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Prawdziwa podréoz odkrywcza

nie polega na szukaniu nowych ladow,
lecz na nowym spojrzeniu.

— Marcel Proust

WSTEP

Motyw podrézy w literaturze czy filmie jest dobrze znany. Swa podrdz odbyt m.in.
Odyseusz, Kordian, Jan Baptysta Grenuille z ,,Pachnidia”, czy Alicja z ,,Alicji w krainie
czarow”. Ta wedrowka bohatera zazwyczaj sprzyja nie tylko jego przemieszczaniu si¢ z
miejsca na miejsce. Nie stuzy jedynie eksploracji nowych miejsc czy poznaniu nowych osob.
To takze pretekst, by bohater bedacy w drodze moégt poddaé wiele spraw przemys$leniom,
by mogt ,,zajrze¢” do swego wnetrza, zastanowi¢ si¢ nad tym co jest dla niego wazne w
zyciu oraz nad tym jak jego zycie powinno wyglada¢ w przysztosci. I tak tez byto w moim
przypadku. Moja podr6z najbardziej nawigzuje do wedréwki Malego Ksiecia. Bohater tej
powiastki filozoficznej autorstwa Anoine’a de Saint Exupery’ego odbywajac
swa podroz przekonuje si¢, jakim moze by¢, a jakim by¢ nie chce. Dla mnie wedrowka
Matego Ksigcia jest wlasnie poszukiwaniem prawdy 1 wlasnej tozsamosci.

Ja odbylam swa podréz za ocean. Co ja laczy z podréoza Malego Ksigcia?
Maty Ksiaze postanowil pewnego dnia opuscic¢ swa planetg, ze wzgledu na nieporozumienia
z ukochang rdza. Nie potrafil jej zrozumie¢, bo jak si¢ pdzniej okazatlo mial za mato
doswiadczenia zyciowego. Co wigcej, zgodnie z odwieczng potrzeba kazdego cztowieka,
pragnal pozna¢ §wiat. Chciat tez poznac i sprawdzi¢ siebie. Nie byta to dla niego tatwa
decyzja, bo nie wiedzial, co moze spotka¢ go po drodze. Mimo wszelkich obaw wyruszyl,
bo marzyt o prawdziwym i $wiadomym zyciu. Dla Malego Ksigcia w jego wyprawie, oprocz
sprawdzenia tego, co jest poza jego planeta, najistotniejsze okazaty si¢ osoby, ktore spotkat
na swojej drodze. To one go rozwinety i1 uksztaltowaty.

Moja sytuacja zyciowa byta w pewien sposob paralelna. Postanowitam opusci¢ moj
dom, a nawet cho¢ to zabrzmi gornolotnie ojczyzng, gdzie stworzytam wiasny, maly $wiat
prywatny i zawodowy. ,,Porzucitam” na chwile rodzing, ,,ciepta i komfortowa posadke” w
teatrze, by wyjecha¢ do wielkiego nieznanego mi $wiata w podrdz, ktéra miata mnie
rozwing¢ 1 nauczy¢ nowych umiejetnosci oraz pomodc bardziej zrozumieé siebie.
Imperatywem do mojej podrozy byta w pewnym sensie osobista, jak mi si¢ wtedy

wydawalo, porazka zawodowa...



Jeszcze studiujac w Panstwowej Wyzszej Szkole Filmowej, Telewizyjnej i
Teatralnej w Lodzi mys$lalam o tym, by mie¢ mozliwos$¢ poznania metody pracy nad rola,
ktoéra stosowali tacy aktorzy jak Al Pacino, Marilyn Monroe czy Dustin Hoffman. Wta$nie
dzigki pracy w oparciu o metod¢ Lee Strasberga mogli oni stworzy¢ niezapomniane kreacje
1 wrecz dostownie ,,korzystajac z siebie” sta¢ si¢ nimi. Bo wedtug tej metody aktor ,,staje
si¢” odgrywang postacig. By tego dokona¢ powinien rozwijac¢ i ¢wiczy¢ pamie¢ emocjonalng
na bazie wlasnych doswiadczen, jak rowniez zblizy¢ si¢ w swej fizycznosci do granej
postaci. W tym kontekscie nie dziwi, ze Robert De Niro pracowat przez trzy miesigce jako
taksowkarz na potrzeby tytutowej roli lub Zze Christiana Bale schudl ponad 30 kilogramow
do roli w ,,Mechaniku”.

Z wypiekami na twarzy ogladatam kolejne odcinki programu ,,Inside The Actor’s
Studio”, gdzie stynni amerykancy aktorzy opowiadali o pracy nad rola w oparciu mi¢dzy
innymi wlasnie o metode Lee Strasberga. Wtedy na polskim rynku nie byto dostepnych tylu
ksigzek na temat samorozwoju aktorskiego, jak ma to miejsce teraz. Oczywiscie dostgpne
byty dzieta Konstantego Stanistawskiego i to one stanowily dla mnie glowne zrodto
inspiracji i informacji. Jednak ja caty czas marzylam, by pojecha¢ do Nowego Jorku do
szkoly aktorskiej. Nie myslatam, Zze marzenia si¢ spetniaja. Poczatkowo wyjazd do Standéw
nie byl mozliwy ze wzgledow czasowych i finansowych. Potem zapomnialam o swoim
pomysle, bo pochloneta mnie praca zawodowa. Pracowatam sporo, na dwoch etatach w
teatrach (w Teatrze Nowym w Lodzi i Teatrze Polskim w Bydgoszczy), gratam w serialach,
bralam udzial w castingach, miatam coraz bardziej interesujace propozycje zawodowe.
Dlatego tez ogromnie si¢ ucieszytam, kiedy dostatam ciekawg rol¢ u popularnego rezysera
w produkcji dla rozpoznawalnej stacji komercyjnej. I wtedy z mojego osobistego punktu
widzenia poniostam ,,porazke”, ktora stata si¢ dla mnie impulsem do wyjazdu.

Jak do tego doszto? Po wielu castingach otrzymatam jedng z gtownych rol w serialu
»Iwarza w twarz”. Bylo to dla mnie spelnienie marzen. Praca z ciekawymi i cenionymi
aktorami w obsadzie. Niestety ten stodki sukces, ostatecznie okazal si¢ dla mnie jednak
gorzki. Na poczatku na probach byto $wietnie — czutam si¢ pewna siebie, a rezyser byt
zadowolony z mojej pracy. Tymczasem po wejsciu na plan bezpodstawnie ciagle byt
zniesmaczony i krytyczny w stosunku do mojej osoby. Nawet jak miatam scen¢ z partnerem,
ktora dobrze, w moim odczuciu wypadta, to rezyser za kazdym razem chwalil mojego
partnera ze sceny, a ja zbieralam ciggi. Nawet w ekstremalnej sytuacji po scenie duszenia,
w ktorej moj partner wezut si¢ w role za bardzo, co spowodowato prawie moje omdlenie,

zostalam skrytykowana za to, zZe ,,za mato ruszatam si¢” podczas ujecia.



Praca na tym planie byta dla mnie bardzo trudna — zwlaszcza emocjonalnie. Ciagla
krytyka ze strony rezysera wyniszczala mnie do tego stopnia, Zze poprositam go w koncu, by
mnie zwolnil. To wywolalo u niego ogromne zdziwienie, bo myslat, ze jego zachowanie
motywuje mnie do dziatania. Tymczasem dzialo si¢ zupelie odwrotnie, to kompletnie
odebralo mi pewnos$¢ siebie. Cho¢ serial zostal pozytywnie odebrany, wykreowana przeze
mnie posta¢ zostata dobrze przyjeta, wszystko pozytywnie si¢ zakonczyto, to ja czutam w
sobie pustke 1 wypalenie emocjonalne. Potrzebowatam si¢ odcigé, znalez¢ sposob na prace
z emocjami - na ich lepsze opanowywanie i wywotywanie na nowo w $wiadomy sposob.
Szukatam sprawdzonej metody na rozwoj aktorski i dziatanie w takiej nieprzychylnej dla
mnie sytuacji. Wtedy wrocil pomyst wyjazdu do Lee Strasberg Institute w Nowym Jorku.
Postanowilam co$§ zmieni¢ w swoim zyciu i na nowo popracowac nad warsztatem aktorskim.
Czutam, ze bedac na poczatku swojej drogi zawodowe] potrzebuje czego$ dosy¢
radykalnego, czegos co ,,pchnie” mnie do przodu, co pozwoli p6j$¢ dalej i rozwinie aktorsko.
Postanowilam wyjecha¢ za wspomniany wcze$niej ocean, by pozna¢ metode, ktora miatam
nadzieje¢, pozwoli mi §wiadomie pracowa¢ z emocjami i na nowo pomoze znalez¢ rado$¢ z
aktorstwa.

Mozna powiedzie¢, ze ,,przeznaczenie mnie dopadio” i spelito si¢ studenckie
marzenie. Udato mi si¢ wyjecha¢ w podréz do Nowego Jorku do Lee Strasberg Institute w
poszukiwaniu inspiracji. Realna okazata si¢ mozliwo$¢ sprawdzenia, co to za metoda i czy
moze mi pomdc w moim rozwoju. Teraz z perspektywy czasu moge z pewnoscia stwierdzic,
ze byta to dla mnie nie tylko podr6z za ocean w celu rozwoju zawodowego, ale tez podroz
w glab siebie, do swoich emocji. Czas rozprawienia si¢ z demonami z przesztosci i

odnalezienia w sobie rado$ci z grania na scenie i przed kamera.



Kto usilnie chce kazdej zakosztowac nauki,
z radoscig idzie si¢ uczy¢ i nigdy nie ma dos¢.
- Platon

ROZDZIAL 1 Metoda Strasberga na tle innych amerykanskich metod

Stowo aktor wedhug stownikowej definicji pochodzi od tacinskiego agere — dziataé.
,Aktor to osoba odgrywajaca za pomocg szczegdlnego zachowania, technik cielesnych i
glosowych role w teatrze lub w filmie.”! - Wazne jest to dziatanie, ciggly rozwdj, praca nad
soba. by moc jak najlepiej poczu¢ i wejs¢ gleboko w powierzong role, bo jak pisze Peter
Brook: ,,Prawdziwy aktor jest imitacja prawdziwej osoby (...) Prawdziwa osoba to ktos, kto
rozwingt siebie samego do takiego stopnia, ze moze w pelni si¢ otworzy¢ — cielesnie,
intelektualnie 1 uczuciowo. (...) Aktor musi trenowac, by stac si¢ refleksem wyjatkowego
cztowieka.”

Che¢ rozwoju i samodoskonalenia byta dla mnie oczywista potrzeba. Zanim jednak
wyjechalam do Stanéw Zjednoczonych zastanawiatam si¢, czy akurat wybra¢ technike Lee
Strasberga, czy moze postawi¢ na podejscie warsztatowe Stelli Adler albo Stanforda
Meisnera — wszystkie wydawaly mi si¢ interesujace, ale sposob podejscia do pracy nad sobg
proponowany przez Strasberga najbardziej mnie przekonat. Poza tym jego metoda
wydawala mi si¢ z jednej strony nowa, a z drugiej dobrze znana. Nic w tym dziwnego, bo
sam ,,Lee Strasberg mowit uczniom podczas zaje¢, ze formutuje swoje idee i pomysty w
odpowiedzi na dokonania (...) Konstantina Siergiejewicza Stanistawskiego. (...) Strasberg
nauczyl sie ,systemu” Stanistawskiego od Ryszarda Bolestawskiego™, polskiego
emigranta, ktory w Nowym Jorku zalozyt Amerykanskie Laboratorium Teatralne, do
ktorego uczeszczal Strasberg.

Interesujace jest to, ze cho¢ Strasberg i Stanistawski zyli w tych samych czasach, to
nigdy si¢ nie spotkali. Natomiast Lee Strasberg, Stella Adler i Stanford Meisner razem
pracowali w Group Theatre. Stali si¢ wtedy popularyzatorami nowego stylu aktorstwa, ktory
byt interpretacja ,,systemu” Stanistawskiego. Niemniej jednak ich odmienne interpretacje
pracy tego rosyjskiego rezysera doprowadzily do konfliktu migdzy cztonkami teatralnej
grupy, ktora w konsekwencji si¢ rozpadta i tak powstaty rézne podej$cia do aktorstwa i

odmienne metody pracy nad rolg. Obecnie aktorzy moga w swej pracy nad rola bazowaé

! Wikipedia, https://pl.wikipedia.org/wiki/Aktor
2 Peter Brook, Ruchomy Punkt, dz. cyt., s. 251-252.
3 Lola Cohen, METODA Lee Strasberg Podrecznik éwiczer aktorskich, dz. cyt., s. 22.



m.in. na osiggni¢ciach Stanistawskiego, oprze¢ si¢ na zapiskach Bolestawskiego albo
pracowaé¢ wedlug wytycznych Stelli Adler, Meisnera czy Strasberga. Co wigcej mozna tez
do pracy nad postacig dotozy¢ na przyktad wybrane elementy z dokonan Michaita Czechowa
czy Jerzego Grotowskiego.

Analizujgc wybrane techniki aktorskie mozna doj$¢ do wniosku, ze cho¢ roéznig si¢
od siebie metodologig, polemizujg ze soba lub nawet neguja zatozenia, to w gruncie rzeczy
maja ten sam cel. Chodzi o to, by za pomoca wybranej techniki wypracowa¢ organiczne 1
prawdziwe aktorstwo na scenie, czy przed kamerg. Ostatecznie to do aktora nalezy wybor
sposobu pracy i tego, ktore ¢wiczenia, ktory kierunek rozwoju aktorskiego, najbardziej mu
odpowiada.

Czym =zatem ro6znig si¢ od siebie wspomniane wyzej metody, ktore sg

najpopularniejsze w Stanach Zjednoczonych?

Metoda Stanistawskiego

Gltowna mysl techniki: Pracuj nad sobq i rolg!

Konstanty Stanistawski hotdowal zasadzie, ze wszystko, czego aktor potrzebuje, jest w nim,
a doktadniej w jego $§wiadomos$ci. W ramach systemu Stanistawskiego aktor powinien
przede wszystkim ¢wiczy¢ pami¢¢ — rozumiang nie jako magazyn przechowywania
wspomnien, ale raczej jako umiej¢tnos¢ ich odtwarzania i wprowadzania si¢ w stany, emocje
1 odczucia zwigzane z danymi wydarzeniami. Wedtug tej metody praca nad rolag powinna
polega¢ gléwnie na zrozumieniu postaci, w ktorg aktor si¢ wceiela. W tym celu aktor (wraz
z rezyserem, ktory jest dla aktora ,,zewnetrznym okiem”) powinien przygotowaé zyciorys
wyimaginowanego cztowieka (postaci), stworzy¢ w swojej $wiadomos$ci jego persong,
wymysli¢ jego cechy, rytuaty, zwyczaje, emocje, sfabrykowac¢ jego wspomnienia, a
nastepnie przenie$¢ jego cechy na siebie, korzystajac z wlasnych wspomnien. Stowem —
aktor musi wewnatrz siebie powola¢ nowe zycie, a nastepnie uzewnetrznic¢ je za pomoca
gestow, ruchow i1 zachowan. Dla Stanistawskiego wazny byt przede wszystkim ciagly
rozwoj aktora; ktorego praca nie konczyta si¢ wraz z koncem przedstawienia — byta raczej

rodzajem misji, ktorg nalezy kontynuowac po zapadnigciu kurtyny.

Metoda Stelli Adler
Gtéwna mysl techniki: Dziataj!
Stella Adler uwazata, ze wazniejsze od emocji 1 pamigci emocjonalnej sa akcja 1 dziatanie,

a posta¢ wyraza si¢ przez fizyczno$¢ i obecno$¢. Podejscie Adler do aktorstwa opieralo sie



na aspektach bardzo praktycznych —uwazata, Ze sceniczne dziatanie aktora powinno opieraé
si¢ na czasownikach aktywnych. Dla przykladu— nie mozna fizycznie wyrazi¢
»Zastanawiania si¢”, ,,wspominania”’ czy ,rozczarowania”’, ale mozna ,westchna¢”,
,przewroci¢ oczami” lub ,$ciagnaé kaciki ust”. Takie wskazowki pomagaja aktorowi
wyrazi¢ intencje bohatera poprzez akcjg, ktoéra wedtug Adler byta priorytetem. Zwykta ona
mawiaé, ze ,to nie stowa czynig wystep”. Autorska technika Stelli Adler stawia na
operowanie przez aktora uzasadnieniami, czyli motywacjami swoich dziatan. To, co aktor
wybiera jako uzasadnienie, moze mu poméc w okresleniu dziatan i do§wiadczen kreowanej
postaci. Funkcjonuja uzasadnienia natychmiastowe i wewngtrzne — te pierwsze daja
bezposrednia przyczyng akcji, a te drugie pobudzaja do dziatania. Aktorom zwykle trudno
jest odgrywac sceny w calosci, wigc w technice zaproponowanej przez Adler sceny dzieli
si¢ na mniejsze czesci sktadowe, wyrozniajac poczatek, srodek i koniec, kazdej przypisujac
odpowiednie motywacje i1 dziatania. W przeciwienstwie do Strasberga Adler proponowata
aktorom gimnastyke umystu i uzywanie wyobrazni zamiast korzystania z prywatnych
przezy¢. Jednym z ¢wiczen tej metody jest ,,podrézowanie”. Aktor ma wyobrazac sobie, ze
pokonuje jaka$ droge, w trakcie ktorej opisuje i reaguje na wszystko, co podpowiada mu
wyobraznia — dziury w drodze, pogodg, innych przechodniéw. P6zniej w ten sam sposdb ma
pracowac z tekstem, kiedy traktuje scenariusz jako podstawe, na ktérej nadbudowuje wiele

elementow potrzebnych do stworzenia zapadajacej w pamig¢ roli.

Metoda Meisnera

Gtowna mysl techniki: Skup sie na partnerze, a nie na sobie!

Stanford Meisner twierdzit, ze metoda Stanistawskiego jest zbyt egocentryczna i kaze
aktorom — i tak juz czesto zapatrzonym w siebie — skupia¢ uwage wytacznie na sobie. Jego
zdaniem kreowane w ten sposob role byly oderwane od zewngtrznych okolicznosci i
bodzcoéw. Dlatego jedno z podstawowych zatozen metody Meisnera to shuchanie
scenicznego partnera i skupienie swojej uwagi na nim, a nie na sobie. Pomaga¢ w tym maja
¢wiczenia, na przyktad ,,powtarzanie”, kiedy dwoje aktoréw stoi naprzeciwko siebie i
powtarza jedno, to samo hasto, opierajac si¢ na bacznej obserwacji towarzysza i otoczenia;
lub ¢éwiczenie ,,niezaleznej czynnosci”, gdzie aktor musi wykonywac specyficzng czynnos$¢,
na przyktad tanczy¢ lub uktada¢ puzzle, jednoczes$nie prowadzac dialog z partnerem i
skupiajac si¢ na nim. Meisner twierdzit, ze aktorstwo to prawdziwe reakcje na nieprawdziwe
okolicznosci. Dopiero po odbyciu podstaw szkolenia aktor przystepuje do fazy monologéw

— wtedy zaczyna si¢ tworzenie postaci. Wykonawca odpowiada na szereg pytan, ktore maja



potaczy¢ go z kreowanym bohaterem. Kluczowe jest improwizacyjne, instynktowne
podejscie, ktore Meisner stawiat ponad to intelektualne, charakterystyczne chociazby dla
metody Strasberga. Aktor ma wiedzie¢, po co jest na scenie, jak réwniez, kiedy powinien

uzy¢ intelektu, a kiedy poddac¢ si¢ chwili i reakcji na otoczenie.

Metoda Strasberga

Gtéwna mysl techniki: Odczuwaj!

Lee Strasberg opracowal swoja technike, bezposrednio inspirujac si¢ naukami
Stanistawskiego. Wedlug Metody Lee Strasberga aktor ma dostownie ,,stac¢ si¢” odgrywanag
postaciag. By tego dokonaé, powinien nieustannie rozwijaé i ¢wiczy¢ swoja pamigé
emocjonalng i zmystowa. Jest to zmudny proces, ale tylko w ten sposob, wedtug Strasberga,
mozna osiggna¢ realizm. Przyktadowo: aktor odgrywajacy scene¢, w ktorej umiera matka
jego bohatera, powinien odnalezé w swoim zyciorysie mozliwie najbardziej podobna
sytuacje, przywola¢ wystepujace wtedy wspomnienia i przezy¢ je na nowo. Przezy¢ — to
kluczowe stowo, bowiem Strasberg uwazatl, ze gesty i zachowanie na scenie sg jedynie
dodatkiem dla przeptywu mys$li i emocji. Liczy si¢ autentyczne odczuwanie, ktore
mimowolnie przejawia si¢ w postawie, mimice i twarzy aktora. Dlatego wtasnie pozwalat
on aktorom dodawac¢ stowa do tekstu scenariusza, improwizowac, szuka¢ wlasnego sposobu
na przedstawienie sceny. Nic wigc dziwnego, ze Marlon Brando méwit o tej technice:
,Nazwijcie to metoda, aktorstwem sztukg — to bolesne, chwalebne wspotodczuwanie, ktore

integruje nas wszystkich w tym samym miejscu i czasie.”

Ja, tak jak Jane Fonda czy James Dean postawitam na Metod¢ Lee Strasberga, bo
chcialam $wiadomie pracowac ze swoimi zmystami i emocjami. Dzigki wyjazdowi do Lee
Strasberg Institute, zwanym takze Actor’s Studio, udato mi si¢ poczu¢ na nowo mitos¢ do
aktorstwa 1 znalez¢ na siebie metode, czyli swoj wlasny sposob na role i podejscie do pracy.
,2Matemu Ksieciu” podr6z pozwolita na sprawdzenie kim jest i jaki jest. U mnie bylo
podobnie. Podréz byta dla mnie spotkaniem z fantastycznymi ludZzmi. Mialam w Stanach
wyktady z kilkunastoma ré6znymi nauczycielami. Jednak spotkania z kilkoma z nich miaty
najwickszy wplyw na moje aktorstwo i te szerzej tu opisuj¢. Dzigki nim poznatam

praktyczny sposob na swdj rozwdj zawodowy i §wiadome korzystanie z METODY, bo tak

4 Lola Cohen, METODA Lee Strasberg Podrecznik éwiczen aktorskich, dz. cyt., s. 10.



po prostu zwykle sie o niej mowi. Moja edukacyjna podr6z do Nowego Jorku zaowocowata
wigksza samoswiadomoscig 1 przede wszystkim uksztattowala mnie na kolejne lata —
zarowno w zyciu zawodowym jak i prywatnym.

Po powrocie ze Standéw, mialam okazje od razu wréci¢ do pracy zawodowej i
wyprobowaé¢ moje doswiadczenia w praktyce. I wilasnie pierwszym celem tej pracy jest
pokazanie mojego sposobu wykorzystania metody Lee Strasberga w pracy nad dwiema
zupetnie innymi postaciami, w dwoch réznigcych si¢ od siebie spektaklach. Cho¢ sg to
kompletnie rézne od siebie inscenizacje, to by uzyska¢ wysoki diapazon emocji, w obu
przypadkach niezbedne byto analityczne przygotowanie roli, jak réwniez odnalezienie w
sobie dzigki ¢wiczeniom z METODY odpowiednich emocji.

Drugim celem jest pokazanie, Ze Metoda Lee Strasberga jest uniwersalna. Moze by¢
stosowana w pracy nad wtasciwie kazdym materiatem scenicznym. Wtasnie na potrzeby
pokazania uniwersalnosci METODY i tego, ze pewne ¢wiczenia, ktdre sa jej elementem,
mozna wykorzystywa¢ do przygotowania réznych rol, wybratam do analizy postaci:
Christiny z ,,Honeymoon” Gabriela Barylli’ego i Alicji z ,,Z twarzg przy $cianie” Anny
Bednarskiej. Sa to kompletnie inne sztuki, w ktorych zagratam zupetnie rézne od siebie
postaci. Co wigcej te spektakle zaktadajg odmienne formy grania. ,,Z twarzg przy $cianie”
jest bardziej formalne — krotkie dynamiczne sceny, ,.cigte na ostro”, szybkie przeskoki z
ekstremalnymi emocjami. Natomiast w ,,Honeymoon” przeprowadzenie zmian emocji
postaci w sztuce jest mniej sinusoidalne, a bardziej linearne.

Interesujacy jest tez fakt, ze kompletnie inny jest przebieg emocjonalny granych
przeze mnie postaci w obu sztukach. W ,,Honeymoon” Christina na poczatku wydaje si¢ by¢
osobg silng i pouktadana, a na koncu daje si¢ pozna¢ jako zakochana nastolatka, ktora jest
wulkanem pozytywnych emocji. Natomiast w ,,Z twarza przy S$cianie” widzimy wrgcz
odwrotng emocjonalno$¢ postaci. Alicja od zabawnej, zdziecinniatej, marzycielki

przechodzi drogg do konkretnej, stawiajacej swoje warunki kobiety.
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Utrzymuj serce gorace
i zimng glowe.
- Joseph Jefferson

ROZDZIAL 2 Najwazniejsze elementy Metody Lee Strasberga

Moje spotkanie z METODA mialo miejsce w Nowym Jorku, gdzie w matej szkole
niedaleko Union Square ucz¢szczalam na zajecia aktorskie, by poznac¢ sposéb pracy nad
rola, ktory stosujg aktorzy §wiatowego formatu. Zalezato mi tez na tym, by odkry¢ na nowo
samg siebie, zweryfikowac swoje umiejetnosci i dotychczasowe doswiadczenia.

Miatam tam kilkunastu nauczycieli, z ktérymi na zajeciach zglebiatam krok po kroku
rozne aspekty METODY. Probowatam na wiasnej skorze, jak dziata ten sposob pracy nad
rola, ale rowniez robitam skrupulatne notatki, ktére sa w duzej mierze inspiracja do tej pracy.
Przyznam szczerze, ze nigdy wczesniej, ani tez pézniej nie bytam tak pilnym uczniem, ktéry
chcial wszystko zapamigta¢ i uwieczni¢ na kartach swojego notatnika.

Najwigkszy wptyw na mnie i moje zrozumienie METODY podczas pobytu w Lee

Strasberg Institute mieli Lola Cohen i Geoffrey Horne.

Lola Cohen, Geoffrey Horne - strona internetowa Lee Strasberg Institute
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Lola Cohen

Trenowala aktorstwo z Lee Strasbergiem w ciggu ostatnich pigciu lat jego zycia i przez 31
lat uczyta Method Acting w Lee Strasberg Theatre and Film Institute w Nowym Jorku i Los
Angeles oraz na prywatnych zajeciach. Lola jest cztonkiem wydziatu Strasberg School of
the Arts NYU Tisch School of the Arts. Po $mierci Strasberga Lola kontynuowata swoj
trening z aktorka/nauczycielka Method Kim Stanley i uznanym rezyserem Jose Quintero.

Podczas swojej kariery teatralnej wyszkolila 1 wyrezyserowata wielu znakomitych aktorow.

Geoffrey Horne

Studiowat u Lee Strasberga przez wiele lat, zaczat w 1954 roku i nastgpnie zostal cztonkiem
Actors Studio w 1956 roku. W tym roku miat tez miejsce jego debiut na Broadwayu. W
filmie zadebiutowal w Moscie na rzece Kwai. Wyktada Method Acting w Instytucie Teatru

i Filmu im. Lee Strasberga od 1978 roku. >

Istotne byto tez dla mnie spotkanie z wdowa po zmartym Lee - Anng Strasberg,
podczas ktorego studenci szkoty mogli dowiedzie¢ si¢ wigcej na temat METODY i jej
praktycznego stosowania. To w duzej mierze pomogto mi uporzadkowac zdobyta wiedz¢ na
temat METODY.

Zanim jednak przejde do opiséw poszczegélnych ¢wiczen, bedacych elementem
treningu aktorskiego wedtug METODY, chce zwrdci¢ uwage na najbardziej istotne, ale tez
podstawowe cele tego sposobu pracy nad sobg i rolg, bo tak najtatwiej krok po kroku

zrozumie¢ jej glowne zalozenia.

1. ROZLUZNIENIE I RELAKSACJA

Pierwszym celem METODY jest usunigcie napig¢cia migsniowego, ktore uniemozliwia
uwolnienie instrumentu aktora, jakim jest jego ciato, dlatego prace nad rola i w ogole proby
do spektaklu powinnismy rozpoczyna¢ od ¢wiczen rozluzniajacych i relaksacji. Jak pisze w
swojej ksiazce Lola Cohen ,,Aby przygotowa¢ si¢ do roli, zarowno podczas zajeé, jak 1 w
pracy na scenie, konieczne jest wykonanie ¢wiczen rozluzniajacych. Strasberg nazywat
relaks 1 koncentracj¢ ,,dwiema stronami aktorskiej monety”. Uwazal, ze aktorzy musza

296

rozluzni¢ ciato, aby moc si¢ skoncentrowac 1 kontrolowaé¢ umyst.”® Wyprobowatam to na

wlasnym organizmie. Jestem osobg zabiegang i by mdc pracowac nad soba, nad rola, czy

5 Strona internetowa Lee Strasberg Institute https://strasberg.edu/new-york-theatre-film-school/about/faculty/
¢ Lola Cohen, METODA Lee Strasberg Podrecznik éwiczer aktorskich, dz. cyt., s. 19.
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przygotowywac si¢ do castingu, musz¢ mie¢ czas i mozliwo$¢ wylaczenia mysli od
codziennych zadan i skupienia si¢ na tym co jest ,tu u teraz”. Cwiczenia rozluzniajace
zaprezentowane w METODZIE i opisane doktadnie i obrazowo w ksigzce Loli Cohen maja
na celu nie tylko pozbycie si¢ napi¢é, ale tez zauwazenie 1 wyeliminowanie ewentualnych
przyruchow, czy bardzo charakterystycznych naszych zachowan, ktore nie pozwalaja nam
,0dej$¢ od siebie 1 wejs¢ w postaé’. Moéwiagc metaforycznie, by mdc stworzy¢ postac,
musimy mie¢ czyste ptotno i dopiero na nim $wiadomie namalowaé posta¢ korzystajac ze
swojej fizycznosci, ale tez emocjonalnosci.

Wazne jest tez to, by ¢wiczenia relaksacyjne wykonywac nie spieszac sie. WOLNO
— to stowo klucz do rozluznienia ciala. Moim ulubionym elementem rozluzniania, ktéry
stosuje zard6wno w pracy zawodowej, jak 1 na co dzien — jest relaksacja odcinka szyjnego,
poniewaz u mnie w karku gromadza si¢ napig¢cia. Przy regularnym i intensywnym
skanowaniu wilasnego ciata wedlug wskazowek z METODY, mozna poczu¢ kazda jego
cz¢$¢. Przyktadowo u mnie przy rozluznianiu karku, kiedy ekstremalnie wolno krecg gtowa
wykonujac duze obroty wokot jej wlasnej osi, czuje stopniowe luzowanie, jakby napiecie
jedno po drugim ,,pgkato”. To daje przyjemne poczucie lekkosci i pozadany luz.

Warto tez wiedzie¢, ze jesli podczas rozluzniania napotka si¢ gdzie$ napigcie w ciele,
mozna si¢ go pozby¢, wydobywajac z siebie konkretne i §wiadome dzwigki wyrzucania tej
ograniczajacej energii — chodzi o takie ,,HA!” polaczone z ruchem rozluzniajacym ciato.
Ruch potaczony ze zdecydowanym ,,HA!” w naturalny sposéb pomaga odnalez¢ ewentualne
napigcia czy frustracje i je skutecznie wyeliminowaé. To proste ¢wiczenie jest
przygotowaniem i rodzajem wstepu do pracy z METODA, 1 w ogdle do pracy nad rola. To
$wiadome rozluznianie na zawolanie jest wrecz kluczowe, by zauwazyé wszystkie

ewentualne ograniczajace nas maniery, ktére pozwalaja gra¢ jedynie samych siebie.

2. KONCENTRACJA

Rozluznienie i likwidacja napi¢¢ w ciele niewatpliwie wspiera u aktora koncentracje,
ktora ,,jest bardzo wazna w kazdej dziedzinie sztuki, a zwlaszcza w teatrze. Koncentracja
jest jakos$cig, ktoéra pozwala nam kierowa¢ wszystkimi naszymi intelektualnymi i
duchowymi sitami w kierunku jednego okreslonego celu.”” Koncentracji na tzw. ,.tu i teraz”
aktor musi si¢ nauczy¢, bo jest to niezbedne, by ,,robi¢ swoje” na scenie, kiedy w kulisach,

a czasem na widowni toczy si¢ ,,rownolegly spektakl”, ktéry moze wybi¢ aktora z rytmu.

7 Ryszard Bolestawski, AKTORSTWO SZESC PIERWSZYCH LEKCJI, dz. cyt., s. 9.
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Koncentracja pozwala trzyma¢ w ryzach mysli i emocje, a w scenie uzywac tylko tych, ktore
sa nam w danym momencie potrzebne. Jak pisze Bolestawski ,,w sztuce teatru niezbgdny
jest specjalny rodzaj koncentracji.”® Przedmiotem koncentracji aktora nie jest do konica co$
namacalnego. Jest to odmienne od innych zawodow — np. architekt pracuje nad planami 1
koncentruje si¢ na ich kresleniu, malarz tworzy obraz przelewajac swoja artystyczng wizje
na ptotno. A co jest przedmiotem koncentracji aktora, kiedy zaczyna prace nad rola, kiedy
ja dopiero tworzy ,,poszukiwawczo”? Tu z odpowiedzig przychodzi Bolestawski, ktory
twierdzi, z czym si¢ w pelni zgadzam, ze dziata¢ w sztuce aktorskiej, to umie¢ koncentrowaé
si¢ na czyms$ materialnie nieuchwytnym (nienamacalnym). Potrzeba duchowej koncentracji
na emocjach, ktore nie istnieja, ale s3 wyobrazone. Dlatego zarowno Bolestawski, ale tez
pbzniej Strasberg uwazal, ze baza do pracy nad emocjami jest pi¢¢ naszych zmystéw: wech,
stuch, wzrok, dotyk i smak. Trzeba nauczy¢ si¢ koncentrowac na swoich zmystach. Do tego
wlasnie shuzg ¢wiczenia zawarte w METODZIE. Aktor powinien koncentrowaé si¢
duchowo, stwarza¢ skomplikowane uczucia i emocje, panowa¢ nad swoimi zmystami. Jak
pisze Ryszard Bolestawski: ,,Tego musisz si¢ nauczy¢ ci¢zka, codzienng pracg i mozolnymi

¢wiczeniami.”?

3. PAMIEC ZMYSLOWA

Dzigki METODZIE aktor rozwija koncentracj¢ poprzez ¢wiczenia pamig¢ci zmystowe;.
W realizacji ¢wiczen wykorzystuje zmysty do wyszukiwania przedmiotéw i doswiadczen ze
swojego zycia. METODA Lee Strasberga opiera si¢ na emocjach, na tym co czujemy.
Schemat dzialania jest do$¢ prosty. Otaczajaca nas rzeczywisto$¢ odbieramy przez zmysty
—wech, stuch, dotyk, wzrok, smak, ktore nastepnie dostarczaja nam ro6znych emocji, wtasnie
na ich rozwoju skupia si¢ METODA. Poczatkujacy aktor wykonuje z METODY
podstawowe ¢wiczenia pamigci zmystowej. Przykladowo bada najpierw prawdziwy obiekt,
taki jak kubek kawy, za pomoca wszystkich pigciu zmystow, a nastgpnie odktada obiekt 1
probuje zapamigta¢ doznania zmystowe zwigzane z tym przedmiotem, czyli jak np.
wygladat kubek, jak pachniata i smakowata kawa itp. (wykonywanie tego ¢wiczenia z
napojem $niadaniowym opisuj¢ szczegélowo w kolejnym rozdziale) Rozbudza tez inne
zmysty za pomocg r6znych dedykowanych ¢wiczen np. ¢wiczenie ze §wiatlem stonecznym,
¢wiczenie z dzwigkiem, ¢wiczenie z ostrym bolem, upojenie alkoholowe. Natomiast

doswiadczony aktor pracuje juz nie tylko nad wyobraznig, ale tez nad emocjami, sprawdza

8 Ryszard Bolestawski, AKTORSTWO SZESC PIERWSZYCH LEKCJI, dz. cyt., s. 10.
 Tamze, s. 14.
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co jakie u niego emocje powoduje, uczy si¢ je zapamigtywac, ¢wiczy pamigc umystu.
Pomagaja mu w tym zaawansowane ¢wiczenia pamig¢ci zmystowej takie jak ¢wiczenie
dotyczace miejsca np. oprowadzanie po domu rodzinnym, czy ¢wiczenie z przedmiotem
osobistym. W koncu zaawansowany aktor moze potaczy¢ kilka ¢wiczen pamigci zmystowe;j
jednoczesnie. Te ¢wiczenia z pamig¢ciag sensoryczng nie tylko pomagaja aktorom METODY
uwierzy¢ w okoliczno$ci sceny, nad ktdrg pracuja, ale takze rozwijaja ich koncentracje, ktora
jest bardzo istotna w calym procesie tworczym. Warto pamigtac, ze by moc rozbudzac swoje
emocje i wejs¢ w nie, najpierw trzeba uwolni¢ si¢ od zewnetrznych dystraktorow 1 skupié

na ¢wiczeniu.

4. PAMIEC EMOCJONALNA

Oprécz pamigei zmystowej, dla aktora istotny jest rozwoj pamigci emocjonalne;j.
Dos$wiadczeni aktorzy uczg si¢ korzysta¢ z pamigci zmyslowej w bardziej zaawansowany
sposob. Moéwiac krotko, chodzi o to, by moc swobodnie przywotywaé emocjonalne
doswiadczenia z przesztosci. Zamiast probowaé zapamigta¢ lub wywolaé emocjg, aktor za
pomoca zmystow, moze odtworzy¢ okolicznosci tego doswiadczenia. Na przyklad aktor
uzywa pamigci zmystowej, aby przywrdoci¢ w swej pamigci miejsce, w ktorym byt w
wyobrazanym momencie, jaki czul wtedy zapach, jakie dzwigki styszat itp. W konsekwencji
to pozwala aktorowi unikna¢ ,,grania emocji”’, poniewaz dzigki detalicznym wspomnieniom
opartym na zmystach, emocje pojawiaja si¢ u niego same. Przy odrobinie praktyki,
doswiadczony aktor pracujacy z METODA moze w kilka sekund wyzwoli¢ wlasciwa
emocj¢ dla swojej postaci, uwalniajac ja po prostu przez zapamigtany pojedynczy zapach
lub dzwigk.

5. CHARAKTERYSTYCZNOSC

Lee Strasberg opracowal takze kilka ¢wiczen, ktoére pomagaja aktorom tworzy¢
wiarygodne 1 nietuzinkowe postaci na scenie. Najbardziej znanym jest ¢wiczenie na
zwierzetach, w ktorym uczen METODY obserwuje zwierze, a nastgpnie probuje stworzy¢
doswiadczenie bycia tym zwierzgciem za pomocg pi¢ciu zmystow. ,,Na zajeciach i podczas
wyktadoéw Strasberg podkreslat, ze stosowanie ,,éwiczenia zwierzecego” pomaga aktorowi
mysle¢, mowié, poruszac sie i czu¢ bardziej naturalnie.!® Chodzi o to, by podczas pracy nad

konkretng rolg wybierac i wyizolowaé gtéwne cechy zwierzecia lub jego zachowania, ktére

10 Lola Cohen, METODA Lee Strasberg Podrecznik ¢wiczen aktorskich, dz. cyt., s. 194.
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pasuja do kreowanej postaci lub najlepiej oddaja jej nature. To moze pomoc szybciej ztapac
pewna charakterystyczno$¢ odgrywanej postaci — jej sposob chodzenia, moéwienia,
zachowywania si¢. Przy odrobinie praktyki aktor moze wybra¢ niektore atrybuty zwierzgcia
1 wlaczy¢ je do roli, ktérg odgrywa. Ten element i te ¢wiczenia byly dla mnie intrygujace,
kiedy pracowalam nad nimi w Stanach. Bylam bardzo ciekawa, jak w praktyce wyglada
szukanie charakterystyczno$ci w postaci. Dlatego tez na zajeciach, cho¢ wigkszosé
studentow na potrzeby realizacji ¢wiczenia wybrala kotki czy pieski, m6j wybor padt na
krowe. Lezatam sobie podczas lekcji przez kilka tygodni, przezuwatam wirtualng trawe,
niespiesznie przewracalam si¢ z boku na bok i zglebialam zycie wewnetrzne krowy. Cho¢
zadanie mogloby si¢ wydawac¢ §mieszne, to nie ukrywam, ze bardzo mi pomogto znalez¢ w
sobie zupelie inng motoryke, taka spowolniong, ktéra byla mi potrzebna do postaci, nad
ktérg wtedy pracowatam. Co ciekawe po6zniej do pracy nad rolg Alicji w ,,Z twarza przy

$cianie” wybratam do poszukiwania postaci wtasnie ,.kotka”, o czym wigcej w dalszej czesci

pracy.

6. PRACA SCENICZNA

Strasberg prowadzit takze aktoréw w ich pracy na ciatem lub grze na scenie. By zglebi¢
wiedz¢ na temat granej postaci, w ramach METODY aktorzy uzywaja listy pytan,
odnoszacych sie do roli typu: Kim jestem? Gdzie ja jestem? itp. (Wigcej na ten temat w
kolejnych rozdziatach.) Dzigki temu sg w stanie lepiej przeanalizowac i poznaé grang przez
siebie postac.

Ta metoda aktorska zacheca rowniez do stosowania improwizacji i substytucji (od.
tac. substituere - zastgpic), aby przygotowywana scena byla dla aktora bardziej realistyczna
1 by mogl fatwiej wyzwoli¢ swoje emocje. Polega to na tym, Zze na przyktad aktor wyobraza
sobie dobrego przyjaciela na scenie zamiast swojego partnera, je$li ma problem ze
zbudowaniem z nim bliskiej relacji, ktéra wynika z tekstu sztuki.

Warto zwréci¢ uwage na to, ze aktorzy stosujacy METODE uzywaja w swoim
rozwoju réwniez wielu technik aktorskich opracowanych przez Stanislawskiego, ktore
stanowig podwaliny METODY. Ucza si¢ na przyktad, jak szukaé postaci w scenie, jak
okresli¢ jej cel dzialania, ale tez jak podzieli¢ sceng na rytmy i czasowniki akcji.

To moim zdaniem najwazniejsze, opisane w skrotowy sposob, elementy METODY.
Pokazuja glowne zatozenia i cele tej techniki aktorskiej. Jednak by ja faktycznie poznac,
niezbedne jest jej praktyczne stosowanie. (Zarowno wyprobowanie na sobie ¢wiczen, jak i

wykorzystanie ich w pracy nad konkretng rolg) Lee Strasberg opracowat wiele ¢wiczen, aby
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pomoc aktorowi w opanowaniu jego niedoskonato$ci oraz stworzyl narzedzia wspierajace
emocjonalny rozwdj aktora i droge do kreowania przez niego autentycznych postaci. Musze
przyzna¢, ze Lola Cohen, bardzo szczegdtowo opisuje proces zglgbiania pracy z METODA
w swojej ksigzce. Zawiera ona wiele praktycznych wskazowek i1 ¢wiczen, ktore przy
regularnym praktykowaniu pomagaja aktorowi trenowac jego wlasne emocje i nauczy¢ si¢
ich uzywa¢ w sposéb $§wiadomy. Uwazam, ze trafne jest pordwnanie ciata aktora do
instrumentu muzycznego. Tak, jak muzyk musi nauczy¢ si¢ gry na instrumencie ¢wiczac
gamy, grajac na poczatku prostsze utwory, potem coraz bardziej skomplikowane, by w
koncu modc pigknie, emocjonalnie, bez potkni¢¢ i falszywych nut gra¢ koncerty
fortepianowe, tak aktor, ktorego ciato jest ,,instrumentem” powinien regularnie trenowac
swoje umiej¢tnosci, by moc $wiadomie przekazywac, przygotowane wczesniej podczas

prob, prawdziwe emocje na scenie czy przed kamerg.
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Wyobraznia jest wazniejsza od wiedzy,
poniewaz wiedza jest ograniczona.
Albert Einstein

ROZDZIAL 3 Cwiczenia z Metody jako podstawa do pracy nad wybranymi rolami

Kiedy ,,Maty Ksigze (wyruszyl w swa podr6z) znalazt si¢ w okolicy asteroid numer
325, 326, 327, 328, 329 i 330, wiec zaczat je odwiedzaé, aby (...) czego$ sie nauczy¢.”!!
Wiasciwie kazda planete zamieszkiwat kto$ inny i czego innego Maly Ksigze od tej osoby
si¢ nauczyt. Na tym konczy si¢ paralelno$¢ mojej podrozy z podrdza Matego Ksigcia,
poniewaz mieszkancy ,,planet”, ktére ja zwiedzitam w mojej podrézy nie symbolizuja
niedoskonatosci dorostych, a co§ zupelnie przeciwnego. ,,Planety z mojej podrézy”
zamieszkale sg przez fachowcow, ktorzy na co dzien obcuja z METODA Lee Strasberga i z
ktérymi miatam okazj¢ spotkac¢ si¢ podczas zaje¢ w Lee Strasberg Institute. Kazdy z nich
podczas zaje¢ poruszat inne aspekty METODY, jak rowniez pokazywat r6zne sposoby pracy
z wykorzystaniem tej techniki aktorskiej, jednak Lola Cohen i Geoffrey Horne i ich
wyktady zapadly mi najbardziej w pamigci. W czasie ich zaje¢ otrzymatam bardzo duza
dawke praktyki, ktora moglam potem zastosowa¢ w mojej pracy aktorskiej oraz
dydaktycznej. Natomiast ,,wisienkg na torcie” mojej podrozy do Stanéw bylo spotkanie z
Annga Strasberg (zona Lee Strasberga). Wdowa po Strasbergu podazajac za jego naukami,
podczas spotkania ze studentami takimi jak ja, wielokrotnie namawiata nas do ciagtego
rozwoju swojej osobowosci i pracy nad doskonaleniem techniki i rzemiosta scenicznego, bo
przeciez dla aktora wazne sg ,,Talent i technika. Wyksztalcenie aktora sktada si¢ z trzech
elementow. Pierwszy to trening jego ciala, catego urzadzenia fizycznego, kazdego migénia
i Sciegna.”'? W te cze$¢ wchodzg ¢wiczenia z emisji glosu, dykcja, $piew, ¢wiczenia

ruchowe. ,,Drugim stopniem edukacji jest warstwa intelektualna i kulturalna.”'?

Latwiej
pracuje si¢ z aktorem wyksztalconym i oczytanym, majacym pojecie na temat sztuki, dlatego
niezmiernie istotny jest dla aktora trening intelektualny, ktory moze go uksztattowac i
rozszerzy¢ jego wachlarz mozliwosci 1 umiejetnosci. ,, Trzeci element szkolenia, jest
treningiem duszy — jeden z najistotniejszych elementow akcji dramatycznej.”!* Zgodnie z

tym, co pisze Bolestawski aktor musi mie¢ rozwinigta duszg, gotowa do dziatania. ,,Niestety,

nabywa si¢ tych umiejetnosci poprzez dtuga i cigzka pracg, przy olbrzymim naktadzie

' Antoine de Saint Exupery, Mafy Ksigze, dz. cyt., s. 26.

12 Ryszard Bolestawski, AKTORSTWO SZESC PIERWSZYCH LEKCJI, dz. cyt., s. 15.
13 Tamze, s. 16.

14 Tamze, s. 17.
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czasowym oraz poprzez eksperymentowanie na réznych elementach. Praca nad tym polega
na rozwoju takich rzeczy jak: zupelne panowanie nad wszystkimi pigcioma zmystami w
r6znych wyobrazonych sytuacjach; rozwijanie pami¢ci emocjonalnej, pamigci inspiracyjnej
lub penetracyjnej, pamigci wyobrazni i pamigci wizualnej.”!> T tu z pomoca aktorowi
przychodzi METODA, ktéra jest jednym ze sposobdéw treningu aktorskiego. Kompendium
wiedzy na temat ¢wiczen, ktore warto regularnie robi¢, by nie tylko cialo, ale tez emocje 1
dusze mie¢ w formie. Trzeba ¢éwiczy¢ umyst, cialo i zmysty, by méc wykreowad
wiarygodng posta¢ na scenie. ,,Strasberg mowit swoim uczniom, ze prawda nie jest stanem,
ktory mozna osiggnag¢ w drodze dyskusji lub na podstawie opisu wyktadowcy czy

rezysera.” !¢

Aktor zanim przeistoczy si¢ w posta¢ sceniczng, powinien zrozumie¢ wilasng
psychike oraz pozna¢ wtasne zmysty i sprawdzi¢, jak one reaguja. Wazne by doswiadczac
zycie 1 otaczajacy nas §wiat za pomoca pigciu zmystow: wzroku, wechu, stuchu, dotyku i
smaku. ,,Przywotujac i przezywajac doznania zmystowe podczas przygotowan do roli, aktor
moze tchnaé zycie — wlasne i to wyobrazone przez autora — w kreowane postaci”.!” Kazde z
przedstawionych w tej pracy ¢wiczen jest katalizatorem odkrywania réznych stron wlasnej
osobowosci, a takze sposobem na zapoczatkowanie nowych i oryginalnych pomystow, ktore
ostatecznie powinny doprowadzi¢ do myslenia i postgpowania jak posta¢ sceniczna. Proces
ten rozpoczyna si¢ wewnatrz wspomnienia. Aktor celowo pobudza si¢ z uzyciem wszystkich
pigciu zmystow. To z kolei powoduje wstrzas podswiadomoscig i wypychanie bodzcoéw na
$wiatlo dzienne. Osobiste wspomnienia zostaja wywolane przez ¢wiczenia, podczas ktorych
odkrywa si¢ wydarzenia z przeszto$ci, co wigcej miejsca i ludzie z wlasnego zycia rozpalaja
kreatywno$¢, oferujac nieograniczong game uczué, zachowan i gestow niezbednych dla
przygotowywanej postaci. I tu przydaje si¢ inteligencja aktora, poniewaz za kazdym razem
,aktor musi wybiera¢ te ¢wiczenia, ktore nadaja intensywnos$¢ uczuciom potrzebnym na
scenie, wykorzystywa¢ mysSlenie intuicyjne. Wykorzystywanie inteligencji emocjonalne;j

sprawia, ze tatwiej uwierzy¢ w to co robisz.”!®

Uwazam, ze w stosowaniu METODY w praktyce wazne jest nie tylko poznanie jej

glownych zalozen i ¢wiczen, ale takze zrozumienie jej dzigki osobom, ktore jej ucza. To

15 Ryszard Bolestawski, AKTORSTWO SZESC PIERWSZYCH LEKCJI, dz. cyt., s. 18.
16 Lola Cohen, METODA Lee Strasberg Podrecznik éwiczer aktorskich, dz. cyt., s. 45.
17 Tamze, s. 18.
18 Tamze, s. 19.
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wlasnie osobista interpretacja metody, wzbogacenie jej o przyklady z wlasnej praktyki
aktorskiej czy dydaktycznej, a takze interakcja z kolejnymi adeptami poznajacymi
METODE daje szans¢ na jej petny odbidr. Dlatego uznalam, ze lepszym rozwigzaniem w
mojej pracy bedzie pokazanie wiasnie réznych punktéw widzenia na METODE 1 jej
szczegOly przez rozne osoby, z ktorymi si¢ spotkatam w trakcie mojej podrézy, a nie tylko

mechaniczne przejécie przez zestaw ¢wiczen stosowanych najcze$ciej w METODZIE.

Gloéwne zatozenia METODY opisalam w poprzednim rozdziale. By je zglebic i
zrozumie¢ potrzebny jest pedagog pracujacy z METODA, ktéry w swojej pracy
dydaktycznej dodaje wtasnie co$ od siebie. Wybdr odpowiednich éwiczen, ich interpretacja,
sposob realizacji jest bardzo wazny dla aktora, ale jestem przekonana, Ze sposob
przekazywania informacji na temat METODY przez pedagoga jest kluczowy. Waznym
elementem zrozumienia jakiejkolwiek metody jest nauczyciel, ktoéry w praktyce zapoznaje
poczatkujacych aktorow z danym sposobem pracy nad rola.

W zwigzku z tym postanowitam pokazaé interpretacic METODY przez dwdch
wyktadowcow pracujacych z nig od lat, ktdrzy mieli na mnie najwigkszy wptyw podczas
mojej aktorskiej podrézy. Zdecydowatam si¢ nie taczy¢ ich wykladéw, by nie skupia si¢
wylacznie na poszczegdlnych ¢wiczeniach, ale pokazac ich sposob pracy nad ¢wiczeniami

z METODY.
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3.1 ANALIZA, ZMYSLY, EMOCJE - LOLA COHEN

Na pierwszej planecie na mapie mojej podrdzy jest Lola Cohen, ktora na zajeciach
dala nam mozliwo$¢ sprawdzenia na sobie efektéow METODY. Dzigki temu moglam si¢
przekona¢ o skutecznosci tego sposobu pracy. Jedng z takich sytuacji byta praca nad
wybrang dla nas przez nauczyciela sceng. W ramach zaj¢¢ otrzymatam do przygotowania,
wraz z partnerem, scen¢ z opowiadania Ernesta Hemingwaya: ,,Wzgoérza jak biale stonie”.
Znalam dobrze ten tekst, bo mialam okazje wczesniej przygotowywac go jako etiude
studencka na zajeciach filmowych na studiach w Lodzi. Powstato wtedy wiele filmowych
interpretacji tego opowiadania — lepszych lub gorszych, bardziej lub mniej atrakcyjnych
wizualnie. Niektore byly nagrywane w teatrze, inne w plenerze. Generalnie byt to ten sam
tekst, a sposob jego interpretacji i realizacji wynikal glownie z miejsca, w ktorym grana byta
dana scena, jak rowniez wizji rezysera i operatora. Pracowaliémy nad tym w grupach
mi¢dzywydzialowych — wspolnie osoby z wydziatu aktorskiego, operatorskiego 1 rezyserii.

Tymczasem w Lee Strasberg Institute zadanie bylo takie, by w realizowanej scenie,
po jej merytorycznej analizie, wyjs¢ od zmystow budzacych emocje, a nie od miejsca akcji.
W opowiadaniu Hemingwaya istotnym elementem jest to, Ze jego akcja dzieje si¢ w upalny
dzien. I na tym skupitam si¢ podczas przygotowania do prezentacji sceny. Pomocne okazato
si¢ tu ,.Cwiczenie ze $wiatlem stonecznym”. Poszlam tu jednak o krok dalej. Moja
obserwacja nie dotyczyla przyjemnos$ci bycia na stoncu, ale odczuciu zmg¢czenia stoncem.
Szukatam osobistych wspomnien, kiedy musiatam podrézowa¢ w upale, badatam jak si¢
wtedy czutam, czy dodawato mi to energii, czy megczyto.

Analiza okazata si¢ bardzo przydatna, poniewaz kiedy prezentowatam z partnerem
sceng na zajeciach w teatrze szkolnym na Union Square, to okazato si¢, ze gtéwny wpltyw
na naszg rozmowe¢ na scenie miata wysoka temperatura. Moje ciato zapamigtato odczucia,
nad ktorymi pracowatlam wczesniej i jak wyobrazalam sobie okoliczno$ci opisane w
opowiadaniu. Poczulam ogarniajacy mnie upal, tak intensywny, ze wnet si¢ spocitam, cho¢
w sali byto chtodno. Co wigcej nie tylko moje ciato pokryto si¢ potem, ale dopadto mnie tez
zmeczenie wynikajagce z wyimaginowanego intensywnego stonica, co mialo bezposredni
wplyw na moj sposéb mowienia i poruszania si¢ w scenie. To pomoglo zarowno mnie, jak i
partnerowi wej$¢ w naturalny sposob w role bohaterow opowiadania.

Bylo to dla mnie przyjemne i wrecz mistyczne doznanie. Udalo si¢ naturalnie

uruchomi¢ emocje i ztapa¢ prawde¢ w scenie. Takie przygotowanie do sceny pomogto nam:
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- nie grac¢ emocji

To praktyczne zadanie potwierdzilo, ze warto w scenie szuka¢ przeszkod, zmian,
ograniczen, by potem moc jako postaé si¢ z tym zmierzy¢. W opowiadaniu Hemingwaya
bylo bardzo mato tekstu dla obu wystgpujacych — tak naprawdg najbardziej interesujace byto
to, czego nie mowili$my, a o czym mysleliSmy. Padlo mato stow ze sceny, ale to nie byto
problemem, bo tak naprawd¢ nie miala znaczenia ilo$¢ tekstu, tylko wypehienie sceny

emocjami i dodanie swojej wrazliwosci do powierzone;j roli.

- nie grac nastroju

Nie trzeba tez gra¢ nastroju, bo wczesniejsza analiza i poczucie danej sytuacji, a nastepnie
wlaczenie zmyslow moze pomoc unikna¢ tego ,,grzechu aktorskiego”. W zamian za to byto
w scenie miejsce na bycie kreatywnym i spontanicznym. Warto tu podkresli¢, ze by uzyskaé
wlasciwg temperature 1 prawde w scenie, nie wystarczy fizyczne przygotowanie aktora.
Konieczna jest rowniez merytoryczna analiza sceny, ktora jest pierwszym etapem pracy.
Dopiero potem przychodzi czas na ,trening duszy”, czyli przygotowanie emocjonalne, w

ktérym moga poméc wybrane ¢wiczenia z METODY.

ANALIZA POSTACI WEDLUG METODY:

Praca merytoryczna nad rola podczas prob stolikowych wedtug METODY jest
mozna powiedzie¢ ,tradycyjna” — nie odbiega w tym zakresie od powszechnie przyjetego
sposobu pracy. Zaczynamy od przeczytania sceny lub sztuki na ,bialo”. Oczywiscie na
poczatku, kiedy nie znamy doktadnie sztuki, ani tez nie poznaliSmy jeszcze wizji rezysera,
czytamy naszg parti¢ bez emocji.

Oczywista 1 konieczng rzecza jest, by aktor przed rozpocz¢ciem pracy nad wybrang
rola przeprowadzit rzetelng i dogtebng analize granej przez siebie postaci. Konieczne jest na
poczatku pracy nad rolg zadanie sobie podstawowych pytan:

Kto?

Co?

Gdzie?

Kiedy?

Dlaczego? (powdd)
Z kim?

Po co? (cel)
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Szukamy jak najwigcej szczegotow. Zadajemy pytania i szukamy na nie odpowiedzi.
Interesujg nas m.in. wyjasnienia dotyczace wrecz podstawowych elementdéw typu:
- czas akcji
- pogoda
- chwila przed — co stato si¢ chwile przed rozpoczgciem sceny
Trzeba zauwazy¢, ze sg to bardzo podstawowe pytania i by wiedzie¢ wigcej o granej
postaci warto poszuka¢ bardziej szczegdtowych informacji. Mozna tez podczas prob na
scenie pokusi¢ si¢ o improwizacje, podczas ktorej wymyslamy sytuacje podobne do tych z
przygotowywanej sceny. Sprawdzamy, jak prawdopodobnie ludzie zachowuja si¢ w danej
sytuacji ze sztuki.
Na pewno warto w procesie prob znalez¢ odpowiedzi na nastepujace przyktadowe pytania:
- Jaka jest sytuacja? (Okresl kontekst sceny)
- Jaka jest pora dnia?
- Co czutas /czujesz?
- Jaki mam motyw do dziatania?
- Kim jestem? Jaka postacia?
- Jaki jest moj typ osobowosci?
- Co taczy mnie z postacig?
- Co r6zni mnie od postaci (Poszukaj roznic)
- Jaka jest relacja migdzy mng i inng osobg w scenie?
- Co ja robig? Jaki jest moj cel? (Wierz w to, co robisz)
- Jaka jest twoja motywacja? Jaka jest twoja potrzeba do wypowiedzenia kwestii?
- Co posta¢ méwi poza tekstem w danej scenie?
- Jak jest moja obecno$¢ /obecno$¢ mojej postaci w scenie?
- Jakie mogg by¢ motywy i konsekwencje mojego dziatania?
- Jak mogg uzy¢ moich doswiadczen w kreowaniu postaci?
- Jak moge uzy¢ mojej ekspresji w scenie, by bylta spojna z postacia?
- Czy jest co$, czego posta¢ nie mowi, ale mozna zagra¢c w scenie? (Czytaj miedzy
wierszami)
- O czym jest przygotowywana scena?
- Jak mogg czerpa¢ ze swoich emocjonalnych doswiadczen?
- Jaka jest temperatura sceny?
- Co posta¢ robi w scenie?

- Jakie sg relacje mojej postaci z innymi?
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- Co mysli postac?

- Jakie posta¢ ma emocje?
- Jak sie¢ posta¢ zachowuje?
- Jak sie¢ posta¢ porusza?

- Co zrobitaby postac, jesli sytuacja w scenie nigdy by si¢ nie wydarzyta?

Z mnogosci informacji o postaci ze sztuki powinni$my, wytuskac te, ktore z naszego punktu
widzenia sg istotne. Po prostu przed rozpoczgciem pracy nad rola, ktora gramy, warto
wykona¢ nastgpujace zadania:
- Skupienie si¢ na sytuacji postaci
- Zrozumienie, jakim jest si¢ typem osobowosci
- Wybor sposobu zachowania
- Okres$lenie motywow dziatania postaci
- Znalezienie glownego tematu w scenie
- Zinterpretowanie znaczenia sceny
- Pomyslenie o podobnej (paralelnej) sytuacji z wlasnego zycia

Im wigcej pytan zadamy na pierwszym etapie przygotowania roli, tym wigcej
mozemy si¢ dowiedzie¢ na temat analizowanej postaci. Warto poswigci¢ wystarczajaco
duzo czasu na analiz¢ i myslenie o postaci. Dla mnie jest to bardzo cenny czas, kiedy niczym
rasowy detektyw odkrywam kolejne ciekawostki z zycia postaci, nad ktérg pracuje, szukam
jakich$ wskazowek, facze fakty. Sprawdzam jakie sa podobienstwa i jakie réznice mi¢dzy
mna, a postacig. Zadaj¢ sporo pytan. ,,Strasberg czg¢sto powtarzat, ze udzielanie odpowiedzi
na tego rodzaju pytania dotyczace postaci jest jak sktadanie mozaiki lub kolazu, ktore

pomaga stworzy¢ prawdziwy obraz cztowieka.”!?

CWICZENIA NAD SOBA WEDLUG METODY

Oprocz pracy analitycznej rownolegle powinno si¢ pracowac¢ nad sobg i rolg z
¢wiczeniami z METODY. Istotne jest, by wybra¢ te ¢wiczenia, ktore najbardziej moga nam
pomoc w pracy, bo jak mowit Strasberg: ,,Dokonywanie wyboru jest sztuka i to wlasnie
wybor ja ksztattuje”2°. Cwiczenia moga by¢ nasza tajna bronia, ktorej uzycie warunkuje

wybor zachowania postaci w danej scenie. Dla mnie w pracy nad ,,Honeymoon™ i ,,Z twarzg

19 Lola Cohen, METODA Lee Strasberg Podrecznik ¢wiczen aktorskich, dz. cyt., s. 139.
20 Tamze, s. 27.

24



przy $cianie” pomocne okazaty si¢ ¢wiczenia rozluzniajace i ¢wiczenia rozwijajace moja

pamig¢¢ zmystowa.

CWICZENIA ROZLUZNIAJACE, ROZGRZEWKA

W pracy z METODA na wszystkich zajeciach w Lee Strasberg Institute pojawial si¢
watek rozgrzewki, relaksacji czy gotowos$ci do dzialania. Jakkolwiek to nazwiemy istotne
jest przygotowanie do pracy z METODA. Ma to kluczowe znaczenie, poniewaz ¢wiczenia
sa wymagajace nie tylko fizycznie, ale tez emocjonalnie. Wymagaja koncentracji, skupienia
1 zaangazowania. Tylko wtedy jeste§my w stanie efektywnie pracowac. Potwierdza to tez w
swojej ksigzce Lola Cohen piszac, ze ,,W ¢wiczeniach Strasberga, bedacych poktosiem
systemu Stanistawskiego, zwraca si¢ uwage na relaksacj¢ oraz eliminacj¢ zgubnych i
nie§wiadomych nawykow. Wymagaja one od aktorow zaangazowania wyobrazni i pasji
poprzez wykorzystanie zmysléw oraz pamigci emocjonalnej. To wlasnie Stanistawski
najskuteczniej powigzal zmysty z emocjami, ekspresyjnoscia i zidentyfikowat putapki
mechanicznej mowy.”?! Gltéwnym zadaniem METODY jest wywolywanie w aktorze
prawdziwych i naturalnych reakcji na fikcyjne okolicznosci spektaklu, w ktorym gra.
Cwiczenia autorstwa Strasberga bardzo szczegblowo opisata w swojej ksigzce o
METODZIE Lola Cohen, dlatego nie bede tu ich wszystkich przywotywac, tylko skupi¢ si¢
na tych ¢wiczeniach, ktdre poznatam na jej zaj¢ciach i ktore pomogty mi zaktywizowa¢ moja
wyobrazni¢ i rozbudzi¢ emocje, by mdc nimi w bardziej kontrolowany sposob zarzadza¢ na
scenie.

Podstawg METODY sg ¢wiczenia rozluzniajace, o ktorych szerzej pisz¢ w kolejnym
rozdziale. Stanowig one wstep do wszystkich kolejnych ¢wiczen pamigci zmystowej. Jak
podkresla Lola Cohen w swojej ksigzce: ,,wykonuje si¢ je na poczatku kazdych zajec i
powinno by¢ to praktykowane codziennie.”*? Sg one przydatne nie tylko przy pracy nad rola,
ale pomagaja tez w innych sytuacjach poza scenicznych np. wtedy, gdy szykujemy si¢ do
spotkan stuzbowych, przed castingiem, wazng rozmowa, przed wystapieniem na scenie, czy
w telewizji — za kazdym razem, kiedy czujemy, Ze tracimy koncentracje, ale tez, gdy
jestesmy niespokojni lub spieci. Zawsze przed wejsciem na scene lub przed kamerg,
zarowno kiedy jako konferansjer prowadz¢ wydarzenie, czy bior¢ udziat w spektaklu, czy
wypowiadam si¢ na jaki§ temat czuj¢ pewnego rodzaju podekscytowanie na granicy z

lekkim mrowieniem ciata, tak jakby podniecenie taczyto sie z lekiem. Swiadczy to o pewnej

2! Lola Cohen, METODA Lee Strasberg Podrecznik éwiczet aktorskich, dz. cyt., s. 25.
22 Tamze, s. 33.
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gotowosci do dzialania, ale przy wigkszej eskalacji moze by¢ ograniczajace. Wtedy siadam
na krzesle w taki sposob, by nie blokowaé przeptywu energii i emocji, stosuje spokojne
rozluznienie karku, szukam napie¢ w catym ciele i1 staram si¢ §wiadomie ich pozby¢. Moge
potwierdzi¢ z wlasnego doswiadczenia, ze im czgsciej stosuje si¢ ¢wiczenia rozluzniajace,

tym szybciej mozna si¢ rozluznic.

CWICZENIA PAMIECI ZMYSLOWE]

Odpowiednie przygotowanie do ¢wiczen poprzedzone relaksacja i pobudzeniem
zmystow jest bardzo istotne, bo jak pisze Lola Cohen w swojej ksiazce: ,,Lee Strasberg
powtarzal na zajeciach, ze wszystko, co przydarza si¢ postaci, w tym samym momencie
przydarza si¢ aktorowi. Musza wigc tworzy¢ jedno$¢. A mozna to osiagnaé, wykorzystujac
pig¢ zmystow, ktoére wystarczy umiejetnie otworzy¢ na doswiadczenia rzeczywisto$ci
postaci.”?® Dlatego wiasénie tak bardzo istotna jest odpowiednia koncentracja i bycie ,,tu” i
,»teraz”. Dopiero w pelnym skupieniu aktor §wiadomie gra i korzysta ze swoich zmystow —
tylko wtedy moze wej$¢ i poczué postac, tworzac z nig jednos¢. ,,Angazowanie zmystow i
praca nad nimi wptywa na jako$¢ obecnos$ci na scenie i sprawia, ze to, co na niej robimy,
jest wiarygodne dla widza.”?* Strasberg opracowat ¢wiczenia pamieci zmystowej, by pomoc
aktorom rozwija¢ zmysty i odpowiednio ich uzywa¢. Gtownym celem wykonywania
¢wiczen rozwijajacych pamig¢ zmystowa jest ich do$wiadczenie i stworzenie pewnego
rodzaju wewnetrznego krajobrazu zmystowych doznan, ktére w przysztosci moga stac si¢
impulsem do dziatania w scenie i pewnego rodzaju baza dla artystycznych wyborow.

»Kazde z ¢wiczen zmyslowych pozwoli nam skutecznie stworzy¢ wyobrazong
rzeczywisto$¢ na podstawie wiasnych obserwacji”,”* czyli tego, co zobaczymy,
powachamy, ustyszymy, dotkniemy i posmakujemy. Istotne jest tu skupienie si¢ na
wlasnych doswiadczeniach i zmystach. W czasie ¢wiczen moze si¢ okazaé, ze niektore
zmysty mamy bardziej rozwinigte, a niektérych na co dzieh nie uzywamy i wilasciwie
musimy wytrenowac je od zera, bo na poczatku nie czujemy pewnych rzeczy, tylko je
pokazujemy, co nie daje autentycznos$ci, na ktorej nam zalezy. ,,Strasberg czesto zwracat
uwage na réznice pomiedzy aktorstwem zewngtrznym i wewngtrznym. On sam preferowat
ten drugi, poglebiony styl, w ktérym aktor nie nasladuje, a odtwarza i przezywa na nowo

rzeczywiste, zapamigtane doswiadczenia. (...) Strasberg powtarzat, ze zewnetrzny styl gry

23 Lola Cohen, METODA Lee Strasberg Podrecznik éwiczet aktorskich, dz. cyt., s. 45.
24 Tamze, s. 45.
25 Tamze, s. 48.
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bywa dobry, bo wyjasnia znaczenie kwestii, podkresla wage stowa, klarownie prezentuje
motywacje postaci zapisane w tek$cie. Jednak to wewnetrzne podejscie METODY,
polegajace na tym, ze bazujemy w danej sytuacji na emocjonalnym podtekscie,
zbudowanym w oparciu o doznania zmystowe, sprawia, ze znaczenie stow wzrasta i nadaje
dialogom wiarygodno$¢. 26 O to wiasnie chodzi juz w koncowym efekcie. Najwazniejsze
jest to, by aktor byt postacig w jak najbardziej wiarygodny sposob, by tchnat w nig zycie w
oparciu o wlasne emocje i przezycia.

Bardzo istotnym elementem przy wykonywaniu ¢wiczen zmystowych jest to, by si¢
nie spieszy¢. Jestem osobg nastawiong na dzialanie, ktore przynosi szybkie efekty. Tu
musiatam si¢ nauczy¢ cierpliwo$ci i duzej koncentracji na wykonywanych ¢wiczeniach.
Bylo to o tyle wazne, Ze ,skupienie pozwala na doktadng, szczegdtows, cierpliwg
eksploracje zmystowa, ktora moze wydawac si¢ nienormalna, ale jest kluczowa podczas
treningu. Dodatkowa korzy$¢ zwigzana z lekkim spowolnieniem calego procesu objawia si¢
w zgrabnych ruchach, ktore sprawiaja, ze naprawde co$ odczuwamy, a nie tylko
imitujemy.”?” To byto dla mnie ciekawe odkrycie nie tylko w mojej pracy jako aktorki, ale
przede wszystkim jako pedagoga. Niesamowite, jak tradycyjna edukacja zachegca nas do
nasladownictwa i pokazywania pewnych dziatan, co jest dalekie od prawdziwej gry
aktorskiej. Kiedy podczas zaje¢ proponowalam te ¢wiczenia studentom, to najpierw
musiatam ich zache¢ci¢ do rezygnacji z pewnego rodzaju pantomimy na rzecz skupienia si¢

na wykonywaniu poszczegdlnych czynnosci w ¢wiczeniu.

WYBRANE CWICZENIA Z METODY W PRAKTYCE

Roézne ¢wiczenia w réoznym stopniu angazuja wszystkie zmysty. Jest to sprawa
indywidualna, ale im wigksze nasze zaangazowanie i skupienie, tym wigcej mozemy odczud,
wiecej doznan i emocji zapamigtac. W ksigzce na temat METODY Loli Cohen, na ktora
powoluje si¢ wielokrotnie w tej pracy, opisane sa szczegdlowo wszystkie ¢wiczenia i
wrazenia po ich wykonaniu. Przywotuj¢ tu kilka z nich, ktére daja wyobrazenie o
elementach metody i praktycznym ich zastosowaniu. Miatam okazje wykonywacé te
¢wiczenia pracujac wedtug METODY nad wybranymi rolami, dlatego pokusitam si¢ o ich

wlasny komentarz.

26 Lola Cohen, METODA Lee Strasberg Podrecznik éwiczer aktorskich, dz. cyt., s. 49.
27 Tamze, s. 52.
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CWICZENIE Z NAPOJEM SNIADANIOWYM

W tym ¢wiczeniu wykorzystujemy kazdy z pigciu zmystow do wyobrazenia sobie 1
sprawdzenia szczegotow sytuacji, przyktadowo podczas $niadania, w ktérej pijemy ulubiony
nap6j — np. kawe lub herbat¢ w ulubionym kubku lub szklance. Wazne by nie gra¢ sytuacji
picia napoju, ale w detalach odczuwaé sytuacj¢ — tj. poczué cig¢zar i fakture kubka,
przypomnie¢ sobie smak napoju, pomysle¢ o tym, jakie skojarzenia wywotuje. Potwierdza
to Lola Cohen piszac: ,,Strasberg zawsze przypominat nam, zeby nie kopiowac tego, co
robimy z prawdziwym kubkiem w domu. Chodzi tu o ponowne do$wiadczenie tych samych
odczu¢ 1 pokonanie ztych, ograniczajacych nawykow prostego nasladownictwa. To nie ma
by¢ pantomima, a szczegdtowa, wyobrazniowa eksploracja, wykorzystujaca kazdy ze
zmystow, jeden po drugim.”?® Kluczowym tu stwierdzeniem jest to, ze aktor podczas
¢wiczen na probach, ale tez podczas spektaklu nie ma kopiowa¢ jakich§ zachowan, a je
kreowac ,.tu i teraz” przez szczegdtowe odczuwanie oparte na pamigci zmystowej, ktora
wczesniej musi wytrenowaé za pomocg ¢wiczen z METODY. Niejako powinien si¢
,zaprogramowac” i docelowo szybciej uzyskiwaé pozadane w danej sytuacji emocje.

Cwiczenie wykonujemy siedzac wygodnie na krzesle. Na poczatku ¢wiczymy w
prawdziwych okolicznosciach z prawdziwym kubkiem np. podczas $niadania. Nie
spieszymy si¢. Zwracamy uwagg na detale, by zauwazy¢ jak najwigcej szczegotéw podczas
porannego picia np. kawy. Nastepnie w tych rzeczywistych warunkach przechodzimy do
pracy z wyobrazonym kubkiem, by sprawdzi¢ nasze zmysty i koncentracj¢. Nasz
wyobrazony kubek nie moze mie¢ warto$ci sentymentalnej, by do ¢wiczenia nie mieszaé
silnych emoc;ji.

Pozniej podczas prob najpierw wykonujemy rozluznienie, ktore przygotowuje ciato
do pracy, a nastgpnie C¢wiczymy z wyobrazonym kubkiem. Nie odgrywamy
pantomimicznego przygotowywania napoju. Pojawia si¢ przed nami ,,magicznie” peten
kubek z ulubiong kawa, w detalach sprawdzamy z czego jest wykonany, czy jest cigzki, czy
goracy. Wypijamy lyk ulubionego napoju. Wyobrazamy sobie, a wlasciwie czujemy jaka
jest jego temperatura, smak, gesto$¢, zapach. Wykazujemy si¢ cieckawoscia i dociekliwo$cia
dziecka. Jesli poczujemy znuzenie, albo zbyt silne emocje, to zatrzymujemy dziatanie i

wracamy po chwili ponownie do ¢wiczenia. Wazne w tym ¢wiczeniu jest to, zeby skupic si¢

28 Lola Cohen, METODA Lee Strasberg Podrecznik éwiczet aktorskich, dz. cyt., s. 54.
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na zmystach, a nie emocjach, wigc jesli ¢wiczenie budzi silne emocje, to zapamigtujemy je,

ale nie skupiamy si¢ tu na nich, by nie traci¢ koncentracji na ¢wiczeniu pamigci zmystowe;.

Komentarz autora

Dla mnie to ¢wiczenie jest wstgpem do tego, o czym mowit Lee Strasberg. Podkreslat to, by
kreujgc postaé, nie kopiowac pewnych zachowan, ale je sobie wyobrazic¢, poczuc i “wtozyc¢”
niejako do postaci. Cwiczenia pamieci zmystowej pozwalajq tez na bycie bardziej uwaznym
i skupionym w zZyciu codziennym, by czerpac z niego doswiadczenia i odczucia. Pomagajg
nie dziata¢ mechanicznie, tylko w sposob bardziej swiadomy. To docelowo pozwala na
ubarwienie postaci i lepsze osadzenie jej w danej sytuacji. Na przyklad, kiedy mamy w scenie
rekwizyt jakim jest kubek, mozemy swiadomie dodac¢ do sceny nasze zmystowe doznania,
nawet jesli to nie jest elementem merytorycznym sceny. Prywatnie to ¢wiczenie pomogto mi
czerpa¢ rados¢ z drobnych chwil. Majgc swiadomosé, ze celebrowanie czynnosci picia
porannej kawy, moze by¢ pomocne w rozwijaniu warsztatu aktorskiego, znalaztam czas, by
cieszy¢ sig tymi momentami i zapamigtywac z nich jak najwiecej szczegotow. Wstepnie
zastanawiatam sie, czy nie wykorzystaé szklanki jako rekwizytu w roli Christine w

,,Honeymoon” podczas jednego z jej monologow, ale ostatecznie z tego zrezygnowalismy.

CWICZENIE Z LUSTREM / MAKIJAZEM / GOLENIEM

To ¢wiczenie jest bardzo osobiste, bo w nim skupiamy si¢ wylacznie na sobie.
Pozwala lepiej pozna¢ swoja twarz, ale tez siebie. Strasberg mowil, ze ,,aktorzy musza
zrozumie¢ siebie, zanim zrozumiejg postac i stang si¢ nig.”?® W tym ¢wiczeniu trzeba skupi¢
si¢ na detalach wykonywanych czynnosci. Istotne jest, jak we wszystkich ¢wiczeniach
METODY, by nie pokazywa¢ pustych gestow i uzywaé pantomimy, a zamiast tego
skoncentrowac¢ si¢ na poznaniu wilasnej twarzy w szczegotach za pomocg zmystow.

Cwiczenie najpierw wykonujemy w prawdziwych okoliczno$ciach widzac siebie w
lustrze. Patrzac na siebie z ciekawo$ciag dziecka zaczynamy bada¢ elementy swojej twarzy —
oczy, uszy, nos, brwi, wlosy. Zwracamy uwagg na jak najwigkszg ilo$¢ detali. Dostrzegamy
niedoskonato$ci, przebarwienia, blizny, zmarszczki — wszystko to, co potem ukrywane jest
np. pod make-upem.

Nastegpnie mozemy zaczac si¢ goli¢ lub robi¢ makijaz. Nie spieszymy si¢, zwracamy

uwagg na rzeczy, nad ktdrymi na co dzien si¢ nie zastanawiamy np. ile wazy puder, w jaki

2 Lola Cohen, METODA Lee Strasberg Podrecznik éwiczet aktorskich, dz. cyt., s. 56.
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sposob rozsmarowuje si¢ podkiad, w jaki sposob go naktadamy, jak pachnie pianka do
golenia, jaki jest ksztalt pedzli do makijazu, czy wida¢ wszystko doktadnie, czy jestesmy
blisko lustra, czy dalej, jaka jest nasza kolejno$¢ poszczegdlnych czynno$ci zwigzanych z
goleniem lub robieniem makijazu itp.

Potem juz na prébie po wykonaniu rozluznienia i przygotowania ciata do dziatania,
siadamy wygodnie na krzesle przed wyimaginowanym lustrem. Zaczynamy od przygladania
si¢ sobie w milczeniu. Probujemy wyobrazi¢ sobie kazdy najmniejszy szczegdt swojej
twarzy, ktory zauwazyliSmy podczas ¢wiczen przed prawdziwym lustrem. Nastepnie
przechodzimy wolno i metodycznie do dziatania — tj. robienia makijazu lub golenia. Mamy
oczy otwarte, jak to ma miejsce podczas wykonywania tej sytuacji w rzeczywistosci, ale
wykonujemy czynno$ci w niewielkiej odleglosci od twarzy. Pamigtajmy o tym, by nie
probowac¢ imitowaé poszczegodlnych czynnosci, ale wykonywaé je wolno z duzym

zaangazowaniem zmystow.

Komentarz autora

W zwigzku z tym, ze to ¢wiczenie jest tak osobiste i dotyczy naszego wyglgdu, to moze
uwalniac skrywane kompleksy, jesli ktos nie do konca dobrze czuje si¢ we wlasnej skorze.
Podczas jego wykonywania mogg pojawic sie silne emocje. Nie dajmy si¢ im porwac, bo nie
sq one przedmiotem tego cwiczenia. Wroémy do rozluznienia, uspokojmy organizm i
kontynuujmy realizacje éwiczenia. To ¢wiczenie, kiedy aktor niejako zdejmuje maske i widzi
siebie saute jest trudne, ale moze by¢ dobrym punktem wyjscia do samoakceptacji i
odrzucenia niepotrzebnych ograniczen. Co wigecej moze by¢ przydatne w pracy, kiedy gramy
w teatrze przed niewidzialnym lustrem, za ktorym jest widownia, albo na planie, kiedy
odbicie lustrzane jest w kamerze. Wykonywanie tego ¢wiczenia pomogto mi osiggngé
wiekszq samoakceptacje i pokonac kompleksy. Co wiecej wykorzystatam je do przygotowan
nad sceng w ,,Z twarzq przy scianie”, kiedy przyglgdam si¢ sobie w niewidzialnym lustrze i

sprawdzam, jakbym wyglgdata, gdybym byta w cigzy.

CWICZENIE Z OSTRYM SMAKIEM

To ¢wiczenie pomaga wzmocni¢ zmyst smaku. Jego realizacja jest bardzo podobna
do ,.¢wiczenia z napojem $niadaniowym.” Zaczynamy od tego, ze siadamy w domu
wygodnie na krzesle, wykonujemy rozluznienie ciata, a nastepnie badamy nasza reakcje na
jedzenie prawdziwej cytryny. Sprawdzamy, jak reaguja nasze wargi, co by byto, gdyby$Smy

mieli rang w ustach, co si¢ dzieje z z¢gbami i dzigstami, czy czujemy szczypanie, pieczenie,
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bol itp. Nie nalezy si¢ spieszy¢ przy wykonywaniu ¢wiczenia, bo tu rowniez chodzi o
szczegdlowe badanie zmystow.

Nastepnie przechodzimy do etapu proby, gdzie z wykorzystaniem zmystow, ale juz
bez prawdziwej cytryny, prébujemy przypomnie¢ sobie te odczucia, kiedy ja faktycznie
gryzlismy i jedlismy. Jesli byty to silne odczucia, to grymas zniesmaczenia, bolu samoistnie

pojawi si¢ na twarzy — nie trzeba wtedy nic gra¢, tylko po prostu czuc.

Komentarz autora

Wytworzenie prawdziwej, szybkiej reakcji na wirtualny ostry, nieprzyjemny smak na pewno
przydaje si¢ w pracy aktora, kiedy zdarza sie nam pracowac nad scenami, w ktorych trzeba
zjes¢ lub wypié cos ostrego i odpowiednio mocno na to zareagowac — np. wypicie ostrego
alkoholu lub przetkniecie niesmacznego jedzenia. Dla mnie ¢wiczenie z ostrym smakiem byto
pomocne przy pracy nad spektaklem ,,Z twarzq przy Scianie”, w ktorym rzekomo bytam w
cigzy i miatam zagral, ze jest mi niedobrze, by juz po chwili wirtualnie wymiotowac.
Natomiast przed przygotowaniem do ,,Honeymoon” pracowatam wykorzystujgc wariant
tego c¢wiczenia, kiedy badatam stodki smak i sprawdzatam swoje odczucia i reakcje na

stodkosci.

CWICZENIE Z OSTRYM ZAPACHEM

»Zapachy — podobnie jak smaki — mogg przywotywac szereg wspomnien i emocji,
zarowno dobrych, jak i ztych. Sg one powigzane z ludzmi, miejscami i r6znymi fizycznymi
odczuciami.”® Analogicznie do wcze$niejszych ¢wiczen najpierw w domu pracujemy z
réznymi zapachami, niczym profesjonalny senselier poznajemy zapachy, by je mistrzowsko
rozroznia¢. Nastepnie sprawdzamy, jakie fizyczne i emocjonalne reakcje powoduja
konkretne zapachy. Zapami¢tujemy je. Moga to by¢ rozne reakcje w zaleznosci od zapachu,
ktory ewokujemy.

Potem, podczas préb, trenujemy juz z wyobrazonymi zapachami. Siadamy na
krzes$le, zamykamy oczy i wyobrazamy sobie dany zapach. Wdychamy go i staramy si¢ go

w pelni odtworzy¢. Nastepnie obserwujemy, co robi on z naszym ciatem i emocjami.

30 Lola Cohen, METODA Lee Strasberg Podrecznik éwiczen aktorskich, dz. cyt., s. 63 — 64.
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Komentarz autora

Cwiczenie to ma rozbudzi¢ zmyst wechu, ale oczywistym jest, ze wplywa na emocje. ,, Zapach
pysznego jedzenia moze na przyktad przywotacé na mysl konkretng osobe lub wydarzenie, z
ktorym zwigzana jest trauma. Nie pozwdlcie, aby to wspomnienie wami zawtadneto. ! Jesli
emocje wezmq gore podczas ¢wiczenia, wtedy trzeba zrobic przerwe, wroci¢ do rozluznienia
ciata i nastepnie ponownie skupic sie na zgtebianiu detali danego zapachu. To ¢wiczenie
byto dla mnie pomocne w pracy nad ,, Honeymoon”, gdzie zapach odgrywatl wazng role w
scenie z ciasteczkami. Pomogt mi uruchomi¢ moje wspomnienie z domu rodzinnego, z babcig
piekqcq ciastka. Dzigki pracy nad zmystami z uzyciem tego ¢wiczenia udato mi si¢ wypetnic¢

emocjami opowies¢ Christine o babci i czasie dziecinstwa.

CWICZENIE Z PRZEDMIOTEM OSOBISTYM

To ¢éwiczenie jest bardziej zaawansowane niz poprzednie i w przeciwienstwie do
¢wiczen skupiajacych si¢ na zmystach, moze wywotywac reakcje emocjonalne potrzebne do
zbudowania roli. ,,Przedmiot, miejsce lub sytuacje, ktore zdecydujecie si¢ wykorzysta¢ w
tych ¢wiczeniach, maja na celu generowanie odczu¢ i emocji, jak réwniez doznan
fizycznych. Wybieracie co$, z czym chcecie pracowaé ze wzgledu na zwigzany z tym
pozytywny lub negatywny ladunek emocjonalny? Aby pracowa¢ nad tym ¢wiczeniem
najpierw trzeba wybra¢ konkretny przedmiot, ktory duzo dla nas znaczy i przywotuje silne
wspomnienia zwigzane z osobg, miejscem lub zdarzeniem. Moze by¢ to cokolwiek, ale
najwazniejsze, by mialo to dla nas jak najwigksza emocjonalng warto$¢. Zanim zaczniemy
wykonywac¢ ¢wiczenie z przedmiotem osobistym na scenie podczas prob, najpierw w domu
pracujemy z prawdziwym przedmiotem, ktérego chcemy uzy¢ w tym ¢Ewiczeniu.
Wykonujemy ¢wiczenie na stojaco, z otwartymi oczami, koncentrujac si¢ na przedmiocie.
Eksplorujemy go w szczegdtach — sprawdzamy jego fakture, cigzar, smak, sposob
poruszania itp. Kiedy dzigki ¢wiczeniu osiggniemy stan emocjonalny, na ktorym nam
zalezy, to mozemy wprowadza¢ stowa. Na poczatek nie z naszej roli, tylko bardziej dzwigki
wyrazajace emocje, a dopiero potem jak poczujemy lekkos¢ w mowie, to mozemy do tego
stanu doda¢ tekst z danej sztuki, nad ktora pracujemy. Jesli emocje wezma gore, to
zastopujmy dziatanie, wr6¢my do rozluznienia, wezmy gleboki wdech, by odzyskaé
rownowage emocjonalng. Wazne jest to, ze emocje muszg by¢ na tyle pod naszg kontrola,

by wypowiadany tekst byt styszalny i zrozumialy.

31 Lola Cohen, METODA Lee Strasberg Podrecznik éwiczet aktorskich, dz. cyt., s. 65.
32 Tamze, s. 93-94.
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Jesli wybrany przez nas do ¢wiczenia przedmiot nie dziala i nie wywotuje w nas
silnych reakcji od razu, to konieczne jest dluzsze ¢wiczenie. ,,To ¢wiczenie wymaga
licznych prob i1 btgdow. Nie kazdy przedmiot si¢ sprawdzi. Podczas treningu przeéwiczcie

siedem lub osiem przedmiotoéw osobistych, z ktorych kilka powinno by¢ ludzmi.” 33

Komentarz autora

., Strasberg czesto podkreslal, ze wykorzystujgc ,, przedmiot osobisty” uwodzimy zmysty i
stajemy sie bardziej Swiadomi procesu osiggania danego stanu emocjonalnego.? Podczas
¢wiczenia chodzi o poznanie procesu dochodzenia do danej emocji, uzywanie zmystow ma
stuzy¢ ozywieniu ciata i stworzeniu interesujgcych gestow i zachowan, ktore powstajq w
reakcji na wybrany do ¢wiczenia przedmiot i wytwarzane przez niego emocje. To ¢wiczenie
jest bardzo przydatne w pracy nad rolg i moze by¢ dla nas pewnego rodzaju kotem
ratunkowym, na przykiad, kiedy mamy gorszy dzien i problem z uzyskaniem spontanicznie
potrzebnej emocji na scenie lub przed kamerq. Moje praktyczne doswiadczenia z pracq z
tym ¢wiczeniem mozna zamkngé w kilku nastepujgcych punktach:

1. Zaczynasz mysle¢ o wybranym przedmiocie. (moze to by¢ np. pierscionek po babci,
czy zegarek mamy) Musi by¢ to cos waznego dla Ciebie lub bliska Ci osoba.

2. Myslisz, o uczuciach jakimi darzysz ten przedmiot/osobe, czym/kim jest dla Ciebie —
starasz sie¢ w szczegolach przypominac sytuacje z tym zwigzane. Wtedy w naturalny
sposob emocje same przyjdg.

3. Nigdy nie zmieniaj wybranego personalnego obiektu, kiedy probujesz przywotaé
dang emocje. Podczas ¢wiczenia trzymaj sie tego raz wybranego.

4. Stworz liste swoich personalnych obiektow wraz z emocjami, ktore ewokujq.

5. Jesli scena idzie dobrze, wtedy nie uzywaj tego ¢wiczenia w trakcie grania sceny. To
ma by¢ rodzaj pomocy, sposob na szybsze dotarcie do potrzebnych Ci emocji, kiedy
scena idzie Zle, kiedy czujesz emocjonalng pustke, bo masz gorszy dzien.

6. Trenuj éwiczenia na ,,obiekt osobisty” przynajmniej raz w tygodniu.

7. To ¢wiczenie wyzwala emocje, dlatego tak wazna jest mgdra praca z uzyciem
METODY. Musisz kontrolowac¢ siebie i swoje emocje, poniewaz jestes
profesjonalnym aktorem.

To ¢wiczenie bylo dla mnie pomocne przy tworzeniu monologu Christine w ,, Honeymoon”,

gdzie moim ,, przedmiotem osobistym” byt pierscionek, ktory otrzymatam od babci.

33 Lola Cohen, METODA Lee Strasberg Podrecznik éwiczet aktorskich, dz. cyt., s. 97.
34 Tamze, s. 94.
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CWICZENIE WSPOMNIENIA EMOCJONALNEGO

Cwiczenie to zostalo opracowane przez Lee Strasberga w oparciu o tworczo$é
Stanistawskiego, dotyka tematu wyrazania emocji i przywotywania ich na zadanie. Jego ideg
i celem, jak nauczat Strasberg ,,jest umozliwienie konsekwentnego uchwycenia i ponownego
przezycia konkretnego, wyjatkowego wydarzenia z przeszloSci oraz uzyskanie peinej
kontroli nad wygenerowanymi uczuciami i odczuciami, ktore mu towarzyszyty, tak aby
mozna je bylo przywota¢ na zadanie, gdy jest potrzebne do zbudowania odpowiedniego
efektu dramatycznego.”> Warto przypomnie¢, ze wzigte na warsztat wspomnienia powinny
by¢ doswiadczeniami sprzed co najmniej siedmiu lat. Ten czas zostal ustalony przez Lee
Strasberga, by unikna¢ niebezpieczefnstwa rozgrzebywania $swiezych ran - korzystanie ze
$wiezych wspomnien, moze powodowac¢ problem z kontrolg emocji i ¢wiczenie moze nie
przynies¢ oczekiwanych rezultatow. Chodzi o to, by mie¢ pewnego rodzaju katalizator
emocjonalny, by tatwiej bylo panowa¢ nad wywolanymi emocjami. By stosowaé to
¢wiczenie w praktyce konieczne s3 samoswiadomos¢ i samokontrola. Tak, jak w przypadku
innych ¢wiczen, jesli co$ nas dekoncentruje lub tracimy kontrole nad emocjami, powinnismy

si¢ zatrzymac i wykona¢ ¢wiczenia rozluzniajace i dopiero potem wroci¢ do ¢wiczenia.

Komentarz autora

To ¢wiczenie jest dla mnie kwintesencjq pracy z METODA. Bazuje bezposrednio na
wydarzeniach z przesztosci, ktore ewokujg pozgdane emocje. Wiasnie dlatego tak wazne jest
jego odpowiednie wykonywanie. Rozpoczynamy od rozluznienia i koncentracji. Nastgpnie
przez trzy minuty pomysimy i przypomnijmy sobie to wazne wydarzenie, zanim zaczniemy o
nim mowic. Wybierzmy w swojej pamigci momenty np. zazdrosci, mitosci (mogq byc¢ tez inne
emocje) — lepiej, zeby byly z odleglej przesztosci sprzed minimum 7 lat. Nie wybierajmy
sytuacji, ktore stosunkowo niedawno si¢ wydarzyly, chyba ze sq uzyteczne w kontekscie
pracy nad dang rolg. Mowmy na glos. Nie wymyslajmy faktograficznej historii, ale
opowiadajmy historie w oparciu o zmysty, tj. co ja czuje, widze, stysze, dotykam, smakuje.
Nie spieszmy sig, starajmy sobie przypomnie¢ jak najwiecej szczegotow po to, by zmysty
mogly uruchomié¢ wtasciwe emocje. Dopiero wtedy nastepuje moment, kiedy mozemy
wigczyé do éwiczenia monolog ze sztuki. Cwiczenia wspomnienia emocjonalnego uzywatam
do pracy nad rolg Alicji w ,,Z twarzq przy Scianie”, kiedy szukatam wiasciwych emocji w

sobie w najtrudniejszych dla mnie momentach, czyli sekwencji scen po wizycie u ginekologa.

35 Lola Cohen, METODA Lee Strasberg Podrecznik éwiczen aktorskich, dz. cyt., s. 115.
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Tu musiatam odwotac si¢ do moich zmystow i wyobrazni, bo miatam do zagrania cos, czego

sama nigdy nie przezytam.

CWICZENIE CHWILA PRYWATNOSCI DLA POSTACI

To ¢éwiczenie stuzy temu, by pozna¢ zycie prywatne postaci i zbudowac jej $wiat
szerzej, wzbogacajac go o elementy, ktore sg poza scenariuszem. Sprzyja ono rozluznieniu,
wigc nie trzeba poprzedza¢ go rozgrzewka. Prace nad tym ¢wiczeniem trzeba zaczaé w
bezpiecznym dla siebie miejscu, gdzie nie czujemy skr¢powania. Warto zadbaé o rekwizyty
czy elementy kostiumu, bo pomagaja one wykreowa¢ miejsce akcji ze sztuki. Chodzi o to,
by zbada¢ otaczajaca postaé przestrzen realng i wirtualng przy uzyciu zmystéw. By to
zrealizowa¢ mozna siedzie¢ w miejscu lub si¢ ruszaé, ¢wiczy¢ w miejscu prob albo w
miejscu, ktore w rzeczywisto$ci oddaje miejsce akcji ze sztuki. Dzigki ¢wiczeniu ,,chwili
prywatnosci dla postaci” mamy mozliwo$¢ sprawdzié, jak posta¢ zachowuje si¢ w danej

przestrzeni, co i jak méwi, styszy, widzi itp.

Komentarz autora:

Korzystatam z ,,chwili prywatnosci” w pracy nad dwiema zupetnie roznymi scenami w
spektaklu ,, Honeymoon”, ktore roboczo nazwatam: ,, Nieudany podryw w parku” i ,,Spacer
ze Stefanem."” Jesli chodzi o te pierwszq, to probowatam sobie wyobrazic, jak taka sytuacja
podrywu mogtaby wyglgdac¢ w rzeczywistosci, jakie emocje wzbudzitaby we mnie i w
Christine (ile leku, a ile radosci). Podczas realizacji ¢wiczenia mogtam eksperymentowac z
ruchem scenicznym i sprawdzi¢ jakie moje zachowanie jest najbardziej prawdopodobne i
prawdziwe w takiej sytuacji, by pozniej sprawniej na scenie zgrac przygotowane dziatania z
podktadem muzycznym. W przypadku drugiej sceny zalezato mi na stworzeniu, a wlasciwie
przezyciu sytuacji, ktorej nie ma w scenariuszu sztuki. Takie ¢wiczenie byto mi potrzebne,
by znalez¢é prawdziwy punkt startu do trzeciego aktu, kiedy wpadam na sceng po spacerze ze
Stefanem z informacjgq, ze sie zareczytam. To ¢wiczenie dodatkowo pomogto mi rozbudowac

mojq ,,chwile przed” w tej scenie.

CWICZENIE POTRZEBY

Dzigki temu ¢wiczeniu mozna odkry¢ gtowna potrzebe postaci w scenie. Poznajemy
posta¢ inaczej niz w poprzednich ¢wiczeniach, bo wchodzimy w jej zycie w sposob nie
intelektualny, ale instynktowny. To pozwala podczas improwizowanych scenek osiagnac

odpowiedni stan emocjonalny (moze si¢ on zmienia¢ zgodnie z zapisanymi w scenariuszu

35



momentami zwrotnymi), jak réwniez odkry¢ konkretne motywacje postaci w scenie.
»Strasberg podkreslal, ze kazda posta¢ w trakcie sceny powinna kierowac si¢ minimum
jedng, wyrazng potrzebg, ktora wpisze si¢ w jej emocjonalny stan.”*® To ¢wiczenie pomaga
odej$¢ od utartej interpretacji tekstu, pozwala unikna¢ cliche. ,Jest tez zgodne z ideg
Stanistawskiego, Ze najlepszym sposobem radzenia sobie z motywacja jest uzywanie
czasownikow aktywnych do opisania intencji.”’

Pierwszym etapem realizacji ¢wiczenia, jeszcze przed praca z tekstem, jest wybranie na
poczatek jednej z pigtnastu potrzeb, a sg nimi:

1. kocha¢
pocieszaé
pozadad
uwodzié
zabawiac
adorowac
nienawidzi¢

oskarzaé

A A IR AN L e S

btagaé

[
=]

. niszczy¢

[u—
[u—

. oczarowywac

[
\S]

. upokarzaé

[
(98]

. kusi¢
. odkrywac si¢

15. rozbawiaé

[S—
AN

Nastepnie, majac w glowie wybrang potrzebe, nie méwigc nic na scenie, uzywajac
jedynie wyobrazni i ciata, nawigzujemy niewerbalng komunikacje z partnerem scenicznym.
Zachowujemy si¢ tak, by jak najwyrazniej wyrazi¢ nasza potrzebe. Kazdy z partnerow na
scenie wybiera swoja potrzebg i chce ja przekaza¢ drugiej osobie. Potem mozna zmienié¢
wybrang potrzebe na inng i dalej bez stow probowac ja jak najprawdziwiej wyrazi¢ bazujac
na zmystach 1 emocjach, jednoczes$nie starajac si¢ unika¢ pantomimy i schematycznych
zachowan. Mozna przeskakiwac z jednej skrajnej potrzeby do drugiej — szukaé¢ analogii do

stanéw emocjonalnych w scenie, nad ktorg pracujemy.

36 Lola Cohen, METODA Lee Strasberg Podrecznik éwiczen aktorskich, dz. cyt., s. 155-156.
37 Tamze, s. 157.
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W kolejnym etapie pracy do sceny mozna dodawaé niezrozumiale, pozbawione
znaczenia stowa. Dopiero p6zniej, jesli pracujemy nad konkretng sceng, mozemy uzywacé w
¢wiczeniu tekstu ze sztuki. Moze to nastapi¢ dopiero wtedy, gdy poczujemy, ze wybrana
potrzeba calkowicie nas wypelnia.

Dzigki ,,&wiczeniu potrzeby” mozemy nauczy¢ si¢ niewerbalnych form ekspresji,
ktore pomoga nam wypeti¢ posta¢, doda¢ co$ od siebie, co jest poza tekstem, a nie tylko
polega¢ na tym, co jest napisane. Cwiczenie to przywoluje odpowiednie uczucia, zanim

jeszcze wypowiemy tekst. ,,Strasberg zwykt mowié: ,Mysl przed tekstem.”*3

, co bylo
zgodne ze zdaniem jego nauczyciela, ktory twierdzil, ze: ,,Czasownik jest akcjg samg w
sobie. Najpierw czego$ chcesz, to jest twoja artystyczna wola — ,.chcenie”. A nastepnie to

39 _ dziatanie.

robisz. To jest twoje artystyczne wypowiadanie sig.
Komentarz autora

Lubig to ¢wiczenie ruchowe, bo jest proste w realizacji. Pozwala nie w sposob intelektualny,
ale instynktowny osiqgnq¢ pozgdany stan emocjonalny, sprawdzi¢ siebie w improwizacyji,
szuka¢ niestandardowych reakcji i zachowan, wychodzi¢ poza utarte schematy. To ¢wiczenie
pomaga tez pokonywac swoje blokady i na wtasnej skorze poczué i zrozumie¢ zasade, ktorej
hotduje, czyli najpierw ,,co”, a potem ,,jak” - najpierw mamy zadanie, a dopiero potem
wybieramy sposob jego realizacji. Stosowatam je podczas prob improwizowanych w

spektaklu ,, Honeymoon” podczas roboczo nazwanej ,,sceny podrywu w parku”.

To ¢wiczenie moze byc¢ tez przydatne, kiedy jest mato czasu na przygotowanie roli, a
wymagana jest od nas duza elastycznos¢ interpretacyjna, na przyktad podczas castingu,
kiedy mamy dang sceng zagrac na rozne sposoby. Wybierajgc inng potrzebe do realizacji
sceny od razu zmieniamy zatoZenia i mozemy osiggng¢ inne efekty w grze aktorskiej.
., Cwiczenie potrzeby” z pewnoscig pomaga improwizowaé i uzyskaé elastycznosé w

kreowaniu postaci na scenie.

CWICZENIA LACZONE
Najprosciej mowigc, ¢wiczenie to polega na laczeniu ¢wiczen z METODY i

wykonywaniu wigcej niz jednego ¢wiczenia naraz. To poprawia koncentracje, daje prawde

38 Lola Cohen, METODA Lee Strasberg Podrgcznik ¢wiczen aktorskich, dz. cyt., s. 156.
39 Ryszard Bolestawski, AKTORSTWO SZESC PIERWSZYCH LEKCJI, dz. cyt., s. 63.
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emocjonalng, poszerza aktorskie emploi. Wazne jest to, by tego wariantu, kiedy
wykonujemy kilka ¢wiczen jednocze$nie, uzywaé¢ wtedy, kiedy juz zdobgdziemy
doswiadczenie w pracy z METODA. Dla doswiadczonego aktora mozliwe jest taczenie
przyktadowo ¢wiczen: ,,chwili prywatnosci” z ,,przedmiotem osobistym”, a do tego dodanie
codziennej czynno$ci np. sprzatania, uktadania. P6zniej mozna jeszcze doda¢ wydawanie
dzwigkow, ktore nie s3 zadnym konkretnym jezykiem i docelowo monolog. Na
zaawansowanym etapie, w zalezno$ci od przygotowywanej roli, mozna doda¢ ,,éwiczenia
zwierzece”, ,,wspomnienie emocjonalne”, albo ,,éwiczenie potrzeby”, a nawet sprobowad

zagra¢ calg sceng.

Komentarz autora

Przy realizacji tego (¢wiczenia kluczowe dla mnie byly koncentracja i skupienie.
Najwspanialsza byta swiadomosé¢, ze moge uzywacé kazdego ze zmystow z osobna i
przeskakiwac swiadomie pomiedzy ¢wiczeniami tam i z powrotem. Majqc tak przygotowang
baze emocjonalng mogtam wypowiadac stowa ze sztuki, ktore byty zabarwione zrodzonymi
podczas éwiczenia uczuciami. Wykorzystatam é¢wiczenia tqczone przy realizacji monologu o

ciasteczkach i babci w spektaklu Honeymoon”.

Zgodnie z tym, co na zajeciach w Lee Strasberg Institute podkreslala Lola Cohen
¢wiczenia METODY powinny by¢ rodzajem powtarzalnego treningu, ktéory ma pomodc
rozwing¢ zmysty. W konsekwencji pozwala to aktorowi bardziej §wiadomie uzywaé
wlasnych emocji, wybiera¢ i uzyskiwa¢ wybrang z nich “na zawotanie”. Swoje emocje
nalezy ¢wiczy¢, poniewaz ,,surowe”, nicokrzesane emocje obnazaja zlego aktora. W pracy
z METODA najwazniejsza rzeczg w monologu/wypowiedzi sg zmysly/odczucia, a nie
znaczenie stow. Jesli podczas wykonywania ¢wiczenia/ mowienia monologu zaczniesz graé
stowa, to zatrzymaj si¢, wro¢ do myslenia odczuciami i zacznij moéwi¢ monolog jeszcze raz
od poczatku.

Wazne jest, by z METODA pracowa¢ regularnie, madrze i higienicznie, by dzigki
treningowi zmystow rozwina¢ swoja emocjonalno$¢. Trzeba pamigtaé, ze ,,dobry aktor to
ktos, kto rozwingt zdolno§¢ odczuwania, oceny i wyrazu calego szeregu emocji, od

najbardziej brutalnych po najbardziej wyrafinowane.*°

40 Peter Brook, Ruchomy punkt, dz. cyt., s.252.
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METODA I PRACA NA SCENIE

Wykonywanie ¢wiczen zardwno relaksacyjnych, jak i rozbudzajacych zmysly i
emocje powinny by¢ codziennym treningiem, regularng praktyka bedaca elementem
przygotowywania si¢ do wystepu, czescia regularnej pracy aktora nad rolg i soba, bo jak
pisze Peter Brook: ,,Prawdziwy aktor jest imitacjg prawdziwej osoby. (...) Prawdziwa osoba
to ktos$, kto rozwinal siebie samego do takiego stopnia, ze moze w pelni si¢ otworzy¢ —
cielesnie, intelektualnie i uczuciowo. (...) Aktor musi trenowac, (...) by stac si¢ refleksem

wyjatkowego cztowieka.!

41 Peter Brook, Ruchomy punkt,, dz. cyt., s. 251-252.
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3.2 RELAKSACJA, MYSLENIE, MOWIENIE - GEOFFREY HORNE

Kolejnym bardzo inspirujagcym spotkaniem i waznym elementem mojej podrdzy do
Nowego Jorku byly dla mnie zajgcia, ktore prowadzit w szkole Geoffrey Horne. Podczas
jego zaje¢ wykonywalismy ¢wiczenia nie tylko pozwalajace krok po kroku lepiej poznac
METODE, ale tez odby¢ podréz do wlasnego wnetrza w celu lepszego poznania siebie. Na
jego zaje¢ciach moglismy zdiagnozowac wlasne troski, ale tez okresli¢ pragnienia, zrozumie¢
za czym tesknimy, czego nam brakuje, a co sprawia rado$¢. Na podstawie moich zapiskow
z tych zaje¢ powstat ten rozdziat - opisujacy krok po kroku ¢wiczenia, ktdére pomagaja mi
na co dzien w pracy nad rola, jak rdwniez sprawdzaja si¢ w pracy z milo$nikami teatru
podczas prowadzonych przeze mnie warsztatow aktorskich.

Gloéwna zasadg przy wykonywaniu wszystkich ¢wiczeh z METODY wedtug Horne’a
jest ,,mysl i méw” — czyli najpierw spokojnie w ciszy pomysl, a dopiero potem moéw o tym
na glos. We wszystkich ¢wiczeniach bardzo istotne jest, by mowic na glos. Jest to konieczne,
by oswoi¢ si¢ ze swoim glosem, ustysze¢ tekst, w ktorym uzywamy wilasnych stow, by
potem moéc przelozy¢ sposob mowienia, towarzyszace mu emocje na teksty w sztuce i
kwestie wypowiadane przez grane przez nas postaci. Chodzi o ztapanie autentyczno$ci i
naszej wewngetrznej prawdy. Warto te zasade stosowa¢ w pracy nad rolg, bo méwienie na
glos pomaga w wyrazaniu emocji. Trudno uzewng¢trznia¢ emocje jedynie mamroczac.
Latwiej na gltos wypowiada¢ swoje mysli i w ten sposob poszukiwaé naturalnos$ci w naszych
wypowiedziach. Istotne jest tez to, by w swojej wypowiedzi uzywaé gtownie zmystow i z
ich udziatem uruchamia¢ emocje. Te opowiesci powinny zawiera¢ jak najwiecej szczegotow

przywotanych za pomocg zmystow. (o tym szerzej napisatam w poprzednim rozdziale)

RELAKSACJA I GOTOWOSC DO DZIALANIA

Na wszystkich zajgciach w Lee Strasberg Institute, ktoérych przedmiotem byla
metoda Lee Strasberga podkreslano wage relaksacji. Istotne jest to, by przed praca na scenie
lub przed kamerg przygotowac si¢ i rozluzni¢ swoje cialo. ,,Strasberg czesto powtarzat na
zajgciach, ze aktorzy potrzebuja goracego serca i chtodnej glowy, aby uzyskac kontrolg nad
cialem i umystem oraz uwolni¢ je od wszechobecnych problemow zwigzanych z napigciami,

zkymi nawykami i rozproszong uwagg.”*?* Ciatlo musi by¢ nastrojone, gotowe do grania

42 Lola Cohen, METODA Lee Strasberg Podrecznik ¢wiczen aktorskich, dz. cyt., s. 33.
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r6znych nut na r6znych diapazonach emocjonalnych, w réoznych tempach. Przed proba czy
wystepem istotny jest czas na rozluznienie i1 zrelaksowanie catego ciala, bo dzieki temu
bedzie ono gotowe do pracy. Czas na rozluznienie, to tez czas na skupienie si¢ na sobie i na
swoim ciele. Przed jakimkolwiek dzialaniem na scenie czy przed kamera wazne jest
»aktywne zrelaksowanie”. Co mam na my$li? Chodzi o to, by z jednej strony zlikwidowaé
napigcia w organizmie poprzez np. napinanie i rozluznianie poszczeg6lnych partii migséni

czy ¢wiczenia rozluzniajace z dzwigkiem, a z drugiej strony by by¢ gotowym do dzialania.

CWICZENIE NA RELAKSACIJE
Jedno z przydatnych ¢wiczen, ktére pomogto mi zrozumie¢ na czym polega to
,aktywne zrelaksowanie”, pokazal nam nauczyciel w Lee Strasberg Institute na zaj¢ciach
ruchowych. Roboczo nazywam je: ,,Siedem stanow relaksacji”. Jego stosowanie ma kilka
korzysci. Po pierwsze stuzy zrelaksowaniu si¢, po drugie pomaga w znalezieniu
odpowiedniego nastawienia do sceny, a po trzecie uruchamia wyobrazni¢ przed wystgpem.
Mechanika ¢wiczenia jest nastgpujaca (warto wykonywac je w podanej kolejnosci,
lub wraca¢ pamiecia do czesci, ktora jest nam potrzeba, by przygotowac si¢ do danej sceny):
Stan wyjsciowy:
Lezymy swobodnie na podtodze, spokojnie i miarowo oddychamy. Mamy zamknigte oczy.
Jeste$my rozluznieni, staramy si¢ nie odczuwac zadnych napi¢¢, pilnujemy, by mysli byty

uspokojone i skoncentrowane na ,,tu i teraz”.

1. MARIONETKA
Lezac na podlodze wyobrazamy sobie, ze jesteSmy marionetka albo papierowa lalkga na
wietrze, ktora nie ma kosci, jest bardzo lekka i wiotka. Nastepnie w tym stanie niestabilno$ci
na wietrze prébujemy powoli wstawac i chodzi¢, caly czas pamietajac o lekkosci ciala i

duzej chybotliwosci.

Komentarz autora
Cwiczenie pomocne jest do tego, by odkry¢ jak bezwltadne moze byé cialo i ze nie trzeba tego
graé, wystarczy poczuc. Docelowo ten stan mozemy wykorzystaé, kiedy mamy do zagrania

np. osobe nietrzezwq albo odrealniong od Zycia, bujajgcq w obtokach.

Po wykonaniu ¢wiczenia lub kiedy nauczyciel przerwie jego wykonywanie wracamy do

stanu wyjsciowego. Ktadziemy si¢ na podtodze, zamykamy oczy i odpoczywamy. Czujemy
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luz w calym ciele. Nie napinamy si¢, wrecz przeciwnie uspakajamy oddech i czujemy

rozluznienie.

2. CODZIENNY / WAKACYJNY
Lezymy na podlodze z zamknietymi oczami. Podczas lezenia i poczucia rozluznienia,
zaczynamy sobie wyobrazac, ze jesteSmy na wakacjach. Wstajemy i chodzimy spokojnie
jak na wyjezdzie. Nie odgrywamy sceny na wakacjach, tylko skupiamy si¢ na tym, jak si¢
czujemy. Nie $pieszymy si¢, czujemy wakacyjne rozluznienie i nie mamy specjalnie

imperatywu do dzialania.

Komentarz autora
To przyjemny stan, ale niewystarczajqgcy na sceng, bo nie pomaga stworzy¢ petnokrwistej

postaci.

Po wykonaniu ¢wiczenia lub kiedy nauczyciel przerwie jego wykonywanie wracamy do
stanu wyjsciowego. Ktadziemy si¢ na podtodze, zamykamy oczy i odpoczywamy. Czujemy
luz w calym ciele. Nie napinamy si¢, wrecz przeciwnie uspakajamy oddech i czujemy

rozluznienie.

3. EKONOMICZNY
Lezymy na podlodze z zamknigtymi oczami. Zaczynamy mysle¢ o czyms, co lubimy robié¢
—np. 0 swoim hobby. Moze by¢ to uprawianie sportu albo gromadzenie jakich$ dobr. Chodzi
o to, by mysle¢ o czyms, co sprawia nam przyjemnos¢. Mys$limy o tym i tak samo, jak w

poprzednich wariantach wstajemy 1 zaczynamy chodzi¢ po sali.

Komentarz autora

Jest to aktywniejszy stan od poprzedniego. Moze przydac sie do kreowania roli jakiejs
spokojnej, uduchowionej postaci, ale moim zdaniem jest to stan, ktory jest niewystarczajgcy
na sceng -moze jednak przydaé sie do pracy przed kamerq. Wazne, tak jak przy poprzednich

stanach, jest to, by nie grac, ale myslec o tej przyjemnosci i jq odczuwac.

Po wykonaniu ¢wiczenia lub kiedy nauczyciel przerwie jego wykonywanie wracamy do

stanu wyjsciowego. Ktadziemy si¢ na podtodze, zamykamy oczy i odpoczywamy. Czujemy
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luz w calym ciele. Nie napinamy si¢, wrecz przeciwnie uspakajamy oddech i czujemy

rozluznienie.

4. KOT/LEW
Lezac spokojnie na podtodze, poczuj przyptyw energii do dziatania i wewngtrzng sile.
Poczuj si¢ jak kot zdobywca, zainteresowany, gotowy do skoku, zaangazowany, a przez to
intrygujacy. Wstan i zacznij chodzi¢ z ta energia zdobywcy. Wyobraz sobie, ze masz w
brzuchu pewien rodzaj silnika, ktéory powoduje pozytywne napigcie, podniecenie i

wewnetrzng ekscytacje.

Komentarz autora

To jest stan odpowiedni na sceng lub na casting. Postaé/osoba, ktora wchodzi w ten sposob
wnosi cos do sceny, daje swojg energig. Bez wzgledu na rodzaj emocji, by zaistnie¢ na
scenie, musisz dac¢ z siebie wigcej niz na co dzien, musisz by¢ zaangazowany i chcieé¢

zrealizowac swoj/postaci cel.

Po wykonaniu ¢wiczenia lub kiedy nauczyciel przerwie jego wykonywanie wracamy do
stanu wyjsciowego. Ktadziemy si¢ na podtodze, zamykamy oczy i odpoczywamy. Czujemy
luz w catym ciele. Nie napinamy si¢, wrecz przeciwnie uspakajamy oddech i czujemy

rozluznienie.

5. DRUT
Lezymy na podtodze z zamknigtymi oczami. Zacznij wyobraza¢ sobie, Ze czujesz w sobie
takie silne napigcie, jak drut. Wstajesz, zaczynasz chodzi¢ po sali i t¢ sztywnoS$¢,
ograniczenie czujesz w sobie. Wyobraz sobie kawatek preta, ktory cho¢ stara sie by¢ twardy
mozna go ztamaé. Masz w sobie paralizujace, wrecz usztywniajace napigcie, chcesz byé

twardy.

Komentarz autora

Ten stan okreslitabym mianem stanu dramatycznego, kiedy z jednej strony jest w nas cheé
rozluznienia, czy nawet odpoczynku, a z drugiej czujemy ograniczajgce usztywnienie, ktore
nie pozwala na relaks. To stan, ktory mozna zastosowaé do wybranych rol, np. takich w

ktorych kipig w nas emocje, a my nie mozemy lub nie chcemy ich pokazacé.
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Po wykonaniu ¢wiczenia lub kiedy nauczyciel przerwie jego wykonywanie wracamy do
stanu wyjsciowego. Ktadziemy si¢ na podtodze, zamykamy oczy i odpoczywamy. Czujemy
luz w catym ciele. Nie napinamy si¢, wrecz przeciwnie uspakajamy oddech i czujemy

rozluznienie.

6. ALUMINIUM
Lezac na podlodze z zamknigtymi oczami, wyobraz sobie kawalek gibkiego metalu, ktéry
jest elastyczny. Dostosowuje si¢. Majac to wyobrazenie, wstan i zacznij chodzi¢. Obserwuj
siebie, jak si¢ czujesz... jak to poczucie naddawania si¢ tego metalu wktadasz w swoj ruch

1 swoje nastawienie.

Komentarz autora
W tym stanie emocjonalnym, w przeciwienstwie do stanu wczesniejszego, poddajemy sie
nastawieniu z zewngtrz. JesteSmy troche nawet stuzalczy w swojej postawie. Nasze

nastawienie polega na checi dostosowania sie. Tu ciato moze nas poprowadzic.

Po wykonaniu ¢wiczenia lub kiedy nauczyciel przerwie jego wykonywanie wracamy do
stanu wyjsciowego. Ktadziemy si¢ na podtodze, zamykamy oczy i odpoczywamy. Czujemy
luz w catym ciele. Nie napinamy si¢, wrecz przeciwnie uspakajamy oddech i czujemy

rozluznienie.

7. STAL/ZELAZO
Lezymy na podlodze z zamknigtymi oczami. Wyobraz sobie, ze twe ciato jest jakby ze stali,
wrecz niemozliwe do ruszenia. Probujesz wstawac, ale kazda proba wstania sprawia Ci bol.

Im bardziej probujesz, tym mocniej czujesz ograniczenie ciala.

Komentarz autora

Poczucie tego stanu jest przydatne, kiedy gramy np. osobe chorg, z fizycznymi
ograniczeniami ciata. To ¢wiczenie pomaga poczué aktorowi fizyczny bol. Dzieki temu, zZe
go czuje, aktor nie musi gra¢ w scenie, ze cos go boli, tylko skupic sie na tym, jak pokonuje

to ograniczenie ciata. I to jest o wiele ciekawsze dla widza.

Cwiczenie ,,7 standéw relaksacji” jest w petni zgodne z ideg Strasberga, poniewaz

opiera si¢ na wyobrazni 1 doznaniach zmystowych. Uruchomienie wyobrazni,
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niepokazywanie, a odczuwanie emocjonalne kazdego stanu jest kluczowe, by méc przetozy¢

poznane odczucia/stany potem na sceng i grang postac.

CWICZENIE NA ROZLUZNIENIE

Przed wejsciem na sceng, kiedy jesteSmy przed rozpoczeciem naszego wystepu
istotne jest, by mie¢ wystarczajaco duzo czasu na rozluznienie. To potrzebna chwila na
koncentracje 1 przygotowanie ciala do wystepu. Wtedy mozemy pomysle¢ o emocjach
postaci i dokona¢ przegladu ¢wiczen z METODY, ktére wybrali§my do pracy nad dang rola.
Pomocne jest upewnienie si¢, ze wszystko, co sobie zaplanowali$my, mamy jasno utozone
w glowie i na zawolanie mozemy to osiggnac.

Oproécz analizy 1 merytorycznego przygotowania do wystepu, warto si¢ dodatkowo
zrelaksowaé. Kiedy pojawi si¢ bol w brzuchu, czy poczujemy napigcie w karku lub

mig¢$niach, wtedy przed wejsciem na sceng, polecam wykona¢ ktore$ z ponizszych ¢wiczen:

BOL W BRZUCHU
By pozby¢ si¢ bolu w brzuchu, ktory jest spowodowany stresem, wez wolno powietrze

nosem wypuszczaj je liczac spokojnie: 1, 2, 3...

SPIETY KARK

Na rozluznienie karku moze pomdc masaz polegajacy na bardzo wolnym krazeniu glowa.
Kiedy nie jeste$ spiety. tylko swobodnie siedzisz na krzesle, to mozesz wykonywa¢ bardzo
spokojne i wolne okrezne ruchy gtowa. Istotne jest, by wykonywa¢ ¢wiczenie najwolniej jak

si¢ da, by czu¢ jak ,,puszczaja poszczegolne napigcia”.

SPIETE MIESNIE
By rozluzni¢ migénie po prostu usiadz na krzes$le, rozi6z luzno rece i nogi, nastepnie
poruszajac delikatnie roznymi cz¢$ciami ciata, rozluzniaj je, dopdoki nie znikng napigcia w

calym ciele.

STRESOGENNE PUNKTY
By rozluzni¢ stresogenne punkty, ktore wywotuja napigcie w stresie nalezy:
OCZY — wykona¢ masaz skroni

NOS — w okolicach nosa wykona¢ nacigganie twarzy
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ZUCHWA — zrobi¢ rozluznienie zuchwy polegajace na wykonywaniu lekkich ruchoéw
szczeki na boki, a nastgpnie wyciagnigcie jezyka do brody, rozcigganie ust w dot.

KARK - zastosowac¢ lekkie obroty glowa

KREGOSLUP — w pozycji siedzacej na krzesle wykonywac okragle ruchy biodrami.

ROZGRZEWKA I PRZYGOTOWANIE

Kazdy profesjonalny aktor, tak jak profesjonalny sportowiec, przed swa praca na
scenie czy przed kamera powinien si¢ przygotowac — rozluznic¢ i rozgrza¢ swoje cate ciato.
(To wspomniany wczesniej pierwszy element wyksztalcenia aktora, o czym pisat juz
Ryszard Bolestawski ponad sto lat temu.) W pracy sportowca wyczynowego waznym
elementem jest rozgrzewka i odpowiednie przygotowanie ciata do meczu. Podobnie jest w
przypadku aktora, ktory powinien dba¢ o higieng ciata i mie¢ czas przed spektaklem lub
proba na rozegranie / rozgrzanie swojego ciata, by bylo ono gotowe do dziatania i otwarte
na czesto ekstremalne emocje.

Oprocz przygotowania fizycznego do ¢éwiczen istotne jest wlasciwe nastawienie
mentalne. Mozemy je osiaggnaé realizujac ponizsze ¢wiczenia. Zaczynamy od tego, ze
siadamy na krzesle. (wszystkie z proponowanych ¢wiczen najlepiej wykonywaé na
siedzaco) Ciato mamy rozluZnione, zrelaksowane i gotowe na pobudzenie emocji. ,,Otwarta
sylwetka”, nogi ustawione rownolegle, czujemy luz i brak napieé. Cwiczenia nie moga by¢
realizowane z biegu, bo wtedy ich efektywno$¢ jest mata. Przed ich rozpoczgciem warto nie
tylko sie rozluzni¢, ale tez skoncentrowac. Niezbedne jest odpowiednie nastawienie (opisane
wczesniej w ¢wiczeniu ,,7 standow relaksacji”) i skupienie, bo tylko wtedy aktor moze si¢
catosciowo przygotowa¢ do realizacji ¢wiczen i1 otworzyé na wiecej podczas ich
wykonywania. Relaksacja jest czg$cig przygotowania aktora do pracy, docelowo pomaga
jego ciatu lepiej czu¢ emocje podczas wykonywania wszystkich prezentowanych w tej pracy

¢wiczen.

CWICZENIE NA USPOKOJENIE ODDECHU
Wykonujemy je siedzac wygodnie na krzesle. Zaczynamy od sprawdzenia oddechu.
Obserwujemy w ciszy i w wyobrazni swoj oddech. Liczymy swoje wdechy i wydechy,

probujemy w ten sposob skoncentrowac si¢ na oddychaniu.
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Komentarz autora
To dobre éwiczenie uspokajajgce i usprawniajgce koncentracje. Jest bardzo proste, ale tez
potrzebne, bo kiedy aktor jest skoncentrowany, tatwiej mu pracowac nad postaciq i

emocjami.

CWICZENIE NA KONCENTRACIJE

Tak jak wszystkie ¢wiczenia trzeba je poprzedzié rozgrzewka i relaksacja. Cwiczenie
wykonujemy siedzac wygodnie na krzesle. Istotne jest skupienie na zadaniu. Tylko to nam
pozwoli skutecznie odcig¢ si¢ od innych mys$li z zycia codziennego, ktére moga nas
dekoncentrowac.

Siedzagc wygodnie na krze$le, relaksujemy si¢ i nie my$limy o niczym innym.
Wyciszamy si¢ i skupiamy na oddechu. Koncentrujemy si¢ na czyms, co jest bardzo wazne
dla nas, czego bardzo chcemy. Myslimy o tym. To jest nasza potrzeba, pragnienie, ch¢¢ —
jakkolwiek to nazwiemy, to jest nasz imperatyw do dziatania. To ¢wiczenie moze stanowié

podstawe do opisanego wczesniej ,,wiczenia potrzeby”

Komentarz autora

To ¢éwiczenie pomagato mi przed probami. Spektakl ,, Honeymoon” nie byt realizowany w
systemie regularnych prob dwa razy dziennie w tej samej sali prob. Brak regularnosci i
zmienne miejsce prob wymagaly ode mnie umiejetnosci koncentracji ,,tu i teraz’.
Potrzebowatam wyciszenia i to byl moj sposob na wejscie w probe i nie myslenie o innych

sprawach.

CWICZENIE NA ROZWOJ ZMYSLOW

Opis ten jest uzupelieniem wspomnianego w poprzednim rozdziale ,,éwiczenia na
zmysty”. Podczas ¢wiczenia siedzimy wygodnie na krzesle, mamy zamknigte oczy, nogi
ustawione rownolegle, czujemy luz. Po raz kolejny podkreslam, Zze najwazniejsze przy
wykonywaniu ¢wiczen w oparciu o METODE jest odczuwanie. Nie chodzi o to, by
pokazywaé, ze czujemy, tylko dzigki wykorzystaniu zmystéw, faktycznie czu¢ dana,
ewokowang przez nasza wyobrazni¢, emocje.

Zaczynamy od wyobrazenia sobie smakow (moze by¢ to potrawa, ktorg lubimy,
owoc, ktory zjedli§my) — opisane wczesniej ,,wiczenie z ostrym smakiem”.
- Nastepnie wyobrazamy sobie zapachy (moze by¢ to bukiet pachngcych konwalii, moga

by¢ to perfumy ukochanej osoby) — opisane wcze$niej ,,wiczenie z ostrym zapachem”.
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- Czucie dotyku — wyobrazamy sobie dotykanie r6znych materiatéw, osob - na przyktad
mozna poczu¢ ciepto skory. W tym ¢wiczeniu z materiatem, analogicznie do dziatan z
¢wiczenia z ostrym smakiem czy zapachem, skupiamy si¢ na szczegotach dotykanego
wirtualnie materiatu, by poczu¢ reakcj¢ naszego organizmu na rozne faktury, grubosci itp.
W kolejnym kroku mozemy doda¢ do tego aspekt emocjonalny, realizujac ¢wiczenie z
przedmiotem osobistym, ktorym jest przykladowo chustka po babci, ktora ma dla nas
ogromng warto$¢ sentymentalng. — opisane wczesniej ,,Ewiczenie tagczone”.

- Czucie promieni slonecznych — wyobrazamy sobie momenty z Zzycia, kiedy czuli$my
przyjemne i mile ciepto promieni stonecznych. — ,,¢wiczenie ze §wiatlem stonecznym”.

- Styszenie dzwickow — wybieramy dzwigki, ktére wywotuja w nas silne pozytywne lub
negatywne emocje. Obserwujemy swoje reakcje, kiedy na przyktad ten dzwigk si¢ nasila lub
cichnie. Moze by¢ to dzwigk placzacego dziecka, syren, grzmotu, famigcego si¢ drzewa itp.
— ,,¢wiczenie z dzwigkiem”.

Powyzsze ¢wiczenia majg na celu rozszerzenie odczu¢ zmystowych. Ich zadaniem
jest aktywizacja zmyslow, by na scenie czué¢ prawdziwe stany, a nie probowac je
odwzorowywac i pokazywac prawie jak w kalamburach. ,,Podstawowe ¢wiczenia pamieci
zmystowe] nie majag na celu wywotywania reakcji emocjonalnych. Ich celem jest
aktywizacja 1 trening wyobrazni oraz pojedynczych zmystow dla ich optymalnego
wykorzystania.”** Podczas tych ¢wiczen mogg pojawicé si¢ silne emocje, ale nie powinno si¢

im poddawac, tylko skupi¢ si¢ na doznaniach zmystowych.

Komentarz autora

Wszystkie przytoczone przeze mnie ¢wiczenia, ich mechanika i sposob realizacji opisane sq
w ksigzce ,, METODA Lee Strasberg Podrecznik ¢wiczen aktorskich” autorstwa Loli Cohen.
Nie opisuje ich tu szczegotowo, bo nie jest to przedmiotem pracy. Wigcej mowie o tych, ktore
mi pomogly w mojej pracy nad rolg. I na pewno "¢wiczenie z ostrym zapachem i smakiem”
w polqczeniu z ,,cwiczeniem z przedmiotem osobistym” i ,,wspomnieniem emocjonalnym”
pomogtly mi w pracy nad rolg Christine w ,,Honeymoon” — zwlaszcza w scenie z

ciasteczkami i wspomnieniem domu rodzinnego.

3 Lola Cohen, METODA Lee Strasberg Podrecznik ¢wiczen aktorskich, dz. cyt., s. 21.
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CWICZENIE Z OSTRYM BOLEM

Jak kazde ¢wiczenie rozpoczynamy jego wykonywanie od rozgrzewki ciata,

rozluznienia i relaksacji. Nastgpnie siadamy wygodnie na krzesle i przechodzimy do

realizacji ¢wiczenia.

1.

Pomyslmy o jakim$ fizycznym silnym boélu, ktdry przytrafil si¢ nam raz lub kilka
razy w zyciu, ale nie jest bolem przewlektym czy ciaglym. Lepiej i prosciej, by miat
miejsce w odleglej przesztosci. Zwrdé¢my uwage na to, ze cho¢ z reguty podczas bolu
si¢ spinamy, to postarajmy si¢ podczas realizacji ¢wiczenia pozostaé
zrelaksowanymi. Dlaczego jest to istotne? Kluczowe w tym ¢wiczeniu jest to, by
zapamigtywac bol, a nie by go pokazywac. Kiedy poczujemy bol zmystami, nasza
pami¢¢ emocjonalna go zapamigta. Dzigki temu w przysztosci bedziemy mogli do
tego stanu/poczucia wraca¢ pamiecig wtedy, kiedy bedziemy tego potrzebowaé w

granej scenie.

WAZNE! W tym éwiczeniu czujemy bél, a NIE IMITUJEMY i pokazujemy, Ze co$ nas boli.

2. Zrelaksujmy sig, a nastgpnie pomys$lmy o bolu z punktu 1, nie pokazujmy go, tylko

intensywnie mys$lmy i poczujmy go. Czujac bdl zacznijmy moéwi¢ monolog granej
postaci. Uzyskujemy w ten sposob poczucie bolu wewnetrznego, a to jest o wiele

ciekawsze niz pokazywanie czy granie, ze co$ nas boli.

Cwiczenie z ostrym bolem pomaga wywotywac silne reakcje i zachowania. Przydaje sie

w sytuacjach, kiedy w scenie konieczne jest odegranie naglego fizycznego bolu lub odczucia

emocjonalnej udrgki. Wykonujac to ¢wiczenie skupiamy si¢ na skrupulatnej analizie tego,

jak sie¢ czuliS$my, kiedy taki ostry bol nam si¢ przytrafil. Pracujac nad rozwinigciem tego

¢wiczenia, w oparciu o wspomnienie naglego, fizycznego bolu, mozna zbudowaé

umiejetnos$¢ przekonujacej gwattownej reakcji gniewu, strachu, stabosci, czy fizycznego

urazu. ,,Zwigzek pomigdzy wszelkiego rodzaju boélem, a silnymi emocjami sprawia, ze to

¢wiczenie jest bardzo przydatne. Dzigki niemu dowiecie si¢, ktory konkretnie bol moze

pomoc wywotaé konkretne uczucia.

2944

44 Lola Cohen, METODA Lee Strasberg Podrecznik ¢wiczen aktorskich, dz. cyt., s. 75.
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Komentarz autora

To ¢wiczenie pomogto mi przy pracy nad spektaklem ,,Z twarzq przy Scianie”, a zwtaszcza
w sekwencji scen: w poczekalni u ginekologa, spotkania z Aleksem i Modestem, rozmowie z
Modestem. To niesamowite, ale dzigki temu cwiczeniu w polgczeniu z ,,éwiczeniem
wspomnienia emocjonalnego” udato mi sie odkryc i poczuc¢ rozne rodzaje bolu. Od bolu
wynikajgcego z napiecia, poprzez bol zobojetnienia, bol wynikajgcy ze strachu, jak rowniez
bol spowodowany silnymi emocjami. To wszystko na scenie podczas spektaklu dziato sie
przez kilkanascie minut. Wczesniej jednak musiatam si¢ do tego przygotowad, poczuc i

pouktadac w sobie te emocje. Warto byto popracowac z ,,ostrym bolem”, by je uzyskac.

CWICZENIE NA ROZBUDZANIE EMOCII

Po wcze$niejszej rozgrzewce i relaksacji siadamy na krzesle w luzny i wygodny
sposob. Na glos moéwimy o tym, co mys$limy na zainicjowany przez nauczyciela METODY
temat. Swoje zdanie wyrazamy w wygodnym dla siebie jezyku - niekoniecznie musi by¢ to
jezyk polski. Moze by¢ to jezyk obcy, jesli tatwiej nam si¢ w tym jezyku mys$li i swobodnie
méwi. W tym ¢wiczeniu gltéwnie chodzi o to, by moéwié na glos, wigc nie moze by¢ to
monolog w myslach. Wazne jest to, zeby siebie stysze¢ — to, co moéwimy ma by¢ dla nas
styszalne. Podczas wykonywania ¢wiczenia mozemy siedzie¢ na krzesle lub chodzi¢, jesli
tak nam wygodniej. W tym czasie odpowiadamy opisowo, jak najbardziej szczegdétowo, na
ponizsze pytania (te pytania podczas zaj¢¢ moze zadawaé nauczyciel):
- Jaka jest moja najblizsza rodzina? (Kto kim jest? Jakie sa zalezno$ci migedzy cztonkami
familii?)
- Kogo najbardziej lubig?
- Kogo najbardziej nie lubig?
- Za kim tesknig?
- Jaki byt / jest mdj dom?
- Jakie byto / jest moje zycie seksualne?
- Jakie s3 moje marzenia?
- Jakie mam problemy?
- Co czyni mnie szczg$liwa osoba?
- Co mnie martwi?

Celem tego ¢wiczenia jest to, by wypowiadane podczas improwizacji stowa czy

teksty ze sztuk, brzmiaty jak najbardziej prawdziwie. Istotne jest to, ze podczas tego
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¢wiczenia mamy mozliwos$¢ ostuchania si¢ z wlasnym glosem, mozemy go lepiej poznac,
ustysze¢ i mie¢ $wiadomos$¢ jak faktycznie brzmi w réznych stanach emocjonalnych. Jezeli
co$ nam si¢ w nim nie podoba, styszymy falszywe nuty, to mozemy nad tym pracowac,
¢wiczy¢, rozwija¢. Natomiast jezeli co§ szczeg6lnie nam si¢ podoba, to warto sobie to

uzmystowi¢ i zrobi¢ z tego elementu swoj aktorski atut.

Komentarz autora

W tym éwiczeniu oprocz ostuchania sig¢ z wiasnym glosem mozemy rowniez lepiej poznac
wlasne emocje, m.in sprawdzi¢, co wywotuje naszq silng reakcje na dany temat. Dla mnie
szukanie odpowiedzi na powyzsze pytania byto pomocne przy pracy nad ,,Honeymoon” i

pomogto w lepszym zrozumieniu postaci Christine.

CWICZENIE NA PRZYKRYWANIE EMOCIJI

Jak zawsze na poczatku rozgrzewka, relaksacja i koncentracja. Nastepnie siadamy
wygodnie na krzesle i przechodzimy do realizacji ¢wiczenia.
1. W wyobrazni tworzymy wymyslony film (moze by¢ to thriller, komedia, tragedia itp.)
Widzimy obrazy, zapamigtujemy detale, méwimy, co widzimy i co czujemy o:
- sobie
- przyjacielu
- nieznajomym (kims$, kogo nie znamy)
- wrogu
2. Wyobrazamy sobie, ze oddajemy wszystko, co mamy ze swojego majatku / swoich
rzeczy swojemu wrogowi, a potem nieznajomemu. Mowimy o tym na glos.
Zapamigtujemy, co czujemy.
3. Mys$limy o czyms§, co powoduje, ze czujemy smutek, strach lub zto§¢. Wybieramy jedno
z tych uczué. Trzymajac w pamigci jedno z wybranych przyktadowych negatywnych
uczu¢, zaczynamy mowic pozytywne rzeczy. Mowimy na gtos.
4. Teraz myslimy o czyms§, co daje nam pozytywne emocje. Trzymajac w pamigci te
pozytywne emocje, mowimy na glos negatywne rzeczy. Moga by¢ to stowa §wiadczace o
smutku lub ztosci.

Konkluzja z tego ¢wiczenia jest taka, ze w zyciu nie zawsze mowimy doktadnie to,
co czujemy. Zdarza si¢, ze probujemy ukry¢ prawdziwe emocje i wtedy moéwimy pozytywne

rzeczy, ale w srodku czujemy smutek, ktéry probujemy ukry¢. Wielokrotnie dzieje si¢ tez
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sytuacja odwrotna (punkt 4), kiedy myslimy pozytywnie, jesteSmy w dobrym nastroju, a

mowimy zlosliwe rzeczy — dzieje si¢ tak, gdy na przyklad si¢ z kogo$ naigrywamy.

Komentarz autora

Sytuacja, w ktorej ktos mowi pozytywne rzeczy innym, probujgc ukry¢ to co negatywne, ma
miejsce przyktadowo w postaci Christine, ktora nie chce pokazac tego, ze jest samotna,
teskni za Stefanem i jej go brakuje. Zamiast tego wyglasza tyrady na temat tego, jak
mezczyzni sq beznadziejni i ze rozwod byt najlepszq rzeczq w jej zZyciu, co jest nieprawdg.
To ¢wiczenie bylo dla mnie pomocne do wyobrazenia sobie i zrozumienia takiej sytuacji,

gdzie przykrywamy przeciwstawng emocjq te prawdziwg, ktorej nie chcemy pokazac.

CWICZENIE NA BUDZENIE MILYCH WSPOMNIEN

Jak juz wczes$niej wspominatam, realizacj¢ kazdego ¢wiczenia poprzedzamy rozgrzewka
i relaksacja. Jest to konieczne, by przygotowac ciato i umyst do intensywnej emocjonalnej
pracy i jednoczesnie pozby¢ si¢ napieé. Cwiczenie wykonujemy siedzac swobodnie i
wygodnie na krzesle.

1. Najpierw pomys$lmy, a nastgpnie méwmy na glos o wszystkich rzeczach, ktore
lubimy. (moga to by¢ dobre wspomnienia z dziecinstwa, to co lubiliSmy i teraz
lubimy)

2. Potem pomys$lmy o 5 rzeczach np. zwierze, przedmiot, uczucie, osoba, dotyk, smak.
Maja to by¢ przyjemnie, mile i lubiane przez nas przedmioty lub osoby. Méwimy o
nich na glos. Mozemy uzywac gestow, by lepiej czu¢ to, o czym moéwimy.

3. W kolejnym zadaniu do tego ¢wiczenia pomys$lmy o 5 rzeczach, ktorych nie lubimy
i nie lubilismy. Mowimy o nich na glos jedna po drugie;.

4. Nastepnie pomyS$lmy o swojej przysztosci, marzeniach, celach i méwmy o nich na
glos.

5. Pomyslmy o swoich marzeniach, ktére nie mogg si¢ spetni¢. Moéwmy o nich na gtos.

6. Pomyslmy o tych marzeniach i wyobrazmy sobie, Ze one na pewno si¢ nie spetnia.
Moéwmy na glos o swoich uczuciach.

Dzigki temu ¢wiczeniu mozemy sprawdzi¢, jak si¢ czujemy, kiedy wspominamy mite

dla nas rzeczy i jakie mamy zwigzane z tym wspomnienia. Mamy tez szans¢ zaobserwowac
swoje cialo 1 jego reakcje na niemite wspomnienia. Zauwazmy te réznice i zapamig¢tajmy

emocje towarzyszace danym wspomnieniom.
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Komentarz autora

Cwiczenie to bylo dla mnie dos¢ wyczerpujgce, poniewaz uruchomito emocje, zaréwno te
mile, jak i te mniej pozytywne zwigzane z porazkami. Mowienie na gltos o tym mialo tez w
sobie pierwiastek psychoterapii, kiedy mogtam siebie ustyszec i zda¢ sobie sprawe z moich
emocji towarzyszqcych realizacji ¢wiczenia. Im wolniej je wykonywatam, tym wiecej mitych

wspomnien uwalniato si¢ w mojej pamigci.

CWICZENIE NA KREOWANIE PARTNERA

To ¢wiczenie ma na celu nie tylko wykreowanie partnera, ale tez zdobycie umiej¢tnosci
moéwienia tekstu sztuki na rdzne sposoby w zaleznos$ci od tego, do kogo w scenie moéwimy.
Zaczynamy prace tradycyjnie od rozgrzewki i relaksacji. Cwiczenie wykonujemy siedzac
wygodnie na krzesle. By skutecznie je realizowa¢ wazne jest uzywanie tego samego tekstu
w kazdym z wariantow. To pozwoli nam uchwyci¢ i sprawdzié, czy i jak zmienia si¢
interpretacja tekstu w zaleznosci od tego, kto jest naszym rozmowca.

1. Pomys$lmy o sobie i poszukajmy w pamigci zarowno $miesznych, jak i przykrych
sytuacji. Wybierzmy jedna, a nastgpnie mowmy o niej na gtos.

2. Przypomnijmy sobie wazne rzeczy z naszej przesztosci, ktore miaty miejsce. Moga
to by¢ zarowno wesote, jak i smutne momenty - w zaleznos$ci od tego, jakie emocje
chcemy pobudzi¢ w ¢wiczeniu. Podczas wykonywania ¢wiczenia opiszmy je w
detalach. Nie méwmy o uczuciach, ale mowmy o wszystkich szczegoétach
zwigzanych ze zmystami, czyli co widzimy, slyszymy, dotykamy, smakujemy,
wachamy.

3. Wyobrazmy sobie partnera i opowiedzmy mu histori¢ z punktu 2. Wazne jest to, ze
mamy teraz konkretnego odbiorce, ktoremu opowiadamy historig.

4. Teraz opowiedzmy te sama histori¢ z punktu 2, ale méwmy ja wyimaginowanej
osobie, ktorej nienawidzimy albo przynajmniej jej nie lubimy.

5. Opowiedzmy teraz t¢ samg histori¢ z punktu 2, ale innemu rozméwcey. Teraz
méwimy ja wymyslonej osobie, ktorej chcemy zaimponowac.

6. Opowiedzmy histori¢ z punktu 2 osobie z wyobrazni, ktéora nam przeszkadza,

prébujac si¢ wtraca¢ do naszej opowiesci 1 nie pozwalajac jej skonczy¢.

Kolejnym etapem realizacji ¢wiczenia jest przetozenie powyzszych ¢wiczen na prace

nad konkretna rola.
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1. Moéwmy swoimi stowami o tym, co przydarzylo si¢ postaci, nad ktora pracujemy.
Niech to bedzie emocjonalna opowies¢ petna szczegdéldw odczuwanych za pomoca
zmystow. Nieustajaco powinnismy pami¢taé, by nie gra¢ emocji, ale mie¢ jakis$
emocjonalny stosunek do sytuacji, o ktérej mowimy.

2. W pozadanym poziomie nat¢zenia emocji moéwmy fragmenty tekstu postaci, nad
ktéra pracujemy.

3. Jesli potrafimy, ,,wt6zmy siebie (tj. nasza zyciowa sytuacj¢) do postaci.” Starajmy
si¢ da¢ jak najwigcej z siebie postaci, wtedy bedzie ona bardziej autentyczna.

W tym ¢wiczeniu chodzi o wypelnienie postaci swoja osobowoscia i emocjami. Co

wiecej realizujac ¢wiczenie mozemy sprawdzié, jaki stosunek emocjonalny mamy do kazdej

z postaci i jakie reakcje towarzysza nam w rozmowie z konkretnymi partnerami ze sztuki.

Komentarz autora

To ¢wiczenie swietnie koresponduje z ,, écwiczeniem potrzeby ”, ktore opisatam w poprzednim
rozdziale. Uswiadomienie sobie jaka jest nasza potrzeba w scenie w polgczeniu z
kreowaniem partnera pomagato mi w pracy nad rolami w obu spektaklach w czasie poza
probami, kiedy pracowatam nad rolami bez kolegow i kolezanek z obsady. To pomocne
rozwigzanie rowniez w przypadku przygotowywania si¢ do castingu, kiedy nie mozZemy
wczeSniej przeprobowac sceny z partnerem. Kiedy musimy go sobie wyobrazié¢, jak rowniez
znalez¢ naszq gltowng potrzebe w scenie. Uzycie stowa potrzeba w scenie, a nie cel jest
celowe. ,, Strasberg rozroznial pojecia potrzeby i celu. Mowit, ze rzadko uzywa terminu cel,
poniewaz jesli rezyser wam go okresli i na przyktad nakaze odczuwac zlosé, to moze sie to
przelozy¢ na mechaniczng prezentacje gniewu.*> Okreslenie ,, potrzeba” jest silniejsze od
stow: ,,pragnienie” czy ,,che¢”, budzi skojarzenia wrecz z przetrwaniem. Dla mnie jest

bardziej trafionym okresleniem niz cel, cho¢ teoretycznie te stowa majq podobne znaczenie.

CWICZENIE DOTYCZACE MIEJSCA

Tradycyjnie najpierw rozgrzewka, potem relaksacja. Cwiczenie wykonujemy siedzac
wygodnie na krze$le. Niech przy§wieca nam w pracy nad zadaniem idea: mys$l, a potem
mow na glos. W ramach tego ¢wiczenia realizujemy po kolei nast¢pujace punkty:

1. Pomyslmy, jakie jest nasze ulubione miejsce, w ktérym kiedykolwiek byliSmy (na

dzien, w ktorym wykonujemy to ¢wiczenie), wybierzmy jedno z nich.

45 Lola Cohen, METODA Lee Strasberg Podrecznik ¢wiczen aktorskich, dz. cyt., s. 165.
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2. Mowmy o swoich odczuciach zwigzanych z tym miejscem.
3. Wyobrazmy sobie, ze méwimy do osoby niewidomej — opisujemy jej na glos to

miejsce w szczegotach, tak by mogta je poczu¢ wszystkimi zmystami i wyobrazi¢

sobie jego wyglad.
4. Wyobrazmy sobie, ze opowiadamy o tym miejscu osobie, do ktorej mamy stosunek
emocjonalny:
WARIANT 1

Wybieramy jedng osobg, ktdrg lubimy, kochamy (na dzieh wykonywania ¢wiczenia).
Moze by¢ potaczona z miejscem powyzej lub nie. Pomys$lmy o tej osobie, ktora wybralismy,
nastepnie mowmy do niej wykorzystujac tekst z poprzedniego ¢wiczenia, zachowujac
wszelkie detale opowiesci, dodajac element emocjonalny.
WARIANT 2
Wybierzmy osobg, na ktorg jesteSmy bardzo zli. Postgpujmy dalej zgodnie ze
wskazowkami z wariantu 1. To ¢wiczenie dziata réwniez, kiedy pracujemy nad
negatywnymi emocjami.
5. ,,Przenosimy” to wyimaginowane miejsce, o ktorym moéwiliSmy wczesniej, do
przestrzeni, w ktorej aktualnie si¢ znajdujemy. Mamy otwarte oczy, rozgladamy si¢
1 widzimy to miejsce, tak jakby$my rzeczywiscie w nim byli i na zywo je ogladali.

6. Zabieramy teraz w wyobrazni do tego miejsca t¢ osobe, ktorg lubimy/nie lubimy z
punktu 4. Z otwartymi oczami mowimy do tej osoby i opowiadamy o tym miejscu,
ktore lubimy.

Realizujac to ¢wiczenie powinniSmy pamigta¢, by uzywaé naszych zmysiow
zamknigtych w czasownikach, czyli skupia¢ si¢ na tym, co widzimy, dotykamy, styszymy,
wachamy, smakujemy. Dzigki temu nasze wspomnienia sg bardziej szczegolowe i jesteSmy
w stanie zauwazy¢ wigcej szczegotow. Dodatkowym doswiadczeniem ptynacym z realizacji
tego ¢wiczenia jest to, ze mozemy si¢ przekonac, jak ciezko mowi si¢ nam do osoby, ktorej

nie lubimy, o rzeczach, ktére kochamy/lubimy najbardzie;.

Komentarz autora

To ¢wiczenie zaskoczyto mnie efektywnoscig. Wrocitam wspomnieniami do miejscowosci w
Chorwacji, w ktorej bytam kilka razy na wakacjach. Nie sqdzilam, ze jestem w stanie
przypomniec sobie az tyle szczegotow. Niewgtpliwie pomocne i jednoczesnie konieczne przy
wykonywaniu tego ¢wiczenia okazato sig¢ uzycie zmystow. Od razu przypomnialy mi sie

smaki potraw, zapach morza, letni deszcz, gwar w matych uliczkach. To byto bardzo
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pozytywne i sensualne wspomnienie, ktorym bylo cudownie si¢ podzieli¢ z osobq, ktorg lubie.
Natomiast wrecz nie chcialo mi si¢ opowiadaé o tym miejscu komus kogo nie lubie.
Informacje przekazane takiej osobie nie byly szczegotowe, podswiadomie kontrolowatam tez
swoje emocje, jakbym nie chciatla zdradzi¢ za duzo. To si¢ wigze z wczeSniej opisanym
¢wiczeniem na kreowanie partnera.

Wypracowane wspomnienia z tego ¢wiczenia wykorzystatam w spektaklu ,, Honeymoon”,
kiedy Christine mowi: “Wyjechad gdzies daleko... bardzo daleko...” Wypowiadajgc te
stawa na scenie mialam w pamieci obrazy przywolujgce moje dobre wspomnienia, za

ktorymi naturalnie pojawiata sie tesknota.

CWICZENIE NA BUDZENIE EMOCJI ZWIAZANYCH ZE STRATA, SMUTKIEM,
BOLEM

Cwiczenie tradycyijnie poprzedzamy rozgrzewka i relaksacja. Pamictajmy, Ze nasze ciato
musi by¢ przygotowane do dziatania. Nalezy najpierw wykonaé¢ ¢wiczenia rozluzniajace,
sprawdzi¢ ramiona, nogi, upewnic si¢, czy wszystko jest luzne. Zlikwidowaé ewentualne
napigcia w ciele — np. w karku. Warto obserwowa¢ swoje ciato podczas rozgrzewki, by je
lepiej poczué i poznaé. Trzeba pamigtac tez o tym, by podczas wykonywania ¢wiczenia
mowic¢ na glos. Istotne jest, by nie mamrotac, tylko mowic tak, by stysze¢ siebie.

Siedzimy wygodnie na krze$le i odpowiadamy na ponizsze pytania. Wazne by

odpowiedzi byly jak najbardziej szczegdlowe, oparte na zmystach.

1. Copowoduje, ze czujemy si¢ dzis nieszczesliwi? MoOwmy o terazniejszosci. To moze
by¢ co$ bardzo istotnego albo niezbyt waznego, ale majacego faktyczny wptyw na
nas w danej chwili.

2. W nawigzaniu do punktu 1, mamy caly czas w myslach to, co nas zasmuca.
Pomy$lmy teraz o tym, czego chcielibySmy bardzo mocno, co mogtoby nas
pocieszy¢ i1 sprawi¢ rado$¢. Nastgpnie mowmy o tym na glos.

3. Wybierzmy, a nastgpnie pomys$lmy o pigciu waznych dla nas rzeczach, ktérych
by$my chcieli. MoOwmy o nich glo$no w szczegodtach z wykorzystaniem zmystow.

4. Nastepnie wybierzmy jedna rzecz z tych pigciu (z punktu 3) i méwmy o niej.
Umotywujmy swoj wybor, skupiajac si¢ na detalach.

5. Wyobrazmy sobie, ze gramy posta¢ oparta na nas samych, wezmy t¢ jedng rzecz,
ktérej pragniemy najbardziej jako posta¢. Nastepnie pomys$lmy, co stoi nam na

drodze, by to uzyskaé. Pomys$lmy o tym, a nastgpnie méwmy o tym na glos.
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6. To jest czesto pewnego rodzaju ,,walka”, by dosta¢ to, czego si¢ chce. To
wewnetrzne ,,starcie” w naszej glowie i ciele. Czy mamy che¢ i sitg, by przejs¢ te
przeszkody? - Méwmy o tym na glos.

7. Podczas pracy nad sceng zapytajmy siebie jako postaci:

- Czego ja chcg?

- Kiedy pojawila si¢ przeszkoda, by uzyskac¢ to, czego chce?
- Dlaczego chce ja pokonac / przejs¢?

- Skad pojawila si¢ przeszkoda?

8. Wyobrazmy sobie, ze nasze marzenie si¢ spetnito. Mowmy o tym na gtos. Poczujmy
emocje z tym zwigzane.

9. Wyobrazmy sobie, ze nasze marzenie nie spetnia si¢. Co si¢ dzieje? Jak si¢ czujemy?

Walczymy, czy si¢ poddajemy?

Realizujac kazde z powyzszych zadan sprobujmy pobudzi¢ siebie do przypomnienia
sobie konkretnego momentu ze swojego zycia, odtworzmy go w detalach, nastepnie méwmy
o nim, sprobujmy go poczu¢, ods§wiezmy nasze wspomnienia i zapamigtajmy wszystkie
szczegoty tej sytuacji. Podczas realizacji ¢wiczenia probujmy koncentrowacé si¢ z otwartymi
oczami, bySmy potem w sytuacji na scenie, mogli si¢ fatwo odwota¢ do tych wspomnien.
Warto tez wspomnie¢, ze to ¢wiczenie opiera si¢ na trudnych emocjach, dlatego jesli
poczujemy zmeczenie, to zrobmy sobie przerwe w ¢wiczeniach. RozluZznijmy si¢ 1 uzyjmy
w mowie dzwigku... ,,aaaaaa”, przeciggajac go tak, jakbySmy probowali wyrzuci¢ z siebie

te emocje.

Komentarz autora

Uzywalam tego éwiczenia do pracy nad sceng opowiesci o babci w ,, Honeymoon” i sceng
w,,Z twarzq przy Scianie”’, w ktorej Alicia mowi Modestowi, zZe juz nie jest w cigzy. Pomogto
mi uzyska¢ poczucie niespelnienia i straty. Odwolywanie sie do swoich emocji byto
wyczerpujqce, ale jednoczesnie przyjemne, bo dzigki temu potem na scenie tatwiej byto mi

wrocic¢ do tych wspomnien i szybciej mogtam uzyskac potrzebng temperature emocyi.
CWICZENIE NA MOWIENIE ,,DO WIDZENIA”

Jak zwykle waznym elementem przed rozpoczgciem ¢wiczenia jest rozgrzewka i

relaksacja. To pozwala si¢ przygotowac do pracy. Tak, jak przy poprzednich ¢wiczeniach
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mowimy na glos. Usigdzmy wygodnie na krze$le, poczujmy rozluznienie i skupmy si¢ na

realizacji po kolei poszczeg6élnych zadan:

1.

Wyobrazmy sobie co$ bardzo strasznego, co moze si¢ naprawd¢ wydarzy¢
(katastrofa ekologiczna np. trzesienie ziemi, wybuch wulkanu itp., czy wojna) i w
czym hipotetycznie mozemy uczestniczy¢ — to musi nas faktycznie przerazac.
Zaldzmy, ze jeste$Smy ofiarg takiego wydarzenia, musimy ucieka¢ i w tej sytuacji
mozemy wzia¢ ze sobg jedynie pigé rzeczy (w tym np. jedng osobg¢) — Nie mozemy
wybra¢ na raz pieciu osob, pigciu zwierzat, czy pigciu przedmiotow. Musi by¢
réznorodno$¢. Przykladowo osoby, zwierzeta lub jakie$ przedmioty, z ktérymi
czujemy emocjonalng wiez np. pierscionek ukochanej babci, chusteczka matki czy
zegarek dziadka. Wybierzmy takie rzeczy ze swojego zycia, z ktorymi wigza nas
osobiste historie, wspomnienia i emocje. Mowmy o nich na glos, uzmystowmy sobie,
co nas faczy z tymi przedmiotami.

Zwroémy uwage na to, ze podczas ¢wiczenia oprocz mowienia o tych przedmiotach
powinnismy tez czu¢ ten wybrany przedmiot / osobe. np.

- jesli jest to pies, to np. trzymamy go na kolanach, glaszczemy

- jesli jest to osoba, to, Zze trzymamy j3 za r¢ke, czujemy jej oddech

- jesli jest to przyktadowo pierscionek, to wyobrazmy sobie, ze mamy go na palcu i
w ten sposob dotykajac go, przypominamy sobie osoby, sytuacje zwigzane z tym
przedmiotem.

Wyobrazmy sobie, ze opuszczamy krewnych i musimy zostawi¢ wszystko, co mamy
1 z czego do tej pory korzystaliSmy. Juz nigdy nie zobaczymy swoich bliskich ani
naszych rzeczy, nie dotkniemy ich — musimy je pozegnaé. Zabieramy ze sobg
wybrane przez siebie pig¢ rzeczy, a z resztg na glos si¢ zegnamy. Moéwimy im jaki
jest nasz cel podrozy, jaka potrzeba, wyjasniamy powod, dla ktérego odchodzimy.
Pamigtajmy, by méwi¢ wszystko na glos.

Zmieniajg si¢ reguly gry. Z wybranych pigciu rzeczy mozemy teraz zabraé tylko
jedna. Dokonujemy wyboru — ustalamy, co ze sobg zabieramy. Pamig¢tajmy, by si¢
nie spieszy¢ w realizacji tego zadania. Na spokojnie pomys$lmy i dopiero potem
zacznijmy mowic na glos o tym, co bierzemy ze sobg. Nastepnie pozegnajmy si¢ z
tymi rzeczami, ktorych nie wybraliSmy i ktore zostawiamy.

Wyobrazmy sobie bezpieczne miejsce. Méwmy o nim, jak wyglada, gdzie si¢

znajduje itp.
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5. Doprecyzujmy, co indywidualnie dla kazdego z nas oznacza bezpieczne miejsce? -
moéwmy o tym na glos.

6. Spdjrzmy oczami wyobrazni na ten obiekt (osobe / przedmiot), ktéry mamy ze soba.
Poczujmy go, dotykajmy — zwracajmy uwage na jak najwiekszg ilo$¢ detali i mowmy
na glos.

7. Powiedzmy ,,do widzenia” wszystkim rzeczom / osobom, ktore zostawili§my.

Pozegnajmy si¢ z nimi i1 przepro$my, ze musieliSmy je zostawic.

W calej tej sekwencji, jak i w poprzednich ¢wiczeniach, o czym regularnie
przypominam, moéwmy na glos! Wazne, by podczas wykonywania tych wszystkich ¢wiczen
— slysze¢ swoj glos i czu¢ emocje. Nie méwmy naszego monologu po cichu jedynie
mamroczac, poniewaz, gdy pdzniej zaczniemy go mowi¢ na glos, to moze brzmie¢ on
dziwnie w naszych ustach. Jesli nie bedziemy oswojeni z wlasnym glosem, to mozemy mie¢
wrazenie, ze pojawiaja si¢ falszywe nuty i w rezultacie mozemy mie¢ problem w ogdle z
moéwieniem tekstu improwizowanego lub ze sztuki. Poza tym w poprawnym wykonaniu tego
¢wiczenia bardzo istotna jest koncentracja na sobie i detalach opowiesci. Zwré¢my uwage
na to co widzimy, styszymy, czego dotykamy, jaki czujemy smak i zapach. Zmysly pozwola
nam poczu¢ osoby/przedmioty z ktérymi si¢ zegnamy, a takze wzmocnig nasza koncentracje

na szczegolach.

Komentarz autora

Tego ¢wiczenia nie uzywatam bezposrednio do pracy nad wspomnianymi sztukami, ale jest
mi pomocne przy realizacji innych projektow i pracy dydaktycznej. Realizacja é¢wiczenia
wedlug zaproponowanej kolejnosci wzmacnia emocje i dodatkowo pokazuje, jak mozna je
stopniowo rozwijac. Realizowatam to ¢wiczenie z amatorami na zajeciach i zarowno oni,
jak i ja, bylismy pozytywnie zaskoczeni, jak szybko dochodzilismy do pozgdanych emocyji,

ktore ewokuje to ¢wiczenie.

CWICZENIE Z PRZEDMIOTEM OSOBISTYM

Cwiczenie dotyczace przedmiotu osobistego opisalam wczesniej w rozdziale na temat
pracy z Lolg Cohen. Dla mnie jednak podejscie Geoffrey ‘a Horne ’a do tego ¢wiczenia byto
bardziej pomocne w mojej pracy z ,,wyimaginowanym obiektem budzacym emocje”,

dlatego postanowitam opisa¢ tez jego podejscie do tego elementu pracy aktora z METODA.
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Jak zwykle przy realizacji ¢wiczenia trzeba najpierw si¢ rozgrzac i rozluzni¢, a nastgpnie
usig$¢ wygodnie na krzesle. Gdy nasze cialo jest juz przygotowane, to mozemy przystapic
do ¢wiczenia realizujgc po kolei na glos nastepujace punkty:

1. Pomys$lmy o wszystkich najszcze§liwszych chwilach w naszym zyciu. — Stworzmy

w naszej pamieci listg takich momentoéw i nastgpnie méwmy o nich.

2. Wybierzmy jeden szcz¢§liwy moment z naszej przesztosci. Wazne, by nie byto to
zbyt §wieze wspomnienie. Dla higieny emocji szukajmy takiej chwili w dawne;j
przesztosci, minimum siedem lat wstecz. Przypomnijmy ja sobie w najdrobniejszych
szczegoOltach. Pomyslmy, dlaczego wybraliSmy wiasnie to wspomnienie. Czujmy
zmystami wszystkie szczegoly i méwmy o tym na gtos.

3. Wybierzmy jeden szczegél, ktory symbolizuje lub okres$la cate to wspomnienie
(moze to by¢ przedmiot, dzwigk, dotyk, smak).

4. Trzymajac ten wyimaginowany obiekt z punktu 3 w pamigci, méwmy
wyimaginowanemu partnerowi na glos co$ zupetnie innego (np. tekst sztuki).

5. Pomys$lmy, ze pragniemy tego, o czym sobie wcze$niej pomysleli§my najbardziej na
$wiecie i méwmy o tym na glos. Mozemy poczu¢, ze musimy podja¢ wysitek, by to
osiggnac i zrozumied, ze zdobycie czego$ dla nas bardzo cennego zawsze jest walka,
albo z samym sobg lub z przeciwnosciami losu.

W kazdym punkcie tego ¢wiczenia celem jest wywolanie pozadanych stanow

emocjonalnych, dlatego im bardziej skoncentrujemy si¢ na zadaniu, tym lepiej i szybciej

mozemy rozbudzi¢ potrzebne emocje.

Komentarz autora

Realizujgc to ¢wiczenie jako ,, przedmiot osobisty” wybratam pierscionek, ktory otrzymatam
od mojej babci. Wyobrazatam sobie jego wyglqd, cigzar, fakture, a takze dlon mojej babci,
na ktorej on wczesniej byl. To ewokowalo jej charakterystyczny mity zapach, dotyk
spracowanej dtoni. Poczutam wewnetrzng radosé, bo obudzitam w sobie te wszystkie mite
chwile z dziecinstwa, ktore kojarzyly mi si¢ z poczuciem bezpieczenstwa i beztroskq, a z
drugiej strony ogarngt mnie ogromny smutek, ze ten czas juz nie wroci, bo nie ma juz babci.
To spowodowatlo u mnie ogromng pustke i osamotnienie.

Wtozytam te wszystkie mysli do monologu, ktory mowi Christine w sztuce ,, Honeymoon”.
Cwiczenie to pomoglo mi uzyska¢ pozqdany stan emocjonalny w waznej dla mojej postaci

scenie.
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CWICZENIE NA ZAPAMIETYWANIE SZCZEGOLOW

Wazne, by przed rozpoczgciem ¢wiczenia nie tylko si¢ rozgrzac i zrelaksowac, ale tez
skoncentrowaé. Nastgpnie wezmy krzesto 1 na nim wygodnie usigdzmy, by wykonaé po
kolei punkty z ¢wiczenia. Istotne jest to, by da¢ sobie czas na realizacj¢ poszczegdlnych
zadan, nie spieszy¢ si¢ i moéwic na glos.

1. Pomys$lmy o wszystkich rzeczach, ktore zrobiliSmy od momentu przebudzenia si¢ do
teraz. Skupmy si¢ na niedawnej przeszio$ci, na tym, co wydarzyto si¢ dzi$,
dostownie kilka godzin temu. Méwmy o tym.

2. Pomyslmy jeszcze raz o tych rzeczach z punktu 1 i sprawdzmy, jak jesteSmy z nimi
powigzani emocjonalnie — np.

- wypitam kawe, ktora byta zimna — czy to mnie zirytowato?

- kto§ zadzwonit, przez co zgubitam wazng mysl — czy to mnie zdenerwowato?

- nie bylo nic sensownego do zjedzenia na $niadanie — czy to mnie rozsierdzito?

- zadzwonit znajomy, ktérego dawno nie styszatam — czy to wzbudzilo moja rado$¢?

3. Jeszcze raz przeSledzmy wszystkie poranne czynno$ci z punktu 1 z dodatkiem

emocjonalnego stosunku!

Podsumowujac powyzsze zadanie mozna stwierdzi¢, ze pokazuje ono, ze emocje powigzane
sa z akcja. Cokolwiek robimy, to wpltywa to na nasze emocje. Po prostu emocje, nasze

pragnienia napg¢dzajg nas do dzialania.

Komentarz autora

Z autopsji moge powiedziec, zZe to ¢wiczenie jest przydatne na pierwszym etapie pracy nad
rolq, kiedy pracujemy nad samorozwojem i szukaniem w sobie postaci. Skoncentrowanie si¢
na szczegotach jest bardzo waznym i pomocnym elementem METODY, poprawia tez naszq

koncentracje na scenie.

CWICZENIE Z PARTNEREM

W tym ¢wiczeniu w przeciwienstwie do poprzednich nie méwimy do
wyimaginowanego partnera, ale przechodzimy do dialogowania z zywym czlowiekiem.
Zanim wejdziemy na scen¢ z partnerem, pamig¢tajmy o rozgrzewce i relaksacji. Nastepnie
przygotujmy si¢ do ¢wiczenia, usiagdZmy na krzestach naprzeciwko siebie wygodnie, ale

jednoczesnie w petnej gotowosci do dziatania.
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Cwiczenie polega na improwizowanym moéwieniu (tak, jak to miato miejsce w
poprzednich ¢wiczeniach). Istotnym elementem w tym ¢wiczeniu jest rtowniez moéwienie na

glos. Wykonujemy to ¢wiczenie kolejno po sobie w réznych wariantach:

Wariant 1

Jedna osoba méwi, a druga intensywnie stucha, a potem nastgpuje zamiana. Osoba mowigca
opowiada niezbyt skomplikowang histori¢ ze swojej niedawnej przesztosci — np.
szczegdtowo relacjonuje swoj poranek, méwiac co po kolei si¢ wydarzyto, dodajac
emocjonalny stosunek do sytuacji/osob ,,wystepujacych” w tej opowiesci. Nie jest to

skomplikowana, dramatyczna sytuacja, chyba, ze tej osobie co$ takiego si¢ przytrafilo.

Wariant 2

Obie osoby mowig naraz, chcac przejac kontrole nad rozmowa. Przedmiot rozmowy jest taki
sam, jak w poprzednim wariancie. Obie osoby opowiadaja niezbyt skomplikowane historie
ze swojej niedawnej przesztosci — np. szczegdtowo relacjonujg swdj poranek, mowiac co po
kolei si¢ wydarzyto. Nie chodzi tu o dodawanie jakich$ innych stow, tylko o zabarwienie
emocjonalne wypowiedzi w celu zdominowania partnera scenicznego. W realizacji tego

zadania pomocne jest wspomniane wczesniej ,,¢wiczenie potrzeby”.

Wariant 3

Jedna osoba mowi, a druga chce wyj$¢ ze sceny, dlatego ta pierwsza probuje ja desperacko
zatrzyma¢ méwiac caly czas te sama, co wezesniej, poranng historie, dodajac jednak emocje,
by wymoc na partnerze pozostanie. Im bardziej osoba pierwsza chce zatrzymac partnera ze
sceny, tym bardziej ta druga osoba chce wyjs$¢. Po wykonaniu ¢wiczenia osoby biorace w

nim udzial zamieniajg si¢ rolami i wykonuja zadanie jeszcze raz.

Powyzsze ¢wiczenia pozwalaja w najbardziej obrazowy sposob zrozumie¢ na czym polega
dialogowanie w scenie i to, ze tekst dla aktora jest tak naprawde rzecza wtorna,
najistotniejsze jest odbieranie bodZcoéw i1 reagowanie na nie, jak rowniez posiadanie silnego
imperatywu do dziatania w scenie. Oczywiste jest, ze jesli wiemy, czego chcemy lub
potrzebujemy w danej scenie, to automatycznie dobieramy odpowiednie srodki wyrazu, by
osiggna¢ swoj cel. Co wiecej, jesli podczas wystepu zapomnimy testu, to wczesniejsza

analiza sceny i okres$lenie potrzeb postaci, pomoga w improwizacji i wyjsciu z opresji.
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Wariant 4 - Smutek

Pozostajemy w tej samej konfiguracji, co wcze$niej, ale dodajemy do ¢wiczenia silniejsze
emocje. Osoba pierwsza mysli o czym$ przykrym, ale mowi co$§ niezbyt waznego z zycia
codziennego — moze opowiada¢ jeszcze raz histori¢ z poranka z poprzednich wariantow
¢wiczenia. Wazne jednak jest to, by mie¢ w pamigci obraz tej wybranej nieprzyjemne;j
sytuacji. W samym czasie osoba druga aktywnie stucha. Nie odpowiada, ale odbiera emocje

tej pierwszej, wspotodczuwa. Nastepnie role si¢ zamieniaj3.

Wariant 5 - Rados¢

W tym wariancie osoba pierwsza mysli o czym$ pozytywnym, a mowi co$ prozaicznego z
zycia — np. wspomniang wczesniej histori¢ opisujaca jej poranek, a osoba druga aktywnie
uczestniczy w tej rozmowie, cho¢ nic nie mowi. P6zniej osoby biorgce udziat w ¢wiczeniu

zamieniajg si¢ rolami.

Powyzsze warianty ¢wiczen pokazuja jeszcze jedng istotng rzecz. To, Ze czgsto w
zyciu nie méwimy tego, co tak naprawde myslimy. Wielokrotnie prébujemy ukry¢ to, co
nas trapi. Uswiadomienie sobie tej sytuacji moze pomoc nam w tym, by na deskach
teatralnych lub przed kamerg nie gra¢ nastroju, tylko by skupi¢ si¢ na zadaniach w scenie.
Wtedy nawet, gdy formalnie tekst mowi co innego, jesteSmy w stanie poczu¢ wiasciwe

emocje postaci.

Komentarz autora

To ¢éwiczenie bardzo pomaga zwlaszcza poczqtkujgcym aktorom w zrozumieniu, czym jest
dialog, jak rowniez na czym polega dynamika w scenie i od czego moze zaleze¢. Co wigcej
uczy rowniez aktywnego stuchania. Uzmystawia, ze nawet jak nic nie mowimy, a jestesmy
partnerami w scenie, to nasze zaangazowanie w sceng jest bardzo istotne, a rola
rownorzedna do osoby, ktora monologuje. Dzieki niemu w praktyce mozemy zobaczyé, ze w
stuchaniu rodzi si¢ potrzeba mowienia - zbieramy si¢ do powiedzenia naszej kwestii, kiedy
nasz rozmowca sie wypowiada. W swojej pracy wykorzystuje to ¢wiczenie w dwojaki sposob.
Po pierwsze zdarza mi si¢ je uzywacé w czasie improwizacji z partnerem na scenie, a po
drugie stosuje je w pracy dydaktycznej. Jest to swietny sposob na pokazanie uczniom, na

czym w praktyce polega dialogowanie w scenie.
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Oproécz ¢wiczen rozwijajacych zmysty 1 emocje, pomagajacych na dialogowaniu z
partnerem, istotne dla mnie w pracy nad Christine z ,,Honeymoon” i Alicja z ,,Z twarzg przy
$cianie” okazaly si¢ ¢wiczenia zwigzane z poszukiwaniem w sobie danej postaci, ale tez

pozwalajace ja potem zglgbic 1 rozwing€.

CWICZENIE NA SZUKANIE W SOBIE POSTACI

Za kazdym razem, kiedy pracujemy nad sobg, a potem tez postaciag wazne jest, by
zaczaé od rozgrzewki i relaksacji. Cwiczenia wykonujemy siedzac na krzesle. Jestesmy
rozluznieni, nie spinamy si¢ niepotrzebnie, nie pokazujemy cialem emocji, tylko je czujemy.
Jesli méwimy, to na glos, nie mamroczemy. To tyle jesli chodzi o aspekty techniczne
wykonywania tego ¢wiczenia. Mozemy przejs$¢ do jego realizacji.

Prace¢ nad szukaniem w sobie postaci mozna podzieli¢ w praktyce na nastgpujace etapy:

Etap 1

W pracy z wykorzystaniem ¢wiczen z METODY chodzi o to, by lepiej pozna¢ siebie, by¢
szczerym wobec siebie 1 dzigki temu zdaé sobie sprawe, jakim si¢ jest naprawde. Troche
jakby$my byli bohaterami filmu o nas samych. Dlatego wtasnie podczas tego ¢wiczenia
méwimy o sobie, jednoczes$nie widzac obrazy zwigzane z tym, o czym mowimy. W pracy
nad zbudowaniem postaci najpierw znajdZmy wlasne ,,ja”, szukajac odpowiedzi na ponizsze
pytania. Odpowiadajmy opisowo i jak najbardziej szczegélowo, na pytania dotyczace nas i
naszego prywatnego zycia:

- Kogo lubimy najbardziej?

- Kogo najbardziej nie lubimy?

- Za kim tesknimy?

- Kogo nie lubimy?

- Jaki jest nasz przyjaciel?

- Jaki jest nasz partner / matzonek?

- Jaka jest nasza edukacja? Jakie ukonczone szkoly? Jacy ulubieni i znienawidzeni
nauczyciele? Itp. (Stawiajmy sobie rdzne pytania dotyczace edukacji, majace na celu
uruchomienie strumienia mysli ze szkolnymi wspomnieniami)

- Jaki byl i jest nasz dom rodzinny? Szczgsliwy? Nieszczesliwy?

- Co spowodowalo, ze jestesmy tu, gdzie jesteSmy? (Opiszmy moment w zyciu, ktory

spowodowat obecna sytuacje w naszym zyciu)
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- Jakie pami¢tamy wazne rzeczy z dziecinstwa? (Przypomnijmy sobie zaréwno te dobre, jak
i te zte)

- Jaki mamy sekret? (Postarajmy zda¢ sobie z tego sprawg. To wazne, by moc budowad
wiasny kapital emocji i wspomnien)

- Jakie jest nasze zycie seksualne?

Etap 2

Kiedy juz wiemy nad jaka konkretnie postacig pracujemy, wykonali$my wcze$niej wstepna
analiz¢ postaci i znamy odpowiedzi na podstawowe pytania dotyczace sztuki (kto?, gdzie?,
kiedy?, z kim?, dlaczego?), to mozemy przej$¢ do kolejnego etapu i przygotowac bardziej
szczegOlowa analiz¢ postaci 1 zbudowac jej wewnetrzny $wiat. Istotne, bySmy w tej czgsci
¢wiczenia rowniez mowili na glos tak, jak to miato miejsce w poprzednim etapie, kiedy
moéwilismy o sobie.

Pytania zadawane sobie na tym etapie majag pomdc w bardziej dogltebnym, wrecz poza
literackim, okresleniu postaci. Odpowiadajac na nie my$lmy o sobie jako o postaci:

Cechy charakteru:

- Jakie sg r6znice migdzy nami, a postacig?

- Co nas laczy z postacig? Jakie sa podobienstwa emocjonalne i mentalne? (Sprawdzmy na
czym polegaja te powigzania. Czy 1 jak sg silne?)

Potrzeby:

- Czego nam jako postaci brakuje w zyciu?

- Jakie s marzenia naszej postaci?

- Jakie sg terazniejsze potrzeby postaci?

- Czy nasze potrzeby i potrzeby postaci sg rozne, czy takie same?

Problemy:

- Jakie problemy ma postac?

- Czy postac potrafi rozwigza¢ swoje problemy? Czy i jak je rozwigzuje?

- Czy potrafimy poradzi¢ sobie z problemami postaci? Czy bylibySmy w stanie pokonac
przeciwnosci, bariery, z ktérymi mierzy si¢ postac?

Emocje:

- Czy pokazujmy je (dajemy im upust), czy je chowamy (dusimy je w sobie)?

- Jaka jest najgorsza rzecz, ktdra przytrafita si¢ postaci?

- Co daje postaci rado$¢? Co czyni ja szczesliwa?

Ja jako postac:
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- Co jest okropnego dla nas w scenie, sytuacji, relacji ze scenariusza?

- Co nam, jako postaci, daje rado$¢ z zycia?

- Czego jako postaci nam brakuje?

- Jako posta¢ mowmy do kogos, kogo kochamy.

- Jako posta¢ mowmy do kogos, kogo lubimy.

- Jako posta¢ moéwmy do naszego wroga. (Zaobserwujmy, co czujemy. Strach, przerazenie,
czy potrzebe konfrontacji?)

- Jako posta¢ opiszmy siebie.

- Jako posta¢ opiszmy swoje bdle i cierpienia.

- Jako posta¢ opiszmy swoje potrzeby i pragnienia.

Etap 3

Na tym etapie nast¢puje polaczenie z postacig. W praktyce mowimy juz jako postac o czyms$
zwigzanym z tematem ze sztuki, z ktorej jest grana przez nas postaé, ale w glowie mamy
nasze osobiste przemyslenia z poprzednich etapéw. To, co jest wynikiem pracy na etapie 1
1 2. Méwmy tu réwniez na glos. Improwizujmy. Nie musimy uzywac doktadnie stow ze
sztuki. Chodzi o to, by ztapa¢ prawde w mowieniu i naszych reakcjach. To ¢wiczenie ma

stuzy¢ wejsciu w postac.

Komentarz autora

Wykonywatam to ¢wiczenie zarowno w przypadku pracy nad Christine z ,, Honeymoon” jak
i Alicji z ,, Z twarzq przy Scianie.” Takie wieloetapowe, metodyczne poznawanie postaci byto
dla mnie przyjemnosciq. Najwigcej satysfakcji i aktorskiej radosci dat mi etap 3, w ktorym
czutam to, Ze dzieki wczesniejszej analizie siebie i granych kobiet duzo dowiedziatam sig o
kazdej z wymienionych postaci. Dzieki temu podczas improwizacji na probach wypowiadane

przeze mnie stowa, ewokowane moimi myslami, brzmiaty prawdziwie i przekonywujgco.

CWICZENIE NA BUDOWANIE POSTACI

W kolejnym ¢wiczeniu na tworzenie postaci scenicznej przygotowujemy si¢ juz do
pracy na scenie nad konkretng rola. Realizacj¢ ¢wiczenia jak zwykle poprzedzamy
rozgrzewka i relaksacja, a ¢wiczenie wykonujemy siedzac swobodnie i wygodnie na krzesle.
Jesli ¢wiczenia na tworzenie postaci robimy w ciaggu, jedno po drugim, to nie ma potrzeby
za kazdym razem przed kolejnym ¢wiczeniem si¢ rozgrzewac. Sprawdzmy jednak, czy nie

jestesmy pospinani i zadbajmy o rozluznienie ciala.
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Przed wej$ciem na sceng i rozpoczeciem pracy nad postacig nalezy odpowiedziec
sobie na kilka fundamentalnych pytan. To jest wlasnie ten moment, by siedzac wygodnie na
krzesle odpowiada¢ na gtos na pytania dotyczace roli, nad ktorg pracujemy. Po kazdym
pytaniu pomyslmy chwilg nad odpowiedzia, a nast¢pnie odpowiedzmy w pierwszej osobie,
méwmy o tym w styszalny sposdb, nie mamroczac:

- Kim jeste$my jako postac?

- Gdzie jestesmy jako postac?

- Jaki jest nasz, jako postaci, stosunek do miejsca, w ktérym jestesmy?

- Rozejrzyjmy si¢ po tym miejscu, zobaczmy je oczami wyobrazni — lubimy je, czy nie, jako
postac?

- Co robimy w danej scenie? Jakie sg nasze aktywnos$ci?

- Czy jest jakie$ specjalne zachowanie postaci w scenie? (Czy jako postaé jestesmy np.
niepetnosprawni, nietrzezwi itp.)

- Jakie sg réznice i podobienstwa miedzy nami a postacig?

- Do kogo mowimy w scenie? Jaka jest nasza relacja z partnerem scenicznym?

- Czy mamy jaki$ sekret?

- Co czyni nas szczgsliwymi?

- Jaka jest najgorsza rzecz, ktdra nas unieszczesliwia?

- Co mogloby nas uszczesliwic?

- Z jakiego teraz powodu cierpimy? Czy i co jest z nami nie tak?

- Czy trudno wyraza¢ nam swoje emocje? Czy jako posta¢ jesteSmy osoba, ktéra otwarcie
wyraza swoje uczucia i emocje, czy je skrywa?

- Czy mamy $wiadomo$¢, ze jesteSmy nieszczesliwi?

- Czego pragniemy?

- Czy jest co$ z przesztosci, co teraz na nas wptywa?

- Pomy$lmy i przeanalizujmy, co si¢ z nami dzieje przed wej$ciem na sceng. Co czujemy?
Z jakimi emocjami wchodzimy na sceng?

- Przypomnijmy sobie, co si¢ dzieje w ostatniej scenie sztuki z naszym udzialem. Znajac
koniec, punkt, do ktorego dazymy, bedziemy wiedzieé, jak zacza¢, jaka emocjonalng droge
wybrac 1 jakich narzedzi uzy¢, by stworzy¢ ciekawa osobowo$¢ sceniczng. Taka analiza
Zbadajmy, co nami kierowato, czego chcieliSmy, czego potrzebowalismy, co udato nam si¢
osiggnac¢, a czego nie zrobiliSmy, ze w efekcie jestesmy jako posta¢ w danym miejscu w

zyciu.
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To ¢wiczenie z szukaniem odpowiedzi na wiele szczegdétowych pytan, pomaga lepiej
pozna¢ postaé, ktéra mamy zagraé. Jest to proces emocjonalny potaczony z doglebna
analizg, ktory pozwala nam stworzy¢ emocjonalny portret postaci i nas samych. Docelowo
mamy scali¢ si¢ z kreowang postacia, sta¢ si¢ nig wykorzystujac nasze ciato 1 wybrane
emocje. W tym kontekscie bardzo istotna jest ,,chwila przed” naszym wej$ciem na sceng.
Wtedy juz powinni$my zna¢ odpowiedzi na wszystkie pytania, ktoére zadaliémy sobie na

temat granej postaci.

Komentarz autora
Ta dogilebna analiza pozwolita mi lepiej poznac swiat granych przeze mnie postaci.
Uzmystowita mi tez jakie majq one swoje pragnienia i tajemnice, ktore wplywajg na

budowanie relacji z innymi postaciami.

CWICZENIE NA TWORZENIE ZYCIORYSU POSTACI

Tradycyjnie zaczynamy realizacj¢ ¢wiczenia od rozgrzewki i relaksacji. Nastgpnie
bierzemy krzesto i wygodnie na nim siadamy. Zanim przejdziemy do realizacji ¢wiczenia,
poobserwujmy swdj oddech. W tym celu pomocne bedzie opisane wczesniej ,,wiczenie na
uspokojenie oddechu”. Skoncentrujmy si¢, a nastgpnie realizujmy zadanie punkt po
punkcie:

1. Wyobrazmy sobie czyja$ tragedi¢ (to nie powinna by¢ bliska nam osoba) lub
wyobrazmy sobie tragedi¢ postaci. MOwmy na glos (nie mamroczac) o tym
zdarzeniu, jakby$my byli osoba z tej tragicznej sytuacji. Wejdzmy w skore tej osoby.
Opowiadajmy jej histori¢ w szczegotach.

2. Opowiedzmy nasza prawdziwa histori¢ w szczegotach. Chodzi o jakie§ proste,
nieskomplikowane zdarzenie (nic dramatycznego), ktore nam si¢ przytrafito.

3. Teraz opowiedzmy czyjas$ histori¢ tak bogatg w szczego6ly, jak nasza. Oczywiscie
mowmy j3 na glos.

4. Pomys$lmy o bardzo prostej, zwyklej rzeczy, ktéra czyni nas szcze$liwymi. Méwmy
o tym.

5. Przypomnijmy sobie i méwmy o do$wiadczeniach z zycia codziennego z naszego
dziecinstwa. Nie musza by¢ to jakie§ wyjatkowe, ekstremalne sytuacje. Po prostu
przytoczmy historie z naszego dziecinstwa, ktore zachowaly si¢ w naszej pamieci.

6. Mowmy o najwazniejszym smutnym doswiadczeniu z wlasnego zycia. Dla higieny

emocjonalnej ta sytuacja powinna mie¢ miejsce wiecej niz 7 lat temu.
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7. Jesli moglibySmy cofnaé si¢ do czaséw dziecinstwa to co bySmy zmienili?
Pomys$lmy i méwmy o tym na gtos.

8. Ze wzgledu na sposob zycia w dziecinstwie, teraz kiedy jestesmy dorosli, mamy
pewne potrzeby, cele, nastawienie — jakie one s3? Pomy$lmy i méwmy o nich.

9. Teraz skupmy si¢ na dziecinstwie postaci, nad ktora pracujemy. Sprobujmy je zbadacd
albo w szczegodtach wymysli¢. Znajdzmy potrzeby i aktualne pragnienia postaci.
Zbadajmy, co je wykreowalo i teraz determinuje. Koncentrujmy si¢ na zadaniu,
potrzebach i pragnieniach postaci. Jako posta¢ poszukajmy odpowiedzi na pytania:
- Czego chcg?

- Skad te potrzeby si¢ wzigty?

- Czego brakuje mi w zyciu?
Gléwny wniosek z realizacji tego ¢wiczenia jest taki, ze styszalna jest réznica miedzy
opowiadaniem swojej historii, a opowiadaniem historii kogo$ innego. Wynika ona z tego,
ze w naturalny sposob nasza wilasna historia jest ciekawsza, bo jest nam blizsza. To, Ze lepiej
ja znamy i potrafimy wyobrazi¢ sobie opowiadane sceny historii powoduje, ze jest bardziej
szczegOlowa i obrazowa. W zwigzku z tym przed nami stoi zadanie, by w opowie$¢ postaci
wlozy¢ jak najwigcej szczegotdw, by brzmiata dla widzoéw jak nasza wlasna. Co wigcej, by
ztapa¢ uwage widzow, musimy te histori¢ przygotowaé, wycwiczy¢ i wprowadzi¢ do niej
dynamike. Istotne jest tez nasze zaangazowanie w opowiadanie historii, dlatego w realizacji

tego zadania pomocne begdzie wezesniej opisane ¢wiczenie ,,7 stanow relaksacji.”

Komentarz autora

Pracy z tym ¢éwiczeniem sprobowatam przy budowaniu monologu Christine o babci i
dziecinstwie w ,,Honeymoon” Pomoglo mi to na etapie prob stolikowych. Drzieki
poruszanym w kolejnych punktach zagadnieniom zglebiatam i tworzytam w detalach historig
Christiny. Zastanawialam sie tez, co zrobi¢, by opowiadana w sztuce historia byta tak
interesujgca, jak moja wtasna. Postanowitam tu postawié, zgodnie z METODA na zmysty i
odnies¢ sie do smaku i wechu. Mam nadzieje, ze dzigki temu widzowie mogli nie tylko mnie
widziec¢ i stysze¢ na scenie, ale tez przez odwoltanie si¢ do ich wyobrazni poczué wirtualny

zapach, a nawet smak ciasteczek, o ktorych mowitam w swym monologu.

4

CWICZENIE NA ZGLEBIANIE POSTACI
Zaczynamy jak zwykle od rozgrzewki i relaksacji. Nastepnie siadamy na krzesle i po

kolei wykonujemy poszczegoélne ¢wiczenia:
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1. Pomyslmy o czyms, co miato miejsce dos¢ wczesnie w naszym zyciu, kiedy bylismy
jeszcze dzie¢mi. Wybrana do ¢wiczenia historia powinna byla mie¢ miejsce w
dziecinstwie — im byliSmy mtodsi, tym lepiej. To moze by¢ przyktadowo wypadek,
czyja$ $mier¢ lub udany wystep w przedszkolu. Wazne, by wspomnienie byto silne.
Nie ma znaczenia, czy jest negatywne, czy pozytywne.

2. Zacznijmy na glos opowiada¢ o tym wydarzeniu. Wazne, by mowi¢ na glos, a nie
mamrotaé. Podczas realizacji ¢wiczenia zwré¢my uwage na nastepujace rzeczy:
- Pamigtajmy, by nie opowiadac¢ jedynie historii. Nie interesuje nas tylko fabuta.
- Uzywajmy w swojej opowiesci 5 zmystow. Zwré6émy uwage na to, czego dotykamy
lub smakujemy, a takze co widzimy, styszymy czy wachamy. Niech zmysty pozwola
rozbudzi¢ nasze uczucia i pozwolg przypomnie¢ jak najwigcej szczegotow.
- UsigdZzmy spokojnie, zrelaksujmy si¢ i mys$lmy intensywnie o wybranej do
¢wiczenia historii, a dopiero potem zacznijmy ja méwi¢. Chodzi o emocje, a nie
jedynie o streszczenie fabuly opowiesci z dziecinstwa.
- Starajmy si¢ poczuc t¢ sytuacje, o ktorej opowiadamy. Musimy by¢ skoncentrowani
1 potaczeni z emocjami ,,tu i teraz”.

3. Po ¢wiczeniu zrébmy ,,duzy dzwigk” ,,aaaaaa” (jakby$my go z siebie wyrzucali), by

pozby¢ si¢ tych emocji i zrelaksowac.

Jesli podczas ¢wiczenia nie dajemy rady przypomnie¢ sobie faktow z wczesnego
dziecinstwa, to mozemy wybra¢ do pracy wspomnienie z nie tak odlegltej przesztosci, ale
nadal powinna by¢ to odlegta przesztos¢. (minimum 7 lat wstecz). Natomiast jesli nie dziata
mys$lenie o wybranej rzeczy, to zmienmy to wydarzenie na inne, ktére moze si¢ okazac
bardziej efektywne i pozwoli nam przywota¢ naturalne emocje.

To zglebianie postaci mozliwe jest dzigki ,,6wiczeniu wspomnienia emocjonalnego”,
o ktérym wigcej napisatam w poprzednim rozdziale o pracy z METODA na zajgciach Loli
Cohen. Warto podkresli¢, ze jest ono bardzo pomocne aktorom. ,,Strasberg moéwil, ze
¢wiczenie wspomnienia emocjonalnego to arsenal do kreowania pelnego realizmu w scenie.
Realizmu, ktéry tworzymy nie w oparciu o placz, strach czy szczgscie, ktorego
doswiadczali$my w czasie przywolywanego z przeszto$ci zdarzenia, ale w oparciu o to, jakie
odczucia zywimy na ten temat dzi$, z calym bagazem do$wiadczen, dystansem i nowym

spojrzeniem na dawne sprawy.”4¢

46 Lola Cohen, METODA Lee Strasberg Podrecznik ¢wiczer aktorskich, dz. cyt., s. 116.

70



Komentarz autora

Po realizacji ¢wiczenia bytam zdziwiona, jak duzo pamietam z minionych wydarzen i jak

silne sq odlegte wspomnienia polgczone z konkretnymi zmystami. To ¢wiczenie sprawdzatam

na sobie przygotowujgc monolog mowiqcy o relacji z babcig w ,, Honeymoon”. Zalezato mi,

by znalez¢ prawde w scenie z ciasteczkami, dlatego sprobowatam szczegolowego

odniesienia si¢ do prywatnych wspomnien, co okazalo sie pomocne.

CWICZENIE NA SZUKANIE ,,JA” W POSTACI

W tym ¢wiczeniu kontynuujemy prace nad rozwojem postaci, by docelowo by¢ i mysle¢

jak postaé. Tradycyjnie rozpoczynamy prac¢ od rozgrzewki i relaksacji, jesli dopiero

zaczynamy nasz aktorski trening. Cwiczenie wykonujemy siedzac wygodnie na krzesle.

Mowimy na glos realizujac kazdy punkt ¢wiczenia:

1.
2.

6.

Moéwmy o swojej postaci w taki sposob, Ze to nie jestesmy ,,Ja”, ale ,,Ona / On”.
Mowmy o sobie w taki sposob, jakby$my byli postacig jako ,,Ja”. Mowmy o swojej
przesztosci, do tego uzyjmy jakiej$ historii z wlasnego zycia.

Mowmy dalej o sobie w taki sposdb, jakby$smy byli postacia, tylko teraz méwmy o
swojej terazniejszosci.

Mowmy o postaci jak o sobie. Stworzmy jej przesztosé. W tym celu przygotujmy w
oparciu o wczesniejsza analiz¢ granej postaci histori¢ z jej zycia, ktéra mogta mie¢
miejsce i opowiedzmy ja na glos.

Moéwmy jako postaé o terazniejszosci. Odpowiedzmy sobie na pytania: Co robi¢ w
scenie? Jakie jest moje zachowanie?

Przeanalizujmy swoje zachowanie jako postaci w scenie:

- Pomyslmy, dlaczego potrzebujemy méwi¢ w danej scenie, co powoduje, ze chcemy si¢

odzywac?

- Opiszmy swoj3 relacj¢ z partnerem na scenie.

- Przemys$lmy swoje potrzeby w scenie — czego chcemy? O co walczymy? Czy to jest

jedna potrzeba w scenie? Czy jest ich wigcej? Czy te potrzeby si¢ zmieniaja?

- Mowmy o tym, co dostajemy od drugiej postaci w scenie. Czy dostajemy to czy nie?

Wyciagajac wnioski z tego ¢wiczenia mozna stwierdzié, ze tatwiej i bardziej efektywniej

pracuje si¢ nad postacia, kiedy mowimy ,,ja”, a nie ,,on/ona”. Méwiac o granej roli w trzeciej

osobie budujmy do niej dystans. W takiej sytuacji nie jesteSmy w stanie efektywnie uzywac
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w ¢wiczeniach swojej pamigci emocjonalnej 1 zmystow. Nawet jesli mamy zagraé postac,
ktora wydawaloby si¢ jest odlegla od naszej osobowosci, to powinnismy znalez¢ pewne
analogie w naszych zyciorysach i wypehi¢ rol¢ emocjami i zmystami. Jak pisze Michael
Shurtleff w ,,PRZESEUCHANIU” — , Naucz sie uzywac siebie”*’. Cho¢ uzywa tej rady w
kontekscie castingdw, to uwazam, Ze jest ona przydatna rowniez przy kreowaniu postaci w
sztuce teatralnej. Moim zdaniem najpierw trzeba odnalez¢ siebie 1 prawdziwos$¢ swoich

przezy¢, by nastgpnie dac je postaci i tym samym uprawdopodobni¢ nasza gre aktorska.

Komentarz autora

Wszystkie przytoczone tu ¢wiczenia na rozwdj postaci, sq bardzo pomocne w praktyce.
Pomagajg sprawdzi¢ wlasne reakcje, sposob myslenia na tematy zawarte w sztuce. Z
praktyki wiem, ze warto na etapie analizy roli zadawa¢ rozne pytania dotyczgce postaci.
Szukajgc na nie odpowiedzi mozemy znalez¢ jakies ciekawe fakty, ktore mogq okazac sie
pomocne w wykreowaniu postaci. Potem z tych wszystkich odpowiedzi na pytania, trzeba
dokonacé wyboru i znalez¢ jedng glowng potrzebe w scenie, ktora staje sie motorem

napedowym do dzialania.

Powyzsze ¢wiczenia to moj subiektywny, selektywny, ale tez praktyczny wycinek
METODY. Mnie bardzo pomagaja w pracy nad sobg i rolg — od momentu otrzymania tekstu
po prace nad szukaniem postaci za pomocag zmystéw do stworzenia postaci z emocjami.
Cwiczenia te moga by¢ pomocne na etapie prob stolikowych z innym aktorami, w czasie
improwizacji z partnerem podczas prob scenicznych, ale tez w samodzielnej pracy nad
rozwojem w sobie granej roli. Warto sprawdzi¢, ktore sg dla nas pomocne i jak na nas

dzialaja, a nastepnie wybrac te, ktorych realizacja daje nam najlepsze efekty.

Na koniec tego rozdziatu chceg si¢ podzieli¢ ¢wiczeniem, ktore stosuje, kiedy juz
mam przygotowang postac, jestem na etapie prob na scenie lub wracam do grania spektaklu
po dluzszej przerwie. To lista podstawowych pytan, ktore polecam zadaé sobie przed

wejsciem na sceng.

47 Michael Shurtleff, PRZESEUCHANIE Wszystko, co aktor wiedzie¢ powinien, by dostaé role, dz. cyt., s. 15.
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CWICZENIE NA SZYBKIE PRZYGOTOWANIE SIE PRZED SCENA

Przed wejSciem na sceng, oprocz rozgrzewki i rozluznienia, warto zada¢ sobie
pytania, ktére pomoga si¢ przygotowac i skoncentrowaé na potrzebach i emocjach postaci
w konkretnej scenie:
- Kim jestem? Zacznij mowic, jakby$ byt postacia.
- Dlaczego tu jestem? (w tej konkretnej scenie) Znajdz konkretny powdd, by by¢ w danej
scenie.
- Gdzie jestem? (szczegotowe informacje na temat miejsca, w ktoérym jestem — czy jest
cieplo, wygodnie, czysto, mito, obrzydliwie, brudno?) Zapytaj o to samego siebie.
Jesli nie ma takiej informacji w sztuce, to trzeba to wymysli¢ dla kreowanej postaci.
- Czy sg roznice fizyczne migdzy mng, a grang przeze mnie postacia?
- Z kim jestem?
- Do kogo mowig?
- Jaka jest moja relacja z partnerami? Jesli mowisz do publicznosci, to okresl swoja relacje
z publicznoscia.
- Jaki jest moj status w scenie? Okresl, czy gorujesz nad innymi czy jestes podwiadny.
- Jakie bylo najwigksze wydarzenie w przesztosci postaci? (co$, co zdarzylo si¢ przed
rozpoczeciem fabuly sceny).
- Czego brakuje mi jako postaci w zyciu?
- Czego chce moja postac?
- Czego ja jako posta¢ chce w scenie?
- Czego ja chce? — Nazwij t¢ potrzebe jak najprosciej, uzywajac czasownika
determinujacego to, co chcesz zrobi¢. Nie graj idei ani nastroju. Skup si¢ na okreslonym
zadaniu do zrealizowania.

Im wigcej konkretnych odpowiedzi na pytania dotyczace postaci bgdziemy mieli,

tym bardziej wyrazista i “migsista” posta¢ powstanie.

W tym i poprzednim rozdziale staratam si¢ pokaza¢, ze METODA jest r6znorodna i
zawiera bardzo r6zne ¢wiczenia mogace pomoéc aktorowi w rozwoju swojego rzemiosta. Sg
¢wiczenia analityczne, ktore sa niezbedne do zdefiniowania postaci i doglebnego
zrozumienia materiatu, nad ktorym pracujemy. Sa tez ¢wiczenia wspierajace trening naszych
zmystow 1 rozwdj emocji, by docelowo modc z nich korzysta¢ w pracy na scenie lub przed

kamerg.
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METODA jest pojemnym zbiorem ¢wiczen, Dlatego uwazam, ze trzeba wybra¢ z
niej to, co danej osobie najbardziej pomaga. Podczas pracy z tym sposobem budowania
postaci zrozumialam, ze pewne ¢wiczenia sg dla mnie bardziej odpowiednie, a inne mnie;. I
skupitam si¢ na realizacji tych rozwijajacych moje aktorstwo. Jest to jak najbardziej
wiasciwe podejscie, bo sam Strasberg wielokrotnie méwil, ze ,,dokonywanie wyboru jest

sztuka i to wlasnie wybor ja ksztattuje.®

48 Lola Cohen, METODA Lee Strasberg Podrecznik ¢wiczen aktorskich, dz. cyt., s. 27.
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3.3 ,NIE GRAJ, A BADZ” — ANNA STRASBERG

Podsumowaniem mojej podrézy do Nowego Jorku w celu poznania METODY (a
wlasciwie rozpoczeciem mojej pracy z METODA) — byt udziat w spotkaniu z Zong Lee
Strasberga - Anng Strasberg, ktora w latach 70-tych ubieglego wieku zalozyla ze
Strasbergiem The Lee Strasberg Theatre and Film Institute. Spotkanie miato miejsce w
jednej z sal teatralnych w szkole, gdzie codziennie mieliSmy zaje¢cia. Na co dzien sala ta
przypominala swym wygladem maty studyjny teatr z wszechogarniajaca czernig. Podczas
zaj¢¢ na widowni zwykle byto pusto, siedzieli tam jedynie porozrzucani koledzy z grupy
czekajacy na swoja kolej wejscia na sceng. Tym razem widownia byta pelna, tak jakby
studenci wszystkich rocznikow i kurséw aktorskich postanowili wzig¢ w nim udziat, by méc
zada¢ swoje pytania gosciowi specjalnemu i zglebi¢ nurtujace ich aktorskie kwestie.

W ramach notatek ze spotkania udato mi si¢ stworzy¢ list¢ 10 wskazoéwek dotyczacych
tego, na co warto zwroci¢ uwage w swojej pracy nad rolg z uzyciem METODY, ktore

pozwolilam sobie skomentowaé, bazujac na moim zawodowym doswiadczeniu:

1. Skup si¢ na detalach — tj. na swoich potrzebach w scenie, na zmyslach i

emocjach, a NIE na graniu sceny.

To jest bardzo prosta rada, ale “w punkt”. Teraz z perspektywy, kiedy sama uczg
adeptow sztuki teatralnej stwierdzam, ze czesto poczatkujacy aktorzy ida na skroty.
Przeczytaja pobieznie sztuke i1 juz maja gotowa receptg na ,,zagranie postaci”’. Efekt tego
typu dziatania jest taki, Ze potem na scenie prezentuja ,,wydmuszke” — osobe mowigca
jedynie tekst, ale bez prawdziwych emocji, bez trzymania tematéw w scenie. Uwazam, ze
(zgodnie z zalozeniami METODY) wazna jest doglebna analiza, praca nad postacia,
zbudowanie jej §wiata, poznanie jej odczu¢ i emocji, a dopiero potem tworzenie rysunku

sceny 1 wygladu zewnetrznego postaci, by ostatecznie zagraé spektakl.

2. Zainteresuj si¢ soba - obserwuj siebie i swoje zachowania w r6znych sytuacjach

zyciowych.

Ta rekomendacja dzialania w mojej ocenie jest bardzo wazna dla aktora, dlatego ze w
ten wlasnie sposob budujemy swodj wlasny, prywatny bagaz doswiadczen zyciowych.
Zgodnie z tym, co radzi Bolestawski: ,,Konotuj wszystko, co si¢ wokot ciebie dzieje. Z
rado$cig obserwuj siebie. Zbieraj i odktadaj w swojej duszy cale pigkno Zycia, jak réwniez

jego idiotyzmy, i trzymaj to wszystko skatalogowane w pamigci. Nigdy nie wiesz, kiedy
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bedziesz tego potrzebowac.”®® Stworzenie takiego wilasnego rezerwuaru emocjonalnych
przezy¢ jest dla aktora potrzebne, bo z tych emocji osadzonych w konkretnych sytuacjach

mozemy korzysta¢ w realizacji ¢wiczen METODY, podczas prob, jak i spektaklu.

3. Uzywaj w swojej pracy nad postacia 5 zmyslow. Zawsze spytaj siebie, co...

- widzisz

- czujesz (wachasz)

- styszysz

- smakujesz

- dotykasz

Uzycie zmystéw do pracy nad rolg jest kluczowe w METODZIE. ,Przywolujac i
przezywajac doznania zmystowe podczas przygotowan do roli, aktor moze tchnaé¢ zycie —

wlasne i to wyobrazone przez autora — w kreowane postaci.”°

Dzigki uzywaniu pamigci
zmystowej jesteSmy w stanie bardziej szczegotowo eksplorowac osobiste wspomnienia,
wywotane przez ¢wiczenia. Dzigki temu mozemy przywota¢ i wywotaé nasze prawdziwe

emocje, zachowania, reakcje i potem wypekni¢ nimi naszg postac.

4. Pamietaj, ze Izy cze¢sto w zachowaniu postaci sa tylko czubkiem emocjonalnej

gory lodowe;j.

Lzy moga by¢ efektem na przyktad frustracji. Wazne, by poznaé przyczyny powstania
danych emocji w postaci. W tej sugestii jest odniesienie do etapu analizy sceny i kreowane;j
postaci. Wielokrotnie powtarzam swoim studentom, ze kluczowe w przygotowywaniu sceny
jest wiedzie¢, ,,co” gram (jaki mam problem, czego potrzebuje w danej scenie). Dopiero
potem naktada si¢ na to ,,jak” gram (jakie srodki aktorskie dobieram). Oczywiscie mozna
wymysli¢ szczegotowo catg scene 1 wypracowac to, ,,jak” kreowana posta¢ ma w danej
sytuacji reagowac, jak si¢ zachowywac. Ale moim zdaniem bardziej interesujace jest, kiedy
,jak” staje si¢ naturalng konsekwencja ,,co”. Wtedy reakcja aktora jest instynktowna i
naturalna. Im lepiej jest okreslona przyczyna emocji, tym reakcja emocjonalna aktora moze

by¢ bardziej intensywna.

49 Ryszard Bolestawski, AKTORSTWO SZESC PIERWSZYCH LEKCJI, dz. cyt., s. 44.
30 Lola Cohen, METODA Lee Strasberg Podrecznik éwiczet aktorskich, dz. cyt., s. 18.
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5. W normalnym, niescenicznym zyciu obserwuj i analizuj swoje czynnosci, by

moc potem z tego kapitalu czerpac i tchna¢ zycie w grane postaci.

Wazne, by eksplorowaé codzienne, zwykle zycie — obserwowac je, analizowac i uczy¢
si¢ z niego. To bardzo istotna wskazdéwka, bo najcenniejszym kapitalem dla granej przez nas
postaci jeste§my my sami. ,,Przejscie na stuzbe aktorskiej muzie to oddanie samego siebie,
wydobycie tego, co tkwi w naszym wnetrzu; nie bycie kim$ innym, ale bycie sobg w
odmiennych okolicznosciach; nie ucieczka od siebie, lecz postuzenie si¢ soba obnazonym i

wyeksponowanym na scenie czy ekranie”.”!

6. Zwroc¢ uwage na to kim jestes, zaufaj sobie — swoim emocjom, swojej prawdzie
— to jest najwazniejsze w aktorstwie. Szukaj i ryzykuj.

Musisz by¢ zaangazowany, musisz sta¢ si¢ postacig tak bardzo, jak to jest mozliwe.
,Zaangazowanie” to stowo klucz. Czlowiek zaangazowany jest bardziej przekonywujacy,
bo mu zalezy, bo wie czego chce, bo jest zdeterminowany i zrobi wszystko, znajdzie rézne
drogi, by osiggna¢ swoj cel. Trzeba mie¢ nieograniczong swobod¢ uczué, szukaé
najlepszych rozwigzan, prawdziwych emocji. Be¢dac postacia badz soba w danych
okolicznos$ciach, a nie graj postaci w spektaklu. ,,Odrzu¢ ograniczenia pojawiajace si¢
nieuchronnie, gdy usitujesz natychmiast ,,postaciowac”; pozwol sobie na wszystko, co tylko

mozliwe, wybierz alternatywe dajaca maksimum mozliwego zaangazowania.”>?

7. Nie osadzaj i nie krytykuj siebie — by¢ wolnym znaczy ufac sobie!

To czgsty ,,grzech” aktorow, ktorzy nie dos¢, ze sa dla siebie wymagajacymi rezyserami,
to jeszcze najsurowszymi recenzentami. Oceniajg siebie, zastanawiaja si¢, co pomysla inni
i to zamiast dodawaé¢ im skrzydel, ogranicza ich. Wpadaja w sidta wlasnej zanizonej

samooceny, dlatego, by tego unikna¢ tak wazne jest zaufanie do samego siebie.

8. Badz jak diament — tak czysty i silny, Ze mozesz przetrwa¢ wszystko.

Trafne 1 jakze pigkne okreslenie. W swojej pracy zawodowej poznatam inne okre$lenie
nawigzujace do tego powiedzenia. Méwiono nam, ze aktor musi mie¢ dusz¢ motyla i skore
nosorozca. Z jednej strony powinien by¢ delikatny i wrazliwy, rozwibrowany emocjonalnie,
by podota¢ nawet najbardziej wymagajacej roli, a z drugiej strony konieczna jest jego

odporno$¢ na krytyke i porazki zawodowe.

3! Michael Shurtleff, PRZESEUCHANIE Wszystko, co aktor wiedzieé powinien, aby dostaé role, dz. cyt., s. 14.
52 Tamze, s. 15.
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9. Tworzac postaé przestrzegaj nast¢epujacych rad:
- nie ilustruj postaci
- nie graj emocji
- nie kataloguj postaci - nie graj pewnych oczywistych schematow/cliche, tylko skup si¢ na
osobowosci postaci, jej potrzebach i marzeniach
- nie graj postaci — szukaj przyczyn jej zachowania i dziatania
- znajdz rzecz, ktéra napedza Ci¢ do realizacji obranego celu (wspomniana wcze$niej
potrzeba)
- zaufaj sobie
- uzyj wyobrazni

Ten punkt odnosi si¢ do sedna METODY, ktora poprzez proponowane ¢wiczenia moze
pomodc aktorowi znalezé swoja prawde 1 prawde postaci. Pokazuje rowniez droge do
wlasciwej analizy postaci, by unikng¢ putapek czyhajacych na aktora, ktdry nie majac

wiedzy i umiejetnosci, probuje ,,grac”.

10. Tchnij zycie, Twoj ludzki pierwiastek, w kreowana posta¢ — pamig¢taj, ze chodzi

o to, by nie gra¢, a by¢.
To jest mozna powiedzie¢ kwintesencja METODY, bo bez osobowosci aktora, jego
zaangazowania i emocji METODA nic nie znaczy. Konieczny jest ten prawdziwy, ludzki
pierwiastek. Moja prywatna definicja, na temat pracy nad rolg wedlug Strasberga jest taka,

ze w METODZIE chodzi o to by nie ,,gra¢”, ale ,,by¢” 1 ,,czu¢”
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Mie¢ fantazje, nie znaczy
co$ sobie wymysla¢. To znaczy
tworzy¢ co$ z tego, co istnieje.

- Tomasz Mann

ROZDZIAL 4 Praktyczne zastosowanie Metody w przygotowaniu wybranych rol

Po powrocie z Nowego Jorku z rozbudzonymi zmystami i emocjami, napetniona
pozytywna energia, wyposazona w notatki z zaje¢ 1 cenne wspomnienia zaczelam
positkowaé si¢ poznanymi ¢wiczeniami ze szkoty Lee Strasberga w codziennej pracy
aktorki. By pokaza¢ ich praktyczne zastosowanie, wybralam dwie role, nad ktérymi
pracowatam wlasnie z wykorzystaniem METODY. Co ciekawe sg to spektakle i postaci
kompletnie r6zne od siebie, dlatego tez moje cele i oczekiwania wzglgdem METODY byty
odmienne.

,Honeymoon” to spektakl, w ktérym fabuta jest bardziej linearna, sceny dtugie i jest
w nich czas na to, by emocjonalnie poprowadzi¢ posta¢. Natomiast w inscenizacji ,,Z twarzg
przy $cianie” nacisk potozony jest na krotkie, zroznicowane dynamika i tempem sceny,
gdzie majg miejsce duze przeskoki emocjonalne, a widz niejako widzi ruchome obrazy.

W obu sztukach grane przeze mnie postaci sg rozne od siebie, ale sg tez elementy,
ktore je tacza. Obie bohaterki sg bardzo samotne, usungty cigze¢ i nie sg szczesliwe w zyciu.
Niemniej jednak podejmuja trud, by si¢ wyzwoli¢ z sytuacji, w ktorej si¢ znalazly.

Wizualnie to kompletnie rézne osoby. Christine jest nowoczesng, wspdlczesng
kobieta, pracujaca jako psycholog. Elegancka i profesjonalna, na co dzien w szpilkach i
garniturze. Natomiast Alicja z ,,Z twarza przy S$cianie” to dziewczyna w typie wiecznej
studentki, majaca dos$¢ charakterystyczny wyglad — dwa kucyki, rozciagnigty sweter, dtugie
kolanowki — wyglada jak posta¢ z kreskowki. Na zgbach ma aparat ortodontyczny, przez co
sepleni, a to wzmaga wrazenie jej dziecinnoSci.

Nie tylko postaci sg rozne w obu sztukach, ale sg to kompletnie r6zne inscenizacje,
w ktorych rezyserzy przyjeli inne $rodki wyrazu. — W ,,Honeymoon” w rezyserii Jacka
Papisa gra aktorek i scenografia sg realistyczne, a ,,Z twarzg przy $cianie” w rezyserii Moniki
Strzepki sa formalne i momentami groteskowe. W praktyce okazato si¢, ze METODA jest

przydatna w pracy nad roznego rodzaju materialem. Jest uniwersalna i mozna ja
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wykorzystywac na réznych etapach pracy nad postacia, potwierdzily si¢ w ten sposob stowa

Loli Cohen, ze ,,metoda sprawdza si¢ w przypadku kazdego stylu teatralnego”. 3

33 Lola Cohen, METODA Lee Strasberg Podrecznik éwiczen aktorskich, dz. cyt., s. 243.
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4.1 ,HONEYMOON” — ROZBUDZANIE ZMYSEOW

Sztuka ,,Honeymoon” autorstwa Gabriela Barylliego to ,trzy kobiety i trzy
diametralnie r6zne historie. Barbara, Christine oraz Linda, kazda z nich przezyta swoje i
kazda niesie ze sobg inny bagaz zyciowych dos§wiadczen. Barbara to teoretycznie szczesliwa
mezatka, ktora od siedmiu lat jest w zwigzku matzenskim, Christine jako $wiezo upieczona
rozwodka spelnia si¢ zawodowo i1 wcigz marzy o wielkiej milosci, za§ Linda jest
wyrachowang realistka, ktora bez skruputdéw wykorzystuje zakochanych w niej mezczyzn.”
- tak brzmi opis z ulotki spektaklu w rezyserii Jacka Papisa. Przedstawienie bylo

przedpremierowo pokazane w Teatrze Capitol w Warszawie, a oficjalna premiera miala

miejsce w stolecznym Teatrze Kamienica.

HONEYMO N

Trzy kobiety i trzy diometralnie rézne historie. Barbara
Christinc oroz linda, kazda z nich przezyla swoje i koz’do'
niesie ze sobq inny bagoz zyciowych doswiadczen. Barbara
o teoretycznie szczesliwa mezatka, ktéra od siedmiu lat jest
w zwiqzku matzenskim, Christine joko éwiezo upieczona
rozwédka, spelnia sie zawodowo | wciqz marzy o wielkiej
milosci, za$ Linda jest wyrachowang realistkq, ktéra bez
skruputéw wykorzystuje zakochanych w niej mezczyzn.

Kobiety.spolykojq sig w wigilijny wieczér - co wyniknie z tego
spotkania? Czy tak rézne osobowosci znajdq wspdlny jezyk?

Zabawna i lekka opowiesc o kokietkach, zonach, matkach
i kochankach, czyli o nos samych - o kobietach. Bo tak na-
prowde kazda z nas ma w sobie troche z Christine, Barbary
i Lindy, i wszystkie marzymy o tym samym - bezwarunkowei
mitosci, akeeptacji i szczesciu.

SZTUKA PRZEWROTNA
JAK SAME KOBIETY!

Ulotka spektaklu ,,Honeymoon”
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Jak sugeruje ulotka — sztuka jest lekka i przyjemna, co nie znaczy miatka. Jako
tworcom zalezato nam na tym, by przedstawienie mimo nierozbudowanej scenografii i
nieskomplikowanej fabuty byto ciekawe, wielobarwne i wielowarstwowe. Jesli chodzi o
mnie, to chcialam, by grana przeze mnie posta¢ nie byla jednowymiarowa, ale by miala w
sobie rozne emocje, ktorym bedzie mogta da¢ upust w réznych momentach sztuki. Co wiecej
zalezalo mi na stworzeniu kobiety, w ktorej beda roézne, nawet skrajne emocje — zto$¢,
zazdro$¢, samotno$é, podniecenie, t¢sknota, az do nadziei i mitosci. Najwigkszym
wyzwaniem dla mnie w pracy nad Christine bylo poszukanie i znalezienie w sobie bardzo
réznych emocji, a nastgpnie pouktadanie ich w taki sposob, by tworzyly spojna catosé
uprawdopodobniajacg jej historie, bo jak mowit Ryszard Bolestawski: ,,Jedyng osoba, ktéra

moze pozwoli¢ sobie na marzenia, jest ten, kto stoi pewnie na dwoch nogach.”>*

By moc
marzy¢ nie tylko jako postac, ale tez jako aktorka, konieczna byta rzetelna analiza naszych
emocji - zarowno moich, jak i Christine. Tu z pomoca przyszta mi METODA.

Sposdb pracy nad rola, ale tez realizacja spektaklu byta zgodna z tym, jak widziat to
Lee Strasberg. Jak pisze Lola Cohen: ,,W swojej pracy poswigconej rezyserii Strasberg
szczegblowo opisat intensywny okres prob poprzedzajacych premierg, wzorowany na
dokonaniach Stanistawskiego, Wachtangowa i Meyerholda.”*> Sugerowat etapy prob - sg
one dobrze znane z tradycyjnego teatru - gdzie ,,kolejno$¢ ma swoja logike, ktdra warunkuje
rozwoj postaci i akcji scenicznej. Etapy prob to:
- Pierwsze samodzielne czytanie scenariusza przez aktorow
- Czytanie stolikowe z udzialem calej obsady
- Probowanie i fiksowanie (planowane przejscia)
- Proby konkretnych scen oraz w razie potrzeby improwizacje
- Przebieg
- Proby kostiumowe
- Proba generalna (przebieg z publicznoscia)
- Premiera

- Korekty i poprawki”>®

54 Ryszard Bolestawski AKTORSTWO SZESC PIERWSZYCH LEKCJI, dz. cyt., s. 27-28.
35 Lola Cohen, METODA Lee Strasberg Podrecznik éwiczen aktorskich, dz. cyt., s. 214.
36 Tamze,.s.214
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PROBY STOLIKOWE

Ten sposob pracy nad rolg jest mi dobrze znany, bo wczes$niej pracowalam wiasnie w taki
sposob w teatrze, wigc bez zadnych watpliwosci czy problemoéw przystapitam do pracy i
przeczytania tekstu sztuki ,,na biato” bez nadmiernej modulacji, by z grubsza poznac jej
tres¢, a jednoczes$nie unikng¢ udawania emocji. Bardzo istotne jest, by nie sugerowac si¢
innymi inscenizacjami sztuki, czy kreacjami aktorskimi, ktore miaty miejsce w poprzednich
realizacjach danego tytutu. Chodzi o to, by pierwsze zetknigcie ze sztuka, jej pierwsze
czytanie bylo przede wszystkim odkrywaniem utworu bez presji odgrywania roli. ,,Strasberg
powtarzal swoim uczniom dobitnie, ze podczas pierwszego czytania nie powinno by¢
,,aktorstwa.”>’

Autor sztuki Gabriel Barylli jest nie tylko scenarzysta, ale tez austriackim aktorem i
rezyserem, wiec piszac ,,Honeymoon” zadbat o to, by pomodc aktorom stworzy¢
wielowymiarowe postaci w tej sztuce. Z jednej strony powstat ciekawy materiat do grania,
co jest ogromng radoscia, ale z drugiej strony fatwos¢ jego interpretacji moze by¢ putapka
dla aktora, ktéremu juz podczas pierwszych prob czytanych wydaje sie, ze ,,ztapal” postac.
W takich sytuacjach fatwo stereotypowo p6js¢ na skréty i stworzy¢ cliche.

By unikng¢ tego niebezpieczenstwa juz na etapie prob stolikowych dzigki
METODZIE staratam si¢ szuka¢ najbardziej prawdziwych i przydatnych do wykreowania
postaci informacji zwigzanych z Christine, jej emocjami, ale tez moimi odczuciami.
Czytajac po raz kolejny sztuke i rozmawiajac na jej temat z rezyserem i pozostatymi
aktorkami grajacymi w spektaklu zastanawiatam si¢ 1 wyobrazalam sobie jakie codzienne
czynno$ci typu pieczenie, sprzatanie (nad ktorymi pracowalam wczesniej z METODA)
tacza si¢ z dang scena. Myslalam o wejsciach i zej$ciach ze sceny. O ,,chwili przed” dang
sceng, by zdecydowac z jakim fadunkiem emocjonalnym wchodze w kazda ze scen w sztuce.
Lola Cohen w swojej ksigzce radzi: ,,Zwrdcécie uwage na zawarte w tekscie szczegoty
dotyczgce wrazen zmystowych odnoszacych sie do postaci i okoliczno$ci.”® Ta sugestia
potwierdzita to, od czego zaczgtam prace¢ analityczng nad rolg i co okazalo si¢ by¢
wilasciwym dziataniem. Uruchomilam zmysty i to pomoglo mi poczu¢ emocje w
kluczowych dla mnie momentach w spektaklu —np. w scenie z ciasteczkami, o ktorej szerzej
p6zniej opowiem.

Co wiecej okolicznosci pracy nad spektaklem nie byly komfortowe. Czasu na

przygotowanie sztuki bylo niewiele, a aktorki biorgce udziat w tej produkcji bardzo

57 Lola Cohen, METODA Lee Strasberg Podrecznik éwiczen aktorskich, dz. cyt., s. 215.
8 Tamze. s. 49
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zapracowane. To wymagato od kazdej z nas duzo pracy samodzielnej nad kreowang
postaciag. METODA pomogta mi uporzadkowaé informacje o mojej postaci i zbudowac ja
bez regularnych prob dwa razy dziennie przez kilka miesigcy, jak to ma miejsce w teatrze
instytucjonalnym. Zgodnie z zalozeniami METODY rozpoczgtam prace nad rolg od
postawienia sobie kluczowych pytan dotyczacych poszczegdlnych scen z udzialem grane;j
przeze mnie postaci i proby znalezienia na nie najlepszych, najbardziej trafnych odpowiedzi.
Tak, jak wczes$niej pisalam najwazniejsze, by przed rozpoczg¢ciem pracy nad jakakolwiek
rolg zada¢ sobie podstawowe pytania dotyczace postaci, czyli: kto? gdzie? kiedy? z kim? po
co? dlaczego? Na poziomie fabularnym sztuki, fatwo na nie odpowiedzie¢ — tj. nazywam si¢
Christine, jestem rozwodka, dziel¢ mieszkanie z moja wspollokatorka Lindg. Sytuacja
opisana w sztuce ma miejsce w Wigili¢. Spedzam wigilijny wieczor z Barbarg i Linda, bo
troche nie mam wyboru, gdyz jestem samotna po rozstaniu z m¢zem. To jednak zbyt mato,
by tchnaé zycie w posta¢ ze sztuki, dlatego za pomoca podstawowych, niezbednych pytan
zaczelam budowac $wiat Christine. Analizujac odrebnie kazdg ze scen sztuki ,,Honeymoon”
zadawatam sobie pytania majace na celu lepsze zrozumienie postaci 1 siebie w
okolicznosciach danej sceny.

By przygotowac¢ sceng, na podstawie informacji zawartych w sztuce i na podstawie
wizji rezysera szukalam odpowiedzi migdzy innymi na nastgpujace pytania:
Jaka jest sytuacja? (kontekst sceny)
Jaka jest pora dnia?
Co stato si¢ chwile przed?
Co czulam /czujesz?
Jakie mam motywy do dziatania?
Kim jestem? Jaka postacia?
Jaki jest moj typ osobowosci?
Co r6zni mnie od postaci?
Jaka jest relacja migdzy mng a inng osoba w scenie?
Co ja robie? Jaki jest moj cel?
Co zrobitabym, gdyby ta scena nigdy nie miata miejsca?
Jaka jest moja motywacja?
Jaka jest moja potrzeba do wypowiedzenia kwestii?
Co moja posta¢ moéwi poza tekstem w danej scenie?

Doglebna analiza sztuki w poszukiwaniu odpowiedzi na powyzsze pytania byta dla

mnie tak samo wazna, jak ¢wiczenia rozluzniajace przed kazda proba. Uwazam, ze aktor do
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pracy na scenie musi by¢ przygotowany nie tylko teoretycznie (przeprowadzi¢ analize¢
postaci, odpowiedzie¢ sobie na kluczowe pytania i przygotowaé pewnego rodzaju szkic,
ktéry nastgpnie podczas prob z rezyserem i innymi aktorami bgdzie wypetniat), ale réwnie
istotne jest jego przygotowanie fizyczne. Aktor nie moze by¢ spigty i sztywny, musi mie¢ w
sobie gotowo$¢ do dziatania i improwizacji. Cwiczenia rozluzniajace sa niezwykle
pobudzajace i otwierajace umyst. Dzigki nim jestem w stanie odszukaé napigcia w ciele 1
wiem, w jaki sposdéb mogg si¢ od nich uwolni¢, by moc pracowa¢ wykorzystujac w petni
swoje mozliwosci. Co wigcej dla mnie to nie tylko czas relaksacji, ale tez skupienie si¢ na
tym co ,tu i teraz” - koncentracja na zadaniach, ktére mam do przepracowania podczas
konkretnej proby. To czas przygotowania. Tak, jak sportowcy, ktérzy trenujac do swojego
wystepu w zawodach, musza mie¢ czas na mentalne przygotowanie przed startem, tak ja
potrzebuje chwili na skupienie i koncentracje.

Poréwnanie przygotowan aktora do spektaklu do pracy sportowca nad forma przed
istotnymi zawodami nie jest przypadkowe. Moim zdaniem w jednej i drugiej profesji
konieczna jest regularno$¢ i szczegoétowe monitorowanie postepdw w pracy. Sportowcy po
kazdym treningu analizuja jego przebieg i1 zapisuja swoje wyniki. Podobnie ,,Strasberg
naktaniat studentéw, aby wyrobili nawyk codziennego zadawania sobie pytania: ,,jakiego
doznania zmystowego dzi§ do§wiadczylem?”, a nastgpnie zapisywania szczegdtow na jego
temat. Doznanie moglo by¢ zwigzane z pogoda, dzwickiem, ludzmi, widokami,
czynno$ciami czy jedzeniem. Rozwijato to zardwno zmyst obserwacji, jak i umiejetnosé
dzielenia si¢ tym, co zobaczyliSmy, powachali$my, ustyszeliSmy czy dotkngliSmy i
posmakowali$my, z innymi osobami.*®

Rownie istotna, co obserwacja sensoryczna $wiata, jest Swiadoma praca aktora nad
swoimi zmystami. W tym celu Lee Strasberg w ramach METODY stworzyt szereg ¢wiczen
rozbudzajacych pamig¢ zmystowa aktora np. ,,éwiczenie z lustrem/makijazem/goleniem”,
,Cwiczenie z ostrym smakiem”, czy ,,éwiczenie z ostrym bolem”, ktére wczesniej szerzej
opisalam. S3 one pomocne na etapie kreowania i ozywiania postaci. Konieczne jest
poprzedzenie ich rozluZnieniem, bo jak mowit Stanistawski: ,,Relaks to stan emocjonalny i
fizyczny konieczny do wprowadzenia si¢ w tzw. ,tworczy nastrdj”. Wlasnie wtedy
aktorstwo jest najlepsze.®°

Cwiczenia rozluzniajace pomogly mi nie tylko w realizacji éwiczen z METODY, ale

byty przydatne na etapie pracy analityczno — emocjonalne;j. Jeszcze w czasie trwania prob

3 Lola Cohen, METODA Lee Strasberg Podrecznik éwiczet aktorskich, dz. cyt., s. 45.
%0 Tamze, s. 19.
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stolikowych, przed wejsciem na sceng, wykorzystujac ¢wiczenia z METODY szukatam
podobienstwa miedzy mng a Christine. Korzystalam m.in. z ,,éwiczenia wspomnienia
emocjonalnego”, by szukac¢ u siebie emocji, ktoérych potrzebowatam do pracy nad postacia
Christine. Wszystkie moje dziatania oprocz analizy roli dazyty do tego, by w pewnym sensie
scali¢ si¢ z postacia, nad ktdrg pracowalam, by by¢ nig. Wtasnie dlatego docelowo méwiac
o Christine postanowitam mowi¢ o niej w pierwszej osobie, tak, jakbym nig byta.

Pomocne w szukaniu w postaci Christine odniesien do same;j siebie byto ,,éwiczenie
na szukanie w sobie postaci.” Wybratam je do pracy nad tg rola, bo jego gtownym celem
jest to, by tworzona posta¢ w kazdej ze scen byla charakterologicznie jak najblizej

kreujacego ja aktora.

PRZYKLADOWE PYTANIA DO ANALIZY SCENY OTWIERAJACEJ SPEKTAKL
,»HONEYMOON:

- Kim jestem?

Mam na imie Christine. Z zawodu jestem psychologiem. Miatam raka. Choroba wymusita
na mnie usunigcie cigzy, a to z kolei spowodowalo, ze podjetam decyzje o rozwodzie.
Kocham mojego bytego meza, cho¢ probuje sobie wmowic, ze ,,rozwdd byt najlepszq rzeczg
w moim Zyciu”. Irytuje mnie, Ze musze spedzac Swieta ze znajomymi, a nie ze Swojq rodzing.
- Jaka jest twoja relacja z innymi w scenie lub sztuce?

W sztuce oprocz mnie wystepujq jeszcze dwie postaci — Linda i Barbara. Linda jest mojg
wspotlokatorkq. Z jednej strony jq lubie, a z drugiej mnie irytuje, bo wydaje mi sie, Ze ma
wszystko to, czego ja nie mam. Cho¢ denerwuje mnie jej podejscie do mezczyzn, to, mimo zZe
sie do tego nie przyznaje, zazdroszcze jej.

- Co tu robisz?

Mieszkam w mieszkaniu, w ktorym toczy si¢ akcja sztuki. Wiasnie wrocitam z
przedswiqgtecznych zakupow, zirytowana ttumem ludzi i poczuciem osamotnienia.

- Czego chcesz?

W glebi duszy nie chce by¢ samotna, pragne mitosci, najbardziej od mezczyzny, ktorym jest
moj byly mqz Stefan.

- Kiedy to ma miejsce? (Jaka jest pora roku, dnia itp.)

Cata akcja sztuki ma miejsce w wigilijny wieczor.

- Dlaczego ta sytuacja si¢ wydarza?

Bohaterki wspolnie spedzajq Wigilie, poniewaz w tym magicznym dniu zostajq same — Linda

zostawia Misiaczka, Barbara odchodzi od Manuela, a Christine nie ma nikogo.
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- Co tu robisz?

Mieszkam tu. Przygotowuje mieszkanie do spotkania wigilijnego.

- Dlaczego robisz, to co robisz?

Ogarniam mieszkanie przed przyjsciem gosci, ktorzy majq przyby¢ na kolacje i spedzic ze
mng wigilijny wieczor.

- Skad pochodzisz?

Pochodze¢ z mniejszej miejscowosci, ktora jest daleko od Warszawy np. Wejherowo.

- Jak dlugo tu jestes?

Wesztam przed chwilg, jestem zmeczona, ale mam tez poczucie, Ze musze jeszcze Sporo
przygotowac przed kolacjg wigilijng.

Sformutowanie odpowiedzi na tego typu pytania moze pomoc w zrozumieniu postaci
1 zblizeniu si¢ do wyobrazenia o niej autora sztuki lub rezysera. Zadaniem aktora jest
zbadanie i okreslenie zatozen postaci, a nastgpnie ozywienie, wypelnienie jej swoimi
mys$lami i emocjami w warunkach scenicznych. Jak to wyglada w ,,Honeymoon”?

W pierwszej scenie poznajemy Christine, kiedy wpada na sceng¢ z duzg ilo$cig toreb,
ktére wypadaja jej z rak i si¢ rozsypuja. Wtedy wiasnie wygtaszam swoj monolog na temat
mezczyzn: ,,MySlisz, Zze oni Ci pomoga? Tak myslisz? Ze ktéry$ z nich by Ci pomogt? W
zyciu! Widza, ze idziesz obtadowana jak mut, widza, Ze nie masz wolnej reki, i co? Nawet
Ci drzwi nie przytrzymaja!” Na pytanie Lindy: Kto? Odpowiadam: ,,Faceci. Gdyby po
prostu nie pamigtali o otwarciu drzwi — kontynuuj¢ — powiedziatabym, okay, nie zauwazytl,
ale nie, oni udaja, ze nie zauwazyli i zatrzaskujg ci te cholerne drzwi przed nosem.” — Od
poczatku sztuki nie tylko narzekam na pte¢ przeciwng, ale tez irytuja mnie adoratorzy
wspotlokatorki. Tak naprawde, do czego si¢ nie przyznaj¢, denerwuje mnie wilasna
samotnos¢. To, ze si¢ rozwiodtam, jestem sama bez rodziny w Wigili¢, podbija we mnie
poczucie osamotnienia. Podkreslam to w wypowiedzi: ,,Udekoruje choinke. Oni niedtugo
przyjda. Przynajmniej kto$, kto nie zostawia mnie samej w $wigta.” To nawigzanie do tego,
ze Linda nie zamierza spedzi¢ Wigilii w domu, a wybra¢ si¢ na spotkanie ze swoim
chtopakiem, ktorego nazywa Misiaczkiem. Teskni¢ za normalnym zwigzkiem i milo$cia
mezczyzny. Zazdroszeze Lindzie jej ,,Misiaczka” 1 tabunow adoratorow, dlatego
momentami jestem w stosunku do niej zlosliwa, ironiczna i wbijam jej szpile méwiac np.
»Istnieja kobiety, ktore za to, co Ty robisz, biorg forse.” Krytykuje stosunki Lindy z
mezczyznami, natomiast ceni¢ relacje swojej przyjaciotki Barbary z mezem (dopdki nie

poznam jej szczeg6tdw). Mowie o niej: ,,Barbara to moj zyciowy drogowskaz. Barbara i
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Manuel, oboje s3 moimi drogowskazami. Ujrzeli, odnalezli si¢, pobrali i sg szczgsliwi. Od
siedmiu lat.” Wedtug mnie Barbara ma to, czego mi brakuje - szczesliwe malzenstwo.
Jakie przyjelam zalozZenia przy tworzeniu granej przeze mnie postaci w
,Honeymoon”? Swiadomie w pierwszej scenie chciatam pokazaé Christine w kontrze do
Lindy, ktora widzimy od pierwszej sekundy spektaklu. Im bardziej Linda prébuje by¢ w
scenie ,,wyuzdana” i wyzwolona, tym czulam wigkszg potrzebe ,,zasznurowania” Christine
poprzez skupienie si¢ na porzadkowaniu rzeczy na scenie. Zalozytam, ze to
przygotowywanie si¢ Lindy na wigilijne spotkanie z Misiaczkiem po prostu mnie
wewnetrznie denerwuje. Tym bardziej potrzebowatam da¢ mojej postaci, pretekst do ukrycia
emocji i z pomocg przyszto mi sprzatanie - zwlaszcza, ze w kolejnej scenie spodziewam si¢
gosci, wigc jest ono jak najbardziej uprawdopodobnione. Co wigcej szukatam sposobu na
zrdznicowanie energii 1 dynamiki mig¢dzy Christine, a Lindg. Skoro ta druga jest
wyluzowana i spokojna w scenie, to uznatam, ze Christine musi by¢ bardziej spieta 1
aktywna. Takim dziataniem prébowatam tez podkresli¢ niezalezno$¢ Christine jako kobiety,
pokazaé jej site, jak rowniez tesknot¢ za tym, co ma Linda, a czego ona nie ma.
Paradoksalnie, cho¢ w pierwszej scenie mowig, ze ,,rozwod byl najlepsza rzecza”, to jednak
cale to przekomarzanie si¢ z Lindg na temat wyjazdu zamiast niej na wakacje z instruktorem
narciarskim w gruncie rzeczy demaskuje moja samotno$¢. Zapalczywos¢ Christine do

krytyki mezczyzn §wiadezy de facto o tym, jak bardzo jej ich brakuje.

fot.Monika Pastuszak

Scena z Honeymoon w rez. J. Papisa

88



Zastanawiatam sie¢, dlaczego Christine w ogole mieszka z Linda? Mysle, ze moze
mie¢ to duzy wptyw na sposob grania i budowania relacji z wspotlokatorka. Linda jest dla
Christine nie tylko lokatorka, ale tez pewnego rodzaju rozrywka i to moze by¢ gldwna tego
przyczyna. Z tekstu sztuki wynika, ze Linda jest intelektualnie ubozsza od Christine.
(Uwazam, ze Linda jest po prostu ghupiutka.) Ona dziala w oparciu o emocje, a ja (z racji
tez swojego zawodu) jestem bardziej racjonalna i kierujaca si¢ rozumem, a nie emocjami.
Takie podejs$cie Christine do zycia wida¢ w puencie historii podrywu w parku w scenie z
Barbarg, z ktorej wynika, ze nie potrafi¢ wprost powiedzie¢ innym o swoich potrzebach,
tylko zachowuje si¢ elegancko, i1 zgodnie z savoir-vivrem. Jestem zawsze grzeczna,
pouktadana, taktowna. Zdaj¢ sobie sprawe z tego, ze nie potrafig¢, zwlaszcza w stosunku do
mezczyzn, powiedzie¢ tego, co mysle. Wilasnie dlatego czuje w stosunku do Lindy nutke
zazdrosci, ze ona ze swoim bezposrednim podejSciem moze mie¢ wilasciwie kazdego
mezcezyzng. Co wigeej wie jak nimi $wiadomie manipulowac — tzn. ,,zeby oni mogli marzy¢
o niej i chcie¢ z nig by¢.” Intelekt i normy moralne Christine nie pozwalaja jej na to. Nie bez
znaczenia jest tez fakt, ze Christine jest psychologiem. Czesto zdarza si¢ tak, ze
psycholodzy, ktorzy doradzaja swoim pacjentom, sami majg niepouktadane zycie prywatne.

W tym kontek$cie zastanawiajace jest to, dlaczego Christine nie sprobowala
porozmawiaé ze swoim me¢zem o problemach. By¢ moze bata si¢ wejscia z nim w relacje
lekarz — pacjent. Niemniej jednak z pewnos$cia w wyobrazni setki razy probowata odby¢
takg rozmowe, by ostatecznie samodzielnie podja¢ decyzje o tym, by si¢ rozwies¢. Jako
Christine na wlasne zyczenie rozstatam si¢ ze swoim mezem, ktorego de facto kochatam.
Nie chcialam obarcza¢ go swoimi problemami. Stwierdzitam, ze skoro nie mog¢ mie¢ dzieci
po przebytej i wyleczonej chorobie nowotworowej i nie chce go tym obcigzaé, to najlepszym
rozwigzaniem w tej relacji jest po prostu ja zakonczy¢, by nie musie¢ mowi¢ szczerze, co
si¢ stato.

Biorgc pod uwage doswiadczenia Christine, Linda jest dla niej idealng
wspotlokatorka. Z jednej strony zabawna i sympatyczna — jest pewnego rodzaju atrakcja dla
Chrisitne i1 obiektem do obserwacji, a z drugiej tak skupiona na ,,swoich me¢zczyznach”, ze
nie zadaje niewygodnych pytan, wigc nie musze si¢ jej thumaczy¢ ze swojego zycia
prywatnego.

By lepiej zrozumie¢ Christine i1 ustali¢ jej motywy dziatania, przede wszystkim
zadawalam sobie, jako postaci, wiele pytan, ktore przytoczylam we wczesniejszej czesci

pracy. Zalezato mi na ustaleniu jak najwigkszej ilosci szczegdtow dotyczacych jej osoby.
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Pomocne w pracy nad postacig okazaty si¢ w duzej mierze opisane w poprzednim rozdziale
¢wiczenia na budowanie i rozwoj postaci, ktore przekazat mi podczas swoich wykladow
Geoffrey Horne. Pomogly mi one w ustaleniu i uporzadkowaniu informacji o Christine.
Najbardziej jednak przydatne okazato si¢ mowienie o Christine, ze JA to ONA. Jak zaczetam
méwié o niej w pierwszej osobie liczby pojedynczej, to stata mi si¢ bardziej bliska i taka
,moja”.

Pierwsza scena w drugim akcie mi¢dzy Barbarg a Christing to polaczenie spowiedzi
1 terapii matzenskiej w jednym. Barbara wyjawia tajemnice alkowy i przyznaje, rowniez
przed samg soba, ze od dawna jej zwigzek jest oparty na ustalonym przez obie strony
uktadzie, ktéry dopuszczat zdradg. Sama przyznaje: ,,UmowilisSmy si¢, ze gdyby nie mogt
si¢ opanowac i przypadkiem zdarzylby si¢ jakis skok, to bedzie w porzadku, pod warunkiem,
ze ja si¢ nie dowiem, ze nie bedzie to moja przyjaciotka i ze jego mito$¢ do mnie na tym nie
ucierpi.” I dodaje: ,,Wiesz, oni... oni sg po prostu inaczej skonstruowani i..., jesli facet jest
dwa tygodnie w podrdzy, to...” Ta teza spotyka si¢ z moim zdecydowanym sprzeciwem, bo
Christine uwaza, ze to sa ,,brednie” i ze zarOwno mezczyzni, jak i kobiety moga by¢
wyzwoleni 1 rozmawia¢ swobodnie o seksie. Ta sytuacja otwiera mig¢dzy kobietami
rozmowe na temat ich potrzeb seksualnych. Christine daje si¢ pozna¢ z innej strony.
,Zasznurowany gorset” z pierwszej sceny, w ktorym bylam w scenie z Lindg, zaczyna si¢
rozluznia¢ i obie Panie pozwalaja sobie na fantazj¢ erotyczng. Z rezyserem postanowiliSmy
do sceny na temat nieudanego podrywu w parku podtozy¢ gtdéwny motyw muzyczny z filmu
»Stawka wigksza niz zycie”, co opowiesci Christine o checi poderwania me¢zczyzny w parku
nadato sensacyjny charakter, dowcip i erotyczne napigcie. Podbito tez zaskakujaca puente.
Co wigcej muzyka pomogta stworzy¢ rytmy w scenie, ktora stata si¢ dzigki temu bardziej
roznorodna. To pozwolito ,,stopniowo stymulowa¢ uwage widza™.%!
Pomocne w przygotowaniu tej ,,spontanicznej choreografii”, polegajacej na potaczeniu
emocji z tekstem sztuki i podkladem muzycznym, okazato si¢ ¢wiczenie z piosenka i
tancem, ktore Strasberg opracowatl, jako ,,sposéb na rozpoznanie i przelamanie silnie
zakorzenionych nawykow i1 wzorcéw. (...) Piosenka i taniec daja nam mozliwos¢
rozpoznania i odblokowania dotychczasowych nawykow w celu uzyskania petnej ekspresji,
a ich praktykowanie poprawia samokontrolg”®? Cwiczenie polega na tym, ze przed
prawdziwa, nieoficjalng publicznos$cig na probach lub samodzielnie w domu zaczynamy od

ztapania rytmu wykonujac jeden spontaniczny i powtarzalny ruch taneczny. Nie jest wazne,

6! Ryszard Bolestawski, AKTORSTWO SZESC PIERWSZYCH LEKCJI, dz. cyt., s. 148.
62 Lola Cohen, METODA Lee Strasberg Podrecznik éwiczen aktorskich, dz. cyt., s. 234.
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jak on wyglada, bo nie jest elementem zadnej choreografii. Jak juz ruch jest na tyle wygodny
1 powtarzalny, to zaczynamy moéwi¢ lub $piewaé staccato: ,,Wlazl!... Ko!... Tek...!
Wykonujac jednoczesnie caty czas ten ruch taneczny. Nastepnie zmieniamy ruch taneczny i
zaczynamy mowic lub $piewac: ,,Wlazt...” od poczatku. Oprocz powtarzalnosci ruchu w
tym ¢wiczeniu, wazna jest rowniez koncentracja, by mie¢ kontrol¢ jednocze$nie nad tym co
mowimy i powtarzalnym ruchem, ktory wykonujemy. Realizacja tego ¢wiczenia nie tylko
pomogta mi w rozluznieniu na probach, ale pozwolita tez kontrolowa¢ jednoczes$nie mysli i
cialo, ktore stato si¢ bardziej zborne. Cwiczenie, a whasciwie jego cze$é, dotyczaca tanca
otworzyta mnie na improwizacje, poprawita koordynacj¢ i koncentracj¢. W petni pozwolita

kontrolowa¢ mysli i dzialania podczas granej sceny.

e o Tnas e ESRTIN

Scena z Honeymoon w rez. J. Papisa

W kolejnej scenie w rozmowie Christine z Linda, z ust tej pierwszej pada interesujgca
odpowiedz na komentarz Lindy: ,,Sama wiesz, ile zyskala§ przez rozwdd...”. Na ten tekst
Christine reaguje troch¢ sentymentalnie méwiac: ,,Tak, wiem to doskonale: dtugie samotne
noce w za duzym 16zku.” Jest to bardzo ciekawe zdanie stojace w kontrze z tym, co mowitam
w pierwszej scenie sztuki, kiedy na zaczepke¢ Lindy: ,,Rozwod byt najlepsza rzecza w Twoim
zyciu” odpowiedziatam krotko: ,,Zeby$§ wiedziata”. Christine po szczerej rozmowie z

Barbarg, rozsznurowana ze swojego emocjonalnego gorsetu, pozwala sobie na powiedzenie
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tego, co mysli. Jest to moze malo istotny dla fabuty sztuki moment, ale dla mnie bardzo
wazny. To pierwszy raz, kiedy zdecydowalam si¢ powiedzie¢, co naprawde mysle o
rozwodzie, czym wpedzam Linde 1 Barbarg w lekkie zaktopotanie. One nie wiedza, ze to ja
podjelam decyzje o rozwodzie i jaka byla tego przyczyna. Pewnie ten watek bylby
pociagnigty przez moje towarzyszki w scenie, ale okazuje si¢, ze palg si¢ ciasteczka, dlatego
wybiegam ze sceny, po czym wracam w odmienionym nastroju z tacg z ciasteczkami i
dumnie o$wiadczam, ze ,,Uratowatam je”. Takie zmiany nastroju z aktorskiego punktu
widzenia s3 bardzo ciekawym materialem do grania. Pozwalaja na zmian¢ S$rodkow
aktorskich, zaskakiwanie widza i utrzymanie jak najdtuzej tajemnicy postaci — czego$, co
nie jest oczywiste przy pierwszym jej poznaniu.

Fabularnie mija trochg czasu. Po teatralnym zaciemnieniu dziewczyny wychodza z
imprezowego klimatu stworzonego przez Linde i ulegajg nastrojowi Swiat Bozego
Narodzenia. W tle stycha¢ ,,Cicha noc...” Wigilia to wyjatkowy dzien w naszej kulturze.
Dla wielu z nas to najbardziej wyczekiwany dzien w roku, kiedy spotykamy si¢ w rodzinnym
gronie 1 kiedy nikt nie powinien by¢ sam. Czujemy w powietrzu zapach choinki, aromat
pysznych potraw wigilijnych. Jest gwarnie, wesolo, przyjemnie. Wspo6lne $piewanie koled,
domowa krzatanina, dzielenie si¢ optatkiem, dzieci biegajace wokot stotu. Tymczasem na
scenie widzimy trzy samotne kobiety pokiereszowane przez zycie. Nie celebruja one $wiat
w tradycyjny sposob, ale tradycyjne ciasteczka i1 tradycyjna koleda ewokuja u nich
wspomnienia z dziecinstwa na temat §wiat. Scena z ciasteczkami jest bardzo wazna zaré6wno
dla mojej postaci, jak i dla mnie. W tej scenie Christine odkrywa si¢ przed kolezankami.

By znalez¢ prawde w tym fragmencie sztuki, jeszcze na probach przed wejsciem na
sceng, szukalam odpowiednich ¢wiczen z METODY, ktore pomoglyby mi rozbudzié¢
wyobrazni¢. Zaczg¢tam od prostych ¢wiczen uruchamiajacych zmysty, takich jak: ,,éwiczenie
z ostrym smakiem”, czy ,,(wiczenie z ostrym zapachem”, potem przeszlam do ¢wiczen
bardziej zaawansowanych i budzacych za pomocg zmystéw emocje. Tu nieodzowne okazato
si¢ ,,¢wiczenie z przedmiotem osobistym”. Wszystkie ¢wiczenia, ktorych uzywatam w pracy
nad rola w ,,Honeymoon” opisalam w poprzednim rozdziale. W czasie pracy juz nad
konkretnym materialem ze sztuki bylo dla mnie pomocne taczenie ¢wiczen, np. zapachu,
smaku z przedmiotem osobistym, kiedy oprécz uzyskiwania dozna¢ emocjonalnych i
fizycznych, do ¢wiczenia wlaczalam juz konkretne monologi Christine.

Scena rozpoczyna si¢ od wspomnienia Christine na temat domu rodzinnego. Zostaje
ono wywotane przez jedzenie $wigtecznych ciastek. Christine mowi: ,,Ciasteczka s3

$wietne... Moja babcia zawsze dodawata tartych migdatow... Pamigtam, jak bytam mata.
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Zawsze sztam do kuchni i pomagalam jej, kiedy piekta co$ na wigili¢. (...) Wlasciwie nie
tyle pomagatam, co podjadatam... (...) Cukier tak przyjemnie chrzgsécit w zgbach, zanim
wlozyta ciasto do piekarnika, a potem siedziaty$my w kuchni, z pieca dochodzit wspaniaty
zapach, a ja stuchalam jej opowiesci. (...) Piekta faszerowane jablka z rodzynkami,
orzechami i miodem. W koncu pekaty i wylewat si¢ z nich cieply midd o to bylo takie...
takie...” W przygotowaniu tego monologu bardzo przydatne okazaly si¢ ¢wiczenia z
zapachem. Pomogly mi przypomnie¢ sobie i poczu¢ zapachy wigilijne, jakie byl w moim
domu. Podczas sceny, wcielajac si¢ w Christine, mogltam odwota¢ si¢ do wilasnych
wspomnien. Dzigki temu tatwiej bylo mi sobie wyobrazi¢ to, o czym mowie. Co wigcej
poczucie wirtualnego smaku ciasteczek z domu rodzinnego pozwolito mi na celowa zabawe
Z uzyciem onomatopei w opowiesci o chrzeszczacym cukrze. Do przygotowania dalszej
cz¢$ci monologu uzytam ,,éwiczenia wspomnienia emocjonalnego” i ,,¢wiczenia potrzeby”,
ktére pomogty mi przede wszystkim w wypracowaniu potrzebnych w scenie emocji.

Christine kontynuuje swoja opowies¢ o babci: ,,... a przed zasnigciem czesata mi
wlosy. Czasem wygladata na bardzo zmg¢czong i méwila: ,,Wszystko powinnam byta zrobi¢
inaczej. (...) Pytalam: ,,Co masz na mysli?”, a wtedy ona odpowiadata: ,,Nigdy nigdzie nie
wyjechalam, zawsze siedziatam w domu i zajmowatam si¢ twoja mama, czesatam jej wtosy,
tak jak teraz tobie..., ale nie zobaczylam $§wiata, a moze powinnam byla wyjechac...
daleko... (...) No tak, ale wtedy mnie wcale by nie bylto. — odpowiadalam, a ona prowadzita
mnie do t6zka i méwita cicho: ,,$pij dobrze malenka” i zasypialam, w calym domu co$
trzeszczato, na zamarznigtej szybie bylo petno kwiatow ze $niegu, ktore mi si¢ $nity.
Wyjecha¢ gdzie$ daleko... bardzo daleko...”

Dla mnie ten monolog to nie tylko opowie$¢ o babci, ktdra nie mogla wyjecha¢, bo
opiekowata si¢ Christine, kiedy ta byla dzieckiem. To przede wszystkim historia o same;j
Christinie 1 jej pragnieniu wolnoséci. Wolnosci od codziennosci, problemow czy dylematow.
Checi wyrwania si¢ z codzienno$ci, zmiany tego, co jej nie odpowiada. Ale tez potrzebie
sity i odwagi w podejmowaniu decyzji o zmianie. Zyjemy wtloczeni w codziennos¢, gdzie
tatwo ulec rutynie i zapomnie¢ czego si¢ tak naprawde pragnie. Czasem rezygnujemy nawet
ze swoich marzen, a potem juz nie mamy szans ich zrealizowac. Jako Christine chciatabym
wyjechaé, uciec od zle podjetych decyzji, od probleméw, od samotnosci. Ta prywatna
opowie$¢ o swoich pragnieniach i do$wiadczeniach jest zapowiedzia checi zmiany u
Christine. Uswiadamia ona sobie, ze moze tkwi¢ jak babcia w niespelnionym zyciu, albo

wyjs¢ ze swojej strefy komfortu i zawalczy¢ o siebie.
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Scena z ,,Honeymoon” w rez. J. Papisa

Jesli chodzi o przygotowanie tej sceny, to bazowatam w tym procesie na wtasnych
doswiadczeniach. By rozbudzi¢ emocje do pracy nad sceng uzytam nastepujacych ¢wiczen:
,,Cwiczenie na budzenie mitych wspomnien”, ,,¢wiczenie na budzenie emocji zwigzanych ze
strata” i ,,éwiczenie na zapamietywanie szczegdtow”. Cwiczenia te (ich mechanike i
dzialanie opisatam w rozdziale trzecim) pomogly mi przepracowaé emocje i uporzadkowac
grane tematy w scenie.

Natomiast do kolejnej sceny pomogty mi si¢ przygotowaé ¢wiczenia nawigzujace do
wyobrazni — ,,éwiczenie na wyobrazni¢ 1 emocje”, a do brania emocji z wlasnych
doswiadczen — ,¢wiczenie wspomnienia emocjonalnego” i ,,wiczenie na zglebianie
postaci”. Wazne tez okazato si¢ dla mnie ,,¢wiczenie na rozbudzanie emocji”. Zalezato mi,
by Christine utrzymata swoja tajemnice w sztuce przez mowienie nie do konca tego, co
mysli. Poprzedzenie przygotowania sceny, w ktorej wyjawiam kolezankom swdj sekret,
praca z tym ¢wiczeniem, okazato si¢ pomocne w ukrywaniu smutku i bélu podczas
mowienia pozytywnych rzeczy.

Podczas pracy nad tym monologiem pilnowatam sig, by nie ulec nastrojowi podktadu
muzycznego, jakim byla spokojna koleda styszalna w tle. To moglo by¢ putapka,
niewlasciwa pokusa grania nastroju. dlatego tak wazne bylo dla mnie, by tego nie robi¢

podczas mojej wypowiedzi. Zalezato mi na tym, by skupi¢ si¢ na zmystach i wywotanych

94



przez nie emocjach. Wilasciwie zaangazowatam w t¢ opowies¢ wszystkie swoje zmysty.
Czulam miegdzy innymi zapach piekacych si¢ ciasteczek, a potem ich smak, styszatam
chrzeszczacy cukier, czutam przyjemny dotyk babci, jak czesata mi wlosy, widziatam
kwiatki ze $niegu na szybie.

W tej scenie oprocz historii o babci jest jeszcze jeden wazny moment, ktory wymagat
ode mnie pracy z METODA, by zrozumie¢ swoje emocje w tej postaci. Kiedy Christine
kilkukrotnie powtarza, ze chciataby wyjecha¢, Linda spontanicznie méwi:

LINDA: ,,Ty tez mozesz wyjechac¢”

BARBARA: ,,Przeciez nie masz dzieci, mozesz jechaé¢!” potem dodaje (...) No dlaczego nie
masz dzieci?”

Na to pada odpowiedz Christiny:

,,Chcialam mie¢ dziecko, ale usungtam”.

Bardzo mi zalezato, by to zdanie nie brzmialo patetycznie, wrecz przeciwnie,
czutam, ze wypowiedziane jak najbardziej zwyczajnie, jak gdyby nigdy nic si¢ nie stato,
bedzie miato silniejsza moc. Tak tez si¢ stalo. To byl mocny punkt tej czg¢sci spektaklu,
podbity jeszcze przez nastgpujaca po nim pauzg. Dzigki takiej interpretacji udato mi sig
uzyska¢ efekt zaskoczenia u widowni, jak i u innych bohaterek sztuki. Pojawia si¢
lakoniczna informacja, Zze usun¢tam ciaze, ale widz nie wie, dlaczego. Czy nie chciatam
dziecka? Czy jest jaka$ inna przyczyna, o ktorej Christina nie méwi? Czy najpierw usung¢tam
cigze, a potem bytam chora, czy odwrotnie, usunetam dziecko w wyniku choroby? Pozostaje
to niedopowiedziane, a przez to dla widza intrygujace.

W czasie trwania sceny w tym miejscu nast¢puje niezr¢gczna pauza. Przerywa ja glos
bytego me¢za Christine Stefana, ktoéry nagrywa si¢ na automatyczng sekretarke. Reakcja
kobiety na telefon od bytego meza jest zaskakujaca. Nie widac na jej twarzy ani grama zto$ci
czy irytacji — wrgcz przeciwnie, jakby czekata na ten telefon przez dtuzszy czas. Telefon od
Stefana wszystko zmienia. Christine dostaje zastrzyk energii, kiedy styszy Stefana. Wyglada
to tak, jakby caly czas marzyta, by z nim rozmawia¢, tylko nie chciata lub bata si¢ wykonaé
pierwszego kroku. Zwlaszcza w kontekscie tego, Ze to ona podjeta decyzje o rozstaniu. W
tej czesci sztuki praca polegata na uprawdopodobnieniu jej reakcji na telefon bylego meza,
wigc pomocne okazalo si¢ ,,6wiczenie potrzeby”. Ustalenie potrzeby Christiny wzgledem
bytego meza zdeterminowato sposdb rozmowy z nim i emocje temu towarzyszace.

Wspanialym wyzwaniem aktorskim w tej sztuce bylo dla mnie wlozenie w postaé
Christine watku, ktorego pierwotnie w sztuce nie byto. W zwigzku z tym, ze przez lata

wspotpracowatam z Fundacja ,,Kwiat Kobiecosci”, to wraz z tworcami spektaklu
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postanowiliSmy zaangazowac si¢ w dziatania tej organizacji i wesprze¢ ich w pracy na rzecz
zapobiegania rakowi szyjki macicy. Za zgoda autora i wlasciciela praw do sztuki zostat
dodany watek choroby nowotworowej w historii Christine. Bylo to dla mnie ciekawe, ale
tez trudne zadanie. Musialam zrobi¢ to tak, by ten nowy element pasowat do fabuly i by
wszystko brzmiato prawdziwe. Tu ¢wiczenia z METODY pomogly mi odtworzy¢ w pamigci
moje doswiadczenia ze wspotpracy z Fundacja i spotkan z chorymi kobietami. Jeszcze na
dlugo przed realizacja spektaklu miatam okazj¢ by¢ kilkakrotnie na oddziale
ginekologicznym miedzy innymi w Szpitalu Sw. Rodziny na ul. Madalinskiego w
Warszawie, gdzie z okazji Swiat Bozego Narodzenia i z racji mego nazwiska — w Mikotajki
- rozdawalam lezacym tam kobietom prezenty. Ich reakcje na podarunki byty niesamowite
—niektore z nich cieszyly si¢ jak dzieci, inne ptakaly, a jeszcze inne niedowierzaty i méwity,
ze nie zastuzyly na taka niespodzianke. Jedno si¢ powtarzalo - zanim weszly$my do ktorej$
z sal, byto tam cicho 1 smutno — dopiero my robili$my tam rejwach i wprowadzaliS§my sporo
pozytywnych emocji. Niestety pobyt w szpitalu nigdy nie jest przyjemny i szczgsliwy (poza
czasem po urodzeniu zdrowego dziecka). Co wigcej oderwanie od bliskich i rodziny
powoduje poczucie Igku i samotnosci. I to nie tylko u osoby chorej bedacej w szpitalu, ale
tez u rodziny, ktora pozostala w domu. Rak to choroba, w ktdrej choruja emocjonalnie cate
rodziny. By¢ moze dlatego Christine podjela decyzj¢ o nieméwieniu nikomu o swojej
chorobie. Wydawalo jej si¢, ze jest silna, Ze poradzi sobie sama i nie b¢dzie obarczata swoja
chorobg innych. Mysle, ze Christine decyzj¢ o rozstaniu podjeta spontanicznie, jak tylko
dowiedziala si¢ o chorobie i o tym, ze bedzie musiata usuna¢ dziecko. Chciala chroni¢ swego
meza, nie obarcza¢ go swoja chorobg. Czuta si¢ tez winna wobec Stefana, ze nie bedzie
mogla mie¢ z nim dziecka.

Natomiast kiedy przeszta samotnie przez chorobg, to zdala sobie sprawg z tego, jak
bardzo brakuje jej bylego meza i jak duzy blad popehita. Uzmystowila sobie tez, ze to byto
niesprawiedliwe, ze nie poinformowata go o niczym. Jednak jako osobie silnej 1
bezkompromisowej bylto jej glupio, Ze nie miala odwagi si¢ wczesniej do niego odezwac.
Poza tym bala si¢, Zze wspomnienia wrocg i bedzie jeszcze bardziej za nim tgsknié i jeszcze
bardziej czu¢ si¢ samotng. Mysle, ze wlasnie dlatego na pytania Lindy odpowiada
zdawkowo, jakby nie bylo to nic waznego.

Linda: ,,Dlaczego Ty si¢ rozwiodtas?”
Christine: ,,Musialam”
Linda: ,,Ale co to znaczy musiatam?”

Christine: ,,Nie miatam wyboru”
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Linda: ,,Ale co to znaczy nie miatam wyboru”

Christine: ,,Nie chciatam, by si¢ nade mnag litowal”

Barbara: ,,0 czym Ty mowisz?”

Dopiero przyparta do muru przez przyjaciotki odpowiada na to pytanie mowigc:

Christine: ,,0 raku... gdybym nie zaszta w cigze, to pewnie bym si¢ o tym nie dowiedziala.
Pewnie bym si¢ dowiedziala, ale pewnie wtedy bytoby juz za pdzno. Tak, czy inaczej, chyba
mialam szcze¢$cie, prawda?

Bardzo mi zalezato, by przeprowadzi¢ ten dialog ze strony Christine jak najprosciej,
bez wielkich emocji. W ten sposob chcialam podkresli¢, ze jako posta¢ przepracowatam w
sobie ten temat. Zalezato mi na wywotaniu zaskoczenia u widzow i u partnerek na scenie.
Chodzito mi tez o pokazanie swojej wewnetrznej sily, sprawienie wrazenia, ze ta sytuacja
emocjonalnie nie kosztuje mnie wiele i ze jest dla mnie mato wazna. Efekt ten miala
dodatkowo podbi¢ kolejng moja kwestia, ktora jest odpowiedzig na pytanie Barbary:
Barbara: ,,Dlaczego mi nie powiedziata$?”

Christine: ,,Nikomu nie powiedziatam... Niewazne. Jestem zdrowa. Nie ma o czym gadac.”

Elementem podbijajacym tu emocje bylo zapetlenie mojej kwestii, bedacej
odpowiedzig na stwierdzenie Lindy: (...) A Ty umoéw si¢ z nim! Herbatka nigdy nie
zaszkodzi. Na co Christine odpowiada: ,,I co? Pojde do niego na herbatk¢ i powiem
przepraszam, ze nie powiedziatam Ci calej prawdy, pojdziemy do parku karmi¢ tabedzie,
jak gdyby nigdy nic? Pojdziemy do kina, bedziemy trzymac si¢ za r¢ce i udawac zakochang
par¢?” Celowo wprowadziliSmy wraz z rezyserem zapgtlenie tej kwestii. Zaczetam
powtarza¢ to zdanie na probach i okazalo si¢, ze kazde kolejne powtdrzenie powodowato
wzrost intensywnos$ci emocji i sprawdzito si¢ lepiej niz improwizacja. Ten zabieg teatralny
mial na celu podkreslenie stanu Christine. Pokazanie tego, ze wpadta w emocjonalng
putapke, z ktorej nie moze wyjs¢. Propozycja Lindy wydaje si¢ prosta i oczywista, ale
poczucie winy Christiny, Zze nie powiedziala o cigzy, chorobie i aborcji swojemu
owczesnemu mezowi powoduje, ze Christina czuje absurd tej porady. Tak, jakby chciata
powiedzied, ze jest to abstrakcyjne 1 wrecz $mieszne, ze po tym wszystkim, mieliby si¢ tak
po prostu ze Stefanem umowi¢ na herbatke 1 pdj$¢ do parku.

Diagnoza dotyczaca nowotworu, jak i decyzja o usunigciu cigzy, by moc si¢ leczy¢,
byty trudne dla mnie do wyobrazenia, bo nigdy nie spotkatam si¢ osobiscie z taka sytuacja.
Dlatego tez musialam si¢ odwota¢ do swojej przesztosci i wlasnych emocji. Na tym
przyktadzie najlatwiej w prosty sposob wyjasni¢ praktyczng rdéznicg w podejsciu do

aktorstwa Stanistawskiego i Lee Strasberga. Ten pierwszy pewnie spytalby mnie: Co by$
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zrobita w sytuacji Christine? Natomiast pytanie drugiego pedagoga brzmiatoby: Co w twojej
przesztosci sprawito, ze zachowalaby$ si¢ jak Christine? Pomocne w przygotowaniu
odpowiedzi na to drugie pytanie byly ,,éwiczenia na budowanie postaci”, ktore na swoich
zaj¢ciach zaproponowal nam Geoffrey Horne. Wybrane ¢wiczenia z jego wykladow
opisalam szerzej w poprzednim rozdziale. Mysle, ze teraz kiedy jestem mama, byloby mi
trudniej pracowac nad sytuacja zwigzang z decyzja o usunigciu cigzy. Od kiedy wiem, jakie
emocje towarzyszg informacji o cigzy, tym bardziej rozumiem jakiego dramatycznego
wyboru musiata dokona¢ Christine — zycie dziecka versus wlasne zdrowie i zycie. Nie ma
tu jednego dobrego rozwigzania i dlatego ta sytuacja jest tak ciekawym materialem do grania
dla aktora. Bardzo si¢ ciesz¢, ze do mojej roli w spektaklu ,,Honeymoon” zostat
wkomponowany watek choroby nowotworowej, bo wzbogacil on moja postaé. Zostat
zaimplementowany tak bezinwazyjnie, jakby od poczatku byl w spektaklu.

W trzecim akcie sztuki nastgpuje kompletna metamorfoza Christine. Jest radosna 1
szcze$liwa. Wpada na scen¢ od progu wotajac: ,,Zareczylam si¢ z moim niegdy$ bytym
eksmezem, ktory w przysztosci moze zndw stanie si¢ moim eksnarzeczonym. Poszlismy
karmi¢ tabedzie do parku. Powiedziatam mu wszystko, potem omoéwiliémy to w spokoju. I
zargczyliSmy si¢. Od dzi§ przyznaje si¢ do swoich marzen: jestem pelng zludzen
romantyczka, 1 od dzi§ mam tez odwage, zeby wypowiedzie¢ decydujace zdanie, ktore
brzmi: Kocham go. Zawsze go kochalam i on mnie zawsze kochal.” Dla aktora to
fantastyczna sytuacja, kiedy kreowana posta¢ moze si¢ zmieni¢ w sztuce o 180 stopni. W tej
ostatniej scenie miatam okazje¢ pokazal jeszcze inne swoje emocje: wielka radose,
zakochanie 1 szcze$cie. By tego dokonaé, wykorzystalam dwa ¢wiczenia z METODY.
Pierwsze ¢wiczenie ,,chwila prywatnosci dla postaci” pomogto mi przygotowa¢ wymys$long
sceng, ktorej nie byto w scenariuszu. Christine spotyka si¢ w parku ze Stefanem, podczas
tego spotkania dtugo rozmawiaja, wyjasniaja sobie wszystko, a nawet udaje im si¢ zareczyc.
Drugie ¢wiczenie to ,,siedem standw relaksacji.” Pomogto mi ono odpowiednio nastroi¢ si¢
do sceny z odmieniong Christine. Istotna byla tu dla mnie ,,chwila przed” wejsciem na sceng.
Musiatam za kulisami odcigé si¢ od emocji, ktore byly we wczesniejszej scenie z

ciasteczkami, by z zupelnie inng energia dostownie ,,wpas¢” na sceng.
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Scena z ,,Honeymoon” w rez. J. Papisa

Podsumowujac prace nad spektaklem ,Honeymoon” trzeba przyznaé, ze
najwickszym wyzwaniem dla mnie w przygotowaniu roli Christine byto zbudowanie
wiarygodnej postaci, ktora ma zréznicowany emocjonalnie przebieg dramaturgiczny.
Zalezalo mi na pokazaniu wielu twarzy granej przeze mnie bohaterki i ¢wiczenia z
METODY byly w tym pomocne na etapie prob sztuki. Przy pomocy doglebnej analizy
postaci wedlug METODY, a takze dzigki ¢wiczeniom, ktére szczegdtowo opisatam w
poprzednim rozdziale, udato mi si¢ naszkicowac portret kobiety niejednorodnej, w kazdej
scenie trochg¢ innej. Poznajemy Christine najpierw jako twardg kobietg, wrecz nienawidzaca
mezczyzn. W kolejnej scenie, odkrywamy, ze ma poczucie humoru opowiadajac Barbarze
histori¢ swojego nieudanego podboju mitosnego. Nastepnie widzimy, ze ma stabosci i
cigzkie chwile za sobg. Pozniej daje si¢ poznac jako szalona imprezowiczka, doswiadczona
przez chorobe, silna kobieta i romantyczka tesknigca za mitoscig w jednym. A na koniec jest
zakochang w swoim bytym me¢zu dziewczyna.

METODA Lee Strasberga byta dla mnie pomocna nie tylko podczas prob, kiedy

szukatam w sobie postaci i w ramach treningu aktorskiego wykonywatam ¢wiczenia na
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rozbudzanie zmyslow i emocji. Przygotowanie roli z wykorzystaniem METODY bardzo
przydato mi si¢ na premierze sztuki, kiedy pojawily si¢ nieplanowane sytuacje, z ktorymi
musiatam si¢ zmierzy¢. Przyktadowo - w pierwszej scenie niespodziewanie od razu po
wejsciu rozerwaly mi si¢ torby z zakupami, a chwilg pdzniej zgubit si¢ rekwizyt, ktéry byt
istotny, by pchna¢ akcje sztuki do przodu. Dzigki skupieniu 1 koncentracji na zadaniu udato
mi si¢ zachowa¢ zimng krew i utrzymac zalozenie grania z tzw. ,,czwartg $ciang”, pomimo
tego, ze partnerka kompletnie nie odnalazta si¢ w tej sytuacji i ztamata konwencj¢ mowiac,
bym ,poszukala rekwizytu za kulisami”. Poza tym w natloku wielu tematow
organizacyjnych towarzyszacych premierze nie do konca czulam emocje, ktore miaty
pojawi¢ si¢ w scenie z ciasteczkami, kiedy mowie o usunieciu cigzy i mojej chorobie. I
wlasnie w takiej sytuacji wczesniejsza praca z uzyciem METODY mi pomogta. Dzigki
¢wiczeniom Lee Strasberga udato mi si¢ skoncentrowaé i szybko wroci¢ do wspomnien
zwigzanych z moja babcig 1 wywota¢ u siebie emocje, ktorych potrzebowatam. Takie jest
wlasnie zadanie METODY, by pomdc aktorowi, kiedy co$ ,,nie idzie w scenie” tak, jakby
tego oczekiwal. Dzigki wypracowanemu wcze$niej warsztatowi, mozemy znalez¢ w sobie
niezbe¢dne emocje, tak by nawet tezka zakrecita si¢ w oku aktora, a jego emocje udzielity si¢
widowni. Ogladajac z pewnego dystansu material z naszej premiery ,,Honeymoon”
zauwazylam, ze kilka razy bylam niebezpiecznie blisko ,,grania nastroju”, ale opanowatam
sytuacje. Dla mnie jest to dodatkowe potwierdzenie tego, ze warto pracowac regularnie z
METODA, by nie tylko rozwija¢ swoj warsztat, ale tez rozwijac siebie - jako cztowieka 1

aktora.

100



4.2 ,,Z TWARZA PRZY SCIANIE” — SKRAJNE EMOCJE NA ZAWOEANIE

W pracy nad spektaklem ,,Z twarza przy $cianie” autorstwa Anny Bednarskiej, ktory
byt wystawiany w Teatrze Polskim w Bydgoszczy pojawity si¢ wedlug mnie inne wyzwania
niz w przypadku przygotowania postaci Christine w ,Honeymoon”. Tutaj gldéwnym
zadaniem bylo znalezienie skrajnych emocji i wskakiwanie od razu na ich odpowiedni
diapazon w krotkich i intensywnych scenach. METODA réwniez okazala si¢ pomocna w
przygotowaniu roli do tego spektaklu. Dzigki niej szybciej mogtam ,,wej$¢ w postac” i
zbudowac ja na tyle gleboko, by potem ,.,trzymajac te posta¢” méc w kazdej scenie, w tatwy
sposob dobiera¢ potrzebny mi rodzaj emocji. Troch¢ inaczej niz w ,,Honeymoon”, tu
konieczne bylo uzycie wyobrazni zmystowej i emocjonalne przygotowanie postaci, by w
naturalny sposob wypehi¢ forme, jakg narzucita rezyserka Monika Strzgpka. Co wigcej ze
wzgledu na szybkie przeskoki emocji trzeba byto mie¢ je juz gotowe, wypracowane podczas
wczesniejszych ¢wiczen. Wilasnie to pozawalalo mi za kazdym razem szybciej uzyskaé
pozadany poziom intensywnosci emocjonalnej. Jak to wygladato w praktyce?

Spektakl ,,Z twarza przy $cianie” to historia czworki bohaterow, ktorzy maja po
dwadziescia kilka lat. Jednym z nich jest grana przeze mnie Alicja. Postaci tej inscenizacji
sa naszkicowane gruba kreska, co podkreslaja kostiumy rodem z mangi. Gabi - seksowna
dziewczyna o dtugich nogach, ktorej strdj sugeruje profesj¢, Aleks — wieczny chlopiec w
wyluzowanym ubraniu, Modest — typ uporzadkowanego, pouktadanego pracownika baru
szybkiej obstugi i wreszcie Alicja — marzycielka w rozciggnietym swetrze z aparatem na
zgbach. Istotne jest to, ze miedzy czworka tych bohateréw jest catkowicie toksyczna relacja.
Sa ze soba w dziwny sposob potaczeni — kochaja sie, a jednoczesnie krzywdza, oszukujg i
wreez nienawidza. Podkresla to rowniez scenografia spektaklu. Inscenizacja tej sztuki
zamyka si¢ po prostu w kostce obitej od srodka migkka tkaning, ale bez jednej $ciany od
strony widowni. Bohaterowie sg niejako uwigzieni w przestrzeni tego pudetka, a aktorow w
ryzach trzyma precyzyjna choreografia i utozenie poszczegdlnych scen.

W zwiazku z powyzszym najwazniejsze dla mnie podczas prob bylo wypekienie
emocjonalne postaci i nadanie jej autentycznych emocji. Rola w tym spektaklu byta dla mnie
idealnym materiatem na pracg¢ z METODA. Sam tekst, ale tez inscenizacja, zaktadajg brak
emocjonalnych przejs¢ migdzy scenami — kazda ze scen jest niczym scena filmowa, co
okazalo si¢ by¢ utrudnieniem w warunkach teatralnych, bo trzeba byto si¢ w tej konwencji

odnalez¢, majac jednoczesnie $wiadomos¢ braku dubli.
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Ciekawym zabiegiem, ale tez kolejnym utrudniajgcym zadanie elementem byt fakt,
7ze W inscenizacji nie bylo zadnej scenografii poza zamontowanymi czterema deskami
sedesowymi 1 nadmuchanymi niczym balony prezerwatywami. Dzigki temu widz mdgt by¢

skupiony na emocjach i na relacji bohaterow sztuki - dlatego tym bardziej musiaty one by¢

prawdziwe.

Scena z ,,Z twarzq przy scianie” w rez. M. Strzepki

Alicje poznajemy w pierwszej scenie sztuki. Jest ona kompletnie inna niz Christine
z ,,Honeymoon”. Na poczatku sztuki jest wycofana, neurotyczna, wydaje si¢ niedojrzata.
Wyglada jak posta¢ z japonskiej kreskdwki. Mam na sobie rozciagniety rozowy sweter,
rozowe podkolandéwki, kucyki, sztuczne rzesy i aparat na zebach, ktory powoduje, ze
dodatkowo ,,dzidzi budz¢” - mowi¢ bardzo niewyraznie, co podbija efekt infantylnosci 1
niedojrzatosci postaci. Bardzo spodobat mi si¢ pomyst na Alicjg, bo ta jej zewngtrznose,
ktora na poczatku poznaje widz kompletnie nie pasuje do tego, co ta dziewczyna mysli i
czuje. Znajac koniec sztuki i cheae podkresli¢ przemiane postaci, na poczatku gruba kreska
zostaje nakreslony jej portret jako infantylnej wiecznej studentki, podleglej swojemu
pracujacemu chtopakowi.

W pierwszej scenie spektaklu, kiedy poznajemy Alicje i Gabi, widzimy ich
specyficzng relacje 1 ich wzajemne od siebie uzaleznienie. Alicja jest pod ogromnym
wptywem Gabi, co nie odpowiada jej chtopakowi Modestowi. Gabi z kolei krytykuje
uleglos¢ Alicji wobec chlopaka mowiac: ,,Nie powinna$ mieszka¢ tylko z Modestem. Kto

si¢ Toba zajmie, gdy on bedzie w pracy? W kolejnej ze scen dodaje: ,,Widzisz, mowitam, ze
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on nie ma dla ciebie do$¢ czasu.” W ten sposéb probuje wpltywac na zycie swojej
wspotlokatorki. Gabi potrzebuje Alicji, bo ta pomaga jej ukrywac przed Aleksem jej drugie
zycie, w ktorym spotyka si¢ z mezczyznami za pienigdze. — Potwierdzenie tej tezy jest juz
w pierwszej scenie spektaklu w dialogu migedzy dziewczynami. Alicja pyta: ,,Co mam
powiedzie¢ Aleksowi?” Na to Gabi mowi stanowczo: ,,(...) Ze zarabiam pieprzone
pieniagdze. Tak zwane nadgodziny. Tylko raz w tygodniu, ale musze. (...).” Alicja jej
odpowiada: ,,Gabi nie lubi¢ tego robi¢”, co Gabi kwituje: ,,Alicja, ja musz¢. Gdybym tylko
chciata, to co innego, nie prositabym ci¢ o to. Dobrze wiesz, ze bez ciebie nie databym rady.
(...) By ,,ztapa¢” posta¢ Alicji zaczgtam prace z METODA od ,,¢wiczenia potrzeby”, co
pomogto mi zrozumie¢ jej gldwng motywacje w scenie, ale tez okresli¢ sposob jej
zachowania — pewng bierno$¢ i podporzadkowywanie si¢ innym. Doszlam do tego, Ze jej
gléwna potrzebg jest kochaé. Ona chee kocha¢ i by¢ kochang.

W kolejnej scenie z udzialem granej przeze mnie postaci mam szans¢ porownania
relacji Alicji z przyjaciotka z jej Zyciem z chlopakiem. Modest bardzo chce si¢ wyprowadzi¢
z mieszkania, ktore wynajmuja z Alicjg od Gabi 1 Aleksa. Twierdzi, ze ,,to mieszkanie jest
ciasne”, a tak naprawde chce odizolowac¢ ja od Gabi. Denerwuje go, ze Alicja jest tak bardzo
ulegla wzgledem Gabi, Ze majg one swoje tajemnice. Natomiast Alicja wolataby zosta¢ tam,
gdzie mieszkaja, nie chce zmiany, uwaza, ze ,.tu jest dobrze.” Moze boi si¢, Ze straci swa
najlepsza przyjaciotke. Moze boi si¢ zycia tylko z Modestem. Z jednej strony probuje
sprzeciwia¢ si¢ Modestowi i1 krytykuje jego dziatania przy przeprowadzce, méwiac
,Przynioste§ za duzo kartonow”, a z drugiej strony szuka argumentdéw, by przekonad
partnera do pozostania w wynajmowanymi mieszkaniu. W wypracowanej przeze mnie
interpretacji Alicja w tej scenie przypomina rozkapryszone dziecko albo zahukane
zwierzatko, ktore probuje oponowaé¢ Modestowi. Jej zachowanie jest inne niz moje na co
dzien, dlatego postanowitam uzy¢ ,,(wiczenia zwierzecego”, by uzyskac ten odmienny od
mojego sposdb zachowania i poruszania si¢. ,,Na zajeciach i podczas wyktadoéw Strasberg
podkreslal, Zze stosowanie ¢wiczenia zwierzgcego pomaga aktorowi mysle¢, mowic,

porusza¢ sie i czu¢ bardziej naturalnie.”®?

— chciatam to sprawdzi¢. Wybratam kotka, bo
wedtug mnie to zwierze, najlepiej oddaje osobowos¢ Alicji. Cwiczenie polega na tym, ze
podczas pracy nad konkretng rolag wyizolowujemy wybrane gléwne cechy zwierzgcia lub
jego zachowania, ktore najlepiej pasuja do postaci, nad ktorg pracujemy i oddaja jej naturg.

Robimy to jako zwierzg, wigc najczesciej na czworakach, by nastepnie stawac si¢ bardziej

83 Lola Cohen, METODA Lee Strasberg Podrecznik ¢wicze aktorskich, dz. cyt., s. 194.
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ludzkim i docelowo zacza¢ mowi¢ monolog ze sztuki stojac na dwoch nogach jak czlowiek,
zachowujac jednocze$nie w ciele instynkty, charakterystyczne dla wybranego na potrzeby
¢wiczenia zwierzecia. To ¢wiczenie jest ciekawe w realizacji i co wigcej ,,moze wplynac na
sposob portretowania osobowosci postaci i pomoc w okresleniu jej interakcji z innymi
bohaterami”®*, Mnie zdecydowanie pomogto w stworzeniu ulegtej relacji wobec Modesta.
Sprawilo, ze uzyskalam na scenie infantylno$¢ i dziecinno$¢ Alicji charakterystyczng dla
matego, stodkiego kociaka. Oczywiscie to dotyczy Alicji z poczatkowej czgsci sztuki,
jeszcze przed jej przemiang wynikajaca z doswiadczen z jakimi przychodzi jej si¢ zmierzy¢
w kolejnych scenach sztuki.

Ciekawym zabiegiem formalnym wymyslonym przez rezyserke, ktory pojawia si¢
kilkukrotnie w tej inscenizacji jako lejtmotyw jest wizualizacja pragnien i mysli bohatera —
w przypadku Alicji dotyczy to sceny, w ktérej przekazuje ona informacje o swoim
btogostawionym stanie Aleksowi i Modestowi. To bardzo atrakcyjne wizualnie rozwigzanie,
ale tez interesujace zadanie dla aktora, ktory bazujac na tym samym tek$cie gra marzenie
senne, a za chwile sytuacje ze sztuki. Najpierw scena ze sztuki grana jest w slow motion w
rozowym $wietle, kiedy widzimy ja w spowolnieniu jako wyobrazenie jednej z postaci. Po

tym nastgpuje ostry blackout i powr6dt do ,,rzeczywisto$ci”’, a ta sama scena ma miejsce

jeszcze raz, ale juz zgodnie z fabulg sztuki.

Scena z ,,Z twarzq przy scianie” w rez. M. Strzepki

64 Lola Cohen, METODA Lee Strasberg Podrecznik ¢wiczen aktorskich, dz. cyt. s. 150.
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Ta ,,r6zowa wizja” z muzyka Elvisa Presleya w tle po raz kolejny ugruntowuje
wizerunek-Alicji jako dziewczyny marzacej o stodkiej mitosci i rodzinie jak z obrazka.

Alicja chce by¢ w ciazy i urodzi¢ dziecko. Natomiast jej chlopak Modest ma na ten
temat odmienne zdanie. Jest cztowiekiem sukcesu, ktéry ma skrupulatny plan na zycie. Chce
najpierw osiaggnac sukces zawodowy, a dopiero pdzniej planowaé powiekszenie rodziny.
Kocha na swoj sposob Alicj¢. Pragnie jej i dziecku w przysztosci zapewni¢ ,,dobre zycie”.
Planuje mie¢ dzieci dopiero wtedy, gdy bedzie juz mial odpowiednia pozycje zawodowa.
Modest nie traktuje powaznie potrzeb Alicji, traktuje ja instrumentalnie, co pokazuje
symboliczna scena ich seksu, ktéra celowo jest mechaniczna i pozbawiona emocji. Jest
niczym figura choreograficzna.

Jak wspomnialam wcze$niej, w tym spektaklu ruch sceniczny byl szczegdtowo
ustawiony 1 trzeba bylo przestrzegac¢ tych zatozen. To, co byto istotne i w czym pomagaty
mi ¢wiczenia z METODY, to wypelnienie emocjonalne mojej postaci w precyzyjnie
ustawionych scenach. Do tego konieczne byto zrozumienie potrzeb Alicji i znalezienie w
sobie momentoéw z wlasnego zycia, ktore pomogty mi zlapac¢ potrzebne emocje — w tym celu
korzystatam z ,,éwiczenia potrzeby” i ,,6wiczen na budowanie postaci”.

Alicja kocha Modesta, ale jest tez emocjonalnie zwigzana z Gabi. Zdradza swojej
przyjaciotce, ze jest w odmiennym stanie. Wyczuwalna w tej scenie jest rywalizacja migdzy
Gabi, a Modestem dotyczaca wywierania wptywu na Alicj¢ 1 ,,opieki nad nig”. Nie bez
przyczyny Gabi méwi: ,,Jesli jestes w ciazy (...) nie powinnas$ mieszkac tylko z Modestem.
Kto si¢ tobg zajmie, gdy on bedzie w pracy?” Alicja nie jest w stanie sprzeciwic¢ si¢ swojemu
zyciowemu partnerowi, podporzadkowuje mu si¢, dlatego odpowiada Gabi, ze on ,,uwaza,
ze tak bedzie dobrze.” Alicja nie chce podejmowaé zadnych decyzji. Swym biernym
zachowaniem ,,malego kotka” wymaga od innych opieki i decyzji w jej sprawie.

Interesujacym dla mnie zadaniem byta praca nad krotkim monologiem Alicji: ,,Rano
stalam przed lustrem. Wyobrazalam to sobie... M9j brzuch..., kiedy si¢ zaokragli, jesli si¢
zaokragli, bytoby mi chyba tadnie...” Podczas prac nad spektaklem do przygotowania tego
monologu skorzystalam z opisanego we wcze$niejszym rozdziale ,,éwiczenia z lustrem”.
Kiedy gralam Alicj¢, nie miatam Zadnych prywatnych dos$wiadczen jako matka, wigc
rozbudzenie wyobrazni dzigki METODZIE byto konieczne. W obecnej sytuacji nie
musiatabym si¢ odwotywaé do wyobrazni, ale do wlasnych do$wiadczen i przezy¢ to
uczucie bazujac na ,,wiczeniu wspomnienia emocjonalnego”. Dzigki temu mogtabym sobie
przypomnie¢ prawdziwe momenty i emocje z czasow, kiedy bylam w cigzy 1 widziatam

powigkszajacy si¢ brzuch. Potem zgodnie z zatozeniami METODY moglabym korzysta¢ z
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nich w pracy, $wiadomie wracajac do tych wspomnien wtedy, kiedy potrzebowatabym ich
na scenie.

W tej scenie Alicja obiecuje rowniez Gabi, ze pdjdzie do szpitala, by usungé
ewentualng cigzg, ale robi to bardzo niechg¢tnie, wrecz oklamuje Gabi, by ta data jej spokd;.
Jej wymuszona zgoda na wizyte u lekarza jest odpowiedzia na kwesti¢ Gabi: ,,Pdjdziesz
jutro do lekarza? Obiecaj kurwa. Bo bedg zta”. Pracujac nad tym fragmentem uswiadomitam
sobie, ze zachowanie Alicji w tej scenie jest totalnie infantylne. Jest jak dziecko, ktore nie
zdaje sobie sprawy z powagi sytuacji i odpowiada Gabi, jak mamie, ze zrobi to, czego ona
oczekuje, ale tak naprawde planuje zrobi¢ co$ zupetnie innego. Prowadzenie postaci Alicji
w tym kierunku jest naturalng konsekwencja jej zachowania w poprzednich scenach.

W dalszej cze$ci sztuki okazuje si¢, ze Alicja nie byta jednak u lekarza. Dla Gabi jest
to Swietna okazja, by na nig nakrzycze¢ i skrytykowa¢ nieobecnos¢ Modesta podczas
niedoszle] wizyty lekarskiej i narzuci¢ swoje towarzystwo podczas faktycznej wizyty u
ginekologa. Przemoc psychiczna, jaka stosuje przyjacidtka wobec Alicji, powoduje, ze
grana przeze mnie posta¢ jeszcze bardziej ucieka w swoja zdziecinniato$¢ i zaktada maske
malej dziewczynki.

Tymczasem Modest jednak bierze wolne w pracy, by pdjs$¢ z Alicja do lekarza, ale
Alicja informuje go, ze idzie do lekarza z Gabi. Modest nie moze i nie chce tego zrozumie¢
1 mowi: ,,Alicja, jesli jestes w cigzy — ja jestem ojcem... A ty idziesz z Gabi.”, na co Alicja
dobrodusznie odpowiada ,,Ciebie nie byto i Gabi powiedziata, Ze ze mng pojdzie.” Modest
peroruje dalej: ,,Specjalnie zwolnitem si¢ z pracy” na co odpowiadam: ,,Gabi tez” Ta scena
jest de facto podkreceniem konfliktu migdzy Gabi i Modestem oraz preludium do scen, ktére
nastepnie majg miejsce. Alicja jest tu sttamszona, doszta do $ciany. Jest jak zwierzatko lub
mate dziecko, ktore chce by¢ mite dla wszystkich, bo potrzebuje mitosci i uwaznosci. To
powoduje, ze nie ma swojego zdania. Czuje zagubienie. Bylo to dla mnie arcyciekawe
wyzwanie, bo prywatnie jestem kompletnie inna niz Alicja. Jak juz wcze$niej wspomniatam,
by wejs¢ w jej skore, pomogly mi ,,éwiczenie zwierzgce”. Dla mnie ten sposob okazat si¢
bardzo pomocny w szukaniu w sobie postaci, zwlaszcza takiej, ktora jest ode mnie tak
odlegta.

Tu nastepuje sekwencja waznych scen zarowno dla Alicji, jak i dla mnie. To
emocjonalnie wyczerpujacy materiat do grania — z ré6znorodnymi i skrajnymi emocjami.
Zaczyna si¢ od wizyty Alicji z Gabi u ginekologa. Ta scena kosztowata mnie sporo wysitku
zarowno fizycznego, jak 1 emocjonalnego. Inscenizacja zaktada, Zze z energetycznym

podktadem muzycznym w tle rzucam si¢ i wyrywam z ramion Gabi. Zachowuj¢ si¢ jak
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rozwydrzone dziecko, ktore ktadzie si¢ na podlodze na znak protestu lub jak uwiezione w
klatce zwierzatko, ktore na oslep probuje sie¢ wydostaé. Chee sie wycofaé, cata sobg uciec.
Tak bardzo chce mie¢ dziecko (Alicja mowi: ,,Wiem juz jak bym chciata da¢ jej na imi¢”.),
Ze po raz pierwszy postanawiam sama podja¢ decyzje. Walcze, probuje si¢ wyswobodzi¢ z
uscisku Gabi. Nie starcza mi jednak sit i determinacji. Po raz kolejny ulegam namowom
Gabi, ktora mnie przekonuje. Poddaje si¢ - wiem, ze Modest nie chce dziecka, a Gabi wie,

jak sprawnie si¢ go pozby¢.

Scena z ,,Z twarzq przy scianie” w rez. M. Strzepki

Ciekawym zabiegiem inscenizacyjnym zastosowanym Ww tej scenie s3 dwa
jednoczesne plany. Ginekolog — me¢zczyzna w stroju pielggniarki jest na drugim planie, a na
pierwszym Alicja mocno trzymana przez Gabi. To powoduje, ze dialog miedzy nimi, jest
tak jakby rownolegly. Symboliczne jest tez usunigcie cigzy. ,,Mgska pielegniarka” po
pytaniu Gabi: ,,Jak dasz jej na imi¢?”’ i odpowiedzi Alicji: ,,Nie wiem”, upuszcza na podtoge
gumowg r¢kawiczke. Nastepnie ma miejsce wymowna pauza i Alicja wreszcie pyta:
,Komu?” Na co Gabi odpowiada: ,,Nie wiem.” Ta krotka scena to prawdziwy rollercoaster
emocjonalny — pojawia si¢ tu u mnie bunt, lek, che¢ ucieczki potaczona z poczuciem pustki
i straty. Tu nie ma czasu na granie. Potrzebne sa prawdziwe emocje, ktore wczesniej trzeba

bylo wypracowac¢. Dokona¢ doglebnej analizy, by potem mozna byto szybko wskoczy¢é w
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scene. By odnalez¢ sie w tej scenie, ale tez w calej sekwencji, ktora po niej nastepuje,
skupitam si¢ nie tylko na analizie postaci Alicji, ale gtownie na stworzeniu ,,jej Swiata” -
tego, co nie jest opisane w sztuce. Do tego przydato mi si¢ ¢wiczenie z MEDTODY -, .chwila
prywatnos$ci dla postaci”.

Kolejna scena w spektaklu, bedaca kontynuacja wczesniejszych wydarzen, to
spotkanie rozbitej psychicznie i1 fizycznie Alicji z Modestem i Aleksem. Na pytanie
Modesta: ,,Co powiedzial lekarz?”” odpowiada zdawkowo: ,,ze nie jestem” (w domysle... w
cigzy) Nie oklamuj¢ gos-ale tez nie méwie¢ mu catej prawdy. Wrecz przeciwnie, mowig to,
co on chce ustysze¢. Modest cieszy si¢ z odpowiedzi swojej zyciowej partnerki, ale tez zdaje
sobie sprawe z patologicznej relacji dziewczyn i silnego uzaleznienia Alicji od Gabi.
Swietnie opisuje to w swoim monologu méwiac: ,,Gdyby Gabi jej powiedziata, zeby
poronita, to by poronita. Tq swoja pieprzona wymyslona cigze¢. A ja nic nie moge” ...

Traumatyczne sytuacje z zycia Alicji, czyli usuni¢cie cigzy i demaskacja drugiego
réwnoleglego zycia Gabi, ktore Alicja pomagala kolezance ukrywaé, spowodowaly w
kolejnej scenie wrecz ,,natychmiastowa przemiang” granej przeze mnie postaci. Mowigc
kolokwialnie “ulato si¢” jej, postanowita zawalczy¢ o to, czego ona chce. Przemiana wydaje
si¢ gwaltowna, ale mys$le, ze w niej stopniowo narastata. Gdyby nakresli¢ wykres
psychologiczny emocji Alicji, to najwiekszym ,,dotem” dla niej jest moment po usunigciu
cigzy, kiedy jest wycienczona psychicznie i fizycznie, a takze ma §wiadomo$¢ utraty swego
najwigkszego pragnienia bycia mamga. Wplyw na to ma réwniez sytuacja z Gabi. Alicja
widzi swag przyjacioltke, ktora nie wyglada na tak silng, jak do tej pory. Jest rozsypana,
wykorzystang 1 zeszmaconag kobieta. Dzigki tym do$wiadczeniom nastepuje u Alicji
gwaltowne odbicie emocjonalne i silne wahniecie emocji w drugg strong¢ - od biernosci do
nadaktywnego dzialania.

W przeciwienstwie do tego, co bylo na poczatku sztuki, kiedy Alicja prezentowala
si¢ jako niezaradna, zdziecinniala wieczna studentka, teraz przejmuje inicjatywe,
werbalizuje to czego chce i1 wrgcz nakazuje Modestowi konkretne dzialanie wzgledem
przyjaciotki Gabi. To pierwsza taka sytuacja, kiedy stawia si¢ swojemu chlopakowi i
manifestuje swoje zdanie. Alicja czuje si¢ odpowiedzialna za Gabi i1 postanawia
zaopiekowac si¢ przyjaciotka w potrzebie i zdecydowanie odmawia wyprowadzki, ktorej od
poczatku nie chciata, tylko nie miata odwagi tego wprost powiedzie¢. Pojawia si¢ u niej
wrecz szalona 1 obsesyjna cheé¢ porzadkowania najblizszej rzeczywisto$ci. Apogeum tej
sytuacji jest moment, kiedy Modest mowi:

Modest: ,,Nie mozesz teraz tak si¢ martwié, bra¢ tyle na siebie...”
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Alicja: ,,Dlaczego?”

Modest: ,,Jak to, dlaczego? Jestes w cigzy!”

Alicja: ,,Nie, nie ma zadnego dziecka, lekarz powiedzial, méwitam Ci”.

Na to Modest odpowiada: ,,Styszatem, jak wymiotowalas... Wczoraj. Alicja mozemy miec
dziecko! Sta¢ nas, mamy juz wiasne miejsce, nic nie stoi na przeszkodzie. Zrobisz test,
zabarwi si¢ na niebiesko, do tej pory (robitas) tyle testow i zaden nie zrobit si¢ niebieski.
Bedziesz szczgsliwa, patrzac na t¢ cholerng bigkitng kreske, jakby miata raczki 1 n6zki. Nie
chcesz?” W momencie, kiedy Modest po raz pierwszy odkrywa si¢ ze swoimi prawdziwymi
emocjami i u§wiadamia sobie, ze wlasciwie mogliby mie¢ dziecko, Alicja jest §wiadoma, ze
wlasnie je usungta. To jest sytuacja dramatyczna. To jak bycie w emocjonalnej matni, Jako
Alicja mam poczucie absurdu sytuacji i tego, ze juz jest za pdzno na realizacje wizji
Modesta. Taki chichot losu... Dlatego moja reakcja na stowa Modesta jest $Smiech, ktory
teoretycznie dodaje lekkosci wypowiadanej kwestii, ale z drugiej strony dodaje jej mocy. Z
jednej strony wydaje sie, ze Alicja chichocze z zartu Modesta, tak jak w jednej z
wczesniejszych scen $miata si¢ z dowcipow Aleksa, a z drugiej, ze kpi z partnera. Nast¢pnie
ten $miech przeradza si¢ w $miech histeryczny, potaczony z placzem i widz juz nie ma

watpliwosci jakie jest nastawienie Alicji do wizji Modesta.

Scena z ,,Twarzq przy scianie” w rez. M. Strzepki
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Wiasnie ten moment w sztuce byt dla mnie najtrudniejszy i najbardziej intensywny
emocjonalnie. Co wigcej zdarzato si¢, ze graliSmy dwa spektakle jednego wieczoru, wigc
przezywatam t¢ sytuacje dwukrotnie jednego dnia. Gdybym nie byta odpowiednio do tego
przygotowana fizycznie i emocjonalnie, mogtabym nie podota¢ temu zadaniu. To wtasnie
praca z METODA podczas przygotowywania si¢ do tej roli pomogta mi dokopa¢ si¢ do
wlasnych przezy¢ i na tyle osadzi¢ posta¢ w sobie, by poczu¢ si¢ swobodnie w osobie Alicji.
Dzigki temu bylo mi tatwiej wskakiwa¢ w poszczeg6lne, poszatkowane szybkim montazem,
emocje, zachowujac jednoczes$nie higieng emocjonalng.

To wszystko, co wyzej opisalam na temat ,,Z twarza przy $cianie” dzialo si¢ w
niecate 60 minut, bo tylko tyle trwat spektakl. Jego konstrukcja przypominata intensywny,
teledyskowy montaz filmowy, gdzie na zywo, na “ostro”, laczone byty sceny dziejace si¢ w
r6znych miejscach i czasie, dlatego najtrudniejszym dla mnie wyzwaniem w pracy przy ,,Z
twarza przy $Scianie” byto przeskakiwanie z jednej emocji w drugg i szybkie wchodzenie na

wysoki diapazon emocjonalny. Tu z pomoca przyszta METODA.
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4.3 METODA — SPOSOB NA ROZWOJ AKTORA

»Sztuki aktorskiej nie mozna si¢ nauczy¢. Aktor musi si¢ urodzi¢ z ta zdolnos$cia; ale
techniki, dzigki ktorej jego talent moze si¢ wyartykutowaé, mozna i nalezy si¢ uczyc.
Niezwykle istotne jest zrozumienie wagi tego faktu nie tylko przez studentow aktorstwa, ale
réwniez przez kazdego aktora, ktory interesuje si¢ opanowaniem rzemiosta do perfekcji. Bo
to technika jest tym, co jest w pelni namacalne i mozliwe do wykonania.”®> To wla$nie w
poszukiwaniu nowych mozliwosci i chgci rozwoju swojej techniki, juz jako pracujaca na
etacie aktorka, wyjechalam w podr6z do Nowego Jorku, by pozna¢ METODE Lee
Strasberga. Kiedy wrocitam do kraju okazato sig, ze to nie byt koniec tej drogi, a wrecz
przeciwnie, jej poczatek. Tak naprawde dzigki wyjazdowi za ocean moja aktorska podroz
dopiero si¢ rozpoczela, gdyz ¢wiczenia zawarte w metodzie na co dzieh pomagaja mi w
bardziej $wiadomy sposéb pracowa¢ nad moim warsztatem. Jakie sg zatem zalety z

regularnego korzystania w pracy z METODY Lee Strasberga?

ZMYSLY 1 EMOCIJE

Wspominalam wczesniej o tym, ze METODA opiera si¢, jak wigkszo$¢ metod
aktorskich, na wczesniejszych osiagnigciach - gtownie Stanistawskiego, ktorego nauki byly
dla mnie podstawa do pracy nad soba i rolag podczas studiow. To co jednak odrdznia
METODE od innych technik to fakt, Ze w moim poczuciu jej ¢wiczenia naturalnie
uruchamiajg zmysty i1 dzigki temu pozwala wejs¢ glebiej we wlasng emocjonalnosé. Stuza
temu regularnie wykonywane ¢wiczenia, podczas ktdrych najpierw szukamy odpowiedzi na
pytania dotyczace siebie, a potem znajdujemy w naszej przesztosci sytuacje emocjonalnie
podobne do sytuacji postaci. Nastepnie wykonujemy ¢wiczenia dotyczace emocji postaci,
by w kolejnym kroku majac te wspomnienia i dos§wiadczenia w pamigci, potaczy¢ je ze soba
1,,wlozy¢” niejako swoje emocje w kreowang postaé. Dzigki temu jesteSmy w stanie bardziej

wejs¢ w role 1 lepiej zrozumie¢ grang postac.

ANALIZA 1 IMPROWIZACJA
Uwazam, ze przestrzen na improwizacj¢ jest wtedy, kiedy mamy role dobrze
przeanalizowang, a posta¢ przepracowang emocjonalnie. Wiemy, jakie s3 jej potrzeby, a

takze co tak naprawd¢ czuje w danej scenie. Jestem zwolennikiem teorii, Ze najlepsza

65 Ryszard Bolestawski, AKTORSTWO SZESC PIERWSZYCH LEKCJI, dz. cyt., s. 17-18.
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improwizacja to ta przygotowana. Dziata wtedy, kiedy ,,inspiracja i spontaniczno$¢ sa
rezultatem kalkulacji i praktyki”®. Dopiero majac silne podwaliny dotyczace swoich emocji
1 wiedzy na temat postaci, mozemy pozwoli¢ sobie na szukanie nowych rozwigzan i przy
kolejnych probach czy spektaklach rozwija¢ grang postac. Jesli aktor ma przeanalizowang i
pouktadang postaé, to wie co ma graé, kim jest w danej sztuce i czego chce w kazdej scenie,
a majac zaplecze teoretyczne METODY, moze wej$¢ w postac bardziej $wiadomie i szerzej

ja rozwijac.

ZARZADZANIE EMOCJAMI

METODA pomaga w odgrywaniu postaci za kazdym razem ze wszystkimi
uczuciami i zalozeniami sztuki. Amator od profesjonalisty r6zni si¢ tym, ze ten pierwszy
potrafi wykona¢ zadanie sceniczne prawdziwie, budzac emocje u widza, ale czesto jest tak,
ze moze to zrobi¢ tylko raz. Nie potrafi bowiem wykona¢ doktadnie tego samego zadania
wiele razy na takim samym diapazonie emocjonalnym. Natomiast profesjonalista potrafi
zagra¢ te sama scen¢ za kazdym razem zachowujac swoja autentyczno$¢ i jednakowy
poziom emocji w kreowanej roli. T¢ powtarzalnos¢, gotowos¢ do dziatania i prawdziwo$¢
emocji moze osiggnaé, dzigki wezesniejszemu treningowi z uzyciem technik pracy nad rola,
na przyktad METODY. To wtasnie sposob pracy nad rolg wedlug Lee Strasberga pozwolit
mi stworzy¢ wachlarz wlasnych emocji, z ktérych moge swobodnie korzysta¢ nawet jesli
mam stabszy dzien i ,,scena mi nie idzie” tak, jakbym tego oczekiwala.

Normalne jest to, ze aktor nie zawsze jest w stanie wprowadzi¢ si¢ na scenie w
,haturalny” sposob w oczekiwany przez siebie i rezysera stan emocjonalny, bo na przyktad
ma prywatne problemy zyciowe lub w danym momencie trudno mu si¢ odpowiednio skupi¢.
Wtedy moze skorzystaé z emocji wypracowanych podczas prob. Cwiczenia z METODY
moga pomdc mu lepiej poczué postaé i przygotowac role. Mnie pomogta tu szczegodlnie
praca ze wspomnianym wczesniej ¢wiczeniem z ,,przedmiotem osobistym”. Polega ono w
bardzo duzym skrocie na tym, ze wybieramy przedmiot, do ktérego za pomoca zadawanych
pytan i improwizowanych dziatan budujemy emocjonalny stosunek. Jednym z wybranych
przeze mnie przedmiotow byl pierscionek, ktéry nosila moja babcia. Stworzytam calg
historie¢ wokoét tego pierscionka w najdrobniejszych szczegédtach. Zaprzegtam do pracy
zmysty 1 emocje. Przypomniatam sobie, jak bliska mi osobg byta moja babcia i jak bardzo

mi jej brakowalo po jej $mierci. W wyobrazni odtworzytam nasze ostatnie spotkanie, kiedy
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rozmawiaty$my o wspolnych wakacjach. Wrdcitam do tych emocji z przesztosci, kiedy mnie
przytulata, kiedy czutam jej ciepto itp.

Nastepnie podczas kolejnego etapu ¢wiczen, wypowiadajac zgodnie ze scenariuszem
tekst ze sztuki, zaczetam tak jakby czu¢ na palcu ten wirtualny pierscionek od babci, ktory
ewokowal potrzebne mi emocje. Momentalnie stan¢to mi przed oczami wspomnienie babci,
tej tesknoty do niej i tego wszystkiego, co przepracowatam wczesniej podczas treningu
aktorskiego. Im bardziej szczegélowo do tego zadania podejdziemy podczas prob, tym
tatwiej bedzie nam przywota¢ pozadang emocje podczas wystepu.

Dzigki regularnemu powtarzaniu tego ¢wiczenia, z tym samym przedmiotem
osobistym i przyktadowa historig babci, nauczytam si¢ $wiadomie wchodzi¢ w oczekiwany
przeze mnie stan emocjonalny. Za pomocg zmystow odczuwam te emocje z przesztosci ,,tu
iteraz”, bo jak powtarzat Lee Strasberg: ,,wszystko, co przydarza si¢ postaci, w tym samym

”67 Chodzi o to, by w pewnym sensie sie

momencie przydarza si¢ aktorowi.
,zaprogramowac” na odpowiedni stan emocjonalny i prawdziwe reakcje. Wypracowanie
zmystowo — emocjonalnego warsztatu jest jak koto ratunkowe potrzebne w sytuacji, kiedy
trudno jest zagra¢ to, co jest w scenie, bo czujemy emocjonalng pustke i potrzebujemy
pomocy.

Cwiczenia z METODY pozwalaja tez bardziej §wiadomie zarzadzaé wiasnymi
emocjami. Przez doglebng analiz¢ wiemy, co posta¢ czuje w ré6znych momentach sztuki.
Mozemy tatwiej zbudowac przebieg emocjonalny postaci i zarzadza¢ ré6znymi emocjami w
r6znych fazach spektaklu. Metoda jest tez pomocnikiem w analizie postaci i w rozbudzaniu
emocji. Pomaga w budowaniu w scenach odpowiedniej temperatury i rytméw, kiedy ich
naturalnie w danym momencie nie mamy.

Co wigcej przygotowanie roli z uzyciem METODY pozwala odnalez¢ si¢ na scenie
w sytuacji, ktora jest zaskakujaca i ktdrej nie mozna bylto przetrenowac na probach. Spotkato
mnie takie nieprzewidziane zdarzenie podczas spektaklu ,,Z twarza przy $cianie”, kiedy tuz
po powaznej scenie u ginekologa upadtam na balon, ktéry byt elementem scenografii. Balon
nie pekt od razu, tylko si¢ catkowicie wygiat — bytam bliska $miechu, a nie mogtam daé
upustu swoim prywatnym emocjom, poniewaz grana przeze mnie Alicja w tej scenie byla
juz po zabiegu; - zmeczona i bez sity. Smiech bytby kompletnie nie na miejscu. Dzieki

wczesniejszym ¢wiczeniom z METODY, udato mi si¢ utrzymac koncentracje¢ i skupienie na

57 Lola Cohen, METODA Lee Strasberg Podrecznik ¢wiczen aktorskich, dz. cyt., s. 45.
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granych emocjach. Nie wybuchngtam $§miechem i poprowadzitam dalej swoja postaé
zgodnie ze scenariuszem.

Innym przyktadem na to jak METODA pozwolila mi wyjs¢ z opresji scenicznej jest
opisana wcze$niej anegdota z nagranej premiery sztuki ,,Honeymoon”. Tuz po wejsciu na
scen¢ rozerwala mi si¢ torba z pudetkami. Zaczetam je zbiera¢ i ukladaé, jakby to bylo
wczesniej zaplanowane. Co wigcej okazalo si¢, ze nie bylo na scenie torebki z potrzebnym
rekwizytem. Tu rowniez trzeba byto zachowa¢ zimng krew, odnalez¢ rekwizyt w kulisach,

bo inaczej trudno byloby kontynuowac scene, a nawet caty spektakl.

KONCENTRACJA I ROZLUZNIENIE

Sporo pisatam o przygotowaniu do pracy, czyli o rozluznieniu przed realizacja
poszczegolnych ¢wiczen, jak réwniez o koncentracji. Koncentracja jest niezmiernie istotna
w pracy aktora. Jest potrzebna, by skupi¢ si¢ na zadaniach w scenie. Niezbedna jest do
Hirzymania postaci”, by przez calg sztuke by¢ w roli i moc odda¢ jej wszystkie stany
emocjonalne. Co wigcej pomaga nie przejmowac si¢ opiniami oséb ogladajacych czy
oceniajacych nasz wystep. Skupienie na zadaniach w scenie, intensywne myslenie o
tematach, ktore mamy do zagrania, powoduja, Zze nie myslimy w tym momencie o ocenie
swojej pracy, nie zastanawiamy si¢ tez, czy ktos nas lubi, czy nie, czy podoba mu si¢ nasza
kreacja, czy nie. Nie oceniamy siebie ani nie analizujemy, kiedy jestesmy w trakcie
wykonywania zadania. Jest to mozliwe dzigki wczesniejszemu wycwiczeniu uwaznosci na
,tu 1 teraz”. Aktor musi nauczy¢ si¢ koncentracji i skupienia. Wlasnie w tym moga mu
poméc éwiczenia z METODY. ,,Cwiczenia uruchamiaja proces aktywizacji kazdego zmystu
po kolei, w ramach szczegdélowego badania wymys$lonych przedmiotow, ludzi, dziatan i
miejsc. Ten §wiadomy proces sensoryczny wymaga ogromnego skupienia. Jest to technika
umozliwiajgca dostep do uczué i zachowan przygotowywanych postaci scenicznych.” 8 Jest
to bardzo wazne, by mdc wejs¢ glebiej w postaé i poczu¢ prawdziwe emocje. Rozluznienie
i relaksacja polaczone z koncentracja sa niezbedne do ,,zrobienia” sceny w sposob

interesujacy dla widzow.

REGULARNY TRENING
»Szczescie najlepiej zdefiniowad jako malzenstwo przygotowania i mozliwosci. W

aktorstwie, jak w wielu dziedzinach szkolenie i przygotowanie to jedno i to samo.”® Dla

%8 Lola Cohen, METODA Lee Strasberg Podrecznik éwiczer aktorskich, cyt. s. 18
9 Mari Lyn Henry & Lynne Rogers How to be a working actor, dz. cyt., s. 109.
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kazdego aktora bez wzgledu na staz pracy konieczna jest ciagla praca nad rozwojem swoich
zmystow 1 emocji. Praca z METODA Lee Strasberga to wlasnie taki trening, gdzie
,Cwiczenia, dotyczace i sfery fizycznej, i emocjonalnej, pomagaja udoskonali¢ aktorstwo i
osiggna¢ w nim autentyczno$¢”’® METODA pomaga ,,sie rozwijaé, pielegnowac i trenowac
wyobrazni¢ oraz umiejetnos$¢ korzystania ze zmystow i koncentracji.”’! Sama METODA
nie jest recepta na skuteczne, stuprocentowe zbudowanie postaci, ani tez nie jest jedynym
sposobem pracy nad powierzong nam rola. Aktor powinien pracowac nad soba przez cala
swoja droge zawodowa, by rozwija¢ si¢ 1 by¢ w formie nie tylko fizycznej, ale tez
psychicznej. To ciagla podr6z do samodoskonalenia si¢, poznawania siebie, swoich
umiejetnosci, ale tez ograniczen. Swiadome przetamywanie barier. To od nas samych,
poziomu naszej wrazliwos$ci, umiejetnosci, warsztatu zalezy ostateczny ksztalt kreowanej
postaci. Niemniej jednak bez watpienia METODA Lee Strasberga pomaga w procesie
tworczym 1 pozwala znalez¢ wlasne emocje podobne do tych potrzebnych w sztuce i

nastgpnie wspiera w szybszym, wrecz skrotowym dotarciu do nich na zawotanie.

WLASNY ROZWOJ

METODA sama w sobie nie jest sposobem na zostanie §wietnym aktorem. Samo
poznanie METODY i realizacja jej ¢wiczen, nie zagwarantuje kariery na miar¢ Jane Fondy
czy Marlona Brando. Co wigcej moze si¢ zdarzy¢, ze METODA wcale nie pomoze w pracy
aktorskiej, a wykonywanie ¢wiczen nie przyniesie pozadanego efektu lub odwrotnie — jej
realizacja nie bedzie potrzebna do uzyskania przez danego aktora oczekiwanych emocji. W
takiej sytuacji warto poszuka¢ innych sposobow na rozwoj zawodowy, bo METODA jest
jedynie jedng z wielu drég pracy nad warsztatem aktora. Niemniej jednak jest sprawdzonym
przeze mnie sposobem i moge potwierdzi¢, ze moze pomoc w roznych aspektach rozwoju

aktorskiego:

1. Tworzenie postaci
Wykorzystujac zatozenia METODY, migdzy innymi zadawanie pytan i szukanie na
nie odpowiedzi, prac¢ nad emocjami i zmystami, mozna stworzy¢ emocjonalng

posta¢ dopasowang do konkretnej realizacji.

70 Lola Cohen, METODA Lee Strasberg Podrecznik éwiczet aktorskich, dz. cyt., s. 17.
7! Tamze, s. 17.
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Prawdziwe zachowania
Przez trening i rozwdj wlasnych emocji mozliwe jest uzyskanie dostepu do szerszego
wachlarza prawdziwych zachowan, ktére pozwalaja stworzy¢ ciekawsza postaé

sceniczng.

Elastyczno$¢ emocjonalna
Dzigki ¢wiczeniom na rozbudzenie konkretnych emocji mozna pozyskaé

umiejetnos$¢ zmiany nastroju i motywacji na zawotanie w zaleznosci od okolicznosci.

Fiksowanie
Cwiczenia pozwalaja na doswiadczenie emocji, nad ktorymi sie¢ wczesniej
pracowato. Dzieki temu mozna uzyska¢ za kazdym razem zywe emocje, a nie

probowac je odtworzy¢ tak jak poprzednio. To daje efekt prawdy i §wiezosci.

Wydajna praca
Praca z metoda porzadkuje i przyspiesza prac¢ nad rola. Powoduje tez wicksza
swobodg grania w spektaklach w kazdym gatunku lub stylu teatralnym, filmowym

czy telewizyjnym.

Potrzeba w scenie
Uzywanie METODY pomaga nie gra¢ nastroju, tylko skupi¢ si¢ na zadaniach w
scenie. Jesli aktor wie, czego chce w danej scenie, to skupienie si¢ na tym ,,co” gra,

a nie ,,jak” pozwala unikna¢ grania emocji.
b

HIGIENA PRACY

Przy dziataniu z METODA bardzo istotna jest higiena pracy. Idea Strasberga polega

na ¢wiczeniu umystu, ciala i zmystow w celu wykreowania wiarygodnej postaci na scenie.

“Strasberg moéwit swoim uczniom, ze prawda nie jest stanem, ktéry mozna osiaggnaé w

drodze dyskusji lub na podstawie opisu wyktadowcy czy rezysera. Wskazywat, ze zanim

aktor przeistoczy si¢ w posta¢ sceniczng, musi zrozumie¢ wilasna naturg, psychike oraz

sposob reagowania sensorycznego”, czyli do§wiadczania zycia, §wiata, ludzi i przedmiotow

za pomoca pigciu zmystow; wzroku, wechu, smaku, stuchu i dotyku. ,,Czestotliwos¢ i

intensywno$¢ wykonywania ¢wiczen wplywa na ksztatcenie koncentracji i sity woli poprzez

wykorzystanie zmystow. Jest to swoista brama do uczu¢, zachowan i reakcji. ,,Przywotujac
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1 przezywajac doznania zmystowe podczas przygotowan do roli, aktor moze tchnaé zycie —
wlasne i to wyobrazone przez autora — w kreowane postaci.”’2,

Praca z METODA, to nie jedynie intelektualne omawianie postaci, ale przede
wszystkim cigzka praca fizyczna z duzym obcigzeniem emocjonalnym. Do$wiadczytam
tego podczas pracy z moimi studentami. Przy realizacji tekstu, ktory wymagat duzych
emocji, a nawet ptaczu, na poczatku uczniowie realizujacy scene¢ udawali, ze ptacza.
Pojmowali tekst glownie rozumem, wigc probowali zrealizowa¢ jedynie swoje wyobrazenie
na temat sytuacji scenicznej. Dopiero kiedy zaczgliSmy rzetelnie pracowaé nad
wypetnieniem tekstu emocjami przy uzyciu ¢wiczen z METODY, kiedy za pomoca
zmystow przypominali sobie emocjonalne sytuacje ze swojego prywatnego zycia, udalo im
si¢ wezu¢ w sytuacje z tekstu. Niektorzy z nich nawet poczuli prawdziwe emocje i zaczgli
ptaka¢. Upraszczajac - wedtug mnie METODA na tym wlasnie polega, by za pomoca
¢wiczen, méc wroci¢ pamiecia do réoznych sytuacji ze swojego zycia, pozwoli¢, by ciato
przypomnialo sobie ten stan, poczu¢ wilasne emocje w najbardziej prawdziwy sposob,
nastepnie mie¢ mozliwos¢ powrotu do tego na zawolanie i w ten sposob skraca¢ czas na
pozyskanie potrzebnej emocji w scenie.

METODA to bardzo efektywny sposdb na budowanie postaci, pozwalajacy stworzy¢
posta¢ z podobnymi do wilasnych emocjami i stanami. Jednak w zwigzku z tym, ze
pracujemy tu w oparciu o wtasng psychike, to trzeba mie¢ na uwadze, zeby w catym procesie
rozbudzania emocji, mie¢ je nadal pod kontrolg. Szczegdlnie dotyczy to o0sob
delikatniejszych, bardziej wrazliwych, majacych rozwibrowang neurotyczng nature¢ jak na
przyktad Merylin Monroe.

Trzeba madrze pracowa¢ z METODA, co réwniez sprawdzitam na wtasnej skorze.
Kiedy podczas zaj¢¢ z moimi studentami powiedzialam, Zze bedziemy realizowac ¢wiczenia
z metody Lee Strasberga, wszyscy si¢ ucieszyli, oprocz jednego chtopca, ktéry powiedziat
mi juz po zaj¢ciach, ze miat okazje wczesdniej, z jakim$ pedagogiem, budowaé swoja role
wykorzystujac ten sposob pracy nad tekstem. Chtopak bardzo gleboko zaangazowal si¢ w
swoje emocje, a jego Owczesny nauczyciel nie kontrolowat tego na zajeciach i co wigcej nie
uswiadomit mu, jak wazna jest samokontrola i wlasciwe dobieranie ¢wiczen z METODY.
W tej sytuacji niekontrolowany odpowiednio trening wyzwolit w chlopcu chorobe
psychiczng. Okazalo si¢, ze uczeszczajac do mnie na zajgcia byl jeszeze na lekach, o czym

nie zostatam wcze$niej poinformowana. Jak tylko si¢ o tym dowiedziatam, zdecydowatam,

72 Lola Cohen, METODA Lee Strasberg Podrecznik éwiczet aktorskich, dz. cyt., s. 18.
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by przerwat dalsze treningi, bo nie byl na nie po prostu jeszcze gotowy. Ten przyktad
pokazuje, ze osoby, ktére niewlasciwie uzywaja METODY, maja zbyt krucha psychike lub
zbyt wiele ,,demonow z przesztosci” — nieprzepracowane trudne sytuacje z dziecinstwa,
problemy w szkole lub w domu - moga nie da¢ sobie rady psychicznie pracujac z METODA,
bo np. zbyt gleboko wejda w postac i nie beda potrafity wyjs¢ z tego stanu emocjonalnego.
Dlatego tez ,,aktorzy, nauczyciele i rezyserzy musza panowac¢ nad wyzwalanymi impulsami
emocjonalnymi i nie dopuszcza¢ do wymknigcia si¢ ich spod kontroli. We wszystkich
¢wiczeniach pamigci zmystowej wymagany jest pewien poziom samoswiadomosci. Nie
mozna da¢ si¢ przyttoczy¢ emocjom, poniewaz mogtoby to uniemozliwi¢ wypowiadanie
kwestii. Jesli czujecie, ze nie jestescie w stanie zapanowac nad obezwtadniajaca sitg jakiegos
uczucia, przerwijcie trening i wroccie do rozluznienia, a gdy odzyskacie juz rownowage,
kontynuujcie zaordynowane ¢wiczenie. Odporno$¢ psychiczna, ktérg budujecie, opiera si¢
na zmystach. Wzmacniajac je, wzmacniacie determinacj¢ konieczng w mierzeniu si¢ z
wyzwaniami zwigzanymi z aktorstwem, takimi jak powtarzalno$¢, trema czy poczucie
wyjatowienia.””3

Nietatwo samemu kontrolowa¢ wlasne zmysly i emocje. Zwlaszcza, jesli ¢wiczenia
pomagajace nam zglebi¢ posta¢ sprawiaja nam przyjemnos¢, albo kiedy widzimy, ze
METODA na nas dziala i jesteSmy wrecz grang postacig. Wiasnie wtedy, by moc $wiadomie
1 bezpiecznie pracowac ze zmystami i emocjami uwazam, ze konieczne jest wsparcie
madrego nauczyciela, sSwiadomego delikatnosci materii, jaka jest psychika ludzka. Podczas
¢wiczen taki nauczyciel wie, jak ucznia rozbudzi¢ emocjonalnie i kiedy uczniowi
,»odpusci¢”, by ten dotkngwszy ,,sacrum” bezpiecznie wrocit do siebie. METODA bywa
wyczerpujaca, bo nierzadko wykonawcy potrafig spoic si¢ ze swoja postacia do tego stopnia,
ze cigzko im odr6zni¢ swoje prawdziwe emocje od tych, ktore graja. Strasberg byt swiadomy
tego niebezpieczenstwa i dlatego ustalit okres, z ktdérego nie powinno si¢ czerpa¢ wspomnien
do pracy z emocjami — jest nim siedem ostatnich lat z zycia aktora, o czym pisalam réwniez
wczesnie;j.

W dbaniu o higieng pracy i higien¢ psychiki pomocne jest tez realizowanie ¢wiczen
zgodnie z zalozeniami METODY, nie pomijajac zadnego z elementéw treningu. ,.Lee
Strasberg opracowat ¢wiczenia tak, by uczy¢ ich w okreslonej kolejnosci: aktorzy najpierw
rozwijali zdolno$¢ panowania nad swoimi zmystami, a dopiero potem przechodzili do

zagadnien emocjonalnych.””* By rozpoczaé¢ prace z uzyciem ¢wiczen z METODY trzeba

73 Lola Cohen, METODA Lee Strasberg Podrecznik éwiczet aktorskich, dz. cyt., s. 94.
74 Tamze, s. 121.
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przygotowac najpierw ciato, konieczna jest rozgrzewka i jego rozluznienie. Ma to na celu
pozbycie si¢ napie¢ i tzw. ,,przyruchow”, czyli ewentualnych tikéw nerwowych, jakich$
dziatan, ktére moga si¢ pojawia¢ w sytuacji stresowej i ktorych nie jesteSmy $wiadomi.
Waznym elementem jest tez koncentracja. Istotne jest to, by skupi¢ si¢ w 100% na zadaniach
ze zmystami i na wchodzeniu w emocje, a takze na realizacji ¢wiczen taczonych, kiedy
wykonujemy kilka zadan na raz. Natomiast po realizacji ¢wiczen wazna jest relaksacja —
powro6t do siebie i spokoju, w ktdrym mamy czas na wyjscie z silnego stanu emocjonalnego
1 pomyslenie o naszym samopoczuciu, ktore byto podczas ¢wiczen lub realizowanej sceny.
To chwila na autoanaliz¢ i spojrzenie na siebie z boku.

Najwazniejsze jest madre korzystanie z METODY, jak zreszta ze wszystkich
aktorskich ¢wiczen proponowanych czy przez Jerzego Grotowskiego, czy Michaita
Czechowa, czy Konstantego Stanistawskiego. Nie mozna $lepo 1 bezrefleksyjnie realizowaé
jej zatozen. Ja tez jako zawodowa aktorka podczas studiow w Stanach miatam momenty,
kiedy nie do konca zgadzatam si¢ z ¢wiczeniami proponowanymi przez Lol¢ Cohen czy
Geoffreya Horne’a, albo nawet z nimi polemizowatam. Zdecydowalam si¢ jednak na
wybranie z METODY tych ¢wiczen i tych aspektow, ktore uwazam za przydatne w mojej
pracy. Wiasnie o to chodzi w rozwoju aktorskim, by moc poznawac rézne metody pracy nad
rola. Sprawdza¢ réznorodne sposoby na dochodzenie do prawdy i budowanie postaci.
Nastepnie okresli¢ co nam stuzy, a co nie. I na koncu §wiadomie wybra¢ pewne elementy,
a inne odrzuci¢. Tak tez stalo si¢ u mnie. Cho¢ nie byt to szybki proces, to udato mi si¢
,przefiltrowac” przez siebie zdobyta wiedz¢ na temat METODY 1 wybra¢ z niej to, co
pomaga mi w pracy zawodowej, bo ,,jesli aktor chce opanowaé technike swojej sztuki —
powinien zdecydowac si¢ na dtugg i cigzka pracg: nagroda za nig bedzie: spotkanie z jego
wlasng indywidualnoscig i prawo tworzenia zgodnie z natchnieniem’.

Analizujac METODE, ale tez inne techniki aktorskie mozna doj$¢ do wniosku, ze
cho¢ réznig si¢ one od siebie metodologia, polemizuja ze sobg lub nawet neguja zalozenia,
to w gruncie rzeczy maja ten sam cel. Chodzi o to, by za pomoca wybranej techniki aktor
mogt wypracowaé organiczne i prawdziwe aktorstwo na scenie, czy przed kamera, a takze
by rozwijajac si¢ zawodowo mial mozliwo$¢ stworzenia indywidualnego sposobu pracy,
rodzaju ,,wlasnej metody”, ktéra na niego dziala, wptywa na jego styl gry i osobowos¢ na

scenie. Potwierdza to Grzegorz Jarzyna mowiac: ,,Nie ma jednej idealnej metody, ale

75 Michait A. Czechow, O technice aktora, dz. cyt., s.107.
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¢wiczenie umystu, ciata i zmystow wedtug Metody Lee Strasberga na pewno zblizy nas do

odkrycia swojej oryginalnej i niepowtarzalnej kondycji aktorskiej.”®

76 Lola Cohen, METODA Lee Strasberg Podrecznik éwiczen aktorskich, dz. cyt., oktadka
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Idac prosto przed siebie,
nie mozna zaj$¢ daleko

- Antoine de Saint- Exupery

ZAKONCZENIE

W jednym z rozdziatow ,,Malego Ksigcia” tytutowy bohater z odrobing smutku
stwierdza, ze “Idac prosto przed siebie nie zajdzie si¢ zbyt daleko”.”” To stwierdzenie moim
zdaniem wskazuje na ograniczenia, wynikajace z wyboru najprostszej zawodowej drogi,
czesto wytyczonej w danej dziedzinie juz przez innych. Idac ,tylko na wprost” nie
dowiadujemy sie tyle, ile bylibySmy w stanie si¢ dowiedzie¢, wybierajac droge trudniejsza,
bardziej kreta i wymagajaca. Tym samym nie rozwijamy si¢ tak, jakby$my mogli.
Odczytujac symbolicznie opowies¢ Saint Exupery ‘ego mozna powiedzieé, ze jest to historia
o drodze rozwoju kazdego cztowieka, poszukiwaniu celu i sensu zycia.

Dla mnie poznanie METODY to wlasnie taka odkrywcza podr6z — niekonczaca si¢
droga do lepszego poznania siebie i rozbudowania swojego warsztatu aktorskiego. Podroz,
ktéra zaczeta si¢ od decyzji o wyjezdzie do Standow, w czasie ktorej spotkatam wielu
ciekawych 1 inspirujacych ludzi. Podr6z, podczas ktorej odkrylam nowe ¢wiczenia oraz
sposoby korzystania z METODY w praktyce. Podrdz, ktéra zmienita moj sposéb pracy nad
rolg 1 wreszcie podroz, ktora mnie rozwingta i nadal inspiruje do dziatania. Tak, jak Maty
Ksigze czerpal swa wiedze o §wiecie dorostych ze spotkan z r6znymi osobami, a poznanie
kazdej nowej osoby go wzbogacato, tak ja chtonetam w Stanach wiedz¢ 0o METODZIE od
jej praktykow.

Cieszg sig, ze ta podroz nie zostata jedynie w mej pamigci i sercu, ale notatki z zajeé
w Lee Strasberg Institute udato mi si¢ spisa¢, rozwing¢ i doda¢ do nich aspekt praktyczny
wynikajacy z wykorzystania METODY podczas mojej pracy zawodowej. Przedstawitam tu
mi¢dzy innymi opisy konkretnych ¢wiczen wraz z pytaniami, ktore mogg pomoc aktorowi
zrelaksowaé sig, skoncentrowaé, rozbudzi¢ zmysly i wprowadzi¢ w potrzebny mu stan
emocjonalny. By pokaza¢ praktyczne stosowanie METODY, opisalam réwniez moje
osobiste doswiadczenia w pracy z METODA przy rolach w “Honeymoon” oraz “Z twarza
przy $cianie”. Wskazatam te ¢wiczenia, ktdre w czasie przygotowan i gry w tych spektaklach

pomogly mi w ,,zlapaniu postaci” i przygotowaniu poszczegdlnych scen.

77 Antoine de Saint Exupery, Maty Ksigze, dz. cyt., s. 11.
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Najcenniejsze dla mnie jest jednak to, ze ta moja aktorska podr6z z METODA nadal
trwa, a poznana za oceanem technika pozwala mi si¢ nadal rozwijaé i przydaje si¢ podczas
realizacji kolejnych projektéw aktorskich i dydaktycznych, bo jak moéwi przystowie

norweskie: ,, Tylko ten, kto wedruje, odnajduje nowe $ciezki”.
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