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WSTEP

Przystepujac do realizacji Parad Jana Potockiego, nie sposob nie
postawic sobie pytania na temat konwencji przedstawienia. I nie jest
to pytanie rutynowe, jakie rodzi sie przed kazdym spektaklem. Na-
tura tego tekstu odsyta nas bowiem do glebszej refleksji dotykajacej
samej istoty teatru. Nalezy pamietad, ze powstat on jako scenariusz
zabawy towarzyskiej, wktorej udzial wzieli rezydujacy w Lan-
cucie arystokraci, na czele z adresatky dedykacji, hrabing Sewery-
nowg z Sapiehéw Potocks, bratowa autora, a jednoczeénie znang
z warszawskich teatréw de sociétél aktorka amatorks. Pozostali wy-
konawcy najprawdopodobniej jeszcze mniej z zawodowstwem mieli
do czynienia.

Dotykamy wiec materiatu napisanego dla rozrywki, zapewne
jednorazowej, wysoko urodzonego i wyksztalconego towarzystwa. Jest
rok 1792. Polska jako organizm panstwowy upada i nic jej juz nie ura-
tuje. W Paryzu gilotyna stanowi najpowszechniej dostepne narzedzie
widowiska publicznego. Europa jest u progu wielkich politycznych,
kulturowych i cywilizacyjnych przemian. I w tych okolicznosciach
Jan Potocki zjawia si¢ w Lancucie. Wlascicielka tego miejsca jest
ksiezna marszatkowa Izabela z Czartoryskich Lubomirska, tesciowa
Potockiego i jedna z najpotezniejszych oséb epoki.

Jak pisza Francois Rosset i Dominique Triaire w znakomitej
biografii Potockiego: ,Ostatecznie agonia Rzeczypospolitej nie ozna-
czala kresu wszystkiego: patace staly na swoim miejscu, fortuny

1 Teatr de société — w XVIII w. tym okresleniem nazywano zjawisko teatréw
salonowych, gdzie obok amatoréw mogli wystepowac arty$ci zawodowi.



byly nienaruszone, tytuly zachowane; niektére majatki zmienily
panstwowa przynaleznos¢, ale dochody z nich nadal zasilaly te same
kasy, a chlopi pracowali dla tych samych panéw”2.

Towarzystwo zebrane w owym czasie w Laricucie to arystokracja
z najwyzszej potki, nie tylko polska. Niektérzy uciekli z rewolucyj-
nego Paryza, inni ze smutnej stolicy upadajacej Rzeczypospolite;.
Wszyscy, ze stuzba wiacznie, porozumiewaja sie po francusku.

Jan Potocki, na prosbe ksieznej marszatkowej, dostarcza temu
towarzystwu rozrywki. Debiutuje jako dramatopisarz, komponujac
tekst szesciu parad. Zagrano je w miejscowym teatrze: ,Sala teatralna
w Lancucie, na pierwszym pietrze potudniowego skrzydta patacu,
powstata przed 1784 rokiem na zlecenie Izabeli z Czartoryskich
Lubomirskiej. Wejscie na widownie¢ prowadzi z sali balowej. Pier-
wotnie wystréj dwukondygnacyjnego wnetrza miatl zapewne baro-
kowy charakter — zapis z ok. 1790 roku moéwi o «duzej sali wybitej
adamaszkiem ze zlotymi galonami». Byt to typowy arystokratyczny
théatre de société — komedie i «zywe obrazy» grywali domownicy iich
goscie”3, dowiadujemy sie z przytoczonego opisu.

Rok pézniej tekst ukazuje si¢ w Warszawie drukiem jako Recueil
de parades.

Jan Potocki ma juz za sobg liczne publikacje — relacje z podrézy,
rozprawy naukowe, teksty polityczne (zwlaszcza dziatalno$¢ edytor-
ska i autorska w okresie Sejmu Czteroletniego w zalozonej przez
siebie Drukarni Wolnej, wydajacej ,Journal Hebdomadaire de la

2 Frangois Rosset, Dominique Triaire, Jan Potocki. Biografia, przel. Anna Wa-
silewska, Wydawnictwo W.A.B., Warszawa 2006, s. 229.

3 www.zamek-lancut.pl, na podstawie B. Krél-Kaczorowska, Teatr dawnej Pol-
ski. Budynki, dekoracje, kostiumy, Warszawa 1971, B. Majewska-Maszkow-
ska, Teatr w Earicucie, ,Pamietnik Teatralny” 1962, nr 34, J. Piotrowski,
Zamek w Lavicucie. Zwigzty opis dziejéw i zbioréw, Lwow 1933.
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Diete”, bedacy tygodnikiem relacjonujacym debaty sejmowe) — ale
po raz pierwszy mierzy sie z teatrem. Przystapi jeszcze do préb dra-
maturgicznych, piszac dwa lata pdzniej Les Bohémiens d’Andalousie
(Cyganie z Andaluzji) czy pozostawiony w manuskrypcie L'Aveugle
(Slepiec), ale to Parady okaza sie tekstem, ktéry zapewni autorowi
nalezne miejsce w historii teatru.

Nie wiemy, jak zagrano Parady w Laricucie. Mozemy jedynie by¢
pewni, ze odbylo sie to z udziatem bratowej, ze aktorzy i widownia
znali sie na tego typu rozrywce i chwytali w lot wszystkie zafundo-
wane przez autora zabawy: schematy intrygi, konwencjonalne postaci
czy absurdy jezykowe.

Te przestanki staly sie punktem wyjscia do zalozen przy pracy
nad ideg mojego przedstawienia. Wspomnie¢ nalezy réwniez, ze po-
czatkowo spektakl miat powstac na scenie w tazienkowskim Teatrze
Stanistawowskim. Charakter tego miejsca odsytal wiec bezposrednio
do domniemanej natury pierwowzoru: niezobowigzujacej zabawy.



TEKST

Dorobek dramatopisarski Jana Potockiego obejmuje trzy pozycje:
Parady, komedie Cyganie z Andaluzji i przystowie sceniczne Slepiec.
Wciaz istnieje szansa na odnalezienie nowych pozycji, zwlaszcza
w nieprzebadanych archiwach rosyjskich. Niedawno odnaleziono
jeszcze jedng parade napisang w dziesiec lat po tych z Lanicuta, ale
o tym napisze troche pézniej.

Nalezy podkresli¢, ze sam Potocki nie aspirowal do miana dra-
matopisarza i raczej myslat o sobie jako o pisarzu zajmujacym sie
historia, polityka czy — nazywajac to dzisiejszym jezykiem — etno-
grafig i antropologia. Jesli chodzi o literature nienaukows, to raczej
Manuscrit trouvé a Saragosse (Rekopis znaleziony w Saragossie) stanowi
jego opus magnum. Teatr byt zaledwie dodatkiem, rozrywka. Na
szcze$cie w oczach autora na tyle warta uwagi, ze zadbat o wy-
danie dwoch pierwszych pozycji: Recueil de parades w Warszawie
w 1793 roku#, Les Bohémiens d’Andalousie w 1794 roku najprawdo-
podobniej w Rheinsbergu.

Tekst Parad powstat latem 1792 roku, w okolicznosciach histo-
rycznych opisanych we wstepie. W Lancucie Potocki znalazt pub-
liczno$¢ wyksztalcong i obytg z kultura teatralng. Na miejscu byla
sala teatralna, a obowigzujacym jezykiem — francuski. To byt jezyk
tego towarzystwa. To byt jezyk, w ktorym tworzyt Jan Potocki. Na-
wet wybdr na posta Sejmu Czteroletniego nie sktonit go do nauki
polskiego. Prawdopodobnie dlatego tak mato wystepowal w czasie

4 Jan Potocki, Recueil de parades représentées sur le thédtre de Earicut dans
lannée 1792, Warszawa 1793 — wydanie bez podania autora ani wydawcy.
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obrad tej historycznej izby. Caly dorobek Potockiego, zaréwno lite-
racki, jak i edytorski, powstat wiec po francusku. Parady napisano
w jezyku najwyzszej proby. Takiego bowiem wymagat ten iscie fran-
cuski gatunek. Powstalo ich sze$¢5 i tyle przedstawionych zostato
w taricuckim teatrze.

Parada jest juz w owym czasie formg zanikajacg. Jako gatunek
powstata w XVII wieku we Francji. Byta grana na ulicy i adresowana
gtéwnie do publicznosci mieszczanskiej. Reklamowata przedsta-
wienia teatralne i miata zacheci¢ widzéw do zakupu biletéw. Jest to
réwniez ,forma, w ktdrej aktor zachowuje wielka wolno$¢; nawet jesli
parada stanowi tekst skonczony, wystarczy poréwnac kilka z nich,
by stwierdzi¢, ze wszelkie figury czy lazzi w nich si¢ znajdujace sg
jedynie zarysowane. Wreszcie parada przynalezy do teatru de société,
to znaczy do teatru granego przez amatoréw, w miejscach prywat-
nych lepiej lub gorzej wyposazonych, do rodzaju teatru totalnego,
w ktérym ci sami piszg, graja i ogladaja.

Parada nie przekracza swoim rozmiarem kilku stron, miejsce
iczas pozostajg nieokreslone. Spotykaja sie cztery postaci: Kasander,
ojciec, a czasami matzonek Izabelli, Leander, wiecznie zakochany
w Izabelli, Gil, stuzacy Kasandra lub Leandra, i wreszcie Izabella czy
Zerzabella. Intryga jest wiecznie ta sama i pozwala na nieskoniczonie
wiele wariacji: Leander chce zdoby¢ Izabelle (i zawsze mu si¢ to
w konicu udaje), Kasander sie temu przeciwstawia, Gil pomaga to
jednemu, to drugiemu. Ale najbardziej interesujacy jest jezyk: nie ma
w nim granic fantazji. Nie zapominajmy o pochodzeniu parady: lu-
dowa, rubaszna, zaspokajajaca najnizsze instynkty, zeby skuteczniej

5  Gil zakochany — parada w trzech scenach proza, Kalendarz starych mezéw —
parodia Przepierzenia (z Teatru pani de Genlis), Mieszczanin aktorem — sce-
na wloska, Podréz Kasandra do Indii — parada, Kasander literatem — parada
w jednym akcie proza, Kasander demokratg — parada.
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przyciagnad klienta, przemawiajaca do ludu w jezyku ludu. Z tych
autentycznych parad zaden tekst sie nie ostal, ale naznaczyly one
te, ktore je nasladowaly. W salonach lubiano si¢ $miac z tego jezyka,
ktérego bogaci kupcy wciaz jeszcze uzywali. Pozwala on na wszel-
kiego typu bledy (rozwlektos$¢, wyrazenia odwrécone lub pomylone,
powtérzenia, falszywa sktadnia, nieprawidtowe aczenia miedzywyra-
zowe...), zapozyczenia z gwary, zargonu, parodie, a wszystko napisane
stylem zywym, z cietymi replikami; wiecej, porzuca czasem intryge,
ktéra za sprawg jednego stowa obraca sie w nonsens”6.

Taka forme wziat na warsztat Potocki. Musiat j3 poznac¢ we Francji
i byt pewny, ze zgromadzone w Lanicucie towarzystwo bedzie potrafito
bawic sie formg i jezykiem razem z nim. Warto tu wspomnied, ze
Mieszczanin aktorem rézni sie od pozostalych tekstéw i ta réznica
zaznaczona zostala przez samego autora juz w podtytule — Scena
wloska. Istotnie, Potocki nie bawi sie tu schematem parady, tak jak
zostalo to opisane wyzej. Niemniej jednak wcigz bawi sie tematem
teatru i to z mysla o publicznosci, ktéra mu w tej zabawie bedzie
umiata towarzyszyc. Bohaterem tego dwuosobowego tekstu jest
milody czlowiek z solidnej mieszczanskiej rodziny, ktory wbrew upo-
dobaniom najblizszych padl ofiarg mitosci do teatru. Jest wlascicielem
miejsca, gdzie przygotowuje sie do wystepéw scenicznych i maga-
zynuje kostiumy teatralne. Pod jego nieobecnos¢ wslizguje sie tam
i ukrywa ojciec. Syn, powtarzajac teksty Voltaire’a i Corneille’a, tak
bardzo wchodzi w role, ze w chwili, gdy zauwaza ojca, sadzi, Ze jest to
efekt wyobrazni. Zaciera sie granica miedzy §wiatem wyobrazonym

6  Dominique Triaire (Université Paul-Valéry, Montpellier), wystapienie na
Kongresie Miedzynarodowego Stowarzyszenia Studiéw Francuskich, 7 lip-
ca 1998, w: Dominique Triaire, Le thédtre de Jean Potocki, w: ,Cahiers de
I'Association internationale des études francaises” 1999, nr 51, s. 155-178,
przet. Edward Wojtaszek.
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a rzeczywistym. Koniczy sie niby komicznie, ale z punktu widzenia
cztowieka teatru gorzko, bo syn o$wiadcza:

Byl juz taki moment, Ze brala mnie pokusa, aby zosta¢ zawodowym
aktorem... O maly wlos nie popelnitem wielkiego gtupstwa. Oklaski
widz6w maja w sobie jednak co$, co ponosi cztowieka; ilekro¢ o nich

mysle, znéw sie podniecam?.

Te aspekty tekstu, a wiec temat identyfikacji w teatrze, wyobrazni,
a réwnoczeénie potrzeby akceptacji tego, co robimy, jak réwniez
odmienno$¢ w stosunku do pozostatych parad, sprawily, ze ta ,nie-
parada” idealnie nadawata si¢ na kanwe spektaklu, do ktérego sie
przygotowywatem. Wedtug mnie teatralnos¢ Parad decyduje o ich
atrakcyjnosci. Aktor, jego sposoéb grania, brak iluzji w tego typu tea-
trze — wszystko to sprzyja pokusie pewnego autotematyzmu w przy-
gotowywanym przedstawieniu. Inno$¢ Mieszczanina aktorem daje
ponadto mozliwos¢ przeciwstawienia dwoch typéw teatru: ,scena
wioska” (a taki jest przeciez odautorski podtytut) z klasycznymi teks-
tami recytowanymi przez bohatera stoi w wyraznej opozycji do ,parad”
ze wszystkimi elementami charakterystycznymi dla tego gatunku.

Teatr w teatrze zawsze jest pociagajacy, a w tym wypadku wy-
stepuje w postaci zupekie czystej. Oto bowiem pojawia sie okazja,
by bazujac na materiale literackim, zasadniczo afabularnym, gdzie
bardzo trudno moéwic o jakimkolwiek przestaniu, pokazac pewne
sytuacje stricte teatralne. I najprawdopodobniej Mieszczanin aktorem
statby sie baza scenariusza, gdyby nie rozmowa z moim przyjacielem
i wieloletnim wspétpracownikiem, choreografem Leszkiem Bzdylem.
Dowiedziawszy si¢, ze mamy razem przygotowywac Parady, spytat,

7 JanPotocki, Parady, przel. Jozef Modrzejewski, Czytelnik, Warszawa 1966, s. 48
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czy czytalem Gila matzonkiem, opublikowanego w , Literaturze na
Swiecie”8. Nie znalem tej publikacji. Okazalo sie, ze tekst, o ktérym
mowa, ukazal sie po raz pierwszy. Napisany zostal przez Potockiego
w roku 1802 dla teatru rodzinnego w Tulczynie. Przektadu dokonata
Anna Wasilewska, specjalizujaca si¢ w tekstach tego autora i opraco-
waniach jego dotyczacych. Odkrycie byto nader interesujace z kilku
powodéw. Po pierwsze, zawsze jest co$ podniecajacego w przygotowa-
niu prapremiery, a zwlaszcza prapremiery kawatka wiekszej catosci.
Wszystkie inne parady byly juz na scenie w réznych konfiguracjach,
ta — nigdy (nie liczac oczywiscie prawdopodobnego prawykonania
w Tulczynie). Po drugie, tekst ten wyraznie rézni sie od tych o dekade
wczesniejszych. Owszem, odnajdujemy bohateréw z Gila zakochanego,
czyli Gila i Zerzabelle, ale jakze odmienionych! Nie ma juz naiwnych,
niepotrafigcych sie porozumie¢ (bo pochodzacych z réznych $rodo-
wisk) postaci rodem z dell’arte. S3 juz malzenstwem i siedza przy
stole. Obie te rzeczy sa jakby z innego teatru: w tym, ktérego odzwier-
cedleniem sg parady z Laricuta, nie znajdziemy ani scen malzenskich,
ani tym bardziej sceny przy stole. Jezyk w nowej paradzie, ktérego
uzywajg bohaterowie, nie jest juz jezykiem groteski, przestawien,
absurdu, pachnie realistycznym, mieszczanskim dialogiem, przynaj-
mniej do chwili, gdy malzonkowie zaczynajg rozmawiac o zazdrosci.

Nastepnie pojawia sie nowa postaé — Kryspin, kuzyn Zerzabelli.
To jeszcze jedna nowo$¢: ani postaé, ani jej imie nie wystepuja we
wczesniejszych paradach, bo jej pierwowzorem nie jest zadna ty-
powa postac dell’arte... Kryspin jest prostakiem, zdobywca damskich
serc, ale bez zawadiactwa i uroku Leandra. Jak pisze Przemystaw B.

8 Jan Potocki, Gil matzonkiem. Cigg dalszy Gila zakochanego, parada w jed-
nym akcie prozg, przel. Anna Wasilewska, w: , Literatura na Swiecie” 2010,
nr 7-8 (468-469), s. 109- 118.
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Witkowski w , Literaturze na Swiecie”, Potocki, tworzac po dziesieciu
latach Gila matzonkiem, byt juz zupelnie innym czlowiekiem, a te-
mat zazdrosci o §wiezo poslubiong zone nie byl mu obcy. Musialo
to niewatpliwie wplynac na nastroj, styl i fakture tekstu. Na dodatek
ttumaczenie z francuskiego zostalo dokonane przez innego ttumacza.
Pierwsze parady przettumaczyt Jozef Modrzejewski w latach szes¢-
dziesiatych ubieglego stulecia. Anna Wasilewska dokonata przektadu
w pierwszej dekadzie XXI wieku. Réznica w jezyku uzytym przez
autora i ré6znica w tltumaczeniu powoduja, Ze na pierwszy rzut oka
Gil matzonkiem bardzo odbiega od parad z Lancuta. Na dodatek Gil
i Zerzabella prowadzg wobec Kryspina pewnego rodzaju gre, zeby
zdemaskowac jego gruboskérno$é¢ i niedyskrecje. A wigec znowu
gra. Wszystko to spowodowato, ze moje myslenie nad scenariuszem
ewoluowato w kierunku wykorzystania tej ostatniej parady dla wyak-
centowania tematu teatru w teatrze. Uwazna lektura tekstu podpo-
wiadala, ze dialog miedzy bohaterami mozna potraktowac niezwykle
realistycznie i wspolczesnie. Mato tego, psychologia postaci jest czyn-
nikiem motywujacym reakcje i dziatanie. Stojagcy miedzy bohaterami
stot generuje sytuacje zupelnie inng niz w pozostalych paradach.
Zrozumiatem, ze podkreslenie tych réznic daje mozliwos¢ pokazania
réznych teatralnych konwencji, zwlaszcza w przedstawieniu, w kto-
rym konwencja jest gléwna materig czy zabawa. Zmiana sposobu
prowadzenia postaci pozwala na wyakcentowanie opisanych réznic.
Po lekturze Gila matzonkiem porzucitem wiec pomyst, by kanwa
spektaklu byt Mieszczanin aktorem. Pozostaloscig po tamtym pomysle
s3 — juz tutaj cytowane — stowa otwierajace i zamykajace przedsta-
wienie: , Byt juz taki moment, Ze brala mnie pokusa, aby zostac

9  Przemystaw B. Witkowski, Jan Potocki i teatr w Tulczynie, przel. Grzegorz
Przewlocki, w: , Literatura na Swiecie” 2010, nr 7-8, s. 126-127.
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zawodowym aktorem... O maly wtos nie popelnitem wielkiego glup-
stwa. Oklaski widz6w majg w sobie jednak co$, co ponosi cztowieka;
ilekro¢ o nich mysle, znéw sie podniecam”10.

Dzieki nim mozna powiedzie¢, ze skorzystalismy w minimalnym
stopniu réwniez ze ,sceny wioskiej”.

Ale wr6émy do parad taricuckich.

Juz tytul i tres¢ pierwszej z parad — Gila zakochanego — sa ekstra-
wagancja. Oto stuzacy zakochuje sie w jasnie panience i to z wza-
jemnoscia. To sie najprawdopodobniej czasem zdarzalo, ale rzadko
pokazywane byto na scenie, a zwlaszcza z takim zakoriczeniem, jakie
funduje nam Potocki:

GIL

Cale szczescie po mojej stronie!

ZERZABELLA
Po obu stronach, bo nie zaznasz szcze$cia,

jezeli ja nie bede réwnie szczesliwall.

A wiec przeszkody zostaly pokonane i tej pozornie niedobranej
parze udaje sie polaczy¢ wbrew wszelkim przeciwnosciom. A prze-
ciez sami w to nie wierzyli i skarzyli sie na sytuacje:

GIL

Whasciwie to w pannie Zerzabelli powinien sie byt

zakochac pan Leander — a tymczasem mnie si¢ to

10 Jan Potocki, Parady, op. cit., s. 48.
11 Ibidem, s. 31.
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przytrafito. A w dodatku panna Zerzabella, jakby

na zloé¢, urodzila sie jagnie panienkal2.
A jasnie panienka tez narzeka:

ZERZABELLA
Glupia jestem, zeby kochac jakiego$ tam Gila;

ale to uczucie jest silniejsze ode mnie!...13

Ztamane wiec zostaly wszelkie normy i zasady, a Gil staje sie
postacia, ktéra nie tylko ,potrafi kochac”14, ale wrecz ,kocha”15! I to
panne nie ze swojej sfery. Jest to jedyna parada, w ktérej Gil, chociaz
naiwny, nie zostaje zredukowany do roli stuzgcego obrywajacego
kuksanice. To spotkanie dwojga przedstawicieli r6znych warstw jest
pretekstem do pokazania komizmu, ktéry rodzg trudnosci w po-
rozumieniu. Oboje sg w sobie zakochani, oboje chcieliby ustysze¢,
ze druga strona czuje to samo, ale uzywaja innego jezyka i inaczej
pojmuja swoje stowa. Stad takie teksty jak:

ZERZABELLA

Co on chce przez to powiedzie¢?16

Druga z parad, Kalendarz starych mgzéw, to najkrotszy z tekstow.
Potocki nazywa go parodia Przepierzenia pani de Genlis, co jest dosy¢
przewrotne, jesli przypomnimy sobie, ze sentymentalne komedie

12 Ibidem, s. 21.
13 Ibidem, s. 23.
14 Ibidem, s. 25.
15 Ibidem, s. 25.
16 Ibidem, s. 26.
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hrabiny mialy stuzy¢ celom dydaktycznym. Jak twierdzi Dominique
Triaire, tre$¢ zaczerpnieta jest z La Fontaine’a, ktory sam inspirowat
sie Boccacciem, ale Potocki o tych zapozyczeniach nie wspominal?.

W paradzie biorg udzial dwie postaci: Kasander, maz porwa-
nej Zerzabelli, ktéry zjawia sie na statku, zeby ja wykupic, oraz
Gil, réwniez zagarniety przez korsarzy. Stychad tez glos Zerzabelli
oraz kilka glosé6w meskich. Okazuje sie, ze Kasander opowiadat
mlodej zonie o kalendarzu, w ktérym najwiecej bylo dni ,zupetie
nieodpowiednich”18. Zerzabella tymczasem, chociaz w niewoli, cal-
kiem nieZle sie zabawia ze swymi porywaczami. Caly komizm oparty
jest na strojeniu sobie zartéw z rogatego, starego meza, ktéry na
dodatek catkiem inaczej sobie thumaczy odglosy tej zabawy, dopoki
nie dotrze do niego prawda ujrzana przez dziure w przepierzeniu.
Nastepuje chwila prawdziwej rozpaczy, ale pointa znéw jest komiczna,
bowiem kiedy Kasander dowiaduje sie, ze ,za tydzien to sie panu
odda Zerzabelle za darmo, bez okupu”19, stwierdza, ze dobrze sie
sktada, bo zaoszczedzi pieniadze przeznaczone na okup, a ,Zerza-
bella zostanie wdowg — i to po calym statku pirackim!”20

W tej paradzie Gil i Kasander przedstawieni sg przez autora
w innych rolach niz w pozostatych tekstach. Nie znaja sie, a Kasander
jest mezem, a nie ojcem Zerzabelli, jak w innych paradach. Gil za$
jest ,stluzacym na statku”, czyli chlopcem okretowym.

Podréz Kasandra do Indii jest tekstem najdtuzszym. W przeciwien-
stwie do dwoch poprzednich gromadzi na scenie cztery postaci:
Kasandra, Gila, Leandra i Zerzabelle. Tym razem Kasander jest

17 Podtytut autorski: parodia Przepierzenia (z Teatru pani de Genlis).
18 Jan Potocki, op. cit, s. 40.

19 Ibidem, s. 42.

20 Ibidem, s. 42.
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ojcem Zerzabelli, o ktorej powiada, ze ,juz prawie trzydziesci lat
mija, odkad osiagneta dojrzatos$c i pilnowanie jej cnoty przysparza mi
trosk, powodujacych zatosny niepokoj”21. Gil jest zaspanym, niezbyt
lotnym stuzacym, Leander wojowniczym kochankiem, a Zerzabella,
pojawiajaca sie jedynie w ostatniej scenie, sprytem — jak przystato
na corke Kasandra — osigga swoj cel.

Jest to najbardziej tradycyjna gatunkowo parada Potockiego:
temat zostat zapozyczony z Le Bonhomme Cassandre aux Indes
Thomasa-Simona Gueullette’a. Mamy tu $wietny przyktad poczucia
humoru i zrecznosci pisarskiej Potockiego. Dowcip, zabawy jezykowe,
komizm sytuacyjny, absurd, a nawet purnonsens — wszystko to daje
znakomity materiat aktorski.

W Kasandrze literatem znéw wracamy do zabawy konwencjonalnymi
typami rodem z dell’arte. I tym razem spotykaja sie cztery postaci:
Zerzabella, Kasander, Leander i Doktor. Jest to jedyna parada bez Gila,
ale tez nie ma dla niego miejsca w ,salonie literackim” urzagdzanym
przez Kasandra. Ten postanowit zostac , literatg”, mimo Ze nie umie
ani pisaé, ani czytaé. Na watpliwosci corki odpowiada z wdziekiem:
,Zeby by¢ literatem — wystarczy zaprosi¢ na obiad takich, co umieja
czytad i pisac’22. Pojawia sie nowa postaé, Doktor, ktory jest dopro-
wadzong do absurdu parodia pierwowzoru, czyli Dottore. Zostat
wyznaczony na odbiorce nagrody literackiej w postaci Zerzabelli
i pojedynkuje si¢ na wiersze z zawadiackim Leandrem. Ten nie na-
daje sie do konfrontacji intelektualnej, ale ma tupet i dtuga szpade.
Po przewrotce, w ktorej uczestniczg wszyscy uczestnicy spotkania,
nastepuje charakterystyczny dialog:

21 Ibidem, s. 62.
22 Ibidem, s. 84.
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KASANDER
Mam nadzieje, ze pan doktor nic sobie

zlego nie zrobit?

DOKTOR

Wprost przeciwnie.

KASANDER
A pan nam sprawit zaszczyt, ze pan réwniez
zechciat sie przewrécid, ale niestety, nie mam
zaszczytu pana znad. To pewnie jeden z tych
literatéw, ktérych przyciagnely tu odglosy
ustanowionego przeze mnie konkursu.

ZERZABELLA

Powiedz, ze tak.
LEANDER
Tak, prosze pana, w samej rzeczy, jestem...

jak pan to powiedzial?

KASANDER

Literata.

LEANDER
Wiasnie, literaty, ktorg przyciggnat tu konkurs

odgloséw, jakie sie stad rozchodzily23.

23 Ibidem, s. 90-91.
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Zabawa glupotg postaci — nie ma tu bowiem zadnej, ktéra ucie-
ktaby od tego okreslenia — jest ekstremalna. Potockiemu udaje si¢ wy-
ciaggnaé maksimum ze stylu, charakteru i rysunku tego typu tekstow.
Ujmujace jest zwyciestwo sily nad Homerem. Caly tekst upstrzony
jest smakowitymi, blyskotliwymi zartami ,literackimi” autorstwa
tych, ktérzy z dnia na dzieri postanawiajg méwié jezykiem wyso-
kim, czytaj — nadetym. I tak Kasander zwraca sie do corki: ,Pragne
przeprowadzic¢ z tobg osobny monolog w sprawie ziecia, ktérego
postanowitem zostaé te$ciem”24 albo ,,odtad dom moj bedzie stat
otworem dla wszystkich pieknoduchéw z rzeZni niewinigtek”25 czy
pelne oburzenia ,Wykarmitem cie na tonie zmii po to, zebys sie stala
hanba twego rodu!?”26 na wies¢, ze Zerzabella wybiera sobie , pana
Leandra kaprala gwardii najemnych ochotnikow”27.

Wreszcie ostatnia z parad taficuckich: Kasander demokratg, najlepiej
oddajaca czas, w ktérym powstata. Echa rewolucji, cho¢ przedstawio-
nej w krzywym zwierciadle, musialy brzmie¢ niezwykle aktualnie.
Rozczarowanie upadkiem starego $wiata, a jednoczes$nie gorycz
zrodzona z niemoznosci przeprowadzenia pokojowej jego naprawy
znalazly wyraz w arcykomicznym spotkaniu Kasandra demokraty
(wyjatkowo gorliwego neofity w tej materii) z arystokrata Leandrem,
pozbawionym wszelkich atrybutéw swojej klasy. Kiedy Leander zdecy-
duje sie na , kontrrewolucje”, zostaje zdemaskowany przez naiwnego
Gila, za co ten ledwie ujdzie z zyciem. Trzeba przyznad, ze cwana
przebiegtosc i tchorzostwo Kasandra, szczera naiwno$¢ Gila i gtupota
awanturniczego Leandra sg siebie warte.

24 Ibidem, s. 83.
25 Ibidem, s. 84.
26 Ibidem, s. 86.
27 Ibidem, s. 86.
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Wspaniata jest struktura wielkiego przeméwienia Kasandra, ktory
usituje w tych niespokojnych czasach udowodnic, ze ,chodzi przede
wszystkim o to, zeby wykazad, iz zawsze bylem szczerym demokrata,
jeszcze zanim sie urodzil najstarszy z naszych postow”28.

Juz poczatek parady zapowiada konstrukeje tej wypowiedzi: ,Je-
stem sam. Skorzystajmy z tego sprzyjajacego monologu, zeby spro-
wadzi¢ tu moja corke i postawic wniosek w sprawie poslubienia przez
nig meza, ktorego jej wlasnorecznie przeznaczytem”29.

Nastepnie Potocki bawi nas parodig demagogicznego dyskursu,
ktéremu przystuchuje sie coraz bardziej znudzona Zerzabella. Znu-
dzona, dopéki nie uslyszy, ze w ramach swoich demokratycznych
zapedow ojciec chce oddad jej reke stuzacemu Gilowi. Oznajmia,
ze wyjdzie za Leandra, co powoduje wspanialy wybuch Kasandra:
»Nieszczesna! Chcesz poslubi¢ szlachcica! Cérko wyrodna i pod-
rzutku! Gdyby konstytucja przewidywata kopniaki, zaraz bym cie
nimi wlasnorecznie poczegstowat. Ale zdaje sie, ze odbiegam od po-
rzadku dziennego. Zamykam posiedzenie, zostawiam cie twojemu
arystokracie i wydziedziczam!”30.

Calosc jest trafng i wcigz aktualng satyra na ludzi przepisujacych
na nowo Swoje Zyciorysy.

Na zakonczenie opisu wykorzystanych tekstow musze wspomnieé
o dedykacji, ktéra Potocki umiescit na wstepie swojego zbiorku:

28 Ibidem, s. 102.
29 Ibidem, s. 99.
30 Ibidem, s. 105.
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Do Hrabiny Sewerynowej z Ksigzat Sapiehéw Potockiej

Panil

Laskawos(, jakg okazala$, zgodziwszy sie uswietni¢ swoim ta-
lentem te dramatyczne ekstrawagancje, osmiela mnie zlozy¢ Ci je
w darze, a dedykacja, oddajaca je pod Twoje auspicje, bytaby dtuzsza,
gdyby nie to, ze nieche(, jaka budza w Tobie wszelkie pochwaly,
nakazuje mi juz skonczy¢.

Mam zaszczyt, z najglebszym powazaniem, by¢, o Pani, Twym
unizonym i powolnym stugg

Jan Potocki3!

Poza uroda tego teksciku uwiodly mnie szczegélnie dwa stowa
w nim zawarte, a mianowicie: ,dramatyczne ekstrawagancje”. Cho¢
napisane prawdopodobnie z autoironiczng kokieterig, oddajg one
istote Parad. Wedtug Stownika jezyka polskiego stowo ,ekstrawagan-
cja” oznacza: ,zachowanie sie, postepowanie, wyglad nacechowane
dziwaczno$cig, niezwyktoscia; dziwactwo, wybryk”32. Tak tez patrze
na ten material: jest to tekst w polskiej literaturze wyjatkowy, we-
dlug mnie wyprzedzajacy o sto kilkadziesiat lat wszystko, do czego
przyzwyczaily nas teatr absurdu, surrealizm i purnonsens razem
wzigte. Trzeba bylo niezwyklej wyobrazni autora, jego znajomosci
gatunku i wyjatkowego poczucia humoru, by w roku 1792 stwo-
rzy¢ co$ podobnego. Dlatego tez chciatbym sie jak najlepiej wyrazic
o tlumaczach, a zwlaszcza o Jozefie Modrzejewskim, ktory prawie
sze$¢dziesiat lat temu sprostat naprawde nietatwemu zadaniu. Jako

31 Ibidem, s. 17.
32 Stownik jezyka polskiego, Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa 1992,
tom I
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cztowiek ttumaczacy z francuskiego, a na dodatek ktos, kto rezysero-
wal Parady w jezyku oryginatu, zdaje sobie sprawe ze skali trudnosci,
z jakimi miat do czynienia ttumacz. Jezyk francuski daje duzo moz-
liwosci zabawy stowami: w koniugacji mamy wigcej czaséw, zmiana
zakoniczenia wyrazu pozwala na zmiane znaczenia. Tekst stworzony
w takim jezyku przy przekladzie wymaga czasami wymyslenia cal-
kiem innych, chod zblizonych w efekcie komicznym odpowiednikéw
w jezyku docelowym. Musze wyznaé, ze zastanawialem sie przez
chwile nad probg dokonania nowego przekladu, ale uznatem, ze
pomysty Modrzejewskiego sg tak dobre, ze przy tym przekladzie
pozostane.

Ostatecznie w sktad egzemplarza, nad ktérym pracowaliémy,
weszly nastepujace teksty, w takiej kolejnosci:

«  Dedykacja,
. wspomniany wyzej cytat z Mieszczanina aktorem,
«  Gil zakochany,
«  Kalendarz starych mgzow,
o Podréz Kasandra do Indii,
o Kasander literatem,
«  Kasander demokratg
(wszystkie w ttumaczeniu Jozefa Modrzejewskiego),
«  Gil matzonkiem. Cigg dalszy Gila zakochanego
(w ttumaczeniu Anny Wasilewskiej).

Praca z/nad tekstem

Wyszedlem z zatozenia, ze tym, co rozdzieliloby poszczegélne parady
od siebie, a takze wprowadziloby widza w temat nastepnej z nich,
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moglyby by¢ kuplety, ktére jednocze$nie bylyby sygnalem, ze na-
stepuje zmiana relacji miedzy bohaterami, np. Kasander nie jest
juz ojcem, ale mezem Zerzabelli. Napisalem teksty tych kupletow,
a muzyke do nich skomponowat Tomasz Bajerski, autor muzyki
w tym przedstawieniu. Teksty te zalaczam na koncu pracy.

Pozostate ingerencje w tekst mozna podzieli¢ w nastepujacy sposob:
«  skroty,

« zabawa stowem,

«  barwy lokalne,

« inkrustacja.

Skrotow jest niewiele. Wynikaly one gtownie z faktu, ze zalozylem
zagranie calo$ci przedstawienia bez przerwy. Liczyla si¢ wiec kazda
minuta. Poza Gilem matzonkiem, ktoéry poszedt bez skrotow, we
wszystkich paradach dokonatem niewielkich skre§len dynamizuja-
cych dialog. T tak:

W Gilu zakochanym skreslitem po jednym zdaniu w monologach
Gila i Zerzabelli oraz po jednym zdaniu kazdej postaci we wspoélnej
scenie. Nie wplynely one na tre$c¢ ani na akcje, jedynie odrobine

przyspieszyly wypowiedzi.

W Kalendarzu starych mgzow wypadly trzy krétkie zdania z mo-
nologu Gila. Jest to dos$¢ dtugi jak na parade tekst, ktéry aktor wypo-
wiada w bardzo trudnych, akrobatycznych wrecz sytuacjach. Chodzito
o nieprzecigganie tych sytuacji. Podobnie z kilkoma zdaniami z wy-
powiedzi Kasandra, ktérych wyciecie nie pozbawia nas ani informacji,
ani barwy, ale przyspiesza dziatanie.

Wypadta tez informacyjna kwestia:

27



JEDEN Z MAJTKOW
(gtos z gory, postac niewidoczna)
Prosze, schodZ pan tedy. Uwaga, Gil!
Jaki$ jegomos¢ chce moéwic z kapitanem33.

Wynikato to przede wszystkim z faktu, ze nie przewidywatem
udziatu takiej postaci w przedstawieniu, a informacja ta jest zby-
teczna. Scena moze by¢ rownie dobrze odegrana bez tego tekstu.

Podobnie w Podrozy Kasandra do Indii i Kasandrze literatem: skres-
litem pojedyncze zdania lub ich fragmenty w takim samym celu jak
poprzednio. W tym drugim przypadku, réwniez w celu uniknigcia
mnozenia obsady, zrezygnowatem z tekstu Zerzabelli: ,Ale, co widze!
Listonosz z poczty nadchodzi z epistotg”34 .

Najwiecej skrotow dokonatem w Kasandrze demokratg. Po pierw-
sze, jest to parada, ktéra w przedstawieniu jest piata z kolei, nie mo-
gla wiec trwac zbyt dtugo ze wzgledu na rytm spektaklu i percepcje
widza, ktorego jeszcze czekal prapremierowy Gil matzonkiem. Po
drugie, caly pomyst na pierwsza czesc tej parady polega na parodii
wielkiego przemoéwienia politycznego w wykonaniu Kasandra, a prze-
rywanego co rusz przez Zerzabelle. Po kazdej interwencji corki ojciec
wraca do przerwanego watku, powtarzajac stowa: ,Prosze o spokdj.
Wréce jeszcze do tej sprawy w dalszym ciggu swego przemoéwienia.
Dobrze wiem, jak trzeba zaczynad, kiedy sie co§ mowi”35 czy ,,Cicho
badz. Jeszcze do tego powrdce”36. Ta scena jest jedng z najdtuzszych

33 Jan Potocki, op. cit., s. 36.
34 Ibidem, s. 87.

35 Ibidem, s. 101.

36 Ibidem, s. 101.
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w Paradach i stanowi wspanialg partyture aktorska, pod warunkiem
ze Kasander demokraty jest grany osobno. Jednak z powodéw wymie-
nionych wyzej musialem przyciac tekst w kilku miejscach. Zrobitem
to w sposoéb niezmieniajacy jego charakteru, a jedynie usunatem
zdania, bez ktorych — zachowujac konstrukeje sceny — mozna bylo
odrobine przyspieszy¢.

Drugim rodzajem ingerencji jest co$, co nazwatem zabawga stowem.
Wyszedtem z zalozenia, ze zabawa jezykiem lezata u podstaw orygi-
nalnego tekstu. Mamy do czynienia z bardzo dobrym przektadem,
ktorego tlumacz, mimo ze znalazt $wietne polskie odpowiedniki
zartow stownych, to jednak nie wyczerpat wszystkich mozliwosci.
Niektore zarty sa nieprzekladalne, poniewaz oryginat francuski
w wiekszej mierze bazuje na zabawie jezykiem, stowami, gramatyka.
Pozwolitlem wiec sobie na zabawe z polska wersja tekstu w miejscach,
ktoére nie niszczylyby pracy Jozefa Modrzejewskiego, nie powodowaly
poczucia przesytu zabawa, a jednocze$nie wydobywaly poczucie
humoru autora. Oto przyktady:

W Podrozy Kasandra do Indii jest wspaniata scena, w ktorej Lean-
der, zeby wejsc do Zerzabelli, musi przechytrzyc stojacego na strazy
Gila. Ttumaczy mu wigc, ze przeciez jego pan kazat mu jedynie
pilnowad, by kochanek nie wszedl do ich domu, ale gdyby wracat
z bulwaréw, to przeciez bedzie ,wychodzil, a nie wchodzit”. Gil nie do
konica rozumie, ale w koricu daje sie przekupic i powiada: ,dawaj pan
i mozesz pan i8¢, nie przeszkadzam”37. W naszym spektaklu wcigz
rozgrywa swoja rozterke méwiac: ,,...dawaj pan i mozesz pan wejsc,
wyjs¢, wejsé, wyjsé, zajsé, i8¢, nie przeszkadzam”. Jednoczeénie

37 Ibidem, s. 73.
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tlumaczy to zabawne zachowanie Leandra, ktory wielokrotnie po-
wtarza kroki w przéd i w tyl, tak jak wtedy, gdy probowat Gilowi
wytlumaczy¢ réznice miedzy ,wejs¢” a ,wyj$¢”. Na dodatek stowo
,2aj$¢” kojarzy sie z padajacymi chwile pdzniej stowami Zerzabelli
0 jej ,powaznym stanie”.

W Kasandrze literatem raz zamiast ,literatem” Kasander uzywa
formy ,literaty”, a Leander powtarza jg za nim. Uznaliémy w czasie
prob, ze ,nieumiejacy czytac ani pisac”38 Kasander moglby ten btad
popetniac zawsze. Powstaje efekt jeszcze bardziej komiczny, zwlasz-
cza w chwili, gdy Zerzabella w §lad za ojcem uzywa tego stowa w tak

samo blednej formie:

ZERZABELLA
Alez, drogi ojcze, przeciez ty nie umiesz czytaé

ani pisac! Jakze mozesz by¢ literatg?

KASANDER
Zeby by¢ literatg — wystarczy zaprosic na obiad
takich, co umieja czytac i pisac39.

W tej samej paradzie Leander w swoim liscie do Zerzabelli,
a nastepnie przy spotkaniu z nig, uzywa zwrotu ,kachanko”40. Po-
zwolili$my sobie wykorzysta¢ t¢ forme jeszcze w paru miejscach,
a w Kasandrze demokratq zamienic tekst Zerzabelli: ,Wyjde za maz
za pana Leandra, ktérego kocham i ktéry jest moim kachankiem od

38 Ibidem, s. 84.
39 Ibidem, s. 84.
40 Ibidem, s. 87-88.
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pierwszego wejrzenia”4! na ,Wyjde za maz za pana Leandra, ktérego
kacham i ktéry jest moim kachankiem od pierwszego werzenia”. To
ostatnie stowo jest konsekwentng zamiang zwyklego ,wejrzenia” na
mniej zwykle, bo roznamietnione, co u naszej bohaterki objawia
sie unosowieniem samoglosek. Dodatkowo w warstwie stuchowej
,pierwsze wezenie” brzmi dosy¢ dwuznacznie, a mozna powiedzied,
ze w tym tekscie podszytym erotyzmem nie uciekali§my od takich
skojarzen.

Z podobnych wzgledoéw bawilismy sie stowem ,feniks”, ktory Zer-
zabella tak samo jak wiele innych, troche bardziej skomplikowanych
wyrazen niemitosiernie przekreca na ,fenis”. Kasander powtarza po
niej, po czym si¢ poprawia: , Bez falszywej skromnosci, moja cérko.
Znam sie na fenisach, tfu! feniksach! Ale mi nie przerywaj”42.

W ferworze ktétni corka nie jest w stanie powtdrzyc niezrozumia-
tych stéw ojca. Na ktorejs probie aktorce wyszto: ,Pan Leander nie jest
ani Demokretem, ani Erystokrostotasem”. Zamiast: ,,...Demokratem,
ani Erystokratesem”43. Jako $mieszniejsze i bardziej absurdalne,
zostato w takiej formie wprowadzone do przedstawienia. Réwniez
Kasander w zdenerwowaniu miewa trudnosci ze stowami, dlatego
na wiesé, ze corka wybrata Leandra, zamiast: ,Chcesz poslubié
szlachcical”#4, duszac si¢ ze zlosci, wykrzykuje: ,Chcesz poszlubicz
slachczyca!”. W tej samej paradzie Gil, nierozumiejacy wielu wyrazen,
zamiast , kontrrewolucji” wprowadza pojecie , kontr-ewolucji”, ktore
zostaje przejete przez pozostate postaci.

41 Ibidem, s.104.

42 W oryginalnym brzmieniu: ,Bez falszywej skromnosci, moja cérko. Znam
sie na feniksach i zapewniam cie, ze jeste$ jednym z nich. Ale mi nie prze-
rywaj”.

43 Jan Potocki, op. cit., s. 105.

44 TIbidem, s. 105.
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Najdalej posunietymi ingerencjami w tekst jest to, co nazywam bar-
wami lokalnymi. Majgc w pamieci fakt, ze trupy commedii dell'arte
byly zespotami wedrownymi i Ze po przybyciu do nowego miasta
zbieraly przed wystepem nowinki, plotki i aktualnosci z miejsca
wystepu po to, by wples¢ je w scenariusz pokazywanego spektaklu,
postanowitem péjs¢ w tym kierunku. W tekscie Potockiego jest kilka
nazw miejscowosci podparyskich, zmieniliSmy je na podwarszawskie.
Kilka razy nawigzaliémy do aktualnych wydarzen.

W Podrozy Kasandra do Indii tytulowy bohater méwi: ,wszystko
zmierza do tego, zeby mi obrzydzi¢ pobyt w Chaillot”45. Zmienili§my
to na ,pobyt w tym miescie”. Chwile p6zniej twierdzi: ,wszyscy moi
krewni mieszkajg w Chaillot”46. Znéw zmiana na ,,mieszkajg tutaj”.
A wszystko po to, by po nieudanej podrézy méoc powiedziec:

Trzeba przyznal, ze podrdéze na dalsza mete napotykajg na nie-
oczekiwane przeszkody. Obszedlem Rembertéw, potem Zielonke,
zawrécitem przez Zabki i Konstancin-Jeziorng, bytem nawet na
Chomiczéwce, wszedzie pytatem, gdzie s3 te Indie, ale nikt nie
umial mi powiedziec.

zamiast

Trzeba przyznad, ze podréze na dalszg mete napotykajg na nieoczeki-
wane przeszkody. Obszedtem Passy, potem Saint Cloud, zawrécitem
przez Aniéres, wszedzie pytatem, gdzie sg te Indie, ale nikt nie umiat

mi powiedziec4.

45 Ibidem, s. 61.
46 Ibidem, s. 66.
47 Ibidem, s. 74.
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Uzycie stow ,w tym miescie” i ,tutaj” na poczatku parady pozwala
na zmiane lokalnych nazw w momencie, gdy spektakl pokazywany
jest w innym miescie. Zawsze wywotuje to rado$¢ widowni.

Podobnego zabiegu dokonali§my w Kasandrze demokratg. Ka-
sander twierdzi, Ze urodzil sie na przedmiesciach Biatoteki, zamiast
Saint-Marceau, a swojg faktorie zatozyt na Wybrzezu Ko$ciuszkow-
skim, zamiast nad brzegiem Sekwany. Chwile p6zZniej Leander
obwieszcza, ze jezeli nie ma patacu, to dlatego, ze mieszka w Cho-
tomowie. Tu skorzystaliémy z faktu, ze aktor grajacy te postaé pry-
watnie rzeczywiscie mieszka w Chotomowie. Ale w spektaklach
wyjazdowych zmieniamy te miejscowo$¢ na inng, w poblizu miejsca
grania, gdzie raczej patacu nikt nie buduje.

Ostatnim sposobem ingerowania w tekst oryginalny jest tak zwana
inkrustacja. Chodzi o tu i 6wdzie dodane teksty, ktore nie psuly tekstu
Potockiego, ale pozwalaly na ogranie jakiej$ sytuacji lub aktualizowaty
rzecz dla dzisiejszego widza. Czesto teksty wynikaly z improwizacji
w czasie przygotowania przedstawienia, czasami z potrzeb sytua-
cyjnych. I tak, poza wspomnianymi juz wcze$niej kupletami, do
spektaklu weszly nastepujace teksty:

W Gilu zakochanym Gil w poczatkowym monologu wykonuje
etiude na temat znalezienia sie na tym §wiecie. Gdy dochodzi do
lazzi z zacinajacym si¢ zamkiem blyskawicznym, co ilustrowane jest
przez perkusije, sprzecza sie z perkusistkg wlasnym tekstem. W tym
samym monologu rzuca w kierunku orkiestry nieistniejaca szpada, co
akompaniowane jest oczywiscie dZzwiekiem, ale rowniez okrzykiem
jednego z muzykow. Speszony Gil méwi w jego strone ,przepra-
szam!”, co taczy sie z tekstem ,nie nauczono mnie robié bronig”48.

48 Ibidem, s. 21.
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W Kalendarzu starych mgzéw sytuacja okretu na morzu grana jest
przez aktoré6w nie tylko na dwupoziomowym podescie, ale réwniez
w przestrzeni otaczajacej podest: Kasander ,przyptywa” todzig do
okretu. Réznica pozioméw wynosi ok. 3,5 metra. Kasander powoli
spoglada wzdtuz kolumny podestu na siedzacego u goéry Gila, patrza-
cego na niego przez lunete. Kiedy trafia na partnera, kuli si¢ z prze-
strachu i nie$miato nawotuje ,ahoj, panie korsarzu!”, co oczywiscie
sprawia najwieksza przyjemno$¢ Gilowi, ktéry powtarza te stowa
i z duma pokazuje publicznosci, Ze to o niego chodzi.

W tej samej paradzie zamiast ,wejdZ pan na krzesto”49 Kasander
mowi ,spojrz tam”. Wynika to z sytuacji i z braku krzesta na scenie.

Najwiecej inkrustacji jest w Podrozy Kasandra do Indii. Juz
w pierwszym monologu Kasandra dodali$my kilka stéw nawiazuja-
cych do aktualnej sytuacji polityczno-gospodarczej. W nastepujacym
tekscie, po stowach ,wystawiony na widok gapiow”, dodaliémy ,ja,
Anzelm K.”:

Uczciwi ludzie zawsze sg najbardziej narazeni na obmowy i odkad
znalazlem sie pod pregierzem opinii publicznej, wystawiony na
widok gapiéw, mdj kredyt i moje interesy wybitnie na tym ucierpialy.
Najlepsze rodziny mnie unikaja, gdzie tylko je spotykam; dzieci
wytykaja mnie palcem, gdy przechodze. Krétko méwiac, wszystko
zmierza do tego, zeby mi obrzydzi¢ pobyt w tym miescie. A zatem
najlepiej bedzie, jezeli kaze osiodtaé moja starg mulice i wyjade do

Indii Wschodnio-Zachodnich — do kraju, skad kazdy wraca oztoconys.

49 Ibidem, s. 41.
50 Ibidem, s. 61.
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Po ostatnich zacytowanych stowach Kasander dodaje w porozu-
mieniu z widownig ,,14,1% gwarantowanego zysku”, co bylo aluzja
do glosnej w momencie premiery afery finansowe;.

Nastepnie wprowadziliSémy posta¢, ktéra oryginalnie w tej pa-
radzie nie wystepuje: Doktora. Skad ten pomyst? Otéz w scenie 4
Leander wpada na $pigcego Gila. Razem z choreografem i akto-
rami zbudowaliSmy do$¢ skomplikowang sytuacje gimnastyczno-
-akrobatyczng. Trudnos$¢ polegata na tym, ze Leander wystepuje
ze szpada u boku, ktéra zagrazala bezpieczenstwu obu aktoréw
bioracych udzial w scenie. Szukalem wigc pomystu na to, by grajacy
Leandra Piotr Bajtlik mogt pozby¢ sie szpady, wzigé udziat w sytua-
cji akrobatycznej z Gilem, a nastepnie w odpowiednim momencie
siegnad po nig, poniewaz jest mu ona potrzebna do dalszego ciagu
akcji. Nie wchodzito w gre odlozenie szpady po to, by nastepnie po
nig siegnaé, bowiem wspomniana sytuacja z Gilem odbywata sie na
catej szerokosci podestu. Pozby¢ sie szpady nalezato po lewej stronie,
po ktoérej Leander sie pojawia, a potrzebna mu jest ona po prawej.
Bez pomocy z zewnatrz by sie to nie udato.

W czasie pracy nad t3 scena uprzytomnitem sobie, Ze pomoc
moglby Pawet Ciotkosz grajacy Doktora. Juz w czasie warsztatow
poprzedzajacych proby, podczas improwizacji, Pawel stworzyt postac
wyrazista, soczysta, charakteryzujaca si¢ swoistym glosem, sposo-
bem moéwienia i niezwykle $§mieszng niezbornoscia ciata. Idac za
pierwowzorem (Dottore z commedii dell'arte), potrafit wygtaszac
niekoniczace sie, improwizowane przemowienia, przechodzace w wy-
ktady, na dowolny temat. Juz wtedy zalowatem, ze Potocki tak mato
wykorzystat posta¢ Doktora i planowalem, ze sprobuje ja wprowadzi¢
réwniez poza paradg Kasander literatem. Tu nadarzyla sie taka okazja,
wigc poprositem Pawla Ciotkosza o interwencje. W odpowiednim
momencie, tuz przed upadkiem Leandra, mial znienacka pojawic sie
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Doktor, odebrac szpade, przejs$¢ za podestem i pojawic sie z drugiej
strony po to, by po akrobatycznych wyczynach Gila i Leandra szpade
oddad. Tyle opis techniczny. Aktorsko za$ rzecz wyglada nastepujaco:
kiedy Leander wskakuje na podest, odsylajac markowanego konia,
na ktérym przyjechat, Doktor wychodzi zza tylnej kurtynki i prze-
suwa sie¢ wzdtuz podestu w kierunku widowni. Wyglada, jakby nie
mogt dluzej wytrzymad, czekajac na swoja kolej. Wyglasza teksty
staropolskie dotyczace konia. Zaczyna od stynnego ,kon, jaki jest,
kazdy widzi”51, a nastepnie ,kto zdrowego konia w droge pozyczyl,
ma odda¢ zdrowego, a jesli ochromieje, ma si¢ o niego zgodzi¢”s2.
Ciotkosz ma przygotowang dalsza cze$¢ hasta na temat masci koni,
ale na ogét w tym momencie wpada mu w reke szpada Leandra,
ktéry stoi na podescie i zostaje podciety przez przewracajacego sie
przez sen Gila. Od chwili, gdy dotyka szpady, Doktor zmienia temat
i zaczyna wyklad na temat broni, réwniez z Encyklopedii staropolskiej
Glogeras3. W pewnym momencie spostrzega przewracajacych sie
Leandra i Gila i pomrukujac ,ale, co ja moge, co ja moge”, chowa sie
za konstrukcja sceniczng. Po rozegraniu kawatka sceny przez Gila
i Leandra Doktor pojawia sie po przeciwnej stronie podestu z teks-
tem: , A jednak, okazuje sig, prosz¢ panstwa, ze moge”, a nastepnie
kontynuuje wyklad na temat broni.

W odréznieniu od pierwszego wejscia, kiedy kazda z postaci
byta niejako we wlasnym swiecie i nie zauwazala pozostalych, tym
razem wejscie Doktora $ciaga uwage nie tyle nawet Leandra i Gila,

51 Slynna adnotacja a propos konia w péznobarokowej encyklopedii Nowe Ate-
ny autorstwa ks. Benedykta Chmielowskiego, ktéra przeszia do dzisiejsze-
go jezyka codziennego jako skwitowanie sytuacji oczywistej.

52 Zygmunt Gloger, Encyklopedia staropolska ilustrowana, t. 111, Wiedza Po-
wszechna, Warszawa 1978, s. 77.

53 Zygmunt Gloger, op. cit,, t. I, s. 206.
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ale przede wszystkim aktor6w grajacych te postaci: Piotra Bajtlika
i Pawla Krucza. Obaj wychodza z roli, przygladaja sie z niesmakiem
brylujacemu koledze, Pawel Krucz $cigga nawet maske, spojrzeniem
komentuja zaistnialg sytuacje i czekajg, az Ciotkosz zauwazy, ze
wszedl w sam §rodek ich sceny. Doktor, niesiony zapatem objasniania
$wiata, spoglada na kolegéw i ucieszony wskazuje na nich, méwiac
do widowni: ,Aktor! dwoch aktoréw, teatr, prosze panstwa, teatr!
scena! kulisy! iluuuuzja!”. Nie wzbudza to entuzjazmu kolegéw, wiec
w koncu Ciotkosz zdejmuje maske, ,prywatnieje”, oddaje Bajtlikowi
szpade i wlasnym juz glosem (jako aktor, a nie postac) stwierdza:
,Chcialem sobie co$ sprawdzi¢, zanim wyjde”, a potem wychodzac,
rzuca przez zeby: , Koledzy!”. Po jego wyjsciu Krucz i Bajtlik wymie-
niaja porozumiewawcze spojrzenia i w ciggu sekundy wracaja do
przerwanej sceny. Robig to bez rozbiegu, natychmiast, jak zwolniona
z zatrzymania tasma.

Troche diugi to opis, ale po pierwsze przytoczona sytuacja jest
dobrym przyktadem inkrustowania tekstu Potockiego innymi teks-
tami, po drugie pokazuje, skad taka potrzeba wynikta i w jaki sposéb
zostala wykorzystana.

W Kasandrze literatem pozwolilem sobie na zart z konwencji
teatru w teatrze. Tekst tej parady zaczyna sie od stow Kasandra:
»Siadaj, moja coérko”54. Na scenie nie ma zadnego krzesta. Zerzabella
rozglada si¢ zdziwiona i bezradna, a wtedy ojciec Smieje si¢ i mowi
do widowni: ,tak jest napisane”.

W ostatniej — prapremierowej — paradzie nie poczyniliSmy zad-
nych zmian ani ingerencji. Uznatem, ze skoro przypadl nam zaszczyt

54 Jan Potocki, op. cit, s. 83.
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pokazania tego tekstu po raz pierwszy, nalezy go podac¢ w catosci
i tak, jak jest napisany.

Podsumowujac te cze$é pracy nad tekstem, stwierdzié nalezy, ze
opisane ingerencje w tekst Potockiego sg iloSciowo niewielkie, a ja-
kosciowo wynikaja z charakteru spektaklu i jego konwencji. Inspiracja
commedig dell’arte pozwala réwniez na pewien margines improwi-
zacji, na ktérg umoéwitem sie z aktorami. Cata trudno$c przy tych
wszystkich dzialaniach polega na tym, by nie zniszczy¢ delikatnej
tkanki tekstu Potockiego. Bardzo fatwo byloby przetadowac absur-
dalne gry stowne Zartami utkanymi z innej materii. Dlatego tez te
wszystkie zabiegi s3 minimalne i nie przekraczaja cienkiej granicy,
za ktora zaczelaby sie destrukcja.



COMMEDIA DELL'ARTE -
INSPIRACIJA

Ewidentne inspiracje literackie i teatralne autora Parad oraz moje
do$wiadczenie teatralne — praca w Théatre du Soleil z Ariane Mnouch-
kine, staz w Barcelonie z Carlem Boso, asystowanie w pracy pedago-
gicznej, rezyserskiej i warsztatowej Maria Gonzaleza oraz dwukrotne
wcze$niejsze podejscia do ,,dell'artowskich” Parad — sprawily, ze dos¢
szybko zdecydowalem, ze commedia all'improviso stanie si¢ baza tej
realizacji.

Opis klasycznej commedii nie wniesie niczego nowego do histo-
rycznego podejscia do tematu. Jak z kazdym rodzajem teatru, ktérego
nie dane nam bylo zobaczy¢ na zywo, zdani jesteSmy na opis (nigdy
nieoddajacy w pelni specyfiki spektaklu teatralnego) i ikonografie
(w tym wypadku ryciny i obrazy). Nie byt to jeszcze czas nagran wi-
deo, ktére, notabene, tez sg raczej mechanicznym niz artystycznym
zapisem przedstawienia.

Giorgio Strehler, a nastepnie jego uczniowie, w ogéle Wiosi, od-
twarzajac, ozywiajac sposob grania commedii, starali si¢ by¢ wierni
swojemu wyobrazeniu o czystosci stylu i konwengji. I rzeczywiscie,
kiedy oglada sie ich przedstawienia, ma sie wrazenie, ze oto jesteSmy
swiadkami ozywienia czego$, co pare wiekow wczesniej zamarto
w nieruchomych obrazkach. Dobrego, szlachetnego ozywienia, ta-
kiego, ktore daje przyjemnosc¢ obcowania z czyms lekko zamglonym
czy pokrytym spekanym werniksem: ma swoja sile, ale zarazem
krucho$¢ czegos, co przetrwato. Dalej dziata na odbiorce, ale zazna-
cza swoj dystans w czasie. Mysle, Ze s dwa powody takiego stanu
rzeczy: bazowanie na klasycznej literaturze i wiernosc klasycznemu
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kostiumowi. Francuzi, ktorzy juz w okresie klasycznej komedii pod-
chodzili do niej bardziej rubasznie albo bardziej melancholijnie,
réwniez po drugiej wojnie §wiatowej potraktowali ja mniej naboznie.
Wychodzac od klasycznego rozumienia maski i charakteréw, pozwo-
lili sobie na wiecej swobody przy improwizacjach postaci. Lecoq,
Mnouchkine czy Gonzalez55, a zwlaszcza tych dwoje ostatnich, pro-
wadzili aktoréw w sposob pozwalajacy na znalezienie typow postaci
we wspodlczesnosci, oczywiscie przy zachowaniu przypisanych od-
powiednim maskom cech charakteru, pozycji spotecznej, dynamiki,
glosu czy sposobu poruszania si¢. Stynny Zloty wiek Théatre du Soleil
w rezyserii Ariane Mnouchkine, w powstawaniu ktérego mialem
przyjemno$c¢ uczestniczyd, a ktéry prezentowany byl w Warszawie
w czasie sezonu Teatru Narodéw w 1975 roku, opowiadat o spote-
czenstwie francuskim lat siedemdziesiatych XX wieku, ale przy po-
mocy postaci rodem z commedii dell’arte. Mario Gonzalez w swoich
pracach poszedt jeszcze dalej: rezyserowat teksty Ibsena, w ktorych
aktorzy wystepowali w maskach. Nie byly to maski dell’arte, ale bez
wczesniejszych realizacji w maskach klasycznych nie doszedtby do
takiej swobody postugiwania sie tym narzedziem.

I whasnie ten drugi sposob uzywania konwencji dell'arte — wyjscie
od charakteréw klasycznych i powotanie do zycia postaci rozpozna-
walnych, a jednak réznych od pierwowzoréw — legt u podstaw mojej
realizacji.

W tym miejscu chcialbym wskazac cechy czy elementy comme-
dii dell'arte, ktére bralem pod uwage. Przede wszystkim jej site,

55 Mario Gonzalez (ur. 1943) — francuski aktor, rezyser, pedagog pochodze-
nia gwatemalskiego, wybitny znawca commedii dell'arte, odtwérca glownie
roli Pantalona, byly aktor Théatre du Soleil, wieloletni wyktadowca Conser-
vatoire National Supérieur d’Art Dramatique.
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bazowanie na wyobrazni (zaréwno wykonawcow, jak i odbiorcow)
oraz wymog najwyzszej biegtosci technicznej. Nalezy bowiem pa-
mietad, ze stowo arte zawiera w sobie nie tylko pojecie sztuki, ale
odwotuje sie do umiejetnosci, rzemiosta, zawodowstwa.

Chciatem tez uwzgledni¢ wedrowny charakter tej sztuki, wyko-
rzystujacej w czasie przedstawien historie lokalne z miejsc, gdzie
zespoly wystepowaly, oraz fakt, ze przestrzenia ta bywaly miejskie
place, gospody czy dziedzinice patacéw. Spektakl powstawat na oczach
publicznosci, na podescie, bez kurtyny i nadmiaru scenografii. Deko-
racje bylty umowne, malowane, a scena czesto przedstawiata miejsce
sjakiekolwiek”. Zmiana dekoracji miata by¢ integralng czescig spekta-
klu, zabawg, konwencja. Rekwizyty ograniczaly sie do tego, co aktor
mial przy sobie, albo byly markowane. Charakteryzacja, maska jest
przesadg rodem z karnawatu, a brak maski niektérych postaci pod-
nosi warto$¢ tych zamaskowanych. Nie ma iluzji, jest teatr w teatrze.

Goly podest sprawia, ze caly aktor jest dla widza widoczny. Bli-
sko$¢ widowni zapewnia wspanialy kontakt z publiczno$cig i umoz-
liwia komunikacje, pozwala §ledzi¢ reakcje i odpowiadac na niektére
z nich, improwizowac sytuacje czy teksty. Aktor wie od razu, jak jest
przyjmowany (co bywa zaletg, ale moze stac si¢ niebezpieczenstwem,
jesli bedzie chcial za wszelka cene sie podobac).

Od aktora wymagano zrecznos$ci, umiejetnosci ksztattowania
ruchu tak w tanicu, jak i akrobatyce, refleksu, dowcipu, operowania
$piewem, zdolno$ci do zacytowania literatury, ale zarazem poczucia
humoru czesto graniczacego z rubasznoscia. Gest zalezal od jego
pomystowosci, ale musial miescic si¢ w granicach typu. Ta pomy-
stowo$¢ pozwalata na indywidualne podejscie do roli.

Gest ciala miatl by¢ sprezysty, taneczny, oszczedny i madry, ale réw-

noczesnie stuzacy do najbardziej cyrkowej akrobacji rak i nég. Dobry
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artysta musial umied wyrazi¢ swoj nastréj, swoje mysli i uczucia
nie tylko bez stéw, ale nawet bez pokazania twarzy. Glos aktora byt
zasadniczo konwencjonalny, a wiec dostosowany do postaci, uzgod-

niony z rola, a nastepnie z sytuacjase.

Jesli aktor sam nie gral na instrumencie, to na pewno mozna
byto mowic o interakcji pomiedzy postaciami a orkiestrg.

Opowiadane historie, oparte na pewnych schematach fabular-
nych, charakteryzowaly si¢ perypetiami, zrecznymi zwrotami akcji,
brakiem szacunku dla moznych tego $wiata, akcentowaly madrosci
ludu i wywolywac mialy sympatie dla zakochanych. Celem miata by¢
zabawa estetyczna. ,Po raz pierwszy w dziejach Europy powstat teatr
tak bardzo artystyczny w sensie kulturalnej zabawy”57.

Pracujac nad opisywanym przedstawieniem, réwniez postawitem
sobie za cel bezinteresowng zabawe bazujaca na wyzej opisanych
elementach dell'arte i na tekscie, ktory apeluje do inteligencji i po-
czucia humoru widza przyzwyczajonego do absurdu, surrealizmu
CZy purnonsensu.

56 Andrzej Banach, Wybdr maski, Wydawnictwo Literackie, Wroctaw 1984, s. 88.
57 Ibidem, s. 81.



PRACA Z AKTOREM

Kazdy z nas w dziecinstwie jest wlascicielem teatru. Ma swoj teatr,
chociaz wcale o tym nie wie. Bawi sie. Ta zabawa, to naturalne,
niewyuczone zajecie, dla dorostych czesto blahe i niepowazne, dla
nas dzieci jest niezwykla i trudna pracg mysli. Jest poznawaniem
niezrozumialego §wiata, ktory otoczyt nas w chwili urodzenia, szu-
kaniem w nim wlasnego bezpiecznego miejsca. W tej zabawie bierze
udzial bez zadnej réznicy wszystko, co nam dostepne — i wlasne cialo,
irzeczy, ktore sa pod reka, i znane stowa, ktére zastepuja niedostepne
rzeczy, i wylacznie nasze, niezrozumiale dla innych stowa-dzwieki.
A wszystko to dzieje sie tylko po to, zebysmy mogli ,powiedzieé
sobie”, albo lepiej — , pokazad sobie”, albo jeszcze lepiej — ,wykonad
dla siebie” mysli i uczucia pobudzone przez otaczajgcy $wiat. Mysl,
uczucia, ktére jeszcze wcale nie sg dla nas ,samymi stowami”. Stad
teatrss.

Przedstawienie w konwencji dell’arte jest przedstawieniem abso-
lutnie aktorskim. Rezyser wystepuje w roli akuszera i selekcjonera
pomystéw. Owszem, to on nadaje spektaklowi ksztatt ostateczny, ale
robi to na bazie wypracowanej przez aktoréw i im oddaje odpowie-
dzialnosc za przebieg przedstawienia. Od nich zalezy sita postaci,
spojnosc i przebieg akcji oraz ustanowienie pewnego specyficznego
kontaktu z widownia, ktéry nie wystepuje w innego typu teatrze.

58 Krystyna Milobedzka, Gdzie baba siata mak — gry stowne dla teatru, Biuro
Literackie, Wroctaw 2012, s. 9.
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Silg rzeczy moment stworzenia postaci, opanowania techniki
i zasad obowigzujacych aktora w masce jest momentem najistot-
niejszym, newralgicznym i najbardziej delikatnym w procesie przy-
gotowywania realizacji.

Klopot w tym, Ze trudno w Polsce mowic o tradycji commedii
dell’arte, a studenci polskich szkét teatralnych nie przechodza, jak
ich koledzy w wielu innych krajach, treningu gry w masce.

Pamietam ciekawe odkrycie, ktérego dokonatem, biorac udziat
w Uniwersytecie Teatru Narodow w Barcelonie w roku 1985. Tema-
tem warsztatéw byta commedia dell’arte we wszystkich jej aspektach.
Uczestniczyli w nich mlodzi ludzie teatru z calego §wiata, a gléwnym
prowadzacym byt Carlo Boso z Wtoch, doswiadczony rezyser i pe-
dagog w tej materii. Praca skupiata sie na improwizacji i tworzeniu
typow postaci. Okazato sie, ze uczestnikow da sie podzieli¢ na ,tych
z pétnocy” i ,tych z potudnia”. Tym drugim improwizacja, lekko$¢,
fatwy kontakt z publiczno$cig przychodzily o wiele szybciej. Lepiej
sobie radzili z pewnym przerysowaniem gestu czy natychmiastowym
operowaniem glosnym moéwieniem, czesciej dzialali intuitywnie
iimpulsowo. ,Ci z pétnocy” dochodzili do tych efektow dtuzej, fatwiej
natomiast fiksowali wypracowane sytuacje, bardziej je analizowali
i cze$ciej potrzebowali zrozumienia procesu tworczego. Sadze, ze
w przypadku potudniowcéw nie chodzito jedynie o temperament,
ale wlasnie o obycie z pewnego rodzaju tradycja, czestsze obcowa-
nie z teatrem improwizowanym, granym w miejscach publicznych,
skorym do szybkich reakeji, a w zwigzku z tym mniej zafiksowanym.

Maska jest doskonalym narzedziem do tego typu zadania. Ariane
Mnouchkine twierdzi: ,Maska jest dla mnie przedmiotem magicz-
nym, czarodziejskim, przedmiotem wcielenia. Jezeli jej stuchasz,
bedzie cie prowadzic. Bedzie twoim nauczycielem, twoim mistrzem.
Aktor, ktéry dazy do tego, aby jego «ja» nadal istnialo pod maska,
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bedzie cierpial, maska nie bedzie chciala mu na to pozwolié. Jezeli
jednak zgodzi si¢ jej ulec — maska moze da¢ mu wyzsza przyjemnosc,
przyjemno$c¢ stawania sie «innym»"59. Zgadzajac sie co do zasady,
uczynitbym jedynie mata uwage: w jakims sensie to ,ja” aktora musi
pod maska istnied, tyle Ze jest catkowicie kontrolowane przez postac
W tej masce grang.

Zasady grania w masce, a zwlaszcza w masce dell’arte, sg dosy¢
Scisle okreslone, dlatego tak zdumiewajace bywa odkrycie, ze dwaj
zupelnie r6zni prywatnie aktorzy dochodzg do bardzo podobnych
efektéw podczas pracy nad postacig Arlekina czy Pantalona. Zasady
te sg, powiedzialbym, do$¢ rygorystyczne i, paradoksalnie, dopiero
poddanie sie im daje aktorowi wolnos$c i swobode w odtwarzaniu
postaci i improwizacji. Jest co$ na rzeczy, kiedy méwi sie, ze najlep-
sza improwizacja jest improwizacja dobrze przygotowana. Kiedy na
poczatku lat dziewiecdziesigtych przebywatem na potrocznym stypen-
dium w Paryzu, miatem okazje asystowad w pracy Mario Gonzalezowi,
ktory wyktadat w Konserwatorium wilasnie gre w masce. Prowadzit
tez staze dla grup teatralnych, rezyserowat (miedzy innymi spektakl
dyplomowy w tymze Konserwatorium). Wczeéniej, przez wiele lat,
byt aktorem w Théitre du Soleil. Nie bedzie przesada stwierdzenie,
ze o masce wie wszystko, sam byt doskonalym wykonawca postaci
Pantalona. Mimo ze wcze$niej probowatem gry w masce i wydawato
mi sie, iz sporo o niej wiem, dopiero dzieki obserwacji Gonzaleza
uporzadkowatem swoja wiedze. Mozna powiedzie¢, ze od niego na-
uczylem sie najwiecej, zwlaszcza jesli chodzi o prowadzenie aktora
i pedagogiczny aspekt tej pracy. Podjalem si¢ wéwczas napisania
ksigzki o jego metodzie pracy. Miata nosic tytut Le plaisir de la rigueur,

59 WypowiedZ Ariane Mnouchkine w przekladzie Anny Skuratowicz zacyto-
wana w programie do przedstawienia za www.theatre-du-soleil.fr.
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czyli Przyjemnosc rygoru, i sktadad sie z dltugiego wywiadu czy za-
pisu naszej rozmowy na temat maski, treningu i kreowania postaci
w dell’arte. Gléwnym tematem mialy by¢ éwiczenia, ktére Mario
Gonzalez utozyt w sp6jny system i ktére pozwalajg aktorowi zdobywac
umiejetnosci zachowania w masce. Ostatecznie ksigzka nie powstata
z powodu nieporozumienia si¢ z wydawca, ale wiedza zostala. Zostaly
tez szacunek dla systemu pracy i przyjemnosc z rygoru w ¢wiczeniach.

W polskich szkotach teatralnych studenci wydziatéw aktorskich,
poza nielicznymi, wyjatkowymi sytuacjami, nie maja kontaktu z tego
typu gra i tego rodzaju teatrem. Dlatego decydujac si¢ na przygoto-
wanie Parad w Teatrze Polskim w Warszawie, ustalitem z dyrekcja
teatru, ze prace chce zaczad¢ od trzytygodniowych warsztatow przy-
gotowujacych zesp6t do czekajacego go zadania. Otrzymatem zgode
i wsparcie organizacyjne. Dwa pierwsze tygodnie poswigcitem na
nauke techniki maski, a w trzecim zaprositem choreografa Leszka
Bzdyla do przeprowadzenia warsztatéw ruchu potgczonych z im-
prowizacja i maska. Kompozytor Tomasz Bajerski prowadzit w tym
czasie codziennie godzinne ¢wiczenia ze §piewu i rytmu.

Trzeba zaznaczy¢, ze przystepujac do Parad, wybratem aktoréw,
z ktérymi nigdy wczesniej nie pracowatem. Zdarza sie to dosyc¢ cze-
sto i rezyser czeka wtedy z niepokojem na poczatek prob i pierwsze
spotkania. Oczywistoscia jest stwierdzenie, ze nasze zawody (aktora
i rezysera) za materiat maja tylko i wylacznie cztowieka. W wy-
padku warsztatow z maski dla zawodowych aktoréw, ktérzy nigdy
wczesniej nie probowali tego rodzaju teatru, kwestia zaufania do pro-
wadzacego jest jedng z najwazniejszych rzeczy. Jego utrata w czasie
warsztatow zle wrozylaby, jesli chodzi o proby i prace nad spektaklem.

Dlaczego tak podkreslam role zaufania? Wspomniatem wyzej,
ze gra w masce wigze sie z pewnymi rygorystycznymi zasadami,
ktérych opanowanie wymaga od ¢wiczacego koncentracji, silnej woli
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graniczacej z samozaparciem, refleksu, precyzji, bardzo $cistego kon-
taktu z partnerem (aktorem czy widzem), umiejetno$ci reagowania
na zdarzenia niespodziewane i wlgczania ich do swojej gry. Przy tym
nalezy zachowad swobode improwizacji, pomystowo$¢, poczucie hu-
moru i konwencji, a najlepiej sprawiaé wrazenie cztowieka, ktorego
nic nie kosztuje to, co przedstawia — ot, tak na luzie przed panistwem
sobie wystepuje... Dodajmy do tego opanowanie techniki noszenia
maski, méwienia nie swoim naturalnym glosem, gospodarowania
wzrokiem, a bedziemy mieli — z grubsza — wyobrazenie, jakim wyma-
ganiom sprosta¢ musi aktor w masce, a szczegélnie w masce dell’arte.
Cwiczenia s zmudne, trudne, czasem nudne. Niektore wydawac by
sie mogly absurdalne albo przynajmniej niezrozumiate i tylko wiara
w to, Ze prowadzacy wie, czego chce, a koledzy pracuja rownie ciezko
idajg z siebie wszystko, pozwalajg wytrwaé. To wspolne pokonywanie
poczatkowych trudnosci jest rownie istotne jak praca indywidualna,
bo buduje zespét i zaufanie do kolegdw, co na podescie jest niezwykle
istotne. Trzytygodniowe warsztaty po 7-8 godzin dziennie nie zro-
bia z nikogo mistrza, ale wystarczg, zeby przygotowac aktora, ktory
chce wejs¢ na wyzszy stopien wtajemniczenia, do intensywnej pracy
w czasie prob, a nastepnie w czasie przedstawien.

Joanna Halinowska, Piotr Bajtlik, Pawet Ciotkosz, Pawel Krucz
i Szymon Ku$mider to nazwiska aktoréw i aktorki, z ktérymi sie spotka-
tem przy tym spektaklu. Czworo z nich znalem z Akademii Teatralnej,
widywatem ich egzaminy czy dyplomy. Szymona Ku$midra, najbar-
dziej do$wiadczonego zawodowo z calej pigtki absolwenta PWST
w Krakowie, znatem jedynie z kilku przedstawiert widzianych w teatrze.

Z calg stanowczo$cig moge stwierdzi¢, ze z przyjemnoscia przy-
gladatem sie ich pracy od pierwszego spotkania do premiery. A i dzi-
siaj, w czasie eksploatacji spektaklu, z radoscia konstatuje, ze udato
nam sie utworzy¢ zespdét w najlepszym znaczeniu tego stowa.
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Przebieg warsztatéow

Przed rozpoczeciem warsztatow odpowiednio przygotowalismy sale
prob, ktéra na czas ich trwania zostata nam oddana do wytacznego
uzytku. WyposazyliSmy ja w reflektor prowadzacy, odtwarzacz CD
z glosnikami, odpowiednig liczbe jednakowych krzeset, dwa stoty —je-
den na maski, kosmetyki i peruki, drugi na rekwizyty i szpady — oraz
wieszak na przygotowane do improwizacji kostiumy wybrane wczes-
niej z magazynu teatru. Do tego pudlo z rozmaitym obuwiem.

Pierwszego dnia odbyla sie prezentacja przyniesionych przeze mnie
masek. Byly to gtéwnie maski dell'arte, ale tez inne: meksykarnska,
papierowa, wyttoczone z PVC i uzywane w innych spektaklach. Opo-
wiadajac o kazdej z nich, staralem sie ja scharakteryzowaé, opisac
jej sposob dziatania i jednoczesnie przedstawié pokroétce technike
aktorska, ktéra pozwala z tego magicznego przedmiotu jak najle-
piej skorzystaé. Te maski mialy stuzy¢ do improwizacji i ¢wiczen
z techniki.

Wilasciwe maski byly juz w tym czasie przygotowywane w pra-
cowni Tadeusza Znosko, rzezbiarza, z ktérym kilkanascie lat wczes-
niej odtworzyli$my klasyczng technike ich wyrobu. Warto tu pokrétce
ja opisac. Proces zaczyna si¢ od gipsowego odlewu twarzy aktora. Jest
on konieczny, bo maska musi leze¢ idealnie jak rekawiczka, a kazdy
cztowiek ma inny rozstaw oczu i kosci policzkowych, r6zng wielkos¢
nosa czy odleglo$c ust od brody. Wszystkie te szczegdly graja wigc
niebagatelng role. Nastepnie z tego odlewu, ktéry jest negatywem,
nalezy przygotowac gipsowy pozytyw stanowigcy wierne odwzoro-
wanie twarzy aktora. Kiedy wyschnie, postuzy do modelowania na
nim w glinie ksztaltu maski. Gdy ta juz bedzie gotowa, trzeba przy
pomocy narzedzi rzezbiarskich przenies¢ model na drewno, ktére
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stanie sie kopytem. Teraz przygotowujemy odpowiednio wyprawiong
skore. Na poczatku mojej pracy z Tadeuszem Znosko stanowito to
najwiekszy problem. Kilka prob ze skorg przygotowang w réznych
garbarniach nie przyniosto zadawalajacych rezultatow: owszem,
skora przybierata ksztalt kopyta, ale po wyschnieciu tracita ostrosé
formy, a ponadto nie twardniata. Wspélcze$nie wyprawia sie skore
chemicznie, gtéwnie na obuwie, i producentom zalezy wlagnie na
tym, by skora nie twardniata po zmoczeniu. Po wielu prébach udato
nam sie namowic garbarza, by dla celow edukacyjnych, dla swoich
uczniéw, przeprowadzil garbowanie metodg tradycyjna, bez uzycia
srodkow chemicznych, a przy pomocy mimozy i kory debowej. Do-
piero tak wygarbowana skoéra okazata si¢ whasciwa.

Moczymy wiec skore, a nastepnie mokrg przybijamy przy uzyciu
miedzianych gwozdzikéw (stalowe rdzewialyby) do kopyta. Nastepnie
specjalnie przygotowanym mtloteczkiem (z wygotowanego krowiego
rogu, zeby nie kaleczy¢ uderzanej skory) uderzamy przez wiele go-
dzin w kazdy punkt na obciggnietej na kopycie skorze. To bardzo
zmudna praca, ale chodzi o to, by mokra skéra w jak najwiekszym
stopniu przyjeta dokladny ksztalt drewnianej formy. Wszystkie za-
glebienia i zmarszczki ksztaltujemy waskim, nieostrym narzedziem.
Kiedy maska uzyska swoj ksztalt, suszy sie ja, a nastepnie zdejmuje
z kopyta, usuwajac po jednym gwozdziku, dokonuje usztywnienia
imaluje. Po tych zabiegach przeprowadza sie najdelikatniejsza opera-
cje w calym procesie, czyli wycina otwory na oczy. Sg one niestychanie
wazne, bowiem to one w polgczeniu z ksztattem oczu aktora nadaja
postaci charakter i pozwalaja na osiaggniecie odpowiedniej ekspresji.
Na koniec wystarczy wszy¢ gumke z rzepami do zapinania i maska
gotowa. Czesto, mimo usilnych staran, trzeba po pierwszych spotka-
niach aktora z maska dokonywac drobnych korekt. Zdarza sie nawet,
ze trzeba jeszcze raz klepad skore, troche inaczej jg rozktadajac na
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kopycie czy przycinajac. Zalezalo mi na skréconym opisie tej tech-
nologii, zeby pokazad, z jak trudnym procesem mamy do czynienia,
i zwrécié uwage na ten akt rekodzieta, ktory ma niebagatelny wptyw
na ostateczny ksztatt przedstawienia.

Wréémy zatem do pierwszego dnia warsztatéw. Po zapoznaniu
si¢ z maskami aktorzy dostali zadanie, zeby przy pomocy tasmy
malarskiej wyklei¢ na podlodze specjalny schemat do ¢wiczenia
zwanego chérem. Jest to koto o $rednicy kilku metréw z wyraznie za-
znaczonymi kierunkami na obwodzie wynikajacymi z precyzyjnego
podziatu kota na osiem réwnych czesci. W doktadnie wyznaczonym
srodku kota krzyzuja sie cztery kreski przecinajace sie¢ w $rodku
i rozchodzace sie w kierunku o$miu zaznaczonych na obwodzie
punktéw. Procz tego wyklejaliSmy dwa fragmenty okregu wiekszego
od wyzej wspomnianego, lecz o wspélnym z nim $rodku. Fragment
z jednej strony sali stuzyl do $cisle okreslonego ustawienia krzeset,
drugi po stronie przeciwnej podzielony byt na osiem czesci i stanowit

,kulisy”, czyli miejsce startu do ¢wiczenia zwanego chorem, a takze
do innych ¢wiczen zbiorowych majacych dac aktorom pojecie o za-
chowaniu w masce.

To wspélne wyklejanie, niezwykle precyzyjne, wedtug linii wyry-
sowanych kredg na podlodze i po okregu wyznaczonym przy pomocy
sznurka, moze sie wydawac dziwnym zadaniem dla aktoréw. Jednak
praca ta miata swoj ukryty sens — precyzja, koncentracja, wspoétpraca,
wspotodpowiedzialnosc, dbatosc o szczegodt, liczenie na partnera i li-
czenie sie z partnerem odgrywaja niezwykle wazng role graja w kaz-
dym przedstawieniu, a w commedii dell’arte s3 wrecz niezbedne.

Pierwszego dnia warsztatow aktorzy dostali jeszcze czarne chu-
sty, ktére musieli zamieni¢ w ,maski neutralne”, czyli przy pomocy
kolezanki lub kolegi spersonalizowac swoja chuste poprzez wyciecie
otworéw pasujacych do ich rozstawu oczu.
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Nastepnych kilka dni mineto na ¢wiczeniach w wyklejonym kole,
ktore uczyly aktorow abecadta zachowania si¢ w masce. Z poczatku
z gola twarzg, potem z chustg/maska neutralng, a w koricu z maska
wykonywali coraz trudniejsze zadania wedtug wprowadzanych przeze
mnie zasad. W miare jak czuli sie coraz pewniej, zadania si¢ kompli-
kowaly. Zasady nie odbiegaly od tych, ktére obowiazuja, kiedy gra sie
w masce. Wprowadzane byly stopniowo, bo w czasie przedstawienia
trzeba przestrzegac wszystkich naraz, nie myslac o nich. Ten rygor
ma nam da¢ swobode budowy postaci w pewnym skodyfikowanym
jezyku. Mozna ten etap pracy poréwnac do pierwszych lekcji jezyka
obcego lub nauki jazdy. Wszystko nam przeszkadza, o czyms zapo-
minamy, co$ juz wyszlo, ale ucieka, nagle odkrycie: przeciez ja to
juz wiem, dlaczego tego nie zrobilem. A oto wspomniane zasady:

«  Jesli zakladasz maske, nie uzywaj prywatnego glosu.

« Jesli nie masz nic do powiedzenia, nie otwieraj ust.

«  Miej oczy bardzo szeroko otwarte (w sensie dostownym).

+  Jesli chcesz skierowac wzrok na dany punkt, zréb to nie gatkami
ocznymi, ale calg glowa, uzywajac czubka nosa jako celownika, tak
jak robi to wiekszo$¢ zwierzat. Wynika to z faktu, ze maska wystaje
przed oczy aktora i ruch gatek ocznych jest w niej niewidoczny.

«  Utrzymuj kontakt wzrokowy z konkretnym widzem.

«  Jeslinie jestes pewny kierunku lub potozenia partnera, rekwizytu,
mebla, zréb przerwe techniczng (oderwanie wzroku od widza
i sprawdzenie kierunku), co oznacza zatrzymanie energii, syl-
wetki, napiecia w §rodku akcji, a nastepnie powrdc i kontynuu;j.
W masce bawimy si¢ zatrzymaniem akcji/czasu, a widz odbiera
to zatrzymanie jako naturalne.

«  Staraj sie iS¢ najprostszg i najkrétsza droga, robié rzeczy naj-
prosciej, nie dotyka¢ w ruchu partnera, $cian, przedmiotéw. Jesli
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zdarzy ci sie dotknac ktoregos z tych elementow, nie udawaj, ze
nic si¢ nie stato: zauwaz to, moze co$ z tego wyniknie.

Nie $piesz sie. Jesli nie wiesz, co grac dalej lub co powiedzie(,
nic si¢ nie stalo: zatrzymaj si¢, utrzymujac energie i sylwetke,
albo skomentuj spojrzeniem czy gestem.

Jezeli méwisz, moéw do konkretnego widza, jezeli méwi partner,
patrz na niego.

W czasie dialogu, po zakonczonej kwestii, oddaj spojrzenie
partnerowi, do ktérego adresowates wypowiedzZ. Partner moze
réwniez ,ukra$¢” spojrzenie i zaczagé mowic. Zauwaz to, przerwij
swoja gre, a spojrzeniem na partnera podkresl to, co on robi
(»oéwietl” swoim spojrzeniem, jak dodatkowym reflektorem).
Jezeli grasz z rekwizytem, wskaz go najpierw precyzyjnym spoj-
rzeniem. Kontakt twojego ciata z nim musi by¢ pewny i doktadnie
taki, jak sobie zaplanowatles. To samo dotyczy gry z wyimagino-
wanym rekwizytem.

Nie zastaniaj gestem maski. Zréb go w odpowiedniej odlegtosci
od twarzy.

Gest powinien by¢ duzy i wyrazny. Lepiej jeden duzy gest niz
kilka matych, niewyraznych.

Zauwaz reakcje widza, zatrzymaj sie, zareaguj.

Zauwaz dziatanie partnera, zwlaszcza jesli jest nieprzewidziane.
Zauwaz nieprzewidziane sytuacje, ktore ci sie przydarza, wy-
korzystaj je do improwizacji, daj si¢ u(po)prowadzi¢. Chodzi
zwlaszcza o tak zwane ,wypadki”: potkniecia, niezaplanowane
dotkniecia partnera czy elementu scenografii, wypadniecia re-
kwizytu, nieoczekiwane zdarzenie na widowni. ,Wypadki” bywaja
czesto wspanialym materialem do improwizacji i pojawiania sie¢
pomystow, a juz na pewno do komentarza, ktéry wiele nam mowi
o postaci.
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«  Jezeli sie pomylites (w stowie, w gescie, w kierunku), nie karc sie,
nie przerywaj. Zatrzymaj sie, pokaz, ze zauwazyte$ swoj blad, po-
wtorz go trzykrotnie (np. Zle wypowiedziane stowo), zrob mocny
(dzwieczny, energiczny) wydech i graj dalej, tym razem dobrze.

« Ostatnia zasada: jezeli panujesz juz nad wszystkimi wyzej
wymienionymi zasadami, to mozesz je tamad, jesli robisz
to §wiadomie. Nie rob tego czesto, a jesli juz tamiesz jakas
zasade, to powiniene$ mie¢ pomyst, zeby widz sie tym razem
z toba bawil, a nie podejrzewal, ze cos ci si¢ nie udato.

Cwiczenia z poczatku polegaty na prostym dojsciu do naklejonego
na podlodze punktu, w kontakcie wzrokowym z kim§ z widowni.
Chodzilo o zapamietanie tego punktu w przestrzeni i trafienie do
niego jak najbardziej precyzyjnie, mimo ze wzrok caly czas skiero-
wany jest na widownie. Nalezalo pamietac o zasadzie ,technicznej
przerwy”, unikac przypadkowego dotkniecia §ciany, nadepnigcia na
krawedzie wyklejonego kofa itp.

Nastepnie zadania stopniowo sie komplikowaly. Na przyktad po
zajeciu miejsca nalezalo wyjs$¢ przez drzwi, ktére znajdowaly sie
za plecami (wcigz w kontakcie wzrokowym z widownig), i wrécic,
pokonujac sprawnie i zgodnie z zasadami przeszkody w postaci
porozktadanych na podlodze sprzetéw i mebli.

Kolejnym etapem byly ¢wiczenia z udziatem dwu, czterech,
wreszcie wszystkich pieciu oséb. Wtedy ¢wiczenie polegato juz
przede wszystkim na obserwacji partnera, umiejetnym odbieraniu
i oddawaniu, ,kradziezy” spojrzenia, zauwazeniu gry partnera z re-
kwizytem lub gry dwojga, trojga partnerow. Aktorzy szukali mozli-
wosci przejecia gry lub komentarza.

Po opanowaniu tych podstaw przeszliémy do ¢wiczenia zwa-
nego ,chérem”. Jest to skomplikowany uktad gry, ktérego celem jest
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nauczenie aktora calego zestawu czynnikéw okreslajacych jakosc
jego gry i udziatu w przedstawieniu.

Cwiczenie to jest wykonywane przez cztery lub osiem oséb
(w naszym wypadku ta druga ewentualno$¢ nie wchodzita w gre,
z powodéw zasadniczych). Polega ono na cigglym kontrolowaniu
swojego miejsca w przestrzeni, kolejnosci gry, doktadnym oddawaniu
spojrzenia, wspotodpowiedzialnosci za rtéwnowage przestrzeni (kota),
precyzyjnym wymierzeniu dtugosci krokéw w zaleznosci od zagrania
partnera, nieakceptacji byle jakiego odegrania kolegi, odpowiedzial-
nosci za wspoélgranie w tym samym rytmie i w tym samym czasie.

Cwiczenie odbywa sie w milczeniu. Jedynie prowadzacy wydaje
polecenia lub przypomina o zasadach. Podczas wykonywania kolej-
nych chéréw prowadzacy odzywa sie coraz rzadziej. Wykonanie jest
neutralne, to znaczy niczego nie gramy, nie wyrazamy, staramy si¢ jak
najprosciej wykonywac rzeczywiste, proste czynnosci. Zaczyna si¢ od
zalozenia maski przez siedzacego uczestnika. Wszyscy (bioracy udziat
lub nie) siedzg na krzestach ustawionych doktadnie na wycinku
kota usytuowanym naprzeciwko tego, ktére nazwalisémy kulisami.
Kazdy z bioracych udziat w ¢wiczeniu wstaje, wymienia spojrzenie
z kazdym obecnym w sali, spoglada w kierunku punktu w kulisach,
do ktérego ma dojs¢ (jego wybdr nie jest przypadkowy i zalezy od
miejsca siedzenia pozostalych uczestnikéw, w mysl zasady najkrot-
szej i najprostszej drogi), wybiera sobie kogo$ z siedzacych, na kogo
bedzie patrzyl w czasie przejécia, idzie w kierunku swojego miejsca
w kulisach i jak najprecyzyjniej je zajmuje. Po drodze musi pamie-
ta¢, by oming¢ koto, nie dotykac $cian ani kolegéw i nie traci¢ kon-
taktu z widownig, przypomnied sobie zasade technicznej pauzy itd.

Po dojsciu wszystkich uczestnikéw do kulis opuszczamy glowy,
zamykamy oczy i zaczyna sie cze$¢ zwana ,podr6za” (rodzaj skon-
centrowanej medytacji na stojaco czy tez koncentracji na kazdym
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elemencie naszego ciala, nawet na tym, o ktérym na co dzien nie
myslimy), koriczaca si¢ podniesieniem glowy i rozgladaniem si¢ za
ostatnim z ,podrézujacych”. Kiedy ten otwiera oczy, stwierdza, ze
wszyscy juz na niego czekajg. Teraz ta wlasnie osoba rozpoczyna
podchodzenie do stanowisk przy kole. Kazdy nastepny idzie na swoje
miejsce w momencie, kiedy otrzyma spojrzenie od poprzedniego.
Idacy, a nastepnie ustawiajacy sie (krotko moéwiac, dziatajacy) skupia
na sobie spojrzenia pozostatych, ktérzy w tym czasie nie dzialaja.
Zno6w, jak poprzednio, miejsce przy kole wynika z uktadu stojacych
w kulisie. Gdy wszyscy juz stang wokét okregu, ostatni przybyty
zaczyna wiasciwy ,chor”. Patrzac na partnera stojagcego doktadnie
naprzeciw niego, robi krok do przodu. W tym momencie asystent wig-
cza muzyke i reflektor prowadzacy. Muzyka towarzyszy dziatajacym,
dopoki trwa ¢wiczenie w samym kole. Reflektor prowadzacy oswietla
twarz (maske) dzialajacego; w momencie przekazania spojrzenia
o$wietlenie przechodzi na tego, ktéry spojrzenie otrzymat. Muzyka
zmienia sie przy kazdym kolejnym ¢wiczeniu, jest dla ¢wiczacych
niespodziankg. Najczesciej wybieram utwory muzyki klasycznej, ale
czasami jazz lub rock symfoniczny. Chodzi o wymiar dzwieku, ktory
towarzyszy do$¢ powolnym ruchom zamaskowanych, milczacych
postaci. Muzyka sprawia, ze ¢wiczenie nabiera doniostosci, a jej
obecno$( staje si¢ elementem jego dramaturgii.

Po pierwszym kroku pierwszego z ¢wiczacych, ktory staje sie
protagonistga, partner stojacy naprzeciw robi w jego kierunku
krok, bedacy lustrzanym odbiciem kroku protagonisty. Chodzi o ide-
alnie taka samg dlugosc i trzymanie si¢ osi, po ktérej obaj si¢ poru-
szaja (pamietajmy o wyklejonych promieniach rozchodzacych sie
ze $rodka kota, ktore stajg si¢ punktami odniesienia). Obaj (oboje)
dzialajacy utrzymuja przez caly czas $cisly kontakt wzrokowy, wiec
ocena sytuacji wymaga niezwyklej koncentracji. Jesli protagonista

55



zaakceptuje krok partnera jako idealnie rownowazacy koto, robi na-
stepny krok i cale dzialanie sie powtarza, az do momentu, w ktérym
protagonista przestaje akceptowac krok partnera. Wtedy nie robi
kroku nastepnego i przenosi spojrzenie na kogos stojacego na okregu,
pierwszego po prawej. Niezaakceptowany partner réwniez przenosi
spojrzenie na wywolang osobe. Jednoczeénie przechodzi na strone
dotychczasowego protagonisty i ustawia sie za nim (po lewej lub
prawej stronie). Nowy (ten wywotany z okregu) protagonista zajmuje
jego miejsce naprzeciw protagonisty dotychczasowego. Ten staje
si¢ przodownikiem choéru, a odrzucony partner chérzy-
stg. Dzialania powtarzaja sie az do momentu wejscia w ¢wiczenie
wszystkich uczestnikéw lub niemoznosci uczynienia nastepnego
kroku bez nadepnigcia na srodek wyklejonego kota. Wtedy wszyscy
uczestnicy chéru opuszczajg maski, a nastepnie po kolei wracajg na
swoje miejsce w kulisach.

Tam zaczyna sie nastepny etap ¢wiczenia: powrdt na miejsca,
na ktérych uczestnicy siedzieli przed rozpoczeciem choru. Aktorzy
wracaja na miejsce, improwizujac na zadany temat. Jesli s3 w ma-
sce neutralnej (chuscie), improwizacja ma charakter ruchowy, jesli
w maskach charakterystycznych (s to pétmaski niezakrywajace ust
i pozwalajace na moéwienie), jest to improwizacja z uzyciem stow.
Celem jest wyrobienie nawyku méwienia czy grania do publicznosci,
natychmiastowego oddawania spojrzenia, jesli chcemy ustyszec od-
powiedz albo uruchomic gre partnera, ogrywania wszystkich nieprze-
widzianych zdarzen, §wiadomego wspodlnego grania z istniejacymi
lub tylko sugerowanymi przedmiotami. Ogoélnie rzecz biorac, chodzi
o stosowanie zasad, o ktorych mowa byta wyzej. Czesto na drodze
aktoréw rozstawiam wtedy rézne przeszkody, typu przewrdcone
meble, rekwizyty, kostiumy, cokolwiek, co trzeba bedzie ominac czy
ograc. Nabycie tych umiejetno$ci niemal na poziomie odruchéw

56



przypomina opanowanie umiejetnosci prowadzenia samochodu czy
skomplikowanej techniki sportowej. Chodzi o to, by stosowac sie
do zasad automatycznie, nie skupiajac sie na nich, a zamiast tego
koncentrowad na temacie, na postaci i jej charakterze, na sytuacji. To
zapewnia jednolitos¢ konwencji. Jest to wczesny, ale bardzo wazny
etap nauki gry w masce. Zadania sg do$¢ proste, ale wiasnie na nich
najlatwiej mozna wskazaé btedy i naby¢ pewnej swobody mimo
ograniczajacych poczatkowo zasad.

Po kilku dniach ¢wiczen z chérem i ,powrotami” przeszlismy
do techniki zwanej ,rodzeniem postaci”. Wszyscy aktorzy mocno
przezywali ten etap: wszak pojawialo sie nowe Zycie, powstawata nie-
istniejaca dotychczas postac. Technika ta (tak samo, jak i poprzednie
¢wiczenia) nie byla dotychczas znana moim aktorom.

Sprébuje opisa¢, na czym ona polega.

Aktor wybiera jedng z postaci z rodziny dell’arte, ktérg chciatby
stworzy¢ (urodzi¢). Rozmawiamy o niej, przypominajac sobie jej
charakterystyke: status spoteczny i majatkowy, pochodzenie, wiek,
charakter, sylwetke, wage, emocje, glos, sposéb mowienia, zasob uzy-
wanych stéw, upodobania, sposéb poruszania sie (krok, rytm), wady
i stabostki, poziom inteligencji, umiejetnosci, najczesciej uprawiane
zawody itd. Nastepnie dobieramy kostium, zwracajac szczegélna
uwage na obuwie, rekwizyty, wreszcie maske. Po zatozeniu kostiumu
i wykonaniu makijazué0 aktor wstaje ze swojego miejsca na pétkolu,

60 Makijaz do maski robi sie wedlug pewnych zasad. Ma on uzupelnic¢ cha-
rakter postaci i stworzy¢ z maski i twarzy aktora jedng cato$¢. Konwencja
zaklada, ze wszystko jest jak najdalsze od naturalizmu, a wiec twarz akto-
ra réwniez. Na og6t gérna warga aktora ukryta jest pod maska, malujemy
wiec dolng warge i powierzchnie twarzy ponizej maski oraz powieki gorne
i dolne az do wygubienia pod maska. Kazda z postaci ma swoje charakte-
rystyczne kolory i kreski rysunku na twarzy. Najczesciej uzywane kolory:
czarny, czerwony i bialy.
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obdarza wszystkich siedzgcych spojrzeniem, spoglada w kierunku
stotu, na ktérym roztozone s maski, wybiera kogo$ z siedzacych
i pozostajac w kontakcie wzrokowym z wybrang osobg, udaje sie do
stotu. Tam bierze w obie rece odpowiednia maske (,twarza” do gory,
dotem maski do siebie) i — znoéw w kontakcie z widownia — idzie zajac¢
miejsce na krzesle ustawionym na srodku wyklejonego kota. Siada
na nim, a nastepnie opuszcza wzrok. Zostaje sam na sam z maska
i swoim wewnetrznym wyobrazeniem o postaci, ktdorg ma zamiar
,2urodzi¢”. Rozstawia szeroko nogi, opiera fokcie na udach, caly czas
trzymajac w dioniach maske. Taka pozycja pozwala (tak dtugo, jak
jest to aktorowi potrzebne) wpatrywac sie w maske, chlongd jej rysy,
wyobrazi¢ sobie siebie z t3 maska na twarzy. Nastepnie zamyka oczy
i wktada maske. Czasem trzeba mu w tym pomoc, na przyktad kiedy
mamy do czynienia z peruka czy nakryciem gtowy. Kiedy wszystko
jest przygotowane, zwiesza tutéw miedzy kolanami, ktadac dionie
na podlodze. Chodzi o to, by wszystkie mieénie tutowia, te wokot
kregostupa, a przede wszystkim krtan i szyja, byly jak najbardziej
rozluznione. Przez chwile aktor szuka wygodnej pozycji, sprawdza-
jac, czy rzeczywiscie czuje to maksymalne rozluznienie. Nastepnie,
nie zmieniajac pozycji, rozpoczyna szukanie gtosu postaci. Czyni to,
korzystajac z wezesniej uzyskanej wiedzy, swojego wyobrazenia na
ten temat i podpowiedzi prowadzacego.

Tu chciatbym podkresli¢ role prowadzacego. Od tego bowiem
momentu, az do zakonczenia ,porodu” i nastepujacej po nim impro-
wizacji, to on prowadzi aktora. Zwykle cale dziatanie zajmuje okoto
30—45 minut. W tym czasie prowadzacy jest maksymalnie skoncentro-
wany. Bardzo czesto jego podpowiedzi, pytania, podsuwane zadania
maja decydujacy wplyw na powodzenie i poziom catej akcji. Aktor,
zwlaszcza jesli znajduje sie w tej sytuacji po raz pierwszy, moze
o wielu rzeczach nie pamietad. Umiejetne prowadzenie, aprobata,
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trzymanie improwizujacego aktora w ryzach konwencji i postaci
potrafig nadac jego pracy odpowiedni wymiar. Czesto prowadzacy
bywa tez wsparciem, dzieki ktéremu improwizujacy nie rezygnuje.
Wymaga to oczywiscie wzajemnego zaufania i maksymalnej od-
powiedzialnos$ci ze strony prowadzacego. ,Porody” zawsze bardzo
wiele go kosztujg. Ja jestem po kazdej takiej akcji do tego stopnia
wyczerpany, jakbym sam improwizowat.

Ale wr6¢my do naszego ,porodu”. Aktor, ktéry siedzi z tutowiem
zwieszonym miedzy kolanami, szuka glosu poprzez wydobywanie
z siebie r6znych odgtoséw. Mam tu na mysli wszelkiego rodzaju
dzwieki, ktére wydaje cztowiek na roznych etapach rozwoju i w r6z-
nych sytuacjach, a wiec chrzakanie, kaszel, ptacz, kwilenie, gawo-
rzenie, $miech, krztuszenie sie, zlorzeczenie, szloch, tkanie, lament,
chichot, pomstowanie. Aktor stara si¢ znalez¢ odpowiedni rejestr,
wysokosc¢, barwe i natezenie glosu. Moje wieloletnie do§wiadczenie
nauczylo mnie, ze kazdy czlowiek potrafi znalez¢ wiele, czasem zu-
pelnie dla niego samego niespodziewanych rodzajow glosu. Trudnosc
polega na utrzymaniu tego wybranego. Technika , porodu” pozwala
na stopniowe wchodzenie w wybrany glos, a jednoczes$nie kontro-
lowanie osiagnietego rezultatu.

W momencie, kiedy stysz¢ wéréd niezbornych dzwiekéw glos,
ktéry mogtby pasowac do poszukiwanej postaci, podpowiadam ak-
torowi gaworzenie (bez stéw), pod$piewywanie itp. W konicu glos
zostaje znaleziony. Wtedy prosze, by ¢wiczacy (pamigtajmy, ze od
chwili zatozenia maski ma zamkniete oczy!) podnosit sie z pozycji,
ktérg zajmuje, az do pozycji siedzacej, dzielac to podniesienie na
dziesie¢ odcinkéw i liczac jednoczesnie glosno do dziesieciu. Chodzi
o to, by utrzymac znaleziony gltos. Wypowiadane kolejno liczby mu-
sza by¢ wypowiadane glo$no i bardzo wyraznie. Czasami zwracam
¢wiczacemu uwage i musi dang liczbe powtérzy¢ wyrazniej. Zdarza
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sie, ze w miare liczenia i podnoszenia ciata glos zaczyna uciekad.
Wtedy prosze o powrdt do poprzedniej liczby i poprzedniej wysokosci.
Jesli aktor dojdzie do korica liczenia, nie gubiac glosu postaci, siada
wyprostowany, wypowiadajac liczbe ,dziesie¢”, otwiera szeroko oczy
i patrzy na przygladajacych sie mu kolegow.

W tym momencie zapala sie reflektor prowadzacy, ktéry bedzie
towarzyszyt cwiczacemu az do konica improwizacji. Zaczynam wtedy
od przywitania i zapytania o imie postaci, o to, skad przybyta, czym
sie zajmuje. Taki miniwywiad pozwala aktorowi na tagodne wejscie
w improwizacjeg, a jednoczes$nie kontrolowanie znalezionego gltosu.
Zwracam si¢ oczywiscie do postaci, nie do aktora. Czasami jestem
z nig na ,ty”, kiedy indziej na ,pan/pani”’. Stopniowo zaczynam
zadawac pytania, ktére wymagaja dtuzszych odpowiedzi. Obecni
w sali prob na ogét bardzo zywo reaguja na ten moment: pojawia sie
bowiem kto$ nowy, nieznany. Jesli proces przebiega prawidlowo, nie
pamigtamy juz o aktorze i jego prywatnej twarzy czy glosie. Koledzy
zwykle zachowuja sie spontanicznie: $miejg sie, bija brawo, czasem
wykrzykuja lub powtarzaja stowa postaci, niekiedy zadaja dodatkowe
pytania. To wspanialy moment dla éwiczacego, bo bardzo potrzebuje
aprobaty. Reakcje publiczno$ci moze natomiast wykorzystaé w mysl
wycwiczonych w poprzednich ¢éwiczeniach zasad do budowania
i utrwalania znalezionej postaci. Czesto zdarzaja mu sie pomylki,
przejezyczenia lub dziwne stowa czy zwroty, na ktore koledzy reaguja
zywiotowo. To tez wspanialy materiat do ,,0sadzenia” watlej przeciez
wcigz konstrukcji postaci.

Kiedy mamy juz wrazenie, ze oto naprzeciw nas siedzi postac
z krwi i kosci, prosze ja, by wstata i zrobita kilka krokow. W ten
sposob procz glosu pojawia sie sposéb poruszania, rytm i waga ciata,
co$, co nazwatbym zindywidualizowanym temperamentem ruchu.
Nalezy pamietaé, ze do elementéw kostiumu nadajacych charakter
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postaci nalezg czesto sztuczne brzuchy, garby, kutasy, za duze buty
lub dziwnie zachowujace sie pelerynki, peruki czy inne detale nato-
zone na prywatne ciato aktora. Tych kilka pierwszych krokéw pozwala
mu na oswojenie tego poczatkowo obcego rynsztunku. Staram sie,
by zadanie wymagato w dalszym ciggu uzywania glosu. Prosze wiec
na przyktad, by nowo narodzona postaé wykonata jaka$ najprostsza
czynnos¢. Fantazja i temperament aktora, sila jego wiary w siebie
sa podpowiedzig, jak daleko mozna p6js¢. Dobrym sposobem na
poznanie postaci jest prosba o zaspiewanie prostej piosenki, czasem
kotysanki, ktérg §piewata mama, opowiedzenie jakiejs przygody
lub bajki, poprowadzenie wykladu itp. Przez caly czas improwizacji
staram sie pomagac aktorowi w utrzymaniu stworzonego rysunku
i rodzaju glosu. Trudnos¢ mojego zadania polega na tym, Zze nawet
najbardziej techniczne uwagi musze wple$¢ w rozmowe z posta-
cig, anie z aktorem. Méwienie wprost do ¢wiczacego aktora mogtoby
zniweczy¢ jego prace nad utrzymaniem uzyskanego rezultatu.

Pod koniec dobrze rozwijajacej sie improwizacji aktor swobodnie
przemieszcza si¢ po calej przestrzeni, utrzymuje kontakt z publicz-
noscia, potrafi powtarzac charakterystyczne momenty w zachowaniu
postaci i wykorzystywac podpowiedzi oraz rekwizyty i nieprzewi-
dziane sytuacje. Kiedy mozna powiedzieé, ze postac rzeczywiscie
istnieje, prosze ja o wyjscie z sali i pozegnanie sie z obecnymi. Wczes-
niej jestem umoéwiony z aktorem, ze za drzwiami zdejmie maske,
a nastepnie wréci, juz prywatnie, do pomieszczenia i usigdzie z po-
wrotem na krzesle, na ktérym zaczynatl poréd. Zwykle wraca z roz-
mazanym makijazem, zziajany, mokry od potu, czesto jakby z troche
innej rzeczywistosci. Jest to chwila, kiedy prosze go o podsumowanie
przebytego doswiadczenia. Na ogét, procz zmeczenia, dominuje
szcze$cie i rado$é. Aktor najczesciej dziekuje obecnym za ich reakcje
iwsparcie, opowiada, ze zdarzaly si¢ momenty, ktérych nie wymyslit,
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kiedy mial wrazenie, Ze to maska i posta¢ nim kierowata, a nie on nig.
Ogladajacy rowniez wyznaja, co im si¢ podobato, co wydawato im
sie wlasciwe dla danej postaci, ale tez jakie bledy zauwazyli. Zwykle
jedna dobrze poprowadzona improwizacja wystarczy, by aktor juz bez
wczesniejszego przygotowania potrafit wréci¢ do urodzonej postaci.
W wypadku tej pracy tak wiasnie byto. Oczywiscie czasami zdarza
si¢, ze podczas nastepnej improwizacji postac si¢ zatraca. Wtedy
nalezy pordd przeprowadzic po raz drugi, po uprzednim doktadnym
przegadaniu wcze$niej osiagnietych rezultatow. Tym razem nie bylo
takiej potrzeby.

Warto podkresli¢, ze doktadnie tak samo przebiega pordd postaci
wystepujacej w clownowskim nosie lub bez maski. W tym ostatnim
przypadku oczywiscie pomijamy etap przygladania sie masce na
poczatku ¢wiczenia, bo maskg jest ostry, charakterystyczny makijaz.
Aktor musi wtedy wlozy¢ wiecej wysitku w pamietanie o regufach,
bo nie czujac maski na twarzy, czesto zapomina o szeroko otwartych
oczach czy precyzyjnym celowaniu spojrzeniem. Ciagle przypomi-
nanie o zasadach i korygowanie btedow to rola prowadzacego. Kiedy
osiagnieta zostaje odpowiednia dyscyplina, nie ma réznicy w grze
aktora w masce i aktora z makijazem.

Najciekawsze jest, ze t¢ samg technike mozna zastosowac przy
tworzeniu postaci rodem z tradycyjnego teatru, nawet realistycznych!
Szukanie glosu i fizycznosci postaci przebiega dokladnie tak samo.
Gramy tylko na innych rejestrach.

W opisany wyzej sposob stworzyliSmy postaci do naszego przed-
stawienia.

Na koricu pracy zalgczam wywiad, jaki na temat warsztatow
przeprowadzita z aktorami moja asystentka, Kamila fapicka.
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Pawel Krucz pracowal nad Gilem®6!. Pierwowzorem jest oczywiscie
klasyczny Arlekin, posta¢ znana i szeroko opisana. Jest to stuzacy,
najczesciej Pantalona, niezbyt inteligentny, za to niezwykle sym-
patyczny, raczej sprytny, zreczny i przebiegly; postuguje sie dosc
ubogim jezykiem. W spotecznosci miejskiej znalazt si¢ niedawno,
pochodzi z podweneckiej wsi, jest blisko natury, utrzymuje $cisty
kontakt z pierwotnymi Zzywiotami, a zwlaszcza z ziemiag. M6wi sie,
ze ma w sobie elementy psa, kota, malpy i diabta, a osobowo$¢ aktora
decyduje, ktory z nich wychodzi na plan pierwszy. Mam wrazenie,
ze w Gilu Pawta Krucza dominuja pies i matpa. Jest wiecznie gtodny.
Probuje imad sie réznych prac z marnym na ogdét rezultatem (patrz
Stuga dwdch panéw62). Warto tu wspomniec o jego masce, ktéra na
czole ma zawsze czerwony guz. Istniejg dwie teorie na jego temat.
Pierwsza moéwi, ze jest to pozostatosc po diabelskim rogu, druga, ze
jest to guz, ktoéry nabija sobie Arlekin, prébujac wejs¢ w nieznany
sobie $wiat. Oczy tej maski sa szeroko otwarte, tak jakby chcialy zo-
baczy¢ caly $wiat. Wszystkie jej linie sprawiaja wrazenie napigtych,
naciaggnietych. Twarz wyglada — w zaleznosci od okoliczno$ci — na
przerazong, zdumiong, zaskoczona, napieta, pazerng lub na twarz
cztowieka z ogromnym apetytem na to, co widzi. Taka maska zo-
bowigzuje do sprezystosci ciala i niezwyklej, wrecz akrobatycznej
sprawnosci fizycznej. Glos postaci jest troche zwierzecy, chropowaty,
piskliwy, jakby niewyksztatcony jeszcze do korica. W tym rowniez
stychac jego zwierzece pochodzenie. Nasz Gil, za sprawg Potockiego,
bywa czasami bardziej liryczny niz oryginal, zwlaszcza w Gilu

61 Jest to zabawne tlumaczenie francuskiego imienia Gilles, ktére po polsku
daje wiecej mozliwosci do $miesznych skojarzen.
62 Carlo Goldoni Il servitore di due padroni.
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zakochanym. Mozna by sie wtedy w nim doszukiwac pewnych ele-

mentoéw Pierrota63.

Szymon Ku$mider zmierzyt sie z rolag Kasandra®4. Pierwowzorem jest
Pantalon, jedna z najbardziej znanych i lubianych postaci dell’arte,
kupiec wenecki, wlasciciel pokaZznego majatku. Jest stary, skapy,
inteligentny, przebiegly, bywa zlosliwy; zakochany w swojej corce,
dla ktérej zawsze szuka lepszego kandydata na meza, niz ona sobie
wybiera. Mimo wieku potrafi wymierzy¢ kuksanca i oglada sie za
spodniczkami. Ma bogate stownictwo, aczkolwiek zdarzaja mu sie
pomyltki, zwlaszcza kiedy chce zaimponowaé. Ma do dyspozycji
stuzbe, najczesciej Arlekina. Jego skapstwo jest legendarne. Rozne
bywaja maski Pantalona, ale ich cechami wspélnymi s3: ciemny
(na og6t czarny lub ciemnobrazowy) kolor, nos i wszystkie mig$nie
twarzy zwiotczate, zwisajace, dotyczy to réwniez powiek. Mimo tej
ostatniej cechy oczy sg tak wyciete, ze spod opadnietych powiek bty-
ska wzrok czujny i kontrolujacy wszystko. Maska ta narzuca ksztatt
i sposéb funkcjonowania ciata: najczesciej postac przedstawiana jest
z garbem i brzuszkiem, rece s3 ciezkie, chod starczy (powtdczenie
nogami, czesto w zbyt duzych, rozcztapanych butach), wspomagany
opieraniem o laske czy kij, glos stary, matowy (bywa grany, jakby
postac byta bezzgbna), zwiotczate policzki wymuszaja charaktery-
styczng artykulacje. Réwniez ta maska wymaga od aktora niezwyktej

63 Pierrot — posta¢ meska rozstawiona przez francuska pantomime; bialy stroj,
biala twarz z namalowanymi czarnymi izami; romantyczny, liryczny ko-
chanek.

64 Kasander —imie meskie pochodzenia greckiego, gr. Knooavdpog, Kassandros,
zlozone z czlondéw kekasmai — ,wyr6zniajacy sie” i aner, d. andrés — ,czto-
wiek”. Por. Jan Grzenia, Stownik imion, Paristwowe Wydawnictwo Naukowe,
Warszawa 2002.
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kondycji i wytrzymatosci fizycznej: pracuje na ugietych nogach, efekt
poteguje przygietym kregostupem.

Ciekawostky jest fakt, ze maski Pantalona mogg by¢ uzywane
w wersji kobiecej do zagrania postaci czarownicy.

Pawet Ciotkosz stworzyt postaé Doktora wzorowang na dell’artowskim
Dottore. Rodzina Dottore moze uzywac kilku r6znych masek. Kla-
syczna skiada si¢ jedynie z wydatnego nosa i bardzo wysokiego czota.
Policzki aktor ma wtedy wlasne. Ciotkosz zdecydowat sie na maske
Tartaglii, bardzo zabudowana, z niewielkimi szparkami na oczy, zmu-
szajaca aktora do ,zadzierania” nosa. Tartaglia bywat prawnikiem lub
farmaceuta, czyli tak jak kazdy Dottore przedstawicielem inteligencji,
absolwentem uniwersytetu, najczesciej boloniskiego. To towarzysz
i przeciwnik Pantalona, z ktérym toczyl nieustajgce spory. Bywato,
ze syn Dottore i corka Pantalona tworzyli pare, co dawalo okazje do
sporéw i perypetii. Glownym atutem tej postaci jest méwienie. Jest
sktonny wygtasza¢ niekonczace sie mowy na kazdy temat, stosujac
przy tym wyszukany naukowy lub pseudonaukowy jezyk. Uwielbia
przemawiac i stuchad sie w trakcie przemoéwien. Najczesciej sto-
sowanym zabiegiem do stworzenia tej postaci jest wyposazenie jej
w jaka$ wade wymowy. Moze to by¢ jakanie, lekkie seplenienie, nie-
wymawianie ktérej$ gtoski, zacinanie, chropowaty czy zbyt wysoki
glos lub powtarzajace sie powiedzonka, przekrecanie wyrazow albo
tworzenie nowych. Méwienie jest jego zywiotem, a taka lekka wada
daje nieodparty efekt komiczny. Fizycznie jest bardziej wyprostowany
od Pantalona, troche od niego mtodszy, choc juz na tyle dojrzaly, ze
zdazyt wyhodowac sobie brzuszek. Nie tak wielki jak jego towarzysz,
ale w polgczeniu z ptaskostopiem i zupelnie niesportows sylwetka do-
pelnia on portretu naszego bohatera. Nasz Doktor, wyposazony przez
Pawta Ciotkosza w niezwykla energie i nadzwyczajng umiejetnosc
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wypowiadania sie w kazdej chwili i na kazdy temat oraz — zgodnie
z tekstem Potockiego — w kazdym jezyku, zupelnie nie zwraca uwagi
na swoj strdj. Méwi glosem bardzo mocnym, chropowatym i wplata,
kiedy si¢ da, swoje powiedzonko: ,ale, co ja moge, co ja moge!”. Fajt-
tapowato$¢ postaci wymaga od aktora niemal akrobatycznych umie-
jetnosci, bowiem ciagle sie potyka lub przewraca, spada z podestu itd.

Pawetl Ciotkosz gra w Paradach réwniez druga posta¢ — Kryspina6s
z nowej prapremierowej parady Gil matzonkiem. Jest to jedyna po-
sta¢ w przedstawieniu, ktora nie zostata ,urodzona” metodg opisang
wyzej. Tak jak wcze$niej wspominalem, praca nad ta paradg byla
z zalozenia odmienna, bo chodzito o zabawe inng konwencja. Dla-
tego tej postaci poszukali§émy zwyklym sposobem, a wiec analiza —
oméwienie — proba. Prace nad tg ostatnig paradg rozpoczeliSmy,
dopiero kiedy wszystkie pozostate byly gotowe, zeby maksymalnie
skontrastowac ja z poprzednimi.

Joanna Halinowska przygotowata posta¢ Zerzabelii. Jest to jedna
z dwoch postaci wystepujacych w naszym spektaklu bez maski. Wigze
sie to z tradycja takiego wtasnie grania Innamorati, czyli zakochanych.
Twarz przykryta jest catkowicie makijazem: biata cera, wielkie czer-
wone plamy na policzkach i wydatne usta, ostre, duze rzesy. Peruka
z kwiatami i ptaszkami uzupelniaja jej wyglad. Glos do$¢ wysoki.
Jak kazda zakochana, sklonna do skrajnych emocji. Nieodrodna
coreczka tatusia, stad jest przebiegla, uparta, nieustepliwa, cwana
i potrafi pokazad pazury.

65 Kryspin — imie meskie pochodzenia lacinskiego, pierwotnie stanowigce
zdrobnienie od tac. imienia meskiego Crispus, ktore powstalo z przymiot-
nika oznaczajacego ,kedzierzawy”, za Wikipedia http://pl.wikipedia.org/
wiki/Kryspin.
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Wreszcie Piotr Bajtlik stworzy! postac Leandra6é. Jest to posta¢ w Pa-
radach ztozona. Trudno go bowiem uznac za Innamorato (kochanka)
czystej krwi, ktory jest raczej romantycznym mlodzieticem, naj-
cze$ciej beznadziejnie zakochanym, zmuszonym pokonac wszelkie
przeszkody, by potaczy¢ sie z obiektem swoich westchnien. Leander
Potockiego ma za$ bardzo wiele cech klasycznego Capitano, czyli
Zomierza Samochwata. Tak samo jak on, robi wokét siebie duzo
zamieszania, chwali si¢ wyczynami bojowymi, grozi szpada, ktéra
wiecej macha, niz walczy, dudni poteznym, dzwiecznym glosem
(tradycyjnie méwi z obcym akcentem), dowartosciowuje si¢ opowies-
ciami na temat zdobywanych serc niewiescich, chodzi wyprostowany,
stuka obcasami, a zadarte glowa i nos bywaja przyczyna potknie¢,
ktopotéw z rekwizytami i przestrzenia. Jak kazdy krewny Papkina,
unika prawdziwych starc i chetnie korzysta z cudzego majatku. Jako
ze Leander 1aczy w sobie cechy Innamorato z Capitano, zdecydowa-
tem, iz postac grana bedzie bez charakterystycznej maski (,pancerne”,
ostre rysy, geometryczne brwi, dtugi, rowniez geometryczny, nos), ale
zachowa wiele cech Zomierza Samochwata. Dlatego poprositem Pio-
tra Bajtlika o dwa , porody”: najpierw w masce Capitano, a nastepnie,
kiedy udato sie stworzyc ostra i wyrazng postac, w samym makijazu,
bardziej w kierunku zakochanego. Powstata dzieki temu mieszanka,
o ktorej pisatem wczeéniej. Buty, szpada i kostium nawiazujg do
Samochwata, makijaz jest parodiag makijazu Innamorato.

Kiedy wszystkie postaci zostaly ,urodzone”, przystapiliémy do ¢wi-
czen i improwizacji z ich udziatem. Poczatkowo byly to improwizacje

66 Leander — zlatynizowane imie meskie pochodzenia greckiego. Wywodzi sie
ze zlozenia stow leon — ,lew” i andros — ,,czlowiek”. Jego patronem jest §wie-
ty Leander, za Wikipedia https://pl.wikipedia.org/wiki/Leander_(imie).
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dwuosobowe wokot zadanego tematu. Stopniowo zwiekszaliSmy
liczbe uczestnikéw, az doszlismy do udziatu wszystkich pieciu postaci.
Powtarzali§my ¢wiczenia chéru i powrotu opisane wczesniej, a na-
stepnie doszliSmy do improwizacji tematycznych wedlug zatozonych
miniscenariuszy. Mozna powiedzie¢, Zze zadanie wygladalo tak, jak
w XVIII w. opisywat je Jean-Augustin Desboulmiers:

Jeden z aktoréw zapekia swojg wyobraznie wszelkimi pomystami
Autora. Poszukuje r6znych drog, ktérymi moze poprowadzié Dialog
we wszystkich punktach akcji. Drugi, ktéry ma wzigé udziat w tej
samej scenie, studiuje ja ze swej strony i zwykle wyobraza sobie
catkiem inny spos6b uksztattowania Dialogu. I oto mamy tych dwoch
Aktoréw na scenie, kazdy wypelniony swojg postacia i sytuacjg. Obaj
daza do tego samego punktu; zobowigzani do sensownych wza-
jemnych odpowiedzi i zwigzani w sposéb oczywisty tymi samymi
celami, zmuszeni s, kazdy po kolei, do porzucania wybranej drogi,
zeby podazad ta, ktora chce i$¢ ten drugi. To wlasnie nadaje scenie
naturalno$¢ i prawde, ktére najlepszy z pisarzy osigga jedynie rzadko.
Cos sie rodzi i jest trafne. W wymyslonym tekscie prawie zawsze
bywa to zbyt przygotowane, w improwizacji zjawia sie jak blyskawica,

poniewaz rodzi sie w danym momencies’.

Cwiczenia i improwizacje mialy oczywiscie za cel wypracowanie
swobody zachowania, zwlaszcza w sytuacjach niespodziewanych,
przy jednoczesnym utrzymaniu postaci. Pilnowatem, by aktorzy moé-
wili wlagciwym glosem, poruszali sie w odpowiedni sposéb i znalezli

67 Jean-Augustin Desboulmiers (1769) Histoire anecdotique et raisonnée du
Théatre Italien, t. 1, s. 33, za: Ferdinando Taviani i Mirella Schino, Le secret
de la Commedia dellArte, Contrastes Bouffonneries 1984, s. 291.
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caly arsenat zachowan, ktére mozna danej postaci przypisac. Wazne
byto wyrobienie w nich pewnych nawykow, ktore przydaja sie w te-
atrze typu dell’arte, s3 prawdziwe dla danej postaci, a jednoczesnie
mieszcza si¢ w konwencji. Moim zadaniem bylo miedzy innymi
przypominanie aktorom o otwieraniu szeroko oczu (najczesciej zapo-
minali o tym aktorzy bez maski), bardzo starannej artykulacji stowa,
patrzeniu w strone kogos konkretnego z publicznosci w momencie
moéwienia lub grania, patrzeniu na grajacego partnera, reagowaniu
na wszelkie nieprzewidziane zdarzenia zar6wno na scenie, jak i na
widowni, mozliwo$ci komentowania bez uzywania stéw, zabawie
z zatrzymaniem akcji, by wstawi¢ komentarz itp.

Celem tych dziatan byto wyrobienie w aktorach przeswiadczenia,
ze publicznos$¢ jest zwierciadlem, a widzowie ich przyjaciéimi, ze to
w ich spojrzeniach i reakcjach si¢ przegladaja i taduja ich energia.

Na koniec tego opisu chciatbym zanotowac kilka stéw o tym, jak
trudng sztuka jest granie w masce. Wydawaloby sig, ze skoro opanu-
jemy wszystkie zasady techniczne, nauczymy sie jezyka maski i damy
sie — jak chce Ariane Mnouchkine — poprowadzi¢ masce, technika
sprawi, ze fatwo i przyjemnie bedzie nam si¢ kroczylo za postacia.
Ot6z to niezupelnie tak. Owszem, technika i zasady sg niezbedne,
ale ciekawe, pelne zycia efekty osigga sie, kiedy spotykaja sie one
z osobowo$cia, pomystowoscig, temperamentem, koncentracja, spo-
strzegawczoscia, inwencja czy umiejetnosciami aktora.

I raczej zgodzitbym sie¢ z Mario Gonzalezem niz z cytowang
wczesniej Ariane Mnouchkine, kiedy ten powiada: ,Maska potrafi za-
bi¢, jesli nie ma nikogo za nig”68. Bardzo do tej sytuacji pasuja stowa
Karoliny Gruszki wypowiedziane zupelnie bez zwigzku z commedia

68 Mario Gonzalez, Program ARTE, http://www.youtube.com/watch?v=MPv-
Lsv093yl.
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dell’arte: ,Na scenie stoje ja i to ja proponuje widzom rozmowe,
a postac jest tylko moim narzedziem pracy”®. Nie bez przyczyny
powiada sie, ze ,maska demaskuje”. I rzeczywiscie, Zle uzyta potrafi
pokazad wszystkie stabo$ci osoby, ktéra jg wlozyta, zaréwno fizyczne,
jak i intelektualne czy psychologiczne. Maska jest bowiem formga
i dopiero jej doktadne wypetienie zrodzi i pokaze jej piekno. Maska
pozwala aktorowi grac tak, jak nigdy w zyciu nie zagralby bez niej.
Mozna niektére rzeczy wyolbrzymic albo skupic sie na drobiazgu,
ktéry urasta do rozmiaréw catego $wiata, abstrakcja miesza sie z kon-
kretem, czas biegnie inaczej niz w takich samych sytuacjach zagra-
nych realistycznie, rekwizyty i przestrzen pojawiajg sie w wyobrazni
widza dzieki sugestywnemu gestowi aktora, na dodatek nasyconemu
relacja postaci do kreowanej rzeczywistosci. Maska potrafi nie tylko
$mieszy¢, ale tez wywolywad wzruszenie czy nawet tzy. Za tg maska
jest aktor, ktéry oddaje postaci nieprawdopodobng ilo§¢ energii, spala
sie. Wystarczy zobaczy¢ kazdego z wykonawcow chwile po zdjeciu
maski, i to obojetnie, czy zdejmuje ja po dlugiej improwizacji, czy
po krotkiej scenie zagranej w gotowym juz spektaklu. Dlatego w tym
miejscu chciatbym przypomnied, ze arte ttumaczy sie nie tylko jako
sztuka, ale réwniez jako rzemiosto czy zawodowstwo, i przekazac
moim aktorom stowa najwyzszego uznania dla ich pracy, wysitku
i zapatu, z jakim kazdego dnia warsztatow zdobywali nowe umiejet-
nosci, wiedze i kompetencje.

Po dwoch tygodniach warsztatow poswieconych tylko i wylacznie

masce i dell'arte zaplanowali$my wraz z choreografem Leszkiem
Bzdylem tygodniowy warsztat ruchowy. Zatozylisémy, ze nie bedzie

69 Dorota Wyzynska, Alfabet Karoliny Gruszki, ,Gazeta Wyborcza Stoleczna”
nr 182, 6.08.2011.

70



to ,nauka kroké6w” czy praca nad uktadami choreograficznymi lub
akrobatycznymi, ale dziatania majace na celu uzmystowi¢ aktorom,
jakie sg ich ukryte, nie do konica uswiadomione zdolnosci do pracy
cialem. Chodzilo o to, by aktorzy nabrali zaufania do wlasnych
umiejetnosci, nauczyli sie wspotpracowad z partnerami, nie zapo-
minajac oczywiscie o masce i zasadach, ktére ona narzuca. Dlatego
harmonogram pracy w tym tygodniu wygladal nastepujaco: przed
potudniem - rozluznienie, rozgrzewka, ¢wiczenia indywidualne,
ktorych tematem byla stabilno$¢, rownowaga, sprezystosé, zakres
ruchu, harmonia, kontakt z podtoga itp., ¢wiczenia zespotowe, uczace
wspoldzialania, czytania intencji partnera, odpowiedzialnos$ci za
dziatanie i bezpieczenstwo partnera itd. Po potudniu byly to zabawy
i etiudy tematyczne, na ogét zespotowe, niekiedy w masce i w posta-
ciach, czasami w masce neutralnej.

Ta trzytygodniowa praca uczynita z piecioosobowej obsady zespot.
W trakcie warsztatéw wszyscy razem pokonywali kolejne przeszkody
i stopnie wtajemniczenia w technike dell’arte i dzieki temu — rzecz
ostatnio rzadka w polskim teatrze — kibicowali wysitkom kolegow
i cieszyli sie z ich sukcesow. Zaprocentowalo to w czasie prob, kiedy
schodzacy z podestu nie znikali w bufecie, ale siadali na widowni
i przygladali sie pracy kolegow, podsuwali pomysty, reagowali Zzywo
na pojawiajace sie sytuacje. Po skoniczonej pracy wszyscy dtugo stali
przed teatrem i omawiali to, co zdarzyto sie w trakcie proby. Musze
powiedzied, ze taki stan rzeczy byt dla mnie Zrédlem olbrzymiej
satysfakcji, zar6wno na polu zawodowym, jak i prywatnym.
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Préby

Dopiero po warsztatach przystapiliémy do pracy nad tekstem Potoc-
kiego. Ten etap takze r6znit sie od tego, do czego przyzwyczajeni
byli aktorzy, bowiem przygotowanie spektaklu granego w maskach,
ale opartego na tekécie wymaga specyficznego podejscia. Po zwyktej
analizie tekstu przystepujemy do ¢wiczenia, ktore ma wyrobi¢ nawyk
moéwienia do publicznosci oraz patrzenia na méwigcego partnera.
Odbywa sie to w nastepujacy sposob: aktorzy siedza obok siebie
z twarzg zwrocong do rezysera. Osoba méwigca tekst kieruje wzrok
na mnie (jako przedstawiciela publicznosci), pozostali patrzg na
niego. Koniczacy tekst oddaje spojrzenie temu, ktéry bedzie mowit
po nim. Powoli uczymy sie, kto w danym momencie gra. Odkry-
wamy miejsca, w ktorych spojrzenie sie¢ oddaje (bo kto$ zwraca si¢
do partnera), a w ktérych bedzie ono ,skradzione” (bo kto§ przerywa
moéwigcemu). Nastepnie szukamy miejsc, w ktérych spojrzenie
bedzie oddane na czas reakcji, komentarza lub dzialania partnera,
oraz miejsc, w ktérych akcja biegnie réwnolegle, momentéw typu
,ha stronie”, a wiec kiedy partner nie powinien patrze¢ na mowia-
cego, bo wygladatoby to tak, jakby go styszat itp. Wcigz na siedzaco
wyobrazamy sobie dzialanie, sytuacje, komentarze itd. Dopiero
kiedy mozna powiedzie¢, ze znamy tekst na wylot, przystepujemy
do préb sytuacyjnych. Zaczynamy bez masek, cho¢ wcigz pamietamy
o zasadach gry w masce.

Trzeba nie tylko znalez¢ wszystkie mozliwe sytuacje, relacje,
motywacje, intencje, emocje, tak jakby$my to robili w ,normalnym”
teatrze, ale tez to zagrad. Bo jak juz bedziemy wiedzie¢, co gramy, to
wejda maski i zagraja to sto razy mocniej. Pamietajmy, ze zaréwno
sama maska, jak i gra aktora w masce to forma, ktéra trzeba doktad-
nie wypelnic, inaczej powstanie wrazenie formy pustej.
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Najtrudniejszy, ale i najbardziej fascynujacy jest moment, gdy
aktor sam prosi o to, by juz zalozy¢ maske. Wkiada jg i nagle to
wszystko, co utozone i znalezione, osigga wymiar, ktérego nie umie-
lismy sobie wyobrazic.

Oczywiscie zdarzaja sie sytuacje, ze osiagniety juz rezultat ucieka.
Czujemy, ze co$ jest nie§wieze, traci sztucznoscia. Pozornie wszystko
jest tak jak trzeba, ale mamy wrazenie, ze to jest techniczne, nie ma
za tym zywej postaci. Co wtedy? Wtedy trzeba pokornie zdja¢ maske,
zej$¢ o poziom nizej i poszukad. I znowu, kiedy uda sie tchnac zycie
w sytuacje czy postac, zapraszamy maske, ktorej gra zwielokrotni
efekt naszej pracy.

Czasami ucieka tylko jeden element, na przyktad gtos czy sposéb
chodzenia. Jesli brakuje energii, wtedy wystarczy podnies¢ jg na
odpowiedni poziom i uciekajacy element wraca na swoje miejsce.

W miare postepéw w budowie szkieletu przedstawienia aktorzy
coraz czesciej wybierali probowanie w maskach: wiedzieli, co maja
graé, poznawali coraz lepiej swoje postaci, mieli coraz wiecej trafnych
(pasujacych do konwencji i do postaci) pomystéw. Zdarzato sie, ze
to ja prositem ich, zeby zagrali jakas scene bez masek albo zupelnie
w innej konwencji. To pomagato wychwyci¢ momenty, ktére pozornie
funkcjonowaly, ale wymagaly jeszcze dopracowania.

Do premiery przedstawienie miato ustawiony ksztatt, jednak za-
ktadali$my, ze w miare jak spektakl bedzie krzept i rozwijat sie, w na-
turalny sposéb bedziemy otwarci na nowe pomysly czy improwizacje.
I tak tez sie stato. Pisze te stowa po dwudziestu paru spektaklach.
Forma przedstawienia jest ta sama, ale szczegély sie zmieniajg. Przede
wszystkim wykonawcy panujg nad swoim materiatem o wiele lepiej
niz na poczatku eksploatacjiipotrafig, nie przekraczajac ram konwen-
cjiinie niszczac pracy pozostatych, wprowadzic §wieze pomysty lub

skorzystac z nieprzewidzianych zdarzen na scenie czy na widowni.
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Zatuje jedynie tego, ze przedstawienie grane jest zbyt rzadko
iw zbyt duzych odstepach czasowych. W przypadku dell’arte niezwy-
kle wazna jest czestotliwo$¢ grania. Aktorzy na probach wyrabiajg
sobie pewna kondycje psychofizyczng, ktérej wymaga tego typu teatr
i ktora jest bardzo trudna do utrzymania przez np. trzy tygodnie
niegrania. Daje si¢ wtedy zauwazy¢, ze po probie wznowieniowej
najczesciej dopiero trzeci spektakl tryska wlasciwg energia.

Koniczac ten opis pracy z aktorami, chciatbym stwierdzi¢, ze
przygotowanie Parad w Teatrze Polskim w Warszawie dato mi duzo
satysfakcji nie tylko rezyserskiej, ale réwniez czysto pedagogiczne;j.
Pracujac ktory$ raz z rzedu tg metoda, wciaz zadaje sobie pytanie,
czemu zadna ze szkét teatralnych w Polsce (facznie z uczelnia, w kto-
rej jestem zatrudniony!) nie wprowadza do swojego programu zajec
z maski dell’arte i improwizacji. Moje doswiadczenia pozwalajg mi
stwierdzic, Ze nie spotkatem aktora, ktory przeszediby te droge, nie
odkrywajac w sobie nowych umiejetnosci, ktére na dodatek przydaja
sie nie tylko w pracy nad spektaklami w tej konwencji. Na razie moje
pytanie wcigz pozostaje bez odpowiedzi.



SCENOGRAFIA

Przestrzen

Nalezy pamietaé, ze przedstawienia commedii dell’arte u swego
zarania grane byly na scenach/estradach ustawianych pod gotym
niebem. Nie budowano dekoracji ani mebli, a jedynym tlem dla
sylwetek aktoréw byto zawieszone z tytu ptotno, czasem malowany
horyzont. Swiat wykreowany to §wiat powstajacy miedzy wyobraznia
aktora a wyobraznia widza.

Poczatkowo Parady mialy byc grane w Teatrze Stanistawowskim
w Lazienkach. Jednoczes$nie dyrekcja teatru wyrazita zyczenie, zeby
zaprojektowad scenografie w sposéb pozwalajacy na objazd przed-
stawienia. Wraz ze scenografka Weronikg Karwowska musielismy
sprostaé tym zatozeniom.

Postanowili§my, ze zbudujemy przestrzen, ktéra pasowataby
do Sceny Stanistawowskiej, a jednocze$nie mogta by¢ ,wstawialna”
w kazde inne miejsce, w ktore przyjdzie nam pojechaé. Od poczatku
myslelismy o drewnianym pode$cie przypominajgcym stare podesty
jarmarczne, takim, ktéry sam w sobie miatby charakter, a jedno-
cze$nie dawatl duzo mozliwosci sytuacyjnych. Nietatwo jest potaczyc
maksymalng prostote z obstuga wielu funkcji, ktére taki podest
mialby speniac. Ostatecznie powstat projekt podestu o powierzchni
4 x 4 metry, podniesiony w stosunku do podtogi o0 45 cm, ale w sposéb
azurowy (na 9 grubych drewnianych podstawach). Na nim, w tylnej
jego czesci, na ostatnim metrze gtebokosci zbudowalismy drugi
poziom o wysoko$ci 2 metréw. Dzieki temu umozliwiliSmy granie
na dwoch wysoko$ciach i uzyskali§my zamkniecie, ktére wypetione
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zostalo piecioma malowanymi kurtynkami, sukcesywnie ukazuja-

cymi sie wraz z kolejnymi paradami. Na gérny podest mozna wej$¢

po dwoch drabinach: jedna jest sznurowa, widoczna dla publiczno-
$ci — z prawej strony podestu, patrzac od strony widowni — druga
drewniana, ukryta za kurtynkami, a wiec niewidoczna.

Ta dos$¢ prosta w swojej formie konstrukcja daje pole do wielu
dziatani aktorskich, a mianowicie:

« grania na trzech poziomach (podest dolny i goérny oraz podloga
wokot podestu),

«  wejsc¢ zréznych kierunkow (zza kurtynek; z podtogi wokét pode-
stu; znienacka na gorny podest przy wykorzystaniu tylnej drabiny;
spod podestu, miedzy podstawami, na ktorych stoi itd.),

« niezwykle dynamicznej akcji na stosunkowo matej powierzchni
(zeskoki, zsuniecia, wymyki, zjazd na linie z gérnego podestu
na dolny mozliwe dzieki akrobatycznej sprawnosci fizycznej
aktoréw).

Pracownie teatralne wzmocnily i ustabilizowaly drewniang kon-
strukgcje, tak by piecioro aktoréw wykonujacych dynamiczne ewolu-
cje mialo zapewnione bezpieczenstwo. Gérny podest uzupetniono
o porecz, ktéra nie tylko zabezpiecza przed upadkiem, ale jest tez
jednym z elementow okretu w Kalendarzu starych mezow.

Do momentu, kiedy plany zakladaly wystepy w Lazienkach, wej-
$cia spoza podestu mialy sie odbywac zza kulis na scenie. Aktorzy
mieli tez wykorzystywac wszystkie inne mozliwosci pojawienia sie na
scenie, a wiec przez boczne wejscia, loze, fose orkiestrows, balkony.

Gdy okazalo sie, ze bedziemy robic przedstawienie na matej sce-
nie Teatru Polskiego, staneli§my wobec koniecznos$ci dostosowania
naszego projektu do zupehie innej przestrzeni. Na szczg¢scie sam po-
dest nie wymagat przeprojektowania i ostatecznie powstata konstruk-
cja zgodna z naszym pierwotnym zamiarem, ktérg mozna wstawic
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praktycznie w kazdg przestrzen chocby niewiele wieksza niz ona
sama. Zmianie uleglo jedynie myslenie o wejsciach. Z powodu braku
stalych kulis na matej scenie wstawiliémy dwie sktadane zastawki,
zaprojektowane tak, by umozliwic korzystanie z dwojga drzwi znaj-
dujacych sie w tej sali, po obu stronach w glebi. Rozwigzato to prob-
lem komunikacji tylnej (korytarzem za §ciang pomieszczenia), jako
ze po ustawieniu podestu przy tylnej Scianie malej sceny pozostato
50 cm wolnej przestrzeni. Chciatbym w tym miejscu nisko ukloni¢ sie
moim aktorom, kt6érzy musza w takiej ciasnocie przebywadé w czasie
trwania calego przedstawienia! Tam sie przebierajg, przygotowuja do
wejscia, pomagaja kolegom bedacym na scenie, np. przytrzymujac
w odpowiedni sposéb kurtynki czy podajac rekwizyty.

Pragne tez wyrazi¢ wdziecznos¢ dyrekcji teatru, warsztatom
technicznym i okoliczno$ciom, ktére sprawily, ze dos¢ wczesnie
ustawiono calg konstrukcje. Dzieki temu mogli§my préobowac we
wihasciwych warunkach, co bylo niezwykle istotne zwlaszcza w sce-
nach wykorzystujgcych elementy akrobatyczne.

Kostiumy

Wybor kostiumu byt przedmiotem dosy¢ dtugich dyskusji i rozwazan.
Braliémy pod uwage kilka mozliwosci: klasyczny kostium dell’arte
wzorowany na historycznych postaciach tego gatunku, wspoétczesny
kostium nienawigzujacy do pierwowzoru lub ponadhistoryczny, ba-
zujacy jednak na zatozeniach oryginatu. Biorgc pod uwage fakt, ze
przedstawienie miato by¢ grane w klasycznych maskach, a jedno-
cze$nie pamietajac o pastiszowym charakterze tekstu, wybraliémy
te ostatnia opcje. Postaci nawigzywaly wiec do swoich klasycznych
prototypdow, ale zabawa polegata na tym, by zaprojektowac kostium
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odpowiadajacy charakterowi i tradycji danej postaci, tyle ze z wyko-
rzystaniem wspolczesnych elementéw i materiatow.

Kasander - aktorowi dodali$my olbrzymi brzuch i garb oraz pokaz-
nych rozmiaréw przyrodzenie. Te elementy sg ukryte pod wlasciwym
kostiumem, ale wyraznie ksztaltuja sylwetke i narzucajg sposéb
poruszania sie postaci. Ubrany jest w bordowy kostium z materiatu
przypominajacego jedwab, stanowiacy jedng cato$¢, ze spodniami
siegajacymi do pot tydki i wykoniczony Zzabotem tego samego koloru
w ciemniejszym odcieniu. Na to wktada lekki ptaszczyk przypomina-
jacy wschodni, zdobny szlafrok. Jesli chodzi o obuwie, ma do dyspo-
zycji dwie pary: ciezkie stare buty lekko za duze, gdy akcja dzieje sie
,na zewnatrz” oraz tzw. papcie cycki — welurowe kapcie ozdobione
guzikami przypominajacymi sutki. Dopelnieniem kostiumu jest pas-
-piterek i kij-laska o wymyslnej galce w ksztalcie matych posladkow.
Na gtowie aktora — peruka z dtugich do ramion, rzadkich, siwych
wlosow. Kostium inspiruje sie klasycznymi rycinami przedstawiaja-
cymi Pantalona, warunkuje sposob poruszania sie aktora i nawigzuje
do wieku, stanu majatkowego i stabostek postaci.

Gil - nawigzaniem do pierwowzoru s3 obciste spodnie w bialo-
-czarne romby. Goéra to koszulka typu T-shirt zmieniana do kazdej
parady: ré6zowa do Gila zakochanego i Gila matzonkiem, niebieska,
przypominajaca pitkarska w Kalendarzu starych mgzow, biata z napi-
sem , I ® New York” w Podrozy Kasandra do Indii, czerwona z wize-
runkiem niedzwiedzia w Kasander demokratg. Ma skarpetki nie do
pary: jedng biala, drugg czarng, i teniséwki. Na glowie nosi czapke
pilotke. Dodatkowym elementem jest ruchomy czerwony pompon
na rzepy, ktory aktor przypina sobie w réznych miejscach w kolej-
nych paradach, w ktérych bierze udziat. Kostium pozwala na bardzo
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trudne i wymagajace numery akrobatyczne i gimnastyczne, podkre-
$la ubéstwo Gila, a zmiany koszulek nie tylko nawigzuja wizualnie
do tematu danej parady, ale tez pozwalajg aktorowi na wlozenie na
siebie suchej koszulki w miejsce przepoconej.

Kostium Zerzabelli to potaczenie laleczki i rokokowej damy, niepo-
zbawiony szczypty wspdtczesnosci. Trykocik z duzym dekoltem jest
rézowy i ozdobiony truskaweczkami, spédnica z czarnego szyfonu
przypomina rozbudowang paczke baletowa, do tego biate poriczochy
i wspoélczesne rézowo-biate buty typu trampki, ale na obcasiku. Blu-
zeczka wzdtuz dekoltu i przy rekawkach ozdobiona jest koronkami,
koronkowe s3 tez mankiety na gotych nadgarstkach. Catos$¢ wiericzy
okazata peruka w kolorze bialor6zowym, uczesana w stylu rokoko,
ozdobiona kwiatami i kolorowym ptaszkiem. Dodatkiem s3 trzy
torebki w r6znych kolorach, wszystkie w absurdalnym ksztalcie dam-
skiego gorsetu. Kostium odzwierciedla pozycje i charakter postaci:
corka tatusia, ale majaca wlasny gust i potrafigca pokazad pazurki.

Leander ubrany jest gtéwnie w skore: skorzane, motocyklowe
spodnie i takaz kurtke obszytg réznymi pseudowojskowymi sza-
merunkami, wykonczong epoletami. Kurtka ma wszyte szerokie
bary, a spodnie wypchany tytek. Koszulka pod kurtks jest w woj-
skowych kolorach, tzw. moro. Przy boku nieodlgczna szpada, a na
glowie czerwony beret z zadziwiajacym pidérkiem w tym samym
kolorze. Kruczoczarna peruka z dlugim warkoczem i z lokiem na
czole uzupeiona jest malowanymi wasami i brodka. Buty wysokie
skoérzane typu muszkieterskiego z ostrogami. Wszystko razem ma
opowiadad o typie postaci, w ktorej hormony walczg z wojskowa
mentalnoscig.
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Doktor, jak to Dottore, zupelnie nie przywigzuje wagi do swojego
wygladu. Wazne s3 idee, a nie str6j, wiec garnitur lata $wietnosci
ma dawno za sobg, sandaly nie pasuja do garnituru, nie szkodzi,
skarpetki nie do pary i troche dziurawe, no c6z..., stara, wytarta, sko-
rzana teczka. Peruka to zmierzwione, rzadkie, siwe wlosy, oczywiscie
nieuczesane. To obraz kogos, kto Zyje tym, co méwi, a nie tym, jaki
jest. Pod koszulg sztuczny brzuszek.

Kryspin to jedyna nowa postaé pojawiajaca sie w prapremierowej,
ostatniej paradzie. Trudno tu bylo o pierwowzér rodem z dell’arte.
Jako Ze ostatnia parada rozegrana zostala jako demontaz teatru,
troche na granicy sceny i garderoby, uznalem, ze moze si¢ w niej
pojawic postac z innego teatru. Kryspin ma w sobie co$ z lowelasa
i tak tez zostal ubrany: czerwone, blyszczace, krzykliwe trzewiki,
waskie spodnie w kratke, dopasowana cienka marynareczka na goty
tors, gruby zloty tancuch na szyi.

Warto odnotowad, ze na etapie préb jedynie kostiumy wzbudzity
watpliwosci dyrekcji teatru. Uwagi dotyczyly tego, Zze kostiumy nie
sa dostownie klasyczne i tego, ze liczne kolorowe szczegdély moga
zniknac na tle rowniez kolorowych kurtynek. Na szczescie mimo po-
czatkowych obaw kostiumy wedtug projektow Weroniki Karwowskiej
skierowano do realizacji i decyzja ta okazala si¢ stuszna. Kostiumy
sa wyraziste, dowcipne, nie udajg klasycznych, wrecz przeciwnie —
pachng wspoélczesnoscia, ale znajacy sie na rzeczy widz wytropi
nawigzania do klasyki. Kolory sa odpowiednio dobrane, wcale sobie
nie przeszkadzaja.
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Kurtynki

Jak juz wspomnialem wcze$niej, kazda z parad rozgrywana jest na

innym tle. Kurtynki odsuwane sg przez aktoré6w w czasie kupletow

$piewanych miedzy paradami.

Gil zakochany — biata galaZ z kilkoma czerwonymi kwiatami na
czarnym tle, przypomina trochg japonskie malarstwo.
Kalendarz starych mezéw — wielka o$émiornica na niebieskim tle.
Podroz Kasandra do Indii —architektura miejska w perspektywie,
kolorowy rysunek, przypomina stare sztychy.

Kasander literatem — podtoga w bialo-czarng szachownice.
Kasander demokratg — biale chmurki na czerwonym tle.

Gil matzonkiem —to jedyna parada bez kurtynki w tle: poniewaz
rzecz rozgrywa sie na pograniczu rzeczywistosci i fikcji, sceny
i garderoby, wszystkie kurtynki sg odstoniete i widzimy tylna,
gola $ciane teatru.

Rekwizyty

Rekwizytéw jest naprawde niewiele. Weszty do spektaklu tylko te
niezbedne. Konwencja pozwala na doskonata zabawe z rekwizytami

sugerowanymi, ktore fizycznie nie istnieja, a rodzg sie jedynie w wy-

obrazni widza. Te realnie istniejace to:

Parasol.

Gruszka do lewatywy (obie te rzeczy stuza w Kalendarzu starych
megzow jako absurdalna wizualizacja todzi zaglowej, na ktoérej
Kasander przyplywa na okret piracki).
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« Mala flaga piracka — czerwona, zeby ja bylo dobrze widac na
czarnym tle (w tej samej paradzie Gil przyczepia ja na szczycie
konstrukeji, czynigc z podestu okret).

« List od Leandra do Zerzabelli w formie rulonu, pojawiajacy sie
na podescie dzieki sznurkowi, do ktérego jest przywigzany.

+ Rozpoczeta robdtka (odrobina welny i dwa druty) Zerzabelli
w Kasandrze demokratg.

o Stdl, przybory do demakijazu, potmisek z prawdziwymi kana-
peczkami w Gilu matzonkiem.

Swiatta

Zaréwno podczas improwizacji warsztatowych, jak i na etapie préb
stosowali$my reflektory prowadzace. O roli §wiatta przy narodzinach
postaci, przy wydobyciu spojrzenia aktora pisatem w czesci dotyczacej
warsztatow poprzedzajacych proby do przedstawienia.

Oswietlenie dwupoziomowego podestu nieposiadajacego kulis (a co
za tym idzie mozliwosci §wiecenia bocznego) samo w sobie nie jest
najlatwiejsze. Jezeli do tego dodamy problem oswietlenia maski bez
wywolywania efektu okropnych cieni na horyzoncie, to bedziemy
mieli pojecie o wyzwaniu, przed jakim stoimy przy tego typu przed-
stawieniu.

Przypomnijmy, ze oczy aktora — a wiec jego najskuteczniejsza
bron — ukryte sg w bryle maski. Nawet najlepiej dopasowana maska
ijak najdoktadniej wyciete otwory na oczy nie dadzg zadowalajacych
efektow, jesli Zrenice nie zostang odpowiednio oswietlone. Opty-
malnym sposobem na pokazanie maski jest reflektor prowadzacy,
najlepiej po jednym na kazdego aktora bedacego na scenie i to nie
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z gory, ale z naprzeciwka. Poniewaz ani warunki techniczne, ani
ekonomiczne nie sprzyjaly takiemu rozwigzaniu, zdecydowaliémy
sie zbudowad umieszczong przed podestem rampe, sktadajaca sie ze
stojacych w szeregu siedmiu reflektoréw (pary), kazdy na specjalnie
przygotowanym klocku-stojaku. Sa one ustawione tak, by §wiecic
w maski na réznych gleboko$ciach podestu. W przypadku maski
bardzo istotne jest to, by nie §wieci¢ na nig z gory, bowiem jeszcze
bardziej niz zywa twarz odwdzigcza si¢ wtedy okropnymi cieniami
pochodzacymi z brwi i innych wypuktosci. Rampa o§wietla maski ak-
toré6w znajdujacych sie na dolnym podescie. Kiedy natomiast aktorzy
wchodza na goérny, oswietlani sg reflektorami znajdujacymi si¢ na
ich wysokosci, nad glowami widzéw. Swiatlo na maski jest $wiattem
podstawowym, pojawiajacym sie zawsze, kiedy na podescie sg postaci.
Kiedy aktorzy $piewaja kuplety pomiedzy poszczegdlnymi paradami,
sa bez masek i wystepuja poza rola. Wtedy rampa jest zgaszona.

Poza $wiatlem rampy uzywamy reflektoréw z gory, z boku
i $wiatla kontry. Sa to aparaty, ktore tworza klimat kazdej z parad oraz
likwiduja ostre cienie powstajace na kurtynkach od dolnego $wiatta
rampy. Na ogoét s3 to Swiatla jasne i ciepte. Wyjatkiem jest Kalendarz
starych mgzéw, w ktorym zalezato nam na stworzeniu atmosfery burzy
na nocnym morzu. Précz mocno zoporowanych $wiatel przednich
uzyli$my kilku niebieskich kontr, a dodatkowo zaprogramowany
reflektor przesuwat w regularnych odstepach ostrg plame $wiatla,
tak jak czyni to latarnia morska. Drugim ,efektem specjalnym” jest
gwaltowne migotanie wielu $wiatet (efekt blyskawicy) potaczone z dy-
mem na wejscie rozwscieczonego Leandra w Kasandrze demokratg.

Innym typem $wiatla jest niebieskie §wiatlo skierowane z goéry
na pulpity trojga muzykow.

W przedstawieniu nie ma blackoutow. Od momentu, gdy zapala
sie $wiatto na poczatku, az do zejécia aktoréw po uktonach, wszystko
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jest oswietlone. Jest to zgodne z zasadg spektaklu, w ktérym catosc
rozgrywa si¢ na oczach widza. Publiczno$¢ widzi wejscia, zejscia,
przejscia, przygotowania, odstanianie kurtynek, ba, poprawianie
ich w trakcie akcji, jesli sie przesuneta lub niepoprawnie utozyta.
Jest w przedstawieniu taki moment, kiedy bawimy sie tg zasadg. Po
kuplecie przed Kasandrem demokratg wszyscy aktorzy procz Szymona
Ku$midra znikajg, a ten lekko wskakuje na podest z maska na czole,
nie na twarzy, z wyprostowang sylwetka i prywatnym usmiechem. Nie
jest Kasandrem, jest aktorem gotowym do wejscia w role. Staje na
srodku podestu, rozglada si¢ po widowni i tajemniczo si¢ u§miecha.
Patrzy, czy nie ma nikogo z kolegéw, i dopiero po dtuzszej chwili
siega po maske, nakiada ja wolnym ruchem na twarz, jednoczesnie
przybierajac poze Kasandra, garbi sie i ugina kolana. Przemieniony
w Kasandra mowi tekst Potockiego, ktéry w pewnym sensie odnosi
sie rowniez do biezacej sytuacji teatralnej: ,Jestem sam. Skorzystajmy
z tego sprzyjajacego monologu...”. W trakcie tego wolnego naktadania
maski odzywa sie muzyka i jednocze$nie powoli zapala sie swiatto
dolnej rampy. W czasie jednego gestu widzowie sg §wiadkami prze-
miany aktora z prywatnej osoby w postac i uruchomienia catej ma-
chiny teatralnej. Na kazdym z zagranych dotychczas przedstawien ten
krociutki moment wywotluje zainteresowanie i reakcje publicznosci.
Ku$mider czesto sie nimi bawi i utrzymuje widzé6w w niepewnosci:
czy aktor zapomniat wlozyc¢ maske, czy moze zaczyna sie co$, czego
jeszcze nie rozumiemy?



MUZYKA

Przygotowujac sie do realizacji Parad, poczynilismy z kompozytorem
Tomaszem Bajerskim pewne zalozenia. Pierwszym z nich bylo, by
muzyka (zaréwno $piewana przez aktoréw, jak i grana na instru-
mentach) wykonywana byla na zywo. Charakter spektaklu wykluczat
jakiekolwiek nagranie, mikrofony czy przetworzenie elektroniczne.
Drewniany podest, maski i sposéb gry wymagaly kreatywnej obec-
nosci zywych muzykéw zdolnych do interakcji z aktorami oraz tra-
dycyjnych instrumentéw. Drugim zalozeniem bylo uzycie muzyki
w dwoch plaszczyznach: §piewanych kupletéw (rozdzielajacych po-
szczegblne parady, komentujacych wlagnie obejrzane zdarzenia lub
zapowiadajacych to, co si¢ za chwile stanie) oraz muzyki ilustracyjnej.

Komponujac muzyke do kupletéw, Tomasz Bajerski zatozyl, ze
powinna ona wspolgrac z rzeczywistoscia teatralng. Uznal, ze idealng
forma, ktéra mogtaby spetnic te oczekiwania, jest forma kanonu.
Polifoniczna, ale podlegajaca rygorowi Scistego powtoérzenia linii
melodycznej z opéznieniem kilkutaktowym. Taki zabieg (stosowany
gtéwnie w muzyce baroku) powoduje u stuchacza pewnego rodzaju
zaburzenie w odbiorze zar6wno muzyki, jak i tekstu, ale jednoczesénie
buduje wyjatkowe napiecie oraz wzmacnia dynamike, zmuszajac od-
biorce do zwiekszonej koncentracji. Pozwala na uzyskanie wrazenia
bogactwa dzwieku, co jest istotne przy malej liczbie wykonawcow.

Zaréwno w kupletach, jak i pozostatej warstwie muzycznej spek-
taklu aktorom towarzyszg trzy instrumenty: klarnet, fagot i perkusja.

Klarnet — potrafi wydoby¢ szczegdélny smutek i nostalgie (np.
w przypadku Gila w Gilu zakochanym), a jednoczeénie by¢ ostrym,
wrecz agresywnym ,wspotaktorem” scenicznych dziatan.
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Fagot — groteskowo przesmiewczy, ale tez potrafiagcy w sposob
niezwykle tajemniczy zapowiada¢ zdarzenia lub je komentowac.

Instrumenty perkusyjne: od werbla, nieocenionego w scenie re-
wolucji, po drobne, réznorodnie brzmiace, nadajace poszczegblnym
scenom kolorytu ,przeszkadzajki”: na przyklad odstanianie kurty-
nek, ktérym przypisaliémy ich terkotkobrzmigcy dzwigk, czy lecaca
w powietrzu szpada, ktorej lot, jak i osiggniety cel mialy konkretne
brzmienie i wyraz, wreszcie kopniecia, ciosy, upadki i wiele innych
sytuacji, zwlaszcza zwigzanych z markowanymi, nieistniejagcymi
rekwizytami.

Bajerski wykorzystat jeszcze jedng ciekawa technike kompozytor-
ska, funkcjonujaca gtéwnie w muzyce wspoélczesnej, a mianowicie
aleatoryzm. Polega on na improwizacji muzycznej w okreslonych
i zatozonych z goéry ramach. Do tego typu zaprojektowanej impro-
wizacji uciekli$my sie w Kalendarzu starych megzéw, kiedy Gil walczy
z falami na wzburzonym morzu. Aktor, jego gra oraz emocje okres-
lajg i wyznaczaja przebieg, gestos¢ i dynamike pojawiajgcych sie
i w okreslony sposéb improwizowanych dzwigkow.

Oczywiscie obecnosc tego typu muzyki wymaga doskonatego
zgrania instrumentalistéw z aktorami. Po$wieciliémy na to kilka
prob. Aktorzy i muzycy uczyli sie siebie nawzajem, nabierali nawyku
traktowania drugiej strony jak partneréw w dialogu. Ta koncentracja
i wspdltpraca jest widoczna w kazdym zagranym spektaklu.

Moja wieloletnia wspoétpraca z Tomaszem Bajerskim zaowoco-
wala czyms, co moglibySmy nazwac naszym wspélnym jezykiem
czy kodem porozumienia. Bajerski twierdzi, ze w pracy ze mna
nie ma mowy o muzyce ,do wyciszenia”, czyli komponowania dtu-
gich fragmentéw na tak zwang zakladke, kiedy to w zaleznosci od
czasu trwania sceny mozna w kazdym momencie muzyke wyciszy¢.
Zwlaszcza w spektaklu tak precyzyjnie zbudowanym jak Parady,
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gdzie wspoétpraca muzykéw i aktoréw jest bardzo istotna, wymagam
od kompozytora zaprojektowania takiego motywu lub frazy, zeby
zgadzala sie czasowo od poczatku do konca i wspoélgrata z tym, co
dzieje sie na scenie. Wtedy okazuje sie, ze muzyka nie przeszka-
dza aktorom, a wrecz pomaga, stajac sie organicznym elementem
spektaklu. Aktor winien jg najpierw uslyszed, zrobic pauze, niejako
,wpusci¢” w swoja przestrzen, a nastepnie z nig wspotgrac.

Wydaje sie, ze tym razem to zadanie zostato wykonane. Muzyka
Tomasza Bajerskiego nie tylko tworzy atmosfere spektaklu, jego
nastrdj, ilustruje dzialania, gesty, sytuacje, ale komentuje, polemi-
zuje z gra aktorska i przede wszystkim porzadkuje i strukturyzuje
przedstawienie.



ZAKONCZENIE

Koniczac opis pracy nad przygotowaniem przedstawienia Parady
w Teatrze Polskim w Warszawie, chcialbym krétko wymienié prob-
lemy, wobec ktérych stanatem, kiedy zdecydowalem sie na rezyserie
tego spektaklu.

Nigdy dotychczas w zyciu zawodowym nie zdarzyto mi sie po raz
trzeci przygotowywac tego samego tytutu. Tym razem tak wlanie
bylo: po raz pierwszy wyrezyserowatem Parady w Teatrze Atlantis
w Warszawie w roku 1996, po raz drugi (w jezyku oryginatu) w roku
1997, jako przedstawienie dyplomowe w szkole teatralnej w Rabacie.

To niefatwe do$§wiadczenie. Trudno$¢ polega na tym, ze ciezko
zapomnie¢ to, co sie udato czy sprawdzilo w poprzednich realiza-
cjach, a musiato sie co$ uda¢, skoro pozwolitem sobie po raz trzeci
po tytul siegnac. Z drugiej strony istnieje cos takiego jak strach przed
powtarzaniem sie, czyli tzw. odcinaniem kuponéw. Chcialoby sie
stosowad zasade wiecznego debiutanta i idac do walki, zapominac
o wszystkim, co sie dotychczas wycwiczylo.

Co zatem nowego pojawilo sie w tej realizacji w stosunku do
poprzednich?

« inny uklad tekstu, gléwnie z powodu nowej, prapremierowej pa-
rady Gil matzonkiem, ktora stata si¢ zaczynem myslenia o catosci,

«  pigcioosobowa obsada (poprzednio — cztery osoby w Warszawie
i kilkunastoosobowa grupa studencka w Rabacie),

o inne maski,

+ inaczej pomy$lana muzyka z orkiestra na trzy instrumenty.
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Aktorzy nieprzygotowani do pracy w konwencji dell’arte

Uwazam, ze absolwenci polskich uczelni teatralnych wiele tracg
przez to, ze nie maja w czasie studiow zajec z maski i z improwizacji
w masce. Na szczescie spotkatem sie ze zrozumieniem dyrekcji teatru
i moglem zorganizowac trzytygodniowe warsztaty, nim przystapitem
do préb nad przedstawieniem. Ten etap pracy opisatem dosc szcze-
gétowo, gdyz uwazam go za najistotniejszy w przygotowaniu spek-
taklu. Trafitem ponadto na wspaniale zmotywowanych, chtonnych
i zdyscyplinowanych aktoréw, ktérzy stworzyli zespot napedzany
wzajemna zyczliwoscig i checig wspodtpracy. Dzieki nim i gronu
moich wspélrealizatoréow ta trudna praca data mi duzo satysfakeji.

Warunki przestrzenne na malej scenie Teatru Polskiego

Realizacja spektaklu w Teatrze Polskim zamiast w Teatrze Stanista-
wowskim postawila nas przed nowymi wyzwaniami, natury zar6wno
technicznej, jak i artystycznej. Przestrzenn malej sceny Teatru Pol-
skiego ma odmienny charakter, a brak komunikacji za wstawionym
podestem wymusza inng relacje scena—widownia. Na szczescie zato-
zenia poczynione na wstepie, by przedstawienie nadawato sie do za-
grania wszedzie, pozwolity szybko odnalez¢ sie¢ w nowych warunkach.

Warunki finansowe teatru

Podejrzewam, ze gdyby dyrektor administracyjno-ekonomiczny
teatru mogl przeznaczy¢ chocby niewielka sume na zatrudnienie
rezysera swiatla, efekty jego pracy bylyby lepsze niz to, co mnie
udato sie stworzy¢. Mimo tych trudno$ci zespét techniczny Teatru
Polskiego stangt na wysoko$ci zadania. Nasza wspotpraca ukladata
sie Swietnie, a w jej wyniku powstal plan $wiecenia, ktory po kilku
probach z rampg opisang przeze mnie w rozdziale na temat $wiatla
zostat zaakceptowany i zrealizowany.
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ZALACZNIK NR 1

Kuplety do spektaklu Parady w Teatrze Polskim w Warszawie
Muzyka: Tomasz Bajerski
Tekst: Edward Wojtaszek

PROLOG

Podest, maska i kurtynka,

dobry humor, kostium, szminka.
I parade sytuacji,

zartow, gagow, akrobacji
zacza( czas!

Nie da rady! — Dla zasady,

wejdz na podest, dobadz szpady,
chocby$ nie wiem jak byl blady —
bo ,Parady”, bo , Parady”

zacza( czas!

Na poczatek — taki watek:
burza uczué, uczud wrzatek,
namietnosci kilka chwil,
Zerzabella, no i Gil!
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II. A teraz na okredie,
w paradzie numer dwa,
Gil nowe ma zajecie.
Czy sobie rade da?

Tu temat warto podad,
bo aktualny wcigz:
Co robi mioda Zona,

gdy troche starszy maz...
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IT1. Tak oto starych mezéw
kalendarz chwieje sie.
Wiec lepiej niech Kasander
w tatusia zmieni sie.

W trzeciej naszej paradzie
intrygi nowa nic¢ —
Kasander chce Leandra
po zadku mocno zbid.

A wszystko to dlatego,
by cnoty corki strzec,
miec ziecia bogatego
albo z honorem lec.
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IV. Z podrézy nic nie wyszto —
(Ach, gdzie te Indie, gdzie?)
Wiec teraz literatem
Kasander zostac chce.

W paradzie numer cztery
poezji bedzie huk.
Leander sie z Homerem
na wiersze bedzie thukt.
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V. Tym razem polityka
na podest wkroczy nasz!
Za rogi ztapmy byka —
zanim on zfapie nas!

Kasander demokratg?
Tak jest! I tak ma byc!
Bo w czasach rewolucji
Kasander tez chce zy¢.

98



VI. Na koniec wielka sprawa:
matzenski zwykly dzien.
I nagle, w czas obiadu
zazdro$ci pada cien!

Nasz Gil juz jest matzonkiem,
przy stole trzyma ster.

Lecz Zerzabella buja

wérod lepszych, wyzszych sfer.
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FINAL

I tak koncza sie , Parady”.

Czas zdjaé maski, szminki, szpady,
zej$¢ z podestu, zdjac kurtynke,

bo na odpoczynku krzynke

tez juz czas...

Wigc wybaczcie nam widzowie —
niedoskonato$ci mrowie.

To, co zle trzeba zapomnied.

To, co dobre, czasem wspomniec.
W dobry czas...



ZALACZNIK NR 2

Wywiad do programu przeprowadzony z aktorami
przez moja asystentke, Kamile tapicka

Zanim aktorzy grajacy w Paradach rozpoczeli proby czytane i sytua-
cyjne, wzieli udzial w dwutygodniowych ,warsztatach maski”, pod-
czas ktérych poznawali zasady gry panujace we wloskiej commedii
dell’arte. Warsztaty prowadzit rezyser spektaklu, Edward Wojtaszek.
Wykonawcy ¢wiczyli precyzje spojrzenia, umiejetno$é nawigzywania
kontaktu z konkretnymi osobami na widowni i dowiedzieli sie, ze
w masce nie nalezy mowic prywatnym glosem. Podczas tych kilkuna-
stu dni ,narodzito si¢” sze$¢ postaci — Kasander, jego corka Zerzabella,
stuzacy Gil, przyszly zie¢ — Leander oraz (nie)mile widziani goscie —
Doktor i Kryspin. Kazda z nich zyskala wlasne gesty, postawe, barwe
glosu, a nawet charakterystyczne powiedzenia.

Zanim przyjdzie czas, aby rozpoczaé Parady, dowiedzmy sie
czego$ wiecej na temat wrazen aktoréw i techniki gry, jaka zoba-
czymy na scenie.

Zerzabella i Leander to dwie postaci Parad, ktére nie wystgpujg
w maskach. Stajg si¢ nimi wasze twarze. Na czym polega ten proces?

Joanna Halinowska (Zerzabella): W naszym przypadku naji-
stotniejszy jest bardzo wyrazisty makijaz, jednak zasady operowa-
nia maska dotycza wszystkich aktoré6w bez wyjatku. Aby je poznad,
podczas warsztatéw postugiwali§my sie tzw. maskami neutralnymi
iuczyli$my si¢ przebywania w nich na scenie. Wigc makijaz absolut-
nie nie zwalnia nas z charakterystycznego w tej konwencji sposobu
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gry. Przeciwnie. Nierzadko intensyfikujemy emocje. Wydaje mi sig,
ze grajac bez masek, musimy z Piotrem bardziej ,gimnastykowac”
mimike, aby nasze reakcje byly wiarygodne i nie odstawaly od za-
chowania ,zamaskowanych” kolegéw.

Piotr Bajtlik (Leander): Dodam, Ze zasady postugiwania sie cia-
tem i twarza w przypadku postaci z maska lub bez sg tak naprawde
bardzo podobne. Oczywiscie aktor bez maski moze wyrazaé emocje
cala twarzg i jest to znaczne ulatwienie. Jednak z drugiej strony
maska go dyscyplinuje i narzuca pewien sposéb gry czy zachowania.
Aktor grajacy wylacznie w charakteryzacji musi si¢ dyscyplinowad
samodzielnie...

Jak ,rodzity si¢” wasze postaci?

Pawet Krucz (Gil): Najpierw poznatem swoja postac¢ w teorii. Do-
wiedzialem sie, jak sie zachowuje, jaki ma stosunek do otaczajacego
Swiata oraz jakie s3 jej cechy fizyczne. Nastepnie mialem za zadanie
wlozy¢ maske (poprzedzala to chwila koncentracji i skupienia), za-
mknac oczy i schowac sie z nig miedzy kolanami w pozycji, nazwijmy
to, siedzaco-embrionalnej. Z glowa w dot i Sci$nietym Zotadkiem
zaczatem wydawac dzwieki, ktére wedtug mnie mogty odpowiadac
postaci, ktéra chce zbudowacé. W moim przypadku — grajac Gila
(Arlekina) — szukatem wysokich, szorstkich tonéw przeplatanych ze
zwierzecymi pomrukami i dzieciecym placzem. Gdy rezyser uznat,
ze dzwiek, jaki stworzytem, jest podobny w charakterze do mojej
postaci, polecit mi sie powoli wyprostowaé, otworzy¢ oczy i rozpo-
czeliSmy pierwsza improwizacje w masce i z nowym glosem Gila.

Joanna Halinowska (Zerzabella): U mnie, podobnie jak u Pa-
wia, wszystko zaczeto sie od analizy tekstu Jana Potockiego. Wy-
nika z niego, ze Zerzabella jest mtoda, wygadana i przebiegla — co
odziedziczyla po ojcu Kasandrze — oraz niezwykle kochliwa. Bywa
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takze uparta, bezposrednia i bystra (jednak wielkg inteligencjg nie
grzeszy). Nie zna potsrodkow. Wszystko jest dla niej albo niebywale
piekne i urzekajace, albo nuzace i zle. Takie jest tez jej zachowanie,
,nakreslone grubg kreska”. Nie mozna powiedziec, ze jest ciekawa
$wiata, chyba ze §wiat ten ograniczymy do jej ,kachankéw” — Leandra
i Gila. Te oraz kilka innych cech jej osobowos$ci wyznaczyty obszar,
na ktérym poruszatam sie w poszukiwaniu tej postaci. Zerzabella ma
wyzszy gtos niz ja prywatnie oraz charakterystyczny $§miech. Jej ciato
jest niecierpliwe i nad wyraz aktywne, jednak mniej niz w przypadku
Gila. Tak przedstawia sie ,urodzona” przeze mnie postaé Zerzabelli,
ale jestem przekonana, Ze razem ze swoimi kompanami szykuje
dla nas jeszcze wiele niespodzianek przy okazji kolejnych spektakli!

Jak pracujg oczy i usta w masce? Co sprawia wam najwigkszy prob-
lem, gdy macie jg na twarzy?

Pawet Ciotkosz (Doktor/Kryspin): Oczywiste jest, ze maska bar-
dzo zaweza pole widzenia. Dodatkowo utrudnia méwienie. Do po-
kazania emocji, ktére normalnie widaé na twarzy, wykorzystujemy
ekspresije ciata. Najwiekszy problem grania w masce to wlasnie uzy-
skanie owej odpowiedniej ekspresji, rowniez adekwatnej do wyrazu
twarzy, jaki przedstawia maska.

Pawet Krucz (Gil): Ja najbardziej boje si¢ momentu, gdy maska
spadnie mi z twarzy. Wtedy grajacy na scenie aktor staje si¢ obna-
zony i bezbronny wobec widzéw. Wychodzi z postaci i trudno mu
powrdci¢ do odgrywanej roli, gdyz cata magia spektaklu pryska i aktor
jest tego zupelnie Swiadom. Przeszkadza mi rowniez moment, gdy
maska od wewnetrznej strony zaczyna robic sie wilgotna, a potem
mokra od potu. Zmeczenie i do tego niekorzystne warunki pod maska
przeszkadzaja w skupieniu nad odgrywana sceng.
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Czy maska to rodzaj ,zastony”, czy moze jest elementem tak zrosnig-
tym z postaciq, Ze bez niej bohater praktycznie nie istnieje?

Szymon Ku$mider (Kasander): Z pewnos$cig maska jest swego
rodzaju ,zastong”. To takie alibi na kazdg emocje i zachowanie sce-
niczne. Zrasta si¢ z aktorem i pelni funkcje filtru w przekazywaniu
osobowosci granej postaci. Anzelm Kasander nie istnieje bez maski!
I choc rola, ktorg dedykuje swietej pamieci Juliuszowi Grabowskiemu,
czerpie gar$ciami z bogactwa dowcipu mojego starszego kolegi ze
Starego Teatru w Krakowie, rodzila sie tu i teraz — w Teatrze Polskim.

Co byto dla was najwigkszym zaskoczeniem podczas warsztatow
commedii dell'arte? Zetkngliscie sig wezesniej z tq formg pracy?

Piotr Bajtlik (Leander): Z dell’arte spotkalem sie dwukrotnie
podczas studiéw, wiec nie byta to dla mnie zupelnie obca technika.
Jednak przygotowujac Parady, mieliSmy okazje poznac te konwencje
znacznie glebiej. To, jak wielkiej precyzji wymaga tego typu teatr, byto
dla mnie duzym zaskoczeniem. Mysle, ze umiejetnos$¢ sprawnego
postugiwania sie ta technika daje aktorowi wigksza swobode réwniez
na innych polach jego dzialalnosci zawodowe;...

Pawel Ciotkosz (Doktor/Kryspin): Warsztaty nie zaskoczyly mnie
az tak bardzo, gdyz miatem juz przyjemnosc¢ uczestniczy¢ w podob-
nym spotkaniu. Zdumiewajacym doswiadczeniem byly jednak dla
mnie opisane przez kolegéw ,narodziny postaci”. Fenomenalne
doswiadczenie! Kazdy mlody aktor zdecydowanie powinien zetkngc
sie z dell’arte! Ta konwencja teatralna i sposéb grania ogromnie
poszerzajg horyzonty patrzenia na warsztat aktora.

Szymon Ku$mider (Kasander): Gralem juz dwukrotnie w tego
typu przedstawieniach. Jednakze to moéj pierwszy raz w masce. Ta ini-
cjacja ma swoje cudowne, ale i ciemne strony. Radosc z przestoniecia
twarzy i schowania sie za pokraczng sylwetky bohatera kontrastuje
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z niewyobrazalng dla aktora dramatycznego dyscypling spojrzen
i reakcji. Dopiero po zakonczeniu warsztatéw odkrytem skompliko-
wane mechanizmy poruszajace postaciag w masce, a proby pozwolily
mi rozsmakowac sie na dobre w tej konwencji teatralnej. Wierze, ze
widz z rdwng przyjemnoscia da sie uwiesc¢ takiemu teatrowi.



ZALACZNIK NR 3

llustracje



W pracowni masek

1. Przygotowanie odlewu twarzy Szymona Ku$midra przez Tadeusza
Znosko (fot. Bozena Wojtaszek)

\S I . _
2. Zdejmowanie gipsowego negatywu z twarzy Pawla Ciotkosza
(fot. Bozena Wojtaszek)
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3. Trzy schnace negatywy gipsowe Pawla Krucza, Szymona Ku$midra
i Pawta Ciotkosza (fot. Bozena Wojtaszek)

4. Gliniany model maski Kasandra na odlewie twarzy Szymona Ku$midra
(fot. Bozena Wojtaszek)
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Warsztaty

ﬁ. :

5. Joanna Halinowska przymierza maske przed ¢wiczeniem (fot. Maciej
Glowacki)

6. Piotr Ba]thk Szymon Ku$mider i Joanna Halinowska przed startem do
improwizacji (fot. Maciej Glowacki)
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7. Joanna Halinowska udajaca si¢ do wyznaczonego punktu w kontakcie
z widownig (fot. Maciej Glowacki)




8. Szymon Ku$mider (tylem), Piotr Bajtlik i Joanna Halinowska w impro-
wizacji zbiorowej (fot. Maciej Glowacki)

9. Powr6t na miejsca po improwizacji. Reflektor prowadzi asystentka
Kamila Lapicka, siedzi rezyser Edward Wojtaszek (fot. Maciej Glowacki)
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10. Cwiczenie zwane ,podr6za”. Maska neutralna (fot. Maciej Glowacki)

11. Wygaszenie chéru (fot. Maciej Glowacki)
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12. Improwizacja zbiorowa w czasie powrotu po chérze (fot. Maciej Glowacki)

/hrﬂ‘—l—k«\ -

linia krzestek dla widoni

Vg

13. Szkic wyklejonej na podlodze sali préb przestrzeni ¢wiczen
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Proba makijazu

141 15. Praca nad dopasowaniem makijazu do maski. Pawel Krucz (Gil),
scenografka Weronika Karwowska i rezyser Edward Wojtaszek
(fot. Wistomira Nicieja)
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16. Szymon Ku$mider — makijaz przed zatozeniem maski Kasandra
(fot. Wistomira Nicieja)
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17. Szymon Kué$mider — makijaz po zalozeniu maski Kasandra
(fot. Wistomira Nicieja)
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Préby

18. Préba sytuacyjna w sali prob. Szymon Kus$mider (Kasander)
(fot. Wistomira Nicieja)
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20. Proba Kasandra literatem. Szymon Ku$mider (Kasander), Joanna Hali-
nowska (Zerzabella), Piotr Bajtlik (Leander) i Pawel Ciotkosz (Doktor)
(fot. Wistomira Nicieja)
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21. Szymon Kusmider z podniesiong maska — sytuacja przej$ciowa do
Kasandra demokratg (fot. Wistomira Nicieja)
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Przedstawienie

23. Szymon Kus$mider (Kasander), Joanna Halinowska (Zerzabella),
Piotr Bajtlik (Leander) i Pawet Ciotkosz (Doktor) w Kasandrze literatem
(fot. Robert Jaworski)
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24. Pawel Ciotkosz (Doktor) w czasie interwencji w Podrézy Kasandra do
Indii (fot. Robert Jaworski)

25. Piotr Bajtlik (Leander), Szymon Ku$mider (Kasander), Joanna Hali-
nowska (Zerzabella) i Pawel Ciotkosz (Doktor) w Kasandrze literatem
(fot. Robert Jaworski)
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26. Szymon Kusmider (Kasander) w Podrézy Kasandra do Indii (fot. Robert
Jaworski)
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