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Benjamin Constant miat cztery lata, kiedy jego guwerner zaproponowat, ze wspolnie wymyslg
nowy jezyk. Wedrowali razem po posiadiosci, nadajgc nazwy wszystkiemu, co napotkali;
opracowali catq gramatyke, a nawet specjalne znaki do opisania dzwiekow. Ben miat lat szesé,

gdy dowiedzial sie, ze w ten sposob nauczyl sie greki'.

Sprzeciw wobec zastanego status quo nalezy do najstarszych i najpote¢zniejszych impulséw
napedzajacych sztuke. Niezaleznie od epoki i okoliczno$ci artysta — w tym aktor — staje wobec
konieczno$ci nieustannego ,,odSwiezania” wlasnej praktyki, poszukiwania autentycznosci
i redefiniowania metod pracy. Teatr, rozumiany zardwno jako przestrzen refleksji nad kondycja
czlowieka, jak i pole artystycznego eksperymentu, od wiekéw petni funkcje laboratorium nowych
form. Wspotczesna scena, kontynuujac t¢ tradycje, nieustannie poszukuje narzedzi pozwalajacych
aktorowi glebiej zanurzy¢ sie w rolg i tworzy¢ kreacje prawdziwe, poruszajace i autentyczne.
W tym kontek$cie praktyka eksperymentalna zajmuje miejsce szczegélne: staje si¢ nie tylko
technika eksploracji artystycznej, lecz fundamentem catego procesu tworczego.

Historia Benjamina Constanta — dziecka, ktéore uczylo si¢ jezyka poprzez jego
wymyslanie — doskonale obrazuje wieloznaczng naturg tworczych poszukiwan. Podobny paradoks
odkrytem, gdy po wielu latach si¢ggnatem ponownie — tym razem w oryginalnej wersji jezykowej —
po ksigzke Uty Hagen Respect for Acting. Znane mi od dawna zdanie z rozdzialu wstgpnego — the
learning process in art is never over® — zabrzmiatlo wowczas z nowg moca. Uswiadomilem sobie,
ze krotkie stwierdzenie amerykanskiej aktorki i pedagozki trafnie oddaje istot¢ moich wlasnych
poszukiwan: w sztuce proces nigdy si¢ nie konczy. Od lat fascynuje mnie wlasnie ta perspektywa
— traktowanie pracy artystycznej nie jako zamknigtego rezultatu, lecz jako drogi, w ktorej aktor,
pedagog i artysta stale redefiniuje swojg praktyke.

Pigtnascie lat pracy w teatrze instytucjonalnym pozwolilo mi uczestniczy¢ w wielu
znaczacych premierach i do§wiadczeniach zawodowych, ale zarazem u$wiadomito zagrozenia,
jakie niesie tego typu struktura. Stabilny system pracy — ze statym etatem, powtarzalnym rytmem
dziatan i narzuconymi schematami — rodzi ryzyko artystycznej stagnacji. Pasja i intuicja aktora

moga ulec uspieniu, a odwaga twodrcza — zosta¢ zastgpiona komfortem sprawdzonych rozwigzan.

! Keith Johnstone, Impro. Spontaniczne kreowanie Swiata, thum. Barbara Bienias, Maria Fraczek, PWST im.
Ludwika Solskiego w Krakowie, Krakow 2013, s. 9.
2 Uta Hagen, Haskel Frankel, Respect for Acting, Macmillan, New York 1973, s. 3.
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Z tego doswiadczenia wyrdst projekt Przedwczesne odejscie. Wystawa pierwszego
wydarzenia trakcyjnego zakazanego ,,z przyczyn obiektywnych”, realizowany w latach 2015-2020.
Od poczatku miat on charakter interdyscyplinarny i eksperymentalny, a jego losy — naznaczone
przesuni¢ciami, odwotaniami i negocjacjami instytucjonalnymi — istotnie wplynety na jego ksztatt.
Pierwsze proby realizacji, podejmowane w Muzeum Sztuki Nowoczesnej w Warszawie oraz
w Teatrze Nowym, zakonczyly si¢ niepowodzeniem z przyczyn finansowych. Moment
przetomowy nastapit w 2017 roku, gdy Muzeum Slaskie w Katowicach zaoferowato wsparcie
i przestrzen. Od tego czasu projekt rozwijat si¢ w cyklach prob koncepcyjnych i praktycznych,
prowadzonych m.in. w Katowicach, warszawskiej Sinfonii Varsovii oraz w Instytucie Austriackim
w Warszawie. Kulminacja dziatan przypadla na rok 2019, kiedy w maju, sierpniu, wrze$niu
1 listopadzie odbyty si¢ ostatnie etapy przygotowan. Projekt osiagnat wowczas finalny ksztalt:
przeprowadzono dwie proby generalne, jednak premiera, zaplanowana na 23 listopada 2019 roku,
zostala odwolana zaledwie dwa dni przed terminem.

Istotnym kontekstem tej decyzji byly roszady personalne i rywalizacja o stanowisko
dyrektora Muzeum Slaskiego. Owczesna dyrektor, Alicja Knast, poprosita nas o usuniecie z dwoch
$cian napisow: ,,Rzad zyczy panstwu dobrej zabawy”, ,,Kochajcie rzad”, ,,Mitos$¢ jest dla was
dobra”, ,,Rzad wie, co robi”, stanowigcych cz¢§¢ instalacji Zbigniewa Libery. Cytaty te,
pochodzace ze sztuki George’a Taboriego, pojawily si¢ poczatkowo z przyczyn technicznych:
wobec braku mozliwo$ci zastonigcia $cian zdecydowali$my si¢ zamalowac je na czarno i nanie$¢
na nie tekst, aby staly si¢ integralnym elementem instalacji, nadajac jej wymiar krytyczny
iartystyczny. Ich obecno$¢ w instytucji publicznej, w kontekScie narastajacych napigé
politycznych, zaczgta funkcjonowac jako komentarz.

Prosbe o ich usunigcie odebraliSmy jako forme cenzury i odmoéwilismy. Dyrektor
poinformowata nas wowczas, ze w takim razie wstrzyma premierg, chcac unikngé otwartego
konfliktu z wtadzami i zachowaé szanse¢ na utrzymanie stanowiska. Ostatecznie Alicja Knast
zostata odwotana, a jej nastepca, Marcin Gwozdziewicz, pelniagcy obowiazki dyrektora, odwotat
przesuni¢ta na marzec 2020 roku premier¢ — tym razem z powodu pandemii COVID-19.
Do realizacji przedsigwzigcia nigdy juz nie powrocono.

Historig projektu zainteresowalo si¢ takze Muzeum w Sosnowcu, gdzie planowano
przeksztalcenie go w wystawe, nadajac mu bardziej ekspozycyjny charakter. I to zamierzenie nie

doszto jednak do skutku. Ostateczny tytut projektu i niniejszej rozprawy — Przedwczesne odejscie.



Wystawa pierwszego wydarzenia trakcyjnego zakazanego ,,z przyczyn obiektywnych” — oddaje
ztozonos¢ jego loséw 1 odzwierciedla szczegodlng trajektorie: histori¢ odwotanych premier,
zawieszonych plandéw i dziatan niemozliwych do urzeczywistnienia. Okreslenie ,,z przyczyn
obiektywnych” zostato przez nas $wiadomie wprowadzone jako komentarz — ironiczny i krytyczny
zarazem — wobec decyzji politycznych 1 instytucjonalnych, ktore ostatecznie przesadzity
o niemozliwosci realizacji projektu.

Do dzi§ Przedwczesne odejscie pozostaje przedsigwzigciem zawieszonym, istniejacym
jednoczesnie w dwoch wymiarach: jako proces przygotowywania i jako brak finalnej prezentacji
w przestrzeni publicznej. Opis jego specyfiki petni w niniejszej pracy funkcje zaréwno
dokumentacyjna, jak 1 badawcza: z jednej strony rekonstruuje procesy artystyczne, ktore
towarzyszyty pracy, z drugiej — staje si¢ punktem wyjscia do refleksji nad znaczeniem formuty
eksperymentalnej dla rozwoju aktora.

We wstepie pragng rowniez zaznaczy¢, ze w dalszej czgsci rozprawy bede postugiwat si¢
niekiedy skrocong nazwa Przedwczesne odejscie. Wynika to zaréwno z przyjetego w praktyce
jezyka zespotu, jak i z potrzeby uproszczenia narracji. Pelna, rozbudowana nazwa projektu bedzie
przywotywana w sytuacjach wymagajacych podkreslenia jego ostatecznej formuty i specyfiki.

Struktura pracy podporzadkowana jest logice procesu. W pierwszym rozdziale
przedstawiam kontekst powstania projektu oraz genez¢ mojej pracy z utworem George’a
Taboriego. Kolejne czgsci poswiecone s3 etapom pracy — od prob koncepcyjnych, poprzez
dziatania performatywne i filmowe, az po proby generalne w Muzeum Slgskim. Nastepnie
analizuj¢ wymiar pedagogiczny i metodologiczny przedsigwzigcia, wskazujac jego znaczenie dla
edukacji aktorskiej. Cato$¢ wienczy rozdzial piaty, stanowigcy synteze doswiadczen

1 podsumowanie refleksji.
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OPIS I FORMA DZIELA



1.1. Geneza projektu

Prapremierowe czytanie w Polsce tekstu George’a Taboriego Przedwczesne odejscie, ktore odbyto
si¢ 7 grudnia 2015 roku w Teatrze Studio w Warszawie, byto moim pierwszym spotkaniem
z twlrczoscig artysty. Nie mialem wczesniej okazji pozna¢ jego osoby ani artystycznej
dziatalnosci. Nie wiedziatem tez, ze Tabori jest postacig tak intrygujaca, tajemnicza, oryginalng
1 kontrowersyjna. Lektura sztuki oraz proby do czytania tekstu rozbudzity we mnie ciekawos¢ do
dramatopisarza i1 jego laboratoryjnych dzialan teatralnych. Razem z rezyserka czytania Emilig
Sadowska 1 aktorka Agnieszka Roszkowska zafascynowaliSmy si¢ nie tylko $wiatem
przedstawionym w tym opowiadaniu, ale takze jego forma, jezykiem, akcja, bohaterami oraz
przestaniem. Ta intrygujaca forma literacka wyzwolila w nas tworcza kreatywnos¢, wywotata
dyskusje, pobudzita nasza wyobrazni¢ i sprowokowala do dziatania.

Bez planowania zbudowali§my scenografi¢ oparta na dwoch polaczonych ze soba
podestach, gdzie znajdowatly si¢ dwa fotele na tle autentycznego okna znajdujacego si¢ w $cianie
sali w Patacu Kultury. Zalezato nam, by podczas czytania widz mogl stale obserwowac realny
$wiat. NagraliSmy rowniez kilka projekcji wideo i zdecydowalismy o kostiumach dla gtéwnych
bohateréw: turban dla Santory oraz kask motocyklisty dla Karla. Zgodnie z sugestia autora tekst
napisany z udziatem osiemnastu postaci zostal zrealizowany tylko z dwojgiem aktorow: Agnieszka
Roszkowska i1 Krzysztofem Ogtoza. Co wazne, juz na tym etapie pracy cz¢sto przywotywalismy
w rozmowach jako inspiracje prace Lego. Oboz koncentracyjny autorstwa Zbigniewa Libery —
uznawang za jedno z najwazniejszych dziel polskiej sztuki lat dziewig¢édziesigtych. Idealnie
kojarzyta si¢ nam ze §wiatem przedstawionym przez niemieckiego rezysera.

Znakomity odbidr przygotowanego przez nas czytania utwierdzil nasze przekonanie o sile
oddziatywania i1 aktualno$ci postawionej przez autora w tek$cie diagnozy wspotczesnosci.
Osobowo$¢ Taboriego 1 Przedwczesne odejscie wydaty nam si¢ doskonalym wyzwaniem do
dalszej pracy. Utwor ten nie byl nigdy wystawiony na polskich scenach i tylko raz zrealizowany
w Niemczech — w Berliner Ensemble, w rezyserii autora w 2001 roku. Nasza wspolna praca nad
czytaniem stata si¢ dla nas — twoércoOw — inspiracjag do dalszych poszukiwan artystycznych
zwigzanych z tekstem Taboriego. Zdecydowalismy si¢ na kontynuowanie rozpoczetego procesu,

ale tym razem w przestrzeni pozateatralnej i z udzialem Zbigniewa Libery.



Prapremierowe czytanie Przedwczesnego odejscia George’a Taboriego, Teatr Studio, Warszawa,
7 grudnia 2015 roku. Na zdjeciu: Agnieszka Roszkowska i Krzysztof Ogloza.
Fot. Emilia Sadowska

Waznym aspektem genezy projektu byt takze kryzys zawodowy, jakiego do§wiadczalem
w tamtym czasie jako etatowy aktor Teatru Dramatycznego m.st. Warszawy. Dzi$, z perspektywy
dziesigciu lat, widz¢ wyraznie, jak bardzo przetomowy i formujacy byl to moment — zaréwno
w wymiarze osobistym, jak i zawodowym. Kryzys ten nie byt jedynie reakcja jednostki na
zmieniajace si¢ warunki pracy, ale wynikat z gwaltownej i bolesnej transformacji instytucji,
w ktorej pracowatem od 2003 roku. Po przejeciu dyrekeji przez Tadeusza Stobodzianka — ktérego
kandydatura wzbudzita liczne kontrowersje w srodowisku teatralnym, szeroko komentowane przez
prase, i spotkala si¢ z jednoznacznym sprzeciwem zespotu aktorskiego — nastgpita radykalna
zmiana modelu funkcjonowania teatru. Nominacja ta zostala dokonana wbrew woli zespotu
artystycznego, ksztaltowanego od lat przez takich tworcow, jak m.in. Piotr Cieslak, Pawel
Miskiewicz, Krystian Lupa, Krzysztof Warlikowski, Grzegorz Jarzyna, Robert Wilson, Jerzy
Jarocki, Agnieszka Glinska, Marcin Liber, Maciej Podstawny. To oni formowali tozsamos$¢
artystyczng Teatru Dramatycznego w Warszawie, oparta na wspolnej wizji teatru jako miejsca
spotkania, dialogu, tworczego ryzyka. Rozwijali my$lenie o aktorstwie jako wspotodpowiedzialne;

pracy intelektualnej oraz duchowe;j.
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Nowa dyrekcja przyniosta ze sobg nie tylko inne priorytety, lecz roéwniez gleboka
reorientacj¢ ideowa. Pojawila si¢ inna wizja teatru — podporzadkowanego tekstowi, skupionego
na ,,poprawnos$ci”’ wykonawczej, sztuki zredukowanej do roli ilustracji idei, pozbawionej miejsca
na eksperyment i poszukiwanie. Ta radykalna zmiana doprowadzita do roztamu w zespole
aktorskim i dla mnie oznaczata przede wszystkim gteboki kryzys wartosci. Stracilem wiarg
w sens wykonywania zawodu. Utracitem pasje¢, ktora przez lata stanowita fundament mojego
zaangazowania i otwarto$ci na artystyczne wyzwania. Do§wiadczylem zawodowej zapasci — nie
dlatego, ze brakowato mi pracy, lecz dlatego, ze umarto poczucie tozsamosci z miejscem, ktore
przez lata bylo dla mnie przestrzenia nieustannego rozwoju. W nowym zespole,
w okolicznos$ciach budowanych przez wartosci tak odmienne od moich potrzeb i przekonan,
pojawila si¢ nie tylko wewnetrzna pustka, ale i $wiadomo$¢ zagrozen plynacych z instytucji,
do ktorej tracitem zaufanie — zaufanie nadwyr¢zone poczuciem zastoju, brakiem wyzwan
1 artystycznego zmagania.

W tamtym czasie szczegdlnie mocno przemowit do mnie manifest Mike’a Pearsona
z 1998 roku — radykalny glos sprzeciwu wobec teatralnego instytucjonalizmu, z ktérym w pehi

moglem si¢ utozsamié. Pisat:

Nie mogg juz dluzej bezczynnie siedzie¢ w ciemnosci, obserwujqc dziurg w Scianie i udajqc,
ze audytorium jest neutralnym naczyniem reprezentacji. To przestrzenna maszyna dystansujgca
nas od spektaklu, sprzymierzona z dotacjami, teatralng ortodoksjq i politycznym konserwatyzmem,
wystepujgca pod zastong szlachetnego celu, dostownie ,,zatrzymujgca nas na miejscu”. Nie moge
juz diuzej postusznie si¢ zjawiac, by zobaczy¢ czyjs najnowszy ,, genialny” wytwor w tym samym
centrum artystycznym, w ktorym dopiero wczoraj obejrzatem najnowszy ,, genialny” wytwor innego

— to pole jest doszczetnie przeorane’.

Pearson wyrazal pragnienie zerwania z ,,dobrze skrojong sztuka”, z instytucja jako fetyszem,

z rytuatem krytyki i konwencjonalnym podziatem rol. Pisal dalej:

3 Mike Pearson, My Balls/Your Chin, Performance Research, t. 3, nr 2 (1998), s. 35-41; cyt. za: Paula Czarnecka,
KULA w SZESCIANIE — wplyw nieteatralnej przestrzeni (Chata na Wygodzie) na prace nad rolg Olgi w spektaklu
Merlin Mongot, rozprawa doktorska, Akademia Teatralna im. A. Zelwerowicza w Warszawie, Filia w Biatymstoku,
2021, s. 5.
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Chce sig pozby¢ ,, obiektu” teatru, sztuki ,,dobrze skrojonej”, raison d’étre krytyka (...). Chce
rozwazy¢ i na nowo ustali¢ trzy podstawowe relacje wewnqtrz performansu: wykonawcy wobec
wykonawcy, wykonawcy wobec widza (i vice versa) oraz widza wobec widza (...). Chce znalezé
rozne przestrzenie dla performansu — miejsca pracy, gry i kultu — w ktorych prawa i zasady,
stosownoS¢ i wyuczone reguly teatru mogq ulec zawieszeniu. Chce tworzy¢ performanse lgczgce

miejsce, przedstawienie i publicznosé*.

Ten tekst uswiadomit mi, ze moje odczucia nie sg wytacznie sprawg indywidualnej frustracji.
Byty one czg¢scia szerokiego, trwajacego od lat i glgboko uzasadnionego sprzeciwu wobec
modelu teatru, ktory zamieniat zywa obecno$¢ w produkt, eksperyment w rutyng, a wspdlnote
w uktad hierarchiczny.

Mysle, ze pomyst rozpoczecia projektu z Emilig, Agnieszka 1 Zbyszkiem byt dla mnie
swoistym kotem ratunkowym — proba ocalenia siebie w sytuacji, gdy instytucjonalna
rzeczywisto$¢ teatru zaczela dziata¢ jak toksyna, zatruwajaca moj organizm. Z pelnym
przekonaniem moge dzi$ stwierdzié, ze kontynuacja pracy nad Przedwczesnym odejsciem byla nie
tylko artystycznym przedsigwzigciem, lecz przede wszystkim odpowiedzia na wewngtrzne
przeczucie konca pewnego etapu w moim zyciu zawodowym (w 2018 roku zakonczylem
wspotpracg z Teatrem Dramatycznym w Warszawie), jak i proba urzeczywistnienia potrzeby
zbudowania wlasnej przestrzeni dla dalszego rozwoju artystycznego — miejsca wolnego,
otwartego, opartego na partnerskiej wspotpracy i wspdlnej wrazliwosci.

Przywoluj¢ ten psychologiczny aspekt, by poszerzy¢ kontekst powstawania projektu — nie
tylko jako faktu artystycznego, lecz takze jako osobistego aktu oporu wobec systemu, ktory stracit
zdolnos$¢ wspierania indywidualnosci, nieszablonowego myslenia i wiary w tworczy konflikt jako
zrodta sensu w teatrze. Przedstawione tu w skrocie powody — osobiste, zawodowe, emocjonalne —
mialy decydujacy wplyw na podj¢cie ryzyka realizacji projektu bez instytucjonalnego zaplecza,
bez wsparcia finansowego i bez stalej siedziby. To wiasnie one sprawity, ze projekt Przedwczesne

odejscie narodzit si¢ przede wszystkim z poczucia wewnetrznej koniecznos$ci.

4 Mike Pearsor}, My Balls/Your Chin, Performance Research, t. 3, nr 2 (1998), s. 35—41; cyt. za: Paula Czarnecka,
KULA w SZESCIANIE — wplyw nieteatralnej przestrzeni (Chata na Wygodzie) na prace nad rolg Olgi w spektaklu
Merlin Mongot, rozprawa doktorska, Akademia Teatralna im. A. Zelwerowicza w Warszawie, Filia w Biatymstoku,
2021, s. 5.
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1.2. Przedwczesne odejscie — struktura dziela i jego

znaczenie

Przedwczesne odejscie to przedostatni teatralny eksperyment Taboriego. Zapis tekstu ma forme
opowiadania filmowego science fiction, ktérego akcja rozgrywa si¢ w 2066 roku, w czasach,
w ktorych na Ziemi dokonuje si¢ masowej eksterminacji ludzi po piecdziesiatym roku zycia.
Wszyscy obywatele s3 zmuszeni do comiesi¢cznego meldowania si¢ przed komisja Policji
Politycznej, zwang Pol-Polem, ktéra przeprowadza brutalng selekcj¢. Kazdy, kto wyglada staro,
czyli ukonczyt 50 lat, musi wsigs¢ do czarnego autobusu, ktéry wywozi ich nad Mafq Niagare,
gdzie czterdziesci metrow najczystszej wody spada w nicosé, wodny grob®. Glownym watkiem
fabularnym jest spotkanie dwojki bohaterow, Karla i Santory, ktérzy sprzeciwiajac si¢ systemowi,
podejmuja desperacka probe ucieczki przed $miercia.

Polska wersja tekstu jest podzielona na dziewig¢ rozdziatow, z ktorych kazdy opisuje etap
ucieczki pig¢dziesigciojednoletniego Karla. W kazdej cze$ci odkrywamy nowe watki, miejsca akcji
oraz postaci. Rozdziat siodmy jest napisany jak monolog wewngetrzny bohatera. Forma tekstu jest
bardzo specyficzna i trudna do jednoznacznego zakwalifikowania, zwlaszcza ze wzgledu na
rozbudowane didaskalia, ktore stanowig integralng cze$¢ utworu.

Od pierwszej strony uwage przycigga nietypowa konstrukcja narracyjna opowiadania.
Autor we wstepie definiuje swoje dzieto jako ,,projekt”. Opisuje je jako propozycje, z ktorg aktorzy
moga eksperymentowaé. Podkresla, ze wazniejsze jest jak niz co. Brak klasycznej listy ,,0s0b
dramatu” zostaje zastgpiony sugestig pisarza, ze mimo iz tekst napisany jest na osiemnastu
aktorow, powinien by¢ wystawiony jedynie z dwoma.

Swiat przedstawiony w sztuce Taboriego sprawia wrazenie chaotycznego i pozbawionego
kontroli. Nawet narrator, petnigcy zarazem funkcje postaci opowiadania, stopniowo traci nad nim
panowanie. Czgsto nie jest pewien, o czym wlasciwie opowiada — mowi o gtownym bohaterze:

ktoremu udato sie chyba zbiec®, jakby sam nie do konca orientowat sie w przebiegu wydarzen. Nie

®> George Tabori, Przedwczesne odejscie, thum. Stawa Lisiecka, maszynopis udostepniony przez Agencj¢ Dramatu
i Teatru ADiT, Warszawa 2015, s. 34.
6 Tamze, s. 5.
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zna zakonczenia opowiesci, nie potrafi przewidzie¢ losow postaci ani odczytaé ich postgpowania
W sposob przejrzysty i logiczny.

Polifoniczna struktura tekstu stanowi bez watpienia jeden z jego najwiekszych atutéw. Juz
przy pierwszym zetknigciu z utworem dostrzegalne sa wyrazne odniesienia do klasycznych
dystopii literackich XX wieku, takich jak Nowy wspanialy swiat Aldousa Huxleya, Rok 1984
George’a Orwella, 451° Fahrenheita Raya Bradbury’ego, Opowies¢ podrecznej Margaret Atwood
czy Ludzkie dzieci Phyllis Dorothy James.

Narracja buduje atmosfer¢ niepokoju i zagubienia, a jednoczes$nie uruchamia mechanizm
kulturowego rozpoznania. Sceny przywolywane w tek$cie — podwodrko o$wietlone czterema
reflektorami, stot i krzesto w pustej przestrzeni, kolejka ludzi oczekujacych na selekcje, postaé
wisielca, samobojca wypadajacy z okna — budza wrazenie déja vu. Te obrazy wydaja si¢ znajome,
jakbys$my juz je widzieli, czytali, ogladali w kinie czy w filmowych dokumentach.

To nie przypadkowe podobienstwa, lecz §wiadome odwotania do zbiorowej wyobrazni
dystopijnej, gleboko zakorzenionej w naszej kulturowej pamieci. Tworca operuje swoistym
marchiwum wizualnym” XX wieku — zestawem klisz, ktore staty sie symbolicznym jezykiem
opowiadania o systemowym zniewoleniu, przemocy i rozpadzie jednostkowej podmiotowosci.
W ten sposob tekst nie tylko nawigzuje do literackiej tradycji dystopii, lecz takze ja reinterpretuje —
umieszczajac znane motywy w nowym kontekscie i nadajac im dodatkowe znaczenia.

Mimo obecnosci licznych elementow grozy i ukrytych form opresji — takich jak czarny
autobus wywozacy ludzi nad wodospad Mala Niagara czy comiesi¢czna eliminacja obywateli
podczas swigta zwanego Rzgdomaniq — wizja przysztosci roku 2066 przedstawiona przez autora
zostala opakowana w estetyke pozornie lekka, plastikowa, wrgcz tatwa do przyswojenia. Ten
kontrast mi¢dzy forma a tre$cig, miedzy powierzchownym pigknem a ukrytym lekiem, budzi silne
skojarzenia z nasza wspotczesno$cig. Futurystyczny system totalitarny jawi si¢ jako lustrzane
odbicie dzisiejszego $§wiata, w ktérym mechanizmy kontroli, przemocy i eliminacji sg sprytnie
zamaskowane atrakcyjnymi, konsumpcyjnymi dekoracjami. Terror nie wystgpuje w jawnej,
brutalnej formie, lecz wspoélistnieje z codzienno$cia — oswojony, wkomponowany w zycie
spoleczne, niejako ,,znormalizowany”. Podobny mechanizm demaskuje film Strefa interesow
w rezyserii Jonathana Glazera, w ktorym Zycie komendanta obozu Auschwitz-Birkenau Rudolfa
Hossa ijego zony Hedwigi toczy sie¢ w pozornie idyllicznym domu z ogrodem — zaledwie za murem

obozu zaglady. Ta przerazajaca koegzystencja zbrodni i codzienno$ci staje si¢ symbolem
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wspotczesnych form wyparcia i obojetnosci. Plastikowe opakowanie grozy nie oslabia jej
dziatania — przeciwnie, czyni j3 bardziej przebiegta, bardziej skuteczng, bo mniej rozpoznawalng.
Ta dystopijna przyszto$¢ nie jest projekcja odleglego koszmaru, lecz krytycznym lustrem
terazniejszosci.

Jednym z kluczowych watkow projektu Taboriego jest system oparty na kulcie mtodos$ci
i zdrowia, ktéry selekcjonuje obywateli nie ze wzgledu na poglady czy pochodzenie, lecz na
podstawie wieku i fizycznej sprawnosci. To rzeczywisto$¢, w ktorej krem odmtadzajacy staje si¢
narzgdziem przetrwania, a codzienne rytualy — jak gimnastyka czy taniec w klubach — maja
charakter przymusowy. To, co fizyczne i estetyczne, zyskuje range ideologii. W tym kontekscie
opisany przez autora $wiat dyskotek, DJ-6w i wszechobecnej mtodziezowej energii nie jest
manifestacja wolnos$ci, lecz forma ideologicznego przymusu. Eliminacja starszych pokolen
odbywa si¢ tu nie przez represje, lecz przez estetyzacje¢ — staro$¢ zostaje wyparta, a wiek staje si¢
tabu. Ironiczne nazwy toalet — her man 1 all her man — moga za to wydawac si¢ drwing z rewolucji
seksualnej lub wspolczesnych dyskusji o tozsamosci ptciowe;.

Forme Przedwczesnego odejscia spaja groteska, pelniagca zaré6wno funkcj¢ estetyczna, jak
i poznawczg. Tabori $wiadomie postuguje si¢ absurdem i ironig, by tym wyrazniej uwypukli¢
dramatyczny wymiar przedstawianej rzeczywistosci. Groteska w jego ujeciu staje si¢ narzgdziem
krytycznym, ktore umozliwia demaskowanie mechanizméw wspolczesnych mitologii i ukrytej
opresji. Jednym z wyrazistych przyktadow tej strategii jest, wspomniany juz wyzej, czarny autobus
wywozacy ludzi nad wodospad — obraz z pozoru absurdalny, a jednoczes$nie gtgboko symboliczny.
Woda, kojarzona tradycyjnie z Zyciem, tutaj staje si¢ metaforag $mierci. W pamigci kulturowe;j
odsyla do prysznicow w obozach koncentracyjnych, z ktorych nie pltyneta woda, lecz gaz. To
skojarzenie przychodzi niemal instynktownie i wskazuje na to, jak mocno wpisane s3 w nasza
$wiadomos¢ obrazy Zagtady — nawet wtedy, gdy przybieraja z pozoru groteskowa forme. Réwnie
znaczace s inne sceny: z czarnoskorym Marokanczykiem prowadzacym ¢wiczenia seksualne czy
z Myszkqg Miki w galarecie — jednocze$nie komiczne i odpychajace. Ta ostatnia przywoluje nie
tylko wczesniejszy dramat Taboriego Kanibale, w ktorym bohaterowie spozywaja serce
w galarecie, ale stanowi tez przewrotne nawigzanie do mitu Walta Disneya i jego rzekome;j
hibernacji w nadziei na ,,wieczne zycie”. W ten sposob Tabori odstania mechanizmy amerykanskiej
kultury popularnej, a takze ludzka obsesj¢ nieSmiertelnosci — zaré6wno fizycznej, jak

i symbolicznej. W tym samym duchu utrzymane sg obrazy sprzedazy ksigzek na straganach
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z owocami oraz monumentalnego pomnika Gustawa, w ktorego jadrach miesci si¢ redakcja gazety
Tajemnica. To nie tylko czysta groteska, ale tez dosadny komentarz do dezintegracji kultury
i upadku autorytetow. Swiat przedstawiony przez Taboriego to rzeczywisto$é, w ktorej wartosci
zostaly zastapione przez fetysze, a sens — przez powierzchowno$¢. Komizm w tej sztuce nie stuzy
rozrywce, lecz demaskowaniu wspotczesnych mitologii — milodosci, sukcesu, zdrowia,
poprawnosci politycznej — ktore, w wykreowanym przez pisarza $wiecie, nie wyzwalaja, lecz
stanowig nowe formy spotecznej kontroli.

Za pomoca makabryczno-groteskowej koncepcji panstwa, w ktérym ksigzki sprzedawane
sa obok melondw, komiksy bez tekstu, ale ze znakomitymi ilustracjami, zast¢puja zakazang Biblig,
a publiczne orgie — mito$¢, Tabori kreuje mroczng wizj¢ przysztosci i ponownie opowiada swoje
zycie. Dzigki dlugoletniej obserwacji kultury masowej w Stanach Zjednoczonych i pracy w
Hollywood wplata w tekst watki popkulturowe, zawierajac szereg odniesien do kluczowych
zjawisk kultury 1 historii, ktore ksztattowaty nasza $wiadomos¢, takich jak np. Holocaust.
Nieustannie eksperymentujac z teatralng forma, autor tworzy wielowymiarowe dzieto, taczace
dramat, narracj¢ i scenariusz filmowy, co nadaje tekstowi unikalny charakter.

Przedwczesne odejscie nie jest jedynie utworem futurystycznym, lecz glgboko aktualnym
tekstem polityczno-spotecznym. Tabori — piszac ten tekst w wieku 85 lat —nie tworzy dystopii jako
fantastycznego wyobrazenia, zamystu, lecz jako refleksje nad §wiatem, ktory juz si¢ zaczat. Jego
sztuka to forma §wiadectwa, przestrogi i zarazem intelektualnej prowokacji. Poprzez kontrast
mi¢dzy lekkoscig formy a cigzarem tresci, miedzy groteska a groza, zadaje fundamentalne pytanie:

czy nie zyjemy juz w systemie, ktory wyglada jak zabawka, a dziata jak mechanizm opres;ji?
1.3. George Tabori i inspiracje

Moje zainteresowania teatrem autorskim oraz teatrem eksperymentalnym, czgsto ze sobg $cisle
powigzanymi, si¢gaja lat mtodzienczych. Momentem inicjujacym t¢ fascynacje byto zetknigcie
si¢ —w warunkach szkolnych — z nagraniem spektaklu Umarta klasa Tadeusza Kantora. Projekcje
zaprezentowal mojej 6wczesnej klasie na jednej z lekcji o teatrze prof. Karol Smuzniak — wybitny
znawca pantomimy Henryka Tomaszewskiego, teoretyk teatru, poeta, a przede wszystkim, co
w moim przypadku okazato si¢ najistotniejsze, nauczyciel o ogromnym autorytecie i wyjatkowe;j

umiejetnosci przekazywania pasji do sztuki.
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Projekcja spektaklu Kantora okazala si¢ do§wiadczeniem inicjacyjnym. Jego sita wyrazu,
formalna surowo$¢, kompozycja obrazéw, dynamika zdarzen i intensywno$¢ egzystencjalnego
napiecia oddziataty na nas — uczniow — w sposéb niezwykle silny. W bezposredniej reakcji na to
przedstawienie zrealizowalismy wlasny, studniéwkowy program teatralny. W jego trakcie, przy
akompaniamencie muzyki zespolu Dead Can Dance, wniesiona zostatla wykonana przez nas
recznie drewniana trumna, taczka z ziemia, a nastgpnie symbolicznie ,,pogrzebalismy” osobiste
szkolne mundurki, plecaki, zeszyty i inne atrybuty szkolnego zycia. Cato$¢ byla rytuatem
pozegnania czterech lat liceum. Przeszywajaca cisza, zaskoczenie publiczno$ci, wymieszane
z poczuciem skrgpowania 1 przekroczenia norm obyczajowych, nadaty temu wydarzeniu
charakteru nieoczekiwanego performansu. Kulminacyjnym momentem tego dziatania byla
ironiczna reakcja pani dyrektor, ktora rozpoczeta studniowkowy bal stowami: ,,A teraz, jak po
kazdym pogrzebie przystalo, zapraszam wszystkich na stypg”. Mimo humorystycznego tonu cata
sytuacja miata dla mnie glgboko symboliczny wymiar — po raz pierwszy do§wiadczytem dziatania
teatralnego, ktére wykracza poza ramy tradycyjnego przedstawienia i funkcjonuje jako akt
obecnosci, komunikacji i przekroczenia. Doswiadczenie to stato si¢ impulsem do poszukiwania
teatru, ktoéry — podobnie jak u Kantora — operuje autorskim jezykiem. Umartla klasa stanowita dla
mnie punkt wyjscia do eksplorowania tworczosci artystow poszukujacych wilasnego jezyka
scenicznego — tworcow, ktorzy traktuja teatr nie jako ilustracje tekstu literackiego, lecz jako
autonomiczny system znaczen i ztozony akt ekspresji. Zafascynowany spektaklem Umarta klasa,
zaczalem si¢ interesowac dzialaniami rezyserow, ktorzy w swojej pracy przekraczali granice formy
teatralnej, a takze na nowo definiowali rol¢ aktora, przestrzen sceniczng oraz samo do$wiadczenie
widza. To spotkanie z teatrem jako autonomicznym jezykiem wyrazu — nie tylko narracja, ale tez
kompozycja rytmoéw, obrazow, dzwigkow, przedmiotéw i aktorskiej obecnosci — ksztattowato
moje rozumienie sztuki scenicznej jako aktu gleboko osobistego i jednoczesnie radykalnie
otwartego.

W procesie ksztaltowania mojego podejscia do teatru szczegdlne miejsce zajmuje
tworczo$¢ Krystiana Lupy, ktory w sposob konsekwentny przekracza granice teatralnych
konwencji, realizujac spektakle o charakterze procesualnym, w ktorych sama droga tworcza staje
si¢ rownie istotna jak jej efekt sceniczny. Lupa kreuje teatr introspektywny — rozumiany jako
przestrzen laboratoridw $§wiadomosci, gdzie aktor konstruuje posta¢ w dialogu z wilasnym

wnetrzem, a nie poprzez odtworcze dziatanie. Monolog wewngetrzny bohatera zostaje tu
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potraktowany jako pole pracy scenicznej, prowadzace do organicznego, nieimitacyjnego
ksztattowania obecno$ci. Refleksja nad jego praktyka uksztattowala moje rozumienie
autentycznosci w teatrze, szczegdlnie w kontekscie pracy z czasem jako kategorig dramaturgiczng.

Inspiracj¢ o innym charakterze stanowi dla mnie teatr Jerzego Grzegorzewskiego —
rozumiany jako forma plastyczna, w ktdrej przestrzen pelni funkcje¢ znaczaca nie tylko estetycznie,
lecz przede wszystkim semantycznie. W jego inscenizacjach aktor zostaje wkomponowany
w strukture wizualng spektaklu, czesto stajac si¢ elementem scenograficznym. Grzegorzewski
operuje redukcja psychologii postaci na rzecz kompozycji akustyczno-przestrzennych, w ktorych
dominujg symboliczne przedmioty i obrazy pozbawione jednoznacznego odniesienia. Jego teatr —
bliski kategorii pamigci i snu — zwrocil moja uwage na potencjal przestrzeni jako nosnika sensow
performatywnych.

Robert Wilson reprezentuje model teatru totalnego opartego na zlozonej strukturze
wizualno-dzwigkowej. Jego metodologia opiera si¢ na radykalnej formalizacji dziatan scenicznych
oraz precyzyjnym komponowaniu czasu, $wiatla i gestu. Proces tworczy, charakterystyczny dla
jego estetyki, zaktada poszukiwanie obecnos$ci poprzez automatyzacj¢, powtdrzenie i trwanie —
strategie, ktore przesuwaja punkt cigzkosci z psychologii postaci na ciato i rytm jako Zrdédla
znaczenia. Wilsonowskie podejscie do improwizacji opiera si¢ na idei dochodzenia do
autentycznosci przez mechaniczne powtarzanie gestu czy trwanie w ,,stopklatce”. W tym ujeciu
forma narzucona z zewnatrz — poczatkowo sztuczna i konwencjonalna — poprzez systematyczne
repetycje moze prowadzi¢ do odkrycia glebszych warstw emocjonalnych i psychologicznych.
Dos$wiadczenie to podwazyto moje wczesniejsze przekonanie, ze tylko psychologiczna analiza
postaci stanowi wiarygodng droge do ,,prawdy scenicznej”. Podczas pracy z Wilsonem
wielokrotnie doswiadczylem, ze mechaniczno$¢, powtarzalno$¢ i precyzja moga uruchamiad
procesy emocjonalne 1 psychologiczne — zZe narzucona zewnetrznie forma, wielokrotnie
odtwarzana, moze paradoksalnie prowadzi¢ do realnego scenicznego zycia.

W teatrze Romea Castellucciego odnalaztem estetyke, ktora w sposob radykalny redefiniuje
relacje migdzy sceng a widzem, przekraczajac granice jezyka werbalnego i operujac przede
wszystkim obrazem, ciatem oraz do§wiadczeniem zmystowym. Jego spektakle to ztozone struktury
wizualne, zbudowane na zasadzie konfrontacji, napigcia i dysonansu. Castellucci §wiadomie si¢ga
po obrazy zakorzenione w archetypach kulturowych, mitach oraz zbiorowej i indywidualnej

podswiadomosci, konstruujac przestrzenie znaczen, ktore dziatajg nie poprzez racjonalny przekaz,
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lecz poprzez afekt i cielesne poruszenie odbiorcy. Odwaga tego artysty w eksplorowaniu form
skrajnych oraz jego umiej¢tnos¢ postugiwania si¢ sprzecznoscig jako narzedziem wyrazu — poprzez
zestawianie sacrum z profanum, pigckna z brutalnoscia, ciszy z intensywnym hatasem — staty sie
dla mnie impulsem do poszukiwan zaréwno na polu pedagogiki, jak i w obszarze teatru, ktory nie
tyle opowiada, ile dziata: dociera do widza na poziomie pozaj¢zykowym, intuicyjnym, w ktérym
znaczenia nie s3 przekazywane za pomocg stow, lecz intensywnie odczuwane.

Tworczos¢ Rodriga Garcii  stanowi dla mnie przyklad teatru krytycznego
1 konfrontacyjnego. Jego inscenizacje cechuje radykalizm formalny oraz bezkompromisowos¢
przekazu, ujawniajaca si¢ w estetyce surowosci i brutalnego realizmu. Garcia konsekwentnie
odrzuca estetyzacj¢ cierpienia, stawiajac na bezposrednie ujgcie tematdw spotecznych,
politycznych i egzystencjalnych. Jego teatr, traktowany jako przestrzen oporu i kontestacji,
ugruntowal we mnie przekonanie o sile tworzenia sztuki zaangazowanej, otwarcie wchodzacej
w konflikt z rzeczywistoscia spoteczng.

Nigdy nie mialem okazji zobaczy¢ spektaklu wyrezyserowanego przez George’a
Taboriego, jednak sama lektura jego najwazniejszych dramatow: Mein Kampf (1987)—
groteskowa, prowokacyjna opowies¢ o mtodym Adolfie Hitlerze i starym Zydzie Schlomo Herzlu;
The Cannibals (1968) — brutalna, symboliczna opowies¢ o kanibalizmie w obozie
koncentracyjnym; czy Goldberg Variations (1991) — sztuka zderzajaca rézne wersje tej samej
historii 1 badajaca relacj¢ migdzy pamigcia a prawda, pozwala wyraznie dostrzec eksperymentalny
charakter jego zainteresowan teatralnych. Cho¢ mozna by zalozy¢, ze zrozumienie obszaroéw jego
tworczych poszukiwan wymagatoby osadzenia ich w konkretnym konteks$cie historycznym
1 kulturowym, to jednak — co potwierdza nasza realizacja omawianego projektu — najistotniejsze
dla Taboriego problemy 1 strategie artystyczne pozostaja aktualne. Ich sita wynika
z ponadczasowego charakteru pytan, jakie stawia: o pamig¢, tozsamos$¢, traume, wtadzg, Smier¢.
By¢ moze niezmienno$¢ tych tematéw bierze si¢ z potrzeby ich nieustannego aktualizowania
w konfrontacji z dynamicznie zmieniajaca si¢ rzeczywistoscia.

Tabori byt outsiderem — urodzit si¢ w Budapeszcie, w rodzinie zydowskiej, znaczng cze$¢
zycia spedzit poza ojczyzng — glownie w Wielkiej Brytanii, Stanach Zjednoczonych i Niemczech.
To, co wydaje si¢ niezwykle istotne dla calej jego twodrczosci, to fakt, ze byl on ocalonym
z Holocaustu. Do$wiadczenia wojenne, emigracja oraz trauma Zagtady wywarty fundamentalny

wplyw na jego tworczos¢. Tabori funkcjonowal na styku kultur i jezykow. Pisal gtownie po
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angielsku, rezyserowal w Niemczech. Byl scenarzysta w Hollywood, korespondentem BBC
w Londynie, wspotpracownikiem Lee Strasberga. Laczac elementy groteski, absurdu i osobiste;j
historii, wypracowal charakterystyczny styl, ktory nieustannie wymykat si¢ klasyfikacjom. Czgsto
okreslano go mianem prowokatora, artysty spoza systemu, ,,obywatela §wiata”. Jako autor
dramatow i rezyser zwigzany byl przede wszystkim z niemieckoje¢zyczng sceng teatralng, mimo ze
tworzyl gtoéwnie po angielsku. W 1992 roku otrzymal najwazniejsze niemieckie wyrdznienie
literackie — Nagrode im. Georga Biichnera — co potwierdzilo jego wyjatkowa pozycje
w niemieckim zyciu teatralnym, mimo iz nigdy wczesniej nie pisat po niemiecku.

Jako dramatopisarz, rezyser i aktor byt tworca nieustraszonym. Nie bal si¢ podejmowac
tematow uznawanych za niewygodne czy kontrowersyjne. Jego intelektualna odwaga przejawiata
si¢ w sposobie, w jaki mierzyt si¢ z historia Holocaustu, zagadnieniem tozsamosci zydowskiej,
problematyka wojennych traum. Operowat niejednoznacznos$cia, prowokacja, groteska. Jego
postaci — jak chociazby Karl z Przedwczesnego odejscia — nie uosabialy prostych kategorii
moralnych. Odpowiedzialnos¢ za interpretacje i oceng spadata na widza, ktory musiat samodzielnie
zmierzy¢ si¢ z tym, co niewygodne i nieoczywiste. Tabori radykalnie zmienit sposob, w jaki
myslimy o teatrze: nie jako przestrzeni reprodukcji znaczen, lecz jako miejscu ich nieustannego
kwestionowania.

Jego teatr opierat si¢ na eksperymencie — zardwno formalnym, jak i strukturalnym.
Przekraczat granice tradycyjnego jezyka scenicznego, redefiniowal form¢ dramatyczng, si¢gat po
improwizacje, afekt, otwartg struktur¢ narracyjng. Artysta nie tylko eksperymentowat, lecz takze
tworzyl przestrzen, w ktorej eksperyment byt zasadg dziatania — zarowno na poziomie tekstu, jak
i realizacji scenicznej. Jego wszechstronno$¢ — jako autora, rezysera, aktora — sprawiala, ze mogt
swobodnie manipulowaé wszystkimi komponentami teatralnymi. Ta totalno$¢ podejscia byta dla
nas szczegolnie inspirujaca. PytaliSmy siebie, czy wlasnie taka artystyczna wszechstronno$¢ nie
jest warunkiem odwagi twoérczej — zdolnosci do ryzyka, do przekraczania konwencji, do
wprowadzania radykalnych rozwigzan inscenizacyjnych.

Tabori angazowal si¢ w proces tworczy z wyjatkowa intensywnos$cig. Opieral swoje
dziatania na idei teatru laboratoryjnego — modelu pracy, w ktérym kluczowa wartoscig byla
otwarto$¢ na proces, a nie gotowy efekt. Aktorzy w jego zespotach mieli mozliwo$¢ tworczego
wspoétudziatu, pracy z ciatem, improwizacji. Andrzej Wirth, w tek$cie Obywatel swiata, tak opisat

to podejscie:
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Swojg metode pracy z aktorem uksztattowat Tabori podczas pobytu w Ameryce pod wpltywem Lee
Strasberga i psychologii postaci Fritza Peris’a. Metoda ta polega na przesunieciu akcentu z roli
na jej wykonawce, z produktu koncowego (inscenizacja) na proces (proba), z pracy nad tekstem na
pracy nad ciatem, z opanowania pamieciowego roli na improwizacje, z tresury na ¢wiczenia
relaksacyjne. Dla aktorow w Niemczech bylo to nowe, szokujgce doswiadczenie. Wychowano ich

w rezimie autorytarnych rezyseréw, narzucajgcych aktorowi wlasng interpretacjq tekstu’.

Zatozone przez Taboriego Bremer Theater Labor byto manifestacja tej filozofii. Kazdy projekt
stawatl si¢ okazja do przekroczenia kolejnych granic teatru — granic migdzy tekstem a cialem,
improwizacja a strukturg, artysta a postacig sceniczng. Co zaskakujace, model ten nie zyskat
trwalego miejsca w instytucjonalnym teatrze wspolczesnym. Dzi$ takie formy pracy funkcjonuja
jedynie w nielicznych zespotach alternatywnych lub w przestrzeni tzw. glgbokiego offu. Coraz
cz¢$ciej modne deklaracje o ,teatrze procesu” czy ,.teatrze relacyjnym” nie majg realnego pokrycia
w codziennej praktyce.

W tym kontekscie szczegolnie warto§ciowe wydaje si¢ powazne i konsekwentne podejscie
tworcy do idei zespotu teatralnego, artystycznej odpowiedzialno$ci i rzemiosta. Skrupulatnie
dobieral wspolpracownikoéw, budowal zaufanie, tworzyt przestrzen wspolnego dziatania. To
zaangazowanie przektadato si¢ na rezultaty — czgsto nieoczekiwane, poruszajace, wymykajace si¢
jednoznacznym kategoriom estetycznym.

Autor byt takze mistrzem czarnego humoru — elementu, ktéry poczatkowo odbieratlem jako
wyraz cynizmu, lecz z czasem rozpoznatem jako gl¢boko filozoficzny gest. Jego zarty, czgsto
obsceniczne, prowokacyjne, obrazoburcze, nie byty ucieczka od rzeczywistosci, lecz forma jej

najbardziej przenikliwej kontemplacji. W jednym z wywiadow stwierdzit:

Trescig kazdego dowcipu jest katastrofa albo cos pieknego. Dowcip jest — Ze tak powiem — kotem
ratunkowym, nie ucieczkq od rzeczywistosci, ale samq rzeczywistoscig. To prawda, ze kiedy jako
ocalony opowiadasz o strasznych rzeczach — obojetnie czy na probie, czy rozmowcy — Smiejesz si¢

z tego. A nalezatoby mieé takq zdolnos¢ wlasnie wtedy, kiedy zdarza sie cos strasznego®.

7 Andrzej Wirth, Obywatel Swiata [w:] George Tabori, Teatr — Sztuki, ADiT, Warszawa 2001 (Antologia
Wspolczesnej Dramaturgii Austriackiej, t. 2), s. 239.

8 George Tabori, Teatr — Sztuki, ADiT, Warszawa 2001 (Antologia Wspotczesnej Dramaturgii Austriackiej, t. 2),
s. 247.

21



Absurdalny humor pisarza, wykorzystywany w konfrontacji z tematami tabu—
Holocaustem, faszyzmem, wojennymi traumami — byt dla nas, dla Agnieszki, Emilii, Zbyszka
imnie, nie tylko rodzajem konwencji, ale takze etycznym drogowskazem. Utwierdzal nas
w przekonaniu o istocie teatru jako narzedzia oporu, krytyki i demontazu stereotypoéw — teatru,
ktéry stawia niewygodne pytania i bezkompromisowo obnaza iluzje. W tym duchu postrzegam
réwniez Taboriego jako artyst¢ bezkompromisowego — jego odwaga i intelektualna niezalezno$¢
wyznaczaly kierunek, ktory stat si¢ dla nas inspiracja, celem, ale i wyzwaniem.

Dhugofalowy kontakt z teatrem autorskim — zaréwno poprzez recepcj¢ przedstawien, jak
1 wlasne doswiadczenia aktorskie — odegrat kluczowa role w moim odkryciu tworczosci George’a
Taboriego. Stal si¢ fundamentem mojego rozumienia jej specyfiki i zZrédlem glebokiego
zainteresowania. Przedwczesne odejscie okazalo si¢ dla mnie nie tyle kontynuacja wczes$niej
poznanych praktyk artystycznych, ile mozliwos$cig ich tworczego rozwinigcia, przeksztatcenia
1 poglebienia. Lupa, Grzegorzewski, Wilson, Castellucci czy Garcia mocno uksztaltowali proces
mojego artystycznego dojrzewania. Kazdy z nich, cho¢ odmienny w metodzie i estetyce, stanowit
dla mnie punkt orientacyjny — przewodnik po mozliwych sposobach myslenia o teatrze jako formie
osobistego 1 artystycznego wyrazu. Ich spektakle ujawnialy potencjat teatru nie jako narzedzia
opowiesci, lecz jako jezyka autonomicznego, zdolnego wyrazaé to, co niewypowiedziane: pamigc,
cielesnos¢, przemijanie, Smier¢, wolnos$¢ czy cierpienie. Dzigki tym inspiracjom wypracowatem
wlasne kryteria warto§ciowania dzieta scenicznego oraz sformulowalem indywidualne pytania
tworcze 1 badawcze. Wspolnym mianownikiem dziatah wspomnianych artystow byta
bezkompromisowa redefinicja podstawowych komponentdéw teatru: roli aktora, relacji z widzem,
organizacji przestrzeni scenicznej i funkcji tekstu dramatycznego. Ich prace ukazywaty teatr jako
obszar, w ktérym formy sceniczne sg nierozerwalnie zwigzane z poszukiwaniem sensu i obecnosci.

W tym kontek$cie Przedwczesne odejscie Taboriego stalo si¢ dla mnie przestrzenia
wyjatkowa — nie tylko jako material dramatyczny o duzym potencjale interpretacyjnym, lecz
przede wszystkim jako impuls do praktycznego zastosowania i1 konfrontacji wcze$niej
przyswojonych idei artystycznych. Praca nad tym tekstem umozliwila mi realne zintegrowanie
réznorodnych strategii teatralnych — zarowno tych zwigzanych z konstrukcjg postaci i tekstem, jak
i tych odnoszacych si¢ do kompozycji przestrzeni, rytmu, obecnosci ciala czy wymiaru
performatywnego. Projekt ten stal si¢ dla mnie swoistym laboratorium — obszarem eksperymentu

i syntezy, w ktorej mogltem polaczy¢ rozmaite strategie pracy z aktorem, forma sceniczng,
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przestrzenig i tekstem. W efekcie zetknigcie ze sztuka Taboriego — odnaleziong na styku teorii
i praktyki — wyznaczyto dla mnie nowy, bardziej $wiadomy kierunek poszukiwan artystycznych

1 intelektualnych.
1.4. Koncepcja artystyczna pracy

Kazda sztuka jest, nazwijmy to, misterium. Polega to na tym, ze si¢ nie wszystko rozumie. I wlasnie

te rzeczy, ktorych sie nie rozumie, dajq impuls do myslenia®.

Celem projektu Przedwczesne odejscie. Wystawa pierwszego wydarzenia trakcyjnego
zakazanego ,,z przyczyn obiektywnych” byla proba stworzenia wydarzenia scenicznego
o charakterze transdyscyplinarnym, 1l3aczacego elementy spektaklu teatralnego 1 instalacji
artystycznej. Kluczowym zatozeniem bylo zderzenie dwoch odmiennych, cho¢ coraz czgsciej
przenikajacych si¢ jezykow sztuki — teatru i ekspozycji galeryjnej — w ramach jednego,
zintegrowanego dzieta, ktore okre$liliSmy mianem wydarzenia trakcyjnego. Polaczenie tych
dwoch dyscyplin wydawato nam si¢ cieckawym kierunkiem do powotania dotkliwej prognozy
Taboriego zarysowanej w sztuce. Adekwatnym narzedziem interpretacji przedstawionych w niej
watkow, sytuacji, okolicznosci, tresci i bohaterow, pozwalajacym trafnie diagnozowac i wyostrzacd
przekaz opowiadania.

Zalezalo nam na dziataniu, ktérego gldéwnym zatozeniem byt brak jednego dominujacego
punktu widzenia — rezyserskiego, scenograficznego czy aktorskiego. Formuta ta zakladata
stworzenie dzieta otwartego, ktore niezaleznie od etapu powstawania dopuszcza wszystkie
mozliwe czynniki zewngtrzne jako zrédto inspiracji, w ktérej proces tworczy pozostaje zywy,
elastyczny, wrazliwy na impulsy ptyngce zaréwno z przestrzeni pracy, jak i realnej rzeczywistosci.
Pomyst na zderzenie teatru z wystawa inspirowang tym samym tekstem miat by¢ kontynuacja
mysli i eksperymentéw autora. Zalozenie to wynikato z przekonania, ze dzieto moze by¢ tworczo
zbudowane na dialogu mi¢dzy réznymi mediami, konwencjami i uczestnikami procesu. Punktem
wyjscia przyjetej przez nas metody byla tworczo$¢ George’a Taboriego — jego otwarto$¢ na

eksperyment, podejmowanie tematdéw tabu oraz zdolno$¢ do przekraczania granic estetycznych

° George Tabori, Przedwczesne..., dz. cyt., s. 1.
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iideologicznych. Nasz projekt traktowaliSmy jako kontynuacje jego myslenia o teatrze jako
przestrzeni wolnosci, prowokacji i wieloglosowego dyskursu.

Do wspoélpracy zaprosilismy Zbigniewa Liber¢ — artyste sztuk wizualnych, autora
legendarnej pracy Lego. Oboz koncentracyjny (1996) oraz innych dziet z nurtu sztuki krytycznej,
jak m.in. Obrzedy intymne (1984), Urzgdzenia korekcyjne (1994-1997), Pozytywy (2002-2003).
Jego tworczos¢ wechodzi w sktad najwazniejszych zbiordw sztuki wspotczesnej na §wiecie.

Naszym celem byto stworzenie przestrzeni, w ktorej teatr i sztuka wizualna przenikaja si¢
1 komentuja wzajemnie, a tekst Taboriego staje si¢ osig dramaturgiczng i zarazem polem gry —
zarowno formalnej, jak i intelektualnej. ChcieliSmy pracowaé w przestrzeni eksperymentu
tworczego. Interesowato nas poszukiwanie nieschematycznych dziatan, rozwigzan scenicznych,
réznorodnych form wyrazu, konwencji, humoru, groteski, prowadzonych w dialogu z tekstem
dramatu, instalacja autorstwa Zbigniewa Libery oraz publicznoscig. Pracujac z tekstem,
traktowaliSmy go nie jako zamkniety dramat, lecz jako materiat otwarty, podlegajacy
przeksztalceniom, interpretacjom i interwencjom — jak w Grze w klasy Cortazara, gdzie uklad
elementow mozna swobodnie przestawiaé, tworzac nowe sensy.

Wystawa, wspottworzona przez Zbigniewa Libere, w zatozeniu miata petni¢ funkcje
réwnorzednego komponentu dziela. ZaktadaliSmy, Zze w jej obrebie dwoje aktorow — a zarazem
performeréw — poruszaloby si¢ swobodnie, prowadzac dzialania sceniczne, improwizacje,
interwencje dzwickowe i ruchowe. Zalezato nam, aby takze $wiatlo, dzwigk 1 sam widz stali si¢
obiektami tego spektaklu, wspottworzacymi jego dramaturgie.

Istotnym elementem koncepcji bylo zatozenie oddania widzowi wigkszej wolnos$ci
w ksztattowaniu wilasnego doswiadczenia — zaréwno wizualnego, jak i narracyjnego. Nie
chcieliSmy narzuca¢ gotowej interpretacji. Zamiast tego chcieliSmy stworzy¢ sytuacj¢ otwarta,
w ktorej kazdy mogt poruszaé si¢ po przestrzeni wystawy wedle wlasnego rytmu i wyborow,
tworzac indywidualng ,,mape¢” spektaklu. Tekst Taboriego, zbudowany z luZzno powigzanych scen,
umozliwial nam takie dzialanie. Kazdego wieczoru przedstawienie mogloby przybra¢ inny
ksztatt — jak zywa wystawa, ktorej nigdy nie da si¢ w pelni ,,zobaczy¢” ani zinterpretowac.
Wystawa miata funkcjonowaé za dnia — bez udzialu aktoréw — lecz wieczorem zmienia¢ si¢ dzigki
ich obecnosci. Zaktadalismy, ze bohaterowie dramatu — Karl i Santora — beda ,,Kuratorami”

wystawy prowadzacymi widzoéw przez misterium przysziosci: roku 2066.
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Inspirowaly nas wowczas pytania, jakie stawiala wspotczesna sztuka, teatr: gdzie leza
granice migdzy performansem a gra aktorska? Czy obiekt wystawiony w galerii traci swoj
pierwotny status? Czy wspotczesne formy hybrydalne to zdobycz artystyczna, czy moze zapowiedz
kryzysu tozsamosci mediow? Projekt Przedwczesne odejscie stal si¢ dla nas proba odpowiedzi na

te pytania — poprzez konfrontacj¢ z nieznanym.

Autorzy projektu:

Koncepcja: Agnieszka Roszkowska, Emilia Sadowska, Krzysztof Ogloza, Zbigniew Libera
Instalacja: Zbigniew Libera

Obsada:

Karl — Krzysztof Ogtoza

Santora — Agnieszka Roszkowska

16 innych postaci — Krzysztof Ogloza, Agnieszka Roszkowska

Kostiumy: Agnieszka Roszkowska, Marta Szypulska (film)

Szczegdtowy wykaz 0sob zaangazowanych w realizacj¢ projektu zostat zamieszczony w Aneksiel.
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2.1. Instalacja Zbigniewa Libery

W refleksji nad wspolczesnymi przestrzeniami publicznymi szczego6lne miejsce zajmuje koncepcja
nie-miejsca, wprowadzona przez Marca Augé. Francuski antropolog wskazuje, Ze istniejg
przestrzenie, w ktorych cztowiek pozostaje w zasadzie anonimowy: tozsamo$¢ jednostki redukuje
si¢ tam do numeru, biletu czy dokumentu, a relacje spoteczne ustepuja miejsca tymczasowym

kontraktom i regulacjom. Jak pisze Augé:

(...) uzytkownik nie-miejsca jest z nim (...) w relacji kontraktualnej. Istnienie tej umowy jest mu
przypominane przy roznych okazjach (...): bilet, ktory kupil, karta, ktorq powinien pokazac przy
wjezdzie na autostrade, a nawet wozek, ktory pcha w alejkach supermarketu, sq tego mniej lub

bardziej wyraznym znakiem'°.
Autor podkresla, ze:

Pasazer nie-miejsc odnajduje swojg tozsamosé tylko podczas kontroli celnej, przy wjezdzie na
autostrade czy przy kasie. Oczekujgcy podlega tym samym kodom co inni, rejestruje te same

komunikaty, odpowiada na te same prosby'!.

Przyktadami takich przestrzeni sa porty lotnicze czy dworce kolejowe: miejsca, ktore si¢
przemierza, ale w ktorych si¢ nie mieszka, ktore stuza tranzytowi, a nie codzienno$ci. Jak zaznacza

Augé:

(...) rzeczywiste nie-miejsca hipernowoczesnosci, te, z ktorych czerpiemy, jadgc autostradg, robigc
zakupy w supermarkecie lub czekajgc na lotnisku na nastepny lot do Londynu czy Marsylii, majq

te szczegdlng ceche, ze definiujq sie takze poprzez stowa i teksty, ktore nam proponujq (...)'".

10 Marc Augé, Nie-miejsca. Wprowadzenie do antropologii hipernowoczesnosci, thum. Ryszard Chymkowski,
Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa 2010, s. 69.

' Tamze, s. 70.

12 Tamze, s. 65.
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W konsekwencji stajg si¢ one odwrotnos$cia ,,miejsca antropologicznego” — nie buduja wigzi, lecz
sprzyjaja doswiadczeniu samotnosci, nawet wtedy, gdy w danym momencie dzielg je tysigce osob.

Dlatego:

Przestrzen nie-miejsca nie tworzy ani szczegolnej tozsamosci, ani relacji, lecz samotnos¢

i podobienstwo. Nie pozostawia tez juz miejsca na historie (...)".

Przytoczone cytaty stanowia znakomity punkt wyj$cia do zrozumienia idei instalacji
przygotowanej przez Zbigniewa Libere, ktora w sposob $wiadomy eksplorowatla lotnisko jako
metafor¢ wspolczesnego doswiadczenia cztowieka w epoce kontroli, selekcji i1 nieustannej
mobilnosci. W przestrzeni lotniska jednostka traci swoja zakorzeniong tozsamos$¢ — przestaje by¢
kim$ zakotwiczonym w historii, relacjach czy pamigci, stajac si¢ numerem rezerwacji, kodem
kreskowym, elektronicznym wpisem w systemie. W przeciwienstwie do ,miejsca
antropologicznego” — jak rodzinny dom, wioska czy historyczne centrum miasta — lotnisko nie
posiada wspolnotowej historii ani symbolicznej narracji. Jak zauwaza Marc Augé w Nie-miejscach.
Wprowadzeniu do antropologii hipernowoczesnosci, lotnisko stanowi modelowa przestrzen
nie-miejsca, pozbawiong mitéw, rytualdow i zakorzenionych tradycji, radykalnie odmienng od
miejsc, ktore ksztaltujg nasza tozsamos$¢ poprzez pamigc i wigzi spoleczne.

Zatozeniem instalacji Libery nie byto jedynie odtworzenie estetyki przestrzeni lotniskowej,
lecz stworzenie Srodowiska, ktére w sposob naturalny prowokuje widza do refleksji. Instalacja
miata na celu stworzenie przestrzeni do§wiadczenia — miejsca, ktore angazuje widza nie tylko jako
biernego obserwatora, lecz przede wszystkim jako aktywnego uczestnika. Kazdy odwiedzajacy
stawatl si¢ integralnym elementem performatywnej struktury: nie tylko $wiadkiem, ale réwniez
wspottworcg znaczenia. Konieczno$¢ poruszania si¢ w labiryncie, konfrontacja z zakazami
1 instrukcjami, a takze kontakt z aktorami w roli przewodnikéw miaty wprowadza¢ widza w stan
psychicznego napigcia i cielesnego zaangazowania. W koncepcji Libery instalacja wymuszata
reakcje, zmuszajac uczestnikow do zajecia stanowiska, czyli do aktywnego wiaczenia si¢
w symboliczng gre. Tak zaprojektowana przestrzen otwierata mozliwos¢ eksperymentu

formalnego 1 narracyjnego, stwarzajac idealne pole do przeniesienia oraz realnego

13 Marc Augé, Nie-miejsca..., dz. cyt., s. 71.
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urzeczywistniania w relacji z widzem dzialan, gestow i zachowan zapisanych w Przedwczesnym
odejsciu George’a Taboriego.

Lotnisko okazato si¢ wyjatkowo sugestywna metaforg futurystycznej wizji panstwa,
w ktorym iluzja wolnos$ci zderza si¢ z totalng kontrolg i selekcja. Okazalo si¢ realng, namacalng,
bliska wspotczesnemu do§wiadczeniu przestrzenig, w ktorej czlowiek konfrontuje intymnosc
z systemowoscia, a pragnienie swobodnego przemieszczania si¢ ujawnia swoja utopijng i ztudng
natur¢. Instalacja nie odcinata si¢ od wspolczesno$ci — przeciwnie, obnazata i analizowata
mechanizmy spolecznych regut oraz ukryte formy codziennego totalitaryzmu, obecne
w futurystycznej wizji George’a Taboriego z 2066 roku. Wyrazona poprzez instalacj¢ dystopia,
stanowigca fundament jego utworu, miala sta¢ si¢ narzedziem krytycznego dialogu

Z terazniejszoscig.
Opis Instalacji

Instalacja artystyczna Libery zostala przygotowana i zaadaptowana do przestrzeni dawnej tazni
pokopalnianej w Muzeum Slaskim w Katowicach. Projekt zaktadat aranzacje dwoch odrebnych
przestrzeni, ktore tworzyly integralng calo$¢ dzieta. Pierwsza przestrzen — niewielka sala —
stanowila swoisty wstep, przez ktoéry widzowie musieli przej$¢, aby dosta¢ si¢ do drugiej,
gléwnej hali o imponujacych rozmiarach, w ktorej odbywato si¢ zasadnicze wydarzenie
artystyczne. Dodatkowo w ramach projektu zbudowano specjalny korytarz bedacy cze¢scia hali;
tworzyt on iluzj¢ wejscia do gtdéwnej przestrzeni, ale w rzeczywistosci prowadzil uczestnikow
z powrotem do wyjscia.

Wejscie widowni odbywato si¢ przez tzw. Sale Konferencyjng — waskie pomieszczenie
zakonczone duzymi drzwiami, ktore prowadzity do gtownej hali. Przestrzen sali zostata podzielona
na dwie cze¢sci za pomocg metalowych stupkéw odgradzajacych z tasmami, ktore tworzyly dwa
odrebne tory: lewy i prawy. Na stupkach umieszczono tabliczki informacyjne z napisami ,,50+ na
lewo” oraz ,,50— na prawo”. Ponadto na dwdch podtuznych lightboxach zawieszonych centralnie
pod sufitem wys$wietlata si¢ identyczna jak na tabliczkach informacja: ,,50+ na lewo, 50— na
prawo”. Tabliczki 1 wyswietlacze wskazywaty widzom, do ktoérej kolejki powinni si¢ ustawic
w zaleznosci od wieku. Uczestnicy, ktorzy wybierali kolejke ,,50—", byli rzeczywiScie wpuszczani
do hali. Natomiast ci, ktorzy stali w kolejce ,,50+”, wchodzili do zbudowanego dodatkowo

korytarza, ktory prowadzil ich nie§wiadomie z powrotem do wyjscia. Waski korytarz zostat
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wyklejony osiemnastoma fotografiami o wymiarach 100 x 150 cm, przedstawiajacymi portrety
osiemnastu postaci inspirowanych dramatem George’a Taboriego. Wszystkie postaci zostaty
odtworzone przez dwoje aktorow — mnie oraz Agnieszk¢ — sfotografowanych przez Zbigniewa
Liber¢ podczas specjalnej sesji. Fotografie stanowity autonomiczne dzieto, bedace refleksja nad
kreacja wizerunku, tozsamosci, a takze nad tematyka wieku i starzenia sig.

Na obu bocznych $cianach ,Sali Konferencyjnej” umieszczono po sze$¢
pigédziesigciocalowych telewizorow plazmowych, utozonych w prostokat: trzy obok siebie i trzy
kolejne bezposrednio pod nimi. Na ekranach wys$wietlany byt film zrealizowany na podstawie
pierwszej sceny tekstu Taboriego. Kazdy z telewizoréw prezentowat fragment materiatu, po czym
zatrzymywal obraz w formie stopklatki, a nastgpnie kolejny telewizor uruchamial dalsza czgs$¢
projekcji. Dzigki takiej wieloekranowej aranzacji widz doswiadczat calo$ci utworu w sposob
sekwencyjny, lecz jednoczesnie rozproszony, co wymagato od odbiorcy aktywnego
wspotuczestnictwa w rekonstruowaniu linearnej fabuty.

W prawym rogu sali umieszczono maty glosnik, ktory odtwarzat dzwigk filmu oraz nagrany

z offu komunikat:

Jest godzina 8:30 rano 15 czerwca 2066 roku, a mezczyzna w biatym ptaszczu przeciwdeszczowym
to niejaki Karl Korn, piecdziesigt jeden lat, ktoremu udato si¢ chyba uciec przed kontrolg, jakg

Pol-Pol przeprowadza co miesigc wsrod wszystkich ludzi po pieédziesigtce'?.

Zalezalo nam na wykreowaniu sytuacji autentycznej, ktora w sposob bezposredni odwotywataby
si¢ do comiesigcznej selekcji obywateli przedstawionej w sztuce George’a Taboriego, a zarazem
juz od pierwszych chwil wprowadzata widza w stan aktywnego uczestnictwa. Koncepcja
instalacji opierala si¢ na idei realnego do§wiadczenia wykluczenia, polegajacego na eliminacji
0sOb powyzej pigcdziesigtego roku zycia. W przypadku instalacji Zbigniewa Libery przektadato
si¢ to na konieczno$¢ ,,odmtodzenia si¢” przez widzow 50+, ktorzy pragneli wejs¢ do gldwne;j
hali ekspozycyjnej. Aby moc przej$¢ bramke, musieli §wiadomie sktamaé, zatajajac swoj wiek.
Istotne byto, ze decyzja o tym dziataniu pozostawata catkowicie w gestii uczestnika. Ten gest
interpretowaliS§my jako analogiczny do noszenia maski przez bohateréw Taboriego, ktorzy

ukrywali swojg staro$¢, by moc funkcjonowaé w opresyjnym systemie.

14 George Tabori, Przedwczesne..., dz. cyt., s. 5.
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Zapetlony film wyswietlany na ekranach, utrzymany w estetyce kina noir, wprowadzat
atmosfere niepokoju i przywotywat skojarzenia z najmroczniejszymi wydarzeniami XX wieku.
Towarzyszagca mu narracja pierwszej sceny, odtwarzana z offu, potegowala poczucie
opresyjnosci $wiata przedstawionego, osadzonego w roku 2066. Tak zaprojektowany poczatek
stanowit fundament performatywnego charakteru relacji: aktor—widz oraz widz—przestrzen
instalacji. W ten sposob publiczno$¢ zostawata wilaczona w zywe, praktyczne i fizyczne

doswiadczenie dzieta.

ERRANY PLA2 Yy {
WYSWIETL AL CL il
FiLy J

Rysunek autorstwa Z. Libery przedstawiajqcy projekt instalacji w ,, Sali Konferencyjnej”.
Fot. Krzysztof Ogloza

Po przejsciu przez ,,Sal¢ Konferencyjng” widzowie wchodzili do hali, stanowigcej gtéwna

czes$¢ instalacji. Byta ona przeznaczona wylacznie dla oséb ponizej pigédziesigtego roku zycia.
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Osoby starsze nie mogty doswiadcza¢ kolejnych etapow interakcji w ramach projektu Libery ani
uczestniczy¢ w dziataniach z aktorami.

Gloéwna przestrzen instalacji wypetniona byta 210 stupkami ograniczajacymi, potaczonymi
czarng tadmga. Stupki zostaly rozmieszczone co 1,5 metra, zgodnie z precyzyjnie opracowanym
rysunkiem technicznym i wypetniaty cata hal¢ ekspozycyjna. Ten geometryczny uklad tworzyt
rozlegly labirynt, prowadzacy krgtymi, rytmicznie wytyczonymi $ciezkami do wyjscia, ktore
znajdowato si¢ w bezposrednim sgsiedztwie drzwi wejsciowych. Efekt byt taki, ze aby dotrze¢ do
konca labiryntu, widz zmuszony byt pokona¢ dluga, meandrujaca trasg, rozciagajaca si¢ na calej
powierzchni hali — mimo Ze ostatecznie znajdowat si¢ niemal w tym samym punkcie, z ktorego

rozpoczat swoja droge.

Na zdjeciu rysunek autorstwa Z. Libery przedstawiajqcy projekt instalacji w glownej hali.
Fot. Krzysztof Ogloza
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W tej z pozoru uporzadkowanej, lecz zarazem dezorientujacej przestrzeni rozbrzmiewata
delikatnie saczaca si¢, zapetlona piosenka Sometimes I'm Happy (Sometimes I'm Blue),
dobiegajaca z dyskretnie rozmieszczonych, niewidocznych glo$nikéw. Dzwigk ten stanowit
swoiste tto emocjonalne, wprowadzajac atmosfere rozluznienia, przyjemnosci i nostalgicznego
sentymentu. Jednocze$nie petnit funkcj¢ wyrazistego kontrapunktu wobec surowosci i napigcia
pierwszej sali, budujac subtelng, nieco ironiczng aurg, ktora intensyfikowata przewrotnos¢ catego
doswiadczenia.

Labirynt zostat dodatkowo podzielony na 12 stref, oznaczonych napisami umieszczonymi
na czarnych ta$mach: 1. ILE MASZ LAT, 2. RZAD ZYCZY DOBREJ ZABAWY, 3. SMIERC
WYCHODZI NA DOBRE, 4. 15 (twarz), 5. KSIAZKI I MELONY, 6. CHARLIE CHAPLIN
CHARLIE BOYER CHARLIE CHAN, 7. WO / MAN, 8. POL-POL, 9. PLACZ JEST
NIEMODNY, 10. MILA MILOSCI, 11. RZAD WIE, CO ROBI, 12. ENDSTATION OHNE
SEHNSUCHT.
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RZAD 2YCZY DOBRE) ZABRWY

sInierc /{)y(%oa/:/' na dobre — simierd /(3;/(’//0(/:/ na dolre —

Tisecr=4c 1 Nielony

CHARLIE CHAPLIN CHARLIE BOYER
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P IIL

HLer = JOSE s20E/ 72000287

— MILA MIEOSCI —

RZAD WIE GO ROBI
ENDSTATION OHNE SEHNSUCHT

Projekty napisow na tasmach autorstwa Zbigniewa Libery (12 tasm)



Napisy zostaly zaczerpnigte bezposrednio ze sztuki Przedwczesne odejscie 1 byly
wyroznione roznorodnymi czcionkami oraz kolorami, aby wzmocni¢ wrazenie wielowarstwowosci
1 fragmentarycznosci calej instalacji. Wydrukowane na tasmach hasta nie tylko organizowaty
przestrzen, lecz takze nadawaly jej dramaturgiczny rytm. Wyznaczaly tematy kolejnych stref,
porzadkujac narracyjny ciag nastepujacych po sobie scen oraz dziatan aktorskich. Dodatkowo
pierwsze cztery przejScia miedzy strefami zostaly oddzielone czerwonymi tasmami, ktore
zatrzymywaly widzow w wyznaczonych punktach. Ich otwarcie lub zamknigcie zalezato od decyzji
dwojki aktorow petnigcych funkcje przewodnikéw, ktérzy manualnie operowali taSmami, tym
samym kontrolujac rytm i przebieg poruszania si¢ uczestnikow. Aktorzy zadawali kazdemu
z widzéw pytanie: ,,Jle ma Pan/Pani lat?”, a nast¢pnie decydowali o mozliwo$ci przejscia do
kolejnej strefy w zaleznosci od udzielonej odpowiedzi. Osoby 50+, ktoére wczesniej zataity swoj
wiek, aby moc wejs¢ do glownej przestrzeni, byly zobowigzane do pozostania w danej strefie lub
opuszczenia instalacji. Jesli natomiast chcialy przejs¢ dalej 1 kontynuowaé uczestnictwo, musiaty
podtrzymywaé¢ swoje ktamstwo dotyczace wieku. Celem tego zabiegu bylo konsekwentne
przestrzeganie zasady selekcji 1 kontroli, wprowadzonej wczesniej w ,,Sali Konferencyjnej”.
Zalezalo nam na tym, aby mimo zmiany nastroju — wynikajacej z muzyki oraz bardziej
»przyjaznej” atmosfery — uczestnikdw nie opuscito poczucie opresyjnosci sytuacji. Powtarzane
cyklicznie pytanie o wiek pelito funkcj¢ swoistej gry, ktora miala konfrontowac ich z realnym
doswiadczeniem, ze wiek staje si¢ arbitralnym kryterium determinujacym zaréwno mozliwos¢
uczestnictwa, jak 1 sposob funkcjonowania w strukturze artystycznego wydarzenia.

W centralnej czgsci labiryntu znajdowata si¢ otwarta strefa z trzema rzedami siedzen
lotniskowych oraz obiektem zatytulowanym Igloo, ktorego szczegdlowy opis zostanie
przedstawiony w kolejnym rozdziale. Przestrzen ta petnita funkcje ,,dyskoteki” — jednej
z kluczowych lokalizacji akcji w tek$cie George’a Taboriego — i stanowita kulminacyjny element
dramaturgicznej kompozycji catej instalacji. Na koncu labiryntu zaplanowano podobng strefg,
réwniez wyposazong w identyczne siedzenia, gdzie widzowie mogli obejrze¢ finatowy film bedacy
adaptacja ostatniej cze$ci dramatu.

Waznym akcentem instalacji byty dwa ptaskie telewizory zawieszone wysoko, ustawione
réwnolegle do siebie, na ktorych ekranach wyswietlal si¢ zegar pokazujacy date i godzine: 8:30,

15 czerwca 2066 roku. Co pewien czas godzina zmieniala si¢ z 8:30 na 8:31 1 nastgpnie powracata,
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tworzac zapetlony, hipnotyczny rytm, ktéry wzmacnial wrazenie zawieszenia w czasie oraz

nieuchronnosci zdarzen.

Projekt matrycy zegara do instalacji autorstwa Zbigniewa Libery

Obok zegaro6w umieszczono tabliczke ewakuacyjng — prostokatna, w kolorze zielonym,
z biatym piktogramem sylwetki biegnacego czlowieka oraz strzatka skierowang pionowo w dot.
Element ten zostat potraktowany nie tylko jako znak bezpieczenstwa, lecz takze jako znaczacy
komponent artystyczny. W naszej interpretacji stal si¢ on pomnikiem Gustawa Adolfa, zwanego
réwniez Gustawem Wrazliwym — bohatera przywotanego w sztuce Taboriego. Ten symboliczny
pozornie monument nabrat cech metaforycznych: w jego ,,jadrach” autor umiescit redakcje tajne;j
gazety Tajemnica.

Integralnym i estetycznie dopetniajacym elementem przestrzeni byly monumentalne hasta,
zaczerpnigte bezposrednio z tekstu Taboriego. Ich obecno$¢ na $cianach odwotywata si¢ do
motywu propagandy przedstawionej w Przedwczesnym odejsciu. Na dwoch bocznych $cianach
hali, przemalowanych na czarno, umieszczono ogromne napisy. Na prawej $cianie widnial slogan:
RZAD 7ZYCZY DOBREJ ZABAWY. RZAD WIE, CO ROBI. Na lewej: KOCHAJCIE RZAD.
MILOSC JEST DLA WAS DOBRA.
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ZYCZY || KOCHAJCIE RZAD.
DOBREJ ZABAWY. |  MILOSCJEST

RZAD WIE CO ROBL.§ DLA WAS DOBRA.

Projekty napisow sciennych do instalacji autorstwa Zbigniewa Libery

RZAD Byuzy [ KOCHAJCIE RzAD,
L ! , MILOS( JR
DOBREJ ZARAWY, ’ DLAWAS DJO?L

RZAD WIE COROB

Realizacja projektow przygotowanych do instalacji Zbigniewa Libery.
Fot. Krzysztof Ogloza
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Dodatkowo na bialej zewngtrznej §cianie wzdhuz opisanego wczesniej korytarza umieszczono cytat

otwierajacy tekst i opatrzony podpisem autora:

KAZDA SZTUKA JEST, NAZWIIMY TO, MISTERIUM. POLEGA TO NA TYM, ZE SIE NIE
WSZYSTKO ROZUMIE. I WEASNIE TE RZECZY, KTORYCH SIE NIE ROZUMIE, DAJA
IMPULS DO MYSLENIA. DZIESIEC RAZY CZYTALEM BADZ WIDZIALEM ,HAMLETA”,
I CIAGLE SA W NIM MIEJSCA, PRZY KTORYCH MYSLE: CHWILECZKE, CO ON TUTAJ
MOWI? JEZYK JEST RAZ PO RAZ INNY. ,,TO BE OR NOT TO BE”. DLACZEGO ,,OR NOT
TO BE”? ,,AND NOT TO BE”? ZYCIE CZY SMIERC? ZYCIE I SMIERC! TAKIE MYSLI
PRZYCHODZA MI DO GLOWY, ALE W OGOLE NIE IDZIE O TO, ZE CHCE NAKEONIC
LUDZI, BY SIE Z NIMI ZGODZILI. NIE POWINNI ZGADZAC SIE Z MOIM WIDZENIEM
SPRAWY.

GEORGE TABORI

Fragment instalacji Zbigniewa Libery.
Fot. Zbigniew Libera
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Monumentalne napisy, zestawione z minimalistyczng formg zegara, potegowaly wrazenie
wszechobecnych narzedzi kontroli. Ich skala wywotywata pod§wiadomie poczucie przytloczenia.
W ten sposob przestrzen przestawala by¢ jedynie miejscem estetycznego doznania, stajac sie
nos$nikiem politycznego i ideologicznego przekazu. Kazdy element — napis, dzwigk, obraz — niost
okreslong tre$¢, zmuszajac uczestnika do nieustannego odbioru i interpretacji bodzcoéw. Widz byt
konfrontowany z ciaglym przeptywem sygnatow, ktore stawaly si¢ narzedziem wplywu
1 manipulacji. W rezultacie przestrzen nabierata symbolicznego wymiaru, obnazajac mechanizmy

dominacji nad jednostka i nasycajac catos¢ politycznym napigciem.
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Sala Konferencyjna — poczgtek instalacji Zbigniewa Libery.
Fot. Zbigniew Libera
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Tabliczka informacyjna w instalacji Zbigniewa Libery, Sala Kameralna.
Fot. Krzysztof Ogloza
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Fragment instalacji Zbigniewa Libery.
Fot. Zbigniew Libera
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& \AZWLMY TO, MSTERIUM. POLEGA TO NA TYM, ZE SIE NIE WSZYSTKO
RZAD WIE CO ROB]. m“':“!%mzm S Lot DIESES RAZY GZYTALEM BADZ WIDZIALEM ,HAMLETA”, | CIAGLE SA
W N MEISCA, PREY KTORYCH MYSLE: CHWILECZKE, CO ON TUTAJ MOWI? JEZYK JEST RAZ PO RA

PUCZEGO ORNOT TOBE'? ,AND NOT TO BE"? 2YCIE CZY SMIERC? ZYCIE | SMIERG ! TAKIE LI PRZYCHODZA MI DO GLOWY

unmumomzmmm BY SIEZ NIMI NIE POWINNI ZGADZA > SIE Z MOIM WIDZENIEM SPRAWY.

Centralny punkt instalacji Zbigniewa Libery z obiektem Igloo.
Fot. Zbigniew Libera
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KOCHAJCIE RZAD.
MILOSC JEST

DLAWAS DOBRA.

Detal: tasma z nadrukiem Ksiazki i Melony stanowigca element instalacji autorstwa Zbigniewa Libery.
Fot. Zbigniew Libera
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RZAD ZYCZY
DOBREJ ZABAWY.
RZAD WIE CO ROBI.

Obiekt Igloo w instalacji Zbigniewa Libery.
Fot. Zbigniew Libera
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RZAD ZYCZY
DOBREJ ZABAWY,
RZADWIE CO ROB].

Perspektywa z gory fragmentu instalacji Zbigniewa Libery.
Fot. Zbigniew Libera
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MILos¢
DLAWAS DOBRA,

Perspektywa z gory fragmentu instalacji Zbigniewa Libery.
Fot. Zbigniew Libera
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Zakonczenie instalacji Zbigniewa Libery.
Fot. Zbigniew Libera
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George Tabori

*

PRZEDWCZESNE
ODEJSCIE

Wyjscie dla osob 50+ w ramach instalacji Zbigniewa Libery.
Fot. Zbigniew Libera
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Tabliczka informacyjna — element instalacji Zbigniewa Libery.
Fot. Zbigniew Libera
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2.2. Film

Decyzja o realizacji filmu na podstawie pierwszego i ostatniego rozdziatu tekstu Taboriego zapadta
w naszym zespole jednomys$lnie i z duzym entuzjazmem. Wynikala z naszej fascynacji filmem,
potrzeby opowiedzenia linearnej historii, a przede wszystkim z glebokiego przekonania, Ze to
forma powinna odgrywac kluczowg role — sta¢ si¢ gtdéwnym bohaterem dzieta i punktem wyjscia
wszystkich decyzji artystycznych. Roland Barthes w ksiazce Swiatlo obrazu. Uwagi o fotografii
podkreslal, ze maska — czyli zewnetrzna postaé, wizualny ksztatt — stanowi sens w stanie absolutnie
czystym'> . Parafrazujgc jego mysl, mozna wiec powiedzieé, ze forma nie jest jedynie oprawg tresci,
lecz jej najglebszym sensem — znaczeniem, ktore przybiera ksztalt.

Kazdy z nas — Emilia Sadowska jako absolwentka t6dzkiej PWSTiF, Zbyszek po
doswiadczeniach w Szkole Wajdy i1 debiucie fabularnym, a takze ja i Agnieszka — traktowat film
nie tylko jako medium, ale jako przestrzen tworczego wyzwania. ByliSmy spragnieni spotkania
z materig, ktoéra, jak przewidywaliSmy, wymusi na nas inne sposoby myslenia i dziatania.
Fundamentem naszej decyzji bylo rowniez $wiadome i konsekwentne podazanie za sentencja
Taboriego: Sztuka, ktorq pisze, jest, nazwijmy to, projektem. Propozycjq, z ktorg aktorzy robig
rézne rzeczy. Chodzi o jak, nie o co'®. Potraktowali$my te stowa nie jako metaforyczne hasto, lecz
jako precyzyjne zadanie badawcze: stworzy¢ dzieto, w ktérym forma staje si¢ gtownym no$nikiem
sensu. Film nie byt dla nas jedynie kolejnym medium czy dodatkiem inscenizacyjnym, lecz przede
wszystkim przestrzenig eksperymentu i badania formy — laboratorium, w ktorym moglismy
testowac, konfrontowac i1 przeksztatca¢ konwencje oraz aktorstwo.

Analityczno-koncepcyjne poszukiwania doprowadzily nas do kina noir. Wybor tej
konwencji nie byt przypadkowy ani jedynie estetycznym gestem. W naszym przekonaniu w sposob
naturalny korespondowata ona ze $wiatem wykreowanym przez Taboriego. Gatunkowe cechy
noir — atmosfera mroku, fatalizmu, moralnej niejednoznaczno$ci — doskonale wspoigraty
z tematami i dramaturgia Przedwczesnego odejscia. Gra $wiatla i cienia, labirynt narracji, obecno$¢
motywu winy i1 kary harmonijnie wpisywatly si¢ w nasze rozumienie bohateréw, zwtaszcza Karla

i Santory. Karl jako moralnie dwuznaczny protagonista idealnie odzwierciedlat archetyp

15 Roland Barthes, Swiatlo obrazu. Uwagi o fotografii, thum. Jacek Trznadel, Wydawnictwo KR, Warszawa 1996,
s. 61.
16 George Tabori, Przedwczesne..., dz. cyt., s. 1.
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mezczyzny noir: zagubionego, uwiktanego w sie¢ sprzecznosci i kompromisow. Z kolei Santora,
kreowana na figure femme fatale, w pelni realizowala cechy kobiety kusicielki — magnetycznej,
uwodzicielskiej, a jednoczes$nie destrukcyjnej. Kino noir — ze swoja estetyka, psychologiczng
ambiwalencja postaci, gra $wiattocieniami — stato si¢ dla nas metaforg wewngtrznych sprzecznos$ci
wspotczesnego cztowieka oraz symbolem duchowego i egzystencjalnego kryzysu.

Paul Schrader trafnie zauwazyl, ze (...) film czarny definiuje sie raczej przez tonacje niz gatunek
(...)Y, ze jego istotg jest specyficzna tonacja stylistyczna i emocjonalna. Innymi stowy, noir mozna
rozumie¢ jako swoisty ,,stan ducha” — strukture formalng pozwalajaca wyrazi¢ pesymizm oraz
moralng ambiwalencj¢ wspotczesnego $wiata. Taka definicja otworzyla przed nami mozliwos¢
swobodnej reinterpretacji. Swiadomie zdecydowali$my si¢ na forme, ktéra z jednej strony jest
gleboko zakorzeniona w tradycji, a z drugiej otwiera przestrzeh na przeksztalcenie i tworcze
przesunigcia. Nie chodzito nam jedynie o nostalgiczne odtworzenie konwencji noir, lecz takze
o $wiadomy gest — sprawdzenia, w jaki sposob ta estetyka moze funkcjonowaé wspotczesnie i czy
dzigki nadaniu jej nowego kontekstu, migdzy innymi za sprawa futurystycznych kostiumow
i odwaznych $rodkow formalnych, moze uzyska¢ nowa aktualno$¢ i znaczenie. To wtasnie
w kostiumach zaprojektowanych przez Mart¢ Szypulska najpeiniej ujawnia si¢ nasz dialog
z tradycja: zachowujac ducha noir, wprowadziliSmy estetyke wspotczesna, niemal cybernetyczng,

podkreslajac tym samym aktualno$¢ tej estetyki w dzisiejszym $wiecie.

Kostiumy do finatowej sceny z filmu. Na zdjeciach: Krzysztof Ogloza jako Karl
oraz Agnieszka Roszkowska jako Santora.

Fot. Krzysztof Ogloza

17 Paul Schrader, Uwagi o filmie noir, thum. Kordian Bobowski, ,,Studia Filmoznawcze” 2010, nr 31, s. 70.
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Kostiumy autorstwa Marty Szypulskiej dla funkcjonariuszy politycznej policji POL-POL.
Fot. Filip Dziworski

Rownie istotnym aspektem naszego eksperymentu byto podejscie do pracy nad rolg. Mimo Ze
filmowa materia jest szczegdlnie wrazliwa na psychologiczng prawde i wiarygodno$¢, rozmyslnie
odrzucilismy klasyczny model psychologicznego budowania postaci. Zamiast skupia¢ si¢ na analizie
bohatera, motywacji i monologach wewngtrznych, postawiliSmy na pelne zawierzenie dzialaniu,
sytuacji i okoliczno$ciom. Inspirowaliémy si¢ mysla Stephena Booka, wedlug ktorego analiza
psychologiczna nie jest jedynym sposobem wchodzenia w rolg; mozna to osiagnac poprzez ,,zywe
dziatanie”. Jak podkresla sam Book: Granie to dzialanie i zawsze mozna zrobi¢ jeszcze wiecej (...).
Dziatanie ciata, dziatanie fizyczne, bez wyznaczonego celu dokonuje sie teraz, w danym momencie'®.
Razem z Agnieszkg Roszkowska budowaliSmy posta¢, wychodzac od precyzyjnie zaplanowanych
i wyrezyserowanych dziatan. UfaliSmy formalnym zalozeniom i w pelni im si¢ poddawalismy,
sprawdzajac ,.tu i teraz”, jakie emocje, jaka kondycja psychofizyczna oraz jakie relacje z partnerem
moga si¢ z nich wyloni¢. Konwencja noir, ze swoimi wyrazistymi ramami, stworzyla dla nas

szczegdlny rodzaj dyscypliny. Kazdy gest, spojrzenie, kazdy moment obecnosci mialy znaczenie

18 Stephen Book, Podrecznik dla aktoréw. Technika improwizacji, ttum. Ewa Ziegler-Brodnicka, PWN, Warszawa
2020, s. 18.
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przede wszystkim jako znak formalny, a nie wyraz wewnetrznego psychologizmu. Dzigki temu praca
aktorska stawata si¢ ¢wiczeniem precyzji, ale réwniez aktem tworczej wolnosci — wolnosci
wynikajacej z petnego zaufania do formy i jej ograniczen.

Bylismy gotowi funkcjonowac jak znaki graficzne, §wiadomie stajac si¢ elementem kadru,
cze¢$cig kompozycji obrazu, podporzadkowani statycznosci, ruchowi, sytuacji, gestowi i dziataniu.
Nie bali$my sie podejmowac sztucznych, czasem wrecz fatszywych sytuacji, by sprawdzié, dokad
nas one zaprowadzg aktorsko i jakg nowa przestrzen doswiadczenia otworza. Warto podkresli¢, ze
wszystkie role — zgodnie z wolg autora — zostaty zagrane wytacznie przez nasz aktorski duet, co
stanowito wyjatkowe wyzwanie formalne i performatywne. Ten zabieg u§wiadomit nam motyw
ptynnosci tozsamosci Karla i Santory, a jednocze$nie podkreslit ambiwalencj¢ moralng oraz temat
wielo$ci 1 zmiennos$ci ludzkich rol.

Realizacja filmu byla jednoczes$nie procesem badania granic formy. Kazdy etap — od
koncepcji kadru, przez wybor lokalizacji, az po ostateczny montaz — podporzadkowany byt pytaniu
o mozliwosci i ograniczenia przyjetej konwencji. Byl integralng cze¢$cia refleksji artystycznej, a nie
wylacznie zapleczem technicznym. W tej formalnej dyscyplinie odnalezliSmy tworczg wolno$¢:
w pelnym zaufaniu do struktury, w odwadze poruszania si¢ w jej ramach. Film i przyjeta konwencja
noir staty si¢ w naszym projekcie takze prowokacja, zmuszajaca do postawienia pytania o to, jak
wspotczesny artysta moze wypehi¢ dawng strukture nowa trescia.

Proces tworczy filmu rozwijat si¢ etapami. Ostateczna wieloekranowa forma wyswietlania
wylaniala si¢ stopniowo, poprzez wspolny dialog zespotu oraz montaz. Umberto Eco podkreslat,
7ze kazde dzielo sztuki, ukonczone i zamkniete niby doskonale zbudowany organizm, jest
rownoczesnie dzielem otwartym, poddajgcym sig¢ stu rozmym interpretacjom, zresztq nie
naruszajgcym w niczym jego niepowtarzalnej istoty. Kazda percepcja dzieta jest wiec zarazem
interpretacjq i wykonaniem, gdyz w trakcie kazdej z nich dzieto odzywa na nowo w oryginalnej
perspektywie'®. Film stal si¢ wlasnie takim dzielem: otwartg przestrzenig spotkania
1 wspottworzenia, §wiadectwem naszej wiary, ze §wiadoma, konsekwentna praca w ramach
wybranej estetyki pozwala odkrywac najglebsze warstwy doswiadczenia artystycznego, balansujac

mi¢dzy konstrukcjg a zywym, nieprzewidywalnym dziataniem.

19 Umberto Eco, Dzieto otwarte, ttum. Leszek Serafinowicz, Panstwowy Instytut Wydawniczy, Warszawa 1973,
s. 26-27.
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Kadry z filmu do instalacji Zbigniewa Libery. Na zdjeciach: Agnieszka Roszkowska i Krzysztof Ogloza.
Fot. Filip Dziworski
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Kadry z filmu do instalacji Zbigniewa Libery. Na zdjeciach: Agnieszka Roszkowska i Krzysztof Ogtoza.
Fot. Filip Dziworski
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Kadry z filmu do instalacji Zbigniewa Libery. Na zdjeciach: Agnieszka Roszkowska i Krzysztof Ogtoza.
Fot. Filip Dziworski
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Krzysztof Ogtoza jako major Barfus z filmu do instalacji Zbigniewa Libery.
Fot. Filip Dziworski
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Charakteryzacja do filmu: Krzysztof Ogloza jako Karl.
Fot. Agnieszka Roszkowska
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Proba charakteryzacji autorstwa Izabeli Jahnz do filmu powstatego w ramach instalacji Zbigniewa
Libery. Na zdjeciu: Agnieszka Roszkowska i Iza Jahnz. Fot. Krzysztof Ogloza

59



Proba charakteryzacji autorstwa Izabeli Jahnz do filmu powstatego w ramach instalacji Zbigniewa
Libery. Na zdjeciu: Krzysztof Ogloza. Fot. Krzysztof Ogtoza
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Agnieszka Roszkowska w roli Santory, w kostiumie zaprojektowanym przez Marte Szypulskq,
podczas proby do filmu realizowanego w ramach instalacji Zbigniewa Libery.
Muzeum Slgskie w Katowicach, 2019 rok. Fot. Krzysztof Ogloza
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Charakteryzacja autorstwa Izabeli Jahnz do filmu powstatego w ramach instalacji Zbigniewa Libery.
Na zdjeciu: Krzysztof Ogloza jako Karl. Fot. Agnieszka Roszkowska

62




Charakteryzacja autorstwa Izabeli Jahnz do filmu powstatego w ramach instalacji Zbigniewa Libery.
Na zdjeciach: Agnieszka Roszkowska i Krzysztof Ogloza. Fot. Agnieszka Roszkowska
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Kadry z filmu do instalacji Zbigniewa Libery. Na zdjeciach: Agnieszka Roszkowska i Krzysztof Ogtoza.
Fot. Filip Dziworski
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2.3. Przestrzen akustyczna

Hybris, rozumiana w tradycji greckiej jako nadmiar i zuchwatos$¢, oznacza przekroczenie miary
ustanowionej przez bogdw i tradycje. W tragedii antycznej prowadzita ona do katastrofy bohatera,
ale rownocze$nie stanowita site tworcza, poszerzajaca granice ludzkiego do$wiadczenia.
Klasycznym przyktadem tej postawy pozostaje historia Ikara: lot ku stoncu, ktérego konsekwencja
jest upadek. Ikar nie ginie z niewiedzy, lecz z pragnienia przekroczenia granic; dlatego jego historia
powraca w kulturze jako metafora ryzyka i odwagi artystycznej. Podobny mechanizm odstania
Frankenstein®® Mary Shelley. Victor Frankenstein, dazac do poznania tajemnicy zycia, tworzy
istote wymykajacg si¢ spod jego kontroli, co prowadzi do klgski. Shelley pokazuje tu dramat pychy
tworczej — aktu kreacji, ktory rosci sobie boskie prerogatywy, a w konsekwencji obraca si¢
przeciwko samemu tworcy. Oba przyktady wskazuja, ze pycha artystyczna nie jest jedynie wina,
lecz ambiwalentng sila: warunkiem przekraczania granic i zarazem zrédtem ryzyka.

Podobng logike rozpoznaj¢ w naszych dziataniach nad przestrzenia akustyczng. Nasza
ambicja byto stworzenie immersyjnej instalacji dzwigckowej — przestrzeni sound-specific, w ktorej
widz nie tylko stucha, lecz takze sensorycznie zanurza si¢ w pejzazu akustycznym
odpowiadajacym dramaturgii przedstawienia. Chodzito o to, aby dzwigk nie petnil funkcji tta, lecz
stat si¢ rownolegly narracja — akustycznym odpowiednikiem $wiata Taboriego i przestrzeni
instalacyjnej Libery. Dzigki temu widz nie tylko ogladalby histori¢, lecz takze przezywatl ja
w doswiadczeniu akustycznym, przemierzajac narracj¢ tak, jak przechodzi si¢ przez przestrzen.
Rozmieszczone w roznych punktach sali mate glo$niki miaty kreowaé zréznicowane atmosfery —
od kameralnych i intymnych po monumentalne i opresyjne. Szczegodlng role wyznaczyliSmy
glo$nikowi na woézku, pomyslanemu jako mobilna posta¢é — nosnik dialogéw badz muzyki,
wchodzacy w interakcje zardwno z aktorem, jak i odbiorca.

Integralnym elementem koncepcji bylo uzycie sluchawek indywidualnych, zaktadanych
w wybranych punktach przestrzeni. ChcieliSmy, aby dzigki nim widz doswiadczal intymnosci:
styszal kwestie aktorow przeznaczone wylacznie dla niego, zestawiane na zywo z tworzonymi

przez nas improwizacjami muzycznymi i atmosferami. Aby uzyska¢ bardziej sugestywne efekty,

20 Mary Shelley, Frankenstein, czyli wspotczesny Prometeusz, thum. Teresa Jelenska, Pafistwowy Instytut
Wydawniczy, Warszawa 1963.
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planowali$my rowniez zastosowanie tzw. sztucznego ucha — mikrofonu binauralnego, zwanego
takze uchem sensorycznym.

Urzadzenie to rejestruje dzwigk w sposob zblizony do ludzkiej percepcji, oddajac nie tylko
jego natezenie 1 barwe, lecz takze kierunek, odleglo$¢ i przestrzenng glebie. W praktyce pozwala
to odbiorcy do$wiadczy¢ niemal fizycznej obecnosci w akustycznym $wiecie: stysze¢ glos aktora
tak, jakby znajdowat si¢ tuz obok, rozpozna¢ odleglo$¢ krokéw czy poczué¢ atmosferg sali poprzez
subtelne poglosy i rezonanse. Zabieg ten mial sprawi¢, ze widz — zardbwno w trakcie performansu,
jak 1 podczas zwiedzania wystawy w czasie bez dziatan aktorskich — wchodzilby w ,,zywe” relacje
z przestrzenig dzwigkowa, funkcjonujacg niczym labirynt. Tekst, muzyka i warstwy akustyczne —
dialogi, repetycje, improwizacje i warianty muzyczne — mialy splata¢ si¢ w fabularny pejzaz
brzmieniowy.

Waznym elementem koncepcji bylo tworcze opracowanie jazzowego standardu Sometimes
I'm Happy (Sometimes I'm Blue)*'. Motyw ten pojawia sie¢ w kluczowej scenie Przedwczesnego
odejscia — comiesigcznej selekcji — 1 od poczatku traktowaliSmy go jako otwarty materiat do
reinterpretacji. Pracowali$my nad réZznymi wariantami tego utworu: od lekkiej, rozrywkowe;j
improwizacji, przez brzmienia elektro-techno, az po choralne wykonanie przez nas a cappella,
ktére nadawato melodii niemal liturgiczny charakter. Piosenka w swoich kolejnych
przeksztalceniach powracata nieustannie, stajac si¢ leitmotivem catej instalacji.

Praktyka przeksztalcania, ktora rozwijaliSmy podczas pracy nad materiatem muzycznym,
otworzyta nas na mozliwo$¢ wokalnej reinterpretacji tekstu dramatycznego. Trzeci rozdziat sztuki
Taboriego potraktowaliSmy zatem jak oper¢ — akt performatywny oparty na improwizacji wokalnej
w stylu operowym. W duecie z Agnieszka $piewaliSmy caty tekst, jednoczesnie tworzac na zywo
muzyke na elektronicznych instrumentach w aplikacji, ktéra umozliwiala improwizacje na
multiinstrumentach. To wlasnie koncepcja akustyczna nadala tej scenie ostateczny ksztalt:
operowy $piew i1 muzykowanie staly si¢ narzedziem interpretacji Taboriego oraz sposobem
wypracowania nowej konwencji, w ktorej moglismy istnie¢ w trybie performatywnym.

W teorii projekt ten jawit si¢ jako spdjna i nowatorska cato§¢. W praktyce okazal si¢ jednak
niemozliwy do realizacji. Brak wiedzy technicznej z zakresu akustyki i rezyserii dzwigku sprawit,
ze wizja przerosta nasze mozliwosci wykonawcze. Zamiast wielowarstwowej instalacji pozostato

klasyczne naglo$nienie, kilka nagran z offu i fragmenty muzyczne, ktore jedynie w szczatkowe;j

2! Vincent Youmans (muz.), Irving Caesar (st.), Sometimes I'm Happy (Sometimes I'm Blue), 1925.
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formie odpowiadaty naszym pierwotnym planom. To zderzenie wyobrazenia z ograniczeniami
technologii 1 kompetencji unaocznito mi, jak blisko siebie znajdujg si¢ artystyczna ambicja
1 tworcze ryzyko.

Okreslenie ,,pycha” wydaje mi si¢ w tym przypadku najtrafniejsze. Z jednej strony bowiem
niosto nas przekonanie, ze mozemy wykracza¢ poza tradycyjne kompetencje aktorskie — co
w wielu innych momentach procesu przynosito realne efekty. W pracy nad ruchem, montazem
obrazu czy koncepcja wizualng udawalo si¢ nam wielokrotnie przesuwac granice wlasnych
umiejetnosci. Z drugiej jednak strony projekt akustyczny ujawnil, Ze istniejg pola, w ktorych
artystyczna intuicja nie wystarcza — a brak wiedzy specjalistycznej prowadzi do porazki, granice
tworczosci nie przebiegaja jedynie w obrebie odwagi czy wyobrazni, lecz takze w sferze
kompetencji i1 praktycznej wiedzy. Uswiadomienie sobie tej zaleznosci pokazato mi, jak silnie
splataja si¢ ze sobg nadmiar artystycznej pewnosci i potrzeba ryzyka. W tym sensie artystyczna
pycha nie musi by¢ rozumiana pejoratywnie. Nadmiar jest cz¢sto warunkiem koniecznym: bez
niego sztuka pozostaje w sferze reprodukcji, nie za$ kreacji. Problem polega jednak na tym, ze ten
sam nadmiar, ktory napgdza proces, bywa zarazem jego zguba. Hybris to energia niezbe¢dna, ale

niebezpieczna.
2.4. Sesja fotograficzna

Bohaterowie sztuki George’a Taboriego tworza wizerunki, by przetrwaé. Pytanie, czy
ktérykolwiek z tych wizerunkéw jest prawdziwy, pozostaje jednak otwarte. Analogiczny
mechanizm obserwujemy w dzisiejszym $§wiecie, gdzie kazdy z nas moze kreowal siebie
w nieskonczonych odstonach, zmieniajac wizerunek dzigki cyfrowym retuszom, filtrom, zabiegom
estetycznym czy chirurgicznym. W rzeczywisto$ci, w ktorej coraz $mielej wyrazamy swoja
tozsamo$¢ plciowa, wybieramy wlasne zaimki i formy identyfikacji, granica migdzy tym, co
»autentyczne”, a tym, co ,,wykreowane”, staje si¢ coraz bardziej ptynna. Problem konstruowania
siebie przestaje by¢ jedynie kwestig spoleczng — staje si¢ zagadnieniem filozoficznym, kulturowym
1 egzystencjalnym.

Inspiracja do stworzenia fotograficznej czgsci projektu byly dwa zasadnicze impulsy.

Pierwszym z nich byto zalozenie Taboriego, wyrazone we wstepie do Przedwczesnego odejscia:
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Jeszcze nigdy nie robitem czegos takiego, zeby sztuke, ktora witasciwie wymaga 18 aktorow, zrobi¢
tylko z dwoma. To zupetnie nowa rzecz, totez jestem rad. That turns me on. (...) Jestem za prostotq.

Zawsze szukam prostoty*.

Drugim impulsem byta refleksja nad ptynno$cia i wielowarstwowos$cia tozsamosci, ktora sklonita
nas do stworzenia osiemnastu fotograficznych portretow — dziewigciu kobiecych i1 dziewigciu
meskich — w ktorych dwoje aktorow (Agnieszka Roszkowska i Krzysztof Ogloza) wciela si¢
W postacie reprezentujace rozne etapy zycia: od dziecinstwa, przez dorostos¢, az po staros¢.

Nasze poszukiwania rozpoczety sie w 2015 roku, a sama sesja fotograficzna zostata
zrealizowana w 2019 roku. Ten kilkuletni proces pozwolit na istotng ewolucj¢ pierwotnych zatozen
oraz poglebienie pierwszych intuicji. Na poczatku skupialiSmy si¢ na budowaniu odrgbnych
biografii i realistycznych historii dla kazdej z osiemnastu postaci, odwotujac si¢ do klasycznego,
psychologicznego modelu pracy aktorskiej. Cho¢ poczatkowo byto to dla nas fascynujace
wyzwanie, z czasem okazato sig¢, ze takie podejScie nie przynosi satysfakcji tworczej. ZaczeliSmy
dostrzega¢, ze nasze dzialania, mimo poszukiwan, wracaja wcigz do znanego nam schematu
psychologicznego realizmu — opierajacego si¢ na analizie motywacji, ciggach przyczynowo-
-skutkowych czy spdjnosci psychologicznej. Zamyst, by kazda posta¢ miata sta¢ si¢ odrebng
indywidualnoscia, zamykat nas w znanych ramach, prowadzil w kierunku instytucjonalnego trybu
pracy: opartego na hierarchii podziatu rdl, kalkulowania, ,.kto gra wigcej, kto mniej”. Bylo to
sprzeczne z naszym pierwotnym zatozeniem, ktore zaktadato ucieczke od schematycznych struktur
1 gotowych rozwigzan.

Kluczowym momentem w naszym procesie stata si¢ poglebiona analiza problemu
eliminacji, wizerunku, maski i tozsamos$ci. Amerykanski socjolog Robert Ezra Park w ksiazce Race

and Culture pisat:

To prawdopodobnie nie jest zwykly przypadek historyczny, ze stowo osoba (ang. person) w swoim

pierwotnym znaczeniu oznacza maske. Jest to raczej uznanie faktu, ze kazdy zawsze i wszedzie,

22 George Tabori, Przedwczesne..., dz. cyt., s. 3.
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mniej lub bardziej Swiadomie, odgrywa jakqs role... To wlasnie w tych rolach znamy sie nawzajem;

to w tych rolach poznajemy samych siebie®®.

W kontekscie sztuki George’a Taboriego staje si¢ jasne, ze maska petni funkcje¢ ochronna,
wrecez ocalajacg zycie — stanowi antidotum na wykluczenie 1 $mieré. W futurystycznym panstwie
Taboriego ukrycie wieku to jedyna strategia uniknigcia eliminacji. Symboliczne znaczenie zyskuje
brutalne pytanie majora Barfusa: Wiek?**. Podobnie jego komentarz do Karla: Niech pan zdejmie
te glupiq maske®®. Ukazuje to, ze wizerunek staje si¢ kwestig zycia i $mierci. Je$li potraktowaé ten
motyw metaforycznie, tatwo dostrzec, ze problematyka maski i wizerunku dotyczy kazdego z nas.
Wspotczesny cztowiek funkcjonuje w rzeczywistosci zdominowanej przez obrazy, medialne
narracje oraz nieustanng potrzebe autoprezentacji. Maska i1 wizerunek staja si¢ nie tylko
narz¢dziami przetrwania, lecz takze wyrazem gleboko zakorzenionego Ieku przed odrzuceniem,
porazka czy brakiem spotecznej akceptaciji.

W kulturze wspolczesnej wizerunek jawi si¢ jako narzedzie konstruowania iluzorycznego
,ja’, wspotczesna maska nie stuzy juz wytacznie ukryciu prawdy, lecz czgsto staje si¢ narzgdziem
tworzenia falszywego obrazu siebie — projektem wyidealizowanej wersji wtasnej tozsamosci,
wykreowanej w celu zdobycia uznania i unikni¢cia konfrontacji z realnym ,,ja”. Jak zauwaza
Erving Goffman: Czasem jednostka dziata w sposob gleboko wyrachowany, zachowujgc sie
w okreslony sposob tylko po to, by zrobic¢ na innych okreslone wrazenie, ktore najpewniej wywota
reakcje takq, jakg chcialyby uzyskac®S. Wspolczesnie ta potrzeba staje sie niemal obsesyjna —
jednostka, niczym aktor, odgrywa narzucony przez kultur¢ scenariusz, nieustannie balansujac
migdzy prawdg a inscenizacjg. Obrazy, role 1 wizerunki coraz czg$ciej funkcjonuja niezaleznie
od tego, kogo lub co majg przedstawiac. W tym konteks$cie trafne okazujg si¢ diagnozy Jeana
Baudrillarda z Symulakrow i symulacji, gdzie wskazuje on, ze wspotczesna kultura produkuje znaki

1 przedstawienia pozbawione juz swojego odniesienia do rzeczywistosci. Andrzej Szahaj,

23 Robert Ezra Park, Behind Our Masks, ,,Survey Graphic” 56, nr 3 (maj 1926), s. 137; przedruk w: Race and
Culture, Free Press Glencoe, IL 1950. Oryg.: ,.It is probably no mere historical accident that the word person, in its
first meaning, is a mask. It is rather a recognition of the fact that everyone is always and everywhere, more or less
consciously, playing a role ... It is in these roles that we know each other; it is in these roles that we know
ourselves.” [thum. whasne].

24 George Tabori, Przedwczesne..., dz. cyt., s. 6.

25 Tamze, s. 33.

26 Erving Goffman, Czlowiek w teatrze zycia codziennego, ttum. Helena Datner-Spiewak i Pawel Spiewak,
Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa 2021, s. 36.
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komentujac mysl francuskiego filozofa, pisat wrecz, ze mamy dzi§ do czynienia z kopig bez

oryginatu, znakiem bez odniesienia, mapg bez terytorium?’

. Wizerunek staje si¢ wiegc
autonomicznym bytem, nieodwotujacym si¢ juz do zadnej ,,prawdziwej” tozsamosci. To zjawisko
wspotczesnie prowadzi do paradoksu: cztowiek konstruuje siebie, by przetrwac symbolicznie — by
unikng¢ porazki, braku sukcesu, a nawet by uciec przed koniecznoscig akceptacji wlasnych
niedoskonatos$ci, starzenia si¢ czy braku atrakcyjnosci.

Susan Sontag zwracata uwage, ze fotografia stata sie jednym z najwazniejszych
wynalazkow zwiekszajgcych skale naszych doznan, a to wskutek stworzenia pozorow
uczestnictwa®8. Fotografia, podobnie jak wspotczesny wizerunek, nie jest wige jedynie narzedziem
dokumentacji, lecz sposobem inscenizacji siebie — narzedziem wtadzy nad wlasnym obrazem. Jak
dodaje Sontag: Choé¢ w pewnym sensie aparat fotograficzny , ,chwyta” rzeczywistos¢, nie
dopuszczajgc do catkowicie dowolnej interpretacji, ogolnie rzecz biorgc fotografie — podobnie jak
malowidla i rysunki — sq takze interpretacjami swiata*®. W tym sensie obraz fotograficzny moze
sta¢ si¢ putapka: zmusza¢ do nieustannego podtrzymywania wykreowanej tozsamosci, nierzadko
kosztem autentycznosci i wewnetrznej spojnosci.

Podobny trop podejmuje Zbigniew Libera, ktéry wprost podkresla inscenizacyjny wymiar
fotografii i jej rolg w budowaniu pamigci zbiorowej. Jak zauwaza: Interesuje mnie to, ze fotografia
méwi to, co chce, i ze mozna jq inscenizowaé. Zadna z tych wielkich fotografii, jakie mamy
w pamieci zbiorowej, to nie jest fotografia ot tak ztapana®®. Ta perspektywa demaskuje ztudzenie
obiektywnos$ci fotografii: obrazy, ktore staja si¢ ikonami kultury, sa w istocie produktami
$wiadomej inscenizacji. W polaczeniu z mys$la Sontag i Baudrillarda pozwala to widzie¢
fotografi¢ — a szerzej: obraz — jako mechanizm, ktéry nie tyle odzwierciedla, ile kreuje
rzeczywistose.

Claude Cahun i Cindy Sherman, operujac w obszarze autoportretu, ujawniaty, ze wizerunek
jest zawsze konstruktem, nigdy ostatecznym ani prawdziwym. Sherman, w serii Untitled Film Stills

(1977-1980), wcielata si¢ w stereotypowe role kobiet, demaskujac kulturowe mechanizmy

27 Andrzej Szahaj, Jean Baudrillard — miedzy rozpaczq a ironig, ,,Kultura Wspotczesna” 1993, nr 2, s. 23.

28 Susan Sontag, O fotografii, ttum. Stawomir Magala, WAIF, Warszawa 1986, s. 11-12.

29 Tamze, s. 8.

30 Zbigniew Libera, w wywiadzie Joanny Glinkowskiej Fotografia méwi to, co chce méwié, miejmiejsce.com, 2015,
https://miejmiejsce.com/sztuka/zbigniew-libera-fotografia-mowi-to-co-chce-mowic [dostep: 2.06.2025].
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tworzenia kobieco$ci jako maski. Podobnie Cahun, eksperymentujagc z androgenicznym
wizerunkiem, pokazywata ptynnos¢ i performatywno$¢ tozsamosci.

Przyjrzyjmy si¢ teraz scenie comiesi¢cznej selekcji, ktora w ujeciu autora jawi si¢ niczym
teatr — z wyraznie wyznaczong przestrzenig i rolami, jakie przyjmujg uczestnicy — w ktérym widac,
jak przestrzen staje si¢ miejscem gry miedzy tym, co jawne, a tym, co ukryte, mi¢dzy maska

a prawdziwa tozsamoscia.

Cztery reflektory przecinajq sie na podworzu, dzielgc je na czarno-biate odcinki. Oprawcy znikneli
w budynkach, ktore zdajq sie teraz tetni¢ Zyciem, cztery czy piec¢ Zaluzji podnosi sig i przez krotkq
chwile odstania to, co dzieje si¢ za nimi, postaci biegajgce pospiesznie w te i z powrotem. Major
siedzi teraz sam przy stole. SkrzyZowat nogi i zapala papierosa: palenie w miescie jest ustawowo
zabronione, ale major, ktory nie przejmuje si¢ prawem, wydmuchuje kotko dymu w powietrze
i kaszle sucho. Dwadziescioro lub dwadziescioro pigcioro ludzi wybiega teraz z budynkow, kilkoro
z walizkami; uprzejmie ponaglani przez oprawcow, otrzymujq rozkaz ustawienia si¢ w stosownej
odlegtosci od stotu. Major z mitym usmiechem wita ludzi skinieniem gtowy i pyta, nie zwracajgc

si¢ do nikogo konkretnego:

Wiek?

Kobieta z walizkq wzrusza ramionami i odpowiada:

Piecdziesigt jeden, panie!

Na lewo — mowi major, ciggle jeszcze usmiechniety i notuje cos na kartce z listq nazwisk.
Wiek? — pyta dalej, nie zwracajgc sie do nikogo konkretnego.

Pewien, nie mozna tego okresli¢ inaczej, dystyngowany pan w garniturze w kratke, wywijajgcy

parasolem, podchodzi do stotu i oznajmia poufnie:

Przypuszczalnie Czarny Autobus juz czeka. Ostatnim razem nie moglem stawié sig na

comiesigcznej kontroli, bylem w szpitalu, zapalenie woreczka zotciowego.
Wiek?
Nie mniej niz piecdziesigt trzy — odpowiada mezczyzna. — Czy moge pozegnac sie z zong?

Nie czekajgc na odpowiedz, odwraca si¢ do wysokiej kobiety i diugo trzyma jg w objeciach.
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Na lewo — przerywa mu major i znowu notuje cos na kartce z listg nazwisk. Zanim udaje mu sig
zadaé¢ zwyczajowe pytanie, do stotu podchodzi, nie, zbliza sie tanecznym krokiem jakis niski
mezczyzna o pomarszczonej twarzy, rozposciera szeroko ramiona w gescie ze staromodnego

wodewilu i wota:
Mam sto dwadziescia lat!

Szczerzy sie w uSmiechu, major uprzejmie odwzajemnia jego usSmiech, mezZczyzna wycigga
w teatralnym gescie reke, major bierze jq postusznie, potrzgsa nig, a potem wyciera dlon, twarz
mezczyzny rozpromienia usmiech od ucha do ucha, stepujgc wykonuje calg serie krokow, okreca
sie, po chwili znowu si¢ odwraca z twarzq wzniesiong ku reflektorowi, podkurczonymi kolanami
wykonuje krokiem stepowym jakis jeszcze starszy taniec, lewa reka, wysoko w powietrzu, drzy
rytmicznie.

,,Sometimes I'm happy” — Spiewa roztrzesionym glosem — ,,Sometimes I'm blue...”.
Uprzejmos¢ majora sie skonczyta.

Na lewo — mowi.

Mezczyzna zmierza w rytmie shimmy do drzwi, konczy przedstawienie i chytrze odwraca twarz

w strone stotu.
Ide — jeczy z grozbg w glosie i znika.

Z duzq walizkq w ramionach staje teraz przy stole korpulentna kobieta, udajgc opieszatosé, jedynie

kilka kropel potu pod nosem zdradza jej rozpacz.

Jestem stara, bardzo stara — mowi, wcale tak nie myslgc. — Proszeg pana o drobng przystuge, moj

syn Alexander pragngtby mi towarzyszyc. On lubi czarne autobusy.
W jakim jest wieku?

W marcu skonczyt dwadziescia jeden lat.

Major uprzejmie potrzgsa glowg.

Na lewo — mowi.
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Kulejgc zbliza si¢ ttusty chtopak, nachyla sie z nabrzmialq twarzq idioty nad stotem, jego paluszki
wczepiajq sig w naglym skurczu w stot, gotowe go przewrocié, jezyk w ustach pojawia sie i znika,

puste oczy zamykajq sie niebezpiecznie przed majorem.

Chce is¢ z mamusiq — betkocze. Wali pigsciami w stol, dwaj oprawcy podnoszq go, podczas gdy

on wymiotuje ze wzburzenia. — Nikt mnie nie powstrzyma, nikt!

Zapada cisza. Major potrzgsa glowq, notuje cos na kartce z listq nazwisk i pyta, nie zwracajqgc sie

do nikogo konkretnego:
Wiek?3!

W zacytowanej scenie przedstawiony zostaje nie tylko przekrdj spoteczenstwa — od dziecka
po osobe w podesztym wieku — lecz takze szerokie spektrum strategii przetrwania: kostiumy,
maski, dziatania o wyrazie teatralnym, czasem abstrakcyjnym, a momentami wregcz
nierealistycznym charakterze. Cala inscenizacja, z postaciag majora Barfusa palacego papierosa
i1 zadajacego pozornie proste pytanie: Wiek?, przywodzi na my$l wyrezyserowany spektakl,
w ktorym kazda posta¢ ukrywa si¢ pod kolejng maska i w ktorym granica migdzy prawda a fikcja
staje si¢ trudna do rozpoznania. Pojawia si¢ woOwczas pytanie o autentyczno$é: co w tej
rzeczywisto$ci pozostaje prawdziwe, a co jest w petni wykreowane?

W realizowanym przez nas filmie Karl, grany przez tego samego aktora, ukazuje rowniez
rézne oblicza — w istocie trzy réwnolegte ,,twarze”. Cho¢ jego prawdziwa twarz nie zawsze jest
jawnie przedstawiona, aktor wciela si¢ w posta¢ milicjanta §cigajagcego samego siebie oraz
wykonujacego wlasne rozkazy. Ta konstrukcja prowadzi takze do pytania: ktora z tych tozsamosci
jest autentyczna?

W warunkach wspotczesnej kultury, zdominowanej przez estetyke i kreacje, wizerunek
funkcjonuje jako narzedzie symbolicznego przetrwania, a zarazem element spolecznej gry. To
mechanizm umozliwiajacy uniknigcie odrzucenia oraz tworzenie iluzji. Jednak w tej nieustanne;j
grze tatwo o zatarcie granicy migdzy tym, co prawdziwe, a tym, co catkowicie wykreowane. W tym

sensie wspotczesna maska, podobnie jak w tekscie Taboriego, staje si¢ jednocze$nie forma ocalenia

31 George Tabori, Przedwczesne..., dz. cyt., s. 5-9.
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1 putapka. Pozwala przetrwa¢ — zardwno symbolicznie, jak i1 spotecznie — ale moze réwniez
prowadzi¢ do alienacji, utraty kontaktu z wltasnym ,,ja” i zakwestionowania osobistej prawdy.

Refleksja nad tymi zagadnieniami doprowadzita do zasadniczego przewarto$ciowania
dotychczasowych zalozen 1 umozliwita wyjScie poza tradycyjny, oparty na metodzie
Stanistawskiego model budowania postaci. Koncentracja na masce — rozumianej zar6wno jako
strategia przetrwania, jak 1 narzedzie autoprezentacji — pozwolita nam przesunaé uwage
z jednostkowej psychologii na forme¢ oraz symboliczny wymiar dziatania. Z dzisiejszej
perspektywy uderza, jak bardzo te rozwazania okazaly si¢ trwale i jak silnie korespondujg ze
wspotczesnymi zjawiskami spotecznymi. Znaczenie miata takze nasza decyzja o odrzuceniu
podzialu r6l wedlug plci i rozwazenie mozliwosci, aby Agnieszka mogta zagra¢ Karla,
a Krzysztof — Santor¢. Realizacja tego zalozenia w probie czytanej, ale takze juz samo
dopuszczenie takiej opcji otworzylo wyobrazni¢ 1 nowa perspektywe: spowodowalo w nas,
aktorach, odejscie od mys$lenia w kategoriach ,,mojej roli” i pozwolito spojrze¢ na postaci jak na
metafory reprezentujgce uniwersalne pytania o cztowieka. Swiadomie przyjelismy zatozenie, ze
wszystkie postaci obecne w §wiecie Taboriego sg jedynie r6znymi wariantami Karla i Santory —
a by¢ moze wylacznie Karla. Co wigcej, zacz¢lisSmy odczytywac ich losy jako archetypiczne
opowiesci: o przetrwaniu, potrzebie zmiany, strategiach ukrywania si¢, manipulacji i nieustannym
negocjowaniu tozsamos$ci. Porzucenie egocentrycznego podejscia aktorskiego okazato si¢
mozliwo$cig stworzenia przestrzeni do glgbszej refleksji nad forma, symbolem oraz dystopijng
metaforg maski jako strategii przetrwania. Cho¢ finalnie powréciliSmy do klasycznego podziatu
r6l, nasze rozumienie postaci i calej opowiesci ulegto transformacji. W rezultacie uzyskalismy
nowe narzedzie tworcze — fotografie.

Podsumowujac, przejscie od realistycznego budowania postaci do pracy z formga
1 metafora otworzyto nowy wymiar rozumienia catego projektu. Wyzwolito nas z konieczno$ci
psychologicznego uzasadniania kazdej roli i pozwolito skupi¢ si¢ na uniwersalnych pytaniach
o natur¢ cztowieka, prawd¢ wizerunku i mechanizmy spotecznej selekcji. Tak doszliSmy do
tworczosci Zbigniewa Libery, ktorego fotografie byty dla nas Zrodtem inspiracji. Wspolnie
zdecydowaliS§my si¢, ze fotografia stanie si¢ przestrzenia do zbudowania osiemnastu
wizerunkow, ktore miatyby wyraza¢ kondycje¢ postaci Taboriego. Wcielilismy si¢ — aktorzy
Agnieszka Roszkowska 1 Krzysztof Ogloza — w dziewig¢ postaci kobiecych i dziewie¢ meskich,

reprezentujacych kolejne etapy zycia: od dziecinstwa az po staro$¢. Jednym z kluczowych
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motywow sesji byt temat wieku. Postanowiliémy symbolicznie sportretowaé postacie od
dziecigcej niewinno$ci po skrajnie zaawansowang staro$¢ (nawet do 101 lat, jak u jednego
z bohateréw sztuki).

Przygotowali§my rozbudowany zestaw kostiuméw i rekwizytow, a profesjonalna
charakteryzacja stata si¢ jednym z kluczowych elementéw kreacji. W trakcie sesji fotograficzne;j
pracowalismy wedlug precyzyjnych, czgsto lapidarnych polecen Libery: ,,u$miechnij sig¢”,
,mocniej”, ,bardziej zamglone oko”, ,,silniej”, ,,nic nie wyrazaj”. Ten sposéb prowadzenia miat
w sobie co$ paradoksalnego: z jednej strony byt rygorystyczny, niemal opresyjny, z drugiej —
otwieral przestrzen wolnosci i nieprzewidywalnosci. Emocje nie wynikaty z kontrolowanej gry
aktorskiej, lecz pojawialy si¢ spontanicznie, wywotane serig prostych impulséw — gestem,
spojrzeniem, fizycznym dyskomfortem.

Z dzisiejszej perspektywy widzg, ze byta to metoda w petni zgodna z filozofig Libery, ktory
wielokrotnie podkreslat, Zze fotografia nie powinna ,.chwyta¢” przypadkowych fragmentow
rzeczywistosci, lecz by¢ $wiadomym jej odtworzeniem i inscenizacja. Jak sam moéwit: Nawet nie
nosze¢ ze sobq aparatu. Kiedy rzuca mi sie w oczy cos intrygujgcego, probuje to zapamigtad, aby
pozniej odtworzyé. Wtedy swiadomie aranzuje wszystko tak, zeby byto jak najmniej odwracajgcych
uwage elementow, w ktére obfitujq zdjecia ,,chwytane”, a nie ,,tworzone’**>. W tym sensie Libera
nadat naszemu procesowi wyrazisty kierunek — skupiliSmy si¢ na $wiadomie kreowanych
obrazach, ktore — cho¢ inscenizowane — miaty sit¢ prawdy artystycznej. Artysta wyraznie odrdznia
inscenizacj¢ od manipulacji, podkreslajac: Nie manipuluje, bo nie mam w tym Zadnego interesu.
Stalin usuwal niewygodne osoby ze zdjec. Ja po prostu inscenizuje fotografie. Mozna by
powiedzie¢, za angielskim fotografem Davidem Baileyem: ,,I don’t take pictures, I make them 3.
W tej zasadzie zawiera si¢ istota naszej wspolpracy: fotografie nie byly dokumentem rél, lecz
$wiadomym ich konstruowaniem — gestem, ktory sam w sobie miat charakter performatywny.

Jednym z najbardziej sugestywnych momentéw bylo siggnigcie po srodki fizyczne, jak
krople do oczu wywotujace tzy. Te sztucznie zainicjowane reakcje prowadzily do zaskakujacych
rezultatéw — od uczucia fizycznego dyskomfortu po autentyczne reakcje emocjonalne. Byl to
dowdd na to, ze inscenizacja, cho¢ kontrolowana, nie zamyka drogi przypadkowi. Jak zauwazat

Libera: Dzigki inscenizacji minimalizuje ryzyko, Ze zdjecie bedzie mowié nie o tym, o czym

32 Zbigniew Libera, w wywiadzie Joanny Glinkowskiej Fotografia méwi to, co chce méwié, miejmiejsce.com, 2015,
https://miejmiejsce.com/sztuka/zbigniew-libera-fotografia-mowi-to-co-chce-mowic [dostep: 2.02.2025].
33 Tamze.

75



chciatbym, zeby mowito. Ale trzeba by¢ przy tym nadal otwartym na przypadek, bo on si¢ zawsze
pojawi?,

Efektem sesji stato si¢ osiemnascie portretow, ktore mozna interpretowacé zaréwno jako
niezalezne historie, jak i wyabstrahowane maski — obrazy pozbawione jednoznacznych odniesien
psychologicznych. Kazdy z wizerunkéw zyskal autonomiczny status: byt forma pelng
potencjalnych znaczen.

Dzigki tej metodzie sesja fotograficzna stala si¢ integralnym elementem procesu
performatywnego. Ujawnita rowniez, jak ztozony i wymagajacy jest sam akt kreowania wizerunku.
Ukrywanie siebie pod warstwami gestow, ekspresji twarzy czy stylizacji okazato si¢ formg pracy —
wysitkiem zarowno psychicznym, jak i fizycznym. W tym sensie strategia maskowania nie byta
doswiadczeniem neutralnym: miata charakter opresyjny, porownywalny z mechanizmami kontroli
ukazanymi w dystopijnym swiecie Taboriego.

Sesja zdjeciowa zostala umieszczona w korytarzu instalacji artystycznej, ktory pehnit
funkcje symbolicznego , filtra” — przestrzeni eliminacji. Osoby powyzej pigcdziesigtego roku
zycia, przechodzac przez ten odcinek, kierowane byty poza gtéwna czgs¢ wystawy, wprost do
wyjscia lub do jej poczatku. W ten sposob korytarz nie tylko wyznaczat granice uczestnictwa, lecz
takze materializowal temat wykluczenia i selekcji, obecny w tworczosci Taboriego.

W rezultacie sesja uzyskata status autonomicznego dzieta, funkcjonujacego samodzielnie
w przestrzeni instalacji. Stala si¢ nie tylko wizualnym komentarzem do tekstu Taboriego, ale
réwniez swoista diagnoza wspotczesnej kondycji czlowieka — uwiktanego w niekonczaca si¢ gre

tozsamosci i autoprezentacji.

34 Zbigniew Libera, w wywiadzie Joanny Glinkowskiej Fotografia méwi to, co chce méwié, miejmiejsce.com, 2015,
https://miejmiejsce.com/sztuka/zbigniew-libera-fotografia-mowi-to-co-chce-mowic [dostep: 2.02.2025].
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Na zdjeciu Krzysztof Ogloza. Fot. Zbigniew Libera
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Na zdjeciu Krzysztof Ogloza. Fot. Zbigniew Libera




Na zdjeciu Agnieszka Roszkowska. Fot. Zbigniew Libera




Na zdjeciu Krzysztof Ogloza. Fot. Zbigniew Libera
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Na zdjeciu Agnieszka Roszkowska. Fot. Zbigniew Libera




Na zdjeciu Krzysztof Ogloza. Fot. Zbigniew Libera
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Na zdjeciu Agnieszka Roszkowska. Fot. Zbigniew Libera




Na zdjeciu Agnieszka Roszkowska. Fot. Zbigniew Libera
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Na zdjeciu Krzysztof Ogloza. Fot. Zbigniew Libera
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Na zdjeciu Krzysztof Ogloza. Fot. Zbigniew Libera
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Na zdjeciu Krzysztof Ogloza. Fot. Zbigniew Libera




Na zdjeciu Agnieszka Roszkowska. Fot. Zbigniew Libera




Na zdjeciu Agnieszka Roszkowska. Fot. Zbigniew Libera
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Na zdjeciu Agnieszka Roszkowska. Fot. Zbigniew Libera
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Na zdjeciu Krzysztof Ogloza. Fot. Zbigniew Libera




Na zdjeciu Agnieszka Roszkowska. Fot. Zbigniew Libera
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Na zdjeciu Krzysztof Ogloza. Fot. Zbigniew Libera




Na zdjeciu Agnieszka Roszkowska. Fot. Zbigniew Libera
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2.5. Igloo

Nieszczesciem jest postrzeganie kryzysu wylgcznie w kategoriach pejoratywnych™.

Obiekt Igloo nie powstal z koncepcji ani zalozenia inscenizacyjnego. Nie byt wynikiem
planu — narodzit si¢ z do$§wiadczenia kryzysu: glebokiego, osobistego i zespotowego impasu
tworczego. Wylonit si¢ z napigcia, ktore przez dlugi czas narastalo w ciszy, z frustracji, poczucia
niespelnienia i zawieszenia. Paradoksalnie to wlasnie ten moment kryzysu stal si¢ punktem
zwrotnym. Istotnym katalizatorem byta takze dlugotrwata praktyka: lata pracy nad projektem, setki
godzin spedzonych na prébach, spotkaniach, analizie tekstu i poszukiwaniu formy. Ta kumulacja
doswiadczen — intelektualnych, cielesnych i emocjonalnych — stworzyla fundament, ktory pozwolit
spontanicznemu impulsowi przeksztalci¢ si¢ w znaczacy akt tworczy.

W zawodowym je¢zyku teatru czg¢sto powtarza si¢: ,,Nie ma straconej proby”. Zdanie to,
cho¢ brzmi banalnie, tutaj zyskato pelny wymiar. Kazdy moment — nawet pozornie bezczynny —
moze zaowocowac¢ nowa jakoscig. w przypadku Igloo takim owocem stat si¢ autonomiczny obiekt
artystyczny, powstaty bez zapowiedzi, z potrzeby dziatania ,,tu i teraz”: impuls niemal biologiczny,
a zarazem zakorzeniony w do§wiadczeniu i przygotowaniu aktorskim.

Od 1 sierpnia do 5 wrzesnia 2019 roku rozpoczeliSmy intensywny okres prob
w przestrzeni roboczej Muzeum Slaskiego w Katowicach. Juz w pierwszym tygodniu pracy
pojawil si¢ regres tworczy, bedacy — jak dzi$ sadze — skutkiem presji zblizajacej si¢ premiery
zaplanowanej na 23 listopada. Silne napi¢cie rodzilo nadmierng autokrytyke i blokade, skutkujac
dlugimi, lecz jatowymi dyskusjami. Brak satysfakcji z efektow naszych eksperymentow
prowadzil do sporéw oraz rozbieznosci w potrzebach, oczekiwaniach i koncepcjach. Nadmiar
kontroli i che¢ osiggnigcia perfekcji potrafig skutecznie zabi¢ energi¢ tworcza — i1 w takim wtasnie
stanie si¢ znalezlisSmy.

Przyszedlem na poranng probe. Jak zawsze przebratem si¢ w roboczy kostium i czekalem
na poczatek pracy. Nikt nie potrafit zdecydowac, co bgdziemy robié. Przez kilka godzin bigkalem
si¢ po sali, przestawiajac nieréwno ustawione stupki do instalacji. Obserwowatem, jak Zbyszek

czyta gazete, Emilia porzadkuje dokumenty, a Agnieszka ¢wiczy na aplikacji muzycznej. W koncu

35 Maryla Zielinska, Biore kurtke i wracam do domu, ,,Teatr” nr 11/2023, https://archiwum.teatr-pismo.pl/21688-
biore-kurtke-i-wracam-do-domu/ [dostep 30.09.2025].
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potozytem si¢ na podtodze i lezalem niemal godzing, pograzony w monologu wewngtrznym: ,,Nie
chce tu by¢”. Towarzyszyly temu emocje o duzym ci¢zarze — rozczarowanie, gorycz, zto$c,
poczucie bezsensu i zwatpienia w projekt.

Nie potrafi¢ wskaza¢ momentu, w ktérym stan rezygnacji przeksztatcit si¢ w impuls do
dzialania. Wstatem instynktownie, bez planu i zaczatem spontanicznie budowac konstrukcje
z przedmiotéw znajdujacych si¢ w sali: krzeset, folii babelkowej, workow na $mieci, tektury,
gumowych peleryn, butow i manekina — rekwizytoéw pozostalych po wcze$niejszej realizacji
filmowe;.

Tak powstato Igloo — obiekt o nieregularnej, zamknigtej strukturze. Szkielet tworzyty trzy
krzesta ustawione tak, aby wyznaczaly wneke — mikroprzestrzen wewnetrzng. Konstrukcja zostata
obtozona ci¢zkimi, czarnymi kostiumami z gumy, ktérych matowa, gesta faktura nadawala jej
masywnos¢ 1 cielesny charakter, przywodzacy na mysl skore. Zewngtrzng powtoke uzupetniaty
warstwy czarnych workow na $mieci, ptacht folii babelkowej i tkanin o wyraznym splocie. Folia
babelkowa nadata powierzchni dodatkowa fakture oraz wzmocnita skojarzenia z izolacja i ochrong
przed otoczeniem.

Wokot obiektu roztozono czarne folie wyznaczajace wizualng ,.strefe graniczng”. W tej
przestrzeni ustawiono pary zuzytych butow — czesciowo rozpigtych, porzuconych lub opartych
o konstrukcj¢ — przywotujacych skojarzenia z miejscami opuszczonymi, tymczasowymi
schronieniami i $ladami ludzkiej obecno$ci. Wngetrze Igloo zajmowat manekin ubrany w pizamg,
utozony w pozycji embrionalnej, z konczynami czesciowo przykrytymi materiatami, jakby chronit
si¢ przed spojrzeniem z zewnatrz. Przed wejsciem ustawiono tekturowg tabliczke z napisem ,,NO
PASSAR?”, petnigca zardwno funkcje ostrzezenia, jak i performatywnego komentarza o granicy,
wykluczeniu i zakazie.

Dominujaca czern materiatéw, przetamana refleksami folii i cielista strukturg gumy, nadata
obiektowi surowy, industrialny charakter. Nieregularny, miejscami zapadnigty ksztatt wzmacniat
wrazenie tymczasowos$ci. Bryla miata ksztalt potkuli, lecz jej powierzchnia byla asymetryczna
i pozbawiona wyraznego konturu. W warstwie wizualnej Igloo przywodzito na mysl
prowizoryczne schronienie — ,,dom bezdomnego” — zbudowane z przypadkowych, tatwo
dostgpnych materiatow.

Ta wyjatkowa dla mnie sytuacja tworcza stala si¢ doswiadczeniem, ktore w pelni

pokazato, jak szerokie jest pole, na ktorym moze dziata¢ aktor, oraz w jak wielu obszarach moze
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on wyraza¢ swoja intuicj¢, wyobrazni¢ i ekspresje. Praktyka pokazala, ze mozliwos$ci tworcze
aktora wykraczaja daleko poza ramy tradycyjnie pojmowanej roli w teatrze dramatycznym — roli
opartej na realizacji scenariusza, interpretacji gotowego tekstu i podporzadkowaniu si¢
rezyserskiej wizji.

Igloo stalo si¢ zapisem momentu, w ktorym ciato i intuicja przejety inicjatywe¢ nad planem
1 kontrolg intelektualng. Do tej improwizacji dolaczyl dzwigk elektronicznego instrumentu, na
ktérym grata Agnieszka — subtelny, intuicyjny, bedacy integralng czescig atmosfery. Calosé
wykroczyta poza ramy dziatania scenicznego, zyskujac autonomi¢ jako instalacja i samodzielny
byt artystyczny.

Budowanie /gloo bylo nie tyle aktem kreacji, ile odpowiedzig na potrzebe¢ przetrwania —
osobistego i artystycznego. Byto dowodem na to, Ze kryzys, rozumiany jako moment graniczny
mig¢dzy zwatpieniem a dziataniem, moze sta¢ si¢ przestrzenig transformacji. Trafnie oddaje ten
paradoks aforyzm przypisywany Albertowi Einsteinowi: Kreatywnos¢ rodzi si¢ z udreki, tak jak
dzien rodzi sie z ciemnej nocy. To w kryzysie rodzi si¢ wynalazczosé, a takze odkrycia i wielkie
strategie®®.

W refleksji nad tym do$wiadczeniem nie sposdb poming¢ przywotanych na poczatku tego
rozdziatu stéw Krystiana Lupy, ktory wielokrotnie podkreslal rolg kryzysu jako konstytutywnego
elementu procesu tworczego. To wilasnie intensywna introspekcja, potaczona z gotowoscia do
dziatania, pozwolita mi przekroczy¢ granicg¢ niemocy i przeksztatci¢ ja w akt tworczy.

Z perspektywy teorii performansu, szczegélnie w ujeciu Richarda Schechnera, proces
budowania Igloo mozna postrzega¢ jako przyklad restored behavior’” — dziatania powtarzalnego,
lecz nasyconego nowym, osobistym sensem. Obiekt stal si¢ w tym znaczeniu zapisem gestu
o glebokiej warto$ci emocjonalnej, egzystencjalnej i estetycznej, wykraczajac poza granice
pojedynczej realizacji sceniczne;.

Doswiadczenie to potwierdzito, ze kryzys twodrczy nie jest wylacznie przeszkoda, ale

momentem przejscia — stanem zawieszenia mi¢dzy przeszto$cig a przysztoscig, miedzy tym, co

36 Cytat przypisywany Albertowi Einsteinowi, por. Crisis according to Albert Einstein, UPRM Department of
Chemical Engineering, https://www.uprm.edu/inqu/crisis-according-to-albert-einstein/ [dostep: 22.07.2024, thum.
wlasne].

37 Richard Schechner, Action-Metaphor; cyt. za: Action-Metaphor: The Performatic Sources of Human Meaning,
»dignata” 2010, nr 1, s. 6 [dostep online: journals.openedition.org/signata/2712].
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znane, a tym, co nieznane. Moze sta¢ si¢ kluczem otwierajacym obszary nieprzewidziane: surowe,
eksperymentalne, ale prawdziwe.

Tak narodzito si¢ Igloo — z potrzeby, z impulsu, z instynktu. Improwizacja i intuicja
doprowadzity do formy, ktorej nie sposob bytoby zaplanowaé. Kryzys stat si¢ poczatkiem nowego
jezyka, a swoboda, ktora przynidsl, pozostaje — w moim przekonaniu — jednym z najwigkszych

marzen kazdego aktora.
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Na zdjeciach obiekt 1gloo powstaly podczas improwizacji aktorskiej.
Fot. Emilia Sadowska
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Obiekt Igloo powstaly podczas improwizacji aktorskiej.
Fot. Emilia Sadowska
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2.6. Video art: Myszka Mickey w galarecie

Myszka Mickey w galarecie to moja pierwsza §wiadoma realizacja wideo, w ktorej zarejestrowane
dziatania aktorskie przeksztalcilem w autonomiczng forme sztuki wizualnej. Kamera stanowita
integralny element pracy nad projektem. Decyzja o utrwaleniu pracy miata na celu nie tylko
dokumentacje, lecz takze uchwycenie ulotnych, niemozliwych do zaplanowania momentow, ktore
moglyby umknaé¢ naszej uwadze. Zgromadzony materiat stal si¢ réwnoczes$nie narzedziem
archiwizacji i medium umozliwiajacym analiz¢ procesu, a z czasem zaczal zy¢ wlasnym zyciem,
otwierajagc przestrzen dla dalszych eksperymentdw i budowania narracji filmowej. Emilia
Sadowska, filmujac dzialania, wnosita do nich swoj operatorski punkt widzenia — §wiadomy,
niekiedy zabawowy, a niekiedy ironiczny — co dodatkowo wzbogacato odbidr scen.

Film trwa okoto 3,5 minuty (1920x1080, 25 fps) i laczy w sobie elementy performansu,
groteski oraz kolazu filmowego. Obraz otwiera ujecie dwojki aktoréw, poruszajacych si¢
w ograniczonej taSmami przestrzeni. Punktem wyjscia do improwizacji byta inspiracja czwartym
rozdziatem sztuki George’a Taboriego, w ktorym posta¢ Santory sprzedaje dwa komiksy
zatytutowane: Myszka Mickey w galarecie — opatrzony krotkimi tekstami — oraz Podroze Kaczora
Donalda — pozbawiony stow, lecz ze znakomitymi ilustracjami. RoOwnolegtym odniesieniem byta
estetyka kreskowek Walta Disneya oraz sami bohaterowie tych animacji — Myszka Mickey
1 Kaczor Donald.

Myszka Mickey w galarecie zostata pomyslana jako realizacja zakorzeniona w jezyku video
artu, w ktorej kluczowa role odgrywa forma i1 organizacja materiatu. Koncepcja opiera si¢ na
kontrastowym zestawianiu sytuacji, ukltadow ciata i pdz, a osig dramaturgiczng pozostaje
powtarzalny gest pchania wozka bibliotecznego — wykonywany w ruchu wahadtowym, od prawe;j
do lewej strony kadru i z powrotem. Na jego platformie pojawiaja si¢ réznorodne warianty
sylwetek — od biernych i bezwladnych po figury przesadnie ekspresyjne czy patetyczne. Wozek
petni funkcje ruchomej sceny, na ktorej ciato aktora staje si¢ znakiem — zmiennym, nieustannie
przeksztalcanym i wpisywanym w nowe konteksty.

Montaz oparty zostal na zasadzie repetycji i zrdznicowania rytmu. Powracajace ujecia
z wozkiem pehnig funkcj¢ rytmicznej kotwicy, a kontrastowo zestawiane uklady cial buduja
znaczenia poprzez samo ich zderzanie. Wazng rol¢ odgrywaja réwniez zabiegi temporalne —

zwolnienia, przyspieszenia, krotkie petle ruchowe — ktore zacieraja linearno$¢ narracji i nadaja
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cato$ci charakter wizualnego rytualu. Rytm nie prowadzi tu opowie$ci w sposob tradycyjny, lecz
organizuje uwage widza, kierujac ja na rdznice w napigciu i ekspresji.

Swiadoma redukcja barw do czerni i bieli wzmacnia graficzny wymiar obrazu. Zabieg ten
odsyla zarowno do estetyki pierwszych animacji Disneya, jak i do ikonografii propagandowych
filmoéw, wyraznie oddzielajac dzieto od realizmu i lokujac je w przestrzeni znaku kulturowego.
W futurystycznej wizji Taboriego Myszka Mickey i Kaczor Donald — liczacy w roku 2066
odpowiednio 138 i 132 lata — staja si¢ groteskowymi symbolami, ktére w dystopijnym $wiecie
musiatyby zosta¢ wyeliminowane lub ukazane jako Odstraszajqcy Przyktad?®.

Warstwa dzwigckowa — oparta na rytmie, pauzach i kontrastach — nie tylko towarzyszy
obrazowi, lecz chwilami przewrotnie go podwaza. Naprzemiennie wzmacnia groteske i komizm
albo poteguje groze¢ i poczucie opresji. To wtasnie w tej opozycji — migdzy $miechem a powaga —
film zyskuje swoja sile, a dzwigk nadaje mu dodatkowe napigcie znaczeniowe.

Catos¢ zostata zaprojektowana jako projekcja z mozliwo$cig prezentacji w petli. Dzigki
temu dzieto przyjmuje forme otwarta, w ktorej odbidr moze rozpocza¢ si¢ w dowolnym momencie,
a powtarzalno$¢ uktadow ruchowych i montazowych utrzymuje spdjnos¢ doswiadczenia.

Moim zamiarem bylo wydobycie z zarejestrowanej sceny jej wieloznacznego, pelnego
napi¢¢ charakteru. Powtarzalny gest przewozenia ciat ujawnial bowiem podwojny wymiar: z jedne;j
strony przywodzit na mys$l lekko$¢ i absurd kreskowki, z drugiej — poprzez kontrastowe uktady
sylwetek i1 ruchéw — przywotywat skojarzenia z nazistowska maching $mierci oraz archiwalnymi
obrazami obozowych transportéw. Staratem si¢ zachowac t¢ krucha réwnowage: nie wskazywaé
wprost na groze, lecz subtelnie zaktoca¢ ton komizmu obrazami, ktére uruchamiajg pamigé
o dos$wiadczeniu Zagtady. Ta dwoisto$¢ wyrazata si¢ nade wszystko w kontrastowych pozach
cial — od pomnikowych gestow triumfu po ujgcia sugerujace relaks, rozluznienie czy chwilowe
wycofanie. Ruchy z pozoru niewinne, w innym kontek$cie neutralne, tu — osadzone w przestrzeni
opresji — nabieraly znaczenia ironicznego, a niekiedy wrgcz cynicznego. Nawet pozornie
prozaiczny rekwizyt, jakim byt wozek biblioteczny, stawal si¢ no$nikiem dramatycznych senséw,
odsylajac do ikonografii transportéw $mierci i obcigzajac przestrzen kadru powaga historycznych

aluzji. W uporczywej repetycji tego samego ukladu odczytuje wymiar §wiadectwa — znak,

38 George Tabori, Przedwczesne..., dz. cyt., s. 24.
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ze przemoc nie jest jedynie zamknigtym rozdzialem historii, lecz do$wiadczeniem wcigz
powracajacym, natr¢tnie obecnym w zbiorowej pamigci i wspotczesnej wyobrazni.

Istotnym elementem wzmacniajacym t¢ wieloznaczno$¢ sa rowniez kostiumy aktoréw —
celowo niejednoznaczne, pozwalajace widzie¢ w nich zarowno straznikéw, jak i wieznidw;
zarowno oprawcow, jak i1 ofiary. Ta ptynnos¢ znaczen podwaza prosty podzial rol, sugerujac
wymienno$¢ pozycji miedzy wladza a podporzadkowaniem.

W obranej przeze mnie strategii zestawiania elementow dziecigcej kultury — kreskdwki
i zabawy — ze skojarzeniami obozu zaglady dostrzegam takze nawigzanie do pracy Zbigniewa
Libery Lego. Oboz koncentracyjny. W obu przypadkach lekka, pozornie niewinna forma wizualna
skontrastowana jest z cigzarem tre$ci, co rodzi ostrg i bolesng ironi¢. To zderzenie ironicznej
lekkos$ci popkultury z do$§wiadczeniem historii otwiera przestrzen wlasciwa dla konwencji
charakterystycznej u Taboriego, w ktorej groteska staje si¢ forma pamigci, a komizm narzedziem
mowienia o sprawach najci¢zszych. Humor nie shuzy tu roztadowaniu napigcia, lecz jego
wzmocnieniu, zmuszajac widza do konfrontacji z obrazem, w ktorym symbole dziecigcej rozrywki
funkcjonuja w kontekscie przemocy, cenzury i utraty wolnosci.

Sprzedawane przez Santor¢ komiksy — Myszka Mickey w galarecie z krotkimi tekstami
1 Podroze Kaczora Donalda, pozbawione stow, lecz opatrzone ilustracjami — odczytatem jako
metafor¢ przesunigcia kultury w strong obrazu. Ta mys$l stala si¢ dla mnie punktem odniesienia:
samo wideo potraktowalem jako paradoksalng ,ksigzke bez tekstu, lecz z obrazami”, medium
podporzadkowane logice kultury wizualnej, w ktorej obraz zdominowat stowo, a refleksja coraz
czesciej ustepuje miejsca powierzchownej rozrywce. Ta przewrotnos$¢ — film nasladujacy ksiazke,
lecz pozbawiony jej stéw — wyraznie koresponduje z wizja 451 ° Fahrenheita, gdzie unicestwienie
literatury prowadzi do triumfu migotliwych obrazow. W tej perspektywie video art Myszka Mickey
w galarecie miato rezonowaé z dystopijnymi wizjami i staje si¢ komentarzem do kondycji
wspotczesnego odbiorcy kultury.

Film wpisuje si¢ w tradycje video artu, rozpoznawalnego w sztuce konceptualnej od lat
szesc¢dziesigtych XX wieku jako $wiadectwa eksperymentow 1 wptywu technologii na sztuke. Stat
si¢ dla nas nowym narzedziem prezentowania koncepcji artystycznych — medium otwartym,
pozwalajacym na swobodne 1aczenie improwizacji, wizualnej narracji i montazu.

Cho¢ forma ta pojawita si¢ w naszym procesie niespodziewanie, jej pojawienie si¢ nie byto

przypadkowe. Nasza potrzeba wyjscia poza teatr instytucjonalny i klasyczng forme¢ sceny
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skierowata nas ku galeriom sztuki. Wspotpraca ze Zbigniewem Liberg — artysta zakorzenionym
w Swiecie sztuki wspolczesnej — ukierunkowata nasze poszukiwania w stron¢ form
prezentowanych w przestrzeniach wystawienniczych. Myszka Mickey w galarecie stanowita

w naszej wystawie nowe medium komunikacji.
2.7. Improwizacje aktorskie

Improwizujacy aktor, jak pisat jeden z klasykow teatru:

wykorzystuje temat, tekst, charakter postaci podanych przez autora jak pretekst do swobodnego
przejawiania swojej indywidualnosci tworczej. Jego psychika rozni sig w sposob istotny od psychiki
aktora, ktory trzyma sig¢ pedantycznie raz odkrytych sposobow gry, dgzqc do doktadnego
powtorzenia wskazanego uktadu scenicznego. Aktor improwizujgcy czuje sie znacznie bardziej
niezalezny. Choc¢by nie wiem jak czesto odtwarzal te¢ samgq role, podczas kazdego wejscia na sceng

odkrywa nowe niuanse swojej gry>°.

Podczas pracy nad projektem intuicja stata si¢ dla nas rownie istotna jak analiza i praca
z formg. Od poczatku zakladaliémy, Zze improwizacja begdzie waznym narzedziem tworczych
poszukiwan. Chcieli$my studiowac ja na nowo, ale rozumiang nie jako spontaniczne, chaotyczne
dzialanie, lecz jako §wiadoma metode poszukiwania autentyczno$ci w dziataniu scenicznym.
Z tego impulsu powstal pomyst, zeby w przestrzeni instalacji stworzy¢ osobng ,,stacj¢” oparta na
prezentacji minispektaklu teatralnego. ZatozyliSmy, ze bedzie to strefa, gdzie dwdjka aktorow
improwizuje Przedwczesne odejscie George’a Taboriego, eksperymentuje, robi rézne rzeczy*
z tekstem 1 formg. Naszym celem bylo porzucenie aktorskiej kontroli i dotarcie do stanu czystej
obecno$ci — zgodnie z ideg, ze spontaniczne dzialanie tworzy przestrzen, w ktorej aktor przestaje
gra¢, a zaczyna po prostu by¢.

Tego rodzaju proces pozwala artyScie przekroczy¢ granice techniki i wejs¢ w obszar
autentycznego doswiadczania, gdzie literatura przestaje by¢ zamknig¢tym i jednoznacznym bytem.
Utwor Taboriego traktowalismy przede wszystkim jako pretekst. Jego stowa nie byly celem samym

w sobie. Mimo precyzji zapisu tekst stawal si¢ umowng struktura, w ktérej szukaliSmy nowych

39 Michail A. Czechow, O technice aktora, thum. Marek Sotek, Wydawnictwo ARCHE, Krakow 2000, s. 93.
40 George Tabori, Przedwczesne..., dz. cyt., s. 1.
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znaczen, zabarwiajac go emocjami, przeksztalcajac przez rezyserskie zalozenia, nowe okoliczno$ci
czy przestrzen. W duchu hermeneutyki Hansa-Georga Gadamera: istotq dzieta sztuki jest gra, ktora
realizuje si¢ dopiero wraz z jej odbiorem przez widza, tak tez o tekstach w ogole mozna powiedziec,
ze dopiero w rozumieniu nastepuje przemiana martwego sladu sensu w Zywy na powrot sens*'. Tak
jak muzyka istnieje dopiero w wykonaniu, tak i rozumienie tekstu nie jest odczytywaniem czego$
raz na zawsze zapisanego, lecz wydarzeniem, w ktorym sens powstaje w zywym spotkaniu®?.

Uciele$nieniem tego ,,zywego spotkania” stata si¢ dla nas improwizacja, dzigki ktorej
namacalnie do§wiadczyliSmy, ze sens tekstu rodzi si¢ w bezposrednim kontakcie — w wydarzeniu,
ktore zawsze dokonuje si¢ ,tu i teraz”. Nie pisze o tym z poczuciem odkrycia czego$
rewolucyjnego. Przeciwnie — jest to wilasciwie podstawowa wiedza dla $wiadomego,
wyksztatconego aktora. Jednak istotne byto to, Ze zasada ta, ktdéra w teatrze czgsto pozostaje
jedynie teoretycznym hastem, tym razem w pelni si¢ urzeczywistnila. Stata si¢ realna, praktyczng
metoda, ktora bezposrednio wptyneta na naszg prace.

Pracujac w oparciu o jasno okreslone zatozenia, koncentrowali$my si¢ w improwizacji na
budowaniu monologu wewngtrznego, definiowaniu celu aktorskiego, przepuszczaniu tekstu
przez atmosfere, stany emocjonalne i cialo. Tekst tracil status zamrozonego, literackiego zapisu
1 stawat si¢ zywa tkankg — elastyczna, podatng na modyfikacje, wspottworzaca sens w czasie
rzeczywistym. Kazde powtdrzenie konkretnego fragmentu tekstu Taboriego bylo opowiescia
nowego ,ja”’. Poszczegdlne frazy przeksztalcaty sie, rezonujac z chwilowymi napigciami
1 intuicjami, nabieraly r6znych odcieni: raz byly gestem rozpaczy, innym razem wyrazem ironii
lub subtelnym wyznaniem. Ten proces odstonil przed nami tekst jako obszar pracy, ktory nie
musi ograniczac¢ aktora, lecz prowokuje go do dziatania. Nie tekst ,,prowadzi” aktora, lecz aktor —
zanurzony w temacie i stanie psychiczno-fizycznym — ozywia tekst, nadaje mu ksztatt i nowe
znaczenia. Pod wplywem intensywnego monologu wewnetrznego przestawaliSmy by¢
odtworcami przypisanych nam kwestii. Odchodzili$my od roli biernych wykonawcéw, by stawaé
si¢ wspoltworcami nowych senséw ukrytych poza literalnym zapisem. W pewnym momencie,

jak pisze Lupa, przestajesz czytac, bo poeta nic wigcej ci nie mowi, za to ty masz coraz wiecej

4! Hans-Georg Gadamer, Prawda i metoda, tham. Bogdan Baran, Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa 1993,
s. 239.
42 Tamze, s. 239.

105



sobie do powiedzenia®. Ten stan otwieral nam przestrzen dla glebszego, bardziej osobistego
spotkania z tekstem.

Przytoczone wyzej stowa rezysera wyjatkowo trafnie opisuja sens dos§wiadczenia, ktore
stato si¢ dla nas przetomowe podczas jednej z improwizacji. To wtasnie ona stala si¢ waznym
narzedziem poglebiania i przedefiniowania postaci Karla i Santory. Dotychczasowe proby
i analizy sktaniaty nas do postrzegania ich relacji w kategoriach romantycznych — jako dwojga
ludzi wspdlnie stawiajacych opor totalitarnej rzeczywistosci. Jednak przelomowa improwizacja,
trwajgca nieprzerwanie 1:33:29, calkowicie zakwestionowata te perspektywe. Obnazyla
powierzchowno$¢ wczesniejszych zatozen, ujawniajac glebsza, wielowymiarowa naturg
bohaterow — pelng sprzecznosci, skrajnych emocji i ukrytych pragnien. Relacja, ktora wezesniej
widzieliSmy jako sojusz, odstonita swoje mroczne oblicze: przemoc, agresj¢ i1 toksyczne
wspolistnienie. W efekcie wytonil si¢ obraz kata i ofiary — niejednoznaczny, kojarzacy si¢
z klasycznymi dzietami filmowymi i literackimi okresu powojennego. UjrzeliSmy w nich
szalencow, potencjalnych pacjentoéw szpitala psychiatrycznego. Zacz¢liSmy dostrzegaé ludzi
przypominajacych bohateréw Nocnego portiera Liliany Cavani czy Lokatora Romana
Polanskiego — uwiktanych w psychologiczne gry, w ktorych mitos¢ staje si¢ wymowka dla
przemocy, a op6r — kolejng forma zniewolenia.

Zrédtem tego odkrycia byly niejednoznaczne dziatania, skrajne stany emocjonalne,
dlugotrwate milczenie oraz zaskakujace, czasem gwattowne wydarzenia, ktore rozgrywaly si¢
pomiedzy postaciami. UjrzeliSmy relacje oparta na wzajemnym niszczeniu — czasem brutalnym
i fizycznym, innym razem subtelnym i psychicznym. Kondycja bohaterow, przekraczajaca
logiczne kategorie, przypominata to, co Karl Jaspers okresla mianem ,,sytuacji granicznych”.
Niemiecki filozof, uznawany za jednego z najwazniejszych przedstawicieli egzystencjalizmu,

pisat:

Ze zZrodta, jakim sq sytuacje graniczne, wyplywa zasadniczy impuls, ktory w klesce kaze szukac
drogi do bytu. (...) Sposob, w jaki cztowiek doswiadcza kleski, rozstrzyga o tym, kim si¢ staje.

W sytuacjach granicznych albo ukazuje si¢ nicosé, albo tez daje si¢ odczuc to, co jest naprawde,

43 Krystian Lupa, Utopia. Listy do aktoréw, AST im. St. Wyspianskiego, Krakow 2022, s. 10.
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pomimo i ponad wszelkim znikajgcym byciem w Swiecie. Nawet rozpacz, przez sam fakt, ze jest
mozliwa w Swiecie, staje sie drogowskazem odsytajgcym poza swiat**.

Autor Allgemeine Psychopathologie podkreslal, ze czlowiek nieustannie znajduje si¢ w jakiejs$
okreslonej sytuacji, cho¢ nie zawsze jest tego $wiadomy. To wiasnie do§wiadczenie sytuacji
granicznych — takich jak $mieré, walka, wina czy cierpienie — pozwala mu wyrwac si¢
z bezrefleksyjnego trwania i u§wiadomi¢ sobie wlasne istnienie. Improwizacja pozwolila nam
dostrzec, ze w dystopijnym $wiecie sytuacje graniczne staja si¢ nieodzownym elementem
egzystencji. W nich ujawnia si¢ prawdziwa istota czlowieka: jego sktonno$¢ do autodestrukcji, ale
takze nieustanna walka o zachowanie tozsamosci 1 wolnosci. Karl i Santora, konfrontujac si¢
z granicg zycia i $mierci, staja si¢ §wiadomi wlasnego istnienia i odpowiedzialno$ci. Jednak
zamiast prowadzi¢ ich ku emancypacji, doswiadczenia te czesto popychaja ich w strone
wzajemnego niszczenia i autodestrukcji — co wyraZznie ujawnito sie podczas improwizacji. Zycie
w brutalnym, opresyjnym $wiecie dystopii zmusza ich do nieustannej walki — nie tylko fizycznej,
ale przede wszystkim wewnetrznej i duchowej. Logicznym nastgpstwem takiej egzystencji staje
si¢ poczucie winy, ktore — jak zauwaza Jaspers — wydaje si¢ nieuniknione. Podczas analitycznej
pracy nad tekstem te tre$ci pozostawaly dla nas catkowicie niedostgpne. Dopiero praktyczne
doswiadczenie improwizacji pobudzito nasza refleksje i sktonito do zasadniczych pytan: czy
ujawniona podczas niej przemoc jest jedynie efektem dystopii, w ktorej zyja bohaterowie,
czy moze to oni sami stajg si¢ zrédtem terroru? Wnioski, do ktorych doszlis§my, prowadzity nas do
uniwersalnej konkluzji: Igk i agresja sa gleboko zakorzenione w naturze cztowieka i stanowig
wspoOlne dziedzictwo wszystkich pokolen, niezmiennie obecne niezaleznie od kontekstu

historycznego. Na tym tle niezwykle trafna staje si¢ mysl Carla Gustava Junga:

Nieswiadomos¢ zbiorowa zawiera duchowe dziedzictwo rozwoju ludzkosci, odrodzone w strukturze
mozgu kazdego cztowieka. W niej zawarte sq nie tylko archetypowe obrazy, ale takze prastare leki,

ktore wcigz zyjg w nas i domagajq sie uznania®.

Stowa Carla Gustava Junga wskazuja, Zze przemoc nie jest wylgcznie rezultatem zewngtrznych

systemOw opresji, lecz stanowi réwniez wyraz nieuswiadomionych, archetypowych impulsow,

4 Karl Jaspers, Wprowadzenie do filozofii, ttum. Anna Wotkowicz, Siedmiordg, Wroctaw 1998, s. 15.
45 Carl Gustav Jung, Archetypy i nieswiadomosé zbiorowa, thum. Robert Reszke, Wydawnictwo Wrota, Warszawa
1993, s. 42.
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obecnych w kazdej jednostce. W tym ujeciu dystopia przestaje petnic¢ funkcje jedynie metafory
politycznej — staje si¢ symbolicznym zwierciadlem, w ktorym odbijaja si¢ ponadczasowe dramaty
ludzkiej egzystencji oraz gleboko zakorzenione w czlowieku instynkty zta.

W ramach pracy nad minispektaklem teatralnym — strefa, w ktoérej dwojka aktoréw robi
rézne rzeczy*® z projektem Taboriego — nasza uwaga byla skierowana ku zagadnieniu formy
i konwencji. Po wielu nieudanych probach odczuwaliSmy potrzebe formalnego wyzwania, ktore
pozwoliloby nam przelamac teatralne bariery i ograniczenia. W tej samej improwizacji pojawit si¢
istotny watek: Swiadome zalozenie formalne, ktore okreslilismy mianem ,,teatru dworskiego”. Ten
historyczny styl, kojarzony z przesada, ceremonialno$cig oraz ornamentalnym jezykiem,
potraktowali$my jako narzedzie badawcze, stuzace do eksplorowania humoru oraz konwencji
teatralnej. PotrzebowaliSmy punktu odniesienia, pewnego klucza interpretacyjnego, ktory
pozwolitby nam zbada¢ zrdédla groteski i czarnego humoru — elementow odgrywajacych
fundamentalng role w tworczosci George’a Taboriego, w tym w Przedwczesnym odejsciu.
W literaturze poswigconej jego dzietom podkresla si¢, ze dla Taboriego humor stanowit
najpowazniejszg forme rozpaczy i ostatnig linie obrony wobec absurdu i grozy $wiata*’. Czarny
humor nie jawi si¢ jako dekoracja, lecz metoda pozwalajagca mowi¢ rzeczy, ktérych nie sposob
wyrazi¢ wprost — tarcza 1 miecz zarazem. W tym duchu sam Tabori mowil, ze widzial na wlasne
oczy to, co nazwat najkrétszym dowcipem: AUSCH-WITZ*. Dla Taboriego humor byl narzedziem
demaskacji, aktem buntu oraz przestrzenig wolnosci, ktéra chroni sztuke przed fatszywym patosem
i moralizatorstwem. Smiech nie penit funkcji rozrywkowej ani ucieczkowej; w jego ujeciu byt
raczej doswiadczeniem egzystencjalnym — gleboka konfrontacja czlowieka z wtasng bezradno$cia
1 absurdem $wiata.

Pomimo konkretnego zalozenia formalnego intuicja aktorska poprowadzita nas w kierunku
zupehnie innych, nieoczekiwanych rozwigzan i srodkow wyrazu. Konwencja teatru dworskiego nie
ograniczyla nas do prostego imitowania czy powielania znanych klisz, lecz sprowokowata do
uwolnienia indywidualnych przestrzeni ekspresji 1 wyobrazni. W rezultacie praca zaczgta

przesuwac si¢ w strong teatru autotematycznego — ,.teatru w teatrze” — w ktérym tworcy 1 postacie

46 George Tabori, Przedwczesne..., dz. cyt., s. 1.

47 Por. George Tabori, Die Wahrheit ist, dass ich liige. Gesprdiche, Alexander Verlag, Berlin 1995; ,,Ein guter Witz
hat immer eine Katastrophe zum Inhalt”, der Freitag, 21.05.2004 [thum. wlasne].

48 Roland H. Wiegenstein, George Tabori — Ein melancholischer Clown in finsteren Zeiten, ,,Deutschlandfunk”,
25.03.2014, https://www.deutschlandfunk.de/george-tabori-ein-melancholischer-clown-in-finsteren-zeiten-100.html
[dostep: 3.07.2025].
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staja si¢ Swiadomi wlasnej konwencji i ujawniajg jej sztuczno$¢. Zamiast wiernego odwzorowania
stylu wybrali$my droge $wiadomego rozbijania i przetwarzania konwencji, co pozwolito na
wickszag swobode wyrazu oraz na zaskakujace rozwigzania inscenizacyjne. Bohaterowie,
poczatkowo budowani jako pelne psychologiczne postacie, stopniowo ewoluowali w kierunku
figur performatywnych — §wiadomych ,,marionetek™, ktore otwarcie komentowaty i demaskowaty
mechanicznos$¢ oraz konwencjonalno$¢ wlasnych dziatan. W ten sposob powstat wyrazisty jezyk
sceniczny: oparty na dystansie, fragmentarycznosci, powtdrzeniach i kontrastach, jednocze$nie
ironiczny 1 analityczny. Pojawily si¢ komizm sytuacyjny i dialogowy oraz groteska, ktora
jednocze$nie bawita i obnazata opresyjny charakter dystopii. Humor nabral przewrotnego,
gorzkiego, a czasem okrutnego wymiaru. Bywal obsceniczny, perwersyjny i zenujacy. Nie
roztadowywat napiecia, lecz je potegowal, stajac si¢ narzedziem demaskacji. Uksztaltowata sie
konwencja o hybrydycznym i otwartym charakterze. Nie byta z géry zaprojektowana, lecz rodzita
si¢ organicznie w dziataniu jako Zzywa materia, w ktorej kazde kolejne zdarzenie sceniczne
nadawatlo jej nowy kierunek. Rodzita si¢ w napi¢ciu migdzy kontrolg a chaosem. Odkryciem stata
si¢ Swiadomos¢, ze konwencja nie jest sztywng forma, lecz dynamicznym organizmem, zdolnym
do nieustannego przeksztalcania si¢ pod wplywem aktorskiej intuicji, cielesno$ci, impulsu
iinteligencji. Improwizacja ujawnita, ze to wilasnie w tym stanie — mig¢dzy $wiadomym
konstruktem a nieprzewidywalnym i spontanicznym gestem — rodzi si¢ nieszablonowy jezyk
sceniczny. Humor 1 groteska, ktére z niej wyrastaly, nie byly estetycznym dodatkiem,
lecz artystycznym komentarzem do rzeczywistosci — aktem sprzeciwu wobec opresji. Smiech byt
tu ,,najpowazniejsza forma rozpaczy”, odwaga mowienia prawdy.

Podczas wielokrotnej analizy rejestracji naszej improwizacji zaobserwowaliSmy, ze w jej
przebiegu wyksztalcit si¢ rodzaj humoru zblizony do tego, o ktorym pisatl autor Przedwczesnego
odejscia. UznaliSmy to za jedng z najwazniejszych warto$ci calego procesu tworczego:
wypracowanie autonomicznej konwencji i oryginalnego poczucia humoru, ktére — obok funkcji
cennego $rodka wyrazu scenicznego — stalo si¢ réwniez narzedziem refleksji nad kondycja
cztowieka, relacjami spotecznymi i otaczajacym go swiecie.

Omawiana improwizacja, zrealizowana w sierpniu 2019 roku w Muzeum Slaskim
w Katowicach, stanowita kulminacyjny etap procesu rozpoczetego w 2015 roku. Od pierwszego
czytania tekstu, poprzez cykliczne spotkania, préby i rozmowy, konsekwentnie budowaliSmy

wspolng przestrzen koncepcyjna, rownoczesnie poglebiajac nasza relacje z tematem. Na réznych
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etapach pracy tworzyliSmy przestrzen tworczego eksperymentu, pracujac z tekstem, muzyka,
ruchem i cialem, poszukujac nieschematycznych dziatan oraz réznorodnych form wyrazu.
Bogactwo doswiadczen — proby, sesje zdjeciowe, przygotowanie i realizacja filmu, wspdlne
organizowanie przestrzeni pracy, rozmowy z instytucjami, poszukiwanie producenta, a takze
wspolne sukcesy i1 porazki — w polaczeniu z codziennymi rytuatami (takimi jak proby
w uniformach, poranne przygotowania sali czy wspolne sprzatanie) budowaty gotowos¢ tworcza,
glebokie osadzenie w temacie 1 otwarto$¢ na podejmowanie ryzyka. To wieloletnie skupienie oraz
czas na przepracowywanie materiatu — zar6wno w warstwie intelektualnej, jak i praktycznej —
pozwolily wyksztatci¢ w nas silng kondycj¢ tworcza. Kondycje rozumiang nie tylko jako stan
aktorski, lecz dtugotrwale ksztalttowana zdolno$¢ artysty do pelnego, swiadomego uczestnictwa
w procesie tworczym. To stan umyshu i1 ciata, obejmujacy sfer¢ emocjonalng i duchowa,
wyposazajacy w odwage, gotowos¢ tworcza do ryzyka oraz otwarto$¢ wobec nieznanego. Proces
tworczy — jak wielokrotnie podkresla Krystian Lupa — nie jest prostym odtwarzaniem roli ani
realizacjg zewngtrznej wizji rezysera, lecz powolnym wchodzeniem w strefe niepewnosci,
w obszar, gdzie aktor przestaje ,,gra¢”, a zaczyna istnie¢ w materii postaci. W tym procesie granice
mig¢dzy aktorem a kreacja ulegaja rozpuszczeniu; z czasem nie sposéb juz odroznié, gdzie konczy
sie cztowiek, a gdzie zaczyna posta¢®. W tym duchu rozwijala si¢ nasza praca: od fazy
intuicyjnych impulséw, przez stopniowe poglebianie §wiadomos$ci, az po moment, w ktéorym
przestaliSmy ,,udawac”, a zaczgliSmy naprawde ,,by¢”.

Dopiero z dystansu mozna dostrzec ukryte zaleznosci i mechanizmy, ktore w trakcie pracy
czgsto pozostaja niewidoczne. To wlasnie dzigki niej odwaznie wychodziliSmy poza wiasne
ograniczenia i obawy, docierajac do najbardziej osobistych i szczerych przestrzeni. Bez wejscia
wten szczegllny stan tworczego nastrojenia, rozgrzania, nasza improwizacja nie moglaby
przynies¢ tak interesujacych odkry¢. To wiasnie ta wewngtrzna kondycja — przestrzen otwartosci
i zaufania do procesu — staje si¢ kluczem do tworzenia. Nie chodzi tu o technike czy rzemiosto.
Kondycja artystyczna to stan bycia. To odwaga, by pozwoli¢ sobie na nieznane, na btad, na cisze,
na obnazenie. To zaufanie do wlasnej intuicji i gotowos¢, by pozwoli¢ formie wytaniaé si¢ bez

przymusu.

4 Krystian Lupa, Cielesne $ciezki empatii, rozm. Katarzyna Renes, Teatr-Pismo,
https://teatr-pismo.pl/cielesne-sciezki-empatii/?utm_source=chatgpt.com [dostep: 8.10.2024].
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Podobnie bylo w pracy nad Igloo. Kiedy ufasz intuicji, przestajesz dazy¢ na site do
rezultatu. Zamiast tego pozwalasz, by dzielo samo zaczg¢lo ci¢ prowadzi¢. Wartoscig tej
dhugoletniej drogi byto nie tylko osiagnig¢cie zamierzonego efektu, ale przede wszystkim poczucie,
ze wszystko, co robimy, ma sens — i ze kazda proba, kazdy btad, kazda chwila zwatpienia sktada
si¢ na co$, co ostatecznie staje si¢ autentyczne i zywe. Kondycja artystyczna nie byla jedynie
dopetieniem, lecz warunkiem istnienia i rozwoju calej drogi tworczej.

Uznali$my improwizacj¢ za petnoprawny materiat artystyczny — i stata si¢ przestrzenia,
w ktorej tekst dramatyczny, warsztat aktorski i osobiste do§wiadczenie zderzaty si¢ 1 wspotistniaty,

tworzac akt zywego, pulsujacego bycia.
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Improwizacja aktorska: Krzysztof Ogloza i Agnieszka Roszkowska, 2019 rok. Fot. Emilia Sadowska
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Improwizacja aktorska: Krzysztof Ogloza i Agnieszka Roszkowska, 2019 rok. Fot. Emilia Sadowska
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Improwizacja aktorska: Krzysztof Ogloza i Agnieszka Roszkowska, 2019 rok.
Fot. Emilia Sadowska
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2.8. Walc

Fizyczno$¢ w pracy aktora i performera okazuje si¢ nie tylko $rodkiem wyrazu, ale rowniez
zrédlem prawdy scenicznej. Wysitek, repetycja, trwanie, graniczne stany zme¢czenia — wszystkie
te elementy otwieraja cialo na do$wiadczenie wykraczajace poza reprezentacj¢. Tym samym
umozliwiaja przejscie od aktora—interpretatora tekstu do performera, dla ktérego ciato staje si¢
samym rdzeniem sztuki. Marina Abramovi¢ wielokrotnie podkreslata, Ze performans istnieje
wylacznie wtedy, kiedy performer jest w petni obecny; jesli nie ma petnej obecnos$ci, zostaje
jedynie pamig¢. Artystka mowita wprost: Performance dotyczy w istocie obecnosci. Trzeba by¢ tu
i teraz w stu procentach™.

Zdanie to stalo si¢ dla nas nie tylko punktem odniesienia, lecz takze impulsem do podjecia
badan nad cialem jako medium do$wiadczenia, a nie jedynie no$nikiem roli. Refleksja nad
performatycznoscig oraz obsesyjna — jak dzi$ to dostrzegam — potrzeba odej$cia od nabytego
warsztatu aktorskiego sklonity mnie i Agnieszke Roszkowska do zadania pytania o to, jaka droga
mozna osiggna¢ kondycje performera. Fascynowala nas, obserwowana w praktykach Abramovic,
radykalna obecno$¢. Naszym celem stalo si¢ sprawdzenie, w jaki sposob mozna ja osiggnac i czy
realne jest jej doswiadczenie we wlasnej praktyce.

Im bardziej zaglebialiSmy si¢ w proces prob, tym wyrazniej dostrzegaliSmy, jak silnie
zakorzenieni jesteSmy w warsztacie aktorskim. Dysponowali$my narz¢dziami pozwalajacymi na
budowanie napigcia, konstruowanie konfliktu, precyzyjne rozwijanie etiudy. Potrafilismy
przeprowadza¢ mysl przez tekst, analizowaé jego struktur¢ dramatyczng i przektadaé¢ ja na
dziatanie sceniczne. ZnaliSmy wage intonacji, rytmu i dynamiki, gestu oraz ekspresji. MogliSmy
naprawde szybko ,,wyczarowaé efekt”, ktory w teatrze dziatatby bez zarzutu. Jednak wtasnie ta
biegtos¢ i sprawczos¢ — ktora sami okreslaliSmy mianem ,,niezno$nej wirtuozerii” — stawata si¢ dla
nas przeszkoda. ByliSmy zgodni, Ze to nie jest droga, ktora chcemy podazac. Nie interesowato nas
odtwarzanie wypracowanych strategii ani powielanie znanych rozwigzan. W formule

eksperymentalnej, ktérg obraliSmy, ten rodzaj umiejetnosci nalezalo podwazy¢, rozbic,

50 Marina Abramovié, The Artist Is Present, Museum of Modern Art, Nowy Jork 2010, nagranie audio z wystawy,
https://www.moma.org/audio/playlist/243/3133 [dostep: 13.08.2025].

115



zdemontowac¢. Dlatego uznaliSmy, ze konieczne jest podjecie eksperymentu, ktory pozwolitby
zakwestionowacé te narzedzia i sprawdzié, co pozostanie, gdy je odrzucimy.

SiggneliSmy po sceng z Przedwczesnego odejscia George’a Taboriego, w ktorej Karl
i Santora tanczg walca wiedenskiego. Ten taniec — wymagajacy, rytmiczny, gleboko zakorzeniony
w tradycji — wydat si¢ nam idealnym materialem do badania granic ciata. Postawili$my sobie jedno,
zasadnicze zalozenie: codziennie tanczy¢ walca wiedenskiego az do granic mozliwosci — do
momentu, w ktorym cialo odmowi postuszenstwa badz pojawi sie przeszkoda, ktérej nie bedziemy
w stanie przekroczy¢.

Wybor okazal si¢ kluczowy. Walc szybko przestal by¢ tancem. Stal si¢ rytualem
badawczym, laboratorium fizycznos$ci. Powtarzalnos¢, rytmiczne wirowanie, oddech gubiacy si¢
w krokach prowadzilty nas do stanow, ktérych nie mogliSmy przewidzie¢ ani

wyrezyserowac. Doswiadczalismy:

euforii,

e niekontrolowanego $miechu,
e zazenowania,

e poczucia wstydu,

o frustracji,

e bezradnosci,

e poczucia kleski,

e melancholii,

e Wzruszenia,

o dziecigcej beztroski,

o refleksji o $mierci i przemijaniu,
e intensywnej radosci,

e chwilowej samotnosci,

e azarazem poczucia wspolnoty 1 intymnosci.

Emocjonalne zabarwienia pojawialy si¢ w sposob nieadekwatny: euforia przechodzila w nagle
zazenowanie, $miech w poczucie pustki, a beztroska w cigzar melancholii. Intensywnos$¢ tych
przezy¢ byla zalezna od sytuacji fizycznej. W ciele pojawiato si¢ drzenie migséni, drgtwienie nog,

opadanie z sil, az do granicy, gdzie ruch zamienial si¢ w czyste trwanie. Wtedy wlasnie
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zaczynali$my rozumie¢, ze cialo moze by¢ generatorem prawdy scenicznej — nie metaforycznej,
nie psychologicznej, lecz tej zakorzenionej w wysitku. W tym sensie odkrywaliSmy na swoj
sposob to, co Jerzy Grotowski okres$lat mianem via negativa® — procesem, w ktorym metoda
ksztatcenia aktora w tym teatrze zmierza nie do uczenia go czegos, ale do eliminowania
przeszkod, jakie w procesie duchowym moze stawia¢ mu jego organizm. (...) w tym sensie jest to
via negativa: nie sumowanie sprawnosci, ale eliminowanie przeszkéd?. RozumieliSmy te zasade
jako swoiste oczyszczanie z nawykow, w wyniku ktorego pozostaje cialo jako medium, w duchu
zbieznym z tym, co zauwaza Elzbieta Muskat-Tabakowska, piszac, ze via negativa polega na
nauce eliminowania (,,odchodzenia od”) indywidualnych przeszkéd w dziataniu aktora™.

To doswiadczenie otworzylo nam rowniez droge do pracy z tekstem Taboriego.
Przedwczesne odejscie — narracja z elementami dialogu — dtugo stawiato nam op6r. W rozmaitych
dziataniach szukaliSmy metody, by wlaczy¢ tekst w calo$¢ instalacji. Nawigzac relacje z widzem,
ktéry mial by¢ pelnoprawnym uczestnikiem wydarzenia. Nie udawato nam si¢ jednak wyjs$¢ poza
,opowiadanie historii”. Tekst brzmial w naszym wykonaniu ,teatralnie” i niewiarygodnie.
Fizyczno$¢ pozwolita go przefiltrowaé. Zmeczenie, zadyszka, oddech tamigcy fraze sprawiaty, ze
stowa tracity literackg manier¢. Zaczynaly ,,wydobywa¢ si¢ z ciala”, rwaly si¢ oddechem,
narzucaty wlasny rytm. Méwienie tekstu w trakcie tanca czy wypowiadanie go, lezac na podtodze
po wyczerpujacym zmaganiu, nie byto sposobem na ,,interpretacj¢”, lecz proba sprawdzenia, co
si¢ stanie, gdy aktor odda glos fizycznos$ci. Stowa stawaly si¢ odruchem fizjologicznym — jezykiem
ciala, a nie literatury. Podobnie pracowaliémy z fraza I hate you, Ilove you, zaczerpni¢ty
z piosenki Sometimes I'm Happy, ktora pojawia si¢ w sztuce Taboriego. Byto to ¢wiczenie nad
fizycznym trwaniem w repetycji. Kazde z nas wybierato jedno zdanie i na przemian prowadziliSmy
nimi dialog. PowtarzaliSmy je jak mantre, az slowa tracily sens, ujawniajac napigcia ukryte
i podteksty. W ten sposob fizyczno$¢ zaczeta przejmowaé kontrole nad catym procesem.
Odkrywali$my, ze kondycja performera nie rodzi si¢ z techniki ani z wypracowanego warsztatu,
lecz z cielesnego trwania w doswiadczeniu. Najwazniejsze byto to, ze ciato narzucato warunki,

a my musieli$my si¢ im poddac.

St Jerzy Grotowski, Teksty z lat 1965-1969, Wroctaw 1990, s. 9.

32 Tamze, s. 9.

53 Elzbieta Muskat-Tabakowska, Gdy stowa sq konieczne, ,,Performer” nr 18/2019,
https://grotowski.net/performer/performer-18/gdy-slowa-sa-konieczne [dostep: 23.05.2025].
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Praca nad projektem ujawniala w nas mocne napigcie wobec wlasnego warsztatu.
MieliSmy natrgtne odczucia: ze styszymy w sobie dawne intonacje 1 widzimy gesty, ktore
powracaly niczym echo wczesniejszych rol. Ciala i glosy, zamiast otwiera¢ nowe mozliwosci,
przywotywaty pamigc¢ teatru, ktory chcieliSmy porzuci¢. Byto to doswiadczenie irytujace, a czasem

niemal bolesne. Dzi§ moge je porowna¢ do ¢wiczenia Noz Keitha Johnstone’a:

Udaj, ze trzymasz bardzo ostry noz. (...) Trzymaj go oburqcz, ostrzem do gory. Udayj, ze jestes pod
silng presjq psychiczng. Chwilke zwlekaj z decyzjq, a potem wbij sobie ostrze w sam srodek czola.
Krzyknij, jakbys byt w straszliwej agonii, a potem dojdz do siebie. Trzymajqgc za rekojesé, przejedz
ostrzem przez cale ciato, trzymajgc noz prostopadle do siebie (uwaga na krocze); przejedz w dot
po jednej nodze, wydajqc przy tym krzyki lub jeki. Wyciggnij noz i potoz go na wyimaginowanym
stole. Zacznij oddychaé swobodnie. (...) Udaj, ze uimujesz palcami brzegi rozciecia na gltowie
i rozrywasz je, krzyczqc przy tym i sapigc. Wrzeszcz (takie dzwieki wzbudzajg emocje w widowni),
gdy spod starej skory ujawniasz nowq, zdeformowang twarz, ktorej kazdy rys jest groteskowy.
Jedng rekq zdejmij skorny skafander z drugiej, potem tq drugq sciggnij ,,rekaw” z pierwszej. Zroluj
swojg skore w dot, wydajgc przy tym dzwieki ekscytacji. Zsun jg z nog jak rajstopy. Powies starq
skore na wieszaku albo ztoz jak ubranie. Pogtaszcz swoje nowe ciato. Ciesz sie nim. Podziwiaj si¢

w lustrze. Skacz z radoscig i niesamowitq energig>*.

Johnstone proponowal to jako praktyke wyobrazeniowa, stuzaca uwolnieniu od nawykow
i narodzinom nowej jako$ci. My — nie znajac jeszcze tego obrazu — intuicyjnie dazyliSmy do

podobnego gestu: do ,,zdjecia aktorskiej skory” i odkrycia kondycji performera.

54 Keith Johnstone, Impro..., dz. cyt., s. 292-293.
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Wystawa / wydarzenie trakcyjne
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3.1. Wydarzenie trakcyjne

Peter Biirger, analizujac fenomen awangardy, pisat, ze jej atak wymierzony jest w instytucje sztuki
jako sfere odseparowang od praktyki zyciowej>> W tym sensie manifest artystyczny nie jest
wylacznie tekstem towarzyszacym dzietu, lecz — jak mozna odczyta¢ w duchu koncepcji Biirgera —
aktem artystycznym samym w sobie, performatywnym gestem, ktéry ingeruje w sposob
funkcjonowania sztuki w spoteczenstwie. Od poczatku XX wieku manifest stawat si¢ wiec nie
tylko ,,deklaracja estetyczng”, lecz takze formg odwagi, buntu i projektowania nowych przestrzeni

artystycznych. Filippo Tommaso Marinetti w swoim Manifescie futurystycznym z 1909 roku wotat:

1. Chcemy opiewaé mitos¢ niebezpieczenstwa, przyzwyczajenie do energii i do zuchwalstwa. (...)
2. Odwaga, smiatos¢, bunt — bedq zasadniczymi sktadnikami naszej poezji. 3. (...) Chcemy stawié

agresywny ruch, gorgczkowg bezsennos¢, krok biegacza, salto mortale, policzek i piesc™®.
Prymitywisci w manifescie Prymitywisci do narodow swiata i do polski pisali:

wielka teczowa malpa zwana dionisem dawno juz zdechla. wyrzucamy jej zgnitg spuscizne (...)
wybieramy prostote, ordynarnosé, wesotos¢ zdrowie, trywialnosc¢, smiech. (...) wyrzekamy sie
dobrowolnie dostojnosci, powagi, pietyzmu. lisci lauru, ktorymi nas wienczycie, uzyjemy jako
przypraw do potraw. (...) VI. sztukq jest to tylko, co daje zdrowie i smiech. ISTOTA SZTUKI —
W JEJ CHARAKTERZE CYRKOWEGO WIDOWISKA DLA WIELKICH TEUMOW. cechy jej

zewnetrzno$é i powierzchownos¢, pornografia niezamaskowana. sztuka jest naukg®’ .

W duchu teorii Czystej Formy Witkacego dzielo sztuki stanowi autonomiczng konstrukcje
formalng. Tworzenie dzieta jest aktem $wiadomosci, ktory konstytuuje nowg rzeczywisto$¢>®.
W tym sensie pisanie manifestu nie byto dla Witkacego jedynie komentarzem do istniejacych
utwordéw, lecz petnoprawnym gestem tworczym — forma indywidualnej kreacji, poprzez ktora

rodzita si¢ nowa wrazliwos$¢ artystyczna.

55 Peter Biirger, Teoria awangardy, ttum. Jadwiga Kita-Huber, Wydawnictwo KR, Warszawa 2006, s. 61.
56 Stanistaw Jaworski, Awangarda, Wydawnictwo Szkolne i Pedagogiczne, Warszawa 1992, s. 138.

57 Tamze, s. 182.

38 Tamze, s. 81-86, 178—181.
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W ramach projektu Przedwczesne odejscie. Wystawa pierwszego wydarzenia trakcyjnego
zakazanego ,,z przyczyn obiektywnych” idea manifestu pojawila si¢ jako konsekwencja
wieloaspektowych dziatan, ktore wykraczaty poza ramy tradycyjnego spektaklu teatralnego.
Podczas wieloletniej pracy zarysowala si¢ potrzeba nazwania tego, co robimy — a jednocze$nie
dystans wobec okreslenia ,przedstawienie teatralne”. Teatr, cho¢ stanowil istotny element
projektu, nie byt jego dominanty. Raczej funkcjonowat jako jedna z wielu rownoprawnych
ptaszczyzn tworczych, obok filmu, fotografii, obiektéw przestrzennych, performansu, happeningu
czy muzyki. Ten pluralizm form sprawial, Ze tradycyjna nomenklatura stawata si¢ zbyt waska, by
objac¢ cato$¢ doswiadczenia.

Inspiracja dla naszych dziatan pozostawata tradycja awangardy, ktora juz na poczatku
XX wieku wskazywata, ze sztuka nie jest zamknigtym obszarem, lecz procesem dynamicznym,
otwartym na kolejne mozliwos$ci tworzenia. Futurysci i konstruktywisci, poprzez swoje manifesty
i eksperymenty formalne, dowodzili, ze dzielo sztuki nie moze by¢ pojmowane wytacznie jako
skoficzony obiekt, lecz raczej jako pole nieustannych przeksztatcen®.

W polskim konteks$cie znaczenie mialy idee Tadeusza Kantora, ktory w swoich tekstach
teoretycznych 1 dziataniach artystycznych konsekwentnie dazyl do licznych przewartosciowan
w sztuce — zarowno w sferze przestrzeni, czasu, obecnosci artysty, jak i materialno$ci dzieta. Jak
przypomina Krystyna Czerni, Kantor o tradycyjnym, profesjonalnym teatrze mial jak najgorszq
opinig. Nazywal go budynkiem nieuzytecznosci publicznej z fatszywym blichtrem dekoracji
i kostiumow. Pisal, ze jest scholastyczny, przenikniety konformizmem i w swej pretensjonalnosci
nie do zniesienia®. Marzyl, by stworzy¢ teatr, ktory bedzie mial pierwotng, wstrzgsajgcq site
dziatania, ktory wytrgci mieszczariskqg widownie z samozadowolenia®'.

Jego koncepcja ambalazu (emballage) — sformutowana w Manifescie ambalazy z 1963 roku —
stanowita gest sprzeciwu wobec estetyzacji rzeczy, podkreslajac ich nietrwalos¢ 1 efemeryczny
charakter. W pdzniejszych tekstach, rozwijajacych koncepcje tzw. realnosci najnizszej rangi,
artysta domagal sie przywrocenia warto$ci rzeczom codziennym, biednym, zuzytym®?, a wige temu,

co marginalne i nieefektowne. W jego teatrze i dzialaniach plastycznych przedmiot realny, biedny,

59 Stanistaw Jaworski, Awangarda, dz. cyt., s. 138-294.

0 Tadeusz Kantor i jego teatr [w:] Encyklopedia Teatru Polskiego,
https://encyklopediateatru.pl/artykuly/19384/tadeusz-kantor-i-jego-teatr [dostep: 26.10.2025].
6! Tamze.

2 Tamze.
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zuzyty ma swoja tragiczng godnos¢, zyskujac status réwnorzednego uczestnika procesu tworczego.
Gest artysty nabieral wowczas wymiaru manifestu w dziataniu — zapisanego nie w stowie, lecz
w artystycznym gescie.

Podobnie odczytywalismy twoérczo$¢ George’a Taboriego. Jego dramaty — takie jak Mein
Kampf czy Goldberg Variations — moga by¢ interpretowane jako manifesty zapisane w dziele.
Poprzez ironig, krytyczna refleksje nad historig XX wieku i przewrotng gre z konwencja teatralng
Tabori ukazywat teatr jako przestrzen nieustannego dialogu z rzeczywisto$cig i pamigciag zbiorowa.

Te roznorodne tradycje spotykaly si¢ w naszej pracy z koncepcja ,,dzieta otwartego”
Umberta Eco, ktore wtoski semiotyk rozumiatl jako: propozycje mozliwosci interpretacyjnych,
uktad bodzcow, ktorych zasadniczq cechq jest ich nieokreslonosé¢, sprawiajgca, zZe odbiorca
zmuszony jest do calej serii nieustannie zmieniajqcych sie odczytan®. Oznacza to, ze utwor
artystyczny nie istnieje w formie definitywnej, lecz stanowi przestrzen nieustannych interpretacji
1 przeksztatcen. Podobnie rozumieli$my nasz manifest — nie jako dokument zamykajacy, lecz jako
formule prowokujaca do kolejnych odczytan i stajaca si¢ polem wspottworzenia.

Decyzja o stworzeniu manifestu miata takze wymiar pragmatyczny. Uznalis$my, Ze wpisanie
naszych dziatan w jezyk manifestu moglo stanowi¢ skuteczne narz¢dzie promocyjne — forme, ktdra
nie tylko konstytuuje wspolnote tworcow, ale rowniez przyciaga uwage odbiorcow. ,,Wydarzenie
trakcyjne” — jak okresliliSmy te forme — stato si¢ synonimem intensywnosci i przyciagania, a takze
obietnica oryginalnego dos$wiadczenia. W tym sensie manifest nie byl dla nas jedynie
podsumowaniem drogi artystycznej, lecz zarazem nowg przestrzenia dzialania, eksperymentem
z jezykiem sztuki 1 komunikacji.

Stworzenie manifestu byto wigc spelnieniem nie tylko intelektualnej potrzeby
uporzadkowania tworczych poszukiwan, lecz takze marzenia o wyj$ciu poza ramy instytucjonalne,
poza zamknigte kategorie gatunkowe i dyscyplinarne. Byl to gest, w ktorym — podobnie za
awangarda — odwazyliSmy si¢ powiedzie¢: sztuka to proces, nieustanne przekraczanie granic

1 poszukiwanie nowych sensow.

3 Umberto Eco, Dzieto otwarte. Forma i nieokreslonosé¢ w poetykach wspétczesnych, tham. Jadwiga Gatuszka,
Lestaw Eustachiewicz, Anna Kreisberg i Michat Olesiuk, Czytelnik, Warszawa 1972, s. 159.
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Zapis pierwszych idei manifestu trakcyjnego.
Fot. Emilia Sadowska

Pojecie ,trakcji” jest wieloznaczne i funkcjonuje w réznych dziedzinach. W sensie
podstawowym odnosi si¢ do transportu i techniki, gdzie oznacza sife pociggowq pojazdu lub zespot
urzgdzerr wprawiajgcych pojazd w ruch (np. trakcja parowa, spalinowa, elektryczna)®*.
W medycynie odnosi si¢ do rozciagania konczyn Ilub kregostupa za pomocq specjalnych
urzqdzen®. W naukach o Ziemi spotykamy si¢ natomiast z terminem ,,transport trakcyjny” (lub
»trakcja denna”), ktory opisuje przemieszczanie czqstek skalnych, piasku czy mutu po dnie rzeki
pod wplywem prqgdu®®. Proces ten odpowiada za ksztattowanie krajobrazu: nanoszenie i osadzanie
nowych warstw osadéw, a w dtuzszej perspektywie — za zmiang koryt rzecznych i powstawanie
nowych form geologicznych.

To wiasnie to ostatnie znaczenie stalo si¢ dla nas szczegdlnie inspirujace. Metafora
hydrologiczna pozwala opisa¢ sztuke nie jako produkt finalny, lecz jako dynamiczny proces,
w ktorym impulsy — wizualne, performatywne czy dzwigkowe — spotykaja si¢, przenikaja
1 wytwarzaja nowe konfiguracje znaczen.

W tym sensie termin ,trakcja” najlepiej oddaje charakter naszych dziatan: wskazuje na

procesualno$¢, czyli stawanie si¢ i zmienno$¢; na przeptyw, czyli wymiang energii mi¢dzy

8 Hasto: trakcja [w:] Stownik jezyka polskiego PWN, https://sjp.pwn.pl [dostep: 21.08.2025].
%5 Hasto: trakcja — medycyna [w:] Encyklopedia PWN, https://encyklopedia.pwn.pl [dostep: 21.08.2025].
6 A. Magnuszewski, Hydrologia ogélna, PWN, Warszawa 2006, s. 145-146.

124



tworcami a odbiorcami; oraz na wspolnotowos¢, bo kazde dzialanie jest rezultatem spotkania wielu
perspektyw artystycznych.

»Wydarzenie trakcyjne” rozumiemy zatem jako otwartg przestrzen eksperymentu, w ktorej
r6zne formy sztuki — film, teatr, fotografia, performans czy muzyka — ulegaja transformacji, a ich
pofaczenie prowadzi do powstania nowych jakosci. Nie jest to kategoria techniczna, lecz
artystyczna figura pozwalajaca uchwycic¢ charakter tworczo$ci: ruchome;j, efemerycznej, a zarazem
zdolnej do osadzania si¢ w pamigci i doswiadczeniu uczestnikow.

Wielowymiarowo$¢ samego pojgcia — taczaca sens techniczny, medyczny i naturalny —
otwiera je na zastosowanie artystyczne. W kazdym z tych znaczen obecny jest motyw energii: sity
wprawiajacej w ruch, napigcia prowadzacego do zmiany, nurtu, ktory transportuje i przeksztatca
materi¢. To wilasnie energia i jej zdolno§¢ do przeksztalcania otoczenia stanowig fundament

metafory ,.trakcji” w odniesieniu do praktyki artystyczne;j.

MANIFEST TRAKCYJNY

Trakcja jest dzialaniem tworczym. Nie stanowi gatunku ani dyscypliny. Nie klasyfikuje spektaklu,
filmu czy wystawy — wskazuje raczej na sposob ich konstytuowania si¢ w procesie. ,,Trakcja”
oznacza przeptyw energii, ktory niesie, gromadzi i osadza. Tak jak mut w rzece, ktory z pozornie
bezksztatltnych drobin buduje nowe koryto, tak i nasze dzialania — napotykajac na swojej drodze
materiaty, impulsy i obrazy — konstytuujg przestrzen sztuki.

Trakcja nie zna hierarchii. Aktor, rezyser, scenograf, fotograf, performer — wszyscy
uczestniczymy w dzialaniu, ktérego sens polega na rownorzgdnosci. Kazdy element ma swoja
wage, a jego miejsce nie jest wyznaczone przez tradycyjny podziat rol, lecz przez dynamike
wspottworzenia. Wydarzenie trakcyjne powstaje tam, gdzie zaufanie do niewiedzy staje si¢
zrédlem nowych jakosci, a eksperyment zastepuje plan.

Trakcja jest silag napedowa sztuki. W sensie technicznym to energia, ktéra wprawia pojazd
w ruch; w sensie artystycznym — energia procesu, ktora prowadzi do nieustannego generowania
form. W sensie spotecznym trakcja oznacza przyciaganie, tworzenie sytuacji skupiajacych uwage
1 prowokujacych wymiang mysli. Kazde wydarzenie trakcyjne jest wige zar6wno laboratorium, jak
1 miejscem spotkania — przestrzenia, w ktorej rézne dziedziny wiedzy i doswiadczenia tworcze

zostajg zintegrowane.

125



Nie tworzymy skonczonych dziel, lecz uruchamiamy przeptywy. Nie zamykamy znaczen,
lecz pozwalamy im gromadzi¢ si¢, naklada¢ i przesuwac. Przedmiot sztuki nie jest celem, lecz
sladem procesu. Wydarzenie trakcyjne istnieje jako do§wiadczenie — otwarte, nieprzewidywalne,
transformujace.

Manifestujemy trakcj¢ jako forme sztuki, ktéra wyraza si¢ w ruchu, w zbieraniu
1 w osadzaniu. Jest to sztuka przyszto$ci rozumianej jako ciggla zmiana, sztuka wspdlnoty zamiast
indywidualnej wtasnosci, sztuka przeptywu zamiast dzieta zamknigtego. W tym witasnie widzimy
sens naszego projektu i jego miejsce w szerszej tradycji awangardowych poszukiwan: trakcja nie

opisuje, lecz uruchamia.
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4.1. Redefinicja nabytych umiejetnosci aktorskich

Nieprzypadkowo w niniejszej pracy — a takze w jej podtytule — postuguje si¢ terminem
,redefinicja”, a nie okre$leniami takimi jak ,,zmiana” czy ,,modyfikacja”. Uzycie tego poj¢cia jest
moim $wiadomym wyborem, poniewaz — w moim przekonaniu — najlepiej oddaje ono charakter
procesu, ktéry opisuje. ,,Zmiana” czy ,,modyfikacja” sugerowalyby raczej prosta substytucje
srodkéw, natomiast ,,redefinicja” w swoim stownikowym rozumieniu oznacza okreslenie czegos
na nowo, nadanie czemus nowego znaczenia®’. Mozna przyjaé¢ zatem, ze istotg redefinicji nie jest
odrzucenie tradycji ani wczesniejszych doswiadczen, lecz ich twoércze przefiltrowanie przez
aktualny kontekst, ponowne nadanie funkcji temu, co juz istnieje. W tym sensie termin ten nie
tylko odsyta do procesu aktualizacji, ale takze otwiera przestrzen dla poszerzania do§wiadczen.
Erika Fischer-Lichte — niemiecka teatrolozka, badaczka performansu i autorka fundamentalnych
prac z zakresu wspotczesnej estetyki teatru — opisujac zjawisko procesualnosci wspotczesnego
teatru, zauwaza, ze teatr wspolczesny charakteryzuje si¢ procesualnosciag i zdolnoscia do

nieustannego generowania nowych sensow. Jak pisze:

Wszyscy biorgcy udziat w tym wydarzeniu zdawali si¢ zgadza¢ co do tego, zZe teatr charakteryzuje
specyficzna procesualnos¢: dziatania wykonawcow majg na celu ustanowienie okreslonej relacji
z widzami, zas dziatania widzow albo potwierdzajq proponowang im przez wykonawcow definicje

wspdlnych relacji, albo tez starajq sie jq zmodyfikowaé czy zastqpic¢ jakgs inng®®.

Jej diagnoza — cho¢ autorka nie postuguje si¢ pojeciem ,redefinicji” — trafnie wspiera moje
rozumienie tego terminu, wedle ktdérego oznacza on nie prosta korekte czy poprawke, lecz proces
tworczej transformacji, pozwalajagcy dawnym narz¢dziom zachowaé zywotno$¢ i zdolnos¢ do
dialogu ze wspoélczesnoscia. W swojej dialektycznej naturze — laczacej pamigé przesztosci
z otwarciem na innowacj¢ — redefinicja staje si¢ dla mnie kategorig kluczowa do opisu praktyki
aktorskiej 1 artystycznej, ktorej istotg jest nieustanne poszukiwanie sensOw poprzez reinterpretacje

1 tworcze przeksztatcanie doswiadczen.

67 Hasto: redefinicja [w:] Stownik jezyka polskiego PWN, https://sjp.pl/redefinicja [dostep: 27.08.2025].
%8 Erika Fischer-Lichte, Estetyka performatywnosci, ttum. Matgorzata Sugiera, Mateusz Borowski, Ksiegarnia
Akademicka, Krakow 2008, s. 27.
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Z tej perspektywy sze$¢ lat pracy nad projektem Przedwczesne odejscie. Wystawa
pierwszego wydarzenia trakcyjnego odwotanego z ,,przyczyn obiektywnych” stalo si¢ dla mnie
doswiadczeniem formacyjnym, ktéore w istotny sposob zredefiniowato rozumienie mojego
warsztatu aktorskiego. Projekt, wielokrotnie odwolywany, przeksztalcit si¢ w laboratorium,
w ktorym moj warsztat zostal poddany intensywnej eksploracji, otwierajac nowe perspektywy:
od myS$lenia o procesie i1 relacji po wykorzystanie narzedzi aktorskich w obszarach
pozateatralnych.

Charakter naszej pracy byt nietypowy. Kiedy o nim mysle, pierwszym slowem, ktore
powraca, jest ,,adaptacja”. Nie rozumiem jej jednak ani w sensie literackim, ani jako panicznego
dostosowywania si¢ do warunkow, lecz jako gotowos¢ do ciggltego przeformutowywania sposobu
dziatania — przyjmowania zmiennosci jako naturalnej czesci procesu. Odwotywanie premier, brak
Sali do prob, konieczno$¢ zaczynania od nowa, liczne zmiany koncepcji — z czasem okazaty si¢
istota samego procesu i zaczely dziala¢ jak motor tworczy. Adaptacja w kontek$cie pracy nad
Przedwczesnym odejsciem oznaczata dla mnie zgode, ze proces nie przebiega linearnie. Taki tez
byt charakter naszej formutly pracy: raz byla to improwizacja, innym razem eksperyment formalny,
a jeszcze kiedy indziej projekt hybrydowy, w ktorym teatr splatat si¢ z kamera, instalacjg wizualna
czy dzwigkiem. Zrozumialem, Ze sztywny warsztat oparty na przyzwyczajeniach nie tylko nie
wystarcza, ale w takich warunkach w ogdle nie dziata. Zamiast wspiera¢ tworczo$¢, zaczyna ja
blokowa¢ — pozostaje w nieustannej sprzecznosci z formutg pracy, ktora domaga si¢ otwartosci.
Dlatego uswiadomitem sobie, ze potrzebuje nie tyle ,,gotowych narzedzi”, ile umiejgtnosci
reagowania na to, co wydarza si¢ tu i teraz. Elastyczno$¢ stala si¢ wazniejsza niz perfekcja, a zgoda
na niewiedz¢ — bardziej tworcza niz uporczywe szukanie pewnosci. Na nowo zdefiniowatem
profesjonalizm zawodowy i odkrylem go w zdolno$ci do szybkiej adaptacji. Teatr wymaga
bowiem, aby aktor byt przygotowany na sytuacje nieprzewidywalne. Juz w 1999 roku Hans-Thies
Lehmann wskazywal, ze wspotczesne podej$cie do teatru charakteryzuje si¢ wykorzystaniem
réznorodnych wyznacznikow teatru postdramatycznego: parataksy, symultanicznosci, gry
gestoscig znakdw, umuzycznienia, dramaturgii wizualnej, cielesnosci, inwazji realnos$ci i zdarzenia

(sytuacji)®. Te $rodki — obejmujgce m.in. multimedialno$¢, fragmentaryzacje czy zmiane
g ryzacj y

% Hans-Thies Lehmann, Teatr postdramatyczny, tham. Dorota Sajewska, Matgorzata Sugiera, Ksiegarnia
Akademicka, Krakow 2004, s. 132—152.
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perspektywy’? — wymagajg od aktora szczegoOlnej gotowosci do nieustannych przeksztaltcen. Teatr
postdramatyczny, jak podkreslaja wspolczesni badacze, destabilizuje utrwalone relacje i1 kategorie,
przez co aktor staje wobec konieczno$ci ciaglego redefiniowania swojej roli, funkcji i tozsamosci
w procesie tworczym.

Przyzwolenie na btad okazalo si¢ jednym z najwazniejszych doswiadczen wyniesionych
z pracy nad Przedwczesnym odejsciem. W tradycyjnej pedagogice aktorskiej btad bywa traktowany
jako co$, czego nalezy unika¢, a nawet wyeliminowa¢, tymczasem dla nas stat si¢ przestrzenig
tworcza — miejscem, w ktorym mogto wydarzy¢ si¢ co$ nieoczekiwanego. Wraz z nim pojawita si¢
zgoda na niewiedzg: zamiast paralizowaé, stawala si¢ ona punktem wyjscia do odkrywania. To
realne przyzwolenie na niedoskonato$¢ rozwijalo w nas kondycje aktorska, oparta na tworczej
bezczelnosci i otwarto$ci na ryzyko. We wstepie do ksiazki Impro. Spontaniczne kreowanie swiata

Keith Johnstone pisat:

Opracowatem wiec liste pod tytutem ,, Rzeczy, ktorych zakazali mi nauczyciele” i uzywatem jej jako
sylabusa. Misjq moich nauczycieli byto zniszczenie w nas spontanicznosci i wykorzystywali do tego
techniki uznawane za skuteczne od setek lat — czemu wiec nie odwrocic¢ ich metod? (...) Ceniono
,oryginalnos¢” i ,, koncentracje”; ja okrytem si¢ watpliwg stawq jako instruktor, ktory krzyczat do
adeptow sztuki aktorskiej ,, Bqdz bardziej oczywisty” czy ,, Bqdz nudniejsza”, albo ,, Nie koncentruj
sie!”. Wiele z tych ,,odwrocen” to teraz , klasyczne” gry, zupetnie jakby pochodzily ze starozytnej

Grecji'!.

Podobnie jak on, w naszym projekcie $wiadomie tamaliSmy dotychczasowe nawyki,
odrzucali$my psychologiczny paradygmat pracy nad postacia, szukajac raczej formy od jak, a nie
od co. Dzigki temu moglismy eksperymentowac w przestrzeni fatszu, przekory, wyglupu, absurdu,
zenady — wbrew regutom wyniesionym z edukacji, ale takze wbrew przyzwyczajeniom, ktore
utrwalaty w nas klasyczne wzorce.

Doswiadczenie tych niestandardowych podejs¢ zmienilo moje rozumienie kondycji
aktorskiej. Dzi§ nie pojmuj¢ jej jako sumy sprawnosci technicznych, lecz jako gotowo$¢ do

podejmowania zadan w warunkach niepewnos$ci. To elastyczno$¢ — zdolno$¢ otwierania si¢ na

0 Matgorzata Sugiera, Poetyka postdramatyczna i teatr nowych mediéw [w:] Teatr i tekst. Proby dialogu,
Universitas, Krakow 2016, s. 72-75.
"l Keith Johnstone, Impro..., dz. cyt., s. 11-12.
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r6éznorodno$¢ form i sytuacji — oraz umiej¢tnos¢ porzucenia kontroli, gdy staje si¢ ona bariera.
Kiedy $wiadomie rezygnowatem z potrzeby ,,opanowania wszystkiego”, pojawiata si¢ reakcja
zywa, autentyczna, wolna od leku.

Wyraznie zrozumiatem réznice migdzy kondycja oparta na mnozeniu efektownych
srodkow wyrazu a ta, ktora prowadzi aktora ku poszukiwaniu trafnych i adekwatnych rozwigzan —
wyrastajacych z intuicji, a nie z intelektualnych kalkulacji. Oryginalno$¢ bywa kuszaca, ale to
wlasnie adekwatnos$¢ dziatan scenicznych — ich zgodno$¢ z kontekstem i wrazliwoscig widza —
otwiera przestrzen napigcia i znaczen. llekro¢ rezygnowatem z ,,fajerwerkdw” czy ,,wirtuozerii”
aktorskiej, tym wyrazniej styszatem, co tak naprawde ,,mowi” literacki material, i tym intensywniej
odczuwatem kontakt z widzem oraz partnerem scenicznym. Wielokrotnie przekonatem sig, ze
najmocniejszym gestem bywa prostota: spojrzenie, milczenie, powtdrzenie jednego ruchu.
W pracy nad scenami z Taboriego to wlasnie cisza budowala napigcie silniej niz najbardziej
rozbudowane dziatania aktorskie. Z dzisiejszej perspektywy prostota ta nie oznacza dla mnie
redukcji srodkow, lecz raczej ich wyostrzenie — pozwalajace, by znaczenie i energia dzialania
wylanialy si¢ wprost z sytuacji scenicznej, a nie z psychologicznego uzasadnienia.

Praca nad projektem otworzyta mnie na zupetlnie nowe myslenie o budowaniu roli. Coraz
mniej interesowato mnie — jak dotad — jej ,.interpretowanie”, a coraz bardziej projektowanie
doswiadczenia: wspottworzenie sytuacji spotkania, w ktorej widz nie tyle oglada, ile uczestniczy.
To przesunigcie akcentu wymusito na mnie zmiang perspektywy. Zamiast pyta¢ wylacznie: ,,Kim
jest bohater?”, coraz czgéciej pytatem: ,,Co wydarza si¢ pomigdzy nim a partnerem scenicznym,
a takze pomi¢dzy nim a widzem?”.

Roéznorodnos¢ form poszukiwan upewnila mnie w przekonaniu, Zze postaci nie trzeba
budowac linearnie, poprzez ciagi przyczynowo-skutkowe. Fragmentaryczno$¢, brak konsekwencji
czy nawet abstrakcyjno$¢ zachowan moga tworzy¢ pelokrwista i wielowymiarowg postac.
Dowodem na to byta nasza improwizacja w stylu teatru dworskiego. Wbrew romantycznej wizji
dwojga zakochanych, ktora rozwijaliSmy przez lata, odkryliSmy w tej relacji ukryty potencjat
przemocy — napigcie pomig¢dzy katem a ofiarg. To doswiadczenie u§wiadomito mi, Ze nielogiczne
zderzenia form i sensOw, abstrakcyjnos¢ zalozen oraz odejscie od psychologicznego modelu pracy
nad rolg prowadza do powstania intrygujacej, nicoczywistej, wieloptaszczyznowej osobowosci

scenicznej.
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Tego rodzaju praktyka wymaga jednak zaufania do metody — i to wskazalbym jako kolejny
aspekt redefinicji mojej $wiadomosci aktorskiej. Budujac role w sposob niechronologiczny,
wierzylem, ze fragmenty powstajace w procesie ostatecznie ztoza si¢ w spojna, cho¢ niekoniecznie
przewidywalng cato$¢. W praktyce aktorskiej czesto obserwuje si¢ brak cierpliwosci wobec metod,
ktére nie prowadza do natychmiastowych rezultatow, a zwtaszcza wobec takich, ktére wymagaja
od aktora gotowosci do ryzyka — zwigzanego z emocjonalnym lub fizycznym odstonigciem. Brak
zaufania do procesu skutkuje wzmacnianiem potrzeby kontroli, ktdra — zamiast wspiera¢ dziatanie
tworcze — staje si¢ mechanizmem je blokujacym. Z wiasnego doswiadczenia wiem, ze teatr
postdramatyczny moze wyzwoli¢ aktora z potrzeby psychologicznej spdjnosci, co pomaga
przezwycigzy¢ lgk oraz uswiadomi¢ sobie warto$¢ konsekwentnego podazania za metoda
1 zaufania procesowi jako integralnej czesci pracy aktorskiej.

Efekty naszych poszukiwan, rozpigte pomigdzy réznymi dziedzinami sztuki, otworzyly
przede mng kolejng perspektywe: dowiodly mi takze, ze warsztat aktorski moze znajdowac
zastosowanie w obszarach dotad nieoczywistych. Szczegolnie waznym momentem byto dla mnie
przelozenie emocji na materi¢ i forme — jak w przypadku budowy Igloo — kiedy warsztat aktorski
stal si¢ narzedziem kreacji przestrzennej. Podobne zrddto odnajduje w pracy nad sesja
fotograficzna, do ktorej doprowadzity nas dlugie analizy dotyczace tematu wizerunku. Z kolei
$wiadomos$¢ rytmu, znaku, mowy ciata poprowadzita mnie do stworzenia video artu, ktorego
montaz 1 koncepcj¢ oparlem na wlasnej intuicji aktorskiej oraz warsztacie pracy z kamera.
Uswiadomilo mi to, ze narzg¢dzia aktorskie — dostgp do wyobrazni, intuicji, emocji, umiejetnos¢
improwizacji czy $wiadomos$¢ ciata — stanowig potencjal tworczy, ktéry mozna realizowaé nie
tylko w teatrze, ale rowniez w performansie, sztukach wizualnych czy edukacji.

Podczas naszej wieloletniej pracy zrozumialem, co w praktyce artystycznej oznacza
przesunigcie uwagi z dazenia do efektu na proces tworczy. Eksperymentalna formuta naszych
dzialan przekonala mnie, ze efekt nie musi by¢ celem samym w sobie. Model pracy
skoncentrowany wytacznie na szybkim osigganiu rezultatu prowadzi czgsto do powierzchownego
dotknigcia tematu: daje chwilowag satysfakcj¢, ale nie otwiera przestrzeni poglebionych
poszukiwan. Skupienie na ,,wymuszonym” efekcie koncentruje artyst¢ na uruchamianiu
intelektualnych zasobow tworczych — na wymyslaniu sytuacji, dziatan czy inscenizacji — co odcina
go od wnikliwszych pozioméw doswiadczenia. Tymczasem, jak uswiadomilem sobie w toku pracy

nad Przedwczesnym odejsciem, efekt istnieje zawsze — w kazdym momencie procesu: w probie,
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w kryzysie, w konflikcie, w odkryciach, w porazkach. To proces — a nie efekt — otwiera przestrzen
poszukiwan. Proces pozwala na btadzenie, sprawdzanie, eksperyment, zmiang¢ zatozen, nie
zaktadajac z gory koncowego rezultatu, lecz wyznaczajac go poprzez kolejne odkrycia tworcze.
Dzigki temu mozliwe staje si¢ poglebianie roli, dramaturgii oraz samego do$wiadczenia
aktorskiego. Kryzys — wczesniej postrzegany jako przeszkoda — w tej perspektywie okazat si¢
miejscem narodzin jako$ci artystyczne;.

Odkrycie znaczenia procesu zmienito moje podejscie do gry scenicznej. Kiedy przestatem
traktowac premierg jako jedyny sens drogi, moja praktyka ulegla poglebieniu. Nawet w teatrze
repertuarowym, ktorego struktura wydaje si¢ z definicji zamknigta, zaczatem $wiadomie
poszukiwa¢ mozliwo$ci improwizacji — drobnych ,,peknie¢” — pozwalajacych kazdorazowo
budowac relacje¢ z partnerem na nowo. Nie chodzilo juz o perfekcyjne odtwarzanie zapamigtanych
sytuacji czy dialogu, lecz o tworzenie zdarzen, ktore dzieja si¢ tu i teraz. W tym sensie ,,zamknigta”
struktura okazata si¢ nadal otwarta — pod warunkiem odpowiedniego podejscia. Przyktadem jest
dla mnie spektakl Koniec czerwonego cztowieka w rezyserii Krystyny Jandy, w ktorym gram
posta¢ Jurija. Cho¢ przedstawienie ma precyzyjnie zbudowang konstrukcje 1 wyraznie okreslong
forme, wcigz traktuje je jako przestrzen spontanicznych dziatan, zywego dialogu i reakcji — a wige
jako sposob podtrzymywania procesu w ramach pozornie sztywnej struktury.

W kontekscie redefinicji kompetencji aktorskich szczegoélnie istotnym obszarem okazata
si¢ dla mnie rola relacji w procesie tworczym. Praca z Agnieszka, Emilig i Zbyszkiem dowiodta
mi, ze o jakoS$ci dzieta decyduje nie tylko indywidualna inwencja, lecz w duzej mierze sita wi¢zi
oraz dynamika wzajemnych relacji migdzy wspottworcami. Nasza wspolpraca taczyta w sobie
dwa — pozornie sprzeczne — wymiary. Pierwszy dotyczyt budowania atmosfery bezpieczenstwa
1 wzajemnego zaufania, drugi — ustanawiania wysokich standardéw pracy: konsekwencji,
petnego zaangazowania, jakosci oraz odpowiedzialnego wykonywania powierzonych zadan.
Jednoczesnie w petni akceptowaliSmy sytuacje kryzysowe i tworcze zapasci, traktujac je jako
naturalny element procesu. Dzigki temu zespol stawat si¢ przestrzenia inspirujacej konfrontacji
1 tworczych wyzwan. Pasja, szczero$¢ i gotowos¢ do dialogu tworzyly warunki zaréwno dla
swobodnych dziatan artystycznych, jak i poglebionych rozwazan teoretycznych. Spory nie
ostabialy pracy, lecz mobilizowaty nas do wigkszej precyzji. Istotny byt réwniez wymiar
codziennych kontaktéw — wspolne miesigce prob, w ktorych poczucie humoru wspotistniato

z intensywnymi dyskusjami o wspoiczesnej sztuce. Relacja miata charakter nie tylko
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profesjonalny, ale i formacyjny: przez sze$¢ lat stanowita kotwice projektu Przedwczesne
odejscie oraz motor naszej tworczosci. Czgsto odwolywalismy si¢ do relacji Mariny Abramovié
i Ulaya — przyktadu, jak wi¢z artystyczna, oparta na bliskosci i konflikcie, moze generowaé
wyjatkowa jako$¢ dzieta. To wlasnie w napigciu pomiedzy komfortem a wymaganiem
dostrzegali$my Zrédto autentycznej przestrzeni tworcze;.

Dhugotrwaty proces — obejmujacy zarowno wielomiesi¢czne proby, jak i intensywne okresy
systematycznej pracy, podczas ktéorych przez tygodnie codziennie tanczyliSmy walca,
realizowali$my improwizacje czy konstruowali§my etiudy — unaocznil mi znaczenie treningu
aktorskiego oraz jego fundamentalng rol¢ w praktyce tworczej. Trening nie petnit w tym przypadku
funkcji jedynie przygotowawczej czy rozgrzewkowej, lecz stanowit autonomiczne zrédto wartosci
artystycznej. Regularno$¢ ¢wiczen wptywala nie tylko na kondycj¢ fizyczna, lecz takze na otwarcie
instrumentu glosu, pobudzenie wyobrazni oraz rozwdj intuicji aktorskiej. Szczegélne znaczenie
miato do$wiadczenie rozluznienia — bedace rezultatem codziennych improwizacji — ktére usuwato
napigcia i likwidowalo blokady ograniczajace ekspresj¢. Rytm systematycznej pracy pozwolit mi
na nowo zdefiniowaé pojecie rutyny zawodowej, czesto utozsamianej w teatrze repertuarowym
z praktyka zubozajaca i schematyzujaca. Uswiadomitem sobie, Ze aktor zobowigzany jest do stalej
troski o kondycj¢ swojego ciata, glosu, wyobrazni i intuicji, niezaleznie od tego, czy aktualnie
uczestniczy w procesie prob. Jedynie taka perspektywa zapewnia utrzymanie Zywotnosci oraz
glebi praktyki artystyczne;.

W toku pracy przekonatem sig, ze autentyczne eksperymentowanie wymaga wigcej niz
samej deklaracji czy pozoru nowosci. Jego istota jest kondycja realnego ryzyka oraz wysitku —
zarowno fizycznego, jak i intelektualnego. Prawdziwy eksperyment pojawiat si¢ tam, gdzie w gre
wchodzita mozliwo$¢ porazki i gdzie konieczne bylo pelne zaangazowanie, rezygnacja z kontroli
1 otwarcie na nieznane. Kluczowa byta takze zgoda na dyskomfort wpisany w tego rodzaju praktyki
oraz akceptacja nieudanych rezultatéw. To rozrdéznienie — pomiedzy pozorem pracy
a rzeczywistym podjeciem jej wymagan — uswiadomito mi, ze eksperyment nie jest dowolng forma
artystyczna, ale praktyka, ktora opiera si¢ na konkretnych zasadach. Jego powodzenie wyznacza
dyscyplina i konsekwencja.

Aktorstwo, tradycyjnie definiowane jako zawdd podporzadkowany cudzej wizji, przez
dhugi czas pozostawato dla mnie synonimem niesuwerennos$ci. Liczne do$wiadczenia sceniczne

potwierdzaty, Ze rola aktora jest najczgsciej rozumiana jako wykonawcza — wpisana w ramy
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rezyserskiej koncepcji i ograniczona do realizacji wezesniej zaplanowanego zamystu. Proces pracy
nad Przedwczesnym odejsciem pozwolit mi jednak rozpozna¢ mozliwo$¢ przetamania tej
zaleznos$ci. Odkrycie autonomii — tworczej, a zarazem zakorzenionej we wspolnocie — uznaje za

jedno z fundamentalnych osiagnie¢ mojego procesu badawczego.

4.2. Metodologia w pracy pedagogicznej — zrodlo

zmiany

Tekst, ktory prezentuje¢ w tym podrozdziale, stanowi rozwinig¢ta wersje refleksji, ktéra po raz
pierwszy przedstawilem podczas International Forum National Methodology for Acting,
zorganizowanego w ramach World Theatre Education Alliance (WTEA) Festival 2021 (Chiny,
online). Uznaj¢ go za istotny dokument zmiany mojego myslenia o pedagogice aktorskiej —
zmiany, ktora dokonata si¢ w wyniku pracy nad projektem Przedwczesne odejscie. Wystawa
pierwszego wydarzenia trakcyjnego zakazanego ,,z przyczyn obiektywnych” oraz inspiracji
tworczoscia George’a Taboriego. Tekst ten traktuje jako $wiadectwo momentu, w ktorym
do$wiadczenie artystyczne zaczelo w sposob zasadniczy redefiniowaé moje rozumienie

dydaktyki aktorskie;j.
Wstep

Edukacja teatralna — jak kazda praca dydaktyczna — jest zjawiskiem niezwykle ztozonym.
Adaptacja metod ksztalcenia aktorow do wspotczesnych wymagan nie traci na aktualno$ci
1 wcigz pozostaje zywym tematem. Trudno si¢ temu dziwi¢; $§wiat zmienia si¢ dynamicznie,
a teatr — jako miejsce spotkania z widzem — musi stale korespondowaé z rzeczywisto$cia.
Zmieniajg si¢ aktorstwo, estetyka, taktyki, metody pracy i koncepcje artystyczne, zmieniajg si¢
takze potrzeby odbiorcéw. Definicje artysty i sztuki nieustannie ewoluuja — i ma to istotne
znaczenie. Ta nieunikniona konieczno$¢ zmian sugeruje potrzebe przeformutowania sposobow
myslenia o ksztatceniu aktoréw, a takze Swiezego spojrzenia na zdobyte do§wiadczenie, wiedze

i dotychczasowe metody pracy.
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Jean Piaget

Od pieciu lat prowadzg zajecia z przedmiotu elementarne zadania aktorskie na pierwszym roku
studiow w Akademii Teatralnej im. Aleksandra Zelwerowicza, Filii w Biatymstoku. Podjecie pracy
dydaktycznej na tym etapie ksztalcenia stanowilo dla mnie nowg sytuacje¢, poniewaz wczesniej
pracowatem gléwnie ze studentami trzeciego roku w ramach zaj¢¢ praca nad rolg. Okoliczno$¢ ta
sktonita mnie w naturalny sposob do postawienia szeregu pytan o charakterze metodycznym
1 pedagogicznym: jakie cele powinno si¢ wyznacza¢ w poczatkowej fazie nauczania rzemiosta
aktorskiego? Jakie predyspozycje i umiejetnosci nalezy rozwija¢ u studentow pierwszego roku?
Wreszcie — w jaki sposob, po osiemnastu latach wilasnej praktyki scenicznej, rozumiem i definiuje¢

pojecie elementarnych zadan aktorskich?

W poszukiwaniach pomdgl mi Jean Piaget — jeden z najwazniejszych badaczy rozwoju
intelektualnego dziecka, autor teorii stadidéw rozwoju poznawczego. W jego ksiazce Dokqd zmierza

edukacja natknalem si¢ na stwierdzenie:

Podstawowym celem ksztalcenia jest uksztattowanie cztowieka zdolnego do robienia rzeczy
nowych, a nie tylko powtarzajgcego to, co robity juz poprzednie pokolenia — cztowieka tworczego,
wynalazczego i odkrywczego. Nastgpnym celem jest uksztattowanie zmystow, ktore bedg

sprawdzaly, a nie tylko akceptowaly to, co sie im zaoferuje’.
Postanowilem zmieni¢ w tym fragmencie stowo ,,czlowiek™ na ,,aktor”:

Podstawowym celem ksztalcenia jest uksztattowanie aktora zdolnego do robienia rzeczy nowych,
a nie tylko powtarzajgcego to, co robily juz poprzednie pokolenia — aktora tworczego,
wynalazczego i odkrywczego. Nastgpnym celem jest uksztattowanie zmystow, ktore bedg

sprawdzaty, a nie tylko akceptowaly to, co sig¢ im zaoferuje.

Czy nie brzmi to jak znakomita definicja aktora? Pomyslatem: ,to idealny opis aktorskiej
kondycji”. Uznatem jg za elementarng i zrozumiatem, do czego chce dazy¢. Podstawowe zalozenia

pracy ze studentami pierwszego roku wydaja si¢ oczywiste, lecz sposob ich osiggania pozostaje

72 Jean Piaget, Dokqd zmierza edukacja, ttum. Maria Przetacznikowa, PWN, Warszawa 1977, s. 15.
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miejscem dla pedagogicznej kreatywnosci. Dlatego dobor odpowiednich narzedzi ma zasadnicze
znaczenie — to one pomagaja osiggnac cel.

Setki stron podrgcznikow, czesto z obszernymi opisami i cata masa nowych pojec,
wymagaja cierpliwosci. Przebrnigcie przez nie bywa trudne nawet dla zawodowca. Wiedziatem
jednak, ze beda dobrg baza do wyznaczenia kierunku naszej pracy — do skonstruowania podstawy
programowej opartej na tgczeniu réoznych metod ksztatcenia aktoréw. Miks metod. ,,W tym jest
metoda” — pomyS$latem. Skupitem si¢ na kilku kluczowych dla mnie lekturach, ktore
potraktowalem jako pretekst i inspiracj¢ do wyznaczenia obszaru tematycznego, praktycznego

1 teoretycznego zaj¢¢ z elementarnych zadan aktorskich. Te tytuly to:

1. Keith Johnstone, Impro. Spontaniczne kreowanie swiata;

2. Stephen Book, Podrecznik dla aktorow. Technika improwizacji dla profesjonalnych
aktorow filmowych, teatralnych i telewizyjnych;

3. Michait A. Czechow, O technice aktora;

4. Uta Hagen, Szacunek dla aktorstwa;

5. Judith Weston, Rezyserowanie aktorow.

Mysle, ze edukacja 0s6b rozpoczynajacych zdobywanie profesjonalnej praktyki zawodowe;j
wymaga szczego6lnej uwagi. Pierwsze doswiadczenie ma ogromny wptyw na dalsze dziatania
1 rozwoj studenta — bywa wrecz kluczowe. Dziecko musi raczkowaé, aby mogto nauczy¢ si¢ dobrze
chodzi¢. Pominigcie istotnego etapu moze sta¢ si¢ przyczyna wielu trudnosci w osigganiu
kolejnych umiejetnosci. Aby zbudowa¢ rolg i poprowadzi¢ postaé — nawet w sprzeczno$ci
z wlasnymi przekonaniami, temperamentem czy ekspresja — trzeba najpierw dobrze poznac siebie.
Ten aspekt ma dla mnie ogromne znaczenie. Dlatego zdecydowalem, ze gtownym narz¢dziem

mojej pracy bedzie improwizacja.

Pedagog

Konsekwencja w dziataniu i przekonanie do wilasnej metody pracy odgrywaja duza role
w budowaniu zaufania. Niejednokrotnie tego do$wiadczylem. Zaufanie to fundament relacji
mi¢dzy pedagogiem a studentem. Praktyka uczy mnie, Ze wiara w to, co si¢ robi, wzmacnia t¢ wi¢z.
Nauczyciel moze mie¢ watpliwosci, popetnia¢ btedy, zmienia¢ zatozenia — ale musi uczy¢ tego,

w co wierzy. Musi by¢ wiarygodny. Wzajemny kredyt zaufania ma ogromny wplyw na catoksztalt
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wspolnej] pracy: wzmacnia odwage studentéw, o$miela ich dziatania, daje poczucie
bezpieczenstwa, zachgca do ryzyka i przyspiesza rozwoj. Ma tez ogromng warto$¢ w sytuacjach
kryzysowych. Kryzys pojawia si¢ zawsze, na roznych etapach pracy. Gtéwnym jego elementem sg
watpliwosci. Pojawia si¢ zniechgcenie i opor wobec zadan, metody, wysitku fizycznego, a czasem
takze wobec samego nauczyciela. Wedtug mnie osadzenie pedagoga w wybranej metodzie stanowi
dla grupy silny argument i pozwala przejs¢ przez kryzys konstruktywnie. Latwiej wowczas

przekona¢ studentéw do stusznos$ci podjetych dziatan, wyznaczonych kierunkéw czy formy zajec.

— Dlaczego mam grac sto lat, skoro mam dwadziescia? — pyta studentka.
— Dlaczego mam robi¢ cos, czego nie czuje?

— Nie rozumiem, o co panu chodzi. Nic juz nie rozumiem.

Ten krotki zestaw autentycznych pytan uruchomit na jednych z moich zaje¢ lawing obaw i chec¢
podwazenia dotychczasowej pracy. W pierwszym odruchu poczutem napigcie, ale poniewaz
ufalem temu, co robie, i wierzylem wiasnej intuicji, ostatecznie sytuacja mnie ucieszyla.
Zrozumialem, ze byla wyrazem zaangazowania studentow — potrzeba zrozumienia naszych
dzialan. Mnozace si¢ watpliwosci sprowokowaty dyskusje — moim zdaniem jedna
z najwazniejszych przestrzeni pracy. Dyskusja pobudzita atmosfere tworczego starcia. Rozpoczat
si¢ proces poszukiwania przyczyn i rozwigzan. Studenci samodzielnie nazywali swoje problemy,
a w efekcie oswajali je. Kryzys okazal si¢ tworczy. Byt dla mnie $wiadectwem Zzywego procesu,
ktéry otwiera nowe horyzonty, poszerza perspektywe pracy i stymuluje rozwdj.

Postawa pedagoga odgrywa znaczaca role¢ w procesie ksztatcenia. Jestem o tym gleboko
przekonany. Uwazam, ze nauczyciel powinien byé tego $wiadomy. Swiadomy wiasnych
dyspozycji, umiejetnosci i mozliwosci ich wykorzystania, a takze odpowiedzialnosci za
ksztattowanie i wptyw na mtodego cztowieka. Nauka aktorstwa to materia delikatna, wymagajaca
szczeg6lnej wrazliwosci na drugg osobe — empatii. Proces rozwoju studenta i grupy jest dla mnie
stalym przedmiotem obserwacji. Wybor odpowiednich zadan aktorskich decyduje o postepach.
Dlatego staram sie by¢ elastyczny w podejéciu do pracy. Nie boje sie modyfikacji. Zywa reakcja
na spontaniczne dziatania studentéw, ich potrzeby i energie rozbudza ich motywacje. A motywacja

rozwija proces.
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1+1=3

Laczenie metod przypomina réznorodno$¢ form artystycznych. Sam akt taczenia jest procesem
tworczym — idealnym, z mojego punktu widzenia, dla pracy pedagogicznej. To podejscie sprzyja
przekazywaniu wiedzy i rozwijaniu umiej¢tnosci aktorskich. Majac dostep do r6znych sposobow
myslenia, form, estetyk czy ¢wiczen opartych na odmiennych zasadach, student podejmuje
dziatania fizyczne i intelektualne, ktorych rezultatem jest doswiadczenie. To rozbudza ciekawos¢,
otwiera przestrzen poznawcza, rozwija krytyczne myslenie i prowokuje do tworczosci, a wige
budzi samo$wiadomos¢.

»1+1 =3 to prosty zapis efektu synergii. Oznacza, ze jesli potaczymy sposoby myslenia
dwoch osob, ich wiedze, do§wiadczenia i metody pracy, otrzymamy lepszy efekt, niz gdyby kazda
z nich dziatata osobno. Wspoélne dziatanie daje wigksze i czgsto nowe rezultaty. Wiedza ptynaca z
dorobku takich autoréw, jak Stanistawski, Czechow, Book, Hagen, Johnstone, Spolin czy Meisner,
mimo roéznic w pogladach, w intrygujacy sposdb uzupehnia si¢ i wspdipracuje. To dla mnie
doskonaly przyklad synergii — efekt pracy zespotowej, dajacy nieograniczone mozliwo$ci
edukacyjne i rozwojowe, wigksze niz suma dziatan indywidualnych opartych wytacznie na jednym
podreczniku lub osobistym do$wiadczeniu zawodowym. Poczatki mojej pracy pedagogicznej
opieraly si¢ na takim wlasnie sposobie dziatania. Ide¢ taczenia réznorodnych technik treningu
aktorskiego, tworcze korzystanie z wiedzy autordw podrecznikow, poradnikow, a takze ksigzek
niekierowanych bezposrednio do aktorow zawodowych odkrytem pozniej. Dzi$§ wydaje mi si¢ ona
szczegollnie aktualna i adekwatna wobec wymogow wspodtczesnego teatru. To metoda poszukujaca,
holistyczna w swojej istocie, oparta na ciagglym zderzaniu réznych drég dochodzenia do celu.
Dzigki temu student odkrywa wiedzg¢ samodzielnie — nie otrzymuje jej ,,z gory”. Metody oparte na
realizacji z gory ustalonego efektu (np. narzucanie gotowych intonacji, rozwigzan scenicznych,
gestow) uwazam za nieefektywne, a nawet szkodliwe. Jestem ich zdecydowanym przeciwnikiem,
cho¢ wiem, ze wciagz obecne sg w wielu teatrach zawodowych w Polsce.

Stowa Uty Hagen z ksigzki Szacunek dla aktorstwa wydaja mi si¢ trafnym komentarzem

do takiego podejscia:

Kiedys zgadzalam sie ze stwierdzeniami w rodzaju: ,, To urodzony aktor”, ,, Aktorzy tak naprawde

nie wiedzg, co robig na scenie”, ,, Aktorstwo to sprawa instynktu. Tego nie da si¢ nauczyc”.
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W owym dos¢ krotkim okresie, kiedy w to wszystko wierzytam, nie traktowatam aktorstwa

z szacunkiem — podobnie jak kazdy, kto mysli we wspomniany sposob’>.

Wszystkie pozycje metodologiczne uwazam za istotne i1 inspirujace do poszukiwania
wlasnego sposobu pracy. Kiedy inne spotyka si¢ z wtasnym — dochodzi do starcia. Konfrontacja
wyzwala energi¢ 1 kreatywno$¢. Przyjety przeze mnie charakter pracy jest z zalozenia
permanentnym procesem ,,work in progress”. Jest elastyczny, otwarty na ciggte modyfikacje
1 akceptujacy niewiedze. To praca oparta na wymianie, wspotpracy i cieckawosci. Wolna od tezy.
Swiadomie rezygnuje ze sztywnych programéw nauczania, zatozonego z gory efektu. Koncentruje
si¢ raczej na integracji roznych technik aktorskich, na pracy w systemie laboratoryjnym, ktory

zaktada trzy zasady: wolnosci tworczej, wspOlpracy oraz realizacji wyznaczonych zadan.
Exercises

W tej czesci opisuje praktyke dydaktyczng — kilka ¢wiczen 1 pomystéw, ktore wypracowatem
podczas zaje¢ z przedmiotu elementarne zadania aktorskie na pierwszym roku studiow Akademii
Teatralnej im A. Zelwerowicza w Warszawie, Filii w Biatymstoku. Na kierunku aktorstwo,

specjalnos¢ aktorstwo teatru lalek.

MINY

Etap 1. Biografia

Kazdy student otrzymat ode mnie fotografi¢ czlowieka z bardzo wyrazista ming lub silnym stanem
wewnetrznym. Na jej podstawie studenci mieli zaczaé pisa¢ fikcyjna, wymyslong przez siebie
biografi¢ postaci ze zdje¢cia. Samodzielna praca studentow miata charakter elastyczny, mogli
swobodnie dobiera¢ form¢ pisania: opowiadania, pamig¢tnika, listu, w pierwszej lub w trzeciej
osobie. Istotne bylo utrzymanie cigglosci pisania, zalezato mi na zderzeniu studentéw z realnym
odczuciem procesu w kreowaniu nowej rzeczywistosci. Pierwsze dzialania opieraly si¢ na

wspoOlnym czytaniu opisanych historii, sytuacji, konkretnych zdarzen. Na biezaco omawialiSmy

73 Uta Hagen, Szacunek dla aktorstwa, tham. Iwona Libucha, Mariusz Orski, PWSFTviT, £.6dz 2015, s. 23.

140



biografie i rozwijaliSmy je w dyskusji. ZadawaliSmy pytania, wyznaczaliémy nowe kierunki,
zbieraliSmy istotne informacje, ktore stuzyly pdzniej do budowania improwizacji aktorskich.
W potowie semestru poprositem, by kazdy napisal kilkuzdaniowy monolog swojego bohatera ze
zdjecia. Miat to by¢ rodzaj przedstawienia si¢. Napisane monologi postuzyty nam potem do pracy

nad tekstem. Cwiczenie ,,Przepuszczaj tekst” opisze w dalszej czgsci.

Etap 2. Whij si¢ w mine

Nie przerywajac pracy nad monologami i utrzymujac studentow w procesie cigglego pisania,
przeszlismy do kolejnego etapu ¢wiczenia. Zadaniem studentdw byto precyzyjne odwzorowanie

miny uj¢tej na fotografii. Praca odbywala si¢ w przestrzeni sceny.

Polecenie: Podejmij decyzje i Whij sie w MINE. Kiedy to zrobisz, nie mozesz juz zrezygnowac.
Skoncentruj si¢ na momencie decyzji i zrob to ze swiadomoscig, ze nie mozesz poprawic¢ tego

momentu. Utrzymuj MINE. Badaj swoje odczucia. Ulegaj im.

Przymus utrzymania miny uruchamiat wewnetrzny stosunek do postawionego zadania,
czyli do konieczno$ci utrzymania miny. Pobudzenie aktywno$ci wewnetrznej stanowilo gtowny
cel tego etapu ¢wiczenia. Aktywnos¢ byta osiggana przez stopklatkg/bezruch. Koncentrujac si¢ na
precyzyjnym odbiciu miny z fotografii, student niemal automatycznie uruchamial prace
wewnetrzng, ulegal swoim mys$lom, wyobrazni. Pojawily si¢ emocje. Falszywe stawalo sie
autentyczne, bo bylo przepelnione osobistym stosunkiem oraz zmaganiem z utrzymaniem
skopiowanej miny. Istotny w zadaniu byl czas jego trwania. Do§wiadczenie pokazalo mi, ze im
dhuzej student si¢ z nim zmagat (od 3 do 10 minut), tym wigcej osiagal. Monolog wewngtrzny
rozbudowywat si¢ samoistnie, student mial wigksze szanse na odczucie autentycznego zmagania,
a dzigki temu — lepszy dostep do swoich emocji. Pod§wiadomie zaczynat dziata¢. Wszystko
rozgrywalo si¢ tu iteraz. Start ¢wiczenia byl dla studenta sytuacja konfliktowa. Robil co$

falszywego. Czgsto tego nie chciat. Konflikt tworzyl napigcie. Prowokowat konfrontacj¢ ze soba.

Etap 3. Zmazywanie miny

Zadaniem aktorskim na tym etapie ¢wiczenia bylo zmazanie skopiowanej miny. Gest zmazywania

mial doprowadza¢ do odmladzania lub starzenia si¢. Nie chodzito o sceniczne pokazywanie
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starosci czy mtodosci. Chodzilo o proces, przez ktéry przechodzit aktor podczas realizacji tego
zadania. Istotne bylo powolanie osobistego tematu skojarzonego z odmtadzaniem lub starzeniem,
np. przywotanie osobistej lub wyobrazonej historii, wydarzenia, sytuacji, jak lek przed
samotnoscia, uzaleznienie, sukces, marzenie, wakacje, podr6z w kosmos. Studenci musieli
samodzielnie znalez¢ konkretny temat, a nast¢pnie przelozy¢ go w procesie realizacji zadania.
Zmazywanie miny odbywato si¢ przy uzyciu calego ciata, ktére powinno porusza¢ si¢ swobodnie

i adekwatnie do stanu wewngtrznego.

Polecenie: Wybierz jeden z dwoch kierunkow zmazywania miny: odmtadzanie lub starzenie sig.
W czasie terazniejszym skoncentruj sie na przeprowadzeniu wybranego przez siebie kierunku.
Powolaj temat. Podejmij decyzje o zmazywaniu. Pracuj bez cenzury. Miej dostep do emocji i ciala.

Zmazuj mine. Niech temat poprowadzi cie do celu.

Finalnym etapem ¢wiczenia ,,Miny” bylo skondensowane przejscie przez wszystkie jego fazy

z uwzglednieniem ¢wiczenia ,,Przepuszczaj tekst™:

1. Podejmij decyzje¢ i wbij si¢ w ming.

2. Podejmij decyzj¢ i zmaz ming.

3. Przepus¢ tekst.

PRZEPUSZCZAJ TEKST

Cwiczenie to ma dwojakie zastosowanie. Ma uswiadomic¢, ze tekst jest pretekstem do wyrazenia
mys$li, emocji, ktore wyrastaja z celow, oraz uczy¢ umiejetnosci taczenia kilku dziatan naraz.
W trakcie roznych ¢Ewiczen, na wskazany przez instruktora moment student zaczyna
,.przepuszcza¢” tekst. Cwiczenie to wprowadzilem w ostatnim etapie elementarnych zadan
aktorskich. Wykorzystywatem je jako dodatkowe zadanie podczas pracy studentow nad innymi
¢wiczeniami. Wprowadzatem je zazwyczaj w kulminacyjnych momentach improwizacji i pracy

wewnetrzne;.

Polecenie: Zaufaj zdarzeniom, procesowi wewnetrznemu i uzyj tekstu, by to wyrazic. Przepusc¢ tekst

przez wyobraznie, dziatanie fizyczne, mysli, emocje, sytuacje. Nie przerywaj procesu
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wewnetrznego. Zapomnij o znaczeniu poszczegolnych stow, zacznij przepuszczac tekst przez

aktualny moment, w ktérym jestes. NIE MOW. PRZEPUSZCZAJ.

Wewnetrzna kondycja aktorska, czyli monolog wewnetrzny, buduje podtekst. Podtekst
decyduje o interpretacji tekstu. To bardzo wazna umiejetnos¢ dla aktora. Kiedy potrafi on
zbudowaé atmosfere, powota¢ monolog wewnetrzny, ma dostep do ciala i emocji. Czesto
rozpoczecie mowienia (uzycia tekstu) blokuje te dziatania. Aktor odcina je i skupia si¢ wylacznie
na méwieniu. Zaczyna uzywac tylko gtowy. Musi nauczy¢ si¢ rozpoznawac ten moment. Wazne,
by uswiadomil go sobie w praktyce. Kiedy to osiaga, zaczyna rozumie¢ site podtekstu. Przestaje
skupia¢ si¢ na stowach. Odkrywa, ze kwestia nie jest jedynie tym, co oznacza tekst. Osobne dotad

dziatania zaczynaja wspolnie pracowac.
Dlaczego przepuszczaé, a nie méwic tekst? Przepuszcza¢ rozumiem jako:

e spowodowac¢ przechodzenie, przesuwanie si¢ czego$ przez cos w okreslonym celu;
e poddac cos lub kogos$ okreslonym dziataniom;
e podziata¢ czym$ na cos w celu wywolania okreslonych reakcji fizycznych, chemicznych
itp.™

Uzytem celowo tego czasownika, by nada¢ inny kontekst mowieniu tekstu. Konsekwentne
uzywanie polecenia ,,przepuszczaj tekst” sukcesywnie eliminowato odrgbno$¢ méwienia. Studenci
rzeczywiscie koncentrowali si¢ na przepuszczaniu kwestii przez okoliczno$¢, w ktorej si¢
znajdowali. Czasownik ,,przepuszcza¢” wzmacnial monolog wewnetrzny, koncentrowal uwage
studentow na wyobrazni, emocjach i1 dzialaniu scenicznym. Tekst stawal si¢ zywy, nabierat

intensywnosci i1 przede wszystkim zaczynat wiarygodnie brzmiec.

PRZESTRZEN BLEDU

Lek przed popetlieniem bigdu blokuje uczenie si¢, mys$lenie i kreatywnos¢. Przyczyn
odczuwania dyskomfortu, kontroli ciata, zachowan, nieporadnosci jest wiele. Gdy pojawia si¢

spiecie, aktor przestaje mie¢ kontakt ze soba, traci laczno$¢ z zadaniem, ciatem, myslami, szybko

"4 Hasto: przepuszczaé [w:] Stownik jezyka polskiego PWN, https://sjp.pwn.pl/slowniki/przepuszczaé.html [dostep:
6.07.2025].
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zapomina o ,tu i teraz”. Zaczyna odtwarzaé, gra¢ na pami¢¢, kontroluje swoje dziatania. Lek
nalezy oswoi¢. Pomytki sag wpisane w proces tworczy tak jak w zycie. Bez nich by$my si¢ nie
uczyli. Nie poszukiwalibySmy nowych rozwigzan. Nie zadalibySmy waznych pytan.
Zrozumienie znaczenia pomytek w procesie twdérczym pomaga je zaakceptowac. StworzyliSmy
na zajeciach ,,przestrzen bledu” odpowiedzialng za oswajanie lgkéw. Wszystko, co niewygodne,
co boli, przeszkadza, hamuje, odcina, kontroluje, zabija intuicje, mozemy — bedac w niej —
wyrzucié. To jest jej glowny cel.

Zachg¢cam studentow do réznorodnych dziatan scenicznych, np. do grania na instrumencie,
malowania obrazu przy uzyciu ciala, tanczenia, skakania, §piewania, za pomoca ktérych student
moze wyrzuci¢ z siebie dopadajace go w trakcie pracy ograniczenia i wlasng oceng. Mowig: wez
trabke 1 za jej pomoca przekaz, co dzieje si¢ w tobie tu i teraz. Graj i wyrazaj aktualny stan.
Wyrzucaj z siebie mysli, kontrole, stres. Np. Masz okazje uwolni¢ thumiong agresje. Trwaj
w dzialaniu, az nie wyrzucisz z siebie wszystkiego. Badz nudny, nieprzebojowy, niepewny siebie.
Nie musisz w siebie wierzy¢. Badz tu i teraz. Mozesz pozwoli¢ sobie na wszystko. Nie bdj sig.
Popetniaj blad! Jesli improwizacja, gra studenta w scenie skrecita w kierunku ,,niewtasciwym?”,
nalezy da¢ temu czas. Pozwoli¢ rozpozna¢ studentowi ten obszar. Trzeba go z nim skonfrontowac.
Czas odgrywa wtedy istotng role. Nie mozna przerywac tego procesu, nalezy go wydoby¢.
Pozwoli¢ mu trwa¢. Mimo zmeczenia, nudy, czasem zazenowania przygladam si¢ tym momentom.
Chce lub musze by¢ konsekwentny wobec zalozen i pozwoli¢ im zaistnie¢. Blad jest tak samo
wazny jak odkrycia. Jest nieodtagczng czgécig poszukiwan aktorskich i pracy aktora nad soba. Blad
to wyzwanie 1 ryzyko. Mylac si¢, zdobywamy wiedz¢. Mamy impuls do pytan. Doswiadczamy

tego, co ,.tu i teraz”. Tak waznej przestrzeni dla kazdego aktora.

STORY CUBES

Stworzona przez Rory’ego O’Connora gra Story Cubes jest znakomitym treningiem kreatywnosci
1 wyobrazni. Uzywalem jej jako rozgrzewki. Ta niewielka gra daje nieograniczone mozliwos$ci
tworczego dziatania. Jest tez §wietnym narz¢dziem integrujacym grupg. Przedmiotem opowiesci
byly czgsto tematy z naszych zaje¢. WykorzystywaliSmy gre jako narzedzie do rozgrzewki

mentalnej, wyciggania wnioskow i podsumowywania pracy.
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Polecenie: Rzuc¢ wszystkimi dziewiecioma kostkami. Nastgpnie opowiedz historie w oparciu
o dziewigé obrazow, ktore wypadly na kostkach. Zacznij od dowolnego z nich, najlepiej od tego,

ktory jako pierwszy przykut Twojg uwage’.

ODCZAROWYWANIE ZNACZEN

Stowa GRASZ i POKAZUJESZ maja w polskim teatrze bardzo pejoratywne znaczenie. Moi
studenci czesto obawiali si¢, ze ich sceniczne dzialania sa zagrane lub pokazane, czyli —
niewiarygodne. Postanowilem zamieni¢ ten problem w zadanie aktorskie. Nazwatem je
,Odczarowywanie znaczen”. Celem zadania bylo GRAC lub POKAZYWAC konkretne
zatozenia.

Nadanie tym stowom znamiona celu aktorskiego przynositlo odwrotny efekt. Uwaga
studentow skupiata si¢ na dazeniu do grania i pokazywania. Przynosilo to bardzo zywa
i spontaniczng obecnosé. Zeby cos pokaza¢ lub zagra¢, studenci musieli wysilié¢ wyobraznie i ciato.
W efekcie zaczynalo ono by¢ $mielsze w dziataniu i duzo bardziej otwarte. Pojawiata si¢ ekspresja.
Przestawali si¢ bac. Przestawali zle grac¢ i pokazywac. Jesli koncentrujesz si¢ na zadaniu aktorski —

nie grasz i nie pokazujesz — dziatasz.

SKOJARZENIA

»Skojarzenia” to ¢wiczenie poswigcone cialu aktora. Jego zrédlo upatruje w ,,gescie
psychologicznym” M. Czechowa. Cwiczenie miato gléwnie charakter rozgrzewki aktorskiej.
Rozpoczyna je spacer po sali. Studenci chodza w przestrzeni, kazdy w swoim tempie. Jeden

z uczestnikéw lub pedagog odczytuje badz moéwi spontanicznie hasta.

Polecenie: Wyrazaj catym cialem: spontaniczne i bez cenzury skojarzenia do ustyszanych stow czy
zdan. Nie szukaj pomystu, jak to zrobic¢. Poddaj sie intuicji. Zaufaj pierwszemu skojarzeniu, ktore

podpowie ciato. Zrob to i trwaj w dziataniu az do zakonczenia ¢wiczenia.

5 Oryginalny opis z gry, Story Cubes LTD 2015.
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Obserwator

,Zadnych obserwatoroéw” w trakcie zaje¢. To zasada stworzona przez Stephena Booka, ktérego
zdaniem taka obecno$¢ wywiera presj¢ i hamuje¢ pracg. Mam w tej kwestii odmienng opinig.
Pozycja obserwatora nie musi si¢ wigza¢ z negatywng oceng kolegdw i blokadg ich autentycznos$ci
na scenie. Ma ona takze pozytywny aspekt. Jestem absolutnie pewny, ze obserwujac, mozna si¢
uczyé. Swiadome ogladanie dziatan innych czesto przynosi pozytywne skutki. Obserwowaé
znaczy dla mnie: Patrze¢. Mysle¢. Zauwazaé. Dostrzegaé. By¢ czujnym. Rozumie¢. Nie rozumiec.
Przyglada¢ si¢. Zastanawia¢. Podaza¢. Doswiadcza¢ emocji. Wycigga¢ wnioski. Niejednokrotnie
tego doswiadczytem. Obserwowanie jest kondycja. Bycie obserwowanym zas to nieodtaczna czesé
pracy aktora. Dziatania i postgpy innych sg czesto inspiracja i motywujg obserwatora do osobistej
aktywnos$ci. Ma szanse upewni¢ si¢ o slusznosci stawianych zadan. Lepiej rozumie ich sens
1 warto$¢ pracy na scenie. Wazna jest kwestia dobrego nazwania tej funkcji. Nadania jej znamiona
celu, zadania. Dostrzegaj fakty, uwaznie si¢ im przygladaj, szukaj ich przyczyny. Patrz na siebie
samego. Wyciagaj wnioski. Takie podejs$cie daje szanse, by zamieni¢ odruch oceny na stawianie
pytan. Umozliwia budowanie wspdlnego jezyka, ktdry rozumiem jako umiejetnos¢ starannego
dobierania stéw odnoszacych si¢ do tresci zadania. Nie deprecjonujg jako$ci proby, rozwijaja ja
poprzez adekwatne pytania do zalozen i celow. Widz¢ tu miejsce dla wspdlpracy pomigdzy
obserwatorem a obserwowanym. Miejsce na budowanie komunikacji 1 podejmowanie
samodzielnych dziatan. Bez pedagoga. Na pewnym etapie celowo prosze¢ studentéw, by omawiali
siebie nawzajem. Poswigcam takze czas na dyskusj¢ dotyczaca sposobu ich omoéwien.

Komunikacja jest dla aktora podstawa.
Konkluzja

Niezaleznie od wieku i etapu kariery aktor — i1 szerzej: cztowiek — podlega nieustannym procesom
przemiany. Studiowanie aktorstwa jest poczatkiem tej drogi. To dazenie, ktore staje si¢ kondycja
sama w sobie. Kondycja, ktorej szukam w procesie nauczania i mojej pedagogicznej dziatalnosci.
Prof. Wieniamin Filsztynski (wykladowca metody Stanistawskiego w petersburskiej Akademii
Sztuki Teatralnej), ktorego miatem zaszczyt by¢ asystentem, powtarzat studentom: zadawajcie
pytania. Pytania uruchamiajg proces, prowokuja nowe tropy, konteksty, otwieraja mozliwosci.

Pytajac — zaczynamy dazy¢. Dazy¢ znaczy poznawacé, by¢ aktywnym wewnetrznie, pracowac, zy¢
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na scenie. Aktorstwo to nieustajacy proces poznawania siebie. Kazda proba, choc¢by trudna, jest
warto$ciowa, bo rozwija §wiadomos$¢ aktorska. Doskonalenie narzedzi to proces, ktory nigdy si¢

nie konczy — bo mozliwo$ci rozwoju sg nieograniczone.
4.3. Funkcje aktora w procesie tworczym

Historyczna perspektywa oraz praktyki ostatnich dekad pokazuja konsekwentng zmiang pozycji
aktora: od wykonawcy podporzadkowanego hierarchii rezyserskiej ku wspotautorowi, a wreszcie
— ku artys$cie interdyscyplinarnemu, ktory wspottworzy dramaturgie, kompozycje sceny, strukturg
doswiadczenia widza i obstuguje narzedzia technologiczne.

Coraz czgéciej mowi si¢ dzi§ — zar6wno w praktyce, jak i w refleksji o teatrze — o roznicy
mi¢dzy aktorem zadaniowym a aktorem performatywnym. Pierwsze okreslenie funkcjonuje
glownie w potocznym jezyku branzowym, wskazujac na aktora, ktorego rola ogranicza si¢ do
realizacji zadan wyznaczonych przez rezysera. Drugie natomiast — aktor performatywny — stalo si¢
pelnoprawng kategoria teoretyczna, rozwijang w ramach performatyki.

Wojciech Baluch w teks$cie Po co dramaturgowi aktor performatywny? analizuje to
przeciwstawienie nie po to, by tworzy¢ nowa typologi¢, ale by wskaza¢, ze kluczowe staje si¢

rozpoznanie potencjatu sprawczego aktora performatywnego:

Aktorstwo performatywne nie jest metodq, lecz postawqg tworczq oraz zdolnoscig do ciggtego

penetrowania swoich mozliwosci i zakresu gry aktorskiej’®.

Tym samym Baluch przesuwa akcent z ,,zadania” rozumianego jako realizacja rezyserskich
wskazowek na tworcza aktywno$¢ aktora, ktora ksztattuje proces i jego efekty. Podobnie Dariusz
Kosinski w tomie Performatyka. W(y)prowadzenia, redagowanym przez Ewe Bal, zwraca uwage,
ze perspektywa performatyki koncentruje si¢ na dzialaniu i obecnosci, ktoére same w sobie generuja
sensy’’. Ten podzial — na aktorstwo zadaniowe i performatywne — nie jest wiec arbitralng
klasyfikacja, lecz efektem przemian, ktore od wiekow zmieniaty status aktora. Dzisiejsze praktyki

potwierdzaja, ze autonomia aktora wynika z samej natury procesu tworczego: im bardziej

6 Wojciech Baluch, Po co dramaturgowi aktor performatywny?, ,,Przestrzenie Teorii” nr 36, Wydawnictwo
Naukowe UAM, Poznan 2021, s. 138.

7 Dariusz Kosinski, Performatyka. W(y)prowadzenia, red. nauk. Ewa Bal, Wydawnictwo Uniwersytetu
Jagiellonskiego, Krakéw 2016, s. 21-22, 36-37.
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rozproszona i zespolowa staje si¢ produkcja teatralna, tym wyrazniej aktor ujawnia si¢ jako
wspotautor.

Zmian¢ t¢ trafnie uchwycil Richard Schechner, opisujac performans jako ,,zachowanie
powtorzone” (twice-behaved behavior) — a wigc cos, co zawsze jest juz wyborem, montazem,
$wiadomg aranzacja, a nie tylko spontanicznym dziataniem’. W tym sensie aktor nigdy nie byt
wylacznie odtwodrca. Zawsze co$ ,,przywracal”, zawsze co§ komponowat, nawet jesli ukryte byto
to pod plaszczem dyscypliny rezyserskiej. Taka perspektywa otwiera aktorowi pole sprawczos$ci:
,»paski zachowan” mozna uklada¢, montowac i negocjowac w trakcie prob, az stang si¢ ,,partyturg”
zdarzenia scenicznego. Moje doswiadczenie pracy nad Przedwczesnym odejsciem dobrze ilustruje
te logike. Rezygnacja z hierarchii, praca kolektywna i autorska formuta pozwolity mi wyj$¢ poza
samo ,,odtwarzanie” i doj$¢ do tworzenia. W praktyce oznaczato to dziatanie w kilku funkcjach
réwnoczesnie.

W teatrze devised — o ktorym pisata Alison Oddey — spektakl nie powstaje na podstawie
gotowego dramatu, lecz jest rezultatem kolektywnego procesu tworczego, w ktorym wszyscy
uczestnicy — aktorzy, rezyserzy, dramaturdzy i scenografowie — wspolnie generuja, porzadkuja
i komponujg materiat sceniczny’”. Aktor w takim modelu nie ogranicza si¢ do odgrywania roli,
lecz aktywnie wspottworzy strukture przedstawienia, stajac si¢ jednym z autoréw calosci. W pracy
nad Przedwczesnym odejsciem przezytem to namacalnie — nasze dziatania aktorskie na réznych
polach nie byly jedynie dodatkiem, lecz fundamentem: wspoitworzyly sceny, materiat
dramaturgiczny, projektowaty relacj¢ z widzem i byty $wiadomie wykorzystywanym narz¢dziem
badania formy.

Rozbudowane pole dzialan aktorskich wydaje si¢ odpowiedzia na wyzwania
1 poszukiwania, jakie stawia teatr progresywny i wspotczesny. Erika Fischer-Lichte zauwaza, ze
teatr wspotczesny nie polega na reprezentacji tekstu, lecz na wydarzeniu, w ktorym aktor i widz
stajg si¢ wspotuczestnikami®®. To wiasnie wtedy pojawia si¢ kolejna funkcja aktora — projektanta
doswiadczenia widza. Pauza jest ,,gestem wobec widza”; spojrzenie — mostem mi¢dzy sceng

a audytorium. W pracy nad Przedwczesnym odejsciem szczeg6lnie istotne okazaty si¢ momenty,

8 Richard Schechner, Performatyka: wstep, ttum. Tomasz Kubikowski, Osrodek Badah Tworczo$ci Jerzego
Grotowskiego 1 Poszukiwan Teatralno-Kulturowych, Wroctaw 2006, s. 4445, 50.

7 Alison Oddey, Devising Theatre: A Practical and Theoretical Handbook, Routledge, London-New York, 1994,
s. 1-2.

80 Erika Fischer-Lichte, Estetyka..., dz. cyt., s. 27.
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w ktorych cisza i czysta obecno$¢ kreowaly sens silniejszy niz wypowiadany dialog.
Niejednokrotnie testowaliSmy w naszych dziataniach, w jaki sposob nada¢ tym jako$ciom
znaczenie w relacji z widzem.

Sorin-Dan Boldea nazwat to ,,dramaturgia aktora”, zauwazajac, ze aktorzy coraz czgsciej
komponujg znaczenia na poziomie gestu, przestrzeni i relacji z widzem?®!.

Teatr progresywny stawia dzi§ duze wyzwania przed aktorem, ktory coraz czgsciej
konfrontuje si¢ z technologia, stajac si¢ — chcac nie chcac — mediatorem migdzy zywym ciatem
a mediami cyfrowymi. Badania Georges’a Gagneré i wspotpracownikow nad tzw. avatar
direction pokazuja, ze wspotobecnos¢ aktora i bytu wirtualnego zmienia logike calego procesu:
aktor musi nie tylko gra¢, ale tez ,,sterowa¢” i wspotprojektowaé interakcje®?. W pracy nad
Przedwczesnym odejsciem tego elementu nie byto, ale wiem, ze jest to przysztos$é, do ktorej
trzeba si¢ przygotowac: aktor jako performer w przestrzeni mieszanej, wspottworca wydarzenia
rozpigtego mi¢dzy cialem a ekranem.

Praktyki wspotczesnych tworcéw pokazuja, jak szeroko mozna rozumie¢ te funkcje. Tim
Crouch w spektaklu An Oak Tree co wieczor zaprasza innego, nieprzygotowanego aktora i w ten
sposob czyni go wspotautorem przedstawienia. Jak pisal: An Oak Tree is a play for two actors.
I am one of them. Each night the second actor will change...®’. To model, w ktorym sprawczo$¢
aktora nie jest dodatkiem, lecz istotg formy. Dimitris Papaioannou idzie inng drogg — jego partytury
ruchowe sa precyzyjne, ale aktorzy, jak mowi, traktuja je jako szansg¢, by wyrazi¢ siebie. .. podazaja
za nimi i z kreatywno$cig czynia je lepszymi®*. Milo Rau w Five Easy Pieces (2016) uczynit
$wiadectwa 1 improwizacje aktoréw integralng czg¢écig dramaturgii.

W Polsce podobne przesunigcia obserwujemy w praktykach Michata Borczucha.
W spektaklu Aktorzy prowincjonalni. Autobiografie aktorzy nie tylko odtwarzali, ale opowiadali
wlasne historie, stajac si¢ autorami materiatu, ktory wspottworzyt struktur¢ przedstawienia.

Borczuch konsekwentnie otwiera aktorow na autobiograficzno$¢, czyniac z nich no$nikow tresci

81 Sorin-Dan Boldea, The Actor’s Dramaturgy: Identity, Freedom, and Discipline, ,,Theatrical Colloquia”, vol. 12,
nr 2, 2022, s. 173-177, https://www.researchgate.net/publication/366419495 [dostep: 6.08.2025]

82 Cédric Plessiet & Georges Gagneré, Spectacular and interactive avatar staging: two research-creation strategies
involving real-time pre-visualization tools, ,,Hybrid — Journal of Interdisciplinary Narratives”, 2022,
https://journals.openedition.org/hybrid/2944 [dostep: 6.08.2025].

8 Tim Crouch, Who's the daddy?, ,,The Guardian”, 3.08.2005,
https://www.theguardian.com/stage/2005/aug/03/theatre [dostep: 6.08.2025].

8 Dimitris Papaioannou, The Great Tamer — An Interview with Dimitris Papaioannou, ,KALTBLUT Magazine”,
2.04.2019, https://www kaltblut-magazine.com/the-great-tamer-an-interview-with-dimitris-papaioannou [dostegp:
6.08.2025].
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wykraczajacych poza fikcje. Z kolei Anna Smolar podkresla, ze rezyseria polega dla niej przede
wszystkim na tworzeniu przestrzeni wspotpracy, w ktorej aktorzy maja realny wplyw na ksztalt
procesu tworczego. W swoich wypowiedziach wielokrotnie akcentuje znaczenie zaufania
1 otwarto$ci w pracy zespotowej, traktujac proby jako proces, w ktérym aktorzy wnosza wtasne
dos$wiadczenia, emocje i refleksje®’. Rezyserka zwraca takze uwage na potrzebe budowania relacji
opartych na dialogu i uwazno$ci, a nie na tradycyjnych, hierarchicznych strukturach teatru®®. Cho¢
w jej podej$ciu mniej miejsca zajmuje idea wspotautorstwa dramaturgicznego w sensie formalnym,
to konsekwentnie rozwija model pracy, w ktérym relacyjnos¢, empatia i wspotodpowiedzialnos¢
stanowig fundament calego procesu artystycznego.

Do tej grupy dolfacza takze Wojtek Ziemilski, ktory w swoich pracach czegsto wykorzystuje
materi¢ autobiograficzng i rodzinne archiwa. Przyktadowo w spektaklu Mafa narracja (Teatr
Studio, 2010) prezentowal dokumenty ze swoich rodzinnych archiwéw oraz panstwowych,
pozwalajac, aby materiat mowit sam za siebie, cz¢sto minimalizujac swoja fizyczng obecno$¢ na
scenie. Jego ostatnia praca Monolog wewnetrzny (Komuna Warszawa, 2024) idzie dalej w strong
intymnos$ci 1 performatywnosci: artysta lezy na scenie i uzywa mikrofonu przytozonego do
brzucha, nastuchujac mikrobioty jelitowej i prowadzac ,,dialog” z tym, co wewnatrz jego ciata —
moment bardzo osobisty, przekraczajacy granice migdzy ciatem prywatnym i performansem®’.
Filmowy przyktad stanowi Tatarak Andrzeja Wajdy (2009). W mojej analizie szczegdlnie istotne
jest to, ze osobista opowies¢ Krystyny Jandy o $mierci jej m¢za zostala wlaczona do struktury
filmu jako integralny element dzieta. To pokazuje, ze aktor moze sta¢ si¢ wspodtautorem nie tylko
teatralnego, ale 1 filmowego aktu tworczego.

George Tabori, mistrz ironii i teatru, doskonale rozumiat, Ze najprostsza anegdota potrafi
obnazy¢ wiecej niz obszerne traktaty o estetyce. Dlatego, idac jego sladem, pozwole sobie
przywota¢ jeden z dowcipéw, ktore od lat kraza w teatralnym obiegu. Cho¢ z pozoru btahy,
w istocie dodaje on istotny kontekst dotyczacy natury aktora i trafia w samo sedno problemu jego

podmiotowosci.

85 Anna Smolar w rozmowie z Anng Goc, Oglgdajqc siebie: jak powstajq spektakle Anny Smolar, ,,Tygodnik
Powszechny”, 2024, https://www.tygodnikpowszechny.pl/ogladajac-siebie-jak-powstaja-spektakle-anny-smolar-
187044 [dostep: 11.08.2025].

8 Anna Smolar, Reprodukowanie ztych wzorcéw, wywiad w: ,,Dialog”, 2018, https://www.dialog-
pismo.pl/rozmowy-dialogu/reprodukowanie-zlych-wzorcow [dostep: 11.08.2025].

87 Wojtek Ziemilski, Monolog wewnetrzny, Komuna Warszawa, 2024, program spektaklu: komuna.warszawa.pl.
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Aktor przez cztery miesigce pracuje z rezyserem, rzetelnie powtarzajgc ustawione gesty, sytuacje
intonacje, emocje. Na premierze rezyser zasiada na widowni i widzi, Ze aktor gra wszystko inaczej,

niz sie umawiali. Przerazony biegnie po spektaklu za kulisy i pyta:

— Co pan zrobit?! Dlaczego pan wszystko zmienit?!
A aktor odpowiada spokojnie:

—Ja sig panu przez cztery miesigce nie wpierdalatem.

W tej brutalnie szczerej puencie mozna — cho¢ z przymruzeniem oka — dostrzec symboliczng
ilustracj¢ funkcji aktora w procesie tworczym. Nawet w najbardziej restrykcyjnej hierarchii aktor
znajduje sposodb, by zaznaczy¢ swoja podmiotowos¢ i zachowac¢ prawo do ingerencji. Nie nalezy
tego odczytywac wytacznie jako akt sabotazu, lecz raczej jako przejaw owej organicznej funkcji —

potrzeby uczestnictwa i wspolautorstwa, ktora konstytuuje aktorstwo w jego najglebszej istocie.

10 maja 2019

Ll m\ﬁ \i

Fragment proby do wydarzenia trakcyjnego oraz przygotowanie charakteryzacji do filmu towarzyszqgcego
instalacji. Na zdjeciach: Agnieszka Roszkowska i Krzysztof Ogloza.
Fot. K. Ogloza, A. Roszkowska
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Pytanie: ,,Kim jest dzi§ aktor?” nie jest jedynie retorycznym zabiegiem, lecz waznym
problemem wspotczesnej refleksji o teatrze. Odpowiedz wydaje si¢ najblizsza prawdy, gdy
przyjmiemy, ze to rola zalezna od wyboru i postawy: od gotowosci, by petni¢ role wykonawcy,
po odwage, by stawaé si¢ wspottworca. To, jak aktor definiuje samego siebie, pozostaje
bezposrednio zwigzane z jego potrzebami, praktyka i modelem teatru, w ktorym uczestniczy.
By¢ moze najbardziej trafne ujgcie polegaloby na stwierdzeniu, ze aktor to ten, kto nieustannie
negocjuje swoja role w obrebie dziela — nawet jesli czyni to poprzez gest niepostuszenstwa. Jest
to figura, ktora nie daje si¢ zamkna¢ w jednej definicji, gdyz wspodlczesny teatr domaga si¢ od
niej wielo$ci rol i funkcji. Paradoksalnie, wtasnie ta niejednoznaczno$¢ okazuje si¢ jego
najbardziej stabilng cecha.

Jesli teatr jest — jak pisata Fischer-Lichte — wydarzeniem, w ktorym spotykaja si¢ aktor
1 widz, to aktor jest tym, ktory to spotkanie projektuje, ale tez tym, ktéry je sabotuje, zmienia,
komplikuje. Innymi stowy: jest jednoczesnie straznikiem i zaktéceniem formy.

Moje spostrzezenia i doswiadczenie zawodowe prowadza mnie ku przekonaniu, ze teatr,
ktéry ,,naprawdg zyje”, to teatr, w ktorym aktor nie jest trybikiem, lecz partnerem — a czasem nawet
inicjatorem. W tym sensie wlasng droge w Przedwczesnym odejsciu postrzegam nie jako
jednostkowa przygode artystyczna, lecz jako fragment szerszego ruchu, w ktérym aktor odzyskuje

swoja podmiotowos¢.
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Slgskie w Katowicach. Na zdjeciach: Krzysztof Ogloza i Agnieszka Roszkowska

154



Na zdjeciach: Krzysztof Ogloza podczas proby upadku manekina przygotowanego na potrzeby filmu
do instalacji oraz manekin wykonany wspolnie przez aktorow i Marte Szypulskg
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(...) mezczyzna, ktory powiesit si¢ na stryczku zaczepionym o gwozdz w suficie. Tekturowa
tabliczka na brzuchu wisielca glosi: ,, Jestem stary”*®.

Rekwizyt wykonany przez Krzysztofa Ogloze, wlgczony w strukture wydarzenia trakcyjnego

i monolog o wisielcu Trollope’a

88 George Tabori, Przedwczesne..., dz. cyt., s. 9.
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Moment, w ktorym aktorzy po raz pierwszy wktadajg kostiumy.
Na zdjeciu: Krzysztof Ogloza i Agnieszka Roszkowska.
Fot. Emilia Sadowska
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Improwizacja aktorska zarejestrowana podczas préb projektu w przestrzeni Muzeum Slgskiego
w Katowicach, 2019 rok. Fot. Emilia Sadowska
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Improwizacja aktorska, Muzeum Slgskie w Katowicach, 2019 rok.
Na zdjeciach: Krzysztof Ogloza i Agnieszka Roszkowska.
Fot. Emilia Sadowska
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Improwizacja aktorska Myszka Mickey w galarecie, Muzeum Slgskie w Katowicach, 2019 rok.
Fot. Emilia Sadowska
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Tabytiéw F
R 8

Agnieszka Roszkowska i Emilia Sadowska po zakonczeniu nocnych zdjec i pracy nad filmem realizowanym
w ramach instalacji. Katowice, 2019 rok. Fot. Krzysztof Ogtoza
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Na zdjeciach: Zbigniew Libera podczas proby w Instytucie Austriackim w Warszawie, 2016 rok.
Fot. Krzysztof Ogloza
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Zbigniew Libera i Krzysztof Ogloza w Muzeum Slgskim w Katowicach, 2019 rok.
Fot. Agnieszka Roszkowska

163



ROZDZIAL V

PODSUMOWANIE



Co by byto, gdyby projekt Przedwczesne odejscie nigdy si¢ nie wydarzyl? Na pierwszy rzut oka
odpowiedz jest prosta: nie byloby materiatu badawczego, nie bytoby tej rozprawy. Jednak w istocie
sprawa okazuje si¢ bardziej ztozona. Brak premiery, ktéry wowczas odczutem jako porazke, stat
si¢ paradoksalnym poczatkiem. To, co si¢ ,,nie odbyto”, wydarzylo si¢ inaczej — jako proces, jako
praca, jako pytanie, ktore — jak dzi$ rozumiem — byto wazniejsze niz sam sceniczny efekt.

Gdyby projekt si¢ nie wydarzyl, pozostalbym w logice, wedle ktoérej dzieto konczy sie
w dniu pierwszego pokazu. Nie odkrytbym, ze droga ma range rowna efektowi — 1 ze to wlasnie
droga ksztattuje aktora. W moim aktorskim warsztacie nadal dominowatby porzadek interpretacji
nad porzadkiem dzialania: analiza przed ruchem, psychologia przed czynem. Tymczasem
Przedwczesne odejscie otworzylo perspektywe, w ktorej proba, repetycja i btad maja t¢ sama wage
co finatlowy pokaz. Bez tego doswiadczenia teatr w moim mysleniu nie stalby si¢ realnym
laboratorium — przestrzenig krytycznego namystu i eksperymentu.

Gdyby ten proces nie zaistniat, nie odkrytbym, Ze pasja — stowo zbanalizowane w jezyku
potocznym — w praktyce artystycznej staje si¢ kategorig etyczng. To ona utrzymuje artyst¢ w ruchu,
zmusza do przekraczania granic, podejmowania ryzyka i btadzenia. Dzigki niej warsztat nie
funkcjonuje jako zamknigty zbior technik, lecz jako proces ich ciggltego wytwarzania i odnawiania.
Pasja czyni aktora nie tyle rzemie$lnikiem, ile tworca, ktorego tozsamos$¢ nieustannie si¢
przeksztalca.

Gdyby projekt sie¢ nie wydarzyl, ciato nie statoby si¢ w mojej praktyce pierwszym zrédtem
poznania. Nie zobaczytbym, jak ,,fizyczno$¢” oczyszcza tekst z nawykowej intonacji, jak rytm
1 oddech organizujg znaczenia, zanim pojawi si¢ stowo. Improwizacja pozostataby ,,wymys$laniem
na poczekaniu”, a nie pelnym uczestnictwem w chwili. Bez tego do$wiadczenia nie miatbym
dowodu, ze psychologia rodzi si¢ z dziatania, a nie odwrotnie.

Nie narodzitaby si¢ praktyka dokumentowania proéb kamera — bez niej nasze metody
pozostalyby efemeryczna opowiescia, ktorej nie da si¢ ani powtdrzy¢, ani zweryfikowac.
Dokumentacja stala si¢ fundamentem: dzigki niej mozna porownywac procesy, analizowaé decyzje
i przenosi¢ do$wiadczenia z jednej pracy do drugie;.

Nie powstatby rowniez modul dydaktyczny, ktory dzi§ pozwala ptynnie przenosié

rozwigzania z sali prob na zajecia 1 z powrotem. W pedagogice zatrzymaltbym si¢ na etapie
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,pracowatem z...”, nie dochodzac do ,,istnieje metodologia”. Nie wypracowalbym tez konkretnych
procedur pracy, ktére mozna powtarzac i rozwijac.

Gdyby projekt si¢ nie odbyl, autonomia aktora pozostataby sloganem. Nadal mylitbym
wolno$¢ z samotno$cig; nie zrozumialbym, ze wspotautorstwo zaczyna si¢ od ustanawiania regut
1 brania odpowiedzialnosci za ich konsekwencje — razem, w zespole, ktory potrafi utrzymac ryzyko
na poziomie tworczym. Bez tej perspektywy nie pojawilaby si¢ tez przewrotna korzys¢: powrdt do
klasycznych narzedzi ,,po drugiej stronie” eksperymentu. Analiza, etiuda, napigcie odzyskaty
$wiezo$¢, jak przedmioty w domu dziecinstwa, ktore po latach znaczg inaczej.

Gdyby nie bylo Przedwczesnego odejscia, teatr w moim mysleniu nie statby sie
laboratorium. Nie narodzilby si¢ manifest trakcyjny ani wydarzenie trakcyjne, nie powstataby tez
przestrzen spotkania z Agnieszka Roszkowska, Emiliag Sadowska i Zbyszkiem Liberg — spotkania,
ktére przerodzito si¢ w tworcze dziatanie. Nie odkrylbym takze, Zze aktorstwo potrafi przenikac
inne dziedziny — taniec, muzyke, obraz czy performans — i ze wtasnie w tych spotkaniach znajduje
nowe formy wyrazu.

Gdyby projekt si¢ nie wydarzyl, pytanie: ,,Kim jestem jako artysta?”’ musiatoby pozostac
retoryczne. Nie mogtbym sformutowaé tozsamosci opartej na sprawczos$ci: aktor—tworca, ktory
projektuje warunki, wspottworzy reguty, przektada proces na dydaktyke i bierze odpowiedzialnos¢
za sens dzieta. Pozostatlbym w roli wykonawcy — poprawnej, ale ciasnej wobec ztozonoS$ci
wspotczesnej praktyki. Tymczasem doswiadczenie Przedwczesnego odejscia pozwolito mi
przekroczy¢ te redukcyjng role i zbudowac tozsamos$¢ artysty, ktory dziata na wielu polach — od
teatru, przez pedagogike i performans, po pracg z obrazem i muzyka.

I wreszcie: gdyby ten projekt si¢ nie wydarzyl, nie statby si¢ jednym z najwazniejszych
doswiadczen mojego zycia zawodowego. Nie dlatego, ze zakonczyt si¢ klasycznie rozumianym
sukcesem, lecz dlatego, ze otworzyt pole redefinicji: uswiadomit mi, iz aktorstwo jest praktyka
nieustannego stawania si¢, a droga ma range rowng efektowi — bo to wiasnie droga ksztattuje aktora.

Gdyby ten projekt si¢ nie wydarzyl, nie zrozumialbym w petni wagi stoéw Uty Hagen,
ze the learning process in art is never over. The possibilities for growth are limitless®. Szacunek
dla aktorstwa — jak odczytuje dzi§ za Hagen — nie polega na doraznym uznaniu publicznosci, lecz
na odpowiedzialnos$ci, jaka artysta podejmuje wobec samego siebie i swojej pracy, w gotowosci

do nieustannego treningu i autorefleksji.

8 Uta Hagen, Haskel Frankel, Respect..., dz. cyt., s. 3.
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Wiasnie ta perspektywa ,,co by byto, gdyby” najpelniej ujawnia unikatowo$¢ projektu. Bez
niego nie mieliby§my dowodu, ze pasja daje si¢ uja¢ w regule, dziatanie — w procedure,
a autonomia — w praktyke wspotodpowiedzialnosci. Z nim zyskatem materiat badawczy, ktoéry
pracuje: na scenie, w sali prob i w dydaktyce. Powstat model pracy, ktéry mozna stosowac,
korygowa¢ i rozwijaé. Dlatego Przedwczesne odejscie nie jest zakonczeniem, lecz punktem
wyjscia — swiadectwem tego, ze aktorstwo zyje tylko wtedy, gdy pozostaje w ruchu, w ryzyku
1 w redefinicji.

Mysle, ze wnioski ptynace z tej pracy nie s3 wylgcznie moim doswiadczeniem — wpisuja
si¢ w szerszg refleksje o teatrze wspolczesnym i o roli aktora. Mam nadziej¢, ze stang si¢ czescia
tej dyskusji i postuza kolejnym artystom, pedagogom i badaczom jako punkt odniesienia — nie

w teorii, lecz w praktyce.

Czarny Autobus jest zaparkowany przed lasem sosnowym. Santora siedzi z tytu z parq staruszkow.
Karl wsiada z przodu. Mtody kierowca wysiada, by opusci¢ czarne zaluzje w oknach. Karl zajmuje
jego miejsce i rusza, wjezdza na wiejskq droge. Piekto. Ludzie z Pol-Polu krzyczq, oddajq strzaty,
ale autobus chybocze sie po goscincu i jedzie dalej. Przez kilka minut trzesie sie po wagskiej drodze,
na ktorej koncu widnieje szyld: ,, Przejscie graniczne”. Tam, po drugiej stronie bramy, siedzi ttusty

mezczyzna, popijajgc piwo. Karl trqbi dwa razy i szlaban podnosi sig.

— Happy end? — pyta Santora, siadajgc obok Karla.
— Tak — odpowiada Karl’°.

% George Tabori, Przedwczesne..., dz. cyt., s. 33-34.
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ANEKS 1

Wykaz tworcow bioracych udzial w projekcie:

Realizatorzy wydarzenia trakcyjnego:

Koncepcja: Agnieszka Roszkowska, Emilia Sadowska, Krzysztof Ogloza, Zbigniew Libera
Instalacja/Fotografie: Zbigniew Libera

Obsada:

Karl — Krzysztof Ogtoza

Santora — Agnieszka Roszkowska

16 innych postaci — Krzysztof Ogtoza, Agnieszka Roszkowska

Asystentka Zbigniewa Libery: Ewa Libera

Opracowanie muzyczno-dzwigkowe: Mariusz Szyc

Kostiumy: Agnieszka Roszkowska, Marta Szypulska (film)

Charakteryzacja: Izabela Jahnz (film), Joanna Chudyk i Katarzyna Gajda (fotografie)
Rozpisanie na glosy i opracowanie muzyczne utworu Sometimes I’'m Happy (Sometimes I’'m
Blue): Hanna Klepacka

Realizacja techniczna: art studio oho, Anna Kutyta, Adam Pyrek

Lektor: Erik Christiansen

Producent: Muzeum Slaskie

Opieka nad projektem: Lukasz Adamski

Kierownik produkcji: Tomasz Buczynski

Realizatorzy filmow do instalacji:

Rezyseria: Emilia Sadowska, Agnieszka Roszkowska, Krzysztof Ogloza, Zbigniew Libera
Zdjecia: Filip Dziworski

Operatorzy kamery: Marcin Magier, Antoni Gratek, Julia Dziworska

Ostrzyciele: Bartosz Tobota, Katarzyna Hordowicz

Asystent operatora kamery: Aleksander Szamatek, Julia Dziworska, Katarzyna Hordowicz,
Karolina Biedrowska

Operator drona: Marcin Polar

Mistrz o$wietlenia: Michal Katucki

Grip: Grzegorz Kraczla



Dyzur: Jan Kolankiewicz, Mateusz Worek, Krzysztof Solich

Scenografia: Zbigniew Libera

Muzyka: saksofon — Ewa ,,Wiosna” Malas

Udzwi¢kowienie: Mariusz Szyc

Kierownictwo produkcji: Noemi Berenstein, Tomasz Buczynski

II kierownik produkcji: Maria Magdalena Jeziorkowska

Kierownik planu: Piotr Kwiatkowski

Asystent kierownika produkcji: Marysia Puch, Matylda Jastrzebska

Montaz: Katarzyna Le$niak

Montaz materiatu do instalacji: Zbigniew Libera, Krzysztof Ogloza, Emilia Sadowska
Wystapili:

Karl/Karl Korn — Krzysztof Ogloza

Kobieta/Santora — Agnieszka Roszkowska

Barfus — Krzysztof Ogloza

Staruszek — Agnieszka Roszkowska

Pol-Pol — Krzysztof Ogloza, Agnieszka Roszkowska, Karolina Biedrowska, Patryk Makowski,
Grzegorz Kraczla, Marta Szypulska

Wspolpraca:

Koordynacja wydarzen towarzyszacych: Seweryn Kuter, Jolanta Niedoba

Koordynacja techniczna: Maciej Piekara, Lukasz Swierkosz

Dzial Administracji: Justyna Pitas, Katarzyna Szafranek, Katarzyna Sz¢dzielorz

Dzial Bezpieczenstwa: Dariusz Korlacki, Mirostaw Kulawik, Rafat Stobieniecki

Dzial IT: Mariusz Gocyta, Lukasz Juszczyk, Tomasz Ptociennik

Dzial Komunikacji Wizualnej i Wydawnictw: Wojciech Bednarski, Elzbieta Spadzifiska-Zak,
Bernadeta Stalmach

Dzial Obstugi Publicznos$ci i Organizacji Imprez: Beata Bieniek, Sandra Braksator-Malina,
Anna Dagbrowa, Dorota Pietrzniak, Damian Rak

Dzial Promocji: Anna Adamkiewicz, Barbara Bajus, Pawel Do$, Dorota Lochowicz, Danuta
Pigko§-Owczarek

Dzial Techniczny: Tomasz Musik, Tomasz Zabinski

Sekcja Wystawiennicza: Krystian Banik, Henryk Dubis, Marta Nocon, Mariusz Paluchiewicz



Specjalne podziekowania dla: Austriackiego Forum Kultury w Warszawie, Sinfonii Varsovii,

Matteo de Montiego oraz wszystkich, ktorzy przyczynili si¢ do powstania tego wydarzenia



