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PRZEDMOWA

Szanowni Czytelnicy. Oddaje w Paristwa rece rozprawe, ktora pozwo-
lita mi uzyskacd stopien doktora sztuki w biatostockiej Filii Akademii
Teatralnej im. A. Zelwerowicza w Warszawie. Rozprawa napisana
zostata pod kierunkiem profesor Sylwii Janowicz-Dobrowolskiej. Jest
mi niezmiernie milo, bowiem ksigzka ta otwiera cykl wydawanych
w postaci e-bookowej prac doktorskich i habilitacyjnych obronionych
przez teatralnych praktykow w Akademii Teatralne;.

Przecieranie tych szlakéw to dla mnie wielka nobilitacja, ale
i pewna trudno$¢. Sama forma rozprawy doktorskiej musi przeciez
podlegac okreslonym zasadom, miesci¢ si¢ w pewnej konwencji. Jak
potraktowad tego rodzaju prace w momencie, w ktérym wychodzi
ona poza mury uczelni i ma trafi¢ do szerszego grona czytelnikow?
Do kogo wiasciwie trafi¢ ona moze?

Z jednej strony, rozprawa doktorska jest pracg naukows, posta-
wione w niej tezy powinno sie konfrontowac z poznang do tej pory
metodologia teatralng. Z drugiej strony, to wlasne doswiadczenie,
a wiec samodzielnie przygotowana rola w spektaklu ma byc glow-
nym poligonem badan i stanowi¢ dowéd na stuszno$¢ postawionych
tez. Kolejnym waznym elementem doktoratu powinny by¢ nawig-
zania do obszaru pedagogiki teatralnej. Wszystko to sprawia, ze
praca doktorska moze okazac sie forma bardzo bogats, ale zarazem
bardzo niejednorodng. Kiedy taka praca staje sie ksigzks, trudno
jednoznacznie okresli¢, czy ma by¢ ona przeznaczona dla aktorow
lalkarzy, studentéw lalkarstwa, pedagogéw teatralnych, teatrologow
zainteresowanych teoriami teatru lalek czy po prostu dla pasjonatow
sztuki lalkarskiej.



Mimo wszystko zdecydowalem si¢ pozostawi¢ oryginalng prace
w formie prawie niezmienionej. Mysle, ze pewnego rodzaju ktam-
stwem byloby nanoszenie poprawek, ktore sprawig, ze rozprawa prze-
stanie byc tylko rozprawa, a stanie sie poradnikiem, pamietnikiem czy
kompendium wiedzy. Wierze, ze w oryginalnej formie praca ta okaze
sie jednak uzyteczna. Wszystkie moje rozwazania prowadzg przeciez
do jednego celu, a mianowicie odpowiedzi na pytanie, w jaki sposéb
aktor dzieki gruntownemu rozpoznaniu swojego wlasnego ciata be-
dzie mogl na scenie umiejetnie wspétpracowad z cialem ozywianej
lalki czy przedmiotu? Pytanie to $cisle wigze si¢ z praktyka aktora.
Sam jestem przede wszystkim praktykiem teatru, a wiec osobg, ktora
gros czasu po$wieca na prace na scenie. Najwigkszy nacisk ktade
wiec w niniejszej rozprawie przede wszystkim na aspekty praktyczne.
Przyznaje, zaplecze teoretyczne jest niezwykle istotne, szczegoélnie
w pracy pedagoga. W moich analizach odnosze¢ si¢ oczywiscie do
wielu faktow i teorii, siggam nawet do zrédet spoza kregu teatru.
Interesuja mnie jednak przede wszystkim te teorie, ktore przynosza
bezposrednie korzysci w pracy scenicznej. Dlatego tez chciatbym
dedykowac te ksigzke w pierwszej kolejnosci wlasnie praktykom
teatru lalek. Wierze, ze moze okazac si¢ ona pomocna szczegdlnie
adeptom sztuki lalkarskiej. By¢ moze ugruntuje pewne wzorce, da
punkty odniesienia, zacheci do pracy nad swoim aktorskim warszta-
tem czy wskaze drogi, ktére pomoga uksztattowac wlasng metode
pracy z cialem, zaréwno swoim, jak i kazdego animanta, z ktérym
przyjdzie im spotkad sie¢ w pracy.

W moich rozwazaniach bez trudu mozna bedzie zauwazy¢, ze
najbardziej inspiruja mnie doswiadczenia Wsiewotoda Meyerholda,
Michaita Czechowa oraz mistrza, spod ktérego skrzydet obaj wyszli,
czyli Konstantina Stanistawskiego. Bardzo wazne okazaly sie dla
mnie réwniez dociekania Eugenia Barby, Jerzego Grotowskiego czy
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Jacques’a Lecoqa. Wszyscy wymienieni byli lub sg praktykami teatru —
rezyserami czy aktorami. Ich teorie s3 wiec poparte do§wiadczeniem.
Brak w wymienionym gronie lalkarzy spowodowany jest faktem, ze
do dzi$ nie odnalazlem zadnego tworcy, ktory nie tylko wypraco-
walby, ale i precyzyjnie opisat konkretng, uzyteczng metode pracy
nad lalkarskim warsztatem. Niektérzy lalkarze, owszem, poruszali
w swych pracach wybrane aspekty praktycznego lalkarstwa, jednak
trudno odnalez¢ pozycje zawierajaca co§ w rodzaju opisu metody
ksztalcenia czy samodoskonalenia aktora teatru ozywionej formy.
Niemniej jednak do wielu bardzo waznych refleksji artystéw scen
lalkowych réwniez nawigzuje. Dowodem na niedobory w literaturze
dotyczacej metodologii lalkarskiej sa chociazby rubryki dotyczace
obowigzkowych lektur w sylabusach biatostockiej Filii Akademii
Teatralnej. Znacznie cze$ciej mozemy w nich odnalez¢ pozycje autor-
stwa Czechowa czy Stanistawskiego niz jakiekolwiek Zrodla literackie
napisane przez lalkarzy. Na szczescie systemy pracy wymienionych
wyzej mistrzéw sztuki dramatycznej maja tak szerokie spektrum
zastosowania, ze z powodzeniem mozemy sie do nich odnosié, pré-
bujac budowac wlasne metody pedagogiczne w tak, wydawatoby sie,
odlegtej materii, jaka jest teatr ozywionej formy.

Zdaje sobie oczywiscie sprawe, ze Stanistawski, Czechow czy
Meyerhold to dzi$ juz mistrzowie minionej epoki. Teatr idzie coraz
dalej, ewoluuje, odkrywa kolejne obszary. Mimo wszystko jednak
sadze, ze metody wymienionych nauczycieli to do dzisiaj jedne z naj-
wazniejszych punktéw odniesienia w mysleniu o aktorskim budowa-
niu postaci scenicznej. Wiasnie kreacja lalkowej postaci scenicznej
interesuje mnie bowiem w tej pracy najbardziej. Wspoétczesnie coraz
cze$ciej zaciera sie¢ granica pomiedzy aktorem a tworzona przez
niego postacia. Czesto takze w ogole rezygnuje sie z jakiejkolwiek
kreacji, pozwalajac aktorowi, aby na scenie byt samym sobg. S3 to

II



oczywiscie obszary fascynujace. Lalka takze moze si¢ w nich do-
skonale odnaleZ¢. Nie sg one jednak przedmiotem mojej rozprawy.
Polem moich badan jest przede wszystkim proces kreowania nowych,
zywych scenicznych bytow.

Nauka animowania, a wiec ozywiania form, jest nierozerwalnie
zwigzana z metoda ksztalcenia studentéw lalkarstwa w Akademii
Teatralnej. Jest to umiejetnos$¢, ktoéra, jak sadze, kazdy lalkarz powi-
nien opanowac jako baze swojego tworczego warsztatu, a jej zasto-
sowanie nie ogranicza sie tylko i wylacznie do teatru tradycyjnego,
ale moze z powodzeniem funkcjonowaé w przeréznych scenicznych
konwencjach, réwniez tych najbardziej nowoczesnych. W obszarze
tworzenia wiarygodnych, organicznych postaci teatralnych wspomi-
nani wczesniej tworcy postawili wedtug mnie kluczowe pytania, ktére
do dzi$ moga by¢ punktem odniesienia takze dla lalkarzy. Ponadto
wszyscy trzej mistrzowie poswiecali w swoich metodach bardzo
wiele uwagi problemowi cielesnego przygotowania aktora, a wiasnie
problem ciata jest dla mnie przeciez w tym kontekscie kluczowy.
Kto wie, by¢ moze fakt, ze jako lalkarze wcigz tak czesto odnosimy
sie do pracy reformatoré6w teatru z pierwszej potowy XX wieku,
$wiadczy o tym, ze w materii teatru ozywionej formy reforma
nadal trwa.

Chcialbym przy okazji podkresli¢, ze w rozprawie odnosze sie
tylko do wybranych aspektow metod analizowanych twoércow. Tych
mianowicie, ktére znajduja wedlug mnie najlepsze zastosowanie
w teatrze ozywionej formy i najlepiej koresponduja z podejmowanym
przeze mnie tematem.

W mojej pracy odnoszg si¢ takze do wnioskéw i twierdzen moich
osobistych mistrzéw, a mianowicie ludzi, ktorych spotkatem i z kt6-
rymi miatem zaszczyt pracowac. To dzieki nim zakietkowalo w mojej
glowie wiele mysli, ktére staratem sie zawrzec w tej rozprawie.
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W kolejnych rozdziatach sprébuje wyjasnic, jak wedlug mnie
umiejetna praca nad $wiadomoscia wlasnego ciata moze przetozyc sie
na proces kreacji postaci lalkowej. W pierwszej czesci (jest to rodzaj
wprowadzenia) przedstawiam doktadniej te zaleznos¢. Pochylam sie
nad samg istotg i istotnoscia pracy aktora z wlasnym cialem. Prébuje
objasnié najwazniejsze kierunki moich aktorskich dociekan. Staram
sie tez wyjasni¢, jakiego rodzaju praca z ciatem wydaje mi sie stuszna
w dazeniu do osiagniecia efektu organiczno$ci postaci sceniczne;j.

W czesci drugiej, ktoérej nadatem tytut ,, Biomechanika lalkarska”,
poruszam te aspekty pracy z ciatem, ktore w teatrze nazywamy
czasem ,techniky”. Moje rozwazania moga w niektérych miejscach
wydawac si¢ bardziej zwigzane z innymi dziedzinami zycia niz te-
atr, jednak, w moim mniemaniu, dotykaja one srodkéow, ktore aktor
lalkarz moze w swojej pracy wykorzystac, aby wywotaé zamierzony
efekt. Staram sie takze wyjasnic, ze owa technika ciala, bezposrednio
zwigzana z motorycznoscia cztowieka, ma niebagatelne znaczenie
dla budowania wilasnej indywidualnosci twoérczej.

I wlanie problemu ,indywidualnosci twérczej” dotykam w roz-
dziale trzecim. Swoje rozwazania snuje¢ na kanwie zywiotow, ktore
stanowig dla mnie metafore czterech najwazniejszych kierunkéw
aktorskiej samoswiadomosci.

W czesci czwartej, na przyktadzie mojej pracy nad stricte lalkows
rola Gustawa w spektaklu Sluby panieriskie, staram sie udowodnic,
ze wszystkie aspekty swiadomej pracy z wlasnym cialem, opisy-
wane w poprzednich rozdzialach, maja bezposrednie przelozenie
na sceniczng praktyke aktora lalkarza i kreowanie postaci w teatrze
ozywionej formy. Cho¢ w wielu miejscach mojej rozprawy odnosze
sie do réznych przykladéw z wlasnej pracy scenicznej, to wlasnie
ten rozdziatl jest w swoim charakterze najbardziej subiektywny. Ade-
kwatnie do konwencji doktoratu analiza pracy nad przygotowaniem
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konkretnej roli stanowita wazne pole moich badan. Wnioski wyciag-
niete z tego indywidualnego procesu stanowig dowod na stusznosc
postawionych wczesniej tez. Warto, jak sadze, traktowac ten rozdziat
po prostu jako przyktad pracy aktora podczas procesu kreacji postaci
lalkowe;.

Pozwole sobie na jeszcze jedng uwage. Tak jak teatr jest ze swej
natury w pewnym sensie nieuchwytny, oparty na indywidualnych
odczuciach, poddawany czesto sprzecznym ocenom, tak i moje roz-
wazania w trakcie tej rozprawy mogg przybierac réznorodna forme
i ton, przed czym chciatbym czytelnikéw przestrzec i z gory za to
przeprosic. Pisanie o teatrze jest sprawg niezwykle trudng, a nie-
wielkie pisarskie do§wiadczenie niewatpliwie nie pomaga. Rzeczowe
i konkretne nazywanie pewnych schematéw jest niezwykle istotne.
Daje punkty oparcia i sprawia, ze wiemy, jak skutecznie pracowac,
zar6wno na scenie, jak i poza nia, doskonalac swéj warsztat. Su-
biektywne, wrazeniowe czy metaforyczne podejscie to jednak czesto
jedyny sposéb, zeby chocby zblizy¢ sie do tego, co w teatrze niena-
zywalne — atmosfery, energii, obecno$ci, odczuwania... Mysle, ze
niezwyklto$¢ (chod przy tym trudno$é) samego teatru polega wlasnie
na tym, ze twardo stagpajac po ziemi, trzeba miec tez czesto gtowe
w chmurach.

Z catego serca dziekuje mojej promotor, prof. Sylwii Janowicz-Dobro-
wolskiej, za trzymanie mnie w ryzach, nieoceniong pomoc w konkre-
tyzowaniu moich mysli i komunikatéw, za szczero$¢ i profesjonalizm.

Dziekuje mojej rodzinie, a przede wszystkim Zonie, za wyrozu-
miatosc i niezwykte wsparcie. Taka mito$¢ dodaje skrzydet!



1. ZYWY RUCH

Teatr lalek, ostatnio coraz czgsciej nazywany teatrem ozywionej formy,
to niezmierzone bogactwo $wiatéw. W mojej dotychczasowej teatral-
nej praktyce aktora lalkarza kazda z realizacji stanowita dla mnie
zupelnie nowg przygode, dotykajaca nie tylko réznych tematéw, ale
takze réznorodnych $rodkéw teatralnego wyrazu. Jako aktor teatru
lalkowego miatem okazje konfrontowaé sie nie tylko z formami
lalkowymi sensu stricto, jak jawajka, marionetka, lalka stolikowa czy
cieniowa, ale takze z teatrem jednoznacznie dramatycznym, teatrem
tanica czy teatrem musicalowym. Najczedciej jednak realizowane
spektakle byly hybrydami tgczacymi w sobie rézne estetyki, rozne
konwencje gry.

Taka r6znorodnosc $rodkéw jest, w moim odczuciu, niezwykle
interesujaca. Nie tylko dla aktora, ale takze dla widza. By jednak widz
byt w pelni usatysfakcjonowany, widowisko powinno byc doskonale
skomponowane, a postaci sceniczne precyzyjnie skonstruowane
i przekonujaco zagrane. Niestety czas realizacji spektakli teatralnych
jest stosunkowo krotki. Dlatego od aktora oczekuje si¢ niezwyklej
elastycznosci, szybkiego rozpoznania nowego teatralnego jezyka
i jak najwcze$niejszego uzyskania swobody w postugiwaniu sie
nim. A przeciez wymagane umiejetnosci dotycza czesto tak wielu
réznorodnych i skomplikowanych dziedzin czy dyscyplin, Ze aby
je naprawde dobrze opanowac, nalezaloby przez dziesigtki godzin
zglebiad tajniki kazdej z osobna! Czego sie wigc chwytac? Jakich
metod pracy uzywad, zeby juz na wstepie by¢ przygotowanym do
natychmiastowego scenicznego tworzenia, przy pomocy na przyktad
nowego medium, z ktérym nigdy wczesniej nie mieliSmy stycznosci?
Realia wspoétczesnego teatru lalek jasno pokazuja, ze aktor lalkarz

5



powinien by¢ nie tylko sprawnym animatorem, ale takze wykazywac
si¢ wszelkimi zdolno$ciami, zwigzanymi réwniez z takimi obszarami
teatru, ktére znaczaco wykraczaja poza sfere teatralnego ozywiania
formy. Przyznaje, ze sam w swej dotychczasowej praktyce scenicznej
jako teatralnego medium czesciej uzywalem wilasnego ciata niz lalki.
W tym kontekscie wszelkie sposoby rozwijania wlasnej sprawnosci
cielesnej wydaja sie absolutng koniecznoscia. Czy jednak praca nad
$wiadomoscia wlasnego ciata ma pozostac¢ bez wptywu na budowa-
nie postaci lalkowej? Czy nalezy oddzielac sfere zywej cielesnosci
animatora od sfery sztucznej formy, w ktérg powinno sie tchngé
zycie? A moze da sie odnalez¢ taki rodzaj pracy z wlasng cielesnos-
cig, ktoéry zaowocuje w obu tych sferach? Moze nawet okaze sie, ze
jakos¢ ozywienia formy, wiarygodnosc stworzonej postaci lalkowej,
jest w ogromnym stopniu uzalezniona od dobrego poznania wias-
nego ciala animatora? W niniejszej rozprawie chciatbym si¢ skupic¢
wiasnie na tych aspektach aktorskiej pracy z zywym cialem, ktére
moga miec bezposrednie przelozenie na sceniczng prace z lalka.

Swoje teatralne do$wiadczenia staram sie wcigz przekladac na
dzialania ze studentami, ksztaltujac powoli wlasna metode pedago-
giczna. W ciggu dziewieciu lat moich pedagogicznych zmagan na
Wydziale Sztuki Lalkarskiej (obecnie Filia w Biatymstoku Akademii
Teatralnej im. A. Zelwerowicza w Warszawie) miatem okazje praco-
wac w r6znych dziedzinach. Teatr radiowy, gra w masce, interpretacja
wiersza, zadania aktorskie w planie zywym, gra pacynka czy teatr
przedmiotu to poznawane przeze mnie dotychczas obszary dziatal-
nosci dydaktycznej. Zanim rozpoczatem samodzielne prowadzenie
zaje¢, pracowalem w roli asystenta, konfrontujac tym samym swoje
myslenie o aktorskim samodoskonaleniu z do§wiadczonymi pedago-
gami. R6znorodno$¢ podejmowanych dzialan, inspirujace spotkania
z profesorami i studentami, wnioski wyciggane z pracy pedagogicznej
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pozwolity mi, jak sadze, spojrzec na problem warsztatu aktora z szer-
szej perspektywy. U samej podstawy moich spostrzezen stoi mysl,
ze niezaleznie od specyfiki studiowanych kierunkéw aktorstwa ich
wspdlnym mianownikiem zawsze pozostanie §wiadomos¢ ciata ak-
tora, ktéra nawet w takiej materii jak teatr radia bezwzglednie we-
ryfikuje aktorska organiczno$c.

W programie nauczania Akademii Teatralnej w Bialymstoku od
niedawna nie ma juz przedmiotoéw o nazwie Gra aktora pacynkg, Gra
aktora kuktg czy Gra aktora jawajkg. Technik tych, owszem, uczy sie,
ale w ramach ogélnego przedmiotu o nazwie Techniki klasyczne. To
wynik podazania z duchem czasu. Wspéltczesni absolwenci predzej
spotkaja si¢ w teatrze z lalkg w typie pyskowki czy stolikéwki niz
pacynki czy kukly, ktére to lalki stanowily dawniej kanon form na
co dzieni wykorzystywanych w teatrach. Zmiany s3 zatem potrzebne.
Jednakze, co za tym idzie, potrzebne jest takze ciagle weryfikowa-
nie pedagogicznych metod, ktére muszg by¢ skuteczne, adekwatne
do zmieniajacych si¢ warunkéw teatralnych. Takie przedmioty jak
Podstawy sztuki animacji, Techniki klasyczne czy Teatr oZywionej formy
prezentuja szerokie spektrum poruszanych zagadnien. Decyzja o ta-
kim konstruowaniu programu jest, jak sadze, etapem poszukiwania
uniwersalnych $rodkéw, ktére moga pomoéc odnalezc sie w tej r6z-
norodnej i nieoczywistej materii, jaka jest wspoélczesny teatr lalek.
Jest wynikiem checi wynalezienia sposobu na odkrycie wspdlnych
mianownikoéw dla wszystkich form lalkowych.

Wedlug mnie zywe ciato aktora jest jednym z owych wspélnych
mianownikéw. By¢ moze najwazniejszym. Po pierwsze, to wla$nie
w ciele animatora zaczyna si¢ sceniczne zycie lalki. Po drugie, pod-
czas wszelkich wyobrazen o teatralnym ruchu formy znajomosé
wlasnego ciala, wraz z indywidualng §wiadomoscia jego zywych
mechanizméw, stanowi dla animatora w jakim$ sensie punkt
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odniesienia. Po trzecie, kiedy na scenie, procz kreowanej przez
aktora postaci lalkowej, bedzie musial pojawi¢ sie takze on sam, czy
to w roli partnera, czy pelniac jakakolwiek inng funkcje, powinien
dysponowac arsenatem odpowiednich §rodkéw. Na przyktadzie pracy
nad rolg Gustawa w Slubach panieriskich w rezyserii Artura Dwulita,
spektaklu zrealizowanego wytacznie w planie lalkowym, postaram
sie udowodnic, ze umiejetna praca nad $wiadomoscia wlasnego ciata
stanowi baze niezbedng dla procesu kreacji postaci lalkowe;j.

Henryk Jurkowski, jeden z najwazniejszych polskich teorety-
kéw teatru lalek, nazywa lalkarza aktorem ,teatru nieosobowego”,
zaznaczajac przy tym: ,Teatr nieosobowy nie oznacza dla nas teatru
mechanicznego czy teatru automatow albo robotéw, ale teatr zywego
biologicznego aktora, ktéry wypelnia swe postannictwo «gry» w wa-
runkach nietypowych dla sztuki «teatru osobowego», z aktorami
z krwi i kosci na scenie. Aktor teatru nieosobowego dziata z ukrycia,
tworzy postaci sceniczne z pomocg roéznych artefaktéw, gotow tez sam
taczyd si¢ z przedmiotem i tworzyd réznego rodzaju hybrydy. Wynika
z tego, ze «teatr nieosobowy» jest nieosobowy z pozoru, bo tak czy
inaczej sztuka jego zasadza sie na pracy aktora”l. Nawiasem mowiac,
dzisiejszy teatr lalek coraz chetniej korzysta z takich bytéw jak roboty
czy automaty. Mysle, ze i w tego typu lalkarstwie $wiadomosc ciata
animatoréw czy konstruktoréw ma niebagatelne znaczenie, jednak
temat ten jest dosc obszerny i nie bedzie przedmiotem moich analiz.
Idac za przywotang mysla profesora Jurkowskiego, chciatbym zajac
sie przede wszystkim teatrem zywego biologicznego aktora lalkarza
i poddac analizie wlasnie owg ,biologicznos$¢”. Skupie sie na roli ciala
zywego aktora w teatrze ozywionej formy.

1 H. Jurkowski, Aktor w roli demiurga, Akademia Teatralna im. Aleksandra
Zelwerowicza w Warszawie, Warszawa 2006, s. 7.



1.1 Organicznos¢

Cialo cztowieka od wiekéw stanowilo inspiracje dla artystow. Trak-
towali je w rézny sposéb — czasem dazyli do realistycznego odda-
nia wiarygodnych ludzkich ksztaltéow, czasem traktowali je bardziej

symbolicznie i umownie. Przelomu w realistycznym traktowaniu

wizerunku czlowieka dokonali starozytni Grecy. Kiedy ogladamy po-
sagi greckie okresu klasycznego, mamy wrazenie, ze przedstawione

postaci zyj3. Rzezbiarze studiowali budowe ludzkiego ciala i ustana-
wiali jego idealne proporcje, aby z kamienia stworzy¢ wiarygodnego

cztowieka, ktory wywota w odbiorcach okreslone emocje. Poza, jaka

nadawano wyrzezbionym postaciom, sugerowata, ze sg aktywne, dy-
namiczne, ze moglyby za chwile kontynuowac ruch, w ktorym zostaly

uchwycone. W ich twarzach i ciatach starano si¢ odda¢ emocje §wiad-
czace o istnieniu wewnetrznego zycia. Wszystko po to, aby osiagnac

efekt organicznosci, ktory poruszy ludzkie uczucia. ,Rzecz polegata

na tym, ze sztuka wyzbyla sie archaicznych schematéw na rzecz

organicznych form przyrody. Plastyka archaiczna odtwarzajac zywe

formy upodobniala je do geometrycznych, klasyczna za$ poddata sie
zywym. Zblizyla sie do przyrody, odchodzac tym samym od tradycji

Wschodu i znajdujac wlasng estetyke. Byta to przemiana ogromna —
niektérzy historycy sadzg, ze najwieksza z tych, jakie znaja dzieje

sztuki. Sztuka grecka przeszta wtedy od form schematycznych do

realnych; od sztucznych do zywych; od konstruowanych do obser-
wowanych; od tych, ktére pociggaly dlatego, ze byly symbolami, do

tych, co pociagaly same przez sie; od form reprezentujacych zaswiaty
do form ludzkich”2.

2 W. Tatarkiewicz, Estetyka starozytna, Zaktad Narodowy im. Ossoliniskich,
Wroctaw 1962, s. 85.
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Rys. 1.1. Dyskobol. Kopia rzezby Myrona zV w. p. n. e. Ciato uchwycone
w dynamicznym ruchu. Pozycja nieoczywistej rownowagi, asyme-
tryczne ustawienie, rece uktadajace sie razem w pétokrag — wszystkie

te czynniki wplywaja na wewnetrzng dynamike pomimo zatrzymania.

Przyklad greckiej rzezby posagowej pokazuje, ze opisywana or-
ganiczno$¢ czesto zwigzana byta z naturg ludzka. To zrozumiate.
Nasza wlasna organiczno$c jest tym, co jesteSmy w stanie najlepiej
odczud i pojaé. Studiujac dalszy rozwéj sztuki, zauwazy¢ mozna,
ze pojecie organicznosci czesto stanowilo jedng z najwazniejszych
wartosci i wyznacznik pigkna dla tworzonych dziel. Réwniez w sztuce
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teatralnej stowa: naturalny, prawdziwy, organiczny — byly, i nadal sg,
wyrazem uznania dla gry aktorskiej.

Dazenie do osiagniecia efektu organicznosci czlowieka zdawato
si¢ rowniez dazeniem jednego z najwazniejszych teatralnych pe-
dagogéw, Konstantina Stanistawskiego. Za nadrzedny cel sztuki
scenicznej uwazat on ,stworzenie «zycia ludzkiego ducha» postaci
i pokazanie tego zycia w formie artystycznej na scenie”3. W definicji
tej zawiera sie istotna wskazéwka — zywa posta¢ nalezy nie tylko
,stworzyc¢”, ale takze odpowiednio ,pokaza¢”. To wazna prawda dla
aktora. Eugenio Barba stusznie przestrzega, ze nie wszystko, co
aktorowi wydaje sie organiczne, wyda sie takze organiczne widzowi.
Czesto bowiem, cho¢ aktor, ozywiajac dang postac, dziata w zgodzie
z wyobrazonym dla niej zyciem, widz tego zycia nie wspotodczuwa.
Barba proponuje zatem wprowadzenie doktadniejszego terminu —
sefekt organicznosci”4. Aby efekt ten wywotad, aktor musi wypra-
cowywac takie sposoby kreacji, aby postaci, jakie tworzy na scenie,
funkcjonowaly, ,jakby byly zywe i naturalne”.

W tym miejscu warto jednak zauwazy¢, ze organiczno$¢ nie jest
tylko domeng czlowieka. Oto dokladne, stownikowe wyjasnienie
tego okreslenia: ,Organiczny — 1. biol. «nalezacy do §wiata zwie-
rzecego lub roslinnego, wlasciwy organizmom zywym lub z nich
pochodzacy»; [...] 2. ksigzk. «majacy cechy, charakter jakiej$ struk-
tury, nierozerwalny»”5. Upraszczajac, mozna powiedziec, ze z jednej

3 K. Stanistawski, Praca aktora nad sobg, Dziennik ucznia, t. I, thum. J. Czech,
Paristwowa Wyzsza Szkola Teatralna im. L. Solskiego w Krakowie, Krakow
2010, s. 53.

4 Por. E. Barba, N. Savarese, Sekretna sztuka aktora, Stownik antropologii te-
atru, ttum. J. Fret, G. Godlewski i in., O$rodek Badari Tworczosci Jerzego
Grotowskiego i Poszukiwan Teatralno- Kulturowych, Wroctaw 1984, s. 137.

5  Organiczny, [w:] Nowy stownik jezyka polskiego, PWN, Warszawa 2002, s. 607.
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strony, ,organiczny” znaczy tyle co ,zwigzany z biologicznym zy-
ciem”, z drugiej, po prostu ,wewnetrznie spojny”. Oba sposoby
rozumienia tego stowa stanowia dla mnie wazny punkt odniesienia
do dalszych rozwazan.

Dwoisto$¢ podejscia do organicznosci w §wiecie formy doskonale
widoczna jest na przyktad w architekturze organicznej. Louis Henry
Sullivan, uwazany za pierwszego nowoczesnego architekta w Ame-
ryce, staral sie poprzez swoja prace udowodnic, ze forma budowli
powinna odpowiadacd jej funkcji oraz ze ksztattowanie architektury
nie polega na nadawaniu formy, ale jej odszukiwaniu. A zatem ro-
zumial organicznosc jako wewnetrzng spojnosé. Z kolei Frank Lloyd
Wright, ktéry inspirowat si¢ pracami Sullivana, podchodzit do sprawy
nieco inaczej. W jego pracach mozemy zauwazy¢, ze budynki, jakie
projektowat, doskonale harmonizuja z otaczajacg je zywa natura. Sa
jak gdyby jednym z jej elementéw. Pojmowanie organicznosci przez
Wrighta skianiato sie wiec bardziej ku ,inspirowaniu si¢ biologicz-
nym zyciem”. Oczywiscie oba sposoby rozumienia organicznosci
czesto cisle sie ze sobg 1acza. , Inspirowac sie naturg”, ,wpisywac sie
w nature”, ,mie¢ wlasng nature”, ,tworzy¢ nowa nature” — wszyst-
kie te sformutowania zwigzane sa z organicznoscig i definiujg ja-
ki§ rodzaj harmonii. Harmonia jest domenga natury. Architektura
organiczna udowadnia za$, ze nawet martwa struktura moze by¢
organiczna, a wlasciwg istota kazdego problemu zwigzanego z forma,
jak chciat Sullivan, jest to, ze zawiera rozwigzanie i je podpowiadas.

6  Por. L. H. Sullivan, The Tall Office Building Artistically Considered, ,Lippin-
cott’s Magazine”, marzec 1896, [za:] K. Szmurylo, Szkto w architekturze or-
ganicznej, ,Swiat Szkta” 12/2011, s. 8-14.
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Rézne pojmowanie organicznosci w architekturze.
Rys. 1.2 (po lewej). Wainwright Building w St. Louis, USA zaprojekto-

wany przez Louisa Henry'ego Sullivana i Dankmara Adlera.

Rys. 1.3 (po prawej). Fallingwater, wiasc. Edgar J. Kaufmann Sr. Resi-
dence w potudniowo-zachodniej Pensylwanii, zaprojektowany przez
Franka Lloyda Wrighta.

Organiczno$¢ martwej materii automatycznie przenosi moje
rozwazania w obszar teatru lalek. Istotg lalkarstwa jest bowiem wy-
wolywanie wrazenia zycia w nieozywionej formie. Wizualnym do-
wodem na to, ze co$ zyje, jest odpowiedni ruch. Jesli co$ na scenie
nie daje nam znaku, Ze moze sie poruszad, najczesciej przyjmujemy,
ze nie zyje. Dopiero aktorskie sugerowanie autonomicznego ruchu
postaci scenicznej moze spowodowad, ze widz uwierzy w jej zycie.
Jak jednak ruszac lalka, zeby udato sie nam przekonaé widza do
tego, ze ta zyje? Idac za tezg Louisa Sullivana, traktowanie lalki czy
przedmiotu w teatrze jako ,problemu” wymaga zalozenia, Ze i ona
,zawiera w sobie rozwigzanie i je podpowiada”. Ma wiec swojg wlasng
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organiczno$¢ — wewnetrzna spdjnos¢. Powinna zatem ruszad sie
adekwatnie do swojej budowy. Co jednak z drugim aspektem or-
ganicznosci? Czy natura ruchu danej formy powinna by¢ zwigzana
z biologicznym zyciem? Zaktadamy, ze tak, bo na tym polega istota
animacji. Na jakich wzorcach ma sie wiec doktadnie opierad 6w zywy
ruch lalki? Czy ruch ten ma by¢ wewnetrznie spdjny z martwa forma,
czy raczej wzorowany na zyciu, jakie znamy? A moze oba te aspekty
powinny determinowad spos6b animacji?

Kiedy poczatkujacy lalkarz dostaje do reki kulke, ta natychmiast
kojarzy mu sie z glowa i jesli jest to mozliwe, naklada ja na palec
i szuka w niej czlowieka. Jesli kulka nie ma otworu, animator trzyma
ja w reku i nadal szuka w niej cech ludzkich. Czy to dobrze? Czy
ruchowymi §rodkami wyrazu kulki, biorgc pod uwage jej wewnetrzng
spojnosé, powinny byc ruchy personifikujace? Czy tez ,[...] teatr lalek
nie moze, nie powinien, nie wolno mu by¢ powtérzeniem teatru
czlowieka. Sens naszej sztuki lezy nie w nasladowaniu czlowieka
lalka, chocby ta lalka byta cztekoksztattna. Lalka jest forma plastyczna,
a jej zycie jest zyciem tej formy. Zycie barw, ksztattéw w scenie nie
moze sie opierac na tych zasadach dramatycznych, na jakich oparty
jest dramat tzw. «teatru Zzywego». A na jakich? Ba, gdyby$my to wie-
dzieli [...] Wyzwolenie si¢ z biernego nasladownictwa «teatru zywego»
jest nasza zyciowa koniecznoscia. Inaczej staniemy sie niepotrzebni,
kiepscy nasladowcy ktoérejs z pieknych muz. Albo curiosoidalni jak
«cyrk pcheb» czy «teatr gnomoéw»"7. Czy stowa Jana Wilkowskiego,
znanego polskiego lalkarza, mowia o jedynym stusznym sposobie
traktowania form lalkowych? W podobny sposéb w swoich wywodach
dotyczacych marionetki podchodzili do tematu takze tacy tworcy jak

7  H.Ryl, Teatry —ludzie — fakty, [w:] ]. Sztaudynger, H. Jurkowski, H. Ryl, Od
szopki do teatru lalek, Wydawnictwo Lodzkie, £6dZ 1961, s. 55.
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Heinrich von Kleist — niemiecki dramaturg, nowelista i publicysta,
a po nim takze Edward Gordon Craig, jeden z najwazniejszych re-
formatoréw teatru XX wieku. Obaj sugerowali, ze aktorzy powinni
bacznie obserwowaé marionetke, poniewaz jest ona sama w sobie
doskonale spéjna i nie probuje by¢ kims, kim nie jest. Wedtug nich
zadaniem lalkarza powinno by¢ takie dziatanie z marionetka, ktére
tylko umozliwi jej autonomiczne poruszanie, zgodne z jej istots.
Aktor powinien wiec doskonale poznacd lalke i korzystac z jej wlasnej
organicznosci, czyli wewnetrznej spojnosci. Ma nie ,wymuszac na
niej ruchu”, ale ,pozwalad jej sie ruszac”.

Jak zatem mam dopasowac do tego wszystkiego fakt, ze w trakcie
studiéw proces nauczania kazdej z technik lalkowych poprzedzany byt
wnikliwg nauka odtwarzania ludzkich ruchéw: chodzenia, siadania,
klekania itp.? Mozna prébowac to ttumaczy¢ cztekoksztaling forma
poszczegblnych typow lalek. Ale jezeli dotkniemy mniej oczywistej
materii, jezeli wejdziemy w obszar na przyktad teatru przedmiotu,
pojawia sie kolejne watpliwosci... Jak animowac na przyktad krzesto?
Nalezatoby stwierdzi¢, ze powinno sie ono poruszaé adekwatnie do
jego ,krzestowosci”. Mozemy wiec poszukiwac ruchow, ktére nie wzo-
rujac sie na ruchach ludzkich, zbudowatyby absolutnie autonomiczng
motoryczno$¢ krzesta. Kiedy jednak bedziemy prébowali zbudowac
jakies sytuacje dramatyczne z udzialem takiego krzesta, prawdopo-
dobnie okaze sie, ze niejednokrotnie bedziemy potrzebowac ruchéw,
ktére wyplywaja bezposrednio z motorycznosci, jaka znamy najlepie;j.
A bedzie to motorycznos¢ cztowieka. Aby zasugerowadé widzowi, ze
krzesto patrzy, pcha czy ciggnie, animator musi odnosi¢ si¢ do czytel-
nych znakoéw, ktore jest w stanie wykonacd, a ktore widz jest w stanie
zrozumied. Tymi znakami sg ruchy biologiczne znane nam z autopsji.

Wolno wiec lalce imitowac ruch ludzki, nawet jesli cztekoksztal-
tna nie jest? Wolno animatorowi dziata¢ w sposéb, ktéry sugeruje
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widzowi, aby ten traktowat lalke jak czlowieka? ,Czesto spotykam
takie twierdzenie: «lalka nie moze nasladowac cztowieka czy tez go
wyobrazad, lecz zawsze winna pozostawac lalka». Twierdzenie to jest
wiecej niz nieprzemyslane i nie tylko z filozoficznego punktu widze-
nia, ale nawet z punktu widzenia normalnej logiki. Jest po prostu
absurdem. Teatr lalek, jak kazdy teatr, jest sztuka przedstawiania.
Czlowiek, ktoéry umie przedstawiac innego czlowieka, nazywa sie
aktorem. Cztowiek, ktory tego nie potrafi, aktorem nie jest. Martwy
przedmiot przedstawiajacy w teatrze istote zywa nazywa sie lalka
teatralng. Przedmiot, z pomocg ktérego nie mozna przedstawic
zywej istoty — cztowieka, psa, jelenia — nie moze stuzy¢ jako lalka.
Przedstawienie zywej istoty, a w tej liczbie i czlowieka, jest wlagnie
funkcja lalki”8. Stowa te wypowiedziat Sergiusz Obrazcow, jeden
z najwybitniejszych rosyjskich lalkarzy. Z pewno$cig mozna polemi-
zowac i z nim. Lalka przyjmuje dzi§ w teatrze rozmaite funkcje i to,
czy nasladuje bezposrednio cztowieka, czy tez nie, w zaden sposéb
nie powinno decydowaé o tym, czy mozemy nazywac ja lalkg. Od-
noszenie sie do $wiata ludzkiego w kontekscie form lalkowych ma
jednak, w moim odczuciu, sens ponadczasowy i warto zdac sobie
z tego sprawe. Kiedy widz patrzy na lalke w teatrze, pragnie dostrzec
w niej jakie$ zwigzki ze swoim wlasnym zyciem. Interpretuje pery-
petie lalki, wykorzystujac do tego wlasng wyobraznie. Formy lalkowe,
bedac znakiem, uruchamiaja w widzach ich wlasny wewnetrzny swiat.
Prowokujg do przemyslen $ci§le zwigzanych z indywidualnym po-
strzeganiem rzeczywistosci. Czlowiek ma to chyba wpisane w nature.
Najchetniej interpretuje otaczajacy go $wiat, wykorzystujac wlasne,
dobrze juz rozpoznane i oswojone doswiadczenia. Nie oznacza to
jednak, ze powinnismy lekcewazy¢ wlasne predyspozycje formy

8 S. Obrazcow, Aktor, rezyser i lalka, ,Teatr Lalek” 1960 nr 11, s. 34.

26



lalkowej i za wszelka cene probowacd zmusic jg do tego, zeby ruszata
sie jak czlowiek. Wrecz przeciwnie! Jej autonomiczna forma moze
by¢ jedna z najwazniejszych inspiracji w procesie kreowania postaci
scenicznej. Warto korzystac z wlasnej natury lalki przynajmniej w ta-
kim stopniu, w jakim sami staramy sie narzuci¢ jej nasza wlasna.
Wiele razy styszatem, ze lalkarstwo wymaga wyjatkowej pokory. Sadze,
ze wyraza sie ona w duzej mierze wlasnie w tego typu szacunku do
kazdej otrzymanej formy lalkowej. Aby to podkresli¢, od tej pory bede
nazywat forme lalki cialem. Ciatem, ktére powinno by¢ przez aktora
tak samo znane i rozumiane, jak jego wlasne cialo. Powinni$my
umie¢ obserwowac marionetke, krzesto czy kulke i wykorzystujac
ich predyspozycje, stworzy¢ organiczne, wewnetrznie spojne zycie.
Ponad tym wszystkim powinna oczywiscie sta¢ mysl, ze w teatrze
zawsze méwimy do ludzi i najczesdciej — o ludziach...



1.2  Wspoétodczuwanie

Czesto mowi sie o tym, ze widz ogladajac jakie§ zdarzenie sceniczne
,wspolodczuwa” z bohaterem. Takie wspoétodczuwanie ma, wedlug
mnie, dwojakie podloze. Pierwsze, o ktérym wspomniatem — inte-
lektualne — polega na tym, ze jako widzowie odnosimy zdarzenia,
ktére widzimy, do swoich doswiadczen. Te z kolei przywotuja znane
nam uczucia. Kiedy wydaje nam sie, ze postac na scenie odczuwa
co$ konkretnego, my réwniez odczuwamy ,na dany temat”.
Istnieje jednak jeszcze glebszy poziom wspétodczuwania z dru-
gim czlowiekiem. Ot6z dzisiejsze naukowe hipotezy sugeruja, ze
czlowiek, obserwujgc inne zywe istoty wykonujace jaka$ bardziej
zlozong czynnosc, ma zdolnosc do jednoczesnego odwzorowywania
danej czynnosci we wlasnym ciele. Podobno w mézgu istnieja tak
zwane ,neurony lustrzane”, ktore uaktywniaja sie dokladnie w taki
sam sposéb zaréwno wtedy, kiedy cztowiek dziata sam, jak i wtedy,
kiedy tylko obserwuje dane dzialanie. Dzieki takiemu mechani-
zmowi wspblodczuwania mozemy nawet w pewnym sensie doznac
podobnych emocji, jakich doznaje obserwowana istota. ,Wyobrazmy
sobie, ze ogladamy relacje z corocznych zmagan wioslarzy w regatach
na Tamizie. W telewizyjnym zblizeniu widzimy rytmiczne ruchy
ramion wio$larzy, wychylenia tutowia, karku itd. Hipoteza glosi, ze
podczas ogladania tej scenki aktywuja sie¢ neurony lustrzane — te
same, ktére bylyby aktywne réwniez wtedy, gdyby$my sami plyneli
todzig i wykonywali analogiczne ruchy. Wspélny obwod neuronalny,
aktywujacy sie zar6wno podczas wykonywania okreslonej czynnosci,
jak i podczas obserwacji jej wykonywania, zapewnia w obu przy-
padkach podobng w pewnym zakresie reakcje elektrofizjologiczng
organizmu. Podczas obserwacji jakiej$ sytuacji z udzialem innych
0s6b mozemy wigc poczu¢ namiastke tego, co czuliby$my, bedac
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uczestnikami owej sytuacji. Niektérzy badacze twierdzg, ze w po-
dobnych sytuacjach dokonujemy nieswiadomej symulacji czynnosci,
jaka wykonuje drugi organizm: wchodzimy niejako «w jego buty».
W odniesieniu do ogladanych zmagan wio$larzy mozna powiedziec,
ze dzieki takiej symulacji mozemy zrozumied, co czuja zmeczeni,
spoceni sportowcy wiostujacy wytrwale do mety”. Jest to umiejetnosc
naszego mozgu, ktéra stoi u podstawy ,czytania umystow” innych
ludzi. Co ciekawe, osoby z zaburzeniami w ciele migdatowatym od-
powiedzialnym miedzy innymi za reakcje lekowe nie tylko same nie
reaguja prawidtowo, ale rowniez nie potrafig odczytywac adekwatnych
reakcji emocjonalnych u innych oséb.

Naukowcy nie podwazajg istnienia ,neuronéw lustrzanych”, cho¢
nie sg dzi$ zgodni co do ich doktadnych predyspozycji. Niezaleznie
jednak od wyciaganych wnioskow warto zdac sobie sprawe z faktu,
ze wspolodczuwanie innego zycia ma glebokie percepcyjne podloze.
Uczeni sg zgodni, Ze zywe istoty sg przez nas odbierane z duzo wiek-
szym zainteresowaniem niz cho¢by martwe przedmioty. Latwo tez
zauwazy( rozne fizyczne objawy wspélodczuwania z innymi ludZmi.
Najpopularniejszym z nich jest odruch ziewania w odpowiedzi na
czyje$ ziewanie. Podczas ogladania horroru chwytamy sie za palce,
kiedy widzimy na ekranie czyje$ krwawiace dloniel0. Podany wyzej
przyktad wioslarza wyjasniatby ponadto, dlaczego ludzie tak chet-
nie ogladaja rézne ludzkie zmagania, miedzy innymi sportowe czy
cyrkowe. Dostarczaja one namiastki tych emocji, ktérych doznaje
osoba fizycznie zaangazowana w dane dzialanie. Sadze, ze teatr lalek
moze wykorzystac t¢ wiedze. Aby jednak moézg ludzki mogt nawigzad

9  P. Przybysz, Inni w naszych glowach, ,Charaktery” 2/2008, s. 68-69.
10 Por.: M. Kaczmarzyk, Neurony lustrzane — umysty bez granic, https://www.
youtube.com/watch?v=ivLcmB_Gogc [dostep: 06.09.2020].
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empatyczng wiez z animantem, musi uwierzy¢, ze dana lalka czy
przedmiot zyje i emocjonalnie walczy z wlasnymi problemami.

Samo rejestrowanie zycia réwniez jest pierwotna umiejetnoscia
naszego umystu. Ta zdolnos¢ pozwala cztowiekowi rozpoznad, czy
ruch, ktory obserwuje, jest ruchem biologicznym jakiegos$ zywego
organizmu, czy tylko mechanicznym poruszaniem nieozywionej
materii. ,W latach siedemdziesigtych XX wieku szwedzki psycholog
Gunnar Johansson przeprowadzit stynny eksperyment, w ktérym
wykazal, ze posiadamy zdolnosc¢ rozpoznawania ruchu biologicznego
nawet bez posiadania informacji na temat ksztattu tego, co si¢ rusza
(np. w ciemnosci mozemy wnioskowac o zrédle ruchu na podstawie
obserwacji samych $§wiecacych punktow)”11l. Owe punkciki $wietlne,
nawet w bardzo niewielkiej liczbie, w zaden spos6b niemogace
sugerowac ksztattu ludzkiego ciata, po samym charakterze ruchu
rozpoznawane s3 przez mozg jako ruchy cztowieka. Z tego wniosek,
ze jako lalkarze mozemy osiagna¢ wrazenie zycia, animujac odpo-
wiednio samymi $wietlnymi punkcikami. Warunkiem powodzenia
bedzie jednak uzyskanie ruchu kojarzonego w jakis sposéb z zywa
motorycznoscig, ktérg widz jest w stanie rozpoznac. Przypadkowy
czy mechaniczny ruch traktowany bedzie przez widza jako ,martwy”.
Dlatego tylko sprawny aktor, aktor, ktéry przepracowat na swoim
ciele r6zne zywe mechanizmy dzialania, jest w stanie przenies¢ ten
charakter ruchu na dziatanie formy.

O percepcji widza w konfrontacji z lalkg duzo méwit takze Russell
Dean (rezyser i plastyk teatru lalek, dyrektor artystyczny Strangeface
Theatre Company) podczas jednego ze swoich wyktadéw. Kiedy
w trakcie konferencji tréjka aktoréw wnosi i zaczyna animowac
gruba lalke w majtkach — Mikey’ego, widzowie reaguja $§miechem.

11 P. Przybysz, Inni..., op. cit., s. 67.
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Rys. 1.4. Rozpoznawanie biologicznego ruchu. Gunnar Johansson

dowiodt, ze widzac w ciemnosci same tylko Swiatetka, jestesmy w sta-
nie rozpoznac ludzki ruch. Zasada jest widoczna nawet przy mniejszej

liczbie swiecacych punkcikdw.

Dean, powotujac sie na wiedze z zakresu neurobiologii, probuje
przeanalizowaé zar6wno owa reakcje, jak i ogdlne postrzeganie
animowanych lalek w kontekscie proceséw zachodzacych w moézgu.
Cialo migdalowate (tzw. ,mdzg gadzi”), najbardziej pierwotna czes¢
naszego moézgu, odpowiada za intuicyjne reakcje emocjonalne na-
szego organizmu. Kora nowa (tzw. ,mézg socjalny”), jako najnowsza
ewolucyjnie czes¢ naszego moézgu, odpowiada miedzy innymi za
racjonalne myslenie oraz umieje¢tnos¢ myslenia spotecznego. Jesli
obserwowana lalka wykazuje oznaki zycia, w ,mézgu gadzim” widza
nastepuje tak zwana ,reakcja walki lub ucieczki’. Mézg traktuje
lalke jako co$ zywego, ale nieznanego, by¢ moze niebezpiecznego,
i reaguje emocjonalnie, jest gotowy do walki lub ucieczki. Wydziela
sie przy tym kortyzol — hormon stresu. Kiedy ,, mézg socjalny” (kora
nowa) wyttlumaczy sobie okolicznos$ci zdarzenia, zrozumie, ze to
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tylko lalka i zbanalizuje zagrozenie — zneutralizuje wowczas stres
poprzez odruch $§miechu. Smiech obniza tetno i doprowadza orga-
nizm do réwnowagi.

Wszelkie lalki, ktore sitg rzeczy r6znig sie wygladem od czlowieka,
ale poruszaja sie jak zywe, maja bardzo duz sile oddzialywania
na widza. Pozwole sobie zacytowa¢ monolog Mikey’ego: ,Dobra,
jestem lalka, prawda? Odrobing pianki, kawatkiem aluminium. Bez
tych kolesi [wskazuje na animatoréw] jestem niczym. Ale wy! Wy
chcecie wierzy¢ we mnie, prawda? Jestem INNY. I tak dtugo, jak
oddycham i sie poruszam, oni s3 w stanie was przekonad, ze zyje.
Jesli robig to poprawnie, moje ruchy nawigzujg do czegos, co neuro-
biolodzy nazywaja waszymi «modelami wewnetrznymi». S3 to wasze
mentalne obrazy rzeczywistosci. Bazuja one na mieszance waszych
doswiadczen z przesziosci i ogélnym wyobrazeniu o tym, jaka jest
rzeczywisto$¢. Mozg bierze to, co postrzegamy zmystami, przyrow-
nuje to do naszych modeli wewnetrznych i potem sktada to razem
w najbardziej prawdopodobne wyjasnienie. Jesli wygladam, jakbym
szedl, to znaczy, ze ide, prawda? Tak, juz to widzieliScie. Zmyslamy
historie! Konfabulujemy! [...] Kiedy wasz stary gadzi moézg jest na
chodzie, pamietajcie: podejmuje szybkie decyzje. Pyk! I méwi wam,
ze jestem zywy, nawet jesli moje usta si¢ nie ruszaja, a ja ciagle
mowie. Wasz «mozg spoteczny», ta kora przedczotowa, mowi wam:
«oczywiscie, ze on nie jest zywy, on ma dlonie [animatorow] wokét
siebie, a to jest wydarzenie spoleczne»|...]. Powiem wam co$, piek-
nisie! Ja niczego nie zdzialam bez waszego starego gadziego mozgu,
ktéry odwala cala robote [...]"12.

12 R. Dean, Puppets and Perception, https://www.youtube.com/watch?v=X_
Molj8L6nM&t=487s [dostep: 06.09.2020], ttum. Nikodem Ciesluk.
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Rys. 1.5. Mikey imitujacy skakanie na trampolinie. Mikey wystepuje na

co dzien w spektaklu The Hit, Strangeface Theatre Company, Wielka
Brytania (fot. Mark Dean).

Mozliwo$¢ weiggania widza do wspoétodczuwania na dwoch oma-
wianych wyzej poziomach — intelektualnym i psychofizycznym — to
ogromna sila lalki. Oczywiscie wcigz najwazniejsze dla lalkarza po-
zostaje pytanie: co to znaczy, ze animatorzy, jak méwi Mikey, ,,robig
to poprawnie”? Russell Dean udziela kilku podpowiedzi. Wskazuje
na trzy aspekty, ktére nasz ,moézg gadzi” rejestruje automatycznie
jako oznake zycia: oddech, rownowage, skupienie ludzi wokot na
poruszajacym sie obiekcie. Te same trzy punkty, jako najwazniejsze
aspekty sztuki animacji, wymieniat takze Mark Down, znakomity
lalkarz, lider i dyrektor grupy The Blind Summit Theatre, podczas
warsztatow lalkowych, ktore mialem okazje obserwowaé. Do tych
i jeszcze wielu innych aspektéw animacji nawigze w kolejnych roz-
dziatach.
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Aby wyciggnad jak najbardziej praktyczne wnioski z wcze$niejszych
rozwazan, chcialbym zaproponowacd twierdzenie, ze animator w pracy
z lalka powinien dazyc¢ do osiagniecia efektu organicznosci na dwoch
poziomach. Pierwszy zwigzany jest z sugerowaniem zycia i odnosi
sie bezposrednio do wiedzy o mechanizmach zywego organizmu,
a wiec do biomechaniki. Drugi dotyczy wewnetrznej spéjnosci ru-
chu animanta z jego forma. Kiedy cialo lalki potaczy sie na scenie
z cialem aktora i bedg sie nawzajem uzupehiad, oba razem stworza
jedyna w swoim rodzaju postac sceniczng i osiagna peten lalkarski
efekt organicznosci.

Podstawe dla osiggniecia efektu organicznosci w teatralnej pracy
z martwa materia stanowi wedltug mnie §wiadomos¢ ciata. Po pierw-
sze, znajomo$¢ zywych mechanizmoéw ruchu i ich fizyczne do§wiad-
czenie s3 podstawowym warunkiem dla pézniejszego przekazania
ich lalce, a co za tym idzie, warunkiem skutecznego oddziatywania
na widza. Po drugie, zasada analitycznej pracy z cialem, czyli badania
zasad ruchu wynikajacego z budowy wlasnego ciata czy poszukiwa-
nia swojej psychofizycznej indywidualnosci, moze stanowi¢ wzoér
dla wnikliwego badania indywidualnej organicznosci kazdej formy.
Po trzecie, jesli w naszym zlozonym $wiecie teatru lalek przyjeta
konwencja bedzie wymagala, zeby aktor wystapit w spektaklu obok
lalki, ten musi umie¢ wlasciwie uzywac swojego ciala na scenie.
Wiasnie dlatego, jak sadze, podstawowym zadaniem adepta aktorstwa
probujacego poglebié swoje umiejetnosci w zakresie odkrywania mo-
torycznosci postaci scenicznej powinna by¢ natura ludzka i wlasna
organicznos$c.



2. BIOMECHANIKA LALKARSKA

Najlepszym sposobem na rozpoznanie motorycznych mozliwosci
ciala, ktére moga postuzy¢ aktorowi, bedzie odpowiednio skompo-
nowany trening. Wiasciwie przepracowane mechanizmy stanowic¢
bedg dla aktora lalkarza tak zwang ,wiedze uciele$niong”, kt6ra, wedle
mojej opinii, z powodzeniem mozna bedzie wykorzysta¢ w pracy
z animantem. Na potrzeby niniejszej rozprawy praktyczna prace
zwigzang z badaniem podstawowych funkcji ruchu aktora lalkarza
nazwalbym biomechanika lalkarska.

Pojecie biomechaniki czlowiekowi teatru automatycznie koja-
rzy sie z Wsiewotodem Meyerholdem — jednym z najwazniejszych
nauczycieli teatru XX wieku i pionieréw w praktycznym wykorzy-
staniu fizycznego treningu aktorskiego. Moje inspiracje sa... rtownie
oczywiste.

Meyerhold, korzystajac z dostepnej wiedzy dotyczacej osiagniec
$wiata sportu, cyrku, tafica, komedii dell’arte i teatréw Wschodu,
probowat skomponowac trening majacy na celu wypracowanie naj-
wazniejszych, wedlug niego, mechanizméw ciata aktora. Treningowi,
a takze samej istocie takiego przemyslanego aktorskiego funkcjo-
nowania na scenie dat nazwe ,biomechanika teatralna”13. Dzi$ bio-
mechaniki nie uczy sie w szkotach teatralnych. Choc¢ pojecie jest
historycznie znane, to najczesciej kojarzone jest z zestawem, dzi$
moze juz nieco przestarzatych, mechanicznie wykonywanych etiud,
jakie Meyerhold praktykowal ze swoimi uczniami. Tradycja tych

13 Por. M. Jabloniska, Biomechanika — praktyczny stownik techniki, ,Didaskalia”
2014, nr 124, s. 76.
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etiud — ktore, przekazywane sobie przez jego uczniow z pokolenia na
pokolenie, przetrwaly do naszych czaséw w formie prawdopodobnie
prawie niezmienionej — stanowi jeden z najjasniejszych dokumentéw,
jakie ostaly sie po tworczosci Meyerholda. Poznanie samego tworcy
biomechaniki przez dtugi czas bylo utrudniane przez publiczng cen-
zure i zakaz rozpowszechniania wszystkiego, co miato jakikolwiek
zwigzek z jego praca i dorobkiem. Mistrza oskarzono o dziatalno$é
antysowiecka, skazano i rozstrzelano w 1940 roku. Dzi$, zrehabilito-
wany, Meyerhold jest odkrywany na nowo. Po glebszym rozpoznaniu
utwierdzilem sie w przekonaniu, ze w swych obserwacjach poruszyt
on wiele technicznych aspektow dotyczacych §wiadomosci ciata, ktére
pbZniej staly sie podwaling dla poszukiwan wielu innych nauczycieli
teatru XX i XXI wieku.

Kiedy pierwszy raz, jeszcze jako student, ustyszatem nazwe ,,bio-
mechanika teatralna”, ta juz sama w sobie wydata mi sie bardzo
intrygujaca. Sugerowata bowiem, ze istnieje system, ktéry pozwoli
poznac motoryczne mozliwosci pracy z cialem i posia$é wiedze
dotyczacg wykorzystania ich w praktyce scenicznej. Mysle, ze warto
zaczaC od przyblizenia samego naukowego terminu biomechaniki:
,Biomechanika zajmuje sie analizg adaptacji strukturalnych i czyn-
no$ciowych narzadéw ruchéw w odniesieniu do praw fizyki dzia-
tajacych na zywy organizm. Budowa narzadu ruchu i jego funkcje
s3 wynikiem przystosowania sie do warunkéw srodowiskowych, na
ktore sktadaja sie: gesto$¢ i opor Srodowiska, tarcie i sita reakcji pod-
Yoza, sila ciezko$di, sita bezwladnosci itd. Biomechanika czlowieka
najdoktadniej dotychczas opracowana stanowi w zasadzie fragment
rozleglej dziedziny naukowej, jaka jest biomechanika kregowcow
i, co wiecej, pozostaje z nig w naturalnym i Scistym powigzaniu. [...]
Ogodlnie powiedzie¢ mozna, ze biomechanika zajmuje sie analizg
narzadu ruchu pod katem widzenia jego mozliwosci statycznych
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i dynamicznych”14. Zaryzykuje stwierdzenie, Ze biomechanika jest
w takim rozumieniu niczym innym jak dziedzing nauki zajmujaca
sie motorycznymi aspektami organicznosci. Biomechanika teatralna
w duchu Meyerholda bytaby wiec praktycznym studiowaniem mo-
torycznych aspektow tego, co rozumiem jako efekt organicznosci.

Dokonania Meyerholda moga by¢ §wietng inspiracjg i punktem
wyjscia do nowych odkry¢ wcigz nieodkrytego w calosci §wiata ani-
magji teatralnej. Zastosowanie w pracy z animantem ,uciele$nio-
nej wiedzy” zwigzanej z biomechaniky teatralng i biomechanika
w ogole nazwalbym wilasnie biomechanika lalkarska. Niektore z jej
elementéw chcialbym omowi¢ w niniejszym rozdziale. Traktujac
trening biomechaniczny Meyerholda nie tyle jako wzér, ile jako idee,
sprébuje przeanalizowac najwazniejsze aspekty biomechaniki ciata,
z mozliwoscig ich odpowiedniego zastosowania dla wszechstronnego
aktora lalkarza.

Taki biomechaniczny trening moze przybiera¢ rézne ksztalty.
Kazde kolejne teatralne wyzwanie przynosi koniecznos¢ modyfiko-
wania go i zmieniania poszczegdlnych ¢wiczen. Wiasnie dlatego
w mojej pracy bardziej skupiam sie na istocie poszczegdlnych zagad-
nien niz na dokladnym opisaniu konkretnego treningu. Przyklady
¢wiczen podaje glownie w celu zobrazowania idei. Do konkretnych
aspektow treningu biomechanicznego samego Meyerholda jeszcze
powrodce, pozwole sobie jednak zaczac od podstaw.

14 H. Szukiewicz i wsp., Zarys biomechaniki, AWF, Warszawa 1971, s. 5-6.



2.1. Anatomia

Ruch kazdej materii uzalezniony jest od jej budowy. Uklad ruchu
cztowieka, jego miesnie, kosci, stawy itd. pozwalaja mu poruszac
sie w okreslony spos6b. Meyerhold mawiat: ,cialo to maszyna, dzia-
ajacy — to maszynista”15. Cialo jest wiec dla czlowieka materiatem,
oferujacym mu duzy pakiet ,ré6znych mozliwosci wykorzystania”. Nie
da si¢ skomponowac pelnej instrukeji obstugi tego , pakietu”, warto
jednak wcigz poglebiaé swoja wiedze na ten temat.

Rys. 2.1. Lekcja anatomii doktora Tulpa autorstwa Rembrandta. Obraz
upamietniajacy jednga z publicznych sekcji zwtok, moralizatorska roz-

rywke popularna w Niderlandach od potowy XVI wieku.

Chyba juz wszystkie kosci, migénie, $ciegna i stawy czlowieka
zostaly nazwane i opisane. Mimo to organizm ludzki nadal pelen jest

15 M. Korieniew, Zasady biomechaniki Wsiewotoda Meyerholda, ttum. M. Ja-
bloniska, , Didaskalia” 2014, nr 124, s. 67.
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tajemnic. Mechanizmy dziatania poszczegélnych organéw, przerézne
zaleznosci i przeptywy od zawsze budzily ciekawo$¢. Ciekawos$¢ ta
zaowocowala powstaniem dziedziny wiedzy o czlowieku, anatomii.
Anatomia to tak naprawde studiowanie ciala martwego. Tylko pre-
cyzyjnie wykonane sekcje zwlok mogly stac sie rzetelnym Zrodtem
wiedzy o ludzkim wnetrzu. W pewnym momencie staly sie one czyms$
w rodzaju publicznych widowisk, na ktére nawet sprzedawano bilety.

Oczywiste jest jednak, ze medyczne analizowanie struktury cie-
lesnej nie stuzylo rozrywce. Anatomia nie bytaby nikomu potrzebna,
gdyby nie odnosila si¢ do zycia. Niestety, mimo skrupulatnych ba-
dan nikomu jeszcze nie udato sie wynaleZ¢ sposobu na ozywienie
zmarlego. Za to ,wynaleziono” teatr ozywionej formy. Lalka bez
animatora jest tylko martwym przedmiotem. Dopiero animator
moze tchnaé w nig zycie. Zanim j3 jednak ozywi, powinien zbada¢,
jak jest zbudowana i jakie ta budowa daje mozliwosci. Czy jednak
animator, bez gruntownej wiedzy o ciele wiasnym, bez $wiadomosci
wiasnych cielesnych struktur, moze bezblednie ocenié¢ ewentualne
,zdolnosci” lalki?

Z obszernej dziedziny nauki, jaka jest anatomia, czlowieka te-
atru moga zainteresowac gloéwnie dwie jej galezie. Jedna z nich
jest anatomia plastyczna. Ma ona na celu badanie form i ksztattow
zewnetrznych oraz wzajemnych proporcji poszczegélnych czesci
ciala. Tu badaczy interesuje to, co w ciele jest widoczne z zewnatrz.
Aktora zainteresuje to, co ma wyraz plastyczny i potencjat, aby stac
sie czeScig sktadowg dziela sztuki. Tym wlasnie zagadnieniem zajmo-
wali sie migedzy innymi wspomniani starozytni Grecy. W tej materii
mozna sie od nich bardzo wiele nauczy¢. Owo studium ruchu w za-
trzymaniu ukazuje, jak wielka site moga miec¢ pozycje dynamiczne,
pozycje niepewnej rownowagi, asymetria ustawienia ciala, posze-
rzony gest itd. Greccy artysci dazyli takze do ideatu w poszukiwaniu
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najdoskonalszych proporcji ludzkich cial. Oczywiscie aktorowi nie
jest fatwo zmieni¢ proporcje wlasnego ciala i nie jest to tez jego naj-
wazniejszym zadaniem. Jednak studiowanie formy ludzkiego ciala
moze przyniesc okreslone korzysci, przede wszystkim w pracy z lalka.
Mozna zaryzykowad stwierdzenie, ze plastyka lalki jest odpowied-
nikiem anatomii plastycznej cztowieka. Proporcje lalki, rysy twarzy
czy charakterystyczno$¢ moga by¢ pierwszym tropem do poznania
autonomicznego charakteru danej formy lalkowej, ktéra to forma
bynajmniej nie musi obrazowac cztowieka.

Rola plastyki w teatrze lalek jest niewatpliwie ogromna. Wyglad
zewnetrzny formy lalkowej zaproponowany przez plastyka moze,
a nawet powinien, stanowi¢ punkt wyjscia do analizy charakteru
danej postaci. Animator musi wiec dobrze przygladac sie lalce, aby
dziatac nig w pelni §wiadomie.

Podejmowany przeze mnie temat kaze mi jednak zajac sie tymi
aspektami anatomii, ktére maja najwigkszy wptyw na kreowanie
scenicznych dziatan lalki. Z tego punktu widzenia istotniejsza moze
okaza¢ sie anatomia funkcjonalna. To subdyscyplina anatomii zaj-
mujaca sie zwigzkiem budowy narzadu z jego przystosowaniem
czynnosciowym. Na potrzeby niniejszej rozprawy mozna ja nawet
zaweziC jeszcze bardziej, gdyz interesowad nas bedg glownie te
aspekty budowy ciala, ktére umozliwiajg mu poruszanie sie w prze-
strzeni. W pracy aktorskiej na niewiele bowiem zda si¢ zaglebianie
w funkcjonalnos$c narzadéw wewnetrznych i wszystkiego, co ukryte
gleboko pod ukladem kostnym.

Naukowa wiedza z dziedziny anatomii moze by¢ przydatna dla
aktora, jednak najwazniejsza okaze sie fizyczna praca z owymi struk-
turami. Poznanie wlasnego organizmu poprzez jego do§wiadczanie
przynosi wlasnie to, co Barba trafnie nazwat ,wiedza ucielesniong”.
Jestem przekonany, ze z twierdzeniem tym w pelni zgodzitby sie
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nawet Claudius Galenus, urodzony w 130 roku pierwszy anatom,
stynny lekarz gladiatoréw. On jako pierwszy zauwazyt i opisat do-
datni wplyw ¢wiczen fizycznych na rozwoéj ciala. Mial réwniez szanse
zaobserwowacd, jak $wiadomy trening sprawia, ze anatomiczna bu-
dowa wilasnego ciala staje sie wrecz odczuwalna. Dla aktora podobne
doznanie moze stac sie niezwykle cenne.



2.2. Rozgrzewka

Doskonatym pretekstem do praktycznego rozpoczecia badania ana-
tomii funkcjonalnej i podstawowych mechanizmoéw ciata moze by¢
odpowiednia rozgrzewka. Najwazniejszg funkcja rozgrzewki jest
przygotowanie calego ciala do pracy. W zaleznosci od specyfiki tej
pracy rozgrzewanie powinno skupic sie szczegdlnie na przygoto-
waniu odpowiednich sfer. Rozgrzewka sportowa ma stuzy¢ gtow-
nie zdrowiu i uchronieniu ciala przed ewentualnymi kontuzjami.
Z moich do$wiadczen wynika, ze sktada sie ona najczesciej z dwoch
podstawowych etapéw. W pierwszym wykonuje sie¢ proste ruchy
angazujace jak najbardziej cate cialo. Pracuje si¢ poczatkowo z duza
intensywnoscia, aby dostownie doprowadzi¢ do odczuwania ciepta
w calym ciele. Drugi etap polega na rozruszaniu konkretnych sta-
wow i mieéni, ze szczegélnym uwzglednieniem tych, ktére beda
najbardziej potrzebne w dalszej pracy. Wykonujac ¢wiczenia tego
typu i po$wiecajac uwage kazdej ruchomej czesci ciala, nie tylko
osiagamy efekt zdrowotny, ale tez uczymy sie anatomii funkcjonalnej
wlasnego organizmu. Potrafimy zlokalizowac nasze najwazniejsze
stawy i mie$nie, poznajemy ich motoryczne mozliwosci i ograni-
czenia, skupiamy uwage na kazdym z osobna, co polepsza nasza
fizyczng kontrole nad kazdym z nich i pozwala latwiej izolowad
ruchowo poszczegoélne czesci ciata.

Zauwazytem, ze wérdd trenerdéw sportowych prowadzacych za-
jecia grupowe z amatorami przewaza pewien ciekawy poglad. Otdz
rozgrzewke zalecajg oni zaczynad od ruchéw, do ktérych ciato jest
przyzwyczajone w zyciu codziennym. Chodzi o ruchy dla nas natu-
ralne. Jesli wykonujemy rozgrzewke szyi, powinni§émy na przyktad
zaczac od patrzenia na boki, w gore i w dot. Dopiero kiedy w ten spo-
s6b rozgrzejemy staw, mozemy zaczaé wykonywac ruch kolisty, ktory
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jestjuz znacznie rzadziej praktykowany w zyciu codziennym, przez
co potencjalnie bardziej narazajacy na kontuzje. Podobnie jest z re-
koma czy nogami—nie powinni$my zaczynac od krazenia ramion czy
,narciarskiego” rozgrzewania kolan, zanim nie wykonamy prostych
ruchéw w gore, w d6tina boki ramionami czy tez prostych przysiadow.
Oczywiscie takie podejscie do rozgrzewki jest szczegdlnie wazne dla
0s0b niezajmujacych sie sportem wyczynowo. Regularne praktyko-
wanie ,nienaturalnych” ruchéw sprawia, ze ciato sie do nich przyzwy-
czaja. Zawodowy sportowiec moze wykonywac wiele takich ruchow
z pelng Swiadomoscia nawet na poczatku rozgrzewki. Warto jednak
zanotowaé w tym miejscu to ciekawe rozréznienie — pewne ruchy sg
odzwierciedleniem tych, ktére wykonujemy w zyciu codziennym, inne
sg bardziej abstrakcyjne, w tym wypadku typowo ,,sportowe”.
Jacques Lecoq, zatozyciel szkoty mimu i teatru w Paryzu (LEcole
Internationale de Théitre Jacques Lecoq), podejmowat ze studentami
prace nad podobnymi ruchami z zycia codziennego. Nazywat jg jed-
nak ,gimnastyka dramatyczng”. Nie byla to bowiem zwykla gimna-
styka. W kazdym ruchu jego studenci musieli znalez¢ uzasadnienie
dramatyczne. ,Zauwazytem, Ze kiedy na przyktad poruszam glows
w kierunkach czysto geometrycznych: na boki, do przodu, do tytu...
«stucham, patrze, boje sie!» W teatrze wykonywanie ruchu nigdy
nie powinno by¢ czynno$cia mechaniczng, lecz uzasadnionym
gestem. Moze nim by¢ ze wzgledu na wskazanie, dzialanie lub
tez zdarzenie wewnetrzne. Podnosze reke, by wskazac przestrzen
badz miejsce, by wziac przedmiot z pétki albo poniewaz odczuwam
w sobie co$, co popycha mnie do tego, by ja podnies¢. Wskaza-
nie, dziatanie, stan — to trzy sposoby uzasadnienia ruchu”16.

16 J. Lecoq i wsp., Ciato poetyckie. Nauczanie twérczosci teatralnej, tum. M. Ha-
siuk-Swierzbinska, Instytut im. Jerzego Grotowskiego, Wroctaw 2011, s. 82.
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Wykonujac rozgrzewke poszczegélnych czesci ciata z takim nastawie-
niem, badamy nie tylko zewnetrzny ksztatt podstawowych ruchéw,
ale takze ich funkcje i potencjat dramatyczny.

W trakcie mojej dotychczasowej scenicznej pracy zauwazytem,
ze teatralne rozgrzewki w strukturze wykonywanych ruchéw wy-
gladaja czesto podobnie do tych, ktére znam z zaje¢ sportowych.
Niezaleznie od tego, czy pracowatem z tworcami teatru fizycznego
(Theodoros Terzopoulos — rezyser, dyrektor teatru Attis w Atenach,
przewodniczacy Miedzynarodowego Komitetu Olimpiady Teatralnej,
tworca autorskiej metody pracy cielesnej aktora), teatru tarica (Karo-
lina Garbacik — tancerka, choreografka, tworczyni licznych spektakli
teatru tanca, dyrektorka festiwalu Kalejdoskop w Bialymstoku) czy
teatru lalek (Igor Kazakow — rezyser, dyrektor artystyczny Obwodo-
wego Teatru Lalek w Mohylewie na Biatorusi), jesli juz kto$ rozpo-
czynat prace od rozgrzewki, z reguly polegata ona na rozruszaniu
wszystkich podstawowych czesci ciata: szyi, barkéw, ramion, dtoni,
korpusu, bioder i nég, podobnie jak to wykonuja sportowcy. Ten
prosty wstep do pracy kazdy z tworcéw przeprowadzal oczywiscie
na swoj indywidualny sposéb.

Podczas rozgrzewki Theodorosa Terzopoulosa odpowiednie ruchy
wszystkich czesci ciata wykonywane byly w grupie wolno i precyzyj-
nie, we wspélnym rytmie wraz z intensywnym wydechem na glosce
,8”. Wazna jest rowniez postawa i szczegélna koncentracjal”. Taka

17 ,Kolana aktora s3 luzne i lekko ugiete, podeszwy stop oparte mocno na
podlodze. Lekkie ugiecie kolan sprzyja rozwojowi dynamicznej jednosci od
$rodka miednicy do §rodka podeszew, co stwarza poczucie czujnosci i goto-
wosci. Pozycja ciala z ugietymi kolanami i aktywnym poczuciem miednicy
odsyla do podobnych archetypéw pozycji fizycznych, jakie spotkaé moz-
na w wielu dawnych kulturach, zwigzanych z wojownikami, atletami czy
tancerzami — powszechnie dotyczy standéw gotowosci i aktywizacji ludz-
kiego ciata w granicach jego mozliwosci. Poprzez koncentracje i kontrole
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rozgrzewka ma wielorakie korzysci. Rozwija oddech przeponowy,
a aktor doswiadcza przy tym poszczegélnych czeici ciata jako rezo-
natorow dzwieku i przygotowuje je do pracy wokalnej. Rozgrzewka
owocuje szczegblng koncentracja calej grupy i kazdego z osobna.
Przygotowuje réwniez do dalszej pracy improwizacyjnej, zwanej
przez Terzopoulosa ,dekonstrukcja” (do tego tematu jeszcze powrdce).

Rozgrzewka proponowana przez Karoline Garbacik, rowniez
oparta na rozruszaniu wszystkich stawéw, pelnita funkcje typowo
taneczng. Wykonujac ruchy przy akompaniamencie muzycznym,
w poszczeg6lnych czesciach ciata staraliSmy sie odnalez¢é potencjat
plastyczny i rytmiczny. Nie baliSmy sie nieco zmieniaé struktury
ruchu czy tez nadawaé mu tanecznej stylizacji. Kazda cze$c ciata po
takiej rozgrzewce przygotowana byla do tego, zeby taficzyc.

W rozgrzewce Igora Kazakowa, ktéremu asystowatem w trakcie
pracy nad spektaklem Krélewna Sniezka (spektakl dyplomowy studen-
tow IV roku Akademii Teatralnej w Bialymstoku), nie zauwazylem
zadnej konkretnej stylizacji. Byla to po prostu energetycznie wyko-
nywana rozgrzewka sportowa. Miala rozrusza¢, uaktywni¢, rozgrzad
miesénie. Warto zaznaczy¢, ze byl to spektakl dla dzieci z licznymi
elementami teatru ozywionej formy. To kolejny dowdd na to, ze
aparat ruchowy aktora lalkarza powinien by¢ dobrze przygotowany
do pracy.

Na przykladzie prostej rozgrzewki poszczegdlnych czesci ciata
mozna stwierdzié, ze te same ¢wiczenia, ktére w sporcie stuza

oddechu aktor rozwija poczucie tréjkata kregostupa — kreg po kregu, prze-
pony i osi ciata. Aktor w stanie aktywnego bezruchu ogarnia spojrzeniem
przestrzen naprzeciw siebie i skupia sie na jednym punkcie [...]. Poprzez
kontrolowanie oddechu i skupienie na jednym punkcie umyst przestaje sie
rozpraszac” [T. Terzopoulos, Powrét Dionizosa, tum. M. Kaziriski, Instytut
im. Jerzego Grotowskiego, Wroctaw 2018, s. 33.].
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tylko do przygotowania aparatu motorycznego przed fizyczng praca,
w teatrze postuzy¢ moga do obudzenia w ciele przeréznych jakosci
teatralnych.

Wszystkie wymienione wyzej przyktady odnosza sie do roz-
grzewki poszczegélnych mieséni i stawow. Innym bardzo waznym
etapem rozgrzewek sportowych, jak juz wczesniej wspominatem,
jest wstepne ocieplenie ciala poprzez wykonywanie prostych, niein-
wazyjnych ruchéw z duza intensywnoscig. Te ruchy to najczesciej:
bieg, podskoki, rézne typy ,skipow” (np. bieg z wysokim podnosze-
niem kolan czy szybkie obijanie pigt o posladki). Oprécz rozruszania
stawow taki wstep powoduje przyspieszenie krazenia krwi w mies-
niach i tkankach. Ten etap réwniez moze by¢ przeksztalcany na
potrzeby teatru. Zadania typu: ,podloga parzy”, ,jestes kauczukowa
pitky” — przynosza podobne efekty, ale uzasadniajg przy tym celo-
wos¢ ruchu i pobudzaja wyobraznie. I tak, dla przyktadu, Stephen
Book, rezyser i pedagog teatralny, autor popularnego Podrgcznika dla
aktorow, z rozgrzewek przed ¢wiczeniami improwizacyjnymi prefe-
ruje te, ktore stawiaja przed ¢wiczacymi realne cele do osiggniecia.
Przykladem moga by¢ znane nam z dziecinstwa rézne warianty
berka (na przykltad berek z przytulaniem czy berek tancuchowy)1s.
Oproécz rozgrzania ciata skutecznie podnosza one psychofizyczng
aktywnos¢ grupy. Maja dodatkowo bardzo istotny walor — ¢wiczacy
czerpig rado$¢ z rozgrzewki, co automatycznie przenosi sie na lepsze
zaangazowanie w wykonywane zadania.

Istnieje wiele rodzajéw czy etapoéw rozgrzewania. Bardzo przy-
datne moga by¢ rozgrzewki koordynacyjne wykonywane osobno,

18 Por. S. Book, Podrgcznik dla aktoréw. Technika improwizacji dla profesjonal-
nych aktoréw filmowych, teatralnych i telewizyjnych, thum. K. Kosinska, E. Spi-
rydowicz, Wydawnictwo Wojciech Marzec, Warszawa 2007, s. 615-616.
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w parach lub w grupach. W wydaniu indywidualnym moga to by¢
¢wiczenia na synchronizacje pétkul mézgowych (wykonywanie jed-
nocze$nie dwoch osobnych czynnosci lewa i prawa reka) czy na
przykiad rézne rodzaje zonglerki i pracy z kijem. W parach czy
w grupach bardzo skuteczne moga okazac sie ¢wiczenia rytmiczne
(wykorzystywane chocby przez Michaela Vogla, znakomitego lalkarza,
wspétzatozyciela Figurentheater Wilde & Vogel). Cwiczenia tego typu
przygotowuja do pracy zaréwno ciato, jak i umyst, zwiekszajac jakoscé
ich wzajemnej wspotpracy.

Niezaleznie jednak od celu teatralnego, jaki sobie obierzemy,
niezwykle istotny jest, wedlug mnie, zdrowotny aspekt rozgrzewki.
Cialo aktora czesto sterowane emocjami nieraz bywa poddawane na
scenie nieoczekiwanym wyzwaniom. Musi by¢ na to przygotowane,
a wiec rozgrzane, dzigki czemu zmniejsza si¢ ryzyko wypadku czy
kontuzji. Zaden zawodowy sportowiec czy tancerz nie podejdzie
do wykonania swoich rutynowych czynnosci bez wcze$niejszego
przygotowania ciata. Aktor natomiast czesto podejmuje na scenie
karkotomne dziatania, ktére moga okaza¢ si¢ niebezpieczne przy
nierozruszanym i zimnym ciele. Nawet jesli nie dozna jakiej$ spek-
takularnej kontuzji, to stawy po kilku latach takiej nieumiejetne;
pracy moga odmoéwic postuszenstwa.

Dlatego juz na poczatku pracy aktorskiej, na etapie szkoly te-
atralnej, warto rozwazy¢ stosowanie rozgrzewek przed zajeciami
praktycznymi. W pracy dydaktycznej staram sie, jest to mozliwe,
proponowac uczniom rézne rodzaje rozgrzewek. W swoich opiniach
studenci podkreslaja korzysci plynace z takiego wstepu do pracy.
Zauwazaja, ze pobudzenie ciata i umystu §wietnie wplywa na uswia-
domienie sobie, ze wchodzg w inng przestrzen — przestrzen pracy
psychofizycznej. Przy duzej réznorodnosci i intensywnosci zajec
szkolnych kilka minut po$wieconych na uswiadomienie swojemu
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cialu, Ze bedzie za chwile pracowaé w nowej materii, moze zaowo-
cowac lepsza koncentracja i zaangazowaniem.

Probuje dostosowywac rozgrzewki do zadan, jakie stoja przed
studentami na danym przedmiocie. I tak, na przyktad, rozgrzewke
pacynkowa opieralem na dramatycznej gimnastyce rak, treningu
palcow i podstawowych ¢wiczeniach z gagbkowymi gtéwkami w po-
faczeniu z krotkimi improwizacjami. Przed zadaniami aktorskimi
w zywym planie i zadaniami aktorskimi w masce proponowatem
rozgrzewki dotykajace materii ogblnej §wiadomosci ciata. Obecnie,
podczas pracy nad zadaniami aktorskimi z przedmiotem, kompo-
nuje rozgrzewke zwigzang z r6znorodnymi aspektami pracy z kijem
(o niektérych z nich jeszcze wspomne).

Osobiscie dostrzegam jeszcze jedng korzysc plynaca z rozgrzewki.
Aktor, kiedy wchodzi do teatru, obcigzony jest przeréznymi prywat-
nymi sprawami zaprzatajacymi mu glowe. Kazdy ma oczywiscie
swoje sposoby, zeby nauczy¢ sie, mimo wszystko, skoncentrowac
uwage na wykonaniu teatralnego zadania. Ja w swojej praktyce od-
nalaztem cenng pomoc witasnie w rozgrzewce.



2.3. Treningi sport

Samo stowo ,trening” odruchowo kojarzy sie ze sportem. Zanim
w moim zyciu na dobre zagoscit teatr, miatem szcze$cie probowac
swoich sit w tej dziedzinie. Jako nastolatek doskonalitlem sie w kilku
dyscyplinach sportu, miedzy innymi w lekkiej atletyce i sportach
zespolowych — pilce noznej, pilce recznej, unihokeju i siatkéwce.
Z perspektywy czasu zauwazam atuty, w jakie sport moze wyposazy¢
aktora. Przede wszystkim regularne uprawianie sportu przynosi
rzetelng znajomos$¢ budowy wlasnego ciala. Dzi$ jestem w stanie
zlokalizowa¢ swoje najwazniejsze mieénie i stawy, wiem, jak funk-
cjonuja i jaki ruch jest dla nich naturalny. Prawidlowe wykonywanie
¢wiczen sportowych moze dac cztowiekowi niebywalg §wiadomosé
funkcjonalnosci ciata, a takze nauczy¢ skrupulatnego komponowania
wszystkich jego elementow w celu osiagniecia okreslonego efektu.
Do dzi$ pamigtam zmagania z prawidlowym ustawieniem ciata pod-
czas biegu czy z kolejnymi sekwencjami rozbiegu lub obrotu w kole
przy rzutach oszczepem, dyskiem czy pchnieciu kula. Prawidtowo
wykonany obrét w kole mogt sprawic, ze dysk poleci dziesie¢ metrow
dalej, jednak zeby go wykona¢, potrzebna byta ogromna koncentra-
cja, odpowiednie ustawienie w kazdej fazie wszystkich elementow
swojego ciafa i $wiadomos¢, kiedy najwigksza prace wykonuja nogi,
kiedy biodro, bark, a kiedy w konicu ramie i dloni dopelniajg dziela.
Po pewnym czasie ten sposob , dalekiego rzucania” stat sie dla mnie
naturalny, caly mechanizm rzutu odtwarzatem niemal automatycznie.
Taka jest bowiem istota trenowania: ,Kazda forma treningu fizycz-
nego prowadzi do wzmocnienia pewnych wzorcow lub schematow
dzialania, umozliwiajac to dzialanie bez konieczno$ci myslenia o tym,
w jaki sposob wprowadzi¢ je w czyn. Jakby samo cialo, reka,
stopa, kregostup dokonywaly refleksji, nie angazujac w to glowy.
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W ten sposéb, na przyklad, po pewnym czasie, w ktorym kazdy ruch
powinien zosta¢ zrozumiany, wyuczony i zapamietany, uczymy si¢
prowadzic¢ samochéd. W konicu umiemy ruszy¢ bez przywotywania
kazdej procedury z osobna, natychmiast i odpowiednio reagowac,
gdy dzieje sie co$ nieoczekiwanego, jednoczesnie stuchajac muzyki,
rozmawiajac z pasazerem lub podazajac za biegiem mysli”19.
Dzieki treningowi poszerzamy zakres umiejetnosci, ktore, kiedy
opanujemy je perfekcyjnie, stajg sie dla nas organiczne. Nieprzypad-
kowo cytowane stowa wypowiada wlasnie Eugenio Barba — cztowiek
teatru. Kiedy studiuje si¢ praktyke pedagogiczng najwazniejszych
nauczycieli teatru europejskiego XX wieku, fatwo mozna zauwazyc,
ze w ich szkolach ¢wiczeniom stricte aktorskim towarzyszyly bar-
dzo czesto zajecia sportowe. Uczniowie Stanistawskiego studiowali
szermierke, gimnastyke, akrobatyke; Meyerhold zalecat boks, tenis,
fechtunek, a nawet zeglarstwo; u Copeau, francuskiego reformatora,
zatozyciela teatru Vieux Colombier, obecna byta przede wszystkim
gimnastyka; jeden z najwazniejszych polskich reformatoréow sztuki
aktorskiej, Jerzy Grotowski, pracowal na pewnym etapie z akrobatyka.
Wybér konkretnych dyscyplin zapewne nie byt przypadkowy.
Kazda z nich moze sie okaza¢ przydatna w innym zakresie. Lek-
koatletyka wykorzystuje podstawowe motoryczne umiejetnosci
cztowieka — chodzenie, bieganie, skakanie, rzucanie, pchanie itp.
W dodatku nastawione s3 one na maksymalng efektywno$¢, a przy
tym naturalnie ,poszerzone”. Boks i inne sztuki walki to szkota
pracy z partnerem i reagowania na otrzymywane bodZce. Jak pisat
Barba: ,Sporty walki stanowia gimnastyke dialogu fizycznego. Dy-
namika ataku, zamarkowanego uderzenia, sparowanego ciosu i ri-
posty pozwala trenowac logike dziatania i reagowania, przekraczajac

19 E. Barba, N. Savarese, Sekretna sztuka..., op. cit., s. 33.
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okolicznosci fikcyjne i dostosowujac te logike do okolicznosci rze-
czywistych. W tym kontekscie boks nie sprowadza sie do éwiczenia
sily — jego warto$¢ zasadza sie na tym, ze wyznacza on podstawowy
poziom dialogu fizycznego”20. Podobne walory mozna odnalez¢
w tenisie, badmintonie, szermierce i innych sportach, ktérych istote
stanowi pojedynek. Gimnastyka i akrobatyka moga wyrobi¢ u aktora
zdecydowanie i pewnos$¢ siebie. ,Biada gimnastykowi, ktory przed
salto mortale albo innym karkolomnym numerem zacznie sie za-
stanawia¢, czy podofa zadaniu. Moze si¢ zabi¢! W takich chwilach
nie wolno watpié, nie wolno sie namyslaé, trzeba oddawac sie w rece
przypadkowi, rzucac si¢ jak do lodowatej wody! Co bedzie, to bedzie!
Doktadnie to samo musi robic¢ aktor, kiedy zbliza si¢ najmocniejszy,
kulminacyjny moment roli”21 — tak uczyt Stanistawski.

Podczas egzaminow do szkoly teatralnej podstawowa sprawnos¢
fizyczna kandydata sprawdzana jest na podstawie wykonywanych
przez niego ¢wiczen sportowych. Dzi$§ we wszystkich szkotach teatral-
nych obecne sg zajecia z wychowania fizycznego. Podstawowe atuty
takiej praktyki sg oczywiste: kondycja pozwoli aktorowi na bardziej
efektywng prace i sprawi, ze bedzie on mniej odczuwat zmecze-
nie; wypracowane elementy ruchu poszerza zakres umiejetnosci do
ewentualnego wykorzystania na scenie; umiejetne postugiwanie sie
ciatem zmniejszy mozliwo$c kontuzji; éwiczenia poprawig sylwetke
i zniweluja ewentualne wady postawy czy ograniczenia motoryczne,
coraz bardziej powszechne w dzisiejszych czasach. Istota wykorzy-
stywania przez ludzi teatru do§wiadczen wypracowanych przez swiat
sportu tkwi jednak, wedlug mnie, gdzie indziej. Dwie najcenniejsze

20 Ibidem, s. 28.

21 K. Stanistawski, Praca aktora nad sobg. Dziennik ucznia, t. I1, ttum. J. Czech,
Paristwowa Wyzsza Szkola Teatralna im. L. Solskiego w Krakowie, Krakow
2010, s. 14-15.
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warto$ci, ktorych sport moze nauczyc aktora, to: po pierwsze — $wia-
domos¢ podstawowej motoryczno$ci naszego ciata; po drugie — samo
podejscie do istoty treningu jako powtarzania pewnych schematow
ruchu do tego momentu, az stang si¢ dla nas naturalne.

Rys. 2.2. Poezja ciat sportowych w ruchu. Jacques Lecoq, ktéry po-
czatkowo pracowat jako nauczyciel wychowania fizycznego i trener,
wspominat swoja fascynacje poezjg ruchu sportowcéw, odczuwang
najbardziej, gdy storice na stadionie wydtuzato lub skracato ciata atle-

téw (na zdjeciu: ,Cwiczenia Georges'a Héberta: rzut dyskiem”).

Sportowego nauczyciela-mentora nauczyciele teatru XX
wieku, tacy jak Copeau czy poézniej Lecoq, odnalezli w osobie
Georges’a Héberta — francuskiego gimnastyka, nauczyciela francu-
skiej armii. Byt on autorem tzw. ,metody naturalnej”. Hébert, zain-
spirowany obserwacjami ludéw pierwotnych, doszedt do wniosku,
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ze ich ciala s3 silne, elastyczne i zwinne, podczas gdy jedynymi
narzedziami, jakie wykorzystuja do pracy nad sobg, s3 te, ktére
moga znalez¢é w dzikiej naturze. Od tej pory trening z ciezarami
zastapil odpowiednio zakomponowanym treningiem wynikajacym
z naturalnych, codziennych potrzeb cztowieka, wykorzystujac do tego
przeszkody ze Srodowiska naturalnego. Idealng sitownig stat sie dla
niego ogréd. Zainspirowat on kolejne pokolenia gimnastykéw do
tego, zeby wychodzi¢ z sali sitowni i szuka¢ w otaczajacym Swiecie
naturalnych przeszkdd, ktére mozna pokonywad, rozwijajac przy tym
podstawowe i najpotrzebniejsze umiejetnosci ciata. Do tych zaliczat:
marsz, bieg, skok, chodzenie na czworaka, wspinaczke, ¢wiczenia
réwnowagi, rzucanie, podnoszenie ciezaréw, walke wrecz i plywanie.
Pochodnymi tego typu podejscia do treningu sg dzi$ takie dyscypliny
sportu jak kalistenika czy le parkour.

Nieprzypadkowo reformatorzy zwrdcili uwage na tego, zdawa-
toby sig, odleglego od teatru nauczyciela. Jego ,metoda naturalna”
fizycznie zapoznaje trenujacego z motoryka wymienionych wyzej
codziennych mechanizméw ruchowych, kaze dokladnie studiowac
ich schematy i dazy¢ w nich do maksymalnej efektywnosci: bieg ma
by¢ szybki, skok wysoki lub daleki, rzucanie dalekie, podnoszone
rzeczy ciezkie itd. Jesli bowiem poznamy maksymalnie poszerzony
mechanizm danego ruchu, latwiej bedzie nam dostosowac jego
charakter do potrzeb zadania scenicznego. Taki trening odrzuca
typowa forme trenowania (np. sitownig) — gdzie ruch jest w swej
naturze abstrakcyjny, nastawiony tylko na konkretne sportowe cele
(np. rozbudowanie masy miesniowej) — na rzecz treningu z real-
nymi przeszkodami z otaczajacego nas $wiata. Metoda naturalna
doskonale rozgranicza zatem wspomniane juz ruchy naturalne
i abstrakcyjne.
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Rys. 2.3. Trening naturalny Georges’a Héberta rozwijajacy najwazniej-
sze biomechaniczne umiejetnosci cztowieka (na zdjeciu: ,Cwiczenia

Georges'a Héberta: przepychanie draga”).

Mogtoby sie wydawac, ze ruchy naturalne nie wymagaja od aktora
studiowania ich na nowo. Znane sg przeciez doskonale! Praktyka
teatralna pokazuje jednak, Ze jest inaczej... ,Zdumiewajace, ale to,
co tak dobrze znamy, co w prawdziwym zyciu pojawia si¢ w sposob
naturalny, samo z siebie, wynaturza sie albo wrecz znika bez §ladu,
ledwie tylko aktor wyjdzie na scene. Zeby przywr6ci¢ na scenie
to, co u kazdego w zyciu jest tak normalne, potrzebna jest wielka
praca, studiowanie, wdrazanie sie i technika”22 — takie spostrzezenia,
stowami Torcowa, przekazywal Stanistawski. Zalecal on w swoim
,systemie” doktadne analizowanie najprostszych dziatan fizycznych
w celu dogltebnego ich poznania. Natury scenicznej trzeba sig, wedlug
niego, nauczy¢ od podstaw. Odpowiednio wypracowana stanowic
bedzie dla aktora ,drugg nature”, ktérg bedzie moégt wykorzystywac
na deskach teatru. Stanistawski uczyt swoich studentéw nie tylko
na nowo chodzi¢ czy skakad. Proponowat tez takie ¢wiczenia, jak
chociazby pisanie wyimaginowanym dlugopisem, ktére pozwalato
lepiej zrozumiec istote samej tej czynno$ci. Tego typu praca ma

22 K. Stanistawski, Praca aktora..., t. I, op. cit., s. 355.
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sprawi¢, ze wiarygodne dzialanie staje si¢ na scenie odruchowe,
naturalne, nie musimy o nim mysleé, ale mozemy dziataé, prowa-
dzac jednoczesnie inng mysl i to na niej skupic¢ wiekszos¢ uwagi.
Dokladnie tak jak podczas jazdy samochodem. A doprowadzi nas
do tego wiasnie trening.

Umiejetnos¢ postugiwania sie owa ,drugg natura” stanowi, jak
uwazam, niezbedng podstawe w praktyce aktora lalkarza. Jakze
czesto wsrdd adeptéw lalkarstwa mozna spotkac sie z praktyczna
nieznajomoscia podstaw motoryki cztowieka! Kiedy poczatkujacy
lalkarz bierze cztekoksztattng lalke do reki i probuje wykonywacd nig
najprostsze czynnosci codzienne typu: chodzenie, siadanie, pcha-
nie, ciggniecie — niezwykle rzadko wykonuje je, odwzorowujac ich
rzeczywiste, ludzkie mechanizmy. Najczesciej pozbawia wyimagi-
nowanego cztowieka srodka cigzkosci, zasad grawitacji czy sprawia,
ze ,lata”, zamiast ,chodzic”. Jeszcze trudniejszym zadaniem okazuje
sie osiggniecie efektu organicznosci w bardziej umownych formach.
Jesli, dajmy na to, animatorzy beda mieli do dyspozycji tylko niektore
elementy ciata lalki (na przyktad glowe, dlonie i stopy), beda musieli
zadzialaé na tyle wiarygodnie, aby w wyobrazni widzow pojawita sie
kompletna postac. Sadze wiec, ze znajomos$¢ zasad podstawowych za-
chowan ciata ludzkiego w prostych, codziennych sytuacjach powinna
by¢ baza dla budowania wszelkich wiarygodnych bytéw scenicznych.
Réwniez dla tych, ktore cztowiekiem nie sg i nie probuja go imitowacd.



2.4. Ekwiwalencja

Wedtug mnie podstawowa funkcjonalna wiedza aktora lalkarza
moze opiera sie w duzej mierze na wymienionych przez Héberta
dziesieciu podstawowych ruchach czlowieka: marszu, biegu, skoku,
chodzeniu na czworaka, wspinaczce, balansowaniu na granicy row-
nowagi, rzucaniu, podnoszeniu ciezaréw, walce wrecz i ptywaniu.
Dodatbym do tego jeszcze siadanie (przysiad), klgkanie (wykrok)
oraz wykonywane réwnolegle do podloza pchanie i ciggniecie (np.
przeciaganie liny czy przepychanie draga). Istotne jest, aby chociaz
na podstawowym poziomie zdawac sobie sprawe, jak powinno za-
chowywac sie cialo, ktére wykonuje dang prace. Jakie mies$nie od-
powiadajg za ruch w danym momencie, gdzie jest srodek ciezkosci,
jak ustawia sie cialo na poszczegdlnych etapach danego ruchu itd.
Cwiczenia te powinny wiec zawiera¢ studium owych podstawowych
ruchéw w praktyce. Wykonywaniu tych prostych czynnosci powinna
towarzyszy¢ doglebna analiza wszystkich czesci ciala zaangazowa-
nych w dany ruch: odnajdowanie i nazywanie pracujacych narzadow;
eliminowanie zbednych napie¢ w pozostatych; naprawianie ewentu-
alnych btedéw motorycznych. Ta §wiadomos¢é pozwoli nie tylko na
odtworzenie danego zachowania na scenie, ale rowniez — jesli okaze
sie to potrzebne — na odnalezienie odpowiedniego ekwiwalentu dla
danego ruchu, czyli oddanie jego istoty przy zastosowaniu innego
rodzaju fizycznej pracy.

Gdyby przeanalizowad prace, jaka przy owych podstawowych
czynnosciach wykonuja poszczegélne migsnie i stawy, moglibySmy
stwierdzid, ze rzadza nimi wlasciwie dwie podstawowe sity: pchanie
i ciagniecie. Wszystkie ruchy naszego ciala sg ich kombinacja. Prze-
analizujmy na przyklad chodzenie: aby ruszy¢ z miejsca, pchamy
przy uzyciu mie$ni nég do przodu cate cialo, a kiedy wytracamy je
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z réwnowagi, wypychamy noge do przodu, dopychamy ja do ziemi, by
zrownowazyc §rodek cigzkosci. Po chwili odpychamy sie druga noga
od ziemi itd. Kiedy na przyktad wspinamy sie, glowng praca, jaka
wykonuja nasze migs$nie, jest ciaggniecie. W poszczegdélnych fazach
ruchu ciagniecie wykonuja dlonie, przedramiona, ramiona i plecy.
Jesli nogi maja si¢ o co zaprzed, pomagaja, pchajac. W treningach
sitowych istnieje metoda push and pull, ktéra zaktada wykonywanie
jednego dnia ¢wiczen, ktérych istota jest pchanie, drugiego zas tych
opartych gtéwnie na ciggnieciu. W ten sposéb treningowi poddawane
sa wszystkie pozadane partie mieéni.

Lecoq stusznie zauwaza, ze pod katem tych dwoch ruchéw mo-
zemy rozpatrywac nie tylko ruchy fizyczne, ale takze psychologiczne.
,Chodzi o przestrzen dajaca sie zastosowaé do wszystkich ruchéw
czlowieka: fizycznych czy psychologicznych, czy to bedzie prosty ruch
reki czy nienasycona namietnos$é, gest glowy czy glebokie pragnie-
nie — wszystko prowadzi nas do «ciagnac/pchaé»"23. Rzeczywiscie,
istote ciggniecia i pchania odnajdziemy chocby w takich relacjach
miedzyludzkich jak mito$¢ i nienawis¢; branie i dawanie; atakowanie
i bronienie itd. Dzieki istocie pchania i ciggniecia mozna kompono-
wacd nie tylko sam ruch na scenie, ale takze zdarzenia dramatyczne.

Wréémy jednak do samej mechaniki ruchu. Zaréwno ciggniecie,
jak i pchanie to sily, ktére swoj sens odnajdujg tylko w relacji z dru-
gim czlowiekiem, innym obiektem czy materig. Odpychamy czy
ciggniemy co$ lub kogo$. Mimowie udowadniaja jednak, Ze mozna
wywotaé wrazenie ciagniecia liny, przepychania wielkiego ciezaru,
podnoszenia ciezardéw, wspinania czy wchodzenia po schodach, nie
majac do dyspozycji niczego poza pusta, ptaska scena. Aby tego
dokonad, nalezy uzy¢ zasady ekwiwalencji. Aby wywotaé wrazenie

23 J. Lecoq i wsp., Cialo poetyckie...., op. cit., s. 98.
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przeciagania liny, nie majac liny, mim wyciagga dlon przed siebie,
zawija palce wokot wyobrazonej liny i odchyla ciato w kierunku
przeciwnym do wysunietej reki. W rzeczywistosci nie wykonuje
zadnego ciggniecia. Gdyby ciagnat ling, pozycja bytaby podobna,
ale wektory wykonywanej pracy bylyby zupelie inne, a ciezar ciata
inaczej by sie rozkladal. Jest to przyklad teatralnej ekwiwalencji.
Aby znalez¢ ekwiwalent dla danego ruchu, musimy oczywiscie znaé
jego zasade z zycia codziennego, a p6zniej, dostosowujac jego wyraz
do warunkow scenicznych, zmienié go, zachowujac jego podobny
zewnetrzny wyraz.
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Rys. 2.4. Ekwiwalent pchania.,[...] schemat rozktadu sit, gdy naprawde
pchamy ciezar (po lewej) i gdy te czynno$¢ przedstawia mim (po
prawej): wida¢ wyraznie, ze mim postuguje sie ekwiwalentem praw-
dziwej siiy”24.

Zasada ekwiwalenciji jest, w moim odczuciu, absolutng podstawsa
w komponowaniu ruchu w teatrze lalek. Aby znalez¢ wiarygodny
spos6b wykonywania podstawowych czynnosci przez dang lalke czy

24 E. Barba, N. Savarese, Sekretna sztuka..., op. cit., s. 55.
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przedmiot, musimy — znajac doskonale rzeczywisty ksztalt pozada-
nego ruchu - znalez¢ dla niego wyraz adekwatny do funkcjonalno$ci
animanta. Jednym z pierwszych elementéw, nad jakimi pracowatem
jako student w procesie poznawania poszczegdélnych technik lalko-
wych, bylo uczenie si¢ podstawowych ruchéw ludzkich, takich jak
chodzenie, siadanie, klekanie, obracanie sie wokét whasnej osi itp. Na
pierwszym roku poznawatem elementy ruchu marionetki, na drugim
pacynki, kukly i jawajki. Mozna powiedzied, ze zglebialiSmy w ten
spos6b elementy biomechaniki poszczegdlnych lalek. Oczywiscie
lalki nie moga, wykonujac te czynnosci, uzywaé odpowiednich sit
mieséni zaangazowanych w dang prace. Ruch lalki zawsze jest wiec
ekwiwalentem. Zrozumienie zasady ekwiwalencji jest, by¢ moze,
wazniejsze niz skrupulatny trening poszczegélnych ruchéw lalek.
Znajac dokladnie mechanike ruchu, mozna samemu poszukiwaé
najodpowiedniejszego przelozenia go na dang lalke. Ten rodzaj ,ucie-
le$nionej wiedzy” staram sie przekazaé swoim studentom w formie
treningu. W tym celu pracujac z kijem i wlasnym cialem, prébujemy
oddad wrazenie wspinania sie, podnoszenia ciezaru, rzucania osz-
czepem czy markowanej walki. Na przykladzie ¢wiczen studenci
dotykaja zasady ekwiwalencji, ktérg pézniej beda mogli wykorzy-
stywaé w roznych konwencjach gry. Przy okazji analizuja niektére
z omawianych wyzej ruchéw podstawowych cztowieka.
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Lalki klasyczne.

Rys. 2.5.U géry po lewej - kukta. Rys. 2.6. u géry po prawej — pacynka.
Rys. 2.7. u dotu - jawajka. Lalki ze zbiorow Akademii Teatralnej im.

A. Zelwerowicza w Warszawie, Filii w Biatymstoku.



2.5. Biomechanika Meyerholda

Chciatbym teraz przejs¢ do zapowiedzianego wczesniej Meyerholda
i najwazniejszych, z mojego punktu widzenia, aspektow jego tre-
ningu. Sam Meyerhold, skoncentrowany na praktyce, nie pisal wiele
o swojej technice. Wiekszo$¢ wiedzy, jaka dzis posiadamy o biome-
chanice, zawdzieczamy wykladom i zapisom dyskusji, w jakich brat
udzial, a takze, czy moze przede wszystkim, jego uczniom, wspot-
pracownikom i sekretarzom. Jednym z nich byl Michail Korieniew,
uczen Meyerholda z lat 1922-1923, a péZniej rezyser asystujacy
w Teatrze im. Meyerholda i jego nieformalny sekretarz. To on na
podstawie obserwacji i wskazéwek mistrza zebral i zestawit ,zasady
biomechaniki Wsiewotoda Meyerholda” — niezwykle cenny doku-
ment bedacy zbiorem prawd dotyczacych zaréwno zatozen treningu
biomechanicznego, jak i wymagan sztuki aktorskiej w ogdle. Dru-
gim bardzo waznym reliktem, ktéry ostat sie po Meyerholdzie, sg
wspomniane juz wczesniej etiudy, ktore stanowily wazny element
ksztalcenia aktoréw prowadzonych przez mistrza. Wszystkich takich
etiud byto podobno okoto dwustu. W wymiarze cielesnym przetrwato
ich pie¢. Mam tu na mysli piec¢ etiud, ktérych od Nikotaja Kustowa
(ucznia, aktora i wspdtpracownika Meyerholda) nauczyli si¢ Gienna-
dij Bogdanow i Aleksiej Lewinski i ktérych, jako jedyni bezposredni
powiernicy Meyerholda, do dzi$ ucza na licznych warsztatach na
calym $wiecie. Mialem zaszczyt uczestniczy¢ w tygodniowej sesji
warsztatowej Aleksieja Lewinskiego, podczas ktorej, oprocz innych
¢wiczen przygotowujacych, nauczyliSmy si¢ jednej z etiud — ,zabawy
z kamieniem”. Podczas pokazu koriczacego warsztaty mistrz prezen-
towat réwniez etiude ,strzelanie z tuku”.

Zaréwno z archiwalnych materiatéw, jak i z praktycznej obser-
wacji pracy nastepcéw Meyerholda wylania sie baza umiejetnosci,
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z ktorych wiele moze sie okazad niezwykle cennych w pracy aktora
lalkarza. Sprobuje wymienic te, ktére wydaja mi sie kluczowe.

Wspomniatem wczes$niej o idei Meyerholda ,ciato to maszyna,
dzialajacy — to maszynista”. Aby to lepiej wyjasnic, postuze sie cyta-
tem Wadima Szczerbakowa, rosyjskiego badacza spuscizny mistrza:
,Ciato aktora to maszyna urzadzona w sposob dajacy sie w zupel-
nos$ci zrozumieé — zapewnial Meyerhold. — Oznacza to, ze moézg-
-maszynista zwyczajnie ma obowigzek: po pierwsze, rozumiec zasady
organizacji i prawa funkcjonowania tej maszyny, po drugie, umiec za
pomocy swojej wiedzy domagac si¢ od niej najwigkszej wydajnosci
w pracy. Pod pojeciem wydajnosci aktorskiej pracy rozumiano umie-
jetnosc tworzenia najbardziej efektywnych — w sensie estetycznego
oddzialywania na widza — form przestrzenno-plastycznych, przy jak
najmniejszych nakladach energii psychofizycznej”2s.

Do analizy owej wydajnosci aktorskiej pono¢ zainspirowata
Meyerholda mysl Fredericka Winslowa Taylora (1856-1915), ame-
rykanskiego inzyniera prowadzacego badania dotyczace wydajnosci
pracy robotnikéw. Probujac zwiekszy¢ owa wydajnosé ludzi — pracu-
jacych miedzy innymi przy tadowaniu suréwki zelaza na wagony —
oprécz dbatosci o takie szczegély jak ksztalt narzedzi, dzienna
i tygodniowa organizacja pracy, system kar i nagréd, Taylor aranzo-
wat takze dokltadnie ekonomie ruchu pracownikéw. Brat pod uwage
prace poszczegdlnych grup miesni, rtéwnowage ciata, rytm czynnosci,
czynnik zmeczenia, role odpoczynku itp.

Kiedy jednak analizuje sie dostepne dzi§ materialy (filmy, zdjecia,
opisy ¢wiczen) oddajace zewnetrzny obraz biomechaniki, w oczy
rzuca sie wyrazny dysonans pomiedzy ta ekonomia a bogactwem

25 W. Szczerbakow, Kilka uwag o biomechanice, ttum. M. Jabloriska, , Didaska-
lia” 2014, nr 124, s. 69.

62



i skomplikowaniem ruchéw proponowanych przez Meyerholda26.
Ogladajac chociazby taka etiude jak ,zabawa z kamieniem”, mozna
zauwazyc raczej przeciwienstwo takiej ekonomii. Zwyczajny rzut ka-
mieniem mozna wykonac przy uzyciu o wiele mniejszej ilosci energii.
Pomijajac juz calg dramatyczng oprawe dotyczacg znajdowania, chwy-
tania wyimaginowanego kamienia czy podejmowania decyzji o rzu-
ceniu, sam mechanizm rzutu jest nieekonomiczny. Kiedy poréwna
sie prawidlowy rozbieg i rzut owym wyimaginowanym kamieniem
do sportowego rzutu oszczepem czy piteczka palantowa, zauwazyd
mozna ewidentne wykorzystywanie przez Meyerholda sportowych
schematow, ale takze kilka dodatkowych, pozornie niepotrzebnych
ruchéw, np. dodatkowy ruch wolng reka przy rozbiegu. Dlaczego
tak sie dzieje? Rzecz w tym, Ze celem lekkoatlety jest daleki rzut,
celem aktora jest wyraz teatralny poruszajacy widza. Owa ekonomia
ruchu dotyczy zatem nie ruchu zwyczajnego, ale teatralnego (choc
inspirowanego codziennym). Warto przy tym dookresli¢ stowami
Szczerbakowa, jak istote teatru postrzegal sam Meyerhold: ,|[...] do
drugiej dekady XX wieku wlgcznie system teatralnych pogladow
Meyerholda opierat sie na nastepujacych zasadach: teatr jest dzietem
widowiskowym, umownym, opartym na grze (a co za tym idzie —
$wiadomym i zrozumialym); scena to sztuka, a pokazywane na niej
zycie powinno by¢ w szczegblny sposéb przeksztalcone, przery-
sowane i doprowadzone do maksimum artystycznej ekspresji; na
scenie dziataja «nosiciele masek» — aktorzy zdolni wyrazic¢ za po-
mocg groteskowego obrazu i wymyslnej mowy problematycznosé
i dysharmonie istnienia §wiata i cztowieka”27. W takim kontekscie

26 W internecie mozna znalez¢ fragment oryginalnego filmu przedstawia-
jacego ¢wiczenia Meyerholda: Biomecanica de Meyerhold Film original,
https://www.youtube.com/watch?v=1VKhnoMLomY [dostep: 06.09.2020].

27 W. Szczerbakow, Kilka uwag..., op. cit., s. 68.
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ruch proponowany przez Meyerholda w jego ¢wiczeniach musiat
by¢ wigc nastawiony nie na wiarygodne odwzorowanie zycia, ale na
przeksztalcenie tego zyciowego ruchu w forme artystyczng. W tym
celu, cho¢ ruchy w ¢wiczeniach Meyerholda s3 odbiciem ruchéw
zyciowych, naturalnych (wszystkie mozemy zrozumiec i opisad),
s3 one jakby przesadzone, przerysowane, poszerzone. Trzeba przy
tym zauwazy¢, ze zapozyczone ruchy sportowe juz same w sobie sg
bardzo ekspresyjne. Meyerhold podobng ekspresjg obdarzat rowniez
wszystkie inne etapy zdarzenia wchodzace w sktad jego treningowych
etiud. Kazda taka etiuda miata przebieg skomponowany precyzyj-
nie, z dbatoscig o kazdy najmniejszy szczegdt ustawienia ciata na
poszczegdlnych etapach. Kiedy na przyklad aktor siega po kamien
lezacy na ziemi, jego reka wedruje szerokim tukiem nad glows,
zmierza w strone kamienia, a na koniec ciato opada calym ciezarem
na te reke. Ruchy wychodzily od ruchéw codziennych, aby potem,
poszerzajac je, zyskac na ekspresji i wyrazistosci.

Kiedy uczestnicy warsztatow we wroctawskim Instytucie Grotow-
skiego zapytali Aleksieja Lewiniskego, po co w ogodle dzi$ uczy¢ sie
biomechaniki, ten przekornie odpowiedziat: ,Po to, zeby wiedziec,
gdzie prawa reka, a gdzie lewa”. Pod ta prosta odpowiedzig ukrywa
sie oczywiscie dazenie do tego, aby posig$c¢ doskonaly §wiadomosc
swojego ciata i umiec nim sterowad wedtug potrzeb. Mistrz ogromna
wage przywigzywat do precyzyjnego wykonania kazdego najdrob-
niejszego etapu przygotowywanej etiudy. Dbatl o odpowiednie roz-
tozenie ciezaru ciala na nogach, ustawienie wszystkich czesci ciala
wzgledem siebie, rytm wykonywanych ruchéw?8. Kiedy zapytatem go,

28 Nagranie przedstawiajagce Aleksieja Lewinskiego wykonujacego etiudy
srzut kamieniem” i ,strzelanie z tuku”: Cont. Biomecinica de Meyerhold
com Alexey Levisnkiy III, https://www.youtube.com/watch?v=1RPRilg_
Qco [dostep: 06.09.2020].

64



czy to precyzja jest najwazniejszg wartoscia ptynaca z biomechaniki,
odpowiedzial mi, ze raczej koordynacja i rownowaga — oto, wedlug
niego, najwazniejsze korzysci wynikajace z regularnie wykonywanych
¢wiczen biomechanicznych.

Rys. 2.8. Rewizor Nikofaja Gogola (09.12.1926). Jedno z najwybitniej-
szych przedstawien Meyerholda.,,Ruch aktoréw byt lekko zmechanizo-
wany, zrytmizowany, czestokro¢ baletowy - oparty na muzyce[...]"*.
W ostatniej scenie dokonywato sie uprzedmiotowienie aktoréw, ktorzy
w koncu zastapieni zostali nieruchomymi manekinami (fot. Muzeum

Teatralne im. A.A. Bachruszyna w Moskwie).

29 K. Braun, Wielka reforma, op. cit., s. 229.
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Rys. 2.9. ,Strzelanie z tuku”: sekwencja jednego z ¢wiczen biome-
chaniki Meyerholda (1922) w wykonaniu Giennadija Bogdanowa,
ucznia Kustowa, aktora Meyerholda, podczas sesji ISTA (Kopenhaga
1996)*° (fot. Torben Huss).

30 E. Barba, N. Savarese, Sekretna sztuka..., op. cit., s. 62.



2.6. Koordynacja

Pojecie koordynacji moze by¢ traktowane tak szeroko, ze trudno
sprecyzowad, jakie wlasciwie jej aspekty Lewiniski mial na mysli.
Aby lepiej zrozumiec samo sformulowanie, postuzmy sie definicja
stownikowa: Koordynacja — , 1. «organizowanie dziatan wykonywa-
nych przez rézne osoby w taki sposob, by przebiegaly sprawnie»
2. «zdolno$¢ prawidlowego poruszania réznymi cze$ciami ciata»”31.
Pierwsza cze$¢ dotyka wiec aspektu grupy, druga — wewnetrznej
koordynacji ciata. Oba te aspekty s3 oczywiscie bardzo wazne w tea-
tralnej pracy. W pierwszym wypadku z perspektywy aktora bardziej
interesujacy okaze sie problem jednostki w grupie niz problem sa-
mego jej organizatora, jak to sugeruje definicja. Co jednak decyduje
o owej ,sprawnosci” czy ,prawidtowosci”, ktore to okreslenia mozemy
odnalez¢é w stowniku? Analizujac bardziej szczegbétowo konkretne
aspekty koordynacji, dochodze do wniosku, Ze pojecia te odnosza
sie nie tylko do dzialania ciala, ale réwniez umystu. Tylko harmonia
pomiedzy decyzjami sprawnego umystu i prawidtowym dziataniem
ciata prowadzi do petnej obecnosci aktora na scenie. Swiadomo$¢
przestrzeni, spostrzegawczo$¢, kalkulacja odlegtodci itp. s3 zadaniami
dla umystu. Za fizyczng realizacje dziatan adekwatnych do danej
sytuacji odpowiada ciato. Na potrzeby moich teatralnych rozwa-
zan spréobuje wiec przyjaé, ze koordynacja aktora jest catoksztattem
efektywnej wspolpracy jego ciala i umystu, zarowno w kontekscie
dzialania jednostki, jak i dzialania z partnerem czy grupg.
Cwiczenia koordynacyjne s3 niezwykle cenne dla kazdego czto-
wieka na wszystkich etapach zycia. Punkt kulminacyjny rozwijania
sie koordynacji ruchowej przypada na okres od 8. do 12. roku zycia.

31 Koordynacja, [w:] Nowy stownik..., op. cit. s. 356.
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Niedostatecznie rozwinieta uniemozliwi zadowalajace wykonywanie
bardziej ztozonych ruchowo czynnosci. W kazdym wieku mozemy
jednak pracowac nad poprawa wlasnej koordynacji. W réznych uje-
ciach tematu, na jej calosciowy ksztalt sktadaja sie rézne sktadowe
zdolnosci. Postuze sie jedng z takich klasyfikacji, nieznacznie zmie-
niajac kolejnosé:

— zdolnosc¢ sprzezenia (laczenia) ruchéow — zdolnosc réznicowa-
nia ruchéw — zdolno$¢ poczucia réwnowagi — zdolno$¢ orientacji
(czasowo-przestrzennej) — zdolnos¢ rytmizacji ruchéw — zdolnosé
reakcji (szybkiej reakcji motorycznej) — zdolno$¢ dostosowania32.

Juz na pierwszy rzut oka widacd, ze wszystkie te umiejetnosci
mogg by¢ niezwykle cenne w praktyce aktora lalkarza. W kolejnych
fragmentach sprobuje odniesc sie do kazdej z nich. Jednakze za-
réwno samo zrozumienie poszczegdlnych pojeé, jak i skonstruo-
wanie odpowiednich ¢wiczen, ktére moglyby wplynaé na poprawe
owych zdolnosci, mozliwe jest tylko w kontekscie konkretnego celu,
ktory chcemy osiggnac. Innego typu umiejetnosci wymagac bedzie
praca sportowca, innego robotnika na budowie, jeszcze innego aktora
lalkarza. Dlatego odnoszac sie do poszczegélnych wymienionych
zdolno$ci, sprébuje kontynuowac analize waznych dla aktora lalkarza
aspektéw psychofizycznej sprawnosci, a takze korzysci wynikajacych

z poszerzania $§wiadomosci ciala zwigzanej z danymi aspektami.

32 Por. J. Raczek, W. Mynarski, W. Ljach, Ksztattowanie i diagnozowanie koordy-
nacyjnych zdolnosci motorycznych. Podrgcznik dla nauczycieli, treneréw i stu-
dentéw, Akademia Wychowania Fizycznego w Katowicach, Katowice 2003,
s. 15.
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Rys. 2.10. Zdjecie ze spektaklu Blind teatru Duda Paiva Company i Black

Hole Theatre. Duda Paiva (na zdjeciu) jest przyktadem aktora i tancerza,
ktéry brawurowo postuguje sie zaréwno wtasnym ciatem, jak i ciatami
animowanych lalek. Jednoczesne ozywianie lalki i funkcjonowanie
na scenie jako posta¢ wymaga wybitnych umiejetnosci koordynacji,

w szerokim jej rozumieniu (fot. bozzo).



2.7. Roéwnowaga

Pojecie rownowagi bylo na tyle wazne w biomechanicznym treningu,
ze wymieniano je jako odrebny aspekt, chociaz wedtug dzisiejszych
analitykow uznawane jest ono za jedng ze zdolnosci koordynacyj-
nych. W Zasadach biomechaniki Wsiewotoda Meyerholda Korieniewa
czytamy: ,Calkowity spokdj i precyzyjnie uzyskana réwnowaga to
wstepne warunki dobrej pracy”33.

Na poczatek warto zdad sobie sprawe, ze cztowiek, od kiedy ewo-
lucyjnie wyksztalcit postawe wyprostowang, skazany jest na ciezka
prace zwigzang z utrzymywaniem rownowagi. Kiedy stoimy, nasze
ciato nieustannie wkiada w to wysilek. Poruszajac sie w przestrzeni,
przenosimy zawsze nasz §rodek ciezkosci, ale tylko na tyle, zeby nie
przekroczyt odpowiedniej granicy. Gdyby$my stojac na dwoch nogach
w jakiejkolwiek pozycji, wyobrazili sobie linie faczaca prostopadle
$rodek ciezko$ci naszego ciala z podlozem, zawsze znalaztaby sie ona
w obszarze niewykraczajagcym poza zewnetrzne czesci naszych stop.

Kiedy staniemy ze zfaczonymi stopami i mocno skupimy uwage
na calej naszej sylwetce, poczujemy, jak wcigz delikatnie ucieka ona
ze swojej pozycji we wszystkich kierunkach, a mie$nie i wiezadla
noég pracuja caly czas, zeby utrzymac ciato w stabilnym ustawieniu.
Dzi$§ wykonujemy juz te prace pod$wiadomie, organicznie. Kiedy
w dziecinstwie uczyliSmy sie stac i chodzi¢, przysparzato nam to
poczatkowo wiele trudno$ci. Gdy uczestniczylem w warsztatach
z tancerzami grupy Dada von Bzdiilow, zainteresowalo mnie ¢wicze-
nie rozpoczynajace sie wlagnie od rozbudzenia $wiadomosci owego
balansowania naszego ciala w pozornie stabilnej pozycji stojacej.
Traktowali$my ten ruch jako wewnetrzny, naturalny taniec naszego

33 M. Korieniew, Zasady biomechaniki..., op. cit., s. 65.
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ciata. Obserwujac te ruchy, stopniowo zaczynaliSmy pozwalac ciatu
coraz swobodniej i szerzej podgzaé w kierunkach, w ktére samo nas
prowadzilo. Stanowilo to w istocie poczatek tarica, ktdry podstawe

miat w organicznosci.

Rys. 2.11. Prosta ciezkosci. Za Sekretnq sztukq aktora: ,Rysunki poka-
zujace rézne aspekty funkcjonowania réwnowagi z Anatomia per gli
Artisti Angela i Giovanniego Morellich: (u géry) przebieg sktonu ciata
wzgledem prostej ciezkosci; (w sSrodku) prosta ciezkosci podczas chodu
i biegu; (na dole) proces przejscia od symetrycznej pozycji stojacej do

pozycji niesymetrycznej [...]7*

34 E. Barba, N. Savarese, Sekretna sztuka..., op. cit., s. 189.
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Kiedy przeanalizujemy etiudy Meyerholda, zauwazymy, ze po-
mimo niezwykle dynamicznych dziatan i pozycji aktorzy zawsze stoja
na nogach bardzo stabilnie. ,Kazdy ¢wiczacy powinien rozumied
i wiedzie¢, na ktérej nodze stoi — na prawej, na lewej czy na obu
razem. Kazda zmiana potozenia ciala lub jego elementéw powinna
by¢ natychmiast u§wiadomiona”35. W etiudach mistrza kazda sek-
wencja sklada sie z trzech momentéw: , Otkaz, posyt, stojka/toczka
(odmowa, przestanie, postawa/kropka)”36. Upraszczajac, mozna
powiedzied, ze znacza one kolejno: ruch opozycyjny do zamierzo-
nego (przygotowanie); ruch wlasciwy; wykonczenie. Wspomniana
,zabawa z kamieniem” to etiuda sktadajaca sie z kilkunastu osobnych
faz ruchu. Pomiedzy kazda z nich jest krétka pauza. Szczegdélnie
wazne jest, aby cialo $wiadomie i stabilnie utrzymywato réwnowage
w kazdej z tych aktywnych pozycji.

Na wazna prawidlowo$¢ zwigzang wlasnie z podobnymi pozy-
cjami aktywnymi zwraca uwage Eugenio Barba: ,Cecha taczacy ak-
toréw i tancerzy z ro6znych kultur i czaséw jest porzucenie zwyklego
zmystu réwnowagi na rzecz réwnowagi pozacodziennej, czy tez
niestabilnej. Wymaga ona zwigkszonego wysitku fizycznego — a ten
naddatek energii rozszerza napigcia ciata, tak ze aktor wydaje sie
zywy, zanim jeszcze zacznie co§ wyraza¢”37. Umiejetno$¢ postugiwa-
nia si¢ owymi pozycjami pozacodziennej réwnowagi jest niezwykle
wazna dla aktora. Ma ona bowiem niezwyklg moc oddzialywania na
widza. W dynamicznych pozycjach, wewnatrz ciata aktora odbywa
sie bowiem nieustanna praca miesni i §ciegien. Kiedy obserwujemy
statyczne ciato znajdujace sie w pozycji aktywnej, staje sie ono dla

35 M. Korieniew, Zasady biomechaniki..., op. cit., s. 66.
36 M. Jabloriska, Biomechanika — praktyczny..., op. cit., s. 78.
37 E.Barba, N. Savarese, Sekretna sztuka..., op. cit., s. 185.
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nas dynamiczne, gdyz odbieramy percepcyjnie jego wewnetrzne
zmaganie. Oto tajemnica ,Zycia” greckich posagéw czy innych, po-
zornie martwych, a jednak dynamicznych dziet sztuki. ,Dynamiczna
réwnowaga aktora, oparta na napieciach ciala, to r6wnowaga
w dziataniu: widz odnosi wrazenie ruchu, nawet gdy panuje
bezruch. Wielu artystow uznaje pierwszorzedne znaczenie tej jakosci:
namalowana postac, ktérej brakuje tej cechy, jest, wedlug Leonarda
da Vinci, podwoéjnie martwa. Po pierwsze, jest martwa, poniewaz
jest fikcyjna, a po wtére — poniewaz nie pokazuje zadnego ruchu

umystu lub ciata”38.

Rys. 2.12. ,Zmiennos¢ rownowagi (od lewej do prawej): wtoski aktor

komedii dell'arte; indyjska tancerka odissi; tancerka baletu klasycznego;

tancerz w starozytnej Grecji podczas pochodu ku czci Dionizosa™’.

Z okresu studiéw, z zajec¢ z ruchu scenicznego, zapamietalem
pewne ¢wiczenie. Mialo ono forme improwizacji. Polegalo na do-
$wiadczaniu granic rownowagi. WybieraliSmy sobie kierunek, w kto-
rym nasze ciato podazato az do momentu, w ktorym znajdowalo sie

38 Ibidem, s. 191.
39 Ibidem, s. 10.
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na pograniczu utraty rownowagi. Wtedy to, zmieniajac jakis element,
ratowaliSmy cialo przed upadkiem i dalej przesuwaliémy powstalg
w ten sposéb nowa pozycje w kierunku granicy stabilnosci. W re-
zultacie stanowilo to bardzo interesujacy dla obserwatora, swoisty
taniec rownowagi. Jego cechami byla plynno$¢ podazania w $cisle
okreslonym kierunku i wewnetrzna fizyczna walka z ograniczeniami
wlasnego ciala. Kosztowalo to nasze mie$nie sporo wysitku. Pod
wzgledem edukacyjnym ¢wiczenie pozwalato nam, improwizujac
wedlug precyzyjnie okreslonej zasady, do§wiadcza¢ motorycznych
granic rOwnowagi.

Aktor lalkarz, animujac dang forme, ma do czynienia z dwiema
rownowagami: rownowaga swojego ciala i rownowaga ciata animanta.
Obie powinny by¢ wykorzystywane w sposob swiadomy. Wiedza, jaka
aktor posiadl na temat dynamicznych pozycji réwnowagi, moze by¢
przektadana na kreowanie ekspresyjnego ruchu ozywianej formy.
Sytuacja jest jednak trudniejsza z tego wzgledu, ze wewnetrzna
swiadomo$¢ rownowagi znacznie rozni sie od naszego odczuwania
réownowagi animanta. Nasza réwnowage, dzieki sprawnej propriocep-
Cji40, odczuwamy jako stabilnos$c. Dla rownowagi animanta musimy
natomiast znalez¢ odpowiedni ekwiwalent. Kiedy mamy do czynienia
z technikami parawanowymi, takimi jak pacynka, kukta czy jawajka,
wazna jest §wiadomos$c tzw. pionu lalki. M6j profesor od jawajki, Jan
Plewako, zastuzony aktor lalkarz warszawskiego teatru Baj, w swo-
ich rozwazaniach dotyczacych elementarnych zasad ruchu pacynki
i jawajki skrupulatnie opisuje podstawowe ustawienie animatora
w pracy z lalkg. Zmudna nauka trzymania przez studentéw reki
wyciagnietej w gore i ciagla kontrola, czy jest ona wcigz trzymana

40 ,Propriocepcja” to umiejetno$¢ odczuwania odpowiedniego polozenia
wilasnych czedci ciala.
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réwno, prostopadle do podtoza, nieprzekrzywiona w zadnym kie-
runku — to przejaw dbania o jej wewnetrzng réwnowage. Czesty zly
nawyk odchylania reki, obecny najczesciej wtedy, kiedy wykonujemy
bardziej dynamiczne ruchy lub nieodpowiednio ustawiamy sie pod
parawanem, prowadzi do nieSwiadomego wytracania jej ze stabilnej
pozycji. Dopiero umiejetno$¢ utrzymywania lalki w pionie moze
pozwoli¢ na poszukiwanie innych dynamicznych zachowan czy na
$wiadoma prace z aktywnymi pozycjami niestabilnej réwnowagi.

Rys. 2.13. Lalka Mosesa, balansujaca na granicy réwnowagi. Zdjecie
ze spektaklu The Table, bedacego rowniez swoistg lekcja praktycznego
lalkarstwa. Spektakl w wykonaniu The Blind Summit Theatre. Gtosu
lalce uzyczat lider grupy — Mark Down (z prawej). Moses jest typem

lalki stolikowej (fot. Lorna Palmer).
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Studiowanie rownowagi wlasnego ciala przynosi réwniez §wiado-
mos¢ spokrewnionych z nig pojec takich jak stabilnos$c czy uziemie-
nie. Aktor stabilnie stojacy na nogach ma ogromne predyspozycje do
tworzenia konkretnych i wyrazistych postaci scenicznych. Pozycja
réwnego rozlozenia ciezaru na dwoch nogach przy lekko ugietych
kolanach jest najstabilniejszg i najsilniejsza pozycja ciata. Taka mocng
podstawe naszego ciezaru, ktéra gwarantuje, ze nic przypadkowego
nie wytraci nas z rownowagi, nazywa si¢ czasem w teatrze ,uziemie-
niem”. Takie uziemienie generuje wewnetrzng site i zdecydowanie
postaci scenicznej. Wiele ¢wiczerl na uziemienie proponowat nam
Pawel Aigner (aktor i rezyser — zaréwno na scenach lalkowych, jak
i dramatycznych) podczas realizacji Awantury w Chioggi w Akademii
Teatralnej. Tworca czesto odnosi sie do tego pojecia w swojej rezyser-
skiej pracy. Sugerowane ¢wiczenia polegaty na przyktad na szybkim
przeskakiwaniu w inne miejsce, przy natychmiastowym mocnym
,wlepieniu” stop w ziemie i ustabilizowaniu ciezaru ciala w wybranej
aktywnej pozycji. W innym ¢wiczeniu jedna z oséb stata mocno na
nogach, trzymajac w reku kij, a partner trzymajacy drugi koniec kija
inicjowal ruch, probujac wytraci¢ pierwszego z rownowagi. Aktor
musiat by¢ tak mocno uziemiony, zeby nie dad sie przewrécié.

Aktor lalkarz powinien dba¢ o uziemianie nie tylko swojego ciata,
ale takze swojego animanta. Czesto przysparza to poczatkujacym lal-
karzom sporo problemoéw, jest to jednak wedlug mnie bardzo wazny
aspekt, o ktoéry warto zadbaé w pracy scenicznej. Prostszym zadaniem
jest uziemianie postaci, ktére majg fizyczny kontakt z podlozem.
Przykladem bedj tu réznorodne lalki stolikowe czy wiele postaci
w teatrze przedmiotu. Mocny, stabilny kontakt z powierzchnig, tak
jak w przypadku zywego planu, pomoze w budowaniu sily i zdecydo-
wania. Jest rowniez podstawa do tworzenia konkretnego i wyrazistego
rytmu teatralnego dzialania.
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Praca nad parawanem jest pod tym wzgledem duzo mniej oczy-
wista. Lalka parawanowa w rzeczywisto$ci wisi bowiem w powietrzu.
Jej wyobrazone nogi dzieli od prawdziwej ziemi spora przestrzen.
Zmudna praca z pionem lalki w potaczeniu z dbatoscia o utrzymy-
wanie jej w jednym miejscu bez niezamierzonego przemieszczania
jej w przestrzeni jest w rzeczywistosci wlasnie préoba pozornego
uziemienia lalki. Podczas kazdego obrotu korpusu formy wokot
wlasnej osi nalezy swiadomie trzymac lalke, aby nie pokonywata
w przestrzeni zadnej przypadkowej drogi. W tym celu trzeba przyjac
odpowiednig pozycje ciala i przemieszczad sie z lalka tak, aby wcigz
mied z nig odpowiedni kontakt wzrokowy. Czesto ciato aktora musi
pokonywac duzg droge, natomiast reka z lalkg zostaje w tym samym
miejscu w przestrzeni. Swiadome utrzymywanie takiej zawieszonej
w miejscu lalki, niezaleznie od tego, czy trwa to dlugo, czy tylko
krotka chwile, nazwatbym wlagnie uziemieniem.

Podczas warsztatow wsrod trzech najwazniejszych technicznych
aspektow, o ktorych aktor lalkarz powinien pamietaé, Mark Down
wymieniat tak zwane fixed points (stale punkty). Byly to wlasnie takie
umowne miejsca uziemienia lalki, gdzie jakby zawieszala sie ona na
chwile w przestrzeni. Mozna ¢wiczy¢ §wiadomo$¢ uziemiania, biorac
do reki jakikolwiek przedmiot czy lalke. Zatrzymujemy animanta
w jednym miejscu w przestrzeni naprzeciwko nas i nie zmieniajgc
jego polozenia, sami oddalamy sie, przyblizamy, obchodzimy go
dookota, kucamy przy nim itd. Cwiczenie to bardzo kojarzy sie
z pantomimga. Czesto bowiem pewne czesci ciala mima (np. dton)
zawieszaja sie w przestrzeni, a reszta ciala pracuje swobodnie. Takie
¢wiczenie jest rowniez podstawa do pozniejszego budowania zdarzen
teatralnych opartych na relacji animatora i lalki, jest to bowiem pierw-
szy krok do motorycznego odseparowania tych dwoch scenicznych
bytéw, czyli tak zwanego izolowania. Podstawowa funkcjg opisanego
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¢wiczenia jest jednak uziemienie. Kiedy uziemimy animanta w jed-
nym miejscu, mozemy za moment §wiadomie pokonac nim jakas
droge i uziemic go w kolejnym. W ten sposéb odnajdujemy w prze-
strzeni kolejne fixed points odpowiednie dla danego zdarzenia. Mo-
zemy je z powodzeniem wykorzystywac na scenie zawsze wtedy, kiedy
potrzebujemy wyrazistego, zdecydowanego dzialania danej postaci
lub wtedy, kiedy chcemy oprzec nasze zdarzenie na konkretnym,
rytmicznym ruchu. Pod takim wzgledem podobnie zachowywali
sie aktorzy Meyerholda podczas swoich ¢wiczen. Kazdy etap ruchu
konczyt si¢ toczkg, czyli wyrazistym zakonczeniem frazy dzialania
poprzez przybranie stabilnej pozycji w przestrzeni.

Duza trudno$¢ przysparza czesto uziemienie marionetki. Kla-
syczne drewniane marionetki cztekoksztaltne nie majg dobrych
predyspozycji do uziemienia. Marionetka, wiszac bezwladnie na
sznurkach, moze jedynie delikatnie dotkna¢ stopami podloza, aby
zasugerowac pozycje stojaca. Nie sprawia przy tym wrazenia, ze
twardo stapa po ziemi. Czesto nie mozemy zaakceptowac tego natu-
ralnego braku uziemienia marionetki i jak najszybciej probujemy nig
klekna¢, chodzi¢ na czworaka czy usig$é. Wtedy forma natychmiast
zyskuje pewne uziemienie, jest stabilniejsza, ma wieksze mozliwosci
poruszania glows, staje si¢ jednak statyczna. Duzo mniejszy problem
uziemienia majg marionetki zwierzece — czworonozne czy bardzo
lekkie marionetki o ciezkich stopach. Niestabilnos¢ wspomnianej
wczeéniej drewnianej marionetki jest chyba jednak wpisana w jej
istote. Warto nie tylko ja zaakceptowad, ale takze zrozumiec i po-
zwoli¢ jej funkcjonowad w zgodzie z wlasna naturg.

Sprawa marionetki przenosi nas automatycznie w bardzo wazny
obszar pracy z réwnowagg, o jakim aktor lalkarz nie powinien za-
pomina¢ — badanie autonomicznych aspektéow ciezaru animanta.
W swoim eseju O teatrze marionetek Heinrich von Kleist zwracat
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uwage na indywidualno$¢ ,aktora idealnego”, jakim jest marionetka:
,|-..] nie trzeba sobie wyobraza¢, jakoby maszynista w réznych mo-
mentach tafica nastawial i pociggat kazdy czlonek z osobna. Kazdy
ruch [...] posiada swoj punkt cigzkosci; wystarcza nim kierowac we-
wnatrz figury; cztonki sg tylko wahadtami i idg za nim same przez
sie, bez zadnej pomocy mechanicznej. Procz tego [...] ruch ten jest
nader prosty, [...] za kazdym razem, gdy punkt ciezkosci w linii
prostej poruszany bywa, cztonki tem samem opisuja krzywizny; [...]
czesto przypadkowe jeno wstrza$niecia wprawiajg juz catos¢ w rodzaj
rytmicznego ruchu, podobnego do tafica”1.

Rys. 2.14. Lalka w typie ¢wiczebnych marionetek, jakich uzywa sie na
zajeciach w biatostockiej Akademii Teatralnej. Odpowiednie wywaze-

nie lalki jest jednym z najwazniejszych zadan konstruktora marionetki.

41 H. von Kleist, O teatrze marionetek, ,Teatr Lalek” 1970, nr 1, s. 5.

79



Kleist przeciwstawiat takze doskonalg w swojej istocie marionetke
proznej naturze aktora dramatycznego czy tancerza (podobng mysl
manifestowal pozniej Edward Gordon Craig w swojej teorii nadma-
rionety). Jednakze podkresla on takze niebagatelng role tworczosci
animatora w trakcie, jak to nazywa, tafica marionetki: ,Linia, ktora
ma opisaé punkt ciezkos$ci, jest wprawdzie wcale niezlozona [...]
zakreslenie jej nie sprawia przeto dla maszynisty nazbyt wielkich
trudnosci. Z innego natomiast wzgledu linia ta ma w sobie co$
bardzo tajemniczego, gdyz jest ona po prostu droga duszy tancerza;
i watpliwym wydaje mi sie, by mozna jg byto odszukad inaczej, jak
w ten sposob, iz maszynista w punkt ciezkosci marionetki sam sie
przenosi czyli, innemi stowy, tariczy”42. Tak sformutowany model
pracy w teatrze lalek opisuje idee wspaniatej wspodtpracy pomiedzy
animatorem i lalka. Kleist twierdzi, ze aktorzy mogliby sie uczy¢
wdzieku od marionetki. My, lalkarze, czesto mamy jednak tendencje
do tego, zeby za wszelka cene ,uczy¢ lalke”, jak ma zagra¢. Bywa
jednak tak, ze ruch, ktéry swietnie funkcjonuje w naszej wyobrazni,
jest nieadekwatny do indywidualnych predyspozycji formy.

Jednym z moich pierwszych §wiadomych doswiadczen zwigza-
nych z analitycznym podej$ciem do autonomicznych predyspozycji
lalki byta szkolna praca z kuktami w typie tak zwanych ,workowcow”.
Lalki te wykonano z kilku odpowiednio pozszywanych workéw tak,
ze przypominaly ksztaltem mocno zdeformowanego, ale jednak
czlowieka. Korzystali$my z ich autonomicznej motorycznosci — glowy
opadajacej w okreslony, wynikajacy z jej ciezaru sposéb; pulchnych
rak i nég odpowiednio machajacych si¢ poprzez balansowanie ki-
jem... Jednak dopiero kiedy zaczeli§my §wiadomie przyréwnywac te
autonomiczne ruchy lalki do ludzkiej motorycznosci, staly si¢ one

42 Ibidem, s. 5-6.
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zabawne. Stanowily karykature czlowieka. Gdyby inspirowad sie
tylko techniczng budowg formy i ruszaé nig tak, ze nie kojarzylaby
sie w ogoéle z zywym organizmem, ruszalaby sie sprawnie, ale po-
zostataby martwa, pozostataby tylko przedmiotem. Z drugiej strony,
gdyby za wszelka cene probowad ,nauczyc ja” ruszac sie doktadnie
tak, jak powinien sie ruszac¢ ,normalny” cztowiek, lalka stracitaby
swoj indywidualny wdziek.

Rys. 2.15. ,Workowiec” — kukfa. Ze zbioréw Akademii Teatralnej im.

A. Zelwerowicza w Warszawie, Filia w Biatymstoku.

Badanie cech budowy lalek czy przedmiotéw — ich ciezaru, cie-
zaru poszczeg6lnych ich czesci, wewnetrznej rownowagi, mozliwosci
balansu itd. — jest w moim odczuciu jednym z najwazniejszych eta-
pow w procesie lalkarskiego budowania postaci. Bacznie obserwujac
lalke, mozemy w niej dostrzec zaréwno potencjat do nasladowania
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ruchéw codziennych czlowieka, jak i swoich wlasnych autonomicz-
nych poruszen. Taki ruch czesto nie bylby w stanie narodzi¢ sie
w naszej glowie. Moze sie zisci¢ tylko dzieki motorycznej wspotpracy
aktora i formy. Nigdy jednak poruszenia te nie beda przypadkowe,
gdyz w sposéb organiczny wyptywaja z danej postaci. W swojej sce-
nicznej pracy zawsze badam i obserwuje autonomiczne zycie lalki.
Ona sama czesto proponuje mi wlasciwy sposéb animacji.

W swojej obecnej pracy pedagogicznej staram sie zachecad stu-
dentéw do badania autonomicznych cech przedmiotow, ktore wybie-
rajg sobie do animowania. Przykladem dziatan, ktére proponuje dla
zobrazowania idei, s3 r6zne ¢wiczenia z kijem. Kij, ktéry ustawiamy
pionowo na otwartej doni, chce upasé. Poruszajac dlonig, dostoso-
wujemy podstawe do jego $rodka ciezkosci, aby wcigz utrzymac go
w pionie. W ten sposéb asystujemy przedmiotowi przy jego wlasnych
ruchach. To bardziej on wptywa na nas niz my na niego. Stopniowo
uczymy sie wspolpracowad. Pdzniej, chwytajac kij nieco inaczej,
mozemy badad rézne ruchy wynikajace z jego ciezaru, wlasnego
balansu, zamachowosci. Praca z kazdym przedmiotem przynosi
oczywiscie inne wymagania. Opisana praktyka ma stuzy¢ glownie
zaszczepieniu idei pracy z autonomiczng forma przedmiotu. Inne
wykonywane przez nas ¢wiczenia z kijem dotycza pracy z uziemie-
niem i rownowaga wlasnego ciata.



2.8. Organizowanie materiatu

Zdolnos¢ taczenia ruchéw pozwala celowo organizowad dziatania r6z-
nych czgsci ciata, dostosowujac je do potrzeb danego zadania. Stopient
trudnosci polaczenia ruchéw zalezy oczywiscie od celu, ktory chee sie
osiagnad. Lalkarska praktyka pokazuje, ze cele teatralne wymagaja
czesto np. wykonywania odseparowanych od siebie czynnosci przez
rozne czesci ciala, stad nazwa ,laczenie ruch6w” moze by¢ pozornie
mylaca. W gruncie rzeczy pojecie to wigze si¢ bezposrednio z tym,
co Meyerhold nazywat ,organizowaniem swojego materiatu”, czyli
swiadomoscig i umiejetnoscia korzystania ze wszystkich swoich
wspolpracujacych czedci ciata. W tym kontekécie niezbedna jest
takze koordynacyjna zdolno$¢ réznicowania ruchéw. Polega ona na
skutecznym zastosowywaniu parametréw sily, czasu i przestrzeni
w wykonywanych czynno$ciach. Mozna to nazwaé ,czuciem” — sily,
jakiej trzeba uzy¢ dla danej czynnosdci; czasu, w jakim trzeba dang
czynnos¢ wykonad; i odleglosci, jaka my sami lub co$, czego ruch
zainicjujemy, musi pokonac. Zdolnosci faczenia i réznicowania ru-
chéw s3 ze sobg blisko spokrewnione. Obie s3, wedlug mnie, $cisle
zwigzane z umiejetno$ciami, ktére mogliby$my nazwad zwinnoscia,
sprawnoscig fizyczng czy zrecznoscia.

Sprawne komponowanie poszczegolnych elementéw wlasnego
ciala, powinno by¢, jak sadze, podstawowa umiejetnoscia techniczna
aktora lalkarza. Umiejetnos$c ta sama w sobie jest oczywiscie tylko
manualng sprawnoscig, nie pozwoli jeszcze wybudowad interesu-
jacych, organicznych postaci scenicznych, stanowi¢ bedzie jednak
solidny fundament pracy nad rolg. Ma ona takze szczegélne zna-
czenie dla swobody postugiwania si¢ cialem w zaistniatych okolicz-
nos$ciach. Zwyklo si¢ podkreslaé, ze dawni aktorzy komedii dell’arte
w znacznej mierze opierali swa gre na improwizacji. Z drugiej strony
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ich styl byl, jak wiemy z rycin i opiséw, bardzo wyrazisty, ciala —
nadzwyczaj sprawne i zwinne. Improwizujac, mieli wigc zapewne
tatwy i szybki dostep do bardzo skomplikowanych mechanizmow
zachowan w zaistniatych, spontanicznych sytuacjach. Teatr lalek,
ktéremu, notabene, duza cze$¢ historii napisala wlasnie komedia
dall’arte, wymaga w wielu przypadkach jeszcze lepszej koordynacji
tego typu. Uwazam, ze taka odpowiednig psychofizyczng sprawnosc
moze zapewnic tylko regularny trening.

Meyerhold, ktéry, jak wiemy, bardzo inspirowat sie komedia
dell’arte, wiele uwagi poswigcal kwestii komponowania wlasnego
ciala przez aktora. ,18. Kazda sztuka polega na organizacji materiatu.
Zeby méc organizowaé wlasny material, aktor musi dysponowac
bogatym zestawem §rodkéw technicznych. Trudno$é i wyjatkowosc
sztuki aktorskiej polegaja na tym, ze aktor jest jednoczes$nie i ma-
terialem, i organizatorem. Aktorstwo to sztuka wymagajaca sprytu,
aktor w kazdej minucie jest kompozytorem”43. Najwazniejszym
treningiem kompozycji wlasnego materiatu byly w praktyce wlasnie
opisywane wczeéniej etiudy. Jak wspominatem, w owych krétkich,
mocno uteatralizowanych strukturach ruchu bardzo waznym aspek-
tem byto precyzyjne zrealizowanie poszczegélnych sktadowych ruchu
(»Otkaz, posyt, stojka/toczka”), bedacych sktadowa kazdej ruchowej
frazy. Wazne jest, aby aktor podczas wykonywania kolejnych ele-
mentow ruchu miat doktadna $wiadomosd, co w danej chwili dzieje
sie z jego ciatem i jak ze swojej perspektywy odbiera je widz. Mey-
erhold podkreslat wiec koniecznosc ciggtego ,lustrowania” swoich
pozycji i ksztaltu swojego dziatania. Poprzez lustrowanie rozumiat
jak gdyby przegladanie sie w lustrze, dbanie o wlasciwy zewnetrzny
wyraz (oczywiscie bez uzywania lustra na jakimkolwiek etapie tre-

43 M. Korieniew, Zasady biomechaniki..., op. cit., s. 66.
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ningu — chodzilo o wewnetrzna umiejetnosc takiej kontroli). Takie
u$wiadomione pozycje ciala mistrz nazywat Rakursami. Cale etiudy
sktadaly sie z kolejnych nastepujacych po sobie rakurséw.

Vo

Rys. 2.16. ,«Test cienia» z podrecznika animacji Prestona Blaira”**. Cien
weryfikuje, czy dynamika postaci jest odpowiednio zarysowana z per-
spektywy widza. Po lewej ustawienie postaci jest odpowiednie, po
prawej zlewa sie w nieczytelng bryte. Aktor na scenie réwniez powi-
nien mie¢ odpowiednia $wiadomos$¢ ustawienia, zarébwno swojego,

jak i lalki.

Tego typu trening komponowania wlasnego ciala jest, wedlug
mnie, interesujagcym rodzajem treningu koordynacji dla animatora.
Przyda sie zarowno w kontekscie komponowania ruchu lalki, jak
i wtedy, kiedy przyjdzie nam komponowac nasze wlasne cialo. Poza
konkretnymi ruchami, ktére zostaja niejako ,zapisane” w naszym
ciele, ¢wiczenia te wypracowuja takze sama umiejetnosc sprawnego
komponowania ciata na biezaco. Odpowiednio wytrenowane me-
chanizmy sprawia, ze umiejetnosc ta stanie si¢ organiczna. ,Druga
natura” aktora bedzie naturalnie i swobodnie komponowac teatralny
ruch na wzér improwizujacych aktoréw komedii dell'arte.

44 E. Barba, N. Savarese, Sekretna sztuka..., op. cit., s. 134.
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Mozliwosci codziennego ¢wiczenia zdolnosci faczenia i rézni-
cowania ruchéw jest bardzo wiele. Wszystkie ¢wiczenia ruchowe
w jakims$ sensie je ksztaltujg. Warto wykonywad regularnie prze-
rézne praktyki treningu ciala. Wiekszos$¢ sportowych dyscyplin,
joga, taniec, pantomima, przer6zne metody teatralnego treningu
fizycznego — chocby wlasnie biomechanika teatralna — wykonywane
swiadomie, detalicznie i precyzyjnie, przyniosa zapewne duze profity
w tej dziedzinie. Zadna jednak nie powinna by¢, w moim odczuciu,
praktykowana zbyt dlugo, aby nie zapisywac konkretnego stylu
w ciele, a tylko poszerzac¢ umiejetnosci i rozwija¢ ogdlna sprawnosé
psychofizyczna.

Aktor lalkarz w kazdej chwili pracy z ozywiang materiag musi
odpowiednio organizowaé material wlasnego ciata. Nawet jesli ukryte
jest za parawanem, wykonuje tam bardzo wazng prace. Odpowiednie
ustawianie sie pod lalka, wykonywanie celowych ruchéw, ktore prze-
nosza sie na ruch lalki, organizowanie si¢ wobec czesto ograniczonej
przestrzeni zaparawanowej we wspolpracy z innymi animatorami —
to wszystko zadania, ktére w polgczeniu z naczelnym zadaniem,
jakim jest nieustanne skupienie na tym, co sie dzieje na scenie
(czyli nad parawanem), stanowig duze wyzwanie dla sprawnosci
psychofizycznej aktora lalkarza.

Koordynacyjna zdolnosc faczenia i réznicowania ruchéw catego
ciala lalkarza okaze sie jeszcze bardziej przydatna, kiedy animator
bedzie na scenie widoczny. Jego ciato musi podlega¢ wtedy tak samo
przemyslanej scenicznej kompozycji jak cialo animanta. Przykla-
dow takiego wspotistnienia aktora z lalka na scenie znalez¢ mozna
w teatralnych realizacjach wiele. Henryk Jurkowski, wymieniajac
i opisujac funkcje, jakie lalka moze pelnic¢ w teatrze, uwzglednia
miedzy innymi takie, w kt6érych widoczna obecnos¢ aktora znaczaco
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wplywa na jej istote jako postaci scenicznej4>. Na potrzeby omawia-
nego zagadnienia postuze sie przyktadem trzech:

1. ,Lalka jako partner dla aktora, ktory ja animuje i pozostaje
widoczny dla publiczno$ci’46. Animator w tym wypadku nie musi
byc jeszcze postacig sceniczng. Wedle tej zasady w sposob widoczny
przekazuje on lalce ruch i glos. Jego obecno$¢ na scenie jest jednak
swiadoma i nieprzypadkowa. Takie wspélistnienie z lalkg jest cze-
sto spotykang konwencjg. Sam miatem okazje do§wiadczad takiego
sposobu pracy m.in. podczas realizacji spektaklu Nauka latania
w rezyserii Joanny Gerigk. Zauwazylem, ze — cho¢ postacig jest
w tym wypadku lalka — animator, wiedzac, Ze jest obecny i widoczny,
moze $wiadomie kreowaé réwniez swojg obecnosd, ktéra w chwi-
lach, gdy lalka nie bedzie w stanie przekazac jakiego$ komunikatu,
moze okazac sie pomocna. W wypadku tej konwencji istnieje jednak
niebezpieczenstwo, ze aktor poprzez swoja ekspresje przekieruje
uwage z lalki na siebie, stad dobdér srodkéw musi tu by¢ naprawde
oszczedny i przemyslany.

Na Wydziale Sztuki Lalkarskiej, w etiudach szkolnych, czesto
stosujemy konwencje widocznego animowania lalkg. Nie kadru-
jemy animanta w zaden sposéb, ale pozwalamy studentowi jawnie
z nim wspolpracowad. Ideg takiej obecnosci animatora jest, wedlug
mnie, oddawanie energii lalce, bycie ,za nig”, jakby ,w cieniu”. Na-
zwalbym taka funkcje animujacego ,tworzeniem widocznej aury”
postaci lalkowej. Nie ulega watpliwosci, ze wymaga to od lalkarza
zdolnosci koordynacyjnych, pozwalajacych na komponowanie dwoch
jednoczesnie dziatajacych bytéw. Choé w wielu momentach pracuja

45  Por. H. Jurkowski, Szkice z teorii teatru lalek, Polski O$rodek Lalkarski POL-
UNIMA, 16dZ 1993, s. 156-158.
46 Ibidem, s. 157.
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one jakby symultanicznie (intencja rodzaca sie¢ wewnatrz aktora
wyraza si¢ w lalce), wymaga jednak odpowiedniego prezentowania
lalki czy cigglego kontrolowania proporcji pomiedzy ekspresija lalki
a wlasng, a takze, oczywiscie, czujnosci wobec zmieniajacych sie
sytuacji scenicznych.

Rys. 2.17. Nauka latania, wg powiesci Mewa Richarda Bacha, rez. Joanna
Gerigk, premiera: 08.10.2017, Biatostocki Teatr Lalek (fot. Krzysztof
Bielinski).

Wazng kwestia, jaka nalezy w tym kontekscie poruszy¢ jest pa-
trzenie na lalke. Ten aspekt, o ktérym czesto zdarza sie nam zapo-
minad, jest niezwykle wazny w pracy z forma. Focus, czyli skupienie,
to druga z najwazniejszych zasad Marka Downa. Animator ma sile
kierunkowania uwagi widza. W zabawny sposob udowadniali to ak-
torzy teatru The Blind Summit w trakcie spektaklu The Table. Kiedy
trojka animatoréw patrzyta na animowang przez nich lalke, widownia
podazata za wszystkimi jej dzialaniami. Kiedy natomiast w jednym
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momencie animatorzy patrzyli na widownie, lalka wykonujaca bardzo
ekspresyjne ruchy nie byta w stanie przyciaggnac spojrzen widzow.
Wigkszos¢ os6b na widowni ewidentnie zarejestrowata dziwne zja-
wisko, co za chwile potwierdzita §miechem. Ta sita kierunkowania
uwagi zwigzana jest z poruszanym w poprzednim rozdziale aspek-
tem percepcji widza w zwigzku z odbieraniem lalki. Russell Dean
twierdzi, ze kiedy osoby na scenie bacznie przygladaja si¢ lalce, nasz
»gadzi mézg” automatycznie za tym podaza. ,Na naszej pradawnej
sawannie jedna osoba co$§ zauwaza i zaczyna patrze¢ w danym kie-
runku, zakladajac, ze reszta podazy w jej §lady. To pradawna reakcja,
majaca na celu ochrone grupy”47.

2. ,Lalka jako posta¢ sceniczna w rekach jej tworcy i towarzysza,
ktory ujawnia sie i dziala obok lalki [...]”48. Podobnej konwencji
dotkneli$my, przygotowujac w Bialostockim Teatrze Lalek spektakl
Cudowna lampa Aladyna w rezyserii Andrasa Veresa. Staralem si¢
zbudowac posta¢ Aladyna na trzech przenikajacych si¢ ptaszczy-
znach: lalka (sama stanowi w danym momencie postac sceniczna,
cho¢ animator jest widoczny); aktor (z nieozywiong lalka, trakto-
wang bardziej jako przedmiot); aktor i lalka (razem tworza postac
sceniczng). Taka forma przysparza sporo trudnosci, gdyz poprzez
umiejetne kierunkowanie uwagi widza nalezy precyzyjnie przenosic¢
punkty ciezkosci na kazda z tych warstw. Podczas animacji za takie
przenikanie odpowiada przede wszystkim wlasciwe kierunkowanie
wlasnej uwagi na scenie, ale takze odpowiednio przemyslana sce-
niczna partytura. Kiedy chcialem przenies¢ cato$é uwagi na lalke,
staratem sie sam doktadnie j3 obserwowad, przekazywac jej energie
iw jak najwiekszym stopniu odnalez¢ w niej catoksztalt scenicznego

47 R. Dean, Puppets and..., op. cit.
48 H. Jurkowski, Szkice z teorii..., op. cit., s. 157.
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zycia i dzialania. Jesli chcialem zostaé na scenie sam jako Aladyn,
traktowatem po prostu lalke jak teatralny przedmiot, pozwalatem
sobie wzia¢ ja do reki (chod byta to marionetka) czy zarzucié na
plecy. Kiedy zamierzalem potaczyc nasze byty, jakby ,rozdwoic” na
scenie Aladyna, staralem sie dzialaé razem z forma, znalez¢ w sobie
podobng motoryczno$é, wspdlne emocje. Owo przenikanie byto
réwnie skomplikowane w procesie komponowania spektaklu, jak
i w trakcie grania, kiedy wcigz trzeba bylo skrupulatnie pilnowac
precyzji i nie dopusci¢ do zbytniego pomieszania tych teatralnych
bytéw wywotujacego niepotrzebny chaos.

Rys. 2.18, Rys. 2.19, Rys. 2.20. Cudowna lampa Aladyna, rez. Andras Veres,
premiera 21.03.2015, Biatostocki Teatr Lalek (fot. Krzysztof Bielinski).
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3. ,Lalka jako posta¢ sceniczna w rekach jej tworcy i/lub towa-
rzysza, przedstawiona jako istota magiczna, ktora buntuje si¢ nawet
przeciwko swojemu mistrzowi”49. Taka konwencja postrzegana bywa
jako najwyzszy rodzaj wirtuozerii lalkarskiej, a jedng z przyczyn
takiego stanu rzeczy jest fakt, ze wymaga ona witasnie wybitnej ko-
ordynacji i umiejetnos$ci rozdzielenia ruchowego odrebnych czesci
swojego ciala w celu osiagniecia zamierzonego teatralnego efektu.
W takim wypadku nalezy dokonad wyraznego odseparowania dwoch
bytow. W jednej osobie animatora musza si¢ objawic¢ dwie odrgbne
energie, ktore potrafig dziata¢ niezaleznie od siebie. Proby takiego
podejscia do tematu podejmowalismy z kolegami podczas szkol-
nej pracy nad malg forma Piti pg tg, ktora tworzyliémy w oparciu
o Operetkg Witolda Gombrowicza. Majac do dyspozycji wiele waz-
nych postaci dramatu i tylko tréjke aktor6w na scenie, musieliémy
czasem uciekad sie do teatralnego multiplikowania bytéw. I tak na
przyktad grajac Barona Firuleta, musialem réwniez operowac pa-
cynka na wlasnej dioni — Zlodziejaszkiem. Wtedy namacalnie do-
$wiadczylem trudnodci, jakie niesie ze sobg ten rodzaj pracy, choé
wiem, ze byla to tylko namiastka tego, czego mozna dokonad przy
tego rodzaju przedsiewzigciach. Ostatnio pracowatem jako opiekun
artystyczny z absolwentka naszego wydziatu Karoling Martin nad jej
monodramem Trzy cwierci do Smierci. Caly spektakl jest wlasciwie
relacja pomiedzy lalkg — babg ,na ostatku zycia” — a animatorka,
bedaca w pewnym sensie uosobieniem $mierci. Praca ta dotykata
zatem wiasnie omawianej konwencji. Wymagata od aktorki bardzo
skrupulatnego komponowania ruchéw, zaréwno wiasnych, jak i lalki.
Poszczegodlne etapy tworzyly bardzo przemyslang partyture, w ktorg
Karolina musiata jednak tchna¢ emocje i powotac ja do teatralnego,

49 Ibidem, s. 157.
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organicznego zycia (co udato jej sie bardzo dobrze i zostalo docenione
przez krytykow i publicznos$c na kilku festiwalach).

Rys. 2.21. Trzy ¢wierci do Smierci, monodram Karoliny Martin, premiera

26.06.2018, Akademia Teatralna im. A. Zelwerowicza w Warszawie,
Wydziat Sztuki Lalkarskiej w Biatymstoku (fot. habryn/wawrzota).

Jako widz miatem przyjemno$¢ ogladac kilku lalkarzy mistrzow-
sko wspolpracujacych z lalka w takim duchu. Wymieni¢ mégtbym
chocby Dudg Paive, Neville’a Trantera czy Michaela Vogla. Na naszym
podworku réwniez dostrzec mozemy kilka znakomitych dziatan tego
typu — chocby wielokrotnie nagradzany spektakl Baldanders Teatru
Malabar Hotel. Marcin Bartnikowski, jeden z tworcoéw i aktoréw
tego teatru, nazywa taka dialogujacg z animatorem lalke ,zlodzie-
jem”, poniewaz ,[...] lalka kradnie energie czlowieka, ale pozostawia
mu mozliwo$¢ istnienia scenicznego. [...] Wlasciwie jest to relacja
dwoch ztodziei, kradnacych od siebie nawzajem, o tyle trudna, ze
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aktor musi dac zycie formie, jednocze$nie sam istniejgc cielesnie
na takich samych prawach”>0.

Rys. 2.22. Marcin Bikowski w spektaklu Baldanders Marcina Bartnikow-
skiego (2006). Rezyseria: Marcin Bikowski. Spektakl wyprodukowany
przez Biatostocki Teatr Lalek (fot. Pawet Chomczyk).

Przy tej okazji warto moze poruszy¢ jeszcze inne, sporne w kon-
tekscie sztuki lalkarskiej konwencje, z jakimi aktorowi lalkarzowi
jednak czesto przychodzi si¢ mierzy¢ — aktora uprzedmiotowionego
czy tez ,ulalkowionego”, aktora w masce, a takze aktora w zesta-
wieniu z nieozywionym, aczkolwiek symbolicznym przedmiotem.

50 M. Bartnikowski, Obecnos¢ — ciato lalkarza, [w:] Lalki: teatr, film, polityka, red.
J. Kordjak, K. Kopania, Zacheta — Narodowa Galeria Sztuki, Warszawa 2019,
s. 80.
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Z obserwacji i doswiadczenia wiem, ze takie sposoby gry czesto
pojawiaja sie na deskach polskich scen lalkowych.

W wypadku aktora uprzedmiotowionego czy ,ulalkowionego”
biomechaniczny trening Meyerholda odnalez¢ moze bezposrednie
przetozenie, bo juz w samym sformulowaniu ,cialo to maszyna,
dzialajacy — to maszynista” zauwazy¢ mozna przedmiotowe trakto-
wanie ciata aktora. ,Dzialajagcy” ma do swojego ciata wlasciwie taki
sam stosunek jak animator do animowanej przez siebie materii.
»2Animuje” i obserwuje jednoczesnie. Za takiego ,lalkowego” w swoim
stylu aktora Jewgienij Speranski — aktor i rezyser m.in. w teatrze
Obrazcowa — uznawat Charliego Chaplina: ,Na czym polega sekret
«lalkowosci» Chaplina? Na zewnetrznym obrazie? Tak, oczywiscie,
jego zewnetrzny wyglad w dostatecznym stopniu jest syntetyzujacy
i umowny. Ale nie to jest najwazniejsze. W pomieszaniu elemen-
tow komicznych z tragicznymi? To takze woda na nasz miyn, ale
nie ujawnia istoty sekretu w calej pelni... Wydaje mi sie, ze sekret
«lalkowosci» Chaplina lezy w tym, Ze gra on zgodnie z kodem na-
szej sztuki, 3czac w sobie w sposéb genialny réwnoczes$nie aktora,
ozywiajacego lalke i teze lalke, krotko mowiac, potrafi przywotad
ten «cud», ktéry realizuje si¢ na listwie lalkowego parawanu... Gra
Chaplina jest wzieta jakby z filmu animowanego, bo w niej sg chwile
ozywania z nastepujacymi po nich momentami powrotu do «mar-
twej natury». W tej przemiennosci «zywego» i «niezywego» ukrywa
sie sekret «lalkowosci» Chaplina, a mozliwe takze, ze réwniez jego
scenicznego uroku”s1. Filozof i estetyk czeski Jan Mukatovsky, ana-
lizujac gre Chaplina, méwi natomiast, ze korzysta on z ,, maski” raz
na zawsze utrwalonej, a za dominante jego aktorstwa uznaje gest52.

51 Por. H. Jurkowski, Aktor w roli..., op. cit., s. 130.
52 Ibidem, s. 130.
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Sa to oczywiscie cechy charakterystyczne rowniez dla form lalkowych.
Znamienne, ze Meyerhold — na potwierdzenie swojej tezy méwigcej,
ze ,aktor biomechaniczny” to nie taki, ktory zostal wytrenowany
podczas jego treningu, ale taki, ktéry posiada pewne okreslone ce-
chy sprawnosci i samoswiadomosci — przywotuje przyktad wlasnie
Charliego Chaplina.

Rys. 2.23. Charlie Chaplin byt aktorem wybitnie sprawnym fizycznie.
Niewiele brakowato, a zostatby nawet akrobata. Zniechecita go pono¢

drobna kontuzja...

Analizujac konwencje takiej ,lalkowej” gry, warto zauwazy¢, ze
cechg lalki, ktérg aktor prébuje w ten sposéb odwzorowad, jest whas-
nie jej faktyczny brak realistycznego zycia. Aby osiggnac ,lalkowos¢”,
musi odnalez¢ w swoim ciele jaki$ rodzaj odrealnienia, co$§ nienatu-
ralnego, czysto teatralnego. Wiaze sie to czesto z bardzo konkretna,
przemyslang partytura technicznych dziatan, nastawionych — jak
u Chaplina — gtéwnie na gest. Zdolnosci faczenia i réznicowania ru-
chéw wydaja sie w takim wypadku wrecz kluczowe. Takie techniczne
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podejscie do komponowania ruchu, ktére w wielu przypadkach
moze wigzad sie wrecz z niebezpieczenstwem zbytniej sztucznosci
i mechanicznosci, tu, odpowiednio zaplanowane, stanowi¢ moze
site teatralnej wypowiedzi.

Jesli natomiast na twarzy aktora znajdzie si¢ rzeczywista maska,
rzecz nabierze innego ksztattu. Taki aktor jest juz wizualnie pozba-
wiony naturalnego Zycia. Jest wiec juz w samym obrazie w pewien
sposob ,ulalkowiony”. Nie musi eksponowac przesadnie swojego
braku organicznego zycia. Niemniej jednak sam fakt, ze pozbawiony
jest mimiki, zmusza go natychmiast do innego, pozacodziennego
postugiwania sie wlasnym cialem. Gest musi $wiadomie rekompen-
sowac to, czego nie da sie wyrazi¢ mimika. To stawia duze wymagania
wobec dobierania i komponowania gestow o odpowiednim wyrazie.
Praca w masce jest w tym kontekécie znakomitym studium wlasnej
motoryczno$ci.

Z kolei teatr przedmiotu, ktérego materia jest mi dzi$ szczegdlnie
bliska z racji prowadzonych zajec¢, bywa w swoim wyrazie bardzo
réznorodny. Oprécz tradycyjnej animacji uciekamy sie czegsto do
budowania réznorodnych relacji aktora z przedmiotem, w ktérych
przedmiot 6w, nie bedac biologicznie ozywiany, staje sie jednak
podmiotem i determinuje aktorskie dziatanie. Odpowiednio wykorzy-
stany potrafi uprzedmiotowi¢ nawet samego czltowieka. Teatr przed-
miotu bywa w takim ujeciu bardzo poetycki. Metode dydaktycznej
pracy na zajeciach uksztattowat i opisal profesor Piotr Damulewicz,
ktéoremu przez dwa lata asystowalem. Jednym z najwazniejszych
aspektow owej metody jest nauczanie studentéw wnikliwego badania
podejmowanych na scenie zagadnien i umiejetnego budowania sce-
nicznych komunikatéw. Osig omawianych na zajeciach tematéw sg,
jak to ulozyl profesor: ,analiza tematu”, ,atmosfera”, ,zabarwienia”,
yuczucia i emocje” oraz ,forma”. Dzi§ sam staram sie kontynuowac
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prace w tym duchu i stopniowo jg rozwijaé. Zauwazylem, Ze analiza
podejmowanych tematéw sama doprowadza studentéw do bardzo
réznorodnego traktowania zaréwno przedmiotu, jak i aktora na sce-
nie. Adepci dotykajg zatem na zajeciach wlasciwie wszystkich wyzej
wymienionych sposobéw funkcjonowania z animantem. Brak stéw
sprawia, ze teatralny jezyk, jakim si¢ postuguja, musi by¢ bardzo
czytelny. W takim kontekscie student powinien, w r6znym stopniu,
wykazywac sie §wiadomoscig ciata na wszystkich omawianych przeze
mnie poziomach.

Rys. 2.24. Poetycki teatr przedmiotu. Zdjecie z egzaminu studentéw

I roku Akademii Teatralnej pod opieka profesora Piotra Damulewicza
i moja, jako asystenta. Na drugim semestrze studenci maja za zadanie
przygotowac tak zwang monografie, czyli krotki spektakl w wybra-
nej przedmiotowej materii. W tym wypadku materia staty sie liny
a tematem - skomplikowane relacje miedzyludzkie. Studenci nadali

monografii tytut Wiezi.



29. Zrecznosc

Aktor lalkarz powinien umiec organizowaé material wlasnego ciata.
Podobne zasady tycza si¢ organizowania materialu animowanej przez
niego formy. Animator winien na tyle umiejetnie komponowac ruch
animanta, zeby jego dziatanie wysytato do widza wyrazny, zamierzony
komunikat. Jak staralem sie udowodnic¢, wiele mechanizméw zna-
nych z pracy z wlasnym ciatem znajdzie bezposrednie zastosowanie
podczas pracy z formg. Efektywna praca z lalka, podobnie jak z wias-
nym ciatem, polega na badaniu jej mozliwosci motorycznych i treno-
waniu wybranych ruchowych wzorcéw, tak aby staly sie organiczne
dla budowanej postaci. W tym wypadku kluczowa umiejetnoscia
okaze sie zrecznos$¢, mocno zwigzana z koordynacyjng zdolnoscia
roéznicowania ruchéw.

Podczas warsztatow z biomechaniki Aleksiej Lewinski duza
wage przywigzuje do ¢wiczen z kijem. Takie elementy treningu jak
obracanie kija z przekazywaniem go z reki do reki, r6zne warianty
podrzucania go czy krecenie za pomoca palcéw — to nic innego jak
trening zrecznosci. Dzieki wykonywaniu takich ¢wiczen aktor lalkarz
nie tylko doskonali sprawnos$¢ dloni, ale takze doswiadcza specyfiki
przedmiotu trzymanego w rekach. Zauwazylem, ze wykonujac rézne
zreczno$ciowe ¢wiczenia, nie tylko z kijem, ale takze z pitkg, wieloma
pitkami, linami, chustkami itp., praktykuje jednoczesnie sensoryczny
kontakt z wieloraka materia, jej ciezarem, faktura, a takze mozli-
wosciami jej specyficznego motorycznego wykorzystania. Zaréwno
w pracy z przedmiotem, jak i z lalka, dzieki poglebionej swiadomosci
sensorycznej odnalezé mozna (podobnie jak w przypadku badania
jego autonomicznej réwnowagi) wiele nieoczywistych mozliwosci
ruchu. Niedlugo po moim spotkaniu z Aleksiejem Lewinskim i mo-
ich inspiracjach zwigzanych z jego ¢wiczeniami i mozliwo$cig ich
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wykorzystania dla materii teatru lalek do Akademii Teatralnej zawitat
Romuald Collinet, znakomity lalkarz z Compagnie La Pendue, aby
poprowadzic¢ warsztaty ze studentami. Dowiedziatem sie, Ze pro-
ponowat on studentom takze kilka ¢wiczen z kijem jako podstawe
dla zapoznania sie z jego wlasng ideg animacji. Z wywiadow ze
studentami wnioskuje, ze stuzyly one podobnym celom. Cwiczenia
te zwigzane s3 bezposrednio zaréwno z ksztalceniem zdolnosci
faczenia ruchéw (koordynowanie wspodtpracy réznych czesci ciata),
jak i z réznicowaniem ruchéw (wyczucie drogi pokonywanej przez
uruchamiane przez nas przedmioty, czasu ich dzialania i odpo-
wiedniej sily, ktorej chcemy uzy(c). Zrecznosé w takim rozumieniu
jest umiejetno$cia przypisang gléwnie rekom, a w zasadzie nawet
dioniom. Dlonie sg chyba najbardziej eksploatowanymi czesciami
ciala lalkarza, warto wiec poswigcic¢ im szczegélng uwage.

Same dlonie moglyby stanowic¢ osobny rozdziat w moich rozwa-
zaniach. Tak wtasnie potraktowali je Eugenio Barba i Nicola Savarese
w swojej Sekretnej sztuce aktora. Analizujac role dioni w teatrach po-
szczeg6lnych kultur, przypisuja im ogromne znaczenie jako srodka
ekspresji, przekaznika emocji czy no$nika informacji. Dloniom
poswiecaja szczegblng uwage takze animatorzy filméw rysunkowych,
poszukujac w nich srodkéw wyrazu i ekspres;ji, tancerze tworzacy
w dloniach wyraziste napiecia, specjali$ci od mowy ciata poszuku-
jacy w dioniach narzedzi do wplywania na podswiadomosc odbiorcy
itd. Wystudiowany gest dtoni mozemy obserwowac réwniez w po-
sagach greckich. Z kolei w balecie odpowiadajg one za plastyczne
zwienczenie gestu. W teatrze wschodnim dlonie s3 czgsto skody-
fikowanym i czytelnym no$nikiem waznych informacji. Do tych
wszystkich aspektow (ktérych znajomos$c i lalkarzowi moze okazad
sie przydatna) dodalbym jeszcze poruszong wyzej funkcje poznaw-
cza — szczegblnie wazng z naszego punktu widzenia. W dioniach
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ulokowany jest bowiem zmyst dotyku odpowiedzialny za pierwszy
i podstawowy kontakt pomiedzy animatorem a postacig, ktérg bedzie
probowat powotac do Zycia.

Nieprzypadkowo teatr rak to materia, ktéra studenci Akademii
Teatralnej w Bialymstoku zglebiajg na pierwszym semestrze studiow.
Podczas zajec probuja najczesciej z wlasnych rak, choc czasem takze
i z innych czesci ciala, stworzy¢ postaci teatralne. Powstate formy
sa czesto bardzo ciekawe i zaskakujace, wymagajace od animato-
réw niejednokrotnie ogromnej zrecznosci — izolowania od siebie
poszczegdlnych czesci ciata, sprawnej pracy nadgarstka i wszystkich
palcow. Osoby obdarzone szczegblng sprawnoscia dtoni majg z re-
guly znacznie wigksza tatwo$¢ w osigganiu ciekawego plastycznego
wyrazu. Omawiany przedmiot w programie nauczania nosi dzi$ na-
zwe , Podstawy sztuki animacji”. Rzeczywiscie, pomijajac juz aspekt
treningu zrecznosci, istota pracy z wlasna dlonia jako animantem
jest, w moim odczuciu, bardzo dobrym wstepem do nauki lalkarstwa.
Zanim jeszcze pozwoli si¢ dloniom tchnac zycie w jakis przedmiot
czy lalke, warto w nich samych poszukaé mozliwoséci autonomicz-
nego teatralnego zycia. Duzo latwiej jest bowiem osiggnac efekt
organicznos$ci w czyms, co jest bezposrednio potaczone z naszym
cialem, a w tym wypadku nawet cze$¢ tego ciala stanowi. Studenci
najpierw muszg uruchomic wyobraZznie w celu przekazania swojej
rece jakiej$ formy zycia, pdZniej natomiast precyzyjnie dopracowac
kazdy element kompozycji owego teatralnego zdarzenia. Po jakims
czasie moga wspomoc sie na scenie réwniez jaka$ materia. Najwiecej
jednak uwagi po$wieca sie na tym etapie dloniom. Studenci odkry-
waja je na nowo, prébujac przelamac ich codziennos$¢ i stworzyc
nowy teatralny byt.

Pozostajac w temacie zrecznosci, warto zauwazy¢, ze wszystkie
lalki, zwlaszcza takie jak marionetka, jawajka czy pacynka, wymagaja
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sprawnosci dloni na najwyzszym poziomie. Trening podstawowych
ruchéw marionetki — chodzenie, siadanie, klekanie, przekladanie
krzyzaka z reki do reki podczas animowania lalkg — wymaga ogrom-
nej zrecznosci. Precyzyjne ruchy rak jawajki mozliwe sg dzieki zrecz-
nym palcom poruszajacym czempuryty. Wiele wspotczesnych form
bedacych na przyklad hybrydami lalek stolikowych i teatru dioni
réwniez nie obedzie sie bez podobnej sprawnosci.

W omawianym kontekscie zreczno$ci bardzo ciekawym przed-
miotem analizy jest pacynka. Wywodzi si¢ ona bowiem niejako
z teatru rak. Podstawowg forma pacynki jest po prostu gabkowa
glowka wetknieta na palec. W kompozycji z calg dlonig tworzy juz
cztekopodobng posta¢. Waznym aspektem podczas gry ta lalka jest
,miekkos¢ stawow”. ,Nieposiadajgca nog pacynka, poprzez osadzenie
jej na dloni, ma charakterystyczng dla tej formy miekkosc ruchu wy-
nikajaca z ruchu nadgarstka, pracy palcéw i falowania calej dtoni. Ta
lalka doskonale balansuje na boki, kreci biodrami, odgina si¢ do tyhu,
kfania si¢”53 — zauwaza znakomity lalkarz i pedagog Jacek Dojlidko.
W internecie odnalez¢ mozna interesujacy z tego punktu widzenia
zapis treningu Ryszarda Cieslaka, prowadzonego we Wroctawskim
Teatrze Laboratorium w 1972 roku54. Cieslak prezentuje uczniowi
ciekawe ¢wiczenie dloni: poprzez plynne przechodzenie z jednej
pozycji dtoni do drugiej i rozluznienie palcéw uzyskuje on efekt ,fali”
w dloni, ktérego charakter poprzez improwizacje przenosi p6zniej

53 J. Dojlidko, Sceniczny gest kukty. Refleksja teoretyczna na temat mozliwosci
ekspresji lalki-kukietki oraz podsumowanie doswiadczer pedagogicznych w na-
uczaniu przedmiotu ,,Gra aktora lalkg kukietkg”, praca doktorska napisana
pod kierunkiem prof. Akademii Teatralnej T. Jaworskiego, Bialystok 2008,
s. 68.

54 Training at Grotowski’s ,Laboratorium” in Wrozlaw in 1972 Screener,
https://www.youtube.com/watch?v=dRyLLTvs00c&t=33s [dostep:06.09.2020].
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na cale swoje cialo, sprawiajac, ze porusza si¢ ono plynnie jak woda,
bardzo plastycznie.

Podczas moich pacynkowych zaje¢ ze studentami szczegélnie
zainspirowal mnie aspekt zreczno$ci wpisany automatycznie w te
konkretng forme. W rozgrzewki staralem sie wlaczac roézne ¢wicze-
nia dloni przydatne dla lalkarza. Badalisémy ich mozliwosci wyrazu,
pltynnos¢, plastycznosc i dynamike. Cwiczyli$émy takze przenoszenie
organicznego dzialania ciala na prace najprostszej formy pacynko-
wej. Jako najblizsza ciatu, lalka wydata mi sie inspirujacym obsza-
rem poszukiwan w kontek$cie motorycznej wspdlpracy animatora
i animanta.

Kazda forma ¢wiczen zrecznosci dtoni i palcéw jest warto$ciowa.
W zyciu codziennym mozna odnalez¢ sporo okazji do tego, by caly
czas doskonali¢ te umiejetnos$¢: pisanie na klawiaturze za pomoca
wszystkich palcéw, jedzenie pateczkami, odpowiednie krecenie
dlugopisem w palcach, na przyklad podczas wyktadéw itp. Do in-
nych rodzajéw treningu, ktére przy okazji moga wyposazyc aktora
w dodatkowe, przydatne umiejetnosci, zaliczytbym wspomniane juz
wyzej kuglarskie praktyki, takie jak zonglerka, krecenie kijem czy
poi; nauke cieniowych form tworzonych z dloni (mieli§my okazje
uczy¢ sie popularnych ,zwierzakow” w ramach realizacji cieniowego
spektaklu Piotrus i wilk, byl to tez jeden z elementéw cieniowych
warsztatow z dziecmi); gre na instrumentach; podstawy jezyka mi-
gowego, np. alfabet.
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Rys. 2.25. Ekspresyjne pozycje pacynek w wykonaniu Sergiusza
Obrazcowa. Zdjecia z wystepu Zachowanie sie wobec damy S. Maja-
kowskiego (strona z ksigzki Moja Profesja Sergiusza Obrazcowa).



2.10. Reagowanie

W klasyfikacji zdolnosci koordynacyjnych kolejne miejsce zajmuje
zdolno$¢ szybkiej reakgji. Jest to zaréwno umiejetnosé wykonania
zaplanowanej czynnosci w jak najkrétszym czasie od otrzymanego
sygnatu, jak i zdolno$¢ do szybkiej analizy i wykonania niezapla-
nowanej wczesniej czynnosci w odpowiedzi na otrzymany bodziec
lub zastang sytuacje. W pierwszym przypadku najwazniejsza jest
szybko$¢ wykonania odpowiedniego dzialania w odpowiedzi na
konkretny, zaplanowany sygnat. W drugim, oprécz szybkosci, do
glosu dochodzi jeszcze czujny umyst, ktory natychmiast musi podjaé
decyzje o adekwatnym dzialaniu w stosunku do nieoczekiwanego
bodZca. Potocznie mozemy nazwac te umiejetno$¢ refleksem. Pier-
wotnym rodzajem reakcji, waznym takze z punktu widzenia aktora,
jest odruch.

Odruch stanowi podstawowy, mozna powiedzie¢ — wrodzony
sposob reagowania cztowieka. Odruch (,reakcja organizmu na bo-
dziec, przekazywana za posrednictwem ukladu nerwowego; takze:
zywiotowa reakcja na co$”55) stanowi integralng czes¢ ludzkiej mo-
torycznosci, przez co jest, w sposob oczywisty, organiczny. Stad by¢
moze Meyerhold obdarzyt owo zagadnienie tak duzym zainteresowa-
niem. Swoje teatralne odkrycia w tym temacie podpierat rozwijajaca
sie wtedy (gléwnie za sprawa Iwana Pawlowa — rosyjskiego laureata
Nagrody Nobla w dziedzinie fizjologii i medycyny, Wladimira Biech-
tieriewa — neurologa, psychologa i psychiatry, oraz Williama Jamesa —
amerykanskiego filozofa i psychologa) refleksologia. William James
udowadnial, Ze emocje s3 wywolywane w najwiekszej mierze przez
odruchy motoryczne ukladu nerwowego. Aby dowies¢ stusznosci

55  Odruch, [w:] Nowy stownik..., op. cit., s. 580.
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swej teorii emocji, przywolywatl przyklad cztowieka, ktéry spotyka
niedZwiedzia. Na taki nagly bodziec czlowiek zareaguje najpierw
fizjologicznie — somatycznie (przyspieszone bicie serca) i behawio-
ralnie (ucieczka) — p6zniej dopiero pojawi sie w glowie emocja, czyli
intelektualna interpretacja swojego stanu fizjologicznego oraz bodzca,
ktéry go wywotal. Najwazniejsza reakcja na otrzymywane bodzce
wyrazala sie zatem, wedtug Meyerholda, w ruchu. Trening takich
reakcji mistrz starat si¢ zawrze¢ w swoim programie nauczania.

Jednak podstawowy problem polega na tym, ze prawdziwy odruch
w teatrze wydaje si¢ sam w sobie niemalze niemozliwy do osiagnie-
cia. Aktor na scenie najczesciej wie, jaki bodziec za chwile otrzyma,
albo przynajmniej wie, czego moze si¢ spodziewac po swoich part-
nerach w danej sytuacji scenicznej. Jego reakcje, w tym i odruchy,
powinny by¢ jednak na tyle organiczne, aby widz miat wrazenie, ze
kazda kolejna sytuacja jest dla odgrywanej postaci zupelnie nowa.
Jak wiec ,wypracowac odruch” tak, zeby byt on z perspektywy widza
wiarygodny?

Treningiem reakcji na podstawowym poziomie s3 w biomecha-
nice wszystkie ¢wiczenia, podczas ktérych dzialanie rozpoczyna
sie w odpowiedzi na okreslony sygnal. Moze to by¢ sygnat dzwie-
kowy, podawany przez prowadzacego z zewnatrz, ale takze sygnat
ruchowy. Trening z sygnatem dzwigkowym moze uczy¢ szybkiej
reakcji, a takze, odpowiednio zmodyfikowany, poprawic¢ czujno$é
i uwazno$¢. Innym rodzajem treningu reakcji moga by¢ ¢wiczenia,
w ktorych do kilku ustalonych sygnatéw dzwiekowych wypowiada-
nych przez prowadzacego (np. ,jeden”, ,dwa”, ,trzy” itd.) przypisane
s3 r6zne czynnosci. Prowadzacy podaje sygnaly w przypadkowej ko-
lejnosci, a zadaniem uczestnikéw jest odpowiednio i jak najszybciej
reagowaé. Umyst musi by¢ wcigz bardzo skoncentrowany, a cialo
aktywne i gotowe do natychmiastowego dzialania.
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Schemat ,akcja-reakcja” jest jednym z cze$ciej poruszanych
zagadnien przez lalkarzy, takich jak chocby Neville Tranter. Schemat
ten stanowi istote dialogu lalkowego. Dotychczas wiekszo$¢ omawia-
nych przeze mnie elementéw aktorskiej samoswiadomosci skupiata
sie na jednostce. Praca nad poglebieniem zdolnosci szybkiej reakeji
wprowadza automatycznie problem dialogu. Na scenie najczesciej
odbywa sie on pomiedzy dwiema lub wieksza liczbg postaci, choé
znamy i takie przypadki, w ktérych partnerem scenicznym moga
by¢ przerézne byty, takie jak dzwiek, $wiatto itp. Wiasciwie mozliwe
jest rowniez partnerowanie samemu sobie, jak chocby wtedy, kiedy
aktor lalkarz wchodzi w dialog z animowang przez siebie postacia,
jak byto to omawiane wczeéniej. Niemniej jednak podstawowym
treningiem reagowania i czujnosci jest, w moim odczuciu, praca
z drugim cztowiekiem.

Dialog, zaréwno w relacji postac—postac, jak i aktor-widz, jest
wedlug mnie najwazniejszym elementem, bez ktérego teatr nie ma
sily oddzialywania. Stad réwniez techniczna umiejetnos¢ stworzenia
podstawowych warunkéw dla takiego dialogu wydaje mi sie klu-
czowa. Musimy umied reagowad. Niestety jako ludzie jeste§my dzi$
coraz mniej uwazni i nasza zdolno$¢ reakcji znaczaco sie obniza.
,Przecietny dzien kazdego z nas znacznie sie r6zni od regularnosci
i ustabilizowania zycia naszego prapra... przodka. Wcigz dociera do
nas wiele intensywnych bodzcéw z zewnatrz (hatas samochodéw, ich
sygnaly alarmowe, telefony i dzwonki sgsiadéw, réznorodne zapachy,
wibracje), na ktére przyzwyczailiSmy sie nie reagowad, przy czym
stanowi to czesto warunek naszej egzystencji. Wiele ruchéw w ciagu
dnia musimy wykonywac automatycznie, aby miec czas na realizacje
wszystkich zaplanowanych zajec. Z czasem jednak wygoda automa-
tycznego dziatania prowadzi do stosowania go rowniez w sytuacjach
nowych, tylko cze$ciowo przypominajacych znane nam warunki
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i w rzeczywisto$ci wymagajacych nowej, przemyslanej reakcji. Z kolei
nawyk niereagowania na coraz wigkszg ilo$¢ bodzcéw prowadzi do
obnizenia sie sprawnosci naszej intuicji”>e.

Rys. 2.26. Zajecia z fechtunku scenicznego w ramach préb do spekta-
klu Kandyd, czyli optymizm Woltera w rezyserii Pawta Aignera byty dla
nas bardzo cenng lekcja sprawnosci i czujnosci. Zdjecie przedstawia

jedna ze scen spektaklu (fot. Krzysztof Bielinski).

Jak wspominatem wcze$niej, dobrym rodzajem treningu rea-
gowania moga by¢ takze wszelkie sporty oparte na pojedynku. Ze
wzgledu na czeste wykorzystywanie w spektaklach przydatny moze
by¢ trening fechtunku scenicznego. W trakcie takiej szermierczej
rywalizacji mozna fizycznie odczué najwazniejsze aspekty odpo-
wiedzialne za zdolno$¢ szybkiej reakcji: uwazne obserwowanie;

56 D. Kedzior, Technika Alexandra, Jacek Santorski & Co Agencja Wydawnicza,
Warszawa 1993, s. 16.
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trzymanie ciata w gotowosci na szybki ruch w dowolnym kierunku;
analize podejmowanych przez partnera czynnosci i dobér odpowied-
niej reakcji (obrony) badZ akeji (ataku). Ponadto scena tym rézni
sie od pola bitwy czy areny sportowej, ze owa walka nie nastawia
sie na trafienie przeciwnika, ale na teatralne oddanie istoty takiego
pojedynku. Aktor wykonujacy atak zawsze musi daé niezauwazalny
dla widza sygnal swojemu partnerowi, informujacy go o kierunku
uderzenia. Taki sygnat Meyerhold nazywat otkazem.

Otkaz ,to niewielki ruch (przedruch), ktéry w wykonywanym
ogniwie posiada wektor przeciwstawny do zamierzonego. Najlatwiej
zrozumied go, probujac wykonad rzut kamieniem. By kamien poleciat
do przodu, rzut musi by¢ poprzedzony zamachem (ruchem reki do
tylu), i to wlasnie jest otkaz. Powieksza on energie kinetyczng i am-
plitude ruchu, a tym samym jego plastyczna wyrazisto$¢”57. Otkaz
petnil w biomechanice kilka funkcji — z jednej strony poszerzat ruch,
z drugiej, w sposéb niezauwazalny, informowatl partnera o naszej
intencji. Na przyktad dwuosobowe ¢wiczenia z kijem, znane z tre-
ningu Odin Teatret, polegajace na mocnym uderzeniu kijem w kie-
runku gltowy lub nég partnera, podczas gdy ten musi, odpowiednio
odczytawszy sygnat, uchyli¢ si¢ lub podskoczy¢ — to wlasnie trening
czujnosci i szybkiej reakcji. Otkaz odgrywa w nim kluczows role.
Inng wazna w grupowych dziataniach funkcja otkaza jest wysylanie
partnerom sygnatu gotowosci do dalszego dziatania. Okazuje sie to
wazne w momentach, kiedy chcemy wykonac¢ jakis ruch symultanicz-
nie. Jedna osoba inicjuje otkaz, czyli przedruch, pozostata cze$é grupy
wykonuje go z minimalnym opé6znieniem, ale wiasciwy ruch (posyt)
WsZyscy s3 juz w stanie wykonaé wspoélnie. Pozwala to grupie dziataé
rytmicznie i precyzyjnie bez zadnych dodatkowych bodzcéw (np.

57 M. Jabloriska, Biomechanika — praktyczny..., op. cit., s. 78.

108



muzyki czy odliczania), ktdre zewnetrznie systematyzowalyby ruch.
Podczas zwyklego rzutu kamieniem wykonujemy otkaz organicznie,
zaréwno w teatrze, jak i w zyciu. Teatralny otkaz bywa jednak bardzo
czesto ruchem typowo pozacodziennym, poszerzonym. Odpowied-
nio wpisany w konwencje moze stanowi¢ o duzej sile teatralnego
gestu. Nieumiejetnie wykorzystywany moze si¢ jednak okazac nie-
organiczny i denerwujacy. Nalezy oczywiscie miec tego §wiadomo$é
i ostroznie korzystaé z otkaza podczas swojej scenicznej praktyki.

Rys. 2.27. Przyktad otkaza w podreczniku animacji dla rysownikéw

komiksow Prestona Blaira®.

Zauwazylem, ze dialogowa praca z lalka czesto przysparza gra-
jacym, szczegélnie adeptom sztuki lalkarskiej, wiele trudnosci. Jak
wiemy, skuteczny teatralny dialog powinien sie opieraé na czuj-
nym kontakcie z innymi postaciami na scenie. Wiele teorii aktor-
skich (chocby technika Meisnera) przypomina, jak wielka uwaga
powinni$my obdarzyc¢ swoich scenicznych partneréow. Lalkarze maja
w tym wypadku utrudnione zadanie. Podstawowa czujno$¢ i uwaga
w bezposrednim kontakcie czlowieka z czlowiekiem jest, jak sadze,
prostsza, chocby z technicznego punktu widzenia. Kiedy kontakt
pomiedzy mng a moim scenicznym partnerem odbywa sie poprzez

58 Por. E. Barba, N. Savarese, Sekretna sztuka..., op. cit., s. 126.
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lalki, trudniej jest odczytywac intencje, sygnaly, bodZce. Aktor lal-
karz musi by¢ skupiony na swojej formie, towarzyszy< jej caly czas
i $wiadomie inicjowad jej ruch. Najczesciej tez powinien patrzec
na swojego animanta, aby wysta¢ mu jak najwiecej swojej energii
i kierunkowad na niego uwage widza. To jest wtasnie wielka trudnosc
lalkarza — skupiad sie na ozywianej przez siebie formie, a jednoczes-
nie utrzymywac kontakt z otoczeniem i reagowac na otrzymywane
bodzZce. Animator, nawet jesli caly czas kierunkuje spojrzenie na
swoja lalke, musi katem oka kontrolowac wszystko, co dzieje sie
dookota. Kiedy natomiast inicjuje jaka$ sceniczng sytuacje, musi
to robic na tyle sugestywnie, by partner moégt odebrac jego intencje.
Jednym z pomocnych §rodkéw moze okazac sie otkaz. Szybka reakcja
ma bowiem szanse zaistniec tylko w odpowiedzi na wyrazny bodziec.

Nadzwyczajna czujno$c¢ jest domeng zwierzat. Potrafig one bar-
dzo szybko uruchomié wszystkie zmysly i wprowadzic cialo w stan go-
towosci. Na pierwszym semestrze zywoplanowych zadan aktorskich
studenci eksploruja czesto §wiat zwierzecy. Gtownym celem takich
praktyk jest pobudzenie emocjonalne, ktére pozwala przekraczac
granice codziennych zachowan poprzez wchodzenie w tzw. ,stany
zwierzece”. Studiowanie w swoim ciele konkretnego zwierzecia
ma, wedlug mnie, takze inng zalete — rozbudza wlasnie zwierzeca
czujnos$¢ i wyostrza zmysly.

Jesli chodzi o nature psa, jeszcze inng ciekawa rzecz zauwaza
Lecoq: ,W rzeczywistosci pies nie rusza oczami, lecz glowa, co bez-
posrednio prowadzi nas do gry w masce. Uczniowie poruszajg sie juz
w taki sposob, jak podczas gry w masce, ale tego jeszcze nie wiedzg”59.
Podobne poruszanie jest rowniez w wiekszosci przypadkéw domeng
lalkarstwa. Reakcja lalki czesto r6zni sie w swoim zewnetrznym

59 J. Lecoq iwsp., Cialo poetyckie..., op. cit., s. 106.
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wyrazie od reakcji czlowieka. Wynika to chociazby z jej odmiennej
budowy. Rodzi sie jednak w ciele animatora. Stad, jesli zrozumie
sie wlasne motory uruchamiajace ciato do szybkiej reakcji, tatwiej
bedzie nam po prostu ulokowac je w innym miejscu (w tym wypadku
w lalce), przez co, sila rzeczy, zmienig one takze swoj zewnetrzny
wyraz. Cwiczeniem uruchamiajgcym taka transmisje reakcji moze
by¢ odbieranie bodZcow za pomocg réznych czesci ciata. Nalezy
wyobrazi¢ sobie, Ze glowa jest usytuowana w naszym barku, kolanie
czy biodrze — i to one reaguja na rézne otrzymywane lub wymyslone
bodzce. Poddaje si¢ w ten sposéb treningowi szybkiej reakcji rézne
czesci ciala. Mysle, Ze cale ciato aktora lalkarza powinno wykazywad
sie tego typu $wiadomoscia.

Warto jeszcze w tym miejscu wspomnied, Ze czujno$¢ ciata moze
mylnie kojarzy¢ sie z napinaniem go. W rzeczywisto$ci mozna w ten
sposob osiggnac jedynie zewnetrzny obraz uwaznego i skupionego
ciala (a i taki efekt nie jest oczywisty). Czujno$¢ wigze sie z goto-
woscig do szybkiej reakcji. Spinanie miesni samo w sobie mogloby
jedynie przeszkodzi¢ w skutecznym dziataniu. Spiecie moze wyni-
kac z odruchu, ale nie powinno go poprzedzad. Stanistawski wiele
miejsca poswiecal takiej prawdziwej uwadze scenicznej, zwracajac
uwage na ogromng réznice pomiedzy stanem, w ktérym aktor , patrzy
iwidzi”, a takim, w ktérym ,wybatusza oczy na przedmiot”60. Mysle,
ze zar6wno ja, jak i wielu innych aktoréw lalkarzy fapiemy sie czasem
na tym, ze skupienie na swoim zewnetrznym wyrazie uwaznosci jest
silniejsze niz prawdziwa uwazno$¢. Staram sie, zardOwno w pracy
z lalka, jak i bez niej, dazy¢ do osiagniecia takiego rodzaju obecno-
$ci, ktoéry pozwoli mi by¢ fizycznie i psychicznie przygotowanym do
przyjmowania zaréwno zatozonych, jak i nieoczekiwanych bodzcow.

60 K. Stanistawski, Praca aktora..., t. I, op. cit., s. 165-166.
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Pojecie uwaznosci i dialogu plynnie przeniosto nas juz w krag
kolejnej koordynacyjnej umiejetno$ci: zdolnosci dostosowania rucho-
wego. Rozumiem j3 jako umiejetno$¢ dopasowania wykonywanych
czynnosci do potrzeb zmieniajacej sie sytuacji. W gruncie rzeczy
dotyczy ona podobnych aspektow do tych, ktére omawiatem, piszac
o zdolnosci szybkiej reakcji, z ta r6znicg, ze akcent przenosi sie tutaj
z szybkosci owej reakcji na jej adekwatnosc¢ do okolicznosci wyni-
kajaca z dobrej kalkulacji. Odruch czy refleks nie ma tu juz takiego
znaczenia. Podczas odruchu, jak wspominalem, pierwszg prace
wykonuje cialo, tu natomiast pierwszenistwo oddajemy umystowi,
ktory podejmuje swiadome decyzje. To wlasnie wytezona uwaga
pozwala aktorowi rejestrowaé zmieniajacg sie sytuacje sceniczng
i podejmowac adekwatne dzialania. Zmiany owych sytuacji moga
dotyczy¢ takze bardziej ogélnych aspektéw spektaklu, takich jak
dramaturgia, rytm czy tez kompozycja sceniczna.



2.11. Kompozycja przestrzenna

Poruszajac zagadnienie dostosowania ruchowego do kompozycji
przestrzennej (ksztalt sceny, scenografia, uktad aktoréw na scenie
itd.), dotykamy tez problemu zdolnosci orientacji czasowo-prze-
strzennej. To umiejetno$c¢ lokowania wlasnego ciata w przestrzeni.
Warto w tym momencie poruszy¢ problem relacji aktora i przestrzeni
scenicznej. Scena jest w trakcie przedstawienia dynamiczna, zmienia
sie w czasie, wymaga od aktora ciagltego przystosowywania sie do
réznych, nagle wystepujacych czynnikéw.

Przyjelo sie, ze pewne sytuacje sa na scenie bardziej lub mniej
interesujace. Ustawianie sie kilku aktoréw w jednej linii powoduje
efekt ,dwuwymiarowosci”, ktéry zmniejsza dynamike scenicznego
obrazu; potocznie mawia sie, Ze scena , przewala sie” na ktoras strone,
kiedy zbyt wiele punktéw lokuje sie w jednym miejscu, podczas gdy
pozostata cze$¢ bez uzasadnienia zostaje pusta. Scena, jak kadr fo-
tograficzny, ma swoje mocne punkty; czesto bywa, ze odpowiednie
zestawienie kolorystyki réznych elementéw obrazu scenicznego
moze co§ wygubic lub wydoby¢ itd. Aktor powinien §wiadomie petnic
funkcje elementu kompozycji scenicznej. Trzymanie sie w $wietle,
troska o to, zeby by¢ widocznym z perspektywy widza czy o to, zeby
niepotrzebnie nie zastaniac¢ partnera, $wiadomos¢ odleglosci od
widza i Srodkéw scenicznych (natezenie glosu czy szeroko$é gestu),
jakich wobec tej odlegtosci powinno sie uzy¢ — to wszystko elementy
sktadajace sie na aktorska swiadomos$¢ sceniczng.

Postrzeganie przestrzeni scenicznej zmienia si¢ diametralnie,
gdy podczas pracy z lalkg przestrzen do grania bedzie jako$ wy-
odrebniona dla danego zdarzenia, np. stolik, okno czy obszar nad
parawanem. Przestrzenn nadparawanowa stanowi dodatkowa trud-

no$¢, kiedy widownia nie jest poziomowana, a aktor caly czas musi
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trzymad reke tak, zeby lalka byla dobrze widoczna dla widza (im
dalej od parawanu, tym wyzej). Nie ulega wiec watpliwosci, ze oprocz
wszelkiej uwagi skierowanej na siebie, swojego animanta i partneréw
scenicznych aktor musi miec takze tzw. wyczucie przestrzeni. Taka
wszechstronng umiejetnos¢ pitkarze nazywaja ,przegladem pola”.
W kazdej chwili zawodnicy muszg dba¢ o zatozone taktyczne usta-
wienie, a jednoczesnie obserwujac pitke i zmieniajacg sie sytuacje na
calym boisku, odpowiednio reagowac. W ich wypadku, podobnie jak
W naszym, orientacja czasowo-przestrzenna i zdolnosc dostosowania
ruchowego to elementy, ktére moga znacznie podnies¢ efektywnosc
pracy. Meyerhold mawial, ze kazdy uczestnik ¢wiczen musi miec
$wiadomos¢ odlegtosci od drugiego i starac si¢ pilnowac tej odleglosci
nawet podczas dynamicznych elementéw ¢wiczen. Uczy to wlasnie
dobrego wyczucia kompozycji przestrzennej, tworzonej w tym wy-
padku przez samych aktoréw.

Podstawowe ¢wiczenia na zagospodarowanie przestrzeni sce-
nicznej, jakie proponuje uczestnikom warsztatéw czy studentom,
polegaja na wykonywaniu w danej przestrzeni réznych czynnosci
(od najprostszych — jak zwykle chodzenie czy bieganie, po bardziej
skomplikowane — jak przemieszczanie si¢ wraz z rzucaniem do siebie
jednej lub kilku pitek) z zachowaniem szczegélnej uwagi, aby nie
zderzad sie z partnerami i zachowywad rozmieszczenie jednakowej
liczby os6b w kazdej czesci sceny. To oczywiscie ¢wiczenie spraw-
nosciowe. Prawdziwa sytuacja sceniczna jest duzo bardziej skom-
plikowana i wymaga czesto duzo wiecej umystowego wysitku niz
tylko réwnomierne rozlokowanie postaci na scenie. Lecoq w swojej
szkole, studiujac to zagadnienie, wprowadzal termin ,réwnowaga
sceny” i przy okazji omawiania istoty chéru w tragedii szczegétowo
opisat problemy i konkretne ¢wiczenia z nim zwigzane, ktére wyko-
nywat ze swoimi studentami. W skrécie polegaja one na tym, Ze na
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scene wchodza kolejne osoby i prowadzg miedzy sobg niewerbalng
gre z przestrzenia sceniczng, starajac si¢ natychmiast reagowac na
wszelkie zaltamania rownowagi sceny. Osoby, ktdre czekaja na swoje
wejscie, bacznie obserwuja efekty tej gry, aby za chwile samemu od-
powiednio si¢ ustawic i wzig¢ w niej udzial. Oto niektore ze spostrze-
zen Lecoqa dotyczace tego typu ¢wiczen: ,Stwierdzamy, ze aktorzy
instynktownie zajmuja miejsca, ktore wpisuja si¢ w podstawowg
geometrie zwigzang z ich liczbg. W tréjke usituja stworzy¢ trojkat
réwnoboczny, w czworke kwadrat, a w pigtke koto. Te ustawienia,
ktére obserwowalem juz podczas improwizacji psychologicznych
w ciszy, nie pozwalajg na zagranie zadnej sytuacji dramatyczne;j.
Uzasadnié je moze tylko rytual, ktéry dazy do monumentalnosci.
Dlatego poszukujemy innego ukladu miejsc i innych rytméw zdol-
nych ozywié sytuacje dramatyczne. Aktor ma wiekszy cigzar na
obrzezach sceny niz posrodku. Stad tez wynika réznorodny rozdziat
miejsc, ktéry stuzy zréwnowazeniu sceny. Postepowad w zgodzie
z czasem, przestrzenia, innymi — oto cel tej gry”6l. Gra tego typu
dotyka bezposrednio dostosowania ruchowego. Wymaga przy tym
uwaznosci i kreatywnosci. Wszystkie te umiejetnosci zaowocuja
takze w pracy aktora lalkarza, gdy bedzie musiat zrozumie¢ dang
przestrzen i odpowiednio sie w niej odnalezc.

61 . Lecoqiwsp., Cialo poetyckie..., op. cit., s. 153.



2.12. Rytm

»[Muzy] daly nam rytm do tego samego celu, jako pomoc przeciwko

stanom duszy, ktérym miary brak i wdzieku u wiekszosci ludzi”2,
jak stwierdzil Platon. Zdolnos$¢ rytmizacji ruchu ,[...] pozwala na
uchwycenie, zapamietanie, odtworzenie i realizowanie okreslone;
czasowo-dynamicznej struktury ruchéw cyklicznych i acyklicznych.
Przejawia sie¢ w dostosowaniu ruchéw do podanego rytmu zewnetrz-
nego lub przyjeciu celowego rytmu wlasnego (wewnetrznego)”63.
Naczelnym zadaniem tej zdolno$ci jest zatem systematyzowanie
swoich dzialan. Moze si¢ ono wigzaé z dopasowaniem do jakiej$
zewnetrznej, organizujacej struktury, np. muzyki, moze takze opiera¢
sie na schemacie przyjetym wedtug wlasnych kryteriéw. Predyspo-
zycje do pracy w zakresie rytmizacji ruchéw sa u kandydatéw do
Akademii Teatralnej skrupulatnie weryfikowane podczas egzaminow
wstepnych. Czlowiek z niedostatecznie wyksztalconym poczuciem
rytmu prawdopodobnie bedzie miat ogromne trudnosci we wspét-
tworzeniu spektakli, z ktérych wiele opiera si¢ na réznego rodzaju
ustalonych partyturach. Rytm jest przez wielu rezyseréw uznawany
za naczelng jednostke organizujacy teatr.

»Ruch, ktéry wigze calg sztuke i kieruje kazdym aktem, ruch,
ktéry réznicuje i okresla szczegbétowo sceny danego aktu, ktory pre-
cyzuje dialog i tyrady, ktéry znajduje sie u samej podstawy logiki
tekstu, ktéry narzuca, a zarazem ogranicza tempo i pauze, ten ruch,
ktory ze stowa staje sie ruchem sensu stricto (czyli przemieszczeniem
w przestrzeni) i ktéry w oparciu o stowo i konieczng zmiane miejsca

62 Platon, Timajos, thum. W. Witwicki, [za:] E. Barba, N. Savarese, Sekretna
sztuka..., op. cit., s. 205.
63 Por. J. Raczek, W. Mynarski, W. Ljach, Ksztattowanie..., op. cit., s. 21.
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zarysowuje linie dekoracji i ustala game barw — ruch ten nie jest
niczym innym jak rytmem. Rytm jest w nas, jest podstawa uczucia,
ktére podobnie jak melodia jest jedynie jego objawieniem. Rytm jest
silg, ktéra pozwala wyrazié to, co niewyrazalne; silg, ktéra pozwala
nam uporzadkowad i zrytmizowad tajemne poruszenia duszy, bo
pozbawione takiego przewodnika pozostawalyby w stanie chaosu.
[...] Aby artysta na scenie mogt odkry¢ wewnetrzny rytm swojej du-
szy, trzeba przede wszystkim, aby jego ciato zostalo wtajemniczone
w sekrety rytmu. I tu wlagnie wlacza sie mysl Dalcroze’a [...]. Ciato
nie$wiadome rytmu, ktéry jest w nim, nigdy nie bedzie mogto kiero-
wac swg dusza...”64. Te znamienne stowa wypowiada Georges Pitoéff,
aktor i rezyser, jedna z wazniejszych postaci teatru francuskiego
okresu Reformy, uczen i wspétpracownik waznych pedagogéw teatru,
takich jak Stanistawski, Meyerhold czy Copeau. Slowa te, w moim
odczuciu, ujmujg istote rytmu w teatrze na wszystkich najwazniej-
szych plaszczyznach: rytm sztuki; rytm dialogu; rytm grupy na sce-
nie; rytm dzialania aktora; rytm wewnetrzny postaci. Pitoéff wlasnie
w rytmie odnajduje sposéb na wyrazanie calej pelni wewnetrznego
zycia postaci. Udowadniat to, jak sie wydaje, w swoich spektaklach.
Kazimierz Braun pisze: ,Swe przedstawienia opieral zawsze na
aktorstwie — psychologicznym, emocjonalnym, ale zarazem — byly
to nauki Dalcroze’a — ekspresyjnym w $rodkach, postugujacym sie
ostrym gestem i wyrazistym ruchem”65.

Wspomniany juz dwukrotnie Emil Jaques-Dalcroze nie tylko dla
Pitoéffa, ale i wielu innych tworcow okresu Reformy byl niezwyklym
przewodnikiem w obrebie niezbadanego dotad obszaru mozliwosci

64 Georges Pitoéff, La Rythmique et lacteur, ,Le Rythme” 1924, [za:] O. Aslan,
Aktor XX wieku. Ewolucja techniki. Zagadnienia etyki, ttum. M. O. Bierika,
Panistwowy Instytut Wydawniczy, Warszawa 1978, s. 52-53.

65 K. Braun, Wielka reforma..., op. cit., s. 158.
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wykorzystania rytmu w teatrze. Uwazal sie przede wszystkim za
kompozytora i pedagoga. Jego najwigksza fascynacje stanowito stu-
diowanie zwigzkow pomiedzy muzyka a ruchem ciala. Powziat sobie
za cel walke z niedostatecznym, w jego mniemaniu, poczuciem
rytmu wsroéd miodych ludzi. To doprowadzilo go do kolejnych od-
kry¢ w obszarze pojmowania muzyki poprzez dzialanie w obrebie
jej struktury. Odkrycia te znalazly podatny grunt w teatrze i wedlug
niektérych umiescily Dalcroze’a w dumnym gronie reformatoréow
teatru XX wieku. Pierwszym, ktory dostrzegl potencjat tych odkry¢
i podjat wspoétprace z Dalcroze’em, byt inny wazny tworca na mapie
teatralnej reformy — Adolphe Appia. Wspoélnie ,starali sie tak wy-
ksztalci¢ aktora, by jego gietkos¢, sprawnosc fizyczna i psychiczna
pozwolily mu przystosowacd sie do wszystkich intencji rytmicznych
i myslowych autora, aby byt zdolny «odegrac¢ muzyke jego utworu»"66.
Ich wspétpraca zaowocowata kilkoma spektaklami.

Dalcroze moéwit: ,Nalezy nawigza¢ szybkie polaczenia miedzy
moézgiem, ktéry rodzi mysl i dokonuje analizy, a cialem, ktore je
realizuje. Nalezy [...] wzmdc umiejetnoscé koncentracji, przyzwyczaié
cialo, aby znajdowalo sie jakby pod cigglym napieciem w oczekiwa-
niu na rozkazy mézgu [...], nalezy uja¢ w karby sity zywotne istoty
ludzkiej, wystawi¢ je na dzialanie podswiadomych pradéw i zwré-
ci¢ je ku celowi ostatecznemu, jakim jest zycie uporzadkowane,
rozumne i niezalezne”67. Jak widac, nie tylko samo wyksztalcenie
poczucia rytmu stanowito misje Dalcroze’a. Widzial on w swoich
¢wiczeniach sposob na poprawienie ogélnej kondycji ludzkiego orga-

66 M. Brzozowska-Kuczkiewicz, Emil Jaques-Dalcroze i jego rytmika, czesc 1,
Wydawnictwo Szkolne i Pedagogiczne, Warszawa 1991, s. 12, [za:] M. Mio-
duszewska, Rola rytmiki w pracy aktora, praca magisterska napisana pod
kierunkiem dr Jadwigi Jakubowskiej-Opaliniskiej, Bialystok 2013, s. 9.

67 O. Aslan, Aktor XX wieku..., op. cit., s. 50.
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nizmu. W przytoczonym fragmencie zauwazy¢ mozna takze analogie

z wieloma aspektami koordynacji, o ktérych pisatem wyzej.

Emil Jaques-Dalcroze pozostawil po sobie specjalng gimnastyke
rytmiczng zawierajaca trzy podstawowe grupy ¢wiczen: ¢wicze-
nia aktywnos$ci ruchowej, solfez i ¢wiczenia plastyczne. W mojej
opinii najwazniejszymi z punktu widzenia aktoréw ¢wiczeniami
Dalcroze’a byly te odnoszace sie do aktywnosci ruchowej:

I. Cwiczenia inhibicyjno-incytacyjne, czyli hamujaco-pobudzajace,
rozwijaja szybka reakcje psychomotoryczng, ksztalcg umiejetnosé
panowania nad soba.

I1. Cwiczenia ruchowe, ktérych gtéwnym zatozeniem jest odwzoro-
wanie ksztattu linii melodycznych, frazowanie i inne elementy
natury formalne;j.

I11. Cwiczenia ruchowe odzwierciedlajgce uczucia w muzyce w r6z-
nych przebiegach dynamicznych, agogicznych i artykulacyjnych.

IV. Cwiczenia ksztattujace niezalezno$¢ ruchéw.

V. Cwiczenia improwizacji ruchowejs.

Moje pierwsze istotne do§wiadczenia zwigzane z rytmem w tea-
trze pochodzg z zajed rytmiki na pierwszym roku Akademii Teatral-
nej. Wykonywane przez nas ¢wiczenia wywodzily sie w prostej linii
wlasnie z ¢wiczen Dalcroze’a. Dzi$§ dopracowywany przez lata trening
(w duzej mierze za sprawa Henryka Zuchowskiego, aktora i rezysera
przede wszystkim teatréw muzycznych i dramatycznych), ale oparty
na ideach Dalcroze’a, prowadzi i rozwija Julita Cichoriska w asyscie
Magdaleny Mioduszewskiej, autorki interesujacej pracy magister-
skiej, w ktorej szczegbtowo opisuje wiele ¢wiczen praktykowanych

68 M. Brzozowska-Kuczkiewicz, Emil Jaques-Dalcroze..., op. cit., s. 33, 96, [za:]
M. Mioduszewska, Rola rytmiki..., op. cit., s. 17-18.
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na zajeciach®. Podczas péttoragodzinnych zajed, najczesciej przy
akompaniamencie muzyki studenci wykonuja szereg skompliko-
wanych ¢wiczen rozwijajacych, oprocz nadrzednej w tym wypadku
zdolno$ci rytmizacji ruchéw, wszystkie pozostate aspekty koordy-
nacji. Dzi§ uwazam, Ze trening ten $wietnie rozwija rézne aspekty
$wiadomodci ciala, ktére zar6wno w kolejnych latach studiéw, jak
i w przysztej praktyce okazuja sie niezwykle przydatne.
Niewatpliwie rytm z ogromna silg oddziatuje na widza. Nie jest
tylko narzedziem, ktére pomaga aktorowi zbudowac pouktadang
strukture ruchu. Pod ciekawym katem rytm rozpatruje Eugenio
Barba. Nazywa go, korzystajac z jego greckiej etymologii (rhythmos —
od rheo, czyli biec, ptynac), ,szczegdlnym rodzajem plyniecia”. ,Jeden
rodzaj pltynnosci to stata zmienno$¢, ruchliwosé, oddech; chroni ona
indywidualny profil toniczny i melodyczny kazdego dziatania. Inny
rodzaj plynnosci prowadzi do monotonii i ma konsystencje skon-
densowanego mleka. Nie pobudza uwagi widza, lecz jg usypia”70.
Odpowiedni rytm spektaklu rzeczywiscie powoduje w widzu czesto
pewne pobudzenie. Jako widz czgsto zauwazam, ze kiedy wciaga
mnie rytm scenicznej akcji, moje cialo zaczyna sie automatycznie
uaktywniad. Ponadto nieoczywisty rytm zaskakuje, utrzymuje percep-
cje widza w ciagglej aktywnosci. Ten element zaskoczenia w bardzo
interesujacy spos6b analizuje dalej Barba, takze w odniesieniu do
omawianego wcze$niej zagadnienia percepcji widza: ,Aktor lub
tancerz musi wykonac dzialanie, negujac je. Istnieje wiele sposobow
negowania dziatania. Zamiast kontynuacji w przewidywalnym kie-
runku, mozna zmienic kurs. Mozna zacza¢ w przeciwnym kierunku.

69 Szczegblowy opis wielu z nich mozna odnalez¢ w pracy magisterskiej Mag-
daleny Mioduszewskiej zatytulowanej Rola rytmiki w pracy aktora, op. cit.
70 E. Barba, N. Savarese, Sekretna sztuka..., op. cit., s. 206.
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Mozna dzialanie zwolnié, zawsze jednak respektujac precyzje jego
wzoru. Mozna rozszerzy¢ pauze-przejécie. Wykonad dzialanie, za-
przeczajac mu jednoczesnie, to znaczy odkry¢ w nim nieskoficzonosc
mikrorytmoéw. Wymaga to jednak stuprocentowego zaangazowania
w wykonywane dziatanie. Woéwczas dopiero kolejna akcja zrodzi sie
jako niespodzianka — i dla widza, i dla aktora/tancerza. Wszystko to
wynika z kinestezji: naszej $wiadomosci ciata i jego napigé. Kinestezja
pomaga nam takze postrzegac jakos¢ napie¢ w drugiej osobie. Po-
maga zgadywac intencje drugiego: czy zbliza sie do nas, by pogtaskac,
czy zeby uderzy(. Kinestezja pozwala unikngé wpadania na innych,
gdy idziemy ulicg. To rodzaj fizjologicznego radaru, ktéry czyni nas
$wiadomymi impulséw i intencji i sktania do reakcji, zanim jeszcze
wkroczy mysl. Zmyst kinestetyczny jest kluczowy w kazdym rodzaju
przedstawienia. Pomaga widzowi §ledzi¢, postrzegad, a czgsto na-
wet przewidywac intencje aktora lub tancerza, cho¢ bez udziatu jego
pelnej swiadomos$ci. Zmyst kinestetyczny czesto sprawia, ze widz
odkrywa intencje aktora, zanim jeszcze sam zda sobie z nich sprawe —
burzac efekt niespodzianki, ktéry powinno wywotaé dziatanie”71.
Pozwolitem sobie zacytowac ten obszerny fragment, gdyz jest
to, uwazam, niezwykle wazna refleksja, réwniez w kontekscie teatru
lalek. Jesli, jak zwykliSmy przyjmowad, najwazniejszym $rodkiem
wyrazu teatru lalek jest ruch, to przemyslany rytm dziatania stanowi
jeden z kluczowych sposobéw oddzialywania na widzéw. Barba udo-
wadnia, Ze ma on niebagatelny wptyw takze na pod$wiadomosc¢ ob-
serwatorow. Wszelkie mikrokonflikty lalkowe s3 odbierane zaréwno
na plaszczyznie intelektualnej (widz rozumie poszczegélne zdarzenia,
podaza za fabulg), jak i na ptaszczyzZnie kinestetycznej (widz podswia-
domie przeczuwa fizyczny charakter dalszych dziatan aktora). Proby

71 1Ibidem, s. 206.
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zrozumienia tego typu odbierania scenicznych dzialan przez widza
moga prowadzi¢ do swoistej gry z jego percepcja. Materializuje sie
tym samym, w moim rozumieniu, teatralny dialog, ktéry stanowi
istote teatru — dialog aktora z widzem.

W kazdym moim teatralnym przedsiewzigciu rytm odgrywat
istotng role. Prébuje go rozpatrywaé w dwoch obszarach, mianowicie
jako rytm spektaklu i jako rytm indywidualny. Dobrego wyczucia
rytmu spektaklu wymaga sie od rezysera, ktéry poprzez samo kom-
ponowanie scenicznych zdarzen powinien zadbac o odpowiednig wyj-
$ciowg strukture. P6Zniej jednak cala odpowiedzialnosc za whasciwg
site wyrazu spada na nas, aktoréw. Kiedy czujemy, ze rytm spektaklu
w jakim$ momencie nie jest wlasciwy, zaczynamy go tamac poprzez
zmiane intensywnosci naszych scenicznych dzialan.

Na rytm spektaklu sktadajg sie dialogujace ze sobg rytmy indy-
widualne poszczegdlnych postaci na scenie. Tak jak w orkiestrze
kazdy instrument wnosi swoj rytm do kompozycji catosci, tak kazdy
aktor, wraz ze swoim wlasnym rytmem, stanowi sktadows drama-
turgii calego spektaklu. Czesto czekajac w kulisach na swoje wejscie,
wstuchujemy sie z kolegami w rytm spektaklu, aby odpowiednio
kontynuowac wspdlne budowanie dramaturgii.

W jednym z rozgrzewkowych ¢wiczenn Michael Vogel zawiera
swojg idee prowadzenia przez aktoréw rytmu spektaklu. Punkt wyj-
$cia ¢wiczenia jest nastepujacy — aktorzy licza regularnie do dwuna-
stu, ale klaszcza tylko na ,raz”, ,cztery”, ,piec”, ,siedem”, ,dziewie¢”
i,dziesiec”. Rytm klaskania jest przez to nieregularny, nieoczywisty.
Po jakims§ czasie ¢wiczenie ulega modyfikacjom — w odpowiednim
momencie aktorzy stojacy w kole po kolei klaszcza; w kolejnym
etapie kazdy aktor, kierujac odpowiednio klasniecie, decyduje, kto
klaszcze nastepny, caly czas zachowujac rytm; w ostatnim etapie ta
sama zasada realizowana jest juz nie w kole, ale podczas chodzenia
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w przestrzeni. Cwiczenie to, oprécz poprawy koncentracji grupy,
czujnosci i zdolnosci rytmicznej, ,podprogowo” zaszczepia takze
aktorom ten famany rytm. Idee famania rytmu powinni oni pézniej
realizowad podczas spektaklu. W kazdym momencie muszg probo-
wac walczy¢ z oczywistym, przewidywalnym rytmem, ktory, jak pisat
Barba, usypia percepcje widza, zamiast j3 pobudzac.

Owa pobudzajaca sita rytmu stanowi wielki potencjal, ktory
z powodzeniem wykorzystuja dobre spektakle muzyczne. W musi-
calu duza cze$é rytmu zapisana jest w samych utworach. Sprawny
kompozytor juz w partyturze muzycznej zapisuje rytm, ktory po-
trafi, podazajac za fabuls, utrzymad widza w ciaglej uwaznosci. Jesli
taka partytura spotka sie ze sprawnym dramatycznym dzialaniem
podpartym emocjami, moze mie¢ ogromng site. Meyerhold pisze:

»Aktor dramatu muzycznego powinien zrozumiec i przyswoic sobie
wskazéwki partytury muzycznej i przelozyc¢ nastepnie wszystkie
odcienie rysunku muzycznego na jezyk rysunku plastycznego.

Dlatego wlasnie aktor dramatu muzycznego musi wladaé po mi-
strzowsku wlasnym cialem [...]”72. Owo mistrzostwo sprowadza sie
w duzej mierze do omawianej koordynacyjnej zdolnosci rytmizacji
ruchéw. Mysle, ze to samo tyczy sie aktora lalkarza, ktory niezwykle
czesto musi sie odnajdowac w strukturze muzycznej spektaklu. Ta-
kiego rozumienia struktury nauczat wlagnie Dalcroze.

Czesto funkcja muzyki w spektaklu nie ogranicza sie do systema-
tyzowania dziatan aktoréw czy do tworzenia aury spektaklu. Muzyka
jest dla aktora niejednokrotnie wrecz partnerem scenicznym, z kté-
rym aktor musi umiejetnie dialogowad. Nad takim wla$nie postrze-
ganiem muzyki pracowat ze swoimi studentami Lecoq: ,Wszystko to,
czego nie wida¢ w muzyce, wizualizujemy, jakby byta to substancja,

72 Ibidem, s. 210.
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organizm w ruchu. Wkraczamy w jej przestrzen, oddzialujemy na
nig, ciagniemy ja, walczymy z nig. Wcielamy si¢ w nig, aby ja poznac.
Prosze uczniéw o wyrdznienie wewnetrznych ruchow muzyki: kiedy
muzyka sie intensyfikuje, tworzy spirale, wybucha, opada... Takie
dzialanie w zadnym razie nie oznacza interpretacji, ktéra stanowi
inny obszar. Mozna gra¢ przeciwko Bartokowi, miec inny punkt
widzenia, opinie, ujecie, odmienng interpretacje ze wzgledu na
osobowo$¢, epoke, kulture, ale zanim jest sie prze ciw, trzeba bylo
by¢ za”73. Tego rodzaju dialogu w najczystszym wydaniu dotknatem
w mojej zawodowej pracy dwukrotnie: realizujac spektakl Piotrus
i wilk w rezyserii Bernardy Bieleni oraz spektakl taneczny Karnawat
zwierzgt w choreografii Karoliny Garbacik. W obu wypadkach punk-
tem wyjscia i scenariuszem byla w zasadzie muzyka.

Karnawat zwierzgt Charles’a Camille’a Saint-Saénsa to cykl mi-
niatur muzycznych, ktére sam kompozytor nazywat fantazjami
zoologicznymi. Spektakl powstal we wspotpracy aktoréw i tancerzy,
a punktem wyjscia w jego tworzeniu byly wlasnie owe miniatury
i nasze ciala. To muzyka determinowata ksztatt spektaklu. Powodo-
wala w nas odpowiednie emocje, podsuwala sceniczne rozwigzania.
Rytm pehit tu oczywiscie niebagatelng funkcje. W ostatecznym
ksztalcie systematyzowal ponadto wypracowang partyture naszych
ruchéw, bez ktorej ten spektakl w ogéle nie moégiby funkcjonowac.
Nie znaczy to oczywiscie, ze spektakl za kazdym razem wygladat tak
samo. W schemacie tym pracowaly przeciez nasze elastyczne ciala.
Ich zaangazowanie, emocjonalnos$¢, plastyka — wszystko to czynniki,
ktére do spétki z rytmem tworzyly zawsze réznorodng, zmienng
jakos¢ zdarzenia. Mysle, ze w samej specyfice rytmu tkwila takze
sita wyrazu tego spektaklu.

73 J. Lecoq i wsp., Cialo poetyckie..., op. cit. s. 67.
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Rys. 2.28. Karnawat zwierzqgt na podstawie muzyki Charles’a Camille’a

Saint-Saénsa, chor. Karolina Garbacik, premiera 27.06.2014, Biatostocki
Teatr Lalek (fot. Krzysztof Bielinski).

Nieco inaczej wygladata przygoda z Piotrusiem i wilkiem w rezyse-
rii Bernardy Bieleni. W tym wypadku wprawdzie pojawiato si¢ stowo,
ale stanowilo szczatkowsa narracje utatwiajaca dzieciecym widzom
odbidr fabuly. Wiasciwa akcja toczyta sie jednak w obrazie i w muzyce.
Punktem wyjscia byta bajka muzyczna Sergiusza Prokofiewa. Jej
podstawowy fabularny przebieg zostat zapisany tekstem literackim,
ktory pojawia sie w spektaklu. Jednocze$nie ta sama bajka odgrywa
sie¢ w warstwie muzycznej, gdzie wiodace instrumenty przypisane
sa do poszczegdlnych postaci. W teatralnej realizacji gtéownym srod-
kiem wyrazu stal sie tym razem teatr cieni. Narracje prowadziliémy
jako czarne, cieniowe postaci, ktére w zalozeniu mialy opowiadac
niemowleciu bajke na dobranoc (uzywaliémy tu takze cieniowego
teatru rak). Wiasciwa bajka odgrywata si¢ w kolorowym $wiecie
cieniowych lalek, prowadzonych za pomoca starych, szkolnych
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projektoréw — epidiaskopéw. Powstale obrazy w swoim ksztalcie
przypominaly kadry z filmu animowanego. Wszystkie lalki i plansze
ilustrujace poszczegodlne scenerie zostaly skrupulatnie namalowane
na przezroczystych foliach przez Lucje Grzeszczyk. Tak wiec na
swoj uzytek mielismy strukture muzyczng, ktéra systematyzowata
przebieg spektaklu, do tego bardzo dookreslong forme plastyczna,
a takze lalki, ktére nawet jesli mialy jakiekolwiek ruchome elementy,
to byly one bardzo szczatkowe. Aktorskie dziatanie podczas spektaklu
oparte bylo wiec przede wszystkim na rytmie. Sprawna praca przy
zmienianiu poszczegdlnych kadréw i odpowiednio dynamiczne
wprowadzanie na scene poszczegdlnych postaci decydowaly o sile
oddziatywania spektaklu. W odbiorze dzieci 6w kolorowy §wiat teatru
cieni byl nie mniej wciggajacy od tego, ktéry tworzyliSmy za pomoca
skomplikowanych ukladéw naszych ciat.

Sama materia teatru cieni, w mojej opinii, aktorskiej sity powinna
szukad przede wszystkim w rytmie. Trudnos¢, jaka zaobserwowatem
przy réznych rodzajach teatralnych przedsiewziec organizowanych
w obrebie tego gatunku, tkwi w samej partyturze dzialan za ekranem
cieniowym, ktéra wymaga od aktoréw ogromnej precyzji. Skompono-
wanie odpowiedniego obrazu wymusza na aktorach czesto zupelnie
nieorganiczne dzialanie. Przykladem moze by¢ proba osiagniecia
efektu réznych wielkos$ci, na przyktad spotkania duzego cztowieka
z malym, ktére technicznie tatwo jest w tej materii osiggnad. Aby to
jednak uczyni¢, jeden aktor musi sta¢ blisko Zrédia §wiatta, drugi
daleko. Silg rzeczy nie maja szansy sie ze soba skontaktowad. Aby
jednak obraz przenosit emocje i osiagnat efekt organicznosci, po-
trzebny jest odpowiedni organiczny rytm dzialania, ktéry pozwoli
widzowi uwierzy¢, ze owe cieniowe postaci sg nie tylko ruszajacymi
sie obrazkami, ale zywymi, dialogujacymi postaciami zdolnymi do
wyrazania uczué. W wypadku Piotrusia i wilka bardzo pomocna
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okazala sie partytura muzyczna, ktéra juz sama w sobie sugerowata
dramaturgie i determinowatla wiele rytmoéw.

Rys. 2.29, Rys. 2.30, Rys. 2.31. Piotrus i wilk Sergiusza Prokofiewa, rez.

Bernarda Bielenia, premiera 16.03.2014, Biatostocki Teatr Lalek (fot.
Bartek Warzecha).

,Pewnego dnia — prorokowatl Dalcroze — cialo nie bedzie juz po-
trzebowacd instrumentéw, ktére by mu dyktowaly rytmy, gdyz wszyst-
kie te rytmy beda sie znajdowaly w nim i wyrazad sie bedg w sposob

catkiem naturalny w jego ruchach i postawach”74. Idea ta bardzo mi

74 O. Aslan, Aktor XX wieku..., op. cit., s. 52.
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sie podoba i uwazam rytmiczno$c za jeden z podstawowych atutéw
aktorskiego ciala. Dzi§ znamy juz wiele przedsiewzie¢, w ktorych
podejmowano sie tworzenia partytury rytmicznej spektaklu bez uzy-
wania instrumentéw z prawdziwego zdarzenia. Ciekawg inspiracja
dla lalkarzy moze by¢ grupa Stomp, ktéra swoje pokazy opiera gtow-
nie na rytmie tworzonym za pomoca wlasnych ciat i przedmiotow
codziennego uzytku. Co prawda ,instrumenty” te nie funkcjonuja
jako postaci sceniczne, ale artysci, uzywajac ich rytmicznie, tworza
male dramatyczne zdarzenia na pograniczu teatru i kabaretu.
Odkrywanie ciata jako potencjalnego instrumentu muzycznego
(nie tylko w wymiarze wokalnym) to jeszcze jeden ciekawy wymiar
poszukiwan w zakresie samo$wiadomosci aktora. To samo tyczy
sie animowanych przedmiotéw — kazdy z nich, oprdcz specyficznej
faktury, mechaniki i wyrazu plastycznego, ma takze potencjat dzwie-
kowy. Mozemy to wykorzystac nie tylko w ramach tworzenia ,,oprawy
muzycznej”, ale takze w kontekscie dzwiekowego rytmizowania wy-
konywanych dziatar czy po prostu dzwiekowej atmosfery. Podczas
zadan aktorskich z przedmiotem czesto eksplorujemy ze studentami
ten obszar, odkrywajac nieraz bardzo ciekawe przestrzenie.
Porzuémy jednak na chwile muzyke i wr6émy jeszcze do samej
rytmizacji ruchéw. Mowi sie, ze wsrdd klasycznych form lalkowych
najwiekszy potencjat rytmicznego dziatania tkwi w kukle. Wynika to
oczywiscie z jej specyficznej budowy. Jacek Dojlidko w swojej pracy
doktorskiej wylicza rytmiczno-taneczne mozliwosci kukly. Jego ana-
liza jest tez przykladem dobrego rozpoznania autonomicznych wa-
loré6w konkretnej formy lalkowej: ,[kukla] nie posiada wprawdzie
mozliwosci wziecia sie za rece, ale za to jak zadna inna lalka doskonale
wiruje wokoét wlasnej osi. Animatorzy moga réwniez przekazywad
sobie prowadzone przez siebie formy, co w uktadach tanecznych daje
mozliwosci mijania si¢ i kotowania bez konieczno$ci obchodzenia
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wspolgrajacych ze sobg aktorow. Ukazuje sie przez to zwarto$¢ grupy,
gdyz odlegto$¢ pomiedzy lalkami nie musi przektadac si¢ na odle-
glosc¢ pomiedzy animatorami. Przekazywanie sobie lalek dynamizuje
uktady taneczne i podbija ich wizualng warto$¢. Animacja dwiema
formami naraz ulatwia synchronizacje ruchu jakze niezbedng w taticu,
a kukly bezwladne dzieki swej zamaszystosci i luznemu mocowaniu
koniczyn posiadaja dodatkowy walor taneczny. Wprawiajac je w ruch
wirowy, uzyskujemy wirowanie raczek, dzigki czemu lalki sprawiaja
wrazenie, Zze obejmuja okragzong przez siebie przestrzen, rowno-
cze$nie podwajaja swoja objetosc. Sita od$rodkowa rozwija kolorowe
spddnice i poly kaftanow. Oderwanie od animatora daje mozliwos¢
uzyskania wysokich podskokéw w miejscu jawajkowo-pacynkowych
podrygiwan. Lalka ta, bardziej od wszystkich innych, nadaje si¢ do
budowania grupowych uktadéw choreograficznych”7s.

Wiasnie dzialania rytmiczne stanowia obecnie w naszej akademii
pierwszy i podstawowy etap podczas studenckich poszukiwan w za-
kresie animacji kuklg. Blazej Piotrowski, prowadzacy zajecia z tym
typem formy, w ramach rozpoznania lalki praktykuje na swoich
spotkaniach ze studentami prace nad ukladem rytmicznym. Nie-
oczywiste rytmy w zestawieniu z niezmiennym wyrazem twarzy na
przyklad zwyklych plastikowych kregli na kijach z podrygujacymi
raczkami ze sznurkéw czesto dawaly bardzo zabawne rezultaty. To
kolejny dowdd sily, jaka niesie rytm.

Mysle, ze kazda lalka ma w sobie potencjat rytmicznego dziatania.
Nalezy tylko odnalez¢ jego specyfike i umiejetnie jg wykorzystac.
Na rytm dzialani majg wpltyw razem ruch i momenty zatrzymania.
W kontekscie lalki takie zatrzymania omawialem juz, méwiac o uzie-
mieniu czy fixed points Marka Downa. Wlasnie one w ogromnej

75 ]. Dojlidko, Sceniczny gest..., op. cit., s. 70-71.
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mierze decyduja o rytmie poruszania si¢ lalki. W systematyzowaniu
rytmicznego dziatania, jak wspominatem, pomaga réwniez otkaz.
Kazda lalka moze okazac sie zar6wno precyzyjnie dzialajacym ele-
mentem ogdlnego rytmu sceny, jak i postacia niosaca w sobie bogaty
rytm indywidualny. Nad rytmem indywidualnym chcialbym sie teraz
pochylic.

Rytm postaci scenicznej jest wedtug mnie zewnetrznym, ryt-
micznym wyrazem jej wewnetrznego zycia. Organiczny rytm, ktory
mozemy zaobserwowaé w dzialaniu postaci, zwigzany jest z sze-
regiem rozwigzywanych w glowie probleméw wraz z podejmowa-
nymi dziataniami dazacymi do ich rozwigzania. Pomiedzy kolejnymi
dziataniami czlowieka nastepuja momenty zatrzymania, w ktérych
podejmuje on kolejne decyzje. To whasnie liczba, dtugos¢, charakter
tych pauz nadajg scenicznej postaci wlasciwy rytm. Ma to, w moim
odczuciu, wiele wspolnego z pojeciem ,mikrokonfliktu”.

,Co dostarcza lalce pozoréw zycia. Co trzeba uczynic, by pozér
ten byt dla lalki osiagalny? [...] Proba odpowiedzi znajduje sie poni-
zej. Dotyczy¢ ona bedzie tego, co banalnie nazywamy akcja — w niej
bowiem tkwi dusza lalki, w niej tylko lalka moze wyrazac «siebie».
«W teatrze lalek powinno sie duzo dziad». — Chodzi tu oczywiscie
o dzialanie rozumiane szeroko (nie tylko motorycznie), ktore pojawia
sie jako skutek konfliktu.

Konflikt w dramaturgii to sprawa, problem, ktéry dzieli postaci
utworu na dwie lub wiecej partii. Konflikt w teatrze lalek winien mieé
daleko szersze znaczenie. Konflikt stawia postaci naprzeciwko siebie,
prowokuje do dziatania i wywoluje nastepujace po nim kontrdziata-
nie. Konflikt to Zycie emocjonalne postaci. Konflikt dla lalek to zycie
w ogole. Lalka, by zy¢, musi pozostawa¢ w konflikcie. Aby ukazac
przemiany swej postawy czy emocjonalnego stanu, lalce potrzebny
jest szereg konfliktéw nastepujacych po sobie. Oczywiscie mowa tu
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o konfliktach szczegélnego rodzaju — o konfliktach miniaturowych.
Przeciwstawienie ogélne (konflikt sztuki) zostaje w ten sposéb spro-
wadzone do przeciwstawien szczegotowych (konflikty epizodéw). I tu
nastepuje spotkanie z terminem mikrokonflikt, uzytym dla okresle-
nia konfliktow epizodow, ktoére dla zycia lalki sg znacznie wazniejsze
niz gtéwny konflikt utworu”76 — tak pisze Henryk Jurkowski.

Z takich mikrokonfliktéw moze sktadad sie cata partytura dziatan
aktora lalkarza. Samych rodzacych si¢ w glowie lalki mysli widz naj-
czesciej nie jest w stanie doktadnie odczytad. Jednak samo dzialanie,
ktére widzimy, a takze chocby predkos¢, z jaka podejmuje kolejne
decyzje, moga nam wiele powiedzie¢ o zyciu wewnetrznym postaci.
Charakter takich nastepujacych po sobie pauz-mysli i konkretnych
dzialani nazwalbym wiasnie indywidualnym rytmem postaci.

Sadze, ze idea mikrokonfliktéw, chod stata sie doskonal pozywka
dla lalkarzy, nie odbiega wcale zbytnio od tego, co Stanistawski na-
zywal , dziataniami fizycznymi”. To wlaénie linia dziatan fizycznych
wyznaczala dla Stanistawskiego najwazniejszy zewnetrzny rys po-
staci. Determinowala takze temporytm ruchéw. Owe dzialania byly
oczywiscie nieprzypadkowe, wynikajace miedzy innymi z doglebnej
analizy postaci i wszystkich okolicznosci zatozonych. Niemniej jed-
nak w samych decyzjach o kolejnym dziataniu, nawet jesli byto ono
dla widza niemalze niezauwazalne, lezal szczegélny wyraz przezy-
wajacej postaci na scenie. ,MyS$limy, marzymy, smucimy sie takze
W pewnym temporytmie, poniewaz we wszystkich takich chwilach
przejawia sie nasze zycie. A tam gdzie jest zycie,sgi dziatania,
agdzie dziatania, tam jest tez ruch, a tam, gdzie ruch —jest
itempo,agdzie tempo —jesti rytm”77.

76 Henryk Jurkowski, Mikrokonflikty, ,Teatr Lalek” 1964, nr 27, s. 3.
77 K. Stanistawski, Praca aktora..., t. I1, op. cit., s. 184.
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Ciekawa wypowiedZ Serafiny Birman, aktorki zwigzanej
z MCHAT-em, przytacza znowu profesor Jurkowski. Oto jej opinia
o teatrze lalek w odniesieniu do systemu Stanistawskiego: ,Lalki
pozbawione «dziatan fizycznych» s3 jak twory pozbawione ducha
i «dziatania stowne» s3 wéwczas martwe. Metoda «dziatan fizycz-
nych» w teatrze lalek jest elementem nadrzednym z zastrzezeniem,
ze odnosi sie tylko do lalek, natomiast aktorzy, ktérzy je animuja,
powinni stosowac system Stanistawskiego w calej rozciggtosci”7s.

Dla jeszcze lepszego poréwnania pracy z rytmem aktora drama-
tycznego i aktora lalkarza przytocze fragment wspomnient aktora
Wasilija Toporkowa z jednej z prob do Defraudantéw. Stanistawski
wymagat od niego szczegdlnego zrozumienia rytmu postaci: ,No,
gdzie jest panski Tarchanow, a gdzie pociagg? Niech pan stara sie
dokladnie sobie to ustali¢... Niech pan obserwuje Tarchanowa... Co
robi on, a co pocigg. Czuje pan rytm tej sceny? [...]

Stanistawski na wszelkie sposoby starat sie skierowaé mnie na
wlasciwg droge, przy okazji zdradzajac niezwykly umiejetnos$é wla-
dania rozmaitymi rytmami. Bral pierwszy lepszy, catkiem zwyczajny
epizod z zycia, na przyktad kupowanie gazety w kiosku, i odgrywat
go w najrézniejszych rytmach. No wiec kupuje gazete: najpierw,
kiedy do odejscia pociagu zostaje cata godzina i kupujacy nie wie, co
zrobi¢ z tym czasem, potem, kiedy rozlegt si¢ pierwszy albo drugi
dzwonek, a w konicu — kiedy pociag juz ruszyt. Ruchy te same, ale
zupelnie rézne rytmy, a Stanistawski moégt wykonywac te ¢wiczenia
w dowolnej kolejnosci: kiedy rytm ulega przyspieszeniu, zwolnieniu
albo na wyrywki, jak popadto”79. Mysle, ze takie wrazenie mogloby

78 S. Birman, Put'aktrisy, Moskwa 1959, s. 243, [za:] H. Jurkowski, Aktor w roli
demiurga, op. cit., s. 127.

79 Por. W.O. Toporkow, Stanistawski na probie. Wspomnienia, Instytut im. Je-
rzego Grotowskiego, Wroctaw 2007, s. 57-59.
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by¢ opisane podobnie, gdyby owym Stanistawskim byt mistrz lalkarz,
a wspomniana wyzej scena odbywala sie na przyklad na parawanie.
Idea organicznych dziatann w danych okolicznosciach nadaje bowiem
zaréwno czlowiekowi, jak ilalce odpowiedni rytm, a takze idgcg z nim
w parze odpowiednig site wyrazu.

Stanistawski w swoich wyczerpujacych rozwazaniach dotyczacych
temporytmu udowadniat takze na wiele sposobéw, z jaka sita moze
on oddziatywa¢ na uczucia samego aktora: , Prosze wniknac gleboko
w to, co moéwie, i wlasciwie ocenié nasze odkrycie. Jest ono niesty-
chanie wazne. Méwie o bezposrednim, nierzadko automatycznym
oddzialywaniu poprzez zewnetrzny temporytm na nasze kaprysne,
swawolne plochliwe i niepostuszne uczucia! Na te same uczucia,
ktérym nie sposéb niczego nakazad, ktére lekaja sie najmniejszego
przymusu i chowajg si¢ w najglebszych zakamarkach, gdzie staja
sie niedosiezone. [...] Teraz zas§ mogliSmy znalez¢ do nich droge
wprost bezposrednia”80. Odpowiedni temporytm aktorskich dziatan
moze, wedlug Stanistawskiego, bezposrednio powodowac wlasciwe
przezywanie, adekwatne do potozenia wykonawcy.

Z perspektywy lalkarza moge stwierdzié, ze analogiczng zasade
mozemy odnalezé w teatrze lalek. Temporytm lalki moze mieé
szczegolng site oddzialywania na samego animatora. W zestawieniu
z wiarg animatora w zalozone okolicznosci postaci lalkowej tempo-
rytm moze wzbudzac prawdziwe uczucia (o uczuciach lalkarza bede
jeszcze wspominat).

Zdolnosc rytmizowania ruchéw, choé w tym konteks$cie wlasciw-
szym byloby raczej nazwanie jej po prostu wyczuciem rytmu, stanowi
chyba najwazniejszy aspekt koordynacji dla aktora. Laczac w sobie
aspekty zdolnosci szybkiej reakgji, jak i dostosowania, wyraza to, co

80 K. Stanistawski, Praca aktora..., t. 11, op. cit., s. 234.
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jest obrazem wewnetrznego zycia postaci scenicznej, czyli uczucia.
Co wiecej, moze te uczucia wywolywaé — zaré6wno u aktora, jak
i u widza. Rytm jest w rekach lalkarza bronia potezna!

Rys. 2.32. Rozbawiony Konstantin Stanistawski podczas lalkowego
wystepu Sergiusza Obrazcowa. Swoja aktorska kariere Obrazcow za-
czynat w moskiewskim Teatrze Artystycznym jako aktor dramatyczny
(strona z ksigzki Moja profesja Sergiusza Obrazcowa).
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Roéznorodne ¢wiczenia biomechaniczne stanowig, w moim odczuciu,
doskonalg baze dla aktorskiej pracy z wlasnym cialem. Nie moge
zgodzi¢ sie z tymi, ktérzy nie doceniajg ich znaczenia w procesie
aktorskiego samodoskonalenia. Cwiczenia te wyposazaja aktora
w §rodki, ktére zaréwno podczas pracy nad spektaklem, jak i podczas
wszelkich aktorskich poszukiwan poszerzaja mozliwosci aktorskiego
dzialania — indywidualnego i w kontakcie z partnerem, a nawet, co
by¢ moze najwazniejsze, z widzem. Biomechaniczny trening ciala,
nalezy to wyraznie podkresli¢, ksztattuje takze umiejetnosc efektyw-
nego uczenia si¢. Jako aktorzy w kazdej kolejnej realizacji musimy
uczy¢ sie jakich§ nowych schematéw. Schematy te z poczatku sg dla
nas nieorganiczne i moga stanowic duze wyzwanie. Wtedy to wlagnie
z pomocg przychodzi umiejetnosc trenowania, a wyksztatcone wezes-
niej zdolno$ci pozwalajg pokonywac kolejne motoryczne trudnosci.
Cialo, dzieki treningowi, nie tylko nie ogranicza nas w pracy, ale
wrecz podsuwa kolejne pomysly na sceniczne rozwigzania.

W petni zgadzam si¢ jednak z twierdzeniem, ze aktorstwo nie
opiera si¢ tylko na fizycznie wypracowanej sprawnosci i skrupulat-
nym wyuczeniu sie zasad scenicznego dzialania. Zbyt dtugi czas
poswigcony na prace nad poszczegdlnymi schematami moze wrecz
stanowic dla aktora przeszkode w autentycznym wyrazaniu na sce-
nie swojej indywidualnosci. Wielu ludzi teatru zwraca uwage na
niebezpieczenistwo przyktadania zbyt duzej wagi do skonwencjona-
lizowanego treningu. Aktoréw Meyerholda na przyktad czesto posa-
dzano o zbytnig mechanizacje i konwencjonalno$¢ ruchu na scenie.
Podobne problemy mozna zauwazy¢ u ludzi, ktérzy duza czes$é zycia
poswiecili na taniec. Ich ruchy nie s3 naturalne, s3 w pewien sposéb
wystylizowane, co stanowi czasem przeszkode dla teatralnych dziatani
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scenicznych. Magdalena Dorota Kedzior, nauczycielka techniki Ale-
xandra (metoda pracy z cialem oparta na u§wiadamianiu i pozbywa-
niu sie codziennych zlych nawykéw), tak pisze o podswiadomych
nawykach ciata: ,Tendencje do przyjmowania okre§lonej postawy,
angazujacej pewne partie miesni, wplywaja na gotowo$¢ do czestego
uzywania tych wlasnie mie$ni przy konkretnych ruchach. Stad sche-
maty ruchowe: chéd, taniec, sposéb biegania, gry w pitke itd., po
ktérych z daleka mozemy poznac dang osobe”81.

Do podobnych wnioskéw w kontekscie klasycznej pantomimy do-
chodzi Leon Goérecki, aktor mim i asystent Henryka Tomaszewskiego
we wroclawskim Teatrze Pantomimy. ,W osiaggnieciu pelni umiejetnosci
pantomimicznych dopatruje si¢, szczegélnie dla adepta sztuki aktorskiej,
pewnych niebezpieczenistw. Po prostu we wczesnym okresie stabilizowa-
nia si¢ warsztatu aktorskiego nadmierne zainteresowanie pantomimag,
oczywiscie tg pantomima z tokiem, identyfikacjg i kontrapunktem,
mogloby grozi¢ nabyciem nadmiernej stylizacji, wynikajacej z zasad-
niczych réznic miedzy sztuka aktorska a sztuka pantomimiczng”82.
Pantomimiczne nagladowanie zyciowych czynnosci moze by¢ nie-
zwykle cenne, gdyz pozwala fizycznie zrozumiec ich istote, jednak
poswiecenie kilku lat na trening tej skonwencjonalizowanej formy
moze sprawic, ze aktor nie bedzie juz potrafil poruszac sie naturalnie.

Czesto zwraca sie rowniez uwage na przesadne zaangazowanie
aktoréw w treningi sitowe. Grotowski takich atletycznych aktorow
nazywatl ,perszeronami”. Zauwazal, Zze czeste wizyty na sitowni bu-
duja ciezka mase miesniowa i ograniczaja swobode aktora83.

81 D. Kedzior, Technika..., op. cit., s. 13.

82 L. Gorecki, Teoria i metodyka cwiczer ruchowych aktora, Centrum Animacji
Kultury, Warszawa 2000, s. 55.

83 Por. J. Grotowski, Teksty z lat 1965-1969, wybor, red. J. Degler, Z. Osinski,
Wiedza o Kulturze, Wroctaw 1989, s. 94-96.
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Zamykanie sie przez cztowieka teatru w jakichkolwiek zewnetrz-
nych schematach jest niewatpliwie pozbawianiem sie mozliwosci
tworzenia. Stad chod nie zgadzam sie z tymi, ktérzy twierdza, ze aktor
powinien catkowicie stroni¢ od czysto fizycznych ¢éwiczen, uwazam,
ze zbyt dlugi czas po$wiecony na trening w jednej okreslonej konwen-
cji rzeczywiscie moze przynie$c niechciane problemy. Jestem jednak
przekonany, ze okazyjny trening pantomimy, tarica, gimnastyki itd.
moze by¢ niezwykle rozwijajacy. Dzigki niemu aktor poszerza wy-
obraznie ruchows, przy okazji zdobywajac coraz wieksza sprawnosc
w postugiwaniu si¢ ciatem na wszystkich wymienianych przeze mnie
plaszczyznach. Czesta zmiana ruchowych zainteresowan jest nie
tylko rozwijajaca, ale takze bardzo inspirujaca. Poznawanie nowych
sfer pracy z cialem otwiera aktora nie tylko na nowe doznania, ale
uruchamia w ¢wiczacym ched zastosowania nabytych umiejetnosci
w praktyce, uruchamia nieposkromiong cheé tworzenia...

Dzieki umiejetnej pracy z cialem mozemy wejs¢ glebiej w $wiat
teatru, ktory zajmuje sie zwykle tym, co wykracza poza znana, otacza-
jaca nas rzeczywisto$¢, a co za tym idzie, wymaga takze przekraczania
granic naszej codziennej motorycznosci. Posiadanie swiadomego
ciata bedzie stwarzato kolejne mozliwosci, zamiast stawiac kolejne
przeszkody. Nie bez przyczyny Michait Czechow, kolejny z wybitnych
ucznioéw Stanistawskiego, tworca stynnej metody aktorskiej, zaczyna
w swej ksigzce rozdzial poswiecony ciatu stowami Marka Aureliu-
sza: ,Ciato aktora moze by¢ albo jego najlepszym przyjacielem, albo
najgorszym wrogiem”84.

Czy jednak rzeczywiscie istnieje jakas uniwersalna metoda tre-
ningu fizycznego, ktéra pozwoli kazdemu aktorowi obudzié¢ w sobie

84 M.A. Czechow, O technice aktora, hum. Marek Solek, Wydawnictwo AKS-
HA, Krakéw 1995, s. 78.
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tworczg namietnosc tylko poprzez schematyczny trening? Przeciez
prawdziwa twoérczo$c jest sprawa bardzo osobisty. Kazdy aktor jest
osobg absolutnie niepowtarzalng i nie powinien uciekaé od swo-
jej indywidualnoéci. Wrecz przeciwnie, w swoim ciele powinien
wcigz poszukiwaé wlasnego, niepowtarzalnego potencjatu. Czesto
powtarzam studentom, ze wszystko w teatrze juz bylo, oprocz...
nich samych. W kolejnym rozdziale sprobuje skupic si¢ wlasnie na
problemie indywidualnosci tworczej.



3. INDYWIDUALNOSC TWORCZA

Do$wiadczanie wlasnego ciala, nauka zycia i tworzenia w psychofi-
zycznej harmonii to podr6z bardzo intymna. Opiera sie na indywi-
dualnych poszukiwaniach i subiektywnych odczuciach. Cigzko zatem
narzuci¢ komus konkretny ksztalt pracy w tym zakresie. Mozna co
najwyzej inspirowac i pomagac sobie w poszukiwaniach. Eugenio
Barba tak opisuje histori¢ komponowania treningu w Odin Teatret:
W pierwszym okresie naszej pracy wszyscy aktorzy wykonywali
¢wiczenia wspélne, podazajac za rytmem grupy. Potem u$wiadomi-
lismy sobie, ze kazdy czlowiek ma inny rytm. Niekt6rzy ludzie maja
przeciez szybki rytm zyciowy, inni wolniejszy. Zaczeli§my rozmawiad
o rytmie organicznym — w sensie odmian pulsacji, na wzor bicia
serca, jak w kardiogramie. [...] Okazalo sie wtedy, Ze trening moze by¢
tylko indywidualny. [...] Nasze eksperymenty weszly w rozstrzygajacy
etap, kiedy powiedziatem do kazdego z aktorow: «Idz wlasng droga,
wspélna metoda nie istnieje». Co wtedy nastapilo? Pracujac w sa-
motnosci, aktorzy uczynili swéj trening jeszcze trudniejszym i bar-
dziej osobistym. Po przeszto dwudziestu latach niektérzy z moich
aktoréw wcigz regularnie wykonuja ¢wiczenia. Znaczenie treningu
zalezy od nich samych”85. Czy jednak ktorys z tych aktorow bytby
zdolny do podjecia indywidualnego treningu i rozwijania go przez
dwadziescia lat, gdyby nie bylo owego pierwszego etapu wspélnej
pracy, na ktorym mogt na wlasnej skorze doswiadczy¢ jakiegos spe-
cyficznego rodzaju ¢wiczen, ktére otworzyly mu droge do kolejnych
poszukiwan?

85 E. Barba, N. Savarese, Sekretna sztuka..., op. cit., s. 257.
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Tworcy wszelkich metod starajg sie tak naprawde znalez¢é sposob
na zainspirowanie adepta do wytrwalej pracy nad sobg. Sadze, ze to
jest wlasnie istota teatralnej pedagogiki — zainspirowac studenta do
poszukiwania swojej wlasnej drogi tworzenia. W jednym z propo-
nowanych ¢wiczen Michail Czechow dotyka istoty indywidualnosci
tworczej: ,Wybierz fragment roli, ktéra juz wczes$niej grates (lub
przygotuj od poczatku) i wyobraz sobie, ze urywek ten wyglosisz nie
ty, lecz inny aktor, dobrze ci znany jako artysta, ktérego gre mozesz
sobie wyobrazi¢. Nastepnie w ten sam sposob wyobraz sobie gre
innego aktora i postaraj si¢, poréwnujac twoje wrazenia o ich grze,
poczud, na czym polega réznica ich indywidualnosci? Wykonaj to do-
$wiadczenie, wyobrazajac sobie kolejno wielu znanych ci aktoréw. Na
zakonczenie postaraj sie zobaczy¢ w wyobrazni siebie samego
wyglaszajacego ten fragment. Kiedy ukazg ci si¢ charakterystyczne
wlasciwosci twego wykonania tej samej roli i kiedy poréwnasz je
z wykonaniem innych aktoréw — przezyjesz cos, co mozna nazwac
intymnym spotkaniem z twoja wlasng indywidualno$cig”86.

Jerzy Grotowski réwniez wiele uwagi poswigcal docieraniu do
swojego indywidualnego potencjatu. Ten potencjal jest wedtug niego
podskérnie zapisany w kazdym ciele. Ma ono jakby swoje wlasne,
spontaniczne zycie. Takie odczuwajace cialo nazywat on ,cialem-
-pamiecia” (,to nie, ze cialo ma pamie¢, ciato jest pamiecig”87 — gdyz
fizycznie zapisane s3 w nim przerézne nienazywalne doswiadczenia
z przesztosci), takze ,cialem-zyciem” (czyli cialem, ktore zyje samo
w sobie, dziala pod wplywem impulséw i wewnetrznych motywa-
cji, wynikajacych z indywidualnego potencjatu). Grotowski swéj
trening rozpoczynat od poszukiwania i pokonywania przeszkdd,

86 M.A. Czechow, O technice..., op. cit., s. 129.
87 J. Grotowski, Teksty..., op. cit., s. 101.
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ktoére utrudniaja aktorowi dotarcie do wlasnego spontanicznego,
odczuwajacego ciata.

Wedtug Alexandra Lowena — wybitnego amerykanskiego psy-
chiatry i psychoterapeuty — zachodni sposéb postrzegania $wiata
niepotrzebnie odseparowat od siebie ciato i umyst, przyznajac pierw-
szenstwo temu drugiemu. Ciato w naszej kulturze stuzy umystowi,
zamiast tworzy¢ z nim jednos$¢. Dzieje sie tak na kazdym poziomie
zycia, poczawszy od zdrowia, ktére postrzegane jest jako brak cieles-
nych objawéw choroby zamiast psychofizycznej harmonii, az po du-
chowo$d, ktéra w zachodniej kulturze zdominowana zostala przede
wszystkim przez umyst (podczas gdy we wschodniej kulturze jest to
domena zaréwno umystu, jak i ciala). , Jedynym sposobem na poko-
nanie tego naruszenia jednosci cztowieka jest przywrocenie psychiki
ciatu. Tam bylo jej poczatkowe miejsce, gdyz jak podaje International
Dictionary Funka i Wagnalla, w oryginalnym znaczeniu psychika byta
«zywotng zasadg, ktéra uruchamia wewnetrzne sprezyny dziatania
i rozwoju». Dopiero p6zniej zaczeta oznaczaé «byt duchowy oddzie-
lony od ciata». Jej facznosc z cialem jest réwniez widoczna w greckim
temacie tego wyrazu, psychein, co znaczy «oddychacé». Calosciowe
spojrzenie na ludzki organizm doprowadzitoby do uznania, ze ciato
jest wypelnione duchem, ktéry jest ozywiany przez jego psychike
i czuwa nad jego dziataniem”88. W ksigzce zatytutlowanej Duchowos¢
ciata Lowen twierdzi takze, ze kiedy odnajdziemy w naszym ciele jego
duchowo$¢, napelni si¢ ono energia i nabierze wdzigku (angielskie
stowo ,grace” oznacza wdziek, gracje i stan faski)89.

88 A. Lowen, Duchowos¢ ciata, ttum. S. Sikora, Czarna Owca, Warszawa 2014,
s. 34.
89 Por. ibidem, s. 9-12.
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Ciato ludzkie jest naprawde skomplikowanym zywym organi-
zmem, a 0 jego autonomicznym zyciu $wiadcza takie procesy jak
choéby oddychanie, odczuwanie, wzrastanie czy krazenie (do kto-
rych bede jeszcze nawigzywal). S to procesy mimowolne, na ktére
nie mamy bezposredniego wplywu. Juz same w sobie udowadniaja
stuszno$c tezy o ,ciele-zyciu” stworzonej przez Grotowskiego. Wiem,
ze rowniez Meyerhold doskonale zdawat sobie z tego sprawe, totez
jego przytaczane wczesniej poréwnanie ludzkiego ciata do maszyny
traktuje z pewnym dystansem. Trafniejsze wydaje mi sie poréwna-
nie Lowena, ktéry mowit, Ze cialo jest jak kor we wladaniu jezdZca,
jakim jest ego: ,Jesli narzuci zwierzeciu swoja wole, sprawi, ze
zwierze zrobi to, co on zechce; poswieci jednak naturalng gracje
konia. Jezeli natomiast prowadzi konia, pozwalajac mu reagowac
uczuciowo, wowczas kon i jezdziec stapiaja sie z sobg w ruchach,
ktore sa wdzieczne i zarazem przyjemne”90.

Badanie spontaniczno$ci wlasnego ciata (jako podstawowego
,materialu” dla tworczosci aktora) wydaje mi sie sprawg szczegélnej
wagi. Tu bowiem tkwi istota autentyczno$ci i niepowtarzalnosci
dziela, jakim jest postac sceniczna. Aktor lalkarz jezdzi w dodatku
na dwoch ,lowenowskich” koniach jednocze$nie. Drugim koniem
jestlalka. Ona réwniez powinna by¢ przez aktora prowadzona i uwal-
niana jednoczes$nie.

Moj osobisty proces poznawania indywidualno$ci wlasnego ciata
jest oczywiscie na pewnym etapie i zdaje sobie sprawe, ze kazde
kolejne sceniczne do§wiadczenie bedzie mnie prowadzic¢ dalej, by¢
moze w zupelnie inne rejony. Na obecnym etapie dostrzegam jednak
pewne kierunki poszukiwan, ktére w tym momencie wydaja mi sie
istotne i stuszne. Aby jak najczytelniej okresli¢ konkretne obszary, do

90 Ibidem, s. 72.
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ktérych sie odnosze, postuze sie metafora zywiotéw. Nazwa kazdego
z nich okresle te aspekty swiadomosci ciata, ktére wydajg mi sie
kluczowe dla aktora. Autonomiczne procesy zyciowe organizmu — ko-
lejno: oddychanie, odczuwanie, wzrastanie i krazenie — odpowiadaja
czterem zywiotom. Ich idea materializuje si¢ ponadto w konkretnych
jakosciach ruchu, ktére reprezentuja dany element (kolejno: lekkosc,
uczuciowosd, precyzja i ptynno$d), a takze w psychofizycznym kon-
takcie aktora z otaczajacym go teatralnym Swiatem (atmosfera, dialog
emocjonalny, okoliczno$ci spektaklu, przebieg sztuki). Swiadomos¢
owych zywiotéw na wszystkich wymienionych ptaszczyznach w réow-
nym stopniu dotyczy $wiadomego kreowania swojej scenicznej cieles-
nej obecnosci, jak i odkrywania wewnetrznego zycia wlasnego ciata.
Zrozumienie istoty czterech zywioléw, odnalezienie indywidualnego
potaczenia z kazdym z nich i poszukiwanie odpowiedniego balansu
miedzy nimi, zar6wno w kontekscie swojej osoby, jak i kreowanej
postaci, stanowi dla mnie istote aktorskiej samo$wiadomosci.



3.1. Powietrze

Stary Testament podaje, Ze tworzac cztowieka, Bog ulepit go z prochu
ziemi i tchnat zycie w jego nozdrza. Poczatek tworczosci, boska inspi-
racja, to wlasnie dusza, ktéra zrodzila sie z tchnienia. ,Wdychanie jest
synonimem inspiracji (fac. spiro, spirare — oddychac) i natchnienia.
Stowniki podaja, ze «inspirowaé» to napeic kogo$ ozywiajacym,
przyspieszajacym lub egzaltujacym wpltywem, a taki wlasnie skutek
ma wdychanie tlenu”91.

Oddychanie

Pierwotng, zyciodajng czynno$cig ludzkiego organizmu jest oddy-
chanie. Kazdy czlowiek postuguje si¢ indywidualnym sposobem
oddychania, ktéry wyraza jakby rytm jego zycia. Sadze, Zze o podob-
nym ,rytmie zyciowym” myslal Barba w przytoczonej wczesniej
wypowiedzi o indywidualnym treningu. Swiadomo$¢ oddechu po-
winna by¢ punktem wyjscia podczas scenicznego dzialania, gdyz
w nim wlanie najpelniej zawiera sie tozsamos¢. Jesli moja osobista
motoryczna organicznos$c rézni sie od organicznosci innych ludzi,
to podstawowy obraz tych r6znic odnalez¢é moge wlasnie w oddechu.
Pozwalajac sobie oddychac¢ swobodnie, zaczynam dziata¢ organicznie,
a dzieki temu precyzyjnie i ekonomicznie. Moge rowniez swobodnie
odczuwac i dotrze¢ do pelnego potencjatu mojej emocjonalnosci.
,Prawo do bycia osobg realizuje sie od naszego pierwszego oddechu.
Jak silnie odczuwamy to prawo, widac po tym, jak dobrze oddychamy.
Gdyby$my wszyscy oddychali w sposéb rownie naturalny jak zwie-
rzeta, poziom naszej energii bylby wysoki i rzadko cierpieliby$my

91 A. Lowen, Duchowos..., op. cit., s. 70.
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na chroniczne zmeczenie czy depresje. Jednakze wiekszosc ludzi
z kregu naszej kultury oddycha plytko i ma sktonnosc do wstrzymy-
wania oddechu. Co gorsza, nie sg nawet swiadomi faktu, ze maja
problem z oddychaniem. Za to pedza przez Zycie na ztamanie karku,
zatrzymujac sie czasem, by sobie wzajemnie powiedzied, Ze «ledwie
zdaza zaczerpnal powietrza»”92 — pisze Alexander Lowen i wspo-
mina swoje pierwsze wizyty u Wilhelma Reicha, swego pézniejszego
nauczyciela. Reich podczas pierwszego spotkania u§wiadomit Lowe-
nowi, ze jego klatka piersiowa wlasciwie nie wykazuje zadnych oznak
oddychania. Gdy Lowen uruchomil wreszcie prawidtowy oddech,
wydobyly sie z niego nieoczekiwane wybuchy emocjonalne i dotart do
zapisanych w ciele emocji zwigzanych z wlasng przesztoscig. Okazuje
sie, ze tlumienie pelnego oddechu jest bardzo czesto podswiado-
mym objawem tlumienia uczué. Poprzez odpowiednie oddychanie
mozemy dotrze¢ do wielu zapisanych w ciele emocjonalnych poten-
cjatéw, czesto nawet takich, o ktérych istnieniu nie mieliSmy pojecia.

Takie spostrzezenia moga by¢ niezwykle cenne dla aktora. Klu-
czem do prawdziwego odczuwania danego zdarzenia okazuje si¢
bowiem nie forsowanie swojego ciala w celu wykazywania oznak
emocjonalnosci, ale swobodne funkcjonowanie w zgodzie z wlas-
nym oddechem.

Kiedy czasem ogladam na scenie studentéw czy aktoréw, do-
strzegam, Ze czesto, niezaleznie od konwencji, w ktorej dane jest
im tworzy¢, prébuja zmusic¢ swoje cialo do przedstawiania czegos,
co jest im zupelnie obce i niezgodne z ich organicznoscia, z ich
oddechem. Mnie réwniez zdarza sie wpadaé w te putapke. Powody
bywajg rézne — rezyser, ktéry zmusza aktora do odtwarzania wias-
nych wyobrazen; préby nasladowania innego aktora, ktéry dziatajac

92 Ibidem, s. 51.
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w zgodzie ze swoim cialem, osiaga $wietne efekty; fizyczne niedo-
magania, ktére nie pozwalaja aktorowi satysfakcjonujaco wykonac
danego zadania itd. Nie oznacza to oczywiscie, Ze aktor powinien
zawsze wybierac tylko te $rodki, ktére dobrze zna. Wrecz przeciwnie.
Powinien, moim zdaniem, wcigz studiowad swoje ciato, poznawac
jego motorycznosc, uelastyczniad je, rozwija¢ i wzmacniaé. Wszystko
po to, aby odkrywac w nim jak najwiecej mozliwosci, ktére w dodatku
dzieki treningowi stang si¢ kompatybilne z jego wlasng organicznos-
cig. Aktor powinien odnalez¢ w nich swobode. A moze to uczynié
wilasnie dzieki oddechowi.

Nauka dziatania w zgodzie z wlasnym oddechem jest pierwszym
krokiem do przekazania tego oddechu lalce. Adrian Kohler i Basil
Jones, zalozyciele Handspring Puppet Company, twoércy genialnych
lalek koni do spektaklu War Horse, zwracajg ogromng uwage na
aspekt oddychania lalki. Traktuja oni oddech jako pierwotny ruch,
ktéry pomaga lalce sprawia¢ wrazenie zycia. W trakcie procesu
konstruowania form chcieli poczatkowo zbudowac koniska klatke
piersiowg na wzoér ludzkiej, tak aby potrafita rozszerzaé sie i zwe-
zad. Stwierdzili jednak, ze ruch ten z perspektywy widza jest mniej
widoczny niz ruch géra—dét i zdecydowali si¢ zaprojektowac konia tak,
aby oddychat za pomoca elastycznego ruchu w kolanach animatoréw,
na ktérych spoczywat ciezar lalki. W ten sposdb, poprzez ekwiwalent
oddychania, animatorzy przekazywali zycie lalce, jednocze$nie wy-
pracowujac wraz z nig podstawowy sposéb motorycznej wspotpracy.

Oddech nadaje zycie lalce — to trzecia zasada lalkarska takze
Marka Downa?3. Oddech dzieli on na cztery etapy — wdech; wstrzy-
manie; wydech; rozluznienie. Podczas ¢wiczen owe cztery fazy taczy

93 Por. PUPPET TIP #3 — BREATH, https://www.youtube.com/watch?v=H-
KOUS5KKO1WA [dostep: 06.09.2020].
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z dzialaniem na zasadzie: wdech — decyzja o rozpoczeciu ruchu;
wstrzymanie oddechu wraz z wlasciwym dziataniem; wydech wraz
z zakoniczeniem dzialania i uziemieniem lalki; rozluZnienie jako
refleksja. Cwiczenie prostych dziatati w tym oddechowym schemacie
(np. lalka widzi cos, co ja interesuje — bierze wdech — podchodzi do
obiektu — wypuszcza powietrze — zatrzymuje sie) wyrabia nawyk
dzialania forma w zgodzie z oddechem, co jest pierwszym krokiem
do obdarowania animanta organicznoscia. Dziatanie w takim duchu
systematyzuje rowniez rytm lalki, ktory jesli bedzie zgodny z jej
motywacjami, ustanowi jej organiczny rytm indywidualny.

Rys. 3.1. Spektakl War Horse zdobyt niesamowita popularnos¢. Krytycy

zauwazali, ze genialnie animowane lalki wrecz dominowaty nad ak-
torami i to one stanowity najwieksza site przedstawienia. War Horse
na podstawie powiesci Michaela Morpurgo, adaptacja Nick Stafford,
rezyseria Tom Morris, Marianne Elliott, Basil Jones i Adrian Kohler, pre-
miera 17.10.2007, New London Theatre (fot. © Brinkhoff/Mdgenburg).
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Brak wspélnego oddychania z lalkg jest czestym btedem podczas
animagcji. Dzieje sie tak, kiedy zamiast dziata¢ razem z animantem,
zamiast korzystac z jego motorycznos$ci i wlasnego wdzieku, chcemy
wymusic¢ na nim wyobrazony przez nas ruch, namalowac go jakby
w przestrzeni, wykonac formalny gest zamiast dzialania. Wtedy to
wykonujemy wiele kolejnych ruchéw bez oddychania, cialo si¢ spina,
lalka , przestaje zy¢”, a gra staje si¢ mechaniczna i ciezka.

Lekkos¢

Wedlug Michaita Czechowa lekkos¢ jest jedng z czterech cech cha-
rakterystycznych dla prawdziwego dzieta sztuki. ,Takie dzieta jak
Grupa Laokoona, Mysliciel Rodina, Mojzesz Michala Aniofa czy bu-
dowle architektoniczne p6éznego gotyku, pomimo ci¢zaru materiatu
i ogromnych rozmiaréw, stwarzaja wrazenie lekkosci. Kamien i mar-
mur jako materiat przezwyciezony zostal przez forme stworzona
geniuszem artysty. Jako aktor mozesz przezwyciezy¢ ciezar ciata
i wszystkich $rodkéw wyrazu na scenie swoja sila wewnetrzng”94.
Czechow zacheca do poszukiwania lekkosci we wszystkich dziata-
niach scenicznych, niezaleznie od cigzaru uczuc dzwiganych przez
postaci. ,Ciezar moze by¢ pokazany na scenie jedynie jako temat,
lecz nie jako sposéb gry”?5 — pisze. W tym kontekscie niezwykle
waznym aspektem jest umiejetne rozluZnianie mie$ni.

Alexander Lowen, podejmujac temat oddychania i rozluZnienia,
opisuje pewnga historie. Podczas swoich pierwszych prob strzelania
z karabinka na strzelnicy w zaden sposéb nie mogt trafi¢ w tar-
cze. Kiedy instruktor zaproponowat mu wziecie trzech gtebokich

94 M. Czechow, O technice..., op. cit., s. 82.
95 Ibidem, s. 83.



wdechéw i wykonanie strzatu wraz z trzecim z nich, kula natychmiast
trafita w cel. Instruktor pouczyl go wtedy, ze jezeli bedzie wstrzymy-
wal oddech podczas oddawania strzatu, to jego cialo bedzie spiete
i reka mu zadrzy%. Zwigzek pomiedzy swobodnym oddychaniem
a rozluznieniem, ktore warunkuje efektywna prace, wydaje sie tu

oczywisty.

R e =

Rys. 3.2. Grupa Laokoona. Wspaniaty przyktad lekkosci formy w opinii
Czechowa. Nie jest pewne, kiedy doktadnie powstata rzezba i kto jest
jej autorem. Przypisuje sie jej jednak pochodzenie greckie z okresu
hellenistycznego. Dynamizm i dramatyzm rzezby zachwycat i inspiro-

wat wielu twoércédw, jak chocby El Greca.

Wiele miejsca problemowi rozluznienia miesni poswigca takze
Stanistawski. Zwraca uwage na fakt, Ze napinajac mieénie, nie

96 Por. A. Lowen, Duchowost..., op. cit., s. 52.
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jesteSmy w stanie swobodnie mysle¢. W jednym z fragmentéw jego
ksigzki Torcow kaze kilku studentom przenies$é fortepian. Kiedy
ci wykonuja zadanie, kaze im kolejno: wykonywac proste zadanie
matematyczne, wymienia¢ nazwy sklepéw przy znanej im ulicy,
przypomniec sobie stowa popularnej piosenki czy przywoltywaé w pa-
mieci rézne uczucia. Nie s3 w stanie wykonac zadnego z tych zadan,
dopoki nie opuszczg ciezkiego fortepianu i nie rozluznia mie$ni9’.
Stanistawski zwraca uwage na znamienny fakt, ze czgsto aktorzy, aby
wzbudzié¢ w sobie silne uczucie, spinaja miesnie. A powinni robic
doktadnie na odwrét! Nawyk rozluZniania mieéni jest najbardziej
potrzebny w chwilach najwiekszych scenicznych uniesien. ,, Dopoki
istnieje fizyczne napigcie, nie ma mowy o odpowiednim, subtelnym
odczuwaniu i o normalnym duchowym zyciu postaci”8. Rozluznia-
nie miesni idzie w parze ze swobodnym wypuszczeniem oddechu.
Zaci$niety organizm nie jest w stanie oddychac¢ swobodnie. Nawet
najmniejsze napiecia potrafig, jak stusznie zauwaza Stanistawski,
zablokowac odczuwanie.

Dalej mistrz wyjasénia takze, ze pod pojeciem ,lekkosci” nie
powinnis$my rozumiec ,stabosci”. Nie nalezy jej takze myli¢ z cal-
kowitym zwiotczeniem ciala, ktore nie pozwoli dziataé precyzyjnie
i konkretnie. Nalezy uzywac odpowiedniej sily do kazdego wykony-
wanego zadania. Szczegblng uwage zwraca na ten problem takze
Grotowski?. Niektorzy aktorzy spinaja cale cialo i nie s3 w stanie
dziata¢ spontanicznie, niektérzy natomiast sg tak rozluznieni, a ich
ciala sg tak leniwe, ze nie potrafig dziatac zdecydowanie i skutecznie.
Zadaniem aktora jest zatem odnalez¢ rownowage pomiedzy rozluz-

97 Por. K. Stanistawski, Praca aktora..., t. I, op. cit., s. 206.
98 Ibidem, s. 207.
99 Por. J. Grotowski, Teksty..., op. cit., s. 53-54.
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nieniem i napieciem. Definicja takiej rownowagi jest, wedlug mnie,
ekonomia, o ktérej wspominatem juz w kontekécie biomechaniki.
Cialo musi zuzywacd tyle energii, ile wymaga stojace przed nim
teatralne zadanie. W pozbywaniu sie zbednych napieé i nabieraniu
doktadnej §wiadomosci ekonomicznego uzywania ciata podczas
wszelkiego dzialania bardzo skuteczna moze si¢ okazac technika
Alexandra.

Urodzony w 1869 roku Frederick Matthias Alexander, australijski
aktor i recytator Szekspira, w pewnym momencie swojej kariery pod-
czas scenicznych wystepéw zaczat tracic glos. Badania lekarskie nie
wykazywaly zadnej choroby, a problemy z glosem malaly, gdy tylko
Alexander odpoczywat od recytowania. Pod presja utraty mozliwosci
kontynuowania swojej pasji aktor zaczat bacznie obserwowac swoje
sceniczne nawyki, aby odnalez¢ przyczyne problemu. Po diugich
obserwacjach zauwazyl u siebie podstawowe bledy w pracy z ciatem,
ktére automatycznie ujawnialy sie, gdy tylko zaczynat recytowac. Bylo
to odchylanie glowy do tytu, unoszenie klatki piersiowej i ogélne
skracanie postawy. Nawyki te okazaly sie nielatwe do wyeliminowa-
nia, gdyz, po pierwsze, staly sie juz tak sprzezone z podswiadomym
wyobrazeniem prawidlowego recytowania, ze pozbycie si¢ ich unie-
mozliwiloby Alexandrowi wystep; po drugie, nawet kiedy recytator
juz myslat, ze wyzbyt sie danych bledéw, w rzeczywistosci okazywato
sie, ze jest inaczej. Po latach doswiadczen i obserwacji Alexander
wypracowat metode podejscia do wlasnego ciata, ktéra jemu i wielu
innym ludziom pozwolita pozby¢ sie destrukcyjnych dla organizmu
codziennych, motorycznych btedéw100. Dzi§ metoda Alexandra jest
rozwijana i praktykowana na calym $wiecie przez certyfikowanych
nauczycieli, ktérzy pomagaja w rozwigzywaniu motorycznych prob-

100 Por. D. Kedzior, Technika..., op. cit., s. 20-25.
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lemoéw nie tylko artystom. Praca nad cialem w takim duchu prowadzi
do osiaggniecia harmonijnego i naturalnego funkcjonowania kazdego
organizmu, co moze poméc w walce z przeréznymi chorobami. Po-
nadto stanowi doskonatg bron w walce ze stresem, ktéry i dla aktora
potrafi by¢ wrogiem, catkowicie paralizujagcym jego tworczo$é.

Jedna z polskich nauczycielek tej metody, wspominana juz Mag-
dalena Dorota Kedzior, w ksigzce Technika Alexandra opisuje jej
gléwne zalozenia. Podstawowa mysla techniki jest doprowadzenie
sie do takiej §wiadomosci, aby wszelkie czynnosci wykonywane
byly przy uzyciu tylko tych czeéci ciala i mie$ni, ktére sa do tego
potrzebne. ,Im mniej energii pochlaniajg nasze trudnosci natury
fizycznej (mozliwos$¢ wygodnego siedzenia, stania, poruszania sie),
tym wiecej uwagi (i zaangazowania) mozemy poswiecic zajmujacym
nas w danym momencie biezagcym sprawom i problemom”101. Jest
to zatem nic innego jak ekonomia w dziataniu.

Od dziecka uczymy sie odpowiednio przystosowywac do okre-
$lonych sytuacji i wypracowujemy pewne wzorce ruchowe, z ktérych
niektére okazujg sie p6ézniej zlymi nawykami. Przyczyny powstawa-
nia takich nawykow moga by¢ przerézne: przystosowywanie sie do
zmian cywilizacyjnych i idacych za nimi wymogéw $wiata (szybkie
wykonywanie czynnos$ci, niereagowanie na niepotrzebne bodZce
itp.), nasladowanie ztych wzorcéw pochodzacych od ludzi, ktérymi
sie otaczamy (rodzicoéw, nauczycieli itp.); przystosowywanie sie do
konwenanséw lub zasad danego $rodowiska (np. wstrzymywanie
reakcji emocjonalnych); intensywne przezycia emocjonalne z prze-
szto$cil02, Walka z nawykiem nie polega jednak na nieustannym

poprawianiu pewnych elementéw swojego ciala, ale na obserwacji

101 Ibidem, s. 13.
102 Por. ibidem, s. 15-19.
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swoich zachowan i rozpoznaniu przyczyn, ktére stojg u podstaw
zlych nawykoéw, zaréwno na plaszczyznie fizycznej, jak i psychiczne;j.

Poszukiwanie lekko$ci w dziataniu, pozbywanie sie ztych nawy-
kéw i zbednych napiec ciala jest w pewnym sensie torowaniem sobie
drogi do odnalezienia wlasnej indywidualnosci. Leon Gérecki, aktor
mim i asystent Henryka Tomaszewskiego we wroctawskim Teatrze
Pantomimy, tak pisat o rozluznieniu: , Aktor musi umiec przygotowac
swoje cialo do pracy na scenie tak, jak rzezbiarz potrafi przygotowac
gline, aby moégt z niej lepié rzezbe. Twarda, zeschnieta glina jest
bezuzyteczna, bo juz co§ wyraza. Podobnie ciato ludzkie, aby mogto
co$ nowego wyrazaé, musi sie oczyscic ze wszystkich napiec, musi
posia$¢ umiejetnos$c uczynienia z siebie dobrze przygotowanego
materiatu tworczego, musi wypracowad sobie umiejetnosc petnego
rozluzniania sie”103. Oddychajace i swobodne, rozluZnione cialo to
warunek, ktéry pozwoli péZniej uczynic je zywym, spontanicznym
i pelnym wdzigku.

Doktadnie ta sama zasada obowigzuje postac lalkows. Lekkos¢
w animacji jest sprawa szczeg6lnej wagi. Tu réwniez istotnym aspek-
tem okazuje si¢ ekonomia dziatania. W procesie ozywiania formy
lalkarz transmituje jej czesto wlasng motoryczno$é. Wymaga to
zjednoczonego dzialania aktora i lalki. Animator, odpowiednio sie
poruszajac, przenosi swojg motorycznosc¢ na forme. Z moich obser-
wacji wynika jednak, ze czesto dziala on znacznie intensywniej niz
lalka. Aby przekaza¢ animantowi jak najwiecej uczué, sam napina
sie, chcac wzbudzid je w sobie na tyle intensywnie, zeby cho¢ troche
przeniosto sie na forme. Przynosi to skutek doktadnie taki, o jakim
pisal Stanistawski. Animator odcina swoéj dostep do swobody my-
$lenia, dzialania i odczuwania, a przy tym jego reka usztywnia sie

103 L. Gérecki, Teoria i metodyka..., op. cit., s. 42.
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i odbiera lalce wiele mozliwosci wyrazu. Zauwazytem na przyktad,
ze w trakcie animacji lalek wykonanych z gabki studentom zdarza
sie tak mocno napinac¢ miesénie, ze Sciskajg glowe lalki, razaco ja
deformujac. Pomijajac juz nieestetyczny wyglad Sci$nietej twarzy,
od razu wida¢, ze taka wewnetrzna ekspresja nie przynosi dobrych
rezultatow. Wszelkie spiecia lalkarza obnazone s3 najbardziej, kiedy
przyjeta konwencja wymaga, by byt na scenie widoczny. Wtedy to
mozna zauwazy¢ zaciskajgce sie mieénie twarzy i spietg sylwetke
animatora. Dlatego, cho¢ sam jestem absolutnym zwolennikiem
korzystania z wlasnej motorycznosci w procesie animowania lalka,
uwazam, ze nalezy znalez¢ ekonomiczny balans pomiedzy ruchem
aktora i animowanej formy. Animujac, aktor powinien towarzyszy¢
lalce, nadgzac za jej ekspresia, ale nie wolno mu wyprzedzaé formy
w zadnym momencie, chyba Ze jest widoczny i dziata zgodnie z przy-
jeta zasada. Skupienie na animowanej formie i jej ,autonomicznym
zyciu”, przy jednoczesnym pozbyciu sie wlasnych niepotrzebnych
napieé pomoze animatorowi odnalez¢ w sobie swobode i spontanicz-
nosc¢. A z kolei ta jako$é odpowiednimi kanatami moze przeptynaé
do lalki i tam osiggnaé efekt organicznosci, wywotujac przy tym
wrazenie absolutnej lekkosci.

Atmosfera

Ostatnim aspektem zywiotu powietrza, jaki chce poruszyd, jest in-
dywidualna swiadomosc powietrza wokot nas. Pisalem juz, ze od-
dech — boskie tchnienie — jest synonimem inspiracji i duszy aktora.
Warto zadac sobie pytanie, co jest dusza catego dzieta scenicznego.
Wedtug M. Czechowa jest nig atmosfera: ,[...] wiréd aktoréw istnieja
dwa r6zne wyobrazenia o scenie, na ktérej spedzaja oni wieksza
cze$¢ swego zycia. Dla jednych jest ona pustg przestrzenia, od czasu
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do czasu zapelniajacy sie aktorami, robotnikami i rekwizytami. Dla
nich wszystko, co ma miejsce na scenie, jest widzialne i styszalne.
Inni wiedza, Ze to nie tak. Inaczej przezywaja oni scene. Ta malenika
przestrzen jest dla nich calym $wiatem nasyconym atmosfersg tak
silng i pociagajaca, ze nietatwo im rozstac sie z nig [...]"104.

Czechow po$wiegcit atmosferze wiele miejsca w swoich roz-
wazaniach. Zachecal do ,wstuchiwania si¢” w atmosfery z zycia
codziennego, wyobrazania sobie wszelkich przestrzeni, zwlaszcza
przestrzeni scenicznych, jako pomieszczen wypelnionych specy-
ficznymi atmosferami. Proponowat ¢wiczenia z imaginowaniem
sobie konkretnych atmosfer wybranych scen i rezyserowaniem ich
w glowie. Sugerowat na przykiad konfliktowanie obrazéw o dwoch
réznych atmosferach, z ktérych jedna zawsze bedzie dominowata
nad drugg. Poprzez ¢wiczenia wykonywania prostych ruchéw w danej
atmosferze zachecat do poszukiwania z nig wewnetrznej harmonii.
,Kiedy w czasie proby atmosfera bedzie rzeczywiscie was uruchamiac,
przezyjecie uczucie szczescia: poprowadzi was niewidzialna reka,
wrazliwy, madry, prawdziwy «rezyser»”105.

Program Zadan aktorskich z przedmiotem w ujeciu profesora
Piotra Damulewicza w pewnym stopniu inspirowany jest metodg Mi-
chaita Czechowa. Jednym z podstawowych zagadnien, ktére znalazto
zastosowanie w pracy z przedmiotem, stala sie wlasnie atmosfera.
Profesor poswieca jej zawsze szczegblng uwage. Nie da sie w zaden
sposob obiektywnie okresli¢, jaka atmosfera panuje w danej sali,
scenie, czlowieku czy dramacie. Odczuwanie i okre§lanie jej jest
wewnetrzng sprawa kazdego studenta czy aktora. Dlatego tez trudno
narzucié¢ komus swoja wlasng interpretacje danej atmosfery, niemniej

104 M. Czechow, O technice..., op. cit., s. 27.
105 Ibidem, s. 37.
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jednak uwrazliwienie studenta na odbieranie i granie z atmosferami
jest, jak sadze, waznym zadaniem pedagoga. Zawsze przychodzi
moment, w ktérym studenci sami dostrzegaja wartos¢, jaka niesie ze
sobg taka wrazliwo$¢. Dzieje sie tak chocby wtedy, kiedy stwierdzaja,
ze sam przebieg danej etiudy nie bytby interesujacy, gdyby nie towa-
rzyszgca mu atmosfera, ktéra sprawia, ze widz daje sie bez reszty
pochltongé kreowanym $wiatom. Atmosfera jest takze bezposrednio
zwigzana z treScig i ideg etiudy czy spektaklu. Nawet najbardziej
logiczny i przemyslany przebieg teatralnego zdarzenia bez atmosfery
bedzie pozbawiony duszy. Jedna z maksym czesto przywoltywanych
przez profesora Damulewicza w trakcie zajeé brzmi: ,Teatru mozna
nie rozumied, ale nie mozna nie odczuwac”.

Atmosfera sceny bez watpienia udziela si¢ widzowi. , Aktor, ktéry
zachowat (lub na powrét posiadt poczucie atmostery), wie dobrze,
jaka nieroziaczna wieZ powstaje miedzy nim a widzem, je$li ogarnieci
s oni ta sama atmosfera. Publiczno$¢ zaczyna wtedy grad razem
z aktorem. Posyla mu poprzez rampe fale wspoélczucia, zaufania
i mito$ci. Widz nie moglby tego zrobi¢ bez atmosfery ptynacej ze
sceny. Bez niej pozostalby w sferze rozsadku, zawsze chtodnego,
zawsze wyobcowanego, choc¢by i najsubtelniejsza byla jego ocena
techniki i maestrii gry aktora. Teatr powstaje ze wspétudzialem ar-
tysty i widza. Jezeli rezyser, aktor, autor, plastyk (a czg¢sto i muzyk)
potrafili stworzy¢ widzowi atmosfere spektaklu — nie moze on nie
braé w niej udzialu”106. Umiejetnosc pracy z atmosferg jest wyrazem
wrazliwosci i wyobrazni aktora, a te s3 szczegélnym przejawem
indywidualno$ci tworczej.

106 Ibidem, s. 27-28.



3.2. Ogien

Dostep do powietrza jest podstawowym warunkiem dla wzniecenia
ognia. Ogien w teatrze rozumiem jako uczucia i emocje.

Tym, co przede wszystkim odréznia czlowieka od maszyny, jest
zdolno$¢ odczuwania. Zywe, odczuwajace ciato potrafi zareagowac
na bodziec, zanim jeszcze impuls zdazy dotrze¢ do mézgu. Kiedy
w odczuwanie zaangazuje si¢ rowniez umyst i jego interpretacja au-
tonomicznych ruchéw ciala, mozemy méwic o uczuciach i emocjach.

Uczucia i emocje

O teatrze pozbawionym uczud i emocji czesto mowi sie, ze jest zimny
i nie ma sily oddziatywania, ze nie ma w nim ognia. Jednak ogien
potrafi by¢ bardzo niebezpieczny. Kiedy tracimy nad nim kontrole,
rozprzestrzenia sie i spala wszystko na swojej drodze. To wlasnie
ludzka emocjonalno$é jest jedna z tych cech, ktore sklonily Craiga do
postulowania catkowitego usuniecia aktora z teatru: ,Ciato odmawia
raz za razem postuszenistwa umystowi, gdy rozpalaja sie emocje,
a sam umyst przez caly ten czas wytwarza goraczke, od ktérej uczucia
zajmuja sie plomieniem [...], emocja jest ta przyczyna, ktéra najpierw
wszystko stwarza, a potem niszczy. Sztuka, jak juz powiedzialem,
nie znosi przypadkéw. To, co daje nam aktor, nie jest dzielem sztuki,
lecz serig przypadkowych wyznan”107. W istocie znane sa przypadki,
w ktorych emocja przejmuje kontrole nad aktorem. Niektére z nich
konczyly sie lub mogly sie skonczy¢ tragicznie. A jednak trudno jest
mi wyobrazi¢ sobie dobry teatr, ktéry wyzuty bytby z uczud i emo-

107 G.E. Craig, O sztuce teatru, ttum. M. Skibniewska, wstep i oprac. Z. Hiibner,
Wydawnictwo Artystyczne i Filmowe, Warszawa 1964, s. 67-68.
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cji. Kiedy jako widz odczuwam emocjonalnos¢ postaci i tworcze
przezywanie, o ktérym tak czesto pisal Stanistawski, sam daje sie
porwac — wspétodczuwam, zloszcze sie, boje, wzruszam, $mieje.
Jak wiec sprawié, zeby emocjonalnoéc¢ stata sie jednym z narzedzi
sprawnego aktora, a nie niszczycielskim ptomieniem, ktéry sprawia,
ze traci on kontrole nad precyzyjnym prowadzeniem teatralnej mysli?

Skupmy sie na uczuciowosci postaci lalkowych. Pierwszy prob-
lem polega na u§wiadomieniu sobie, o czyich uczuciach w rzeczywi-
stosci mowimy? Czy sg to uczucia postaci przez nas granej, czy jednak
nasze osobiste? Na to pytanie Stanistawski udzielitby jednoznacznej
odpowiedzi: ,Zawsze gra¢ na scenie siebie samego, ale w r6znych
polaczeniach, kombinacjach zadan, w ré6znych okoliczno$ciach, szy-
kowanych dla potrzeb roli, zahartowanych w ogniu wlasnych wspo-
mnient emocjonalnych”108. Czy jednak w materii teatru lalek sprawa
jest tak samo oczywista? Musze przyznac racje Stanistawskiemu,
kiedy méwi: ,O czymkolwiek by pan nie marzyl, cokolwiek przezywat,
w rzeczywistosci czy w wyobrazni, zawsze pozostanie pan sobg”109.
Przeciez moje uczucia (jesli rzeczywiscie si¢ pojawia, a nie beda tylko
zaprezentowanym wyobrazeniem uczuc) zawsze beda nasycone moja
indywidualno$cig, moja pamiecia, zaréwno w sensie dostownym
(tym, co Stanistawski nazywal pamiecia emocjonalng), jak i pod-
$wiadomg pamiecig zapisang w moim ciele (czym$ w rodzaju ciata-
-pamieci w rozumieniu Grotowskiego). Uwazam przy tym, ze dobry
teatr nie moze sie oby¢ bez szczerych uczud. Jednak nie da sie dziataé
w teatrze lalek jako tylko jedna istota. Tu zgodze sie z twierdzeniem
niektérych lalkarzy, ze formula ,ja w zatozonych okoliczno$ciach” jest
trudna do obronienia w procesie lalkarskiej kreacji. Uczucie rodzi

108 K. Stanistawski, Praca aktora..., t. I, op. cit., s. 341.
109 Ibidem, s. 341.



sie w aktorze — nawet jesli jako animator ukryty jest za parawanem.
Kiedy jednak przekazuje je lalce, ulega ono przeksztalceniu i ,do-
stosowuje si¢” do lalkowej rzeczywistosci (forma lalki, okolicznosci
danej postaci itd.). Nastepnie to przeksztatcone uczucie wraca do
animatora, jakby do obserwatora, i budzi w nim kolejne uczucia oraz
ykaze” mu dalej dziata¢ — wplywad na wykreowany $wiat, obdarzac
nowymi uczuciami i prowadzi¢ w obranym kierunku.

Opisany schemat jest oczywiscie subiektywny. Proces uczuciowy
aktora lalkarza jest wedtug mnie bardzo indywidualny i trudny do
precyzyjnego nazwania i przeanalizowania. Uczucia aktora sg zwig-
zane z uczuciami wyobrazonej postaci scenicznej, a jednoczesnie
s3 uczuciami obserwatora, ktéry moze nawet wzruszaé sie losami
animowanej lalki czy §miad sie z niej. ,Jesli lalka dostaje sie w rece
aktora z prawdziwego zdarzenia, ktéry wierzy w zalozone okolicz-
nosci granej sztuki, aktora gleboko wzruszonego dokonywanym
przez siebie cudem — wowczas wrazenie, jakie spektakl wywiera na
publicznosci, moze by¢ naprawde bardzo wielkie. Towarzyszy mu
zdumienie, rados$¢, §miech, niepokoj, napiecie oczekiwania”110 —jak
pisat Obrazcow.

Jedno jest pewne — dostep do wlasnych uczué i emocji jest bardzo
waznym aspektem naszej psychofizycznej pracy, bez ktérego nie
jesteSmy w stanie przekazac lalce zycia w calej jego pelni. Michait
Czechow w swojej metodzie udowadnia, ze obudzenie w sobie od-
powiednich uczud i emocji mozliwe jest dzieki pracy z cialem na
poziomie psychofizycznym. Pierwszym krokiem do osiggniecia celu
jest wedlug niego dziatanie z okre$lonym zabarwieniem. Aby to

110 S. Obrazcow, O sztuce teatru lalek, [w:] Wspdltczesny teatr lalek w stowie i obra-
zie, opr. Union international des Marionettes (UNIMA), red. E. Misiofek,
thum. M. Gero, A. Cierniak, E. Zycieriska, Pafistwowy Instytut Wydawniczy,
wyd. I, Warszawa 1966, s. 19.
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udowodnid, prosi czytelnika o wykonanie prostej czynnosci ruchu
reka z jakim$ okreslonym zabarwieniem, np. ,0stroznosci”. Po czym
komentuje: ,Zabarwienie ostroznos$ci, ktére nadates swojej
czynnosci, obudzito w tobie caty kompleks indywidualnych odczué
(na poczatku by¢ moze stabych, ledwie zauwazalnych i delikatnych).
Wszystkie te odczucia, chocby nie wiem jak rozrzucone, sg zwigzane
z ostrozno$cia, ktéra je wywolata. Wybrane przez ciebie zabar-
wienie zmusito do zabrzmienia w twojej duszy catego akordu
odczud w tonacji «ostroznosé». Czy zmuszates swa dusze, by wywotaé
wszystkie te uczucia? Nie. Dlaczego? Dlatego, ze uwaga twoja byla
zwrocona na czynno$d, nie na uczucie. Uczucia obudzily sie w tobie
same, gdy wykonujac czynno$¢, nadale$ jej zabarwienie ostrozno-
$ci. [...] Jesli czekaltbys$ bezczynnie na pojawienie sie uczucia lub na
odwrét — dziatatby$ bez celu nadania swej czynnosci okreslonego
zabarwienia, twoje uczucia najprawdopodobniej pozostatyby
pasywne”111, Czynno$¢ wykonana z okreslonym zabarwieniem moze
zatem wywola¢ uczucie. To bardzo wazna konkluzja, takze dla lal-
karza. Wykonywanie r6znych, mniej lub bardziej skomplikowanych
czynnosci z zabarwieniem, a p6zniej nawet kilkoma zabarwieniami
jednoczes$nie, jest znakomitym ¢wiczeniem dla animatoréw. W pracy
z lalka dzialania z zabarwieniem mogg obudzic¢ wyraz uczuciowos$ci
w lalce oraz, wedle oméwionego wyzej schematu, prawdziwe uczucia
u animatora.

Idac dalej w swoich rozwazaniach, Czechow zauwaza, ze in-
tensywno$¢ pragnienia (woli) wyraza sie w intensywnosci gestu
i, odwrotnie, intensywnos$¢ gestu moze spowodowac intensywnos¢
pragnienia. ,Jesli wykonasz silny, wyrazisty, dobrze sformowany,
pelny gest — moze si¢ w tobie obudzi¢ odpowiadajace mu pragnienie.

111 M. Czechow, O technice..., op. cit., s. 41-42.
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(Przypomnij sobie staruszka, bohatera opowiadania Czechowa, ktory
najpierw tupnat noga, potem si¢ rozztoscit). Nie mozesz zechcied
na rozkaz. Twoja wola nie podporzadkuje ci sie. Mozesz jednak wy -
konad gest, atwoja wola zareaguje na niego”112. Michait Czechow
zwraca uwage na istnienie gestoéw, ktére na co dzien wykonujemy
w naszej psychice, cho¢ czesto nie zdajemy sobie z tego sprawy. Sa
to gesty mniej szczegblowe, ogdlne. Jako przyktad podaje on kilka
sformutowan, ktérych uzywamy dla okreslenia wiasnej woli. Zawarte
sa w nich czynnosci: ,DOJSC do wniosku, ZAHACZYC o problem,
ZERWAC stosunki, WYKRECIC SIE od odpowiedzialnoéci, WPASC
w rozpacz, POSTAWIC pytanie’113. Zaznaczone wyrazenia to whas-
nie owe gesty, ktére wykonujemy w duszy — gesty psychologiczne.
Intensywne wyobrazenie odpowiedniego, zabarwionego gestu psy-
chologicznego moze wywotac pragnienie (wolg) i uczucia.

Wedlug Czechowa, aby rzeczywiscie doswiadczy¢ specyfiki od-
dziatywania gestéw psychologicznych na wole i uczucia, nalezy
wykonywacd je fizycznie w ramach préb. Proponuje zatem prace
z r6znorodnymi gestami psychologicznymi, sugerujac, by byly proste,
nieskomplikowane, latwe do wykonania, przy tym jednak ,szerokie,
piekne i swobodne, jak «szkice weglem na ogromnym ptdtnie»”114,
Maja obejmowac jak najwiecej przestrzeni, by¢ pelne, precyzyjne
i wykoniczone, wreszcie aktywne i wykonywane z zaangazowaniem.
Celem wykonywania tych gestéw jest wzbudzenie w sobie woli
i uczud. Nalezy wykonywac je tak ditugo, az osiagna skuteczno$c.
Kluczowym etapem c¢wiczen jest wedtug Czechowa przeniesienie
wszystkich gestéw psychologicznych na grunt samych tylko mysli.

112 Ibidem, s. 49.
113 Ibidem, s. 49.
114 Ibidem, s. 51.
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Nalezy osiagnad stan, w ktorym wykonany w myslach gest tak samo
wplywa na uczucia i wolg, jak gest fizycznie wykonany.

Rys. 3.3. Gesty psychologiczne. llustracje z ksigzki Michaita Czechowa

O technice aktora.

Ciekawe rozwazania dotyczace uczud zwigzanych z aktywnoscia
ciala mozemy odnalez¢ u Lowena: ,[...] lek, gniew, smutek, mitos¢ itd.
Uczucia te powstaja ze spontanicznych ruchéw ciata, reprezentuja-
cych odruchy siegania do otoczenia lub wycofywania si¢ przed nim.
Odruch siegania odzwierciedla pragnienie przyjemnosci i spelnienia.
Jesli cztowiek jest swiadomy tego odruchu, prowadzi on do mitosci.
Odruch wycofywania sie bylby natomiast reakcjg na odczuwanie lub
oczekiwanie bdlu, dajac poczatek uczuciu leku. Cztowiek mogltby
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tez zareagowad uderzeniem, aby oddalic te grozbe, co zrodzitoby
uczucie gniewu. Dla wystgpienia uczucia nie jest jednak konieczne,
aby odruch czy reakcja zostaly odegrane do konca. Gdy odruch
dociera do powierzchni, powstaje uczucie, bez wzgledu na to, czy
akcja bedzie wykonana, czy nie. Mozna by¢ rozgniewanym, a nie
atakowad, przestraszonym, a nie uciekaé, lub smutnym, a nie ptaka¢,
poniewaz odruch zostat dostrzezony. Niektorzy ludzie méwia jednak
o mitosci, nie odczuwajac impulsu, by siegnac z cieptem i tkliwoscia
po kontakt. W takim wypadku milo$c jest mysla, a nie uczuciem”115.

Gest psychologiczny mozna stosowaé zaré6wno w kontekscie
poszczegolnych scen, jak i na przyktad poszczegolnych fragmentow
czy ogolnego ksztattu roli (w celu zarysowania naczelnego kierunku
woli i gléownego uczucia przy$wiecajacego bohaterowi). Idea gestu
psychologicznego, tak szczegétowo opracowana i wyjasniona przez
Czechowa, udowadnia, ze skrupulatna psychofizyczna praca z cia-
tem moze doprowadzi¢ do glebokich przezyc¢ bedacych wynikiem
scenicznego zdarzenia (bez potrzeby na przyklad zagtebiania sie we
wlasne problemy z przesztosci w celu przywotania ich emocjonalnego
obrazu). Co ciekawe, podobne tropy myslowe widac takze u Stani-
stawskiego, kiedy pisze: ,Okreslilismy, jakie przezycia wywotuje w nas
kazda z sytuacji, albo przeciwnie, przy jakich stanach wewnetrznych
jakie ustawienia same sie napraszajg. Wszystkie te ¢wiczenia sprawily,
ze jeszcze bardziej docenili$my trafnie wybrane ustawienie; nie dla
niego samego, ale dla uczud, ktére wywotuje i utrwala. [...] z jednej
strony aktorzy szukaja sobie wlasciwej sytuacji, kierujac sie swoimi
nastrojami i wykonywanymi zadaniami, a z drugiej strony same
nastroje, zadania i zainteresowania tworza odpowiednie sytuacje

115 A. Lowen, DuchowosC..., op. cit., s. 85-86.
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iustawienia”116. Stanistawski traktuje ustawienie ciata i zachowania
w danych sytuacjach jako jeden z ,wabikéw”, ktére moga postu-
zy¢ przywolywaniu odpowiednich uczué i uruchomieniu pamieci
emocjonalnej. Podobne spostrzezenia miat takze Meyerhold, kiedy
moéwit o wspomnianych juz odruchach i zwigzanych z nimi uczu-
ciach zaleznych od reakcji ciata. Wydaje mi sie jednak, ze Czechow
dotknat problemu ,wywotywania uczué poprzez dziatanie” w sposéb
najpelniejszy i popierajac je konkretnymi, opisanymi ¢wiczeniami,
sprawil, ze idea takiej pracy stala sie metoda.

Lalkowe gesty psychologiczne

Czechow ukut oczywiscie pojecie gestu psychologicznego na potrzeby
teatru, ktéry sam uprawial. Nie sadze, by przypuszczal, jak wielka
role odegra ono w teatrze ozywionej formy. Przeciez ruch to domena
lalki. Wedle mysli Czechowa okazuje sie, Ze moze on penié funkcje
uruchamiania uczud, ktére sa kluczem do teatralnego przezycia.
Zgodnie z jego metoda fizyczne praktykowanie gestéw psychologicz-
nych ma co prawda uruchamiad uczucia tylko na etapie préb, jednak
w teatrze lalek przydacd si¢ moze takze praktyczne wykorzystanie ich
na scenie. Artur Dwulit, ktéry swojg prace doktorska poswiecit wias-
nie analizie mozliwosci wykorzystania metody Michaita Czechowa
w ksztalceniu aktora lalkarza (ze szczegdlnym uwzglednieniem pracy
z jawajka), pisze o budowaniu tak zwanych ,obrazéw scenicznych”.
Proponuje studentom wykonywanie prostych gestéw (na przyktad
na bazie otwarcia lub zamkniecia) z odpowiednim zabarwieniem.
Gesty te, odpowiednio rozwiniete, mogg stanowi¢ fragment etiudy

116 K. Stanistawski, Praca aktora..., t. I, op. cit., s. 351.
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czy wiekszej wypowiedzi scenicznejll’. Mamy tu zatem do czynie-
nia z przeniesieniem elementéw treningu Czechowa na docelowa
praktyke sceniczng aktora teatru ozywionej formy. Rzeczywiscie
mozna zauwazy¢, ze lalki czesto postuguja sie szerokim, sugestyw-
nym gestem, ktéry skojarzy¢ sie moze z gestami psychologicznymi
Czechowa. Postaci lalkowe s3 czesto wykorzystywane jako archetypy
ludzkich postaw, osobowosci. Gesty psychologiczne sg natomiast
same w sobie ,archetypami gestow”, jak mawiatl Czechow.

W filmie His Master’s Voice, w ktorym ukazana jest sylwetka
Neville’a Trantera — wybitnego wspdtczesnego lalkarza specjalizujg-
cego sie glownie w tzw. ,pyskowkach” — mozna zobaczyc¢ fragment
warsztatow, podczas ktorych Tranter ttumaczy stuchaczom, co zrobic,
zeby oddaé w lalce podstawowe emocje (wykonuje przy tym odpo-
wiednie dziatania lalka). Ruchy, ktére prezentuje, sg, jak si¢ wydaje,
wlasnie archetypami gestow emocjonalnych. Aby ukazac rado$¢ lalki,
unosi jej glowe i wyciaga reke na bok w gescie otwarcia. Kiedy chce
oddac¢ w lalce strach przed animatorem, odsuwa ja od siebie, wyko-
nujac nig gest zamkniecia. Widzimy takze, jak podobnych gestow
uzywa w swoich spektaklach. Gesty lalki musza by¢ najczesciej na
tyle wyrazne, zeby widz moégt szybko je rozpoznac i nadazyc za jej
uczuciami. W swoich opiniach Tranter poréwnuje lalki do zwierzat,
ktére w dziataniu bardzo czesto postuguja sie instynktownymi, emo-
cjonalnymi ruchami ciata.

Rzeczywiscie, lalki potrafig bardzo wyrazi$cie oddawac uczucia.
Kiedy sie czyms interesuja, interesuja sie calym swoim ciatem, kiedy
sie ciesza, rado$¢ takze obejmuje je w catosci. Dzigki temu moga

117 Por. A. Dwulit, Mozliwosci wykorzystania metody Michaita Czechowa
w ksztatceniu aktora lalkarza. Gra aktora jawajkg, praca doktorska napisana
pod kierunkiem prof. Piotra Damulewicza, Bialystok 2005, s. 29-32.
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ukazywac to, co wspodlczesny czlowiek nauczyl sie skrzetnie skrywac.
,To sprawia, ze lalki sa tak wspaniale. Moga ukazac kondycje czto-
wieka we wszystkich aspektach. Wszystko. Ciemng strong cztowieka,
jasna strone, zabawnga strone, absurdalna, groteskowa, kazda”118.

Sadze, ze aktor, wykonujac gesty psychologiczne lalka, moze
doswiadczac podobnych uczud, ktérych doznawatby, wykonujac je za
pomoca swojego wlasnego ciata lub wlasnej wyobrazni. Lalkowe gesty,
sily rzeczy rézne w swoim wyrazie od naszych gestéw osobistych,
stajg sie podobne do tych, ktére Czechow nazywat ,fantastycznymi
gestami psychologicznymi”119. W taki wlasnie sposéb lalka moze
oddzialywa¢ na samego animatora i powodowa¢ w nim kolejne
uczucia. Proces ten przypomina w pewnym stopniu uruchamianie
wiasnych uczué poprzez temporytm w mysl idei Stanistawskiego.

Wlasnie w tym miejscu warto chyba rozréznic czesto uzywane
zamiennie pojecia uczud i emocji. Emocje sa w swojej istocie pier-
wotne. W zaleznosci od interpretacji wymienia sie zaledwie kilka
podstawowych emocji, takich jak: strach, gniew lub radosc. Sa to
wiec archetypy uczud, ktére towarzyszyly nam prawdopodobnie od
poczatkéw ludzkosci i nie sg zalezne od wychowania czy danej kul-
tury. Uczucia natomiast s3 juz bardziej ztoZone i opierajg sie w duzej
mierze na interpretacji zdarzen i faktéw z otoczenia. Kazda emo-
ja jest uczuciem, ale nie kazde uczucie jest emocja. Paleta uczud,
w przeciwienstwie do samych emocji, jest nieograniczona.

Ciezko jest zaproponowac lalce skuteczne i réznorodne gesty
psychologiczne, kiedy samemu nie jest si¢ podatnym na taki rodzaj
uruchamiania woli i uczud. Praca z cialem w tym kierunku jest by¢

118 His Master’s Voice/Neville Tranter, https://www.youtube.com/watch?v=-19C-
qrPX_F8 (ttum. wlasne) [dostep: 06.09.2020].
119 Por. M.A. Czechow, O technice..., op. cit., s. 51-52.
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moze najwazniejszg, jakiej aktor lalkarz musi si¢ nauczyé. Moim
zdaniem wszystkie wymienione dotychczas aspekty pracy z ciatem,
umiejetnie wykorzystane, moga stanowi¢ grunt dla wywolywania
uczud.

Wplyw ruchu na uczucia badat takze Lecoq. W trakcie rozgrzewki
fizycznej, o ktérej pisalem wczesniej, proponowat dramatyczne uza-
sadnianie wszystkich ruch6w120. Jego studenci nadawali wiec w pew-
nym sensie poszczegblnym ruchom rézne ,zabarwienia” (cho¢ sam
by¢ moze uzylby innego okreslenia). W innym miejscu opisywat
improwizacje z maska neutralng, w trakcie ktérych studenci badali
zywioly czy zwierzeta. Nazywat to ,utozsamianiem sie z natura”.
Zachecatl studentéw na przyktad do tego, aby ,stawali si¢” danymi
zywiotami: ,Jestem nad morzem, ogladam je, oddycham. Méj oddech
Iaczy sie z ruchem fal. Stopniowo obraz sie odwraca i ja sam staje
sie morzem...”121, Pracujac w ten sposéb, do§wiadcza sie kolejnych
wywolywanych w ciele i poprzez cialo uczud, ktére w pracy nad
rolg, odpowiednio przetozone, mogg stac sie zrodlem specyficznego
ksztaltu uczud scenicznej postaci. Takie przelozenie na postac sce-
niczng réznych psychofizycznych doswiadczen z improwizacji Lecoq
nazywa ,transferem”. Sadze, Ze taki transfer jest kontynuacjg idei
gestu psychologicznego. Sam Czechow mowit przeciez, ze choc gesty
psychologiczne maja by¢ proste, nie musza by¢ oczywiste. Propono-
wal inspirowanie sie §wiatem roslin, zwierzat, architektury, sztuki itd.
Najwazniejsze, aby gesty owe skutecznie ukazywaly r6znorodnosc
i pelnie ludzkich uczuct22,

120 Por. J. Lecoq i wsp., Cialo poetyckie..., op. cit., s. 82.
121 Ibidem, s. 57.
122 Por. M.A. Czechow, O technice..., op. cit., s. 51-52.
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Podobnie, jak sadze, myslata o ruchu scenicznym Pina Bausch
w swoich spektaklach teatru tafica. Zadania, jakie stawiala swoim
tancerzom, polegaly czesto na ,wytariczeniu emocji”. Tancerze do-
tykali w ten sposéb jakby , pragestow”. Nie byty one naturalistyczne.
Ich konkretne ksztalty ukazywaly jednak tak przed taniczacymi, jak
i przed widzami ogromne spektrum ludzkich uczuc i emocji. Teatr
lalek moze mie¢ podobng site. Wymaga to jednak ogromnej spraw-
nosci i wyobrazni — gtéwnie ruchowej — gdyz lalka najpelniej wyraza
sie w dziataniu.

Kazdy trening polegajacy na odkrywaniu nowych mozliwosci
i réznych jakosci funkcjonowania ciata, zarowno wlasnego, jak i lalki,
poszerza wyobrazni¢ ruchowa, ktéra moze stanowic¢ bogactwo gestow
psychologicznych, a co za tym idzie, komponowad nieograniczong
palete uczué. To jedna z przyczyn, ktdre pozwalaja mi zrozumie¢, jak
wazny jest trening biomechaniczny w pracy aktora lalkarza.



Rys. 3.4. Pina Bausch: ,Czasem sama wymyslam frazy i ruch, ale naj-
czesciej zadaje tancerzom mnoéstwo pytan. Nie chodzi jednak o im-
prowizacje. Kazdy z nich zastanawia sie, czesto bardzo dtugo, nad
odpowiedzia. «Kiedy jeste$ czuty, w jaki sposob sie poruszasz?» [...]
| prosze o przygotowanie szesciu réznych gestéw na ten temat”'>,
Zdjecie ze spektaklu Fiir die Kinder von gestern, heute und morgen Piny
Bausch (2002). Na zdjeciu Jorge Puerta Armenta i Azusa Seyama (fot.

Ursula Kaufmann, Essen).

123 Czlowiek, ktdry tariczy, z Ping Bausch rozmawia Roman Pawlowski, ,Gazeta
Wyborcza”, 16.11.1998, [za:] A. Rembowska, Teatr tarica Piny Bausch, wyd.
Trio, Warszawa 2009, s. 35.



Dialog emocjonalny

Jeszcze jednym bardzo waznym aspektem zwigzanym z ogniem jest
emocjonalny dialog z partnerem. , Proces nawigzywania facznosci ze
$wiatem zewnetrznym jest procesem energetycznym. Aby przedsta-
wic sposdb, w jaki on zachodzi miedzy dwoma osobami, wyobrazmy
sobie dwa kamertony nastrojone na te samg czestotliwos¢. Gdy znaj-
duja si¢ one blisko siebie, to uderzenie jednego z nich powoduje, ze
drugi rowniez zaczyna drgac. W podobny sposéb mozna wyjasnié
facznosé miedzy dwojgiem zakochanych ludzi. Obraz dwéch serc
bijacych jak jedno moze by¢ czyms$ wiecej niz tylko czysta metafora.
Jak wykazaliSmy, nasze serca oraz ciata sg systemami pulsacyjnymi,
ktére emituja fale — fale, ktére mogg wplywac na inne serca i ciata”124.

Wspominatem juz, ze emocje potrafig by¢ niebezpieczne. Ich
niebezpieczenstwo polega nie tylko na tym, ze moga doprowadzic
aktora do utraty panowania nad soba. Polega réwniez na tym, ze
wszystkie opisywane wyzej skomplikowane procesy uruchamiania
w sobie uczu¢ moga tak zaabsorbowac aktora, ze ten zapomni
o swoich scenicznych partnerach. Jest to, jak sadze, jedna z naj-
wiekszych putapek czyhajacych na lalkarza. O wielu trudnosciach
technicznych w pracy z lalka, ktére absorbuja duza cze$¢ uwagi
animatora, pisatem w poprzednim rozdziale. Tu nalezy doda¢, ze
czesto absorbuje go rowniez zajmowanie sie swojg postacig i wlas-
nym przezywaniem. Wszystko to moze destrukcyjnie wplynac na
budowanie na scenie zywych relacji.

Oczywiscie nie tylko lalkarze zmagaja sie z tego typu problemami.
Jednym z amerykanskich kontynuatoréw mysli Stanistawskiego byt
Sanford Meisner, aktor i cztonek Group Theatre, jeden z wybitnych

124 A. Lowen, Duchowo$C..., op. cit., s. 40.
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nauczycieli tak zwanej Metody. Jego gtéwnym celem jako pedagoga
bylo osiggniecie pelnego otwarcia si¢ na partnera i budowanie na
scenie jak najbardziej prawdziwych i spontanicznych relacji. W tym
celu wprowadzit ¢wiczenie repetycji. ,Powtarzanie, stosowane jako
¢wiczenie, oznacza zmuszenie aktoréw, by wyrazili w stowach to,
jak zrozumieja drugiego aktora. Innymi stowy: jeden aktor zaczyna,
moéwiac: «Patrzysz na mnie», a inny odpowiada: «Patrze». Sedno
zdania («patrzenie na co$») jest powtarzane z tuzin razy, i za kazdym
razem kazdy z aktorow odczytuje zachowanie drugiego. Meisner
ttumaczy, ze aktorzy powinni prowadzic¢ obserwacje zachowania, bo
w konsekwencji «instynktownie zauwaza sie zmiane w postepowa-
niu drugiego aktora i powtarzany dialog takze si¢ zmienia»”125. To
¢wiczenie wykonywane przez dlugi czas prowadzi do coraz inten-
sywniejszej uwaznosci i do duzo wigkszej przenikliwosci w obserwa-
cji. ,Aktorzy przestaja powierzchownie oceniac «zaséb inwentarza»
drugiego aktora, w zamian $ledzgc emocje, uczucia i mysli swego
partnera scenicznego”. W ten sposob Meisner trenowat z aktorami
dialog, ktéry stanowit dla niego istote teatralnego zdarzenia. W ko-
lejnych etapach reakcja na partnera przybierata juz forme nie tylko
moéwienia, ale takze dzialania w odpowiedzi na otrzymany bodziec.
W ten sposéb treningowi poddawane byly wigc prawdziwe reakcje
i odruchy.

Mysle, ze my, lalkarze, mozemy sie w tym wzgledzie wiele od
Meisnera nauczy¢. Z reguly zdajemy sobie sprawe, ze gest psycho-
logiczny moze §wietnie obudzi¢ w nas uczuciowo$¢. Czasem jednak
zapominamy, ze podobng sile uruchamiania uczu¢ moze miec zywy
kontakt ze scenicznym partnerem. Nie zawsze trzeba poszukiwac

125 A. Hodge, Sztuka aktorska XX wieku: Strasberg, Adler i Meisner, ,Dialog”
2002, nr 11, s. 135-136.
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bodZcow wewnatrz siebie, gdyz czesto dostajemy je od partnera. Na-
lezy tylko trenowad uwaznosc¢ i otwierad sie na impulsy z zewnatrz.

Lowenowski pulsacyjny przeptyw zachodzi nie tylko miedzy
scenicznymi partnerami. Podobny dialog zachodzi takze w relacji
aktor-widz. I jak kazdy dialog, powinien opierac sie on na schema-
cie ,akcja—reakcja”. Akcja jest w tym wypadku oczywista. Wszystkie
komunikaty wysylane w strone widza, wszystkie sposoby na emo-
cjonalne pobudzenie go i wcigganie do teatralnego $§wiata sg akcja
czy tez ,propozycja” pltynaca ze sceny. Aby jednak dialog zaistnial
w pelni, aktor musi takze reagowac na swojego zbiorowego partnera.
Nie nalezy oczywiscie gra¢ ,pod publiczke”, ale po prostu by¢ uwaz-
nym na widza, stuchac go i tak ,méwic¢”, aby i on stuchat. Sergiusz
Obrazcow tak pisze o niepowtarzalnosci kazdego kolejnego spotkania
z widzem: ,Gdybym miat ze sobg magnetofon i na kazdym z tych
koncertow nagrat na tasme jeden i ten sam numer, okazatoby sie,
ze kazda z tych tasm jest inna, zaréwno co do sily glosu, jak i pod
wzgledem dilugosci poszczegdlnych fraz czy pauz — inna, zaréwno
w intonacji, jak i w odglosach reakcji widzéw, nawet w wypadku,
gdybym na kazdym z tych koncertéw osiagnat jednakowy sukces.
[...] Roznice te powstaja, gdy si¢ o nich nie mysli, wynikaja wprost
pod$wiadomie z samej réznicy spotkan”126.

126 S. Obrazcow, Moja profesja, thum. Wi Jarema, Wydawnictwo Literackie,
Krakéw 1961, s. 206-207.



3.3. Ziemia

Ziemia jest dla mnie najbardziej materialnym z zywiotlow. MoZemy
ja gnies¢ i formowad, jak chocby gline. Ziemia w teatrze jest dla
mnie szeroko pojeta forma.

Podstawowg forma aktora jest forma jego ciala. Na przestrzeni
zycia cialo nieustannie sie zmienia — ro$nie, zmienia swoj ksztatt
i charakter — jest w ciaglym ruchu. Stanley Keleman, pionier w dzie-
dzinie badania organizmu i jego potaczenia z emocjonalnymi, psy-
chologicznymi, seksualnymi i imaginacyjnymi aspektami ludzkiej
egzystencji, tak pisze we wstepie do ksigzki Anatomia emocjonalna:
,Zycie tworzy ksztalty. Sg one czescig procesu zawierajacego emocje,
mysli i doswiadczenia, ktore ksztaltujg zycie w strukture fizyczna.
Struktura ta z kolei zarzadza egzystencja. Ksztalt, forma ciala, jest
manifestacjg protoplazmatycznej historii powstania unikalnego ludz-
kiego istnienia — od poczgcia, rozwoju embrionalnego, poprzez okres
dziecinstwa, az po dojrzewanie i dorostos¢. Molekuly, komorki, orga-
nizmy, grupy i kolonie sg poczatkowymi ksztaltami, jakie przybiera
zycie w swoim rozwoju. PéZniej jednostke modelujg wewnetrzne
i zewnetrzne do§wiadczenia porodu, wzrostu, réznicowania, relacji,
zwigzkow, rozmnazania, pracy, rozwigzywania problemow i $mierci.
W czasie tego procesu stres i wyzwania pojawiajace sie¢ w zyciu
jednostki odcisng na niej swoje pietno. Ksztatt ludzkiego ciala jest
naznaczony mito$cig i rozczarowaniem”127.

127 S. Keleman, Anatomia emocjonalna, thum. A. Polanski, Centrum Pracy
z Cialem Joanna Olchowik, Koszalin 2015, Wprowadzenie.
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Forma ciata

Praktykujac wszystkie opisywane przeze mnie elementy treningu
biomechanicznego, poznajemy forme wiasnego ciata. Wiemy, jakie
ma mozliwosci i jak mozemy ja przeksztatcad. Nie jest to oczywiscie
forma uniwersalna, ale indywidualna. Stad i praca nad jej $wiado-
moscig powinna miec charakter indywidualny. Kazdy musi odkry¢
autonomiczny potencjat formy wilasnego ciata. Grotowski poréwny-
wal prace aktora z wlasnym cialem do procesu tworzenia rzezbiarza.
Obtupywanie kolejnych warstw kamienia w celu dotarcia do formy,
ktora jakby czekata ukryta wewnatrz, jest metaforg docierania do
indywidualnosci poprzez pozbywanie si¢ kolejnych ograniczen!2s.
Sposéb pracy z ciatem Grotowskiego jest wiec, jak sam to nazywat,
metoda negatywna. Zaktadata ona bowiem nie tyle wypracowywanie
nowych umiejetnosci, ile pozbywanie sie tych naleciatosci, ktére
przeszkadzajg aktorowi w dotarciu do wlasnej indywidualnogcil29.

Do postrzegania wlasnego ciala jako formy zachecat takze Cze-
chow. Proponowat zapoznawanie sie z formga poszczegélnych czesci
swojego ciala — nog, glowy, rak — poprzez odpowiednie ¢wiczenia:
»Mysli, ¢wiczenia i obserwacje tego typu stopniowo naucza ci¢ ina-
czej przezywac i wykorzystywaé swe cialo na scenie jako ruchoma
forme, jako narzedzie, przy pomocy ktérego przekazujesz widzowi
swoje wizje artystyczne. [...] Twoje cialo bedzie madre na scenie.
Czyzby$ nigdy nie zauwazyt, jak «niemadrze» moze wygladac ciato
aktora, jesli nigdy gleboko nie myslat on o swoim ciele, nie starat sie
ocenic¢ go jako $rodka wyrazu, ze wszystkimi jego wlasciwo$ciami,
dostojenstwem i szlachetnoscig form?”130,

128 Por. J. Grotowski, Teksty..., op. cit., s. 29.
129 Por. ibidem, s. 37.
130 M.A. Czechow, O technice..., op. cit., s. 86.
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Cala ,wiedza ucielesniona” dotyczaca pracy z wlasnym cialem
stanowi doskonaty wstep do pracy z ciatem lalki. Forma lalki w prze-
ciwienistwie do aktora nie ulega cigglym zmianom, o ktérych pisat
Keleman. Sposéb pracy z teatralng forma w spektaklach lalkowych
zalezy oczywiscie od jej indywidualnej specyfiki. O wielu aspektach
rozpoznawania autonomicznej formy lalki juz pisatem. Konkretng
prace w tym duchu opisze jeszcze w rozdziale dotyczacym pracy nad
moja rola w Slubach panietiskich.

Precyzja i zdecydowanie

W jednym ze swoich treningéw Czechow proponowat ¢wiczenie
,2ruchéw formujacych”. W tym celu nalezy wykonywac poszczegdlne
ruchy, skupiajac sie na ich poczatku i koricu, odcinajac je w swojej
swiadomosci od wszystkich ,przed i po”. ,Wykonuj szerokie, silne
ruchy calym cialem (mozesz stosowa¢ GP [Gest psychologiczny]).
Powiedz sobie: jako rzezbiarz rzezbie w otaczajacej mnie przestrzeni.
W powietrzu pozostajg zywe formy ruchow mojego ciata. Akcentuj
poczatek i koniec kazdego ruchu. Wyobrazaj sobie powietrze jako
Srodowisko stawiajace ci lekki opér. Wykonuj ruchy w réznym tem-
pie, z r6zng ostroscig lub plynnoscia. Podczas wszystkich ruchow
zachowuj poprzednig site wewnetrzng. Sita nie powinna przechodzi¢
w napiecie mie$ni. Rob proste improwizacje’131. Tego typu ¢wicze-
nia pobudzajg w aktorze precyzje i zdecydowanie. Sprawiaja, ze
wykonywane na scenie czynnosci beda pewne, czytelne i stang sie
przejrzystym wyrazem woli aktora.

Zywiot ziemi jest w pewnym sensie przeciwstawny zaréwno
zywiolowi powietrza, jak i ognia. Zdecydowanie i precyzja nie

131 Ibidem, s. 80.
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pozwolg aktorowi na zbytnig egzaltacje czy brak aktywnosci zwig-
zany z ewentualnym nadmiarem powietrza. Umiejetnos¢ ,twardego
stapania po ziemi” stanowi takze najlepsza bron przeciwko nisz-
czycielskiej sile emocji, o ktérej pisatem w kontekscie ognia. ,Jezeli
jakis system energetyczny (na przyklad obwdd elektryczny) jest
nieuziemiony, istnieje ryzyko, ze wyjatkowo silny tadunek przeciazy
i spali system. W podobny sposéb jednostki nieuziemione ryzykuja,
ze zostang pokonane przez silne uczucia”132 — pisze Lowen. Dla-
tego, wedtug mnie, cialo precyzyjne i zdecydowane, skupione na
wykonywanym dzialaniu, moze funkcjonowad spokojniej, a przy
tym przezywac uwazniej i glebiej, bez obawy utracenia kontaktu
z rzeczywistoScia.

Aby jednak dziala precyzyjnie i zdecydowanie, aktor musi by¢
dobrze osadzony w realiach $wiata, ktéry go otacza. Tylko wtedy
moze wykonywac realne, doktadnie okreslone zadania.

Grunt pod nogami

Opisywane przeze mnie w poprzednim rozdziale pojecie uziemienia
mozna rozpatrywac pod wzgledem zaréwno fizycznym, jak i psy-
chicznym. Jesli dana osoba jest fizycznie ,uziemiona”, to znaczy, Zze
stabilnie stoi na swoich wlasnych nogach. Psychiczne uziemienie
polega na §wiadomym funkcjonowaniu w otaczajacym swiecie. ,Gdy
moéwimy, ze dana osoba jest dobrze uziemiona lub ze stoi mocno na
ziemi, oznacza to, ze wie ona, kim jest i na czym stoi. By¢ uziemio-
nym znaczy miec faczno$c¢ z podstawowymi realiami zycia: z cialem,
z seksualnos$cia, a takze z ludZmi, z ktérymi obcujemy. JesteSmy

132 A. Lowen, Duchowos..., op. cit., s. 125.
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polaczeni z realiami w takim samym stopniu jak z ziemia”133 — pisze
Lowen.

Swiadomo$¢ gruntu pod nogami jest, w moim odczuciu, pod-
stawowym elementem w kontekécie budowania roli. Najcze$ciej
pierwszym etapem w procesie powstawania spektaklu sa proby stoli-
kowe. Podczas pierwszych spotkan poruszamy teoretycznie wszystkie
aspekty, ktore stanowié bedg elementy naszego nowego, teatral-
nego $wiata. Przede wszystkim ustalamy, do kogo adresowany jest
spektakl i jaki problem chcemy nim poruszy¢. W dalszej kolejnosci
analizujemy tak zwane , okolicznosci zatozone”, czyli czas i miejsce
akcji, charakterystyke bohateréw, relacje miedzy nimi i wszystkie
inne szczegoty kreowanego §wiata czy zycia bohateréw, ktére moga
mieé wplyw na przebieg teatralnych zdarzen. Zapoznajemy sie takze
z konwencja, stylem, scenografig i kostiumami. Wszystkie te ele-
menty razem stanowig autonomiczng forme spektaklu. Po takich
wstepnych ustaleniach i probach czytanych, w czasie ktorych mozemy
juz dokonywac pewnych postanowien co do ksztattu tego nowego
$wiata, wychodzimy na scene. Moze sie wydawad, ze proby stolikowe
wykraczaja poza ramy poruszanego przeze mnie tematu swiadomosci
ciala. Uwazam jednak, ze gruntowna wiedza dotyczaca otaczajacej
aktora rzeczywistosci jest niezbedna do adekwatnego teatralnego
bycia na scenie. Podstawowa znajomo$¢ ,gruntu pod nogami” jest
konieczna do tego, zeby sta¢ na nim stabilnie. Czesto zauwazam, ze
jesli proby stolikowe zostaly przeprowadzone rzetelnie, mam duzo
wieksza fatwo$¢é w odnalezieniu sie na scenie. Bywa takze odwrot-
nie — jesli proby stolikowe traktowane sg tylko jako mato istotny
wstep do préb, pierwsze wyjscie na scene moze by¢ koszmarne. Nie
da si¢ zy¢ organicznie i nawigzywac kontaktu ze wiatem, o ktérym

133 Ibidem, s. 126.
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kompletnie nie ma sie pojecia. Oczywiscie pierwsze wyjscie na scene,
poprzedzone nawet niezlym przygotowaniem, mimo wszystko moze
by¢ klopotliwe. Okolicznosci nowego spektaklu to zawsze nieznany
teren, ktéry trzeba zbadad. Aby poczud sie na nim swobodnie, nie
obedzie sie bez czasu i prob. Niemniej jednak zdarzajg sie przy-
padki, w ktérych rzetelne przygotowanie powoduje, ze juz pierwsze
spotkanie na scenie moze stanowi¢ teatralne przezycie. Wcigz mam
w pamieci swoja prace nad fragmentami Trzech sidstr Antoniego
Czechowa, jeszcze z okresu studiéw. Zajecia z prof. Sylwia Janowicz-
-Dobrowolska na czwartym semestrze zadan aktorskich opieraty
sie wlasnie w duzej mierze na analitycznej pracy z okoliczno$ciami
zatozonymi. Poswigciliémy wtedy tak wiele czasu i zaangazowania,
zeby jak najlepiej poznac naszg teatralng ziemie — Swiat, ktérym sie
otaczaliSémy, swoja wlasng postad, jej cele i relacje z innymi posta-
ciami sztuki — ze pierwsze spotkanie na scenie z moja teatralng zong
Masza miato jako$¢, ktéra wrecz cigzko byto pdzniej powtérzyc. Byt
to dla mnie przyklad tego, jak dobrze wybudowany grunt sam moze
ponies¢ cialo w odpowiednim kierunku. W pézniejszych latach, jako
asystent na zadaniach aktorskich, miatem mozliwo$¢ obserwowania
z zewnatrz podobnych proceséw zachodzacych u studentéw. Jesli
kto$ byl bardzo dobrze osadzony w realiach §wiata i swojej postaci,
mial mniejszy problem z przystosowaniem sie do kolejnych sytuacji
scenicznych. Co wiecej, czesto zdarzalo sie, ze dobrze ugruntowany
w okoliczno$ciach student wyzbywat sie automatycznie wielu proble-
moéw z wlasnym ciatem, z ktérymi zmagat sie do tej pory. Dzialo sie
tak dlatego, ze dziatat w cisle okre§lonym kierunku i wykonywat bar-
dzo konkretne zadania, ktére w rezultacie okazywaly si¢ organiczne.

Stanistawski w rozdziale poswieconym rozluZznieniu mieéni pi-
sze: ,|[...] realne zadanie i autentyczne dzialanie (niewazne, w rze-
czywisto$ci, czy w wyobrazni, byle dobrze uzasadnione danymi
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okoliczno$ciami, wiarygodnymi dla aktora) angazuja do pracy sama
nature. Ona jedna potrafi w zupelnosci kierowa¢ naszymi mies-
niami, prawidlowo napinac je lub rozluzniac¢”134. Nawet $wietny
aktor postawiony wobec braku konkretnego zadania do wykonania
lub zagubiony w przestrzeni, ktérej nie zna i nie rozumie, moze
okaza¢ si¢ bezradny. Realne cele na scenie moga za to powodowac
dziatanie precyzyjne i zdecydowane. W materii teatru lalek jest to
szczegdlnie istotne, gdyz takie wiasnie dziatania w $cisle okreslonych
kierunkach, zwigzanych z okoliczno$ciami sceny, wyraznie prowadzg
widza przez przebieg teatralnego zdarzenia. Taka jest wlasnie idea
zdarzen opartych na mikrokonfliktach — pokonywac kolejne prze-
szkody, a co za tym idzie, wykonywac¢ konkretne, ukierunkowane
i czytelne dzialania. Dobra analiza gruntu jest do tego podstawa.
Sama z siebie moze wyznaczy¢ wlasciwe kierunki.

Nie zawsze jednak budowanie teatralnego gruntu rozpoczyna
sie od pracy analityczno-umystowej. Czesto zdarza sie, ze taka praca
kompletnie nie ma sensu z racji przyjmowanej w spektaklu kon-
wencji czy z racji stylu pracy rezysera. Czesto pierwsze rozpoznanie
teatralnego $wiata dokonuje sie od razu na scenie. Tak byto chociazby
w przypadku wspominanej juz przeze mnie pracy nad spektaklem
Karnawat zwierzgt. Jedynymi elementami $wiata, ktéry od razu do-
staliémy, byta muzyka i krzesta. Wkraczaliémy wtedy jakby do pu-
stego mieszkania, ktére musieli§my zaprojektowad i zaaranzowac
od zera. Wtedy to gléwnym elementem gruntu naszego spektaklu
byta klarujaca sie stopniowo partytura dziatan scenicznych. Ona to
w najwiekszej mierze stanowita forme spektaklu.

134 K. Stanistawski, Praca aktora..., t. I, op. cit., s. 220-221.
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Partytura

Partytura, czesto wpisana w ksztatt spektaklu, jest bardzo waznym
elementem teatralnej ziemi, z ktérym musimy umiec¢ wspétpracowacd.
Karnawat zwierzgt jest skrajnym przykladem spektaklu, w ktorym
partytura stanowita gtéwny, jesli nie jedyny, element teatralnej ziemi.
W kazdym jednak spektaklu, mniej lub bardziej, opieramy si¢ na
ustalonych punktach, ktére trzymaja nas w pewnych ryzach i spra-
wiajg, ze spektakl nigdy nie zboczy z gtéwnego nurtu wyznaczonego
przez rezysera. Partytura nie musii zapewne nie powinna sprawiac,
ze spektakl potoczy si¢ mechanicznie. Wrecz przeciwnie, ustalone
schematy powinny by¢ tak skonstruowane, aby stymulowaty aktoréw
do aktywnego przezywania kolejnych etapoéw spektaklu. Powinny one
stanowic kolejne bodZzce dla uczu¢ aktora w podobny sposéb, jak gesty
psychologiczne. Partytura dzialan, atmosfer, rytmoéw — wszystko to
mogg by¢ elementy gruntu aktora, ktéry prowadzi go przez kolejne
punkty teatralnego zdarzenia i pomaga w budowaniu teatralnego
przezycia.

Drugim rodzajem pracy z partytura jest komponowanie partytury
poszczegolnych ruchow wlasnego ciala. Choc czgsto uwaza sie taka
praktyke za niepotrzebnie zamykajacg cialo w schematach, to oso-
biscie sadze, ze moze ona w wielu przypadkach stanowi¢ doskonats
baze dla zaplanowania bodZcéw, popychajacych zaréwno przebieg
roli, jak i spektakl w $cisle okreslonym, przemyslanym kierunku. Pod
warunkiem oczywiscie, Ze nie przestanie sie reagowad na otaczajacy
$wiat i nie straci sie kontaktu z pozostalymi aspektami teatralnej
ziemi. To z pewnoscia pozbawitoby aktora wiarygodnego scenicznego
zycia i organicznosci.

Doskonatym przyktadem pracy z partytura dziatan byly poszuki-
wania Jerzego Grotowskiego, ktére z pozoru mogly wydawac sie tak
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osobiste i uduchowione, ze nieprawdopodobnym byloby pomysle,
ze zamknigte byly w jakich$ narzuconych schematach. A jednak
bardzo czesto byly, a Grotowski takich schematéw usilnie poszu-
kiwal. Schematéw, ktore jednak stuzyly uwolnieniu aktora, a nie
zamknieciu go. Poczawszy od ¢wiczen przygotowujacych aktora do
pracy, Jerzy Grotowski bardzo wiele uwagi po§wiecat precyzji i pracy
z konkretnymi, detalicznymi ruchami. Dazenie do tego, aby powta-
rzalny (w pewnych aspektach) schemat, w zestawieniu z konkretnym
spotkaniem z parterami scenicznymi i widzami, doprowadzit do
niepowtarzalnego przezycia teatralnego, wydaje mi si¢ kluczowe
réwniez w teatrze, ktéry sam uprawiam.



Rys. 3.5. ,Cztery zdjecia Ryszarda Cieslaka (1937-1990) w Ksieciu Nie-
ztomnym Calderona w przektadzie Juliusza Stowackiego w rezyserii
Jerzego Grotowskiego (1965). Przyktad «teatru, ktdry tariczy»: wspot-
czesny aktor dokonuje syntezy tarica rbwnowagi we wszystkich mozli-
wych pozycjach: siedzacej, kleczacej i stojacej”'*. O Cieslaku Grotowski
mawiat podobno, Ze jest on na scenie precyzyjny jak maszyna, a przy

tym zawsze obecny.

135 E. Barba, N. Savarese, Sekretna sztuka..., op. cit., s. 203.



3.4. Woda

Organizm ludzki w wiekszosci sktada sie z wody. Plyny w naszym
organizmie, jak chocby krazaca w zylach czy tetnicach krew, wy-
konuja nieustanng prace. ,JesteSmy morzem plynéw, czujacym,
myslacym — zaréwno wewnatrz nas, jak i w relacjach z innymi”136 —
pisze Keleman.

Element wody przypomina o nieustannym przeplywie energii
wewnatrz ciata aktora. W praktyce scenicznej tak naprawde nie ma
momentéw catkowitego zamarcia. Nawet jesli cialo znajduje sie
w pozornym bezruchu, krew wcigz krazy w zylach, a zywa postac
sceniczna kontynuuje swoja egzystencje.

Plynnosci jednolitos¢

Dos$wiadczenie wody wewnatrz ciata prowadzi aktora do poczucia
plynnosci i jednolitosci w jego dziataniu. Wielu praktykéw prze-
strzega przed zbytnig mechanizacja dzialania na scenie. Ruch mecha-
niczny, ktéry wykonuje na przyklad sama reka, jest ruchem martwym.
To wola aktora, ktora ma swoje mieszkanie we wnetrzu ciata aktora,
przeptywa przez kolejne wewnetrzne kanaly i determinuje dzialanie,
ktére wyraza sie na przyklad w gescie reki. Zrozumienie i do§wiad-
czenie tego faktu prowadzi, w moim odczuciu, do organicznego
i plynnego, a jednocze$nie plastycznego dziatania aktora w zgodzie
z jego wola. Jeszcze istotniejsze okaze si¢ by¢ moze w pracy z lalka.

Stanistawski swoje rozwazania dotyczace plastycznosci ciata roz-
poczyna od opisania ¢wiczenia z wyimaginowang rtecig. Owa rtec,
wlana do ciala aktora, dzieki odpowiednim ruchom ma przelewac

136 S. Keleman, Anatomia..., op. cit., s. 57.
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sie powoli i stopniowo, z odpowiednia atencja, az przewedruje cale
cialo wszystkimi mozliwymi wewnetrznymi kanatami. Ruchy aktora
podczas tego ¢wiczenia staja sie automatycznie plastyczne. Poza tym
w jego wyobrazonym ciele odbywa si¢ przeplyw, ktéry uswiadamia
mu jego wewnetrzne, polaczone ze sobg kanaly energetyczne. Tymi
kanatami ma plynac wola aktora, ktéra doprowadza poszczegélne
czesci jego ciata do wykonywania swiadomych, organicznych ruchow.

Innym ¢wiczeniem Stanistawskiego byto unoszenie reki ruchem
podzielonym na cztery etapy — uniesienie tokcia, uniesienie nad-
garstka, uniesienie dloni, uniesienie palcéw. Kolejne etapy wykony-
wane byly w rytmie ¢wierénutowym na hasta: ,raz”, ,dwa”, ,trzy”,
scztery”. Chwile pézniej kazdy z etapéw dzielony byl na kolejne
sktadowe momenty ruchu, cho¢ cate uniesienie reki wykonywane
bylo w tym samym czasie (liczenie brzmiato: ,razraz”, ,dwadwa”...
pozniej ,razrazraz”, ,dwadwadwa” itd.). Im wiecej sktadowych, tym
plynniejszy ruch. Ma by¢ ich w rezultacie tak wiele, az stworza wias-
ciwie linie ciagly ruchul3’.

W obu tych ¢wiczeniach plastycznoséc jest uswiadamiana nie
W sposob zewnetrzny (jak np. w taicu klasycznym — poprzez ucze-
nie sie¢ konkretnych, stylizowanych ruchéw), ale jako wewnetrzny
przeplyw energii. Idea takiego przeplywu energetycznego prowadzi
do doswiadczenia pelni zycia w kazdym gescie.

»Reakcja autentyczna zaczyna sie wewnatrz ciala. To, co ze-
wnetrzne, detal, «gest», jest tylko zakoniczeniem tego procesu. Jesli
reakcja nie narodzila sie wewnatrz ciala, jest oszustwem” 138 — tak
Jerzy Grotowski wypowiadat sie o znaczeniu gestu w jego teatrze. Pi-
sat ponadto o ciekawym zjawisku kompensacji. W tanecznej nomen-

137 Por. K. Stanistawski, Praca aktora..., t. I1, op. cit., s. 31-33.
138 J. Grotowski, Teksty.., op. cit., s. 99.
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klaturze postrzegane jest ono jako zjawisko negatywne. Podobnie
zresztg traktujg je gimnastycy. Krétko méwiac, kompensacja polega
na ulatwianiu sobie pewnych fizycznych ruchéw poprzez dodatkowe
angazowanie partii cielesnych, ktére nie powinny petnic istotnej
funkcji w danym ¢wiczeniu. Gimnastyk czy tancerz ulatwia sobie
dane dziatanie, pomagajac sobie niewta$ciwymi cze$ciami ciata.
W teatrze jednak, jak zauwaza Grotowski, kompensacja ,zywa” moze
by¢ bardzo pozytywna — ,polega na odwolywaniu si¢ do przyczyny
wynurzajacej sie niejako z ciala w sensie organicznym”139. Podobnie
uwazal Meyerhold. Przytocze jeszcze jedng z zasad biomechaniki
wedlug Korieniewa: ,Cala biomechanika opiera si¢ na zasadzie: jesli
pracuje koniuszek nosa — to pracuje cale cialo. W dziataniu najbar-
dziej nieznacznej czesci ciala uczestniczy cale cialo”140.

Z kolei Michait Czechow w jednym z ¢wiczen proponuje wy-
obrazenie sobie swego centrum w klatce piersiowej. Z niego to
~promieniujg potoki zyciowe” w kierunku wszystkich dziatajacych
czesci ciata. ,ROb zwykle gesty — podnos$ i opuszczaj rece, wyciagaj
je w roznych kierunkach, chodzZ do przodu, na prawo, na lewo, do
tytu, siadaj, wstawaj, kladZ sie — wyobrazajac sobie, ze rece i nogi
zaczynaja sie nie od ramion i bioder, a od §rodka klatki piersiowej,
od wyobrazonego centrum”141,

Natomiast mimowie, na czele z Etienne’em Decroux, poszukujac
uniwersalnego Zrédta ruchu, odkryli, ze ruch rzeczywiscie ma swoje
zrodlo w korpusie, a nawet dokladniej w przeponie. ,[...] kazdy ruch
ciata spowodowany jakim§ bodZcem psychicznym lub fizycznym
zaczyna sie od mimowolnego skurczy przepony, a wiec od toku.

139 Ibidem, s. 99.
140 M. Korieniew, Zasady biomechaniki..., op. cit., s. 65.
141 M.A. Czechow, O technice..., op. cit., s. 79.
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Obserwacje Decroux doprowadzily do ustalenia, ze istniejg dwa
rodzaje napiec przepony, zaleznie od tego, czy bodzce, ktére je wy-
woluja, s pozytywne, czy negatywne”142. Mimowie wyrdzniajg wiec
otwieranie si¢ (tok na zewnatrz) i zamykanie si¢ (tok do wewnatrz).
Praca z tokiem jest w praktyce mima bardzo waznym aspektem
scenicznej obecnodci. Tok jest ,centrum dynamicznym za-
rowno w stosunku do uczué¢ jak i do czynnos$ci
(ruchu)”143. Pozwala takze na zaangazowanie catego ciata w trakcie
kazdej scenicznej pracy.

Idee toku, kt6ra najlepiej poznalem w trakcie studiéw na zaje-
ciach z pantomimy prowadzonych przez profesora Bohdana Glusz-
czaka, stosowaliémy takze w procesie animacji lalkowej. Nie bralismy
co prawda pod uwage skurczéw przepony lalki, ale zasada wyraznego
rozpoczecia ruchu w calej formie stanowita dla nas inspiracje i pod-
nosita wyrazisto$c i plastyczno$é gestu. Barbara Muszynska podczas
zajec z pacynka praktycznie udowadniata zawsze studentom, o ilez
zywszy jest gest raczek postaci lalkowej, jesli delikatnie podparty
jest ruchem calej formy. Nie jest on wtedy tylko lalkowym gagiem,
ale wiarygodnym, zywym gestem. Z kolei podczas zajeé z jawajki
profesor Plewako z niezrozumiatych dla mnie wéwczas przyczyn
prawie w ogdle nie zajmowal si¢ ruchami rak lalki, podczas gdy ja
postrzegalem je jako najbardziej interesujace, dajace lalce najwiecej
mozliwosci plastycznego wyrazu. Dzi$ juz rozumiem, Ze rece lalki sa
jedynie wykoniczeniem lub czasem - zaledwie dopowiedzeniem tego,
co rodzi sie w jej wnetrzu, a wiec w calej postaci. Istnieje duze nie-
bezpieczenistwo, ze poczatkujacy lalkarz, ktory skupi sie na sprawnym
gestykulowaniu rekoma (za pomoca nielatwych zreszta w obstudze

142 L. Gérecki, Teoria i metodyka..., op. cit., s. 28.
143 Ibidem, s. 51.

186



czempurytéw), nie zdota tchnaé wiarygodnego zycia w calg lalke.
Bedzie ona bowiem tylko pokazywata gesty, nie beda one determi-
nowane ,wolg” lalki. Doskonale widac to takze podczas wspolpracy
wiekszej liczby osob w trakcie prowadzenia jednej lalki, np. lalki sto-
likowej w typie bunraku. Ten, kto prowadzi rece czy nogi lalki, nigdy
nie moze dziata¢ w izolacji, zawsze musi wspotpracowaé z calym
cialem. Ten, kto prowadzi korpus, nie moze sie ograniczac tylko do
utrzymywania formy w pionie. Wewnatrz catej lalki powstaja deter-
minacje do dzialania. W wypadku stolikéwki prowadzi najczesciej
glowa, ktéra odpowiada za myélenie i podejmowanie decyzji, jednak
musi aktywnie wspdtpracowac z calg formg.

Wszystkie te przyklady zwracaja uwage na wzajemne wewnetrzne
polaczenia wszystkich wykonywanych ruchéw. Prowadza one do
wypelnienia kazdego ruchu organicznym zyciem postaci sceniczne;j.
W swoim wyrazie ruchy stajg si¢ ptynne i kompatybilne z organicz-
noscia postaci.

Improwizacja

Jerzy Grotowski w swoim programie pracy z aktorem szczegélng
uwage po$wieca tak zwanym ¢wiczeniom plastycznym. W internecie
odnalez¢ mozemy fragmenty ¢wiczen prowadzonych przez Ryszarda
Cieslaka — glownego aktora i wspotpracownika Grotowskiegol44. Juz
po wstepnym poréwnaniu sposobu poruszania si¢ Cieslaka i jego ucz-
niow z fragmentami ¢wiczenn Meyerholda widzimy, ze pod wzgledem

144 Por. Ryszard Cieslak on the Plastiques pt 1, https://www.youtube.com/
watch?v=G82dzsj-Yaw [dostep: 06.09.2020]. Ryszard Cieslak on the Plas-
tiques pt 2, https://www.youtube.com/watch?v=G71G6c8D73c [dostep:
06.09.2020]. Ryszard Cieslak on the Plastiques pt 3, https://www.youtube.
com/watch?v=a2qul2_KDFU [dostep: 06.09.2020].
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zewnetrznego wyrazu znajduja sie one na przeciwleglych biegunach.
Etiudy biomechaniczne opieraly si¢ na doktadnej partyturze, ruchy
byly odpowiednio pozowane w kazdej poszczegélnej fazie, prawie
mechaniczne; ruchy w ¢wiczeniach plastycznych Cie§laka s na-
tomiast w swoim obrazie plynne, miekkie, w pewnym momencie
opieraja sie juz tylko na improwizacji oraz na plynieciu catego ciata
i poszczegolnych jego czesci w pozornie przypadkowych kierunkach.
W rzeczywisto$ci jednak owe plastyczne ¢wiczenia maja réwniez
bardzo skrupulatnie zaplanowane konkretne elementy ruchu, ktére
pdzniej ulegaja przeksztatceniu i indywidualizacji. Punktem wyjscia
do treningu jest poznanie kilku precyzyjnie wyuczonych ruchow
ciala (np. ruch klatki piersiowej w czterech kierunkach, ktére po6z-
niej, poprzez plynne przejscia pomiedzy kazdym z nich, dajg ruch
plynny, kolisty). Podobnie (poprzez wykonywanie innych ruchow
w kilku konkretnych kierunkach i plynne przejscia miedzy nimi)
uczestnicy ¢wiczen odnajdywali okre§lony charakter ruchu wielu
czesci ciata — glowy, ramion, dioni, kolan, bioder itd. Ruchy te musiaty
by¢ w pierwszej fazie wykonywane precyzyjnie. Kolejnym etapem
byla improwizacja, ktéra dotyczyta najpierw zabawy z poznanymi
ruchami — ich rytmem, szybkoscig, kolejnoscia, péZniej natomiast
prowadzila do spontanicznego zmieniania tych detali. Specyficz-
nie ,uplastycznione” ciato zaczynalo pltynaé wlasnymi strumieniami
w roznych kierunkach, czesto zaskakujgcych dla samego aktora. Na-
stepnym etapem byla improwizacja w kontakcie z partnerem — uwaz-
nosc¢ i odbieranie wysytanych przez niego impulséw. Wcigz nie byt
to jednak zaden ,rozumowy” dialog, ale czysto fizyczne odczuwanie
ciala partnera i reakcje wynikajace ze spontanicznych determinacji
wiasnej cielesnos$ci. Aktor miat stuchac ciata i podazad za jego wias-
nymi impulsami. Tego typu improwizacje w niewielkim stopniu
mialy zapewne na celu wytrenowanie plastycznego potencjatu aktora,
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przede wszystkim jednak stuzyly odnalezieniu pozacodziennych
przejawow spontanicznosci ciala. Droga do takiej spontanicznosci
prowadzi jednak od precyzyjnego detalu. Bez niego cata improwizacja
pograzylaby sie w chaosie. , Detal istnieje, ale zostaje on przekroczony,
wkracza na poziom impulséw, w cialo-zycie, na poziom — jesli tak
wolicie — motywacji (chociaz «motywacja» implikuje rodzaj pre-
medytowania, jaki§ dyktat, projekt, wcale tu niepotrzebny, a nawet
szkodliwy). Rytm, zmiana rytmu, porzadku. A nastepnie ciato-zycie
«polyka» — i dzieje sie to samo przez sie — detale jeszcze istniejace
w zewnetrznej precyzji, ale rozsadzone jakby «od wewnatrz» przez
zywotny impuls. I co si¢ udato w ten sposéb uzyskaé? Wyzwolilismy
ziarno: pomiedzy brzegami detali ptynie teraz «rzeka naszego zycia».
Zarazem spontaniczno$¢ i dyscyplina”145.

Sama idea improwizacji jest takze przejawem wody w moim
rozumieniu. Sztuka teatralna jest bowiem, jak mawiat Czechow, nie-
ustanng improwizacja, ,[...] nie ma takiego momentu na scenie, kiedy
jako aktor zostale$s pozbawiony mozliwosci improwizowania”146.
Dlatego twierdzac tak, mistrz proponuje w swojej ksiazce ¢wiczenia
z zalozeniem sobie konkretnego punktu poczatkowego i punktu kon-
cowego improwizacji. Wszystko, co dzieje si¢ pomiedzy, ma wynikad
z wlasnej tworczej podswiadomosci, by¢ spontaniczne i stanowic
zaskoczenie dla samego improwizujacego. Zglebia si¢ w ten sposéb

,psychologie improwizujacego aktora”. Istota owej psychologii jest
$wiadomosd, ze niezaleznie od liczby punktéw scenicznej partytury
pomiedzy nimi zawsze jest przestrzen na spontaniczne zycie i na
improwizacje. W ten sposdb spontaniczno$c i dyscyplina nieustannie
ida ze sobg w parze. Swiadomo$¢ ciggtego improwizowania pomie-

145 J. Grotowski, Teksty..., op. cit., s. 101.
146 M.A. Czechow, O technice..., op. cit., s. 106.
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dzy poszczegélnymi elementami partytury scenicznej taczy ze soba
wszystkie poruszane dotychczas aspekty §wiadomosci ciata w jeden
plynny strumiert obecnosci scenicznej.

Juz sama aktywna, uwazna obecno$¢ na scenie w polaczeniu
Z organicznym reagowaniem na réznorodne propozycje partnera
scenicznego jest w pewnym sensie forma improwizacji. Jesli nasze
dzialania nie s3 tylko mechanicznie wyuczone, jesli zdajemy sobie
sprawe z tego, ze nasza reakcja zawsze zalezna jest od akcji partnera,
jesli nie zakladamy, ze w kazdym momencie spektaklu spotka nas to
samo co zwykle, to w rzeczywisto$ci nastawieni jesteSmy na ciagta
improwizacje. Istotg improwizacji jest spontaniczne wykorzysty-
wanie nadarzajacych sie okazji do uruchomienia konkretnej woli
i przyjmowanie propozycji, kiedy nadchodzs. ,Sa ludzie, ktérzy wolg
moéwic TAK, i sg ludzie, ktdrzy wolg mowié NIE. Ci, ktoérzy mowia
TAK, nagradzani sg przygodami, ktorych doswiadczaja, a ci, ktoérzy
moéwia NIE, nagradzani sa bezpieczenistwem, ktoére w zamian otrzy-
mujg. Tych, ktérzy mowig NIE, jest o wiele wiecej niz tych, ktorzy
moéwig TAK, ale mozna wytrenowac jeden typ, by zachowywat sie jak
drugi”147. Istnieje wiele technik poprawiajacych jako$¢ improwizowa-
nia. Prym wiedli w tej materii zacytowany wiasnie Keith Johnstone,
Viola Spolin czy Stephen Book. Wszyscy oni oferuja bardzo wiele
¢wiczen pobudzajacych aktoréw do spontanicznego dziatania.

Improwizacja lalkowa nie ma tak rozbudowanej metodyki i wcigz
stanowi w naszych kregach pewna tajemnice. Na podstawie moich
skromnych do$wiadczen w tej dziedzinie moge zauwazyc, ze podczas

147 K. Johnstone, Impro: Improvisation and the Theatre, Routledge, London and
New York 1987, s. 90-91, [za:] K. Siergiej, Improwizacja w teatrze formy. Ana-
liza procesu budowania roli Olgi D. w przedstawieniu ,Wierszalin. Reportaz
o0 koricu Swiata” w rezyserii Piotra Tomaszuka — praca doktorska pisana pod
kierunkiem dr hab. Sylwii Janowicz-Dobrowolskiej, Bialystok 2015, s. 6.
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improwizacji lalkowej partnerem jest nie tylko drugi aktor czy tez
drugi animator z jego lalka; partnerem jest takze sama lalka. Jej wy-
raz, faktura, ciezar czy odpowiednia ruchomo$¢ moga same w sobie
proponowac kolejne zdarzenia i stanowi¢ punkt wyjscia do dalszego
improwizowania. W trakcie improwizacji z Michaelem Voglem czy
Markiem Downem zauwazylem, ze pomimo obecnosci na scenie
dwoch lub wiecej improwizujacych z lalkg aktorow to wlasnie lalka
przyciagata calg uwage improwizujacych. Powstawaly dzigki temu
bardzo interesujace, nierealistyczne zdarzenia.

Rys. 3.6. Spektakle Michaela Vogla (na zdjeciu) sa przyktadem teatru

lalek opartego w duzej mierze na improwizacji. Zdjecie ze spektaklu
Songs for Alice na podstawie Alicji w krainie czaréw i Alicji po drugiej stro-

nie lustra Lewisa Carrolla, rez. Hendrick Mannes (fot. Therese Stuber).
Improwizacja z przedmiotem, ktérej do§wiadczam ostatnio

w pracy ze studentami, jest mniej oczywista. Przedmiot nieobda-
rzony odpowiednia uwagg moze stac si¢ po prostu rekwizytem.
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Zauwazylem, ze moderowanie takiej improwizacji, ktére odpowied-
nio kierunkuje uwage ¢wiczacych na przedmiot, powoduje, ze on sam
zaczyna stanowic pretekst do dalszego dziatania i stwarzac kolejne
okazje do bardzo interesujacych poczynan. Jestem na poczatku swo-
ich poszukiwan w tej materii, niemniej jednak ¢wiczenia improwiza-
cyjne wydajg mi sie cenne. Najwiekszg wartos¢ widze jednak nie tyle
w traktowaniu improwizacji jako sposobu konstruowania ksztattu
spektaklu, ile jako formy ¢wiczen stuzacych rozbudzeniu w sobie
»psychologii improwizujacego aktora”.

Rys. 3.7. Dyrygowanie morzem. Zdjecie wykonane podczas Panora-
micznego happeningu morskiego Tadeusza Kantora. W pierwszej czesci
happeningu Edward Krasinski w czarnym fraku dyrygowat morzem
wobec publicznosci zgromadzonej na plazy. Na,widowni” zapadta po-
no¢ w pewnym momencie catkowita cisza, stycha¢ byto tylko szum fal.
Wedtug mnie to wspaniaty manifest sztuki organicznej (fot. Eustachy
Kossakowski). © Anka Ptaszkowska. Negatyw jest wtasnoscig Muzeum

Sztuki Nowoczesnej w Warszawie.
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Poczucie catosci

Plynnosc i jednolitosc dziatania w polaczeniu ze §wiadomoscia ,nie-
ustannej improwizacji” uswiadamiajg niejako istote jednolitosci

calej roli. Woda wypelnia i spaja poszczegélne elementy roli w pracy
aktora. Powinna sprawiaé, ze wszystkie aspekty formy i $wiadomosci

aktora zmierzajg w jednym, wybranym kierunku i wypelnione sa

organicznym i spontanicznym zyciem postaci przez calg sztuke. We-
dtug Michaita Czechowa jednolito$¢ w rozumieniu , poczucia catosci”
stanowi kolejng z cech charakterystycznych dla prawdziwego dziela

sztuki. Swiadomo$¢ ta dotyka postrzegania kolejnych, odrebnych

zdarzen spektaklu wtasnie jako elementéw catosci, biorgc pod uwage

ich punkt wyj$ciowy i docelowy148.

Przebieg roli por6wnatbym do rzeki. Zrodtem tej rzeki jest wyj-
Sciowa mysl, gléwne pragnienie czy poczatkowy cel postaci. Kazde
kolejne dzialanie nie moze pézniej istnie¢ w kompletnej izolacji od
poprzedniego. Wyznaczonym przez ziemie korytem plynie rzeka roli,
ktéra naznaczona wszystkimi dotychczasowymi doswiadczeniami,
meandrujac i reagujac na wszystkie napotkane przeszkody, wcigz

zmierza w obranym kierunku.

148 Por. M.A. Czechow, O technice..., op. cit., s. 86—88.



3.5. Balans

Wymienione cztery elementy samo$wiadomosci aktora sa oczywiscie
gltéwnie metaforg. Nie chodzi mi o to, by odnosic je do filozoficznej
wizji elementéw $wiata czy do réznych stron ludzkiej osobowosci.
Nie sg one jednak tylko ozdobnikiem czy schematem ufatwiajacym
usystematyzowanie nurtujacych mnie zagadnien. Bedac pewnym
uogélnieniem, moga utatwi¢ aktorska twoércza prace i stanowic pe-
wien wyznacznik dla kontrolowania swojej aktorskiej obecnosci.
Kontrola ta polega na §wiadomym balansowaniu pomiedzy czterema,
skrajnymi w moim odczuciu, jako$ciami i dobieraniu odpowiednich
$rodkéw z nimi zwigzanych, zar6wno w kontekscie kreowanej postaci
scenicznej, jak i wlasnego aktorskiego samopoczucia. Zywioly mozna
wykorzystywac podczas pracy nad rolg. Przykltadowy schemat mogtby
wygladad nastepujaco: zaczynam od zbudowania sobie partytury, czyli
ziemi, p6zniej odnajduje w tym lekkosc¢ i swobodeg, czyli powietrze,
to umozliwia uruchomienie prawdziwych uczud i emocji, czyli og-
nia, a na koniec wszystko to razem musi poptynac ptynnym i orga-
nicznym strumieniem catosci roli. W zaleznos$ci od przyjmowanej
konwencji proces ten moze oczywiscie wyglada¢ zupelnie inaczej.

W trakcie samego spektaklu poszczegélne jakosci zwigzane
z wszystkimi zywiotami (lekkos$¢, uczuciowo$é, precyzja, ptynnosc)
powinny nieustannie ze soba wspdtpracowac. Wszystkie sktadajg sie,
jak uwazam, na pelnie obecnosci aktora na scenie.

Pracujac z Theodorosem Terzopoulosem nad spektaklem Mau-
zer w Instytucie im. Jerzego Grotowskiego, wykonywaliémy wiele
¢wiczen, ktére przyblizaly nas do ostatecznego charakteru naszej
scenicznej obecno$ci. Najwazniejszym z nich bylo ¢wiczenie nazy-
wane przez Terzopoulosa ,dekonstrukcja”. RozpoczynaliSmy je od
mocnej, aktywnej pozycji stojacej: kolana lekko ugiete, stopy mocno
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przyklejone do ziemi, ciato rozluZnione, przy tym pelna §wiadomos¢
wiasnego cigzaru spoczywajacego na nogach i réwnowagi (mégtbym
powiedzie¢ — ,uziemienie”). W kolejnej fazie uruchamiali$my w tej
pozycji pelny oddech przeponowy, docierajacy w naszej wyobrazni az
do dna brzucha. Po jakims§ czasie zaczynali§my laczy¢ z oddechem
réwniez proste ruchy miednicy w dwoéch kierunkach — do przodu i do
tylu. Z czasem przyspieszaliSmy oddech (nie forsujac go sitowo, ale
poszukujac w nim rytmicznej lekkosci), az osiagat on duza czestotli-
wo$¢ przypominajacg oddech zdyszanego psa. Rozluzniona miednica
wibrowata wraz z oddechem (z poczatku kazdy miat trudno$¢ z wlas-
ciwym rozluznieniem miednicy, z czasem jednak napiecia jakby
~przetamywaly sie” i ta osiggala pozadane wibracje). Nalezalo wciaz
pamietac, zeby nie popasé¢ w calym tym dzialaniu w zwiotczenie
i wyciszenie. Wibrujaca miednica miata wcigz produkowac energie,
podnoszaca nasza psychofizyczng aktywnosé. Kiedy juz osiggaliSmy
swobode w ruchu, zaczynala sie improwizacja. Poczatkowo, utrzy-
mujac przez caly czas wibracje, oddech i koncentracje, zaczynali$my
poruszac si¢ w przestrzeni bardzo powoli, po czym poszukiwalismy
trudniejszych pozycji — klekania, lezenia, wstawania — wcigz ze $wia-
domoscia stabilnosci i nieustanng wibracja miednicy. Dalszy ciag
improwizacji polegal na przenoszeniu wibracji z miednicy na inne
czesci ciala, przy cigglym ruchu w przestrzeni. Nigdy przenoszenie
to nie powinno byto odbywac si¢ poprzez forsowanie jakiej$ czesci
ciala w celu szybkiego poruszania nig, zawsze musiato miec charakter
rozwibrowania w rozluznieniu. Nalezalo przy tym pamietaé, ze to
miednica i oddech transmituja owe fale do innych czedci ciata. Po
dlugim czasie takiej improwizacji stopniowo wyciszaliSmy wibracje,
oddech i wracali§my do pozycji wyjsciowe;j.

Opisuje to ¢wiczenie, gdyz bylo ono jedng z przyczyn, ktore
sktonily mnie do rozpatrywania scenicznej obecnosci w kontekscie
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czterech przeplatajacych sie jakosci, ktére nazywam wiasnie zywio-
tami (cho¢ sam Terzopoulos nigdy ich nie wyrézniat i nie nazywat
w ten sposéb). Swiadomo$¢ stabilnoéci — czyli ziemia; oddech
i lekko$¢ — czyli powietrze; pobudzajace aktywnosc wibracje z mied-
nicy — czyli ogieni oraz ciagly przeplyw energii i improwizacja — czyli
woda — stanowily dla mnie cztery elementy, ktére w szczytowej
fazie ¢wiczenia namacalnie faczyly sie ze soba i wzajemnie wspot-
pracowaly. Podobnej $wiadomosci wymagat od nas rezyser podczas
kazdego etapu pracy nad spektaklem. Nieustannie kontrolowat nasza
jako$¢, wytykajac nam na przyklad zbyt maly aktywnosé, zbytnia
powierzchowno$¢ itd. Jego praca z nami bardziej przypominatla
stroiciela instrumentu niz rezysera w tradycyjnym rozumieniu. Teatr,
ktéry Terzopoulos tworzyt, takze daleki byl bowiem od takiego, ktory
znatem do tej pory — sam rezyser wyraznie odcina si¢ od wspoétczes-
nego, zachodniego modelu konstruowania teatru, kierujac sie ku
teatrowi rytualnemu, dionizyjskiemu. Trudno bezposrednio prze-
nies¢ te konkretng prace na grunt teatru lalek, jednak zaszczepita
ona w moim ciele pewne myslenie o konkretnych jakosciach, ktore
przeniosto sie na rodzaj mojej scenicznej obecnosci (co zauwazyli
nawet rezyserzy, z ktérymi przyszlo mi pracowac zaraz po mojej
wroctawskiej przygodzie). Doszedlem do wniosku, ze aktorska
praca nad podnoszeniem jakosci psychofizycznej obecno$ci moze
opierac sie na podobnych schematach, niezaleznie od przyjetej
konwencji.

W pewnym stopniu potwierdzenie swoich spostrzezen odnala-
zlem, wracajac po czasie do metody Czechowa, ktéry jako wstep do
pracy z cialem proponuje ¢wiczenie ruchow formujacych, ruchow
plynnych, ruchéw zwiewnych i ruchéw promieniujacych (przyznajac
na marginesie, Ze inspiracje czerpat z idei , elementéw” zaczerpnie-
tej z eurytmii Rudolfa Steinera). Dotyka on w ten sposéb czterech
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(w pewnym stopniu podobnych do opisywanych przeze mnie) jakosci,
co takze utwierdzilo mnie w stusznosci poszukiwan.

Przy okazji zauwazylem, ze aktorzy czy studenci maja czesto
réznorakie problemy z jednym z ,zywiotéw”. Albo ktérys z nich do-
minuje, nie dopuszczajac innych do glosu, albo ktdéry$ niedomaga.
Zdarzaja si¢ na przyklad tacy, ktérzy niesieni natchnieniem, zapo-
minaja o precyzjiiuziemieniu. Sa i tacy, ktérzy sa zbyt mechaniczni
i stawiaja na precyzje, zapominajac o organicznym przeplywie. Nie-
ktérzy maja bardzo duzy problem z wykrzesaniem z siebie aktywnosci
i emocjonalnosci. Inni spinajg sie i nie oddychajg, nie dopuszczajac
przy tym do glosu swobodnej uczuciowosci. Idea nazwania tych ja-
kosci pomaga mi w takim samym stopniu ukierunkowac prace nad
sobg, jak i diagnozowad poszczegdlne problemy studentow, z kto-
rymi przychodzi mi pracowad. Wszystkie te elementy, jak staratem
sie wyjasnic, maja takze doktadne odzwierciedlenie w pracy z lalka.

Rys. 3.8. Mauzer Heinera Miillera, rez. Theodoros Terzopoulos, premiera

09.10.2012, Instytut im. Jerzego Grotowskiego we Wroctawiu (fot.
Krzysztof Wiktor / www.krzysztof.wiktor.eu).



4. PRACA NAD ROLA

Ostatnig cze$¢ mojej pracy chciatbym poswieci¢ na analize procesu
przygotowywania roli Gustawa w spektaklu Sluby panieriskie autor-
stwa Aleksandra Fredry, w rezyserii Artura Dwulita. Mam nadzieje
udowodnic na tym przykladzie, ze opisany w poprzednich rozdzia-
tach rodzaj pracy z cialem moze mieé bezposrednie przetozenie na
kreowanie postaci w teatrze lalek. Nawet wtedy, kiedy cialo aktora
nie jest na scenie widoczne, a owa posta¢ w oczach widzéw stanowi
jedynie lalka.

Rola Gustawa jest rolg stricte parawanowg — wiekszo$¢ ciata
animatora ukryta jest za parawanem przez caly czas trwania spek-
taklu. Ruchy i ustawienia lalkarza nie sg wiec na scenie widoczne,
podobnie jak jego twarz. A jednak ciato musi wykonywac w ukryciu
nieustanna, ciezka prace. Celem owej pracy jest przede wszystkim
wygenerowanie wlasciwej energii, ktéra odpowiednimi kanatami
poptynie do lalki i obdaruje jg zyciem. Lalkarstwo tego typu wymaga
duzej pokory. John Blundall, wazny brytyjski artysta lalkarz, sceno-
graf, nauczyciel, rezyser i kolekcjoner lalek, za najlepszy materiat na
lalkarzy uznawat introwertykéw149. Oni to rzekomo najlepiej potrafili
oddac lalce inicjatywe i pokornie pozwalali jej niejako samej sie
wyrazad. Jednak niezaleznie od typu osobowosci aktor poprzez lalke
z pewnoscig wyraza takze siebie. Energia, jaka obdarza animanta,
jest zawsze nacechowana jego wilasng cielesng indywidualnoscia.
Aktor budujacy swoja indywidualng sceniczng obecno$¢ zostat przez

149 Por. J. Blundall, Lalkarz, aktor introwertyk, ttum. T. Ogrodziriska, Teatr La-
lek 1990, nr 3—4, s. 42-43.



Barbe poréwnany do architekta projektujacego fontanne: ,«Jezyk
energetyczny» aktora jest w rzeczywistosci taficem energii. Skoro
energia moze taniczy¢, aktor nie skupia sie bezposrednio na niej, ale
na kanalach, ktérymi jest ona przekazywana. Podobnie jest w wy-
padku architekta, ktéry chce, by woda w zaprojektowanej przez niego
fontannie taiiczyta. Nie zmienia on natury samej wody, ale zgodnie
z prawami hydrauliki buduje odpowiednie kanaty. Woda, ktéra prze-
plywa w kanatach, zaczyna tanczy¢”150. Podobnej metafory uzytbym
dla opisania procesu tworczego aktora lalkarza. Indywidualna energia
animatora musi znalez¢ odpowiednie kanaly, zeby plynnie przedostac
sie do ciata lalki i w ciele tym taficzy¢ swobodnie. Czesto niewielka
forma musi pomiesci¢ w sobie caly energetyczny taniec aktora.

Zaprojektowana i wykonana jako jedyne i niepowtarzalne me-
dium dla konkretnego teatralnego zdarzenia, lalka sama w sobie jest
juz dzietem sztuki obdarzonym wlasng indywidualnoscia. Kiedy te
dwie indywidualno$ci — animatora i animanta — polaczg sie ze soba
nad parawanem, martwa forma ozyje jako pelnokrwista postac sce-
niczna. Zycie formy poplynie wreszcie jako komunikat do widowni
i dopiero konfrontacja z widzem sprawi, ze postac zakwitnie w calej
pei. Widz obdarzy bowiem lalke swoja wlasng wyobraZnig i subiek-
tywnie dopelni kazdy jej umowny gest.

Spektakl Sluby panieriskie powstat whaéciwie z tesknoty za lal-
karstwem w takim wiasnie wydaniu. Lalkarstwem parawanowym.
Teatrem iluzji kreowanym przez lalke wraz z aktorem pokornie
dzialajacym z ukrycia. Oprocz kompozytora wszyscy glowni reali-
zatorzy tego spektaklu (rezyser, scenograf, aktorzy) sa lalkarzami
majacymi na co dzien sporo do czynienia z praktycznym aktor-
stwem lalkowym. Co wigcej, kilkoro z nas jest takze nauczycielami

150 E. Barba, N. Savarese, Sekretna..., op. cit., s. 96.
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lalkarstwa. To wszystko sprawilo, ze oprocz nadrzednego celu, jakim
byto stworzenie konkretnego spektaklu dla okreslonego odbiorcy,
przyswiecala nam takze chec badania sily teatru ozywionej formy.
Scena stala si¢ swego rodzaju laboratorium badawczym. Spektakl
powstawal poza gtéwnym nurtem repertuarowym teatru. Nie bylismy
wiec zdeterminowani konkretnym terminem premiery. Moglismy
bada¢ materie i pokazac efekt naszej pracy wtedy, kiedy czulismy,
ze jest gotowy do konfrontacji z widzami. Opisany ponizej proces
tworczy stanowi, mam nadzieje, ciekawy przyktad dociekliwej pracy
lalkarskiej opartej zaréwno na wlasnym ciele, jak i ciele lalki. Moze
jednak od poczatku...

Jeszcze przed podjeciem prob, w rozmowach kuluarowych, wy-
mieniali$my sie z kolegami z teatru spostrzezeniami, ze teskno nam
do teatru parawanowego. Taka konwencja dawno juz przestata by¢
popularna w wiekszosci lalkowych teatréw w naszym kraju. Zastana-
wialiSmy sie, czy ta w naszym odczuciu ponadczasowa forma teatru
wcigz moze by¢ atrakcyjna dla widza. Co wiecej, czy wydalaby sie
interesujaca widzowi dorostemu, czy nastoletniemu? Jak sie okazato,
idea zakietkowatla najsilniej w gtowie Artura Dwulita — jednego z ak-
toréw Biatostockiego Teatru Lalek, dzi§ Dziekana Wydziatu Sztuki
Lalkarskiej Akademii Teatralnej w Bialymstoku. Zdecydowat sie on
zaproponowac dyrektorowi teatru, Jackowi Malinowskiemu, reali-
zacje dramatu Sluby panieriskie w ramach ,Sceny Propozycji”. Sam
podjat sie rezyserii spektaklu, do stworzenia scenografii zaprosit Lu-
cje Grzeszczyk (rowniez aktorke naszego teatru, ktora zagrata procz
tego role Anieli), natomiast do skomponowania warstwy muzycz-
nej — Piotra Chocieja. Oprocz mnie i Lucji Grzeszczyk w spektaklu
zagrato réwniez czterech innych aktoréw naszego teatru — Iwona
Szczesna, Izabela Maria Wilczewska, Wiestaw Czotpiniski i Blazej
Piotrowski. Dzieki uprzejmosci dyrektora mieliSmy do dyspozycji
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przestrzenie dla prob, okreslony budzet oraz ogromna pomoc ze
strony wszystkich pracowni naszego teatru. Mogli$my wiec rozpoczaé
nasz eksperyment.

Stowo ,eksperyment” w kontekscie klasycznej formy, jaka jest
teatr parawanowy, i klasycznej XIX-wiecznej sztuki Aleksandra Fredry
moze brzmie¢ do$é przewrotnie, jednak w rzeczywistosci traktowa-
liSmy nasza prace wlasnie w taki sposob. Zestawienie klasycznego
teatru lalkowego z tekstem Fredrowskim, tak mocno opartym na
stylizowanym slowie, rodzajowych perypetiach i konkretnych realiach
opisanego $wiata, w rzeczywistosci bylo zadaniem karkotomnym.
Wiedzielismy ponadto, ze nasz spektakl w swoim wyrazie nie moze
si¢ ograniczy¢ do samej ilustracji Fredrowskiego dziela. Nalezato
stworzy¢ nowy $§wiat, ktory nada XIX-wiecznej komedii nowej jakosci.

Sam pomyst zrealizowania Slubéw panieriskich w lalkach zostat
wczesniej przez tworcow w jakims stopniu sprawdzony. Artur Dwulit,
ktéry prowadzit w Akademii Teatralnej zajecia z gry aktora jawajka,
w ostatnim semestrze nauki tego przedmiotu wraz z asystentka fucja
Grzeszczyk zaproponowat studentom prace nad scenami z tej wiasnie
komedii. Pomyst okazat sie trafiony, a lalki dobrze wspotpracowaly
z Fredrowskim wierszem. Powstalo wiec pytanie: jak nasi teatralni
widzowie odebraliby taki rodzaj potraktowania tej, $wietnie przeciez
znanej, klasyki?

Warunki teatralne stawialy przed twércami zdecydowanie inne
wymagania niz szkota. Gtéwna mysl utworu, docelowy odbiorca,
warstwa scenograficzna i muzyczna, a przede wszystkim forma la-
lek — to kluczowe aspekty, ktére musialy zostaé dobrze przemyslane.
Z wlasciwg koncepcja zapoznali$émy sie podczas pierwszych prob
stolikowych.



4.1. Proby stolikowe

Utwoér Sluby panieriskie napisany zostat przez Aleksandra Fredre
w 1832 roku. To komedia intrygi, ktérej akcja rozgrywa sie¢ w szla-
checkim dworku niedaleko Lublina. Cho¢ samo miejsce nie jest
opisane ze szczegétami, w sztuce wyczuwa si¢ wyraznie idylliczny
nastréj typowy dla spokojnych, moze nawet nieco nudnych siedlisk
ziemianskiej szlachty. Gléwna osia komedii jest walka mtodych
mezczyzn o rozbudzenie uczué dziewczat, ktére poprzysiegly sobie
nigdy nie wyj$¢ za maz. Rodzace si¢ w trakcie intrygi prawdziwe
milosne odczucia s3 najwazniejszym problemem poruszanym przez
tworce. Gléwne postaci w sztuce to:

— Pani Dobroéjska — to wlagnie w jej domostwie rozgrywa sie cata
akcja sztuki. Dobréjska samotnie wychowuje swojg cérke Aniele
i siostrzenice Klare. Chce wydac Aniele za maz za Gustawa, ktory to
wlasnie przybywa ze swym stryjem Radostem, by oméwié warunki
malzenistwa;

— Radost — wuj Gustawa, ktérego wychowuje samotnie i mituje
jak syna. Stary kawaler. Dawniej zakochany w Pani Dobréjskiej;

— Aniela — wychowana na wsi cérka Pani Dobrojskiej. Wraz z przy-
jaciotka Klarg poprzysiegaja sobie nienawidzi¢ mezczyzn i nie wycho-
dzi¢ nigdy za maz. Aniela postanawia wobec tego lekcewazy¢ zaloty
Gustawa, ktéry to podczas wizyty dodatkowo zniecheca jg do siebie
nonszalanckim zachowaniem. Swoimi zdecydowanymi odmowami
paradoksalnie wzbudza w Gustawie coraz wieksze uczucie;

— Klara - siostrzenica pani Dobrdjskiej, u ktoérej wychowuje sie od
jakiegos czasu. Mozna sie domyslaé, ze rodzicom Klary nie uktadato
sie ze sobg najlepiej. Dziewczyna ma duzy wplyw na Aniele i zaraza
ja swoja nienawiscig do mezczyzn. Sama konsekwentnie odrzuca
wszelkie zaloty sgsiada Albina;
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— Gustaw — bratanek Radosta, pretendent do reki Anieli. Gustaw
wyraznie lubuje si¢ w urokach zycia miejskiego. Wiejskie realia
wydaja mu sie nudne i monotonne. Jego malzenstwo z Anielg z po-
czatku zdaje sie tylko kwestig czasu. Choc poczatkowo nie jest raczej
zadowolony z takiego obrotu spraw, z czasem dostrzega w Anieli
warto$ciowg panne, o ktéra trzeba sie jednak mocno postarac. Knuje
calg intryge, ktéra ma zaprowadzi¢ go do celu, jakim jest matzenstwo
z Anielg i rozbudzenie w niej prawdziwego uczucia;

— Albin - sgsiad panstwa Dobroéjskich. Nieszczesliwie zako-
chany w Klarze. Nie zwazajac na ciaglte odmowy, wytrwale stara sie
o wzgledy panny. Dopiero kiedy za namowg Gustawa Albin udaje
obojetnos$¢ wobec Klary, ta zaczyna traktowac go powazniej.

Oto kilka najwazniejszych informacji o sztuce, ktére pomoga
zrozumied istote moich dalszych rozwazan. Nie bede zaglebiat sie
tu w geneze powstawania utworu, zwigzki z zyciem prywatnym au-
tora czy réznorodne mozliwosci interpretacji Slubéw panieniskich.
Informacje te byly oczywiscie bardzo wazne, zwlaszcza dla rezysera
Artura Dwulita, w procesie ustalania koncepcji spektaklu. Nas, akto-
réw, nurtowalo gtéwnie to, co zapisane w samej sztuce, i to, w jaki
sposo6b przeniesé dramat na §wiat wymyslony przez tworcow.

Juz podczas pierwszej proby stolikowej otrzymali§my adaptacje
utworu, ktérg rezyser przygotowat z mysla o specyfice naszej insce-
nizacji. Oryginalny tekst komedii zostat przede wszystkim mocno
skrécony. W samej jednak kolejnos$ci przebiegu dramaturgicznych
wydarzen zaszla wlasciwie tylko jedna istotna zmiana. Nastgpito
przestawienie na sam poczatek spektaklu sceny tytutowych slubow,
ktore sktadajg sobie Klara i Aniela. Adaptacja nie miala na celu, jak
podkreslat rezyser, jakiego§ wyraznego zakrzywienia linii scenicz-
nych wydarzen, a tym bardziej odwrocenia mysli fredrowskiej. Dos¢
radykalne skréty byly podyktowane z jednej strony mozliwosciami
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percepcyjnymi nastoletniego widza skonfrontowanego z forma, jak
sadzili$my, specyficzng w odbiorze, z drugiej — naszymi mozliwos-
ciami fizycznymi (prowadzenie dos¢ ciezkiej lalki nad parawanem,
przy dlugim czasie trwania spektaklu i matej wymiennosci postaci
na scenie, jest fizycznie bardzo trudne). Najistotniejszy jednak byt
chyba trzeci aspekt — lalki operuja do$¢ prostymi i umownymi komu-
nikatami. Wola pozostawi¢ niedopowiedzenie, niz powiedziec¢ zbyt
duzo. Rys intrygi pozostat w adaptacji taki sam jak w sztuce, jednak
wiele rzeczy, ktore Fredro dopowiadal, u nas pozostato w domysle.
Mniej bowiem zajmowaty nas konkretne realia 6wczesnego wiej-
skiego dworu, a bardziej uczucia, ktére rodzily sie pomiedzy ludZzmi
uwiklanymi w sercowe perypetie. Interesowala nas, jak moéwit sam
rezyset, nie obyczajowo$¢, ale uczuciowosc. Zamiast realistycznego
$wiata chcieliSmy stworzy¢ §wiat pewnej metafory. Michait Koroliow
pisal przed laty: ,Teatr lalek z natury swej jest aforystyczny, lubi
bogactwo form i chetnie postuguje si¢ metafora; nie moze ukazy-
wac zycia takiego, jakie jest, postusznie opowiadac o rzeczywistosci.
Powstat wlasnie po to, by opowiadac o tym, czego nie ma i nie moze
by¢ — zmyslone, fantastyczne opowiesci nalezgce do rozmaitych
rodzajow literackich: bajki, satyry, poematy i legendy. Nigdy to mu
nie przeszkodzito by¢ realistycznym w swej istotnej tresci, gdyz
jego celem jest odbija¢ zycie po to, by je przeksztalca¢”151. Takie
wlasnie uniwersalne potraktowanie sztuki kazalo nam zaglebiac sie
coraz bardziej w problem, jak klasyczna komedia moze rezonowac
we wspélczesnym $wiecie. Idea, ktéra najbardziej zainteresowala
nas w sztuce i ktéra chcieliémy wydoby¢, byta w naszym odczuciu

151 M. Koroliow, Uwagi rezysera o roli aktora i plastyka w teatrze lalek, [w:] Wspdt-
czesny teatr lalek w stowie i obrazie, opr. Union international des Marionettes
(UNIMA), red. E. Misiotek, ttum. M. Gero, A. Cierniak, E. Zycieriska, Pati-
stwowy Instytut Wydawniczy, Warszawa 1966, s. 33-34.
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wcigz aktualna: ,Uczucia s3 czesto ukryte w glebi zewnetrznej formy
i trzeba sie mocno napracowad, zeby do nich dotrze¢ i wydoby¢ je
na wierzch”.

Scenografia tucji Grzeszczyk zdawala si¢ swietnie korespondo-
wac z ta ideg. Na pierwszy plan wysuwalo sie w jej koncepcji stereoty-
powe zewnetrzne piekno ciala, rodem z zurnali i witryn sklepowych.
Abstrakcyjnie polaczone, ,idealne” czesci ciata z plaskiej sklejki mialy
wypelniaé nasze parawany. Ta sugestywna scenografia miala takze,
w opinii tworcoéw, stanowic metaforyczny obraz meskich i zenskich
cial splecionych jakby ponadczasows, metafizyczng wigzia. Postaci
(lalki) byly odwzorowaniem cech typowych dla mlodziezowych tren-
déw i subkultur. Calo$¢ skapana w réznych odcieniach szaro$ci

Rys. 4.1. Ostateczny zewnetrzny ksztatt scenografii. Kolorowymi liniami

oznaczono kulisy, parawany i ekrany cieniowe. Wida¢ dzieki temu
przestrzen dla funkcjonowania lalek (z materiatéw scenograficznych

tucji Grzeszczyk).

205



stanowila wystylizowany, nieco futurystyczny, do$¢ ponury swiat. Ko-
lory pojawialy sie dzigki grze $wiatet tylko w tych momentach sztuki,
w ktorych prawdziwe uczucie przebijalo sie przez zewnetrzna forme
bohateréw. W tym precyzyjnie wykreowanym $wiecie scenografka
przewidziala trzy przestrzenie dla funkcjonowania lalek, na trzech
réznych wysoko$ciach. Dawato to mozliwosci komponowania dziatan
w roéznych miejscach sceny i poglebiato perspektywe.

Zadania bohatera

Po wstepnym rozpoznaniu docelowej koncepcji spektaklu przysta-
piliémy do prob czytanych. Na tym etapie tekst Fredrowski stanowit
nasz glowny punkt odniesienia. Forma, w jakiej autor napisat dzielo,
jest mocno stylizowana. Uzywany przez bohateréw dialog opiera sie
na réznych typach wersyfikacji. W poszczegélnych fragmentach spek-
taklu postaci postuguja sie o$mio-, jedenasto- i trzynastozgloskow-
cem. Po pierwszych czytaniach sztuki stwierdziliSmy za rezyserem,
ze pomimo wpisanej konwencjonalnosci i rytmizacji tekst nalezy
podawac najbardziej swobodnie i potocznie, jak to tylko mozliwe.
Pozbawiajac sie przesadnej stylizacji interpretacyjnej tekstu, wyko-
naliémy pierwszy krok do odnalezienia w nim blizszego nam, bar-
dziej uniwersalnego w dzisiejszych czasach charakteru. StaraliSmy
sie przy tym zachowywac podstawowe zasady méwienia wierszem,
ktére same podpowiadaly juz w wyobrazni pewne elementy partytury
rytmicznej naszych scenicznych dziatan.

Najwazniejszg pracg, jaka nalezalo wykonad na tym wstepnym
etapie, bylo jednak zrozumienie motoréw, ktore napedzaja postaci
w $cisle okreslonych kierunkach. Podobnie jak forma wiersza —
og6lny rys sztuki, relacje bohaterow i intryga pozostalty w stosunku
do komedii Fredry niezmienione. Aby dobrze zrozumie¢ problemy
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poszczegdlnych postaci, nalezato wiec w oryginalnym tekscie poszu-
ka¢ odpowiednich wskazéwek. Mnie oczywiscie najbardziej nurto-
waly problemy widziane przez pryzmat mojego bohatera — Gustawa.
Gustaw pelil w sztuce wazng funkcje. Zdawatem sobie sprawe, ze to
wlasnie on jest glownym sprawcg catej komediowej intrygi. Zadanie
byto odpowiedzialne. Juz na etapie préb czytanych probowatem wiec
zadbac o jak najlepszy grunt pod nogami mojej postaci. Analizujac
zaré6wno sam tekst Fredry, jak i nasza sceniczng adaptacje, zauwa-
zytem, Ze moéj bohater uznawany jest przez inne postaci sztuki za
lekkoducha, trzpiota czy ,laleczke warszawska”. To zewnetrzny rys,
ktéry sam si¢ nasuwa juz po wstepnym przeczytaniu dramatu. Wraz
z rezyserem zdawali$my sobie sprawe z faktu, ze rola ta nie korespon-
duje bezposrednio z moim wrodzonym emploi. Mialem nadzieje,
ze na poézniejszym etapie z pomoca przyjdzie mi lalka o konkret-
nym zewnetrznym rysie, jednak nauczony swoimi wczesniejszymi
doswiadczeniami wiedziatem, ze droga do wybudowania postaci
nie powinna zaczynac sie od poszukiwania ogélnej zewnetrznej
charakterystyczno$ci. Trzeba bylo wybudowac najpierw baze, ktora
uzasadniata charakter postepowania Gustawa w nastepujacych po
sobie sytuacjach. Tylko takie podejs$cie mogto nastepnie spowodowac
postawienie sobie realnych zadan do wykonania na scenie. Zadania
te mogly poméc przeprowadzi¢ zaréwno intryge, jak i przemiane
charakterologiczng mojego bohatera. Zatem to uzasadnione dziata-
nia, a nie og6lny charakter stanowity gléwny trop, ktérym nalezato
podazad na tym etapie.

Doszedtem do wniosku, ze temperament Gustawa jest wynikiem
jego $wiadomego budowania relacji z r6znymi postaciami w sztuce.
Gustaw, jak uznatem, nie tyle jest lekkoduchem, ile si¢ na takiego
kreuje. Przybiera w kolejnych sytuacjach r6zne , maski”, ktore skutecz-
nie maja go doprowadzic do obranego celu. Aby owe maski Gustawa

207



dobrze zrozumiec i w konfrontacji z innymi postaciami skutecznie
stosowad, postanowitem przeanalizowac stosunek, jaki moze on mieé
do poszczegodlnych postaci sztuki na kazdym etapie rozwoju komedii.
Zauwazylem na przykiad, ze jego relacja ze stryjem Radostem jest
bardzo swobodna. Wypracowat sobie u niego w jaki$ sposéb szcze-
golne wzgledy. Zatozylem, ze dostrzega tesknote stryja za minionymi,
beztroskimi latami, ktérych sam Gustaw jest wlasciwie odbiciem. Nie
ukrywajac zbytnio przed Radostem swoich mlodziericzych szalenstw,
celowo wzbudza w nim pewna zazdro$¢. Zdaje sobie bowiem sprawe
ze stabosci stryja i §wiadomie wykorzystuje ja przeciwko niemu.

Z kolei w relacji z Albinem dominuje duzo wyrazniej. Albin
zazdrosci Gustawowi szczegdlnego powodzenia u kobiet. Sam jest
niewolnikiem nieodwzajemnionej mitosci do Klary, ktéra to panne
skutecznie zniecheca jego cierpietnicza osobowosc. Kreujac si¢ na
znawce kobiecych serc, Gustaw zyskuje nad nim pewien rodzaj
wiadzy, ktéra mozna bedzie pézniej wykorzysta¢. W pdzniejszym
etapie zar6wno Albin, jak i Radost doskonale postuzg Gustawowi
jako pionki w jego mitosnym fortelu.

Gloéwne postaci kobiece z poczatku wydaja sie Gustawowi mato
interesujace. W dodatku mysl o zblizajagcym sie malzenistwie z Anielg
napawa go strachem. Boi sie porzucié¢ swoja mlodo$¢ i wolnosc na
rzecz stagnacjiinudy, jaka wokét panuje. Niejako popisujac si¢ swoja
frywolnoscia i nonszalancja, przekracza w koncu granice. Daje sie
zlapad na zasypianiu w towarzystwie pan, co stusznie zostaje przez
nie poczytane jako zniewaga. Od tego momentu to Gustaw musi sie
stara¢, aby nie straci¢ swojej bezpiecznej pozycji. Scena, w ktorej
gra przed Anielg skruche i na wszelkie sposoby chce zwrdcié jej
uwage, jest w moim odczuciu punktem zwrotnym. Zadnymi sposo-
bami nie jest w stanie zainteresowad Anieli, ktéra okazuje sie nad-
spodziewanie zdecydowana w swoich odmowach. Ta nieoczekiwana
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zmiana charakteru dotychczas mato barwnej, w opinii Gustawa, Anieli
musiala wywrze¢ na nim spore wrazenie. Pierwszy raz odrzucony,
a nawet wzgardzony podejmuje zadanie zdobycia jej serca. W tym
celu musi uknud, a potem przeprowadzic cala zmys$lnie zaplanowang
intryge: zagrac przed Aniela romantycznego, tragicznego kochanka,
ktérego mitos$¢ do jakiej$ innej Anieli jest uniemozliwiona przez
wasnie stryja i ojca ukochanej. W swoja gre na rézne sposoby wcigga
takze i inne postaci sztuki. W konicu odnosi sukces. Nie tylko rozbu-
dza w Anieli prawdziwe uczucie, ale i sam zakochuje sie prawdziwie.

Tych kilka przyktadéw relacji Gustawa z innymi postaciami
ukazuje, jak réznorodne potrafig by¢ jego dziatania w zalezno$ci
od celu, ktoéry probuje osiggnac. Staratem sie¢ w podobny sposéb
przeanalizowac wszystkie najdrobniejsze etapy obecnosci mojego
bohatera w dramacie. Analiza ta pozwalata mi postawi¢ mojej po-
staci zaréwno naczelne, jak i pomniejsze zadania do wykonania
na scenie. Takie uogdlnione, proste skadinad cele byly mi bardzo
potrzebne. Juz na etapie prob czytanych, podczas jedynie stownej
konfrontacji z partnerem, kazdy z tych ogélnych wektoréw otwierat
cate spektrum r6znorodnych zabarwien interpretacyjnych pojawiaja-
cych sie spontanicznie w poszczegdlnych momentach kazdej ze scen.

Pracujac nad postacig Gustawa, nie probowatem szukac¢ moty-
wacji zwigzanych ze specyfika srodowiska, w ktérym zyl, czy z jego
przesztoscig. Glownym motorem napedowym byly dla nas, aktorow,
czyste relacje miedzy postaciami. Swiat, ktéry zamierzali§my tworzy¢,
miat na tyle umowny charakter, ze poszukiwanie psychologii boha-
teré6w zwigzanej z okolicznosciami wspélczesnymi Fredrze byloby
naszym zdaniem zbedne. Uznali§my, ze sytuacje podobne do tych
rodzacych si¢ pomiedzy postaciami sztuki moglyby rownie dobrze
zaistnie¢ w dzisiejszych czasach, w wielu srodowiskach i pomiedzy
réznymi ludZzmi. Motywacje Gustawa wydaly mi sie w ten sposéb
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znacznie blizsze. Interesowaly mnie wlasciwie tylko relacje miedzy-
ludzkie i uczucia, ktére sie z nich rodzg. Nie oznacza to, ze probo-
wali$my za wszelka cene uwspoétcze$nié komedie Fredry. Chcielismy
umiescic ja w §wiecie uniwersalnym, umownym. Wszystkie wazne
dla intrygi informacje obyczajowe, bez ktorych, silg rzeczy, akcja
nie mogtaby i§¢ naprzéd, staraliSmy sie traktowad bardzo ogélnie
i zastepowac je w wyobrazni blizszymi nam motywacjami. Nie za-
wsze bylo to tatwe. Kiedy pracuje sie z tekstem Fredrowskim, §wiat
wspolczesny autorowi wraz z wieloma detalami kojarzacymi sie
z XIX-wiecznym dworem automatycznie pojawia sie w wyobrazZni.
Niedtugo te wyobrazenia mialy na szcze$cie zostac skonfrontowane
z zupelnie nowg rzeczywistoscig sceniczng.

W rezultacie etap préb czytanych okazat sie bardzo wazny. Dos¢
szybko zdali$my sobie sprawe, ze stowo bedzie miato bardzo duze
znaczenie w naszym spektaklu. Czytaliémy i analizowali$my scena-
riusz az do momentu, w ktérym czuliSémy, Ze motywacje naszych
bohateréw, relacje miedzy nimi i forma tekstu s3 nam na tyle bliskie
i zrozumiate, ze ich stowa stajg si¢ w naszych ustach wiarygodne,
a calo$¢ przebiega w odpowiednim rytmie. Byt to znak, Ze trzeba
przejs¢ do kolejnego etapu pracy — do poznania docelowego ciata
naszych postaci scenicznych — lalek.



4.2. Biomechanika Gustawa

Typ lalki, jaki wybral Artur Dwulit do realizacji spektaklu, to jawajka.
Wybor nie byt przypadkowy. Sposréd wszystkich lalek parawano-
wych uchodzi ona za t¢ o najwiekszych predyspozycjach psycholo-
gicznych. Najlepiej odnajduje si¢ wobec skomplikowanych tresci
dramatycznych. Taka opinia wynika w moim odczuciu z faktu, ze
w konfrontacji z innymi lalkami parawanowymi (pacynka, kukta)
ma w swojej motoryce najwieksze podobienstwo do czlowieka. To
sprawia, ze najlepiej oddaje bardziej skomplikowane, typowo ludzkie
namietnos$ci. Ruchoma gltowa, elastycznosc¢ w biodrach i duze mozli-
wosci gestykulacji rak to mocne, ludzkie strony jawajki. Podstawowa

|
Rys. 4.2. Jawajka ¢wiczebna. Ze zbioréw Akademii Teatralnejim. A. Zel-

werowicza w Warszawie, Filia w Biatymstoku.
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znajomos$¢ tej formy wyniostem oczywiscie ze studiéow. Z uwagi na
dos¢ dtugi proces powstawania nowych jawajek do naszego spektaklu
na pierwszym etapie pracy wykorzystaliSmy formy zastepcze, czyli
¢wiczebne lalki szkolne. Te formy od wielu lat towarzysza kolejnym
rocznikom biatostockich adeptéw lalkarstwa. Wszystkie szkolne ja-
wajki maja raczej neutralne rysy i prosty, niewystylizowany w zaden
sposob kostium. Juz jako studenci zauwazaliSmy jednak, ze nawet
te formy, pomimo ich zewnetrznego podobienstwa, réznig si¢ od
siebie w pewnych detalach, ktore sprawiaja, Ze jedne bardziej nadaja
sie do animacji, inne mniej. Wtedy najczesciej wybierali$my te lalki,
ktére najlepiej reagowaly na nasze polecenia. Dzi§ uwazam, ze kazda
wymagata po prostu odpowiedniego rozpoznania i odnalezienia jej
autonomicznego charakteru. Praca z ¢wiczebnymi jawajkami w wy-
padku realizacji Slubéw byta na szczescie krétkim, przejsciowym
etapem, gdyz najwazniejszy miat by¢ moment spotkania z wlasciwa
lalkg i skonfrontowania z nig wszystkich moich wyobrazen i zatozen
dotyczacych postaci Gustawa.

Anatomia plastyczna

Gustaw, zaprojektowany przez Lucje Grzeszczyk, a wykonany glow-
nie przez nasze teatralne pracownie, okazal sie rzeczywiscie typem
klasycznego , przystojniaka”. Pociagla twarz z uwydatnionymi ko§émi
policzkowymi, smukta sylwetka, modna wspoétczesna fryzura i wysty-
lizowany nowoczes$nie kostium (krojony na bazie kapoty, ze zlotymi
dodatkami, podniesionym wysoko kolnierzem i wymiennymi na
rézne okazje potami) — to zewnetrzny obraz Gustawa, ktéry sam
w sobie juz wiele méwit o jego charakterze. Wszystkie lalki poprzez
swoje rysy, blado$¢ twarzy i wystylizowane kreacje w pewnym stopniu
przypominaly wystrojone manekiny sklepowe.
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Rys. 4.3. Gustaw.

,Wymowa lalki jest jej plastyka: forma glowy i oczu, wielkos¢
rak, ogdlna sylwetka; uzupelieniem jest ruch, a raczej dyspozycja
ruchowa, z ktérej potem aktor lalkarz wydobywa rézne (chociaz
bardzo ograniczone) mozliwo$ci”152. Cho¢ jako aktor raczej nie
zgodzilbym sie z wyczuwalnymi w opinii scenografa Zenobiusza
Strzeleckiego proporcjami pomiedzy znaczeniem plastyki lalki a jej
ruchowa dyspozycja, to nie sposéb nie docenié wagi tej pierwszej.
Uwydatnione przez tworcéow cechy lalki stanowia dla widzow pe-
wien komunikat. Przywotujac pewne skojarzenia, sktaniajg ich do

152 Z. Strzelecki, Plastyka w teatrze lalek, ,Teatr Lalek” 1961, nr 19, s. 7.
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pierwszej ogblnej oceny danego bohatera. Dlatego tez mysle, ze
warto zapamietac pierwsze wrazenie, jakie wywoluje w nas lalka,
ktoéra bedziemy animowad. Podobne wrazenie wywrze bowiem na
widzach przy pierwszym kontakcie.

Podczas grania nalezy wcigz pamietad o tym, ze na scenie stoi
postad zupelnie inna ode mnie — w tym wypadku Gustaw, ktéry ubiera
si¢ inaczej niz ja, ma inng fizjonomig i rysy twarzy. Wlasnie taki jego
zewnetrzny obraz tworcy chcieli zaproponowac widzom. Dla mnie
jednak najwazniejsze bylo pytanie —jak zewnetrzny wyglad mojego
bohatera moze motywowac jego dzialania? A wiec jak by to byto,
gdyby ludzie dookota postrzegali mnie jako typowego przystojniaka?
Jakie to daje mozliwo$ci dziatania?

Anatomia funkcjonalna

Kolejnym etapem zapoznawania si¢ z Gustawem bylo okreslenie jego
predyspozycji motorycznych. Uznany pedagog i psycholog Stefan
Szuman, cytowany przez profesora Jana Plewako, pisze: ,Sztuka
aktora operujacego lalkg polega na tym, by z bardzo prostych (a me-
chanicznych) ruchéw, jakimi dana lalka dysponuje, wydoby¢ jak
najwiekszg skale ruchéw zywych i charakterystycznych, wyrazajacych
jasno to, co postac lalki na scenie czyni i co czuje!”153. Aby tego doko-
nad, nalezy owe proste i mechaniczne ruchy w pierwszej kolejnosci
dobrze poznad i zrozumiec ich istote. Anatomia funkcjonalng lalki
jest jej konstrukcja. Gustaw jest przykladem lalki czlekoksztattnej,
o wielu cechach zblizonych do ludzkich. Analizujac jego budowe

153 S. Szuman, O sztuce i wychowaniu estetycznym, P.Z.W.S. 1969, s. 499, [za:]
J. Plewako, Przejscie od elementéw ruchu przez etiudy do budowania postaci
scenicznej w grze jawajkg i pacynkg, rozprawa na stopiert adiunkta napisana
pod kierunkiem Henryka Jurkowskiego, Wroclaw 1976, s. 7-8.
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pod katem motorycznych mozliwosci, probowatem w pierwszej ko-
lejnosci odnaleZ(¢ te cechy, ktére pozwalaly widzom odbieraé wra-
zenie ludzkiego Zycia na scenie. Efekt organicznosci, jaki chciatem
osiagnad, opierac si¢ mial w duzej mierze na typowej grze z ludzka
percepcja, jaka jest precyzyjne nasladowanie Zycia na scenie. ,Sta-
wom czlowieka i zwierzat odpowiadajg u lalki sztuczne stawy, czyli
ruchome polaczenia poszczegdlnych odcinkéw koriczyn i innych
czesci korpusu lalki. Lalka porusza koniczynami, glowa i tutowiem,
zginajac i prostujac je w «zawiasach». Korpus lalki jest mechani-
zmem ruszajacym si¢ w tych «zawiasach», ktére posiada. Zaleznie
od budowy «zawiaséw» ruch danej czesci ciala lalki moze byc jedno-,
lub wielokierunkowy”154. Poznanie ludzkich cech formy miato by¢
oczywiscie punktem wyjscia. Wiedzialem, ze w odpowiednich mo-
mentach spektaklu bede mogt sobie pozwoli¢ takze na korzystanie
z wszelkich ,nieludzkich” mozliwoéci Gustawa.

Ogolne zasady budowy jawajki profesor Jan Plewako tak opisywat
w swojej pracy: ,Glowa lalki jest osadzona na kotku. Kotek przechodzi
przez Srodek agrawy, na ktérej z kolei zawieszony jest korpus lalki.
Do rak lalki przymocowane sg na wahadetkach druty zakonczone
drewnianymi koteczkami. Ruchomymi elementami lalki s3: glowa
(zwroty w plaszczyznie poziomej niezaleznie od korpusu) i raczki,
ktére w zaleznosci od potrzeb moga by¢ tak skonstruowane, ze dys-
ponuja dwoma lub trzema stawami (bark, fokiec i przegub dtoni)”155.
Nalezatoby tylko dodaé, ze owe druty zamocowane do raczek lalki
nazywamy czempurytami (lub w zaleznos$ci od Zrédta — czempuri-
tami), caly za§ mechanizm poruszania glowa lalki nazywamy gabitem
(lub gapitem). Jak konstrukcja lalki Gustawa ma sie do tych zasad?

154 Ibidem, s. 5.
155 J. Plewako, Przejscie od elementéw ruchu..., op. cit, s. 7.
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Konstrukcja europejskiej jawajki inspirowana jest bezposrednio lal-
kami z jawajskiego teatru Wayang.
Rys. 4.4, Rys. 4.5. Oryginalne lalki typu Wayang Golek z zachodniej

Jawy. Lalki z prywatnych zbioréw tukasza Puczko.
Glowa

Zgodnie z zasadami glowa Gustawa osadzona jest na kotku prze-
chodzacym przez deseczke (odpowiednik ludzkich obojczykéw i bar-
kéw). Kotek ten jest jednak z dolnej strony zakoriczony specjalnym,
dopasowanym do ksztattu dtoni uchwytem. Uchwyt dodatkowo wy-
posazony jest zas w mechanizm $ciggania zylki (zwany przez nas
umownie ,pistoletem”) doprowadzonej do glowy. Z drugiej strony
kotka gtowa umocowana jest na zawiasie z mozliwoscia poruszania
w plaszczyznie pionowej (,goéra—dot’). Tym samym naciskajac ,pi-
stolet”, opuszczamy glowe lalki w dét, a kiedy puszczamy — wraca
ona do pozycji wyjsciowej (czyli maksymalnego podniesienia gtowy
do goéry). Mozliwosci poruszania sama glowa sa zatem inne niz
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w podstawowej jawajce. W poréwnaniu z jawajkami ¢wiczebnymi
roznica jest jeszcze jedna. Jawajki éwiczebne wyposazone s3 zamiast
pistoletu w kulke, ktéra podczas pracy z lalkg spoczywa na dioni
animatora. Kulka moze sie poruszad niezaleznie od kotka. Opierajac
kulke na dloni i poruszajac za pomocg palcow samym kotkiem, mo-
zemy swobodnie poruszaé glowa animanta na boki, nie poruszajac
przy tym korpusem. Brak takiej kulki w lalce Gustawa sprawia, ze
poruszanie gtowa na boki jest nieco utrudnione. Zauwazytem, ze
aby osiagnac efekt zupelnie izolowanego ruchu glowa lalki na boki,
nalezy odpowiednio pracowad czempurytami i w ten sposéb skon-
trowad ruch korpusu. Osiaga sie tym samym efekt izolacji glowy
od korpusu w plaszczyznie ruchu ,bok-bok”. W taki sposéb lalka
Gustawa ma mozliwo$¢ poruszania gtowy w dwoch podstawowych
plaszczyznach ruchowych.

Rys. 4.6. Mechanizm poruszania gtowy Gustawa.
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Kiedy poréwna sie mechanizm poruszania gtowy lalki z odpo-
wiadajacym mu mechanizmem zywego czlowieka, mozna oczywiscie
zauwazy¢, ze wyposazony w siedem elastycznych kregéw odcinek
szyjny ludzkiego kregostupa razem ze swoim stawem szczytowo-
obrotowym daje ludzkiej gtowie duzo wieksze mozliwosci elastycz-
nego poruszania si¢. Mechaniczne poruszanie glowa w dwoch
plaszczyznach (biorac pod uwage takze sztywno$¢ lalkowej szyi)
wciaz nie jest wigc wiarygodnym ludzkim ruchem. Aby nada¢ mu
wiecej zycia, wszystkie ruchy glowy nalezy wykonywac najbardziej
plynnie i migkko, jak to tylko mozliwe. Wszelkie kombinacje, w po-
faczeniu z plynnoscig dziatania i delikatng kompensacja korpusu
w odpowiednich momentach (kiedy chcemy wykona¢ bardziej zto-
zone ruchy glowy), powinny zaowocowac wrazeniem swobodnej
i miekko osadzonej w stawie glowy. Pod jednym tylko wzgledem
glowa Gustawa ma wieksze mozliwosci motoryczne od glowy ludz-
kiej. Przy odpowiednim przytrzymaniu korpusu moze wykonac obrét
glowy nawet o 360°. Majac na wzgledzie zasady motorycznosci ciala
ludzkiego, nalezy oczywiscie pilnowad, aby gtowa, patrzac na boki,
nigdy nie przekraczata linii barkow.

Glowa ma w lalce szczegélng site. Pozwala jej patrzed, intereso-
wac sie, mysled. By¢ moze to wlasnie konstrukcyjna sprawnos¢ tej
czesci ciala czyni jawajke szczegélnie podatng na wszelkie ludzkie
psychologizowanie. Dodatkowa modyfikacja budowy gabitu w lalce
Gustawa w poréwnaniu z tradycyjnymi jawajkami jest wydtuzenie
i zakrzywienie kotka w jego goérnej czesci, dzieki czemu gltowa Gu-
stawa osadzona jest na bardzo smuklej, przesadnie wysunietej i nie-
proporcjonalnie dtugiej szyi. Dodatkowo pozycje wyjsciowa glowy
(kiedy nie wciskatem pistoletu) stanowito maksymalne uniesienie
w gore. Zauwazylem, ze mdj bohater w tej naturalnej dla niego
pozycji sprawia wrazenie, jakby dumnie zadzierat glowe. Dzigki
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pistoletowi mogtem oczywiscie w kazdej chwili sprowadzac glowe
do pozycji neutralnej, jednakze na tyle spodobato mi sie to zadarcie,
wyrazajace jakby zewnetrzng pewnos¢ siebie, ze staralem sie jak
najczesciej korzystac z jego naturalnej, ,dumnej” pozycji. Zadarta
glowa kieruje oczywiscie spojrzenie lalki ponad glowy innych, co
sprawia, ze traci kontakt z partnerami. Jednak przy odpowiednim
dopasowaniu catej sylwetki mogltem odnajdowac kolejne ekspresyjne
ustawienia przy zachowaniu charakterystycznego zadarcia.

Glowa Gustawa byla poczatkowo masywna i ciezka. Stanowita
jego najciezsza czes¢ ciala. Zbyt duza waga lalki jest oczywiscie duza
trudnoscia dla animatora, szczegélnie przy dtuzszych sekwencjach,
ktérych zmeczona reka moze po prostu nie wytrzymac. Jednakze ta
masywna glowa wyposazyla lalke w dodatkowe umiejetnosci — przy
intensywnych ruchach pracowata bowiem w stawie szyjnym swoim
wlasnym ciezarem. Nadawalo jej to organiczng miekkosc i ciekawy
charakter. Na pewnym etapie pracy zdecydowali$émy sie co prawda
na wyzlobienie glowy w §rodku, aby zmniejszy(¢ jej ciezar, ale tylko
na tyle, by nie stracita owego waloru zamachowosci. Byta to dla mnie,
mimo wszystko, wyrazna zmiana, poniewaz specyfika rozlozenia
ciezaru poszczegélnych czesci lalki jest, jak staralem si¢ to juz wy-
jasniaé, jednym z element6w jej autonomicznego charakteru. A ten
stanowi o jej indywidualno$ci. Czesto moéwi sie, ze lalka ,uktada
sie” po jakims§ czasie w rece. Taki czas przepracowany z lalka stuzy
wedlug mnie gléwnie zaakceptowaniu jej indywidualnego charakteru
i wypracowaniu w sobie umiejetnosci sprawnego korzystania z jej
waloréw. Zmiana cigzaru glowy spowodowala, Ze trzeba byto znowu
przez jakis czas adaptowac sie do lalki o nieco innym charakterze.
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Rece

Kolejnym waznym elementem staly sie dla mnie dtugie i wyraziste
rece Gustawa. Gesty rak — o ktorych wczesniej pisatem jako o moze
mniej istotnym, plastycznym dopowiedzeniu intencji — w tym kon-
kretnym przypadku miaty, wedltug mnie, ciekawy potencjat. Ta ze-
wnetrzna w swoim wyrazie, szeroka gestykulacja doskonale wpisywata
sie w charakter Gustawa, ktory przeciez lubi pozowac sie w kazdej
sytuacji. Ma w tym swoj cel — chce sprawiac wrazenie pewnego sie-
bie cztowieka sukcesu. Zatozylem, ze przyzwyczait sie on wrecz do
swojej ,skutecznej” szerokiej gestykulacji i nawet kiedy udaje skru-
che czy nieszczgsliwe zakochanie, uzywa do tego szerokiego gestu.
Oczywiscie gesty rak nie mogg by¢ przypadkowe. Aby odnalezé w ich
ruchach ekwiwalent ruchéw ludzkich, musialem dobrze zrozumiec
ich funkcjonalne predyspozycje. Rece Gustawa wyposazone sa w trzy
stawy: staw ramienny, staw lokciowy i staw nadgarstkowy.

Anatomia funkcjonalna. Reka Gustawa (Rys. 4.7) a reka ludzka (Rys. 4.8).
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Staw ramienny to polagczenie deseczki i gérnego elementu reki
lalki. Do pofaczenia tych elementéw zastosowano sznurek, ktéry na
wz6r odpowiadajacego mu wieloosiowego ludzkiego stawu ramien-
nego sprawia, ze reka moze sie poruszaé we wszystkich kierunkach.
Moze nawet obrocic sie wokoét wlasnej osi o 360°, co podobnie jak
w wypadku glowy jest niepozadane (dodatkowe niebezpieczenstwo
polega na tym, ze kiedy reka niechcacy przekreci sie wokét wlasnej
osi, wyglada tak samo, ale przez inne ustawienie sznurka zachowuje
sie juz inaczej). Do dzi§ musze na to uwazac.

Stawy lokciowe Gustawa skonstruowane sg na bazie prostych
zawiasow. Istnieje mozliwos¢ poruszania rekoma w lokciach tylko
w jednej osi. Podobnie skonstruowana jest cze$¢ ramienno-tokciowa
ludzkiego stawu tokciowego — jest to staw typu zawiasowego.

Laczenie przedramienia lalki z dtonia (odpowiednik ludzkich
stawow nadgarstka) wykonane jest za pomocg kawatka skory, ktory
daje mozliwos¢ poruszania dlonig wzgledem przedramienia w jed-
nej osi z dodatkowa mozliwoscig matych poruszen na boki dzieki
elastycznosci skorki. Owa elastyczno$é powoduje, ze ruchy dloni
lalki sg naturalnie miekkie.

Wspélpraca owych trzech stawéw daje rekom Gustawa bardzo
duze mozliwo$ci motoryczne. Odpowiednio uruchamiane, ukryte
dodatkowo pod warstwa materiatu, stajg sie w ruchu zblizone do
prawdziwych rak ludzkich. Jak wspominatem, poruszac nimi mozna
za pomocy czempurytow — dwoch drutéw przymocowanych do dol-
nych krawedzi dloni. Oba czempuryty trzymane s3 jedng reka, co
sprawia, ze kazdy ruch reki animatora powoduje réwniez ruch oby-
dwu raczek lalki. Latwo zauwazy¢, Zze puszczenie jednego z czempu-
rytéw powoduje martwote opuszczonej reki, ktoéra natychmiast jest
wychwytywana rowniez przez widza. Najprostsze ruchy, jakie mozna
wykonywad rekoma, to ruchy symetryczne. Podczas wykonywania
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bardziej skomplikowanych ruchéw nalezy opanowad odpowiednig
technike chwytania czempurytoéw i operowania poszczegélnymi pal-
cami w celu odseparowania jednej reki formy od drugiej. Zadanie to
nie jest fatwe, wymaga duzej zrecznos$ci animatora i odpowiedniego
treningu. W wyniku poszukiwan wypracowalem swoja wlasng me-
tode trzymania czempurytéw, ktéra pozwolita mi na odnajdywanie
kolejnych wyrazistych gestéw rak z zachowaniem zasad mechaniki
ruchu cztowieka.

Rys. 4.9. Istniejg rézne techniki chwytania czempurytéw. Kazdy powi-
nien jednak wypracowac swoja wtasng metode. Fotografia wykonana

podczas jednej z prob (fot. Bartek Warzecha).

Ostateczny ksztatt spektaklu w wielu momentach wymagat uzy-
wania konkretnych, dookreslonych gestéw rak, ktore musiaty by¢ pre-
cyzyjne, gdyz niosly konkretng tre$¢. Przykladem chyba najbardziej
wyrazistym byla scena, w ktérej Gustaw, thumaczac Anieli wymyslona
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intryge milosng, gra przed nig niektére postaci za pomocg lalek wy-
konanych ad hoc z materialowych gatgankéw. Pomagali mi w tym
w pewnym stopniu koledzy pod parawanem, niemniej jednak gesty
Gustawa musialy by¢ na tyle precyzyjne, by odpowiednio inicjowaé
poruszanie sie kolejnych ,galgankowych” postaci.

Nalezy chyba w tym miejscu podkreslic jeszcze raz wazny aspekt
wiasciwej kompensacji. Wszelkie gesty wykonywane rekoma uzyski-
waly w wykonaniu Gustawa o wiele ciekawszy, a przede wszystkim
zywszy wyraz, kiedy byly potaczone z odpowiednig aktywnoscia glowy
czy tez catego korpusu. Przyktadow takiego dziatania w ostatecznym
ksztalcie spektaklu mozna odnalez¢ wiele, s3 to chocby wszelkie
momenty czutego gtadzenia kobiecych elementéw scenografii. Cata
glowa wodzi spojrzeniem za reka, co wzmacnia i ozywia charakter ge-
stu. Gesty, ktore wykonywalem za pomoca samych raczek lalki, mialy
najczesciej, w moim odczuciu, charakter mechaniczny i martwy.

Réwnowaga

Charakterystyczna dla wigkszosci jawajek elastyczno$é w biodrach
wynika z elastycznosci ludzkiego nadgarstka, gdyz to witasnie on,
ukryty pod kostiumem, pelni funkcje bioder lalki. Biodra, uznawane
w wielu tradycjach za centrum ciata cztowieka, a nawet gltéwne
zrodlo aktorskiej energii (japoniskie koshil56), dajg duze mozliwosci
pracy z aktywnymi pozycjami lalki wynikajacymi z nieoczywistej
réwnowagi. Aspekt indywidualnej rownowagi Gustawa wymagat,
swoja droga, wnikliwej analizy.

156 Eugenio Barba zauwaza, ze japonski wyraz koshi, oznaczajacy dostownie
,biodra”, przez aktoréw kabuki uzywany jest jako okreslenie aktorskiej ener-
gii. Mozna ,miec koshi” albo ,nie mie¢ koshi”. Por. E. Barba, N. Savarese,
Sekretna..., op. cit., s. 9.
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Podstawowg umiejetnoscia, jaka powinien wypracowac lalkarz
parawanowy, jest utrzymywanie lalki w pozycji stabilnej rownowagi.
Uzyskad ja mozna poprzez utrzymywanie dloni trzymajacej lalke
w takim ustawieniu, aby tokie¢ i nadgarstek tworzyly jedna linie,
prostopadly do podtoza. Czesc od nadgarstka (bioder lalki) do tokcia
to wyobrazone nogi formy. Utrzymywanie tego elementu w pionie
powinno sprawic, ze lalka nie wytraci poza linie nég wyobrazonego
$rodka ciezkos$ci, a co za tym idzie, ,nie utraci réwnowagi”. Nie
mozemy jednoczes$nie spojrzeé na swoja reke ze wszystkich stron,
co sprawia, ze nie jeste§my w stanie w petni kontrolowacé wzrokowo,
czy nasza reka nie przekrzywia sie w zadnym kierunku. Umiejetnosé
ta wymaga wigc, po pierwsze, sprawnego zmystu propriocepcji, po
drugie, odpowiedniego wyczucia kazdej konkretnej formy lalkowe;.
Pomimo mojej wczeéniejszej pracy z innymi lalkami parawanowymi
i fizycznej znajomosci zasady pionu ciezar glowy Gustawa i jej specy-
ficzne wychylenie sprawialy, Ze moje poczucie stabilnej pozycji lalki
nie zawsze odpowiadato jej obiektywnemu ustawieniu. Nalezalo wiec
wypracowac sobie odpowiedni nawyk trzymania prosto tej konkretnej
lalki. Stosunkowo luzny kostium Gustawa sprawia na szczescie, ze
mate odchylenia reki nie s3, jak sadze, zauwazalne dla widza i nie
sprawiaja, ze Gustaw zostaje wyraznie wytracony z rownowagi.

Dziatanie gérng czescia lalki (powyzej jej bioder) w izolacji od
dolnej daje duze mozliwosci podczas pracy z pozycjami aktywnej
rownowagi. Wszelkie wychylenia, skfonienia i zakrzywienia sylwetki
mozliwe sg wlasnie dzieki tej mozliwosci. Jak probowatem to wyjasnic
w czesci rozprawy o rownowadze, pozycje te sg bardzo ekspresyjne
i maja duza sile oddzialywania na percepcje widza. W ten sposob,
zachowujac odpowiednia réwnowage i zmieniajac wyraziscie rézne
pozycje lalki, ¢wiczytem takze nawyk ,uziemiania” Gustawa w kon-
kretnych, aktywnych postawach.
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Rozpoznanie wszystkich wyzej wymienionych elementéw lalki
(z ktorych niektére, jak widac, s3 bezposrednio zwigzane z ciatem
animatora) prowadzi do poznania jej autonomicznej anatomii funk-
cjonalnej. Analizy owej anatomii dokonywatem oczywiscie poprzez
fizyczne sprawdzanie wszystkich jej ruchowych mozliwosci. Kolej-
nym etapem byta analiza r6znych ruchéw podstawowych lalki.

Rys. 4.10. Jedna ze scen spektaklu (fot. Bartek Warzecha).

Ruchy podstawowe

W swojej budowie jawajka nie posiada wlasciwie nég. W miejscu,
gdzie powinny sie znajdowac dwie nogi lalki, pod kostiumem ukryta
jest w rzeczywistosci jedna, mato elastyczna cze$¢ ciala, jaka jest
przedramie animatora. Aby oddac¢ wrazenie chodu, nalezy zatem
uzy¢ zasady transmisji ruchu z ciala animatora do ciata lalki. Kiedy
aktor chodzi z lalka w dloni, przenosi tym samym odpowiedni rytm,
dlugosc i charakter kroku na lalke. Poprzez odpowiednie chodzenie
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animatora lalka takze bedzie oddawata wrazenie stawiania poszcze-
g6lnych krokéw. Oczywiscie wymaga to takze odpowiedniej techniki.
Po pierwsze, trzeba miec §wiadomosc, ze dtugosc kroku czlowieka nie
jest taka sama, jaka powinna by¢ dtugosc kroku lalki o charakterze
ludzkim. Aby zatem krok lalki byt odpowiedni do jej wyobrazonych,
krétszych koniczyn, nalezy skréci¢ krok w swoich wlasnych nogach.
Po drugie, jesli animator pod lalkg bedzie szedl zbyt posuwiscie
(bez wyraznej amplitudy ciata w plaszczyZznie géra—dot), lalka bedzie
przesuwac sie, zamiast i$¢. Nalezy stawia¢ do$¢ konkretne kroki
i w miare mozliwo$ci rozluznié wlasng reke z lalkg w stawie ra-
miennym i tokciowym. Elastyczno$¢ tych stawoéw powinna stanowic
jakby amortyzatory, ktére w miekki sposéb przeniosa rytm chodzenia
animatora na rytm chodzenia lalki. Pochodnymi mechanizmu cho-
dzenia, wykonywanymi zgodnie z t3 samg zasada transmisji, beda
takie ruchy jak bieganie czy skakanie.

W trakcie treningu analizowatem takze podstawowa mechanike
innych ruchéw podstawowych, takich jak pchanie, ciagniecie, uderze-
nie, rzucanie, klekanie, siadanie. Dla kazdego z nich, uwzgledniajac
ich ludzka mechanike, musiatem odnalez¢ odpowiedni ekwiwalent.
Kazdego z nich w jakim$ stopniu uzylem pé6zniej w spektaklu (na
przyklad pchanie Albina, przecigganie sie z Radostem, uderzanie
w parawan ze zto$ci czy rzucanie wyimaginowanego kamienia).

Wszystkie czynniki, ktére probowatem wypracowa¢ w ramach
takiego biomechanicznego treningu, mialy na celu odnalezienie
w lalce Gustawa jej motorycznych mozliwosci zblizonych do ludzkich.
Staratem sie w ten sposéb zbudowac solidng podstawe dla osiggnie-
cia efektu organicznosci lalki. Ludzki charakter dzialann Gustawa,
kompatybilny z jego czlekopodobng forma zewnetrzna, ale takze
wewnetrznie spojny z jego konkretng budowa, miat w tym wypadku,
jak sadze, najwiekszg site oddzialywania na widza. Jak prébowatem
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to wyjasnic¢ we wprowadzeniu, ruch taki moze by¢ odczytywany jako
ruch biologiczny i odbierany przez widza nie tylko na poziomie
intelektualnym, ale rowniez emocjonalnym.

Ruchy ,lalkowe”

Lalka lubi jednak réwniez wykonywac pewne ruchy, ktore wyraznie
manifestuja jej lalkowo$¢. To bardzo interesujacy obszar gestyki
lalki. Dzieki takim ruchom moze ona wkracza¢ w rejony, w ktore
sam cztowiek nie moégtby wkroczy¢. Animator moze wigc czasem
tamaé wszystkie wypracowane ludzkie zasady i w odpowiednich
momentach uzywad tych aspektéw motorycznodci lalki, ktére wy-
nikaja z tego, Ze jest lalka, a nie czlowiekiem. Typowo ,lalkowe”
cechy Gustawa dawaly mu mozliwosci suniecia w przestrzeni,
poszerzonego obrotu, zapadniecia sie pod ziemie czy bardzo szyb-
kiego przemieszczenia si¢ z miejsca na miejsce itd. Takie ruchy
wpisywaly sie oczywiscie w charakter autonomicznego, specyficz-
nego $wiata, ktéry wspoélnie tworzyliSmy. Przypominaly one przy
tym widzowi, Ze na parawanie poruszaja si¢ jednak lalki, a §wiat,
ktéry tworzymy, jest §wiatem umownym, §wiatem metafory. Takie
,lalkowe” ruchy w ostatecznym ksztalcie spektaklu pojawialy sie dos¢
czesto. Przyktadem sceny, a wlasciwie malego intermedium opar-
tego bezposrednio na lalkowosci Gustawa, byta scena furii, w jaka
wpada Gustaw wytragcony ze snu przez wujaszka po kompromitu-
jacej scenie za$niecia w towarzystwie pan. Furia ta jest wlasciwie
wymyslonym przez Gustawa ad hoc sposobem na zatachlowanie
niezrecznej sytuacji. To jeden z momentéw, w ktérym ekspresyjne,
lalkowe $§rodki wyrazu nadajg scenie site duzo wieksza, nizby to
uczynily realistyczne ruchy Gustawa adekwatne do jego czlowie-
czej motoryki. Gustaw w pedzie przemieszcza si¢ z miejsca na
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miejsce, wskakuje i wyskakuje spod ziemi, wykonuje ekspresyjne
susy i szeroko wymachuje skrawkami tkanin. Staralem sie w ten
spos6b odda¢ moment szalenstwa, ktéry na chwile niejako wytraca
spektakl z jego naturalnego rytmu.

Cwiczac ruchy podstawowe lalki, badajac jej rownowage, koordy-
nacje, odpowiednie pozowanie sie z uwzglednieniem perspektywy
widza, wypracowywali§my z Gustawem nasza ,nowa nature”. Uczy-
liSmy sie razem funkcjonowad, a ja poszukiwalem wilasciwej moto-
rycznosci w swoim ciele, ktora skutecznie przeniesie odpowiednig
motorycznos$c na lalke. Zdawalem sobie sprawe, ze jesli uda nam sie
nauczy¢ organicznie ze sobg wspdlpracowad, nastapi woéwczas ze-
spolenie, ktére pozwoli nam wspdlnie reagowac na scenie, a impuls
pomiedzy odebraniem jakiej$ akcji, podjeciem decyzji do dalszego
dzialania i wykonaniem lalka kolejnego ruchu bedzie wlasciwie taki
sam, jak w rzeczywisto$ci ludzkiej. Proces przekazania uczucia lalce,
ktéry opisywalem w czedci po§wieconej zywiolom, pomimo calej
swojej ztozono$ci moze sie, jak uwazam, odbyé w czasie utamkéw
sekund. Nalezy jednak na tyle skutecznie, poprzez odpowiednie
¢wiczenia, wypracowac wlasciwe mechanizmy, aby zapisaly sie one
(wedle istoty treningu) we wspolnej organicznosci aktora i lalki.

Oddech

Istotnym elementem, ktéry organicznie potaczyt mnie z Gustawem,
byto wspélne oddychanie. Odnalezienie w lalce jej organicznego od-
dechu, ktéry bedzie bezposrednio zwigzany z oddechem animatora,
jest pierwszym krokiem do prawdziwego ozywienia lalki. W pota-
czeniu z oddychaniem wszystkie wypracowane mechanicznie ruchy
i gesty staja sie zywe, zar6wno w oczach widza, jak i animatora, ktory
od tego momentu zaczyna podazac za przezywaniem lalki i nadawa¢
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jej dziataniom konkretne zabarwienia. Trening wszystkich ruchow
lalki w potaczeniu z oddechem przenosit mnie zatem z przestrzeni
poruszania lalka w przestrzen gry.

Rozgrzewka

Czeste branie lalki do reki powoduje przede wszystkim, Ze lalka staje
sie niejako zespolona z cialem animatora. Dzi$ po kazdej dluzszej
przerwie miedzy kolejnymi cyklami grania naszego spektaklu za-
uwazam, Ze nie czuje sie z lalkg wystarczajaco swobodnie. Musze
wiec znowu po$wieci¢ pewien czas na odnalezienie naszej wspolnej
organiczno$ci. Elementy treningu z lalka stanowia dzi$ dla mnie
forme rozgrzewki, ktéra pozwala przed kazdym spektaklem fizycz-
nie polgczyé nasze ciata. Stawy Gustawa, $cisle zwigzane z moimi
wlasnymi, potrzebuja rozgrzewki tak samo jak stawy kazdego zywo-
planowego aktora.

Gustaw okazat sie w pracy wdzieczng lalka. Wszystkie wymienione
wyzej aspekty treningu mozliwe byly dzieki jego przemyslanej bu-
dowie i dobremu wykonaniu. Jako$¢ lalki wychodzacej z pracowni
jest tak samo wazna, jak jako$¢ instrumentu dla muzyka. Dzieki
profesjonalnej pracy naszych pracowni miatem w rekach instrument,
ktory byt nie tylko sprawny, ale miat takze dusze. Moim zadaniem
byto ja odkryc i pomoc jej zaistnied.



4.3. Préby sytuacyjne

Przystapilismy w koticu do probowania poszczegdlnych scen w ma-
tych salach préb. Jak juz wczeéniej pisalem, sceniczne partnerowanie
z lalkg w dloni nie jest rzecza tatwa. Sadze, ze opisywany wczesniej
zmudny proces prob czytanych bardzo utatwil nam prace na tym
etapie. Juz na starcie mieli§my bowiem wypracowana pewng party-
ture naszych motywacji, ktora sprawiala, Ze scena nie powinna byla
wypasé z gtéwnego toru, jaki sobie obraliSmy. Podczas kolejnych
prob staralem si¢ przenies¢ swoje cele i relacje z poszczegélnymi
postaciami na grunt naszego nowego teatralnego swiata.

Pierwsza trudno$¢, jaka napotkatem, zwigzana byta z tkwigcym
wcigz w mojej glowie wyobrazeniem §wiata fredrowskiego ze wszyst-
kimi jego akcesoriami — stotem, krzestami, listem, piérem itd. —
podczas gdy przyjeta konwencja, poza maltymi wyjatkami, zaktadata
wlasciwie brak rekwizytéw i realistycznych elementéw dekoracji.
Mozliwo$ci budowania jakichkolwiek sytuacji scenicznych wydawaly
mi sie bardzo ograniczone. Nie dato si¢ prawie niczego chwycic¢, na
niczym usia$é, o co podeprzec... Dzi$ sadze, ze poszukiwanie takich
,wspomagaczy” bylo jednak z mojej strony do$¢ powierzchownym
podejsciem. W rzeczywistosci cala przestrzert miata wiasnie wydoby¢
uniwersalno$¢ naszego zdarzenia. ,Nie mamy na przykiad sceny
nakrywania do stotu. To jest scena realistyczna. Nie potrzebujemy
tej sceny, aby méwié o uczuciach. Szukamy metafory, znaku”157 —
tak po czasie wspomina prace rezyser. Takie potraktowanie prze-
strzeni miato nas zmusic do zajecia si¢ partnerem i gléwng intryga,
a w konsekwencji rodzagcym sie uczuciem, ktére bylo istotg calego

157 Fragment rozmowy z rezyserem spektaklu Sluby panieriskie Arturem Dwu-
litem (material wlasny).
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zdarzenia. Z czasem zdatem sobie z tego sprawe i pretekstéw do
scenicznego dziatania zaczatem szukac tam, gdzie nalezato. W zda-
rzeniach i w relacjach.

Improwizacja

Nasza praca nad poszczegélnymi fragmentami spektaklu nie opie-
rafa si¢ na choreograficznym ustawianiu, krok po kroku, poszcze-
goélnych punktéw kazdej sceny, jak to sie czasem zdarza w trakcie
lalkowego procesu. Odpowiednio postawione cele postaci skonfron-
towane z zywym dzialaniem partneréw same niosly nas w okreslo-
nych kierunkach. W pewnym stopniu proby przybieraly wiec forme
improwizacji. Nie byla to jednak improwizacja prowadzona wedle
jakiej$ okreslonej metody treningowej, jak chocby metoda Keitha
Johnstone’a czy Stephena Booka, ale raczej w duchu otwierania sie
na partnera i okolicznoéci — jak u Meisnera. A moze najbardziej po
prostu byta to proba odnalezienia w sobie psychologii improwizu-
jacego aktora (wedle mysli Czechowa) w obrebie wszelkich realizo-
wanych scenicznych zadan. Pomimo dosyc swobodnego charakteru
nasze proby mialy oczywiscie bardzo mocne ramy w postaci tekstu
i analizowanych motywacji bohateréw. Elementy, ktére w naszym
mniemaniu okazywaly si¢ na scenie interesujace lub mogly stanowic
dobre bodZce dla konkretnych dziatan, staraliSmy sie zapamietywad
i wykorzystywac przy kolejnych przebiegach.
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Rys. 4.11. Zdjecie z préby (fot. Bartek Warzecha).

Mikrokonflikty

Podobnie jak w trakcie préb czytanych, w kazdej z kolejnych scen
staralem sie odnalez¢ podstawowy cel Gustawa. Wektory tych celéw
byly podobne do tamtych, ale juz skonfrontowane z konkretnym
dzialaniem, zar6wno moim, jak i partneréw. Takie systematyzowanie
poszczegdlnych kierunkéw dziatania okazato si¢ szczegdlnie przy-
datne we wszystkich scenach, ktére dotyczyly intrygi mitosnej uknu-
tej przez Gustawa. W kazdej kolejnej sekwencji trzeba byto bowiem
przybrac jakby inng ,poze” w relacji z poszczegdlnymi postaciami.
Inaczej trzeba bylo ,zagra¢” przed Anielg, inaczej przed Albinem,
jeszcze inaczej przed Radostem. Konfrontowanie postawionego
celu z dziataniami partneré6w i wypowiadanym przez nich tekstem
powodowalo na scenie kolejne mikrokonflikty, ktore staratem sie
skrupulatnie wychwytywac i wykorzystywaé. Dobrym przykladem
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bedzie chyba scena, w ktérej Gustaw pierwszy raz prébuje na rézne
sposoby zwrdci¢ na siebie uwage nieugietej Anieli. W tym celu uzywa
przeréznych srodkéw: przeprasza, wywiera presije, oskarza, wzbudza
lito$¢, w konicu btaga. Za kazdym razem spotyka si¢ z odrzuceniem.
Po kazdym odrzuceniu musi prébowac innego sposobu dotarcia do
scenicznej partnerki.

Kompozycja scen

Sama zywa relacja miedzy postaciami to jednak jeszcze troche za
malo. Pomimo, jak to zaznaczatem, nieztych psychologicznych pre-
dyspozycji jawajka nie jest w stanie oddac wszelkich niuanséw, ktére
mialyby szanse wybrzmied, gdyby na scenie stali zywi ludzie w pro-
cesie ,twoérczego przezywania”. Czy zatem znaczy to, ze lalka jest
tylko ubozsza wersja czlowieka? Nic z tych rzeczy! ,\W czym lezy sita
lalki? Ot6z, jakkolwiek wydawac by si¢ to moglo dziwne, sita lalki
lezy wlasnie w tym, Ze jest nieozywiona, martwa. Jesli na scenie
aktor siada w fotelu i podciaga troche nogawki u spodni, by ich nie
wypchnad kolanami, publiczno$é moze zupelnie tego nie zauwazy¢.
Jezeli jednak ten ruch zostanie wykonany przez lalke, publiczno$é
zareaguje oklaskami, gdyz lalka w ten sposob wykpita wszystkich
mezczyzn, ktérzy to robig.

Na scenie czlowiek moze przedstawiac drugiego cztowieka, ale
nie moze przedstawiac czlowieka w ogéle, gdyz sam jest konkretnym
cztowiekiem. Lalka natomiast nim nie jest i wlasnie dlatego moze
przedstawic cztowieka w ogole, i to za pomocg niezwykle sugestyw-
nego uogoblnienia”158. Te stowa Sergiusza Obrazcowa stanowig bar-
dzo wazng prawde. Oprécz obdarzenia lalki biologicznym zyciem,

158 S. Obrazcow, O sztuce teatru lalek, [w:] Wspdlczesny teatr..., op. cit. s. 18-19.
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zblizonym w swoim wyrazie do ludzkiego, nalezy takze pozwolic jej
wyraziscie ,pokazywac¢” ludzkie cechy, uczucia, stabosci, stowem —
uogoblniac. Samo zestawienie na scenie rozmawiajacych ze soba lalek
nie pozwoli im wyrazic sie w calej swojej pelni. Budowane przez nas
sytuacje musialy wiec same w sobie nabierac czytelnych znaczen.
Poprzez rodzacy sie w trakcie préb partyture scenicznych dziatan
stopniowo budowali$my sugestywne obrazy, ktére w samej swojej
kompozycji stanowily juz czytelne znaki. Wiedzieli§my na przyktad,
ze w scenie nieskutecznych zalotéw do Anieli takim czytelnym zna-
kiem bedzie ustawienie partnerki w centrum sceny i zmuszenie Gu-
stawa do ciagtego biegania wokot niej. Poprzez takie potraktowanie
scena ta miafa byc nie tylko zywa, ale takze metaforyczna. Obrazowata
konkretne damsko-meskie relacje. W podobny sposéb wszystkie
analizowane wczeéniej skrupulatnie stosunki miedzy postaciami
staraliSmy sie przekuc w sugestywne obrazy sceniczne.

Charakter

Powoli zaczynat sie takze klarowac ogélny charakter mojej postaci.
Rodzil sie on w pewien sposéb samoczynnie. Postawione cele
sprawialy, ze Gustaw odnajdywat sie w poszczegélnych sytuacjach
w okreslony sposéb. Zauwazylem, Ze jego intensywne determinacje
i wrodzona sktonno$¢ do autoprezentacji powoduja, ze znajduje sie
jakby w cigglym tancu. Ciggneto mnie do tego tarica, wyrazajacego
jego intensywny, nerwowy rytm wewnetrzny. Najwazniejsza jakoscig
ruchu stala sie dla mnie woda, ale jednak woda bliska stanu wrze-
nia — intensywna plynnosc.

Nie mogtem oczywiscie zapomnie¢ o tym, Zeby czesto sprowa-
dza¢ Gustawa do ziemi. Musiat by¢ przeciez skuteczny w swojej intry-
dze, a wigc dzialad precyzyjnie. Jego taniec potrafit by¢ pochtaniajacy
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i zgubny, totez czasem na sile staratem sie zatrzymac lalke, uziemic
ja, a tym samym wyostrzy¢ na nowo kontakt z rzeczywisto$cia.

Wiedzialem, ze kazdy z tych charakteréw dzialan jest psycholo-
gicznie umotywowany, dlatego nie mogto w nich zabrakna¢ prawdzi-
wych uczuc i zaangazowania. Nie mogly by¢ tylko powierzchowne.
Nawet jesli Gustaw uciekat sie do zewnetrznych, falszywych zagran,
byly one wewnetrznie uzasadnione. Mialy one ponadto doprowadzic¢
go do prawdziwego zakochania, ktére swoéj punkt kulminacyjny
mialo osiggnac w scenie pisania wraz z Anielg listu do jego wyima-
ginowanej ukochanej.

Wiedzialem, Zze we wszystkich tych dziataniach bede musiat od-
nalez¢ takze jak najwiecej lekkosci. Lekkos$¢ jest adekwatna zaréwno
do samej formy komedii, jak i do lalkowej formy Gustawa. Pozwala
takze na wyrobienie w sobie koniecznego dystansu do calego zda-
rzenia. Dystans 6w jest niezbedny — pozwala na prawdziwy dialog
z widzem. Aktor moze dzieki niemu z pelnym zaangazowaniem
zy¢ zyciem scenicznej postaci i jednoczesnie ,opowiadad” o niej
widzom, §miac sie z niej, wpuszczad ja celowo w kolejne tarapaty
czy pomagac jej w dazeniu do celu. Do tego potrzebna jest jednak
uwaznosc¢, zaangazowanie i wlasnie lekkos¢.



4.4. Adaptacja

Najwieksza czesc¢ opisywanych prob odbywala sie w przestrzeniach
zastepczych, raczej kameralnych, przy uzyciu jednego tylko pa-
rawanu. Podstawowe kierunki naszych scen musieliSmy pdzZniej
dostosowac do wilasciwej sceny i przygotowanej trzypoziomowej
scenografii. Zadanie to przyniosto nieoczekiwane trudnosci. Swo-
bodne funkcjonowanie w lalkowej przestrzeni wymaga zwykle, jak
staralem sie to wyja$nic przy omawianiu zdolnosci koordynacyjnych,
dobrej orientacji przestrzennej. Wymaga jednak takze czasu na
przystosowanie. Trzeba na tyle swobodnie si¢ w niej poczué, zeby
nogi znaly ja jakby na pamiec.

Wszystkie sceny, ktére mialy si¢ odbywac na réznych wysokos-
ciach podestéw jednoczeénie, przysparzaly nam pewnych klopotéw
komunikacyjnych. Za parawanem dzialo si¢ duzo. W trakcie grania
sceny niefatwo bylo zbiega¢ ze schodkéw pomiedzy przestrzeniami
czy ustepowad miejsca koledze, ktéry wykonuje w tym momencie
wazng techniczng prace pod parawanem. Dodatkowo ta r6znorodna
przestrzen sprawiala, ze w niektérych miejscach nasze wlasne glowy
byly szczegdlnie widoczne z perspektywy widza. Nalezato unikac
tych miejsc lub mocno schylaé glowe w odpowiednich momentach.

Wspominatem juz, ze trudne jest granie z partnerem, ktérego
widzimy tylko katem oka, bo réwnoczesnie dzialamy wlasng lalka.
W nowej przestrzeni zdarzaly si¢ sytuacje, w ktorych w ogéle nie wi-
dzialem lalek moich partneréw scenicznych. Zdawatem sobie przy
tym sprawe, ze moéj bohater powinien widzie¢ inne postaci i wy-
raznie sie z nimi kontaktowad. To wymagalo od wszystkich pre-
cyzyjnego ustawienia w poszczegdlnych momentach i pilnowania
swoich miejsc, zeby lalki, patrzac ,na pamie¢” w dany punkt, mogly
utrzymywacd ze sobg kontakt wzrokowy. To oczywiscie zalatwiato
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tylko sprawe techniczng. Zywy kontakt miedzy postaciami wcigz
pozostawat utrudniony.

Kolejny problem ujawnit sie, kiedy pierwszy raz skonfrontowali-
$my sie z cato$cig spektaklu. Okazato si¢ wtedy, ze reka ma ogromny
problem z tak dtugim utrzymywaniem lalki w gorze. Po jakims czasie
czulem, ze jako$¢ moich scenicznych poczynan zaczynata spadac
z uwagi na zmeczenie. Czuli§my, ze potrzebujemy jakich§ chwil
wytchnienia pomiedzy scenami.

Jeszcze jednym problemem okazala si¢ odlegtos¢ od widza. Nie-
ktére sceny, ktore w malej przestrzeni byly, w opinii rezysera, bardzo
interesujace, w perspektywie duzej scenografii i wiekszej odlegtosci
od ogladajacych tracily swoj wyraz. Artur Dwulit wspomina do dzi$
powstawanie kluczowej sceny pisania listu, ktéra w przestrzeni bar-
dzo intymnej, w jego opinii, doskonale oddawata uczucia bohateréw.
Na wiasciwej scenie ginela jednak i tracita swoja site. Nawet uzywanie
wigkszych, poszerzonych gestéw nie przenosito tej atmosfery, o ktéra
chodzito rezyserowi.

Musieli$my pamietaé, ze sceny grane w dalszym planie wyma-
galy bardziej wyrazistych §rodkéw niz te grane w planie pierwszym.
Zmuszalo nas to do tak zwanego poszerzenia, o ktérym wspomina-
tem w rozdziale o biomechanice. Gesty musialy by¢ wyrazne, ale aby
pozostaly wiarygodne, trzeba byto poszerzyc takze intencje, podgrzac
jeszcze motywacje postaci i ogdlng atmosfere. Trudnosc¢ zwigzana
z odlegloscia od widza dotyczyta takze natezenia glosu. Glosnos¢
musiata by¢ uzalezniona od wlasciwego miejsca na scenie. Wpltyw
na dzwiek miata takze architektura sceny. Przy wielu przestrzennych
zabudowaniach zdarzalo sie, Ze glos zanikat gdzies w kulisach czy
w parawanie i nie docierat do widza. Narodzit sie wiec jeszcze jeden
aspekt wymagajacy ciggtego kontrolowania podczas naszego scenicz-
nego dziatania — kierunkowanie i nate¢zenie dzwigku.
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Wszystkie te czynniki uswiadomity nam po raz kolejny, ze ak-
torstwo parawanowe nie moze bazowaé wylgcznie na niezlej umie-
jetnosci poruszania lalka i spontanicznym temperamencie. Cala ta
praca wymagata bardzo skrupulatnego wypracowania odpowiedniej
$wiadomosci i wyrobienia w sobie konkretnych wzorcéw zachowan,
ktére dopiero gdy stawaly sie naturalne i zapisane w naszych cia-
tach, pozwalaly nam na skupienie sie na tym, co naprawde istotne,
czyli na stworzeniu zywego, organicznego $wiata i przeprowadzeniu
uczuciowej intrygi.

Trudnosci te sprawily, ze czas, ktéry zaplanowali§my na po-
byt w docelowej przestrzeni przed planowang premiera, okazat sie
niewystarczajacy. CzuliSmy, ze to, co robimy, nie ma odpowiedniej
jakosci, ze nie udaje nam sie odpowiednio przeprowadzic tego, co tak
wyraznie zarysowywalo si¢ w trakcie pracy w kameralnej przestrzeni
nad poszczegélnymi fragmentami. Trzeba byto odlozy¢ premiere,
a nasze prace na chwile zawiesic...

Rys. 4.12. Wymagajaca przestrzen za parawanami. Zdjecie z préby (fot.
Bartek Warzecha).



4.5. Powrot

Teatralne zajetosci wiekszosci cztonkéw obsady sprawily, ze do pracy
mogliémy wréci¢ dopiero po okoto dziewieciu miesiacach. Byt to
czas, ktory pozwolit wszystkim na nabranie potrzebnego dystansu
wobec naszego przedsiewziecia. Tworcy postanowili dokonaé pew-
nych zmian koncepcyjnych. Najwazniejszg byto wzbogacenie formy
spektaklu o elementy teatru cieni. Miat on by¢ zabiegiem z jednej
strony odcigzajagcym nasze zmeczone rece, z drugiej — waznym
elementem koncepcyjnym. W cieniach miato pobrzmiewaé echo
naszych czaséw: Klara i Aniela sktadajace sobie sluby w trakcie klu-
bowej imprezy; Albin wysylajacy Klarze milosne SMS-y; Gustaw
uktadajacy wlosy na Zel przed spotkaniem z Anielg itd. Docelowym
odbiorca spektaklu byla, w zalozeniu rezysera, mlodziez szkolna.
Bylo to niejako nawigzanie lgcznosci z ich $wiatem i swego rodzaju
przypominanie co jaki$ czas, ze 6w umowny $wiat bynajmniej nie
jest nierozerwalnie zwigzany z XIX-wiecznymi realiami.

W taki oto sposéb réwniez wspominana wczesniej kulminacyjna
scena pisania listu, w ktérej to miedzy Anielg i Gustawem zaczyna
kietkowad konkretne juz uczucie, znalazla swoje rozwigzanie w te-
atrze cieni. Wyjatkowos$¢ tego momentu w poréwnaniu z innymi
cieniowymi scenami polegata jednak na tym, ze pod$wietlony ekran
pojawial sie w punkcie centralnym sceny (inaczej niz pozostate
ekrany wpisane w najnizszy parawan), a w cieniach pokazywaly sie
nie tylko nasze sylwetki, ale takze sylwetki lalek. To pomieszanie
$wiatow mialo stanowic pewien rodzaj ztamania dotychczasowych,
bardzo $cisle okreslonych formalnie §wiatow. Poza tym skutecznie
kadrowalo te intymng scene, czynigc ja w naszym zamiarze jeszcze
wazniejsza.
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Rys. 4.13. Jedna ze scen spektaklu (fot. Bartek Warzecha).

Kolejnymi dodatkowymi elementami spektaklu okazaly sie po-
jedyncze rekwizyty wykonane z fragmentéw réznych tkanin. Takie
same tkaniny chaotycznie porozrzucane byly takze po catej sce-
nografii. W trakcie trwania spektaklu mialy, w zalozeniu twércow,
stopniowo znikac i zostawiac scene coraz bardziej uporzadkowang.
Dodatkiem byly takze niektére ruchome elementy scenografii —
noga, reka czy korpus ze sklejki — korespondujace ze wszystkimi
elementami cial, z ktérych stworzone byly parawany. Nauczony
réznymi doswiadczeniami zwigzanymi z teatrem przedmiotu nigdy
nie podchodze do takich elementéw jak do zwyktych tylko rekwizy-
tow. W ich charakterze, znaczeniu, fakturze, ksztalcie poszukuje
inspiracji, ktore moga nadac scenom dodatkowego kolorytu, a moze
nawet dodatkowych znaczen. Szczegodly te wprowadzily nowa jakosc
do naszego scenicznego dzialania — czasem dookreslaly intencje
(w smuklych nogach ze sklejki mozna bylo znaleZ¢ skojarzenie
z wyobrazong ukochang Gustawa), czasem moéwily jeszcze wigcej
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o relacjach miedzy bohaterami (Albin, naciskany przez Gustawa,
unikat kolejnych cioséw réznych sklejkowych czesci ciata). Wszystkie
te momenty wymagaly jednak takze zastosowania odpowiednich
animacyjnych $rodkéw, ktére nadadza im whasciwy wyraz. Wspo-
mniana wcze$niej krétka scenka z lalkami animowanymi przez
Gustawa byla wlagnie jedng z sekwencji, ktorg trzeba bylto technicznie
zaplanowac i wypracowac. Pociagniecie jakiegokolwiek ruchomego
elementu scenografii, przy braku mozliwo$ci chwycenia go w dlon,
musialo by¢ wykonane na tyle precyzyjnie — zgodnie z zasadami
mechaniki ciagniecia i z zachowaniem odpowiedniego dotykowego
kontaktu z przedmiotem — aby wygladato wiarygodnie. Staralem sie
takze wykorzystywa¢ sama atrakcyjno$¢ formy niektérych rekwizy-
tow (ekspresyjne machanie przez Gustawa skrawkami materiatow
w momentach furii; chwycenie duzej bialej ptachty i $ciagniecie jej ze
scenografii, kiedy w obecnosci pati wpada na scene pijany; Scigganie
kolejnych szmatek obnazajacych naga noge, kiedy z namietnoscia
opowiada o magnetyzmie serca itd.).

Kolejnym aspektem ksztaltowania sie ostatecznego, plastycznego
ksztattu spektaklu byly dodatkowe elementy kostiumow lalek w nie-
ktérych fragmentach. Miaty one stuzy¢ dodatkowemu dookresleniu
niektorych scen (przekrzywiona maseczka na twarzy Gustawa, kiedy
wraca nad ranem z zabawy; czarny, zalobny ptaszcz, kiedy skruszony
przychodzi do Anieli po przebaczenie; reka na temblaku, kiedy prosi
Aniele o pomoc w pisaniu listu). Niektére z nich wprowadzaly jed-
nak takze istotne zmiany w motorycznosci lalki. I tak, na przyktad,
czarny plaszcz okrywal wlasciwie calg sylwetke Gustawa, zamie-
niajac ja w jedna czarng bryle. Odpowiednie gestykulowanie pod
plaszczem przynosito jednak ciekawe zakrzywianie si¢ materiatu
i nadawatlo lalce dodatkowej ekspresji. Mozna bylo takze zarzucic
plaszcz na twarz w akcie przedrzezniania zrozpaczonego Albina.
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Nowe mozliwo$ci otworzylo takze zawieszenie jednej reki Gustawa na
temblaku w trakcie niektérych scen. Dzigki stalemu unieruchomie-
niu ramienia mogtem czasem zupelnie wypuscic jeden czempuryt
i swobodnie gestykulowac druga reka.



4.6. Catos¢

Po etapie wprowadzania w Zycie koncepcyjnych zmian w spektaklu,
a tym samym przekomponowywania wielu scen, nadszedt kluczowy
moment tgczenia wszystkiego w cato$¢. Wtedy to dopiero moglismy
sie przekonad, czy poszczegélne fragmenty pracuja na ogélny prze-
bieg spektaklu, czy tez nie. Calo$¢ sztuki musiata poptynac jednolitym
strumieniem, ktéry prowadzit nas wszystkich do jednego celu. Jesli
jakas scena, w opinii rezysera, nie wplywata dobrze na przebieg akgji,
staraliSmy sie uelastyczniac nasze zalozenia i naginad je w strone
pozadanego tematu, rytmu czy atmosfery. Z czasem, powoli, klaro-
wala sie ostateczna partytura naszych scenicznych dziatan.

Bardzo waznym bodZcem pomagajacym nam utrzymywac spek-
takl w odpowiednim, zalozonym napieciu byta muzyka. Do spétki
z rytmicznym tekstem Fredrowskim wyznaczata nam glowny rytm
spektaklu. Stanowita takze w pewnym stopniu zewnetrzng partyture
atmosfer. W perspektywie utrudnionego nieraz kontaktu z poszcze-
go6lnymi postaciami na scenie muzyka, ktorg stysza wszyscy, buduje
w wyrazny sposob temperature spektaklu. Nie narzuca konkretnego
rytmu dzialania, ale moze by¢ ,wabikiem” dla odpowiednich uczué,
a tym samym wlasciwego charakteru kolejnych zdarzen.

Rytm

Z kazdym kolejnym przebiegiem, kiedy nasza sceniczna ziemia
stawala sie coraz bardziej przyjazna, mogliémy si¢ skupi¢ na zywych
zdarzeniach bedacych istota spektaklu. Czutem, ze organicznie
zaczyna sie ksztaltowaé odpowiedni, dynamiczny i nieoczywisty
rytm indywidualny Gustawa. Rézne temperatury poszczegblnych
scen same proponowaly kolejne rytmy dzialania, a ja staralem sie
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swiadomie z nich korzystaé. Czutem, ze od momentu zawigzania
wiasciwej intrygi rytm wewnetrzny Gustawa powinien by¢ niemal
caly czas intensywny. W niektérych momentach jednak spowalnia-
tem go wrecz na site, zeby osiagnac w oczach scenicznych part-
neréw wyraz spokoju i opanowania. Przykladem moze by¢ scena,
w ktorej Gustaw po raz pierwszy prosi Aniele o napisanie za niego
listu do swojej ukochanej. Wydawato mi sig, ze pozorne opano-
wanie Gustawa moze by¢ dobra taktyka, aby uczyni¢ go w oczach
Anieli jeszcze bardziej wiarygodnym. Wiedziatem jednocze$nie, ze
wewnatrz postaci caly czas jest goraco. Ten indywidualny konflikt
pomiedzy wewnetrznymi nerwami i zewnetrznym opanowaniem
wydal mi sie bardzo interesujacy. Z kolei w scenie, w ktérej Radost
zaskakuje Gustawa w trakcie spotkania z Anielg, dwa odrebne rytmy
dziatania musialy zafunkcjonowaé prawie jednocze$nie. M6j boha-
ter musial w jednym momencie zagraé przed Anielg strach przed
»okrutnym stryjem”, a samego stryja jak najszybciej przekonac na
stronie do ,zagrania tej sceny” wraz z nim. W catym spektaklu na
r6zne sposoby staraliSmy sie budowac odpowiednie rytmy naszych
scenicznych dziatan odpowiednio korespondujace z dynamika uczué
bohateréw. Wszystkie ztamania rytmu, niespodziewane zatrzymania
czy rozpedzanie tempa mialy takze utrzymywac widza w cigglym
napieciu.

Jednymi z najwazniejszych momentéw w spektaklu byly krotkie
chwile, w ktérych miedzy bohaterami zaczynato pojawiac si¢ mitosne
uczucie. Rezyser postanowit wydoby¢ je takze §rodkami insceniza-
cyjnymi. W tych momentach stychad bylo bicie serca, a na scenie
pojawiat sie kolor. Rytm spektaklu nienaturalnie zwalniat, a postaci
zaczynaly powoli zbliza¢ si¢ do siebie. W tych krétkich sekwencjach
metaforycznie objawiat sie mitosny magnetyzm.
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Rys. 4.14. Jedna ze scen spektaklu (fot. Bartek Warzecha).

Lekkos¢

Kolejnym waznym aspektem bylto poszukiwanie w znanej juz party-
turze jak najwiecej ekonomii i lekkosci, ktéra pozwalata swobodnie
kietkowac uczuciom. Bardzo wazne byto znajdowanie momentow
odpoczynku (podparcie sie o parawan czy nawet zyczliwa pomoc ko-
legow, ktorzy przytrzymywali reke w niektorych momentach). Pozycja
lalkarza za parawanem sama w sobie jest nienaturalna i fizycznie
wymagajaca — stale uniesiona reka, glowa zadarta, nogi ugiete lub
nadmiernie wyprostowane w celu dostosowania swojego ustawienia
do wysokosci parawanu. Odnalezienie w tej pozycji swobody, ktora
spowoduje, ze lalka bedzie sprawia¢ wrazenie lekkiej i spontanicznej,
jest sprawa wymagajaca wyjatkowej swiadomosci ekonomicznego
funkcjonowania ciata. Do dzi$ aspekt ten stanowi dla mnie jeszcze
pewien problem. Jestem w stanie wytrzymac caly przebieg spektaklu,
jednak czuje, ze zmeczona juz po jakim$§ czasie reka zaczyna sie
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usztywniaé, co wptywa na brak swobody i spontanicznosci w sce-
nicznym zyciu lalki. Staram si¢ jednak wcigz swobodnie oddychac
i poszukiwaé momentéw na rozluznienie. Jest to bardzo wazne
w kontekscie lekkosci i dystansu, ktore kiedy sie pojawiajg, wyraznie

nadajg jakosci naszemu scenicznemu dzialaniu.

Rys. 4.15. Jedna ze scen spektaklu (fot. Bartek Warzecha).



4.7. Spotkanie

Dopiero kiedy caly teatralny $wiat (scena, partytura, rytm spektaklu
itd.) stat si¢ dla nas organiczny, mogli§my swobodnie przezywac
to, co wedlug nas nurtowato naszych bohateréw. Moglisémy $wiado-
mie wzniecad ogien ich wzajemnych uczud, rodzacych sie w trakcie
kazdego kolejnego spotkania. Moglismy takze, za kazdym razem
na nowo, bawi¢ sie ich relacjami, §miad sie i wzruszad ich historia.
Cala intryga, ktérg przeprowadza Gustaw, caly misternie przygo-
towany plan, §wietnie przeprowadzony w komedii Fredry, doprowa-
dza go w koncu do prawdziwego uczucia. Wedtug autora droga do
uczucia nie prowadzi wiec przez czekanie, az samo sie zrodzi, ale
poprzez dzialanie. Mysle, Zze w takim kontekscie aktorzy mogg sie
od fredrowskiego Gustawa wiele nauczy¢. Doktadnie o tym samym
mowili przeciez Czechow, Stanistawski, Meyerhold... Ilez sit i energii
aktor musi poswieci¢ na §wiadomg prace, aby to najwazniejsze uczu-
cie na moment pojawilo sie i za chwile znikneto bezpowrotnie. Takie
uczucie moze si¢ jednak zrodzic tylko w trakcie zywego spotkania.
Spotkanie jest dla mnie najwazniejsza wartoscig teatru. Za-
réwno to, ktére ma miejsce na scenie, jak i to, ktére odbywa sie
pomiedzy sceng a widownig. W ferworze wszystkich lalkarskich
niuanséw i zalozen, na ktore trzeba poswieci¢ uwage, nigdy nie
chciatbym o tym zapomniec. Niepowtarzalnos$c kazdego kolejnego
spotkania jest tym, co odréznia spektakl teatralny na przyktad od
filmu. Najwiekszg rado$¢ sprawialy nam na scenie zawsze te mo-
menty pomiedzy ustalonymi punktami, o ktérych Czechow pisat
w kontekscie improwizacji: niuanse, mate reakcje, ktore zaskakiwaly
nas w danym momencie i kazaly zmienic¢ delikatnie bieg sceny, aby
za chwile sprowadzic ja na wlasciwg $ciezke. Wtedy to nastepowat

prawdziwy przeplyw uczud.
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W opisywanym spektaklu trudniejszy okazuje sie dialog na
plaszczyznie aktorzy—widownia. Zwykle jest tak, ze bedac na scenie,
czujemy energie widowni, jej oddech, koncentracje, spontaniczne
reakcje. Staramy sie to wszystko odbierad i na swoj sposéb wysytaé
widzom energie zwrotng. W przypadku tego spektaklu kontakt 6w
jest w pewnym stopniu utrudniony. Dzielgce nas parawany spra-
wiaja, ze nie widzimy widowni. W bardzo ograniczonym stopniu
ja styszymy. To sprawia, ze musimy w duzej mierze zaufaé sobie
i naszemu poczuciu calosci. Nawet kiedy nie bierzemy udziatu w ja-
kiej$ scenie, powinniémy uwaznie stuchac i prébowaé wyczuwad,
w ktorg strone zmierza spektakl, jaki ma rytm, jak zderzajg sie ze
soba kolejne atmosfery. Taka uwazno$¢ jest takze bardzo tworcza
i pozwala wspoélnie komponowac go za kazdym razem na nowo.
W duchu Meyerholda staramy sie ,lustrowad” nasze dzialania. Nie
tylko siebie samych, ale rowniez caly spektakl.

Rys. 4.16. Jedna ze scen spektaklu (fot. Bartek Warzecha).
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Wspominatem juz, ze prace nad Slubami panieriskimi traktowali-
$my jako swego rodzaju laboratorium. Uwazam, ze prace labora-
toryjne trwaja do tej pory. Chyba nie pomyle sie, jesli stwierdze
réwniez w imieniu moich kolegéw, ze duzo si¢ dzigki tej pracy
nauczyliSmy. W Akademii Teatralnej nigdy nie miatem okazji do
przeprowadzenia tak duzej roli parawanowej w tak rozbudowane;j
scenografii, totez wiele z opisywanych probleméw bylo dla mnie
zupeing nowoscia. Problemy te byly niegdys$ codziennym $wiatem
aktoréw lalkarzy. My (mysle tu gtéwnie o najmlodszej czesci na-
szego zespotu) musieliSmy postarac sie o ,Scene Propozycji”, aby
doswiadczy¢ ich z calg silg. Potwierdzily sie nasze przypuszczenia,
ze konwencja ta wymaga dtugich i skomplikowanych przygotowan.
Wiele aspektéw trzeba skrupulatnie przemysle¢ i przepracowacd.
Aktor musi by¢ dobrze przygotowany do takiej pracy. Podstawowa
sprawno$¢, wyobraznia ruchowa, uciele$niona wiedza dotyczaca
motorycznosci i aktorska wrazliwos¢ to wedlug mnie baza, nad
ktorg aktor lalkarz powinien nieustannie pracowac. Do dzi§ oczy-
wiscie nie zawsze jesteSmy usatysfakcjonowani wszystkim, co
udaje nam sie na scenie przeprowadzi¢. Jednak moment wyjscia
zza parawanu i kontaktu z ludzmi, ktérzy wydaja sie zadowoleni
z naszego spotkania, przynosi wiare w to, ze wszystkie te starania
maja sens.

Oto jeszcze jedno ze spostrzezen Artura Dwulita: ,To byt chyba
nasz wspoélny sukces: widzowie z klas gimnazjalnych, bo to byta na-
sza gtéwna widownia, ogladali to przedstawienie z zaciekawieniem,
rozumieli historie, rozumieli jezyk, a przeciez jest to XIX-wieczny
tekst, wiersz... W gruncie rzeczy udato nam si¢ obronic¢ gtéowng ide¢
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fredrowska i znalez¢ spos6b na dzisiejsze czasy. Mysle, ze medium,
jakim jest lalka, stanowito klucz”159.

Rzeczywiscie, to lalki byly glownym walorem spektaklu zaréwno
wedtug krytykéw, jak i widzow, ktérzy dzielili si¢ swoimi reflek-
sjami po spektaklu. Zaznaczano, ze Zyja one swoim wlasnym zyciem
i z duza swobodg podaja Fredrowski tekst. To potwierdza w jakim$
sensie stuszno$¢ pracy nad ozywianiem lalek w opisanym duchu.
Mam jednak przeczucie, ze sita tkwi takze w samej istocie lalek.
Lalki moga opowiadac o ludziach i maja ku temu szczegélne $rodki.
Pobudzaja percepcje widza, ktéry widzi co$ dziwnego, a pozniej kaza
mu interpretowac 6w komunikat, ktéry jest na tyle esencjonalny, ze
dziala na wyobrazni¢ i determinuje widza do wejscia w glab sie-
bie, zeby co$ zrozumiec i przezy¢. Widz jest przy tym zadowolony,
ze rozwigzat zagadke i wlasciwie zinterpretowat niedostowny ruch
formy. Czesto nawet nie wie, ze rozwigzat ja bardzo subiektywnie,
odkrywajac tym samym przed sobg swoj wewnetrzny §wiat.

159 Fragment rozmowy z rezyserem spektaklu Sluby panieriskie Arturem Dwu-
litem (material wlasny).



ZAKONCZENIE

Antonin Artaud, francuski aktor, rezyser, pisarz, wizjoner teatru,
chciat widzie¢ aktora jako ,atlete serca”. O atletyce uczuciowej pisat
tak: ,Ruchy mie$ni zwigzane z wysitkiem s3 jakby wizerunkiem,
odbitka innego wysitku; umiejscawiajg si¢ one w tych samych punk-
tach, kiedy aktor wykonuje ruchy, jakich wymaga gra dramatyczna.

[...] Zdolny aktor instynktownie odkrywa, jak przechwyci¢ pewne
sily i sprawié, by promieniowaly; lecz zdziwilby sie bardzo, gdyby
mu powiedziano, ze te sily, ktére maja swoj cielesny przebieg
w narzadach, istniejg rzeczywiscie, poniewaz nigdy nie przyszto
mu do glowy, ze mogg naprawde istniec.

[...] Dotrze¢ do namietnosci, zapanowujac nad sitami, a nie — uwa-
zaé namietnog$ci za czyste abstrakcje. Oto co nadaje aktorowi wladze
i mistrzostwo, ktore réwnaja go z prawdziwym uzdrowicielem”160.

Czy idea Artauda to tylko utopia? Czy istniejg jakie§ uniwersalne,
skuteczne dla wszystkich, fizyczne sposoby zapewniajace mozliwos¢
dotarcia do aktorskich namietnosci i prawdziwej tworczosci? Na to
pytanie wcigz jeszcze nie uzyskalem jednoznacznej odpowiedzi. Ale
dzieki poszukiwaniom, badaniom i do§wiadczeniom, ktdre stara-
tem sie jak najrzetelniej opisa¢ w rozprawie, zgromadzitem troche
inspirujacych wskazéwek, ktére juz okazuja sie przydatne w moich
teatralnych przedsiewzigciach. W aktorskiej ,technice” dostrzegam
dzi$ nie tylko warto$¢ sprawnosciows, ale takze, a nawet przede
wszystkim, artystyczng — w calej zlozonosci tego stowa. Utwierdzam

160 A. Artaud, Teatr i jego sobowtér, ttum. J. Bloniski, Wydawnictwa Artystyczne
i Filmowe, Warszawa 1978, s. 144-145.
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sie w przekonaniu, ze technika i indywidualna twérczo$¢ mogg iS¢ ze
soba w parze i wzajemnie sie dopeliac. Zrozumiatem na przyktad,
ze spontaniczno$¢ moze byc uzalezniona od ekonomii ruchu, ze
uczucia i emocje moga narodzi¢ si¢ dzigki skrupulatnie wypraco-
wanym gestom czy tez dzieki dziataniu w odpowiednim rytmie i ze
twoércza improwizacja moze narodzi€ sie z partytury ruchéw... Sadze,
ze s to pewne elementy ,atletyzmu serca”.

Ludzki organizm jest chyba jednak zbyt skomplikowany, zeby
dalo sie go doskonale zrozumiec i nauczyé panowac nad wszyst-
kimi jego namietnosciami, nawet po wielu latach skrupulatnego
fizycznego doswiadczania. I wlagnie dlatego praca nad nim moze
by¢ tak fascynujaca. Cialo moze nas nieustannie zaskakiwac. Moze
inspirowad do tworzenia nowych teatralnych §wiatow. Nalezy tylko
wcigz poszukiwac kolejnych skutecznych sposobéw na odpowiednie
prowokowanie go do tworczego dzialania. Problemu pracy z wias-
nym cialem wlagnie w takim duchu chcialem dotknaé w niniejszej
rozprawie.

Konstantin Stanistawski w swoich rozwazaniach dotyczacych
etyki i dyscypliny pisze, ze aktor, bardziej niz jakikolwiek inny artysta,
powinien nieustannie nad sobg pracowac. ,,Spiewak musi ¢wiczy¢ je-
dynie swoj glos i oddech, tancerz — caly aparat fizyczny, muzyk — rece
albo ptuca, jak przy instrumentach detych blaszanych, itd... Aktor zas
uzywa irak, i nég, i oczu, i twarzy. Potrzebna mu jest plastyka, rytm,
ruch, wraz z calym dlugim programem, ktérego uczymy w naszych
szkotach. Ten program nie konczy sie wraz z ukoriczeniem szkoty.
Jest wdrazany w ciagu catego zycia artystycznego. Im blizej starosci,
tym bardziej potrzebne jest doskonalenie techniki, a co za tym idzie,
i systematyczno$c jej wyrabiania”161.

161 K. Stanistawski, Praca aktora..., t. I, op. cit., s. 341.
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Praktyka aktora lalkarza jest pod tym wzgledem wyjatkowa. W te-
atrze lalek mozemy bowiem pracowac nie tylko z wlasnym ciatem,
ale takze z wszelkimi ciatami niepowtarzalnych form, ktére zrodzity
sie w wyobrazZni teatralnych tworcow. Taka perspektywa niewatpliwie
poszerza horyzonty, jednak wymaga takze §wietnego przygotowania.
Mam nadzieje, ze przykladem budowania roli Gustawa udato mi sie
udowodnié, ze umiejetna praca z wlasnym cialem moze stanowic
dobra baze dla §wiadomej twoérczej pracy z ozywiang forma.

Obiektywne opisanie procesu powstawania aktorskiej roli jest
oczywiscie zadaniem co najmniej trudnym, jesli w ogdle wykonal-
nym. Taka praca dotyka bowiem sfer w rzeczywistosci trudnych do
zapamietania i nazwania. Niniejsza préba przeanalizowania wszyst-
kich etapéw przygotowywania roli Gustawa jest wiec w rzeczywisto-
$ci moim obecnym spojrzeniem na tamten proces. Praca nad rolg
w niektérych momentach mogla by¢ duzo bardziej spontaniczna
i oparta na intuicji. Jednakze nawet jesli nie wszystko nazwatbym
w tamtym momencie dokladnie tak jak dzisiaj, jestem przekonany,
ze intuicja owa nie byla tylko dzietem przypadku. To, co wydawato
sie dzialaniem intuicyjnym, w duzej czesci byto wypadkowa wszyst-
kich moich wcze$niejszych dociekan i doswiadczen zestawionych
z nowg rzeczywistoscig teatralng. Praca nad rolg Gustawa nie zaczeta
sie wiec tak naprawde w momencie pierwszej proby stolikowej, ale
duzo wczesniej.

Kazde spotkanie z lalka, ktéra stanowic bedzie cialo kreowanej
postaci scenicznej, jest wydarzeniem niepowtarzalnym. Jednakze,
aby z takiego spotkania wyniklo co$§ tworczego, dobrze jest znad
podstawy jezyka, jakim bedziemy sie¢ w trakcie takiego spotkania
porozumiewad. Owym jezykiem moze by¢ wlasnie uciele$niona
wiedza dotyczaca wlasnej organicznosci. Wiedza ta, skonfronto-
wana z kazda nowa teatralng materig wraz z jej autonomiczng
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organicznoscig, moze otworzy¢ przed aktorem ogromne spektrum
tworczych inspiraciji.

Mam pewnos$¢, ze wszystkie przedstawione w rozprawie rozwa-
zania sklonig mnie do jeszcze intensywniejszej i jeszcze bardziej
swiadomej pracy nad wlasnym aktorskim warsztatem i wlasng twor-
czg indywidualno$cia. Bardzo bym chcial, aby praca ta miata szanse
by¢ jak najczesciej konfrontowana z kolejnymi barwnymi i wyma-
gajacymi $wiatami teatru lalek, ktére beda dawaly widzom rados¢
iwzruszenia. Mam takze nadzieje, ze wszystkie badane przeze mnie
aspekty swiadomosci ciala pomoga mi stopniowo zbudowadé metode
pedagogiczng, ktora okaze sie skuteczna i pomocna dla kolejnych

pokolen aktoréw lalkarzy.
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Mewa Richarda Bacha, rez. J. Gerigk, fot. Krzysztof Bielinski, Zrédto:
archiwum Bialostockiego Teatru Lalek.

Rys. 2.18, Rys. 2.191 Rys. 2.20. Zdjecie ze spektaklu Cudowna lampa
Aladyna (2015), rez. A. Veres, fot. Krzysztof Bielinski, zrodto: archi-
wum Biatostockiego Teatru Lalek.
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Rys. 2.21. Zdjecie ze spektaklu Trzy cwierci do smierci (2018), mo-
nodram Karoliny Martin, Akademia Teatralna im. A. Zelwerowicza
w Warszawie, wydziat Sztuki Lalkarskiej, Filia w Bialymstoku, fot.
Aneta Wawrzota, Grzegorz Habryn, https://www.facebook.com/
events/301337953867373/ [dostep: 06.09.2020].

Rys. 2.22. Zdjecie ze spektaklu Baldanders (2006), rez. M. Bikowski,
Biatostocki Teatr Lalek, fot. Pawet Chomczyk, [w:] Lalki: teatr, film,
polityka, red. ]. Kordjak, K. Kopania, Warszawa 2019, s. 72.

Rys. 2.23. Charlie Chaplin, https://commons.wikimedia.org/wiki/
File:Charlie_Chaplin_with_doll.jpg [dostep: 06.09.2020]

Rys. 2.24. Zdjecie ze spektaklu studentow Wigzi, opieka pedagogiczna:
P. Damulewicz, M. Smaczny, [w:] program Osmego Miedzynarodo-
wego Festiwalu Szkoét Lalkarskich Biatystok 2016.

Rys. 2.25. Zdjecia z wystepu Sergiusza Obrazcowa Zachowanie sig
wobec damy W. Majakowskiego, [w:] S. Obrazcow, Moja profesja, Kra-
kéw 1961, s. pomiedzy 164-165.

Rys. 2.26. Zdjecie ze spektaklu Kandyd, czyli optymizm (2016), rez.
P. Aigner, fot. Krzysztof Bielinski, Zrédto: archiwum Biatostockiego
Teatru Lalek.

Rys. 2.27. Przyklad otkaza... [w:] llustracja z ksigzki: E. Barba, N. Sa-
varese, Sekretna sztuka aktora, Wroctaw 2005, s. 126.

Rys. 2.28. Zdjecie ze spektaklu Karnawat zwierzgt (2014) na podsta-
wie muzyki Charles’a Camille’a Saint-Saénsa, chor. K. Garbacik, fot.
Krzysztof Bieliniski, zrédlo: archiwum Bialostockiego Teatru Lalek.

Rys. 2.29, Rys. 2.30 i Rys. 2.31. Zdjecia ze spektaklu Piotrus i wilk
(2014) Sergiusza Prokofiewa, rez. B. Bielenia, fot. Bartek Warzecha,
zrodlo: archiwum Biatostockiego Teatru Lalek.

Rys. 2.32. Zdjecie z ksigzki Sergiusza Obrazcowa, [w:] S. Obrazcow,
Moja profesja, Krakow 1961, s. pomiedzy 208-209.
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Indywidualno$¢ twércza

Rys. 3.1. Zdjecie ze spektaklu War Horse (2007) na podstawie powie-
$ci Michaela Morpurgo, adaptacja Nick Stafford, rez. T. Morris, M.
Elliott, B. Jones i A. Kohler, New London Theatre, fot. Brinkhoff/
Mogenburg, http://www.warhorseonstage.com/about/gallery/ [do-
step: 06.09.2020].

Rys. 3.2. Grupa Laokoona, Muzea Watykanskie, fot. Marie-Lan-Nguyen,
https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Laocoon_group.JPG [do-
step: 06.09.2020].

Rys. 3.3. Gesty psychologiczne, [w:] M.A. Czechow, O technice aktora,
Krakow 1995, s. 74.

Rys. 3.4. Zdjecie ze spektaklu Fiir die Kinder von gestern, heute und
morgen (2002). Na zdjeciu Jorge Puerta Armenta i Azusa Seyama,
fot. Ursula Kaufmann, Zzrodto: Ursula Kaufmann.

Rys. 3.5. Zdjecia ze spektaklu Ksigzg nieztomny (1965) Calderona
w przekiadzie J. Stowackiego, rez. J. Grotowski, [w:] E. Barba, N.
Savarese, Sekretna sztuka aktora, Wroctaw 2005, s. 203.

Rys. 3.6. Zdjecie ze spektaklu Songs for Alice na podstawie Alicji
w krainie czaréw i Alicji po drugiej stronie lustra Lewisa Carrolla, rez.
Hendrick Mannes, fot. Therese Stuber, http://www.figurentheater-
-wildevogel.de/download/alice/flamigo_alice_foto_therese_stuber.
jpg [dostep: 06.09.2020].

Rys. 3.7. Panoramiczny happening morski (1967), fot. Eustachy Kos-
sakowski, © Anka Ptaszkowska. Negatywy sa wlasnoscia Muzeum
Sztuki Nowoczesnej w Warszawie, https://culture.pl/pl/artykul/5-
-najwazniejszych-happeningow-kantora [dostep: 06.09.2020].

Rys. 3.8. Zdjecie ze spektaklu Mauzer (2012) Heinera Miillera, rez. Theo-
doros Terzopoulos, fot. Krzysztof Wiktor / www.krzysztofwiktor.eu,
zrodlo: prywatne zbiory Krzysztofa Wiktora.
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Praca nad rola

Rys. 4.1. Ostateczny zewnetrzny ksztalt scenografii do spektaklu
Sluby panieriskie (2016) Aleksandra Fredry, rez. Artur Dwulit, Zrédto:
materialy scenograficzne Lucji Grzeszczyk.

Rys. 4.2. Jawajka ¢wiczebna, zrodlo: opracowanie wlasne.

Rys. 4.3. Lalka Gustawa ze spektaklu Sluby panieriskie (2016) Aleksan-
dra Fredry, rez. Artur Dwulit, Zr6édlo: opracowanie wlasne.

Rys. 4.4 1 4.5. Lalki Wayang Golek, Zrédto: opracowanie wiasne.

Rys. 4.6. Mechanizm poruszania glowy Gustawa, Zrodlo: opracowanie
wiasne.

Rys. 4.7. Reka lalki Gustawa, zrédlo: opracowanie wlasne.

Rys. 4.8. Ukiad kostny reki ludzkiej, https://www.needpix.com/
photo/1533325/upper-limb-bones-human-arm-hand-grey-backgro-
und-anatomy [dostep: 06.09.2020].

Rys. 4.9. Zdjecie z préby do spektaklu Sluby panieriskie (2016) Aleksan-
dra Fredry, rez. Artur Dwulit, fot. Bartek Warzecha, zZrodlo: prywatne
zbiory Bartka Warzechy.

Rys. 4.10. Zdjecie ze spektaklu Sluby panieriskie (2016) Aleksandra
Fredry, rez. Artur Dwulit, fot. Bartek Warzecha, Zrédto: archiwum
Biatostockiego Teatru Lalek.

Rys. 4.11. Zdjecie z proby do spektaklu Sluby panieriskie (2016) Alek-
sandra Fredry, rez. Artur Dwulit, fot. Bartek Warzecha, Zrédlo: pry-
watne zbiory Bartka Warzechy.

Rys. 4.12. Zdjecie z préby do spektaklu Sluby panieriskie (2016) Alek-
sandra Fredry, rez. Artur Dwulit, fot. Bartek Warzecha, Zrédto: pry-
watne zbiory Bartka Warzechy.

Rys. 4.13. Zdjecie ze spektaklu Sluby panieriskie (2016) Aleksandra
Fredry, rez. Artur Dwulit, fot. Bartek Warzecha, Zrédto: archiwum
Biatostockiego Teatru Lalek.
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Rys. 4.14. Zdjecie ze spektaklu Sluby panieriskie (2016) Aleksandra
Fredry, rez. Artur Dwulit, fot. Bartek Warzecha, Zrédto: archiwum
Biatostockiego Teatru Lalek.
Rys. 4.15. Zdjecie ze spektaklu Sluby panieriskie (2016) Aleksandra
Fredry, rez. Artur Dwulit, fot. Bartek Warzecha, Zrédto: archiwum
Biatostockiego Teatru Lalek.
Rys. 4.16. Zdjecie ze spektaklu Sluby panieriskie (2016) Aleksandra
Fredry, rez. Artur Dwulit, fot. Bartek Warzecha, Zrédto: archiwum
Biatostockiego Teatru Lalek.
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