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,Musialo uptynac sporo czasu, zanim logistyka utracita cechy nieznanego ladu (...). W koncu jednak
ta wywodzaca si¢ w duzej mierze z wojskowosci dziedzina wiedzy stala si¢ jednym z podstawowych zagadnien
wspolczesnego biznesu, a przez to zrodtem powaznych wyzwan dla menedzerow i przedmiotem zainteresowania

najtezszych umystow $wiata. (...) Po pierwsze ma charakter interdyscyplinarny...” !

! A. Harrison, R. Van Hoek, Zarzadzanie logistyka, Polskie
Wydawnictwo Ekonomiczne, Warszawa 2010, str. 15.
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I MAPA PRACY

W przedtozonej tutaj pracy doktorskiej pragne przeanalizowaé siedem gtéwnych
regut logistyki (wlasciwy produkt, wtasciwa ilos¢, wlasciwy stan, wiasciwe
miejsce, wlasciwy czas, wlasciwy klient, wtasciwa cena) w kontekstach
strategicznym 1 operacyjnym - traktujgc kontekst strategiczny jako przygotowanie
roli a kontekst operacyjny jako eksploatacje roli - oraz w szerszym kontekscie
prowadzenia kariery aktorskiej. Mam nadziejg, Ze usystematyzowanie wiedzy o
aktorskim rzemio$le wedtug siedmiu regut zelaznej dyscypliny, jakg jest logistyka
pozwoli lepiej zrozumie¢ esencj¢ zawodu aktora. We WSTEPIE wyjasnie, skad
wzigla si¢ moja potrzeba uporzadkowania wiedzy na temat pracy nad rola i
przedstawie siedem regut logistyki.

W rozdziale pierwszym - KLUCZE DO OSIAGANIA CELU odnios¢ popularne i
opisane juz metody aktorskie do mojej, blisko czterdziestoletniej pracy i
doswiadczenia na scenie.

Rozdzial drugi - METODA ROCZNIKA 1987 bedzie poswigcony omdéwieniu
stylu nauczania w Panstwowej Wyzszej Szkole Teatralnej im. A. Zelwerowicza w
latach 1983 — 1987, w okresie, kiedy miatam szczescie studiowaé aktorstwo.

W rozdziale trzecim — ZDERZENIE — wyjasnig, jak zamierzam odnie$¢ siedem
gtéwnych regut logistyki do pracy aktora.

Rozdziat czwarty — SIEDEM REGUL LOGISTYKI W ZASTOSOWANIU
PRAKTYCZNYM — w oparciu o role: Francoise, ,,Taniec Albatrosa” w rezyserii
Macieja Englerta, Teatr Wspotczesny w Warszawie oraz

Barbara, ,,Mi$ Kolabo” w rezyserii Ryszarda Bugajskiego, Teatr TV



- analitycznie potraktuj¢ siedem regul logistyki w poszczegdlnych rozdziatach:
wtasciwy produkt (jako rola, spektakl), wtasciwa ilo$¢ (jako zawarto$¢ cech
osobowosci postaci), wlasciwy stan (jako wachlarz emocji celowanych),
wlasciwie miejsce (jako sposdb umieszczenia sytuacji kryzysowej),
wlasciwy czas, wlasciwy klient (widz),

wlasciwa cena (wywiad z neurobiologiem dr. Mateuszem Ambrozkiewiczem).
Rozdzial piaty - KANON RZECZY NAJWAZNIEJSZYCH — sprébuje uchwyci¢
kondycje¢ aktora - jego marzenia, nadzieje, obiektywizm, subiektywizm, napigcia,
sprzecznos$ci, martwe punkty — jego obsesje, ignorancje; w moim, subiektywnym

ujeciu.

IL.LWSTEP

Najtrudniej jest zaczacé. Aktorka idgca na pierwszg probe czytana, ja
idaca na pierwszg probeg... Niczym miodziutka dziewczyna biegnaca na pierwsza
randke; zastanawiam sig, co mnie czeka? Teoretycznie wiem. Otrzymatam
informacje — tytul 1 autora sztuki, nazwiska moich kolezanek 1 kolegéw
obsadzonych w ,.tytule”, nazwisko rezysera. By¢ moze nawet znam tekst sztuki?
By¢ moze dyrekcja bylta na tyle uprzejma, ze wczesniej poinformowata mnie, jakg
posta¢ gram? Jednak nie znam kontekstu, jaki zaproponuje rezyser. Nie wiem albo
niewiele wiem o tym, co graja inni...? Czy dotkne sztuki wielkiej czy tylko...
uzytkowej? Znam wszystkich z obsady. Raczej znam imiona i nazwiska, o
niektorych wiem to i owo. Zycie innych pozostaje dla mnie tajemnica. Jednak
znam ich ostatnie role, mam wyrobiong opini¢ na temat ich warsztatu, wiem,
kiedy ich docenitam, przecenitam 1 nie docenitam. Wigc kiedy siadam

naprzeciwko nich nie widzg kolegi X, widze szekspirowskiego Hamleta. Nie



widze kolezanki Y, widz¢ czechowowska Masze. Kogo widza oni? Na pewno nie
tylko mnie. Muszg widzie¢ ktora$ z moich ostatnich rél. JesteSmy
podekscytowani, petni nadziei, pelni wyobrazen. Odpowiedz ciata fizycznego jest
nieznos$na: motyle w brzuchu, przyspieszona akcja serca, lekki stan
podgoraczkowy, lekki zawrot glowy. A przeciez to nie jest moja pierwsza rola a
sto czterdziesta pierwsza. Ide do pracy, jestem zwyczajna, szeregowg aktorka,
robitam to setki razy, uprawiam aktorstwo. Wigc... o co chodzi? Dlaczego tak si¢
czuje? Czym jest aktorstwo?

Zawodem, to oczywiste. Jesli jednak zadac to pytanie aktorom 1 aktorkom, nie
ograniczaja si¢ do tej prostej odpowiedzi i ewentualnego wzruszenia ramionami
sugerujacego ,,z tego si¢ utrzymuje i co z tego?” Samo pytanie jest tylko pozornie
oczywiste, bo nie chodzi w nim o odpowiedz, ale o opowies¢: CZYM JEST
AKTORSTWO? Rzemiostem? Sztuka? Prawda? ,,Prawda sceniczng”?
Klamstwem? Iluzja? Udawaniem? Czysta fikcja? Zawodem? Zyciem? Gra? —
jaka jest jedyna, stuszna odpowiedz na to pytanie? I czy w ogdle jest? Jan Englert
mowi ,,...aktorstwo to jest najszybciej starzejacy si¢ zawodd swiata, bo zalezny od
odbiorcy. Zachowanie proporcji miedzy estetyka w sztuce (...), a gustem odbiorcy
(...) to jest znalezienie zlotego §rodka. Na tym ,,wegchu” opiera si¢ cata tajemnica
tego zawodu. Tej sztuki mozna sie nauczy¢.”? Tadeusz Lomnicki uwaza, ze
»-..aktorstwo to pewien stan, ktorego skutkiem jest przedstawienie rzeczywistosci
— stan, ktdry zaleznie od czasu, stopnia dojrzatosci 1 doswiadczen roznie bywa

wykorzystany.”® Marlon Brando widzi aktorstwo jako ,,...zdolno$¢ odkrywania w

2 J. Englert, Wywiad, Dziennik Polski, Nr. 58, 9 marca 2001.
3 M. Bojarska, Krdl Lir nie zyje, Polski Dom Wydawniczy 1994, str.
291.



sobie uczu¢, o ktorych istnieniu nie miato sie pojecia™, a Robert De Niro mowi,
ze ,,aktorstwo to po prostu bycie szczerym w kazdej chwili.”> Aktorzy czesto
moéwig o zmystach, emocjach, duchowosci/duszy, ingerencji Boga (talent jako dar
Bozy), sztuce i o samopoczuciu cztowieka wykonujacego zawdd aktora. O
podrozy, empatii 1 nauce. ,,Wech”, ,,charyzmat”, ,,dusza”, ,,pokora”, ,,podr6z”,
»empatia”, ,,szczero$¢”, ,,uczucia”, ,,sztuka” — duzo okreslen, ktéore mozna
odbierac i traktowac szalenie indywidualnie, przez pryzmat metafizyki. Od czasu
do czasu pojawia si¢ okreslenie - ,,rzemiosto” i ,,zawdd”. I to jest wreszcie
konkret; w calej tej charyzmatycznej ulotnosci aktorstwa najbardziej interesuje
mnie konkret. Chociaz r6znorodnos¢ w odpowiedziach na pytanie ,,czym jest
aktorstwo” mnie nie dziwi. Abstrahujac od tego, ze ,,do§wiadczenie sceny” jest
dla kazdego z aktoréw inne, sama nigdy nie potrafitam odpowiedzie¢ na to
pytanie w sposéb jednoznaczny. Zdarzato mi si¢ opowiadac co$ o ,,uleczaniu
dusz, zabieraniu w podr6z, zabieraniu do innego $wiata, rozbawianiu/niesieniu
otuchy w ciezkich czasach, utozsamianiu z bohaterkami i drogowskazach dla
zachowania jedynie stusznie moralnego”. Niedtugo minie moich czterdziesci lat
na scenie i zauwazam, ze pojecie ,,aktorstwa” ciagle sie¢ dla mnie rozszerzato,
zmieniato nie tylko znaczenia, ale tez moc i sens. Moze w koncu pora na
konkrety? Oczywi$cie, jedno pozostaje dla mnie niezmienne: aktorstwo to jest
mdj sposob na uczynienie zycia réznorodnym, mniej bolesnym, barwniejszym,
wolnym, tajemniczym, migotliwym, blyskotliwym, zabawniejszym. Wiele

przymiotnikéw... Zbyt wiele. Czy moge wreszcie oddzieli¢ Pilaszewska — aktorke

4 G. Englund, Marlon Brando a memoir, wyd. Swiat Ksiazki, Warszawa
2024, str. 26.

5 S. Levy, De Niro. A life, Burda Publishing, Polska 2016, str.
71.



od Pilaszewskiej - osoby? W moim zyciu - czas, honor, pierwszenstwo,
poswigcenie - zawsze miat teatr. Jako osoba intuicyjna 1 kompulsywna
oddawalam mu si¢ bez reszty i w taki sam sposéb budowatam swoje role. By¢
moze to efekt szkoty zawodu, ktéra dali mi Profesorowie mojego rocznika (1983-
1987 Panstwowa Wyzsza Szkota Teatralna im. A. Zelwerowicza w Warszawie).
Opowiadali nam o ,,prawdzie” w byciu na scenie, ,,kreacji w sztuce”, o tym, ze
»artysta sie tylko bywa”, ze ,,rzemiosto to podstawa” — jednocze$nie sami byli dla
nas tajemnica tego zawodu. Slaska, Hanin, Eomnicki, Holoubek, Zapasiewicz,
Bardini, Benoit... jak oni to robia, ze sg takimi aktorami, tworcami, kreatorami?
Bardzo nas to ciekawilo. Aleksandra Slaska podkreslata zawsze, ze kazdy z
profesordw jest inny; od kazdego mozemy sobie ,,wzia¢” to, o czym jesteSmy
przekonani, ze nam stuzy. Co do jednej kwestii nasi profesorowie byli zgodni -
niczym wielogtowy Marek Aureliusz - zawsze powtarzali: ,,jedynym celem
powinno by¢ doskonalenie si¢, w tym, co robisz”. Co robi¢? Gram postaci.
Powinnam wigc doskonali¢ si¢ w drugim cztowieku? Jak? Uczy¢ si¢ go?
Rozpoznac? Jesli si¢ cieszy — cieszy¢ si¢ razem z nim, cieszy¢ si¢ bardziej,
cieszy¢ si¢ dwuznacznie? Jesli cierpi — cierpie¢ z nim bardziej spektakularnie,
bardziej interesujaco, ,,zabarwi¢” cierpienie na komediowo, ukaza¢ jego tragizm,
groteskowos¢? I w ogole — czy ten czlowiek istnieje? Przeciez to ja jestem, ja —
realizujaca tekst autora, wizj¢ rezysera, ambicje wlasne. Jestem ledwie czg$cia
tego projektu, ktory powstaje. W koncu przyszedt ten moment, w ktorym zdatam
sobie pytanie: a jesli wyabstrahuje aktorstwo tylko jako zaw6d? Jako bardzo
konkretne rzemiosto? Jak usystematyzowac to wszystko, co wiem o moim

zawodzie, nie tracgc ani jednej wartosci, ktorej hotduje?
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Kazdy projekt, czy to teatralny, telewizyjny, estradowy czy filmowy
ostatecznie staje si¢ produktem. Kto§ moglby powiedzie¢ ,,produkt — jakie to
trywialne w odniesieniu do sztuki! Do aktorstwa! Jak to si¢ ma do tworzenia

"’

cztowieka, jego $wiata?!”. Jednak odktadajac na bok uduchowione mniemanie o
zawodzie aktora (1 jego silne skoncentrowanie na ,,ego”), jasno mozemy
stwierdzi¢, ze granie jest czg¢$cig sktadowa PRODUKTU, ktory cieszy tym
bardziej, im wigkszy odnosi sukces. Nasza branza stata si¢ rownie bezlitosna jak
inne: pienigdze wlozone w produkcj¢ musza si¢ nie tylko zwrdcic, ale przynies¢
zysk. Wyraz ,,produkcja” odnosi si¢ obecnie nie tylko do tworzenia filmu czy
serialu, ale rowniez do teatru. Aktor stoi zawsze na pierwszej linii frontu i to na
nim, w najwigkszym stopniu lezy odpowiedzialno$¢ za sukces lub porazke
przedsigwzigcia. Dyrektorzy teatréw (juz nie tylko prywatnych) uganiajg si¢ za
nazwiskami — gwiazdami. Ale nawet gwiazda nie sprawi cudu, jesli precyzyjnie
nie zaprojektuje swojego istnienia na scenie, jesli nie zoptymalizuje
poszczegblnych interakcji z innymi aktorami, jesli nie skoordynuje swoich dziatan
z wizjg rezysera czy producenta i... z oczekiwaniami odbiorcy. Zdaje sobie
sprawe, jak to brzmi — ,,oczekiwania odbiorcy”. Teatr jest sztuka wysoka. Ma
przeciez ksztattowac swoich odbiorcow - zmusza¢ ich do myslenia, rozwoju,
samodoskonalenia. Wysztam ze szkoty, ktora gardzita ,,graniem pod publiczke”.
Slaska powtarzala nam, ze zawsze na widowni znajdzie sig, by¢ moze ten jeden,
jedyny widz — ktéry wtasnie tego zada od teatru — sztuki wysokiej 1 wtedy warto
gra¢ (najlepiej, jak to mozliwe) tylko dla niego. W latach 1983 — 1987, w okresie
moich studiow czgsto zdarzato mi si¢ siedzie¢ na widowni wraz z publicznoscig

»Zorganizowang”, czyli z wycieczkami zaktadow pracy czy szkot. Widziatam

przygnebiajacy brak zainteresowania takiej publicznos$ci tym, co dzieje si¢ na
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scenie. Widzialam proce w dloniach mtodych ludzi stuzace do strzelania w
aktorow pinezkami albo szpilkami, czutam lekki odor alkoholu unoszacy si¢ nad
widownig. I czutam znuzenie nie tylko publicznosci, ale réwniez aktorow na
scenie. Zastanawialam si¢ wtedy, czy rzeczywiscie kto§ na widowni oczekuje
prawdziwego przezycia TEATRU i czy na scenie znajduje si¢ chociaz jeden aktor,
ktory gra dla tego jednego, JEDYNEGO widza. Szczgsliwie mogtam by¢
swiadkiem pewnej transformacji polskiego teatru, ktory szukat innej estetyki -
brutalizowat relacje miedzyludzkie, na scenie pojawity si¢ nowe media; teatr
mogl zajac si¢ sprawami egzystencjalnymi, uniwersalnymi. Jarzyna, Lupa,
Grzegorzewski otworzyli przed swoimi aktorami zupetnie nowe mozliwosci
tworzenia postaci - w narracji odwolujacej si¢ do grania stanami emocjonalnymi
wynikajacymi z impulséw, z odruchowych odniesien do rzeczywistosci.
Ogladatam ,,Wisniowy sad” wyrezyserowany w 1986 roku przez Janusza
Warminskiego (mojego pdzniejszego dyrektora w Teatrze Ateneum) z Aleksandra
Slaska, Janem Swiderskim i pig¢ lat pozniej ,, Wujaszka Wanie” w rezyserii
Jerzego Grzegorzewskiego w Teatrze Studio, z rolami Zbigniewa
Zamachowskiego 1 Wojciecha Malajkata. Te dwie opowiesci teatralne, przeciez
tego samego autora, dzielita przepas¢! Spektakl Grzegorzewskiego byt dla mnie
przejsciem do innej stylistyki grania. W przedstawieniu Warminskiego widziatam
figury, a w spektaklu Grzegorzewskiego - ludzi. Atmosfera odbioru obydwu
spektakli tez byta dla mnie uderzajaco rozna. Podczas gdy na spektaklu
Warminskiego bytam ,,ogladaczem” przedstawianego $wiata, podczas spektaklu
Grzegorzewskiego bytam jego ,,uczestnikiem”. Tak naprawdg, niewiele wtedy
zastanawiatam si¢ nad kwestig pokoleniowosci. Nie mys$latam o tym, ze

immamentng czescig kultury sg zmiany stylu.
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Robert Green w ,,Prawach ludzkiej natury” (ksiazce, ktora moim zdaniem, kazdy

aktor powinien poznac) tak o tym pisze:

,» 10 rodzi interesujace pytania, czy te zmiany odnosza si¢ do czego$ wiecej niz
tylko pragnienia tego, co nowe i inne? Czy odzwierciedlajg gtebsze zmiany w sferze
naszej psychologii i nastrojow? I w jaki sposob dochodzi do tych zmian, skoro
zauwazamy je po pewnym czasie? Czy chodzi tu o dynamike odgérng, w ramach
ktérej jakie§ osoby w rodzaju kreatoréw trendow inicjujg zmiang, ktora jest
nastepnie stopniowo podchwytywana przez masy i zaczyna si¢ rozprzestrzenia¢? A
moze ci kreatorzy reagujg po prostu na potrzeby zmian sygnalizowane przez
spoteczenstwo jako calo$¢, na sile spoteczng, co nadaje im dynamike typu

oddolnego™.®

Grzegorz Niziolek o zmianach w polskim teatrze lat dziewigédziesigtych mowi:

»leatr lat dziewiecdziesigtych bronit si¢ przed wpuszczeniem nieobrobionych
rzeczywistosci, ale byly w nim za to silne gesty obnazajace, demaskujace, co
objawiato si¢ poprzez dziatanie w pustej przestrzeni poprzez radykalny monolog
aktora, poprzez szukanie motywow okrucienstwa. (...) Teatr nie byt
konserwatywny, nawet jezeli pod wzgledem estetycznym wydawat si¢ ostrozny w
sposobie odstaniania motywacji. Byl brutalny, wystepowat przeciwko
sentymentalizowaniu historii, przesztosci, wspdlnotowych wyobrazen. Z jednej
strony byla w nim che¢ radykalnych posunie¢, z drugiej niepewnos¢, Igki, opor.

Wydaje mi sig, ze tworzyto to syndrom lat dziewiecdziesiatych. (...) W aktorstwie

6 R. Greene, Prawa ludzkiej natury, Wydawnictwo Helion S.A.
Gliwice 2022, str. 327.
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bardzo mocno odczuwato si¢ zmiang. Jak to nazwac? Probuje uchwyci¢ to w
emocjach, w naruszeniu dobrego smaku, w prowokacjach zwigzanych z kwestiami
ciata. (...) Troch¢ to bylo desperackie. Sprawialo wrazenie prowokacji
obyczajowych i tak bywato nazywane: epatowanie publicznos$ci nago$cig. Moze
rzeczywiscie byta w tym mysl o wywotaniu konfliktu z widownia, pokazania
réznicy odmienno$ci, a troche pragnienia, zeby widownia si¢ ujawnila,

zareagowata.”’

Jakze pragnetam przynaleze¢ do tego nowego §wiata, nowej narracji! Nie mogac
mie¢ wplywu na te¢ przynalezno$¢ obiecatlam sobie zachowac¢ czujno$¢ w temacie
moich umiej¢tnos$ci zawodowych, mie¢ procesy zachodzace w moim warsztacie
pod kontrolg. Teoretycznie kazdy aktor wie, Zze nasz sposob grania ,,starzeje si¢”,
jednak w magiczny sposob uwaza, ze to nie dotyczy jego stylu gry, jego sztuki; wie
to, o aktorach, ktorzy juz odeszli. Pragnetam logistycznie uporzadkowaé proces
pracy nad rolg wedtlug kanonu dbalo$ci planowania, realizowania i kontrolowania
nie tylko w kontekscie indywidualnej pracy nad rola, ale rowniez w kontekscie
powstawania dziela. Czy mozna LOGISTYCZNIE potraktowa¢ proces tworczy,
role, energie, emocje? W czasach, kiedy ,,ego” rzadzi 1 niektorzy z nas, aktorow,
upieraja si¢, ze ,,zagranie samego siebie” jest lepsze niz zagranie postaci (pod
warunkiem, ze gra si¢ ,,sama/samego siebie” w sposob perfekcyjny)? Zreszta — czy
rzeczywiscie? Co nam daje prawo uwazac, ze nasza osobowos¢ jest tak atrakcyjna
dla innych, ze wystarczy, ze jedynie bedziemy na scenie w kontek$cie narzuconym
przez autora czy rezysera? Moim zdaniem — absolutnie nic. I jesli gram siebie, to

co wtedy z planowaniem roli, pracg warsztatowa, rzemiostem? Co z fantazja,

7 G. Niziotek, Lata 90: Obszar niepewnos$ci, Dwutygodnik ,Teatr”,
nr. wyd. 58, czerwiec 2011
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wyobraznig, mistycyzmem? Moim zdaniem logistyka i jej siedem regul pozwalaja
na mowienie o aktorstwie w sposob klarowny, czysty i1 konkretny. Logistyka
pozwala nie tylko efektywnie pracowaé nad rola; pozwala z uwagg przesledzi¢
zagadnienie ryzyka, jakie towarzyszy nam przy podejmowaniu aktorskich decyzji
1 zminimalizowa¢ straty. LOGISTYKA jest procesem planowania, realizowania i
kontrolowania sprawnego i efektywnego ekonomicznie przeptywu (produktow,
surowcow, materiatow, wyrobow gotowych) oraz odpowiedniej informacji z
punktu pochodzenia do punktu konsumpcji w celu zaspokojenia wymagan klienta.
Dla lepszej kontroli sprawnego i efektywnego przeptywu logistyka postuguje si¢
Regula 7R®, ktora okresla:

-wilasciwy produkt

-wlasciwg ilo$¢

-wlasciwy stan

-wlasciwe miejsce

-wilasciwy czas

-wlasciwego klienta

-wlasciwag ceng
Sprobuje zastosowac siedem zelaznych regut logistyki do niejasnych regut, ktore
rzadza $wiatem aktorow wpisujac do nich catg ulotnosé, finezjg, emocjonalnosc¢ i
intuicyjno$¢ mojego zawodu. Mam nadziejg¢, Ze potaczenie tych dwoch Swiatow:
struktury 1 idei stanie sig¢, nie tylko dla mnie, kluczem w dalszym rozwoju

artystycznym.

8 A. Harrison, R. Van Hoek, Zarzadzanie logistyka, Polskie
Wydawnictwo Ekonomiczne, Warszawa 2010, str.48
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ITII. KLUCZE DO OSIAGANIA CELU

Musze si¢ na chwilg zatrzymac i zada¢ pytanie: po co nowy klucz
budowania/prowadzenia postaci, skoro mamy juz mistrzow, ktoérzy wyposazyli
(lub raczej usitowali) nas wyposazy¢ w odpowiednie narz¢dzia do osiggania
najlepszego efektu w budowaniu postaci? Po co Logistyka, skoro jest

Stanistawski, ktory pisat:

»Zadania fizyczne i1 proste zadania psychologiczne w wigkszym lub mniejszym
stopniu obowigzuja kazdego, kto znalazt si¢ w danych okolicznosciach. Dotyczy
to oczywiscie takze aktora na scenie i postaci, ktorg gra. Jesli zapomni o
zadaniach, to ucierpi poczucie prawdy; zachwieje si¢ albo zniknie wiara w to, co
aktor robi. Pojawig si¢: konwencjonalno$¢, napigcie, przymuszanie swej natury
duchowej 1 fizycznej. A gdzie mamy do czynienia z przymusem, tam konczy si¢
przezywanie 1 zaczyna anarchia komedianckich, nienaturalnych nawykéow,
szablonow gry, zaczynaja si¢ rutyniarskie sztuczki, wyrobnictwo, wysilanie sie,
napinanie migséni itd. Taki stan nie ma nic wspdlnego z ,,zyciem ducha ludzkiego”
z ,,prawda namietnosci” ani nawet z ,,prawdopodobienstwem uczu¢”. I na odwrot,
jesli pamietamy o wszystkich pragnieniach i dazeniach, jesli precyzyjnie
pedantycznie, wykonujemy wszystkie fizyczne i proste psychologiczne zadania
oraz wewnetrzne 1 zewnetrzne dziatania, to z rozpedu mogg si¢ pojawic

prawdziwe uczucia.”’

° K. Stanistawski, Praca aktora nad rola, II. Etap przezywania,
wydawca: Panstwowa WyzZzsza Szkoita Teatralna im. Ludwika Solskiego w
Krakowie, Krakdédw 2011, str. 99.
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I znowu ,,zycie ducha ludzkiego, prawda namig¢tnos$ci, prawdopodobienstwo
uczu¢...” — metafizyka, emocje... Jednak Stanistawski czul potrzebe konkretu -
wprowadzil techniki takie jak praca nad pamigcig emocjonalng i substytucjg. Dla
Stanistawskiego dazenie do prawdy emocjonalnej oznaczato, ze aktor powinien
odtwarza¢ emocje 1 dzialania swojej postaci opierajac si¢ na wtasnych
przezyciach 1 do§wiadczeniach. Z kolei jego "zadania sceniczne", mialy pomodc
aktorom w glebszym wczuwaniu si¢ w postac. Stanistawski daje nam ,,klucze” do
budowania roli. Jego Metoda kontynuowana przez Bolestawskiego, Uspienska,
Adler, Strasberga wzbogacata si¢ 0 nowe narzedzia, a jesli sa narzedzia pojawia
si¢ tez warsztat. Warsztat oznacza fach, ktorego mozna si¢ nauczy¢.

Moim zdaniem kazdy zawodowy aktor ,,wczuwa si¢ w postaé” w sposob
bezwiedny i intuicyjny. Szacuje, ze to jest zaledwie pig¢ procent budowania roli.
Przygotowanie ,,zadan scenicznych” (zar6wno naczelnych jak 1 szczegotowych) w
psychologicznym i duchowym przebiegu postaci pozwala mi btyskawicznie
umiejscowi¢ ja w dziataniach fizycznych; pozwala mi umotywowac jej
ISTNIENIE. Mogg i robi¢ to bez pomocy rezysera, bez zbednych analiz i w
absolutnej samotnosci. Niczego bowiem tak nie znosze¢ jak publicznego
otwierania si¢ 1 opowiadania o swoich mniej lub bardziej intymnych przezyciach i
doswiadczeniach. Toleruj¢ takie opowiadania jedynie jako zabawne anegdoty. Nie
widze potrzeby ani dzielenia si¢ intymnos$cig ani wstuchiwania w intymnos¢
moich partnerow. Czyz nie jest tak, ze to co sami przezyliSmy jako fascynujace,
dla drugiego cztowieka moze wydawac si¢ wtorne i nudne? Moim zdaniem proces
odniesien duchowych i emocjonalnych do postaci powinien si¢ odbywac w ciszy i

samotnosci i na probach jedynie wynikac jako konfrontacja wiedzy o bohaterach,
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ktérych prowadzimy. Wigc — nie wiem, czy nie zostatabym wydalona z zaj¢¢ u
Stanistawskiego. ..

Zaryzykuje tez stwierdzenie, ze metoda Stanistawskiego wynikneta z
czysto intuicyjnego dazenia do prawdy przez jej tworce. Przez jedenascie lat
prowadzitam kursy aktorskie, ktore mialy na celu przygotowa¢ mtodych adeptow
do egzamindw na wydziaty aktorskie 1 utwierdzitam si¢ w przekonaniu, ze
dazenie do prawdy jest — u predystynowanych do tego zawodu — zupetnie
naturalne. Nie mieli najmniejszego pojecia o metodzie Stanistawskiego; stosowali
ja wlasnie bezwiednie 1 intuicyjnie i adaptowali si¢ do fikcji scenicznej bez
problemu. Uwazam jednak, ze zbytnie skoncentrowanie si¢ na sobie, wlasnych
przezyciach, na ego hamuje wyobraznig, a t¢ (wyobrazni¢) szacuj¢ na trzydziesci
pie¢ procent sktadowych w pracy nad rola.

Podoba mi si¢ 1 odpowiada mi kierunek, w jakim Metod¢ rozwineta Stella
Adler. Zamitowanie do ciszy, obserwacji i zmudnego (wewnetrznego) wysitku
jakie propagowata pokrywaja si¢ z moim stylem pracy. Adler uwazata, ze aktor
nie powinien czerpa¢ wytacznie z wlasnych do§wiadczen, ale raczej
wykorzystywa¢ wyobrazni¢ i rozbudowang analizg sztuki/scenariusza, aby ozywic¢
posta¢. To wyobraznia gra najwazniejszg rolg w jej metodzie 1 jest gldwnym
zroédtem emocji i autentycznosci w grze aktorskiej. Adler ktadta duzy nacisk na
analiz¢ tekstu 1 glebokie zrozumienie postaci, jej historii, relacji i motywacji,
zwracata réwniez uwage na Swiadomos¢ ciata i1 fizyczne szczegoty gry. Ruch,
gesty, mimika — te elementy powinny wyraza¢ wewnetrzne zycie postaci. Zalezato
jej na tworzeniu przez aktoréw catkowicie nowej osobowosci, nie chodzito jej o

imitacj¢ zycia, ale o petne 1 glebokie kreowanie rzeczywisto$ci scenicznej.
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Robert De Niro, ktéry stosowat jej “klucze’ w pracy nad rolg tak pisat o Stelli

Adler:

“Chodzito o to, zeby$Smy zwrdcili uwage na osobowosé, styl, epoke 1 tak dale;.
Moglismy siedzie¢ w tawkach, nie musieliSmy wstawac, zeby demonstrowac to
wszystko (...) W gruncie rzeczy byt to kurs, na ktory chciatbym trafi¢ jeszcze raz.
Nauczyt mnie, ze jesli mam bardzo wywazony scenariusz, moge z niego czerpac,
nie angazujac si¢ w cos, czego nie ma. Wiasnie to nazywala fikcjonalizacjg - cos,
co nie jest realne, nie istnieje, nie wystepuje w rzeczywistosci. (...) Mysle, ze
dzieki metodycznym studiom mozesz sobie uswiadomic¢, na czym polega
improwizacja. To, Ze stoisz juz w jakim$ miejscu 1 musisz i§¢ w jakim$ kierunku.
Wyniostem to ze szkoty aktorskiej, gdzie mowi si¢ o dziataniu i napigciu, o
znaczeniu sceny 1 przyczynie, dla ktorej znalazla si¢ w scenariuszu, o cechach
postaci, a takze o tym, zeby nie si¢gac¢ bezposrednio do osobistych doswiadczen,
ale raczej wykreowac taka sytuacje, jakiej wymaga scenariusz, nadac jej osobisty

charakter, potem wcieli¢ ja w zycie.”

Shawn Levy w biografii aktora ,,De Niro” pisze, ze ,,Adler sprawita, ze De Niro
nauczyt si¢ racjonalnie pojmowac rzeczy ztudne i nieuchwytne. Poglad, ze
aktorstwo opiera si¢ na obserwacji i wyobrazni zapewne bardzo mu

odpowiadat”.1°

Racjonalne pojmowanie rzeczy nieuchwytnych i ztudnych to element techniczny

pracy aktora — ten element szacuje na sze$¢dziesigt procent. Uta Hagen

195, Levy, De Niro. A life, Burda Publishing, Polska 2016, str.71
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perfekcyjnie wyjasnia czym dla aktora jest technika. Abstrahujac, ze to podstawa

kazdej roli, uwaza:

»Niezaleznie od rodzaju postaci, aktor musi posiada¢ solidne podstawy —
umiejetnos$¢ koncentracji, pami¢¢ emocjonalng, zrozumienie sytuacji. Wiasciwie
zastosowana technika pozwala na naturalne wyrazanie siebie w granicach
wyznaczonych przez role¢. Nie wystarczy po prostu nauczy¢ si¢ roli i powtorzyc¢ ja
na scenie. Aktor powinien wnikngé¢ w zycie postaci, znalez¢ swoja osobistg wiez z
nig, przeksztatcic¢ si¢ (...) Twoje zadanie jako aktora to nadanie Zycia postaci,
ktorej nigdy wczesniej nie spotkale§ — twoja wyobraznia musi by¢ tak samo

wy¢éwiczona jak twdj glos czy ruch”. !

Od siebie dodatabym, ze podstawowg kwestig w ,,nadawaniu zycia postaci” sg
tempa i rytmy. Nie tylko te dotyczace glosu czy ruchu, ale przebiegu catej roli w
konteks$cie przedstawienia. Kolejnym niezb¢dnym elementem w praktyce aktora
jest elastycznos¢. Oczywiscie, jako dojrzala aktorka utozsamiam si¢ z pogladem
Hagen, zZe aktorstwo to nie jest tylko praca, ale gleboka podroz w siebie w
poszukiwaniu autentycznos$ci 1 sensu, a ,,satysfakcja i artystyczne spetnienie jest
zupekie niezalezna od dowodow zewngtrznej aprobaty.” Jednak zastanawiam
si¢, co ma zrobi¢ mtodziutka aktorka czy aktor, ktorych wyobraznia jeszcze si¢
nie uruchomita w sposob dostateczny i gieboki a przezycia ograniczajg si¢ jedynie
do, na przyktad, poczucia szczescia? Jaka ,,podroz w glab siebie” musza odby¢?
Jak maja to zrobi¢ nietknigci przez nieprzyjemne czy tragiczne dos§wiadczenia?

Jesli posiadajg wyobraznig, poradzg sobie, ale co, jesli nie? Co si¢ stanie, jesli nie

11 U. Hagen, H. Frankel, SZACUNEK DLA AKTORSTWA, wyd. PWSFTiTV,
styczen 2015
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beda $wiadomi swojej elastycznosci? Logistka rozrdznia dwa rodzaje
elastycznosci: proaktywng — polega na tworzeniu rezerwowych zdolno$ci na
wypadek pojawienia si¢ problemow i reaktywna, polegajaca na umiejetnosci
pokonywania nieoczekiwanych problemoéw wewnatrz i w otoczeniu.'? Jesli
potraktujemy elastyczno$¢ proaktywna jako umiejgtnos¢ pracy z wewnetrznymi
blokadami i wyposazymy miodych aktorow w odpowiednie narzedzia beda
potrafili obudzi¢ w sobie elastyczno$¢ reaktywng i nauczymy ich tym samym
radzenia sobie z problemami w pracy nad rolg. To zapewne zwickszy ich poczucie
szacunku do aktorstwa 1 samych siebie, jako aktoroéw. Hagen walczyta o szacunek
dla naszego zawodu 1 w pelni zgadzam si¢ z jej pogladem, ze sita (sita rzemiosta i
warsztatu aktorskiego) wzbudza szacunek. Ubolewam nad tym - mam dojmujace
wrazenie, ze tracimy szacunek; przestalismy by¢ tajemnica, jesteSmy
ogolnodostepni, jak nigdy wczesniej - staliSmy si¢ produktem. Czy nie
wystarczajaco kultywujemy etos pracy? Idziemy na tatwizne, zarzucamy
poszukiwania, wyrabiamy nazwisko zamiast warsztatu? By¢ moze. Czy mam
sobie co$ do zarzucenia w tym wzgledzie? Zapewne mndstwo. Trudno jest
nieustannie wspotodczuwacé, wcielac sig, przezywac, ,,$ni¢ cudze zycia”. Wtedy z
pociecha przychodzi David Mamet - o wszystkich metodach aktorskich mowi

tak:

,Kazda metoda aktorska - a wlasciwie kazda zyciowa relacja— wymagajaca
obecnosci emocji predzej czy pozniej nie zdaje egzaminu. Wszyscy widzielismy,
jak rozpada si¢ doskonate malzenstwo, poniewaz ktdra$ strona ,,si¢ odkochata”.

Osoby religijne, majace kryzys wiary od czasu do czasu przechodzg to, co

12 A. Harrison, R.Van Hoek, Zarzadzanie logistyka, Polskie
Wydawnictwo Ekonomiczne, Warszawa 2010, str. 337.
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nieuniknione. Aktor nie potrzebuje wiary i niczym w przypadku ksiedza w
szponach kryzysu religijnego powolaniem i1 zawodem aktora nie jest robienie
tego, do czego jest doskonale przygotowany, ale tego, do czego nie jest
przygotowany, do czego nie czuje si¢ na sitach i czego wolatby unikngé. Nazywa

si¢ to bohaterstwem”.

I dalej:

,»--.Co 0znacza ta cata gadka o technice? Oznacza, ze tak pragniemy czegos, co
sprawiatoby nam rado$¢, ze jestesmy gotowi cieszy¢ si¢ naszg wiasng zdolnoscig
wyrazania uznania! Co oznaczatoby stowo technika w odniesieniu do szefa
kuchni albo kochanka? Oznaczaloby, ze to, co robig jest zimne i puste 1 nas
rozczarowato. Doktadnie to samo mamy na mysli, mowigc o dobrej technice

aktorskiej.”!3

Czy to nie cudowne zdania? Czy to wiasnie nie jest rozwinigcie spedzajacego sen
z powiek zdania ,,Nie graj —badz!” Z cata pewnoscig jest to myslenie
sprawdzajace si¢ u 0sob wybitnie utalentowanych i u frickow, ktorzy posiadaja

wigcej dezynwoltury i odwagi niz talentu!

Jednak sam Mamet jest kapry$ny i w rozdziale ,,Talent” sam sobie zaprzecza!

Namawia do poprawiania w zyciu tych rzeczy, nad ktérymi mozemy panowac; do

13 D. Mamet, Prawda 1 fatsz. Herezja 1 zdrowy rozsadek w

aktorstwie, Wydawnictwo Filmowe 1997, str. 78
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pracy nad glosem (,,publiczno$¢ zaptacita, zeby ustysze¢ sztuke™), do pracy nad
ciatem by byto gietkie i silne (,,by emocje i niepokodj nim nie zawladnety”!4) i
wreszcie radzi, zeby nauczy¢ si¢ czytac sztuke tak, by odnalez¢ w niej zawarte
dziatania. Moim zdaniem mowi wlasnie o technice, ktora pozwoli wypracowac

wlasng metode.

IV. METODA ROCZNIKA 1987

Jak wspomniatam, jestem z rocznika Aleksandry Slaskiej. Uczyta mnie
podstawowych zadan aktorskich i zadan zbiorowych na pierwszym roku, potem
scen dialogowych. Wsréd wyktadowcodw przedmiotéw praktycznych naszego
roku w dwczesnej Panstwowej Wyzszej Szkole Teatralnej byli: Ryszarda Hanin,
Gustaw Holoubek, Mariusz Benoit, Jan Swiderski, Zbigniew Zapasiewicz, Adam
Ferency, Aniela Swiderska, Aleksandra Gorska. Aleksandra Slaska, chcac sig
nami zaopiekowac jak najlepiej zaprosita do wspolpracy Tadeusza Lomnickiego
(ktory niechetnie, ale wrocit do szkoty — tylko na zajecia z naszym rokiem) oraz
Aleksandra Bardiniego. Bardini byt ikong $wiata kultury; Slaska uwazata, ze
jestesmy ,,nieudolni jak barany”, jesli chodzi o rozmowy na temat kultury i nalezy
w nas jak najszybciej rozbudzi¢ umiejetnosci inteligentnej (przynajmniej)
konwersacji o0 naszym zawodzie, jesli mamy w przyszto$ci godnie reprezentowac
Ich — naszych profesoréw nie tylko w srodowisku, ale réwniez na forum
publicznym. Czasy moich studiow aktorskich to czasy, kiedy nikt nie przejmowat
si¢ zbytnio poprawnoscia polityczng. Godnos¢ byta cechg dystynktywng naszych

profesorow a zawod aktora byt §wigtoscig — to wiedzieliSmy od pierwszych zajec¢

4 D. Mamet, Prawda 1 fa%*sz. Herezja 1 zdrowy rozsadek w
aktorstwie, Wydawnictwo Filmowe 1997, STR. 167.
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z Aleksandra Slaska. Traktowano nas ze szczero$cia, ktora wydawata sie okrutna,
jednak zdawaliSmy sobie sprawe jak perfekcyjnie posuwa nas w pracy nad
rozwojem aktorskim. Najlepsza oceng na pierwszym roku byta ocena dostateczna
(oznaczajaca, ze pracujemy dostatecznie by przej$¢ na nastgpny semestr), ocena
dobra oznaczata, ze rzeczywiscie kto$ pracuje dobrze 1 staje si¢ dobry w tym, co
robi. Ale to dopiero od drugiego roku. Ta zasada obowigzywata we wszystkich
przedmiotach praktycznych; alez si¢ staralismy! Mielismy do czego dazy¢ i
szybko zostaliémy nauczeni, ze nasze samopoczucie i myslenie, jak bardzo
utalentowani jesteSmy — jest tylko nasze; inni moga uzna¢ nas za kompletne
beztalencia — to ich §wigte prawo. Dzisiaj to moze si¢ wydawac okrutne, jednak
cenitam sobie ten konkret. I dalej niezmiernie ceni¢. Moi profesorowie nauczyli
mnie, ze zawsze jest co$ do poprawienia, jaki$ temat do zgtebienia, mysl do
przeanalizowania, wada do wy¢éwiczenia tak, zeby stala si¢ zaletg. Jak
wspomniatam wcze$niej, nie uczyli nas zadnej metody. MozZe inaczej: nie mieli
potrzeby nazywania jej. (Zajecia o metodach prowadzita Barbara Lasocka uczac
nas historii teatru polskiego 1 powszechnego). Powtarzano nam, ze jako przyszli
arty$ci mamy obowigzek nieustannie si¢ rozwija¢. Na mdj rozwdj miato wptyw
zdanie wypowiedziane przez Mariusza Benoit, zdanie, ktore na dlugo we mnie
zapadto 1 ktore ze wszystkich sit probowatam sobie racjonalnie wytlumaczy¢ —
»hie graj — badz!” Jak to — ,,nie graj”! Przeciez po to jestem w szkole, zeby
nauczy¢ si¢ grac! I chce si¢ dowiedzie¢, jak mam to robi¢! Jak to ,,badz?”
Przeciez... jestem! No, jestem — niedoskonata, prowincjonalna, z warkoczami do
pasa i kokardami, naiwna, niedouczona — chcg¢ by¢ heroing! AKTORKA! Jak, na
Boga jedynego mam to zrobi¢?! Tylko przy pomocy tego zdania? Co to znaczy

,badz” na scenie? Przeciez to nikogo nie zainteresuje! Mam by¢ na scenie
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perfekcyjnie egoistyczna jak Aleksandra Slaska? Cudownie empatyczna jak
Ryszarda Hanin? Pyszna intelektualnie jak Zbigniew Zapasiewicz? Doskonale
zonglujaca forma jak Jan Swiderski?

Wszystko zlozyto si¢ w perfekcyjna catosé, kiedy do gry wkroczyt Tadeusz
Lomnicki. Zaczat z nami zajecia na drugim roku — sceny dialogowe (Arystofanes
,,Zaby” (gratam jedng z zab), Sofokles ,,Elektra” (gratam Elektre). Na trzecim
roku rezyserowat nas w spektaklu ,,Sakuntala, czyli pierscien fatalny” Kalidasy
(gralam Przyjaciotke - zagraliSmy to potem w Teatrze Ateneum), a na czwartym
roku ,,Stracone zachody mito$ci” W. Shakespeare’a (gratam Ksiezniczke). Jak
,by¢” w takim repertuarze? Bez zadnego doswiadczenia, kiedy nie mozesz si¢
odwota¢ do wlasnego jestestwa, bardzo jeszcze mtodego i niedo§wiadczonego.
Zrozumialam, co to znaczy ,,by¢” na scenie dzigki Lomnickiemu. Dostatam tekst
Elektry — modlitwe nad grobem Agammemnona. Niesiona tekstem giganta,
najwigkszego tragika starozytnej Grecji, z szacunku i dla tekstu i1 dla samego
autora datam przed Lomnickim popis swoich umiejetnosci tragiczki. Zalatam si¢
1zami, krazytam nad wyimaginowanym grobem niczym rozdarta orlica, mowitam
na wysokim diapazonie, nie zalowalam tragicznych gestow, jednym stowem
datam upust swej ,,tragicznosci”, ,,bytam” na calego! Boze, jak on si¢ $miat.
Smiat si¢ ze mnie. Starat sie $miaé ,,dobrotliwie”; czy bolato? Bardzo. Ale juz
byliSmy nauczeni, ze za ta bezwzglgdnoscia przyjdzie WIEDZA. I bytam bardzo
ciekawa, jakie uwagi dostan¢? Mam je spisane w moim pamig¢tniku. ,,Czego si¢
tak drzesz? Przeciez jestes na cmentarzu. Jeste$ przesladowana, obserwowana, w
kazdej chwili zagrozona. Po co si¢ tak rzucasz? Nikt nie moze si¢ dowiedzie¢, ze

tu przyszias, jestes zdradzona 1 sponiewierana. MOwisz szeptem, szybko, nie
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mozesz sobie pozwoli¢ na placz, bo jeste$ zastygta w ciagtym bolu, grozi ci

Smier¢.”

W niecala minute u§wiadomil mi r6znice migdzy graniem a byciem na scenie. W
oderwaniu od kontekstu sztuki — gratlam, udawatam, przesadzatam,
imaginowalam. Kontekst osadzit mnie w realiach i mogtam ,,by¢”. Lomnicki
kupit mi ochraniacze na kolana — kolejnym jego wymaganiem jako rezysera byto,
zebym w sekunde uklekta przy grobie i w sekunde podniosta si¢ z kolan.
Cwiczytam to przez caly semestr, ale rytm i tempo interpretacji byt dzieki temu
bez zarzutu. Wiasnie: wiedza o tempach i rytmach to jest co$ najbardziej cennego,
czego mnie nauczyt. Byl w tym perfekcyjny; kiedy potem ogladatam go na scenie
w ,,Ostatniej tasmie Krappa” czy w ,,Komendiancie” widziatam to doskonale. Byt
instrumentem, ktory grat perfekcyjng muzyke dziatajacg na wszystkie zmysty.
Gdyby moj Nauczyciel (bo tak kazat do siebie méwi¢ — jak Apostotowie do
Jezusa Chrystusa, jak nam wytlumaczyt po trzech latach) wiedziat, Zze ta wiedza
zostanie ze mng przez calg karierg 1 ze pozwoli mi radzi¢ sobie z kazda aktorska
materig a nawet tworzy¢ scenariusze dla innych aktorow moze w koncu, by¢
moze usmiechnatby si¢ szczerze.

Podsumowujac: uwazam, ze miatam wielkie szcze$cie - na poczatku swojej drogi
spotkatam aktorow wybitnych - moich profesoréw. Byli wielkimi
indywidualistami, prawdziwymi artystami z doskonatym warsztatem
zawodowym. I, chociaz kazdy z Nich korzystal z innych narze¢dzi, potrafili
przekaza¢ nam wiedz¢ o aktorstwie w sposob uporzadkowany: zaczynajac od

¢wiczen na wyobraznig, przez rozw¢j indywidualny, umiejscowienie go w
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scenicznych dziataniach zespotowych az po elementy kreacji roli - intelektualne 1

emocjonalne. Nauczyli nas odwagi bycia na scenie sprawca a nie odtworca.

V. ZDERZENIE.

Kiedy jednak zastanawiam si¢ nad moimi poczatkami w zawodzie aktorki,
prébuje spojrze¢ nan ,,z lotu ptaka” pojawia si¢ nattok mysli i przerdznych
konstatacji — gtéwnie taka, ze jako ptak czesto okazywatam si¢ nielotem. Jest
wiele rzeczy, wiele skladowych, ktére moga (nie tylko na poczatku kariery) p6js$¢
nie tak. Mozna zosta¢ nieodpowiednio obsadzonym. Rezyser moze okazac si¢
niezdolny do urzeczywistnienia swojej wizji, mato tego! Moze w ogble wizji nie
posiada¢. Moze nie umie¢ porozumiewac si¢ ze swoimi aktorami w sposob
komunikatywny. Sztuka moze okaza¢ si¢ nietrafiona, moze by¢ nieaktualna albo
kompletnie nie znalez¢ odbiorcy. Partner sceniczny moze by¢ nieutalentowany
albo niezainteresowany wspotpracg... naprawdg¢ wiele rzeczy moze si¢ zdarzy¢ na
drodze do premiery. Jesli ta premiera jest nieudana, czy moge by¢ zadowolona 1
dumna z mojego warsztatu wypelionego metodami aktorskimi, wiedzg o
konstrukcji muzycznej roli, moim ,,byciem” na scenie? Na szczescie jeszcze w
szkole dowiedziatam si¢, ze nie! Po bardzo nieudanym egzaminie, na ktérym
prezentowaliSmy duze fragmenty ,,Tanga” Mrozka, gdzie jako Babcia na
katafalku dwoitam sig¢ 1 troitam grajac najlepiej jak moglam, ustyszatam od
profesora Jana Englerta: ,,Nigdy nie staraj si¢ by¢ najlepsza w niedobrym
przedstawieniu”. Uslyszatam tez, dlaczego 1 musz¢ przyznac, ze jest to wiedza na
wagge ztota. Problem polega tylko na tym, jak w pore wychwyci¢, ze produkcja

bedzie nieudana. Czy logistyka pomoze nam to wyczu¢? Czesto styszymy, ze
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aktorstwo to wolny zawod. Ta wolno$¢ istnieje jedynie w indywidualnej pracy
nad rolg (w kazdym innym aspekcie jest niemal jak stuzba wojskowa). To tutaj
kazdy stosuje sobie tylko znane techniki jej opanowania. Takie podejscie bywa
ztludne. Wpycha aktorke/aktora w utarte koleiny 1 czgsto niszczy jej/jego
potencjat. Aktor staje si¢ przewidywany, a wigc nudny, miatki. W rezultacie staje
si¢ niepotrzebny i1 zgorzknialy zastanawia sig¢, co takiego si¢ stato, ze nikt nie chce
ani z nim pracowac ani go oglada¢. By¢ moze logistyka daje narzedzie, zeby do
tego nie doszto? Przyjrzyjmy si¢ wigc doktadniej siedmiu regutom logistyki
rozumiejac:

*wiasciwy produkt — jako kreacje postaci zrozumianej doglebnie; wykonane;j
precyzyjnie i autentycznie

*wlasciwg 1lo$¢ - jako zawarto$¢ cech osobowosci postaci (narzuconej aktorowi
przez samego autora)

*wlasciwy stan — jako wachlarz emocji celowanych stuzacych zrealizowaniu
zadania (okreslonego przez tekst autora, rezysera, na koncu — samag
aktorke/aktora),

*wlasciwe miejsce — jako sposob umieszczenia sytuacji kryzysowe;j
(rozwigzanej przez wyobrazeniows, intelektualng i emocjonalng eksploatacje).
Rozumiem to w ten sposob, ze wtasnie okreslona przez autora ,,sytuacja
kryzysowa” jest ,,miejscem”, w ktorym meritum sztuki si¢ rozgrywa i si¢
wyjasnia. Okreslenie fizycznego miejsca ma znaczenie podrzedne, tak jak proby
przeniesienia akcentdw kryzysu czesto palg na panewce.

*wlasciwy czas — jako ponadczasowo$¢. Poniewaz w teatrze kluczem do

rozwigzania sytuacji kryzysowej nie jest czas, zajmg si¢ raczej ponadczasowoscig
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tematow, ktore jako dotyczace kondycji jednostki i zbiorowosci sg ,,wiecznie
zywe”.

*wlasciwy klient — jako widza. Jako nasze alter ego, nasze katharsis. Stéw kilka
o percepcji widza wspolczesnego. Prowadzenie widza. Czy jest co$
obscenicznego w odkryciu calej prawdy, calej informacji o postaci? Czy
fascynacja i uwodzenie (widza) polega na obnazeniu? Jednoczesnos¢
przewidywalnosci i nieprzewidywalnosci postaci.

*wlasciwa cena — jako zaangazowanie w proces trzech czgsci mézgu — czgsci
gadziej (instynktownej), czesci limbicznej (uczucia i emocje), kory nowe;j
(funkcje poznawcze, jezyk) - gtbwnie w odniesieniu do warsztatu aktora jako
czystego rzemiosta, oraz do ceny, jaka za t¢ czystos¢ aktor moze zaptacié
(samotno$¢ tworcza narzucona przez ,,wszystko to, co miedzy ludzmi inercyjne,
sklerotyczne, co nie znosi zadnej tworczej reformy (nawet formy) poniewaz czuje

sie zagrozone” — cyt. Jerzy Grotowski)'>.

VI. SIEDEM REGUL LOGISTYKI W ZASTOSOWANIU

PRAKTYCZNYM NA PODSTAWIE ROL ZAGRANYCH.

REGULA 1. Wlasciwy produkt

W jakim kontekscie rozpatrywac, czy produkt jest wlasciwy? W logistyce
wiasciwy produkt to taki, ktory w pelni odpowiada na potrzeby i oczekiwania
odbiorcy. Jako aktorka zdaj¢ sobie sprawe z tego, ze moim pierwszym odbiorcg

jest rezyser. To on musi dosta¢ ode mnie doktadnie to, czego oczekuje. Moja

15 M. Bojarska, Krdl Lir nie Zyje, Polski Dom Wydawniczy, Warszawa
1994, str. 269

29



posta¢ musi by¢ wierna nie tylko scenariuszowi sztuki (tak, zdaje sobie sprawe,
ze to dyskusyjne, ale zatozmy szacunek dla ludzi piora i zatézmy, ze §wiadomie
tworza konteksty w opowiadanych historiach), ale rowniez zatozeniom, jakie
rezyser pragnie tej sztuce przypisa¢. Musi miesi¢ si¢ w ogolnym ksztatcie dzieta,
w ktorym uczestniczg¢ 1 oczywiscie musi by¢ prawdziwa i przekonujaca,
obejmowac zarowno zewngtrzne jak i wewnetrzne aspekty psychiki i emocji.
Zawsze jednak rozpatruje propozycje roli, ktorg dostaj¢ do zagrania pod katem
odbiorcy ostatecznego, czyli widza. Czy to bedzie dla niego wartosciowe? Czy w
jakims$ stopniu go zbuduje? Czy tego potrzebuje? Do jakiego widza skierowana
jest dana produkcja? Ponownie odwotam si¢ do Greena i jego ,,Praw ludzkiej

natury”:

»Zjawisko pokoleniowos$ci moze nam takze przynies¢ kilka innych korzysci.
Utatwia ono zrozumienie fundamentalnych zmian zachodzacych we wszystkich
obszarach spoleczenstwa. Umozliwia ustalanie, dokad zmierza §wiat,
przewidywanie przysztych trendow oraz zrozumienie roli, jakg my sami
mogliby$Smy odgrywaé w ksztattowaniu biegu wydarzen. Moze nam to nie tylko
zapewni¢ wielka moc w znaczeniu spotecznym, ale takze wywiera¢ na nas
terapeutyczny, uspokajajacy wplyw, umozliwiajac nam przygladanie si¢
zachodzacym na $wiecie wydarzeniom z pewnym dystansem i opanowaniem,

wznoszenie si¢ ponad chaotyczne zmiany zachodzace w okreslonym momencie”!

16 R. Greene, Prawa ludzkiej natury, Wyd. Helion S. A. 2018, Str.
327.
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Czy telewizyjna realizacja dramatu ,,Mi$ Kolabo” byta produktem wiasciwym?
Spektakl rezyserowany w 2001 roku przez Ryszarda Bugajskiego to tekst

Piotra Kokocinskiego. Opowiada histori¢ szeregowego dziatacza Solidarnosci,
szantazem zmuszonego do wspdlpracy ze Stuzba Bezpieczenstwa. Cztowieka,
ktory nie potrafit w odpowiednim momencie powiedzie¢ ,,nie” 1 w rezultacie
degeneruje si¢ moralnie i fizycznie. Gratam rol¢ Barbary, Zony Jana. Bugajski
(rezyser pamigtnego ,,Przestuchania”, filmu fabularnego z gléwna rolg Krystyny
Jandy) ktadt nacisk gtownie na histori¢ stopniowego psychicznego niszczenia
glownego bohatera. Skupiat si¢ na mechanizmach manipulacji stosowanych przez
SB. W zwiazku z toczacymi si¢ procedurami lustracyjnymi prowadzilismy dlugie
i skomplikowane analizy kontekstu kulturowego 1 historycznego, aby w sposob
wyczerpujacy zrozumie¢ otoczenie i kontekst, w jakim zostaty osadzone nasze
postaci. Wiedzieli§my, ze opowiadamy $§wietnie skonstruowang histori¢ krwistych
bohaterow pod okiem fantastycznego rezysera. Spektakl okazat si¢ ,,wtasciwym
produktem” nie tylko dla nas, ale rowniez dla widzéw. Zrealizowany jako teatr
telewizji zyskat bardzo dobre recenzje, a Stawek Orzechowski i ja dostaliSmy

glowne nagrody aktorskie na festiwalu ,,Dwa teatry” w Sopocie.

Podobnie rzecz si¢ miata przy pracy nad rolg Francoise w spektaklu ,,Taniec
Albatrosa” Geralda Sibleyrasa w Teatrze Wspotczesnym w rezyserii Macieja
Englerta. W 2015 roku bytam aktorka Englerta juz dziesig¢¢ lat, wiec dobrze
wiedziatam, czego mogge si¢ spodziewac. Englert - wspaniaty menadzer teatru,
doskonale wyczuwal, jaki temat moze zainteresowa¢ publiczno$¢ Wspodtczesnego.
Tytulowy taniec albatrosa odnosi si¢ do symboliki wolnosci 1 kruchosci zycia —

Bohaterowie sztuki — jak albatrosy ktdre w locie sg majestatyczne, na ziemi
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niezgrabne - réwniez balansuja migdzy swoimi wzlotami a upadkami. Thierry -
protagonista historii, samiec alfa 1 cztowiek sukcesu, Francoise - jego siostra,
kobieta u progu rozpoczecia trzeciego i zarazem ostatecznego etapu w zyciu, oraz
Gilles - przyjaciel Thierry’ego, zyciowy nieudacznik. Scierajg sie na scenie w
pogladach dotyczacych obyczajow, zdrowia, emocji 1 nawykow klasy $rednie;.
Nie cheac sie starze¢ goraczkowo szukaja odpowiedzi na pytania dotyczace
starzenia si¢. Cala trojka przezywa kryzys wieku §redniego w pelnej okazatosci,
tym bardziej, ze konfrontuje si¢ z postacig mtodziutkiej Judyty - kochanki
Thierrego. Dialogi sa dowcipne, pelne bon motdw, zartéw sytuacyjnych i stodko -
gorzkich metafor; zostaliSmy $wietnie obsadzeni. Ta formuta sprawdzila si¢ we
Wspodtczesnym we wezesniejszej realizacji tego autora, w ,,Napisie”, ktory
zagraliSmy ponad dwiescie razy, wigc wiedzieliSmy, ze bedzie to trafiony
»wlasciwy produkt”, ze nasza ,,mieszczanska” publiczno$¢ §wietnie zrozumie
temat, podejmie z nami rozmowe. Utozsami si¢ z naszymi bohaterami.
Oczywiscie — nie zawsze przedstawienie jako ,,produkt” jest wlasciwe dla teatru,
jego widzow a nawet dla czasu wystawienia. Wskazuje na to jedno z moich
ostatnich teatralnych dos§wiadczen jakim bylo przedstawienie ,,A komorka
dzwoni” Sary Ruhl. Autorka napisata tekst sztuki w 2007 roku. Zaktadajac, ze
wdrozenie technologii GPRS nastgpito w Polsce w 1999 roku mozemy uznac, ze
tekst powstaly pare lat pozniej jest ciagle aktualny a jego gtéwne przestanie, Zze
kiedy umieramy zostaja po nas nasze telefony, ktore ciggle dzwoniagc dajg nam
zhudzenie obecnosci wiasciciela, bylo rzeczywiscie czyms, co budzito emocje.
Niby inne sprzety, cho¢by AGD rowniez nas przezywaly, jednak telefon byt o
wiele bardziej intymnym, prywatnym przedmiotem niz na przyktad pralka.

Celowo trywializuje, poniewaz dla mnie — aktorki - ten tekst, ta sztuka, to nie byt
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wlasciwy produkt. Po pierwsze nie byt dla mnie osobis$cie, bo przygotowywatam
role do premiery ze ztamanym kregostupem. Po drugie nie mogtam zgodzi¢ sig,
ze jest to tekst wybitnie aktualny w roku 2022, kiedy osoba zmarta pozostawia po
sobie nie jeden a kilka badz kilkanas$cie telefonow, ktore ciggle moga dzwonic.
Mozna by rzec, ze przywykliSmy do tego: telefon osoby zmartej musi zostac
odtaczony, unicestwiony jak jego wiasciciel. Z faktu, ze telefon kryje jakies$
tajemnicze tresci, ktore witasciciel ukrywat przed swiatem - tez juz niewiele
wynika, to nie ma znaczenia. To zupetnie normalne. Autorka zresztg nie podaje
konkretnego powodu, dla ktérego na przyktad posta¢ Matki (ktora gratam) tego
telefonu pragnie. Czy kryje on informacje, ktore zmienig optyke patrzenia na syna
przez matke? Nie. Czy jest tylko elementem Zaloby, jaka matka przezywa? By¢
moze. Ale autorka nie wyposaza mojej postaci w t¢ wiedzg. To tylko domysty,
ktore w przebiegu akcji pozostajg bez znaczenia, nie wyznaczajg wektorow
dramaturgii mojej postaci.

Ruhl mocno tez zaznacza aspekt zycia pozagrobowego - podrdz rurociggiem w
zaswiaty w celu poznania bytego, tajemniczego wtasciciela telefonu. Rozumiem
che¢ wystawienia czego$ transcendentnego, irracjonalnego i metafizycznego
zarazem, jednak nattok tematow i brak ich umotywowania dla wiekszo$ci widzow
Wspotczesnego byt niezrozumialy. Tym bardziej, ze cato$¢ sztuki podawaliSmy
(na wyrazne zyczenie rezysera) w bardzo powaznym 1 przeintelektualizowanym
tonie, wypranym z wszelkich emocji. Dopiero po zagraniu kilkunastu spektakli,
kiedy jednak nasze instynkty samozachowawcze zaczely dziata¢ i kontrola

rezyserska zelzata, widzowie zaczgli w ogole reagowac. Co nie zmienia faktu, ze
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produkt ten nowa dyrekcja!” uznata za kompletnie chybiony i niewlasciwy i w
pierwszym rzucie zdjeta go z afisza.

Teatr repertuarowy swoja konstrukcja zaleznos$ci i hierarchii mocno trzyma si¢
swoich tradycji; to dyrektor artystyczny teatru podejmuje wszelkie decyzje
zwigzane z repertuarem i trudno, zeby byto inaczej. Kiedy zaczynatam swoja
teatralng karier¢ w Teatrze Ateneum w 1986 roku, jego 6wczesny dyrektor Janusz
Warminski (uwielbiany przez nas, aktorow) stworzyt Rad¢ Artystyczng ztozong ze
starszyzny aktorskiej, ktora miata za zadanie opiniowacé jego decyzje, shuzy¢ mu
rada. Byta wreszcie tacznikiem miedzy zespolem aktorskim a dyrektorem. Z
duzym wyprzedzeniem dowiadywaliSmy si¢, w jakim repertuarze bgdziemy
obsadzeni, jakie role i pod kierunkiem jakiego rezysera zagramy. Z perspektywy
czasu mogg stwierdzi¢, ze byt to optymalny model prowadzenia teatru. Czutam,
ze moge¢ miec realny wplyw na wlasny rozwdj, ze moje pokolenie jest wazng
sktadowg zespotu aktorskiego. Oczywiscie, nic nie trwa wiecznie: ani Warminski,
ani mdj pobyt w Ateneum, ani nawet moja odwaga w walce o wlasng tozsamos¢
artystyczng. Piszg o tym dlatego, ze ostatnie dwadziescia lat mojego pobytu w
Teatrze Wspotczesnym pod dyrekcja Macieja Englerta byto — jesli chodzi o
swiadomos$¢ 1 wiedze, w jakim kierunku rozwija si¢ moja kariera — totalng
niewiadomg. Nigdy nie wiedziatam ani co ani kiedy zaczng¢ probowac. To nie
postuzyto nalezycie budowaniu mojej tozsamosci artystycznej, a nawet jej
utrzymaniu na wiasciwym poziomie. Jej cze$¢ stracitam — trwanie w cigglej
niepewnosci, stres, czy w ogole bedzie mi dane wej$¢ na sceng, brak mozliwos$ci

przemyslenia, czy to zadanie, czy ta rola pozwoli mi na dalszy rozwdj, czy tez

17 We wrzedniu 2024 roku dyrektor Maciej Englert przestal peinié
funkcje dyrektora Teatru Wspdlczesnego w Warszawie. Na stanowisku
dyrektora artystycznego zastapil go Marcin Hycnar, a dyrektorem
naczelnym zostal Wojciech Malajkat.
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bedzie jedynie zachowaniem status quo? To byto bardzo wyjatawiajace, megczace
przezycie (by¢ moze zabrakto mi elastycznos$ci reaktywnej?). Czasami w ogole
przestawatam mysle¢ o ,,wtasciwym produkcie”; zajmowatam si¢ gonitwag za
graniem w ogoble, gonitwg za byciem w graniu. To jednak pozwolito mi przetozy¢
punkt cigzkosci z mojego oddania dla teatru na szerokie myslenie o mojej
karierze. Zaczgtam pisac scenariusze wlasnych, autorskich projektow,
wykorzystujgc catg moja wiedze o aktorstwie oraz szuka¢ dla siebie propozycji do
zagrania rol w produkcjach wazkich, rowniez filmowych. Do takich zaliczam
projekt Damiena Chazelle’a ,,The Eddy” (zrealizowanego dla platformy Netflix).
Dla Chazelle’a film jest muzyka; co oczywiste po filmie ,,Lalaland”; narracja,
dialogi, sposob poruszania si¢ postaci, montaz to sg tempa i rytmy — i to jest dla
niego najwazniejsze. Rozwinat t¢ koncepcje w projekcie serialowym ,, The Eddy”.
Czuwal nad calo$cig powierzajac rezyseri¢ poszczegolnych odcinkow miedzy
innymi Laila’i Marrakchi i Houda Benyaminie, z ktorymi pracowatam na planie.
Moja ostatnia rola filmowa mtodziutkiej serbskiej rezyserki Mileny Gruji¢ w
filmie o roboczym tytule ,,Verified Target” (produkcja amerykanskiego Catalyst
Studio) mam nadziej¢ — rowniez bedzie wlasciwym produktem. Dla mnie byta
nim dlatego, ze oprocz dobrze napisanych scen mogtam pracowac z
fantastycznymi aktorami: Marig Erwolter i Sebastianem Hulkiem. Podsumowujac:
wlasciwy produkt moze by¢ ,,wlasciwy” nie tylko w rozumieniu pokoleniowym,
ale powinien by¢ tez rozpatrywany w indywidualnym rozumieniu aktora, jesli ten
zechce unikna¢ rozczarowania miatkos$cig i stagnacja struktur, w ktorych przyszto
mu pracowac. Jednym z narzedzi logistyki jest profil kosztowo-czasowy. Mowi
on, ze korzy$¢ wynikajaca z ustalenia kosztow logistycznych polega na tym, ze

dane mozna analizowa¢ w polaczeniu z informacjami na temat przebiegu
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procesow w czasie. Dzigki temu latwiej oceni¢, ktore czynno$ci 1 w jakim stopniu
przyczyniaja si¢ do tworzenia wartosci, a ktore generujg straty. Z mojej
perspektywy, wymienione tutaj tytuly wygenerowaly w wigkszos$ci zyski; nie

tylko dla teatru, ale przede wszystkim dla mojego, wtasnego rozwoju.

REGULA 2. Wlasciwa ilosé

(jako zawarto$¢ cech osobowosci postaci)

Posta¢. Rola. Aktor. Cztowiek. No$nik tresci. Tworca narracji. Protagonista.
Antagonista. Akolita. Wedtug Krystiana Lupy proces ukorzeniania si¢ postaci w
wyobrazni i ciele aktora to do§wiadczenie nieomal erotyczne, wymagajace

wyrzeczenia si¢ narcyzmu.

,,Zeby uruchomi¢ w sobie taki start postaci, takie oddanie jej ciata, takie otwarcie
przeptywu, musimy w sobie samych dokona¢ otwarcia. To jest jak akt
fizjologiczny, jak otwarcie przetyku, jak otwarcie drog moczowych — to jest
wymierny i calkowicie prawdziwy akt fizjologiczny — ale dostep do tego aktu ma
nie wola czy generowany mozgowo nakaz, to si¢ staje przez zaoferowanie ciatu i

jazni pewnej drogi — troche na podobiefstwo orgazmu™.!8

Lupa (podobnie jak Stanistawski) chce, aby fikcja na scenie nie byta zadana.
Zada, zeby si¢ wytwarzata. W tym celu aktor powinien oczysci¢ sie z ,,samego
siebie, zawiesi¢ wszystkie pewniki” 1 rzuci¢ si¢ w sytuacje sceniczng, zdobywajac

wiedze, z ktorej powstanie postac.

18 K. Lupa, Utopia. Listy do aktordéw, wydawnictwo AST, Krakéw 2023
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Naprawde doceniam proby stworzenia systemowej refleksji na temat pracy aktora.
Kto$ moglby stwierdzi¢, ze zastanawiajac si¢ nad siedmioma regutami logistyki
réwniez usituje to robi¢. Musze zaprzeczy¢. Pragng jedynie usystematyzowaé
mys$lenie o wieloaspektowosci naszego istnienia na scenie, ktory ostatecznie
ocenig widzowie. I jesli jest tak, jak proponuje Krystian Lupa to, dlaczego w
trakcie pierwszego czytania sztuki, w trakcie pierwszej proby stolikowej WIEMY,
kim jest nasza posta¢. Wiemy nie tylko to, SLYSZYMY jej rytm, CZUJEMY jej
tempo, PRZEWIDUJEMY dla niej punkty krytyczne? Przeciez nie ma jeszcze
scenicznej rzeczywistosci fikcyjnej, jest tylko aktor i egzemplarz sztuki z zapisang
na jej kartach postacig umieszczong w jakims kontekscie. Obserwuje to zjawisko
z luboscig nie dlatego, zeby ukrécié teoretyzowanie na temat zawodu, ktory
uprawiam, ale dlatego, Ze to samo w sobie bardzo ciekawe. Przez blisko 40 lat
uczestniczytam naprawde w duzej ilosci pierwszych czytan 1 nie tylko u siebie
dostrzegam ten schemat. Pierwsze czytanie, ktore jest absolutnie intuicyjne czg¢sto
u wielu aktoréow bywa w punkt. To potem, w trakcie tworzenia scenicznej fikcji
czgsto wytracamy ten dar 1 dopiero w finale pracy nad sztukg odczuwamy (jako
wielki sukces) powr6t do niego. Do intencji, klimatu, przeczucia postaci z
pierwszego czytania. Na tym pierwszym czytaniu dowiadujemy si¢ tez kim sg ci
ludzie, w ktérych bedziemy si¢ wciela¢. Robitam to przez ostatnich
dziewigtnascie lat, od 2005 roku, od kiedy znalaztam si¢ w zespole Macieja
Englerta w Teatrze Wspotczesnym. Ani razu nie zdarzylo si¢, zebym miata okazje
przeczytac tekst sztuki przed pierwszg proba czytang w towarzystwie moich
kolezanek 1 kolegow. Oczywiscie, takie pozycje jak np. ,,Moralnos¢ Pani
Dulskiej” czy ,,Fantazy” byly przewidywalne, jesli chodzi o materiat do grania.

Ale jesli chodzi o ,,Taniec Albatrosa” to na pierwszej probie czytanej
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dowiedziatam si¢ jaki charakter ma moja Francoise. Tak, charakter postaci jest
nam dany przez autora. Mozemy, oczywiscie, pogtebia¢, podkreslac czy
powsciagac dzialania postaci zdeterminowane przez te cechy jednak i tak w
trakcie wytwarzania sytuacji fikcyjnej na scenie bedziemy korzysta¢ z tego
wachlarza cech, ktore udostepnit nam autor. Prosz¢ mi wybaczy¢
bezkompromisowos¢ w temacie dawania pierwszenstwa autorowi i jego mysli. To
jest moja cecha dystynktywna: autora zawsze obdarzam zaufaniem od poczatku,
od pierwszego czytania. Pierwsze czytanie wdrukowuje si¢ w aktorow.
Oczywiscie, osoba rezysera ma niebagatelne znaczenie — rezyser moze chcie¢
odwroci¢ wektory, site dziatania tych cech charakteru, moze chcie¢ je zupetnie
skasowa¢ i doda¢ nowe, jednak te cechy, ktore przypisuje autor naszej postaci
zawsze beda dla nas wyczuwalne. I jeszcze jedna rzecz, zupetnie na marginesie:
sytuacja sceniczna zawsze powstaje tu i teraz; dla zawodowcow to oczywiste.
Cho¢by bylo to dwusetne przedstawienie tego samego tytutu: fikcja sceniczna
ulega cigglym przeksztalceniom, sytuacja sceniczna (oczywiscie z zachowanymi
wektorami przemieszczania si¢) podlega zmianom rytmu, a aktorzy nieustannie
poszukuja prawdy i doskonalg swoja kondycj¢ psychiczng w uwiarygodnieniu
postaci. Postuzg si¢ z cytatem z Schopenhauera, ktory, moim zdaniem oddaje to

otwarcie si¢ aktora na postac, ktora zostaje nam powierzona:

»Nie wolno dopuscié, by jakikolwiek rys szczegolnie niski lub ghupi, zmartwit nas
lub rozgniewat, bo musza one nam stuzy¢ wytacznie jako material poznawczy,
dostarczajac nowego przyczynku do charakterystyki rodzaju ludzkiego, ktory

notujemy sobie w pamigci. Bedziemy zatem obserwowali je mniej wigcej tak, jak
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mineralog oglada napotkany szczegdlnie charakterystyczny egzemplarz jakiego$

mineratu.”!®

Moja Francoise ze sztuki Sibleyra jest zazdro$nica, megalomanka, jest nieco
nerwowa, nieco msciwa, potrafi by¢ pasywng agresorka, postawe lgkowa
przetamuje drobnymi wybuchami stomianego ognia. Marzenie dla aktorki
komediowo utalentowane;j. Jej zderzenie z bratem Thierry’m - samcem alfa,
doskonatym argumentatorem, jak ona sama — w kryzysie wieku $redniego,
reprezentujacego postawe wrogosci wobec spolecznych zasad i z zyciowym
nieudacznikiem Gillem, postacig o przecigtnym temperamencie, tagodnym 1
tchorzliwym charakterze zostato przez autora zamknigte w szereg scen, ktory we
wdzigczny sposob sktadajg sie na krytyke mieszczanskich wzorcow i refleksji na
temat procesu starzenia si¢. Lubi¢ postaci w sztukach Sibleyras. Mimo, ze maja
prosta konstrukcje charakterologiczna, ich zderzenie bywa rozkoszne i petne
komplikacji. Jak to u Sibleyras jest mnostwo dialogu 1 to wlasnie perspektywa
dialogowania nas uwiodta. To dialog byt dla nas miejscem, w ktorym $cierajq si¢
nasze charaktery, postawy i temperamenty. To w dialogu wszystko si¢ wydarza.
Rezyser przedstawienia, Maciej Englert trzymat nas jednak w ryzach, ktadac
potezny nacisk na warto$¢ intelektualng tematéw dialogow i - jak zwykle - na
sposob prowadzenia przewodu mys$lowego. (Abstrahujac - jakby zupehie
zapominajac, ze niektorzy ludzie w ogole nie majg w zwyczaju takiego toku
przeprowadzaé zanim si¢ odezw3a). Efekt na premierze? Nie byt zadowalajacy.
Ani dla nas, ani dla widowni, ani — przypuszczam - dla samego rezysera.

Ostrugani z zywych, goracych temperamentow postaci, wprowadzeni w role

1 A. Schopenhauer, Erystyka, czyli sztuka prowadzenia spordw,
wolnelektury.pl
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intelektualistow byliSmy zwyczajnie ani nie w tych rytmach, ani nie w tych
tempach, jakich wymagata od aktorow ta urocza komedia. Na szczg¢$cie to wiasnie
rodzaca si¢ tu i teraz sytuacja sceniczna pozwolita nam odnalez¢ wlasciwy puls
przedstawienia, pozwolita na uruchomienie postaci. To byto jedno z tych
fascynujacych przezy¢ teatralnych, ktore mozna byto powtarza¢ za kazdym
razem. Bedac w rygorze przestrzegania sytuacji scenicznej — zonglowanie stanami
emocjonalnymi i harmonizowanie ich przebiegéw pomig¢dzy aktorami a vista! To

jedna z podstawowych przyjemno$ci mojego fachu.

Z kolei Ryszard Bugajski dat nam catkowicie wolng rek¢ w prowadzeniu naszych
postaci. Ich intencje, pragnienia i potrzeby przedstawiali$my mu a vista na planie;
wiele rzeczy rodzito si¢ miedzy Stawkiem Orzechowskim (gral posta¢ Jana) a
mna, kiedy kamera szta w ruch. Bugajski w pelni to akceptowal. Ryszard w ogodle
byt dos¢ matoméwnym cztowiekiem. Kiedy uznal, Zze zadajemy zbyt duzo pytan
twierdzil, Ze jesteSmy aktorskimi zwierzetami 1 dlatego nas obsadzit. Zaufalismy
wiec sobie nawzajem w pelni. Wiedzielis$my, ze Bugajski patrzy na nas bardzo
uwaznie i w razie potrzeby sprowadzi nas na wlasciwie tory. Piotr Kokocinski dat
aktorom swojego dramatu tak konkretne rozwigzania dramaturgiczne, ze nie
pozostawiaty zludzen, jakie cechy charakteru Barbary warunkuja jej spojnosé
zachowania 1 tozsamos¢, jak srodowisko wplywa na jej uksztaltowanie. Jej
ambicja, asertywnos¢, odwaga, kreatywno$¢, zaangazowanie to wynik emocji,
jakie przezywa. Rozdarta w uczuciach do dwéch mezczyzn potrafi by¢ arogancka,
egoistyczna, niecierpliwa, fanatyczna a w finale lekkomys$lna 1 tchorzliwa.

W obydwu wypadkach wachlarz cech charakteru moich postaci uznatam za

wlasciwg ilos¢ do stworzenia postaci pelnych, gtebokich i satysfakcjonujacych.
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REGUZLA 3. Wlasciwy stan

(jako wachlarz emocji celowanych)

Logistyka dazy do dostarczania odpowiedniej ilo$ci towaru, aby uniknaé
niedoborow 1 nadmiaru. W aktorstwie oznacza to balansowanie emocjami w taki
sposob, by byly one autentyczne i wywazone, ale jednoczesnie nieprzesadzone.
Przyznam szczerze, ze kiedy bytam mlodg aktorka to wtasnie emocje moich
postaci byly dla mnie najwazniejsze. Skupiatam si¢ na nich majac poczucie, ze
kobiety sg opisywane przez autorow dramatow czasem JEDYNIE jako no$niki
emocjonalne. Ze jesli chodzi o zadania do zrealizowania, tresci intelektualne,
rozum, sit¢ sprawczg - role meskie zawsze wiodg prym. Sg nimi bardziej
wypelione (dajac genialny materiat do emocjonalnego zagospodarowania), a
postaci kobiece, nawet jesli byty gtowne to w jakims$ stopniu pozostawaty...
wybrakowane. Oscylowaly migdzy wykrzyknikami: kobieta upadta! Matka!
Zona! Kochanka! Petity w sztuce raczej funkcje niz graty role. To mezczyzni
aktorzy mieli zawsze wigksze pole do popisu. Czy bierze si¢ to z faktu, ze w
ogole — jako ludzie — musimy pokazywaé swiatu spdjng tozsamos¢? Musimy
odgrywac pewne role i sprosta¢ pewnym oczekiwaniom? Dostosowac si¢ do
czasow, w jakich zyjemy i uwarunkowan kulturowych? Z pewnoscig. Jednak
dynamika czaséw si¢ zmienia. ,,Oby$ zyl w ciekawych czasach...!” -
powiedzenie, ktore ma ciekawe konsekwencje dla kobiet aktorek. Czasy sa
rzeczywiscie cieckawe — pandemia, stan wojny na Swiecie, rzady populistow,

narodowcy, ruchy feministyczne... Kobiety juz nie musza wyrzekac si¢
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asertywnosci. Nie muszg by¢ tylko mite, usmiechniete, spolegliwe i przedktadaé
uczu¢ innych nad wlasne. Nie musza by¢ tylko delikatne i elastyczne, moga by¢
agresywne. Czasy, w ktorych zyjemy przestaja nas krgpowac konwenansami i
mozemy uruchomi¢ coraz wigcej cennych i1 pozadanych cech, ktore zawsze w nas
byty, ktore sa fascynujace 1 sprawcze. By¢ moze jako mioda aktorka miatam zbyt
silne poczucie niewzruszalnosci, nadmiernie identyfikowatam si¢ z rola ptciowa,
jakiej ode mnie oczekiwano? Z pewnoscig tak byto. Ta §wiadomos¢ zazwyczaj
zmuszala mnie do szukania w postaciach wigkszej emocjonalnosci. Co bywato:
po pierwsze zupelnie niepotrzebne, po drugie - m¢czace, po trzecie - nieco
sztuczne.

Oczywiscie, w obydwu rolach: Barbary i Francoise czuj¢ wyrazny konwenans.
Tworzac te role, nie moglam nie bra¢ go pod uwage. Oto Zona dzialacza
Solidarnosci, kobieta domowa, prasujaca, karmigca, z cichym kochankiem w tle 1
nie do konca okre§lonymi ambicjami. Jak si¢ okaze ambicje i powdd dziatania nie
beda okreslone przez nig sama, ale przez mezczyzng, ktorego kocha.

Oto siostra gtbwnego bohatera, zdradzona zona, u progu histerycznego
klimakterium, pozbawiona jakiejkolwiek funkcji sprawczej do tego stopnia, ze
cate dziatanie rozgrywa si¢ dla niej w moéwieniu. Samotna nie z umitlowania
samotnosci, a z powodu wyraznie wdrukowanej ,,daty waznosci”. Czy te role
potencjalnie zawieraly mozliwo$¢ emocjonalnego szalenstwa? Katharsis? W
granicach wyznaczonych przez konwenans — tak. Wymagato to wyczucia i
elastycznosci, kontroli i samodyscypliny, jak zwykle w pracy z emocjami. Role
wymagaty umiejscowienia tych emocji na kontrze do emocji partnera, na
stworzeniu interesujgcej partytury uczu¢. Momentami wymagaty subtelnosci, jak

wtedy, kiedy Francoise poznaje Judyt¢ — odczuwa drobne uczucie zazdro$ci o
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mlodosé, o szanse mlodego zycia. Jak w scenie z Gillem, kiedy pada deszcz:
pojawia si¢ nikta nadzieja na zmian¢ samotnosci w zwigzek. Rola Barbary
wymagata uruchomienia emocji cigzszego kalibru: rozpaczy, strachu, uczucia
zawodu z powodu ktamstwa, oszustwa emocjonalnego, nienawisci do wlasnego
stylu zycia (scena Barbary z Janem), czy tez poczucia przerazenia (scena w
areszcie).

Scena w areszcie byta nagrywana w komendzie na Wilczej. I tutaj podobnie, jak
przy catej realizacji sytuacja emocjonalna pomiedzy bohaterami ,,zdarzata si¢”,
,»dokonywata” tu i teraz. Dla mnie kazde zamknigcie jest sytuacja graniczng.
Jestem klaustrofobiczkg, wigc ograniczona kratami przestrzen byta czyms
traumatycznym, czyms, co z ulga oddatam mojej bohaterce, transponujac swoje
uczucia na nig. Chcialam, Zeby istniata tylko ona. Byl to z cala pewnoscia
wlasciwy stan. WiedzieliSmy, co chcemy w tej scenie zagrac i jaki efekt uzyskac,
jednak nie mogliSmy przewidzie¢ konsekwencji jej zagrania w realnym wnetrzu.
Wszystko ulegto btyskawicznemu spotggowaniu przez genius loci.

»laniec Albatrosa” ¢wiczyliSmy wiele tygodni, co oznacza, ze mieliSmy duzo
czasu na emocjonalne i fizyczne przygotowanie naszych postaci. Jak
wspomniatam, mam to szczgs$cie, ze pracuje z zawodowcami wysokiego kalibru.
Mimo powtarzalnosci sytuacji scenicznej potrafimy sprawié, zeby sytuacja
mentalna/emocjonalna/psychiczna (uwarunkowana przez autora i rezysera)
przydarzata si¢ ciggle na nowo. Jest to oczywiscie, duzo trudniejsze. Aktor tatwo
wierzy w to, ze osiggnal wymagany stan wilasny 1 postaci, zeby wprawi¢ ja w ruch
(1 kurczowo si¢ tego trzyma stajac si¢ nudnym i1 nuzgcym), wiec dla mnie
najwazniejsze jest zachowanie ciekawosci, co moja postaé jeszcze MOZE, ktdra z

jej cech zdeterminuje ja do dziatania. Jak zmieni si¢ jej tempo czy rytm pdjdzie za
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partnerem, czy zacznie dziata¢ na kontrze. To sa dla mnie same teatralne
cudownosci. Ale te cudownosci to niejako obowigzek zawodowego aktora. Nigdy
nie mozemy traci¢ naszej uwaznosci, nie mozemy podporzadkowywac si¢ na
scenie naszemu ego. To ego postaci jest najwazniejsze w przestrzeni scenicznej.

Tak pisze o tym Krystyna Janda:

,,Od kilku dni stoje, opowiadam, nie moge zebra¢ mysli, gtos mi si¢
zatlamuje, robi¢ przerwy, siadam, wychodze¢, wracam milkng, opuszczam rece,
kreci mi si¢ w gtowie, w gardle rosnie drut kolczasty, obieram jabtko, sok cieknie
mi po dloniach. N6z grze¢znie, wigznie, $lizga si¢, jabtko upada w miske. I znow
je podnosze. Skorka czasem obierana jest taka dtuga, dluga, dluga, jak porod. I
boli, boli, boli. Nie spiesz si¢, mowig¢ sobie. W gltowie szum, spokojnie, bierz
czas. Ciszej, prosciej, skromniej, zwyczajniej, nic nie graj, nie chciej, niech cig
nie ciggnie do efektu. Nie daj si¢ zwyktemu kopniakowi scenicznemu, tym razem
nie. Ani centymetra przed tg historig ani milimetra przed bohaterka, schowaj si¢.

(...) Oby ludzie na sali czuli, co ja czuje...”?°

W tym krotkim wpisie Krystyna Janda zapisuje stan swojej bohaterki i swoj
wlasny. Przywotalam ten cytat chcac zaznaczy¢, ze to my — aktorzy — nieustannie
podejmujemy decyzje dotyczace odpowiedniego stanu naszych postaci i
jednoczesnie podejmujemy decyzje stricte warsztatowe — jakich srodkow uzy¢,
jakie poskromi¢, zeby posta¢ byta doktadnie tym, kim chcemy, zeby byta. ,,Bierz

czas...” — pigkne okre$lenie tego rozdwojenia.

20 K. Janda, K. Montgomery, Pani zyskuje przy blizszym poznaniu,
wyd. Prdszynski i S-ka, Warszawa 2016, str. 431.
Yy Yy
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Lubi¢ w teatrze nagle zastepstwa. Lubig je robi¢ i lubie, kiedy pojawiaja sie w
spektaklu. Ostatnie zastgpstwo jakie robitam to rola Iwony w spektaklu ,,Dolce
Vita” w rezyserii Marcina Hycnara. Bardzo ograniczony czas — trzy proby, masa
tekstu - w tym jedna scena z tekstem, ktory nie wynika z ciggu logicznego
dialogu, piosenka do zaspiewania. | - w zestawieniu z ostatnimi rolami, jakie
gratam u Macieja Englerta - posta¢ szalenie ruchliwa, dynamiczna, szybka. To
opanowanie jej fizyczno$ci sprawito mi najwieksza trudnos¢, ktora polegata na
zgraniu rytmu méwienia z rytmem poruszania si¢, ktory oczywiscie MUSIAL nie
tylko powtarzaé sytuacyjnie wszystko, co wypracowala aktorka pierwotnie
grajaca te postac, ale tez narzucat jej rytm wypracowany w trakcie
trzymiesiecznych prob. Moja ciekawos$¢ dla tej postaci nigdy nie zgasnie. To
wspaniate przezycie, za ktore jestem wdzigczna wszystkim moim partnerom
scenicznym 1 rezyserowi. Trening fizyczny, o ktory dbam w codziennym zyciu
(gtownie z powodu mojego zawodu i dzigki niemu) i trening glosowy pomogly mi
w przygotowaniu tej roli w tak blyskawicznym tempie. OczywiScie trzy proby z
rezyserem nie bylyby wystarczajace, zebym mogta to zagra¢, dlatego odkad
zostalam wyznaczona do tego zastgpstwa, natychmiast po nauczeniu si¢ tekstu na
pamiec, przez kolejne sze$¢ dni powtarzalam ten tekst po dwiescie razy. W kazde;j
sytuacji, w jakiej akurat si¢ znalaztam. Nawet rozmawiajac z kim$ przez telefon z
tytu glowy miatam tekst monologoéw z ,,Dolce Vita” i odktadajac go zaczynatam
mowic¢ go w rytmie osoby, z ktérg rozmawiatam. Albo ¢wiczytam monologi ,,na
tempo”, albo ,,na biato”, albo bardzo szybko chodzac, siedzac, ogladajac serial,
spacerujac z psami. Poniewaz jestem fanka muzyki klasycznej (Chopin i Bach w
szczegblnosci mnie uszczesliwiajg) czesto Cwicze dhugie fragmenty tekstow w

rytmie ich kompozycji. Chcg powiedzie¢, ze dla aktora nie ma nic wazniejszego
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niz rola, ktéra ma zagra¢. Takie przekonanie wyniostam ze szkoty i takie w sobie
wycwiczytam 1 wypielegnowatam. Takie podejscie plus nieustajaca ciekawos¢
moich bohaterek sprawia, ze ciagle widze sens w stawaniu przed publiczno$cia.
Dzigki temu, jako aktorka komediowa moge sprawic, ze publiczno$¢ $mieje si¢
tam, gdzie chceg, zeby si¢ Smiala i zastygna¢ w ciszy, kiedy chce, zeby zastygla. To
bonus mojej pracy. Uzywajac sformutowania na wyrost - rzad dusz (chociaz
oczywiscie, jest to tylko zabawa na scenie). Wydaje mi si¢ tez, ze jest to bonus
dla widowni — suspens, zaskoczenie, nagla zmiana — to konieczne, zeby utrzymac
jej zainteresowanie, jej gotowos¢ psychiczng do podazania za narracja, jej
otwarto$¢. Wroce do tego tematu w rozmowie z doktorem nauk medycznych

specjalizujacym si¢ w badaniach na moézgiem, w rozdziale ,,Wtasciwa cena”.

REGULA 4. Wlasciwe miejsce

(sposOb umieszczenia sytuacji kryzysowej)

Jako wlasciwie miejsce rozumiem nie budynek teatru, w ktérym dochodzi do
spotkania aktora z widzem, ani nie jako okres§lenie miejsca, w ktorym akcja sztuki
si¢ rozgrywa, ale jako sposob umieszczenia sytuacji kryzysowej (rozwigzanej
przez wyobrazeniowa, intelektualng i emocjonalng eksploatacje). Rozumiem to w
ten sposob, ze wiasnie okreslona przez autora sytuacja kryzysowa jest miejscem,
w ktorym meritum sztuki si¢ rozgrywa i si¢ wyjasnia. Sytuacja kryzysowa nie
zawsze jest tozsama z sytuacja konfliktowa (jest gtowna sytuacja sytuacji
konfliktowych, ktérych moze by¢ wiele); czesto bywa niejako zapowiedzig
ostatecznosci lub przetomu, zapowiedzig punktu kulminacyjnego, kréciutkim

odcinkiem $ciezki, ktora prowadzi do rozwigzania. Okreslenie fizycznego miejsca
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ma znaczenie podrzedne, tak jak proby przeniesienia akcentow kryzysu czgsto
pala na panewce. Podobnie jak w logistyce produkty muszg trafi¢ do wtasciwego
miejsca - na scenie wszystkie sktadowe (postaci, informacje, ktore przekazuja, ich
sposob dziatania, zaleznos$ci pomiedzy nimi) musza prowadzi¢ do jedynego
miejsca, ktore wyjasni zasadnos$¢ przedstawienia. Na scenie ,,wlasciwe miejsce”
to §wiadomos$¢ przestrzeni — nie tylko w konteks$cie fizycznym, ale mentalnym i
emocjonalnym. Oczywiscie, aktorzy musza dobrze rozumie¢ przestrzen, w ktorej
si¢ znajduja. Przestrzen miedzy aktorami wptywa na odbior emocji i relacji.
Blisko$¢ fizyczna moze wywotaé uczucie intymnosci, dystans — napiecie, chtod.
Wiedza, gdzie znajduja si¢ moi partnerzy, gdzie znajduja si¢ rekwizyty oraz jaka
przestrzenia gry dysponujemy jest kluczowa dla pltynnego, harmonijnego ruchu.
» Wlasciwe miejsce” oznacza takze emocjonalne zrozumienie, gdzie znajduje si¢
ich posta¢ w opowiesci.

Sibleyras wskazuje miejsce sytuacji kryzysowej dla mojej bohaterki (tak, jak dla
wszystkich bohaterow ,, Tanca Albatrosa”) w akcie II sztuki, w scenach
rozgrywajacych si¢ w czasie trwania marszu pokoju. W poréwnaniu z aktem
pierwszym, w ktorym akcja dzieje si¢ powoli, rozgrywa si¢ w stowach, autor
wprowadza dynamike, zmienia tempo opowiadania a co za tym idzie nadaje inny
rytm postaciom. Francoise dalej niestrudzenie powtarza, ze jest buntowniczka.
Sprawia wrazenie, ze chce si¢ wyrwac z obowigzujacego konwenansu. Pragnie
wyzwolenia od kulturowych wigzow, od kodow miedzy mezczyzng a kobietg. W I

Akcie uswiadamia mtodziutka kochanke brata, Judyte:

,,Bac si¢ pajakow, to bardzo kobiece, to dziata na facetow. Mgzczyzna zabija

pajaka dla kobiety - pradawny odruch od zarania dziejow; ma poczucie, ze jest

47



przydatny... Nie bierz tego do siebie, ale dziewczyna, ktora w §rodku nocy
krzyczy ,,Ratunku w wannie jest pajak!” to tak jakby chciala powiedzie¢ ,,Jestem
kobieta, gdzie jest facet, ktory chce mnie przeleciec...” Ja si¢ nie boje pajakow,
mam je gdzies... boje si¢ koni... wyobrazasz sobie jak wrzeszcze w $rodku nocy?
,uwaga w wannie jest kon!” (...) Migdzy me¢zczyzng a kobietg istniejg pewne
kody. Kody uwodzenia. Mezczyzna wyskakuje ostatni z tongcego statku, ratuje
dziecko ze zgliszczy, zabija pajaki... To wszystko wywodzi si¢ z tych samych

odwiecznych regut. Dziedzictwo przodkow.”

W akcie II Thierry pyta siostre:

- ,,Bo ty niby jeste$ buntowniczka?

Francoise

- Wiasnie tak.

Thierry.

- Ty jeste$ buntowniczka?”

Francoise dalej si¢ upiera:

- Tak.

Thierry

-Nie jeste$ buntowniczka, a ja nie jestem Degas.

Francoise

- Za twoim przyzwoleniem albo i bez mam zamiar rozpoczaé nowe zycie
Thierry

Rozpocza¢ nowe zycie. To nic nie znaczy. Mozna ponowi¢ probe skoku w dal,

zasypujesz stary $lad w piasku i1 skaczesz od nowa. Ale z zyciem tak si¢ nie da.”
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Nagle dowiadujemy si¢, ze feministyczne hasta, ktérymi szafowata byty tylko
zastong dymna. Tak naprawdg chce ,,zeby si¢ dato”, zeby mozna byto zacza¢
zycie z innym, bardziej odpowiednim mezczyzna.

,,Francoise

- Moge jeszcze kogo$ spotkac.

Thierry

- Teoretycznie, ale to nie jest takie proste

Francoise

- Nie jest takie proste, bo co...? Nie boj¢ si¢ pajgkow?!

Thierry

- Nie powinna$ byta zostawia¢ Filipa. Teraz jeste$ nieszczg$liwa, bo wiesz, Ze nie
spotkasz nikogo lepszego.

Francoise

- To nieprawda!

Thierry

- I boisz si¢ zosta¢ sama, co jest calkiem zrozumiate... Mozesz sobie robic te
seanse ciszy, ale jestes po prostu nieszczesliwa.

Francoise

- Nieprawda!

Thierry

- To przestan zawraca¢ mi dupe jakimi$ o§wiadczeniami! I to nie. Pajaki nie sg
problemem...

Francoise

- Tylko mdj buntowniczy charakter?
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Thierry

- Nie, po prostu jestes totalnie znerwicowana!”

Thierry przyciska siostre 1 u§wiadamia jej, ze nie oszukata go. Wie, jaka jest
prawda o niej - jest wlasnie tg kobieta uwiktang w konwenanse. Mato tego — nie
powinna z nich rezygnowac, bo to oznacza jeszcze wigksze nieszczescie, a
poszukiwania nowego partnera spowodujg jeszcze wigksze zgorzknienie i strach.
Jednak Akt II jest aktem dziatania i Francoise w scenie 5 probuje w Gillu znalez¢
nadziej¢. Namawia go na wyjazd zorganizowany przez ruch ghandyjski Ekta
Parishad do indyjskiej Maharahstry jak twierdzi, ,,w poszukiwaniu autentyzmu”.
Ale nawet proba przeciagnigcia zyciowego nieudacznika Gilla na swoja strong

staje si¢ jedynie jej kolejnym desperackim dzialaniem, kiedy Gill mowi:

,»Ale dlaczego robisz takie dziwne rzeczy? Mam wrazenie, ze twoje pomysty

nigdy nie sg dobrym rozwigzaniem twoich probleméw.”

Charakterystyczne, Ze ta scena, pomigedzy Gillem a Francoise nie ma mocnej
puenty. Mocna puenta oznaczataby zwrot o 180 stopni. Jej brak oznacza, ze
wszystko migdzy nimi wraca do sytuacji wyjsciowej: powtarzania banatdéw, braku
zdecydowania, zanikajacej nadziei na zmiang. A o tym, ze si¢ nie zmienili
dowiemy si¢ w Akcie III.

Posta¢ Francoise oczywiscie nie unosi si¢ ponad schemat komedii. Proby realnego
dziatania postaci ograniczajg si¢ jedynie do poprawienia bledow ortograficznych

na transparentach, ktore nagle irytuja Francoise tak, jak jej zycie jest dla niej
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irytujace. Nie ma w niej jednak mocy sprawczej do wprowadzenia i

przeprowadzenia zmiany.

Sytuacja kryzysowa dla postaci Barbary z ,,Misia Kolabo” jest dwuetapowa: ma
miejsce w scenie w areszcie 1 w mieszkaniu bohaterow. W sferze emocjonalnej to
strach, w sferze mentalnej to §wiadomos$¢, do czego doprowadzito jg zycie w
zaklamaniu i1 obtudzie. Jej matzenstwo od poczatku jest w kryzysie, jest ustawione
na kontrze. Kiedy Jan aktywnie dziata w Solidarno$ci, denerwuja ja jego pdzne
powroty do domu, ma zal o jego zaangazowanie w dziatalno$¢ konspiracyjna,
namawia go do wycofania si¢. Kiedy Jan decyduje si¢ wycofa¢ z opozycji - sama
podejmuje taka dziatalnos¢, kolportuje bibute, przepisuje w domu ulotki, nie
kupuje oficjalnej prasy, angazuje si¢ w walke przeciwko rezimowi, odwiedza
internowang siostre. Skad ta zmiana? Czy lezy w kobiecej madrosci 1
samosterownosci? Nie. Prozno bytoby tez w kobiecej madrosci szukaé zrdodta jej
malzenstwa. Malzenstwo jest podyktowane ktamstwem. Jan bierze na siebie
wypadek, ktory spowodowala Barbara; tes¢ wyciszyl sprawe, zmusit Barbare do
matzenstwa — miala dopilnowac, zeby Jan milczal, ale akta sprawy zostaty i to
nimi SB szantazowalo Jana zmuszajac go do wspoélpracy. I tak jak jej matzenstwo
jest wynikiem dziatania me¢zczyzny, jej dzialalnos$¢ konspiracyjna jest wynikiem
uczucia do mezczyzny (réwniez dziatacza Solidarnosci). W tym kontekscie
Barbara jest pionkiem, ktory mezczyzni przesuwajg po szachownicy zycia; jedyna
sprawa, na jaka ona sama ma wplyw to decyzja o posiadaniu/nieposiadaniu dzieci
- decyzja dotyczaca biologii, fizjologii. Jest co$ archetypicznego w tym, ze
Barbara nie chce mie¢ dzieci 1 ten sposob kary wymierza me¢zczyznie, z ktorym

przyszio jej zy¢. W koncu to wylacznie kobieta decyduje, czy da zycie; to moze

51



by¢ dla m¢zezyzny irytujace, ze w tym najbardziej absorbujacym dylemacie
dotyczacym istnienia, traci swojg sprawczo$¢. | Barbara dobrze o tym wie.
Sugeruje moment umieszczenia ,,sytuacji kryzysowej” w dwoch punktach,
poniewaz Barbara jest w sposob ciagly Swiadoma swojego oszustwa. Scena w

areszcie jg famie a scena rozmowy z mgzem wyjasnia ja dla widza.

REGULA 5. Wlasciwy czas.

Czas jest jednym z najwazniejszych elementéw w narracji. W rzeczywisto$ci i w
sztuce teatralnej. W realnym zyciu jest linearny i nieodwracalny, w teatrze jest
elastyczng konstrukcja, ktéra moze zosta¢ dowolnie modyfikowana, aby lepiej
stuzy¢ opowiadanej historii, wyraza¢ emocje czy budowac napigcie (,,Bierz
czas...” K. Janda). W aktorstwie wyrazany jest w rytmie 1 tempie prowadzenia
postaci; rytmie sceny oraz idealnym wyczuciu momentéw kulminacyjnych, co ma
decydujace znaczenie dla dramaturgii i wywotania okreslonych emocji. W
scenach dialogowych rytm jest szczego6lnie wazny — odpowiednie tempo
rozmowy pozwala utrzymac¢ dynamike, a co za tym idzie - zainteresowanie widza.
To samo dotyczy pauzy. Lomnicki mowil: ,,z twojg pauzg widz ma zatrzymac
oddech”. Pauza czesto znaczy wigcej niz stowo. Umiejetnosé jej wykorzystania
podkresla emocje, stwarza napiecie i tym samym utrzymuje uwage widza.

Pauza moze dotyczy¢ nie tylko dialogu, ale tez ruchu scenicznego. Fascynujace
fragmenty dotyczace pauzy, rytméw i temp zawsze odnajduje w opowiesciach o

Wsiewotodzie Meyerholdzie.

52



»Meyerhold nigdy nie moglby si¢ pogodzi¢ z ,,akademickim” wyj$ciem statysty:
oto, powiedzmy otwarly si¢ drzwi, wszedl cztowiek, postawit na stole, samowar,
odwrocit si¢ 1 wyszedl. Ten samowar u Meyerholda zawsze pojawiatby si¢ w jaki$
ciekawy sposob. Niektorzy aktorzy nie potrafili jednak wtasng fantazjg natchnaé
pokazu Mistrza. Zaledwie z trudem mogli powtdrzy¢ nagi schemat. [ wtasnie
wowczas po rozpatrywaniu tysigcznych wariantéw, jesli nic nie pomagato
Meyerhold wpadat we wsciektos¢, stawat sie dyktatorem, treserem: ,,Stoj tak! -
moéwil - Noga tutaj, reka tu! Calg fraze méw na jednej nucie! Zamknij oczy, bo i

tak nic nie wyrazajg! Teraz odwrd¢ sie plecami i stdj bez ruchu!”?!

Pauza w ruchu, w zamknieciu oczu, legato jednej nuty w zdaniu — pigkne, proste.

A skoro o nutach mowa:

»Nalezy koniecznie przestrzegaé, aby w wielkich okresach dzwigkowych, w
jakich Bach koncypuje swoje tematy, gtéwny akcent byl przygotowany i tak samo
wygaszony przez jeden lub kilka uprzednich akcentow, z tym tylko, ze
przygotowanie jest zazwyczaj znacznie dtuzsze od wygaszenia.

Akcentowac trzeba wigc charakterystyczne interwaly 1 ten nuty, ktore stanowia
wierzchotek lub zakonczenie linii dzwigkowej, niezaleznie od tego, czy
przypadaja one na mocne, czy na stabe cze$ci taktu. Na ogét zasada ta pokrywa
si¢ z wyrazong uprzednig, ktéra glosi, ze synkopy, opdznienia i wszelkie inne

rytmicznie uwydatniajace si¢ nuty nalezy akcentowac.”?

21 SPOTKANIA Z MEYERHOLDEM, M. SADOWSKI
22 A. Schweitzer, Bach. Biografia, wydawnictwo WAB, Warszawa 2009,
Str. 609.
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Jest to dla mnie najwazniejszy i1 przepigkny temat: koncepcja grania w oparciu o
harmoni¢ muzycznga. Bogactwo aktorskich srodkow wyrazu, jakie mozna dzigki
temu uzyskac jest ogromne i pozwala na perfekcyjne zagospodarowanie czasu na
scenie.

W celu zobrazowania, jakie mozliwosci interpretacyjne daje zastosowanie
réznych rytmow i tempa pozwalam sobie dotaczy¢ dwie, krociutkie proby
fragmentu monologu Iwony ze spektaklu ,,Dolce Vita” autorstwa Julli
Holewinskiej i Kuby Kowalskiego, ktore nagratam a vista, przyjmujac rytm i
tempo jako jedyne wyznaczniki interpretacji. Nagranie pierwsze jest w rytmie
izometrycznym (miarowym) w tempie andante (tempo ,,spacerowe’). Nagranie

drugie jest w rytmie ataktycznym (nierOwnomiernym) w tempie vivace (Zywo).

Czas realny w teatrze jest obecny w sposob naturalny — spektakl trwa okreslong
ilo§¢ minut, aktorzy poruszajg si¢ w rzeczywistej przestrzeni i tempie. Jednak
samo przedstawienie, co oczywiste, nie odzwierciedla realnego czasu; czas w
spektaklu moze by¢ skrocony, wydtuzony albo wrecz zatrzymany.

Czasem zmienia si¢ w trakcie jednego aktu, jak w ,,Tancu Albatrosa”. Mamy
dzien 1 wieczor (ale nie wiemy - jednego dnia? Weekendu?) by przeskoczy¢ do
marszu pokoju (o jeden dzien), nastepnie przejs¢ do sceny nad morzem — nie
wiemy, ile czasu doktadnie uptyneto i wlasciwie nie ma to znaczenia.
Kokocinski w ,,Misiu Kolabo” traktuje czas z jeszcze wickszg rozrzutnoscia.
Wizyta Barbary u me¢za w szpitalu, rozmowy w mieszkaniu, wizyta SB-kow,
spotkania z kochankiem (zdj¢cia to retrospekcja?), areszt. Czas jest umowny.
Dramaturdzy stosuja r6zne srodki, aby zmienia¢ czas sceniczny, a roznice mi¢dzy

czasem realnym a scenicznym wptywaja na odbior sztuki. Dzigki manipulacjom
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czasem widz jest w stanie przezy¢ wiele roznych emocji w ciggu jednego
wieczoru teatralnego. Moze dlatego przychodzi do teatru, bo w prawdziwym
zyciu nie moze do$wiadczy¢ takiej kondensacji zdarzen i emocji? To wiasnie
dzigki manipulacji czasem teatr staje si¢ wyjatkowa przestrzenia, w ktorej granice
(czasu) sg przekraczane, a rzeczywisto$¢ nabiera nowego wymiaru. Ale to
dygresja. Poniewaz w teatrze kluczem do rozwigzania sytuacji kryzysowej nie
jest czas, zajme si¢ raczej ponadczasowoscig tematow, ktore jako dotyczace

kondycji jednostki i zbiorowosci sg ,,wiecznie zywe”.

Czy dlatego moja Francoise tak cierpi? Tak si¢ miota?
»Mezczyzna nie optakuje utraty gltadkiej bezwlosej i wolnej od zmarszczek skory
chlopca, bo tylko zamienia jedng forme atrakcyjno$ci na inng: jego meska cera
nabywa ciemniejszej barwy, staje si¢ szorstka od codziennego golenia, ukazuje
oznaki emocji i normalne bruzdy wieku. Nie istnieje kobiecy odpowiednik tego
drugiego standardu.”

Susan Sontag??
Czy Francoise optakuje utrate gtadkiej skory, zgrabnej talii, mtodzienczych
ruchow 1 uniesien? Z pewnoscia; to ja ja gralam! Razem z mojg bohaterkg
wchodzitam w smugg cienia. O tym - o tej smudze, mozna by napisa¢ calg prace i
bytaby ona o... powolnym, upartym i znaczacym zanikaniu. Ale méwmy o czasie
w konteks$cie ponadczasowosci, a w takim - posta¢ Francoise bedzie zawsze
aktualna. W koncu to kobiety gtéwnie zasiadaja na widowniach, nie tylko

teatralnych; a kobiet w rytmie Francoise jest zdecydowanie najwiecej. Tych, ktore

23 5. Sontag, Przeciw interpretacji 1 inne eseje, wyd. Karakter,
Krakédw, maj 2012.
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jeszcze szukaja dla siebie szansy, tych, ktore szukaja ideatu, emocji, zbawienia,
zmiany... Nie tylko w mezczyznie.

Posta¢ Barbary dla kobiety szukajacej zbawienia tylko w meskim odpowiedniku
musi by¢ w pelni nie tylko zrozumiala, ale tez rozgrzeszona. W koficu to o
kobiecie mowi sie, ze ,,z mitosci jest w stanie zrobi¢ wszystko, jest w stanie wiele

znies¢, wszystko wybaczy¢”.

,Najlepiej, jesli kobieta pozostaje ulegta, a zatem nie w peini dorosta. Jako
typowo ,.kobiece” ceni si¢ zachowania, ktore sg po prostu dziecinne, niedojrzate i
stabe.”?4
Czy Barbara podporzadkowujaca swoje decyzje emocjonalne i zycie matzenskie
woli ojca jest dorosta? Czy jej lekkomyslne, bezrefleksyjne, nagle zaangazowanie
w dziatalno$¢ opozycyjng spowodowane mitoscig do dziatacza Solidarnosci jest
doroste? Nie i nie musi takie by¢. Jak w dowcipie o szczurach ,,mozna tak, mozna
1 tak”, to sprawa jednostkowa, jakie zycie prowadzimy, czy nad nim panujemy,
czy bez konca improwizujemy, czy prowadzi je serce czy gtowa, czy kieruje nim
mito$¢ do ludzkosci czy nieche¢ do §wiata. Ale, oczywiscie, chwata tym
przedstawicielkom mojej ptci, ktore zwracajg uwage na systemowe i kulturowe
proby ubezwlasnowolniania kobiet.

PowyzZsze zdanie moze zabrzmie¢ jak herezja dla kobiet pokolenia ,,Z” 1 ,,Alfa”,
posta¢ Barbary moze by¢ przez nie zupelie zanegowana, jako ta, ktora pozwolita

patriarchatowi decydowac za siebie, nie do konca zdajac sobie sprawg z

konsekwencji i1 ceny, jaka bedzie musiata zaptacic.

24 5. Sontag, Przeciw interpretacji 1 inne eseje, wyd. Karakter,
Krakédw, maj 2012.

56



REGULA 6. Wlasciwy klient. Widz.

Przewazajaca ilo$¢ przedstawien na moim koncie to ta, w ktorych nie przywiazuje
wagi do widza. Tak, uczciwie muszg to przyzna¢. Kompletnie nie interesuje mnie
reakcja widza na mojg osobg; nie dbam o to, czy widz aprobuje mnie na scenie,
czy mu si¢ podobam, czy nie. Szczerze méwiac — czasem zupehnie nie dbam o to,
czy postac, ktorg wilasnie na scenie tworze mu si¢ podoba. Zalezy mi jedynie na
tym, zeby na niego oddziatywata. Kiedy uznam, ze moja posta¢ jest dla niego zbyt
labilna potrafie sprawi¢, zeby zaczat jej si¢ przyglada¢ uwaznie, tak, zeby jej
obecnos¢ na scenie byta dla niego odczuwalna na widowni — bole$nie, z ulga, albo
zabawnie. Codzienne granie spektakli jest dla mnie doskonaleniem
warsztatowym, w ktérym widz jest tworzywem, materiatem, dajacym przyczynek
do rozwoju postaci i do rozwoju mnie samej jako aktorki. Nigdy nie miatam
wiekszych probleméw z odczytaniem energii widzow, ktorzy konkretnego
wieczoru zasiadaja na widowni spektakli, w ktérych gram. Dla mnie zawsze widz
jest wiasciwy. Tak, jak on dla mnie — tak i ja dla niego potrafi¢ by¢ bezlitosna,
taskawa, uprzejma, zabawna, kochana, zatrwazajaca. Pytanie brzmi: czy to my
jestesmy dla widza katharsis, czy widz jest nim dla nas? Mysle, Zze na tym polega
geniusz teatru, ze jest to perfekcyjna wymiana. Dawania i otrzymywania. Lekcje.
Na przestrzeni lat, ktére poswiecitam teatrowi musze przyznac, ze te lekcje
zmieniaja tempo. Percepcja dzisiejszego widza ma swoje ograniczenia.
Wystarczy, ze wlaczy sobie Instagram i juz ma tysigce gwiazd, celebrytow, ludzi
ciekawych albo oszolomdw, ktoérzy dwoja si¢ i troja robiac rolki, ktore przykuja
jego uwagge, zainteresuja, wbijg w fotel, albo rozbawig do tez. Dlaczego ma

przychodzi¢ do teatru? Placi¢ za bilet? Oczywiscie widzowie przychodza czesto z
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ciekawosci, zeby zobaczy¢, jak ich ulubiona gwiazda wyglada na zywo. Bardzo
czesto przychodza po to, zeby si¢ poSmiac, zabawic. Placg za bilet i chca
zobaczy¢ wiele atrakcji, najchetniej $miesznych albo przynajmniej przyjemnych i
fadnych, mitych dla oka. (Tak bylo zawsze. Florentynie ze sztuki ,,Motyle s3
wolne”, ktorg teraz gram, autor sztuki Leonard Gershe dat tekst:

,»Wie pani? Dostanie pani t¢ rolg. Jest pani tadna a dzisiaj w teatrze chodzi o to,
zeby bylo tadnie, prawda? I zrobit to w 1969 roku).

Niektorzy przychodza §wiadomi, ze teatr jest jednym z niewielu miejsc, w
ktérych mozna na zywo obejrze¢ pelna, skondensowang historig, opowiadanie o
cztowieku. ,,Motyle sa wolne” — amerykanska opowies¢ o niewidomym chtopcu,
ktory wyrywa si¢ z objg¢ nadopiekunczej matki. Ciekawe doswiadczenie.
Komedia romantyczna potaczona z trudnym tematem. Ludzie niech¢tnie ogladaja
opowiesci o tych, ktorych nie da si¢ naprawi¢. Kiedy okazuje si¢, ze nasz bohater
taki jest - §lepy 1 na zawsze taki zostanie — widownia zamiera, t¢zeje, wiemy, ze
czuje sprzeciw. Ale kiedy okazuje si¢, ze temat jest potraktowany normalnie, jest
odcigzony, to znaczy — nie widzimy problemu tam, gdzie on rzeczywiscie jest —
nasza widownia za kazdym razem oddycha z ulgg i daje si¢ przekonac, ze
wszystko jest w porzadku. Tezeje po raz drugi, kiedy jako Matka zwracam uwage
na range problemu — zagubienie chtopaka w §wiecie, ktorego nie moze rozpoznac
wzrokiem, ataki paniki, przerazenie, osamotnienie. (Analogicznie bardzo
powazny temat traktuje jedna z najnowszych polskich produkcji serialowych
,Matki Pingwinow”’; temat dzieci uposledzonych jest prowadzony lekko, zeby nie
powiedzie¢ przyjemnie. Serial cieszy si¢ ogromnym powodzeniem, New York
Times zapisat go na liscie 10 najciekawszych propozycji platformy Netfix). To

differentia specifica kultury, mysle sobie, rozmawiamy o rzeczach powaznych i
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bolesnych, zeby nie bylo — zajmujemy si¢ nimi, pos§wigcamy im czas - ale robimy
to tak, zeby nie bolalo. Nie bolalo a jednoczesnie, zeby si¢ Swietnie sprzedato.
Widz musi to kupié, inaczej nie ma tematu. Moze jest dla tzw. nowojorskich
»gegaczy”, ale kogo to obchodzi, skoro nie przynosi zyskow? Zreszta ta cecha
bierze si¢ ze specyfiki naszych czasOw. Trzeba przyznac: sa piekielnie trudne.
Naszym obowiazkiem jako artystow jest dawa¢ ludziom wytchnienie, nadzieje i
ukojenie. ,,Obejrzates sztuke o niewidomym cztowieku? Wytrzymate$ do konca?
Jeste§ dobrym czlowiekiem, nie odwrdcite§ wzroku”. Ale to my prowadzimy
widza tak, zeby nie odwracat wzroku, mamy narzedzia, ktore potrafimy
perfekcyjnie wykorzystac. Zreszta, czy fascynacja i uwodzenie widza, polega na
obnazeniu catej prawdy o postaciach? Z pewnos$cia nie. ROwnowaga pomiedzy
przewidywalno$cia i nieprzewidywalnos$cia postaci to najprostszy sposob na
utrzymanie tajemnicy do konca. Obie omawiane przez mnie role (Francoise z
,»lanca Albatrosa” i Barbara z ,,Misia Kolabo”) byty w nig wyposazone przez
autoroéw. Czy kto$ sie spodziewat po ,,buntowniczce Francoise”, ze jest kobieta
nieszczes$liwa, ztamana, zdradzong? Mozna by si¢ po niej spodziewac, ze po
zdemaskowaniu przez Thierry’ego zacznie swoje marzenia wprowadzaé w zycie,
ze w koncu wzbije si¢ w powietrze? Tak powinna zrobié, ale to si¢ nie dzieje. Czy
mozna si¢ byto spodziewac po Barbarze, ze zostanie opozycjonistka, trafi do
aresztu, zawisnie nad nig widmo srogiego wyroku? Ze jej malzenstwo z Janem
jest nieszczere, ze tak naprawde jest bezwolna? Prawda i petna informacja o
postaci dawkowana pomalutku moze dotrze¢ do widza po fakcie, po obejrzeniu
przedstawienia i to jest pickny efekt — widz zostal zmuszony do myslenia,

refleks;ji.
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Oczywiscie, nie jest kompetencja aktora decydowanie o repertuarze ani tym, w
ktorym przyjdzie mu gra¢ (w wiekszo$ci wypadkow), ani tym bardziej o tym,
ktérym jego teatr bedzie zajmowat si¢ za kadencji kolejnych dyrektoréw. To ich
zadanie: da¢ widzom doktadnie to, czego oczekuja a nawet podnie$¢ im
poprzeczke, podkreci¢ atmosfere tak, aby kazda kolejna premiera byta dzietem

wyczekiwanym.

REGULA 7. Wlasciwa cena

Wiasciwg ceng aktorstwa jest samotnos¢. Mimo, ze jest to zawod zespotowy,
kazda aktorka, kazdy aktor to samotny byt, tak naprawdg¢ postawiony ze swoim
zadaniem nad brzegiem oceanu mozliwosci. To przyprawia o zawrdt glowy. Jesli
zdajesz sobie z tego sprawg ten zawdd bedzie ciggle w swojej istocie pigkny,
nieskonczony, na wskro$ artystyczny i ludzki. Jesli nie masz takiej $wiadomosci
staniesz si¢ tylko wyrobnikiem, pionkiem przesuwanym po scenie. Samotnos¢
twdrcza narzucona przez ,,wszystko to, co miedzy ludzmi inercyjne, sklerotyczne,
co nie znosi zadnej tworczej reformy (nawet formy) poniewaz czuje si¢

zagrozone” —

Nie wiem, skad doktadnie pochodzi powyzszy fragment wypowiedzi Jerzego
Grotowskiego; zapisatam go sobie ku pokrzepieniu serca piszac swoj pierwszy
scenariusz ,,Przepis na zycie”. Nie sadzitam wtedy, Ze napisze samodzielnie 65
odcinkéw 1 ze nie bedzie to mdj jedyny projekt. W kazdym razie redaktorki stacji

byly tak zatwardziate i poprawne politycznie, ze wydawato mi sie, Ze nie sposob
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wymys$li¢ 1 napisa¢ projekt, ktory ktokolwiek obejrzy. Bytam osamotniona.
Czutam si¢ tak, jakbym grata u marnego rezysera, w marnej sztuce, z gory
skazanej na niepowodzenie. Poszukiwalam mysli zapisywanych przez ludzi,
ktérych uznawatam za autorytety, zeby méc argumentowa¢ madrze, spdjnie i
bezdyskusyjnie. Przypominatam sobie rozmowy z wielkim aktorem MCHAT-U
Innokientijem Smoktunowskim. Aleksandra Slaska wystala grupe naszego
rocznika do Teatru Polskiego, do ktérego MCHAT przywiozt dwie sztuki ,,Mewe”
Czechowa i spektakl o Leninie. W Moskwie subbotnikow (robotnikéw) na
wiecach Lenina grali studenci rosyjscy a my zagraliSmy ich tutaj. Smoktunowski
gral w ,,Mewie”, na Lenina przychodzil, zeby pod sceng pogra¢ w szachy z
odtworcg roli Lenina, kiedy ten schodzit ze sceny. Smoktunowski zaciekawit si¢
nami, zapraszat nas wieczorem do swojego pokoju hotelowego i opowiadat o
swoich do$wiadczeniach. Opowiadat, na czym polega konstrukcja ,,Trzech siostr”
Czechowa, jak szukal pierwowzoru do roli Idioty F. Dostojewskiego, jak nie mogt
go znalez¢, a w koncu — gdy znalazt 1 rezyser jednak nie usunat go z obsady - jak
intensywnie probowat zrozumie¢, jak dziata mozg tego cztowieka. I jak to
skorelowa¢ z mozgiem aktora, ,,podmieni¢”, ,,przeszczepic”, ,,zrekonstruowac”.
Kiedy przygotowywatam si¢ do roli anatomopatologa Olgi Seifert w serialu TV
,(Glina” moja znajoma lekarka zakrzykneta: ,,Bedziesz robi¢ sekcje zwlok?
Natychmiast umawiam ci¢ na sekcje z doc. Katczakiem, musisz wiedzie¢, jak to
si¢ robi! Jak ogladamy aktorow, ktorzy grajg lekarzy zwijamy si¢ ze Smiechu 1
z¢by nas bola, chyba tego nie chcesz?” Nie checiatam. Poszlam na sekcje. Mozg
jest najpiekniejszym organem w ludzkim ciele. Najczystszym. Przypomniatam
sobie usitowania Smoktunowskiego i1 jego pragnienie posiadania mozgu

wlasciwego dla postaci... Zaczg¢tam si¢ zastanawiaé, jak angazujemy mozg w
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nasza prace, jak angazuje go widz, kiedy na nas patrzy. Jak wzajemnie na siebie
wplywajg trzy czesci mozgu — czes$¢ gadzia (instynktowna), czes¢ limbiczna
(uczucia i emocje), kora nowa (funkcje poznawcze, jezyk) - gtownie w
odniesieniu do warsztatu aktora jako czystego rzemiosta, oraz do ceny, jakg za te
czysto$¢ aktor moze zaptacic.

Oto zapis rozmowy, jaka przeprowadzitam z naukowcem, neurobiologiem, dr.
Mateuszem Abrozkiewiczem z Institute of Cell Biology and Neurobiology
campus Charite Mitte (CCM) w Berlinie.

Dr. Mateusz Ambrozkiewicz prowadzi laboratorium proteostazy w szpitalu
uniwersyteckim Charité w Berlinie, gdzie wyktada takze anatomi¢ na studiach
medycznych. Jego laboratorium interesuje si¢ genetyka molekularng dzieciecych
zaburzen neurorozwojowych, szczegdlnie zwigzanych z dysfunkcja homeostazy
biatek w neuronach. Dr. Ambrozkiewicz uzyskatl doktorat w Instytucie Nauk
Multidyscyplinarnych Maxa Plancka i Uniwersytecie Georga Augusta w
Getyndze w Niemczech. Oprocz zaangazowania wsrdd lokalnych spotecznos$ci
naukowych, zostat niedawno wybrany na stypendyste FENS-Kavli Network of
Excellence, prestizowej sieci 30 wybitnych europejskich neurobiologow, ktorych
celem jest poprawa neuronauki globalnie poprzez wymian¢ naukowa,

ksztattowanie polityki i komunikacje.

DR. M.A. - Aktywacja mézgu i centralnego uktadu nerwowego w kontekscie
badan nad pytaniem, jakie dziatania i zachowania uruchamiajg konkretng czes¢
moézgu jest obserwowana podczas badan funkcjonalnym rezonansem

magnetycznym. Maszyna pozwala okresli¢ lekarzowi lub operatorowi aktywacje
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konkretnych obszard6w mozgu, na przyktad kora mozgowa aktywuje si¢ podczas
uczenia.

AP - Rozumiem, ze zeby zbada¢ mozg cztowieka jako aktora trzeba by go
umiesci¢ w takiej maszynie.

DR.M.A. - Tak, jednak nie mozna mu powiedziec ,,teraz graj”.

AP - On nie istnieje wtedy w przestrzeni scenicznej...

DR.M.A. - Porozmawiajmy o trzech waznych obszarach mézgu. To kora
przedczolowa, czyli cz¢$¢ kory nowej, odpowiedzialna za kontrole zachowania i
regulacje emocji w systemie spoltecznym. Kora przedczotowa méwi nam, ktore z
naszych zachowan nie beda spotecznie akceptowalne. Badania wskazuja, ze u
aktoréw ta kora ma duze znaczenie, bo mozna ja $wiadomie wylaczy¢ lub
wilaczy¢.

Drugi obszar mézgu, ktéry mozemy kontrolowaé, chociaz w mniejszym stopniu,
nazywa si¢ zakret obreczy. To struktura w mézgu, ktora jest odpowiedzialna za
wisceralne reakcje na emocje, powoduje, ze np. jak si¢ zdenerwujemy to
zaciskamy piesci, mozna powiedzie¢, ze jest fizyczng reprezentacja emocji.
Trzeci obszar to jadro migdatowate. Jest to stary obszar, ktory ty nazwatas
inercyjnym, sklerotycznym, limbicznym. To obszar, ktorego nie da si¢ tatwo
kontrolowad. Jest bardzo stary ewolucyjnie, wyksztalcit si¢ w czasie epoki
jaskiniowej. Informuje o zagrozeniu i potrzebie natychmiastowej ucieczki. To tam
znajdujg si¢ informacje i nasze pamie¢ci dotyczace zagrozen 1 poczucia
bezpieczenstwa. Jesli na przyktad formutujemy jakas pamieé, ktéra ma bardzo
duze emocjonalne znaczenie, to ta pami¢¢ natychmiast w nas wchodzi 1 juz nigdy
nie wyjdzie. Biologicznie polega to na tym, ze nie musimy po raz drugi uczy¢ sig,

ze co$ jest dla nas zagrozeniem.
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Pytanie, czy mozemy jakie$§ nasze emocje ,,przenie$¢” na widza jest bardzo

trudne. Jednak przeprowadzone eksperymenty wskazuja, ze jest to mozliwe.

AP - W tym pytaniu chodzilo mi o emocjonalne prowadzenie widza.

DR. M. A. - Pierwszy eksperyment odbyt si¢ na matpach. Dwie kapucynki byty
trzymane w klatkach, odizolowane od siebie, ale mogty si¢ widzie¢. Zostaly
nauczone takiego handlu: one dajg kamien a w zamian dostajg kawalek ogorka. W
dniu eksperymentu jedna z matp dostata jak zwykle ogorka, a druga dostata
winogrono. Malpa, ktdora dostata ogorka zaczeta by¢ bardzo agresywna, stracita
swoja stabilnos$¢ 1 — przestata si¢ angazowa¢ w wymiane. [ moze jest troche
trywialny przyktad, ale cala percepcja zachowania, ktore dzieje si¢ dookota nas,
poprzez kore przedczolowa zostaje umieszczona w kontekscie spotecznych norm,
naszego poczucia sprawiedliwos$ci, poczucia rownowagi emocjonalnej. Korowe
osrodki regulacji emocjonalnej biora udzial w fizycznej odpowiedzi w naszym
ciele: ptaczemy, kiedy widzimy wspanialg sztuke; to jest bardzo mocny bodziec,
jesli chodzi o normy spoteczne. Wigc pokazywanie mechanizmoéw spotecznych
drastycznie lub w konteks$cie niesprawiedliwosci, oczywiscie, przenosi na widzow
emocje. Obszary korowe wspotpracuja z naszym uktadem autonomicznym,
odpowiedzialnym za absolutng aktywacje, czyli wyrzut adrenaliny, rozszerzenie
zrenic, wisceralng odpowiedz, ktorej nie da si¢ zaktywowac przy pomocy woli.
Trzeba wielu lat treningu, zeby by¢ w stanie kontrolowa¢ swoj nerw bledny.
Zaryzykuje¢ twierdzenie, ze po to ludzie chodzg do teatru, aby ich nerw bledny
mogt si¢ troche rozszalec.

Badanie na kapucynkach bylo systemiczne, aktywowalo wiele czesci mozgu,

nowych 1 starych, natomiast jest duzo badan na temat jadra migdatowatego,
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angazujacego si¢ w odpowiedZ emocjonalng na bodzce zarowno wewnetrzne jak i

zewnetrzne.

AP - Gdzie lezy jadro migdatowate?

DR. M. A. - Lezy mig¢dzy biegunem czesci skroniowej a rogiem dolnym komory
bocznej; niektorzy badacze zaliczajg ja do odrgbnej czesci mozgowia, starego
systemu limbicznego kory gadziej. Jadro migdatowate bardzo aktywuje si¢
podczas naszych zachowan natywnych, na przyktad zachowan seksualnych. To
jadro natychmiast taczy sie z odpowiedzig wisceralng: wyrzutem adrenaliny,
odpowiedziami somatycznymi. To odpowiedz nabyta, nie taczy si¢ z korg. W
amygdali potaczenia aktywuja sig, kiedy jeszcze jesteSmy w kolysce. Amygdala
rozpoznaje twarze. W neurobiologii temat rozpoznawania twarzy to fascynujaca
rzecz, studiowana od wiekow, dlatego, ze, jak powiedziatem kora nie aktywuje si¢
podczas tej czynnos$ci. Co jest dziwne, bo kora tak naprawdg stuzy do kontroli
czesci gadziej. Jesli cztowiek cierpi na schizofrenie, czy ma zaburzone poczucie
moralnosci kora probuje powstrzymac cze¢$¢ gadzig. Opisywany jest przypadek
lekarza, ktory miat udar czesci korowej, przestat nazywac przedmioty, ktore mu
si¢ pokazywato. Ale podczas demonstracji twarzy przedstawiajacej emocje np.
ztos¢, strach - zwigkszat si¢ u niego przeptyw przez jadro migdatowate, jego
aktywacja i rozpoznawat emocje w sposob bezbledny. Kiedy widzg¢ aktora
zawtadnigtego jakimi$ emocjami, nie potrzebuj¢ kory, aktywuje jedynie czgs¢

gadzig w mozgu.

AP - Czyli aktor uruchamia w widzu t¢ odpowiedz wisceralng czg¢sci gadziej

przekazujac najsilniejsze emocje jak strach, przerazenie a kore przedczolowa
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uruchamia, kiedy odwotuje si¢ np. do ,,pudetka” skojarzen ideologicznych,
intelektualnych, ktore jest w mézgu widza.

DR. M. A. - Dok}adnie. To jest czg$¢ norm, ktdre zostaly nabyte, powoduja, ze
dobrze czujemy si¢ w spoteczenstwie. Kora przedczotowa aktywuje si¢ rOwniez,
kiedy myslimy o konsekwencji czynu.

AP - Doktorze, czyli jesli chcemy ,,wysadzi¢” widza z fotela musimy odwotac si¢
do czgsci gadziej, prawda? Musimy jecha¢ bez hamulcoéw, zeby widz przestat
kontrolowaé, co si¢ z nim dzieje.

DR. M. A. - Doktadnie. Wtedy nasze oddzialywanie, a raczej wasze dziatanie na
widza moze by¢ spektakularne.

AP - A czy cze$¢ gadzia jest powigzana z sytuacja radosci, usmiechu czy tylko ze
»skup sie 1 uciekaj”?

DR.M.A. - To sa te dwie reakcje, zagrozenie i poczucie bezpieczenstwa. Smiech
réwniez jest regulowany podkorowo. To wszystko nie jest oczywiscie czarno —
biate, kora organizuje wiele reakcji nabytych podczas naszego rozwoju. Kultura,
w jakiej zostaliSmy wychowani na przyktad ma znaczenie. Mozemy cos uznac za

$mieszne podczas gdy reprezentant innej kultury ma inne zdanie na ten temat.

AP - A co si¢ dzieje z aktorem podczas gry?

DR M.A. - Znalaztem bardzo kontrowersyjne badania. Kontrowersyjne dlatego,
ze przeprowadzone z uzyciem funkcjonalnego rezonansu magnetycznego. The
Guardian opisuje badania opublikowane w Royal Society Open Science na
aktorach, ktore miaty za zadanie zbada¢ mozg w czasie grania; ktore obszary
mozgu sg inne u aktora niz u nie aktora. Cztery grupy eksperymentalne w

Kanadzie podzielono na grupe kontrolng i grupy majace odgrywac rolg ,,Romeo”
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albo ,,Julia”. Zadanie dla grupy kontrolnej brzmiato: powiedz swojej matce, ze
jestes zakochana/ny. Grupa eksperymentalna miata powiedzie¢, ze si¢ zakochata,
ale jako ,,Romeo” albo jako ,,Julia”.

AP - Czyli mieli zatozy¢ ten... filtr postaci.

DR.M.A. - Mieli opowiedzie¢ o kontekscie tej mitosci, ze rodziny si¢ nie lubig
itd. Funkcjonalny rezonans magnetyczny wykazatl, ze podczas gry aktorskiej
bardzo duzo rzeczy w mdzgu si¢ hamuje — a dzieje si¢ to w korze nowe;,
szczegolnie w korze przedczolowej. Nastepuje supresja osrodkow, ktore
determinuja poczucie samo$wiadomosci. To absolutnie fascynujace badanie. Jest
duzo $wiadomej inhibicji w korze nowej, §wiadome;j.

AP - To znaczy?

DR.M.A. - M6éwimy, Zze neurony w mézgu sg aktywowane albo inhibowane, czyli
wytaczane. Jak si¢ co$ dzieje, np. ruszam rekg — w mojej korze nastepuje
aktywacja o$rodkow motorycznych i pierwszorzedowych neuronéw ruchowych.
Dlatego te badania byty tak wspaniate, bo nawet podczas dodatkowego dziatania
te obszary si¢ wylaczaly zamiast aktywowac. Natomiast sg obszary, ktore si¢
aktywuja. Badacze znalezli tak zwany przedklinek; znajduje si¢ w przysrodkowe;j
korze ciemieniowe;j i ta kora aktywuje si¢ w §wiadomej kontroli swojej uwagi.
Jesli ktos ci mowi ,,skup si¢ teraz na lodowce” to przedklinek si¢ aktywuje. Na
przyktad pacjenci po udarze, u ktérych ten obszar si¢ wytacza maja problem z
odpowiedzig na pytania: gdzie jestem? Kim jestem? W ktorym momencie zycia
si¢ znajduje? Skad pochodze? Gdzie si¢ wychowalem? Kto jest moja matka? U
aktoréw zaktywowal si¢ w czasie grania. A kora przedczotowa, kontrolujaca

przypomneg, spoteczne zachowania oraz poczucie samo$swiadomosci si¢ wytacza.
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AP - Tak sobie mysle o tym przedklinku w korze ciemieniowej... Mowi si¢ o
ciemigczku u dziecka, dba si¢ o nie... Skoro wylaczaja si¢ u mnie kontrole norm
spotecznych, moralnych, ktérych si¢ nauczytam i przyjetam za swoje, a
uruchamia si¢ to ciemigczko to jakby metafizycznie staj¢ si¢ dzieckiem, ktore
musi przyswoi¢ teraz innego cztowieka — postac, ktorg gram?

DR.M.A. - Tak naprawde badacze sami nie wiedza, co maja zrobi¢ ze swoim
eksperymentem. Nie zapominajmy, ze aktorzy lezeli w tubie rezonansu, nie
korzystali z calego arsenatlu srodkéw. Nie potrafili tez odpowiedzie¢ na pytanie,
czy neurobiologicznie nie staloby si¢ to samo z osobami, ktore nie sg aktorami a

tylko muszg udawac¢ sytuacje Romea i Julii.

AP - Czytatam kiedy$ o eksperymencie przeprowadzonym bodaj w National
Theatre w Londynie. Pobierano krew aktorom przed wej$ciem na sceng 1 tuz po
zagraniu postaci. Wynik byt zaskakujacy — ta sama osoba miata kompletnie rozne
sktady chemiczne krwi. Czy to jest mozliwe?

DR.M.A. - Absolutnie mozliwe. Podczas wszystkich emocjonalnych reakcji,
niewazne skad pochodza — czy z kory ciemieniowej czy z naszego jadra
migdalowatego — mamy aktywacj¢ autonomicznego systemu nerwowego, czyli
tego potaczenia naszego mozgu, naszego rdzenia z cialem. W przypadku wyrzutu
duzej ilo$ci adrenaliny zmniejsza si¢ zawarto$¢ cukru we krwi, a wzrost
kortyzolu.

AP - Czy takie zmiany we krwi, dtugotrwate, albo raczej powtarzajace si¢ przez
dhugi czas... czy aktorstwo to zdrowy zawod? Czy to moze uszkadza¢ organizm?

I co z mézgiem?
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DR.M.A. - Zmienia si¢ cala biochemia nie tylko moézgu, ale tez ciata. Jesli te
odpowiedzi sg krotkotrwale to uwazam, ze taki ,,szybki stres” jest zdrowy.
Natomiast chroniczny stres, kiedy aktor za bardzo przejmuje si¢ swoja pracg i
wraca z nig do domu i caty czas jest zestresowany to prowadzi do kortyzolemii,
czyli zwigkszenia kortyzolu we krwi 1 to moze powodowac spadek odpornosci,
moze powodowac depresje 1 systemiczne choroby. Kortyzol hamuje
immunologiczng odpowiedz ciata. Jesli ma si¢ do tej pracy zdrowe podejscie
polegajace na umiejetnosci hamowania somatycznych odpowiedzi na stres -
mysle, jest to zdrowe. Ale jesli si¢ to ignoruje i reakcje somatyczne stajg si¢
dhugotrwate to nie jest dobre z catg pewnoscia.

AP - Czyli techniki oddechowe, relaksacyjne sa niezbedne w tym zawodzie?
DR.M.A. - Absolutnie. Jesli chodzi o techniki relaksacyjne to przechodza one
przez nasz nerw dziesigty btedny, ktéry idzie do serca, do brzucha; kiedy chcemy
szybko wylaczy¢ zla odpowiedz skuteczne jest oddychanie przeponowe (nerw
przebiega przez nasza przepong - kiedy aktywujemy przepone $ciskamy nerw
btedny 1 on si¢ uspokaja). Druga metoda to mruczenie — rozwibrowanie krtani
rowniez uspokaja nerw bledny.

AP - Zawsze pomaga mi ¢wiczenie oddechowe, ktore polega na wzigciu oddechu
przeponowo - zebrowego nosem, uderzeniem szybkim mruczeniem w przepone,

nastepnie szybkim wypuszczeniu powietrza ustami; zawsze mnie to uspokaja.

AP - Inne pytanie, czy ciagle uczenie si¢ tekstu pomaga zachowac¢ zdrowie
mozgu?
DR.M.A. - Na ten temat sg bardzo stabilne badania. W ten sposob nie tylko

przeciwdziata si¢ chorobom neurodegeneracyjnym, ale tez stymuluje si¢ nowe
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neurony w hipokampie. Szczegdlnie uczenie si¢ zwigzane z zapamigtywaniem
stymuluje neurogeneze: z jednej strony hamuje demencje 1 Smier¢ neurondw, z

drugiej daje wiecej potaczen. To jest benefit.

AP - Wr6émy do emocji. Uczucia i emocje sg przypisane do czesci gadziej,
limbicznej. Jesli rodza si¢ w nas pot¢zne uczucia, czy mozemy je wylaczy¢ przy
pomocy kory nowej? Czy, za jej pomocg mozemy pilnowac rownowagi
emocjonalnej?

DR.M.A. - Kora jest plastyczna i mozemy to potaczenie wzmacniaé. To dziala w
dwie strony, mozemy albo hamowac czes$¢ gadzig albo jeszcze bardziej ja
uaktywnia¢. Emocje sa w ogole odrebnym i fascynujacym tematem. Badacze
zastanawiajg si¢, gdzie rodzg si¢ emocje; jedna teoria mowi, ze to sg polaczenia
neurondw, druga, ze to sg substancje: dopamina, serotonina, adrenalina — tak
zwana zupa bioprzekaznikéw. Uwazam, ze bioprzekazniki odgrywaja pewna rolg,
natomiast one dzialaja w synapsach, czyli w polaczeniach pomiedzy neuronami,
sg limitowane w lokalnym oddzialywaniu na komorki; moim zdaniem potaczenie
pomigdzy strukturami kory czotowej i jadra migdatowatego jest kluczem do
emocji. I jeszcze jeden aspekt: trudno jest wyizolowac na przyktad poczucie
szczescia — rozni ludzie roznie je czytaja, ono dla kazdego moze znaczy¢ co

innego, dlatego to jest trudny temat.

AP - Porozmawiajmy o modnym temacie — jelita to nasz drugi mézg. Czg¢sto
czujemy treme ,,w brzuchu”.
DR.M.A. - To jest wlasnie nasz nerw bledny dziesigty. Ma jadro w srodku mozgu

(w moscie), opuszcza czaszke 1 przebiegajac przez ciato dotyka wszystkich
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naszych organow i faczy si¢ z naszymi jelitami, w ktorych jest nasz ,,drugi mozg”.
Nerw btedny moze troche kontrolowac, co si¢ tam dzieje, ale nie do konca.
System jelitowy ma swoje zadania i musi dziata¢ niezaleznie. Nowe badania nad
nerwem btednym pokazuja, ze przy jego pomocy nasza jelitowa mikroflora
wptywa na chorobe Alzheimera. Wazne jest, zeby kontrolowa¢ mikroflore
swojego mozgu jelitowego, dobre bakterie utatwiaja komunikacje mézgowo —
jelitowa, staje si¢ oplywowa 1 delikatna. Na pewno nie stluzy temu przetworzone
jedzenie, palenie papierosow.

AP - Matko jedyna...

DR.M.A. - Tak, zgadzam si¢, praktyka jest trudna. Niestety, te badania sg bardzo
przekonujace. Zwykle patrzyliSmy na mdézg w izolacji od ciata, teraz —
sprawdzamy, co si¢ dzieje w naszym ciele, w naszej krwi; patrzymy na mozg w

kontekscie systemicznym, uktadowym.

AP - A czy jaka$ cze$¢ w mdzgu odpowiada za poczucie samotno$ci? Na przyktad
samotnosci tworczej?

DR.M.A. - Za to poczucie odpowiada kora przedczotowa, ta od norm
spotecznych, regulacji, planowania. O wiele wigcej badan jest temat procesu
kreatywnosci. Duze firmy finansujg takie badania — jesli odkryjemy mechanizm
kreatywnosci bedziemy mogli go stymulowaé farmakologicznie, ludzie beda
bardziej wydajni.

AP - Wiadomo, gdzie si¢ rodzi w mézgu kreatywno$¢?

DR.M.A. - W rezonansie magnetycznym umieszczono poetéw i kazano im
stworzy¢ wiersz. W ich mozgach aktywowala si¢ czg$¢ ciemieniowa, ta o ktorej

wspomniatas ,,dziecigca” i rowniez (jak u aktorow) wylaczyta si¢ kora
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przedczotowa (normy spoleczne). Czyli podczas procesu kreatywnosci musimy
kore przedczotowa wyhamowac, zeby pozwoli¢ sobie na nowe pomysty, na
tworzenie, na szalone potaczenia, ktore normalnie nie sg akceptowane.

AP - Rozumiem teraz moja frustracj¢ w konfrontacji z redaktorami stacji, kiedy
omawiany jest jaki§ mgj scenariusz. Rozumiem wsciektos$¢ rezysera, aktorow na
fatalne recenzje... To nie jest zta wola z zadnej strony, to po prostu konfrontacja
roznych czesci mozgu!

DR.M.A. - Tak i to takich, ktére bardzo trudno pogodzi¢. Do badan
behawioralnych, podchodze z duza uwaga; tych badan ostatnio robi si¢ bardzo
duzo. Co wynika z tego, ze jedna czg$s¢ mozgu si¢ wylacza, a druga sig
uruchamia? Co, tak doktadnie daja nam behawioralne badania mézgu? Gdyby$my
DOKLADNIE wiedzieli, jak wylaczaé kore przedczotowa albo ja pobudzaé
swiadomie to byloby §wietnie.

AP - Mogliby$my na przyktad uczy¢ aktoréw, jak wylacza¢ kore przedczotowa i
szale¢ na scenie tylko przy pomocy cz¢sci gadzie;j.

DR.M.A. - Super biznes. Jednak nie mamy odpowiedzi, jak mozemy to zrobic.
Poza zaleceniami diety i ¢wiczen oddechowych.

Za mitos$¢ na przyktad odpowiadajg obszary mozgu zwigzane z uzaleznieniem i
obszary zwigzane z bolem fizycznym — jadro ogoniaste — to glgboko ukryty
osrodek podkorowy, ktory organizuje planowanie ruchu; jest tez czescia, ktora
degeneruje si¢ w chorobie Parkinsona; mowi si¢ o emocjonalnej tranzycji ludzi z
takimi chorobami, bo te wszystkie struktury odpowiadaja tez za emocjonalng
odpowiedz podkorowa, a ta odpowiedz jest bardzo trudna w kwestii

uregulowania.
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Czy gdyby istniata tabletka, ktora pozwolitaby mi si¢ odkocha¢, zazytbym ja,
zeby te obszary wylaczy¢? Mysle, ze warto zada¢ sobie to pytanie. Czy, jesli
chodzi o gre aktorska, chcieliby$my wylaczy¢ kore przedczotowy i aktywowac
czes$¢ gadzia, wiedzac, Ze jest jeszcze mnostwo innych rzeczy, ktore te obszary
kontroluja? Mozg ludzki jest zbadany zaledwie w dziesigciu procentach. Albo

raczej w pigciu. Wiemy, ze nie wiemy bardzo wielu rzeczy.

AP - Jaka czes$cig mozgu doktor si¢ teraz zajmuje?

DR.M.A. - T3 fajng — korg nowa. Temat moich badan to, jak rodzi si¢ kora nowa,
jak si¢ formuje podczas rozwoju embrionalnego; przygladamy si¢ neurogenezie,
co powoduje, ze neurony si¢ rodza, dlaczego umieraja. Badamy wszechstronng
réznorodno$¢ neurondow. Neurony sa w wielu typach A, B, C, patrzymy na
potaczenia tych neuronow, jakie leki stosowac, zeby te potaczenia modulowac,
patrzymy na rézne choroby, w ktorych potaczenia neurondéw sa zaburzone, takie
na przyktad jak autyzm czy zaburzenia uczenia si¢ w genetycznych

uwarunkowaniach. Fajne rzeczy robimy.

VII. KANON RZECZY NAJWAZNIEJSZYCH.

JesteSmy szczg$ciarzami. W procesie tworczym i kreatywnym natura nam sprzyja,
mozg nam pomaga. Z rozmowy z dr. Abrozkiewiczem zdanie: ,,Trzeba wielu lat
treningu, zeby by¢ w stanie kontrolowac swoj nerw bledny. Zaryzykuje
twierdzenie, ze po to ludzie chodza do teatru, aby ich nerw btedny mogt si¢ troche
rozszale¢” - umieszcz¢ w kanonie spraw najwazniejszych dla aktora. Wielkie

emocje, emocje spektakularne to jest cos, czego i jako aktorka i jako widz szukam
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w teatrze. Ignorowanie znaczenia emocji prowadzi, moim zdaniem do klgski
przedsigwziecia. Nastawienie wytacznie na przekaz intelektualny albo na
przyktad na obiektywizm sprawia, Ze rzecz cala staje si¢ zwyczajnie nudna.
Nuzaca. Przez lata szkoty teatralnej bylam uczona, ze aktor ZAWSZE MA
BRONIC SWOJEJ POSTACI. Zastanawiam si¢, skad wziglo si¢ to przekonanie. I
nie zgadzam si¢ z nim. To widz ma broni¢ a nie ja. Jesli zaczne ocenia¢ moja
postac (przy pomocy kory nowej na przyktad potwierdza¢ albo negowac jej
shusznos$¢ w stosowaniu norm spotecznych) znajde si¢ na prostej drodze do checi
podobania si¢ albo co gorsze - przypodobania si¢. Jako posta¢ mam dziata¢, w
pelnym spektrum, na jaki pozwala mi material sztuki. Mam si¢ rozszale¢. Czy to
bedzie szalenstwo altruizmu czy diabelskiej manipulacji czy wreszcie czyn
kompletnie zabroniony — mam istnie¢, szale¢ jako osoba owtadnigta tg idea,
widzom pozostawiajac oceng, czy to jest dobre czy zte. Byt taki moment w mojej
karierze, ze bardzo chciatam gra¢ postaci dramatyczne — wydawalo mi sig, ze
tylko tam lezy potencjat do uzycia najwigkszych srodkéw warsztatowych. To
specyficzne szczegbdlnie dla aktorek 1 zwigzane ze smugg cienia - zanim odejda w
zapomnienie chcg si¢ zapisa¢ w pamieci widzoéw rolg spektakularnie dramatyczna.
Z czasem uswiadomitam sobie, ze granie idiotek jest rozkoszne, a ztych idiotek —
zupeie fantastyczne. Nie tylko dlatego, ze technicznie rzecz biorac sg o niebo
trudniejsze do zagrania, ale dlatego, ze jako ludzki konstrukt sa o wiele bardziej
pojemne. Maciej Wojtyszko, rezyser ,,Miodowych lat” powtarzal, ze na scenie
kazdy aktor potrafi si¢ rozptakac¢. Ale sprawi¢, zeby widz si¢ u§miechnat, albo
zas$miat si¢ szczerze, od serca — do tego trzeba mie¢ talent. Tadeusz L.omnicki z
kolei lubit cudownie komplikowa¢ zadania dramatyczne mowigc ,,tylko idioci

ptacza na scenie; pokazuja w ten sposob jak strasznie cierpig. Nie sztukg jest si¢
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rozptakaé. Sztuka jest — wypusci¢ z oka tze¢, zawiesi¢ ja na rzgsach, po czym
weiagnaé do $rodka.” Cwicze to zawsze z uporem maniaka i wielkim
upodobaniem.

Wracajac do ,,bronienia postaci”. Oczywiscie zdarzaja si¢ role emocjonalnie
obojetne, czysto obiektywne, marnie napisane role drugiego planu — wtedy
mozemy ich broni¢ doszukujac si¢ w nich jakich$ atrakcji do grania:
specyficznego tonu, ruchu, tempa, odmiennego rytmu, ale... Przeinterpretowanie
roli prowadzi do efektu, ktorzy aktorzy potocznie nazywaja efektem ,,lizania
Sciany” — to znaczy robig¢ cos, robi¢ to szalenie atrakcyjnie, skupiam uwage na
sobie, jednak to wszystko na nic. To wydmuszka, pusta skorupa. Moim zdaniem —
a jestem osobg piszaca dla innych aktoréw — takie zabiegi nie majg sensu. To
autor i (niestety) tylko autor daja aktorowi mozliwo$¢ pelni tworzac taki potencjat
cech 1 zdarzen, w ktorych posta¢ moze zaistnie¢. Dla samej siebie wyciggam z
tego taki wniosek (na podstawie blisko czterdziestu lat przepracowanych na
scenie), zeby takich postaci nie gra¢. Nie ,,bra¢” ich. Nie zawraca¢ sobie nimi
glowy, nie traci¢ na nie energii. One poza wszystkim, zabrudzaja marzenia. Skoro
nasz mozg, chemia krwi zmieniajg si¢ w trakcie aktu tworzenia czy kreowania -
marzenia trzeba utrzymac¢ na wysokim poziomie. Marzenia o grze, o rolach. To
tworzy napigcia, bo kazdy aktor - tym bardziej ten, ktory przeszedt przez szkole,
w ktorej jego problemy, jego styl, jego rozwdj byt brany przez cztery lata pod lupg
- chee gra¢. Chee by¢ w tym ciggu, w tym podyplomowym zachty$nieciu si¢
mozliwos$ciami, jakie daje rozw0j warsztatu. Chce wreszcie by¢ immamentng
czescig naszego Srodowiska, gra¢ z nami, by¢ przy nas — a tymczasem zawod go
wypluwa. Nie srodowisko, sam zawdd. Jak to mozliwe? Niestety, zdarza si¢

nagminnie. Nie tylko w roli zdarzajg si¢ nam martwe punkty; zresztg z takimi —
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pot biedy. One zdarzaja si¢ juz na poczatku kariery zawodowej — twoja uroda,
tw@j typ sceniczny, twoj temperament moga okazac si¢ zupetnie nie na czasie albo
moga juz intensywnie istnie¢ w produkcjach reprezentowane przez inng aktorke
czy aktora. Przesztam w zyciu zawodowym przez wiele takich martwych
punktow, wlasciwie cudem unikajac obsesji albo co gorsza — ignorancji.
Szczegoblnie ignorancja jest niebezpieczna, bo prowadzi do proby wyzucia si¢ z
emocji albo zafalszowania ich. A aktor musi by¢ szczery. Musi w jakiej$ swojej
czg$ci pozosta¢ naiwnym, szczerym dzieckiem, ktore ciagle si¢ dziwi. Zapisatam

doktadnie, co mowit o ciekawos$ci Lomnicki:

»Aktor jest jak dziecko w piaskownicy. Obok siedzi inny chlopczyk, a ja mam
takie pigkne wiaderko i uS§miecham si¢ do niego ,,zobacz, jakie mam wiaderko,
jakie ono jest pigkne...” wypetlniam wiaderko piaskiem, robi¢ to delikatnie 1
uwaznie, ale obserwujg, jak chlopiec napeinia swoje, bo mnie to ciekawi... potem
odwracam wiaderko do gory dnem i stukam w nie lopatka... podnosz¢ wiaderko
do gory — och, jaka pickng babke zrobitem! Jaka ona jest petna, zgrabna,
akuratna...! Patrze na chtopczyka - on wiasnie podnosi wiaderko odstaniajac
swoja babke... cooooo? Jak to...? Jaka pigkna...! Jak to mozliwe...? Jak to,

chtopczyku zrobites? Zrobilismy to razem...?”

To jest, mozna powiedzie¢ kwintesencja pracy nad rola.

Praca z siedmioma regutami logistyki prowadzi mnie tez do wniosku, zeby nie
partycypowac¢ w produkcjach, ktére nie sg skierowane do konkretnego klienta, to
znaczy nie maja swojego targetu. Oczywiscie, nie lezy w gestii aktora decyzja czy

spektakl powstanie czy nie. Ale do nas nalezy decyzja, czy podejmiemy si¢ roli
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czy nie. Mimo zazartej rywalizacji na rynku produkcji teatralnej, ktéra wydawac
by si¢ mogto powinna prowokowac realizatorow do bardzo precyzyjnych
feasibility study ciagle zdarzaja si¢ produkcje obliczone jedynie na tani zysk, na
rechot — 1 jako takie, moim zdaniem sg obelgg dla zawodowcow.

Wroce na moment do koncepcji grania samego siebie na scenie. Wielu aktorow
uwaza, ze to emanacja stynnego ,,nie graj, badz” (co oczywiscie jest btedem) i
podejmuje taka decyzj¢ zaktadajac, ze granie siebie wyjdzie im duzo lepiej niz
granie postaci. Jak to si¢ ma do kreacji, nie mam pojecia, juz nie méwigc o tym,
ze zapewne nijak do autora. Skad zalozenie, ze moja historia, biografia,
swiatopoglad 1 matka sg wspolne z postacig? Na ile r6l mi wystarczy takie
mys$lenie? Naprawde okre$lenie gram siebie wprawia mnie w konfuzje,
chcialabym zakrzykna¢ - ,,dlaczego wigc jeste$ aktorem”?! To samo dotyczy
rozpatrywania procesu grania jako ktamstwa, opowiesci teatralnej jako kltamstwa.
To takie pospolite — wiadomo, ze to historia, opowies¢, przedstawienie (ten wyraz
ma wiele konotacji), ale jako dziejace si¢ tu 1 teraz jest do szpiku prawdziwe, czyz
nie? Rezyser ma prawo uzywac fikcji teatralnej jako listka figowego do
kamuflowania osobistego wyznania w sposob pelny 1 swiadomy. Aktor stuzy mu
do tego jako narzedzie. Takie rozgraniczenie pozwala na precyzyjne
rozgraniczenie zadan w przedsigwzigciu. Poza tym... czyz to nie najpickniejszy
aspekt naszej pracy, ze mozemy przyjmowac inne tozsamos$ci? Obsesje, wady,
zalety, emocje, zainteresowania postaci — czy ten skok w nieznane nie daje nam
cudownej mozliwosci ogladania wlasnego ,,ja” z dystansem, poczuciem humoru?
I wreszcie, jak pickng wolno$¢ otrzymujemy oddzielajac wlasne ,,ja” od postaci?
Moze si¢ wydawac, ze kiedy gramy posta¢ glupsza od nas okaleczamy wlasne

,»Ja’, wycinamy z siebie czastke najbardziej warto§ciowa — rozumu, inteligencji
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emocjonalnej, ale przeciez wracamy do siebie za kazdym razem, kiedy
przestajemy grac. (A przynajmniej tak zaleca dr. Abrozkiewicz). Truizm tego
sformutowania czytam tez inaczej. Poniewaz jestem sobg nie mogg by¢ ta
postacig. Jednak grajac moge sobie odpowiedzie¢ na pytanie ,,co by bylo, gdybym

byla inna?”

VIII. PODSUMOWANIE
Siedem regut logistyki pozwala spojrze¢ na moja prace jako aktorki w sposob
uporzadkowany i nieco surowy. Bez zbednej psychoanalizy, bez odpowiedzi na
pytania, czy iluzja ma sens. Skoro ludzie ciagle przychodza do teatru, zeby
pobudzi¢ swoj nerw btgdny — jesteSmy potrzebni. Jeste§my niezbedni, bo §wiat
potrzebuje bajki, fikcji. Potrzebuje opowiesci o zagrozeniach, ktore moze oswoic.
A takie przydarzajg si¢ tylko w teatrze, w realnym Zyciu jest to niemozliwe bez
kosztéw ubocznych. Nie wiem, czy ktorakolwiek z moich kolezanek aktorek czy
kolegow aktorow (z ktorymi jestem na scenie w teatrze Wspotczesnym) mogtaby
by¢ rownie szczesliwa w innym zawodzie jak jest w aktorstwie. A szczerze
mowigc — na pewno nie. Nawet te z nas/ci z nas, ktore/ktorzy probuja wigzaé
koniec z koncem wykonujac jakie$ inne prace sg najszczesliwsze i najszczesliwsi,
kiedy wracaja do teatru. JesteSmy inni. JestesSmy ciagle niemozliwie niepewni
siebie, jestesmy nadwrazliwi, mamy temperamenty udreczone realnym zyciem,
jestesmy dzie¢mi ztaknionymi ciggle nowych bajek 1 ludzmi ztaknionymi
mistycyzmu i tajemnicy. Nie lubimy stagnacji. Musimy by¢ w ciaggtym ruchu.
Mamy talent do opowiesci. Moze stad we mnie ta potrzeba logistyki — dla

roOwnowagi.
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Wchodzg w ostatni etap swojego zycia, w jego trzecig dekade. Jaki$ czas temu
przestalam by¢ typem fizycznym ,,Wenus z Urbino”. Wchodze w typ ,,Alte Frau”,
ktéry mam nadziej¢ — bedzie dla mnie czasem réwnowagi. Mam nadzieje, ze
bedzie mi dane dalej ciggnaé moja opowiesc¢ teatralng, ze bedzie mi dane zy¢ w

opowiesci teatralne;.

,Kim jest ta stara kobieta? Ktora kosztowata go tyle guldenéw, a mimo to ani
trochg nie stara si¢ by¢ mita? Za kazdym razem, kiedy przechodzi obok niej i
coraz bardziej go irytuje. Dlaczego tak uporczywie, tak srogo patrzy na niego? Ta,
ktora ani go nie potrzebuje, ani nie zwraca na niego uwagi? Nieporuszona,
niedostepna, wcigz jednak cesarz zachwala ja przed zaintrygowanymi go$émi.
Oto doskonaly warsztat, oto uosobienie dobroci, poczciwa starowina, czekajaca
na swojg nagrode w niebie. Jego goscie u§miechajg si¢ 1 potakujaco kiwaja
glowami. Ale nie s przekonani. Zbici z tropu przechodza do nastgpnego obrazu,
ale Alte Frau nic sobie z tego nie robi, niewazne co o niej mysla wszyscy, ktorzy
na nig patrzg. Wy, ja, cesarz swietego cesarstwa rzymskiego, ona jest ponad tym

wszystkim, ponad!”?

25 7. Smith, Widzi mi sie, Wyd. Znak, Krakdw 2018, str. 195.
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