Psychologia zorientowana na proces. O wolnosci w tworczosci, czyli
analiza powstawania i poglebiania roli aktorskiej w monodramie

pt. Historia ksiecia H., zrealizowanego w nurcie teatru ozywionej formy.

Pojecie wolnosci w kontekscie tworczosci aktorskiej, ze wzgledu na
specyfike wykonywania zadan stawianych przez rezysera, stato sie dla mnie
ciekawym zagadnieniem do analizy. Na ile wewnetrzna intuicja staje sie
potrzebna aktorowi i w jakim stopniu mamy do niej dostep? Czy warto docieraé
do najgtebszych sygnalow naszej podswiadomosci, czy moze lepiej skupié¢ sie
na wycwiczeniu swojego ciala, aparatu mowy, rezonatoréw glosowych oraz

sprawnosci operowania obiektem do animacji?

Nie chodzi o wolno$§¢ rozumiana jako zaprzeczenie panujacych zasad i
ustalenn w obrebie danej sztuki. Wrecz przeciwnie — zrozumienie konwencji
scenicznej staje sie podstawa, punktem wyjscia, w ramach ktorego, docierajac
do glebokich pokladéw wlasnej indywidualnosci, aktor bedzie w stanie
ubogaca¢ obrang przez inscenizatora konwencje sceniczna poprzez wlasng

oryginalna osobowosé.

Stawiajac teze, iz moja indywidualnosé jest najwiekszym zrédlem

tworczej energii scenicznej prowadzacei do wolnosci aktorskiej, podjatem

analize szczegélnej roli teatralnej w moim dotychczasowym dorobku
aktorskim. Jest nia postaé¢ aktora w monodramie Historia ksiecia H., w
rezyserii Jacka Malinowskiego, zrealizowanego w Bialostockim Teatrze Lalek

w 2016 roku. Z dwoch powodoéw.

Pierwszy — samodzielne spotkanie z widzem i tym samym calkowita

odpowiedzialno$¢ aktorska za przeprowadzenie historii teatralne;j.

Drugi - specyfika konwencji spektaklu mieszczacego sie w nurcie teatru
ozywionej formy, opierajaca sie na charakterystycznym dziataniu aktorskim,
polegajacym na wchodzeniu w interakcje z - obiektami do animacji
(przedmioty, lalka), muzyka (Max Richter), fragmentami tekstu (Hamlet

Williama Shakespeare’a).



Aby przyjrzeé sie interesujacemu mnie zagadnieniu szczegélowo, SwWoja

rozprawe doktorska podzielilem na trzy czesci.

W  pierwszej, zanim przystapie do analizy sztuki aktorskiej w

konwencjach teatru lalkowego, ukazuje podstawowa réznice pomiedzy

kierunkiem dziatan aktora, a aktora lalkarza. Poshuguje sie do tego dwoma
monologami odnoszacymi sie do aktoréw. Friedrich Schink w przywolanym
przeze mnie tekscie Ksigze Hamlet z Danii, kieruje uwagi sklaniajace do
nienaturalistycznego kierowania lalka przez aktora. Zupelnie odwrotnie
William Shakespeare postugujac sie swoim tytulowym bohaterem w dramacie
Hamlet, przemawia do aktoréw wystepujacych bez lalek, sklaniajgc ich do jak

najnaturalniejszego bycia, a nie grania, na scenie.

Rozréznienie aktorstwa klasycznego teatru lalek, wywodzacego sie ze

Swiata parodii, karykatury, satyry, basniowosci, z czasem przeznaczonego w

Polsce gtéwnie do funkciji wychowawczej dla dzieci, od wspoélczesnego teatru

ozywionej formy skierowanego do widza dorostego i opierajacego sie na
literaturze o znacznie glebszej psychologii niz w pozycjach skierowanych do
odbiorcy dzieciecego, stuzy rzeczowemu nakresleniu okolicznosci w jakich
znajduje sie obecnie aktor teatru ozywionej formy, bedacego stykiem

konwencji aktorskiei i lalkowej.

W celu klarownosci o jakim rodzaju teatru i zadan aktorskich bedziemy
mowili analizujac role w monodramie, postugujac sie fragmentami artykutow
Haliny Waszkiel piszacej o konwencjach scenicznych oraz Henryka
Jurkowskiego piszacego o odmiennych funkcjach aktora w tychze
konwencjach, przytrzymuje si¢ przy trzech konwencjach panujacych

wspotczesnie w repertuarach teatréw lalek:

» lalkowej - glowny $rodek ekspresji scenicznej to lalka, a aktor zostaje w
jej cieniu badz catkowicie wysloniety;

» aktorskiej — gtéwny $rodek ekspresji scenicznej to aktor;

* mieszanej — laczacej dzialania lalkowe z aktorskimi; szeroki zakres
srodkow ekspresji scenicznej spowodowal aktualizacje nazewnictwa w

srodowisku lalkarskim z teatru »lalkowego” do »O0Zywionej formy”;



W drugiej czesci, analizuje indywidualny proces tworzenia i pogtebiania

roli aktorskiej w monodramie Historia ksiecia H. Interesuje mnie jaki wplyw

na dzialanie aktorskie maja poszczegdlne zalozenia inscenizacyine i w 1ak1m _

stopniu oddzialywuija one na Wolnosc aktora podczas dzmiama scemcznego

Wykorzystujac kilka fragmentéw tekstu Shakespeare’a, inscenizator
osadzit akcje scenicznag w garderobie teatralnej, w ktoérej to aktor

przygotowujac sie do roli Horacja wykonuje éwiczenie Michaila Czechowa

polegajace na przywotywaniu obrazéw wewnetrznych.

O ile w ¢wiczeniu przeznaczonym dla aktoréow dramatycznych ten rodzaj
Cwiczenia staje si¢ polem do pracy wewnetrznej, czyli do przywolywania w
wyobrazni poszczegélnych zachowan postaci czy wydarzen z tekstu sztuki, o
tyle w konwencji teatru ozywionej formy, to samo ¢wiczenie nabiera innych
mozliwosci.

Otoz to co wewnetrzne (wyobraznia), ma okazje uzewnetrznié sie. To
znaczy, ze aktor majacy do dyspozycji kilka przedmiotéw takich jak — ludzkie
czaszki w zmniejszonej skali (druk 3D), korona, kropidlo, swieca, kartki
scenariusza, kostiumy teatralne, krzesto oraz mata lalka szkieletu ludzkiego,
ma mozliwos¢ namacalnego tworzenia sytuacji z dramatu Shakespeare’a,
nadal kierujac si¢ wtasng wyobraznia. Aktor bedacy sam w swojej garderobie
(konwencja ,czwartej §ciany”), podazajac za wskazaniem Czechowa, odkrywa
kolejne sensy zawarte w tekScie literackim oraz wynikajace z nich
indywidualne uczucia, emocje, wyobrazenia, aby lepiej zrozumieé postaé

Horacja.

Podczas przeprowadzania analizy co do istoty docierania do
indywidualnosci aktora, postanowilem zglebi¢ w sposéb teoretyczny (lektury
zroédlowe) oraz praktyczny (roczny Kurs Trenerski w warszawskiej Akademii
Psychologii Procesu) narzedzia nauki psychologii, ktéra to w centrum swoich

badan stawia psyche czlowieka.

Z roznych odlamoéw wspodlczesnej preznie rozwijajacej sie nauki o

ludzkich procesach psychologicznych, podjatem te zorientowana na proces.

»Proces” w rozumieniu ciaglego poznawania siebie samego w najglebszym tego




stowa znaczeniu, poprzez nabieranie $wiadomosci co do informac;ji
przebiegajacych poprzez kanaly dostepu (wewnetrzne — zmysly, intuicja;
zewnetrzne — wydarzenia, sytuacje i osoby, ktére na co dzien spotykamy).
»Proces” w znaczeniu odkrywania wlasnej indywidualnosci, prowadzacy do
pelni satysfakcji, ktora przestaje by¢ nasladowaniem innych lub dazeniem do
zaspakajania otoczenia, staje sie prawdziwa wolnoscia w twérczosci aktorskiej.
To bardzo istotne zwlaszcza w specyfice teatru ozywionej formy, w ktérym
waznym S$rodkiem ekspresiji scenicznej staja sie réznorodne obiekty do

animacji.

Twoérca nurtu psychologii procesu — Arnold Mindell, w swojej koncepcji

»Snigcego ciata”, korzysta z wielu roznorodnych dziedzin, takich jak — fizyka
kwantowa, buddyzm, Gestalt, Joga, psychodrama i inne. Wszystko co
koncentruje sie na czlowieku w Sposob zewnetrzny (dzialania fizyczne) i
wewnetrzny (np. medytacje czy praktyki religijne), staje sie dla Mindella

zrodiem informacji o niepowtarzalnym, indywidualnym procesie czlowieka.

Czujnos¢ proponowana przez Mindella w obserwowaniu wlasnych
reakcji oraz wydarzen zachodzacych dookota czlowieka, staje sie inspiracja do
realizowania zadan w obrebie teatru ozywionej formy. Objawia sie to poprzez
traktowanie potencjalnych ,partneréw scenicznych” jako bodzca do wtasnych

dziatan.

W celu ukazania perspektywy procesowej Arnolda Mindella, podejmuje

w  pracy kilka kluczowych zagadnien - koncepcja $niacego ciala,

metaumiejetnosci, symptomy cielesne, petla oddzwieku, umyst

poczatkujacego.

Perspektywa przedstawiana przez psychologie procesu, poszerzyla moje
pole postrzegania na procesy zachodzace podczas twérczosci aktorskiej,
charakteryzujaca sie praca z wieloma roznorodnymi osobami przy kazdej
kolejnej produkgji teatralnej oraz polegajacej na ciaglej analizie odmiennych

motywacji do dzialania bohateréw scenicznych.

Sztuka aktorska mocno bazujaca na psychologii postaci scenicznej,

bardzo czesto pomija procesy psychologiczne zachodzace w samym aktorze,



ktory bazujac przeciez zawsze na swojej osobie — tworzy kolejne postaci
teatralne. Uwazam, e nie nalezy pomijaC tego aspektu podczas wlasnej
praktyki aktorskiej, a takze co wazniejsze — podczas wprowadzania mtodych
ludzi, studentéw, w §wiat rzeczywistosci teatralnej. Uczulanie mlodych
adeptéw sztuki aktorskiej na docieranie do ich wlasnych intuicji, uczué,
emocji, podczas pracy scenicznej staje sie w moim rozumieniu bardzo istotnym
elementem ich rozwoju, ktéry bedzie ubogacal sztuke aktorska w kolejne

osobowosci sceniczne.

W ostatniej, trzeciej czesci pracy poswieconej pracy pedagogicznej,
zwracam uwage, iz aby skutecznie praktykowac podejscie zorientowane na
wlasny proces, na odkrywanie kolejnych informacji plynacych roéznymi
kanatami, potrzebna jest -~ technika. Bez techniki, bez wumiejetnosci
manualnych, bez swiadomosci ruchu swojego wzgledem obiektu animacji, na
nic zda sie wiedza co do nazywania proceséw psychologicznych, informacji
plynacych z ciata aktora. To ona, technika, pozwala unaoczniaé¢ wewnetrzne

zamysty aktora.

Prowadzac zajecia z roéznych technik lalkowych na trzech rocznikach
podczas dotychczasowej dziesiecioletniej praktyki, miatem doskonaty materiat
do tego aby przeanalizowaé swoja teze prowadzona w niniejszej pracy. W
rozprawie opisalem swoj autorski program skomponowany dla pierwszego
rocznika nowego przedmiotu wprowadzonego w sezonie 2018/2019 o nazwie
Klasyczne Techniki Animagji, ktéry to taczy w sobie trzy techniki parawanowe
(kukla, pacynka, jawajka), nauczane od poczatku powstania bialostockie;

uczelni lalkarskiej (1974r.).

Konwencja parawanowa, ktéra w XX wieku byta bardzo
rozpowszechniona w teatrach lalek, dla wspoélczesnego adepta sztuki
aktorskiej nie jest tak oczywista. Glownym oporem dla mlodego czlowieka
podczas wspomnianych zajeé, staje sie niewygoda prowadzenia lalek ponad
swoja glowa. Wspoblczesne realia w spektaklach teatréw nadal nazywanych
»lalek” ukazuja, ze realizatorzy rzadko korzystaja z lalek sensu stricte, a z
technik parawanowych bardzo sporadycznie. Czesciej sa to réznorodne

animanty (smuga $wiatla, cien, etc.), ktére odbiegaja od klasyfikaciji
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gatunkowej. Ten fakt stanowi duzg przeszkode w tym aby mtody adept sztuki
lalkowej zechcial ,przeskoczyé” trudnosci technik parawanowych i aby dzieki
zdobywanej technice mégl w pelni korzysta¢ z wlasnej osobowosci podczas
ozywiania lalki w trakcie etiud (czy to czysto ruchowych, czy to opartych na

prostym konflikcie).

Stojac przed zadaniem prowadzenia wspomnianych zajeé, wiedzac z
wlasnej praktyki ze i w tej konwencji jest mnéstwo mozliwosci opowiadania
ciekawych, humorystycznych czy nawet wzruszajacych historii, ktérych
najistotniejszym elementem staje sie indywidualnosé aktorska, postanowitem
skomponowac éwiczenia, ktére zaznajamiajac w przystepny dla wspoblczesnego
studenta spos6b z technika obstugi technik parawanowych, beda kladly

akcent na jego wlasne wyczucie i intuicje.

Taniec lalkami (uklady rytmiczno-ruchowe), gry parawanowe oparte na
improwizacji, dostosowane do kazdej specyfiki lalki, oprécz éwiczenia techniki
mialy shuzy¢ wprowadzaniu studentéow w Swiat absurdu, Kkarykatury,
wyolbrzymienia, ktére sa domeng konwencji parawanowej. Na drugim
semestrze przystepowaliSmy do pracy z tekstem literackim, przeznaczonym z
zatozenia dla konwencji aktorskiej. To polaczenie stwarzalo przestrzed na
interpretacje zapisanych stéw przez pryzmat metafory, otwierajac przed

studentem szerokie pole interpretacyjne.

W tej samej czesci pracy opisuje rowniez swoje doswiadczenia w pracy z
III rocznikiem studentéw przy innym przedmiocie, ktéry réwniez miatem i
nadal mam przyjemnosé prowadzi¢. Na nim zadanie jest znacznie odmienne -
ot6z nie chodzi juz o poznanie konkretnej techniki lalkowej. Tu chodzi o

stworzenie od poczatku do korica wilasnej wypowiedzi sceniczne;j.

Samodzielny wybér tematu, konwencji, tekstu lub podstawy literackiej,
stworzenie lub wybér dostepnych na uczelni obiektéw do animacji, elementéw
scenografii, wybor lub skomponowanie muzyki i finalne opowiedzenie historii
— to wszystko nalezy do studentéw w obrebie danego przedmiotu o nazwie

Teatr Ozywionej Formy.



Biorac pod uwage réznorodnos$é¢ zadan aktorskich wynikajacych z
odmiennych kod6w scenicznych, zwracam uwage na indywidualno$é studenta
jako wspélny mianownik w réznych konwencjach teatralnych. Przykladam
kilka ¢éwiczen psychologii procesowej, przy zagadnieniach dotyczacych pracy

przy omawianym przedmiocie:

e Istota otwartosci studenta. Cwiczenie — role w grupie.
* Specyfika procesu pedagogicznego przy studenckich wypowiedziach
scenicznych. Cwiczenie ~ docieranie do substancji.

¢ Istota komunikacji. Cwiczenie ~ trudnosci komunikacyijne.

Po dokonaniu analizy zawartej w trzech czesciach pracy, upewniam sie,
ze w indywidualnosci aktora (zewnetrznej — sprawnosé¢ i swiadomosé ciala
wlasnego majaca bezposredni wplyw na animacje réznorodnych obiektéw do
animacji; wewnetrznej - umiejetnos¢ odczytywania bodZcéw procesow
psychologicznych, symptoméw cielesnych, uczué, emocji), znajduje sie zrodio
nieograniczonej energii twoérczej. Docieranie do niej poprzez rozwéj kanatéow
dostepu, staje sie kierunkiem mojego dalszego rozwoju jako wspélczesnego
aktora tworzacego w obrebie réznorodnych konwencji scenicznych,
korzystajacych ze Srodkéw ekspresji teatru lalek, teatru ozywionej formy oraz

teatru aktorskiego.




