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Wstep

Improwizacja jest dla mnie wolnoscig, przestrzenig, w ktorej moge si¢ bezpiecznie poruszac,

bez obaw, ze co$ wyjdzie nie tak, jak powinno.

W niniejszej pracy chce przeanalizowac prace nad rolg za pomoca techniki improwizacji
teatralnej oraz mozliwosci jej zastosowania w pracy z aktorami, ktorzy nie sg improwizatorami,

ale takze przyblizy¢ terminologi¢ i tworcza metode improwizacji teatralnej.

Improwizacja to temat wielowymiarowy, ktory mozna studiowa¢ na wiele roznych sposobow

I przedstawiac¢ go z wielu perspektyw. Wynika to juz z samej wielo$ci definicji improwizacji.

Po raz pierwszy z improwizacja zetkngtam si¢ w 2007 roku, mieszkajac w Irlandii. Pewnego
dnia wybratam si¢ na pokaz ,,impro”, zorganizowany przez grup¢ mi¢dzynarodowych aktoréw,
mieszkajacych na state w Irlandii. Byt to wieczor krotkich form improwizowanych, czyli,
krotkich gier, ktore maja swoje wtasne reguty i prowadzone sg zawsze podobnie. Ogladajac
improwizacje z perspektywy widza, ale przede wszystkim z perspektywy aktora, pomyslatam
sobie, ze wlasnie widz¢ wspaniate narzgdzie aktorskie. Te gry byty dla mnie niesamowitym
przyktadem, jak shluchaé partnera na scenie, jak nie ba¢ si¢ proponowac niekonwencjonalne
I zaskakujgce rozwigzania, ktore pomogg scenie i$¢ do przodu, a przede wszystkim wciggng

widza, ktéry bedzie zywo reagowal 1 podazat za tym, co dzieje si¢ na scenie.

Postanowitam, ze po powrocie do Polski, sprobuj¢ zatozy¢ grupe, ktéra pracuje technikami

improwizacji, a takze dalej ksztatci¢ si¢ w tej sztuce.

Zaczetam od warsztatow wokalnych w Irlandii, opartych na improwizacji glosowe;.
Po powrocie do kraju, kiedy nie byto dla mnie miejsca w teatrze repertuarowym, postanowitam
nie zamartwia¢ si¢, tylko wykorzysta¢ produktywnie ten czas i1 zacze¢lam intensywnie
poszukiwac¢ warsztatOw improwizacji teatralnej. Pierwsze warsztaty, w ktorych uczestniczytam
byty kursem prowadzonym przez Caitlin Howden, aktorke i improwizatorke migdzy innymi
w Second City w Toronto. Nastgpnie, kazdego miesigca poszukiwatam nowych lekcji, ktore
rozwingtyby mnie jako improwizatora, ale jednocze$nie ugruntowalyby moje aktorskie
doswiadczenie. W 2010 roku bylam jedng z zalozycielek grupy improwizacji teatralnej
»>wymyWammy”, z ktérg przez ostatnich 12 lat intensywnie pracowaty$my i budowalySmy

impro-spotecznos¢ w Bydgoszczy.

Moja fascynacja improwizacja teatralng jest nieskonczona, poniewaz jest w niej $wiezos¢ bycia

»tuiteraz”, jest ona nieustajacg pracg nad wychodzeniem ze strefy komfortu. Jest odkrywaniem



siebie na nowo. Przede wszystkim jednak jest cigglym procesem, jakim dla mnie jest réwniez
rozw6] w zawodzie aktora. Dzigki improwizacji bardziej kreatywnie pracuje mi si¢ nad
spektaklami scenariuszowymi, nie boje si¢ popetnia¢ bledow i przede wszystkim jestem bardzo

uwazna i otwarta na partnera scenicznego.

Przez ostatnie 13 lat improwizacja teatralna nauczyta mnie dyscypliny i odpowiedzialnosci
za siebie, dzieki niej bytam zawsze ,,rozegrana”, pomimo ze 0d 17 lat nie bytam zatrudniona

na state w zadnym teatrze repertuarowym.

Na poczatku pracy technika improwizacji, bardzo trudno mi byto zaakceptowaé propozycje¢
partnera scenicznego. Zawsze czutam, ze moja propozycja jest lepsza, wiaczatam myslenie,
zamiast by¢ 1 reagowac. Zrozumialam, ze akceptowanie 1 rezygnowanie ze swoich pomystow,
kiedy to partner pierwszy zaproponowal akcje sceniczng jest o wiele ciekawsze nie tylko
dla widza, ale i dla aktora, bo dzigki temu uczymy si¢ reagowania organicznie. Nie jest to
ani wyrezyserowane, ani wyuczone, tylko naturalne. Improwizacja bardzo pomoglta mi
rowniez, kiedy wreszcie, po wielu latach udato mi si¢ zndéw dosta¢ prace w teatrze
repertuarowym. W czasie pisania niniejszej dysertacji pracuje juz trzeci sezon w Teatrze
Kameralnym w Bydgoszczy, wykorzystujac w wielu sytuacjach metody improwizacji
teatralnej, 1 to nie tylko przy pracy nad spektaklami scenariuszowymi, ale takze prowadzac
warsztaty improwizacji dla moich kolegow, jak i dla 0sob nie zwigzanych z teatrem. Dzigki
improwizacji jestem rowniez obecna w wazniejszych europejskich osrodkach takich, jak
Stowenia, Berlin, Ateny, czy Amsterdam, prowadzac warsztaty z roznorodnych technik impro.
Jestem rowniez zapraszana na mi¢dzynarodowe festiwale, gdzie wystepuje w spektaklach
improwizowanych, prowadze warsztaty, ale takze sama uczestnicz¢ w zajeciach, by dalej

rozwija¢ techniki improwizacji.

Piszac prace doktorska chciatabym pokazaé poprzez pryzmat wiasnych doswiadczen,
ze improwizacja to bardzo szlachetna, pelnowartosciowa (cho¢ trudna) metoda, ktora pozwala
aktorowi by¢ catkowicie w terazniejszo$ci oraz skupiac si¢ na partnerze scenicznym i sytuacji.
Pozwala takze tatwiej kreowacé postac, ktora poprzez warsztat i umiejetnosci aktorskie jest
,pelnokrwista”. Roézne elementy improwizacji mozna efektywnie zastosowaé w wielu

spektaklach opartych na scenariuszu.

Chcialabym, aby moja praca doktorska nie byta kolejnym woluminem na podtce szkolnej
biblioteki, przez ktora trudno si¢ ,,przebi¢” ze wzgledu na szlachetny, ale 1 niezrozumialy
akademicki jezyk, ktorego wspotczesny student czy adept sztuki teatralnej nie uzywa

na codzien w pracy nad rola.



Chcg, zeby byta zywa analiza wartosciowej 1 uzytecznej metody pracy aktora.



Rozdziat pierwszy: Improwizacja - definicje, kontekst
kulturowy, mozliwosci implementacji artystycznej

Wedhug stownika jezyka polskiego® improwizacja nazywamy: po pierwsze — wykonywanie
czego$, na przyktad utworu muzycznego, bez przygotowania, a po drugie — efekt takiego
dziatania. Niemniej jednak spontaniczno$¢ to tylko element dodany. Podstawag kazdej
improwizacji powinno by¢ rzetelne przygotowanie. Jednak improwizacja ma jeszcze drugie
znaczenie: dziatania podejmowane bez przygotowania i planu oraz rezultat takich dziatan.
Tu przewaza element przypadkowosci/spontaniczno$ci. W obu znaczeniach widoczne jest
rozumienie improwizacji jako dziatalnosci artystycznej, w ktorej akt tworczy jest tozsamy
z wykonaniem powstajacego jednocze$nie utworu, uzyskujac tym samym charakter

jednorazowy i catkowicie indywidualny.

W znaczeniu etymologicznym, improwizacja to dziatanie ksztaltujace si¢ w czasie
terazniejszym wykonania. To spontaniczne dzialanie pod wplywem chwili, natchnienia.
Improwizacje mozemy zaobserwowacé w kazdej dziedzinie sztuki, ale tez kazda z nich podlega
ograniczeniom formalnym, wlasciwym danej sztuce®. Warto tu przytoczy¢ stowa Roberta
Pifata: ,,Improwizacja igra z forma, ale jej nie lekcewazy, wierna jest homeryckiemu idealowi,
by tworzy¢ i pozostawia¢ po sobie wielkie stowa i czyny. Improwizacja to nie proba, w czasie

ktorej testuje si¢ na chtodno jakie§ pomysty, lecz czyn dumny, wyzywajacy, niepowtarzalny”

oraz Anny Niestatek: ,,improwizacja nie oznacza bataganu.”

Improwizacja, cho¢ jej poczatki siggaja najdawniejszych czasow, rozpowszechniona zostala
szczegOlnie w okresie baroku i romantyzmu, a rozkwit bardziej nowoczesnych technik
improwizacyjnych rozpoczat si¢ w drugiej potowie XIX wieku 1 trwa do dzi$. Nie jest to juz
sztuka ulotna, jak w czasach przed wiekiem XX — wiele improwizacji wspotczesnych w kazdej
dziedzinie aktywnos$ci artystycznej utrwalono w postaci nagran dzwickowych (muzyka,
literatura) irejestracji filmowych, ktore szczegdlnie nadaja si¢ do dokumentacji procesu

tworczego.

Improwizacja jest obecna w wielu dziedzinach sztuki, stajgc si¢ swoistym poligonem

doswiadczalnym 1 jednym z motoréw ich rozwoju.

1 Stownik jezyka polskiego. 2022. PWN, Warszawa, Wyd. 3, dodruk 12. Takze: https://sip.pwn.pl/ [dostep: 2023-02-20]
2 https://encyklopedia.interia.pl/kultura-sztuka/nauki-o-sztuce/news-improwizacja,nld, 1957528 [dostep: 2023-03-20]

3 https://encyklopediateatru.pl/hasla/81/improwizacia [dostep: 2023-02-20]

4 PiAT R. 2022. Duch improwizaciji. https://culture.pl/pl/artykul/duch-improwizacji [dostep: 2023-02-21]

> Tkacz P. 2020. O improwizacji i bataganie (wywiad z Anng Niestatek). — Kultura u podstaw, 3 wrzesnia 2020. Takze:
https://kulturaupodstaw.pl/42019-2/ [dostep: 2023-06-20]



https://sjp.pwn.pl/
https://encyklopedia.interia.pl/kultura-sztuka/nauki-o-sztuce/news-improwizacja,nId,1957528
https://encyklopediateatru.pl/hasla/81/improwizacja
https://culture.pl/pl/artykul/duch-improwizacji
https://kulturaupodstaw.pl/42019-2/

W muzyce — gdzie improwizacja to sposob wykonania (gry, $piewu) polegajacy na uktadaniu
przez muzykow tematu muzycznego, z minimalnym uzyciem zapisu (najczesciej nutowego),
lub w ogole bez niego. Improwizacja moze by¢ réwniez utworem skomponowanym bez
zachowania typowej formy®. Poczatki improwizacji muzycznej siegaja muzyki ludowej, a takze
muzyki Dalekiego Wschodu. Rozumiana jako eksperymentowanie, improwizacja poprzedzata
uksztattowanie sie pierwszych utworéw muzycznych oraz polifonii’. Improwizacja muzyczna
uzyskata podbudowe teoretyczng juz w 1553 r. dzigki traktatowi Diego Ortiza pt. ,,Tratado
de glosas” ®, ktéry zapoczatkowal w Europie naukowe podejscie do zagadnienia. Wraz
Z rozwojem instrumentow, przede wszystkim klawiszowych oraz ewolucjg stroju muzycznego
w kierunku coraz bardziej rownomiernych temperacji muzyka improwizowana krolowata
(i kroluje do dzis) w kosciotach dzigki organistom (Bach, Buxtehude), a po6zniej na salach
koncertowych za sprawg wybitnych pianistow (np. Mozart, Beethoven, Chopin, Liszt) oraz
skrzypkéw (Paganini), przy czym poczatkowo byta gltownie pokazem wirtuozowskim,
a dopiero w okresie romantyzmu zaczeto bardziej zwraca¢ uwage na jej wartos¢ wyrazowa
i kolorystyczna®, co doprowadzilo do impresjonizmu muzycznego (Debussy, Ravel) oraz
ekspresjonizmu (np. Skriabin, Berg), a nast¢pnie dodekafonii (Schonberg) i punktualizmu
(Webern)°. Improwizacja muzyczna rozwineta si¢ ogromnie w latach 50. XX wieku za sprawa
dwdch, catkowicie odmiennych nurtéw: jazzu, naturalnie wywodzacego sie z improwizacjilt
oraz aleatoryzmu!? (wiazacego sie ideowo z surrealizmem), ktdrego tworcami byli Pierre
Boulez i John Cage®®. Aleatoryzm zaktadat a priori element mniej lub bardziej kontrolowanego
przypadku podczas komponowania oraz wykonywania utworu. Bylo to bardzo atrakcyjne
artystycznie i doprowadzito do powstania tzw. teatru instrumentalnego, taczacego w sobie
elementy muzyki, tanca i teatru’®. Jednoczesnie podejscie aleatoryczne szybko doprowadzito
do rewolucji notacji muzycznej i odej$cia od tradycyjnego zapisu nutowego na pigciolinii
na rzecz réznorodnych, nietradycyjnych zapiséw graficznych (tu takze prekursorem byt John
Cage™).

Wspolczesna improwizacja muzyczna sklada si¢ z formy, harmonii 1 podstawowej melodii —

i jest bardzo popularna szczegodlnie w srodowiskach jazzujacych, gdzie jej umiejetnosé jest

6 HaBELA J. 1980. Stowniczek muzyczny. — Polskie Wydawnictwo Muzyczne.

7 CHODKOWSKI A. 1995, Encyklopedia muzyki. — PWN, Warszawa.

8 CHoDkowskI A. 1995, Encyklopedia muzyki. — PWN, Warszawa.

9 CHOMINSKI J., WILKOWSKA-CHOMINSKA K. 1989. Historia muzyki. Tom 1. — Polskie Wydawnictwo Muzyczne.

10 por. CHOMINSKI J., WILKOWSKA-CHOMINSKA K. 1990. Historia muzyki. Tom 2. — Polskie Wydawnictwo Muzyczne.
11 HagELA J. 1980. Stowniczek muzyczny. — Polskie Wydawnictwo Muzyczne.

12 MicHELS U. 2003. Atlas muzyki. (tum. Piotr Maculewicz). T. 2. — Warszawa, Prészynski i S-ka.

13 CHOMINSKI M. J. 1974. Aleatoryzm i jego granice. — [W:] Reiss J. W. Mata historia muzyki. — PWN, Krakow.

14 https://encyklopedia.pwn.pl/haslo/teatr-instrumentalny;3985862.html [dostep: 2023-02-01]

15 CaGE J. 1969. Notations. — Something Else Press, New York.



https://encyklopedia.pwn.pl/haslo/teatr-instrumentalny;3985862.html

obowigzkowa. Flea, wspoélzatozyciel i gitarzysta zespotu Red Hot Chili Peppers, mowit,
iz: ,,bycie dobrym i odgrywanie piosenek, to za mato”. Wynton Marsalis, muzyk jazzowy,
zauwazyl, ze poprzez improwizacje uczymy si¢ siebie, i ze W jazzie, tak jak 1w bluesie,

improwizacja jest jedng z podstawowych technik.

Improwizacja muzyczna to dzi$ takze wazna galgz psychoterapii, np. tzw. muzykoterapii
kreacyjnej, stworzonej przez Paula Nordoffa i Clive’a Robbinsa®; jest ona juz praktykowana
rowniez w Polsce, zarowno w sferze psychologii klinicznej!’, jak i w pracy dydaktycznej

z mtodziezg uzdolniong artystycznie'®,

W tancu — Taniec to jedna z najstarszych form uzewnegtrzniania stanu emocjonalnego.
Improwizacja w tancu istnieje od poczatku wyrazania emocji ruchem. Proces improwizacji
rozpoczyna si¢ od impulsu, ktory inicjuje na przyklad muzyka, partner, podrzucony temat

etiudy tanecznej, czy emocja.

Krytyk i teoretyk, Jadwiga Majewska, pisze o tancu, teatrze i sztukach plastycznych, opisujac
swoje wrazenia po pewnym spektaklu improwizacji. Okreslita go tak: ,tancerze i sity fizyczne
wspolpracuja ze soba, aby wykona¢ ruch — okazaly si¢ (te ruchy) ciekawe i pickne, troche
nieprzewidywalne i zaskakujace, dziwne, ryzykowne, wiele ujawniajace, wzruszajace,

intrygujace, wyzywajace. Jak dla mnie to brzmi jak dobra sztuka”?®.

Nowoczesna improwizacja taneczna rozpoczg¢ta sie od wielkiej reformatorki ruchu
I o$wietlenia scenicznego — Loie Fuller (wtasc. Marie Louise Fuller). Improwizujgca z tahcem
I choreografig od dziecinstwa, Fuller postugujac si¢ ruchem, kostiumem i §wiatlem stworzyta
m.in. tzw. ,taniec serpentynowy” (por. Fot. 1), ktory w Ameryce nie zdobyl uznania,
ale w Paryzu natychmiast stat sie jedng z najwiekszych atrakcji?® i otworzyt tancerce droge

do europejskiej kariery.

16 https://steinhardt.nyu.edu/nordoff/the-practice/history [dostep: 2023-06-01]

17 przESMYCKA M. 2008. Sita improwizacji (wywiad z dr Elzbietg Masiak, psychologiem i muzykiem). — Medicus, miesiecznik
Lubelskiej Izby Lekarskiej 2008/08. Takze: https://medicus.lublin.pl/2008/08/post-137/ [dostep: 2023-06-01]

18 KACZMAREK S. 2019. Zastosowanie improwizacji grupowych i indywidualnych w ksztattowaniu zdrowia psychicznego
i rozwijania zdolnosci psychologicznych u uzdolnionej artystycznie mtodziezy. (The use of group and individual improvisations
in shapingmental health and developing psychological abilities in artistically talented youth.) — [W:] KATARYNCZUK-MANIA L.,
MANIA G. (red.) Konteksty kultury, konteksty edukacji: wielowymiarowos¢ ksztatcenia artystycznego i upowszechniania kultury.
— Skarbona: Stowarzyszenie Polskich Muzykéw Kameralistéw, Krakow, str. 195-221.

19 MaJEWSKA J. 2011. Improwizacja — o sztuce wolnego cziowieka. — Teatr, 2011/03.

20| oie Fuller, la mujer «serpentina» de la Belle Epoque. khronoshistoria.com. [dostep: 2023-02-20]



https://steinhardt.nyu.edu/nordoff/the-practice/history
https://medicus.lublin.pl/2008/08/post-137/
https://khronoshistoria.com/go/historia-mujeres/mujeres-artistas/loie-fuller-mujer-serpentina/
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Fot. 1. Samuel Joshua Beckett ,,Loie Fuller Dancing” (ok. 1900 r.). Courtesy of The Metropolitan Museum of Art

Opuszczajac Ameryke Fuller pozostawita swoja uczennice, przyjaciotke i rywalke — Isadore
Duncan (Fot. 2), ktora kontynuowata nurt improwizacji w Ameryce i konsekwentnie tamata
o6wczesne kanony tanca, wprowadzajac spontanicznosc¢ i kierujac si¢ intuicja. Duncan mowita:
»(-..) szukam zrodta duchowego wyrazu, ktory by przeptywal przez kanaty ciala, wypetniajac

je wibrujacym $wiattem jako sita odérodkowa oddajaca wizje duchowa”?L.

21 KLimczok W. 2010. Wizjonerzy ciata. — Wydawnictwo Halart, Krakow, s.24.



Z tego samego kregu pochodzita jeszcze jedna wielka, 6wczesna improwizatorka — Maud Allan,
ktora zastlyneta przede wszystkim nieszablonowym podejsciem do  kostiumow
i ekspresjonistycznej choreografii, opartej na zmystowosci i jaskrawym przekazie emocji

(por. Fot. 3).



% o

Fot. 3. Maud Allan jako Salome

Terazniejszo$¢ improwizacji tanecznej to m.in. badanie przyzwyczajen ruchowych oraz

eksploracja potencjatu ruchu i wywotanie przyjemnosci zaréwno u tworcow, jak i odbiorcow.??

W sztukach plastycznych — improwizacja naoczna, gdzie improwizacyjne tworzenie
W obecnosci widzo6w dynamizuje czas, jednocze$nie balansujac, wspotgrajac z zywiotem
spontanicznosci, ale tez stuzy zachowaniu formy, dyscypliny, czy intuicji. Wspolczesnie bardzo
typowym przyktadem improwizacji jest performance, podczas ktorego artysta staje si¢ przed
publiczno$cig zarazem tworca 1 materia dziela, w szczegdlny sposdb nawigzujac

do improwizacji teatralnej.?®

Improwizacja plastyczna nie powstala nagle, jej rozwdj ewoluowal stopniowo, w miarg
odchodzenia od malarstwa figuratywnego w kierunku abstrakcyjnego. Waznym
przedstawicielem tego nurtu w XX wieku byt Wassily Kandinsky (ros. Bacunuii BacunbeBuy
Kanaunckuit), ktory oddalit si¢ od §wiata realnego, szukajac wyrazu w barwach bez ostrosci,
form czy konturéw. Efektem takich poszukiwan jest m.in. cykl ,,Improwizacje” (por. Rys. 1).

Kandinsky mowit: ,I tak $wiat sztuki oddalat si¢ coraz bardziej od krolestwa natury,

az wreszcie mogtem traktowaé je jak dwa $wiaty catkowicie autonomiczne”.?

22 GopLEWSKI S. 2019. Taneczna improwizacja. To nie takie proste. — https:/kulturaupodstaw.pl/taneczna-improwizacja-to-nie-
takie-proste-stanislaw-godlewski/ [dostep: 2023-02-20]

23 https://zpe.qgov.pl/a/performance-jako-dzialanie-artystyczne/DAACBOMGQ [dostep: 2023-02-21]

24 KANDINSKY W. 1912. Uber das Geistige in der Kunst. — Munich.
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Rys. 1. Wassily Kandinsky — Improwizacja 26 (Wio§larze), 1912 r.

W literaturze — wedtug Encyklopedii PWN improwizacja to forma charakterystyczna dla
literatury ludowej?®, skad przenikneta do kultury epoki romantyzmu. Mozna tu wyr6zni¢ dwa
przeciwstawne nurty, szczegdlnie wyraznie rywalizujace ze sobg w XIX wieku. Pierwszy — gdy
poeta czy pisarz tworza w samotnos$ci, publiczno$¢ nie ma wptywu na efemeryczny ksztalt
improwizacji, a efektem dziatania tworczego jest zapis utworu. Adam Mickiewicz pisat swoje
wiezienne improwizacje kierowany nastrojem, $§wiadomos$cia zblizajacego si¢ wygnania,
czy niepewnos$cig losu swojego i przyjaciol. Drugi nurt to improwizacja recytatorska, ktorej
korzeni mozna doszukiwa¢ si¢ w antyku greckim. Byl on skierowany do publicznosci,
i W zwiazku z tym przybieral znamiona mody salonowej, nie skutkujac zapisem, a jedynie
mniej lub bardziej precyzyjnymi przekazami osob postronnych (jest to zjawisko bardzo

podobne do improwizacji muzycznej).

Stefania Skwarczynska, ktora jako pierwsza w Polsce uzyskata habilitacj¢ z teorii literatury,
w Pamigtniku Literackim w 1931 roku napisata: ,,Je§li improwizacja wyplywa z atmosfery
uczuciowo-nastrojowej, ma wiecej danych, ze jej tre$¢ oprze si¢ o podtoze uczuciowo-
nastrojowe, ze posiadzie dar wzruszania, ze zatem dziataniem zblizy si¢ do poezji. Tego typu
sa wiezienne improwizacje Mickiewicza. JeSli improwizacja jest przede wszystkim
odpowiedzig na zadany temat, bardziej zadziwia, bardziej zabawia, bardziej tym samym
od poezji przechodzi do zabawy, jest bardziej, moéwiac utartym jezykiem, tworem mozgu, niz
natchnienia. Jest to ogolny typ improwizacji Deotymy. Najczystszym, najidealniejszym typem

improwizacji jest improwizacja, ktorej tre§¢ wyrasta z obu czynnikow, ktora ma je oba u swej

25 hitps://encyklopedia.pwn.pl/haslo/improwizacja;4008513.html [dostep: 2023-03-08]
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genezy.”?® Jednoczesnie Skwarczyniska shusznie zauwazata ulotno$¢ improwizacji poetyckiej
i fundamentalng role zapisu w jej utrwaleniu, powolujac si¢ na przyklad Stanistawa
Niegoszewskiego, polskiego improwizatora z XV1 wieku, 0 ktorego kunszcie (znanym w skali
europejskiej za sprawag jego improwizacji w jezyku wloskim, demonstrowanych
m.in. w Padwie) wiemy jedynie z przekazéw naocznych $wiadkow ', w przeciwienstwie
do np. Adama Mickiewicza (Fot. 4), ktérego improwizacje staly si¢ czeSciami wigkszych dziet

literackich i scenicznych.

Fot. 4. Adam Mickiewicz

W teatrze — improwizacja teatralna to forma, ktéra polega na spontanicznej grze aktorow, bez
zadnego scenariusza i wczesniejszego przygotowania do roli. Catkiem jak w realnym zyciu,
gdzie kazdy znas jest aktorem i1 musimy funkcjonowaé bez znajomosci scenariusza,

bo przeciez co chwile zaskakuje nas jakas nowa sytuacja i nowe, nieplanowane wydarzenia.

Przez wieki na scenach teatralnych pojawito si¢ wiele stylow improwizowanych.
Najpopularniejszym przodkiem nowoczesnej improwizacji jest prawdopodobnie Commedia
dell'arte ® . Powstata ona we Witoszech w potowie XVI wieku, wywodzi si¢ z tradycji
antycznego mima, rzymskiej pantomimy i btazenskich popisow sredniowiecznych histrionow.

Aktorzy, biorgc sobie za kanwe szkicowy scenariusz, podrézujagc od miasta do miasta,

26 SKWARCZYNSKA S. 1931. Istota improwizacji i jej stanowisko w literaturze. — Pamietnik Literacki, pismo poswiecone historii
i krytyce literatury polskiej 28/1/4: 185-212.

27 MALINOWSKI G. 2021. | tre soggiorni a Padova di Stanistaw Niegoszewski (1565—post 1600). — Italica Wratislaviensia, 12 (2),
47-68.

28 nttps:/lencyklopediateatru.pl/hasla/81/improwizacja [dostep: 2023-02-20]
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prezentowali swobodne improwizacje, wymys$lajac teksty stosowne do sytuacji, tworzac

zabawne gagi. Ten rodzaj dziatalnosci artystycznej poréwnywano niekiedy do kuglarstwa?®.

Improwizacja jako samodzielna forma teatralna pojawita si¢ w latach 60. XX wieku w teatrze
angielskim i amerykanskim. Opiera si¢ na metodach pracy stworzonych przez Violg Spolin
i Keitha Johnstone’a®. Jednak ferment intelektualny, ktory doprowadzit do wypracowania tych

metod pochodzit z krggu rosyjskich reformatoréw teatru lat 20-tych (por. rozdziat drugi).

Dzigki improwizacji przedstawienie teatralne moze powstawa¢ na oczach widza, przy
wykorzystaniu migdzy innymi réznych form, technik i struktur narracyjnych oraz form
pantomimicznych. Taka metodyka improwizacji jest uzywana w wielu szkotach teatralnych
na catym $wiecie, poniewaz zwigksza kreatywno$¢ 1 mozliwosci tworcze studentéw. Integruje
grupe, uczac wspotpracy i reagowania na drugg osobg na scenie. Pozwala lepiej zrozumied
natur¢ widowiska teatralnego, ktorego aktor jest pelnoprawnym uczestnikiem i wspotautorem.
Zwigksza $wiadomos$¢ ciata. Uczy struktur dramatycznych i1 pozwala na wykorzystanie ich
w trakcie przedstawienia. Z tego wzgledu jest interesujaca zaro6wno dla aktora, rezysera,

jak i przysztego dramatopisarza.

Istnieje wiele nurtéw teatru improwizowanego: krotkie i dtugie formy komediowe, musicale,

improwizacja eksperymentalna, stand-up.

W naszym kraju improwizacja kojarzy si¢ glownie z wymyslaniem czego$ na poczekaniu lub
udawaniem — co zwykle ma negatywne konotacje, zarbwno w odbiorze, jak i efekcie
artystycznym — bo jak co$ jest wymyslone na poczekaniu, to nie moze by¢ wysokiej jakosci.
Jednak techniki improwizacji teatralnej maja swoje konkretne zastosowania i procedury
postepowania. To nie jest wymyslanie czego$ na poczekaniu, to pewien rodzaj postgpowania,
w ktorym obowigzujg zasady komunikacji ipracy nad sobg, pozwalajace odnalezé sig

praktycznie w kazdej sytuacji i zachowac przy tym wysoka jako$¢ sceniczna.

Teatr improwizacji jest ciekawa propozycja nietradycyjnej formy teatralnej, ktora pozwala
widzom czynnie uczestniczy¢ w spektaklach. W Polsce wcigz jest to jeszcze niszowa
aktywnos$¢ teatralna, funkcjonujaca dopiero od czternastu lat, cho¢ w catym kraju obecnie
dziata juz preznie okoto 250 grup impro. Najbardziej znane grupy to: AD HOC, Klancyk,

Improkracja, wymyWammy, 7 Kobiet w réznym wieku. Istnieje rowniez preznie rozwijajaca

si¢ polska strona internetowa https://www.impro.info.pl/, pelnigca role kompendium dla

improwizatorow, Wwzorowana na anglojezycznej witrynie http://improvencyclopedia.org/.

2% SKWARCZYNSKA S. 1931. Istota improwizacji i jej stanowisko w literaturze. — Pamietnik Literacki, pismo poswiecone historii
i krytyce literatury polskiej 28/1/4: 185-212.

30 www.impro.art.pl [dostep: 2011-08-11]
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Polska spoteczno$¢ improwizatorow ma rowniez swoje festiwale: 321 Impro Konstancin
Jeziorna, Podaj Wiosto Gdansk, Improdrom Bydgoszcz, Improfest Krakow (Fot. 6), Doli

Wroclaw.

Fot. 5. Improfest Krakéw (rok 2018)

Jako profesjonalna aktorka — pracujgca w teatrze scenariuszowym i wystepujaca w teatrze
improwizacji — mam wicksza $wiadomosc¢ siebie i partnera scenicznego. Spektakle tworzone
W obecnos$ci widza sg ciekawa forma socjologiczng, poniewaz nie muszg one wykorzystywac
technologicznych nowinek, by go zaskoczy¢. Wykorzystuja zywego cztowieka, aktora, ktory
dzigki swojemu warsztatowi i technikom improwizacji nadaje formie teatralnej inny wymiar,

a widz intensywnie reagujac emocjonalnie, staje si¢ wspottworcag spektaklu.

Spektakle improwizowane sg swoistym ,,happeningiem”, ktéry moze zaistnie¢ tylko jeden raz,

dzigki energii artystow wystepujacych na scenie (por. Fot. 6) i czynnemu odbiorowi widza.

Improwizacja w naszym kraju rozwija si¢ obecnie w bltyskawicznym tempie 1 jest to dobry znak
dla rodzimego teatru 1 jego rozwoju w XXI wieku. Teatr od zawsze mial ogromny wpltyw
na ludzi, zarowno w sensie estetycznym, jak i dydaktycznym. Improwizacja teatralna pozwala
widzowi uczestniczy¢ w procesie tworczym aktorow, co nie jest zazwyczaj mozliwe w teatrze
scenariuszowym. Im bardziej aktorzy popeiniaja bledy, czy probuja stworzy¢ historig
,tu i teraz”, tym bardziej wydaja si¢ ludzcy, blizsi, wiarygodniejsi. Improwizacja w ogromnej

mierze wpltywa wigc na kreatywno$¢ zardwno grajacych, jak i ogladajacych.
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Fot. 6. Przyktad ruchu w scenie improwizowanej

W pazdzierniku 2021 roku w migdzynarodowym magazynie poswigconym improwizacji
»STATUS” mozemy przeczyta¢ artykul Malgorzaty Rozalskiej (gdynskiej kulturoznawczyni,
fotografki, improwizatorki i trenerki improwizacji, cztonkini migdzynarodowej grupy impro

,,Ohana”) o trzech fazach improwizacji w Polsce z podziatem na daty>!.

Pierwsza z nich to ,,faza garazowa”, trwajaca od 2000 do 2010 roku. W duzych osrodkach,
takich jak Gdansk, Krakow, czy Warszawa powstawaty pierwsze grupy, odbywaty si¢ pierwsze

warsztaty i pierwsze zabawy z improwizacja teatralng.

Druga to ,faza migracyjna”, a jej ramy czasowe mozna wyznaczy¢ na daty od 2010
do 2015 roku. W tym czasie coraz wiecej polskich osrodkéw zaczeto zajmowaé sie
improwizacja, powstawaty festiwale teatralne, a nawet programy telewizyjne, ktore do tej pory

czerpig z technik improwizacji.

31 hitps://rozalska.com/index.php/pl/2021/10/28/3-fazy-polskiego-impro/ [dostep: 2023-03-23]
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Ostatnia to ,,faza miedzynarodowa”, ktorej poczatek mozna wyznaczy¢ na 2015 rok i trwa ona
do tej pory. Nastepuje profesjonalizacja, zawodowi improwizatorzy maja swoje firmy, artysci
tego nurtu sg rozpoznawalni za granica, jezdza na zagraniczne festiwale, by grac¢ spektakle

I uczy¢ technik impro.

Matgorzata Rozalska pisze rowniez, iz: ,,wszyscy improwizatorzy majg ten trudno uchwytny,
wspolny pierwiastek, na ktory sktada si¢ empatia, otwarto$¢, poczucie humoru i poszukiwanie
przygod (...). Na to, co pokazesz na scenie, wplywa to, co przezytes. Co jest dla ciebie wazne.
To, czym si¢ zajmujesz w zyciu. To, w co wierzysz. Na czym si¢ znasz. Co czujesz. To jest

twoja warto$¢. Korzystaj z niej”*2.

Z improwizacji korzysta coraz wigcej rezyserow. Powstaja spektakle teatralne oparte tylko
i wylacznie na improwizacji aktorskiej. Jedng z polskich rezyserek wykorzystujaca techniki
improwizacji jest Agata Duda-Gracz. W wywiadzie dla portalu ,,Kultura u podstaw” czytamy,
dlaczego rezyserka zajela si¢ projektem Improwizacje: ,,Z zachwytu aktorami. Z podziwu
I szacunku dla ich wyobrazni i umiejetnosci. Mojg intencja przy tworzeniu tego projektu byto
pokazanie widowni czeg$ci procesu powstawania spektaklu, jakim jest improwizacja aktorska
na zadany temat. Wspaniate jest to, ze kazdy aktor improwizuje inaczej. Ze spotkania ich
odmiennos$ci powstajg jednorazowe, niezwykte ,,spektakle” wolne od ingerencji rezysera. Moja

rola ogranicza sie do postawienia im zadan tworzacych ramy improwizacji”®.

Wiele osrodkow teatralnych poprzez improwizacje taczy roézne dziedziny sztuki: malarstwo,
muzyke, teatr lalkowy (Fot. 7), czy teatr dramatyczny. Wielu aktoréw pracuje technikami impro
Z mlodziezg. Improwizacja teatralna wprowadzana jest takze do szkoét, by pomoc uczniom
W stuchaniu, wyrazaniu siebie 1 w pracy nad wyobraznig. W ten sposob przedostata si¢ takze
do metodyki nauczania jezykdw obcych oraz psychoterapii. Coraz czgéciej stosowana jest
rowniez przez trenerOw rozwoju osobistego, komunikacji spotecznej oraz w psychologii pracy

i biznesu.34 3

32 nttps://rozalska.com/ [dostep: 2023-02-01]
33 hitps://kulturaupodstaw.pl/najwazniejsi-sa-aktorzy-agata-duda-gracz-teatr-nowy-improwizacje/ [dostep: 2023-03-09]

34 MACZNIK M., KROL A. 2014. Praktyczna improwizacja. Jak techniki improwizacji mogg usprawni¢ kazdy aspekt Twojego zycia.
— Wydawnictwo Sensus, ss. 209.
35 nttps://edubroker.pl/pl/a/i-jak-impro-czyli-dlaczego-improwizujemy-na-szkoleniach [dostep: 2023-06-01]
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Fot. 7. Teatr lalkowy improwizowany we Wroctawiu

Nalezy tutaj podkresli¢, ze improwizacja nie jest technikg nowa, ani innowacyjng dla aktora.
Istnieje tak dlugo, jak tworzone sg przedstawienia teatralne oraz praca nad tworzeniem postaci
scenicznych. Zmienia si¢ jednak jej pojmowanie jako elementu warsztatu aktorskiego i coraz

czesciej Swiadomie wykorzystywana jest w pracy aktora i rezysera.
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Rozdziat drugi: Sylwetki kluczowych twércéw zwigzanych
z improwizacja teatralng

Wszystkie ponizsze sylwetki ,klasykow” teatru umieécitam w rozdziale o tworcach
improwizacji teatralnej, poniewaz kazdy z nich mial ogromny wplyw na jej rozwdj
I wspélczesny ksztatt. Improwizacja czerpie z wiedzy ,.klasykow” teatru. Kazda praca nad
technikg aktorska, wypelniona jest niezliczong iloscig ¢wiczen, ktdre obecnie wykorzystywane

sa rowniez do pracy nad improwizacja teatralng.

Konstanty  Stanistawski (ros. Koncrautun CepreeBuy  AJieKcéeB,  IICEBIOHUM
«CranucnaBckuii») — najwiekszy reformator i tworca teatru XX wieku (Fot. 8).

Urodzit si¢ w 1863 roku w Moskwie. Zwigzany z teatrem cale zycie jako aktor, rezyser, etyk
i wyktadowca, nadal czul niedosyt jako aktor i widz scenicznych zdarzen. Misja
Stanistawskiego stalo si¢ wigc zrewolucjonizowanie techniki aktorskiej, zaréwno
indywidualnej, jak i zespotowej. Opracowat autorska metode, z ktorej do dzi$ czerpig kolejne

aktorskie pokolenia.

Fot. 8. Konstanty Stanistawski

Stanistawski przedstawiatl aktora jako tworce. Sadzil, ze nalezy kochaé teatr w sobie, a nie
siebie w teatrze. Ktadl nacisk na poznanie i zrozumienie swojej postaci. Praca nad rolg polegata
na odnalezieniu granej postaci w sobie. Sposobem byto odtworzenie Zyciorysu charakteru
scenicznego i zbadanie, co wplyneto na podejmowane przez nig decyzje. Uwazal, Ze bez tej
wiedzy gra aktorska byta nickompletna i nie pokazywata prawdy. Stanistawski wierzyl, ze aby
posta¢ mogta by¢ prawdziwa, nalezy do niej podejs¢ od wewnatrz. Oznacza to czerpanie

z prawdziwego zycia aktora, a zwlaszcza wspomnien. Aktor musi stworzy¢ wewnetrzne zycie
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postaci scenicznej: musi ona mie¢ wewnetrzng mysl, historie, wierzenia, itd., tak jak robi to
prawdziwa osoba. Kiedy aktor odpowiada na pytanie o posta¢, powinien méwi¢ o niej

W pierwszej osobie: ,,jestem...”, ,.chce...”.

Stanistawski czut jednak, ze ta metoda moze wywotywac negatywne skutki w sferze psychiki
aktorow, m.in. problemy emocjonalne, wewnetrzne napigcia, a nawet histerie. Zdat sobie
sprawe, ze do nie§wiadomych uczu¢ powinno si¢ raczej naktania¢, a nie zmuszaé. Znalazt wiec
rozwigzanie w ciele. Metoda psychofizyczna, ktérag wprowadzil byta latwiejsza i pozwalata
aktorowi na okreslenie okoliczno$ci, wyznaczenie celu, analiz¢ tekstu poprzez akcje, rytm

I wiar¢ w magiczne ,,jezeli” (na przyktad: jezeli bytbym w takiej sytuacji, to co bym zrobit?).

Bardzo waznym elementem tej metody jest rozluznienie psychofizyczne, ale takze dyscyplina
I precyzja wykonywanych zadan. Istotna jest rOwniez przyjazna atmosfera pracy, wzajemny

szacunek i umacnianie autorytetow.

U kresu swego zycia Stanistawski powiedzial: ,,Gdy ogladam si¢ wstecz na droge, jaka
przebylem, na cate moje zycie w sztuce, chcialbym poréwnac siebie do poszukiwacza ztota.
Musi on dlugo wedrowaé po niedostgpnych wawozach, by znalez¢ ztota rude, a potem
przeptukiwaé setki pudow piasku i kamieni dla oddzielenia od nich paru okruchow
szlachetnego metalu. | — jak poszukiwacz zltota — nie przekaze potomnym mej pracy, mych
poszukiwan i strat, radosci irozczarowan, lecz oddam im tylko drogocenna rudg, ktora

znalaztem” .36

Kolejng, wazng postacia odwolujaca si¢ do improwizacji byl Michail Aleksandrowicz
Czechow (ros. Muxaun Amnexcangposuy Yexos) (Fot.9), bratanek dramaturga Antona
Czechowa. Przez 16 lat pracowal z Konstantym Stanistawskim. Urodzony w 1891 roku
w Petersburgu, uznany zajednego z najwybitniejszych aktoré6w swoich czasow, rowniez
stworzyl oryginalng technike, ktéra byta rozwinigciem techniki Stanistawskiego. Wzbogacit ja
0 joge i antropozofig, z ktorg kojarzy si¢ gest psychologiczny czy atmosfere. Spirytualistyczne
inklinacje Czechowa szybko spowodowaty jego konflikt z wladzami bolszewickimi,
co doprowadzito ostatecznie do jego emigracji, najpierw w latach 20-tych do Niemiec (skad
podrézowal do Anglii, w tym do zalozonej przez siebie szkoly aktorskiej w Devon), pozniej
do Stanow Zjednoczonych, gdzie ugruntowat swoja pozycj¢ jako aktor filmowy nominowany

do Oscara oraz nauczyciel wielu czotowych aktoréw, m.in. Clinta Eastwooda, Marilyn Monroe,

36 SURIMA T. 1977. Nasladowanie rzeczywistosci, umownos¢, realizm. — [W:] KRzeczkowskl H. [red.] Brecht w oczach krytyki
Swiatowej. — Warszawa.
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Anthony Quinn’a, czy wszechstronnego Elii Kazana.®’

Fot. 9. Michait A. Czechow

W technice aktora wedtug Czechowa bardzo waznymi elementami s3:

— Wyobraznia i uwaga — panowanie nad wyobraznig, ¢wiczenie — aktywne oczekiwanie,

koncentracja uwagi, wglad w wewngtrzne Zycie obrazu.

— Atmosfera — scena daje aktorowi natchnienie i widz ogladajacy spektakl ,,gra” razem

z aktorem. Wedlug Czechowa Teatr powstaje ze wspotdziatania artysty i widza.

— Odczucia indywidualne — maja okreslone zabarwienia, dzigki ktorym, poprzez

¢wiczenia, aktor wyzwala si¢ od umystowej analizy, ktora zabija intuicje.

— Gest psychologiczny — rodzaj ruchéw, gestow dzigki ktérym uruchamiamy nasza wolg;
daje aktorowi pracujagcemu nad rolg mozliwos$¢ ,,pierwszego szkicu”, ktory z czasem

nabiera petniejszych ksztatltow 1 aktor moze urzeczywistni¢ swoj artystyczny zamyst.

— Ciato aktora — ¢wiczenia polegajace na szeregu dziatan, ktore nie tylko sa fizyczne,

37 nttps://en.wikipedia.org/wiki/Michael Chekhov [dostep: 2023-06-01]
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ale pobudzaja wyobrazni¢ i improwizacje sceniczng.®

Podejscie Michaita Czechowa do aktorstwa opiera si¢ na dwoch podstawowych zatozeniach:
— po pierwsze: kazdy cztowiek ma swoj naturalny sposéb komunikowania sie,

— po drugie: nie ma ,,dobrych” lub ,,ztych” sposoboéw dziatania.

Jego metoda gry aktorskiej moze by¢ pomocna, poniewaz pozwala aktorom odkry¢ peten
zakres ich mozliwosci wykonawczych. Moze réwniez zaoferowa¢ wglad w odnalezienie

wlasnego, naturalnego sposobu komunikacji.

Wielu aktoréw zmaga sie z brakiem pewnosci siebie. Ale podejscie Michaita Czechowa moze
pomoc przezwyciezy¢ ten problem. MOwi on, Zze najwazniejsza umiejetnoscig dla aktora jest

stuchanie, a to moze zwigkszy¢ pewnos¢ siebie.

Jesli pochodzi si¢ z innego $rodowiska niz postaé, ktorg si¢ gra, moze by¢ trudno wezuc si¢
W jej sytuacje. Tu wilasnie przydaje si¢ podejscie Czechowa. Prosi on, aby po prostu by¢
spostrzegawczym i1 wycigga¢ wnioski z tego, co dzieje si¢ wokot. Nie trzeba si¢ martwic o to,
czy uda si¢ wejs¢ w ,,odpowiednig” przestrzen, czy tez probowac¢ zrozumie¢, skad pochodzi
bohater, poniewaz to naturalnie stanie si¢ z czasem, jesli tylko da si¢ sobie czas i miejsce
na obserwacj¢ tego, co nas otacza. Rozwinigciem takiego podejScia jest wspotczesnie
popularne np. wsrdod amerykanskich aktorow filmowych, ktorzy podczas przygotowania do roli
niemalze literalnie ,,wchodzg” w $rodowisko, w ktérym funkcjonowalaby ich realna postac,

w celu jego bezposredniej obserwacji i zbierania wnioskow przydatnych dla nich w dalszej

pracy.

Mato znang postacia, dopiero od paru lat coraz czes$ciej wspominang, jest Mikolaj Demidow
(ros. Hukomaii BacunseBuy Jlemuos) (Fot. 10) urodzony w 1884 roku. Byt on z wyksztatcenia
lekarzem psychiatrg, ale takze wybitnym rezyserem i pedagogiem, ktory przez diugie lata

wspolpracowat ze Stanistawskim.

38 CzEcHOW M. A. 2000. O technice aktora. (opr. M. Sofek). — Wydawnictwo ARCHE, Krakéw.
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Fot. 10. Mikotaj Demidow

Jego ojciec (Bacunuit Bukroposuu Jemuao) byt zatozycielem Teatru ludowego Iwanowo-
Wozniesenskiego.(ros. MBanoBo-Bo3necenckuii Hapoanii tearp). W swoim teatrze byt on
jednoczesnie aktorem, rezyserem i1 administratorem. Mikotaj byl najmtodszym z jego trzech

synow 1 Z pasjg udzielat si¢ w teatrze ojca.

W 1907 roku, po ukonczeniu liceum, Demidow przeniost si¢ do Moskwy 1 zostat przyjety
do Szkoty Medycznej Uniwersytetu Moskiewskiego, ze specjalizacja w psychiatrii.
W Moskwie Demidowa z nowa sitg przyciagat teatr — szczeg6lnie Moskiewski Akademicki
Teatr Artystyczny (ros. MockoBckuii  XyaoKeCTBEHHBIH  AKaJeMHUYECKUN  Tearp
uM. M. T'opskoro; W skrocie MChAT), zalozony przez Stanistawskiego 1 Niemirowicza-
Danczenke¢. Jego przyjaz z rezyserem MChAT Leopoldem Sulerzyckim pozwolita
Demidowowi wej$¢ do wewnetrznego swiata Moskiewskiego Teatru Artystycznego i1 znalez¢

pretekst, by pozna¢ si¢ z Konstantym Stanistawskim.

Po ukonczeniu uniwersytetu w 1913 roku Demidow rozpoczat praktyke w klinice Pletnyow
W Moskwie, specjalizujgc si¢ w psychiatrii; studiowat takze joge 1 homeopatie. To wtasnie

Demidow jest odpowiedzialny za wprowadzenie zasad jogi do nauczania Stanistawskiego.
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Stanistawski docenit wiele wyjatkowych darow Demidowa: jego wiedz¢ — od dziecinstwa —
0 §wiecie teatru, jego roznorodne, ale 1 gruntowne wyksztalcenie oraz jego naukowy
I filozoficzny umyst. Metodyczne myslenie Demidowa, a takze jego btyskotliwa i zywa
wyobraznia w potaczeniu z jego talentami do badan i nauczania okazaly si¢ bardzo przydatne
W eksperymentach Stanistawskiego. W 1911 roku Demidow rozpoczal wigc wspotprace

ze Stanistawskim jako jego asystent.

Demidow byt obecny przy narodzinach, tworzeniu i rozwoju Systemu Stanistawskiego.
Pomagatl Stanistawskiemu w gromadzeniu i organizowaniu danych naukowych oraz
analizowaniu wynikoéw jego eksperymentow i badan. Przez cztery lata wspotpracowat z nim
w Studiu Operowym przy Teatrze Bolszoj, petnigc funkcj¢ rezysera i trenera przy produkcji
,Bugeniusza Oniegina”. W 1921 roku Demidow zorganizowal czwarte studio w MChAT,
ktérym kierowat do 1925 roku. Jego reputacja jako czotowego autorytetu w Systemie
zapewnila mu takze zaproszenie do nauczania aktorstwa w moskiewskim Teatrze Proletkult

(Mocxkogckwii Tearp ITponerkynsra) W latach 1919-1921.

Demidow byt takze jednym =z pierwszych trzech nauczycieli (obok Sulerzyckiego
I Wachtangowa) systemu Stanistawskiego, wyszkolonych i uznanych przez samego Mistrza.
Wyniki osiaggnigte przez Demidowa ze studentami Moskiewskiego Teatru Artystycznego
sprawily, ze Stanistawski ogtlosil: ,,Nasza szkola, przygotowana przez Demidowa, musi nosic¢

W sobie Boga”®.

W 1922 roku, bedac dyrektorem Moskiewskiej Szkoty Teatralnej, Demidow opracowal nowy
typ etiud scenicznych. Na poczatku lat 30-ych, wraz ze swoimi studentami, mial okazje
przetestowania nowej techniki z kilkoma grupami mtodych aktoréw w teatrze (TBopueckwii
Crymuitnuii  Tearp), W ktorym pelnil role kierownika organizacyjnego, artystycznego

I nauczyciela aktorstwa w latach 1930-1934.

Pod jego wplywem Stanistawski znaczaco skorygowat tresci swojej stynnej pracy pt. ,,An Actor
prepares” wydanej po raz pierwszy w jezyku angielskim® (tytut w jezyku rosyjskim: ,,Pa66ta
akTépa Haj co00it”), w szczegolnosci dodajac ostatni rozdziat ,,Pod$wiadomos¢ i stan tworczy
aktora”. Jednak zly stan zdrowia i nieustajgce korekty Demidowa zniechecity go do dalszej
Z nim wspodlpracy. Stanistawski ukonczyl wiec swoja ksigzke u innego edytora, uwzgledniajac

tylko cze$ciowo uwagi Demidowa.

W latach trzydziestych XX wieku Demidow zaczat spisywaé wilasne odkrycia. W chwili

3% Demipov N. 2016. Becoming an Actor-Creator. — Routledge, New York, thum. wiasne.
40 sTANISLAVSKI C. 1936. An Actor prepares.
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smierci w 1953 r. jego dziedzictwo literackie sktadato si¢ z pieciu niepublikowanych ksigzek:
»Sztuka aktora — terazniejszo$¢ 1 przysztos¢” (MckyccTBo akTépa B €ro HAaCTOSIIEM
u Oynymem), ,, Typy aktoréw” (Tunmsl akrépa), ,,Sztuka Zycia na scenie” (MICKycCTBO KUTb
Ha cueHe), ,,Kreatywny proces artystyczny na scenie” (TBopueckuii Xyn0keCTBEHHBIH IIpo1iecce
Ha cuene) oraz ,,Psychotechnika aktora emocjonalnego” (Teopus u TICHXOJIOTHS TBOPYECTBA

akTepa ahp(HEeKTHBHOTrO THIIA).

Po $mierci Stanistawskiego i1 przystapieniu kraju do drugiej wojny $wiatowej los Demidowa
w sowieckiej Rosji byt tragiczny. Uczniowie Stanistawskiego, sprawujacy wiadzg, czuli si¢
zagrozeni jego niezalezno$cig 1 innowacjami, ktore pozornie zaprzeczaly systemowi
Stanistawskiego. Wykorzystali swoj autorytet, by wyrzuci¢ Demidowa z licznych
moskiewskich teatrow i1 szkol, w ktorych rezyserowat 1 nauczal, i na ponad szesédziesiat lat

udato im si¢ wymazaé jego nazwisko z historii rosyjskiego teatru.

Dopiero w 2004 roku nastapit renesans techniki Demidowa i zostaty wydane jego prace. Od tej
pory wiele szkot aktorskich w Rosji 1 w Stanach Zjednoczonych pracuje metoda Demidowa.
Polega ona na stosowaniu etiudy, ktorg ¢wiczy si¢ pod okiem nauczyciela-rezysera. Metoda ta

bazuje na czerpaniu z talentu aktora, wydobywajac z niego naturalny potencjat.

Demidow wyodrebnit w swojej technice nastepujace etapy:

— mechaniczna nauka tekstu (na biato, bez interpretacji) i zachowanie go w pod§wiadomosci,
celowo zapominajgc o nim;

—uczenie si¢ bycia na scenie ,,tu i teraz”, ufajac, reagujac i podgzajac organicznie za impulsami,
ktére rodza sie w ciele aktora;

— improwizacja;

— intuicyjne podejscie do budowania roli.

Dazyt do tego, by aktor grajacy na scenie zmienial si¢ co spektakl, aby za kazdym razem
uzywajac tego samego tekstu, bedac pozornie w tej samej sytuacji, odkrywal scene

i scenicznego partnera na nowo*!.

Wyrdznit tez cztery typy aktora:
— Aktor imitujacy, ktorego gtowng cechg jest forma. Postuguje si¢ mimika,
nasladownictwem. Czasem wida¢ rozbiezno$¢ pomigdzy jego wewngetrznym ja, a postacia
grang przez niego.
— Aktor emocjonalny, zanurzajacy si¢ w postaci, nie tracacy ani chwili na dzialanie, reakcje,

zatracajacy si¢ w okolicznosciach Zycia postaci.

41 DEMIDOV N. 2016. Becoming an Actor-Creator. — Routledge, New York, ttum. wtasne.
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Aktor emocjonalny nie ma czasu na nasladownictwo, on stwarza sobie przestrzen
do reagowania, zwalczania przeszkod, tworzenie. Jesli nie moze od razu zglebic si¢
W charakter, to ,,wchodzi w jego buty”, az zacznie zy¢ tg sceniczng postacia.
— Aktor afektywny, postrzega stowo zewngtrzne wybiorczo, ktore bezposrednio oddziatuje
na jego wewnetrzny swiat.
Postrzega on §wiat zewnetrzny, ale wybidrczo to, co go bezposrednio dotyka $wiat
wewnetrzny, postrzega wyraznie, zywo. Dodajmy do tego, Ze jego Swiat wewngtrzny
jest niezwykle wrazliwy i tatwo go zrani¢. W glebi duszy aktora afektywnego zawsze
znajduja si¢ masy wybuchowe, ktore tylko czekaja na okazje, by eksplodowac.
— Aktor racjonalista, charakteryzujacy si¢ zamiast sitg i temperamentem — fizjologicznym
napigciem. Zamiast szczeroscia i prawda — uprzejmoscia i powsciagliwoscia i ostentacyjng

uwaznoscia.

Sam Stanistawski w chwili $§mierci uwazal Demidowa za ,,jedynego ucznia, ktoéry rozumie
System”. Demidow, pierwszy dyrektor Moskiewskiej Szkoty Teatru Artystycznego, pierwszy
redaktor ,,Pracy Aktora” i szef Czwartej Pracowni MChAT, byt jedng z kluczowych postaci
dwudziestowiecznego teatru rosyjskiego. Bez jego relacji jako swiadka i bez $wiadomosci jego
metod nie mozna w pelni pojaé rozwoju pogladow Stanistawskiego na ksztatcenie aktorow,
ani metod tworczych jego uczniow i wspotpracownikéw — Jewgienija Wachtangowa, Michaita
Czechowa i innych. Dziedzictwo Demidowa zawiera innowacyjng teori¢ i praktyke. Szkota
Demidowa umozliwia uczniom-aktorom od pierwszego dnia szkolenia dostep do glebi ich

intuicyjnej kreatywnosci.

Demidow opracowat organiczng technike aktorska, jej pedagogike i rezyserskie podejécie
do wdrazania jej w praktykach prob i spektakli. W peini oddajgc si¢ Stanistawskiemu, zasadom
prawdy i swojej Szkole Doswiadczania, unikat jednak analitycznych i imperatywnych tendencji
tkwigcych w Systemie Stanistawskiego, a takze jego podziatu procesu tworczego na odrebne
elementy. W przeciwienstwie do Systemu Stanistawskiego, jego Szkota Teatru realizuje
tworcza synteze 1 dziatanie pod$wiadomosci — od pierwszej chwili prob i pracy. Co wiecej,

dzieto Demidowa wykraczato poza Stanistawowska ,,prawdziwo$¢ uczuc”.

W Polsce jednym z najbardziej znanych tworcow teatru byt Jerzy Grotowski (Fot. 11). Urodzit
si¢ w Rzeszowie 11 sierpnia 1933 roku. Byt absolwentem Wydziatu Aktorskiego Krakowskiej
Szkotly Teatralnej, a takze studiowat rezyseri¢ w moskiewskim Instytucie im. Lunczarskiego,

gdzie zapoznat si¢ z technikami Stanistawskiego, Wachtangowa, czy Mayercholda.

W 1959 roku objat kierownictwo w Teatrze 13 Rzedow w Opolu, gdzie poznal Ludwika
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Flaszena, krytyka literackiego 1 teatralnego. Znajomo$¢ ta zaowocowata powstaniem teatru

awangardowego, ktory stat si¢ bardzo pr¢znym osrodkiem badawczym.

Fot. 11. Jery Groowski

Po kilku opolskich premierach Teatr Laboratorium 13 Rzgddéw przeniost si¢ do Wroclawia,
zeby ostatecznie w 1971 roku zmieni¢ nazw¢ na Instytut Aktora — Teatr Laboratorium.
Najwigkszy rozkwit teatru to lata 60. i 70. Grotowski nie opowiadatl tradycyjnie fabuty,
ale przeksztalcat dramat, by tworzy¢ zwartg inscenizacj¢. Wnikliwie badal relacje pomiedzy
sceng a widownig i konsekwencje pomigdzy aktorem i widzem. W 1965 roku Grotowski
stworzyt szkic pracy ,Ku teatrowi ubogiemu”*?. Dwa lata pozniej podrecznik ten stat sie
w wielu krajach przewodnikiem dla poszukujacych teatréw. Praca ta koncentrowata sig
na formowaniu idei ,,teatru ubogiego” — teatru, ktory odrzucat wszystkie zbedne ozdobniki, jak
scenografia, rekwizyty, czy podzial na scen¢ i widowni¢ — oraz metody aktorskiej:
wielogodzinnych, synkretycznych treningéw, wykorzystujacych techniki wschodu. Fascynacja
Grotowskiego Jungiem uwidaczniala si¢ w poszukiwaniu archetypow pomocnych
W ksztattowaniu roli, pracg nad rezonatorami glosu. Ten typ aktorstwa nie polegal jednak

na byciu w transie, ale na precyzyjnej grze, wykorzystujacej wyostrzong swiadomos¢.

Peter Brook tak pisal o teatrze Grotowskiego: ,.Istnieje w Polsce niewielki zesp6t prowadzony
przez wizjonera, Jerzego Grotowskiego, ktorego cele sg rowniez sakralne. Teatr, jego zdaniem,
nie moze by¢ celem samym w sobie; jak taniec i muzyka w pewnych obrzadkach derwiszow,
teatr jest narzedziem, srodkiem autoanalizy, jest szansg zbawienia. Aktor ma tu za przedmiot
pracy samego siebie. [...] Z tego punktu widzenia gra jest dzietem zycia — aktor krok po kroku

rozszerza wiedzg o sobie w wyczerpujacych, wcigz zmiennych warunkach préb i w poteznych

42 GroTowskI J. 1965. Ku teatrowi ubogiemu. — Miesiecznik ,Odra” nr 9/1965, Wroctaw.
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akcentach przedstawien. Mowiac jezykiem Grotowskiego, aktor pozwala, by rola przenikneta
wen; zrazu stawia jej opOr catg swa osobowoscia, dzigki jednak uporczywej pracy zyskuje takie
panowanie nad swa psychika i ciatem, ze moze sobie pozwoli¢ na rezygnacje z wszelkiego
oporu. Ta «autopenetracja» zwigzana jest z obnazeniem psychicznym: aktor nie waha si¢
pokaza¢ takim, jakim rzeczywiscie jest, poniewaz zdaje sobie spraweg, ze istota roli wymaga
oden otwarcia si¢ i ujawnienia wiasnych sekretow. A zatem przedstawienie jest aktem ofiary,
publicznego poswigcenia tego, co wigkszo$¢ ludzi woli ukry¢é — i jest to ofiara sktadana
widzowi. [...] Grotowski uczynit z ubdstwa ideal; jego aktorzy pozbyli si¢ wszystkiego
z wyjatkiem wtlasnych cial; dysponuja instrumentami — organizmami i nieograniczonym

czasem — nic dziwnego, ze uwazaja swoj teatr za najbogatszy na swiecie.”*?

Kolejna, bardzo wazna posta¢, ktora utorowata droge improwizacji teatralnej, to Keith
Johnstone (Fot. 12) — brytyjski i kanadyjski pionier teatru improwizowanego — urodzony
w 1933 roku. Byl on pedagogiem, dramaturgiem, rezyserem teatralnym i aktorem. Zmart

11 marca 2023 roku.

S

Fot. 12. Keith Johnstone

)/

Keith Johnstone zauwazyl, iz system edukacji bardzo ogranicza kreatywnos$¢. Zachecal wige

43 Brook P. 1977. Pusta przestrzen. — WAIF, Warszawa.
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swoich uczniéw, by robili rzeczy na odwrét. Jego niekonwencjonalna technika okazata si¢
sukcesem, aten cksperyment stal si¢ punktem wyjscia do pracy nad spontaniczng

improwizacja.

Johnstone uwazat tez, iz improwizacja pomaga aktorom w pracy nad rolg. Jego zdaniem,
jednym z wazniejszych elementow w aktorstwie jest gra¢ w kazdym przestawieniu tak, jakby

gralo si¢ je po raz pierwszy.

Wiele gier improwizowanych powstato na bazie teorii i badan psychologicznych. Sa jakby
dekonstrukcja zachowan ludzkich, nauka o motywacjach i zachowaniu cztowieka. Aktorstwo
roOwniez si¢ na tym opiera.

Johnstone czerpat rowniez ze Stanistawskiego, cho¢by wykorzystujac karty opisujgce charakter

postaci, nazwane przez niego ,,Fast Foodem Stanistawskiego*,

Johnstone stal na stanowisku, iz aktor powinien dokonywac¢ wtasnych odkry¢ na scenie, zadne
dzialanie nie jest przypadkiem, wszystko ma swoja motywacj¢. Wyobrazanie powinno by¢ tak
tatwe, jak postrzeganie. Jesli improwizator utknal na jakim$§ pomysle, nie powinien szukac
nowego, ale znalezé pomoc w partnerze scenicznym. W improwizacji zatem, im bardziej
jestesmy ,,tu i teraz”, uczestniczac $wiadomie i aktywnie w tym, co dzieje si¢ na scenie, tym

bardziej jestesmy realni*®. Realni zaréwno dla wspétuczestniczacych aktoréw, jak i dla widzow.

Bardzo wazng postacig jest takze Viola Spolin (Fot. 13) urodzona w 1906 roku, amerykanska
pedagog teatru, innowatorka technik rezyserskich pomagajacych aktorom skupi¢ si¢ na byciu

»tuiteraz”, a takze wprowadzi¢ improwizacje.

Fot. 13. Viola Spolin

Improwizowane gry Spolin to system szkolenia aktoréw. Kazde ¢wiczenie lub gra skupia si¢
na problemie, ktora grupa aktor6w powinna rozwigzaé tak, aby wyciagna¢ z tego lekcje. Spolin
nazwata swojg technike niewerbalng, nieautorytarng i nie-psychologiczng. Uwazata, ze Kiedy

nastepuja momenty spontaniczne podczas gry, uwarunkowania kulturowe i psychologiczne

44 JoHNSTONE K. 1987. Improvisation and the Theatre. — Routledge, New York.
45 JoHNSTONE K. 1987. Improvisation and the Theatre. — Routledge, New York.
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znikajg, a grajacy odkrywa nieznane.

Mowila, ze ,,gra wigze si¢ z wartosciami spotecznymi, podobnie jak inne zachowania. Duch
Zabawy rozwija spoteczne zdolnosci adaptacyjne, etyke, kontrole psychiczng i emocjonalng

oraz wyobraznie” 48

Technika Spolin moze by¢ stosowana nie tylko przez rezyserdw, ale takze przez aktorow. Krok
po kroku pokazuje, w jaki sposob tworzy¢ obsadg, pracowa¢ w harmonii z zespotem aktorskim,

tworzy¢ sceniczng przestrzen, a takze pracowaé nad spektaklem.

Najbardziej znang publikacja Violi Spolin jest ,,Improvisation for the Theatre”. Podczas lektury
tej ksigzki uswiadomitam sobie, jak bardzo jej technika przypomina mi technike
Stanistawskiego i Demidowa. Spolin pisze wprost: ,,zawsze wytracaj aktora z rOwnowagi, ciato
obejmuje umyst, zamknij racjonalne myslenie, tylko wtedy otworzysz swoja intuicje, nie mysl

przesztoscia, wszystko jest nowym startem™?’.

Viola Spolin zdobyta wiele nagrod w dziedzinie edukacji teatralnej dzieci i dorostych. Zmarta
w 1994 roku.

Kolejny przedstawiciel improwizacji teatralnej to Del Close (Fot. 14) — amerykanski aktor,
rezyser i nauczyciel, urodzony w 1934 roku. Byl bardzo wpltywowym pedagogiem, ktory
przekraczal wiele artystycznych granic, a takze uczyl wielu bardzo znanych artystow

XX wieku. Zwigzany z grupg teatralng Second City.

Fot. 14. Del Close

Zwrocil on uwage na trzy podstawowe zasady dotyczace improwizacji:

1. ,,Nie zaprzeczaj temu, co méwi sie lub robi na scenie” — jezeli twdj partner sceniczny
zaproponuje co$, badz zaangazowany fizycznie i psychicznie w stu procentach.

2. ,,Badz aktywny, a nie bierny” — oznacza to, ze masz wolny wybodr na scenie. Oczekuje sie,

ze nie tylko zaakceptujesz rzeczywisto$¢ ustanowiong przez innego aktora, ale takze sam

6 hitps://www.violaspolin.org/ [dostep: 2023-03-09]
47 SPOLIN V. 1999. Improvisation for the Theatre. — Northwestern University Press.
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musisz ustali¢ co jeszcze dzieje si¢ na scenie. Czyli dookresli¢ platforme, kim jeste§ w scenie,
relacje jaka jest pomiedzy twojg postacig a partnerem scenicznym.
3. ,,Aktor ma za zadanie uzasadni¢” — tworzy¢ znaczace potaczenia pomigdzy ustanowionymi

elementami na scenie.*®

Close szukat formy, w ktorej bedzie mogt zawrzeé krotkie sceny, monologi i teatralne gry,
wykorzystujac kilku aktorow na scenie. Uwazal, ze energia wspdlna zespotu, podobne myslenie
sceniczne jest o wiele bardziej fascynujace i potezniejsze niz indywidualny popis. Wraz
ze swoja grupa The Committee stworzyt format ,,Harold” (por. Rozdziat trzeci), ktory jest

najbardziej znanym formatem dlugiej formy w improwizowanym $wiecie.

,Harold” polega na zainspirowaniu si¢ sugestig wzietg od publicznos$ci. Sugestia nie jest bazg
spektaklu, ani motywem przewodnim, ale inspiracjg do scen. Ten format moze by¢ bardzo
formalny, ale tez organiczny. ,,Harold” to kombinacja wszystkiego, co wiemy o improwizacji
w jednym przedstawieniu, przy jednoczesnym zachowaniu stylu aktorskiego, w ktorym aktor
jest swobodniejszy, finezyjny 1 niezwykle uwazny. To znaczy, ze pomimo formy, ktora jest mu
narzucona poprzez format o nazwie ,,Harold”, aktor ma wicksza swobod¢ w budowaniu postaci,

relacji, a takze pozwala mu to na wigksze skupienie na partnerze.

Del Close poswigcit swoje zycie zglebianiu improwizacji jako nowej teatralnej formy
artystycznej. Uwazal, Ze improwizacja dla teatru jest tym, czym jazz dla muzyki. Aktor-
Improwizator, tak jak profesjonalny muzyk, poprzez regularng prace nad swoim cialem, glosem

czy umystem moze doj$¢ do profesjonalizmu.

Zmart w 1999 roku.

48 VILi¢ S. 2015. Collective Improvisation From Theatre to Film. — Kolektiv Narobov, Lubljana.
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Rozdziat trzeci: Elementy improwizacji teatralnej przydatne
do budowania roli w spektaklu improwizowanym

Warsztat technik improwizacyjnych, ktore mozna efektywnie zastosowaé podczas pracy nad
spektaklem improwizowanym (oraz, w réznym zakresie, w spektaklu scenariuszowym)
obejmuje szeroki wachlarz formatéw oraz ¢wiczen, podczas ktorych pracuje si¢ nad aspektami
psychologicznymi roli, rozwojem wyobrazni aktora, ekspresja, koncentracja uwagi, ruchem

scenicznym oraz pracg zespotowa na scenie.

Formaty improwizowane

Istnieje wiele dlugich formatow improwizowanych. Wymieni¢ tutaj tylko kilka
najwazniejszych®® i w praktyce najbardziej przydatnych podczas pracy nad rola w spektaklu

scenariuszowym ,,WAG — zona i dziewczyna pitkarza”.

»Harold” — sktadajacy sie z kilku podformatow™. Rozpoczyna si¢ sugestia publicznosci.
Improwizatorzy ogrywaja ja na rozne sposoby. Moze to by¢ monolog, piosenka,
improwizowana gra, lub scenka. Najwazniejsze jest to, by uzy¢ jak najwigcej motywow
I inspiracji, ktére mogg pojawic¢ si¢ w dalszej czegsci spektaklu. Po tym wstepie nastgpuje
sekwencja trzech scen opartych na motywach, ktore zaistnialy w pierwszej czesci spektaklu.
Jest to pierwszy akt, ktory konczy si¢ gra improwizowang, niezwigzang z poprzednimi scenami.
W drugim akcie kazda z trzech scen jest kontynuowana, rozwijana w taki sposob, ze migdzy
scenami tworzg si¢ oczywiste, lub mniej oczywiste powigzania. Po sekwencji trzech scenek,
nastepuje kolejna gra improwizowana (przez niektorych nazywana przerwa na reklame),
a potem rozpoczyna si¢ akt trzeci. W trzecim akcie, kazda ze scen ma swoje rozwigzanie. Sceny
W ostatnim akcie moga si¢ taczy¢, lub pojawié si¢ na chwile, by zniknag¢ na dobre. W tym

formacie dozwolona jest minimalna ilo$¢ improwizatorow — czyli dwoch, jak i dwunastu.

,Harold” ma tez swoje odmiany 1 jest to indywidualna decyzja grupy improwizowanej, ktora

przedstawia ten format, w jaki sposdb poprowadzi historig.

Kolejnym znanym formatem jest ,,Armando”, tytul zaczerpnigty od nauczyciela improwizacji
z Chicago — Armando Diaz’a. Format ten oparty jest o monolog, ktorego temat sugerowany jest
przez publicznos$¢. Monolog staje si¢ inspiracjg do stworzenia historii. Monolog, moze pojawic

sie¢ w dalszej czgs$ci spektaklu, kiedy to scena oparta na inspiracji poprzedniego monologu, staje

49 por. https://www.impro.info.pl/formaty/ i http://improvencyclopedia.org/games/index.html/

50 HALPERN. CH., CLOSE D., JOHNSON K. H. 1994. Truth in Comedy: The Manual for Improvisation. — Pioneer Drama Service,
160 ss.
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si¢ inspiracjg do opowiedzenia kolejnej, improwizowanej historii.

Format ,,Tymczasem” to historia zainspirowana sugestia publiczno$ci polegajaca

na przenoszeniu widza w r6zne miejsca i czas, by opowiedzie¢ historig.

»Telenowela”, lub ,,Ciecie”, to format rozpoczynajacy si¢ sceng zainspirowang sugestia
publicznos$ci, w czasie ktdrej improwizator nie biorgcy udziatu w scenie moze w dowolnym
miejscu krzykng¢ ,,cigcie” i rozpoczaé kolejng scene. W tym formacie chodzi o to, by wszystkie
sceny stworzyly, jedng histori¢. Utatwieniem do tego formatu jest okreslenie gatunku historii

granej przez improwizatorow.

Podobnie jak w spektaklach scenariuszowych, a moze nawet bardziej, spektakle
improwizowane bawig si¢ forma, gatunkiem, technikg grania. W duzej mierze forma i jej

dlugo$¢ zalezy od energii grupy, poczucia estetyki i checi opowiedzenia spdjne;j historii.

Coraz czg¢sciej w dhugich formatach improwizowanych spotykamy rezyserow, ktorzy podczas
proby przed spektaklem, ucza formatu, wymys$lonego przez nich, wlasnie na ta okazjg. W ten
sposob, rezyser pracuje z improwizatorami wykorzystujac 1 pozwalajac poznaé, specyficzne

techniki, potrzebne do danego spektaklu.

Inne tytuty improwizowanych formatéw to: ,,Cloud Atlas”, ,,Disaster Movie’, ,,Follow the

leader”, ,,Domino” oraz nazwy tworzone na biezgco.

Przydatne ¢wiczenia

Cwiczenia polegajace na budowaniu kreacji w spektaklu improwizowanym s3 intensywne,
charakteryzuja si¢ szybkimi zmianami, btyskawicznym przeskakiwaniem z postaci w postac.

Wymaga to duzego do$wiadczenia, elastycznosci i wyobrazni.>!

Praca nad budowaniem charakteru w spektaklach improwizowanych w bardzo duzej mierze

zalezy od formatu danego spektaklu.

W improwizacji teatralnej istnieje szereg regul do ktorych aktor-improwizator powinien

sie dostosowaé.>?

Pierwsza z nich jest stuchanie. Stuchanie, czyli bycie w terazniejszosci — tu i teraz. Bycie
nieprzygotowanym do wypowiedzenia kwestii, wymyslonej wczesniej przez siebie, Po to,
aby nie blokowaé partnera nicadekwatng reakcjg. Przez to, ze nie stuchamy partnera,

nie mozemy poprowadzi¢ dalej fabuly. Trzeba ustysze¢, co partner mowi. ,,Przepuscic¢” to przez

51 por. http:/improvencyclopedia.org/references/index.html [dostep: 2023-06-01]
52 por. https://www.impro.info.pl/kategorie-gier/ [dostep: 2023-06-01]
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siebie, poczud, jak te stowa oddziatujg na nas i dopiero wtedy organicznic mozna zareagowaé

gestem, stowem, emocja.

Rownie waznym elementem w improwizacji scenicznej jest sprawianie, by partner
»blyszczal” na scenie. Oznacza to, ze jesli partner sceniczny rozwija si¢ w swojej postaci,
poprzez emocjonalno$¢, czy wypowiadane stowo, najwspanialej jest ,,podbijac¢” jego postac.
Pracowac¢ na to, by jego sceniczny charakter swiecit. Wtedy my réwniez zably$niemy jako

doskonaty partner sceniczny, ktéry jest uwazny na scenie i dba o calos$¢ spektaklu.

Kolejnym elementem jest spontaniczno$é. Czesto aktor budujac rolg spontanicznie czepie
Z aktualnego stanu, albo probuje go przywotac¢ ze swojego doswiadczenia. Jesli improwizator
wciela si¢ w dang postaé, to po kolei, krok po kroku buduj¢ jej charakterystyke, rozwija ja.
Jezeli gra na przyktad kobiete, ktora jest zong znanego pitkarza, to wyczuwa jaka jest osoba,

co lubi, w jaki sposob si¢ porusza, jakie ma pasje, jaki glos, jaka histori¢ za sobag niesie.

Jest wiele ¢wiczen, ktore pomagaja taka postaé przywotac spontanicznie. Na przyktad szukanie
innego, niz wlasne, centrum w ciele. Kazdy z nas posiada centrum w ciele — miejsce, ktore
jest odpowiedzialne za to jak stoimy, w jaki sposdb poruszamy si¢ (na przyktad moje centrum
jest w klatce piersiowej i swoj ruch zawsze zaczynam od klatki piersiowej). Wyobrazanie
sobie koloru, ktéry wplywa na nas emocjonalnie i jednocze$nie okresla tworzong przez
nas postaé. Duzg wagg przyktada si¢ do ¢wiczenia glosu, nasladowania postaci, obserwacji.
Waznymi ¢wiczeniami sg te, ktore dotyczg emocji. Warto da¢ ¢wiczacemu jaka$ sugestie
sytuacji, na przyktad — dziewczyna, ktora siedzi w tramwaju i jest samotna. Aktor stara si¢
skupi¢ na emocji, czasem przywotujac zdarzenie, ktore jest mu bliskie wchodzac coraz glebiej
w dang emocje. Warto tez zaznajomié¢ sic z kolem emocji Plutchika®®, amerykanskiego
psychologa, ktory opracowal teori¢ emocji, w ktorej zaproponowat osiem podstawowych
emocji. Przedstawit je w formie diagramu, gdzie sgsiadujgce ze sobg moga by¢ odczuwalne

jednoczes$nie, a emocje po przeciwleglej stronie sg w konflikcie do tych pierwszych (Rys. 2).

53 PLUTCHIK R. 1980. Emotion: A Psychoevolutionary Synthesis. — New York: Harper and Row.
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Rys. 2. Koto emocji Roberta Plutchika (opr. wlasne)

Wykorzystujac diagram, mozna gra¢ dang sceng, za kazdym razem zmieniajac emocj¢. Tym

sposobem, mozna zagra¢ za kazdym razem inacze;j.

Nalezy takze pamigtac, aby rozwijaé w sobie abstrakcyjne mys$lenie. Mozna je praktykowac
zapomoca tworzenia historii na przykltad z okreslonej grupy wyrazow, czy poprzez

odgadywanie ksztattow wycietych z papieru.

W trakcie pracy nad budowaniem roli w spektaklu improwizowanym bardzo waznym
elementem pracy jest koncentracja. Umiejetnos¢ skupienia uwagi i utrzymania jej jest
mozliwa poprzez prace nad cialem 1 myslami. Bardzo dobrym ¢wiczeniem jest wyobrazanie
sobie przedmiotéw (ktorych fizycznie nie ma na scenie). Kolejnym ¢wiczeniem

wyostrzajgcym koncentracj¢ jest wyczuwanie cialem przestrzeni, np. $ciany, czy krzesta.

Waznym elementem jest rowniez nieustanne ¢wiczenie kreatywnego jezyka, dzigki ktéremu
bedzie si¢ zrozumiatym. Dzieci 1 mtodziez nieustajaco tworza nowe pojecia i tresci, w ten
sposob jezyk jest kreatywny. W improwizacji roOwniez nalezy uaktywniaé jezyk, poprzez
tworzenie (w ramach d¢wiczen), performatywnych, przekraczajacych normy 1 reguly

wypowiedzi. Opowiadanie w sposob poetycki, abstrakcyjny 1 bazujacy na wyobrazni wydarzen.

W krotkich formach improwizowanych, nie ma miejsca 1 czasu na zaglebianie si¢

w charakterystyke i budowanie postaci, ktore maja rys psychologiczny, poniewaz krotkie formy
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charakteryzuja si¢ szybka, zwarta akcja na okreslonych zasadach 1 s3 dostosowane

do scenicznej formy.

Dhugie formy natomiast pozwalaja budowac postaci petniejsze, ktére moga podlegaé procesowi

zmiany podczas trwania spektaklu.

W kazdej z tych form improwizator czerpie z wlasnych zasobow — z tego co widzi, styszy,
co czyta, czego doswiadcza, a takze z obserwacji innych ludzi, zdarzeh. Mowi sig,
ze improwizator przygotowuje si¢ do nieprzygotowania. To dlatego uczeszcza na proby, ktore
polegaja na rozgrzewkach i ciggltym graniu réznych postaci oraz odnajdywaniu si¢ w nowych
sytuacjach. Musi caty czas by¢ w gotowos$ci na zmiang, na dotgczenie do sceny, na schowanie

swoich pomystow do kieszeni, kiedy partner zaproponuje co$ wczesniej.

Niejednokrotnie w diugiej formie improwizowanej zdarza si¢ zagra¢ kilka postaci naraz.
Wymaga to od aktora duzego skupienia, elastycznos$ci, a takze rezyserskiego spojrzenia
na cato$¢ formy poprzez przewidywanie, czego scena potrzebuje, by historia szta naprzdd.
Pojawia si¢ konieczno$¢ szybkiego decydowania — CO jest potrzebne mojej postaci, by byta
bardziej wiarygodna, ,,migsista” w swoim wyrazie i byta waznym ogniwem w opowiadaniu

historii na scenie.

Pracujac nad rolg w spektaklu improwizowanym bez scenariusza, mozna zatem rozwingc

szybka umiej¢tno$é zmiany postaci, poniewaz niejednokrotnie trzeba wcieli¢ si¢ w kilka z nich.
Tutaj pomocne s3 éwiczenia na fizyczno§¢é postaci. Na przyktad®:

»Drzwi” — to ¢wiczenie, ktore polega na wchodzeniu przez wyobrazone drzwi jako okreslona
przez siebie postaé. Czynno$¢ t¢ powtarzamy tak dlugo, az wyczerpiemy proste postaci.

Nastepnie wydtuzamy sobie czas wchodzenia 1 dodajemy wigcej szczegotow.

Stosujac przeciwienstwa, na przyktad ruch ciggly lub nagtly, tworzymy postaci. Wiasciwosci
charakteru scenicznego nie musza by¢ zgodne z budowg ciata. Na przyktad szczupta osoba
moze porusza¢ si¢ oci¢zale. Podczas tego ¢wiczenia warto wykorzysta¢ rowniez centrum
W swoim ciele. Zmieniajac centrum w swoim ciele, zmieniamy sposOb poruszania sig,
zastanawiamy si¢ nad wygladem, sposobem moéwienia czy statusem. To ¢wiczenie Keitha

Johnstone’a, nosi nazwe ,,Fast Food Stanislawskiego ™.

Kolejnym ¢wiczeniem, ktdre pomaga budowaé posta¢ w spektaklu improwizowanym, jest

wcielanie sie w zwierzeta, na przyklad w niedzwiedzia. Staramy wcieli¢ si¢ w Stu procentach

54 por. https://www.impro.info.pl/kategorie-gier/ [dostep: 2023-06-01]
55 JoHNSTONE K. 1987. Improvisation and the Theatre. — Routledge, New York.
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w to zwierze, poruszamy si¢ jak ono, wydajemy charakterystyczne dla niego dzwigki.
Nastepnie powoli zmieniamy procenty natezenia bycia niedzwiedziem: osiemdziesiagt procent
niedzwiedzia 1 dwadzieScia czlowieka; potem pigcdziesiat na pieédziesiat; osiemdziesiat
cztowieka, dwadzie$cia niedzwiedzia, by na koniec w dziewigcdziesigciu pigciu procentach by¢
cztowiekiem. To ¢wiczenie mozna stosowa¢ indywidualnie lub z partnerami scenicznymi,

na koncu wchodzac z nimi w interakcj¢, wcielajgc si¢ w rozne zwierzeta.

Fizyczno$¢ w budowaniu postaci w spektaklu improwizowanym pomaga aktorowi nabrac
charakterystycznos$ci, a widzowi utatwia podazanie za postaciami (szczeg6lnie, gdy aktor gra

kilka postaci w jednym spektaklu).

Cwiczenie ,,Przeciwienstwa” ma szczegolna warto$é, kiedy przygotowujemy sie do pracy nad
dhugim formatem improwizowanym. Opisujemy siebie za pomocg przymiotnikdw i probujemy
porusza¢ si¢ jak dana postaé. Na przyklad: wysoki czy niski; silny czy staby, wesoly,

czy smutny.

Poza pracg nad postaciowaniem, kolejnym waznym elementem jest stuchanie partnera. Jest to
rudymentarne zarowno w improwizacji jak i w spektaklach scenariuszowych, by aktorzy
stuchali siebie, zeby rozumieli, co partner chce im przekaza¢ poprzez wypowiedzenie stow

w taki, a nie inny sposéb.

Doskonalym ¢wiczeniem wyostrzajacym  stuchanie partnera scenicznego jest gra

»Przeciazenie”. Biora w niej udzial cztery osoby. Jedna osoba stoi w srodku i1 odpowiada

na pytania:

o proste pytanie matematyczne zadane przez gracza stojacego po lewej stronie,

. proste pytanie z wiedzy ogolnej zadane przez gracza stojacego po prawej stronie
oraz

J wykonuje spokojne fizyczne ruchy wykonywane przez osobg stojaca naprzeciwko.

Kolejnym ¢wiczeniem jest wspélny monolog. Jest to opowiadanie historii. Przej$cia powinny
by¢ organiczne, wymaga to intensywnego stuchania i dodawania warto$ciowych tresci,

by historia szta naprzod.

W budowaniu postaci w spektaklu improwizowanym nalezy rowniez pamigta¢ o wartkich

dialogach, ktore nie beda brzmiaty literacko tylko prawdziwie.
Improwizacja pozwala nam ¢wiczy¢ naturalno$¢ dialogéw na rdézne sposoby.

»Most skojarzen” to ¢wiczenie, ktore polega na znajdowaniu skojarzenia do ostatniego stowa,

ktore powiedziat partner.
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Kolejne ¢wiczenie to wspdlnie tworzona historia opowiadana stowo po stowie.

Nastepnym ¢wiczeniem pozwalajagcym nam budowac technike dialogowania w improwizacji,
jest ,, Tak, Simon” — prosta gra dwuosobowa majgca na celu sprzedaz produktu. Zadaniem
partneréw jest stuchanie siebie nawzajem i zeby powiedzie¢ swojg kwesti¢, nalezy powtdrzy¢

ostatnig kweste swojego partnera.

Emocje sg jednym z wazniejszych elementow, o ktorym nalezy pamigtaé. Sg bardzo wazne
zarowno w spektaklu improwizowanym, jak i scenariuszowym. W improwizacji kluczowe jest,
by nasze postaci byly wiarygodne, szczere i przepelnione prawdziwymi emocjami. Zaréwno
w spektaklu improwizowanym, jak i scenariuszowym, jednym z wazniejszych elementow,

pozwalajacych osiggnac ten cel, sg wiarygodne emocje i ich wyrazista ekspresja.

Jednym z ¢wiczen, ktére pomaga doskonali¢ nam technike pracy nad emocjami jest
»Emocjonalna siodemka”. Pomaga ono bardzo w zonglowaniu emocjami w postaci. Polega
na tym, ze od numeru jeden do siedem wprowadzamy si¢ w rozne stany, od totalnego zmeczenia
do ekscytacji. Wybierajac dowolng liczbg reagujemy zgodnie z przypisang numerowi emocja.
Nastepnie poprzez sterowanie za pomoca liczb osoba, ktora uprzednio wprowadzita sie

w siedem ro6znych stanéw, prowadzi monolog.

Nastgpnym ¢wiczeniem jest wyrazanie emocji za pomoca spojrzenia. Chodzac po sali
wybieramy sobie emocje, na dany znak, spotykamy si¢ z partnerem i patrzac na siebie czytamy,

W jakim stanie emocjonalnym jest postac partnera.

Réwnie ciekawym ¢wiczeniem jest ,,Emocjonalna powtorka”, w ktorej grajac
improwizowang sceng, mamy maksymalnie osiem kwestii, zachowujac te same kwestie z tymi
samymi emocjami, musimy powtdrzy¢ ja w znacznie krétszym czasie niz wczesniej. Mozna tez
¢wiczy¢ inne warianty — na przyklad nie zmieniajac kwestii zmienia¢ okolicznosci, ktore

wplywaja na zmiang emocji.

Bardzo waznym ¢wiczeniem na stuchanie partnera, a takze na skupienie si¢ na relacjach
W scenie jest zadanie polegajace na dialogowaniu postaci. Aktorzy wiedza, jaka jest relacja
miedzy nimi, 1 w jakich okoliczno$ciach si¢ spotykajg. Polega ono na tym, by po kazdej
wypowiedzianej kwestii partnera zaczyna¢ swoja kwesti¢ stowami ,,to, co méwisz jest dla mnie
bardzo wazne, poniewaz” — i tu nast¢puje kontynuacja dialogu. Nastgpnie moderator ¢wiczenia
po paru minutach prosi, by aktorzy zdanie zaczynajace (czyli ,,to, co méwisz jest dla mnie

bardzo wazne, poniewaz””) mowili w myslach, a na gltos wypowiadali reszte zdania.

Oddychanie. To bardzo wazny element pracy na scenie. Dzigki oddechowi mozemy

kontrolowa¢ nasze ciato, glos, ruch sceniczny, czy operowac energia na scenie.
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Budujac posta¢ w spektaklu improwizowanym, jestesmy zalezni od siebie i swojego poczucia
estetyki. JesteSmy réwniez zdani na partnera, stuchanie go i reagowanie na jego koncepty.
Nie ma rezysera, ktory przerwie probe i powie, ze nasza posta¢ jest mniej lub bardziej
wiarygodna. Poprzez ¢wiczenia i techniki improwizacji sami musimy doj$¢ do techniki, dzigki
ktorej nasze postaci beda wiarygodne, petlnokrwiste 1 wniosg wartosciowy element

do improwizowanej historii.
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Rozdziat czwarty: WAG — kontekst socjologiczny i kulturowy
zjawiska jako podstawa do zrozumienia rél obu bohaterek

Kluczem do budowy roli jest poznanie naturalnego $rodowiska postaci, w jakim jest ona
osadzona. Przyjrzyjmy si¢ wiec, kim sg obie bohaterki czarnej komedii Gemmy Doorle

pt. "WAG — Zona i dziewczyna pitkarza” oraz w jakich realiach funkcjonuja.

Zycie futbolowych gwiazd to wspaniale emocje, potezny stres i jeszcze bardziej potezne
zarobki. Oraz kobiety, ktore na Wyspach Brytyjskich doczekaly si¢ zbiorczego okreslenia
~WAGS”, czyli ,,Wives and Girlfriends” — zony i dziewczyny pitkarzy. Nierzadko one same
stajg si¢ postaciami rozpoznawalnymi w popkulturze i 1$nig blaskiem na eventowych $ciankach.
Do najpopularniejszych WAGS nalezg migedzy innymi: Victoria Beckham, Cheryl Cole, Irina

Shayk czy Shakira. Jednak kazdy blask ma réwniez swoj cien. ..

WAGS kojarzone sg przewaznie z niezbyt skomplikowanymi osobami, dla ktorych najwieksza
przyjemnoscia jest wydawanie pieniedzy swoich mezczyzn i towarzyszenie im na meczach.
Nie sg wigc zwykle przedstawiane jako samodzielne kobiety, odrgbne od swoich partnerow,
a zawsze pokazywane przez pryzmat swoich mezow, zawsze jako dodatek do butonierki
W garniturze stawnego pitkarza. Ich medialny wizerunek celowo sptyca si¢, ograniczajac si¢
gtownie doich zewnegtrznej powtoki: nienagannego wygladu, perfekcyjnego makijazu,
czy doskonatej figury. Najczesciej wiec nikt tak naprawde nie wie, kim sa 1 jakie majg ambicje.
Wigkszos$¢ z nich to po prostu niepozorne, nikomu nieznane dziewczyny, ktore z dnia na dzien
przeistaczaja si¢ w celebrytki.

Do tego zjawiska odnosi si¢ Dorota Mastowska w teledysku do piosenki ,,Zona pitkarza”
z 2014 roku. Przedstawia wnim WAG jako smutng, oddang zon¢, a megzczyzne jako
nieobecnego, infantylnego i biernego partnera.

Jednak, WAGSs dobrze wiedza, ze poswigcenie si¢ optaca. Trzeba zaznaczy¢, iz czes$é z nich
ostatecznie odnosi nie mniejsze sukcesy niz ich pitkarze. Dzigki rozpoznawalnosci biorg udziat
w wielu kampaniach reklamowych, pokazach mody, czy sesjach zdjeciowych.

Popularnos¢ WAGs bywa motorem do produkcji telewizyjnych w konwencji paradokumentu
widzianego okiem ,,Wielkiego Brata”. Najnowszy Reality Document na Netfliksie
pt. ,,I’'m Georgina” to szescioodcinkowa historia dziewczyny Cristiano Ronaldo — Georginy

Rodriguez. Przestodzony obraz zwigzku WAG i §wiatowej klasy sportowca, potwornie nudny

%6 por, https://teatrkameralny.com/spektakle/wag/ [data dostepu: 2023-03-25]
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i wrecz nie do uwierzenia, ze tak szybko z normalnej dziewczyny Georgina zmienila si¢
w kobiete, ktorej najwiekszym problemem jest organizowanie wakacji, opieka nad czworka
dzieci ze sztabem nian i czekanie 2 godziny na lotnisku, dlatego zbawieniem sa prywatne
samoloty jej chtopaka. Poza tym ewidentnie jest niespetniong artystka, ktora $§piewa, tanczy,
recytuje...

Temat WAGS pojawit si¢ takze w brytyjskim serialu ,,Footballer’s Wives”, ktory ukazuje prosta
zasade: namierzenie celu, zdobycie jego serca i pieni¢dzy, a potem jak najdtuzej utrzymanie si¢
przy jego boku. Zdradzajacy maz to dla nich zupetnie normalna sprawa. Wytrawna WAG widzi
to, co chce widzie¢ i czesto przymyka oczy na wielokrotne zdrady swojego meza. Wie, ze jako

gwiazda moze réwnie szybko zgasng¢, jak si¢ pojawila.

WAGsS jako zjawisko socjologiczne jest bardzo interesujace. W oczywisty sposob wzigto sie
ono z préznosci, mtodych, tadnych dziewczat, czesto bez wigkszych zyciowych ambicji, ktére
po prostu chcg si¢ dobrze ,,urzadzi¢”.

To zjawisko przypomina troche sponsoring, przynajmniej na poczatku, kiedy to dziewczyny
nie sg jeszcze zonami i nastawione sg tylko na jeden cel — zdoby¢. Oczywiscie zdarzaja si¢
wyjatki 1 nie wszystkie kobiety, ktore staja si¢ zonami pitkarzy, od poczatku czyhaty na ich
fortung. Niestety znaczna wigkszo$¢ robi wszystko, by podporzadkowac¢ swoje zycie poznaniu
i usidleniu pitkarza.

Wiekszo$¢ pitkarzy zdaje sobie z tego sprawg 1 przystaja na te watpliwg transakcje wigzana,
niejednokrotnie w sztuczny sposob probujagc zaimponowac tym dziewczynom wspaniatg
podroza, nietuzinkowym pier§cionkiem zargczynowym, czy poznaniem np. ze znang gwiazda

muzyKi.

Zainteresowanie zyciem partnerek sportowcow nie jest niczym nowym — pojawito si¢ w latach
50. XX wieku w krajach anglojezycznych. Jednak w Polsce zjawisko WAG jest jeszcze dosc
»przasne” i $mieszne. Daleko nam do takiej obsesji na ich punkcie, jaka jest na przyktad
w Wielkiej Brytanii. Ich obraz medialny nie jest u nas az tak odindywidualizowany, jak w kregu
anglosaskim, gdzie ma ono juz ok. 70-letnig tradycje. Nasze rodzime WAGS robig wigc dos¢
spektakularne kariery.

Najbardziej znane partnerki polskich pitkarzy to:

— Anna Lewandowska — mistrzyni karate i trenerka fitness, ktora nieustajaco pracuje i dba

0 swoj wizerunek w mediach;
— Marina Luczenko-Szczesna — piosenkarka, ktora ma zamitowanie do ekskluzywnych marek.

Obecnie pracuje nad swojg trzecig ptyta i opiekuje si¢ synem;
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— Sara Boruc-Mannei — projektantka bizuterii, zadebiutowata jako piosenkarka, nagrywajac
plyte ze swoim mezem. Celebrytka zajmuje si¢ jednak przede wszystkim domem:;

— Celia Jaunat-Krychowiak — modelka, ktora rozwija swoj profil instagramowy;

— Matgorzata Rozenek-Majdan — osobowos¢ telewizyjna i gwiazda ,,Perfekcyjnej Pani Domu”;

— Jessica Ziotek — pasjonatka mody, ktora w TVN Style, pod okiem kamer, poddata si¢ operacji

nosa.

W  mediach spotecznosciowych kobiety pitkarzy przedstawiane sa rdéznie. Portale
spotecznosciowe 1 ,,plotkarskie” nie pisza jednak za bardzo o zyciu zawodowym kobiet
pitkarzy, skupiajac si¢ raczej na skandalach czy reklamach, w ktorych wziely udziat.
Prowadzone sg rankingi, ktéra z nich jest najtadniejsza, pokazywane sg luksusowe domy,
w ktorych mieszkaja, kosmetyki, ktérych uzywaja, etc. Duza cze$¢ spoleczenstwa czytajac
media spoteczno$ciowe, nie traktuje wigc WAGS powaznie. Kobiety te czesto narazone sa
na fale hejtu.

Na polskim Instagramie zostata stworzona strona ,,polskie wags”, z my$la o fanach polskich
celebrytow. Strona obfituje gldéwnie w zdjg¢cia, mniej lub bardziej oficjalne, znanych pitkarzy
I ich partnerek. To kolejny dowdd, na to, jak bardzo w popkulturze popularne jest ,,podgladanie”

celebryckiego zycia.

Mimo sptyconego wizerunku WAGS sa jednak kobiety, dla ktorych partnerki pitkarzy sa
inspirujace. Cwicza z nimi, kupuja reklamowane przez nie na portalach spotecznosciowych

kosmetyki, czy ubrania. WAGS sa dla tych kobiet ikonami pigkna i wzorem do nasladowania.

W komedii Gemmy Doorle mamy dwie bohaterki — Kobiete A, ktora pelni role WAG
publicznie, w $wietle fleszy i kamer oraz Kobiet¢ B, ktora jako WAG ,potajemna”,
funkcjonujagca w ukryciu, zachowuje catkowita dyskrecj¢ 1 pozostaje poza zasiggiem

swiadomosci fanow pitkarza.
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Rozdziat piaty: Budowanie roli Kobiety A w spektaklu
scenariuszowym Gemmy Doorly pt. ,WAG - Zzona
| dziewczyna pitkarza” przy uzyciu technik improwizacji

Kazdy aktor pracujac nad rola, podchodzi do niej indywidualnie. Istniejg tysigce sposobow
I technik, z ktorych moze korzystaé, by stworzy¢ wyjatkowa, sceniczng kreacje. Osobiscie
staram si¢ by¢ ,,tu i teraz”, znalez¢ czas na precyzyjne przeanalizowanie zadania scenicznego,
zaglebienic si¢ w temat. By¢ w stanie nieustajgcej gotowosci scenicznej i maksymalnej
koncentracji na scenie oraz wobec interakcji z pozostatymi aktorami. Skupiam si¢ na dziataniu
dla osiggnigcia celu, ktory mam do zatatwienia. Podgzam za swojg intuicja. Dlatego wlasnie

improwizacja jest mi tak bliska.

Nie nalezy jednak zapominaé, ze przede wszystkim ,.grzebiemy” we wlasnej wrazliwosci,

odkrywajac, to, co schowane jest gleboko w nas.

Od dtuzszego czasu zastanawiam sig¢, co jest dla mnie najwazniejsze, kiedy buduje rolg. Czy rys
psychologiczny postaci, zapisywanie kilkudziesigciu stron z uwzglednieniem relacji, ktore

towarzyszyly postaci od dziecinstwa, a moze to, co posta¢ ma do zalatwienia?

Jak uwierzy¢ w prawdziwos$¢ tego, co si¢ dzieje na scenie, jak u§wiadomié sobie sprzecznos¢,
Ze jest si¢ sobg, a jednoczes$nie (w tym konkretnym przypadku) Kobietag A? Jak zmotywowac

siebie?

Caly urok Teatru polega na uswiadomieniu sobie tych rzeczy. Nauczeniu si¢ sztuki Zycia
na scenie. Nieprzywigzywaniu si¢ do starych reakcji scenicznych, byciu nieustajgco w procesie

budowania roli.

Widzowie i cate otoczenie — sg w spektaklu ciatem obcym, wptywajacym na nasze zachowanie
podczas wystepu na scenie. Wiele rzeczy moze nas rozproszy¢: to, co si¢ dzieje w kulisach,
prywatne mysli, jaskrawy kolor, ktory ma na sobie jeden z widzow. Reflektor, ktory w danej
scenie miat si¢ pojawi¢, a oswietleniowiec o tym zapomniat, czy muzyka puszczona zbyt
wczesnie, albo lub zbyt pdzno podczas spektaklu. Dlatego tak wazne jest skupienie w postaci

i bycie w procesie.

Cialo pamigta — to czeste zdanie, ktore stysze w teatrze. Pracujac nad rolg, staram si¢
podchodzi¢ codziennie do préby jak do nowego zadania, nowych okoliczno$ci, nowej sprawy.
Wystrzegam si¢ wyuczonych intencji, melodii, zafiksowanych sytuacji. Chce odkrywac

na nowo sytuacje, partnera scenicznego, emocje, ktore przepltywaja przez moja postac.

Te wiedze, refleksje i Swiadomos¢, staratam si¢ wykorzysta¢ lub praktycznie zweryfikowac
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W procesie pracy nad rolg Kobiety A w sztuce ,,WAG — zona i dziewczyna pitkarza”. Mimo,
iz jest to stricte spektakl scenariuszowy, zdecydowatam si¢ $wiadomie na zastosowanie w nim
réznych technik improwizacji. Powodem takiego podejscia byt fakt, ze jest to sztuka
wspotczesna, a przy tym jeszcze w Polsce nieznana i ,,nieograna”, ktora poprzez swoja forme
W naturalny sposob prowokuje aktorow do nowoczesnego podejscia. Jak si¢ okazato, taki
wybdér metody pracy byl trafny, gdyz zastosowane techniki pomagaly mi wielokrotnie
W pami¢ciowym opanowaniu roli, wypracowaniu ekspresji postaci, pracy z druga aktorka,

a odpowiednio uzyte, sprawdzaty si¢ w kazdej formule scenicznych dziatan w tym spektaklu.

»WAG — zona i dziewczyna pitkarza” to czarna komedia napisana w 2012 roku przez irlandzka
aktorke irezyserke, Gemme Doorly. Opowiada o skomplikowanym zyciu dwoch kobiet
zwigzanych z pitkarzem angielskiej Premier League. Sama fabula na pozor jest
nieskomplikowana — Zzona nakrywa swojego meza na romansie i zaprasza jego kochanke
do luksusowe] rezydencji. Chce ja przekonaé, zeby zostawita ich matzenstwo w spokoju.

Jednak, niczym w dobrym pitkarskim meczu, zadna z kobiet nie wie, czego moze spodziewac

sie po rywalce.®’

Dzigki osobistej znajomosci z Autorkg uzyskalam od niej pozwolenie na przettumaczenie
sztuki na jezyk polski i wystawienie go w Polsce. Jestem autorka polskiego ttumaczenia tekstu
Gemmy Doorly, a wszystkie cytaty ze sztuki ,,WAG — zona i dziewczyna pitkarza” przywotane

W niniejszej rozprawie pochodza z tego thumaczenia®®.

Praca nad ttumaczeniem tekstu sztuki, ktore bedzie czytelne dla polskiego widza, pomogta mi
zrozumie¢ sens utworu, a takze poczu¢ relacje pomiedzy bohaterkami — kobietami pitkarza.
Musiatam wczu¢ si¢ wnowe S$rodowisko, w odmienne postrzeganie $wiata, osobliwe

zachowania. Byto to doskonate preludium do pracy nad samg rolg Kobiety A.

Komedia pt. ,,WAG — zona i dziewczyna pitkarza” Gemmy Doorly w ttumaczeniu polskim
Katarzyny Chmary-Collins miata swoja premiere w Teatrze Kameralnym w Bydgoszczy
23 kwietnia 2022 roku (Rys. 3).

57 https:/iteatrkameralny.com/spektakle/wag/ [data dostepu: 2023-03-25]
58 DOORLY G. 2012. WAG — zona i dziewczyna pitkarza. Ttumaczenie polskie: Katarzyna Chmara-Collins (2022).
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Rys. 3. Plakat do spektaklu ,,WAG — Zona i dziewczyna pitkarza”.

Rezyserem spektaklu zostal Profesor Mirostaw Henke. Za scenografie¢ i1 kostiumy
odpowiedzialny byl Mariusz Napierata, muzyke do spektaklu stworzyl Piotr Salaber, parti¢
wokalng nagrata Katarzyna Chmara-Collins. Kobiet¢ A zagrata Katarzyna Chmara-Collins,
Kobiete B — Joanna Pilska. Fotografie z premiery spektaklu, uzyte w dalszej czgéci niniejszej

dysertacji wykonat Radostaw Drygas.

Na poczatku pracy nad postacig Kobiety A, szukalam wszelkich informacji o tym, jakie sa
dziewczyny pitkarzy (sportowcoéw), a tym samym — jakie sg typowe Kobiety A: jakie maja
problemy, rozterki, jak wyglada ich codzienne Zycie (opis tych zjawisk zawarty jest w rozdziale
czwartym). Bez takiego rozpoznania kontekstu, w jakim osadzona jest gtowna bohaterka,
nie bytoby mozliwe spojne wykreowanie jej postaci na scenie w sposob przekonujacy ani dla
mnie samej, ani dla widza. W trakcie dalszej pracy, szczegolnie z drugg aktorka (nie pracujaca
na co dzien technikami improwizacji), staratam si¢ by¢ precyzyjna, obecna i skoncentrowana,

pamicgtajac jednoczesnie o specyficznym wizerunku ,,zony pitkarza”.
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Kobieta A w sztuce ,,WAG — zZona i dziewczyna pitkarza” nie jest skomplikowana
intelektualnie, ale za to petna sprzecznosci na poziomie psychologicznym. Jest ulegla, ale tez
waleczna i bardzo zdeterminowana. Dla rodziny zrobi wszystko, gotowa jest nawet zabic.
Nie wierzy jednak we wiasne sily. Tak zasiedziata si¢, bedac ,,panig domu”, ze zapomniata
0 sobie, o swoich potrzebach 1 o tym, ze jest pelnowarto$ciowa kobieta, a nie lalkg, ktora ma
si¢ jedynie dobrze prezentowa¢ u boku stawnego meza. Jest porywcza i chaotyczna, chwilami

nawet na pograniczu histerii.

Zna si¢ z me¢zem od dziecka, a poza byciem jego zong i matkg jego dzieci, nie ma zbyt wielkich
aspiracji. Jedyne, co udaje si¢ jej osiggnac, to reklama tabletek na migrene, mimo, iz nie brakuje

jej charyzmy.

Kobieta A jednak jest sprytna i potrafi czyta¢ nastroje meza. Podswiadomie godzi si¢ na jego
liczne romanse, bo poinstruowana przez matke tkwi w tym dziwnym zwigzku zalezno$ci. Jest
uzalezniona od zycia w luksusie 1 nie umie obnizy¢ standardéw, wiec zrobi wszystko,
by zatrzymaé¢ me¢za przy sobie, nawet za ceng¢ zdrady. Kobieta A czgsto ucieka w alkohol,
by zagluszy¢é swoja podswiadomosé, ktora czasem przebija si¢ przez zewngtrzny pancerz,

mowiac jej, ze jest wartosciowa i poradzitaby sobie sama.

Skupiajac si¢ na mojej postaci, wysztam od rysu psychologicznego Kobiety A, nastgpnie
wyobrazilam sobie jej fizyczny wyglad, sposob poruszania, tembr glosu. Najwazniejsze jednak
dla mnie bylo zderzenie z Kobietg B (ktéra zdaje si¢ by¢ przeciwienstwem Kobiety A pod
kazdym wzgledem) 1 odczucie, jak obie postaci oddziatujg na siebie oraz co si¢ zmienia dzigki

temu oddziatywaniu — jak moja posta¢ ewoluuje w konfrontacji z partnerka sceniczng.

W improwizacji impulsem do dzialania moze by¢ wszystko. Kazdy czynnik jest niczym
inspiracja dla improwizatora i wywoluje w nim reakcje. A przynajmniej powinien. Taka
wrazliwo$¢ na bodzce jest zrédtem inspiracji. W pracy nad tworzeniem mojej postaci impulsem
byly réowniez pozycje, w jakie wprowadzalam swoje cialo. W duzej mierze dziato si¢
to $wiadomie. Za kazdym razem jednak moja reakcja na pozycj¢, w jakiej znalazto si¢ moje

ciato, byta impulsem do okreslonego dziatania. Podobnie dzialaly na mnie rekwizyty.

Dla przyktadu — pozycja siedzaca na skorzanej kanapie, ktora sprawiata, ze czutam si¢ na niej
bardzo niewygodnie. Pozwalato mi to zachowywac¢ pozory nonszalancji, a jednocze$nie, kiedy

patrzylo si¢ na Kobiete A, robito to wrazenie sztucznosci (fot. 15).
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Fot. 15. Kobieta A w pozycji siedzacej na kanapie, sprawiajaca pozory nonszalancji

W improwizacji istnieje nurt ,,slow impro”— czyli bardzo powolne odkrywanie przed widzem
postaci i relacji. Ta technika bardzo sie¢ sprawdzila w pierwszej scenie spektaklu, a takze
podczas dialogow obu Kobiet. Sam spektakl rozpoczyna si¢ powoli, przejsciem ze Snu w jawe

(Fot. 16), a widzowie i1 gldéwne bohaterki bardzo powoli odkrywaja kim one naprawde sa.

o

Fot. 16. Poczatek przedstawienia — Kobieta A we $nie

Sposob poruszania si¢ i zachowania Kobiety B w pierwszej scenie spektaklu w szczegdlny

sposob pomagat w budowaniu mojej postaci, Kobiety A. Byla to technika uwaznego
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obserwowania 1 organicznej improwizacji, zeby poprzez ciato znalez¢ si¢ na jednej
ptaszczyznie, czyli na tym samym poziomie emocjonalnym. Na przyktad, kiedy jedna postac
chce zjedna¢ sobie druga. To samo dotyczy aktorki grajacej Kobiet¢ B. Wchodzac na sceng,
na etapie proéb improwizowatla ona rézne intencje, moéwiace o powodach, dla ktérych przyszta
do domu Kobiety A. Czy chciata si¢ skonfrontowac¢, poczué si¢ lepsza, czy sie¢ wystraszyta
Kobiety A? (Fot. 17).

Fot. 17. Kobieta B wyjasniajaca intencje swojej wizyty podczas pierwszej sceny

Za kazdym razem, kiedy zmienia si¢ intencja aktorki grajacej posta¢ Kobiety B, grajac postac
Kobiety A miatam pole odniesienia i reagowalam, rowniez improwizujac. Technika ta okazata
si¢ szczegblnie przydatna w momentach wzajemnej obserwacji bohaterek podczas zwrotow

akcji (por. Fot. 18).
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Fot. 18. Kobiety A i B obserwujg si¢ nawzajem
Obie kobiety widza si¢ po raz pierwszy i zaréwno Kobieta B, jak 1 Kobieta A, sa

zdenerwowane. Kobieta A probuje by¢ naturalna, ale przez to, ze stara si¢ wyczué intencje
Kobiety B, jest sztuczna i nienaturalna — dlatego Kobieta A powtarza: ,Jestem bardzo
zdenerwowana”. Kobieta B natomiast mimo ze jest zdenerwowana, stara si¢ zachowac spokoj
i jest bardzo ostrozna. Cwiczenie obu tych rél polega na wzajemnej obserwacji, stuchaniu
i komunikowaniu si¢ z partnerem bez zbednego rozwijania mysli. W tym przypadku sam

scenariusz sugeruje zastosowanie techniki slow impro:

Kobieta A: Jestem bardzo zdenerwowana.

Cisza.

Kobieta B: Dolaczy do nas?

Kobieta A: Nie.

Kobieta B: Rozumiem.

Kobieta A: Wyjechal.

Kobieta B: Aaa.

Cisza.

Kobieta B: Czy on wie, ze... to znaczy, czy on... czy on wie?

Kobieta A: Czy on wie, ze ja wiem o tobie? Nie. Nie. Nikomu nie moéwitam,
ze wiem. Wiec nikt nie wie, ze tutaj jestes.

Kobieta A pokazuje Kobiecie B, by usiadta.

Cisza.
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Kobieta A: Jestes zdenerwowana? (A ty sie denerwujesz?)

Kobieta B: Kilka glebokich wdechow zawsze pomaga.

Dzigki temu ¢wiczeniu i wykorzystaniu techniki slow impro, Kobiety A i B wyczuwaja energi¢
miedzy sobg. Stosujgc powtarzalnos¢ (w tym przypadku zdanie: ,Jestem bardzo

zdenerwowana”), uzyskujemy efekt powolnego odkrywania postaci i relacji.

Kolejnym ¢wiczeniem, ktére zastosowalam podczas préb nad postacia Kobiety A,
by uzyska¢ wlasciwe intencje, bylo éwiczenie zaczerpniete z ksiazki ,,Directing Actor”

autorstwa Judith Weston®®.

Na przyktadzie zdania ,, nikt nie wie, Ze tutaj jestes”, czyli wyrazania za pomocg czasownikow
aktywnych, w tym przypadku ,,futaj jestes”, szukam odpowiedniej intencji i odpowiadam sobie
na pytanie, co tym zdaniem chce uzyskac od partnerki. Oczywiscie, za kazdym razem intencja
moze by¢ rézna. Na przyklad, chce ja nastraszy¢, iz jesli co$ sie wydarzy, to nikt o tym si¢

nie dowie, bo tylko my dwie wiemy, ze jest w moim domu.

Waznym elementem na etapie préb za pomoca technik improwizacji teatralnej jest
dialogowanie. Kluczowe jest, aby rozmawia¢ ze sobg dialogiem w taki sposob, by dialogi
naturalnie na siebie nachodzity i zeby nie bylo efektu czytania z kartki, lub czekania na swoja
kwestie. Swietnym éwiczeniem jest ,,dynamiczny dialog” — rozmowa z partnerem, ktory
powtarza w myslach ostatnie zdanie kwestii swojego partnera, tak by ,,ustysze¢”, co powiedziat
partner 1 go zrozumie¢. Nastgpnie improwizowaé¢ rozng dynamike danego dialogu.

Na przyktad:

Kobieta A: Raczej niewiele jest kobiet pilotow?

Kobieta B: Kilka

Kobieta A: Ale niewiele?

Kobieta B: niewiele

Kobieta A: Wiec... gdzie ty... gdzie ty...no wiesz...latasz?
Kobieta B: Glownie po Europie.

Kobieta A: Latasz po Europie?

Kobieta B: Tak.

Kobieta A: W duzych samolotach?

Kobieta B: Tak.

Kobieta A: To... Swietnie... nie?

59 WESTON J. 1996. Directing Actor. — Michael Wiese Productions, 387 ss.
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W tym krotkim dialogu poprzez powtdrzenia, podczas prob ¢wiczymy dialogowanie
na przyktad w sposéb nastepujacy:

Kobieta A: Raczej niewiele jest kobiet pilotow?

Kobieta B powtarza zdanie: ,niewiele jest kobiet pilotéw”

Kobieta B: Kilka

Kobieta A powtarza: ,kilka”

Kobieta A: Ale niewiele?

Kobieta B powtarza: ,niewiele”

Kobieta B: niewiele

Kobieta A powtarza: ,niewiele”

Kobieta A: Wiec... gdzie ty... gdzie ty... no wiesz... latasz?

Kobieta B powtarza: ,gdzie ty, gdzie ty latasz?

Kobieta B: Glownie po Europie

Kobieta A powtarza: ,gléwnie po Europie”

Kobieta A: Latasz po Europie?

Kobieta B powtarza: , Latasz po Europie”

Kobieta B: Tak

Kobieta A powtarza: ,, Tak”

Kobieta A: W duzych samolotach?

Kobieta B powtarza: ,w duzych samolotach”

Kobieta B: Tak.

Kobieta A powtarza: ,,Tak”

Dzigki temu ¢wiczeniu styszymy 1 rozumiemy partnera. W ten sposob mozna probowacé
stosujgc rozng dynamike, wprowadzajac tez zrdéznicowane emocje, a dialog przebiega

naturalnie.

Innym ¢éwiczeniem zaczerpni¢tym z technik improwizacji jest zasada, ze nie wiem o czym
mowie, ale wierze¢ w to co méwie. Nawet, jesli to nie jest prawda, gram stuprocentowg
pewno$¢. W tej scenie Kobieta A chce sie popisa¢ przed Kobietg B, ze tez jest niezalezna — jak
Kobieta B — i nie jest uzalezniona od me¢za. Scena, w ktorej, posta¢ Kobiety A reklamuje

lek na migreng, cho¢ wcale jej nie miewa:

Kobieta A: Ja bede twarzg lekow przeciwbolowych.
Kobieta B: Stucham...?

Kobieta A: Bede¢ na ulotce. Leku na migrene. Béle glowy. W gabinetach
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lekarskich w calym kraju. Moja twarz. Na ulotce. Poza tym, wiesz mam

swoje doswiadczenia z migrena. Firma farmaceutyczna uznala, ze moja

twarz super pasuje, bo kobiety bedg kupowac te tabletki, bo mnie kochaja.

No i jeszcze na tej ulotce moéj autograf. Dostane za to 20 tysiecy. Tylko

za to. M6j manager powiedzial, ze mogliby mi da¢ wiecej, ale ze migrena

nie jest az tak powazna choroba. A dla mnie jest ok. Migrena spoko. Nie?
Kobieta B: Styszalam, Zze migreny sa bardzo dokuczliwe.

Kobieta A: Nie wiem, nie miewam ich!”

Dzigki temu ¢wiczeniu posta¢ Kobiety A jest zawsze zaangazowana w stu procentach, nawet
jesli to, o czym mowi, nie jest prawda. Pokazuje ono, jak Kobieta A jest zdesperowana,

by doréwnaé Kobiecie B i pokaza¢ swoja autonomiczno$¢ (Fot. 19).

Fot. 19. Kobieta A probuje przekona¢ Kobiete B do swoich racji

W scenariuszu jest bardzo duzo stow, ktore si¢ powtarzaja. Dzigki technikom improwizacji
szukam réznych uczué, stanéw emocjonalnych, by je wyrazi¢ w taki sposob, aby nie brzmiaty

jednakowo.

Waznym aspektem budowania roli poprzez techniki improwizacji jest stan flow, ktéry
mozna uzyska¢é, gdy czuje si¢ swojgq postac caly czas, jest si¢ w tym obecnym. Ma si¢
scenariusz dzialania, zna si¢ go. Jesli ”jest si¢” ta postacig, to znika niebezpieczenstwo
wyijscia z roli. Znika stres z tym zwigzany, a przez to catkowicie mozna skupi¢ si¢ na naczelnej
zasadzie impro, czyli ,,.byciu tu i teraz”. To moment, w ktorym jest si¢ uwaznym na Wszystko —
na to co si¢ czuje, na drugiego czlowieka, co wlasnie stato si¢ na scenie i dzigki temu mozna
swobodnie ,,ptyna¢” w roli. Aktor czuje emocje, jest osadzony w swojej postaci, odczuwa
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kazdy swoj ruch. Wie, ze jesli nie wypowie zdania tak, jak zaklada scenariusz, to i tak sobie
poradzi, poniewaz ma pewnos$¢, jaka emocja towarzyszy scenie, co si¢ zaraz zdarzy i podaza
za partnerem. Zawsze bedzie potrafit wybrnaé z sytuacji i Spowodowaé, ze widz nie pomysli,

iz co$ poszto nie tak.

W improwizacji btedy traktujemy jak prezenty. Blad popetniony na scenie przez odtworce roli
lub partnera budzi nasza czujno$¢, zwigksza skupienie — niekoniecznie na tekscie,
ale na sprawie, jaka mamy do zatatwienia w danej scenie. Znamy przeciez miejsce docelowe,

a juz jaka droga do niego dojdziemy, zalezy od nas.

Pracujac nad postacig Kobiety A, podczas prob popetiatam zapewne mnostwo bledow,
ale jestem gleboko przekonana, ze im wigcej bledéw popetniamy podczas prob, tym mozemy
zrobi¢ wigcej dobrego dla postaci i1 spektaklu. Bazg jest proces emocjonalny. Nie pokazuje go,
ale jestem w nim. Buduj¢ w sobie proces, daj¢ si¢ zaskakiwac. W ten sposob nastepuje ciag

czuciowo-emocjonalny.

Spektakl improwizowany nigdy nie pojawi si¢ ponownie w takiej samej postaci. Dzieki temu,
mamy poczucie §wiezosci zdarzen scenicznych. Jesli aktor gra spektakl scenariuszowy
W sposob improwizatorski, to pomija aspekt powtarzalnosci, za kazdym razem robigc probe,
albo grajac dane sceny, podchodzi do nich znowag $wiezoScia, a wigc z wyostrzonymi
zmystami. Za kazdym razem moze w danej postaci odkry¢ co§ nowego, odczuwac nowe rzeczy,
rozwija¢ posta¢, odkrywajac na nowo jej portret psychologiczny. Dzigki temu dana rola staje

si¢ coraz lepsza 1 jej potencjal nigdy si¢ nie konczy. To pomaga aktorowi rozwijac si¢.

Dzigki wykorzystaniu technik impro, posta¢ grana na scenie zyskuje autentycznos¢. Czgsto
W teatrze postaci s przejaskrawione 1 mato plastyczne, gdyz aktor wcielajac si¢ w role naklada
jeden szablon. Ubiera si¢ w postac od stop do gtow 1 probuje ja zapamigtac. Jesli jednak aktor
skorzysta z technik improwizacji wcielajac si¢ w role, to ewoluuje ona w kazdym momencie.
Proces powstawania postaci staje si¢ Zywa materia, tworzong na oczach widza. Dzigki temu
publiczno$¢ moze obejrzec¢ si¢ w postaci jak w lustrze. Autentyczno$¢ zasadza si¢ rOwniez na
tym, ze aktor za kazdym razem tworzy tg posta¢ inaczej — decyduje o tym jego aktualny stan
emocjonalny, przezycia. Spontanicznie kreuje S$wiat, wiec widoczne s3 czasem rozne
,hiedociggnigcia”, ktore czynig posta¢ bardziej prawdziwg, a publiczno$¢ si¢ z nig bardziej

spaja i utozsamia.

Postaé, ktora gram moéwi w pewnym momencie dramatyczny monolog, jest on chwilg
prawdziwej szczero$ci Kobiety A. W tym momencie Kobieta A czuje, ze powinna si¢ otworzy¢

przed Kobietg B i wyznac jej, jaka naprawdg jest przy swoim me¢zu.
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Kobieta A:

Jal Jestem. Jestem nia. Jestem doskonata! Sp6jrz na mnie. Jestem doskonala.
Jestem jego doskonatloscia. Jestem tym, czego zawsze chcial. Ideal, Ideal, Ideatl.
Mam zawsze dobry humor. A to nie jest latwe. Czy wiesz, ile tajemnic nosze tutaj
(wskazuje na klatke piersiowq), by moc by¢ idealem? Tak wiele tajemnic. Jesli
mam zly nastréj — ,Do sloikal!”, moéwie sobie. ,Zatrzymaj to dla siebie”.
Usmiecham sie. Gryze sie w jezyk. Wchodze do pokoju i od razu wiem w jakim
jest humorze, tylko po tym, jak stoi. I wiem jak sie zachowac. Czy jest
szczesliwy? Czy jest glodny? Czy jest smutny? Zawsze. Zawsze jestem sexy.
Zawsze wspierajaca. Wiec pomoz mi to zrozumiec. Bo ja po prostu nie ogarniam.
Musial co$§ powiedzie¢. Ze co$ robie zle? Moézg mnie boli od kombinowania,
co zrobilam zle, bo przeciez wszystko robitam dobrze. Kilka lat temu powiedzial,
ze chce miec¢ impreze dla swingersow. Wykonatam pare telefonow. Zamoéwilam
catering. MieliSmy mie¢ mala imprezke na szeS¢ par, ktore znaliSmy. Nagle

zmienit zdanie. Ale nie wiem, czy to chodzilo o to? Co to bylo?
Monolog jest napisany dowcipnie, mimo to wymaga ode mnie powaznego podejs$cia, zeby
odpowiednio wybrzmiat jego komediowy aspekt. Powinien by¢ wzruszajacy, ale nie ptytki

i sztuczny, czy patetyczny (por. Fot. 20).

Fot. 20. Monolog Kobiety A

W tym monologu postuzylam si¢ kolem emocji Plutchika, o ktorym wspomniatam wyzej

(Rys. 2). Swietnie sprawdza si¢ tu takze ¢wiczenie zaczerpniete z UCB Manual®, ktore

60 BESSER M., ROBERTS I., WALSH M. 2013. The Upright Citizens Brigade Comedy Improvisation Manual. — New York: Comedy
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podaza za zasadg: ,Jesli to jest prawda, to co jeszcze jest prawda”; ,,Jesli to jest mozliwe,
to co jeszcze jest mozliwe”. Dlatego warto nie mysle¢, warto by¢, stara¢ si¢ nie analizowac
kazdego zdania, tylko starac¢ si¢ by¢ uwaznym i zaangazowanym. W przypadku powyzszego
monologu, to jesli prawda jest, ze Kobieta A wierzy w to, ze jest idealna, to CO jeszcze moze
by¢ prawda? Na przyktad to, ze wystarczy, iz zobaczy w jaki sposob stoi jej maz, czy to
w salonie, czy w kuchni, czy nawet patrzac w lustro, a juz wie jak ma si¢ zachowaé. Czy jesli
prawda jest, ze jest idealna, to zawsze jest sexy i wspierajaca. Dzigki temu ¢wiczeniu monolog
jest $mieszno-gorzki i pozwala widzowi pozna¢ Kobiet¢ A jako kobiet¢ ,,zniewolong” —

zalezna, owladnigta strachem przed opuszczeniem przez me¢za i utratg komfortu zyciowego.

Podczas pracy nad spektaklem bardzo czgsto bylam otwarta na bodzce zewngtrzne takie,
jak odlegtosc¢ od partnerki, ktora pomagata mi w danej scenie zareagowac¢ w adekwatny sposob
do dystansu, ktory byl miedzy nami. W zalezno$ci od zmiany odlegtosci migedzy nami,
zmieniala si¢ takze reakcja 1 emocja. W budowaniu scen pomogly rowniez inne, zr6znicowane
przestrzennie sytuacje sceniczne, na przyktad, kiedy moja partnerka stata — ja siedziatam
(Fot. 21), kiedy ja bylam w pozycji potlezacej, ona stala nade mng. Cz¢sta zmiana statusu

Kobiet Ai B pomagata zonglowac¢ emocjonalnoscia postaci i dawala im inny wymiar.

Fot. 21. Przyktad budowania relacji scenicznej w oparciu o dystans i pozycje przestrzenng obu Kobiet

Kolejnym, wartosciowym elementem, ktory pomogl mi stworzy¢ posta¢ Kobiety A, byly
drobne gesty oparte na pracy z rekwizytami i elementami scenografii, ktore mialy znaczenie

W wyrazaniu postaci: gladzenie kanapy = poczucie luzu, udawanie przed Kobietg B

Council of Nicea LLC, 384 ss.
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nonszalancji, przekrecanie pierscionka na palcu = niepewno$¢ (por. Fot. 22), ograniczenie

swobody, nalewanie do szklanki wody imitujgcej wodke = zdenerwowanie (Fot. 23).

Fot. 23. Kobieta B nalewajgca ,,wodke” do szklanki w momencie zdenerwowania

Roéwnie waznym aspektem bylo sprawne wychodzenie z bezczynnosci, momentow
zawieszenia, by widz poczul, ze kazda ze scen ma dany rytm, swoje tempo. Takze po to,
by pokaza¢ determinacj¢ iche¢ wyjasnienia istniejagcego konfliktu pomiedzy Kobieta A,
a Kobieta B. Na przyktad:

Kobieta A: Nie moge uwierzyc¢, ze nikt nie wiedzial, ze pierdoliliScie sie¢ po catlej
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Kobieta B:
Kobieta A:

Kobieta B:

Europie, jak to ujetas w jednym ze swoich smsow... telefony tak
latwo zhakowaé... nie wiem, jak udalo ci sie to utrzymac
w tajemnicy, z dala od prasy...

ByliSmy bardzo dyskretni...

Dyskretni? Nie. Obawiam sie, ze nie byliscie dyskretni, kochana,
inaczej nie siedzialabys tutaj i popijata wodke z jego zona?
(wstajac) Ok. Wystarczy juz. Powiedzialam ci juz wszystko. Mysle,

ze czas juz na mnie. Cokolwiek zrobisz... cokolwiek zdecydujesz...

Tutaj nastepuje zmiana tempa. Kobieta A wychodzi ze stagnacji, zaczyna wyliczaé

sposoby ,,pozbycia si¢ problemu” jakim jest zaistniala sytuacja.

Kobieta A:

Kobieta B:
Kobieta A:
Kobieta B:
Kobieta A:
Kobieta B:
Kobieta A:
Kobieta B:
Kobieta A:
Kobieta B:
Kobieta A:
Kobieta B:
Kobieta A:
Kobieta B:
Kobieta A:

Kobieta B:
Kobieta A:
Kobieta B:
Kobieta A:
Kobieta B:

(oddycha powoli) Co6z, myslalam o tym. Mam cztery wyjscia.
Moglabym go zabi¢. Moglabym zabi¢ ciebie, albo siebie.

To tylko trzy.

Nr 4 to prosty wybor

Co to jest?

Mogtabym go opusci¢ i znalez¢ prace.

Dam ci prace.

Jako stewardessa?

Cos w liniach, co ci podpasuje.

Spierdalaj! Nie bede stewardessa, bede twarzg tabletki na migrene.

A kiedy to sie skonczy?

Kim ty jestes? Jakims cholernym doradca zawodowym?

Mysle, ze zastugujesz na co$ lepszego.

Co ty mozesz wiedziec?

Nie uwazasz, ze zastugujesz na cos lepszego?

Wydziobywatas wszystkie okruszki, ktore moj maz rzucat ci przez te
6 miesiecy. Glupie smsy, zdjecia w bieliznie... to znaczy...

to zalosne... to oczywiste, ze bytas w nim szalenczo zakochana...
Nie bytam w nim zakochana...
I nie ukryjesz tego!
Uwierz mi. Nie bylam zakochana...
Wiem, czego potrzebuje serce kobiety. Nawet takiej kobiety jak ty...
W takim razie wedlug ciebie, czego taka kobieta jak ja potrzebuje?

Mmm? Dzieci? Zdradzajacego meza... Nie. Ja tego nie chce.
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Kobieta A: Nazywasz siebie niezalezna, ale nikt tak naprawde w to nie wierzy.

Kobieta B: Nie, ty nie potrafisz zrozumie¢...

Kobieta A: Nikt nie chce by¢ sam...

Kobieta B: Nie jestem sama...

Kobieta A: Latasz duzymi samolotami... ty nedzna, samotna kobieto...

Kobieta B $mieje sie glosno do siebie

Kobieta A: Idz, rob sobie z tego zarty... twoje zycie to zart, Smiej sie z tego...
kazda kobieta pragnie mezczyzny, zwlaszcza takiego, jak moj
mezczyzna.

Kobieta B: Nie ja!

Kobieta A: Widze to w twoich oczach...

Kobieta B: Co widzisz?

Kobieta A: Boisz si¢ samotnosci do tego stopnia, ze bierzesz sie za zonatego...

Kobieta B: Nie! Znéw zle! To byla tylko zabawal

Kobieta A: Kobiety takie jak ty...

Kobieta B: Masz pelne prawo byc¢ zdenerwowana...

Kobieta A: Masz tupet!

Kobieta B: Przepraszam...

Kobieta A: Co powiedzialas...?

Kobieta B: Powiedzialam... przepraszam...

Kobieta A: Co...?

Kobieta B: Przepraszam...

Kobieta A: Co to bylo...?

Kobieta B: Przepraszam...

Kobieta A: Nie sltysze cig...?

Kobieta B: Przepraszam...

Kobieta A: Mozesz raz jeszcze...?

Kobieta B: Przepraszam... Bardzo przepraszam. Ale... to nie ja bylam zamezna.
Bylam tylko dziewczyna, ktora bawila sie na imprezie firmowe;j.

To on byl Zonaty.

Kobieta A: Ale to ci¢ nie zatrzymato.

Dzigki wprowadzeniu réznych rytmoéw, mozemy zmienia¢ sil¢ napigcia pomigdzy postaciami.

Kobieta A czuje nieche¢ do Kobiety B i nie potrafi dluzej tego ukry¢.
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W improwizacji Swietnym éwiczeniem na zmiane statusu jest dialog dwoch oséb, ktore
na czole maja przymocowane karty do gry. Znaja tylko wysoko$¢ karty swojego partnera,

muszg tak poprowadzi¢ dialog i scen¢ by wyczu¢ nawzajem swoje statusy.

Zmiana statusu polega na tym, ze jesli do tej pory Kobieta A zachowywala si¢ wynioslej
i mozna bylo odczué, iz Kobieta B ma od niej nizszy status, to wystarczyto, ze Kobicta B
przywotlala przezwisko Kobiety A, ktore ustyszata od jej meza, by status Kobiety A si¢ zmienit.
Troche na zasadzie hustawki. W zyciu, kazdy z nas dazy do wysokiego statusu, na scenie
bardzo ciekawym zabiegiem jest balansowanie statusem. Niski status zazwyczaj przypisany
jest postaci dobrej, z ktorg widz sympatyzuje, a posta¢ z wysokim statusem jest postrzegana
egoistycznie i negatywnie. Dlatego to ¢wiczenie idealnie pomaga balansowa¢ zmiang statusu —
zmiang w hierarchii i1 przez to postaci nabierajg wigcej barw, sg ciekawsze. Po wcze$niejszym
dialogu, kiedy to Kobieta B przepraszata Kobiet¢ A, a ona dalej czuta niechg¢ do Kobiety B
nastepuje dialog:

Kobieta B: Sprawdze, czy mnie nie ma na zewnatrz.

Kobieta A: Zrob to!

Idzie do wyjscia, nagle sie odwraca.

Kobieta B: Pasozyt!

Kobieta A: Przepraszam?

Kobieta B: Powiedzial mi kiedys, ze jestes... pasozytem.

Kobieta A: Co... co to robi... ja nawet nie wiem, co to znaczy.

Kobieta B: Zywi sie kosztem innego organizmu.

Kobieta A: Co?

Kobieta B: Kleszcz... albo pijawka.

Kobieta A: Nazwal mnie pijawka?

Kobieta B: Wlasciwie, nazwat cie¢ komarem. Gral mecz na potudniu Francji...

bylam w tym samym mieScie...
Kobieta A: ... i...
Kobieta B: ... latem...
Kobieta A: ... i...
Kobieta B: ... ugryzt go komar i dalam mu spray na komary...
Kobieta A: ... i...

Kobieta B: ...i on powiedzial ,Nienawidze komardow... jak tak gryza"', a ja
powiedzialam, ze to sa pasozyty, ktore zeruja na czlowieku

i wysysaja go do cna. Potrzebuja nas. A on wtedy powiedzial
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»---to tak, jak moja zZona. Jest pasozytem”. Tyle. To wszystko,
co powiedzial. (Pauza) Cokolwiek zdecydujesz, to mnie juz
nie obchodzi.
Do widzenia.

Kobieta A zaczyna plakaé. Na poczatku delikatnie, potem ukrywa twarz
w dloniach. Kobieta B zatrzymuje sie w drzwiach na chuwile,
po czym wraca i kladzie rece na szyi Kobiety A.

Kobieta B: Hej. Wszystko w porzadku, w porzadku.

Kobieta A: Boze, czuje¢ jakby ktos pchnal mnie nozem.”

Zmiana statusu doskonale pokazala, jak silna jest posta¢ Kobiety B, ktéra mimo tego,
Ze na pierwszy rzut oka jest spokojniejsza i bardziej zrownowazona od Kobiety A, potrafi
pokaza¢ swoja site. Kobieta A czuje si¢ bezradna i musi zebra¢ sily na kolejne starcie

z Kobietg B. Taka sytuacja powtarza si¢ parokrotnie. (Fot. 24, 25).

Fot. 24. Kobieta A w momencie bezradno$ci
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Fot. 25. Kobieta A zbierajaca sity po konfrontacji z Kobietg B

»WAG — Zona i dziewczyna pilkarza” to sztuka dwuosobowa i bardzo wazne byto, Zzeby
wspolnie z moja partnerka sceniczng oddziatywaé na siebie. W zalezno$ci od tego, jak
prowadzitySmy nasze postaci, jak zachowywata si¢ moja partnerka sceniczna, tak w danej

chwili dziatato to na mnie.

Z moich wilasnych obserwacji wynika, ze Aktor raczej nie ma postrzegania abstrakcyjno-
stownego, a raczej obrazowo-emocjonalne. Wazne jest wigc, by mysle¢ catosciowym obrazem

sztuki, a poszczegdlne sceny traktowac jako elementy tego obrazu.

Kobieta A i Kobieta B to dwie rézne osobowosci, ktore zderzajg si¢ ze sobg w konfrontacji.
Z tekstu wynika, ze Kobieta A podporzadkowala cate swoje zycie, by tkwi¢ w matzenstwie,
a nawet popelnita zbrodni¢ w afekcie, by wyeliminowac potencjalng, o wiele inteligentniejsza

od siebie, rywalke — kobiete spetniong zawodowo i zyciowo, Kobiete B.

Kobieta B jest niezalezng pilotka, bezdzietng, ktéra chwyta zycie pelnymi gar§ciami, zyje

chwilg i nie jest uzalezniona od nikogo. Z natury spokojna, ale uparta i nie dajaca si¢ zniewolic.

Konfrontacja Kobiety A z Kobieta B to moment kulminacyjny dla Kobiety A. Pomimo
watpliwosci co do zwigzku, przerazajacego smutku i rozczarowania tym, kim si¢ stala, jej
determinacja, by trwac przy mezu, jest ogromna. Dzigki niej Kobieta A jest w stanie zrobié¢

wszystko, by walczy¢ o swoje matzenstwo.

Czy jednak, po glebszym zastanowieniu nie dojdzie do wniosku, Ze to ona jest wazna, to ona
powinna otoczy¢ si¢ mitoscig do siebie, zadbac o siebie, a nie troszczy¢ si¢ o kogos, kto ma ja

za nic?
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Przez dysonans pomigdzy niezalezng pilotka, a podporzadkowang me¢zowi zong, konfrontacja

obu pan pozwala budowac¢ petnokrwiste role (Fot. 26).

Fot. 26. Konfrontacja obu Kobiet podczas jednego z poczatkowych dialogow

Wykorzystujac techniki improwizacji, przyswajalam sobie tekst, nie mys$lac o interpretacji.
Wedtug Demidowa najlepsza metoda jest glosne powtarzanie calego scenariusza, a nie
skupianie si¢ tylko na swoich kwestiach. Tak przygotowana, moglam z otwartym umystem

przystapi¢ do prob. Dzigki temu uniknetam myslenia abstrakcyjno stownego.

Dzieki improwizatorskiemu tworzeniu postaci Kobiety A zarysowuje si¢ cala strategia jej
postepowania. Kobieta A jest bardzo emocjonalna. Jednym z motywdow przewodnich tej postaci
jest ,,zatozy¢ sobie cos$, to jedno, ale Zzeby to zrealizowac jest juz trudniej”. Kobieta A stara sig
wewnetrznie uspokoi¢. Czuje si¢ zdradzona, ponizona 1 rozczarowana. Gotowa na
konfrontacje. Na przyktad w pierwszych minutach spektaklu Kobieta A zaktada, ze Kobieta B
jest zwykta 1 nijaka. Kiedy dochodzi do spotkania jest zaskoczona uroda i aparycja Kobiety B.
Z gbry uklada sobie scenariusz spotkania, ktory juz, przy pierwszej konfrontacji z Kobieta B,

zostaje zburzony.

Kobieta A: Jestes ladnal

Kobieta B: Dziekuje.

Kobieta A: Raczej na karakana by nie polecial!
Cisza.

Kobieta A: Czym sie zajmujesz?

Kobieta B: Jestem pilotem.
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Kobieta A: Wow!

Kobieta B: Dzieki.

Cisza.

Kobieta A: Male samoloty?
Kobieta B: Duze samoloty.

Kobieta A: Rozumiem.

Kobieta A ewidentnie jest zaskoczona pierwszym spotkaniem z Kobietg B i probuje wybrng¢

Z wczesniej wymyslonego scenariusza rozmowy.

W trakcie pracy nad spektaklem wspodlnie z rezyserem i aktorka grajaca Kobietg B,
zdecydowaliSmy, ze zakonczenie chcemy przedstawi¢ w konwencji snu, by widz sam je sobie
zinterpretowat. Tworzy si¢ przy tym zamknieta kompozycja, konsekwentnie nawigzujaca

do poczatku.

W oryginalnym scenariuszu jest inne zakonczenie, monolog, ktory Kobieta A moéwi do ciata

Kobiety B, ktora zabita.

Kobieta A:

do martwego ciata nasladujqgc ja: Gralam przed nim wystarczajaco dhugo,
by powiedzie¢ mu nie. To nieporozumienie. ,Jestem Pilotem”. Pokazatas mu
gdzie jego miejsce, tak? Trzymaj sie z dala od mojego meza! Spojrz na ten
balagan. Musze posprzatac, odebrac dzieci i zrobi¢ obiad zanim Alan wroci.

Co by powiedzial, gdyby zobaczyl taki batagan tutaj? Hmm? Co by powiedzial?
I szepce do ucha trupa. Moje cycki sa fajniejsze od twoich. Chodz. [Ciggnie ciato
na proscenium.] Jestes najpiekniejszym pilotem, jakiego poznalem. Jestes
najpiekniejszym pilotem, jakiegokolwiek poznalem, jestes najpiekniejszym

pilotem, jakiegokolwiek poznatem.”

W naszej inscenizacji zamiast monologu po uderzeniu Kobiety B przez Kobiete A gasnie
na chwilge $wiatlo, poczym nastepuje jakby powtorka z poczatku spektaklu. Widzimy
Kobiete A, ktora $pi na kanapie, a po przebudzeniu wypowiada monolog, ktory w oryginalnym

tekscie znajduje si¢ na koncu:

Kobieta A:

Czesc¢ kochany... Jak sie¢ masz?... Jak poszed! trening? (pauza) O Boze (pauza)
Moj dzien...? No... yyyy... Bylam na silowni... Rano... Po tym jak odwiozlam
dzieci... Mialam rozmowe w sprawie reklamy tabletki na migrene. (pauza) Wiem,
to bedzie swietne kochanie (pauza) Tak, wiem... Tak, catkiem dobry

dzien.(pauza) Kochanie? (pauza) Co oznacza slowo parazyt (pasozyt)? (pauza)
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A... wlasnie ustyszalam je w telewizji i nie wiem co to oznacza? Wiem, Ze jestem
ghupiutka... (pauza) Co? Co to insekt? Jak komar... Tak... (pauza) kochanie...
Kocham ci¢ bardzo mocno... Kochanie, jestes najlepszym mezem na Swiecie.
(pauza) Ja nigdy nigdzie nie pojde! Wiesz o tym? Niewazne co! Nigdzie nie ide!
(pauza) Co? Nic sie nie dzieje... Po prostu jestem glupia (pauza) Tak. Kocham
Cie...

Taki zabieg sceniczny pozwala wykreowaé nowe mozliwosci w budowaniu postaci, poniewaz
zawsze mozna wroci¢ do niewykorzystanego monologu i zakonczenie potoczy si¢ w zupetie
innym kierunku. Jak dotychczas, wersja niedopowiedzenia jest dla mnie, jako dla aktorki
kreujacej posta¢ Kobiety A, o wiele ciekawsza. Sztuka ,,WAG — Zzona 1 dziewczyna pitkarza”
pozwala zreszta, dzigki niejednoznaczno$ci zakonczenia, na tak odmienng interpretacje
Poprzez wykorzystanie sceny oczekiwania pojawia si¢ swoista klamra na poczatku i na koncu
spektaklu. Tak wigc widz moze sobie sam odpowiedzie¢ na pytanie, czy to wydarzylo si¢
naprawdg, czy byt to tylko sen. Pokazuje to tez przemiang Kobiety A, ktora w tej jakby sennej
opowiesci, budzac sie wreszcie, stawia siebie w pozycji tej pierwszej i wreszcie reflektuje sig,
ze tu nie chodzi o walke z innymi dla dobra matzenstwa, ktore juz od dawna jest fikcja,

ale 0 walke o samg siebie.

Konstanty Stanistawski mowil, ze ,dziatanie to pulapka na uczucia”. Dzialanie partnera
wywoluje we mnie emocje 1 odwrotnie. Dlatego pracujac nad rolg, staralam si¢ nie mysle¢,

tylko dziata¢!

Stowa sg wynikiem dziatania na partnera. Nie balam si¢ wiec pauz, wyzwalatam si¢ z tekstu,
nie batam si¢ reagowaé, odczuwaé. Nie mowitam stow, wyrazatam emocje poprzez stowa.
Moja posta¢ odkrywata przed Kobieta B dusze. Mikotaj Demidow nazywatl to aktorskim
procesem tworczym.

Podstawa edukacji kazdego aktora jest przygotowanie do nieprzygotowania, czyli bycie
otwartym na otaczajace nas zastane okolicznosci, niekombinowanie, ,,zapomnienie tekstu”,
by za kazdym razem da¢ si¢ zaskakiwac, zauwazac, ze co$ nami powoduje, iz zachowujemy

si¢ w okreslony sposob.

Za kazdym razem, od nowa przyzwyczajamy si¢ do procesu tworczego. Zadajemy sobie
pytania: jaka jest moja potrzeba? Co ja czuje? — | z tego bierzemy tekst. Zapisujemy na nowo,
nie myslimy, co méwi¢. Staramy pokonywac strach i schemat. Staramy si¢ nie walczy¢.

Staramy si¢ wejs¢ w proces swojego tworczego postrzegania.

Nasza praca odbywa si¢ nieustannie. Im konkretniejszy zamiar, tym jasniejszy obraz. ,,Samo

si¢ mOwi, samo si¢ robi”.
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Nasza pod$wiadomos$¢ pracuje non stop, jest o wiele szybsza niz nasza §wiadomos¢. Dobrze

jest wiec eksplikowac to, co czujemy. Bodziec, reakcja s3g w nig wpisane.

Warto nauczyé sie $wiadomie sterowaé mysli, ktore tworza obraz. Swiadome mysli
materializujg si¢. Nie starajmy si¢ poddawac temu, ze rzeczywistos¢ zarzadza nami, ale to my

zarzadzajmy rzeczywistoscia.

Budujac posta¢ Kobiety A staralam si¢ nie $pieszy¢ z wypowiadaniem stow. Jak w tym
momencie postrzegalam posta¢ 1 scenicznego partnera, tak zaczynatam. To nigdy

nie przebiegato tak samo.

Nie wymuszalam nic na sobie, wesztam w okolicznosci. Czutam, ze to nie byla tylko sama

praca, ale zabawa w najlepszym tego stowa znaczeniu.

Podczas sceny, w danym momencie staralam si¢ tez nie ,,cisng¢” stanu w ktorym jestem.
Nie batam si¢ podda¢ procesowi. Poczutam, a stowo pojawiato si¢ ad hoc, w kontekscie tego,
jak zachowuje si¢ partnerka i co mowi, reagowatam na nig. Staratam si¢ zadziala¢ na partnerke

sceniczng, by miata z czego korzystaé, przetworzy¢, odpowiednio zareagowac.

Reaguj¢, a potem mowi¢. Mowie o dziataniu, a nie o stanie. Stan wyrazam poprzez stowo —

to organiczny proces.

Stowa biorg si¢ z mojego poczucia postaci, poczucia bycia w procesie. W sztuce ,,WAG — Zona

1 dziewczyna pitkarza” nasze postaci sg tu i teraz 1 oddziatujemy na siebie.

Rozwigzania scen mogg by¢ rdzne. Jest to rowniez nieustajacy proces. Najwazniejsze, zeby si¢

dobrze bawi¢, a jednoczesnie skupi€ si¢ na partnerze, na otoczeniu.

Czgsto podczas prob przyzwyczajamy si¢ do partnera, zapominajac, by non stop utrzymywac
skupienie i uwagg, by¢ ,,tu i teraz”. Styszymy i widzimy inaczej, niz partner. Staratam si¢ o tym
nie zapomina¢. Wykorzystuje to, wptywa to na moje reakcje. Staratam si¢ mie¢ wrazliwos¢

w danym momencie, zapominatam to, co byto — wszystko tworzy si¢ na nowo.

W czasie prob stosowalam takze autosugesti¢. Nastawiatam si¢ na co$ na scenie, a jednocze$nie
dawatam si¢ zaskakiwaé i miatam zupelnie inng reakcj¢ na sceniczne zdarzenia za kazdym

razem.
Wazne tez byto dla mnie, by prowadzac posta¢, skupic si¢ na sprawie (sednie akcji scenicznej).
W prowadzeniu sprawy nie moze by¢ dostownosci. To tryb niedokonany. Jeste§my nieustajaco

W terazniejszosci. Staramy si¢ pokazywa¢ proces tworzenia, anie tylko podazamy

bezposrednio, stowo w stowo za tekstem.
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W tworzeniu roli staratam si¢ pami¢tac, ze nasz mdzg nie jest jedynym rezyserem naszego ,,Ja”.
Wazne sg okoliczno$ci, zamiar i cel. Proces tworczy to nieustajgcy ruch, zmiana. Budujac fraze,
staram si¢ wyobrazi¢ sobie efekt kuli $nieznej. Proces my$lowy przeistaczajacy si¢ z matej skali

W coraz wigkszg. Im bardziej ten proces jest zaawansowany, tym trudniej go zatrzymac.

Czlowiek jest przyzwyczajony do tego, by co$ zaczac¢ i1 skonczy¢. Natomiast jako aktorka
powinnam pamigta¢ o tworczym mysleniu, czyli niekonczacej si¢ historii, rozpedzonej $Sniezne;j
kuli. Wazne jest dla mnie rowniez, by ¢wiczy¢ rytmiczno$¢ w réznych sytuacjach. Warto tez

¢wiczy¢ pamig¢ emocjonalng, zapanowaé nad emocjami.

Wedlug Demidowa nie powinnis$my bac si¢ ogarnia¢ catosci postaci od wewnatrz, i przyswajac
sobie stowa przez glosne wypowiadanie ich. Nie spieszac si¢, ufajgc swojemu wewnetrznemu
rytmowi, uzyska¢ spokdj i petnie. Wiaczy¢ myslenie obrazowo-emocjonalne, zaufa¢ swoim
zdolno$ciom do zabawy. By¢ czujnym na partnera. Patrzeé¢, czué, widzie¢. Kreujemy
rzeczywisto$¢. JesteSmy ze soba, poznajemy swoje centrum, nie boimy si¢ akceptacji siebie

samych na scenie.

Czy wspotczesny aktor, pracujacy nad rola w spektaklu scenariuszowym, moze czerpad

z technik opisanych wyzej?

Dla kazdego aktora praca nad rola ma charakter bardzo indywidualny. Kazdy z nas ma inng
wrazliwo$¢ w zyciu 1 na scenie. Technika, ktora dziala na jednego aktora, dla drugiego moze
by¢ wielkg przeszkoda. Najlepiej znalez¢ wiasny klucz, sposdb pracy, ktory wpisze sig

organicznie w nasz system.

Jestem zwolennikiem takiego podejscia, ale tez uwazam, ze warto caly czas si¢ rozwijac,
eksperymentowac, probowac¢ nowych rozwigzan, przekracza¢ swoja strefe komfortu. Dopiero
wtedy moge powiedzieé, ze korzystam ze wszystkich dostepnych zasobow, ktorymi dysponuje

w danej chwili.

Inscenizacja sceniczna, a takze technika improwizacji teatralnej, pozwolilty mi pgjs$¢ dalej, niz
sam scenariusz — nie zatrzymac si¢ na tekscie traktujac go literalnie, a wyj$¢ poza schemat,

poza ramy.

Proces zmierzajacy do zbudowania postaci Kobiety A i realizacji jej zamierzen w konfrontacji
z Kobieta B pozwalal bez ograniczen balansowaé ,tu i teraz”, a takze mysle¢ obrazowo-

emocjonalnie.

Wykorzystujac ¢wiczenia improwizacyjne poszukiwalam postaci w sobie. Zdalam sobie

sprawe, ze Kobieta A to kwintesencja czlowieka uwigzionego we wlasnym umysle. Czarna
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komedia w lekkiej formie pozwolita na konfrontacje z widzem i jego, a zarazem i jej lekami.
Sztuka jest z pozoru absurdalna, ale dzieki temu ma wydzwigk bardzo teatralny, poniewaz
spotkanie Kobiety A z Kobieta B (do ktérego w prawdziwym zyciu raczej malo
prawdopodobne, by kiedykolwiek doszto), na scenie tworzy relacj¢ ukazujaca sprzecznos$ci
psychologiczne, jakie przezywamy na codzien. Inne priorytety, ktore kazda z postaci w sobie

pielegnuje, na koncu uwalniajg si¢, by mogly one zy¢ w zgodzie ze swoim gigbokim ja.

Najtrudniejsze dla mnie w procesie powstawania postaci Kobiety A (jak i zreszta w kazde;j
pracy nad rolg) byly moje zmagania z dysleksja. Zawsze podczas pracy nad nowa rolag musze
dwa razy wigcej czasu poswigci¢ na opanowanie tekstu, poza tym kazda najmniejsza
przeszkoda, czy to w postaci zmiany przestrzeni, lub na przyktad hatasu w kulisach przektada
si¢ na poziom mojego skupienia. Dzigki technikom i ¢wiczeniom improwizacji teatralnej, kiedy

zostaj¢ ,,wybita” z rytmu, natychmiast potrafi¢ wroci¢ z powrotem.

Najbardziej jednak lubi¢ moment, ktory nie zawsze pojawia si¢ przed premierg — 0sadzenie
postaci. OczywiScie premiera nie jest finalem procesu tworczego, a tylko jego etapem, lecz

wspaniale juz na tym pierwszym etapie czué, jak aktor utozsamia si¢ z postacia.

Przetlomowym momentem twodrczego procesu pracy nad Kobieta A bylo wyobrazenie
I poczucie si¢ w przestrzeni, w ktorej Kobieta A egzystuje na scenie. Nie tylko dotyczyto to

wizualnego aspektu scenografii, ale wszystkiego, co zostalo opisane w dialogach lub

didaskaliach.

W Kobiecie A poszukiwatam prostolinijnej, zagluszajacej wlasne potrzeby istoty, ktora jest
przekonana, ze nie poradzi sobie bez me¢za — jedynego Zywiciela rodziny. Kobiety, ktora
nie wierzy we wilasng warto$¢ i zyje sttamszona, bojac si¢ rozwing¢ skrzydta i pomyslec
0 sobie, 0 swoich potrzebach i pragnieniach. W konfrontacji z Kobieta B — niezalezng i wolna,
wiedzgcg czego chce, poczula si¢ niepewnie. Ta konfrontacja jednak budzi w niej poczucie
wlasnej wartosci i che¢é ,,zawalczenia” o siebie i swoje miejsce w $wiecie, a nie bycie

podporzadkowang i sktania do czynow, do ktérych normalnie nie miataby odwagi si¢ posunaé.

Bardzo wazne dla mnie jest rowniez to, ze Kobieta A poprzez spotkanie i polemike z Kobietg B,
ze zdeterminowanej, ograniczonej materialnie kobiety bez perspektyw, staje si¢ wolna,
odwaznie mys$laca o swojej przysziosci. Nie obawiajaca si¢ zmian, czy ryzyka. Odwaznie

patrzaca w przysziosc.
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Rozdziat szésty: Warstwa zewnetrzna spektaklu i postaci

Ogromne znaczenie w powstawaniu postaci ma nie tylko rezyser, sceniczni partnerzy, ale takze

kostium, rekwizyty i scenografia, o§wietlenic oraz oprawa dzwigkowa.

Kostium w budowaniu roli jest dla mnie bardzo waznym elementem. Daje mi poczucie
,»zakladania innej skory”, innego centrum w ciele, a co za tym idzie — innego oddychania,
sposobu poruszania si¢, czy nawet postrzegania $wiata. Niejednokrotnie czutam, zaktadajac
kostium, jak pomaga mi przeistoczy¢ si¢ w kogo$ zupehie innego. Jakby warstwa zewnetrzna
organicznie umozliwiala mi znalez¢ ten nieuchwytny charakter postaci. W spektaklu ,,WAG —
zona i dziewczyna pitkarza” mam na sobie blond peruke, doczepiane rzesy, lateksowe spodnie,
gorset, bialg bluzke i czerwone szpilki (por. Rys. 4). Do tego mndstwo zlotej bizuterii
i czerwone paznokcie.

Kostium 1 przestrzen, ktéra zostala zarysowana, to opakowanie mojej postaci. To jej
powierzchowno$¢ na pierwszy rzut oka. Ma ona jednak dla mnie, jako aktorki, bardzo glebokie
znaczenie psychologiczne. Buty na wysokim obcasie pozwolity mi odkryé, jak bardzo
Kobieta A stara si¢ by¢ dla swojego partnera sexy, a z drugiej strony, jak bardzo jest jej w nich
niewygodnie. Lateksowe legginsy, ktore wygladaja tadnie, $wieca si¢, jak sama bohaterka,
ale to tylko pozory. Tak naprawdg jej $wiat jest bardzo niewygodny, ci$nie, jak te spodnie, ktore
na siebie zaklada. Dusi si¢ wnich i w $wiecie, ktory zbudowala sobie w rzeczywistosci
i wyobrazni. Do tego zaklada peruke, ktora jest swoista maska, pod ktorg Kobieta A skrywa
samg siebie. Bardzo silna jest przy tym wszystkim wymowa bizuterii. Pierscionki prawie
na kazdym palcu 1 masywne bransolety tworza kolejny pancerz ochronny postaci. Nadmiar
ztotej bizuterii mowi o tym, jak pigkne 1 bogate zycie wiedzie, ale z drugiej strony pomogto mi
to tez zrozumie¢, ze pod ta wizualng otoczka jest duze obcigzenie psychiczne. To tak, jakby
moja postac¢ nosita w sobie duzy cigzar. Cato$¢ kostiumu, bizuteria, a takze peruka i mocny
makijaz pozwolily mi wykreowac osobg, ktora nie moze by¢ soba, jest przebrana i nieustannie
co$ ukrywa, zachowujac maske modnej kobiety i pozory oglady. Kobieta A codziennie wchodzi
w role, zakrywajac siebie iSwoje emocje. Ta stylizacja, na pierwszy rzut oka infantylna
I kiczowata, pozwolita mi wewngtrznie rozebra¢ si¢ z tej powierzchownosci i wshuchac
w emocje, ktére tak bardzo byly schowane, a teraz powoli wychodza na zewnatrz. Podczas
transformacji poprzez kostium poczutam wiec te posta¢ o wiele mocniej. Poczutam jej cigzar,
ciggle zmaganie si¢ ze soba, proby bycia lepsza, bardziej btyskotliwg. Zrozumiatam, ile pracy
Kobieta A codziennie musi wktada¢ w to, zeby maz ja zauwazyt, docenit. Jak codziennie byto

jej piekielnie Zle z tym, Ze nie mogta, nie umiata by¢ soba, bo stworzyta sobie wtasng prawde
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poprzez zamanifestowanie ubiorem, kim jest, lub chciataby by¢. Dzigki kostiumowi zaczgtam
rowniez odkrywa¢ mimike postaci, czy sposéb jej poruszania. To bardzo ztozona postac,
na zewnatrz bardzo infantylna, nieSwiadoma wielu rzeczy, wrecz ,,ghupia”, ale z drugiej strony
pelna napigé, znakéw zapytania i po prostu skrzywdzona. Posta¢, ktora ma niezaspokojone
potrzeby, ktorych nie potrafi zrealizowac, bo zajmuje si¢ tym, co na zewnatrz, tym, co pozornie

prostsze: checig zemsty, ztoScia, a jednoczesnie checig bycia dla partnera kim$ wyjatkowym.

Kobieta B natomiast poprzez formalny kostium — stuzbowy mundur pilotki samolotu — kojarzy
si¢ nam z kim$ utozonym, odpowiedzialnym, dzialajagcym $ci§le wedlug zasad. Moze si¢
zdawac, iz ten formalizm jest skostniaty i Kobiecie B powinno by¢ w nim niewygodnie, ale dla
niej to tylko zawodowy uniform, ktory nie przeszkadza jej w byciu wolng, otwartg i niezalezng.
Dodaje jej splendoru i wickszej pewnos$ci siebie — szczegélnie w oczach Kobiety A

(por. Rys. 4).

Rys. 4. Elementy wizazu Kobiety A (u gory) i Kobiety B (na dole)

Scenografia spektaklu przypomina stylistyke filmow Almodovara — dominuje w niegj

67



intensywna czerwien (karmazyn, amarant) $cian i podlogi. Dzigki temu temperatura barw
scenografii nawigzuje do intensywnosci emocji obu bohaterek podczas ich spotkania
Podstawowymi elementami wystroju scenicznego sa: ztota sofa i fotel w tym samym kolorze,
elegancki, nowoczesny stolik, puchar ligi mistrzow (por. Rys. 5). Sprawia to wrazenie
przepychu 1 podkresla wysoki status materialny Kobiety A, tworzac spojng calo$¢ z jej

krzykliwym wizerunkiem.

Kostiumy i scenografia oraz zmieniajgce si¢ o$wietlenie bardzo pomagaja obu aktorkom wejs$¢
w $wiat WAG. Wspierajg samopoczucie, intencje i emocje postaci dramatu. Catos¢ tworzy

obraz kolorystycznie bardzo intensywny i nasycony.

Rys. 5. Wizualizacja scenograficzna spektaklu ,,WAG — Zona i dziewczyna pitkarza”

Bardzo mocnym elementem wyrazowym spektaklu jest praca z rekwizytami, cho¢ pozornie ich
liczba jest ograniczona jest do minimum. Rekwizyty, ktore wykorzystujemy w spektaklu
pomagaja poczué si¢ w przestrzeni, czy zespoli¢ si¢ z naszymi postaciami. Kobieta A oprocz
butelek z alkoholem i szklanek oraz telefonu komérkowego (Fot.27), ma mnostwo bizuterii,
ktora pelni czesciowo role rekwizytow (a czesciowo jest integralnym elementem kostiumu) —
jej uzycie podkresla niektore stany psychiczne (Fot. 22). Ma tez album rodzinny (Fot.28) — przy
pracy z tym rekwizytem skorzystanie z albumu z prywatnymi zdjeciami moich whasnych dzieci

pomogto mi opowiada¢ o dzieciach Kobiety A.
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Fot. 28. Scena z przegladaniem albumu Kobiety A przez Kobiete B

Kobieta B ma walizke podrézng, w ktorej oprocz wody, chowa paczke chusteczek
higienicznych, potrzebnych do ocierania tez Kobiety A. Uzywa rowniez butelki z alkoholem

I szklanki dla wyrazenia i czgsSciowo zamaskowania konfuzji (Fot. 23).

Szczegoblng role petni ztoty puchar ligi mistrzow. Puchar 6w stoi celowo w centralnym miejscu
i 0od razu przycigga wzrok widza. Staje si¢ on tak zwang ,,strzelbg czechowowskg”, ktéra
wystrzeliwuje na koncu spektaklu (Fot. 29). Kobieta A uzywa go, by uderzy¢ nim Kobiete B.

Jednakze, w kluczowym momencie gasng $wiatla, wigc widz moze si¢ tylko domyslac,
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ze Kobieta B zostala zabita, ale po paru sekundach $wiatta znéw si¢ zapalajg i widzimy juz
Kobiete A $pigca na sofie, a puchar znajduje si¢ na swoim miejscu. Wprowadza to u widza
sporg niepewnos¢, niemal dysonans poznawczy, prowokujacy do postawienia kluczowego dla

odbioru catosci pytania: czy to wydarzyto si¢ naprawdg, czy tylko byt to sen Kobiety A?

Fot. 29. Puchar ligi mistrzow na kilka sekund przed finatowa sceng

Rowniez gra §wiatlem pomogla zbudowac¢ klimat spektaklu, mimo ze jest ona stosunkowo
oszczgdna 1 operuje przewaznie cieptymi barwami, podkreslajacymi scenografi¢ i wybrane
rekwizyty. Szczegélnie sugestywne i podkre§lajace atmosfere jest stonowane $wiatto
na poczatku i na koncu spektaklu oraz w momencie kulminacyjnym (poprzedzonym $wiatlem
ostrym, jaskrawozottym), w ktorym operator o$wietlenia musi idealnie zsynchronizowac si¢
z gra Kobiety A tak, aby moment jej zamachnigcia si¢ z pucharem byt jeszcze w ostrym
o$wietleniu, ale moment samego uderzenia Kobiety B pucharem pograzyt si¢ juz nagle

W absolutnej ciemnosci.

Muzyka, skomponowana przez Piotra Salabera, dodatkowo podbija emocje na scenie —
pojawiajac si¢ pomiedzy dialogami ilustruje napigcie pomigdzy Kobieta A i Kobietg B.
Piosenka, ktorg §piewam jako Kobieta A na poczatku 1 na koncu spektaklu jest jakby metaforg,
wypowiedzeniem czego pragnie Kobieta A i czym jest dla niej jej zwigzek. Jest ona dos¢
sentymentalna; nagrana w stylistyce lat 90-tych, przypomina ,,stodkie love story”. Autorem

tekstu jest Szymon Jachimek — kierownik literacki Teatru Kameralnego w Bydgoszczy:
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On

Niezapomniana jego twarz

W niej zalu i rozkoszy $lad

To cena, ktéra ptaci¢ mam, lecz i moj skarb
On jak w letni wieczor grana piesn
Listopadowej nocy dreszcz

Tysigce roznych twarzy ma

W ciagu jednego tylko dnia

On

Pickng lub Bestie w zyciu gra

Kiedy si¢ $mieje, wtedy tka

W piekto lub niebo umie zmieni¢ kazdy dzien
On — zwierciadto wszystkich moich snéw
Us$miech wrzucony w gorski nurt

Nie zgadniesz, ktéra gra mu z nut

Na serca dnie

On

Zdaje si¢ wielbi¢, kiedy wokot tlok

Ma taki skromny, lecz i dumny wzrok
Nikt nie ma prawa widzie¢ ani tzy

On to milo$¢, ktdra nie ma zadnych szans
Pamigci o niej nie wymaze czas

Zostanie ze mng az do konca dni

On

To mdj jedyny w zyciu plan

Przez niego, dzigki niemu trwam

Tylko dla niego umiem przejs$¢ przez chwile zte
Ja chce przyjac¢ wszystko z jego ragk
Waulgarny gest 1 wspdlny dom

Bo tam gdzie On tam réwniez ja

do konca $wiata ja i

On, On, On
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Whnioski i podsumowanie

Podczas pracy nad rolg Kobiety A techniki improwizacji okazaty si¢ bardzo przydatne. Moja
postaé to kobieta rozedrgana emocjonalnie. Cwiczenia, takie jak na przyklad ,.emocjonalna
siodemka”, bardzo pomogly mi w procesie przygotowania si¢ do stworzenia tej postaci.

Kolejnym bardzo waznym czynnikiem podczas budowania roli bylo otwarcie si¢ na partnera,
odbieranie intencji 1 stuchanie. Nie podazanie ,,po literkach”, za sensem tekstu, ale wiasnie
proby szukania emocjonalnej, na pierwszy rzut oka kompletnie nielogicznej, reakcji. Jezeli
wiem, co chce zatatwi¢ w danej scenie, mam w gltowie caly obraz, a poszczegdlne sceny sg

elementami tego obrazu — nie zastanawiam sig¢ jak to zagrac.

Swiadomo$¢ myslenia obrazowo-emocjonalnego data mi wicksza przestrzen do budowania
roli. Scena i scenografia nie ograniczaly mnie. Za kazdym razem mogtam zmieni¢ sytuacje

sceniczng, nie gubigc sprawy, jakg mam do zatatwienia na scenie.

Dzigki takiemu podejsciu rowniez aktorka odtwarzajaca posta¢ Kobiety B mogta skorzystaé
z technik improwizatorskich, cho¢ jej rola (jako kobiety opanowanej), pozornie nie dawala

ku temu zbyt wielu mozliwosci.

Praca w spektaklu ,,WAG — zona i dziewczyna pitkarza” data mi jeszcze wicksza Swiadomos¢
stuchania partnera scenicznego, nielekcewazenia stanu emocjonalnego, bycia ,tu 1 teraz”

oraz procesu obrazowo-emocjonalnego.

Kazdy aktor, poprzez doswiadczenie, wypracowuje sobie technike budowania roli. Mozna by
zaryzykowac teze, ze ilu aktorow, tyle technik. Demidowowskie, intuicyjne podejscie do roli
polaczone z improwizacja, immanentnym podazaniem za wewnetrznymi impulsami oraz
nieograniczaniem si¢ scenografia, pozwolilo mi na uzyskanie wigkszej naturalno$ci podczas

procesu budowania i odtwarzania roli.

Dzigki improwizacji nauczylam si¢ skupia¢ na partnerze 1 stucha¢. Szybciej odczuwaé

I odnajdywac emocje.

Improwizacja daje mi rowniez wigksza swobodg wykonawczg i nie ogranicza mnie w zastanej
przestrzeni scenicznej. Jezeli co§ wychodzi nie tak, jezeli zmienia si¢ tekst, partner sceniczny
popelnia jaki$ blad, nie zadziata dzwigk czy $wiatta, nie sparalizuje mnie to, poniewaz wiem,
co mam zalatwi¢, jestem ,tu i teraz”, chton¢ partnera, odbieram jego stowa. Nie prowadze

postaci od kwestii do kwestii.

Warto czerpa¢ i sprawdza¢ na sobie wszystkie techniki, w poszukiwaniu swojej wiasnej.
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Nie bac si¢ eksperymentowac, by¢ elastycznym, szukac najlepszych srodkow, ktore pomagajg
budowaé posta¢ sceniczng. Nie przywigzywac si¢ do literackiego podejscia do tekstu,

pielegnowac i ¢wiczy¢ nieustajgco proces obrazowo-emocjonalny.

Techniki improwizacji w pracy nad budowaniem postaci sg dla mnie w ogdle (a wiec nie tylko
przy pracy nad Kobietg A) bardzo pomocne — pozwalaja mi pielegnowaé ,,wewnetrzne
dziecko”, ktore niczym nieskrgpowane potrafi w pelni wykorzystywaé proces tworczy.
Pozwalam sobie na catkowicie szczere reakcje, ktore wynikaja z celu, ktory mam
do osiagnigcia oraz z interakcji migdzy partnerem scenicznym a mng. Nie zastanawiam si¢ nad
»jak”. Wazne jest dla mnie nieustajagce bycie w procesie postrzegania. Scenariusz, ktory
przettumaczytam, a takze moja droga, by udowodni¢, ze improwizacja teatralna jest
wartosciowg i1 bardzo potrzebng dziedzing sztuki, byta dos¢ dtuga i bolesna. Utozsamiam si¢
z Kobietg A — zalezng od me¢za, nie wiedzaca na poczatku, w ktorg strone pokierowaé swoje
zycie. Praca w charakterze aktorki zaraz po ukonczeniu szkoty byla dla mnie réwniez
uzaleznieniem, ale w pozytywnym tego slowa znaczeniu. Mimo przeciwnos$ci losu 1 utraty
mozliwos$ci pracy w zawodzie, nie poddatam sie, tylko szukatam rozwigzan. Wtedy znalaztam
improwizacje¢ teatralng, ktéra dla profesjonalnej aktorki stata si¢ wspanialym narzedziem
do samorozwoju, do pracy nad swoim warsztatem. Mo6j doktorat jest dla mnie symbolem
wyzwolenia si¢ ze stereotypdw; to che¢ powiedzenia, ze cztowiek rozwija si¢ 1 uczy przez cate
zycie. Jestem z siebie dumna, ze od dwdch sezondw pracuje w Teatrze Kameralnym, realizujac
marzenia 6- letniej dziewczynki, jaka bytam, kiedy zapragnetam by¢ aktorka. Ciesze si¢ tym
bardziej, iz pracuj¢ nad moimi scenicznymi postaciami nie tylko wykorzystujac warsztat, ktory
wyniostam ze studiow, ale takze warsztat improwizacji teatralnej, wypracowany przez ostatnie
12 lat. Dzieki tej kombinacji i tgczeniu roznych technik, mogg si¢ nadal rozwijac, by¢ otwarta

na zmiany 1 nie ba¢ si¢ nowych wyzwan, ktore mam nadzieje sg jeszcze przede mng.
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Spis ilustracji

Fot. 1. Samuel Joshua Beckett ,,Loie Fuller Dancing” (ok. 1900 r.). Courtesy of The Metropolitan Museum of Art
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2. Isadora Duncan (Fot. Eadweard Muybridge)

3. Maud Allan jako Salome

1. Wassily Kandinsky — Improwizacja 26 (WioSlarze), 1912 r.
4. Adam Mickiewicz

5. Improfest Krakow (rok 2018)

6. Przyktad ruchu w scenie improwizowanej

7. Teatr lalkowy improwizowany we Wroclawiu

8. Konstanty Stanistawski

9. Michait A. Czechow

10. Mikotaj Demidow

11. Jerzy Grotowski

12. Keith Johnstone

13. Viola Spolin

14. Del Close

2. Koto emocji Roberta Plutchika (opr. wiasne)

3. Plakat do spektaklu ,,WAG — Zona i dziewczyna pitkarza”
15. Kobieta A w pozycji siedzacej na kanapie, sprawiajaca pozory nonszalancji
16. Poczatek przedstawienia — Kobieta A we $nie

17. Kobieta B wyjasniajaca intencje swojej wizyty podczas pierwszej sceny
18. Kobiety A i B obserwuja si¢ nawzajem

19. Kobieta A probuje przekona¢ Kobiete B do swoich racji
20. Monolog Kabiety A

21. Przyktad budowania relacji scenicznej w oparciu o dystans i pozycje przestrzenng obu Kobiet

22. Gest przekregcania pierscionka, ulatwiajacy ekspresj¢ poczucia niepewnosci
23. Kobieta B nalewajaca ,,wodke” do szklanki w momencie zdenerwowania
24. Kobieta A w momencie bezradnos$ci

25. Kobieta A zbierajaca sity po konfrontacji z Kobieta B

26. Konfrontacja obu Kobiet podczas jednego z poczatkowych dialogow

. 4. Elementy wizazu Kobiety A (u goéry) i Kobiety B (na dole)

5. Wizualizacja scenograficzna spektaklu ,,WAG — Zona i dziewczyna pilkarza”
27. Kobieta A odczytuje Kobiecie B wiadomosci od jej meza
28. Scena z przegladaniem albumu Kobiety A przez Kobiet¢ B

29. Puchar ligi mistrzow na kilka sekund przed finatowa scena
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