ALEKSANDRA NIESPIELAK

MOJA METODA

~KONTRASTY”

Kontrasty jako swiadomy element w metodzie aktorskie;.

MOJA METODA PRACY TWORCZEJ W ODNIESIENIU DO KONTRASTOW
W SZTUCE:

DWA ROZNORODNE SWIATY W DWOCH ODREBNYCH GATUNKOWO TE-
ATRACH: ,
SZTUKA KLASYCZNA KONTRA SZTUKA WSPOLCZESNA.

TEATR PROFESJONALNY | TEATR Z AKTORAMI Z UPOSLEDZENIEM INTE-
LEKTUALNYM.

SAKRUM KONTRA PROFANUM.

FACZENIE DWOCH DZIEDZIN W SPOTKANIU OPERY Z DRAMATEM, NA
PODSTAWIE SZTUK:

ALEKSANDRA FREDRY | STANISLAWA MONIUSZKI, PT. ,, NOCLEG W
APENINACH” W REZ. ROBERTO SKOLMOWSKIEGO ORAZ ,MOJEJ
SPRAWY” RADOSEAWA PACZOCHY W REZ. INWONY SIEKIERZYNSKIEJ



Wstep

NIECH SIE STANIE...

Aktor jako artysta, tworca, czy tez ,tworzywo”- za tym ostatnim stowem
nie przepadamy jesli do gtosu dojdzie nasze ego, jesli nie dojdzie, to oczywi-
stym staje sie fakt, iz jesteSmy rowniez tworzywem, a moze li tylko wtasnie
owym tworzywem, chcac nie chcac, trybikiem w maszynie, elementem wiek-
szej uktadanki?

Na ile Swiat i postaci tworzone przez aktora sg, istniejg samodzielnie, a na
ile wspotistniejg wobec pozostatych elementow sztuki: tekstu dramatu, re-
zysera, scenografii, kostiumu, formy, muzyki, Swiatet czy wreszcie samego
widza?

Na ile mamy wptyw na naszg prace w sposob indywidualny, a na ile jeste-
Smy zaledwie jedynie, a moze az jej niewielkim procentem?

To, ze teatr, film, sztuki wizualne sg pracag wiekszego zespotu ludzi jest
rzeczg oczywistg. Wazne jest aby nasz wktad, nasz procent byt istotnym,
osobistym gtosem, aby méwit ze srodka sceny, filmu, dramatu wyraziscie:
»,Oto moja posta¢, bedgca swiadoma czescig Swiata wykreowanego przeze
mnie!” w tej matej przestrzeni, czasie i w kontakcie z widzem wobec ktorego
aktor wspdtistnieje.

Niech sie stanie stowo!
Niech sie stanie aktor !
Niech sie stanie sztukal!



Rozdziat Pierwszy

SACRUM | PROFANUM

Pierwszy moment po zapoznaniu sie z nowg rolg w dramacie jest jedng
wielkg niewiadoma.

Bez wzgledu na wiek aktora, doswiadczenie, osiggniecia, status, czy ga-
tunek sztuki w jakiej przyszto nam bra¢ udziat. Zawsze zaczynamy od tego
samego. Od poczatku. Za kazdym razem nic nie wiemy, moze poza jednym,
jestesmy w stanie okresli¢ czy projekt nam sie podoba czy tez nie, czy jest
dobry, czy niekoniecznie, czy ma potencjat i czy wymaga od nas duzo wysit-
ku. JesteSmy w stanie okresli¢ nasz stosunek emocjonalny do nowego dzie-
ta, oceni¢ jego wartos¢ i znaczenie jaki niesie on dla nas i dla pracy, ktora
jest przed nami.

Reszta jest jak zycie ,nie wiemy do konca co przyniesie.

Ten stan tuz przed probami czytanymi, rozpoznawaniem, analizowaniem no-
wej roli jest czyms wyjgtkowym. Stanem rzec by mozna wrecz euforycznym.
Poczgtkiem nowego zycia, poczatkiem ciekawej twérczej pracy. Poczatkiem
zmagan z nowg materig. Poczagtkiem pewnego sacrum, ktére przez swag mo-
zolng codzienng, niemal ,kowalska” prace, staje sie zwyktym profanum az
do czasu spotkania z widzem, kiedy to przeradza sie w premiere, sSwieto i
ponowne sacrum. Jak mowi francuski wspoétczesny filozof George Battaille,
sacrum zawsze wystepowato w kulturze ludzkiej. Towarzyszy nam od zarania
dziejow.

Wigze sie ono dziataniem autotelicznym, bedgcym wartoscig samag w
sobie, ktéra oznacza réwniez mobilizacje samych siebie. Mobilizacje
wszystkich sit, ktore przysparzajg nas o zawrot gtowy. Sg prawdziwym za-
przeczeniem racjonalnosci i tego co nazywali stoicy rownowagg bytu. Dzia-
tanie sacrum wedtug Battaille’a jest: ,,ekstatycznym, zamroczeniem umystu,
stanczonym rozpasaniem". Jest naszym swietem, naszg premierg, naszymi



narodzinami nowej postaci. Tylekroc ile przezywamy premiere, kolejne spek-
takle, nowa role, spotkania z nowymi twércami, z drugim cztowiekiem na
scenie, towarzyszy nam cos na ksztatt bataille’owskiego dziatania autotelicz-
nego. Ja czytam ten stan jako pewnego rodzaju zdrowg euforie w odniesienu
do dziatgn aktorskich. Rados¢, ktéra napedza nas do dziatania, mimo, iz sam
filozof tak tego nie definiowat. U George’a Bataille’ cztowiek jest jak stonce.
Ma nadmiar energii, ktéra sie marnuje codziennie, w kazdej sekundzie istnie-
nia. Nie jest w stanie wykorzysta¢ catej swej energii tylko na profanum, na
codzienng, dobrze zaplanowang, wyczerpujgca prace ,kowalskg”. Nie ma
znaczenia jak duzo by jej nie wykorzystat i tak zawsze bedzie miat spory
naddatek energii. Ten naddatek wedtug Bataille’a nalezy zmarnotrawié,
zniszczy¢ bezcelowo w sacrum. Zanurzy¢ sie w wodach chaosu i odptynac
w zapomnienie tak dalece, aby potem odnowionym méc wrdci¢ do co-
dziennosci, do profanum! Dopiero woéwczas mamy doczynienie z prawdzi-
wym sacrum. Kiedy hulamy by hula¢, pijemy by pi¢, marnotrawimy czas i zy-
cie, kiedy mozemy oderwac sie tak mocno od profanum - zycia codzienne-
go, ze zapominamy o jego istnieniu.

W starozytnosci oraz u plemion ludéw pierwotnych role takiego sacrum
petnity kontakty z duchami, przodkami i sitami nadprzyrodzonymi. Miato to
rowniez duzg role spoteczng. Stuzyto jednoczeniu plemion, zjednywaniu so-
bie task dla spotecznosci i byto pierwszym, nieformalnym przejawem sztuki.
Towarzyszyty mu tance, Spiewy, medytacje, stany transu, pojawito sie stowo,
dziatanie i reakcja. Pojawit sie aktor, aktor - kaptan, ktory wspdtistniat wobec
widza - spotecznosci.

Naddatek energii i czas sprzyjat rozwojowi sztuki.

Sztuka zaczeta sie rodzi¢ dopiero wtedy, kiedy cztowiek przestat we-
drowac, gdyz wedrowanie zabierato czas. Byto tylko zwyktym profanum. Co-
dzienng wedrowka bez podziatu na dni powszednie i Swieta. Cztowiek odpo-
czywat w nocy $pigc, a w dzien wedrowat. Nie byto wowczas jeszcze miej-
sca na sztuke, choc istnieje realne przypuszczenie, ze wtedy wtasnie pojawili
sie juz pierwsi opowiadacze, ludzie, ktorzy posiadali dar opowiadania histo-
rii przerdznych, ktérzy przekazywali legendy, basnie nastepnym pokoleniom.
Niektore zaczynaty zy¢ swoim wiasnym zyciem. Mozna by zatozy¢, ze to
witasnie byli prekursorzy aktorow.

Prawdziwy moment na sztuke nadszedt prawdopodobnie dopiero wtedy,
kiedy, cztowiek zaczat sie osiedlac i zaktada¢ osady. Towarzyszyly temu
zmiennosc¢ klimatu, por roku i cykl dnia. Chwile na odpoczynek i ,nic niero-
bienie” oraz potrzeba zapetnienia czasu i zmarnowania tego powstatego
nagle naddatku energii w sacrum. Gdzie$ tam wtasnie narodzit sie tez teatr, z
obrzedodw religijnych, z przekazywanych i opowiadanych historii.

Dzi§ mamy energie do tego by tworzyé, ale czy zawsze mamy czas? Czy
zawsze towarzyszy nham prawdziwe sacrum? Prawdziwe oderwanie? Zapo-
mnienie? Cztowiek nieustannie gdzies pedzi, Spieszy sie, nie ma chwili wy-
tchnienia.



Wedtug Kultury Dalekiego Wschodu takie prawdziwe oderwanie od rze-
czywistosci, czyli prawdziwe battaille’owskie sacrum jest niczym innym jak
medytacjg. W kazdej kulturze obok siebie istniejg dwa porzadki: profanum i
sacrum. W dzisiejszym swiecie ekonomia tzw. ograniczona - czyli Swiadoma
praca i celowe dziatanie to profanum. Dziatamy by przetrwac¢ w sposéb he-
troteliczny, nastawiony na cel ( z grec. heterus - telos oznacza cel ) Swiado-
my, racjonalny. Sacrum zwigzane z ekonomig 0golng jest zaprzeczeniem ce-
lowosci, Swiadomosci i racjonalnosci. Nigdy nie moze spotkac sie z profa-
num ale istnieje na jego przeciwwadze.

Podobnie jak w micie o Erosie i Psyche. On - Eros odwiedzat jg tylko w
nocy, a ona - Psyche miata zakaz spojrzenia mu prosto w oczy, gdyz to miato
Sciggnac na nig nieszczescie. To co jest dzienne nie moze spotkaé sie z
noca. Istnieje wyrazna rozbieznosc tych dwoch porzadkow.

Podobnie jest ze sztuka, tworzeniem nowych postaci. Aktor nie moze
istnie¢ w tych obydwu swiatach jednoczesnie. Dzien nie moze spotkac sie z
nocg, a sacrum z profanum, zas jedno bez drugiego istnie¢ nie moga. Aktor
nie moze byc¢ tylko aktorem. On istnieje jako postac, ale réwniez jako osoba
zyjgca swoim wtasnym zyciem. Zeby by¢ aktorem, zeby wcieli¢ sie w zycie
swojej postaci musi przejS¢ przez etap zapomnienia, oderwania sie, nieist-
nienia. Wyj$¢ z profanum aby wej$¢ do sacrum. Opusci¢ dzien, aby zanurzyé
sie w nocy. Oderwac od rzeczywistosci, aby zafunkcjonowac prawdziwie w
wykreowanej rzeczywistosci. By¢ jak w dalekowschodniej medytaciji: TU |
TERAZ.

U Witkacego podstawa sztuki byto wywotanie uczucia metafizycznosci.
Oderwania sie od reszty wszechswiata. Kontakt z wtasng tajemnicg. Wedtug
niego zadaniem sztuki jest wywotanie leku metafizycznego. Eksperymento-
wat ze srodkami odurzajgcymi pod kontrolg lekarzy. Badat mozliwosci wta-
snej ekspresiji otwierajgc sobie pod wptywem narkotykow droge do wytg-
czenia z rzeczywistego sSwiata.

Aktor nie moze tak funkcjonowaé. Aktor musi wyjs¢ z rzeczywistego
Swiata, pozostajgc stale sSwiadomym. Pozostajgc w kontakcie ze sojg wie-
dzg, umystem i emocjami. Z pamiecig i sprawnoscig fizyczng. U aktora
przejScie do wymiaru innej rzeczywistosci, do sacrum, nazywajac to za Bat-
taillem jest duzo bardziej wymagajace. Dla Witkacego owczesny widz byt
mato wymagajacym odbiorcg, niewiele rozumiejgcym nie tylko jego wtasng
sztuke, ale i sztuke w ogdle. Witkacy twierdzit, ze widz tamtych czaséw byt
cztowiekiem, ktdrego satysfakcjonowaty proste rozrywki, znieczulonym na
gtebszy przekaz prawdziwych dziet. Nalezato nim wstrzgsngé, odrzucajac re-
alizm i sztuke klasyczng wraz z jej harmonig, aby wytraci¢ go z komfortu, aby
byt prawdziwie wstrzgsniety i pozbyt sie swej znieczulicy. Uwazat, ze sztuka
powinna przej$¢ metamorfoze, powinna by¢ bardziej formalna, czysta dopie-
ro taka moze prawdziwie, wstrzgsajgco dziata¢ na widza.

Buntowat sie przeciwko mieszczanskiemu, realistycznemu teatrowi odno-
szgcemu sie do religii i kultury, gdyz to zmienito widza w istote jego zdaniem



nieludzka, niewrazliwg, leniwg, przyzwyczajong do okreslonej formy. Rozpo-
czat poszukiwania czystej formy.

Te wszystkie doswiadczenia zwigzane z reforma teatru na Swiecie zosta-
wity po sobie spuscizne nieograniczonych mozliwosci tworczych. Aktor dzis
ma duzo wieksze pole do popisu, duzo wiecej mozliwosci, duzo mniej rzeczy
go ogranicza - jak np. Czwarta sciana chociazby. Mozemy sie umoéwic, ze
jest, ale moze rownie dobrze jej nie by¢. To samo tyczy sie pozostatych ele-
mentow: scenografii, kostiumow, muzyki, stowa i samego aktora jako ele-
mentu sztuki

Dzis mozliwosci do wyrazania siebie przez sztuke mamy w zasadzie
niemal nieograniczone, ale jednak nie mozemy omingc¢ jednego, wyjscia z
wtasnego Swiata, wtasnej egzystenciji i przejscia do roli, postaci nowej rze-
czywistosci, stowem przejscia do zawodu aktora. Nie mozemy omingc
prawdy, bycia tu i teraz. Musimy po witkacowskiemu odptyng¢, zapomnieé
sie, ale w przeciwienstwie do niego nadal pozosta¢ w swiadomosci, w kon-
troli, bez kontroli, w umysle bez umysty, w zapomnieniu bez zapomnienia, w
sztuce bez sztuki, z rzemiostem stowem, sytuacja, relacjg z bohaterami i
pamiecig emocjonalnag.

Dla mnie zawsze ten stan jest pewnego rodzaju sacrum. Moze nie jest
ono czysto bataille’owskim marnowaniem energii, ale z drugiej strony ? Czyz
prébowanie bez przerwy od nowa tego samego fragmentu sztuki, za kazdym
razem inaczej, to nie marnotrastwo energii ? Czy proby prowadzgce czasami
w Slepy zautek to nie marnotrastwo? Czy potrzeba zapomnienia, zostawienia
za sobg swoich spraw codziennych i wtopienie sie w nieistniejaca rzeczywi-
stos¢ nie jest niczym innym jak przejsciem z profanum do sacrum ? Czy ak-
tor nie jest troche witkiewiczowskim wariatem z ,Wariata i zakonnicy, mo-
wigcym:

»A mdj Swiat istotny to ten zegar, ktory mi w gtowie idzie bez przerwy - nawet
podczas snu. Wolatbym Smier¢ po tysigce razy. Ale ja nie moge umrzec. Takie
jest prawo wobec nas, szalonych, cierpigcych bez winy. Jestesmy torturowa-
ni jak najgorsi zbrodniarze. A umrze¢ nam nie wolno, bo spofeczenstwo jest
dobre, bardzo dobre, i dba o to, bySmy sie nie przestali meczy¢ przedwcze-
Snie. Ha!! Niech pani zdejmie mi ten przeklety kaftan! Dusze sie! Rece wy-
chodzg mi ze stawow!”

Wariat u Witkacego musi $wiadomie tkwi¢ w swoim szalenstwie. Jest
W pewnym procencie oczywiscie wariatem, ale Swiadomosc¢ nie pozwala
odptynaé mu w bezkres szaleristwa, w bezkres $mierci. Swiadomo$é mobi-
lizuje go do tego by zyt, by za daleko sie nie oddalit. By byt szalericem, ale
szalencem sSwiadomym swego istnienia, szalencem ujetym w pewne ramy
terazniejszosci, bytu, czasu, zegara. Szalencem, ktory jednak nie moze ,za-
szale¢” do konca, bez opamietania, gdyz musi by¢ tu i teraz, obecny i Swia-
domy swego wariactwa.



Mam nieodparte wrazenie, ze z aktorem jest podobnie. Przechodzimy
przez pewien stan abstrakciji, nierealnosci, trzymajac sie pewnych sztywnych
regut rzeczywistosci z poza swiata w ktorym gramy.

JestesSmy postacig, ale nadal osobg z wtasnym imieniem i nazwiskiem, z
wiasng tozsamoscia, z doswiadczeniami, ktére sg bazg zachowan dla na-
szych postaci, ktore kreujemy. JesteSmy jednoczesnie sacrum i profanum,
alfg i omega, Bogiem i cztowiekiem, gdyz aktor zna zakonczenie sztuki i losy
postaci, w ktorg sie wciela, posta¢ zas, ktdrag gra tego nie moze wiedziec.
Posta¢ musi by¢ przez nas wiarygodnie nieSwiadoma, zaskakiwana. Jeste-
smy artystami, tworcami, czasem naukowcami i wariatami w jednym. Jeste-
Smy aktorami, ale przede wszystkim ludzmi z wtasnag historig, wtasnym ba-
gazem i energig, ktére odzwierciedlajg sie w naszych postaciach i historiach.

Rozdziat drugi

PRAWDA - TAJEMNICA ISTNIENIA

Prawda jest nierozerwalnie zwigzana z czyms o czym tak na prawde nie
mamy zielonego pojecia, z czyms co probujemy na rézne sposoby rozwiktac,
zdefiniowaé, czyms nad czym trudzili sie filozofowie i religie swiata przez kil-
ka tysiecy lat naszego bytu na ziemi. Prawda w moim odczuciu zwigzana jest
z tajemnicg istnienia, nie do konca tyle z intelektem ile z odczuwaniem, albo
wrecz nawet wspoétodczuwaniem czyli empatia.

Dawniej cztowiek bardziej wyczuwat tajemnice istnienia. Wieki cate czto-
wiek mial poczucie tajemniczosci Swiata. Rozwoj przemystu sprawit, ze od-
czarowalismy $wiat. Dzisiaj poszliSmy o milowy krok dale;.



Rozwdj technologii, zycie w wirtualnym swiecie, do ktérego moze przenie-
$¢ sie kazde dziecko grajgce na ,play - station”, odziera nas z potrzeby od-
czuwania czy tez poszukiwania tajemnicy Swiata, tajemnicy istnienia, ktére
przeciez tak bliskie jest teatrowi i sztuce.

Oswald Spengler niemiecki filozof zyjgcy w ubiegtym stuleciu, zajmujacy
sie historig kultury, napisat dzieto pt. ,,Zmierzch Zachodu”, w ktorym gtosit
nieuchronny schytek kultury, zwigzany z bliskim upadkiem cywilizacji. Miato
to zwigzek z btyskawicznym w tym okresie rozwojem przemystu i maszyn,
ktore masowo zastepowaty prace ludzi, a tym samym z rozwojem rynku i
utratg wartosci duchowych na rzecz materialnych.

Jego zdaniem kultura to nic innego jak zywy organizm, przezywa rozkwit,
kryzys i schytek.

Rozwdj kultury podzielit na trzy okresy zycia, poréwnat je z zyciem ludz-
kim: mtodosé, wiek sredni, starosc. Ta faustowska tréjfazowosc¢ kultury to;
miodos¢ zwigzana z rozwojem, wzrostem, po ktorej nastepuje dojrzatosc
czyli peten rozkwit w harmonii miedzy tym co zewnetrzne i wewnetrzne az do
schytku, starosci, czyli cywilizacji, ktora jest niczym innym jak upadkiem.

Poprzez rozwdj cywilizacji ujarzmiamy jak twierdzit przyrode, ktéra nie
chce dac sie ujarzmiaé wiec ginie, niszczona przez ludzi. Kultura obecna,
ktdra weszta w trzecig faze to cywilizacja, a cywilizacja wedtug Spenglera to
zmierzch, innymi stowy sSmierc¢. Cywilizacja i wartosci materialne rodzg agre-
sje, ta zas$ wojne. Ciekawe, ze mysliciel, ktéry zmart w 1936 roku przewidziat
w pewnym sensie ten zmierzch w postaci wybuchu drugiej wojny swiatowe;.

Celowo odnosze sie do Spenglera, gdyz widze pewne podobienstwa dzi-
siejszych czasow. Tworzgc sztuke dzis tak na prawde zadajemy sobie pyta-
nie co jest sztukg? Wedtug Dostojewskiego tylko wtedy mozemy mowié o
sztuce gdy dotyka ona prawdy, alby gdy jest najblizej prawdy. Wedtug Tisch-
nera definicja prawdy jest zgota inna, groteskowa, oddajgca charakter ludo-
wego poczucia humoru; ,s3 trzy prawdy; ,Swieto prawda, tyz prawda i gow-
no prawda”. Nie sposob nie zgodzic sie i z tym goralskim sformutowaniem,
Ktore wprost méwi, ze prawda albo jest albo jej nie ma, co oznacza, ze
mamy wowczas doczynienie z ktamstwem.

Istnieje wiele definicji prawdy, cho¢ nie jest ona tatwa do zdefiniowania, za
to dos¢ fatwa do rozpoznania nawet przez dziecko. Prawde odczuwamy in-
tuicyjnie, zmystami, emocjami. Widzimy, ze cos$ jest prawdziwe, albo nie. Nie
musimy mie¢ do tego zadnego specjalistycznego przygotowania. Nie musi-
my ukonczy¢ studidw filozoficznych, aby widzie¢, ze co$ jest prawda, albo
ktamstwem. Prawda zawsze wzrusza, jest przejmujgca, angazujgca, ktam-
stwo nie. Ktamstwo jest brzydkie, tandetne, pozbawione dobrych emocji

Filozofia ZEN méwi; ,,Badz jednoscig, nie przejmuj sie doskonatoscig, to
znaczy badz prawdziwy, badz tutaj cokolwiek robisz, rob to catkowicie. Be-
dziesz niedoskonaty, ale twoja niedoskonatosc¢ bedzie piekna, bedzie petna
twojego zaangazowania”. Aktor dgzy do doskonatosci, do jak najlepszego
zrozumienia postaci, co powoduje, ze tak do konca nigdy nie jest zadowolo-



ny, nie moze by¢, gdyz doskonatosc to cos co nie istnieje. Tak na prawde
nikt nigdy nie byt doskonaty. A nawet jesli wyobrazimy sobie doskonatego,
stworzonego przez technologie syntetycznego aktora to tym bardziej nie be-
dziemy chcieli go ogladac, bo nie bedzie realny, prawdziwy.

Ogladamy historie opowiedziane jezykiem animaciji, wchodzimy w kon-
wencje, ale chociazby gtos bohaterow musi by¢ realny. Podobnie jest w mu-
zyce. Mamy szereg instrumentdéw syntetycznie zaprogramowanych, brzmia-
cych idealnie, ale wolimy stuchac jak gra prawdziwy cztowiek, mimo, ze per-
kusja komputerowa wybija rowno rytm co do setnej sekundy. Wolimy mimo
to stuchac rytmu wybijanego rekg zywego muzyka. Doskonatos¢ syntetyczna
drazni, bo nie ma w sobie prawdy ludzkich przezy¢, ludzkiej historii, ludzkie-
go zaangazowania, ludzkiej niedoskonatosci.

Tworzac nowe postaci, byty, historie nie mozemy odcigc¢ sie od prawdy nie
pozostajgc w zwigzku z naszg kulturg, historig i tradycjg. Chocby nie wiado-
mo jaki warsztat prezentowat aktor zamieszkujgcy nasza, sSrodkowo- euro-
pejska szerokosc¢ geograficzng nie zagra on wiarygodnie chtopaka z Kentuc-
ky czy arystokraty z Paryza, chociaz takiego, ktory ma korzenie srodkowo-
europejskie i jest tymze samym juz tak. | na odwrét, chtopak z Nowego Jor-
ku w roli muzutmanskiego terrorysty musiatby mie¢ swoj okreslony back
ground, powdd dla ktérego nim zostaje, bo inaczej nie bedzie wiarygodny w
zwigzku z uwarunkowaniami kulturowymi. Jestesmy czescig kultury swiata
zachodniego z jej historig, wedréwkami, wojnami, wynalazkami, wierzeniami,
religig, obrazami Da Vinci, Breugla czy krucjatami krzyzowcéw i upadkiem
komunizmu.

Jakkolwiek nie probowali bysmy odcigc sie od tej energii, nie bedzie to
mozliwe. Jak twierdzit Gilles Deleuze - francuski filozof poczatku dwudzie-
stego wieku, pozostanie w nas pewna energia zwigzana z potgczeniami kig-
czy. Gatgz odcieta od drzewa nadal ma swojg energie zwigzang z drzewem,
z ktérego wyrosta. JesteSmy potgczeni ze swoimi korzeniami, ze swoim ist-
nieniem, historig, przodkami, nawet wirusami w sposéb ktgczowaty, niczym
rosliny. Nawet jesli odcinamy sie, wowczas tym bardziej tgczy nas to z czego
wyrosliSmy. Energia Scietej gatezi drzewa pozostaje. Tej ktgczowatosci prze-
ciwstawit Deleuze nomadycznos¢ myslenia, czyli wedrowanie wolnej mysli,
otwartosc, wielosc, nieskrepowang ilos¢. Nasz nomadyzm jest ograniczo-
nym nomadyzmem, ale na pewno jest go wiecej niz w minionym stuleciu
twierdzi filozof. To wedrowanie mysli, emocji, przezyc¢ nie jest do konca jed-
nak pozbawione naszego wtasnego wyboru, cho¢ nasz wybér jednak zostat
w znacznym procencie uksztattowany przez DNA i kulture, z ktorej wyrosli-
smy.

Rodzimy sie, wychowujemy, wspotistniejemy w okreslonej kulturze i na-
sza prawda jest z nig nierozerwalnie zwigzana, a jednak sg pewne wyjatki.

Moje doswiadczenie z pracg z ludzmi z niepetnosprawnoscia intelektu-
alng na scenie w sztuce, pt. ,Moja Sprawa” Radostawa Paczochy, pokazuje,
ze ot6éz mozna w pewnym sensie istnie¢ na scenie bez kontekstu kulturowe-
go. To znaczy akcja sztuki dzieje sie w naszej kulturze i wyraznie jej dotyczy;



pewnych wyborow, sumienia, etyki, tego co dobre, co zte, co nalezy, a czego
sie nie powinno, w jakim systemie prawnym funkcjonujg bohaterowie. Jed-
nak w odniesieniu do niepetnosprawnosci intelektualnej bohateréw okazuije
sie, ze moze by¢ cos lub ktos istniejgcy na scenie bez zwigzku z kontekstem
kulturowym. Gdyz niemalze kazdy rodzaj niepetnosprawnosci jest w pew-
nym sensie uniwersalny, spotykany w kazdym zakatku swiata.

Teatr BRO w ktorym od ponad dziesieciu lat pracujg aktorzy z niepetno-
sprawnoscig intelektualng, byt czescig tego przedstawienia. Pamietam jak
przygotowujgc sie do pierwszego spotkania z grupa BRO sprawdzitam defi-
nicje uposledzenia osob z zespotem Downa, stanowigcych znaczng grupe
aktorow Teatru BRO.

Otéz jedna z definicji samego badacza tegoz syndromu - Downa, od kté-
rego wzieta sie nazwa moéwi, ze osoba z chromosomem 21 nie jest w stanie
skupic¢ sie na pewnym zjawisku czy przedmiocie, dtuzej niz kilka sekund.

Zastanawiatam sie w jaki sposdb funkcjonujg tacy aktorzy. Kilka sekund
skupienia to jest absolutnie niemozliwe aby zrobi¢ cokolwiek w teatrze. Jest
to definicja naukowca, ktéry odkryt i nazwat i zdefiniowat ten syndrom. Ba-
dat go przez wiekszg czes$¢ swojego zycia.

Z duszg na ramieniu pojechatam na pierwsze proby do Gdyni. Z jedne;
strony odczuwatam cos$ w rodzaju wspomnianego wczesniej sacrum, otz
nowa, bardzo ciekawa rola, nowe wyzwanie, nowi ludzie, ale w moim odczu-
ciu nie do konca profesjonalni aktorzy.

Wiedziatam, ze konwencjg spektaklu jest tzw. ,teatr w teatrze”.

Gram w sztuce matke cérki z zespotem downa. Odwiedzam ich instruktora i
rezysera, grajgcego przez zawodowego aktora Krzysztofa Grabowskiego,
wcielajgcego sie rowniez w postac lekarza. Robie mu wyrzuty, ze oto moja
cérka w trakcie ktoregos z wyjazdow na festiwal teatralny, zaszta w cigze, ze
on nie potrafit dobrze wykonac swojej pracy, nie potrafit przypilnowac¢ swoich
podopiecznych. Oto mnie, samotng matke stawia przed trudnym zadaniem
dokonania aborciji.

Taki jest poczatek sztuki. Aktorzy niepetnosprawni intelektualnie graja
swoje przedstawienie, na ktore przychodzi matka i rozpoznaje w nim swojg
witasng historie. Z jednej strony wiedziatam, ze bede grata z zawodowym ak-
torem, ale jednak grajgc matke bede miata sceny rowniez ze swojg corka,
prawdziwg osobg z zespotem Downa. Nie wiedziatam jak potoczy sie to spo-
tkanie. Nie miatam pojecia czy taka praca jest w ogéle mozliwa, ale jednak
chciatam sie przekonac. Zaryzykowatam. Dodatkowo pikanterii dodawat
fakt, iz inna aktorka bedaca od jakiegos$ czasu w prébach do tej sztuki zre-
zygnowata. Nie wiedziatam czy ja bede tg wtasciwg osobg i czy w ogdle dam
rade sprostac takiemu wyzwaniu.

Osoba rezyserki lwony Siekierzynskiej, absolwentki Szkoty Filmowej w
todzi, nominowanej do Miedzynarodowej nagrody Oscara za etiude szkolng
z jednej strony dawata mi poczucie pewnego zawodowstwa, ale i tak przede
mna byfa jedna wielka niewiadoma, ktérg potem swiadomie, a moze cze-
Sciowo intuicyjnie przelatam na postac¢ granej przeze mnie matki.



Pierwsze spotkanie byto dla mnie dos¢ nieoczekiwane.

Przyjechatam na umoéwiong probe. Dos¢ niepewna wesztam do sali. Byta
przerwa. Aktorzy z Teatru BRO mieli wtasnie przerwe Sniadaniowa. Przywita-
tam sie z lwong rezyserka i ze Zbyszkiem Biegajto, opiekunem i trenerem te-
atralnym grupy BRO. Poznatam wszystkich po kolei. Zaproszono mnie na
Sniadanie. Byto to dosy¢ dziwne, pomyslatam, bo w teatrze nie ma zwykle
przerw sniadaniowych, ale w koncu sniadanie to Sniadanie pomyslatam, za-
wsze mozna je zje$¢, choéby i drugi raz.

Poznatam catg grupe. Nie byto jeszcze mojej teatralnej partnerki Marzeny,
wcielajgcej sie w role corki. Po chwili weszta, zobaczyta mnie i niczym dziec-
ko zawstydzita sie i powiedziata, ze nie wie jak ma dalej wejs¢, bo oto widzi,
ze ja juz jestem. Ja z kolei nie ukrywajgc swojego speszenia i wzruszenia
catg sytuacjg, powiedziatam, zeby sie nie denerwowata, bo mam wrazenie,
ze obie jesteSmy zdenerwowane i przezywamy emocje doktadnie tak samo.

Z miejsca zostatam zaakceptowana zaréwno przez Marzene, sceniczng
corke Wiktorie, jak i catg grupe aktorow z niepetnosprawnoscig intelektualna.

Pomyslatam wtedy, ze wtasciwe Marzena przekraczajgc prog sali, powie-
dziata cos$, co tak na prawde czuje kazdy z nas wchodzgc w nowe Srodowi-
sko czy nowy projekt, poznajgc nowych ludzi: niepewnos¢, obawe przed
niewiadomym, przed nowym, przed spotkaniem z drugim cztowiekiem, kto-
rego nie znamy. Bytam petna watpliwosci czy ten projekt sie powiedzie i czy
mOoj w nim udziat bedzie czyms wartosciowym, ciekawym, dobrym ?

Mysle, ze kazdy z nas ma takie zawahania w nowych sytuacjach, z tg
roznicg jednak, ze my w odroznieniu do osob z zespotem Downa, przybie-
ramy pewne maski, krygujemy sie, przykrywamy, nazywajgc to dobrym wy-
chowaniem.

Aktorzy bardzo czesto aby istnie¢ na scenie muszg te maski z siebie
sciggac, takg metode miedzy innymi stosowat Peter Brook czy Jerzy Gro-
towski pracujgc nad odarciem aktoréw ze sztucznych zachowan i pancerzy
jakie zaktadajg na siebie w obawie przed porazkg czy odrzuceniem. Kazdy z
nas gdzies w pracy zmagat sie z takim zjawiskiem.

Czestokro¢ proces zdejmowania z siebie owych masek jest bardzo zmud-
ny, mozolny i trudny. Nagle zdatam sobie sprawe, ze oto aktorzy Teatru BRO
nie majg takich masek. Sg ich zupetnie pozbawieni. Mowig, podobnie jak
dzieci bez ogrodek co mysla i co czuja, bez wstydu i zazenowania. Z typowa
dla siebie szczeroscig i ufnoscia. Sg jakby odarci z tych sztucznych szat. Sg
niczym andersenowski krol - nadzy i wcale te sztuczne szaty, te maski i pan-
cerze, nie sg im do niczego potrzebne. Nie ukrywajg wstydu, zazenowania,
smutku, ale tez i radosci. Za to rados¢ ktdrg w sobie majg jest zarazliwa i
mogtaby obdarowac duzg ilos¢ zatwardziatych smutasow.

Z czasem entuzjazm z jakim bytam witana gdy przychodzitam na proby
tak mi sie udzielat, ze zaczynatam mie¢ naddatek tej pozytywnej energii ob-
darowujgc nig ludzi na ulicy. Patrzono na mnie owszem dosc¢ dziwnie, ale w
koncu oddawano mi ten usmiech niczym poetycka kokarde.



Uzmystowitam sobie wowczas, ze oto ci szczesliwcy majg od reki zreali-
zowany kawat aktorskiej roboty za sobg. Oni juz sg, nie muszag graé. Sg
przygotowani, ze swojg otwartoscia, szczeroscig i gotowoscig. Sg prawdziwi
i bez masek!

W pewnym momencie zrodzit sie we mnie lek, ze oto my zawodowi akto-
rzy wraz z Krzysztofem Grabowskim nie mozemy przeciez pozwoli¢ sobie
na to, aby przy aktorach majgcych prawde dang od reki, wyjs¢ na innych, nie
przystajgcych, sztucznych, czy tez za bardzo wyedukowanych.

Uswiadomitam sobie jak bardzo my musimy by¢ prawdziwi, aby nie zde-
rzyC sie z prawdag realng, bezdyskusyjng osob, ktdre nie grajg niepetno-
sprawnych intelektualnie tylko nimi po prostu sg. Zaczetam obserwowac
matki aktoréw BRO, ktére czasami przychodzity na préby. Probowatam od-
nalez¢ w sobie ten pierwiastek matczyny w sytuacji, gdy dowiaduje sie, ze
moja cérka zaszta w niechciang cigze.

Grupa BRO i Krzysztof Grabowski ,,Moja sprawa”



Monolog matki w scenie z Witorig



Pracowatam nad monologiem odzwierciedlajgcym moment ztamania mo-
jej bohaterki. Otéz matka wiedzac juz co sie Swieci postanawia zabra¢ Wik-
torie do lekarza. Corka odmawia pojscia. Matka prosi kilkukrotnie, ta jednak
z uporem dziecka odpowiada - nie! Pierwszg mojg mysla, poniewaz sama
mam dwoch synow i znam stowo ,,nie” wypowiadane przez dzieci z wita-
snego zycia byta potrzeba perswazji, ale jednak taka scena nie miataby swo-
jej energii. Poza tym nie do konca wiedziatam jak bedzie odnajdowac sie w
takiej sytuacji moja sceniczna partnerka. Ktoregos$ dnia podesztam przed
probg do niej i méwie: ,,Marzenko w tej scenie bede musiata na ciebie po-
krzyczec i troche cie poszarpaé. Nie bede tego robié¢ na prawde ja jako Ola,
ale ja jako matka, bo jak wiesz jestem na ciebie bardzo zfa, za to co sie stato.
Nadal cie kocham, ale jestem bardzo zta i bardzo zdenerwowana. Czy mo-
zemy tak dzisiaj sprébowacé?”

Marzena sie zgodzita. ZgratySmy to bez powtoérek z duzg energia.
Przystowiowe skry szty. Ja bytam nieco stremowana catg sytuacja, ale tez
wszyscy czuli, ze o to chodzi w tej scenie. PdZniej na konferenciji prasowe;j
dowiedziatam sie, ze oto Marzena wolata duzo bardziej gra¢ ze mng, bo jak
to sama okreslita poprzednia aktorka, z ktdrg miata wczesniej proby, byta dla
niej ,,zbyt mita.” Zamartam... Przeprositam wszystkich po6t zartem, pét serio
za to, ze nie jestem by¢ moze zbyt mita, ale tego wymagata scena,

Po spektaklu podszedt do mnie ojciec jednej z aktorek i pogratulowat
mowigc: ,,oni bardzo sg wyczuleni na fatsz i na nieprawdziwie mitych ludzi.
To byt dla pani duzy komplement”. Ucieszytam sie, ale tez w istocie sama
czutam, ze tak jest. Czutam petng akceptacje ze strony zespotu BRO i wie-
dziatam, ze te stowa oznaczaty cos dobrego, co$ na ksztatt uznania wrecz i
podzieckowania.

Obie lubitysmy bardzo grac te sztuke, a te naszg wspding scene szcze-
golnie.

Kolejna moja obawa, co do mozliwosci skupienia sie oséb z syndromem
Downa nawigzujgca do definicji samego badacza tego przypadku legta w
gruzach jak zobaczytam fragment przedstawienia aktoréw BRO, ktéry wcho-
dzit w czes¢ naszego spektaklu. Z préby na probe do muzyki, bez tekstu na
zasadzie spektaklu zbudowanego z elementarnych zadan aktorskich, wcze-
$niej wypracowanego z rezyserkg i opiekunem grupy, ci ludzie powtarzali
kazdego dnia swoje widowisko, ktére trwato tadnych kilkanascie minut. Ryt-
micznie, pointujgc w punkt wszystkie tematy. Bytam zszokowana, ale i za-
skoczona zeby nie rzec wrecz urzeczona.

Naszg podroz przez ,,Moja sprawe” rozpoczeliSmy tradycyjnie do prob sto-
likowych. RozmawialiSmy o tym w czym biore udziat. NakresliliSmy sobie po-
staci. Z czasem jak rozpoczety sie préby na scenie duzo improwizowalisSmy.
Sytuacje improwizowane na podstawie tekstu, ktérego jeszcze nie znaliSmy
do konca, ktdéry nie do konca napisany byt jako sztuka sceniczna. Byt bardzo
literacki, ale dobrze nakreslat postaci, rytm i pewng forme. Ciekawie ujmowat



sam temat, a jednak byt mato aktorski. Ten tekst trzeba byto zmienia¢. Mieli-
Smy to szczescie, ze autor sztuki przez dtugi czas byt z nami. Ktéregos dnia
powiedziatam monolog swoimi stowami. Duzo prosciej i bardzo go skraca-
jac. Radek Paczocha zgodzit sie, ze ten tekst lepiej siedzi i pozwolit mi prze-
redagowac jego tekst i mowi¢ swoim jezykiem. Byta to dla mnie duza ulga.
Skupitam sie na emocjonalnej stronie tekstu wyrzucajgc, albo zmieniajgc te
opisowa.

»,Moja sprawa” - monolog matki



Matka w ,,Mojej sprawie” ma kilka istotnych monologdéw, sam na sam z
publicznoscig, wobec bedacych na scenie pozostatych aktoréw. Daje to
duza swobode, pozwala skupi¢ sie i poby¢ z widzem sam na sam, ale bedac
jednoczesnie w kontekscie do tego co widzimy, co dzieje sie w naszej histo-
rii.

W pierwszym monologu po scenie z Wiktorig, kiedy matka wrzeszczy na
nig i szarpie nie mogac pohamowac ztosci jest duzo goryczy, stabosci, ale
tez rodzacej sie z tych stanow sity. Matka mowi;” dlaczego nie pozwalam
sobie na zto$¢ i podniesienie gtosu ?”, ,dlaczego kazdy swéj bdl smutek i
upokorzenie witam z radoscig i otwartymi ramionam?” ,, Dlaczego na ulicy
przepraszam pierwszego, lepszego chiystka, ktory chce mi wyrwac torebke,
ze bardzo mi przykro, ale nic w niej nie ma, a juz na pewno nic wartosciowe-
go ?”. Wiktoria styszgc rozpaczliwy krzyk matki, ktdéra zamkneta sie przed nig
w tazience przerywa w pewnym momencie mowigc; ,,Dobrze, pdjde do tego
lekarza”.

To niesamowite jak mnie jako postac i mnie jako aktorke porusza pointa
tego monologu i tej sceny, szczegolnie, ze poprositam Marzene, aby w kon-
kretnym momencie mi przerywata. | sama juz nie wiem, czy to historiai ta
konkretnie scena tak na mnie oddziatywaty, czy raczej fakt, ze moja partner-
ka, aktorka z zespotem Downa, ktéra rzekomo jak mowi definicja moze sku-
pi¢ sie tylko przez pare sekund na jednej czynnosci, oto w okoto pietnastej
minucie sztuki, bedgc od samego poczgtku na scenie, przerywa mi w punkt
moj monolog zgodnie z tym na co sie umowitySmy.

Musze przyznaé, ze moje doswiadczenie z prawdg na scenie w tej sztuce
byto bardzo ekstremalne. Jedyne w swoim rodzaju. Mam tez swiadomos¢,
ze taka sytuacja nie zdarza sie powszechnie i jest chyba jedng z nielicznych,
kiedy to teatr zawodowy spotyka sie z teatrem tworzonym z pasjg przez ak-
torow niepetnosprawnych intelektualnie. Kto sie wiecej od kogo nauczyt ?
pozostawie to pytanie bez odpowiedzi. Dodam moze jedynie tyle, ze byto to
jedno z najciekawszych i najdonosniejszych moich przezy¢ i doswiadczen w
catej mojej twoérczej pracy zawodowej jak do tej pory.

W poszukiwaniu prawdy wazna jest jak sgdze dla aktora rowniez odwaga i
otwartosc na to by btadzic¢, by sie myli¢. Bedgc gotowym na pomytke mamy
szanse doswiadczac réznych standw i sprawdzaé, co tak na prawde najbar-
dziej porusza nas w bohaterze i jego relacjach z innymi. Aktor Swiadomy nie
odrzuca pomytek, wrecz przeciwnie przyjmuje je jako informacje, ktore sg juz
sprawdzone w danej chwili i danym momencie. Filozofia Wschodu méwi:”
Nie usituj od razu dociec prawdy, bo ona jest obecna wszedzie, nawet w



pomytce, tak wiec kto odrzuca pomytke, odrzuca tez prawde”. Na pierwszy
rzut oka mozna by rzec, ze jest to bardzo rewolucyjny i radykalny punkt wi-
dzenia, ale z drugiej strony w tej przewrotnosci kryje sie gteboki sens. Od-
rzucajgc pomyike, odrzucamy tez prawde, gdyz kryje sie ona wtasnie tam!
Na zasadzie kontrastu biate uwypukla nam to co czarne. Aktor, artysta, twor-
ca musi btadzi¢. Nie zawsze to co stworzy musi by¢ dobre. Kim bysmy
woweczas byli, gdybysSmy same dobre rzeczy tworzyli sypigc nimi jak z re-
kawa? Na pewno nie ludzmi. Moze komputerami czy tez bogami w zalezno-
Sci od przekonan. Jesli wierzymy w site boska to wzgledem niej, my zwykli
ludzie, ktorzy cos probujemy stworzy¢ powinnismy dawac sobie szanse na
to by w procesie prob btadzi¢ i robié rowniez i te zte rzeczy. JesteSmy tylko
ludZzmi nie wiemy od razu co bedzie dobre i my w przeciwienstwie do dziet
Boga, u ktorego wszystko teoretycznie jest dobre, tez nie wiemy czy On
tworzgc Swiat nie popetniat btedu, mimo, iz wedtug wierzen wszelkich religii
jest On doskonaty. Wedtug Starego Testamentu Bog przez szes¢ dni tworzyt
Swiat, a siddmego odpoczywat i kazdy z kolejnych dni, przynosit nowe dzieta
i widziat, ze byty dobre. Nam ludziom, artystom daleko jest do boskiej do-
skonatosci, czy wierzymy w nig czy nie, musimy probowac, myli¢ sie i do-
Swiadczac ciggle nowego, tak by méc wedrowac i nie odrzucac, a wrecz za-
praszac do siebie pomytke, po to by w petni wyrazac sie poprzez prace,
tworczosc i zyci

Z Krzysztofem Grabowskim w ,, Mojej sprawie”



Projekt kostiumu Lizetty - ,Nocleg w Apeninach” autorstwa Marii Balcerek
do ,,Noclegu w Apeninach” Fredry



Jesli chodzi o proces poszukiwania prawdy i tajemnicy istnienia oraz po-
szukiwania tworczego i btgdzenia, to nieco inaczej wyglada sytuacja w te-
atrze operujgcym forma, a scislej méwigc teatrze muzycznym czyli w operze.
Moje spotkanie z Aleksandrem Fredrg w komedii ,Nocleg w Apeninach” w
Operze Kameralnej w Warszawie, to przede wszystkim zmaganie sie z kla-
syczng formg wiersza fredrowskiego, muzykg Moniuszki, kulturg i obyczajo-
woscig tamtego okresu, stowem prawdziwe przeniesienie do czaséw konca
XVII wieku.

Jak zwykle w tego typu inscenizacjach kluczowa role odgrywa jezyk,
kostium i scenografia, ale nie mniejsza w przypadku opery, a moze wrecz
najwazniejszg jest jednak nie sama historia, samo libretto, a muzyka, jej rytm,
nastroj w gtownej mierze determinuja tekst i dziatania aktorskie.

Sama informacja o tym, ze otrzymatam gtéwnag role do zagrania w operze,
w ktorej nigdy wczesniej nie wystepowatam, byta dla mnie ogromnym swie-
tem.

Tekst Fredry napisany pod muzyke i charakter komediowy utworu powo-
dujg, ze rytm staje sie bardzo rygorystycznym wyznacznikiem dziania sie ca-
tej akcji. Wiadomo, ze juz sama komedia musi trzymac sie w pewnym tepie i
rytmie. Dodatkowo muzyka operowa, wstepy do kolejnych utworéw mu-
zycznych powodowaly, ze rygor dziatania byt bardzo wyraznie okreslony.
Musiatam wielokrotnie wejs¢ na scene konkretnie w tym, a nie innym takcie
granej przez orkiestre muzyki i zmiesci¢ sie w dziataniach na scenie. Dialo-
gowe fragmenty tez nie mogty odbiega¢ od rytmu catosci. Cate to skoncen-
trowanie dziatania i gry w czasie wymagato duzej dyscypliny i czujnosci wo-
bec muzyki, ktéra jednak w teatrze operowym jest nadrzedna.

Lizetta - Wtoszka prowadzaca zajazd i karczme w Apeninach to postac tak
skonstruowana przez Fredre aby trzymac rytm i bieg sztuki w swoich rekach.
Od pierwszej sceny po ostatnig to Lizetta wtasnie wita gosci, decyduje kto
gdzie $pi, rozdaje postania i ciepta strawe. To do niej po kilku latach tutaczki
wraca ukochany brat i wyjawia jej pierwszej swoj sekret, bojac sie zbyt
szybkiej konfrontacji z ojcem. To Lizetta usnuta intryge aby pomoc bratu i
jego ukochanej Rozynie wyrwac sie z rgk podejrzanego typa, ktory dybie na
majgtek dziewczyny. To dzieki Lizetcie brat godzi sie z ojcem, zakochani
sie pobierajg i cafa historia zamyka sie w happy endzie. Lizetta to postac,
ktéra rozpoczyna i konczy sztuke. Jest oczywiscie uwertura grana przez or-
kiestre i finat Spiewany przez chor z orkiestra, ale caty balast dramaturgii
opiera sie na Lizettcie, ktdra jest jedyng dramatyczng, niespiewang rolg w
catej operze.

Pamietam, ze pierwsze préby czytane nakreslity mi juz te postac¢ wraz z
Roberto Skolmowskim rezyserem jako cérke tak zwanej ,grubej ryby”, czy
tez wysokiego szczebla mafiozy. Troche niespetniong, nadal samotna,



dziewczyne stojgcg twardo na nogach i umiejgca robic interesy z ojcem. Ko-
biete, ktéra potrafi poradzi¢ sobie z karczmiang gawiedzig bez mrugniecia
okiem, zahartowang zyciem, znajacg sie na ludziach i na biznesie, a jednak
gdzies tam w srodku bedaca stale marzycielkg i matg dziewczynka. Jest to
oczywiscie nasza wspodlna interpretacja. Fredro nie zapisat szczegdtéw w di-
daskaliach. Niemniej jednak cata ta charakterystyka mtodej, energicznej
Witoszki, prowadzgcej biznes z ojcem w Apeninach, bardzo nam do historii
pasowata. Pisze o tym dlatego, ze nauczytam sie w swoim doswiadczeniu
filmowym i teatralnym, ze bardzo czesto scenariusz nie okresla nam szcze-
gotowo bohatera. Jest on jakos tam luzno okreslony dialogowo. Oczywiscie
dialog i to co inni bohaterowie méwig o granej przez nas postaci to jest juz
ogromny drogowskaz, ale bardzo czesto nie wyczerpujgcy wszystkich moz-
liwosci.

Scena z ,Noclegu w Apeninach” - Antonio, Lizetta



Zawsze staram sie nakresli¢ na samym poczatku status postaci. Istotne
jest dla mnie jej dziecinstwo, sSrodowisko, to gdzie chodzita do szkoty co lu-
bita, o czym marzyta, jakie miata sukcesy i porazki. Kim byli jej rodzice, przy-
jaciele, jakie miata pasje i zainteresowania. Nawet jesli rezyser nie potrzebuje
tego, albo nie porusza tematu, albo rzuci mi enigmatyczng wskazowke. Do-
budowuje sobie do tego catg przesztoscé.

Nigdy nie wchodze na scene z tak zwanego marszu. Doskonale wiem kim
jestem, kim sg moi rodzice, rodzenstwo, co lubie, czego nie i jaki jest moj
status spoteczny. Dopiero tak przemyslany ,back-ground”daje mi mozliwos¢
znuzenia sie w typie i charakterze postaci. Tekst jest punktem wyjscia do
tego Swiata, ale jest on dopiero na drugim miejscu. Tak tez byto przy pracy
nad ,Noclegiem w Apeninach”.

Nakreslajac sobie to wszystko dopiero mogtam przeniesc¢ sie do schytku
XVII wieku i zaczg¢ smakowac jezyk, jakim wowczas postugiwali sie bohate-
rowie. A jezyk, jak to u Fredry jest wyjatkowy.

Postac Lizetty, jak i cata sztuka sg doskonale skonstruowane przez autora.
Nie ma tu dywagaciji, zbednych konstataciji. Utwor daje szerokie pole do po-
pisu aktorom i Spiewakom. Muzyka trzyma tekst w pewnym rygorze rytmicz-
nym. Nie mozna tworzy¢ postaci nie bedgc w kontakcie z muzyka. Nadaje
ona charakteru i sensu scenom oraz okresla konflikty i byty bohaterom. Wy-
petnia ich losy, serca i relacje. Nie jest tylko dopetnieniem. Jest sednem i
bardzo wyraznym akcentem liryczno-dramatycznym. Sama opera napisana
pidrem Fredry jest komedig. Moim zdaniem najtrudniejsza ze sztuk. Z do-
skonale zarysowanymi wyraznymi charakterami, intrygg i happy endem. Ca-
to$¢ dopetnia przepiekna muzyka, méwie to bez wahania. Muzyka w ,,Nocle-
gu w Apeninach” napisana przez Moniuszke jest prawdziwg uczta dla ucha i
duszy.

Ta ilos¢ wyjgtkowych elementéw sztuki sprawita, ze przeniesienie sie do
czasow Fredrowskich byto jak zanurzenie sie w jakas bajke. Pierwsze proby
sceniczne w poszukiwaniu sytuacji nakazywaty nam odnosi¢ sie do czynno-
Sci z tamtego okresu. Wspaniate kostiumy Marii Balcerek, ktére dodaty krop-
ke nad ,,i” sprawity, ze wszyscy solisci, aktorzy i zespot wokalny oraz orkie-
stra miaty swoje swieto i poczucie uczestniczenia w czyms wyjgtkowym.
Muzyka i wierszem pisana sztuka jest ogromnym wyzwaniem i dyscyplinuje
catos¢ pod wzgledem formalny, Rytm i dzwieki dopetniajg tego swoistego
rezimu. Tutaj istotne jest aby zmiesci¢ sie w czasie i w rytmie. Zagrac tekst
wierszem i sprobowac oddacé prawde tamtych czasdéw realng, prawdziwg i
czytelng dla wspotczesnego widza.

Trudno mi tak wprost powiedzieC jak przesztam przez ten proces twor-
czy. Pamigtam, ze miatam duzo préb ze swoim scenicznym bratem, $piewa-
kiem operowym Rafatem Zurkiem, gdyz oboje czuliSmy, ze wiersz wymaga
od nas duzo wiecej wysitku, nizby to byt zwykty dialog proza. Nie ukrywam,



ze nawet przyswojenie tekstu, a szczegolnie staropolskich zwrotéw wyma-
gato od nas duzego treningu.

Nie byliSmy w stanie swobodnie poruszac sie po scenie dopoki brakowato
nam stow. SzukaliSmy rozwigzan sytuacyjnych, ale dopiero jak zaczeliSmy
swobodnie operowac tekstem i rytmem, sytuacje sceniczne nam sie wykla-
rowaty.

Zdarzato nam sie spotykac¢ po tak zwanych godzinach i probowac na pu-
stej scenie w operze, albo siedzie¢ i analizowacé tekst. Tych prdéb ciggle byto
za mato. BaliSmy sie, ze nie zdgzymy, szczegolnie, ze proby ustawione we-
dtug teatralnego harmonogramu dotyczyty catego zespotu solistow, wraz z
zespotem wokalnym, ktory stanowit ogromne, bardzo znaczace tto, jak i pro-
by z orkiestrg i préby chéru. Istna fabryka, ale za to jaka magiczna.
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Proby na scenie Opery Kameralnej



Tekst wierszem jest zawsze wyzwaniem. Ja bardzo cenie sobie to wyzwa-
nie, gdyz nie trafia sie ono czesto nawet. Wymaga on od aktora niebywate;
sprawnosci technicznej. Ogromnego treningu dykcyjnego i rytmicznego. Wy-
konywania mozolnych ¢wiczen rodem z Grotowskiego, ktére zafunkcjonuija
pozniej na scenie. Wynika to z tego, ze modwienie wierszem, cho¢ piekne to
nie do konca jest naturalne i organiczne. Aby byto prawdziwe wymaga duze-
go naktadu pracy fizycznej i skupienia. Tak na prawde nie da sie tworzy¢ sy-
tuacji w tekscie pisanym wierszem jesli nie mozemy tym tekstem postugiwac
sie swobodnie. Mato tego, jesli nie mozemy nim zonglowac¢ i mowi¢ niemal-
ze w kazdym tempie z przystowiowym ,do przodu i w drugg strone”. Praca
W operze oraz w sztuce pisanej wierszem dyscyplinuje bardzo jezyk, techni-
ke mowy i warsztat aktora. Jest pewnego rodzaju etiudg, statym treningiem,
bez ktdrego nie mozna wejs¢ w podstawowe dziatania. Dopiero majgc taka
baze mozna zacza¢ rozwazac o czym jest sztuka i co ja w niej mam do od-
krycia jako postac.

Opera rozpoczyna sie krotkg uwerturg, dostownie kilka taktéw, na ktére
wchodzg goscie szukajgcy noclegdw. Poniewaz tych muzycznych taktow
jest niewiele. Aktorzy rozpoczynajg swojg akcje tuz przed tym jak orkiestra
zaczyna gra¢. Ktos wchodzi z walizka, listem, rozglada sie, ktos czeka przed
drzwiami. Inni goscie z kolei juz sg w pensjonacie. Wraz z muzykg wchodzi
ojciec Lizetty z paniami lekkich obyczajow, potem Lizetta karcgca towarzy-
stwo Scierkg, nastepnie kolejni goscie. Role zespotu wokalno-aktorskiego to
prawdziwe arcydzieta w moim odczuciu. Mate etiudy, niewielkie istnienia
podkreslajg charakter tamtych czaséw i opowiadajg swoje wtasne historie.
Nie ma tego jednak w zapisach utworu. Jest to juz tylko sama wyobraznia
rezysera.



Antonio, Lizetta ,, Nocleg w Apeninach”



Wsrod postaci obok kurtyzan, ksiedza, sidstr zakonnych, wedrowcow,
matzenstwa po przejsciach, nie brakuje postaci rodem z komedii del’arte jak
Arlekin i Kolumbina, ktorzy czesto dopetniali liryczne elementy muzyki. Sg
lunatycy, szemrane typki spod ciemnej gwiazdy, zotnierze i inni wedrowcy
wypetniajgcy przestrzen karczmy w poszukiwaniu noclegu. Wsréd tego ttu-
mu pielgrzymow pojawit rowniez syn marnotrawny i brat Lizetty - Antonio,
ktory wykorzystat zamieszanie, aby wejsc i i obserwowac wszystko z boku.
Zaczait sie w rogu i czekat na moment by sie ujawni¢. Posrdd tylu dziwnych
gosci nie zabrakto rowniez naszego Aleksandra Fredry, ktory jak zatozyt re-
zyser na pewno w tego typu okolicznosciach napisat swoje dzieto. Lizetta
dostrzega wedrowca i sadza go przy stole, przypadkowo z katamarzem. Po
uwerturze muzycznej i piesni chéru zaspiewanej przez te wszystkie dziwne
postaci, jest scena dialogowa Lizetty i brata. Nagromadzenie tylu typow cha-
rakteru w kostiumach z epoki z muzykag Stanistawa Moniuszki daje szanse
na prawdziwe oderwanie sie od wspotczesnosci i przeniesienie do tamtych
czasow.

Piszac o zespole chciatam zwréci¢ uwage na to, ze zespo6t wokalny sta-
nowit tto. Z formalnego punktu widzenia chor, ktéry sktadat sie wtasnie z ze-
spotu wokalno-aktorskiego, budowat drugi plan catej historii. Jednak sktama-
tabym modwigc, ze byto to tylko tto. Kazda pojedyncza postaé, gos¢ w
karczmie szukajacy schronienia przed sniezng burzg miat swojg wyrazng hi-
storie nakreslong przez Roberto Skolmowskiego. Byty to bardzo wyrazne
typy postac¢ doskonale funkcjonujgce w swoich dziataniach, wyraziste, przej-
rzyste, dobrze widoczne dla widza.

Opera jest gatunkiem, ktory tak bardzo uwypukla istote pracy zbiorowej w
teatrze. Oczywiscie jest ona istotna w kazdym spektaklu dramatycznym.
Kazdy element sztuki pracuje na tres¢. W operze jest to o tyle widoczne, ze
zaangazowana jest w to orkiestra sktadajgca sie z kilkudziesieciu muzykow,
chér, solisci i aktorzy, czasami tancerze, ktérych dziatania zamykajg sie w
klamrze rytmicznego i muzycznego rygoru.

W sztuce dramatycznej tez ten rygor jest. Nie rozni sie w zasadzie rodzaj
dyscypliny i wspotpracy w obydwu tych wypowiedziach, a jednak w operze
widoczny jest wprost. Aktor musi wejs¢ konkretnie w danym takcie i jest
zdeterminowany przez muzyke, ktorej rola jest jednak nadrzedna. Jak bardzo
mnogos¢ elementdw pracuje na efekt przekonywacé nikogo nie trzeba, a jed-
nak swiadomosc¢ tego, ze stanowimy pewng czes¢ wspolnego dziatania po-
maga odnies¢ sie do nowo powstajgcej rzeczywistosci.

W teatrze muzycznym sceny sg zwarte, zwiezle i treSciwie napisane.
Przypominajg raczej szkic weglem niz obraz olejny. Zadaniem aktora jest
wyposazyc je w bogaty podtekst.



Moment przetomowy sceny w operze zwykle zawarty jest w arii, a nie w
tekscie sztuki. W komedii Fredry aria jest rozwinieciem i przedtuzeniem sce-
ny i zawiera jej najwiekszy, emocjonalny tadunek. Wiele scen w operze pisa-
nych jest bardziej z myslg o muzyce niz o tresci dramatu, nie sg czesto to
wybitne dzieta literackie. Dlatego zestawienie muzyki Moniuszki z komedio-
wym librettem Fredry w ,Noclegu w Apeninach” jest w pewnym sensie za-
przeczeniem tej zasady. Owszem historia toczy sie wokét rozterek mitosny-
ch, ale piéro mistrza komedii doskonale uwypukla konstrukcje i efekt kome-
diowy dzieta.

Istotna jest zawsze rola rezysera, relacje bohaterdw, tto historyczne, spo-
teczne i emocjonalne. Praca stolikowa tak na prawde tworzy nam baze, daje
szanse na poszukiwanie, na pytania, refleksje filozoficzne i przemyslenia
psychologiczne. Jest elementarzem pracy aktora. Nie da sie jej pomingc,
przyspieszyc, obejsc. Nie da sie nie chodzi¢ z gtowa i myslami o bohaterze
na codzien, inspirujgc sie zyciem wokot. To tak jak z myslg u Nietshe’go, kto-
ry méwi: ,,Mys| przychodzi kiedy ona chce, a nie kiedy ja chce”. Czy nie tak
jest z naszym nowym bohaterem w ktérego sie wcielamy? Przychodzi do
nas kiedy on chce, a nie kiedy my chcemy. W sklepie na zakupach, w samo-
chodzie, tramwaju, na spacerze, przed snem. Nie tylko na prébach w te-
atrze. Ten swiaty sie wzajemnie przenikajg.

Tworzenie nowej postaci i hasze codzienne sprawy, czyli sacrum i profa-
num w pewnym sensie przenikajg sie na wzajem. Nie moga sie nigdy spo-
tka¢ bo po nocy zawsze nastepuje dzien, a w zyciu odcietej gatezi jest nadal
energia drzewa, energia nas samych - ludzi, nie tylko aktorow i nie tylko po-
staci teatralnych czy filmowych. | to wydaje mi sie najbardziej przejmujgce i
piekne w naszym zawodzie. To wtasnie wywotuje prawde, wzruszenie, cza-
sem nawet catharsis. To jest czescig zawodu, ale czescig trudng do zdefi-
niowania i uchwycenia. Bywa metafizyczne i jest ulotne jak sama sztuka, jak
teatr, jak te chwile spedzone z aktorami na scenie wobec naszego widza. Sg
sacrum, swietoscig, dniem i nocg, szczesciem, cierpieniem, radoscig , smut-
kiem, ale i profanum, pracg, rzemiostem i warsztatem w jednym.

Aktor gra, jak rzemiesinik na swoim instrumencie w oparciu o wiedze i
doswiadczenie jakie posiada. To jak dalece uda mu sie stworzy¢ postac wy-
jatkowa, niepowtarzalng zalezy od mnogosci elementdéw w sztuce. Bedac
tylko, a moze az trybikiem w maszynie wspottworzy swiat nowych wizji. Nie
tylko swoich wtasnych. Wspotgra z zespotem, tekstem dramatu i pozosta-
tymi twdrcami, z ktérych kazdy ma swojg, inng energie. Te energie sie prze-
nikajg, czasem uzupetniajg , a bywa, ze i zwalczaja.



»Nocleg w Apeninach” Fredro/Moniuszko - scena zbiorowa

Efekt naszej pracy jest zawsze ztozony, cho¢ nasz wktad w tworzenie roli
jest w moim odczuciu bardzo duzy, to jednak nie zalezy tylko od nas samy-
ch. Warto zebrac te energie wspdttwdrcdw i sie z nig zsynchronizowac, po to
by odnalez¢ takie elementy i momenty w spektaklu, w ktérych na bazie
wspotpracy mégtby zafunkcjonowac kontrast. Gdyz kontrast jest tym co po-
zwala wyodrebni¢ sie z pewnych ram. Jak czarno na biatym ukazac istote
naszych poszukiwan, miejsce naszego bohatera w kontekscie sztuki oraz
stworzy¢ pewng pauze w rytmie, ktéry jest nadany od samego poczatku



biegu spektaklu. Jest to nasza cezura w opowiadaniu, odczuwaniu i byciu w
wyimaginowanym S$wiecie, ktéry sie staje naszym swiatem na pewien czas.
Jest naszg medytacja. Terapig i chwilg w byciu TU | TERAZ. Jest naszg
wrazliwoscig, inteligencjg, umiejetnoscig czytania tekstu i poczuciem humo-
ru, cho¢by w najdramatyczniejszej historii. Jest oddechem, pauza, pointg i
podsumowaniem. Jest tym co chcemy powiedzie¢ o postaci, historii, a moze
nawet i Swiecie. Jest nami, naszymi myslami i zyciem w innym nierealnym
wymiarze. Bywa sztukg, bywa zabawag, czy rozrywka. Jest pasjg, mitoscig i
zwyktym chodzeniem do pracy. Jest wszystkim i niczym, alfg i omega, nocg i
dniem, sacrum i profanum. Jest naszg sztukg, naszg rytmikg, naszym kon-
trapunktem. Myslg, dziataniem, stowem, muzyka. Przezyciem, zapomnie-
niem, radoscig i smutkiem, prawdag i klamstwem, zyciem i Smiercig. Mogta
bym wymienia¢ dtugo, ale dlatego tak bardzo sie na tym skupiam aby pod-
kresli¢ pointe i powiedzieé, ze to cate tworcze ,,bycie, albo nie bycie” akto-
ra, jest naszym KONTRASTEM.

Rozdziat trzeci
KONTRAST

Przywotujgc prace nad sztuka ,Moja sprawa” i ,Nocleg w Apeninach” chcia-
tabym zwréci¢ uwage na kontrast, ktéry wyodrebnia sie bardzo wyraznie na
przyktadzie tych dwdch projektow. Szczesliwie zdarzyto mi sie doswiadczyc¢
dwoch zupetnie innych wypowiedzi artystycznych, ktére uznatam za naj-
bardziej zasadne do tego aby przedstawi¢ odkrycia zwigzane z ksztattowa-
niem sie mojej wtasnej metody. Te spostrzezenia to kontrasty, a przede
wszystkim kontrasty podkreslajgce: kontekst historyczny, XVII wiek i wspot-
czesnosc, a co za tym idzie, sztuka klasyczna i sztuka wspotczesna.

Forma, z jednej strony wiersz z drugiej strony proza. Jezyk, klasyczny i
wspotczesny. Gatunek, komedia i dramat, az wreszcie sztuka teatralna i ope-
ra. Dwa zupetnie inne Swiaty; wtoski zajazd, polska wspdétczesnosé.



Te doswiadczenia kazaty mi skupiC sie na kontrascie. Kontrascie, ktory
tak bardzo jest wpisany w naszg zawodowa droge. Kontrascie, ktdry definiu-
je nasze dziatanie, mojg metode pracy i poszukiwania.

Mam wrazenie, ze umiejetne uzycie kontrastu pozwala nam zgtebic i
uwypukli¢c prawde w kazdym fragmencie tekstu i dziatania. Przekonatam sie
o tym rowniez w swojej pracy dydaktycznej prowadzac treningi i warsztaty
aktorskie z mtodziezg. Niejednokrotnie pracujgc nad tekstem czy elementar-
nymi zadaniami aktorskimi kontrast pozwalat mtodym adeptom sztuki zro-
zumie¢ sytuacje i dotrze¢ do prawdy, ktorej nie byli w stanie wczesniej odna-
lez¢. Proste etiudy mogace wywota¢ w sobie okreslone stany, z cyklu; cisza
kontra krzyk, spokdj kontra histeria, chaos kontra porzadek, bdl kontra przy-
jemnos¢, euforia kontra szloch, i inne. Na tego typu przyktadach w elemen-
tarnych zadaniach aktorskich pracujac ze spotkania na spotkanie wielu stu-
dentow dochodzito do wyjgtkowych rezultatéw.

Kontrast pozwalat im zrozumie¢ stan, ktory mieli w sobie wywotaé. Oczy-
wiscie wszystko to w odniesieniu do bohatera, w ktérego sie wcielali. Do
jego historii, osobowosci, rozterek, drogi zyciowej. Zawsze zastanawiam
sie co tak na prawde oznacza zrozumienie postaci. Jest to dos¢ intymne
poszukiwanie we witasnych emocjach, wtasnych doswiadczeniach i wtasnym
zyciu. Tak bardzo jestesmy z tym zwigzani przez delleuze’owska ktgczowa-
tosc, ze jako odcieta gatgz, czyli twor nowej rzeczywistosci, nowej prze-
strzeni, nowego zycia, nowej roli bardzo zwigzani jestesmy nadal ze swoim
drzewem, czyli sobg, emocjami, doswiadczeniem, zyciem.

Wedtug filozofii ZEN cztowiek ma w sobie ziarno, z ktérego wyrosnie
przysztos¢. Tak samo jak ma w sobie catg przesztos¢. Nie jesteSmy oddziel-
nym bytem. Nie bytoby nas bez ojca, matki, ktérzy tez nie istnieliby bez swo-
ich rodzicow i tak dalej analizujgc mozna doj$¢ do poczatku poczatkdw,
mozna cofac sie i znalez¢ wszystko co zdarzyto sie do tej pory, po to bysmy
pojawili sie my. JesteSmy tylko matym ogniwem nieskonczonego tancucha.
Wszystko co istnigje i istniato dotyczy nas. W nas istnieje cata przesztosc.
Ale to nie koniec. Z naszych czynow wynikng kolejne, a z nich kolejne. Na-
wet po $mierci bedziemy trwaé w tym tancuchu nieskofczonego czasu. Cata
zatem przesztosc¢ i przysztosc jest w tym momencie w nas, zarbwno ziarno
przesztosci jak i przysztosci nieskonczenie dziata w obu kierunkach w nas
jako ludziach i w naszych bohaterach, ktorych kreujemy.

Ten moment bytu i kreacji jest wszystkim, my jesteSmy wszystkim, po-
niewaz wszystko dotyczy nas i we wszystkim chodzi wtasnie o nas. ZEN ob-
razuje to nieco inaczej niz ktgczowatos¢. Mowi, ze siatka (Indiry) rozcigga sie
na caty wszechswiat. Pionowo by wyrazac czas i poziomo by wyrazac¢ prze-
strzen. W kazdym punkcie przeciecia istnieje zycie, byt - krysztatowy koralik.
Kazdy koralik odbija w sobie inne krysztatki, ale tez i inne odbijajg kolejno
inne w postaci nieskonczonego blasku. Nieskorczonego powigzania ze
wszechswiatem. Inne okreslenie mowi, ze "gdy dotykasz zdzbta trawy, doty-
kasz wszystkich gwiazd, poniewaz wszystko dotyczy wszystkiego i wszystko
jest we wszystkim.”



Aktor bez watpienia jest doskonatym obserwatorem tego wszystkiego, ale
sama obserwacja to zdecydowanie za mato.

Emocje naszych bohaterow sg naszymi emocjami tak jak ciato naszym
ciatem, a jezyk i mowa naszg mowa. Jestesmy instrumentem, na ktorym
gramy. Jerzy Grotowski powiedziat, ze ,,aktor na tyle jest prawdziwy na ile
Smy gotowi na pewne skrepowane obnazenie naszych stabosci i cierpien i
utomnosci? A moze tez radosci, sity i piekna? Bo przeciez jedno i drugie ma
w sobie kazdy cztowiek.

Najbardziej uzmystowitam sobie znaczenie prawdy w projekcie ,,Moja
sprawa”, grajgc obok autentycznie uposledzonych intelektualnie aktorow.
Dla mnie byli oni od samego poczatku prawdziwi bezdyskusyjnie. Prawdziwi
z zatozenia. Ciekawym jest fakt, ze teatr dla tych ludzi byt jednak terapia,
mozliwoscig rozwoju, poszerzenia umiejetnosci koncentracji, mozliwosci
rozwijania empatii, ale rdwniez najzwyklejszg w swiecie pracg. Czyz nie jest
tak samo w przypadku nas zawodowych aktorow ? Czy teatr nie bywa tym
samym i dla nas? lle razy trudne sytuacje zyciowe, traumy powodujg, ze
mamy wrazenie bezsity, ze nie jesteSmy w stanie wyjs¢ na sceng, a jednak,
jak juz sie przetamiemy teatr okazuje sie dla nas najwspanialszg terapig. lle
razy jest tak, ze empatia uruchomiona na scenie odzwierciedla sie w naszym
prywatnym zyciu. Czy nie doskonalimy koncentracji i warsztatu aktorskiego
poprzez bycie na scenie, statg gotowos¢ i treningi?

W poréwnaniu z aktorami z niepetnosprawnoscig intelektualng motywy
zawodowe mamy identyczne, a jednak swiadomos¢ zawodowa i doswiad-
czenie, ktore tak czesto dodaje nam skrzydet na zasadzie kontrastu réwnie
czesto nas ogranicza, zamyka i blokuje. Lek przed porazka, brak zaufania do
rezysera, dyskomfort w rozbieznosci jesli chodzi o odczytanie tekstu, czy wi-
zje projektu jakze nas frustruje. Owszem mozemy zawsze podziekowac, zre-
zygnowac, albo dostosowac sie. Jednak w momencie kiedy jest to nasz za-
wad a nie tylko hobby, nasze emocje poddawane sg roznym naciskom, cze-
sto w sprzecznosci z nami. Co wtedy ?

Mam wrazenie, ze umiejetne poszukanie momentow w ktérym moze za-
funkcjonowaé kontrast moze nas ocali¢ i jako bohateréw i aktorow. Moze
da¢ nam szanse na otwarcie na wtasny mikroswiat, w ktérym przez chwile
mozemy poptywac niczym ryba wypuszczona na wolnos¢. Moze by¢ na-
szym sacrum i dniem po dtugiej nocy. Moze by¢ naszg metodg i zawodow-
stwem. Moze by¢ naszym sposobem na cate zto, gdyz aktor poza tym, ze
bywa artystg i doswiadcza sztuki od czasu do czasu jak niedzieli, ma przed
sobg tez tych kilka dni powszechnych w tygodniu gdzie jest rzemiesinikiem,
osobg do wynajecia wykonujgcym swojg "kowalskg” robote.

Natomiast prawda oséb chorych, dla ktorych teatr jest terapig jest w
moim odczuciu i Swietem i radoscig zawsze. Tam nie ma miejsca na zawo-
dowos¢ pojetg w taki sposéb jak to ujetam. Tam kazdy tworzy cos$ wtasnego



w czym dobrze sie czuje i co sprawia mu radosc. Jakze wdzieczna jestem za
to doswiadczenie, ktére w pewnym sensie pozwolito mi dostrzec kontrast,
ktéry uwypuklit mi mojg zawodowa, aktorskg droge. Jestem aktorka ktdra
przyjmuje rézne wyzwania, pracuje z roznymi ludzmi i jest w tej pracy miej-
sce na sacrum i profanum. Na projekty wazniejsze i mniej wazne, ale dajgce
mi mozliwos$¢ kontynuowania treningu, przez co tez istotne. Miejsce na pot i
tzy, radosc i szczescie na ciezkie i fatwiejsze wyzwania. Na udziat w kine ak-
cji, filmie spotecznym komedii filmowej oraz komedii i dramacie teatralnym
jak rowniez w operze.

Taka wielorodno$é i KONTRASTOWOSC projektéw daje ogromne do-
Swiadczenie, mozliwos¢ rozwoju i satysfakcje. To doswiadczenie przenosze
na swoje kolejne role, ale tez na pedagogiczng prace. Ten kontrast i rézno-
rodnosc to dla mnie wiatr w zagle. To dla mnie owe bataille’owskie sacrum i
profanum to energia, ktéra niesie i nie pozwala sie zatrzyma¢ nawet w mo-
mentach kryzysowych, trudnych, czy momentach przestoju. To uczucie by-
cia zywym, bycia prawdziwym, albo poszukujgcym prawdy jest bez watpie-
nia uzalezniajgce. Jest naszym chlebem powszednim, dzieki ktéremu nie
stoimy w miejscu, tylko sie rozwijamy. Jak mate dzieci wrecz rosniemy i ni-
czym wariat u Witkacego, ktéry ma w gtowie bijgcy zegar i ktory ,ciggle
idzie, ale.... umrze¢ mu nie wolno”.

Dlatego tez mysle, ze nie da sie by¢ aktorem bez pasji, bez tego ,wariac-
twa”, bez checi poszukiwania czegokolwiek. Poszukiwania tajemnicy istnie-
nia wiasnie, a poszukiwanie tajemnicy to nic innego jak bycie w procesie,
niemal zawsze, Bo czyz da sie te tajemnice odkry¢? Odnosze wrazenie, ze
na pewno da sie jg odkry¢ w pewnym procencie, ale chyba nie jest to mozli-
we aby dokonaé tego raz na zawsze. Dlatego aktor niczym filozof bez prze-
rwy poszukuje, bez przerwy zadaje sobie nowe pytania, bez przerwy probuije
na nowo, bez przerwy btgdzi niczym cztowiek w swej wedrowce przez zycie,
a zeby tego byto mato aktor btagdzi podwajnie jako postac i jako cztowiek zy-
jacy swoim wtasnym zyciem. Stowem jest, mozna by rzec podwadjnie w nie-
ustannym procesie.



Rozdziat czwarty
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Dobro i zto oraz wybory naszych postaci, jako jeden z najbardziej wyraz-
nych elementow kontrastujgcych w sztuce, podobnie jak to czy lubimy dru-
giego bohatera czy nie, sg najprostsza, najbardziej elementarng formg wyra-
zu zawartg w naszej kulturze opartej na sztuce antycznej i dekalogu. Kiedy
analizuje dramaturgie sztuki ,Moja Sprawa” to matka zdecydowana jest
przerwac cigze Wiktorii i uwolni¢ niepetnosprawng intelektualnie dziewczyne,
jak rowniez i siebie od przezywania kolejnych rozczarowan, ponoszenia cie-
zaru na ktdry nie sg obie gotowe. Matka niepetnosprawnej corki wybiera w
jej imieniu to, co jej zdaniem jest wtasciwe.

Opiekun grupy i lekarz stojg w opozycji do tej decyzji. Lekarz powotujgc
sie na osiggniecia medycyny, czyli nauke z jednej strony i dekalog - etyke z
drugiej, namawia matke aby przemyslata swojg decyzje. Moze jeszcze odro-
czyC zabieg i mie¢ czas na to, by doktadnie sprawe przemyslec i przeanali-
zowaé. Matka chce dokonaé najwtasciwszego wyboru, a jednak cérka mimo,
ze niepetnosprawna domaga sie wtasnego gtosu w sprawie. Méwi wyraznie:
»10 jest moja sprawa”, ,urodze to dziecko”, to z kolei rodzi w matce kolejne
pytania o prawo do zabierania gtosu w imieniu niepetnosprawnej intelektual-
nie dziewczyny. ,Mowigc w jej imieniu, tak na prawde odbieram jej gtos”,
odbieram jej prawo do decydowania o sobie. Czy istotnie to jest w porzadku,
czy mimo, iz wobec legislacji w panstwie jestem po stronie prawa, to czy z
moralnego punktu widzenia mam prawo zadecydowac¢ wbrew woli corki,
ktorej szczescie jest dla mnie najwazniejsze? Co tak na prawde powinna
matka zrobi¢ w tej sytuacji? Zezwoli¢ na porod? Nie wiedzac czy dziecko
urodzi sie zdrowe? Ponosi¢ konsekwencje tej decyzji do konca zycia wy-
chowujac kolejne by¢ moze niepetnosprawne dziecko wtasnej corki? Wie, ze
jest to ponad jej sity. Jest samotng matka.

Ten konflikt rodzi ciekawy monolog wewnetrzny. Bohaterka mowi, ze
»Czuje jakby byty w niej dwie matki. Jedna dobra, ktora wierzy, ,,ze wszystko
sie uda” i sprawa rozwigze sie pozytywnie, ktéra jest ufna, petna nadziei,
wiary i dobroci, a po drugiej stronie bieguna jest ona - matka prawdziwa, re-
alna, ktora zna zycie i wie: ,,ze to sie nie moze udac. | tak czuje, ze te dwie
matki w dzien i w nocy w mojej gtowie toczg walke, ktora nie wiem czym sie
zakonczy”. Na te stowa Wiktoria - niepetnosprawna cérka krzyczy zdecydo-
wanym gtosem; ,, Urodze to dziecko”.

Czy mozemy jednoznacznie powiedzie¢, ze w gtowie matki jedna i druga
z matek reprezentuje takg czystg walke dobra ze ztem? To bytoby zbyt



oczywiste i nieprawdziwe. Bo w zasadzie obie matki chcg dobra swojego
dziecka. Jedna, ktéra chce dokonaé aborcji, wie, ze ten wybodr, choé¢ dra-
styczny bedzie najlepszy dla corki. Druga zas na kontrze wie, ze urodzenie
dziecka bedzie szczesciem dla Wiktorii, ale co dalej? Zbyt wiele tych niewia-
domych, zbyt wiele nieodgadnionych zobowigzan, ktérym w przysztosci
trzeba sprostac.

Do tego dochodzi element odpowiedzialnosci za cérke, oraz jej wtasne
zdanie i wtasna decyzje, ktéra od poczatku jest bardzo wyraznie okreslona.
Wiktoria zdecydowanym gtosem mowi, ze chce tego dziecka. Matka jest w
pewnym sensie gtosem spotecznym, stawiajgcym pytanie wprost czy my
jako spoteczenstwo, ludzie prawi, $wiadomi swoich praw i obowigzkdw, be-
dacy opiekunami oséb z uposledzeniem intelektualnym mamy prawo w ich
imieniu decydowac o ich zyciu? Zabiera¢ w ich imieniu gtos ? Czy tak na-
prawde w imie ich dobra i prawa tego gtosu ich pozbawiamy?

Czy mozemy i powinnismy odbiera¢ im mozliwos¢ wiasnych wybordw i
samodecydowania o sobie, mimo utomnosci. Przeciez ci ludzie tak samo
czujg jak my - petnoprawni obywatele. Pod wzgledem emocjonalnym nie
roznimy sie, jestesmy tacy sami. Kochamy, cierpimy, odczuwamy radosc¢ sz-
czescie i smutek. Jestesmy tak samo istotami, ktére odczuwajg, wspodtod-
czuwajg i wspdtistniejg w tym samym swiecie, a jednak... nie jestesmy tacy
sami wobec prawa, pozbawiamy osoby z niepetnosprawnoscig intelektualng
mozliwosci do podejmowania wtasnych wyzwan, a co za tym idzie do moz-
liwosci petnowartosciowego odczuwania i przezycia swoich dni w sposdb
wolny, nieskorumpowany. Pozbawiamy ich marzen, planow, mozliwosci wy-
boru, pozbawiamy ich bycia takimi samymi obywatelami w strukturze pan-
stwa i "czy tak powinno by¢ ?” Zadaje matka pytanie retoryczne w rozmowie
Z trenerem grupy, a zaraz po chwili, po jego milczeniu sama udziela sobie
odpowiedzi; ,,nie powinno tak byc¢”.

Matka zdecydowanie czuje dyskomfort sytuacji prawnej, jako opiekuna
osoby z niepetnosprawnoscig intelektualng, ze jej decyzja jest az tak dalece
zdeterminowana podwodjng odpowiedzialnoscig. Nosi w sobie ciezar decyzji
za dwie, tak samo odczuwajgce i pragnace szczescia osoby. Chciataby, aby
decyzja matki i corki w sprawie aborcji byty spdjne, aby mowity tym samym
samym gtosem, ale tak nie jest, gdyz niepetnosprawna corka Smie mie¢ wia-
sne zdanie, a co gorsza matka dochodzi do wniosku, ze ma do tego swiete
prawo, a my, jako spoteczenstwo prawa w mysl zapiséw legislacyjnych, dba-
jac o ochrone i dobro 0sob z niepetnosprawnoscia intelektualng, tak na
prawde tego prawa do samodecydowania o sobie, ich pozbywamy.

Konflikt dobra i zta w ,,Mojej sprawie jest dosS¢ ztozony” i mam wrazenie,
ze generalnie w dramaturgii wspotczesnej nie jest on nigdy czarno biaty. By¢
moze rozmywa to troche determinacje bohateréw i nie daje nigdy jasnego,
jednoznacznego, dobrego rozwigzania. Troche jak w tragedii greckiej, cho¢
tam bohaterowie dziatali z przekonaniem, nawet jesli czynili zto, byli pewni
stusznosci swojej decyzji. Na przyktadzie ,,Mojej sprawy” mozna by rzec, ze
nie ma jednego dobrego rozwigzania dla tej sytuacji. Mozna sprébowac pod-



jac ryzyko urodzenia dziecka przez Wiktorie, choc¢ to nigdy nie bedzie jej
wtasna decyzja, tylko decyzja matki. Mimo tak duzego rozwoju medycyny,
matka, Wiktoria i my widzowie dramatu nigdy nie bedziemy do konca mieli
pewnosci czy dziecko urodzi sie zdrowe, nigdy nie bedziemy mie¢ poczucia
czy ten wybdr bedzie dobry czy zly.

Matka nie jest zdecydowana, nie wie co powinna zrobic, bije sie z wta-
snymi myslami, pomiedzy tym co zaplanowata, a tym czego pragnie jej cor-
ka. Miedzy tym co stuszne, co rozsgdne, a tym co jest wazne dla jej chorego
dziecka. Miedzy bdlem a szczesciem, miedzy dobrem i ztem. Cho¢ te kon-
trasty nie sg tak wyraznie zapisane w dramaturgii to jednak funkcjonujg wy-
raznie w postaci matki rozdartej miedzy swiatami mitosci, prawa, dobra i zta,
dnia i nocy, sacrum i profanum, Miotajgcej sie po skrajnosciach emocjonal-
nych. Postaci zbudowanej na KONTRASCIE.

Jesli wezme teraz na warsztat analize komedii Aleksandra Fredy, pt ,Noc-
leg w Apeninach” to biorgc pod uwage okres powstania sztuki, gatunek jak i
jej klasyczng forme dobro i zto sg tutaj bardzo wyraznie wyeksponowane.
Nie ma tu miejsca na watpliwosci. Zty to zty, z ktérym nalezy walczy¢, choé
dzieki Fredrze pozostali bohaterowie nie sg na szczescie az tak krystalicznie
dobrzy. Majg swoje za uszami, ale pragng tez zmiany i przez te zmiane prze-
chodza na naszych oczach. Ta zmiana uwidacznia sie w walce ze ztym boha-
terem. Ich zycie i wybory ulegajg zmianie. Cel nadrzedny aby pomoc wyrwac
sie z rgk ztego bohatera jednoczy siostre i brata w dziataniu, a nawet anga-
zuje ich ojca, ktéry przebacza synowi jego znikniecie bez stowa i porzucenie
na diugi czas rodzinnego domu. Lizetta wraz z ojcem prowadzi karczme i za-
jazd. Jest to ich rodzinny biznes. Antonio brat Lizetty opuscit czas jakis temu
dom rodzinny, nie zostawiajgc po sobie znaku zycia. Siostra wraz z ojcem
prébowali go szukadé, slac listy po swiecie. Nic nie przynosito rezultatow. Oj-
ciec najpierw ztorzeczyt, a potem juz tylko modlit sie o powrét marnotrawne-
go syna.

Akcja sztuki rozpoczyna sie z chwilg najazdu pielgrzymdw na zajazd. W
zwigzku z ucieczkg przed burzg sniezng wielu podréznych zatrzymato sie w
tym miejscu z obawy przed zamiecig. Ten ttok spowodowat, ze zadnych
miejsc nie ma. Lizetta rozdysponowata nawet krzestfa i podtoge w kazdym
wolnym miejscu.Goscie sg rozgoryczeni i roszczeniowi. ,,Co za ttok, co za
Scisk” Spiewajg, domagajac sie dachu nad gtowa. Ojciec odpowiada: ,,choé-
bym rad, cho¢bym chciat, petny dom, petny dom, petny dom caty”. Po tym
gwarnym, muzycznym wstepie choéru i orkiestry, nastepuje scena drama-
tyczna miedzy Lizettg a Antoniem wyjasniajgca jego znikniecie, potrzebe zo-
baczenia $wiata, bycia w réznych miejscach, znalezienia wtasnej drogi zy-
ciowej i dorosniecia do zwigzkow, relacji rodzinnych i mitosci.

Antonio zdradza siostrze powdd, dla ktérego przybyt do domu. Nie jest to
bynajmniej tesknota za rodzinnymi stronami, a raczej mitos¢, a doktadnie;
che¢ pomocy zniewolonej w dziwnej relacji dziewczynie Rozynie, w ktorej
Antonio bez pamieci sie zakochat. Mezczyzna, ktory wiezi kobiete imieniem
Fabritzio jest naszym ztym. Cztowiekiem bez skruputdéw, skoncentrowanym



na checi nieuczciwego wzbogacenia sie kosztem dziewczyny, pozbawienia
jej posagu i wolnosci.

Bez mrugniecia okiem zaplanowat i zrealizowat swéj pomyst, porwania
dziewczyny wraz z jej dokumentami. Sfatszowat medyczne zaswiadczenia
jakoby byta ona niespetna rozumu, a on sprawuje nad nig wtadze. Antonio
pragnie wyrwac ukochang z rgk oprawcy, a Lizetta poruszona historig
dziewczyny, postanawia mu w tym pomaoc. Bohater w sztuce klasycznej za-
wsze mierzy sie ze ztem, ktore musi pokonac. Klasyczny wzorzec, ktéremu
poczatek data tragedia antyczna, a pdzniej mistrzowsko rozwingt Szekspir,
kontynuowany po dzis dzien nawet w amerykanskich filmach przygodowy-
ch, czy science fiction. Historia w ,Noclegu w Apeninach” konczy sie happy
end’em. Zto zostaje ukarane, a dobro zwycieza, rodzina dzieki stawieniu
czofa przeciwnosciom jednoczy sie, a Antonio poslubia ukochang Rozyne.

Bohaterowie majg swoje okreslone role, historia swojg przejrzysta struktu-
re zmierzajgcg do szczesliwego rozwigzania, w ktorym wszyscy zebrani w
zajezdzie majg powod do swietowania. Taka jest tez rola klasycznej komedii.
Widz musi wyjs$¢ z teatru rozbawiony i zadowolony, ze wszystko skonczyto
sie dobrze. Na takiej zasadzie powstawaty dramaty komediowe, ktorych
struktura i forma pozostajg niezmienione po dzis dzien. Bohaterowie majg
swoje okreslone cele i zadania do wykonania. Konflikt zostaje rozwigzany,
WSZyscCy poznajg prawde.

Zupetnie inaczej jest w ,,Mojej sprawie” Radostawa Paczochy. Mam wra-
zenie, ze autor probowat zawrze¢ w tej historii, na ile to byto mozliwe happy
end, ale jednak nie do konca zadowala on naszych scenicznych bohateréw.
Historia konczy sie tak, ze Wiktoria rodzi swoje dziecko. Szczesliwie dziecko
jest zdrowe i otrzymuje 10 punktéw w skali Apgar przy urodzeniu. Mamy
wrazenie, ze matka pozwolita corce podjgé decyzje i nie zmusita jej do abor-
cji, a jednak. W sztuce jestesmy swiadkiem przedstawienia Wiktorii, teatr w
ktérym gra ona swojg wtasng historie. Jest tam wymarzony Slub, jest pordd i
jest dziecko, ktérego jednak nie udaje jej sie nawet pogtaskaé. Od razu zo-
staje jej odebrane. Kazdy z cztonkdw grupy teatralnej przekazuije je sobie z
rgk do rgk , trzymajgc przez kilka sekund na rekach, po to aby ostatecznie
przekazac¢ w nieznane, obce rece, ktore przyjma je do adopciji. Spojrzenie
Wiktorii w strone matki, ktora przyszta obejrzec¢ sztuke jest bardzo wyraznym
wyrzutem, krzyczacym ze srodka; ,,odebratas mi dziecko wbrew mojej woli”.
Opiekun grupy w swym ostatnim monologu podsumowuje swoje niezwykte
spotkanie z Wiktorig i jej matka, ktorych nigdy wiecej juz nie zobaczy, mo-
wigc: ,Nie jest to idealne rozwigzanie, ale by¢ moze najlepsze z mozliwych”.
Nie mamy tutaj wyraznego happy endu jak u Fredry. Pozostaje bdl i cierpie-
nie oraz otwarte pytanie o to czy istnieje jakies idealne rozwigzanie tej spra-
wy, z ktérym widz opuszcza teatr.

W dramacie ,Moja sprawa” nie mamy klasycznej walki dobra ze ztem,
wrecz przeciwnie. Cztowiek staje wobec przeciwnosci losu zgotowanych mu
przez wspodtczesny swiat, musi dokonac¢ wtasnego wyboru, mierzac sie z
wtasnym poczuciem tego co dobre, a co zte, z uwzglednieniem wilasnej sy-



tuaciji zyciowej, poczucia etyki i moralnosci, z uwzglednieniem dobra najbliz-
szych osbéb, empatii i szczescia. Nie ma tu postaci dobrych czy ztych. Nie
ma walki miedzy nimi, ale jednak mamy poczucie, ze matka moze dokonac
ztego lub dobrego wyboru. Kibicujemy jej aby dokonata tego wtasciwego,
chociaz sami do konca, jako widzowie nie wiemy, co bytoby najwiasciwszym
rozwigzaniem.

W rozwazaniach nad dobrem i zlem w sztuce nasuwa mi sie filozoficzne,
pytanie o to czy mozna wyeliminowac zto na swiecie.

Zndw nawigze do Battaile”a, filozofa przywotywanego wczesniej, ktory daje
odpowiedz na to pytanie méwigc jednoznacznie: ,Mozna bytoby wyelimi-
nowac zto na Swiecie, ale trzeba byto by najpierw wyeliminowaé cztowieka”.
Dosy¢ brutalnie to brzmi, ale ilez w tym prawdy. Zto nieodtgcznie towarzyszy
cztowiekowi od zarania ludzkosci. Kaze mu walczyc¢, zdobywac, organizo-
wac pozywienie podobnie jak pozostatym mieszkancom planety, z tg skrajng
roznicg, ze zwierze walczy i zabija tylko wéwczas kiedy musi zjes¢, a czto-
wiek na tym nie poprzestaje. Czy to zto mamy dane przez bogow zastana-
wiali sie juz starozytni mysliciele idealisci Platon, Sokrates, chrzescijanstwo
daje jednoznaczng odpowiedz na to zagadnienie okreslajgc cztowieka jako
dobrego, stworzonego na podobienstwo stworcy, cztowieka, ktory czyni zto
bedac kuszonym przez szatana.

Dla mnie nie jest to az takie oczywiste, gdyz to stwérca wiasnie zaopa-
trzyt nas w cechy roznigce nas od zwierzat takie jak: chciwos¢, namietnosc,
cheé zemsty, duma, pogarda, czyli catg palete cech poczynajgc od dobra i
zta mamy w sobie, odkad pojawiamy sie na swiecie.

Filozofia Dalekiego Wschodu mowi, ze ten smok (czy demon) zwyciezy w
nas, ktdrego nakarmimy bardziej, to znaczy mozemy udoskonala¢ w sobie
kazdag z danych nam cech az do perfekcji stajgc sie albo dobrym, albo ztym
cztowiekiem.

Mysle, ze nie mozna do konhca jednoznacznie okresli¢ co to znaczy byc¢
dobrym czy ztym cztowiekiem, a co za tym idzie, co znaczy by¢ dobrym czy
ztym wspotczesnym bohaterem. Mam wrazenie, ze zardwno ludzie tak zwani
Zli robig dobre rzeczy jak i tak zwani dobrzy ludzie czynig zto.

~Aby poznac piekto nalezy zamieszka¢ z osobg swietg” moéwi Osho. Jakze
bawi mnie ta sentencja podobnie jak i postac mysiliciela, ale ilez w niej ko-
mediowego kontrastu i prawdy. By prawdziwie poznac zto trzeba miec¢ z jed-
nej strony punkt odniesienia, wzorzec dobra aby wiedzie¢ jak zachowuje sie
sSwiety. Z drugiej strony to moze prawdziwie nas sttamsic, zabic¢, albo uzmy-
stowi¢ nam, ze owa Swietos$c¢ to tez by¢é moze nic dobrego ?

Osho byt cztowiekiem, ktéremu réwniez nie byty obce zadza wtadzy i po-
siadania, co oznacza, ze mimo swoich idealistycznych mysili jakie gtosit byt
réwniez stabym i grzesznym cztowiekiem, podobnie Jak i chrzescijanscy
$wieci z ,Zywotdw Swug,tych” ktérych zycie pokazuje rowniez ich dwojaka
nature. Musieli przejs¢ pewng droge. Na kontrascie do zta zbudowali swojg
Swietos¢. Pokazali cztowiekowi, ze mozliwa jest zmiana, a walka dobra ze
ztem jest konieczna.



Osho zas pozostawit po sobie kilkanascie godzin wyktadow z Filozofii Da-
lekiego wschodu, ZEN, stéw Buddy i innych mysilicieli, ktérzy patrzyli
na swiat zachodniej kultury z ogromnym dystansem. On sam byt peten
sprzecznosci i kontrastow, ktore jak widac¢ towarzyszg ludzkosci na kazdym
kroku we wszystkich aspektach zycia.

Filozofia ZEN méwi, ze istnienie jest jedno, powigzane, tanczace jeden
taniec, jest jedng orkiestrg i wszystko jest niezbedne - ZLO JEST PO-
TRZEBNE TAK SAMO JAK DOBRO. Sam Jezus nie wystarczy, niezbedny tez
jest Judasz. Jesli usuniemy Judasza i zto w Biblii, duzo straci. Jesli widzimy
wspotistnienie dobra i zta, widzimy, ze Judasz staje sie czescig gry Jezusa.
Wtedy zto jest czescig dobra. Judasz dobrze spetnit swojg misje zdradzajac
Jezusa, by ten mogt by¢ ukrzyzowanym i zbawic¢ swiat. By dokonata sie mi-
sja, by dobro zwyciezyto, by cztowiek mogt by¢ zbawiony.

Jesli usuniemy zte postaci ze sztuk Szekspira to nie mamy czego grac.
Dlatego ogromnym btedem jest potrzeba u wielu aktoroéw granie ztych po-
staci w sztukach klasycznych jako lepszych niz sg w istocie zapisane, po-
trzeba tak zwanego ,,bronienia postaci” jest btedem. Zto jest szalenie wazne
w dramaturgii, aby byto kontrastem dla dobra, aby mozliwy byt konflikt, wal-
ka dobra ze ztem, potrzeba dokonania wyboru, przemiana postaci, droga
przez meke.

Angielskie stowo szatan to ,,devil” pochodzi z tego samego rdzenia co
»devine”- boski, co by mogto dowodzic¢, ze szatan ma w sobie boskos¢, jak-
by nie patrzec¢ jest tworem Boga. Stad buddyjskie wspdfczucie i wdzieczno-
§¢ oraz szacunek dla wszystkiego, bo wszystko dotyczy siebie na wzajem.

Filozofia Dalekiego Wschodu bardzo koncentruje sie na rozwoju osobi-
stym cztowieka, na medytaciji, na poszukiwaniu wtasnej drogi, na doskonale-
niu sie kazdego dnia. To dla mnie jest w pewnym sensie odzwierciedleniem
pracy aktora, ktory kazdego dnia niemalze ma do wykonania prace, nie po-
zwalajgcg mu sie zatrzymag. Filozofia japoniska Kazein méwi: ,zrob kazde-
go dnia jedna rzecz, ktéra udoskonali cho¢ troche ciebie jako cztowieka”.
Mowi: kazdego dnia zrob krok dalej, by by¢ w czyms lepszym cho¢ o mili-
metr.

Zaadaptowatam te filozofie do swojej metody. Do pracy nad rolg do
wspotpracy ze studentami. Tak to zresztg wyglada w teatrze czy w filmie, ze
codziennie pchamy ten nasz wozek doswiadczen i przemyslen, prébujac
nowych sytuaciji, do przodu.

Jest to metoda ktdra, sprawdza sie szczegodlnie w sytuacjach kryzysowy-
ch, kiedy nie mozna przej$¢ przez jakis impas i tkwi sie w trudnym miejscu.
Przesuniecie sie o milimetr bywa krokiem milowym. Tylko jak zmierzy¢ ten
milimetr w pracy aktora, ktora przeciez jest tak niewymierna?

Dla mnie tym milimetrem jest zawsze powrdcenie do préby stolikowe;,
powrdcenie do tekstu, czytanie, czytanie i jeszcze raz czytanie. W dramacie,
W scenariuszu zawsze jest napisana odpowiedz.

Oczywistg rzeczg jest fakt, ze za kazdym razem jeden tekst odczytujemy
zupetnie inaczej, odnajdujgc w nim nowe znaczenia, nowe tresci. Za kazdym



razem widzimy sensy, na ktore wczesniej nie zwrdcilismy uwagi, dlatego, ze
jesteSmy juz w innym procesie tworczym niz na poczatku przy prébach stoli-
kowych. Wiemy wiecej o bohaterze o konflikcie, o sztuce. Powrdét do tekstu
bywa czesto nowym otwarciem, odblokowuje zupetnie inne poktady w na-
szym umysle przesuwa nas krok do przodu, a nie ma nic wazniejszego dla
aktora jak zrozumienie kim jest w postaci. To zrozumienie tez ewoluuje. Ina-
czej rozumiemy na pierwszych probach, a inaczej na setnym przedstawieniu,
gdyz kazdego dnia doktadamy milimetr naszej pracy, naszych doswiadczen,
naszego zycia. Dwa swiaty egzystencji aktora znéw przenikajg sie nawzajem.
S3g bytem w nieustajgcym procesie.

Rozdziat piaty

KONTRAST W KOMEDII

»Nocleg w Apeninach”

Trzeba na pewno miec instynkt do grania komedii. Czasem aktor by¢
moze nie wie nawet czy ma ten instynkt, bo gdzies tam po drodze zostat on
w nim sttamszony.

Tak naprawde granie komedii nie rozni sie zupetnie niczym od grania dra-
matu, nieco inaczej sg roztozone jednak akcenty. Aktorstwo komediowe tak
czesto niestety jest stabe, gdyz aktorzy za wszelkg cene starajg sie by¢
Smieszni. Co gorsza starajg sie tak bardzo, ze wchodzg w pewnego rodzaju
nadgrywanie i wktadajg nierealng energie w uzyskanie efektu komediowego
grania. A to wtasnie w komedii szczegdlnie trzeba grac serio i na smierc |
zycie na kazdym kroku. Relacje muszg by¢ nawet duzo bardziej esencjonal-
ne niz w dramacie, a i rekcje duzo szybsze. Wspodtzawodnictwo miedzy part-
nerami jest duzo wieksze, bardziej ostre i bezposrednie, a bycie lepszym od
wszystkich innych to najwazniejszy cel kazdego grajgcego.

Bardzo wazna w komedii jest umiejetno$¢ czerpania przyktadéw z wia-
snego zycia, obserwacja otoczenia, ktore na kazdym niemalze kroku dostar-



cza nam komediowych tematow. Komik czy kabareciarz niekoniecznie do-
brze zafunkcjonuje w komedii. Moim zdaniem zafunkcjonuje wrecz Zle, gdyz
komedia to sg przede wszystkim silne emocje, btyskawiczne reakcje oparte
na tekscie a nie jak w kabarecie czy tez ,one men show” samo podawanie
tekstu z pointa.

| tu zndw powotam sie na KONTRAST, ktdry jest sercem i duchem kome-
dii. Smieszy nas kontrastowe emocje grane jedne na przeciw drugim, na-
tychmiast, niespodziewanie i w tempie. Przyktad z ,Noclegu w Apeninach”:
Antonio mowi, ze jest zakochany, nigdy nie czut sie szczesliwszy, a za chwi-
le, ze ,wolatby nie zy¢”. Lizetta witajgc Antonia rzuca sie bratu na szyje z
mitoscig i tesknotg, gdyz nie widziata go przez lata, a za chwile taje go za
jego nieodpowiedzialne postepowanie. To wszystko z catkowitg, prawdziwie
przejmujaca zmiang w emocjach. Przemiany stopniowe, typowe dla drogi
dramatycznej postaci w dramacie sg $Smiercig w komedii. Natomiast kontra-
stowe, niespodziewane uzywanie przeciwienstw, niezapowiadanie ich jest
pointg i zyciem dla komedii tak w zyciu jak i na scenie.

KONKRET zwigzany ze wspétzawodnictwem w komedii. Bohaterowie a co
za tym idzie aktorzy komediowi musza by¢ bardzo konkretni w dziataniu i
skoncentrowani na tym, o co idzie gra. Uogdlnienia nie sprzyjajg komedii,
Rozmywajg jg. Konkret to czesto przywigzywanie wagi do drobiazgdw, na
ktére nikt inny nie zwraca uwagi. Na im drobniejszy konkret rozbijemy greps,
tym wiekszy efekt komediowy uzyskamy. W ,,Noclegu w Apeninach” Lizetta
wspominajgc dawne czasy tajgc brata za jego nieodpowiedzialne zachowa-
nie wskakuje mu na plecy i niczym w dzieciecych zabawach, nasladujgcych
jazde na kucyku, biegng oboje wokot stotu rozmawiajgc o ojcu. Innym razem
niczym dzieci jedzg tapczywie galaretke rozbijajgc jg na drobne fragmentu,
zachowuijg sie tak jakby dziecinstwo sie nie skonczyto, powracajg do daw-
nych rytuatow. Z jednej strony wspotzawodniczg ze sobg, z drugiej sg bardzo
konkretni w dziataniu.

Kolejny bohater opery, wedrowny cyrulik, ktéry pragnie kazdego wyleczyc¢
z choroby, ktérej nawet 6w potencijalny chory moze nie mie¢, sekunde po
diagnozie wycigga rece po pienigdze, méwiagc; "a co mi dasz?” Konkretyzo-
wanie i wyjatkowo doktadne precyzowanie pozwala na osigganie efektu
komediowego. W komedii podobnie jak w dramacie widz jest towarzyszem
naszych doswiadczen w kolejnosci w jakiej one nam sie przytrafiajg. Od
punktu, w ktorym jako postaé jesteSmy niewinni, niczego sie nie spodzie-
wamy do punktu, w ktérym orientujemy sie, ze jestesmy ofiarg. Wygrywaja
kontrasty; niewinno$¢ w opozycji do obecnej wiedzy, niewinnos$¢ jako dobro
w odniesieniu do zta jakie nas spotyka, jak rowniez niewinno$¢ wobec okrut-
nego, nieczutego swiata. Tacy sg wszyscy bohaterowie u Fredry: Lizetta, kto-
ra opiekowata sie mtodszym bratem, a ten nie robigc sobie zbyt wiele z je;
troski i opieki, poszedt w swiat bez stowa. Zakochany Antonio, ktéremu caty
Swiat stoi na drodze do mitosci, Rozyna jego ukochana bedaca w putapce,
oraz pozostali, barwni bohaterowie, a wsrdd nich cyrulik, Fabritzio oraz oj-
ciec Lizetty i Antonia.



Zarozumiatos¢, podkreslanie swojej wyzszosci w kreowaniu postaci ko-
mediowych jest jednym z elementéw komedii. Wiem cos, czego ty nie wiesz,
ale chyba ci powiem. Antonio mimo, ze jest w potrzasku probuje wciggna¢
oprocz Lizetty w swojg gre cyrulika. Obaj stosujg wobec siebie te metode.
Wykazujg swojg wyzszos$¢ jeden nad drugim w kwestii wiedzy na temat
przybytych do karczmy wedrowcdw. Kontrast na zasadzie; jestem madry, a
ty gtupi, jestem sprytny, a ty naiwny. Toczymy te gre, gdyz daje nam to po-
czucie przyjemnosci posiadania wtadzy nad przeciwnikiem, naszym roz-
modwcag, drugim bohaterem. Obaj toczg walke o to kto wie wiecej. Cyrulik
probuje jeszcze dodatkowo zarobic. Jesli nie uda sie na uleczeniu kogokol-
wiek, to przynajmniej na ujawnianiu pewnych informaciji.

Lizetta nosi w sobie tajemnice intrygi, ktdrg uknut Antonio do zdobycia
swojej ukochanej. Bada kazdego wedrowca pod kontem wspomnianych
przez brata tajemniczych przybyszy z Bolonii. Szczesliwie dos¢ szybko trafia
na tych wtasciwych i jest na ich tropie.

Prowadzi swoje sledztwo, kontaktujgc sie z Rozynag, kiedy nakrywa przy-
byszom do stotu. Probuje przekazac jej informacje w obecnosci ciemiezycie-
la. Musi to zrobic¢ szybko, dosy¢ enigmatycznie, szyfrujgc w pewnym sensie
informacje. Wymiana dialogu miedzy nig a Fabritziem to jak gra w ping- pon-
ga. Lizetta pospiesznie méwi do Rozyny, ale kazde ostatnie stowo trafia w
niepowotane rece i dochodzi do oprawcy - Fabritzia, ktéry zadaje konkretne
pytanie, na ktére Lizetta btyskotliwe odpowiada ktamstwem, odnoszac sie
do burzy snieznej na zewnatrz: Lizetta do Rozyny; ,,Pomoc bliska” , Fabritzio
,C0 za pomoc?”, Lizetta; ,,Do przekopania $niegu”odpowiada by zatuszo-
wac swoje prawdziwe intencje.. Lizetta do Rozyny; ,,Antonio tu jest”, na co
Fabrycjo ,, Co za Antonio?”, Lizetta musi reagowac¢ z refleksem, wiec na ko-
Scielng nute nucac odpowiada: ,,Antonio, nasz patron wspiera¢ nas bedzie,
amen”. Widzimy, ze udaje jej sie oszukac Fabritzia, ktdry jej stowa rozumie
tak jak chce tego bohaterka.

Waznym i kolejnym elementem jest REFLEKS. Lizetta musi szybko reago-
wac, widzgc wnikliwosc pytan Fabritzia. Nie ma czasu na przemyslenia. Od-
bija szybko piteczke pingpongowa. Podejmuje btyskawicznie ryzyko, bo
przecie moze zosta¢ zdemaskowana i cata intryga legnie w gruzach. Kontro-
luje ukradkiem reakcje partneréw. Dzieki refleksowi komedia zyje, bohatero-
wie sg caty czas aktywni, walczg na serio, na smier¢ i zycie, tak jakby
wszystko zalezato od tego czy uda im sie przekona¢ rozmowce czy nie.

Tak jest to tez po mistrzowsku skonstruowane przez Aleksandra Fredre,
ktéry doskonale wtozyt ten, jak i inne dialogi w pewnego rodzaju OBRAMO-
WANIE, ktore jest kolejnym elementem efektownej techniki komediowej. Li-
zetta wktada w wyimaginowane ramy to co moéwi. Majgc nadzieje, ze Rozyna
ja zrozumie i nie przeoczy istoty prawdziwej i waznosci jej stow. Dzieki tak
skonstruowanemu dialogowi miatam mozliwosé potozenia akcentu i skon-
struowania swojej kreacji na zdarzeniu, ktore towarzyszy historii, czyli burzy
za oknem tak aby wygrac pojedynek z



Fabritzio po to, aby przekazac¢ wazne informacje bedacej w potrzasku boha-
terce.

Komedia to przede wszystkim PRZEJRZYSTOSC. To jest ten element,
ktory nadaje jej smaku. Mozna by¢ mniej lub bardziej metnym w dramacie,
ale zabije sie komedie, jesli pozbawimy jej konkretu i przejrzystosci. To w du-
zej mierze zalezy od napisanego dramatu, ktory musi by¢ konkretny. Nie
moze krazy¢ wokot tematu tylko trafiac celnie w punkt, ale ta przejrzystosc
zalezy réwniez i od sposobu kreowania naszej gry. Precyzja to brak ukwie-
cen, dodatkow, zbednych westchnien, Smieszkdw, czy chichotow.

Granie komediowe musi by¢ czyste. Komedia to przeciwienstwa, ktore im
bardziej bezposrednio zderzajg sie tym bardziej sg zabawne. Im wieksze ry-
zyko, tym wiekszy humor. Postugiwanie sie komedig to w pewnym sensie
wielka ulga. W zyciu i na scenie. Reagowanie w punkt. Wypuszczanie strzaty
i ten krétki moment, aby zaczekaé gdzie ona wyladuje, czy ktos jg prze-
chwyci, partner czy widownia.

Jesli nikt tego nie zrobi, to sami jg przechwycmy. Musimy jednak ukry¢ ten
moment wyczekania, jesli go ujawnimy to niestety przegramy Ta ulga to w
pewnym sensie wyzwolenie sie z ciezaru, jaki nosi bohater w sobie, to wta-
Snie pointa, ktéra powinna byc¢ ulgg dla jednych i zaskoczeniem dla innych
bohaterdw historii oraz zabawag i dowcipem dla widza.

HUMOR dla aktora jest najbardziej prywatng, najbardziej wyrdzniajaca go
z posrod innych aktorow cechg. Tym wtasnie roznimy sie miedzy sobg jako
ludzie.

Jest on nieodtgczng cecha nie tylko komedii, ale i dramatu. Jest go duzo
zaréwno w sztukach klasycznych Czechowa, wspoétczesnych Mrozka czy
kazdym dramacie, nawet kryminalnym. Jesli nie widzimy go od razu to zna-
czy, ze cos nam umkneto, albo nalezy go poszuka¢ wedtug wtasnego uzna-
nia.

Jesli istnieje w nas dobrze rozwiniete, niektamane poczucie humoru to za
tym zazwyczaj idzie inteligencja i tatwosc percepciji, poniewaz humor nie
moze rozwingc sie w bardzo wyszukany sposob bez tych wartosci.

Inny rodzaj postrzegania nawet tragicznych sytuacji majg ludzie obdarzeni
duzym poczuciem humoru niz ci zupetnie go pozbawieni. Jesli aktor ma po-
czucie humoru, podejmuje decyzje i oceny jedyne w swoim rodzaju, unika-
towe, wiasne, ma szanse na odczytanie i zinterpretowanie tekstu nie wprost,
ale wiasnie przez pryzmat wiasnych, jedynych w swoim rodzaju emociji, cze-
sto z dystansem i w tzw. cudzystowie.

Jezeli aktor ma poczucie humoru najczesciej idzie za tym odpowiednia hie-
rarchia waznosci, poniewaz to humor wtasnie jest sposobem w jaki ludzie
odrozniajg rzeczy wazne od mniej waznych. Wieksze niz przecietne poczucie
humoru to rowniez wieksza empatia, Swiadomos¢ i wrazliwos¢ na innych lu-
dzi, a przez to zwielokrotniona che¢ komunikacji z nimi i umiejetnosci spo-
teczne. Humor we wzajemnych stosunkach to przede wszystkim radosc ze
wspotdziatania, wspdtzawodnictwa i dobra motywacja dla aktora do zgtebia-



nia tekstu dramatu bgadz komedii i do bycia w ciggtym procesie, nawet jesli
gramy przedstawienie setny raz.

»,Boski Smiech” wedtug Battaille’a to nic innego jak sacrum, kiedy smieje-
my sie na zabdj, bez opamietania. Mozna by rzec, ze dobrze zagrana kome-
dia powinna by¢ sacrum wtasnie, oderwaniem od rzeczywistosci, od co-
dziennosci od profanum i zapomnieniem w ,boskim $Smiechu” , powinna by¢
by¢ boskim sacrum!

Istotnym elementem komedii jest TEMPO. Tempo podobnie jak w muzyce
bardzo precyzyjnie wpisuje sie w opowiadania komediowe, gdyz bazuje na
rytmie i poincie zarowno sytuaciji jak i dialogdw. Aktorzy komediowi nie majg
czasu na rozgrywanie swoich sytuacji czy point, bo wéwczas zatraca sie
dowcip. Poniewaz aktor komediowy jest bezwzglednie w w tarapatach, jego
naturalnym dziataniem, jest dziatanie szybkie, aby jak najszybciej z tych ta-
rapatow sie uwolni¢. Nie ma czasu na czechowowskie przemyslenia, rozwa-
zania. W komedii istotnym elementem jest dziatanie, a poniewaz musi ono
wydostac nas z opresji, jest to dziatanie w tempie. Musimy szybko reagowac
na stowa partnera, zaréwno tekstem jak i zachowaniem. Musimy by¢ ciggle
w ruchu i gotowosci, gdyz nie wiemy co jeszcze ,,gorszego” moze nam sie
przytrafic. Mamy do zatatwienie szybka sprawe, niecierpigca zwtoki, jeste-
Smy w pedzie, tylko na chwile, zaraz nas tui nie bedzie gdyz sytuacja wy-
mkneta sie spod kontroli. Nigdy nie widziatam zbyt szybkiej komedii, za to
tych zbyt wolnych, niesmiesznych, zarowno w filmie, jak i teatrze mozna zna-
les¢ bez liku.

Rozdziat szosty

PASJA kontra EMPATIA

Zawodd aktora to bez watpienia pasja (z ang. passion )



Pasja to skupienie na wtasnych potrzebach, zainteresowaniach, to skiero-
wanie sie ku energii, ktdéra wywotuje w nas mitos¢ do jakiegos zjawiska, na
tyle duza, ze poswiecamy temu znaczng czesc¢ zycia. Nie da sie chyba byc¢
aktorem bez pasji. Kazdy kto nie odszedt w swojej artystycznej aktorskie;
drodze do innych zainteresowan, innych dziatan na tyle daleko, aby porzuci¢
aktorstwo, poswieca mu znaczng czes¢ swojego zycia. Wiekszos¢ z nas
oprocz rzemieslniczego, zawodowego podejscia odnajduje w aktorstwie pa-
sje. Mysle, ze bez pasji nie da sie uprawia¢ zawodu, ktory jest tak nieprzewi-
dywalny.

Pasja kazdego dnia na bierzaco, kaze nam roztrzgsac¢ sprawy dotyczace
kreowania nowych wcielen. Pasja nie pozwala nam skupi¢ sie na czyms zu-
petnie innym, albo porzucié to cos$, co kochamy na zawsze. Pasja jest jak
tlen, bez ktorego nie mozemy zyc¢, jesteSmy jej niewolnikiem. Pasja jak poda-
je stownik oksfordzki, to namietnos¢, hobby, zapamietanie, gorgczka mitosci,
ptomiennos¢ uczuc, zapamietatos¢, czy nawet fanatyzm.

Stowem bardzo silna, niemalze nie dajgca mozliwosci by jg okietznac
emocja.

Ciekawe, ze w tej samej etymologii pasja to jednoczesnie cierpienie i
Smier¢ Jezusa. Stojgce na przeciwlegtym biegunie znaczenie, tak bardzo
wpisujgce sie w kulture chrzescijanska, ktéra réwniez odnosi meke Panskg
do zycia nas samych, do naszej drogi przez zycie. Jesli odnosimy cierpienie
cztowieka do pasiji, to rowniez cierpienie kreowanych przez nas bohateréw, a
jesli te Swiaty kreowania nowego bytu przez aktora i jego byt rzeczywisty sie
przenikaja niczym sacrum i profanum, to wzorem niemalze matematycznym
dojs¢ mozna do wniosku, ze meka panska to i my sami, nasze zycie, nasze
postaci, nasze rozterki, cierpienia, wybory. To czes¢ naszej kultury bez wat-
pienia, by¢ moze czes¢ naszej drogi jako ludzi i jako tworcow.

Bardzo blisko stowa PASJA w etymologii angielskiej jest COMPASSION,
czyli wspotczucie, wspdtodczuwanie, czyli inaczej EMPATIA . Jednakze o ile
w pasji jestesmy niewolnikiem to we wspodtczuciu juz cztowiekiem wolnym.
Ciekawe, ze skupiajgc sie na innych, a nie na sobie otrzymujemy wolnosc.

Pasja to fizycznos$¢, biologia, pragnienia ciata i zniewolonego umystu
przez zadze i pozadanie, a empatia to mitos¢. Wspdtodczuwanie oznacza, ze
wychodzimy ze sfery fizjologii, zadzy, czyli bycia niewolnikiem i przechodzi-
my w sfere mitosci, wolnosci, w ktérej mozemy panowaé nad sobg byc¢ pa-
nem wiasnych emocji, gdyz dziatamy swiadomie. Pasja i empatia to znow
dwa ogromne kontrasty: pasja to zgdza, empatia to mitosc. Pasja to poza-
danie, a empatia jego brak. Po stronie pasji bedzie chciwo$¢ a po stronie
wspoétodczuwania dzielenie sie. Pasja to wystugiwanie sie ludzmi a empatia
szacunek dla nich, jakby byli czescig nas samych. Pasja zniewala, przywig-
zuje nas niczym niewolnikdw, jest ciezarem. Empatia to dodanie skrzydet,
rozwijanie sie, bycie ponad ziemia. Pasja to przeklenstwo, wspoétodczuwanie
to btogostawienstwo, prawdziwa mitosc.



Wiliam Blake poeta, malarz, mistyk brytyjski przetomu XVII i XIX wieku,
prekursor romantyzmu powiedziat kiedys; ,,Energia to rozkosz,” ale brakuje
jej nam gdyz jest marnotrawiona. Dopiero kiedy przestanie by¢ marnotra-
wiona wypetnia cztowieka od wewnatrz tak, ze staje sie on szczesliwy. Kiedy
cztowiek jest szczesliwy moze wspdétodczuwaé. To chtodna mitosé, nie zim-
na, ale chtodna. Dzielenie sie radoscig to energia, ta energia to empatia.

Pozadanie, pasja taczy sie z celem, z dziataniem, energig. Empatia to tez
energia, ale nie skoncentrowana na dziataniu tylko na byciu tu i teraz, na
wspotodczuwaniu.

To jest energia powstata z pasji, ale z pasji uwaznej, Swiadomej, wolnej,
oczyszczonej i zamienionej w prawdziwg mito$¢, potrzebe odczuwania.

Wedtug mistykéw Dalekiego Wschodu mozemy kochac innych dopiero
wowczas, kiedy pokochamy prawdziwie samego siebie. Zen wierzy w mito-
8¢, nie wierzy w zakazy i nakazy. Nie wierzy w zadng zewnetrzng dyscypline,
wierzy w to co wewnetrzne, co wyptywa z mitosci, szacunku i zaufania. Jesli
ktos zaakceptuje nas catkowicie, bezwarunkowo to zaczynamy zmieniac sie,
gdyz ta akceptacja daje wielkg odwage.

Dlaczego wzruszamy sie ogladajac jedng aktorke, a na inng aktorke, ktora
nie jest w nas w stanie wywotac takich emocji méwimy,” bo ona jest zimna”.
Nie ma czegos takiego jak zimne aktorstwo. Nie mozna by¢ aktorem tylko z
sama pasjg, gdyz wowczas jestesmy tylko niewolnikiem naszych pragnien i
naszej mitosci wtasnej, naszego ego, dziatamy jak niewolnik, bez Swiadomo-
$ci. Aktor musi by¢ swiadomy, musi wspdtodczuwac, musi by¢é empatyczny,
musi rezonowac z cierpieniem i mitoscig innych. Tylko wtedy jest wolny, tylko
wtedy moze potaczy¢ te dwa kontrastujgce elementy pas;ji, mitosci do wita-
snych potrzeb z empatig, mitoscig i wspoétczuciem. Tylko wtedy widz moze z
takim aktorem réwniez rezonowac i wspotodczuwad.

Musze przyznac, ze choc jest to bardzo oczywiste, niewiele osob, szcze-
golnie rezyseroéw zwraca na to uwage. Wiekszos$¢ aktorow czuje to intuicyj-
ne, ale sg i tacy twdrcy rdwniez muzycy, Spiewacy, rezyserzy, skoncentrowa-
ni na swoim perfekcjonizmie i pasji do zawodu, ze zapominajg, ze tworza dla
drugiego cztowieka, sg w pewny sensie wobec niego na ustugach, muszg li-
czy¢ sie z jego tesknotami i cierpieniem. Przeciez aktor jest troche jak me-
dium z seansu spirytystycznego. Przenosi emocje na innych, a szczegodinie
na widza.

Matka w ,,Mojej sprawie” nie podjetaby takiej decyzji, gdyby nie wspotod-
czuwata z corkg. Wiktoria nie walczyta by o swoje nienarodzone dziecko,
gdyby nie wspdtodczuwata z jego bijgcym sercem. Lizetta nie pomogtaby
uwolni¢ zniewolonej Rozyny, gdyby nie wspoétodczuwanie z nig i z bratem.
Empatia to rowniez zrozumienie drugiego cztowieka. Nie mozna by¢ drobia-
zgowym w empatii, bo to jg zabija. Drobnostki przychodzg co chwila, igno-
rujgc je pomagamy empatii uformowac sie, wzmocnic i rozwijac.

Wspotodczuwanie to akceptowanie ludzi takimi, jakimi sg, bez oczekiwan,
wraz z ich wadami i stabosciami, to nie che¢ naprawienia ich.



Wspotodczuwamy z catym swiatem, podobno i z kosmosem, a nawet jak
pokazujg najnowsze badania naszymi przodkami w kodzie DNA. JesteSmy
petnymi i wolnymi ludZzmi dzieki wspdtodczuwaniu, réwniez petnymi i wolny-
mi tworcami, ktdrzy nie pozostali tylko w niewolniczym skupieniu na wtasny-
ch pasjach, ale wyszli poza ten swiat by dzieli¢ go z innymi. Stowem sama
pasja bez empatii jest zimna, gtucha, bezbarwna i samolubna, aby byta piek-
na, prawdziwa i poruszajgca musi zmieni¢ sie w empatie.

Wedtug Filozofii ZEN ta zmiana mozliwa jest tylko dzieki naszym dziata-
niom. Pomocna jest w tym medytacja, ktéra pozwala nam odczuwac byt tu i
teraz. MEDYTACJA wg. ZEN jest jak kwiat, dzieki ktoremu empatia to jego
zapach. Kwiat kwitnie i roztacza zapach, ktory dzieki wiatrowi roznosi sie we
wszystkie strony, ale podstawowa sprawg jest zakwitniecie kwiatu.

Jednak empatia jest czyms czego nie mozemy wycwiczyc. Niestety me-
dytacja czesto mylona jest z treningiem. JesteSmy tak skoncentrowani na
medytaciji, ze nie jest ona typowym ,,wrzuceniem na luz”, tylko wrecz prze-
ciwnie - koncentracja, dlatego jest zta. Wycwiczona empatia jest tym samym
czym pasja tylko inaczej nazwana. Chociaz te dwie energie sg na przeciwle-
gtym biegunie i kontrastujg ze sobg, to podobnie jak dobro i zto sg jednym.
Bez medytacji empatia pozostaje tylko pasjg, to medytacja sprawia, ze pasja
i empatia stajg sie jedna energig. To logiczne, gdyz aby prawdziwie odczu-
wac trzeba by¢ tu i teraz, aby prawdziwie zagrac¢ réwniez musimy by¢ tu i te-
raz

Rozdziat siodmy

KONSEKWENCJA

to sSmier¢ dobrego aktorstwa.



Prawdziwy cztowiek szuka, btadzi jest szczery, niekonsekwentny. Tylko
fatszywi ludzie sg konsekwentni. Cztowiek prawdziwy jest peten sprzeczno-
Sci. Jest wolny od schematdéw, nieprzewidywalny, jak wiec chcac stworzyé
bohatera prawdziwego mamy nadawac¢ mu cech konsekwencji ? Heraklit ma
racje. Nie mozna dwa razy wej$¢ do tej samej rzeki. Zastanowic¢ sie nalezy,
czy do tej samej rzeki mozna wejs¢ chocby i raz, przeciez ona nieustannie
ptynie, nie stoi. Aktor, twérca musi by¢ uwazny, musi obserwowac kazdg sy-
tuacje, musi reagowac zgodnie z dang chwilg, z tym co zagra mu partner, co
nieoczekiwanie moze wydarzy¢ sie na scenie, dopiero wtedy jest zywy, jest
czujny, a nie operuje tylko tym, co ma wytgcznie wyuczone. Szczegodlnie be-
dac w probach, tworzac dopiero role, powinien uczy¢ sie chwili i odpowie-
dzialnosci za chwile. Co$ moze by¢ stuszne na jednej probie, ale zupetnie nie
sprawdza sie na kolejnej. Nie mozna starac¢ sie by¢ konsekwentnym, bo
wowczas stajemy sie martwi. Martwa natura jest konsekwentna. W zalezno-
sci od warunkéw zewnetrznych, ma konsekwentnie te sam temperature. W
zaleznosci jak jg skomponujemy konsekwentnie trwa w swoich kompozycja-
ch. Zywy cziowiek, aktor jest zmienny, poddaje sie nieustannym zmianom,
wahaniom, nastrojom. Zmienia zdanie. Dzi$ mysli tak, jutro zupetnie inacze;.
Jest nieobliczalny, nieprzewidywalny. Nie wiemy co tak na prawde zrobi kaz-
dego dnia. Aktor zyjacy bytem swojej postaci nie moze kierowac sie w sce-
nie przesztoscig i przysztoscig, mimo, iz wie co dzieje sie w sztuce. Najwaz-
niejsze by zyt chwilg, wraz ze wszystkimi sprzecznosciami, ktore wynikajg z
jego wiedzy i Swiadomosci o postaci, by byt uwazny, tu i teraz, by reagowat
zgodnie z tym co dzieje sie wokot w danym momencie, a nie z tym co sobie
zatozyt, bgdz czego sie wyuczyt. Powinien by¢ otwarty na zmiany, propozy-
cje partneréw, rezysera. Powinien odkrywac za kazdym razem na nowo swo-
jego bohatera, wowczas jest zywy, ciekawy zycia, poruszajgcy

Oczywiscie sg pewne cechy charakteryzujgce bohatera wtasnie na zasa-
dzie kontrastu, one bedg by¢ moze powtarzalne, przez co moze nawet kon-
sekwentne, wynikajace raczej z formy dramatu ale samo aktorstwo konse-
kwentne ?

Dla mnie to Smierc.



Rozdziat 6smy

KREATYWNOSC kontra INTELEKT

Kreatywnos$¢ to ten element w sztuce, ktérego nie mozna sie nauczyg,
chociaz mozna mie¢ umiejetnosci zwane kreatywnosciag. Kreatywnos¢ to ce-
cha, ktdrg sie ma. Mozna starac sie stworzy¢ odpowiednie warunki dla kre-
atywnosci, ale nie sadze, ze mozna sie tego nauczyé, chyba, ze mozna na-
uczyc sie relaksu.

Uwazam, ze kazdy ma w sobie kreatywnosc, ale by¢ moze nie kazdy o
tym wie, albo nie kazdy potrafi do niej dotrzeé¢, przez co wydawac sie moze,
ze jej nie posiada. Btad polega na tym, ze prébujemy wywotaé¢ w sobie te
ceche czesto na site. Podchodzimy do niej zadaniowo. Jednak stwarzajgc
przymus kreatywnosci, nie mozemy jej osiggnaé, albo osiggamy jg powierz-
chownie. Sama praktykujgc swoj zawdd od lat, wiele razy zastanawiatam sie
jak to jest, ze czasami jestem bardziej, innym razem mniej kreatywna i od
czego to zalezy. Zdatam sobie sprawe z tego, ze tak jak ze wszystkimi pozo-
statymi elementami w zawodzie aktora, ktoére pomagajg nam w pracy, takimi
jak: koncentracja, pewnosc siebie, elastycznos¢, madros¢, kreatywnosc po-
jawia sie w chwilach, kiedy najmniej nam zalezy, kiedy nie mamy stresu, kie-
dy jestesSmy rozluznieni i zrelaksowani, kiedy nigdzie sie nie Spieszymy, kiedy
swrzucamy na luz”.

Kreatywnos$c¢ funkcjonuje na kontrze do umystu. Umyst jest logiczny, prze-
petniony wiedzg, a twdrca aby by¢ kreatywnym musi odrzucic to co juz wie.
Aktor najpierw musi sie nauczyc¢ swojej roli, a potem w pewnym sensie o niej
zapomniec¢, zeby na nowo zacza¢ stgpac po zupetnie nieodkrytym teryto-
rium. Muzyk musi zna¢ zasady improwizacji, zeby improwizowac, ale tak na
prawde, aby by¢ wolnym w improwizowaniu, na te chwile kiedy improwizuje
musi te zasady w pewnym sensie odrzuci¢, na chwile zapomnie¢ o nich.

Kreatywnosc jest w kazdym, wystarczy spojrze¢ na bawigce sie dzieci. Nie
podazajg one wyuczonymi sciezkami, prébujg roznych rzeczy, nie potrzebuija
do tego umystu, wiedzy. Nie Spieszg sie, nie zyjg w stresie, nie wysilajg by
cos$ szczegdlnego wymysli¢, po prostu wymyslajg na poczekaniu, bo taka
jest potrzeba chwili, zabawy.

Dorosli czesto zamknieci sg na kreatywnosé, gdyz kierujg sie gtownie ro-
zumem, boja sie tego co nieznane, niepewne. Nie chcg wychodzi¢ poza stre-
fe komfortu, poza to co jest im znane. Filozofia Dalekiego Wschodu mowi, ze
~Cztowiek wspédtczesny, kierujgcy sie tylko wiedzg stworzyt sobie fatszywy,
plastikowy substytut dla inteligenciji i nazwat go intelektem”, a kreatywnos¢



jest na zupetnie przeciwnym biegunie od rozumu i wiedzy, jest powotywa-
niem do zycia czegos$ zupetnie nowego, znajdywaniem nieznanego, co bar-
dzo czesto jest zupetnie niezrozumiate dla wspotczesnego odbiorcy. Van
Gogh jest tego przyktadem. Majgc brata, uznanego woéwczas manszarda,
ktéry zajmowat sie sprzedazg sztuki w catej Europie, nie sprzedat za zycia
ani jednego obrazu, no, moze sprzedat jeden. Dzis jest najdrozszym mala-
rzem na Swiecie. Po smierci dopiero. Spoteczenstwo musiato dojrze¢ do
jego twoérczosci. On nie podazat utartymi Sciezkami dwczesnego malarstwa,
nie byt modny. On stworzyt cos zupetnie innego, wybrat inng droge, byt kre-
atywny, ale tez zupetnie niezrozumiaty.

Dalaj Lama méwi, ze ,,gdy pojawia sie ktos taki jak Beethoven, Michat
Aniot, czy Mozart, otwiera sie niebo, a na ziemie sptywajg kwiaty”, prawdzi-
wie kreatywni artysci przezyjg swojg epoke i pozostawig swoje dzieta dla
przysztych pokolen, ktére zndéw beda sie odnosi¢ i wzorowac na nich, na tym
co sprawdzone i uznane. Cztowiek boi sie sam odkrywac, bo to jest w pew-
nym sensie niebezpieczne, moze nie zostac zrozumiany przez wspoéfczesnie
mu zyjacych, boi sie, ze nie bedzie wystarczajgco dobry, boi sie oSmieszenia
i oceny, dlatego tez boi sie kreatywnosci. Wybiera bezpieczng droge poda-
zania za innymi, lepszymi od siebie, gdyz nie wie ze moze, albo boi sie byc¢
lepszym od nich. Mysle, ze to btgd. Twoérca musi umieé wyjs¢ na gtupka,
musi by¢ w stanie zaryzykowac¢ osmieszenie, czy nawet utrate tak zwanego
spotecznego uznania. Zawsze w historii dziejow artysci, muzycy i kuglarze
nie cieszyli sie zbyt duzym spotecznym uznaniem, inaczej niz dzisiaj, ale
tamto bylto lepsze, gdyz nie naktadato na twoérce zadnego obowigzku bycia
spotecznie uznanym, nie niosto za sobg ryzyka utraty szacunku, prestizu czy
stawy, bo tego po prostu nie byto, albo byto w duzo mniejszym stopniu. Arty-
sta tak zwany uznany mait zagwarantowany byt, gdyz zazwyczaj tworzyt dla
owczesnych wtadcow, schlebiajgc w pewnym sensie ich gustom, wiec tez
nie do konca tworzyt tak jak chciat.

Dzis tworcy majg czesto stres zwigzany z tym, ze ich prestiz moze pod-
upasc, przez co nie sg wolni, sg zniewoleni systemem ocen i uznania spote-
czenstwa, ktdre ich hotubi, dlatego nie sg kreatywni, zaczynajg sie powta-
rza¢ w tym co byto dobre, kontrolujg sie nieustannie, przestajg szuka¢ no-
wego, przestajg sie rozwijac. Sg tacy sami, cofajg sie. Zaczynajg za duzo
myslec, zastanawiac sie. Kiedy uruchamia sie intelekt nie mozemy juz méwic
o wariactwie. Z rozumem nie jestesmy juz btaznami tylko medrcami, a kiedy
zaczyna sie myslenie za nim idzie kontrolowanie sie, nie moze byc¢ kreatyw-
nosci, kreatywnos$c¢ nie kontroluje, nie ocenia, wymyka sie powszechnym
standardom, jest spontaniczna, wolna, nie daje sie sklasyfikowac, jest nie-
odpowiedzialna - nie nosi w sobie ciezaru nagrdd, ocen, gwiazdorskiego
systemu i prestizu. Jest dziecieca i naiwna. Jest prawdziwa i Swieza. Jest
nowa i spontaniczna. Jest gtupia i madra. Jest emocja i dziataniem w danej
chwili, niczym medytacja w oderwaniu od swiata, realizmu i mysli. Jest nie-
znanym, $wiezym podejsciem do tematu. Nie zna historii, nie ma wiedzy, nie
podaza wedtug drogowskazéw. Nie stucha autorytetéw i mistrzéw, nie na-



sladuje i nie spetnia niczyich oczekiwan. Jest wariactwem, sztukg, samag w
sobie dla nas samych, jest chwilg zapomnienia, pogrgzenia sie w niebycie, w
innym sSwiecie. Jest czyms co robimy dla samych siebie, by odkrywac to,
Czego jeszcze nie znamy w czym nie czujemy sie pewnie, co jest nasza wiel-
ka niewiadoma.

Twérca nie moze podazac¢ wydeptang droga, musi szukaé swojej wtasnej,
przedzierajgc sie przez dzungle przeciwnosci. Musi iS¢ sam, wyjs¢ z thumu i
odrzuci¢ to, co uznaje spoteczenstwo by by¢ wolnym i kreatywnym. Ktos
kiedys powiedziat: ,Umyst zbiorowy jest najgorszym rodzajem umystu, nawet
idioci sg madrzejsi od tej zbiorowej glupoty”, ale zbiorowos¢ posiada swoje
sposoby: szanuje ich, tworzy z nich medialnych pseudo medrcow, celebry-
téw. Dawniej artysci zyli i tworzyli w cyganerii, byli wtéczegami, tak rozwijali
swojg kreatywnosc, bez spotecznego splendoru, bedgc wrecz wykluczany-
mi. Zycie w bohemie byto rezultatem sztywnego, konserwatywnego, orto-
doksyjnego stylu zycia, ktére do dzis w wiekszosci Swiata jednak funkcjonu-
je, ograniczajgc wolnos¢ tworczg artystow. Nie uwazam, ze kazdy powinien
uciekac do cyganerii, albo zy¢ w jakiejs$ artystycznej komunie. Nie o to cho-
dzi. Najistotniejszym jest aby umiec, bedac czescig spoteczenstwa znalesc
na zasadzie kontrastu swojg indywidualnosc¢, wolnosc¢, potrzebe bycia soba,
a nie kogos kto chce ,,By¢ jak John Malkovich” na przyktad.

Kazdy cztowiek jest kreatywny niezaleznie od tego co robi, pod warun-
kiem, ze nie stara sie nikogo nasladowac. Pod warunkiem, ze jest uwazny w
swoim dziataniu. Aktor na scenie, muzyk, malarz tancerz zna swoje rzemio-
sto, ale zeby by¢ kreatywnym musi na chwile o nim zapomnie¢. Ono i tak w
nim jest i bedzie. | tak zafunkcjonuje. Najwazniejsze jest jednak aby w swym
dziataniu nie koncentrowacé sie na swoich umiejetnosciach, bo wéwczas
mamy doczynienie z dziatalnoscig, a nie dziataniem. To taka subtelna rozni-
ca, na ktorg zwracajg uwage mysliciele wschodni. Kiedy zujesz gume, palisz
papierosa to jest dziatalno$é nie dziatanie, musisz co$ rozbi¢, bo nie potrafi-
sz sie uspokoi¢, zatrzymad, to jest jak nerwica natrectw, nie mozesz sie za-
trzymac, ale to nie jest tworcze.

Twodrczosc¢ niczego nie musi. Przymus jest przeciwienstwem kreatywnosci,
gdyz jest przeciwienstwem relaksu, z ktérego kreatywnos¢ wynika. Nie moz-
na na przymus sie zrelaksowac, tak samo jak nie mozna na przymus zasnac.
Nie mozna na przymus by¢ kreatywnym, aby do tego doszto trzeba wytaczyé
Swiat zewnetrzny, zapomnie¢ o rezimie czasu, ,wrzuci¢ na luz” i by¢ w zgo-
dzie z natura. Dla aktora to bycie z naturg nie oznacza niczego innego, jak
bycie w srodowisku postaci, ktérg gra. W dziataniu oddajesz catg swojg
energie temu co robisz. Mozna by¢ kreatywnym w kazdym zawodzie, bedac
kucharzem, sprzataczka, urzednikiem zawsze mamy szanse zrobi¢ cos po
swojemu, oddac czes¢ siebie do tego co robimy, z potrzeby serca, a nie dla-
tego, ze musimy. Mozna by¢ kreatywnym na spacerze, lezac na face, Spie-
wajac czy tanczac bez celu dla samej radosci. Bardzo czesto w ten sposob
dziatajg dzieci. Twdrcy powinni sie od nich uczy¢. Dziecko biega, bo ma
nadmiar energii. Kiedy dorosty zapyta je; ,,dokad biegniesz?”, bedzie to naj-



bardziej bezsensowne pytanie z punktu widzenia dziecka. ,Jak to dokgad?
Donikad, zeby biec”. Dziecko nie zaktada celowosci swojej zabawy, dlatego
to jest prawdziwe dziatanie, a nie dziatalnos¢, to jest medytacja, kreatywnosé
w jednym, to jest moment zabawy, bycia tu i teraz i oderwania sie od norm,
nakazéw, zakazow. To jest wtasnie kreatywnosé. Nie jest tak, ze istniejemy
wszedzie, a jednoczesnie nigdzie. Istniejemy jedynie tu i teraz, catg swojg
energig, catym swoim istnieniem.

Swiadomosé to bycie, empatia to wspétodczuwanie a kreatywno$é to
dziatanie, ale jednak dziatanie w oderwaniu od intelektu. Logika jest sucha,
nie potrafi tanczy¢ a poezja tetni zyciem, jest tancem serca. Logika nie po-
trafi kochac, a jedynie méwié o mitosci. To poezja potrafi zanurzy¢ sie w pa-
radoksie mitosci.

Logika jest zimna. Logiczni aktorzy zatem sg zimni jak i ona. Logika przy-
daje sie w matematyce, ale nie jest potrzebna aktorowi, tworcy. Gdyby tak
byto, wystarczytoby nauczy¢ sie dobrze matematyki by tworzyé, a to nie wy-
starczy, nawet nie jest w ogole potrzebne. To poezja, mitos¢ i wspdtodczu-
wanie dodajg naszym postaciom i naszej tworczosci ciepta, powoduja, ze
stajemy sie bardziej ludzcy. Bog jest w chmurach, daleko, a tancerz stgpa
twardo po ziemi niczym Grek Zorba. Aktorom jest blizej do przyziemnego
Zorby niz idealnego, metafizycznego Boga, czy intelektualisty matematyka
widzgcego Swiat przez pryzmat liczb, a nie emociji. Bgdzmy madrzy, wzniosli,
precyzyjni, ale nie za cene uczuc. Aktor jest zwigzany z uczuciami, a nie
wzniostymi ideami, skrupulatng, szczegétowg nauka, czy analizg. Powinien
taczy¢ element nauki, precyzji, analizy, czy nawet wzniostosci metafizyczno -
filozoficznej w procesie nauki warsztatu, ale odrzucac je, czy zapominac o
nich cho¢by na chwile w procesie twérczym. Powinien zdobywac wiedze,
ale najwazniejsze aby nie rezygnowat z uczuc.

Aktorstwo to potgczenie bycia, odczuwania i dziatania tych trzech elemen-
téw, do ktérych mozna doda¢ warsztat, ale tu podobnie jak z matematyka
nie jest on konieczny. Jest duzo tworcow, ktorzy nie znajg zadnych zasad i
nie majg warsztatu, ale tak potrafig by¢ tu i teraz, ze przez to stajg sie praw-
dziwi. W kinie i muzyce zbytnia doskonatos¢ przeszkadza. Dziatanie jest
przejawem kreatywnosci we wszystkich aspektach tworczych. Tak samo w
muzyce, poezji, malarstwie, rzezbiarstwie, architekturze ale rowniez w nauce
i rozwoju technologii. Uczucia za$ zawierajg to, co jest estetyka, czyli mitosé
i piekno. Bycie z kolei, ma w sobie element medytacji, obecnosci tu i teraz,
uwaznosci i Swiadomosci tych wszystkich trzech elementow. _

Simone de Beavoir, francuska pisarka, feministka, powiedziata; ,Zycie
zajmuije sie jednoczesnie utrwalaniem siebie i przewyzszaniem siebie. Jesli
jedyne co robisz to zachowanie siebie, wtedy zy¢ oznacza jedynie: starac sie
nie umrze¢”. Cztowiek, ktdry nie jest kreatywny, zyje po prostu, po to by nie
umrzecé. Zdobywa codziennie pienigdze, ktore stajg sie celem samym w so-
bie, a nie celem do tego by zy¢ ciekawie, kreatywnie, inaczej, po swojemu.
Zatracajg sie w pracy po kilkanascie godzin, taki cztowiek staje sie niewolni-
kiem. Jego zycie pozbawione jest gtebi.



Dopiero kiedy stajemy sie kreatywni, kiedy pozwalamy, aby kreatywnosc,
bez przymusu, kreatywnos$¢ powstata z relaksu przeptywata przez nas, wte-
dy tak naprawde istniejemy jako ludzie i jako tworcy. Bez kreatywnosci jedy-
ne co robimy to utrwalamy samych siebie, jesteSmy powtarzalni, tacy sami
we wszystkim co robimy. Niestety sg i tacy tworcy, takich nawet jest wiece;.

Cztowiek, tworca, artysta powinien wspotistnie¢ z naturg, z otaczajgcym
go swiatem, bez wzgledu na to czy jest to swiat realny, czy wyimaginowany
w nowej, tworczej rzeczywistosci. To nas odrdznia od zwierzat, ktore zyjg w
zgodzie z naturg, ale bez swiadomosci. My te Swiadomos¢ mamy. Zwierze
nie moze zrobi¢ czegos ztego, bo jest nieswiadome, ze cos jest zte. Nie jest
obarczone odpowiedzialnoscig, tak jak cztowiek, zyje tylko terazniejszoscia.
Tylko cztowiek w naturze moze zejs¢ na ztg droge, albo zbtgdzi¢, zwierze ni-
gdy. Psychologia spoglada na to w ten sposob: cztowiek w odrdznieniu od
zwierzat zyje w pionie, nie w poziomie. W poziomie jedynie sie relaksuje, od-
poczywa, spi. Nie bez powodu Zygmunt Freud stosowat kanape dla swoich
pacjentow, gdyz w pozycji poziomej psychologicznie cztowiek zaczyna czuc¢
sie coraz mniej odpowiedzialny. Pozwala sobie na swobode moéwienia. Jesli
pozostatby w pozyciji pionowej bytby caty czas w pozyciji kontrolujgcej, to co
ma do powiedzenia. Do gtosu dochodzitby jego wewnetrzny krytyk. Dopiero
kiedy lezy, a psychoanalityk siedzi z tytu, moze zaczgé trajkotaé bez opamie-
tania o rzeczach, o ktérych nikomu innemu, nigdy by nie opowiedziat, méwi
o rzeczach wyptywajgcych z gtebi podswiadomosci. To strategia Freudow-
ska na uczynienie pacjenta na bycie bezbronnym jak dziecko lub zwierze.
Kiedy przestajemy by¢ odpowiedzialni, stajemy sie naturalni. Psychoterapia
w tym pomaga, odpreza, odcigza, a nawet ulecza, gdyz wyrzuca z cztowieka
to co zalegato w jego Swiecie i gtowie. Jest to metoda cofania sie, zaglada-
nia do przesztosci, do piwnicy. Na kontrze do tego mistycy wschodni méwia,
ze mozna wzniesc¢ sie, bez psychoanalizy, jedynie pozostajgc w swiadomym
kontakcie z naturg i naturalnym rytmem wszechswiata: ,,Zawsze kiedy pozo-
stajesz z naturalnym rytmem wszechswiata stajesz sie poetg, muzykiem,
tancerzem”, stowem stajesz sie artystg zestrojonym z tym co cie otacza na
zewnatrz i wewnatrz. Kiedy jesteSmy zestrojeni z przyroda, drzewem, trawg
nasz wzrok sie wyostrza na ich piekno, jesteSmy gotowi by oderwac sie od
szarej rzeczywistosci i tanczy¢ niczym Zorba, nawet jesli nigdy nie uczylisSmy
sie tanca. Taki stan jest wtasnie kreatywnoscig. Jest to dziatanie poprzez
niedziatanie.

Po raz kolejny paradoks kontrastu, tak bardzo wpisany jest w zawod akto-
ra w tworczosc i kreatywnosc. Wszystkie tworcze stany majg w sobie
sprzecznosci. Z jednej strony wznoszg nas ku niebu, z drugiej tanczac, gra-
jac, tworzac stgpamy twardo po ziemi. Wéwczas nasze ego poddaje sie tej
energii, ktéra wyptywa z naszego wnetrza i sity i przestaje istniec. ,, Kiedy
twoje ego znika zabliznia sie rana i jestes wyleczony, jestes catoscig. Ego
jest twojg chorobg, a gdy ustgpi wychodzisz ze stanu uspienia, zaczynasz
ptyna¢ z wszechogarniajgca falg egzystencji.” Norbert Weiner, twdrca cyber-
netyki powiedziat :”Nie jestesmy ulegta masg, ale wzorcami, ktére sie



uwieczniajg, wirami wodnymi na niekonczacej sie rzece”. To znaczy, ze nie
jesteSmy ego, ale zdarzeniem lub ciggiem zdarzen, procesem, nie przedmio-
tem. Jak swiat postaci, w ktorg aktor sie wciela. Dopiero kiedy powiemy ,ja”
ten swiat, czy bohater, utwor staje sie naszg rzecza, ograniczajgca nas, za-
mykajgcg w uspieniu, wtedy pojawia sie ego. Ego to dla twdércy Smieré, a
Smier¢ ego to poczatek twdrczosci, prawdziwego zycia, prawdziwej kre-
atywnosci, wrazliwosci na swiat natury, sztuki i piekna. Dalaj Lama mowi; ,,ze
nie trzeba chodzi¢ do szkoty by staé sie kreatywnym, jedyne czego potrze-
bujesz to wejs¢ w siebie i pomoc ego w zniknieciu. Nie wspieraj go, nie
karm, nie rozpieszczaj. Zawsze kiedy go nie ma wszystko jest prawda,
wszystko jest pieknem i cokolwiek sie wtedy wydarzy jest dobre”. Aktor, kté-
ry pozbywa sie swojego ego na rzecz swojej postaci jest piekny i prawdziwy.
Widzimy bohatera, ktory ma prawdziwe uczucia, a nie aktora, gwiazde, cele-
bryte, ktérego ego nie pozwala nam skupi¢ sie na przezywaniu postaci bo-
hatera w opowiadanej historii, tylko jest dla niego pretekstem do zaistnienia,
pokazania sie. Takie aktorstwo jest wyrachowane, sztuczne, bezwartoscio-
we. Jest kolejng przebierankag ego tegoz znanego aktora, jest tym aktorem a
nie postacia. Jest smutne i nieprzejmujgce. Jest niedobre i zatosne i pozba-
wione dobrego smaku. Jest niestety dos¢ popularne.

Dlatego wole czasami ogladaé prawdziwych aktorow Teatru BRO, ktoérzy
maja swojg bezpretensjonalng, niewymuszong prawde, niz tak zwang gwiaz-
de, ktora nie wnosi nowej wartosci do granej przez siebie postaci, oprocz
samej siebie gdyz sie powtarza, brakuje jej uczuciowosci i prawdziwej kre-
atywnosci, jest jedynie kolejng, sztucznie wykreowang kreacjg wtasnego ego.
Aktorzy z niepetnosprawnoscia intelektualng sg tu i teraz, nie zwazajg na
konwenanse, sztuczne ograniczenia, majg dziecieca ciekawosé i naiwnosg,
nie mysla o tym czy sg poddawani ocenie. Mysle, ze jest to cecha, ktorg na-
lezy przenies¢ do zawodowego aktorstwa. Odrzuci¢ poczucie tego, ze jeste-
Smy oceniani. Jak méwi filozofia ZEN,, cokolwiek kto$ méwi o nas, tak na
prawde mowi o samym sobie”. Krytycy filmowi, czy teatralni to teoretycy,
niewiele majgcy wspdlnego z wiedzg na temat tworzenia roli przez aktora.
Zazwyczaj sg niespetnionymi aktorami lub rezyserami, postanowili wiec oce-
nia¢ innych. To ludzie, ktdrzy sami nie tworzg, nie potrafig tworzyé, wiec nie
wiedzg z czym wigze sie proces tworzenia, nie majg o tym pojecia, moga to
sobie jedynie wyobrazac, nie sg kreatywni. Jedyne co potrafig to krytykowac
innych.

Czy mozna ich opinie zarowno te dobre jak i te zte bra¢ do siebie? Jesli
nawet je czytamy, czy moga one odnosié¢ sie do naszej pracy, czy moze ra-
czej do naszego ego? Pamietam ja opiekunka mojego roku na studiach w
Szkole Filmowej - Ewa Mirowska mowita” Nie czytajcie recenzji, ani tych do-
brych, ani tych ztych”, wowczas jako poczatkujgca adeptka sztuki aktorskiej
tego nie rozumiatam. Ciekawa bytam zdania innych na swoj temat. Szczesli-
wie nie powstata jakas negatywna recenzja na temat mojej roli. Na temat fil-
mow, w ktdrych gratam owszem, ale na temat roli nie. Czy to, ze przeczyta-
tam tych pare recenzji w moim zyciu cos zmienito? Nie! Wiekszosc¢ z nich



niestety to byt jakis przeintelektualizowany, teoretyczny betkot na temat sty-
6w i rzeczy, ktore nawet dla recenzenta niekoniecznie musiaty by¢ czytelne.
To byta wiedza zupetnie bezuzyteczna dla mnie i innych tworcéw. Niewielu
recenzentow, cho¢ bywajg i tacy, potrafi napisa¢ cos konstruktywnego, co
pomoze twoércom dostrzec inne mozliwosci.Czesto sg to wypowiedzi, ktore
majg na celu skrytykowac, czy wrecz urazi¢ aktoréw, rezyserow, muzykow,
tworcow. Artysty, ktory jest szczery i naiwny w pewnym sensie jak dziecko
nie mozna urazi¢. Urazamy jedynie ego, ono potrzebuje uznania i poklasku,
prawdziwy twdrca nie mysli o tym, gdyz ma przyjemnos¢ z bycia w samym
procesie tworzenia. Nie mysli o efekcie po prostu jest tworzeniem, tancem,
muzyka, grg nieograniczong. Jest i istnieje w danym momencie tu i teraz.
Tanczy, tworzy gra w taki sposéb jakby nikt nie patrzyt.

Kolejna rzecz, kiedy jesteSmy ogladani. Czesto prowadzac zajecia ze stu-
dentami na kolejnych etapach naszej pracy, jak juz pamietajg doskonale
swoje zadania wtgczam kamere, coz sie wtedy dzieje. Niemalze w dziewiec-
dziesieciu dziewieciu procentach mtodzi adepci sztuki zaczynajg sie spinac,
zacinajg sie, przerywajg. Nagle zadnia, ktore realizowali juz bezbtednie, ktore
maja dopracowane, utrwalone i sg w nich dobrzy i kreatywni nie idg. Co sie
dzieje? Po wigczeniu kamery nagle chca byc lepsi, dobrze wypas¢, zaczyna-
ja sie kontrolowaé, do gtosu dochodzi ich ego, che¢ przypodobania sie, za-
btys$niecia, a nie sama potrzebna bycia tu i teraz i tworzenia. Zapominajag, ze
sg postacia, ze przezywajg jakis dramat w scenie. Nagle stajg sie w utamku
sekundy zndéw prywatnymi osobami z imienia i nazwiska, ktére sg filmowane
i ktore chcg jak najlepiej wypasé w obiektywie. Zaczynajag by¢ sztuczni,
chcac schlebiac swojemu ego. Juz nie ,tanczg jakby nikt nie patrzyt”, juz
czuja sie obserwowani. Gubig swojg prawde, naturalnos¢. Nie myslg o swo-
ich zadaniach na scenie tylko o tym jak wypadng. Zaczynajg karmi¢ swoje
ego, a ono niestety nie jest tworcze, nie jest prawdziwe. Jest sztuczne, stwo-
rzone przez nas i w pewnym sensie przez spoteczenstwo, ktore kaze nam
sie scigac by by¢ jak najlepszym. Czy musimy sie Sciga¢? To nie olimpiada.
Jedyne co musimy to by¢ prawdziwi dla samych siebie i dla sprawy w ktorej
uczestniczymy, a zeby by¢ prawdziwi nie wolno nam mysle¢ o nas jako
twércach, ludziach, artystach, tylko o nas jako ,tworzywie”, elemencie
sprawczym, trybiku w maszynie bez imienia i nazwiska. Postacig w sztuce:
matka, wtoszka w karczmie, dziewczyng w cigzy, Romeem czy Julig. W tym
jedynym momencie w sztuce nie ma nas, a mimo to caty nasz bagaz do-
Swiadczen przekazujemy postaci, w ktdrg sie wcielamy. Jestesmy wiedza,
naukg doswiadczeniem, ale na te chwile zapomnianym. One | tak w nas s3.
Nie ma potrzeby ich przywotywaé. Jak zaczniemy by¢ tylko postacig, same
zostang przywotane, bezwiednie, organicznie. Nasza wiedza i doswiadczenie
bedzie i tak z nami, juz na zawsze, jako czes¢ nas samych.

To jest z jednej strony bardzo trudne, a z drugiej bardzo proste. By¢ natu-
ralnym na scenie czy przed kamerg. Aktor Swiadomy wie, ze nie moze byc¢
osobg prywatng, aktorem z jego wtasng egzystencija, gdyz wowczas be-



dziemy cos udawac. Musi by¢ jedynie i az postacig, a nasza egzystencja,
wiedza i doswiadczenie i tak dojdg do gtosu, ale w drugiej kolejnosci.

Jesli przestawimy kolejnos$¢ do gtosu dojdzie nasze ego, a ono nie jest
dobre. Jest bufoniaste, sztywne, nieznosne i nie dajgce sie oglgdac. Dlatego
dobrego aktora ogladamy chetnie, np Antoniego Hopkinsa, a ztego, tu moz-
na by wymienia¢ dtugo zobaczymy dwa razy i juz wiemy, ze sie powtarza, ze
jest sobg samym: bufonem, ego, przerostem formy nad trescig. W taki spo-
sbb, ktory odrzuca ego u aktora pracowat Grotowski, Peter Brook. Tak pra-
cuje wielu sSwiadomych twdércow. Sg sobg, ale sobg na drugim miejscu. Na
pierwszym miejscu istniejg jako: pionki w grze, trybiki w maszynie, fale w
oceanie czy ziarenka w klepsydrze poddane biegowi zdarzen, bedace istot-
nym elementem, duzo wiekszej catosci.

Doswiadczenie jest zawsze zywe, gdyz jest procesem, ktory nigdy sie nie
konczy. Jest zawsze otwarte, co umozliwia dalsze poszukiwania. Nauka jest
zamknieta, jest definicjg, niczego nowego nie wnosi, jest niczym innym jak
powtarzaniem tego co juz byto. Recytowaniem definicji, rozwigzywaniem za-
dan wedtug okreslonych wzoréw, poznawaniem, wedtug znanych schema-
tow. Niewielu naukowcdw ma odwage by wytamywac sie poza przyjete de-
finicje, choC bywajg i tacy. Wtedy mamy doczynienie z kreatywnoscig. Nawet
W hauce jest ona mozliwa..

Artysta powinien przede wszystkim swiadomie korzystac¢ z doswiadcze-
nia, ono nigdy sie nie konczy. Ono sie zwieksza, zmienia, porusza. Nieustan-
nie z tego co juz poznane przechodzi w nieznane, a z nieznanego w niepo-
znawalne. Doswiadczenie jest piekne gdyz jest niedokonczone, nieidealne.
Bywa dobre, zte, zmienne. Jest jak aktor, tworca w nieustannym procesie.
Jak postaci przez nas grane w teatrze. Kazdego dnia réznig sie, bo rézne
jest nasze doswiadczenie dnia codziennego. Dlatego praca w teatrze jest
taka piekna. Jest niedoskonata. Nie mozemy kazdego dnia byc¢ identycznie
powtarzalni. Tworzymy postac¢ na pewnym poziomie zdarzen, sytuacji i emo-
cji, ale te kazdego dnia sg inne, gdyz kazdego dnia inne jest nasze doswiad-
czenie, a co za tym idzie nasze emocje. JestesSmy tak samo nieidealni jak
nasi bohaterowie, ktérych gramy. Filozofia Dalekiego Wschodu méwi wrecz,
ze ,,Bog nie stworzyt niczego co bytoby doskonate”. Doskonate rzeczy sg
martwe, nieciekawe. Wirtuoz, ktory osiagng by szczyty doskonatosci, o ile
jest to mozliwe bytby martwy. Nie jest to jednak mozliwe, gdyz nawet wirtu-
oz, nastepnego dnia swojg gre moze dalej doskonali¢, zmieniac¢. To jest pro-
ces, ktory nigdy sie nie konczy. Dopodki zyjemy, tworzymy, doswiadczamy
nowych zdarzen, nowych emociji, cierpienia i szczescia dopoty jestesSmy w
nieustannym procesie tworczym.

Kreatywnosc jest na kontrascie do wiedzy i intelektu, ktore moze nas ogra-
niczac¢, ale dobrze funkcjonuje w zgodzie z doSwiadczeniem, Swiadomoscig i
checig odrzucenia wtasnego ego. Jest zabawag i pracg jednoczesnie. Przy-
jemnoscig i cierpieniem. Jest wszystkim, co zywe w nas i gteboko zakorze-
nione. Jest nami samymi. Jest energig, ktora przeptywa w nas z innego wy-
miaru, jesli tylko chcemy wytgczy¢ ograniczenia i wpuscic jg do swojego



bytu. Nie tylko ciata, ale i duszy. Celowo pisze dusza, gdyz ona tez jest na
kontrze do intelektu, rozumu. Dusza jest sercem, dlatego nieustanna walka
by ,,oddzieli¢ serce od rozumu” trwa w nas ludziach i w nas twércach oraz
artystach, ktorymi czasem udaje nam sie ,bywac”, ale zazwyczaj nikt inny
poza nami o tym nie wie, ze takie rzeczy nam sie przydarzajg, gdyz bycie ar-
tystg to jest przede wszystkim pewnego rodzaju odczuwanie, pewien ulotny,
intymny, niepowtarzalny akt w nas samych. Bycie tworcg to przede wszyst-
kim bycie uwaznym. Nie jest to stan zarezerwowany tylko dla zawoddéw arty-
stycznych. Mozna by¢ artystg w kazdym aspekcie zycia: gotujac, piekac,
sprzatajgc, dbajac o ogrod, spotykajac sie z przyjaciotmi. Kazda czynnosc¢
moze by¢ wyjgtkowa. To my nadajemy znaczenia wszystkiemu co robimy.
Jesli podchodzimy z uwaznoscig i zaangazowaniem, jesli jestesmy oddani
dziataniu, ktore w danym momencie wykonujemy, nie rozpraszajac sie na
wszystko wokdt, to wedtug ZEN jest to medytacja, afirmacja piekna i zycia.
ZwyKkli ludzie czesto z oddaniem pielegnuja swoje ogrody, gotuja wspaniate
potrawy, sg artystami w zwyktych czynnosciach. Robig to znakomicie, cieszg
tym nie tylko swoje oczy, podniebienia, ale rowniez i tych, ktdrzy majg szan-
se zakosztowac ich medytacyjnosci.

Aktor, ktory angazuje sie w swoje dziatanie na tyle, ze nie zastanawia sie
nad efektem, splendorem, tylko Swiadomie wchodzi w swoje kreacje, bycie
na scenie, odrzucajgc analizowanie, kontrolowanie, po prostu poddaje sie tej
fali, ma szanse na przejscie w strone medytacji, na stworzenie czegos inne-
go, by¢ moze nowego, ale czegos co dla niego samego bedzie wyjgtkowe, a
przez to moze stanie sie rowniez wyjgtkowe dla widza. Samo zatozenie o
tym, ze tworzymy wiekopomne dzieto jest btedne i sprowadza na manowce.
Trzeba tworzy¢ w prostocie, radosci i zaangazowaniu, wowczas moze nie-
chcacy wyjs¢é nam cos wyjgtkowego. Ten ogromny kontrast intelektu i kre-
atywnosci nieustannie w tworcach sie pojawia. Wazne by to sobie uswia-
domi¢ i méc czasami odrzucac pewne rzeczy, po to by pdzniej do nich po-
wracac i tak w kotko. Za kazdym razem wchodzimy do nowej rzeki, nowi,
nieSwiadomi i za kazdym razem to odkrywanie jest zupetnie czyms innym,
nieznanym. | to jest warto$¢ naszej pracy i naszego zycia. To jest piekne. Nie
mozemy tego zwazyc¢, ani zmierzyc jak innych dziedzin, gdyz nie jest to dys-
cyplina. Jest to akt tworzenia, ktérego efekt oglada widz, ale ten akt nie kon-
czy sie na premierze. Nie konczy sie nigdy. Trwa w nas i rozwija sie kazdego
dnia w naszych duszach, a czasami uaktywnia sie i wychodzi na swiatto
dzienne.



Rozdziat 6smy

ROMANTYZM kontra SENTYMENTALIZM

Mysle, ze romantyzm w dzisiejszym Swiecie przedstawiany jest nieco w
krzywym zwierciadle, jako sentymentalizm, a to btgd. Wielu twdrcéw ucieka
od romantycznosci bojac sie, ze zostang zle zrozumiali, wtasnie jako senty-
mentalni, a przeciez to piekna epoka byta, petna mrocznosci, duchéw, ele-
mentow grozy, mitosci, cierpienia, wzniostosci, walki, zdobywania i piekna.
Byt w niej element nieuchwytnosci, duchowosci, czegos nadzwyczajnego,
pewnego rodzaju tesknoty i niespetnienia. Dzi$ uciekamy od tego, a to wiel-
ka szkoda.

Mam wrazenie, ze wspotczesnemu teatrowi czy kinu i sztukom pieknym,
coraz czesciej brak romantycznosci. Kazdy marzy w skrycie o tym przezyciu,
ale nikt otwarcie sie do tego nie przyzna. Tak jakby romantycznos¢ oznacza-
ta, ze jestes miekki, niedzisiejszy. Tak jakby ktos nakazat nam by¢ twardym,
pozbawionym romantyzmu, marzen i humoru w realnym swiecie. Mam wra-
zenie, ze dzisiejsza dramaturgia nie utatwia zycia aktorom. Czesto jest nie-
stety niezrozumiata dla mnie, zagmatwana. Zastanawiam sie o co tak na
prawde chodzi w sztuce, ktérg ogladam. Zeby tego byto mato podazajg za
tym rezyserzy, pozbawiajgc na przyktad Hamleta jego gtownego, romantycz-
nego monologu ,,By¢ albo nie byc”. Takie przedstawienie widziatam kilka lat
temu w Teatrze Wybrzeze w rezyserii Klaty.

A przeciez sztuki Szekspira sg wiecznie romantyczne. Romantycznosc¢
albo uleciata ze sztuki, albo stata sie banalna. Nadmiar realizmu jest prze-
klenstwem naszych czaséw. Powoduje nadprodukcje przedstawien czy fil-
mow, ktdre nie pozostajg w nas ani na chwile, albo majg za zadanie tylko nas
zszokowac, albo zdotowac. Dzisiaj karma dla tworcow stata sie sensacja,
charakterystyczna dla programdéw newsowych czy mediow spotecznoscio-
wych. Sensacja czesto z pogranicza tabloidu wdziera sie tez do teatru i kina.
Dla mnie filmy sensacyjne, szczegolnie niektore polskie, jak na przyktad P.
Vegi sg przejawem tabloidacji kina. Pseudo skandalizujgce teatralne przed-
stawienia oparte na nagosci mezczyzn byly juz w latach piecdziesigtych.
Eksperymentowali w ten sposob reformatorzy teatru. Nie szokuje mnie to,
cho¢ jest dzis tak naduzywanym, niby szokujgcym elementem wyrazu w te-
atrze, w ktorym nierzadko rezyser nie potrafi odczyta¢ tresci sztuki. Mam
wrazenie, ze nieuzasadniong, nachalng nagoscig musi sie ratowac.

A romantycznos$¢ ? Stownik oksfordzki uzywa takich stéw na jej okresle-
nie: obdarzona wyobraznig, marzycielska, daleka od doswiadczenia, fanta-



styczna, niepraktyczna, donkiszoteryjna, senna. To oznacza, ze romantyk
przedktada wielko$¢, namietnos$¢, malowniczosé nad klasyczne standardy.
Romantyczne marzenie jest czyms bez czego cztowiek nie moze zy¢. Nad-
miar realizmu zabija. Nie zyjemy przeciez tylko samg rzeczywistoscia, sa-
mym chlebem. Gdyby nie byto marzen, na ktoérych spetnienie mamy nadzie-
je, mitosci kogos wspaniatego, sukcesu, chwaty, honoru i podziwu dla innych
to chyba nie pozyli bysmy dtugo.

Romantyczno$¢ to marzenie, ze spotka nas cos lepszego. Motywacije lu-
dzi podsycane sg przez marzenia, przez wizje tego co moze sie wydarzyc,
przez pragnienie sacrum, a nie tylko przez szarg rzeczywistosc - profanum i
brutalno$¢ otoczenia. Nie zyjemy dla tego co namacalne i materialne.

Oczywiscie jesteSmy skazani na to co przyziemne, na codziennosé, na za-
rabianie na zycie i ptacenie rachunkdéw, ale dramat nie zasadza sie na takich
wyborach. Historie teatralne czy flmowe te ktére nas porywajg utkane sg z
niezwyczajnych ludzkich zachowan, w ktérych romantycznosc¢ jest chlebem
powszednim. Wszystkie filmy oscarowe nacechowane sg pragnieniem ro-
mantycznosci, mitosci, niespetnienia. Gdy sztuka, czy gra aktorska staje sie
tylko racjonalna i pragmatyczna staje sie zimna, a przez co aktorstwo jest
zimne, nieempatyczne i nie przyprawia nas o przystowiowe ,dreszcze”. Ro-
mantyzm jest wpisany w nasze kreacje, mimo iz aktorzy czesto sami podci-
najg sobie skrzydta pozbawiajgc sie tego elementu z obawy przed ostabie-
niem swojej postaci, przez co tworzg racjonalne byty, ktore nie pozwalajg
nam sie smiac, ptakac i przezywac wraz z granymi przez nich postaciami.

To romantyzm jest tajemniczym zyciem i podstawowag sitg motywujaca
kazdego cztowieka. Dlatego aktor to nie cztowiek racjonalny, gdyby nim byt,
zajat by sie czyms innym niz aktorstwo. To bez watpienia witkiewiczowski
wariat, nieuleczalnie chory, ktory jest juz tak dalece porazony choroba, ze nie
ma wyboru by¢ kims innym niz tylko, albo az aktorem.

Aktor nosi w sobie bardzo duzo réznych emociji, zaréwno wtasnych beda-
cych czescig jego zycia i jego historii, jak i emocji swoich bohateréw. Mistyk
dalekowschodni powiedziat kiedys; ,,gdy jest w tobie duzo emociji, jestes
sentymentalny. Gdy sg one jednoscig, to caty Swiat sentymentalizmu znika -
masz serce petne, ale nie jestes sentymentalny.” Innymi stowy, gdy jest w to-
bie duzo emocji, jestes sentymentalny, gdy sg one jednoscig, sg spojne, pet-
ne, konkretne, potgczone, wyptywaja jedna z drugiej, wyptywaja z ciebie,
twojej prawdy, sa twoje, to caty swiat sentymentalizmu znika, bo niczego nie
udajesz. Jestes w stanie wzruszy¢ widza, bo opowiadasz przez siebie o so-
bie.

Romantyzm u twércy, to nic innego jak potgczenie ze sobg, ze swoimi
emocjami, z odwagg powiedzenia prawdy o swoich uczuciach, lekach tesk-
nocie, niespetnieniu i szczesciu. To bycie na scenie w spdjnosci ze sobg, z
witasng historig i z historig bohatera. To wspolnota z naszg emocjg, wiedza,
wyobraznig i kreatywnoscig. By¢ moze ta spojnosc jest mylona czesto z
konsekwencjg, ale to zupetnie co innego. Spdjnosé potrafi zaskakiwac, byé
konkretna i wiarygodna, by¢ piekna, odrzucajgca i prawdziwa. Spojnosc¢ jest



romantyczna, gdyz kazdy cztowiek niesie w sobie iskierke romantyzmu, ma-
rzen i tesknoty. Odzieranie samych siebie z tych elementdéw jest duzym bte-
dem i nie stuzy sztuce, nie jest prawdziwe i zuboza zaréwno kino, teatr

| sztuki piekne z tego, co najistotniejsze, z nadziei, ,,matki gtupich”, czyli
matki nas samych - witkiewiczowskich wariatdow, twércéw, aktorow, muzy-
kow, pisarzy, rezyserow. Romantyzm jest wazny, bo jest czescig naszego
cztowieczenstwa i szalenstwa, jest czescig nas samych.

Rozdziat dziewigty

PUSTKA kontra DEPRESJA TWORCZA

Kazdy tworca, jakiejkolwiek sztuki by to nie dotyczyto przezywa cos na
ksztatt pustki, kiedy juz skonczy prace nad rolg, utworem muzycznym, obra-
zem, grafikg czy ksigzka.

Zastanawiatam sie wiele razy nad tym zjawiskiem, szczegolnie pracujac
przy filmie, gdyz w teatrze ten proces tak na prawde nigdy sie nie konczy.
Nasze role zyjg dopdki trwa spektakl, dopoki jest w repertuarze, dopoki nie
zejdzie z afisza. Film natomiast jest zamknieciem pewnego etapu nie tylko w
pracy, ale tez w zyciu. Uswiadomitam sobie to dopiero po latach, kiedy ogla-
dam filmy, nie tylko ze swoim udziatem, ale rowniez z aktorami, z ktorymi
gratam, albo tez z tymi, ktérych podziwiam, a nie dane mi byto spotkac sie z
nimi na planie.

Tasma filmowa rejestruje nas w roznych momentach pracy i zycia. Jest
pewnego rodzaju kronikg nie tylko naszych rél, czy przezy¢ jako bohaterdw,
ale rowniez a moze przede wszystkim nas jako ludzi. Jest tez zapisem biolo-
gicznym, momentem uchwycenia w mtodosci, w kwiecie wieku czy jesieni
zycia. Zmieniamy sie z uptywem czasu i zmienia sie nasze aktorstwo.

Jak sie okazuje zmienita sie rowniez technologia. Pierwsze filmy, w ktérych
gratam byly realizowane jeszcze na tasmie filmowej. Dzi$ w dobie cyfryzaciji
tylko nieliczne, wysokobudzetowe produkcije hollywoodzkie wprowadzajg



okazjonalnie tasme filmowa jako nosnik obrazu, ludzkich przezyc i opowia-
danych historii. Nigdy juz nie bedziemy na tym samym etapie, na ktorym by-
lismy rok, pie¢ dziesie¢ czy dwadziescia lat temu. W innym momencie be-
dziemy tak na prawde juz od jutra. Inne sg nasze doswiadczenia, inaczej
wyglgdamy. JesteSmy w nieustannym procesie, po pierwsze jako ludzie, a
dopiero na drugim miejscu jako twoércy. Zycie nieustannie dostarcza nam
nowych przezy¢, ktére nas ksztattujg w ten, a nie inny sposéb i odzwiercie-
dlajg naszg historie, nasze przezycia na twarzy, ciele, duszy i w pracy. Akt
tworzenia jest silnie zwigzany zaréwno z nami jak i z otaczajgcym nas Swia-
tem i zmianami jakie zachodzg w przyrodzie, kulturze, spoteczenstwie.

Nie wiadomo, czy gdyby nie upadek powstania listopadowego to Fryderyk
Chopin napisatby tak piekny i emocjonujgcy utwoér jak ,, Etiuda rewolucyjna”.
Dzieta tworcze sg pewnego rodzaju gtosem artystow i odpowiedzig na dzieje
historii, ale przede wszystkim, na pierwszym miejscu jest to nasza wtasna hi-
storia, ktorg opowiadamy. Aktor moze grac¢ Krola Leara, czy Lady Makbet i
owszem jest wtedy tg postacig, ale ta postac po pierwsze jest przede
wszystkim zapisem jego wiasnej historii, wtasnych doswiadczen, emociji,
ktére dopiero w drugiej kolejnosci przenoszg sie na grane postaci. Nie jeste-
sSmy w stanie funkcjonowac¢ w oderwaniu od wtasnego kontekstu, gdyz na-
sze emocje, ciato, warsztat, doswiadczenia sg instrumentem i chcac nie ch-
cac wchodzag w skfad menu jakie serwujemy jako tworcy.

Poniewaz naktad pracy jaki wnosimy w kazdg nowg postac jest za kazdym
razem tak duzy, pochfaniajgcy czas, uwaznosé, wiedze, doswiadczenie, a
przede wszystkim emocje, za kazdym razem kiedy konczymy prace nad rola,
do ktodrej juz nie powrocimy, a jesli nawet to i tak bedzie to juz zndw cos no-
wego dla nas, gdyz pojawi sie juz na innym etapie zycia, odczuwamy co$ na
ksztatt pustki, depresji poporodowej. WydaliSmy na swiat ,,cos$”, powiedzmy,
ze byto to dzieto i to ,,co$” zyje juz swoim wtasnym zyciem w przypadku za-
rowno filmu jak i teatru. W kinie mozemy wréci¢ do kopii i obejrze¢ ,,cos”
nawet po dtugim czasie. W teatrze mozemy wréci¢ do wspomnien, odwotac
sie do emoc;ji, uczuc, refleksji. Sztuka istnieje w pamieci widza, naszych
twdrcodw scenicznych i w nas samych. Nasze kreacje zostaty, niczym dzieci
wydane na swiat, by p6js¢ dalej swojg wiasng drogg, podobnie jak obrazy,
muzyka, literatura. Nie nalezg juz do tworcow. Zyjg swoim zyciem. Moga byc¢
poddawane analizom, interpretacjom, ocenie. Moga by¢ inspiracja, ale moga
tez na dtugo, a czasem i na zawsze zostac pokryte ,,grubg warstwg kurzu” i
nikt do nich nie powrdci. Tak na prawde nie wiemy co sie z nimi stanie w
przysztosci. | to jest piekne z jednej strony, ale z drugiej przysparza nas cze-
sto o zawrdt gtowy, zwigzany z pustka, lekiem obawa, ze oto cos, co wypet-
niato nam czas, naszg prace, zycie, nas samych, skonczyto sie.

Mam wrazenie, ze tworcy czesto btednie okreslajg ten stan wtasnie jako
niemalze ,,depresje poporodowg”, czy pustke, co oczywiscie jest nierozer-
walnie zwigzane z emocjonalnoscig zawodow twoérczych. A gdyby tak od-
wréci¢ kota ogonem i spojrze¢ na to zjawisko z drugiej strony, jako na co$
dobrego, wartosciowego, co wtasnie nam sie przydarzyto. Kiedy zaczniemy



uzywac pozytywnych okreslen, okaze sie, ze pustka i depresja sg w duzym
KONTRASCIE do siebie. Pustka jest dobra, bo otwiera nam przestrzen na
nowe dziatania. Jest niczym pusty pokdj, pusta przestrzen u Petera Brooka
dajgca miejsce nowemu na to by je zapetnic, jak wiec moze dostarcza¢ nam
leku, czy standw melancholii ?

Akt tworczy dla mnie to jest troche taki stan jak z umeblowaniem pokoju.
Najpierw jest chaos, stojg kartony, nie wiemy co gdzie postawic¢, co i jak nam
sie sprawdzi. Nie mamy pojecia jak bedziemy funkcjonowac w tej nowe;
przestrzeni, gdzie bedzie stato krzesto, stot, sofa, gdzie powiesimy obraz.
Zaczynamy od podstawowych elementow, ktore po woli nabierajg ksztattu, a
potem po woli wypetniamy te przestrzen sobg, naszymi ulubionymi, ksigz-
kami, zdjeciami, ptytami, pamigtkami, ktére sg odzwierciedleniem naszych
zainteresowan i emociji. Dzieto, pokdj sg skonczone. Pozyjemy w nim chwile,
byé moze wprowadzimy jakie$ zmiany, modyfikacje, co$ wyrzucimy, co$ do-
damy, ale bedziemy funkcjonowac w tej przestrzeni stworzonej w duzej cze-
sci tylko przez nas samych, majgc oczywiscie do dyspozyciji wiele innych,
bardzo cennych elementow tej uktadanki.

| oto kiedy skonczy sie nasz czas pobytu w tym miejscu, a wiadomo,
prawdziwy twoérca jest wedrowcem, czas zamkngc¢ za sobg drzwi i udac sie
by znales¢, umeblowaé, stworzy¢ inny pokdj. Mamy prawo odczuwac pust-
ke, ale pustka jest dobra, gdyz to ona wtasnie robi miejsce nowemu, temu co
przyjdzie, temu, co sie pojawi. Znow wchodzimy do innego pokoju ze swoimi
kartonami, z chaosem. Mamy juz pewne doswiadczenie w meblowaniu, ale
miejsce jest inne, bardziej lub mniej inspirujgce, chcemy wypetnic je w inny
sposdb, mamy potrzebe by cos zmienic. Nie lubimy sie powtarzac, bo to nas
nudzi. Pewne elementy nam sie sprawdzity, inne znudzity, z kolei jeszcze inne
nas teraz inspirujg. JesteSmy bogatsi o doswiadczenia z poprzednim poko-
jem, ale pustke i przestrzen nowego miejsca wchodzimy w pewnym sensie
czysci, ze $wiezos$cig, z checig stworzenia czegos innego zupetnie od nowa.
Dlatego wiasnie uwazam, ze pustka jest dobra. Daje nam miejsce na to by jg
wypetni¢, na to by wpusci¢ swieze powietrze, sprobowac czegos innego,
poeksperymentowac, ale juz w kolejnym wymiarze, na innej przestrzeni, z in-
nymi ludzmi wokot, majgc do dyspozycji czes¢ tych samych elementow, a
by¢ moze wszystkie zupetnie inne, nowe. | to jest ciekawe, to nas rozwija,
zmienia, ksztattuje, uczy. Dostarcza nam swiezych wrazen, emociji, dodaje
sity. To sprawia, ze jestesmy w nieustannym ruchu, zawsze w drodze, gotowi
na zmiany, otwarci, gotowi do dalszych dziatan.

To sprawia, ze nie tracimy entuzjazmu, nie gnusniejemy, nie przestajemy
sie mobilizowac, rozwijac, nie tracimy aktywnosci. Dlatego pustka jest kon-
trastem dla depresji tworczej w moim odczuciu. Jest dobra, daje nam prze-
strzen do tego by wypetni¢ jg, daje nam miejsce na nowe poczynania. Cze-
gos dobrego nie mozna sie obawiac¢, nie mozna sie tym smuci¢, mozna je-
dynie otworzyc sie na te pustg przestrzen i wpusci¢ w nig Swieze powietrze,
aby wypetnito sie nowym, twérczym dziataniem.



Epilog

PROSTOTA

Proces tworczy, ktéry przeprowadza aktor to kwintesencja wielu elemen-
tow,
mieszanka historii, tresci, charakterow i bytow, talentu i kreatywnosci, zaan-
gazowania i naktadu pracy. To w wiekszosci elementy kontrastujgce,
sprzeczne, bedace w ciggtym konflikcie.

Jesli sprobujemy posktadac je wszystkie razem i przejdziemy przez ko-
lejne etapy w procesie twérczym to wéwczas nalezy odszuka¢ PROSTOTE,
gdyz najprostsze rozwigzania sg najbardziej wymowne.
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