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Witalno$¢ zapisana w postaci.
O odkrywaniu cielesnosci w postaciach szekspirowskich dramatow
na tle wybranych koncepcji filozoficznych XIX i XX wieku na podstawie rol
Merkucja w ,,Romeo i Julii” oraz Benedicka w ,,Wiele halasu o nic”

STRESZCZENIE

W dysertacji podjgto probe rozpatrzenia kategorii ,,witalno$¢” w kontek$cie ujmowanych
przez nig zjawisk i przypisywanych jej cech w sztuce teatru. Zycie jest kategoria niezwykle
zlozong, ale w najprostszym ujeciu kryje w sobie dwa obszary - widzialny i niewidzialny.
Migdzy tymi dwoma wymiarami oscyluje zawsze proces tworczy, a integruje je podstawowe
narzedzie i wytwor artystyczny w sztukach performatywnych - ciato-umyst aktora. W odczuciu
autora, tak rozumiany proces tworczy ma swoj przejaw w znalezieniu plynnego przejécia
od impulsu intuicji do dziatania scenicznego. Aby jednak owo dzialanie na scenie bylo za kazdym
razem ,zywe”, wymaga to zwrocenia si¢ w stron¢ doskonalenia aktorskiej Swiadomosci
somatycznej. Za przewodnika swych rozwazaf, cho¢ niekiedy ukrytego, autor pracy obrat
Williama Szekspira. Jego dramaty od wiekoéw pozostaja niezwykle gestym, wielopoziomowym,
skumulowanym zrédtem zywego ludzkiego doswiadczenia ujgtym w poetyckg forme. Szekspir daje
nam na kazdym kroku wskazowki, jak czerpa¢ z owego zrodla witalnych poktadéow. Sa one
niekiedy wyrazane explicite, jak chocby w stowach Hamleta - Kieruj si¢ w tych sprawach wilasnym
wyczuciem. Niech dzialanie zgadza si¢ ze stowem, a slowo z dziataniem!, a niekiedy implicite -
kiedy aktor ma okazj¢ si¢ owym wlasnym wyczuciem wykazaé. Niemniej celem teatru: a celem tym
byto i jest - tak u poczqtkow teatru, jak i dzisiaj - podstawiaé zwierciadlo naturze?, a zawiera sie
w tym odkrywanie - zarowno u Szekspira, jak i w teatrze w ogéle - pierwotnych zywotnych
impulsow lezacych u podstawy cielesnos$ci aktora w bezposredniosci doswiadczenia.

Struktura pracy obejmuje siedem rozdzialow. W pierwszym rozdziale zostata
przeanalizowana ,,witalnos¢” Williama Szekspira w otaczajacej nas rzeczywistoéci. Starano sig
ukaza¢ zjawiska, w jakich osoba dramaturga, jego wizerunek oraz literacka spuscizna ewoluowaty
I pozostawaly ,zywe” w pozniejszych epokach az do wspolczesnej nam kultury
postmodernistycznej. Przywolany i scharakteryzowany zostat uzywany przez Jerzego Limona
termin ,,przemyst szekspirowski”, ktory w swoich naukowych przejawach wskazuje na nieustannie
powigkszajgcq sig liczbe akademickich i popularnonaukowych opracowan tyczacych sie tworczoscei
i osoby Szekspira, ale rowniez dotyczy zaadaptowania jego wizerunku przez najrozmaitsze
zjawiska masowej konsumpcji. Wskazano migdzy innymi na leksykalny wkiad dramaturga
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zwigzanymi z jego zyciorysem i podobizng (Shakesperiana), co bywa czgsto taczone ze zjawiskiem
turystyki szekspirowskiej. Wskazano na charakteryzujacy dwudziesty wiek rozwéj technologii
teleinformatycznych, co sprawito, ze przez wielorako$¢ nawarstwiajacych sie inspiracji, konstrukcji
1 dekonstrukcji jego dziel, a tym samym ich zmienng recepcje, obecnos¢ poety uzyskata charakter
globalny, by koniec koficéw doprowadzi¢ do nadania w powszechnej $§wiadomosci Szekspirowi
statusu ikony popkultury. Tkwi w tym swoisty paradoks, bowiem tworczo§¢ barda ze Stratfordu
rutynowo bywa utozsamiana z kulturg wysoka, lecz w istocie proweniencja jego dziet taczy sie
z teatrem elzbietanskim, a zatem typowym przejawem instytucji dzialajacej - jakby$my dzi$
powiedzieli - w ramach kultury masowej. Z tego wzgledu wykazano réwniez terminologiczng
problematyke¢ wigzgcg si¢ z definiowaniem kultury i sztuki.

W drugim rozdziale podj¢to prébe rozpatrzenia rozumienia pojecia .,witalnosci”
w kategoriach filozoficznych oraz ich tacznosci z przestrzenia teatru. Zwrdcono przy tym uwage
na ogolne spektrum nadawanych znaczen, jakie przebiega w relacji ,teatr-zycie”. Przywotano
stownikowe definicje ,witalnosci” w jezyku polskim oraz innych jezykach, w ktorych
zrodlostowem tego terminu jest lacinski rzeczownik vitalitas, pochodzacy od vita, czyli nZycia”,
Nawarstwiajaca si¢ od czaséw antycznych dystynkcja migdzy tym, co materialne, a tym,
co duchowe najwyrazniej zostala podwazona na przelomie XIX i XX wieku. Wskazano zatem,
iz zerwanie z dualizmem ciata i umystu zostalo zaanektowane przez pionierow Wielkiej Reformy
Teatru, czego przejawow mozna dopatrywa¢ si¢ w przywolanych ideach Antonina Artaud,
ktory poszukiwal w teatrze zycia w calej jego zlozonosci, a wige witalnosci w petnoaspektowym
wymiarze lgcznosci cielesno-duchowej. Zaznaczono, iz kategoria "witalnosci", podobnie jak
»Zycie”, jest terminem o bardzo szerokim polu semantycznym. Mozemy ja odnosié
do podstawowych biologicznych aspektéw organizméw zywych, uzywaé¢ w sensie symbolicznym
do okre$lania cywilizacyjnych osiagni¢¢ czlowieka lub zjawisk spoteczno-kulturowych, ale takze
ujmujgc daleko przekraczajace codzienng rzeczywistos¢ kwestie metafizyczne. W dalszej czesci
rozdzialu zwrdcono uwage na pluralizm pojeciowy, wynikajacy z préby klasyfikacji
najrozniejszych przejawow zainteresowania tworczoscig i osobg Szekspira. Rozpatrywania
skierowano na pojecie ,.zmiany”, aby $wiadomie rozrozni¢ to, co w tworczosci Szekspira byto
elzbietanskie, a co pozostaje wspétczesne. Zaznaczono przy tym, iz wobec zmieniajacych sie
kontekstow spoleczno-historycznych nie sposéb wyeliminowaé ukrytego w dramatach
szekspirowskich wymiaru do$wiadczenia cielesnego. Nastgpnie podniesiono problematyke tego,
w jaki sposéb Szekspir jest dzi$ ,,zywo obecny™ na kartach swych dramatéw i na scenach. Gdzie
mozna odszuka¢ i jak czerpa¢ z pokladéw ,,witalnosci” zawartych w dziele Szekspira? Jaki z tego
drogowskaz dla teatru i praktyczny uzytek dla aktora?

W trzecim rozdziale dysertacji zostaly przedstawione wybrane stanowiska filozoficzne,
ktorych analiza postuzyla za teoretyczne oparcie dla rozwazan autora wobec zagadnief
skoncentrowanych na relacji sztuki i zycia. Filozoficzne spekulacje Henriego Bergsona, Johna
Deweya oraz Richarda Shustermana, skonfrontowane ze spuscizng wybitnych praktykéw sceny,
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w poszczegblnych obszarach zwigzanych z teatrem, technika aktora oraz twérczoscia Williama
Szekspira. Autor powoluje si¢ na koncepcje Bergsona, dla ktérego pojecie tworczosci stanowito
jeden z centralnych probleméw dociekan filozoficznych. Rozpatrzono procesualny charakter
filozofii Bergsona, przytaczajac jego teori¢ rzeczywistego trwania, ktéora dotyczy sposobu
rozumienia przez niego czasu, przestrzeni i ruchu, a tym samym wplywa na ciaglosé zmiany.
Wskazano na 1gczno$¢ migdzy pojmowaniem czasu i pamigci, rozréznienie migdzy poznaniem
intelektualnym a intuicyjnym, a takze scharakteryzowano kluczowsa rol¢ poznania intuicyjnego
upatrywang przez Bergsona w sztuce i dzialalnosci artysty. Bergsonowski irracjonalistyczny
intuicjonizm przyznaje sztuce mozliwo$¢ zglebienia tajemnicy ukrytej rzeczywistosci. Wobec tego
jej gtowna funkcja jest ukazywaé to, co w rozumowym postrzeganiu jest niewidzialne, ale mozliwe
do zarejestrowania w poznaniu intuicyjnym, ktore sztuka stymuluje. Wprowadzone przez Bergsona
pojecie pedu zyciowego (élan vital), ktéry stanowi zrodto wszelkiej kreacji w czlowieku i §wiecie,
wydaje si¢ tu istotne dla dalszych rozwazan i zrozumienia, czym jest kategoria witalno$ci w teatrze.
Zaznaczono rowniez wplyw bergsonizmu na pionierow Wielkiej Reformy Teatru. Wysnuto
hipotezg, iz metafizyczne poglady Bergsona mogg sta¢ si¢ narzedziem, pomagajacym odnalez¢ to,
co u Szekspira pozostaje zywe ,duchowo”. W dalszej czeéci rozdziatu analize przekierowano
na tresci z zakresu pragmatyzmu, ktore z jednej strony ukazujg cielesny aspekt witalnosci,
a z drugicj moga stanowi¢ prakseologiczng odpowiedz na postulowana przez Bergsona role
mozliwosci swiadomego pobudzenia intuicji przez aktora. Przesledzono kwestie terminologiczne
odnoszace si¢ do relacji migdzy estetyka a pragmatycznoscia, nakreslono ogdlng perspektywe
ujmujgca najistotniejsze cechy filozofii pragmatyzmu klasycznego. Doprecyzowany zostal
przedmiot dalszych rozwazan skupiony wokot estetyki pragmatycznej Richarda Shustermana,
inspirowanej filozofig Johna Deweya najpetniej wyrazong w dziele Sztuka jako doswiadczenie.
Podstawowym dazeniem pragmatycznej teorii Deweya byfo ukazanie $cislej relacji miedzy sztuka
a zyciem w jego podstawowych organicznych przejawach. Filozofia Deweya, dookre§lona
jako naturalizm somatyczny, stala si¢ jedna z wazniejszych teorii estetycznych przelamujacych
dychotomi¢ cialo-umysl. W zalozeniach deweyowskiej estetyki dostrzezono mozliwosé
uprawomocnienia si¢ teoretycznych dociekan w obszarze performing arts, w tym nadania statusu
naukowego wypracowanych w ich pedagogicznym zakresie najrozniejszych metod i technik.
Nastepnie, w zwigzku z przedefiniowaniem przez Deweya niektorych utartych przez tradycje
filozoficzng termin6w, usystematyzowano rozumienie i rozréznienie kluczowego w jego koncepcji
pojecia ,,doswiadczenia”. W dalszej kolejnosci zarysowano neopragmatyczny kierunek rozwazan
w estetyce Shustermana, podkreslajac w jego przypadku $cislejsze powiazanie rozumienia zwiazku
teorii z praktyka, a w nastgpstwie tego, co umystowe, z tym, co cielesne. Zaowocowalo to
utworzeniem przez niego subdyscypliny - somaestetyki. W ramach tresci nawigzujacych
do pragmatystycznego przekonania o integralno$ci myslenia z dzialaniem przytoczono definicje
sztuki pojmowanej jako praktyka, ktora to w odniesieniu do szeroko pojetych sztuk
performatywnych, wskazuje na prymat kwestii praktycznych nad teoretycznymi. Nastepnie,
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1 interpretacjg, ukazano silniejsze niz u Deweya zaakcentowanie wymiaru cielesnego
w doswiadczeniu estetycznym. Poniewaz cialo pelni rolg podstawowego medium w relacji
czlowieka ze Swiatem, wzbogacenie wiedzy o cielesno$ci oraz skierowanie sie na doskonalenie
cielesnego wymiaru doswiadczenia stanowi podstawg¢ w perspektywie poszerzania umiejgtnosci
na polu sztuk performatywnych oraz w percepcji sztuki.

Tresci ujgte w rozdziale czwartym dotycza tego, co w teatrze witalne, zywe. Powolano si¢
przede wszystkim na rozwazania Petera Brooka, jako artysty i teoretyka, ktory w swojej
dziatalnosci podazal pragmatystycznym trybem - od doswiadczenia zdobytego w praktyce do teorii.
Ponadto teatru Brooka nie mozna wilasciwie oddzieli¢ od Szekspira, co widoczne jest nie tylko
w jego dzialalnoSci teatralnej, ale rowniez w dyskursie teoretycznym, gdyz odwolywanie sig
do dziel dramaturga jest dla wybitnego rezysera wzorem w formutowaniu wiasnych mysli,
opisujagcych zaréwno rzeczywisto$¢ teatralna, jak i $wiat w ogole. Charakteryzujac metajezyk
Brooka, przywolano stosowane przez niego ,metafory zycia”, ktore stanowia wyjatkowo
komunikatywna formg¢ wyrazania witalnego potencjalu tkwigcego w sztuce teatru i dziele
Szekspira. Wyszczegolniono w tym aspekcie podjete w Pustej przestrzeni rozréznienie na to,
co w teatrze martwe, a co zywe. Poglady brytyjskiego rezysera sag ogniwem spajajacym watki
idealistyczne z czysto praktycznymi. Brook respektuje w procesie tworczym na rowni role intuicji
1 doswiadczenia cielesnego. Wyraziscie tez sygnalizuje potrzebe nadania zewnetrznej formy, ktorej
obecnos¢ jest wymogiem uczynienia ,,niewidzialnego widzialnym”.

W rozdziale pigtym, obierajac glownie pragmatystyczny kierunek mys$lenia o sztuce
i dzialalnosci artysty, zwrocono si¢ w strong przeanalizowania kontekstow oddzialujgcych
na tworczos¢ Szekspira oraz wyszczeg6lnienia konkretnych jej cech, na ktorych mozna skupié
poszukiwania tkwigcego w nich potencjalu witalnych poktadow. Scharakteryzowano specyfike
humanizmu w czasach elzbietansko-jakobinskiej Anglii, w tym postrzegana wowczas analogie
w konstrukeji cztowieka 1 $wiata oraz wigzgca si¢ z nig psychologi¢ humoralng, co mialo istotny
wplyw na ksztattujacy si¢ szekspirowski sposob myslenia. Poniewaz witalnoSci w sztuce nalezy
poszukiwa¢ rowniez w podstawowym, cielesnym wymiarze do§wiadczen artysty, w dalszej czesci
rozdzialu odwotano si¢ do tego, w jaki sposob doswiadczanie $wiata przez Szekspira
przekladato si¢ w jego dzietach na niezwykle gesto skumulowany, wielopoziomowy, poetycki obraz
rzeczywisto$ci. Wyszczegodlniono zatem konkretne cechy jego tworczosci, w tym miedzy innymi
dynamike¢ ruchu mysli i rytmu stéw, heterogeniczno$¢ opisywanego $wiata, niejednorodnosé stylu
1 techniki. Brak czysto$ci w teatrze jest tym, co wplywa nan ozywczo, stanowigc jedno z glownych
zrodel witalnosci. Koegzystencja przeciwienstw na roznych poziomach twoérczosci Szekspira
stanowi jedno z podstawowych zrodel pulsujacego zyciowego rytmu, co zostalo odniesione
do pojecia jednoSci organicznej. Witalne impulsy zawarte w napigciach pomiedzy opozycjami
w dzietach Szekspira, wskazuja, iz jest to odbicie rzeczywistego $wiata, ktory nie wyklucza
wspotistnienia wielobiegunowosci, ale wrgez jest przez nig umacniany, zachowujgc przy tym
zywotng harmoni¢. Zwrdécono réwniez uwagg, iz w zrodlach biograficznych oraz w sztukach
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osobistego S$wiatopogladu poety. Wedlug badaczy z nurtu poetyki kulturowej, aby dotrzeé
do ukrytych w tekscie znaczen, a tym samym réwniez do materiatu do$wiadczenia artysty, nalezy
przebadac 1 zinterpretowa¢ standardy zachowan danej spolecznosci. W ostatnim podrozdziale
nakreslono zatem obraz funkcjonowania teatru elzbietanskiego, jako struktury spolecznej,
stanowiacej kluczowe tlo doswiadczeniowe dla tworczosci Szekspira. Teatr elzbietanski byt
niezwykle witalnym przyktadem teatru wspoluczestnictwa, w ktorym specyfika relacji
przestrzennych migdzy sceng a widownig przyczynila si¢ do powstania konkretnej estetyki
teatralnej oraz techniki dramaturgiczne;.

Szosty rozdzial podejmuje si¢ rozpatrzenia aspektu cielesno$ci w perspektywie procesu
doswiadczania cztowieka-aktora - na co dzief oraz w przestrzeni teatru. Naswietlono problematyke
zwrotu performatywnego w naukach spolecznych i sztuce oraz zwrotu postdramatycznego
W teatrze. Zarowno tworczo$¢ artystyczna, jak i odbior sztuki, tocza sie trybem somatycznym.
Nasze cialo stanowi zasadnicze i niezbgdne medium, poprzez ktére postrzegamy, odczuwamy
i dzialamy. Do$wiadczenie teatralne, w tym samym stopniu dla widza i aktora, jest rodzajem
dos$wiadczenia cielesnego, ktére ma procesualny charakter. Zwrocono uwage na kluczowa role
doktadniejszego poznania i sprawniejszej kontroli nad ciatem, celem doskonalenia techniki
artystycznej oraz doswiadczen estetycznych w percepcji sztuki. Przywolano definicje terminu
»soma”, w ktorym Richard Shusterman wskazuje na zywe, swiadome, odczuwajgce i celowo
dzialajgce cialo. W tym okreSleniu przejawia sig cata zlozono$¢ kategorii ,,witalno§¢”, a takze
koresponduje ono z przyjmowanym w dyskursie teatralnym od czaséw Stanislawskiego
psychofizycznym aspektem dziatan aktora. Nastgpnie przyblizono wyeksponowany z estetyki
pragmatycznej interdyscyplinarny projekt somaestetyki oraz wyszczegoélniono jego gléwne obszary,
by w dalszej kolejnosci ukaza¢ wplyw praktyk zmierzajgcych ku usprawnieniu somatycznej
Swiadomosci. Zwrocono przy tym uwage, iz funkcjonowanie somy w sytuacji zorganizowanego
przedstawienia rozni si¢ od tego w codziennosci, co zostalo rozwiniete w powotaniu sie na tresci
z zakresu antropologii teatru. Okre$lona przez Eugenio Barbe naukg pragmatyczna, zajmuje sie
badaniem preekspresywnego zachowania aktora, $ci$le powigzanemu z jego cielesnoscia,
definiowanemu jako poziom scenicznego bios, ,, biologiczny” poziom teatru, na ktérym ufundowane
sq rozmaite techniki, poszczegdlne sposoby posltugiwania si¢ obecnoscig sceniczng i dynamikg
aktora. Poruszono rowniez kwestig zalezno$ci migdzy praktykowaniem technik somaestetycznych
1 ich wplywu na zglebianie obszaru preekspresywnosci aktora.

Podstawowym problemem podjetym w rozdziale si6dmym jest proba przyblizenia
rozumienia procesu tworczego przez autora pracy jako drogi od intuicji do dziatania. Treéci zawarte
w poprzednich rozdziatach zestawione zostaly z introspekcyjnym zbadaniem dotychczasowej
praktyki scenicznej autora. Przytoczono czes¢ aktywnos$ci podejmowanych w celu rozwijania
swiadomosci somaestetycznej oraz ich zwiazku z pracg na poziomie preekspresywnym. Witalno$é
sztuki teatru opiera si¢ na niepodleganiu putapce zastyglych form, lecz cigglemu wymykaniu si¢
tradycji (acz z jej poszanowaniem), co od adepta aktorstwa wymaga ustawicznego mierzenia si¢
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w wymiarze bezposrednio$ci doswiadczenia. W zwiazku z tym w pierwszej kolejnosci rozpatrzono
postulowang przez wielu wybitnych praktykéw sceny potrzebe opracowania wlasnej metody,
bedacej wynikiem wytezonej pracy nad soba. Zwrdcono przy tym uwage, Zze nasza ogédlna wiedza
o Swiecie nabywana jest gléwnie w toku edukacji nieformalnej poprzez bezrefleksyjne
doswiadczenia cielesne, co w przypadku $wiadomego rozwijania rzemiosta aktorskiego niesie
za soba wymoég wyjscia poza ramy dyskursywnego rozumowania, gdyz w szeroko pojetej
dziedzinie sztuk performatywnych ,rozumiem™ na poziomie intelektualnym nie zawsze
odzwierciedla ,,posiadlem umiejetnos¢” na poziomie praktycznym. W dalszej kolejnosci podijeto
probg ukazania psychofizycznego wymiaru intuicji, ktora zmierzajac do formy, domaga sie swoiste;
winkarnacji”, a zatem wyrazenie jej impulsow poprzez dziatanie aktora. Uzupelniajac ten tok
rozumowania o stanowiska wybitnych praktykow sceny, wskazano na dwa ogélne zakresy pracy
aktora nad soba i nad rolg - pracg widoczng i niewidoczng. Obie wplywaja na jako§¢ obecnosci
aktora na scenie i obie wigza si¢ z rozwijaniem $wiadomos$ci somaestetycznej. Nastepnie
rozwazania skierowano na zagadnienie treningu aktorskiego jako narzedzia przekladania intuicji
na dyrektywy dzialania. Scharakteryzowano jego gldéwne funkcje i cele, ktore nie wyczerpujg sig
Jedynie w domenie fizycznego i warsztatowego rozwoju aktora, ale obejmuja zakres znacznie
szerszy, co zostalo opisane poprzez przywolanie zmiany paradygmatu pedagogicznego (paradygmat
przygotowanego doswiadczenia), w ramach ktorego od czaséw Wielkiej Reformy Teatru trening
aktorski ewoluowal. Tak pojmowany trening aktorski w ujeciu autora staje sie rodzajem aktywnosci
w ramach somaestetyki praktycznej. Kolejny fragment stanowi odniesienie si¢ do osobistych
doswiadczen autora oraz zwerbalizowana forme jego introspekcji z dotychczasowej praktyki
scenicznej. Proces ten zostal nazwany przejsciem ,,od §ciezki dyletanctwa na droge rzemiosta™.
W tym zakresie scharakteryzowano indywidualny trening aktorski autora oraz przyklady jego
wykorzystania w pracy nad partytura dzialan poszczegdlnych scen w trakcie przygotowania
szekspirowskich r6l Merkucja i Benedicka.

W zakonczeniu pracy autor dokonal podsumowania swych rozwazan oraz wysnul wnioski

koncowe.



