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WPROWADZENIE

W Stanach Zjednoczonych Ameryki, w latach pigédziesigtych XX wieku, wielka
popularnos¢  zyskalo  aktorstwo  metodyczne.  Aktorstwo  metodyczne  byto
przeformulowaniem Systemu Stanistawskiego. Niestety pojecie aktorstwa metodycznego,
moze by¢ mylnie interpretowane. Jest to ogoélne okreslenie reinterpretacji systemu
w Stanach Zjednoczonych. W ramach aktorstwa metodycznego wyodrebnity si¢ trzy glowne
nurty:

* Metoda Stelli Adler

* Metoda Lee Strasberga

* Metoda Sanforda Meisnera

To wiasnie Metoda Stelli Adler stata si¢ podstawa moich dalszych poszukiwan
w aktorstwie. Stella Adler byta amerykanska aktorka i pedagozka, ktéra ksztalcita si¢
Systemem Stanistawskiego pod czujnym okiem Ryszarda Bolestawskiego w American
Laboratory Theatre w Nowym Jorku. Budowala ona swoja metod¢e na korzystaniu
z wyobrazni w celu tworzenia postaci i jej emocji oraz na dziataniu. Twierdzila, Ze emocja
jest wypadkowa dziatan postaci scenicznej. Bazujac $ciSle na Systemie Stanistawskiego,
1 jego zatozeniach, stworzyta osobny wariat, zakorzeniony w realiach amerykanskich. Stella
Adler do dzi$ jest uznawana w Stanach Zjednoczonych jako jedna z najwazniejszych postaci
w historii amerykanskiego aktorstwa. Wyksztalcita wiele pokolen wspanialych aktorow:
Harvey Keitel, Benicio Del Toro, Mur Ruffalo czy Marlon Brando. Ten ostatni napisal
przedmowe w ksigzce ,,The Art of Acting”, ktora zawiera 22 lekcje aktorstwa, prowadzone
prze Stelle Adler w Stella Adler Studio of Acting z siedzibg w Nowym Jorku. !
Zafascynowany jej podej$ciem do aktorstwa, postanowilem podjac si¢ proby wykorzystania
technik i1 zalozen z metody w pracy nad spektaklem ,,Rosemary” Wojciecha Farugi,

zrealizowanym w Teatrze Slaskim im. Stanistawa Wyspianskiego w Katowicach.

Moja rozprawa ,,Znaczenie metody Stelli Adler w procesie budowania roli Guy'a/Hutcha

w spektaklu: ,, Rosemary” w rez. Wojciecha Farugi zrealizowanego w Teatrze Slgskim im.
Stanistawa Wyspianskiego w Katowicach” podzielona zostata na cztery rozdziaty.
Rozdzial pierwszy porusza tematyke Systemu Stanistawskiego 1 jego tworcy

Konstantego Stanistawskiego. Jest przedstawieniem postaci oraz analizg systemu jako bazy

! Stella Adler ,, The Art of Acting”, Ed. Howard Kissel. New York: Applause Books, 2000 s. 7



dla aktorstwa metodycznego w Stanach Zjednoczonych. Tematami poruszanymi w tym
rozdziale beda: twodrca metody Konstanty Siergiejewicz, System jako podstawa
realistycznego aktorstwa oraz jego objasnienie, Moskiewski Teatr Artystyczny jako gtowny
ofrodek pracy w zatozeniach teatru realizmu, posta¢ Ryszarda Bolestawskiego, jako
przedstawiciela rosyjskiego systemu w Stanach Zjednoczonych oraz informacje na temat
Amerykanskiego Teatru Laboratorium, ktére bylo pierwszym studiem aktorskim
w Stanach Zjednoczonych Ameryki, ksztatcacym Systemem Stanistawskiego. Ponizsze
przedstawienie zalozen systemu bedzie mie¢ duze znaczenie na poOzniejszym etapie
dysertacji, gdy bede podejmowat si¢ analizy Metody Stelli Adler 1 jej wptywu na proces
budowania postaci.

W rozdziale drugim zamieszczam informacje dotyczace kolektywu artystycznego
Group Theatre, zawigzanego z inicjatywy Harolda Clurmana, Lee Strasberga i Cheryl
Crawford. Kolektyw ten mial zrzesza¢ grupe wyselekcjonowanych, amerykanskich
aktoréw, rezyserow oraz dramaturgéw miodego pokolenia. Byt gtéwnym osrodkiem dla
tworcow pozniejszych metod ksztalcenia aktorskiego w Stanach Zjednoczonych. Group
Theatre bylo miejscem, w ktorym kreowaly si¢ najwazniejsze kierunki Systemu
Stanistawskiego. W sktad kolektywu wchodzili miedzy innymi Stella Adler, Robert Lewis
czy Sanford Meisner. Rozdzial zawiera rowniez opis konfliktu pomigdzy Stella Adler a Lee
Strasbergiem, ktory stat si¢ poczatkiem rozdzielania si¢ tworcoOw aktorstwa metodycznego.
Kolejny podrozdziat zawiera doglebng analize Metody Stelli Adler. Waznym tekstem
zrédlowym w tym rozdziale jest ,,Art of Acting” Stelli Adler. Pozostalymi tekstami
zrédlowymi sg amerykanskie pozycje literackie i naukowe, zajmujace si¢ analizg Method

acting, Group Theatre, oraz Metody Stelli Adler.

Rozdziat trzeci to opis tworzenia postaci Guy’a/Hutcha w spektaklu ,,Rosemary”

w rezyserii Wojciecha Farugi, zrealizowanego w Teatrze Slaskim im. Stanistawa
Wyspianskiego w Katowicach, przy wykorzystaniu zatozen Metody Stelli Adler. Proces
podzielony jest na dwa odrgbne podrozdzialy opisujace etap prob analitycznych oraz etap
préb sytuacyjnych.

Wazng czescig dysertacji jest przedstawienie Systemu jako podwalin aktorstwa
metodycznego, zaprezentowanie najwazniejszych postaci procesu dochodzenia do metod

oraz analiza dzieta, jakim jest spektakl ,,Rosemary” w rezyserii Wojciecha Farugi

i stworzonej przeze mnie roli Guy’a/Hutcha, w tymze przedstawieniu.



W dysertacji, zamiescitem réwniez wywiad z Wojciechem Faruga, odno$nie procesu
powstawania spektaklu ,,Rosemary”, przeprowadzony w styczniu tego roku.

Pragne¢ nadmieni¢, ze w wyniku braku literatury zawodowej, dotyczacej aktorstwa
metodycznego w jezyku polskim, podjalem decyzje o pracy na jak najwiekszej ilosci
publikacji w jezyku angielskim, w celu ujednolicenia terminologii w trakcie procesu
pozyskiwania informacji. Tym oto sposobem zdecydowatem si¢ korzysta¢ rowniez
z amerykanskiego wydania podrgcznikow Konstantego Stanistawskiego.

Uwazam, zZe jezeli istnieje mozliwo$¢ pracy z oryginalnym tekstem, warto z niej skorzystac.
Co za tym idzie, kazde ttumaczenie zawarte w cytatach jest stworzone przeze mnie i jest
moim odczytaniem mysli autora.

Problem opisywany w rozprawie, to wptyw metody Stelli Adler na proces budowy
postaci teatralnej, przy uzyciu elementow w niej zawartej. To préba odpowiedzi na pytanie,
czy jesteSmy w stanie i czy powinniSmy pracowac jedng metoda, tworzac kreacje aktorska

w teatrze?



1. SYSTEM STANISLAWSKIEGO JAKO FUNDAMENT
WSPOLCZESNEGO AKTORSTWA

1.1 KONSTANTY STANISEAWSKI JAKO TWORCA SYSTEMU

Aby przejs¢ do metody Stelli Adler i wykorzystania jej w procesie budowania postaci
scenicznej, musimy stworzy¢ pewien ciag, dzigki ktéremu doszio do rozwoju metod gry
aktorskiej w Stanach Zjednoczonych?. Poczatkiem tego tancucha jest, niewatpliwie

Konstanty Stanistawski i jego System.

Konstanty Siergiejewicz Aleksiejew, urodzony si¢ 17 stycznia 1863 roku
w Moskwie? jest jedng z najwazniejszych postaci wspotczesnego teatru. Na poczatku
dwudziestego wieku zrewolucjonizowat sposéb gry aktorskiej wprowadzajac w zycie swoj
System*. Konstanty od mlodych lat byt pasjonatem sztuki teatralnej, a dzieki majetnemu
ojcu’ mogt podziwia¢ rosyjskie i zagraniczne teatry. Juz jako dziecko Stanistawski

wystgpowat na amatorskich scenach:

Konstanty wystepowal w przedstawieniach amatorskich jako dziecko, a potem
miodzieniec. Zorganizowal teatrzyk amatorski, nazwany Kotkiem Aleksjejewskim.
Sale teatralng ojciec wybudowat mu we witasnym domu. [...] W 1888 roku przy
Moskiewskim Towarzystwie Sztuki i Literatury za sprawg miedzy innymi Aleksandra
Fiedotowa (meza aktorki), Komissarzewskiego, malarza Fiodora Sologubina
i Stanistawskiego powstal amatorski teatr, w ktorym on sam grat czotowe role

amantéw i zabrat sie tez do rezyserii.

2 Cigg:

Konstanty Stanistawski i jego system - Ryszard Bolestawski i The Laboratory Theatre - Group Theatre
(H. Clurman, L. Strasberg, C. Crawford) - metoda Stelli Adler

3 Stanistawski naprawde nazywat sie Konstantin Siergiejewicz Aleksiejew. Zmienit nazwisko aby nie wystawia¢
rodu Aleksjejewiczow na posmiewisko. Zawod aktora nie byt zbyt szanowany w Rosji w tamtych czasach.
W wielu pozycjach literackich mozemy spotkac sie z terminem ,,Metoda” Stanistawskiego, lecz termin
., System” jest bardziej pojemny dla idei Stanistawskiego

3 Ojciec Stanistawskiego byl kupcem

https.//pl.wikipedia.org/wiki/Konstantin_Stanistawski

6 | Wielka reforma teatru w Europie. Ludzie-idee-zdarzenia” Kazimierz Braun, Zakiad narodowy im.
Ossolinskich - Wydawnictwo. Wroclaw 1984. 5.76



Amatorska dzialalno$¢ Konstantego Stanistawskiego trwata do roku 1897, kiedy to wraz
z Wiodzimierzem Niemirowiczem-Danczenko 7 postanowit zatozy¢é Moskiewski Teatr

Artystyczny (MChT).

Ci dwaj ludzie spotkali si¢ 22 czerwca 1897 r. z inicjatywy Niemirowicza-Danczenki.
Rozmawiali w restauracji, a potem w domu 18 godzin bez przerwy. Postanowili
wspolnie zatozy¢ teatr. Zespol zlozomy mial byé w polowie z uczniow
i wspotpracownikow jednego i drugiego. [...] Stanistawski mial czuwaé nad

obsadami, nad strong teatralng, praktyczng, aktorskq rezyserskq.®

Stanistawski byt zdecydowany tworzy¢ repertuar klasyczny, natomiast Danczenko naktaniat
go do grania rosyjskiego dramatu wspolczesnego. W swoich listach do Stanistawskiego

pisat:

Jesli teatr poswieci si¢ wylqcznie repertuarowi klasycznemu i w ogole nie bedzie
odzwierciedlat zycia wspolczesnego, narazi si¢ na to, ze bardzo szybko stanie sie
teatrem akademickim. Teatr to nie ksigzka z ilustracjami, ktorqg mozna zdjg¢ z potki,
jesli nam jest potrzebna. Z samej istoty teatr powinien stuzy¢ duchowym potrzebom

wspélczesnego widza.’

Ostatecznie Stanistawski z Danczenka zdecydowali si¢ na zréznicowany repertuar, co
pozwolito artystom rozwija¢ teatr bardziej eklektycznie. Tak oto Moskiewski Teatr
Artystyczny w pierwszym sezonie wystawit na deskach sztuki, takich autoréw jak Totstoj,
Hauptmann, Szekspir, Czechow czy Ibsen. Jednym =z kluczowych pomystow
Stanistawskiego bylo prowadzenie prob we wsi pod Moskwa, aby aktorzy nie rozpraszali
si¢ miejskim zyciem. Miato to na celu zintensyfikowanie pracy i calkowite poswigcenie si¢
pracy nad spektaklem. Do dzisiaj mozemy spotka¢ nasladowcow tej metody. Krzysztof
Jasinski 1 jego aktorzy z Teatru Scena STU przygotowuja swoje przedstawienia w stynnej
juz posiadtosci dyrektora w Gromie. Przynosi to niesamowite efekty, jezeli chodzi

o wydajno$¢ pracy. Zespot wraz z rezyserem jest w stanie przygotowac projekt w trakcie

7 Wiodzimierzem Niemirowiczem-Danczenko (1858-1943) - rosyjski rezyser, dramaturg, pedagog.
Wspotzatozyciel Moskiewskiego Teatru Artystycznego

8 Wielka reforma teatru w Europie. Ludzie-idee-zdarzenia” Kazimierz Braun, Zaklad narodowy im.
Ossolinskich - Wydawnictwo. Wroclaw 1984. 5.77

9,0 teatrze” W. Niemirowicz-Danczenko, PIW, Warszawa 1957, s. 10



dwoch tygodniowych wyjazdow, zanim wejda przed premierg na scen¢ w Teatrze STU
w Krakowie. Jest to znaczace przy$pieszenie procesu tworzenia spektaklu.

Lata 1897-1905 byly okresem rozwoju Moskiewskiego Teatru Artystycznego
1 samego Stanistawskiego. Zafascynowany tworczoscia Czechowa zaczat zwracaé¢ duza
uwage na zespotowo$¢ w trakcie procesu tworzeniu spektaklu oraz powoli ksztattowal nowa

koncepcje aktorska.

Jezeli historyczno-obyczajowy kierunek doprowadzit nas do zewnetrznego realizmu,

to zwrdcenie sie do intuicji i uczucia zblizyto nas ku wewnetrznemu realizmowi.!’

Tak wiasnie rozpoczat si¢ proces tworzenia koncepcji aktorskiej, ktora w kolejnych latach
bedzie miata ogromny wpltyw na rozwdj aktorstwa, oraz kolejnych systeméw i metod
ksztatcenia aktorow na calym $wiecie. Poczatek tego procesu datowany jest na 1905 rok,
kiedy to Stanistawski rozpoczat prace nad nowym modelem aktora!!, dla ktorego ,,prawda”

miala by¢ celem nadrzednym.

10 . Moje zycie w sztuce” K. Stanistawski, s.274

' Wielka reforma teatru w Europie. Ludzie-idee-zdarzenia” Kazimierz Braun, Zaklad narodowy im.
Ossolinskich - Wydawnictwo. Wroclaw 1984. 5.85



1.2 SYSTEM STANISELAWSKIEGO - POCZATEK  AKTORSTWA
REALISTYCZNEGO

System Stanistawskiego:

obejmowat caly proces tworczej pracy aktora, odkrywal nowe srodki techniki
aktorskiej, ktorej podstawq byl realizm psychologiczny oparty na przezywaniu —
aktor na scenie musi opanowac caly proces psychiczny, z ktorego wynikajq dzialania
fizyczne bohatera scenicznego, system Stanistawskiego znajduje zastosowanie,
niekiedy w bardzo odleglych od pierwowzoru odmianach, w pracy wielu

wspélczesnych zespolow teatralnych na swiecie.’

Jest to do$¢ prosty i ogdlny opis Systemu Stanistawskiego, jaki mozemy znalez¢
w encyklopedii PWN. Jest on po prostu zbyt ubogi, gdyz System Stanistawskiego to
ksztattowana i systematycznie uzupetniana psychofizyczna metoda ksztatcenia aktorow
w ramach realizmu scenicznego. Bardzo cigzko jest go sklasyfikowac w prostych regutkach
i krotkich opisach. System jest podstawa wszystkiego, czym mozemy nazwaé dzisiaj
»aktorstwem”. Przechodzac do szczegdtow, Stanistawski dazyt do osiagnigcia przez
aktorow ,,prawdy postaci”, jego zachowan oraz uczué. Pojecie prawdy byto dla niego
kluczowe w calej koncepcji. Aktor na scenie mial gra¢ posta¢ w taki sposob, zeby ukazaé
., prawdziwe przezycia i zachowania ludzi, tak jak oni naprawde postepujq, czujg, myslg,
dziatajg”.’3 Natomiast pod wzgledem spotecznym, nowy teatr miat stuzy¢ ludziom jako
zwierciadto. System miat dostarczy¢ aktorowi narzedzi do wewnetrznego budowania postaci
(uczué, emocji, przezy¢) jak i zewnetrznego (zachowan, mowy, poruszanie si¢). Aktor mial
za zadanie ,wcieli¢ si¢” w powierzonga mu posta¢ tak, aby jak najlepiej
1 w realistyczny sposob powotac ja do zycia. Zjednoczy¢ si¢ z nig. Cato$¢ swojego systemu
Stanistawski zawart w dwoch ksigzkach. Pierwsza z nich jest ,,Moje zycie w sztuce”
napisana, na podstawie notatek w latach dwudziestych i wydana w 1924 roku w jezyku
angielskim. Druga ksigzka jest , Praca aktora nad sobq”, ktora napisal bazujac na

gromadzonych przez lata szkicach. Czg$¢ pierwsza zostala zredagowana

12 Encyklopedia PWN (dostep online)
https://encyklopedia.pwn.pl/haslo/; 3978974

13 Wielka reforma teatru w Europie. Ludzie-idee-zdarzenia” Kazimierz Braun, Zaklad narodowy im.
Ossolinskich - Wydawnictwo. Wroctaw 1984. s.94



1 przygotowana do druku przez Stanistawskiego. Wydana zostata dopiero w 1938 roku, po
$mierci autora. Czg¢$¢ druga, ktéra byla w formie notatek, doczekala si¢ swojej premiery
w roku 1948. Punktem wyjscia systemu byto rozréznienie aktora i postaci. Tylko dzigki
temu aktor, w procesie tworzenia, mogt doprowadzi¢ do petnej integracji z grang przez niego
postaciag. Waznym elementem pracy w Systemie Stanistawskiego byto stwierdzenie, ze nie
ma ,,matych rél”. Wszystkie role i postaci s3g wazne. Tylko pracujac zespotowo i sumiennie
grupa jest w stanie osiggnaé sukces zbiorowy oraz indywidualny. Przy pomocy
skodyfikowanego zestawu ¢wiczen aktor miat krok po kroku odkrywaé zar6wno postaé jak
1 $wiat, ktory wraz z zespotem i rezyserem powotywali do Zycia.

Podstawowe elementy Systemu Stanistawskiego:

a) Dziatanie - bylo podstawowym elementem w Systemie Stanistawskiego. To wlasnie za
pomoca dzialania mozna byto oddzieli¢ teatr od innych dziedzin sztuki. Jak pisat Frances
Fergusson'*, ,,Moim zdaniem, pojecie ,, dziatania” jest najbardziej podstawowym i zarazem

najcenniejszym elementem Moskiewskiej Techniki”. 1’

Pojecie dziatanie '® jest bardzo
pojemne, dlatego postaram si¢ je rozebra¢ na czynniki pierwsze. Aby okre$li¢ dzialanie
Fergusson postuguje si¢ pordéwnaniem go, do motywu, lecz pod warunkiem, ze ,, rozumiesz,
ze prawdziwym motywem czlowieka niekoniecznie jest to, co méwi"'’ W koncepcji
dziatanie mozemy zawrze¢:
- Roznice miedzy dziataniem!® a emocjami - Stanistawski uwazal, ze dzialanie jest
rodzajem silnika aktora, dzieki ktéremu emocje pojawiajg si¢ jako produkt uboczy.
Dziatanie bylo podstawa Systemu, a emocje nigdy nie odgrywaty
w nim roli kluczowej. Nie mogly, gdyz wedlug zatozen pojawiaty si¢ naturalnie

1 wylacznie dzigki temu co posta¢ przezywa w danym momencie. Waznym

14 Frances Ferguson - Nauczyciel na Uniwersytetach Harvarda i Oksfordzkim, krytyk, teoretyk teatru
i mitologii, autor ,,The Idea of a Theater”, (Princeton, 1949) jednej z najbardziej wplywowych ksigzek
o dramacie napisanych przez amerykanskiego autora. Student Nowojorskiego Teatru Laboratorium
prowadzonego przez Ryszarda Bolestawskiego i Marig Uspienskqg (Ouspenskaya), asystent Ryszarda
Bolestawskiego w ALT

I Thimaczenie wlasne. Oryginalny tekst: “In my opinion, the notion of ‘action ’is the most basic, and
potentially the most valuable, part of the Moscow Art Theatre technique”. Fergusson Frances. “The Notion of
Action.” Tulane Drama Review, 9:1 (Autumn 1964), 5.85

16y niektorych publikacjach mozemy spotkac si¢ z okresleniem ,,akcja”, natomiast ja uzywam okreslenia
,dzialanie”, gdyz dla mnie termin ,,akcja” jest bardziej zblizony do terminu ,,zadanie”, ktore odnosi sie do
pojecia ,, bity i zadania”

7 Thimaczenie wlasne. Oryginalny tekst: “you understand that a man’s real motive is not necessarily what he
says it is”, Frances Fergusson. “The Notion of Action.” Tulane Drama Review, 9:1 (Autumn 1964), 5.86

18 definiowanie dziatlan i akcji jest problematyczne, gdyz sam Stanistawski stosowal je zamiennie w swoim
systemie



elementem bylto okreslanie dzialania w formie czasownika, gdyz ta forma jest
aktywna, jak samo dziatanie. Dzialanie nie jest tylko czynno$cig fizyczna, lecz
odnosi si¢ takze do ¢wiczen psychicznych. Z tego powodu ,,Stanistawski czesto
okreslat swoj System jako ,, psychotechnike dziatania""®.

- Dziatanie wewngtrzne (impuls wewnetrzny) - odnosito si¢ do celu. Posta¢ nie
mogta wykona¢ dziatania bez celu, gdyz spowodowatoby to funkcjonowanie aktora
bez powodu, ,, na pusto”.?’

- Dziatanie zewngtrzne - odnosilo si¢ do czynno$ci wykonywanych przez posta¢ na
scenie. Dziatanie zewngtrzne nie miato zadnego sensu, gdy bylo pozbawione celu
dzialania (impulsu wewnetrznego). Odnosito si¢ do czynno$ci fizycznych nie
intelektualnych.?!

- Magiczne, je$li?? - pojecie to odnosi sie do okoliczno$ci, w ktorych znajduje sie
posta¢. Aktor w trakcie ¢wiczenia roli powinien zada¢ sobie pytanie: co by byto, jesli
znalazlbym si¢ podobnej sytuacji? ,,7o, co tu mamy, jest urzqdzeniem, kreatywng
ideq, ktora poprzez dziatanie w swej naturze, wytwarza dziatanie, ktore jest trafne,
prawdziwe dziatanie, ktore jest niezbedne, jesli mamy osiggngcé cel, ktory
wyznaczylismy — [...].  Sekret  "Jesli" jako bodica, lezy w  fakcie,
Ze nie mowi o rzeczywistych faktach, co jest, ale z tego, co moze byc ... "Jesli" ... To
stowo nie jest oswiadczeniem, jest pytaniem, na ktore nalezy odpowiedziec. Aktor
musi sprobowaé na to odpowiedzie¢. "

- Okolicznos$ci zatozone - okreslenie odnosi si¢ do informacji znajdujacych si¢

w sztuce teatralnej, ktore bezposrednio wptywaja na dziatanie postaci. Okoliczno$ci

19 Thimaczenie wiasne. Oryginalny tekst: ,,Stanislavsky often referred to his System as the psychotechnique”
of acting”.

,, A Comparative Study of Robert Lewis, Lee Strasberg, Stella Adler And Sanford Meisner In The Context Of
Current Research About The Stanislavsky System”, Ruthel Honey-Ellen Darvas, Wayne State University, 5.35
https.//digitalcommons.wayne.edu/cgi/viewcontent.cgi?article= 1008 &context=oa_dissertations

20 Zawodowe okreslenie na dzialanie aktora bez psychologicznej podstawy tego dzialania.

21 Oba dziatania nie mogly wystepowac osobno. Sq ze sobg polgczone nierozerwalnie. Dzialanie wewnetrzne
prowadzi do dzialania zewnetrznego

22 Bqdz ,,magiczne gdyby” (the Magic if)

23 Thumaczenie wiasne. Oryginalny tekst: What we have here is a device, a creative idea which, through the
operation of nature itself, produces an action that is apt, a real action, one which is essential if we are to.
achieve the goal, we have set ourselves [...]. The secret of “if,” as a stimulus, lies in the fact that it doesn’t
speak about actual facts, of what is, but of what might be... “if” ... This word is not a statement, it’s a question
to be answered. The actor must try to answer it.”

Stanislavski Konstantin. Trans. and Ed. Jean Benedetti. ,,An Actor’s Work: A Student’s Diary. New York”:
Routledge, 2008, s.50-51
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zatozone wplywaja na ,magiczne, jesli”, ktdore wprowadza akt tworczy,

24 Stanistawski  zaktadat,

a okolicznosci zalozone rozwijajq go dalej”.
ze ,,magiczne, jesli” 1 ,,0kolicznosci zatozone” nie mogg istnie¢ bez siebie. Koreluja
ze soba bardzo mocno, czym pomagaja aktorowi odpowiada¢ na kolejne pytania
zwigzane z procesem budowania postaci. Jak zauwaza Ruthel Honey Darvis
,, uwazne studiowanie okolicznosci zatoZonych pomaga aktorowi znalez¢é dziatanie
czy to wewnetrzne, czy zewnetrzne - opiera si¢ na faktach znalezionych w samej
sztuce”. °

- Poczatek, $rodek, koniec akcji - pojecie to odnosi si¢ do dziatania/akcji
w znaczeniu, iz kazda akcja, aby byta kompletna i zrozumiata, musi mie¢ swoj
poczatek, $rodek (rozwinigcie) 1 koniec, a nastgpnie powinna plynnie przejsé
w kolejna akcje. ,,Zycie to ruch, dziatanie. Jesli one [dziatania] nie tworzqg

spontanicznie nieprzerwanej linii, to naturalnie musimy rozwing¢ jg na scenie.

Operacja ta przebiega przy pomocy poczucia prawdy i nieustannej troski

o fizyczne zycie naszej wlasnej natury jako istot ludzkich .
- Rozmiar dzialan - okres$lenie odnosi si¢ logicznego uktadania dziatan

w stosunku do kolejnych. Tak jak w zyciu, dziatania musiaty mie¢ logiczny zwigzek
ze sobg. Swoistego rodzaju ciag. W zyciu codziennym nie zastanawiamy si¢ nad
logicznym uktadaniem po sobie dzialan, dzieje si¢ to pod§wiadomie. Stanistawski
twierdzil, ze kazda posta¢ ma swoja $Sciezke, stworzong z plynnie przechodzacych

w siebie dzialan.

Podsumowujac: dziatanie w Systemie Stanistawskiego moze by¢ skomplikowanym

pojeciem, lecz odpowiednia analiza dziafania, pozwala na prawidtowe wykorzystanie go

>4 Thimaczenie wlasne. Oryginalny tekst: “always launches the creative act and the given circumstances
develop it further”. op. cit. 5.53

23 Thumaczenie whasne. Oryginalny tekst: ,, Careful study of the given circumstances helps an actor to find the
action which the character needs to undertake. In other words, action—whether internal or external—is based
on facts found in the play itself.”

,, A Comparative Study Of Robert Lewis, Lee Strasberg, Stella Adler And Sanford Meisner In The Context Of
Current Research About The Stanislavsky System”, Ruthel Honey-Ellen Darvas, Wayne State University, 5.35
https://digitalcommons.wayne.edu/cgi/viewcontent.cgi? article=1008&context=oa_dissertations

26 Thumaczenie wlasne Oryginalny tekst: “Life is movement, action. If they [actions] do not form an unbroken
line spontaneously, naturally, we have to develop it onstage. This operation proceeds with the aid of the feeling
of truth and the constant care for the physical life of our own nature as human beings”.

Stanislavski Konstantin, Trans. and Ed. Jean Benedetti. ,, An Actor’s Work on a Role.” London and New York:
Routledge, 2010, s.25
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w pracy. Jest wynikiem wyobrazni wspartej wewnetrznymi i zewngtrznymi dziataniami

oraz okoliczno$ciami zalozonymi.

b) Wyobraznia - jest podpora catego Systemu. Przy pomocy ,,magicznego, jesli” aktor ma
mozliwo$¢ przeniesienia si¢ do sfery wyobrazni, natomiast wyobraznia jest najwazniejszym
narz¢dziem aktora, gdyz tworzy mozliwo$¢ powotania do Zycia scenicznego postaci i $wiata.
Jest w stanie urealni¢ nierealne. Stanistawski pisat ,, normalny swiat nie istnieje na scenie.
Normalny Swiat nie jest sztukq” oraz Ze , bez wyobrazni nie mozesz by¢ aktorem™?’. To
wyobraznia tworzy nierozerwalny zwigzek pomig¢dzy aktorem i postacia, pozwala aktorowi
przekracza¢ granice tego co znane. Dzigki wyobrazni aktor ma mozliwos$ci powotywania do
zycia na scenie sytuacji, ktorych nigdy nie byl s$wiadkiem, badz w ktorych nie uczestniczyl.
Wazne dla tworzenia postaci jest rozdzielenie wyobrazni od fantazji. Stanistawski twierdzi:
., Wyobraznia tworzy to, co jest, co istnieje, co wiemy, ale fantazja tworzy to, czego nie ma,
czego nie wiemy, co bylto i nigdy nie bedzie. Ale mogtoby by¢ [...]. Fantazja wie wszystko
i moze wszystko. Fantazja, podobnie jak wyobraznia, jest niezbedna .’ Nadmieni¢ jednak
trzeba, ze to, co fantastyczne, moze wystgpowac na scenie tylko i wytacznie, gdy wyglada
na logiczne. Tylko logika pozwoli fantazji na bycie ,,do zaakceptowania” przez widza. Tylko
wtedy widz moze uwierzy¢, ze nast¢pujace wydarzenia moglyby mie¢ miejsce w normalnym
zyciu. w przeciwienstwie do wyobrazni, ktéra powotuje na scene, sytuacje ,,z zycia”
(niekoniecznie naszego, ale z realizmu). Swietnym przyktad przedstawia nam Ruthel Honey
Darvis, mowi:

,,Na przyktad Piotrus Pan miesci sie w sferze fantazji, poniewaz elementy fantastyczne, takie
Jjak wrozki i latajgcy chlopcy, ktorzy nigdy si¢ nie starzejq, sq obiektywnie nierealne, ale

majq wyglgdaé logicznie w historii. ”*° Kluczowe dla koncepcji wyobrazni w Systemie jest

2T Thimaczenie wlasne. Oryginalny tekst: ,,the normal world, do not exist onstage. The normal world is not
art”, ,,without imagination you cannot be an actor”.

Stanislavski Konstantin. Trans. and Ed. Jean Benedetti. ,,An Actor’s Work: A Student’s Diary. New York”:
Routledge, 2008, s. 60, 63-64.

28 Thimaczenie wlasne. Oryginalny tekst: “Imagination creates what is, what exists, what we know, but fantasy
creates what isn’t, what we don’t know, what was and never will be. But perhaps it could be [...]. Fantasy
knows everything and can do anything. Fantasy, like imagination is essential ” .

op. cit. s. 61

2 Thumaczenie wlasne. Oryginalny tekst: ,,For example, the work Peter Pan falls under the realm of fantasy
because fantastical elements such as fairies and flying boys who never grow old are objectively unreal but are
made to appear logical in the story.”
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zadanie sobie przez aktora pytan: Kto? Gdzie? Kiedy? Dlaczego? Z jakiego powodu? Jak?3°
Zadanie sobie tych pytan, pomagato aktorowi pobudzi¢ ,,oko wewngtrzne”, dzigki ktoremu
mogl on zobaczy¢ to co fantastyczne, oraz prowokowato aktora do poszukiwania senséw
1 informacji ukrytych pod tekstem. Stanistawski twierdzit, ze w kazdym momencie sztuki,

731 Oko wewnetrzne” pomaga aktorowi

aktor musi mie¢ ,, cigglq lini¢ ulotnych obrazow
w lepszym zrozumieniu okoliczno$ci zalozonych sztuki, uczu¢ 1 dziatan postaci.
Zdecydowanie, trzeba zaznaczy¢ zwigzek wyobrazni z dziataniem fizycznym. Stanistawski
twierdzil, ze: ,, Praca aktorow to nie tylko postugiwanie si¢ wyobrazniq, ale takze fizyczna
ekspresja tego, co sobie wyobrazili. Przeksztal¢ wyobrazone w rzeczywistosé 2. Odnosi sie
to do pojecia ,,ja jestem”, czyli nawigzuje do sytuacji, gdy aktor stawia siebie w centrum
wydarzen, ktoére wymyslit. W tym miejscu pojawiajg si¢ koncepcja aktywnej 1 pasywnej
wyobrazni. W przypadku pasywnej wyobrazni, aktor jest obserwatorem obrazu, ktory
tworzy jego wyobraznia. W przypadku aktywnej wyobrazni, aktor jest uczestnikiem

wyobrazonych przez siebie obrazow. Dzigki temu aktor moze zachowac¢ si¢ najbardziej

prawdopodobnie jako postac.

¢) Bity i zadania - koncepcja bitow jest dos¢ prosta do zanalizowania. Zadaj sobie pytanie:
. Jaka jest najwazniejsza rzecz w sztuce?”, a nastgpnie zacznij przypominac sobie gtowne
etapy, nie wchodzqc w szczegoly”33. Aktor powinien podzieli¢ sztuke na bity (czeSci,
fragmenty), gdyz ci¢zko jest od razu przeprowadzi¢ cel nadrzedny. Aby to zrobié,
wykonawca musi przej$¢ przez dane fragmenty sztuki, zawierajace odpowiednie zadania.
Mozemy je okresli¢ jako potrzeby postaci. Tak jak w zyciu codziennym mamy cele
i wypeliamy je dziataniami, tak zadania rozwijaja sztuki oraz lini¢ fabularng postaci. Dzigki

nim ptynnie przechodzimy z jednego dziatania w drugie. Musimy pamigta¢, aby okreslic¢,

,, A Comparative Study Of Robert Lewis, Lee Strasberg, Stella Adler And Sanford Meisner In The Context Of
Current Research About The Stanislavsky System”, Ruthel Honey-Ellen Darvas, Wayne State University, s.61
https.//digitalcommons.wayne.edu/cgi/viewcontent.cgi?article=1008 &context=oa_dissertations

30 Stanislavski Konstantin. Trans. and Ed. Jean Benedetti. ,, An Actor’s Work: A Student’s Diary. New York”:
Routledge, 2008, s.83

31 op. cit. s.74

32 Thimaczenie wlasne. Oryginalny tekst: “Actors *work doesn’t consist only in using their imagination, but
also in the physical expression of what they have imagined. Transform the imaginary into reality”
Stanislavski Konstantin, Trans. and Ed. Jean Benedetti. ,, An Actor’s Work on a Role.” London and New York:
Routledge, 2010, s.67

Ttumaczenie wlasne. Oryginalny tekst: “The technique of dividing into Bits is quite simple. Just ask yourself,
‘What is the one essential thing in the play? ’and then start to recall the main stages, without going into detail”
33 Stanislavski Konstantin. Trans. and Ed. Jean Benedetti. ,, An Actor’s Work: A Student’s Diary. New York”:
Routledge, 2008, s.141
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czy zadanie jest potrzebne, czy nie? Jaka jest jego waga i znaczenie? Kazde z tych pytan jest
istotne, gdyz aktor musi dobra¢ wlasciwe zadanie do sytuacji, w ktorej znajduje si¢ postac.
Dzigki temu sytuacja sceniczna stanie si¢ prawdopodobna. Tak jak weze$niej wspominatem,
ze psychika nie moze istnie¢ bez fizycznos$ci, tak w koncepcji bitow i1 zadan jest podobnie.
Od psychicznego (mentalnego) zadania musimy przej$¢ do fizycznego. Psychiczne dziatanie

jest intencja, impulsem, natomiast fizyczne jest wykonaniem.

d) Pamigé emocjonalna - jest to jedna z najtrudniejszych do analizy koncepcji (niezaleznie
od metody) 1 w wielu przypadkach btednie interpretowana. Bella Merlin pisata: ,, Pamiec
emocjonalna jest trudnym elementem ,,systemu’” Stanistawskiego, czesto Zle rozumianym
przez praktykow, ktorzy albo przywiqzujg zbyt duze znaczenie do jej uzywania, albo
odrzucajq jg od razu jako niezdrowq psychicznie” **. Podstawg metodologii byta kolejnos¢
dziatan. Koncepcja pamigci emocjonalnej, w pracy z aktorami pojawiala si¢ dopiero po
wczesniejszym zapoznaniu grupy z poj¢ciami dziatania, wyobrazni oraz bitow i zadan.
Stanistawski swoja koncepcja ,,pamieci emocjonalnej” odnosit do ,,pamieci afektywnej”

Theodule’a Ribot*>. Podazajgc za Ribot, Rosjanin wyrdznit dwie czg$ci pamigci afektywne;:

- Pamigc zmystow (sensoryczna) - odnosita si¢ do $Swiadomego przywotywania przez
aktora dzwickow i1 widokéw z prawdziwego wspomnienia w celu uzycia go
w sytuacji terazniejszej (tu i teraz). Kolejnymi sktadowymi pamigci zmystow sa
wech, smak i dotyk. Wszystkie te elementy sg zwigzane z przezyciami aktora, do
ktorych ma si¢ odnosi¢ w celu przywotania stanu emocjonalnego porownywalnego
ze stanem, w ktorym powinna znalez¢ si¢ postac.

- Pamigé emocjonalna (emocji) - To bardziej psychologiczna forma pamigci. Jest
mniej namacalna niz pami¢¢ zmyslowa, natomiast jest duzo bardziej dynamiczna.
Gdy aktor stara si¢ przywola¢ minione doswiadczenie, moze spotkac si¢ z sytuacja,
ze przywotane przez niego emocje r6znig si¢ od tych wtasciwych (z tamtego okresu).
Moga by¢ stabsze, mocniejsze albo po prostu inne. To catkowicie zasadne, gdyz
emocje, tak jak i wspomnienia, nie sg state. Wspomnienia taczg si¢ ze sobg 1 z nasza

wyobraznia, dzigki czemu ulegaja zmianie. Nie oznacza to, w zadnym wypadku, ze

34 Thimaczenie wlasne. Oryginalny tekst: “Emotion memory is a tricky aspect of Stanislavsky’s ‘system, ’often
misunderstood by practitioners, who either place too much significance on its use or who dismiss it out of hand
as psychologically unhealthy”

Bella Merlin. ,,Konstantin Stanislavsky ”. London and New York: Routledge, 2003. s.60

33 Theodule Ribot (1839-1916)— francuski filozof i psycholog. Profesor psychologii eksperymentalnej

i porownawczej w College de France.
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staja si¢ stabsze. Dzigki temu aktor musi by¢ wrazliwy na niuanse zwigzane ze
zmianami emocji. Jednak bodziec emocjonalny nie musi, tylko i wytacznie,
pochodzi¢ z wewnatrz. Aktor moze positkowaé si¢ doznaniem zewngtrznym
(bodzcem), prowadzacym do spontanicznego, wewngtrznego uczucia, a nastepnie,

poprzez wyobraznie do dzialania.

Niewatpliwie, pamie¢ emocjonalna zajmowala bardzo istotne miejsce

w Systemie Stanistawskiego. Jean Benedetti twierdzit, ze:

., Stanistawski zdawat sobie sprawe, ze zdolnosé Zywego przypominania, zalezna
w zZyciu od przypadku, moze zosta¢ wykorzystana do tworzenia spektaklu. Gdyby aktor mogt
zdefiniowacé emocje, ktore byly od niego wymagane w danym momencie, a nastgpnie
pobudzi¢ analogiczne uczucie na podstawie wlasnego doswiadczenia, jego interpretacja
mogtaby osiggngcé nowy poziom rzeczywistosci, a przepas¢ miedzy aktorem jako jednostkq

a aktorem jako wykonawcq zostataby zasypana. Aktor i posta¢ staliby sie jednym3°.

W systemie, emocje nigdy nie byly kluczowe. Kluczowe bylo osigganie ich w wyniku
poprawnie wykonanych akcji. Wtedy wlasnie pojawialy si¢ prawdziwe emocje postaci.
Merlin twierdzita: ,, Proces jest wazniejszy niz wynik. Rezultat (emocja) pojawi sig¢ tylko
wtedy, gdy proces (dziatania) bedzie odpowiedni i wykonany z poczuciem prawdy
i wiary™’.

Reasumujac, pamieé¢ zmystow odpowiadata przywolywaniu dzwigkow, widokow
1 zapachow z przesztego doswiadczenia w celu stworzenia takich samych, badZz podobnych

doznan w czasie terazniejszym. Pamigé emocjonalna odnosita si¢ do ,,osobistych

wspomnien, pojawiajgcych sig spontanicznie”, oraz ,Swiadomego przywotania ich w celu

36 Thimaczenie wlasne. Oryginalny tekst: Stanislavski realised that this faculty of vivid recall—dependent, in
life, on chance—could be harnessed to the creation of performance. If the actor could define the emotion that
was required of him at any given moment and then stimulate an analogous feeling from his own experience
then his interpretation could attain a new level of reality and the gap between actor as individual and the actor
as performer could be bridged. The actor and the character would become one.

Benedetti Jean. ,,Stanislavski: An Introduction. 1982”". New York: A Theatre Arts Book Routledge, 2000, 5.47

37 Thumaczenie wlasne. Oryginalny tekst: “the process is more important than the result. The result (emotion)
will only arise if the process (the actions) are appropriate and executed with a sense of truth and faith”
Bella Merlin. ,, Konstantin Stanislavsky ”. London and New York: Routledge, 2003. s.63
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wzmocnienia naturalnych reakcji”.*® Jak wida¢ pamie¢ emocjonalna zajmowala bardzo
wazne miejsce w Systemie Stanistawskiego, do czasu formutowania si¢ metody dzialan

fizycznych i aktywnej analizy.

Podsumowujac: System, ktéry wprowadzit w pracy z aktorami Konstanty
Stanistawski, pomagal osiggna¢ prawde¢ postaci, dzigki zastosowaniu serii ¢wiczen
psychofizycznych. Metoda pracy i podejscie do teatru Stanistawskiego, stworzyto warunki
dla Moskiewskiego Teatru Artystycznego na osiggnigcie sukcesu w formujagcym si¢ nowym
nurcie realizmu w teatrze. W 1924 roku MChT rozpoczal tournée po Stanach
Zjednoczonych, ktore byto kluczowe dla przeniesienia Systemu na grunt amerykanski.
Czotowa postacia w procesie nauczania aktorstwa Systemem Stanistawskiego w Stanach
Zjednoczonych byt Ryszard Bolestawski, polski aktor i rezyser, jeden z podopiecznych

Konstantego Stanistawskiego.

1.3 RYSZARD  BOLESLAWSKI JAKO NAUCZYCIEL SYSTEMU
STANISEAWSKIEGO W STANACH ZJEDNOCZONYCH.

Ryszard Bolestawski® prawdopodobnie urodzil sic w 1889 roku w Debowej
Gorze*, na terenie Mazowsza. Zamierzal zosta¢ rolnikiem. W 1906 roku, po $mierci ojca,
przeniost si¢ wraz z matka do Odessy, gdzie grywat w amatorskich przedstawieniach
teatralnych, a w 1908 roku zdat egzamin do szkoty dramatycznej Moskiewskiego Teatru
Artystycznego (MChT), gdzie przyuczal si¢ aktorstwa pod okiem samego Stanistawskiego,
natomiast od Niemirowicza-Danczenki uczyt si¢ kunsztu rezyserskiego, ktéry zarazit
go mitoscig do inscenizowania. Bolestawski byl wielkim zwolennikiem Systemu, ktory

poznawal w trakcie prob do Zywego trupa, gdzie sam mistrz prowadzit zajecia ,,systemowe”.

38 Thimaczenie wiasne. Oryginalny tekst: , personal memories which arise spontaneously”; “consciously
evoked to strengthen natural reactions”

Stanislavski Konstantin, Trans. and Ed. Jean Benedetti. ,, An Actor’s Work on a Role.” London and New York:
Routledge, 2010, s.683

39 Jest to pseudonim artysty. Naprawde nazywat sie Srzednicki.

40 Niestety, miejsce i data narodzenia Bolestawskiego sq kwestiq dyskusyjng, gdyz rozne zrédla podajg inne
informacje. Potencjalne daty narodzin to: 1887, 1888, 1889, 1890, natomiast prawdopodobne miejsce
narodzin to Debowa Gora, na Mazowszu oraz Warszawa. Natknglem sig jeszcze na Mohylow Podolski jak
miejsce narodzin Bolestawskiego.
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W MChT-ie, Polak, przez wielu byt uznawany za jego ulubienca.*! W 1912 roku, rozpoczat
prace w I Studiu Moskiewskiego Teatru Artystycznego jako rezyser. W tym samym roku
w I Studiu, Konstant Siergiejewicz rozpoczat pierwsze wyktady z Systemu. W 1913 roku
Bolestawski wyrezyserowal swoj pierwszy spektakl, Nadzieje Heijermansa. Przedstawienie
okazal si¢ sukcesem, co tylko potwierdzitlo wiar¢ Stanistawskiego w System, jak
1 w umiejetnosci rezyserskie Bolestawskiego. W tym samym roku, Polak zostat wybrany do
grupy, ktora miata kierowac¢ pracami Studia. W 1915 roku, wstapit do wojska rezygnujac ze
wszystkich swoich 16l teatralnych oraz niedokonczony projekt rezyserski. Dalsze losy
artystyczne Ryszarda Bolestawskiego mozna okresli¢ rodzajem tutaczki. W latach I wojny
$wiatowej, w wyniku emigracji polskich artystow, miat okazje zetkna¢ si¢ z takimi tworcow
jak Osterwa, Jaracz czy Skapski. Okres wojenny byt czasem, ktéry tchnat z powrotem
w Bolestawskim polskie sentymenty. Walczyt na froncie w Pulku Ulanow Polskich,
w carskiej armii. Mimo walk frontowych, pisal listy do Konstantego Stanistawskiego zdajac
relacje z walk, a doktadniej z dopadajacej go nudy*2.

W 1917 roku, po odejéciu z wojska, wrocit do Moskwy 1 ponownie dolaczyt do Teatru
Artystycznego. Byt to okres bardzo burzliwy. W wyniku rewolucji pazdziernikowej, doszto
w Rosji do ogromnych zmian, na ktérych ucierpiat Moskiewski Teatr Artystyczny, jak i caty
teatr, kojarzony z burzuazja dawnych czaséw. W 1918 roku MChT otrzymal miano teatru
»akademickiego”, co uratowalo czg$ciowa autonomi¢ instytucji. Bolestawski wrocit do
rezyserowania, a jego pierwszg sztuka miala by¢, przerwana zaciggnieciem si¢ do wojska,
Balladyna Stowackiego, niestety do premiery nie doszto ** . W 1918 roku zostat
kierownikiem Studia zastepujagc w nim Wachtangowa**, lecz sytuacja niedopuszczenia do
premiery Balladyny przez Stanistawskiego zawazyta na relacjach obu artystow. Balladyna
byta dla Bolestawskiego waznym tytutem, traktowat ja ,,jako swoj narodowy, ludowy utwor,
Jjako dzieto, w ktorym moze sie odstoni¢ pigkno duszy narodu polskiego, mogq sie ukazac
piekne postaci”®. W 1919 roku wyrezyserowat sztuke Il Mantellacio Sema Benellego
w Piotrogrodzkim Wielkim Teatrze Dramatycznym. Sukces ten stat si¢ powodem do buntu
zespotu teatru Studio. Bolestawski zastanawial si¢ nad porzuceniem MChT-u. Ostatecznie

do tego nie doszto, lecz w wyniku wczesniej wspomnianego zamieszania, zwigzanego

4 Marek Kulesza ,, Ryszard Bolestawski Umrze¢ w Hollywood”, PIW 1989, 5.46

42 Dialog” 1964, nr. 4

43 Marek Kulesza ,, Ryszard Bolestawski Umrze¢ w Hollywood”, PIW 1989, s.116

44 Jewgienij Wachtangow (1883-1922) - rosyjski rezyser i aktor teatralny

B Schiller, Ze wspomnien o ,, Balladynie” w I Studio MChAT, ,, Pamietnik Teatralny” 1960 z. 2, 5. 349
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z zespotem Studia, Stanistawski musiat zgodzi¢ si¢ na wznowienie prob do Balladyny,
a konflikt tylko si¢ wzmacniat. Do premiery spektaklu doszto po opuszczeniu Moskwy przez
Ryszarda Bolestawskiego i wielu zmianach wprowadzonych przez Stanistawskiego. Byt to
moment, w ktorym kontakty obu artystow zostaty ostatecznie zerwane.

Kolejnym etapem wedrowki Polaka jest jego powrdt do ojczyzny. Nie jest to
kluczowy okres artysty w znaczeniu dla dysertacji, lecz wart jest odnotowania kilku
wydarzen zwigzanych z pobytem Bolestawskiego w Polsce, wspodlpraca, najpierw
z Teatrem Wielkim w Poznaniu, nastgpnie z Teatrem Polskim w Warszawie i Arnoldem
Szyfmanem. Rezyserowat rowniez w Teatrze Malym w Lwowie. W 1920 roku zglosit si¢
do wojska polskiego, aby wzia¢ udziat w wojnie polsko-bolszewickiej. Uznano jego stopien
oficerski (nadany w carskiej armii), natomiast oddelegowano go do pracy w propagandzie.
W okresie wojennym wyrezyserowat film Nawrocenie Pawta i Gawta, natomiast po wojnie,
zrealizowal dwie produkcje: Bohaterstwo polskiego skauta oraz Cud nad Wistg. Nastgpnie
gral i rezyserowal w Berlinie, gdzie rowniez wszedt w sktad Grupy Kaczatowowskiej?®.
Nastepnym przystankiem w podrézy Bolestawskiego po artystycznej Europie byt Paryz
i wstapienie do grupy kabaretowej Marii Kuzniecowej*’, ktora na zaproszenie agencji braci
Schubert udata si¢ do Stanow Zjednoczonych na goscinne wystgpy. Niestety amerykanska
przygoda trupy Kuzniecowej zakonczyta si¢ porazka, co doprowadzito do rozwigzania
zespotu. Bolestawski postanowit zosta¢ w Ameryce. Polaka dostrzegl Morris Gest*®,
ktéry zatrudnit go przy pracach przygotowawczych przed przyjazdem do Ameryki, na
tournée Moskiewskiego Akademickiego Teatru Artystycznego 1 Konstantego

Stanistawskiego (MChAT).

4 stycznia 1923 roku jest datag ponownego spotkania si¢ Bolestawskiego ze swoim
mistrzem. Wizyta Teatru Artystycznego w Ameryce byla wydarzeniem ogromnym
1 oczekiwanym. Juz 8 stycznia zesp6t MChAT-u rozpoczal wystepy od prezentacji Cara
Fiodora. Nie osiagnal on tak wielkiego sukcesu, jak mozna bylo si¢ spodziewac. Spektakl
odebrano jako staromodny, cho¢ nowojorska publiczno$¢ zachwycato aktorstwo

Moskwina 4 . Kolejna produkcja, czyli Na dnie Gorkiego podbita Nowy Jork,

46 grupa teatralna, ktora nazwe wzigla od nazwiska swego zatozyciela Wasilija Kaczatowa (18875-1948),
aktora i rezysera zwiqzanego z Moskiewskim Teatrem Artystycznym

47 Maria Kuzniecowa (1880-1966) — rosyjska spiewaczka operowa i tancerka baletowa

8 Morris Gest (1875-1942) - Nowojorski przedsiebiorca teatralny

49 wan Moskwin (1874-1946) - rosyjski aktor i rezyser teatralny
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1 zostala obwotana wielkim sukcesem. Na dnie bylo rowniez powrotem Bolestawskiego
na sceng, pod skrzydtami Stanislawskiego. Zagral role Tatara, ale najwazniejszym
wydarzeniem dla Polaka bylo objecie roli Satina, granego przez Stanistawskiego. Niestety
Konstanty Siergiejewicz nagle zachorowal i nie byt w stanie dalej gra¢ w przedstawieniu,
dlatego poprosit swojego bytego ucznia o przejecie roli. Byto to znakiem, ze zapomnial
o niesnaskach. Prawdopodobnie zaimponowato mu, jak ze swoich obowigzkow wywigzywat
si¢ Bolestawski w trakcie pobytu Moskiewskiego Teatru w Stanach Zjednoczonych. Ten
moment byt kluczowy w budowaniu wizerunku Bolestawskiego w Ameryce. Wykonat
swoja prace tak dobrze, ze recenzent ,Herald Tribune”, w swojej recenzji napisat:
., O kwalifikacjach aktorskich Ryszarda Bolestawskiego mozna powiedzied, Ze wydat mi sie
lepszym Sarinem niz Stanistawski!”. Od tamtego momentu, Stanistawski dzielil sie
graniem swej roli z Bolestawskim, co ustawiato go z powrotem w roli ucznia wielkiego
mistrza. Jeszcze wigkszym wydarzeniem byta notka w ,,Evening Telegram” pod tytutem

,Gest przygotowuje miejsce dla Studia Teatru Moskiewskiego”:

. Ryszard Bolestawski [...] Ma zamiar otworzyé szkote w Nowym Jorku.
Pan Bolestawski przyjechat tu z zespolem moskiewskim i ma zamiar prowadzié
zajecia na temat teatru dla ograniczonej liczby stuchaczy. Wyktady zaczynajq sie
dzisiaj w Princess Theatre. [...] w roku 1912 pan Stanistawski na kierownika szkoty
wybrat  pana Bolestawskiego. Pod koniec pierwszego roku Bolestawski
przygotowywat zwierzchnikowi niespodzianke wystawiajgc z uczniami ,, The hopie of
Hejrman [sic]. Spektakl odniost tak duzy sukces, ze pan Stanistawski postanowit
stworzy¢ specjalny teatr dla mtodego zespotu. [...] Jednym z wielkich sukcesow
Studia byt ,, Swierszcz za kominem”, [ ...] ktérego p. Bolestawski ma zamiar wystawi¢

takze w Nowym Jorku. Zajecia w Princess Theatre zorganizowal Morris Gest.””!

Pomijajac fakt, Zze notka zawierala ogrom klamstw i niescistosci byta Bolestawskiemu
bardzo na rgke. Ustawiata go w pozycji dziedzica Stanistawskiego i jego Systemu. Nieznane
sa tez powody, dlaczego nie zrobit tego Stanistawski. Zrodta twierdza, ze byt zbyt zajety,
cho¢ jest to do§¢ proste tlumaczenie. Patrzac na znajomo$¢ Gesta i Bolestawskiego mozna

przypuszczaé, ze Polak mogt by¢ §wiadom planowanego ogloszenia, natomiast. Mozna

30 Marek Kulesza ,, Ryszard Bolestawski Umrze¢ w Hollywood”, PIW 1989, s. 237-238
> op. cit. s. 238

19



zatozy¢, ze Stanistawskiemu obecna sytuacja jest rowniez na rgke. Bolestawski byl jednym
z pierwszych studentow Systemu, wigc idealnie nadawat si¢ do pelnienia w nim roli
nauczyciela.

Wyktady prowadzone przez Bolestawskiego cieszyly si¢ ogromnym
zainteresowaniem. Przybywali na nie mitos$nicy teatru, jak i rowniez profesjonalni aktorzy.
Bolestawski w trakcie spotkan zachwalatl Stanistawskiego nazywajac go wielkim
wizjonerem oraz kluczowg postacia sukcesu Teatru Artystycznego. Cel zostatl osiagnigty,
wielki uczen jeszcze wigkszego mistrza przekazywat tajemnice Systemu 1 moskiewskiego
Teatru. Material z wyktadow stat si¢ podstawa do napisania przez Bolestawskiego dwoch
artykutéw opublikowanych w 1923 roku. Najwazniejsza uczestniczka wyktadow byla
Miriam Stockton, milo$niczka teatru, dzigki ktorej powstato (a przynajmniej tak szybko)

American Laboratory Theatre. Kilka lat po pierwszych wyktadach napisata:

., Kiedy ustyszatam od Bolestawskiego o wielkiej koncepcji rozwoju cztowieka
stworzonej w tym kulturalnym centrum, jakim jest Moskiewski Teatr Artystyczny,
odniostam wrazenie, ze oto nadchodzi nowa religia moggca wyzwoli¢ i obudzi¢
amerykanskq kulture. Te kulture, ktora powstata i rozwineta sie, duchowo jatowa,

pod wplywami materializmu, przemystu i standaryzacji. ">

Bolestawski budowal swoja pozycje spadkobiercy Systemu co krok podkreslajac
wyjatkowos$¢ Stanistawskiego 1 Teatru Artystycznego. Artykul pod tytutem Stanistawski.

Czlowiek i jego metody rozpoczynat on od stow:

,,Jako uczen i wychowanek przez pietnascie lat siadywatem u stop cztowieka, ktorego
uwazam za jednego z najwybitniejszych zZyjgcych geniuszy teatru - Konstantina
Stanistawskiego. Bedgc czlonkiem jego zespolu, korzystatem z przywileju
studiowania wypracowanych przez niego metod; jako rezyser Studia Moskiewskiego
Teatr Artystycznego pomagatem przekazywaé te metody miodszemu pokoleniu

aktorow. Uczqc sig i nauczajgc zasad, ktore przyczynily sie do sukcesu tej instytucyi,

32 eyt. za Marek Kulesza ,, Ryszard Bolestawski Umrze¢ w Hollywood”, PIW 1989, s. 239, oryginalny tekst
zrodtowy: Miriam Stockton ,, Report and Synopie of Growth of the Laboratory Theatre from June 1, 1923 -
Junel, 1928, Archiwum ALT
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by¢ moze jestem w stanie ujawnic podstawowe skladniki tego sukcesu - sq to czynniki

tak subtelne i nieuchwytne, ze trudno je zapisac. ™

Wszystko to byto czgscig wickszego planu Ryszarda Bolestawskiego, ktorego efektem miato
by¢ powstanie instytucji na wzér Moskiewskiego Teatru Artystycznego, badz I Studia,
oczywiscie z nim u steru. Dzigki kontaktom nawigzanym w trakcie tournée MChAT-u po
Stanach Zjednoczonych, Bolestawski mogt rozpoczaé realne planowanie utworzenia

amerykanskiej szkoty Systemu Stanistawskiego.

1.4 AMERICAN LABORATORY THEATRE JAKO PODWALINY PRZYSZLYCH
OSRODKOW UCZACYCH ,,AKTORSTWA METODYCZNEGO” W STANACH
ZJEDNOCZONYCH

Misjg ALT>* bylo stworzenie w Stanach Zjednoczonych ,, featru kulturalnego,
wolnego od broadwayowskiej rutyny, niezaleznego od mod show-businessu szukajgcego
wlasnego ksztattu i repertuaru. I przede wszystkim teatru czysto amerykanskiego”. >’
Bolestawski w przeciggu pierwszych trzech lat dziatania instytucji, wraz z grupa
wyselekcjonowanych pedagogéw miat pracowaé z uzdolniona mtodzieza, a nastgpnie
w roku czwartym, najbardziej uzdolnieni mieli wej$¢ w sktad zespotu artystycznego teatru.
W tym okresie zakladano, iz system ten sprawi stworzenie w kazdym wigkszym miescie
USA szkoty teatralnej. W zakres edukacji w LAB wchodzito:

* Rozwijanie zewng¢trznych srodkdw wyrazu aktora (ciato, gtos)

* Ksztaltowanie wewngtrznych $rodkow wyrazu, to jest wrazliwo$ci, wyobrazni,
umiejetnosci zycia rolg.

* Rozwoj ogolnej wiedzy i walordw intelektualnych przysztych artystow.

Ciekawym punktem w catej tej historii jest fakt, ze w trakcie reklamowania szkoty przez
nowojorskie media, reklamowano ja jako szkote, w ktérej studenci beda si¢ uczy¢ Metody

Pana Bolestawskiego. Jak wida¢ System Stanistawskiego szybko zmienit swoja szatg.

>3 artykut ,, Stanistawski. Czlowiek i jego metody” R. Bolestawski, Thumaczenie Ewa Danuta Uniejewska,
publikacja w ,,Ryszard Bolestawski Lekcje aktorstwa. Teksty z lat 1923-1933” Ewa Danuta Uniejewska,
Akademia Teatralna im. Aleksandra Zelwerowicza w Warszawie, 2015, s.35
https://www.academia.edu/29180490/Ryszard_Bolestawski_Lekcje_aktorstwa _Teksty z lat 1923 1933

34 Skrot od American Laboratory Theatre

35 Marek Kulesza ,, Ryszard Boleslawski Umrze¢ w Hollywood”, PIW 1989, s. 256
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Najwazniejsza zmiang jaka wprowadzil Bolestawski w swojej Metodzie byto rozwinigcie

zaje¢ tanecznych i ruchu scenicznego, w szczegolnosci techniki Dalcroze’a.’® Bolestawski

przyktadal bardzo duza wage do zaje¢ ruchowych i do ciata aktora. Wtérowat za
Stanistawskim, ze ,,Rytm jest podstawq wszystkich sztuk. [...] Jest rowniez podstawgq
aktorstwa. Aktor, ktorego cialo nie zna treningu rytmicznego, jest pozbawiony instrumentu,
na ktorym powinien graé.” 77 Bolestawski wraz z Marig Uspienskg % zajeli sig
prowadzeniem zaje¢ aktorskich. Tak naprawde Uspienska byta prawa reka Bolestawskiego,
ktéra wdrazata System Stanistawskiego na zaj¢ciach z mlodymi adeptami sztuki oraz
zastgpowala Bolestawskiego w chwilach, gdy ten poswigcat si¢ rezyserii poza Teatrem
Laboratorium. Celem Bolestawskiego w ksztatceniu aktorow bylo osiggniecie jako$ci
moskiewskich artystow, lecz nastawionych na rynek amerykanski. Oprocz zaznajamiania
studentow z dramatem klasycznym, ALT bardzo mocny nacisk kladlo na wspodlczesny
dramat amerykanski. Aktor musial by¢ zaznajomiony z obecnymi trendami na rynku
amerykanskim. Oprocz nauczania aktorstwa, w ALT szkolono réwniez przysztych
rezyserOw. Na tych wydziatach w kolejnych latach dziatania laboratorium spotkaja si¢ ze
soba przyszli tworcy legendarnej Group Theatre, jak 1 tworcy metod aktorskich rowniez
bazujacych na Systemie Stanistawskiego. Pierwszym z nich byl Lee Strasberg>®, ktory
dotaczyt do ALT w 1924 roku i uczeszczat na zajecia z aktorstwa tylko przez kilka miesigcy.
Pojawil si¢ ponownie w ALT tym razem na wyktadach Bolestawskiego dotyczacych
rezyserii. Kolejnymi waznymi studentami ALT byli Harold Clurman®’, ktory uczeszczal na
wyktady rezyserskie w 1926 roku oraz Stella Adler, ktora dotaczyta do laboratorium w 1925

roku.

Porzuémy na chwile temat ALT, skupiajac swoja uwage na Stelli Adler i Lee

Strasbergu, ktorzy w przysziosci stang na dwoéch réznych biegunach rozumienia

38 metoda stworzona przez Emile Jaques-Dalcroze’a (1865-1950). Byla to metoda muzycznej edukacji dzieci

polegajqca na wyrazaniu muzyki ruchem. Polegata na fizycznym doswiadczania muzyki poprzez éwiczenia
ruchowe oraz poprzez pozostate zmysty.

37T eyt. za Marek Kulesza ,, Ryszard Bolestawski Umrze¢ w Hollywood”, PIW 1989, s. 258. Oryginalny tekst
zrodiowy: R. A. Williams ,, The American Laboratory Theatre”, rozprawa doktorska, lowa University, 1965,
5. 296

38 aktorka, réwniez nalezgca do MChAT-u. Brala udzial w dwoch tournée moskiewskiego teatru po Stanach
Zjednoczonych.

9 Lee Strasberg (1901-1982) - Aktor, rezyser i pedagog, tworca Method Acting, wieloletni kierownik Actors
Studio, wspolzatozyciel Group Theatre

0 Harold Clurman (1901-1980) - rezyser oraz krytyk teatralny, zatozyciel Group Theatre oraz Actors Studio,
od 1943-1960 maz Stelli Adler.
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i wdrazania w zycie Systemu Stanistawskiego. Strasberg, jako ze uczeszczat na kurs aktorski
tylko przez kilka miesiecy nie poznal do konca zalozenia Systemu. Gdy rozpoczynat nauke
w ALT byt juz zaznajomiony z twérczo$cig MChAT-u, widzial ich przedstawienia, dzigki
czemu byt oczarowany prawda ptynaca z postaci granych przez rosyjskich aktorow. Nalezy
dodaé, ze byl rowniez zafascynowany psychoanaliza Sigmunda Freuda, ktéra miala
ogromny wptyw na formowang przez Strasberga metode aktorska. Psychologia postaci byta
da niego kluczowym pojeciem, dlatego najwigkszy nacisk kladt na wykorzystywanie
pamigci emocjonalnej. Osobiscie uwazal, ze czas, ktory spedzit w ALT byt kluczowym

w jego drodze artysty:

. W czasie, kiedy przyszedlem do American Laboratory Theatre, a byt to moj
pierwszy prawdziwy kontakt z technika aktorskq |[...], doszedlem juz do kilku
podstawowych zasad. [...] Czytatem zywoty aktorow. Nie wiedziatem tylko jednego:
Jjak oni to, do diabla, robig. Na pierwszym wykladzie Bolestawski powiedzial: ,,Sq
dwa rodzaje aktorstwa. Jeden twierdzi, Ze aktor jest w stanie rzeczywiscie
doswiadczaé uczué na scenie. Drugi uwaza, ze aktor jedynie ukazuje stany postaci,
ale sam ich nie przezywa. My opowiadamy si¢ za teatrem prawdziwego
doswiadczenia.” [...] W tym momencie juz wiedziatem: - To o to chodzi! To byta

odpowiedz, ktérej szukatem. %!

Czy jest mozliwe, ze Strasberg tak naprawde ustyszat doktadnie to, co chcial ustysze¢, aby
dopasowa¢ to do swoich przekonan? Istnieje taka ewentualno$¢, poniewaz przez brak
mozliwo$ci przyswojenia catego Systemu, w wyniku zbyt krétkiego pobytu na kursie

w ALT rozpoczat zglebianie wszystkiego co stworzyt Stanistawski z btednym zatozeniem.

W mojej opinii bazowanie gldwnie na pamigci emocjonalnej (w taki sposob jaki
proponowal Strasberg) moze stwarza¢ ogromne zagrozenie dla aktoréw korzystajacych
z wlasnych wspomnien. Bezposrednie odnoszenie si¢ do emocji, ktorag przyszto nam przezy¢
jest tworzeniem ogromnego mostu 1gczacego wspomnienie uczucia aktora
1 postaci. Efektem tego moze by¢ (w przypadku kogo$ o niestabilnej emocjonalno$ci)

zatracenie poczucia réznicy mi¢dzy §wiatem realnym, a §wiatem przedstawienia, Swiatem

61 cyt. za Marek Kulesza ,,Ryszard Bolestawski Umrze¢ w Hollywood”, PIW 1989, s. 262-263. Oryginalny
tekst zrodlowy: R. H. Hethmon, ,,Strasberg at the Actors Studio. Tape-Recorded Sessions”, Nowy Jork, 1968,
s.145
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aktora, a $wiatem postaci. Zreszta sam Stanistawski, w poOzniejszym etapie swojej
dziatalno$ci odchodzit od tak duzego znaczenia pamigci emocjonalnej na rzecz metody
dziatan fizycznych. Smiem twierdzi¢, ze korzystanie ze wspomnienia tego, co sie czuto
w danej sytuacji, zamiast wspomnienia danego zdarzenia, moze doprowadzi¢ do ostabiania
wspomnienia. W wyniku tego moze dojs¢ do sytuacji, ze aktor nie bedzie w stanie odczuwac
tego samego, co czul przed wielokrotnym wykorzystaniem na rzecz granej postaci. Wierze,
7e poprzez wyobrazni¢ jesteSmy w stanie, stworzy¢ posta¢ nie odnoszac si¢ do naszych
osobistych wspomnien. Dzigki temu pozwala to zachowa¢ wigkszg higieng pracy w naszym

zawodzie.

American Laboratory Theatre poczatkowo jako szkota, nastepnie jako teatr
zajmowato wazne miejsce w strukturach kultury w Nowym Jorku lat dwudziestych,
natomiast Ryszard Bolestawski zajmowat w ALT centralng postac.

Dzieli si¢ on wiedzg o Systemie Stanistawskiego ktadac duzy nacisk na dziatania fizyczne
jako centralng o$ jego metody. W trakcie jego dziatalnosci w ALT wypuszczat serie
artykutéw 1 publikacji odnos$cie Systemu. Jedng z najwazniejszych do dzi$ jest Aktorstwo.
Szes¢ pierwszych lekcji. To zbidr esejow napisanych w formie dialogu mistrza z mtoda
uczennicg. Idac tropem Stanistawskiego i1 jego publikacji w formie rozmow aktora
z rezyserem, Bolestawski postanowit przedstawi¢ podobny sposéb narracji, lecz
uproszczony w stosunku do Stanistawskiego. Mimo madrosci ptynacych z ,,podrecznika
aktorstwa”, publikacja tak moze nam si¢ wydaé, w szczegolnosci w dzisiejszych czasach,
dos$¢ archaiczna. Nie mozna jednak zaprzeczy¢, ze Aktorstwo. Szesc pierwszych lekcji jest
pozycja przydatng w probach rozumienia Systemu. W mojej ocenie nie stuzy jako zastepstwo
publikacji Stanistawskiego, natomiast daje inny poglad na System oraz pomaga go
zrozumie¢. ALT zakonczyto swoja w 1928 roku. Bolestawski postanowit si¢ przenies¢ do
Hollywood, co bylo dla niego waznym momentem w karierze rezysera. Po dzi§ dzien

mozemy podziwia¢ jego gwiazd¢ w alei staw w Los Angeles.

Spuscizna Bolestawskiego w Stanach Zjednoczonych jest ogromna. Oprécz dziet
kinematograficznych z okresu Hollywood, pozostawit wielki kapital ludzki w postaci
uczniow: Stelli Adler, Harolda Clurmana, Lee Strasberga, rozwijajacych System
Stanistawskiego w metody, ktorymi dalej zachwyca si¢ dzisiaj caty §wiat. Gdyby nie ALT

kto wie czy nie dosztoby do stworzenia przez Harolda Clurmana, Lee Strasberga i Cheryl
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Crawford ©? legendarnej grupy Group Theatre, ktora zrzeszala w swoich szeregach

najwazniejsze postaci amerykanskiego teatru dwudziestego wieku.

62 Cheryl Crawford (1902-1986) - amerykanska producentka teatralna i rezyserka. Wspotzalozycielka
kolektywu teatralnego Group Theatre oraz wspotzatozycielka Actors Studio.
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2. ,LAKTORSTWO METODYCZNE” JAKO NASTEPCA SYSTEMU
STANISLAWSKIEGO W STANACH ZJEDNOCZONYCH

2.1 GROUP THEATRE JAKO GLOWNY OSRODEK TWORCOW AKTORSTWA
METODYCZNEGO W STANACH ZJEDNOCZONYCH

Po zakonczeniu dziatalno$ci American Laboratory Theatre nastapit rozkwit Systemu

Stanistawskiego, a jego gldéwnym osrodkiem byl teatralny kolektyw Group Theatre
w Nowym Jorku. Zrzeszal w swoich szeregach nie tylko aktorow, ale i rezyserow,
dramaturgdw i producentow. Group Theatre utworzone zostato w 1931 roku przez Harolda
Clurmana, Lee Strasberga oraz Cheryl Crawford. Jak zostalo przedstawione wczes$niej,
dwoje z zalozycieli, Harold Clurman i Lee Strasberg wspdlnie uczgszczali na wyktady
rezyserskie Ryszarda Bolestawskiego w American Laboratory Theatre w Nowym Jorku
w latach dwudziestych. Z Cheryl Crawford, po raz pierwszy spotkali si¢ w Guild Theatre,
gdzie Crawford byta asystentka inspicjenta, a Clurman i Strasberg brali udziat
w czytaniach sztuk teatralnych oraz probowali swoich sil jako aktorzy. Crawford od razu
zwrécila uwage na dwoje mtodych aktorow, ktorzy wyglaszali twierdzenia o potrzebie
uformowania nowego amerykanskiego teatru.
W 1930 Crawford namowita Clurmana na seri¢ wyktadéw dla podobnie myslacych aktorow,
p6zniej znanych jako Clurman Talks. Wyklady cieszyly si¢ ogromnym zainteresowaniem,
ze trzeba bylo je przenie$¢ z mieszkania Clurmana do Steinway Hall na Manhattanie.
Poglebiajace sie przekonanie wyzej wymienionej trojki, ze teatr potrzebuje nowego impulsu
i ponownego okreslenia si¢ postanowili zatozy¢ kolektyw teatralny Group Theatre. Zaprosili
do niego 28 aktoréw, ktérzy mieli wzig¢ udzial w dwunastotygodniowym szkoleniu.

Podstawg aktorstwa w Group Theatre byt System Stanistawskiego, a dokladniej jego
wczesna interpretacja. W ich pojeciu teatr mial mie¢ Zzywe polaczenie ze $wiatem
codziennym 1 jego zyciem oraz mial odpowiada¢ potrzebom wspotczesnego widza po

9963

,wielkim kryzysie”’. Wraz z dramaturgami chcieli ksztalttowa¢ wspolczesny amerykanski

teatr bazujacy na realizmie. Harold Clurman byl wielkim milo$nikiem teatru.

3 Wielki kryzys - najwiekszy kryzys w historii kapitalizmu na $wiecie, ktory rozpoczgl sie w 1929 roku
i doprowadzit do skrajnego ubostwa wielu ludzi. Wedlug wielu historykow ,, Wielki kryzys” byl powodem
dojscia do wltadzy w Niemczech Adolfa Hitlera.
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W wieku 6 lat zostal zabrany do teatru Jakoba Adlera®. Obserwowanie go na scenie
wywarto na nim ogromne wrazenie. Znaczenie wystepu Jakoba Adlera, jego wyjatkowos¢
oraz relacja aktora ze spotecznoscia spowodowaty, ze Clurman na zawsze zakochat si¢
w teatrze. To wlasnie te wydarzenia miaty ogromny wptyw na uformowany przez niego
Group Theatre i idee przez niego gloszone.%> Mysla przewodnig Clurmana i kolektywu
mialo by¢ realistyczne portretowanie zycia cztowieka. Aby to osiaggnaé, potrzebna byla
nowa technika aktorska. Zafascynowany systemem rosyjskiego rezysera Clurman, po
zglebieniu jego wczesnych metod postanowil rozwinaé je dalej juz we wiasnej grupie
teatralne;.

W sktad grupy aktoréw wchodzili, wezesniej wyselekcjonowani, mtodzi tworcy. Nalezeli
do nich, m.in. Stella Adler, Sanford Meisner, Clifford Odets czy Robert Lewis.
Dwunastotygodniowy kurs rozpoczat si¢ w 1931 roku w Brookfield Center w Connecticut,
gdzie Lee Strasberg i Cheryl Crawford wyrezyserowali pierwszg sztuke grupy The House of
Connelly Paula Greena. Za gléwnego rezysera Group Theatre uwazano Lee Strasberga i to
on gtéwnie wprowadzal aktoréw w System Stanistawskiego, a raczej w jego rozumienie
Systemu Stanistawskiego.

Jednym z zatozen kolektywu byto stwierdzenie, Ze nie ma matych rél 1 aktorzy beda
otrzymywali okazj¢ do grania roznorodnych postaci. Byto to $ci§le zwigzane z Systemem.
Pozostatymi elementami pracy w kolektywie byto: poleganie na mtodych, amerykanskich
dramaturgach, ktérzy przy wspdlnej pracy mogli rozwijac si¢ tworczo i szerzy¢ swoje idee;
prowadzenie dtugich procesow prob, w trakcie ktorych aktorzy mogli zblizy¢ si¢ do swoich
postaci, poznawac je oraz pracowal bardziej organicznie; ciagly rozwdj artystyczny,
podnoszenie umiejetnosci oraz dyscypliny poprzez prace nad glosem, ruchem,
improwizacja, dramatopisarstwem i tancem; probowanie przy uzyciu improwizacji oraz
wlasnych stéw, w wyniku ktorych otrzymywano elementy sztuki niezapisane w scenariuszu;
tworzenie nacisku na osigganie prawdy emocjonalnej na scenie poprzez ¢wiczenia
prowadzone przez Lee Strasberga; prowadzenie wykladéw (Clurman Talks) w celu

poszerzania wiedzy artystow z dziedzin spolecznych i artystycznych i moralnych; tworzenie

4 Jakob Paviovich Adler (1855-1926) Zydowski aktor i rezyser, gwiazda Yiddish Theatre w Nowym Jorku,
Jjedna z najwazniejszych postaci amerykanskiego teatru przefomu XIX i XX wieku. Ojciec Stelli Adler.

65 Wywiad z Tomem Oppenheimem dyrektorem artystycznym i kierownikiem Stella Adler Studio of Acting

w Nowym Jorku, prawnukiem Jakoba Adlera.

Wywiad przeprowadzony przez Christge Whitney 8 marca 2016 roku w ramach Wexler Oral History Project
Yiddish Book Center w Nowym Jorku.

https://www.yiddishbookcenter.org/collections/oral-histories/interviews/woh-fi-0000782/tom-oppenheim-
2016
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sztuk teatralnych w trybie repertuarowym.% W trakcie kolektywnej pracy grupy, oprocz
wyzej wymienionych osob, wylonit si¢ ogromny talent w postaci Elii Kazana®’, ktory miat
niezaprzeczalny wplyw na rozw6j wspotczesnego kina i teatru oraz wprowadzit w ich $wiat
aktoréw, bedacych przedstawicielami nowego nurtu ,,aktorstwa metodycznego”, jak np.
Marlona Brando. Group Theatre stato si¢ osrodkiem, promujacym kolejnych reformatoréw
amerykanskiego teatru. Mimo problemdéw, czy to twodrczych kolektywu, zwigzanych
z problemem trwato$ci produkowanych sztuk, czy komercyjnych zwigzanych z brakiem
funduszy, malego sukcesu komercyjnego oraz rozwoju Hollywood, kompania
funkcjonowata do 1941 roku. W trakcie swej dziatalnosci dochodzito do wieku sporow oraz
zmian w szeregach Group Theatre, a jednym z najpowazniejszych oraz najbardziej

polaryzujacym sposob nauki aktorstwa byt konflikt Lee Strasberga ze Stella Adler.

2.2 KONFLIKT STELLI ADLER I LEE STRASBERGA W GROUP THEATRE
JAKO IMPULS TWORZENIA SIE NOWYCH METOD AKTORSKICH.

Konflikt pomigdzy Stella Adler i Lee Strasberga, ktory mial miejsce w latach
trzydziestych dwudziestego wieku, w trakcie ich pracy w Group Theatre, w mojej ocenie
byt ogromnym impulsem dla tworzenia si¢ ,aktorstwa metodycznego” w Stanach
Zjednoczonych. Spowodowat utworzenie si¢ dwoch, catkowicie odmiennych sposobdéw
rozumienia i wdrazania Systemu Stanistawskiego.

Lee Strasberg, w trakcie swojej dzialalno$ci w Group Theatre opowiadal si¢ za
bardzo intensywnym korzystaniem z pamieci emocjonalnej. Zainspirowany MChAT-em,
zafascynowany Freudem oraz przekonany o wyzszo$ci przywotywania wspomnien przez
aktoréw nad dzialaniem, rozpoczat wdrazanie swojego rozumienia Systemu.

Trafil na bardzo podatny grunt. Grupa stworzona z mitodych ludzi interesujacych si¢
aktorstwem, lecz bez wigkszego doswiadczenia byta idealnym polem do wprowadzania jego
metodologii. Niestety sytuacja ta powodowata coraz wigksze napigcia w grupie, a Sposob
odczytywania Systemu Stanistawskiego przez Strasberga wydawat si¢ niepetny. W duzej
opozycji do Strasberga opowiadala si¢ Stella Adler, ktora byla juz wtedy doswiadczong

aktorka. Niestety, mimo zalecen Strasberga i stosowania si¢ do prowadzonych przez niego

66 1 aura Gale, ,, Harold Clurman and The Group Theatre: A Celebration and a Call to Action. An educational
tool for theatre instructors”, Nowy Jork, 2003.

http://www.letitbeart.com/files/educational_guide.pdf

67 Elia Kazan (1909-2003) - amerykanski rezyser filmowy i teatralny, producent, scenarzysta, wspotzalozyciel
Actors Studio w Nowym Jorku.
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¢wiczen, nie udawalo si¢ jej osiagna¢ zamierzonych efektow. System wydawat si¢ niepetny
lub btednie interpretowany. Doprowadzalo to do wielu tar¢ migdzy rezyserem a aktorka,
ktéra w tym czasie byla juz zwigzana z Haroldem Clurmanem. Cata trojka, w 1934 roku
postanowita uda¢ si¢ do Moskwy, aby uzupelié¢ swoja wiedz¢ na temat Systemu oraz
znalez¢ odpowiedzi na nurtujace ich pytania.

W trakcie pobytu w Rosji, amerykanie zdotali zobaczy¢ prace Meyerholda oraz
Wachtangowa, ktore wywarly na nich ogromne wrazenie. Mimo tego, Strasberg opuscit
Rosje zawiedziony porzuceniem przez moskiewskich artystow poszukiwania prawdy,
natomiast Adler z Clurmanem udali si¢ do Paryza, aby skonfrontowac swoje zastrzezenia co
do Systemu z jego tworcg.®® W tym czasie Stanistawski, z powodoéw zdrowotnych nie
uczestniczyt w zyciu MChAT-u i na stale przebywat w Paryzu. W trakcie ich pobytu
w stolicy Francji, Stella miata okazj¢ przez pig¢ tygodni pracowaé z mistrzem nad
rozumieniem 1 prawidlowym wdrazaniem Systemu w$rod aktoréw. Stanistawski rozpoznat
problem w postaci blednego stosowania jego metod. Okreslit zbyt duzy nacisk na pamig¢
emocjonalng z pomini¢ciem najwazniejszego punktu, czyli dziatania. Dziatanie bylo
kluczowe w Systemie, natomiast pamie¢ emocjonalna, byla tylko jednym z elementow,
sktadajacych sie na spdjng catos¢.® Stella Adler miata niezaprzeczalny dowdd, ze Strasberg
btednie odczytuje zalozenia Systemu. Po powrocie do Stanow Zjednoczonych, Adler
postanowita skonfrontowa¢ swoja wiedze z Lee Strasbergiem. Przy reszcie cztonkoéw grupy
przedstawila argumenty §wiadczace o btedach Strasberga. Wszystko przemawiato za Adler,
gdyz jako jedna z niewielu mogta poszczycié si¢ praca z samym mistrzem. Nastepnego dnia
Strasberg odpowiedziat Adler, ze nie nauczal Systemu Stanistawskiego, a Metody
Strasberga.”® Zaistniala sytuacja uderzyta w wiarygodnos$¢ Strasberga, ktory opuscit grupe

37 roku.

68 Stephen C. Reynolds, ,, The Theatre Art of Robert Lewis: An Analysis and Evaluation”. Diss. The
University of Michigan, Ann Arbor, Mi, 1981

 Robert Lewis ,, Slings and Arrows: Theater in My Life”, Applause, 2000 s.70

70 op. cit. 71
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Robert Lewis, cztonek grupy oraz uczestnik tamtych wydarzen, na podstawie zapiskow

z przekazu Stelli Adler odno$nie Systemu Stanistawskiego, stworzyt jego model:
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Fot. 1 Rysunek przedstawia model Systemu Stanistawskiego stworzony przez Roberta Lewisa. Model stanowi
przeniesieniem stow Stelli Adler, ktora przedstawita go cztonkom Group Theatre, po powrocie z Paryza.
Przedstawia podzial funkcji na dziatania fizyczne i proces myslowy (impulsy wewnetrzne i zewnetrzne), oraz
sktadowe tych procesow. Rysunek ukazat si¢ w ksigzce Roberta Lewisa ,, Method—or Madness?”’, New York,
Samuel French, Inc., 1958, powtorzone za Ruthel Honey-Ellen Darvas, ,,A Comparative Study Of Robert
Lewis, Lee Strasberg, Stella Adler And Sanford Meisner In The Context Of Current Research About The
Stanislavsky System”, Wayne State University, s.145,
https://digitalcommons.wayne.edu/cgi/viewcontent.cgi?article=1008&context=oa_dissertations

Rok 1937 byt kluczowy dla Group Theatre. W tym czasie, oprocz Lee Strasberga,

z kolektywem pozegnala si¢ rowniez Stella Adler. Wyjechata do Hollywood kontynuowaé
karierg aktorska.
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Konflikt Adler-Strasberg, w moim przekonaniu jest jedna, z gtéwnych przyczyn
rozwoju kolejnych wariacji Systemu Stanistawskiego. Oczywiscie nie mozna powiedzie¢, ze
jest gtowna, badz najwazniejsza przyczyna, ale sprowokowala wielu artystow, aby poszli
swoja droga w tworzeniu wariacji na temat pracy Stanistawskiego. Od tego czasu kazde
z nich rozwijato wlasng metodg, a oprocz tego pojawili si¢ kolejni cztonkowie grupy, ktorzy
whniesli wiele do systemu ksztatcenia aktorow w Stanach Zjednoczonych.

Mowa tu o Sanfordzie Meisnerze oraz Robercie Lewisie. Odczytywali zalozenia
Stanistawskiego troche inaczej, co pozwolilo wypemi¢ rynek amerykanski nowymi
metodami i sta¢ si¢ sitag napedowa amerykanskiego kina i teatru na kolejne dziesieciolecia.
Konflikt Stelli Adler z Lee Strasbergiem nigdy nie zostat zazegnany, a wrecz tlit si¢ do tego
stopnia, ze po $mierci Lee Strasberga w 1982 roku, Stella Adler wypowiedziala stynne:
., Musi ming¢ sto lat, aby amerykanski teatr odzyskat sily po szkodach, ktore wyrzqdzit mu
ten czlowiek”.”! Po powrocie do Nowego Jorku, Adler rozpoczela rozpoczeta prace rezysera
na Broadwayu oraz wyktadowcy w Erwin Piscator Workshop w New School for Social
Research w Nowym Jorku, gdzie prowadzila zajecia do 1949 roku, aby nastgpnie zalozy¢
wlasne Studio o nazwie Stella Adler Theatre Studio’?, w ktorym nauczata aktorstwa wiasng

metoda przez kolejnych kilkadziesiat lat.

Podsumowujac, Group Theatre nie osiagneto tak spektakularnego sukcesu jak
mozna byto zaklada¢, cho¢ utrzymanie kolektywu na rynku przez 10 lat mozna odbieraé
jako sukces. Szczegélnie, gdy zrozumiemy, ze nie byt on nastawiony na zyski
w odroznieniu do teatrow na Broadwayu. Najwigkszym skarbem Group Theatre okazali si¢
Stella Adler, Lee Strasberg oraz Sanford Meisner, ktorzy przez kolejne dziesigciolecia byli

gléwnymi przedstawicielami aktorstwa metodycznego w Stanach Zjednoczonych.

I Thumaczenie wlasne, oryginalny tekst ,, It will take 100 years for the American theatre to recover from the
damage that man has caused”, F. Hirsch ,, Birth of the Method: The Revolution in American Acting”
https.://www2.bfi.org.uk/news-opinion/sight-sound-magazine/features/deep-focus/birth-method-revolution-
american-acting

2 Pozniej przemianowane na Stella Adler Conservatory of Acting, a finalnie na Stella Adler Studio of Acting,
ktore dziata w Nowym Jorku do dzis.
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2.3 STELLA ADLER I JEJ METODA JAKO NOWY WARIANT SYSTEMU
STANISLAWSKIEGO

., Postac nie sktada si¢ z tego co czuje, ale z tego co robi. Emocje powstajq z dzialania” -

Stella Adler.”?

Stella Adler wierzyta, ze aktorstwo, to dzialanie. Wierzyla, ze aby posta¢ mogta co$
poczu¢, musiata najpierw czego$ doswiadczy¢. Lecz jej rozumienie aktorstwa byto dalekie
od utozsamiania si¢ aktoréw z przezyciami postaci. Ktadta ogromny nacisk na zachowanie
pewnego rodzaju higieny tworzenia. Podstawowym narzedziem w jej zachowaniu byta
wyobraznia. To ona w jej twierdzeniach byta najwigkszym narz¢dziem aktorskim, ktérego
nie da si¢ nauczy¢, ale da si¢ ja wzmacniaé, wzbogaca¢, rozpedza¢. W potaczeniu
z okoliczno$ciami zatozonymi, do ktérych odnosi si¢ posta¢, ktéore warunkuja jej
funkcjonowanie, powstawato narzedzie wrecz idealne, pozwalajace na tworzenie w aktorach
pelnowymiarowych, niezwigzanych z nami postaci, a jednak tak zaleznych od nas.

Stella Adler urodzita si¢ 10 lutego 1901 roku w Nowym Jorku, jako corka Sary
Levitsky i1 Jakoba Adlera. Jej rodzice byli aktorami zwigzanymi z Independent Yiddish
Artists Company™, jak i cata rodzina Adleréw. Stella wychowywata sie w blasku swojego
ojca, Jakoba Adlera, ktory do dzi$ jest uwazany za jedng z najwazniejszych postaci w historii
amerykanskiego teatru pierwszej potowy XX wieku. Juz jako dziecko, Stella Adler
wystepowata w wielu produkcjach teatralnych grajac role dziecigce.

Jej profesjonalny debiut aktorski miat miejsce w Londynie w 1919 roku w spektaklu ,,Elisa
Ben Avia” kompanii Yiddish Theatre. W 1922 roku, rozpoczeta kariere aktorska na
Broadwayu rolg Butterfly w spektaklu ,,The World We Live In”, a nastgpnie
wspoipracowata z teatrem wodewilowym. Kluczowym momentem kariery Stelli Adler, jak
i wielu innych waznych postaci amerykanskiego teatru byl przyjazd Konstantego
Stanistawskiego i Moskiewskiego Teatru Artystycznego do Standéw Zjednoczonych.

To wtedy, po raz pierwszy zobaczyta tak przejmujace i prawdziwe aktorstwo, ktore wywarto
na niej piorunujace wrazenie. Kontynuujac karier¢ aktorki, 1925 roku dotaczyta ona w do

American  Laboratory Theatre, uczestniczac na wyklady aktorskie Ryszarda

3 Thumaczenie wiasne. Oryginalny tekst: ,,A character doesn’t consist of how he feels but in what he does.
Feeling comes from doing”, Stella Adler ,, The Art of Acting”’, Ed. Howard Kissel. New York: Applause Books,
2000 s.93

4 Independent Yiddish Artists Company byta kompaniq teatralng zatozong przez Jakuba Adlera w Nowym
Jorku. Prezentowali oni Spektakle takich tworcow jak Szekspir czy Tolstoj. Zawsze grali w Yiddish.
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Bolestawskiego, gdzie poznawala pierwsze tajniki Systemu Stanistawskiego, natomiast
w 1931 roku zostata zaproszona przez Harolda Clurmana do kolektywu aktorskiego Group
Theatre, w ktoérym spedzita 6 lat. Byt to bardzo wazny okres w zyciu Stelli Adler, gdyz to
wlasnie wtedy krystalizowat si¢ jej poglad na System Stanistawskiego. Wtedy doszto do
konfliktu z Lee Strasbergiem, ktory spolaryzowat ich sposoby odczytywania systemu.

To wlasnie okres od 1931-1937 roku, w mojej opinii, staje si¢ jednym z najwazniejszych
momentéw w historii amerykanskiego teatru. Byl to okres czynnego wdrazania Systemu
Stanistawskiego bazujacego na amerykanskich realiach, amerykanskim dramacie
wspotczesnym, lecz, jak wspomnialem juz wcze$niej, wdrazania go w oparciu o bledne
zatozenia Lee Strasberga kreujacego si¢ na znawce¢ Stanistawskiego i jego systemu. Brak
efektow spowodowal, ze Adler postanowita skonfrontowac si¢ i poznaé lepiej system
z samym Stanistawskim.

Podczas jej pobytu w Paryzu w 1934, wraz z twoérca systemu doszli do wniosku, ze zostat
on przedstawiony btednie. Najwazniejsze powinno by¢ dziatanie, a nie jak przedstawiat
Strasberg - pamie¢ emocjonalna. 7> To wlasnie po tych wydarzeniach doszio do
wewngtrznego rozpadu Group Theatre. Teoretycznie kompania dalej funkcjonowala, lecz
coraz wicksze konflikty oraz odmienne cele doprowadzity do odejécia Strasberga i Adler.
Dopiero w 1949 roku zatozyla ona swoje wlasne studio, gdzie rozpoczeta nauke swoja
metoda, bedaca wariantem Systemu Stanistawskiego.

Niestety, do dzi§ nie udato si¢ przettumaczy¢ zadnych pozycji Stelli Adler
dotyczacych jej metody aktorskiej. Tym bardziej zastanawia fakt, ze jej sposdb nauczania
jest bardzo mocno zakorzeniona w systemie teatralnym, a w polskich szkotach teatralnych
jest on dominujacy. Korzyscig niewatpliwie jest fakt, iz pracuj¢ na oryginalnym tekscie
zrédlowym, a nie na ttumaczeniu. Bazowanie na oryginalnej literaturze Zrédtowej pozwala
mi opisa¢ metod¢ doktadnie tak, jak ja ja odczytuje, co pozwala na osobiste przetozenie jej
W proces tworzenia postaci. Sama Stella Adler wierzyla, ze nie da si¢ pracowaé metoda tak,
jak ja zapisano. Dlatego tez stworzyta swoj wariant Systemu.’® Kazdg metode powinno sie
przeformutowac¢ na wilasny uzytek w celu maksymalizacji efektow.

Fundamentem metody Stelli Adler bylo dziatanie. Dziatanie bylo podstawa
wszystkiego co wydarza si¢ w ramach postaci granej przez aktora. Prowadzi do tego, co

przezywa postac¢. Aktor musi zrozumieé, ze na scenie powinien by¢ a nie gra¢, dlatego

75 Robert Lewis ,, Slings and Arrows: Theater in My Life”, Applause, 2000 s.70
76 Stella Adler ,, The Art of Acting”, Ed. Howard Kissel. New York: Applause Books, 2000 s. 14
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podstawowg akcja wg. Adler jest patrzenie, a raczej dostrzeganie. Aktor wedlug Adler musi
by¢ spostrzegawczy. Nie wystarczy, ze patrzy na otaczajacy go $wiat i przedmioty, musi
umie¢ je dostrzec poprzez konkretne zadanie, konkretny komunikat, na przyktad ,,Znajdz”
(znajdz najwigksze krzesto, znajdz otwarte okno, znajdz zepsuty fotel). Ma to bezposredni
zwigzek z tym, ze stowa nie sg podstawa akcji. Sg wynikiem tego co zauwazamy, co si¢
z nami dzieje. Istotna jest kolejnos$¢ zadan.
Wpierw pojawia si¢ dziatanie, nastgpnie tekst. Przyczyna-skutek. Waznym elementem
metody jest opisywanie. Jego istota jest obrazowe przedstawienie przedmiotu, krajobrazu,
zdarzenia. Powinno skupia¢ si¢ na detalach. Opisywanie wiaze si¢ bezposrednio
z okolicznos$ciami zalozonymi, czyli kolejnym jakze waznym elementem metody.
Okolicznosci zatozone sg tym wszystkim co wplywa na funkcjonowanie postaci, na
jej przeszto$é, terazniejszos¢ i przyszto$¢. To w nich zawarta jest historia postaci, czynniki
jakie wplynety na nig, doprowadzajac ja do miejsca, w ktorym si¢ aktualnie znajduje. To
one wplywaja na to, co wydarzy si¢ dalej z bohaterem i historig. Nie sg os$rodkiem
decyzyjnym, a raczej doradcg, ukazujacym kontekst. Okolicznosci zalozone prezentuje nam
tekst, jest on ich podstawowym zrodtem, dlatego Adler zwraca uwage na doglebng analize
tekstu. Tekst jest no$nikiem idei autora, ktorg aktor ma za zadanie przedstawi€. ,, Za kazdym
razem, gdy wykonujemy akcje musimy by¢ swiadomi swiata, w ktorym toczy si¢ akcja. Im
uwazniej zobaczymy ten $wiat, tym fatwiej bedzie wykona¢ te akcje”.”” Aby jak najlepiej
odda¢ idee¢ autora, Adler proponuje ¢wiczenia z parafrazowania tekstu w celu pobudzenia
wyobrazni, natomiast wyobraznia - jako podstawowe narzg¢dzie aktora - stanowi zaczynem
kazdego dzialania. Dlatego znamienne jest stwierdzenie, ze dziatanie jest $ciSle zwigzane
z wyobraznig w metodzie Adler. Istotne miejsce w dziataniu zajmuje_budowanie stownika
akcji (dziatan). Chodzi o okres$lanie akcji aktywnymi czasownikami (moéwi¢, wspominac,

spierac si¢). Wazne jest wykonanie czynno$ci oraz okreslenie poczatku, srodka i konca akc;ji:

., Akcja musi gdzies zmierzac. Musi mie¢ swoj koniec. Nie moze tak po prostu wisiec

w powietrzu. Gdybym ci powiedziata: ,, Policz”, to by nie zadziatalo, prawda?

7T Thimaczenie whasne, oryginalny tekst: “Every time we perform an action,” she said, “we have to be aware
of the world in which the action takes place. The more carefully we can see that world, the easier it will be to
perform that action”

op. cit.. 45
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Ale jesli powiem: ,,Policz niebieskie bluzki w pokoju”, to zadziata natychmiast.
Kazde dzialanie ma swoj koniec, swoj cel. Akcja jest staba, dopoki jej nie

skonczysz. "8

Kolejnym waznym czynnikiem dziatan (akcji) byto okreslenie ich wielkosci’”® w stosunku
do siebie, aby mie¢ pewnos¢, ze akcja ma logiczne laczenie z nastepna.

W swoich koncepcjach Adler prowadzi zblizong narracj¢ do Stanistawskiego i jego
Systemu. Réwnie istotnym elementem rozwoju aktora jest jego fizyczno$¢. Jego ciato musi
by¢ gotowe do dziatania. Musi studiowaé akcje postaci, polegajac na okoliczno$ciach
zatozonych, jej fizycznosci, w celu jej wiernego zobrazowania. Wazna w tym elemencie
byta powtarzalno$¢ czynnosci fizycznych. Pragnac realistycznie odwzorowa¢ dang
czynno$¢ na scenie, aktor musiat wielokrotnie powtdrzy¢ ja na probach, aby doktadnie odda¢

nature¢ tego dziatania.

., Aktorstwo to nie udawanie codziennych zachowan, to uchwycenie ich esencji. To
dawanie widowni idei dziatania. To co dzieje si¢ na scenie musi by¢ bardziej

doktadne, bardziej intensywne, bardziej interesujqce niz w codziennosci. "’

To przyktad powotywania fizycznego, scenicznego zycia, bedacego jego
odzwierciedleniem, lecz spotegowanym 1 dopracowanym. OczywiScie w pojeciu
fizycznos$ci aktora miescilo si¢ wiele elementow tj. praca nad glosem, ciatem, no$noscia
moéwienia, czy chodzeniem (mialo to odniesienie do okolicznosci, gdyz inaczej bedziesz
chodzil w lesie, a inaczej w fabryce stali, a jeszcze inaczej po zatloczonej ulicy).

Podstawowym elementem w dzialaniu postaci sg jego uzasadnienia. Stella Adler w swojej

metodzie podzielita je na dwa uzasadnienia:
* Wewngetrzne

* Natychmiastowe

8 Thimaczenie wlasne, oryginalny tekst: ,, An action has to go somewhere. It has to have an end. It can’t just
hang. Now if I said to you, “Count,” it wouldn’t work, would it? But if I say, “Count the blue blouses in the
room,” it works immediately. Every action has an end, and object. An action is weak unless you finish it.”
1bid.

" thimaczenie z ,, Size “(rozmiar). Odnosi si¢ do rozdziatu w ,, The art of acting”: ,, Giving action size”.

80 Thumaczenie wilasne, oryginalny tekst: ,, Acting is not Just imitating everyday behavior. It’s capturing the
essence of it. It’s giving the audience the idea of an action. What happens on the stage must be more precise,
more intense, more interesting than everyday behavior.”

op. cit. s. 56
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Wewngtrzne usprawiedliwienia odpowiadaty motywacjom dzialan postaci. Sg paralelne do

Stanistawowskich impulséw wewngtrznych.

., Usprawiedliwienie [wewnetrzne dziatanie] nie lezy w tekscie, ale w tobie. To, co
wybierasz jako swoje uzasadnienie [dziatanie wewnetrzne|, powinno cig wzburzycé,

powinno pomdc ci doswiadczy¢ dziatania i emocji” %!

Usprawiedliwienia wewngtrzne odnoszg si¢ do tego co: porusza postac, co wpltywa na nig

od $rodka.

Jezeli scena dzieje si¢ na szpitalnym korytarzu i lekarz pyta si¢ pielegniarki ,, Czy
podata mu pani leki?” A pielegniarka odpowiada ,,Nie”, to bardziej interesuje nas
jej wewnetrzne usprawiedliwienie, ze pacjent przestal oddychac, niz to, co jest
zawarte w tekscie [...] Autor nie podaje wplywu aktora na rozwoj roli. Monolog
wewnetrzny jest wewnetrznym uzasadnieniem. Uzasadnienie aktora jest to ciggly

proces. To co dzieje sie w Srodku, a to co rzeczywiscie mowi jest inne. %

W stowach nie musimy zawiera¢ wewngtrznego powodu, lecz powinno by¢ jasne, ze pod
tym co mowimy kryje si¢ temat, ktory poruszamy za pomoca danych stéw. Uzasadnienie
wewnetrzne jest ciggle. Odnosi si¢ do relacji z partnerem, do okoliczno$ci sceny, nigdy nie
ustaje. Jezeli ustaje, posta¢ ,,umiera” na scenie. Nie ma granic jak gleboko moze siegac
uzasadnienie wewngtrzne.

Natomiast uzasadnienia natychmiastowe daje nagly powod dla tego co robi posta¢. Usuwa
abstrakcyjng czes¢ aktorstwa. Aktor musi wybiera¢ usprawiedliwienia, na ktore reaguje

natychmiastowo. Musi wierzy¢ w to co mowi.

81 Thimaczenie wiasne, oryginalny tekst: "The justification [inner action] isn’t in the lines, but in you. What
you choose as your justification [inner action] should agitate you, should help you experience the action and
the emotion”.

op.cit.s. 125

82 Thimaczenie wlasne, oryginalny tekst: ,, A scene taki place in a hospital corridor. The script has the doctor
asking the nurse, ,, Did you give him the medicine?” She answers ,,No”, but her answer has more force than
the matter-of-fact word because her inner justification is that the patient has stopped breathing [ ...] the author
doesn’t give you the actor’s contribution. The monologue of the actor is the inner justification. The actor’s
Justification is a continuing process. What goes on within you and what you actually say are, of course,
different.”

op. cit. s. 133-134
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Jezeli cie kocham, to co robie? Spiewam z tobgq, taricze z tobg, nakladam ci twéj
plaszcz, daje ci kwiaty. Ufizycznianie emocji jest niezbedne w teatrze, im wigcej
detali poddacie ufizycznieniu lub uzasadnieniu, tym lepiej. Jezeli uZyjecie na scenie
kosz, chcemy wiedziec jak jest on ciezki, co jest w srodku, do kogo nalezy, dlaczego
stat na poice. Dlaczego otwieracie okno? Aby wpuscié¢ trocheg swiezego powietrza,
jest idealnym przykladem natychmiastowego uzasadnienia [...] Natychmiastowe
uzasadnienie zawiera w sobie natychmiastowq potrzebe. Zawiera w sobie
odpowiedzi na: kto, co, gdzie, kiedy, i dlaczego. [...] Dzieki natychmiastowemu
uzasadnieniu nie mozesz by¢ zbyt wyszukany (wymysiny). Nie mozesz powiedziec:
Zamkngtem drzwi, poniewaz na korytarzu stat aktor, ktorego nie chciatem widziec.

To przyktad tworzenia fikcji w fikcji. %3

Natychmiastowe usprawiedliwienie jest czym§ w rodzaju silnika, pozwalajacego ruszy¢
z miejsca, ale nie dotykajacego wewnetrznie i duchowo. Wewnetrzne usprawiedliwienie juz
tak. Nadaje cel. Jest tym co aktor wnosi do stéw napisanych w scenariuszu, wskutek czego
powstaje postac. Dzigki uzasadnieniom aktor odnajduje si¢ na scenie, bo ozywia kwestie ze
scenariusza. Jesli aktor nie uzywa wyobrazni, nie wnosi nic do postaci, sceny, sztuki.
Koncepcja wyobrazni zajmuje wazng pozycj¢ w metodzie Stelli Adler. Zachecata
ona aktorow do poglebiania wiedzy, dzigki czemu mogli oni rozbudowywac swoja
wyobrazni¢. Zachecala ich do funkcjonowania w wyobrazony sposdb, w wyniku czego
mogli oni zobaczy¢ i gra¢ w wyobrazonych okoliczno$ciach, jezeli tylko uwierzyli, ze
wszystko  co  potrafig  sobie = wyobrazi¢  zawiera  czastke  prawdy. 3
Podkresla to fundamentalne znaczenie wyobrazni. Oczywiscie bardzo wazne bylo,

aby wyobraznia i wymyslane przez aktorow okolicznos$ci odpowiadaty wymaganiom sztuki.

Koreluje to bardzo mocno z koncepcja wielkosci dziatan wzgledem siebie.

8 Thumaczenie whasne, oryginalny tekst: ,, If i love you, wiat do I do? I ring with you, I dance with you. I put
your coat on for you. I give you a flower. Physicalizing the emotions is essential in the theatre, and the more
detailed the physicalization of justification, the better. If youve introduced a basket into the stage action, we
want to know how heavy the basket is, what’s inside, who it belongs to, why I was on the shelf. Why are you
opening the window? To get some fresh air is an example of instant justification [...] Instant justification
supplies the immediate need. It answers the wy in our series of who, what, where, when and why questions [...]
with instant justification you can’t be too elaborate. You can’t say I closed the door because there was an actor
in the hall I didn’t want to see. This is example of what we call adding fiction to fiction.”

op.cit.s. 126

84 op. cit. s. 66
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,,Zadaniem aktora jest sprawié, aby fikcja przestata by¢ fikcjq [..] Fakty pozostang
martwe, dopoki nie uswiadomisz sobie, ze kazda rzecz ma Zycie. Jako aktorzy musicie

85

dac¢ nam cud zycia, a nie [tylko] [podstawowe] fakty”.

Adler bardzo mocno podkreslata, Zze aktorzy powinni rozpoczynaé proces tworzenia od
zadanych okoliczno$ci w celu stworzenia wspomnien postaci poprzez wyobrazni¢, a nie
wyobraza¢ sobie zdarzen z wlasnego zycia.

Ten element byl ogromng ko$cig niezgody miedzy Adler a Strasbergiem, gdyz taczy
si¢ ze Strasbergowskim terminem pamieci emocjonalne;j.
Strasberg dazyt do przywotywania przez aktord6w wspomnien ze swojego zycia
1 podstawiania ich w sytuacj¢, w ktorej znajduje si¢ postaé, natomiast Adler dazyla do
stworzenia wspomnien postaci dzigki okoliczno$ciom i wyobrazni. To podstawowa rdznica
w tych dwoch interpretacjach Systemu Stanistawskiego. Oczywiscie, moga si¢ zdarzy¢
sytuacje, gdy wyobraznia aktora nie jest w stanie zaopatrzy¢ go w odpowiednie wydarzenia
z zycia postaci. Tutaj Adler dopuszcza skorzystanie z pamigci emocjonalnej, lecz na innych
zasadach niz Strasberg w jego metodzie. Adler proponowala, aby aktor nie odnosit si¢ do
emocji, ktorg przezyl, ale do zdarzenia, w ktorym brat udziat, badz byt jego obserwatorem.
Dzigki temu posta¢ mogta przezy¢ co$ podobnego w wsparciu o swoje okoliczno$ci i swoja
historie. 8¢ Wyraznie widaé, ze Adler okreSlala pamie¢ emocjonalng jako przydatne
narzedzie w procesie budowania postaci, natomiast traktowata ja jako ostatecznos¢, gdy
wyobraznia aktora nie jest w stanie kontynuowac ewolucji tworczej.
Waznym etapem w procesie budowania postaci metoda Stelli Adler byly proby.
Systematyczno$¢ byta niezmiernie potrzebna w jej pojmowaniu. Bez solidnego etapu prob
1 doskonalenia dziatan z rekwizytem, poruszania si¢, sposobu mowienia czy zachowan
w odniesieniu do okolicznos$ci, aktor nie mogt do konica poznaé¢ natury dziatan oraz zasad

funkcjonowania postaci w przestrzeni i czasie.

Podsumowujac Stella Adler bardzo mocno zakorzenita swoja metode w Systemie
Stanistawskiego. Widzimy jak wiele czynnikow wspolnych posiadajag obie metody,

natomiast widoczne sg tez roznice. Adler pomija w swojej metodzie pojecia bitow i zadan,

85 Thimaczenie whasne, oryginalny tekst: ,, The Actor’s job is to de-fictionalize the fiction [...] “The facts will

remain dead until you realize that each thing has life. As actors, you must give us the miracle of life, not
[merely] the [basic] facts”
Op. cit. s. 66-67

86 op. cit. s. 139
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gdyz jej system polegal na dzialaniu. Mozna odnie$¢ wrazenie, ze Adler zastapita (ale tez
nie dostownie) t¢ koncepcj¢ terminem wykonywalnego zadania, aczkolwiek idea pozostaje
podobna. Metoda dziatan fizycznych rowniez nie jest uwzgledniona w jej metodzie, gdyz
styczno$¢ z jej elementami w Paryzu w 1934 roku, natomiast sg to tylko domysty.

Czy Stella Adler jest kontynuatorkg mysli Stanistawskiego w prostej linii? Odpowiedz,
niestety nie jest taka jasna. Owszem, mozemy zaobserwowa¢ ogrom podobienstw miedzy
nimi, natomiast Metoda Stelli Adler, byta metoda bardziej psychologiczng. Jej podejscie,
mimo dziatania jako fundamentu, bylo skupione na pracy umystowej, tworzenia
wyobrazeniowego i to jest podstawowe odbiegniecie od Systemu Stanistawskiego. Gleboko
wierze, ze metoda ta jest atrakcyjnym i niesamowicie kreatywnym podej$ciem do aktorstwa,
pozwalajacym na tworzenie postaci od podstaw, z dala on prywatnych probleméw aktora.
Dzigki tej metodzie jestesmy w stanie odsuna¢ postac od siebie, dalej majac z nig ogromny
zwigzek, gdyz dzielimy si¢ z nig naszymi emocjami, naszym cialem, gtosem, wygladem
tworzac jednoczesnie calkiem odrgbny byt, z jego wiasnym krggostupem moralnym
1 doswiadczeniem zyciowym. Natomiast Adler nie zapomina, Ze nie da si¢ uprawia¢ tego

zawodu bazujac Scisle, tylko i wytacznie na zatozeniach metody:

,,Nie chce abyscie mieli poczucie, Ze aktorstwo to zawdd dla ksiegowych. Dlatego
termin Metoda stal sie tak wstretny. Sugeruje, ze aktorstwo to catkowicie rozsqdny,
zorganizowany zawod. Robisz jeden krok, drugi, trzeci i Voila! Nie jestes ksiggowym,
jestes aktorem. Gdyby aktorstwo bylto tak rozsqgdne mielibysmy wigcej aktorow niz

mamy "%’

Adler méwi nam jedno: nie da si¢ pomina¢ talentu. To on ,,popycha” aktora do przodu, jest
powodem, dzigki ktéremu wyobraznia jest tak tworcza. To dzigki niemu moze by¢
bezgraniczna. W wyniku potaczenia talentu z cigzka praca i twardymi podstawami, moze
doj$¢ do wspaniatych procesow tworczych, dzigki ktorym widz otrzyma niezapomniane

kreacje sceniczne badz filmowe. Metoda Stelli Adler daje takie mozliwosci.

87 Thimaczenie wiasne, oryginalny tekst: ,,I never want you to hale a feeling that acting is a profession for
bookkeepers. That’s why the term The Method has become so odious. It implies that acting is an utterly
sensible, organized activity. You do step one, step two, step three and, voila! You're not an accountant any
more, you re an actor. If it were that reasonable we would have even more actors than we already do.”

Op. cit. s. 91
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3. ,.STAWANIE SIE POSTACIA”, CZYLI PROBA WPROWADZANIA
METODY STELLI ADLER W PROCESIE TWORZENIA POSTACI

., Lecz szczegotem, ktory przyciggngt wszystkie oczy i jakoby odmienit osobe, co go
nosita - tak dalece, zZe nawet dobrzy znajomi Hester Prynne mieli wrazenie, jakby
zobaczyli jg po raz pierwszy - szczegolem tym byta SZKAREATNA LITERA,
cudownie wyhaftowana i swiecgca na jej piersi. Miata ona jakby moc zaklecia:
usuwata Hester Prynne poza nawias zwyczajnych ludzkich wiezow i zamykata we
88

wlasnym, odrebnym swiecie”

., Szkartatna Litera” Nathaniel Howthorne

Tymi stowami swoja opowie$¢ rozpoczyna Magdalena Fertacz, autorka scenariusza
,Rosemary”. Ta krotka przedmowa ma za zadanie okresli¢, w ktorg stron¢ bedzie zmierzaé
historia. Gdy po raz pierwszy spotkaliémy na préobie do spektaklu ,,Rosemary” dramaturzke
Magdalen¢ Fertacz i rezysera Wojciecha Farugg, od razu wiedzieliSmy, Ze nasze
przedstawienie nie b¢dzie teatralnym przeniesieniem kultowego filmu Romana Polanskiego.
Bardzo szybko zrozumieli$my, ze staniemy w dialogu z filmem polskiego rezysera, a nawet
z nim samym. W opowiadanej przez nas historii ,.bajkowy” diabel przestaje istniec.
Pozbawiamy go mocy. Za cate wyrzadzane zto odpowiada¢ bedzie cztowiek. To on jest
no$nikiem zta i $wiadomie postanawia dokonywaé¢ pewnych wyboréw, ktore rzutuja na
wszystko 1 wszystkich otaczajacych go ludzi. Glowna osig spektaklu pozostaje Rose, mloda
kobieta oraz jej maz, niespetniony aktor Guy.

Rezyser postanawia zmieni¢ histori¢ Rosemary i da¢ gldéwnej bohaterce sit¢ tworzenia zycia,
ale 1 zabijania go. Tworzac obraz Ros¢ jako kobiety rodzacej dziecko nacechowane biblijng

Lilith.®® Faruga daje jej potezny orez do reki, ktory bohaterka postanawia wykorzystac,
natomiast ztem obarcza jej meza Guy’a, ktory dokonuje swiadomego wyboru - gwattu na

swojej zonie w celu osiggniecia indywidualnych celow. Omotany gwarancja sukcesu przez

pare sasiadow Minnie i Romana, Guy postanawia sptodzi¢ dziecko, ktdre ma zosta¢ oddane

88 cyt. za Magdalena Fertacz, scenariusz sztuki teatralnej ,, Rosemary”.

8 Lilith wedlug mitologi hebrajskiej byta pierwszq zonq Adama, ktora zostalg wypedzona z raju, gdyz nie
chciata poddac sie mezczyznie. Wierzyta, ze z Adamem sq istotami rownymi sobie. Bog postanowit ukarac
Lilith usuwajqc jq z raju. Nazywana demonem i Boginig rozpusty Lilith otrzymata od Boga kare. Wszystkie
urodzone przez niq dzieci rodzily si¢ martwe. Do dzisiaj Lilith jest traktowana jako symbol feminizmu, pierwsza
kobieta sprzeciwiajqca si¢ patriarchatowi.
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pedofilskiej siatce, jako mesjasz nowego ko$ciota. W zamian za karier¢ postanawia
poswigci¢ zdrowie swojej zony oraz swojego potomka, majacym by¢ pierwszym dzieckiem,
wychowanym w kulcie pedofilskim. Tym oto sposobem, otrzymujemy histori¢ zwrocong
o 180 stopni w stosunku do dzieta Polanskiego. Sam Polak réwniez jest obecny w tym
przedstawieniu, gdyz tworcy odwotuja si¢ do jego postaci i sprawy oskarzenia o nielegalny
stosunek z nieletnia Samanthg Gaimer. Bezposrednim odniesieniem w spektaklu do tej
sprawy jest watek nastoletniej Samanthy Gailey, przygarnigtej przez ekscentrycznych
sasiadow Castevetow, ktora odbyta sesje fotograficzng z Polanskim w jego domu ,, vkajgc
metakwalon’. Diabet zostal zastapiony ziemskim ztem, tym wydobywajacym si¢ z ludzi,
mogacym burzy¢ $wiaty 1 rekonstruowac je na nowo, gdzie kobieta bedzie zajmowac

pozycje funkcyjng. Bedzie matkg narodzonego protagonisty. Mnie powierzono stworzenie
dwoch postaci w przedstawieniu. Me¢za Rose, Guy’a, oraz jej najblizszego przyjaciela

Hutcha.

Proces budowania postaci w tym spektaklu okazal si¢ ogromnym wyzwaniem.
Przyszto mi zmierzy¢ si¢ z bohaterem, a nawet bohaterami bedacymi ludzmi ,,potamanymi”
emocjonalnie, majacymi ogromne skazy i ubytki. Wiedzac, ze préba budowania postaci przy
pomoc pamigci emocjonalnej na zasadzie podstawiania bedzie niemozliwa wiadomym
wyborem byta Metoda Stelli Adler. Wybdr, na probe podjecia si¢ budowania postaci tg
metoda, nie byl podyktowany niemozno$cig przeprowadzenia procesu innymi sposobami.
Sam osobi$cie wierz¢ w niezrdwnang moc wyobrazni w procesie tworczym oraz mozliwos¢
budowania postaci bazujac na obserwacji $wiata i innych, zamiast siebie. Wierze, ze bazujac
na zatozeniach przedstawionych przez Stelle Adler w jej metodzie mozna osiggnac
zamierzony cel, jakim jest pelnowymiarowa, krwista posta¢, posiadajaca wilasng
emocjonalno$¢, wlasny kregostup moralny oraz wtasng histori¢ w zaden sposob niezwigzang
z aktorem. Oczywiscie mozna powiedzie¢, ze w takiej sytuacji aktor staje si¢ pewnego
rodzaju inkubatorem dla postaci, nic nie dajgcym w zamian a jedynie uzyczajacym siebie.
W mojej opinii jest to catkowite minigcie si¢ z prawda. W tej sytuacji $wiadomo$¢ aktora
1 $wiadomos¢ postaci sg nierozerwanie ze sobg potaczone. Jezeli funkcjonuja wspolnie
uzupehiajgc si¢, to zagrozenie odcigcia si¢ emocjonalnego od granej przez nas postaci jest

bliskie zeru. Najwazniejszymi elementami Metody Stelli Adler wykorzystywanymi przeze

20 cytat ze sztuki ,, Rosemary” w rezyserii Wojciecha Farugi
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mnie w trakcie procesu tworczego byly: korzystanie z wyobrazni w celu stworzenia
emocjonalno$ci postaci. Budowanie backgroundu zyciowego przy uzyciu okoliczno$ci
zatozonych w teks$cie. Odpowiednia deszyfracja roli napisanej w scenariuszu oraz dzialanie.
Proces analizy pragne podzieli¢ na dwa etapy: 1. Préb analitycznych oraz 2. Préb
sytuacyjnych. Byto to podyktowane roznymi podej$ciami do procesu budowania postaci na
tych etapach pracy. W trakcie prob ,,stolikowych” probowalismy dookresli¢ jak najmocniej

relacje danych postaci wobec siebie.

3.1 PROCES TWORZENIA POSTACI GUYA I HUTCHA - ETAP PROB
ANALITYCZNYCH

Etap préb analitycznych uwazam za niezwykle wazny w procesie tworzenia postaci.
To wlasnie wtedy poznajemy $wiat i bohaterow danej opowiesci, a doktadniej wstep do
$wiata i naszych bohateréw. Przestrzen ,,Rosemary”, mimo sugestywnego tekstu, okazata
si¢ bardzo niedookreslona. Rezyser Wojciech Faruga, ktory byt rowniez scenografem
przedstawienia, zostawil sobie mozliwos¢ powotania tego $wiata w trakcie procesu
tworczego, co dawalo nam aktorom duzo wigcej mozliwosci odnalezienia prawdy granych
przez nas postaci. Bylo dla nas jasne, ze tekst posiada swoja glgbie i rozczytanie go
w odpowiedni sposob zajmie nam do$¢ duzo czasu. Kluczowym, dla etapu rozkodowywania
tekstu sztuki momentem, byta obecno$¢ na probach ,,stolikowych” dramaturzki, ttumaczace;j
wszystkie analogie 1 zawilo$ci tekstu. Nieocenionym komfortem dla aktora we
wspolczesnym teatrze jest posiadanie tekstu na poczatku rozpoczynajacych si¢ prob. My
mieliSmy ten komfort. Magdalena Fertacz przyjechala do nas z tekstem kompletnym. Byt
bardzo przemys$lany i niewiarygodnie konsekwentny. Juz na wstepie dalo si¢ odczud,
ze autorka doskonale wie jakg ide¢ chce przekaza¢ tym tekstem.
Sytuacja ta wynikneta z do$¢ prozaicznej sprawy - nieotrzymania praw do adaptacji
,Dziecka Rosemary”. Zmusito to Magd¢ Fertacz i Wojtka Faruge do stworzenia historii
w oparciu o dzieto Polanskiego. Moim zdaniem stworzyto to sytuacj¢, w ktérej mozna. Bylo
zmieni¢ niektore akcenty w sztuce, prowadzac histori¢ inaczej. Tworcy catkowicie
wykorzystali swoja szans¢ i dostarczyli scenariusz opowiadajacy histori¢ aktualng i bole$nie
prawdziwa. Mozliwo$¢ pracy na gotowy tekscie stwarza pole do doglgbnej analizy historii.
Dzigki temu aktorzy wraz z rezyserem moga w trakcie procesu dekodowania tekstu
doszukiwac¢ si¢ odpowiednich akcentow. W wielu wypadkach moze to prowadzi¢ do duzych

zmian w teks$cie. W Przypadku ,,Rosemary” tych zmian nastgpito niewiele. Glowng zmiang
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byto pozbycie si¢ watku kosciota katolickiego z opowiadanej przez nas historii. W trakcie
szalejacych w 2019 roku doniesien o naduzyciach ze strony duchownych zrozumieli$my,
ze nie bedziemy w stanie nic doda¢ do tej dyskusji, gdyz wszystko zostalo powiedziane.
A nawet nie chcieliSmy. SkupiliSmy si¢ na innych, réwnie przerazajacych watkach
opowiesci. Oczywiscie, waznym elementem w tym wszystkim byto zlokalizowanie czasu
1 miejsca akcji naszej sztuki. Na szczescie tekst wskazywal na wspolczesnos¢, okreslajac
czas 1 miejsce za pomocg postaci Donalda Trumpa, Papierza Franciszka oraz budynku, do
ktorego wprowadzaja si¢ bohaterowie, znajdujacego si¢ w Nowym Jorku. Zmiany
dokonywane przez nas w trakcie procesu rozczytywania i analizy tekstu byly kosmetyczne.
Gtéwnie dotyczyty zmian sktadniowych, aby tekst lepiej ,,lezal w ggbie”. Mialo to sprawic,
ze tekst bedzie bardziej prawdopodobny, gdy wypowiada go postaé. Dzigki takim zabiegom
pozbywamy si¢ ,literatury” z moéwienia. Natomiast zasadniczg zmiang byto pozbycie si¢
ostatniej sceny i zastgpienie jej monologiem mowionym przez gtdwng bohaterke. Byta to
scena porodu Rose.

Juz na wczesnym etapie prob analitycznych zrozumieliSmy, Ze niemozliwym jest
zrealizowa¢ taka sceng w warunkach teatralnych. Tym bardziej, ze widz mialby si¢
znajdowac kilka metréw od jadra akcji. W wyniku tego zabiegu rezyser zaopatrzyt gldéwna
bohaterke w mozliwo$¢ dokonania zemsty. W usunigtej scenie Rose zmuszona jest urodzi¢
w strachu o to, ze jej dziecko zostanie zabrane. W ostatecznej wersji Rose postanawia
donie$¢ na swojego meza, ktory dokonat gwaltu na niej oraz decyduje si¢ urodzi¢. Jest to
diametralna zmiana zatozenia. Nie tylko postanawia urodzi¢. Postanawia wyda¢ na $wiat

Lilith - niszczycielke Zycia.

., Wiecej nie zasne. Odrzucam bezpieczenstwo na rzecz wolnosci. Moj gniew sprawi,
Ze nas zobaczq. Wybaczenie jest niewidzialne. Dogorywa w milczeniu. Gniew
popycha do dziatania. Wybaczenie jest bierne. Milczgca wigkszos¢ umarta. Na swiat
wydam Lilith. Kazdej Ewie podstawi do zjedzenia weza. Hiena, Pani Sprzeciwien,
Dla niej korzen Tunisu i zapach smoly. Nie macie nad nig witadzy. Lilith, Ciemny
Ksiezycu, schowany pod dywan, Wstydliwy Jahwe, dosy¢ samotnosci. Oto dosiada
Ci¢ RUI okrakiem, w dfoniach zonglujgc martwymi ptodami, Krolowa, co

stworzeniem Swiata, tez chee sie zajgé. Juz zaczyna kgsac.”!

TR, ragment sztuki Magdaleny Fertacz ,,Rosemary”. Monolog Rose.
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Jak mozna zauwazy¢ zakonczenie tymi stowami zmienia catkowicie wydzwigk spektaklu.
Rose staje sie postacia trzymajaca zycie w rgkach, dzieki czemu ma mozliwo$¢ rozprawienia
si¢ z ludzmi 1 $wiatem ja otaczajacym. Aby aktorka mogla wypowiedzie¢ te stowa,

potrzebuje stworzenia odpowiednich relacji z innymi postaciami zawartymi w scenariuszu.

Wazny jest kontekst tej wypowiedzi. Istotna jest relacja z m¢zem Guy'em. W tym pomaga

odkodowanie okolicznosci zatozonych w tek$cie. Interesujacym elementem jest brak
didaskaliow w  zapisie  scenariusza. Pozwala to  aktorowi  skupi¢ = si¢
na relacji zawartej w tek$cie, a nie na dookresleniu przestrzeni, w ktorej si¢ znajduje. Proces
budowania relacji byt chyba najwazniejszym z etapéw. W scenariuszu autorka w zaden
sposob nie podpowiada aktorom jaka relacja ich faczy. Daje to pole do interpretacji oraz
stworzenia jej od podstaw. Tak bylo w naszym przypadku.

Jako, ze spektakl miat mie¢ swoja premiere na Scenie Kameralnej Teatru Slaskiego, prawda
tej relacji byta bardzo wazna. W przypadku jakiejkolwiek fatszywej emocji z naszej strony,
historia stalaby si¢ niezno$na i nierealistyczna. Cho¢ w przypadku ,,Rosemary” nie mozemy
mowic o spektaklu i$cie realistycznym. W naszym przedstawieniu realizm rozciaga si¢ jak
guma. Juz osadzenie wszystkich aktorow - poza odtworczynig roli Rose - w dwoch
postaciach tamie zasad¢ realizmu w teatrze, natomiast sposob gry pozostaje stricte
realistyczny. Waznym elementem w spektaklu, dla Wojciecha Farugi byto minimalistyczne
granie, nacechowane prostota srodkow aktorskich. Widz mial mie¢ wrazenie, ze podglada
zycie bohateréw sztuki. Dlatego bardzo istotne bylo odpowiednie zestrojenie si¢ z granymi
przeze mnie postaciami. Tylko doglebna analiza postaci, moze pozwoli¢ aktorowi na
odpowiednie jej zobrazowanie. Dzigki temu aktor jest w stanie , sprawié, aby fikcja
przestata by¢ fikcjq ™.

W wywiadzie z rezyserem Wojciechem Farugg uslyszalem m.in. o istocie deszyfrowania

roli zawartej w tekscie przez aktorow:

,,Mam poczucie, ze istniejq dwie perspektywy: jest zapisana w stowach jakas rola,
Jjakies zadanie i jest pozniej aktor, ktory to deszyfruje. Nie ma mozliwosci, ze kazdy
aktor jest w stanie deszyfrowacé kazdg role tak, jak zostata ona napisana.

Wypetnianie zadania powoduje, ze akcenty rozchodzq sie inaczej. Nie jest tak,

92" Tlumaczenie wlasne, oryginalny tekst: ,, The actor’s job is to de-fictionalize the fiction” Stella Adler ,, The
Art of Acting”, Ed. Howard Kissel. New York: Applause Books, 2000 s. 66
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ze aktor bierze jakgs role, rozczytuje jg tak, jak jest w tekscie i realizuje to. Zapis
tekstu jest czyms innym niz zapis partytury muzycznej dla muzyka. Pewnie czes¢
muzykow nie zgodzitaby sie, gdyz partytura podlega interpretacji. Natomiast wydaje
mi sig, ze jest pewna sekwencja dzwigkow (w tym wypadku stow), dlatego mam
poczucie, ze pewien rodzaj konkretyzacji interpretacji roli zawsze powoduje, ze musi
si¢ ona zdarzy¢ miedzy tym co jest zapisane, a migdzy tym, co aktor wnosi od siebie.
Nie mam poczucia, ze mozna w ogole wyrzucic sobie z glowy, po co aktor jg wnosi.
Zawsze trzeba zobaczy¢, jak rola opowiada sie przez danego aktora - jest to

konkretyzacja roli; jak rozpoznaé te role w aktorze i to jest trudne.

Na starcie rezyser okresla znaczenie aktora w procesie deszyfracji roli. Jest to dla mnie
osobiscie bardzo wazny moment. My aktorzy mamy za zadanie powotywac postaci do zycia.
Jest to odpowiedzialna rola, moze nie w konteks$cie spoteczenstwa, lecz w naszym. Musimy
nauczy¢ si¢ z nimi zy¢. Czasem na bardzo dtugo. Ja musiatem nauczy¢ si¢ zy¢ z postacia
troskliwa, bardzo niepewna siebie, ale niosaca ze soba zto, na ktore swiadomie si¢ decyduje
do konca nie wierzac w konsekwencje swoich dziatan.

Znaczacym elementem w trakcie etapu ,,stolikowego” prob, bylo poszukiwanie inspiracji.
Jednym z naszych gléwnych zroédet napedowych, pomocnym nam w tworzeniu siatki
pedofilskiej, ktora zastepuje w naszym tekscie filmowa sekte byt serial dokumentalny ,,The
Keepers”. Serial przedstawia o okoliczno$ciach zabdjstwa siostry Catherine Cesnik, bedace;j
nauczycielka w archidiecezjalnej szkole w Baltimore w 1969 roku. Po latach jedna
Z uczennic postanawia wyjawi¢ prawde o wykorzystywaniu i przemocy seksualnej wobec
uczennic tej szkoty, ktérych miat dopuszczaé si¢ uczacy tam jeden z ksigzy. Materiat
prezentuje informacje, jakoby w sprawe ukrywania tego procederu zamieszani byli wysoko
postawieni politycy, se¢dziowie, policjanci oraz przedstawiciele instytucji ko$ciota.
Bezposrednim nawigzaniem do serialu dokumentalnego w naszej sztuce jest stworzenie
siatki pedofilskiej, ktora swiadomie wykorzystywata dzieci oraz postaci matki glownej

bohaterki. Wystepuje ona jako wizje Rose, bedac jej wyrzutem sumienia. Przedstawicielami

siatki pedofilskiej sa sasiedzi Rose i Guy'a - Minnie i Roman, starsze rodzenstwo

(a przynajmniej tak siebie okreslaja w tekscie, natomiast nasza interpretacja zmierzata

23 Fragment wywiadu przeprowadzonego przeze mnie z rezyserem spektaklu ,,Rosemary” Wojciechem
Farugq. Calos¢ wywiadu znajduje si¢ w rozdziale 4.
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w stron¢ kata i ofiary, zindoktrynowanej przez pedofilskich wyznawcow). Proponuja oni
Guy’owi wspolprace, dzigki ktorej mialby osiagnaé wielki sukces w branzy filmowej. Ceng

jest sptodzenie syna, ktory trafi do nich. Beda oni mogli go wychowa¢ w duchu pedofilii,

aby stal si¢ mesjaszem przysziego kosciota promujacego dany proceder. Oczywiscie bez

wiedzy Rose. Minnie i Roman, mimo niedowierzan Guy’a, majg wielkg sile sprawcza, co

owocuje otrzymaniem przez Guy’a roli w filmie Woody’'ego Allena. Tak jak méwitem

w siatce pedofilskiej znajduje si¢ wiele waznych postaci kina amerykanskiego oraz lekarze,
policjanci, sedziowie, prawnicy. Te informacje sg o tyle wazne, iz Guy nie ma od poczatku
takich zamiarow. Nie jest od poczatku ztym bohaterem. To czego chce, to osiagna¢ sukces.

Stad raczej mozemy przyjaé, ze to ,,okazja czyni zlodzieja”. Dlatego zaczn¢ wtasnie od

postaci Guy’a, ktory byt wiodacym charakterem dla mnie, w tym procesie.

Kluczowym elementem w budowaniu mojego bohatera byta relacja z Rose. To ona
okresla jakim Guy jest czlowiekiem. Tworzg kochajace si¢ malzenstwo, ktore niedawno
przeszto przez trudne wydarzenia: Rose dokonata aborcji. Jak pdzniej powie - byla to ich
wspoélna decyzja. Dla mnie ten fakt jest kluczowy w konstruowaniu relacji, gdyz uwazam,
ze to minigcie si¢ z prawda. Wlasnie fakt aborcji jest gldéwnym punktem budowania

backgroundu postaci Guy'a. Wszystko co wydarza si¢ migdzy nimi wczesniej, nie ma tak

duzego znaczenia, natomiast ma znaczenie w relacji Guy’a z Hutchem, przyjacielem Rose

z dziecinstwa, réwniez granym przeze mnie. Aborcja jest czyms, z czym moj bohater do
konca nigdy si¢ nie pogodzit. Przykryt to, aby moc poj$¢ dalej ze swoim zyciem.

Istotne bylo stworzenie go milym i szczerym, jak to okresliliSmy z rezyserem: ,takim
skurwysynem z sumieniem”. To bardzo trafne okreslenie, gdyz jest ono do$¢ pojemne:
z jednej strony poczciwos$¢ i ludzkie dobro ptynace z mojego bohatera, z drugiej swiadomos¢
haniebnych poczynan, czyli dokonania gwattu na wtasnej zonie. W tej sytuacji kluczowe
byto uzycie wyobrazni w procesie tworczym. Nie majac nawet zblizonych do§wiadczen do
granej przeze mnie postaci musiatem stworzy¢ jego kregostlup moralny i emocjonalnosé
okreslajac go przy pomocy wyobrazni i inspiracji zewng¢trznych. Odwolujac si¢ do
okolicznosci zawartych w tek$cie, probowalem doj$¢ do motywacji dzialania postaci.
Istotnym faktem byto to, Ze Guy praktycznie nigdy nie dazy do zwarcia z Rose, co daje obraz
dobrych relacji malzefiskich, natomiast pewien rodzaj przemocy jest wpisany w ich zwigzek.

To wewnetrzny kod, na ktory bohaterowie sobie pozwalaja, do pewnych granic. W ich zyciu
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intymnym opresja odgrywa do$¢ istotng role. Przy okazji tych informacji, pierwsza
inspiracjg, ktora pojawita si¢ na horyzoncie byta posta¢ Perry’ego Wrighta, granego przez

Alexandra Skarsgirda w serialu ,,Wielkie ktamstewka”*. To w wiasnie w malzenstwie
Wrightow przemoc w akcie seksualnym, zajmuje wazng rolg. Stata si¢ powodem wielu
okrutnych wydarzen. Inspiracja byt sposdb budowania relacji tych dwoch postaci, ich

kodyfikacja, napigcie pojawiajace si¢ miedzy nimi oraz tajemnicza powierzchowno$¢

Perry’ego. Pierwszy wazny obraz tak mocno rezonujacy z granym przeze mnie bohaterem.

Oczywiscie postac¢ Perry’ego obiega charakterologicznie od Guy'a, lecz jego relacja z zong

byta warta skupienia si¢ na niej, w celu wykorzystania niektorych elementow w relacji
bohateréw naszej sztuki. Byty to informacje, ktore mozna byto poddac testowi sceny. Posta¢
Hutcha byta duzo wigksza niewiadoma. O ile Guy i jego emocjonalno$¢ byta w odpowiedni
sposob diagnozowana i rozszyfrowywana, o tyle Hutch pozostawat w duzym stopniu
niewiadoma. Wojtek Faruga od poczatku planowat budowanie przeze mnie dwodch

bohaterow, ktore si¢ nie przenikaja w zadnym momencie:

. Na poczgtku myslatem o nich jako o niezaleznych postaciach, natomiast pozniej,
tak naprawde w procesie powstawania okazywalo sie, Ze duzo ciekawsze jest
myslenie o nim jako o jednej postaci. U zarania byta decyzja, zZeby przy okazji
mniejszym udziale aktorow zagraé¢ wigkszq ilos¢ rol. W momencie, gdy
podejmowalismy te decyzje, wydawalo sie to ciekawe z punktu widzenia percepcji
Rose, ze to juz bedzie ten moment, w ktorej ta jej percepcja si¢ zaburza. My widzimy
tych samych aktorow, a ona widzi rozne postaci. Nie wiemy, czy to jest moment
podwazenia realnosci tego swiata, bo opowies¢ Polanskiego jest tak naprawde
opowiescig o pytaniu, co jest realne, a co nie jest? Czy oglgdamy historie opetania
przez diabta czy historie choroby psychicznej? Czy ta cata satanistyczna wizja jest
realna, czy jest jej snem, halucynacjq. I w tym sensie waznym bylo nastroj tej
dwuznacznosci poglebi¢ przez zatozenie, zZe oprocz Rosemary wszyscy grali

podwdjne role.””’

9% Wielkie klamstewka” rez. Jean-Marc Vallée (1963-2021) i Andrea Arnold. Serial produkcji HBO

% Fragment wywiadu przeprowadzonego przeze mnie z rezyserem spektaklu ,,Rosemary” Wojciechem
Farugq. Calos¢ wywiadu znajduje si¢ w rozdziale 4 - Wywiad.

47



Byt to dla mnie bardzo wazny komunikat, bo juz na samym poczatku podejmowania si¢

proby analizy scenariusza, Guy i Hutch jawili mi si¢ jako jedna posta¢, a dokladniej jako
awers i rewers jednej postaci. Kazdy z nich byt dla Rose uzupethieniem drugiego. Guy’owi
brakowalo pewnosci siebie jaka posiadat Hutch. Jego bezkompromisowos$¢ i umiejetnosce

wyzywania Rose do intelektualnego pojedynku byly dla Guy’a nieosiggalne. Oczywiscie,

przez swoja bezpardonowos¢ Hutch, jawitl si¢ jako ignorant i malkontent tworzacy wokot
siebie pewnego rodzaju kokon. Obudowywat si¢ nim, w celu zabezpieczenia si¢ przed
byciem skrzywdzonym. Juz na samym poczatku podjalem wewnetrzng decyzje o jak

najmniejszym dookresleniu postaci Hutcha. Chcialem, aby stal si¢ wypadkowa brakéw

Guy’a, dlatego tworzenie relacji z Rose przeniostem na etap prob scenicznych.

W trakcie procesu analitycznego, rezyser robit wszystko, aby stymulowaé nasza
wyobrazni¢, w celu posiadania jak najwigkszej ilosci informacji o postaciach i o $wiecie.
Studiowali$my malarstwo, odnosilismy si¢ do kinematografii, do literatury, w tym Biblii,
aby szukac jak najwigkszego osadzenia tej historii w realizmie. Na bardzo wczesnym etapie
udalo nam si¢ uzyska¢ form¢ wizualng $wiata otaczajacego postaci. Mimo mocnego
osadzania postaci w realizmie, w warstwie scenariuszowej, nasza wizja tego $wiata

skierowata sie w strone kampu®®. Kierunek ten miat ogromne znaczenie dla budowania

poczucia kiczu i estetyki w postaciach. Dla Guy’a przepych byt synonimem sukcesu, celem

do osiggnigcia, wejsciem na wyzszy poziom spoteczny. Natomiast dla Hutch’a, przyktadem

$wiata i ludzi, ktorymi gardzit. To, ze Rose stala si¢ czg$cig tego §wiata stanowilo element
tragiczny w ich relacji.

Mimo to Huch byt ciggle obecny w zyciu Rose. Mialo to zwigzek z faktem, iz si¢ w niej
kochal. Tu pojawia si¢ analogia postaci Guy’'a i Hutcha. Obaj obdarzaja Rose mitoscig
romantyczna, lecz tylko Guy jest w orbicie zainteresowan Rose, co powoduje konflikt Guy’a

i Hutcha na poziomie relacyjnym. W skierowaniu si¢ w stron¢ kampu, zdecydowanie

pomogta nam sala, w ktorej mieliSmy prowadzi¢ proby analityczne. Na tyle przestrzen ta

96 Kamp — konwencja stylistyczna przypisujgca pewnym rzeczom wartos¢ dlatego, ze sq w zlym guscie, lub
z powodu ich wymowy ironicznej. Jako czes¢ antyuniwersyteckiej obrony kultury popularnej w latach 60. XX
wieku, estetyka kampu stala si¢ popularna razem z szeroko upowszechniajgcymi sie postmodernistycznymi
poglgdami na kulture.

https.//pl.wikipedia.org/wiki/Kamp_(estetyka)
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byla inspirujaca, ze postanowiliémy zaaranzowac tam sceng i prowadzi¢ w niej proby. Byto
to (juz nieistniejgce) pomieszczenie z obitymi $cianami materiatem, na ktérych widniaty
portrety wielkich postaci polskiego teatru i kultury. W wnetrzu znajdowaty si¢ ich popiersia,
jak 1 wielkie lustra oraz ozdobne Zyrandole i kinkiety.

Ta przestrzen, absolutnie niepasujaca do naszej sztuki, zakorzenionej w tematyce
wykorzystywania, przemocy i gwaltu, stala si¢ jedng z gldéwnych inspiracji dla dalszego
etapu prob i ksztaltu scenografii. To idealne potwierdzenie, ze $wiat, ktdry nas otacza ma

bezposrednio wplyw na budowane przez nas postaci, oraz na ich relacje.

Ja oszalatem, jak weszlismy do jakiegos dziwnego pokoju ze starymi tapetami,
przykro bardzo, zZe juz go nie ma, i zaczeliSmy ten Swiat wytwarza¢ w oparciu o to.
By¢é moze, gdyby Teatr Slgski byl szklanym wiezowcem, to ten spektakl wygladalby

zupetnie inaczej, bo ta przestrzen, w ktorej bylismy wplywata na nas.”’

Ponizsze zdjgcia przedstawiajg salg prob bedaca inspiracja §wiata ,,Rosemary”:

Fot.2 Zdjecie przedstawia pomieszczenie prob, ktore stalo sig inspiracjq dookreslajqcq wyglgd swiata
stworzonego na potrzeby sztuki ,, Rosemary” w rezyserii Wojciecha Farugi.
Na fot. Od lewej: Aleksandra Przybyl, Barbara Dudek, Robert Talarczyk, 22.01.2019

Fot. Przemystaw Jendroska

o7 Fragment wywiadu przeprowadzonego przeze mnie z rezyserem spektaklu ,,Rosemary” Wojciechem
Farugq. Calos¢ wywiadu znajduje si¢ w rozdziale 4.
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Fot.3 Zdjecie przedstawia pomieszczenie prob, ktore stalo sig inspiracjq dookreslajqcq wyglgd swiata
stworzonego na potrzeby sztuki ,, Rosemary” w rezyserii Wojciecha Farugi.
Na fot. Od lewej: M. Fertacz, A.Przybyl, B. Dudek, M. Markiewicz, R. Talarczyk, 22.01.2019
Fot. Przemystaw Jendroska

Fot.4 Zdjecie przedstawia pomieszczenie prob, ktore stalo sig inspiracjq dookreslajqcq wyglgd swiata
stworzonego na potrzeby sztuki ,, Rosemary” w rezyserii Wojciecha Farugi.
Na fot. Od lewej: Wojciech Faruga, Magdalena Fertacz, 22.01.2019
Fot. Przemystaw Jendroska
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Podsumowujac, pierwszy etap pracy, czyli doglebna analiza dzieta, uruchomienie wyobrazni

poprzez bodzcowanie i inspirowanie aktorow materiatami filmowymi, literackimi oraz

malarstwem, byl niezwykle istotnym w procesie budowania przeze mnie postaci Guy'a

i Hutcha. Dzigki ogromnej polaryzacji  pomig¢dzy  realizmem  historii,
a bajkowym kiczem tworzonego przez nas $wiata, mieliSmy szans¢ budowaé
wielopoziomowe relacje. Wykorzystywanie, w tym momencie, elementow Metody Stelli
Adler byto kluczowe w dookreslaniu cech i zatozen postaci oraz deszyfrowaniu tekstu.
Bardzo istotnym elementem metody S. Adler na etapie pracy z tekstem, byto parafrazowanie
stow postaci zawartych w scenariuszu. Opisywane w jej podreczniku ¢wiczenie
parafrazowania na przyktadzie ,,Proroka” Gibrana, mialo duzy wplyw na wyciaganie
wnioskow, pozwalajacych na dalsze poszukiwanie znaczen w scenariuszu. Uruchamianie
wyobrazni oraz wzmacnianie jej obserwacja §wiata w potaczeniu z rozkodowywaniem
okolicznosci zatozonych w tek$cie, pozwalalo na obudowanie si¢ - na poziomie

emocjonalnym - wystarczajacg iloscig informacji, pozwalajacych rozpocza¢ test sceny.

3.2 PROCES TWORZENIA POSTACI GUYA I HUTCHA - ETAP PROB
SYTUACYUJNYCH

Po okresleniu okolicznosci, relacji postaci oraz budowaniu ich krggostupa
moralnego, nadszedl czas na prob¢ wdrazania zatozen i koncepcji, osiggnigtych przez
aktorow na etapie prob analitycznych. Byt to bardzo wazny moment, gdyz rozpoczynalismy
poddawanie weryfikacji wszystkiego, co udato nam si¢ wypracowa¢ na polu pracy
koncepcyjnej. Istotnym elementem tego etapu byto miejsce rozpoczecia prob sytuacyjnych.
Po wspolnej decyzji aktoréw i rezysera postanowiliSmy pozosta¢ w przestrzeni tak bardzo
wplywajacej na nas, w poprzednim etapie prob. Na poczatku zajeliSmy si¢ budowaniem

sytuacji w relacji gtbwnych bohaterow. Obudowani wieloma informacjami na temat relacji

Rose i Guy’a, przystgpilismy do fizycznego jej tworzenia. Proces ksztaltowania relacji

mitosnej migdzy dwojgiem ludzi jest zawsze bardzo trudny, poniewaz co, jesli aktorzy nie
znajda nici porozumienia? W tym wypadku ,,chemia” mi¢dzy mng a Aleksandra Przybytl,
grajaca Rose wytworzyta si¢ natychmiast. Powstaje pytanie, czy sytuacja ta wydarza si¢
miedzy aktorami czy postaciami? OdpowiedZ niestety nie jest jednoznaczna. Ja jednak

postaram si¢ odpowiedzie¢ na to to pytanie. Dzigki wlasciwemu nazywaniu i ustalania
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faktow w czasie prob ,,stolikowych”, wytworzyta si¢ we mnie jaka$ wersja Guy’a. Nie byta

to wersja docelowa oczywiscie, ale pozwalajaca na duzo bardziej swiadome korzystanie
z jego emocji. Relacja pomigdzy mng, a Olg nie byla relacja na stopie prywatnej, to znaczy

rezonowala na nasza relacj¢ prywatna, zblizajac nas do siebie, ale nie na poziomie

romantycznego uczucia. Nie byla tez jeszcze relacja Rose i Guy’a, poniewaz dalej nie

mieliSmy wystarczajacej ilosci informacji, aby to postaci calkowicie nas prowadzity.
Natomiast, w mojej opinii, istnieje pewnego rodzaju tréjpodziat procesu tworczego postaci.

Pierwszym stopniem w trojpodziale jest ,,JA-AKTOR”, odnoszacy si¢ do momentu,
gdy zapoznajemy si¢ ze §wiatem i1 grang przez nas postacig. Jest $cisle zwigzany z etapem
interpretowania scenariusza - czyli z etapem prob analitycznych. Drugim stopniem jest ,,JA-
POSTAC”, w trakcie, ktorego mamy juz wystarczajaca ilo§é¢ informacji, aby proébowaé
poznawac $wiat sztuki empirycznie oraz nawigzywac relacje z grang przez partnera postacia.
Moment ten przypisuje¢ do etapu rozpoczecia prob sytuacyjnych, w trakcie ktérych
nawigzujemy relacje, zacie$niamy je, budujemy konflikty. Ten etap uwazam za najbardziej
atrakcyjny, gdyz w wyniku zdarzen scenicznych, w trakcie prob zaczynamy rozumie¢ kim
jest dla nas czlowiek, grany przez partnera i co nas z nim lgczy. Ostatnim stopniem jest
,POSTAC”. Jest to moment, gdy kreowana przez nas posta¢ zaczyna zy¢é na scenie whasnym
zyciem. Zazwyczaj ten moment wytwarza si¢ w koncowym etapie prob do spektaklu. Jest
to czas, w ktorym wypracowane przez nas schematy zachowan oraz relacje z innymi
postaciami pozwalajg im funkcjonowa¢ wedlug ich kodeksu moralnego. To posta¢ zaczyna
przejmowac kontrole na scenie, dzicki czemu §wiadomos$¢ aktora i $wiadomos$¢ postaci
zaczynaja dziata¢ jak jeden organizm. Gdyby budowanie relacji postaci odbywato si¢ bez
udziatu emocji, ktérymi aktor obdarza postaé, tworzyliby§my ktamstwo, a nasze dziatania
w obrebie postaci bylyby puste. Natomiast, korzystajac tylko ze swoich wspomnien i emocji,
tworzyliby$my sytuacje, w ktorej to aktor przezywa dane chwile. Postaé potrzebuje czasu,
aby zestroi¢ si¢ z tworzacym ja aktorem i odwrotnie, aktor potrzebuje czasu, aby postac
wygenerowata si¢ tak mocno, ze bedzie w stanie udzwigna¢ cigzar historii. W trakcie etapu

JA-POSTAC” przyszto nam z mojg partnerka sceniczng tworzyé relacje matzenska Rose
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Fot.5 Zdjecie przedstawia jedng z pierwszych scen przedstawienia, gdy dochodzi do zblizenia Guy’a
z Rose, przerwanego telefonem od Hutcha.
Na fot. Od lewej: Ja, Aleksandra Przybyt, 04.04.2019
Fot. Przemystaw Jendroska

i Guy’a. Byt to nie lada wyczyn, gdyz relacja ta, z powodu prezentacji spektaklu na Scenie

Kameralnej Teatru Slaskiego, musiata by¢ bardzo intymna.

Punktem wyjs$cia, rowniez byta aborcja. To ona warunkowala zachowanie si¢ matzonkow
wobec siebie w poczatkowej fazie przedstawienia. To aborcja byla przeszkoda w zblizeniu
si¢ do siebie postaci, czy to bezposrednio, czy posrednio - gdy Hutch w rozmowie
telefonicznej z Rose, ktorej swiadkiem jest Guy, pyta si¢ jak si¢ czuje i czy jest jeszcze
obolata po zabiegu? To pierwszy moment w spektaklu, gdy Guy i Hutch (nie bezposrednio)

zderzaja si¢ ze sobg. Na tym etapie prob, dalej prowadzilismy schemat rozdzielenia postaci

Guy’a 1 Hutcha.

Poczatkowe proby sytuacyjne ograniczaly si¢ do improwizacji podpartych duza
iloscig informacji, zdobytych w pierwszym etapie prob. Dochodzi wtedy do glosu koncepcja
dziatania Stelli Adler. W momencie ,dotykania” postaci, celem nie ma by¢ ich
przeintelektualizowanie, a wiasnie dzigki dziataniu wytworzenie napigcia migdzy nimi.
Koncepcja ta bardzo dobrze rezonuje w tym momencie préb. Wazne dla mnie byto

zachowanie struktury dziatania w taki sposob, by akcja zawsze byla wykonalna. Aby
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wytyczne sceny, przez nas zatozone nie stworzyty sytuacji, w ktorej akcja nie bedzie mogla
by¢ wykonana. Ich wypadkowa byto tworzenie si¢ napig¢ migdzy postaciami i ich emocji
wobec siebie. Dziatanie, dzigki ktoremu wytwarzaja si¢ stany emocjonalne postaci, dla
aktora jest zawsze dobre. Pozwala mu na przezycie po raz kolejny tego samego, ale od nowa.
Dzigki dziataniu, aktor ma mozliwo$§¢ poprowadzenia sceny Ww inny sposob,
w ramach wcze$niej ustalonych zatozen, bez zagrozenia nieprzeprowadzenia tematu.
W momencie, gdy wydarzy si¢ co$ niespodziewanego, aktor grajacy posta¢, ma mozliwos¢
zareagowac adekwatnie do sytuacji i do zmian jakie w niej nastapily.

Tak, jak budowanie relacji Rose - Guy byto procesem, wrecz samo tworzacym sig, tak
budowanie opresji wobec niej i zta w Guy’u byto etapem trudnym. Guy postanawia zgodzié
si¢ na warunki zaproponowane przez jego sasiadow Minnie i Romana. Nagroda ma by¢
upragniona kariera, ale ceng ma by¢ sptodzenie potomka z Rose, najlepiej bez jej wiedzy.

W tym celu Guy, dokonuje gwattu na Zonie, wczesniej odurzajac ja narkotykami. Jest to

Fot.6 Zdjecie przedstawia sceng opresji Guy’a wobec Rose w granicach ich wewnegtrznego kodu.
Na fot. Od lewej: Ja, Aleksandra Przybyl, 04.04.2019
Fot. Przemystaw Jendroska

moment zwrotny w historii Guy’a. Okresla jego jestestwo. Guy nie jest budowany przeze
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mnie w sposob demoniczny, nie ma podstawy do takiej interpretacji tej postaci. Decyzja

o uwolnieniu zta prze Guy’a jest tutaj bardzo racjonalna.

Jest okrutna i zdecydowana, ale nie buduj¢ go w sposéb perfidny. Tak, jak wczesniej
wspominatem to ,,0kazja czyni zlodzieja”. Wazne w tym etapie pracy jest budowanie braku
pewnosci siebie. Idei, ze bez pomocy Minnie i Romana nie jestem w stanie osiggnac¢ takiego
sukcesu, jak przy ich asy$cie. Oczywiscie, wczesniejsza informacja o otrzymaniu przeze
mnie roli w filmie Allena, w pewien sposob uzaleznia mnie od nich. Nie ma znaczenia czy

wierz¢ w ich przekonania, celem jest zaptodnienie Zony w zamian za karierg.
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Fot.7 Zdjecie prezentuje moje zapiski ze scenariusza ,,Rosemary”. Na zdjeciu mozemy zauwazyc¢ serig
pytan odnoszgcych sie do powodow, oraz do skutkow gwaltu na Rose. Pomaga w rozszyfrowaniu schematu
dziatania Guy'a.
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Uzasadnienia postaci s3 okrutne. Prowadzac Guy’'a w tej scenie, kluczowym jest, aby nie

obcigza¢ emocjonalnie i tak juz nieludzkiej sytuacji. Gdybym prowadzit posta¢ w tym
momencie, idac za przyjemnoscia z zaistniatej sytuacji lub za jej demonicznos$cia byloby to
trudne do wytrzymania. Szczego6lnie, ze scena gwattu na Rose trwa okoto 3 minut w bliskiej

odlegltosci widza, przy asyscie ballady $piewanej przez autorke muzyki - Joanng Halszke

Sokotowska.

Ponizsze fotografie sa dokumentacja sceny gwattu Guy’a na Rose:

Fot.8 Zdjecie przedstawia sytuacje poprzedzajgcq gwalt, w trakcie ktorej podaje Rose narkotyki, aby
pozbawié jqg swiadomosci, oraz stwarzam sytuacje opresyjng.
Na zdjeciu: Ja oraz Aleksandra Przybyt, 4.04.2019
Fot. Przemystaw Jendroska
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Fot.9 Zdjecie przedstawia nieprzytomng Rose, zaciggana przeze mnie do tozka.
Na zdjeciu: Ja oraz Aleksandra Przybyt, 4.04.2019
Fot. Przemystaw Jendroska

Fot. 10 Zdjecie przedstawia akt gwattu Guy’'a na Rose.
Na zdjeciu: Ja oraz Aleksandra Przybyt, 4.04.2019
Fot. Przemystaw Jendroska




Najwazniejsze w tej scenie bylo dzialanie. Skupienie si¢ na akcie gwaltu, doprowadzeniu do

niego, bez ,,grania” opresji, a dopiero pdzniej, w wyniku procesu, na stanach po.
To kluczowy moment przebiegu postaci Guy’a, poniewaz po fakcie gwaltu na Zonie,

wszystko wywraca si¢ do gory nogami. Niby cel zostat osiagniety, dochodzi do stosunku,

w wyniku, ktorego nastepuje zaptodnienie oraz zostaje osiagniety cel zawodowy Guy’a, ale

rozpoczyna si¢ jego rozktad.

Ton c\u‘\o~ \ \;\\\cw\o\\» \_ \Xi\\\u Qagw . Gaona \h\ b R wswan
\\0"‘*‘;‘\‘ (\\ ) walia v ‘-0\::1(_ . Nie MQ\QT \m'\ \’\\l N

N

-

XO ‘-\OZ\L Qlt) “é“-"‘& Q&\Q’\Y\\ "\Ma‘\\ ]-o "—‘°\’>\g Rﬂ\.\\ )
\;,,q, \(_\\i\o \‘p.\ ‘L.'J\Av.e\ © \\\ O » ”\Q\J\QW\\,\ .

\ - AL WAL Ll \.,\v. g“t\s,“(_ '~ %u\\& .

“\\l \'@\.-\,’.9. &{\z\\r\\ Y Q)\\\-'O(/\, N \o \tzﬁ\ <Ny AQune

Fot.11 Zdjecie prezentuje moje zapiski ze scenariusza ,, Rosemary”. Na zdjeciu widzimy
odniesienie do aktu gwattu na Rose, oraz dookreslenie, ze nie bedgc odcietym od emocji, a w pani
Swiadomosci mojego czynu, staje sig to demoniczne. Guy staje si¢ Swiadomym nosnikiem zla prze

Powinienem si¢ odnie$¢ do postaci Hutcha, bo w trakcie pracy nad relacjg Guy-Rose
zdobywalem coraz wigcej informacji na temat Hutcha, lecz nie przektadaty si¢ one na efekt
zblizania si¢ do postaci. Caly czas, byl postacig daleka od zrozumienia jej przeze mnie. Mam
wrazenie, ze problem polegal na minigciu si¢ wizji postaci rezysera z moj3, a moze raczej
moja z rezysera. Ja odczytywalem Hutcha jako posta¢ do§¢ mroczng i bedaca na uboczu
spoteczenstwa, natomiast rezyser szukal elementéw charakteru, ktére pasowalyby do

frywolnych i artystycznych zatozen Rose, tworzac jej najblizszego i najlepszego przyjaciela.
Poza tym podstawowa roznica zatozen moich i rezysera byto odczytywanie Guy’a i Hutcha.

Wojtek Faruga dalej optowal za rozdzieleniem postaci, natomiast ja, coraz bardziej si¢
przekonywatem, ze kluczem do stworzenia tych person jest ich potaczenie. Guy i Hutch sa
jak blask i1 ciemnos$¢. Jedno bez drugiego nie funkcjonuje w odpowiedni sposob. Kazdy
z nich jest troskliwy, ale na swdj sposob, kazdy z nich kocha Rose - ale po swojemu, kazdy

z nich dazy do osiagnigcia szczegscia z Rose - lecz w tym wypadku nie ma mozliwosci bez
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krzywdzenia tego drugiego, ergo, krzywdzenia siebie. Dla Guy’a, Hutch byt

niedo$cignionym pragnieniem.

Fot. 12 Zdjecie przedstawia Hutcha i Rose.
Na zdjeciu: Ja oraz Aleksandra Przybyt, 4.04.2019
Fot. Przemystaw Jendroska

Guy chciat by¢ w pewnych sferach podobny do swojego antagonisty. Widziat w sobie braki
pewnych cech, ktére nie pozwalaty osiggna¢ mu kompletnej relacji ze swoja zong. Hutch
natomiast, deprecjonowat wszystkie dobre cechy Guy’a i gesty wobec Rose. Odczytywatem

to jako system obronny postaci przed obnazeniem si¢, przed uwidocznieniem wlasnych
brakow. Doprowadzenie do odwrdcenia si¢ Rose, od ktoérejS postaci, zaowocuje
nadszarpnigciem lub zniszczeniem relacji.

Dlatego tak wazne bylo, aby obie postaci funkcjonowaly ze soba nierozerwalnie,
uzupetniajac swoje cechy charakteru, tworzac partnera idealnego dla Rose, rozbitego na
dwodch mezezyzn. Na pewnym etapie prob udato mi sie przekonaé rezysera do proponowanej
przeze mnie koncepcji konstrukcji postaci i prowadzenia ich przez pryzmat jednego

cztowieka.
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., Mysmy tez kompletnie zmienili zatozenia dotyczgce Hutcha - na poczqtku miat by¢
najlepszym przyjacielem Rose - a tak naprawde forme, w ktorej realizuje sie ta jego
przyjacielskosc. Zamiast kogos, kto miat by¢ mily i wspierajqcy okazal sie by¢ kims,
kto Rosemary konfrontuje z prawdq. 1 z takiego blednego na poczqtku pojecia, ze on
bedzie takim troskliwym misiem stat sie kims, kto stawia jej lustro i kaze patrzec. Ale
to nie jest zmiana zalozenia, to jest raczej decyzja dotyczgca sposobu realizacji tego
zalozenia. Zatozenie przyjaciela zostato catkowicie zrealizowane, tylko okazalto sig,
Ze w tym Swiecie przyjazn opowiada si¢ przez pewien rodzaj ostrosci, a nie przez

miekkosé. %

Tym oto sposobem posta¢ Guy’a i Hutcha zaczely si¢ ze soba scala¢. Lecz w wyniku tego,

powstat kolejny problem. Przestrzenie miedzy Guy’em i Hutchem zaczely zacieraé si¢ coraz

Fot. 13 Zdjecie przedstawia scene przekonywania Rosg przez Hutcha by dokonata aborcji i uciekia od
Guwy'a.
Na fot. Od lewej: Ja, Aleksandra Przybyl, 04.04.2019

Fot. Przemystaw Jendroska

o8 Fragment wywiadu przeprowadzonego przeze mnie z rezyserem spektaklu ,,Rosemary” Wojciechem
Farugq. Calos¢ wywiadu znajduje si¢ w rozdziale 4.
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bardziej 1 =zalozenia przeprowadzone wczesniej przez wyobrazni¢ przestawaty
funkcjonowac. Metoda Stelli Adler pomaga w tworzeniu realistycznych postaci i budowaniu
ich struktury w warunkach realizmu. Tutaj warunki te zostaly zachwiane

w momencie, gdy obie postaci zaczynaly dobija¢ si¢ do tworzonego przez nas swiata. Sceny

Guy’a i Hutcha, czesto wystgpuja po sobie w spektaklu. I wtasnie ten czynnik powodowat

problem z przestawianiu si¢ z postaci w postac.
Na etapie prob oraz na wezesnym etapie eksploatacji tytutu, staratem si¢ to robi¢ na zasadzie
psychologicznego przestawienia si¢. Problem w tym, ze nie zawsze udawato si¢, w tak
krétkim czasie, przestroi¢ z postaci w postac.
W duzym stopniu zalezato to od mojej kondycji psychicznej i fizycznej w danym dniu.
Postanowilem przeprowadza¢ to przez element rytuatu. Bardzo mocno wierze w tworzenie
rytualdéw w procesie tworczym. Przez dtugi czas wykonywatem doktadnie te same czynno$ci
w trakcie przedstawienia, jak i przygotowujac si¢ do niego, w celu wprowadzenia pewnej
systematyczno$ci. Miato to pomoc w ,,oddawaniu kontroli” postaci na czas przedstawienia,
niezaleznie od mojej kondycji psycho-fizycznej. Tak samo postanowitem przeprowadzaé
zmiany postaci w trakcie trwania spektaklu.
Droga do wejscia na sceng, zmiana kostiumu, te same czynno$ci wykonywane w trakcie
miaty za zadanie wprowadzenia systemu, dzigki, ktoremu nastgpowato pltynne przejscie.
Podejscie to byto i jest skuteczne w trakcie spektaklu, lecz od pewnego czasu zaczatem
stosowac inny zabieg.

Jak wiadomo kazdy z nas, z uplywem lat zmienia si¢ i dojrzewa jako cztowiek
1 jako artysta. W moim przypadku nie jest inaczej. W ostatnim czasie zaczatem zauwazan,
ze przejscie przez ten rytual, mimo wszystko jest zalezne od wielu czynnikdéw zewnetrznych,
takich jak na przyklad nieprzygotowany kostium do ,,przebiorki”.
Nagle rytuat tracit swoja ciaglos¢ co skutkowato czestym ,,wybiciem si¢” z przebiegu
postaci. Ciekawe rozwigzanie pojawito si¢ w trakcie prob do spektaklu ,,Prawda, prawda,
prawda...” w rezyserii Agaty Dudy-Gracz, realizowanym przez nas w Teatrze Slaskim.
Niestety, w wyniku pandemii i zdarzen z nig zwigzanych, mimo bycia w okresie tygodnia
proéb generalnych, do premiery nie doszto. Przywotuje prace nad tym spektaklem, poniewaz
w trakcie pracy, rezyserka zaproponowala koncepcj¢ mogaca zdaé¢ egzamin przy
prowadzeniu dwoch postaci na raz w przedstawieniu. Tworzac réwniez dwie postaci, Agata
Duda-Gracz zaproponowata koncepcj¢ ,,momentu przejscia”. W moim rozumieniu jest to

przestrzen, w ktorej obie postaci przecinaja si¢ i krzyzuja swoje energie. Nalezy znalez¢
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odpowiedni gest i powigzac go z tym wlasnie momentem, dzigki czemu, za pomoca oddechu
(przy wdechu chwytamy postaé, przy wydechu wchodzimy w nig) mozemy ptynnie przejs$é
w druga postaé. Zdaje sobie sprawe, ze koncepcja tak moze wydawac sie dos¢ mglista, lecz
jak wiemy, zawdd aktora nie jest praca ksiggowego. Jest w nig wpisany pierwiastek
magiczny, co$ nieodgadnionego, co pozwala go odr6zni¢ od innych zawodow.

Wroémy do procesu tworczego postaci Guy/Hutch. W pierwszej czesci spektaklu
Guy, jest postacia budujaca pewnos¢ siebie dzigki zobowigzaniu wobec Castevetow. Scena

gwaltu jest jednym z dwodch kluczowych momentow dla tej postaci. Oznacza §wiadome

przystapienie do spisku. Istotnym zabiegiem bylo obciazenie Guy’a poczuciem winy po

akcie gwaltu. Od tego momentu ta decyzja ma cigzy¢ na postaci, doprowadzajac ja do
stopniowego zapadania si¢, co bedzie skutkowato coraz wigkszym zaangazowaniem
w spiskowy proceder. Hutch natomiast od tego momentu, pojawia si¢ na scenie tylko raz.
W scenie, gdy Rose informuje go o fakcie bycia w cigzy. Jest to trudny moment dla postaci.
Z jednej strony wazne bylo budowanie wspodtczucia dla najblizszej mi osoby, a z drugiej
strony ztosci z powodu tak nierozwaznego zachowania. W tej scenie wazne bylto stworzenie
lustra dla postaci Rose i skonfrontowanie jej z prawda, Ze jej maz jest gwalcicielem, a ona
ofiarg i powinna pozby¢ si¢ tej cigzy. Hutch jest jak wyrzut sumienia. Konfrontuje z prawda.

Powoduje, ze Guy jest zmuszony podja¢ ekstremalnie trudne decyzje, w ktorych skutek
Hutch, ponosi $mier¢. Jest to kolejny wazny, jezeli nie kluczowy moment dla postaci Guy’a.
Podjecie decyzji na §wiadome zej$cie w kolejne ,.kregi piekta”, jest decyzja wyrachowang
1 przemys$lang. Jej efektem ma by¢ zapewnienie pomyslnosci zalozonego planu.

Od momentu, gdy wigze ze soba postaci Guy’'a i Hutcha, jedynym rozwigzaniem byto
zabicie Hutcha poprzez zabijanie czastki siebie.

W tej chwili Hutch jest jedynym czynnikiem, ktory z perspektywy Guy’a powstrzymuje go

przed szczgéciem. Postanowitem prowadzi¢ ten etap Guy’a zabijajac w sobie sumienie.

Swiadome podejmowanie decyzji jest elementem kluczowym. Proces rozbioru i degradacji
postaci od tego momentu nastgpuje ekspresowo. Swiadomo$é skrzywdzenia Rose, $mieré
Hutcha, zblizajacy si¢ moment narodzin dziecka powoduja rozktad postaci. Istotng
mysla/tematem w tym momencie jest: ,,co ja jej zrobitem”. Zadanie sobie tego pytania
powoduje uzmystowienie sobie wszystkich krzywd wyrzadzonych przeze nie. Niestety

sprawy zaszly tak daleko, ze odwrotu juz nie ma. Po dowiedzeniu si¢ przez Rose, o $mierci
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Hutcha, postanawia ona wyjawi¢ swoja wiedze m¢zowi. Ujawnia, ze wie, o zaangazowaniu
w spisek. Po raz pierwszy dochodzimy do momentu przemocy fizycznej wobec Rose.
Oczywiscie, gwalt jest przemoca, lecz moéwimy tu o przemocy wobec $wiadomej Rose.
Scena ta powstata z improwizacji. Nie bylo zatozenia, Zze wspomniana przemoc ma si¢
wobec niej pojawi¢. Zdecydowato dziatanie w trakcie improwizacji. BodZcem dla mnie do
takiego dzialania byt tekst Rose: ,,Co ci obiecali Guy?”. Byl to niesamowicie mocny

bodziec, doprowadzajacy do wewnetrznej furii. Tym bardziej, Ze scena ta odbywa si¢ przy

asyscie Castevetow, od poczatku trzymajacych kontrolg nad losami Guy’a. Przemoc

pojawila si¢ z poczucia bezbronnosci. Jest ostatecznoscia, gdy wszystkie inne metody

zawodzg. Tak samo byto w tym przypadku. Obnaza Guy’a. Staje si¢ sygnatem, Zze nie ma on

juz zadnego wptywu na zycie Rose i jej decyzje. Od tego momentu posta¢ Rose z pozycji
ofiary staje si¢ katem. Decyduje si¢ urodzi¢ corke, ktora przywdzieje cechy Lilith, biblijnej
niszczycielki zycia.

b

Bardzo waznymi skltadowymi $wiata ,Rosemary” sga kostiumy i scenografia.
W duzym stopniu pomagajg okresli¢, jakimi ludzmi sg bohaterowie. Kostiumy tworza dwa
$wiaty, dzigki nim plynnie poruszamy si¢ po $wiecie Rose. Za kostiumy do spektaklu
,Rosemary” odpowiadat Konrad Parol. W zaproponowanej koncepcji zauwazamy $wiat
glamour, w ktorym znajduja si¢ Rose, Guy, Minnie i Roman. Natomiast matka Rose oraz
Hutch sg przypisani modowemu uboczu. Dzigki temu sg catkowicie nieprzystosowani do
zaproponowanego $wiata, co czyni ich wyrzutkami. Jezeli chodzi o Samanthe funkcjonuje
poza przyjetymi zasadami. Widzimy ja w kostiumie kapielowym, majacym podkresli¢ jej
niewinnos$¢, natomiast w ostatnich scenach pojawia si¢ w wariancie kostiumu inspirowanym
stynna kreacja Bjork - bialym tabedziem.

,Swiat glamour” zawiera w sobie wiele inspiracji moda ze §wiata kina oraz polityki. Minnie
niczym Brigitte Macron ubrana jest w minimalistyczng czerwong kreacje, natomiast Roman,
ma na sobie marynarke wyszyta elementami raju, (jako twdrca nowego $wiata - Bog)

1 prezentuje si¢ niczym wielka gwiazda filmowa w $wietle reflektorow.

Jezeli chodzi o kostiumy Rose i Guy’a, rezyser $cisle konsultowat z nami swoje pomysty,

chcial abySmy mieli wptyw na ksztaltowanie si¢ wizerunku granych przez nas postaci.
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Fot. 14 Zdjecie przedstawia zestawienie kolorystyczne postaci Rose i Guy’a
Na fot. Od lewej: Aleksandra Przybyl, Ja, 04.04.2019
Fot. Przemystaw Jendroska

Kostiumy Rose inspirowane sg bezposrednio wizerunkiem Mii Farrow *° z filmu

Polanskiego, oraz wokalistka Aldous Harding. Jezeli chodzi o postaci Guy’'a i Hutcha,

w pierwszym przypadku moja inspiracja byt grany przez Ryana Goslinga Sebastian z filmu
,La La Land”. Jest to nowoczesny, szyty na miar¢ garnitur w kolorze brudnej zieleni

z dodatkiem bordowego golfa. Wazne bylo uzyskanie dostojnos$ci, w pewien sposob

przekraczajacej status spolteczny Guy’a.

Hutch jest symbolem subkultury, celowo eliminujacej si¢ ze $wiata mody. Licza si¢ dla
niego ideaty i ludzkie warto$ci, nie zewngtrzna powierzchowno$¢. Scenografia tworzyla
$wiat przepychu i kiczu dzigki stylizowanym meblom, oraz niebieskim kurtynom,
rozciggnigtym wokot catego pomieszczenia ze sceng i widownig wiacznie. Po odstonigciu
czesci z nich, na Scianach mozna zaobserwowac rajski krajobraz. Ma to bezposredni zwigzek
z Biblijnym rajem oraz postaciami Adama i Ewy, poniewaz Rose i Guy réwniez stali
wybrani jak protagoni$ci nowej wiary, nowego $wiata. Kluczowe, w kontek$cie tworzenia

atmosfery $wiata ,,Rosemary” jest §wiatto. Aby wydoby¢ jego walory, scena zostata pokryta

9 Mia Farrow - aktorka grajgca posta¢ Rosemary w filmie ,, Dziecko Rosemary” Romana Polanskiego

64



podtoga odbijajaca S$wiatlo. W przedstawieniu czgsto nie mamy do czynienia
z bezposrednim ,.$wieceniem” aktora. Wigzki $wietlne s czgsto kierowane w rozne
elementy (podtoga oraz wielkie lustra), aby odbijaty §wiatto w aktoréw. Daje to mozliwo$¢
operowania $wiatfocieniem. Jak w tworczosci Caravaggia, Faruga kaze widzowi skupia¢ si¢
na glebi obrazu i zmusi¢ go do dostrzegania tego, co ledwo widoczne. To wtasnie w mroku
rozgrywa si¢ dramat Rose. Natomiast krwista czerwien, jest przypisana Biblijnej Lilith oraz
walce Rose o nowy porzadek $wiata.

Celowo, w ponizszych przyktadach uzytem zdjecia z tej samej sceny. Pragnaglem tym
podkresli¢ znaczenie $wiatta w przedstawieniu, dzigki, ktoremu w obrebie tej samej sceny,
mozemy uzyska¢ zupetnie inne znaczenia przy zmianie §wietlne;j.

Intrygujaca wartoscig przedstawienia jest muzyka autorstwa Joanny Halszki

Fot. 15 Zdjecie przedstawia przestrzen scenograficzng spektaklu ,, Rosemary”
Na fot. Od lewej: Ja, Aleksandra Przybylt, Alicia Hudeczek, 04.04.2019
Fot. Przemystaw Jendroska

Sokotowskiej. Juz od poczatku, wprowadza widza rodzaj hipnotycznego transu dzigki
Ambientowemu charakterowi i wokalizom w wykonaniu autorki. Muzyka na przestrzeni
przedstawienia zmienia si¢, stajac si¢ bardziej agresywna, zeby w kluczowych momentach

zmieni¢ si¢ w ,,poscielowe” ballady przesigknigte popkulturowym kiczem. Natomiast, wraz
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pojawieniem si¢ watku Lilith, muzyka zamienia si¢ w glgbokie i niepokojace dzwigki.

Warto$¢ muzyki podkresla fakt, ze rozpoczyna i1 konczy przedstawienie. Widz poznaje

Fot. 16 Zdjecie przedstawia scene finatowg przedstawienia, w ktorej Rose oznajmia, ze na Swiat wyda
Lilith - niszczycielke zycia.
Na fot. Od lewej: Ja, Aleksandra Przybyt, Alicia Hudeczek, 04.04.2019
Fot. Przemvstaw Jendroska

bohaterow w asyscie delikatnej muzyki z wysoko tonalng wokaliza, a rozstaje w przy
basowych dzwigkach, symbolizujacych koniec obecnego porzadku §wiata.

Na zadnym z etapéw prowadzenia postaci nie wspomniatem o budowaniu relacji

w odniesieniu do Minnie i Romana Castevetow oraz Samanthy. Relacja Guy’a w stosunku

do Castevetow jest podlegla. Sprawuja oni catkowita kontrol¢ nad jego poczynaniami,
steruja nim. Kluczowe tutaj byto pojecie zauroczenia nowymi, dobrze sytuowanymi
sasiadami, pewnego rodzaju podziw wymieszany ze strachem/niepewnoscia. Natomiast
w kazdym kolejnym momencie sztuki, poczucie samo-zaciskajacej si¢ petli na szyi.

Swiadomo$¢ braku kontroli nad wydarzeniami. Roman i Minnie bardzo skutecznie operuja

Guy’em. Poczatkowo chce im zaimponowac, pozniej, z braku mozliwosci odwrotu, angazuje

si¢ coraz bardziej w ich plan. Proces tworzenia relacji tymi postaciami polegal na ukrywaniu
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wszelkich mozliwych kontaktow przed Rose. Od poczatku, wazne bylo ,,nie granie” relacji
z Castevetami. Guy poznaje ich poza wydarzeniami scenicznymi, natomiast deprecjonuje to

w scenie z Rose, aby nie wzbudzi¢ jej podejrzen. Ich relacja glownie jest ukryta. Jedyng

sceng gdzie widzimy Guy’a, Minnie i Romana jest scena, gdy zaczynam widzie¢ do czego

doprowadzam swoja zon¢ moim zachowaniem, angazujac si¢ w plan Castevetow. Natomiast

Minie i Roman starajg si¢ rozluzni¢ i strywializowac sytuacj¢. Wspomniana scena poprzedza
piosenke Rose, bedaca opisem przemocy i opresji Guy’a na zonie w wyniku, ktorej
dowiaduje si¢ ona o $mierci Hutcha. Jest to wazny moment w historii, gdyz doprowadza do

obnazenia Guy’a, jako uczestnika w planie siatki Castevetow.

Fot.17 Zdjecie przedstawia scene piosenki Rose, gdzie widzami sq Minnie, Guy i Roman.
Na zdjeciu od lewej: B. Murzynska, Ja, A. Przybyt i A. Gryzik 4.04.2019
Fot. Przemystaw Jendroska

Jezeli chodzi o Samanthe, to sytuacja jest duzo prostsza. Moj kontakt z nig jest
znikomy, gdyz z informacji zawartych w tek$cie spotykamy si¢ tylko dwa razy. Raz jak

zastaj¢ ja w pomieszczeniu z Rose oraz gdy reanimuje ja po samobdjstwie. Nie ma to

wplywu na decyzje podejmowane przez Guy’a, tym samym nie ma wplywu na jego losy. Na

wyroznienie zastuguje fakt, iz sytuacja kontaktu z Samanthg jest spotkaniem fanki

z aktorem. Samanta peilni funkcje przewodnika Rose, po jej historii. Thumaczy jej
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zachodzace zmiany 1 wydarzenia. Jej jej wewnetrznym glosem. Po scenie samobojstwa,
grana przez Alicj¢ Hudeczek posta¢ operuje w §wiecie wyobrazni Rose, wraz z jej matka.
Minnie, Roman i Doktor Sapirstein sg symbolami opresji, natomiast matka Rose i Samantha
sa wewnetrznym glosem. Pierwsza ostrzega przed nadchodzacymi wydarzeniami, druga
pomaga Rose je zrozumiec.

Sapirstein jest bardzo ciekawa postacia, poniewaz jako lekarz kontrolujacy przebieg cigzy
i calg sytuacje Rose, staj sie rowniez pierwszg ofiarg jej krucjaty przeciwko ztu. Doktor,
bedacy cztonkiem siatki pedofilskiej dziata w porozumieniu z Minnie i Romanem. Gdy
rozpoczyna swoOj monolog o ,Lekarzu tulaczu”, stworzony na podstawie systemu
przenoszenia ksi¢zy z jednej parafii na drugg wyniku tuszowania spraw zwigzanych
z pedofilia w kosciele. Efektem monologu jest sprzeciw Rose, ktora postanawia dokonac
zemsty na ludzkich, chcacych wyrzadzi¢ jej krzywde. Dzieki temu pozyskuje moc, kontroli
nad zyciem.

Co do Hutcha, jedyna bezposrednia relacja, jakg nawigzuje na przestrzeni sztuki jest relacja
z Rose. Jedna z najwazniejszych rzeczy w procesie tworczym, tak gleboko zakorzenionym
w intymnosci jest poczucie bezpieczenstwa. Stanowi niezbedne ogniwo, aby moc tworzy¢
ludzkie relacje, w bezpiecznych dla siebie warunkach. W koncu, zawod nasz polega na
zaufaniu. Musz¢ zawierzy¢ rezyserowi oraz partnerom, gdyz staj¢ przed nimi, na pewnym

etapie prob bezbronny, nie majac wystarczajacych informacji. Mialem to szczgécie, ze
mogtem bez strachu i obaw o swoje bezpieczenstwo tworzy¢ postaé Guy’a/Hutcha. Opieka

merytoryczna rezysera oraz zaufanie do mojej partnerki scenicznej pozwalalo na doglebna

analiz¢ granych przeze mnie postaci.

3.3 RESUME

Proces budowania postaci jest trudny i zmudny. Nieprzecenionym jego elementem
jest interpretacja postaci, zakodowana w tekscie. Jest ona pierwszym z etapOw poznawania
postaci przez aktora. Pomocna przy pracy nad spektaklem byla Metoda Stelli Adler i jej
nacisk na doglebng analiz¢ okoliczno$ci zalozonych oraz postaci - ich motywacji i relacji
z innymi postaciami. Parafrazowanie zapozyczone z metody jest $wietnym narzedziem do
zrozumienia motywacji postaci. Wyobraznia i tworzenie, ze wspomnien i zdarzen postaci,
réwniez odgrywata wazna role. Nie majac praktycznie zadnych czynnikow wspdlnych

z granymi przeze mnie postaciami, byta silnikiem napedowym calego procesu. Przy etapie
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prob sytuacyjnych swietnie sprawdza si¢ koncepcja dziatania, jako podstawowego narzedzia
aktorskiego. Uzbrojony w wystarczajacg ilo§¢ informacji o postaciach i relacjach ich
taczacych, mozna byto rozpoczynaé pierwsze improwizacje, testujac dokad doprowadza nas
w tej historii. Niestety, im dalej w procesie, tym bardziej utrudniony wydawat si¢ czas
wdrazania zalozen Metody Stelli Adler. Powodem tego byto tworzenie dwodch postaci przez
jednego aktora. Stella Adler bardzo mocno zakorzenila swoja metode w realizmie
1 w dramacie wspofczesnym.

Moim zdaniem ci¢zko jest podchodzi¢ do kazdego zadania aktorskiego w identyczny
sposob. Mam wrazenie, ze to w pewnym sensie tekst i jego forma, warunkuja dobor narzgdzi
aktorskich. Proces tworzenia postaci przy jej pomocy, w stricte realistycznych warunkach,
wydaje si¢ niesamowicie atrakcyjny. Problem pojawia si¢ gdy realizm w formie konstrukcji
spektaklu zostaje wyparty. Tym zabiegiem byto tworzenie dwdch postaci przez jednego
aktora. Oczywi$cie istnieje mozliwo$¢ tworzenia dwodch realistycznych postaci w procesie
tworczym dzieta, lecz granie ich na zmiang¢ moze powodowa¢ problem z odpowiednim
przeniesieniem skupienia z jednej na drugg. Niezbedne, w trakcie tworzenia postaci jest
odnalezienie odpowiednich mechanizméw, pozwalajacych na osiggniecie danych efektow,
nie zamykajac si¢ w obrebie jednej metody. W przypadku ,,Rosemary”, gdy elementy
metody wyczerpaly si¢ i nie pozwolilty na dalsze prowadzenie nig procesu, do glosu
dochodzi¢ powinna intuicja. Zaraz obok wyobrazni aktora, jest najwazniejszym jego
narzgdziem. Metoda pozwala nam na ujednolicenie, skodyfikowanie dzialan w obrebie
procesu tworczego. Natomiast mimo korzystania z metod, aktor powinien by¢ otwarty na
roéze sposoby tworcze. Oczywiscie, czym innym jest uzywanie metody od poczatku do
konca, a czym innym korzystanie z jej elementéw, jako uniwersalnych narzedzi aktorskich.
Tak w tym wypadku potraktowane przeze mnie zostaty koncepcje, zawarte w Metodzie Stelli
Adler. Uwazam je za przydatne w procesie tworczym oraz warte dalszego wykorzystywania
przy kolejnych produkcjach, a ich zasigg powinien zaleze¢ od formy z jaka przyjdzie nam

si¢ zmierzyc.
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4. WYWIAD Z WOJCIECHEM FARUGA

Wywiad z rezyserem spektaklu ,Rosemary” Wojciechem Faruga.

Rozmowa zostala przeprowadzona 13 stycznia 2022 roku.

Ja: Jak wazny jest dla ciebie tekst i etap rozpoznawania tekstu scenariusza? Czy jest on
drogowskazem dla tworcow, na ktorym dokonujemy zmian czy jest on raczej gotowym

dzietem do przedstawienia?

Wojciech Faruga: Zalezy to od tego, nad jakim tekstem pracujemy. Zazwyczaj pracuj¢
w trzech systemach. Pierwszy to tekst klasyczny, ktory jest juz po pewnego rodzaju
sprawdzianie sceny; klasyczny w znaczeniu wystawiany i grany juz na scenie. Mam
poczucie, ze mamy wtedy do czynienia z tekstem sprawdzonym i dziatajacym na scenie.
Wtedy duzo wigcej trzeba w tym tekscie rozczyta¢. Czasem pracuj¢ tak, ze niektore rzeczy
s3 pisane na scenie, wtedy tekst jest tylko pretekstem i ostateczny zapis jest wynikiem
procesu, w ktorym jest on przetwarzany przez aktorow. W wypadku ,,Rosemary” mieli§my
do czynienia z tekstem, ktory zasadzat si¢ na gotowej strukturze. Z drugiej strony zmieniat
bardzo mocno akcenty i te stowa, ktére padaty na poziomie literalnym napisane przez Magde
[Fertacz] do tej pracy. Te stowa wymagaty testu sceny, gdyz czym innym jest lektura tekstu,
tego jak jest dramaturgicznie utozony i kodowany, a czym innym jest sprawdzenie tekstu na
scenie, gdzie poszczegdlne sceny daja informacje, czy dziataja czy nie. Jezeli chodzi
0 ,,Rosemary” mieli$my sytuacj¢ z catym procesem powstawania tego tekstu, gdyz najpierw
byt scenariusz ,,Dziecka Rosemary”, potem pierwsza wersja scenariusza Magdy, pdzniej
byta druga wersja, z ktora rozpoczynaliSmy proby, a pozniej caty czas ten tekst pracowal
1 tak naprawde efekt koncowy jest wynikiem procesu prob. Mam poczucie, zZe istniejg dwie
perspektywy: jest zapisana w stowach jaka$ rola, jakie$ zadanie i jest pdzniej aktor, ktory to
deszyfruje. Nie ma mozliwosci, ze kazdy aktor jest w stanie deszyfrowac kazda rolg tak, jak
zostala ona napisana. Wypelnianie zadania powoduje, ze akcenty rozchodzg si¢ inaczej. Nie
jest tak, ze aktor bierze jakas$ role, rozczytuje ja tak, jak jest w tekscie i realizuje to. Zapis
tekstu jest czym$ innym niz zapis partytury muzycznej dla muzyka. Pewnie cz¢$¢ muzykoéw
nie zgodzitaby si¢, gdyz partytura podlega interpretacji. Natomiast wydaje mi si¢, ze jest
pewna sekwencja dzwigkéw (w tym wypadku stow), dlatego mam poczucie, ze pewien

rodzaj konkretyzacji interpretacji roli zawsze powoduje, ze musi si¢ ona zdarzy¢ miedzy
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tym co jest zapisane, a migdzy tym, co aktor wnosi od siebie. Nie mam poczucia, ze mozna
w ogole wyrzuci¢ sobie z glowy, po co aktor ja wnosi. Zawsze trzeba zobaczy¢, jak rola
opowiada si¢ przez danego aktora - jest to konkretyzacja roli; jak rozpoznac¢ t¢ rolg w aktorze
i to jest trudne. Ze Stella Adler jest tak, Zze jest ona mocno przywigzana do jezyka
dramaturgii. Caly realizm amerykanski, konkretna konwencja, konkretny sposob pisania,
ktory tez wynika ze sposobu aktorstwa. Kazdy tekst zawiera swoja specyficzng gre, czy
mechanizm gry. Ten mechanizm jest podstawa, bo moim zdaniem nie mozna tak samo
podchodzi¢ do Tennessee Williamsa i do Szekspira. Jeden i drugi byt wybitnym
dramaturgiem, natomiast kazdy z nich byt zrodzony z innego rodzaju teatru, innego myslenia
o aktorze i te same metody zastosowane przy roznych tekstach... Mam poczucie, trudnosci,
jaka si¢ pojawia przy okazji systemu pracy aktorskiej. To jest pewien znak czasu, Ze to
zostalo nazwane metoda. Jest dla mnie jakiego$ rodzaju watpliwoscig gdy rozmawiamy
o metodzie aktorskiej. Jezeli to dobrze interpretowac, to powinna istnie¢ jedna lista krokow,
przez ktorg aktor przechodzac, buduje dobra role. Nie wydaje mi si¢, ze na tym polega
metoda, ze przeprowadza od punktu A do punktu B. Wydaje mi si¢, ze mozemy mowic
raczej o pewnych drogowskazach, ktore nigdy nie beda nas zwalniaty z pewnej czujnosci,
uwaznos$ci 1 zbudowania roli na sobie i przeniesienia jej na wlasnych barkach, zamiast
poruszania si¢ od punktu A do punktu B. Mam poczucie, ze to, czym operuje teatr
dramatyczny dzisiaj, to sg teksty, ktoére powstaly na przestrzeni kilu tysiecy lat, rodzace si¢
z kompletnie réoznych mechanizmow teatralnych. Trudno jest mi sobie wyobrazié, ze jest
jedna metoda, ktéra powoduje, ze rozszyfrujemy wszystko i w ten sam sposob bedzie
budowa¢ role w dramacie antycznym, dramacie szekspirowskim, w dramacie
wspofczesnym. Roznica mechanizmow gry, ktdre sa wpisane w te teksty i roznice percepcji
tych spektakli teatralnych sa tak kompletnie inne, Ze nie mamy dzisiaj takich mozliwos$ci
budowania obrazu stowem, jak na przyktad teatr antyczny. Teatr szekspirowski jest jeszcze
bardziej skomplikowang przygoda, gdzie trzeba zrozumie¢ na jakg okolicznos¢ byt pisany
tekst, praca nad rolg... to sa w ogole calkiem inne mechanizmy, niz Tennessee Williams,
ktory pisze o wszystkich doswiadczeniach z poczatku dwudziestego wieku i po wszystkich

rewolucjach, ktore dokonaty si¢ w aktorstwie.

Ja: Sam uwazam, zZe nie da si¢ w dzisiejszym teatrze, w dzisiejszym filmie tak naprawde
uczy¢ systemem od poczqtku do konca, bo mam wrazenie, Ze to si¢ nie sprawdzi - wlasnie
przez roznorodnos¢ dramaturgiczng, o ktorej mowisz, przez roznice w teatrze, o ktorych

mowisz. Osobiscie gdy patrze na metode, to patrze na pewne punkty, ktore sq dla mnie
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kluczowe, do ktorych mnie pociggneto po ,, Pod presjq”. Wazne, aby korzystac z wyobrazni
w procesie tworzenia postaci, w celu niekorzystania z wtasnych traum w pojeciu Strasberga.
Wazne, aby nie skupiac si¢ na emocjach, ktore mamy wytworzy¢, gdyz powinny by¢é one

wypadkowq tego co si¢ dzieje z postaciq na scenie.

WF: To tez polega troch¢ na tym, ze przechodzenie przez stany emocjonalne, przy
zachowaniu pewnego bezpieczenstwa wymaga - to znaczy nie uwazam, ze taki rodzaj
metody, taki rodzaj aktorstwa jest dla kazdego - bardzo specyficznych predyspozycji. Ale
poza takim sposobem prowadzenia roli réwniez mozna osiagna¢ wybitno$¢ w aktorstwie.
Aktorstwo polegajace na stanach emocjonalnych i przepinaniu si¢ mi¢dzy nimi, jest jednym
z pomystow na obecno$¢ aktora na scenie, natomiast nie jest jedynym i jest tez tak, ze ono
po prostu wymaga pewnego rodzaju instrumentu w postaci umiejetno$ci wpadania w pewne
rozwibrowanie i rezonowanie w pewnych przestrzeniach. Aktorstwo powinno by¢ rodzajem
otwarto$ci na rozne jezyki, na rézne konwencje. Machulski i tak powiedziat jedna
z najmadrzejszych rzeczy, jakie ustyszatem w Zzyciu na temat aktorstwa i systemu edukacji
aktorskiej: ,,nie powinni$my ksztatci¢ ludzi do tego teatru, ktory jest w tej chwili, a do tego,
ktory bedzie”. Trzeba zaktadaé caty czas, otwarto$¢ na nowa konwencje, na podwazanie
tego co jest i na otwieranie si¢ na co$ nowego i na poszukiwania. Budowanie nie aktora,
ktérego edukacja konczy si¢ stworzeniem kogo$, kto wie jak wyglada teatr, wie jakich
srodkow uzywac, zeby zbudowa¢ dobrag rolg, tylko kogos, kto caly czas jest w pewnym
procesie poszukiwania, budowania, podwazania, rozwalania i budowania od poczatku.
Kogos, kto jest ciekawy i bardzo otwarty na to, ze to, co si¢ nazywa aktorstwem, moze
funkcjonowac na bardzo rézne sposoby. Pewnie mamy w ostatnich latach w polskim teatrze
rodzaj kryzysu pewnych konwencji, pojawienie si¢ nowych; mamy do czynienia z bardzo

mocnym napi¢ciem pomigdzy teatrem a performancem i tego, ze z jednej strony teatr
chciatby zmierza¢ w kierunku performance’'u i doprowadza to do pewnego rodzaju
ogofacania si¢ $rodkéw aktorskich, ale tez $swiadomosci, Zze to tez ma swoje granice

1 zaktada pewne ograniczenia. Mysle, ze jesteSmy w do$¢ ciekawym momencie w mysleniu

o aktorstwie, kiedy bardzo duzo rzeczy si¢ zmienia.
Ja: Odnosnie tego, co mowites na temat testu sceny utworu dramatycznego - przeglgdatem
scenariusz ,, Rosemary” i zauwazytem, ze my bardzo duzo zmian wprowadzilismy - mowimy

o zmianach kosmetycznych, bo duze zmiany tak naprawde wprowadzilismy dwie - na etapie
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., Stolikowym”, i stgd moja ciekawos¢: czy zawsze podchodzisz tak do rozbicia tego etapu na
etap ,,stolikowy” i pozniejszy test sceny? U nas ten etap byt bardzo konkretny i dos¢ diugi.
Sktadat sie z duzej ilosci elementow, bodzcow, inspiracji, ktore wyciggalismy, ktorymi juz

obudowani - wchodzilismy w praktyke.

WEF: Tak, zawszg tak robie, ten pierwszy proces [analityczny] trwa okoto trzech tygodni.
Natomiast jezeli nie mogg¢ ztapa¢ pewnej intuicji sceny przy ,,stoliku” - na poziomie uktadu
tekstu, interpretacji tekstu - to nie wchodzg¢ na sceng. Mam poczucie, ze poki scena nie jest,
w pewnym sensie, odpowiednio napisana - bo dla mnie pierwszy etap jest pracg nad
adaptacja 1 doprecyzowaniem wszystkiego - to ja... dopuszczam improwizowanie na
gotowych scenach, rozpychanie tego, ale dopiero na gotowych scenach. Nie do konca jestem
fanem pracy z improwizacja, tak kompletnie, bo wydaje mi si¢, ze jezeli si¢ stworzy
prawidtowe ramy do improwizacji, to scena jest napisana. Traktuje etap edycji sceny jako
przygotowanie si¢ do improwizacyjnej obecnos$ci aktora w procesie, jednak mam poczucie,
ze jezeli scena nie jest ztapana, to improwizowanie nie ztapanej sceny jest bardzo frustrujace,
rzadko do czego$ prowadzi. Oczywiscie czasami si¢ zdarzajg jakie$ niezwykle btyski, ale
mysle, ze to sprowadza si¢ do tego, co powiedzialem - ze dla mnie ilo$¢ rzeczy, ktére trzeba
wykona¢ przy przygotowywaniu si¢ do improwizacji sceny, jest proporcjonalna na poziomie
wysitku i1 §wiadomos$ci do napisania tej sceny, a czasami napisanie sceny jest tatwiejsze.
Zawsze musze wiedzie¢, o co chodzi w scenie, zanim zaprosz¢ do improwizacji aktorow.
Natomiast etap pracy nad tekstem, czyli budowanie sobie pewnego rodzaju struktury
i fapania cato$ci spektaklu - poniewaz na probach ,,stolikowych” pracuje si¢, przewaznie, na
duzo wigkszych obszarach tekstu niz na probach sytuacyjnych - jest chwila, w ktorej nalezy
to ztapac i zauwazy¢ moment, kiedy powinno si¢ ,,zlamac stolik” i wej$¢ na sceng. Wazna
jest synchronizacja rytmu tekstu z rytmem aktora. Czasem to jest zamiana dwoch stow,
czasem to sg skroty, ale to tez sg rzeczy, ktdre na tym etapie musza rytmicznie leze¢ aktorom

ileze¢ w scenie. Etap ,,stolikowy” jest rodzajem strojenia tekstu.

Ja: Patrzqc z perspektywy aktora, jest to bardzo fajne, ze tworzysz pole, w ktorym aktor sam
moze wyczuc ten rytm w trakcie prob ,,stolikowych". Tak jak powiedziates - czesto jest tak,
Ze jest to jakies tapanie sie za improwizacje bez punktow bazowych i nie wiadomo, po co to
sie dzieje i do czego zmierza. A w procesie ,,Rosemary” mielismy poczucie ogromnego
backgroundu i znajomosci tych postaci, ktore dopiero bedziemy testowac, czy to sq te

postaci, o ktorych mowimy, ale wiedza na ich temat juz jest posunieta tak daleko,
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ze swobodnie mozna wchodzi¢ na scene z myslg o tych ludziach.

WF: Oczywi$cie na scenie tez pewne rzeczy si¢ odkrywa, natomiast mam poczucie, ze aby
odkry¢ pewnie rzeczy na scenie i w zderzeniu z partnerem, ta pierwsza praca domowa
pobudzenia pewnej wyobrazni. Poniewaz ten pierwszy etap jest wiasnie pobudzaniem
wyobrazni, pozwalaniem sobie wchodzi¢ w jaka$ rzeczywistos¢, jakas postaé, budowania
jakiego$ $wiata. To sa dziesiagtki pomystéw potrzebnych po to, Zeby ten $wiat zaczat si¢
migdzy wszystkimi tworcami w procesie prob si¢ wytwarzaé. Jednak to nie s pomysty po
to, zeby pozniej weszty do spektaklu, ale potrzeba wytworzenia migdzy ludZmi pewnej
intuicji tego $§wiata, bo tak naprawde, kazdy teatr jest jakim$ rodzajem konwencji i to jest
czas, zebysmy si¢ na t¢ konwencje umowili. Oczywiscie to si¢ moze pdzniej zmienic,
czasami okazuje si¢, ze scena ja sprawdza, ale wazne, zeby z czym$ rozpoczaé proces na

scenie.

Ja: Przed rozpoczeciem prob na pewno w twojej glowie gdzies pojawiat si¢ ten swiat, ktory
byt swiatem naszego spektaklu, natomiast mam takie pytanie, jak bardzo on si¢ roznit od
tego swiata, ktory widz zastaje na spektaklu? Jak bardzo on si¢ zmienit pod wptywem nas -

aktorow?

WF: Akurat przy ,,Rosemary” jest tak, ze ja bylem autorem scenografii i ostateczna wersja
tekstu, to znaczy ta, z ktdrg pracowaliSmy pojawila si¢ tuz przed pierwsza proba, wigc ja
rozpoczynatem proces bez projektu scenografii i ten projekt rodzit si¢ bardzo z tych
pierwszych rozmow. Pamigtam, ze do$¢ szybko urodzit si¢ ten kiczowaty, troch¢ kampowy,
przesadzony, do bolu przestodzony, bajkowy $wiat ,,Rosemary”. Bo z jednej strony to, co
robita Magda [Fertacz], czyli to, ze scenariusz bardzo gruntowal scenariusz Polanskiego.
Odchodzilismy od pewnego abstrakcyjnego, czy bajkowego pojecia diabta na rzecz tego, ze
to cztowiek bierze odpowiedzialno$¢ za wyrzadzane przez siebie zto, a nie wymysla sobie
diabta, ktory czgsciowo pozwala mu te odpowiedzialno$¢ dzwiga¢. Natomiast z drugiej
strony to, co bylo urealnieniem historii Rosemary przez Magd¢ u nas w spektaklu,
jednoczesnie powodowato to, Ze na poziomie inscenizacyjnym ten spektakl byt odrealniany.
Budujac poziom wyparcia, proby negacji i niewidzenia problemu odwotywaliSmy si¢ do
estetyki kampu i1 bardzo mocno igraliSmy z kiczem bajki na poziomie inscenizacyjnym.
O ile tekst byt duzo bardziej realny czy realistyczny niz tekst Polanskiego, o tyle caty jezyk

inscenizacji byt jeszcze bardziej bajkowy i1 fantasmagoryczny. Mam poczucie, Ze ten $wiat
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bardzo czgsto si¢ wytwarza mi¢dzy ludzmi, Zze czasami jedno haslo rzucone przez aktora,
czasem przez inspicjenta potrafi na tym pierwszym etapie pomoc okresli¢, ktory obraz, sens
bedzie tym kluczowym, ktéry ustawia wszystkie inne. Ale na pewnym poziomie,
szczegodlnie na tym poczatkowym, ja sobie daje przyzwolenie na to, zeby tych pomystow
byto bardzo duzo i zeby dokonywa¢ multiplikacji; zeby popusci¢ wodz¢ wyobrazni
1 zobaczy¢ do czego to doprowadzi. Pozniej oczywiscie jest ten moment, w ktorym, jesli
obieramy jaka$ droge, to karczujemy wszystko na zasadzie pasuje - nie pasuje, wynika - nie

wynika. To jest p6Zniej moment uspdjniania i budowania jednego jezyka.

Ja: A jak z postaciami?

WEF: Mam tak, ze absolutnie nie mysle o postaciach przed rozpoczeciem prob. Oczywiscie
mam pewne tropy, ale raczej na poziomie budowania struktur senséw niz pracy aktorskie;j.
Ja obsadzam do$¢ intuicyjnie, a wlasciwie bardzo intuicyjnie, wigc tak naprawde ja nie
jestem w stanie, jezeli nie znam aktorek i aktorow, z ktorymi wspotpracuje, szybko wejs¢
na sceng. Nie potrafitbym z obcymi ludzmi, ktorych spotkatem pare dni wczesniej wej$¢ na
scene, bo musze poznaé, zrozumie¢ mechanizm, zobaczy¢, jak to si¢ uktada w strukturach,
ze aktorzy sa w jaki$ rolach, bo to jest relacja kazdego aktora i kazdej aktorki z rola, ale tez
jak to sie ksztaltuje pomiedzy. Zawsze to si¢ buduje na styku aktora i roli, w ramach
pewnego systemu, ktorzy tworza wszyscy aktorzy. Ten etap zawsze wymaga ode mnie
czujno$ci, uwaznego stuchania, rozpoznawania aktora i tego co on z sobg niesie i dopiero
wtedy, z aktorem, jestem w stanie zacza¢ co$ budowac. Dla mnie posta¢ zapisana w tekscie
nie istnieje. Jest pewnym potencjatem, z ktorym moge zaczaé pracowaé dopiero, kiedy kto$

ten potencjat bedzie realizowal. Dopiero poprzez aktora ja rozumiem postac.

Ja: Tak, postac jest powolywana w momencie, gdy cztowiek zderzy sie z literaturq.

WF: Tak. Nie mam serca do pracy koncepcyjnej, interpretowania postaci. O ile aktor wnosi
co$, to mi to pomaga interpretowac posta¢. Sam z siebie nie umiem siedzie¢ nad tekstem
i analizowa¢ roznych postaci. Ja tego nie widzg. A w momencie gdy spotykam si¢ z aktorami

1 aktorkami sytuacja zmienia si¢ diametralnie. Wtedy aktor bardzo duzo rzeczy rozjasnia.

Ja: Teraz pytanie z cyklu hipotetycznych, ale odnosi sie do juz nieistniejgcego pokoju,

w ktorym stworzylismy nasz spektaki...
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WF: Dlaczego nieistniejgcego?

Ja: Niestety - remont, nie wytrzymat proby czasu...

WF: To smutne...

Ja: Niestety. I to pytanie odnosi si¢ do budowania okolicznosci. Hipotetycznie, czy myslisz,
ze system prob wyglgdatby tak samo gdyby byt prowadzony na scenie? Przez to, ze
pomieszczenie wyglgdato jak wyglgdato, mialo specyficzng energie - czy myslisz, ze
probowates zblizy¢ nas do przestrzeni, o ktorej mowilismy, o tej kampowosci, o dziwnym
przepychu? Oczywiscie mowimy o troche innej przestrzeni, innym stylu, ale czy nie
probowates zahaczaé o te okolicznosci przestrzenne? Czy myslisz, Ze na scenie byloby to

prowadzone tak samo?

WF: Nie, mysle, ze proces powstawania spektaklu bardzo duzo zasysat z rzeczywistosci.
W sensie, ze to jest moment, kiedy poszerza si¢ percepcja na etapie wytwarzania §wiata,
wytwarzania spektaklu. Nagle ta percepcja uwrazliwia nas w pewnym pasmie. Kazdy
spektakl niesie w sobie jaki$ temat, jakie$ histori¢ i wszyscy nagle zaczynamy dostrzegaé
rzeczy, ktoére nam si¢ z tym spektaklem kojarza albo wydaje nam si¢, Ze one nawiazuja.
I tutaj rzeczywiscie pamigtam te histori¢ tego pokoju... ja oszalalem jak weszlismy do
jakiego$ dziwnego pokoju ze starymi tapetami, przykro bardzo, Ze juz go nie ma,
i zaczelismy ten $wiat wytwarza¢ w oparciu o to. By¢ moze, gdyby Teatr Slaski byt
szklanym wiezowcem, to ten spektakl wygladatby zupelie inaczej, bo ta przestrzen,
w ktorej byliSmy wplywata na nas, dlatego pewnie sale prob w teatrach sg raczej czarnym
boksem, ktéry nie ma w sobie zadnych znakéw szczegoélnych; a tutaj ta przestrzen byta
bardzo mocno nacechowana i podejrzewam, ze ten spektakl wygladalby zupehie inaczej.
To nie jest jaki$ rodzaj nadinterpretacji albo myslenia Zyczeniowego, ale to, kto i w jakim
miejscu i jakim czasie si¢ spotyka i jakie rzeczy, jakie informacje naplywaja w trakcie prob

ze $wiata, bardzo mocno wptywa na proces selekcji, co wchodzi do spektaklu, a co nie.

Ja: Teraz pytanie bardziej zwigzane z procesem budowania postaci, z gatunku relacyjnych.

Kiedys w rozmowie z Olg [Przybyl, odtworczyniq Rosemary] na temat budowania relacji
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Rose i Guy’a, Rose i Hutcha tez mieliSmy przekonanie, zZe aby dotrze¢ do relacji tych ludzi,

musielismy si¢ w sobie zakocha¢ na pewnym poziomie. Oczywiscie nie na poziomie relacji
Ola - Piotrek, ale gdzies jako Guy w procesie i Rose w procesie, musielismy wytworzy¢ te

relacje w taki sposob. Czy miates pomyst na budowanie tych relacji w trakcie prob?

WEF: Tak, bardzo duzo czerpi¢ z tego, co si¢ wydarza miedzy ludzmi. Jak si¢ postawi dwoje
aktorow naprzeciwko siebie na scenie, to juz opowiada si¢ pewna historia. To nie jest tak,
Ze zerujemy znaczenia, ktore nosimy w sobie 1 ich nie ma. Ja zawsze si¢ przygladam, jak te
relacje si¢ tworzg. Bo to jest co innego, niz czerpanie relacji z zycia wlasnie i manipulowania
w procesie, ze kogo$ trzeba sktocié, zeby spektakl poszedt dobrze. Natomiast znam wielu
aktorow budujacych role przez wchodzenie z kolegami na czas pracy w pewien rodzaj
relacji. W tak dlugim procesie pracy, jaki jest w teatrze, ludzie buduja miedzy sobg jakas

relacje 1 ona bardzo czgsto przenika si¢, wchodzi w sfere prywatng w pewnym sensie.

Ja: Wiesz, wielokrotnie o tym rozmawialismy i to byto niesamowite, Ze to si¢ wytwarzato
samo z siebie, nie zakladalismy tego, a to si¢ dzialo w procesie. Ale dziato si¢ w tak

bezpieczny sposob, ze nie rezonowalo to na nasze zycia prywatne.

WEF: Byliscie w pewnym wielomiesigcznym procesie... wiesz, dlatego ja gdzie$ nie lubie
robi¢ spektakli matoobsadowych, bo wtedy to jest bardzo trudne, jest si¢ w bardzo bliskiej
relacji ze wszystkimi. Jezeli migdzy ludzmi wszystko si¢ zgadza to jest super, ale jak si¢ nie
zgadza, a spg¢dza si¢ trzy miesigce, dwa razy dziennie w tym samym sktadzie, to zaczyna to
by¢ trudne. Te wigzi musza by¢. Przy obsadzaniu duetdow mitosnych zawsze jest duzo
niebezpieczenstw. Duzo tatwiej jest zagra¢ na scenie nienawi$¢ niz autentyczng mitos¢, to
tez nie wydarza si¢ w momencie, kiedy aktorzy nie wytwarzaja tego, tak jak ty moéwisz,
W przestrzeni nie - prywatnej, ale w przestrzeni procesu relacji miedzy sobg. A jak pamigtam,
te wszystkie rzeczy, w ktorych to si¢ zaczynato wydarza¢, miatem poczucie, ze udawato si¢
zbudowa¢ takie relacje na scenie; ze to si¢ wydarzato mi¢dzy ludzmi w procesie - moéwi¢

oczywiscie relacjach przyjacielsko-mitosnych niekoniecznie mitosci romantyczne;.
Ja: Odnosnie tego, co mowisz, twierdze, ze wielkq sitg tego, ze my bylismy zabezpieczeni
przed tworzeniem uczucia romantycznego miegdzy dwojkq aktorow byto to, ze ty nas bardzo

mocno zaopatrzytes w strukture emocjonalng, moralng tych postaci na poziomie pierwszego
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etapu prob i dzigki temu my mielismy mozliwos¢ odniesienia sie do tego, jak czujg ci ludzie

a nie my.

WEF: Wiesz, to zawsze jest co$ takiego, ze to jest tak zwany w nomenklaturze dramowe;j:
,»plaszcz roli”, w sensie, ze zawsze pracuje si¢ na roli, a nie na cztowieku, ale nikt z nas na
poziomie logicznym i realnym nie ma dostgpu do myslenia innej osoby. Nawet jezeli
tworzymy posta¢ mordercy to i tak obdarzamy ja tym, co mamy z doswiadczenia w sobie.
Nie mamy dostepu do doswiadczenia innej osoby. Cale nasze zycie doswiadczamy siebie,
swoich stanéw emocjonalnych, mozemy obserwowac stany emocjonalne innych osob, ale
i tak rozumiemy je i interpretujemy je poprzez nasze doswiadczenie. JesteSmy zawsze
zakleci w jakim$ swoim kregu doswiadczenia, tyle mozemy zrozumie¢ z innych ludzi, co
rozumiemy z siebie. Poznawanie innych ludzi doprowadza nas czesto do lepszego
rozumienia siebie, natomiast caty czas mam poczucie, ze to i tak wszystko jest z nas. Na tym

polega aktorstwo, ze oddaj¢ siebie w tym do$wiadczeniu.

Ja: Przechodzqc do postaci Guy’a/Hutcha powiedz mi, jak wyglgdat pomyst, koncepcja na
budowanie tych dwoch postaci razem? Czy od poczgtku planowates budowanie tych postaci
jako dwoch odrebnych bytow w opozycji do siebie, czy moze bardziej jako awers

i rewers tej samej postaci?

WF: Na poczatku myslatem o nich jako o niezaleznych postaciach, natomiast pdzniej, tak
naprawde w procesie powstawania okazywato si¢, ze duzo ciekawsze jest myslenie o nim
jako o jednej postaci. U zarania byta decyzja, zeby przy okazji mniejszym udziale aktoréw
zagra¢ wicksza ilos¢ rol. W momencie, gdy podejmowali§my te decyzj¢, wydawato sie to
ciekawe z punktu widzenia percepcji Rose, ze to juz bedzie ten moment, w ktérej ta jej
percepcja si¢ zaburza. My widzimy tych samych aktorow, a ona widzi rézne postaci. Nie
wiemy, czy to jest moment podwazenia realnosci tego $wiata, bo opowie$¢ Polanskiego jest
tak naprawde opowie$cia o pytaniu, co jest realne, a co nie jest? Czy ogladamy historig¢
op¢tania przez diabla czy histori¢ choroby psychicznej? Czy ta cata satanistyczna wizja jest
realna, czy jest jej snem, halucynacja. I w tym sensie waznym byto nastroj tej dwuznaczno$ci
poglebi¢ przez zatozenie, ze oprocz Rosemary wszyscy grali podwodjne role. To bardzo
mocno bylo zwigzane z koncepcja, ze Rosemary jest soczewka tego $wiata, czy w pewnym

sensie ogladamy jej POV, ale pdzniej pojawito si¢ to, ze sg to pewne archetypy, z ktérymi
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ona si¢ spotyka, ktoére moga mie¢ rdzne strony. Wtedy dla wigkszosci z tych postaci znalazty

si¢ rdzenie, ktére doktadnie zaczynaly pokazywac¢ awers i rewers.

Ja: A ja wlasnie mimo, iz budowalismy to od poczqtku na opozycyjnych postaciach miatem
wrazenie, ze - i to jest klasyczna nadinterpretacja aktora - od poczqtku Hutch jest takim
wyrzutem sumienia Guy’a. Czyms niedoscignionym, czego on nigdy nie bedzie mie¢, a czego

Rose brakuje w nim, bo z jakiegos powodu Hutch caly czas krqzy wokol nich.

WF: Wiesz, to jest taki proces sprawdzania tego, tez nie pamig¢tam, kiedy doktadnie my za

ta intuicja poszliémy, w ktorym momencie procesu.

Ja: Pamigtam, Ze ta percepcja kierowata si¢ w strone awers-rewers, gdy mielismy Guy’a

i nie moglismy ztapa¢é Hutcha, zZe gdzies ta opozycyjnos¢ dwoch postaci nam nie rezonowata.

WF: Tak. My$my tez kompletnie zmienili zatoZenia dotyczace Hutcha - na poczatku mial
by¢ najlepszym przyjacielem Rose - a tak naprawde forme, w ktorej realizuje si¢ ta jego
przyjacielskos$¢. Zamiast kogo$, kto miat by¢ mily i wspierajacy okazal si¢ by¢ kims, kto
Rosemary konfrontuje z prawda. I z takiego btednego na poczatku pojecia, ze on bedzie
takim troskliwym misiem stat si¢ kims, kto stawia jej lustro 1 kaze patrze¢. Ale to nie jest
zmiana zatozenia, to jest raczej decyzja dotyczaca sposobu realizacji tego zalozenia.
Zatozenie przyjaciela zostato catkowicie zrealizowane, tylko okazalo si¢, ze w tym $Swiecie

przyjazn opowiada si¢ przez pewien rodzaj ostrosci, a nie przez migkkos$c¢.

Ja: Teraz ciekawostka, ostatnio na jednym ze spektakli pojawila sie taka rutyna,

nie aktorska, ale rutyna zwiqzku.

WEF: Troche go jednak gracie...

Ja: Owszem, ale dzigki tej rutynie zwigzku postanowilismy sprobowaé, z poziomu
aktorskiego, zmieni¢ pewne zatozenia, bo zaczeto nam brakowac takiego chwytania Zycia po
wielkim wydarzeniu (aborcja dziecka). Zazwyczaj, jak jestesmy po trudnym etapie w Zyciu,
to probujemy sie od tego odbic. I zmieniajgc te zalozenia odbudowaly si¢ rzeczy, ktore

pogubily sie w rutynie zwigzku. To bylo niesamowite doznanie.
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WF: Kazdy taki spektakl si¢ zmienia i on si¢ musi zmieniaé, to nie jest mozliwe, ze przy
takim... jesli rozmawiamy o systemie amerykanskim, to on jest jednak oparty duzo bardziej
na tym, ze spektakl jest grany po premierze w jakie$ ilosci setdw i potem schodzi.
A w naszym systemie to troch¢ inaczej wszystko wyglada. W trudnych spektaklach
zaktadajacych wejsScie emocjonalne jest to pewne wyzwanie, to trzeba wytworzy¢ i1 przez
dhuzszy czas utrzymac. Jak proces zasysa pewng rzeczywisto$¢ i ludzi, to tak naprawde
powinien pdzniej zasysac tych ludzi po zmianie i trzeba by¢ otwartym na to, Ze nie da si¢
ustawi¢ spektaklu 1:1 i zawsze go gra¢ tak samo, tylko Ze trzeba go bedzie po jakims$ czasie
zmienia¢ w napieciach, co lubie robié. Swiat si¢ zmienia, aktorzy si¢ zmieniaja, wigc

eksploatacja tez musi zawiera¢ otwarto$¢ na te zmiang.

Drzigkuje.
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ZAKONCZENIE

Juz od poczatku XX wieku, ludzie postanowili zglgbi¢ naturg cztowieka. Dzieki

rozwijajacej si¢ psychologii i psychoanalizie cztowieka, zaczynaliSmy dowiadywac sie
o sobie 1 naszych mechanizmach dziatania coraz wigcej. Tak samo w tamtym okresie,
w teatrze, ludzie sztuki zaczynali dostrzega¢ wyczerpywanie si¢ konwencji. Jedng z tych
osob byl Konstanty Stanistawski, dzieki, ktéremu realizm na stale zagos$cit w teatrze.
Aktorzy po dzi$ dzien tworza w oparciu o jego system. Byl on wyjatkowy. Zainspirowat
wielu kolejnych twoércow do dalszego reformowania go. Dzi§, mimo uniwersalnych zatozen
jego systemu, mozemy odczytywa¢ go do$¢ archaicznie i mam wrazenie, ze nowe
ttumaczenia nie spetniaja swojego zadania, jakim jest utatwienie jego interpretacji. Jezyk
czasow Rosji, lat trzydziestych ubieglego wieku, stanowi wielka przeszkode
w odpowiednim rozszyfrowaniu systemu. Stanistawski, miat wielu kontynuatoréw swojego
dazenia. Stella Adler jest jedna z nich. Postanowita przeformutowaé jego metode, w celu
maksymalizacji efektow w procesie tworczym. Metody wprowadzaja przyziemny element
W magicznym procesie, jakim jest tworzenie postaci w spektaklu teatralnym.
Z jednej strony ujednolicaja sposob dziatania aktora, a drugiej, przez wyéwiczone schematy,
pozwalaja aktorowi sigga¢ glebiej, w bezpieczny sposob. Tak postrzegam Metode Stelli
Adler. Dzigki pomocy wyobrazni, w procesie tworzenia postaci, daje ona mozliwos¢
bezpiecznego przenikania w zycie granych przez nas ludzi.

Poczucie bezpieczenstwa w procesie tworczym jest dla mnie pojeciem kluczowym.
Aktor musi mie¢ mozliwo$¢ tworzenia w warunkach, dajacych mu szans¢ petnego otwarcia
si¢. Tylko wtedy, gdy oddajemy si¢ catkowicie granej przez nas postaci, potrafimy osiaggnaé
jedno$¢ z naszym bohaterem. Tylko te warunki pozwalaja na $wiadome i nie zagrazajace
naszej psychice, zaangazowaé si¢ w proces tworczy. Takie warunki stwarza korzystanie
z Metody Stelli Adler. Pozwala na etapie tworzenia si¢ koncepcji postaci zbudowac siatke
informacji, niezbe¢dniej do rozpoczecia procesu fizycznego ksztaltowania postaci. Nie
inaczej bylo podczas pracy przy spektaklu ,,Rosemary” Wojciecha Farugi.

Praca nad ,Rosemary” stanowila wazny punkt mojego rozwoju aktorskiego. Po

100

zrealizowaniu spektaklu ,,Pod presja”'*® z Maja Kleczewska, powstaty we mnie pytania,

odnosnie sposobu realizacji zadan wyznaczonych nam, aktorom w obrebie sztuki teatralne;.

100 Spektakl w rezyserii Mai Kleczewskiej, na podstawie filmu ,,A Woman Under the Influence”
J. Cassavetesa. Zrealizowany w 2018 roku w Teatrze Slgskim im. Stanistawa Wyspianskiego w Katowicach.
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W sposobie prowadzenia postaci, powotywania jej do zycia i tworzenia jej ciagle ,,na nowo”.
Pytania te doprowadzily mnie do rozpoczgcia studiow doktorskich i proby podjecia si¢
zglebienia tematu. Efektem tych rozmyslan byto skierowanie si¢ w strong aktorstwa
metodycznego i znalezienie dla siebie odpowiedniej drogi w procesie tworczym. Padto na
Metode Stelli Adler, lecz nie byt to $lepy traf. Juz przed rozpoczeciem pracy nad analiza
metody i1 zaglebianiem si¢ w nig, pod$wiadomie i bezwiednie wykorzystywatem elementy
tej metody w procesie budowania postaci. Naturalnym byto kontynuowanie procesu
poznawczego 1 analitycznego, ktory nieprzerwanie trwa do dzi§ i jest przeze mnie
przenoszony na grunt akademicki na Wydziale Teatru Tanca w Bytomiu Akademii Sztuk
Teatralnych w Krakowie, gdzie jestem wykladowca. Mam wrazenie, ze dopiero teraz
zaczynam, w wigkszym stopniu, wykorzystywa¢ potencjal tej metody, gdyz uwazam, ze jest
ona idealnie skrojona w procesie dydaktycznym. Wprowadzajac jej elementy w proces
ksztattowania aktora-tancerza, pozwala na spojrzenie, wykraczajace poza prace zwigzang
z ciatem. Pozwala na uruchomienie wyobrazni w nieznany dotad studentom sposob.

Mowi sie, ze w naszym zawodzie bardzo duzo zalezy od znalezienia si¢
w odpowiednim miejscu, w odpowiednim czasie. Dla mnie ,,Rosemary” i spotkanie
z Wojciechem Faruga bylo tym odpowiednim miejscem i odpowiednim czasem. Praca nad
tym przedstawieniem i proces tworzenia postaci Guy/Hutch byla waznym etapem mojej
kariery zawodowej. Pozwolila mi na probe¢ pierwszego, $wiadomego wykorzystania zatozen
metody w procesie tworczym. Data mi mozliwos¢ zdania sobie sprawy z glebig
mechanizmow zachodzacych w cztowieku, stworzonym przez nas na scenie. Nawet, jezeli
problematyczne byto wykorzystanie petni potencjatu metody w procesie tworczym, dato mi
do zrozumienia, ze zakorzenienie si¢ w metodzie ma sens. Pozwala uporzadkowaé pewne
etapy tworcze, za pomaca uniwersalnych narzedzi aktorskich takich jak: tworzenie
emocjonalno$ci postaci z wyobrazni, wprowadzaniu dziatania jako podstawowego narzgdzia
aktorskiego oraz doglebnej analizy tekstu pod katem §wiata w nim zawartego, oraz postaci:
ich relacji i motywacji.
Stella Adler sama twierdzita, ze aktor powinien przeformowywac metody na wlasny uzytek.
Tylko aktor wie, jakie mechanizmy najlepiej dziataja na niego w procesie tworczym. Sama
przeciez zrobita doktadnie to samo, analizujac System Stanistawskiego 1 przeksztatcajac go
w swoja wilasng metode, zakorzeniong gleboko w realiach amerykanskiego rynku.
Zakorzeniong gteboko lecz z drugiej strony, niesamowicie uniwersalng. Ciesz¢ si¢, ze praca
nad spektaklem ,Rosemary” w rezyserii Wojciecha Farugi, zrealizowanym w Teatrze

Slaskim w Katowicach pomogta mi zmierzy¢ sie z pytaniami stawianymi sobie od pewnego

82



momentu kariery zawodowej. Ta dysertacja jest moja odpowiedzig na stawiane sobie

pytania.
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