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Jubileusz 90. urodzin Marty Stebnickiej
Wreczenie zlotego Medalu Zastuzony Kulturze Gloria Artis

rosze Pafistwa, to dla mnie zaszczyt, za
ktory bardzo serdecznie dzigkuje. Przelatuje
szybko to swoje zycie — czym warta tego?
Nie potrafie sobie odpowiedzie¢. W kazdym
razie bardzo, bardzo dziekuje, ze moja osoba
zostala dostrzezona.

Przezylam wyjatkowo szczeSliwe zycie.
Zwlaszcza tu, w tych murach, w tej Uczelni.
To byly moje szczesliwe, dobre lata. Dlate-
go witam Pafstwa teraz w swoim imieniu,
a szczegblnie witam wszystkich moich kole-
gow, ktdrzy tu sa, a z ktérymi wspotpracowa-
tam. Chciatabym Was bardzo serdecznie przy-
wita¢ i podzickowaé, ze znaleZliscie chwile
czasu i ochote, zeby przyjs$¢ tutaj dzisiaj i by¢
chwile ze mna, aby$my byli znowu razem.

Pozwole sobie przytoczyé tekst, ktory nie
pierwszy raz odczytuje, a ktéry jest mi bardzo
bliski: ,,Gdyby teatr nie taczyt w sobie wszyst-
kich sprzecznosci $wiata, gdyby jednoczesnie
nie byl sztuka linoskoka i magia kaptanska,
trybung agitacji politycznej i miejscem najbar-
dziej od zycia oderwanych upojefi i wzruszen,
gdyby z réwnym kunsztem nie odtwarzal
szpetoty codziennej i patosu czynéw heroicz-
nych — nie bylby wart naszych zainteresowan
i naszych poswiecen” (Leon Schiller).

19 marca 2015 r.
Panstwowa Wyzsza Szkota Teatralna
im. Ludwika Solskiego w Krakowie, Scena 210

Chciatabym jeszcze raz podziekowal za
organizacje tego $wieta, tego wieczoru, wla-
dzom mojej szkoly teatralnej. Dziekuje tym
pedagogom, ktérzy bardzo utatwiali mi start.
To byl miedzy innymi profesor Dobrzanski.
Maria Duleba, wielka polska aktorka, ktora
uczyla nas w 1945 i 1946 roku w Studio
Aktorskim w Starym Teatrze, kiedy zobaczyta
te bande mtodziezy, troche bezdomnej, zebra-
nej z calej poranionej ojczyzny, z Warszawy,
z Wilna, ze Lwowa, z obozéw, z Poznania,
z Wybrzeza, pytala nas: A jak wasze rodzi-
ny? Wigkszo$¢ odpowiedziata: Wtasciwie nie
wiemy o nich nic. Nie mamy rodziny. I pani
Maria wtedy powiedziala: Nie macie racji.
Wasza rodzing bedzie teatr, beda aktorzy,
a waszym domem bedzie to, co bedziecie
robili na scenie.

I tak sobie mysle, ze ja te rodzine znalaztam
— te najblizsza, z ktérg umialam sie porozu-
mieé, znalaztam tu. Nie tylko w tym gmachu,
ale tez w starym budynku przy ulicy Staro-
wiSlnej. Rodzina aktorska to jest wspaniata
sprawa, wierzcie mi. Trzeba sie tylko troche
nauczy¢ tej rodziny. Jest niesforna, lubi sie
ktocié, mie¢ wlasne zdanie. Ma w sobie wro-
dzone kabotyfistwo. Jezeli nie ma — to jest zle.
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To jest moje zdanie. Im wiecej kabotyfistwa,
tym lepszy aktor. Tak powinno by¢.

Trzeba poznad historie tej rodziny. Apeluje
ciggle do mlodziezy: poznajcie ja. Jej historia
jest wspaniata: od Wojciecha Bogustawskie-
go, przez wszystkie Agnieszki Truskolaskie
— to byly wspaniate kobiety, inteligentne, uta-
lentowane, pracowaly wspaniale i potrafily
przede wszystkim roznosi¢ te Polske, ktorej
nie byto, swoim wozem teatralnym — czasami
drabiniastym — po ziemiach polskich. Ci akto-
rzy robili przedstawienia wszedzie: w obo-
rach, na placu, pod kosciotem, w kosciele,
jezeli pozwolono, po to, azeby ludzie nie
zapomnieli jezyka polskiego. Przydalaby si¢
teraz taka lekcja jezyka polskiego w teatrze,
wymowy, stowa. Slysze czesto, ze ludzie nie
rozumieja, co si¢ méwi. Méwimy po polsku,
moéwcie pigknie po polsku. A jak trzeba, to
mozecie betkotaé, ale musicie wiedzied, jak
trzeba mowié. To jest nasza bardzo wazna
wartos¢.

Przepraszam, ze si¢ tak rozgadalam, ale
rzeczywiscie czuje sie jak w bliskiej rodzinie.
Jedna rodzine miatam przedtem u Kantora,
druga rodzina byla teraz w tej Szkole. Ciesze
si¢, ze moglam was spotkaé. Jeszcze raz bar-
dzo dziekuje wladzom Uczelni, ze urzadzity
mi to §wieto. Dziekuje bardzo za tak wyso-
kie odznaczenie. Moze natychmiast bede si¢
lepiej czuta?...

Marta Stebnicka
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Drogi

Czytelniku,

516 grudnia 2014 r. Wydzial Aktorski mial
przyjemno$¢ gosci¢ migdzy innymi pedago-
gow z Akademii Teatralnej im. Aleksandra
Zelwerowicza, Panstwowej Wyzszej Szko-
ty Filmowej, Telewizyjnej i Teatralnej im.
Leona Schillera, wroctawskiej Filii Paistwo-
wej Wyzszej Szkoly Teatralnej im. Ludwika
Solskiego, Akademii Muzycznej w Gdansku,
a takze przedstawicieli Instytutu Integral-
nej Psychoterapii Gestalt. Przez dwa dni
dyskutowali§my o elementarnych zadaniach
aktorskich jako podstawowym przedmiocie
kierunkowym na I roku studidow. JesteSmy
zgodni, ze nauczanie ich wymaga szczegodl-
nego rodzaju pracy ze studentami, ktorzy
dopiero rozpoczeli swoja przygode ze szkota
teatralng badz filmowa.

Praca z grupa mlodych ludzi przebie-
ga dwutorowo — w ujeciu indywidualnym
zmierza do otwarcia studenta, uruchomie-
nia jego wyobrazni, naturalnej kreatywnosci
i ekspresji, nierzadko takze do przelamania
wewnetrznych barier i nieSmiatoSci wobec
kolegéw, w ujeciu zbiorowym - dazy do
integracji grupy, wyrobienia w studentach
poczucia odpowiedzialnosci za wspdlng prace
i jej koficowy efekt.

PodjeliSmy prébe zdefiniowania specyfiki
ksztalcenia na najwcze$niejszym etapie stu-
diéw na kierunku aktorskim - oczekiwaf,
niebezpieczeistw z nig zwigzanych, podsta-
wowych metod pracy (zagadnienia tekstu,
improwizacji, wyrazisto$ci mowy i ciata).

ZastanowiliSmy sie, czy istnieja metody
pracy z cialem i glosem, metody psycholo-

giczne, ktére moglyby wesprzeé pedagoga
w procesie dydaktycznym.

Nasza rozmowa byla tym cickawsza, ze
wzieli w niej udzial zaréwno aktorzy dra-
matyczni, jak aktorzy teatru lalek, a takze
rezyserzy prowadzacy zajecia przed kamera
na I roku. Spotkato si¢ zatem wiele osobowo-
$ci, wiele pedagogicznych metod i autorskich
programéw. W gronie dyskutantéw i prele-
gentdw — co niestychanie nas cieszy i jest dla
nas prawdziwym zaszczytem — znalezli sie
dziekani i prodziekani wydziatéw aktorskich
i lalkarskich uczelni warszawskiej, 16dzkiej,
wroclawskiej i krakowskiej.

7 niezwykla uwaga wystuchaliSmy wypo-
wiedzi Zofii Pierzchaly, psycholozki i psycho-
terapeutki z IIPG wspétpracujacej z PWST od
trzech lat — prowadzacej précz regularnych
zaje¢ na I roku osobny projekt coachingo-
wy dla pedagogéw naszego wydziatu. Wraz
z Jarostawem Wasielewskim zaprezentowata
wyniki badan poziomu stresu naszych stu-
dentéw 1 roku. Kontynuujac poniekad ten
watek, konferencje wzbogaciliSmy warszta-
tem poSwieconym problemom komunikacji
oraz wyzwaniom, jakie pojawiaja si¢ w relacji
pedagog-student.

Prezentujemy wypowiedzi naszych refe-
rentéw, liczac na to, ze wzbudzg Pafistwa
zainteresowanie i dadza impuls do kontynu-
owania rozpoczetej zesztoroczng konferencja
(jej tematem byta specyfika pracy dydaktycz-
nej w zakresie wymowy i impostacji) wielo-
watkowej dyskusji poswieconej dydaktyce
teatralnej i filmowej.

Juz dzi§ moge Panstwa zaprosi¢ na trzecia
odstone naszych spotkan — jesienig zajmie-
my sie metodami prowadzenia zaje¢ ze scen
wspotczesnych.

Adam Nawojczyk
dziekan Wydziatu Aktorskiego PWST w Krakowie

7



Elementarne zadania aktorskie
jako szczegolnego typu
wyzwanie pedagogiczne
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Szalenstwo
czy metoda

réba zdefiniowania specyfiki ksztalcenia
mtlodego adepta rzemiosta aktorskiego bynaj-
mniej nie jest prosta. Chciatabym nawigzad
do wtasnych do$wiadczen pedagoga i aktora,
i tym samym zlozy¢é podzigkowanie moim
wspanialym nauczycielom z Actors Studio
Drama School, ktérzy otworzyli przede mna
mozliwosci zglebiania mojego wewnetrznego
Swiata duchowego i emocjonalnego, ktorzy
nauczyli mnie wrazliwo$ci scenicznej i rado-
Sci tworzenia oraz przyjemnoS$ci stawania
przed widownia badz kamerg filmowa bez
strachu.
Chciatabym
poprzez moje wlasne dos$wiadczenie jako

teraz  wypowiedzieé¢ sie
pedagoga podstawowej techniki aktorskiej
czy elementarnych zadan aktorskich. Zaczne
od zagadnienia, ktére mnie najbardziej intry-
guje: dlaczego mtody czlowiek wybiera ten
niewdzieczny i trudny zawdd. Na swoich
zajeciach probuje zdefiniowad réznice mie-
dzy aktorem a celebryta; co tak naprawde
ich w tym zawodzie interesuje i jakie sg ich
oczekiwania.

Chciatabym podkresli¢, ze wspotczesny
ekshibicjonizm doby komorek, tabletow,
Facebooka, YouTube nie jest otwartoSciag
emocjonalng. I nie ma nic wspélnego z zawo-
dem aktora, ktéry nie polega na tworzeniu

ELZBIETA StOBODA

siebie na potrzeby §wiata zewnetrznego, two-
rzeniu tzw. image’u, aby zadowoli¢ oczeki-
wania mediéw, tabloidéw i watpliwej jakosci
produkgji.

Aktorstwo wymaga ogromnej odwagi
W procesie poznawania siebie i proby odarcia
siebie z klamstwa, manieryzmu, hipokry-
zji, udawactwa. To wielki wysilek, potrzeba
poznania i zglebienia ludzkiej natury i moty-
woOw postepowania w okreslonych okoliczno-
Sciach. Zeby by¢ zdolnym do takich analiz,
miody czlowiek musi zaczaé od poznawa-
nia siebie, zdefiniowania wiasnych brakow
i kompleksow, przeanalizowania wtasnych
do$wiadczen, zwtlaszcza tych bolesnych.
Dotrzeé do glebi swojego ,ja”, aby poczud
sie wolnym zywym organizmem, wrazliwym,
pieknym i pelnym empatii, to jedyna droga
dotarcia do $§wiata duchowego postaci.

Narcyzm nie stanowi i nie §wiadczy o talen-
cie, a samozachwyt i nieumiejetnos$¢ przyjmo-
wania konstruktywnej krytyki oraz arogancja
wspdlczesnego czlowieka zabija wrazliwosé
i empatie, ktore, jak juz wspomnialam, sa nie-
odzownymi elementami pracy nad postacia
i proby dotarcia do jej §wiata emocjonalnego
i duchowego.

Jako pedagog opartam swoj program
nauczania na technice Stanistawskiego, zwa-



nej Systemem czy Metodg, ktéra oparta jest
przede wszystkim na pamieci emocjonalnej
i sensualnej, na rzetelnej i szczegdtowej anali-
zie postaci, oraz glebokim zrozumienia tekstu
dramatu ze szczegblnym naciskiem na tzw.
podtekst. Uwazam, ze praca nad pamiecia
emocjonalng powinna sie¢ odbywaé na naj-
wczesniejszym etapie nauki, ze student powi-
nien mie¢ szanse wyboru najlepszej techniki
i tego, co na niego pracuje.

Pamieé emocjonalna, czyli otwarcie emo-
cjonalne, jako pierwszy element pracy nad
rzemiostem aktorskim. Poznanie siebie, swo-
jej wrazliwo$ci i umiejetno$¢ znalezienia
i wykorzystania w pracy aktorskiej swojego
osobistego materiatu, aby nada¢ postaci ele-
ment realno$ci poprzez umiejetno$é¢ odczu-
wania, a nie odgrywania gl¢bokich uczué.
Bo jak to powiedzial sam Stanistawski, jezeli
czegos$ sie nie da zagraé, to na pewno stanéw
emocjonalnych: albo co$ czujemy, albo nie,
albo co$ przezywamy, albo udajemy, ze prze-
Zywamy.

I jak to Stanistawski pieknie ujat: ,sztuka
przezywania”, czyli chodzi o ten mistyczny
moment i element prywatnos$ci, ktéry przy-
bliza postaé widzowi i pozwala si¢ z nig utoz-
samié, przezywaé wspoOlnie jej rozterki i bol.

Na wstepnym etapie pracuje ze studentami
nad monologami; jest to pierwszy kontakt
z tekstem, podstawowa umiejetno$¢ jego ana-
lizy, pogtebianie go i odczuwanie. Chce pod-
kresli¢, ze na swoich zajeciach nie zajmuje
sie psychoanaliza i ze student jest dokfadnie
zapoznany z rodzajem i celem ¢wiczenia;
student raczej odbywa podroz w glab siebie.

Improwizacje na pewno sg waznym ele-
mentem pracy, pomagaja studentowi poczué
sie wolnym, spontanicznym i kreatywnym.
Nastepny element to glteboka analiza psycho-
logiczna postaci, zwana ,,wl6z buty postaci”,
oraz zdefiniowanie, co znacza tzw. narzu-
cone okolicznoéci i proba znalezienia sie
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jak najbardziej prawdziwie w narzuconych
okoliczno$ciach. OczywiScie, ze na uksztal-
towanie mlodego czlowieka sklada si¢ wiele
elementdéw 1 ze to jest niewatpliwie praca
zespolowa, i ze porozumienie i dyskusje mie-
dzy pedagogami oraz wymiana do§wiadczefi
jest esencjonalna.

Chcialabym jeszcze raz podkreslié, ze moja
wypowiedz jest oparta na moim wlasnym
wieloletnim do$wiadczeniu pedagogicznym
w kraju i za granica, prowadzeniu warsztatow
aktorskich i obserwowaniu rozwoju adeptow
rzemiosta aktorskiego.

Kolejny element pracy to wprowadzenie
studenta w umiejetno$¢ dialogu. W tym celu
wykorzystuje roézne techniki, ktére maja na
celu uwrazliwi¢ studenta na umiejetnosé shu-
chania i obserwacji. Umiejetno$¢ komunikacji
to kolejny element rzemiosta; jak to napisal
David Mamet, ludzie chodzg do teatru, aby
przekonad sie, ze komunikacja miedzy ludZmi
ciagle jest mozliwa.

Moéwiac o niuansach rzemiosta aktorskie-
go, zdaje sobie sprawe, ze to temat ogromny
i ze mozna go tylko zglebia¢ w zarysie, ze
wazne jest uruchomienie wyobrazni, ze bez
wyobrazni aktor nie jest w stanie odna-
lez¢ siebie w postaci i narzuconych okolicz-
noSciach, odnalezé w sobie adekwatnego
doswiadczenia badz pobudzi¢ wyobrazni ,co
by byto, gdyby”. Kolejny element to urucho-
mienie kreatywnosci i pobudzenie do samo-
dzielnej pracy nad konkretnymi projektami,
umiejetno$é pracy w zespole. I tutaj docho-
dze do ogromnie waznego elementu pracy
pedagogicznej, czyli etyki, poniewaz teatr czy
film to praca zespotowa, ze aktor, aby méc
wyrazaé wyzsze prawdy, musi rozumieé, co
one oznaczajy, ze kazde stowo co§ wyraza
i ze to my nadajemy znaczenia stowom, ze
slowo samo w sobie réwnie dobrze moze
nic nie znaczyé, ze jako aktorom przyjdzie
studentom zmierzy¢ sie z réznymi postacia-
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mi i réznymi do$wiadczeniami i sytuacjami,
w ktorych te postaci sie znalazly.

Oczywiscie wazne jest, aby student miat
Swiadomo§¢, ze nie jest jego zadaniem ocena
wielkosci stanow emocjonalnych, ktore wkta-
da w prace i ze nie to jest wyktadnikiem
dobrego czy zlego aktorstwa, ale jego odda-
nie i koncentracja oraz zaangazowanie emo-
cjonalne w celu uzyskania tego, czego chce.

Poniewaz miatam szczeScie podrozowaé
i pracowaé w roznych szeroko$ciach geogra-
ficznych, zrozumiatam, ze jednego aktora od
drugiego odréznia nie jego technika aktor-
ska, ale droga dochodzenia do roli, cata praca
przygotowawcza i budowanie postaci.

Coraz czeéciej zadaje sobie pytanie, jaki ma
sens uczenie zawodu w dobie, kiedy przede
wszystkim kwitnie amatorstwo, gdzie nie ma
etyki, gdzie szczeg6lnie telewizja reprezentuje
niski poziom, nie dajac szansy na budowa-
nie postaci, ze te postaci nie majg zadnego
rysu psychologicznego, ze dialogi sa puste
i oderwane od rzeczywistosci lub po prostu
wulgarne. Natychmiast przychodzi nastepna

konkluzja: ze moze wlasnie teraz powinno

sie potozy¢ nacisk na ksztalcenie, na zbudo-
wanie Swiadomosci aktorskiej i umiejetnosci
wyboru i rozréznienia migdzy czyms, co si¢
nazywa sztuka, a komercja, ze bycie celebryta
nic nie znaczy, ze aktor jest twdrcg, a nie
odtwdrca, ze ma wplyw na mysl spoteczna,
ze istnieje teatr poruszajacy problemy spo-
teczne czy teatr polityczny. Ze aktor moze
i powinien poruszaé ludzkie serca, dawac
rado§¢é przezywania. Zdaje sobie sprawe,
ze we wspoélczesnym $wiecie cybernetyki,
gdzie umieraja podstawowe warto$ci, moje
stowa mogg by¢ odebrane jako oderwane od
rzeczywisto$ci czy zwykle komunaly. Nie-
jednokrotnie zadawalam sobie pytanie, czy
mam prawo o tym méwié i gdzie jest granica
miedzy uczeniem a kaznodziejstwem i wtedy
styszalam stowa: tak, chcemy o tym stuchaé,
chcemy, zeby kto$ tak do nas tak przemawial,
wiec o$mielam sie powiedzieé, ze oni chca
wiedzied, ze §wiat nie jest do kofica zepsuty,
bezideowy, ze warto$ci i prawdy uniwersalne
przetrwaja. Uwazam, ze to jest podstawowe
dla pedagoga: by¢ drogowskazem, nawet jesli
czasami ta praca jest niewdzieczna.

ELZBIETA SLOBODA - droge artystyczna rozpo-
czeta od 10-letniej wspolpracy Teatrem Pantomimy
Henryka Tomaszewskiego. W 2003 r. ukonczyta
Actors Studio Drama School w Nowym Jorku
z tytulem Master of Fine Arts. Grala w nowo-
jorskich spektaklach off-Broadwayu (The Balco-
ny Bleecker Street Theatre, Bicycle Cherry Lane
Theatre, Antigone DR2 Theatre). Mieszkata 10 lat
w Australii, gdzie grala w teatrach Sydney. Obecnie
wyktada w PWSTTviF w Lodzi i w Warszawskiej
Szkole Filmowej, prowadzi liczne warsztaty w Pol-
sce i za granica. Gra w serialach telewizyjnych
(m.in. I kto tu rzgdzi).

(il
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Praca poprzez etiude

Co taczy barokowa arie
7 autoportretem Rembrandta
i jak sie to ma do tzw. realizmu

psychologicznego?

1.

Préba niepowstalego przedstawienia o Gur-
dzijewie, Teatr Dramatyczny w Warszawie,
przy stole Joanna Szczepkowska, Krzysztof
Majchrzak, Adam Ferency i inni, wokét stotu
krazy Krystian Lupa. Lupa opisuje Pete-
ra Brooka zachwyconego tancem derwiszy,
moéwi o zapoSredniczeniu, o fascynacji Bro-
oka tym, co nieznane, zatrzymuje si¢ nagle
i stwierdza: ,,najlepsze ¢wiczenia to te wymy-
§lone przez was samych”.

To zdanie utkwito mi w gtowie, podobnie
jak zdanie zastyszane od Andrzeja Strzelec-
kiego pare lat pdzniej: ,,aktoréw nie uczymy
konkretnego materiatu, aktoréw uczymy sie-
bie”. Spodziewam sie, ze w tym duchu nale-
zaloby opisaé problem elementarnych zadan
aktorskich. Elementarne zadania aktorskie
nalezy wynalezé. Wynalez¢ je dla siebie.

WALDEMAR RAZNIAK

2.

Pojecie ,elementarne zadania aktorskie”
mozna rozlozyé na czesci pierwsze. Najpierw
- zadanie aktorskie. Cze$¢ rezyserow, zwlasz-
cza w szkole, trapi sie postulatem celnosci
i precyzji w stawianiu aktorowi zadania.
Zadanie powinno by¢ konkretne, nieraz jed-
nozdaniowe, najchetniej pozbawione kompli-
kujacych komunikat okolicznosci zatozonych,
zawierajace intencje skierowang w strong
partnera (zwlaszcza w konwencji realizmu
psychologicznego), z sugestia okre§lonego
tadunku emocjonalnego. Jak zwykle tatwiej
to zdefiniowad, niz zrealizowaé. W praktyce
sprowadza sie to do tego, aby aktor co§ ze
swoim partnerem zrobil: albo go uspokoil,
albo wyprowadzit z réwnowagi, albo w sobie
rozkochal... Rownie wiele trudnosci sprawia
w realizacji zadania jego ewentualna elemen-
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tarno$¢. Elementarno$¢ kusi rozktadaniem
rzeczy na czynniki pierwsze, wyrdznianiem,
wymienianiem, nazywaniem, analizowaniem.
Detaliczne rozpracowanie zadania aktorskie-
go wymaga uwagi, pieczotowitosci i spokoju.
W radzieckim podreczniku zatytutlowanym
Pierwsze etiudy — cwiczenia sceniczne autor-
stwa Lwowej i Szichmatowa' znaleZzé mozna
wiele propozycji etiud, ktére mozna éwiczyé
nieomal przez cale aktorskie zycie. Pytanie —
komu starczy na to cierpliwo$ci? Na pytanie,
czy warto — odpowiedziatbym: warto. Dos¢
doswiadczy¢ trudow realizacji nastepujacego
zadania filmowego: ,powiedz ten monolog
dwa razy szybciej, a czynnoSci zwiazane
z jedzeniem réb dwa razy wolniej, bo jestes na
bliskim planie... i zréb to najlepiej od razu, bo
koficzy nam si¢ dzien zdjeciowy i nie mamy
czasu”. Jak to zrobi¢? Czy jest to elementarne
zadanie aktorskie?

,Cwiczenia sa nudne, ¢wiczen sie nie
pokazuje, pokazuje sie co najwyzej etiudy”
— twierdzi w swojej Otwartej pedagogice
2 Wieniamin Filsztynski?. Filsztyfski jest
pedagogiem charakteryzujacym si¢ — jak
twierdza jego studenci — olbrzymia cierpli-
woscig. Prace w jego legendarnej petersbur-
skiej pracowni opisuja oni jako bezpiecz-
ng, nieSpieszng, oparta na indywidualnym
podejéciu do probleméw kazdego studenta.
»Cokolwiek do tej pory robitem, robitem pod
pregierzem egzaminu, wyniku koncowego,
wiecznego udowadniania swojego talentu.
Gdy tu przyjechalem, ten czlowiek mnie

! Wydanym w 1988 roku przez PWST im.
Ludwika Solskiego w Krakowie w red. Edwarda
Dobrzanskiego.

2 Bennmamus OunbmruHcknit OTKpbiTast
nemaroruka-2 VsmarenbcTBo: banTuiickue ce30HbI,
2014.

uwolnit - jako pierwszy” — powiedzial mi
jeden z jego bylych studentéw.

Co Filsztyniski rozumie przez etiude? Etiu-
da w jego definicji blizsza jest angielskiemu
pojeciu sketch albo study. Etiuda ma by¢
w jego mniemaniu ,kawatkiem zycia” osnu-
tym na okreslonych okoliczno$ciach zatozo-
nych. Etiudy moga by¢ asocjacyjne (na temat
przesztych doswiadczen zyciowych) — co roz-
wijaé ma pamieé emocjonalng; obserwacyjne
(dotyczace tematéw zaczerpnigtych z obser-
wacji zycia codziennego) — co wyrabia kre-
atywno$¢ i uwage; wreszcie luzno zwigzane
z tekstem dramatycznym bedacym podstawa
pracy na zajeciach. Ostatni rodzaj etiud Filsz-
tynski definiuje w my$l metody dziatan fizycz-
nych Konstantego Stanistawskiego. Najkrdcej
rzecz ujmujac: aby tekst si¢ nie mechanizowat
i aby byt maksymalnie umotywowany, trzeba
znalez¢é wszelkie mozliwe dziatania fizyczne
umozliwiajgce zagranie sceny nieomal bez
tekstu. Chodzi o to, zeby tekst byl koincowka
mysli, zeby byt za kazdym razem improwizo-
wany. Tekst autorski w tym rodzaju pracy ze
studentami uzyty jest literalnie dopiero na jej
koficu.

4.

Kanadyjscy naukowcy z uniwersytetu
w Kolumbii Brytyjskiej® postanowili poréw-
na¢ autoportrety Rembrandta z wtasciwoscia-
mi przecietnych portretéw fotograficznych.
Celem badania bylo okreslenie charaktery-
stycznych cech jego jezyka malarskiego lub
tez proba — ujmujac rzecz bardziej poetycko
— zrozumienia, na czym polega mistrzostwo
jego sztuki portretowej. Badania te doprowa-
dzity naukowcéw do znanej wielu artystom
wizualnym zasady kompozycyjnej, dajacej

3 patrz: http://www.rmf24.pl/nauka/news-
odkryto-tajemnice-sukcesu-portretow-
rembrandta,nld,282384
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sie stre$ci¢ nastepujgco: ,kompozycja jest to
porzadek patrzenia”. Okazalo sie bowiem, ze
Rembrandt postugujac sie farbami i pedzlem
tak ,,nienaturalnie” wyodr¢bnial poszczegdl-
ne rysy twarzy, aby prowadzi¢ wzrok poten-
cjalnego odbiorcy z punktu A do punktu B.
W ten sposob niejako opowiada obserwato-
rom przedstawianego czlowieka.

Jednym z dylematéw, ktéry moze pojawié
sie przy wynajdywaniu dla siebie elemen-
tarnych zadan aktorskich, jest nastepujace
rozroznienie: uczyé aktorstwa jako drogi od
wewnatrz do zewnatrz czy tez na odwrot?
Aktorzy poruszajacy sie ze swoboda w kon-
wengji realizmu psychologicznego bez mru-
gniecia okiem opowiedzg sie za pierwszym
kierunkiem. Aktorzy obyci z teatrem for-
malnym - za drugim. Chcialbym tu zwrécié
uwage na pewien szczegdl. Jesli zanalizuje
sie elementy zycia filmowego odgrywanego
przez Romana Wilhelmiego, Andrieja Miro-
nowa czy Kevina Spaceya, mozna odnies¢
wrazenie ze ich gesty, sposéb zachowania sig,
czynno$ci, noszgc znamiona naturalnosci, s3
tez w tajemniczy sposdb zakomponowane.
Maja w sobie co$, co studenci pierwszego
roku mogliby nazwaé puenta. Czy mozna
zatem — lub nalezy — uczulaé studentéw na
to, zeby ich sceniczne, realistyczne zycie byto
w jaki$ okre§lony sposéb zakomponowane?
Czy portretujac jakiego$ cztowieka powinni
staraé sie — mimo wszystko — prowadzié
wzrok swojego potencjalnego widza? Oczy-
wiScie zawsze istnieje ryzyko grania pod
publiczke, mrugania okiem, czy tez dryfowa-
nia w strone teatralnej szmiry, ale mistrzowie
sceny i ekranu maja jednak w swojej aktor-
skiej nad$wiadomos$ci co§, co okreslitbym
mianem zmystu kompozycji. Moze elemen-
tarne zadanie aktorskie powinno wyrabiad
taki wlasnie zmyst? Pytanie, jak to zrobid,
jest dalszym ciaggiem tego pomystu. Pomystu
do wynalezienia.
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5.

MySlenie kompozycyjne w teatrze zwigzane
jest z kompresja czasu. Czas dramatyczny jest
zawsze skompresowany. Sceniczna iluzja jest
tylko — badz az — iluzjg wtasnie ze wzgledu na
owa kompresje i na porzadek zdarzen drama-
tycznych. Tonesco w swoim dzienniku Migdzy
jawg a snem trafnie diagnozuje klopoty wiek-
szo$ci dramatopisarzy - jak zaczaé sztuke,
jak wiarygodnie wprowadzi¢ widza w szereg
informacji: kto z kim, o co, w jakiej sprawie?
Czy robic¢ to w formie dialogu, czy monologu,
czy tez pod pregierzem jakiego§ dramatyczne-
go zdarzenia? Tak samo z koncem - jak uza-
sadni¢ przerwanie scenicznego zycia postaci,
jak je doskonale spuentowad, jesli nie chce sie
powielaé szekspirowskiego gestu usmiercania
wszystkich w finale? Poczatek i final — glup-
stwo, ale co ze $rodkiem, zeby w Srodku nie
byto najzwyczajniej w §wiecie nudno? Nuda
przesladuje nas wszystkich, a nuda w teatrze,
jak wiemy, nie ma prawa istnieé.

Poczatek, rozwiniecie i zakonczenie jako
naturalny porzadek kompozycyjny widoczny
jest nie tylko w sztuce dramatycznej. Pochy-
lali si¢ nad nim chociazby mistrzowie muzyki
barokowej, u ktérych szukaé¢ mozna pierwo-
cin jednego z najskuteczniejszych no$nikow
scenicznej emocji — piosenki. Barokowa aria
da capo, ze swoim podzialem na cze$ci ABA,
z kulminacjg i puentg moze stanowié wzorzec
my$lenia kompozycyjnego. Ale czy stucha-
jac na przyktad Bachowskich arii solowych
z Pasji wg sw. Mateusza mozna si¢ czego$
nauczy¢? Mam nadzieje, ze mozna.

6.

W teatrze dramatycznym etiuda wydaje
sie naturalnym komponentem, elementem
zycia scenicznego, czyms$, na co skltadaja sie
elementarne zadania aktorskie. Nie dziwi
zatem, ze pracownia Wieniamina Filsztyn-

skiego swojg metode pedagogiczng nazywa
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czesto ,pracg przez etiude”, czynigc z niej
kwintesencje my$lenia Stanistawskiego. A jak
to mySlenie odnie$¢ do teatru postdrama-
tycznego, gdzie fabularno$é¢, przyczynowo-
-skutkowos¢ i efekty dramatyczne nie sg nad-
rzednymi jakoSciami? Czy Armin Petras nie
uzywa w swojej pracy etiud? Uzywa. W moim
przekonaniu etiuda jest czyms$, co z powo-
dzeniem miesci sie w kierunkach myslenia
od wewnatrz do zewnatrz i na odwrét. Znaj-
duje sie doktadnie w przecieciu wschodniego
i zachodniego myslenia o teatrze. Etiuda jest
po prostu dobrym poczatkiem, a praca przez
etiud¢ — sposobem na kazdy rodzaj aktorskie-
g0 ,,bycia”. W tym miejscu mozna zacza¢ opo-
wies¢ o spektaklach i filmach, ktére wytonity

sie z etiud — zacza¢ i nie skoficzy¢.

WALDEMAR RAZNIAK - rezyser, aktor, pro-
dziekan Wydziatu Aktorskiego warszawskiej Aka-
demii Teatralnej (gdzie w 2011 roku ukoficzyt
Wydziatl Rezyserii, a w 2013 doktoryzowat sig);
ukoficzyl rowniez aktorstwo dramatyczne w PWST
w Krakowie (2006), zarzadzanie kulturg na Uni-
wersytecie Jagielloniskim (2006) oraz kurs ,,Singing
in the Theatre” w Conservatoire for Music &
Theatre w Guildford (Wielka Brytania); odbyt staz
rezyserski w Rosyjskiej Akademii Sztuki Teatral-
nej GITIS w Moskwie. Zadebiutowal spektaklem
Wassa Zeleznowa Maksyma Gorkiego w Och-
‘Teatrze (w rolach gtéwnych Krystyna Janda, Jerzy
Trela, 2010); zagral w filmach: Mniejsze zto Janu-
sza Morgensterna, Mala Moskwa, 80 miliondw
i Fotograf Waldemara Krzystka.
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Elementarne,

czyli
jakiey

O specyfice nauczania aktorstwa
7z uwzglednieniem specyfiki
Wydziatu Lalkarskiego

rowadz¢ na pierwszym roku elemen-
tarne zadania aktorskie w planie lalkowym
i elementarne zadania aktorskie w planie
zywym. Dla obu przedmiotéw bede uzywac
skrétéw: plan lalkowy i plan zywy. Studenci
s3 podzieleni w grupy tak, ze nie spotykam sie
z tymi samymi osobami na jednych i drugich
zajeciach. Plan lalkowy prowadze samodziel-
nie od semestru letniego roku akademickiego
2008/2009. Uprzednio bylam przez cztery
lata asystentka prof. Beaty Pejcz, w tym przez
rok jako wolontariusz. Plan zywy za$ objetam
przed dwoma laty. Wczesniej nie asystowatam
nikomu w tych zajeciach.

Nazwy obu przedmiotéw sugerujg wiele
podobiefistw. Jednak wiecej jest roznic;
wynikajg one migdzy innymi z przygotowania
i $wiadomosci studentéw rozpoczynajacych

AGATA KUCINSKA

studia. I tak jedna i ta sama osoba bedzie dys-
ponowaé w obu przedmiotach caltkiem rézna
gotowoscig.

Dla znacznej wiekszosci zajecia w planie
lalkowym sa pierwsza w zyciu konfrontacja
z animacja, za$ chyba kazdy student pierw-
szego roku ma za sobg wystepy w teatrach
amatorskich, warsztaty teatralne, ruchowe,
wokalne i wiele innych dziataii aktorskich
»zywoplanowych”. Plan lalkowy to w pew-
nym sensie nauka od zera, powrdt do czasu
dziecigctwa z pierwszymi prébami chodzenia,
licznymi upadkami.

Zdaje sobie sprawe, ze przedmiot ,plan
lalkowy” moze sie wydawal egzotyczny.
Dlatego opowiem o nim, przedstawie pod-
stawowe cele, a takze zastanowie si¢ nad
jego elementarno$cia w kontekscie kolej-
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nych lat studiéw na wydziale lalkarskim.
Plan lalkowy odbywa sie dwa razy w tygo-
dniu. Kazde spotkanie trwa dwie godziny
lekcyjne i uczestniczy w nim jedna trzecia
roku, a wiec 6-7 os6b, oraz jeden student
z rezyserii teatru lalek, ktéry przechodzi
trening niemal identyczny z tym przewi-
dzianym dla studentéw aktorstwa. To pro-
pedeutyka teatru narracji plastycznej, ktora
— zyczytabym sobie tego — ma prowokowacé
studentéw do indywidualnych poszukiwan
i teatralnego eksperymentowania. Elemen-
tarnym — przez co rozumiem: fundamental-
nym - zadaniem planu lalkowego jest roz-
budzenie wyobrazni plastycznej studentéw,
a co za tym idzie, uruchomienie odwagi do
indywidualnej wypowiedzi tworczej. Taka
rozgrzana plastyczna wyobraznia potrzebna
bedzie studentom przez caly cykl studiow
przy okazji wielu zajeé, i potem podczas
pracy w teatrach lalkowych, teatrach formy,
czy r6znych wlasnych inicjatywach.

Caly pierwszy semestr jest po$wigcony
budowaniu statycznych kompozycji, rucho-
mych obrazéw, az wreszcie rozbudowanych
etiud z uzyciem szeroko rozumianej materii,
ktora studenci majg ozywié i stworzy¢ dla niej
kontekst — opowie$é. Zalozeniem semestru
zimowego jest catkowite wyeliminowanie
stowa jako Zrédla wiedzy o bohaterach, ich
relacjach, stosunku do otaczajacego Swiata
itp. Pozbawiony mozliwosci uzycia stowa stu-
dent szuka innych drég wypowiedzi, wynaj-
duje uzyteczne mu Srodki sceniczne, siega
po metafore. Odkrywa mozliwo$ci bohatera,
ktory, nie bedac czlowiekiem, nie podlega
prawom fizyki, moze si¢ na naszych oczach
rozpa$é, zmienié wielko$é, zniknaé, ulec
zniszczeniu czy odbudowaniu — moze wszyst-
ko. Studenci przezywaja niekiedy te drobne
cuda z zaangazowaniem godnym odkrywcow.

Od pierwszych zaj¢é staramy si¢ zauwazy¢
site uzytych na scenie obiektow i umiejetnie

ja wykorzystaé. Bohaterami etiud stajg sie
fragmenty materii, takie jak papier, tkanina,
folia, przedmioty uzytku codziennego: lamp-
ka nocna, poduszka, zuzyty mop (podaje¢
przyktady przyniesionych przez studentéw
przedmiotéw z ostatnich zajeé), niekiedy
postaci tworzone s3 z kilku przedmiotéw (w
semestrze zimowym ubiegltego roku akade-
mickiego byly to dwa klosze od lampy, stara
walizka i krawat). Korzystajac z tych przed-
miotéw, studenci stworzyli historie nocnego
stwora, ktéry w pokoju pod nieobecnosé
ludzi — w tym wypadku matki opiekujacej
si¢ malefikim dzieckiem - konstruuje si¢
z wymienionych przedmiotéw, a te po kolei
ozywaja. Trapiony samotno$cig i zazdroscia
o ludzkie dziecko, stwarza sobie z innych
uzytkowych rzeczy wilasne dziecko, na swoje
podobienstwo. Oswaja je, uczy tego, co sam
umie, rozbawia. W te sielanke wkracza czto-
wiek, ktéry nieSwiadomie dekonstruuje to
dziecko, bo do czego§ tam potrzebuje tworza-
cych je przedmiotéw. Stwor ponownie skaza-
ny jest na samotno$¢ i cierpienie. To historia
niezwykle prosta. Owa prostota opowiedzia-
na za pomoca nieoczywistych znakéw, spraw-
nej animacji, zartu i urody plastycznej stata
si¢ wzruszajaca.

Autorami scenariusza tej etiudy, jak
i wszystkich innych, sa zawsze studenci.
Niektore pomysty dojrzewaja pod wpty-
wem moich sugestii, nigdy jednak nakazow.
Pozwalam studentom na wierno§¢ wtlasnej
wizji, nawet gdy powiedzie ich na manowce.
Na manowcach mozna si¢ sporo nauczy¢.
Pomyst na dang historie delikatnie ograni-
cza narzucony temat, np. inspiracja mitem
greckim, siedem grzechow gléwnych, kot
w pustym mieszkaniu, historia jednej posta-
ci. W jego obrebie studenci maja zapew-
niong wolno$¢ tworcza. WymySlenie sce-
nariusza jest dla nich zadaniem trudnym.
Liczne pomysty radykalnie redukuje badz
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weryfikuje scena, zwlaszcza ta przeznaczo-
na dla teatru plastycznego, odrzucajgcego
w naszym wypadku stowo.

Kolejnym elementarnym celem omawia-
nego przedmiotu jest sprawne, wiarygodne
realizowanie zadaf aktorskich i animacyj-
nych. Podczas zaje¢ sukcesywnie poznajemy
zasady ozywiania: jak postaé patrzy, jak
sie kontaktuje z inng; szukamy sposobu na
przemieszczanie si¢, na wyrazenie emocji
itd. Prébujemy, méwiac potocznie, wycisnaé
z animowanego obiektu wszystko, co moz-
liwe. A kazdy z nich ma inny zas6éb ruchu
i inny rodzaj inteligencji. Staramy sie jednak
tej inteligencji pilnowaé. Méwi¢ tu o pro-
wadzeniu wewnetrznego monologu boha-
tera, ze $wiadomym zastosowaniem rytmu
i pauzy, ktére pomagaja uchronié postad
przed infantylizacja. Infantylizacja animo-
wanych bohaterem jest jednym z bledow,
ktory powtarza sie rokrocznie i jest natural-
na konsekwencjg braku warsztatu, jednym
z koniecznych potknigé. Nieznajomos$¢ zasad
animacji, nieumiejetno$¢ stworzenia auten-
tycznego zycia wewnetrznego bohatera czy
po prostu niewiedza, jak go uzy¢, powoduje
nieraz, ze student prébuje stworzyé postal
niejako na skroty, podaza za uproszczo-
nym, wrecz splaszczonym jej wyobrazeniem,
odbierajac jej tym samym §wiat wewnetrzny,
na ktéry zastuguje.

Student podczas wspolnych zajeé¢ sukce-
sywnie nabywa §wiadomo$¢ wagi stworze-
nia okolicznos$ci zatozonych danej sytuacji
oraz motywacji dzialaf bohatera. Uczy sie
precyzji gestu, co czyni jego zadania coraz
bardziej konkretnymi i doktadnymi. Pré-
buje prowadzi¢ dialog z partnerem. Dialog
wynika ze spontanicznej reakcji na partne-
ra, jednak w wypadku rozmowy obiektow
ozywianych jest zdeterminowany zasadami
animacji, wiec znéw rytmem w ustalonej
partyturze ruchéw.
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Semestr letni planu lalkowego przeznaczo-
ny jest na skonstruowanie okoto czterdziesto-
minutowego spdjnego zamknietego egzaminu
opartego na tekscie literackim. Stowo dobie-
ramy oszczednie. Studenci bazujg na umiejet-
no$ciach zdobytych w pierwszym semestrze,
jednak tu ich gléwnym zadaniem jest stworze-
nie jednej badz kilku postaci z uzyciem lalki,
ktérg samodzielnie wykonali. Ewentualne
inne elementy scenografii tez s3 wynikiem ich
pracy. To semestr znacznie prostszy. Bazujac
na zdobytych do$wiadczeniach pierwszego
poltrocza, studenci w dalszym ciggu dobieraja
plastyke, szukaja specyfiki ruchu danej posta-
ci, dbaja o szereg zadan aktorskich. Wszystko
to jednak odbywa sie w ryzach scenariusza,
ktory stanowi dla nich wygodna, bo sprecy-
zowang przestrzen.

Przygoda z planem lalkowym - zaréw-
no podczas zajeé, jak i podczas préb — to
intensywny trening pracy w zespole. Wiek-
szo§¢ zadan w obu semestrach studenci przy-
gotowujg w trzy- i czteroosobowych gru-
pach. Prowokuja burze moézgéw, wymyslaja
poszczegolne elementy etiud, sami rozdzielaja
pomiedzy siebie dziatania, sami jako$ je od
siebie egzekwuja, wreszcie wspllnie ponosza
ich konsekwencje.

Umiejetno$ci wspdlnej pracy i wspodlod-
powiedzialnosci jest aktorom przydatna, za$
aktorom-lalkarzom niezbedna. Wiele zajec
w po6zniejszych latach szkolnych, zwtasz-
cza tych bezposrednio zwigzanych z pozna-
waniem jezyka teatru lalek, wymaga pracy
zespolowej.

Lalkarz zar6wno w szkole, jak i w teatrze
czesto stuzy zalozonej przez pedagoga-rezyse-
ra formie, precyzyjnie realizuje poszczegdlne
zadania, w ktorych czasami nie moze sobie
pozwoli¢ na swobode gry. To, o czym méwie,
znajduje potwierdzenie chocby w Czarodziej-
skim flecie wyrezyserowanym przez Marka
Zakosteleckiego — najnowszej realizacji Wro-
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ctawskiego Teatru Lalek. Spektakl doczekat
sie juz opinii: ,genialny”. Jego sita oddziaty-
wania bazuje na zdyscyplinowanym aktorze,
ktéry tu jest jednym z trybéw machiny teatral-
nej. Ze swoim barwnym, wyrazistym kostiu-
mem wpisuje sie w kalejdoskop ruchomych
obrazéw i jezdzacych elementéw scenografii
i niekiedy nie ma prawa dziataé poza utozong
kolejnoscig ruchu.

Ale wracam do szkoly. Podczas zajeé
poswiecamy sporo czasu na dyskusje i ana-
lize przygotowanych przez studentéw kom-
pozycji, etiud, fragmentéw scen. Omawiamy
wszystkie dobre i stabe strony zrealizowanych
zadan. Zadajemy niewygodne pytania obna-
zajace rozne niedostatki, niesprecyzowane,
powierzchowne mySlenie, §lizganie sie po
temacie. Dyskutujemy nad oddzialywaniem
etiudy na widza, pytamy, co zachwycilo i co
rozczarowalo lub wrecz zirytowato i dlacze-
go. W przypadku sytuacji komicznych anali-
zujemy ten komizm.

Taka wspélna dyskusja prowokuje studen-
tow do formutowania wtasnego zdania, uczy
konstruktywnej krytyki. I przede wszystkim,
co wydaje mi sie tu niezbedne pozwala cho¢
w niewielkim stopniu nabyé $wiadomos§é
oddziatywania teatru na widza.

Wiele teorii dotyczacych nauczania aktor-
stwa sugeruje, by studenci nie oceniali sig
nawzajem. Sama mam mieszane uczucia jesli
chodzi o ich wzajemne ocenianie sie podczas
zaje¢ z planu zywego. Krytyka podczas planu
lalkowego wymierzona jest czeSciej w spo-
s6b myS$lenia, w dob6r odpowiednich §rod-
kéw teatralnych do zalozonych tresci. Mierzy
zatem bardziej w intelekt niz w emocje i chyba
jest mniej dotkliwa.

Przejde teraz do zaje¢ z elementarnych
zadan aktorskich w planie zywym. Tym,
co bez watpienia determinuje te spotkania
i odr6znia je od zaje¢ na wydziatach dra-
matycznych w innych szkotach. jest liczba

zaje¢ w tygodniu. Plan zywy odbywa sie
raz w tygodniu, zajecia trwajg trzy godziny
lekeyjne i sa przeznaczone dla potowy roku,
zatem uczestniczy w nich dziesi¢cioro stu-
dentow.

Obecnie jeszcze tworze swodj program
nauczania. Powtarzam co roku zadania, ktore
sie sprawdzily, rezygnuje z tych, co zawiodly,
w niektore przestaje wierzy¢, a na ich miejsce
wyszukuje nowe. Podpytuje i podgladam
innych pedagogdéw, staram si¢ szukal inspi-
racji w lekturach dotyczacych aktorskiego
treningu, biore udziat w réznych warsztatach
teatralnych w poszukiwaniu do$wiadczef
aktorskich i pedagogicznych. Pewna chwiej-
nos$¢é realizowanego przeze mnie programu
nauczania wymusza mojg czujnosé, by zajecia
byly efektywne.

Trudno jest mi zatem przedstawié gotowy
i sprawdzony program. Pokrotce przedstawie
elementy treningu aktora, nad ktérymi pra-
cujemy. Kiedy zastanawiam sie nad prioryte-
tami swoich zajeé, jednocze$nie pamigtajac
o wlasnych uczelnianych do$wiadczeniach,
dochodze do wniosku, ze bardzo istotng
sprawa jest stworzenie na zajeciach atmosfe-
ry, w ktérej student poczuje si¢ bezpiecznie,
zarobwno wobec pedagoga, jak i kolegéw
z roku. Atmosfery, w ktorej zechce poko-
nywaé swoje rozmaite opory, a przyjdzie
mu si¢ z nimi mierzy¢ predzej czy pdzniej
na zajeciach. W przypadku moich spotkan,
taki sprzyjajacy nastréj powstaje powoli
z zaje¢ na zajecia, wynika raczej natural-
nie z wzajemnych relacji. Jestem daleka od
definiowania, jak winien postepowaé peda-
gog, by zapewnié studentowi poczucie bez-
pieczenstwa. Jednak uwazam, ze powinien
do tego dazyé.

Staram sie — i czesto to podczas zajeé
zaznaczam — by dla studentéw najistotniej-
szy byl proces rozwoju, bez zamartwiania
sie ostatecznym efektem. Mysle, ze czestym
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grzechem jest przedktadanie dbalosci o osta-
teczny efekt nad dbato§é o proces rozwoju.
Latwo wpasé w te pulapke takze dlatego, ze
pedagog w sytuacji egzaminu niekiedy sam
jest poddawany ocenie.

Istotnym elementem zajeé, od ktdérego roz-
poczynam kurs, jest szukanie scenicznego
bycia poprzez wykonywanie czynnosci. Cze-
sto zaczynamy od prostego zadania: pro-
sze studentow o policzenie w sali czego$
skomplikowanego — np. elementéw ruszto-
wania pod sufitem (mamy teraz takie fajne
we Wroctawiu). Czekam, az wszyscy poli-
cza, i obserwuje. NajczesSciej mnoza, dzielg
i sumuja w mys$lach, zamiast po prostu liczy¢
te metalowe rurki jedna po drugiej. Zazwy-
czaj kazdy wynik jest inny. Pierwszy wniosek
prowadzi do twierdzenia, ze granie to dziata-
nie, bez drogi na skréty, bez kombinowania,
po prostu.

Podczas zajeé¢ studenci wykonujg na sce-
nie szereg réznych zadan, w ktére wplata-
my fizyczne czynno$ci. One dos¢ skutecznie
odciggajag uwage studenta od samego bycia
na scenie, a zatem od koncentracji na sobie
samym na rzecz koncentracji na zadaniu.
Zalezy mi na odcigzeniu osoby dzialajacej od
poczucia, ze musi by¢ dla widza atrakcyjna,
ze musi zaskakiwaé. A wykonywana przez
nig czynno$¢ nie ma by¢ wykonana wspa-
niale, ma by¢ wykonana. Poczucie, ze mniej
znaczy wiecej jest w mojej ocenie nielatwe
do osiggniecia nawet przez zawodowych
aktoréw, a co dopiero osoby nabywajace
rzemiosta.

W tych drobnych dziataniach pozwalam
czasowi swobodnie plyngé, a im by¢ na scenie
ynudnymi”. Skupienie na jakim§ fizycznym
dzialaniu wymaga takze precyzji i bycia kon-
kretnym, czego staram sie pilnowaé przez
caly cykl zajeé.

Kolejnym etapem zajeé jest koncentracja
na partnerze z probg budowania wzajemnego
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dialogu. Dialog ten odbywa sie catkowicie
poza komunikacja werbalna. Stowo w pierw-
szym semestrze planu zywego jest ograniczo-
ne do minimum i wyst¢puje dopiero, gdy jest
niezbedne. Te koncentracje na partnerze sta-
ramy sie uzyskac podczas rozmaitych dwoéjko-
wych i grupowych zadah improwizowanych,
w ktérych dziatajacy student, pozbawiony
konkretnego celu, do ktérego zmierza, musi
skupi¢ uwage na wszystkim wokolo, i w ten
sposob ,uratowaé sie na scenie”, znalez¢é dla
siebie stosowng przestrzeh w kreowanym
wspdlnie §wiecie. Te improwizowane zadania
z czasem wzbogacane s3 o coraz liczniejsze
okoliczno$ci zalozone, determinujgce zacho-
wania, stymulujgce emocje.

Powyzsze zagadnienia zajmujg okoto dwoch
miesiecy. Jest poczatek grudnia, wlasnie
uplywa ten czas. Rozpoczynamy na zajeciach
prace nad dwojkowymi scenami, za ktorych
scenariusz odpowiedzialna jestem wspdlnie
ze studentami. Nie zalezy mi na tym, zeby
sami wymySlili fabute sceny — to nie jest celem
zajeC. Zalezy mi na tym, zeby zorganizowaé
im przestrzen do dziataf, w ktdérych sie roz-
pedza i przekrocza rozmaite bariery: wstydu,
strachu. Siggamy po problemy, ktére beda na
miare ich do$wiadczen, a jednocze$nie spro-
wokuja do uruchomienia silnych emocji. Te
dwojkowe sceny beda ewoluowad i dojrzewad
az do sesji zimowej, w ktdrej poddane zostang
zaliczeniu na zajeciach.

W drugim semestrze pracujemy nad frag-
mentami tekstow dramatycznych. Mierzymy
sie ze szczegOtowy analizg tekstu. W tym
semestrze kazdy ze studentéw pracuje nad
jedna do$¢ obszerna scena. Zatuje, ze tylko
jedna, ale na tyle pozwala wyznaczona liczba
zaje¢. Naturalnie kontynuujemy zatozenia
semestru zimowego.

Analizujac swoje zajecia, wskazatam aspek-
ty, ktére wydaja mi sie najistotniejsze i nie-
zbedne i ktére powinny sie znalez¢é na drodze
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poczatkujacego studenta — sa elementarne.
Ale czy to, co mnie wydaje sie elementarne,
jest elementarne w ogdle? Czy moje priory-
tety powinny by¢ priorytetami wszystkich?
MySle, ze kazdy prowadzacy ten przedmiot
ktadzie nacisk na to, w co sam wierzy, a wie-
rzy w to, w co dane byto mu gdzie$ po drodze
w pracy zawodowej uwierzyé. Aktorstwo,
zwlaszcza dzi$, zdaje sie tkankg tak miekka,
labilna, ze nie nalezy wytyczaé jednej stusznej
drogi, ktéra student winien podazad. Jedyne,
co szkota moze zaproponowaé, to sieé Scie-
zek, ktérymi mozna sie przej$é dla zdobycia

kolejnych dos§wiadczen.

Potem to cate aktorstwo i tak odbywa sie
z powodu i wobec zetkniecia z innymi twor-
cami, i z rezyserem, ktéry bedzie mial na
horyzoncie jedno — zrealizowaé przedstawie-
nie, a dla aktora metoda doj$cia do roli i bycia
w roli bedzie sie¢ zmieniata.

Moze wigc wspolnym mianownikiem dla
szkoly powinno by¢ wychowanie przyszlych
aktoréw, wyrobienie w nich pewnych nawy-
kow. Niech szkota pielegnuje kreatywnosé,
rozbudza potrzebna jej odwage i uzmystawia
przyjemno$¢ plynacg z aktorskiej solidarno-
Sci. I tyle.

AGATA KUCINSKA - absolwentka Wydziatu
Lalkarskiego PWST im. Ludwika Solskiego w Kra-
kowie, filia we Wroctawiu. Pracuje we Wroctaw-
skim Teatrze Lalek oraz na uczelni macierzystej.
W czerwcu 2009 r. zostata doktorem sztuki, za$
w 2013 r. — doktorem habilitowanym. Od 2002 r.
wspolpracuje z najwiekszym na Dolnym Slasku nie-
zaleznym Teatrem Ad Spectatores. Wzieta udziat
w ponad 20 jego premierach. Tam réwniez zreali-
zowala swoje projekty teatralne z wykorzystaniem
technik teatru lalkowego: Sny i Zywoty swietych
osiedlowych. Wyrezyserowata réwniez spektakle
Tylko jeden dzieni (Teatr Animacji w Jeleniej Gorze)
i W srodku storica gromadzi si¢ popiél (Wroctawski
Teatr Lalek).



QQ zeszyty naukowe Panstwowej Wyzszej Szkoty Teatralnej w Krakowie

Elementarne
zadania aktorskie.
Spojrzenie z ukosa

ROMAN GANCARCZYK

(Elementarne zadania aktorskie to, w moim pojeciu, przede wszystkim niekoficzace sie

improwizacje studentéw. Narodzil sie wiec pomysl, aby w ramach mojego wystapienia

na konferencji po§wieconej temu przedmiotowi odwrdci€ role: studenci przygotuja

na karteczkach pytania czy tez zagadnienia dotyczace przedmiotu, a ja udziele

improwizowanych odpowiedzi. Tak tez sie stato, i dlatego moje wystgpienie miato tak

fragmentaryczny, nieustrukturyzowany charakter. Teraz, kiedy préobuje¢ zredagowacé to

wystapienie, moge polegaé jedynie na kruchej i jakze zwodniczej pamieci. C6z, na poczatek

chciatbym jednak wyttumaczy¢ sie z tytutu, ktéry nadalem swojej wypowiedzi).

Dlaczego ,spojrzenie z ukosa™?

Na obrazie Hansa Holbeina Mtlodszego
Ambasadorowie z 1533 roku widzimy dwie
postaci. Sa to zamozni przedstawiciele swojej
epoki w wykwintnych strojach i w otoczeniu
przedmiotéw, ktore towarzysza im w ich
doczesnej ziemskiej wedrowce. Wszystko to
namalowane jest realistyczng technika malar-
ska, z petng dbatoscig o szczegot.

Jednakze przed tymi dwiema postaciami,
u dotu ptdtna, zauwazamy niepokojaca wydtu-
zong plame, ktéra burzy harmonig realistycz-
nej calosci. Mamy oczywiscie do czynienia
ze sztuczka optyczna: malarze renesansu nie-
rzadko stosowali tego typu anamorficzne gry
z percepcja potencjalnych odbiorcéw ich dziet.
Sztuczka polega na tym, ze kiedy spojrzeé
na obraz pod odpowiednim katem (z ukosa
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wlasnie!), to ta niepokojaca plama zostaje
odszyfrowania i naszym oczom ukazuje sie
realistyczne przedstawienie ludzkiej czaszki
— owego memento mori wolajacego z innego
porzadku, ku przestrodze umystu rozkoszuja-
cego sie ziemskim przepychem i wladzg.

To skojarzenie (moze nazbyt wyduma-
ne) obrazu Holbeina i elementarnych zadan
aktorskich ma zrédlo w probie uchwycenia
i metaforycznego nazwania czego$, co Franco
Ruffini okresla jako ,,poszerzony umys!” akto-
ra. Wtoski badacz stusznie bowiem zauwaza,
ze ,obecno$é wykonawcy - jego organiczny
spos6b bycia na scenie — jest oczywiscie obec-
no$cig fizyczna i umystowa. [...] Korzystajac
z terminologii zaproponowanej przez Eugenia
Barbe, wedlug ktorej poszerzone ciato i posze-
rzony umyst stanowia fizyczny i umystowy
aspekt obecnosci scenicznej, mozna powie-
dzieé, ze obecnos¢ sceniczna wigze sie z ich
wspdtzaleznoscig. Skoro obecno$¢ sceniczna
jest nie tylko fizyczna, ale i umystowa, ist-
nieje zatem umyst poszerzony”. Najogodlniej
rzecz ujmujac, ten ,poszerzony umyst” jest,
w przeciwieistwie do ,poszerzonego ciata”,
owa nieodgadniong plama z obrazu Holbeina,
i cho¢ jest ono tajemnica dla zwyklego spoj-
rzenia, to w istocie stanowi rame i ontologicz-
ng przeciwwage, a takze sens tego, co widz
odbiera swoimi zmystami, obserwujac aktora
jako konkretne ciato dzialajace w konkretnej
przestrzeni. OczywiScie nie jest tu miejsce na
szczegbdlowe rozwazania dotyczace ,,poszerzo-
nego umystu” i pojecia ,,preekspresywnosci”,
ktore sie ze soba $ciSle wigzg (zaintereso-
wanych odsytam do artykulu Ruffiniego).
Chciatbym tylko mocno zaznaczyé, ze moja
najwicksza troska i niepokojem, jesli chodzi
o prace ze studentami, jest wtasnie ten trudny
do uchwycenia i niejednoznaczny w nazwaniu
element; element, ktéry niejako wymusza
przesunigcie spojrzenia z frontalnego na uko-
$ne, z zewnetrznego na wewnetrzne.

Pojawia sie, rzecz jasna, natychmiast pyta-
nie: co to oznacza w praktyce? W jaki sposéb
ta zmiana optyki miataby wplynaé na posze-
rzenie warsztatu tworczego studenta? Czy ma
to jakikolwiek sens?

Po pierwsze: rozumiem elementarne zada-
nia aktorskie jako obszar, w ktérym studenci
pracuja przede wszystkim (jak juz wspomnia-
tem) na poziomie preekspresywnym. Oznacza
to m.in., ze nie interpretujg oni roli, a celem
ich pracy jest odtworzenie organicznoSci.
Student uczy sig, jak by¢ na scenie organicz-
nym, zanim zagra jakakolwiek role, a takze
niezaleznie od niej. Pojecie ,organicznosci”
wigze sig, w moim pojeciu, bezposrednio
z technikami i ¢wiczeniami psychomental-
nymi, i to niezaleznie od tego, skad pocho-
dzg. Czy bedzie to Konstantin Stanistawski,
Michait Czechow, Jewgienij Wachtangow,
Ryszard Bolestawski, Lee Strasberg, Stella
Adler czy Jerzy Grotowski, to wszystkie one,
tak czy owak, dotycza sfery psychomentalnej
wlasnie, czyli czego$, co wczesniej okresli-
tem z pomoca Ruffiniego jako ,poszerzony
umyst”. Wynika to z bardzo prostej konstata-
cji: kazde, najmniejsze nawet dzialanie fizycz-
ne poprzedzone jest podskéornym (zwykle
niezauwazanym w codziennym zyciu) ruchem
my$li (nie dotyczy to odruchéw bezwarun-
kowych wrodzonych). W tym sensie mozna
powiedzied, ze dziatanie organiczne zawsze
przestrzega tej kolejnosci: mysl — dziatanie,
pobudzenie mentalne — wprawienie ciala
w ruch. OczywiScie o wiele tatwiej jest kon-
trolowac ciato niz umyst — stad taka mnogos¢
metod i ¢wiczen behawioralnych (np. Meyer-
hold). Nie oznacza to jednak, ze w zwiazku
z tym nalezy zaniecha¢ pracy z umyslem.

Po drugie: elementarne zadania aktorskie
to obszar wspotdziatania pomiedzy peda-
gogiem a studentem, w ktérym pedagog
(czyli ja, bo moge przeciez méwié tylko we
wlasnym imieniu) nie moze narzuci¢ z gory



swojej wlasnej prawdy studentowi: student
musi odnalezé swoja wlasng prawde, w ktora
bedzie w stanie uwierzy¢ i podlug niej dzia-
ta¢. Wiaze si¢ to z trescia pierwszej karteczki
od studentéw.

Pierwsza karteczka

»2Emma — Mastowska; Michat — Johnstone,
czyli inwencja oraz inspiracje studentéw na
zajeciach”.

Emma i Michal to moi studenci I roku,
z ktérymi prowadze teraz przedmiot ,,Ele-
mentarne zadania aktorskie”. Oczywiscie
studenci postuguja sie tu pewnym skrétem
myS$lowym czy tez kodem, ktéry powinienem
objasnié. A wiec: Emma jest osobg piszaca.
Hasto: ,Mastowska” zostalo uzyte, poniewaz
Emma prébuje pisaé w stylu Doroty Mastow-
skiej, cho¢ jej wlasny styl jest oryginalny
i wynika ze specyficznej, przez Emme stwo-
rzonej, metody twodrczej w pisaniu. Michal
z kolei, zanim trafit do naszej uczelni, odbyt
powazny kurs improwizacji oparty gléwnie
na metodzie Keitha Johnstone’a. Kazdy stu-
dent, ktory przychodzi do Szkoty, przynosi ze
sobg swoj wlasny §wiat, swoje wlasne pasje,
tesknoty, oryginalne spojrzenie na otaczaja-
c3 nas rzeczywisto$¢. To oczywiste. Jednak
powstaje pytanie: co zrobié, zeby te $wia-
ty nie zostaly utracone? Jak pielggnowad
indywidualno$ci, w jaki sposéb hotubi¢ te
specyficzng aure tworczg, ktorej nie da sie
wytworzy¢ sztucznie, a jesli sie juz pojawi, to
co zrobié, zeby nie znikneta? Emma zaczeta
pisaé sceny dla kolezanek i kolegéw. Michat
zaproponowal ¢wiczenia i etiudy, ktérych
wezesSniej w wigkszoSci nie znatem. Zasto-
sowaliSmy je w praktyce — efekt byt bardzo
ciekawy, chocby z tego prostego powodu,
ze zrodlo inwencji i energii tkwito w nich,
w tych mlodych wspaniatych ludziach, ktorzy
dajac co$ od siebie, czuja sie wspoltworcami,
i s3 nimi w istocie. Dla mnie, jako pedagoga,
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najwiekszym wyzwaniem i jednocze$nie trud-
nos$cig jest utrzymanie, na tyle, na ile jest to
mozliwe, tego niezwyklego stanu nieustannej
inspiracji, wspoltworzenia, wspélbycia. Coz,
nie zawsze sie to udaje, niestety.

Jesli przyjaé, ze w Pracy aktora nad sobg
Stanistawski zastosowal forme wzorowang
na dialogach Platona, czyli uzyt m.in. metody
majeutycznej (,,sztuki akuszerii”), to nauczy-
ciel (Torcow) ponagla i wystawia na prébe
swoich uczniéw poprzez mnozenie pytan az
do chwili, gdy w umysle ucznia pojawi sie
wreszcie odpowiedz — tak jakby byta tam od
samego poczatku, tylko skrzetnie ukrywana.
Uczeni nie wierzy w co$ dlatego, ze jest to
prawdziwe, ale odwrotnie — co$ jest prawdzi-
we, poniewaz w to uwierzyl. Traktuje (dla
siebie) ten spos6b wspdlpracy ze studentami
jako postulat i ideal.

Druga karteczka:

»Gurdzijew, Mindell, Mamet - teoria
i praktyka na elementarnych zadaniach aktor-
skich”.

To bardzo rozbudowane i chyba troche zbyt
ogdblne pytanie. Ogranicze sie wiec tylko do
pierwszego nazwiska z tej oryginalnej listy.

Gurdzijew przyszedl mi z pomoca, kiedy
pojawita sie we mnie potrzeba usystematy-
zowania ¢wiczen 1 rodzajéw improwizacji,
ktorych mnogos§é dostarczaja nam tworcy
rozmaitych szko6t i metod aktorstwa, poczy-
najac od Konstantina Stanistawskiego a koin-
czac na Keicie Johnstone czy Augusto Boalu.
Pomyslatem: jak rozeznaé sie¢ w tym ggszczu?
A przeciez trzeba tez dodad, ze kazdy z wiel-
kich badaczy i praktykéw aktorskich metod
ma co$ ciekawego i sensownego do zapro-
ponowania, i od kazdego mozna sie czegos$
nauczyc.

Gurdzijew sam byl praktykiem, chociaz
rodzaj teatru, ktéry uprawial, nie mial nic
wspélnego z naszym zachodnioeuropejskim
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pojmowaniem tej dziedziny sztuki. Jego mysl
jest zorganizowana i ujeta w logiczny system,
a jej korzenie tkwia gleboko w mistycznym
Swiatoogladzie jego twoércy. Zainteresowala
mnie pewna idea dotyczaca istoty mechani-
zmu i sensu funkcjonowania istoty ludzkiej
we wszech§wiecie, a mdéwiac Scislej, ten jej
watek, ktory dotyczy rozlozenia calej ener-
gii psychicznej czlowieka na poszczegdlne
centra. Pozwole sobie przedstawié tabelke
zaczerpnieta z ksigzki Wojciecha K. Kulczyka
Wprowadzenie do nauk Gurdzijewa.

Tabelka ta obejmuje cate spektrum ludzkich
zachowani i ich umiejscowienie w poszczegdl-
nych centrach. Moze ona stanowié pewnego
rodzaju mape pozwalajagca zorientowal sie,

w ktorym miejscu jesteSmy, i okresli¢ szerszy
kontekst tego miejsca (pamietajmy jednak, ze
»mapa nie jest terytorium”!). T tak na przy-
ktad w czeSci mechanicznej centrum rucho-
wego znajdujemy ,na$ladowanie na niskim
poziomie”. Istnieje wiele ¢wiczen (np. $wia-
dome i $cisle nasladowanie Mistrza, czy — jak
u Michaila Czechowa — proba zagrania sceny
tak, jakby zagral to nasz ulubiony aktor),
ktorych sens odnajdujemy, jesli wezmiemy
pod uwage ich szerszy kontekst i mozliwos¢
progresu, bo np. w czeSci emocjonalnej cen-
trum ruchowego pojawia sie ,nasladowanie
na wyzszym poziomie — aktorstwo”. Chodzi
takze o to, zeby student mial §wiadomosé,
ze w przeciggu krotkiego czasu, np. czasu

Centrum Przyktady dziatalnosci
czesé czesé czesé
mechaniczna emocjonalna intelektualna
Ruchowe automatyczne refleksy, | przyjemnosé uczenie si¢ nowych
ruchy, sport —jazda na | zwigzana z ruchem ruchéw, np. w balecie,
rowerze; na$ladowanie | i grami sportowymi; nauka jazdy; fizyczna
na niskim poziomie nasladowanie na praca tworcza —
Wwyzszym poziomie — budowanie czego$
aktorstwo
Instynktowne | odczucia zmystéw instynktowna mitos¢ rézne intuicje,
— smak, zapach; matki, zazdro$é, szat przeczucia
nieprzyjemne sensacje — | wojenny, strach
bél, zmeczenie, gldéd
Seksualne odczucia seksualne seksualna atrakcja wyobrazenia o seksie;
i zaspokojenie; percepcja seksu
seksualna frustracja
Emocjonalne emocje: lubienie — emocije religijne; tworczo$¢ artystyczna
nielubienie, pozadanie; | emocje estetyczne;
mechaniczne wyrazanie | emocje moralne: moga
emocji — gestykulacja prowadzi¢ do rozwoju
$wiadomosci
Intelektualne uczenie si¢ na pragnienie wiedzy; intelektualne
pamieé, powtarzanie szukanie zrozumienia, i naukowe
czyich$ zdafi i mysli; wyobraznia wyzszego konstrukcyjne,
wiécibstwo, cwaniactwo, | rodzaju tworcza mySl,
kombinowanie; odkrycia, nowe idee
rejestracja wydarzen




trwania sceny czy jakiego$§ zdarzenia, jego
zachowanie moze znajdowacd sie pod wply-
wem réznych centréw lub réznych czesci tego
samego centrum.

Inng intrygujaca mnie ideg jest rozrdz-
nienie przez Gurdzijewa pojeé ,wiedzy”
i ,zrozumienia”. Zeby ujaé to najprosciej
na nasz uzytek, zycie czlowieka toczy si¢
(wg Gurdzijewa) dwoma torami: ,wiedzy”
i ,bytu”. Kiedy tory ,wiedzy” i ,bytu” nie
rozmijaja si¢, wowczas pojawia si¢ ,,Zrozu-
mienie”. W codziennej praktyce rozumie
sie to samo przez sie: na przyklad mozna
przeczytaé dziesiatki ksigzek o tym, jak
jezdzi¢ na rowerze, ale ta wiedza na nic si¢
nie przyda, je$li nie umocujemy jg w ,,byciu”,
czyli nie wsigdziemy na rower i nie dos§wiad-
czymy jazdy. I w tym sensie ,zrozumienie”
(wg Gurdzijewa) pojawia si¢ wowczas, gdy
jakie$ dziatanie angazuje réwnocze$nie co
najmniej dwa centra. W moim pojeciu doty-
ka to starego pytania o korzystanie w trak-
cie dzialan aktorskich z ,pamigci emocjo-
nalnej”, czy, mdéwiac szerzej, z ,wlasnych
zasobow osobowosciowych” (cokolwiek to
pojecie miatoby oznaczad). Wiemy przeciez
doskonale, ze bardzo czesto student moze
wiedzie¢ na temat sceny wszystko, co do
najdrobniejszego szczegdtu, a jednak na nie-
wiele mu sie to zda, poniewaz jest to dla
niego wiedza abstrakcyjna w tym sensie, ze
nie ma zadnego umocowania w jego (studen-
ta) ,,byciu”. Bedzie wigc staral si¢ wypelnié
pewien ustalony, znany mu schemat, jednak
bez wiary w jego ,prawdziwos$¢” z jego punk-
tu widzenia, ktoéry to punkt osadzony by¢
moze tylko w jego ,,byciu” wilasnie. Poniewaz
na ,Elementarnych zadaniach aktorskich”
nie przygotowujemy jeszcze gotowych, napi-
sanych przez dramaturga scen, ten rodzaj
podejécia do zadania aktorskiego prébowa-
lismy zrealizowaé np. poprzez improwizacje
z Swiadomym zastosowaniem substytucji, lub
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np. z pracg z rekwizytem (pluszowy mis$ staje
sie w improwizacji konkretnym milczagcym
partnerem etc.).

T ostatnia karteczka

»Paradoksalnie czas nie istnieje” — tematy
niezwigzane z teatrem a zajgcia.

Coz... pomijam fakt, ze zanim odczytalem
karteczke od studentéw, dziekan naszego
wydzialu dr Adam Nawojczyk, organizator
i moderator tego zdarzenia, spojrzawszy na
zegarek powiedziatl glosno: ,Przepraszam,
ale nie ma czasu! Musimy kofczy¢ te cze§é
konferencji”, i w ten sposéb potwierdzil
swoim autorytetem sluszno$¢ tezy wyrazonej
na karteczce.

Mowigc troche bardziej serio, musimy zgo-
dzié sie z prostym faktem, ze czlowiek nie
ma mozliwos$ci ucieczki z wiezienia czasu
terazniejszego, poniewaz niezaleznie od tego,
czy wspomina zdarzenia z przeszlosci, czy
projektuje co$ na przyszlosé, to i tak dokonuje
tego w tej konkretnej chwili, tu i teraz. To
banalne spostrzezenie ma jednak daleko idace
konsekwencje.

Zachodnia dramaturgia wpisuje si¢ w para-
dygmat, w ktérym czlowiek dazy do okre-
Slonego celu, napotykajac po drodze roz-
nego rodzaju przeszkody. Im te przeszkody
sa wicksze, tym wigksza determinacja, aby
osiagna¢ upragniony cel. Motorem dziata-
nia jest zatem pragnienie, potrzeba zmiany
obecnego niezadowalajgcego stanu na inny
— upragniony. Ludzkie ego panicznie boi si¢
chwili ,tu i teraz”, poniewaz ten doskonaty
stan wyklucza jakgkolwiek walke z istniejaca
realng rzeczywisto$cia (to, co na zewnatrz,
jest doskonalym odbiciem wnetrza), a to
oznacza $Smier¢ dla ego. W kazdym wiec uczu-
ciu czy dzialaniu, zawsze kiedy pojawia sie
jakiekolwiek napigcie, mozemy byé pewni,
ze wytraceni jesteSmy z doskonalo$ci ,tu
i teraz”. W tym tez sensie ten idealny stan nie
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interesuje nas z aktorskiego punktu widze-
nia. Méwie o tym dlatego, ze wigze sie to
z jednym z kluczowych pojeé¢ dotyczacych
dziatan aktorskich, a mianowicie z pojeciem
»spontaniczno$ci”, ktére czesto kojarzone
jest z czystym ,,byciem”, pozbawionym jakiej-
kolwiek domieszki mentalnej pochodzacej
z innej przestrzeni i czasu. A przeciez nawet
w improwizacji ,czystej” (tzn. takiej, w ktd-
rej studenci wystepujag we wlasnym imieniu,
moéwiag wlasnymi stowami) reakcje, ktore
pojawiajg sie w odpowiedzi na impuls part-
nera albo jakiego$ obiektu, sg zdeterminowa-
ne pewnymi kliszami majacymi swe zrédlo
w strukturze osobowosciowej. Te klisze sa
uformowane z wrodzonych sktonnosci i prze-
sztych do$wiadczen. Oczywiscie, z punktu
widzenia obserwatora aktor zawsze jest (jak
juz wspomnialem) cialem dziatajacym teraz,
w tej konkretnej przestrzeni, ale w zwigzku
z tym nie oznacza to, ze jego umysl nie moze
poruszaé sie po réznych przestrzeniach z réz-
nych czaséw. Zakoncz¢ moze krétkim cyta-
tem pochodzacym z artykutu Grotowskiego
Odpowied? Stanistawskiemu: ,1 — na przy-
ktad - istnienie bedgce celem mojego impulsu

rzutuj¢ na partnera jak na ekran. Powiedzmy,

kobiete czy kobiety z mojego zycia (kobiety,
ktore spotkatem, albo nie spotkatem — i moze
spotkam) na aktorke, z ktéra dziatam. Nie
jest to czym§ prywatnym mig¢dzy mng i nia,
cho¢ jest osobiste. Moje impulsy kierujg sie
ku partnerowi. W moim zyciu spotkatem sie
z jaka$ konkretna reakcja, ale teraz nie moge
niczego przewidzieé. Odpowiadam w dzia-
taniu obrazowi, ktéry rzutuje, i partnerowi.
I znéw — ta odpowiedz nie bedzie prywatna,
nie bedzie tez powt6rzeniem tamtej z zycia.
Bedzie czym$ nieznanym i bezposrednim.
Istnieje podlgczenie mojego doSwiadczenia —
albo potencjatu — ale istnieje glownie to, co
zachodzi tu i teraz. Fakt jest dostowny. Z jed-
nej wiec strony — tu i teraz, z drugiej — materia
moze by¢ z innych dni i miejsc: przeszlych
i mozliwych”.

Zdaje sobie sprawe, ze wszystkie te frag-
mentaryczne myS$li sg przyczynkami zaledwie
do ewentualnego rozwiniecia i krytycznego
odniesienia si¢ do nich w polu dyskusji, ale
przede wszystkim praktyki. Przesadne bowiem
teoretyzowanie w dziedzinie tak praktycznej
jak aktorstwo moze mi przeciez zagrozié
popadnigciem w puste rezonerstwo. A tego,
jak pewnie kazdy, chcialbym uniknaé.

ROMAN GANCARCZYK - absolwent Wydzialu
Aktorskiego PWST w Krakowie (1988). od 1993
roku w zespole Starego Teatru, gdzie zadebiutowat
jeszcze jako student (1987). Gral m.in. w Lunaty-
kach i Mistrzu i Malgorzacie Krystiana Lupy, Fau-
scie Jerzego Jarockiego, Makbecie Andrzeja Wajdy,
Twonie, ksiginiczce Burgunda Grzegorza Jarzyny,
Snie nocy letniej Mai Kleczewskiej, Weselu hrabiego
Orgaza Jana Klaty, Poczcie krélow polskich Krzysz-
tofa Garbaczewskiego, spektaklach Michata Borczu-
cha, Pawta Miskiewicza, Michata Zadary. Wystapit
w wielu teatrach telewizji i filmach, jego najwigkszym
sukcesem (m.in. nagroda na festiwalu filmowym
w Chicago) byta rola Mariana Wtosifiskiego w Moim
Nikiforze (2004) Krzysztofa Krauze. W krakowskiej
PWST uczy od 1999 r.; prowadzi zajecia z elemen-
tarnych zadan aktorskich i podstaw gry aktorskiej.
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radzenia sobie

ze stresem

Wyniki badan studentow I roku WA

rzeprowadzone wsréd studentéw roczni-
kéw 201312014 WA (27 mezezyzn i 27 kobiet)
badanie pozwolito na skonstruowanie profilu
radzenia sobie ze stresem, opartego na uogodl-
nionym przekonaniu o wtasnej skutecznosci,
mechanizmach unikania kontaktu i strate-
giach radzenia sobie ze stresem. Przeprowa-
dzono poréwnania w podziale na grupe i plec.
Z niskim stresem wspOtwystepuja: wysokie
przekonanie o wlasnej skuteczno$ci, niski
poziom retrofleksji i wysoki wynik na skali
poczucia humoru. Czestsze stosowanie zali-
czanej do zorientowanych na zadanie strategii
pozytywnego przewarto$ciowania i rozwoju
oraz rzadsze stosowanie strategii unikowych
odro6znia osoby o niskim stresie od oséb spo-
strzegajacych wysoki stres.

ZOFIA PIERZCHALA, JAROSEAW WASIELEWSKI

Ramy teoretyczne

Wsrod studentow PWST rozpowszechnione
jest przekonanie, ze studiowanie w tej uczelni
jest tylez ciekawe, ekscytujace, rzetelnie ucza-
ce zawodu, co stresujace.

Na réwni frapujgce i stresujace jest zdoby-
wanie umiejetnoSci aktorskich z mistrzami
zawodu — znanymi i podziwianymi za kreacje
aktorskie profesorami.

Zjawisko stresu i sposoby radzenia sobie
z nim stalo si¢ obiektem zainteresowania
i badania psychologicznego wsréd studentow
PWST w dwoch ostatnich latach.

Terminu ,,stres” pierwszy uzyl kanadyjski
badacz-fizjolog Hans Selye, ktoéry stresem
okreslit niespecyficzng reakcje organizmu
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powstala w odpowiedzi na dzialanie streso-
réw (bodzcéw wywolujacych stres). Z czasem
okazato sig, ze oprocz czynnikéw biologicz-
nych, takich jak choroba czy kalectwo, stres
moga wywolywaé réwniez czynniki psycho-
logiczne (np. strach i lek) i spoteczne (np.
zageszczenie, pozycja spoleczna czy egzamin).
Odpowiedz organizmu zalezy od rodzaju
stresora oraz od jego znaczenia (oceny zagro-
zenia lub posiadanych zasobow). Nie jest to
wiec automatyczna odpowiedZ organizmu,
a subiektywna reakcja osoby doswiadczajacej
stresu.

Stres odnosi si¢ do okres§lonego rodza-
ju zasobdéw, czy tez mozliwosci czlowie-
ka w relacji do adresowanych do niego
wymagafi. Zrédlem wymagan trudnych do
spetnienia sg sytuacje zewnetrzne na réwni
z wewngetrznymi standardami osoby. Wyma-
gania zewnetrzne moga by¢ zbyt duze lub
zbyt mate w stosunku do mozliwosci osoby,
a takze osoba moze stawiaé samej sobie
wymagania zbyt duze badz zbyt mate wobec
whasnych mozliwoséci. Powyzsze sytuacje sg
stresowe. Badaczy interesujg sposoby wyj-
$cia ze stresu, tak by osoba mogta zachowad
zdrowie i twoércze przystosowanie si¢ do
wymagan.

Skala wydarzen stresowych

Holmesa i Rahe (1967)

Medycyna i psychologia od dawna doce-
niajag wzajemne zwiazki mi¢dzy wydarzenia-
mi stresujacymi czlowieka a utrata zdrowia.
Stres moze stanowic istotng wspotprzyczyne
choroby, moze poglebi¢ stan chorobowy,
moze przyczynié si¢ do wyzdrowienia.

W 1967 roku Holmes i Rahe opublikowali
skale wydarzen stresowych — liste 43 wyda-
rzed punktowanych w skali 0-100. Pierw-
szych pie¢ z nich to: $mieré wspétmalzonka
—-100, rozwdd — 73, §lub — 50, utrata pracy —
47, pogodzenie sie ze wspOtmatzonkiem — 43.

Pie¢ ostatnich to: zmiana czesto$ci spotkan
rodzinnych — 15, zmiany nawykéw zywie-
niowych — 15, urlop — 13, $wigta Bozego
Narodzenia — 12, male naruszenie przepisow
prawnych — 11.

Okazato sie, ze w zaleznoSci od liczby
uzyskanych punktéw, prawdopodobienstwo
powaznej choroby w ciagu 2 lat wynosi 37%
dla 150-199 punktéw, 51% dla 200-299
punktéw i 79% dla ponad 300 punktéw.

Zrodlem stresu jest zmiana i koniecznosé
przystosowania si¢ do niej. Nie sg za$ istotne
takie czynniki jak: czy zdarzenie jest przykre,
czy przyjemne albo oczekiwane lub nicocze-
kiwane, przezywana emocja czy wreszcie
spoleczna ocena zdarzenia.

Skutki stresu

Nauka okreSla skutki dzialania stresu psy-
chologicznego na dwoch ptaszczyznach: fizjo-
logicznej (podwyzszony poziom kortyzolu,
choroby psychosomatyczne, obnizona pope-
dowos¢) i psychologicznej (zachwianie samo-
oceny, zmiany w systemie wartosci). Swia-
domo$é zagrozenn moze nadaé cztowiekowi
kierunek w poszukiwaniu konstruktywnych
strategii radzenia sobie ze stresem.

Fenomenologiczno-poznaweza leoria

Lazarusa i Folkman (1984)

éwiatowym autorytetem w dziedzinie
badai nad stresem pozostaje Richard Laza-
rus, ktéry wraz z Susan Folkman stworzyt
fenomenologiczno-poznawczg  koncepcje
stresu. Wprowadzit termin ,transakcja” dla
podkreslenia, ze osoba i aktualny kontekst
sytuacyjny wzajemnie na siebie oddziatuja
i tacza sie w calosé o wlasciwosciach innych
niz suma elementéw sktadowych (ujecie holi-
styczne).

Zdaniem Lazarusa i Folkman stres to
wokreslona relacja miedzy osobg a otocze-
niem, ktéra oceniana jest przez osobe jako



obcigzajgca lub przekraczajaca jej zasoby
i zagrazajaca jej dobrostanowi”.

Lazarus i Folkman twierdzg, ze relacja
z otoczeniem podlega poznawczej ocenie
podmiotu i ma charakter procesu. Ocena
dotyczy glownie tych elementéw relacji

z otoczeniem, ktore istotne sg dla dobro-
stanu osoby. ,,O uznaniu relacji za stresowa
decyduje subiektywna ocena osoby, ktora
uczestniczy w tym wydarzeniu (ujecie feno-
menologiczne), a nie obiektywne wtasciwosci
sytuacji”. Proces oceny ma dwie fazy: pier-
wotng i wtoérng.

Ocena pierwotna zdarzenia jest dokonywa-
na w oparciu o systemy wartos$ci, specyficzne
do$wiadczenia, postawy oraz cele jednostki.
Z tej perspektywy relacja moze by¢ postrze-
gana jako obojetna, sprzyjajaco-pozytywna
oraz stresowa. W ostatnim z przypadkéw jed-
nostka kwalifikuje relacje jako krzywde (gdy
szkoda juz powstala), zagrozenie (jesli szkoda
jest antycypowana) badz tez wyzwanie (jesli
sytuacja moze przynie$é korzy$¢ badz strate).
Rezultatem tej oceny s3 wzbudzone emocje
(czesto rowniez bardzo zlozone), takie jak:
zto$é, zal, smutek, rozpacz, gniew dla straty,
strach, obawa, l¢k, zmartwienie, troska dla
zagrozenia czy wreszcie strach, obawa, lek,
zmartwienie, troska, ekscytacja, nadzieja,
rado$¢, zapal nadzieja dla wyzwania.

Ocena wtérna jest wynikiem emocji prze-
zywanych w zwigzku z zaklasyfikowaniem
zdarzenia do grupy stresujacych i dotyczy
mozliwoéci podjecia przez osobe dzialania,
tak by usungé przyczyny stresu badz ztago-
dzi¢ jego skutki albo, w przypadku wyzwa-
nia, osiagnaé dostepne korzysci. Osoba sza-
cuje zrédlo stresu oraz wlasne zasoby do
jego zniwelowania, stawiajac sobie, miedzy
innymi, takie pytania: ,czy mozna usungd
przyczyng?”, ,,czy mozna ztagodzié skutki?”,
»czy mozna wykorzysta¢ dang sytuacje jako
wyzwanie?”.
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Style i strategie radzenia sobie ze stresem

Badacze zajmujacy sie radzeniem sobie ze
stresem doszli do wniosku, ze jednostki moga
preferowal pewne sposoby radzenia sobie,
ktore zgrupowano w trzy style:

* zorientowane na zadanie — stosowane
w celu zmniejszenia badZ przesuniecia
dziatania stresora;

* zorientowane na emocje — stluzace
przede wszystkim kontrolowaniu reak-
¢ji emocjonalnej;

e zorientowane na unikanie — sluzace
przede wszystkim zredukowaniu skut-
kéw dziatania stresora i bardziej ada-
ptacyjny w przypadku rozwigzywania
probleméw krotkotrwatych;

— angazowanie si¢ w czynnoSci
zastepceze
— poszukiwanie kontaktéw towa-
rzyskich.

Z kolei Carver i Scheier w 1989 roku
(Juczynski, 2009) wyréznili pietnaScie stra-
tegii radzenia sobie ze stresem (w nawiasie
podano styl, do ktérego mozna przyporzad-
kowaé dang strategie).

e aktywne radzenie sobie (Z) — podejmo-
wanie dzialan zmierzajacych do usu-
nigcia, zmniejszenia stresora lub jego
skutkow;

* planowanie (Z) — rozwazania na temat
poradzenia sobie ze stresorem;

e poszukiwanie wsparcia w zakresie roz-
wigzan (E) — poszukiwanie rady, pomo-
cy czy informacji;

e poszukiwanie wsparcia emocjonalnego
(E) — szukanie moralnego wsparcia,
sympatii czy zrozumienia;

e unikanie konkurencyjnych dzialan (Z)
— unikanie dziatan, ktére nie s3 zwigza-
ne z problemem, celem lepszego pora-
dzenia sobie;

e zwrot ku religii (E) - religia jako Zrédto
wsparcia emocjonalnego, drogowskaz



zeszyty naukowe Panstwowej Wyzszej Szkoty Teatralnej w Krakowie 31

do pozytywnego przewarto$ciowania
1 rozwoju;

* pozytywne przewartosciowanie i roz-
woéj (Z) - dostrzeganie w zdarzeniu
warto$ci dla rozwoju, spostrzeganie jej
w bardziej pozytywnym Swietle;

e powstrzymywanie sie od dziatania (Z) -
powstrzymywanie si¢ przed dzialaniem
przedwczesnym, wyczekiwanie na wla-
Sciwy moment;

e akceptacja (U) — przyjecie zaistnialej
sytuacji jako nieodwracalnej, czego$, do
czego nalezy sie przyzwyczaié i nauczyé
z tym zy¢;

e koncentracja na emocjach i ich wytado-
wanie (E) — zaniepokojenie whasnymi
emocjami i tendencja do ich wytado-
wywania;

» zaprzeczanie (U) — ignorowanie, odrzu-
canie faktu zaistniatej sytuacji;

e odwracanie uwagi (U) - unikanie
mySlenia o konsekwencjach zdarzenia
poprzez zajmowanie si¢ innymi czyn-
nosciami;

e zaprzestanie dziatafi (U) - bezrad-
no$¢, rezygnacja z wysitkow osiagnie-
cia celéw;

e spozywanie alkoholu lub uzywanie
innych $rodkéw psychoaktywnych (U)
— spozywanie alkoholu dla doraznego
ztagodzenia przykrych emocji;

e poczucie humoru (U) — traktowane jako
sposéb fagodzenia przykrych emocji.

Warto zauwazyé, ze w ramach radzenia

sobie z tym samym stresorem mozna sto-

sowaé wiele strategii, na przyktad przy-
gotowujac sie do egzaminu, student moze
poczué strach, ktérego poziom obnizy stosu-
jac poczucie humoru bgdz méwigc o swoim
niepokoju kolezance lub koledze i uzyskujac
wsparcie emocjonalne albo rade. Obnizyw-
szy w ten sposOb poziom obaw, badz dystan-
sujgc sie od nich, moze najpierw zaplano-

wal przygotowania, a nastepnie wcielaé je
W zycie.

Uogolnione przekonanie

o wlasnej skutecznosci

W opublikowanej w 1977 roku ksigzce
Teoria spolecznego uczenia si¢ Albert Bandu-
ra, wybitny psycholog dzialajacy w drugiej
potowie XX wieku, zdefiniowal uogélnio-
ne przekonanie o wlasnej skutecznosci jako
»przekonanie jednostki, ze bedzie w stanie
skutecznie wykonaé zachowanie niezbedne
do wywolania [oczekiwanych] rezultatow”.
Nie jest tu istotne, czy podjete dziatanie
zakoniczy sie sukcesem. Juz samo przekonanie
jednostki o tym, ze moze podjaé¢ dziatania
w celu poradzenia sobie z sytuacjg stresowa,
prowadzi do obnizenia spostrzeganego stre-
su. Im silniejsze przekonanie o wlasnej sku-
tecznodci, tym wytrwalej bedzie ona dazyta
do osiggniecia celu. JeSli osiggnie sukces,
przekonanie moze zostaé wzmocnione.

Obok uogolnionego przekonania o wia-
snej skuteczno$ci, ktére charakteryzuje osobe
w swego rodzaju uSredniony sposob, wyrdz-
nia sie réwniez specyficzne przekonania
o wlasnej skutecznodci, zwigzane z konkret-
nymi obszarami zycia, np. wykonywanym
zawodem (np. ja — nauczyciel, ja — aktor) czy
relacjami (np. ja w relacjach z kolegami, ja
w relacjach z przetozonymi itp.).

Mechanizmy unikania kontaktu

Lazarus i Folkman uwazajg radzenie sobie
ze stresem za ,stale zmieniajgce poznaw-
cze i behawioralne wysitki majace na celu
uporanie si¢ z okre§lonymi, zewngtrznymi
i wewnetrznymi wymaganiami, ktére ocenia-
ne sa przez osobe jako obcigzajace lub prze-
kraczajace jej zasoby”. Ocena sytuacji moze
by¢ nierealistyczna; cel aktywnoSci osoby nie
musi by¢ przez nig u§wiadomiony, aby mozna
bylo powiedzieé, ze radzi sobie ze stresem.



Pozwala to uznaé mechanizmy obronne osoby
(mechanizmy unikania kontaktu), u podstaw
ktérych lezy nieSwiadome znieksztalcanie
rzeczywistoéci, za forme radzenia sobie ze
stresem.

Konfluencja

Rodzaj unikania kontaktu z samym soba
i z otoczeniem, ktory stapia, zlewa osobe
z otoczeniem, nie pozwalajac jej na zrézni-
cowanie i wyodregbnienie. W efekcie osoba
pozostaje zalezna od otoczenia, gubi $wia-
domo$¢ wlasnej odrebnosci, badz jej w ogdle
nie wyksztalca. W subiektywnym przezy-
ciu osoby zacieraja si¢ granice pomigdzy
Ja a otoczeniem, miedzy tym, co zewnetrzne
1 wewnetrzne.

Introjekcja

Rodzaj unikania kontaktu z samym soba,
w ktérym osoba kieruje sie w przezywaniu sie-
bie i innych ,potknietymi” w calo$ci ideami,
regulami, przekazami, sposobem zycia innych
0s6b. Osoba sama nie wie, czego chce, czego
pragnie, nie ma wlasnego zdania, a dziata,
spelniajac realne i wyobrazone oczekiwania
innych. Przyjmuje osad innych ludzi za praw-
de o sobie bez ,przetrawienia” i odniesienia
si¢ do nich poprzez wilasne do$wiadczenia.
Introjekcja staje si¢ problemem, gdy opinie sa
przesadnie pozytywne lub przesadnie nega-
tywne, a osoba im ulegla bez zastanowienia,
automatycznie. Gubi swoja spontaniczno$é,
tworczo$é, samostanowienie o sobie.

Projekcja

Mechanizm unikania kontaktu z wlasnymi
cechami, uczuciami, zachowaniami, ktére sg
czeScig Ja, nalezg do Ja, ale Ja nie jest tego
Swiadome. Ja przypisuje dang ceche, uczucie,
zachowanie innym ludziom lub/i §rodowisku.
Projekcja jest przeszkoda do autentycznego
kontaktu i relacji z innymi osobami, pozo-
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stajgc zrodlem nieporozumienia i konfliktow.
Osoba kierowana projekcja staje sie nadmier-
nie podejrzliwa, ostrozna, a nawet parano-
iczna, obwiniajac innych za wlasne niepowo-
dzenia. Szuka winy na zewnatrz, odsuwajac
od siebie odpowiedzialno$¢ za wlasne stany
emocjonalne i sprawczosé.

W percepcji Swiata dominujace jest
postrzeganie fragmentaryczne, a wiedza
o sobie i innych formulowana jest w oparciu
o przeSwiadczenia, nastawienia, niedomknie-
te sprawy.

Projekcja sprawia, ze osoba nie widzi i nie
rozpoznaje rzeczywisto$ci takiej, jaka ona
jest. W efekcie obraz jej $wiata jest niespdjny,
pelen sprzecznodci, ztozony z niepasujacych
do siebie elementéw.

Retrofleksja

Mechanizm unikania kontaktu, za pomo-
ca ktorego energia naturalnie kierowana na
zewnatrz zostaje skierowana do wewnatrz
osoby. Osoba kieruje energi¢ do $rodka i robi
sobie lub dla siebie co$, co chciataby uzyskaé
w kontakcie z innymi w procesie zaspokajania
potrzeb. Uzywa swojej energii do powstrzy-
mywania si¢ przed dzialaniem. Nie wyraza
siebie, nie méwi o swoich potrzebach niwelu-
jac mozliwosci interakcji z otoczeniem. Staje
sic podmiotem i przedmiotem swojego dzia-
tania w obrebie swoich potrzeb; wycofang
i aktywnga osobg jednoczesnie. Istnieje w taki
sposéb z bliskimi, aby to oni domyslali si¢
tego co chce. Obraza sie¢ i izoluje, gdy Srodo-
wisko nie odczytuje i nie spetnia tych niewy-
razonych potrzeb.

Defleksja

Mechanizm unikania kontaktu, ktory pole-
ga na przesunieciu §wiadomosci, pominieciu
czego§ istotnego, ucieczce od ,tu i teraz”
do wspomnien, projektdow, abstrakcyjnych
rozwazan.
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Oznacza to odsuniecie od siebie istotnych
danych, waznych uczué; niezauwazanie sensu
dziejacych si¢ spraw i do§wiadczen.

Metaforg defleksji moze by¢ chodzenie po
brzegu wypetnionego woda basenu: osoba
chodzi dookota, rozwazajac, jaka chlodna
i orzezwiajaca jest kapiel w upalne popo-
tudnie, jak byloby cudownie zanurzyé sie
w wodzie, widzi kolor wody, a nawet rozmy-
§la o jej sktadzie chemicznym. Jednak swoja
energi¢ do plywania zuzywa na rozwazanie,
rozmysSlanie, ktore dalekie jest od orzezwiaja-
cej kapieli w basenie.

Badanie, jego wyniki i ich analiza

Cele badania

Sformutowano trzy podstawowe cele bada-
nia studentéw I roku Wydziatu Aktorskiego:

e okreslenie poziomu odczuwanego stre-
su oraz przekonania o wlasnej skutecz-
nosci;

* zbadanie zalezno$ci pomiedzy spostrze-
ganym stresem a mechanizmami uni-
kania kontaktu, przekonaniem o wla-
snej skutecznosci i strategiami radzenia
sobie ze stresem;

e zbudowanie profilu strategii radzenia
sobie ze stresem charakterystycznych
dla studentéw I roku WA PWST.

Ze wzgledu na prostote i tatwo$¢ pordw-
nywania wynikow zdecydowano, ze bada-
nie bedzie mialo forme kwestionariuszows.
Badano: spostrzegany stres, przekonanie
o wilasnej skutecznosci, mechanizmy unika-
nia kontaktu oraz strategie radzenia sobie ze
stresem.

Analiza statystyczna otrzymanych wynikow
zostata wykonana za pomoca wielowymiaro-
wej analizy wariancji i korelacji liniowej.

Badanie zostato przeprowadzone w dwoch
grupach w maju 2013 i kwietniu 2014, odpo-
wiednio:

¢ studenci I roku akademickiego 2012/13
(14 mezczyzn, 14 kobiet) — oznaczani
jako grupa Aktorzy 2013
e studenci I roku akademickiego 2013/14
(13 mezczyzn, 13 kobiet) — oznaczani
jako grupa Aktorzy 2014
Po zakoficzeniu badania studenci zostali
zapoznani z wynikami swojej grupy oraz
ze swoimi wynikami indywidualnymi. Mieli
mozliwo§¢ przedyskutowania ich z prowadza-
cym zajecia.

Wyniki

W ramach badania przeanalizowano dwa-
dziescia osiem zmiennych (kazda ze skal kwe-
stionariuszy i dodatkowe zmienne z ankie-
ty demograficznej — pteé i badana grupa).
W ponizszej prezentacji skoncentrowano sie
na istotnych statystycznie' wynikach zwigza-
nych z celami badania.

Spostrzegany stres

Poréwnanie wartoSci Srednich spostrzega-
nego stresu przeprowadzono w podziale na
grupe/rocznik i pteé. Nie stwierdzono istot-
nych statystycznie réznic pomigdzy grupami,
natomiast okazalo sie, ze réznica pomiedzy
$rednimi dla kobiet i mezczyzn jest istotna
statystycznie, co oznacza, ze mozna powie-
dzieé, iz kobiety spostrzegaja wiekszy stres
niz mezczyzni.

! Statystyczna istotno$¢ oznacza, ze réznica
pomigdzy poréwnywanymi wielko$ciami jest
na tyle duza, ze prawdopodobienistwo iz jest
ona przypadkowa (oznaczane literg p), jest
mniejsze od 0,05 (typowy prog w badaniach
psychologicznych). W badaniach statystycznych
najcze$ciej pordwnywane sg warto$ci Srednie
obliczone na podstawie wynikow w danej
grupie. Roznica §rednich, aby zostata uznana
za istotng statystycznie, musi byé wystarczajaco
duza.



Rozpietosé odczuwanego stresu jest duza,
od 3 do 34, i podobna w obu grupach.
Oznacza to, ze w kazdej z grup znajdowaty
si¢ osoby, ktére nie odczuwaly praktycznie
zadnego stresu, jak i takie, ktore spostrzegaly
bardzo duzy stres.

Uogdlnione przekonanie o wlasnej skutecz-
nosci

Poréwnanie warto$ci $rednich uogélnione-
go przekonania o wlasnej skutecznosci prze-
prowadzono w podziale na grupe i pte¢. Nie
stwierdzono istotnych statystycznie rdznic
pomiedzy grupami, natomiast okazalo sie,
ze kobiety deklarowaly mniejsze uogélnione
przekonanie o wiasnej skutecznosci niz mez-
czyzni.

Rozpigtos§¢ indywidualnych wynikéw prze-
konania o wlasnej skutecznosci byta duza, od
21 do 40, i podobna w obu grupach.

W grupie 2013 zbadano dodatkowo prze-
konanie o wlasnej skuteczno$ci w zakresie
aktorstwa (,ja jako aktor”). Nie stwierdzo-
no istotnych statystycznie réznic pomiedzy
kobietami i mezczyznami.

Mechanizmy unikania kontaktu

Poréwnanie warto$ci $rednich mechani-
zméw unikania kontaktu pokazato, ze pomig-
dzy badanymi grupami nie wystepujg istotne
statystycznie roznice.

Strategie radzenie sobie ze stresem

Poréwnanie wartoSci Srednich strategii
radzenia sobie ze stresem pokazato, ze dla
wiekszoSci strategii pomiedzy badanymi gru-
pami nie wystepuja réznice istotne statystycz-
nie. Dwie strategie, dla ktérych wystapity
réznice, to ,Zwrot ku religii”, gdzie wyzszy
wynik uzyskata grupa 2014 oraz ,,Spozy-
wanie alkoholu lub uzywanie innych §rod-
kow psychoaktywnych”, gdzie z kolei wyzszy
wynik uzyskata grupa 2013.

34 zeszyty naukowe Panstwowej Wyzszej Szkoty Teatralnej w Krakowie

Stres a mechanizmy unikania kontaktu

Aby lepiej zilustrowaé, czym osoby o wyso-
kim spostrzeganym stresie r6znig si¢ od oséb,
ktére spostrzegaja niski stres, potaczono obie
grupy rocznikowe, a nastepnie te polaczong
grupe podzielono na cztery réwne grupy na
podstawie spostrzeganego stresu — o stresie
niskim, wysokim oraz dwie grupy o §rednim.
Celem podziatu na trzy, a nie cztery grupy
byto uwypuklenie réznic pomiedzy grupami
z niskim i wysokim stresem.

Zestawienie potwierdza wyniki z poprzed-
niego rozdziatu — najwiecksze rdéznice ujaw-
niaja si¢ dla retrofleksji, ktora jest silniejsza
u 0s6b z wysokim spostrzeganym stresem.

Stres a strategie radzenia sobie ze stresem

Podobne jak dla mechanizméw unikania
kontaktu (por. rozdz. 2.2.5) pordéwnanie
wykonano dla strategii radzenia sobie ze stre-
sem.

Osoby deklarujace niski spostrzegany stres,
oprécz rzadszego korzystania z wymienio-
nych wyzej strategii, cze$ciej dokonujg pozy-
tywnego przewarto$ciowania i rozwoju oraz
korzystaja z poczucia humoru.

Osoby z wysokim stresem cze¢Sciej korzysta-
ja ze strategii unikowych (z wyjatkiem poczu-
cia humoru) oraz czeSciej poszukuja wsparcia
emocjonalnego.

W przypadku pozostatych strategii nie
widaé wiekszych roéznic pomiedzy badanymi,
w szczegdlnosci w zakresie stosowania uwa-
zanych za najbardziej sprzyjajace obnizaniu
poziomu stresu strategii zorientowanych na
zadanie.

Dyskusja wynikow

W przypadku wiekszo$ci analizowanych
zmiennych réznice pomiedzy grupami 2013
1 2014 sa nieistotne statystycznie, co ozna-
cza, ze grupy te sa podobne do siebie.
Wyjatkiem sg dwie strategie radzenia sobie
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ze stresem. Podobiefistwo to zaskoczylo
autoréw artykutu. Odnotowujemy ten fakt
i jednocze$nie zwracamy uwage, ze jako jed-
nostki studenci bardzo sie r6znia, co poka-
zujg na przyktad wyniki dla spostrzeganego
stresu i uogdlnionego przekonania o wlasnej
skutecznosci.

Badanie ujawnilo szereg réznic pomie-
dzy kobietami i mezczyznami. Po pierwsze,
w badanej probie kobiety deklarujg wyzszy
spostrzegany poziom stresu. W literaturze
zalezno§¢ pomiedzy plcig a stresem ma rézne
kierunki wynikajagce z uwarunkowan kul-
turowych. Z jednej strony mezczyZni moga
byé narazeni na wickszy stres w zwiazku
z pelnieniem funkcji ,bohatera” albo gtow-
nego zywiciela rodziny, z drugiej — kobiety
borykaja si¢ z wigksza liczba codziennych
utrapien.

Podobnie jest dla uogdlnionego przekona-
nia o wlasnej skutecznosci, w przypadku kt6-
rego mezczyzni uzyskali wyzsze wyniki. Tu
réwniez doszukujemy si¢, podobnego jak dla
stresu, wyjasnienia w réznicach kulturowych
— mezczyzni sg czeSciej chwaleni za podej-
mowanie préb i stawiani w roli tego, ktory
ma odnie$¢ sukces. Warto zwrdci¢ uwage
na fakt, ze w przypadku badania specyficz-
nego przekonania o wlasnej skutecznosci ,ja
jako aktor” nie stwierdzono réznic pomigdzy
kobietami i mezczyznami

Wyzszy poziom desensytyzacji u mezczyzn
oraz wyzszy poziom konfluencji u kobiet znaj-
duje wyjasnienie w koncepcji stresu Shelley
Taylor, ktoéra wykazuje, ze o ile w przypadku
zagrozenia zachowania ,walcz lub uciekaj”
(fight or flight) sa preferowane przez mez-
czyzn, o tyle kobiety, na przestrzeni dziejow
zazwyczaj opiekujace sie dzie¢mi, preferuja
zachowania typu ,pielegnuj i zaprzyjazniaj
sie” (tend and befriend).

Wyzszy poziom retrofleksji u kobiet réw-
niez wyja$niamy czynnikami kulturowymi —

wyrazanie gniewu jest czeSciej akceptowane
u mezczyzn niz u kobiet. Jakkolwiek kobiety
maja z kolei wigksze kulturowe przyzwolenie
na wyrazanie smutku, to gniew jest emocja
dajaca energie do dziatania, a ten kobie-
ty, czeSciej niz mezczyzni, kieruja do siebie
zamiast na zewnatrz.

Kobiety czeSciej niz mezczyzni korzystaja
ze strategii unikowych, takich jak koncentra-
cja na emocjach i ich wytadowanie, zaprze-
czanie i zaprzestanie dzialan. Stosowanie tych
strategii oznacza odpowiednio impulsywne
dziatania, ktére moga rodzi¢ dalsze trudnosci
w relacjach z otoczeniem, np. zaprzeczanie
rzeczywistej sytuacji, mogace prowadzi¢ do
nieadekwatnych dziatafi oraz poddanie sig,
czyli de facto zrezygnowanie z radzenia sobie
ze stresem.

Z kolei me¢zczyzni czgsciej niz kobiety uni-
kaja konkurencyjnych dziatan, koncentrujac
sie w ten sposéb na problemie oraz korzy-
staja z poczucia humoru, ktére pozwala im
zdystansowaé si¢ od problemu (z punktu
widzenia mechanizméw unikania kontaktu
to krok w kierunku defleksji i desensytyza-
cji).

Badanie potwierdzilo silny ujemny zwiazek
pomiedzy uogdlnionym przekonaniem o wta-
snej skuteczno$ci a spostrzeganym stresem
— budowanie w sobie przekonania o wia-
snej skuteczno$ci jest Srodkiem sprzyjajacym
redukgji stresu. Warto zauwazy¢ istotng role
strategii pozytywnego przewarto$ciowania
w budowaniu wlasnej skutecznosci — pozwa-
la ona na dostrzezenie dodatnich aspektéw
sytuacji stresowej (np. w nieudanym zadaniu
poprawnie wykonalem 70% elementéw i do
kolejnego podejscia zostalo mi nauczenie si¢
tylko pozostatych 30%).

Czestsze stosowanie strategii unikowych
(z wyjatkiem poczucia humoru) wspotwy-
stepuje z wiekszym spostrzeganym stresem.
W przewazajacej liczbie przypadkéw unika-



nie radzenia sobie ze stresem prowadzi do
nasilenia konsekwencji jego oddzialywania.
Trudno powiedzieé, czy jest tak dlatego,
ze osoba unikata radzenia sobie i dlatego stres
narést, czy tez stres jest juz tak duzy, ze osoba
nie wytrzymuje i w desperacji wybiera nie-
efektywne metody radzenia sobie. Zjawiska
tego typu czesto maja charakter dodatniego
sprzezenia zwrotnego, np. niewyrazanie gnie-
wu prowadzi do narastania sytuacji stresowej,
w ktorej jeszcze trudniej jest wyrazié gniew,
stres znOw narasta, wiec gniew jest jeszcze
trudniej wyrazi¢ itd. i stad do ich przerwa-
nia czesto potrzebne jest zdystansowanie sie
(np. poprzez zastosowanie poczucia humoru)
i poszukanie wsparcia w sobie badZ wsparcie
Z Zewnatrz.

Uzyskanie wsparcia z zewnatrz moze by¢
utrudnione poprzez mechanizmy unikania
kontaktu uzyte nieswiadomie do zreduko-
wania stresu. Na przyktad zastosowanie
projekcji ,to otoczenie jest zle” prowadzi
do izolacji osoby w stresie — wszyscy sa Zli,
wiec osoba jest w stosunku do nich agresyw-
na badz wycofana, ale poniewaz nie rozu-
mieja oni zachowania jednostki, dystansuja
si¢ od niej.

Badanie pokazalo réwniez duze rdéznice
pomiedzy badanymi osobami — bardzo duza
rozpieto$¢ wynikéw spostrzeganego stre-
su i duza rozpietos¢ wynikéw przekonania
o wlasnej skutecznos$ci pokazuja, ze podobne
sytuacje (badani byli w tej samej grupie stu-
denckiej) moga by¢ zupelnie inaczej spostrze-
gane przez uczestniczace w nich osoby. To, ze
dla danej osoby nie dzieje sie nic strasznego,
nie oznacza, ze bardziej wrazliwa osoba obok
nie jest u kresu wytrzymatosci.

Whnioski

Badanie pozwolilo na zbudowanie profilu
stresowego ,,typowego studenta I roku WA”.
Wskazano zmienne odgrywajace gléwne role
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w radzeniu sobie ze stresem - zaréwno te
pozytywne, ktére warto w sobie rozwijaé:
przekonanie o wlasnej skuteczno$ci, umiejet-
nos¢ pozytywnego przewartoSciowywania,
poczucie humoru, jak i negatywne: strategie
unikowe i retrofleksja, ktérych stosowanie
nalezy ograniczac.

Autorzy uwazaja, ze badanie nalezy konty-
nuowac oraz rozszerzy¢ jego zakres. Gtowne
kierunki to:

— proaktywne radzenie sobie a w tym:
poszukiwanie wyzwaf i gromadzenie zaso-
boéw pozwalajacych na korzystanie z przy-
sztych szans,

— badanie podtuzne — zebranie ,,profili stre-
sowych” objetych badaniem os6b rowniez na
wyzszych latach studiéw i analiza ich zmien-
nosci w czasie.
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T'rening aktorska.
Od praktyki

Poczatki

W ksiazce Ku teatrowi ubogiemu Jerze-
go Grotowskiego, napisanej w roku 1968
i wydanej w jezyku angielskim w Holstebro
w Danii dla Odin Teatret, a przettumaczonej
na jezyk polski dopiero w roku 2007 przez
Grzegorza Zibtkowskiego (wydanej przez
Instytut im. Jerzego Grotowskiego we Wro-
ctawiu) znajdujemy obszerny rozdzial poswie-
cony treningowi aktorskiemu. Czym jest 6w
trening? We wstepie rozdziatu Grotowski
méwi o poszukiwaniu techniki pozytyw-
nej — ,pewnej metody treningu obiektywnie
umozliwiajacej zagwarantowanie aktorowi
tworczej zdolnosci, zakorzenionej w jego
wyobrazni i skojarzeniach osobistych... Cwi-
czenia staly sie pretekstem dla wypracowania
osobistej formy treningu. Aktor musi odkry¢
opory i przeszkody powstrzymujace go przed
wypelnieniem tworczego zadania. Cwiczenia
staly sie sposobem przezwyciezania indywi-
dualnych trudnosci... Adaptujac ¢wiczenia do
potrzeb osobistych, nalezy znalezé sposoby

do metody

KRZYSZTOF BOCZKOWSKI

wyeliminowania tych przeszkod, ktére dla
kazdego aktora sg r6zne” (Grotowski, 2007,
s. 129).

Ze wspomniang ksigzka Jerzego Grotow-
skiego spotkatem sie jeszcze na studiach.
Postugujac si¢ angielska wersja noszaca tytul
Towards a Poor Theatre, wspdlnie z grupa
studentéw, pod kierunkiem Janusza Andrze-
jewskiego, staraliSmy si¢ zglebi¢ tajniki
owego treningu aktorskiego. Tlumaczac opis
kolejnych ¢éwiczefi na sposob chatupniczy,
przyswajaliSmy sobie idee treningu. Nasz
6wczesny mentor Janusz Andrzejewski (aktor
zwigzany z Teatrem Nowym w Poznaniu i z
Teatrem Pie$n Kozta we Wroctawiu) moéwit:
»D3azeniem treningu jest dotarcie do cech
indywidualnych cztowieka — studenta, jego
i tylko jego prawdy. Odkrywac ja, zda¢ sobie
sprawe z istnienia swoich cech, swojej indy-
widualnej odrebnosci i z tego czym s3 dla nas
i w nas... To otwarta droga do odnalezienia
w sobie wielu niespodziewanych i zaskaku-
jacych barw osobowosci czlowieka — aktora,
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jego istoty. Droga do prawdy tworczej”
(material prywatny). Od czaséw moich stu-
diéw i badania oraz przyswajania metody
treningu minglo juz ponad czternascie lat.
Wiekszo§¢ ¢wiczen, ktorych nauczylem sie
wtedy, pozostala wlasciwie w niezmienio-
nej formie, ewaluowala natomiast sama idea
treningu. Poszerzylem owa metode pracy
nad sobg o wlasne ¢wiczenia oraz o éwicze-
nia, ktérych nauczylem sie podczas pracy
nad kolejnymi spektaklami w teatrze lub
biorgc udziat w najrézniejszych warsztatach
aktorskich. Uwazam, ze taka metoda pracy
aktora jest jedng z najskuteczniejszych, ponie-
waz zaklada stworzenie wlasnej, prywatnej
czy wrecz intymnej plaszczyzny pracy nad
warsztatem aktorskim, nad potencjalnosciag
cech osobowosci, nad uczuciowos$cia, emo-
cjonalno$cia i — co chyba najistotniejsze — nad
rozwijaniem i ¢wiczeniem wyobrazni. Oczy-
wiScie, caty zbiér innych ¢éwiczefi majacych
przygotowaé aktora do funkcjonowania na
scenie teatralnej (praca nad cialem, nad pla-
styczno$cig, precyzja gestu, prowokowaniem
impulsu w ciele, nad oddechem, otwieraniem
zmysiow, glosem itd.) jest nie mniej istotna.
Jednak wyéwiczenie siebie do pracy na sce-
nie nie jest podstawowym czy tez glownym
celem samego treningu. Jest raczej efektem,
rezultatem badania i prowokowania siebie
w treningu aktorskim.

Wyjasnienia

Odrzucajac wszelkie mity zwigzane z takim
typem pracy, chciatbym podkresli¢ pare istot-
nych kwestii. Po pierwsze trening aktorski
jest zarezerwowany dla ludzi chcacych wejsé
gleboko w swoj warsztat oraz samo$wiado-
mo$¢ aktorsky. Efekty pracy przekladalne
s3 na scene teatralng, gdzie podporzadko-
wani jesteSmy kontaktowi z partnerem oraz
z widzem, gdzie nast¢gpuje realna wymiana
mysli, energii, uczué¢ i emocji. Czy trening

aktorski moze by¢ przydatny w filmie? Trud-
no mi odpowiedzie¢ na to pytanie, poniewaz
w filmie czy serialu telewizyjnym grywam
dosy¢ rzadko i raczej z przypadku, ale mysle,
ze nie. W filmie dla aktora podstawowym
partnerem jest kamera, aktor dla niej prze-
zywa emocje postaci czy tez gra role, aby
mogl nastapic proces rejestracji owego prze-
zycia czy gry. To zaklada kontakt z czyms$
sztucznym. Wtasciwie film podporzadkowa-
ny jest idei stworzenia iluzji, w ktérej aktor
jest jedynie jednym z elementéw rejestro-
wanego Swiata. Sytuacja w teatrze jest inna,
przede wszystkim z racji realnosci chwili oraz
wspomnianych juz weczesniej ludzi: widzéw
i innych aktoréw, ktorzy czuja w tym samym
momencie tak samo, jak i my czujemy. Ale
odlézmy sprawe filmu, bo mozemy wej$¢ na
grzaski grunt polemiki dotyczacej aktorstwa
filmowego i teatralnego i zbyt odbiegniemy
od tematu. Po drugie — chce bardzo jasno
podkreslié, ze méwiac o treningu aktor-
skim jako o plaszczyznie ¢wiczen warszta-
towych, mam na my$li miejsce i strukture
pracy poddanej catkowitej kontroli adepta.
Taka jest idea. Nie wykorzystuje i nigdy nie
wykorzystywatem czy to w swojej pracy, czy
w pracy ze studentami, zadnych ,tajemni-
czych” technik transu, hipnozy czy magii lub
okultyzmu, czg¢sto blednie przypisywanych
Grotowskiemu, jego uczniom lub tym, ktorzy
sie na niego powolujg — jak ja dzisiaj. Mimo
ze nigdy nie mialem kontaktu z Grotow-
skim (zmart w roku 1999 ubieglego wieku,
ja natomiast studia aktorskie rozpoczalem
w roku 1998), czuje sie spadkobiercg wielu
wspaniatych idei stworzonych przez niego,
szczegblnie z okresu ,teatru przedstawief”,
w ktérym zrealizowal on swoje najwicksze
dzieta. Jezeli w treningu pojawiaja sie np.
¢wiczenia zaczerpnigte z azjatyckiej tech-
niki walki tai chi i sa one przystosowane
specjalnie dla cztowieka Zachodu, to stuzg



konkretnemu celowi, jakim w tym wypad-
ku jest rozluznienie mie$ni brzucha i spro-
wokowaniu organicznego oddechu - tylko
temu i niczemu wigcej. Lub gdy w treningu
pojawia sie element medytacji aktywnej —
w ruchu, ktéry stuzy skupieniu aktora, jego
pobudzeniu i wejSciu w stan jeszcze wickszej
kontroli umystu i §wiadomosci niz w zyciu,
gdzie czesto ulegamy fantazjom, marzeniom,
rozmyS$lamy o tym i owym, nie bedac w pelni
skupienia na tym, co dzieje sie tu i teraz.
Poréwnuje 6w stan w treningu do medyta-
cji, rozpatrujac ja w kategoriach odrzucania
tego, co zakrywa moja prawdziwg istote.
Tak wiec jak poprzez medytacje staram si¢
usungé ego, przebié sie przez iluzje pragniefi
i pozadan, tak w treningu aktorskim staram
sie zdiagnozowaé ograniczajace mnie blo-
kady fizyczne i psychiczne i réwniez je usu-
naé. Kwestia mitologizowania pracy Jerzego
Grotowskiego oraz treningu aktorskiego jest
dosy¢ powszechna — méwigc krétko, w pracy
szukamy jak najwiekszej swiadomosci, trzez-
wosci i realnosci dziatania. Jezeli natomiast
uda nam si¢ uruchomié tresci, ktére w spon-
taniczny sposob poplyna z pod$wiadomosci,
wypelnig nas i uruchomiag odruch serca,
zaczniemy intensywnie odczuwaé oraz prze-
ktadaé owe odczucia na konkretne dziatania,
to tylko cieszy¢ sie z dobrze wykonanej pracy
- bo tez i taki jest jej cel — odczuwaé sponta-
nicznie i prawdziwie tu i teraz.

Trening aktorski.

Idea, struktura i éwiczenia

Podstawowym zalozeniem treningu aktor-
skiego jest — odnoszac sie do Stanistawskiego
i jego metody dzialan fizycznych - to, ze
wszystko, co dzieje sie na scenie oraz co
czujemy, wszystkie nasze procesy psychiczne,
fizyczne i duchowe — wynika z naszego dziata-
nia fizycznego na scenie. Aktor podporzadko-
wany jest dziataniom oraz swojej fizycznosci,
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z ktorej owe dziatania wynikajg. Mowiac
obrazowo: jesteSmy ciatem, mys$limy cialem,
czujemy cialem, méwimy cialem - nasze
struny glosowe pod wplywem wydychane-
go powietrza drgaja i brzmig; glos to ciato.
Wychodzac z tego zalozenia, musimy przy-
gotowac siebie — nasze cialo — w taki sposéb,
aby podlegato ono naszej woli i abySmy mogli
dzialaé w pelni spontanicznie, intuicyjnie,
czy wrecz instynktownie. Aby w konsekwen-
¢ji nasza wola, myslenie wolicjonalne, nasza
cheé byta jedynie punktem startu, a dziatania
i uczucia pojawialy sie spontanicznie, impul-
sywnie, abySmy stali si¢ w pelni organiczni
na scenie. Aby dziata¢ mimo woli. Zaréwno
jesli chodzi o proces fizyczny, jak i psychiczny,
ktory tak naprawde jest jednym sprzezonym
ze soba procesem psychofizycznym. Osia-
gniecie owejorganiczno$ci to gtowny cel
treningu aktorskiego.

Aby odnalezé dostep do organicznosci,
potrzebujemy zestawu konkretnych ¢wiczen,
stanowigcych struktur¢ dla odpowiedniego
wytrenowania wszystkich aspektéw fizycz-
nych i psychicznych, jakimi posluguje sie
aktor na scenie. Czyli zajmujemy si¢ otwie-
raniem zmystéw, uruchamianiem pelnego
oddechu przeponowego, prowokowaniem
aktywnej koncentracji i uwagi scenicznej,
odprezeniem migéni, tak aby nic nie blokowa-
to przeptywu impulséw fizycznych w naszym
ciele, oraz rozwijaniem wyobrazni. Nad tym
wszystkim pracujemy jednocze$nie, starajac
si¢ zintegrowaé owe aspekty w jedna catosé,
ktora sprowokuje nurt przeptywu swobod-
nych impulséw w ciele oraz w psychice jed-
noczesnie, swobodnie i spontanicznie. Trenu-
jemy po to, aby nauczy¢ sie¢ uruchamiaé éw
nurt, kontrolowaé go i w pelni §wiadomie
wykorzystywaé go w pdzniejszej pracy na
Nurt
otwiera aktorowi mozliwo$¢ stania si¢ orga-

scenie. przeplywu impulséw

nicznym w zadaniu aktorskim, w tworzeniu
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roli, oraz otwarcia sie na tresci ptynace z pod-
$wiadomosci.

Struktura treningu aktorskiego jest stosun-
kowo prosta. Mozemy podzieli¢ go na trzy
etapy: pierwszy to wstep lub prolog, drugi
to rozgrzewka dokonywana na dwdch pozio-
mach: ¢wiczen w pozycji stojacej oraz na
podlodze, trzeci etap to improwizacja — etap
twoérczosci i wykorzystywania nurtu przeply-
wu impulséw. Omoéwie pokrotce poszczegdl-
ne etapy treningu.

Etap I —wstep lub prolog

To niejako start treningu, w ktérym prowo-
kujemy wspomniany nurt dzialania. W tym
celu ktadziemy sie swobodnie na podtodze
i lezagc z zamknietymi oczami oddajemy jej
cigzar naszego ciala, starajac si¢ w pelni roz-
luzni¢ ciato. Nastepnie obserwujemy oddech,
starajagc sie prowadzi¢ go w okolice brzu-
cha (uruchamiajac oddech przepona). Jest to
o tyle wazne, ze w trakcie calego treningu
powinniSmy oddycha¢ przepong lub, méwiac
najprosciej, brzuchem. Brzuch jest miejscem,
w ktérym rodza sie uczucia i emocje; to tam
odczuwamy je najsilniej. W trakcie treningu
powinni$my doprowadzi¢ do tego, zeby to
brzuch stanowil nasze centrum energetyczne,
centrum, z ktérego wyprowadzamy kazdy
ruch i kazdy impuls w ciele, kazdg emocje czy
— idac jeszcze dalej — kazdg myS§l (oczywiscie
prosze rozumieé¢ to w kategorii metafory).
Kiedy juz uruchomimy oddech przepona,
obserwujac go z natezong uwaga przechodzi-
my do momentu poruszenia ciata, prowadzac
ruch poszczegélnych partii mie$ni tylko na
tyle, na ile jest to potrzebne, eliminujac
wszystkie zbedne napigcia w ciele, az dojdzie-
my do wyprostowanej pozycji stojacej, wycig-
gajac rece ekstremalnie ku goérze. Nastep-
nie powoli opuszczamy re¢ce wzdluz tulowia
i rozpoczynamy delikatny balans w miejscu,
doprowadzajac powoli do utraty rownowagi

i do postawienia pierwszego kroku w tyl,
w przod lub w bok, w zalezno$ci od tego,
w ktdra strone 6w balans poprowadzit ruch.
(Uwaga: wazne jest, aby caly proces ruchu
od wstania z podlogi do balansu poprowa-
dzié bardzo spokojnie i powoli, koncentrujac
uwage na ciele i oddechu. Pozwalamy, aby
nasze my§li ptynetly swobodnie, bez zbednego
skupiania sie na nich.) Ilo§¢ krokéw sprowo-
kowanych balansem zwiekszamy stopniowo,
aby dojs¢ do swobodnego spaceru. Przecho-
dzimy do chodzenia po sali w r6znych kierun-
kach, zapetniajac przestrzen. Caly czas obser-
wujemy oddech i prace brzucha. Staramy sie,
aby oddech byl swobodny, a brzuch rozluz-
niony. Nasz ruch jest aktywny, elastyczny.
Tempo spaceru stopniowo zwiekszamy, az
dojdziemy do najszybszego biegu, oczywiscie
na tyle, na ile pozwola nam warunki sali oraz
partnerzy w treningu. Uwazamy na partne-
réw i staramy sie ogarna¢ uwagg wszystkich
¢éwiczacych, tak aby nie wpadaé na siebie. Ow
bieg uruchomi gwaltowny i przyspieszony
oddech i przejdziemy przez pierwszy moment
kréotkiego zmeczenia. Bieg uspokajamy po
dwoch, trzech minutach, stopniujac nasz ruch
w taki sposéb, aby doj$¢ do zatrzymania.
Jest to moment, w ktorym powinni§my by¢
w pelni przebudzeni i gotowi do drugiego
etapu, czyli rozgrzewki.

Etap IT — rozgrzewka

Stajemy w pozycji wyprostowanej, stopy na
szeroko$¢ ramion, ustawione réwnolegle do
siebie; uginamy delikatnie kolana, podwijajac
delikatnie biodra, tak aby wyprostowac kre-
gostup na wszystkich odcinkach. Glowa jest
wyprostowana, jakby zawieszona na nitce.
Cala nasza postawa jest rozluzniona i aktyw-
na. Mamy otwarte oczy 1 rozpoczynamy
izolacj¢ poszczegdlnych czesci ciata, prowo-
kujac je do ruchu naszym oddechem; wyobra-
zamy sobie, ze kieruje sie on z brzucha do



poszczegdlnych czesci ciata, ktére aktualnie
napinamy i rozluzniamy. Przechodzimy przez
wszystkie segmenty naszego ciala, zatrzy-
mujac si¢ na kazdym na niezbyt dlugi czas,
do momentu az nie poczujemy owego seg-
mentu. Po kolei: szyja razem z gtowa — ruch
idzie na boki w pozycji pionowej, nastepnie
ruch kierujemy do klatki piersiowej i do tyltu
w kierunku plecow oraz na boki, przyblizajac
ucho maksymalnie do ramienia. Nastgpnie
przechodzimy do krazenia glowa, tak aby
przej$é przez wszystkie wczesniejsze punkty.
Potem wysuwamy glowe za nosem w przod
i za potylica w tyl oraz za uchem w bok lewy
i prawy i znéw przechodzimy do krazenia
glowa po okregu, tym razem w plaszczyZznie
poziomej. W podobny sposéb postepujemy ze
wszystkimi cze¢$ciami ciala, a wigc, w kolej-
nosci, bark lewy i prawy, napinajac mie$nie
zawsze w czterech kierunkach: gora, d6t oraz
przdd i tyl. Potem przechodzimy do krazenia
ramion w przdd i tyl oraz do izolacji stawu
tokciowego prawego i lewego, szukajac ruchu
w gore, w dot oraz zndéw po okregu. Potem
przychodzi czas na dton i zabawe z kulka rteci,
ktéra wnika w mie$nie i podrézuje po calej
dloni oraz rozluznianie migs$ni dloni poprzez
ruch ,fali”. Nastepnie unosimy ramiona na
wysoko§¢ barkow i zaciskamy dionie w pigsci
az do granicy wyraznie odczuwalnego bélu,
tak aby poczué¢ wszystkie mie$nie na calej
dtugosci ramion. Potem przechodzimy do
klatki piersiowej, wysuwajac ja do przodu,
do tylu oraz na boki i przechodzimy znéw
do krazenia po czterech punktach kierunku
ruchu. Przesuwamy sie w naszej rozgrzewce
ku dotowi i zajmujemy sie segmentacja bio-
der, wysuwajac je do przodu i do tylu, nastep-
nie na boki — i znéw koficzymy ¢wiczenie
krazeniem bioder. Nastepnie stajemy w szer-
szym rozkroku i przechodzimy do krazenia
kolanami na zewnatrz i do wewnatrz, tak aby
nie odrywacé st6p od ziemi. Potem przychodzi
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czas na stopy; stajemy na wewnetrznych kra-
wedziach stép, tak aby zachowaé réwnowa-
ge, a nastepnie na zewnetrznych, delikatnie
naciagajac mieénie i Sciegna oplatajace staw
skokowy. Kolejnym ¢wiczeniem jest stanie na
jednej nodze i krazenie stopa na zewnatrz i do
wewnatrz; staramy si¢, aby nasz ruch napiat
wszystkie mieSnie w stopie az po koniuszki
palcow, postepujemy tak, zachowujac syme-
trie z noga lewa i prawg. Jest to ostatnie
¢wiczenie w pozycji stojacej. Nastepnie prze-
chodzimy do ¢wiczen na podtodze.

Pierwszym ¢wiczeniem jest przecigganie si¢
na podltodze. Ktadziemy si¢ i podobnie jak
zaraz po przebudzeniu przeciagamy si¢ i roz-
ciggamy cale ciato we wszystkich kierunkach,
angazujac rece i nogi. Nastepnie zachowujac
nurt przechodzimy do ¢éwiczenia o nazwie
»skorpion™: opierajac ciezar ciala na otwar-
tych dloniach i na palcach st6p, rozpoczyna-
my krazenie bioder po okregu w strone lewa
i prawa. Nastepnie przechodzimy do ,kocie-
go chodu”: opierajac cig¢zar ciala na dloniach
i stopach, chodzimy po calej sali w roz-
nych kierunkach, starajac sie oddac charakter
ruchu kota. Jest to moment, w ktérym trening
staje si¢ coraz bardziej dynamiczny. Z tego
¢wiczenia przechodzimy plynnie do przewro-
tow w przéd oraz w tyl i wprowadzamy do
treningu proste elementy akrobatyki (Swieca,
stanie na glowie, na rekach, na barku, wymyk
z podlogi itd.). Jest to etap dla zaawansowa-
nych. Cwiczenia na podltodze prowadza nas
do trzeciego etapu — improwizacji.

Etap III = Improwizacja

Jest to moment treningu, w ktérym zaczy-
namy dysponowanie uruchomionym w roz-
grzewce impulsem, plynnie przerzucajac go
z jednej czesci ciala do drugiej, zachowujac
nurt i nie przerywajac go. Rodzi si¢ z tego
¢wiczenia swoistego rodzaju taniec, w kto-
rym poddajemy sie ruchowi, starajac sie go
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nie kontrolowaé. To poszczegdlne czesci ciata
wyznaczajg kierunek naszego ruchu, my nato-
miast — pozwalajac sobie na spontanicznosé
— podazamy swobodnie za tym ruchem. Poja-
wia sie przestrzen na wykorzystanie wyizolo-
wanych wcze$niej segmentéw ciata, ktérymi
postugujemy si¢ jak muzyk partytura, mogac
dynamizowaé i spowalnia¢ nasz ruch, inten-
syfikowa¢ go lub wysubtelniaé. Do improwi-
zacji angazujemy wyobraznie, ktéra za pomo-
ca swobodnych skojarzen moze stwarzad
rozmaitego rodzaju mikrozdarzenia sceniczne
(przeciagganie liny, podnoszenie czy upuszcza-
nie czego$ ciezkiego, zabawa z wyimagino-
wanym przedmiotem, zabawa z budowaniem
rozmaitych pozycji i form ciata, przeista-
czania sie w zwierze lub w energie zywiotu,
zabawa zmystami, poczucie zimna, ciepla,
wilgoci, twardosci lub migkkosci itd.). Moz-
liwosci zalezg od naszych predyspozycji oraz
od tego, czy chcemy pracowaé nad konkret-
nym zadaniem lub tematem aktorskim czy
traktujemy trening jako moment poszukiwa-
nia i odkrywania naszych mozliwosci dzia-
tania, odczuwania i pobudzania wyobrazni.
Etap improwizacji jest réwniez momentem,
w ktérym nawigzujemy dialog z partnerem
(oczywiscie o ile pracujemy w grupie), jest to
moment ¢wiczenia pozawerbalnego dialogu
prowokowanego poprzez cialo i dziatanie
fizyczne. Impuls w ciele jest przekaznikiem
energii, treSci, ktorg partner stara sie odczy-
ta¢ i na ktéra reaguje impulsywnie. Poprzez
kontakt z partnerem stwarzamy najrozniej-
szego rodzaju sytuacje, za ktérymi podazamy
réwniez w spos6b spontaniczny, bedac otwar-
ci na wszystko, co sie wydarzy. Zaréwno na
dziatania abstrakcyjne, jak i te podporzadko-
wane rodzacej sie w nas i partnerze logice.
Moze to by¢ walka, gra w pitke, zabawa na
miny. Praca z partnerem to réwniez pro-
wokowanie dotyku oraz wyczulanie si¢ na
jego intensywno$¢, jako$¢ i tre$é stojacy za

owym dotykiem. Etap improwizacji to row-
niez przestrzen do pracy nad glosem i uru-
chamianiem rezonator6w w ciele. Mozemy
postuzy¢ si¢ do tego np. ,alfabetem Moli-
ka”, ktory zawiera zestaw 57 precyzyjnych
¢wiczent stuzacych do uruchamiania glosu
w przestrzeni scenicznej. Omoéwienie owego
alfabetu zajetoby zbyt wiele czasu, dlatego
przejde dalej. Podany w skrécie opis treningu
jest zaledwie poziomem podstawowym, ktéry
mozemy uzupelnia¢ wlasnymi éwiczeniami
lub zabawami teatralnymi.

Kilka istotnych uwag

Wszystkie éwiczenia powinny by¢ podparte
$wiadomoscig czterech pozycji oddechu, jaki-
mi postugujemy sie na scenie. Jest to wdech,
wydech, bezdech i zatrzymanie oddechu, gdy
dziatamy wypetnieni powietrzem. Oddech to
poczatek kazdego dzialania i kazdej emociji.
Oddech stanowi dla nas podstawowe oparcie
w dzialaniu, jezeli nauczymy si¢ dysponowac
nim w sposéb swobodny i naturalny, roz-
bijemy wiekszo§¢ blokad w ciele i psychice,
poniewaz zawsze mozemy powrdci¢ do odde-
chu jako podstawowego dziatania na scenie,
z ktérego wszystko wynika.

Trening aktorski powinien by¢ wykonywa-
ny z dazeniem do jak najwieckszej precyzji.
A wiec, jezeli pracuje glowa lub barkiem, to
tam koncentruje swoja uwage. Tylko tam. To
wcale nie ogranicza mojej percepcji: staram
sie by¢ swiadomy wszystkiego co mnie otacza,
wykorzystujac komfort pracy w zamknietej
przestrzeni sali teatralne;j.

Do pracy nad sobg w treningu aktorskim
potrzebne jest odpowiednie nastawienie,
a wiec brak oceny siebie i partnera, brak
analizy tego, co w danej chwili robie czy co
w danym momencie czuje, poniewaz anali-
za automatycznie zatrzyma nurt dzialania
i skupimy si¢ na prébie rozumienia tego, co
sie dzieje, a nie na swobodnym dziataniu.



Nalezy staraé sie pozby¢ wstydu i skrepowa-
nia, poniewaz zdarzenia wynikajace z dzia-
tania podczas improwizacji moga byé dla
nas zaskakujace i dezorientujace, a za tym
idzie konkretna energia psychiczna, z ktorej
powinni$my skorzystaé.

Trening aktorski powinien byé wykony-
wany w duzym skupieniu i koncentracji. Nie
powinien by¢ przerywany zartami, komenta-
rzami czy jakimikolwiek uwagami. Staramy
sie pozby¢ naszej tzw. swobody bycia czy tez
luzu codzienno$ci na rzecz poszukiwania
w ciszy i w skupieniu naszej intymnej prawdy
o sobie, ktéra czesto jest ukryta przed nami
samymi.

Trening aktorski to forma zabawy teatral-
nej wykorzystujacej tzw. flow. Pojecie go with
the flow wprowadzit do psychologii w latach
siedemdziesigtych XX wieku wybitny ame-
rykanski badacz Mihaly Csikszentmihalyi
i oznacza podazanie za przezyciem zabawy.
»Przepltyw to stowo, jakim ludzie opisujg stan
swojego umyslu, kiedy $§wiadomos¢ jest har-
monijnie kierowana i kiedy chcg nadal robi¢
to, co aktualnie robig, dla czystej satysfak-
cji wykonywania tej czynno$ci” (Schechner,
2006, s. 118). Flow pozwala nam: ,...stopi¢
sie z dziataniem, przy pelnym panowaniu
nad swoimi czynami i bez zbytniego rozré6z-
niania miedzy soba a Srodowiskiem, bodz-
cem a odzewem, przeszlo$cig, przysztoscia
a terazniejszoS$cig” (Schechner, 2006, s. 118).
W treningu aktorskim powinni$my dazyé do
zatracenia si¢ w dzialaniu przy pelnej kontroli
$wiadomosci, tak aby w petni zjednoczy¢ sie
z zabawa.

Podsumowanie

W ksigzce Ku teatrowi ubogiemu, o ktorej
wspomnialem na poczatku wyktadu, w roz-
dziale Badanie metody, poprzedzajacym roz-
dzial poswigcony treningowi aktorskiemu,
Grotowski pisze: ,Jednakze teatr a szcze-
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gOlnie technika aktora, jak to podkreslal
Stanistawski, nie moze opieraé sie po prostu
na natchnieniu, na czynnikach trudnych do
przewidzenia, takich jak erupcja talentu,
nagly i zaskakujacy wzrost mozliwos$ci twor-
czych itp. Dlaczego nie moze? Poniewaz
w przeciwienstwie do innych dyscyplin sztuki
aktor tworzy na «rozkaz», tzn. w okre§lonym
czasie, a nawet w okre$lonej godzinie. Aktor
nie moze czekaé na przyplyw talentu ani
na moment natchnienia. Jak sprawié, aby
czynniki te pojawily sie, kiedy sg potrzebne?
Wszystko wskazuje, ze aktor skazany jest, aby
dysponowaé metoda, jeSli ma by¢ twoérczy”
(Grotowski, 2007, s. 123, 124). Dalej Gro-
towski wskazuje na trzy podstawowe zada-
nia, ktérymi powinni$my sie zajaé w sposéb
metodyczny:

,»a) pobudzenie procesu samoujawnienia si¢
aktora az do warstw pod$wiadomosci wlacz-
nie, jednakze z precyzyjnym nakierowaniem
tego pobudzenia, to znaczy tak, aby uzyskaé
pozadang reakcje;

b) umiejetnosé¢ artykutowania swojego
procesu tworczego, zdyscyplinowania go,
takze przeistoczenia w znaki; w istocie rze-
czy oznacza to budowanie partytury, kt6-
rej «nutami» sg drobne elementy kontaktu,
przyjmowanie bodzcow, ktére przychodza do
nas z zewnatrz, reakcje, ktére s3 odzewem;
branie i dawanie;

¢) sposéb eliminowania oporéw i prze-
szkdd, jakie w procesie twoérczym stawia
aktorowi jego wlasny organizm fizyczny
i duchowy (co zreszta jest nierozdzielne)”
(Grotowski, 2007, s. 123,124).

Wszystkie wspomniane zadania mozemy
zrealizowaé poprzez trening aktorski, kto-
rego praktykowanie nie jest celem samym
w sobie — a jedynie droga do odnalezienia
metody tworczej, ktéra bedzie tak elastycz-
na, ze pozwoli aktorowi tworzyé w kazdej
konwencji teatralnej, rowniez w momencie,
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w ktérym rezyser postawi przed nami zada-
nie odrzucenia wszystkiego, co umiemy lub
znamy i otwarcia si¢ na nowe, nieznane kie-
runki tworczosci teatralnej. Poprzez trening
zdobywamy §wiadomos¢ siebie, swoich ogra-
niczefi oraz mocnych stron naszego warszta-
tu, ktéry mozemy wykorzystaé na scenie.
Musimy pamigtal, ze trening aktorski jest
jedna z bardzo wielu metod pracy nad sobg
i warsztatem aktorskim. Jest to metoda nasta-
wiona przede wszystkim na praktyke, a nie na
intelektualng analize. Aby doj$¢ do konkret-
nych rezultatéw éwiczen, trzeba uzbroié sie
w cierpliwos$¢ i przej$é przez etapy zmudnej
i ciezkiej pracy fizycznej. Jednak owe efekty
s3 bardzo mocno ugruntowane i nasz warsztat
staje sie czym$ konkretnym, z czego mozemy

korzysta¢ w naszej pracy.
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Elementarne dzialania
aktorskie w zajeclach
przed kamera

ydzial Aktorski Szkoly Filmowej
w Lodzi wyrdznia sie na tle innych szkot
ksztatcacych przysztych aktoréw szeroko roz-
budowanym programem zaj¢é¢ przed kame-
ra. Juz w trakcie egzaminéw wstgpnych na
IIT etapie, jeden dzien kandydaci spedzaja
w studiu filmowym, gdzie realizuja zadania
aktorskie, ktore zostaja zarejestrowane kame-
ra. Uzyskany w ten spos6b material filmowy
pozwala komisji egzaminacyjnej na pelniejsza
weryfikacje oceny kandydatéw. Udoskonala-
ny od szeregu lat program zaj¢¢ przed kamera
na wydziale aktorskim, w ktéry zaangazowa-
ni s3 wybitni pedagodzy z wydziatow filmo-
wych naszej uczelni, pozwolit na wypraco-
wanie efektywnych metod wspétpracy, ktora
przynosi coraz lepsze efekty artystyczne.
Szkota Filmowa w Lodzi moze sie pochwalié
tym, ze w trakcie czterech i p6t roku studiéow
na wydziale aktorskim powstaja nie tylko
krotkie etiudy, ale réwniez formy filmowe
Sredniego i dtugiego metrazu. Niezaleznie od
zaje¢ programowych wyznaczonych tokiem
studiéw, studenci aktorstwa biora réwniez
udziat w licznych realizacjach filmowych swo-

PAWEL SIEDLIK

ich kolegéw rezyseréw i operatoréw z innych
wydzialéw, wzbogacajac tym sposobem zdo-
byte na zajeciach do$wiadczenia. Taka sytu-
acja sprzyjala podjeciu decyzji o stworzeniu
dyplomu filmowego dla studentéw wydziatu
aktorskiego, ktéry bytby ukoronowaniem ich
dzialaf na fakultecie filmowym, suplementu-
jacym ich do§wiadczenia sceniczne. Tego pre-
kursorskiego zadania podjal si¢ prof. Mariusz
Grzegorzek, rezyser filmowy i rektor PWS-
FTviT w Lodzi. Nalezy jednak podkreslié,
ze stworzenie takich mozliwosci rozwoju dla
studentéw wydziatu aktorskiego wymagato
przygotowania spdjnego programu ksztalce-
nia filmowego, obejmujacego wszystkie lata
studiéw. Formy filmowe w procesie edukacji
studenta s3 kosztownym przedsiewzieciem
i wymagaja duzego zaangazowania wielu
czynnikéw na kazdym poziomie realizacji.
W istotny sposéb koszty realizacji deter-
minuje czas wykorzystania sprzetu i pracy
ekipy filmowej. Odpowiednie przygotowanie,
pelna dyspozycyjnos$é, swiadomosé dziatah
i dyscyplina to elementy, ktére pozwalaja
na efektywne wykorzystanie czasu na planie
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filmowym. Dlatego tak istotny jest poczatko-
wy okres, ktéry przygotowuje adepta sztuki
scenicznej do pracy przed kamera

Program zaj¢é z tego przedmiotu podzielo-
ny jest na dwa semestry. Zar6wno w pierw-
szym, jak i w drugim semestrze znajduja sie
zajecia o charakterze wyktadowym, konwer-
satoryjnym, seminaryjnym i wreszcie — warsz-
tatowym. Ze wzgledu na techniczne uwarun-
kowania tego przedmiotu, egzamin z oceng
pracy studentéw odbywa sie na koficu drugie-
go semestru. Konieczno$¢ ta jest spowodowa-
na miedzy innymi tym, ze okres postproduk-
cyjny niektoérych éwiczen filmowych, gtownie
tych o charakterze montazowym, wymaga
dtuzszego czasu na dokonczenie realizacji
i jest uzalezniony od wspotpracy z przedsta-
wicielami innych wydzialow PWSFTviT.
przygo-
towane wstepne dzialania nie wymaga-

Odpowiednio do mozliwosci,

ja duzych nakladoéw inwestycyjnych i nie
muszg by¢ przeprowadzane w studiach filmo-
wych. Z powodzeniem mozna do tego celu
wykorzystaé sale wyktadowe. Wieloletnie
doswiadczenie pracy ze studentami na planie
filmowym pozwala mi sformulowac teze, ze
pierwsze doswiadczenia w pracy przed kame-
ra nie powinny wyprzedzaé dziatafi pedago-
géw, ktorzy prowadza elementarne zadania
aktorskie na scenie. Dlatego wymagania,
jakie stawiamy studentom na pierwszych zaje-
ciach filmowych, nie s3 zbyt skomplikowane.
Progresja i intensyfikacja dziatanh w wymiarze
praktycznym powinna nastapi¢ w drugim
semestrze pierwszego roku studiow. W aspek-
cie dydaktycznym, spos6b rozpoczecia kursu
w filmowym wymiarze ma istotne znaczenie
i powinien doprowadzi¢ do spektakularne-
go efektu, ktory pozwoli stworzyé material
filmowy w artystycznym wymiarze, daja-
cy szanse pedagogowi do rozwiniecia tego
potencjatlu na wielu plaszczyznach: analiza
pod katem realizacyjnym, analiza w aspekcie

psychologicznym, estetycznym, technicznym
(w rozumieniu techniki aktorskiej) itd.

Ponadto, powstaly material filmowy moze
sta¢ si¢ jednoczes$nie cennym zapisem doku-
mentalnym zawierajgcym informacje, ktore
moga by¢ przydatne do badan w innej prze-
strzeni naukowej. Przykladem tego typu
realizacji jest projekt filmowy zrealizowany
ze studentami I roku, ktoérych opiekunami
byli prof. Zofia Uzelac i prof. Janusz Gajos.

Pierwsze dzialania studentéw przed kame-
ra odbyty sie jeszcze przed rozpoczeciem roku
akademickiego, w trakcie obozu integracyj-
nego. W efekcie powstat film (ok. 30 min.)
przedstawiajacy sylwetki studentéw. Bohate-
rowie tej etiudy, opowiadali o swojej drodze
do Szkoty Filmowej i o swoich marzeniach
artystycznych.

Dzisiaj te wynurzenia studentéw na temat:
»~Wyobraz sobie jaka$ chwile swojego zycia
za pied, sze$¢ lat... W jakim miejscu sie znaj-
dziesz? Co bedziesz robil, o czym bedziesz
mySlal...?” — to juz historia... W wielu
wypadkach to historia, ktora dzisiaj zdumie-
wa i niejednokrotnie zachwyca. Niektorzy ze
studentéw udowodnili, ze pokladane w nich
nadzieje pedagogéw znalazly potwierdzenie
w ich po6zniejszych rolach teatralnych i fil-
mowych. Trzeba zaznaczy¢, ze niezaleznie od
waloréw artystycznych takiego przedsiewzie-
cia, najwazniejszy jest jego aspekt dydaktycz-
ny. Realizatorzy, doktadajac wszelkich staran,
aby stworzy¢ warunki profesjonalnego planu
zdjeciowego, wyznaczyli wlasciwy kierunek
nauczania. Obraz, ktéry powstal, spelniat
kryteria emisyjne.

W konsekwencji osiagnieta zostala, jeszcze
przed rozpoczgciem kursu, wlasciwa, z punk-
tu widzenia dydaktyki, sytuacja wyjSciowa
dla studentéw, stwarzajaca odniesienie dla
ich przysztych staran. Istotne bylto réwniez to,
ze oni sami stali si¢, w pewien sposob, autora-
mi tego filmu. Odpowiednia atmosfera, brak



jakiejkolwiek presji, ktora determinowataby
ich wystapienia, pozwolily na osiggniecie
swobody wypowiedzi. Odpowiedni czas, jaki
zagwarantowany zostal kazdemu z uczest-
nikow projektu dla przygotowania swojego
wystapienia, stworzyl mozliwosé kreatywne-
go podejScia do tego zadania, z ktérego wielu
studentéw skorzystalo, afirmujac podstawe
swoich artystycznych dazen.

Przy tej okazji chcialbym zwréci¢ uwage na
pewna okoliczno$¢, ktéra ma istotny wplyw
na rozwdj studenta. Szczero$¢ wypowiedzi,
naturalny idealizm, jaki cechowal wiekszos¢
identyfikacji w inicjacyjnym momencie,
w pé6zniejszym okresie, kiedy studenci weszli
w okres realizacji zadan wyznaczonych juz
programem i tokiem studidw, ulegl znaczacej
zmianie. Po pierwszych miesigcach studiéw
niektérzy bohaterowie dokumentu zdystanso-
wali sie od gloszonych zasad, formutujac juz
nowe treSci, w ktérych prézno szukaé tego
zniewalajacego idealizmu i radosci pozna-
nia, ktére uwiecznito oko kamery. Z duzym
trudem i po zmudnych éwiczeniach udaje sie
powrdcié do tego pierwotnego efektu, ktory
jest najbardziej szcze$liwy dla kamery, kiedy
znowu pojawia si¢ aktor bogaty w swojej
autentycznoSci i w pelni wiarygodny. Intere-
sujace jest to, ze nawet studenci, ktorzy najle-
piej rokuja, réwniez dystansuja sie do swoich,
jak nazwalem to wczesniej, inicjacji, kiedy
wypowiadali sie swobodnie... Bez watpienia,
pierwsze miesigce obecnoSci studenta czy
studentki w szkole sa determinujace. W tym
okresie w kazdym z nich budzi sie mechanizm
obronny. Z punktu widzenia psychologii taki
proces jest naturalny i nie nalezy si¢ spodzie-
wac innej reakcji. Zachodzi naturalna potrze-
ba upodobniania sie do kogo$ innego poprzez
przejecia jego celow i sposobéw zachowa-
nia. W pierwszym etapie poznania zachodzi
nieunikniona konieczno$§é identyfikacji z de
nomine agresorem, ktérym jest szkota ze swo-
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imi wymaganiami i oczekiwaniami. W tym
momencie najwazniejsza role graja studenci
starszych rocznikéw. Oni bowiem dokonuja
zmiany identyfikacji wstepujacego studenta,
tworzac wlasny program doksztatcania. Kon-
sekwencja jest to, ze niektorzy studenci I roku
poszukuja celéw w sposob posredni, afirmu-
jac sie w falszywej identyfikacji. Ta dygresja
moze by¢ pretekstem do odrebnej dyskusji.

Po rozpoczeciu roku akademickiego pierw-
sze zajecia poswiecone sg wykladom o jezyku
filmu i elementarnym zagadnieniom dotycza-
cym sposobdéw i rodzajoéw rejestracji. Zaje-
cia te przeprowadzone sa w sali techniki
filmowej, co pozwala wykorzysta¢ materia-
ty dydaktyczne zgromadzone na wszystkich
no$nikach (sale wydziatu aktorskiego powaz-
nie ograniczaja te mozliwosci, poniewaz
przystosowane sg do innego typu zaje). Do
udziatu w tych zajeciach zapraszani sg wykta-
dowcy z wydzialu operatorskiego i wydziatu
rezyseril.

Tematy, ktére zostang zrealizowane na

tym etapie:

Segmentacja filmu (kadr, ujecie, scena,
sekwencja, film);

Podziat planéw filmowych (totalny, ogdlny,
pelny, amerykanski, sredni, zblizenie, detal);

Punkty widzenia kamery (perspektywa
normalna, perspektywa ,ptasia”, perspekty-
wa ,,zabia”, perspektywa uko$na);

Ruchy kamery (panorama pozioma, pano-
rama pionowa, panorama faczona, jazda row-
nolegla, jazda).

O ruchu kamery méwimy przede wszyst-
kim w kontekscie pozycji aktora realizujacego
okreslone zadanie na planie filmowym.

Tematy uzupelniajagce do tego cyklu sa
nastepujace:

— kompozycja kadru filmowego

— plany inscenizacyjne (tylny i przedni)

— kompozycja symetryczna i asymetryczna
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— przestrzen kadrowa i pozakadrowa

— wlasciwosci ujeé filmowych.

Roéwnolegle do wyktadéw prowadzone
sa przygotowania do pierwszego ¢wiczenia
praktycznego, w ktorym bedg wykorzysta-
ne omowione wczesniej elementy z zakresu
wiedzy teoretycznej. Podstawowym warun-
kiem przejScia w faze ¢wiczen przed kamerg
jest opanowanie przez studenta terminologii
stosowanej w komunikacji na planie filmo-
wym migdzy realizatorami a odtwdrcami.
Wtasciwa droga do osiggniecia tego efektu
bedzie praca nad realizowaniem zespotowego
éwiczenia, w ktorym kazdy ze studentéw
przygotuje (napisze) wypowiedz na temat np.
,Ta chwila zmienita mnie...”.

Cwiczenie zrealizowane jest metoda mon-
tazu w kamerze. Taka sytuacja wymaga bar-
dzo rzetelnego przygotowania od strony tek-
stowej i sytuacyjnej, poniewaz z zalozenia
wyklucza mozliwo$é robienia dubli. Poje-
dyncze wypowiedzi studentéw w precyzyjnie
zainscenizowanej sytuacji, przy zastosowaniu
zmiennego o$wietlenia dla kazdej pojawia-
jacej sie postaci, wymagaja od wszystkich
uczestnikéw koncentracji na planie. Wazne
jest, aby przygotowane teksty byly powie-
dziane zgodnie z ich zapisang wersja. Takie
wymagania maja wyksztalcié u przysziych
aktoréw respektowanie litery powierzonego
tekstu. Zadanie to, na wstepnym etapie, jest
o tyle tatwiejsze, ze beda to teksty napisane
przez studentéw (oczywiscie, po adiustacji
dokonanej przez wyktadowce).

W tym kontekscie, chcialbym uzasadnié
swoje stanowisko w kwestii prowadzenia
zaje¢ na pierwszym etapie studiéw wydzia-
tu aktorskiego w studiu telewizyjnym,
gdzie realizowane s3 rejestracje ¢wiczeh
w systemie wielokamerowym. Uwazam, ze
na pierwszym roku tego typu ¢wiczenia nie
przynosza oczekiwanych korzysci dla stu-
dentéw-aktoréw, z prostego wzgledu, ze nie

s3 oni jeszcze w stanie skoncentrowac sie na
zadaniach aktorskich tak, zeby jednocze$nie
kontrolowaé sytuacje majaca tyle uwarun-
kowan technicznych. Umiej¢tnos$é grania
do trzech, a nawet czterech kamer wymaga
duzej Swiadomosci i dos§wiadczenia. Polemi-
zowalem juz niejednokrotnie ze zwolennika-
mi tego typu ¢wiczen i znam argumenty na
rzecz takiej praktyki. Poza pragmatycznym
uzasadnieniem, ze studenci wydziatu reali-
zacji czy tez wydzialu operatorskiego tez
muszg zdobywaé doS§wiadczenie, najczesciej
styszanym argumentem jest to, ze dziatania
w przestrzeni studia telewizyjnego dzig-
ki technice pozwalaja na natychmiastowa
weryfikacje efektu i, po koniecznych korek-
cjach, na réwnie szybkie ponowne nagranie.
Trudno nie ulec takiej argumentacji, ale
z zastrzezeniem, ze tego typu dziatania maja
miejsce na drugim i trzecim roku studiow
aktorskich, kiedy studenci s3 juz wyposa-
zeni w pewna wiedzg¢, a ich do$wiadczenia
w pracy z kamera pozwalaja im na umiejetne
stosowanie odpowiednich $rodkéw wyrazu
aktorskiego. Brak wyczucia w uzyciu $rod-
kéw ekspresji w pracy przed kamera jest
najczestsza przyczyng stresu, jaki pojawia
sie u studentéw w ich pierwszych ¢éwicze-
niach, co skutkuje wycofaniem i przyje-
ciem pozycji zachowawczej. Taka sytuacja
zatrzymuje na dlugi czas proces realizacji
dziatan programowych. Dlatego istotne jest,
zeby zdobywanie tego typu doswiadczenia
odbywalo si¢ w warunkach optymalnych,
czemu nie stuzg warunki studia telewi-
zyjnego, gdzie realizacji pierwszych zadaf
aktorskich studenta towarzyszy wiele oséb.
Zrozumiale jest, ze praca z doSwiadczonym
pedagogiem i maksymalnie ograniczonym
zespolem realizacyjnym, ktéry tworza pra-
cownicy wydzialu aktorskiego, przyniesie
na tym poczatkowym etapie o wiele lepsze
rezultaty. Naturalng konsekwencja realizacji



takich zalozefi bedzie nastepny etap, kiedy
studenci muszg sie zderzy¢ z rzeczywistoscia
pragmatyki dziatan studia telewizyjnego.

Wracajac do zalozeni programowych ele-
mentarnych dziatan aktorskich w zajeciach
przed kamera, kolejnym etapem ¢wiczen jest
przygotowanie studentéw do dziatan na pla-
nie filmowym z kamerg w ruchu. Zadania,
jakie przed nimi stang to:

1. Precyzja dziatan w sytuacji.

2. Pozycja w $wietle.

Przy omawianiu zagadnienia ,pozycja
w Swietle” (temat ten powinien by¢ realizowa-
ny w warunkach studyjnych) nalezy zapoznac
studentéw z podstawowymi zagadnieniami
dotyczacymi o$wietlenia stosowanego na pla-
nie filmowym. Studenci powinni rozumied
w podstawowym zakresie specyfike $wiatla
filmowego. Czas konieczny na planie zdje-
ciowym do uzyskania oczekiwanego przez
realizatorow efektu o$wietlenia wywotuje
niejednokrotnie u aktoréw zniecierpliwienie
i dekoncentracj¢. Zrozumienie dziatan ekipy
technicznej pracujacej nad wlasciwym o$wie-
tleniem planu pozwoli na zminimalizowanie
tych negatywnych emocji. Takie pojecia, jak:
Swiatlo kluczowe, Swiatlo rysujace, kontro-
we, wypelniajace, $wiatlo tla, to podstawowe
terminy, z ktérymi aktor na planie nie powi-
nien mie¢ probleméw. Wiedza ta utatwi kon-
takt z operatorem, co pomoze w osiagnieciu
oczekiwanego efektu artystycznego. Umie-
jetno§¢ wspodlpracy z operatorem, wzajemne
wspoldzialanie jest warunkiem koniecznym.
Szczegblnie ma to znaczenie przy kamerze
w ruchu. Cwiczenia zmierzajace do wypra-
cowania u aktora takiej umiejetnosci przy-
nosza najlepsze efekty w trakcie realizowania
mastershotow, czyli dtugich uje¢, w ktérych
zawarty jest caly fragment dramaturgiczny.
Takie ¢wiczenie jest udzialem wszystkich
studentéw. Mniej istotne w tym wypadku
sg dialogi, dlatego w ¢wiczeniu ktadziemy
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wiekszy nacisk na znalezienie wtasciwych
intencji, a co za tym idzie — pretekstow
do ruchu. Ograniczenie kwestii dialogowych
przy tego typu ¢wiczeniach jest koniecznoscia
wynikajacg z trudno$ci w nagraniu dobrego
dzwieku bez wspoldziatania z wykwalifi-
kowanym zespolem diwickowcow, co przy
minimalizowaniu kosztéw realizacyjnych
jest oczywiste. W efekcie dzwiek bierze sie
z kamery. W mastershocie, rozgrywanym
czesto w dynamicznych sytuacjach i na duzej
przestrzeni, a takze w rdznych pomieszcze-
niach o zmiennej akustyce, nadmiernie roz-
budowane dialogi niejednokrotnie dyskwali-
fikujag material filmowy dobrze nagrany pod
wzgledem zdjeciowym i aktorskim.

Najbardziej oczekiwanym przez studentéow
¢wiczeniem sg krétkie etiudy (montazowe),
do ktorych studenci sami piszg scenariusze.
Ten etap ¢wiczed poprzedzony jest takze
wykladem, ktory przybliza studentom zasady
obowiazujace przy pisaniu krotkich scena-
riuszy. NajczeSciej sg to adaptacje krotkich
opowiadan. Po wyktadach i analizach etiud
filmowych, zrealizowanych przez studentéow
weczesniejszych rocznikéw, zajecia przyjmuja
forme konwersatorium. Wszystkie projek-
ty s3 dyskutowane i dopracowywane pod
katem struktury i dialogéw przed skierowa-
niem ich do realizacji. Realizacja ¢wiczen,
o charakterze juz montazowym, pozwala na
wykorzystanie tych podstaw techniki pracy
przed kamera, ktore studenci zdobyli podczas
zaje¢ na wczeSniejszych etapach. Jednocze-
$nie dochodzg tu elementy, ktére dotychczas
si¢ nie pojawily w procesie ksztalcenia. Do
mastershotu dochodzg w formie osobnych
ujeé: polzblizenia, zblizenia, detale, czyli
realizacja uje¢ sceny w roznych wartosSciach
planu. Pojawia sie wreszcie mozliwos§¢ grania
kontrplanéw. Jest to nowa sytuacja. Poza
tym, przy rozbiciu sceny na poszczegdlne
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ujecia mamy mozliwo$¢ zastosowania takiej
pracy kamery, ktora stwarza nowe wyzwania
dla studenta. Dodatkowo, realizacja ¢wiczen
filmowych o charakterze montazowym, ze
wzgledu na uwarunkowania produkcyjne,
zmusza aktora do grania poszczegdlnych scen
ze scenariusza w kolejno$ci wyznaczonej przez
plan zdjeé, a nie przez chronologie zdarzef.
Taka forma realizacji wymaga od studenta
gruntownego przygotowania roli z precyzyj-
nie zarysowang perspektywa rozwoju postaci.
Dotychczas rozpoczynajacy edukacje adepci
sztuki filmowej mieli okazje pracowaé przed
kamera, kiedy petnita ona funkcje rejestrowa-
nia ich dziatan w zapisie linearnym, w funkcji
czasu do przebiegu sceny. Teraz bedg mieli
szanse zdoby¢ do$wiadczenie w innej rzeczy-
wisto$ci filmowej. Sytuacja ta bedzie od nich
wymagala nowych umiejetno$ci, co zmusi
ich do pelniejszego zaangazowania i bardziej
precyzyjnego przygotowania roli. By¢é moze,
co wyniknie z planu zdje¢¢, beda zmuszeni
w pierwszych ujeciach graé sytuacje, ktore
sq zawarte na koficu scenariusza, a dalsza
sytuacja bedzie wymagala jeszcze wiekszej
ekwilibrystyki. W tym miejscu chcialbym
podkreslié, ze celem ¢wiczen jest przede
wszystkim osiggniecie efektu, ktérym jest
do$wiadczenie studenta.

W trakcie realizacji ¢éwiczenia studenci,
ktérzy nie biora bezposredniego udzialu
w realizowanej scenie, pelnig na planie funk-
cje pomocnicze (prowadzenie mikrofonu na
tyczce, zapisywanie uje¢, pomoc w charakte-
ryzacji i kostiumie, wspotpraca przy tworze-
niu scenografii, pelnienie funkcji rekwizytora
i dyzurnego planu). Dzigki takiemu uczest-
nictwu w realizacji, studenci maja okazje
poznaé w pelniejszy sposéb specyfike planu
zdjeciowego. Zadania, ktore realizujg studen-
ci I roku w IV etapie kursu, w najpetniejszym
ksztalcie przygotowuja ich do pracy ze stu-
dentami rezyserii na II roku studidéw.
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PAWEL SIEDLIK - aktor, rezyser, scenarzysta,
lektor, jest absolwentem PWSFTviT w Eodzi. Byl
asystentem prof. Michata Pawlickego. Przez szereg
lat wspo6tpracowat z WFO i PE w Lodzi, tworzac
filmy i seriale edukacyjne dla TVP. W Szkole Fil-
mowej pracuje od ponad dwudziestu lat, prowadzi
zajecia filmowe na Wydziale Aktorskim.
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Odeczarowywanie magii
bez utraty satysfakeji

Techniki aktorskie
jako niezbedne ogniwo
fancucha edukacji aktorskiej

Klisza fotograficzna

W kazdym czlowieku wyksztalcaja sie
matryce emocjonalne — pierwotne obrazy
pierwszych doswiadczen, ktére rzucajg ciefi
na wszystkie nastepne momenty zycia lub
nawet catkowicie je dominujg. Zdolno$¢ ada-
ptacji, czyli przystosowania do istniejacych
warunkow jest naczelng cecha ludzkiej istoty
— i obecna jest zaréwno w sferze fizycznej, jak
i psychiczne;j.

A w kontekscie studenta, ktéry dostal sig
do szkoly teatralnej? Mégtbym powiedzied,
ze jest on jak fotograficzna klisza. Pomimo
praktyk artystycznych, w ktérych brat udziat
przed rozpoczeciem nauki aktorstwa, zawsze
jego stan na poczatku tej drogi jest bardzo

WtODZIMIERZ CHOMIAK (TEO DUMSKI)

delikatny. Nowe $rodowisko, mglista wizja
przysztego zawodowstwa, pierwsze powazne
podejscie do aktorstwa — to wszystko spra-
wia, ze jest jak dziewicza (w pewnym stopniu)
fotograficzna bfona, ktéra przy pierwszym
kontakcie ze §wiatlem niewidocznie, ale per-
manentnie uwiecznia wszystkie naswietlenia.
W ten sposdéb w pierwszym etapie naucza-
nia nieSwiadomie zapisuje w sobie wszystkie
napotkane do$wiadczenia. Potem nastepuje
wazne (W tym momencie na pewno naj-
wazniejsze) wydarzenie: pierwsze egzaminy.
Czytaj: pierwsza profesjonalna, zawodowa,
whnikliwa, profesorska ocena. Ten moment
dziala jak fotograficzny utrwalacz — zatrzy-
muje naswietlony obraz, jakikolwiek on



zeszyty naukowe Panstwowej Wyzszej Szkoty Teatralnej w Krakowie 53

jest. Reszta czasu w szkole to dtugi pro-
ces wywolywania tego pierwotnego obrazu,
pelen na przemian cieplych i zimnych kapieli,
ktéry jedynie uwidocznia zarejestrowany na
poczatku obraz, majac niewielki wplyw na
jego zmiang.

W tym kontek$cie wszystkie praktyki
pedagogiczne na pierwszym etapie edukacji
aktorskiej sg szczegdlnym wyzwaniem dla
pedagoga, glownie z tego powodu, ze odci-
skaja glebokie pietno na psychice i wrazli-
woSci studenta. Zar6wno pokazywanie natu-
ralnych proceséw (jak pragnienie satysfakcji
oraz pozytywne i negatywne tego konse-
kwencje), jak i wyjasnianie podstawowych
pojeé oraz pierwsza ocena pedagogdéw winny
byé przemySlane i odpowiednio wazone,
aby uwieczniony na kliszy obraz byt dobra
podstawa do dalszej edukacji. W odwrotnym
przypadku z matrycami wyksztalconymi na
poczatku bedzie trzeba walczy¢, co koszto-
wad bedzie wiele energii pedagogéw i studen-
tow, i by¢ moze nawet zmieni na$wietlony
na kliszy obraz, ale takze pozostawi na niej
wiele rys.

Wyjasnianie pojeé¢

Czyms, co zawsze mocno przyciggato moja
uwage, bylo wyjasnienie sobie kilku pod-
stawowych poje¢ dotyczacych uprawianego
zawodu. Zadawalem sobie pytania: czym
jest nintencja”, jak zbudowaé napiecie, czym
w zasadzie jest tzw. dialog (poza tym, ze cza-
sem jest, czasem go nie ma) i co ja wlaSciwie
na tej scenie powinienem robié (poza oczy-
wista odpowiedzia, czyli ,by¢”). Czasem
mnie za co§ chwala, dziekuja, czasem nie
zwracaja uwagi, czasem przepadam w tlumie
innych aktoréw, czasem wysuwam sie na
ktéry$ z blizszych planéw — jednak trudno
bylo mi zrozumie¢, jak to si¢ dzieje. Pytania
zadawalem, odpowiedzi jakie§ przychodzily,
czasem mniej, czasem bardziej konkretne,

ale zadna nie wydawata mi sie wtasciwa.
W koficu zaczatem sie wstydzi¢ tych pytan;
pomyslalem, ze moze sa jakas$ indywidualnie
pojmowang abstrakcja. Wszyscy dookota
moéwili o tym tak, jakby doskonale wie-
dzieli o czym moéwia, ale kazdy moéwil
co$ innego, a ja nie rozumiatem. Dotartem
nawet do rejondéw, ktére odwodzily mnie
od checi uprawiania zawodu, sugerowaty,
ze jest wiele innych zawoddw i, ze skoro nie
umiem pojac i uchwycié tych najprostszych
nienamacalnych rzeczy — to ze mnie aktora
nie bedzie.

Dzi$ tamten stan nazywam pewnie — bytem
zagubiony. Nie wiedzialem, co mysleé, jak
czué, czemu poSwiecaé swoja energie. Kiedy
powoli zaczalem odnajdywaé odpowiedzi
dla siebie, spotkatem si¢ z tym zagubieniem
jeszcze raz — w jednym z artykuléw Jerzego
Grotowskiego, napisanym na trzecim roku
jego studiow (byl to wstep do pracy dyplo-
mowej O konkretnosci natchnienia). Szeroko
acz zwiezle Grotowski opisuje w nim swoje
watpliwosci i pytania dotyczace zawodu
aktora. Méwi, jak borykal sie z pojeciami,
ktoére nie odzwierciedlaty zjawisk (jak np.
ynatchnienie”). Niestety, kilka dni pdzniej
spotkatem sie z uczuciem zagubienia po raz
trzeci — opowiadali o nim studenci réznych
rocznikéw wroctawskiej PWST na prowa-
dzonych przeze mnie warsztatach z techniki
Czechowa.

Uzmystowilo mi to, ze nie bylem i nie
jestem sam w poszukiwaniach odpowiedzi na
najprostsze pytania, skoro szukat ich genialny
Grotowski podczas studidow, tak samo jak
dzisiejsi studenci aktorstwa.

Postaram si¢ w tym miejscu przynajmniej
pobieznie wymienic¢ pojecia, ktérych uzywa
sie w dydaktyce aktorstwa, a dla ktérych
nie funkcjonuja u nas uzyteczne definicje,
pozwalajace zbudowaé wspélng plaszczyzne
porozumienia dla pedagogdéw i studentow:



e skupienie, wyciszenie, koncentracja,
uwaga

* Dbycie, istnienie, obecnos$¢ (na scenie)

* naturalno$¢, organiczno$¢, prawda sce-
niczna

* monolog wewnetrzny, my§lenie, proces
emocjonalny

* napigcie

e dialog, stuchanie, partnerstwo

e postaé sceniczna, charakterystycznosé.

W jednym wersie umieécitem pojecia bli-
skoznaczne badz opisujace w catosci lub cze-
Sciowo zjawiska nalezace do tej samej grupy
— albo po prostu bedace innym okre§leniem
tego samego. Jakze czesto zdarza sie, ze rozni
nauczyciele teatru uzywajg innych poje¢ do
opisania tych samych zjawisk, co notabene
czesto, zamiast rozja$nial temat, zwicksza
poczucie chaosu i niezrozumienia u studen-
téw. Probe stworzenia owych definicji odkta-
dam na poczet kolejnych opracowafi — sta-
nowi ona odregbne, duze zagadnienie. Przed
tym jednak chciatbym opisaé kilka bardziej
ogdlnych kwestii.

W poszukiwaniu satysfakeji

Kiedy zaczatem spotykac sie z dzisiejszymi
studentami bardziej regularnie, zauwazytem,
ze tak samo dla nich, jak i dla mnie oraz —jak
sadze — dla wszystkich artystow, szczegdl-
nie artystow-wykonawcéw, niezwykle istot-
ne jest czerpanie satysfakcji z uprawianego
zajecia. Przy czym rzadko méwi sie o tym
wprost. Jesli artysta osigga satysfakcje, roz-
szczepia sie ona na dwa tory: jego przezycia
wewnetrznego i przezycia w innych. On
przezywa satysfakcje, a inni przezywaja to, ze
on ja przezywa (roznie sie do tego ustawiajac:
pozytywnie, negatywnie itd.).

OczywiScie, pragnienia towarzysza kaz-
demu czlowiekowi cieszacemu si¢ podsta-
wowym zdrowiem emocjonalnym. Jednak
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dosy¢ rzadko jasno u$wiadamiamy sobie, ze
s3 one czeScig nas, ze prébujemy je reali-
zowal, starajac sie osiagnal satysfakcje (bo
tak wlasnie naturalnie wyglada ten proces),
co czasem sie udaje, a czasem nie. Wtedy
mamy do czynienia z niezaspokojeniem i nie-
spetnieniem. Przezywamy to jako smutek,
zto$é, frustracje lub nawet porazke. Jestem
pewien, ze w nauczaniu aktorstwa (szcze-
gélnie w poczatkowym stadium) mamy do
czynienia z takimi samymi psychologicznymi
mechanizmami, ale moga by¢ one nieuswia-
domione. Wydaje mi sie niezwykle istotne,
aby te psychologiczne procesy studentom
pokazywaé, a przynajmniej moéwié o nich
otwarcie, nazywaé je. Pragnienie osiggania
artystycznej satysfakcji powinno by¢ jednym
z podstawowych napedéw naszej aktorskiej
dziatalno$ci. Czesto jednak spotykam sig
u studentdw z zaprzeczaniem temu naturalne-
mu napedowi. Mozna sobie tatwo wyobrazié,
ze proces edukacji takiego studenta bedzie
mocno zaburzony lub nawet niemozliwy.
Oczywiscie, satysfakcja jest w szkole
dostarczana studentowi w miare regular-
nie — w postaci dobrych ocen z egzaminéw,
pochwal czy uznania od strony profesoré6w
lub innych studentéw. Ale nie zapominajmy,
ze jest to satysfakcja warunkowana przez
odbiorce. Jesli profesor uznaje, akceptuje,
przyjmuje wykonanie zadania przez studenta,
wtedy student ma satysfakcje. Trudno sie
nie zgodzié, ze jest to do$¢ naturalny sposéb
uzyskiwania satysfakcji artystycznej. Wszak
teatr jest dla widza i je§li mu sie nie podoba,
to teatr jest niedobry (i wlasnie: czy to nie jest
duze uproszczenie?). Idzmy dalej: kiedy dez-
aprobata plynie od niedo$wiadczonego widza
(lub innego studenta), ma mniejszy wplyw
na aktora (studenta), jesli od dos§wiadczone-
go, ba! — uznanego profesora (lub krytyka),
wtedy jest duzo silniejsza. W tych wszystkich
przypadkach mamy do czynienia z satysfakcja
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warunkowang przez odbiorce. Ale jest jeszcze
inny rodzaj satysfakcji, ktdrej moze zaznad
aktor (student) — to satysfakcja plyngca od
wewnatrz, z niego samego.

Ten rodzaj satysfakcji (i jej pragnienie)
wydaja mi sie daleko wazniejsze (szczegdlnie
w procesie edukacji) i silniejsze niz aprobata
z zewnatrz. Jest w stanie wiecej zdziataé
i lepiej prowadzi¢ w sukcesach czy pomagad
przetrwaé gorsze okresy. W szkole teatral-
nej tej plynacej od wewnatrz satysfakeji
student moze niestety zaznaé tylko w zaci-
szu ¢wiczebnych sal, jako efektu ubocz-
negp pewnych samodzielnych dziatan. Ale
reszta satysfakcji warunkowana jest opinig
innych — i to wyksztalca u studenta mniej
lub bardziej swiadome przeS§wiadczenie, ze
satysfakcja moze plynaé tylko z tej stro-
ny. Wyksztalca w nim oczekiwanie uznania
z zewnatrz i determinuje jego dzialania
w kierunku zdobywania go, co zagtusza jego
wewnetrzne artystyczne dazenia i sprowadza
je do walki o uznanie kadry profesorskiej,
innych studentéw, a potem publicznosci
i krytykow.

Lecz pojawia sie pytanie: jak pedagog moze
dostarczy¢ studentowi wewnetrznej satysfak-
¢ji? Zadanie to nie jest proste, ale wydaje mi
sie, ze tutaj z pomocy przychodza podstawo-
we zalozenia nauk pedagogicznych: nalezy
prowadzi¢ studenta w kierunku samodzielne-
go uzyskania wewnetrznej satysfakcji, a nie
uznawaé, przyjmowaé czy akceptowal. To
chyba fundament. W uproszczeniu mozna
powiedzie¢, ze nalezy poszukiwaé stanow,
ktore pozwolg mu samemu poczué, iz uzyskat
np. prawdziwy scenicznie stan emocjonalny.
I, przede wszystkim, pokaza¢ mu to — zwr6-
ci¢ jego uwage na ten fakt. Czesto bowiem
student nie umie tego zauwazyé, tylko czeka
na uznanie profesora, nie stuchajac wla-
snego glosu. Dodatkowo, pokutuje ogélne
przyzwyczajenie, ze ,kiedy nie méwi sie, ze

jest zle, to znaczy, ze jest dobrze”. W pracy
zawodowej aktora ta zasada bywa korzyst-
na, ale u studenta, bez wyksztalconych
mechanizméw samoobserwacji, dostrzegania
wewnetrznej satysfakcji moze prowadzi¢ do
opisanego wcze$niej uczucia zagubienia. Jed-
nak kiedy si¢ zwraca uwage na pozytywne
konsekwencje dzialaf studenta (oczywiscie,
negatywne tez, ale te drugie zdecydowanie
chetniej i czesciej sie pokazuje), mozna tego
uniknaé. A dodatkowo pozytywnym efek-
tem ubocznym bedzie podskoérne wyksztal-
canie umiejetno$ci samoobserwacji, ktora nie
bedzie odciggaé uwagi studenta od podstaw
emocjonalnych zadania.

Policzy¢ niepoliczalne.

Dziedzina petna antynomii

Mamy do czynienia z dziedzing wymagaja-
cg od studenta nieprzecietnej wrazliwosci na
artystyczne bodzce (co bada sie np. przy egza-
minie wstgpnym), ale jednocze$nie musi on
by¢ osoba o duzej umiejetnosci samokontroli.
Dostep do artystycznych tresci (u aktora naj-
czesciej sa to tresci czysto emocjonalne — czyli
prawdziwe przezycia) powinien byé swobod-
ny, tak aby umozliwial w miare nieobcigzone
mozliwosci poszukiwania, ale réwniez moz-
liwy do zapamietania i powtdrzenia — czyli
winien by¢ przez aktora kontrolowany.

7. jednej strony, winni§my da¢ studentowi
mozliwosci i narzedzia do uzyskiwania doste-
pu do emocjonalnych tresci, jednocze$nie
wypracowujac u niego metody kontroli nad
nimi. Czyli, z jednej strony ,,wolno$¢ i swobo-
da”, a drugiej ,kontrola i przewidywalnos§é”.
Ta antynomia wydaje sie zwiastowaé duzo
wigcej nastgpnych antynomii.

7 jednej strony wspaniata i magiczna
w sztuce teatru jest jej nieuchwytno$é, nie-
policzalno$é, niemierzalno$é, nieprzewidy-
walno$¢, niematerialno$é i duchowosé - to
dzieki tym cechom teatr jest zywy i od tysiecy



lat obecny w zyciu czlowieka. Z drugiej jed-
nak strony, aby takim by¢, musi by¢ konse-
kwentnie odtwarzany (a raczej: wytwarzany)
co wieczor, co spektakl, na zywo, w chwili
obecnej, tu i teraz. Zeby méc byé magicz-
nym, musi by¢ konkretny i namacalny. Tutaj
mozemy zacza¢ méwic o technice — zar6wno
teatralnej, jak i aktorskie;j.

A wiec, zeby wytwarzaé magie teatru,
musimy go poznawal, opisywal, ubierad
w zasady i prawa — i uczy¢ tego studentow.
Ale tylko po to, aby mogli z tych konkretnych
narzedzi na powrdt stworzyé magie, co wie-
cz6r, co spektakl. Teatr jest peten antynomii,
o czym najciekawiej dla mnie pisal Witka-
cy. Na przyktad, w podejsciu do zawodu:
jedni wyznajag magiczno$¢ i ,szamanizm”,
inni do$wiadczenie i warsztat. Jedni pokore
wobec materii — inni odwagg i sil¢ przewrotu.
Jedni: duch — drudzy: mysl. Materia — ener-
gia. Abstrakcja — logika.

Nie ma wszak w tym nic dziwnego: na
takiej antynomii oparte jest dzialanie ludzkie-
go mézgu. Lewa potkula: analiza, logika, pre-
cyzja, dostownosé, porzadek. Prawa: synteza,
abstrakcja, ogélno§é, symbolika, wolnosé.
Dla mnie najwspanialsze w teatrze jest to, ze
angazuje i faczy obydwa paradygmaty nasze-
go §wiata: materialny i duchowy.

W nauczaniu aktorstwa w PWST na pewno
rowniez mozna dostrzec taki podzial. Sg
zapewne pedagodzy, ktorzy chetniej odwo-
tuja si¢ do paradygmatu ducha, magicznosci
czy symboliki, oraz tacy, ktérzy trzymaja si¢
bardziej my§li, konkretu i analizy. Podobny
podzial na pewno prezentuja réwniez pre-
dyspozycje studentéw. Do jednych bardziej
trafiaja konkrety, do innych inspiracja i sym-
bolika. Nie ma w tym dla mnie nic dziwnego;
wydaje mi sie nawet, ze konieczne jest spo-
tkanie studenta z obiema stronami tej samej
monety, bo tylko wtedy uswiadomi sobie jej
warto$¢ — dwoisto§¢ materii teatru.
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Jednak wydaje mi sie, ze brakuje tutaj trze-
ciego elementu. Elementu t3czacego, umoz-
liwiajacego komunikacj¢ i zespolenie mysli
z duchem, materii z energia, ciala aktora z jego
emocjonalno$cig. Moim zdaniem, tym elemen-
tem jest technika aktorska, ktdra czesto utozsa-
miana jest blednie z ,warsztatem aktora”.

Technika a warszlat

Dosé powszechne chyba rozumienie poje-
cia ,warsztat aktora” to zbiér przer6éznych
elementéw zwigzanych z wykonywaniem
zawodu (ogdlnie). Ja lubie sobie wyobrazaé
warsztat aktora jako pomieszczenie, ktdre
przypomina zwykly warsztat:

Przy jednej S$cianie, na poétkach stoja
osobiste doS$wiadczenia zyciowe (wydarze-
nia i towarzyszace im przezycia, ktérych
dos$wiadczyl w swoim prywatnym zyciu) —
utozone w segmenty, podzielone na pozytyw-
ne i negatywne, trudne i fatwe.

Na innej $cianie wisza do$wiadczenia
zawodowe (zas6b réznorakich zadan, jakie
juz otrzymal, przestrzenie sceniczne, teatry,
w ktérych gral, spotkania z r6znymi partne-
rami scenicznymi, rezyserami, ich sposobami
mys$lenia, dzialania) — niektére w zlotych
ramach, inne w antyramach, a w koszu tych
kilka niechlubnych.

Gdzie§ w kacie leza przezycia zawodowe
(sukcesy i porazki, sposoby ich przezywania,
stres i sposoby jego przezywania) — niedbale
rzucone na podloge, a pod spodem, zasypany,
stres.

Na parapecie: zasoéb wiedzy (przedstawie-
nia, ktore widzial, inspiracje artystyczne,
ktore przezyt, ksiagzki, ktore przeczytal) — nie-
zbyt pokazny i troche zakurzony

Na biurku lezy zestaw stylow teatralnych
(do$wiadczenia gry w teatrze klasycznym,
commedia dell’arte, wspoélczesnym, teatrze
tafca, ruchu) -

formy, posegregowany,

podzielony wyraznie na grupy.
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Kazdy z nas mdgtby do tego obrazka dodaé
co$ jeszcze, co$§ osobistego moze, albo zmie-
ni¢ aranzacjg, ozdobi¢ co$, przemeblowad,
co$ wyrzucié. Mnie w tym obrazku brakuje
kompletu narzedzi. Tym jest dla mnie techni-
ka aktora: zestawem uniwersalnych narzedzi
potrzebnych do wykonania zadan, do twér-
czego przetworzenia materialu obecnego na
$cianach i w katach warsztatu oraz zestawem
umiejetnosci postugiwania sie nimi.

Do niedawna wydawalo mi sie, ze narze-
dzia przychodzg z czasem, ze aktor wiedziony
potrzebg wykonania zadafi wytworzy sobie,
skonstruuje narzedzia. ,Potrzeba matka
wynalazku” — méwimy. I w porzadku, takie
samodzielnie wykonane narzedzia sprawiaja
sie Swietnie, czasem nawet sg perfekcyjne.
Jednak nie sa uniwersalne. Kiedy przychodzi
do pracy zespolowej, kazdy z aktoréw uzywa
innych narzedzi. Nie mogg ich pozyczad,
wymieniaé, dzieli¢ sie nimi, bo kazde z nich
jest indywidualne. Trudno jest nawet porozu-
miewac si¢ jasno, gdy kazdy z zespotu uzywa
indywidualnych, niepowtarzalnych i niezro-
zumiatych dla partneréw narzedzi.

I tutaj znéw pewnie mieliby§my do czynie-
nia z réznym podejSciem do sprawy: jedni
uzywaé beda magicznych rézdzek, ktérymi
macha¢ bedg na lewo i prawo, inni narzedzi
do krajania materiatu scenicznego czy mie-
lenia go na proszek. Potem tym proszkiem
beda np. sypaé w oczy publicznosci i part-
nerom. Inni uzyja narzedzi metodycznego
prasowania probleméw w kostki i te kostki
uktadaé beda w wysokie stosy. Jeszcze inni
uzyja ognia, by roztopi¢ wszystko na mase
albo spali¢ w popi6t. Kazdy sobie. Az strach
pomysled, jakich narzedzi bedzie musial uzy¢
rezyser, aby stworzy¢ spdjny spektakl...

I choé¢ z praktyk takich mégltby powstaé
komiczny performance, ta analogia wydaje mi
si¢ ciekawym spojrzeniem na stan dzisiejszego
wyksztalcenia studentéw. Wiele wspaniatych

sposobow, wiele ciekawych dos$wiadczen,
wiele indywidualnych narzedzi — lecz mato
mozliwosci jasnej, zrozumialej i niezaburzo-
nej komunikacji. Na pewno jest w tym spoj-
rzeniu nieco uproszczef, jednak warto sie nad
tym pochyli¢. Dla mnie takim uniwersalnym
zestawem narzedzi, platforma porozumie-
wania si¢ i wspdlnego tworzenia jest techni-
ka Michaita Czechowa, czesto niedoceniana
i sprowadzana do zestawu pomocniczych
¢wiczeni, co wydaje mi si¢ katastrofalnym
uproszczeniem.

Technika Czechowa

Kiedy samodzielnie odkrywalem techni-
ke Czechowa jeszcze na wilasnych studiach,
zafascynowala mnie prostota i spdjnoscia.
Od razu pojawilo si¢ we mnie pytanie: gdzie
jest magia? Gdzie ta cudowna nieprzewidy-
walno$é, podniecenie z do§wiadczania niena-
macalnego? Gdzie duch? Inne pytanie: skoro
wszystko jest takie proste, je$li wszystko
zagra¢ mozna wewnetrznym gestem, cO Si¢
stanie z mojg frajdg poszukiwania sposobow
na zagranie czegos?

Mysle, ze czesto spycha sie technike na
margines w obawie wlasnie przed utratg
magii. Tej magii, ktéra towarzyszy nam
w poszukiwaniach sposobow, konstruowa-
niu narzedzi, prébach znalezienia wspdl-
nego jezyka z innymi tworcami. Ta obawa
jednak wydaje mi sie nieuzasadniona. Kiedy
zaczalem pracowaé z technikg Czechowa,
natychmiast do§wiadczylem magii. Nie bylo
jej tam, gdzie sie jej spodziewatem, ale byta
gdzie indziej. Zamiast magii niepewnosSci
spotkania z nienamacalnym, do$wiadczalem
magii pewnosci tego spotkania. Zamiast eks-
cytacji z poszukiwania narzedzi, doznalem
ekscytacji poszukiwania sposobéw uzycia
narzedzi Czechowa, podniecenia podrézy
w Swiecie emocji. Dostep do wlasnej emo-
cjonalnodci byt tatwiejszy, a magia plyneta



z doS$wiadczania tego zjawiska. To zresztg
jest jedng z podstaw tej techniki: opieranie
wszystkiego na realnym do$wiadczeniu, a nie
na eksperymencie mys$lowym — co jest dos¢
radykalne w kontekscie znanych metod Sta-
nistawskiego (magiczne ,,gdyby”). Czechow
moéwi: najpierw wykonaj, potem poddaj ana-
lizie. Sam jednak czesto podkreslal, ze jego
technika jest czystym przedluzeniem metody
Stanistawskiego.

Zagadnienia samej techniki Czechowa
w moim zamierzeniu nie s3 podstawowym
tematem tego opracowania. Stanowig temat
na o wiele dtuzsze ,zanurzenia”, na pewno
réwniez w formie warsztatu. Wazniejsze jest
dla mnie, by wykazaé, ze technika w rozu-
mieniu prawdziwie Czechowowskim stanowi
niezbedne ogniwo naszego dzisiejszego sys-
temu edukacji wszystkich wydziatéw aktor-
skich (mam tu na myS§li wszystkie wydziaty za
podstawe majace umiejetno$¢ wytwarzania
komunikatéw emocjonalnych, w tym wydzia-
ty sztuki lalkarskiej, wokalno-aktorskie
i taneczne). Realizuje wszystkie podstawo-
we wymagania przedmiotéw elementarnych,
jednocze$nie tworzac wspdlng i uniwersalng
platforme pojeciowa i dydaktyczng dla reszty
przedmiotow. Technika Czechowa spdjnie
wigze rozne zagadnienia, ktére wystepowac
beda w calym okresie edukacji na poézniej-
szych etapach oraz w zawodowej dziatalnosci
kazdego aktora. Dlatego jej nauczanie stano-
wi bardzo dobry obraz do pierwszego naswie-
tlenia studenckiej ,,kliszy”.

System Czechowa przynosi ze sobg odpo-
wiedzi, ktére nie probuja catosciowo opisad
nienamacalnych zjawisk, nie prébujg zamkna¢
tej magii w pudetku, ale tez nie pozwalaja jej
rzadzi¢ sie (mniej lub bardziej przewidywal-
nym) przypadkiem. Zwyczajnie dajg studento-
wi narzegdzia do wykonywania powierzonych
mu zadan, bez utraty zewnetrznej satysfakeji,
umozliwiajagc doSwiadczanie wewnetrznej
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satysfakcji duzo czesciej i mocniej. Czechow
proponuje system pojeé, ktory bardzo trafnie
opisuje dziatania emocjonalne aktora (np.
rozdziela co§, co nazywamy ,intencja” na
dzialanie i zabarwienie emocjonalne — co
wbrew pozorom znacznie upraszcza prace
aktora). Dzigki temu porozumiewanie si¢ ze
studentami pozbawione jest wielu pomylek,
katastrofalnych uproszczen, ktore czesto s3
trudne do odnalezienia. W duzym stopniu
eliminuje przypadkowo$é¢ w wykonywaniu
zadan — jesli student dobrze wykona zada-
nie, od razu poczuje wewnetrzng satysfakcje
(bo prawdziwie do$wiadczy emocjonalnego
aktu), zdobedzie tez zapewne te zewnetrzna,
bo prawdziwe do$§wiadczenie emocjonalne
tatwo rozpoznaé na scenie, ale nade wszyst-
ko — student bedzie wiedzial, jakg droga tego
doswiadczyt, a wigc mozliwe dla niego bedzie
powtdrne wykonanie (co nazywamy ,,§wiado-
mym wykonaniem zadania”). W tym sensie
proponowana technika pozbawia studenta
wspomnianego wcze$niej uczucia zagubienia.
Laurence Olivier po genialnym wykonaniu
Otella zamknal sie w garderobie i godzinami
nie wychodzit. Zapytany: ,,Mistrzu, dlacze-
go sie chowasz? Przeciez to bylo genialne!”,
odpowiedzial: ,Wiem, ze to bylo §wietne, ale
nie wiem, jak to zrobitem. I to mnie najbar-
dziej martwi”.

Moze to wygladaé¢ tak, jakbym uwazat
technike Czechowa za recepte na wszystkie
problemy aktorskie. Tak oczywiscie nie jest.
System jest prosty, ale jego prostote rozumie
sie po wielu do§wiadczeniach, ciezkiej pracy
i wielu watpliwo$ciach. Nauczanie tej techni-
ki jest na pewno do$¢ dlugotrwale i czasem
mozolne. W duzym stopniu polega na usu-
waniu przeszkdd, ktorych cztowiek nabywa
przez cale zycie. Jest w niej wiele radykalnego
podejécia, co wymaga trudnych potyczek
z przekonaniami, prze§wiadczeniami i przy-
zwyczajeniami (nie tylko studentéw). Efek-
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ty nie sg natychmiastowe, cho¢ wydajg mi
sic do§¢ wezesnie rozpoznawalne. Cwiczenia
wymagaja konsekwencji i uporu, co nie jest
mozliwe do osiagniecia na drodze okazjo-
nalnych warsztatéw. W ciggu tygodniowych
zaje¢ warsztatowych w PWST Wroclaw we
wrze$niu 2014 i trzydniowych w PWST Kra-
kéw udato mi si¢ jedynie zaszczepic technike,
zafascynowad nig, pokazaé, ze wiele wyjasnia
i porzadkuje, ze jest mozliwa, powtarzalna
i magiczna. Ale kiedy rozmawiam z tamtymi
studentami dzi$ (na r6znych latach), méwia,
ze majg klopoty z zastosowaniem narzedzi,
ktére pobieznie poznali na warsztatach, ze
pod naporem zadan chwytaja sic tatwiej-
szych sposobow (czyli przyzwyczajen!). Tutaj
tworzy sie luka pomiedzy zadaniem a jego
wykonaniem. 1 czesto pedagog nie moze
si¢ poswieci¢ pracy nad interpretacja tek-
stow, scen czy roli, bo studentowi brakuje
narzedzi do wykonania zadan stanowigcych
podstawe bycia na scenie: wytwarzania praw-
dziwych emocji, ciaglej obecnosci emocjo-
nalnej, utrzymania napiecia, prowadzenia
dialogu, budowania charakterystycznosci itd.
Technika Czechowa nie jest tylko sposobem
pracy nad materiatem, jest sp6jnym zestawem
podstawowych narzedzi, z ktérymi student,
dzigki inspiracji i do$wiadczeniu pedago-
géw, moze tworzy¢é wspaniale interpretacje,
poszukiwaé rozwigzan, czujac sie swobod-
nym w rzeczywistosci scenicznej.

Stad w mojej obecno$ci na zajeciach
w PWST upatruje mozliwoSci tworzenia
pomostu pomiedzy zadaniem postawionym
przez pedagoga a wykonaniem go przez stu-
denta poprzez ,wstrzykiwanie” narzedzi w te
luk¢ (dotyczy to zadan na wszystkich pozio-
mach: od elementarnej kontroli uwagi, przez
wytwarzanie emocji, wytworzenie i utrzyma-
nie dialogu, ciaglej emocjonalnej obecnosci
na scenie, po kompozycj¢ emocjonalng czy
budowanie charakterystycznosci postaci).

Jednak zawsze odbywa sie to kosztem czasu
pracy nad innymi zadaniami (interpretacja
czy kompozycja scen). Dlatego, moim zda-
niem, uzupelnienie tej luki mozliwe jest tylko
dzieki stworzeniu samodzielnego przedmiotu
w programie studiéw, po§wieconemu techni-
kom aktorskim.

WLODZIMIERZ CHOMIAK (pseud. Teo Dum-
ski; 1984) — aktor, dramaturg, rezyser, absolwent
Wydziatu Aktorskiego PWST im. Ludwika Sol-
skiego w Krakowie Filia we Wroctawiu. Artysta
niezalezny, zajmujacy si¢ badaniem i nauczaniem
techniki Michaita Czechowa w $wietle nauk psy-
chologicznych i duchowych, autor wielu ekspery-
mentdéw formalnych, szczegdlnie na polu kreatyw-
nego wykorzystania nowych technologii w teatrze.



Realizacja projektu: ,EfektywnoSc ucze-
nia sie wybranych czynnosci ruchowych
realizowanych przez studentow PWST
w Krakowie w zaleznosci od poziomu
kondyeyjnych 1 koordynacyjnych zdolno-
Sei motoryeznych”,
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Poziom sprawnosci fizycznej
studentek 1 studentow PWNT
w Krakowie na tle

wybranych grup

porownawezych

prawno$¢ fizyczna studentek i stu-
dentéw Wydziatu Aktorskiego krakowskiej
PWST stala sie w ostatnich latach jednym
z priorytetéw naszej Uczelni w przygotowa-
niu warsztatowym przysztych aktorek i akto-
row. Zadania, jakie stawia wspolczesny teatr
aktorom, wymagaja niekiedy akrobatycznej
wrecz sprawno$ci. ROwnocze$nie aktorzy
powinni mie¢ $wiadomo§¢ motoryki ruchu,
cialo aktora nie moze by¢é w najmniejszym
stopniu ,leniwe”. Nawet w tzw. statycznych
sytuacjach na scenie §wiadomo§¢ gestu, jego
dynamiki, oszcz¢dnego i celowego ruchu
jest niezwykle istotng umiejetnoscia, ktorej
nie sposéb posig$é, nie majac rozéwiczo-
nego, sprezystego, a co za tym idzie — swo-
bodnego, uwolnionego od zbednych napieé
ciata. Uczestniczac w egzaminach wstep-
nych na naszg Uczelnie obserwujemy na
ogo6! katastrofalny stan sprawnosci fizycznej
kandydatéw. Nasz projekt badawczy ma na
celu postawienie diagnozy: czego najbardzie;j
brakuje kandydatom, jesli idzie o sprawnos¢

fizyczng, na co szczegblnie winniSmy zwra-
caé uwage, konstruujgc programy takich
przedmiotéw jak: wychowanie fizyczne, pla-
styka ruchu scenicznego, taniec i rytmika,
aby, ogdlnie moéwiagc, nadrobié¢ zaleglosci
szkoty $rednie;j.

W mojej drodze zawodowej bardzo pomaga
mi to, ze przez kilka lat trenowalem gimna-
styke sportows, jezdzilem konno, ptywam,
jezdze na nartach. W wielu przedstawieniach
wykorzystywalem te gimnastyczne umiejet-
nosci, np. wspinatem sie po wysokim, piecio-
metrowym stupie w sztuce Tato tato sprawa
si¢ rypla w teatrze w Opolu, hustalem sie
na trapezie w Sytuacji bez wyjscia, medyto-
walem, stojac na glowie i prowadzitem w tej
pozycji dialog w Mistrzu i Malgorzacie czy
ostatnio, wiszac na stalowej linie nad widow-
nig glowg w dot, $piewatem i prowadzitem
prawie dziesieciominutowy dialog w Wese-
lu hrabiego Orgaza w Narodowym Starym
Teatrze w Krakowie.

Jacek Romanowski



Streszezenie

Cel badafi. Analiza poziomu sprawnoS$ci
fizycznej studentek i studentéw Panstwowej
Wyzszej Szkoly Teatralnej w Krakowie na tle
mlodziezy studiujacej na wybranych krakow-
skich uczelniach.

Material i metody. Badaniami obje-
to 29 studentek i 31 studentéw I roku
Wydziatu Aktorskiego Pafistwowej Wyzszej
Szkoly Teatralnej w Krakowie. Dokonano
pomiaréw wybranych cech somatycznych
i funkcjonalnych oraz przeprowadzono
ocene wybranych zdolno$ci motorycznych.
Z uzyskanych danych obliczono podsta-
wowe miary statystyki opisowej. Poréw-
nano wyniki badan wtasnych z danymi
uzyskanymi przez innych autoréw, a takze
obliczono sumaryczny wskaznik poziomu
sprawnosci fizycznej oddzielnie dla kobiet
1 mezczyzn.

Wyniki badaf.
poziomu sprawno$ci fizycznej u studentek
PWST wyniost 56,67 pkt, a u studentéw
52,33 pkt. U obu plci odnotowano wysoki

Sumaryczny wskaznik

zakres gibkoSci, a takze niski poziom sity
wzglednej konczyn gérnych i obreczy bar-
kowe;j.

Whioski. Studentki PWST na tle repre-
zentantek krakowskiego $rodowiska aka-
demickiego odznaczaly si¢ najlepszym
poziomem gibkosci oraz wytrzymato$ci
sitfowej mie$ni brzucha i zginaczy stawow
biodrowych. Studenci PWST pod wzgledem
wiekszoSci cech funkcjonalnych i zdolnosci
motorycznych, z wyjatkiem wytrzymatosci
mie$ni brzucha i zginaczy stawéw biodro-
wych oraz gibkos$ci, ustepowali reprezen-
tantom AWF. Studentki i studenci PWST
charakteryzowali sie wyzszym poziomem
sprawno$ci fizycznej w pordéwnaniu do
mtodziezy wybranych krakowskich uczelni,
z wyjatkiem kobiet i mezczyzn studiujacych
w AWEF.
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Wstep

Sprawno$é fizyczna to gotowo$é organi-
zmu ludzkiego do podejmowania i rozwiazy-
wania trudnych zadan ruchowych w réznych
sytuacjach zyciowych, wymagajacych sity,
szybkosci, gibkosci, zwinnoSci i wytrzy-
malo$ci, jak réwniez pewnych nabytych
i uksztaltowanych umiejetnosci i nawy-
kéw ruchowych opartych na odpowiednich
uzdolnieniach ruchowych i stanie zdrowia
[1]. W przypadku wielu grup zawodowych,
m.in. nauczycieli wychowania fizycznego,
pracownikéw stuzb mundurowych, strazy
pozarnej, ratownictwa goérskiego, ratownic-
twa wodnego, goérnictwa, wysoka spraw-
no$¢ fizyczna jest elementem warunkujagcym
poprawne wykonywanie czynno$ci zawodo-
wych. W tym kontek$cie nie spos6b pomi-
nagé¢ réwniez aktoréw, ktérzy wielokrotnie
zobowigzani sg do realizowania skompliko-
wanych zadaf ruchowych (np. w zakresie
sztuk walki, akrobatyki, tanca, jazdy kon-
nej). Poszukiwanie metod skutecznej oceny
sprawnoSci i poszczegdlnych jej komponen-
tow u mlodziezy akademickiej studiujacej
w szkotach wyzszych o réznych profilach
ma w Polsce dlugoletniag tradycje [2-4].
Prowadzono badania nad zréznicowaniem
mi¢dzyplciowym, jak roéwniez kinetyka
i dynamika zmian zachodzacych w efektyw-
nej sferze motorycznosci os6b studiujgcych
[5-11]. Badania prowadzone w réznych pla-
coéwkach akademickich pozwolily oszacowaé
mozliwo$ci motoryczne oraz wlasciwosci
cech somatycznych mtodziezy legitymuja-
cej sie statusem studenta. Jednak przeglad
obszernego pi$miennictwa nasuwa wniosek,
ze podobnych analiz nie prowadzono wsréd
studentow wyzszych szkot teatralnych. Tym
samym nie znajdujemy odpowiedzi na pyta-
nie, jaki jest stan biologiczny oraz motorycz-
ny studentéw uczelni o profilu aktorskim
w konfrontacji z wynikami uzyskiwanymi
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w grupach reprezentantéw innych kierun-
kéw ksztalcenia.

Szkoty teatralne i filmowe (takze akade-
mie sztuk pigknych i akademie muzyczne)
powszechnie okre§lane s3 mianem uczelni
artystycznych. Wydaje sie, ze w przekonaniu
duzej czesci spoleczenistwa studenci tych
kierunkéw odznaczajg si¢ niskim poziomem
sprawnosci fizycznej w poréwnaniu do swo-
ich rowiesnikéw. Jednak to wlasnie przygo-
towanie sprawno$ciowe do zawodu aktora
jest niezwykle waznym kierunkiem dziatan
pedagogicznych. Juz na etapie egzaminéw
wstepnych do szkél teatralnych kandyda-
ci przejawiajacy wyzszy poziom zdolnosci
motorycznych majg wieksze szanse na zakwa-
lifikowanie sie na pierwszy rok studiow.
Z kolei na proces ksztalcenia ruchowego
aktorow sktada si¢ szereg przedmiotéw prak-
tycznych. W Pafistwowej Wyzszej Szkole
Teatralnej im. Ludwika Solskiego w Krako-
wie w programach nauczania uwzglednia sig
nast¢pujace przedmioty: wychowanie fizycz-
ne (w tym: gimnastyka sportowa, akroba-
tyka, lekkoatletyka, sztuki walki, ptywanie,
tyzwiarstwo, a takze ¢wiczenia ksztaltujace
site, wytrzymato$é ogblng, szybkosé, koor-
dynacje ruchowg i gibkosé), taniec, ciato
w przestrzeni, plastyka ruchu scenicznego,
joga, improwizacje ruchowe. Kazdy z wymie-
nionych przedmiotéw moze mieé ogromne
znaczenie w pdzniejszej pracy zawodowe;j.
W S$wietle powyzszych rozwazan wydaje
si¢, ze monitorowanie sprawno$ci fizycz-
nej przysztych aktoréw jest w pelni uza-
sadnione, a nawet konieczne. Jednak pro-
blematyka testowania sprawno$ci fizycznej
studentéw szko! teatralnych jak dotad pozo-
stawala otwarta. Wskazuje to na potrzebe
prowadzenia badan w kierunku okreslenia
poziomu sprawnoSci fizycznej, umiejetnosci
ruchowych u adeptéw zawodu aktorskiego
— studentéw szkot teatralnych i aktorskich.

Opracowanie optymalnej baterii testow
sprawno$ciowych dla tej grupy studentow
napotyka na trudno$§¢ wynikajaca przede
wszystkim z réznorodno$ci zadafn rucho-
wych wymaganych od aktoréw. Wielo$¢ tych
zadaf, a takze rézne warunki ich realiza-
cji, czesto nakazuje tej grupie zawodowej
pozostanie w wysokiej dyspozycji fizyczne;.
W zwigzku z tym wyniki préb sprawno-
Sciowych powinny byé poddawane gtebo-
kiej analizie i uwzgledniane w planowaniu
dalszego doskonalenia ruchowego. Trzeba
rowniez pamietaé, ze w dzialaniach metro-
logicznych nalezy podazaé za najnowszymi
osiggnigciami naukowymi, ktére wyraznie
wskazuja, iz koncentracja jedynie na ocenie
poziomu sprawnosci fizycznej jest podejsciem
nieodpowiednim. Testy mozna tez wyko-
rzystywac jako narzedzia pedagogiczne do
diagnozy i prognozy podjetych edukacyjnych
dziatafi prozdrowotnych zgodnie z koncepcja
»health-related fitness” [12, 13]. Taki poglad
jest szczeg6lnie istotny przy wciaz obni-
zajagcym sie poziomie sprawnosci fizycznej
polskiej mtodziezy. Oprocz diagnozowania
stanu i kontrolowania zmian zachodzacych
w sferze ruchowej czlowieka, testowanie
powinno stanowié istotny $rodek promocji
zdrowia i wychowania [14].

Cel pracy stanowita préba diagnozy i ana-
lizy poziomu sprawno$ci fizycznej studen-
tek i studentéw Pafstwowej Wyzszej Szkotly
Teatralnej w Krakowie na tle mtodziezy stu-
diujacej na wybranych krakowskich uczel-
niach.

Material i metody badan

Badaniami w roku akademickim 2012/2013
(listopad 2012 roku) i 2013/2014 (listopad
2013 roku) objeto tacznie 29 studentek i 31
studentéw I roku Wydziatu Aktorskiego Pain-
stwowej Wyzszej Szkoly Teatralnej (PWST)
im. Ludwika Solskiego w Krakowie. Sredni



wiek kobiet wynosit 20,69+1,34 roku, nato-
miast mezczyzn 20,55+1,34 roku. Wszystkie
badane osoby posiadaly aktualne za$wiad-
czenie lekarskie o braku przeciwwskazan do
uczestniczenia w zajeciach ruchowych, jak
réwniez wyrazily zgode na udzial w projekcie
naukowym realizowanym w PWST.

W badaniach uwzgledniono nastepujace
cechy somatyczne, funkcjonalne oraz zdolno-
Sci motoryczne:

* masa ciata (Masa);

*  wysokosé (Wys);

e wskaznik wagowo-wzrostowy Quete-
leta 11 (BMI), ktéry okresla stosunek
masy ciata (kg) do kwadratu wysokosci
ciata (m) [15];

e sita wzgledna mie$ni koficzyn gérnych
i obreczy barkowej (WytrzSitRam) —
»zwis na ramionach zgictych” (prébe
wykonano na drgzku gimnastycznym)
[16];

e gibko$¢ (Gibk) — ,,skton tutowia w przéd
w siadzie” (punkt zero znajdowal si¢
w miejscu zetkniecia stop z deska pio-
nowa skrzyni) [16];

e dynamiczna sita skurczu mies$ni kon-
czyn dolnych (SitDyn) — ,skok w dal
z miejsca” [16];

* maksymalna praca anaerobowa (MPA),
okreslajaca bezmleczanowsa zdolnosé¢

[J1. Zostata
ona wyrazona iloczynem skoku w dal

wysitkowa w dzulach

z miejsca, masy ciala oraz wartosci
przyspieszenia ziemskiego [17];

e maksymalna sita chwytu reki sprawniej-
szej (SitMax) — ,$cisk dynamometru”
(wykorzystano dynamometr hydrau-
liczny reczny - SAEHAN) [16];

* mozliwosci zwinno$ciowo-koordyna-
cyjne (Zwinno$é) — ,bieg po kopercie”
(2];

e wytrzymalo§¢ silowa migéni brzucha
i zginaczy stawdw biodrowych (Wytrz-
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SitBrzuch) - ,siady z lezenia tytem
w czasie 30 s” [16];

e maksymalny pobér tlenu (VO, ) -
pomiaru maksymalnego minutowego
poboru tlenu dokonano metodg posred-
nig, zgodnie z metodyka testu Margarii
i wsp. [18] (do oceny czestosci skurczu
serca wykorzystano Sport-Tester Gar-
min Forerunner 305);

* wytrzymalo§¢ sitlowa mie$ni ramion
i obreczy barkowej (SitWzgl) — ,ugiecia
i wyprosty ramion w zwisie” (jedna
z préb  Miedzynarodowego Testu

[19]. Prébe

wykonywali wylgcznie mezczyzni.

Sprawnoéci  Fizycznej)

7 danych pomiarowych obliczono pod-
stawowe miary statystyki opisowej: §rednie
arytmetyczne (; ), odchylenia standardowe
(SD), wspdtczynniki zmienno$ci (V), dolne
kwartyle (Q,), mediany (Me), goérne kwarty-
le (Q,), rozstepy kwartylowe (RQ). Podano
rowniez warto$ci skrajne (Max i Min). W celu
okreSlenia stopnia zréznicowania badanych
zmiennych postuzono sie skalg zmiennosci
wedlug Boguckiego [20].

Wyniki uzyskane w badaniach wlasnych
odniesiono do rezultatdbw prac przeprowa-
dzonych przez innych autoréw. Uwzgled-
niono dane studentek i studentéw I roku,
reprezentujacych nastepujace krakowskie
uczelnie: Akademia Ekonomiczna (AE), Aka-
demia Gorniczo-Hutnicza (AGH), Akademia
Pedagogiczna (AP), Akademia Rolnicza (AR),
Collegium Medicum Uniwersytetu Jagiellon-
skiego (CM UJ), Politechnika Krakowska
(PK), Uniwersytet Jagiellonski (UJ) [4, 21],
Akademia Wychowania Fizycznego (AWF)
21, 22].

Dokonano réwniez komparacji poziomu
sprawnosci fizycznej studentek i studentéw
PWST z mlodzieza innych kierunkéow akade-
mickich, na podstawie punktacji w skali T,
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opracowanej przez Januszewskiego i Mleczke
[4]. W tym celu wykorzystano wlasne wyniki
prob zdolno$ci motorycznych i wlasciwo-
Sci funkcjonalnych oraz nastepujace dane
zebrane przez wymienionych autoréw: ,,skton
»skok w dal
z miejsca”, ,Scisk dynamometru”, ,bieg po
kopercie”, a takze MPA i VO
sprawnosci fizycznej zostal wyrazony sumg

tutlowia w przéd w siadzie”,

maxe POZIOM
punktéw (wskaznik sumaryczny), ktérych
warto$ci odpowiadaly wynikom poszczegdl-
nych zmiennych.

Wyniki badan

W tabeli 1 zawarto wartosci cech soma-
tycznych, funkcjonalnych i préb zdolnosci
motorycznych studentek i studentéw PWST.
Z danych tych wynika, Ze m¢zczyzni w poréw-

naniu do kobiet odznaczali sie wyzszymi war-
toSciami masy i wysokoSci ciala, jak rowniez
wskaznika BMI. W zakresie badanych zdol-
nosci motorycznych, a takze MPA i VO,
zaobserwowano korzystniejsze wyniki u stu-
dentéw. Z kolei studentki cechowaly sie lep-
szg gibkos$cia (réznica warto$ci Srednich aryt-
metycznych wyniosta 7,23 cm). W przypadku
kobiet najwieksze zrbéznicowanie wynikéw
zaobserwowano w probie ,,zwis na ramionach
zgietych” (V=74,18%), natomiast u mezczyzn
w ,ugieciach i wyprostach ramion w zwisie”
(V= 76,85%). U kobiet malg i umiarkowang
zmienno$¢ (<10%) odnotowano w zakresie
wynikéw ,,skoku w dal z miejsca”, ,biegu po
kopercie” oraz ,,siadow z lezenia tytem w cza-
sie 30 s”. Z kolei u mezczyzn taki charakter
zréznicowania wynikéw pomiaréw stwier-

Tabela 1. Statystyki opisowe cech somatycznych, funkcjonalnych oraz zdolnosci motorycznych studentek
i studentéw PWST

Pte¢ | Zmienna Max Min = SD \" Me Q1 Q3 RQ
Masa [kg] 69,00 |4380 |57,71 |6,34 |10,99|57,00 |5490 |6300 |810
Wys [cm] 177,00 | 153,00 | 166,68 |540 |324 |166,00 | 163,00 |171,00 |8,00
BMI [kg/m?] 2629 | 1756 |2081 |201 |966 |2054 |1924 |2181 |257
WytzSitRam [s] 4300 (129 |1500 |11,80 |7418|14.46 |502 |2203 |17.91
Gibk [em] 31,00 | 11,00 |21,25 |521 |2451|2250 |1800 |2530 |7.30
SitDyn [om] 210,00 | 151,00 | 184,32 | 1466 |7.95 | 183,00 |178.00 | 194,00 | 16,00
MPA ] 1307,97 | 803,50 | 1024,39 | 122,18 | 11,93 | 1041,23 | 929,52 | 119,12 | 189,61

3 [sivax ko] 36,00 |1800 |2719 |519 |19.10|26,00 |2400 |31,50 |7,50
Zwinnosé [s] 36,60 | 2465 |2694 |242 |898 |2625 |2592 |2718 |1,26
[IigthZzasi)oE\;/Zt::eh] 3300 |2200 |2800 |271 |967 |2800 |2600 |3000 |4,00
VO, _ [mikg] 62,71 | 3807 |47,92 |7.04 | 1469|4471 |4362 |51,88 |826
Masa [kg] 98,00 |5820 |7317 |805 |11,00|7330 |6845 |7600 |7,55
Wys [cm] 190,00 | 169,00 | 180,16 |529 |2,93 | 181,00 | 176,50 | 183,50 | 7,00
BMI [kg/m?] 2959 |1899 |2252 205 |91 |2266 |2077 |2341 |2,63
WytzSitRam [s] 88,00 |2,00 |3997 |1808 |4525|3500 |30,00 |51,00 |21,00
Gibk [em] 2830 |020 |1402 |586 |41,80|1470 |11,28 |17,70 |643
SitDyn [cm] 268,00 | 165,00 | 22500 |25.22 | 11,21 | 22550 | 212,75 | 245,00 | 32,25

9 [mPAp] 2256,30 | 181,61 | 1607,82 | 242,25 | 15,07 | 1577,45 | 1457,40 | 1732,25 | 274,85
SitMax [kG] 68,00 |3100 |4630 |827 |17.87|4500 |4025 |5250 |12.25
Zwinnosé [s] 2781 | 2277 |2465 |130 |527 |2440 |2370 |2541 |1,71
”icthLfL')OE:th::em 3500 |2400 |3047 |240 |7.89 3050 2925 [3200 |2.75
VO, _ [mikg] 7532 |3929 |5256 |9,01 |17.14|5054 |46,08 |5939 |13,31
SitWzgl [liczba powtorzen] | 19,00 0,00 6,04 4,64 76,85 | 5,50 2,00 8,25 6,25




dzono w przypadku ,,biegu po kopercie” oraz
»siadow z lezenia tylem w czasie 30 s”.

W tabeli 2 zamieszczono $rednie arytme-
tyczne cech somatycznych, funkcjonalnych
i zdolno$ci motorycznych studentek i studen-
tow PWST oraz grup poréwnawczych repre-
zentujacych wybrane krakowskie uczelnie.
Analiza tych danych wskazuje, ze studentki
AWEF oraz PWST byly wyzsze w poréwna-
niu do studentek z grup poréwnawczych.
Masa ciala kobiet studiujacych w AWF byta
wyzsza od masy ciata studentek PWST S§red-
nio o 3,3 kg. Natomiast $rednia arytme-
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tyczna wskaznika BMI osiagneta najnizsza
warto$¢ w przypadku studentek PWST (X
=20,81 kg/m?) oraz AE (X =20,80 kg/m?).
W odniesieniu do zdolno$ci motorycznych
diagnozowanych prébami: ,zwis o ramio-
nach zgietych” ,;skok w dal z miejsca”, ,Scisk
dynamometru”, ,bieg po kopercie” najlepsze
wyniki uzyskaly studentki AWF. Podobna
tendencje stwierdzono w przypadku MPA
oraz VO, . Studentki PWST przewyzszaly
pozostate grupy kobiet poziomem gibkosci
ocenianej ,,skfonem tulowia w przéd w sia-
dzie” (X =21,25 cm), a takze wytrzymato-

Tabela 2. Zestawienie przecietnych wynikéw cech somatycznych, funkcjonalnych i zdolno$ci motorycz-
nych studentek i studentéw PWST na tle grup poréwnawczych

o - J‘:s, :g 3 :g

— —_ — i N & & o

£ = & = n ICA c ) x o 0 o o D 2

9 g a @ = | 2| 3 3 < S | £ |£E8| & (28

& 3 2| £ |58 | |6 | & s 5 | & [g2| 8 |52
PWST 57,71 | 166,68 |20,81 | 15,90 |21,25 | 184,32 |1024,39 |27,19 |26,94 |28,00 |47,92

AWF** - - - 51,10 | 11,86 | 191,64 |- 39,46 |- 2485 |-

AWF*** 61,01 | 166,98 [21,86 |- 18,04 [198,10 |1186,35 |[33,58 |25,38 |23,70 |48,23
AE*** 55,89 | 163,91 [20,80 |- 12,11 | 169,77 | 927,86 21,07 |29,15 | 18,10 |44,40
AGH*** 56,65 | 163,42 (21,20 |- 13,08 [ 183,79 |1019,65 |20,89 |26,96 |18,70 |44,65

Q AP*** 57,10 | 164,15 |21,16 |- 12,62 | 165,11 | 924,96 21,08 | 29,27 (17,50 |[47,70 )
AR*** 58,42 | 163,92 (21,74 |- 11,69 |168,58 | 963,82 19,60 |30,02 |18,60 |42,99
CM UJ** | 57,73 |163,82 |21,46 |- 13,70 | 169,27 | 952,81 21,33 |28,73 | 19,30 |39,51
PK*** 57,21 | 164,85 [21,03 |- 13,38 | 175,38 | 985,40 21,53 | 26,70 | 19,30 |42,22
UJ=*= 57,12 | 164,20 |21,17 |- 12,78 [ 169,10 | 945,48 20,13 | 28,90 (17,90 |[47,08
PWST 73,17 | 180,16 |22,52 | 39,97 |14,02 |225,00 |1607,82 |46,30 |24,65 |30,47 |52,56 |6,04
AWF** - - - - 10,17 | 236,49 |- 5534 |- 28,43 |- 8,81
AWF*** 75,03 | 178,88 [23/45 |- 16,74 | 239,74 |1763,79 |53,43 |23,88 |30,90 |58,39 |-
AE*** 70,09 |178,10 [22,11 |- 10,18 |222,24 |1526,31 |43,61 |2565 |23,40 |53,25 |-
AGH*** 70,95 | 176,64 |22,73 |- 12,96 |234,23 | 1630,18 |43,14 | 24,30 | 24,00 [49,34 |-

6\ AP*** 72,35 | 177,51 |22,95 |- 8,57 216,61 |1533,62 |44,35 |2554 (21,90 51,03 |-
AR*** 72,40 | 177,55 [22,94 |- 7,80 220,03 | 155542 | 44,92 |26,24 (22,10 |51,21 |-
CMUJ** 71,89 177,20 |22,86 |- 11,63 [ 220,05 |1547,77 |4526 |2585 |24,40 |47,13 |-
PK*** 70,57 | 177,43 [22,42 |- 11,98 [ 224,95 | 1557,10 |[45,69 |2581 |23,20 |49,23 |-
uJg*+* 70,78 | 177,88 |22,34 |- 7,32 222,57 |1543,95 |40,54 |2589 |22,90 (49,16 |-

Legenda:

* Wszystkie wyniki proby ,,skionu tutowia w przéd w siadzie” zestawiono tak, aby punkt zero znajdowat

siec w miejscu zetkniecia stép ze skrzynia.

** Wyniki badafi zamieszczone w pracy doktorskiej Omorczyka [21].
*** Wyniki badan zamieszczone w artykule Januszewskiego i Mleczki [3] oraz pracy doktorskiej Mirka

[20] (dotyczy WytrzSitBrzuch).
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Rycina 1. Poziom sprawno$ci fizycznej krakowskich studentek wyrazony sumarycznym wskaznikiem
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Rycina 2. Poziom sprawnosci fizycznej krakowskich studentéw wyrazony sumarycznym wskaznikiem
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$cig sitowa miesni brzucha i zginaczy stawow
biodrowych w prébie ,siady z lezenia tylem
w czasie 30 s” (X =28,00 powtdrzen). Przy-
szte aktorki w poréwnaniu do studentek AE,
AGH, AP, AR, CM U], PK i UJ wykazaly
si¢ lepszymi wskaznikami sity dynamicznej
koficzyn dolnych, maksymalnej pracy ana-
erobowej, sily maksymalnej i maksymalne;j

AP AR

CMUJ PK uJ

konsumpcji tlenu, co ulokowato je w zakresie
tych zmiennych bezposrednio za studentkami
AWF.

W przypadku mezczyzn najwyzsze warto-
$ci wysokoSci ciala osiggali studenci PWST
(¢ =180,16 cm), ktérzy byli wyzsi od stu-
dentéw AWF $rednio o 1,28 c¢cm. Z kolei
reprezentanci AWF osiggali wyzsze wartoSci



masy ciata w stosunku do przysztych aktorow
(r6znica 1,86 kg). Wskaznik BMI mtodziezy
uczacej sie w PWST wyniost x=22,52 kg/m?
i byl nizszy od tych, ktére uzyskali studenci:
AWF, AGH, AP, AR oraz CM UJ.

Analiza wynikéw maksymalnej sity chwytu
reki pozwolita stwierdzié, ze jedynie studenci
AWEF odznaczali si¢ wyzszymi warto§ciami
sity w stosunku do aktoréw (r6znica $rednich
arytmetycznych wyniosta 9,04 kG — w sto-
sunku do grupy badanej przez Omorczyka
[22] i 7,13 kG - w relacji do wynikéw Janu-
szewskiego i Mleczki [4]). Podobnie w przy-
padku rezultatéw ,sktonu tutowia w siadzie
w przéd” i ,siadéw z lezenia tylem w czasie
30 s” jedynie grupa studentéw AWF badana
przez Januszewskiego i Mleczke [4] osiggneta
wyzsze warto$ci analizowanych zmiennych.
Studenci PWST charakteryzowali si¢ nizszym
poziomem sity eksplozywnej koficzyn dol-
nych, MPA i zwinnoSci od studentéw AWF
i AGH. Z kolei uzyskane $rednie wskazniki
VOZmax
mi AWF oraz AE. Réwniez wyniki ,ugiec

umiejscowily aktoréw za studenta-

i wyprostow ramion w zwisie” osiggaly wyz-
sze warto$ci w przypadku mezczyzn uczacych
sic w AWF, o czym §wiadczy réznica powto-
rzeh wynoszaca 2,77.

Na rycinie 1 zamieszczono wyniki oceny
punktowej poziomu sprawnosci fizycznej stu-
dentek krakowskich uczelni. Przyszte aktorki
uzyskaly 56,67 pkt i obok studentek AWF,
ktore odznaczaly si¢ najwyzsza wartoscia
sumarycznego wskaznika poziomu sprawno-
$ci fizycznej (61,83 pkt), przewyzszaly repre-
zentantki pozostatych uczelni.

Rycina 2 zawiera wyniki oceny punkto-
wej poziomu sprawnos$ci fizycznej uzyskane
w grupach meskich. Z danych tych wyni-
ka, ze studenci AWF cechowali sie najwyz-
szym poziomem sprawnosci fizycznej, o czym
$wiadczyla warto§¢ sumarycznego wskaznika
poziomu sprawnoS$ci fizycznej (57,67 pkt).
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Podobnie jak w przypadku kobiet, na drugim
miejscu w zestawieniu uplasowaly sie wyniki
uzyskane przez przyszlych aktoréow (52,33
pkt), a nastepnie studentéw AGH (52,00 pkt).

Dyskusja

Aktorstwo to zaw6d wymagajacy wykony-
wania skomplikowanych zadai ruchowych.
Odgrywanie wielu r6l teatralnych, filmo-
wych bazuje na realizacji réznorodnych,
czasami wrecz ryzykownych zadain aktor-
skich, a poprawno$¢ i bezpieczefistwo ich
wykonania w wielu przypadkach uzaleznio-
na jest od wszechstronnego przygotowania
ruchowego. Dlatego przygotowanie spraw-
nos$ciowe oraz weryfikacja podejmowanych
dziatan szkoleniowych nabiera w tym aspek-
cie szczegdlnego znaczenia. Analiza pozio-
mu sprawnoS$ci fizycznej studentéw pierw-
szego roku studiéow powinna umozliwié
pedagogom efektywne planowanie i realiza-
cje zajeé, ktorych gléwnym celem jest przy-
gotowanie do zawodu aktora. W niniejszej
pracy dokonano charakterystyki cech soma-
tycznych, funkcjonalnych oraz zdolnosci
motorycznych studentek i studentéw I roku
PWST w Krakowie na tle grup poréwnaw-
czych — mtodziezy studiujgcej na wybranych
krakowskich uczelniach.

Z licznych badan realizowanych na prze-
strzeni wielu lat wynika, ze to studenci AWF
w poréwnaniu do mtodziezy reprezentuja-
cej inne uczelnie charakteryzuja si¢ wyzszy-
mi parametrami somatycznymi, jak rowniez
wyzszym poziomem cech funkcjonalnych
i zdolno$ci motorycznych [6, 9, 23-25]. Stano-
wi to zapewne efekt specyficznych kryteriéw
egzaminacyjnych, jak réwniez treSci pro-
gramowych realizowanych w toku studiow,
a takze czestszego podejmowania rekreacyj-
nie lub wyczynowo réznych form aktywnosci
fizycznej. Wydaje sie zatem, ze to wtlasnie
studiujgcy w AWF stanowig szczegdlny punkt
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odniesienia dla innych grup. Badania wtasne
przeprowadzone wéréd mlodziezy studiujacej
w PWST wskazuja, ze w przypadku niekt6-
rych zmiennych dominacja studentéw AWF
zostaje zachwiana.

W obrebie parametréw somatycznych war-
to$¢ §redniej arytmetycznej wysokosci ciata
u studentek AWF byla nieznacznie wyzsza
w relacji do kobiet uczacych sie w PWST.
Z kolei studenci tej uczelni artystycznej cha-
rakteryzowali si¢ najwigkszg wysokoScia ciata
sposrod wszystkich poréwnywanych grup
meskich. Jednak w przypadku masy ciala
uzyskane wyniki potwierdzity spostrzezenia
wczesniej cytowanych autoréw, ze to studen-
ci AWF charakteryzujg sie najwyzszymi jej
warto$ciami. W konsekwencji tego zjawiska
nalezy zwréci¢ uwage na wskazniki wagowo-
-wzrostowe, ktére réwniez byly najwyzsze
w$rod osob studiujgcych w AWF. Poréwnujac
wyniki kobiet warto podkreslié, ze przy-
szte aktorki oraz studentki AE cechowaly
si¢ najnizszymi wartoSciami BMI. Wartosci
przecietne wskaznika BMI u reprezentan-
tow PWST, zgodnie z klasyfikacja Swiatowej
Organizacji Zdrowia [26] wskazuja na dobry
stan odzywienia tej populacji, chociaz nalezy
zwrdci¢ uwage na wyniki skrajne. U kobiet
warto$¢ minimalna wskazuje na niedowage,
z kolei u kobiet, jak i u mezczyzn wartosci
maksymalne wykraczaja poza obszar wartosci
prawidtowych (wskazujac na nadwage). Nale-
7y jednak pamietaé, ze interpretacja nadwagi,
jak tez otylosci na podstawie wskaznika BMI
nie zawsze bywa wtasciwa, z uwagi na fakt, ze
nie uwzglednia sktadu ciala (zawartos¢ ttusz-
czu i bezttuszczowej masy ciata) [27]. Pasiut
[28] twierdzi, ze studentki i studenci AWF
wyrdzniajg sie mniejszym ottuszczeniem ciata
w odniesieniu do populacji mlodziezy aka-
demickiej Krakowa. Dlatego tez najwyzsze
warto$ci masy ciala oraz BMI, ktérymi na tle
innych grup odznaczaly sie osoby studiujace

w AWF, moga wynikaé z lepszego ich umie-
$nienia.

W zakresie sity wzglednej migéni konczyn
gornych i1 obrgczy barkowej, badana grupa
charakteryzowala sie najsilniejszym zrézni-
cowaniem. Nalezy przy tym zauwazyé, ze
Sredni wynik proby ,zwisu na ramionach
zgietych” u aktorek byl znacznie nizszy niz
u studentek AWF. Jest to wyrazny sygnal
dla nauczycieli badanych studentek PWST,
wskazujacy na konieczno$§¢ uwzglednienia
w procesie ksztalcenia ¢wiczefi ukierunko-
wanych na ksztattowanie sity obreczy barko-
wej i konczyn gérnych. W przypadku ,,skto-
nu tulowia w siadzie w przéd”, na tle grupy
poréwnawczej oceniane kobiety uzyskatly
najlepsze wyniki. Wysoki zakres gibkosci,
a takze niski poziom sily wzglednej konczyn
gornych i obregczy barkowej przy duzym
rozproszeniu wynikow w probie ,zwisu na
ramionach zgietych” jest zapewne efektem
przyjetych kryteriéw egzaminéw wstepnych.
Z obserwacji autoréw wynika, ze komisja
egzaminacyjna nie dokonuje oceny pozio-
mu sity wzglednej, lecz koncentruje sie¢ na
czynno$ciach ruchowych, ktérych wykona-
nie uwarunkowane jest odpowiednim zakre-
sem ruchomos$ci w stawach (np.: ,mostek”
z lezenia tylem, postawy lub ze stania na
rekach, przerzut bokiem, siad wykroczno-
-zakroczny, skton tutowia w przéd w sia-
dzie prostym oraz rozkrocznym). Podobng
tendencje mozna dostrzec w grupie bada-
nych mezczyzn. Bardzo duze zréznicowanie
wynikow zaobserwowano w probie ,ugiec
1 wyprostOw ramion w zwisie”, przy war-
toSciach $rednich zdecydowanie nizszych
niz w przypadku studentéw AWF diagnozo-
wanych przez Omorczyka [22]. Natomiast
na podstawie uzyskanych wynikéw i doko-
nanego pordéwnania mozna wyrazi¢ opi-
nie o satysfakcjonujacym poziomie gibkosci
u poczatkujacych aktorow.



Dokonujgc poréwnania sumarycznych war-
to$ci punktowych zaobserwowano, ze stu-
dentki i studenci PWST charakteryzuja si¢
dobrym poziomem sprawnosci fizycznej. Na
tle pozostatych grup poréwnawczych, z wyjat-
kiem reprezentantéow AWEF, osoby studiujace
w PWST charakteryzuja sie wyzszym wskaz-
nikiem poziomu sprawnosci fizycznej. Wyko-
rzystana w pracy bateria testdbw pozwalajacych
na ocen¢ poziomu wybranych zdolnos$ci moto-
rycznych oraz cech funkcjonalnych stanowi
W naszej opinii minimum oceny mozliwosci
ruchowych przysztych aktorow. W zaleznosci
od potrzeb mozna ja wzbogacaé o kolejne
préby, jednak szczegélnie potrzebne wydaje
sie zwiekszenie nacisku na diagnoze koordy-
nacyjnych zdolnosci motorycznych. Spostrze-
zenia wielu naukowcéw [29-34] o istotnej,
a czasami wrecz decydujacej roli koordynacji
ruchowej w procesie opanowywania nowych
i skomplikowanych ruchéw, doskonale wkom-
ponowuja sie w wymagania, ktdére sa stawia-
ne studentkom i studentom PWST podczas
realizacji procesu dydaktycznego z réznych
przedmiotow praktycznych. Niedostateczny
poziom koordynacji moze mieé¢ negatywne
konsekwencje nie tylko na etapie uczenia si¢
ruchéw, ale takze podczas wykonywania pew-
nych zadafi ruchowych w nowych warunkach,
niespodziewanych sytuacjach, przy zwigkszo-
nej koncentracji na innych zadaniach, w trak-
cie wiekszego wysitku potaczonego z potrzeba
wykonania ruchu z wysoka precyzja, pod
presja czasu, jak tez w zmiennych warunkach
otoczenia. Sytuacje takie czesto dotycza wia-
$nie aktoréw, ktorzy zobligowani sg do wyra-
zenia emocji granej postaci, z jednoczesnym
zachowaniem poprawnoSci interpretacyjnej
tekstu lub piosenki.

Kontrola sprawnosci fizycznej powinna
réwniez stanowié narzedzie motywujace do
prowadzenia zdrowego stylu zycia, zgodnie
z koncepcja ,health releated fitness”. Doty-
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czy to zwlaszcza mtodziezy studiujacej. To
wlasnie w tym wieku mtodzi ludzie narazeni
sa na roznego rodzaju zagrozenia wynika-
jace ze stosowania uzywek, czy tez réznych
zaniedban, jak: brak systematycznej aktyw-
nosci fizycznej, odpowiedniego wypoczynku
i odzywiania sie. Nie wnikajac glebiej w te
problematyke, przytaczamy jedynie konklu-
zje z badafi przeprowadzonych przez Roma-
nowskg-Toltoczko [35], z ktérych wynika, ze
styl zycia studentéw ma charakter bardziej
antyzdrowotny niz prozdrowotny.

Autorzy wyrazaja nadzieje, ze niniejsza
praca zacheci szersze grono naukowcéw do
zainteresowania si¢ sprawno$cia fizyczna
studentéw uczelni o profilu aktorskim, dla
ktorych wszechstronne ksztatcenie ruchowe
moze stanowié istotny czynnik wspomaga-
jacy realizacje pragnien zostania aktorem
o wszechstronnych umiejetnosciach.

Wnioski

Studentki PWST na tle reprezentantek kra-
kowskiego §rodowiska akademickiego odzna-
czaly sie najlepszym poziomem gibkos$ci oraz
wytrzymalo$ci sitowej mie$ni brzucha i zgi-
naczy stawéw biodrowych. W przypadku sity
dynamicznej koficzyn dolnych, MPA, sity

maksymalnej oraz VO lepsze wskazniki

2max,
uzyskaly jedynie studentki AWF. Pod wzgle-
dem zdolno$ci zwinno$ciowo-koordynacyj-
nych, przyszle aktorki ustepowaly reprezen-
tantkom AWF i PK.

Studenci PWST pod wzgledem wiekszo-
$ci cech funkcjonalnych i zdolnosci moto-
rycznych, z wyjatkiem wytrzymatosci mie$ni
brzucha i zginaczy staw6w biodrowych oraz
gibkosci ustgpowali reprezentantom AWE.
W relacji do pozostalych grup poréwnaw-
czych, przyszli aktorzy charakteryzowali sie
nizszym poziomem sity eksplozywnej kon-
czyn dolnych, MPA i zwinnoSci niz studenci
AGH oraz nizszymi warto$ciami $rednimi
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wskaznika VO,
zentantow AE.
Studentki i studenci PWST charaktery-

zowali si¢ wyzszym poziomem sprawnosci

w poréwnaniu do repre-

fizycznej w poréwnaniu do mlodziezy wybra-
nych krakowskich uczelni, z wyjatkiem kobiet
i mezczyzn studiujacych w AWF.

Niski
u studentek, jak rowniez niskie wartosci sity

poziom wytrzymaloSci silowej
wzglednej u studentéw PWST wskazujg na
potrzebe weryfikacji i analiz poziomu cech
funkcjonalnych i zdolnosci motorycznych
w celu doskonalenia procesu przygotowania
ruchowego przysztych aktoréw.
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PRZEMYSEAW BUJAS - dlugoletni pracownik
Akademii Wychowania Fizycznego w Krakowie.
Adiunkt w Zaktadzie Teorii Sportu i Antropomo-
toryki. Prywatnie pasjonat sportéw zimowych.

JAROSEAW OMORCZYK - doktor nauk o kul-
turze fizycznej, adiunkt w Instytucie Sportu Aka-
demii Wychowania Fizycznego w Krakowie
oraz wykladowca w Pafistwowej Wyzszej Szkole
Teatralnej w Krakowie. Posiada tytul trenera klasy
mistrzowskiej w gimnastyce sportowej. Przez 16 lat
uprawial gimnastyke sportowa, zdobywajac w tym
czasie klase mistrzowska. Wielokrotny uczestnik
i medalista Indywidualnych oraz Druzynowych
Mistrzostw Polski.

EWA PUSZCZALOWSKA-LIZIS - doktor nauk
o kulturze fizycznej, adiunkt w Katedrze Kinezyte-
rapii Uniwersytetu Rzeszowskiego, fizjoterapeuta
i nauczyciel wychowania fizycznego w Osrod-
ku Rehabilitacyjno-Edukacyjno-Wychowawczym
w Rzeszowie. Ukonczyla szereg specjalistycznych
kurséw i szkolen z zakresu fizjoterapii i edukacji.
Dyplomowany terapeuta: PNF, integracji sen-
sorycznej i Kinetic Control. W pracy naukowej
zajmuje si¢ problematyka wad postawy ciata dzieci
i mtodziezy, stabilno$cia posturalna, zagadnienia-
mi dotyczacymi wplywu rehabilitacji ruchowej
na chorobe zwyrodnieniowa stawéw obwodo-
wych i kregostupa, jak réwniez mozliwosci terapii
psychoruchowej dzieci i mtodziezy z uposledze-
niem umyslowym i zaburzeniami narzadu ruchu.
Czynnie uczestniczy w kongresach, sympozjach
i zjazdach naukowych. Jest autorky i wspétautorka
kilkudziesieciu publikacji naukowych.

JACEK ROMANOWSKI - absolwent krakowskiej
PWST (1975). Jego mistrzowie to Jerzy Golifi-
ski, Bogdan Hussakowski, Jerzy Grzegorzewski,
Krystian Lupa. Praca: 1975-1978 Teatr im. Jana
Kochanowskiego w Opolu, od wrze$nia 1978 —
Stary Teatr w Krakowie. Wazniejsze role teatralne
to Gustaw-Konrad w Dziadach w rez. Tomasza
Zygadly, Stader w Marzycielach Roberta Musila,
Jaretzki w Lunatykach II Hermanna Brocha i Asa-
sello w Mistrzu i Malgorzacie Michaita Buthakowa
(wszystkie wspomniane spektakle w rez. Krystiana
Lupy). Od 1989 roku w krakowskiej PWST wykta-
da przedmiot ,Mowienie wierszem”.
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Kogo 1 do czego ksztalcimy?

ewnie nie raz kazdy z nas, pedagogéw
odpowiedzialnych za rozwdj powierzonych im
studentow, zadaje sobie podczas procesu ksztat-
cenia to pytanie. Kiedy obserwuje sie dalsze
losy absolwentéw wydziatu aktorskiego (prze-
waznie niestety ich telewizyjno-serialowe karie-
ry), to pytanie nasuwa sie z jeszcze wigkszg sita.

Czy inwestujemy naszg energie w rozbudze-
nie wrazliwo$ci, wyobrazni i talentu autono-
micznych mliodych artystow, ktéry pragnie-
niem powinno staé sie odci$niecie swojego
pietna na rzeczywistoSci, czy tez naszym zada-
niem jest przygotowanie ich do wykonywania
zawodu poprzez wyéwiczenie okres$lonego
kodu zachowan i nawykéw, z ktorego beda
mogli korzysta¢ w swojej samodzielnej dalszej
pracy? OczywiScie mozna powiedzied, ze to
fatszywe, zbyt daleko idace rozréznienie. Ze
pierwsze nie jest do kofica mozliwe bez dru-
giego i odwrotnie. Tak, to pewnie prawda.
Prawdg jest tez, ze kazdy ze studentow jest
inny, z innego zapewne powodu znalazl sie
w tej szkole i inny ma pomyst na swoje samo-
dzielne funkcjonowanie po jej ukoniczeniu.

A jednak niezmiernie wazne wydaje mi
sie inwestowanie w to, czesto pewnie kru-
che, naiwne, bo przeciez nieuzbrojone jeszcze
w do$wiadczenie, ale przez to moze najcenniej-
sze mlodzieficze artystyczne rozbudzenie, ktore
przywiodlo tych mlodych ludzi w to miejsce.

Mnogo$¢ niezbednych skadingd w proce-
sie ksztalcenia przedmiotéw zawodowych,
konieczno$¢ poddania si¢ rezimowi szkol-
nemu, wreszcie sile osobowos$ci najlepszych

nawet pedagogéw... Wszytko to niejed-
nokrotnie onie$Smiela, jesli nie catkowicie
poskramia pasje studentéw do samodzielnej
eksploracji swoich mtodzieficzych intuicji.
Przed szkola podejmujemy proby literackie,
gramy na instrumentach, tworzymy kapele,
grupy teatralne — w szkole rzadko kiedy udaje
sie te pasje kontynuowaé. Mato tego, wymaga
sie od nas, by niejako ,narodzié si¢ na nowo™:
inaczej mowié, inaczej sie ruszaé, inaczej
mys$le¢. Takie bylo i moje do§wiadczenie stu-
denta tego wydziatu.

Teraz moi studenci pytani o to, czym chcie-
liby si¢ w danym semestrze zajaé, odpowia-
dajg przewaznie: Szekspir? Czechow? moze
Dostojewski? a moze tym razem co§ lzejsze-
go? Dopiero po dluzszej rozmowie o tym, co
robili przed szkola, z jakimi nadziejami si¢ tu
pojawili, co my$lg o otaczajacym ich Swiecie,
jakie sg zwigzane z tym ich leki i oczekiwania,
artykutuja swoje pragnienia w sposob bar-
dziej zindywidualizowany, bardziej intymny
i refleksyjny.

Tym razem poszliSmy o krok dalej: daliSmy
sobie jedng noc na napisanie w wielu wypad-
kach pierwszego (w kilku kolejnego) wiersza,
ktory by ten ich nieuchronnie zblizajacy sie
impakt z rzeczywisto$cia opisal, dat mozli-
wos$¢é przepracowania, albo przynajmniej roz-
poznania towarzyszacych im obaw i nadziei.

Wiersze te mialy staé sie zaledwie podsta-
wa do dalszych rozméw, do analizy mozli-
wych do zajecia postaw, podjgcia pracy nad
zmiang/naprawa Swiata, w ktéorym zyjemy,



tak w planie szerszym, jak i indywidual-
nym. To mial by¢ tylko punkt wyjscia... Nie
wiemy jeszcze, jaki bedzie ,,punkt dojscia”,
ale ten pierwszy wydal nam si¢ na tyle cie-
kawy, ze postanowiliémy sie nim podzielic,
by te wiersze, jak wiekszo$¢ naszych nie-
zrealizowanych plan6éw, nie pozostaly tylko
w szufladzie.

St. wykt. Pawet Miskiewicz
PS Jak pigknie k... by¢ mlodym

Franek Gurgul
(dla mamy)

Rano siedzi sobie na kolanach u babci
Jancia!

Wstaje i idzie

Rysuje domek, drzewko, pieska i dowiaduje
sie, ze ma swoj Swiat

storice tak mocno $wieci, ze musi mruzy¢
oczy

dlatego: wpada pod samochéd, gryzie ja
pies, spada z drzewa

Jancia!

po obiedzie, kiedy stofice juz tak mocno nie
Swieci:

pierwszy raz si¢ caluje, pije pierwsza wodke
i wyrzucaja ja ze szkoty

Jancialll

idzie dalej

po potudniu teskni za ,pierwszymi razami”,

przymruzonymi oczami i babci kolanami

Jancia
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Wieczorem wychodzi na balkon na papierosa
Chce i§¢ dalej, ale nic nie widaé i nikt nie wota

Filip Jasik

Mac Donald jest blisko,

w telewizji etymologia migsnego jeza,

zyd zty a murzyn niewolnik, a adam byl ewa,
a ja chce do prézni,

niepréznie wyobrazi¢ sobie przeszlo$¢ i zna-
lezé Tsubase!

chodzimy w tych maskach,

mimo ze og6lna sympatyczna sympatyczno$c,
mimo ze oszukal mnie czlowiek.

chyba Bég sie schowat.
nie znalaztem, nie szukalem.

ja jestem Bogiem.
Wyobraz to sobie.
uwierz.
Sobie. :)

o sobie opowiedz nie byle osobie.

Karol Bernacki

czy tak wielka rzecz si¢ trzyma
mig¢dzy czasu pierwiosnkami
co dzien wczoraj jeszcze dzisiaj
stofica oddech rane trawi
predko biegnie czas nastepny
nieruchomy przeciez dawniej
coraz szybciej, juz pokretny
plan bez ndég na racji staje
stowa mistrzéw nie podbija

ni zawrdca lotu marzen

w kuzni biatych kabrioletow
wonny strach a na nim twarze

! Bohater popularnego komiksu japoniskiego.



Karolina Kuklinska

... 1 widzisz juz tylko

Smugi §wiatta w metnej wodzie
A latarnie wysoko... wysoko...
Policzki wilgotne

Od przejsciowej mgty

Ramie zdretwiate

Od statego ciezaru

I patrzy to na ciebie

A ty patrzysz na to

I nie widzisz nic

I nic nie styszysz

I po omacku szukasz
Zimnymi dlonmi

Wodzisz i idziesz

Jakbys stat

Stal juz na zawsze

Gdzie$, w jakiej§ mgle

W jakims$ czasie

Odbarwione plamy
Potamane zeby i lustra

Weze kasajace

Po wciagz rézowych tydkach
Spirala w dot — spirala w gore
Lepszy profil: lewy — prawy
UsSmiech!

Zycie to poligon przeciez!...

Ciemno, ciemno, coraz ciemniej...

Twoja matka lej

Matka — géra

Macierz miekka i koscista

I nic co ludzkie

Mi obce nie jest

Jest — to duzo powiedziane

A — jestem — jeszcze wigcej

i... (chociaz to dopowiedziane)

na samym dnie i na samym szczycie

TO WSZYSTKO ISTNIEJE

I chociazby chcialo sie inaczej
JA - to liczba pojedyncza

Swiat zostal stworzony z niczego
Z mitosci.

zeszyty naukowe Panstwowej Wyzszej Szkoty Teatralnej w Krakowie 77

A kiedy jedna twarz tagodnieje
Gdy druga jest tagodna wtedy,...

Konrad Cichon

Zanim za$nie wréci myslami
przewrdci caly ten dlugi niechciany
jak igly wbijane do géry nogami
dzien i
pouktiada co$ na nowo ubrany
w strukture zaczyna od siebie nie chce
bo nikt nie mysli o tobie kazdy jest
tu o sobie 0-so-bnie nie ma nas w nas
relacji sg tylko pragnace byty
samotnie krazace.

A jesli sie znajda jesli dobiora

na chwile czeka ich

a jesli jeszcze ich bardziej

samotno$¢ zawota we wsp6lnym trwaniu
ich ega gloduja pchane ideg

u-to-pii ich

Pomiedzy pytaniem a odpowiedzia
analiza i uczuciem

miedzy ostateczno$cia konieczno$cia
i codziennoScia

mys$lami a projekeja innych
punktem odniesienia i pustka

forma a trescia

gdyby tego nie byto
bezkres

gdyby neurony obsesje i lek
nic juz

gdyby nie byto

bezkres i lek

gdyby nic

nic juz nie zostaje.



Sylwia Gola

ciggne los na loterii

czy to cheé czy wynik chcenia fanaberii
wyciggam reke po wiecej

wigcej

nie miesci si¢ w rece

czy to ja czy to juz oni

ped duszy cate zycie w pogoni

odnalezé siebie co to znaczy

gdzie ja a gdzie wynik rozpaczy

dwie nogi po $rodku gtowa sie pojawia
jedna figura zefiska druga meska zycie ci
objawia

sa jeszcze inni chetnie pokaza ci zasady
bog kosciét rodzina powinnosci zbuduyj
mocne fasady

nic jeszcze nie wiesz droga jest dtuga
czy to twoja czy ich zastuga

otworz duszy kanaty do serca idace
napotkasz oczy tylko ciebie kochajace
tad zycia porzadek Swiata

czy juz stracile$ siebie czy to jest strata
gdy upadniesz szybko sie podnie$

nie przystoi leze¢ do przesztosci sie odnie$
pamig¢taj pamig¢taj nie zapominaj

cale zycie siebie upominaj

mozna nie mozna tak byé powinno
opamietac sie kiedy zrobi sie zimno

czy plynaé zimnym nurtem tej rzeki
spojrz w lustro czy nie widzisz juz tam kaleki
szaro$¢ thumu czy dasz sie jej zagarnad
przekaz wartosci kto§ moze odgadnaé
odrobina wysitku pokonaé mury
wierzy¢ w ideaty odcigé spoleczefistwa sznury
wyjdz na scene powiedz co mySlisz

co mySlisz co myslisz co myslisz

to mySle ja czy mysli we mnie przeszlosé
z braku méwienia na ustach spierzchtosé
ludzie to dwie kategorie

po prawdzie zostaly tylko alegorie

dwie kategorie lubie albo sie boje

daj z siebie wszystko wystucha wiecej niz dwoje
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przystanek przestdj zawieszenie
czy dalej kroczy¢ czy rzuci¢ to w marzenie
gdzie granica snu i jawy
ze mnie samej juz tylko skrawy
skrawki zasad regut wspomnief
im wiecej prawdy tym wiecej niedogodnien
na twarzach ludzi juz tylko maski i cienie
kazdy boi sie pokazaé siebie
plytkos¢ relacji zadrapania ukoi
nie okazuj to nie przystoi
gon biegnij moze nie by¢ jutra
zegarek samochod piekne futra
prostota juz nie w modzie
porozmawiajmy w nowym samochodzie
gon biegnij nie przystawaj
w dobrym $wietle zawsze stawaj
ja czy nie ja co myS$lg oni
straconych chwil nikt nie dogoni
zaszy¢ sie schowaé nie chce juz biec
chce pokazad siebie chce czué chee chcieé
u$miech cztowieka wzajemne spojrzenie
tak niewiele trzeba na duszy ukojenie
nie boj si¢ wszyscy rowni sobie
wylacz wylacz to tylko fobie
zaufanie budulcem zdrowych kosci
w wykrzywionych twarzach tyle zazdrosci
podejdz sprébuj nie zaluj potem
lub wydrap oczy jestes$ tylko kotem
dobry smak
chce zrobi¢ na wspak
jak dtugo mozna tkwié w zawieszeniu
w pudetku dusza w znieksztatceniu
czy juz nic mnie nie czeka

znajome wszystko
nie chce wiecej znam te historie blisko
podeprzyj sie uwierz i idz dalej
nie chcg juz i§¢ ambrozji mi nalej
chce ulecieé stad daleko w dale
nie nie bedzie mi niczego szkoda wcale
niech mnie kto$ zatrzyma tu moja misja
Swieta
chce przekazac tyle niech si¢ tlum opamieta
zycie jak krajobraz w pociggu przemija
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prawda do $rodka gdzies sie zawija

ludzmi rzadzi strach strach budzga silniejsi
ktorzy najbardziej sie boja

wysoko na piedestale stoja

spéjrz oni sie chwiejg jak my tak samo
pchnij go stowem czuciem cérko mamo
okietznaé strach wyj$¢ zyciu na przeciw
prawda zawsze budzi sprzeciw

lecz w koficu sprzeciw sprzeciwi sie sam sobie
duza nadzieje poktadam w tobie

poktad peten nadziei na wodzie strachu sie unosi
o twoje szczeScie nikt cie nie poprosi

czué uczucia czuciem czucia

moja dusza ma do$¢ snucia

mijanie mijanie czasu i ludzi

co jesli cztowiek sie nie zbudzi

tesknota za gardto chwyta i wykreca w tyt
jak mySlisz jak dtugo bedziesz zyt

oni odejda pierwsi czy ty ich opuscisz

czy przed $miercig przebaczysz odpuscisz
boze czy mnie pokazesz czy wynagrodzisz
nie chce patrzeé jak odchodzg dlaczego mi
to robisz

samotno$¢ pustka duszy

cierpie lubie smak katuszy

klebic¢ sie w tych samych zycia niciach

czy jest jeszcze co$ do zdobycia

tu i teraz zycie zaczyna¢ od nowa

czy co$§ mi umknie czy co§ sie schowa

czy pamigta mnie czy juz zapomina

czy mitos¢ to juz tylko kpina

ironia tarczg duszy zycia

przeciez byto tyle do zdobycia

kim jeste$ sobie odpowiedz

dokad idziesz w §rodku mnie spowiedz
czy to ja czy to oni nauki dziecifistwa
kosciota

czy bég wybaczyé mi zdola

zycia cel celem zycia celem

moze okaze si¢ ze byles§ zerem

zero jeden dwa trzy odliczanie

w pytaniach ciggte gtowy maczanie

glos w glowie nie gotow sie uciszyé
tatke prawdy na sercu chce wyszy¢

rozejrzyj si¢
taknij zycia
czuj odczuwaj wypowiadaj mysli stowami
jezeli zechce pdjde z wami
ja igta w stogu siana
ja kropla w morzu
ja jedna z miliarda
ja piate koto u wozu
ja sz6sta kucharka
ja wskazéwka zegarka
ja betonowa plyta
ja przecinek w ksiedze ludzkosci

ja losem w szcze$cia loterii
ja

ciggne los na loterii

czy to cheé czy wynik chcenia fanaberii
wyciggam reke po wigcej

wiecej

nie miesSci si¢ w rece

czy to ja czy to juz oni

ped duszy cale zycie w pogoni

dwie nogi po srodku glowa sie pojawia
jedna figura zefiska druga meska zycie ci
objawia

s3 jeszcze inni chetnie pokazg ci zasady
bog kosciél rodzina powinnosci zbudyj
mocne fasady

tad zycia w porzadku $wiata

czy juz stracite$ siebie i czy to jest strata
gdy upadniesz szybko sie podnie§

nie przystoi leze¢ do przesztosci si¢ odnie$
pami¢taj pamigtaj nie zapominaj

cale zycie siebie upominaj

wyjdz na scene powiedz co mySlisz

co mySlisz co myslisz co myslisz

to mySle ja czy mysli we mnie przeszlosé
z braku méwienia na ustach spierzchtosé



przystanek przestdj zawieszenie

czy dalej kroczyé czy rzuci¢ w marzenie
gdzie granica snu i jawy

ze mnie samej juz tylko skrawy

skrawki zasad regut wspomnien

im wiecej prawdy tym wiecej uniedogodnieni
plytkosé relacji zadrapania ukoi

nie okazuj to nie przystoi

gofi biegnij nie przystawaj

w dobrym $wietle zawsze stawaj

ja czy nie ja co myS$la oni

straconych chwil nikt nie dogoni

zaszy¢ sie schowaé nie chce juz biec

chce pokazaé siebie chee czué cheg cheieé
nie boj sie wszyscy rowni sobie

wylacz wylacz to- to tylko fobie

zaufanie budulcem zdrowych kosci

w wykrzywionych twarzach tyle zazdrosci
podejdz sprébuj nie zaluj potem

lub wydrap oczy jeste$ tylko kotem

jak dlugo mozna tkwié¢ w zawieszeniu

w pudetku dusza w znieksztatceniu
ludZmi rzadzi strach strach budza silniejsi
ktorzy najbardziej sie boja

wysoko na piedestale stoja

spéjrz oni sie chwieja jak my tak samo
pchnij go stowem czuciem cérko mamo
okietznaé strach wyjs$¢ zyciu na przeciw
prawda zawsze budzi sprzeciw

lecz w koficu sprzeciw sprzeciwi si¢ sam
sobie

duza nadzieje poktadam w tobie

czué uczucia czuciem czucia

moja dusza ma do$¢ snucia

mijanie mijanie czasu i ludzi

co jesli cztowiek sie nie zbudzi

tesknota za gardto chwyta i wykreca w tyt
jak myslisz jak dlugo bedziesz zyt

oni odejdg pierwsi czy ty ich opuscisz

czy przed $miercig przebaczysz odpuscisz
boze czy mnie pokarzesz czy wynagrodzisz
nie chce patrzeé jak odchodza dlaczego mi
to robisz
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samotno$¢ pustky duszy

cierpie lubie smak katuszy

czy pamig¢ta mnie czy juz zapomina
czy mito$¢ to juz tylko kpina
ironia tarczg duszy zycia

przeciez bylo tyle do zdobycia
zycia cel celem Zycia celem
moze okaze sie ze byle§ zerem

zero jeden dwa trzy odliczanie

w pytaniach ciagle glowy maczanie
glos w glowie nie gotéw si¢ uciszyé
tatke prawdy na sercu chce wyszyé

ja igta w stogu siana

ja kropla w morzu

ja jedna z miliarda

ja piagte kolo u wozu

ja sz6sta kucharka

ja wskazowka zegarka

ja betonowa ptyta

ja przecinek w ksiedze ludzkosci

ja

Stephanie Jaskot
Taka ze mnie dziewczyna z plecakiem.

Mam chciejstwo domu na koétkach

Taki Pana Samochodzika woz

Bo nie widze nie widze nie widze

na razie miejsca

jedynego swojego jednego

jak na razie

Tuitam

To tu to tam

Stuk puk huk

Kto tam?

Wtasnie nie wiem

Wiem ze tam mi sie nie podoba sie i tam sie
tez nie i Ci to tez nie moi Ci ludzie i tamci Ci
No to jezdze, nie?

Tam gdzie bywam, jest bajkowo!
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Chcesz zobaczy¢?

Ty! Dlaczego mi kazesz zostaé? Po co mnie
zatrzymujesz?

Zapracowalam na ten wozek, kupitam
opony, recznie pomalowatam zderzaki!
zosta¢?! Hm?! Co si¢ $miejesz?!

O co tu chodzi ludzie?!

Wiec chciatabym tak raz wszystkich zdema-
skowad,

Ale nie wiem jak i z czego, tak wlasciwie,
Bo blizej mi, na razie,

Do Alicji, co wlasnie do dziury wpadta,
,,Kim ja wlasciwie jestem?” Pytajacej

Niz do konkretu jakiego$

.... wiec troche jade troche w miejscu
Wysytam pocztéwke do samej siebie

z pozdrowieniami z dalekiej podrézy

Spie w papierkach po cukierkach

Z plecakiem pod gltowg

Gadam do przyjaciét — figurek

z Jajka Niespodzianki

(Lubie ich

Bo sie mieszcza do kieszeni mojego ptaszcza)
Moéwie im

(bo im mi sie chce!)

o zwierzetach, indianach, tafnczymy razem
i Spiewamy

gramy na r6znych instrumentach réznych
No i mape ogladamy co na razie do nikad
nie prowadzi

I tak szukam tego miejsca

A Ci inni na okoto gadaja gadugaja

ble ble ble

ble ble ble

Chciatam napisaé wiersz od siebie

przez siebie

z siebie

ale

skoro pytam sie

co tu moje?

Kazdy ma jaka$ swoja metode

na gre

Ja tez bym mogta mie¢ swoja
Metode

Swoja Swoje Swojo

Bo na razie Nie — Swojo mi
Na razie...

Dzwonek. Ide na widownie zaraz.

Mozna by zobaczyé w konicu co§ w czym
samemu by sie chetnie zagrato, nie?
Chetnie bym spotkata ludzi albo miejsce
Co bym pomyslata

Chetnie bym moje zycie tam z nimi zagrala

Taka ze mnie dziewczyna z plecakiem

PAWEL MISKIEWICZ - studiowal teatrologie
na UJ w Krakowie, absolwent Wydzialu Aktor-
skiego i Wydzialu Rezyserii Dramatu krakowskiej
PWST. W latach 1989-2001 aktor Starego Teatru
w Krakowie. W latach 2001-2004 byl dyrektorem
artystycznym Teatru Polskiego we Wroctawiu.
Od 2008 do 2012 roku petnit funkcje dyrektora
naczelnego i artystycznego Teatru Dramatycznego
w Warszawie i organizowanego w tym teatrze Mig-
dzynarodowego Festiwalu Teatralnego Warszawa
Centralna. Wyrezyserowal blisko 40 spektakli
teatralnych w Polsce i za granica. W PWST w Kra-
kowie, ktérej jest pedagogiem, zrealizowal wiele
spektakli dyplomowych.
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Aktor 1 postac

Proba opisu relacji

na podstawie spektaklu
Za chavile. Cztery sposoby na Zycie

i jeden na Smierc'

oja rozprawa doktorska poswig-
cona jest spektaklowi Za chwile. Cztery spo-
soby na Zycie i jeden na smierc na podstawie
sztuki Petera Asmussena, ktéry zrealizo-
watam w Teatrze im. Juliusza Stowackiego
w Krakowie w 2012 roku. Spektakl ten za$
stuzy mi do zbadania relacji miedzy aktorem
1 postacia.

Najbardziej interesuje mnie osobista, opar-
ta na wlasnym doSwiadczeniu préba opisu
procesu powstawania i istnienia dwdch nie-
rozerwalnie zwigzanych ze sobg bytéow -
aktora i postaci — w obecno$ci widza. Czynie
to w dodatku ze $wiadomoS$cig daremnosci
tego przedsiewziecia. Jestem przekonana, ze
opisaé precyzyjnie fenomenu aktorstwa sie
nie da, ze relacja miedzy aktorem, postacig
i widzem jest tajemnica, a granica miedzy

! Fragment rozprawy doktorskiej napisanej pod
kierunkiem prof. Ewy Kutrys.

IWONA KEMPA

nimi nieuchwytna i zmienna. Jednocze$nie
badanie tej zaleznosci i proby jej uchwycenia
wydajg mi sie najbardziej tworczymi poszu-
kiwaniami teatralnymi, ktore czynia z teatru
nie tylko sztuke, ale i miejsce glebokiej reflek-
sji nad ludzka naturg.

Pierwszy rozdzial pracy zawiera mndstwo
pytan, ktére dotycza zaré6wno pracy aktora,
sposobu istnienia postaci, percepcji widza,
jak i ogdlnej refleksji nad miejscem teatru
w naszym do$§wiadczeniu. Chce pisaé o posta-
ci i aktorze. O tej podejrzanej i tajemniczej
symbiozie. Ile aktora jest w postaci? Albo
o istnieniu tych, ktérych nie ma. Postaci prze-
ciez nie ma, nie istnieja, a jednak zjawiajg sie,
by zaistnie¢ na chwil¢ na scenie.

Kim jest aktor na scenie? Kim jest postac?
Wydawac by sie mogto, ze postaci nie ma bez
aktora, ale moze jednak jest jaki$ jej szkic,
zarys? Jaki$ zapisany kod dostepu do pewnej
ludzkiej mozliwosci, potencjalnosci, magazy-
nu przezy¢ i dosSwiadczen?



Co to znaczy, ze aktor gra postad, imituje,
prezentuje? Czy aktor jest postacia? Moze
raczej postaé staje si¢ aktorem? Zawieszony
w niebycie ludzki zapis staje si¢ aktorem.
Materializuje sie w jego ciele. To nie aktor
gra, to postaé gra w nim, gra nim? Przemawia
jego glosem jak duch wstepujacy w medium?

Bycie na scenie — sobg, aktorem, postacia.
Czym sie rozni? Czy si¢ rézni? Czy istnieje
co$ takiego, jak cielesno$é i psychika postaci,
ktéra moze zawladngé aktorem, czy zawsze
jest to imitacja oparta na cielesnosci i psychi-
ce aktora? Emocje aktora a emocje postaci?
Co to znaczy ,prawda” aktora na scenie?

Mnéstwo pytan, ktére ciagle powraca-
ja. Pytania stawiane zapewne przez wszyst-
kich praktykéw i teoretykow teatru. Od
Bogustawskiego i Diderota, Stanistawskiego
i Czechowa, Brechta i Meyerholda, po Gro-
towskiego i Kantora. Kazdy z nich zadawat
je nieco inaczej, kazdy znajdowal nieco inne
odpowiedzi. Kazdy wedrowal swoja droga
przez teatr, zycie i sztuke. Kazdy zyt i tworzyt
w okre§lonym czasie.

Moze wszystkich, ktorzy wstepuja do
teatru, drecza te pytania i muszg oni znalez¢é
na nie wlasne odpowiedzi. Czasami moga
ich wcale nie szukaé¢. Czasami mogg stawiac
pytania ze Swiadomoscia, ze odpowiedzi nie
ma, albo s3 one ulotne, nietrwatle, tworzone
jak spektakl, na chwile. Mnie dreczg one po
swojemu. I pomimo ze znam odpowiedzi
niektérych Wielkich Mistrzéw teatru, i tak
musze je sobie zadawad.

Na przyktad: gdzie jest granica miedzy
aktorem a postacig? Jak ona sie tworzy? Czy
mozna o niej zapomnie¢? Czy ona kiedykol-
wiek znika? Czy ona kiedykolwiek powsta-
je? Czy mozna jako$ zbadaé, co dzieje sie
wewnatrz aktora, kiedy jest na scenie? Co
bySmy dostrzegli, gdyby udalo sie zajrzec
do jego moézgu — zobaczy¢, w jakim stop-
niu stowa, ktére wypowiada, emocje, ktore
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»przezywa” angazujg te oSrodki w mozgu,
ktore s aktywne rowniez podczas rzeczywi-
stych przezy¢ i doznan, czy ,sztuczne” Swiaty
uruchamiajg te same procesy, ktére zachodza
w nas w ,prawdziwym” zyciu, czy w samym
ciele, umysle i mézgu aktora jest jakas$ roznica
w doznawaniu rzeczywistoSci realnej i sce-
nicznej? Co dzieje sie z pamiecia i pod§wiado-
moScig aktora, w ktdrej mieszkajg grane przez
niego postaci?

Druga strona medalu to posta¢ sceniczna.
Jak ja przyszpili¢? Ztapac¢ za nogi, zblizy¢ sie
do niej, sprobowaé nazwaé te istote, forme
istnienia, bytu, to przedziwne zjawisko.

I wreszcie: czym jest postaé dla widza?
Dlaczego chcemy patrze¢ na aktora, ktérego
znamy, ale i nie znamy jednoczes$nie, bo nie
wiemy, jaka postaé urzeczywistni? Chcemy
widzie¢ przemiang? Chcemy zobaczyé, jak
aktor staje sie kim$ innym albo przynajmniej
robi co$, czego do tej pory nie robil, czego
my nie robiliSmy i by¢é moze nigdy nie zro-
bimy? Albo wrecz odwrotnie: bedzie robil
lub méwit to, co wtasnie nas dotyczy, nas
obchodzi, co i my moglibySmy powiedzie¢
lub zrobié?

Jak istnieje posta¢ w ogladzie, spojrzeniu,
doswiadczeniu widza? Nie przestaje przeciez
by¢ dla nas aktorem, ma jego cialo, ktdre
znamy, wiemy, ze patrzymy na aktora, ale jed-
nocze$nie patrzymy na to, co si¢ z nim dzieje
nie jako z nim, ale jako z kim§$ innym - jakby
»nim scenicznym”. Nawet jesli nie dostrzega-
my postaci, widzimy juz kogo$ innego: aktora
na scenie. Czasami 6w aktor przemienia si¢
dla nas w postaé, ale czy kiedykolwiek jest
tylko postacia, czy to w ogdle jest mozliwe?
Jeszcze jest mozliwe? Czy mozliwe jest zapo-
mnienie o aktorze i zobaczenie tylko postaci?

Towarzyszy mi bezustannie poczucie dwo-
istosci tego, co widze — aktora w roli, aktora-
-postaci, aktora na scenie. Obserwuj¢ kogos,
kto nie jest sobg i jednoczes$nie nie traci sie-
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bie. To robi ON-sceniczny i on-niesceniczny.
To, co wykonuje ON na scenie, przydarza sie
wlasnie jemu — jego oczom, ustom, uszom,
nogom, r¢ckom i wszystkim jego komérkom,
jest jego doSwiadczeniem tu i teraz, obcigza
i uwznio$la wlasnie jego, odbiera mu sily,
wyczerpuje, a jednocze$nie ofiarowuje co$
dodatkowego, czego inaczej by nie doswiad-
czyl, daje inne zycie-niezycie, a raczej prze-
-zycie. Nad-zycie?

Im dluzej pracuje¢ z aktorami, tym bardziej
wszelkie procesy zwigzane z budowaniem
roli, graniem roli, wychodzeniem z roli, ist-
nieniem na scenie, dzialaniem scenicznym
wydaja mi si¢ fascynujace i tajemnicze jed-
nocze$nie. Podejrzane. Na niektore pytania
w trakcie pracy nad spektaklem udzielitam
sobie odpowiedzi, mam jednak $wiadomos¢,
ze moga one dotyczy¢ tylko tego przedstawie-
nia i mojej glowy. Najbardziej fascynujagcym
pytaniem pozostaje: po co nam aktorzy? Po
co cztowiekowi aktorstwo?

W swojej pracy opisuj¢ zaréwno proces
pracy z aktorkami nad poszczegdlnymi posta-
ciami, jak i ich zycie na scenie w trakcie spek-
taklu. Zaczynam od wyjasnienia zasady two-
rzenia wizerunkéw postaci, ktére wynikaly
z przyjetej formy spektaklu: show, estrado-
wego wystepu, stand up, five women tragedy.

Spektakl jest wystepem, ktéry sktada sie
z pieciu monologdéw, przeplatanych ironicz-
nymi piosenkami. Estetyka wystepu, show
narzucita specyficzne myslenie o wygladzie
zewnetrznym aktorek na scenie. Chciatam,
zeby byly bardzo odmienione, trudno roz-
poznawalne, ubrane przesadnie elegancko,
wyzywajaco, estradowo. Nic z prywatno-
$ci, codzienno$ci, naturalno$ci. Wszystko
miato byé nieco przerysowane, wymySlone.
To mialy byé¢ kreacje. Kobiety ,zrobione”,
sztuczne.

Kreacje aktorek i kreacje postaci. Prze-
bieratySmy zaréwno aktorki, jak i postaci.

MySlatySmy dwutorowo — jak przebraé, prze-
mienié¢ aktorke i jak przebrataby sie grana
przez nig postaé, gdyby miala uczestniczy¢
w show? Publicznym wystepie na scenie. Jaki
wieczorowy portret kazdej z nich stworzy¢?
Przyszto nam do glowy pytanie: do kogo
kazda z nich mogtaby chcie¢ sie upodobnié?
Myslatysmy o gléwnym rysie charakteru.
O obrazie wewnetrznym kazdej postaci i o
wizerunku, ktéry by go odzwierciedlit.

Aktorki myslaty o sobie i o nich — kobie-
tach-postaciach. Na scenie. Kim dla nich
byly postaci? Wtedy, kiedy je ubieraly na
wieczorny wystep, kiedy przebieraly sie za
nie? Jednocze$nie przebieraly sie przeciez
same. Chciaty wygladaé inaczej, inaczej niz
na co dzief, inaczej niz do tej pory na scenie,
chcialy sta¢ si¢ kim$, kim do tej pory nie
byly. Same dobieraly kolory, dlugosci sukien,
fryzury. Niezwykle ciekawe byto obserwowa-
nie tych wyboréw. Dokonywaly ich aktorki,
my$lac zaréwno o sobie, jak i tych onych,
innych, ktérymi mialy si¢ dopiero stawac.
Granica byta zatarta. Decydowata zaréwno
cielesnos¢ aktorek, jak i wyobrazenie postaci.
To byto nierozdzielne, podwdjne i wzajemnie
sic uzupelniajace. Aktorki przebierajac si¢
za kogo$ innego, przez siebie wymyslonego,
byly jak mate dziewczynki przebierajace sie
za doroste kobiety, same tworzyly z siebie
wizerunki. Czy to byly wizerunki posta-
ci, czy wlasne wizerunki odmienione przez
wyobraznie i portrety znanych kobiet?

W naszej kulturze dorosta kobieta ubiera
si¢ przeciez w to, co jest jeszcze niedostepne
dla malej dziewczynki — maluje usta, wktada
buty na wysokim obcasie. Mala dziewczynka
udajaca dorosla kobiete jest przebrana. To
ciggle ona, ale juz dopasowana, do-rosta,
do $wiata. To przebranie jest takie, jakiego
oczekuje $wiat, tworza je wizerunki innych
kobiet i spojrzenia mezczyzn. Dziewczynka
na wysokich obcasach jest przebrana dla



Swiata. O tym tez myS$latam, podsuwajac
aktorkom zdjecia gwiazd — Audrey Hepburn,
Marilyn Monroe, Rity Hayworth.

Aktorki dbajac o wlasne ciala i twarze,
podkreslajac ich zalety i ukrywajac wady,
chcialy jednocze$nie znalezé w wygladzie
klucz do innosci, furtke do siebie innej,
podpowiedz, jak by¢ na scenie jako ta inna
ona. Wyglad zewnetrzny nie tylko miat odpo-
wiadaé sytuacji scenicznego show i tworzy¢
charakter postaci .Jednym z najistotniejszych
powod6w przebierania aktorek i postaci byt
pomyst na ich rozebranie w scenie finalowe;j.
Wtasciwie najpierw wiedzialam, ze aktorki
musza sie rozbieraé, traci¢ twarze, wlosy, zni-
kaé, zanikaé, odstaniaé, zrzucaé. Odkrywac
to, co zakryte. Obnazac.

Nie chodzito mi o nago§é. Chodzito mi
o brak maski, brak przebrania, brak makija-
zu, brak wloséw i twarzy jak z Photoshopa.
O brak ztudzen, brak oczekiwan, brak sta-
raf, o koniec gry. Smier¢ postaci. Chodzito
o $mier¢.

»Iwierdze, ze teatr jest brodem na rzece.
Jest miejscem, ktoredy postacie umarte z tam-
tego brzegu, z tamtego Swiata, przechodza
do naszego §wiata, teraz, do naszego zycia.
[...] T co sie potem dzieje? Odpowiedz moze
daé: Dybuk, duch zmartego, ktéry wchodzi
w cialo drugiego czlowieka i przez niego
przemawia” — pisat Tadeusz Kantor.

W ostatniej scenie okazuje sie, bowiem, ze
nasze bohaterki nie zyja. M6éwia do nas trupy,
méwia do nas kobiety po $mierci, od poczat-
ku moéwily do nas te, ktorych juz nie ma.
MySlenie o tym, ze ich juz nie ma, ze przycho-
dza by na chwile znowu zaistnieé, by ozywié
jeden fragment swojego zycia, przychodza, by
moéc moéwid, by przekroczyé granice nie-bycia
i znowu by¢, dzieki opowiesci — zadecydowa-
to o formie spektaklu.

W finale aktorki rozstaja si¢ z postacia,
niszczg ja. Postacie tracg twarz. Traca wieczo-
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rowy, wymy$lony wizerunek, bez ktérego nie
istniejg. Ujawniaja to, co pod spodem. Gor-
sety, bandaze, bielizng. Czy to nalezy jeszcze
do nich? A moze jest tym, co ukrywa aktorka,
chcac przebraé sie w postaé? Bandaze pod
perukami i gorsety pod sukienkami sz jak
zewnetrzny szkielet. Aktorki rozbierajac sig
w finale staja sie szkieletami swoich postaci,
ich obandazowane gltowy bez wloséw s3 jak
czaszki umarlych kobiet, o ktérych méwia.

Wymys$lajac ostatnig scene, szukalam
teatralnego znaku $mierci, $mierci opowiada-
nej i $mierci scenicznej postaci. Chodzito mi
o zaznaczenie momentu oddzielenia postaci
od aktorki, ale i zaznaczenie kofica scenicznej
gry, konca wystepu i konca catego spekta-
klu, ktéry bylby obrazem $mierci w ogdle.
Ta scena byla dla mnie najwazniejsza od
poczatku.

Wiedzac, ze kobiety, ktére powotamy do
zycia na czas spektaklu, nie zyja i ze w ostat-
niej scenie opowiedza o swojej $mierci, my$la-
tam o spektaklu jako o pewnego rodza-
ju seansie umartych, seansie oddawania im
glosu na scenie, powolywania ponownie do
zycia, na chwile.

Jesli bohaterki Asmussena istnialy napraw-
de, byty realnymi kobietami, to na czas spek-
taklu aktorki stawalyby si¢ niejako medium,
przez ktoére tamte kobiety moga ponow-
nie przemowié. OczywisScie przetworzonymi
przez autora sfowami, ale tak czy owak stowa
te naleza do umarlych. Teatr staje si¢ na
chwile furtka otwierajaca sie na $wiat tych,
ktorzy byli, a ktorych z cata pewnoscig juz
nie ma. Umozliwia ich powr6t. Niedoskona-
ty, odmieniony, pozorny powrét, ktéry byé
moze jest tylko cieniem niegdy$ istniejacej
rzeczywistosci.

Dzieki cielesno$ci aktorek ta proba powo-
tania do Zycia nieistniejacych bytow staje si¢
realna, a kobiety z historii Asmussena otrzy-
muja nowe twarze i glosy.
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Powstaje twor przedziwny — postaé na sce-
nie, ktéra, moim zdaniem, nie jest jednoscia,
czym$ konkretnym i skoficzonym, a raczej
przestrzenia pomi¢dzy duchem umartlej
kobiety, duchem tego ducha wymySlonym
przez Assmusena, przebranym ciatem aktor-
ki, jej wyobraznia i wrazliwoscia, jej zmy-
stami i emocjami i ostatecznie spojrzeniem
widza.

Posta¢ na scenie wraz z koficem spektaklu
zawsze umiera. Spoza przykrytej pudrem
twarzy wyziera $Smieré. Tu koniec spektaklu
jest wlasnie sceng $mierci postaci. W dodatku
kazda posta¢ méwi o swojej realnej $mierci.
Te $mierci sie spotykaja, nakladaja na siebie.
Nikt nie moze opowiedzie¢ o swojej $mierci,
nikt oprdécz postaci scenicznej, ktéra jest
kim§-czym$§ pomiedzy i moze znacznie
wiecej niz zywy czlowiek. Na czas swojego
trwania, na chwile.

Ostatnia scena juz w samym tekscie przy-
woluje przekonanie, ze teatr korzeniami tkwi
w tamtym S$wiecie, zywi aktorzy podczas
spektaklu stajg sie sobowtérami umartych,
a my, widzowie, uczestniczac w spektaklu
jesteSmy §wiadkami narodzin, zycia przez
chwile i $mierci.

Jesli spektakl sie zaczal, jednego moze-
my byé pewni, ze sie skoficzy i zobaczymy
w nim by¢ moze $wiadectwo kogos, kto
istnial naprawde. Nie bedzie to jednak kopia
realno$ci, ale nowe sceniczne zycie, ktore
nieuchronnie skoficzy si¢ Smiercig. Pojawi si¢
przed nami twér niezwykly — postaé, ktorej
realno$ci do kofica nie bedziemy pewni, ale
ona bedzie, bedziemy jej stuchaé, bedziemy
na nig patrzeé, a potem zniknie. Czasami
mozemy nawet nie dostrzec tego momentu.
Wro6ci nastepnego dnia i nie dowiemy sie,
gdzie byla, kiedy jej nie byto.

Kolejny rozdzial nosi tytul: ,,Kto na to
patrzy, albo: po co aktorowi widz?”.

Bardzo ciekawe jest dla mnie to, ze postaé
zjawia sie — to znaczy przestrzei pomiedzy
wypelnia sie — kiedy aktorowi towarzyszy
widz. Poczatkowo jest nim rezyser, jak méwit
Grotowski, ,widz zawodowy”, z czasem
aktor coraz bardziej potrzebuje ,,prawdziwe-
go” widza, ,widza amatora”. Tak jakby jego
spotkanie z postacia moglo nastapié¢ tylko
w obecnosci kogo$ trzeciego, niewtajemni-
czonego.

Kto$ musi patrzeé, kto§ musi stuchaé, kto$
musi by¢ obecny. Aktor nie spotka sie z posta-
cig, nie stworzy jej sam, jego twoOrczosé
nie jest procesem mozliwym do spelnienia
w samotnoSci, jak pisanie, komponowanie
czy tworczo$¢ plastyczna. Aktor czasami
przymierza postaé, poszukuje jej w samot-
nosci, gada do siebie jej stowami, wykonuje
gesty, prébuje ruch, ale postaé pojawia si¢
tylko wtedy, kiedy jest kto$ jeszcze, kto$ na
zewnatrz, kto§ poza polem, obszarem prze-
znaczonym do spotkania postaci. Powiedzmy,
ze ten obszar to scena. Moze by¢ nig dowolny
fragment przestrzeni, do ktdrej ten trzeci
nie bedzie mial wstepu, kiedy rozpocznie sie
przywolywanie postaci.

Tak wlasnie najcz¢sciej dzieje si¢ na pré-
bach. Spotykamy sie z aktorami w przypadko-
wych przestrzeniach, jakis jej spory fragment
staje sie polem pracy aktora, ja zajmuje miej-
sce gdzie§ z boku, z przodu, gdziekolwiek,
byle nie przeszkadzaé. Wazna jest jednak
moja obecno$é. Poczatkowo jestem przewod-
nikiem, z czasem staje sie¢ Swiadkiem, obser-
watorem, czasami doradcg, w koficu widzem.
Tym, ktory patrzy.

Tesknota za widzem jest najbardziej widocz-
na na prébach wznowieniowych. Proby te
juz nie oznaczaja procesu poszukiwan, ale
s3 zazwyczaj uruchamianiem pamieci ciala,
emocji, stow, jakby przypominaniem $ciezki
dostepu do postaci. Jednak aktor na prébie
wznowieniowej, nawet jesli jest bardzo blisko



postaci, zawsze czuje, ze to nie jest ta chwila,
to nie ten moment, to dopiero rozgrzewka.
Czesto uzywa swoich stow, powtarza co$ kil-
kakrotnie, przerywa sam sobie, komentuje to,
co zrobil. Jest zdecydowanie aktorem, soba,
przypominajacym sobie to, co ma wsp6lnego
z postacia.

Kiedy wchodzi na sceng, wiedzac, ze na
widowni jest publiczno$é, jest w catkowicie
innej sytuacji, w innej rzeczywistosci, zapo-
mina o sobie, wie, Ze nie ma odwrotu, jest
wrzucony w sceniczny byt i nie uwolni sie
z niego az do konca spektaklu. Warunkiem
rozpoczecia gry jest obecno$é tego, ktéry
patrzy. I tylko wtedy w przestrzeni miedzy
aktorem i widzem czasami zjawia sie jeszcze
kto$, postaé. Nawet jesli, tak jak chcial Kan-
tor, aktorzy niczego nie imituja, a podszywaja
si¢ jedynie pod ,,oryginaly”, na czas spektaklu
stajg sie kim$ innym. Cho¢by tym podszywa-
jacym sie pod jaka$ realng postad.

W spektaklu Za chwilg widz jest potrzeb-
ny réwniez z innego powodu. Wszystkie
monologi aktorek-postaci adresowane s3 do
publiczno$ci. Forma show zaklada wystep dla
kogos, jest popisem, ktéry koniecznie kto$
musi ogladaé. Aktorki zwracaja si¢ bezpo-
$rednio do widzow. Méwia do nich, szukajac
porozumienia, zrozumienia, wsparcia, a cza-
sami aplauzu, zachwytu, podziwu. Jednocze-
$nie, wbrew formie na pokaz, monologi sa
bardzo intymnymi zwierzeniami, wiec widzo-
wi zostaje powierzona rowniez rola stuchacza
osobistych wyznan, niejako spowiednika czy
nawet terapeuty.

Aktorki potrzebuja widza jako odbiorcy
swojego show, postaci potrzebuja widza nie-
mal jako przyjaciela. Maja do zaoferowa-
nia zwierzenie. Aktorka-postaé stojaca
naprzeciw widza, zwracajaca sie do kogo$
bezposrednio, zwierzajaca si¢ z najbole$niej-
szych przezy¢ obdarza widza zaufaniem, jakby
powierza mu siebie. Powstaje tajemnicza wiez
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miedzy nieznajacymi sie osobami, ta wiez jest
znowu pomiedzy — wiez miedzy aktorka
i widzem i jednocze$nie miedzy widzem
i postacia. Widz doskonale zdaje sobie prze-
ciez sprawe z tego, ze nie stucha autobiografii
aktorek, a jednak dotykaja go opowiadane
historie i sposéb ich opowiadania.

Widz staje si¢ jakby zaktadnikiem aktorki-
-postaci, musi stuchaé, tak jak aktorka-postaé
musi méwié. Widzowi zostaje powierzona
rola $wiadka narodzin, zycia i §mierci postaci.
Aktorka-postaé za$§ moze role widza posze-
rzaé, nadawad jej inne wymiary, moze for-
mutowaé niejako swoje oczekiwania wobec
widza: postuchaj mnie, patrz na mnie, podzi-
wiaj mnie, zrozum mnie, potrzebuje cie.
W zaleznoSci od nieznanej aktorce postawy
widza zrodzi sie réznej jakoSci relacja, ale
aktorka-posta¢ co wieczér bedzie probowaé
stang¢ naprzeciw publicznos$ci i powierzy¢ jej
swoja historie.

Aktorki beda zwracaly sie do wszystkich,
do calej widowni, obecnej tu i teraz, postaci
beda zwracaly sie do umystu i serca nieznajo-
mego pojedynczego czlowieka, ktory patrzy
i stucha.

Zdarzenie teatralne w tym wypadku
rozumiem jako bliskie spotkanie aktora
z widzem, spotkanie tego, ktory opowiada,
z tym, ktéry stucha. Opowies$é toczy sie nie
tylko za pomocg stéw. Tak rozumiany teatr
jest rodzajem obdarowywania, jest darem.
Obdarowane s3 obie strony; aktor daje swoja
opowie$é, widz swoja uwage. Obie strony
dajg swdj czas, kawalek zycia.

Ostatni rozdzial pracy nosi tytul ,,Aktor
obdarowany postacig” i jest proba osobistej
refleksji nad kondycja aktora we wspolcze-
snym teatrze.

Moim
teatralnego spotkania pozostaje aktor i to,

zdaniem najwieksza tajemnica

co wydarza sie z nim i w nim. To, czego nie
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widaé. Mysle, ze procesy dotykajace aktora sg
tajemnicg zarowno dla widza i rezysera, jak
i, na pewnym poziomie, dla samego aktora.
Oczywiscie inaczej pracuje, tworzy, istnieje
aktor traktowany jak wykonawca, performer,
ktéry podejmuje zaplanowane z rezyserem
dzialania wobec widz6w, inaczej za$ aktor,
ktory staje sie postacia, wciela sie, podszywa,
gra postac.

Nie wartoSciuje tych metod pracy i mySle-
nia o teatrze, nie uwazam tez, ze ktéras z tych
metod jest bardziej lub mniej nowoczesna.
Sadze, ze obie istniejg od zawsze w rdznych
typach teatru, a jedynie rozwoj performatyki
w ostatnich latach powoduje, ze traktowanie
aktor jako wykonawcy wydaje sie cha-
rakterystyczne dla wspotczesnego polskiego
teatru.

W moich rozwazaniach bardziej interesu-
je mnie typ pracy zaktadajacej konieczno$é
zmierzenia si¢ z postacig. Interesuje mnie
proces metamorfozy aktora i takie spotkanie
aktora z widzem, kiedy migdzy nimi staje wla-
$nie ten trzeci byt — postaé sceniczna. Zadaje
sobie nie tylko pytania o proces tworczy akto-
ra, ale coraz czeSciej intryguja mnie pytania
o aktora-czlowieka. Nie interesuje mnie zycie
prywatne aktoréw, ale procesy zachodzace
w czlowieku, ktéry nieustannie bierze na
siebie zyciorysy innych ludzi, ktéry co wie-
czdr staje sie kim§ innym, urzeczywistnia,
pokazuje, przezywa emocje, stany wynikajace
ze scenicznego zycia, styka si¢ z fikcyjnym
bélem, cierpieniem, smutkiem — emocjami
zazwyczaj trudnymi i ranigcymi. Wchodzi
w relacje z innymi scenicznymi bytami, ale
jednocze$nie z ,prawdziwymi” ludzmi. Co
wieczér powtarza to samo, a jednak ciggle od
nowa. Codziennie jest soba, z tym, co dzief
mu przynidst — i codziennie jest kim§ innym
niezaleznie od tego, co dziefi mu przynidst.

Co dzieje si¢ w psychice aktora — cztowieka
obarczonego dziesigtkami zycioryséw, tysig-

cami sytuacji, milionami stow? Co dzieje sie
w umysle, mdzgu, ciele? Wspotczesna nauka
poczynita ogromne postepy w odkrywaniu
tajemnic naszego moézgu i umystu. Wiemy
coraz wiecej o tym, jak funkcjonujemy. Cho-
ciaz ciggle nasze mozgi pozostaja dla nas
tajemnica, to wspodlczesna neurofizjologia
i nauki jej pokrewne dostarczaja coraz wiecej
informacji na temat proceséw, ktére w nas
zachodza. Poddano obserwacji moézgi wybit-
nych naukowcéw, geniuszy, badano mozgi
muzykéw, ale nie wiem, czy ktokolwiek
pomyslat o badaniu aktora?

Wiadomo, ze nasze mézgi nie odrdzniaja
rzeczywisto$ci wirtualnej od realnej. Jesli
jesteSmy przekonani, ze cos$ jest, na przyktad
zagrozenie — zlodziej za drzwiami — to nasz
moézg zadziata tak, jakby to bylo prawda,
nawet je$li za drzwiami nikogo nie ma. Uru-
chomi procesy zwigzane z poczuciem zagro-
zenia — przyspieszone tetno, skok ci$nienia,
wzrost poziomu odpowiednich hormonéw.
Czy aktor — wyobrazajacy sobie jako postac
pewne emocje, uczestniczacy w okreslonych
sytuacjach scenicznych, ktére dla jego ciata
sa przeciez prawdziwe — ulega tym wszystkim
procesom, jakie pojawilyby sie w realnym
zyciu? Czy jest w stanie, czy chce, czy moze
kontrolowaé swoje ciato i umyst, wiedzac, ze
to ,tylko” scena? A nawet jesli, o czym pisat
przeciez juz Diderot, kontroluje w petni swoja
sceniczng gre — czy co$ w nim pozostaje? Czy
we wspOlczesnym teatrze, w ktérym coraz
mocniej zacierana jest granica miedzy posta-
cig a aktorem — kontrola i oddzielenie siebie
od postaci sg jeszcze mozliwe i pozadane?
Czy nie oczekujemy od aktoréw bycia coraz
bardziej wiarygodnymi postaciami? Bycia
»naprawde”? Co wtedy dzieje z aktorem-
-czlowiekiem?

Czy aktor sponiewierany, upokorzony,
skrzywdzony jako postaé, ale réwniez on,
jako czlowiek fizycznie tym dotkniety, np.



opluty, uderzony, rozebrany, poddany fizycz-
nej opresji — jest catkowicie wolny po spekta-
klu od tych przezyé? Co go chroni? Czy chro-
ni? Czy aktor doznajacy radosci, szczgscia na
scenie — zaraza tymi uczuciami siebie?

Oczywiscie zdaje sobie sprawe z tego, ze
wspdlczesna sztuka od lat pelna jest aktéw
artystycznych, w ktérych artysta dokonu-
je przerdznych dzialafi angazujacych jego
calego — jego umyst i ciato. Artysci sktadaja
niejako ofiar¢ z samych siebie na oltarzu
sztuki wspolczesnej. Jednak sytuacja aktora
jest nieco inna niz performera eksperymentu-
jacego na samym sobie. Po pierwsze, spektakl
nie jest jednorazowy. Sztuka teatru jest sztuka
wiecznego powtarzania. Wiadomo réwniez,
ze proces nauki jest procesem powtarzania.
Konkretna liczba powt6rzein pewnego dzia-
tania, przekonania, stowa buduje okre$lone
polaczenia nerwowe — Sciezki; dzieki temu
sie uczymy. Jest to dobre i zle jednocze$nie,
bo uczymy sie rzeczy, ktére nam pomagaja,
ale uczymy si¢ réwniez rzeczy, ktére nam
szkodza. Wytworzone raz $ciezki w naszych
umystach trudno potem zresetowaé. Bardzo
trudno zmienié¢ np. utrwalone przekonania.
Jest wiec bardzo prawdopodobne, ze im dltu-
zej aktor gra jakas postaé, tym wieksze §lady
w nim ona zostawia. Slady, z ktérych aktor
byé moze nie zdaje sobie nawet sprawy.

Po drugie, aktor nie jest w pelni samo-
dzielnym artysta i nie on sam odpowiada za
to, co wykonuje na scenie. Przed aktorem
zostaje postawione zadanie. Stawia je rezyser,
posrednio autor, bezposrednio postaé. Ona
jest jego zadaniem, celem i pretekstem do
przemiany.

Czy aktor postawiony przez rezysera
w trudnej, bolesnej sytuacji, odtwarzanej co
wiecz6r, dotykajacej nie tylko postaci, ale
i w jaki$ sposéb jego samego, moze wrdcic
do siebie bez szwanku? Kategoria katharsis
dotyczyta, i moze w pewnych wypadkach
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nadal dotyczy, tylko widzéw. Arystoteles
staral sie chyba odpowiedzie¢ na pytanie, po
co jest teatr dla nas, widzoéw. Zagadka jest dla
mnie pytanie, po co jest teatr dla aktoréw.
Czy aktorzy doznaja katharsis po zagraniu
dramatycznej, trudnej, bolesnej roli? Czy s3
oczyszczeni, zdrowsi, bardziej wolni?

Dlaczego aktor tak bardzo potrzebuje
metamorfozy? Nawet jesli jest ona bolesna,
zostawia §lady w umySle, psychice, a czasem
nawet w ciele? Jaka tesknota pcha cztowieka
ku tej tajemniczej i trudnej przemianie? Co
takiego aktor dostaje w zamian za ten trud?
Dlaczego aktorstwo tak uzaleznia?

Znam przypadki popadania w choroby pod
wplywem roli, dolegliwosci bywajg rdzne.
Wiem o przypadku roli, ktéra wywotata
u aktora depresje. Wiem, Ze napiecia po nie-
ktérych rolach wywoluja powazne fizyczne
dolegliwo$ci. Jednak wiem tez, ze aktorzy
zdrowiejg wychodzac na scene i ciezko cho-
ruja schodzac z niej. Wiem, ze aktor bez
grania wigdnie, traci poczucie sensu zycia.
Chyba, jak w zadnym innym zawodzie, aktor
bez aktorstwa nie istnieje. I nie chodzi tylko
o zarobki i prace. Etatowy aktor, ktéry nie
dostaje rél, zadan, propozycji, tez ,umiera”.
Znam przypadek aktora emeryta, ktory na
staro§¢ zapadl na chorob¢ Alzheimera. Do
konica zycia dzwonek kojarzyl mu si¢ z wyj-
$ciem na scene. Kiedykolwiek ustyszat dzwo-
nek, chciat i§¢ gra¢. Tylko to pamietal jego
schorowany moézg.

Jesli teatr, aktorstwo sa tak istotne dla
ludzi w nie zaangazowanych, to coraz cze-
Sciej mySle, ze rzeczywisto§¢ sceniczna nie
jest wcale mniej rzeczywista niz pozasce-
niczna. Tak jak nasza psychika nie jest mniej
rzeczywista niz nasze ciala. Nasze emocje
istnieja, s realne, nasze mysli istniejg, nasze
przekonania istniejg. Tak samo $wiat scenicz-
ny i byty go zamieszkujace istnieja. Istnieja
dwojako — inaczej dla widzow, inaczej dla
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aktoréw. Aktor-postaé, wchodzac w $wiat
sceniczny, wchodzi niejako w alternatywna
rzeczywisto$¢, ktdra jest dla niego tak samo
realna jak ta poza sceng. Nam, widzom wyda-
je sie, ze to fikcja, ze to co$ nie jest naprawde
— ale kategoria prawdy $wiata rzeczywistego
nie pasuje do §wiata scenicznego.

Jesli $wiat sceniczny istnieje ,naprawde”,
a aktorzy-postaci ,,przezywajg” swoje wielo-
krotne zycia ,naprawde”, nie mniej realnie
niz poza scena, to jaka wielka odpowie-
dzialnos¢ biorg na siebie ci, ktorzy te Swiaty
tworzg i umieszczajg w nich aktoréw-postaci?
Czy kazda rola podarowana przez rezysera
aktorowi staje sie rzeczywistym darem,
ktérym aktor moze i chce potem obdarowac
widzéw? Czy kazde spotkanie z postacig za
posrednictwem rezysera staje si¢ rzeczywi-
stymspotkaniem?

Coraz czeSciej w pracy z aktorem najwaz-
niejsze staje sie dla mnie spotkanie z aktorem-
-czlowiekiem, a w naszej wspdlnej podrozy
w strong postaci my$le coraz czeSciej o tym,
zeby po pierwsze nie szkodzi¢. Sktadam sama
sobie teatralng przysiege Hipokratesa. Jestem
coraz bardziej przekonana, ze jesteSmy odpo-
wiedzialni za siebie nawzajem, a bycie rezyse-
rem jest wzieciem na siebie znacznie wiekszej
odpowiedzialnosci za innych.

Coraz odleglejsze wydaja mi sie mode-
le rezysera-przywodcy-dyktatora, w ktorych
aktor jest podporzadkowany wizji, przekona-
niom, pomysfom rezysera. Dla mnie $wiado-
my, tworczy aktor przestaje by¢é marionetka
w rekach rezysera, a staje sie wspotbogiem
scenicznego $wiata. Jest tym, ktéry z pomo-
ca rezysera podaza w strong postaci, zeby
w rezultacie spotka¢ si¢ z widzem. Ostatecz-
nie naprzeciwko siebie staje zawsze aktor
i widz. Ten, ktéry méwi, nawet bez stow
i ten, ktoéry patrzy i stucha. Obu to spot-
kanie jest potrzebne, cho¢ nie wiadomo
doktadnie, po co. Moze po to, by od czasu do

czasu pojawil sie pomiedzy nimi ten trzeci.
Nieuchwytny, a jednak realny byt —posta¢.

W aneksie dotaczylam zapis rozmoéw
z aktorkami, ktére biora udzial w spektaklu.
Ten fragment, zatytulowany ,Aktorki maja
glos”, jest bardzo istotnym uzupelnieniem
moich rozwazan, potwierdza wiele z moich
obserwacji, jednak nie dajac jednoznacznych
odpowiedzi na postawione w pracy dziesigtki
pytan o tajemnice aktorstwa.

IWONA KEMPA - absolwentka teatrologii UJ
i rezyserii w PWST w Krakowie. Od 1996 r. zwia-
zana byta z Teatrem im. Wilama Horzycy w Toru-
niu. Od pazdziernika 2006 r. do listopada 2012
roku petnita w torunskim teatrze funkcje dyrekto-
ra artystycznego. Wspotpracowata takze z teatra-
mi w Opolu, Kaliszu, Bydgoszczy, Poznaniu,
Wroctawiu, Krakowie i Warszawie. Jest laureatka
Ogodlnopolskiego Festiwalu Sztuki Rezyserskiej
HInterpretacje” w Katowicach (Kaleka z Inishmaan
Martina McDonagha), Festiwalu Matych Form
Teatralnych ,Kontrapunkt” w Szczecinie (Samotny
Zachdéd Martina McDonagha), Ogélnopolskiego
Festiwalu Prapremier w Bydgoszczy (Portugalia
Zoltana Egressyego oraz Kamieri i popioly Daniela
Danisa), Ogodlnopolskiego Festiwalu Dramatur-
gii Wspolczesnej ,,Rzeczywisto$é przedstawiona”
w Zabrzu (Plaza Petera Asmussena). W 2008 roku
jej spektakl Pakujemy manatki Hanocha Levi-
na uhonorowano ,Laurem Konrada”. Od grud-
nia 2012 roku jako zastepca dyrektora Teatru
im. Juliusza Stowackiego w Krakowie petni funkcje
kierownika artystycznego Matopolskiego Ogrodu
Sztuki. W krakowskiej PWST od 2013 r. prowadzi
zajecia ,,Praca aktora”.
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mnie

1 wez ze soba

Zapis procesu tworczego
dramatopisarza i dramaturga’

ramat Zastrzel mnie i wei ze sobg
powstal w 2013 roku na zaméwienie Teatru
Nowego w Krakowie. Podczas rozmowy
z rezyserka Julig Mark uzgodnity$my, ze spek-
takl zrealizowany na podstawie mojego tek-
stu bedzie dotyczyl recepcji wojny i przemocy
w oczach dzieci. Bezposrednia inspiracjg do
napisania tekstu dramatycznego byt album
Wojna w oczach dziecka, wydany w 1946
roku, ktdrego reprint ukazat si¢ w roku 1983.
Album zawiera kilkadziesiat rysunkow dzieci
(wéwezas uczniéw szkot podstawowych), ilu-
strujacych ich traumatyczne przezycia pod-
czas I wojny Swiatowej. Oprbcz rysunkéw
w ksigzce umieszczono takze kroétkie teksty
opisujace dzieciece do§wiadczenia wojenne.

! Fragmenty pracy doktorskiej ,, Zastrzel
mnie i wez ze sobg”. Zapis procesu twdrczego
dramatopisarza i dramaturga, napisanej

pod kierunkiem prof. Ewy Kutry§ w PWST
w Krakowie i obronionej 29 wrze$nia 2014.

MARIA SPISS

Inspiracja do napisania tekstu Zastrzel mnie
i wez ze sobg byly takze ksiazki reportazowe:
Ostatni swiadkowie. Utwory solowe na glos
dziecigcy Swiettany Aleksijewicz (Wydawnic-
two Czarne, 2013); Dzisiaj narysujemy smierc
Wojciecha Tochmana (Wydawnictwo Czarne,
2010) oraz Dzieci Groznego Asne Seierstad
(Wydawnictwo WAB, 2009).

Jednym z pierwszych zalozen bylo odej-
Scie od formy tekstu dokumentalnego. Moj
dramat nie mial sie odnosi¢ do realnego,
historycznego badZ toczacego sie wspolcze-
$nie konfliktu, nie miat tez dotyczy¢ faktow
z zycioryséw zyjacych lub niezyjacych oséb.
Zmierzatam do wyabstrahowanej, symbo-
licznej i metaforycznej historii, dotykajacej
najwiekszych dzieciecych traum spowodo-
wanych przez wojne. Po lekturze wymienio-
nych wyzej reportazy odnalaztam motywy
powtarzajace sie w kazdym opisie wojennych
przezy¢ dziecka: strata domu, wygnanie,
doswiadczenie fizycznego glodu, tesknota
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za matky, rozpad dotychczasowych wiezi.
Majac w pamieci te najbardziej traumatyzu-
jace wojenne do§wiadczenia, zaczelam wokot
nich budowa¢ tekst. Bylam przekonana, ze
pisanie dramatu nie bedzie nastepowato
od pierwszej do ostatniej sceny, ze bedzie
on budowany z epizodéw, ktore potaczone
w pOzniejszym etapie stworza pelna opo-
wiesc.

Zanim rozpoczetam prace nad dramatem,
stworzytam — jak to na wlasny uzytek nazwa-
tam - ,mape tekstu”. Szukatam cytatow,
zdjeé, obrazéw, ktére pomoga mi urucho-
mié mySlenie o tresci, przebiegu, konstrukcji
i tytutach scen. Zebrane inspiracje i konteksty
stworzyly wtasng ,,historie w historii”, jedno-
cze$nie prowadzac mnie w glab swych zna-
czen i przekazu. Pozwolily si¢ od siebie odbic,
bym mogla wyruszy¢ po wlasna, odrgbna
opowiesc.

Przestrzen postaci.

Przestrzen dramatu

Tre$¢ opowiadania, tym samym opowieSci
zawartej w dramacie, jest niewatpliwie hie-
rarchig pietrowa. Roland Barthes pisze, ze
»zrozumieé opowiadanie to nie tylko $ledzié
rozwoj historii, ale takze rozpoznawaé jego
pietra, rzutowaé poziomo powijgzania, nici
narracyjne. Czytaé opowiadanie to nie tylko
przechodzi¢ od stowa do stowa, lecz takze
z poziomu na poziom™. Zastrzel mnie i weZ
ze sobg jest w tym znaczeniu ,opowiadaniem”
bazujacym na kilku poziomach, ktére czytane
rownolegle otwierajg nowe obszary znaczef.
Jest takze tekstem S$wiadomie czerpigcym
z innych tekstow kultury, jak i odwotujacym
si¢ do wydarzen, przechowywanych w zbio-

2 Roland Barthes, Wstep do analizy strukturalnej
opowiadari, w: Narratologia pod red. Michata
Glowinskiego, stowo/obraz terytoria, Gdansk
2004, s. 20.

rowej, spotecznej pamieci, transponujac je na
rzecz odrebnej Sciezki opowiadania, jakim
jest moj tekst dramatyczny.

Dzieciecy bohaterowie Zastrzel mnie i weZ
ze sobg nie maja imion, s3 tylko no$nika-
mi kategoryzacji plciowej — dwaj Chlopcy
i Dziewczyna. Nieznany jest ich wiek, wyglad,
miejsce zamieszkania, relacja z rodzicami lub
innymi mieszkaficami miasta.

Od poczatku sg wiec pewnym ramami
dla postaci, domagajacymi sie wypelnienia,
nadania znaczen przez czytelnika, rezysera,
widza. Noszg raczej potencjal pewnych moz-
liwych os6b, niz stanowia pelne postaci. Ich
konstrukeja wpisuje si¢ wigc w kategorie ana-
lityczne, ktore starajg sie nie okre§laé postaci
w terminach psychologicznych. Okreslaja ja
nie jako ,egzystencje”, lecz jako ,uczestni-
ka™. Bardziej istotne staje sie wiec to, czym
postacie s3, niz to, co robig.

Miejsce w scenie otwierajacej dramat staje
si¢ polem do gry w zabijanie. Odbiorca
zostaje postawiony wobec gry, ktéra nie
odbywa sie po raz pierwszy, ktéra ma pewien
ustalony przebieg i reguty. Dziewczyna mowi
po oddanym do niej strzale: ,Wiesz co, ja juz
nie chce sie¢ bawié [...] Bo to nudne. Ciagle
moéwie to samo, ciggle padam i znowu sie
podnosze”.

Zaanektowana przez postaci przestrzen jest
na tyle bezpieczna i sprzyjajaca, ze zacheca
do powtarzania gry, do podejmowania ryzy-
ka, do nieustannej repetycji Slepego strzatu,
udawanej $mierci i ,powstawania z mar-
twych”. Chtopcy i Dziewczyna czerpig przy-
jemno$¢ z tej powtarzalnosci, ekscytuja sie
wejSciem w role zabijajacego oraz tej, ktora
oddaje zycie. Gra zostaje w koficu przetama-
na, kiedy Dziewczynie przestaje wystarczad
dotychczasowy jej przebieg i reguty. Chciata-

3 Roland Barthes, op. cit, s. 36-37.



by zrozumieé, co oznacza umrzeé naprawde
i chciataby do$wiadczy¢ owego momentu
przejscia. Tym samym przestrzeil przestaje
by¢ przestrzenia gry, a uczestnicy przestaja
by¢ graczami, zostajg zwolnieni z regut i kon-
wengcji. Ich tozsamo$¢é wymaga ponownego
okreslenia.

Podczas jednej nocy nastepuje unice-
stwienie przestrzeni zamieszkiwanej przez
Chtopcéw i Dziewczyng. Znika pole do gry
w $mieré, znika miasto. Atak jest niespo-
dziewany, szybki i nieznane jest jego zrddto.
Radykalnos¢ ataku polega na tym, ze wszyst-
ko to, co dotychczas ksztattowato przestrzen
postaci, to, co w ich zamyS$le miato trwad,
przestaje istniec:

dzi$ rano zaczela si¢ wojna
dzi$ rano budzimy si¢

1 nie mamy nic

ani miasta

ani nieba

ani ziemi

jest pustynia

Wezesniej istnialo miasto, ktérego uktad
ulic, doméw, niezabudowanych miejsc two-
rzyl dla postaci rozpoznawalng siatke, po
ktorej bezpiecznie si¢ poruszali. Przestrzen
miasta stanowita dla nich rozkodowany zna-
czeniowo obszar, niekryjacy groznych niespo-
dzianek. Ich miasto bylo wypelnione obecno-
$cig rodzicéw, zwierzat, przedmiotéw, wiec
tych, ktorzy takze w swoisty dla siebie sposéb
ksztattowali tozsamo$¢ postaci.

O domu, o rodzicach dzieci nie wiemy
nic poza tym, ze pewnego dnia zaczela
sie wojna i miasto oraz jego mieszkancy
znikneli. Miasto zamienito sie w pusty-
nie, a rodzice prawdopodobnie zgineli pod
gruzami domoéw. Dzieci w rozpaczliwym
monologu krzyczg na ruinach miasta do
niewidzialnego agresora, dlaczego zniszczyt
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ich dziecifistwo, ich dotychczasowe zycie
oraz ich przyszlosé. Ich kondycja i poczucie
tozsamo$ci ulegaja gwaltownej przemianie,
gra w zabijanie opatrzona bezpiecznymi
ramami konwencji zamienita si¢ w realne
zagrozenie pozbawione regul. Dzieci nie
chcg wierzyé w $mier¢ rodzicéw. Oskarzaja
ich o ucieczke, tchorzostwo, a takze o to, ze
w obliczu zagrozenia ratowali tylko wtasne
zycie. Dziecko wie, ze powinno domagac si¢
od rodzicéw opieki i zapewnienia poczucia
bezpieczenistwa. Jesli go nie otrzymuje, pod-
stawowa wiez faczaca dziecko i jego rodzica
zostaje zerwana*. Postaci dramatu podczas
jednego dnia, w ktérym zaczeta sie wojna,
zyskuja nowy oglad siebie. Zostaja posta-
wione w nieznanej im dotychczas sytu-
acji wyboru. Wszystkie zasady legly razem
z miastem w gruzach, nie ma punktéw
odniesienia, nie ma wartosci, do ktorych
mozna sie odwolaé. Lecz ta pozorna wol-
no$¢ nie przynosi ulgi, raczej niesie ze soba
niepokdj — co wybraé, je$li mozna wybraé
wszystko:

ale teraz

jesteSmy wolni

mozemy wszystko

jechad

bawic sie

zabijaé

gdyby nam sie tylko chciato

Dzieci maja Swiadomo$é, ze tego dnia
staly sie kim$ innym, nowym, ogladaja siebie
z dystansu. Nie potrafig jednak zdefiniowaé
swojej nowej tozsamosci, okresli¢ jej w rela-
cji do przestrzeni. Nie wiedza, kim sg i jak
sie nazywajg. Ta deklaracja oznaczaé moze

* John Bowlby, Przywigzanie, przel. Magdalena
Polaszewska-Nicke, PWN, Warszawa 2007.
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jednak negacje, wyparcie dotychczasowej
tozsamoS$ci 1 otwarcie si¢ na nowg. Dzieci,
ktérymi byly kiedys, zyjace w bezpiecznej,
przewidywalnej strukturze miasta, juz nie ist-
niejg. Zaczynajac od dnia, w ktérym zaczela
sie wojna, powstaja nowe jednostki, gotowe
na przyjecie kolejnych tozsamosci, porzucajac
dotychczasowe:

tam zostali

ci

ktorzy kiedy$ byli nami
jasni

smutni

umyci

a my

daleko

na zawsze

znikad

Wojna zabrala wszystko. Jednoczesnie,
rozlewajac si¢ na kolejne obszary, zamie-
nia dotychczasowa przestrzei w pustynie.
Przestrzen, ktora rozszerza zakres ludzkiego
spojrzenia. Wszystko jest na niej dostrzegal-
ne az po horyzont. Z drugiej jednak strony
nie oferuje zadnych punktéw odniesienia
dla wzroku, dla percepcji. Jest przerazajgca
w swej otwartoSci i bezkresnoSci. Pusty-
nia jest przestrzenia anektujaca, duszaca
tak w wymiarze metaforycznym, jak i tym
dostownym. Jest przestrzenia, ktora zawsze
wygrywa z czlowiekiem. Jest spustoszeniem
w przyrodzie, przynoszac rowniez spustosze-
nie w cztowieku. Od pustyni, z pustyni chce
sie zawsze uciekaé:

jest pustynia

parzy nas w stopy

piasek wtazi nam do oczu
wrzatek wchodzi nam do gardet
chce nam sig pi¢

chce nam sie

Wojna zawsze przynosi pytanie o wine.
Jakas czesé ludzkosci jest winna nieszcze-
Sciu pozostalej czeSci. Wina nie bierze sie
z uczynkéw, lecz z sytuacji, w jakiej si¢
cztowiek znalazl, najczeSciej niezaleznie od
swojej woli. Jest wing, w ktorej sie uczest-
niczy jak w ,grzechu pierworodnym”, jak

w jakim§ ,,losie”, ,przeznaczeniu”

, zamiesz-
kujac okreslone terytorium, bedac wyznaw-
ca okreslonej religii, nalezac do okresSlone;j
grupy spolecznej.

Pustynia, obszar otwarty, zdawaloby
sie, przynosi wolno$é. Ale jest to wolnos¢é
pozorna. Nie ma w niej punktéw odniesie-
nia, miedzy innymi dlatego, ze nie istnieja
juz ludzie, ktorzy byli no$nikami wartoSci.
Pustynia stanowi nowy obszar, ktéry mozna
i warto zaanektowal. Bezkresno$¢ pustyni
wyznacza zakres wolno$ci. Wyznaczenie jej
nowych granic nalezy do przebywajacych na
niej, wymusza na nich przeinterpretowanie

dotychczasowych relacji:

ale teraz
jesteSmy wolni
mozemy wszystko

Pustyni nie mozna zamieszkaé, pusty-
ni nie mozna zabudowaé, szczegélnie jesli
to, co istnialo przed jej nadejsciem, bylo
istotne, bylo wyznacznikiem bezpiecznych
obszarow egzystencji dla postaci. Pustynia
jest niestabilna, ruchoma, na pustyni nie ma
zycia, z wielkim wysitkiem mozna prébowac
je powotaé. Z pustyni sie ucieka, uciekaja
tez z niej dzieci, mieszkancy bylego miasta.
Nie potrafia jednak wyznaczyé kierunku
ucieczki, poniewaz nie istnieja zadne punkty
odniesienia. Nie potrafig oceni¢ odlegtosci,

5 Jozef Tischner, Spor o istnienie czlowicka,
Wydawnictwo Znak, Krakéw 1998, s. 40.



swojego polozenia, czy znajduja sie juz dale-
ko, czy jeszcze blisko. Natychmiast powstaja
wigc pytania: Daleko od czego? Blisko do
czego?

Postaci wraz ze zniknieciem miasta zyskujg
Swiadomosé, ze ich dotychczasowa przestrzefi
nie zostanie odbudowana, ze czekanie nie ma
sensu, ze pustynia wymusza na nich ruch.
Od tej pory beda wiec dzie¢mi w podrézy,
nieznanymi nikomu osobami bez miejsca
pochodzenia, bez tozsamosci, poruszajacymi
sie w przestrzeni, w ktorej gubia si¢ kierunki,
a cel jest niemozliwy do okreslenia:

a my
daleko
na zawsze
znikad

Dramaturgia tekstu.

Dramaturgia spektaklu

Zanim rozpoczg¢lam prace nad tekstem,
bytam przekonana, ze nie bede go pisaé chro-
nologicznie, od pierwszej do ostatniej sceny.
Tym bardziej ze jeszcze wtedy nie wiedzia-
tam, co na tym etapie pracy mogtaby ozna-
czaé chronologiczno$é powstajacego tekstu.
Jednym z pierwszych zalozed byl réwniez
zamys! konstruowania dramatu z epizodéw
inspirowanych zdjeciami (zalgczonymi do
pracy) oraz towarzyszacymi im krétkimi
tekstowymi skojarzeniami. Epizody te w p6z-
niejszym etapie zostaly zapisane jako sceny,
otrzymujac odrebne tytuty. W koficu uto-
zone w pewnym porzadku stworzyly catosé
dramatu.

Zastrzel mnie i we? ze sobg wpisuje sie
w pewien nurt myS$lenia o konstruowaniu
dramatu, ktory w przeciwienistwie do katego-
rii zaproponowanych przez Goethego i Schil-
lera, mozna ogdlnie nazwal ,teatrem epic-
kim” okreslajacym nim wszystkie nowe formy
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dramatyczne. Bertolt Brecht nazwal siebie
Einsteinem nowej formy dramatycznej, a jego
estetyka data impuls do rozktadu tradycyjne-
go dialogu scenicznego. Twoérczo§é Brechta
funkcjonuje jako gléwny punkt odniesienia
dla wszystkich prob tworzenia nowej teatral-
nej estetyki®. Jednoczeénie wspolczesne tek-
sty dramatyczne wymykaja sie obowiazujacej
przez stulecia kategoryzacji tzw. konwencji
gatunku. Nie obowiazuja juz zalecenia Ary-
stotelesa (a w kazdym razie ich granice s3
plynne), ktéry zauwazyt, ze kazdy gatunek
dopuszcza pewne rodzaje dziataf, a wyklucza
inne; tragedia moze przedstawiaé ludzi jako
lepszych, niz sa w istocie, a komedia jako gor-
szych, nie naruszajgc przez to wiarygodnosci
utworu. Naczelng wiec funkcja konwencji
gatunku wedlug Arystotelesa jest zawarcie
miedzy pisarzem a czytelnikiem umowy,
majacej na celu uruchomienie pewnych istot-
nych oczekiwafi, a przez to umozliwienie
zar6wno zgodno$ci z przyjetymi sposobami
stwarzania zrozumialosci, jak i odchylenia
od nich’.

Zastrzel mnie i weZ ze sobg takze wymyka
sic Arystotelesowskim klasyfikacjom, sytu-
ujac sie¢ w tradycji juz nawet nie Brechtow-
skiej, a raczej post-Brechtowskiej. Zawierajac
r6zne formy narracji, prezentuje takze zréz-
nicowane formy zapisu, a postaci dziatajace
wymagaja wysitku rezysera, by je wypetnic
i dopetni¢ w scenicznym dzialaniu akto-
réw. Tekst zawiera takze Sladowe didaska-
lia, otwierajac tym samym dla realizatoréw,
a p6zniej dla odbiorcéw szerokie mozliwosci
interpretacyjne i inscenizacyjne, wpisujac sie

¢ Hans-Thies Lehmann, Teatr postdramatyczny,
tlum. Dorota Sajewska, Matgorzata Sugiera,
Ksi¢garnia Akademicka, Krakéw 2004, s. 35.

7 Jonathan Culler, Konwencja i oswojenie, w:
Znak, styl, konwencja, Czytelnik, Warszawa 1977,
s. 172.
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w performatywny charakter wspolczesnego
teatru.

Jak juz zaznaczylam wcze$niej, struktura
mojego tekstu dramatycznego powstawala
w procesie pisania dla konkretnej sceny
i aktoréow, aby w scenicznym dzialaniu
uruchomié¢ to, co zrodzilo si¢ z inspiracji
powojennymi rysunkami dzieci i zapisany-
mi w przywolywanych lekturach traumami
wojennymi.

Pierwszym tematem, ktéry zaczelam opra-
cowywadé, byto dos§wiadczenie glodu Chtop-
cow i sceny z udzialem zdétwia. Pozostale
motywy i sceny obudowywaly ten pierwotny
zamyst. Powstawanie Zastrzel mnie i weZ ze
sobg miato charakter ,pisania na scenie”.
Zarysowane, niepelne sceny wysytatam rezy-
serce Julii Mark, ktéra je albo akceptowata,
albo prosita o zmiany po przedyskutowaniu
ich ze mnga. Uczestniczac w prébach (cho¢ nie
we wszystkich, starajac sie zachowaé Swieze
spojrzenie dramaturga), pracowalam wrciaz
nad tekstem, zmieniajac go po sugestiach
i dyskusjach z Juliag Mark. Ten proces trwat do
polowy wrzesnia 2013 roku. Wtedy powstaty
ostatnie sceny i etap pracy nad tekstem zostal
zamkniety. Premiera zostala wyznaczona na
11 pazdziernika. Oprécz pracy nad samym
tekstem bytam takze aktywna obserwa\torka
prob aktorskich. Julia Mark prosita mnie
o uwagi, a przebieg préb zawsze omawialiSmy
w pelnym zespole.

Jeszcze  wiele tematéw  zawartych
w Zastrzel mnie... czeka na otwarcie lub
ponowne podjecie ich na scenie. Dowodzi
to réwniez, ze praca dramatopisarza, ktory
staje sie dramaturgiem wtasnego tekstu,
jest procesem wrazliwym na zmieniajace si¢
przebiegi prob, dopetniajagcym je i czerpia-
cym z ich energii.

MARIA SPISS (1977), absolwentka socjologii UJ
(2001), Wydzialu Rezyserii Dramatu PWST w Kra-
kowie, specjalno§¢ dramaturg teatru (2009) oraz
Studium Literacko-Artystycznego przy Instytucie
Filologii Polskiej UJ. Stopiefi doktora uzyskata
w PWST w Krakowie w 2014 r. Debiutowata
w 2007 r. spektaklem Ajas Sofoklesa w Starym
Teatrze w Krakowie. Rezyserowata w Teatrze im.
Zeromskiego w Kielcach, Teatrze Nowym w Kra-
kowie, teatrze Ateneum w Warszawie, Teatrze
im. Jaracza w Olsztynie, Teatrze Laznia Nowa
w Krakowie, Teatrze im. Wilama Horzycy w Toru-
niu, , Teatrze im. Fredry w Gnieznie. Jest autorka
dramatéw (m.in. Dziecko, Exit, Ja.txt, Antyzwia-
stowanie, Kortlinder Saga, Zastrzel mnie i weZ ze
sobg, Winehouse (Amy. Klub 27). Byla stypendyst-
ka Ministra Kultury i Dziedzictwa Narodowego,
rzadu Norwegii, a takze beneficjentka programu
rezydencyjnego w Thalia Theater w Hamburgu.
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strone tekstu,

czyli jak powstaje scenariusz
w tealrze Krzysztofa Warlikowskiego

na przykfadzie

Opowiesci afrykanskich

wedtug Szekspira

amiar zrealizowania spektaklu opar-
tego na Szekspirowskim Krdlu Learze, Otellu
i Kupcu weneckim istnial w glowie Krzysztofa
Warlikowskiego od kilku lat. Cz¢sto wspomi-
nal o Krélu Learze, byl nawet taki moment,
kiedy planowal wystawi¢ wersje integralna
tekstu i obsadzi¢ w roli tytulowej Stanista-
we Celifiskg. Wracal tez nieraz do Kupca
weneckiego, ktérego wystawil w toruniskim

! Niniejszy tekst jest jednym z rozdziatow

pracy doktorskiej zatytulowanej Otwieranie
tekstem glowy. Adaptacja teatralna jako proces
docierania do ukrytego na przykladzie ,,Opowiesci
afrykariskich wedtug Szekspira” napisanej pod
kierunkiem profesor Ewy Kutry$, obronionej

w PWST im. Ludwika Solskiego w Krakowie we
wrze$niu 2014 roku.

PIOTR GRUSZCZYNSKI

Teatrze im. Horzycy w 1994 roku, nieomal
na poczatku swojej kariery. A o Otellu rozmy-
Slat. W ksigzce z wywiadami, ktore przepro-
wadzilem z Warlikowskim, jest caly rozdziat
poswiecony temu tekstowi?. To jedyny w zbio-
rze rozméw o inscenizacjach szekspirowskich
rozdzial, za ktérym nie stala wtedy jeszcze
realizacja. Rozmowa byla czystym domnie-
maniem na temat mozliwego scenicznego
ksztattu tego tekstu, teatralng potencjg. War-
likowski mowil wtedy o wielkiej demaskator-
skiej sile politycznej takich tekstow jak Otello
czy Kupiec wenecki. Rozwazal mozliwosé
bardzo prowokacyjnego ustawienia tematu,

2 Ktdry zagraza, w: Szekspir i uzurpator.
Z Krzysztofem Warlikowskim rogmawia Piotr
Gruszezyriski, Wydawnictwo WAB, Warszawa 2007.
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ktore zamykaloby w putapce nieomylne ocze-
kiwania, nakazujagce nam wierzy¢, ze czarny
czy Zyd jest zly i dlatego powinien zabié,
zabije, bo tego wlasnie si¢ po nim spodzie-
wamy, tak mamy wyksztalcone oczekiwanie
kulturowe. Warlikowski chcial p6j$¢ wtasnie
w tym kierunku, da¢ widzowi to, czego ocze-
kiwal, czyli Innych — mordercéw. Ostatecznie
jednak rozmowa doprowadzita do stwierdze-
nia, ze chcialby zobaczyé Otella w rezyserii
kogo§ mtodego, kto wreszcie ujawnitby $wia-
topoglad wstepujacych w dojrzatosé Pola-
kéw, miodych artystow. W tamtej rozmowie
jednak bardzo silnie zaczela funkcjonowaé
figura Innego. I wilasnie Inny, wykluczony
byt pierwszym kluczem i spoiwem na poczat-
ku pracy nad Opowiesciami afrykariskimi.
Innym byt Zyd, starzec (to najnowsza zdo-
bycz naszej cywilizacji), czarny, innym byla
tez kobieta, co wczeSniej zyskato bardzo
mocne zobrazowanie w Poskromieniu zlo-
snicy wystawionym w warszawskim Teatrze
Dramatycznym w 1998 roku. Zresztg ten
Inny oraz hasto ,wykluczeni” szybko trafili
do obiegu prasowego, co wywotato koniecz-
no$é réwnie szybkiego odwrotu od szkolnego
schematu, ktéry zaczal zjadaé spektakl i naszg
energie. Wiadomo bowiem, ze media prébuja
sterowa¢ odbiorem, likwidujac przy okazji
istot¢ komunikatu budowanego przez War-
likowskiego, ktorego podstawa jest zawsze
niejednoznacznos¢.

Praca nad adaptacja rozpoczela sie latem
2010 roku, kiedy udalo si¢ zamknaé scena-
riusz Kozica. (Warlikowski nigdy nie roz-
poczyna pracy nad kolejnym spektaklem,
dopoki nie dokoficzy poprzedniego. Tutaj
praca ,na zakladke” byla wiec wyjatkowa,
bo Koniec nie mial jeszcze swojej premiery.)
Trzeba bylo przynajmniej zaczaé, a ogrom
zadania byl mocno deprymujacy. Zaczg¢liSmy
od razu pracg z tekstami, bez precyzyjnych
wstepnych ustalei. Pierwszym, naturalnym

ruchem zdawato sie oczyszczenie sztuk Szek-
spira z nadmiaru stéw i narracyjnych kompli-
kacji. Wybrali$my przektad Stanistawa Barai-
czaka, poszukujac jezyka jak najblizszego
wspoélczesnemu brzmieniu. Mimo ogromu
zadania poczatkowe prace nie byly trudne.
Najpierw Krél Lear. PosuwaliSmy si¢ szybko,
jak fryzjer, ktéry zamiast tworzy¢ kunsztow-
ng fryzure, ma po prostu najpierw radykalnie
skrécié wlosy. SzukaliSmy sworzni przyszlej
konstrukeji. Juz wtedy wiadomo bylo, ze
Leara, Shylocka i Otella zagra jeden aktor.
Eliminowalismy postacie.

W Krélu Learze skupiliSmy si¢ na Learze
i jego corkach, eliminujac caly dwoér, wszyst-
kie postacie i zdarzenia, ktdére rozpraszaly
zamiar, wplatywaly w anegdote. Poza Learem
i corkami pozostal Blazen, ale nie w warstwie
tekstowej, tylko jako mozliwy czy nawet
konieczny dramaturgicznie towarzysz starego
kréla. W Kupcu weneckim, ktérego fabuta
jest wyjatkowo rozbudowana, z charaktery-
stycznym dla Szekspira watkiem ba$niowym
(szkatuty Porcji i cata sekwencja zalotnikow
zjawiajacych sie w Belmoncie) i rozwigzaniem
akeji wedltug modelu deus ex machina, prowa-
dzacym do szczeSliwego zakoficzenia, trzeba
bylo okroi¢ fabularng strukture tak, by caly
konflikt napia¢ czytelnie wzgledem zaktadu
Antonia i Shylocka, z uwzglednieniem jego
niecodziennych przyczyn i nieprzewidzia-
nych konsekwencji. Najtrudniejsze okaza-
to sie uporzadkowanie Otella, tak by nie
zniszczyC jego bogatej struktury konfliktéw
iracji, a jednocze$nie wydoby¢ nieracjonalna,
cho¢ silnie umotywowang relacje pomiedzy
Otellem i Desdemong, prowadzaca do mor-
derstwa.

Oczyszczanie i skracanie tekstu nie byto
oczywiscie satysfakcjonujace. Stanowito
rodzaj pierwszej przymiarki. Kiedy po krét-
kiej przerwie zajrzeliSmy do skréconych tek-
stow, zdecydowaliémy podejs¢ do zadania



raz jeszcze od poczatku. Mozna powiedzied,
ze poczatkowy etap pracy poszedt do $mieci,
ale stanowil pierwsze, niezbedne podejscie
do szklanej gory, jaka wciaz pozostawaly
trzy gigantyczne teksty Szekspira. Pozwolil
na zblizenie i stworzenie imaginacyjnej siatki
odniesief, w ktéra juz teraz powoli mozna
bytlo zaczaé wpisywaé strukture nowe-
go utworu, czyli Opowiesci afrykariskich
wedlug Szekspira. Zaczeto sie prawdziwe
piekto budowania tekstu, ktoéry zachowujac
znaczenia i konteksty pierwotne, pozwala
doktada¢ nowe.

Po stworzeniu i odrzuceniu pierwszej wer-
sji tekstu jasne stalo sie, ze w wypadku
Szekspirowskich zrodet nalezy skupié sie na
krytycznych punktach sztuk. Ale krytycz-
nych nie dla akcji, bo ta, jak wiadomo, ma
u Szekspira fajerwerkowy przebieg, odcia-
gajacy uwage od istoty rzeczy, ale pozwala-
jacy zarazem wciggnaé w sprawe teatralnie
niewtajemniczonych. Chodzilo o punkty
krytyczne dotyczace motywacji postaci i to
motywacji wobec tematéw uznanych dla
poszczegblnych bohateréw za kluczowe.
Jednoczes$nie rozpoczeliSmy obudowywanie
tekstéw wyciagnietych z Szekspira dodatko-
wymi monologami pochodzgcymi z innych
zrodel, tak by w rezultacie stworzy¢ te losy
od nowa, zakorzenié byty aktorsko-literac-
kie we wspolcze$nie mozliwych wariantach
losu. Szekspir oferuje nam kilka basni,
modelowych kostiuméw przeznaczenia.
To szczodra oferta, bo basnie zawsze daja
sie bez kofica wspdicze$nie odczytywad,
zawierajg bowiem ziarna historii wspélnych.
Jako basn mozna potraktowaé na przyktad
zagadkowy podzial krélestwa na trzy rowne
czesci, zarzadzony na wstepie sztuki przez
Leara, ktéry mimo podjetej decyzji szybko
zamienia si¢ w turniej mitosnych wyznan
trzech coérek. A przeciez niby wszystko juz
sie dokonato i zostalo postanowione spra-
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wiedliwie, idealnie i precyzyjnie: na trzy,
o czym dowiadujemy sie z pierwszej sceny
sztuki. Jednak trzeba zlozy¢ mitosne wyzna-
nie, deklaracje, tak jakby mogla odmienié
los podziatu, powiekszy¢ przydzielong czesé
kosztem pozostatych dwdch. Basniowy jest
zaklad o zastaw zawarty mig¢dzy Shylockiem
i Antoniem, dotyczacy funta ciala, ktory
to funt ciata w efekcie okaze sie sercem.
Basniowe s3a szkatuly z Belmontu (rzecz
jasna trzy — zlota, srebrna i olowiana),
ktore stanowig ojcowska klatwe chronigca
dziewictwo Porcji. I jeszcze stawna hafto-
wana chusteczka ofiarowana Desdemonie
przez Otella. Kolejny przedmiot o magicz-
nym znaczeniu — chroni mito§¢ matzefiska
i gwarantuje wiecznotrwalo$¢ atrakcyjno-
$ci wzajemnej malzonkéw. (,Magiczna sita
jest w nitkach tej chustki. W wieszczym
natchnieniu uszyta jg wrozbitka. Jedwab
wysnuly z siebie jedwabniki czczone jak
Swigto§¢; barwnikiem byl ekstrakt z serc
mlodo zmartych dziewic.”)

Te dziwne atrybuty nieracjonalno$ci zostaja
winkrustowane w $wiat bardzo wyrachowa-
nych motywacji, dziatafi i posunie¢ nie maja-
cych w sobie nic nadprzyrodzonego. A jednak
wtasnie dawka irracjonalnosci, ktora wsacza
sie w sprawnie funkcjonujacy $§wiat, niemniej
sprawny w czasach Szekspira jak i dzis,
pozwala na wnikniecie w glab tekstu. Te
szczeliny sg niezbedne. One otwieraja kierun-
ki nowych tekstowych poszukiwai.

Wierzytem od samego poczatku pracy nad
adaptacja, ze pierwsza sekwencja spektaklu
powinna by¢ jedna z najbardziej tajemniczych
scen Szekspirowskich, a mianowicie podzial
krolestwa. Lektura wielu interpretacji sceny,
nawet tych gleboko zakorzenionych w historii
tronu angielskiego, utwierdzata mnie w prze-
konaniu o jej swoistej ,niemozliwosci”, a z
doswiadczen wspdlnej pracy z Krzysztofem
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Warlikowskim wiem, ze to, co niemozliwe
jest dla niego najbardziej interesujace i naj-
bardziej sprzyjajace, uruchamia jego procesy
tworcze. W pewnym sensie catkowite prze-
nikniecie zamiaru Leara byloby dramatur-
giczng katastrofg. Poruszanie sie w obszarze
wielu mozliwosci, na ktére ostatecznie trzeba
naltozy¢ wlasng wersje wypracowana wspol-
nie z aktorami (w teatrze Warlikowskiego
dyskusje z aktorami sg nieskoficzenie dtu-
gie, w ich efekcie dochodzi do czegos, co
mozna nazwaé uwewnetrznieniem tekstu,
catkowitym oswojeniem, dzieki czemu akto-
rzy nie méwia wyuczonych tekstow czy rol,
ale stowa, z ktérymi catkowicie si¢ zgadzaja,
ktore poddali procesowi uwewnetrznienia)
jest dziataniem jedynie sensownym. Scena
podziatu krolestwa jest rodzajem eksplozji
dramaturgicznej, jedna z najpickniejszych,
jaka spotka¢ mozna w literaturze tworzonej
dla teatru. Ten wybuch przeciwskutecznych
decyzji dziala dostownie jak wybuch bomby,
niszczy istniejacy stan rzeczy, rozbija pozycjg
i umocowanie wszystkich postaci, a jedno-
cze$nie rani wszystkich dokota. Scena zostata
oczywiscie szybko oczyszczona ze szkodliwej
dla osiagniecia psychologicznego zageszcze-
nia stownej ekwilibrystyki i archaizmoéw.
Pozbawilem ja tez dekoracyjnej poetyckosci,
starajgc sie, jak zawsze, wydoby¢é mocny
i skoncentrowany tekst. Usungtem tez wszel-
kie dynastyczne ozdobniki, tak by sprawa
stala si¢ jak najbardziej rodzinna, a nie pai-
stwowa. A jednak scena ta nie wystarczyla na
otwarcie, przede wszystkim dlatego, ze mogta
okazaé sie mylgca, stawiataby bowiem zbyt
silny akcent na samego Leara. Tymczasem
konglomerat trzech postaci mial stanowi¢
opowie$¢ o losie mezczyzny, ktory zbiera
w sobie trzy mozliwe warianty i drogi czlo-
wieka, ktéry jest w zyciu kim$§ w rodzaju
,»bitej malpy”, czlowieka, ktory stoi u korfica
drogi, by¢ moze zdajac sobie sprawe ze $mier-

telnej choroby, czynigcej wyrok $mierci jesz-
cze blizszym i jeszcze bardziej nieuchronnym.
Ostatecznie wiec scena, ktéra rozpoczyna
spektakl w postaci animacji, inspirowana jest
fragmentem filmu Akiry Kurosawy Pigino
Smierci. Na jej trop naprowadzil mnie frag-
ment z powiesci J.M. Coetzeego Lato, ktéra
szybko znalazla sie w orbicie poszukiwan
scenariuszowych przy Opowiesciach: ,Nudny
biurokrata dowiaduje sie, ze ma raka i zostato
mu kilka miesigcy zycia. Jest jak porazony,
nie wie, co ze soba zrobié, do kogo sie¢ zwro-
cié. Zabiera swoja sekretarke, energiczna, ale
bezmy$lng dziewczyne, na herbate. Opowia-
da jej o swoim cierpieniu. Gdy dziewczyna
probuje wyjsé, chwyta ja za reke. «Chce by¢
taki jak ty! — méwi. — Ale nie wiem jak!»
Odpycha ja bezposérednio$é tego wyznania™.
Takie wprowadzenie w potréjnego bohatera
nie tylko dawato mozliwo$¢ szerokiej opo-
wiesci o ludzkim losie, ale zaznaczato od razu
okre$long sytuacje teatralng: stary Lear dzieli
majatek wiedzac o swojej chorobie, stary Lear
szuka mitoéci corek bojac sie osamotnienia
w chorobie; w efekcie Lear wywoluje rodzin-
ny skandal. W scenie niemozliwej domaga
si¢ rzeczy niemozliwej, wyznafh i zapew-
nieft mitosnych. Takie zainstalowanie tematu
zwielokrotnia tez punkty widzenia, czyniac
kazde z zachowan niejednoznacznym. Trud-
no oceniaé postepowanie Regany i Goneryli
jako cyniczne, wyrachowane czy nieszczere.
Moze jest ono zwyczajnie adekwatne do
zachowania Leara? Spiecie rodzinne musiato
znalez¢ tez rodzaj wygaszenia, wyprowadze-
nia z sytuacji ostrego konfliktu i przepro-
wadzenia od razu do nowej rzeczywistosci
dramatycznej, zalezalo mi bowiem na tym,
by od poczatku trzymaé wysokie napiecie

3 J.M. Coetzee, Lato, thum. Dariusz Zukowski,
Znak, Krakow 2010.
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poznawcze widza, wrzuci¢ go w kilka rze-
czywisto$ci naraz, zaburzyé tok logicznego
Sledzenia fabuly.

Z pomocy przychodzi Krél Lear Rodriga
Garcii, zresztg fascynujacy jako dramatur-
giczna mozliwo$¢ dekonstrukeji tekstu pier-
wotnego: ,,Kresle kredg cienka linie; podziel-
cie sie pytem™.

Nastepnym zadaniem bylo znalezienie
punktu krytycznego w Kupcu weneckim,
momentu, ktéry pozwolitby jak najszybciej
uruchomi¢ subwersywng tkanke Szekspirow-
skiego tekstu. W dramacie Szekspira punk-
tem zwrotnym jest wiadomo$¢ o utracie
okretéw i prawdopodobnym bankructwie
Antonia. W §ledzeniu senséw glebszych ten
watek pelni jedynie funkcje akcydensu. Istota
jest tu jednak melancholia wywotana przez
nieszczesliwa mitos$é. Antonio zakochany jest
w Bassaniu, ktdéry gra jego uczuciami w celu
zdobycia majatku i pozycji poprzez S§lub
z Porcja. Stad nastepna scena, rozpoczynaja-
ca watki Kupca weneckiego, od razu wchodzi
in medias res i to podwdjnie: zawigzujac
watek homoseksualnej relacji Antonia z Bas-
saniem i konflikt z Shylockiem dotyczacy
pozyczki pienigzne;j.

Korzystajac z przyjetego na poczatku pracy
zalozenia, ze cata konstrukcja scenariusza
zostanie oparta na punktach krytycznych tek-
stow dramatycznych, niejako z pominieciem
skomplikowanych czesto rozwojow fabular-
nych do tychze kulminacji prowadzacych,
Kupiec wenecki w Opowiesciach jest serig
katastrof prowadzacych do fatalnej rozprawy
sagdowej. W tej czeSci trzeba byto postepo-
waé niezwykle ostroznie, aby skomplikowana
struktura dramaturgiczna Kupca nie rozsypa-
ta sie i nie okazata ostatecznie jak puzzle bez

4 Rodrigo Garcia, Krdl Lear, w: Corki Leara
i inne parafrazy, thum. Agnieszka Stachurska,
Panga Pank, Krakow 2011.
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pudetka. Jednoczesnie chodzito o maksymal-
ne uprawdopodobnienie i uwspolcze$nienie
sytuacji, pozbycie sie lekko basniowego tonu,
ktéry wystepuje u Szekspira, i owej weneckiej
feeryczno$ci, ktéra maskuje okruciefistwo
gry, jaka toczy sie w tym tekScie. Dobrym
przykladem uprawdopodobnienia czy wrecz
uczynienia sprawy wspolcze$nie bliska jest
sposob potraktowania sceny w sadzie. Z lek-
tury tekstu Szekspira wynika jasno, ze mamy
tu do czynienia z rozprawa niemozliwa, jaka
nie moglaby odby¢ si¢ przed zadnym sadem.
Nie chodzi tylko o dziwnego adwokata Anto-
nia, ktérym jest przebrana w meski stroj
Porcja. Istotniejsza jest niemozliwo$é wyni-
kajaca z samego przedmiotu sprawy. Zaden
sad, w zadnej epoce nie zgodzilby sie roz-
patrywaé sporu, w ktérym stawka zakladu
bylby funt ludzkiego migsa wyciety z ciata
jednego z zaktadajacych sie; w tym wypad-
ku mozna $mialo, choé¢ niepoprawnie uzy¢
terminu ,zaktadnik”. Taka sprawa bytaby
oddalona jako niezasadna i nielegalna, gdyz
dodatkowo naraza sie¢ w niej zycie ludzkie.
Niezaleznie od tego, z jakiej okolicy ciata
6w funt mialby byé wyciety, choé oczy-
wiscie blisko§¢ serca dodatkowo pograza
sprawe. Decyzja o wpisaniu tej rozprawy
w schemat wspolczesnego sadu, dopasowanie
jej do protokolu rozpraw obowiazujacego
w polskim sgdownictwie spowodowalo jej
catkowite urzeczowienie i urealnienie. Prze-
branie Porcji stracito teatralny charakter i nie
bylo w stanie odwréci¢ uwagi od przedmiotu
rozprawy. Drobne retusze tekstu, jak na
przyktad zamiana ,weneckich obywateli”,
chronionych prawem przed cudzoziemca-
mi, na ,rdzennych mieszkancow” zblizyto
rozprawe do dzisiejszych ksenofobii. Tekst
nabral mocy i wyrazistosci i zaczal prowa-
dzi¢ w nieoczekiwanym kierunku. Dopisane
sadowe przeméwienie Antonia, ktére w kazu-
istycznych meandrach prébowalo uzasadnié
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jego nienawis¢ do Zydéw oraz wezeéniejsza
sytuacja z Porcja wyostrzaly wewnetrzny
konflikt miedzy oskarzonym i jego obrofca.
Scena sadu w rezultacie stala sic manifestacja
wielu osobnych, przeciwstawnych postaw,
skonfrontowanych z ironiczng bezradnoscia
sadu, ktéry w gruncie rzeczy koncentro-
wal sie na tlumieniu wlasnych antysemickich
zachowafi. Niebywata umiejetno$¢ retoryczna
Porcji, osadzona w tekstowym kontekscie
dzisiejszej sali sadowej, takze nabrala mocy,
tracgc swoja pustg teatralng atrakcyjno$¢ na
rzecz niszczacej precyzji wywodu skierowa-
nego przeciwko Shylockowi, w duzej mierze
wbrew emocjom Porcji.

W niektorych analizach Kupca weneckiego
zwraca sie uwage, ze o6w funt miesa wyciety
w okolicy serca oznaczal tak naprawde przy-
rodzenie. Teatralny kamuflaz byt prawdo-
podobnie bardzo czytelny dla widowni cza-
séw Szekspira. Fakt ten odsyla natychmiast
do podsycajacych antysemickie uprzedzenia
fobii kastracyjnych zwigzanych z rytualnym
obrzezaniem. Daje tez jednak znaé o nie-
oczywistym stosunku Shylocka do Antonia.
Odkrycie aspektu cielesnego (antynomicz-
ne przeciwstawianie i ogrywanie zestawu
ciato/mieso) tej relacji podsuneto dodatkowsa
Sciezke interpretacji. Dalo mozliwo§é wpro-
wadzenia homoseksualnej wiezi pozadania,
adresowanej jednostronnie przez Shylocka
w kierunku Antonia. Pozadania, ktore prze-
radza sie w zadze posiadania, a $cislej catko-
witego pochloniecia, pozarcia Antonia. To
wyjatkowe zespolenie pozadania i nienawiSci
pozwolito dopisa¢ scene odwiedzin Shylocka
w areszcie, w ktérym Antonio oczekiwal na
rozprawe, bedaca wyrazem osobliwej troski
o znienawidzonego przeciwnika. Poza tym
dopisanie tej dodatkowej warstwy konfliktu
Shylocka z Antoniem wyprowadzito go z jed-
noznacznych toréw interpretacji opartych na
tropach uprzedzefi antysemickich i homofo-

bicznych. Stalo sie tez kolejnym elementem
strategii pozbawiajacej tekst Szekspira ele-
mentéw komicznych. W efekcie Porcja wzigta
udzial nie tylko w mordowaniu godnosci
Shylocka, ale takze jego obsesyjnego uczucia.
W sumie watek Kupca weneckiego w Opo-
wiesciach afrykarskich moégltby si¢ konczyé
krétkim monologiem, ktéry dopisalem Shy-
lockowi:

SHYLOCK

Funt ciala, funt migsa... Kto pierwszy
powiedzial, ze chodzi o serce?

Antonio, widzialem twoje drzace tydki.
Sa chude, ale pociagajace. Ja napraw-
de chcialbym potkngé¢ kawatek ciebie,
potaczyé sie z tobg i zapanowal nad
tobg. Pozadanie nie jest emocja serdecz-
ng, zwlaszcza u mezczyzn. Stary cwany
Zyd odkryt istote swego pozadania. Teraz
mnie zabijcie, powiescie, poéwiartujcie.
I zjedzcie.

Niebezpieczne, kanibalistyczne, morder-
cze pozadanie zostaje opanowane nie tyle
przez sad, ile przez mozliwo$é wypowiedze-
nia, nazwania i zdefiniowania. Uchwycone
traci destrukcyjng moc. Ale pozostaje jesz-
cze rozwiazanie kwestii Porcji, ktérej watek
w tekScie Szekspira koficzy sie komedio-
wym odkryciem qui pro quo i puszczeniem
w niepamieé nielojalno$ci Bassania. Porcja
zapowiada wprawdzie catonocne ,przestu-
chanie, w ktéorym kazde pytanie znajdzie
swoja odpowiedz”, ale jej propozycja zosta-
je natychmiast przemieniona przez Gratia-
na w niewybrednym trybie komediowym
w zapowiedZ nocy erotycznych gier. Porcja
zostaje pozbawiona glosu, a jej deklaracja,
nawet jesli byta serio i miata w sobie zarodek
konwersacji emancypacyjnej, zostaje spro-
wadzona do szowinistycznej meskiej gadki,
w ktorej miejsce kobiety jest wyraznie i raz
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na zawsze okre§lone. Brak skwitowania spra-
wy przez Porcje byl wrecz niemozliwy. Nie
mozna bylo pozostawié jej na poziomie ghu-
pawych tekstow kobiety, ktéra tylko udaje
czy odgrywa swoja probe emancypacyjna,
podczas gdy w gruncie rzeczy teskni za ujarz-
mieniem przez mezczyzng. Stad pojawil sie
pomysl zaméwienia monologu dla Porcji, ale
takze dla Desdemony i Kordelii, aby odda¢
glos Szekspirowskim kobietom i uwolni¢ je
od funkcji czysto instrumentalnych. Autorem
monologéw byl Wajdi Mouawad - pisarz
i rezyser teatralny pochodzenia libanskie-
go, z ktérym Warlikowski wspdtpracowat
wczesniej przy realizacji Tramwaju zwanego
pozgdaniem w paryskim Odeonie. Jego tekst
stal sie punktem wyjscia do dramaturgiczne;j
obrébki, ktéra w wypadku monologu Desde-
mony i Kordelii oznaczala jedynie skroty, ale
w wypadku Porcji wymagata gruntownego
przepisania tekstu Mouawada. Punktem wyj-
Scia do pracy nad tym tekstem byly zdania
wyjete z powiesci W sercu kraju J.M. Coet-
zeego: ,Czlowieka nie zadowoli mniej niz
wszystko. Ci, ktorzy powsciagaja pozadanie,
robig tak dlatego, ze czuja pozadanie na tyle
stabe, by dalo si¢ powsciagnaé”. Na jego
podstawie zbudowana zostata ,spowiedz”
Porcji, ktéra doprowadza ja do rezygnacji
z zycia i zlozenia $lubéw zakonnych. To
moment realizacji jednej z obsesji Krzysztofa
Warlikowskiego, dla ktérego Slub nigdy nie
jest happy endem, ale zawsze poczatkiem
ostatecznej katastrofy. Slub zlozony Bogu,
przysiega napisana w oparciu o autentycz-
ne $luby zakonne pojawil sie pierwszy raz
w Opowiesciach afrykariskich jako ostateczne
zamkniecie watkéw zwiazanych z Kupcem
weneckim, ale jednocze$nie dal mozliwosc
zapetlenia z historig Otella. Scena §lubu Otel-
la z Desdemong naktada si¢ na §lub zakonny
Porcji. Czarny Otello bierze §lub z biala
kobieta w obrzadku katolickim. U Szekspira

104 zeszyty naukowe Panstwowej Wyzszej Szkoty Teatralnej w Krakowie

ten §lub kofczy pierwsza awanture zwig-
zang z Otellem, ktéremu doza zezwala na
malzefstwo z biala w uznaniu jego wielkich
wojennych zastug. Ten $lub méglby optymi-
stycznie konczy¢ dramat, ukazujagc Wenecje,
czyli Europe, w $wietle tolerancji, a nawet
akceptacji. A jednak historia na tym si¢ nie
konczy, przeciwnie — zaczyna. Bo przeciez
czarny musi dokonac tego, czego wszyscy sie
po nim spodziewaja, czyli zabié.

W czesci opartej na Otellu zadanie polegato
na wytuskaniu z tkanki dramatu ostrego zary-
su konfliktu rasowego, osaczajgcego tytuto-
wego bohatera i zbudowania réwnolegle nie-
odwracalnej $ciezki katastrofy Desdemony.
Tkanka tekstu Szekspira jest gesta i natado-
wana przetomami. Pierwszy byl sprzyjajacy,
pozwolil pomingé poczatkowe sceny, ktore
prowadza do §lubu. W tym momencie tekst
moglby sie zakoficzyé. Wyjatkowo jednak
Szekspir postanawia nie zostawiaé pola do
spekulacji inscenizatorom i dramaturgom,
ale sam wdraza mechanizm katastrofy, wysy-
tajac pare bohater6w na Cypr. Znowu mam
poczucie, ze fabularna atrakcyjno$é Szekspira
moze okazaé sie zgubna dla teatru, ze trzeba
zaprzeczy¢ filmowej biblii, czyli powiedzeniu
action is a hero. Zostawiajac glowne osie
konfliktu: Otello — Jago, Otello — Desdemona
i dziatajacy w ich bliskosci Cassio, zaczynam
szukaé tekstow, ktore bylyby w stanie umoc-
ni¢ rasowg nizszo$¢ Otella i mitosne ponize-
nie Desdemony.

Dodajemy wiec scene, ktéra rozpoczyna
druga cze$¢, oddzielajagc radosny $lub od
mrocznych scen z Jagonem. To scena zainspi-
rowana filmem Fernando Meirellesa Miasto
Boga (2002). W spektaklu przybiera ona
ksztalt animacji, w ktérej dochodzi do poni-
zajacej i opresywnej sceny przestuchania czar-
nego mezczyzny przylapanego na uprawianiu
seksu oralnego z biala kobieta. Ta dodana
scena, spoza tekstu Szekspira, pozwolita prze-
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stawi¢ bieg znaczen i skomplikowaé motywa-
cje czynu Otella.

Tak jak w Kupcu weneckim antysemickie
dowcipy pomagaly budowaé wektory kon-
fliktu w sposdb zblizony do chamskiej logiki
argumentow ulicy, tak tutaj potrzebny jest
rasistowski monolog Jagona, wykluczajacy
mozliwo$¢ dialogu, negocjacji z Innym, pro-
wadzacy do sytuacji nieodwracalnej. Bar-
dzo pomocny okazuje sie Eldridge Cleaver,
jeden z pierwszych lideréw Czarnych Panter
i jego pisana w wiezieniu ksiazka Soul on

Ice®

, z ktorej pochodzi wlozony w usta
Otella monolog o biologicznej wyzszosci
czarnego. Otello wyglasza go w obecnosci
Jagona i przybylego z Wenecji Lodovica,
podejmujac nieréwng walke na argumen-
ty wobec fizycznego zgwalcenia jego zycia
z Desdemong.

OTELLO

Wszechwladny Zarzadca odstapit Robo-
lowi Supersamcowi

Wszystkie meskie przymioty, ktore wigzaty
sie

Z Cialem: krzepe, Slepa site, muskular-
nos¢,

Nawet zwierzece piekno ciala.

Z jednym wszakze wyjatkiem. Jednego
jedynego atrybutu

Nie chciat sie wyrzec, a on akurat stano-
wil podstawe

I esencje meskosci: Penisa.

Penis czarnego mezczyzny stanowit klucz
nastawny

Doskonatej maszyny bialego. Penis, jur-
no$¢ nalezy do Ciata.

Nie do Umystu: Umyst jest bezplciowy,
jest homo machina.

5 Eldridge Cleaver, Soul on Ice, Ramparts Press
Inc. 1968.

Biaty mezczyzna narzucil czarnemu
uktad: oddat mu sfere Ciata,

A sam zagarnal Umysl. Z czasem Wszech-
mocny Zarzadca

Odkryt, ze w zapale intryg orznatl sie na
wlasnym penisie

Patrzcie na ten zalosny obrazek, bialy ma
wlasnego penisa.

Nazywa go ,kutas”, ,,fiut” albo ,wacek”.
No i nie dotrzymal umowy. Z powrotem
wezwal Murzyna

I rzekt: ,,Stuchaj, czarnuchu,

Musimy jeszcze wprowadzié¢ matg poprawke.
Ja nadal bede Umyslem, a ty nadal
bedziesz Cialem.

Ale odtad ty si¢ mozolisz, a ja pierdole,
Ty sie ruszasz, a ja rucham.

Umyst musi panowaé nad Cialem.

Zeby okazaé swa wszechmoc, musze przy-
prawié ci rogi

I spetaé twe bycze jaja.

Poskromie twojego wala

I go porzadnie ukréce. M6j wacek bedzie
gbry.

Wszystko skalkulowatem, mozesz mi wie-
rzyé.

Bede mial dostep do bialej i do czarnej
kobiety.

Czarna kobieta bedzie miata dostep do
ciebie —

Ale réwniez i do mnie. Zakazuje tobie
dostepu

Do bialej kobiety. Biala kobieta bedzie
miala dostep do mnie,

Wszechmocnego Zarzadcy, ale nie dam jej
dostepu do ciebie,

Do ciebie Robolu Supersamcu. Gdy pod-
dam twa meskosé

Swojej woli, bede nad tobg panowat.
Trzon Ciata, penis, musi ulec woli Umy-
stu”.

To bylo doskonale rozwiazanie, tyle tylko
ze nie dziatato.
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Jedynie ukrywato prawde. Bo przeciez nie
mozna oddzielié

Penisa od Ciala! Nawet Umysl, Wszech-
wladny Zarzadca,

Nie moze tego zrobi¢! Moze natomiast
w napadzie szatu,

W dzikiej i nienawistnej zlosci

Na te jedyna powazna wade doskonalego
planu,

Na ten klucz do doskonatej maszyny,
Pochwycié¢ Cialo, powiesi¢ je na najbliz-
szym drzewie

I zerwaé jego dziwny owoc - wielkiego
murzyfiskiego chuja —

Zapeklowaé go w sloju i zabra¢ do domu,
Dla pieknego blond kociaka,

Przezuwajgc ze smakiem klamstwo,

Ze cztowiek to Umyst, nie Cialo™.

Przygotowanie $miertelnego agonu Otella
i Desdemony wymagato solidnego zagrun-
towania. Stad potrzeba przelamania happy-
endowego $lubu, konczacego pierwsza czgsé
spektaklu caly sekwencjg prowadzaca do
zabdjstwa Desdemony. Druga cze$é rozpo-
czyna si¢ od animowanego filmu, w ktérym
Desdemona robi Otellowi fellatio w jakiej$
publicznej toalecie. Zostajg przytapani, roz-
poczyna sie nieuzasadnione i bezprawne,
ale wprost proporcjonalne do bezprawnosci
upokarzajace dochodzenie. Dialogi inspi-
(poli-
cjanci i przylapani na przygodnym seksie

rowane sceng z filmu Miasto Boga

czarni) wpuszczaja calego Otella w mrok
rasistowskiej nagonki. Tworzy sie kontekst,
w ktorym Otello staje sie rzeczywiscie wyko-
nawca, czy moze raczej realizatorem wlasne-
go kulturowego przeznaczenia. Uwiklany
w zwigzek z biatg i mtodszg kobietg skazany

¢ Monolog opracowany na podstawie
oryginalnego tekstu Eldridge’a Cleavera.
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jest na piekto podejrzen. Idzie po §ladach
wydeptanych przez jego biatlych wrogow.
Doprowadza Desdemone do monologu
(autorstwa Wajdiego Mouawada), w ktérym
zaszczuta kobieta opisuje swoj stan, wpisujac
sie na liste podstawowych maczystowskich
atrakcji z sex shopu. Goraczkowo i chaotycz-
nie méwi o uprzedmiotowieniu kobiecego
ciata, o mitosci, ktora ma szanse przywrdcic
podmiotowos§é, ale zbyt tatwo ulega uprzed-
miotowieniu. Przezywajac swoje kroétkie jak
btysk, a wiec w jakim$ sensie btyskotliwe
szczeScie z Otellem, wzniosta sie na wyzy-
ny czlowieczefistwa, na szczyty krélewskiej
drogi. Teraz jest koniec, pozostal jej wierny
pies i zgoda na $mieré wobec niezgody na
zycie upokorzone. Jest czas tylko na odczy-
tanie listu wobec Otella przychodzacego ja
zabi¢. Tres¢ listu zainspirowana byla jedna
z ostatnich scen Nocy Antonioniego, w kt6-
rej odnalazlem paralele urojonego trojkata,
jaki zafunkcjonowal migdzy Otellem, Des-
demong i Cassiem. Autorem poruszajacego
listu okazuje sie Otello, ktory juz nie pamie-
ta tego, co napisal i tego, ze w ogodle cos$
napisal.

Liryczna w gruncie rzeczy scena poprze-
dzajaca zabojstwo Desdemony zostaje skon-
trastowana z delirycznym finalowym mono-
logiem Jagona, poprzedzajacym final watku
Otella. Jago zabija Cassia, jest upojony
morderstwem i zemstg. Monolog mial by¢
skrajnie rasistowski i wulgarny, odkrywaja-
cy nieposkromiong zadnymi kulturowymi
wzgledami, atawistyczng nienawi$¢ Cassia.
W kontekscie tego bluzgu scena §mierci Des-
demony jest uspokojeniem, powrotem do
»ludzkiego”, podniesionego do wymiaru ter-
minalnego.

ZejScie na sam doét mrocznych emocji
pozwolito na powrét do Krdla Leara, ktérego
porzuciliSmy w momencie zerwania sceny
podziatu krélestwa i awantury z Kordelig.
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Teraz nie trzeba juz wracaé do szczegétowego
relacjonowania losu Leara. Zawila intryga
stracifa na znaczeniu. Wazny jest rezultat,
stan ostatni, w jakim znalazl si¢ Lear, a jego
los wypelnit sie dziejami Shylocka i Otella,
opowie$é afrykanska o cztowieku zamienio-
nym w ,bitg malpe” zyskala jednorodnosé,
mimo ze wywiedziona zostala z kilku réz-
nych tekstéw. Lear powraca wiec w swoim
najbardziej emblematycznym monologu
»Dmij, wichrze, dmij, az ci policzki pekna!”.
Rozpoczyna sie ostatni akt zmagan, agonia
Leara zapowiedziana hipotetycznie w dwdch
pierwszych scenach. Monolog wyglaszany
jest w obecnosci Goneryli i Regany, w niedo-
okreslonej rzeczywisto$ci ni to szpitala, ni to
przytutku.

Scena ta miata by¢ rodzajem delirium, prze-
tomu, jaki dokonaé sie moze w wysokiej
goraczce, stanie kryzysu, utraty czy zaburzenia
$wiadomosci. W tych warunkach Lear odbywa
swoje przetargi z cérkami. (Jeden z emblema-
tycznych tekstéw, w oryginale przypisany Glo-
ucesterowi — ,,Glupig i niedorzeczng niewolg
zaczyna mi sie wydawaé ta tyrania starcow,
ktéra zaprawia gorycza najlepsze lata nasze-
go zycia, zagradza nam droge do dobr tego
Swiata, ktérymi na staro$¢ i tak nie bedziemy
si¢ mogli rozkoszowa¢é” — zostal przeznaczony
Goneryli, co uczynilo bardzo bezposrednimi
wszystkie relacje w domu Leara.)

Potrzebny byl takze rodzaj alter ego Leara,
czyli partner do rozmowy. W tekscie Szek-
spira funkcje te spetnia Blazen (ktory zreszta
znika w koficowej czeSci dramatu bez zad-
nego dopowiedzenia czy domkniecia, jego
postaé jest czysto instrumentalna wobec
watku gléwnego). Tyle ze wobec ,wydoby-
wania” Leara z Szekspirowskiej frazy, prze-
pisania dialogu Goneryli i Regany za pomo-
ca fragmentéw wspomnianego juz dramatu
Rodriga Garcii, Blazen nie moégl pozostaé
autorem zawoalowanych i staro brzmigcych

facecji. Potrzebowal nowego jezyka, ktory
uwiarygodnitby jego fantomowo$¢; zostal
nazwany Wspotlokatorem. Ta postaé w war-
stwie stownej zostala zbudowana przede
wszystkim z tekstow Elizabeth Costello,
powracajacej w powieSci Powolny czlowiek
J-M. Coetzeego’. Pélrealna bohaterka, ktéra
ironicznie zyskuje status besserwiserki, bar-
dzo dobrze nadawata sie do zironizowania
sytuacji Leara. Deliryczno§é sceny musiata
tez przeniknaé teksty Goneryli i Regany.
Obie stopniowo ,uwalniajg si¢” od szekspi-
rowskiego dialogu, kiedy pojawia sie Wsp6t-
lokator (czyli postaé bedaca wypadkows
pomiedzy zewngtrzno$cig btazna i zawarto-
$cig tekstowg wzieta z Powolnego czlowieka).
Wracajg do tematu podziatu, tekstem Hanny
Krall wzigtym z Bialej Marii i Rodriga Garcii
z Kréla Leara odmieniaja konotacje podziatu
na ,przyjemng”.

GONERYLA

Przyjemniej je§¢ podzielone. Sama natura
przyzwala nam na dzielenie, choé, trzeba
przyznaé, pewne rzeczy dzielg sie niecie-
kawie. Lista rzeczy, ktére kazdy moze
podzieli¢ na poél, wszystkie zaznaczone
kreda: meble, stugusy, drzewa, dziat-
ka, otéowki, monety, grobowce, pejzaze,
tunele, chleby, kochankowie, géry, trasy
pociagu, budynki, kawatki nieba, ryby,
woda pitna, deszcz, korzysci.

Filozoficzny nastréj udziela si¢ serio Rega-
nie, co wywotaé musiato efekt komiczny:

REGANA
Jakie warunki musi spetni¢ byt, aby by¢
sobg, lub — co na jedno wychodzi -

7 J.M. Coetzee, Powolny czlowiek, thum.
Magdalena Konikowska, SIW Znak, Krakéw
2006.
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aby mie¢ charakter osobowy, by¢ bytem
w sposob wlasciwie ludzki? Warunkiem
bycia sobg jest mozno$¢ dziatania; soba
jest ten, kto moze dziataé, zarazem wska-
zujac na siebie (oznaczajac siebie) jako
sprawce dzialania.

To wlasciwie ostatnia faza przekladania
tekstowych zwrotnic tak, by przejs¢ z szek-
spirowskiego na warlikowskie. Jeszcze tylko
Kordelia wréci do Leara i zabierze go ze sobg.
Rozpoczyna sie ostatnia cze$é spektaklu, dla
dramaturga najbardziej niezwykta, bo pozo-
stajaca w relacji do Szekspira i Krdla Leara,
ale zarazem catkowicie uwolniona z Szek-
spirowskiego tekstu, zakotwiczona w sferze
kontekstu. Wymagajaca nie tyle przepisania,
ile utozenia od nowa ostatniej czeéci, ktéra
staje si¢ tym, co Krzysztof Warlikowski szcze-
gOlnie lubi w teatrze: wkraczaniem w sfere
niemozliwego. By¢é moze caly jego teatr jest
balansowaniem na granicy niemozliwego, ale
w kazdym spektaklu fatwo wskazaé sceny,
w ktorych to niemozliwe staje sie tematem
centralnym. W wypadku Opowiesci afry-
kariskich w watku Kupca weneckiego byla to
scena sadowa, a w watku Krdla Leara cata
niemozliwa, choé¢ wymarzona wersja sta-
ro§ci Leara spedzonej u boku Kordelii oraz
ewentualna wersja dalszych loséw Regany
i Goneryli.

Ostatnia cze$§¢ scenariusza spelnia sie
poprzez teksty wziete przede wszystkim
z udajacej autobiografie powieSci J.M.
Coetzeego Lato. Ta szczegbélna konstruk-
cja narracyjna, w ktorej mtody biograf
przeprowadza wywiady z osobami waz-
nymi dla zmartego juz noblisty, przede
wszystkim kobietami, a takze odnajduje
jego skape zapiski, okazata sie szczegdlnie
inspirujaca, zwlaszcza w konstruowaniu
,podramatycznych” loséw Regany i Gone-
ryli. Z kolei opiekujgca sie starym ojcem
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Kordelia czerpie teksty z powiesci Coetze-
ego W sercu kraju i oczywiscie z trzeciego
monologu autorstwa Wajdiego Mouawada.
Kordelia przejeta cechy syna z Lata (ten syn
to zreszta w wiwisekcyjnej powieSci sam
autor — Coetzee). Model relacji pomiedzy
umierajagcym na raka ojcem i jego synem,
zmuszonym do opieki nad coraz bardziej
wegetujagcym starcem, staje sie niemozli-
wa mozliwoS$cig dzisiejszej relacji Kordelii
i Leara. To jedna z sugestii, jaka dostaje
Wajdi Mouawad przed przystgpieniem do
pisania monologu, sugestia, ktora znajduje
mocny oddZzwiek w jego czarnym mozgu:
egzystencjalny wymiar czlowieczenstwa
nieuchronnie zmierza do katastrofy. Poja-
wiajaca sie w Zapiskach osoba jest wthasci-
wie samg obiektywnoscig, bytem zlozonym
z zewnetrznych zachowan. Potrzebna jej
poezja i analiza tego, co sie stato, przy-
chodzi w monologu Mouawada. Brakuje
emocjonalno$ci, ktéra doprowadzita ja do
kryzysu; t¢ z kolei znajdujemy w tekscie
Coetzeego W sercu kraju, halucynacyjnym
wrecz zapisie szalefistwa corki zakochanej
w ojcu i $miertelnie o niego zazdrosnej.
Rojaca o zamordowaniu ojca, desperacko
samotna stara panna zaczyna stysze¢ meskie
glosy dobiegajace do niej z przelatujacych
nad domem samolotéw. Zaczyna groma-
dzi¢ i bieli¢ kamienie, by uktadaé z nich
napisy, wiersze schizofrenicznej kochanki
adresowane do przelatujacych nad jej gtowa
bogbéw-mezczyzn.

Idea ustawienia tych trzech loséw wobec
Leara pochodzi ze schematu narracyjnego
Lata. Kordelia przejeta role syna opiekujg-
cego si¢ starym ojcem, wrécita do domu,
a Regana i Goneryla przejety funkcje kocha-
nek bohatera Lata. W nowej organizacji
dramaturgicznej opowiadaly one o swoich
przygodach z m¢zczyznami po ,,zakonczeniu”
sprawy z ojcem. Goneryla staje sie psychote-
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rapeutka, ktdra przenosi swoja relacje z ojcem
na relacje z kochankami. Regana zostaje
nauczycielka salsy — stad pomyst na finatowa
scene spektaklu, ktéra jest wielka wspdlng
lekcja tafca.

Na czym polega wspomniana ,niemoz-
liwo$¢”? Heroiczny final zaproponowany
przez Szekspira, tragiczny wrecz, przypiecze-
towany $miercig Kordelii i Leara, usankcjo-
nowany koncyliacyjnym pokaraniem coérek
»zlych”, godny byt $§wiata Szekspirowskich
bogéw przed zmierzchem. Ale zmierzch
nastapil, rozstrzygniecia powinny wiec by¢
na inng miarg, ludzka, codzienna, dzisiejsza.
Codzienno$¢ Leara i Kordelii jest wykluczo-
na. Staje si¢ pasmem nienawistnych wzajem-
nych bierno-agresywnych zachowan, wypo-
minania zdarzein z przeszlosci, drwiny ze
staro$ci — bezradnej, bezsensownej z punktu
widzenia mtodosci. I wspomnien, ktére nie
oczyszczaja wzajemnej relacji. Dodatkowo
Kordelia zaczyna w swoim dzienniku prowa-
dzi¢ zapis egzystencji réwnoleglej, Swiadec-
two osamotnionej i upokorzonej kobiecosci.
Nie dziwi wiec wybuch, do jakiego dochodzi
w szpitalu, w ktéorym stary Lear lezy po
usunieciu zrakowacialtej krtani, pozbawio-
ny mozliwo$ci méwienia. Monolog Kordelii
jest summga niemozliwosci. W nieco psycho-
tycznym trybie odstania sprawe molestowa-
nia seksualnego, ktérego dopuscit sie Lear
wobec corki. W ostatniej chwili scenariusz
kolejny raz wywraca mozliwosci interpreta-
cyjne. Powigksza obszar niepewnoSci i nie-
jednoznaczno$ci, zamyka droge dalszemu
dyskursowi:

KORDELIA
Sama nie wiem, kto najbardziej sie wycier-
pial: stary umiera niespokojny, a ja nie
mam dzieci. Ale jesli zostane, to cie znie-
nawidze, a jesli odejde, to znienawidze
samg siebie.

Jeste$my niczym.
To, co nami wstrzasa, jest wszystkim.

Kordelia i Lear zostaja z nierozstrzygal-
nym, a jakze zyciowym dylematem. Nauka
salsy jest potrzebna wszystkim — i widzom,
i aktorom - jak ostatnia mozliwo$¢ przepra-
cowania traumy.

»Y uno y dos y tres y cuatro...” — spokojne
odliczanie krokéw pozwala skoncentrowad
sie na zyciu. Rozpoczyna si¢ kolejna préba
zbudowania wspdlnoty.

PIOTR GRUSZCZYNSKI (1965) — krytyk teatral-
ny i dramaturg, doktor sztuk teatralnych. W 2002
roku opublikowat ksigzke Ojcobdjcy, bedaca
pierwsza analiza nowego polskiego teatru. W 2007
ukazal si¢ Szekspir i wzurpator — cykl rozméw
z Krzysztofem Warlikowskim (ksigzka ukazata sie
takze we Francji i w Rumunii). Jest wspétautorem
adaptacji teatralnych Krzysztofa Warlikowskiego:
(A)pollonii, Tramwaju, Kosica, Opowiesci afrykai-
skich wedlug Szekspira i Kabaretu warszawskiego.
Od 2008 roku jest dramaturgiem Nowego Teatru
w Warszawie. Wspolpracuje takze jako drama-
turg z Mariuszem Trelifiskim przy jego realiza-
cjach operowych. Do tej pory zrealizowal Borysa
Godunowa, Orfeusza i Eurydyke, Traviate, Turan-
dot, Latajgcego Holendra, Manon Lescaut, Jolante
i Zamek Sinobrodego. Wyktada na Wydziale Wie-
dzy o Teatrze w Akademii Teatralnej w Warszawie
i w Laboratorium Projektowanie Kultury w Szkole
Wyzszej Psychologii Spotecznej.
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Praca, ktorej efekty
wywolaly umnie
dreszeze (zachwytu

rogram intensywnego kursu, ktory opra-
cowatem dla studentéw Institut del Teatre,
wyrdst z osobistej, gleboko zakorzenionej
fascynacji tajemniczg ,Metodg” Lee Stras-
berga, o ktorej (jak zapewne wiele kolezanek
i kolegéw po fachu ) zawsze duzo styszatem,
ale niewiele wiedzialem.

Dotychczas zglebialem swojg wiedze w tym
temacie, stuchajagc wywiadéw z gwiazdami
Hollywood, ktére wspominaly o Actors Stu-
dio, czesto wymieniajac réwniez Strasberga
jako tego, ktory naznaczyl ich zawodowe
poszukiwania niemal na cate zycie. Oglada-
tem rozliczne dokumenty ze ztotej ery amery-
kanskiej ,,fabryki snéw”, w ktorych réwniez,
tu i 6wdzie, pojawialy sie informacje w tej

WIKTOR LOGA-SKARCZEWSKI

sprawie. Z wypiekami §ledzitem cykl rozmow
»Inside the Actors Studio” (Za drzwiami
Actors Studio), w ktérych prowadzacy, James
Lepton, spotykal si¢ ze znanymi absolwen-
tami Studia i odpytywal szczegétowo z ich
artystycznych zycioryséw. Z ust niejednej
osoby mozna bylo ustysze¢ o Strasbergu,
ktory kierowal amerykafnskim stowarzysze-
niem i ktory wrecz zrewolucjonizowal ich
myS$lenie o zawodzie, jak réwniez o stosowa-
nych przez niego metodach nauczania, ktére
skupialy sie na osiggnieciu petnego realizmu
w grze aktorskie;j.

Od roku 1952 Strasberg zdazyt tak rozsta-
wi¢ Studio (nie nazywano go wtedy szkola!)
i jego warsztaty, ze wlasciwie po dzi§ dziefi

11
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TEATRE ESTUDI

ludzie nierozerwalnie tacza jego nazwisko
z tym miejscem. Bardzo szybko zaczeto ono
by¢ szturmowane przez mlodych, ztaknio-
nych wiedzy adeptéw aktorstwa, chcacych
udoskonali¢ swoje umiejetnosci profesjonali-
stow z broadwayowskich teatréw, jak rowniez
wschodzace gwiazdy filmowe i telewizyjne.

To, co Strasberg mial do zaproponowania
swoim stuchaczom, spotkato sie z ogromnym
zainteresowaniem. Z wielu powodéw. Mie-
dzy innymi dlatego, ze w stosunkowo mto-
dej amerykanskiej tradycji teatralnej dopiero
kietkowaty pewne prady mySlowe, realizacyj-
ne czy edukacyjne w zakresie tej dziedziny
sztuki. Ale réwniez dlatego, ze Strasberg
opieral sie w swoich poszukiwaniach na meto-
dach pracy takich europejskich mistrzéw jak
Stanistawski, Czechow czy Wachtangow, kt6-
rzy w USA wciaz pozostawali nie do konca
odkrytym zjawiskiem.

Co wiecej, zgodnie z tym, co opisywat
i deklarowal zafascynowany ich dorobkiem
Strasberg, nie chcial on jedynie pozostaé
osoba, ktora zaszczepi ich metodyke na
obcym gruncie, ale kim$, kto w zgodzie
z przeslaniem jej autoréw postara sie ja roz-
wingé i posunaé o krok dale;j.

I to wlasnie ta zyciowa misja zdetermino-
wala niemal wszystkie poszukiwania auto-
ra ,Metody”. Twierdzil on, ze Stanistawski
zawsze pragnal na scenie ,prawdziwego prze-
zycia”. Jego (Stanistawskiego) zdaniem aktor
powinien byé zdolny je osiagnaé. Zwtlaszcza
pod koniec swojej kariery Stanistawski pro-
bowatl dotrze¢ do tego punktu, nieskompli-
kowanymi metodami i nie na site. Niestety,
zabraklo mu zycia, aby osiggnac ten cel
w pelni.

,Fanatyzm na temat prawdziwych emocji”
pchnat Strasberga do rozwiniecia poszukiwaf
rosyjskiego mistrza i pozwolil mu osiagnaé
efekty, ktére sa kamieniem milowym, jesli
chodzi o kontynuowanie jego mysli.
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Dzi$, kiedy zapoznalem sie z najistotniej-
szymi lekturami, komentarzami, materiatami
wideo na temat ,,Metody”, jak réwniez zapi-
skami samego jej tworcy, moglem pokusié

i
sie 0 to, aby poprzez program warsztatow \ \

przyblizy¢é owe techniki studentom z zaprzy-
jaznionej barcelonskiej uczelni.

I choé¢ wiem, ze cala wykonana przy
tej okazji praca to dopiero poczatek wia-
Sciwych (przede wszystkim praktycz-
nych) poszukiwan, to juz dzi§, S$mialo
moge stwierdzié, obserwujac efekty zale-
dwie kilkudniowej wytezonej pracy, ze
uwagi i odkrycia Strasberga, poczynione
w ramach rozwoju technik dla aktorskiego
treningu, zdajg sie brakujgcym ogniwem we
wspoélczesnym myS$leniu o edukacji teatral-
nej oraz uprawianiu aktorskiego fachu,
zarébwno w teatrze, jak i w filmie, telewizji
czy radiu.

Notatki na temat poszukiwai i rozwoju
»Metody” (okreSlenie to wywodzi sie od
angielskiego zwrotu ,,method of work”, czyli
»metody pracy”), mozna podzieli¢ na dwie
czeSci. W jednej z nich autor opowiada
o swoich teatralnych poczatkach, spowiada
sie¢ z zawodowych fascynacji, dzieli spostrze-
zeniami zwigzanymi z interpretacjg dziet Sta-
nistawskiego oraz do§wiadczeniami z okresu
wspoélpracy z American Laboratory Theater,
Group Theater, jak réwniez Actors Studio.
W drugiej, wymieniajac je punkt po punkcie,
stara si¢ zwroci¢ uwage na najistotniejsze
zagadnienia dotyczacego warsztatowego roz-
woju aktora.

Poniewaz plan barcelofiskiego kursu obej-
mowal pie¢ dni zaje¢ (1-5 wrzesnia 2014 r.),
do czterech godzin pracy kazdego popotu-
dnia, postanowitem opracowaé go bardzo
precyzyjnie.

Podazajac za wilasnym, roboczym tluma-
czeniem ksiazki A dream of passion - the
development of the Method (Uczucie na niby
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— poszukiwanie i rozwdj Metody), skupitem
si¢ na:

1. wlasciwej rozgrzewce i relaksacji,
w ktorej osiggnieciu pomagaly nam
r6zne techniki, rowniez z pograniczna
psychologii i psychiatrii

2. koncentracji i obserwacji

3. pracy nad wyobraznig i z wyimagino-
wanym przedmiotem
pamieci ludzkich zmystéw

5. ,obiekcie osobistym” (nazwanym tak
przez Strasberga), majacym dla nas
szczegblng warto$§¢ emocjonalng czy
sentymentalna

6. ,prywatnym momencie”, zwigzanym
z nasza obecno$cig na scenie i uczynie-
niem jej mozliwie naturalng

7. ,pamieci emocjonalnej”, ktéra w ujeciu
Strasberga i dzieki jego konkretnym
wskazowkom stala sie wreszcie realna
do osiagniecia (jak chyba nigdy dotad!)
proba dotarcia do konkretnych, glebo-
kich stanéw emocjonalnych

8. pracy nad budowg charakterystycznosci
kreowanej postaci

9. improwizacji

10. pracy nad tekstem.

W tym ostatnim etapie za material postu-
zyly nam krétkie fragmenty sztuki Tennessee
Williamsa Tramwaj zwany poiqdaniem.

Dzigki temu wyjazdowi udato mi si¢ zre-
alizowaé marzenie o przeprowadzeniu zajeé
skupiajgcych sie na ,Metodzie” Lee Stras-
berga w jej najczystszej postaci, ale co dla
mnie najwazniejsze, 0 precyzyjnym nazywa-
niu technik pracy, ktérych uzywamy podczas
spotkan ze studentami.

Chtonna, niezwykle pracowita, skupiona
i oddana temu zamyslowi hiszpanska mto-
dziez osiagnela niesamowite efekty. Kazdego
dnia opuszczalem sale zaje¢ rozemocjonowa-
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ny i nie mogtem doczekaé sie tego, co przy-
niesie dziefi nastepny.

Dzi$, juz po powrocie, analizujac raz jesz-
cze to, czego doswiadczyltem w trakcie swojej
wizyty w Institut del Teatre, moge $miato
stwierdzié, ze na pewno warto blizej przyj-
rze¢ si¢ osobie i dokonaniom Strasberga,
a juz tym bardziej nakreSlonym przez niego
metodom pracy. Bo skoro po zaledwie pieciu
dniach potrafity one przyniesé takie owoce,
to co dopiero moga zdziata¢ praktykowane
na dluzsza mete.

WIKTOR LOGA-SKARCZEWSKI - absolwent
Wydziatu Aktorskiego krakowskiej PWST (2009).
Gral w przedstawieniach dyplomowych: Sedzio-
wie w rez. Jerzego Stuhra i Dobry czlowiek
z Seczuanu w rez. Pawla Miskiewicza. Za role
w tych spektaklach otrzymal Gléwng Nagrode
Aktorska oraz Nagrode Dziennikarzy na XXVI
Festiwalu Szkot Teatralnych w Lodzi. Tego same-
go roku zostal wyrdzniony Stypendium Twoér-
czym Miasta Krakowa i dotgczyt do zespotu
Starego Teatru w Krakowie. Laureat Nagrody
im. Leona Schillera (2014). Jako aktor brat udziat
w licznych projektach filmowych, telewizyjnych,
teatralnych i radiowych. W minionym roku debiu-
towal rowniez jako rezyser. Jako pedagog zade-
biutowal w roli asystenta Malgorzaty Hajewskiej-
-Krzysztofik przy przedstawieniu dyplomowym
Twona, ksiginiczka Burgunda. Nastepne lata spe-
dzit jako bliski wspétpracownik Jerzego Treli.
Obecnie prowadzi samodzielne zajgcia ze studen-
tami Wydzialu Aktorskiego PWST w Krakowie.
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W Codarts

Codarts
w Rotterdamie w ramach programu Erasmus

zas spedzony w uczelni

byl dla mnie niesamowitg przygoda i lekcja,
ktora zapamietam do kofica zycia. Wyjazd za
granice na dluzej niz wakacyjny tydzien czy
miesigc otwiera umysl, nowe perspektywy,
pokazuje §wiat z zupelnie innej strony. Catym
sobg moge szczerze i bez zastanowienia pole-
ci¢ kazdemu skorzystanie z takiej mozliwosci.
Oczywiscie nie mowie, ze zawsze jest koloro-
wo, ale chyba o to wtasnie chodzi, aby médc
radzi¢ sobie w sytuacji, kiedy nie mozesz
liczy¢ na innych. Jeste§ sam w kraju, ktérego
nie znasz.

Jak kazdy na poczatku wyjazdu czutem
sie przerazony, a zarazem podekscytowany
innym krajem, kultura, ludzmi, jezykiem,
innym programem nauczania. Musze przy-
znad, ze uczelnia spetnita w zupelnosci moje
oczekiwania. Méj wyjazd byt do$¢ nietypo-
wy, poniewaz bylem pierwsza osoba z pro-
gramu Erasmus, ktdra przyjechata na wydziat

KAMIL PILARSKI

nauczania taica. Jezykiem wyktadowym jest
holenderski — ale cho¢ nie znam tego jgzy-
ka, absolutnie mnie to nie zniechecito. Nie
mogtem co prawda korzystaé z zajeé teore-
tycznych, co skomplikowalo przypisanie mnie
do okreslonego rocznika, ale tym sposobem
poznatem ludzi z obydwu wydziatéw (tanecz-
nego i nauczania tafca). Aby uzyskac poza-
dane 30 punktéw ECTS (o ktére co roku tak
zaciekle wszyscy walczymy) korzystatem z 33
godzin tafica w tygodniu, a jakby tego bylo
malo, zobowiazalem sie stworzy¢ projekt ze
studentami wydziatu nauczania.

Dzieki temu jeszcze lepiej mogltem poznaé
ludzi, z ktérymi obcowatem na co dzief. I nie
ukrywam, ze stali sie oni dla mnie przyja-
ci6lmi, a nawet rodzina. Trzeba przyznaé, ze
taki wyjazd, podobnie jak znana wszystkim
»fukséwka”, jest kursem szybkiej przyjazni
i zaufania.

Zapytacie, czego nauczyl mnie ten wyjazd?
Zaczne od samodzielno$ci, ktéra jest jedng
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z najcenniejszych umiejetnosci, a w tak
ekstremalnych warunkach musisz sie tego
nauczy¢ z dnia na dzien. Odpowiedzialnosé
staje si¢ twoim drugim imieniem, poniewaz
nie masz tam nikogo, kto mogltby ci pomoc.
Na poczatku nie masz tam nikogo, a prowa-
dzi to do kolejnej waznej kwestii, jaka jest
nawigzywanie nowych znajomosci i przefa-
mywanie barier. Nie uwazam sie za osobe
szybko otwierajaca si¢ na obcych mi ludzi, ale
tam nie mialem innego wyjscia.

Co mnie zadziwilo, to relacja miedzy stu-
dentami a wyktadowcami. Nie polegata ona
na wzorcu uczen-mistrz. Wszyscy traktowali
si¢ jednakowo, co nie umniejszalo w zaden
sposéb szacunku do wyktadowcéw. Rozu-
miem, ze jest to gleboko zakorzenione w kul-
turze holenderskiej, niemniej trudno bylo
mi si¢ do tego przyzwyczaié. Mysle, ze taka
relacja jest zdrowsza, nikt nie boi sie walczy¢
o swoje, czy chociazby po prostu wyrazié
swoje zdanie, gdy sie z czymS$ nie zgadzal.

Jesli chodzi o samg uczelnie, to niesa-
mowity byl ogrom nowosci. Zagraniczna
uczelnia proponuje catkiem inny program
nauczania niz polska, przez co wszystko, co
znalem wczesniej, zdalo sie na nic. Wazne,
aby szybko zaaklimatyzowaé sie w nowej
grupie, nowej energii, a po6zniej dawal
z siebie wszystko, zeby jak najszybciej ztapaé
poziom grupy i mdc zaczaé w petni korzystaé
z nowego ,menu”. Codarts datlo mi moz-
liwo$¢ poznania technik, o ktérych wcze-
$niej mogtem tylko przeczytaé¢ w ksigzkach
o historii tafica. Pomogto mi to utozyc¢ i ucie-
le$ni¢ wcze$niej zdobyte informacje. Martha
Graham, Merce Cunninghum, Rudolf von
Laban przestali by¢ dla mnie tylko wyobra-
zeniem, stali sie inspiracjg i zaopatrzyli mnie
w nowe narzedzia, z ktérych bede korzystat
w przyszlosci.

Szczegblnie cenna jest dla mnie odwa-

ga, ktérg tam zdobytem, i wiara w siebie.
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Holandia pokazata mi nowe perspektywy,
o ktorych wczesniej nie mySlalem, czy tez
nie zdawalem sobie z nich sprawy. Pod-
czas pobytu w Rotterdamie mialem okazjg
sprawdzi¢ swoje sity w audycjach na tere-
nie catej Holandii. Wcze$niej myS§latem, ze
nie mam zbyt wielu szans na znalezienie
pracy w zawodzie w tak wysoko rozwinig-
tym tanecznie kraju. Jak sie okazato, bylo
zupetnie inaczej. Zdatem sobie sprawe, ze
czasy si¢ zmieniaja i juz niedlugo bedziemy
bardzo potrzebni na rynku pracy. Dostawa-
tem zaproszenia na kazda audycje, na jaka
sie zglositem, udalo mi sie dostaé prace,
ale co najwazniejsze, udalo mi si¢ poznaé
wybitnych rezyseréw-choreograféw i zna-
lez¢ droge, ktorg chciatbym i§¢ w przyszto-
$ci. W szczegblnosci moja inspiracja stali si¢
Alain Platel i Ann van den Broek, z ktora
spedzitem trzy dni podczas jednej z audycji.
Byl to czas meczarni i szcze$cia zarazem.
Ale nic nie zastapi uczué jakich mi dostar-
czyl ten czas. Ann van den Broek w wybitny
sposéb taczy taniec z aktorstwem, tak jak
i Alain Platel. Ich nazwiska znane s3 na
calym S$wiecie, a wkrétce to wiasnie my,
aktorzy-tancerze, b¢dziemy im potrzebni.

KAMIL PILARSKI - student trzeciego roku PWST
w Krakowie, Wydzialu Teatru Tanca w Byto-
miu. Pigty semestr studiow spedzit w uczelni
Codarts, w Rotterdamie, na wydziale nauczania
tanica. Podczas pobytu w Holandii wspélpraco-
wal z choreograf Anna Majcher, z ktérag stworzyt
solo é Would you Marry out of Convenien-
ce 2. Choreograf projektu ProPositions (premiera
12.02.2015r w Rotterdamie). Tancerz w spekta-
klu Jozefczaka 5 w choreografii Ineke Dubois (maj
2014). Spektakl byt wystawiany w Polsce podczas
festiwalu ,,Ekotopie” w Katowicach, w Amster-
damie oraz w konkursie choreograficznym ,,Open
Stage” w Den Haag.
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Beata Guczalska

Aktorstwo polskie. Generacje
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Ksigzka jest monografia przemian polskiej sztuki aktorskiej z lat 1945-2013. Juz to proste
stwierdzenie pokazuje jednak, jak trudne zadanie postawila przed soba Beata Guczalska.
Wybrany okres obejmuje zjawiska niezwykle réznorodne, w tym twoérczos¢ wybitnych indywi-
dualnosci. Sam ich chronologiczny, najprostszy opis stanowitby nie lada wyzwanie. A autorka
podnosi poprzeczke jeszcze wyzej i juz w tytule sugeruje zasadniczy punkt wyjscia. Jej celem
nie jest bowiem méwienie o wspolczesnym aktorstwie przez pryzmat osiggnieé pojedynczych,
wybitnych artystow, ale opis i analiza przemian styléw gry poszczegélnych (bardzo wszak
odmiennych) pokolen, ktére tworzyly teatr polski w omawianym okresie.

Dariusz Kosifiski

Ksigzka Beaty Guczalskiej jest niezbedna na mapie pozycji opisujacych polski teatr, polskich
aktordw, teorie aktorstwa drugiej potowy XX wieku i poczatku wieku XXI. Jest takze Swietnym
podrecznikiem akademickim i powinna by¢ lekturg obowigzkowsa studentow szkét teatralnych
i filmowych oraz teatrologii. Ksiazka z pewnos$cia wplynie na popularyzacje zawodu aktora,
jednoczes$nie uswiadamiajac jego trud, jego powage, odpowiedzialnos¢, ktéra niesie ze soba jego
wykonywanie. Wyjasnia mechanizmy, ktorymi — czasem nieSwiadomie — postuguja si¢ aktorzy.

Krzysztof Globisz
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Sztuka aktora

SZTUKA
AKTORA

Sztuka aktora autorstwa angielskiego badacza teatru Jeana
Benedettiego przedstawia najwazniejsze w dziejach europejskie-
go teatru koncepcje sztuki aktorskiej, od czasow starozytnych po
wiek XX. Nie jest to zatem klasyczna historia sztuki aktorskiej,
przedstawiona w procesie przemian i rozwoju, lecz autorski
wybor zjawisk najbardziej reprezentatywnych. Przedmiotem
zainteresowania autora jest przede wszystkim to, jak na prze-
strzeni dziejow kultury rozumiano sztuke aktorska.

Istotnym atutem Sztuki aktora jest jej podrecznikowy charakter
i wynikajaca z niego zasada przytaczania obszernych materiatow
zrodlowych. Mozna wiec w lekturze dotkna¢ stylu i poje¢ ludzi
r6znych epok; czytelnik znajdzie tu poreczny zestaw fragmentow
dziet najwazniejszych autorytetéw teatralnych, dotyczacych sztu-
ki aktora. W ten sposéb autorska narracja zostaje zderzona z nar-
racjami bohater6w ksigzki, co niewatpliwie dynamizuje jej
odbiér i pobudza wyobraznie.

Sztuka aktora Jeana Benedettiego w przektadzie Anny Kowalcze-
Pawlik wpisuje sie w podjetg przed kilku laty strategie wydaw-
niczag Panstwowej Wyzszej Szkoly Teatralnej im. Ludwika
Solskiego w Krakowie. Celem Uczelni jest publikowanie ksigzek
na temat sztuki teatru, ze szczegdlnym uwzglednieniem sztuki
aktora (czy tez, jak by nalezato dzisiaj powiedzie¢, performera).
Wydawca ma nadzieje, ze ksigzka Benedettiego postuzy studen-
tom szkot teatralnych i studiujgcym wiedze o teatrze, a takze
wszystkim, ktorych sztuka aktorska interesuje.

Zapraszamy do ksiegarni PWST

www.pwst.krakow.pl/wydawnictwa-pwst
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