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Wstep

Praca doktorska pt. Moj kastrat (czyli monodram-instalacja mentalna jako eksperyment na
zywej tkance ciata artysty, wokalisty, performera sztuki) podejmuje zagadnienia zwigzane
z teatrem dramatycznym, teatrem piosenki, teatrem ciata i szeroko pojmowang sztuka
performansu. To zapis szczegolnego aktu artystycznego, jakiego mialem okazj¢
doswiadczy¢. Miesigce pracy 1 doswiadczenie nabyte na scenie utwierdzily mnie w
przekonaniu, iz ciato artysty to zywe tworzywo sztuki i niekonczace si¢ zrodto inspiracji.
Praca nad monodramem stawia przed aktorem ogromne wyzwanie. To konfrontacja wizji
artystycznych 1 osobistych potrzeb eksploracji siebie. Budowanie roli to
eksperymentowanie na wtasnej tkance ciala i ducha. Inspiracja do stworzenia spektaklu
stata si¢ postac stynnego, ale niestety zapomnianego $piewaka Carla Broschiego, zwanego
réwniez Farinellim. Zagratem rol¢ Narratora, Chirurga, Kastrata. Jest to moim zdaniem
fantastyczna okazja, zeby sprawdzi¢ i1 poglebi¢ wiedz¢ o podejmowanym w pracy
zagadnieniu.

Pragne podzieli¢ si¢ wynikami przeprowadzonego na sobie doswiadczenia, ktore
oprocz artystycznego wymiaru, zostato podparte wiedza pozostawiong nam w spusciznie
przez mistrzow rzemiosta sztuki aktorskiej. Dlatego nie bez przyczyny przywoluje w
swojej pracy metody pracy Czechowa, Stanistawskiego czy Adler, traktujac t¢ wiedze jako
start do osobistych poszukiwan i zawodowego rozwoju. Nie ma jednej metody, nie ma
jednej recepty. Zglebianie wiedzy nabytej przez swoich zawodowych poprzednikow
poszerza pole pracy i pozwala §wiadomie wychodzi¢ na margines btgdu, ktdry czesto
okazuje si¢ by¢ nieoceniong wartoscig. Stawianie si¢ w sytuacji, kiedy ma si¢ wiele do
stracenia oznacza brak szans na wygranie czegokolwiek. Ryzyko i towarzyszace mu
intensywne (ale jakze mocno §wiadczace o istnieniu) bicie serca, nadaja naszej pracy nowy
sens. Na nic si¢ nie zda jakakolwiek wiedza, jesli nie towarzyszy jej bezposrednie

do$wiadczenie.

O tych teoretycznych i potwierdzonych praktyka poszukiwaniach bedg pisat
najwiecej. Nie moglbym nie podzieli¢ si¢ wnioskami zwigzanymi z praca z wlasnym
glosem. Droga do opanowania i poznania tego jakze trudnego aparatu, jakim aktor
powinien umie¢ §wiadomie si¢ postugiwac na scenie nie konczy si¢ dzisiaj. Jest moim
zdaniem cigglym, niekonczacym si¢ procesem. Moze wlasnie dlatego proba wyspiewania

najczystszej nuty z najwyzszego dzwigku, tak jak robit to stynny kastrat, skonczy si¢



porazka. Czy dzwigk moze by¢ glosem duszy? Z czego zatem powinienem si¢
wykastrowac, bym cho¢ w minimalnym stopniu mégt poczu¢, zrozumie¢ dramat wielkiego
$piewaka i odda¢ to w $piewie? Czy to jeszcze moj glos? Czy to jeszcze jego glos? Te
pytania zadaj¢ sobie bezustannie. Tu chcialbym rozwing¢ wlasne rozwazania na temat
fenomenu nazwanego przeze mnie pierwiastkiem euforii. Jest to, moim zdaniem,
wewnetrzny czynnik niezbedny w pracy nie tylko artysty, ale kazdego tworzacego,
odkrywajacego, dziatajacego tworczo czlowieka. Zadaj¢ pytania zwigzane z formag
teatralng, jakg jest monodram oraz przestrzenia, jaka kreuje w niej artysta improwizujacy.
Jeden z rozdzialow poswiece narracji wokalnej i narracji stowa jako formom w pehni
uzupetniajacym si¢ i niewykluczajacym si¢ wzajemnie.

Temat Farinellego podejmuj¢ w swojej pracy kolejny raz. W 2010 roku w Teatrze Polskim
we Wroctawiu pracowalem nad stworzeniem spektaklu o Zyciu $piewaka.
Premiera odbyla si¢ na scenie kameralnej Teatru Polskiego we Wroctawiu, a rezyserig
zajat si¢ wowczas Lukasz Twarkowski, debiutujacy na scenach teatralnych
Wroctawia. Po 13 latach wracam do samodzielnej proby zmierzenia si¢ z tematem
kastracji. Wspomniane wydarzenie byto cennym do$§wiadczeniem. Uznatem jednak ,ze
temat nie zostal w pelni wyczerpany i pozostawia jeszcze duzo do zglebienia w swojej
tematyce. By¢ moze dopiero teraz, z racji wieku 1 nabytego doswiadczenia bytem w stanie
odwazy¢ si¢ na zrobienie spektaklu w taki sposob, by stat si¢ on wiasng, osobista,
wypowiedzig, bardziej koncentrujac si¢ nie na Farinellim, a na Porczyku-artyscie.
Powotanie postaci Narratora w monodramie, ktéory wspomina daty i miejsca urodzin
pozornie niemajacych ze sobg nic wspolnego chtopcdéw, znacznie ulatwia rozpoczecie
opowiesci, weiggajac widza w podréz w ,,niewiadome”. Tym razem Farinelli-Porczyk
zaspiewal. Trzynascie lat wcze$niej nawet nie odwazytbym si¢ si¢ na wys$piewanie jednej
nuty, pokornie kajajac si¢ przed wielkos$cig osiemnastowiecznego $piewaka. Ten wiasnie
brak odwagi i cisza po niezaspiewanej lata temu piesni na scenie wroctawskiej, kazala mi
te muzyczng luke z powrotem wypetni¢, by dokonato si¢ to, czego tak bardzo pragnatem.

By Farinelli przemowit swoim wiasnym glosem.

W pracy odniostem si¢ do nastgpujacych zrodet: Metoda Lee Strasberga.
Podrecznik ¢éwiczen aktorskich Loli Cohen, Praca aktora nad sobg Konstantina
Stanistawskiego, Muzykoterapia w rehabilitacji i profilaktyce Aldony Gasienicy-Szostak,
O technice aktora Michaita A. Czechowa, Wewnetrzne dziecko Anety Lastik, Farinelli

Patricka Barbiera. W rozprawie zwrdce uwage na wazny wplyw osobistych doswiadczen i



przezy¢ w konstruowaniu roli. Spektakl, dzigki ktoremu moglem si¢ uczy¢ rzemiosta
aktorskiego zmienial si¢ i rost ze mna, tak jak dziecko ro$nie przy swoim rodzicu. Praca
przy nim, godziny sam na sam i z wspotpracujacymi przy projekcie, wzbogacity mnie o

doswiadczenia, o ktorych zdecydowatem si¢ napisac.



Rozdzial 1

Od pomystu do realizacji

1.Konstrukcja pracy doktorskiej

Prace pisemng podzielilem na trzy czgséci. Pierwsza zawiera wstegp, krotki opis pracy i
podejmowanego zagadnienia oraz szczegdlty zwigzane z czasem, miejscem i tworcami
wspoOtpracujacymi przy powstawaniu projektu. Nastepnie nawigzuje do samego procesu
tworzenia i etapow pracy od inspiracji przez pomyst do realizacji. Druga cz¢$¢ to wnikliwy
opis procesu powstawania dzieta, wyciagnietych wnioskow i1 obserwacji. Trzecig czes$¢

rozprawy poswigcam pracy ciala i glosu.

2. Poczatek

W 1999 roku przystapilem do egzamindéw wstepnych na wydziat aktorski Panstwowe;j
Wyzszej Szkoly Filmowej, Telewizyjnej i Teatralnej w Lodzi. Byl to bardzo intensywny
okres w moim zyciu. Dopiero co zdatem egzaminy maturalne. Nie bytem jeszcze w stanie
tak naprawde powiedzie¢, kim chcialbym zosta¢ w przysztosci. Poniewaz pochodze z
Tomaszowa Mazowieckiego, niewielkiego miasteczka, w ktorym nie byto zadnego teatru,
moj kontakt ze sceng teatralng i aktorem na scenie ograniczal si¢ zaledwie do paru
szkolnych wyjazdéw na przedstawienia dla dzieci czy sporadycznie obejrzanych teatrow
telewizji. To jednak nie zniechg¢cito mnie do walki o miejsce w 16dzkiej filmowce.
Egzaminy byly trudne, przeszty wszelkie moje oczekiwania. Przechodzac przez nastgpne
etapy selekcji sam nie wiedzialem, czy si¢ cieszy¢, czy ptakac i uciekaé. Przyznam, ze po
dwudziestu latach w zawodzie aktora, gdzie przezylem najpigkniejsze chwile, ale tez nawet
traumatyczne chwile, tamto poczucie ptaczu i1 che¢¢ ucieczki towarzysza mi nieustannie.
Tyle, ze dzi$ wiem, co z tym zrobi¢, a moze bardziej, co Z TEGO zrobié, by opusci¢ garde
i bez leku, z duma i8¢ dalej 1 cieszy¢ si¢ z matych, wielkich sukcesow czy porazek. Ten
scenariusz juz si¢ pisze. Noc przed ogloszeniem wynikow egzaminéw wstepnych spedzam
w akademiku uczelni przy ul. Piotrkowskiej. Jutro wszystko si¢ okaze. Zasypiam na

tapczanie w pokoju studenckim i rozmawiam z kims, kto wydaje mi si¢, ze decyduje o



moim losie. Zwracam si¢ do niego ,,M06j Boze”, zawierzajac jego woli. To przedziwne
uczucie wewnetrznego konfliktu i dreczacych mnie pytan: Czy to jest to czym mam
zajmowac si¢ przez reszte zycia? Czy to jest moje przeznaczenie? Czy znajde swoje

miejsce? Czy bede wiedziat, jak to robi¢? Jak gra¢? I czy bed¢ w tym dobry?

Zblizata si¢ juz pdinoc, powieki stawaly si¢ coraz cigzsze. Zapadam w sen. Powoli
odchodzg. Swiatto latarni o$wietla drzwi pokojowe jak spot o$wietla aktora na scenie.
Jeszcze rzucam ostatnie spojrzenie na plakat przyklejony do drzwi, prawdopodobnie
zostawiony przez studentow z wyzszych lat. Moze juz absolwentéw? Moze tak jak ja
zaczynaja wlasnie nowy etap w swoim zyciu? Na plakacie widze mezczyzne,
prawdopodobnie $piewaka. Silne, wladcze spojrzenie. Reka wyciagnieta do przodu, w
gescie brania. Biala, pomalowana skora twarzy, a na glowie zloty piéropusz ozdobiony
czarnymi pawimi pidorami. W okoliczno$ciach nocy, chtodu §wiatta lampy i zblizajacego
si¢ nieuchronnie snu, posta¢ z plakatu stawala si¢ czarnym bodstwem, tak pigknym, tak
tajemniczym 1 tak pociggajacym, ze obraz jego na wiele lat zapisze si¢ w mojej
podswiadomosci. Pamigtam, ze zapragnatem by¢ jak on. Odczytuje tytut reklamowanego
filmu, ktorego bez watpienia jeszcze nie znatem, a ktory obejrzg jeszcze dziesiatki razy.
Farinelli — ostatni kastrat'. Chciatem nim by¢. Zapragnagtem by¢ krolem serc. Zapragngtem
zaspiewac co$, czego dotychczas jeszcze nie zaspiewatem. Obraz rozmazuje si¢ coraz

bardziej. Farinelli prowadzi mnie korytarzami jakiego$ budynku czy teatru na drugg strong

! Farinelli-ostatni kastrat (1994) Film belgijsko-francusko-wtosko-brytyjski, rez. Gerard Corbiau



snu. Moze to juz wtedy w 1999 roku prowadzit mnie przez korytarz wysnionego teatru?
Moze dlatego 24 lata pdzniej zdecydowatem si¢ przeprowadzi¢ swojego bohatera przez
korytarze Teatru Studio opowiadajac histori¢ kastrata. Wierz¢ w sny, wierz¢ w proste znaki,
we wskazowki ktore, jesli si¢ ma otwarte oczy i serce, czyta¢ mozemy jak drogowskazy w
poszukiwaniu swojej drogi. Czasem mijajg lata zanim co$, co gleboko nosimy w sobie,
ujrzy $wiatto dzienne. Marzenia, pragnienia, leki, stabosci czy pozadania dopuszczone do
glosu, wyzwolone, w rekach artysty, tworcy staja si¢ budulcem. Narzedziem, dzigki
ktéremu moze on stwarza¢ nowe. Zycia tych wszystkich, ktérzy zyli przed nami, ich
historie nie muszg konczy¢ si¢ z dniem ich $mierci. Czy Farinellemu kiedykolwiek przeszio
przez mysl, ze za 300 lat bedzie taki a taki chtopak, ktory bedzie chciat by¢ Farinellim?
Nie wiem! Moze dlatego na koncu monologu-arii dedykowanego potgdze opery juz

zmeczony 1 spocony zadam to wlasnie drgczace mnie pytanie.

3. Realizatorzy

Do wspotpracy przy spektaklu zaprositem Anne Herbut, niezalezng dramaturzke,
dziatajacg na polu teatru, nowej choreografii i performansu. Anna jest autorka scenariuszy
do przedstawien teatralnych i tanecznych oraz tekstow krytycznych. W swoich pracach
taczy refleksje teoretyczng z praktyka dramaturgiczng i kuratorska. Jest absolwentka
dramatologii na Uniwersytecie Jagiellonskim. Z Herbut miatem juz okazj¢ pracowac przy
spektaklach przygotowanych w Teatrze Polskim we Wroctawiu. Nad scenariuszem
pracowali$my razem. Poniewaz nie mieliSmy zadnej sztuki ani dramatu nawigzujacego do
zycia Carla Broschiego, wigkszo$¢ tekstu powstata na bazie improwizacji scen i materialow
inspiracyjnych. Rejestracja spektaklu zajat si¢ Piotr Czekalski, aktor, absolwent Akademii
Sztuk Teatralnych w Krakowie z Filig we Wroctawiu. Piotr jest moim bylym studentem.
Swietnie si¢ rozumiemy. Rozwija swoje zamitowania zwigzane z praca z kamerg. Obecnie
oprocz aktorstwa podejmuje wspotprace z produkcjami telewizyjnymi jako operator czy

dokumentalista. Wspdlnie z Piotrem zrobiliSmy montaz rejestracji mojej pracy.

Spektakl powstat w przestrzeni Teatru Studio w Warszawie dzigki wielkiej pomocy
dyrekcji teatru Natalii Korczakowskiej i Romana Osadnika, ktorzy dali mi do dyspozycji
przestrzen teatru, rezysera $wiatla Krzysztofa Rykaczewskiego oraz rezysera dzwigku
Damiana Kruszewskiego. W pracy asystowal mi przyjaciel Lukasz Kubiak, ktéry pomogt

mi zaja¢ si¢ sprawami organizacyjnymi zwigzanymi z przygotowaniem przestrzeni,



rekwizytami czy pomoca techniczng. Lukasz i Damian biora rowniez udzial w samym

filmie, ktéry rozpoczyna si¢ od sceny spotkania organizacyjnego tworcow.

Oprawg muzyczng zajatem si¢ sam dbajac o to, by muzyka wiernie oddawata i
wzbogacata atmosferg poszczegdlnych scen. W spektaklu uzyty zostat utwor Lamento della
Ninfa? Claudio Monteverdiego, ktory zaspiewatem w duecie z Magdaleng Szczerbowskg —

aktorka Teatru Capitol we Wroclawiu.

Kostiumy do spektaklu stworzyli Gregor Gonsior, projektant mody, absolwent
todzkiej Akademii Sztuk Pigknych, tworzacy réwniez obrazy w przestrzeni miejskiej oraz
Krystian Szymczak — kostiumograf, scenograf, projektant mody i rezyser $wiatetl.
Ukonczyt wydziat Projektowania Ubioru i Scenografii na Uniwersytecie Artystycznym w

Poznaniu.

W roli matego Carla Broschiego wystapit moj ukochany syn Oskar Porczyk.

4. Geneza projektu

Inspiracja do stworzenia spektaklu stal si¢ dla mnie najstynniejszy kastrat §wiata Carlo
Broschi. Spiewak wybral sobie przydomek Farinelli, byt najgorecej podziwianym
$piewakiem swoich czasow 1 w calej historii kastratéw bez watpienia zajmuje pierwsze
miejsce. Magia jego glosu, niezwyklo§¢ techniki wokalnej 1 oddziatywanie jego
osobowosci, uczynity zeh zywa legende, ktorg pasjonowala si¢ znaczna cze$¢ Europy?.
Broschi urodzit si¢ we Wtoszech w Andrii w 1705 roku. Jego ojciec Salvadore Broschi byt
urzednikiem panstwowym, a matka Caterina Barrese pochodzita z Neapolu. W rok po
narodzinach chtopca jego ojciec otrzymal nominacje¢, ktérej splendor spltynatl na catg
rodzine potomkdéw Barrese i Broschich. Tak wigc Carlo urodzit si¢ i wzrastat w srodowisku
jak na tamte czasy bardzo uprzywilejowanym i wyjatkowym, jesli wzia¢ pod uwage losy
innych kastratow siedemnastego i osiemnastego wieku. Mtodzi chtopcy byli niemal
sprzedawani nauczycielom $piewu i muzyki. Z wielodzietnej rodziny jeden z chtopcéw byt

wybierany, bez wzgledu na to czy byl utalentowany muzycznie czy nie, by podda¢ go

2 Claudio Antonio Monteverdi- wtoski kompozytor, violista, $piewak i ksigdz ur. 1567 r., Lamento della
Ninfa-kompozycja muzyczna

3 Szerzej na ten temat: Patrick Barbier, Farinelli-prawdziwa historia genialnego kastrata, Warszawa 1998



zabiegowi usunigcia jader. To miato rzekomo zapewni¢ finansowy byt rodzinie. Liczono
bowiem, ze jesli zabieg si¢ powiedzie, a chtopiec okaze si¢ geniuszem muzycznym, bedzie
goscil na najwiekszych scenach Witoch i w patacach krélewskich. W rzeczywistosci jednak
dziesiatki dziewigciolatkow w tamtym czasie umieralo na skutek Zle przeprowadzonych
zabiegow, czg¢sto w niehigienicznych warunkach. Jesli nawet udato si¢ im przezy¢
okazywalo si¢, ze operacja nie byla wykonana prawidlowo. Mtody cztowiek chorowat

przez cate swoje zycie. Narazony byl rowniez na upokorzenia spoleczne.

Bycie ,,odmieficem” musiato by¢ nie do zniesienia. W konserwatorium muzycznym
kastraci z racji swej delikatnosci byli inaczej traktowani, odczuwali takze szykany
nauczycieli i zmg¢czenie zwigzane z drakonskimi metodami nauczania. Doznawali licznych
upokorzen ze strony pozostatych chtopcéw z powodu innosci. Niejeden z kastratow tracit
w konserwatorium zdrowie fizyczne i psychiczne i uciekat w trakcie studiow 4. Juz nie
he, a jeszcze nie she. Tym samym stawali si¢ tym bezosobowym, osobliwym iz. To wiasnie
osiemnasty wiek stanowitl zaréwno szczyt, jaki i1 schylek rozpoczetego w zaraniu
siedemnastego  wieku niekwestionowanego panowania kastratow. Kochanych,

uwielbianych, adorowanych, ale tez wy$miewanych i potepianych, zwlaszcza przez

4 p. Barbier, Farinelli.....str. 19
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kosciot. Co tym bardziej dziwi, ze wigkszos¢ z nich potem znajdywata w kosSciotach
schronienie, §piewajac w zastepach chorow na chwate Pana. To wlasnie ta epoka, zwana
dzi§ barokiem, zrodzila owo wyzwanie dla rozumu, owo pragnienie, aby blask i

zmystowos$¢ niezwyktego glosu postawi¢ ponad wszelkimi wzgledami natury moralne;.

Farinelli posiada czterooktawowga skale, specjalizuje si¢ w koloraturze, zongluje
kaskadami ozdobnikow. Jego tryl jest wyszukany, doskonaty, perlisty, regularny i okragly.
Podbija Rzym, Wieden, Londyn i Paryz. Potrafi wy$piewac¢ 150 nut na jednym oddechu.
Jego glos wprawia w drzenie. To w konserwatorium muzycznym poznaje swojego mistrza
Nicole Porpore<?>°, ktory stanie si¢ potem jego impresario, ktorego pokocha jak wlasnego
ojca. To wlasnie posta¢ Chirurga w moim dziele bedzie nosita w sobie znami¢ tego
spotkania i jakze zazylej 1 goracej relacji.

O Farinellim mogtbym pisa¢ bez konca. Ale opowiedzenie historii jego zycia
mijaloby si¢ z celem mojej pracy. Zrozumialem to na etapie tworzenia scenariusza. Wiele
spraw zwigzanych z jego osobg pozostaje do dzisiaj w sferze domystow, nie zawsze
potwierdzonych rzetelnie faktow. Slady Farinellego sa, niestety, trudne do odnalezienia,
mimo ze pisali 0 nim liczni podréznicy i pamietnikarze epoki. ,,Spiewak byt cztowiekiem
raczej powsciaggliwym 1 nie chcial napisa¢ autobiografii. Nie do odnalezienia jest
najwazniejsza cze$¢ jego korespondencji adresowana do poety Metastasia®. Nawet miejsca
zwigzane z jego zyciem prawie wszystkie zniknely”’. Zniszczony zostal jego bolonski
zamek, najcenniejsza poza glosem spuscizna, jaka zostawil po sobie. Tworzyl go ponad
dwadzies$cia lat, pielegnowal, ulepszat, rozbudowywat. Mozna powiedzie¢, ze poswigcit
projektowi i budowie swojego dzieta taki czas i uwage, jakie poswigca si¢ rosngcemu
potomkowi, ktérego nigdy nie mial, a o ktorym bez watpienia marzyt. Ja rowniez miatem
marzenie zabierajgc si¢ do tego projektu. By¢ Farinellim. Zagra¢ go, zrozumie¢ i poczu¢.
Odpowiedz rodzi¢ si¢ bedzie powoli i w bolu, ktorego pragnalem unikngé, a ktory to
wiasnie stanie si¢ kluczem do rozwigzania zagadki. Ale przyjmuje to ze spokojem traktujac
jako konieczno$¢. Poboli 1 przestanie. W sekwencji patacowej retrospekcji, maty Carlo,

grany przez mojego syna bawi si¢ ze swoim opiekunem. Chirurg szykuje chtopca do

% Nicola Porpora (1689-1768) - wtoski kompozytor operowy epoki péZznego baroku i nauczyciel $piewu

6 Pietro Metastasio (1698-1782), wioski poeta i dramatopisarz, od 1730 r. nadworny poeta cesarski w
Wiedniu

7 P. Barbier, Farinelli.....str. 12
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zabiegu. W osiemnastowiecznych Wtoszech, wedlug prawa ustanowionego przez kosciot,
wybrany do zabiegu odciecia jader chtopiec musial wyrazi¢ zgode na operacje. Czy
dziewigciolatek mogl by¢ $wiadomy konsekwencji takiej decyzji?  Zabiegi byty
wykonywane wbrew pacjentowi, bezprawnie, pod ostong nocy i usprawiedliwiano je
przerdéznymi, petnymi przedziwnych zbiegdw okolicznosci wypadkami. Mogto to by¢ na
przyktad pogryzienie przez psa, dzikg §wini¢ lub tabedzia czy fatalny w skutkach kopniak
innego dziecka. Upijani, poddani dzialaniu opium chtopcy tracili co$ za czym do konca
swojego zycia przyjdzie im bezustannie tgskni¢. Wokalno-muzyczny nadmiar za ceng
fizyczno- cielesnego niedoboru. Pakt zostaje zawarty. W patacowej sekwencji mdj maty
Carlo, by¢ moze pod wplywem opium, a moze przekonany przez chirurga, wypowiada
wreszcie sakramentalne ,.tak”. ,,Poboli, poboli i przestanie. Zapytat mnie czy
chce...no, to chce¢”. Obraz sceny budzi jednak wielkie watpliwo$ci. Mozna odnies¢
wrazenie, ze dziecko S$wiadomie zgadza si¢ na zabieg, ale przeczacy jednoczes$nie ruch jego
glowy $wiadczy o ogromnym konflikcie wewnetrznym i1 dramacie, jaki odczuwa chtopiec
patrzac na swojego kochanego opiekuna. To wtasnie to samo ,,chce i nie chcg” odczuwam
w sobie rozumiejac wreszcie, ze czeka mnie zabieg, ktoremu sam bed¢ musiat poddad
siebie, jesli chcg zrozumie¢ istot¢ podejmowanego przeze mnie tematu. Diagnoza

powstanie w natchnieniu.

3

Mtody Carlo jest jak bialy, basniowy jelen. Niespotykany, wyjatkowy, unikatowy,

magiczny. Rodzi si¢ taki raz na 300 lat. Kazdy chciatby mie¢ go mie¢ dla siebie.
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4. Okiem kamery

Moim poczatkowym celem bylo stworzenie monodramu teatralnego na scenie kameralne;j
Teatru Studio. Nie planowatem uzywaé¢ w nim no$nikow medialnych, jakimi sg
wys$wietlane filmy i podazajaca za bohaterem kamera. Z czasem jednak, przechodzac do
nastepnych etapow przygotowan i znajdujac nowe rozwigzania scen zrozumialem, ze akcja
dramatu rozgrywac si¢ bedzie w roznym czasie i1 przestrzeni. Tak jakby gtoéwny bohater
wspominat co§ co wydarzyto si¢ 30, a moze nawet 300 lat temu. Zmiany odbywaty sie
kilkakrotnie, nawet w trakcie jednej sekwencji tekstowej. Podobny efekt trudno bytoby mi
osiggnac na scenie. W teatrze w ramach danej sceny, za sprawg realnej obecnosci aktora i
widza oraz ich biologicznego poczucia uptywu czasu, czas mija rownomiernie dla sceny i
widza. Film natomiast ma szczeg6lng tatwo$¢ w kondensowaniu zdarzef, czym zbliza si¢
do epiki. ,,Za sprawg montazu czas akcji na ekranie, nawet w ramach pojedynczej sceny,
ptynie inaczej niz czas biologiczny widza, a przechodzenie z jednego planu czasowego do
drugiego jest znacznie tatwiejsze do uzyskania niz w zywym teatrze”®. Zaznaczy¢ tez
musze, ze rejestracja spektaklu w zaden sposdb nie wptyneta na czas odbioru. Sceny dla
potrzeb filmowego obrazu nie byty skracane ani demontowane. Znaczy to, ze przeniesione
na scen¢ zagrane bytyby doktadnie w takim samym tempie i dlugosci. Doliczy¢ bym musiat
czas na przebranie kostiumu i wniesienie rekwizytow czy dekoracji. Zdecydowatem si¢ na
rejestracj¢ spektaklu i zabieg uznatem za stuszny i jak najbardziej uzasadniony. Spektakl
zarejestrowany zostat w przestrzeni teatru. Na wielkiej scenie, w garderobie, w korytarzach
budynku, w bibliotece czy w foyer teatralnym. Ta ostatnia przestrzen najbardziej odnosi
si¢ do przesztosci. Dlatego tez zdecydowalem si¢ na czarno biaty obraz rodem ze starych
fotografii. Ornamenty, zdobione $ciany, drewniana posadzka czy stary zyrandol przenosza
nas do bolonskiego Patacu Farinellego, ktéry budowany byl ponad 20 lat, i w ktorym

zamieszkal pod koniec swojego zycia.

Swoiste problemy stawia proba uchwycenia teatru filmem, ktory gdy chce by¢

wierny realizmowi sceny stanie si¢ nieuzyteczny, jesli nie zastosuje si¢ innego oswietlenia,

8 Szerzej na ten temat: Didaskalia 171 Wojciech Swidziriski Teatr w oku kamery 2022
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czasem réznorodnych, dluzszych uje¢ by podazaé za mysla aktora. Nie nazywatbym
przedstawionej pracy filmem. Stworzona, wedtug prawidet sztuki filmu, stanie si¢ bardziej
instruktywna i okaze si¢ filmem o przedstawieniu. Momentami nawet przypominajac
dokument.

Oczywiscie ta forma wypowiedzi artystycznej, na jaka si¢ zdecydowalem uzywajac
kamery, zaktada pewne niebezpieczefistwo. Zywy teatr to nieuchwytny fenomen,
zwlaszcza za sprawg jego efemerycznosci i zywego kontaktu aktora z widzem. Jako zZe
aktor nieczesto moze pozwoli¢ sobie na stworzenie wlasnego dzieta, decydujac tym samym
o temacie, tekscie, formie, czasie a tym bardziej miejscu czy budzecie uznatem, Ze nagranie
spektaklu da mi mozliwos$¢ pracowania z kamerg i jako rezyser i jako aktor. Rozwigzanie
to okazato si¢ niezwykle interesujace. Poczawszy od wzigcia odpowiedzialnosci za kazde
wypowiedziane stowo i jego interpretacj¢, grymas, gest, a konczac na ogladaniu siebie,
poprawianiu czy samokrytyce. Tym doswiadczeniem zostaj¢ wepchnigty wrecz w nowa
relacje mnie we mnie i mnie ze mng. Co okazato si¢ by¢ doktadnie tym, o czym chciatem
opowiedzie¢ i czego jednoczesnie pragnatem doswiadczy¢ pracujac nad dzietem. Miatem
okazje¢ sta¢ si¢ narzedziem, ktore sam trzymam w reku. Do§wiadczaé, gubi¢ sie, ztoscic,
wzrusza¢, meczy¢ 1 zapominac si¢. To wszystko stato si¢ budulcem, materiatem, z ktérego
krok po kroku przez tygodnie powstawatl projekt.

Oczywiscie pojawia si¢ pytanie: Czy kamera nie moze sta¢ na widowni rejestrujac
caly przebieg? Moze i tak. Ale opowies¢, ktorg zdecydowalem si¢ przedstawic jest
niezwykle osobistg historig, rodzajem spowiedzi, wyszeptanej czasem na ucho widzowi jak
cichy sekret czy skrywana od lat udreka. Chciatem, zeby widz mogt ten szept poczué, by
mogl zajrze¢ bohaterowi gleboko w oczy, a co najwazniejsze by miat poczucie obcowania
z nim sam na sam. Dlatego zapis techniczny, nieruchoma kamerg znacznie ograniczytby
wrazenia, jakim podda¢ moglby si¢ widz, ktory przeciez nie jest ,,szeroko otwartym okiem”
ogarniajagcym wszystko. Bedzie wodzit wzrokiem za akcja, ruchem, obiektem. Widz jest
estetg. Rejestracja powinna by¢ wierna idei, a zarazem czytelna na sposéb filmowy oraz
atrakcyjna w odbiorze. Majac ograniczony technologicznie sprzg¢t i limit czasowy
musiatem przygotowaé si¢ na drobne problemy zwigzane z ryzykiem niekoherencji
materiatu. Rekwizyt w jednym ujeciu byt w innej rece niz w pierwszym dublu czy
niedopracowane w niektorych ujeciach $wiatlo. Na planie filmowym s3a to biedy
niewybaczalne. Wpisany w ten proces margines bledu staje si¢ czeScig proby

udokumentowania, zapisania procesu btadzenia w poszukiwaniu ideatu. Im mocniej
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probowalem go osiggnaé pracujac ci¢zej, tym bardziej si¢ oddalat. Naprawiajac jeden btad
popelniatem dwa nastepne. Skutki uboczne.

Zarejestrowanie spektaklu zajeto okoto dziesigciu godzin. Poniewaz bytem
ograniczony czasowo 1 budzetowo, nie mogtem pozwoli¢ sobie na zrobienie wielu dubli,
w ktorych moglbym potem przebiera¢ przy montazu. Szczerze mowiac, nie checialem ich
robi¢ za wiele. Wiedziatem, jak chcg opowiedzie¢ swoja historie. Wydarzylo sie¢ jednak
co$, co nieoczekiwanie zmienitlo konwencje¢ sceny finatowej. Ale do tego mogltem dojs¢
tylko metoda prob i bledéw. Dzigki montazowi filmowemu udato mi si¢ uzyskac cos, na
co w pracy na scenie prawdopodobnie bym nie wpadt. Opowiadajacy histori¢ narrator w
trzeciej cze$ci spektaklu, w garderobie, zaczyna rozmawia¢ z granym przez siebie
bohaterem. Posta¢ rozmawia z jej tworcg. To wyjatkowy moment. Porczyk gubi si¢ w
swoim wlasnym spektaklu, w swoim wlasnym dziele. Opowiadana historia rozmywa sig.
Tracimy z oczu Farinellego, o ktorym miata by¢ opowies¢. Na pierwszy plan wysuwa si¢
Porczyk — artysta. Aktor przyznaje si¢, Ze czasem marzenia, pragnienia, pozadania moga
zawie$¢ nas do miejsc bez wyjscia. Porczyk zawiesza si¢ nad opowiescig. Nic juz nie mowi.
A grana posta¢ przemawia do opowiadajacego. Jest jego cieniem. By¢ moze czyms albo
kims, kogo si¢ wypiera albo boi. Celowo pisz¢ w niektérych czedciach pracy o sobie w
trzeciej osobie. W ten sposob przygladam si¢ samemu sobie. To pozwala mi z perspektywy
czasu latwiej opisa¢ motywy swojego dzialania. Ta analiza nabiera gigbszego znaczenia.
Zwielokrotnienie bezustannie zmieniajacej si¢ perspektywy. Porczyk pisze o Porczyku,
ktory probuje mowi¢ o Porczyku. Zmeczony aktor w garderobie zwraca si¢ do swojego
tworcy. Niczym spuszczone ze smyczy alter ego prosi o pomoc. Pragnie jego akceptacji.
Zada jego uwagi po to, by na koncu powiedzie¢ jak bardzo go kocha. Bartosz poszukujacy
we wszystkim idealu zglgbia jego warto§¢ dopiero w obliczu porazki. Porazki, ktorej
zaznaje sam w obliczu niezagrania roli Farinellego, tak dobrze jak sobie to wyobrazat.
Horror sytuacji przystonit scenariusz wyobrazni . A moze te miejsca, jak nam si¢ wydaje
bez wyjscia sg wlasnie okazja do poznania siebie samego w nowych okolicznosciach.
Moéwig do siebie samego: ,,Co ty chlopaku robisz? Przeciez to jest nagrywane.
Nie mozesz kazdemu mowié¢ jakie sa twoje najskrytsze pragnienia i
stabos$ci jakby wiecznie byty Twoje urodziny”. W tej rozmowie Porczyk wstydzi
si¢ Porczyka. To bardzo intymna sytuacja. Aktor boi si¢ konsekwencji spowiedzi. A jesli
kto$ z ogladajacych przeczyta miedzy stowami, co przydarzylo si¢ matemu Bartkowi? A

bylo to rdwnie okrutne, jak kastrowanie setek matych chtopcoéw. Czy bedzie musial méwié
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wiecej? Posta¢ odpowie: ,,Powiedz to, bo moéwienie jest przeciwbolowe!” Ale
czy udreka minie? Graniczny moment. Na scenie bym si¢ zawahat. Tu, zeby ukry¢ 1z¢ i lek
bohatera odwracam aktora plecami do kamery. Twarz odbija si¢ w lustrze garderoby. Mamy
juz dwie postaci w scenie plus narrator. Blizniak aktor, lustrzane odbicie. A moze to bufor
bezpieczenstwa, by nie wypowiedzie¢ wszystkiego do konca, by nie krzyknaé¢? Buforem
staje si¢ grana posta¢. Nalozona maska. To nie ja, to tylko rola, mozna pomysle¢. Pas
bezpieczenstwa. W koncowym monologu bohater-aktor opowiada nam sen o latarni
morskiej, ktory bezustannie nawiedza go w nocy. Wchodzi po schodach i nigdy nie moze
dotrze¢ na gore zeby zobaczy¢ kto tam na niego czeka. Budzi si¢ i zasypia i znowu budzi.
Pod$wiadomos¢ ptata nam figle. Sen miesza si¢ z jawa. ,,Ja nigdy nie moge zobaczy¢
kto tam na mnie czeka...” —skarzy si¢ posta¢. By¢ moze rozmowa z Freudem, gdyby
tylko byta mozliwa i jego koncepcja funkcjonowania umyshu ludzkiego, doprowadzitaby
aktora do nieznanej wiezy, odrzucajac tak meczaca racjonalnos¢ ludzkich wyborow i
zachowan na rzecz czynnikow irracjonalnych i emocjonalnych. Ale kamera, jak czujne oko
widza, traci ostro$§¢ rozmazujac twarz bohatera, by przenie$¢ nasza uwage na zdjecie
malego dziesigcioletniego chiopca. Czy to Porczyk? Czy Farinelli? W relacjach ukryta jest
mozliwo$¢ rozwoju. W samotnos$ci nie odkrytbym tyle na swoj temat. Rozwoj polega na
integracji wszystkiego co w nas jest. Dwoje ludzi ustawionych po obu stronach barykady
nosi w sobie to samo. Swoje historie, swoj rod, traume, cierpienia, dotyk napotkanych w
zyciu ludzi, sny i talenty. Sg do siebie podobni, chociaz wydaje im si¢, ze sg biegunowo
r6zni. Moga urodzic si¢ z trzystuletnig roznicg czasu czy w innej szerokosci geograficznej,
ale nadal bedzie istniala mozliwo$¢ spotkania. Moga zaglebi¢ si¢ w swoje zycia i
zafascynowac si¢ sobg. Glebia oznacza wierzch. Stad moze nasuwac si¢ pytanie kto w tym

spektaklu opowiada o kim. Czy Porczyk o Farinellim czy Farinelli o Porczyku?
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Rozdzial 2

Budowanie roli — operacja na otwartym sercu

1. Operacja na otwartym sercu

»Scenariusz zawiera kregostup utworu, a takze kazdej postaci, nie tylko gléwnego
bohatera, wokot ktorego obraca si¢ akcja, czy jego antagonizmy”®. Kazda opowie$¢ o
Farinellim bedzie hipoteza. Zrozumienie tego zaj¢to mi chwile. Marzenie wcielenia si¢ w
kastrata obejmowato caly szereg osobistych oczekiwan wobec inscenizacji i obrazow, jakie
przenios¢ na scen¢. O tym szerzej napisze przechodzac do sceny opowiadajacej o sile opery
i jej wielkosci. Ale scenariusz musiat powsta¢. Bez niego wszystko pozostaje w sferze
wyobrazen. Wiedziatem, ze tekst musi by¢ podstawa, trzonem, wokoét ktérego bede mogt
dziata¢. Skad wzia¢ stowa? I od czego zacza¢? Scenariusz powstawatl do ostatniej chwili,
a w dniu realizacji mial w sobie miejsca a doktadniej tematy, wokét ktérych moglem
pozwoli¢ sobie na dopisanie czego$, co moglo pojawi¢ si¢ jeszcze w dniu nagrania. Na
przyktad brak peinej dekoracji i wielkiego ksi¢zyca, ktory miatl by¢ zamontowany na
sztankiecie nad sceng. Ksiezyca, na ktorym miatem usig$¢ i unie$¢ si¢ metr nad sceng nie
udalo si¢ zawiesi¢, bo sztankiety nie byly dos¢ stabilne. Zmienitem kontekst wypowiedzi.
Marzenie nadal bylo marzeniem o niezagranej scenie, ale dekoracja nie dojechata.
Scenariusz byt jak nieskonczona otwarta ksigzka piszaca si¢ w realnym czasie i przestrzeni.
Pracujac przy innych spektaklach zwyklem by¢ perfekcyjnie przygotowany do premiery.
Bezblednie nauczony tekst, opracowane dzialanie, wewn¢trzny monolog byly niczym
drogowskazy utatwiajace dotarcie do roli. Tym razem pozwalam sobie na wigcej swobody,
otwieram si¢ na nieznane. Eksperymentuj¢ i szukam. ,Improwizacja jest jakim$
tajemniczym sensem, jest jakim$ nowym rodzajem zycia, albo nowym narkotykiem, albo
nowg rozkosza — nowa tajemnicg tworcza, ktorej celem jest przeksztatcenie i wyksztatcanie

osobowosci. Wydobywaniem gleboko ukrytych skarbéw na §wiatto dzienne kamerowego

9 L. Cohen, Metoda Lee Strasberga. Podrecznik ¢wiczen aktorskich, Krakéw 2020
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zapisu...w spektaklu powinno pojawia¢ si¢ wcigz i obsesyjnie stowo improwizacja, jako

wtajemniczenie” !

Pomimo Ze improwizacja jest postrzegana jako co$ bardzo spontanicznego,
podstawa jej jest rzetelne przygotowanie. Tak jak w muzyce improwizacja to sposob grania
polegajacy na ukladaniu przez instrumentaliste czy wokalist¢ swojej partii podczas
wystepu. Moimi wystgpami poczatkowo byty proby, a nie sam pokaz spektaklu. Wymagato
to jednak ode mnie umiejetnosci korzystania z narzedzi, jakich nabylem w edukacji
zawodowej 1 zdobytego na scenie doswiadczenia. Tak samo muzyk nie moze
improwizowa¢ nie znajagc podstaw harmonii i gam muzycznych. Zebratem wszystkie
potrzebne informacje dotyczace tematu, nad ktéorym pracowatem. Ogladatem filmy,
czytatem ksigzki i1 artykuty. To juz na etapie prob stato si¢ niezb¢dnym czynnikiem pracy.
Chodzilem z dyktafonem nagrywajac cale mysli, zdania. Opisywalem swoje sny,
zadawatem pytania, widziatem obrazy. Czytalem o Broschim, probujac sobie tym samym
wyobraza¢ jaki byt, jak czut, za czym tesknitl. Potem spisywatem skrupulatnie fragmenty
nagran i taczytem w poszczegolne bloki tematyczne. Niektore sceny powstawaty etapami
i rozbudowywaly si¢ z proby na probe. Pozwolito to na stworzenie niemal muzycznej
formy utworu literackiego, gdzie wstep, rozwinigcie i zakonczenie tagczyt wspdlny temat.
By moéc opowiadaé o operze chodzilem na spektakle do Opery Wroctawskiej 1 Teatru
Wielkiego w Warszawie i bacznie obserwowalem nie tylko to, co dzieje si¢ na scenie, ale i
poza nig. Interesowal mnie widz jako Zywy organizm reagujacy na sztuke. Stad caly
fragment o znuzonej, zasypiajacej widowni, bijacej brawo po dwudziestominutowej
drzemce w trakcie drugiego aktu. Temat monologu wzbogacony byl o opis osobistego
odbioru scenicznych widowisk 1 towarzyszacych temu rozwazan. By scena improwizacji
mogla si¢ uda¢ musieliSmy z Herbut okres§li¢ parametry akcji i sceny. Z kazdym
wypowiedzianym stowem na scenie i dziataniem, sktadalem propozycje, okreslatem
pewien element rzeczywisto$ci sceny. Przyjeciu tej propozycji towarzyszyto zwykle
dodanie nowej propozycji bazujacej na poprzedniej. Stad kolejny temat budowany byt na
poprzednim temacie. Caly fragment o zmystach, pamigci zapachow i1 nauczycielce
polskiego byt moim prawdziwym wspomnieniem. Stat si¢ tez wspomnieniem chirurga.
Tym samym wzbogacalem §wiat wewnetrzny bohatera. Przy odtwarzaniu nagran prob,

odrzucane byty fragmenty scen, ktorych tematyka zbytnio odbiegata od tematu albo si¢ z

10 Krystian Lupa Rysunki teatralne, Galeria Sztuki BWA, Jelenia Géra, 2008
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nim nie laczyla. Czgséciej jednak pojawialy si¢ kolejne motywy, ktéore warto byto
pozostawi¢ w scenie. Dramaturzka dbata o klarownos¢ formy zdan i jasno$¢ intencji.
Ogromny wplyw na powstanie scen w procesie improwizacji mial czas i moja
kondycja. Byly dni, kiedy si¢ zloscitem i czutem bezradnos¢. Wchodzimy na sceng ze
swojego zycia, obowigzkdéw zostawiajac za sobg rodziny, przyjaciol, niezalatwione sprawy.
Logowanie si¢ w rzeczywisto$ci przynaleznej do postaci scenicznej, spektaklu i proby to
moim zdaniem niezwykle wazna umiejetnos¢. Wymaga treningu, by pozwoli¢ sobie na
separacje ze swoim calym Zyciem i jego sprawami, aby nie przyttaczaty nas i nie odbieraty
skupienia w pracy. Niemozno$¢ szybkiego osiagniecia celu, w wyznaczonym zadaniu na
probach, czasem bywa frustrujaca dla aktora. Moze temu towarzyszy¢ uczucie gniewu. Ale
na kogo tak naprawde ztosci si¢ aktor? Tak, czasem na rezysera, jesli nie udaje si¢ w pracy
porozumie¢ 1 znalez¢ wspolnego jezyka. Czgsciej jednak zloSci si¢ na siebie, uderzajac tym
samym w swoje poczucie wartosci. To natomiast przenosi si¢ niejednokrotnie ekstremalnie
na dzialanie sceniczne. I ta wlasnie ekstremalno§¢ ma w sobie tez ten zalgzek
improwiazacji i zrywa wiezy, w ktorych aktor utknat. Posta¢ w takiej sytuacji czuje si¢
lepiej. Ma fantastyczne warunki do rozwoju i samokreacji. Nastepuje atak agresji, ztos¢,
czasem tzy. Scena operowa pelna jest takich emocjonalnych uniesien, dramy, ptaczu.
Efektem wyrwania si¢ z tego zniewolenia brakiem kondycji aktorskiej jest nieobliczalnos¢
postaci 1 jej autonomia. Posta¢ nabiera swojej przestrzeni zyciowej, wychodzi poza
poczatkowy schemat myslenia o niej. Dlaczego mialbym si¢ tylko smuci¢ narzekajac na
niezrozumienie idei tworzenia spektakli operowych? Pojawiajg si¢ rowniez inne emocje,
ktére mogg ubarwi¢ gigantyczny monolog-ari¢. Zto$¢, rozczarowanie potem krytyka, zart,
wykpienie, btaganie, szyderstwo, rado$¢. Jeden stan nie musi wyklucza¢ drugiego.
Wszystkie wykorzystane zabarwienia emocjonalne pracuja na koncowy obraz, ktérego
efektem jest wielki rytual zerwania z utopia, niespelnionym marzeniem. Innym razem
przychodzitem z pozytywnym nastawieniem i poczuciem, Ze nic nie sprawia mi trudnosci.
Byta to odmienna kondycja, pozwalajaca na rozszerzenie pola wolnosci. Dobrze pamigtam
probe sceny opowiadajacej o marzeniu stania si¢ pierwsza muzyczno-intelektualng diwg w
kraju. Tego wieczora mialem w sobie otwarto§¢ na wydobycie swojego ghupka,
przystowiowego idioty, ktory nie musi liczy¢ si¢ z konsekwencjami wypowiedzianych
stow. Idiota zdradza sekret, znowu zmienia si¢ wewngtrzny pejzaz. Jest w tym odwazny,
bezkompromisowy i bezczelny. I bardzo pewny siebie. Towarzyszyto mi wewngtrzne

poczucie sily nie do pokonania, mimo iz ciato fizycznie dawato znaki wielkiego zmeczenia.
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Oczywiscie temat improwizacji byt juz weze$niej ustalony. Tym razem towarzyszyto temu
polozone wewnatrz skupienie, wyciszajace ciato. Cialo chciato siedzie¢. Nie chciato
krzycze¢ 1 biega¢ jak w poprzedniej scenie. Zatrzymato si¢, zahamowato. Jakby bylo
madrzejsze. Ale ta madros¢ to nie madros$¢ ludzka, ale zwierzeca. Co$, co wynika z natury
1 jej sity. I ogromna potrzeba kontemplacji wynikajacej z odwagi. Pozwolenie sobie na
bycie nagim. To co$ ze mnie juz moéwito. Datem sobie czas i pozwolilem sobie w tym
trwac. Patrze¢ odwaznie przed siebie z duma. Pojawil si¢ pejzaz, nastrdj w aktorze. Humor
i dramat przeplataja si¢ w monologu o operze, a smutek i niemoc w sekwencji snu o latarni
morskiej. Wiele jednak scen i tekstow zostato usunigtych. Osobiste zaangazowanie i
zmeczenie ciata w trakcie prob przyczynito si¢ do wydobywania z siebie stow, zdan
niestychanie osobistych, ale ciagle monologujacych z gldéwnym tematem. Doznawatem
niemal ubocznego, odmiennego stanu $§wiadomos$ci, wynikajacego z indywidualnego
doswiadczenia. Stanu, w ktorym rola przejmuje wiadz¢ nad aktorem i zaczyna mowié
swoim glosem. To byt ten etap pracy, w ktorym powstawat jezyk, jakim przemowit moj
bohater. Wtedy u§wiadomilis$my sobie z Herbut, Ze to podstawa inscenizacji. Czy to juz nie
wtedy wchodzilem w osobistg relacje ze swoim bohaterem? Czytajac o dziecinstwie Carla
wracatem do swojej przesztosci. Przegladatem stare fotografie, wspominalem tych co
odeszli. Pozywka do tworzenia stato si¢ czytanie dwdch biografii jednocze$nie — mojej i
Carla. Laczenie doswiadczen osobistych z procesem tworzenia tekstu czy jego analizg i z
obserwacjami z wlasnego zycia to sposoby pracy, ktore przeciez wzajemnie nie muszg si¢
wykluczaé. Takie podejscie do pracy nad rola reprezentuje Metoda amerykanska stworzona
przez kolektyw teatralny The Group Theatre zatozony w roku 1931 w Stanach
Zjednoczonych przez uczniéw Ryszarda Bolestawskiego i Marii Uspienskiej. Byli to Lee

" Odnoszg si¢ oni do Metody

Strasberg, Cheryl Crawford i Harold Clurman
Stanistawskiego, ktora obejmuje ,,zard0wno sposoby pracy treningu aktorskiego, jak i
technike przydatng w samodzielnej pracy nad rolg”!? Metoda ta ktadzie nacisk na takg
prace nad rola, ktéra wymusza na aktorze konstruowanie jej z przezy¢ osobistych. To
wymaga uwagi i pos§wiecenia. Moze by¢ to proces trudny, bo bedzie odnosit si¢ do nie

zawsze przyjemnych osobistych doswiadczen. Zrozumiatem, ze aby mowi¢ o Farinellim

powinienem poszuka¢ mig¢dzy nim a sobg wspolnego mianownika. Tematu, ktory begdzie

11 7rédto: D. Krasner, Strasberg, Adler i Meisner Metoda BN.Dialog nr 11/2002.

12 H. Clurman, The Collected Works of Harold Clurman, New York 1994.
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taczyl nasze drogi. Wspolny koralik na bransoletce z podwojna zytka. Wymagac to bedzie
ode mnie ,zajrzenia pod swoja skore, rozcigcia jej i glebsza na wielu poziomach
obserwacj¢”’. Operacja na otwartym sercu. Opis zabiegu kastracji chlopcow zrobil na mnie
tak silne wrazenie, ze wiedzialem, iz musi znalez¢ si¢ w spektaklu. Przeczuwalem, ze
operowany 1 operujacy funkcjonuja w przedziwnej, niewytlumaczalnej relacji.
Balansowanie na granicy $wiatow bohaterow powotywanych do zycia przeze mnie i
wychodzenie z nich, potem komentowanie staje si¢ swoistego rodzaju wiwisekcja,
zabiegiem, operacja przeprowadzong na oczach ludzi. Zabieg ten dokonuje si¢ na zywej
tkance, jaka jest aktor — Porczyk. Ten natomiast jako chirurg wykona go na scenie

pochylajac si¢ ze skalpelem nad przystrojonym biatymi liliami cialem chtopca.

Moj kastrat jest zatem podroza w wykreowanym przeze mnie $wiecie. Staje si¢
operatorem, sprawcg zarazem. Zawarte w dziele teksty literackie, dzialania aktorskie,
obrazy maja zatem charakter dokumentalny. Chce, zeby widz tez byt swiadkiem tego
procesu, tego wysitku pisania, opowiadania, tworzenia. Proces tworczy moze by¢ rdzny,
mniej lub bardziej skomplikowany. Moze by¢ inspirowany osobistymi przezyciami czy
opowiadaé o sprawie, ktora dotyczy nas wszystkich. Przy§wieca temu aktowi nadrzedny
cel, ktorym jest che¢ spelnienia si¢ jako czlowiek-artysta. Dzieki temu dzieto sztuki ma
szans¢ oddziatywac¢ na innych naktaniajac do refleksji. Pigknie jest uczy¢ sig¢ siebie i warto
podja¢ ten wysilek. Dzieto moze sta¢ si¢ manifestem w drodze do wolnosci ducha a
wolno$¢ artysty wynika z tworczego sprzeciwu wobec wszystkiego, co ksztattuje zycie
cztowieka. Od systemu szkolnictwa przez konsumpcjg, paradygmaty, konczac na kosciele
katolickim i polityce. To wlasnie dzielo artysty pozwala twodrcy na konfrontacje z
postrzeganym $wiatem. W jednej ze scen bohater przyznal sie, ze ,,zaszczepil” sobie
reotaksje 1 staje zawsze pod prad. Chcialem, by widz szedt za mng. Gestem glowy 1
zaczepnym usmiechem o$mielam go gdy nakladam marynarke z konskiego wilosia.
Zapraszam do swojego §wiata. Namawiam ogladajacego, by przezyt to ze mng. Chcg, zeby
si¢ wzruszyl 1 zapomnial w mojej podrdézy. Pragng, by zobaczyt we mnie siebie,
wspotodczuwat. Dlatego  spektakl zaczyna Porczyk-Narrator opowiadajac
wspottowarzyszom projektu jak bedzie przebiega¢ praca. Zaraza kolegéw wizja. Zaczyna
od opowiesci o sobie samym, dacie urodzenia, dziecinstwie, zestawiajac jednocze$nie
informacje zwigzane z podmiotem opowiesci, czyli Farinellim. Sugerowana zostaje jaka$
nieznana nam jeszcze zalezno$¢ miedzy tych dwojgiem. Kiedy gratem Narratora

najczesciej towarzyszyly mi: potrzeba klarownego opowiedzenia historii i przedziwna

21



niemozno$¢ uchwycenia nieuchwytnego. Dlatego narrator pieczotowicie dobiera stowa,
czasem brzmiace jak poezja, by potem znowu si¢ zawiesi¢, zamknaé oczy i opowiadac
dalej. Pod powiekami przeglada pocztowki zdarzen, widzi twarze. Wymagato to skupienia
1 uzycia minimalnych $rodkéw wyrazu. Oczy i dtonie. Na nich skupiatem si¢ najbardzie;.
Przez oko widz dostrzec moze pracg pamigci, przegladanie katalogdéw wspomnien, a dtonie
wyrazaty che¢ opisania, okreslenia ram aury, ktorg chcialem objawi¢ stuchajacym. Narrator
jest niczym wartownik u bram czegos jeszcze nieobjawionego. Zna tajemnice i odkrywa
nam j3, ale czasem ona wymyka mu si¢ lub gubi. Znika i uporczywie jej nie ma.
Sprawozdawca zapada si¢ w historig, ktora jakby od nowa sama si¢ opowiada, a on juz nie
ma na to wptywu. Czasem moje cialo w trakcie sceny zastygalo jak kamien. Nie czutem
potrzeby robienia niczego wigcej. Tylko zamkna¢ oczy i mowic¢ dalej. Zastygte cialo staje
si¢ wehikutem do przesztych obrazow, wypartych uczué, pogubionych pejzazy. I tej utracie
towarzyszyt jaki§ wstyd. Tak jak gubi si¢ cenng pamiatke albo nowy prezent od kogos

waznego. Narrator znajdzie zgube w scenie finalowej. Znajdzie siebie samego.

4

Na oczach widzéw i stuchaczy powotuje posta¢ Chirurga. Ale ten juz wie, ze méwi do
stuchajacego, ogladajacego wszystko widza. Chirurg czuje kamer¢. Nie ukrywa, ze ona
jest. Z chirurgiczng precyzja i rozwaga dobiera slowa, jest mowca, oratorem. Jakby
przemawiat w sprawie oskarzenia. Nie ttumaczy si¢. Ale mozna odnie$¢ wrazenie, ze broni
swojej postawy. Wspomina chtopca, z ktorym bez watpienia taczyto go co$ wyjatkowego.
Na mys$l nasuwa si¢ protokot przestuchania, mowy sadowej wykorzystywanej tak

powszechnie w konwencji teatru faktu. Stajemy si¢ $wiadkami narracji szkatutkowej, czyli
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opowiadania w opowiesci. W toku relacjonowanej historii pojawia si¢ kolejny narrator ze
swoim mitem, a za nim nastgpny. Widz moze oczekiwalby spotkania si¢ z samym
Farinellim, ale na to spotkanie bedzie musiat jeszcze zaczeka¢. Powracajac do historii
kastrowania chtopcéw 1 pobudek, jakimi kierowali si¢ ich opiekunowie i rodzice,
wspomnie¢ nalezy, iz jeden z biograféw kastrata opisuje, ze w przypadku matego Carla byt
to upadek z konia. Ale to tylko oficjalna wersja zdarzen. Dlatego zdecydowalem si¢ ubra¢
chirurga nie w klasyczny, bialy kitel lekarski, a w marynarke z kofiskiego wtosia. Chciatem
tez, by mial cechy dzikiego, nieprzewidywalnego stworzenia, zdolnego do wszystkiego,
ktore w koncowce monologu o ,,Pokoju z zywych $cian” ztozy obietnice chiopcu:
,2Podetne Cie¢ i ztapie i znowu podetne¢... i unios¢ Ci¢ Carlo na sobie...”.
Moj chirurg uwodzi widza, czaruje go. Jest katem, ktoérego wrazliwo$¢ zaczynamy
rozumieé. Jest tajemniczy, czasem dowcipny. Ma spojrzenie wilka przeszywajace
stojacego przed nim cztowieka. Jest nieprzewidywalny. Za chwile jest czuly i zartobliwy,
by potem zapomnie¢ si¢ i zanurzy¢é we wspomnieniu z rozmytym wzrokiem dziecka.
Zaczynamy go lubi¢. Wspotczujemy mu. Dajemy si¢ prowadzi¢. Wchodzimy w jego
opowie$¢ o dziecinstwie, o matce, ktora przywigzywala go do kaloryfera. Kat staje si¢
ofiarg. Ofiara katem. Efekt motyla jako teoria wyjasnia, jak drobne, cz¢sto niezaplanowane
decyzje, dziatania wptywaja na cale zycie jednostki. To zjawisko stanowi element teorii

chaosu, jest czyms$, na co nie mamy wptywu i czego nie jesteSmy w stanie przewidziec.

We wspolczesnym teatrze, ktory korzysta z repertuaru dramaturgicznego
minionych epok, Moj kastrat jako utwor poetycki ma szansg sta¢ si¢ posrednikiem mi¢dzy
dzietami przesztego czasu a dzisiejszg publiczno$cig. Dlatego staratem si¢ napisa¢ rgkopis
w taki sposob, aby dostosowaé go do nowej sytuacji odbioru, tzn. kontekstu spotecznego,
odmiennej wrazliwosci estetycznej czy oczekiwan jakie stawia publiczno$¢. Widz chce
poczu¢ si¢ wciagnigty w opowiadang histori¢, a nie tylko by¢ edukowanym w danym
temacie. Przychodzi do teatru czy kina, by dzicki emocjom aktora mogt mie¢ dostep do
swoich wilasnych. Tworzac spektakl zapraszam widza do wykreowanego przez siebie
$wiata. Aktorstwo, dekoracja, kostium, ruch sceniczny, muzyka 1 $wiatto
podporzadkowane zostaja wspolnej koncepcji artystycznej i jednemu §wiatu na niespetna
godzing. Wierze, ze jezyk, ktorym mowi¢ nie zdradzi mnie. Jest jezykiem tej przestrzeni,
tego kawatka czasu, gdzie to, co $wiadome i zaplanowane spotka si¢ nieuchronnie z tym,
co podswiadome i czego zaplanowaé si¢ nie da. Operacja nie konczy si¢ jednak na

oddanym do recenzji dziele. Sama proba opisania go teraz, nazwania stanow

23



emocjonalnych czy pobudek do dziatan scenicznych to bezustanna préba zdiagnozowania
siecbie w kontekScie swojej scenicznej wypowiedzi, dzieta. Chirurg powiedzial:
,2Uktadam z surowych danych diagnostyczng poezj¢. Co to znaczy? To
znaczy, ze musz¢ moOwi¢ wlasnym glosem, ktéorego rytm, dykcja,
brzmienie, melodia stanowia zado$§¢uczynienie. Bo maszyneria medyczna
jest niema. Nie ma nazw dla narzadow, ktore przestaty juz istnie¢”. Teraz
stowa staja si¢ narzedziami w probie opisania tego co czulem, oddajac si¢ pracy nad
spektaklem. I znowu operacja. Znowu diagnoza, precyzyjne cig¢cie zdan, dobor stow,

przecinkow, akapitow.

2. Pamie¢¢ artysty — baza danych

W epoce Big Brothera, internetu jako $wiata alternatywnej rzeczywisto$ci, w kolorowym
$wiecie papierowych telenoweli coraz trudniej znalezé chwile spokoju i refleksji. Zadza
pieniedzy i pogon za sukcesem odbieraja ludziom cenny czas, ktory powinni po§wigci¢
najblizszym 1 wilasnemu rozwojowi. Lustra znieksztalcaja obrazy. Nie ma w nich
prawdziwych twarzy. Przerost formy nad tre$cia w kolorowych pismidlach i tanich
programach sg powodem tego, ze ludzie pragna by¢ pigkni i idealni. Niestety, proba
doréwnania hollywoodzkim kanonom pigkna sprawia, ze zmieniajac twarz zapomina si¢ o
pigcknie wewnetrznym. Znani i lubiani wygladaja juz tak samo. Kobiety, jedna podobna do
drugiej. Ten sam nos, te same usta, naciggniete brwi. Filtry zmieniajace rysy twarzy,
instagramowa karuzela masek. Juz nie wiadomo co jest prawdziwe, a co spreparowane
przez program beauty face. Kult mltodosci i pigkna powoduje wyparcie wszystkich tych,
dla ktérych wnetrze i wrazliwo$¢ wigcej znaczg od mézgowych wybielaczy czy nowych
posladkow. Mie¢ jest wazniejsze niz by¢. Gonitwa do mety, ktorej nie ma. Kazda epoka ma
swoj maraton. Czas si¢ zatrzymac. Do tego §wiata nie nalezy moj chirurg. Nie podpisuje
si¢ pod nim, nie partycypuje w tworzeniu go. On chce i$¢ swoja droga na swoich zasadach,
ptacac za te decyzje swoja ceng.

Mo¢j chirurg uwaza, ze wszyscy jestesmy pacjentami. Chirurg to nieodlaczna czgs¢
kazdego z nas. Kazdy z ludzi ma w sobie swojego chirurga, podtrzymujacego zycie, wiare,
nadziej¢. Czasem jest surowym oskarzycielem czy bezwzglednym krytykiem. Ale tak
naprawde jest tym wewng¢trznym dzieckiem, ktére ro$nie z nami w nas do konca i nas

ktadzie do snu $mierci. To najblizszy przyjaciel 1 najtrudniejszy rywal, z jakim przychodzi
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nam niejednokrotnie konfrontowac si¢ w granicznych momentach zycia. Aneta Lastik,
doswiadczony pedagog i wybitna piosenkarka, przepigknie opisuje to zjawisko w swojej
pracy: ,,Termin wewngetrzne dziecko nie jest nowy. Spotykamy go w wielu terapiach i
technikach pracy w wyobrazni. Proponuje wzia¢ swoje wewnetrzne dziecko za rgke 1
prowadzi¢ je cate zycie. To daje inng perspektywe i bardzo ozywia nasze zdolnosci

tworcze” 3.

Obecnie inaczej myslimy o dziecinstwie, o dzieciach jako indywidualnosciach.
JesteSmy bardziej swiadomi. Rozwdj jednostki postrzegamy w konteks$cie rozmaitych
wpltywow spolecznych, reprezentowanych przez dorostych, kolegéw ze szkoty. Jestesmy
poinformowani, jak techniki socjalizacji, stosowane przez opiekunéw, rodzicow czy
nauczycieli, podobnie jak proces nauczania i wychowania, determinujg te zmiany. Ojciec
Farinellego umiera z dala od syna w wieku trzydziestu paru lat. Ten brak pozostawia w
duszy dziecka ogromng wyrwe, ktora wypeti¢ mogt tylko mistrz chtopca. Prowadzacy
Farinellego od wczesnych lat nauki w konserwatorium Porpora, staje si¢ owym zastepczym
ojcem. Po latach bedzie miat ogromny wkiad w promowanie artysty na §wiatowych
scenach 1 bedzie jego impresario, czerpigc z tego ogromne korzysci finansowe. Stat si¢ on
dla chlopca przede wszystkim oparciem moralnym i znakomitym nauczycielem. To
pozwolito mi tworzac posta¢ chirurga mysle¢ szerzej o tej postaci. Wtedy nie mamy do
czynienia tylko z katem, oprawca, winowajca. A relacja tych dwojga zdaje si¢ by¢ bardziej
ztozona i tym samym ciekawsza z aktorskiego punktu widzenia. Chirurg nie jest tylko
lekarzem, starszym o trzydziesci lat panem w biatym kitlu. Odnajduj¢ w nim pasjonata
sztuki, dokonujacego aktu ,,body art” na ciatach mtodych chiopcow. Przyglada si¢ im,
studiuje ich z wielkim poswigceniem. Carlo dla Chirurga staje si¢ wyjatkowym, jedynym
w swoim gatunku kwiatem, ktory trzeba ocali¢ 1 pokaza¢ §wiatu. Czulem, ze musze zagrac
to z ogromnym zaangazowaniem, umitowaniem kazdej chwili spedzonej z chtopcem. Kat
nie musi by¢ postrzegany jako osoba nieczuta, szorstka, okrutna. M¢j bohater ma w sobie
$wiaty, kolekcjonuje w pamigci zapachy, a dotyk drugiego czlowieka jest dla niego
wydarzeniem niemal granicznym. Tym bardziej staralem si¢ by¢ uwazny na kazdy gest,
grymas i stowo swojego mlodego partnera scenicznego. Sam jestem ojcem dwoch synow.

Kazdego dnia przegladam si¢ w ich oczach 1 uczg si¢ od nich. Patrze na nich jak na siebie.

13 Aneta tastik Wewnetrzne dziecko, Warszawa 2008, str. 11
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Chirurg ostatecznie bardzo kocha mtodzienca. Sposréd tysiagca, ktorzy przeszli przez jego

szkotg, tego pamigtat najbardziej. Carlo byt wyjatkowy.

Motyw ojca i syna jest znamienny w kontekscie Broschiego. Sam nigdy nie zostanie ojcem
i bedzie o dziecku marzyl catle swoje zycie. Ten przeogromny brak, niemozno$¢
przedhuzenia swojego rodu, bedzie wielokrotnie odbijat si¢ na zdrowiu psychicznym

kastrata.

Zawsze pragnatem mie¢ syna i cieszy¢ si¢ jego sukcesami, patrze¢ jak wzrasta i
przerasta mnie swoja madroscig i talentem. Tu odbija si¢ moja relacja z ojcem, ktorego
brak sam odczuwatem. Cate lata wierzytem, Zze poszukiwanie ideatu, perfekcjonizm we
wszystkim, czego si¢ dotkng zwrdca uwage ojca i spojrzy on w moim kierunku. To jednak
doprowadzato mnie do frustracji i smutku, zwlaszcza kiedy nie udawato mi si¢ osiggnac
czego$ w taki sposob, w jaki tego oczekiwatem. Moje zycie, mdj ojciec — moj chirurg.
Porpora postawit Carlowi wysoka poprzeczke. Kazal uczniowi przez pare lat powtarzaé t¢
sama stronice ¢wiczen, aby oswoi¢ go z trudnos$ciami, nieodlacznie zwigzanymi z
karkotomna wokalistyka baroku. Cwiczyt chiopca niezliczong iloécia arii
wykorzystujacych wszystkie mozliwosci ludzkiego S$piewu. To sktonito mnie do

przywotania mojego spotkania z nauczycielem $piewu. W drugiej czgsci spektaklu
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Porczyk-Farinelli w biatych kalesonach i czarnym pidéropuszu w goragczkowym uniesieniu
opowiada o scenie opery, jej wielkosci i sile. Czgsto padaja stowa: oddycham, nabieram
powietrza, trzymam oddech, oddychaj chlopcze. Monolog staje si¢ nieza$piewana,
wymarzona arig, wymagajaca przeciez ogromnego wktadu oddechu. Oddech przeponowo-
zebrowy skupia si¢ na pracy migs$ni dolnych zeber, mig$ni brzucha i przepony. Jest to
metoda oddechu zdecydowanie najbardziej skuteczna w S$piewie klasycznym, gdyz
pozwala na regulacj¢ sity wydechowej, a takze usprawnia kontrolowanie emisji gtosu. W
konserwatorium, podobnie jak u Porpory, praca nad oddechem stanowita zasadniczy
element lekcji kastratéw. Wspomniany przeze mnie z czaséw filmowki nauczyciel robit ze
mng doktadnie to samo. Znowu operacja na ciele i umysle. Uruchamia si¢ we mnie impuls.
Ztoszcze sig, krzycze, nie godze 1 jednoczesnie karnie staje w pozycji gotowosci do $piewu
jak najlepiej wyszkolony do pokazu kon. Dumny, ale tez zagubiony na granicy ptaczu i
absurdalnego $miechu. Czekajac na pochwale albo nagane. ,,Ale ja chcg $§piewac
wlasnym glosem” — krzyczy aktor. Kazda z powotanych do Zycia postaci chce moéwié
wlasnym glosem, upomina si¢ o ten przywilej. I znowu oddech, byleby tylko przetrwac,
nie utong¢. "Kazdy z nas ma okresy w zyciu, gdy mowi: ,,juz wiem” i wtedy jest to zawsze
poczatek cofania do punktu wyjscia i informacja, ze dziecko ,,przebrato si¢” za dorostego,

podczas gdy prawdziwy dorosty ,,wyjechal”, zostawiajac je ze starymi nawykami” !4,

6 Scena patacowa. Ujecie kadru filmowego z rejestracji spektaklu

14 Aneta tastik Wewnetrzne dziecko,...str. 13
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Czym$ niesamowitym i pigknym byta relacja z moim synem grajagcym Carla. Przed
przystapieniem do pracy na planie wszystko mu wytlumaczytem i cierpliwie objasnitem
plan dziatania. Niejednokrotnie patrzac na wspolne kadry miatem oczy petne tez. Moze
zicito si¢ moje niespetnione marzenie wielkiej przygody z ojcem? Tyle, Ze tym moim
ojcem statem si¢ ja sam, bo przeciez nim jestem tak, jak mdj syn jest czgscig mnie. Pamigé
naszych przezy¢ jest zapisana w naszym sercu i mozgu. I ta pamiecig i ta emocja podlewam
kwiat, jakim staje si¢ moja sztuka. Cho¢ z czasem doro$lejemy i poznajemy inne
zachowania, cz¢sto odmienne niz te nabyte w domu, nie zmienia to podtrzymywanych
wyobrazen, jakie mamy o nas samych. A to dlatego, Zze zmiana jest $ci$le zwigzana z innym,
nowym juz spojrzeniem na mamg¢ czy tate. Uczucia nie zaleza tylko od tego, co dzieje si¢
na zewnatrz nas, ale zewngtrzne wydarzenia poruszaja w nas pami¢¢. Pamig¢ dziecka,
ktére, pomimo iz mamy juz po tych trzydziesci, czterdziesci czy osiemdziesiat lat, lezy w
nas niemalze fizycznie. Jak mate ciato siedmiolatka w dorostym ciele, w awatarze. Czy
mamy czas przyjrze¢ si¢ temu cialu? W jakiej pozycji $§pi we mnie? Czy jest spigete,
skulone? Czy rozluznione i bezpieczne. Czy umiem nawigza¢ z nim kontakt? Pamig¢ tego
wewnetrznego dziecka jest jak baza danych zbierana przez dotychczasowe zycie.
Wydarzenie, ktére nas dotknie emocjonalnie przez podobiefstwo do dawnej sytuacji
przypomni si¢ i uzewnetrzni w ciele dorostym. Czy ten proces moze mie¢ wptyw na moje,
nasze decyzje aktorskie? Jestem przekonany, ze tak. Z psychologicznego punktu widzenia
nieprzerobione, nieprzepracowane ci¢zkie doswiadczenia zyciowe, traumy, graniczne
wydarzenia z naszego zyciorysu, zapisane zostaja w nas, w naszym ciele, niemal na
poziomie komorkowym. Moga to by¢ doswiadczenia zwigzane ze $miercig biskiej osoby,
utratg partnera, chorobg, wypadkiem czy trudng relacja z rodzicem. W zyciu dorostym
objawia¢ si¢ to moze nie tylko chorobg ciala i trudnymi stanami psychiczno-
emocjonalnymi, ale réwniez tendencja do powielania pewnych schematow swoich
zachowan czy prébami nie§wiadomej manipulacji innymi, by powréci¢ do okolicznosci
przypominajacej t¢ z przesziosci. W pracy artysty, podobne procesy beda widoczne w
przestrzeni jego rzemiosta artystycznego. Objawiac si¢ to bedzie doborem tematu, czasami
powtarzajacego sie przez lata motywu w catej swojej tworczosci. Tak jak watek $mierci 1
przemijalno$ci odczuwalny jest w spektaklach Krystiana Lupy, zafascynowanie §wiatem
snow, podswiadomosci ludzkiej w obrazach Salvadora Dalego czy opowiadaniem o bolu
ciata w teatrze tanca Piny Bausch. Sam zauwazam u siebie tendencje do grania rol, w
ktérych w zyciorys wpisany jest konflikt z rodzicem. Tym samym znajduj¢ mi¢dzy postacia

a sobg co$, co nas taczy. Oznaczaé to moze, ze ponownie chce skonfrontowac si¢ z tym
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tematem 1 pracowac z nim tworzac postac. Proces tworczy staje si¢ jednoczesnie terapia.
Pomagam sobie, uzdrawiam siebie. Uzdrowienie nastgpuje przez uswiadomienie
przyczyny, prazrodla traumy. Przez wypowiedzenie, czyli zagranie historii bohatera i
tym samym zespolenie si¢ z nim. Towarzyszy temu aktowi $wiadek, czyli widz, ktory
dzieki temu spotkaniu rowniez wspotodczuwa 1 wspottowarzyszy w tej osobistej podrozy.
,2Zajmowanie si¢ dzieckiem-emocja, dzieckiem-uczuciem zmienia catkowicie percepcje
otaczajgcego nas $wiata i pozwala lepiej zrozumie¢ drugiego czlowieka”!>. Dlatego mdj
chirurg wpatrzony jest w chlopca, odbija si¢ w nim, przypomina sobie siebie dzigki niemu.

Czujnie obserwuje, darzy atencja i chroni go.

Emocja przekierowuje mnie do siebie i kaze faczy¢ si¢ z moim dzieckiem we mnie.
Zewnetrzne 1 wewngtrzne rzeczywistosci. Chirurg taczy te $wiaty. Przywoluje miejsce,
ktore znajduje sie okolicach brzucha. ,,Pokoj z ruchomych $cian”, jakby byto sie w zywym
organizmie... ,Panuje w nim jaka$ niemoc, stan niewazkosci. I sam juz nie
wiem czy jestem tutaj teraz czy trzydzie$ci lat wczes$niej. To jest $liskie
to jest zywe, to oddycha”. Polaczona zostaje praca emocji, wspomnien z pracg ciata.
Uruchamiane zostajg skurcze, impulsy. Doktadnie ten sam proces, jakiemu poddany zostaje
artysta w akcie tworzenia: euforia, bezradno$¢, spalanie sie, trening, reakcja. Proces, w
wyniku ktorego rodzi si¢ sztuka. Chirurg bezustannie tworzy, kreuje, przetwarza, kopiuje.
JesteSmy zatem przeogromng, nieograniczong w zasobach bazg danych, z ktorych, gdy

tylko pozwolimy sobie, mozemy czerpac bez konca.

3. Rola juz w nas jest, wystarczy po nia siegnaé

Celowo nie skupiam si¢ na szczegdélowym opisie fabutly i akcji spektaklu. Zalezy mi na
poddaniu diagnozie procesu twoérczego budowania spektaklu i roli. Idac za mysla
Stanistawskiego: ,,Trudno jest méwi¢ 1 pisa¢ o sztuce w sposob zwyczajny, zwlaszcza w
skomplikowanym procesie tworczym. Stowa sg zbyt konkretne, zbyt toporne, by przekaza¢

nieuchwytne, pod$wiadome doznania”!®,

15 A. tastik, Wewnetrzne dziecko, str.16

16 K. Stanistawski, Praca aktora nad sobg, czes¢ 1, Krakéw 2010.
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Przez spektakl przeprowadza nas narrator-aktor. Na oczach widzow kreowany
zostaje chirurg. Ten za$ przywotuje posta¢ matego kastrata Carla Broschiego. Nastepnie
sam si¢ nim staje probujac wyspiewac ari¢, by na koncu powroci¢ do aktora i narratora.
Dlatego nieodlacznym elementem dekoracji staje si¢ lustro, w ktorym bohater przeglada
si¢ niczym Alicja z Krainy Czarow tuz przed decyzja o przejsciu na jego druga strong.
Whpatrywanie si¢ w siebie w lustrze dalo mi fantastyczny start. Nie sprawdzam oczywiscie
tylko tego, jak wygladam. Odbicie, niczym zywy partner, daje mi wglad w moja kondycje
psychiczng, nastroj, poczucie siebie samego. Moze moj bohater bedzie dzi$ delikatny, moze
czuly, odpowiadam sobie. Patrzg gleboko w oczy. Kamera nagrywa. Szukam jeszcze klucza
do zagrania chirurga. Trudno zobaczy¢ to, co w srodku z bardzo bliska. Przez chwilg
jeszcze si¢ waham. Kiedy$ z jakiego§ powodu wypartem si¢ wlasnej sily. Zostata ona
skrytykowana, wy$miana. W tym miejscu pozostaty bolesne rany. Ludzie zzewnatrz
pancerni boja si¢ pokaza¢ migkka czg$¢ siebie. Ale nosza te czuto$¢ w sobie. To czesto
ogromna wrazliwo$¢, podatno$s¢ na ciosy. Chirurg wstaje, zaklada marynarke.
Zalogowatem si¢. Odbitem si¢ w sobie. Moge gra¢ dalej. Zwierciadto staje si¢ portalem i
nos$nikiem obrazow. Od obrazéw si¢ zaczelo. Juz jako dziecko odbieralem $wiat
wszystkimi zmystami, zapamigtywatem obrazy i katalogowatem je w sobie. Wyjatkowo
silne s3 dla mnie zmysty wzroku i wechu. Nic dziwnego, ze wspomnienie nauczycielki i
pierwsze zwigzane z jej osobg erotyczne uniesienia wypowiada powotany w spektaklu do
zycia chirurg: ,Mam bardzo dobra pami¢é¢ wzrokowg, przypominam sobie
wszystko. Cale serie obrazéw. Pamigtam zapach wszystkiego i
wszystkich, ktorych kiedykolwiek poznatem czy wspomnialem. Kiedys$
pewna kobieta tak pachniata, jak moja pani od polskiego. Przenosze¢ si¢
do czasow szkolnych. Miata rude wtosy, zielony zakiet i jasne rajstopy.
Kiedy$ z tych noég pozostanie tylko nylon, a ja bed¢ pamigtat jg cata...”.
Takich i podobnych obrazéw przywolywanych przy pomocy zmystdow mamy w sobie
nieskonczenie wiele. Dlaczego nie mdglbym obdarzy¢ nimi kreowanych przeze mnie
postaci? W ten sposob tworze histori¢ ich zycia. Michail Antoni Czechow w swojej pracy
O technice aktora pisze: ,,Aktor, rezyser tak jak kazdy artysta, zna takie chwile. Obrazy
przesladuja mnie i zmuszajg do tworzenia form. Mylisz si¢ zaktadajac, Zze mozesz tworzy¢
czerpigc wylacznie z samego siebie, zyjesz w przekonaniu, ze twoja tworczos¢ jest
produktem pracy moézgu. Nasze natchnienie wyprowadzilo nas z waskich ram twdrczosci

osobistej. Ty jeste§ skoncentrowany na sobie samym, kopiujesz swoje wlasne emocje i z
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fotograficzng doktadno$cig odzwierciedlasz fakty otaczajgcego cie zycia”!”. Czechow
odwotuje si¢ do wyobrazni aktora jako mocy sprawczej kreowania postaci i budowania
jej $wiata wewnetrznego. Dociekliwos¢ 1 zadawanie cigglych pytan przybliza nas do
wyznaczonego celu. ,,Niezaleznie od zdolno$ci postaci do samodzielnego Zycia, twoja

18 Moj chirurg przez calg opowie$¢ wodzi widza

aktywno$¢ jest warunkiem ich rozwoju
za nos, raz kokietuje, innym razem wydaje si¢ calkiem o widzu zapominaé, pozwalajac
sobie na chwile zapomnienia i szczerosci. Przeslizguje si¢ po emocjach, bawi jego
wlasnymi przyzwyczajeniami, droczy si¢. Nie daje si¢ zamkng¢ w schematach,
wszystkiemu nadaje swoj niepowtarzalny rys. Kazdy jego ruch, kazda mina, gest sa
perfekcyjnie dopracowane. Juz wcze$niej myslatem o fizycznym aspekcie budowania roli.
Wyobrazatem sobie, jak bede sie porusza¢, méwié. Widzialem siebie na scenie, chociaz w
przestrzeni bez konkretnej dekoracji. Staratem si¢ poczu¢ wzrok widowni na sobie czy

wyczu¢ atmosfere danej sceny.

W miar¢ przerabiania i umacniania obrazu powstaje w tobie uczucie, ktére mozna wyrazié
stowami: to, co widze moim wewnetrznym spojrzeniem, te artystyczne postaci majg podobnie
jak otaczajacy mnie ludzie zycie wewngtrzne i jego zewngtrzne przejawy. Z jedna tylko roznica,
w zyciu codziennym pod zewngtrznym przejawem moge nie zobaczy¢, nie odgadnaé zycia
wewngtrznego stojacego przede mng czltowieka. Postaé artystyczna, widziana moim

wewnetrznym spojrzeniem jest dla mnie otwarta do konca ze wszystkimi jej emocjami, celami

i najbardziej zatajonymi pragnieniami'®.

W wyobrazni moglem zobaczy¢ kazdy wariant mojego bohatera. M¢j chirurg jest czutym
barbarzynca, rozumiejacym uczucia chtopca. Wspotczuje mu, ale wie, ze musi zrobi¢ to,
co do niego nalezy. Co jest jego przeznaczeniem. On sam tez przez to przeszedt. Tez poczut
odrzucenie, osamotnienie i zimng stal chirurgicznego stolu operacyjnego. Ale co$

uporczywie kaze wroci¢ mu do tamtych chwil. Do dziecifstwa. Jest w tym jaka$

niemajaca konca udrgka. Scena w garderobie, uchwycona w obrazie filmowym odwotuje
nas do kolekcji obrazéw ,,Three Studies of the Male Back 1970 autorstwa brytyjskiego
malarza Francisa Bacona, urodzonego w 1909 roku w Dublinie i uznanego za jednego z

czolowych tworcoOw malarstwa figuratywnego.

17 A. Czechow, O technice aktora, Krakéw 2000
18 A, Czechow, O technice aktora, str. 26

19 A. Czechow, O technice aktora, str. 86
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Bohaterowie tej kolekcji obrazéw siedza w pokojach, garderobach. Na kazdym z
nich pojawia si¢ lustro. Zmeczeni, zamysleni, utrapieni w przedziwnych pozach pozostaja
wsobni. Tkwig bole$nie w swoich wewnetrznych $wiatach, poswigceni myslom z
wykreconymi od cierpienia ciatami. Wpatrywatem si¢ w nich godzinami. Z tego patrzenia
na nich jak na pacjentow zrodzity si¢ pierwsze improwizacje. Proby postawienia diagnozy.
Niepoganiany czasem, czerpatem inspiracje z Baconowskiego obrazu jak z lustra. Lee
Strasberg moéwit o ,,chwili prywatnos$ci dla postaci” i o ¢wiczeniu, ktore:

(...) umozliwia dotarcie droga introspekcji do najglebszych pragnien, mysli i uczu¢ naszych

postaci, tak abySmy mogli w pelni doswiadczy¢ przebywania z nig w samotnosci oraz odkry¢

jak wyglada jej prywatne zycie poza ramami scenariusza. Dlatego opracowal ¢wiczenie z

obrazem, gdzie nalezy wybrac¢ posta¢ z dziela malarskiego, w ktorg chcemy si¢ wcieli¢ przy

wykorzystaniu zmystow 1 emocji, by zbudowaé caly jej $wiat, ze wszystkimi aspektami

psychologicznymi i fizycznymi?’.
Wedhug zrédet obrazy z tej serii nawigzuja do samobodjczej $mierci kochanka Bacona w
hotelowym pokoju. Francis stwarza kolekcje tryptykow, ktorych bohaterem staje sig¢
mezczyzna zamkniety w pokojach hotelowych. Mj bohater zostaje zamknigty w roznych
przestrzeniach teatru. W obu przypadkach mozna odnie$¢ wrazenie, iZ mgzczyzni zostang
tam juz na zawsze i nigdy si¢ stamtad nie wydostang, uwi¢zieni w p¢tli czasu. Baconowskie
obrazy porazaja swoim wyrazem, ladunkiem emocjonalnym, brutalnoscig i
autentycznoscig. Uruchomity we mnie gotowos$¢ na rodzaj bezwstydu w prowadzeniu scen
intymnych. Nie przez wzglad na pot rozebrane ciato, ale na w pelni rozebrany umyst i
odwage opowiadania tego, co czuj¢ i pragne: ,Marzytem, zeby zostaé¢ pierwsza
intelektualno-muzyczng kurwa, diwg, najlepsza w tym kraju i sam juz nie
wiem czy ja si¢ tu sprzedaje¢ czy robi¢ to dla tego, czego pozadam. Moje

marzenia sg egzotyczne”.

20|, Cohen, Lee Strasberg...str. 171-175
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Chirurg ma swoja tajemnice, ktora z widzem krok po kroku odkrywamy. Jest skupiony.
Mozna odnie$¢ wrazenie, ze za chwile eksploduje, ale przeciagga, moze celowo, ten
moment sprawdzajac granice wytrzymatosci. R6zne ustawienia ciala modela i pozycje, w
jakich malarz Bacon go uchwycit zapozyczam dla siebie. Najbardziej dziataja na mnie
nieruchome pozy na krzestach. M¢zczyzna z obrazOw Bacona ma w sobie tajemnice, jaka
chcialem, by ni6st mdj bohater. Patrzg na niego tak, jak patrzg na siebie. Chee zrozumied
go tak, jak probuj¢ zrozumie¢ siebie. Narzedziem jest lustro. Z tego wpatrywania si¢ i
rozumienia powstaje mozliwo$¢, okazja, by stworzy¢ obraz nie jedno-, a wielowymiarowy.

,,Aktorstwo to zawod, w ktorym pracuje sie na sobie samym, to pewien rodzaj body art.”?!

21 A, Holland Odwaga aktora, Dialog nr 11/2002
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Rozdzial 3

Cialo jako partner — kreowanie roli z zywej tkanki ciala

1. Praca na zywej tkance ciala.

Ciato jest moim narzedziem pracy. Bedac w dialogu i ciagglym kontakcie ze swoim ciatem
moge przekracza¢ narzucone sobie ograniczenia i odkrywac ukryte w nim potencjaty. Ruch
moze sta¢ si¢ srodkiem do rozwijania sprawnego sposobu odczuwania, myslenia, czucia i
rozumienia. Poprzez ruch i kierowanie na cialo uwagi rozwijamy obraz samego siebie,
wzrasta wrazliwo$¢ sensoryczna, budzi si¢ nasza wrodzona ciekawos$¢. Zaczalem tanczy¢
w wieku 10 lat. Na zajecia taneczne namowita mnie kolezanka z klasy. Nie miata partnera.
Taniec odegrat niezwykle wazng role w moim Zyciu i otworzyl mnie na sztuke. Wzbogacit
moj rozwdj emocjonalny i1 poszerzyt §wiadomos$¢ ciata. Przetanczylem 14 lat zycia
przechodzac przez jazz, klasyke, taniec towarzyski, step czy hip hop. Jako dziecko miatem
ktopoty z wyrazaniem emocji. Bytem nadpobudliwy i nerwowy. Mialem trudno$ci z
koncentracjg, zesp6t nadpobudliwosci psychoruchowej z deficytem uwagi (ADHD),
dysleksje i dysortografi¢. Te niezrozumiate dla mnie terminy, powtarzane przez rodzicow
na spotkaniach z terapeuta dziecigcym w poradni psychologicznej, budowaly w mojej w
mojej gtowie potwora, jakim si¢ staje i ktérego chyba powinienem si¢ wstydzi¢. Potem
pojawiaja sie pierwsze tiki nerwowe. Niekontrolowane ruchy r¢ka, potem czota, mruganie
oczami, odchrzakiwanie i tym podobne. Czulem ciggle zmeczenie ciala i wewnetrzne
napigcie. Pamigtam niezwykle intensywne poczucie ,,niemieszczenia” si¢ w swoim ciele i
che¢ pozbycia si¢ tego uczucia. Wplyw rodzicow, sposobu wychowania, §rodowiska
szkolnego i doswiadczen. Wszystko, co uksztattowato mnie manifestowatem §wiatu catym
soba. Taniec pojawit si¢ zatem w odpowiedniej 1 najlepszej dla mnie chwili. Byl dla mnie
lekarstwem, niemal terapig. ,, Terapia tancem wywodzi si¢ z nurtu tanca wspotczesnego, ale
nawiazuje takze do starych tancow szamanskich i plemiennych, do czaséw, kiedy taniec
byl wazna cz¢écig zycia spotecznego kazdego cztowieka, naturalnym sposobem wyrazania
emocji. Nie jest to taniec rozumiany w kategoriach figur czy krokéw. Jest to rodzaj tanca
tworczego, spontanicznego. To swego rodzaju taniec wnetrza. Techniki, ktore znalazly

zastosowanie w pracy choreoterapeutow nawiazuja do improwizacji tanecznej, pracy z
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ciatem, treningu odczuwania i relaksacji”??. Tanczgc, czulem sie wolny i szcze$liwy.
Kluczem byla wrazliwos$¢, ktora otworzyta drzwi do dialogu ciata, duszy i muzyki. Na
warsztatach ruchowych nie balem si¢ improwizowac i z tatwoscig oddawatem si¢ muzyce.
Rodzice zaobserwowali, Ze si¢ zmieniam. Poziom napigcia spadt i tiki nerwowe znacznie
si¢ uspokajaly.

Wzrastatem wigc w ruchu, w tancu i w dyscyplinie ciata tancerza. Te nawyki
zostaly we mnie do dzisiaj. Zdajac do szkoly filmowej nie miatem Zadnego problemu z
egzaminem rytmicznym, ruchowym czy tanecznym. By¢ moze wilasnie te egzaminy w
duzej mierze zadecydowaty o przyjeciu mnie do filméwki. Jako 18 letni student nie znatem
jeszcze literatury Czechowa, Dostojewskiego czy Manna, ale doskonale wiedziatem, ze
ruch jest integralnym elementem mozliwos$ci aktora do ,,opowiedzenia historii”. Dotyczy
to nie tylko tego, co ma by¢ opowiedziane i zakomunikowane, ale takze dostrojenia,
wyrafinowania i rozwoju ,,narz¢dzia” (jakim jest ciato) w opowiadanej historii. Tak wigc
swoje pierwsze postaci na scenie konstruowatem skupiajac si¢ na ich fizycznym aspekcie.
To byla moja droga powotywania ich do Zycia i zrozumienia ich. Oczywiscie z biegiem
czasu i1 zdobyciem do$§wiadczenia zrozumiatem, Ze sg jeszcze inne sposoby pracy nad rola,

ktére warto poznaé. Metoda bazujaca na fizycznosci byta mi dotychczas najblizsza.

Moj bohater (Narrator) ma w swoim ciele §wiaty i ciata wszystkich powotywanych
przed widzem do zycia postaci. On czuje przestrzen, rozumie ruch, odczuwa wibracje. Ma
w sobie posagowa nieruchomo$¢ polujacego i zywiotowos¢ wypuszczonego na wolnosé
rumaka. W scenie arii z pidropuszem na glowie myslatem o ciele, ktoére musi udzwigna¢
cigzar 1 warto$¢ monumentalnej arii wokalnej. Muzycznego dziela majacego w sobie
delikatno$¢, namigtnos$é, szat i ztosé. ,,Ale jak zagra¢ cialem arig?” — pytalem, tym bardziej
jesli nie mozesz jej wyspiewac. Podchodze do mikrofonu sugerujac tym samym gotowos¢
do wys$piewania pie$ni. Ale pojawia si¢ niemoc, jaki$ bunt. Nie bed¢ $piewal. Nie da sig.
Zdolnos¢ aktora do tego, by dobrze uzywac siebie jako instrumentu polega na tym, ze
potrafi tolerowaé nowe i r6znorodne sposoby ,,uzywania” siebie. Do§wiadczania na sobie.
Towarzyszy temu jaka$ przedziwna przyjemnos¢, ze mozna tego dokonywaé na oczach
ludzi. Dlatego chwile przemian bohatera w kogo§ nowego sg niczym rytuaty, swiadkiem

ktorych stajemy si¢ tu i teraz. Jest w tym akcie co$ bezwstydnego, bardzo osobistego.

22 Renata Ulman-Bogustawska Terapia taricem-zatanczyc siebie, zrodto: portal Sensum Gabinet Terapii

Dzieciecej
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Zapozyczam zatem calg seri¢ gestow, ktdrych sztampowe czasem znaczenie przywoluj¢
nie bez powodu. Gest wladzy, gest stabosci, gest wstydu. Wszystko bierze si¢ z ruchu, a
ten z glowy 1 intencji. Wyghupiam si¢, czasem o$mieszam. Egzaltacja, przerost formy,
dramat, staja si¢ narz¢dziami przeciwstawianymi prawdziwym, szczerym do boélu
emocjom. Ciato si¢ buntuje, szaleje, tworzy si¢ choreografia ciata. Mozna by pomysle¢:
nietad. Ale w tym dialogu mysli i ciata o co$ bohaterowi chodzi, jakby gonit mysli i szukat
argumentéw. MOwi o marzeniu zagrania sceny, ktorej zagrac si¢ nie da. 7o wszystko miato
wyglgdaé inaczej - krzycze, inna dekoracja, ztoty ksigzyc, poruszajqce sie fale. Horror
sytuacji ponownie przestonil scenariusz wyobrazni. Porczyk chce by¢ kim$, kim wciaz sta¢
si¢ nie moze. To wlasnie ten rodzaj uwagi pozwala nam odkrywac, poczu¢ i pozwoli¢ sobie
na bycie na scenie sobg i nie-sobg. A przy$wieca tym poszukiwaniom jeden nadrz¢dny cel
— dziatanie. Bezustanne dziatanie. Bycie postacig i gonienie za nig w obawie przed utratg
jej. To bardzo intensywne uczucie i wymaga odrzucenia jakichkolwiek zahamowan. ,,Ten,
kto nieustanie odtwarza na scenie jedynie samego siebie, zapewne nie wie, jaka rados¢
tworcza daje aktorowi przeistoczenie, to jest przejecie charakterystycznych wlasciwosci
innej osoby. Pracujac nad rolg przechodzisz dwa procesy: z jednej strony przystosowujesz

jej obraz do siebie, z drugiej za$ siebie do obrazu roli. Tym sposobem zblizasz si¢ do niej”?>.

Staratem si¢ stworzy¢ swoich bohaterow razem z ich wlasciwo$ciami duchowymi
i cielesnymi. Zamiast swojego ciala chcialem postuzy¢ si¢ ich ciatami. Jako tancerz
czutem, ze to ma sens. Stworzytem ciata dla swoich r6l. W tym nowym ciele zaczynam si¢
czu¢ jak w swoim. Oddaje ruchy jego rak, przekrzywienie szyi, nadekspresj¢ ramion.
Nastepnie w drodze ¢wiczen staja si¢ one (te gesty), znane mi. Potem traktuje je jak moje
wiasne. To zajmujaca praca, czasem zmudna. Powotuje wreszcie do zycia produkt mojej
wlasnej fantazji. Kto§ moglby to nazwac ,,matpowaniem”, nasladownictwem czy forma.
Jesli jednak oddamy sie tej formie bez reszty i z zaangazowaniem uswiadomimy sobie, ze
nie tylko ja gram wyobrazonym przez siebie ciatlem, lecz ono gra rOwniez mna, wywota
nowe odruchy duchowe i cielesne niuanse w moim wykonaniu. Tym niuansem staje si¢
gest, ktory jest przedluzeniem woli, a wola podszeptem duszy. ,,Dusza potrzebuje ciata
dlatego, ze bez niego nie moze ona dziata¢ ani czu¢”?*.Gest jest wyrazny, sugestywny i

prowadzony konsekwentnie. Nie staje si¢ on tylko gestem fizycznym. ,,Niewidzialny gest

BIbidem, A. Czechow O technice..., str. 87.

24L. da Vinci Traktat o malarstwie, wyd. ZN im. Ossolifiskich Wroctaw 1984
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psychologiczny mozna wykona¢ widzialnie, fizycznie. Mozna potaczy¢ go z okreslonym
zabarwieniem 1 poslugiwaé si¢ nim w celu pobudzenia uczu¢ czy woli. Zatem gest
psychologiczny jako narzedzie w pracy aktora nad rola daje mozliwo$¢ wykonania

pierwszego swobodnego szkicu weglem na ogromnym pldtnie”

. Imponuje mi, jak
Czechow pisat o gescie w pracy nad catoscig roli. Wychodzac od gestu psychologicznego
przechodzi do natury gestu duchowego, fantastycznego czy fizycznego, by potem,
przerabiajac 1 doskonalgc ten swdj gest mozna bylo przenikaé¢ intuicyjnie w istot¢ roli.
Spetia¢ ja, a nie tylko zna¢ czy umie¢ o niej méwi¢. Ten, nazwany przez Jerzego
Grotowskiego?®, ,,akt catkowity” stanie sie dla aktora mozliwo$cig do$wiadczenia takiego
wymiaru zycia, ktory przekracza doczesno$¢. ,,Akt calkowity” nie bedzie zatem
odtworzeniem cudzego dzialania, ale spelnianym dramatycznie procesem poznania i
doswiadczenia. Artysta na scenie dostownie nie tylko przywoluje osobiste przezycia, ale z
pelnym zaangazowaniem przezywa je kazdorazowo. Cialo zostaje zintegrowane z
procesem wewngtrznym 1 przez czyste impulsy w strukturze aktorskich dziatan.
Terazniejszosci objawione zostaje to, czego aktor doswiadcza. Punktem dojscia do tak
pojmowanego procesu jest totalne obnazenie, ujawnienie tego, co skrywane jest przed
cudzym wzrokiem. W przypadku sceny marzenia o operze chciatem stworzy¢ postac, ktéra
objawi si¢ ze swoimi wlasnymi, charakterystycznymi cechami, a gest i ruch sceniczny na

pewno odgrywac tu bedzie wazng rolg. Wszystko w zyciu

opiera si¢ na mowie ciata, ktora ma znaczenie we wzajemnej komunikacji i
rozumieniu si¢ ludzi. Mozna nig wyrazi¢ stosunki z drugim czlowiekiem, hierarchie,

zaleznosci.

Czternadcie lat tanca i dwadziesScia lat w pracy na scenie nauczyly mnie, jak
prowadzi¢ dialog z ciatem. To jemu powierzatem wszystkie emocje. Ono byto najbardziej
realne, bo to ono bolato po wykanczajacych treningach, prébach. Ono cierpiato. Cialo to
partner w dialogu. Cialo to tez pulapka. Wydawato mi si¢, ze jest moje, wlasne. Skupiatlem
si¢ na tym, ze musi by¢ pigkne, musi by¢ zawsze w formie, silne, niezawodne,
wysportowane. Chcialem si¢ nim chwali¢. Dzisiaj juz wiem, Ze nie jest niezniszczalne i
mam nauczy¢ si¢ go stucha¢. Teraz w pracy spotykam si¢ z moim ciatem. Bardziej szanuj¢

jego kondycje, dzien, nastrdj. Cialo jest madre. Szanuj¢ je. Pozwalam mu si¢ starzec.

ZIbidem, A. Czechow O technice. .., str. 45.

%6 Jerzy Grotowski- 1933-1999, polski rezyser teatralny, teoretyk teatru, pedagog.
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2. Spiew jako glos duszy, mowa glosem rozumu. Konflikt czy porozumienie.

Che¢ zagrania Farinellego wzi¢la si¢ rowniez z marzenia o za$piewaniu najpi¢kniejsze;j,
najbardziej czutej, dotykajacej serca arii. Poniewaz nawet nie jesteSmy w stanie wyobrazi¢
sobie barwy ani charakteru jego glosu, w stworzeniu tego wyobrazenia pomagaly tylko
opinie tych, ktorzy styszeli go na zywo: ,,Specjalnoscig Farinellego w latach jego podbojow
byta doskonata r6wnowaga migdzy $piewana melodia, na ogot niezwykle akrobatyczng i
gospodarowaniem oddechem. Nikomu nie udato si¢ zrozumie¢, jak kastrat mogt w
niektorych partiach wyspiewac pasaz ztozony ze stu pig¢dziesigciu nut na jednym oddechu.
Intonacja pewna i doskonata, nieporownywalna zywo$¢, prostota i elegancja ozdobnikow,
réwna doskonatos¢ stylu lekkiego i patetycznego, wlasciwa gradacja przy $piewaniu
glodniej i ciszej, zaleznie od charakteru uczucia”?’. By chociaz troche przyblizy¢ sie do
wyobrazenia jego glosu przeshuchuje wykonawcéw muzyki klasycznej i operowej. Moje
serce kradnie fantastyczna Cecilla Bartolli, urodzona we Wtoszech $piewaczka. To ona
wydaje rowniez plyte z najpigkniejszymi wloskimi ariami i pie$niami zatytutowang
Farinelli. Jej glos towarzyszy mi bezustannie i staje si¢ inspiracja do kolejnych
poszukiwan. O za$piewaniu przeze mnie prawdziwej arii nie bytlo mowy. Udzwignigcie
takiego zadania to proba porwania si¢ z motyka na stonce. Caty czas jednak poszukiwatem
wlasciwego utworu, ktory uchwyci sens i znaczenie wydobywanego z siebie na scenie
dzwigku. Nie udato si¢ to w scenie marzenia o operze. Tam rzeczywiscie pojawiajg si¢
zaspiewane przeze mnie fragmenty wloskich rozgrzewek wokalnych, ale potraktowane sa
raczej w sposob techniczny. Stawiam sobie bezustannie pytania. Czym byt $piew dla
Farinellego, a czym bedzie on dla mnie? Nie bylem w stanie wy$piewaé niezwykle
trudnych piesni barokowych. Wykonanie niektorych partii wokalnych, pasazy dzwigkow
wymaga odpowiedniej techniki i lat prob. Nie chodzi tu tylko o od$piewanie utworu. Ale o
poczucie go. Zrozumienie i uznanie kazda komoérka swojego ciala. Ale technika to jedno,
a czucie to drugie. Jak doprowadzi¢ do koherencji tych dwoch aspektow? Zrozumie¢, czym
jest §piewanie i skad si¢ bierze

Spiew towarzyszyt mi juz przez lata pracy zawodowe;j i petnit ogromne znaczenie

w osiggni¢ciach zawodowych i1 sukcesach. W 2006 roku wygralem Przeglad Piosenki

27 p, Barbier..Farinelli, str. 29
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Aktorskiej zdobywajac cztery statuetki. Konsekwencja tego sukcesu bylo stworzenie
autorskiego monodramu muzycznego pod tytulem Smycz w rezyserii Natalii
Korczakowskiej, ktory na scenie kameralnej Teatru Polskiego we Wroctawiu zostat
zagrany trzysta razy. Potem w 2010 roku wydatem autorskg plyte Sprawca. Gralem na
scenie Teatru Muzycznego Capitol, gdzie mialem okazje zgtebi¢ tajniki sztuki musicalu i
teatru muzycznego. Szkolilem si¢ wokalnie u mistrzow reprezentujacych rozne szkoly i
techniki wokalne. Felicja Jagodzinska-Langer, byla solistka Opery Wroctawskiej,
reprezentuje klasyczny operowy styl $§piewania. Jagodzinska powtarzala, Zze $piew operowy
stuzy organizmowi, gdyz podstawa techniki bel canta jest prawidtowy oddech i praca
przepony. Nie raz mialem wrazenie, ze topi¢ si¢ pod koniec rozgrzewki wokalnej. Oddech
determinuje prawidlowa emisj¢ glosu. Przy czym oddycha¢ nie znaczy wcale lykaé tego
oddechu na zapas do peknigcia. Mialem nauczy¢ si¢ brac tyle powietrza, ile jest niezbgdne
do wyspiewania danej frazy. Ani mniej, ani wigcej. Cwiczenia od piano do forte. Czutem
si¢ jak dziecko, ktore zaczyna dopiero raczkowac. To byty wyjatkowe spotkania. Profesor
Felicja pomimo swej drobnej postury i wieku 83 lat byla osobg niezwykle energiczna,
zywotng i co najwazniejsze dowcipng. Umiata si¢ Smiac z siebie i ze mnie, ale byta w tym
przesympatyczna i zawsze w dobrym tonie.

Inng technika pracowata natomiast Ewa Kossak, pedagog, wybitna ekspertka od
emisji glosu. Funkcjonowata nie tylko w teatrach, przygotowujac aktorow, ale tez szkolita
znane nam gwiazdy muzyki popularnej takie jak: Edyta Gérniak, Ewelina Flinta, Marcin
Rozynek, Monika Brodka, Grzegorz Markowski i wielu innych. Z Ewa Kossak kazde
zajecia byly inne. Ewa pracowata metoda CVT czyli Complete Vocal Technique®®. Moj glos
zawsze wydawal mi si¢ niecieckawy i mato interesujacy. Pracowaliémy niezmordowanie
nad partiami Toma z West Side Story wedtug scenariusza Arthura Laurentsa. Byta to juz
inna technika $piewania. Na tych zajeciach porzucitem mocne podparcie klasyczne i
operowanie szeroka samogtoska przy emisji glosu. Kossak przenosi dzwigk na maske, w
okolice nosa. Przypomina o rozluznieniu zuchwy. Dzwigk nabiera nieco metalicznego
brzmienia. To dzigki tej wspoOlpracy zapamigtam juz na zawsze, ze przy uniesionych do
lekkiego u$miechu ustach dzwigki wybrzmia czy$ciej. Pamigta¢ nalezy, Zze nie bytem
wprawiony wokalnie 1 wiele partii, zwtaszcza w wysokich rejestrach, nie bylo dla mnie

osiggalnych. Ale udato si¢ wypracowaé sposob prowadzenia dzwigku w gornych partiach.

28 Szerzej na ten temat: Anna Kacprzak Glos jak dzwon. Trening glosu krok po kroku. Polska 2020
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Niedlugo potem pojawila si¢ Ewa Glowacka. Teatr zawsze dbat, Zeby jego aktorzy
mogli poznawa¢ i poszukiwaé swojego stylu muzycznego. Sa tacy, ktorzy twierdza, ze
mieszanie technik wokalnych moze Zle wplynaé na struny glosowe i wprowadzi¢ zamet.
Caly czas si¢ uczytem i chionatem wszystkie wskazowki na lekcjach jak gabka. Ewa
Glowacka jest absolwentka Technikum Budowy Fortepianow w Kaliszu, Akademii
Muzycznej w Poznaniu oraz Wydziatu Studiow Edukacyjnych-Logopedii na
Uniwersytecie im. Adama Mickiewicza w Poznaniu. Ukonczyta kurs nauczycielski metody
Speech Level Singing. Obecnie jest wyktadowca wokalnym na Wydziale Aktorskim
wroctawskiej] PWST. Zapoznalem si¢ jeszcze z innym podejsciem do ksztalcenia glosu.
Spiewanie na poziomie mowy, ttumaczone z angielskiego SLS otworzyto mnie na zaufanie
temu, co juz mam — mojej naturalnej barwie glosu. Ta technika wychodzi od slowa
moéwionego i jest niejako jego przedhuzeniem. Zeby przejsé mosty rejestrow (zwlaszcza
panowie maja z tym problem), krtah nie moze si¢ spina¢ i podchodzi¢ w gore. To rowniez
ciekawe doswiadczenie. OczywiScie zaktadajac, ze uda si¢ porzuci¢ na chwile dotychczas

poznane techniki wokalne.

Przy okazji prob do réznych sztuk spotykam si¢ jeszcze z Magdalena Skrzypek czy
Katarzyng Mirowska na state wspotpracujacymi z Teatrem Capitol. Panie natomiast
szkolity mnie z technik jazzu i swingu, na bazie ktorych w 2003 roku powstat musical Scat
z muzyka Leszka Mozdzera w rezyserii Wojciecha KoS$cielniaka na deskach
wroctawskiego Capitolu. Spektakl oparty byt na improwizacjach jazzowych i technice
,»scat” bez uzycia slow, a tylko zbitek spolglosek i samoglosek czy onomatopeicznych

warto$ci brzmien.

Celowo przywoluje te spotkania zwracajac uwage na to, iz praca nad aparatem
glosu moze si¢ nigdy nie konczy¢. Do dzis wielcy $piewacy wokaliéci, aktorzy zglebiaja
tajniki coraz to nowych metod emisji wokalnych. Pomimo wielu lat spedzonych na scenach
wiedza, jakiego naktadu pracy i treningdbw wymagaja krtanie, przepony, zeby moc
utrzymac¢ forme i by¢ jeszcze lepszymi. Sam obserwujg, jak lata uwaznosci i cierpliwego
stosowania nabytej na lekcjach i szkoleniach wiedzy oraz treningi wyrobity we mnie
swiadome korzystanie z aparatu glosu. Znacznie poszerzyta si¢ skala mojego glosu,
¢wiczenia wspierajace prace przepony pozwalaja mi na dluzsze utrzymanie dzwigku i
modulowanie jego glo$nosci. Wspodtpraca z Festiwalem Przegladu Piosenki Aktorskiej 1
udziat w wielu koncertach galowych otworzyly mi droge do zglebiania i poszerzania

wiedzy w sztuce aktorskiej interpretacji piosenek. W 2010 roku nagratem autorska plyte
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Sprawca. Bylo to dla mnie wielkie wyzwanie. Sam zajalem si¢ produkcja albumu.
Wspottworzytem teksty 1 muzyke. Zadbatem o szate graficzng ptyty. Obiektem moich
zainteresowan byt czlowiek, jego stabosci 1 namigtnos$ci. Projektowi poswigcitem ponad
rok przygotowan, zmudnych czasochtonnych nagran. Pracowatem nad kazdym detalem
chcac osiggnac jak najlepsza jakos¢. Z perspektywy czasu dochodze do wniosku, ze bytem
dla siebie zbyt rygorystyczny. Zwlaszcza jesli chodzi o sesje nagran wokalnych. Praca z
mikrofonem w studio nagran to lekcja cierpliwosci i pokory. Chcialem $piewaé, wigc
nagratem plytg. Odstuchujac probne nagrania zawsze bytem niezadowolony z efektu. Duzo
czasu ming¢to zanim pojatem, ze nie podoba mi si¢ moj gtos. Gdyby postawi¢ znak réwnosci
mig¢dzy glosem a osoba, z ktorej tej glos si¢ wydobywa doj$¢ mozna do prostego wniosku.

Nie lubisz swojego gltosu? Nie lubisz siebie.

Przygladam si¢ Carlowi Broschiemu. Byt dla siebie wyjatkowo surowy i
wymagajacy w dyscyplinie pracy. Che¢¢ dazenia do ideatu czyni z niego Zywa maszyng¢
$piewajaca. Jego tryl byt wyszukany, doskonaly i perlisty. Jego geniusz polegal na
znajomos$ci ornamentyki, godnej zaré6wno wielkiego kompozytora jak i1 wielkiego
$piewaka. Znat sztuke kontrapunktu i sam potrafit komponowa¢. Zyt z pracy nad glosem.
Gtlos to jego pasja i obsesja zarazem. Wkrotce nawet, trucizna i lek. Cierpi i pragnie kochac.
Zdaje sobie jednak sprawg, ze nie jest w pelni tym, za kogo chciatby by¢ uwazany. Siegajac
po ideat pragnie mierzy¢ si¢ z Bogiem i w oczach publiczno$ci niemal nim zostaje.

Z psychologicznego punktu widzenia ¢wiczenie glosu ma charakter leczniczy i
terapeutyczny. Intensywnie ¢wiczymy mig$nie oddechowe. W trakcie $piewania pracuja
mig$nie brzucha, miedzyzebrowe czy tez grzbietu. Przez wzmocnienie uktadu
oddechowego poprawia si¢ krazenie krwi, przez co serce i mdzg staja si¢ bardziej
dotlenione. Polepsza si¢ jako$¢ snu, a tym samym samopoczucie. Umacnia si¢ postawa
ciala 1 wzmacniamy migénie mimiczne twarzy. Podczas wprawek wokalnych i
zréznicowanych ¢wiczen emisyjnych wyzwalane sg wibracje, ktore podczas wydobywania
si¢ dzwickow masuja narzady wewnetrzne. Pozwole sobie réwniez przywota¢ pojecie
mantry, znanej z kultur dalekiego wschodu.”Rdzen nazwy pochodzi od man czyli mysle¢
z przyrostkiem #ra czyli narzedzie. Mantra jest elementem praktyki duchowej. Powtarzanie
mantry ma pomoc w opanowaniu umystu, zaktywizowaniu okreslonej energii,
uspokojeniu. To wlasnie w mantrze rozum i dusza majg spotka¢ si¢ w tym samym punkcie
1 wspotgra¢. Celem jest ostateczny stan umystu zwany anahat, tj. nieskonczony,

niewzruszony dzwigk lub wibracja. Uruchamia on intuicje, wewngtrzng moc oraz zdolnos¢
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do catkowitego otwarcia si¢ na swoje przeznaczenie. Spiewanie mantr, czy to bezglo$nie
czy na glos, jest $wiadoma metoda kontrolowania i nakierowywania umystu. Gdy
$piewamy mantre, wtedy wybieramy przywotywanie pozytywnej mocy zawartej w danych,
poszczegolnych sylabach. Czy jest ona nakierowana na pomys$lnos¢, na spokoj umystu,
zwigkszenie intuicji czy cokolwiek innego, poprzez $piewanie mantry wprawiamy w ruch
wibracje, ktore beda odnosi¢ skutek. Nie jest istotne czy rozumiemy znaczenie tych
dzwigkow, czy nie. Na poczatku jest to czynione §wiadomie i na glos, pdzniej staje si¢
mentalne. Gdy rytm jest wlasciwy wtedy wibruje caly centralny uktad nerwowy, a
$piewajacy staje si¢ jednoczesnie stuchajacym. Anahat jest tym stanem, w ktorym uktad
nerwowy wibruje mantr¢ bez naszego swiadomego wysitku, a ta mantra zestrojona jest z
Nieskonczonym™?’. Nawigzuje do tego, bo jestem przekonany, ze $piewanie moze by¢ i
jest pewnego rodzaju odmiennym stanem $wiadomosci, alternatywnym sposobem
porozumiewania si¢ 1 wyrazania. Jest jezykiem nie tylko miedzyludzkim, ale rowniez

mi¢dzygatunkowym i zarazem uniwersalnym. Pozbawionym narodowosci, wieku i ptci.

Nawigzujac do Farinellego, czytam iz artysta dochodzi do przetomowego momentu,
w ktorym jego katorznicza wrecz praca nad technika zostaje skrytykowana przez
o6wczesnych znawcow sztuki. W jednym z listow od $piewaka Antonia Bernacchiego Carlo
Broschi przeczyta: ,, Te gigantyczne przeskoki, te nuty, ktére nigdy nie majg konca, moga
jedynie zaskakiwa¢. Najwyzszy czas, by pomyslal pan o tym, aby przesta¢ si¢ podobac
widzom. Jes§li pragnie pan trafi¢ do serc, trzeba wybra¢ droge prostsza i bardziej
bezposrednig™®. Odtad Farinelli zacznie stosowaé bardziej elastyczng technike eksponujac
prostote i uczucia. Co$, co dla jednego artysty byloby pstryczkiem w nos, dla drugiego,
ambitnego, pelnego pokory i ciekawosci odkrywania nowych przestrzeni w sztuce, stanie
si¢ cenng na miar¢ ztota wskazowka. Zrozumiatem zatem, ze niepotrzebny mi bedzie
utwor, ktérym mialbym popisywac si¢ wokalnie. Dlatego scen¢ marzenia o operze opartem
na sprawnie, zr¢cznie, wymagajacym kondycji aktorskiej, zagranym monologu. A piesn
Lamento della Ninfa umies$citem w $rodku spektaklu, by podbi¢ uczucia mitosci i tesknoty
chirurga do malego ulubienca. Utwor Monteverdiego zaspiewalem z aktorka Magdaleng
Szczerbowska. Duzo trenowatem pracujac nad intonacja i oddechem. Nie dato si¢ poming¢

wielkiego wyzwania, jakie stalo przede mna, ale lata pracy nad wspomniang wcze$niej

29 Szerzej na ten temat: E. Benvenuti, Vajraguru. Mantra, Ceirvia 2019

30 p, Barbier, Farinelli, str. 49
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technika wokalng pomogly mi zaspiewac ten utwor. Ale najwazniejsza i kluczowa byta dla
mnie tre$¢ 1 intencja, z jaka $piewalem. Tesknota 1 wszystko to, co niesie i zabiera ze sobg
jako wielka sita tworzaca i niszczaca jednoczesnie. Farinelli teskni. Tgskni za ojcem, tgskni
za milo$cig zycia, teskni za dzieckiem, ktorego nigdy nie sptodzi. Zakochany w $piewaczce
wloskiego pochodzenia Teresie Castelini nie moze jednak zosta¢ jej me¢zem. Kos$ciot
katolicki zabraniat zwigzkéw matzenskich zawieranych z kastratami. By¢ moze prowadzit
tez zycie erotyczne, o ktorym niewiele wiemy, ale sg poszlaki, iz cierpiat z powodu
impotencji, co thumaczyloby jego melancholijne stany i potrzebe izolacji. To delikatne
terminy tamtych czaséw opisujace cigzkie stany depresyjne. Niemozno$¢ zaspokojenia
seksualnego swojej kochanki wzbudzata ogromng frustracj¢ kastrata i tylko muzyka i $piew
mogly w jakimkolwiek stopniu ukoi¢ ten bdl i da¢ upust skrywanym gleboko w ciele

emocjom.

Farinelli zachwyca swoich stuchaczy interpretacjg utworéw i doprowadza ich do
tez. O podobnej tesknocie mysle, a nawet staram si¢ ja poczué Spiewajac Lamento della
Ninfa. Utwor nawigzuje do mitycznej opowiesci o Narcyzie, w ktérym zakochuje si¢ nimfa.
Nie mogac liczy¢ na odwzajemnienie uczu¢ mlodzienca, umiera z tgsknoty wspominajac
jego pickne oczy. Farinelli nigdy juz nie zwiaze si¢ z nikim po nieudanym zwigzku z Teresa
Castelini i niewatpliwie ztamanym sercu. Staratem si¢ zatem zaspiewac t¢ piesn delikatnie,
czasem nawet schodzac do szeptanego piano pianissimo, jakby partner byt blisko mnie,
jakbym $piewat do ucha ukochanej osobie. Pie$ni towarzysza obrazy wspomnien chirurga
z patacowych zabaw z matym chtopcem. Ta szczegodlna, niemal mitosna relacja, podbita
muzycznie modlitewng tegsknotg-wyznaniem nimfy, wspaniale obrazuje zwigzek tych
dwojga. 1 znowu pojawia si¢ zasada lustra. Kastrujagcy czule $piewa dla przyszitego
kastrowanego, zeby ten kiedy$ mogl czule za$piewaé. Biologia i metafizyka. Relacja i
reakcja. Ta biologia to tez instynkt i natura i jej moce, nad ktorymi cigzko panowac.
Pozadanie i sex jako namie¢tnosci ciata. W konteks$cie Farinellego sfera niestychanie czuta.
Seksualno$¢ nie musi by¢ tylko sprawa fizyczno-mechaniczng. Seksualno$¢ nie sprowadza
si¢ przeciez tylko do jednego wymiaru. Mozna odkry¢ jaki$ alternatywny tryb, jakas
nieznang nam form¢ awangardowej postmodernistycznej seksualnosci. Tak jak $piewanie
stanowi alternatywe mowy. Dlatego jezyk mojego bohatera jest jezykiem anatomii i
medycyny, ale méwca jest czuly i zarazem wrazliwy na dzwigk. Jego skalpel i wiedza stuza

sztuce.
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Oczywiscie $piewanie czy nawet moOwienie nie jest jedynie efektem czynno$ci
fizjologicznych. Bierzemy udzial w tworzeniu glosu. Kreowaniu go. To czynno$¢ o
charakterze psychicznym. Glos to nie tylko narzedzie stownej komunikacji czy
artystycznego wyrazu. Glos jest odzwierciedleniem uczué¢, mysli, emocji cztowieka. Nie
dziwi wigc, ze podczas §piewu wyzwalajg si¢ endorfiny poprawiajace nasz nastrdj. Obniza

Pl. Wyzwala si¢ pozytywna, kojaca

si¢ poziom lgku, stresu i agresji. Wycisza si¢ umys
energia. Nie bez powodu, kiedy kto$ zaczyna §piewac, po chwili mamy ochote dotaczy¢ i
wspolnie ptyna¢ na fali uniesienia tworczego, gdzie pozbywamy si¢ balastu emocjonalnego
1 wyzwalamy si¢ od lgkow i1 zahamowan. Dzwigk tworzymy, wydobywamy, wydajemy z
siebie. Ze swojej wrazliwosci ze swojego wewngtrznego $wiata. Lola Cohen w
Podreczniku ¢wiczen aktorskich Lee Strasberga przypomina o ¢wiczeniu, ktore w istotny
sposob wplywa na rozwijanie aktorskiej obecno$ci w procesie tworczym. Strasberg
przekonany byt, ze ,.Cwiczenie z piosenka i tancem” pomaga poszerzy¢ fizyczng i
emocjonalng samoswiadomos$¢ i wzmacnia koncentracj¢, zeby$Smy mogli radzi¢ sobie z

32 Blokady psychiczne,

presja 1 licznymi napigciami zwigzanymi z wystgpowaniem
traumatyczne przezycia rOwniez powigzane s3 z naszym aparatem dzwigku i mowy. Ile
razy bylismy §wiadkami tak wielkiego stresu, ze kto$ nie byl w stanie wypowiedzie¢ stowa,
utrzymaé dzwicku. Uklad scalony. Spiew, podobnie jak ruch, ma ogromne wiasciwosci
terapeutyczne. Pozwala walczy¢ ze skutkami traum. Nasz glos to parabola naszej duszy.
Wydobywamy go, oddajemy innym. Nie ma si¢ co dziwi¢, ze Strasbergowskie ,,Cwiczenie
ewolucyjne” nazywane rowniez ,,zatancz piesn swojego zycia” cieszyto si¢ tak ogromnym
uznaniem w pracy w Metodzie ¥ .Strasberg namawial w nim do ,,wykonania
interpretacyjnych ruchow tanecznych, ilustrujacych kolejne etapy swojego zycia, do
inspirujacych utworéw muzycznych. Opracowatl je z przeznaczeniem dla wokalistow i
tancerzy, jako sposobow na rozpoznanie i przetamanie silnie zakorzenionych manier i
wzorcow. ,,Piosenka i taniec daja mozliwo$¢ odblokowania dotychczasowych nawykow w

celu uzyskania pelnej ekspresji, a praktykowanie jej poprawia samokontrole”*. Glos staje

si¢ przedtuzeniem nas samych. Jest przedtuzeniem naszej osoby albo naszego bohatera,

31 Aldona Gasienica-Szostak Muzykoterapia w rehabilitacji i profilaktyce Wydawnictwo Lekarskie PZWL,
Warszawa 2014

32 L. Cohen Metoda Lee Strasberga. Podrecznik éwiczen aktorskich, Krakow 2020
33 Ibidem, L. Cohen, Lee Strasberg...., str. 224

34 Ibidem, L. Cohen, Lee Strasberg...., str. 226
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patrzac z aktorskiego punktu widzenia. Moze by¢ narzedziem, czasem nawet kluczem do
stworzenia aktorskiej kreacji. Marlon Brando w Ojcu chrzestnym Francisa Forda Coppoli
wklada do ust waciki wypychajac nimi policzki i moéwi z zacis$nigtg krtanig. Stad odnies¢
mozna wrazenie, ze na jego glosie pojawilo si¢ co§ w rodzaju filtra zmieniajacego dzwigk
na bardziej chropowaty, cichszy. To zapewne za sprawa wigkszego strumienia powietrza i
zwezenia strun glosowych. Taki wlasnie jest bohater grany przez niego w filmie. Jest w
tym wiarygodny. Sama praca w dubbingu przeciez pozwala jednemu aktorowi kreowac
kilkanascie kompletnie r6znych postaci. To nie tylko zabawa glosem i jego barwami czy
natezeniem, ale tez praca aparatu mowy, skroconych czy wydtuzonych samoglosek,
wszelkich nasladowczych form seplenienia, jakania, oligofazji czy afoni. To stynne express
yourself uzywane tyle razy przy okazji szkolen, kurséw, konkurséw, programow
muzycznych, ale i terapii ktadzie jakze mocny nacisk na kontakt i wglad w siebie samego.
I tu pojawia si¢ wybor. Spiewa¢ czy mowic? Mowi¢ czy $piewaé? Tyle razy spotkatem
ludzi, ktérzy nie potrafili rozmawiaé swobodnie o tym co czuja, jak si¢ czuja, kim sg. Ale
gdy tylko mieli mozliwo$¢ wyrazi¢ si¢ przez $piew odkrywali tkwigce w nich gleboko
$wiaty tak piekne, ze ciarki przeszywaty cale moje ciato. Kto tam jest w srodku? Albo Co?
Do glosu zostata dopuszczona dusza. Ta wrazliwos¢, czulo$é, a przede wszystkim wolnosé,
ktora wyraza si¢ glosem i fantazja muzyczng. Dlatego mamy stabo$¢ do programéw
muzycznych, w ktorych ogladamy histori¢ rodem od pucybuta do milionera, gdzie jesteSmy
$wiadkami rodzacych si¢ osobowosci. Pigknych wrazliwych artystow, na ktorych na ulicy
nie zwrociliby$my nawet uwagi. Niepozorni na zewnatrz skrywaja w sobie glosy, ktérych
nie styszeliSmy nigdy przedtem. ByliSmy $wiadkami koncertow i wystgpien artystow tak
wielkich, ze nazwac¢ ich $piewajacymi tylko (w ich przypadku) to za malo. Jacques Brel,
EdithPiaf czy Ewa Demarczyk to osobowosci sceniczne, ktore daty podwaliny piosence
aktorskiej. Ich sama obecno$¢ na scenie, charyzma, skupienie i intensywnos¢ przeradzaty
si¢ w teatr. W swoich piosenkach powolywali do Zycia postaci prawdziwe, intensywne
czesto tragiczne. Potrzebowali do tego tekstu, muzyki, mikrofonu, swojego glosu, a przede
wszystkim wrazliwo$ci 1 ogromnego zaangazowania. Magnetyczni, konsekwentni, oddani
swojej pasji artysci, ktorzy poswigcili piosence cate zycie. ,,Ewie [Demarczyk] do
zrobienia fenomenalnego spektaklu wystarczyta czarna sukienka i egipski makijaz,
podkreslajacy kaciki oczu. Ona w czasie wystepu nigdy nie mrugata. Niewykluczone, ze
to na tym polegal magnetyzm tej postaci. Ona, jak waz, zwyczajnie hipnotyzowata

publiczno$¢, niezaleznie od tego, co Spiewala, zawsze byta przejmujaca. Nawet gdy to byly
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figlarne Groszki i réze, w tej figlarno$ci byto cos$ takiego, co przeszywato™. Tak wiec dla
artysty $piewanie staje si¢ przedtuzeniem mowy. Jest jego Srodkiem wyrazu. Aktor mowi
tekst, opowiada, przezywa swoja histori¢. Znajduje si¢ w otwartej na interpretacj¢
przestrzeni muzyki i stowa. Obie te formy narracji, muzyczno-wokalna i narracja stowa
moga si¢ wzajemnie dopetnia¢, wymienia¢, wspotgrac. Bo to nasza osobowos$¢, charakter,
temperament 1 nasze emocje i zadanie aktorskie wyrazaja si¢ w glosie. Dajemy naszym
glosom zyciowa energi¢. A wigc to my dajemy zycie naszym glosom.

Nie dziwi wigc, ze Farinelli zbierajac swoje cigzkie do§wiadczenia zyciowe, daje
upust emocjom na scenie, wypelniony nimi po brzegi. Szybko opanowat sztuke
interpretacji pie$ni kradngc serca wszystkich bez wyjatku nawet krola Hiszpanii Filipa V.
Farinelli zostaje na hiszpanskim dworze przez lata i $piewa wiadcy codziennie
najpigkniejsze piesni i arie. Filip V cierpiat przez lata z powodu stanéw maniakalno-
depresyjnych. Niekiedy uwazal si¢ za zmartego i przez kilka dni nic nie mowit. Nie jadt,
nie myt si¢, wkladat sobie serwetke do ust i siedzial otgpiaty przez wiele godzin. Czut si¢
dobrze tylko wtedy, gdy w poblizu byt Carlo Broschi. Kiedy czytam o tym ukladzie
przychodzi mi na mys$l basn o cesarzu i stowiku, ktory ratuje wladce przed $mierciag. Ten
mechaniczny stowik, dany w prezencie, nakr¢cany, ze zlota nie gra juz, kiedy cesarz
potrzebuje jego zyciodajnych dzwiekow. Zycie wladcy ratuje natura, prawdziwy, Zywy
stowik, w §piewie ktorego ukryta jest piesn zycia i rado$ci z nadchodzacego nowego dnia
1 widoku stonca.

Tak wazne jest dla mnie jako artysty, by nie sta¢ si¢ maszyna do produkowania
sztuki. Interesuje mnie zywe jej tworzenie z siebie, z przeogromnych zasobow, jakie ma w
sobie artysta. Niezaleznie od tego, czy to bedzie glos, $piew, gra, taniec, ruch, malarstwo,
poemat, wynalazek, wzor, patent czy jakakolwiek inna forma kreatywnej eksploracji siebie
w $wiecie 1 jego przestrzeni. Wszystko to wymaga pewnej zyciodajnej iskry, ptomienia. Na
wlasny uzytek nazwatem to co$ pierwiastkiem euforii. To sita, o ktdrej nie nauczymy
si¢ z ksigzek. To pierwiastek niesamowitej mocy, ktory sprawia, ze kto$ unosi si¢ 5
milimetréw nad ziemia, a my nie mozemy przesta¢ na niego patrze¢. Ale nie przynalezy to
tylko do $wiata sztuki. Pierwiastek euforii to wszelka przyczyna kreatywnos$ci. To warunek
odkrycia bedacy wynikiem reakcji zachodzacej w odkrywajacym. Przenosze to i uzywam

tego pierwiastka w przestrzeni sceny i swojego zawodu na wielu polach. Praca z

35 A. Kuzniak, E. Karpacz- Obotadze Czarny aniol. Opowies¢ o Ewie Demarczyk wyd. ZNAK 2015
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pierwiastkiem euforii w ¢wiczeniach wokalnych w pracy nad glosem ma niesamowity
wplyw. Pomaga wys$piewaé wysokie rejestry i pozbawia lgkow zwigzanych z praca nad
nimi. To swoista praca duszy z ciatem.

To zjawisko nie jest mi obce réwniez w edukacji. Wieloletnia praktyka dydaktyczna
1 pedagogiczna w PWST we Wroctawiu i Akademii Teatralnej w Warszawie wzbogacita
mnie i nadal wzbogaca o nowe do$wiadczenia. Pierwsze spotkania ze studentami, z
ktorymi, zaczynam prace semestralng to gldéwnie deklaracje o nieumiejetnosci Spiewania.
W procesie pracy wyprowadzamy si¢ skutecznie z tego przekonania i na egzaminie
koncowym, na przyktad koncercie interpretacji piosenek, studenci $piewaja tak dobrze, ze
az cigzko uwierzy¢, ze kiedykolwiek mogliby w to watpi¢. Dlatego od razu na poczatku
zajec, kiedy pojawiaja sie¢ watpliwosci pytam: ,,Umiesz méwi¢? Umiem.” — odpowiada
student. ,,To znaczy, ze umiesz tez Spiewac. Reszta to kwestia pracy”. Oczywiscie w pracy
ze studentami bardziej zwracam si¢ w stron¢ aktorskiej interpretacji piosenki, ktdra jest
gatunkiem samym w sobie. Jest tg przestrzenig sztuki, w ktdrej nacisk postawiony jest na
aktorskie i teatralne $rodki wyrazu. ,,Skoro termin «piosenka aktorska» sktada si¢ z dwoch
stow, to przyjac nalezy, ze to one definiujg ten gatunek. «Piosenka» — w tym slowie miesci
si¢ wszystko, co dotyczy prawidtowego $piewania i wykonania utworu. Nalezy $piewac
zgodnie z zasadami sztuki wokalnej 1 zasadami sztuki muzycznej. Wymieni¢ trzeba takie
sktadowe, jak: aranzacja, rytm, melodia, instrumentacja, intonacja, barwa gtosu. I druga
cz¢$¢ nazwy: «aktorska». To stowo okre$la, czego powinien oczekiwa¢ odbiorca od
wykonania piosenki. Termin «piosenka aktorska» wigc odnosi si¢, przede wszystkim, do
sfery wykonawczej, a nie literackiej czy muzycznej. W tym wypadku gléwny nacisk

interpretacyjny powinien zosta¢ potozony na sztuke, jaka jest aktorstwo.”3¢.

36 W. KoScielniak Problematyka inscenizacji piosenki aktorskiej na podstawie spektaklu Mandarynki i
pomarancze J. Tuwima, praca habilitacyjna PWST im. L. Solskiego w Krakowie filia we Wroctawiu
Wroctaw 2004
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Z.akonczenie

Praca nad spektaklem byla dla mnie niezwykle wartosciowym 1 ksztalcagcym
doswiadczeniem. Teraz bardziej niz kiedykolwiek doceniam okres przygotowan spektaklu,
ktéry chwilami zdawat si¢ by¢ plywaniem nie po nieznanych wodach, ale po niepoznanym,
nierozpoznanym ciele artysty. Trzeba cierpliwie zadawa¢ sobie kolejne pytania, szuka¢ na
nie odpowiedzi. Ale tych odpowiedzi nie ma w ksigzkach, w filmach, internecie. Czucie
staje si¢ narzedziem poznania. Sg zapisy w tkankach naszego ciata, ktorych pismo
obrazowe, ukryte, wyryte, nieznane przeczyta tylko ten, do ktdrego to ciato nalezy. Te do
odczytania osobiste hieroglify wyryte w komorce ciata sg czgSciami wielkiego pejzazu.
Wystarczy przyblizy¢ si¢ i z powrotem oddali¢. Znalez¢ nowy punkt widzenia. To
wewnetrzne czucie artysty jest okiem ciggle skupiajacym na sobie ostro$¢. Wracam do
tematu pracy. Instalacja mentalna, eksperyment na zywej tkance ciata artysty. Nie bez
powodu przywotatem wptyw réznych metod teatralnych na proces tworczy . Harold
Clurman wyjasnia, ze ,Metoda, jak si¢ ja powszechnie nazywa, to skrot od terminu Metoda
Stanistawskiego. A pojecie Metoda obejmuje zardéwno sposoby treningu aktorskiego, jak i

technike, przydatng aktorom w samodzielnej pracy nad rolg”3’

. Sktamatbym gdybym
napisat, ze moja praca nad monodramem oparta byta na korzystaniu tylko z jednej techniki
aktorskiej. Na probach nie siedziatem z podre¢cznikiem, by pokornie realizowaé ¢wiczenia
opisane w ksigzkach. One juz we mnie byty. Nabytem je na pierwszych zaj¢ciach w szkole
filmowej. Kolejni profesorowie ksztalcili nas powotujac si¢ na swoje doswiadczenie i
metody pracy. Dzi§ sam zajmuj¢ ich miejsce. Gdybym mial napisaé ksigzke o swojej
metodzie, czym zatem by ona byta, jesli nie zbiorem nauk, o ktorych czytatem i z ktérymi
pracowatem. Metoda nie jest wynalazkiem. Jest odkryciem. Jest spisanym przez mistrzow
zawodu zbiorem dos$wiadczen ludzi, ktorzy postepowali i dziatali w podobny sposob. Czy
to za sprawa treningu, czy intuicji dochodzili do podobnych wnioskow. ,,Czy to ktadac

nacisk na psychologi¢ (jak u Strasberga), czy technik¢ Czechowa, czy na tlo (jak u Stelli

Adler), czy na spontaniczno$¢ zachowania (jak u Meisnera), aktorzy postugujacy si¢

3T H. Clurman The Collected Works of Harold Clurman, New York 1994.
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metoda poszukuja takiej rzeczywistosci, ktéra stataby sie¢ fundamentem dla dobrego

przedstawienia™38.

Metody 1 do$wiadczenia tworcoOw teatru daly mi dostep do zglebiania przeze mnie
przestrzeni i aktywnosci dotychczas mi nieznanych. Wskazali kierunek. Ta wiedza to
podstawowe narzedzia w pracy. Reszta zalezy ode mnie. A che¢, potrzeba poszukiwan
artysty otwiera droge do wiedzy. Sztuka, tworzenie, kreowanie to podr6z w pewnym sensie
samotna, bez rezysera bez wsparcia. Jednocze$nie osobista, niezwykle narcystyczna, a
nawet egoistyczna. Bo co maja z tym zrobi¢ odbiorcy? Kogo to zainteresuje? Idac za
stowami Chirurga: ,,Ja nie mam zamiaru zastanawiac si¢, czy to pdjdzie do tego czy do
tamtego. Ocena, decyzja, cigcie. Nie ma czasu. Gdybym powiedzial, Zze to pojdzie na grob?
To nie uciglby$? Ze szkoda tak pieknych kwiatéw na takg okazje? Chce nosi¢ kwiaty
zawsze wszgdzie. Najchetniej do pracy!” Czasem pojawia si¢ lgk. Ten nielubiany,
niechciany. A z nim dojmujaca obawa, Zze be¢dzie si¢ niezrozumianym przez odbiorcg.
Potem przychodzi konfrontacja, a z nig nieunikniona krytyka. W tym badaniu szukatem
tresci, ktore korespondowalyby nie tylko z moja wizjg §wiata, ale tez z moim rozumieniem
roli artysty jako medium. To ch¢¢ wyrazenia mysli wigkszych ode mnie samego. Moze Mdj
kastrat (monodram-instalacja mentalna jako eksperyment na Zywej tkance ciata aktora,
wokalisty, performera sztuki) to dzieto niedomknigte i niedopowiedziane do konca, ale z
glebi mnie niosace tresci amorficzne, nieu§wiadomione. Ten nattok zagranych na scenie,
czasem mogloby nawet wydawac si¢ niezrozumiatych stow, mysli i gonigcych za nimi
emocji, odnosi si¢ nie do cech artystycznego stylu jaki obralem, ale do ksztattu
doswiadczenia jakie przezytem.

W mojej pracy niezwykle warto$ciowy 1 wazny jest proces, ktory sklada si¢ z
operacji poznawczej oraz towarzyszacych jej charakterystycznych standéw emocjonalnych
i motywacyjnych. Operujacy jest zarazem operowanym. Zywa tkanka ciata to artysta jako
baza danych i jego emocjonalnos¢. Dzielo jest juz w kreujacym je, a zadaniem osobowosci
tworczej jest powotac je do zycia i unaoczni¢ widzowi. Tworzeniu roli towarzyszy cheé
opowiadania swojej historii, zebranych do§wiadczen. Zanim zbudowana zostaje koncepcja
1 plan pracy, pojawia si¢ tworcze ol$nienie, nagly przyplyw natchnienia, by powstato co$
nowego. Nazwalem to pierwiastkiem euforii, Zyciodajng iskra, bezcenng przyczyna,

prapoczatkiem. Nastgpnie musiatem nauczy¢ si¢ zarzadza¢ procesem tworczym w taki

38 L. Cohen, Lee Strasberg..., str. 138.
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sposob, by wszystko, co powotuje ze swojego ciata i umystu, tego co jest niematerialne,
niepoliczalne a zarazem ulotne, ufizyczni¢ si¢ moglto w skonczonym dziele. Proces
inkubacji jest terminem zapozyczonym z medycyny. To okres migdzy inwazja
drobnoustrojow do organizmu a wystgpieniem objawow chorobowych. Méwimy —poznaé
role, zrozumie¢ roleg, poczu¢ role. Ja proponuje zachorowaé na nia. Dlatego aktor
potrzebuje czasu na proces inkubacji granego charakteru w sobie. Kazdy tworca wyrabia
swoj system zarzadzania procesem tworczym. Nie da si¢ go przyspieszy¢, skondensowac.
Proces tworczy jako operacja to zestaw okreslonych czynnosci, jakie podejmuj¢ podczas
budowania dziela. Wykorzystuje nabyta wiedzg, sprawdzone metody, bezpieczne
rozwigzania. Dlatego zaczynamy edukacje¢ od poznania technik i dos§wiadczen tych, ktorzy
eksperymentowali i zbierali wiedz¢ przed nami. Potem moge pozwoli¢ sobie na
poszukiwanie stanu flow. To twoérczy klimat, ktoremu bez watpienia towarzyszy
doswiadczenie ryzyka, odkrywanie i oswajanie nieznanego, odnalezienie swojego centrum.
W trakcie badan cala koncepcje teoretyczng przenosze na praktyke. Buduje, czyli kreuje.
Zarzadzam swojg tworczos$cig. Dbam o stworzenie maksymalnie sprzyjajacych warunkow.
Decyduj¢ z kim pracuje, kiedy, gdzie. Zapraszam do wspotpracy tworczych artystow i
osobowosci, dzigki ktérym moge $wiadomie i madrze rozwijac si¢ i dazy¢ do celu. Celem
jest powstanie dzieta. W moim przypadku byli to dramaturg, kostiumograf, operator,
partner sceniczny. Z promotorka pracy doktorskiej Katarzyna Skarzanka podejmowatem
rozmowy, wymieniali$my si¢ doswiadczeniem, dzigki czemu doj$¢ mogltem do nowych
wnioskow. Proces tworczy moze si¢ wydtuzy¢, dzieto moze ulec zmianie. Pojawiaja si¢
martwe punkty, ktére nie mogg sprawic, iz tworzacy watpi w sens swojego badania. Btedy
to nieodtgczna cz¢$¢ aktu tworczego. Sa wynikiem procesu weryfikacji okiem obserwatora.
Whioski pozwalaja nanies¢ poprawki i wzbogaci¢ dzieto. W wyniku biedu tworczego czy
niedopatrzenia technicznego pojawi¢ si¢ moga nowe mozliwosci. Artysta wraca do siebie,
mysli, wyciaga wnioski. Ocenia sytuacje i podejmuje decyzje o zmianie lub nie. Punktem
zwrotnym nie musi zawsze by¢ przebudowanie koncepcji projektu. Moze by¢ rowniez

utwierdzenie si¢ w stuszno$ci poczatkowej idei dzieta.

Moim partnerem w procesie budowania dzieta stato si¢ moje ciato, a to, co moze
si¢ zrodzi¢ z takiego sposobu pracy to poczucie siebie oparte na osobistych, wewnetrznych
kryteriach oraz rozwo6j wewngetrznego autorytetu. Jest w tym procesie jaka$ medyczna
natura. Gdzie w akcie tworzenia spektaklu, monodramu, roli twérca dostrzec moze ludzkie

zycie, siebie w nim i nieskonczono$¢ wypetiong nieskonczonoscia. Ciato drzy, ciato nie
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ktamie albo dalej nie chce juz ktamaé. Wczesniej czy pdzniej operacja czeka kazdego z
nas. Uwazam, Ze jest niezbedna w procesie tworzenia dzieta. Najlepiej, jesli odbywa sie za
swoja wlasng zgoda. Wszelki gest przemocy wobec ciata 1 duszy wyryje si¢ gwattem i
zostanie w cztowieku tworzac zarazem ciato bolesne. Choroba moze by¢ zbawieniem i
droga do uzdrowienia. Choroba to stan, w jaki zapada ten, kto tworzy. Trzeba mowic i
opowiada¢ histori¢. Mowienie jest przeciwbolowe. Trzeba pisa¢, trzeba mowié i
eksplorowac to w sobie. Sztuka koi bol 1 pozwala cialu krzycze¢ bez zastanawiania si¢ nad
konsekwencjami. Ale, jak wiemy, kazde uleczenie potrzebuje uwagi, cierpliwosci i1 czasu.
Instalacja postaci w cialo wymaga zabiegu, a przede wszystkim zaangazowania. Cialo jest
jak ksigzka, dobra literatura czy podrecznik. Jesli chcesz stworzy¢ adaptacje, obraz, film,
przeczytaj dzieto linijk¢ po linijce, tak jak dzi§ bada si¢ tkanke ciata po tkance w
poszukiwaniu choroby. Potem nosisz ze sobg te¢ literatur¢ i zespajasz si¢ z nig tak, jak
zblizasz si¢ do ciata, ktdre nie przestaje bole¢, gdy choroba sieje juz w nim spustoszenie.
Granej postaci mogg nada¢ cechy fizyczne, odzwierciedlajace jej stan emocjonalny. Stan
rozgorgczkowania emocjonalnego w scenie opery przenosi si¢ na gest fizyczny,
nerwowos¢, uniesienie emocjonalne, potem rozpacz. Nastgpuje, dostowne wrecz, ponowne
przezycie najwazniejszych do§wiadczen osobistych. Przezycie to jest jednak oczyszczone,
przywotane i1 sprowadzone do struktury dziatan $cisle zwigzanych z impulsami w ciele i
pamigcia. To ogromny wysitek, na ktory trzeba si¢ odwazy¢ bez buforu bezpieczenstwa.
Towarzyszy temu poczucie spalania si¢, stania na krawedzi, spadania, odczuwalne wrecz
fizycznie. Niemoznos$¢ dogonienia siebie, opanowania i przemozna che¢¢ zniszczenia tego,
co ze mnie wychodzi i méwi. Gdy ciato juz nie ma sily, nastgpuje poddanie si¢, a z nim
oczyszczenie. W moim spektaklu grany przeze mnie bohater do$wiadcza podobnego
procesu do tego, ktory towarzyszyt mi w pracy nad spektaklem. Obaj jestesmy artystami,
zroédtem dzialan sg nasze przezycia z przesztosci. Obiektem wspolnej fascynacji staje si¢
ten sam czlowiek. Podobnie si¢ gubimy w narracjach swoich opowiesci. W dziecinstwie
wydarzylo si¢ co$, co zawazylo o naszych dalszych losach i decyzjach. W trakcie
nagrywania spektaklu, w scenie finatowej przed lustrem, kiedy bohater przywotuje sen o
wiezy, na szczyt ktorej dosta¢ si¢ nie moze, pojawito si¢ we mnie ogromne uczucie ulgi.
Nieuniknione poddanie si¢ wreszcie. To prawdziwa chwila, w trakcie ktdrej zrozumiatem,
ze nie ma sensu dalej udawac, gra¢. Ciato zastyglo, opadla forma i gest. Pojawito si¢
niezwykle silne poczucie spokoju wewnetrznego. Dokonalo si¢. Integracja z rola to uczucie
nie do zapomnienia. Nie da si¢ go z niczym pomyli¢. Uczucie spetnienia i uniesienie

mieszaja si¢ z pragnieniem nieistnienia, niemal $§mierci. Operacja si¢ udata.
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Intencja 1 wizja, analiza tekstu, pamig¢¢ afektywna, cierpliwe ¢wiczenia, ruch,
obserwacja $wiata, mowa, okoliczno$ci zalozone integruja si¢ w jednym wielkim procesie
tworczym tworzac dzieto powstajace na styku zywego czlowieka i postaci literackiej.
Smiatbym przyznaé, ze mogloby powstaé dzi§ wiele metod, bo kazdy aktor-artysta
przechodzi przez ten proces na swoj, indywidualny i jedyny sposéb. Chodzi nie tyle o
nauczenie wlasciwego sposobu robienia czegos, ale o wydobycie z siebie nowych
mozliwosci. Otwarcie si¢ na to, ze one juz w nas sg. Gdy kto$§ uczy nas ,,tego jednego,
wlasciwego” sposobu, jednoczes$nie narzuca na nas ograniczenia. Nie zeby nie byto
wlasciwych sposobow dziatania, ale najczesciej ten jedyny sposob wyklucza dalsze proby
1 poszukiwania oraz ttumi nasza kreatywno$¢. Idac dalej tym tropem nasuwa si¢ kolejne
pytanie. Ile mozliwo$ci potrzebuj¢, by mie¢ wybor? Aktor musi dokonywaé wyborow.
Albo mogg co$ robi¢, albo tego nie mogg. Ale czy jest to naprawde wybor? Oznacza to, ze
na scenie moge zachowac si¢ w jaki$ sposob, albo nie. By zacza¢ mowic¢ o wyborze musimy
mie¢ co najmniej trzy mozliwosci. Mamy szanse, by nie utknagé¢ w sytuacji bez wyjscia.
Mozemy zaczaé eksperymentowac. Przeciez nie chcieliby$my, zeby wszyscy na scenie
grali tylko w ten sam sposob chowajac swoja indywidualno$¢. Ale czyz nad wyzszoscia
jednej metody nad drugg nie powinien przyswieca¢ nam wszystkim jeden cel, ktérym jest
serce widza 1 tworzenie dla niego sztuki? ,Jezyk, ktorym ja méwi¢ nie zdradzi mnie, jest
jezykiem tej przestrzeni, tego obszaru, tego kawatka czasu. Trzymam jezyk na wodzy jak
ogiera, zeby nie rzucil si¢ na klacz, bo gdybym tylko popuscit cugli, gdybym rozluznit
nieznacznie nacisk mych palcow i napigcie ramion, moje stowa wyrzucityby mnie samego
1 popedzily w kierunku horyzontu z animuszem arabskiego wierzchowca, ktory wyczut
pustynie i nic nie jest juz w mocy go utrzymac”3’.

W moim eksperymencie, badaniu, po§wiecitem ciato sztuce §wiadomy wszelkich
konsekwencji tego dziatania. Z ogromng ufnoscig i otwarciem na nieznane. Carlo Broschi
1 marzenie bycia nim to w pewnym stopniu fiasko, ktére doprowadzito mnie do najlepszego
punktu startu i konca. Do mnie. Zatem kazdy artysta moze swoje ,,iluminacje” przezywaé
1 doswiadcza¢ w warunkach eksperymentu wychodzac poza realny $wiat. Moze odtwarzac
go z dbaltoscig o najmniejsze detale, traktujac teatr jako idealne medium ujawniajace to
wszystko, co ukryte w czlowieku. Musi tylko zacza¢ od siebie. Znalez¢é w sobie tego

chirurga, ktory z precyzyjnym cigciem dostanie si¢ do tego, co niewidoczne, ale bez

39 B.M. Koltés Samotnos¢ pol bawetnianych.
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watpienia bezcenne. To jest w nas na wysokos$ci brzucha, ten pokdj z ruchomych $cian, a
w nim jest pamieé, wielka wiedza i1 pejzaze. Bierzmy i1 jedzmy z tego wszyscy, to jest

bowiem ciato nasze, ktore sztuce i publiczno$ci zostato oddane. ..
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