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Rozdziat 5.
Tekst w teatrze i dyskursywny poziom spektaklu

W niniejszym rozdziale przedstawie czym jest i jak funkcjonuje tekst w komuni-
kacji. Przypomne - tekst jest w tym ujeciu formalna reprezentacjg komunikatu,
ulozonym w pewien sposdb zestawem wszelkich informacji, ktére nadawca podjat
sie przekaza¢ [Awdiejew, Habrajska 2004, 30]. Tekst zatem w komunikacji to jest
wszystko, czemu mozna tylko przypisac znaczenie (wedtug M. Fleischera ,wszystko
komunikuje” [Fleischer 2007], wedlug A. Awdiejewa i G. Habrajskiej wszystko
moze komunikowac¢, co uwzglednia intencjonalno$¢ komunikowania [Awdiejew,
Habrajska 2010]). Tak rozumiany tekst moze by¢ w rozny sposéb kodowany, to jest
wspomniane informacje wyznaczajace kierunek interpretacji moga by¢ przedsta-
wione w rézny sposob, nie tylko w wypowiedzi stownej i kodach z nig zwiazanych
(jak np. prozodia i timbre gltosu). Moga by¢ to informacje pochodzace z gestow,
postaw, proksemiki itd. Wyszczegdlnienie i oméwienie tych kodéw w ponizszym
rozdziale postuzy mi nastepnie do opisu komunikatéw poszczegdlnych tworcow

teatralnych.
5.1 Tekst w komunikacji

M. Fleischer pisze, ze ,wszystko jest komunikacjg”. Komunikujemy, poniewaz
uzywamy znakow, komunikujemy w celu zachowania systemu spotecznego, ktory
ze swej strony stabilizuje komunikacje [Fleischer 2007, 41]. Komunikujemy, uzy-
wajac jezyka, w ktorym ,wszystko jest zapisane, bez ktdrego nie mozemy myslec,

w ktorym wszystko jest zapisane”. Nie da si¢ zatem wyj$¢ poza komunikacje:

»Kiedy komunikujemy, powstajq struktury i relacje spoteczne, stabilizowane
nastepnie przez kolejne komunikacje. Kiedy raz rozpoczeto komunikacje, nie
byto juz odwrotu i powstawaly coraz bardziej kompleksowe systemy spotecz-

ne. A zatem (przynajmniej) rozsadne jest wyjscie z zatozenia, Zze producentem



systemu spotecznego jest mechanizm komunikacji. Jesli zas zapytaé, po co sie

komunikuje, mozna wymienié¢ kolejno najwazniejsze odpowiedzi:

Koncepcje te usdcislili A. Awdiejew i Habrajska przekonujac, ze ,,wszystko moze

méwimy w pierwszej kolejnosci po to, by utrzymywaé¢ méwienie w ruchu;
maéwimy, by braé¢ udziati przynalezeé (do czegos), poniewaz przez to mozemy
mniemacd (wierzy¢), ze jesteSmy czlonkami grup, organizacji, spoteczenstw itp,;
maéwimy, poniewaz wszyscy inni tez méwig;

maéwimy, by sprawdzié, czy sposdb, w jaki méwimy, stosowany jest tez przez
innych;

mowimy, by w trakcie méwienia dowiedzie¢ sie, czy inni méwig tak jak my
itocomy;

moéwimy, by sprawdzié, czy uzywane w tym celu konstrukty uzywane sa
w ten sam

sposéb takze przez innych oraz czy s tak samo semantyzowane;

maéwimy, poniewaz chcemy (i mozemy) sie przez to orientowad;

moéwimy, by dowiedzied sie, czy nasz stan wiedzy jest taki sam, jak stan wie-
dzy innych;

moéwimy z indywidualnych powoddéw, by zaspokoié¢ nasze osobiste potrzeby;
moéwimy, poniewaz zmuszajg nas do tego instytucje socjalizacyjne;
moéwimy, poniewaz zmuszaja nas do tego spoteczne systemy funkcyjne;
maéwimy, by unikna¢ restrykcji spotecznych i komunikacyjnych;

moéwimy, poniewaz odpowiednie instytucje, organizacje, urzadzenia sg tak
ukierunkowane, Ze przez nasze méwienie utrzymywane sg one w ruchu;
maéwimy, poniewaz myslimy;

moéwimy, poniewaz nie mamy innego wyboru i nie daje nam sie innego wy-

boru” [Fleischer 2007, 52].

by¢ komunikacjg”. Ich zdaniem:

~komunikacja to czeSciowo uswiadomiony kontakt miedzyludzki, ktérego

celem jest, ogdlnie rzecz biorgc skoordynowanie wspdlnego dziatania spote-



czenistwa, umozliwiajgce najbardziej komfortowe warunki przetrwania” [Aw-

diejew, Habrajska 2010, 7].

W tak ujmowanej komunikacji tekstem jest wszystko, czemu mozna przypisac
znaczenie (oznacza to jednoczes$nie, ze przypisywanie znaczen jest po stronie
odbiorcy). A wszystko moze komunikowac - jezeli tylko taka intencje bedzie
mial nadawca, a odbiorca bedzie potrafil jg zrozumiec. Tekst istnieje zatem dzieki
nadawcy, ktéry go wygenerowal i odbiorcy, ktdry go zinterpretowat.

Zatem tekst, to wspominana juz ,formalna reprezentacja komunikatu, jako
zorganizowanego zbioru wszystkich informacji, ktéore nadawca miat zamiar
przekaza¢” [Awdiejew, Habrajska 2004, 30] oraz ,wszystkie spostrzezone przez
czlowieka komunikujacego materialne komponenty komunikatu, ktére traktuje
jako znaczgce i wymagajace dalszej interpretacji” [Awdiejew, Habrajska 2010, 8].
Tekst jest zawsze znaczeniowo niepelny, wymaga dopelnienia informacyjnego
[Awdiejew, Habrajska 2004, 29]. Jest tez zjawiskiem unikatowym i niezmiennym
materialnie. Pojawia sie w przestrzeni komunikacyjnej jako jedyny element dostepny
dla nadawcy i odbiorcy i powoduje rozpoczecie mentalnego procesu interpretacji.

Pierwotnym komponentem procesu komunikacji jest spostrzezenie tekstu,
rozumianego wlasnie jako materialna forma komunikatu (réwniez w szerokim
rozumieniu). Bez tego tego caly proces komunikowania bylby niemozliwy [Aw-
diejew, Habrajska 2010]. W komunikacji face-to-face w funkgcji tekstu oprocz
kodu werbalnego, moga wystepowac rowniez takie elementy znaczace sytuacji
komunikacyjnej jak gesty, mimika, wyglad rozmawiajacych oséb czy elementy
otoczenia. Teksty, ktére s3 wyprodukowane, ale nie mogg by¢ postrzezone (np.
wiersz napisany ,,do szuflady”), Awdiejew i Habrajska nazywaja ,,tekstami wirtu-
alnymi”. Teksty takie moga stanowi¢ impuls do rozpoczgcia procesu interpretacji
w sprzyjajacych warunkach - kiedy kto$ je odnajdzie, albo na przyktad nauczy
sie jezyka, kodu, w ktorych zostaly stworzone. ,,Teksty wirtualne” nie wystarcza
zatem do zaistnienia procesu komunikacji - s3 tekstami, ale nie s komunikatami,
by staly sie nimi, konieczne jest ich zauwazenie przez odbiorce (ostensja). Przy

czym nalezy zaznaczy¢, ze zarowno w komunikacji face-to-face jak i w teatrze



czes$¢ tekstu moze by¢ dostrzezona, np. wyglad interlokutora czy aktora, a czes¢
moze pozostac ,tekstem wirtualnym”, gdy na przyklad kto$ postuguje sie niezna-
nym odbiorcy jezykiem. Kiedy na scenie czy na ulicy méwi osoba ubrana w kilt,
kategoryzujemy ja jako Szkota i tak tez odbieramy generowany przez niego tekst.
Natomiast gdy méwi on w jezyku szkockim gaelickim, ten tekst méwiony pozo-
staje ,tekstem wirtualnym” i nie komunikuje nic, poza tym, Ze osoba ta mdwi.
W takiej sytuacji mozna powiedzie¢, ze interpretowane sg subteksty, poszczegdlne
wybrane elementy sytuacji komunikacyjnej, nie jest natomiast odtwarzana sy-
tuacja komunikacyjna jako catos¢, do ktérej interpretacji wskazujg kierunek jej
wszystkie elementy znaczace.

Nalezy wziac tez pod uwage, ze subteksty interferuja ze soba i prawidlowe
zinterpretowanie jednego elementu moze implikowa¢ wladciwe zinterpretowanie
innego (np. cztowiek z karabinem oddajacy hold proporcowi ze znakiem ,,Polski
Walczacej” jest odbierany nie jako ,,jaki$§” zotnierz partyzantki ale np. zotnierz AK
czy powstaniec warszawski. Do tego jednak konieczne jest dostrzezenie i zrozu-
mienie znaczenia znaku na proporcu).

Tu dochodzimy do jeszcze jednego aspektu komunikacji, jakim jest r6znicowa-
nie interpretacji. Interpretacja jest procesem dynamicznym i subiektywnym, gdyz
kazda z interpretujgcych tekst os6b ma inng wiedzg, ktéra takiemu odczytaniu
stuzy, stad tez rozne wyniki interpretacji identycznego tekstu [Awdiejew, Habraj-
ska 2010, 9]. W réznych sytuacjach zyciowych czesto z tego powodu dochodzi do
nieporozumien i koniecznosci ustalen, ktora z interpretacji jest wlasciwa, tzn. jaka
sytuacja komunikacyjna faktycznie zaistniala, jakie byly cel i intencja nadawcy
(np. Czy on mnie obraza? Czy ona mnie podrywa? itd.). Jak podkreslaja Awdiejew
i Habrajska, mimo wszystko w toku codziennej komunikacji, kiedy dgzymy do
empatii i porozumienia, czynnik subiektywizujacy percepcji komunikatéw ulega
redukcji. Natomiast w dyskursie artystycznym moze on by¢ wrecz dominujacy
i interpretacje tekstu przedstawienia a tutti moga by¢ (i nierzadko sg) daleko
rozbiezne. Co ciekawe, moga sie one w tym przypadku pokrywaé w wielu miej-
scach na poziomie subtekstéw (np. niechlujny wyglad aktora, wschodni akcent,

betkotliwy sposob méwienia wywolany alkoholem), jednak jeden z elementéw



inaczej odczytanych moze prowadzi¢ do duzych rozbieznosci (jak np. w podanym
przyktadzie zolnierz AK - powstaniec warszawski).

Awdiejew i Habrajska odr6zniaja dwa rodzaje interpretacji — standardowa i par-
tykularng. Interpretacja standardowa ,,przedstawia uogdlniony schemat analizy
komunikatu przez wirtualnego odbiorcg’, ktdra odbywa si¢ na podstawie informacji
systemowych [Awdiejew, Habrajska 2010, 9]. Dzigki istnieniu tej interpretacji
teatralni twdrcy moga zaklada¢, ze widzowie zrozumiejg przekazywane przez
nich tresci. Brak takich mozliwosci stawialby pod znakiem zapytania nie tylko
sens istnienia sztuki (w tym teatru) ale komunikacji w ogdle. Z kolei interpreta-
cja partykularna, uwzgledniajaca informacje niesystemowe, umozliwia widzom
indywidualng interpretacje i odrebne przezywanie sztuki.

Tekst w teatrze rozni sie¢ od tekstu w codziennych kontaktach tym, zZe nawet gdy
komunikowany jest przez jedng osobe (aktora), tak naprawde jest to efekt pracy
calego zespolu teatralnego. Przynajmniej w zamiarze swoich tworcow stanowi
on spdjny, perswazyjny przekaz, stuzacy realizacji intencji, wypracowanej i usta-
lonej na préobach. W odréznieniu od komunikacji, w jakiej cztowiek uczestniczy
na co dzien, wszystkie elementy opracowane w bloku intencji sa przygotowane
przez rezysera, aktorow, scenografa, kompozytora itd. wczesniej, w porozumieniu
iz intencjg symultanicznego zakomunikowania widzowi. Co nie oznacza, Ze tekst
ten jest tatwiejszy do interpretacji - czasami bowiem zastosowane s3 w nim opi-
sywane w poprzednim rozdziale skréty, metafory, inne figury retoryczne, czasami
jest wrecz celowo komplikowany przez przez nadawcéw, by zmusi¢ odbiorce do

intelektualnego wysitku. O tym ostatnim aspekcie napsize wiecej w rozdziale 6.

5.2 Kody przekazu

Kod, jak pisze Renata Grzegorczykowa, to umowny system znakow, ktéry zna-
ny jest komunikujagcym osobom i ktéry moze umozliwi¢ im porozumiewanie sie
[Grzegorczykowa 2007, 48]. Komunikowanie mozemy klasyfikowac ze wzgledu
na uzywane w znaki i kody. Wyrézniamy wéwczas komunikowanie werbalne i nie-

werbalne [Habrajska 2012, 45]. Kod werbalny, nazywany jezykiem naturalnym, to



podstawowy srodek komunikowania sie. Jest fatwy w uzyciu i ekonomiczny. Moze
wystepowaé w formie pisanej lub ustnej. Na kod niewerbalny natomiast skladaja
sie takie elementy jak: kinezjetyka, parajezyk, autoprezentacja, dotyk, proksemi-
ka, chronemika, i elementy otoczenia [Habrajska 2012, 45]. Kinezjetyka — moze
by¢ wyrazana przez mimike, kontakt wzrokowy czy zmiany koloru skdry, jak np.
zaczerwienienie czy pobledniecie. W sklad parajezyka zaliczamy ton, barwe, wy-
sokos¢, natezenie, sile, glosnos¢ i modulacje glosu. A takze tempo wypowiadania
stéw. Autoprezentacja to wyglad fizyczny, ubranie, uczesanie, makijaz. Dotyk, to
na przykfad uscisk dtoni czy klapniecie po ramieniu. Proksemika to z kolei relacje
przestrzenne w danej sytuacji komunikacyjnej, chronemika zas to umiejetnos¢
zarzadzania czasem, lub jej brak. Kod niewerbalny po czeéci to takze wspomniane
otoczenie [Habrajska 2012, 46]. Elementy te omowie teraz szerzej. Postuza mi one

w dalszej czesci rozdziatu do opisu komunikatéw poszczegolnych tworcow teatralnych.

5.2.1 Kod werbalny dzwiekowy (komunikat méwiony)

Podobnie jak w przypadku komunikacji codziennej, za podstawowy kod teatru

nalezy uznac¢ kod werbalny. Jak ujat to R. Ingarden:

JSwypowiadanie poszczegdlnych stéw resp. catych zdan jest pewnym dzieja-
cym sie w $wiecie przedstawionym procesem stanowiacym czes$¢ zachowania
sie danej osoby przedstawionej. Jednakze rola stéw wypowiadanych w dziele
wystawionym na scenie nie ogranicza sie do tego. Polega ona bowiem zara-
zem na spelnieniu przez wypowiadane stowa funkcji jezykowego przedsta-
wiania, ktéra sie jeszcze rozgatezia w rozmaity sposéb. Musi ona tedy pozo-
stawaé w $cistym zwiagzku z innymi $rodkami przedstawienia dziatajgcymi
w dziele teatralnym, w szczegdlnosci z wygladami wzrokowymi i stuchowymi

dostarczanymi przez aktoréw” [Ingarden 2003 2, 103].

W stowach padajacych ze sceny ujety jest tekst pierwotny (autora sztuki), ktéry

jest tekstem wyjsciowym przedstawienia. Stanowi on impuls do wlasnej wypowiedzi
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zespolu teatralnego z rezyserem na czele. Mozna tez znalez¢ spektakle, ktérych moty-
wacja powstania byl obraz czy wlasne przezycia, emocje rezysera np. Factory 2 K. Lupy.

W obrebie tekstu autora Ingarden rozréznia tekst gléwny i tekst poboczny, gdzie
ten ostatni to nic innego jak ,informacje udzielane przez autora dla rezysera”
[1960, §30]. Dzigki kodowi werbalnemu moze powstac spektakl. Jest niezbedny na
etapie powstawania spektaklu. Méwiac rezyser tlumaczy swoje intencje aktorom,
a ci dzielg si¢ z nim swoimi pomystami. Rezyser omawia tez ksztalt spektaklu ze
scenografem, rozmawia o muzyce z kompozytorem®. Aktorzy ustalaja miedzy
sobg, co i jak ma by¢ zagrane. Ustalaja szczegoly techniczne danej sceny. Trud-
no wyobrazi¢ sobie inny kod komunikacji. Nawet, jak méwi anegdota, Andrzej
Wajda, z wyksztalcenia réwniez malarz, gdy thumaczyl jednej z aktorek w Starym
Teatrze Krakowie, ze ,,ma to zagra¢ w kolorze niebieskim” odwotywat si¢ do kodu
wizualnego, ale wskazywal na niego stowami.

Kod werbalny méwiony stwarza makrokosmos teatralny przedstawienia. Zaj-
mowali sie tym miedzy innymi Stefania Skwarczynska [2003 4] oraz przywotywani
juz Ingarden [2003 2] i Csaté [2003].

Ingarden podzielit §wiat przedstawiony w spektaklu na trzy dziedziny:

o Przedmioty (zaréwno rzeczy jak i ludzi zdarzenia i procesy), ktére ukazane
sa widzowi poprzez gre aktorow lub scenografie, takie, ktére sg dostrzegalne
zmyslowo.

o Przedmioty prezentowane w sposdb postrzegalny zmystowo, a zarazem kre-
owane w sferze mentalnej widza, kiedy jest mowa o nich na scenie. Przed-
stawienie jezykowe uzupelnia wtedy tekst plynacy z wygladu czy brzmienia
danego przedmiotu lub innych cech ktére mozna percypowac sensorycznie.

o Przedmioty, ktére same nie istniejg na scenie, ale ,,uzyskuja przedstawienie
wylacznie za pomocg $rodkéw jezykowych’, kiedy jest o nich mowa. Jak

podkresla Ingarden, funkcjonuja one na innym poziomie niz wykreowane

90 Autor niniejszej pracy przygotowywat kiedys jako rezyser spektakl na podstawie Makbeta. Na potrzeby
swoje i aktoréw, by zrozumieli najbardziej ogdlny sens scen, uzyt réwnowaznikéw zdan, ktére w kilku
stowach mialy opisywa¢ charakter danej sytuacji: Nagrodzone wiesci z wojny, Na psa urok, Gra w wojne,
Wiesci na smier¢ itp. Miala to by¢ najszersza rama (w rozumieniu E. Goffmana) thumaczaca, co si¢ dzieje
w danej scenie. Na podstawie tych samych réwnowaznikéw zdan kompozytor, Krzysztof Chwalinski,
stworzyt muzyke do spektaklu. Wystarczyto jedno dodatkowe zdanie: ,Ma by¢ drapieznie”
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w jezyku przedmioty w dziele literackim, poniewaz moga one wchodzi¢
w interakcje z przedmiotami faktycznie istniejacymi na scenie, co zwieksza
sugestywnos¢ tych pierwszych. Ingarden dodaje tez, ze w ten sposdb najczesciej

przedstawiane sg rézne zjawiska z przeszlosci [Ingarden 2003 2, 103-104].

Ingarden okredla tez rézne funkcje stéw, ktore padaja w obrebie §wiata przed-

stawionego. S3 to:

Funkcja intencjonalnego przedstawiania przedmiotéw, ktéra opiera sie
na znaczeniu wypowiadanych na scenie stéw. Moga one wyznacza¢ badz
same przedmioty (rzeczy, ludzi, procesy, zdarzenia) badz ich stany, ktore
tez ostatecznie stuza do przedstawienia przedmiotéw. Jak podkresla polski
filozof, bardzo cigzko jest usunac z teatru taka forme kreowania uniwersum
przedstawienia, co pokazuje np. sztuka mimu.

Funkcja wyrazania przezy¢ i standéw psychicznych oraz przemian postaci.
Ingarden podkresla przy tym wage kodu pozawerbalnego (ton, szybkos¢
moéwienia) dla pelnego dokonania si¢ tej funkcji. Funkcja ta takze dopelnia
wyrazanie postaci scenicznej. Mamy wiec w pierwszej funkcji odpowiedz na
pytanie: Kto? Co? w drugim: co si¢ znim dzieje, w jakim jest stanie? Co przezywa?
Funkcja powiadamiania (komunikowania) — mowa jest wigc tu medium
komunikacyjnym miedzy postaciami, a poprzez to takze z widzem. Jak sig¢

zdaje Ingarden méwi tu o tym, co jest ideacyjnym poziomem jezyka.

Ingarden podkresla takze, ze w spektaklu teatralnym mowa jest formga dzialania

postaci, a jej celem jest wywarcie wplywu na tego, do kogo sie moéwi, jest zatem

aktem mowy posuwajacym akcje do przodu i woéwczas jest tylko wlasciwie uzyta

na scenie. Ta funkcja, jak podkresla Ingarden: ,,funkcja wptywania na osobe, do

ktdrej sie mowi, i na innych ludzi biorgcych udzial akcji stanowi jedna z naczelnych

sprawnosci przemowien oséb przedstawionych w dziele teatralnym”

Nalezy doda¢, zZe omawiany w poprzednim podpunkcie wplyw bohateréw na

inne postaci kierowany jest ostatecznie widzéw, to oni sg wlasciwymi adresatami

stow z ktérych (w odrdznieniu od postaci) maja odtworzy¢ sytuacje komunikacyj-

ng calego spektaklu. Funkcja ta jest kolejng funkcja, wymieniang przez Ingardena
[Ingarden 2003 2, 105-107].
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Ingarden zauwaza, ze mowa funkcjonuje w teatrze na dwdch poziomach: jako
element $wiata przedstawionego i poza nim, jako medium komunikacyjne wzgledem
widza [Ingarden 2003 2, 116]. Widz i postaci sceniczne dysponujg réznym stanem
wiedzy o akgcji scenicznej w zwigzku z czym funkcje danej wypowiedzi moga by¢
rézne wzgledem tych dwojga adresatéw. I tak na przyklad w utworze wierszowanym
widz ma doceni¢ kunszt autora sztuki (funkcja oddzialywania mowy), podczas
gdy postaci zachowujg si¢ tak, jakby ich mowa byta normalna, codzienna (funkcja
wyrazania, powiadamiania). Jednoczesnie postaci reaguja na stowa tak, jak gdy-
by byly one naprawde wypowiadane (cho¢ sposob tej reakcji okresla konwencja
przedstawienia), podczas gdy widz odpowiednio ramuje wypowiedzi padajace ze
sceny (o czym byla juz mowa w poprzednim rozdziale).

Jak dodaje Csaté [2003] wszystkie wypowiedzi aktorskie na scenie w stosunku do
widza muszg pelnic funkcje powiadamiania, poniewaz widz w tej sytuacji komuni-
kacyjnej ma ex definitione wyznaczong role $wiadka-adresata, musi zatem odebrac
wszystko to, co jest konieczne do odtworzenia sensu wszystkich sytuacji scenicz-
nych, mownych i pozamownych. Z kolei ,,funkcje oddzialywania” Csaté proponuje
rozdzieli¢ na ,bezposrednia” i ,,posrednia”. Pierwsza ma stuzy¢ do wzbudzania
iutrzymywania ,,postawy widza’, czyli ,,postawy estetycznej” wg Ingardena. Druga,
gdy widz juz jest ,wciagniety w spektakl” pozwala mu odnie$¢ wydarzenia sceniczne
do jego wlasnego zycia. Csaté wskazuje tez, ze funkcje jezyka wymienione przez R.
Jakobsona [1960] wystepuja w mowie scenicznej za wyjatkiem funkcji metajezykowej.
Mozna si¢ zgodzic¢ co do tego w teatrze iluzyjnym, jednak w réznych wspolczesnych
realizacjach, wykorzystujacych interakcje z widzami czy improwizacje réwniez i ta
funkcja wystepuje (aktor np. ttumaczy, co powiedzial, by by¢ wlasciwie zrozumia-
nym). Csaté dochodzi réwniez do konkluzji zblizonej do komunikatywistycznego

ujecia porozumiewania si¢, poniewaz jego zdaniem w teatrze:

,stowa i czyny nie rodzg sie z akcji, lecz same rodzg akcje. Wykonane i wy-
powiedziane w $wiecie rzeczywistym, stajg sie obrazem, ktéra to katego-
ria przedmiotéw sematycznych ma, jak wiadomo, wiasnosé¢ wywolywania

w umysle widza przedmiotu wyobrazonego (..) Obraz ten jest ruchomy, roz-
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wija sie w czasie, wobec czego i »Swiat przedstawiony« nie powstaje raz je-
den dla catosci przedstawienia, i wywotane nim »przedmioty intencjonalne«
nie uzyskuja istotnej samodzielno$ci. Charakterystyczng cecha tego swiata
przedstawionego jest, ze rodzi sie wcigz na nowo, w kazdej kolejnej sekundzie
postrzegania przedstawienia przez widza i rodzi sie zawsze z rzeczywistych

zmian konkretnego widowiska teatralnego [Csatd 2003, 133].

S. Skwarczynska, piszac o funkcjach mowy w dramacie, méwi o ,,funkeji cha-
rakteryzacyjnej” oraz ,,funkcji dramatycznej” ,tworzywa stownego” [Skwarczynska
2003 5]. Pierwsza polega na przedstawianiu wlasnosci os6b w stownych wyraze-
niach, ale tez wnioski, jakie widz na podstawie danej wypowiedzi, jej cech, moze
wyciagnad. Druga stuzy polskiej badaczce do wywiedzenia, ze dramat zbudowany
jest nie ze stéw, a z wydarzen, co pozwala uznac teatr za osobne dzielo sztuki,
anie, jak chce Ingarden, za ,,graniczng postac dziela literackiego” [Ingarden 2003].
Zdaniem Skwarczynskiej, o ile dzielo literackie jest w calosci tworem jezykowym
(wszystko, co chce nam przekazac autor przekazywane jest za pomocg stéw), to
stowo w teatrze ogrywa role tylko czastkowa.

Z ruchu, gestoéw, postaw i mowy aktora powstaje postac teatralna, a uzupetniona
przez scenografie, muzyke, kostiumy, interakcje i reakcje innych postaci, wspoét-
tworzy caly $wiat przedstawiony w spektaklu. Kluczowa jest tutaj aktualizacja
stanow i nastepstwo zdarzen, ktdre charakteryzuja postac i caly spektakl. Nalezy
wyraznie podkresli¢, ze liczy si¢ nie tylko warstwa semantyczna, znaczenie stow,
czy tez — w ujeciu komunikatywistycznym - kierunki interpretacji wskazywane
przez nie, a oparte na systemowej wiedzy o ich znaczeniu. Réwnie istotne jest
to, jak zostaja wypowiedziane. Jak zaznacza bowiem Jadwiga Puzynina, przekaz
wartosci nie dzieje si¢ to tylko poprzez mdéwienie o wartosciach (np. o milosci,

przyjazni czy wiernosci), ale tez przez sposéb podawania tekstu:

,Srodki fonetyczne warto$ciowania, wtagciwe jezykowi méwionemu — to przed
wszystkim szeroko rozumiana intonacja, a wiec dynamika, akcent, poziom glo-

$nosci, tempo, melodyka i tzw. timbre, tj. zabarwienie glosu. Poza tym w jezy-
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ku artystycznym — instrumentacja gtoskowa. Role intonacji pozwala w pelni
oceni¢ dobra recytacja, gra aktorska. Ale i w zyciu codziennym, w réznego typu
interakcjach o charakterze oficjalnym i nieoficjalnym za jej pomoca wyrazamy
wiele naszych wartosciowan pozytywnych i negatywnych zwigzanych z ironig

szyderstwem, zachwytem, oburzeniem, grozbg itd’ [Puzynina 1992, 112].

Poza tekstami werbalnymi mamy w teatrze do czynienia takze z tekstami dzwie-
kowymi niewerbalnymi. M. K. Knapp i J. A. Hall, omawiajac role sygnatéw wokal-
nych, towarzyszacych przekazowi werbalnemu, stwierdzaja wrecz, ze czgsto jest
tak, ze to, jak co$ zostalo powiedziane, decyduje w zasadzie to tym, co w istocie
zostato zakomunikowane [Knapp, Hall 1997, 483]. Jedna z czgsci sktadowych tego
parajezyka, czyli kodu niewerbalnego towarzyszacego nieodlgcznie mowie (nawet
zupelny jego brak jest znaczacy, to tzw. mowa mechaniczna) jest prozodia, czyli
wzmiankowany juz przez Puzynine przebieg intonacyjny. Procz zaznaczenia, czy
dana wypowiedz jest pytaniem (ton wznoszacy) czy oznajmieniem (ton opadajacy),
operujac intonacjg mozemy wzmocni¢ przekaz werbalny lub mu zupetnie zaprze-
czy¢, mowiac np. ,Wspaniale wakacje” zabarwiajac to sarkastycznie. Wracamy tu do
przywolywanego juz w poprzednim rozdziale Mehrabiana i jego badan nad mowa
pozawerbalng i niewerbalng [Mehrabian 1971], ktérych konkluzja bylo przyznanie
wigkszego znaczenia sygnalom innym niz werbalne. To, ze kod niewerbalny stanowi
podstawe oceny a kod werbalny wptywa juz tylko na jego natezenie potwierdzily
takze inne badania przywotywane przez Knappa i Hall [1997].

W glosie ludzkim wystepuje wiele réznych sygnatéw akustycznych. Jako pierwszy
cechy te sprobowal klasyfikowaé George L. Trager [1958]. Badacz ten zalicza do
nich czestotliwos¢, natezenie i tempo mowienia, a takze wargowa kontrole emisji
(przejscia gladkie lub ostre), kontrole artykulacyjna (swobodna lub wymuszona),
kontrole rytmu (ptynnos$¢ lub rwany tok mowy) oraz rezonacje (glos z alikwotami
lub bez) [Knapp, Hall 1997, 488-489]. Warto tu doda¢, ze badania potwierdzaja,
iz odbiorcy na podstawie samych sygnatéw wokalnych w do$¢ zblizony sposéb
oceniaja pte¢, wiek i status nadawcy - zatem postugujac sie nimi aktor moze by¢

odebrany w taki, a nie inny sposob. Na przyklad badania nad atrakcyjnoscia glosu
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pokazaly wiele stereotypow z tym zwigzanych [Berry 1992, Zuckerman, Hodgins
i Miyake 1990, Zuckerman i Miyake 1993]. Generalnie osoby o przyjemnym glosie,
postrzegane s3 pozytywnie, jako ciepte, otwarte, zgodne, silne w duzo wigkszym
stopniu niZ osoby o glosie ocenianym jako mniej atrakcyjny. Ten zabieg zreszta
jest stosowany w teatrze od lat, dzi$ szczego6lnie wykorzystywany jest za$ w teatrze
lalkowym, gdzie bohaterowie negatywni mdéwia na ogo! piskliwym czy skrzecza-
cym glosem.

Anthony Mulac [1976] w swoich doswiadczeniach wykazal, ze przy ocenianiu
mowy prébujemy odtworzy¢ charakterystyke méwcy w trzech wymiarach:

o Usilujemy ustali¢ status spoteczny oraz intelektualny mowigcego;

« Oceniamy, czy glos jest przyjemny czy nie;

« Oceniamy dynamike glosu, czyli czy zdradza agresje czy tagodnos¢, site badz

stabos¢, czy jest glosny czy cichy [Knapp, Hall 1997, 499].

Zatem aktorzy, czy prowadzacy ich rezyserzy, w swoich koncepcjach roli
w znacznym stopniu opierajg sie na stereotypach percepcji sygnatéw werbalnych,
wykorzystujac nierzadko redundancje znaczeniows, czego nie obserwuje sie w az
tak duzym natezeniu w naturalnych warunkach (moze poza skrajnymi emocjami,
charakteryzujacymi si¢ wybuchowoscia, jak wsciektos¢ czy rozpacz). Ma to zwigzek
niewatpliwie z tym, ze perswazyjno$¢ gry musi by¢ duza, a komunikacja wyrazna,
by nawet widz, ktéry co$ przeoczy (a przeciez nie moze $ledzi¢ wszystkiego), mogt
zgodnie z intencja tworcow sytuacje komunikacyjna w danej scenie odtworzy¢ (a na
jej podstawie catos¢ komunikatu spektaklu). Jednak, jak wspomnialem, skrajny
stopien bazowania na tych stereotypach zarezerwowany jest juz wlasciwie tylko
dla teatru lalkowego, adresowanego dla dzieci, gdzie wyrazisto$¢ postaci musi
by¢ skrajnie duza z racji niewyksztalconej jeszcze kompetencjikomunikacyjne;j.
W teatrach dramatycznych aktorzy siggaja po ten arsenal juz zazwyczaj subtelniej,
niemniej umiejetno$¢ ta stanowi wciaz istotny element warsztatu aktorskiego.

Warto tez doda¢, ze na to naklada si¢ jeszcze kwestia czysto techniczna kana-
tu komunikacyjnego i zrozumienia tekstu przez widza, jak na przyklad liczba
stéw na minute, ktére mozna z sensem odebra¢, maksymalnie okreslana miedzy

200 a 270 [Knapp, Hall 1997, 514]. Zatem aktor nawet jesli chce odegrac strach
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i zgodnie z badaniami [Scherer 1974] amplituda jego glosu bedzie skrajna, ton
wysoki, a tempo szybkie — by zosta¢ zrozumianym nie moze wyjs¢ poza te 270
stéw na minute. Musi wyposrodkowac swoja gre takze na poziomie parajezyka.
Mowa postaci reguluje takze spektakl — Csaté nazywa te funkcje ,,sygnalizacyjng”
[Csat6 2003, 134]. Aktorzy, inny twoércy, w porozumieniu z rezyserem umawiajg
sie, ze dane sfowa uruchamiajg zaplanowane czynnosci (takze mowne). Stowa
s3 wiec w tym ujeciu traktowane jako dzialanie, wywolujace inng czynno$¢. Na
przyktad odpowiednie wyrazenie padajace na scenie moze oznacza¢ koniec wy-
powiedzi jednego aktora, a poczatek wypowiedzi innego. Moze tez by¢ sygnatem
dla oswietleniowca, by zapali¢ §wiatlo lub dla dzwigkowca, by wlaczyé/poglosnicé

muzyke czy inny efekt dzwigkowy:

,"WypowiedZ aktora staje sie sygnatem dla partnera (...) a jednoczesnie sygnatem
dla maszynisty, kierujacego efektami swietlnymi. Tak wiec tekst staje sie sygna-
tem podwdjnym, kazdej z zainteresowanych oséb sygnalizujagcym co$ innego.
W czasie préb musiano ustali¢ dwie odmienne umowy zaszyfrowane w tym
samym tekscie stownym. Z perspektywy ujawniajgcego sie dla widza »swiata
przedstawionego« maszynista do widowiska nie nalezy, z punktu widzenia jed-
nak biorgcego pod uwage dziatanie omawianego tu teatralnego mechanizmu
nie wolno zapominaé o nikim, kto bierze udziat w spektaklu. Bo mowa scenicz-
na takze i w stosunku do nich pelni okreslone funkcje, ktére musza by¢ tu rozpo-

znane, aby przedstawienie rozwijato sie prawidtowo” [Csaté 2003, 138].

Csat6 podkresla, ze sygnaly te musza by¢ zwigzane z tekstem gtéwnym dramatu,
czy inaczej, ze stowami padajacymi na scenie.

Teatr jest z zasady oszczedny w stowach, dlatego te, ktore juz padaja sa niezbedne,
gleboko przemyslane i odpowiednio utozone. W zyciu mozna je poprawié, w teatrze
w zasadzie si¢ tego nie robi. Stad ich waga w przedstawieniu jest wigksza, niz
w naturalnej konwersacji, sa zwieniczeniem gry aktorskiej i podporzadkowuja ja
sobie (rezyser, a za jego sprawa aktorzy, dostosowuja gre do tekstu, poniewaz jest on

juz ,gotowy” i przemyslany, poza tym jest wybrany przez twércow do przekazania
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okreslonych tresci). Odwrotne dzialanie jest ryzykowne, cho¢ mozliwe - tak bylo

np. w przypadku spektaklu (A)pollonia, ktéry omdéwi¢ w kolejnym rozdziale.

5.2.2 Kod werbalny wizualny (pismo)

Werbalny kod wizualny pojawia sie w teatrze, czesto pelnigc funkcje porzadkujace,
na poziomie organizacji dyskursu — na przyklad, gdy wyswietlane sg napisy z nazwa
miejsca, gdzie dzieje si¢ akcja, numer sceny itp. A na przyklad w spektaklu Rewizor”!
w rezyserii Jana Klaty pojawia si¢ cytat Norwida, bedacy potem przedmiotem scenicz-
nego zartu, tj. zamiany liter imie autora z C. K. Norwid na K. C. Norwid (akcja zostata
przeniesiona w czasy Polskiej Rzeczpospolitej Ludowej)®>. W przypadku (A)pollonii
Warlikowskiego — na tylnej $cianie scenografii pojawiaja si¢ imiona postaci, ktore
aktualnie s3 dominantg sceniczng (a przynajmniej powinny by¢ w odbiorze widza).
Wszystko to jednak sg sceniczne zabiegi spotykane mimo wszystko sporadycznie.
Przyczyny tego mozna upatrywac w tym, o czym w swojej Galaktyce Gutenberga pisze
Marshall McLuhan [2017]: stowo pisane spowalnia, a nawet zatrzymuje dzialanie,
jest wiec ex definitione zaprzeczaniem greckiego terminu drdmad, ,,dziania si¢’; sta-
nowigcego fundament teatru®. McLuhan przytacza stowa Johna Colina Carothersa,

ktory w artykule The Culture, Psychiatry, and the Written Word [1959] przekonywal:

»2DzZwieki sg w pewnym sensie czyms$ dynamicznym badz przynajmniej wskazu-

ja na na co$ dynamicznego — ruch, zdarzenie czy dziatanie” [McLuhan 2017, 70].

Jednocze$nie Carothers, a za nim McLuhan, pisza o zmianie nawykdéw percep-

cyjnych, przeniesieniu nacisku ze stuchania na widzenie i udziale w tym pisma,

91 Rewizor (Mikotaj Gogol), miejsce premiery: Teatr Dramatyczny im. Jerzego Szaniawskiego Walbrzych,
data premiery: 2003-03-30, rezyseria: Jan Klata, sample i skrecze: Jan Klata, przeklad: Julian Tuwim,
ruch sceniczny: Macko Prusak, scenografia: Justyna Lagowska, rezyseria $§wiatla: Justyna Lagowska,
kostiumy: Mirek Kaczmarek, asystent rezysera: Ryszard Wegrzyn.

92 KC - to skrét od Komitet Centralny (Polskiej Zjednoczonej Partii Robotniczej). Byt to organ kierow-
niczy PZPR w latach 1948-1990, bedacy najwyzsza wtadza miedzy zjazdami, kierujaca caloksztattem
pracy partii.

93 Fundament ten atakuje dopiero Teatr Absurdu, ale nie jest to jego zanegowanie, ale konstytucja w opo-
zycji [Zob. Klimczak 2006, 2008, 2010].

18



podkreslajac jednak, ze zapis jest takim ,,przyszpileniem owada’, zatrzymaniem

akcji, wiec czym$ odwrotnym niz teatr:

,Gdy stowa zostajq zapisane, staja sie oczywiscie czescig swiata wizualnego.
Jak wiekszo$¢ elementéw tego $wiata stajg sie statyczne i jako takie traca
dynamizm charakterystyczny dla swiata stuchu, a szczegdlne dla stowa mé-
wionego. Tracg wiele ze swojego osobistego charakteru, w tym sensie, ze sto-
wo slyszane jest zazwyczaj do kogo$ skierowane, podczas gdy stowo widziane
najczesciej jest i, zaleznie od zyczenia, moze by¢ przeczytane lub nie. Traca
emocjonalny podtekst i akcent [...] A zatem, uogdlniajac, gdy stowa stajg sie
widoczne, wkraczajg do swiata stosunkowo obojetnego wobec patrzacego —

$wiata, z ktdérego usunieto magiczng »moc stowa«” [McLuhan 2017, 70-71]*.

Rozwinmy teraz przytoczone tezy na przykladzie teatru, poréwnujac konsekwencje
uzycia stowa pisanego na scenie — w stosunku do stowa méwionego. Po pierwsze -
slowa zapisane stajg si¢ elementem wizualnym spektaklu, cz¢scig scenografii lub re-
kwizytem, jak w przytoczonym przykladzie z Rewizora. Tym samym tracg swoja moc
performatywna, samo stowo pisane nie potrafi bowiem ,,tworzy¢” akcji dramatycznej,
tak jak moga to robic¢ stowa wypowiadane przez aktoréw [por. Csato 2003]. Doskonale
zdawal sobie z tego sprawe Shakespeare, ktéry wprowadzal w swoich dramatach, np.
w Makbecie czytanie listdw — co stanowi zabieg odwrotny, tj. ,,oZzywiania” pisma. Inna
sprawa, ze wsrdd XVI-wiecznej widowni niewiele bylo tez oséb umiejacych czytaé
i pisa¢, wigc gdyby tekst pisany pojawil si¢ na scenie, nie komunikowalby (bytby
»tekstem wirtualnym”), wiec byl to zabieg zarazem dramaturgiczny jak i praktyczny.

Carothers zauwaza, ze sfowo méwione tworzy szczegélny zwiazek pomiedzy

osobami rozmawiajacymi, zdradza ich stosunek do siebie, stanowi medium dla

94 Mozna, wtracajac na marginesie rozwazan o pismie, pokusic si¢ o teze, Ze to, o czym pisze McLuhan,
czyli przejscie od dominacji dzwieku do obrazu moze skutkowaé we wspolczesnym teatrze rozwojem
scenografii czy o$wietlenia, ekspansji technik filmowych, telewizyjnych a nawet komputerowych (cho¢
w film w teatrze to wynalazek jeszcze sprzed II wojny §wiatowej). Takze specjalizacja rezyserii $wiatet
(E. Ross wspomagajaca K.Warlikowskiego) czy omawiane wczesniej wro$nigcie scenografa do roli
samodzielnego, w duzej mierze samodzielnego twdrcy, moze by¢ wlasnie pokiosiem opisywanych
przez McLuhana zmian percepcyjnych.
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komunikatow interpersonalnych, ktérych pismo nie jest w stanie unies¢. Mozna
sobie wyobrazi¢, ze ,,rozmowa” oparta na kodzie werbalnym pisanym to rozmowa
maszyn - pozbawiona emocji i spotecznych niuanséw. Istotg teatru jest tez jednos¢
mysli i czyndw — mysli bohatera poznajemy przez jego czyny, a takze dzialania
stowne, podczas gdy pismo oddziela mysli od czynéw i w tym sensie jest ,,niedra-
matyczne” [McLuhan 2017, 73].

Zwiazek zywego dialogu z pojeciem dramatu opisywal tez ]. Tischner piszac

o czlowieku jako ,istocie dramatycznej”:

,Oto do moich uszu dochodzi twoje pytanie. Jest chwila ciszy, wspdlnej te-
razniejszosci. Oczekujesz na odpowiedz. Trzeba da¢ odpowiedz. To trzeba jest

istotne. Dzieki niemu i w nim jestes przy mnie obecny” [Tischner 2006, 7].

Podkresla to tez McLuhan piszac, ze stuchanie mowy tworzy ,zaborczy $wiat
totalnej wspotzaleznosci”. Przestrzen oralna i akustyczna buduje ,,rezonujacy
$wiat jednoczesnych relacji”. Tym samym wskazuje, ze stowo mdéwione posiada
moc kreowania mikrokosmosu spotecznego, co wyzyskuje wiasnie teatr [McLuhan
2017, 74].

Jednoczesnie percepcja stowa pisanego wprowadza dominacje wzroku, wytaczajac
w pewien sposob inne zmysty [McLuhan 2017, 101-102]. To utrudnialoby komu-
nikacje w teatrze, ktdry z zasady jest sztuka multisensoryczng. Usuwanie pewnych
kanaléw (wyciemnienie, cisza) jest natomiast celowym zabiegiem rezyserskim, ma
wzmacniac przekaz w kanalach, ktore pozostaly, wiec jesli pismo juz jest uzyte na
scenie, to powinno by¢ tak wlasnie wykorzystywane, gdy rezyser swiadomie chce
pozostale zmysly sttumic i skupi¢ percepcje widza na kanale wzrokowym.

Na ciekawy aspekt ograniczenia komunikacji pisanej, wazny dla teatru, zworcit
uwage Franciszek Nieckula [2014]. Badacz ten podkresla, ze akt komunikacji méwio-
nej zawsze jest silne zwigzny z sytuacja, w kdtrej sie méowi. W zwigzku z czym znaki
sytuacyjne, bedace w duzej mierze kodem kulturowym, uzupteniaja komunikacje
ustna. Dochodzi zatem do redukcji znakow jezykowych w komunikacie bez szkody

dla porozumienia [Nieckula 2014, 102]. Mamy wiec do czynienia z tym, co jest istotg
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teatru - czyli wielotworzywowoscig i kondensacjg czasowg. Poniewaz w teatrze widz
zamiast wydluzonego kodu werbalnego odczytuje jednoczesnie kod kinezyczny,
proksemiczny i sytuacjyny (kulturowy), tworzace razem komunikat danej sceny.
Zbliza to teatr do rzeczywistosci, naturalnej sytuacji aktu komunikacji méwione;j.
Akt komunikacji pisanej z kolei jest podzielony na dwie fazy: konstruowania tekstu
i jego odbioru. Nie ma zatem mozliwosci wykorzystania skrétu, odwotujacego sie
do sytuacji (udaje si¢ to najwyzej w bardzo prostych przekazach, gdy na przyklad
na przejéciu zapala wyraz ,,stop”). Z braku wspomnianych znakéw kinezycznych,
proksemicznych i sytuacyjnych wszytskie informacje muszg by¢ przekazane w kodzie
werbalnym - co znacznie go wydluza [Nieckula 2014, 103]. Uzycie wiec takiego
srodka komunikacji wymagaloby od widza jeszcze wigkszego skupienia i naraza-
foby komunikat na pozostanie ,,tekstem wirtualnym”, gdyby taki tekst w przedsta-
wieniu byt na przyktad za dlugi czy nieczytelny. Ponadto przy jezyku méwionym
obok warstwy komunikatu mocno widoczny jest metakomunikat (zawarty takze
we wspomnianych wczesniej innych kodach). Pozwala on na nazwiazanie kontak-
tu, jego podtrzymanie, pobudzanie odbiorcy, utrzymywanie jego uwagi, pomaga
zrozumiec tekst itp. W przypadku jezyka pisanego takich ,podporek” nie ma - jest
wiec wieksze ryzyko niezrozumienia. Rezyser musi sobie wiec zdawac sparwe, ze
uzywajac pisma bardziej ryzykuje. Cho¢ w ostatnich latach jezyk pisany jest czesto
uzupelniany przez emotikony (w aplikacjach komunikacyjnych, jak np. Messenger
czy wspomniany juz Whatsupp), ktore te ,meta” role wlasnie spelniajg. Na razie
jednak popularne ,,buzki” nie zadomowily sie¢ w polskim teatrze.

Warto tez jednak za McLuhanem podkresli¢, ze wspolczesny teatr bylby nie-
mozliwy, gdyby nie druk, ktéry poniewaz jak pisze McLuhan, uksztaltowal nasze
postrzeganie. Inaczej sie bowiem patrzy ze skapanej w stoncu widowni na akcje
z jednoscig czasu, akcji i miejsca, rozgrywajaca sie za dnia, w upale, a innego pa-
trzenia wymaga obserwacja z ciemnosci, w skupieniu i ciszy, wydarzen na scenie,

gdzie czasem tylko jej fragmenty sa wyodrebniane w znaczacy sposéb:

»Takjak to, co literalne, »litere« utozsamiono pdzniej ze Swiattem, ktére raczej

pada na tekst, niz go przenika, istniat réwniez réwnowazny nacisk na »punkt
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widzeniag, stalg pozycje czytelnika: »miejsce, gdzie siedze«. Taki wizualny na-
cisk nie mdgt sie pojawié, dopdki druk nie zwiekszyt wizualnej intensywno-
$ci zapisanej strony az do pelnej jednolitosci i powtarzalnosci. Jednorodnosé
i powtarzalnos$é typografii, catkiem obce kulturze rekopisu, stanowig niezbed-
ny wstep do zunifikowanej przestrzeni obrazowej i »perspektywy«” [McLuhan

2017, 205].

McLuhan podkresla, ze zmiana ta, ,wzlot wizualny”, nie bytby mozliwa bez przej-
$cia od pisma recznego do druku, gdyz rekopisy byly wciaz jeszcze czytane na glos,
zwiazane byty z kulturg zorientowana na zmysty stuchu i dotyku. Abstrakcyjna wi-
zualno$¢ mogla sie uksztattowac sie wiec dopiero po wynalazku Gutenberga [McLu-
han 2017, 206]. Warto zestawic te twierdzenia z ksigzka Krzysztofa Ple§niarowicza
Przestrzenie deziluzji: Wspétczesne modele dzieta teatralnego [1996], gdzie autor

przedstawia historie sceny teatralnej wlasnie w ujeciu ,,optycznym” McLuhan pisze:

»Wielki paradoks epoki Gutenberga polega na tym, ze jej pozorny aktywizm
jest filmowy w Scistym sensie tego stowa. To spdjna seria statycznych ujeé lub
»statych punktéw widzenia«, pozostajacych w homogenicznej relacji wzgle-
dem siebie. Homogenizacja ludzi i materii stanie sie wielkim programem ery
Gutenberga, Zrédlem bogactwa i wiadzy nieznanych Zadnej innej epoce czy

technologii” [McLuhan 2017, 228].

Wspolczesna scena jako przestrzen jednolita, taczaca zawarte w sobie elementy,
tworzaca mikrokosmos sceniczny, powstata zatem wlasnie, jak wynika z rozwazan

McLuhana, dzieki wynalazkowi druku. Jak podkresla amerykanski badacz:

,Druk to najwyzszy stopienl rozwoju kultury alfabetu, ktérego podstawowym
skutkiem jest detrybalizacja i dekolektywizacja czlowieka. Maksymalnie in-
tensyfikuje wizualne cechy alfabetu, przez co zwieksza indywidualizujaca
moc alfabetu fonetycznego znacznie bardziej, niz mogta to kiedykolwiek uczy-

ni¢ kultura rekopisu” [McLuhan 2017, 272].
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Wreszcie mozemy potraktowad pismo na scenie jak srodek przekazu, po czesci
tak jak rozumial go McLuhan w innej swojej ksiazce Zrozumiec media: Przedtuze-
nia cztowieka [2004], czyli the medium is the message — to jest, Ze sam przekaznik
jest przekazem. McLuhan przekonuje bowiem, Ze zmiany spoteczne i kulturowe
nie spowodowane tresciami przekazywanymi za pomocg jakiego§ medium lecz
samg obecnoscia i wykorzystaniem danego medium, wplywa na jakos¢ przeka-
zu, okresla go, definiuje. Co wigcej Srodek przekazu nie tylko ksztaltuje tres¢, ale
i odbiorce. Zamiana naturalnego dla teatru jezyka méwionego na pismo, majace
konkretny kolor, kréj, wielkos¢, czy tez wybdr miedzy uzywanym na scenie do
napiséw pismem recznym a drukiem — wszystko to jest w $wietle teorii McLuhana
przekazem. Trudno jednak zgodzic si¢ z kanadyjskim teoretykiem komunikacji, ze
tre$¢ zapisana i pokazana widzowi, jest tylko jak ,,soczysty kawal miesa przynie-
siony przez wlamywacza, aby odwrdéci¢ uwage psa podworzowego” od przekazu.

Jak sie zdaje, w teatrze percepcja pisma, jako medium znaczacego, jest odwrotna
od tej, jaka zachodzi w rzeczywistosci. Jesli zatem przyjmiemy za McLuhanem,
ze juz samo medium pisma ma jakie$ znaczenie w zyciu codziennym, jezeli dana
czcionka stanowi przekaz (jak np. charakterystyczna gotycka czcionka uzywana
przez hitlerowcéw), to pojawienie si¢ takiego napisu na scenie bedzie juz samo
w sobie przekazem, dlatego ze, jak pisalem w poprzednim rozdziale, scena jest
miejscem nadawania znaczenia wszystkiemu, a co za tym idzie, wartosci komu-
nikacyjnej. Zatem jesli pismo jako medium wystepuje na scenie, jako $rodek
przekazu takze co$ komunikuje przez siebie (McLuhan podkresla, Ze medium
staje si¢ przekazem, gdy zostanie w konkretnej sytuacji wykorzystane, samo
w sobie nie komunikuje).

Stowo pisane obecnie cechuje si¢ tez spora napastliwoscig. Atakuje nas niemal
wszedzie — z ekranéw telefondw, bankomatéw, kolorowych ogloszen, ulotek, bill-
boardéw, pylonéw itp. Pismo w duzym stopniu wypelnia nasza cywilizacyjng prze-
strzen. Co wigcej, nie mozemy sie przed tym izolowaé, w odréznieniu od bodzcéw
stuchowych. Wprowadzanie tekstu pisanego do spektaklu moze miec¢ wiec réwniez
takie konotacje, takie emocje wywolywac — bylby to negatywny efekt uboczny,

chyba, ze rezyser intencjonalnie chce zastosowac na scenie taki ,wizualny halas”.
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Jak pisal Em Gryfhin ,,Czlonkowie kultury oralnej nie potrafili przyjac¢ postawy
neutralnego obserwatora - jednoczesnie dzialali i reagowali emocjonalnie” [2003,
345]. Poza tym, w epoce pisma, procz stuchu, wlaczone zostaly do komunikacji
narzedzia, takie jak: rylec, kamien, pidro, atrament, potem maszyny. Bezposred-
ni kontakt zostal zastagpiony posrednim. Pojawial si¢ zatem dystans, ktory jest
waznym elementem postawy teatralnego odbiorcy. Mozna zatem powiedziec,
ze ,nieteatralne” ze swej natury pismo [por. Raszewski 2003] uksztaltowalo
wspolczesnego widza, a obecnie w spektaklach jest elementem ksztaltujagcym

odbiorcéw na widowni.

5.2.3 Kod dZzwiekowy przedstawienia

W dzwiekowym kodzie niewerbalnym wyrézniamy:

a) dzwieki natury (obecnie w teatrze rzadkie, za wyjatkiem tych, wydawanych

przez aktoréw),

b) dzwieki wydawane przez artefakty,

c) muzyke.

Pavis zwraca uwage, ze nalezy odrézniac takie efekty dzwiekowe od ,,realizacji
fonicznej stowa przez aktora” oraz dzwiekéw, ktére dobiegaja ze sceny lub jej
okolicy, ale bez intencji tworcoéw - czyli odglosy szurania nogami po scenie, stuk
obcasdéw, odglosy towarzyszace toczeniu si¢ ,,obrotéwki” [Pavis 1998, 129]. Fran-
cuski teatrolog stosuje taki podzial funkcji niewerbalnych efektéw dzwiekowych:

a) efekt realnosci — dzwigki nasladuja dzwigki rzeczywiste (lub nimi sa, jak

dzwonek w telefonie), tworza wiec akustyczne obrazy rzeczywistosci, bedace
sktadnikiem rozwoju akcji.

b) dekoracja dzwigckowa - efekt dzwigkowy zastepuje tu scenografie lub do-

pelnia ja, uscisla.

c) kontrapunkt dzwieckowy - dzwiek stanowi swoiste medium pomiedzy wi-

dzem a makrokosmosem teatralnym danego przedstawienia — nie wspolgra
z tym, co na scenie, ale buduje kontekst dla zdarzen scenicznych, uzupetniajac

mikrokosmos sceny [Pavis 1998, 130].
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Na funkcjonowanie réznych kodéw dzwigkowych w ramie teatralnej zwracat
réwniez uwage E. Goftman [2010, 112-115]. Amerykanski socjolog zauwaza, ze
konwencja rezyserska pozwala na wykonanie zabiegu, ktory psychologowie nazy-
waja »efekt cocktail party” [Wojciszke 2002, 137] - to jest wychwycenie z wigzki
dzwigkdéw jednego szczegdlnego, na przyktad brzmienia swojego imienia. W te-
atrze, zwlaszcza, gdy uzywany jest dzwiek z glosnikoéw, selekcja dzwiekdw nie jest
juz tak tatwa, stad ich dobdr jest zadaniem twdrcow.

Kod dzwigkowy, jak wspomnialem juz za Pavisem, moze tez okresla¢ przestrzen
- na przyklad odglosy ptakéw sugeruja, Ze dana scena rozgrywa sie w lesie czy
w parku (jesli na przyktad dodatkowo w tle dograny jest szum samochodow). Co
ciekawe — aktorzy w ogdle nie musza zmienia¢ swoich pozycji na scenie, nie mu-
sza inaczej sie¢ zachowywac - wystarczy sam kod dzwiekowy - by widz odebrat,
ze znajdujac si¢ raz na ruchliwej ulicy, raz nad morzem a raz w gorskiej zawiei.

Dzwigki moga by¢ tez wpisane w kod werbalny - kiedy posta¢ moéwi:

Piotrze [dzwigk przekrecanego klucza w zamku i otwieranych drzwi], wejdz.

Nie potrzeba tu w zasadzie zadnych innych kodéw, nawet ruchu - by widz odebrat
komunikat sceniczny, ze postaci wchodzg do mieszkania lub innego pomieszczenia.
Ten fragment sceny moze wigc by¢ zgrany w kulisach lub na wyciemnieniu - $wia-
tto moze zapali¢ si¢ dopiero wtedy, gdy juz np. $ciagajg kurtki lub stawiajg walizki
na podtodze. Uzycie takiego rozwigzania na pewno zdynamizuje poczatek sceny.

Dzwieki, a takze muzyka, jak zauwaza Goffman, wystepuja tez w kilku formach.
Najwazniejszy podzial przebiega na linii - muzyka slyszalna lub niestyszalna dla
postaci. S3 bowiem efekty dzwigekowe i muzyka przeznaczone tylko dla widza -
dopelniaja one sceng, pozwalaja lepiej sie zorientowac w jej charakterze, stanowia
element bazy informacyjnej dla odpowiedniego skomponowania sensu komu-
nikatow plynacych od aktoréw (np. efekt kapiacej wody z gltosnikéw). Taki kod
dzwiekowy jest interpretowany, jak méwi Goftman, ,,poza sceng”. Funkcjonuje na
mocy tej samej umowy, co przestrzen gry. Sa tez dzwigki i muzyka, skierowane

i do widzow i do postaci na scenie — wowczas to, ze aktorzy ja wlaczaja (na ogét
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tez i zapowiadajac, czy tez méwigc o niej, podkreslaja werbalnie co to za utwoér
(chyba ze jest na tyle rozpoznawalny, Ze nie trzeba tego robi¢, np. hymn), moze
tez dobiega¢ np. zza okna. Wowczas takie dzwiekowe efekty (takze muzyka) sg
elementem przestrzeni scenicznej, faczg si¢ ze zdarzeniami ,wewnatrz niej” (to
»efekt realnosci” u Pavisa). Jeszcze innym rodzajem dzwieku, jaki mozemy spotkac
w teatrze, jest narracja, wyglaszana przez glo$niki — czasami jest to aktor, czasami
rezyser. Moze ona opowiada¢ o wczesniejszych zdarzeniach — wtedy na ogdét dla
postaci jest nieslyszalna (chyba, Ze rezyser postanowi przetamac te ,,rame’, chce
zburzy¢ konwencje kazac np. aktorowi krzycze¢ do glosnika)®.

Pavis pisze, ze ,,styszalnos¢” efektow dzwiekowych lub muzyki dla postaci najcze-
$ciej wigze sie z miejscem jej powstawania. Jesli wytwarzane sg na scenie, stanowia
skladnik $wiata przedstawionego, nalezg do historii, wspottworzg ja. Jesli sa wy-
twarzane poza sceng — wowczas s3 ,,zewnetrznym dodatkiem do widowiska” [Pavis
1998, 129-130]. Trudno jednak si¢ z takim podzialem zgodzi¢, tzn. jest tak wiele
od reguly wyjatkow, ze to je wlasnie mozna uznac za regule, a to znaczy, Ze miej-
sce powstawania nie ma zazwyczaj wplywu na to, w jaki sposéb efekty dzwickowe
uczestnicza w przedstawieniu. Doskonatym przyktadem jest tu np. przedstawienie
Bzik tropikalny®® Grzegorza Jarzyny, gdzie emitowane z glosnikow (wiec spoza sceny)
dzwigki mialy wptywa na to, co dzieje sie na scenie, wplywaly na reakcje aktorow.

Kwestie muzyki w teatrze omawialem juz w poprzednim rozdziale. Stad tu
tylko za Pavisem omowig sprawy percepcji i jej mozliwe statusy w spektaklu.
Francuski badacz podkresla po pierwsze stusznie, ze muzyki w teatrze inaczej
sie stucha niz w sali koncertowej. Nie chodzi tylko o akustyke - ale raczej o ist-
nienie ,,szczeg6lnego znaku, postrzeganego przez widza stuchacza dzigki $cistej
integracji odbioru stuchowego i wizualnego” [Pavis 1998, 318]. Muzyka w teatrze

percypowana jest bowiem jako element wigkszego komunikatu, w duzej mierze

95 Takie elementy ,,niestyszalnej narracji” przypominaja narracje dla niewidomych, tzw. audiodeskrypcje,
coraz czeéciej stosowang zardwno w transmisjach sportowych, podczas projekeji filméw czy wlasnie
podczas spektakli. Taki narrator, podobnie jak audiodeskrypcja, dla postaci nieslyszalni, wprowadzaja
widza w §wiat wystawianej sztuki lub opisujg ja na biezaco.

96 Bzik tropikalny wg Stanistawa Ignacego Witkiewicza, miejsce premiery: Teatr Rozmaitosci Warszawa,
data premiery: 1997-01-18, rezyseria: Grzegorz Horst D’Albertis, opracowanie tekstu: Grzegorz Horst
D’Albertis, scenografia: Barbara Hanicka, muzyka: Bolestaw Rawski, asystent rezysera: Maria Maj,
$wiatlo: Piotr Pawlik.
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nierozlacznie, poniewaz przenika sie z innymi elementami, interferuje z nimi, co
sprawia, ze trudno jg czasami nawet ,wyple$¢” z materii spektaklu. Muzyka buduje
$wiat sceniczny, ale i scena, jej architektura i scenografia wypelnia si¢ muzyka
i tworza pewien sceniczny amalgamat, ktéry widz percypuje Iacznie. Komunikaty
te wzajemnie si¢ dopleniaja znaczeniowo. Dopiero wtérna analiza komunikatu
pozwala wyrdzni¢ poszczegolne elementy. Jesli jakis element spektaklu wyraznie
odstaje do innych, prawdopodobnie jest to nieudane przedstawienie. Bierze si¢
to takze z tego, ze zaréwno gra aktoréw, jak i ich mowa, a takze efekty dzwigko-
we i muzyka, a nawet $witata majg swdj rytm. Jesli ten rytm jest zbiezny, tworzy
calos¢, wzmacnia przekaz. Jesli wkrada si¢ arytmia, widz moze mie¢ utrudniong
percepcje dziefa scenicznego, poniewaz to rozprasza jego uwage.

Podobnie jak przy dzwiekach, Pavis wyrdznia tez kilka form muzyki sceniczne;j:

1. Muzyka, ktora jest motywowana fabularnie, aktorzy wykonuja ja wiec na
oczach widzéw, na scenie, grajac i/lub $piewajac.

2. Muzyka bedaca na zewnatrz $wiata spektaklu - czyli bedaca poza historia
bohaterdw, a na przyktad konczaca lub zamykajaca sceny czy akty, czyli pet-
nigca funkcje porzadkujaca. Pavis wprowadza tu dwie podgrupy — muzyke,
ktéra emitowana jest ze zréddla niewidocznego, woéwczas zdaniem Pavisa, jak
zaznaczatem juz, stwarza ona atmosfere, pokazuje stan emocji bohatera, moze
odrealnia¢ dialog i sytuacje sceniczne, oraz muzyke ze zrédta widocznego,
na przykltad chér, komentujacy akcje sceniczna.

3. Muzyka wpleciona w fabule i jednoczesnie bedaca ilustracja.

Mozna zatem podsumowac, ze muzyka i dzwieki sa bardzo waznym elementem

spektaklu, pelnig tam wiele réznych funkcji. Pomagaja zrozumie¢ dzialania sce-
niczne, stany bohateréw, pomagaja posuwac si¢ z akcja fabularng naprzéd, nadaja

spektaklowi rytm i porzadkuja spektakl.

5.2.4 Kod wizualny niewerbalny

W komunikacji zachowania mowne sg rzadsze i, jak pokazuja badania, mniej

znaczgce niz zachowania czy sygnaly niewerbalne, ktérym towarzysza lub z ktorymi
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wspolwystepuja [Mehrabian 1971, Birdwhistell 1974]. Jak piszag Mark L. Knapp i Judtih
A. Hall ,w kontakcie z inng osobg nieustannie produkujemy sygnaly, zdradzajace
nasze nastawienie, uczucia i cechy osobowosci” [1997, 23], nawet wtedy, gdy nic
nie mowimy. Wiekszos¢ z tych zachowan niewerbalnych zwigzanych jest z ruchami
ciala czy tez zmiang postawy, utozenia i umiejscowienia ciala [Knapp i Hall 1997,
313]. W przebiegu interakcji uzywamy zatem wielu gestéw, przyjmujemy rézne
postawy, utozenia ciata, zblizamy si¢ lub oddalamy od méwiacego czy przedmiotéw
(jak np. méwnica). Czasami dotykamy, lub nie, naszych interlokutoréw. Komunikuje
tez nasza twarz poprzez miny, zmienia si¢ nasze spojrzenie, poprzez ruchy brwi,
powiek i Zrenicy. Informacji dostarcza tez to jak wygladamy, w co jesteSmy ubrani.
Wyglad sylwetki dostarcza pierwszych informacji o uczestniku sytuacji komuni-
kacyjnej [Knapp, Hall 1997, 270]. Przydzielajac role temu, a nie innemu aktorowi
rezyser obdarza jego cechami fizycznymi dang posta¢ (wysokos¢ ciala, postura
itd.) i wybiera tym samym jakie informacje maja by¢ ta droga przekazywane.
Na przyktad inscenizujac Wesote kumoszki z Windsoru w Krakowie? Jerzy Stuhr
zdecydowal obsadzi¢ w roli Sir Johna Falstaffa Dariusza Gnatowskiego (Falstaft
u Shakespeare’a przedstawiony jest jako otyty, tchorzliwy opdj). Tegi aktor sprawil,
ze postac ta byla postrzegana jako zwalista, ociezala, nawet nieco zmeczona. Ale
gdyby rezyser dokonat innego wyboru, np. obsadzit w gléwnej roli sam siebie,
nie tylko cechy fizyczne, ale i psychiczne przypisywane Falstaffowi bylyby inne.
Istnieja bowiem stereotypy, wedlug ktorych wigzemy rodzaje sylwetki z cechami
osobowosci [Knapp, Hall 1997, 274]*®. Badania jakie przeprowadzili William D.

Wells i Bertram Siegel [1961] wykazaly, ze:
« osoby tezsze (kategoria sylwetki endomorf) byly w nich oceniane jako bar-
dziej staro$wieckie, stabsze fizycznie, mniej przystojne, bardziej rozmowne,

wielkoduszne, wspdlczujace, zgodne, bardziej zalezne od innych czy ufniejsze.

97 Wesote kumoszki z Windsoru, William Shakespeare, miejsce premiery: Teatr Ludowy Krakéw-Nowa
Huta, data premiery: 1998-06-06, rezyseria: Jerzy Stuhr, przekiad: Stanistaw Baranczak, scenografia:
Elzbieta Krywsza, muzyka: Abel Korzeniowski, ruch sceniczny: Agnieszka Laska, wspolpraca rezy-
serska: Krzysztof Gadacz.

98 Zreszta posta Falstaffa jest wlasnie teatralnym wyzyskaniem takiego stereotypu. Obraz tegiego,
rubasznego, tchérzliwego mezczyzny wystepuje w rzymskiej komedii Zotnierz Samochwat, potem
wlasnie pojawia sie miedzy innymi na kartach Shakespearea, a polskim wcieleniem tego bohatera jest
powiesciowa posta¢ Onufrego Zagtoby w trylogii Henryka Sienkiewicza.
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o Osoby sredniej budowy (mezomorf) byty oceniane jako m. in. silne, bardziej

meskie, przystojne, odwazne, mlodsze, bardziej dojrzale i samodzielne.

« Osoby szczupte (ektomorf) postrzegano jako mlodsze, bardziej ambitne,

wyzsze, bardziej podejrzliwe, spigte, nerwowe, mniej meskie, bardziej uparte,
o trudnym charakterze oraz bardziej pesymistyczne i wycofane [za: Knapp,
Hall 1997, 275].

Podobne odpowiedzi uzyskali Kenneth T. Strogman i C. J. Hart [1968], ktérzy
w badaniu zadawali pytania o temperament, przedstawiajac stowne opisy wspo-
mnianych typow sylwetki.

W komunikacie niewerbalnym waznym elementem jest takze uroda - bada-
nia z zachodniego kregu kulturowego pokazuja, zZe wstepna ocena czlowieka
atrakcyjniejszego jest lepsza niz osoby mniej atrakcyjnej [Knapp, Hall 1997,
252]. W teatrze zatem posta¢ grana przez przystojnego aktora czy aktorke jest
poczatkowo lepiej oceniana niz gdyby grala ja osoba mniej atrakcyjna. Posta-
ciom takim jako odbiorcy mozemy wiecej ,wybaczy¢” [Knapp, Hall 1997, 253].
Fizyczna atrakcyjnos¢ moze by¢ tez pomocna przy perswazji — w tym przypadku
aktor, a zanim posta¢, moga wywrze¢ wigkszy wptyw na widza [Knapp, Hall 1997,
260]. Atrakcyjnej aktorce czy aktorowi latwiej sie tez wybacza ewentualne braki
warsztatowe czy w pracy nad rola.

Do kodu niewerbalnego zalicza si¢ takze: wzrost, wlosy, kolor skory a takze za-
pach ciata [Knapp, Hall 1997, 276-288]. Komunikowac¢ tez moze ubiér. W ocenie
spotecznej powinien on by¢ dostosowany do petnionej roli oraz otoczenia [Knapp,
Hall 1997, 292]. Ubidr stanowi istotny element oceny obcych 0séb, u 0séb znanych
moze komunikowac np. zmiang nastroju natomiast nie ma juz tak duzego wptywu
na oceng catego cztowieka [Knapp, Hall 1997, 293]. Pomijajac fakt, ze ubiér ma
zastosowanie praktyczne i w ten sposéb moze sugerowaé, czym dana postac sie
zajmuje (ubrana w dres - sportowy tryb Zycia, ubrana w ogrodniczki - zajmujaca
sie np. majsterkowaniem itp.), moze takze zdradzac stosunek danej osoby (postaci)
do systemu spolfecznego i obowiazujacych w nim regul. Ubiér moze by¢ tez wprost
manifestacja pogladow (jak np. w ostatnim czasie koszulki z Lechem Walesa czy

nadrukiem ,,konstytucja”). Stworzenie pelnej listy komunikatéw sygnalizowanych
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przez ubidr byloby trudne ze wzgledu na rézne sytuacje zyciowe, grupy etnicz-
ne, zwyczaje kulturowe czy czas, w jakim dochodzi do sytuacji komunikacyjne;j
[Knapp, Hall 1997, 295].

Ciekawe badania, ktére potwierdzajg, ze stosunek do ubioru koreluje z podkre-
$lonymi cechami charakteru przprowadzili L. B. Rosenfeld i T. G. Plax [1977]. Na
przyklad mezczyzni o duzej $wiadomosci znaczenia ubioru, wiedzacy, ze ludzie
zwracaja uwage na ich ubidr, byli rozwazni, ostrozni, szanowali autorytety. Ci,
ktérzy deklarowali ekshibicjonizm (w postaci noszenia kostiumu kapielowego),
byli agresywni, pewni siebie, obojetni na cudze problemy. Wyrazali tez, co cieka-
we, opinig, ze fatwo jest manipulowac ludzmi. Ci z kolei, ktorzy byli nastawieni
na praktyczne zastosowanie stroju, byli nastawieni buntowniczo, stale niezado-
woleni, zorientowani na sukces, powazni i analityczni [Knapp, Hall 1997, 297].
Pokazuje to, ze ubior, wraz wygladem zewnetrznym, stanowig bardzo istotny zbidr
bodzcéw komunikacyjnych. I zwlaszcza w przypadku osoby nieznajomej (a z taka
mamy wlasnie do czynienia w relacji aktor/posta¢ — odbiorca-widz na poczatku
przedstawienia) moga w sposéb zasadniczy determinowaé reakcje i percepcje
w kontaktach spolecznych takze w teatrze [Knapp, Hall 1997, 299].

Kod niewerbalny w teatrze, zaréwno ten dotyczacy wygladu fizycznego ciala jak
i ubioru, dziata w teatrze tak samo jak w zyciu codziennym. Wymienione mechanizmy
z powszednich sytuacji sg przektadane na sytuacje sceniczne i wykorzystywane jak
na co dzien - osoba ubrana skromnie, jest odbierana w teatrze jako skromna, a na
przyklad osoba bardzo szczupla - jako biedna i glodna. Jednak w teatrze, podob-
nie jak i inne elementy komunikacji, nierzadko kod ten ulega zageszczeniu czy tez
znakowemu skréceniu. To znaczy nie potrzeba calego stroju, by ktos byt odebrany
jako krdl, wraz z przypisywanymi takiej osobie cechami. Czasami wystarczy jakis
element stroju, w tym przypadku korona, by zasugerowac catos¢. W wiekszym
stopniu dotyczy to ubioru - jesli chodzi o cechy fizyczne, takie zbiegi stosowane sa
gléwnie w teatrze lalkowym, gdy spektakl odbywa sie¢ w zywym planie. Wowczas
wystarcza na przyklad tylko duze dlonie, by zasugerowa¢ widzom, ze dana postac
jest olbrzymia i dlatego jest niezdarna i powolna. W teatrach dramatycznych takich

zabiegdw raczej si¢ jednak nie stosuje.
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W kodzie niewerbalnym przekazywane sg tez informacje poprzez postawy
czy ruchy ciata. Cialo moze zdradza¢ sympatie lub niechec¢ do interlokutora, gdy
zwrocone jest lub nie w jego strone. W przypadku zwrdconych przodem do siebie
mezczyzn postawa taka polgczona z patrzeniem w oczy moze zdradzac agresje [Pease
i Pease 2007, 334]. Ustawienie ciala moze tez otwiera¢ sytuacje komunikacyjna na
innych rozmoéwcoéw lub ja zamykac [Pease i Pease 2007, 336-337]. Warto dodac,
ze wspolczesne usadzenie widowni utrudnia im wzajemna interakcje i powoduje
skoncentrowanie uwagi na scenie [Pease i Pease 2007, 391-396].

Ruchy catego ciata dostarczaja duzy pakiet informacji o danej osobie. Ruchy
szybkie, nieskoordynowane zdradzaja zdenerwowanie, pobudzenie itp., nato-
miast powolne informuja o opanowaniu, pewnosci, prestizu [Pease i Pease 2007].
Znakomity, aktorski, znany powszechnie przyklad pochodzi z kina - to Marlon
Brando w Ojcu chrzestnym [1972] Francisa F. Coppoli, ktéry ograniczyt mocno
ruchy swojej postaci Dona Corleone, przez co zbudowal posta¢ budzaca strach
i szacunek jednoczesnie.

W komunikacji migedzyludzkiej istotng role ogrywa tez terytorium i przestrzen
osobista. Na tej podstawie mozemy m. in. odczytac, jakie relacje tacza osoby w da-
nej interakgji. I. Altman [1975] wyrdznia trzy typy terytoriow:

o Terytorium prywatne - stanowigce domeneg tylko wiasciciela.

o Terytorium posrednie - tu zaliczane sg obiekty, ktore nie sg juz postrzegane

na zasadach wylacznosci.

 terytoria publiczne - kazdy moze je tymczasowo przejac ,,na wlasnos¢” - na

przyktad miejsce w autobusie miejskim.

Terytorium moze ,zagra¢” w teatrze po pierwsze w sposob taki, ze jedna
z postaci dopuszcza drugg do swojego prywatnego terytorium, np. pozwala spa¢
w swoim t6zku. Wskazuje to na duzg zazylos¢ miedzy nimi. Charakter postaci
moze budowac tez to, w jaki sposob narusza ona terytorium drugiej postaci. Tu
wyroznia sie:

« naruszenie — celowe badz nie§swiadome wykorzystanie cudzego terytorium,

» inwazje - dluzsze, powazniejsze i celowe naruszenie czyjego$ terytorium

o skalanie - zanieczyszczenie $ladami obecnosci [Knapp, Hall 1997, 204].
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Kazde z tych zachowan, a takze reakcja na nie, niekoniecznie werbalna, stanowi
komunikat mdéwigcy o psychice postaci oraz stosunkach miedzy nimi.

Tu takze w teatrze kod ten jest odczytywany tak samo jak w Zyciu codziennym
- mozna powiedzie¢ zatem, ze na tym poziomie, komunikacja nie odbiega od
naturalnej.

Bardzo waznym elementem ksztaltujacym interakcje miedzyludzkie s tez ge-
sty, poniewaz w kodzie tym zawarte s3 informacje na temat biezgcego stanu czy
emocji mowigcego, wyrazany jest stosunek do interlokutora czy usltyszanych stéw
w sytuacji komunikacyjnej [Pease i Pease 2007].

Knapp i Hall okreslaja gesty jako ruchy czesci lub calego ciala, ktére sg wykorzy-
stywane w komunikacji miedzyludzkiej w celu oddania jakich$ idei, intencji lub
uczu¢ [1997, 315]. Gesty w wielu przypadkach ograniczaja si¢ do rak lub dloni,
ale gestykulacja moze obejmowac takze nogi, glowe czy twarz. Gestami natomiast
nie s, jak pisza dalej Knapp i Hall, niektére zachowania samodotykowe, ruchy
zwigzane z poprawianiem ubrania czy natretne ruchy o podiozu nerwowym.

Sa tez ruchy instrumentalne, ktore koncentruja si¢ na ciele i odzwierciedlajg
lub reguluja stany pobudzenia, zwigzane z paleniem czy jedzeniem lub podno-
szeniem przedmiotéw. Takze one nie s3 zazwyczaj zaliczane do gestdw, jednak
jezeli odbiorca nada im znaczenie, powigze ze stanem emocjonalnym nadawcy
lub z wypowiadanymi przez niego sfowami, wtedy juz za gesty moga by¢ uznane.
Stowem, do gestéw nie zalicza sie takich dzialan, ktore nie sg zwigzane z aktual-
nym kontekstem komunikacyjnym [Knapp, Hall 1997, 315]. Jak dodaja amery-
kanscy badacze, zazwyczaj tatwo odrézniamy wlasnie takie dziatania ,,znaczace”,
ktére s czescig przekazu, od ruchéw przypadkowych, ktédre mozna poréwnac
do internetowego ,,spamu’, tzn. istnieja w kanale komunikacyjnym, ale tylko go
wypelniaja nic jednoczes$nie wartosciowego nie niosac.

Knapp i Hall wymieniaja kilka funkcji gestow:

 zastepowanie mowy, gdy jezyk mowiony nie moze by¢ zastosowany z jakichs

powodéw,

« regulowanie przeptywu i rytmu interakeji,

« skupianie uwagi odbiorcy,
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podkreslanie wybranych (§wiadomie lub nie) informacji werbalnych,

uzupelnianie i objasnianie sfownego komunikatu,

charakteryzowanie i utrwalanie tresci przekazujacych,

antycypowanie tresci stownych [Knapp, Hall 1997, 317].

I tak samo sa one wlasnie wykorzystywane na scenie. W dziataniu aktorskim
gesty nie réznia si¢ bowiem co do zasady zaréwno w swoich znaczeniach jak
i funkcjach od komunikacji codzienne;j.

W zwiazku z tymi funkcjami Knapp i Hall dzielg gesty na niezalezne od mowy
oraz zalezne od niej. Gesty niezalezne od mowy, nazywane s3 réwniez emblematami
[Ekman 1976, 1977] albo gestami autonomicznymi [Kendon 1984, 1989]. Maja
one albo jakie$ werbalne znacznie albo jaka$ definicje, ktora stanowi pojedyncze
stowo lub fraza [Knapp, Hall 1997, 317]. Znaczenie takiego gestu ustalane jest na
poziomie mniejszej lub wigkszej grupy spolecznej, i co tego znaczenia musi pano-
wac zgoda, by byl uzyteczny i czytelny. Na razie nie udalo si¢ wyodrebni¢ gestow
niezaleznych, ktére by mialy to samo znaczenie w kazdej kulturze [Knapp, Hall
1997, 322]. Te sygnaly niewerbalne wystepuja zazwyczaj w postaci samodzielnych
gestow, a ich znaczenie jest niezalezne od mowy. Klasycznym przyktadem takich
gestow jest ,,pierscien’’, rozumiany w naszej kulturze jako ,.w porzadku” czy gest
wzruszenia ramion, ktéry moze mie¢ co najmniej dwa znaczenia: ,,nie wiem”
oraz ,no i co z tego”. Takie gesty zastepuja przypisane im stowa i frazy wyrazane
werbalnie, wiec moga by¢ uzywane zaréwno wtedy, kiedy kanal werbalny jest
zablokowany, ale tez i w normalnym przebiegu interakcji, np. dla wygody.

Gesty zalezne od mowy, zwane tez gestami ilustracyjnymi, zwigzane sg bezpo-
$rednio z wypowiadanymi stowami. Ich znaczenia oraz funkcje moga by¢ odczy-
tane wylacznie w zwigzku z kodem werbalnym, ktéremu jednoczesnie towarzysza.
Gesty zalezne od mowy probowano klasyfikowac w rézny sposéb [np. Efron 1972,
Kendon 1989]. Jak zauwazaja Knap i Hall, opracowania wyodrebniaja zasadniczo
cztery podstawowe typy gestow:

» Gesty odnoszace si¢ do przedmiotu przekazu — przedmiot ten moze by¢
rzeczywisty badz abstrakcyjny. Moga one pomaga¢ identyfikowac osoby,

miejsca, przedmioty czy zjawiska, ktére sa przedmiotem wypowiedzi.
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Gesty wskazujace jakie relacje panuja miedzy nadawca a przedmiotem przekazu.
Tu na przyktad dtonie ulozone do géry moga zdradza¢ niepewno$¢ wobec tego,
co sie méwi, dlonie skierowane w dot — zdecydowanie, a dton skierowana do
siebie, moze by¢ sygnatem, ze méwigcy chce zdoby¢ kontrole nad tym, co méwi.
Gesty stanowiace wizualne znaki przestankowe, ktére porzadkuja i kontroluja
narracje w przekazie to czeste, ,tnace”, rytmiczne ruchy dtonia. Moze to tez
by¢ uderzanie dlonig lub piesciag w powietrzu lub w blat stotu, ktére stuzy
podkresleniu danego stowa czy fragmentu wypowiedzi.

Gesty stuzace ustaleniu i przebiegowi interakcji miedzy nadawca a odbiorca
[Knapp, Hall 1997, 328]. Sg cztery podstawowe funkgcje takich gestow: a)
prezentowanie informacji - czyli gesty, ktore stuza przekazywaniu informa-
cji od nadawcy do odbiorcy, b) cytowanie - to grupa gestow, stanowiacych
odwotanie do wczesniejszych wypowiedzi partnera interakeji. Ale tez gesty
potwierdzenia przez nadawce, pokazujace, ze odebral on reakcje odbiorcy,
potwierdzajacg zrozumienie jego uprzedniej wypowiedzi, c) wywotlanie reak-
cji odbiorcy - czyli gestyczne prosby: o pomoc, o opinie czy o przyzwolenie
na kontynuacj¢ d) oddawanie inicjatywy, przejmowanie inicjatywy i gesty

sygnalizujace, ze kazdy moze zabra¢ glos [Knapp, Hall 1997, 335].

Najbardziej warto$ciowq z punktu widzenia niniejszej rozprawy propozycje

klasyfikacji gestow zaproponowat Dennis McNeill [1992]. Jej przydatnos¢ (takze

przy badaniu gestéw teatralnych) polega na tym, ze zaklada ona, w odrdznieniu

do pozostalych klasyfikacji, zdolnos¢ ludzkiego umystu do tworzenia metafor.

McNeill jako pierwszy odrdznil typologicznie ikony gestualne od gestualnych

metafor. W swojej klasyfikacji wzigl pod uwage dwa kryteria: to, ze gesty sa inte-

gralng czescia stow albo zdan oraz to, Ze gesty obrazujg pojecia i procesy myslowe.

I w oparciu o te kryteria przedstawil pig¢ podstawowych typow gestow:

Gesty deiktyczne — wskazuja na konkretng, istniejaca rzecz albo tez na ele-
menty w abstrakcyjnej przestrzeni mentalnej moéwigcego. Czesto pojawiaja
sie, gdy nie ma konkretnych przedmiotéw do wskazania, zatem mozna
powiedzie¢ o nich réwniez, ze odnosza si¢ do przestrzeni mentalnej, kto-

ra zostaje ,,przeniesiona” z umystu mdéwigcego w przestrzen realng przed
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nim. Wéwczas wskazywane jest co$, co istnieje w umysle, zajmujgc tam
okreslone abstrakcyjne miejsce. Sa $cidle zalezne od toku stownego i bez
niego niekodowalne.

» Batuty (uderzenia, beats) — gesty intonacyjne, rytmiczne, ,tetnigce” gesty,
ktdre szczegolnie zwigzane s3 z wypowiadanymi stowami. To krétkie ruchy
reki, wykonywane zwykle w przestrzeni przed soba. Tymi gestami mowiacy
chce podkresli¢ waznos¢ swoich stéw czy fraz. Ich znaczenie moze odnosi¢
sie badz do pragmatycznego badz dyskursywnego aspektu wypowiedzi.
Wspomagaja tez logiczng segmentacje tekstu, dostarczajg tez informacji waz-
nych do zbudowania ramy modalnej i ramy metatekstowej, zatem ustalenia
stosunku méwigcego do odbiorcéw. Rowniez s3 zalezne od mowy.

o Gesty kohezywne - ,,spajacze” tekstu lub inaczej gesty spojnosciowe, sa podobne
do uderzen, ale pelnig one funkcje faczenia bliskich logicznie, lecz oddzielo-
nych czasowo czg¢sci wypowiedzi. Moga sie one sktada¢ z ikon, metafor, deiks,
a takze uderzen. Pozadana sp6jnos¢ tworzona jest na drodze powtarzania tej
samej formy gestu, ruchu lub zajmowanie miejsca w przestrzeni gestu. Dlatego
tatwo je zaobserwowa¢ w toku rozmowy. Widoczne sg czgsto przed i po dy-
gresji wprowadzanej przez mowigcego. Wowczas pojawienie sie takiego gestu
informuje odbiorce o rozpoczeciu dygresji i jej zakonczeniu, czyli powrocie
do gltéwnego watku. Sg one zatem réwniez zwigzane z trescig wypowiedzi.

o Gesty ikoniczne - to gesty, ktére w naturalny sposob zawierajg bezposrednie
podobienstwo miedzy tym co znacza i swoja forma. Sg konkretne i obrazo-
we. Wskazuja na rzeczy i zdarzenia. Stanowia uzupetnienie komunikatu,
pomagaja w calosci zobrazowac $wiat.

o Gesty metaforyczne s3 znakami procesow myslowych. Podstawows ich
cechg jest to, ze ich obrazowa zawartos$¢ przedstawia ide¢ abstrakcyjna. To
tak zwane ,,rysunki’, méwiagcy bowiem rysuje w powietrzu gestem figury
odnoszace sie do zjawisk abstrakcyjnych, tym samym je urzeczywistniajac.
Sa one zatem potrzebne i uznawane kulturowo.

Klasyfikacje te stosuje m.in. J. Antas w przywolywanym tu artykule Gest, mowa

a mysl [Antas 1996, 82-91].
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Waznym elementem komunikacji niewerbalnej w miedzyludzkich interakcjach
jest takze dotyk. Jak pisza Knapp i Hall, jest on wrecz najprawdopodobniej naj-
bardziej podstawowg i naturalng formg porozumiewania sie. Na dotyk cztowiek
zaczyna bowiem reagowac juz w zyciu plodowym [Knapp, Hall 1997, 365]. Jak
zaznaczaja Knapp i Hall, liczba i rodzaj kontaktowa dotykowych zalezne sa
od funkgcji, wieku, plci, sytuacji komunikacyjnej, kultury, ktéra uksztaltowata
interlokutorow, relacji ich taczacych. Dlatego dotyk moze wskazywaé na przy-
klad stopien zazylosci [Knapp, Hall 1997, 368]. Dotyk moze by¢ tez gestem
wlasnosci, podkresleniem, Ze dana osoba ,,przynalezy” do osoby dotykajace;j
[Pease, Pease 2007, 377-378]. Jak dodaja Knapp i Hall w interakcji dotyk moze
miec¢ tez znaczenie:

« jako afekt pozytywny,

« jako afekt negatywny,

« moze by¢ zabawg,

« moze przybiera¢ forme perswazyjng, wzmocnienia oddzialywania na partnera,

« poprzez dotyk mozna kontrolowac¢ interakcje,

o moze mie¢ warto$¢ lecznicza,

« moze tez mie¢ znaczenie symboliczne [Knapp, Hall 1997, 381-385].

Juz z samych tych wyliczen wida¢, ile informacji moze nies¢ komunikowanie
tym kanalem. Dodam jeszcze, ze dotyk, podobnie jak inne formy zachowan nie-
werbalnych moze potwierdza¢ lub negowa¢ informacje przekazywane w inny
sposob, werbalnie lub niewerbalnie [Knapp, Hall 1997, 386].

Kod gestyczny dziala w teatrze tak samo jak Zyciu codziennym - z tym zastrze-
zeniem, ze (za wyjatkiem momentéw uzycia kamery i zblizen) musza by¢ one
zdecydowanie bardziej wyraziste, niz te w naturalnej komunikacji. Bierze sie to
znowu stad, ze prawdziwym odbiorca tych gestow nie jest wcale drugi aktor na
scenie, ale widz. Nieco bardziej zloZona sytuacja jest dotykiem — w tym przy-
padku nie tyle sam dotyk jest odbierany, ale kod wizualny, zwigzany z ruchami
dotykowymi. To znaczy widz odbiera wzokiem sceniczny dotyk jako ruch, ktéry
w codziennym zyciu wigze sie z przyjemnoscia (np. glaskanie) lub nieprzyjemnoscia

(np. $ciskanie, gniecenie, szczypanie). Widz niejako wiec wciela sie w dang postac
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na scenie i za nig ten dotyk odczuwa - w oparciu o to, jak dotyk ten wyglada.
W rzeczywistosci aktor nie chce np. zrobi¢ krzywdy swojemu partnerowi, ale
dany dotyk ma wyglada¢ bolesnie, tak ma zosta¢ odebrany: ,,ofiare boli”. Dotyk
wiec w teatrze dziala zatem przez zmyst wzroku i skojarzenia - a nie, jak zyciu
codziennym, przez receptory czuciowe w skorze.

Takze ludzka twarz ma duzy potencjal komunikacyjny. Jest najwazniejszym
obszarem komunikowania stanéw emocjonalnych, informuje o postawach, jest
zrodlem informacji zwrotnych w reakcjach. Niektdrzy sg skltonni nawet przy-
znawac jej drugie po mowie znaczenie w pozyskiwaniu informacji w kontaktach
interpersonalnych [Knapp, Hall 1997, 403]. Jednak o ile rola mimiki w codziennej
komunikacji miedzyludzkiej odgrywa tak znaczaca role, to w teatrze jej zna-
czenie maleje, wprost proporcjonalnie do odlegtosci dzielacej aktora od widza.
Aby obszar ten nie pozostal ,,bialg plamg” aktora stosuje si¢ mocniejszy makijaz,
podkreslajacy polozenie ust czy brwi, aby aktor nie pozostawal ,bez wyrazu”,
mimo to jednak rola mimiki w komunikacji teatralnej, nawet mimo wkraczaja-
cej technologii i kamer, ma mniejsze znaczenie niz w komunikacji codzienne;.

Do kodu wizualnego w teatrze nalezy tez architektura sceniczna, scenografia.
Na podstawie wystroju pokoi mozna na przyktad przewidywac zachowanie ludzi,
ktérzy w nim mieszkaja, a nawet wyczyta¢ konkretne komunikaty, ptyngce od
mieszkancéw, gdy danym miejscom przypisza oni jakas konkretna funkcje, czy
tez uzyja przedmiotow symbolicznych do okreslenia swojej wzajemnej relacji
[Knapp, Hall 1997, 173]. Teatr wyzyskuje takie wlasnosci otoczenia jako kodu
wizualnego, gdyz pozwala ono scharakteryzowa¢ psychike i stosunki postaci
bez konieczno$ci odgrywania ich, co moze zaburza¢ rytm przedstawienia i je
wydluzaé, odwraca¢ uwage od kluczowych watkéw dramaturgicznych. Pozwala
to tez dostarcza¢ informacji o postaciach, ktérych nie ma na scenie. Moga tez
»mowi¢” o postaciach, ktore w ogdle nie pojawiaja si¢ na scenie, cho¢ mowa
jest o nich w przedstawieniu. Knapp i Hall przytaczaja ciekawe doswiadczenie,
pokazujace jakie jest oddzialywanie otoczenia wizualno-estetycznego na interak-
cje [Maslow, Mintz 1956]. Okazuje si¢, ze osobom na zdj¢ciach pokazywanych

w pokoju ,tadnym” przyznawano wyzsze oceny z ,,samopoczucia” i ,energii’, niz
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w pokoju ,,brzydkim”. Oznacza to, ze aktorzy przebywajacy w takim otoczeniu
réwniez bedag lepiej oceniani przez odbiorcow-widzow niz w przestrzeni ,,brzyd-
kiej”. Trzeba tu jednak zastrzec, Ze rozrdznienie ,tadny” - ,,brzydki” jest bardzo
indywidualne, wynika z osobistego poczucia estetyki.

Z wplywem otoczenia na interakcje wigze si¢ rdwniez kwestia uzytych koloréw.
Cho¢ wplyw ten nie jest do konca potwierdzony, moze on wskazywac kierunki
interpretacji. Jego skuteczno$¢ badacze szacuja na od okolo 60 do kilkunastu pro-
cent [Knapp, Hall 1997, 176-177]. Wiecej o budowaniu komunikatu za pomoca
architektury teatralnej pisa¢ bede w rozdziale poswigconym scenografii.

Gesty oraz inne elementy niewerbalne stuzg komunikacji, czynia ja wyraz-
niejsza, pelniejsza, bardziej zrozumiala. Ich obserwacja, czasem nie§wiadoma,
mimowolna, moze dostarczy¢ cennych informacji dla prawidtowego odtwo-
rzenia sytuacji komunikacyjnej. Do zrozumienia niektérych aktéw niewerbal-
nych trzeba wielu obserwacji, dos§wiadczenia i uwagi. Niektore, z racji swojej
powszechnodci, s czytelne i jasne. Wiec na scenie, gdzie skutecznos$¢ przekazu
jest stawiana na pierwszym miejscu, tworcy beda raczej siegac do tych bardziej
oczywistych. Te trudniejsze do odczytania pojawiaja sie rzadziej, a ich jawnie
prezentowane wystudiowanie, sposéb wykonania, wskazuje widzowi zlozone
intencje aktora. Gesty zaleza tez od stopnia ,wejscia w rol¢’, tzn. im jest ono
glebsze, tym ,,niekontrolowane” znaki gestyczne sg bardziej kontrolowane.
Podobnie jest z rolg kontaktu wzrokowego i spojrzenia, cho¢ tu pewne wnioski
z poziomu widowni mozna wyciaggac jedynie z polozenia ciala i glowy [Knapp,

Hall 1997, 447-473.]

5.3 Elementy werbalne i niewerbalne tekstu teatralnego
—analiza komunikacyjna

Omoéwione przed chwilg elementy kodéw werbalnego i niewerbalnego stuza do
tworzenia przez tworcow teatralnych swoich komunikatéw, ktore skladaja si¢ na
catosciowy przekaz spektaklu. Sq wiec w takim ujeciu subkomunikatami teatral-

nymi. Przeanalizuj¢ teraz te komunikaty po kolei.
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5.3.1 Komunikat autora tekstu wyjsciowego
a komunikat rezysera — poréwnanie tekstéw
werbalnych i niewerbalnych

Analizujac wzajemny stosunek komunikatu autora tekstu i komunikatu twor-
cOw teatru warto wyjs¢ od uwag na ten temat, jakie poczynit G. Sinko, w swojej
przywolywanej juz w tej pracy ksigzce Opis przedstawienia teatralnego [1982].
Sinko zauwaza tam, ze we wspolczesnym teatrze, zwlaszcza tym awangardowym,
wspoltworzenie znaczen przez ludzi teatru wraz z autorem zaczyna ustepowac
tworzeniu nowych znaczen przez rezysera i jego zespol, daleko odmiennych od
tych, ktore chcial zakomunikowac autor tekstu wyj$ciowego [Sinko 1982, 72].
Sinko dodaje, Ze za stosunek ten odpowiada konwencja teatralna, zmieniajaca si¢
powoli wraz z nastajagcymi epokami, a obecny spdr o faktyczne (wspol)autorstwo
komunikatu przedstawienia bierze si¢ wlasnie ze zniknigcia w miare staltej kon-
wengji [Sinko 1982, 73]. Zdaniem polskiego badacza wspdiczesnie teatralni tworcy
albo nie odczytujg albo wrecz swiadomie ignoruja przedstawienia semantyczne
oraz ich koherencje, ktore buduja strone semantyczna tekstu dramatu (lub tekstéw
wyj$ciowych — dopowiedzenie moje). Pod komunikat autora rezyserzy i zespot
aktorsk podkladajg wlasne komunikaty, nierzadko bezzasadnie sygnujac takie
dzialanie nazwiskiem danego dramatopisarza. Te nowe konstrukcje semantyczne
s3 zlozone inaczej i z innych elementéw (Sinko za van Dijkiem pisze tu o ,,teksto-
idach’, czyli konfiguracjach cech tekstu [van Dijk 1972]). Dominujaca funkcja tych
komunikatéw, zdaniem Sinki, jest funkcja ekspresyjna z terminologii Jakobsona
[1960]. Sinko zauwaza, Ze swoista gra tworcow teatralnych pomiedzy wiernoscia
i niewiernoscig komunikatom wyjsciowym nie polega na uzyciu takich czy innych
srodkéw pozajezykowych (jak np. stylizacja na dana epoke, uwspolczesniania, uzycie
ahistorycznych kostiumoéw, wyrzucenie scenografii). Istota jest badz zachowanie
badz zanegowanie, catkowite odrzucenie badz przeinaczenia komunikatu autora
pierwotnego tekstu. Wobec tego faktu Sinko postuluje, by tworcy teatralni zaczeli
mowic, ze nie inscenizuja oni tekstow, czyli nie dokonujg ttumaczenia komunikatu

teatralnego w jezyku naturalnym nadanego przez autora/autoréw pierwotnych na
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polisemiczny jezyk teatru, lecz tworzg wlasne komunikaty (u Sinki: ,,teksty”), wy-
korzystujac ewentualnie z tekstu pierwotnego jego poszczegdlne jednostki (Sinko
zno6w za van Dijkiem méwi tu o ,,sentoidach”, ktore w dramacie przyjmuja forme
zdan oraz o wspominanych przed chwilg ,,tekstoidach”, ktore stanowig podstawo-
we jednostki dramatu - a takze kazdego innego tekstu, ktéry zostal wykorzystany
przez twdércow teatralnych przy realizacji spektaklu) [Sinko 1982, 73].

Wracajac do réznic migdzy komunikatem autorskim a rezyserskim na pozio-
mie werbalnym i niewerbalnym, najwazniejsza roznica, jaka od razu si¢ narzuca
jest stosunek objetosci obu tych tekstow. W przypadku tekstu pisanego obcujemy
z ksztaltem liter, ich wielkoscia, kolorem, uktadem tekstu, a nawet papierem. Za-
zwyczaj jednak ma to niewielki wplywa na tres¢. Te kody wizualne stuza raczej
lepszej komunikatywnosci tekstu, natomiast wszytko, co dotyczy bohaterdw, ich
zachowan, otoczenia, zapisane jest w stowach. Postaci i ich perypetie poznajemy
poprzez stowa, odtwarzamy w myslach na podstawie wlasnej wiedzy i doswiad-
czen. Inaczej jest w teatrze, gdzie kod wizualny, w tym pozawerbalny, dominuje,
podobnie jak w komunikacji face-to-face.

W wyjsciowym tekscie autorskim, jesli jest to czy proza czy poezja, kod wer-
balny jest zapisany na tym samym poziomie tekstu, co kod pozawerbalny. Jedynie
dla wygody czytania wyodrebnione s czasami dialogi. Bywa tez, Ze s3. podane
w mowie zaleznej, jak w Kalkwerku T. Bernharda®, ktora to wspdtczesna powies¢
austriacka postuzyla K. Lupie do stworzenia przedstawienia pod tym samym
tytulem. Podobnie jest np. w reportazu, gdzie dialogi i opis zachowan bohateréw
wystepuje na tym samym, gtéwnym poziomie narracji. Inaczej jest natomiast
w dramacie. Klasyczna definicja tekstu teatralnego moéwi jednak, ze sklada si¢ on
z dwoch czedci - czyli dialogu i didaskaliéw. Dialog, nazywany tekstem gtéwnym,
jest konieczny dla zrozumienia motywacji bohateréw i akcji. Didaskalia, zwane
tekstem pobocznym, sg dopelnieniem tekstu gléwnego, cho¢ w niektérych drama-
tach (np. Tango Stawomira Mrozka, Anioly w Ameryce Tonyego Kushnera) bywaja
bardzo rozbudowane i precyzyjnie opisuja zwlaszcza miejsce akeji, cho¢ nierzadko

tez reakcje i dzialania bohateréw - jest w nich zatem zapisany kod niewerbalny

99 Kalkwerk, Thomas Bernhard, ttum. Ernest Dyczek, Marek Feliks Nowak, £.6dz 2010
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postaci scenicznych. Cho¢ gléwnie o dziataniach postaci dowiadujemy si¢ z ich
wlasnych stéw oraz ze stéw innych bohateréw sztuki, to w didaskaliach zapisany jest
wprost lub zasugerowany mniej lub bardziej wyraznie sposéb zachowania danego
bohatera. Warto zaznaczy¢, Ze na podstawie wlasnych przemyslen odbioru danej
sztuki rezyser moze stworzy¢ wlasne didaskalia, zapisac je, a potem realizowac
na scenie. Podkresla to A. Ubersfeld piszac, ze didaskalia to wskazowki sceniczne
i rezyserskie, stad moga pochodzi¢ one zaréwno od autora jak i wlasnie rezysera
[Ubersfeld 2002].

A. Ubersfeld didaskalia ujmuje szerzej, niz teoria literatury. Jak podkresla ba-
daczka, didaskalia ,wyznaczaja kontekst komunikacji’, okreslaja warunki w jakich
padaja stowa, co we wspolczesnym teatrze staje si¢ wlasnie domeng rezysera,
a nie autora tekstu (nawet jedli inscenizator opracowuje scenicznie jeden tylko
tekst, w dodatku ,,gotowy juz” dramat, przesuniecie to jest coraz silniej obser-
wowalne). Ze wzgledu na wspomniane cechy, didaskalia mozna odlez¢ w tych
miejscach w tekécie teatralnym, ktore wlasnie na pierwszy rzut oka nie sg wcale
takie oczywiste. Nalezg tu bowiem réwniez: wypowiadane imiona postaci, nazwy
miejsc, gdzie toczy sie dialog, a takze wyrazenia porzadkujace akcje i umieszcza-
jace dany dialog w osi czasu scenicznej historii. S to zatem te elementy, gdzie
rezyser, wkraczajac w strefe autora, moze tworzy¢ swoja wlasng, mniej lub bardziej
autonomiczng opowies¢. Tak tez didaskalia sa rozumiane w niniejszej pracy, jako
miejsca zapisu koddw niewerbalnych w tekscie wyjsciowym autora, a nastepnie
egzemplarzu rezyserskim.

Warto w tym miejscu zaznaczy¢, ze tak rozumiane didaskalia rezyserskie bardzo
czesto powstaja w czasie prob. Czes¢ z nich jest jedynie wypowiadana, sprawdzana
i czasem odrzucana od razu albo tez zapisana, a odrzucana bywa dopiero po jakims
czasie, gdy koncepcja danej sceny zostaje zmieniona, pod wpltywem dalszej pracy
nad spektaklem. Czg¢s¢ oczywiscie zostaje i wchodzi do spektaklu. Cho¢ zdarza
sie, ze bywa zmieniana nawet po premierze czy pdzniej, np. przy wznowieniu.

Warto podkredli¢, ze didaskalia dotyczace kodu niewerbalnego powstaja tez
w czasie préb z inicjatywy grajacego dang postac aktora. Aktor tez zadaje sobie

pytania i odpowiada na nie, podpowiada rozwigzania rezyserowi, ktore trafiaja
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do egzemplarza. Sg to takie same pytania, na ktére odpowiedzi chciatby znalez¢
rezyser, np. czy postac, opisana w (tradycyjnie rozumianym) tekscie pobocznym

jako ,,zwalista”, porusza si¢ po scenie szybko i z gracja, czy tez powoli i niepewnie.

5.3.2 Komunikat aktorski

Jak zauwaza G. Sinko [1992] podstawowa réznica miedzy codzienng rozmowa
a komunikacja aktora na scenie i widzem polega na odmiennej proporcji stalych
i zmiennych elementéw w uzywanych tekstach. Poniewaz aktorzy s3 w do pew-
nego stopnia uwiezieni w semantycznej strukturze tekstu, bez wzgledu na to, po
jakie kody werbalne, pozawerbalne czy niewerbalne siegna. Na poziomie kodu
jezykowego ograniczenia dotycza warstwy powierzchniowej tekstu, s3 to gloski,
sylaby, stowa, réwnowazniki zdan i zdania przypisane do roli teatralnej, a aktorskie
modyfikacje i improwizacje zazwyczaj sg ograniczone do ,,cieniowania znaczen,
a nie budowania ich na nowo, gdyz mogloby to zburzy¢ caly komunikat. ,,Cienio-
wanie” to odbywa si¢ gléwnie na poziomie kodu niewerbalnego, poprzez uzycie
~fonemdw suprasegmentalnych’, jak opisywane wczesniej akcent, wysokos¢ tonu,
takie czy inne taczenie glosek (glissando - staccato). W przypadku kodéw poza-
werbalnych, kinezyki, proksemiki czy mimiki swoboda ta jest wigksza i czesto
wystepuje, co mozna zaobserwowac ogladajac kilka roznych przedstawien danego
spektaklu [Sinko 1992, 81].

Stowa zapisane w scenariuszu teatralnym, opartym o dowolny tekst wyjsciowy,
na scenie zamieniane s3 w stowa wypowiadane i uzupelniane przez kody poza-
werbalne i niewerbalne. To wiasnie jest tekst aktorski, ktory jest komunikowany
odbiorcy-widzowi, a jednoczesnie bedacy elementem komunikatu catosci przed-
stawienia. Komunikaty werbalne oraz pozawerbalne i niewerbalne stuza w pierw-
szym rze¢dzie do stworzenia postaci scenicznej. Postac ta jednoczesnie komunikuje
i stwarza si¢ w obszarze mentalnym widza, podobnie jak osoba, ktdrg pierwszy
raz spotykamy. Swoimi wypowiedziami i zachowaniami buduje de novo swdj
wizerunek w naszych umystach. Posta¢ sceniczna konstruuje te elementy celowo,

w sposOb wczesniej precyzyjnie zaplanowany i w taki sposéb, by zlozyly sie one
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na spojna calos¢ komunikatu przedstawienia (a przynajmniej takie sg zalozenia
twdrcow teatralnych)'®.

Proces tworzenia postaci w teatrze, za pomoca kodéw jezykowych i niejezy-
kowych, w sposéb wyczerpujacy opisal G. Sinko [1988]. Proponuje on do opisu
postaci scenicznej jako komunikatu aktorskiego bedacego elementem szerszego

komunikatu scenicznego'”!

zastosowaé wzor z wykorzystaniem operatora deskryp-
cyjnego. Sinko oznaczyt go litera iota (1) [Sinko 1988, 19]. Zastosowany w funkgji
zdaniowej: ,,X jest takie i takie” oraz ,,x robi to i to” a takze (o czym juz Sinko nie
pisze, moim zdaniem niestusznie) ,,x jest poddawane temu i temu” i ,,x przyjmuje

postawe taka i taky’, pozwala tak sformulowac te funkcje:

»jest takie x i tylko jedno x, ze owo x ma wiasciwosci F” [Sinko 1988, 19],

co w symbolicznym zapisie wyglada tak:

1(x) (F(x)).

Jak dodaje Sinko, przy takim ujeciu postaci przydatne sa pochodzace z logiki

formalnej, pojecia ekstensji zbioru (czyli jego zawartosci) oraz intensji zbioru

100 W kontaktach face-to-face owszem mamy do czynienia z autoprezentacja, ktéra rowniez jest kreowaniem
jakiego$ wizerunku, naszej postaci. Jednak nigdy nie jest to komunikacja tak ,,przetrenowana” jak w przy-
padku spektaklu. W sposdb oczywisty nie ma si¢ tez w zyciu codziennym takiego wptywu na przestrzen.

101 Za T. Kubikowskim “przedstawiana postac sceniczng” uznaje za komunikat. Kubikowski zalicza te
“przedstawiang postac sceniczng” do “bytéw intencjonalnych’, w odréznieniu od “bytdw realnych’, czyli
widza iaktora I dalej pisze: ,, Przedstawiona posta¢ sceniczna stanowi czasowe rozwiniecie ustalonego
schematu roli. Tworzy si¢ ja w pojedynczym przedstawieniu; kazdego wieczoru powstaje wigc inna.
Posta¢ te¢ nalezy uzna¢ za ostateczny efekt aktorskiego procesu twdrczego” [Kubikowski 1994, 141].
Tak rozumiana przedstawiana posta¢ pozostaje w centrum uwagi wykonawcow, ,, Aktor jest bowiem
w pelni skupiony na tym, co wlasnie gra i co przedstawia widzom (...) W postaci przedstawianej
spotykaja sie akty intencyjne aktora i widza” [Kubikowski 1994, 141]. Widz z kolei moze interpreto-
wa¢ ogladang posta¢ zgodnie z intencja zespoltu - wowczas na jej podstawie odtwarza “domniemang
postac sceniczng” - czyli konstrukt opracowany przez zespol, ktéry powinien pojawi¢ si¢ w obszarze
mentalnym widza. Moze tez interpretowaé wbrew tym intencjom, widzi czlowieka, ktéry ma pewne
wlasciwosci fizyczne i porusza sie¢ w w przestrzeni sceny wedlug ustalonego schematu. Jest to roznica
w odbiorze - w pierwszym przypadku odbieramy: Hamlet umiera, a w drugim “Aktor grajacy Hamleta
upada i si¢ nie rusza chcac bym uwierzyl, ze zmarl” W oparciu o te stwierdzenia przyjmuje zatem,
ze ,przedstawiana postaé sceniczna” jest to “formalna reprezentacja komunikatu”, ktorg interpretuje
widz. Czyli posta¢ w niniejszej pracy jest rozumiana jako wielokodowy tekst (werbalny i niewerbalny,
ktéry jest komunikowany przez aktora. A jej sens odbiorca-widz komponuje w procesie odbioru.
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(moéwiacej o zasadach wlaczania w zbiér nowych elementéw). Ekstensja bylby
wowczas zbidr predykatow okreslonych przez deskrypcje przytoczona powyzej
(»x jest takie i takie, podejmujac takie i takie dzialania, podlegajac takim i takim
procesom itd.”) za$ za intencj¢ nalezaloby przyja¢ omawiang role aktancyjng
w przedstawieniu i rol¢ acteur, z terminologii Greimasa [1973], mdéwigca o pew-
nej klasie aktantéw nie w danym przedstawieniu, a ogélnie w spoleczenstwie (np.
btazen, oszust, despota).

Posta¢ powstaje jednak nie tylko na skutek dzialan swoich i proceséw jakim jest
poddawana, ale tez budowana jest z komunikatéw innych postaci, niejako niezaleznie
od swojej bytnosci scenicznej (nie musi nawet pojawiac si¢ na scenie, by zosta¢ wy-
kreowana w przestrzeni mentalnej widza). Ksztaltowana jest zatem, méwigc inaczej,
dzieki kodom werbalnym i niewerbalnym, ktérymi postuguja si¢ inni aktorzy niz
ten, ktéry dang posta¢ kreuje. Takiego aktora (i bohatera) w caly przedstawieniu
moze nawet w ogodle nie by¢ (np. Godot ze sztuki Becketta). Zagadnienie to nagwietlit
U. Eco, wprowadzajac pojecie ,wlasciwosci strukturalnie koniecznych” (proprieta

S-necesarie) [Eco 1979, 156-161]. Sinko tak pisze o tych wlasciwosciach:

,pewnym rodzajem deskrypcji indywidualnej, ktéry réwnoczesnie definiuje
dana postac jako jednostke i ustala jej zwiazki z innymi postaciami, a to dzie-
ki temu, ze owe deskrypcje majg posta¢ funkcji zdaniowej dwu- lub wieloar-
gumentowej. Deskrypcje moga sie pojawia¢ wprost w dyskursie jako zdania,

badz tez daja sie skonstruowaé na poziomie historii” [Sinko 1988, 21].

Chodzi zatem o zalezno$ci, ktore sg konieczne do identyfikacji danej postaci jak
i do konstrukcji samej historii. Stad tez mozliwo$¢ konstrukcji wyzej omawianych

klas aktancyjnych. Sinko tak to podsumowuje:

»posta¢ jest indywidualnym argumentem wystepujacym w funkcjach zda-
niowych tekstu narracyjnego, zostaje okreslona przez zbiér predykatéw dyna-
micznych i statycznych, niektdre z tych predykatéw sa »wtasciwosciami ko-

niecznymi strukturalnie«i okreslajg wartos¢ pozycyjna postaci w stosunku do
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innych postaci. Te warto$ci pozycyjne dajg sie potgczy¢ w klasy acteurs i klasy

aktancyjne” [Sinko 1988, 22].

W przypadku elementu komunikatu przekazywanego przez posta¢, formulowanego
przez inne postaci, dochodzi jeszcze kwestia wiarygodnosci czy prawdomdéwnosci
bohateréw (np. opis Tartuffe’a przez réine postaci ze Swigtoszka Moliera). Otrzy-
mujemy wiec czesto rozne, sprzeczne komunikaty, a wspomniang wiarygodnos¢,
zatem mozliwosci intensji, mozemy okresli¢ dopiero po zapoznaniu si¢ z calo$cia
teatralnego komunikatu [Sinko 1988, 23].

Posta¢ teatralna jako komunikat aktora (i innych tworcéw teatralnych, ktorzy

wzieli udzial w jego ksztaltowaniu) budowana bylaby zatem w taki sposéb:

,Orzeczniki statyczne (,jaka postaé jest”) i dynamiczne (co ona robi”) sg se-
lekcjonowane przez odbiorce z konkretnego tekstu narracyjnego w porzad-
ku linearnym. Selekcja ta polega na utworzeniu zbioru funkcji zdaniowych,
w ktérych argument jest staly, a predykaty zmienne. Ow staly argument jest,
w wyniku dziatania operatora iota, deskrypcja okreslong. Powstaje w ten spo-
séb zbidr, ktérego ekstensja sa wyselekcjonowane funkcje zdaniowe, a ktérego
intensja jest wtasnie postaé¢. W stosunku do catego tekstu narracyjnego mamy
tu juz do czynienia z operacja metatekstowg, a przyrastanie ekstensji zbioru

wyznaczane jest przez uktad dyskursu” [Sinko 1988, 22].

Stad tez postac jest w niniejszej pracy komunikatem twdrcéw spektaklu, a nie
»tekstem”, poniewaz, jak zauwaza Sinko jest nie tylko ,,materialng realizacjg pew-
nego systemu znakowego, ale w r6znej mierze wynikiem abstrakcyjnych operacji
zaplanowanych przez nadawce i realizowanych przez odbiorce tekstu” [Sinko 1988,
24]. W gramatyce komunikacyjnej, ktérej metodologie przyjatem w tej rozpra-
wie, komunikat stanowi tres¢ przekazu, ktéra materializuje si¢ w tekst w kodach
werbalnych i niewerbalnych. Posta¢, kiedy jest zinterpretowanym komunikatem,
stanowi ,rezultat pracy odbiorcy i realizacje zamiaru autora” [Sinko 1988, 24].

Jest zatem zawsze nowym konstruktem, wspottworzonym przez widza.
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Tekst aktorski ujety w kodach werbalnym, niewerbalnym i pozawerbalnym, to
wiec tekst zaakceptowany przez rezysera (czasem jest to dokladnie tekst zaczerpnigty
od autora, ale obecnie najczesciej to tekst autora opracowany przez rezysera — z jego
skrétami, albo tekst skompilowany wspoélnie przez rezysera i dramaturga, a czasami
i aktoréw, czy jak wspomnialem - tekst pochodzacy z improwizacji aktorskich)
uzupelniony gestami, mimika, ruchem, timbrem glosu aktora czy sposobem poda-
nia przez niego tekstu. Moze to by¢ rowniez jakie$§ zachowanie sceniczne, ktéremu
aktor nadaje pozadany sens. Warto zaznaczy¢, ze w warstwie stownej bedzie to
ten sam tekst, ktory aktor kieruje do drugiego aktora. Komunikat ,,aktor - widz”
zawiera si¢ komunikacie ,,aktor — aktor” takze w wersji pozawerbalnej. Mozna
powiedzie(, ze jest on nieco okrojonym komunikatem ,,aktor — aktor”, poniewaz
widz nie wchodzi zwykle w tak bliski kontakt jak aktor z z drugim aktorem na
scenie. Komunikatow w tych kodach (za wyjatkiem bardzo malych, scen, jak np.
kameralna scena krakowskiego Teatru Barakah przy ul. Paulinskiej) dociera wiec
do widza mniej niz do aktora-partnera na scenie. R6znice s3 ty nawet pomie¢dzy
rzedami, w ktérych siedzg widzowie. Na ogét jednak jest to jednak brane pod
uwage. Rozsadny rezyser sprawdza z ostatniego rzedu, czy np. dany gest (ale nie
tylko, takze na przyklad rekwizyt) jest czytelny. Podobnie jest zreszta ze stowami —
owszem, cze$¢ widzow w ostatnich rzedach moze ich nie dostysze¢, jednak obecnie
spektakle s3 czgsto naglasniane, by ten problem wyeliminowac.

Jest tez réznica w interakcji w dwdch wymienionych przed chwilg sytuacjach
komunikacyjnych. Aktor, wysylajac swéj komunikat, ma podwdjna swiadomosc,
ze inaczej on zostanie odebrany przez partnera na scenie, a inaczej przez widza.
Dla kolegi-aktora jest on elementem przygotowanej wspdlnie z rezyserem sytuacji
komunikacyjnej, a dla widza jest fragmentem calej scenicznej sytuacji komuni-
kacyjnej oraz fragmentem historii opowiadanej przez aktoréw na scenie, wraz
z efektami wizualnymi (scenografia, $wiatta) i dzwiekowymi (muzyka, dzwigk).
Podwdjna $wiadomos¢ aktora w czasie produkcji komunikatu polega wigc wobec
partnera na tym, by realizowac zaplanowane dziatania sceniczne, a wobec widza
na budowaniu wiarygodnej postaci, sceny i calej teatralnej opowiesci. To najlepiej

mozna zaobserwowac w teatrze improwizacji albo w momencie, gdy na skutek
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pomylki jednego z grajacych scene trzeba szybko naprawi¢. Wtedy zadaniem
aktora wobec partnera jest danie sygnalu, ze on na przyklad zakonczyl swoja
kwestie czy dzialanie, a wobec widza nalezy zachowac si¢ tak naturalnie, spdjnie
z postacig wykreowang w spektaklu, by ten nie zauwazyl, ze co$ poszto nie tak,
jak zaplanowano.

Nawet przy zacieraniu na scenie rozziewu miedzy komunikatem kreowanej po-
staci a prywatnym aktora, te dwa teksty zawsze muszg pozostac rézne. Jesli tak sie
nie dzieje, nie ma widowiska, jest rytual. Zmienia si¢ zatem forma teatru, sposoby

uczestnictwa w nim. Ostatecznie, jak mowil Zbigniew Zapasiewicz:

,Gdybym chciat sie utozsamiaé z kazdym moim bohaterem, to prawdopodob-
nie wyladowatbym w szpitalu dla obtgkanych. Jednak prawdag jest, ze mak-
symalnie zblizam sie do mojej postaci. Juz Stanistawski, zagorzaty wielbiciel
i wyznawca teatru psychologicznego, méwit: »Nie mozesz bez opamietania
byé¢ zaangazowanym w role, bo wejdziesz na drzewo przykrecone z drugiej

strony $rubkami i spadniesz«” [Ciosek, Zapasiewicz 2005, 42].

E. Barba pisze z kolei:

,Wszyscy wiedzieliémy przedstawienia, w ktérych gra aktoréw to rozkrecanie
niekontrolowanego fizycznego wiru — nazywaja to spontanicznoscia — z prze-
szywajacymi wrzaskami i konwulsyjnymi ruchami. Wiasnie w tym momen-
cie, gdy aktorzy prébuja wyrazi¢ pelnie swojego istnienia, rozpadajq sie na
kawateczki, zmieniajg w bezksztattng nicosé¢. I cho¢ podstawowe zatozenia
takiego teatru sg godne szacunku, to taka forma komunikacji nie przynosi ni-
czego nowego w sferze artykutowanej samoswiadomosci. Wszystko grzeznie

w biologicznym chaosie, w impotencji [Barba 2003, 38].

Istotne jest zatem, by mimo swojej niekiedy materialnej identycznosci z komu-
nikacjg codzienng, tekst aktorski w kodach werbalnym i niewerbalnym byt kreacja

ze $wiadomoscia, ze jest komunikacjg sztuczng, wymuszong spoteczng umowa,
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jaka jest teatralna sytuacja komunikacyjna. Inaczej teatr przestaje by¢ teatrem
i wcale poprzez odstapienie od tych regul nie staje si¢ lepszy jako dzieto sztuki.

Jak podkreslal bowiem réwniez Barba:

»Teatr jest fikcjg — nie mozesz powiedzieé, ze chcesz by¢ szczery. Mozesz 0sig-
gnac pewnie rodzaj szczerosci jedynie poprzez skomplikowany proces, ktory
rozpoczynasz od sytuacji fikcyjnej i tak ja wyolbrzymiasz, ze wbrew sobie, wia-

$nie siebie odstaniasz” [Barba 2003, 92].

5.3.3 Komunikat kompozytora

Muzyka z teatrem zwigzana jest od zawsze. Bez wzgledu na to, jaka geneze te-
atru greckiego przyjmiemy, teatru, ktory jest protoplasta wszelkich wspdtczesnych
widowisk, wszedzie tam napotykamy na wspotwystepowanie muzyki i stowa. Tak
jest zwlaszcza wtedy, gdy przyjmiemy, ze Zrédlem tym jest liryka, a zwlaszcza
dytyramb [Szulc 1976, 524].

Jak pisze dalej Tadeusz Szulc, muzyka i stowo bylo zwigzane przez setki lat,
dopiero pod koniec wieku XVI muzyka wkracza na droge samodzielnego, instru-
mentalnego rozwoju, kiedy dotychczasowy ich zwigzek zaczal by¢ rozrywany na
skutek dzialalno$ci Andrzeja i Jana Gabriellich [Szulc 1976, 526]. Paradoksalnie
jednak w tym samym czasie dziala inny tworca, Jacopo Peri, ktdry tradycyjne
powiazania muzyki i stowa wprowadzil do widowiska teatralnego, ale tez szukat
uzasadnienia estetycznego dla takich zwiazkdéw. Przy okazji przedmowy do swojego
pierwszego dzieta pt. Dafne Peri ttumaczy, ze chodzito mu o stworzenie nowego
stylu dramatycznego na wzor tego, ktory funkcjonowat wasnie w starozytnej Gre-
¢ji. Z punktu widzenia przekazu kompozytorskiego wazniejszy jest jednak wpis
drugiego z autoréw, Giulio Cacciniego. Pisze on, ze chcialby wydoby¢ z muzyki
»prawde uczuciowego wyrazu’, ktory to wyraz powigzany jest z padajacym na scenie
stowem [Szulc 1976, 526]. Jak podkresla Szulc, w ten sposéb tworcy ci uczynili

muzyke ekspresja akcji scenicznej. Muzyka stala sie wiec srodkiem dramatycznego
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wyrazu, cho¢ zamys! ten u wspomnianych twoércoéw nie byt jeszcze do konca wy-
razny. Jak pisze dalej Szulc, w dalszym okresie rozwoju teatru muzycznego mono-
dia recytacyjna zaczyna si¢ przeksztalca¢ coraz mocniej w melodie - szczegdlnie
w operach wloskich Monteverdiego. Co oznacza, zZe komunikat pozawerbalny
aktora - tradycyjnie towarzyszacy wypowiadaniu stéw — zostaje zastapiony przez
komunikat kompozytora, muzyke. I cho¢ byli i tacy kompozytorzy, ktérzy starali
sie jednak wzmocni¢ deklamacje i zgodnos¢ stowa z muzyka, sztuki te, to znaczy
opera i teatr, przez ten element zaczely iS¢ w dwie rézne strony. Teatr kierunkowat
sie zatem w strone komunikatu aktorskiego, w ktérym kody werbalne i niewerbal-
ne s3 dominujace, a opera w strone nadrzednosci muzyki, gdyz aktor nierzadko
kryty za kostiumem i ograniczony w osobistej ekspresji wymogami kompozytora
i jego muzyki, musi podporzadkowywac si¢ duzo bardziej przedstawieniu i jego
technicznym rygorom niz jest to w przypadku teatru dramatycznego. W swoich
poczatkach opera cierpiala na te same ,,choroby okresu mlodzienczego” co teatr,
oparty na systemie gwiazdorskim, bowiem, jak pisze Szulc, stala sie ,zlepkiem
fragmentow i kawatkoéw, przeznaczonych na popisy wirtuozersko-wokalne, wérod
ktoérych nie ma juz miejsca na organicznie rozwijajaca si¢ akcje dramatyczna i gre
aktorska [Szulc 1976, 526-527]. Reformy takiej opery domagat si¢ miedzy Gluck,
ktoremu zalezalo na podkresleniu pierwiastka dramatycznego w operze i przeksztat-
cenia jej wrecz w dramat, gdzie czynnikiem gtéwnym jest stowo, kod werbalny,
wtérnym za$ muzyka [Szulc 1976, 527]. Mozna zatem zauwazy¢, ze juz pod koniec
XVIII wieku uznawano, ze dzwigkowy niewerbalny kod muzyczny w widowisku
powinien kodowi werbalnemu towarzyszy¢, ale nie dominowa¢ nad nim, a akcja
dramatyczna budowana z kod6éw aktorskich niewerbalnych i werbalnych powinna
by¢ dominujaca dla kodu dzwigkowego muzyki, ktdry te stowa i kody pozastowne
powinien jedynie podkresla¢, dopelniaé. Najbardziej dobitnie wylozyt to ponad
pot wieku pdzniej Ryszard Wagner, ktéry w swoim podstawowym dziele Oper und
drama [1851] napisal, Ze gléwny blad polegal na tym, iz ,,srodek wyrazu (muzyke)
zrobiono celem, cel za$ wyrazu (dramat) - srodkiem” [Szulc 1976, 528].

Dramat w rozumieniu Wagnera to nie wyraz jednostki, jej popiséw, ale wy-

raz tresci ogdlnoludzkiej, ktora jest wynikiem wspdlnych artystycznych staran
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zakomunikowania jej odbiorcy. Jest zbiorem wszystkich innych sztuk (w tym mu-
zyki) — przez to jest tworem artystycznym najdoskonalszym. Wagner podkreslat,
ze wszystkie rodzaje sztuki taczac si¢ w dziele scenicznym nie tracg nic ze swojej
indywidualnosci - tak wigc muzyka pozostaje muzyka, wypowiedzig kompozy-
tora, ale jednoczesnie objawia si¢ ona w pelni jako element calosci, nadrzedne;j
wartosci, jaka jest dramat. Dzwigk zatem ze stowem wediug Wagnera powinny

taczy¢ sie sobg réwnorzednie:

»,Muzyka ma utatwi¢ uczuciowe zrozumienie ciggtosci akcji, ma wyjasnié
uczucia, ktérych stowo nie jest zdolne wyrazié, poza tym zapowiada to, co za
chwile ujrzy sie na scenie przez state i cigglte wyrazanie jednych i tych samych
zjawisk przy pomocy tych samych motywdéw (Leitmotiv). W ten sposdb zdolna
jest muzyka sugerowacd uczucia i wyobrazenia droga nawrotu wyrazajacych je
motywdw (...) W melodii tej objawia sie mysl catego dramatu, jest ona wyktad-

nikiem, a zarazem podiozem, na ktérym sie on rozwija” [Szulc 1976, 528-529].

Dla Wagnera muzyka miala bardzo szerokie mozliwosci. Niemiecki kompo-
zytor byt zdania, ze potrafi za pomoca muzyki wyrazi¢ to, czego wyrazi¢ nie byt
juz w stanie autor tekstu. Muzyka byla dla niego ,,absolutng mowg uczu¢” [Szulc
1976, 529]. To jednak, zdaniem Szulca, zweryfikowane zostalo negatywnie we
wspolczesnym teatrze.

Szulc przekonuje, Ze muzyka nie moze wyraza¢, komunikowac tresci tak, jak
moga to robic stowa czy gesty. Podkresla on przy tym, ze to, co moglibySmy na-
zwa¢ komunikatem muzycznym, jest w zasadzie w calosci tworem mentalnym
odbiorcy-widza. O ile, jak uwazaja komunikatywisci, stowa sg kierunkowskazami
interpretacji o tyle zdaniem Szulca muzyka pozwala na tak szeroky interpretacje,

ze w zasadzie o zadnej konkretnej zawarto$ci semantycznej nie moze by¢ mowy:

»Duchowa glebia« Bacha okazuje sie tylko nastrojem stuchacza, w jakim zna-
lazl sie w po wystuchaniu ktdrejs z fug, »beznadziejnosé« zas Chopina jest tyl-

ko pewnym rodzajem uczuciowej reakcji na konstrukcje jakiego$ preludium.
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Zachodzi tu wypadek, kiedy wtasne doznania lokuje sie w ustyszanym utwo-
rze sadzac, Zzer to wtasnie uczucie, to doznanie miat on wywotaé. Zapomina sie
przeciez o tym, ze zycie uczuciowe zalezy w duzym stopniu od asocjacji, kté-
re zdolne sg za kazdym razem nawet w tym samym osobniku inne wywota¢

przezycia” [Szulc 1976, 530].

Jak dalej podkresla autor, to, co ,,styszymy”, percypujemy w muzyce, takze tej w te-
atrze, to w zasadzie konstrukt wylacznie odbiorcy: ,,mamy do czynienia z dowolnym
subiektywizmem, nie wyjasniajacym wcale dziela muzycznego” [Szulc 1976, 530].

Szulc jest zdania, ze znaczenie, jakie mozemy wywies¢ z utworu muzycznego,
to znaczenie wywiedzione z relacji zachodzacych miedzy dzwiekami konstrukeji
utworu. Styszymy, czy dzwigk jest ostry czy tagodny, czy dlugi czy kroétki, czy

glos$ny czy cichy i to, jak takie dZwigki sa po sobie ulozone.

»2Elementem pierwszym w muzyce jest dZwiek. Nie ma on w sobie nic, co mo-
gltoby by¢ pojmowane pojeciowo, nie ma tez w otaczajgcej nas rzeczywistosci
zadnego odpowiednika — o ile nie braé¢ pod uwage wszelkich celowych imitacji
zjawisk akustycznych, istniejacych w przyrodzie. Dlatego nic nie wyraza, ale

tez nic nie znaczy, bo nie mozna go interpretowac [Szulc 1976, 530-531].

Zdaniem Szulca, jezeli wiec szukamy jakiego$ komunikatu kompozytora, to
zawarty jest on w konstrukcji utworu: ,,pickno utworu muzycznego lezy w jego
konstrukeji” a ,,reakcja estetyczna jest reakcja tylko na konstrukeje” [Szulc 1976,
532]. I poprzez swoja konstrukcje muzyka moze wywolywac nastrdj i wptywac
na emocje widza [Szulc 1976, 534]. To, czym kompozytor méglby wptywaé na
widza to, zdaniem Szulca, na przyklad stroje dysonansowe lub konsonansowe,
nagromadzenie dzwiekéw cichych, fagodnych, badz ostrych i glosnych, moze
by¢ to tez opozycyjne zestawienie tych dzwiekow, ktore naturalnie z jednej strony
skupia uwage, a z drugiej, moze takze budzi¢ niepoko;j.

Trudno jest wyobrazi¢ sobie muzyke, ktéra w Zaden sposob nie odnosi si¢ do

dzwigkéw natury i nie poprzenosi na swdj komunikat reakcji na zjawiska z tym
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zwigzane. Na przyklad ciche szmery, diugie, fagodne dzwieki sg uspokajajace, bo
i w naturze dzwieki takie wigza sie ze spokojem — np. szumigcym lasem czy faka.
Glosne dzwieki, przeplatane cichszymi, oddaja sytuacje grozy, poniewaz tak natu-
ralnie brzmi np. burza. Dzwiek rosnacy, budujacy napiecie, to oddanie naturalnego
zblizajacego si¢ niebezpieczenstwa. To, co uznajemy za muzyke podniosta, dtugie,
glo$ne dzwigki tez oddaja zjawiska przyrody, wobec ktérych nierzadko czlowiek
bywa bezradny, takie jak np. potezna lawina. Tego rodzaju konstrukcje zostaly potem
kulturowo zaadaptowane, stad teraz podniosta muzyka kojarzy si¢ bezposrednio
np. z potega wladzy czy duzg sila militarna. I poprzez takie konstrukcje, odnosza-
ce si¢ juz do nowych kontekstow, oddzialuje na widza. Trudno wiec zgodzic¢ sie
z Szulcem, ktéry konkluduje, Ze ,,muzyka bedaca konstrukeja relacji dzwiekowych,
nie jest w stanie wyrazi¢ okreslonych uczu¢ czy nastrojow’, a ,uzywanie jej jako$
srodka wyrazu, jako ilustracji akacji dramatycznej, jest logicznym fatszem”. Owszem,
dzwigk jako taki nie ma znaczenia, jednak jest on zawsze jakims odniesieniem do
$wiata zewnetrznego i jako taki, budzac skojarzenia i emocje zwigzane z przezyciem
w $wiecie zewnetrznym, moze stanowi¢ taki czy inny komunikat. Szczegélnie jest
to widoczne w muzyce teatralnej (czy filmowej), ktéra nierzadko bywa ilustracyjna,
w sposob bardziej doktadny odnoszac si¢ wlasnie do naturalnych odgloséw, podczas
gdy np. muzyka klasyczna czyni to to w sposéb bardziej przeksztalcony. Podejscie
takie ma tez swoje odbicie w jezyku, poniewaz gdy jest cos nie w porzadku méwimy:
»C0$ tu nie gra’, a stowo ,,dysonans” jest nacechowane negatywnie. Zatem nalezy
sie zgodzi¢ z Szulcem, ze istota przekazu muzyki lezy w konstrukgji, zastosowaniu
takich a nie innych dzwiekéw, nalezy tez przyznac, ze poprzez konstrukeje te mozna
budowac sceniczng sytuacje komunikacyjng, a zastosowane zasady s3 dokladnie
takie same, jak przy gestach czy stowach, polegaja na znalezieniu odpowiedniego
balansu miedzy czytelnos$cia, komunikatywnoscig a banalem, oczywistoscia.
Muzyka moze takze funkcjonowac jako sceniczny rekwizyt — tak jest na przyktad
w Domu lalki gdy Nora tanczy tarantelle lub w Moralnosci pani Dulskiej, gdy Mela
wykonuje gamy [Komorowska 1976, 542].
Witold Wronski wymienia zasady taczenia muzyki z akcjg dramatyczng, za-

uwazajac, ze:
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Muzyka w teatrze pelni taka sama funkcje co dekoracje, kostiumy, $wiatto
i inne elementy scenicznego widowiska

Mugzyka jest potrzebna do podkreslania nastroju sceny, wzmacniania wrazen,
emocji odbiorcy-widza.

Muzyka musi utatwia¢ odbior tekstu w kodzie werbalnym, nie moze prze-
szkadza¢ w jego percepciji.

Muzyka powinna wspoélgrac z tekstem werbalnym.

Muzyka pomigdzy scenami czy aktami powinna odnosi¢ si¢ do tego, co
wydarzylo w zakonczonej wlasnie scenie lub zapowiadac to, co bedzie si¢
dzialo w kolejnej odstonie. Moze tez zawierac sygnaly umowne, okreslajace
przerwe — czyli dokonywac czytelnej segmentacji.

Kompozytor powinien dobrze przeanalizowa¢ tekst wyjsciowy spektaklu,
wyczué intencje autora tekstu jak i rezysera — stad konieczna jest wspolpraca

kompozytora [Wronski 1976, 540].

Na podstawie tych punktéw mozna okresli¢ cele i intencje komunikatu kom-

pozytora. Komunikat ten:

Wspolkreuje $wiat przedstawiony.
Wspolgra z innymi elementami przedsatwienia, dopelniajac je lub wzmac-
niajac ich przekaz.

Dzieli akcje sceniczng na wyrazne czgéci, utatwiajac orientacje w dyskursie.

5.3.4 Komunikat scenografa

Piszac o scenografii Andrzej Pronaszko

12 przedstawia ,,skrét analityczny funkeji

dwodch elementdw teatru”, jakimi sg widownia i scena [Pronaszko 1976, 410]. Jego

uwagi sa ciekawe wlasnie z perspektywy teatralnej komunikacji, a nie tylko w za-

kresie scenograficznym. Pronaszko pisze, ze widownia to ,teren dajacy moznos¢

102 W przywotywanym artykule Odrodzenie teatru Andrzej Pronaszko opisuje swoj projekt Teatru Sy-

multanicznego, ktory powstal w latach 1928-1929 we wspdtpracy z architektem Szymonem Syrkusem.
Chodzilo o stworzenie takiej przestrzeni z wydzielonymi z terenami dla aktoréw, gdzie mozna orga-
nizowa¢ réwnolegle wiele akcji scenicznych. W latach 30. XX byta to w Polsce propozycje calkowicie
nowatorska. Teatr Symultaniczny Pronaszki, okreslany takze réwniez jako Teatr przysztoéci lub Teatr
widowiskowy, nie doczekat si¢ jednak realizacji.
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réwnorzednego dla wszystkich widzoéw otrzymywania pewnej sumy wrazen, wy-
plywajacych jedynie z istoty przedstawienia” [Pronaszko 1976, 410]. Z kolei zadanie
sceny Pronaszko definiuje jako pokazanie w spos6b najbardziej wszechstronny
rozgrywajacej sie akeji ,,i na moznosci nawigzywania $cislejszego kontaktu miedzy
sceng a widownia” [Pronaszko 1976, 410]. Nalezy zwrdci¢ uwage na dwie rzeczy. Po
pierwsze, scenograf, ktéry moze ksztaltowa¢ widownie w stopniu czasami porow-
nywalnym do przestrzeni inscenizacyjnej, tworzy warunki do odbioru teatralnego
komunikatu. Jako nadawca steruje wigc w pewien sposéb odbiorcg tak, by mogt
on dobrze, bez wzgledu na swoje umiejscowienie, odebra¢ teksty ptynace ze sceny,
a teksty te maja w zwiazku z roznym jego polozeniem réznic si¢ mozliwie najmniej.
W tym sensie komunikat scenografa jest zorientowany na warunki odbioru komu-
nikatu innych tworcéw. Wspoltworzy sytuacje komunikacyjna nie tylko od strony
nadawcy, ale tez i od odbiorcy, niejako przewidujac jego zachowanie czy polozenie,
dzialajac zawczasu w jego imieniu. Po drugie, scenograf, kreujac przestrzen sce-
niczng, modeluje przyszla sytuacje komunikacyjng ,aktor - widz” Decyduje, jak
bedzie ona wygladala, okreslajac dystans pomiedzy nadawcg a odbiorcg, kfadac tym
samym fundamenty tej sytuacji. To, o czym pisze Pronaszko, bliskos¢ kontaktu badz
oddalenie, stanowi bowiem pierwszy (jak opisywatem to w poprzednim rozdzia-
le 4., a takze w rozdziale 2., omawiajac ,teatr Zycia codziennego”) i podstawowy
element, okreslajacy sytuacje komunikacyjna. Jak pisze Pronaszko, wymienione
powyzej zadania ,,s3 nieodzownymi warunkami wspétzycia sceny z widownia,
czyli innymi stowy wciagniecia widza w orbite Zycia scenicznego”. Warunki te za$
s3 nieodzownym, fundamentalnym elementem komunikatu scenografa.

Rodzaj kontaktu i komunikacja od razu definiuje rodzaj teatralnego spotkania
- stad na przyklad tak rewolucyjne byly spektakle Jerzego Grotowskiego, jak np.
Kordian wedtug Juliusza Stowackiego [1962], gdzie akcja troczyla sie w zasadzie
wiérdd widowni. Przez to kazdy widz mégt zobaczy¢ najdrobniejszy ruch mimiczny
aktorow, a aktorzy wchodzili z publicznodcia w tak intymny kontakt, ze budzili
poploch i przerazenie [Kaczynska 2006, 132-154]. Jak pisze Kaczynska ,,Grotow-
ski wyeksponowal jako najwazniejsza relacje zalezno$¢ aktor-widz” [Kaczynska

2006, 150], zrywajac z dotychczasowg tradycja inscenizacyjna. I chodz mowa jest
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tu o rezyserze nalezy podkresli¢, ze takie elementy teatralnego komunikatu sa,
jak przytaczalem powyzej, co najmniej wspotksztaltowane przez scenografa i sg
elementem jego scenicznej wypowiedzi'®.

A. Pronaszko zauwaza tez, Ze elementem komunikatu scenografa w przypadku
sceny pudetkowej jest ,,falszowanie przestrzeni” [Pronaszko 1976, 411], a takze to,
ze zadaniem plastyka w teatrze jest wywolanie u odbiorcy-widza ,dramatycznego
napiecia za pomoca wzajemnego ustosunkowania w przestrzeni teatralnej aktora,
terenu akgji i form plastycznych pomagajacych z jednej strony do wyrazania tego
stosunku, z drugiej do zaznaczenia charakteru miejsc akcji” [Pronaszko 1976, 412].
Przekladajac to na elementy scenograficznego komunikatu, scenograf kresli w spo-
séb dramatyczny, dynamiczny zaleznosci miedzy przestrzenia a aktorem, okresla
w jaki sposdb beda na siebie wplywad, a przez to i wzajemnie wspotksztaltowac.
Z za$ drugiej strony mamy realizacje tekstu autora lub rezysera — scenograf prze-
ktada didaskalia z kodu werbalnego na kod wizualny: uktadéw przestrzennych,
ksztattow i kolorow.

To, jak swoje zadania rozumial i je realizowal, Pronaszko opisuje na przyktadzie

spektaklu Krzyczcie Chiny!"™:

»W tym to niewygodnym miejscu, majacym tylko jedna dodatnia strone — bli-
sko$¢ do widowni, miatem za zadanie skomponowa¢ pare terenéw akcji i za-
warunkowaé mozno$¢ ich btyskawicznej zmiany. Dla rozszerzenia przestrzeni
i stworzenia w jej ramach pewnej sugestii wybrzeza, narzucitem na istniejacy,
pokiereszowany schodkami teren podtogi nowy teren, pochylajac go mocno ku
widowni. To pochylenie umozliwito odfalszowanie przestrzeni, wyprowadze-

nie jej, do pewnych granic, z jej jednoptaszczyznowosci” [Pronaszko 1976, 412).

Zdania te, opublikowane po raz pierwszy w roku 1934 [Sygnaty, nr 8-9], nic

nie stracily na swojej aktualnosci, czego moze dowodzi¢ choc¢by ich wielokrotny

103 W przedstawieniu tym za realizacje odpowiadal Jerzy Grotowski, a za architekture Jerzy Gurawski.

104 Krzyczcie, Chiny!, Siergiej Tretjakow, Teatr Nowe Ateneum Warszawa, premiera: 1 kwietnia 1933,
rezyseria Leon Schiller, przeklad: Andrzej Stawar, inscenizacja: Leon Schiller, konstrukcja przestrzeni:
Andrzej Pronaszko
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przedruk po II wojnie $wiatowej, m. in w Pamietniku Teatralnym w roku 1964 [nr
1/2, 188-200].

Zenobiusz Strzelecki zauwaza z kolei, ze komunikat scenografa, ktérego tekstem
jest zawsze tréjwymiarowa scenografia sceniczna, ksztaltowany jest przez trzy ele-
menty: dramat, warunki techniczne teatru oraz jego wtasne zdolnosci psychiczne
i skfonnosci artystyczne [Strzelecki 1976, 429]. Jak pisze Strzelecki, w dramacie mamy
wyznaczony czas i miejsce akcji. Okreslona jest tez ,,konstrukcja dramaturgiczna,
rodzaj dramatyczny” i ,konwencje literackie i teatralne epoki”. To one wyznaczaja
to, co Strzelecki okredla ,,planem tekstu” [Strzelecki 1976, 429], podkreslajac jed-
noczesnie, Ze plan ten nie stanowi ograniczenia wypowiedzi scenicznej scenografa
(realizowanej poprzez konstrukcje scenografii, stanowiace jego ,tekst”), a wrecz
przeciwnie, stanowi inspiracje, jest punktem wyjscia do osobistych poszukiwan
(stworzenia zamiaru komunikacyjnego w przestrzeni mentalnej). A dowodem
na nieograniczono$¢ w tym zakresie ma by¢ ewolucja europejskiej inscenizacji
teatralnej [Strzelecki 1976, 429]. Jak podkresla: ,,Dramat w plastyce scenicznej
moze by¢ réznie wyrazony. Istotne jest, azeby odnalez¢ w tekscie, akcji, dziataniu
0s6b zasadniczy problem” [Strzelecki 1976, 430].

Strzelecki pisze tez, ze scenografia, zatem wypowiedz sceniczna scenografa, ma
trzy formy: 1) oddzielna dekoracja dla kazdego miejsca akcji; 2) dekoracja o elemen-
tach statych i zmiennych 3) dekoracja symultaniczna, jednoczesna dla wszystkich
miejsc akeji [Strzelecki 1976, 431]. Wybor jednego z tych rozwigzan podyktowany
jest zasadniczg ideg artystyczng, wypracowang wspdlnie z rezyserem. Zazwyczaj,
gdy inscenizator chce uwypukli¢ uniwersalizm czasowy i miejscowy poruszanych
w tekscie kwestii, decyduje si¢ na wariant scenografii ograniczonej i czesto niezmien-
nej. Gdy zalezy mu na wskazaniu konkretnej grupy czy miejsca, wtedy scenografia
jest precyzyjna, realistyczna i zazwyczaj zmienna. Cho¢ trzeba zaznaczy¢, ze rzadko
kiedy zdarzajg si¢ spektakle, ktére wykorzystuja calkowita zmienno$¢ scenogra-
ficzng. Rezyserzy i scenografowie decyduja si¢ raczej na dekoracje o elementach
statych i zmiennych. Catkowicie zmienne scenografie popularne s3 natomiast jesz-
cze w teatrach lalkowych. Ma to takze uzasadnienie techniczne. Elemnety te s3 po

porstu mniejsze, fatwiej jest je szybko, w antrakcie albo na wyciemnieniu, zmieniac.
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Cho¢ np. ruchoma i calkowicie zmienng scenografie, tacznie z zaangazowaniem
sceny obrotowej, zaprojektowala Barbara Hanicka dla przywotywanego juz tutaj
wielokrotnie spektaklu Iwona, ksigzniczka Burgunda w rezyserii Grzegorza Jarzyny.

Strzelecki podkresla tez, ze tak jak wypowiedz stowna jest indywidualna, poniewaz
wyraza stany, emocje, oceny, informacje méwiacego - tak samo scenografia jest
zindywidualizowanym komunikatem scenografa. I tak samo jak majac do wyboru
réznego rodzaju stowa mowiacy z réznych, w tym osobistych, charakterologicz-
nych powodoéw wybiera takie, a nie inne rozwigzania, tak samo scenograf siega po
takie, a nie inne rozwigzania przestrzeni scenicznej. Strzelecki pisze: ,,Przy kilku
mozliwych rozwigzaniach technicznych, bedacych do dyspozycji inscenizatoréow
(rezysera i scenografa), na wybor tego czy innego typu dekoracji wplywa i dramat
iindywidualne zamilowanie realizatoréw (...) Scena, podobnie jak dramat, stwarza
jakie$ ogolne prawa dla rozwigzania dekoracji, ale te prawa sg na szczescie dosy¢
szerokie i pozwalaja na duza swobode pomystéw, zaleznych nie tylko od urzadzen
technicznych sceny, nie tylko od wymagan dramatu, lecz réwniez od indywidual-
nosci plastyka” [Strzelecki 1976, 432-433]. Zdaniem Strzeleckiego, ten ujawniajacy
sie w takich a nie innych wyborach styl indywidualny scenografa ,,uzalezniony jest
od panujacego w danym okresie kierunku artystycznego, osobistych sktonnosci,
dyspozycji psychicznych, talentu” [Strzelecki 1976, 433].

Gdy chodzi o wyzwania stojace przed scenogratem w stworzeniu odpowiedniej
przestrzeni scenicznej Strzelecki podkresla, ze kompozycja ta musi taczy¢ dwie za-
sady - plastyczng i funkcjonalng [Strzelecki 1976, 436]. Wyzwaniem jest tu miedzy
innymi to, ze dot sceny przewaznie jest bardziej zattloczony (przez obecnos¢ akto-
réw i rekwizytow) niz jej géra. Co moze by¢ odbierane jako wada kompozycyjna
[Strzelecki 1972, 436]. Innym wyzwaniem jest decyzja, podejmowana wspdlnie
z autorem kostiumoéw i rezyserem, czy kostiumy maja stanowi¢ jednolitos¢ czy
kontrast wobec scenografii. Ich zatopienie w otoczeniu moze bowiem oznacza¢
marazm, biernos¢, spokoj, podczas gdy kostiumy bedace w kontrascie do kolo-
réw i ksztaltow scenografii, swiadczy¢ moga o dynamizmie, indywidualizmie,
nonkonformizmie itp. W pierwszym przypadku mamy do czynienia z jednolitg

plama sceny, w drugim - z brylg w ruchu [Strzelecki 1976, 437].
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Strzelecki bardzo wyraznie traktuje scenografie jako komunikat w momencie, gdy
pisze o wplywie scenografii na widzow. Podkresla, Ze istnieje ,,potrzeba stosowa-
nia takich srodkéw inscenizacyjnych, azeby one dziataly na widzéw, a wiec azeby
byty przez tych widzéw zrozumiane” [Strzelecki 1976, 438]. Mozna powiedziec,
ze Strzelecki zaleca tu wobec scenografii stosowanie maksymy konwersacyjnej
sposobu Grice’a: mow zrozumiale, uzywajac srodkéw wyrazu dostgpnych dla
odbiorcy oraz adekwatnie do sytuacji [1977].

W innym artykule Strzelecki ttumaczy, na czym polega przekaz scenografa, w jaki spo-

sob komunikat ten jest konstruowany. Robi to na przykladzie scenografii surrealistycznej:

»Wnosi ona przede wszystkim nastréj niepokoju, zagrozenia. Wynika to z za-
stosowania form rozerwanych, zniszczonych, roztagczonych (korona drzewa
oderwana od pnia), z tworzenia i przestrzeni niewymiernych (droga prowa-
dzaca wniekoniczaca sie dal), z ukazywania przedmiotéw w niepokojacej sytu-
acji (jedno krzesto na pustej scenie lub zawieszone w powietrzu). Po to jednak,
by ten $wiat sceniczny byt naszym $wiatem, nalezato postuzy¢ sie pewnymi

pewnymi punktami odniesient” [Strzelecki 2 1976, 468].

Jednocze$nie Strzelecki przekonuje, ze scenografia moze by¢ swoistym réwno-

prawnym aktorem przedstawienia:

~W&z Matki Courage jest »postacig«, na ktérej, podobnie jak na bohaterce,
uwidaczniajg sie losy wojny: zwyciestwa i kleski: czas niszczy coraz bardziej
plachte i kota wozu tak samo, jak niszczy twarz, kosci i suknie Courage” [Strze-

lecki 21976, 472].

Z kolei Jozef Szajna podkreslat konieczno$¢ przenikania si¢ scenografii i aktorow

we wspolnym komunikacie:

~Wyszedlem od stanéw psychicznych ludzi znajdujacych sie w anormalnych

okolicznosciach wojennych. Grupa tg, i w takim zdarzeniu scenicznym, kon-
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densowatem nastrdj, potegujac go wiasng mysla i forma. Konstruowatem
przestrzen, ktéra miata kojarzy¢ sie z domem obtgkanych, poczekalnig czy
przedsionkiem $mierci. Byt to niejako »archipelag psychik ludzkich« Dziata-
tem poprzez uktad postaci. Bokiem i tytem do siebie zwrdcone postaci czyni-
lem zasadniczym elementem plastycznym tego obrazu, z ich mysli i odczué
zasadnicza sprawe obrazu scenicznego. Ghuche tykanie zegara, przyciszona
akcja sceniczna to zbyty znaki uzupelniajace to zamierzenie” [Szajna 1958, 89;

za: Krakowski, Krakowski 1976, 499].

Wprost o scenografii jako o wypowiedzi scenografa pisze Jan Kosinski, ktory
proponuje scenografi¢ rozpatrywaé w dwéch aspektach; rzeczowym, funkcjo-
nalnym i wlasnie jako ,,rodzaj wypowiedzi plastycznej na temat czy w zwigzku
z dzielem dramatycznym” [Kosinski 1976, 444]. Kosinski poréwnuje tu scenografie
do ilustracji ksiazkowej i przestrzega przed jej ,,glupota tautologii, niekoniecznie
naturalistycznej, czasem takze symbolicznej [Kosinski 1976, 448]. Znéw mamy
wiec nawigzanie do przywolywanych przed chwilg maksym Grice'a - w tym wy-
padku do maksymy iloéci. Jak zauwaza Kosinski, dobra wspdlczesna scenografia
unika famania tej reguly, ,,mdéwiac” co$ wiecej, co$ nowego niz tekst odautorski

uzupelniony rolg aktorska (tekstem aktora) i sytuacjami (tekst rezysera):

»ZapragneliSmy stang¢ obok, dopowiadacd cos$ od siebie juz nie unisono z tek-
stem, ale gdzie$ w innej ptaszczyZnie, swobodnie i przekornie operowa¢ dale-

kim kojarzeniem, metaforg, abstrakcjg” [Kosiniski 1976, 448].

Kosinski zauwaza, Ze podobnie jak gestom czy postawom scena teatralna nadaje
znaczenie, co wynika z jej przywolywanych juz tutaj wlasciwosci, tak samo jest
ze scenografia, cho¢, jego zdaniem, to ,,uznakowienie” jest wtdrne i jest efektem

tekstow autora/rezysera i aktora:

»,Na scenie scenie trudno o czysty przyzwoity abstrakcjonizm, a to ze wzgledu

na réwnoczesno$¢ oddziatywania jednoznacznych tresci pojeciowych od stro-
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ny tekstu i Zzywego cztowieka. W zestawieniu z nimi abstrakt uscisla sie w sym-
bol. Wystarczy, zeby na scenie byla zbrodnia, a najniewinniej uzyta czerwien
rymuje sie z krwia. (..) Wystarczy, w swiat form abstrakcyjnych wprowadzié¢
cztowieka, aby jakikolwiek uktad pionéw i poziomdw stat sie architekturg, a ja-
kikolwiek uktad forma organicznych skatami, chmurami, drzewami czy czyms$
podobnym. Przy réwnoczesnosci wrazenn w dwdch ptaszczyznach mechanizm

kojarzenl bywa automatyczny i prowadzi wrecz do ztudzen” [Kosiniski 1976, 448].

Kosinski podaje tez przyklad, w jaki sposéb inne elementy scenicznej sytuacji

komunikacyjnej wptywaja na odbiér komunikatu scenograficznego:

»Pokazano spuszczony pod wode gtosnik grajacy walca. Zbieraja sie ryby i zaczy-
naja taniczy¢ w rytm muzyki — tak przynajmniej opowiadato mi te scene wiele
oséb. Sam uprzedzony patrzytem krytycznie i istotnie okazato sie, Ze nic podob-
nego. Ryby po prostu ptywaty, jak im bylo wygodniej, a gtosnik grat, ale nie byto
rady: psychologicznie dla widza zjawiska rymowaty sie. Ruch dowolny i zmienny

we wrazeniu stawat sie rytmiczny pod wptywem muzyki” [Kosiniski 1976, 448-449].

Odbiorca-widz dopelnia tak samo komunikat scenograficzny jak komunikat wer-
balny innymi elementami i na tej drodze osiaga jego zrozumienie [zob. Awdiejew,
Habrajska 2004, 29]. Jednoczes$nie wiec na scenie scenografia pozwala zinterpretowac
kod werbalny i niewerbalny, a zarazem tekst ten wskazuje kierunek interpretacji sceno-
grafii (tak np. pusta scena dzigki stowom moze stac sie w przestrzeni mentalnej widza
»lasem ardenskim” [zob. Greenblatt 2007]). Zinterpretowany komunikat scenografa
stanowi element wspottworzacy calosciowy komunikat teatralny przedstawienia.

Co wigcej, jak pisze J. Kosinski w artykule Teatr i jego ksztatt, wypowiedz sce-
nograficzna, tak samo jak wypowiedz stowna, moze popas¢ w banal, kiedy nie

dostarcza nowych informacji, a powtarza te, ktére sg odbiorcy-widzowi znane:

~Wejscia z widowni, sadzanie aktoréw wsréd widzéw, obnazanie maszynerii,

pokazywanie bebechéw, wszystko to gra celnie jako jednorazowe przetamanie
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iluzji, a wiec w teatrze z iluzyjng tradycja. Tam natomiast, gdzie juz nie chodzi
oigranie z iluzjg, chwyty te o ktérych wiadomo, Ze nic nie kosztujg, juz drugim
razem przestajg by¢ zabawne. Na scenie otwartej stanowityby w wypowiedzi

stowo wérdd innych stéw, a nie dowcip z broda” [Kosiniski 2, 1976, 460].

Na koniec podkresle jeszcze, ze we wspolczesnym teatrze praca inscenizacyjna
rezysera i praca ksztaltowania przestrzeni przez scenografa splataja si¢ bardzo
mocno i nierzadko trudno jest oba komunikaty rozdzieli¢, wskazujac, gdzie kon-
czy si¢ jeden, a zaczyna drugi. Mozna powiedzie¢, ze jest to spelnienie postulatéw,

o ktorych juz ponad pét wieku temu pisat Tadeusz Kantor:

»lerminy: oprawa sceniczna, dekoracje, scenografia — staja sie w nowym te-
atrze nieuzyteczne i niepotrzebne, s3 bowiem rozgraniczeniem. To wszystko,
co kryje sie pod tymi terminami, powinno tgczy¢ sie z catoscig teatralng az do
jakiegos catkowitego rozpuszczenia w ogdlnej materii scenicznej. Nie powin-

no byé zauwazalne” [Kantor 1961, 18].

Inaczej méwiac, we wspolczesnym teatrze komunikat scenografa nie towarzyszy
tylko akcji wyznaczanej przez komunikaty rezysera i aktoréw, ale te akcje wspot-
wyznacza [zob. Krakowski, Krakowski 1976, 483]. A niekiedy $ciste powigzanie
warstwy plastycznej z zamiarem inscenizacyjnym prowadzi do przejecia przez
scenografa takze funkgcji rezysera - tak byto miedzy innymi w przypadku Jézefa

Szajny [Fik 1976, 517].

5.3.5 Komunikat choreografa

Jak zauwaza Juliusz Grzybowski stowo choreografia sklada si¢ dwdch wyrazow,
ktére oznaczajg ,,pisanie” i ,taniec” [Grzybowski 2017, 19]. Jest to wigc tworzenie
jakiego$ komunikatu za pomoca ulozonego ruchu, zafiksowanie pewnego ciagu
zachowan scenicznych, dla stworzenia statego przekazu, ktérego wariantywnos¢

odczytania bedzie wigzala si¢ z kompetencja komunikacyjng odbiorcy-widza.
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Grzybowski jest zdania, Ze taniec, by mdc zostac jako taki odczytany, musi
zawierac zawsze ustalone wczesniej kulturowo elementy. Zreszty expressis verbis
rozréznia choreografie i taniec [por. Grzybowski 2017, 19]. Bartosiak wiedzg o tancu
zalicza do ,wiedzy milczacej’, czyli takiej, ktora jest trudna do wyartykulowania,
bywa najczgsciej podswiadoma i ,,odzwierciedla si¢ w ludzkich dziataniach oraz
w ich interakcjach z otoczeniem” [Bartosiak 2017, 34]. To, zdaniem tego badacza,
moze powadzi¢ do zatarcia wyraznych definicyjnych granic i zachodzenia na siebie
obu zjawisk. Podobnego zdania jest Sandra Frydrysiak, ktéra podkresla, ze stowa

»choreografia’, ,,taniec” i ,,ruch” moga obecnie okresla¢ to samo dziatanie:

»Formuta »kazdy ruch jest taricem« ktéra reasumuje podejécie tancerzy post-
modern, przeistoczyla sie sie aktualnie w »kazdy ruch jest choreografig« (cho-
dzi o ruch strukturyzowany). To koncepcja choreografii tak silnie zwigzana
z tanecznym ruchem, wydaje sie teraz usamodzielnia¢ i wkracza¢ w nieskoni-
czenie wiele dziedzin zwigzanych z ruchem podmiotéw (ludzkich i nie-ludz-
kich). (...) Koncepcja choreografii bedzie pasowa¢ tez do konkretnej przestrze-
ni, ktéra zostata zaprojektowana tak, by poruszaé sie po niej w dany sposéb”

[Frydrysiak 2017, 65].

W zwigzku z tym choreografia moze by¢ przygotowana, spontaniczna lub przy-
padkowa, ale tez ukladana a vista, improwizowana [Frydrysiak 2017, 66].

Bartosiak zauwaza z kolei, ze ,taniec, szczegdlnie wspolczesny, stanowi jedno
z najbardziej paradoksalnych i jednoczesnie najdoskonalszych mediéw komu-
nikacji artystycznej”, gdyz pozostaje w $cistym zwigzku z cialem ,,stanowiagcym
niezbywalne i wszechobecne medium” ludzkiej egzystencji, ktore jest ,,zaréwno
tworzywem tej sztuki jak i jej efektem artystycznym” A zarazem ,cialo stanowi
podstawe i gléwne medium proceséw odbiorczych [Bartosiak 2017, 33]. Bartosiak
podkresla jednoczesnie, ze taniec ,,szybciej niz inne sztuki asymilowal nowe formy
ruchu i ich choreograficzne sekwencje” [Bartosiak 2017, 33].

Jak pisza Bartosiak i Ciesielski, choreografie mozna uzna¢ za system bedacy

“dynamicznym ukladem regulujagcym homeostaze szeroko rozumianej sytuacji
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teatralnej” [Bartosiak, Ciesielski 2017, 13]. Badacze ci podkreslaja jednoczesnie, ze
i w tym przypadku dziata psychologiczny mechanizm, wiazacy jako$ciowo forme
itres¢, tj. “Im mniej zrozumiala forma, tym tres¢ wydaje si¢ trudniejsza” [Mlodinow
2012, 35; za: Bartosiak Ciesielski 2017, 13]. Co za tym idzie, przystepnos¢ formy
ulatwia takze w choreografii przyswajanie poziomu ideacyjnego komunikowanego
przez ruch [Mlodinow 2012, 42].

Bartosiak w choreograficznych ukladach tarica wyrdznia trzy nurty, ktére mozna
takze rozpatrywac z perspektywy komunikatu, jaki niosa. Pierwszy z nich to nurt
ludowy, ktéry wywodzi si¢ z etnicznych tradycji performatywnych. Mozna w nim
dostrzec w niektorych przypadkach rysy przedchrzescijanskie [Bartosiak 2017,
34]. Poprzez taki ruch choreograf moze zatem skierowa¢ interpretacyjng prace
mentalng widza w strone tradycji ludowej, wiejskiej, tradycji piesni i taiica powia-
zanej z obrzedowoscig i zabawg dawnych kultéw i kultur zwigzanych z prowincja
oraz tamtejszg duchowoscig, cielesnoscia, a nawet seksualnoscig. Bartosiak zwra-
ca tez uwage na ,,niecigglo$¢” stosunku chrzescijanstwa do tanca. W pierwszych
stuleciach uznawano go za nieodlaczng czes¢ liturgii czy obrzeddw religijnych.
Pézniej jednak uznano, ze taniec jest niepowazny, koliduje zatem z trescig liturgii,
a zarazem wprowadza do chrzesdcijanstwa wspominane elementy poganskie, stad
w chrzescijanstwie obecnie taniec nie petni, z niewielkimi wyjatkami, funkcji reli-
gijnych [Bartosiak 2017, 35]. Jest to dowdd na to, ze juz samo wykorzystanie tanica
w choreografii, stanowi pewien komunikat, tu wlasnie rozpoznany jako niosacy
rados¢ czy wartosci kulturowe antyczne.

Drugi z nurtéw, o ktérym pisze Bartosiak, to nurt dworski, z ktérego w XVII
wieku wyksztalcit sie balet. Nurt ten stanowit przeciwienstwo nurtu ,,ludowego”,
proponowal przede wszystkim forme, kunszt wykonania, precyzje, harmonie, fad.
Dwubiegunowos¢ te dobrze opisuje rozpoznanie Friedricha Nietzschego [2001].
Wyréznit on w sztuce, a zwlaszcza w teatrze i dramacie starozytnej Grecji, zywioty
dionizyjski i apolliiski. Zywiot dionizyjski zwiazany byt z zywotno$cig sztuki, jej or-
ganicznoscig, bezksztaltnoscia, ktdre swoje apogeum osiagaty w rytualnych orgiach
i transach, Iaczacych w sobie zycie i $mier¢, balansujacych miedzy nimi, a zatem

obejmujacych pelne spektrum istnienia cztowieka, zarazem dajace poczucie czerpania
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wlasnie z jego pelni. Ich istota, jak podkresla Pavis, nie bylo jednak ,,orgiastyczne
rozprzezenie’, ale chec polaczenia czlowieka z naturg, wraz z nadchodzacg wiosna.
Wynikat on z fascynacji sitami natury i trwogi przed nimi [Pavis 1998, 51]. Z drugiej
strony byl zywiol apollinski, ktéry mozna zestawi¢ wlasnie ze sztuka i kulturg dworska
[zob. Huizinga 1974], gdyz zwigzany byl z miloscia do pickna formy, wspomnianych
juz harmonii i fadu, porzadku, symetrii. Dziela te abstrahowaty od realnosci zycia
i przenosily odbiorce w lepszy, pigkniejszy swiat, wprowadzajac go w ,,metafizyczny
sen” [Bartosiak 2017, 36]. Jak zauwaza Nietzsche, kultura chrzescijaniska wyrugowata
nurt dionizyjski, ktory pozostal tylko w sztuce jarmarcznej, ludowej, prowincjonalne;j
— w teatrze objawilo si¢ to usunieciem chéru, pozostalosci po dionizjach, bedacych,
wedtug najpopularniejszej z teorii, Zrédlem teatru [Kosinski i inni 2007].

Uktad ten w choreografii rozbija jednak taniec wspolczesny, bedacy, jak pisze
Bartosiak, pewnego rodzaju trzecim nurtem. Pozostaje on w opozycji do sztucz-
nosci baletu, cho¢ nierzadko czerpie z jego form, ale tez nie jest tradycja ludowa.
Wiaze sie raczej ze Srodowiskiem miejskim niz prowincjonalnym [Bartosiak
2017, 35]. Jako taki moze wiec by¢ rozpoznawany jako wyraz buntu, nawigzania
do wspdlczesnych problemdw spotecznych, zwiazanych np. z industrializacja,
przeludnieniem, alienacjg, degradacja przyrody itp.

To tradycje taneczne Europy najczesciej spotykane, cho¢ we wspoélczesnym
teatrze polskim pojawiajg sie tez inne tradycje taneczne i choreograficzne, jak na
przyktad w krakowskim spektaklu Iwona, ksigzniczka Burgunda, gdzie Grzegorz
Jarzyna chcial, by aktor Starego Teatru grajacy Walentego, Bolestaw Brzozowski,
w ramach przygotowania roli ¢wiczyl ruchy znane z japonskiego teatru No'®.
O wyobrazeniowych zrodlach tradycji performatywnych Indii i Japonii pisze
Bartosiak, w ktérego pracach mozna znalez¢ szereg bibliograficznych odniesien,
szerzej omawiajacych te kwestie [Bartosiak 2017, 37-38].

W przypadku tanca europejskiego Bartosiak wyr6znia natomiast dwa toposy

performatywne, ktore realizujg dwa przeciwstawne schematy. Pierwszy z nich to

105 Iwona, ksigzniczka Burgunda, Witold Gombrowicz, miejsce premiery: Stary Teatr im. Heleny Modrze-
jewskiej Krakow, Scena Kameralna, data premiery: 1997-12-14, rezyseria: Horst Leszczuk (Grzegorz
Jarzyna), scenografia: Barbara Hanicka, uklad tanca: Agnieszka Laska.
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Topos Ofiarnika, ktory Iaczy sie z tradycja pasji i ofiarowania. Wigze si¢ ona z apo-
kryficznym obrazem tanczacego Chrystusa i jego uczniéw zwigzanych z autosote-
riologicznym stwierdzeniem ,,Odpowiadajac na mdj taniec, zobacz samego siebie
we mnie” [Bartosiak 2017, 41]. Do tego toposu nawigzywal w swoich praktykach
performatywnych Jerzy Grotowski, ktéry stworzyt koncepcje teatru ubogiego, zo-
rientowanego na spotkanie wykonawcy i odbiorcy sztuki, aktu calkowitego, ktory
jest samoofiarowaniem performera, a takze aktora ogotoconego, pokazujacego
swoja prawde [Grotowski 1999]. Topos ten odwoluje si¢ do mitéw wegetacyjnych,
podobnie jak sztuka nurtu dionizyjskiego, stad jest on realizowany w calej tradycji
tanca i choreografii ludowej, etnicznej, nawigzanie do niego znajdziemy tez w tancu
wspolczesnym (np. w organicznym tancu Isadory Duncan) [Bartosiak 2017, 41].
Bartosiak podkresla tez niemal catkowity brak wymiaru konceptualnego tego toposu.
Drugi z toposow to Topos Zdobywcy (Wojownika). W obrebie tego toposu nalezy
umiesci¢ nieprzedstawiajace choreografie dworskie, balet klasyczny, wspotczesne
choreografie podporzadkowujace taniec formom geometrycznych, jak na przyktad
Balet Triadyczny Oskara Schlemmera [Bartosiak 2017, 43].

Maxine Sheets-Johnstone podkresla, ze dla zrozumienia paradygmatu danej
strategii choreograficznej potrzebne jest wyodrebnienie ,,sposobow definiowania,
opisywania i etykietowania ruchu i aspektéw ruchu” [Sheets-Johnstone 2017, 47].
Z kolei dla zrozumienia ruchu konieczne zwrécenie uwagi nie tylko na punt wyj-
sciowy i konicowy przemieszczenia, ale takze na sam proces. Badaczka podkresla,
ze kazdy ruch tworzy swoje wlasne: przestrzen, czas i energi¢ [Sheets-Johnstone
2017, 48]. Richard Povall takze uwaza, ze: ,Otoczenie ozywa jedynie wtedy, gdy
porusza si¢ w nim ciato; bez ruchu jest gluche, ciemne i martwe” [Povall 2003,
216]. Ruch zarazem jest naturalnym wymiarem naszych zmystéw: dotyku, smaku,
zapachu, réwnowagi, stuchu czy wzroku, a nawet poczucia temperatury (ciepto
jest falg) [Sheets-Johnstone 2017, 49]. Jak zauwaza, zycie moze by¢ rozumiane
jako ciagly ruch (nawet jesli tylko organéw wewnetrznych, serca czy jelit). Ruch
oznacza i wyznacza zycie (stad od tacinskiego stowa anima - dusza, sita zywotna,
pierwiastek zycia, zycie [Kumaniecki 1965, 37]. W jezyku polskim mamy zapozy-

czony wyraz ,animacja’, ktory oznacza tworzenie ruchomych obrazéw za pomoca
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komputera lub odrecznych rysunkéw czy poruszanie lalek w teatrze lalkowym
[Zgotkowa 1994, 74], a krélestwo zwierzat, do ktérego nalezy Homo Sapiens to
Animalia). Sheets-Johnstone cialo nazywa ,,domem” tak rozumianego ruchu [She-
ets-Johnstone 2017, 49]. Podkresla przy tym, ze tekstowos$¢ emocji, ich formalna
reprezentacja manifestuje sie¢ poprzez ruch, co prowadzi na przywolywany juz
w niniejszej pracy grunt badawczy ,,mowy ciata” [Knapp, Hall 1997, Antas 2006,
Pease, Pease 2007, Leathers 2009 i inni]. Co wigcej jednak — uciele$niamy takze
ruch zwigzany z mysleniem, $wiadomoscia [Sheets-Johnstone 2017, 53].

O takiej percepcji, symulacji emocjonalnej pisali neurobiolodzy z Uniwersytetu
Parmenskiego: Giacomo Rizzolatti, Leonardo Fogassi i Vittorio Gallese. Wloscy
badacze wiaza ja z ,neuronami lustrzanymi” (ich artykul w pi$§mie Scientific
American nosi tytul Mirrors in the Mind, ,,lustra w umysle”). Jak pisza Rizzolatti,
Fogassi i Gallese, obserwujac ruch reagujemy zwiekszong aktywnoscia nerwowa
w czesciach ciala, ktérych poruszanie si¢ u innych ludzi postrzegamy. Wtoscy
badacze nazywaja to ,ucielesniong symulacja” [Rizolatti i inni 2006]. Obserwu-
jac ruch zatem w pewien sposéb wspolodczuwamy go, i to co pozwala nam go
interpretowac.

Sheets-Johnstone kieruje jednak naszg uwage na sam ruch i jego wlasciwosci:

LJesli zwrécimy uwage na ruch — to znaczy zaprzestaniemy kategoryzowac¢ go
w ramach »aktéw, »zachowan« czy »wcielonych dziatan«i zwazymy na kine-
tyczne realia samego ruchu — odkryjemy wéwczas podstawowe pojecia nieod-
1acznie zwigzane z ruchem (..) O konstrukcji przestrzennej ciata pod wzgle-
dem jego zwieztosci lub ekspansywnosci, wliczajac wszystkie mozliwosci
miedzy tymi ekstremami. O wzorze przestrzennym ruchu, czyli obszernosci
i zakresie jego zasiegu, matym czy duzym rozmiarze czy kombinacjach mozli-
wosci miedzy tymi ekstremami. O jakosci napieciowej dowolnego ruchu — od
stabego do silnego. O jakosci planowej ruchu, to znaczy o tym, czy jest on ptyn-
ny, gwattowny, strzelisty czy opadajacy, albo tez odznaczajacy sie kombina-
cja tychze. Pojecia pionowosci, ekspansywnosci, wielkos$ci, stabosci, trwatosci

itd. wywodza sie z podstawowej rzeczywistosci ruchu. Pochodzg one przede
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wszystkim z doswiadczen Kkinestetycznych. Doswiadczen, ktére odnosza nas
do niemowlectwa, kiedy byliSmy niewerbalni, ale wyczuleni na kinetyke zy-

cia” [Sheets-Johnstone 2017, 57]

Sheets-Johnstone traktuje choreografie jako ,,myslenie w ruchu”. Ruch jej zda-
niem laczy si¢ logika i stanowi element ogoélnej dynamiki, ktéra obejmuje taricem
réwniez sfere mentalng [Sheets-Johnstone 2017, 59]. Dlatego ruch jest tekstem
strategii choreograficznych, choreograficznych komunikatéw sktadajacych si¢ na
dzielo sztuki, w tym przypadku spektakl teatralny [Sheets-Johnstone 2017, 60].

Frydrysiak, pisze, Ze choreografia we wspdlczesnym tanicu czgsto jest elementem
takim, jak wiele innych sztuk, np. rzezba, performans, instalacja, muzyka, sztuka
nowych medidw, a jednoczesnie nie tworzy z nimi jednolitej syntezy. W nowym
tancu dzialania te plynnie przechodza jedne w drugie, tworzac przekaz interme-

dialny [Frydrysiak 2017, 64]:

,Taniec wspdtczesny rozwijat sie oraz wchianiat i tworzyt nowe technologie
dla wiasnych potrzeb. Nowe narzedzia techniczne i oprogramowanie byty
wyKkorzystywane do generacji nowych metod choreograficznych (a co za tym
idzie, czasem do pogtebionych eksploracji mozliwosci ciata), jak i rejestracji
ruchu (zamiast tradycyjnej notacji), ktéra byta nastepnie uzywana do analizy
i rewaluacji dotychczasowej pracy. Ogdlnie rzecz ujmujac technologie funk-
cjonowaly jako znaczgce usprawnienia procesu choreograficznego, cho¢ nie
tylko. Juz od ponad potowy wieku funkcjonuja bowiem w taricu jako integralne
(i czesto interaktywne) cze$ci tanecznego wydarzenia; stajac sie kreatywnymi
i sprawczymi (nie-ludzkimi) podmiotami, ktére dzieki swej sztucznej inteli-

gencji wchodza w relacje z performerami i/lub widzami” [Frydrysiak 2017, 64].

Spoiwem jest tutaj ruch. I cho¢ badaczka pisze o tancu, to nalezy podkreslic,
juz nawet pomijajac rzecz oczywista, ze jego elementy s3 wykorzystywane w cho-
reografii teatralnej, Ze ruch sceniczny, wychodzacy ,spod reki” choreografa czy

rezysera-choreografa podlega takim samym przemianom czy regulom.
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Frydrysiak podkresla, ze najnowsze dzialania taneczno-choreograficzne wrecz
pozbywaja si¢ tradycyjnie rozumianego performera na rzecz dziatan nowych mediéw.
Wiaze si¢ to wlasnie z szerszym, uzywanym takze tutaj rozumieniem choreografii jako
»utozonego ruchu”. Ruch rejestrowany i przetwarzany za pomocg roznych mediéw,
przektadany na dzwieki, ich zmienne natezenie, zmieniajace si¢ obrazy czy przedmioty
realne i wirtualne na scenie, stanowi czestg strategie komunikacyjng wspolczesnych
rezyserow teatralnych. W takich jednak przypadkach komunikat ten nie jest wlasnie
elementem przedstawienia, pochodzacym od osobnego tworcy teatralnego, a stanowi
efekt pracy rezysera, jest jego komunikatem. Dobrym przykladem w Polsce jest tu
multimedialna dzialalno$¢ sceniczna Krzysztofa Garbaczewskiego'™.

Warto zaznaczy¢, ze choreografia, ktora sktada sie z nowych mediow i aktoréw-
-performeréw stanowi nowa jakos¢, ktora nie jest prosta sktadowg tych dwoch

choreografii, branych z osobna:

~Wektory ruchu powstate w wyniku kombinacji tarica i ruchomych obrazéw
w scenografii multimedialnej réznig sie zasadniczo od tych, ktére przynaleza
do tych mediéw z osobna. Efekt, jaki zapewniaja ona wspdlnie, ma sktadowa
synestezji, poniewaz integruje w percepcyjnej syntezie lub Gestalcie material-
ne ruchy tarica i wirtualne ruchy obrazu. Kinetyczna synestezja rézni sie od
kinestezji, gdyz wynika ona z dynamicznych napie¢ pomiedzy figura a ziemia”
[Boucher 2004 (za:) Lissowska-Postaremczak 2017, 96].

Za choreografie teatralng moze by¢ zatem uznane to, co piszac o kolazach ru-
chowo-technologicznych choreografka i teoretyczna Sophia Lycouris, nazywa

»choreografig interdyscyplinarng”. Ta

,Imoze obejmowa¢ stosowanie technik choreograficznych na materiatach in-

nych niz ciato tancerza, na przyktad obrazach i dZzwiekach, ktére moga zakta-

106 Zob. na przyklad Iwona, ksigzniczka Burgunda wg dramatu Witolda Gombrowicza. Miejsce premiery:
Teatr im. Jana Kochanowskiego Opole, Duza Scena. Data premiery: 2012-04-15. Rezyseria i scenogra-
fia: Krzysztof Garbaczewski, kostiumy: Julia Kornacka, dramaturgia: Marcin Cecko, muzyka: Marcin
Cecko, $wiatto: Wojciech Pus, video: Marek Kozakiewicz.
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da¢ obecnos¢ performatywna. Nie wyklucza to ludzkiego ciata z bycia czescia
wiekszych, lecz réznorodnych zasobéw elementéw choreograficznych” [Lyco-

uris 2013, 205].

Jak widac¢ jest to szeroko rozumiana choreografia, uwzgledniajaca zaréwno
w warstwie znaczeniowej jak i performatywnej nowe technologie, wykorzystywane
jako element spektaklu.

Choreografia moze by¢ nosnikiem idei politycznych, informujac o relacjach
choreografii i wladzy, odzwierciedlajac demokratyzacje tanca, polegajaca na uwal-
nianiu go z rezimu baletowego i wlgczaniu wen zwyklego codziennego ruchu,
upowszechnianiu dziatan choreograficznych i narzedzi im stuzacych oraz redefinicji
ram sytuacji scenicznej [Keil 2017]. Moze by¢ to tez wypowiedZ na temat tozsamo-
$ci cielesnej, indywidualnej badz spotecznej, rél spotecznych kobiety i mezczyzny
wraz z problematyka gender, jak podpowiada z kolei Susan Foster [2011].

W komunikacie rezysera-choreografa, czyli w sytuacji, gdy jego praca w przed-
stawieniu wykracza poza ,strukturyzowanie ruchu scenicznego’, a staje si¢ nie-
rozerwalna czescig inscenizacji, ciekawa jest choreografia uzyskana na drodze
blokady wzroku [Lissowska-Postaremczak 2017, 93]. Udowadnia to zarazem,
ze choreografia nie moze by¢ sprowadzana wylacznie do wizualnych bodzcow.
Blokada wzroku powoduje pobudzenie percepcji sensorycznej innych zmystow
u odbiorcy-widza. Juz samo to mozna uzna¢ za element choreograficzny, czyli
wybdr kanatu percepcji. A nastepnie nawigzanie i utrzymanie kontaktu poprzez
ten kanal oraz przekazanie poprzez niego wybranych tekstéw, jak na przyktad
glos$ny/cichy tupot nagich stop, butow wojskowych, czy wejscie aktoréw pomiedzy
widzéw, doswiadczenie ich namacalnej bliskosci w ciemno$ci, ktére moze budzi¢
niepokdj, umozliwia tez percepcje np. zmystem wechu [Zob. Lemi i Vosnaki 2017].
Jak zauwaza Ciesielski, da si¢ w ten sposdb kodowac w przestrzeni rézne teksty.
W dzialaniu takim mozna wykorzystywac znaki teatralne, ktére zdolne sa sprawiac
wrazenie symptomow (wg typologii de Saussurea) czy tez indeksow (wg typologii
Peirce’a). Blokada wzroku pozawala bowiem réwniez maskowac fikcyjnos¢ zdarzen,

zblizac signifiant i signifié [Ciesielski 2017, 138].
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Bez wzgledu na to, jakiej materii dotyczy choreografia, kluczowym jej elementem
wyrézniajacym jest rytm, odbierany na najbardziej podstawowych poziomach per-
cepcji, instynktownie, wprost za pomoca podstawowych zmystéw, emocjonalnie,
szybciej 1 prosciej niz to si¢ dzieje za pomocg mowy [Braun 2012, 207]. Poprzez
réznicowanie rytmow w choreografii uzyskuje si¢ wyrazisto$¢ tekstu, przedsta-
wionego do interpretacji.

Na koniec chciatbym przytoczy¢ jeszcze zdanie Marty Keil, inicjatorki i kuratorki
East European Performing Arts Platform (EEPAP) i inicjatorki projektu Identity.
Movel!. Pisze ona: ,,otwarcie struktury teatru w sposéb, ktéry umozliwiatby prak-
tykom choreograficznym i teatralnym spor, konflikt, dyskusje — takze dotyczaca
metod pracy”. Pdjscie krok dalej niz zatrudnianie choreografa do opracowania
ruchu scenicznego to obecnie najciekawsze wyzwanie stojace przed wspolczesnym

teatrem [Keil 2017, 127].

5.4 Przynaleznosé teatru do dyskursu artystycznego
(w ujeciu komunikatywistycznym)

Teun A. van Dijk okresla dyskurs tradycyjnie jako ,,forme uzycia jezyka” [van
Dijk 2001, 10] i dodaje, ze badacze jezyka (cho¢ nie tylko jezyka'"”) precyzujac to
pojecie prébuja odpowiedzie¢ przy tym na kilka pytan: kto uzywa danej formy
jezykowej, jak jej uzywa, w jakich okolicznosciach z jakich powodéw i w jakim cza-
sie, jakiej sytuacji. Jest wiec dyskurs w tym ujeciu ,,zdarzeniem komunikacyjnym”,
gdzie ludzie uzywaja jezyka dla przekazania jakichs idei, informacji o otoczeniu
czy swoich emocjach. Van Dijk podkresla performatywny status dyskursu - pod-
kregla, ze ludzie co$ poprzez dyskurs ,,robig’, i wykracza to poza przekazywanie
informacji. Stad tez dyskurs jest okreslany jako ,,interakcja werbalna”. A jego analiza
dostarcza zintegrowanego obrazu trzech gléwnych jego wymiaréw, jakimi sa: a)

uzycie jezyka b) przekazywanie idei c) interakcja spoleczna [van Dijk 2001, 10].

107 Van Dijk zauwaza, ze termin ,,dyskurs” bywa uzywany do opisu réznych typow uzycia jezyka lub uzy-
cia go w odniesieniu do idei czy réznych dziedzin zycia spotecznego i naukowego, jak np. ,,dyskurs
polityczny”. Wéwczas badanie tak rozumianego ,,dyskursu” moze w ogéle nie poruszac sfery jezykowej
[van Dijk 2001, 7, 12]
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Badacz ten podkredla tez, ze przy analizie dyskursu powinna by¢ brana nie tylko
sama wypowiedz, ale tez ,,tekst w kontekscie” [van Dijk 2001, 12].

Van Dijk do dyskursu (podobnie jak autor niniejszej rozprawy) wlacza tez
teksty pisane, zastrzegajac jednak, ze w pewnych przypadkach taka kwalifikacja
moze by¢ problematyczna, bo na przyklad listy, artykuty naukowe, przepisy
prawa, sg raczej efektem zachowan werbalnych, a nie formg interakcji. Chodz
wszystkie majg swoich odbiorcow, ktoérzy na nie reaguja [van Dijk 2001, 11].
Podobne zastrzezenie, jak si¢ wydaje, mozna by mie¢ do tekstow artystycznych
(sam van Dijk wymienia ,wiadomo$ci’, ktére nierzadko przeciez staja si¢ albo
wprost elementem albo pobudkg tekstu teatralnego). Rozumiejac pewng zasad-
no$¢ takich uwag autor niniejszej pracy zalicza jednak, zgodnie z druga uwaga
van Dijka, wszystkie te teksty do dyskursu, idac w §lad za tworcami teatralny-
mi, ktérzy podkreslali interakcje z tekstem i swoistg dyskusje z autorem, jako
fundamentalny i zazwyczaj pierwszy chronologicznie element w budowaniu
spektaklu.

Jak pisze Van Dijk, w opisie teoretycznym dyskursu nalezy pokazac jego ,,upo-
rzagdkowanie”, co oznacza wydobycie jego struktury i dokonanie ,,strukturalnego
opisu” [van Dijk 2001, 13]. Jako struktura dyskurs powinien by¢ rozpatrywany
zar6wno na poziomie werbalnym jak i pozawerbalnym, a elementy z tych kodéw
moga stuzy¢ za kryteria typologii dyskursu [van Dijk 2001, 15] - w tym wlasnie
okreslenia danego dyskursu jako artystycznego.

Ta pragmatyczng droga opisu dyskursu podaza gramatyka komunikacyjna, ktéra
wiacza styl wypowiedzi do ogélnego opisu gramatycznego. Organizacja dyskursu
jest, w tym ujeciu, jednym z poziomdw gramatyki wypowiedzi, dla ktérego mozna
wyznaczy¢ rozne cele komunikacyjne, w zaleznosci od gatunku tekstu. Styl wiec
taczy sie tu z gatunkiem. Poniewaz cel komunikacyjny wyznacza gatunek danego
tekstu, a jego styl okreslajg uzyte w wypowiedzi elementy [Awdiejew, Habrajska
2006, 191].

Stosujac takie kryterium, Awdiejew i Habrajska wyrdzniaja dyskurs artystycz-
ny, okreslajac go jako komunikacje niemerytoryczng, rozrywkowsy i estetyczna.

W dyskursie tym nadrzedna role ma nadawca, a celem jest wywolanie przezycia
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estetycznego u odbiorcy [Awdiejew, Habrajska 2006, 292-293]'%. Uczestnictwo
w takim dyskursie wymaga od odbiorcy pewnego przygotowania, poniewaz uzy-
wany kod muzyczny (dzwigkowy), wizualny, ale tez i werbalny, w przypadku tek-
stow poetyckich bez odpowiedniej, wiekszej niz w przypadku tekstow potocznych,
kompetencji komunikacyjnej, nie moze by¢ zinterpretowany'®.

Przyjrzyjmy sie teraz blizej teatralnemu przedstawieniu z przytoczonej per-
spektywy. Kwestia niemerytocznosci odnosi sie do fikeji §wiata przedstawionego
w teatrze. Fikcja ta najpierw jest wytworem twdrcow teatralnych, a potem od-
biorcy-widza, jako zinterpretowany juz komunikat, poniewaz fikcja tworzona jest
hic et nunc, zatem powstaje na biezagco w trakcie przedstawienia teatralnego, jest
tez wynikiem konwencji, z ktérg widz zasiada na widowni. Fikcyjna wypowiedz
jest tworzona jako taka przez autora, a jej kwalifikacja jest mozliwa wilasnie tylko
poprzez odniesienie do intencji illokucyjnych autora [Searle 1988, 29].

Tekst teatralny i przedstawienie sg w calodci zmysleniem, a ich asertywnos¢,
komisywnos¢, ekspresywno$¢ i deklaratywnosc jest umowna czy udawana [Zdun-
kiewicz 2014, 275-26]. W przypadku dyrektyw zachodzi ciekawa sytuacja, gdyz
aktorzy na scenie wprawdzie reaguja na dyrektywy, jednak s3 to wczesniejsze
dyrektywy rezysera (zazwyczaj), a nie szczere akty mowy, ktére padaja ze sceny

wypowiedziane przez partnerow-aktoréw. Jak pisze Searle: ,, Autor dziefa fikcyjnego

108 Badacze ci, podobnie jak autorzy Stownika terminow literackich [Stawinski 1976] za wyrdznik tego
dyskursu uznaja funkeje estetyczng z podziatu Jakobsona [1960]. Jednocze$nie za rosyjskim badaczem
uznaja, ze nie eliminuje ona z wypowiedzi innych funkcji, takze pragmatycznych a tylko je ogranicza
[Stawinski 1974]. Jak podkre$la Stawinski, funkcja ta jest niejako ,,skierowane do wewnatrz” siebie
samej, na sam swoj ukltad znakéw i znaczen [Stawinski 1974, 98-99], polozenie znaku motywowane
jest innym znakiem, znaczenie innym znaczeniem a nie sytuacja przedmiotowa [Stawinski 1974, 105].
A to polozenie znaku wobec innych znakéw, czyli informacja poetyka ,,jest jak gdyby przenoszona
przy pomocy informacji, ktérym sie przeciwstawia: poznawczych, dydaktycznych, ekspresywnych,
politycznych, religijnych itp” [Stawinski 1974, 104]. I tak s3 rodzaje teatru, ktdre zaktadaja sobie inne
cele, takze pragmatyczne. Ich spektakle maja by¢ bowiem narzedziem oddzialywania. Taki teatr Pavis
nazywa teatrem politycznym, agitacyjnym. Jednym z jego przykladow jest teatr guerilla, stawiajacy
sobie za cel wyzwolenie jakiego$ ludu czy klasy spotecznej. Sam Pavis jednak zauwaza, ze nie pozostaje
to zazwyczaj bez wplywu na styl takiego teatralnego dyskursu, tj. traci on wlasnie swoj walor estetyczny
[Awdiejew, Habrajska 2006, 293; Pavis 1998, 507-508, 521, 533-534].

109 Ryszard Handke pisze: ,,Poetyckos¢ jezyka wymaga dostrzezenia, jest sprawa oceny. Ogromna role
odgrywa przy tym znajomo$¢ norm ustalonych w tradycji, lecz i wraz z nig historycznych zmiennych.
Organizacja materii brzmieniowej dzi$§ nawet w wierszu przewaznie lekcewazy melodyjnos¢, regular-
ny rytm i eufoniczno$¢ - wyznaczniki do niedawna dla poezji obligatoryjne. Implikuje to po stronie
tworcow przekraczanie uznanej poetyckosci, poz stronie odbiorcéw za$ gotowos¢ adaptacji swych
oczekiwan i sprawnosci recepcyjnej do zadan, jakie stawia przed nimi uprawiane stylu artystycznego
jako dziatania tworczego, a nie rzemie$lniczej sprawnosci odtwarzania” [Handke 2014, 143-144].
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[jedynie] udaje wykonanie serii aktéw illokucyjnych normalnego reprezentatyw-
nego typu” [Searle 1988, 29]. To oznacza, ze wypowiedzi sceniczne majg ten sam
sens, co w wypowiedzi codzienne, jednak zobowigzania zaciggane na ich mocy
nie obliguja méwiacego aktora do dzialania. [Pavis 1998, 149].

Teatralna wypowiedz ,,nie na serio” moze by¢ tez wypowiedzig rozrywkowa.
Cechuje ja wtedy komizm, ktéry obejmuje nie tylko gatunek zwany komedia,
ale moze by¢ nawet elementem tragedii [Pavis 1998, 239], jak np. stynna scena
z grabarzami w Hamlecie (akt V, scena 1) [Shakespeare 2006, 365-375]. Komizm
Awdiejew i Habrajska zaliczaja do wyznacznikéw tekstu literackiego [Awdiejew,
Habrajska 2006, 316-318]. Komedie za$ zaliczaja do tekstéw dramatycznych
opartych na kontakcie non bona fide, wylacznie rozrywkowym, w odréznieniu od
tragedii i dramatéw, zdaniem tych badaczy kreujacych w sposéb powazny i szczery
rzeczywisto$¢, opierajacych sie na kontakcie bona fide [ Awdiejew, Habrajska 2006,
325-326]. Awdiejew i Habrajska wyrézniajg tez gatunki tekstow teatralnych w opar-
ciu o komunikacyjne rozrdznienie tematyki, bedacej przedmiotem obrazowania
Sa to: dramat wspolczesny, ukazujacy problemy terazniejszego swiata, dramat
historyczny, przedstawiajacy zdarzenia i realia minione, dramat liturgiczny, nawia-
zujacy tematyka do zdarzen opisanych w Biblii czy przedstawiajace nierealny $wiat
dramaty bajkowe, poetyckie czy surrealistyczne [Awdiejew, Habrajska 2006, 326].

Kwestia estetycznosci odnosi si¢ do komunikacyjnego przeznaczenia tekstow.
Przeznaczeniem tym w przypadku tekstow artystycznych, jak pisza Awdiejew
i Habrajska, jest przezycie estetyczne. W tym ujeciu teksty literackie sa celem
samym w sobie, nie petnig innych funkcji uzytkowych [Awdiejew, Habrajska
2006, 293]. Do tekstow literackich tradycyjnie badacze ci zaliczaja teksty poetyc-
kie, prozatorskie i dramatyczne. Nalezy jednak zaznaczy¢, ze we wspdlczesnym
teatrze pojawiajg sie wszystkie te teksty, nie tylko dramatyczne. Stusznie zatem
Awdiejew i Habrajska wprowadzaja do kategorii form dramatycznych pojemna
kategori¢ scenariusza, ktdra moze zawiera¢ w sobie wspominane formy pisane
(takze inne teksty, na przyklad naukowe, ktore staja si¢ tekstami literackimi tylko
poprzez taka intencje autora scenariusza i umieszczenie ich w nowym kontek-

$cie — styl ich moze zatem pozostac taki sam, a o ich gatunku decyduje intencja
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i cel). Wedlug Awdiejewa i Habrajskiej, w tekstach literackich s3 realizowane

cztery komponenty:

a)

b)

d)

obrazowanie $§wiata — w tekstach antyartystyczny jest mniej lub bardziej
zblizone do rzeczywistosci. W teatrze Pavis wyrdznia si¢ tu dramaturgie
mimetyczna (teatr klasyczny, realistyczny, naturalistyczny) i niemimetyczna
np. teatr epicki B. Brechta [Pavis 1998, 447-448].

subiektywne przezywanie - teksty literackie, w tym teatralne, kreuja wia-
sny $wiat przezy¢, ktdry nie jest prostym odbiciem idealéw moralnych,
funkcjonujacych w danej rzeczywisto$¢ spoteczno-kulturowej. Hierarchie
wartosci wyznaczane sg tu przez bohateréw scenicznych i pozostalych twor-
cow, ktdrzy tworza rzeczywisto$¢ przedstawiong. W tym sensie, zauwazaja
Awdiejew i Habrajska, realizowac si¢ moze moralny wplyw spektaklu na
odbiorce-widza. Badacze zastrzegaja jednak, Ze wplyw ten nie ma wyraznie
pragmatycznego znaczenia, poniewaz dotyczy swiata niezwigzanego z celami
zyciowymi odbiorcy-widza. Gdy jednak tak sie dzieje, to takie teksty naleza
juz do literatury dydaktycznej, a ja z kolei Awdiejew i Habrajska zaliczaja do
tekstow publicystycznych, poniewaz w tym przypadku nastepuje odejscie od
zasadniczego celu przezycia estetycznego.

Refleksja, przezywanie madro$ci — dziela literackie, jak piszag Awdiejew
i Habrajska, zawierajg przemyslenia, ktore nie sa mozliwe do ujecia w innym
dyskursie. Zbliza to dyskurs artystyczny do filozofii, poniewaz umozliwia
on wyrazenie pewnych paradokséw $wiata, przedstawienie wielu punktow
widzenia. Pozwala to na uchwycenie réznych fenomenéw w inny sposdb,
niestandardowy, a nawet odkrywczy. W tekstach artystycznych ,,nie chodzi
o to, by powiedziec¢ prawdg, ale by powiedzie¢ sprytnie” [ Awdiejew, Habrajska
2006, 294]. To z kolei wigze si¢ tez z ujmowaniem $wiata w sposob komiczny,
gdyz nienaturalno$¢ i niezwykltos¢, czy tez wyzszo$¢ obserwatora naleza do
istoty komizmu [zob. Pavis 1998, 239].

formalna organizacja tekstu umozliwiajaca przezycie estetyczne — poniewaz
przezycie estetyczne wigze sie z utrwalonymi wzorcami pigknego wyrazania

sie albo intencjonalnego, wyjatkowego famania takich regul, to teksty takie
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maja konstrukcje odpowiadajaca temu celowi [Awdiejew, Habrajska 2006,
295].
W okreslaniu tekstow literackich mniejsze znaczenia ma makrostruktura, okreslana
z poziomu teorii literatury i poetyki, a wazniejsza role graja mikrostruktury. To one
s3 formalnymi wyznacznikami stylu [Awdiejew, Habrajska 2006, 296]. W przy-
padku tekstu teatralnego w kodzie werbalnym, ktéry w zdecydowanej wiekszosci
jest wypowiadany na scenie, wyznacznikiem jego literacko$ci moze by¢ miedzy
innymi jego foniczne (w odbiorze) uporzadkowanie — w odréznieniu od tekstow
nieliterackich, ktore brzmieniowo na ogét nie sg uporzadkowane'® [Awdiejew,
Habrajska 2006, 296]. Zjawisko to jednak wystepuje tylko w inscenizacjach dramatu
klasycznego, pisanego wierszem lub zrytmizowana proza. Awdiejew i Habrajska
podkreslaja, ze takie zabiegi rzadko kiedy motywowane sg trescia, a wynikaja wla-
$nie z estetycznych intencji autora. Ryszard Handke piszac o stylu artystycznym,
zatem elementach uzytych w dyskursie''!, podkresla, ze paradoksalnoscia jest to, ze
w zasadzie nie ma on Zadnych cech charakterystycznych. Staje sie takim, kiedy my
go tak interpretujemy, poniewaz moze on taczy¢ wszystkie aktualne style danego
jezyka, niekoniecznie ktadac nacisk na styl ozdobny, potocznie odbierany jako
poetycki [Handke 2014, 135]. Jak podkresla Handke, przy stylu artystycznym, liczy
sie jako$¢ wykonania, a elementem tej jakosci jest miedzy innymi wiernos¢, z jaka
odwzorowywane sg inne style (np. potoczny), ale tez ogélna staranno$¢ komuni-
kacji [Handke 2014, 135] - stad odpowiednie przygotowanie aktoréw zaréwno
w zakresie dykcji i impostacji glosu (co ma oczywiscie tez znaczenie praktyczne,
poniewaz bez tego nie bytoby komunikacji) czy plastyki ruchu (w przypadku kodu
pozawerbalnego, towarzyszacego wypowiedziom scenicznym) .
Jezyk tekstow literackich, nieskrepowany regutami prawdziwosci, nie tyle od-

wzorowuje rzeczywistos¢, co kreuje wlasny $wiat [Awdiejew, Habrajska 2006,

110 Nadmiar organizacji, w ktérym ma si¢ przejawia¢ funkcja poetycka kwestionowat jednak Henryk
Markiewicz, wskazujg, ze wysoka organizacja cechuje sie tez proza oratorska, gdzie dominujaca funkcja
jest funkcja praktyczna [Markiewicz 1976, 374].

111 Jerzy Bartminski styl jezykowy opisuje jako ,rozpoznawalny i uporzadkowany inwentarz srodkow,
zintegrowany przez zespol okres$lonych zasad i wyposazony w okreslone wartosci, do ktorych nalezy
wiedza o $wiecie, okre$lona racjonalnos¢, swoisty obraz $wiata, intencje komunikacyjne” [Bartminski
2014, 116]. Dyskurs jest zatem stylem w uzyciu.
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307]. Stad w dyskursie artystycznym tworcy podejmuja gre wyobrazni ze swoimi
odbiorcami [Awdiejew, Habrajska 2006, 308]. W teatrze elementem tej gry jest,
konwencja, ktora zawiesza prawdziwos$¢ scenicznych aktéw mowy, cho¢ mamy
do czynienia po czgsci z fikcja po czesci z rzeczywistymi obiektami. Sg jednak
spektakle, ktdre na tej grze buduja swoje napiecie — gdy trudno odréznic zdarzenia
sceniczne, ktdre faktycznie sg udzialem aktora-performera od tych, ktére dotycza
tylko postaci (np. ptacz). Czasami dramaturgia ta jest pietrowa — gdy aktor gra, ze
gra. Woéwczas napiecie buduje si¢ na tych metapoziomach gry.

W komunikacyjnej typologii gatunkéw tekstow literackich Awdiejew i Habrajska
wyrozniajg: teksty prymarnie przeznaczone do wygtaszania, teksty prymarnie prze-
znaczone do czytania i wyglaszania oraz teksty prymarnie do czytania [Awdiejew,
Habrajska 2006, 323]. Teksty dramatyczne (dramaty i scenariusze przedstawien) sa
tekstami przeznaczonymi prymarnie do wygtaszania. Awdiejew i Habrajska pod-
kreslajg ich niesamodzielnos¢, podobnie jak tekstow folklorystycznych, z ktérych
sie wywodza. Tak, jak teksty obrzedowe, religijne czy ludowe nie s3 zrozumiate
bez swojego kontekstu, tak tekst dramatyczny dla pelnego wydzwieku musi by¢
odegrany w konkretnej przestrzeni - albo fizycznie albo przynajmniej w przestrzeni
mentalnej odbiorcy-widza. W odrdznieniu bowiem od tekstéw do czytania — nie
wszystkie kierunki interpretacji wskazywane sg w kodzie werbalnym. I dopiero
po uzupelnieniu o kod wizualny, gestyczny, proksemiczny czy prozodig, nabieraja
pelnego sensu, czesto bardzo réznego dla roznych odbiorcow.

Jak juz pisalem w poprzednich rozdziatach, dla teatru charakterystyczna jest
kondensacja, odczytywana przez odbiorce-widza na wiele sposobdw, otwierajac
tym samym droge wielu subiektywnym dopelnieniom, interpretacjom, co réwniez
charakterystyczne jest dla tekstow artystycznych [Awdiejew, Habrajska 2006, 308].
Ponadto wspoélczesne teksty dramatyczne, wykorzystujace przesunigcia czasu
i przestrzeni, wymagaja od odbiorcéw-widzéw wiekszej niz dawniej aktywnosci

wyobrazeniowej [Awdiejew, Habrajska 2006, 325]:

»,0dbiorca tekstéw dramatycznych nie uczestniczy bezposrednio w przekazie

komunikacyjnym, jest aktywnym obserwatorem i komentatorem gry aktoréw.
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Wraz z nimi przezywa kreowane przez nich postawy i emocje, przedstawione
w dramatach w postaci skondensowanej. Oddzialywanie emocjonalne wy-
korzystuje tutaj zasade solidarnosci uczué, ktéra sprawia ze odbiorca uczu-
ciowo utozsamia sie z bohaterami akceptujac dobro i odrzucajgc zto. Proces
obrazowania jest w tym przypadku zredukowany do bezposredniej obserwacji
$wiata tworzonego przez aktoréw, dlatego najistotniejsza cechg przekazu tek-
stéw dramatycznych nie jest samo przedstawianie fabuly, ale uczestnictwo
widzdéw w kreowanych zdarzeniach, zredukowanych zazwyczaj do jednolitego

watku” [Awdiejew, Habrajska 2006, 325].

Tekst dramatyczny, podobnie jak tekst potoczny, funkcjonuje w postaci dialo-
gu. Jest on jednak bardziej poukladany. W odrdznieniu od naturalnej rozmowy,
wypowiedzi nie zachodzg na siebie chyba, ze jest to celowy zabieg rezysera [Aw-
diejew, Habrajska 2006, 326]. Ponadto wymaga innego méwienia - siegniecia po
techniki mowy scenicznej, glosniejszej i wyrazniejszej od naturalnej. Wspodlczesny
teatr czesto jednak odchodzi tez i od takiej mowy, zastepujac technike aktorska
technikg elektroniczng — mikroportami i nagtosnieniem. Ma to zblizy¢ wlasnie
sytuacje komunikacyjne na scenie do naturalnych''.

Teatr wykorzystuje jako narzedzia obrazowania metaforyzacje i metonimizacje.
Wystepuja one oczywiscie takze w innych stylach, ale ich funkcja jest tam inna,
czesto chodzi o kondensacje, sprawne postuzenie sie obrazem - w teatrze jest to
element konstrukcyjny, ktdry przez swoje pole interpretacyjne pozwala na pewna
gre z odbiorcg. Upraszczajac, mozna bytoby powiedzie¢, ze w tekstach uzytkowych
figury te stuza utatwieniu, przyspieszeniu komunikacji za§ w teatrze odwrotnie,

zmuszaja do dluzszego namystu. Awdiejew i Habrajska pisza, ze metafora w tekscie

112 Ta tendencja ma swoich krytykéw. Tak na przyklad w jednym z wywiadéw méwi Tadeusz Stobodzia-
nek, dyrektor Teatru Dramatycznego w Warszawie: ,W polskich filmach nie stycha¢ dialogéw, bo tak
jest podobno »prawdziwie«. To jest niedorzeczne. Rosyjscy aktorzy graja Czechowa na scenach dla
tysigca widzoéw bez mikroportéw i sg styszalni. Angloamerykanscy aktorzy tak samo. Mlody Brando
po Actors Studio gral Tramwaj zwany pozgdaniem na wielkiej scenie. Gral intymnie, realistycznie,
a nawet mamrotat tak, ze stycha¢ bylo kazde stowo. My przyzwyczaili§my si¢ do najgorszego rodzaju
aktorstwa, to znaczy do tandetnego aktorstwa serialowego, matych gestow, malego realizmu, mowy
ciala bedacej parodia amerykanskiego aktorstwa, takiej prawdki o cztowieku wymamlanej do mikro-
portu” [Kasprzak 2017].
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nie tylko wskazuje na dwa obrazy, ktére maja ze sobg jaki$ obszar znaczeniowy
wspdlny, ale tez kontrastuje oba obrazy, uwypuklajac kreowang wizjg rzeczywisto$ci.
Pozwala to odrozni¢ frazemy, jak np. ,,lustro wody”, ktére eksploatowane sg w je-
zyku potocznym, od metafor z tekstu literackiego, do ktérych stworzenia autorzy
starajg sie szukac polaczen nieoczywistych i nowych [Awdiejew, Habrajska 2006,
308]. Tak samo jest z jezykiem scenicznym. Rezyser, ktory ucieka odwotuje sie do
oczywistych obrazéw (pomijam juz tu tekst werbalny, jak na przyktad nieustanne
klecie ma swiadczy¢ o tym, ze bohater jest np. zty), na przyklad kobiety, ktére maja
by¢ symbolem pozadania, chodza w minispddniczkach i butach na wysokim obca-
sie i palg papierosy, wkladajac je powoli do ust umalowanych czerwong szminka,
popada w banal, a jezyk jego inscenizacji staje si¢ nuzaco przewidywalny. Rezyser,
ktdry siega po srodki wyjatkowe (jak na przyktad Marcin Wierzchowski w Sekret-
nym zyciu Friedmanow'® w Teatrze Ludowym w Krakowie, ktéry kaze ogladac
widzowi spektakl z perspektywy podgladacza tego zycia, poprzez przechodzenie
z pomieszczenia do pomieszczenia, czyli odwraca metafore ,,podgladania w te-
atrze” i robi z niej autentyczne dzialanie widza, a zarazem buduje wokdt tego sens
i dramaturgie spektaklu) artystycznie wykorzystuje te figure.

Metonimie z kolei Awdiejew i Habrajska definiuja jako ,,przedstawienie tego
samego obrazu $wiata z rdznych miejsc ogladu wirtualnego odbiorcy” [Awdiejew,
Habrajska 2006, 308]. Styl literacki wyréznia tu wlasnie zajecie niezwyklego puntu
obserwacyjnego, co skutkuje powstaniem oryginalnego obrazu rzeczywistosci.
Z tego tez powodu sformutowania ,,Moskwa porozumiala si¢ z Waszyngtonem”
czy ,Radwanska pokonata pierwsza rakiete $wiata” przynaleza do stylu potocznego
i dziennikarskiego.

W wypowiedziach postaci jezyk dramatu jest juz przez autora zbudowany w taki
»nieoczywisty sposob’, stad chciatbym literature dla teatru, méwiona na scenie,

w tym miejscu pomina¢. Jesli jednak chodzi o metonimi¢ sceniczng, mozna

113 Sekretne zycie Friedmanéw, Daniel Sottysinski, Marcin Wierzchowski, miejsce premiery: Teatr Ludowy
Krakow-Nowa Huta, Scena Stolarnia, data premiery: 2016-11-19, rezyseria: Marcin Wierzchowski,
dramaturgia: Daniel Soltysinski, scenografia: Barbara Ferlak, wspolpraca scenograficzna: Klaudia
Bracha, Natalia Niziolek, Anna Rogéz, kostiumy: Ewa Mroczkowska, muzyka: Urszula Chrzanowska,
asystent rezysera: Martyna Rezner.
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przywola¢ tu zabieg Krzysztofa Warlikowskiego zastosowany w Oczyszczonych'",
gdzie doktor Tinker zneca si¢ nie nad cztowiekiem, ale nad manekinem. Widz
doskonale odczuwa, Ze ofiarg nie jest rzecz.

Ciekawe jest jednak, Ze w teatrze takie banalne stwierdzenie, jesli pada w sytu-
acji zupelnie odmiennej niz ta, w ktérej mogloby pas¢ w zyciu, moze nabrac cech
oryginalnosci. Rezyserzy stosuja ten zabieg — i wykorzystuja teksty zdawatoby sie
malo interesujace pod wzgledem formalnym, ale umieszczone w nowym kontek-
$cie zyskuja silny efekt. Czesto siegaja przy tym po sceniczny oksymoron, taczacy
metafore i metonimie. Na przyklad gdy turysta w klapkach chodzi po $niegu, prze-
konujac, Ze $nieg jest cieply, albo mezczyzna z usmiechem wyciaga bron i celuje na
scenie w dziecko itp. Jak podkreslaja Awdiejew i Habrajska, obrazy takie pozornie
s3 ze sobg sprzeczne, gdyz w rzeczywisto$ci wykorzystuja przesunigcie obserwacji
w czasie lub przestrzeni, tak sg tez w teatrze interpretowane [Awdiejew, Habrajska
2006, 311].

Rozbudowany oksymoron to antyteza, czyli zestawienie ze sobg dwoch prze-
ciwstawnych zjawisk - jak zywotna mlodos¢ i $mier¢. Takie mocne zestawienie
wzmocnione jeszcze kodem werbalnym (dziecigcg rozmowa w obliczu $mierci)
otwiera spektakl (A)Polonia Warlikowskiego.

Bardzo czgsto w teatrze stosowana jest tez hiperbola, dla podkreslenia jakiegos
fenomenu na scenie, czy tez gradacja, ktéra mozna zobaczy¢ na przyklad w re-
alizacjach Makbeta, gdy poglebia si¢ szalenistwo Lady Makbet'>. Oczywiscie, tak
jak teatr jest wielokodowry, tak i tez figury, jakimi si¢ postuguje, rzadko wystepuja
pojedynczo.

Jak podkreslaja Awdiejew i Habrajska, stosowanie tego rodzaju dyskursu po-
woduje subiektywizowanie odbioru takich tekstow. I buduje specyficzng, intymna

sytuacje percepcyjna. Autor takiego przekazu oczekuje, ze odbiorca-widz bedzie

114 Oczyszczeni, Sarah Kane, miejsce premiery: Wroctawski Teatr Wspdlczesny im. Edmunda Wiercinskiego
Wroctaw, data premiery: 2001-12-15, rezyseria: Krzysztof Warlikowski, przektad: Krzysztof Warlikowski,
Jacek Poniedziatek, scenografia: Malgorzata Szcze$niak, muzyka: Pawel Mykietyn, rezyseria $wiatta:
Felice Ross, asystent rezysera: Ivo Vedral.

115 Autor niniejszej rozprawy zrealizowal w 2011 roku adaptacje Makbeta (Krakéw, Scena Tecza, premiera
16.04.2011). Tam gradacja polegala na przeobrazaniu si¢ Makbeta w swoja zong po kolejnych zbrod-
niach - aktor grajacy tytutowego bohatera ubieral po kolei czesci kostiumu, ktore wezesniej nosita
aktorka grajaca lady Makbet. Stad tez decyzja o zmianie tytutu spektaklu na Lady Makbet.
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dzielit z nim emocje, ktore przedstawia na scenie (a obecna praktyka teatralna to
wspiera — sala jest wyciemniona, widz skupia si¢ na kontakcie z aktorem, jednocze-
$nie moze czuc sie ,,niepodgladany” przez nikogo, gdy emocje te bedzie przezywal,
np. wzruszenie). Wykorzystywana jest przy tym zasada solidarnosci uczu¢, jedna
z fundamentalnych w komunikacji interpersonalnej. Twdrcy prowadza zatem od-
biorce-widza, proponujac mu do interpretacji kolejne teksty, przywolujace rdzne
obrazy kognitywne. Proces ten jest forma gry, jak podkreslajg polscy komunikaty-
widci i jest podstawowa wartos$cia, ktdra uzasadnia istnienie sztuki, w tym teatru.
Poniewaz tekst teatralny (i stanowiacy zazwyczaj jego czes¢ tekst literacki) nie
jest tekstem uzytkowym, w ciekawy sposdb rozklada si¢ tu wyrazanie wlasnych
pogladéw przez autoréw tego tekstu. Na scenie nieobecni sg autor tekstu''® (chyba
ze gra we wlasnej sztuce, ale wtedy rowniez nie wypowiada si¢ zazwyczaj jako on,
ale pojedyncza postac), rezyser, scenograf, kompozytor czy choreograf. Widz jednak
moze ogladac efekty ich pracy, poprzez ktére wyrazaja swdj stosunek do inscenizo-
wanego problemu, zdarzenia. Aktorzy tez nie méwig w swoim imieniu (ewentualnie
dochodzi do tego w elementach improwizowanych), ale w imieniu przedstawianej
postaci. Mamy wiec do czynienia przewaznie z narracjg trzecioosobowa — przez
nieistniejaca ,,czwartg Sciang” obserwujemy bohaterdw tak, jakby byli przedstawieni
przez bezosobowego narratora, jednak nie wszystkowiedzacego. Aktorzy bowiem
sami informujg o stanach, w jakich znajduja si¢ grane przez nich postaci, cho¢ by-
waja réwniez przedstawienia, gdzie mowi o tym narrator [Pavis 1998, 519].
Wirod zjawisk mieszanych, wskazujacych na tekst literacki Awdiejew i Habrajska
wskazujg takze onomatopeje, nazwy znaczace czy neologizmy. Onomatopeja na
scenie uzyskuje swoja fizyczng posta¢ odpowiednio uksztaltowanej fali dzwigkowe;.
Z kolei neologizmy w tekscie teatralnym nie musza by¢ tylko na poziomie kodu
werbalnego, jak np. te autorstwa Witkacego: kurdypietki zafgdziane, kalamara-
paksa, wandryga, sierdaszony wgdrotaj, kreczkawa bamflondryga, sturba ich suka

malowana [Witkiewicz 2004], ale neologizmem moze by¢ tez scenografia, tworzac

116 Wyjatkiem jest tu na przyktad monodram Klausa Kinskiego Jezus Chrystus Zbawiciel. Aktor napisat
tekst, wyrezyserowal go (czy tez lepiej powiedzie¢ — przygotowal) i wyglosit 20 listopada 1971 roku
w Deutschlandhalle w Berlinie.
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niezwyklg przestrzen czy choreografia, ruch aktora/éw. Zabiegi te, tak jak w tescie
literackim, maja na celu zaciekawienie i pobudzenie emocji widza.

Teatr wpisuje si¢ w dyskurs artystyczny, bo tak jak inne dzieta istnieje poprzez
proponowanie nowych, odkrywczych wizji §wiata, zaskakiwanie widza. Operuje
jezykiem werbalnym i niewerbalnym, zwracajac uwage na sposdb takiego uzycia,
i tylko wtedy skutecznie komunikuje, gdy rzeczywiscie przekracza pewne zuzyte
juz sposoby, jednoczesnie uwzgledniajac pozostale swoje funkgcje, dzigki ktérym
moze by¢ interpretowany i dziala¢ na emocje¢ czy zmiane¢ stanu $wiadomosci
odbiorcy-widza. R. Handke w stosunku do jezyka poetyckiego zauwaza, ze pa-
radoksalnie, jezeli faktycznie staje si¢ jezykiem, a wigc ,,zbiorem produktywnych
dyrektyw” wowczas przestaje by¢ jezykiem sztuki, wyprowadza dany tekst poza
obszar twdrczosci i dyskursu artystycznego przynajmniej w jednym z senséw tego

okreslenia [Handke 2014, 144]. Tak samo jest z teratrem i jego jezykiem.
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Rozdziat 6.
Komunikacyjna analiza wybranych spektakli
teatralnych (case study)

Jako wstep do niniejszej analizy niech postuzy zdanie Algirdasa Juliena Greimasa,

ktdry stwierdzil, ze:

,zdanie... jest wistocie spektaklem, ktéry homo loguens daje sam sobie. Ow spek-
takl ma przy tym te szczegdlng wiasciwosé, Ze jest trwaly: ciggle zmienia sie
tre$¢ akcji, zmieniajg sie aktorzy, ale spektakl-wypowiedz jest wcigz ta sama,
gdyz trwalos¢ jest zagwarantowana przez jedyny i staly podziat rél” [Greimas

1966; za: Sinko 1992, 21].

Litewski uczony podkresla zatem, ze cho¢ sam perfomance jest sprawa jednostkowa
i ulotng, mozna dokona¢ pewnej uniwersalizacji jego egzystencji i percepcji, ktora
umozliwia badanie go jako ,,stalego kontinuum” oraz wyciagnie na tej podstawie
istotnych naukowo wnioskdéw.

Przyjrze si¢ teraz blizej trzem przedstawieniom: (A)pollonii, w rezyserii K. War-
likowskiego, Opowiesciom afrykariskim wedlug Szekspira tego samego rezysera
oraz 2007:Macbeth, w rezyserii G. Jarzyny. Przeanalizuje sytuacje komunikacyjne
w nich zachodzgce na kolejnych etapach proéb i prezentacji — przy czym za podsta-
wowy spektakl postuzy mi (A )pollonia, natomiast dwa pozostale beda stanowic tlo
poréwnawcze, dla uwypuklenia pewnych zjawisk, czy tez ukazania ich w szerszym
kontekscie teatralnym. Analize t¢ po pierwsze opre na wlasnych wywiadach, jakie
przeprowadzilem z G. Jarzyna (w roku 2014) oraz K. Warlikowskim (2018). A takze
aktorami (bylymi i obecnymi) Nowego Teatru w Warszawie (ktory tworzy K. Warli-
kowski i grupa jego statych wspdtpracownikéw): Stanistawg Celinska, Wojciechem
Kalarusem, Maja Ostaszewska, Magdaleng Cielecka oraz Piotrem Polakiem (wszystkie
w 2018). Warto doda¢, ze Maja Ostaszewska i Magdalena Cielecka wcze$niej byly

wczesniej statymi wspotpracowniczkami G. Jarzyny i przez wiele lat wystepowaty
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w rezyserowanych przez niego spektaklach (poczawszy od Bzika Tropikalnego...,
w 6wczesnym Teatrze Rozmaitodci). Drugim bardzo waznym zrédlem bedzie tu
ksigzka, wywiad-rzeka, Szekspir i uzurpator. Z Krzysztofem Warlikowskim rozmawia

Piotr Gruszczynski [2007].

6.1 Sytuacja komunikacyjna autor tekstu wyjsciowego:
rezyser — scenariusz — publicznosé

Hanna Krall méwi, ze teatr Krzysztofa Warlikowskiego opiera si¢ na czterech
filarach, czterech zrodtach, skad pochodzg lub z czym zwigzane s3 wykorzystywane
przez tego rezysera teksty. To: antyk, Biblia, holocaust i Shakespeare [Gruszczynski
2007, 61]. Pierwsze trzy stanowig fundament (A )pollonii. Czwarty — Opowiesci afry-
kanskich wedtug Szekspira. Sam Warlikowski méwi: ,,Od stéw sie zaczyna, potem
oczywiscie przychodza obrazy, ale stowo pozostaje najwazniejsze. To ono buduje
sife przedstawienia” [Gruszczynski 2007, 82]. Podkresla tez: ,,Stowa majg straszng

moc. Moja praca polega na tym, zeby przywraca¢ im site” [Gruszczynski 2007, 83].

6.1.1 Teksty wyjsciowe — scenariusz. Rola rezysera

Piotr Gruszczynski rozpoczyna w swojej ksiazce Szekspir i uzurpator... rozmowe
z Krzysztofem Warlikowskim od pytania: ,,Kiedy zabierasz si¢ do wystawiania tek-
stu Szekspira, szukasz argumentow dla inscenizacji w tym, co si¢ dzieje w Polsce
albo w kraju, w ktérym akurat pracujesz?” [Gruszczynski 2007, 11]. Warlikowski
odpowiada natomiast, ze ,,raczej wszystko dzieje sie z powodu chemii, jaka po-
wstaje w zderzeniu z tekstem i ogarnia wszystkich: aktoréw i mnie”. W przypadku
(A)pollonii to moment dziejowy byl jednak jednym z wazniejszych impulsow, ktore
skierowaly uwage rezysera w kierunku takich, a nie innych tekstow.

Rezyser w wywiadzie, ktéry z nim przeprowadzitem, ttumaczy: nie wiadomo,
jak to sig rodzi, skqd takie przekonanie, Ze podczas lektury tekstu przychodzi im-
puls o wyborze do inscenizacji tego, a nie innego tekstu, czy tez, jak w przypadku

(A)pollonii, o wlaczeniu go do kompilacji. W tym przypadku decydowaty okolicznosci,
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ktére Warlikowski nazwal wiekszym impulsem [Warlikowski w wywiadzie z Piotr-
kowskim 2018], a byta to:

Taka sytuacja, Ze mielismy budowac teatr w Warszawie, czyli miata powstawac
nowa scena, a z drugiej strony w przypadku (A)pollonii byta propozycja, zeby to
przedstawienie miato premiere na dziedziricu Patacu Papieskiego [w Awinionie]

[Warlikowski w wywiadzie z Piotrkowskim 2018]".

To z kolei implikowato duze poczucie inscenizacyjnej wolnosci:

Perspektywa zderzenia sie z przestrzeniq tak olbrzymiq i widowniq tak duzq, w cza-
sach, gdzie teatr »im mniejszy, tym bardziej byt hotubiony«, w okresie gdzie nacisk
byt na intymny komunikat, a [nasz zespdt] grat w przestrzeni Teatru Rozmaitosci

[Warlikowski w wywiadzie z Piotrkowskim 2018].

Stad z jednej strony nalezalo wybrac tekst (czy teksty), ktére mogtyby perswa-
zyjnie zaistnie¢ zaréwno w szerokiej przestrzeni i dla szerokiej miedzynarodowe;j
publiki, a z drugiej strony korespondowalyby z ,nowym otwarciem’, jakim byto
utworzenie nowej sceny przy ulicy Madalinskiego na warszawskim Mokotowie,
dla zespotu ktdry de facto przez 8 lat nie mial swojego wlasnego miejsca. Rezyser
przyznawal tez, ze odzialywala na niego postawa odbiorcéw-widzow, ktédrzy przy-

chodzili na jego spektakle do Teatru Rozmaito$ci w Warszawie:

,Pojawita widownia, bardzo ciekawi, otwarci ludzie, z ktérymi warto byto
porozmawiaé, ktérzy zaczynali na gtos méwié o wielu rzeczach. Ta widow-
nia zaczeta domagaé sie réznych tematéw, wpltyneta mocno na aktoréwiich
styl gry [...] widownia napedza rezysera i powinna tez napedza¢ aktora i aktor

coraz bardziej zrozumiale chce do niej méwié. Aktor staje sie tez rodzajem

117 Co ciekawe, (A)pollonia miata pierwsza premiere 16 maja 2009 w Warszawie a dopiero druga 16 lipca
2009 w Awinionie. Z kolei Opowiesci... odwrotnie, najpierw byla premiera zagraniczna, 5 pazdziernika
2011 w Liege w Belgii. Potem dopiero byta premiera polska, 2 grudnia 2011 w Warszawie.
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filtra, ktéry przepuszcza przez siebie sytuacje, jaka mamy w Polsce” [Grusz-

czynski 2007, 45].

Nie bez znaczenia bylo tez to, Ze zespdt byt sponsorowany przez Festiwal Te-
atralny w Awinionie (Festival d’Avignon), co oznaczalo, ze w ramach produkcji
mogt pozwoli¢ sobie na dziatania, ktére przekraczajg mozliwosci finansowe wielu
innych instytucji. Pozwolito to m. in. zacza¢ prace zespotowi od kilkutygodnio-
wego workshopu w Grecji. Tam cztonkowie Nowego Teatru pracowali nad czyms,

co jeszcze nie bylo calkiem zobowigzujace:

Rzadko Rkiedy jest tekst, jest cos, co wszyscy traktujemy bardzo umownie jako punkt
wyjscia ale nie ma tekstu, wiec zaczyna sie od tego, Ze to my musimy zrobic tekst, oczy-
wiscie ja caty czas to pisze, Piotrek [Gruszczyriski, dramaturg Nowego Teatru] nad tym

pracuje, wszyscy nad tym pracujq [Warlikowski w wywiadzie z Piotrkowskim 2018].

Czasami, jak dodaje Piotr Polak, taki wyjazd moze by¢ tez spotkaniem bez aktoréw:

To wyglada tak, Ze Krzysztof wyjezdza gdzies z dramaturgiem, Piotrem Gruszczyn-
skim oraz na przyktad jakims literatem, ktdry zna sie na tekstach, i przygotowuje
caty scenariusz. I to jest ta pierwsza »klepnieta wersjas, z ktdrq spotykamy sie z kolei

my, aktorzy [Polak w wywiadzie z Piotrkowskim 2018].

Zespot w przypadku (A)pollonii trafit do Grecji dlatego, ze, jak wyjasnia War-
likowski, pewne przedstawienia biorq si¢ z [pierwszej] lektury, a pewne z czegos
wigkszego - bazy literackiej, jakg sie ma, czy tez inaczej: nic si¢ nie rodzi w pustce. To
znaczy czerpie si¢ z poprzednich doswiadczen, a spotkania z autorami s3 pewnego

rodzaju ciggiem [Warlikowski w wywiadzie z Piotrkowskim 2018]"'*. W ten sposéb

118 Warlikowski po maturze w 1981 roku na Uniwersytecie Jagiellonskim studiowat filologie romanska,
historie i filozofi¢. Jak wspomina, uczyt si¢ jednoczesnie jezyka lacinskiego, starozytnej greki, a takze
angielskiego francuskiego i wloskiego. Podkregla: ,Kierowalo mng umilowanie antyku. Studiowanie
greki bylo dla mnie rewolucja $wiatopogladowa. Inaczej rozumiem to, co uzyteczne i nieuzyteczne,
a na stowa patrze z perspektywy ich etymologii” [Mieszkowski 2003, 229]. Pézniej wyjechal na kilka
lat z Malgorzata Szcze$niak do Paryza, , gdzie na Sorbonie kontynuowal studia filozoficzne w Ecole
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rezyser dokonal wyboru Orestei'”® Ajschylosa, ktdra automatycznie nakierowala
dalsze dzialania wlasnie na antyczng Gregcje, ale tez reportazu Hanny Krall Pola'*.

Warlikowski méwi, ze wybor Orestei wynikl wlasnie z jego poprzednich lektur
i realizacji dramatow antycznych: jego warszawski debiut to Elektra, potem byly
Bachantki. Jego pragnieniem byta nastepnie inscenizacja Alkestis Eurypidesa (ktéra
stanowi jeden z elementéw (A )pollonii). Sam rezyser podkresla, Ze trudno mu jest
nawet teraz powiedzie¢, czy w przypadku tworzenia (A)pollonii tym pierwszym
dramatem na pewno byta Oresteja czy tez moze wlasnie Alkestis, ktora, jak sam
mowi, jest dla niego, obok Bachantek Eurypidesa, jedna z najciekawszych propozy-
cji dramatu antycznego. Warlikowski przyznaje, ze przymierzat si¢ do inscenizacji
Alkestis kilka razy, miedzy innymi w Teatrze Dramatycznym w Warszawie, jednak
do realizacji nie dochodzito. Mimo to dramat ten mial caly czas ,w glowie”. Ore-
steja pojawila sie z kolei w (A)pollonii rdwniez z powodu checi wejscia rezysera
w dialog z kilkutysigczna widownia w Patacu Papieskim w Awinionie: trzeba byfo
przemowic czyms, co moglo pozostaé intymne a zarazem musiato mie¢ komunikat,
ktory mogtby weiggngc takg mase ludzkg [Warlikowski w wywiadzie z Piotrkowskim
2018]. Warlikowski ttumaczy, ze w tragedii tej pociagata go tez zupetnie nienor-
malna sytuacja przymierza, ktore miato wprowadzic rok zerowy do cywilizacji. To
znaczy wszystkie konflikty, przeciwnosci losu rodu Atrydéw miatby by¢ przez bogow
zatrzymane na etapie Orestesa'*. Ten pakt z bogami, ktoéry pozwolil zatrzymac
tancuch nieszczes¢, jak mowi rezyser, skojarzyl mu sie z paktem, ktory wprowadzit
rok zerowy dla Niemiec po przegranej II wojnie swiatowej. I tu bowiem trzeba
byto budowac cos od podstaw, poniewaz w srodku Europy istniata czarna dziura

i nie wiadomo bylo czy powojenni zwyciezcy zniszczg ten narod, zniszczqg jezyk,

Pratique des Hautes Etudes chodzit na seminarium poswiecone teatrowi antycznemu [Smiechowicz
2018, 139].

119 Trylogia skladajaca sie z cze$ci: Agamemnon, Ofiarnice i Eumenidy. Zostala wystawiona w teatrze
Dionizosa w 458 roku p. n. e. [Kubiak 2003].

120 Reportaz ten znalazl si¢ zreszta ostatnio w zbiorze pod tytutem ,,Pola i inne rzeczy teatralne’, ktory
ukazat sie naktadem Wydawnictwa Literackiego (2018). Zebrano w niej teksty Krall, z ktérych czerpali
nie tylko Warlikowski ale i inni rezyserzy: Kazimierz Dejmek czy Krzysztof Kieslowski.

121 Orestes, obfakany i $cigany przez Erynie za zabdjstwo matki i Ajgistosa, przybyl do Aten. Tam stanat
przed sadem na Areopagu. Tyle samo bylo wéwczas glosow za Orestesem jaki i przeciwko niemu. Wtedy
na miejsce sadu przybywaja Apollo i Atena, ktdrych glos ostatecznie przewaza za uniewinnieniem.
Orestes ginie dopiero po jakims czasie od ukaszenia przez zmije [Kubiak 2003, 524-525].
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zniszczg te cywilizacje, ktéra okazala sig tak niebezpieczna, czy tez zbuduje cos no-
wego. Warlikowski, siegnal wiec do watku, ktéry nie jest pierwszym narzucajacym
sie podczas lektury Orestei, ale wlasnie ten rodzaj sadu i rodzaj uniewinnienia stat
sie pomostem taczacym teksty antyczne ze wspolczesnymi, a zarazem pozwolit
moéwic o problemach Europy, ktore wciaz sg aktualne. Jednoczesnie Warlikowski
podkresla, ze jest tu antykafkowski, poniewaz jego zdaniem w kazdym z nas tkwi
jakas wina, a nie dochodzi do pomylki [Warlikowski w wywiadzie z Piotrkowskim
2018, Kafka 2003]. Rezyser zaznacza réwniez, ze nie podjalby sie teraz czystego
przedsiewziecia pod tytutem Oresteja, by tylko przebiec sig¢ przez Oresteje, ponie-
waz jego zdaniem jest to niepotrzebne. Stad z tekstem tym widz moze zapozna¢
sie w montazu, jakim jest scenariusz (A)pollonii, w nowym, wymyslonym przez
Warlikowskiego nastepstwie scen i historii, i przy wielu réznych bohaterach,
ktérych rezyser konfrontuje w spektaklu z poswigceniem sig¢, ofiarowaniem. Zda-
niem Warlikowskiego pozwolilo to zobaczy¢, ze Oresteja jest bardzo polskg sztukg
[Warlikowski w wywiadzie z Piotrkowskim 2018].

Warlikowski zawsze zresztg szuka nieoczywistych, wrecz zaskakujacych komuni-

katéw w tekstach wybranych autoréw. Na przyktad o Wieczorze Trzech Kroli moéwi:

»2Dziewczyna i chtopak, rozdzielona bliZzniacze rodzeristwo, wzajemnie przeko-
nane o $mierci drugiego. Dziewczyna przebiera sie za chtopca i zaczynajg sie
przygody. Tak wyglada streszczenie. Mozna te fabute opowiedzie¢ komedio-
wo jako historie przebieranek i zabawnych qui pro quo. Ale wtedy nie ma ona
wiele wspdlnego z tym, co Szekspir napisat. [...] Czy w tej sytuacji mozna sie
cieszy¢ z ocalenia? Zwlaszcza jesli zostata zerwana bardzo przeciez szczegdl-
na wiez bliZzniacza? Dziewczyna postanawia wyruszy¢ na dwor ksiecia, czyli
zaczaé wszystko jeszcze raz. Decyduje sie zrobié¢ to w przebraniu chlopiecym.
Jak mozna to rozumieé? [...| Czy w tamtym spoteczenstwie lepiej sie zyto, bedac
mezczyzng? To modgt by¢ powdd, ale idZmy dalej: czy kobieta potrafi sta¢ sie
mezczyzna [..] Skoro jednak mozemy z takiej historii az tyle wyczytaé, to trud-
no uwierzy¢, ze ktos, kto ja pisat, nie chciat tego wszystkiego w niej zawrzeé”

[Gruszczyniski 2007, 12-13].
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Warlikowski zaznacza tez, Ze polski teatr nie przezyt kilkanascie czy kilkadziesiat
lat temu okresu powrotu do dramatu antycznego, w odréznieniu do zachodu, gdzie
w pewnym okresie tworcy uznali, Ze teksty pochodzace z okresu starozytnego sa
im potrzebne do skomentowania rzeczywisto$ci, wypowiedzenia si¢ na temat tego,
co za nami, co wokd}, i do czego moze to prowadzi¢. W Polsce, jak dodaje rezy-
ser, siegano tylko po komedie i zazwyczaj nieudolnie [Warlikowski w wywiadzie
z Piotrkowskim 2018] (zob. np. Ptaki Arystofanesa A. Jakimca w Biatymstoku'*).

Warlikowski wszedt tez w (A)pollonii, jak wspomniatem, w dyskusje z Hanna
Krall, opracowujac scenicznie jej tekst i wpisujac go w scenariusz spektaklu. Jak
tlumaczy, to z kolei wyniklto ze wspdtpracy przy Dybuku, co za$ moglo z kolei
wzigc sie z wezesniejszych z doswiadczen z Szekspirem i duchami wystepujacymi
w Hamlecie czy Burzy czy istotami nieziemskimi w inscenizowanych przez rezysera
tekstach antycznych. A zarazem, jak przyznaje Warlikowski, z pytaniami o sposoby
egzystencji bogow wsrdd ludzi, czy o postaci w rodzaju Kalibana czy Dionizosa
(ktdre s gdzies na pograniczu $wiata ludzkiego i boskiego, poniewaz majac postac
ludzka, ale s3 czyms$ innym niz ludzie), i o to, jak to pokaza¢ w teatrze. Warlikowski
wspomina, Ze wlasnie probujac ustali¢ forme egzystencji scenicznej ducha Starego
Hamleta uslyszal od Krall'** historie o Adamie S., ktéry miat poczucie, ze jest w nim
ich dwédch, dwéch ludzi w nim méwi (reportaz Dybuk). Tak méwi o tym pisarka

w rozmowie z Romanem Pawlowskim w Gazecie Wyborczej:

»Zanim mysmy sie spotkali, spotkali sie nasi bohaterowie. Mdj Dybuk z jego
Hamletem. A $cislej méwigc, nie z Hamletem, tylko z Duchem Ojca Hamleta.
Kiedy Krzysztof Warlikowski wystawial Hamleta w Warszawie, thtumaczyt ak-
torom, kim byt Duch Ojca i jak nalezy rozmawiaé z duchem. I dla lepszego zro-

zumienia opowiedziat im mojego Dybuka — historie Amerykanina, ktéry nosit

122 Ptaki Arystofanesa, Teatr Dramatyczny im. Aleksandra Wegierki Bialystok, rezyseria: Jakimiec An-
drzej, data premiery: 1998-06-07.

123 O. Smiechowicz pisze, ze Warlikowski i Krall poznali si¢ na pokazie jego spektaklu Bachantki. Krall
miala siedzie¢ przypadkowo obok rezysera. Zaczeli ze soba rozmawiaé, wtedy reportazystka miata
stwierdzi¢, ze chciatby bardzo, ze kto$ jej tekst wystawit za dwa tysigce lat zinscenizowat tak, jak War-
likowski zrobit to z dramatem Eurypidesa [Smiechowicz 2018, 153].
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w sobie ducha swojego brata zmartego podczas wojny. I opowiadajac, tak sie

wzruszyl, ze nie mégt juz dalej prowadzié¢ préby” [Pawtowski 2009].

Nalezy doda¢, ze rezyser wspolpracowal z H. Krall takze przy adaptacjach
W poszukiwaniu straconego czasu Marcela Prousta, zrealizowanym w Bonn (2002)
i Makbeta Shakespeare’a w Hanowerze (2004). W Teatrze Rozmaitosci powstat
natomiast wspomniany Dybuk, czyli zderzenie dramatu Szymona An-skiego i re-
portazu Krall'**. T tenze Dybuk, jak méwi Warlikowski, byt przygotowaniem do
kolejnego kroku, czyli wtasnie (A)pollonii.

Sieganie po teksty autordw, z ktérymi juz wczesniej rezyser mial do czynienia,
ched szerszej, glebszej dyskusji z autorem, czy przedyskutowanie, przemyslenie
raz jeszcze pewnych wypowiedzi, miato tez miejsce w przypadku Opowiesci afry-
kanskich..."* Warlikowski bowiem, przez 10 lat wystawial w Polsce i za granica
rézne dziela Szekspira. Rezyser przyznaje, ze to byt jego pierwszy ,,scenarzysta-
-mistrz”, ukazala si¢ nawet przywotywana juz ksigzka Szekspir i uzurpator [2007],
omawiajgca te prace i te realizacje. Pierwszg za$ z tych inscenizacji, co ciekawe,
byl wlasnie Kupiec Wenecki [premiera: 18.09.1994, Teatr im. W. Horzycy w To-
runiu], ktory stat sie 17 lat pdzniej podstawa spektaklu Opowiesci afrykanskie...,
zrealizowanego juz z zespotem Nowego Teatru. Warlikowski przyznaje, ze wrecz

uczyt sie od Shakespearea teatru:

»Tojest rzeczywiscie partner! Taki partner, do ktérego —co odkrywam w trakcie
roboty — nigdy nie dorastam. Zawsze mi otwiera droge dalej, niz moge pdjs¢.
I to mi jest potrzebne. Zeby powiedzie¢ mocno: nie interesuja mnie autorzy
gorsi ode mnie niestawiajacy mi wcigz nowych wymagan. (...) Szekspir stano-

wi kompendium wiedzy o cztowieku i o $wiecie — méwi to wszystko, czego tak

124 Dybuk byt pierwszym wspdlnym spektaklem Warlikowskiego i Krall. Byta to historia cztowieka, ktéry
nosit w sobie dybuka (ducha) swojego brata. Bylo to dziecko uduszone przez rodzine, poniewaz jego
placz méglt zdradzi¢ miejsce ukrywania sie ich, Zydéw, przed Niemcami [Smiechowicz 2018, 153].

125 W spektaklu wykorzystano nastepujace teksty: Krdl Lear, Kupiec wenecki i Otello Williama
Shakespearea w ttumaczeniu Stanistawa Baranczaka, Lato ].M. Coetzeego w tlumaczeniu Dariusza
Zukowskiego, W sercu kraju J. M. Coetzeego w ttumaczeniu Magdaleny Konikowskiej, Ple¢ Porcji, Ramig
Desdemony, Kordelia Wajdiego Mouawada w thumaczeniu Maryny Ochab. Zrédto: www.nowyteatr.org
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bardzo potrzebujemy dzisiaj. (...) A z drugiej strony Szekspira mozna trakto-
wad niemal jak twdrce popkultury. Renesansowy teatr angielski taczyt ze sobg
najrézniejsze historie i najrézniejsze poziomy, robit z nich tygiel, mrowisko.
Przeciez kiedy sie czyta Poskromienie ztosnicy, to wyczuwa sie w autorze nie-
mal dziennikarza, pracownika wspétczesnych mediéw, ktéry wyciagg goracy
temat, zestawia rozmaite punkty wiedzenia i prowokuje. Prosze spojrze¢ na
Szekspira przez pryzmat trzech dziet: Poskromienia ztosnicy, Otella i Kupca we-
neckiego. Ile w nich brutalnosci! Ile zaprzeczenia wszelkiej political correctness
w kwestii Zyd6w, kobiet i ras. Te problemy rozdzierajg nas do dzisiaj. Popraw-
nos$¢ polityczna usituje je elegancko ztagodzié, a Szekspir robi z nich skandale,

mowi wbrew regutom, wbrew wzorcom. To jest sita” [Celeda 2009, 58-60]

Warlikowski w wywiadzie, ktéry przeprowadzit z nim P. Gruszczynski, méwi,
ze takze jego wiara w teatr jako perswazyjny komunikat wziela si¢ wlasnie z lek-
tury tekstow Shakespearea, ktory jego zdaniem rowniez uwazal teatr za istotny
sposob wplywania na spoteczenstwo epoki elzbietanskiej [Gruszczynski 2007, 45].
W tekstach Shakespearea Warlikowski szukal tego, co bedzie dla wspoélczesnego

widza wazne i aktualne:

,Ten $wiat [dramatéw Shakespeare’a — przyp. aut.] jest odpowiedzig, ktdra
wchodzi w dialog z rzeczywistoscig, czegos sie od niej domaga, przeciwko cze-
mus protestuje, co$ z niej wyciaga. Nie jest to egocentryczny pomnik artystow-
skiej wypowiedzi, wida¢ w nim troske. Szekspir walczy o $wiat” [Gruszczyn-
ski 2007, 129]. W tym samym wywiadzie-rzece Warlikowski méwit réwniez:
»estesmy wyjatkowym narodem, dla ktdrego trzeba wystawiaé Otella i Kupca,
bo teatr powinien co$ w nas uprzedzaé, co$ odgadywaé, cos nam zadawacd”

[Gruszczyniski 2007, 209].

I cho¢ wtedy przekonywal, ze jego zdaniem Otella powinien zrobi¢ kto$
mlodszy i tym samym mu ,,co$ wreszcie waznego powiedzie¢”, zdecydowat

sie kilka lat potem oba teksty polaczy¢ i wystawic jako jedno przedstawie-
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nie o agresji wobec ,,innego”, o wykluczeniu, z powodu religii czy koloru
skory (a takze wieku, o czym jest z kolei watek z Kréla Leara). Z rozmowy
z Piotrem Gruszczynskim wynika, ze w 2007 roku pomyst taki juz w obu

tworcach kietkowal:

»Piotr Gruszczynski — W jakis sposdb to podobne historie, w obu znaczenie ma

obcy oraz $wiatopoglad rasistowskKi.

Krzysztof Warlikowski — Shylock i Otello sa skazani na przestepstwo, przynajmniej
w naszej Swiadomosci, obaj musza by¢ Zli, musza potwierdzi¢ to, co o nich myslimy.(...)
Poczatek Otella jest wtasciwie powtdrzeniem historii Shylocka, tylko z lekkg zmiang
miejsc: w Otellu bialy ojciec traci cérke na rzecz czarnego, a w Kupcu zydowski ojciec
traci cérke na rzecz chrzescijanina. W obu przypadkach winni okazuja sie odmiericy,

ciinni, czyli Szekspir trzyma jednak strone swojej rasy” [Gruszczyniski 2007, 203-204].

Z programu spektaklu Opowiesci Afrykanskie... mozemy si¢ dowiedzie¢, ze rezyser
poprosil jednego z autoréw o napisanie dodatkowego tekstu, ktéry byt potrzebny
rezyserowi z dramaturgicznego punktu widzenia do skonfrontowania szekspirow-
skich postaci granych przez Adama Ferencego z szekspirowskimi kobietami, czyli
w spektaklu: Leara z Kordelia, grana przez Maje Ostaszewska, Shylocka z Porcja,
kreowana przez Malgorzate Hajewska-Krzysztofik oraz Otella z Desdemong, grana

przez Magdalene Poplawska:

»<Pewne decyzje tekstowe zapadty bardzo szybko: zamdéwienie u Wajdiego Mo-
uawada, z ktérym Krzysztof wspdtpracowat podczas adaptacji »Tramwajug,
trzech monologéw pokazujacych stan umystu trzech Szekspirowskich kobiet:
Kordelii, Porcji i Desdemony. W strukturze dramatéw nie oddaje sie im zbyt
czesto glosu. Tymczasem to one stajg sie pryzmatami skupiajagcymi w sobie
rezultaty meskich dziatan: ojcowskich, mezowski i narzeczenskich, fanaberii
o skutkach zawsze $miertelnych. (..) Zadanie Wajdiego, ktdérego pisarstwo jest

na wskros poetyckie, balansujace na krawedzi posttraumatycznego delirium,
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polegato na stworzeniu trzech relacji z wnetrza rozpalonych i rozpadajacych

sie gtéw” [Gruszczyniski 2011, 13].

Wracajac do (A)pollonii: Warlikowski podkresla, ze przy wyborze tekstéw wazna
byta tez ogélna sytuacja spoteczno-polityczna, jaka panowata w Polsce w 2008
roku (czyli na poczatku prac nad spektaklem)'*®. Rezyser rozumie to nastepujaco:
budowalismy nowq Polske, majgc wytezone ucho na nowe tresci, a zarazem, jego
zdaniem, widzowie teatralni (i nie tylko) w Polsce przede wszystkim byli spragnieni
dyskursu. Jak wyjasnia dalej: przestaly si¢ liczy¢ male intryzki teatralne a la Ibsen
czy a la Strindberg, a la ona i on, w teatrze amerykaniskim i angielskim, przez ktore
przeszlismy [Warlikowski w wywiadzie z Piotrkowskim 2018]. To wszystko, zdaniem
rezysera, juz do niczego nie stuzylo. Ponadto, jak ttumaczy: jako reprezentant pewnej
generacji musiatem, albo czutem taki obowigzek, zabrania glosu w pewnych sprawach.
Chodzi miedzy innymi o zagadnienia zwigzane z historig Zydéw polskich, poruszona
wczesniej w Dybuku — z czego wziela sie tez historia Apolonii Machczynskiej
[Warlikowski w wywiadzie z Piotrkowskim 2018]. Kolejnym krokiem podczas
pracy nad (A)pollonig bylo bowiem, jak méwi Warlikowski, dolozenie historii
z Instytutu Pamieci Meczennikéw i Bohaterow Holocaustu (Jad Waszem). Nazwa
Jad Waszem oznacza ,,miejsce i imi¢” lub ,,pomnik i imi¢” [www.yadvashem.org].
Instytut w otaczajacym go Ogrodzie Sprawiedliwych sadzi drzewa upamietniajace
Sprawiedliwych Wéréd Narodéw Swiata, nie-Zydoéw, ktérzy ratowali Zydow
w czasie Holokaustu, niejednokrotnie ryzykujac wlasne zycie. Jak wyjasnia
Warlikowski, zaczal o tym gescie myslec jako prébie naprawienia niesprawiedliwosci
(...) przyznaniu wyréznienia komus, co miato naprawié¢ krzywdy [Warlikowski
w wywiadzie z Piotrkowskim 2018]. Jego bohaterka, Apolonia Machczynska, bowiem
nie przezyla, dostata ten medal po$miertnie. Nie przezyli réwniez Zydzi, ktérych
ukrywata i z powodu ktorych zostata zabita. Przezyta za to i zlozyla swiadectwo

w Jad Waszem zydowska dziewczynka, ktéra dzieki Machczynskiej i swojemu

126 Wspolczesna historia Polski ciekawie splata si¢ zZyciorysem Warlikowskiego. Gdy zdal mature i wstapit
na studia, wkrétce wybucht stan wojenny (1981). Potem w 1989 roku, roku przetlomu politycznego,
Okragtego Stolu, pierwszych czesciowo wolnych wybordw, rezyser po kilkuletnim pobycie we Francji
zdecydowat sie wrdcié i rozpoczat studia na Wydziale Rezyserii PWST w Krakowie [Smiechowicz 2018].

92



»aryjskiemu wygladowi” najpierw trafila pod opieke rodziny w Warszawie a potem
wyjechata na prace do Niemiec. Doszto wigc do sytuacji, ze dziecko, ktéremu
najpierw pomogta Machczyniska musiato potem ratowa¢ sie same, natomiast Zydzi,
ktérzy byli bezposrednio przez t¢ Polke ratowani zgineli, tak samo jak ona. Stad
akt ten, ze strony Jad Waszem, jak thlumaczy Warlikowski, mialby by¢ dla niego
takim aktem przebaczenia, wspominanym rokiem zerowym, czyli, jak juz zostalo
powiedziane, Iaczylo si¢ tematycznie z dokonang przez rezysera interpretacja
Orestei. Warlikowski ocenia tez, ze po wojnie temat pomagania Zydom byt w Polsce
tematem tabu, raczej sie tego wstydzono, dopiero w latach 90. zaczely sie pojawiac
liczne publikacje dotykajace tego problemu, a zarazem nakazujace zrewidowac
dotychczasowe spojrzenie na Zaglade w Polsce, jak np. Sgsiedzi. Historia zaglady
zydowskiego miasteczka Jana Tomasza Grossa [2000] czy tegoz autora Strach.
Antysemityzm w Polsce tuz po wojnie [2008]. Warlikowski dodaje, ze z powodu
zainteresowania tematem Holocaust wybucht rowniez w réznych dziedzinach sztuki
w Polsce, poniewaz aktualne pokolenie tworcow tez chcialo na temat zabra¢ glos
[Warlikowski w wywiadzie z Piotrkowskim 2018]. Méwi tez, ze chcial zaproponowac
widzom cos, co nie jest oczywiste, co pada takze z innych foréw, ktorych sig stucha,
np. politycznych [Warlikowski w wywiadzie z Piotrkowskim 2018], ale wprowadzi
wrecz dyskomfort w §ledzeniu narracji. Warlikowski podkresla, ze w tym procesie
twdrczym, przy opracowywaniu tego watku spektaklu, gdy zespdt dochodzil do
czego$, Hanna Krall dopisywata teksty, ktore mialy uzupelniac historie, potem te
teksty byty w czasie préb dostosowywane do sceny. Stad w spektaklu (A )pollonia
jest scena potaczonych dwoch proceséw — rozprawy o przyznaniu oraz samego
wreczenia medalu Sprawiedliwy Wsréd Narodéw Swiata.

Po zestawieniu tych wszystkich wymienionych tekstéw (uzupetnionych po-
tem jeszcze przez inne) powstato przedstawienie oparte na dzialach stworzonych

127

w okresie od antyku po wspodlczesno$¢'”. Inscenizator wykorzystuje je by mowic

127 Oresteja Ajschylosa w tlumaczeniu Stefana Srebrnego, Matka Hansa Christiana Andersena w tluma-
czeniu Cecylii Niewiadomskiej, Mamo, gdzie jestes? Andrzeja Czajkowskiego, Elisabeth Costello Johna
Maxwella Coetzeego w ttumaczeniu Zbigniewa Batki, Ifigenia w Aulidzie, Herakles oszalaty Eurypidesa
w tlumaczeniu Jerzego Lanowskiego, Alkestis Eurypidesa w ttumaczeniu Michala Walczaka, Pola Han-
ny Krall, Laskawe Jonathana Littella w ttumaczeniu Katarzyny Kaminskiej-Maurugeon, Pobojowisko
Marcina Swietlickiego, Poczta Rabindranatha Tagorea w ttumaczeniu Elzbiety Walter
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o tragicznym wyborze, do ktérego zmusza wojenny konflikt, a takze o poswieceniu,
ktore nie zadowala nikogo. Tak jest w przypadku matki Andrzeja Czajkowskiego,
ktéra go opuscita dla ukochanego mezczyzny. Tak jest w przypadku Apolonii
Machczynskiej, kobiety w cigzy i matki kilkorga dzieci, najpierw decydujacej sie
ukrywaé Zydow, a potem oddajacej sie w rece Gestapo (niem. Geheime Staatspoli-
zei, Tajna Policja Paiistwowa) zamiast starego ojca. Tak jest rowniez w przypadku
Alkestis, tytutowej bohaterki tragedii Eurypidesa, ktéra oddaje zycie za swojego

meza, Admeta. W materiatach teatru czytamy:

~Warlikowski w (A)pollonii podejmuje temat ofiarowania w kontekscie odpo-
wiedzialnosci, ktéra w $wiecie tragedii zironizowanej i zdemistyfikowanej
jest wylacznie sprawa miedzyludzka. Jego adaptacja przygotowana w oparciu
o teksty Ajschylosa, Eurypidesa, Hanny Krall, J. M. Coetzeego i wielu innych
jest niesamowita wedréwka przez wielka rzeZnie, jaka sg losy ludzkosci. W tej
$miertelnej defiladzie biorg udziat nie tylko ludzie, ale takze bogowie i herosi,
ofiary i kaci, aktorzy i widzowie. Warlikowski burzy nieztlomne przekonania
na temat ofiarowania. Czy te strzeliste akty nie powinny budzi¢ watpliwosci?”

[Www.nowyteatr.org].

(A)pollonia zaskakuje widzéw brakiem narracyjnosci. Kazda z jego sekwencji
jest niemalze innym teatrem, porusza inne tresci. Przedstawienie jest jednak spiete
tresciowo problemami, wyraznie wyeksponowanymi w jego réznych czesciach.
Pozostaje zatem dla widza spojne, a zwielokrotniony przekaz, gdzie kazda z czgsci
~przeglada si¢” niejako w drugiej (Warlikowski uzywa sformufowania ,,sytuacja
przypisowa’) wzmacnia przekaz, a jednoczesnie rozszerza jego wazno$¢ na rézny
czas historyczny i sytuacje spoteczno-polityczne, uniwersalizujac go. Stad tez
komunikat w przedstawieniu od samego poczatku jest komunikatem rezysera,

nawet jezeli ten postuguje si¢ tekstami gotowymi:

JezZeli sie uzywa tych testéww innej strukturze to, te teksty albo legng albo zadzia-

tajq, bo kazdy z tych tekstow jest tylko fragmentem, a fragmenty sq elementami
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catosci, nie budujq samodzielnych przedstawien. Tak scenariusz (A)pollonii nie
jest tekstem teatralnym, ktory mozna realizowac, jest tylko tekstem, ktdry po-
wstat w zwiqzku z tym konkretnym przedstawieniem. Jeszcze nie styszatem, zeby
ktos chciat wystawié (A)pollonie [Warlikowski w wywiadzie z Piotrkowskim
2018].

To, co taczy (A)pollonie, wczesniejsze realizacje Warlikowskiego na podstawie
tekstow, a takze wspominane juz Opowiesci afrykariskie..., to wlasnie narracja,
ktdra nie jest narracja linearna, logiczna. Jak thtumaczyt rezyser w 2007 roku, czyli

przed stworzeniem obu spektakli:

»Mysle, ze trzeba walczy¢ o klarownosé, ale musi ona odsytaé¢ dalej. Mam wra-
zenie, ze u Szekspira kazda scena jest wypowiedzig na inny temat, dlatego nie
ma sensu tracié czasu na kierowanie sie logika fabuty. Wazne jest, co dana sce-
na ma powiedzieé istotnego. Najlepiej, zeby przedstawienie byto skonstruowa-
ne z dwudziestu réznych catosci, tematéw, odniesien, ktdre tylko odzwiercie-
dlajg pola wrazliwosci, rozumienia, interpretowania, kazac nam co$ przezy¢”

[Gruszczynski 2007, 56].

W przypadku Grzegorza Jarzyny siegniecie po Makbeta bylo pierwszym spo-

tkaniem tego rezysera z Shakespeareem'*®

. Twérca tlumaczyt:

,Si13 rzeczy ostatnie inscenizacje Makbeta Szekspira odwotujg sie do kon-
fliktu zbrojnego na Bliskim Wschodzie. Odsuniecie w czasie daje oddech
i dystans, co pozwala unikngé¢ posadzenia o gazetowe czarnowidztwo, o fa-
talizm. Dlatego akcje sztuki Szekspira przeniostem w niedalekg przysztosé
- zaznaczony w tytule rok 2007 - sugerujac konwencje political fiction. Spek-

takl jest swego rodzaju ostrzezeniem, prébg antycypacji dalszych loséw

128 Tak pisal to tym Piotr Gruszczynski: ,,Dla Jarzyny Makbet byl pierwsza Szekspirowska préba i trudno
powiedzied, czy rozpocznie serie spotkan z tym autorem. Jarzyna ma bowiem niecierpliwg dusze
poszukiwacza i probuje bez przerwy odzwierciedla¢ swoj teatr w tekstach bardzo réznych autordw,
zwykle zreszta budujac przedstawienie ponad tekstem” [Gruszczynski 2 2005].
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$wiata, wskazania mozliwych drég. Chce postawi¢ widzowi pytanie, co by
byto, gdyby sytuacja wymkneta sie spod kontroli, np. w wyniku zamachu

stanu” [Jarzyna 2005].

Mozna wiec zauwazy¢, ze podobnie jak Warlikowski, Jarzyna tekstem tym zare-

2129

agowal na bardzo aktualng rzeczywisto$¢'?, chciat ja w ten sposéb skomentowac,

cho¢ sama akcje uczynit futurystyczng. Gdzie indziej rezyser dodawat:

»~Macbetha chcialem wystawi¢ od czterech lat. Ale miatem rezyserskie pro-
blemy, jak pokaza¢ w naszych czasach dwor i kréla. A przeciez ludzkie typy
sg podobne w réznych epokach. Wiadca kiedy$ miat korone, dzis nosi czapke
generata, a bez wzgledu na czas, najwiecej do powiedzenia ma bogini zemsty
Hekate, ktéra rozgrywa polityczng partie. W Makbecie poczutem energetycz-
ne uderzenie. To najkrétszy, najbardziej zwarty utwoér Szekspira, o filmowej
wrecz formie. Trzeba podpigé sie pod jego dynamike i wjechaé na autostrade,

ktéra biegnie przez dzieje” [Cieslak 2005].

Co ciekawe, na wystawienie tej sztuki Jarzyna zdecydowal si¢ w tym samym
roku, w ktorym siegal po nig Warlikowski (podobnie bylo wczesniej, z tekstami
Sarah Kane i powstajacymi w zasadzie réwnolegle spektaklami Warlikowskiego

Oczyszczeni 1 Jarzyny 4:48 Psychosis). Pisal Piotr Gruszczynski:

»~Makbet krazyt po polskich scenach. Siegnat po niego nawet Andrzej Wajda.
Zaczat Warlikowski w Niemczech, skoriczyt (jak na razie) Pawet Szkotak. Za-
interesowanie Makbetem $wiadczy o tym, Ze teatr bardzo poszukuje tekstéw

komentujacych wspdtczesnosé, ktéra coraz czesciej staje sie rzeczywistoscia

129 Tak zwana druga wojna w Zatoce Perskiej rozpoczeta si¢ 20 marca 2003 atakiem koalicji sit mie-
dzynarodowych (gtéwnie USA i Wielkiej Brytanii) na Irak. Podobny zabieg zastosowal wcze$niej
K. Warlikowski, ktorego z kolei Elektra [Elektra, Teatr Dramatyczny, Warszawa, premiera 18.01.1997,
rez. K. Warlikowski, scenografia i kostiumy: M. Szczeé$niak] byta wspotczesna kobieta z Batkandw, na
ktérych dopiero co zakonczyla sie jugostowianska wojna domowa. Takze chor kobiet, ktory jej towa-
rzyszyl, byl ubrany w tradycyjne lamentacyjne rytualne stroje batkanskie, a scenografia przywodzita
na myslal wlasnie spustoszong wojna byla Jugostawie. Ale tez np. wciaz ogarnieta walkami Czeczenie
[Smiechowicz 2018, 147].
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wojny i terroryzmu. Budzacy liczne kontrowersje Macbeth:2007 Grzegorza Ja-
rzyny pokazuje nowe, nie w pelni tym razem zbadane mozliwosci teatru, wy-

kraczajace poza teatr” [Gruszczynski 2005].

Podobnie jak Warlikowski, Jarzyna zmienit tekst, a w zasadzie stworzyt scenopis
na podstawie Shakespearea na nowo. Jak podkreslal jeden z krytykéw, rezyser ,,do-
stosowal tekst Szekspira do realiow wojny w Iraku. Krdl stal sie generatem, zamek
zmienil sie w centrum dowodzenia, rycerzy i konie zastapity helikoptery, czolgi
i zolnierze” [Gazur 2012]. Spektakl otwiera za$ nowa, napisana w calosci przez
Jarzyne scena, w ktérej Macbeth kidci sie z Duncanem i samowolnie wyrusza na
wojskowa akcje. Mozna zatem powiedzied, ze o ile Warlikowski uzywa réznych tek-
stow jako luster, w ktéry mozna ogladac¢ inne wystawiane teksty, tak Jarzyna stawia

wlasny nawias, sam dobudowuje wspdtczesne konteksty dla opowiadanej historii.

6.1.2 Miejsce przedstawienia. Wyznaczenie relacji aktora
Zwidzem

Zaréwno Warlikowski, jak i Jarzyna przywiazuja duza wage do miejsca
wystawienia swojego spektaklu. W przypadku (A )pollonii miejsce zdetermino-
walo wybor tekstow, natomiast przy Makbecie Jarzyny byla sytuacja odwrotna
- rezyser, gdy zdecydowat sie juz na Shakespearea, musial znalez¢ dla jego
wystawienia odpowiednie miejsce. To, jak przyznal w wywiadzie, zajeto mu

kilka miesiecy:

,Obejrzalem moze 20-30 miejsc. Niektére od razu zostalty wykluczone ze
wzgledu na przepisy BHP. Hala, ktérg znalaztem w zaktadach Waryriskiego
ma idealne rozmiary. Mozna ja dowolnie dzieli¢, budowaé drugi plan. I ma to
swdj urok. To przestrzenl dobra do adaptacji. Miejsce jest suche, tynki i podto-
ga sg w dobrym stanie. Ze wzgledu na temperature w halach (nie jest ogrze-
wana) premiere przeniesliSmy na maj. Zdecydowali$my, Ze bedzie to spektakl

sezonowy” [Wyzyriska 2005].
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Tu réwniez mozna zauwazy¢ analogie w podejsciu do ekspozycji teatralnej Jarzyny
i Warlikowskiego. Obydwaj bowiem uciekaja od tradycyjnej sceny pudetkowe;j.
Jarzyna moéwil: ,,Chodzi o przestrzen, ktora jest otwarta i wielofunkcyjna. (...)
Dzisiejszy model sceny teatralnej to wlasnie pusta przestrzen, a do tego najlepiej

nadaja si¢ przestrzenie postindriustrialne” [Wyzynska 2005]. Jarzyna ttumaczyt tez:

yPostindustrialna architektura wymusita na nas inne spojrzenie na dramat
Szekspira, wymogta poszukiwanie innych srodkéw wyrazu, nadata spek-
taklowi okreslony charakter. Widzom za$ powinna pomdc w silniejszym
doswiadczeniu wojny, sprawié, Zze poczuja zapach krwi. Lepiej niz w te-
atrze sprawdzg sie tu mundury i ostrzej zabrzmig sceny batalistyczne. Efekt

dodatkowo wzmocnig multimedia” [Jarzyna 2005].

Aleksandra Konieczna, grajaca w spektaklu Jarzyny Lady Makbet, przyznawata,
ze decyzja rezyseria o graniu w takim miejscu od razu narzucita im sposéb gry

aktorskiej — czy mowigc inaczej — komunikowania si¢ widzem:

~Kiedy weszliSmy do ogromnej, przyttaczajacej przestrzeni hali Waryriskiego, zo-
rientowatam sie, Ze musze stworzy¢ mocny, oparty na zdecydowanych kolorach
rysunek postaci. Musze dba¢é o czystos¢ intencji i dziataé skrajnie uprawdopodob-
niong forma. Oczywiscie przy mocnej formie zewnetrznej istnieje wieksze ryzyko,
ze postad okaze sie zmyslona i nierealna, ze bedziemy mie¢ do czynienia z czyms
w rodzaju kiczu czy cyrku aktorskiego. Myslenie o postaci zostaje takie, jakbym
tworzyta postaé¢ w oparciu o proces psychologiczny. Jednak ostatecznie srodki dla

jej ukazania zostajg zredukowane i jednocze$nie wyostrzone” [Rembowska 2005].

Cezary Kosinski, tytulowy Makbet, méwit z kolei, ze hala wymagata ,,odnalezie-
nia si¢ w ogromnej przestrzeni, grania calym cialem, a jednocze$nie intymnosci

prawie radiowej”** [Wyzynska 2 2005].

130 Zaréwno 2007: Macbeth jak i (A)pollonia ze wzgledu na wielko$¢ sceny grane sa z mikroportami.
Uzywane s3 tez projekcje ekranowe. To wprowadza wlasnie taka dwoisto$¢ do techniki gry aktorskiej
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W 2007:Macbeth Jarzyna postanowil tez dokona¢ eksperymentu istotnego
z perspektywy percepcji widza. Widownia zostala umieszczona na wysokich
rusztowaniach: najnizszy rzad znajdowat si¢ 2,5 metra nad ziemia, a najwyzszy
okoto 8 metréw. Jak ttumaczyt rezyser: ,W tej ogromnej hali mozemy sobie tez
pozwoli¢ na bardzo stroma widownie. Bardzo lubie taki uklad, kiedy widz géruje
nad aktorem albo jest na réwni z nim, a nie ponizej niego” [Wyzynska 2 2005].
Dalo to perspektywe percepcyjna podobna do tej, jaka ma si¢ w laboratorium,
patrzac z gory na badane preparaty. Czy tez w ogrodzie zoologicznym, zwykle
z wysokiej rampy ogladajac drapiezne zwierzeta. W tym kontekscie warto czyta¢

stowa rezysera dotyczace tego, co chcial w tym spektaklu wyeksponowac:

»2Dzieje Makbeta nasuwaja mi skojarzenia z kosmiczng podréza do jadra ciem-
nosci, miejsca, w ktérym kréluje juz tylko Hekate, bogini zemsty. Makbet zanu-
rzyt sie w bagno krwi i doszedt do punktu, z ktérego nie ma juz powrotu. Jego
dziatania nie wynikaja ze stabosci czy ze strachu, ale z tego, Ze chcac mieé wpltyw
na bieg zdarzen, stat sie czescig systemu cyrkulacji zta. Zto mozna pokona¢é

wiekszym ztem. W ten sposdb nakreca sie $wiatowa spirala zta” [Jarzyna 2005].

Proces ten Jarzyna kaze swoim widzom ogladac z dystansem, jak ,,przez szklo”,
przez co widz nie skupia sie na poszczegdlnych emocjach bohatera, a patrzy na
nie doslownie ,,z gory”, co pozwala szerzej odbiera¢ komunikaty dotyczace wybo-
réw Makbeta. Z takiego, motywowanego fizycznie, psychicznego dystansu nalezy
oceniac bieg zdarzen. Rezyser stawia nie na konkretne, pojedyncze komunikaty,
ana ich oglad jako kolejnych ogniw tego samego tancucha. Gdy Warlikowski kaze
widzowi czytac tekst przez inne uzyte teksty, nierzadko symultanicznie, to Jarzyna
ukazuje calg historie niejako ,,z lotu ptaka” i narzuca taka perspektywe interpretacji

kazdego kolejnego teatralnego wypowiedzenia.

-z jednej strony gra cialem musi by¢ wyrazista, gesty szerokie, z drugiej, poziom werbalny moze po-
zostawa¢ na poziomie szeptu, duzej wigc intymnosci, poniewaz stowa wypowiadane sa do mikrofonu
(chodzi takze o komunikaty pozawerbalne, jak np. przyspieszony oddech, poniewaz umieszczony przy
ustach mikrofon zbiera wszystkie te odglosy). Podobnie kamera w zblizeniu moze pokaza¢ mimike,
w zwigzku z czym ta moze by¢ rowniez oszczedna.
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6.1.3 Akty mowy w sytuacji komunikacyjnej. Autorzyiich
teksty — rezyser i jego scenariusz — publicznosé

Jak juz pisatem w rozdziale czwartym, aby zaistniata sytuacja komunikacyjna,
nadawca musi wyznaczy¢ jakas ,,role” odbiorcy, co§ musi on wykona¢ (czy prze-
sta¢ wykonywac), albo tez musi zaj$¢ w nim jakas zmiana wewnetrzna [Habrajska
2010, 24]. Niewatpliwie lektura dowolnego dzieta pisanego jest sytuacja dialogicz-
na, w ktorej autor-nadawca takie instrukcje odbiorcy przekazuje [Handke 1980].
Niekotrzy wyciagli wnioski wrecz radykalne, méwiace o tym, Ze nie tylko tres¢
interakcyjng ale nawet ideacyjng przekazu (tzw. zawartosc tekstu), tworza dopiero
jego interpretacje [np. Iser 1976].

W przypadku sytuacji komunikacyjnej autor-rezyser, jak wynika ze zgroma-
dzonego materialu, mamy do czynienia z licznymi aktami modalnymi. Autor
uprawdopodabnia rézne zdarzenia, czerpigc na przyklad z rzeczywistosci [zob.
Greenblatt 2007] lub tez opisujac rzeczywistos¢ [Krall 1995]. Rezyser dokonuje
swojego teatralnego odczytania probujac uprawdopodobnic¢ tekst na scenie, jed-
noczes$nie uczynic go istotnym i perswazyjnym, po prostu ciekawym, dla widza.
Siega po zabiegi inscenizacyjne, jednoczesnie wyrazajac tym samym stosunek
do prawdopodobienstwa przedstawianego zdarzenia [zob. Jarzyna w wywiadzie
z Piotrkowskim 2014, Warlikowski w wywiadzie z Piotrkowskim 2018]. Mamy tu
tez do czynienia ze strategiami aksjologicznymi — autor pisze tekst by wptywac
na emocje czytelnikow. Czes$¢ z tego wplywu rezyser potem wykorzystuje sam,
cze$¢ interpretuje i transponuje na inne swoje przekazy (jak na przyklad bylo to
w przypadku reportazu Hamlet [1995] i spektaklu (A)pollonia).

Ciekawym elementem sg tu didaskalia, ktére majg charakter aktéw nakla-
niajacych. Wskazuja twércom teatralnym (nie tylko rezyserowi), w jaki sposéb
wykona¢ na przyklad scenografie, inscenizacje, ruch, sposéb wypowiadania
pewnych stéow. Autor zatem kieruje czynnosciami inscenizatora, by ten przeka-
zal tre$¢ utworu zgodnie z jego intencjami. Od strony TY sytuacja wyglada tak,
ze TY wykonuje p, gdy uznaje, Ze JA nie moze tego sam zrobi¢, co w teatrze jest

oczywiste. O sankcjach praktycznych raczej nie mozna méwi¢ chyba, ze takie sg
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zapisy umowy na udzielenie licencji na wystawienie danego utworu. Niezasto-
sowanie si¢ do didaskaliéw moze owszem narazi¢ rezysera na sankcje moralne,
ale nie ze strony autora, a raczej widzow, ktérzy oczekuja zgodnego z intencja
pisarza wystawiania klasyki. Jednak w przypadku Warlikowskiego czy Jarzyny
nie ma to zastosowania, gdyz ich spektakle bazuja na autorskich scenariuszach,
mocno zmienionych, widzowie wiec od tych rezyseréw oczekuja nowego, auto-
nomicznego komunikatu, czasami bedacego daleko od propozycji autora tekstu
[zob. Smiechowicz 2018].

Jak wspomniatem, zarowno tekst artystyczny jak i scenariusz wykorzystuja
przede wszystkim akty emotywno-oceniajgce. Habrajska pisze, ze w przypadku
strategii aksjologicznej ,,JA wyraza do TY swoj stosunek do zaistnialego stanu
rzeczy p . Wyrazenie emocji jest intencja, a celem - uzyskanie solidarnosci uczu¢
pomiedzy JA i TY [Habrajska 2010, 32]. Rezyser najpierw wiec solidaryzuje sie
emocjonalnie z autorem tekstu, a potem usituje solidarnos¢ te uzyskac¢ u widzow,
uzywajac juz nie tylko tekstu autora, ale i wlasnego tekstu scenicznego (szero-
ko rozumianego). Moze si¢ tez postuzy¢ tekstami wielu autordw, ktérymi chce
wplyna¢ na zmiang uczu¢ odbiorcy (tak we wspodtczesnym teatrze bywa czgsto,
nie tylko u Warlikowskiego). Starajac si¢ wlasciwie zrozumie¢ intencje autora,
o jakie uczucia wobec postaci, zachowan, sytuacji chodzi, rezyserzy probuja
uzyskac efekt zblizony do zamierzonego przez nadawce. Zaréwno Warlikowski
jak i Jarzyna podkreslaja, ze poczatek przedstawienia bierze si¢ wlasnie ze zro-
zumienia tego, co odbiorca-widz w danym momencie powinien odczuwac. To
wprost prowadzi do odpowiedzi na kolejne pytanie - jak to zrobi¢, pokaza¢ na
scenie.

Jak podkresla Warlikowski, jednym z pierwszych zalozen, jakie przyjal w mo-
mencie tworzenia (A)polonii bylo to, ze nie bedzie to historia linearna, z drugiej
jednak strony musi trzymac napigcie. Wiaze sie to z komunikatywnoscig przekazu
przedstawienia - to znaczy widz musi umie¢ wejs¢ w ten dialog z twdércami - in-
scenizator powinien wigc odnosic si¢ do przywolywanych juz wielokrotnie regut
Gricea [1977], nawet gdy akcja stanowi teatralny ,labirynt” Warlikowski pod-

kresla, Ze w prowadzeniu tej opowiesci pomogly mu wczesniejsze doswiadczenia
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z Aniotami w Ameryce Tonyego Kushnera [1994], gdzie réwniez narracja nie jest
linearna [Warlikowski w wywiadzie z Piotrkowskim 2018].

Maja Ostaszewska mowita tak o spektaklach Warlikowskiego autorowi niniejszej

rozprawy:

Krzysztof nad wiekszymi spektaklami, ktdre sq patchworkowe, sktadajq sie z wielu
roznych elementow, rdznej literatury pracuje bardzo dtugo i pracuje tez z zespotem,
Z Piotrem Gruszczyriskim [dramaturgiem] z innymi swoimi asystentami [Osta-

szewska w wywiadzie z Piotrkowskim 2018].

Wezesniej, w przypadku Shakespearea Warlikowski podkreslal, ze angielski
dramatopisarz ,,caly czas broni nieprzewidywalnosci cztowieka, jego braku konse-
kwencji, braku logiki. Pokazuje nas takich, jakich siebie nie znamy” [Gruszczynski
2007, 30]. Cho¢ czasami prébuje to obnazenie jako$ zakamuflowag, ,na przyktad
pokazuje fragment Zycia jako sen i ostentacyjnie zastania sie tym snem, jakby chciat
powiedzie¢: nie przejmujcie sig, to tylko sen, ktory zaraz si¢ skonczy” [Gruszczynski
2007, 30]. Warlikowski przyznaje, ze stara si¢ wyczu¢, wynalez¢ takie zastony i je
zerwacé, by zwigkszy¢ perswazyjnos¢ przekazu, a zarazem skonfrontowa¢ widza

bez znieczulania z bolesnym czasami komunikatem:

»Czuje, ze ten teatr chce co$ powiedzieé, kazda sztuka jest tego przyktadem —
cztowiek walczy i chce cos$ wyrazié. [...] Gdy sie odrzuca to, co jest konwencja,
dochodzi sie do istoty rzeczy, ktéra przemawia do dzisiejszego widza. Wierze,
ze Szekspir robit teatr z manifestem, i po przeczytaniu wszystkich jego sztuk

mozna by napisaé¢ manifest teatru, wjaki wierzyt” [Gruszczynski 2007, 30-31].

Warlikowski podkresla tez, ze u Shakespearea bardzo duzo jest wyuzdania, sek-
sualnych wynaturzen i dlatego autor ten nie nadaje si¢, jego zdaniem, do opowiada
»grzecznych’, wysublimowanych intelektualnie historii. Jak méwi ,,nawet nie trzeba
siega¢ do historii Tytanii i osta, Zeby zobaczy¢, ile w tych tekstach perwersji, tego,

co tak gniecie, boli” [Gruszczynski 2007, 32]. I dodaje:
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,2Paradoksalne jest to, ze cztowieka tak bezkompromisowego, tak obrazo-
burczego, tak zbuntowanego przeciwko porzadkowi realnemu i temu niere-
alnemu, wciagz usitujemy oswoié¢ i uczyni¢ nijakim dobrem dla wszystkich.
Kulturalnym towarem. Sztandarowy pisarz niebezpieczny funkcjonuje w po-

wszechnej sSwiadomosci jako bezpieczny” [Gruszezynski 2007, 33].

Warlikowski wrecz irytuje sie, ze tak czesto Shakespeare, jego zdaniem, jest

czytany bez zrozumienia:

,<Lewne stowa nie nalezg do sfery komizmu czy konwencji i tatwo je przeoczy¢.
Przeoczamy stowa, bo zyjemy pamiecig dawnych inscenizacji badz interpre-
tacji. Sen nocy letniej, ktéry kupitem we Francji, bardzo niby porzadne nowe
wydanie, byt poprzedzony wstepem filologa, uczonego, ktéry napisat, ze to
najpogodniejsza bodaj komedia Szekspira. Wydaje sie, ze caty czas cofamy sie
w rozumieniu jego dzieta. [..] Musimy wiedzie¢ co méwimy, albo po prostu
wzigé to, co zapisane, za to, co oznacza, a nie pokazywa¢ swiat za welonami
konwencji, z domniemaniami, Ze tak sie kiedy$ moéwito” [Gruszczynski 2007,

41-42].

Warlikowski tez szczegdlnie podejrzliwie podchodzi do szczgsliwych rozwiazan

akcji, proponowanych przez Shakespearea na zakonczenia jego komedii. Tak to

wyjasnia:

,Wezmy chocéby Poskromienie ztosnicy, jak réznie mozna odczytaé zakonczenie
tego dramatu. Na przyktad jako wyznanie mitosne kobiety, ktéra zaakcepto-
wata swojg role stuzacej mezczyzny, ktérej sensem istnienia jest zobaczy¢
usmiech zadowolenia na twarzy Pana. Ale mozna — a mnie sie wydaje, Ze na-
wet trzeba — odczytaé to zupetnie inaczej, odkry¢ subwersywna site Szekspira.
Podobnie réznie mozna odczyta¢ w dramatach kwestie zwigzane z antysemi-
tyzmem. Szekspir jako autor caty czas zachowuje sie bardzo niejednoznacznie.

W Kupcu weneckim wybiera przeciez na bohatera Zyda, ktéry jest przyktadem
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wyjatkowo negatywnym. To po prostu zty cztowiek. Zostaje skrzywdzony, ale
przeciez nie budzi wspdtczucia i sympatii” [Gruszcezynski 2007, 17].

Podobnie zresztg dzialo si¢ w przypadku tragedii. W Hamlecie [1997] nie ma na
koniec zZadnego ,,nowego otwarcia’, wojska Fortynbrasa nie przybywaja. Koniec
Hamleta jest koncem Hamleta, jego historii i calej historii [Gruszczynski 2007,
223]. Jednak, jak méwi Stanistawa Celinska (Gertruda w Hamlecie), Warlikowski
tez sie uczyl, ze jednak nadzieja jest wazna [Celinska w wywiadzie z Piotrkowskim
2018]*'. Aktorka wspomina, ze w Opowiesciach afrykariskich... byl taki moment,
ze wychodzila do konczacej spektakl sceny nauki salsy i widziala zmeczone i zgne-
bione twarze ludzkie. Jak ttumaczy: moim zadaniem byto ich [widzéw] dZwigngc,
ale ja ich chyba dzwigatam spod ziemi, bo oni byli po prostu wykoviczeni psychicznie
[Celinska w wywiadzie z Piotrkowskim 2018]. Celinska podkresla, ze cieszy sie,
ze Warlikowski wpadl jednak na pomys}, zeby ta sztuka konczyla si¢ salsa, bo, jak
moéwi aktorka, inaczej widzowie wyszliby z teatru po prostu bardzo smutni: Bo
czy si¢ dekadentowi podoba czy nie to i tak na nastgpny dzien wstanie storice i kazdy
rozsgdny cziowiek mowi: »Ja chce zy¢ dalej« [Celinska w wywiadzie z Piotrkowskim
2018]. Tak tez jest z zakonczeniem (A )pollonii — wieniczy ja monolog poswiecony
australijskim Zabkom, ktére po okresie smiertelnej suszy, na skutek powodzi,
wracajg do zycia. Ostatnie sfowa (oprécz songu, i symbolicznego spotkania calej
obsady w jasno o$wietlonym kontenerze, konczacych ostatecznie wystep), jakie
padaja ze sceny to: ,,Ale potem nowe deszcze. I zmartwychwstanie”

G. Jarzyna decydujac si¢ na tekst Makbeta juz na poczatku miat precyzyjnie
obmyslone $rodki inscenizacyjne. I, jak juz wspominatem, szukal wlasciwej prze-

strzeni , by osiggnac zalozony, dynamiczny efekt:

131 Jak zauwaza P. Gruszczynski w swoim wywiadzie-rzece z Warlikowskim, takze we wcze$niejszym etapie
tworczosci Warlikowski jeszcze ,,ufal Szekspirowi, ze w komediach wszystkie historie straszne i okrutne
zmierzaja jednak do dobrego konica” [Gruszczynski 2007, 23]. Sam Warlikowski komentuje to w ten
sposéb: ,,Przy komediach pojawia si¢ pytanie, czy konczy¢ je z energia witalng, ktéra daje nadzieje,
mimo iz rozumiemy problematyczno$¢ ewentualnej zmiany $wiata na lepsze. Szekspir zawsze wierzy
przewrotnie w te niemozliwa przyszitos¢, nad ktorej niemozliwoscia pracuje sie przez dwie godziny, ze
by ja calkowicie obnazy¢. Nie wiadomo co lepsze, czy topi¢ Szekspira w konwencjonalnych dobrych
finatach, czy w przewrotnych i groteskowych, czy tez zatrzymac obraz, po prostu poby¢ z nim, i zapali¢
$wiatlo, zostawi¢ widzoéw sam na sam z tym teatrem” [Gruszczynski 2007, 24]
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,Siegajac po Makbeta, od razu wiedziatem, Ze chce go wystawi¢ w ogromnej
pofabrycznej hali. Zeby wzmocni¢ iluzje. Zeby widz mdgt “poczué” te niesa-
mowitosé, ten zapach krwi, doswiadczy¢, dotknaé wojny, wejsé do tego piekia.
Zalezato mi na takiej nieokietznanej przestrzeni. Na tym, zeby nie ograniczaé

sie tylko do sceny, ale gra¢ na kilku planach” [Wyzyriska 2 2005].

Obaj rezyserzy przy swoich inscenizacjach siegneli po rozwigzania idgce czasami
w poprzek pierwszej interpretacji tekstu, cho¢ mozliwe do logicznego wypowie-
dzenia z tekstow zrodtowych. I tak na przykiad rozmowa Alkestis z antycznego
dramatu w (A )pollonii odbywa si¢ przy rodzinnym stole, gdzie wspolczesnie zapadaja
zazwyczaj najwazniejsze decyzje tej rodziny dotyczace. A bohaterowie Makbeta
biorg udzial w ,,zderzeniu cywilizacji” [Huntington 2008], napedzani sila machi-
ny wojennej. W obu przypadkach proces dochodzenia do konkluzji scenicznej
byt wielomiesieczny, cho¢ rezyserzy wiedzieli od poczatku jaki komunikat chca
widzowi zaproponowaé. Czasochionne byto dochodzenie wigc do odpowiedzi na
pytanie ,,jak” a nie ,,co” komunikowac.

Jak sie zdaje w takiej sytuacji komunikacyjnej siega si¢ po strategie weryfikacyj-
no-informacyjne. Opisani rezyserzy bowiem nawet w referowaniu swojej analizy
tekstu siegaja po akty modalne i pytania [por. Habrajska 2010, 28-29]. Po pierwsze
bowiem doszukujg si¢ odpowiedzi, czy opisane zdarzenia s3 rzeczywiscie tymi,
jakimi sg na pierwszy rzut oka, czy moze ich charakter jest inny. Mamy wiec do
czynienia z ustaleniem prawdopodobienstwa tych zdarzen. Jest to w zasadzie fun-
damentalne ustalenie, ktérego konsekwencja jest odpowiednie zaprojektowanie
sceny (np. scena z duchem ojca w Hamlecie Warlikowskiego — w inscenizacji tego
rezysera nie ma ducha tylko cien, a aktor grajacy tytulowa role, Jacek Poniedziatek,
prowadzi swoj dialog z innym aktorem [Gruszczynski 2007, 220]). Inne pytania,
jakie stawia sobie rezyser, to pytania o rzeczy nieopisane badz opisane ogdlnie -
jak je dookresli¢, by stworzy¢ posta¢, sytuacje, fancuch zdarzen scenicznych. Jezeli
wiec, jak pisze Habrajska celem jest tu ,,zdobycie przez JA informacji na temat p”
[Habrajska 2010, 29], czyli komunikatu, to réwniez wiedza ta jest niezbedna do

stworzenia spdjnego i perswazyjnego komunikatu przedstawienia.
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6.2 Sytuacja komunikacyjna rezyser — scenariusz — aktor

Maja Ostaszewska podkresla, ze zespdt Nowego Teatru powstat z grupy znaja-
cych sie wczesniej aktorow, gtownie z 6wczesnego Teatru Rozmaitosci (teraz TR
Warszawa), skupionej wokét Krzysztofa Warlikowskiego i tworzacej uprzednio
z nim spektakle w tym teatrze. Jak moéwi aktorka, rezyser bardzo przywiazat si¢ do
tej grupy. Sam Warlikowski mowit w wywiadzie P. Gruszczynskiemu: ,Wole kogo$
znad iz nim pracowac niz kogos nie zna¢ i zaproponowaé mu prace” [Gruszczynski
2007, 89]. I dlatego, jak przyznaje, bylo czyms waznym dla niego, by wlasnie z tymi
ludzmi przygotowac spektakl ,,zatozycielski” jego nomen omen nowego, wlasnego
teatru [Warlikowski w wywiadzie z Piotrkowskim 2018]. (A)pollonia byla, jak juz
wspominaltem, wlasnie takim ,,pierwszym” spektaklem nowo powstatego zespotu,
cho¢ faktycznie ich pierwszymi wspdlnymi spektaklami byly te, ktére powstaly
jeszcze na scenie Teatru Rozmaitosci (a potem TR Warszawa) przy Marszalkow-
skiej 8 (np. przywolywane juz Bachantki czy Burza). Mial by¢ to wigc zarazem
akt wspdlnego stworzenia spektaklu i calego Teatru [Ostaszewska w wywiadzie
z Piotrkowskim 2018].

Wojciech Kalarus podkresla w swoim wywiadzie, Ze na poczatku pracy nad nowym
spektaklem Krzysztofa Warlikowskiego w Nowym Teatrze, podczas wspominanego
juz spotkania zespolu z rezyserem, aktorzy spotykaja si¢ z tekstem, bez wyznacza-

nia rél. Tak byl zaréwno w przypadku (A )polonii jak i Opowiesci afrykariskich...:

Zaczyna sie od zaznajomienia sie z literaturq, od lektury tekstu. I nie od razu jest po-
wiedziane co kto bedzie grat. On [Warlikowski] ma zawsze opdr, Zeby na pierwszych
prébach zdradzad, kto jakq role otrzyma [Kalarus w wywiadzie z Piotrkowskim

2018|.

Takie spotkanie, jak juz opisalem, w przypadku (A)pollonii odbyto sie¢ w Grecji.
Jak dodaje Kalarus, na tych pierwszych spotkaniach, ktére sg bardziej spotkania-
mi autor tekstu wyj$ciowego — aktor, rezyserowi zalezy, zeby ustysze¢ tekst z ust

aktordw, uslysze¢, jak oni go rozumiejg. Oczekuje komunikatow od aktoréw co
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sadza na temat jego propozycji jako ludzie, co majq do powiedzenia na ten temat
[Kalarus w wywiadzie z Piotrkowskim 2018].

Nie jest wiec to typowy teatr, gdzie zaczyna si¢ od pierwszej proby czytanej (tzw.
stolikowej), potem sq kolejne proby czytane. A na czwartej czy pigtej z kolei juz aktorzy
probujg cos grac [Kalarus w wywiadzie z Piotrkowskim 2018]. Kalarus podkresla
bardzo mocno, ze tu nikt nie wie na poczatku co gra, jaka postac, a wiec i za jakie
komunikaty odpowiada: Zaczynamy zgltebiac lekture tekstu i z kazdg prébg, a tych
prob odbywa sie naprawde wiele na poczgtku, zblizamy si¢ do faktycznej »pierwszej
proby« [Kalarus w wywiadzie z Piotrkowskim 2018].

Takze Piotr Polak zaznacza, ze przy pierwszym spotkaniu z tekstem (czy nawet

przed nim) aktorzy nie dowiaduja sig, co kto gra:

Mamy natomiast tu pierwsze zderzenie z tekstem, ktdry bedzie kiedys na scenie. I to
jest pierwsza intuicyjna burza mozgow. Bo my nie mamy jeszcze tego wbitego w so-
bie, zazwyczaj jest to tez bardzo zmieniony tekst, wiec trudno sie odnosic do jakiejs
ksiqzki czy dramatu, zazwyczaj taki tekst jest ztamany czyms [Polak w wywiadzie
z Piotrkowskim 2018].

Rezyser pozwala wiec aktorom ,,spotkac si¢” z autorami tekstow i przyglada sie

temu. Wojciech Kalarus tak to opisuje:

To jak wyjscie z pustkowia, do rajskiego ogrodu, do lasu, gdzie poznajemy kazde
drzewo, Razdy lis¢, kazde ZdZbto trawy, dotykamy tego po raz pierwszy, mamy prawo
do nietrafiania, btqdzimy sobie, pozwalamy zapoznac sie z tym [Kalarus w wywia-

dzie z Piotrkowskim 2018].

Magdalena Cielecka, ktdra w (A )pollonii kreuje tytulowa role, zaznacza, ze nie
zawsze tak bywalo. Wspomina, ze gdy Krzysztof Warlikowski pracowat jeszcze
w owczesnym Teatrze Rozmaitosci (obecnym TR Warszawa) — przyszedt do niej
z gotowa propozycja, czyli rolg Ofelii w Hamlecie [Cielecka w wywiadzie z Piotr-
kowskim 2018]. Podkresla jednak, Ze obecnie jest to na tyle dtugi zwigzek, ze bywa

107



i tak, Ze sq fochy, jest obrazanie sig, Ze »ja nie zagram tego, a chcg to« [Cielecka
w wywiadzie z Piotrkowskim 2018]. Tak czy inaczej, jak zaznacza Cielecka, Krzysiek
[Warlikowski] ma zawsze na nas jakis pomyst i stara si¢ nas do niego przekonac.
I potrafi cztonkéw zespotu tymi propozycjami zaskoczyc [Cielecka w wywiadzie
z Piotrkowskim 2018]. Aktorka dodaje, ze jej zdarzylo si¢ raz zaprotestowac i od-
mowic¢ udziatu w spektaklu - byto to w Opowiesciach afrykarnskich... Wyjasnia, ze
wtedy odméwita roli, poniewaz poczula, ze bedzie sie powielac: nie miatam ochoty
na powtarzanie czegos, co juz przepracowatam wielokrotnie i nie bylo to dla mnie
ciekawe [Cielecka w wywiadzie z Piotrkowskim 2018].

Préby czytane, wprowadzajace do pracy scenicznej trwajg u Warlikowskiego
nawet kilka miesiecy, czyli kilkakrotnie dluzej niz u innych rezyseréw. Aktorzy
wiele razy czytajg sceny i dialogi, zamieniajg si¢ rolami. Poszukuja tego, co chciat

przekazac dany autor, pytaja, co chce przekazac rezyser. Jacek Poniedzialek mowi:

,U Krzyska gada sie caly czas. Az do korica, do premiery. A nawet po niej, bo
nasze spektakle ulegajg wielkim przemianom jeszcze w czasie ich eksploatacji.
(..) Znamy tekst na pamieé, umiemy go jako$ przekonujgco podaé, przerabiamy
wiele réznych wariantéw scenicznych rozwigzan. I to jest dopiero poczatek. (...)
Tak, zeby mocniejsza i ciekawsza byta mys$l. My$l nie tej jednej sceny, nad kté-
13 aktualnie pracujemy, ale tego, jak ona sie ma do catosci. Nie robimy teatru,

mysz szukamy mysli. Mysli, z ktéra péjdziemy do widza” [Kim 2010, 180].

W zespole Nowego Teatru sg aktorzy, ktorzy zawsze proponujg sceniczne
rozwigzanie, a nie oczekuja na informacje rezysera. I chodzi tu nie o informacje
»pokaze, jak ja to zgram” ale szerzej, ,,co ja o tym mysle, jak ja to widze”. Dlatego
w trakcie juz wlasciwych préb nierzadko to oni s3 nadawcami, Krzysztof lubi
stucha¢, mowi Wojciech Kalarus [Kalarus w wywiadzie z Piotrkowskim 2018].
Jak dodaje, Warlikowski jest bardzo uwazny, ma wielki dar obserwacji, a do tego
niebywalg wrazliwos¢, ktoéra pozwala mu dostrzec i wyluskac cenne fragmenty, co
zasila jego wyobraznie na przysztos¢, jak ma to wyglgda¢ [Kalarus w wywiadzie

z Piotrkowskim 2018].
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Zdaniem Kalarusa Warlikowski wlasnie dazy do takiej sytuacji na probach, by
to raczej on byl odbiorca: wtedy jest usatysfakcjonowany, bo widzi, ze nie jest to
co$, co on sobie wymyslil, ale widzi zaangazowanie innych os6b w ten przekaz.

Chociaz

zna te rejony duzo lepiej niz my [aktorzy], bo do tego tekstu przygotowuje sie duzo
wczesniej, wspdlnie z dramaturgiem Piotrem Gruszczyriskim. Wie wiec doskonale
»Swoje« ale chce poznac »nasze«. Po to, by na gruncie tekstu sie spotkac [Kalarus

w wywiadzie z Piotrkowskim 2018].

Stanistawa Celinska wspomina, ze sporo pomystéw dotyczacych jej postaci,

pochodzilo od niej:

Moja postac na przyktad w Kabarecie Warszawskim, to postac odchodzqcej gwiaz-
dy, ktdra sie upija. To osoba, ktora pod koniec tak jakby popetnia samobdjstwo, bo
zaktada na gtowe nylonowy worek. Sama to wymyslitam, wchodzqc jakby w te po-
stac. Naktadatam takq reklamowke i to tak jakby ona popetniata samobdjstwo, od-

chodzita [Celiniska w wywiadzie z Piotrkowskim 2018],

a takze:

W Koricu bytam Matkq, a potem bytam kobietq, ktéra w dziwnym miejscu przyj-
muje pisarke. I szukatam. Miatam tam na przyktad te samq sukienke. Zaktadatam
réZowq sukienke, bo ta posta¢ mogta by¢ postaciq, ktdra dziata juz tam gdzies tro-
che w zaswiatach, wymysliliSmy, Ze wtasciwie ona umiera. Ale to teZ sie tak stato
na jakiejs probie, Ze nagle zgratam cos takiego, Ze umieram i syn mi przyktada te

rézowq sukienke [Celiiska w wywiadzie z Piotrkowskim 2018].

Aktorzy moga wymyslaé nawet kostium na cate przedstawienie. Jak méwi Ma-
logorzata Szczesniak, tak byto w Burzy: ,Jak taki Stefano moze wygladaé? Jest

w nim pewna dwuznaczno$¢. Nosi kurtke od munduru, ale nie ma spodni,
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jest w samych majtkach (Jacek Poniedziatek sam sobie te majtki wymyslil)”

[Niziotek, Targon 2003, 58].

Nieco inaczej ocenia to Magdalena Cielecka, ktdra jest zdania, ze w sytuacji
komunikacyjnej aktor - rezyser to jednak mimo wszystko K. Warlikowski czesciej

jest nadawca niz odbiorca. Zaznacza jednak przy tym:

To faluje, poniewaz na przestrzeni prob, ktdre trwajq czasem kilka miesiecy kazdy
ma swojq zwyzke i dotek. Czasem to rezyser jest bardziej kreatywny i sprawczy a cza-
sami aktor przychodzi z jakims pomystem, wnosi cos. Jego [Warlikowskiego] pro-
by sq podrézaq, poszukiwaniem inspiracji i innych zZrodet pomocniczych do danego
tekstu, do danej przygody, w zwiqzku z tym w przypadku tego rezysera to zawsze jest
dialog. Cos, co nawzajem sie napedza, inspiruje [Cielecka w wywiadzie z Piotr-

kowskim 2018].

Z kolei Piotr Polak dodaje, ze rola nadawcy czy odbiorcy, jaka Warlikowski
zajmuje w sytuacji komunikacyjnej rezyser — aktor, zalezy nie tylko chwilowe;j

dyspozycji uczestnikow, czy tez od etapu prac, ale tez od projektu:

Zdarzyto mi sie obserwowacijednq i drugq wersje. Wydaje mi sie, Ze pierwsze proby sq
takie, ze aktorzy sq nadawcami, wychodzq z czyms, jakags propozycjq, i Krzysztof jest
takimi »noZyczkami«, wskazuje albo »nie, nie, co wy robicie« albo »idZ dalej, pogteb
to«. Ale Krzysztof, co zauwazytem juz od poczqtku [czyli od Opowiesci afrykariskich...
— przyp. autora] ma duze zaufanie do swoich aktoréw, pozwala im wspéttworzyé

spektakl [Polak w wywiadzie z Piotrkowskim 2018].

Inicjatywy aktoréw dotycza bowiem nie tylko sposobu rozgrywania scen, ale

nawet calego pomyslu na nie. Malgorzata Szczgsniak opowiada o Burzy:

,Nastepna przestrzen to bar. Pomyst wyszedl od aktoréw. Zastanawialis$my

sie, jak pokaza¢ tréjke samotnych, bojacych sie ludzi. Gdzie samotni ludzi
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boja? Szukalismy na zasadzie asocjacji: Stefano, Trinkulo i Kaliban upijaja sie.
Gdzie moga sie upijaé? Ogladali$my obrazy Hoppera - samotnych ludzi w pu-

stych restauracjach” [Niziotek, Targon 2003, 57].

Maja Ostaszewska twierdzi, ze s rezyserzy, nawet wybitni, ktérzy maja potrzebe
catkowitego ustawiania aktoréw i sa aktorzy, ktorzy w takiej relacji znakomicie sie
czuj3, odnajduja. Sg szczesliwi mimo, Ze sq traktowani troche marionetkowo i potrafig
wtedy stworzy¢ wspaniate kreacje. Jednak w takim ukladzie, jak méwi Ostaszewska,
ona sama si¢ dusi, jak moéwi potrzebuje by¢ traktowana partnersko, stad pracuje
z Warlikowskim (a wczesniej z Jarzyna), czyli rezyserem, ktdry pozwala jej na dialog.
Zaznacza jednoczesnie, ze zawod aktora jednak polega na pooddawaniu si¢ mimo
wszystko koncepcji rezysera, ze to rezyser kreuje caly $wiat. Aktorzy go wspdttworza,
razem z rezyserem budujg postaci, a potem odtwarzajg je na scenie, ktére w pola-
czeniu z efektem prac innych tworcéw, jak scenograf, kostiumolog czy kompozytor
tworza komunikat teatralny spektaklu, ale to rezyser jest tg osobg, ktéra emitujgc
te energie, zapala [to wszystko] [Ostaszewska w wywiadzie z Piotrkowskim 2018].

Stanistawa Celinska podkresla, ze Krzysztof Warlikowski wspaniale pracuje

z aktorem, dlatego Ze on go wypuszcza, cierpliwie czeka. Wspomina:

Czekat az ta rola dojrzeje, nie chciat od razu efektu. Mowit: spokojnie, masz jeszcze czas.
Ja to sie czasami denerwowatam, chciatam, Zeby juz cos byto. A on odpowiadat: nie, nie,
nie. Spokojnie. Czasami chciatam komus pomdc, wtedy on méwit: zostaw, zostaw. Spokoj-

nieon do tego dojdzie. Towymaga czasu [Celiniska w wywiadzie z Piotrkowskim 2018].

Warlikowski lubi tez pokazywac aktorowi, o jakie dzialanie sceniczne mu chodzi.

Magdalena Cielecka méwi:

Bardzo duzo i bardzo dobrze pokazuje. I to zawsze jest w nas smutek, Ze nie da sie
nigdy zrobié tego tak jak on to pokazuje. Owszem nie to chodzi [by doktadnie po
nim powtdrzy¢], ale on zawsze trafia w sedno. MoZe by¢ psem, staruszkq jak i mto-

dym chtopcem, kiedy cos pokazuje. Ma do tego nieprawdopodobny talent. I naszym
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zadaniem nie jest imitacja tego, co on nam pokazuje, tylko wziecie syntezy, zobacze-
nie [tego] jak fragmentu filmu czy obrazu, ktorym mozemy sie inspirowac [Cielecka

w wywiadzie z Piotrkowskim 2018].

Duza umiejetnos$¢ pokazywania jako ,zadawania testu” przez Warlikowskiego

podkresla tez S. Celinska:

Wspaniale pokazuje i jezeli ktos inteligentnie zrobi to, co on pokaZe, przetozy na
swoje, to wychodzi wspaniale. Pokazuje jak zagrac, jak on sobie to wyobraZa, o co
mu chodzi, i to jest bardzo ciekawe. (..) Namawiatam kolegow, Zeby parzyli. Bo
bardzo czesto zdarzato sie tak, ze on [Warlikowski] cos pokazywat, a oni patrzyli
gdzies po scianach. A ja wtedy méwitam: patrz na Krzysia, jak on to pokazuje, bo to

jest fantastyczne [Celifiska w wywiadzie z Piotrkowskim 2018].

Jak méwi Maja Ostaszewska, w przypadku (A)pollonii jej komunikacyjne
spotkanie z rezyserem bylo tez na granicy spotkania artystycznego i ludzkiego.
Poniewaz monolog z Elizabeth Costello Johna Maxwella Coetzeeego [2006] War-
likowski umiescit w spektaklu ze wzgledu na nig i jej osobiste poglady na sprawe
obrony zwierzat oraz zwigzang z tym dziatalno$¢ publiczng aktorki'** **. Osta-
szewska wspomina, zZe pracujac nad ta rolg przynosita rezyserowi ksigzki (m. in.
Wyzwolenie zwierzgt Petera Singera [2018]) i duzo rozmawiali na ten temat: to
byta nasza wspélna przygoda i nasze wspolne zastanawianie sig czym to moze by¢
w tym spektaklu [Ostaszewska w wywiadzie z Piotrkowskim 2018]. Pasowato to
do ogolnej koncepcji'**. Jednak inspiracja do myslenia w tym kierunku byly juz
wczesniejsze rozmowy rezysera z aktorka. Mozna wiec zauwazy¢ swoiste sprzeze-
nie zwrotne - aktorka komunikuje rezyserowi swoj stosunek do zwierzat, rezyser

mysli o tym, dlatego podczas tworzenia scenariusza spektaklu wpada na pomyst

132 Maja Ostaszewska od lat wspotpracuje z roznymi fundacjami i organizacjami, ktore przeciwstawiaja
sie niehumanitarnemu traktowaniu zwierzat [Ostaszewska w wywiadzie z Piotrkowskim 2018].

133 Ostaszewska jest gléwna aktorka grajaca postac kobiety prowadzacej wyklad. W czesci spektakli za-
stepuja ja Jolanta Fraszynska lub Anna Radwan-Gancarczyk.

134 W tekécie Hanny Krall wygltaszanym na scenie pojawia si¢ motyw $mierci brata bohatera granego
Marka Kalite, a zarazem syna Apolonii Machczynskiej, ktéry zginal ratujac psa.
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umieszczenia tej sprawy w tekscie, jednoczes$nie myslac od razu o aktorce, ktora
moze to zagrac. Nasze rozmowy byly pretekstem, zeby pomysle¢ réwniez o tym

aspekcie — przyznaje aktorka:

(A)pollonia dotyczy oddania Zycia za kogos. Oczekiwania, Ze ktos za nas odda Zycie,
poswiecenia, zagrabiania czyjegos Zycia, nieszanowania czyjegos zycia. Oczywiscie
jest to gtdwnie w kontekscie ludzkim, mamy antyk, mamy genialne teksty Hanny
Krall, jej reportaze i temat Holocaustu. Ale Krzysztof poczut, Ze warto [powiedzie¢
réwniez o wykorzystywaniu we wspdétczesnym swiecie zwierzqt przez cztowieka,] i je-
stem szczesliwa, Ze bytam w pewnym sensie inspiracjq do tego, Zeby powiedziec, Ze
dzieje sie w to skrajnie bestialski sposob, Ze traktuje sie zwierzeta jak rzeczy [Osta-

szewska w wywiadzie z Piotrkowskim 2018].

I dodaje:

[Warlikowski] chciat by kazdy z nas miat jakis powdd bycia na scenie, by jego scenicz-
ne istnienie byto petne sensu, wiec nie na pierwszym etapie scenariusza, ale gdy zbli-
Zat sie czas realizacji pojawiaty sie rézne pomysty: miatam grac inna bohaterke ale
czulismy, Ze to jest mato. Na poczqtku miatam by¢ Apoloniq, ale gdy [Warlikowski]
zaczqt o tym myslec, miat poczucie, Zeby tq postaciq byta Alkestis, czyli bohaterka gra-

na przez Magdalene Cieleckq™® [Ostaszewska w wywiadzie z Piotrkowskim 2018].

Jak podkresla aktorka, bylo to jeszcze przed etapem préb. Kiedy one zaczely sig,
juz wiedziala, ze gra Elisabeth Costello [Ostaszewska w wywiadzie z Piotrkow-
skim 2018]. Ostateczna decyzja obsadowa byla wiec wlasnie efektem tego, jakie

Ostaszewska ma prywatne przekonania:

135 Ostaszewska podkresla, ze aspekt ten pojawia sie juz w samym tekscie Krall, poniewaz zazwyczaj
gloryfikujemy tych, ktérzy ryzykowali wlasnym Zyciem i zyciem wlasnej rodziny ukrywajac w czasie
II wojny $wiatowej zydéw. A w reportazu Krall mamy syna, ktdry czuje si¢ zdradzony przez matke.
Ktéry nie moze jej wybaczy¢ tego, ze bardziej chciata by¢ heroiczng bohaterka niz matkga, ktéra dba
o swoje dzieci, chce je sama wychowad. A ktora dokonujac takiego innego wyboru w konsekwencji
osierocila ich. Jak méwi Ostaszewska bylo to takze dla niej nowy, ciekawy, a nawet szokujacy punkt
widzenia [Ostaszewska w wywiadzie z Piotrkowskim 2018].
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Chcielismy uzyskac efekt wyjscia z teatru. Ten monolog jest w zasadzie wystqpie-
niem. Stqd wiadomo byto, Ze ja w tym spektaklu nic innego juz nie bede robic, Zeby
zachowad takq iluzje, Ze nagle jakas pani wkroczyta na wyktad, spoza przestrzeni

teatralnej [Ostaszewska w wywiadzie z Piotrkowskim 2018]].

Aktorka tak opisywala, jak wspoélnie z rezyserem opracowywali koncepcje tej

roli:

»Krzysztof lubi, kiedy aktor z nim dyskutuje, spiera sie o postaé, ktérg gra.
Nie znidstby chéru przytakiwaczy. W (A)pollonii méwie 40-minutowy mono-
log z ksigzki Coetzee’ego Elizabeth Costello o holocauscie zwierzat. Krzysztof
chciat z mojej bohaterki zrobi¢ swiruske. Przekonatam go, Ze to nie ma sensu,

bo o$mieszymy bohaterke i odbierzemy site jej stowom” [Janowska 2009].

Podobnie z aktorami pracuje G. Jarzyna. Wspoéttworza z nim komunikat przed-

stawienia. Aleksandra Konieczna mowi:

,Kim jest dla niego aktor? Ja czuje sie dopuszczona. On oczywiscie jest mo-
zgiem sprawczym, on to wszystko stwarza. Ale umie aktora dopusci¢ do swo-
jej tajemnicy, umie czerpaé z niego. Oczekuje, Ze aktor przekroczy granice,
swoja granice, jego granice, granice wyobrazen o postaci” [Rembowska 2

2005] .

Sam Jarzyna przyznaje tez, ze wrecz nie umie inaczej pracowag, jak tylko przy

zaangazowaniu aktorow we wspolng wypowiedz:

Praca twdrcza z zespotem to jest dla mnie podstawa. Sam jako reZyser, bez pra-
cy z aktorami, bez ich podpowiedzi, bez ich sympatii, nie potrafie zrobic¢ spekta-
klu. Nie jestem takim stalowym rezyserem. To sie okazywato tez za granicq, jak
w Schaubiihne, czy jak pracowatem w Burgu czy w Amsterdamie, zaraz mowitem

aktorom, Ze to leZy w mojej naturze. Przez pierwsze 15 minut méwitem, jaka jest
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moja natura, i Ze nie potrafie pracowac dyrektywami, tylko musze mie¢ wsparcie

od ludzi [Jarzyna w wywiadzie z Piotrkowskim 2014]%°.

Dlatego Jarzyna podkresla, ze aktorzy maja u niego olbrzymi wptyw na spek-

takl, wykraczajacy poza budowanie postaci. Wrecz pomagaja mu rezyserowac:

Tak tez byto i tak do tej pory jest, Ze zawsze zespdt sygnalizuje mi w pewien sposob,
Ze tutaj sq miekkie tereny i to jest wtedy dla mnie super dialog, bo ja wtedy wiem:
Aha, no to moZe miekkie, ale ja wiem, Ze tak i tak trzeba tu zrobié, albo Ze miekkie,
ale dlatego, Zze mam tutaj plazZe intelektualng i emocjonalnq i tutaj wtasnie moze

nie is¢ [Jarzyna w wywiadzie z Piotrkowskim 2014].

Réwniez w spektaklach G. Jarzyny aktorzy moga na scenie wyrazac, co osobidcie,
prywatnie czuja. Jak méwi Aleksandra Konieczna, Lady Makbet w 2007:Macbeth
krzyczy w pewnym momencie: ,,zabierz mi pte¢”. Aktorka ttumaczy: ,,To byto moje
osobiste przesuniecie akcentéw, jedyny moment, kiedy moj osobisty feminizm
mogt si¢ ujawni¢. Mowie tak w imieniu wszystkich opuszczonych ksiegowych”
[Metropol Warszawa nr 92, 13-05-2005].

Metody pracy z aktorem Warlikowskiego i Jarzyny bardzo ciekawie wypa-
daja w zderzeniu opisem pracy z aktorami innego ucznia K. Lupy, Jana Klaty.

Rezyser ten zrealizowal w 2003 roku w Walbrzychu spektakl rewizor. Tak

136 Podobnego rodzaju zaufania czy wspdlpracy oczekuje tez K. Warlikowski. Jak pisat L. Drewniak:
»Okazalo sie, Ze nie umie pracowa¢ bez akceptacji, w kontrze do atmosfery miasta, w ktérym ma
da¢ premiere. Tym trzeba ttumaczy¢ przyczyny absolutnej klapy jego debiutanckiej dziatalnosci
w Krakowie, gdzie wystawil ,,Markize O” wedlug Kleista czy Zatrudnimy starego klowna Vignieca.
Rezyserowal w stresie — czasem w panice — teksty nie zawsze przez siebie wybrane. Odtad szerokim
tukiem omija to miejsce” [Drewniak 2003, 72-73]. Co ciekawe Grzegorz Jarzyna, ktory czuje sie
zwigzany z tym miastem [Jarzyna w wywiadzie z Piotrkowskim 2014] réwniez w pewnym stopniu
uciekl, po wewnetrznej awanturze w Starym Teatrze. Poza tym Jarzyna przyznaje, ze w pewnym
momencie Krakéw stat si¢ dla mnie teatralnie bardzo maly. To znaczy idgc na prébe juz do Iwony...
przechodzitem przez Rynek i ktos mnie zaczepial z teatru i komentowal moje zachowanie czy moje
obsady czy moje ruchy, z poprzedniego dnia. Ja zawsze staratem sig by¢ z boku, a tu nagle si¢ okazato
ze kazdy moj ruch jest. I wtedy mi si¢ wydawalo, ze ten Krakow jest taki maly i ciasny. Wszyscy dysku-
tujg na ten sam temat. Zabrakto mi troche wolnosci. Takiej przestrzeni ludzkiej [Jarzyna w wywiadzie
z Piotrkowskim 2014].
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opowiadal potem o Klacie asystent rezysera i aktor w tym przedstawieniu,

Ryszard Wegrzyn'":

»Z zatozenia nie akceptuje sprzeciwu wobec swoich pomystéw. To, co robi jest
genialne i zaprzeczenie powoduje niepokdj. W prywatnych rozmowach tez za-
wsze ma swoje zdanie na kazdy temat i wyglasza je autorytatywnym tonem.
Prywatnie, kiedy nie ma racji, po prostu zmienia temat albo wychodzi w po-
lowie zdania. W pracy troche inaczej — jesli kto$ brnie w polemike, zaczyna
stucha¢ i méwi w koricu ,tak”, Iub ,nie”. Czesciej ,nie”. (...) On jest z tych, ktérzy

wychowujg krzykiem i paskiem” [Migdatowska 2005, 56].

Z kolei Marta Kalmus, ktora w spektaklu Klaty H."* grala posta¢ Ofelii méowi:

yKlata zajmuje sie innymi sprawami i nie wdaje sie w koronkowg prace z akto-
rem. Nie chce uczestniczy¢ w tych wszystkich matych problemikach aktorskich.

Oczekuje, ze przyjdziemy do niego z efektem koricowym” [Ligarzewska 2005, 70].

Inna aktorka Klaty z H., Joanna Bogacka, dodaje:

,Zada efektu w tym konkretnym momencie, juz, natychmiast, od zaraz. (...
Efekt musi by¢ wypracowany. A on tego nie rozumie i po prostu sie denerwuje.
Pytam go na przyktad, skad ma powstaé¢ pewna emocja, a on zaczyna krzycze¢:
»Niech cie nie obchodzi, skad ma by¢! Ma by¢! Tak ma by¢ i juzl«. Podejrzewam,
ze jak Klata do nas méwi, to wie, co chce powiedzieé. Tylko nie potrafi tego

przekazaé. Zatem ja sobie zbieram te jego zdanka rzucone na przestrzeni kilku

137 Rewizor, autor: Mikolaj Gogol, miejsce premiery: Teatr Dramatyczny im. Jerzego Szaniawskiego Wat-
brzych, data premiery: 2003-03-30, rezyseria, sample i skrecze: Jan Klata, przektad: Julian Tuwim, ruch
sceniczny:  Macko Prusak, scenografia: Justyna Lagowska, rezyseria $wiatla: Justyna Lagowska,
kostiumy: Mirek Kaczmarek, asystent rezysera: Ryszard Wegrzyn.

138 H. (Hamlet, Williama Shakespeare’a), miejsce premiery: Teatr Wybrzeze Gdansk, Stocznia Gdanska,
data premiery: 2004-07-02, rezyseria, sample i skrecze: Jan Klata, przekiad: Stanistaw Baranczak, Jan
Klata aranzacja przestrzeni: Justyna Lagowska, kostiumy: Justyna Lagowska, choreografia: Macko
Prusak, rezyseria $wiatfa: Justyna Lagowska, asystent rezysera: Cezary Rybinski, asystent scenografa:
Katarzyna Zawistowska
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tygodni i sktadam je w jakas catosé. P6Zniej wychodze na scene, a on uradowa-

ny wota: »Tak, tak, o to wlasnie chodzito«” [Ligarzewska 2005, 74].

Widac¢ jaskrawo na tym przykladzie, ze nawet rezyserzy, ktorzy sa wychowankami
tej samej szkoly teatralnej, w podobnym czasie (Klata ukonczyt krakowska PWST
trzy lata po Warlikowskim i razem z Jarzyna), a ich wspolnym nauczycielem (a na-
wet dziekanem Wydziatu Rezyserii) byl K. Lupa, moga w czasie préb w zupelnie
inny sposob komunikowac¢ si¢ z pozostalymi twoércami spektaklu. Jednoczesnie
reprezentujac wspolny nurt wspotczesnego polskiego teatru [Smiechowicz 2018].

Spotkanie z aktorami w teatrze tworzonym przez K. Warlikowskiego jest w zasa-
dzie pierwszym momentem, kiedy powstaje spektakl, czy nawet spektakle. Osoba
zaproszona do jego projektow przynosi ze sobg swoja biografie, historie. Mozna
powiedzie¢, ze wrecz wlasnie z tego powodu zaczyna u Warlikowskiego grac. Ta
osobista historia staje si¢ inspiracja dla rezysera, wzbogaca jego prace o element
zyciowy, jest jego zahaczaniem w rzeczywisto$ci, pomostem pomiedzy §wiatem
wykreowanym a realnoscig. Poniewaz Warlikowski robi spektakle zaangazowane
spolecznie, osadzone w danym momencie historycznym, partykularne biografie
aktorow pozwalaja mu odnajdywac watki literackie w historii, pozwala to spektakl
zakorzeni¢ i uczyni¢ waznym dla konkretnych odbiorcow, sposrod ktdrych przeciez
takze ci aktorzy nierzadko si¢ wywodza. Cho¢ sytuacje sceniczne s wykreowane,
aktorzy uprawdopodobniajg je samymi soba, tym, jakimi sg poza teatrem. W ten
sposob wspoltworza makrokosmos teatralny przedstawienia. U G. Jarzyny natomiast
prywatne historie nie sg az tak wazne, ale rezyser w trakcie préb w duzej mierze
oddaje rezyserskie stery samemu zespolowi — on jest tym, ktory rozwiazuje ewen-
tualne potrzeby lub pilnuje, by dazenia poszczegélnych twdrcow nie prowadzity
w rozne strony. P. Pavis wymienia sze$¢ sposdb prowadzenia aktora w czasie prob
i przekazywania mu swoich intencji przez rezysera [Pavis 1998, 388]:

1. Pokazywanie sposobdw wykonania - rezyser doktadnie pokazuje jak chce,

by aktor na scenie si¢ zachowal. Jak zaznacza Pavis, metoda ta zwalnia aktora
z tworczej wspolpracy, stad nie jest stosowana ani przez Jarzyne ani przez

Warlikowskiego, cho¢ ten ostatni lubi pokazywac aktorom, jakiego dzialania
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scenicznego oczekuje. Poniewaz Warlikowski nie chce, by aktor dokladnie
skopiowal jego zachowanie.

. Sugerowanie sposobéw wykonania — sposéb ten polega na sugerowaniu
mimika rozwigzan aktorowi. Bez stowa komentarza rezyser wskazuje na
charakterystyczne postawy postaci, oczekiwane gesty czy rytmy. Zaden z ak-
torow Jarzyny czy Warlikowskiego, a takze ci rezyserzy w przeprowadzonych
wywiadach, nie wspominali o takim sposobie pracy.

. Wskazéwki - rezyser daje wskazéwki stowne lub pozastowne dotyczace
jakos elementu konstrukeji postaci. Nie sg to jednak dokladne rozwiazania,
jakich by oczekiwal. Na postawie przeprowadzonych wywiadéw mozna
wywnioskowac, ze zaréwno K. Warlikowski jak i G. Jarzyna preferujg ten
sposob pracy z aktorami.

. Polecenia bezposrednie - rezyser bez przerywania proby na biezaco komen-
tuje dzialania aktora na scenie, pobudza go do improwizacji, sugeruje kie-
runek poszukiwan z zachowaniem dzialan aktorskich. To drugi, jak wynika
z przeprowadzonych rozmoéw, sposob pracy najczesciej wykorzystywany
przez Warlikowskiego i Jarzyne.

. Polecenia niewyrazone - to reakcje rezysera wyrazone nie wprost, jego
opinie, co do wykonywanej na scenie przez aktora pracy i kierunku, jaki
ta praca powinna obra¢. To np. mimika, gesty. Aktor powinien je umie¢
odczytywa¢. Zardwno K. Warlikowski jak i G. Jarzyna pracuja najczesciej
ze swoim, w zasadzie stalym, zespotem. Wspétpraca ta trwa z niektérymi
aktorami od ponad 20 lat (np. Cezary Kosinski czy Mirostaw Zbrojewicz
wspolpracuja z Jarzyng od 1996 roku — premiera Bzika Tropikalnego odbylta
sie w styczniu 1997 roku), stad niewatpliwie cztonkowie zespotu doskonale
wyczuwaja takie niuanse i potrafig na nie odpowiednio zareagowac. O swoim
zgraniu w tym wzgledzie aktorzy Nowego Teatru moéwili zreszta w przyta-
czanych wywiadach [zob. Kalarus w wywiadzie z Piotrkowskim 2018, Polak
w wywiadzie z Piotrkowskim 2018].

. Uzycie partytury - to pomyst Konstantego Stanistawskiego [1955], by utrwalaé

na pismie swoje zachowania sceniczne, dziatania, mysli, obrazy, by w razie
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potrzeby mdc tatwo zrekonstruowac to, co si¢ na probie osiggneto. Takie
pojedyncze partytury sa tez przydatne dla rezysera dla stworzenia swojej
partytury zbiorczej i uzupelniania jej w trakcie postepu prob. Jak wspomi-
nala Aleksandra Konieczna, takie zapiski lubi sugerowa¢ aktorom Krystian
Lupa [Rembowska 2005, Fragckowiak 2003, Smiechowicz 2018]. Zaréwno
Warlikowski jak i Jarzyna s3 uczniami Lupy, stad i w tych w przypadkach
aktorzy wspominajg o tworzeniu takich notatek, gtéwnie dotyczacych bio-
grafii postaci, jej cech wewnetrznych, emocji wyrazanych w scenach [zob.
Ostaszewska w wywiadzie z Piotrkowskim 2018]. Zagdanienie to rozwing
w podrozdziale 6.5, poswieconym wewnetrznej komunikacji aktora z sa-
mym soba.

Z powyzszego wyliczenia, ze rezyserzy w interakcji z aktorami stosuja rézne
akty mowy, uzywaja calego spektrum strategii komunikacyjnych [zob. Awdiejew,
Habrajska 2006, 55]. Strategie informacyjno-weryfikacyjne skutecznie moga stuzy¢
funkcji perswazyjnej komunikatu teatralnego. Awdiejew i Habrajska pisza bowiem

tak tych strategiach:

,Efektem strategii informacyjno-weryfikacyjnej powinno by¢ wyprawowa-
nie, przy pomocy dziatan werbalnych interlokutoréw, wspdélnej konfiguracji
rzeczywistosci (uporzadkowanego obszaru ontologicznego), ktérg wszyscy
uczestnicy konwersacji mogliby uznaé za najbardziej wiarygodna” [Awdiejew,

Habrajska 2006, 62.].

Jezeli bowiem dodac¢, ze w przypadku kontaktéw rezysera z aktorami pewne
ustalenia moga réwniez zachodzi¢ niewerbalnie lub pozawerbalnie, a ,,$wiat’,
ktdry ustalaja, to rzeczywisto§¢ makrokosmosu teatralnego przedstawienia oraz
tre$¢ instrukcji [Kubikowski 1994, 132], wedlug ktdrej toczy¢ ma si¢ scenicz-
na akcja, wida¢, ze te strategie konwersacyjne pozwalajg utworzy¢ ideacyjny
fundament komunikatu przedstawienia. Jak bowiem podkreslaja aktorzy: im
wiecej wiedza, tym bardziej ,,krwista” posta¢ stworza. Im bardziej postac ta

bedzie osadzona w wyobrazeniach widza, w jego rzeczywistosci, tym silniej
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bedzie na niego oddzialywac [Siedlecki 2010, 90-93, Celinska w wywiadzie
z Piotrkowskim 2018].

Gdy rezyser weryfikuje stan wiedzy aktorow, lub tez ci zwracaja si¢ do niego by
uzyska¢ informacje niezbedne do stworzenia przekonujacej roli, mamy do czy-
nienia z aktem pytania. Rezyser lub aktorzy formuluja pytania liczac, ze odbiorca
ma wiedze¢ na interesujacy ich temat i podzieli si¢ ta wiedzg [Habrajska 2012, 29].
Mozna to poréwnac do ustalania wspélnej wersji wydarzen. Akty modalne maja
takie samo zadanie - chodzi o wybdr ,,najbardziej odpowiedniego stopnia prawdo-
podobienstwa” [Awdiejew, Habrajska 2006, 63], przy czym prawdopodobienstwo
musi by¢ spojne z innymi modalnosciami w ramach catosciowego komunikatu

spektaklu. Cho¢ tez, jak przyznal w wywiadzie Jarzyna:

,Widz nie moze wszystkiego rozumieé. W pewnym momencie trzeba niektd-
re rzeczy pozacieraé. Tylko tak mozna zacheci¢ widza, Zeby zajrzat do $rodka
przedstawienia, wszedt w nie naprawde gleboko, przyszedl zobaczy¢ jeszcze

raz. Najcenniejsze prawdy trzeba gteboko chowaé” [Gruszczyniski 1998])*%°.

Przy czym niesp6jnosc¢ ta, jak widzimy w tym stwierdzeniu, réwniez jest prze-
myslana, zaplanowana na drodze dialogu twdrcow przedstawienia.

Wspolny stosunek do postaci, czy ich poszczegélnych dzialan, negocjowany
jest w obrebie strategii aksjologicznej. Wida¢ to bylo doskonale na przykladzie
przywolywanych dyskusji nad charakterem postaci. Awdiejew i Habrajska pisza:

~Wszelkie interakcyjne dzialania oceniajace maja charakter ideologiczny,
stanowig pewna reinterpretacje aksjologiczng otaczajacego swiata, dlatego
analiza postepowania interlokutoréw w réznych strategiach oceniajgco-emo-
tywnych daje mozliwo$¢ okreslenia ich priorytetéw ideologicznych, wykrycia
ich preferencji, czyli ustalenia ich indywidualnych systeméw wartosci” [Aw-

diejew, Habrajska 2006, 65-66].

139 Tak anegdotycznie w czasie jednej ze swoich prob ujat to K. Lupa: ,,Zrobili$my tadne przedstawienie,
a teraz wszystko rozpierdolimy, bo chcemy, zeby wam sie co$ poprzestawiato” [Smiechowicz 2018, 102].
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Zastosowanie majg tu srodki werbalne i pozawerbalne stosowane do wyrazania
ocen i emocji, a takze perswazyjne chwyty, z argumentacja aksjologiczna wlacznie
[Awdiejew, Habrajska 2006, 63]. Jak si¢ zdaje, analizujac opisy wspolpracy K. War-
likowskiego i G. Jarzyny z aktorami, wystepujg tu zardwno strategie aksjologiczne
nieantagonistyczne i antagonistyczne. Bardziej szczegétowych badan wymagatoby
ustalenie, ktore z nich ewentualnie przewazaja.

Nalezy zauwazy¢, ze strategie nieantagonistyczne, bywaja motywowane dyspro-
porcja rdl interlokutoréw. Stosowane sa one, gdy nadawca dominuje nad swymi
partnerami. Jednak, jak juz wspominalem, zaréwno Warlikowski jak i Jarzyna
nierzadko zrzekaja sie tej swojej nadrzednej roli, co powoduje, Ze dochodzi wlasnie
do konfliktéw i dyskusji na pewne aksjologiczne aspekty przedstawienia (gléwnie
gdy chodzi o charakter postaci)'®. Stad, gdy przy innych rezyserach mozna by za-
ryzykowac stwierdzenie, ze strategie nieantagonistyczne dominuja, to w przypadku
analizowanych rezyserdw staje si¢ to problematyczne. Jak zauwazaja Awdiejew
i Habrajska, woéwczas mamy najczgsciej do czynienia z takimi chwytami jak: mo-
wienie aluzyjne, przekazywanie inicjatywy strategicznej, gradacje proponowanej
oceny [Awdiejew, Habrajska 2006, 65], ktore to rozwigzania przywolywane byty
przez aktorow w wywiadach [Kalarus w wywiadzie z Piotrkowskim 2018, Cielecka
w wywiadzie z Piotrkowskim 2018, Ostaszewska w wywiadzie z Piotrkowskim 2018].
Zkolei pojawienie si¢ antagonistycznych strategii prowadzi czasami nawet do ostrych
konfliktéw na linii rezyser — aktor [Jarzyna w wywiadzie z Piotrkowskim 2014].

Strategie informacyjno-weryfikacyjne prowadza zatem do ustalenia charakte-
ru postaci, wynegocjowania, co moze dana postac robi¢, jak si¢ zachowywac na
scenie. Poprzez strategie aksjologiczne tworzy si¢ podbudowe psychologiczna
roli, skupiajac sie na odpowiedzi na pytanie ,jak i dlaczego posta¢ zachowuje sie

w ten sposob”. Z kolei strategie behawioralne to ostatni, jak si¢ zdaje, etap prac

140 Méwi Roma Gasiorowska: ,,Grzegorz jest wizjonerem. Lubi totalne tematy i totalne projekty. Kiedy
rezyseruje ma swoja wizje, ale pozwala improwizowac i czerpie z aktora. Stucha i madrze dyskutuje,
ale nie pozostawia na aktorze odpowiedzialnosci za cato$¢. To bardzo wazne. W pewnym momencie
zbiera wszystko we wlasna wizje 1 wtedy jesteSmy czeécig jego dzieta i wypelniamy jego dzieto. To,
co mnie fascynuje w nim jako cztowieku, to ze idzie po swoje, rzadko zgadzajac si¢ na kompromisy.
Nauczytam sie od niego nie ba¢ sie ryzyka.. ,»Meczennicy« Jarzyny w TR Warszawa. Aktorzy o pracy
z rezyseremy’, Dorota Wyzynska, Gazeta Wyborcza, 13 marca 2015.
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rezysera z aktorem, gdyz ,,sluza nadawcy do naklaniania partnera (partneréw),
by podjal okreslone czynnosci lub przyjal pozadane przez nadawce stanowisko
wobec zaproponowanego dziatania” [Awdiejew, Habrajska 2006, 66]. Jak dodaja
Awdiejew i Habrajska, mamy tu do czynienia z takimi aktami mowy jak prosba,
zadanie, proponowanie, obietnica i rada. Proces ten, na przykladzie swojej kre-
acji w Oczyszczonych, opisata Stanistawa Celinska (scena peep show) [Celinska
w wywiadzie z Piotrkowskim 2018]. Mozna wyraznie wskaza¢ tu korzys¢, jaka
mialby osiagna¢ kazdy z interlokutoréw w przypadku udanego wykorzystania
tych strategii. W ocenie nadawcy jest to stworzenie wspdlnego dziela teatralnego,
poniewaz kazde omawiane dzialanie sceniczne, na ten ostateczny efekt sie skla-
da. Komentarza nie wymaga typowanie wykonawcy dzialania, bo wynika z roli,
jaka odgrywa aktor w zespole. Oczywiscie pomijam tu etap koncepcyjny, gdzie
ustalane jest kto i dlaczego takie, a nie inne dzialania ma podja¢.

Ciekawa jest tu mozliwo$¢ stosowania sankcji, praktycznych i moralnych -
w teatrze, gdzie rezyser prowadzi aktorow autorytarnie, odmoéwienie wykonania
dziatania moze skutkowac albo karg finansows, albo wrecz usunieciem z zespotu
(mozna tu przywola¢ anegdotyczne powiedzenie Kazimierza Dejmka ,,dupa jest
od srania, a aktor jest od grania” [Janowska 2008]). W przypadku jednak uksztat-
towanych juz zespoltow, jak zespot TR Warszawa czy Nowego Teatru, stosowanie
sankcji praktycznych nie ma miejsca, poniewaz uderzaloby to wlasnie w caly zespot,
ostabialo go. Mozna wiec wnioskowac, ze ewentualna perswazyjnos¢ naktaniania
przez rezysera do wykonania jakiego$ zadania scenicznego, zaréwno w przypadku
Jarzyny jak i Warlikowskiego, bierze si¢ ze wzajemnego zaufania [Polak w wywia-
dzie z Piotrkowskim 2018, Wyzynska 2015].

Gdy chodzi o strategie metadyskursywne zachodzg one na kazdym etapie
tworzenia spektaklu pomiedzy rezyserem a aktorami - stuza do wyjasnienia
strategii wlasciwej. W przypadku pracy nad spektaklem, s to pytania: ,,Dlaczego
tak sadzisz”, gdy na przyklad negocjowana jest w oparciu strategie informacyj-
no-weryfikacyjne czy aksjologiczne dana postac, czy tez ,Dlaczego mam tak
zrobi¢” w odniesieniu do pracy na scenie i strategii behawioralnych. Awdiejew

i Habrajska pisza:
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,2Pomocnicze strategie metadyskursywne dotycza wszelkich dziatan wer-
balnych, stosowanych w celu okreélenia i usciélenia przez interlokutoréw
przebiegu danej strategii podstawowej. Dotycza one sprawdzania skutecz-
nosci zastosowanych aktéw mowy. Poprzez ich weryfikacje oraz komento-
wanie nastepuje usprawnienie przebiegu strategii” [Awdiejew, Habrajska

2006, 69].

W przeprowadzonych przez autora tej pracy wywiadach, a takze innych, przy-
wolywanych powyzej, opisy takich sytuacji pojawialy sie czesto — to na przyktad
pytania M. Ostaszewskiej o budowanie postaci wykladowczyni z (A)pollonii,
opisy tworzenia rol w spektaklach Warlikowskiego przez S. Celinska, W. Kala-
rusa i P. Polaka [zob. Ostaszewska w wywiadzie z Piotrkowskim 2018, Celinska
w wywiadzie z Piotrkowskim 2018, Kalarus w wywiadzie z Piotrkowskim 2018,
Polak w wywiadzie z Piotrkowskim 2018, Frackowiak 2003].

6.3 Sytuacja komunikacyjna rezyser — inni tworcy
przedstawienia

Krzysztof Warlikowski podkresla, ze poniewaz od lat wspotpracuje z tymi
samymi: scenografem (Malgorzatg Szcze$niak) oraz autorem muzyki (Pawlem
Mykietynem), s3 oni wlaczeni w spektakl od poczatku jego tworzenia. Twdrcza

kooperacja poprzedza zatem kazde przedstawienie:

My caly czas jestesmy razem. My nigdy niczego nie zaczynamy, to wszystko sie dzieje
wnaszym Zyciu i w pewnym momencie jakis moment wspdlny moze by¢ bodzcem do
tego akurat a nie czegos innego. Nie sq to wiec tak spotkania pod tytutem »robimy

nowy projekt« [Warlikowski w wywiadzie z Piotrkowskim 2018].

O tym, w jaki sposob wyglada wspottworzenie spektaklu przez tych statych
wspotpracownikéw rezysera, w tym przypadku kompozytora, Warlikowski mdowi

w wywiadzie przeprowadzonym przez Piotra Gruszczynskiego:
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»Piotr Gruszczynski — Renate Jett w Oczyszczonych komentowata §wiat piosen-
kami'*. Skad sie biorg piosenki w twoich spektaklach?

Krzysztof Warlikowski — Pojawiajg sie dzieki Pawtowi Mykietynowi, nie je-
stem ich najwiekszym wielbicielem.

PG - Jak rozmawiasz z Pawlem o muzyce?

KW — Na poczatku méwimy, co to ma byé, czy na zywo, czy nagrane. W gruncie
rzeczy mato co ustalamy. W pewnym momencie Pawet przychodzi i zaczyna
improwizowadé. Albo ma juz gotowa muzyke. W Krumie przynosit propozycije,
w ktére do korica nie wierzyliSmy, ale to on miat racje, ulegliSmy mu. Tu tez
wszystko sie toczy w silnym dialogu.

PG — Poddajesz Pawlowi jakie$ pomysty? Ze na przyktad chciatby$ mieé szcze-
kanie pséw w Dybuku?

KW —Nie, tak drobiazgowo, nie rozmawiamy. Akurat Dybuka prébowali$my na
Pradze, ktéra cata tetni wtasnym dzwiekowym zyciem. Nagralismy to i zrobi-

lismy $ciezke dZzwiekowq” [Gruszczyriski 2007, 95].

Podobnie dialogicznie praca wyglada z Malgorzata Szczesniak'*2. Méwiac o tym
Warlikowski postuguje si¢ przykladem z opery Wozzeck Albana Berga, na podsta-
wie dramatu Georga Biichnera o tym samym tytule (premiera w Teatrze Wielkim

— Operze Narodowej w Warszawie 5 stycznia 2006):

yustaliliSmy, ze wszystko zdarzy sie w zakladzie fryzjerskim, nawet plenery
stang miedzy wanng i umywalka, Ze ta przestrzen bedzie tez klubem nocnym,
a na konicu przedszkolem. To punkt wyjscia. PéZniej zaczynamy to drobiazgo-

wo analizowaé, dodajemy jakie$ elementy” [Gruszczynski 2007, 95-96).

141 Zabieg ten zostanie powtorzony przez rezysera w (A)pollonii. Piosenki wykonywane na zywo przez
Renate Jett z towarzyszeniem zespotu, komentujg wydarzenia tej tragedii, niczym antyczny chor.

142 Malgorzata Szcze$niak jest partnerka zyciowa i artystyczng Warlikowskiego. Kiedy$ w ankiecie dedy-
kowanej europejskim rezyserom na pytanie: ,,Kto jest dla ciebie najwigekszym na $wiecie marzycielem,
prawodawcg i karem” Warlikowski odpowiedzial wlasnie ,Malgorzata Szczesniak” [Janowska 2009, 56].
Poznali si¢ na studiach filozoficznych U]J. Potem razem na kilka lat wyjechali do Francji. Po powrocie
oboje zdali na krakowskie uczelnie artystyczne: Warlikowski na rezyserie w PWST a Szcze$niak na
Wydzial Scenografii Akademii Sztuk Pieknych [Smiechowicz 22018, 138139].
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Sama Malgorzata Szczgsniak méwi w wywiadzie nie o tworzonej przez siebie
dekoracji czy kostiumach. Scenogratka podkresla, Ze wspélnie z innym twoércami

robi po prostu teatr:

,Teatr polega takze na organizowaniu, na manipulacji ludzmi. Takiej z nimi
wspotpracy, zeby dali z siebie wszytsko. To bardzo istotne. Jak sie zaczyna robié¢
teatr, robi sie go z niczego. Jest tylko pusta scena i ludzie. Zaczynasz tworzy¢
kosmos. Coraz bardziej czuje, ze teatr wychodzi od ludzi. Od wszystkich. Te-
atr wbrew pozorom nie jest sztuczny. Scenograf, rezyser i kompozytor musza
tworzy¢ przestrzen, ktéra bedzie naturalnym srodowiskiem, miejscem, w kto-
rym bedg zyli ludzie. Jak na obcej planecie. Za kazdym razem bedzie to inna
planeta, ale musi by¢ sSrodowisko, w ktére wchodzg ludzie i wypelniajg je soba.
Chodzi o to, aby ta przestrzen byla jak najbardziej naturalna, zeby nie utrud-
niata zycia. Narysowac¢ mozna wszytsko, ale scenograf musi mie¢ wyobraznie
sytuacyjng. Oczywiscie podpartg elementami plastycznymi. Jezeli wchodzisz
do dobrej architektury, masz poczucie swobody, zaczynasz oddychaé i funk-

cjonowad. Podobnie w dobrej scenografii” [Niziotek, Targon 2003, 54].

Szczg$niak podkresla tez, ze jej scenografia wynika z dialogu z autorem, czyli
powstaje takze poniekad z tworzywa literackiego, na jakim oparta jest dana
sztuka. Szcze$niak moéwi: ,,Scenografia bez dramatu jest martwa” [Niziotek,
Targon 2003, 54]. Scenogratka podkresla tez, ze jej architektura sceniczna stara
sie czerpac bezposrednio z misjc, w kétrych autor umiejscowit fikcyjne sytuacje

komunikacyjne:

,Gdy przygotowujemy sie do spektaklu, staramy sie jecha¢ tam, gdzie sztyuka
sie rozgrywa, natadowac sie energia tych miejsc, robimy duzo zdjeé¢. Zycie,
ktére obserwuje na ulicy, tez wptywa na teatr. Scenograf - podobnie jak rezy-
ser - zbiera Smieci, gromadzi wrazenia w kazdym momencie. Obrazy z filméw,
z zycia, fotografii, potem wracajg. W pracy nad spektaklem trzeba je przetwo-

rzy¢” [Niziotek, Targon 2003, 56].
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Szczes$niak w ten sposob opisuje wspolprace z K. Warlikowskim:

»Przede wszytskim wybieramy teksty, ktére lubimy. Tak sie sktada, ze lubimy
podobna literature. (...) Krzysiek zawsze pasjonowat sie tragediq grecka, dzieki
niemu odkrytam ten teatr. Inaczej czytamy jednak tekst, na co innego zwraca-
my uwage. Nasz sposob pracy sie zmienia: gdy robiliSmy Auto da fe, omawia-
lismy kazda postaé po kolei, ja nie rysowatam, ale notowatam elelemnty cha-
rakterytyczne; troche to byto dziecinne. Teraz to wyglada inaczej - za kazdym
razem inaczej. Krzysiek zwykle nie ma czasu na rozmowy ze mna i zawsze sg
o to piekielne awantury. Scenografie powstaja w réznych okolicznosciach.

Hamleta na przyktad wymys$lismy na statku” [Niziotek, Targon 2003, 56].

Réwniez Grzegorz Jarzyna w trakcie préb prowadzi dialog z innymi twoércami
spektaklu. A zatem nie tylko aktorzy biorg istotny udzial w procesie powstawania

przedstawienia:

Dla mnie praca z aktorem jest bardzo istotna i nie tylko z aktorem, ale i z realizatora-
mi. Ja zawsze pracuje zespotowo. Pdzniej te splendory na mnie splywajq, ale tak na-

prawde to jest praca catego zespotu [Jarzyna w wywiadzie z Piotrkowskim 2014].

Jak stusznie zauwaza Malgorzata Jablonska, obecnie (cho¢ zwtaszcza w teatrach
offowych), w oparciu o tzw. ,model obecnosci’, role tworcow teatralnych nierzadko
zazebiajg si¢, wymieniajg, poniewaz na przykltad aktorzy zajmuja si¢ nierzadko
kostiumami (Piotr Skiba w spektaklach Lupy), technika sceniczng, oswietleniem,
naglosnieniem. Ma to podloze nie tylko organizacyjno-materialne, ale wywodzi si¢
to z modus operandi takich zespotéw [Jabtonska 2015]. Tak czy inaczej tworzony
w ten sposob spektakl jest dzietem gteboko zespotowym, a funkcje 0sdb pracujacych
w takim teatrze nie tylko s3 wymienne w réznych spektaklach, ale tez zdarzajq si¢
catkowite zmiany profesji (Jablonska opisuje np. droge pracownika techniczne-
go, ktéry w pewnym momencie stal si¢ gtownym aktorem, by ostatecznie zosta¢

oswietleniowcem). Taka zmiennos$¢ funkcji nie tylko pozwala tworzy¢ spektakl
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z réznych pozycji, ale tez umozliwia wykorzystywanie doswiadczen z innych rél,
do funkgji aktualnie petnionych. W przypadku K. Warlikowskiego i jego Nowego
Teatru zaangazowanie bierze si¢ jednak nie z poczucia jedno$ci i wymiany rol, ale
ze wspolzalozycielstwa tej kulturalnej placéwki, podobnego w tym przypadku do
teatréw offowych, ktére takze podobnie jak Nowy Teatr nie maja lub nie mialy
dlugi czas swojej stalej, instytucjonalnej siedziby. Odpowiedzialnos¢ zatem za kazdy
spektakl wywodzi si¢ w zespole Warlikowskiego z brania odpowiedzialnosci za
caly teatr, rozumiany takze jako grupa ludzi, ktora tacza wspdlne przedsigwziecia
artystyczne. Wspoltworzenie przedstawien jest jednoczes$nie tworzeniem tego
teatru, ktory dziataniem jego cztonkdéw zostal powotany do zycia. Stad tez cigzko
tu wyznaczy¢ wspominany poczatek i koniec poszczegélnych prac, stanowig one
kontinuum w przedsiewzieciu z szyldem Nowego Teatru, a kolejne inscenizacje
sg tylko elementami tej calosci.

Z drugiej strony wazny jest tez inny aspekt — specjalizacyjny. Poszczegdlne sktadniki
teatru zmieniaja si¢ i rozwijaja mocno we wlasnych zakresach. Mozliwosci, jakie
obecnie daje naglo$nienie czy oswietlenie, a nawet narracja wideo badz filmowa,
wpleciona w inscenizacje, wymagaja coraz glebszego technicznego znawstwa, dla
pelnej mozliwosci ich wykorzystania. Srodkéw tych jest zdecydowanie obecnie
wiecej do opanowania, do poukladania, niz kiedys. Stad to, co dawniej robit sam
rezyser, teraz wykonuje kilka os6b. Obecnie rezyser pozostaje na szycie piramidy
scenicznej odpowiedzialnosci, jednak musi polega¢ na zaangazowaniu czlonkéw
zespolu pelnigcych zawody bedace rozwinieciem jego dawnych funkgji (rezyser
$wiatla, rezyser dzwigku, rezyser projekcji wideo itp.), poniewaz teatralna machina
inscenizacyjna rozrosta sie [zob. Dabek Swigtkowska (red.) 2015].Tak Malgorzata

Szczes$niak opisuje wspolprace z Felice Ross:

»2Meczyto mnie ustawianie swiatet. PoznaliSmy Felice, profesjonalng rezyser-
ke $wiatta, kilka lat temu w Izraelu. Nad przedstawieniem pracujemy wspol-
nie od samego poczatku: rozmawiamy, analizujemy. Wczesniej Felice spotyka
sie z Krzyskiem. Rozumiemy sie z nig dobrze, jest bardzo precyzyjna. Felice

wniosta do naszych spektakli absolutna perfekcje. Wczes$niej ustawialisSmy
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$wiatla metoda préb i btedéw, a ona po prostu wie, jak to zrobié, by odda¢ in-
tencje rezysera. Ustawianie reflektoréw to olbrzymia sztuka” [Niziotek, Tar-

gon 2003, 58].

Sytuacja zaangazowania calego zespotu artystycznego i technicznego wymuszona
jest wrecz postawa G. Jarzyny na probach. Rezyser ten, jak juz wspominatem, stawia
na sytuacje dialogiczne. Sam przyznaje, ze nie jest w stanie zmusi¢ poszczegdlnych
twdrcow do dzialania. Z drugiej strony osoby te sa w ten sposéb docenione, ich
kreacyjna energia uwolniona, co skutkuje istotnym i warto§ciowym wkltadem do
calosciowego komunikatu [zob. Rembowska 2 2005] .

W interakeji pomiedzy rezyserem, a innymi twoércami spektaklu spotykamy sie
zndw ze strategiami zaréwno informacyjno-weryfikacyjnymi, jak i aksjologicznymi
oraz metatekstowymi. W mniejszym stopniu natomiast z behawioralnymi. Jak wspo-
mnialem, bierze si¢ to z aktualnej specjalizacji pracy teatralnej. Wobec czego trudno
oczekiwag, by rezyser kierowat prosby czy zadania bardzo konkretnych dziatan np.
specjalistéw od 3D mappingu'®’ czy rezyserii $wiatla, gdyz to oni znacznie lepiej
znajg materie, w ktdrej pracuja. Rezyser moze wskazac zatem kierunek myslenia,

zarysowac oczekiwany efekt, poniewaz o jakichs konkretnych rozwigzaniach moze

nawet nie wiedzie¢, ze s3 mozliwe do zrealizowania [Pavis 1998, 315, 455].

6.4 Sytuacja komunikacyjna
inni tworcy przedstawienia — aktor

W. Kalarus méwi, ze podczas pierwszego spotkania zespotu, inaugurujacego
prace nad przedstawieniem, obecni sg procz rezysera i aktorow takze dramaturg,
kompozytor oraz kostiumograf. W takim skfadzie czytany jest po raz pierwszy tekst,
ktoéry ma si¢ sta¢ podstawa nowego spektaklu [Kalarus w wywiadzie z Piotrkowskim
2018]. Tworcy ci w trakcie kolejnych spotkan wspoélnie z aktorami ogladaja zdjecia,

filmy proponowane przez rezysera i stuchaja muzyki. Tak byto réwniez w przypadku

143 Projekcja multimedialna, polegajaca na wyswietleniu statycznego obrazu lub animacji na tréjwymia-
rowym obiekcie, takim jak elementy teatralnej scenografii.
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(A)pollonii i Opowiesci afrykanskich... Kalarus dodaje, ze cho¢ scenograf i kostiumo-
graf Nowego Teatru, Malgorzata Szczedniak, oraz kompozytor, Pawel Mykietyn, sa
obecni na probach i uwaznie obserwuja proces powstawania scen i catego spektaklu,
raczej nie maja bezposredniego wplywu na jego role aktorska. Jak méwi, nigdy nie
konsultowal np. swojego sposobu gry z kompozytorem, nie byl tez swiadkiem ta-
kiego zdarzenia, poniewaz wszelkich uwag udziela rezyser, K. Warlikowski [Kalarus
w wywiadzie z Piotrkowskim 2018]. Wplyw tych tworcodw na gre aktorédw jest innego
rodzaju. Architektura sceniczna w spektaklach Warlikowskiego jest monumentalna
(scena w (A )pollonii ma niemal trzydziesci metrow dlugosci), co, jak wspominatem,
zmusza aktoréw do korzystania z mikroportéw. Dodatkowo czes¢ scen rozgrywana
jest w pleksiglasowych kontenerach, nie ma wigc mozliwosci by aktor byl styszalny
bez technicznego wspomagania. To na przyklad, w przypadku Opowiesci afrykan-
skich... powodowalo zartobliwe, pytania do scenografa: ,, Malgosiu, kiedy gramy za
szyba, czy my w ogole jestesmy widzialni i styszalni”'**. Mikroport za§ wplywa na
emisje glosu — aktorzy musza méwic jak do mikrofonu (wspominana przez Cezarego
Kosinskiego ,,radiowa intymno$¢”). Spektakle te nie mieszczg sie tez na zwyklych
scenach, grane sa w przestrzeniach postindustrialnych. Premiera (A)pollonii odbyta
sie w dawnej wytwdrni wédek Koneser w Warszawie, pdzniej spektakl grany byt m.
in. w starej hali fabrycznej Zakladéw Mechanicznych Ursus. Obecnie wystawiany jest
na macierzystej scenie Nowego Teatru, czyli takze dawnej hali przemystowej. Jak juz
pisalem, ta sala widowiskowa miesci si¢ bowiem w bytych warsztatach Miejskiego
Przedsigbiorstwa Oczyszczania (Warszawa-Mokotow, ul. Madalinskiego 10-16). To
z kolei powoduje, ze do niektdrych odbiorcédw tworcy ci nie majg jak dotrze¢. I réwniez
wywoluje czasami zarty, ze z niektérymi widzami aktorzy Nowego Teatru chcieliby
sie spotkac i zaprezentowac im swoja prace, ale nie moga, bo spektakl si¢ nie miesci
[Kalarus w wywiadzie z Piotrkowskim 2018]. Z powodu wielko$ci sceny nie ma tez
mozliwosci ,,wymyslania roli w domu’, poniewaz aktorzy musza bra¢ pod uwage
rozmiar sceny przy budowania postaci. W przytaczanym juz fragmencie wywiadu

o spektaklu Jarzyny 2007:Macbeth méwita o tym A. Konieczna [Rembowska 2005].

144 W spektaklu czes$¢ akeji odbywa sie (tak samo jak w (A)Polonii) w przestrzeni oddzielonej od widzéw
przezroczysta pleksiglasowq plyta, a aktorzy, zeby ich bylo stycha¢ sa wyposazeni w mikroporty.
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Ogromna przestrzen wplywa na reakcje, sposob poruszania sig, gesty, ktére musza
by¢ dostrzegalne dla widza. Czg$¢ zachowan bywa pokazana w zblizeniu za pomoca
kamery, cze$¢ musi zostac zagrana tak, by byla czytelna bez wspomagania technika.
Takze wybdr tych sekwencji, co ma uchwyci¢ kamera, a co nie, takze podzial, co ma
zostaé zagrane ,,filmowo’, oszczednie, do kamery, a co ,.teatralnie”, w sposob bardziej
wyrazisty, jest konsekwencja inscenizowania spektaklu w tak duzej przestrzeni.
Magdalena Cielecka méwi o (A)pollonii: ,,Znaliémy jedynie zarys scenografii i ogla-
dali$my makiety, ale i tak wszystko si¢ zmienia, gdy sie w taka przestrzen wjedzie”
[Brys Kwasniewska 2009]. Cielecka tak tez opisuje uzupelnianie kreacji aktorskich

przez prace scenografa, kostiumologa czy kompozytora:

Wwypadku tak bogatych inscenizacji, jakie my w teatrze uprawiamy, bo to nie jest
pusta scena, czarna kotara i jeden reflektor, to sq dos¢ rozbuchane inscenizacje, z ca-
tym »multimedium scenicznyme, tu wazny jest rytm, wazne jest swiatto, wazne sq
akcenty muzyczne, to, jak jestesmy ubrani lub nieubrani i dlaczego [Cielecka w wy-

wiadzie z Piotrkowskim 2018].

Malogorzata Szczesniak przynaje, ze przy projektowaniu kostiumoéw bierze pod

uwage aktorow grajacych dane role oraz to, w jaki sposéb swoje postaci tworza:

,P1zy projektowaniu kostiumdw zastanawiam sie, co posta¢ znaczy, jaka jest
jej funkcja w dramacie. Moje kostiumy sg w zasadzie brzydkie, mozna powie-
dziec nawet, ze przypadkowe. Ale dzieki temu nie zapinaja do korica postaci
aktora, daja mu mozliwo$¢ improwizacji. Czasem kostium stwarza sie razem
zrolg, w trakcie prob. (...) Ale w kazdym przedstawieniu staram sie znaleZ¢ jed-
na czy dwie poostaci, kétre moge ubraé pieknie. [To na przyktad] Ofelia, czyli
Magda Cielecka w Hamlecie. To przyjemne, gdy aktorka moze sie ubraé¢ piek-

nie. Lepiej sie wtedy czuje” [Niziotek, Targon 2003, 58].

Szczesniak wyklucza jednak, by swoje scenograficzne decyzje zmieniata pod

wplywem pracy z aktorami:
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,Nie, to niemozliwe. Przestrzen wyznacza inscenizacje i prace z aktorem, stwa-
rza pewnag potencje scenicznego swiata. Bez tego nie mozna rozpocza¢ pracy.
Rezyser analizuje tekst, umieszczajgc go w konfiguracjach przestrzennych.
Bardzo wazne jest, zeby miatl wyobraZnie przestrzenna. Dobrze wymys$lona
przestrzen ma wielka site przekazu. Jezeli cos$ nie pasuje, zaczyna niepokoic.
Im scenografia jest prostsza w pomysle, tym idealniej musi by¢ dopasowany

do niej ruch” [Niziotek, Targon 2003, 57].

Przestrzen w (A)pollonii (a takze innych spektaklach Warlikowskiego) jest uni-
wersalna, wiec aktorzy rowniez jg wspottworza swoimi dziataniami scenicznymi.
Jak thlumaczy Kalarus, to co aktualnie aktorzy graja powoduje, zZe widz przestrzen
te odbiera w dany sposdb. Czyli czasami na przyklad jako przedziat w pociggu
a czasami pole makéw [Kalarus w wywiadzie z Piotrkowskim 2018].

Maja Ostaszewska przyznaje wprost: ,Wplyw [innych twoércéw na nas, aktoréw,
jest ogromny” [Ostaszewska w wywiadzie z Piotrkowskim 2018]. Dodaje, ze K.

Warlikowski oczekuje wrecz takiej Scistej wspolpracy zespotu:

Czasem sie mowi o nas, Ze jestesmy takq rodzing Nowego Teatru. I artystycznie jest
[miedzy nami] silna wieZ. PrzecieZ nie ma spektaklu Krzysztofa bez scenografii Mat-
gosi Szczesniak, Claude Bardouil [choreograf] jest tez z nami bardzo blisko i tworzy
od lat te przestrzen ruchu, wypetnia jq. Zrobilismy tylko jeden spektakl (Francuzi
— przyp. aut,'*¥) bez Pawta [Mykietyna, kompozytora), i to tylko dlatego, Ze robit
wtedy opere, bo Pawet jest szalenie bliski Krzysztofowil46. Takze jest to rodzaj kolek-

tywu [Ostaszewska w wywiadzie z Piotrkowskim 2018].

145 Autorem muzyki do spektaklu Francuzi jest Jan Duszynski. Niemnie pojawia sie w tym spektaklu utwor
skomponowany przez Pawla Mykietyna, Kartka z albumu. Utwér na wiolonczelg i tasme wykonywany
na zywo przez Michata Pepola.

146 Pawel Mykietyn od 1996 roku skomponowat muzyke do wszystkich przedstawienn Warlikowskiego,
za wyjatkiem wspomnianych Francuzéw. W 2008 roku objal formalnie stanowisko kierownika mu-
zycznego w Nowym Teatrze. W 2011 roku zostala wydana plyta Mykietyn. Teatr zawierajaca utwory
ze spektakli Krzysztofa Warlikowskiego, wybrane przez samego kompozytora [www.nowyteatr.org
dostep: 0602.2019].
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Wspomniany choreograf, Claude Bardouil, jak ttumaczy Ostaszewska, ma rézny

wplyw na role, ruch danej postaci w réznych spektaklach:

Jesli to byt Kabaret warszawski, ktdryjest odpowiedziq Nowego Teatru Warlikowskie-
go na musical, to wszystkie uktady, czy »numery taneczne«, spektakularme wystepy
Magdy Cieleckiej sq ustawione przez Claude’a. Ale kiedy mamy sceny tarica na impre-
zie [jak np. w spektaklu Wyjezdzamy] to tariczymy sami. Claude jest bardzo otwarty,
on bardzo czuje teatr i nie ma takich zapeddw, Zeby dyrygowac nami i ustawiac nas.
Lubi to, co czesto pojawia sie we wspdtczesnym teatrze tarica, u Piny Bausch czy Matsa
Eka, czyli tak zwane »brudy«, wiec pokazywanie nie tylko perfekcjonizmu, ale tez tego,
co nie wychodzi. Lubi jak aktorzy tariczq i nie potrzebuje idealnego ruchu. Takze sie

Swietnie tutaj zgadzamy [Ostaszewska w wywiadzie z Piotrkowskim 2018].

Ostaszewska podkresla, ze Bardouil jest bardzo pomocny zwlaszcza w scenach
zbiorowych, ale ze w kazdym w zasadzie spektaklu jest moment wspdlnego tanca
on takze pomaga go utozy¢, a w niektdrych spektaklach nawet sam pojawia si¢ na
scenie jako aktor: np. we Francuzach i Kabarecie warszawskim — nie wyobrazam
sobie tych spektakli bez niego — mowi Ostaszewska. Jest to tez przyklad wspominane;j
wymiennosci czy wspodtdzielenia tworczych rol.

Magdalena Cielecka podkresla natomiast, ze po pierwsze wspdtpracowala przy
ksztaltowaniu swojego komunikatu z innymi twdércami teatralnymi, po drugie nie
nazwalaby tego jedynie konsultacja, a wrecz, jej zdaniem, jest to takie samo tworze-
nie, jak tworzenie z rezyserem [Cielecka w wywiadzie z Piotrkowskim 2018]. Jak
podkresla, zespdt teatralny to jeden organizm, ktéry ma swoje poszczegdlne organy,
swiatla, scenografie, i musi to wszystko razem wspélgrac. Nie polega to jednak na

tym, jak méwi Cielecka, ze:

Ide do Matgosi Szczesniak czy Pawta Mykietyna i pytam, co myslisz o mojej postaci
albo jakq mi tu muzyczke dasz, tylko to sie dzieje na prébach. Po pierwsze dos¢ na-
turalnie, ale tez sukcesywnie. Tak jak my dochodzimy do premiery ze swoimi rolami,

tak samo dochodzi sie z muzykgq, ze scenografig, dochodzi Swiatto, tuz przed premie-
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rq. Dochodzq te elementy, bez ktdérych nasze role nie miatyby racji bytu [Cielecka

w wywiadzie z Piotrkowskim 2018].

Pawel Mykietyn stwierdza natomiast w wywiadzie przeprowadzonym przez Agate
Kwiecinska, ze to czasem on musi przebudowa¢ swoj komunikat, pod wptywem

negatywnych uwag aktoréw:

»W teatrze kazda propozycja od razu podlega dyskusji, weryfikacji. Oczywi-
$cie to sg specyficzne warunki, bo pracuje wytacznie w Nowym Teatrze przy
spektaklach Krzysztofa Warlikowskiego. Czasem aktorzy méwig, Ze Zle graim
sie z jakas muzyka i wtedy ja zmieniam” [Mykietyn w wywiadzie z Kwiecin-
ska 2014].

Jak wida¢, inni tworcy teatralni réwniez w sposob znaczacy wplywaja na ksztalt
pdzniejszego scenicznego komunikatu. Jednak materia ich kreacji jest r6zna od
tej aktorow, czyli ich wlasnego ciala, a takze rezysera, ktéry kreuje na scenie $wiat,
wykorzystujac fizycznos¢ aktorow, ich cielesna obecnos¢ na scenie. Nieco zblizony
do wplywu rezysera czy aktordw jest wpltyw na gre sceniczng choreografa, poniewaz
on rowniez, jak sam aktor czy rezyser, pracuje z cialem. Jednak w jego przypadku
wplyw konczy si¢ na kodzie niewerbalnym, a scalone z nim kody pozawerbalny
i werbalny pozostajg juz poza jego wptywem. Udzial innych twdrcow teatralnych
w kreacji aktorskiej jest zatem ograniczony, a wptyw rezysera i innych aktorow jest
zawsze najwigkszy, poniewaz z racji ich funkcji w spektaklu obejmuje najwiecej
aspektéw przedstawienia.

W interakcjach zachodzacych w teatrze miedzy aktorami i innymi niz rezyser
twdrcami przedstawienia, jak zostalo pokazane, dominuja strategie informacyj-
no-weryfikacyjne. Chodzi tu o ustalenia, w jaki sposéb aktor moze wspoétdziatac
z tym, co zostalo wyprodukowane przez scenografa czy kompozytora. S to wiec
metainformacje, wplywajace na ksztalt ostatecznego, teatralnego komunikatu.
W przypadku omawianych spektakli jak si¢ zdaje nie wystepuja tu inne strate-

gie, jak aksjologiczne czy behawioralne (takich, jak wynika ze zgromadzonego
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materialu udziela tylko rezyser) [Kalarus w wywiadzie z Piotrkowskim 2018,
Cielecka w wywiadzie z Piotrkowskim 2018]. Wyjatkiem jest choreograf, ktory
niejako w zastepstwie rezysera, na jego polecenie i zgodnie z jego dyspozycjami,

ustawia ruch sceniczny [Ostaszewska w wywiadzie z Piotrkowskim 2018].
6.5 Wewnetrzna komunikacja aktora z samym sobg

W procesie przygotowywania przedstawienia K. Warlikowski oczekuje od aktorow
wlasnych refleksji na temat tekstu, opisanych sytuacji i postaci w nich uczestni-
czacych. Aktorzy musza wiec najpierw pracowac sami nad calym tekstem, potem
nad swoimi postaciami, a wreszcie przedstawiac nas probach konkluzje w postaci
rozwigzan scenicznych'v’.

M. Ostaszewska podkresla, ze gdy dostaje propozycje zagrania w jakims przedstawie-
niu, na poczatku wazny jest wlasnie dla niej tekst, czyli to, o czym dane przedstawienie

ma mowi¢, nad jakim komunikatem ma aktorka pracowac, i czy jej to odpowiada:

Zawsze prosze o tekst, [rozwazam] w jakim momencie mojej drogi zawodowej, mo-
jego rozwoju on mi sie przytrafia. Bo gdy sie pracuje wiele lat, to Swiadomi akto-
rzy wiedzq co w danym momencie jest im potrzebne. Szalenie wazne jest, jesli ktos
chce na takim Zywym poziomie to swoje aktorstwo utrzymywac i wybijac sie z takiej
strefy komfortu, bezpieczeristwa. Dlatego czesto podejmuje decyzje o wejsciu do tego,
a nie innego projektu w danym roku, a dwa lata wczesniej czy trzy lata péZniej pod-
jetabym inngq decyzje. Wiec dla mnie jest to szalenie wazne by swiadomie wchodzi¢
we wspdtprace. Nie wyobrazam siebie, Ze jestem kims w rodzaju pionka [Ostaszew-

ska w wywiadzie z Piotrkowskim 2018].

Ostaszewska podkredla tez, ze jezeli jakiejs roli nie czuje i rezyserowi nie udaje

sie jej przekonad, nie udaje sie mu pokonac jej oporéw, wtedy takiej roli po prostu

147 Proces ten niekoniecznie musi by¢ dlugotrwaly, wielogodzinny czy nawet wielodniowy. Autorefleksja
moze zachodzi¢ nawet w czasie proby, jednak zawsze ona poprzedza zachowania sceniczne a nawet
improwizacje.
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nie przyjmuje (przytaczane juz bylto, co méwita tez o tym M. Cielecka [Cielecka
w wywiadzie z Piotrkowskim 2018]). Stad jest w Nowym Teatrze, a nie innym
teatrze repertuarowym, gdzie aktorzy z kartki dowiadujg sie, co grajg. Aktorka
podkresla, Ze taka sytuacja nakazowa bytby dla niej dyskomfortem [Ostaszewska
w wywiadzie z Piotrkowskim 2018, .

Od uwaznego przeczytania tekstu i proby doktadnego zrealizowania tego, co
napisal autor, zaczyna tez prace nad rolg Stanistawa Celinska. Tak bylo tez w spek-

taklu Warlikowskiego, Oczyszczeni:

Najpierw staram sie by¢ wierna temu, co napisat autor. I na przyktad w przypad-
ku »Oczyszczonych« Sarah Kane byto napisane, Ze Tinker bierze piers. No to trzeba
byto piers wyjqc. Oczywiscie potem byt prawdziwy stosunek, ktérego juz sobie nie
wyobraZatam na scenie. A Krzysio mowi: usiqdziecie obok siebie na scenie roztozycie
nogi i bedziecie grac stosunek. I to byto cudowne, Ze czes¢ byta jakby namacalna,
a czes¢ byta juzw domysle, w wyobrazni widza. I byto w ten sposob pokazanych wiele
rzeczy, na przyktad peep show. Tylko swiatetko i ten taniec. No... trzeba to poczué
w ciele trzeba sie duzo dowiedziec o tej postaci. Im wiecej sie dowiem, to ta postac
jest bardziej petna. Zadajemy sobie bardzo duzo pytarn [Celiiska w wywiadzie

7 Piotrkowskim 2018].

Z kolei Piotr Polak wspomina: Dwa czy trzy razy zdarzyto mi podczas pracy
z Krzysztofem, Ze po pierwszym czytaniu jest nawet miesigc przerwy. Ze [rezyser]
zostawia nas jakby z tym [Polak w wywiadzie z Piotrkowskim 2018]. Jednoczesnie
Polak podkresla, ze Warlikowski juz na poczatku cos widzi, widzi jak to bedzie

wyglgdac, ale chce, by aktorzy tym tekstem

zostali namoczeni, zebysmy juz sobie tym oddychali. Nawet jak robimy inne rze-
czy, czy sie spotykamy na innym spektaklu, to zawsze jakby juz gdzies to ziarenko
zostato zasiane. Nawet czasami o tym pogadamy miedzy sobq: »Czy ty cos o tym
myslates?«. To rozpoczyna juz jakqs droge. Jest takie zjawisko, Ze czasami jak

ustyszysz gdzies jakies hasto czy stowo, to potem juz to hasto czy stowo wszedzie
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widzisz. I to troche jest wtasnie z tym tekstem, ze robimy swoje rzeczy inne, Ze nie
mamy napiecia przed pracq czy cos tylko caty czas to gdzies w tle naszej gtowy jest
i cokolwiek bysmy teraz czytali, oglgdali czy robili, to juz troche patrzymy przez pry-
zmat tego nowego tekstu. Kietkuje to sobie w nas [Polak w wywiadzie z Piotrkow-

skim 2018].

W. Kalarus podkredla, ze cho¢ kazdy aktor powinien mysle¢ o tym, co robi,
zastanawiac sie, jak ma tworzy¢ sie historia w spektaklu, to nie ma pracy w domu.
Wszystko odbywa sie na probach. W domu ani w teatralnej swietlicy nie pracujemy
osobno, zZeby pokazaé Krzysztofowi, co wymyslilismy, nie, to bzdura jest, to sig robi
wspdlnie przy nim [Kalarus w wywiadzie z Piotrkowskim 2018]. Nie ma tez zatem
sytuacji, ze aktorzy przygotowuja cos i taka scene proponujg Warlikowskiemu, co
odnosi sie juz do sytuacji aktor — drugi aktor [Kalarus w wywiadzie z Piotrkowskim
2018]. Koncentracja na pracy na prébach wiaze si¢ wiec nie tylko ze wspominang
wyjatkowa, ogromng przestrzenia, ale tez i zespotowoscig tworzenia. Jak dodaje

Maja Ostaszewska:

Ja bardzo cenie sobie ten zespdt za to, Ze sq to ludzie myslqcy, za to, Ze sq to ludzie ma-
jacy swojq przestrzeni, Ze mamy tutaj takZe taki poziom intelektualnego spotkania.
Co nie jest az takie oczywiste, poniewaz nasz zawdd jest dosy¢ specyficzny, mogq go
uprawiac ludzie bardzo wyrafinowani, Swiatli, ale teZz zdarzajq sie genialni aktorzy
bedqcy bardzo prostymi ludZmi, ktorzy czerpiq z samych siebie, ze swojej genialnej
intuicji. To dla mnie zawsze jest zagadka bo mi sie wydaje, Ze nie mozna by¢ dobrym
obserwatorem Swiata, Ze nie mozZna by¢ nieciekawym swiata, jesli sie chce rozwijac

[Ostaszewska w wywiadzie z Piotrkowskim 2018].

Zdaniem Ostaszewskiej brak takich bodZcow z zewnatrz i opieranie sie wytacznie
na tym, co wrodzone, w pewnym momencie jednak si¢ wyczerpuje i nie pozwala
sie dalej rozwijac. POki aktor jest mlody taki zwierzecy talent, iskierka, wystarcza,
a potem jesli chcemy si¢ rozwijac potrzebujemy czegos wiecej [Ostaszewska w wy-

wiadzie z Piotrkowskim 2018].
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Prace nad swoja postacig jako dialog z samym sobg rozumie tez Cezary Kosin-
ski, ktéry 2007: Macbeth gra tytutowa rol¢. Jak przyznal w jednym z wywiadow
odnoszacych si¢ do tego spektaklu:

,Okrucieristwo przeraza mnie, nie potrafie go sobie wyttumaczy¢. Rola Mac-
betha jest préba zrozumienia tych spraw. Méj bohater jest oficerem uksztat-
towanym przez wojne. W wojsku nie ma moralnosci. Ale czy w zyciu nie bywa
podobnie? Czy naprawde znamy nature dobra i zta? Kazdy szuka odpowiedzi

dla siebie w zaleznosci od wyznawanego swiatopogladu” [Cieslak 2005].

A. Konieczna, o czym juz wspominatem, zapisywala historig, ktory byta efektem

jej przemyslen, a nawet przezy¢, dotyczacych postaci:

,Cata ta dbato$¢ o zewnetrzng strone nie przeszkadzata mi jednoczes$nie pi-
sa¢ jej monologdéw wewnetrznych, utozy¢ jej biografii. W tej historii pojawiato
sie m. in. umarte kiedys$ dziecko — niechciana dziewczynka w miejsce wiel-
ce pozadanego syna, na ktérego przyjscie liczyt Macbeth. Bezdzietno$¢ Lady
wynikia w koricu dla mnie z owego doswiadczenia utraty pierwszego dziecka
i wewnetrznej blokady, ktéra od tamtej pory nosita w sobie. Bez konkretnej

historii nie moze pojawié sie osoba” [Rembowska 2005]*,

Konkluzje w postaci konkretnych aktorskich dzialan scenicznych mogg pojawic
sie bardzo pdzno, nawet po premierze. Jak podkresla Wojciech Kalarus, oczywi-

Scie nie jest to idealna sytuacja, ale moze si¢ tak zdarzy¢ [Kalarus w wywiadzie

148 Tak zwany ,,monolog wewnetrzny” do swojej pracy z aktorem wprowadzit K. Lupa (Konieczna grala
u tego rezysera wielokrotnie, niektdre z tych rél byly zreszta w niniejszej rozprawie przywolywane). Za
Lupa narzedzie to stosuja jego uczniowie, w tym wlasnie Warlikowski i Jarzyna [Smiechowicz 2018].
B. Guczalska tak je opisuje: ,,rejestracja strumienia aktualnie przeptywajacych bodzcow, wszystkich
razem: mysli, odczu¢ zmystowych, napie¢ emocjonalnych. Poczucia komfortu badz niewygody ciata.
Obrazéw podsuwanych przez pod$wiadomos¢ i wyobraznie. To proba zapisania paru minut przezytych
bezinteresownie, zwyczajnie, bez napietej dramaturgii emocjonalnej. Pojawiaja si¢ wtedy osobiste
motywy, ulotne lub natretne, czasem skiebione, wystepujace w upartych potaczeniach. W monologu
nie nalezy zapisywa¢ gotowych mysli, lecz rejestrowaé mentalny proces” [Guczalska 2006, 51-52].
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z Piotrkowskim 2018]. Wiasciwy komunikat mozemy stworzy¢ nawet dopiero na

trzeciej generalnej, mowi z kolei Piotr Polak. Poniewaz, jak thumaczy:

Bardzo czesto jest tak, Ze pracujemy nad poszczegdlnymi scenami, albo nad jakqs
czesciq spektaklu i nagle w zderzeniu jakby z kolejng, co odbywa sie zwykle na ko-
niec [préb], nagle wszystko nie pasuje, wszystko jest Zle, i nagle kombinujemy na

czym to polega [Polak w wywiadzie z Piotrkowskim 2018].

Tak bylo w wielu spektaklach, dodaje Polak, np. spektakl Wyjezdzamy zostat
polaczony w calo$¢ dopiero na drugiej probie generalnej i, jak méwi aktor, trzeba
bylo wtedy nauczy¢ si¢ np. innych rytméw w niektérych scenach, trzeba byto
zrezygnowac z czego$, co bardzo si¢ zespolowi podobalo, ze wzgledu na to, ze nie
pasowalo to do czesci nastepujacej po danej scenie [Polak w wywiadzie z Piotr-
kowskim 2018].

Rzecz jasna czasem dzieje sie tez tak, Ze aktorzy na pewne watki wpadajg dos¢
szybko i zostaja one az do premiery i trwaja przez lata. Tak byto, wspomina Woj-
ciech Kalarus, w przypadku Opowiesci afrykariskich...

Magdalena Cielecka na pytanie, kiedy aktorzy maja poczucie, ze komunikat dla widza
jest gotowy, odpowiada: Chyba nigdy. Ta praca sig nie koriczy i ten proces trwa do zejscia
[spektaklu] z afisza [Cielecka w wywiadzie z Piotrkowskim 2018]. Aktorka podkresla,
ze ze spektakli przygotowanych przez ten zespot tworcow, wlacznie ze spektaklami,
ktore powstaly jeszcze w TR Warszawa, jedynie Burza nie jest juz grana. Pozostale,

nawet jesli rzadko, wciaz sa w repertuarze TR Warszawa badz Nowego Teatru. I:

Kazda proba wznowieniowa, kazdy kolejny set przedstawieri generuje kolejny rozwdj
i kolejne pomysty, czasami nawet rewolucyjne. To sie zdarzato wielokrotnie, Ze przebu-
dowywalismy, przestawialismy do géry nogami, wiec to w zasadzie [proces tworzenia

komunikatu] nigdy sie nie koriczy [Cielecka w wywiadzie z Piotrkowskim 2018].

Cielecka mowi tez w innym wywiadzie: ,, Kryzyséw bylo mndstwo i pewnie nie-

jeden przed nami, ale tez spektakle Krzyska zyja, nieustannie si¢ zmieniaja. Znam
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ijego, i calg grupe, wiem, Ze to nie koniec pracy na (A)pollonig” [Brys Kwasniewska
2009]. Stad tez wniosek, ze nie ma dwdch takich samych przedstawien i nie ma
jednego komunikatu przedstawienia. Poniewaz nie tylko codziennie zmieniaja
sie warunki (inna publiczno$¢, inny nastrdj aktoréw itp.), ale stopniowo moga
tez zmieniac sie intencje nadawcy (Zmieniamy si¢ na przestrzeni lat, glupiejemy
albo mgdrzejemy [Cielecka w wywiadzie z Piotrkowskim 2018]). Rezyser i aktorzy
chca co innego wyrazi¢ (intencja, poziom interakcyjny), a to w konsekwencji moze
prowadzi¢ do zmiany na poziomie ideacyjnym. Oczywiscie tak samo zachodza
zmiany na poziomie organizacji dyskursu. Moze by¢ tez tak, ze cel danego sub-
komunikatu oraz sama tre$¢ pozostajg niezmienione, zmiana zachodzi natomiast
na poziomie dyskursywnym, to jest przebudowana zostaje aktorsko dana scena,
przy zachowaniu pierwotnego tekstu scenariusza.

K. Stanistawski byl zdania, ze na drodze pobudzania wlasnej swiadomosci,
mozna doj$¢ do stanu specyficznej atmosfery tworzenia. Ta za$ jest w stanie uak-
tywni¢ pod$wiadomosé. Swiadome pobudzanie pod$wiadomosci jest zatem wta-
sciwg technikg aktora, poniewaz tylko tak mozna osiggna¢ mozliwie najbardziej
doskonaly rezultat aktorski [Stanistawski 1955; Siedlecki 2010, 47]. Stanistawski
postuluje docieranie poprzez prace kognitywna do psychiki i jej ukrytych pokla-

dow'”. Kontynuator jego systemu aktorskiego, Michail Czechow natomiast radzil:

»Przeczytaj sztuke kilka razy. Nastepnie skoncentruj sie na wtasnej roli. Wy-
obraZ ja sobie w kazdej scenie, jedna po drugiej. Zatrzymuj sie przy sytuacjach
i dziataniach, ktére wydaja ci sie szczegdlnie wazne. Powtarzaj to tak diugo,
az »zobaczysz« zarowno zycie wewnetrzne postaci, jak i jej zewnatrz ksztatt.
Czekaj az twoje uczucia przebudza sie. Moze sie zdarzy¢, Ze zobaczysz po-
sta¢ scenicznag, tak jak opisuje ja autor lub ujrzysz siebie samego w kostiumie
i charakteryzacji, grajacego role (..) Rozpocznij teraz wspéiprace z twoja po-
stacig. Stawiaj jej pytania i stuchaj jej »widzialnych« odpowiedzi” [Czechow

2000, 155-156].

149 Cho¢ nie tylko, poniewaz Stanistawski aktorom zalecal tez wlasciwe oddychanie, utrzymywanie sto-
sownej pozycji ciala itp. [Carnicke 1998].
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Dotarcie aktora do postaci poprzez dialogowanie samym sobg, czyli stawianie sobie
pytan, ale tez swobodne wewngtrzne monologowanie przy jednoczesnym wstuchiwaniu
si¢ w ten monolog (zapisywaniu go w pamigci czy fizycznie na kartce), jest bardzo
istotnym elementem powstawania spektaklu. Trudno wyobrazi¢ sobie wspolczesny
teatr bez takich sytuacji komunikacyjnych, gdzie aktor stara si¢ ,,ustysze¢ jak mowi
postac” [Czechow 2000, 156]. W przypadku spektakli Warlikowskiego, jak przyznaja
aktorzy, wiecej takiej pracy odbywa sie ,w dzialaniu”, na scenie, w trakcie prob. Cho¢
$wiadomos¢ roli noszona przez aktora ,w sobie” tez jest istotnym elementem takiej
wewngtrznej pracy, czasami nawet nie do konca uswiadamianej. Jarzyna czgsciej
»zadaje” takie ¢wiczenia na okres miedzy probami. A w trakcie pracy na scenie, jak
si¢ zdaje, bardziej oczekiwalby juz gotowych propozycji i przedstawiania konkluzji.
Warlikowski proby prowadzi przez dtuzszy okres. Spektakle sa bardzo dtugie i powstaja
dos¢ powoli, stad w takich sytuacjach komunikacyjnych aktorzy czesciej znajduja
si¢ w czasie prob. Majg na nie wigcej czasu. Jednak w obu przypadkach oczywistym
jest, ze to fundament pracy nad przedstawieniem, jego rola jest znaczaca i nie ulega
watpliwosci, Ze element ten wystepuje i jest nieusuwalny.

Andrzej Siedlecki wylicza dziewie¢ podstawowych pytan, ktére powinien po-
stawic sobie aktor :

1. Kim jestem?

Z kim jestem?

Gdzie jestem?

Kiedy jestem?

Co sie dzieje?

Czego chce, do czego daze?
Dlaczego tego chce?

Jak osiagne moj cel?

Y ©° N ok »w D

Jakie przeciwno$ci bede musial pokona¢, by dojs¢ do celu i czy przeciwno-
$ci te s natury fizycznej czy psychologicznej, zewngtrzne czy wewnetrzne?
[Siedlecki 2010, 90-91].

Mamy wiec do czynienia za strategiami informacyjno-weryfikacyjnymi oraz

aksjologicznymi. Jest to jednak szczegélny przypadek takich strategii, poniewaz
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to aktor ma sam wymysli¢ odpowiedz, a jej trafno$¢ weryfikowana jest dopiero
w zestawieniu z odpowiedziami, jakie dat rezyser i pozostali aktorzy. Mozna
powiedzie¢, ze odpowiedzi na wlasne pytania sa potem raz jeszcze dyskutowane
i weryfikowane z pozostalymi twércami spektaklu. Sg przedmiotem negocjacji
na poziomie interpersonalnym z innymi cztonkami zespotu. Ze zgromadzonego
materialu z wywiadéw mozna wywnioskowa¢, ze wtasnie te dwa rodzaje stra-
tegii stuza aktorom we wspoélczesnym teatrze polskim, reprezentowanym przez
Warlikowskiego i Jarzyne. Sg punktem wyjscia do dalszej pracy [zob. Celinska
w wywiadzie z Piotrkowskim 2018].

6.6 Sytuacja komunikacyjna aktor — tekst
— drugi aktor

Sposob w jaki aktor gra na scenie modelowane jest tez w kontakcie z drugim
aktorem. Magdalena Cielecka moéwi, ze Warlikowski wrecz uwielbia takie zderzenia
na scenie pomigdzy nami, zderzenia, ktore iskrzg” [Cielecka w wywiadzie z Piotr-
kowskim 2018]. Cho¢ zaznacza, ze w zespole s3 aktorzy, ktorzy potrzebuja takiej
pracy, wrecz jej takng, a inni chronig ten swéj kokon i to swoje dziecko, choc to i tak

samo sie¢ dzieje, dlatego ze aktor

nigdy nie jest sam, nawet jak ma monolog na scenie, to i tak pracuje na niego cata
machina, wiec musi sie niejako poddac czy zaakceptowac fakt, Ze sq tez inni aktorzy

i ta wspotpraca jest konieczna” [Cielecka w wywiadzie z Piotrkowskim 2018].

Aktorzy wplywaja nie tylko na siebie na scenie w czasie spektaklu, na oczach
widzéw, jako wykreowane postaci, ale tez cechy osobiste cztonkéw zespotu wpty-
waja na proces tworczy w czasie prob. A co za tym idzie na ostateczny komunikat

dla widza. Maja Ostaszewska mowi:

My jestesmy zespotem dosc silnych osobowosci. Nie ma pierwszo- czy drugoplano-

wych postaci. To jest cenne, cho¢ i meczqce, poniewaz potrafimy sie bardzo Scieraé,
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kazdy jest bardzo intensywny, to jest tez trudne dla rezysera, ze by to poskromi¢*°
[..], ale z drugiej strony to jest fantastyczne, bo my sie wzajemnie inspirujemy, mo-
tywujemy i pojawiajq sie rzeczy, ktorych sie pierwotnie nie spodziewalismy [Osta-

szewska w wywiadzie z Piotrkowskim 2018].

A Piotr Polak dodaje:

Mnie sie wydaje, ze to co my mamy miedzy sobq, to partnerstwo miedzyludzkie bar-
dzo dziata na nas na scenie. Na szczescie, jak mi sie wydaje, wszyscy sie tutaj lubi-
my, szanujemy bardzo, co oznacza, Ze mozemy sie w bardzo kreatywny sposob ktdci¢
ze sobg. Negowac wzajemnie swoje pomysty mowiqc: nie, nie tak, zrébmy tak. Gdyby
nie byto takiej relacji miedzy nami, to by sie nie udato. Nie zajmujemy sie rzeczami
niepotrzebnymi typu ocenianie sie wzajemnie tylko skupiamy sie na budowaniu

wspdlnego komunikatu [Polak w wywiadzie z Piotrkowskim 2018].

W konsekwencji tych relacji pojawiaja sie wspolne propozycje aktoréw wymyslone
na prébach, ale takze improwizacje, ktdre sa efektem komunikacji hic et nunc zespotu
aktorskiego. Rowniez zmiany w tekscie, polegajace na przyklad na jego dolozeniu,
gdy aktorzy wspolnie uznaja, ze jakis tekst do dialogu w danym momencie jest
im potrzebny do grania. Albo odwrotnie, gdy prosba dotyczy skrocenia kwestii,
poniewaz czuja, ze jakis$ tekst jest w danej scenie zbedny. To si¢ odbywa zawsze
w dialogu - méwi Wojciech Kalarus [Kalarus w wywiadzie z Piotrkowskim 2018].

Krzysztof Warlikowski, przyznaje ze specjalnie dobiera tak aktoréw, by na sie-
bie odpowiednio wplywali. Ten wplyw jest wiec czescia jego rezyserii. Tak mowit

o realizacji we Francji spektaklu Sen nocy letniej [2003]:

»Zaprositem do wspdipracy starego francuskiego aktora (..). On jest waga-

bundg, aktorem wagabunda, ktdry pisze teksty, wystawia wiasne przedsta-

150 Przed szczegélnie trudnym zadaniem, z sukcesem, jak méwi Ostaszewska, Warlikowski stanat przy
ostatnim spektaklu Nowego Teatru, pt. Wyjezdzamy, ktory jest jedng wielkg zbioréwka [Ostaszewska
w wywiadzie z Piotrkowskim 2018].
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wienia, do tego jest drag queen i tworzy co$ w rodzaju kabaretu transwe-
stytéw. Chciatem, Zeby przyjechat do Nicei, spotkat sie z tymi studentami
dostownie pozarazat ich swoimi pomystami dotyczacymi mitosci” [Grusz-

czynski 2007, 43].

Warlikowski, ktéry sam deklaruje: ,,moje zycie jest w moich spektaklach”
[Urbaniak 2013, 6], z tego powodu chetnie siega po aktoréw z ré6znymi zyciowymi
przejsciami, z trudnymi momentami w zyciorysie, jak. np. Stanistawa Celinska,
ktdra jest od lat trzezwg alkoholiczka [Pawtowski 2002]. Tak Celinska wspomina

prace przy Oczyszczonych:

»Kilka razy podczas préb uciekatam z tego przedstawienia. Krzysztof zapytat
wtedy: »A gdzie my bez ciebie péjdziemy? Przeciez ty nas prowadzisz. Ci mto-
dzi na ciebie patrza« Moje nazwisko i odwaga byly pieczecig tego teatru. On
wiedzial, na co stawia. Poza tym wiedziat réwniez, Ze ludzie mnie kochajg”

[Wilniewczyc 2003, 22].

Warlikowski ttumaczy, ze sprawdza w jaki sposob takie osobiste przezycie prze-

kladajg sie na tekst, ktdry majg wystawic:

»Taki sposéb dochodzenia do rezultatu artystycznego przez zycie ma niezwy-
kty wplyw na kondycje ludzi wspdtpracujacych ze soba czesto lub stale, na
ksztatt zespotu. Tworzy sie spotecznosé, ktéra sie razem starzeje, ktéra razem

zyije, ktéra siebie oglada i siebie osadza” [Gruszczynski 2007, 57].
Magdalena Cielecka okresla to jako ,,pelng symbioze” Jak ttumaczy, Warlikowski

bardzo duzo nam daje, weryfikuje nasze propozycje, ale tez bardzo z nas czerpie.
Nie tylko z naszego warsztatu i naszego talentu, ale tez z naszego zycia, z naszych
wrazliwosci, z tego jacy jesteSmy prywatnie, z tego co nam sie wtasnie dzieje w Zy-

ciuiztego korzysta [Cielecka w wywiadzie z Piotrkowskim 2018].
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Jak méwi z kolei Grzegorz Jarzyna, takie wzajemne inspirowanie si¢ prywatnymi
doswiadczeniami czlonkéw zespotu tworzacego spektakl, to jest cos, co rezyse-
rzy, tacy jak on czy Warlikowski wyniesli z PWST w Krakowie. Tego uczyli sie od
swoich wyktadowcéw, m. in. K. Lupy:

Ja bym generalnie powiedzial, Ze krakowska szkota uczy tego, Ze trzeba i by¢ bardzo
szczerym jako rezyser, nie wolno Sciemniac i trzeba is¢ do korica. (..) To, czego ja sie
uczytem od Krystiana [Lupy] to pogtebienie wewngqtrz siebie, droga wewnetrzna. Ale
u wszystkich wielkich twdrcow kRrakowskich zawsze ta szczerosc i pdjscie do korica
Z zespotem byto. To szukanie w swojej historii. To zmusza do szukania w sobie nie
tylko aktorow, ale tez innych realizatorow, scenografow, kompozytorow, ludzi od ko-
stiumow. To wcigganie ich wszystkich w taki rejon, Ze musimy opowiedzie¢ o sobie
i wtedy dzieje sie bardzo ciekawa rzecz: nie tylko zespét sie cementuje, ale kazdy do-
daje cos istotnego o sobie. I wtedy robi sie taki »teatr prawdy«, wtedy nie widad, Ze my
sciemniamy. Gra nasza nie jest do korica grq, tylko grajqc opowiadamy cos o sobie

[Jarzyna w wywiadzie z Piotrkowskim 2014].

Magdalena Cielecka opowiada, ze Warlikowski przyjat przy (A)pollonii sys-
tem pracy, oparty wlasnie na interakcjach, napieciach, ciekawosci pomiedzy

aktorami:

»Kazdy prébowat osobno i nie wiedzieliSmy, co dzieje sie na prébach innego
watku. Oresteja probowata osobno, Alkestis osobno. Krall osobno. Costello osob-
no, 0sobno nagranie wideo, osobno préoby muzykdéw, wiec w ogdle sie nie spo-
tykaliSmy. Nasza ciekawos¢ i niepokdj spowodowane byty niewiedzg, do czego
wspdlnie dgzymy. Co sie stanie, kiedy ztozymy nasze watki razem, o czym to
bedzie? (...) Nasza ciekawos¢ byta czysto ludzka: ,,Co tam w Orestei?”, ale tez wy-
nikata z obawy, czy nie powtarzamy tematéw. To tarcie pomystéw byto niezwy-
Kkle ciekawe. W ostatnim tygodniu robiliSmy tgczenie scen. ByliSmy przerazeni,
bo spektakl trwatby trzy dni, wiec zaczeta sie praca: eliminacja, wybér, taczenie

senséw” [Bry$ Kwasniewska 2009].
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Z przytoczonych przykltadow wynika, ze wpltyw aktoréw na siebie w przypad-
ku zespotéw Nowego Teatru i TR Warszawa nie jest tylko kwestig konkretnego
przedstawienia, kiedy, potocznie méwigc, mozemy méwic o lepszym czy gorszym
»partnerowaniu sobie” danego dnia. Aktorzy wzajemnie wptywaja na swoje ko-
munikaty nie tylko poprzez udzielanie sobie rad, podpowiedzi, kiedy obserwuja
jakas scene z boku. Wplyw aktoréw tych zespoldw jest znacznie glebszy, a zaczyna
sie od tego, jakimi ich cztonkowie sg ludZzmi, jakie maja charaktery, co przezyli.
Wzajemne biografie przenikajg sie, aktorzy z nich czerpia, przez co odstaniaja si¢
i wywodzg swoja gre bezposrednio z rzeczywistosci, a nie kognitywnych konstrukeji,
wyobrazen. Ksztaltowane w ten sposob reakcje nie sg reakcjami spreparowanymi
na deskach sceny, w salach prob, ale ich zrodla biorg sie z reakeji naturalnych,
majacych swoje zrédla w otaczajacej codziennosci. Stad teatr taki jest bardziej
iluzyjny, a przekaz bardziej perswazyjny.

W interakcji aktoréow Nowego Teatru oraz TR Warszawa, jak wynika z prze-
prowadzonych wywiadéw, dominuja strategie informacyjno-weryfikacyjne oraz
strategie aksjologiczne, poniewaz pewne rzeczy ustalane sg zespotowo, na prébach
[Warlikowski w wywiadzie z Piotrkowskim 2018, Kalarus w wywiadzie z Piotrkow-
skim 2018]]. Warto tez zwrdci¢ uwage, co byto podnoszone zreszta przez samych
aktorow [Polak w wywiadzie z Piotrkowskim 2018], na strategie behawioralne
- oraz ich specyfike w kontekscie réwnorzednosci interlokutoréw. Przypomne,
ze w strategiach nieantagonistycznych, jak podkreslaja Awdiejew i Habrajska,
panuje do pewnego stopnia solidarnos¢ w stosunku do dyskutowanych zjawisk
[Awdiejew, Habrajska 2006, 64]. Jak popodkreslali jednak aktorzy Nowego Teatru
w wywiadach udzielonych autorowi niniejszej pracy, ich niezaleznos¢, pozycja
zawodowa oraz po prostu charaktery, nierzadko prowadza do réznych spojrzen na
inscenizowany tekst, cho¢ tworzg jeden zespot [Kalarus w wywiadzie z Piotrkow-
skim 2018]. Wskutek tych rozbieznych ocen i towarzyszacych im emocji wzgledem
postaci oraz konkretnych rozwigzan scenicznych strategie przeradzaja sie¢ w anta-
gonistyczne [Ostaszewska w wywiadzie z Piotrkowskim 2018, Polak w wywiadzie
z Piotrkowskim 2018]. Mimo wszystko interlokutorzy w tych sytuacjach unikaja

jawnych konfliktow, zderzeniowych realizacji strategii oceniajaco-emotywnych.
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Starajg si¢ kontynuowac strategie w granicach tolerowanych przez obie strony, by
nie dyskredytowac zadnej z 0s6b [Awdiejew, Habrajska 2006, 65; Goffman 2012,
85-90]. Awdiejew i Habrajska wskazujg tez, Ze celem komunikacyjnym nie jest
w tych strategiach udowadnianie jakiejs ,,winy”, ale raczej doprowadzenie do sa-
mokrytyki, co w realiach proby teatralnej moze sprowadzac si¢ do podsumowania
»Mylitem sie. Zrébmy tak, jak méwisz”. Warto zaznaczy¢, ze aktorzy w zespole s3
réwnorzedni [np. Kalarus w wywiadzie z Piotrkowskim 2018], wiec naturalnie ich
strategie moga stawac si¢ antagonistyczne — sytuacja, gdy dwie osoby dokladnie
oceniaja co$ identycznie jest niezwykle rzadka. Moze to wigc tatwo powadzi¢ do
antagonizmoéw podczas dyskusji. Dochodzi tu jednak do glosu pozytywny stosu-
nek emocjonalny do partneréw, a zarazem wysoka wzajemna ocena kompetencji
[Habrajska 2010, 27; Polak w wywiadzie z Piotrkowskim 2018], stad werbalne
konflikty przebiegaja tak, by nie dopusci¢ do degradacji w oczach reszty zespolu
zadnej ze stron sporu. Opis takich sytuacji dostarczyl miedzy innymi wywiad
z Piotrem Polakiem [Polak w wywiadzie z Piotrkowskim 2018].

Uzyte za$ przed chwila (celowo) sformutowanie: ,,Zrébmy tak, jak mowisz”,
wskazuje na obecnos$¢ w takich sytuacjach strategii behawioralnych. Bierze si¢
to ze specyfiki teatru. Zaréwno w przypadku pracy z rezyserem, jak i wspdlnego
ustalania pewnych rozwigzan z partnerami scenicznymi, kazda informacja czy
stosunek emocjonalny, musi by¢ przeobrazony w dzialanie sceniczne. Dopiero
gdy nada mu si¢ jakas forme teatralnego zdarzenia jako taki komunikuje (lub nie)
ustalong uprzednio tres¢. Stad konsensus przy stosowaniu strategii behawioralnych
jest zawsze zwienczeniem wspdlpracy nad dang scena czy jej fragmentem [por.

Pavis 1998, 599-600].

6.7 Sytuacja komunikacyjna aktor —widz

Wojciech Kalarus méwi, ze w przedstawieniach Nowego Teatru osobowos¢
znacznie bardziej sig liczy niz tak zwany popis aktorski. I przekonuje, ze w zasadzie
w spektaklach Warlikowskiego takiego pojecia jak »popis aktorski« nie ma [Kalarus
w wywiadzie z Piotrkowskim 2018]. Z kolei Magdalena Cielecka zdradza:
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Ja lubie graé [swoim] ciatem. Lubie wychodzic od ciata w budowaniu postaci. Ponie-
waz ciato podpowiada bardzo wiele takich instynktéw i odruchow, ktdre z intelektu
by nie powstaty. Ale oczywiscie staram sie, Zeby intelekt nie pozostawat w tyle [Cie-

lecka w wywiadzie z Piotrkowskim 2018]"%

Jednoczesnie Cielecka zaznacza wyraznie:

Nie ma [na scenie] Magdaleny Cieleckiej. Poza tym, Ze [postaé] wyglgda troche jak
ona, ale tez nie zawsze, Ze postuguje sie jej ciatem, ktdre ona dostata, to jest jej zni-

koma ilos¢ [Cielecka w wywiadzie z Piotrkowskim 2018].

K.Warlikowski podkredla, Ze na scenie chce widzie¢ aktoréw, ktorzy nie tylko
graja, ale wrecz graé nie musza. Poniewaz, jak wspominalem juz w poprzednim
podrozdziale, ich zyciorys splata si¢ z granymi postaciami. Na czym korzystaja,
rzecz jasna, nie tylko ich sceniczni partnerzy, ale przede wszystkim grane postaci.

Warlikowski przyznal w wywiadzie:

»Zastanawiatem sie dtugo nad tym, czy w ogdle istnieja aktorzy, ktérzy mogli-
by zagraé¢ Prospera. Co to musialby by¢ za aktor? Na pewno taki, ktéry w pew-
nym momencie nie dba o swojg aktorska twarz, o konkluzje wtasnego zycia te-
atralnego. To ktos, kto nagle wybiera Zycie, odchodzi z teatru i bedgc juz z boku
gtéwnych wydarzen teatralnych wspaniatomyslnie przyjmuje taka propozy-
cje. Powinien by¢ outsiderem, ktéry dawno nabrat dystansu do zycia i odczuwa
gorycz wobec teatru, nieprzywigzany do niczego. Dopiero ktos taki moze te
role zagraé, bo to, co w Burzy jest istotne, to Szekspir juz na emeryturze, ponow-
nie wracajacy do zycia, od ktdrego uciekt, ponownie przez kogos wprzegniety

W normy zycia mieszczanskiego, Szekspir, ktéremu korcza sie pieniadze. (...)

151 W reakgji na nacisk na ekspozycje ciala w spektaklach teatralnych m.in. Warlikowskiego wtasnie,
uwypuklaniu »prawdy ciala«, czyli jego niedoskonato$ci, zmarszczek, innych oznak starzenia, Beata
Guczalska stwierdzila, ze ,,prawda ciala zabila teatralno$¢” [Guczalska 2010, 297]. Z kolei Tomasz
Moscicki, w odpowiedzi nas rozpowszechnienie nagosci we wspotczesnym teatrze ukuf pojecie ,,seks-
realizm” [MoScicki 2004].
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Bezinteresowno$¢ Burzy moze zostaé¢ wydobyta tylko przez kogos, kto sam taki

jest” [Gruszczynski 2007, 151].

Jak mowi Wojciech Kalarus, jego gra u Warlikowskiego to: ZaangazZowanie
wlasnego umystu, wrazliwosci, siebie po prostu. Nasze ciato, nasza twarz, nasz duch
do tej muzyki, ktéra zostata zapisana w partyturze i do zagrania tego [Kalarus

w wywiadzie z Piotrkowskim 2018]. Aleksandra Konieczna natomiast wspomina:

,Kiedy podczas jednej z préb, w pewnym momencie Cezary Kosiniski/Macbeth
dotknat w czulym ges$cie swoim ostrym tokciem mojego Zebra, zaczetam krzy-
czeé: »Nie bij mnie, nie bijl«. Byta to reakcja catkowicie nie§wiadoma, bliska
temu, co Krystian Lupa nazywa doswiadczeniem »$nigcego ciata« i gry pod-
$wiadomosci, ktérg uruchamiamy w trakcie pracy nad rolg. Odezwato sie

»$nigce ciato« Lady” [Rembowska 2005].

Czasami takie sceniczne zaangazowanie bywa bardzo kosztowne. Jak ttumaczy

Stanistawa Celinska, z tego powodu wlasnie odeszta z zespolu Nowego Teatru'**:

Tematyka tych spektakli byta tak ciezka i to co mysmyw siebie wpuszczali, te wszyst-
kie tematy bardzo trudne, bardzo bolesne. Oczywiscie, to jest tylko gra, cztowiek
przekazuje tylko pewien temat ale nie ma sity, to gdzies w cztowieka uderza, musi
zostawac. Bardzo czesto jest tak, Ze mozna pokazac zto i namdéwicé ludzi, by tak nie
robili. Ale ktos to zto musi pokazac, czyli musi wejs¢ bardzo mocno w to, Zeby to byto

wiarygodne, i to mnie zmeczyto [Celiriska w wywiadzie z Piotrkowskim 2018].

M. Cielecka podkresla, ze jezeli juz jakis tekst sceny zostanie ustalony, to aktorzy
raczej si¢ go trzymaja, nie zmieniaja go w trakcie spektakli, na drodze scenicznej

improwizacji. Nie doktadajg wiec wlasnych, tworzonych na biezgco komunikatéw za

152 Stanistawa Celinska zagrala po raz pierwszy u Warlikowskiego w 1998 roku w spektaklu Zachodnie wy-
brzeze Bernarda-Marie Koltesa w w Teatrze Studio im. Stanistawa Ignacego Witkiewicza w Warszawie.
Jej ostania rola w Nowym Teatrze to rola w Kabarecie warszawskim, ktéry mial premiere w roku 2013.
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wyjatkiem oczywiscie scen, gdzie improwizacja jest zalozeniem, gdzie tekst moze byc¢
rozbudowywany o elementy improwizowane [Cielecka w wywiadzie z Piotrkowskim
2018]. Warlikowski natomiast przyznaje, ze w jego spektaklach sa momenty, ktore sa
improwizowane przed widownig, na przyklad, gdy zmienia sceny juz po premierze.
Pewne ustalenia wchodza wigc do spektaklu, bez prob. Rezyser thumaczy: ,, Aktorzy sami
mowig, ze w pewne rzeczy moga wejs¢ tylko z widownia. Mysle, Ze w ich aktorstwie
w pelni uwzglednia si¢ juz widownie i dyskretnie wciaga ja do gry” [Gruszczynski
2007 146]. Rezyser podkresla tez, ze kontakt miedzy widzem i aktorem ma réwniez

duzy wplyw na ksztalt komunikatu aktorskiego, a poprzez to na cale przedstawienie:

»2Aktorzy majq taka stabo$é¢, ze jak nie czujg odzewu, to nagle zamykaja sie
w formach i stajg perfekcjonistami. Czasami spektakl zaskorupia sie w zwigz-
ku z tym, Ze nie ma reakcji, ktérej oczekujemy, zwtaszcza Smiech co$ wyzwala,

zamienia teatr w rozmowe” [Gruszczynski 2007, 143].

Magdalena Cielecka podsumowuje: Jestesmy czujni i uwazni na to, co dzieje sie
nie tylko na scenie ale i na widowni, nie udajemy, ze wokot Swiata rzeczywistego nie
ma [Cielecka w wywiadzie z Piotrkowskim 2018].

Jak pisze Patrice Pavis, gdy aktor wchodzi na scene:

~WszystKie jego cechy fizyczne i psychiczne (wyglad, uroda, ptaé¢, duchowe
wnetrze) ulegaja semiotyzacji; zostaja przeniesione na postaé, ktoéra repre-
zentuje. On sam jest jedynie wspornikiem dla kogos, kto jest kims innym. Nie
oznacza to, ze nie mozemy odbieraé go bezposrednio jako zywej istoty ludzkiej

istniejgcej tak, jak my sami istniejemy” [Pavis 1998, 450-451].

Aleksandra Konieczna mowi, ze tworzenie roli w jej przypadku polega na swo-

istym ,,zrobieniu miejsca” w ciele na emocje, wymyslone reakcje postaci:

»Kiedy zaczynam dochodzi¢ do postaci, ja jako ja zanikam. Musze znikna¢ ja —

ja z moim odczuwaniem, ja — z moim poczuciem rytmu, a przede wszystkim ja
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— z moja moralnoscig, ktéra najczesciej mi przeszkadza w aktorstwie. Tak byto
w przypadku Lady Macbeth, ale tez Ireny ze Stosunkdéw Klary, ktéra odrzuca wia-
sne dziecko i patrzy na nie, jak na obcg osobe. Postawa Ireny sprawita, ze dtugo
ja oceniatam, zamiast sie nig staé. Pracujac nad postacig, staram sie zatem wy-
ciszyé, zagubié, »wyczyscié« siebie i wtedy to »wlasciwe« odczucie nachodzi, jak
uroda po mocnym zabiegu kosmetycznym. Ufam, czekam, Ze postaé »najdzie«na
mnie. To nie znaczy, Ze sie z nig utozsamiam. (Jak mozna zreszta utozsamic sie
z taka kobietg jak np. Lady Macbeth?) Bedzie to posta¢ zupelie ode mnie rézna.
Nie zawstydze sie, wychodzac na scene. Czuje, ze zdobywam jakas nowa jakosé.
Wtedy przed prébami czy przedstawieniem za pomoca odpowiedniej koncen-
tracji wracam do niej. Ale ona sama jest juz skonstruowana i gotowa, znajduje
sie na tyle w»bezpiecznej odlegtosci« ode mnie, Ze nie grozi mi spowiedz aktorki,

nie wstydze sie ekshibicjonizmu emocjonalnego” [Rembowska 2005].

W aktorskim komunikacie do widza aktorzy Nowego Teatru siegaja do swoich
naturalnych zachowan, gestéw, postaw. Na scenie czy w momencie budowania rolj,
czerpig z repertuaru $rodkéw ze spektrum reakcji codziennych, nie buduja nowych,
bardziej ,widowiskowych” czy wyrazniej zarysowanych gestow, ruchéw, nie uciekaja
sie do innego timbreu glosu. Jezeli wraz z rezyserem decydujg si¢ juz na jakas forme,
jest ona uzasadniona charakterystyka danego aktora jako osoby, ma zwiazek z jego
prywatna biografia. Podobnie wyrazanie emocji jest motywowane scisle przezyciami
pozateatralnymi aktora, nie zahacza si¢ tu o sfer¢ tworzenia zupetnie de novo. Stad
czasami trudno odrdzni¢ jest komunikaty aktora i postaci. Przedstawiana posta¢
sceniczna, jak sie zdaje, nie wykracza mocno poza postac realng aktora, nie ma w tym
aspekcie tworzenia na szerokg skale. Szczegolnie widoczne jest to w niektdrych partiach
(A)pollonii, np. wideo ze ,,spowiedzi” Admeta i Alkestis o sobie, wzorowanej na forma-
tach telewizyjnych, jak Randka w ciemno, wypowiedzi Admeta do widowni w sprawie
swojej decyzji o checi ratowania zycia, czy wreszcie scenie finalowej w kontenerze
[por. Kubikowski 1994]. Jednak, poniewaz pozostaje to wszystko w schemacie roli,
stworzonym na podstawie uprzednich instrukcji, mamy do czynienia z komunikatem

aktorskim, a nie aktora (jako cztowieka) [Kubikowski 1994, 115-126].
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Gdy chodzi o komunikaty werbalne, w przypadku sytuacji komunikacyjnej ak-
tor — widz nadrzedne sg strategie aksjologiczno-emotywne. Rzecz jasna, ich baza
jest poinformowanie widza o swojej postaci, o okoliczno$ciach, w jakiej znalazfa
sie w wyniku swoich dziatan lub z powodéw od niej niezaleznych. Strategie infor-
macyjno-weryfikacyjne sg tu jednak tylko srodkiem do celu, ktérym dla teatru jest
~wprowadzanie i uzgadnianie z partnerami opinii wartosciujacych w stosunku do
znanych interlokutorom lub hipotetycznych faktéw, zdarzen, standw, oséb lub innych
zjawisk” [Awdiejew 2005]. Aktami mowy, ktérymi postuguja sie aktorzy sie realizujac
te strategie, s3 akty emotywno-oceniajace, przez ktére wyrazajg stany emocjonalne
postaci: mitos¢, radoé¢, smutek, ztosé, wsciektos¢, zazdros¢ [Awdiejew, Habrajska
2006, 63]. Zatem ,,realizujg one subiektywny uczuciowy stosunek os6b mowiacych
do przedstawionych obiektéw i zdarzen” [Awdiejew 2005]. Ten subiektywny stosunek
wobec jakiego$ zjawiska na scenie (postaci, zdarzenia) w przypadku pojedynczego
aktora moze by¢ tez zupelnie odmienny od tego, jaki w calosci wyraza spektakl.
Dobrym przykiadem jest tu posta¢ Apolonii Machczynskiej, ktora w swojej opinii
podejmuje wlasciwa decyzje o pomocy Zydom. Jednak jej syn, ktdry zostat przez
to pozbawiony matki, ma inne spojrzenie na t¢ sprawe, inaczej ocenia ten gest. Taki
wydzwigk, podwazajacy jednoznaczno$¢ decyzji tytutowej bohaterki, ma mie¢ tez cate
przedstawienie [Warlikowski w wywiadzie z Piotrkowskim 2018]. Wokét podobnych
konfliktow aksjologicznych, rozbieznych komunikatéw poszczegélnych postaci,
zbudowana jest cala (A )pollonia [Warlikowski w wywiadzie z Piotrkowskim 2018].

Jak juz pisalem w podrozdziale 6.1.2, miejsce spektaklu i rozmieszczenie widowni,
wyznaczone przez rezysera, wplywa zdecydowanie na relacje aktoréw i widzow.
Efekt ten zostal wykorzystany bezposrednio przez Warlikowskiego w Poskromieniu
ztosnicy, ktdre to przedstawienie rozgrywalo sie na scenie Teatru Dramatycznego
w Warszawie. Spektakl rozpoczynat si¢ na widowni od kiétni aktoréw. Bileterka,
ktéra grala Danuta Stenka, nie chciata wpusci¢ na widownie pijanego widza,
granego przez Adama Ferencego [Smiechowicz 2018, 170] (w oryginale u Shake-
spearea sztuke otwiera ,,Przygotowanie”, rozgrywajace si¢ w karczmie, a kt6tnia
jest miedzy karczmarkg a Krzysztofem Okpiszem [Shakespeare 2012, 99-110]).

Wyznaczalo to miejsce widowni w §rodku akgji: aktorzy-widzowie byli w tym
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samym polozeniu, co odbiorcy-widzowie. Mieli t¢ samg perspektywe obioru zdarzen
na wlasciwej scenie, przerobionej na cyrkowa arene. Obserwowali zatem historie
biorac w niej udziat bez bariery, jakg zwykle bywa scena. I w glebszy sposéb przez

to w akcji uczestniczyli:

»~Arena Kojarzy sie z igrzyskami. Im bardziej widownia jest wulgarna, im swo-
bodniej sie zachowuje, tym scena jest mocniejsza i lepiej wchodzi w podswia-

domos¢ ludzi” [Gruszczyniski 2007, 97].

Warlikowski méwi wprost, ze jego zdaniem podzial na scene¢ i widownig nie
stuzy wlasciwej komunikacji, ze scena w zasadzie mu przeszkadza. A najlepiej

byloby wrecz gra¢ miedzy widzami:

,T0 miejsce jest wtadciwie najwiekszg przeszkoda w teatrze. Scena wytwarza
dystans, ona jest po $wietej stronie, po stronie konwencji, oczekiwan, zamiast
byé miejscem imaginacji. Najlepiej, zeby w teatrze nie byto okreslonego miej-
sca gry, zebysmy sie zamieniali caly czas rolami, my — widzowie, i oni — akto-

rzy” [Gruszczyniski 2007, 34].

W (A)pollonii sa przynajmniej dwie takie mocne apostrofy wzgledem widowni,
gdzie ,,czwarta $ciana” zostaje wyraznie przetamana. To przemdéwienie Agamemnona
(M. Stuhr) do widowni, na temat liczby ofiar wojny, gdzie aktor pokazuje, jak co
niecale pie¢ sekund ginetaby jedna osoba'*’. Druga interakcja, to przywotywany
juz zwrot Admeta (J. Poniedzialek) z kamerg do widowni, na temat poswiecania
zycia. Na spektaklach aktor wdaje si¢ nawet w improwizowang wymiang zdan
z widzami. Do ludzi podchodzi tez, skracajac dystans $piewajac jeden z songdw
Renate Jett (lub grajaca w zastepstwie te sama role Magdalena Poplawska).

Warlikowski podkresla, ze pewne efekty komunikacyjne mozna uzyskac tylko

poprzez zerwanie z teatrem. Czytamy w programie do Opowiesci afrykarnskich...:

153 Monolog oparty jest o tekst Laskawe Jonathana Littella.
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,Chcialbym zrobié¢ scene, ktdra nie zastania sie teatrem. Odcig¢ sie od sytu-
acji i zostaé sam na sam ze swoim ojcem, z moim ojcem. Bo przeciez nasze
relacje z rodzicami to sa jakie$ kosmosy i otchtanie. A w tej scenie jest tak, ze
nagle ojciec zada od nas tego kosmosu. Przeciez to jest jaki$ skandal” [Grusz-

czynski 2011, 17].

Rezyser moéwil tez w innym wywiadzie:

,Kulisy mnie najczesciej bola. Kazde zejscie aktoréw, ktére miatoby by¢
wystoniete, jest dla mnie falszowaniem, prefabrykatem, tak jak uzywanie
nieprawdziwych materialéw w scenografii, ktére imituja prawdziwe, ale
sa 1zejsze. Dla mnie jest wazne, zeby stét wazyt nie dziesieé, tylko pieédzie-
sigt kilogramoéw i zeby sam w sobie byt przedmiotem prawdziwym. Tak jak
drzwi stodoty w »Hamlecie«. Pomalowane, czesciowo wykreowane, ale wy-
jete z prawdziwej starej stodoty, z wiasna zapisang w nich historia” [Grusz-

czynski 2007, 34-35].

Zrywaniem z iluzja jest tez wspomniane budowanie zespotu a potem postaci,
interakgcji scenicznej, w oparciu o charaktery i prywatne historie aktoréw. War-
likowski tlumaczy, ze jego celem jest ,,rozwibrowanie widowni”, zmuszenie do

zinterpretowania komunikatu przez widza tak, by w nim ,,buzowat”:

»,Na prébach przechodzimy kilka traumatycznych miesiecy z tekstem, ludZmi,
z nami samymi, z naszymi problemami, ktére zaczynajg sie miesza¢ z proble-
mami postaci. Stajemy sie bardzo wyczuleni i uwrazliwienie na to, czego doty-
kamy. Pytanie najistotniejsze brzmi, jak to zrobié, zeby widz mdgt przejsé cata
naszg droge w skréconym czasie. Jak zadziataé, zeby wyzwoli¢ w nim pewne

mysli, skojarzenia” [Gruszczyniski 2007, 144].

Zdarza sie, ze w jaki$ wieczor komunikat jednak do widza nie trafia, nie jest to ten

przekaz, ktory sobie zatozyl zespdt. Warlikowski przyznaje, ze on, jako rezyser jest
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wowczas najczesciej smutny. Zresztg takze aktorzy, wszyscy tworcy przedstawienia
maja poczucie, ze ,,co$ przegrali”: ,Jak nie wychodzi, to rozumiem, ze brakuje ener-
gii, Ze nie da si¢ kazdego wieczoru sprostac temu wszystkiemu, co sobie zaktadamy.
To trudna robota” [Gruszczynski 2007, 91]. Warlikowski ttumaczy tez, ze dla niego
nieudane przedstawienie to takie, w ktérym aktor, zamiast si¢ skupi¢ na swoim ko-
munikacie do widza, nadto ktadzie nacisk na komunikat z drugim aktorem, zaczyna
z nim ,,gra¢” zapominajac, ze do przekazania jest przede wszystkim komunikat
calego przedstawienia. Rezyser méwi: ,,to sie dzieje wtedy, kiedy aktor za bardzo
ulega roli, zaczyna pracowac na linii aktor-aktor, zamiast prowadzi¢ swoja sprawe
z ludzmi” [Gruszczynski 2007, 91]. Podobnie jest, gdy aktor porwany ,,zabawg”

w gre zapomina o ,,zadanym” do wykonania komunikacie postaci:

»laktor] ma umacniaé sprawe z widzem. Nie moze stawa¢ sie sam dla siebie,
tylko musi powodowaé, ze widzowie wchodza w jego problem. JeZeli oni cze-

go$ nie przezyja, to znaczy, ze aktor co$ przegapil” [Gruszczyniski 2007, 92].

Warlikowski nazywa takie granie ,,tokowaniem” i dodaje, ze zwykle takie sytuacje
zdarzajg si¢ na wyjazdach, w innej niz macierzysta przestrzeni.

W procesie oddzialywania na odbiorce, nadawca musi bra¢ pod uwage i wyko-
rzystywa¢ wiedze o orientacji aksjologicznej odbiorcy [Awdiejew, Habrajska 2006,
63]. W zwigzku z tym tworcy spektaklu musza zatozy¢, ze na widowni znajdg sie
zaréwno widzowie, ktorzy podzielajg ich poglad na prezentowany w przedstawieniu
problem, jak i ci, ktorzy reprezentuja inne spojrzenie. Uzyte strategie musza zatem
by¢ perswazyjne dla partneréw komunikacji na widowni, majacych taka sama opinie,
powinny wzmacniac takie stanowisko. Ale muszg by¢ tez uzyte strategie, ktore beda
usitowaty zmusi¢ odbiorce-widza do modyfikacji jego odmiennego stosunku na taki,
ktdry za korzystny dla siebie uznaja nadawcy, czyli tworcy spektaklu [Awdiejew,
Habrajska 2006, 63]. Przy tym te pierwsze strategie, nieantagonistyczne, moga by¢
silniejsze w swoim wyrazie [Awdiejew, Habrajska 2006, 64-65]. Oceny moga by¢ tu
wyrazane wprost — rezyserzy wrecz czasami brutalizuja jezyk, by akty te wybrzmialy
dobitnie. Takim przykladem jest np. 2007:Macbeth, gdzie pojawiaja si¢ przeklenstwa
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niewystepujace w tekscie pierwotnym [zob. Wyzynska 2 2005]. Bierze sie to stad, ze
rezyserzy stusznie zaktadaja, ze mimo wszystko na ich spektakl przychodza osoby, ktore
wybierajg taki, a nie inny teatr, poniewaz wlasnie reprezentuje on wtasnie okreslong
orientacje aksjologiczng [Gruszczynski 2007]. W takiej sytuacji zaréwno Jarzyna jak
i Warlikowski moga pozwoli¢ sobie na zdecydowane wyrazanie swoich ocen, kazac
postaciom postugiwac sie takim, a nie innym kodem werbalnym i niewerbalnym
(np. kontrowersyjna, cho¢ umotywowana stowami Shakespearea scena puszczenia
moczu przez Lady Makbet w 2007:Macbeth). To jednak moze wlasnie nie trafiac
do tych reprezentujacych odmienne wartosci, co skutkuje negatywnym odbiorem
m. in. krytyki [zob. np. Stankiewicz-Podhorecka 2005]. Mozna wigc stwierdzi¢, ze
drugie opisane strategie, antagonistyczne, cho¢ bardziej umiarkowane, wiec mniej
perswazyjne, sa bezpieczniejsze takze dla tworcow teatralnych. Jednak w przypadku
G. Jarzyny i K, Warlikowskiego, jak wynika z analizowanego materialu - samych
spektakli i przywolywanych wywiadéw — dominujg strategie nieantagonistyczne,

silniejsze w swoim wyrazie. Tak pisal o tych tworcach P. Gruszczynski:

,Teatr mlodych rezyseréw jest teatrem niebezpiecznym. Nie powstaje po
to, by dawaé widzowi mozliwos¢ odpoczynku, zwanego »relaksem«. Wrecz
Z przeciwnie, to teatr stawiajgcy bardzo wysokie wymagania i rozbijajgcy utar-
te schematy mys$lenia, likwidujacy rozmaite wyobrazenia widzéw, zwtaszcza
niezmacone przekonania na swoéj wiasny temat. Niewykluczone, ze w tym
tkwi przyczyna nieustannych polemik i awantur wokét przedstawienn Warli-

kowskiego, Jarzyny, a nawet Lupy” [Gruszczynski 2003, 13].
Postaci zatem w tych spektaklach cechuje bezkompromisowo$¢, tak sie wyraza-

ja, bo taki tez jest napisany dla nich przez rezyseréw tekst. I w tym sensie mozna

powiedziec, Ze teatr ten jest propagandowy.
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Podsumowanie

Tekst, ,,unikalne i materialnie niezmienne zjawisko, ktére pojawia si¢ w prze-
strzeni komunikacyjnej i inicjuje procesy interpretacji komunikatu” [Awdiejew,
Habrajska 2010, 8], w przypadku przedstawienia teatralnego ma wielu autoréw
(pisarz, aktor, rezyser, aktorzy, scenograf itd.). Jest tez, z tego wlasnie powodu, fe-
nomenem wielotworzywowym, tzn. w jego konstrukcji uzywane sa kody werbalne
i niewerbalne, a takze wizualne. Jako taki odbierany jest przez przez widza, w taki
wlasnie, wielokanalowy i symultaniczny sposéb powinien komunikowa¢ widzowi
zalozony przez tworcow przekaz [Pavis 1998, 482]. Wieloosobowy sposéb dialo-
gowania z widzem jest tez celem cztonkéw zespotu teatralnego. Aktor Nowego
Teatru w Warszawie, Wojciech Kalarus méwi: ,Wszystkich interesuje to, co do
powiedzenia mamy wszyscy. Bo tylko tak moze dziala¢ wspdlnota w teatrze. Tak
powinien dziata¢ zespdt” [Kalarus w wywiadzie z Piotrkowskim 2018]. Podkresla

tez zespotowos¢ dzialania w spektaklach jego teatru:

Tu nie ma spektaklu, gdzie sie przychodzi »na kogos«, Ze ide na iksa, oglgdac go, bo
on jest w tym wielki. Tu jest zawsze zespot. JesteSmy trybem, wiekszym lub mniej-
szym catej tej wielkiej machiny. To jest orkiestra [Kalarus w wywiadzie z Piotr-

kowskim 2018].

Magdalena Cielecka nazywa to najprzyjemniejszym, najczystszym momentem,
kiedy wszyscy czujemy, niezaleznie od tego, czy ktos gra wigkszq role czy mniejszg,
ze wszyscy gramy do jednej bramki, ze wszyscy jestesmy jakgs grupg osob, ktorej
chodzi o to samo [Cielecka w wywiadzie z Piotrkowskim 2018].

Wiasciwa organizacja tych réznych elementéw spektaklu daje szanse na osia-
gniecie zamierzonego celu komunikacyjnego (cho¢ zalezy to réwniez w znacznym

stopniu od kompetencji komunikacyjnej widza [Awdiejew, Habrajska 2004, 2010].
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P. Pavis pisze: ,,uchwycenie przez widza relacji migedzy spdjnymi i niespdjnymi
elementami widowiska jest jednym z warunkéw zrozumienia organizacji i sensu
przedstawienia” [Pavis 1998, 482]. K. Warlikowski podaje taki przyklad, gdy praca
rezysera, scenografa, wspdltpraca aktordw ze sobg, a takze fizyczny wktad pojedyn-
czego aktora w role, jaka sg jego wlasne reakcje fizjologiczne (w tym przypadku to

zaczerwienie skory czy pocenie), wspottworza calosciowy komunikat:

,Wezmy na przyktad scene z Dybuka miedzy Hananem i Henochem w }aZni,
kiedy Hanan méwi, ze istnieje pod ziemia jaki$ swiat. Hejnoch odpowiada:
,Toniesz w Kabale”. Hanan mdéwi: ,Nie zrozumiesz mnie nigdy, droga do Boga
jest przez cielesnosé. Czego najbardziej sie wstydzisz czy boisz? Kontaktu z ko-
bietg”. Te stowa wypowiedziane w dyspucie studentéw czy filozoféw sg tyl-
ko referowaniem problemu, natomiast w ustach dwdch facetéw rozgrzanych
wiasng cielesnoscig, seksualnoscig, tworza zupelnie inny teatr i zupelnie inna

scene” [Gruszczyniski 2007, 93].

Gdy widz rozumie zasady, wedlug jakich skomponowane s3 komunikaty, wow-
czas moze stwierdzi¢ zalezno$ci miedzy znakami, ich zwiazki lub sprzecznosci,
pozwala to tez, mimo réznych zmiennych, odebrac spektakl jako calos$¢ [Pavis
1998, 483] i zobrazowa¢ sobie wszystkie subkomunikaty jako elementy jednej,
posiadajacej nadrzedny sens struktury. Pavis cytuje Jean-Michela Adama [1978],
ktéry podkresla, ze widz, otrzymujacy takie wigzki informacyjne subkomunika-
tow zaklada, ze wykreowany $wiat jest spdjny i stara sie przypisywac temu $wiatu
pewien ,stropien zrozumialosci”. Zaklada, ze komunikat skfadajacy sie z nich ,,da
sie rozszyfrowac [Pavis 1998, 483]. Zbiezne jest to z ustaleniami na gruncie komu-
nikologii, gdzie badacze podkreslaja, ze m. in. na drodze poszukiwania asumpcji
odbiorca zawsze dazy do zinterpretowania przedstawionego mu tekstu [Awdiejew,
Habrajska 2004, 2006, 2010].

Przedstawienie komunikuje zatem wtedy, gdy subkomunikaty pochodzace od
réznych tworcow zazebiaja sie, panuje miedzy nimi harmonia. Scenografia wspotgra

ze stylami kreowania postaci, rytm akeji zgrany jest z muzyka. Przede wszystkim
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odpowiada za to rezyser. Jednak ma on swiadomo$c¢ tego, ze przy probie ,,zaistnie-
nia” kosztem innych twércéw, nadmiernego artykutowania wtasnego komunikatu,
paradoksalnie jego intencje moga nie zostac zrealizowane.

Jak podkresla Pavis, przekaz teatralny powstaje dopiero w czasie konkretnej pracy
nad tekstem i nad inscenizacja [Pavis 1998, 395]. Nawet jezeli rezyser wraz z dra-
maturgiem przystepowali do pracy z jakims zalozeniem, to ostateczny komunikat,
ktdry jest przedstawiany widzowi do obioru jest efektem wielomiesiecznej pracy
calego zespotu, a wypracowany na tej drodze efekt jest nierzadko zaskakujacy na-
wet dla przygotowujacych go oséb. Czasami bywa wrecz sprzeczny z wyjsciowym
mysleniem o temacie, bedacym przedmiotem spektaklu (jak np. kwestia ofiary czy
pos$wiecenia w (A )pollonii), to znaczy z jakim przystepowali do pracy.

W przypadku Krzysztofa Warlikowskiego jak i Grzegorza Jarzyny wszyscy
cztonkowie zespolu niemal od poczatku wlgczeni s3 w tworzenie komunikatu. G.

Jarzyna mowi:

»A zatem nasz gtéwny cel to odnalezienie nowego jezyka teatralnego, nosnych
kanatéw komunikacyjnych. Oznacza to zaréwno poszukiwanie w obrebie
mlodej dramaturgii, jak i reinterpretacje klasycznych dziet literackich — czyli
«przettumaczenie» obrosnietej tomami komentarzy literatury na szczegdlng
wrazliwos¢ XXI wieku. Bo dzisiejsza wrazliwos¢ domaga sie autentycznosci.
Przywykto sie mysleé, Ze teatr jest miejscem, w ktérym Kkreuje sie nierzeczy-
wiste $wiaty. A jest odwrotnie. To wtasnie w sztuce, na teatralnych podestach,
mozna dzi$ odnalez¢ zycie, szczerosé, bezposredniosé... A zatem nie sztucz-
nos$é, ale ekstremalna autentycznos¢ na scenie. Jezyk rzeczywisty, a nie wy-
preparowany. Zanurzenie w otaczajacej rzeczywistosci, a nie Zle pojmowana

Zn

teatralno$¢” [Jarzyna 2000] .

Krzysztof Warlikowski jest tez przekonany, ze ,Teatr moze nieoczekiwanie roz-
grywac rozne sprawy z widownig, sprawiajac, ze co$ sie jednak w niej odmienia”
[Gruszczynski 2007, 163]. Podczas (A )pollonii, na przyklad, siedzi on z widzami i kaze

technikom rozjasnic¢ $wiatla na widowni, by méc obserwowac reakcje ludzi podczas
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wspominanego juz kilkakrotnie monologu Agamemnona, rozpoczynajacego sie

sfowami: ,Wojna skonczona” [Smiechowicz 2018, 158]. Jacek Poniedzialek opisuje:

,Krzysiek nas wytraca z pewnosci, rozbraja, wytraca z pewnosci, rozbraja, roz-
bija strukture juz gotowej opowiesci. Bo szuka innych mozliwos$ci. Nie Zeby
bylo zgrabniej i lepiej, tylko zeby poszukaé innych drég, innych nieoczywistych
interpretacji. Tak, zeby mocniejsza i ciekawsza bytg mysl. Mys$l nie tej jednej
sceny, nad ktérg pracujemy, ale tego, jak sie ona ma do catosci. Nie robimy

teatru, my szukamy mysli. Mysli, z ktéra péjdziemy do widza” [Kim 2010, 180].

Jak podkresla Wojciech Kalarus:

Funkcjonowanie tego artystycznego tworu jakim jest Nowy Teatr, z Krzysztofem na
czele, miejsce w jakim sie znajduje jest, mozliwe jest dlatego ze on [Warlikowski]
pozwala a wrecz oczekuje zaangaZowania, ktdre mozZe przyniesc »superowoc« [Kala-

rus w wywiadzie z Piotrkowskim 2018].

Jak zostato powiedziane w poprzednim rozdziale, strategie aksjologiczno-emo-
tywne s3 tymi najwazniejszymi dla teatru, gdy chodzi o calo$¢ przedstawienia.
Awdiejew i Habrajska wskazuja, Ze perswazyjnym celem takich strategii jest to, ze
odbiorca przyjmuje manifestowana w aktach mowy (tu: przez aktoréw) orientacje
aksjologiczng nadawcy. Zaznaczy¢ trzeba, ze orientacja ta niekoniecznie musi by¢
wprost reprezentowana przez jedng postaé, a moze stanowi¢ wypadkowa aktow
mowy réznych postaci, powstaje na styku réznych opinii [Kalarus w rozmowie

z Piotrkowskim 2018, Cielecka w rozmowie z Piotrkowskim 2018].

W niniejszej rozprawie udowadniatem po pierwsze, ze podstawowe komponenty
sytuacji komunikacyjnej opisane przez G. Habrajska [2010] w teatrze nie réznig

sie od tych, ktdre spotykamy w codziennej komunikacji:
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a) Nadawca
Nadawcg komunikatu spektaklu teatralnego, jest caly zespdt teatralny. Nadawca
jest wiec zbiorowy. W zwiazku z czym rozbudowana sytuacja sytuacja komuni-

kacyjna pojawia si¢ na wielu poziomach. I przybiera uproszczong postac:

Autor <> Rezyser <> Kompozytor <> Scenograf <> Aktor <> Widz

Z tekstem autora na poczatku zaznajamiajg sie rezyser i dramaturg [War-
likowski w rozmowie z Piotrkowskim, Kalarus w rozmowie z Piotrkowskim,
Gruszczynski 2007]. A potem za ich sprawa poznaja go takze wszyscy inni tworcy
przedstawienia teatralnego [Ostaszewska w wywiadzie z Piotrkowskim; Polak
w rozmowie z Piotrkowskim; Niziotek, Targon 2003]. Czasami tez tekst autora
jest dostarczany bezposrednio aktorom, cho¢ na jego umieszczenie w scenariu-
szu sceny musi wyrazi¢ zgode rezyser [Gruszczynski 2011]. Na przyklad teksty
w (A)pollonii Hanna Krall dopisywala na zyczenie aktoréw niemal na biezaco
[Cielecka w wywiadzie z Piotrkowskim, Smiechowicz 2018]. Aktorzy wchodza

ponadto w sytuacje komunikacyjne miedzy soba:

Aktor < Aktor

ale tez komunikuja si¢ ze sobg inni tworcy:

Kompozytor <> Rezyser

Rezyser <> Scenograf <> Aktor

Co oznacza, ze przygotowany przez rezysera scenariusz (i jego uwagi) rozpoczyna
proces interpretacyjny kompozytora, scenografa i aktorow. A jego perswazyjny
wplyw daje efekt w postaci ich subkomunikatéw, ktére w potaczeniu tworza ko-
munikat spektaklu. Ale rdwniez sam scenariusz i jego sceniczne przeksztalcenie
(stowa zamienione na kody niewerbalne - gesty, mimike, ruchy, proksemike, tez

przestrzen oraz otoczenie dzwiekowe) podlegaja wptywowi wszystkich twdércow
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[Ostaszewska w rozmowie z Piotrkowskim, Kalarus w rozmowie z Piotrkowskim,

Jarzyna w rozmowie z Piotrkowskim]. Stad tez takie uklady jak:

Aktor <> Kompozytor

poniewaz na przyklad muzyka komponowana do przedstawienia musi by¢
uwzgledniana przez aktoréw w ich grze, ale tez oni moga sugerowac¢ pewne w niej
zmiany [Ostaszewska w wywiadzie z Piotrkowskim, Mykietyn w wywiadzie
z Kwiecinska 2014]. Takze kreujac przestrzen scenograf zasadniczo modeluje
gre aktorow na scenie, sam musi tez bra¢ pod uwage ich gre [Rembowska 2005,

Wyzynska 2 2005]:

Aktor <> Scenograf

Widz bierze bezposrednio udzial w sytuacji komunikacyjnej z aktorami.
Tekst, z ktorym si¢ styka pochodzi od aktora, ale jego autorami sg rowniez autor
tekstu wyjsciowego, autor scenariusza — dramaturg (jesli nie jest niem rezyser)
i rezyser. Widz swoimi reakcjami wplywa na komunikat aktora, ale juz nie na

pozostalych twdrcow:

(Autor tekstu — Dramaturg - Rezyser) Aktor <» Widz

W ten sposob przekaz rezysera, kompozytora i scenografa bezposrednio dociera
do widza. Przy czym zazwyczaj widz nie zdaje sobie sprawy z tego, ze gra aktora
jest efektem pracy calego zespotu ludzi. W czasie préb zmienia sie tez rola nadawcy
i odbiorcy wsérd cztonkéw zespotu. Najpierw rezyser styka sie z tekstem autora,
interpretuje go. Jest wiec odbiorca. Potem sam komunikuje sie z zespotem, pelnigc
role nadawcy. Podczas prob jego rola momentami jest bycie odbiorcg, a momen-
tami nadawcg, w zaleznosci migdzy innymi od etapu prac nad spektaklem. Ale
tez i zwyklej psychicznej dyspozycji czlonkéw zespotu w danym dniu [Cielecka
w wywiadzie z Piotrkowskim, Kalarus w wywiadzie z Piotrkowskim]. Aktorzy
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komunikuja si¢ réwniez wymieniajac role nadawcy i odbiorcy z innymi czlonkami
zespolu tworzacego spektakl (scenograf, kompozytor itd.). Nalezy jednak podkreslic,
ze ostatecznie najwazniejszym nadawcg w sytuacjach komunikacyjnych préb jest
rezyser, poniewaz to on organizuje spektakl wedlug (nawet jesli konsultowanej,
negocjowanej z zespolem) swojej koncepcji. Odpowiada za spdjnos¢ przekazu.
Chociaz w teatrze widz komunikuje si¢ najmocniej z aktorem, on jest w centrum
jego uwagi, to aktor jest duzej mierze materig, ktérg formuje (w mniejszym lub

wigkszym stopniu) rezyser [zob. Kubikowski 1994].

b) Odbiorca

Po pierwsze, spektakl nie jest, jak wspominalem powyzej, komunikatem jedno-
rodnym, ale konstrukcja subkomunikatéw, pochodzacych od réznych twdrcow
spektaklu, w dodatku przekazywanych w réznych kodach (wizualnym, dzwickowym,
werbalnym). A ostatecznego ich skomponowania w sens przedstawienia dokonuje
odbiorca-widz [Pavis 1998, 482]. Jest on zatem aktywnym uczestnikiem teatralnej

komunikacji. Zresztg takg role wyznaczaja mu twércy. M. Szcze$niak mowi:

»Lubie, gdy w scenografii jest tajemnica: co$ istnieje i nie istnieje zarazem. Lubie
niedookreslenie. Widz wchodzi wtedy w stan pétsnu, kétry go otacza i ktéry musi
dopetnid. Dzieki temu staje sie aktywny. Nie lubie scenografii plakatowych. Magia
zaczyna sie w momencie, gdy inspirujesz widza, a on zaczyna widzie¢ wiecej niz
jest na scenie. Jak w filmie, gdzie obrazy zmieniajg sie szybko i trzeba je uzuptenié

w wyobrazni, aby stworzy¢ historie [Niziotek, Targon 2003, 57].

Po drugie, jak pisalem w poprzednim podpunkcie, rola odbiorcy w teatrze
rozszerzyla si¢ o kolejnych uczestnikéw sytuacji komunikacyjnych. Tradycyj-
nie najwazniejszym odbiorca pozostaje oczywiscie widz, a jego uczestnictwo
w spektaklu w ogole tworzy teatr [Raszewski 2003]. Na etapie przygotowywania
spektaklu, odbiorcami sg tez jednak rezyser, aktorzy, inni cztonkowie zespotu.
Wykorzystujac przede wszystkim konwersacyjne strategie informacyjno-

-weryfikacyjne negocjuja oni ksztalt ostatecznego komunikatu catosciowego
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przedstawienia, ktory widz otrzyma do interpretacji. Taka dialogiczna postawa
poszczegdlnych tworcoéw spektaklu jest charakterystyczna cecha wspolczesnego
teatru polskiego, reprezentowanego m. in. przez K. Warlikowskiego i G. Jarzyne.
Rezyserzy ci nie zrzekaja sie odpowiedzialnosci za przygotowanie calosciowego
tekstu przedstawienia, jednoczesnie chetnie przyjmuja role odbiorcy i stuchaja,
co do powiedzenia wdanym temacie poruszanym w przedstawieniu majg inni
czlonkowie zespolu, nie tylko zresztg aktorzy [Warlikowski w rozmowie z Piotr-

kowskim 2108, Jarzyna w rozmowie z Piotrkowskim 2014].

¢) Komunikat:

Obecnie tekstem dramatycznym moze by¢ w zasadzie kazdy dowolny tekst
[Pavis 1998, 550]. Rezyser (lub dramaturg, albo tez obaj wspdlnie)stworzenia
scenariusza moze tez wykorzysta¢ takich bardzo odmiennych od siebie autorow.
W przypadku (A)pollonii sa to na przyklad antyczni tragicy (Ajschylos, Eury-
pides), wspdlczesna reportazystka z Polski (Hanna Krall), zagraniczny pisarz
— laureat nagrody Nobla (John Maxwell Coetzee), indyjski poeta i prozaik (Ra-
bindranath Tagore) czy polski pianista i kompozytor pochodzenia zydowskiego
(Andrzej Czajkowski)'™*. Jak podkreslaja rezyserzy, aktorzy, pozostali tworcy,
w tym komunikacie najistotniejsza jest tres¢, warstwa ideacyjna [Warlikowski
w rozmowie z Piotrkowskim 2018; Ostaszewska w rozmowie z Piotrkowskim
2018; Niziotek, Targonl 2003,]. To ona staje si¢ impulsem do dalszej pracy.
W dyskursie pomiedzy aktorami i rezyserem szuka sie sensu interakcyjnego
komunikatu przedstawienia — tworcy probuja odnalez¢ odpowiedz na pytanie:
»p0 co méwimy to, co méwimy” [Celinska w rozmowie z Piotrkowskim 2018].
Te samy problemy poruszane s3 w rozmowach rezysera z innymi twércami

spektaklu. Nalezy doda¢, ze do komunikatu aktora wchodzi tekst wymyslony,

154 Andrzej Czajkowski w bardzo specyficzny sposob stat sie czesciag wspolczesnego teatru. Zreszta z tego
powodu reportaz Hanny Krall o nim nosi tytut Hamlet. Kompozytor bowiem nakazal po swojej $mierci
odda¢ swoja czaszke zespotowi Royal Shakespeare Company. Miata by¢ on wykorzystana wlasnie
w przedstawieniach Hamleta. Angielski teatr ten dar przyjal. W 1984 roku nawet rozpoczely sie proby
spektaklu z wykorzystaniem czaszki. Powstaly jednak kontrowersje dotyczace granic rzeczywistosci
i fikcji - bo skoro nie ma na scenie prawdziwej krwi, to nie nalezy tez wykorzystywa¢ autentycznych
ludzkich szczatkdw. Zrezygnowano wiec z tego rekwizytu. Czaszka Czajkowskiego jednak ostatecznie
zagrala w inscenizacji szekspirowskiej tragedii, ale dopiero w 2008 roku [Marczynski 2013].
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uksztaltowany przez rezysera czy na przyklad choreografa, ale tez elementy
prywatne, ktére nie réznia si¢ od komunikacji codziennej tego tworcy, jako
osoby prywatnej: glos, postawa, sposob poruszania si¢ itp. [Cielecka w rozmo-
wie z Piotrkowskim 2018, Kubikowski 1994]. W spektaklach Warlikowskiego
aktorzy bardzo czesto zreszta zblizaja tekst fikcyjny do takiej naturalnej sytuacji
komunikacyjnej, ograniczaja obce elementy w ruchu czy glosie. Tego wymaga
od nich tez sam rezyser. K. Warlikowski lubi budowac¢ nie tylko postaci, ale
tez cale sytuacje sceniczne w oparciu o biografie swoich wspoétpracownikow

[Gruszczynski 2007, Warlikowski w rozmowie z Piotrkowskim 2018].

d) Intencje

Laczenie tekstow, a takze praca koncepcyjna rezysera moze spowodowac, ze
jego intencje, jako osoby kierujacej zespolem pracujagcym nad przedstawieniem,
moga by¢ zupelnie rézne od intencji autora tekstu. Dobrze pokazuje to przyktad
spektaklu (A)pollonia, gdzie w tekstach wyjsciowych na przyklad wskazanie na
zagadnienie ,nowego otwarcia” dla bohateréw bylo skrajnie odlegly intencja
Krall czy Eurypidesa. W scenariuszu Warlikowskiego intencje te zostaty prze-
niesione na pierwszy plan i staly sie jedna z najwazniejszych kwestii porusza-
nych w przedstawieniu [Warlikowski w rozmowie z Piotrkowskim 2018]. Olga

Smiechowicz o realizacjach szekspirowskich Warlikowskiego pisata:

»[Rezyser ten] Szuka nowych mozliwosci odczytania starych werséw. Wezytu-
jac sie w to, co pod spodem, by¢ moze to, co naprawde chciat powiedzie¢ nam
Szekspir — niszczy struktury stéw, ich roztozenia w logicznych ciggach. Szuka
ich subwersywnos$ci. W inscenizacjach stara sie nadgzy¢ na witalnoscia tych
tekstdw, is¢ pod prad klasycznych interpretacji, nadajac im radykalnie wspét-

czesny wydzwiek” [Smiechowicz 2018, 167].

Jednoczesnie jednak intencje cztonkow zespotu musza by¢ spdjne, a umiejet-
no$¢ osiagniecia takiego ujednolicenia jest wazng cecha dobrego teatru [Kalarus

w rozmowie z Piotrkowskim 2018].
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e) Cele

Cele, jakie sobie zakladaja poszczegdlni czlonkowie zespotu moga by¢ od-
mienne od siebie [Ostaszewska w rozmowie z Piotrkowskim 2018]. Rezyserzy,
tacy jak Warlikowski czy Jarzyna, oczekuja indywidualnego wkladu aktoréw
czy innych twércéw w przedstawienie. Czasami wynika to wrecz z prywatnych
przekonan czy przezy¢ [Ostaszewska w rozmowie z Piotrkowskim 2018, Grusz-
czynski 2007]. Kazda z tych oséb jednak moze inaczej obrazowac sobie skutki,
do jakich daza jako zespdl. Ma to zwigzek zaréwno z demokratyzowaniem
sie zespotow jak i po prostu réznic $wiatopogladowych [Polak w rozmowie
z Piotrkowskim 2018, Kalarus w rozmowie z Piotrkowskim 2018]. Aleksy

Awdiejew pisze:

~Wszelkie interakcyjne dziatania oceniajgce majq charakter ideologiczny. Sta-
nowia pewna reinterpretacje aksjologiczng otaczajacego $wiata, dlatego analiza
postepowania interlokutoréw w réznych strategiach ocenigjgco-emotywnych
daje mozliwos¢ okreslenia ich portretéw ideologicznych i wykrycia preferencji,

czyli ustalenia ich indywidualnych systeméw wartosci” [Awdiejew 2005, 144].

Wykorzystywane przez cztonkéw Nowego Teatru i TR Warszawa antago-
nistyczne strategie aksjologiczne nie degraduja w zaden sposdéb uczestnikow
sporu i moga by¢ punktem wyjscia do zastosowania strategii informacyjno-
-weryfikacyjnych, a wigc ponownego rozwazenia tresci (a nastepnie intencji)

komunikatu przedstawienia.

f) Miejsce

Miejsce realizacji/wystawiania sztuki ma duzy wptyw na interakcje, czyli odbior
sztuki. Po pierwsze, miejsce moze w ogole determinowac wybor tekstu. Tak byto
w przypadku (A)pollonii, gdzie fakt prezentacji tej sztuki na dziedzincu Palacu
Papieskiego w ramach festiwalu teatralnego w Awinionie spowodowal wybdr
takiej a nie innej tematyki spektaklu. W przypadku 2007:Macbeth przestrzen

byla zar6wno waznym elementem na poziomie ideacyjnym, stanowila istotny

165



tre$ciowy fragment przekazu, jak i pozwalala rezyserowi G. Jarzynie na odpowied-
nig organizacje przedstawienia juz na poziomie dyskursywnym. Przestrzen ma
wplyw takze na interakcje z widzami — duzy rozmiar sceny powoduje, ze aktorzy
graja w inny sposob, niz na scenie niewielkiej, ich przekaz staje si¢ tez przez to
niejednorodny, poniewaz cze$¢ dzialan (takze werbalnych) musi by¢ zagrana
wyraziscie, a cze$¢ moze/musi pozosta¢ komunikatem oszczednym, intymnym,
poniewaz dociera do widza wzmocniona przez kamery i mikroporty. Waznym
aspektem jest tez to, ze przestrzen sceniczna duzych rozmiaréw powoduje, ze
nie wszedzie zespdt moze swoja sztuke wystawi¢ — potrzeba bowiem do tego
na przyklad wlasnie dziedzinca patacowego lub olbrzymich telewizyjnych czy
przemystowych hal. W pewien sposéb ogranicza wiec to liczbe odbiorcow (nie

kazdy moze pojecha¢ na spektakl do Warszawy).

g) Czas

W nieniniejszej rozprawie staralem si¢ dowies¢, ze czas trwania przedstawienia
wplywa na interakcje z widzem oraz na organizacje spektaklu. I tak na przyklad
spektakle Grzegorza Jarzyny sa szybkie'>* i krotkie. Powoduje to, ze przekaz jest
intensywny, a $ledzenie akcji wymaga skupienia. Spektakle K. Warlikowskiego sa
dlugie i ,rozmyte”, przekaz budowany jest przez kolejno i niespiesznie przedsta-
wiane obrazy. Komunikat ten tworzy tez duzo naturalnych reakeji aktoréw, czas
scen zbliza sie wigc do czasu trwania codziennych sytuacji komunikacyjnych:
spotkania, rozmowy, wraz z ich elementami pobocznymi, towarzyszacymi (np.
rozmowa przy wyjsciu zdomu odbywa sie w rytmie zapinania guzikéw koszuli,
wigzania butéw, zakladania i zapinania ptaszcza itp.), przez co iluzyjnosc¢ jest
znacznie wigksza. Taki przekaz wymaga jednak od widza duzej kompetencji
komunikacyjnej, poniewaz czas odbioru i interpretacji takich scenicznych
komunikatéw trwa klika godzin, co moze powodowa¢ zmeczenie. Rezyser

w wywiadzie méwi:

155 Piotr Cieplak, ktory w latach 1996-1998 byt dyrektorem artystycznym Teatru Rozmaito$ci w War-
szawie, czyli gdy pierwsze swoje spektakle tworzyl tam G. Jarzyna, wymyslit hasto: ,Najszybszy teatr
w miescie”. [https://culture.pl/pl/miejsce/tr-warszawa, dostep:12.03.2019].
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,Byly takie przedstawienia, ktére nie chcialy sie koriczy¢. Zostawiatem to wi-
downi, zapalatem pelne $wiatlo, ale aktorzy jak gdyby nie przestawali graé,
i sprawdzatem w ktérym momencie to sie zatrzyma. Zdarzato sie w Hamlecie,
ze ludzie sami decydowali, kiedy chca koniczyé. W Wieczorze Trzech Krdli byto
tak samo. (...) Zamiast korniczy¢, wole spektakl rozwiaé, czesto robie przedituzo-

ne finaly” [Gruszczyniski 2007, 36].

Przyznaje tez: ,Moje przedstawienia sg cze¢sto bardzo dlugie. Jak bardzo dlugie
podroéze, w czasie ktorych takze widzowie odczuwajg zmeczenie” [Gruszczynski
2007, 36]. Dlugi czas trwania spektaklu wydluza tez czas prob — podczas ktérych
nieco paradoksalnie wypracowywany jest ten najbardziej naturalny przebieg
scen (np. u Warlikowskiego). Aktorzy ucza sie wigc ,,by¢” w spektaklu a nie

gra¢. Taka internalizacja roli wymaga wlasnie czasu. J. Poniedziatek opowiada:

»Za kazdym razem praca na scenie trwa, dajmy na to, godzine. A rozmowa na
temat konkretnej sceny — trzy, cztery godziny. Krzysiek nas wytraca z pewnos¢,
rozbraja, rozbija strukture juz gotowej opowiesci Bo szuka innych mozliwosci.
Nie Zeby byto zgrabniej i lepiej, tylko Zeby poszukaé innych drég, innych nie-
oczywistych interpretacji” [Kim 2010, 180].

Podsumowujac nalezy stwierdzi¢, ze podstawowe komponenty sytuacji komuni-
kacyjnej opisane przez Habrajska [2010] sg takie same w teatrze jak i w codziennej
komunikacji. Zaréwno na etapie préb jak i prezentacji spektaklu odbiorcom-wi-
dzom. Cecha ta jest tez charakterystyczna dla wspdlczesnego teatru dramatycznego
i odroznia te sztuke od innych rodzajow twdrczej komunikagji: literatury, filmu,
muzyki czy sztuk plastycznych.

Jak wskazatem tez, we wspolczesnym teatrze dramatycznym mamy szereg sy-
tuacji komunikacyjnych, ktdre sa niezbedne do powstania przedstawienia. Sg to:
»autor — rezyser’, ,,autor — kompozytor’, ,autor — scenograf’, autor — aktor”, ,,autor

> >

- widz’, ,,rezyser — kompozytor’, ,rezyser — scenograf’, ,,rezyser — aktor’, , kompo-

>

zytor — aktor’, ,,scenograf — aktor” oraz ,,aktor — widz” [Warlikowski w rozmowie
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z Piotrkowskim, Kalarus w rozmowie z Piotrkowskim, Cielecka w wywiadzie
z Piotrkowskim, Ostaszewska w wywiadzie z Piotrkowskim, Gruszczynski 2007].
Przedstawitem je w oparciu o strukture sytuacji komunikacyjnej zaproponowana
przez A. Awdiejewa i G. Habrajska [2004].

W rozdziale 5. zajatem si¢ drugim problemem badawczym, jakim bylo w niniej-
szej rozprawie jezykoznawcze rozpoznanie zakldcen komunikacyjnych. Twoércy
spektaklu postuguja si¢ wieloma réznymi kodami, zaréwno tymi powigzanymi
z gra aktorska, jak i innymi tekstami, pochodzacymi od scenografa czy rezysera
[Kowzan 2003]. Teksty te muszg rzecz jasna dotrze¢ do odbiorcy-widza, by méc
komunikowa¢. Kanaty, ktore dla Awdiejewa i Habrajskiej sa elementami przekazu
[z wykladéw G. Habrajskiej na UL], nie moga wiec zostac fizycznie przerwane (np.
zagluszenie stéw, zbyt cicha mowa sceniczna, uszkodzenie mikroportu, wylaczenie
swiatla, zte usadzenie widza itp.). Odbiorca-widz musi mie¢ natomiast zaréwno
odpowiednia kompetencje komunikacyjna, ale tez postawe, by mdc wlasciwie
komunikaty rozumie¢. Jak wykazatem, postawa taka musi by¢ podobna do tej,
jaka majg uczestnicy sytuacji komunikacyjnej otwartego ktamstwa [Antas 2008].
Inaczej mowiac - sytuacja komunikacyjna musi by¢ odpowiednio ramowana, by
stworzy¢ w ogdle zjawisko teatru [Raszewski 2003, Goftman 2010], widz musi by¢
skupiony na tworzeniu na podstawie komunikatéw dostarczanych przez twércow
teatralnych fikcyjnego swiata, umie¢ odtworzy¢ w przestrzeni mentalnej jego reguly
(te zatem muszg by¢ spojne, konsekwentnie prezentowane w czasie catego przed-
stawienia). Musi tworzy¢ na podstawie realnych doswiadczen postaci i sytuacje

fikcyjne [Kubikowski 1994].
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Aneks
Wywiady z rezyserami i aktorami

1. Wywiad z Krzysztofem Warlikowskim.

Maciej S. Piotrkowski: — Gdy bierze pan tekst do reki, to wie pan, ze chce go
wystawic i dlatego pan po niego siega, czy tez raczej che¢ inscenizacji rodzi si¢
w trakcie lektury?

Krzysztof Warlikowski: - To jest najtrudniejsze pytanie. Bo nie wiadomo jak
to si¢ rodzi. Skad takie przekonanie. Czasami sg impulsy wigksze, ktore dziatajq.
Na przyktad taka sytuacja, ze mielismy budowac teatr w Warszawie. Czyli miala
powstawac jakas scena. A z drugiej strony, w przypadku (A)pollonii, byla to pro-
pozycja, zeby to przedstawienie mialo premiere na dziedzincu Palacu Papieskiego
[w Awinionie - przyp. aut.]. No i wtedy sa wieksze mozliwosci, wigc to jest co$
takiego, co pcha w strone wolnosci. To znaczy wszystkie te bodzce, ktdre sa dookota
przedstawienia sg tez bardzo wazne. Bodzce si¢ zmieniaja. W tamtym wypadku
byta to ta perspektywa zderzenia si¢ z olbrzymiag sceng i widownig. A przeciez teatr
w tamtych czasach byl taki ,,im mniejszy tym bardziej holubiony”. Przeszlismy na
taki intymny komunikat w tamtym okresie. Nasz teatr wtedy tez tak gral, bylismy
gléwnie w przestrzeni Teatru Rozmaito$ci. To znaczy najbardziej bylem zwigzany
z Teatrem Rozmaitosci zanim nie stworzytem nowego miejsca. No i zadzialal ten
bodziec Awinionu i perspektywy, bo juz wtedy byly projekty naszej nowej sceny.
Przez kilka lat zreszta bodZcem tych przedstawien byta nowa scena. Ta nowa scena
powstawala wlasciwie przez osiem lat, przez osiem lat istnial zespol, ktory nie miat
miejsca. Wiec te pierwsze przedstawienia byly jakby programowane troch¢ otwar-
ciem tego nowego miejsca. Z drugiej strony dochodzit do tego bodziec dziedzinca
Palacu Papieskiego. No i zaczely sie¢ rozmowy. To jest tak, jak producent w kinie
rozmawia z rezyserem. S3 pewne inne, ciekawsze mozliwosci. Bo na przyktad
my robigc (A)pollonig¢ moglismy by¢ sponsorowani przez Awinion, wiec mogli-

$my zacza¢ prace od zrobienia workshopu w Grecji. Pojechaliémy tam najpierw
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wszyscy i zaczeliSmy sie zastawia¢ nad tym, co dalej. Pewne przedstawienia sie¢
biorg z lektury, a pewne z czegos$ wickszego. Bo jakas baze literacka sie ma, albo
pewne rzeczy gdzies$ tam tkwig, no i si¢ ujawniaja. Kiedy juz wiedzielismy, ze ma to
by¢ Oresteja, kiedy juz wiedzieli$my, Ze to ma by¢ Hanna Krall i historia Apolonii
Machczynskiej, to byt juz jakis$ punkt wyjscia. Zreszta Oresteja jest czyms, co do
mnie wraca. Tak samo przez dlugie 10 lat pracowalem nad Shakespeareem, to byt
mdj pierwszy scenarzysta-mistrz, ktory pomdglt mi w znalezieniu czy w szukaniu
teatru. No wiec byly te dwa elementy: Krall z jednej strony, z drugiej strony Ore-
steja. I mialem do dyspozycji te dwa czy trzy tygodnie z zespotem, ktory jest poza
kontekstem, to znaczy jest wlasciwie na wakacjach w Grecji, a zarazem pracuje
6 godzin dziennie nad czyms, co jest jeszcze zupelnie niezobowiazujace. To taka
duza przestrzen wolnosci.

- A Oresteja z czego sie wziela?

— Oresteja si¢ wzigta prawdopodobnie z tego, ze moj debiut warszawski to byta
Elektra, pdzniej byly Bachantki, pdzniej wiedzialem, ze jest rzecz, ktérg bardzo
chcialbym zrobi¢ z teatru greckiego, Alkestis. No wigc ta Alkestis, mogla by¢ takim
pierwszym, wyjsciowym elementem. W tej chwili nie wiem dokladnie, ale rzeczy-
widcie uznawalem, ze Alkestis jest w repertuarze greckim czyms wyjatkowym, tak
jak Bachantki. To byly niewatpliwie dla mnie najciekawsze propozycje antyku. No
wigc ta Alkestis byta gdzie$ w glowie, ja nawet przymierzalem si¢ [do tej tragedii
— przyp. aut.] kilka razy. Byt taki pomyst w Teatrze Dramatycznym. To nigdy sie
nie spetnito, ale gdzie$ zostalo w glowie. Natomiast Oresteja byta chyba takim
tytutem, ktory sie zrodzit chyba z tej propozycji dialogu z widownia w tak duzym
miejscu, jak kilkutysieczna widownia Palacu Papieskiego. Trzeba byto przemdwic
czyms, co moglo zosta¢ intymne, a zarazem musialo mie¢ komunikat, ktéry mégtby
wciagnad taka mase ludzka w te zawitosci, ktore z tego wyszly.

- Powiedzial pan, Ze Oresteja i historii Apolonii Machczynskiej byly tekstami
wyjsciowymi. A w jakich momentach, okolicznosciach, dlaczego pojawialy sie
kolejne teksty, ktore pan wlaczyl do (A)pollonii?

— Z Hanna Krall zrobilismy Dybuka. Ale wczesniej robitem Hamleta. Nie znajac

jeszcze pani Hanny Krall, myslalem o tym duchu. I to bylo pierwsze przezycie
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z Hanng Krall, ktdre to przezycie otwieralo co$ bardzo waznego w moim teatrze.
Mianowicie, ze bogowie sie bardzo czesto zdarzaja w takich tekstach jak Shake-
speare czy w antyku. I co to w ogéle znaczy taka konfrontacja? Co znaczy Ariel,
co znaczy Kaliban czy Dionizos. Czyli te wszystkie postaci teatralne, ktore s3 na
pograniczu. Majac ludzka forme sa jednak czyms troche innym. I jak powinno
odbywac sie pokazywanie tego w teatrze? To byt ten moment szczegdlny z Ham-
letem, dlatego, ze jest duch ojca i zwykle wtedy w teatrze towarzyszyly temu roézne
strategie estetyczne, ktére mialy by¢ wyjsciem. Natomiast ja szukalem takiego
rozwigzania esencjalnego, ze tak powiem, w wypadku tego ducha. No i Hanna
Krall, ktéra napisata historie Dybuk, moéwita tam o tym Adamie S., ktéry miat
poczucie jest ich dwoje w nim, ze dwdch ludzi w nim moéwi. To takie potwierdzenie
w rzeczywistosci, co zaczyna pozniej dziata¢ na teatr, bo juz si¢ potem nie mysli
o tych duchach, jako o czyms co jest tylko subiektywne albo teatralne. Szuka si¢
porzadku zycia do podejmowania takiego wyzwania w teatrze, jak duchy czy bo-
gowie. No wiec my juz byli$my przygotowani po tym Dybuku do takiego nastopnego
kroku. Bo nic si¢ nie rodzi w pustce. Wymieniam wi¢c bardzo duzo argumentéw,
ktore zaczely wptywac na ksztalt taki, jakie mialo to przedstawienie. Tez byta ta
sytuacja polityczna — budowalismy nowa Polske, to byto wspaniale jak mielismy
wytezone ucho na nowe tresci. A przede wszystkim byli§my spragnieni dyskursu
ktory bylby zrozumiaty dla nas. W ogoéle bylismy spragnieni dyskursu. Przestaly
sie liczy¢ male intryzki teatralne d la Ibsen czy d la Strindberg, ona i on, przeszli-
$my przez teatr amerykanski, angielski, ona i on. To wszystko do niczego nie
stuzylo. I ja tez jako reprezentant pewnej generacji musiatem, albo nawet czutem
taki obowigzek, zabrania glosu w pewnych sprawach. Ta sprawa zydowska pojawita
si¢ znacznie wczesniej. Rozwijalem jg z Hanna Krall, stad tez pojawita sie w (A )pollonii.
W Orestei to, co mnie ideologicznie bardziej pociagalo niz sam tekst, niz te trzy
jej czesci, to ta nienormalna sytuacja jakiego$ przymierza, ktére miato wprowadzi¢
rok zerowy do cywilizacji. To znaczy wszystkie konflikty, los, jego przeciwnosci,
rodu Atrydéw, mialy by¢ przez bogéw zatrzymane w tym tancuchu na etapie
Orestesa. Odbyl si¢ sad bogdéw nad Orestesem, Apollo i Atena uniewinnili go

i erynie juz nie mialy do niego dostepu, zeby go sciga¢ w ramach zemsty. Czyli
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powstal rodzaj pierwszego paktu, ktéry kojarzyl mi si¢ bardzo z rokiem zerowym
niemieckim i w ogdle rokiem zerowym Europy. W 1945 roku wiadomo byto, ze
trzeba bylo co$ budowac od podstaw. Od podstaw dlatego, ze sam $rodek Europy
byl czarng dziurg. Nie wiadomo bylo czy zwyciezcy wojenni zniszczg ten nardd,
zniszcza jezyk, zniszcza t¢ cywilizacje, ktdra okazala sig tak niebezpieczna, czy tez
zbudowane bedzie co§ nowego. No wiec ten rok zerowy i jego symboliczny cha-
rakter, ktdry nie jest takim narzucajacym si¢ w pierwszej kolejnosci, jak sie czyta
Oresteje.... Bylo to dla mnie wazne, Ze jest rodzaj sadu i jest rodzaj uniewinnienia.
Uniewinnienie jest w ogéle problematycznym tematem, bo moim zdaniem nie ma
czegos$ takiego jak ,,bez winy” i jestem w tym sensie ,,antykafkowski”. Raczej §ledze
w nas wing, niz mialbym zalozy¢, ze doszto do pomyltki. Pomytka moze wyzwoli¢
wine tam, gdzie nie mysleliSmy poczatkowo, ze ona jest. To jest kwestia najpraw-
dopodobniej wychowania katolickiego, to poczucie winy. A moze tez takiego
prywatnego, osobistego? Zalezy jak si¢ komu utozy. Wyjdzie sie z wigkszym po-
czuciem winy czy wyjdzie niewinnym ze swojej mtodosci? I z tego wyniknie, gdy
zacznie si¢ na swdj rachunek budowac siebie? Wtedy przyszed! do gtowy pomyst
nastepny. Mianowicie Jad Vashem jest taka instytucja, ktéra wprowadza jakas
sprawiedliwo$¢, ktdrej nie wymierzono wezesniej. To drzewko zasadzone w Jero-
zolimie mialo wynagrodzi¢ Sprawiedliwym Wsrédd Narodéw cos, co po wojnie
bardzo diugo skrywano, nie tylko w Polsce. Bylo to co$ bardzo niewygodnego.
Holocaust byt bardzo niewygodny dla $wiata, dla Amerykandw, dla Anglikéw, dla
wszystkich wlasciwie. Bo zdarzylo sie cos takiego, co najlepiej bylo zapomniec.
Byta wigc zmowa milczenia. Natomiast Jad Vashem ma pewne procedury. Jest to
jakby rodzaj zakwalifikowania §wiadectwa do tego, zeby to $wiadectwo mialo moc.
Bylo uznane za prawdziwe. Wtedy moze by¢ podstawa do przyznania takiego
wyréznienia. Ale temu towarzyszy niemalze proces sadowy. Swiadkowie musza
by¢ zyjacy. Dlatego tych Sprawiedliwych juz nie bedzie, bo nie ma takich zyjacych
swiadkoéw, coraz mniej ich jest w kazdym razie. Zaocznie mozna przyznawac, ale
ktos, kto jest uratowany musi by¢ zyjacy. Wiec ostatnie $wiadectwa majg miejsce
teraz. I oczywiscie s3 pewne zasady pod tytutem: ten kto$ nie mogl bra¢ pieniedzy,

itd. itd. Taka struktura prawna dos$¢ zastrzezona i tez budzaca niepokdj co do
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stusznosci. To wszystko jest bardzo niepewne, powiedzialbym. I nie do konca
sprawiedliwe, cho¢ wlasciwie nie ma niczego konca sprawiedliwego. Wiec ten
zamysl jest poboznym zyczeniem Jad Vashem. Natomiast sam proceder — mozna
sobie stawiac pytania, czy jest stuszny czy nie. Jak dochodzi do tej ostatecznej
decyzji. No wigc wtedy przyszlo skojarzenie. Pojawita si¢ scena przyznania tego
wyrodznienia w teatrze, powstala scena przyznania i scena przestuchiwania swiadka.
Dwa procesy zostaly polaczone ze sobg, przystuchanie i wreczenie dyplomu, ktére
oczywiscie normalnie s3 czyms$ innym. Tych drzewek jest bowiem juz niewiele,
nie sadzi si¢ tego, bo nie ma miejsca, zamiast tego s3 te dyplomy. Kiedy$ to odby-
walo si¢ w Jerozolimie, teraz to si¢ odbywa raczej w ambasadzie izraelskiej, wiec
to tez nabiera mniejszego znaczenia. Zaczatem wiec mysle¢ o tym wyréznieniu
i tej probie naprawienia niesprawiedliwosci. To znaczy przyznaniu tego wyréznienia
komus, co mialo naprawic¢ krzywdy. Nagrody te sg stuszne, ale na przyklad w wy-
padku Apolonii Machczynskiej bylo tak, ze ona zostala rozstrzelana. Nie przezyta
wojny. Dostata ten medal po$miertnie. Nie przezyli tez Zydzi, ktorych ukrywata
i z powodu ktoérych zostata rozstrzelana. Przezyla dziewczyna, Ryfka, ktora byla
jedna z dziewczyn z tej wsi. Apolonia mdwila jej: ,,Stuchaj, ty masz aryjski wyglad,
wiec nie mozesz go zmarnowac”. I dala jej adres, nie wiem czy nie pomogla w me-
tryce itd. itd. W kazdym razie umiescita te dziewczyne gdzie§ w Warszawie. Pdzniej,
gdy zostala rozstrzelana i doszlo to do Warszawy, gospodarze Rytki nie bardzo
chcieli dalej juz ja trzymac. Dlatego dziewczynka zglosila si¢ na roboty. Wyjechata
na roboty do Niemiec jako Polka. Tam mogta tatwiej przezy¢. I rzeczywiscie prze-
zyta. Pdzniej miala dzieci, wnuki. Widzimy jednak, ze to, Ze Apolonia jej wtedy
pomogta, nie oznaczalo jeszcze, ze ona ja uratowala. To ona musiata siebie dalej
ratowa¢. Natomiast z tych, ktérych Apolonia chciala ratowac i ktérych trzymata
u siebie, nikt nie przezyl. Zostali zadenuncjowani przez dzieci, a pdzniej przez
rodzicow. W moim pojeciu taki proces przyznania nagrody miat by¢ wiec rodzajem
rekompensaty. czy roku zerowego, to znaczy takiego przebaczenia. To jest taki akt,
ktéry ma na celu: wiedzie¢, zapamigtaé. Co$ ma naprawic. I to jest ta paralela
miedzy ta naprawg, ktdra miata miejsce w przypadku Orestesa i ta naprawg, ktéra

miata miejsce w wypadku Apolonii Machczynskiej, czy w ogéle wobec tych
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naroddéw, ktére pomagaty Zydom. I wobec tych ludzi, nielicznych, w spoleczen-
stwach, ktdére zachowaty godno$¢ ludzka, czgsto ptacac zyciem. Po wojnie wlasciwie
nie chciano juz o tym pamigtad, nie chciano, zeby ktos si¢ o tym dowiedzial.
Zwlaszcza w Polsce to byla wstydliwa sprawa. Zreszta, czego si¢ wtedy nie dotkneto,
to piekto w Polsce. Lata dziewig¢dziesiate i dwutysieczne bardzo duzo w tej dzie-
dzinie dziedzinie zrobily, bo wychodzily wtasciwie kazdego roku ksigzki, po kilka
ksigzek nawet, bulwersujacych, typu Sgsiedzi. Tak, jak gdyby otworzyla sie wolnos¢
stowa i od tego momentu zaczelisSmy méwic o tym, o czym nie méwilismy, czyli
o Zydach. Wtedy spoteczenistwo byto tez bardzo jakby takome, bardzo chciato
wiedzie¢, bardzo si¢ tez obawialo. Bylismy wtedy bardzo w emocjonalnym roze-
drganiu. Natomiast prawda jest, ze wtedy cala grupa artystow z réznych dziedzin,
ruszyla w te strone¢. Na przyklad Batka. Holokaust wybucht nagle, jako glos nowego
pokolenia. No bo tez to troche jest tak, ze kazde pokolenie zabiera na ten temat
glos. No wiec z tych wszystkich siatek, ktdre juz zaczynaly funkcjonowa¢, tych
analogii, poréwnan, to wszystko zaczeto promieniowac na inne elementy, ktore
staly sie elementami tego przedstawienia. Zaskakiwalo ono brakiem narracyjnosci,
zaskakiwalo tym, Ze kazda sekwencja byla innym teatrem niemalze i inne tresci
wyciagala. To jest tez tak, ze jak si¢ robi Shakespearea, czasami sie widzi, ze pewne
rzeczy s3 wazne, drugie s3 mniej wazne, potrzebne do intrygi, zas inne s3 mniej
wazne, a wrecz szkodliwe. No wigc wiedzac o tym, kiedy si¢ decydujemy na taki
akt wolnosci, kiedy jest si¢ odpowiedzialnym za skonstruowanie dramatu, czy za
skonstruowanie przedstawienia, bo wtedy jedno z drugim jest scisle ze sobg zwig-
zane, to zaczyna jedno odsyta¢ do drugiego. To taka ,,sytuacja przypisowa”. Stad
wziela sie tez na przyklad Elisabeth Costello. Scigganie uwagi widza przez trzy
godziny na temat Hamleta jest wspanialtym doswiadczeniem. Robienie tego z Ba-
chantkami tez jest wspaniatym doswiadczeniem. Robienie tego z jaka$ inng sztuka
tez jest wspaniale. Zawsze mozna ucigc i zawsze mozna wprowadzi¢ co$, co jest
juz takim czystym kierunkiem. Natomiast znalezienie si¢ w takim miejscu wol-
nosci, w ktérym wiecej nie wiemy niz wiemy, powoduje, ze to proces dramatur-
giczny jest procesem poprzedzajacym. Zwigzane jest to z procesem pisarskim, bo

jak tylko dochodzilismy do pewnych odkry¢, wtedy na przykiad Hanna Krall
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zaczynala pisac. To nastepnie bylo przepisywane, dostosowywane w prébach i tak
dalej. Tak powstawaly te nowe elementy. Wiec robienie pierwszego przedstawienia
w Warszawie, w nowej przestrzeni to byt jeden z wigkszych bodzcéw. Drugi bodziec
to bylo to, ze (A)pollonia mial by¢ pokazana na dziedzincu. Trzeci to moment
historyczny, czas w Europie, gdzie jeszcze wydawalo sie, ze sztuka odgrywa wigksza
role, ze bardziej tej sztuki potrzebujemy. Dziedziniec papieski byl tez miejscem,
ktére w powojennej Francji zostalo przejete przez teatr, dla tworzenia festiwalu,
ktory mial wyciagac spoteczenstwo skorumpowane czasami wojny. Mial jak gdyby
budowac¢ nowe europejskie spoteczenstwo. No i tutaj oczywiscie byta bardzo silna
analogia miedzy latami czterdziestymi, pie¢dziesigtymi francuskimi, ale tez latami
dziewieédziesigtymi i dwutysiecznymi w Polsce. No i tak jedno odsylalo do
drugiego.

- Moéwi sig, ze lektura to dialog. Na czym polegal pana dialog z poszczegol-
nymi autorami tekstow uzytych w (A)pollonii? Czy taki dialog sie¢ rézni od
zwyklego dialogu? Jedli tak, to czym si¢ rézni?

— Trzeba sobie najpierw powiedzie¢, ze to nie bedzie linearne, ze to nie bedzie
narracyjne. A zarazem trzeba utrzymac napigcie. Ludzie tez musza chciec albo
umiec¢ wej$¢ w taki labirynt. Ale zrobitem wczesniej tez nie do konca linearny tekst
Kushnera w dwoch czesciach [Anioly w Ameryce — przyp. aut]. Wiec byto juz duzo
doswiadczen, ktére wprowadzaly sekwencyjnos¢ niekoniecznie linearno-narracyjna.
A tamten moment szczegdlnie, wydawalo mi sig, byt w Polsce sprzyjajacy temu.
Chodzi o pewien rodzaj nastuchiwania, co padnie z tego forum. Widzowie wiec
nastuchiwali, a ja uwazalem, ze nie mozna ich zanudza¢ i opowiadac co$ oczywistego.
Bylem zdania, Ze trzeba przystapi¢ do czego$, co wymusi na nich taki dyskomfort.
Jesli chodzi o narracje, to mozna powiedzie¢ — dyskomfort produkcji Lyncha. Bo na
przyklad Inland Empire, byl to taki ostatni produkt, gdzie producenci méwia ,,nie”
ijest to produkt kina studyjnego, ktéry jest bardzo doceniony przez artystéw, jako
rodzaj nowego wylamania w zasadach, normach, regulach. Natomiast normalny
widz nie do konca jak gdyby docenia rewolucyjnos¢, bo nie moze si¢ pogodzic
z tym, Ze co$ jest rewolucyjnego a zarazem nieudanego. Duzo fatwiej akceptujemy

co$ udanego, ale nierewolucyjnego, niz nieudanego, ale rewolucyjnego.
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- W takim razie gdy pan czyta Oresteje czy inne teksty, ktore weszly w sklad
(A)pollonii to czym rozni sie to od czytania przez osoby, ktdre czytaja te teksty
dla przyjemnosci?

- No widzial pan co zostalo w (A )pollonii z Orestei. Nie podjatbym sie nowego
przedsiewziecia pod tytulem Oresteja, w ktorej trzymatbym sie tych trzech czesci,
gdzie chciatbym sie przebiec przez Oresteje. Dla mnie to jest niepotrzebne. Lektura,
o ktdrg pan pyta, jest do przesledzenia w takim montazu, a nie innym w (A)pollonii,
w takim nastepstwie scen. W takim nastepstwie historii, w zmultiplikowaniu
bohaterdw, ktérzy konfrontowali sie z poswieceniem. I z ofiarg. Okazalo sie, ze
ofiarowanie jest bardzo polskim tematem. Tak jak szybko si¢ okazalo, ze Bachant-
ki sa tez bardzo polska sztuka. No bo jest ten moment wiary, oczywiscie. Mozna
powiedzie¢, Ze inaczej niz to teatr sobie zaktada, pielgrzymki, ktore odbywaty sie
w Warszawie, wyznawaly Dionizosa. Nie byly przeciwko temu bohaterowi. Oczywi-
$cie caly spryt bachantek polegal na tym, ze jakby my lubimy Dionizosa, ale gdzie$
Eurypides nie chcial, zebysmy go lubili. Wiec zgotowat ta masakre. My jestesmy
takimi barankami bozymi, ze do nas nie dociera to, co si¢ stalo z Penteuszem, na
nas bardziej dziala bog. Dionizos jest wlasciwie taka figura chrystusowa. Mozna
powiedzie¢, ze dla nas jest tu duzo analogii. Wiec czasami trudno jest powiedzie¢
dlaczego zadziatal dramat grecki, ktéry byl nieobecny na scenach polskich, a jesli
sie pojawial, to w formie komicznej raczej i nieudolnej. W Polsce przeciez nie bylo
wczesniej czegos takiego jak rézne przedsigwziecia teatru §wiatowego, amerykan-
skiego czy europejskiego, ze tych Grekéw nagle szukano, i w pewnym momencie
odkryto, ze oni nam sg bardzo potrzebni w nowoczesnosci.

- Czyli jest to jakby od razu czytanie z przypisami, czytajac dolacza pan
przypisy, ktore staja sie elementem lektury, wchodza w sklad tego dialogu?

- Nie. Widzi pan, mozna sobie co$ zaplanowa¢, a co innego widownia moze
zrozumie¢. Na przyktad Dionizos, ktory jest z jednej strony kims, kto nas uwiedzie.
Ale katolickos¢ tego kraju pomagala Dionizosowi, a nie Penteuszowi. Racjonalizm
w tym kraju jest czyms$ trudniejszym do odnalezienia niz wiara.

— Gdy pierwszy raz spotyka si¢ pan z nowym tekstem i z aktorami czego pan

oczekuje, od czego pan zaczyna?
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— Rzadko kiedy jest sytuacja, kiedy jest tekst. Jest co$, co wszyscy traktujemy
bardzo umownie jako punkt wyjscia. Ale nie ma tekstu. Zaczyna si¢ wigc od tego,
ze to my musimy go zrobi¢. Oczywiscie ja caly czas pisze, Piotrek [Gruszczynski
- przyp. aut.] tez nad tym caly czas pracuje. Wszyscy nad tym pracuja.

— W ktéorym momencie do pracy nad spektaklem wlaczaja sie scenograf
i kompozytor?

- To jeszcze wczesniej. Ja nie mam co zaczynad, bo jestesmy caly czas razem. Wiec
my nigdy niczego nie zaczynamy, to wszystko si¢ dzieje w naszym zyciu. I w pew-
nym momencie jaki§ moment wspélny moze by¢ bodzcem do tego akurat, a nie
do czego$ innego. To nie s3 takie spotkania pod tytulem - robimy nowy projekt

— Czym si¢ w pana wypadku rézni komunikat rezyserski od komunikatu
autora tekstu?

— Jezeli sie uzywa tych tekstow w jakiejs$ inne strukturze, to te teksty albo legna
albo zadzialajg. Bo kazdy z tych tekstow jest tylko jakims fragmentem. Wigc te
fragmenty nie sa samodzielnymi elementami, ktére moglyby zbudowac przedsta-
wienie. Dlatego cos$ takiego jak scenariusz (A )pollonii nie jest tekstem teatralnym,
ktéry mozna realizowad, jest tylko tekstem, ktory powstat w zwigzku z tym kon-
kretnym moim przedstawieniem. Jeszcze nie styszalem o tym, zeby kto$ chcial
wystawic¢ (A)pollonie.

Krakow, 15.12.2018

2. Wywiad z Grzegorzem Jarzyna

Maciej S. Piotrkowski: — Dlaczego, cho¢ ukonczyl pan krakowska szkole
teatralna, omija pan jako rezyser Krakow? Dlaczego zrezygnowal pan z pracy
w Starym Teatrze?

Grzegorz Jarzyna: — Poniewaz w Starym Teatrze wybucht jakis konflikt. To mi
sie wszystko jawilo jako taki ul i malo w tym bylo radosci robienia wspdlnego te-
atru, a duzo bylo takiej nienawisci. Zabraklo mi tez wolnosci i przestrzeni ludzkiej.
W pewnym momencie Krakow stat sie dla mnie teatralnie bardzo maly. Idac na

prébe juz do Iwony... przechodzitem przez Rynek i kto§ mnie zaczepial z teatru,
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komentowal moje zachowanie czy moje obsady czy moje ruchy, z poprzedniego
dnia. Ja zawsze staralem si¢ by¢ z boku, a tu nagle sie okazalo, ze kazdy moj ruch
jest komentowany. I wtedy mi si¢ wydawalo, ze ten Krakow jest taki maly i ciasny.
Wszyscy dyskutujg na ten sam temat. Zabraklo mi troche wolnosci.

- Dlatego po Iwonie, ksigzniczce Burgunda kolejny spektakl, Doktora Fau-
stusa, zrealizowal pan we Wroclawiu?

- Tak, czego bardzo Zaluje¢, bo jednak tutaj w Krakowie byl i ciagle jest genial-
ny zespot aktorski. I tam [do Wroclawia] pojechatem z Jankiem Fryczem, no ale
jednak praca tworcza z zespolem to jest dla mnie podstawa. Sam, jako rezyser, bez
pracy z aktorami, bez ich podpowiedzi, bez ich sympatii, nie potrafi¢ zrobi¢ spek-
taklu. Nie jestem takim stalowym rezyserem. To si¢ okazywalo tez za granica, jak
w Schaubiihne, czy jak pracowalem w Burgu czy w Amsterdamie. Zaraz méwilem
aktorom, ze to leZzy w mojej naturze. Przez pierwsze 15 minut méwitem, jaka jest
moja natura, i Ze nie potrafi¢ pracowa¢ dyrektywami, tylko musze mie¢ wsparcie
od ludzi. I to dziatato.

- W czasie gdy robil pan w Krakowie Iwone... w jednym z wywiadow tez pan
o tym wspominal. Ze liczy pan, jako mtody rezyser, ze zesp6l panu pomoze.

— Tak tez byto i tak do tej pory jest, ze zawsze zesp6l sygnalizuje mi w pewien
sposob, ze tutaj sa miekkie tereny. To jest wtedy dla mnie super dialog, bo ja wtedy
wiem: Aha, no to moze miekkie, ale ja wiem, ze tak i tak trzeba tu zrobié. Albo ze
miekkie, ale dlatego, ze mam tutaj plaze intelektualna i emocjonalna i tutaj wlasnie
moze nie i$¢. Dla mnie praca z aktorem jest bardzo istotna. Nie tylko z aktorem,
ale i z realizatorami. Ja zawsze pracuje zespolowo. Pdzniej te splendory sptywaja
na mnie, ale tak naprawde to jest praca catego zespotu.

- Naile w spektaklu Druga kobieta, widzimy wlasnie te wspdlna prace Grze-
gorza Jarzyny i jego zespolu?

— Nie mam jakiej$ definicji naszego zespotu i siebie. Zawsze siebie postrzegalem
jako takiego czlowieka, i zawsze zespotowi tego zyczylem, sprawdzajac rezyseréw
z inng stylistyka, Zeby odbiega¢ jak najdalej od siebie, poszerza¢ swoj jezyk i swoje
horyzonty. To dla mnie jest bardzo wazne w pracy tworczej. Nie lubig¢ tego typu

pracy, ze sie¢ powtarzam, bo juz wiem Ze to dziala. Ja wiem, ze to dziala, i to super
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dziala, ale zawsze szukam troche¢ innego siebie. Tutaj opowiadam kobiecie, ktéra
ma 50 lat, doswiadczenie, i gdzies si¢ uwaza za osobe przegrana. Ale jednak ta
druga kobieta si¢ na koricu w niej rodzi. Troche ten spektakl byl dedykowany
Danusi [Stence], tez wokot niej sig jakby to krecilo.

- Méwil pan o charakterystycznej szkole krakowskiej rezyserii. Czy moglby
pan to wyjasnic¢? Na czym ta wyjatkowos¢ polega?

— Jest bardzo duzo charakterystycznych rzeczy dla Krakowa, dla rezyseréw po
szkole krakowskiej. Przede wszystkim budowanie rzeczy na sobie. To jest bardzo
istotny trend. Ja bym generalnie powiedzial, ze krakowska szkota uczy tego, ze
trzeba by¢ bardzo szczerym jako rezyser, nie wolno $ciemniac i trzeba is¢ do konca.
I wlasciwie u wszystkich wybitnych twércow krakowskich to si¢ sprawdzato. To,
czego ja sie uczylem od Krystiana [Lupy] to poglebienie wewnatrz siebie, droga
wewnetrzna. Ale u wszystkich wielkich tworcow krakowskich zawsze ta szczeros¢
i pojscie do konca z zespotem byto. To szukanie w swojej historii. To tez zmusza
do szukania w sobie nie tylko aktoréw, ale i innych realizatoréw, scenograféw,
kompozytoréw, ludzi od kostiuméw. To wcigganie ich wszystkich w taki rejon,
ze musimy opowiedziec¢ o sobie. Wtedy dzieje si¢ bardzo ciekawa rzecz: nie tylko
zespol si¢ cementuje, ale kazdy dodaje co$ istotnego o sobie. Wtedy robi sie taki
teatr prawdy, wtedy nie wida¢, ze my $§ciemniamy. Nasza gra nie jest do konca gra,
tylko grajac opowiadamy co$ o sobie. Tego przynajmniej ja nauczylem sie w Kra-
kowie i tego poza Krakowem tak jasno powiedzianego nie odczulem. W innych
zespotach czy w innych krajach. Rosja tez taka jest. Moze to jest wschodnia cecha?

— Nie robi pan ostatnio dlugich przedstawien. Czy to tez ma dla pana znacze-
nie, zeby przedstawienie bylo komunikatywne takze przez to, ze nie wymaga
az tak dlugiego skupienia, nie wyczerpuje widza?

— Ja robig takie spektakle, ktdre sg krotkie dlatego, ze lubie spektakle intensyw-
ne. Nie potrafie, ale i nie chce rozciggac czasu w teatrze. Wywodze sie bardziej
z heavy metalu, z rockn’rolla, dla mnie muzyka, rytm sa bardzo wazne w sztuce.
Uwazam, ze aby si¢ skoordynowa¢, dopasowa¢ do naszych czaséw, nie nalezy za-
bierac za duzo czasu ludziom. Uwazam, ze dwie godziny w teatrze to jest idealny

czas. Moze by¢ to godzina czterdziesci, niekiedy dwie dwadziescia, ale staram si¢
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zawsze kondensowac¢ spektakl. I czesto po premierze jeszcze go skracam, jeszcze
go dopycham, jeszcze go przyspieszam. Bo mysle, ze jest po prostu to rytm na-
szych czaséw. Wydaje mi sie, ze jezeli chcemy kontemplowac czas, to wtedy wole
spusci¢ z tonu, troche bardziej hipnotycznie poprowadzi¢ akcje, niz go wydtuzac.
Uwielbiam hipnotyczne stany, transowe. Ale nie do konca zgadzam si¢ z tym, ze
takie stany mozna osiagnac patrzac na spektakl. Albo inaczej mowigc: ja nie mam
takiej natury. Nie potrafi¢ tego robi¢. Dlatego dbam o to, zeby te moje spektakle
nie byly dlugie.

Krakow, 13.12.2014 r.

3. Wywiad z Wojciechem Kalarusem

Maciej Sergiusz Piotrkowski: - Kiedy aktor w Nowym Teatrze otrzymuje jakas
role od Krzysztofa Warlikowskiego, to czy najpierw sam nad nig pracuje, mysli
nad nig, czy to rezyser mu ja w jakis sposob tlumaczy? A moze jest dyskusja:
»<0 chcialbys zagrac”?

Wojciech Kalarus: - Ani jedna z tych sytuacji sie nie przytrafia. Ani aktor nic nie
wymysla, ani rezyser mu nie wskazuje, jak ma to zagra¢, ani nie mowie, co ja bym
chcial zagra¢. W Nowym Teatrze w Warszawie, w ktorym jestesmy, kiedy rezyseruje
Krzysztof Warlikowski, zaczynamy zawsze od tresci. Od spotkania zespotu grajacego
w danej sztuce, od zaznajomienia si¢ z literaturg, od lektury tekstu. Wtedy, nie od
razu, jest powiedziane, ze Krzysztof wie, kto co bedzie gral. On zawsze ma przed
tym opdr, zeby na pierwszych probach zdradza¢, kto jaka role otrzyma. Mam takie
przeswiadczenie, Ze nie jest to istota tych pierwszych spotkan u niego. Tylko zeby to
uslyszec i zrozumie¢, o co chodzi. Krzysztofowi tez zalezy na tym, zeby uslyszec co
my w ogoéle na ten temat myslimy, jako ludzie po prostu. Co mamy do powiedze-
nia. Nie jest to typowy teatr, ktory zaczyna si¢ od pierwszej proby czytanej, druga
czytana, trzecia i juz na czwartej troche gramy. Nie, nie, nie. Nikt nie wie co gra,
jak gra, na cale szczgscie. Zaczynamy zglebia¢, poznawac lekture tekstu i z kazda
proba, a tych prob odbywa sie naprawde wiele na poczatku, zblizamy sie do tak

naprawde pierwszej proby, kiedy dowiadujemy sie co kto gra.
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— Czyli to pierwsze spotkanie to jest w zasadzie aktor - autor tekstu?

— Mozna tak powiedzie¢. To jest spotkanie zespotu. Czyli Krzysztof, plus aktorzy,
plus dramaturg, kompozytor czesto, kostiumograf... No i spotykamy sie wszyscy,
zeby ustysze¢, czym sie zajmiemy. Czytamy tekst. Nie jest jeszcze powiedziane, tak
jak juz wspomniatem wczesniej, jakie zagramy partie. Raczej tak nie jest.

- A czy rezyser juz wtedy co§ mowi? Podpowiada jaka$ interpretacje?

— Nie. Tekst, tekst, tekst... Rozpoznajemy sie. To jest jak wyjscie z pustkowia do
rajskiego ogrodu, do lasu, gdzie rozpoznajemy kazde drzewo, kazdy lis¢, zdzbto
trawy. Dotykamy to pierwszy raz, mamy prawo do nietrafiania, bladzimy sobie
po prostu. Pozwalamy sobie zapoznac si¢ z tym.

— A kiedy Krzysztof Warlikowski zaczyna juz was rezyserowa¢. W tym dialogu
o powstajacej postaci kto jest bardziej nadawca a kto odbiorca?

— U nas w zespole w zasadzie nie ma aktoréw, ktérzy by nie proponowali. I nie
chodzi o propozycje: ,, jak ja to zgram’, tylko o propozycje i o rozmowe co ja
o tym mysle, jak ja to widze. Krzysztof lubi stucha¢. Ma niezwykty dar obserwacji
i niebywalg wrazliwos¢, ktora zasila jego wyobrazni¢ na przyszlos¢, jak to moze
wygladaé. Mam takie wrazenie.

- Mozna zatem powiedzie¢, ze jest on bardziej odbiorca niz nadawca?

— Tak w zasadzie powinno to wygladaé. On wtedy jest usatysfakcjonowany.
Bo widzi, ze to nie jest co$, co on sobie wymyslil, tylko widzi zaangazowanie po-
szczegolnych oséb. Jest ciekawy tego, co my na ten temat myslimy. No i bardzo
uwazny. Niemniej oczywiscie on zna te rejony, lepiej niz my, bo on do tego tekstu
sie przygotowuje duzo wczedniej, tworzac strukture scenariusza z dramaturgiem,
Piotrem Gruszczynskim. Wiec on doskonale wie swoje, ale chce pozna¢ nasze. Po
to, Zeby si¢ spotkac. Mniej wiecej tak to wyglada.

- W tym waszym dialogu, kiedy nadchodzi taki moment, Ze macie poczucie,
Ze to co wypracowaliscie, to jest juz propozycja dla widza?

— To kazdy ma inaczej. Zdarza sie tak, ze niektdre sprawy mogg si¢ okazaé nawet
po premierze. Oczywiscie to nie jest idealna sytuacja. Ale moze sie tak zdarzy¢.
Ale zdarza sie tez tak, ze na niektdre watki wpadniemy bardzo szybko i one zostaja

juz do konca. Trwajg potem przez lata w dzialaniu spektaklu.
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- A moga powstac¢ nawet na pierwszej probie, podczas pierwszej rozmowy?

— Slad moze powstaé podczas pierwszej rozmowy. Az tak dobrze nie jest, chyba
na szczescie, zeby to tworzy¢ juz na pierwszym spotkaniu na pierwszej probie, ale
zdarza sig, ze bywa to dos¢ wczesnie. Tak byto w przypadku Opowiesci afrykan-
skich... Chyba to byl to ten spektakl. Nie jest to istotne zreszta. Wazne jest, ze moze
sie to przytrafi¢ na probie zalézmy dziesiatej i utrzymac si¢ az do konca.

- Kiedy juz wchodzicie w dialogi ze swoimi kolegami, partnerami, to na
ile Krzysztof Warlikowski pozwala wam samodzielnie wspoltworzy¢ te sceny,
uczy¢ sie od samych siebie, wplywa¢ na siebie? Na ile on ingeruje w te wasza
sytuacje komunikacyjna?

— Myslg, ze ten teatr i funkcjonowanie tego tworu jakim jest zespot artystyczny
z Krzysztofem na czele jest w tym miejscu dlatego, Ze on absolutnie na to pozwala.
Pozwala to nawet nie jest dobre stowo. On oczekuje od nas wrecz, tak jak wspo-
mniatem, takiego zaangazowania, ktére moze przynies¢ ,,superowoc’”. To znaczy
nasze propozycje, improwizacje, nasze propozycje zmiany tekstu, dolozenia tekstu
lub skrécenia tekstu to si¢ odbywa zawsze w dialogu. Zawsze! Nie ma innej drogi.

- A bywa tak, ze pan z jakims$ kolega badz jakas$ kolezanka opracowujecie
jakas scene i przychodzicie na probe i méwicie: ,,Krzysiek, mamy takie co$”?

- Nie, nie ma czegos takiego. Nie ma pracy w domu. Oczywiscie, kazdy moze
sobie mysle¢, nawet powinien, na temat tego, co robi. Nie tylko zreszta on, moim
zdaniem, tylko w ogéle o czym ma sie tworzy¢ ta historia. W domu ani w teatral-
nej $wietlicy nie pracujemy, nie pracujemy osobno, zeby pokaza¢ Krzysztofowi co
wymyslilismy. Nie to, bzdura. U nas tak nie jest. To si¢ tworzy wspdlnie przy nim,
tu i teraz, z dopuszczeniem tak bledow, jak i zdobyczy.

- Czyli zadann domowych nie ma?

— Nie, nie, nie. To nonsens.

- Na ile w waszym teatrze komunikat, rowniez wasz, aktorski, jest tworzony
przez scenografa, choreografa czy autora muzyki? Czy od nich tez cos czerpiecie
do swoich postaci?

— Tak si¢ skfada szczesliwie, ze wszyscy, ktorzy tu pracuja w Nowym Teatrze sg

artystami o niebywalej uwadze, powiedzialbym nawet ,,uwaznos$ci”. Oni sg obecni
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na prébach: scenograf i kostiumograf, czyli Malgorzata Szczesniak, kompozytor,
czyli Pawel Mykietyn. Méwie o tych osobach, ktdre stale pracuja, o gtéwnym nurcie,
o spektaklach Krzysztofa. Bo teatr Nowy to nie sg tylko spektakle Krzysztofa, to
jest potezna machina innych jeszcze spraw. To nie tylko jest teatr. Ale jesli mowi-
my o tym konkretnym spotkaniu, oni s rzeczywiscie niezwykle zaangazowani,
ogladamy propozycje, ogladamy albumy, ogladamy filmy, stuchamy muzyki. To
jest szczesliwa sytuacja, bo wszystkich zaangazowanych interesuje to, co mamy
do powiedzenia wszyscy. Teaz tylko tak moze powsta¢ wspolnota w teatrze. Tak
powinien dziata¢ zespol.

— A czy zdarzylo si¢ na przyklad panu zapyta¢ kompozytora, jak gra¢ przy
tej muzyce, albo zapytac scenografa, jak si¢ w tej przestrzeni zachowywac?

— Nie, nigdy nie przyszto mi do gtowy pyta¢ kompozytora o co$ takiego. Nawet
nie bylem swiadkiem, zeby co$ takiego si¢ zdarzyto. Malo tego, uwazam, ze mo-
globy to by¢ nonsensowne. Bo to nie jest zaskoczenie, co my styszymy. Tylko to,
co ustalamy podczas prob i rozmowy. Jesli idzie o scenografa, to czasami bywajg
zartobliwe pytania do Malgorzaty Szczesniak: Malgosiu, jak sobie wyobrazasz to,
ze my, na przyklad w przypadku Opowiesci afrykariskich..., kiedy gramy za szyba,
czy my jesteSmy w ogole styszalni? I czy widzialni? Mamy mikroporty oczywiscie
i tak dalej, ale te scenografie, przepickne przeciez, one sg tez monumentalne. My
sie nie miescimy w zasadzie do Zadnego teatru, my gramy na stadionach, w halach
iinnych przestrzeniach, nie typowo teatralnych. Po prostu mamy duze dekoracje.
Wiec tu bardzo czesto bywaja zarty, ze moglibysSmy wystepowac roéwniez w wielu
innych miejscach, gdzie réwniez ludzie chcg nas ogladac, ale nie miesci si¢ sce-
nografia. Na szczescie ta scenografia jest zawsze niezwykla.

- Czy ona w jakis sposdb determinuje to w jaki sposob gracie, procz tech-
nicznych rzeczy, o ktérych pan wspomnial?

— Zawsze. Jeste$my wspolnym tworem. Jak powiedziatem wcze$niej, ja sobie nie
wyobrazam, ze wymysle w domu role i jest mi obojetne czy jg zagram w pociagu,
czy w tle bedzie pole makoéw. Przez czas prob wypracowujemy wspoélny jezyk.

— Na scenie w spektaklach Warlikowskiego widzimy bardziej Wojciecha

Kalarusa, czy zagrana forme?
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- Osobowos¢ zawsze si¢ bardziej liczy niz tak zwany popis aktorski. U Krzysztofa
nie ma w ogole takie pojecia jak ,,popis aktorski”. Oczywiscie wspaniale jest, gdy
aktor dysponuje warsztatem, umiejetnosciami, doswiadczeniem. Nie wytaczatabym
tez tu funkcji rozumu. Kiedys, dawno, dawno temu, nie byto to modne. Moéwito
sie, ze aktor czym glupszy tym lepszy. To jest bzdura moim zdaniem. Oczywiscie
zdarzalo sie tak wiele razy i zdarza, ze sa wspaniali. Ale tutaj jest tak, ze nie ma
spektaklu, gdzie si¢ przychodzi na kogos, ze ide na ,iksa’, ogladac go, bo on jest
w tym wielki. ,X” jest wielki, ale ,,y”, ,,a’, ,,b’, ,,¢” juz nie. Tu tak nie ma. Tu zawsze
na pierwszym miejscu jest zespot, a my jestesmy trybem, wiekszym lub mniejszym
calej tej machiny. To jest orkiestra.

- Ale bycie sobg liczy si¢ bardziej niz wypracowane formy?

— Tak. To przetworzenie, zaangazowanie swojego umystu, swojej wrazliwosci,
no i siebie po prostu, naszego ciata i ducha do tej muzyki, ktéra zostata zapisana
W partyturze.

- Ale czy pan upycha cialo w forme czy forma wychodzi z ciata?

- To wszystko wychodzi z dialogu. Forma jest zawsze konieczna. Ale forma
nie moze gérowac nad tym, co mamy do przekazania. Bo byliby$my po prostu
kukfami.

Krakow, 15.12.2018

4, Wywiad w z Magdaleng Cielecka.

Maciej S. Piotrkowski: - Gdy dostajecie nowy tekst w waszym teatrze, to wy,
aktorzy zastanawiacie si¢ najpierw sami jako to zagra¢, co tu zagraé, czy od
razu rezyser wam co$ wskazuje?

Magdalena Cielecka: - To bardzo réznie wyglada. Powiedziatabym, zZe moze
na poczatku tej wspolpracy z Warlikowskim moze bardziej bylo tak, ze byla to
od razu propozycja gotowa. W moim wypadku to byla Ofelia w Hamlecie. Potem
to juz troche nie pamigtam. To jest juz na tyle dlugi zwiazek, ze tak jak w takich
dlugich zwiazkach bywa, to jednak jest jakis tam dialog. I ciagta wspdtpraca, ale

ciagle takze fochy, takze obrazanie si¢, odmawianie, ,,ja tego nie nie zagram, a chce
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to’, tak tez bywa. Ale w wiekszosci wypadkdw, mdéwiac juz zupelnie serio, Krzysiek
ma zawsze na nas jaki§ pomyst, do ktérego stara sie nas przekona¢. Oczywiscie
czasem zdarza si¢ tak, ze wczesniej jakies plotki chodza, czy ktos sie czegos dowie,
ze na przyklad bedzie robiona Oresteja, no to sie zastanawiamy: to co ja moglabym
gra¢? Ale on nas potrafi tez bardzo mocno zaskoczy¢. Wiec to naprawde bardzo
réznie wyglada. Mnie zdarzylo si¢ raz zaprotestowac i odmoéwic udzialu, to byly
Opowiesci afrykanskie... Poczutam wtedy, ze bede co$ bardzo powiela¢ i nie miatam
za bardzo ochoty na powtarzanie czegos, co juz przepracowalam wielokrotnie i nie
byto to dla mnie ciekawe.

- W tym spotkaniu rezyser - aktor, kiedy zaczynacie rozmawiac o roli, kto
jest bardziej nadawca, a kto odbiorca?

— No oczywiscie rezyser jest bardziej nadawcg, ale to tez faluje powiedziatabym,
bo na przestrzeni prob, ktére czasem trwaja kilka miesiecy kazdy ma swoja zwyz-
ke i dofek. I czasem to rezyser jest bardziej kreatywny i taki sprawczy, a czasem
aktor przychodzi z jakims$ pomystem, wnosi co$. Zreszta te proby jego sa zwykle
taka podroza i takim poszukiwaniem inspiracji i innych tez zrédet pomocniczych
do danego tekstu, do danej przygody, w zwiazku z tym w wypadku akurat tego
rezysera to jest zawsze wspolpraca. To jest zawsze dialog, cos, co nawzajem sie
napedza i nawzajem inspiruje.

- Gdy rozmawiacie, tworzycie wspdlny dyskurs, w ktérym momencie ma-
cie takie poczucie, ze to, co wypracowaliscie, to jest juz ten komunikat, ktory
chcecie przedstawi¢ widzowi?

— Nigdy. Chyba nigdy, bo ta praca si¢ nie konczy. Ten proces trwa wlasciwie do
zejscia z afisza spektakli. W wypadku naszych przedstawien to tylko Burza juz zeszla
z afisza, a cala reszta, nawet te stare przedstawienia, rzadko, ale jednak sg grane.
I kazdy powrdt do danego tytutu, kazda préba wznowieniowa i kolejny set przed-
stawien, generuje kolejny rozwdj i kolejne pomysty. Czasami nawet rewolucyjne.
Tak sie zdarzalo wielokrotnie, Ze przebudowywalismy, czasami przestawialiémy
do gory nogami. Wigc to si¢ w zasadzie nigdy nie konczy.

- Naile mozecie sami pracowac nad rola, na ile Krzysztof Warlikowski ocze-

kuje tego od was, a na ile oczekuje byscie akceptowali jego pomysly?

209



- Tu jest pelna symbioza powiedziatabym. Naprawdeg. Ja wiem, ze to brzmi troche
tak sekciarsko, ale naprawdg tak jest. Krzysiek oczywiscie przychodzi z pomystem
i propozycja, przynajmniej tekstu i tematu, nad ktérym bedziemy pracowac. Bardzo
duzo nam daje i weryfikuje nasze propozycje, ale tez bardzo z nas czerpie. Czerpie
z nas, i to nie jest tajemnica, nie tylko z naszego warsztatu i nie tylko z naszego
talentu, ale teZ z naszego zycia, naszych wrazliwosci, z tego, jacy jesteSmy pry-
watnie, z tego co nam si¢ w zyciu wlasnie dzieje. I z tego korzysta po prostu, bo
wszyscy jesteSmy zywymi ludZmi, zmieniamy sie na przestrzeni lat, rozwijamy sie,
glupiejemy albo madrzejemy, réznie to bywa. I on z tego absolutnie czerpie. Ma
tez taka ceche, ze na przyktad bardzo duzo i dobrze pokazuje. Bardzo to lubi. Nie
wszyscy rezyserzy dobrze pokazuja. Jest zawsze taki smutek w nas, Ze nigdy nie da
sie zrobic tego tak, jak on to pokazuje. Oczywiscie wiadomo, Ze nie o to chodzi.
Ale jednak on zawsze trafia w sedno, moze by¢ zaréwno psem, staruszka i mlodym
chtopcem, kiedy co$ pokazuje. Rzeczywiscie ma do tego jaki$§ nieprawdopodobny
talent. Naszym zadaniem nie jest tutaj imitacja tego, co on nam poddaje, daje na
tacy czy pokazuje. Tylko jakby wziecie syntezy, zobaczenie troche jak jakiego$
fragmentu filmu, albo jakiego$ obrazu, ktérym mozemy si¢ inspirowac.

- Na ile tworzycie wzajemnie swoje role, tworzycie postaci, z partnerami na
scenie? Na ile Warlikowski wam na to pozawala?

— On uwielbia takie zderzenia na scenie pomigdzy nami. Czasami sg to zderzenia,
ktore iskrzg, ktére wywoluja pioruny. Na ile my sobie nawzajem pozwalamy to
a inni chronig ten swoj kokon, to swoje dziecko, i nie dopuszczaja. To i tak samo
sie dzieje, dlatego, ze aktor nigdy nie jest sam na scenie. Nawet jak ma monolog, to
i tak pracuje na niego cala machina. W zwigzku z tym nigdy nie jest sam na scenie
i musi si¢ niejako poddac, zaakceptowac fakt, ze sg tez inni aktorzy i ta wspolpraca
jest konieczna. Zreszta to jest, powiedzialabym, taki najprzyjemniejszy w ogdle
moment, taki najczystszy moment, kiedy wszyscy czujemy, ze niezaleznie od tego,
czy ktos gra wieksza role czy mniejsza, ze wszyscy gramy do jednej bramki, ze wszy-
scy jestesmy jaka$ grupa, ktorej chodzi o to samo: o dobre przedstawienie. Akurat

w wypadku Wyjezdzamy to jest ciekawe, bo tutaj nie ma gléwnej roli, jest to jedna
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wielka zbiorowka, jestesmy jak orkiestra, w ktdrej jezeli ktos$ bedzie detonowal, to
calo$¢ bedzie brzmiala falszywie. W zwigzku z tym akurat to przedstawienie bylo
wyzwaniem dla nas, zeby$my byli ze sobg razem, byli jednym chérem.

- Naile inni tworcy przedstawienia: scenograf, choreograf czy autor muzyki,
wplywaja na wasza prace aktorskg na scenie, na wasze role?

— Bardzo, wszyscy, musze powiedzie¢. W wypadku tak bogatych inscenizacji,
jakie my w teatrze uprawiamy, ze nie jest to pusta scena, czarna kotara i jeden
reflektor, tylko jednak sg to do$¢ rozbuchane inscenizacje, z caltym multimedium
scenicznym, to to wszystko jest bardzo wazne. Wazny jest rytm, wazne jest Swia-
tlo, wazne sg akcenty muzyczne, wazne jest to, jak jesteSmy ubrani lub nieubrani
i dlaczego.

— Ale czy zdarzylo sie pani konsultowac swoja postac na przyklad Malgorzata
Szcze$niak?

— Naturalnie, ale nie nazwalabym tego konsultacja, tylko to jest takie samo
tworzenie jak tworzenie z rezyserem. To jest dokladnie to samo. Podobnie jest
ze $wiattami. Oczywiscie, zdarza si¢ nam, aktorom, méwic: ,,musze mie¢ wiecej
swiatla”, albo: ,musze mie¢ tu mniej $wiatla” I podpowiadac cos rezyserowi $wia-
tel, ale generalnie to jest jakby jeden organizm. I ten jeden organizm ma swoje
poszczegolne organy. Innym z nich jest §wiatfo, innym jest scenografia, ale to musi
wszystko razem wspolgra¢. W zwiazku z tym nie nazwalabym konsultacja czy przy-
chodzeniem i pytaniem sie, nie wiem, Malgosi Szczgsniak czy Pawta Mykietyna:
»Stuchaj, a co myslisz o mojej postaci?”, albo: ,,Jaka muzyczke mi tu dasz?”, tylko to
sie dzieje na wszystko na prébach po pierwsze dos¢ naturalnie, ale tez sukcesywnie.
Tak jak dochodzimy do premiery my ze swoimi postaciami, ze swoimi rolami, tak
tworzy si¢ caly spektakl, tak Pawel dochodzi z muzyka, Malgosia ze scenografia.
Kazdego dnia, tuz przed premiera dochodza te elementy, bez ktérych nasze role,
gdyby byty one same jedne, nie mialby racji bytu.

- Sa jakby dwie szkoly grania, umownie mozna powiedzie¢: Lomnickiego
i Holoubka. Pierwsza bardziej skoncentrowana jest na wypracowanej zmudnie
formie, druga na osobistych przemysleniach i przezyciach. Ktora szkole bardziej

wy, aktorzy Nowego Teatru pani zdaniem bardziej reprezentujecie?
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- Bardzo jest mi trudno odpowiedzie¢ za wszystkich, bo to nie jest jeden, zbio-
rowy glos.

- W takim razie ktora z tych szkol jest blizsza pani?

- Ja nie wiem. Tez mi bardzo trudno si¢ odnies¢ do tych dwdch szkol, jak pan
je nazwal, bo nie wiem, czy jest co$ takiego. Nie wiem czy do konca znalam Gu-
stawa Holoubka, Tadeusza Lomnickiego nigdy nie poznatam, dlatego nie wiem
czy bym mogta tak nazwac te dwie szkoly, tak je okresli¢. Ja moge powiedziec,
ze to zalezy wszystko od materialu i od postaci. Ja lubi¢ uzywac ciafa i lubi¢ tym
cialem gra¢, czesto w budowaniu postaci wychodze od ciala, bo cialo podpowiada
bardzo wiele. Bardzo wiele jest takich instynktéw i odruchoéw, ktore z intelektu by
nie powstaly. Ale oczywidcie staram sie, zeby intelekt nie pozostawal w tyle i jesli
konieczne jest jakies$ zglebienie zrédlowych tekstow czy wiedzy, oczywiscie tez to
robie, tez uwielbiam sie w tym jakos rozsigs¢.

- Na scenie zatem jest wiecej Magdaleny Cieleckiej czy wykreowanej calko-
wicie postaci?

- Nie ma Magdaleny Cieleckiej! Poza tym, ze wygladam troche jak ona, ale
tez nie zawsze, postuguje si¢ cialem, ktére ona dostala, to tak naprawde jest jej
znikoma ilos¢.

- A jedli chodzi o0 mozliwo$¢ improwizacji w warstwie werbalnej i niewer-
balnej, na ile pozwala wam tutaj Krzysztof Warlikowski w swoich spektaklach?

- Ta improwizacja, to ,tu i teraz”, ktore si¢ zdarza, dzieje si¢ najczesciej na
poziomie jakiego$ spontanicznego wydarzenia, czy zaskoczenia, ktére sie wy-
darza miedzy aktorami. Rzadziej na poziomie tekstu. Jednak jestesmy, pewnie
wbrew réznym opiniom, dos$¢ profesjonalni i trzymamy sie tekstu. Chyba, ze
jest takie zalozenie, Ze ten tekst jest rozbudowany o jakas$ improwizacje stow-
n3. Ale tak to jednak jesteSmy dosy¢ wierni. Natomiast jesteSmy dosy¢ czujni,
zdarza si¢ to dosy¢ czesto, i reagujemy na to, co si¢ dzieje wokot nas, nie tylko
na scenie ale takze na widowni. Nie sposéb udawac, ze nie ma $wiata rzeczy-
wistego wokol nas.

- Brala pani udzial w takim spotkaniu na festiwalu Boska Komedia, ktore

nazywalo sie Planeta Warlikowski. Jak Pani by opisala te planete?
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— No jest to tajemnicza planeta, mysle, ze jeszcze niezbadana do konca, nie wia-
domo, czy jest na niej zycie. Na pewno lezy gdzie$, w jakims kosmosie. Jest to duzy
kosmos. Ale jest to planeta, ktédra moze by¢ oswojona, ktéra zaprasza do siebie na
pewno. Na pewno majaca rozne swoje odmiany. Mysle, Ze nie tylko dwie strony,
jasna i ciemna, ale rézne odcienie réznych koloréw. Jest to planeta dla mnie wciaz
fascynujaca i taka, na ktora ciggle mam ochote jeszcze si¢ wybierac.

Krakow, 15.12.2018

5. Wywiad z Maja Ostaszewska.

Maciej S. Piotrkowski: - Jak wyglada wasze pierwsze spotkanie z tekstem?
Czy juz wtedy wie pani, co bedzie grac i rezyser kieruje Pani mysleniem o roli,
czy to pani ma wpas¢ na to co i jak grac?

Maja Ostaszewska: - Ja jestem osoba w ogdle o, powiedzialabym, niemal
chorobliwej potrzebie wolnosci i niezaleznosci, a wigc nigdy nie zdarzaja mi si¢
takie sytuacje, ze kto$ gdziekolwiek mnie kieruje. Ja, jedli kto§ zaprasza mnie do
projektu, to zawsze prosz¢ o tekst. Musze tez by¢ zainteresowana spotkaniem
z tym, a nie innym rezyserem. Pdzniej interesuje mnie to, co znajduje si¢ w tym
tekscie, czasem oczywiscie zdarza sie, ze rezyser, mimo moich obaw, wydaje sie
tak interesujacy, jego punkt widzenia wydaje mi si¢ na tyle porywajacy, ze mam
ochote sie¢ w tym zanurzy¢. Umiem sobie wyobrazi¢, ze rezyser jest tak ciekawym
artysta, Ze moge nie do konca sama by¢ od razu §wiadoma jaka role mam grac,
ale prawde méwigc do tej pory mi si¢ to nie zdarzylo. Zatem najwazniejsze to
dla mnie rezyser i tekst, co nim opowiadamy, w jakim tez momencie mojej dro-
gi zawodowej, mojego rozwoju on mi si¢ przytrafia. Rezyser jest na pierwszym
miejscu, a potem ta rola, to zadanie. Bo to tez tak jest, ze jak si¢ pracuje bardzo
wiele lat, to my tez, ci bardziej §wiadomi aktorzy wiemy co z w danym momencie
jest nam potrzebne i wydaje mi sie, ze szalenie wazne jest, jesli sie chce ciggle na
takim Zywym poziomie utrzymywac swoje aktorstwo, zeby wybija¢ si¢ z takiej
strefy komfortu, bezpieczenstwa. Podejmuje wiec czesto decyzje o wzieciu tego,

a nie innego projektu w danym roku, a na przyklad dwa lata wczesniej czy trzy
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lata pdzniej podjetabym inng decyzje. Dla mnie to jest szalenie wazne, Zeby po
prostu $wiadomie wchodzi¢ we wspdtprace, nie wyobrazam sobie czego$ takiego,
ze jestem kim$ w rodzaju pionka.

- Czyli to pani wybiera sobie role?

— To znaczy na ogdt rezyserzy zglaszaja si¢ do mnie z konkretng propozycja,
propozycja konkretnej roli, ale jesli czego$ nie czuj¢, nie znajduje si¢ w tym,
a rezyser po jednym czy drugim spotkaniu nie przekonuje mnie, nie przelamuje
moich oporéw, no to po prostu tego nie biore. Nie wyobrazam sobie takiej sytuacji,
dlatego tez jestem w takim, a nie innym teatrze. Nie wyobrazam sobie, zeby by¢
w takim zwyklym repertuarowym teatrze, w ktérym dowiaduje si¢ z wywieszonej
kartki na korytarzu, z kim pracuje i co gram. Dla mnie byloby to dyskomfortowe.
Oczywiscie bardzo to szanuje i sg aktorzy, ktorzy wspaniale funkcjonuja w takich
relacjach. Czasem sg to wybitni rezyserzy, ktorzy po prostu majg potrzebe catko-
witego ustawiania aktoréw. Sg aktorzy, ktérzy sa w tym szczeéliwi, mimo to, ze
troche sg traktowani powiedzialabym marionetkowo, potrafig stworzy¢ wspaniate
kreacje. Ja nie, ja si¢ dusze, po prostu potrzebuje dialogu, potrzebuje by¢ trakto-
wana partnersko. Smieje sie, Ze to jest u mnie tez w zyciu, po prostu ja ma bardzo
silne poczucie niezaleznosci. To sie przeklada na to, jakim jestem czlowiekiem,
jaka jestem artystka.

- A jak to bylo w przypadku (A )pollonii?

— W przypadku (A)pollonii byla to dla mnie niesamowita przygoda na granicy
spotkania artystycznego i ludzkiego. Poniewaz ten monolog Costello Krzysztof
wlaczyl do spektaklu ze wzgledu na mnie. I ze wzgledu na moja dziatalnos¢,
aktywnos¢, zwigzang z ochrong praw zwierzat. I z tym, ze od lat wspdtpracuje
z fundacjami, organizacjami, ktére przeciwstawiajg si¢ niehumanitarnemu trak-
towaniu zwierzat. Oczywiscie nie zrobil specjalnie tego dla mnie, to mu pasowato
do koncepcji. Ale jak sam mowi, to Ze nasze rozmowy, to Ze mnie zna, gdzies byly
dla niego inspiracja, powiedziatabym: pretekstem, do tego, by pomysle¢ o réwniez
tym aspekcie. Bo (A)pollonia dotyczy oddania zycia za kogos, oczekiwania, ze ktos
odda za nas zycie, poswiecenia, zagarniania czyjegos zycia, nieszanowania czyje-

gos zycia. Oczywiscie glownie jest to w kontekscie ludzkim, mamy antyk, mamy
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pdzniej genialne teksty Hanny Krall, jej reportaze, temat holocaustu, no ale wlasnie
Krzysztof poczul, i jestem szcze$liwa, Ze bytam w pewnym sensie inspiracja do tego,
ze warto powiedziec tez o wykorzystywaniu w dzisiejszym $wiecie zwierzat przez
czltowieka. W skrajnie bestialski sposob, gdzie traktuje sie zwierzeta jak rzeczy.
Oczywiscie méwie jezykiem Johna Coetzeeego, gram postac Elisabeth Costello,
z jego ksiazki Elisabeth Costello, ale jest to dla mnie niezwykle doswiadczenie
poniewaz w gruncie rzeczy wypowiadam to, co sama czuje i ta nasza praca byla
taka, wspolna przygoda. Pracujac nad tym przynositam Krzysztofowi ksigzki typu
Wyzwolenie zwierzgt Singera. Rozmawialiémy w ogdle bardzo duzo wokot tego
tematu. Wiec to byla taka nasza wspoélna przygoda i nasze wspolne zastanawianie
sie, czym to moze by¢ w tym spektaklu.

- Ten pani tekst zostal wlaczony do spektaklu jeszcze na etapie tworzenia
scenariusza spektaklu?

— Tak, tak. Krzysztof bardzo sie przywiazuje do tej swojej grupy, do nas. Poza tym
to byl spektakl tak zwany zalozycielski. Oczywiscie, pierwszymi naszymi spektaklami
byle te, ktére zrobilismy jeszcze w Rozmaitosciach, dzisiaj to si¢ nazywa TR War-
szawa, czyli to byly Bachantki, Burza, ja si¢ wlaczylam w Kruma, potem w Anioty
w Ameryce. Ale (A)pollonia byla pierwszym spektaklem Nowego Teatru. I dla niego
to byto wazne, zeby ci, a nie inni ludzie, wspottworzyli z nim ten teatr. On do dzi$
zreszt jest z tego znany, ze traktuje nas partnersko. Dlatego bardzo chcial, zeby to
istnienie kazdego z nas byto jakby petne sensu, zeby byl powdd dla ktérego jestesmy
na tej scenie. Wiec nie na zupelnie pierwszym etapie scenariusza, ale kiedy sie juz
zblizal do realizacji, pojawialy si¢ r6zne pomysty. Ja mialam gra¢ inng bohaterke, ale
czuli$my, ze to jest mato, czuliSmy tez, ze to nie do konca bedzie tym, czy powinno
by¢. Zresztg on na poczatku myslal, zebym ja byla Apolonig, ale kiedy zaczal to
rozwazac, mial takie poczucie, ze dobrze by bylo, zeby Apoloniag byta Alkestis, czyli
bohaterka grana przez Magde Cielecka, ze to mu sie gdzie$ sklada.. Zaczal szukac.
U Hanny Krall jest ten temat, ten znany aspekt gloryfikowania tych, ktorzy ryzykowali
wlasnym zyciem i zyciem swojej rodziny, ukrywajac w czasie II wojny $§wiatowe;j
Zydéw. Tutaj mamy tez watek syna, ktory czuje sie zdradzony przez matke, ktéra

chciata by¢ bardziej heroiczng bohaterka, niz matka swoich dzieci. Dokonujgc tego
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czynu osierocila ich. Bardzo interesujacy, bardzo nowy punkt widzenia, dla mnie
samej to bylo szokujace, tez nigdy nie myslalam o tej perspektywie dziecka. Ale
ten rozzalony syn, grany przepieknie przez Marka Kalite, mowi tez o tym, Ze jego
brat, zginat ratujac psa. Bo pies wpadl do studni, on probowal go uratowac i sam
sie utopil. Méwi o tym, Ze ten brat tez ratowal zycie, tyle, ze psa. Wiec ten aspekt
zwierzecy jest tez bardzo wazny. Zresztg dla samej Hanny Krall to jest wazne. Sa
stawne historie, gdzie ludzie ukrywali si¢ w lodoéwkach na mieso i nagle gdzies$ czuli
sie blisko zwierzat, w najlepszym tego stowa znaczeniu.

- W ktérym momencie doszlo tej zamiany granej postaci, o ktorej pani przed
chwila wspomniala?

— To bylo jeszcze na etapie pisania. Krzysztof nad takimi wiekszymi naszymi
spektaklami, ktore sa patchworkowe, ktore sktadajg sie z wielu elementdw, réznej
literatury, pracuje bardzo dlugo i pracuje tez z zespotem, z Piotrem Gruszczynskim,
z innymi swoimi asystentami. Wiec na samym poczatku, kiedy mi powiedzial, ze
bedziemy robi¢ te (A)pollonig, to proponowal mi co$ innego, ale dos¢ szybko, po
paru miesigcach, zmienil zdanie. Ale to bylo jeszcze przed etapem prob, kiedy
zaczeliSmy proby ja juz wiedziatam, ze gram Elisabeth Costello. Chcielismy tez
uzyskac efekt troche jakby wyjscia z teatru. Dlatego ta moja scena, ten monolog,
jest takim wladciwie wystapieniem. Wiadomo wiec bylo, ze ja w tym spektaklu
nic innego juz nie beda robi¢, to znaczy, zeby zachowac taka iluzje tego, ze nagle
jakas pani wkroczyla na wyklad. Spoza przestrzeni teatralne;.

- W spotkaniu rezyser - aktor w przypadku Krzysztofa Warlikowskiego i jego
aktordw, pani zdaniem kto jest bardziej nadawca, a kto odbiorca?

— W moim spotkaniu z Krzysztofem? Pytam o to, czy czy chodzi o Warlikow-
skiego, bo ta wspoélpraca jest szczegélna i z innymi rezyserami inaczej to wyglada.
To si¢ uzupetnia, ale oczywiscie takie tez wybralismy zawody, ze rezyser kreuje
caly swiat, a my go wspottworzymy. My budujemy te nasze postaci, oczywiscie,
ze skladowo tez budujemy ten szerszy kontekst, ale tym punktem, tg osobg, ktora
emituje te energie i zapala to jest jednak rezyser, oczywiscie.

- A ile czerpiecie od siebie wzajemnie na scenie jako aktorzy i jak na to patrzy

rezyser? Pozawala wam si¢ troche rezyserowac¢ wzajemnie?
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— W zespole? Bardzo duzo. My jestesmy szczegolni pod tym wzgledem, ze
jestesmy zespotem dos¢ silnych osobowosci. Tutaj nie ma pierwszo- czy drugo-
planowych postaci. To czasem jest trudne poniewaz, cho¢ to tworcze i cenne, jest
to rowniez meczace. Potrafimy sie¢ mocno $ciera¢, kazdy jest bardzo intensywny.
Mysle, ze to jest trudne rowniez dla rezysera, zeby to poskromic¢. Na przyktad
przy naszym najnowszym spektaklu Wyjezdzamy, ktory jest wlasciwie jedna
wielkg zbioréwka, byto naprawde trudno, zZeby poskromic¢ cate to towarzystwo,
ale z drugiej strony to jest fantastyczne, bo my si¢ wzajemnie inspirujemy,
motywujemy. Pojawiaja si¢ rzeczy, ktérych sie pierwotnie nie spodziewalismy.
Ja bardzo sobie cenie ten zespodl za to, ze s3 to ludzie myslacy, ze maja swoja
przestrzen, Ze tutaj mamy tez zawsze poziom takiego intelektualnego spotka-
nia. Co nie jest takie oczywiste. Jak wiemy nasz zawdd jest bardzo specyficzny.
Moga go uprawiac ludzie bardzo wyrafinowani, bardzo $wiatli, ale tez zdarzaja
si¢ genialni aktorzy - bardzo prosci ludzie, ktérzy w gruncie czerpia tylko z sa-
mych siebie, ze swojej genialnej intuicji. To dla mnie zawsze jest zagadka, bo
mnie si¢ wydaje, ze nie mozna by¢ dobrym obserwatorem $§wiata, nie mozna
by¢ nieciekawym $wiata, jesli sie chce rozwija¢. Wydaje mi sig, ze w pewnym
momencie drogi aktorskiej to sie¢ wyczerpuje, jak jestesmy bardzo mlodzi to
taki zwierzecy talent, iskierka, wystarcza. A potem jesli chcemy si¢ rozwijac,
trzeba czego wiecej. Tak mi si¢ wydaje.

- Jaki wptyw na budowanie roli w tym teatrze maja pani zdaniem inni tworcy,
jak choreograf, scenograf, kompozytor?

— Ogromny! Krzysztof jest znany z tego, ze on potrzebuje zespolu. Czasem sie
mowi o nas, ze jestesmy taka rodzing Nowego Teatru. Oczywiscie my si¢ tu nie
egzaltujemy, nie ma to nic wspdlnego z naszymi rodzinami, ale artystycznie jest
bardzo silna wiez. Nie ma przeciez spektaklu Krzysztofa bez scenografii Malgosi
Szczedniak, Claude Bardouil jest z nami tez bardzo blisko i wspéttworzy od wielu
juz lat t¢ przestrzen ruchu, wypelnia ja. Pawet Mykietyn jest tez blisko, zrobilismy
chyba tylko jeden spektakl bez Pawta i to tylko dlatego, ze robit wowczas opere.
Bardzo pigknie to zreszta wyszlo, ale Pawel jest szalenie bliski Krzysztofowi. Takze

to jest taki rodzaj kolektywu powiedzialabym.
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- Na ile wspomniany choreograf ksztaltuje wasze ruchy, a na ile s3 one wla-
$nie ,wasze”, prywatne?

- To zalezy od tego jaki to jest spektakl i tego, czego on wymaga. Jesli mielismy
Kabaret Warszawski, ktdry jest odpowiedzig teatru Warlikowskiego na musical, no
to wiadomo, ze te wszystkie uktady, nasza zbioréwka, Westerwald, czy wszystkie
nazwijmy to ,numery’, bo to sg spektakularne numery, na przyklad wystepy Magdy
Cieleckiej, s3 ustawione przez Claudea. Ale kiedy mamy sceny tanca, jak w spektaklu
Wyjezdzamy, na imprezie, to taiczymy sami. Claude jest bardzo otwarty, bardzo czuje
teatr, nie ma takich zapedéw, zeby dyrygowac nami, ustawiac nas. On bardzo lubi
cos, co sie zreszta pojawia czesto we wspolczesnym teatrze, czy u Piny Bausch czy
Matsa Eka, te tak zwane brudy, pokazywanie nie tylko perfekcjonizmu, ale réwniez
tego, co nie wychodzi. Wiec on w ogoéle bardzo lubi, jak aktorzy tancza, wcale nie
potrzebuje idealnego ruchu, takze si¢ Swietnie tutaj zgadzamy. Jest po prostu szalenie
pomocny. Kiedy mamy takie momenty, gtéwnie w zbioréwkach, a przeciez w kaz-
dym spektaklu jest w zasadzie moment wspdlnego tarca, wtedy jest z nami. W kilku
spektaklach gra z nawet nami, sam tanczy na scenie, wiec to jest tez fenomenalne.
Nie wyobrazam sobie Francuzow bez niego, Kabaretu... i wielu innych spektakli.

- Bardzo dzi¢kuje za rozmowe.

- Bardzo fajne pan pytania zadawal. Nikt jeszcze mnie o takie rzeczy nie pytal.

Krakéw, 15.12.2018

6. Wywiad z Piotrem Polakiem.

Maciej S. Piotrkowski: - Jak wyglada wasze pierwsze spotkanie z tekstem,
kiedy przychodzicie do teatru i Krzysztof Warlikowski przedstawia wam nowy
scenariusz?

Piotr Polak: - Pierwsze spotkanie rzeczywiscie jest przygotowane. Krzysztof
wczesniej wyjezdza z Piotrkiem Gruszczynskim, jakim§ literatem czy kimg innym,
kto sie na tekstach zna, przygotowuje caly scenariusz, no i to jest taka pierwsza
klepnieta wersja z ktdrg my sie spotykamy, ktorg czytamy w catosci. Krzysztof

w trakcie méwi, kto co czyta, co nie jest jeszcze pewne w stu procentach, kto co
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gra. Mamy wigc takie pierwsze zderzenie z tekstem, ktdry bedzie kiedys na scenie.
No i to jest pierwsza, taka intuicyjna, burza mézgéw. Bo jakby my nie mamy tego
wbitego w sobie. Zazwyczaj jest to bardzo zmieniony tekst, nie wedlug sztuki czy
ksigzki, tylko jakby zlamane czyms. Mnie sie to zdarzylo dwa trzy razy przy spo-
tkaniu z Krzysztofem, Ze po tym pierwszym czytaniu jest miesieczna przerwa, na
tyle zostawia nas z tym.

- Kiedy aktor zostaje sam z tym tekstem, juz zaczynacie pracowac nad tym,
czy to rezyser chce caly czas was prowadzi¢, kierowac praca nad rola?

— On juz na poczatku co$ widzi, widzi jakby chcial, by to wygladato. Tylko chce
zeby$my my zostali tym namoczeni, zeby$my sobie tym oddychali. Nawet jak
robimy juz inne rzeczy, czy si¢ spotykamy na innym spektaklu, to zawsze juz to
ziarenko zostalo zasiane. I nawet jak dwa razy, trzy razy o tym pogadamy: ,,Co ty
o tym myslisz?”, to jakby rozpoczyna jakas droge.

- I'juz w was to zyje? Pracujecie nad tym sami?

— To nie jest takie nazywalne, wydaje mi. Czyli, Ze to jest co$, nad czym juz trze-
ba pracowad. Nie pamietam jak nazywa si¢ to zjawisko, ale jak czasami ustyszysz
jakie$ hasto, to nagle przez miesiac zauwazasz to hasto wszedzie. To zdanie, to
stowo. No to tak jest troche z tym, Ze robimy swoje rzeczy inne, nie mamy jeszcze
zadnego napiecia przed praca, tylko caly czas w tle, w naszej glowie to jest. I co-
kolwiek by$my teraz czytali, ogladali, robili, to patrzymy juz jakby troche¢ przez
ten pryzmat. Kietkuje to sobie.

- Zaczynacie préby. Macie obsadzone role. Podczas tych prob kto jest bardziej
nadawca, a kto odbiorca, w ukladzie rezyser - aktor?

— To jest ciekawe pytanie, nie wiem czy umiem na nie do konca odpowiedziec.
To chyba troche zalezy od projektu, bo zdarzylo mi si¢ zaobserwowac jedng i dru-
ga wersje. Pamietam, przy Opowiesciach afrykaniskich..., aczkolwiek jest to troche
niesprawiedliwe, bo ja wtedy doszedlem po czterech miesigcach prob i pierwszy
raz miatem zderzenie z tym $wiatem... nie doswiadczytem pierwszych prob, wiec
nie wiem, jak wygladaty. Ale troche tak jest, ze aktorzy sa nadawcami, juz wycho-
dza z czyms, z jakas propozycja. Krzysztof jest takimi tylko nozyczkami, albo, ze

tak powiem, plastykiem, ktéry to uklada, méwiac: ,,Nie, nie, nie, co wy robicie!”,
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albo: ,,0, idz dalej, pogteb to!”. Ale wydaje mi si¢, ze Krzysztof, to juz od samego
poczatku zauwazytem, ma bardzo duze zaufanie do swoich aktoréw, pozwala im
wspottworzy¢ to cos.

- W ktérym momencie, jak rodzi si¢ przeczucie, Ze ten wasz wypracowywany
w sytuacjach komunikacyjnych komunikat to juz jest to, co chcecie przedstawic
widzowi?

- Oj, to bardzo czesto jest na trzeciej generalnej. Bardzo czegsto jest tak, ze pracu-
jemy nad poszczegdlnymi scenami, nad jakas czescig spektaklu i nagle, w zderzeniu
z kolejng, co odbywa si¢ zazwyczaj na koniec, nagle wszystko nie pasuje, wszystko
jest zle. I kombinujemy na czym to polega. Nawet w tym spektaklu [ Wyjezdzamy
— przyp. aut. ] tak bylo, bo dopiero na drugiej generalnej nastapilo potaczenie tego
w calos¢. I nagle trzeba bylo nauczy¢ si¢ nowych rytméw w scenach, musielismy
zrezygnowac z czegos, co nam si¢ bardzo podobato w jakiej$ scenie, ze wzgledu
na to, ze nie pasowalo to do drugiej czesci.

- Na ile wspoltworzycie z partnerami scenicznymi swoje role?

- Wydaje mi sig, ze to, co mamy miedzy sobg, to partnerstwo miedzyludzkie,
bardzo dziala na nas na scenie. Na szczescie, wydaje mi sig, wszyscy sie tutaj lu-
bimy i bardzo szanujemy, co znaczy ze mozemy si¢ w bardzo kreatywny sposéb
kldci¢ ze sobg i przeczy¢ sobie wzajemnie. Negowac jeden drugiego, méwic: ,,nie,
nie tak, zrébmy tak”. To bardzo zyje i gdyby takiego zespolu nie bylo, takiej relacji
miedzy nami by nie bylo, to by si¢ to nie udalo. Nie zajmujemy sie rzeczami nie-
potrzebnymi, typu ocenianie czy nieocenianie, tylko to jest taka interakcja ,,pro”.

Krakow, 15.12.2018
7. Wywiad ze Stanistawg Celiniska

Maciej S. Piotrkowski: — Czy jest pani bardziej zmeczona po swoim solowym
koncercie, czy po wielogodzinnym przedstawieniu, jak Opowiesci afrykanskie...,
granym z zespolem?

Stanistawa Celinska: - Ja juz sie wypisalem z Nowego Teatru, ale z tego co pa-

mietam, to czasami bytam zmeczona psychicznie. Tematyka tych spektakli byta tak
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cigzka i to, co w siebie wpuszczalismy, czyli te tematy, byly bardzo trudne, bardzo
bolesne. Oczywiscie, to jest niby tylko gra. I czlowiek przekazuje pewien temat.
Ale nie ma sity, to gdzie§ w czlowieka uderza i gdzies musi zostawac. Bardzo czgsto
jest tak, ze mozna pokazaé po prostu zto i namdéwic ludzi: ,nie rébcie tak, bo to
jest zte”. Ale to zto kto$ musi pokazaé. Kto§ musi wejs¢ bardzo mocno w to, zeby
to bylo wiarygodne. I to mnie zmeczylo. Tutaj jest haréwa przez dwie godziny, jest
to caly czas napiecie, ale jednak tresci, ktére ja tutaj daje, to s3 moje tresci, tresci
przede wszystkim optymistyczne. Daja ludziom jakas wiare, nadzieje, spokdj. Po-
tem s3 spotkania po koncercie. Czasami przychodzi do mnie bardzo duzo ludzi
i wtedy rozmawiamy o rdéznych rzeczach. I ja widze ich twarze. W spektaklach
Warlikowskiego, kiedy wchodzitam uczy¢ salsy na konicu Opowiesci afrykanskich...,
pamietam bardzo zmeczone, zgnebione twarze ludzkie. I moim zadaniem bylo ich
dzwignac. Ale ja ich chyba dzwigalam spod ziemi! Bo oni byli po prostu wykonczeni
psychicznie. To oczywiscie udawalo mi sie i to bylo wspaniale, ale gdyby sztuka
miata si¢ skonczy¢ przed salsa? Na szczescie Krzysztof wpadl na pomyst, zeby sztu-
ka konczyla sie salsa, a nie sceng poprzednia. Bo wtedy wszyscy wyszliby bardzo
zgnebieni. Czyli tez jakby sie uczyl, Ze jednak nadzieja jest wazna i zeby sie dobrze
konczyto po prostu. Bo czy sie to dekadentowi podoba czy nie i tak nastepnego
dnia wstanie stonice i dekadent zostanie w dotkach poprzedniego dnia, ale kazdy
czlowiek rozsadnie myslacy powie: ,,Stuchaj stary, nie przesadzaj, jutro wstaje dzien
ija chce zy¢ dalej” I ja tez tak mysle. W zwiazku z tym nie wytrzymalam ci$nienia
tego teatru. Czy moze cos si¢ juz wypelnito moze? Moze ten rodzaj literatury juz
przestal mi odpowiadac¢? Chciatabym jednak ustysze¢ w teatrze inne stowa. Jak
moéwimy o stowach, to sprawa przeklenstw, ktore oczywiscie czasami sg potrzebne
zwlaszcza w zyciu. Czasami trzeba powiedziec¢ stowo i na ,,k” i na ,,ch”, bo czlowiek
si¢ denerwuje, ale na scenie? Jednak nie. Ja sama w to wchodzitam i bylam wulgarna,
ale prosze mi wierzy¢, nie sprawialo mi to radosci. W pewnym momencie poczutam
przesyt i poczulam, Ze to sie¢ powinno skonczy¢, tym bardziej, ze mialam cos za cos.
Bo gdybym nie miala tego swojego $piewania, teraz i pisania tekstow, to by¢ moze
bym dalej byta tam. Bo tez nie bardzo widziatam jaki$ inny teatr, bo juz sie tam

przyzwyczaitam, ten sposéb wypowiedzi tez bardzo mnie wciagnat. Wiec nie wiem
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czy bym sobie poradzita w tak zwanym normalnym teatrze. Ale poniewaz mam to,
to juz nie jestem w stanie tego pogodzi¢. Bo to jednak zabiera duzo czasu: pisanie
tekstow, nagrywanie plyt, potem jazdy po calym kraju, koncerty. Takze teatr jest
teraz odtozony na bok. Ale nie do konca. Wystepuje w takim przedstawieniu Grase
i Gloria, w tej chwili gramy go u Krysi Jandy, w Teatrze Polonia. To jest spektakl
amerykanskiego autora, o tresci bardzo bogobojnej, niosacej nadzieje. Bohaterka
jest starsza kobieta, ktora wlasciwie jest umierajaca. Przyjezdza do niej mtoda ko-
bieta, ktora chce, zeby si¢ nig zaopiekowato hospicjum. Chce dla niej zorganizowac
hospicjum domowe. Ale w konicu okazuje sie, ze ta mtoda tez potrzebuje pomocy,
a ta starsza odchodzaca, ma wspaniale recepty na zycie. Rézne rady, ktére tez bar-
dzo pomagaja i dzwigaja t¢ mlodsza, ktéra jest nawet na granicy samobojstwa. Bo
stracita dziecko i nie moze si¢ z tym uporac, nie moze sobie z tym poradzi¢. To taka
sztuka, ktora, mimo ze méwimy tam o $mierci, ocieramy si¢ o te $mier¢, wcale nie
jest smutna. Wrecz przeciwnie, jest optymistyczna i daje duzo nadziei, spokoju.

- Najednym z filmikow, ktore mozna zobaczy¢ w sieci, opowiada pani aneg-
dote zwigzang ze spektaklem Hamlet, gdy Marek Kalita mial panig zlapac za
piers. Powiedziala pani wtedy: ,, Ale to nie jest moja piers, tylko piers§ Gertrudy’.
A czy na scenie emocje s3 pani, gesty sa pani, czy raczej s3 to gesty postaci?

- Kto$ gra na skrzypcach, czy na wiolonczeli, na instrumencie. Tu jest gra na
samym sobie. I nie ma sily, te tresci, cho¢ cztowiek nie wiadomo jak chcial sie
dystansowa¢, jednak zostawiajg $lad. I kiedy si¢ wychodzi z takiego spektaklu no
to jest to jakis dot w srodku, nie tak latwo to wszytko z siebie zrzuci¢. Gdzies to
zostaje w srodku, te emocje. I nastepuje taki przesyt. Jeszcze u mnie bylo tak, ze
ja bylam prawie caly czas we wszystkich sztukach. Nawet Jacek Poniedzialek nie
bral udzialu w jednej sztuce, Marek [Kalita] tez nie zawsze, [Andrzej] Chyra tez
nie zawsze, Magda Cielecka tez nie zawsze. Ja bralam udzial w kazdym spektaklu
i bardzo to przezywatam.

- Czy po spektaklach zostawala w pani posta¢, odruchy, tamten sposob
zachowania?

- Ciezkie jest wychodzenie z czego$ takiego, trudne. Oczywiscie musi ming¢

czas, zeby postac¢ odeszla ode mnie, zeby to napiecie spadlo, ale gdzies to zostaje

222



w $rodku i jezeli si¢ to powtarza, iles razy si¢ gra to przedstawienie, to jest me-
czace. Moja posta¢ na przyktad w Kabarecie Warszawskim, to posta¢ odchodzacej
gwiazdy, ktora sie¢ upija. To osoba, ktora pod koniec tak jakby popelnia samobdj-
stwo, bo zaklada na gtowe nylonowy worek. Sama to wymyslitam, wchodzac w te
role. Naktadatam taka reklamoéwke i to tak, jakby ona popelniata samobojstwo,
odchodzita. I to jest tak jakby czlowiek iles razy, dosy¢ czesto, mial w domu takie
sceny, awantury czy si¢ upijal, czy mial ochote sobie co$ zrobic. To jednak gdzies
zostaje, to s3 emocje, ktére robi sie¢ wlasnym organizmem, wlasnym cialem. Cialo
jest tym instrumentem, to nie sa skrzypce na ktérych zagramy i ktére odlozymy
na potke, wlozymy do futeratu. Tym samym organizmem zyjemy dalej i to gdzie$
zostaje. Dlatego ile mozna? 17 lat bylam w tym teatrze.

- Czy zdarzylo si¢ pani zlapa¢ w Zyciu na tym, Ze nie reaguje pani jako Sta-
nislawa Celinska ale postac, ktora pania wlasnie gra?

- Kto$ mi mowil, ze wtedy zle wygladatam, a teraz inaczej wygladam. Ladniej.
Promieniuj¢ jakim$ §wiatlem, a wtedy bytam zgnebiona. Rzeczywiscie wtedy;,
gdy odméwitam grania Fedry, w sztuce Francuzi, odmoéwilam réwniez grania
Agnieszce Holland gltéwnej roli w Pokocie. Poniewaz mialam takie nawarstwienie,
ze chodzitam i ptakalam. Moja psychika byla juz w bardzo zlym stanie. Kiedys
ogladalam taki program: najpierw wypowiadal si¢ Lawrence Oliver, a potem
jego zona Vivian Leigh. To byly takie spotkania w garderobie. Oliver siedzial
przed lustrem, zmywal charakteryzacje, byl juz soba. A wywiad z Leigh byt taki,
ze ja widzialam, Ze ona tak tatwo z siebie tego nie zrzuca, to wchodzi bardzo
gleboko. I rzeczywiscie skonczylo sie u niej schizofrenia. Te wszystkie role typu
tragicznego zostawily w niej $lad i jej psychika nie wytrzymata. To jest taki
zawod, ze trzeba mie¢ wrazliwos¢ motyla i odpornos¢ stonia. A to rzadko sie
zdarza. W psychice zostaje co$ takiego i dlatego pojawia si¢ alkohol u aktordéw,
bo to jest granie swoja psychika. Do pewnego momentu to si¢ wytrzymuje,
a potem sie¢ juz z czlowiekiem co$ dzieje, juz zaczyna swirowad. I dlatego juz
miatam tego dosy¢.

- A jak wygladala pani praca z Krzysztofem Warlikowskim? Czy to on dawal

pani zadania, czy to pani co$ jemu proponowala?
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- To byla wspdlna praca, ja miatam duzo pomysiéw. Bardzo wierzytam w ten
teatr. Wierzylam w duchowos¢ tego teatru. Chciatam, zeby ten teatr byt bardziej
duchowy. I kiedy on zaczat by¢ mniej duchowy, juz nie chcialam w nim by¢. Bo
zalezalo mi, tak jak walczytam w Bachantkach o pewna duchowos¢, zeby [ten teatr]
nie byl taki namacalny, taki fizjologiczny, kiedy wydarzaly si¢ takie incydenty, ze
Malgosia [Hajewska-Krzysztofik] wymiotuje. To mi si¢ nie podobalo. Bo dla mnie
teatr jest jaka$ umowa, jakas fikcja, jaka$ wyobraznia, magia, metafizyka, a nie
takim klozetem. I gdzies to sie zaczeto rozmija¢. Chociaz na przyklad to, ze byt
sfilmowany por6d podczas Dybuka to byl méj pomysl. Ale porodd to jest pordd,
to jest piekna fizjologia. Ale wlasnie ta coraz mniejsza duchowo$¢ to mnie zaczeto
meczy¢ i dlatego odeszlam.

- Méwi pani, ze wiele pomystow scenicznych to byly pani pomyslty. A czy
zdarzaly si¢ momenty, Ze Krzysztof Warlikowski nakazywal wam cos$ wykonac?

- Krzysio bardzo czesto jest obserwatorem, podaje temat i tez wspaniale pokazu-
je. Jezeli kto$ inteligentnie zrobi to, co on pokaze, przetozy na swoje, to wychodzi
wspaniale. Pokazuje jak zagra¢, jak on sobie to wyobraza, o co mu chodzi. To jest
bardzo ciekawe. Jak pamietam, namawialam nawet kolegdw, zeby patrzyli. Bo
bardzo czesto zdarzalo si¢ tak, ze on [Warlikowski] co$ pokazywal, a oni patrzyli
gdzies po $cianach. Wtedy mdéwitam: patrz na Krzysia, jak on pokazuje, bo to jest
fantastyczne. On w ogoéle wspaniale pracuje z aktorem, dlatego ze on go wypusz-
cza, czeka cierpliwie, chociaz juz potem, pod koniec nie bylo juz tej cierpliwosci.
I mnie to troche meczylo, Ze nie ma juz takiej swobody, ze trzeba sie spieszy¢.
Wymagal szybciej rezultatéw. To tez mi si¢ nie podobalo. Moze spieszyl sie z pre-
mierg? Trudno powiedzie¢. Ale normalnie bylo duzo czasu, zeby role zbudowac.
Cierpliwie czekal, az ta rola dojrzeje, nie chciat od razu efektu. Moéwil: spokojnie,
masz jeszcze czas. Ja sie czasami denerwowalam, chciatam, Zeby juz cos bylo. A on
odpowiadal: nie, nie, nie. Spokojnie. Czasami chciatam komus$ poméc, wtedy on
moéwil: zostaw, zostaw. Spokojnie on do tego dojdzie. To wymaga czasu.

- A jak buduje si¢ role w takich zlozonych spektaklach, patchworkowych?

— Czasami jest tak, Ze to jest inna literatura, s3 inne pomysly. Wtedy uzgadniamy,

co to moze by¢.
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- Inaczej si¢ to gra?

— Oczywiscie, to w ogole jest inny teatr. Na przyklad w Koricu bylam Matka
a potem bylam kobieta, ktora w dziwnym miejscu przyjmuje pisarke. I szukalam.
Miatam tam na przyklad te samg sukienke. Zakladatam rézowsa sukienke, bo ta
posta¢ mogla by¢ postacia, ktéra dziala juz tam gdzie§ troche w zaswiatach, bo
wymyslilismy, Ze wlasciwie ona umiera. Ale to tez sie tak stalo na jakiej$ probie,
ze nagle zgralam cos takiego, Ze umieram i syn mi przyklada te r6zowg sukienke.
Oczywiscie to nie byta taka logika do konca, tylko pewne domysty. Trzeba bylo
jednak kombinowa¢, ze niby ta sama aktorka, ale jednak co$ zupelnie innego,
inna rola. Potrzebne bylo jakies podobienstwo, jakas ni¢, ze to dalej jest to samo,
cho¢ inne. Tak bylo tez w Opowiesciach afrykatiskich..., gdzie gratam jedna z c6-
rek, a potem na koncu wchodzitam i uczytam salsy. Jednak dla mnie wzorcowym
przedstawieniem byli Oczyszczeni. Bardzo trudna autorka, trudny temat, ale ile
tam poezji, ile metafizyki. Ile niedoméwien. Scena prawdziwego stosunku miedzy
mna a Tinkerem, ale jednak zagrana z wyobraznig.

- W jaki sposob uzupelnia pani postaci, te ktdre sa na papierze, swoimi ge-
stami, ruchami, swoim cialem?

— Najpierw staram si¢ by¢ wierna temu, co napisat autor. I na przyktad w przy-
padku Oczyszczonych Sary Kane bylo napisane, ze Tinker bierze piers. No to trzeba
byto piers wyjac¢. Oczywiscie potem byl prawdziwy stosunek, ktérego juz sobie nie
wyobrazalam na scenie. A Krzysio mowi: usigdziecie obok siebie na scenie rozlozycie
nogi i bedziecie grac stosunek. I to byto cudowne, ze czes¢ byta jakby namacalna,
a czg$¢ byla juz w domysle, w wyobrazni widza. I bylo w ten sposéb pokazanych
wiele rzeczy, na przyklad peep-show. Tylko $wiatelko i ten taniec. No... trzeba to
poczué w ciele, trzeba sie duzo dowidzie¢ o tej postaci. Im wiecej si¢ dowiem, tym
ta postac jest bardziej pelna. Zadajemy sobie bardzo duzo pytan. A moze ta postac,
ktéra przychodzi, to jest syn? I dlatego sie przestraszyl, bo zobaczyl matke, ktora
w ten sposob dziata? Po latach zobaczylam film, ktéry byt pierwowzorem mojej
postaci. O kobiecie, ktoéra chciala zarobi¢ dla swojego wnuka. Okazalo si¢, ze ma
bardzo tadne rece i wlasciciel takiego miejsca poprosit, zeby ona piescita cztonki

meskie tg swoja piekna reka. Klienci oczywiscie nie widzieli twarzy, tylko ta reka
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pracowala. I gdzie§ mu si¢ pomyslalo, ze jednak ta kobieta to nie jest kobieta
dwudziesto-, trzydziestoletnia, tylko kobieta bardzo dojrzata. Wtedy miatam 55
lat, jak gratam peep-show. Taki §lad byl w nim [Warlikowskim], ze wtasnie nie
mlddka tylko kobieta z przejsciami, ze taka kobieta sie zakochuje w Tinkerze i taka
kobieta oczyszcza Tinkera. Powoduje to, Ze on tez zaczyna darzy¢ uczuciem. To
byto ciekawe. To budowanie postaci. Ta droga. Zwlaszcza proby byty fascynujace.
To wymaga duzego skupienia, ale najpierw przeczytania tekstu. Inaczej tez sie
gra postaci, ktdre faktycznie zyly, w filmie tak gralam, np. Nine w Krajobrazie po
bitwie [w rez. Andrzeja Wajdy, 1970]. Wtedy czlowiek czuje potrzebe bycia jeszcze
bardziej autentycznym. Zeby by¢ tak prawdziwy, jak ten ktos, kto zyt. Zeby by¢
bardzo wiarygodna postacia.

Krakow, 23.09.2018
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Streszczenie

Niniejsza praca stuzy rozpoznaniu struktur sytuacji komunikacyjnych we wspdtcze-
snym polskim teatrze dramatycznym. W zadaniu tym wykorzystywane s3 metody
stosowane w badaniach codziennej komunikacji. Pozwala to jednoczesnie zbada¢
uwarunkowania jakim podlega percepcja sztuki teatralnej, ktére to zjawisko nie
zostalo do tej pory w komunikologii dostatecznie zbadane. Narzedzi adekwatnych
do badania tych sytuacji dostarcza gramatyka komunikacyjna. Uwzglednia ona
wszystkie elementy znaczgce w teatrze, ktore opisywal miedzy innymi Tadeusz
Kowzan [1998], pozwala tez na opis relacji pomiedzy postaciami a aktorami [Ku-
bikowski 1994, Swigtek 2003]. Umozliwia réwniez zbadanie procesu tworzenia
komunikatu scenicznego w kolejnych etapach jego powstawania (w skrdcie: autor
tekstu > rezyser > aktor > widz). Badane s3 tu zatem wszystkie istniejace w teatrze
komponenty sytuacji komunikacyjnej, na jakie zwrocita uwage Grazyna Habrajska
[2010]: nadawca, odbiorca, komunikat, intencja, cel, miejsce i czas. Jak wynika
z przeprowadzonych badan komponenty te w teatrze nie beda sie roéznily od tych,
ktére spotykamy w codziennej komunikacji. Ponadto w rozprawie tej autor jezy-
koznawczo rozpoznaje zakldcenia komunikacyjne, ktdre teatralng rame rozbijaja
i powoduja, ze uwaga widza skupia sie na §wiecie realnym, a nie kreowanym. Jako
material Zrédtowy stuza tu publikacje ksigzkowe i prasowe, bedace wywiadami
z réznymi tworcami tworcami, obszerne wywiady wlasne autora, a takze liczne

spektakle teatralne.

Summary

This work is aimed at recognizing the structures of communication situations in
contemporary Polish drama theater. The methods used in this task are common

in studying everyday communication. At the same time, it allows one to examine
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the perception determinants of theatrical art, which has not been sufficiently
researched in communicology so far. The communication grammar provides the
tools adequate to investigate these situations. It takes into account all the signi-
ficant elements of theater, which were described, inter alia, by Tadeusz Kowzan
[1998], and also allows the description of the relationship between characters
and actors [Kubikowski 1994, Swigtek 2003]. It also allows one to explore the
process of creating a theatre stage message in the subsequent stages of its creation
(in short: the author of the text > director > actor > viewer). All the components
of the communication situation existing in theater, which have been pointed out
by Grazyna Habrajska [2010], are examined here: the sender, receiver, message,
intention, purpose, place and time. As results from the research carried out, these
components in the theater will not differ from those that one encounters in everyday
communication. In addition, in this dissertation, the author recognizes commu-
nication disturbances, which break the theatrical frame and make the spectator's
attention focused on the real world, not the created one. The sources are books
and press publications, generally interviews with various artists, author's extensive

interviews, as well as numerous theatrical performances.
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