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Wstep

Spektakli dyplomowych wydziatow aktorskich nie mozna zaliczy¢ w poczet standardowych
realizacji artystycznych, jakich zwykle podejmuja si¢ rezyserki i rezyserzy. Na nietypowy charakter
tych projektow sktadajg sie nie tylko inne niz w repertuarowym teatrze materialne warunki pracy i
eksploatacji dzieta. Rozny jest w tym przypadku réwniez cel powstawania spektaklu, odmienne sa
zadania stojgce przed rezyserem takiego przedstawienia, inne przygotowanie aktoréw i zwigzana z
nim szczegoélna odpowiedzialnos¢ osob pracujacych przy spektaklu. To wszystko sktada sie na
zupetnie odmienne podejscie metodologiczne do pracy nad przedstawieniem dyplomowym
wienczacym nauke studentow wydziatow aktorskich.

Tematyka realizacji tego typu scenicznych przedsiewzieé¢ jest mi bliska od poczatku mojej
drogi artystycznej. Po ukonczeniu Wydziatu Rezyserii Dramatu na Akademii Sztuk Teatralnych im.
St. Wyspianskiego w Krakowie (w roku 2019), w ciggu czterech sezonéw artystycznych (od 2019/20
do 2022/23) zrealizowatem cztery przedstawienia dyplomowe na czterech wydziatach aktorstwa
dramatycznego w Polsce.

Byty to:

- Studium o Hamlecie na motywach dramatu Williama Shakespeare’a i eseju Stanistawa
Wyspianskiego (premiera 11 stycznia 2020 roku na Scenie im. St. Wyspianskiego w Akademii Sztuk
Teatralnych im. St. Wyspianskiego w Krakowie);

- Noc wsrod drzew na motywach powiesci Wycinka Thomasa Bernharda (premiera 19 lutego
2021 roku na Scenie Studio w Akademii Sztuk Teatralnych im. St. Wyspianskiego w Krakowie, filii
we Wroctawiu);

- Bog policzyf dni Konrada Hetela (premiera 5 1 6 lutego 2022 roku w Teatrze Studyjnym w
L.odzi - produkcja Panstwowej Wyzszej Szkoty Filmowej, Telewizyjnej i Teatralnej im. L. Schillera
w Lodzi);

- Alaska Konrada Hetela (premiera 16 grudnia 2022 roku w Teatrze Collegium Nobilium -
produkcja Akademii Teatralnej im. A. Zelwerowicza w Warszawie);

Kazdy z powyzszych spektakli oparty byt na oryginalnym scenariuszu powstajacym w trakcie
procesu pracy. Dwa pierwsze powstaty jako autorskie scenariusze wychodzace z adaptacji
istniejacych tekstow kultury, dwa pozostate zrealizowane zostaly jako inscenizacje dramatow
opartych na oryginalnych pomystach opracowywanych z wspotpracujacym przy kazdym z
przedstawien dramaturgiem - Konradem Hetelem.

Niniejsza rozprawa ma charakter teoretyczno - pragmatyczny. Chciatbym zarowno
scharakteryzowa¢ proces pracy nad spektaklem dyplomowym na podstawie moich doswiadczen
zdobytych w latach 2019 - 2022 przy rezyserowaniu spektakli na wszystkich wydziatach aktorskich,
jak i opracowac rodzaj przewodnika po takim procesie, propozycji metodologii pracy nad rolg ze
studentami aktorstwa przy zatozeniu realizowania scenariusza powstajacego w czasie prob.

Pierwsze z tych zadan jest trudne, jako, ze nie istniejg badania statystyczne ani zadne
opracowania teoretyczne, ktore opisywatyby specyfike pracy nad spektaklem dyplomowym, tak
rozna od standardow panujacych w produkcjach repertuarowych teatrow dramatycznych.



Drugie zadanie wydaje si¢ za$s niemal karkotomne, z racji, ze skodyfikowane metody
aktorskie (na ktorych zresztg opiera sie w teorii program nauczania na polskich wydziatach aktorstwa
dramatycznego) przewiduja prace aktora w ramach ,.klasycznego” modelu realizacji dramatu badz
adaptacji prozy, gdzie tzw. ,,posta¢” lub ,,rola” jest zamknieta struktura.

Mam jednak nadzieje, ze moje dotychczasowe doswiadczenia w przygotowywaniu
przedstawien dyplomowych pozwolg na precyzyjne opisanie zadan stojagcych przed osobami
realizujgcymi niezwykle odpowiedzialne zadanie wprowadzania nowych aktoréw w zawéd. Jestem
rowniez pewien, ze metody pracy aktora (szczegélnie te wywiedzione ze spuscizny Konstantego
Siergiejewicza Stanistawskiego), pozwalaja na zastosowanie ich narzedzi w praktyce odmiennej, niz
,.Klasyczny”, XX-wieczny model teatru dramatycznego.

W pierwszej czesci rozprawy scharakteryzuje wiec specyfike pracy nad przedstawieniami
dyplomowymi, wskazujac na roznice w podejsciu metodologicznym i artystycznym poszczegolnych
wydziatéw oraz nakresle cztery postulaty pedagogiczne, ktérymi sam kierowatem sie przy realizacji
wyzej wymienionych spektakli.

W drugiej czesci zas opisze realizacje owych postulatow w praktyce, przytaczajac konkretne
rozwigzania produkcyjne, sceniczne i dramaturgiczne uzyte przy realizacji wyzej wymienionych
spektakli. Zanim jednak przystapie do opisu, chciatbym przedstawi¢ etap poprzedzajacy spotkanie
0soby prowadzacej proces z jego uczestnikami, czyli mtodymi aktorami. W drugim rozdziale omowig
zatem przygotowywanie koncepcji i warunkow realizacji spektaklu dyplomowego, by w kolejnych
rozdziatach (od trzeciego do szostego) wykaza¢é, w jaki sposob realizowatem postulaty
odpowiedzialnej pracy nad dyplomem w spektaklach Studium o Hamlecie, Noc wsrad drzew, Bdg
policzy? dni i Alaska.

W zakonczeniu wykaze, jak doswiadczenie pracy nad spektaklami dyplomowymi w latach
2019-2022 wptyneto na moj artystyczny i zawodowy rozwoj.

Zadanie stojace przed osobami podejmujacymi si¢ rezyserowania spektakli dyplomowych jest
niezwykle odpowiedzialne. To wtasnie z tego wzgledu do tej pracy zatrudniani sg czgsto tworcy z
duzym stazem. Nie jest to btad, jednak taki stan rzeczy powaznie ogranicza potencjat artystyczny
przedsiewziecia, nad ktorym pracowataby grupa rowiesnicza. Sam miatem szczescie doswiadczy¢
takiego modelu pracy, gdy - bedac mtodym rezyserem - prowadzitem w pracy nad rolag moich
rownolatkéw. Dzigki spotkaniom z mistrzami r6znego typu aktorstwa czutem sie przygotowany do
wziecia na siebie odpowiedzialnosci prowadzenia rowiesnikow w spektaklach, ktore byty dla nich
inicjacja w wymarzonym zawodzie. Przy pracy nad moim dyplomem zetkngtem sie¢ m.in. z
Mirostawem Baka i Piotrem Biedroniem, pracowatem z - juz wtedy wybitng aktorka mtodego
pokolenia - Majg Pankiewicz. W czasie studiow asystowatem prof. Jozefowi Opalskiemu,
wspoltpracowatem z prof. Krystianem Lupg (w ramach jego pracy w szkole, na rozlicznych
warsztatach 1 przy réznych przedsiewzigciach artystycznych, w tym dwoch spektaklach), na
Wydziale Aktorskim AST im. St. Wyspianskiego asystowatem prof. Agnieszce Mandat, dr. hab.
Adamowi Nawojczykowi i mgr. Pawtowi Miskiewiczowi oraz wspoétpracowatem z dr. Szymonem
Czackim przy zajeciach z elementarnych zadan aktorskich. Jeszcze przed rozpoczeciem studiow
bytem asystentem Wtodzimierza Staniewskiego w Europejskim Osrodku Praktyk Teatralnych
,,Gardzienice” i cztonkiem grupy asystenckiej aktorki Teatru Laboratorium Reny Mireckiej w ramach
jej szkoty ,,Sun Karawana” przy Instytucie im. Jerzego Grotowskiego.
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CZESC |
Rozdziat I: Przedstawienie dyplomowe - charakterystyka specyfiki procesu pracy

W niniejszym rozdziale postaram si¢ przyblizy¢ produkcyjne zatozenia pracy nad
spektaklami dyplomowymi na polskich wydziatach aktorstwa dramatycznego w latach 2019-2022.

Danych dotyczacych roli przedstawien dyplomowych w Karierach aktorow

zawodowych nie zawierajg ani badania Policzone i Policzeni 2024!, ani Scena Polska 2024:
Pracujgc w teatrze kierowane przez prof. Dorote llczuk z SWPS na zlecenie Ministerstwa Kultury i
Dziedzictwa Narodowego. Podobnymi zestawieniami nie zajmuje sie rowniez Instytut Teatralny im.
Zbigniewa Raszewskiego w Warszawie, dlatego w nie moge positkowac sie zewnetrznymi danymi i
zmuszony jestem dzieli¢ sie¢ jedynie moimi obserwacjami powstatymi, kiedy aktywnie pracowatem
nad doskonaleniem swojej metody tworczej i praktyki artystycznej w dziedzinie rezyserowania
dyplomoéw aktorskich..

1.1. Rola spektaklu dyplomowego w zawodzie aktora

W szkotach teatralnych méwi sie wprost: dyplom ma ,,sprzeda¢” studenta.

Nie chodzi tu oczywiscie o nic, co mogtoby przywotywaé pejoratywne skojarzenia - owo
,.Sprzedanie” lezy bowiem w najlepszym interesie ,.sprzedawanego”. Obiegowe uzasadnienie
celowosci wystawiania przez wydziaty aktorskie dyplomowych przedstawien da si¢ jednak
sprowadzi¢ wiasnie do funkcji ,,sprzedania” studenta - czyli takiego zaprezentowania warsztatu i
mozliwosci osoby studiujacej, by potencjalny pracodawca (przede wszystkim dyrektor zawodowego
teatru, ale tez producent, rezyser castingu badz rezyser teatralny) zapamietat ja i rozwazyt
zatrudnienie. Z tej perspektywy patrzac, rola aktora w spektaklu dyplomowym ma by¢ ,,wizytowka”,
czyms, W czym mozna ,,Sie pokazac” - a sam spektakl i naktady idace na jego eksploatacje zdaja si¢
by¢ niejako ,,posagiem”, jaki wyktada szkota na zakonczenie ksztatcenia kolejnego rocznika.

Nie dysponujemy statystykami ktore wskazywatyby na to, w jaki sposob rzeczywiscie dziata
tak zaprojektowany system rekrutacji mtodych artystow do panstwowych zaktadéow pracy i
prywatnych projektow, na ile jest wydajny i skuteczny, a na ile stanowi pozostatos¢ dawnego
systemu, w ktorym nie byto mediow spotecznosciowych i niezwykle aktywnych agencji aktorskich,
do ktorych zapisuja si¢ juz studenci pierwszego roku. Wystarczy spojrze¢ na nazwiska laureatow
ostatnich Festiwali Szkot Teatralnych w Lodzi, by przekona¢ sig, ze ,,wizytowka”, jaka do tej pory
byta dobra rola w udanym dyplomie, gruntownie stracita na znaczeniu na rzecz innych, bardziej
bezposrednich metod autoreklamy.

W sezonach od 2019/20 do 2022/23 mozna byto zaobserwowac¢ swoisty Kryzys rozumienia
roli i celowosci przedstawien dyplomowych na wydziatach aktorskich w Polsce. Wystarczajacym
dowodem na jego zaistnienie wydaje si¢ fakt, ze jeszcze w sezonie 2019/20 sama Akademia Sztuk
Teatralnych im. St. Wyspianskiego w Krakowie (nie liczac filii we Wroctawiu i w Bytomiu)
produkowata rocznie pig¢ spektakli dyplomowych - w sezonie 2022/23 liczba ta spadta do trzech.
Bezposrednim powodem ograniczenia produkcji byla oczywiscie pandemia COVID-19 oraz
powiagzane z nig cigcia budzetowe, do jakich zmuszone byty uczelnie artystyczne. Jednak wraz z
decyzja 0 ograniczeniu produkcji z powodow finansowych, coraz gtosniej zaczeto stawia¢ pytania o
celowos¢ tworzenia tak duzej ilosci dyplomow.

Nie sa mi znane kulisy produkcji dyploméw na pozostatych wydziatach aktorskich poza
sezonami, w ktorych sam na owych wydziatach pracowatem, dlatego sprobujmy przeanalizowa¢, co,
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przed zmiang systemu, do ktorej doszto w 2020 roku, uzasadniato produkcje pieciu spektakli
dyplomowych rocznie w Akademii Sztuk Teatralnych im. St. Wyspianskiego w Krakowie.

Na Wydziale Aktorskim w AST kazdy rocznik studentow podzielony jest na pie¢ grup
sktadajacych sie na trzy tzw. ,,potowki”, roboczo nazywane AB, CD i E (grupa wokalna). Celem
produkowania pieciu dyplomow byto stworzenie sytuacji, w ktorej kazda z grup ma swoj osobny
dyplom, a oprécz tego powsta¢c moga dwa przedstawienia ,,mieszane”, pozwalajace na to, by po
trzech latach nauki w zamknigtych grupach, studentki i studenci mogli zetkna¢ sie w pracy z innymi
partnerami niz do tej pory, tj. z kolegami i kolezankami, pracujagcymi w procesie ksztatcenia na
innych tekstach, z innymi pedagogami, w innym sktadzie osobowym, itp., co pozytywnie wptywato
na przygotowanie do poézniejszej pracy w zawodowych zespotach teatralnych lub projektach
werbujacych osoby aktorskie z bardzo ré6znym doswiadczeniem. Jesli do tego zatozymy, ze ,,dyplom
ma sprzeda¢ studenta”, ma by¢ jego wizytowka, pokaza¢ go z najlepszej strony etc., to dla osoby
konczacej szkote zdecydowanie lepiej jest pokaza¢ sie w dwoch przedstawieniach, niz w jednym -
zmniejsza to ryzyko porazki w komunikacji z osoba rezyserujaca (a w konsekwencji stabej roli lub
stabego spektaklu), zdejmuje rowniez z tworcow przedstawienia odpowiedzialnosé¢ za rowny podziat
czasu scenicznego miedzy osoby aktorskie - praktyka wykazywata, ze ci, ktorzy mieli wieksze role
w dyplomach ,,grupowych”, grali mniejsze partie w dyplomach ,,mieszanych” i odwrotnie, dzigki
czemu aktorki i aktorzy sprawdzali si¢ w réznych warunkach prowadzenia rol - od tych opartych na
aktywnej obecnosci do prowadzenia spojnych postaci, co doceni¢ mogli zarowno koneserzy spektakli
dyplomowych (sa tacy), jak i widzowie i jury Festiwalu Szkét Teatralnych w Lodzi, gdzie studenci
oceniani sg do dzi$ za catosciowe wrazenie, jakie robi ich praca we wszystkich prezentowanych
spektaklach, a nie za konkretna role w konkretnym przedstawieniu.*

Ten ,,stan idealny” ulegt jednak zmianie - dzis§ AST w Krakowie produkuje trzy spektakle
dyplomowe - po jednym na kazda ,,potéwke”, co znaczaco ograniczyto aktorom mozliwosé
wykreowania roli b¢dacej dobrg ,,wizytowka”. Podobnie Festiwal Szkoét Teatralnych w Lodzi, do
niedawna bedacy najwazniejszym ,targiem pracy” dla mtodych aktorow i aktorek, nie gromadzi
obecnie dyrektoréow szukajacych ,.swiezej krwi”. Dla kazdego, kto obserwuje ten specyficzny
gatunek teatru, jakim sg dyplomy wydziatéw aktorskich, oczywiste stato sie, ze na przestrzeni lat
2019-2022 doszto do znaczacej zmiany. Nie przyniosta ona jednak konsekwencji w postaci
zmniejszenia zatrudnienia dla mtodych aktorow - przeciwnie, obserwowalne jest wzmozenie
propozycji pracy dla osob tuz po studiach, zarowno w filmie, jak i w teatrze (zaréwno tym
repertuarowym, jak i finansowanym z grantéw). Mtodzi aktorzy dalej umieja si¢ ,,sprzedac” - nie
robig tego jednak za pomoca spektakli dyplomowych, a poprzez wspoélprace z agencjami,
rozbudowane portfolio w mediach spotecznosciowych, obecnos¢ na wydarzeniach branzowych i
rozliczne niskobudzetowe, potamatorskie lub szkolne projekty (np. etiudy realizowane na wydziatach
rezyserii), w ktorych wyborze maja znacznie wigksza wolnosé i wiekszy wptyw na koncowy efekt,
niz w wypadku dyplomoéw. Juz pandemia COVID-19 jasno wykazata, ze kazdy jest odpowiedzialny
sam za siebie i nie mozna liczy¢ na to, ze zostanie si¢ ,,dostrzezonym” - oczywiscie, takie historie
ciaggle si¢ zdarzaja, naleza jednak do akcydentalnych sytuacji, a zdecydowana wigkszos¢ konczacych

! Wyjatek stanowi Grand Prix Festiwalu Szkot Teatralnych w Lodzi przyznawane dla spektaklu jako kreacji
zbiorowej. Laureatami tej nagrody sg zespoty aktorskie grajace w wyroznionym przedstawieniu, wiec nagroda
jest przyznawana niejako za pojedyncza role - dalej jednak jest to nagradzanie catego zespotu, a nie
indywidualnych osob, ktore, jesli otrzymuja wyroznienia badz nagrody, to za wszystkie prezentowane przez
nich spektakle, bez wskazania na pojedyncze role.
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szkote studentow, bierze sprawy w swoje rece, zamiast liczy¢ na ,,posag” od szkoty w postaci
pojedynczej roli w pojedynczym spektaklu.

Po co wiec w ogole kontynuowa¢ te tradycje, jesli podstawowa funkcja dyplomu, tj.
,.Sprzedanie”, czyli prezentacja umiejetnosci studenta czy studentki, przestata by¢ przez szkolne
produkcje spetniana lub tez zostata znaczaco ograniczona? Jaki jest wiasciwy cel powstawania
spektakli dyplomowych w tak zorientowanym swiecie?

1.2. Wiasciwe cele przedstawienia dyplomowego

Sformutowanie odpowiedzi na sformutowane wyzej zagadnienie wymaga przeanalizowania
standardowego? procesu pracy nad spektaklem dyplomowym z perspektywy studenta czwartego roku
wydziatu aktorskiego.

Student taki w ciggu trzech lat ksztatcenia prowadzony byt przed pedagogéw prezentujacych
rozne metodologie ksztatcenia. Kazdy z nich wyposazyt go w zestaw narzedzi niezbednych do
wypracowania satysfakcjonujacego efektu scenicznego prezentowanego w ramach egzaminu.

Egzamin na wydziale aktorskim jest krotka (zazwyczaj kilkadziesigt minut) formg sceniczna
realizowang przy minimalnym udziale srodkow produkcyjnych, narzedzi dramaturgicznych i
mechaniki sceny. Zatozeniem egzaminu jest prezentacja pracy aktora, stad sam aktor staje si¢
gtownym medium przekazu tresci - ta zas ma role stuzebng wobec zadania, jakim jest
zaprezentowanie efektow semestralnego ksztatcenia. Zatem egzamin na wydziale aktorskim to
zazwyczaj zestaw kilku badz kilkunastu scen opartych na materiale, ktory daje pole do studyjnej
pracy i wykazania konkretnych umiejetnosci, np. prowadzenia roli wierszem, wykreowania spojnego
i atrakcyjnego zdarzenia scenicznego, umiejetnosci postugiwania sie narzucong forma lub stworzenia
tzw. wiarygodnej roli psychologicznej przy minimalnym uzyciu srodkow formalnych lub
inscenizacyjnych. W tym celu pojedyncza scena z opracowanego materialu moze by¢ zagrana
kilkukrotnie (bo pozwala na wykazanie wyzej wspomnianych umiejetnosci lepiej niz inne), jedna
rola moze by¢ grana przez kilku studentow, ktorzy wymieniaja si¢ w trakcie grania pokazu (bo w
tekscie brakuje ciekawych rol i zadanie egzaminacyjne mozna oprze¢ tylko na kilku z nich), rzadko
stosuje si¢ zmiany swiatel czy scenografii wynikajace z czego innego niz zoptymalizowania
przestrzeni grania dla kolejnej sekwencji - wszystko to sktada sie na swoistg, studyjng (czy nawet
robocza) konwencje wystawiania egzaminow, ktore zwykle nie funkcjonuja jako samodzielne dzieta
teatralne.

Jakakolwiek jednak nie bytaby konwencja egzaminu, najwazniejsze jest to, ze stuzy on
zwykle wykazaniu nabycia przez studentow pojedynczych umiejetnosci przekazanych przez
konkretnego pedagoga specjalizujacego sie w danej ,,dziedzinie” aktorstwa (wiersz, piosenka, praca
nad rola w tekscie wspotczesnym etc.). Student zwykle nie ma zbyt wiele do powiedzenia w zakresie
doboru srodkow, jest prowadzony przez odpowiedzialnego za proces i efekt procesu pedagoga, ktory
ma za zadanie wykazac postepy w ksztatceniu. Po zagraniu egzaminu zazwyczaj nie kontynuuje sie
eksploatacji tak powstatego dzieta. Bywaja, oczywiscie, wyjatki, szczegolnie gdy chodzi o atrakcyjne
scenicznie egzaminy z piosenki lub wyjatkowo domknigte formalnie sceny - wtedy egzamin
prezentowany jest jeszcze kilka razy w ramach pokazéw w czasie rozmaitych ,,dni otwartych”.

2 Pelna standaryzacja takiego procesu jest oczywiscie - nawet w teorii - niemozliwa. Kazda szkota ma swoja
specyfike, kazdy proces pracy nad spektaklem jest osobnym zjawiskiem. Istnieje jednak pewna liczba
warunkéw i zjawisk, ktore powtarzaja sie zawsze, badz funkcjonuja jako zatozenie procesu - i to na nich
skupimy sie w niniejszym podrozdziale.

8



Jednak réwniez wtedy konwencja jest jasna - to tylko pokaz efektow ksztatcenia, w ramach ktorego
wszystkie elementy sktadowe (obsada, dramaturgia, przestrzen rezyseria $swiatet, kompozycja
spektaklu, konwencja grania etc.) petnig role podrzedna wobec prezentacji konkretnych umiejetnosci
przekazanych studentowi w trakcie kursu.

W takim wiasnie systemie pracujg studenci wydziatow aktorskich przez sze$¢ semestrow
nauki na polskich akademiach teatralnych i jest to rozwigzanie znajdujace swoje uzasadnienie w
mozliwosciach kazdej ze szkot (granie kazdego egzaminu po kilka razy uniemozliwia brak
odpowiednich srodkow technicznych i logistycznych), ergonomii procesu ksztatcenia (po
wypracowaniu konkretnej umiejetnosci nalezy przejs¢ do opanowywania kolejnych - trzy lata to
naprawde niewiele, by zapozna¢ studenta z podstawami zawodu) czy wreszcie w fakcie, ze
wiasciwym przygotowaniem do pracy w teatrze powinien by¢ dla studenta wiasnie spektakl
dyplomowy.

Dopiero wowczas, podczas pracy nad tym ,.finalnym egzaminem” mozliwe jest dotkniecie
realiow pracy nad spektaklem przez osoby konczace szkote. Spektakl dyplomowy jest petnoprawnym
dzietem teatralnym realizowanym przez osobe zawodowo zajmujaca Sie rezyseria, a nie aktorstwem
czy pedagogika®. Taka osoba realizuje swoje autorskie dzieto, majace oczywiscie za zadanie
,,Sprzeda¢ studenta”, jednak bedace tez wyrazem stylu, potrzeb i celow artystycznych catej grupy
tworcow zaproszonych do pracy (oprocz rezysera - 0sob zajmujacych sie scenografia, kostiumami,
muzyka i dramaturgia). Dopiero koniecznos¢ pogodzenia wszystkich indywidualnych potrzeb i wizji
w ramach procesu pracy nad spektaklem (nie tylko w obrebie zespotu tworcow, ale tez w samej
obsadzie) zbliza warunki pracy nad przedstawieniem do tego, co rzeczywiscie czeka studentéow po
rozpoczeciu pracy w zawodzie. Ponadto, przedstawienie takie jest samodzielnym dzietem teatralnym
- oczywiscie, z tatkg ,,szkolnej” produkcji, jednak funkcjonujacej jako zdarzenie sceniczne, nie
studyjny pokaz ewaluujagcy zdobyte w toku ksztatcenia umiejetnosci. Studenci zwykle nie
wymieniajg si¢ w rolami w czasie trwania sceny (a jesli nawet to robig, jest to woéwczas motywowane
koncepcja i konwencja spektaklu, nie wzgledami ,,roboczymi’), musza tez prowadzi¢ swoje watki
przez caty spektakl, zamiast w krotkim odcinku czasu scenicznego?, robig to przy pomocy srodkéw,
ktorymi dysponuja po przejsciu przez rece licznych pedagogow. Nie konczg tez eksploatacji po
pojedynczym pokazie, gdyz spektakl dyplomowy grany jest do czasu zakonczenia przez nich procesu
ksztatcenia, czasem nawet diuzej, dzigki czemu staje si¢ przestrzenig pierwszego doswiadczenia
procesu wznawiania przedstawienia, rozwijania i dojrzewania roli, tym samym przenoszac uwage
mtodych aktorow z dotychczasowego skupienia na procesie prob w ramach zaje¢ z pedagogami na
spotkanie z widzami - realny czas sceniczny, bedacy wiasciwag materig pracy aktora.

Dyplom petni wiec role zwienczenia procesu ksztatcenia aktora, jest przestrzenig weryfikacji
zdobywanych przez szes¢ semestrow umiejetnosci i narzedzi, pozwala na pierwsze samodzielne

% Oczywiscie jedno nie wyklucza drugiego, jednak rowniez w wypadku dyploméw rezyserowanych przez
aktorow (np. pedagogow wydziatow aktorskich) fatwo zauwazalna jest zmiana ich stosunku do materii
teatralnej, odrozniajaca dyplom od przygotowywanych przez nich egzaminéw na poziomie przemyslenia
obsady, przestrzeni, dramaturgii i srodkow inscenizacyjnych, co pozwala na postawienie tezy, ze rowniez
aktorzy, w tym pedagodzy, w sytuacji kierowania powstawaniem spektaklu dyplomowego staja w pozycji
rezysera i w tej funkcji (tak réznej od roli kolegi w zawodzie lub pedagoga WA) pracuja ze studentami nad
planowanym dzietem.
4 Zalezy to oczywiscie od roli, jaka dostanie osoba aktorska do zagrania - jednak w kondycji grania spektaklu
nawet postaci epizodyczne stajg si¢ wtedy zamknietymi dzietami, nie elementami roboczego pokazu
umiejetnosci.
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poprowadzenie watku scenicznego, daje mozliwos¢ obserwacji i przeprowadzenia procesu
dojrzewania roli w ramach grania i wprowadza do pracy poczatkujacego aktora czynnik wystepu
przed realnym, a nie ,,wtajemniczonym w studyjna konwencj¢” widzem. Tak rozumiany spektakl
dyplomowy staje sie swoistym ,rytuatem przejscia” z fazy uczniowskiej do fazy zdobywania
samodzielnego doswiadczenia. Jest to kluczowy element nie tylko zawodowego, ale nierzadko
rowniez prywatnego zycia wchodzacych w zawod miodych artystow.

Jak zatem sprosta¢ wymaganiom, jakie stawia pozycja bycia celebransem owego ,,rytuatu
przejscia”? Co musi zrobi¢ rezyser i jego wspotpracownicy, by spektakl dyplomowy spetnit tak
przedstawione cele i zatozenia?

1.3. Warunki pracy nad spektaklami dyplomowymi - stan na lata 2019 - 2023

Sformutowanie odpowiedzi na postawione wyzej pytania wymaga od nas przeanalizowania
standardowego® procesu pracy nad spektaklem dyplomowym z perspektywy zespotu realizatorow
takiego przedsiewzigcia, na czele z osoba odpowiedzialng za jego rezyserie.

1.3.1. Zaproszenie do wspotpracy

Juz na etapie otrzymania zaproszenia do realizacji przedstawienia dyplomowego
poszczegolne szkoty réznig sie miedzy sobg. Punktem wspolnym dla wszystkich instytucji jest to, ze
oficjalna propozycja pracy wychodzi od dziekanow wydziatow aktorskich, z nimi réwniez (i ich
wspotpracownikami  odpowiedzialnymi za logistyke i produkcje) dyskutowane sg warunki
wspoélpracy — jednak to , jak dochodzi do podobnej rozmowy, zalezy od zwyczajow na kazdym
wydziale.

Realizacja dyplomu Studium o Hamlecie zostata mi zaproponowana w potowie pazdziernika
2019 roku przez owczesnego dziekana Wydziatu Aktorskiego AST im. St. Wyspianskiego w
Krakowie, dr. hab. Adama Nawojczyka. Krotki okres przygotowania miedzy ogtoszeniem tej decyzji,
a rozpoczeciem pracy (w listopadzie 2019 roku) spowodowany byt tym, ze dyplom miat by¢
rezyserowany przez innego, rowniez zaproponowanego przez dziekana, tworce, ktory w ostatniej
chwili wycofat si¢ ze wspotpracy. Inicjujaca i decyzyjna rola dziekana przy zapraszaniu rezyserow
do realizacji dyplomow jest w Krakowie tradycja utrzymywang do dzis - w tej sytuacji studenci
biernie czekaja na informacje, kto w tym roku przyjat zaproszenie od kierownika wydziatu i bedzie
odpowiedzialny za ich przedstawienie.

Do realizacji dyplomu Noc wsréd drzew w AST im. St. Wyspianskiego w Krakowie, filii we
Wroctawiu, zostatem zaproszony po premierze mojego debiutanckiego spektaklu®, ktory wzbudzit
zainteresowanie czesci studentow rocznika prowadzonego przez dr Katarzyne Straczek i byt
bezposrednia przyczyna zorganizowania spotkania ze studentami i opiekunka roku, na ktorym
zdecydowano poinformowa¢ dziekan wydziatu, dr hab. Bozene Klimczak, o propozycji mtodych
aktorow. Podobnie wygladaty sytuacje na wydziatach aktorskich w PWSFTvIT im. L. Schillera w
L.odzi, gdzie dziekan wydziatu, dr hab. Piotr Sewerynski zaprosit mnie do realizacji dyplomu Bog
policzyf dni, sktaniajac si¢ ku woli studentow, oraz w AT im. A. Zelwerowicza, gdzie opiekun roku

® Petna standaryzacja takiego procesu jest oczywiscie - nawet w teorii - niemozliwa. Kazdy zespot tworcow
ma swoja specyfike, kazdy proces pracy nad spektaklem jest osobnym zjawiskiem. Istnieje jednak pewna
liczba warunkow i zjawisk, ktore powtarzaja si¢ zawsze, badz funkcjonuja jako zatozenie procesu - i to na nich
skupimy sie w niniejszym podrozdziale.
® Panna Julia wg Augusta Strindberga, Teatr Ludowy w Krakowie, premiera: 12 maja 2018 r.
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dyplomowego, prof. Grzegorz Chrapkiewicz zaproponowal mi rezyserowanie spektaklu po
zasi¢gnieciu opinii studentow na temat tego, z kim chcieliby pracowa¢ nad dyplomem.

Powyzsze informacje maja za zadanie jedynie naswietli¢ praktyke rozpoczynania tej
niezwykle specyficznej pracy - nie jest moja intencja ocena poszczegolnych praktyk, gdyz zarowno
tradycja ze swoistym prymatem decyzji dziekana, jak i pozostate zwyczaje, stawiajace na pierwszym
miejscu wole studentéw, maja swoje wady i zalety.

Przyktadowg zalets ,,krakowskiego” sposobu jest choc¢by podobienstwo sytuacji, w Kktorej
znajduja sie studenci, do codziennosci aktorow w zawodowych zespotach teatrow repertuarowych,
gdzie aktor jest informowany o kazdej nastepnej pracy przy pomocy komunikatow obsadowych, do
ktorych nalezy sie zastosowac. Dzieki temu student nabywa umiejetnosci adaptacji do zastanej
sytuacji, nawet jesli ta nie odpowiada jego poczatkowemu wyobrazeniu.

Co jednak, jesli kierownictwo wydziatu postawi na piedestale wole studentéw, a ta nie bedzie
mogta by¢ spetniona? Sam bytem $wiadkiem sytuacji, w ktorej grupa studentow z Wroctawia prosita
prof. Krystiana Lupe 0 wyrezyserowanie dyplomu - odrzucenie, z ktorym sie woweczas spotkali,
zadziatato na nich bardzo demotywujaco, rzutujgc negatywnie na prace z docelowym rezyserem ich
dyplomu, ktéry postawiony zostat w sytuacji ,,substytutu” wymarzonego rezysera.

Jednak rowniez ,,jednowtadztwo” osob petnigcych funkcje kierownika wydziatu moze mie¢
demobilizujace dziatanie - np. studenci, ktoérzy nie odczuwaja swojego wptywu na los ich
,Wizytowki” moga czué¢ sie wykorzystani do realizacji czyjejs wizji - szczegélnie jesli wizja
rezyserska osoby zaproszonej przez dziekana nie uwzglednia nakreslonych wyzej celow spektaklu
dyplomowego. Podobne przypadki sa czestsze, niz mogtoby sie wydawac - niskie stawki, jakie
oferuje szkota, moga sprawi¢, ze artysci wspotpracujacy z wydziatem uczynia prace nad dyplomem
,poligonem” dla swoich artystycznych eksperymentéow i np. gwoli spojnosci estetycznej
ucharakteryzuja aktorow tak, ze nie bedzie si¢ dato odrozni¢ jednego od drugiego, badz skonstruuja
przedstawienie w oparciu 0 zbiorowego bohatera, uniemozliwiajac osobom konczacym szkote
wyrdznienie si¢ na tle grupy, co zaowocuje brakiem motywacji do pracy nad ,,wizytowka”, ktora nie
bedzie w stanie niczego ,,sprzedac”.

1.3.2. Dobor wspotpracownikow

Materialne warunki produkcji w poszczegolnych szkotach tez roznig si¢ miedzy sobg - w
sezonach 2019/20 - 2022/23 budzet przedstawienia dyplomowego wynosit od 30 tys. ztotych (w AST
im. St. Wyspianskiego w Krakowie i Wroctawiu oraz AT im. A. Zelwerowicza w Warszawie) do 50
tys. ztotych (w PWSFTVIT im. L. Schillera w L.odzi). Mowa tu o petnym budzecie produkcyjnym, z
ktorego nalezy zakupi¢ materiaty, optaci¢ wykonanie elementow scenografii oraz wyptaci¢ gaze
wszystkim tworcom bioracym udziat w projekcie. Kwota jest znana z gory i nienegocjowalna, a
rozdzielenie jej lezy w kompetencjach rezysera’.

Znalezienie realizatorow (dramaturgow, scenografow, kostiumografow, kompozytorow,
rezyserow video i $wiatet oraz choreografow) bedacych artystami wysokiej klasy, chetnych do
podjecia sie wykonania za utamek standardowej w zawodzie gazy tak niezwykle odpowiedzialnej
pracy, ktorej efekt, stworzony zreszta za utamek budzetu, jakim zwykle dysponuja tworcy, bedzie

" Podstawowy podziat na srodki produkcji i gaze konsultowany jest z kanclerzem uczelni, same gaze jednak
dzielone sa przez rezyserow - praktyka ta rozni produkcje dyplomowe od produkcji teatrow repertuarowych,
gdzie ostatnie stowo przy podziale budzetu (réwniez jego czesci przeznaczonej na gaze) ma dyrektor
artystyczny.
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prawdopodobnie eksploatowany zaledwie przez jeden sezon, graniczy niemalze z cudem. Rezyserzy
czesto biorg tu wiekszos¢ zadan na siebie - jednak takie postepowanie stoi przeciez w sprzecznosci z
celami spektaklu dyplomowego, gdyz wchodzacy w zawod studenci powinni przy pracy nad
dyplomem pozna¢ specyfike pracy z wspottworcami spektaklu. Jesli rezyser spektaklu (czesto i tak
zawalony ogromng iloscig obowigzkow) sam wykonuje dodatkowo np. prace rezysera Swiatla,
uniemozliwia studentowi doswiadczenie tworczych negocjacji miedzy aktorem, a artysta-
oswietleniowcem, przez co student wychodzi ze szkoty nieprzygotowany na podobne spotkania na
dalszej drodze w zawodzie. Trudniej jest bowiem przeciwstawi¢ si¢ osobie przewodzacej catemu
procesowi tworczemu, niz ktoremus z jego zastepcow na jednym z pionow - w wypadku kolizji wizji
studenta i rezysera bedacego jednoczesnie rezyserem $wiatla, student nawet nie podejmie polemiki,
ktorej prowadzenie bedzie od niego oczekiwane przy wspoétpracy z rezyserem swiatta przy ,,poza-
szkolnej” produkcji teatralnej. Podobnie rzecz si¢ ma z pozostatymi pionami - scenograficznym,
kostiumowym, muzycznym etc.

W swojej praktyce staratem sie nie stwarzac sytuacji, w ktorych jedna osoba odpowiedzialna
byta za dwa piony realizatorskie. Wyjatkiem byto tagczenie roli dramaturga i scenografa w spektaklach
Bog policzy? dni i Alaska, gdzie Konrad Hetel, jako autor tekstu byt jednoczesnie projektantem
przestrzeni gry. Jednak decyzja ta wynikata z ergonomii procesu pracy nad tekstem projektowanym
na docelowg przestrzen, nie z checi skomasowania zarobkéw wspotpracownika. W pozostatych
przypadkach staratem sie znalez¢ do wspoétpracy przy spektaklach dyplomowych osoby na tyle
otwarte, by studenci mogli podejmowac¢ z nimi dialog i wypracowywaé efekt koncowy jako
zaangazowani, petnoprawni artysci z inicjatywa podobng do tej, jakiej bedzie od nich oczekiwaé
praca w zawodowym teatrze. Staratem si¢ tez, by wspotpracownicy nalezeli do podobnej grupy
rowiesniczej, jak ja i obsada. W ten sposéb zgromadzitem nastepujace zespoty realizatorskie:

- przy Studium o Hamlecie - dramaturgia: Konrad Hetel; scenografia: Pawet Paciorek;
kostiumy: Aleksandra Harasimowicz; muzyka: Nikodem Dybinski; video: Natan Berkowicz; swiatta:
Aleksandr Prowalinski;

- przy Nocy wsrod drzew - dramaturgia: Konrad Hetel; scenografia i kostiumy: Aleksandra
Harasimowicz; opracowanie muzyczne: Bogumit Misala; ruch sceniczny: Kinga Bobkowska;
Swiatta: Katarzyna Smozewska;

- przy Bog policzy? dni - dramaturgia i scenografia: Konrad Hetel, kostiumy: Lukasz Mleczak,
muzyka: Nikodem Dybinski, swiatta: Klaudyna Schubert;

- przy Alasce - dramaturgia i scenografia: Konrad Hetel, kostiumy: Lukasz Mleczak, muzyka:
Dobrawa Czocher;

W kazdej z powyzszych grup mozliwy byt tworczy dialog - obie strony (realizatorzy i aktorzy)
mogty wyraza¢ sprzeciw i wzajemnie si¢ przekonywac, dzieki czemu udato si¢ osiagnaé zatozone
cele w atmosferze pracy nad czyms waznym i odpowiedzialnym. Z nawiazka rekompensowato to
niskie zarobki realizatoréw, dajac im poczucie sprawczosci i wptywu nie tylko na efekt estetyczny,
ale rowniez przysztosé¢ ich kolegow - mtodych tworcow przechodzacych w ramach procesu pracy
nad spektaklem dyplomowym swoisty rytuat inicjacji w zawod aktora i jego artystyczng praktyke.

1.3.3. Dobor obsady
Praktyka dobierania obsady do spektaklu dyplomowego jest rozna na poszczegolnych
wydziatach aktorskich.
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Juz w 2019 roku, pomimo wystawiania pieciu dyplomow, Akademia Sztuk Teatralnych im.
St. Wyspianskiego w Krakowie odchodzita od mieszania grup. Dyplomy, ktére realizowano w
tamtym czasie® powstawaty w obrebie wyzej wspomnianych ,,potéwek”, a jedynie dwa z nich (Burza
wrez. G. Jarzyny i Studium o Hamlecie w mojej rezyserii) miaty w swoich obsadach - oprocz aktorow
z grup, dla ktérych tworzone byly przedstawienia, osoby pochodzace ze specjalizacji wokalno-
aktorskiej. Obecnie (w 2025 roku) sytuacja jest jeszcze bardziej klarowna - rocznie powstajg tylko
trzy spektakle, grupy wiec nie maja jak si¢ przemieszac¢. Zatem osoba przystepujaca do rezyserowania
spektaklu dyplomowego w AST im. S. Wyspianskiego w Krakowie nie kompletuje obsady, a dostaje
przydzielona konkretng grupe studentow, ktorzy znaja sie wzajemnie z trzech lat wspolnej pracy na
zajeciach z roznymi pedagogami.

Zupelnie inaczej wyglada to we Wroctawiu, Lodzi i Warszawie - tamtejsze wydziaty
aktorskie daja rezyserom (mniej lub bardziej) wolng reke w doborze obsady przedstawienia
dyplomowego po obejrzeniu przez nich trzeciorocznych egzaminow, z czego we Wroctawiu i
Warszawie opiekunowie roku koordynuja ten proces tak, by upewni¢ sie, ze kazdy z aktorow zagra
w co najmniej jednym spektaklu dyplomowym, w Lodzi za$, gdzie powstaje najwi¢cej przedstawien,
rezyserom nie naklada si¢ zadnych osobowych ani ilosciowych ograniczen lub zobowiazan przy
tworzeniu sktadow osobowych zespotow aktorskich do planowanych spektakli dyplomowych.

Stosowany na PWSFTvIT im. L. Schillera w Lodzi sposob jest dos¢ ekstremalny, moze sie
bowiem zdarzy¢ (i zdarza si¢), ze cze$¢ studentow nie otrzymuje zaproszenia do zadnej z obsad
powstajacych na wydziale aktorskim spektakli i na wtasng rek¢ musi organizowac sobie zaliczenie
czwartego roku, badz stara¢ si¢ 0 uwage zaproszonych przez szkote rezyserow. Stawia ich to w
bardzo trudnej sytuacji - bez wiary w to, ze ich praca jest wartoscig sama w sobie (nie przyciagneli
bowiem uwagi rezyseréw podczas pokazow egzaminacyjnych) musza walczyc¢ o to, co ich koledzy z
tatwoscig otrzymali. Nawet jesli uda sie przekonac rezysera do zmiany zdania i rozszerzenia obsady,
trudno im pozby¢ si¢ poczucia podrzednosci w grupie, co z kolei sprawia, ze zwykle zadowalaja sie
,byciem w obsadzie dyplomu” zamiast wykorzysta¢ w petni fakt bycia cztonkiem zespotu. W tej
sytuacji boja sie polemizowa¢, przeciwstawia¢ pomystom, z ktorymi sie nie zgadzaja, odznaczaja
sie mniejsza motywacja do pracy niz pozostali cztonkowie grupy i, w ostatecznym rozrachunku,
zwyczajnie wypadaja stabiej od reszty.

Sposob proponowany w AST im. St. Wyspianskiego w Krakowie rowniez nie jest idealny -
co prawda z gory ustalona obsada, bedaca po prostu petnym sktadem pracujacej wspolnie przez trzy
lata ,,potowki”, zabezpiecza przed podziatem na ,,lepszych” i ,,gorszych”, stawiajac wszystkich na
rowni podczas procesu pracy (przynajmniej w oczach osoby prowadzacej pracg, ktora nie ma dostepu
do dotychczasowej historii grupy i obiegowych opinii o poszczegolnych studentach, jakimi
wymieniaja si¢ pedagodzy), jednak ten z gory ustalony sktad obsady w pewien sposob zdejmuje z
osoby rezyserujacej dyplom odpowiedzialnos¢ za pelne wykorzystanie powierzonego mu sktadu
osobowego.

Po pierwsze, bez koniecznosci wyboru obsady, rezyserzy nie sa w zaden Sposob
zmotywowani do ogladania pokazow egzaminacyjnych. Prowadzi to do powaznych btedow -
rezyserzy nie znaja mozliwosci, talentoéw, mocnych i stabych stron osob powierzonych ich opiece.

8 Byly to spektakle Burza wg Szekspira w rez. G. Jarzyny (Grupa AB + E) , Swieta Joanna wg Shawa w rez.
M. Strzepki (Grupa CD), WOOD, czyli... nieznosna lekkos¢ mikrofonu w rez. A. Radwan (Grupa E), Inni
ludzie wg Mastowskiej w rez. P. Miskiewicza (Grupa AB) oraz Studium o Hamlecie wg
Szekspira/Wyspianskiego w mojej rezyserii (Grupa CD +E).
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Gdy przychodzi moment konfrontacji z grupa, taki rezyser lub taka rezyserka moga powiedzie¢ (i
czesto mowig), ze oryginalny pomyst spektaklu opieral sie na mniejszej obsadzie, wiec teraz
niektorzy musza zadowoli¢ sie mniejszymi rolami, ktorych przydziat dyktuje pierwsze wrazenie
zdobyte na potprywatnym polu pierwszych prob, nie zas dobra znajomos¢ mozliwosci aktorow,
poparta obserwacjg ich pracy podczas egzaminow.

W kontekscie doboru obsady pozwole sobie zatem na oceng strategii poszczegoélnych
wydziatow aktorskich i stwierdzenie, ze oba skrajne sposoby - ,.todzki” i ,,krakowski” - stwarzaja
potencjalne zagrozenia dla harmonijnej wspotpracy obu stron przy przedstawieniu dyplomowym,
podczas gdy sposob ,,warszawsko-wroctawski”, bedacy proba wyposrodkowania skrajnosci, pozwala
na wolnos¢ wyboru osoby rezyserujacej spektakl, jednoczesnie zmuszajac ja do odpowiedzialnego
przemyslenia decyzji obsadowych, ktore w ostatecznosci i tak koordynowane sa przez opiekuna roku
badZz kierownika wydziatu, by nie dopusci¢ do pomyiki, ktéra skutkowataby poczuciem odrzucenia
badZ nieprzydatnosci u studenta lub btedami koncepcyjnymi (np. ,,za duza obsada na ten pomyst”) u
rezysera.

Na uwage zastuguje rowniez fakt, ze strategia obsadzania przez rezyserow spektakli
dyplomowych podczas sesji egzaminacyjnych ma dodatkowy efekt uboczny - w sktadzie tworcow
przedstawienia znalez¢ si¢ moga osoby, ktore - przynalezac do innych ,,potowek” - nigdy ze soba nie
wspotpracowaty. Pozwala to nie tylko na to, by sprawdzi¢ sie w pracy z partnerem dysponujacym
nieco innym zestawem narzedzi, powstatym w nieco innych okolicznosciach niz te, ktore
towarzyszyty procesowi ksztatcenia homogenicznej grupy.

Cho¢ w AST im. St. Wyspianskiego w Krakowie systemowo nie jest to rozwigzane, szanse
na to doswiadczenie studenci aktorstwa zdobywaja wspotpracujac z Wydzialem Rezyserii i
Dramaturgii. Jednak oprocz tego, dzieki zmianie dotychczasowych sktadow grup, mozliwe jest
wypracowanie nowej dynamiki, roznej od tej, w jakiej studenci pracowali przez szes¢ semestrow
ksztatcenia na wydziale aktorskim, ktora - jak w kazdej dtugo funkcjonujacej grupie, ustawia ludzi
wedtug konkretnego klucza umiejetnosci, charyzmy etc. Zmiana moze da¢ szanse 0sobom
przyttoczonym przez uktad sit w grupie panujacy przez trzy lata, aby otworzy¢ artystyczny i osobowy
potencjat, ktory do tej pory blokowata presja rowiesnicza.

1.4. Wzajemne oczekiwania stron przystepujacych do pracy nad spektaklem dyplomowym

Kazdy proces artystyczny wiaze si¢ z oczekiwaniami dotyczacymi zaréwno efektu (tu zwykle
oczekiwania ma strona zamawiajaca), jak i warunkéw pracy nad nim (tu oczekiwania sa zwykle
domena wykonawcy dzieta). W teatrze podziat na strony nie jest tak prosty, gdyz zespot aktorski
pracujacy przy przedstawieniu jest zaréwno srodkiem produkcji dzieta, jak i wspotpracownikiem w
procesie jego powstawania. Zamawiajacy zas (najczesciej dyrekcja instytucji) wykonuje swoje
obowiazki (wigc i wyraza swoje oczekiwania) w imieniu spotecznosci, ktora reprezentuje jako
pracownik publiczny.

W wypadku spektaklu dyplomowego uktad ten dodatkowo si¢ komplikuje - zamawiajacy
wyraza bowiem swoje oczekiwania w imieniu grupy osob bedacych jednoczesnie srodkami
produkcji, wspotpracownikami przy powstawaniu dzieta, a takze gtéwnymi odbiorcami jego wielu
aspektow, gdyz praca nad spektaklem dyplomowym ma takze charakter pedagogiczny. Jednoczesnie
wykonaweca, jak wspominatem wyzej, wycenia swoja prace nad rezyserig spektaklu dyplomowego
znacznie ponizej wartosci rynkowej podobnego dzieta. Sprawia to, ze ma prawo oczekiwac
,Wyroéwnania”, ktore jednak nie moze by¢ mu przyznane w postaci dodatkowej wyptaty, dochodow
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z prob wznowieniowych?®, dtugotrwatej eksploatacji dzieta swiadczacego o jego umiejetnosciach czy
splendoru na przegladach lub festiwalach, gdyz dostep do takowych jest dla spektakli dyplomowych
powaznie utrudniony.

Na co zatem liczg strony zawierajace kontrakt na wspotprace przy tworzeniu przedstawienia
dyplomowego na polskich wydziatach aktorskich?

1.4.1. Oczekiwania 0sob rezyserujacych

Jesli chodzi o rezyserki i rezyserow spektakli dyplomowych, ich oczekiwania sa nietatwe do
okreslenia i z pewnoscig zaleza od poszczegolnych osob podejmujacych sie tego zadania. Analizujac
jednak pobudki, ktore mnie samego sktonity do kilkuletniej wspotpracy ze szkotami teatralnymi oraz
siegajac w pamieci do kuluarowych rozméw z kolegami i kolezankami, ktorzy rowniez realizowali
spektakle dyplomowe!®, moge wymienié nastepujace korzysci, na jakie licza osoby podejmujace sie
tak odpowiedzialnego, a optacanego znacznie ponizej jego wartosci, zadania.

,,Przede wszystkim chodzi o $wiezg krew” - méwi wigkszos¢ osob zapytanych o to, po co
pracowac przy przedstawieniach dyplomowych. Pod tym kolokwialnym, acz dosadnym wyrazeniem,
kryje si¢ autentyczna potrzeba rezyseréow teatralnych, jaka jest do$wiadczenie entuzjazmu i
zarliwosci, zwykle nieobecne w zawodowych zespotach, dla ktérych tworzenie przedstawienia nie
jest nowoscia i rytuatem przejscia, a rutyng powtarzang kilkukrotnie w sezonie. Czeste obcowanie z
marazmem, ktorym przesigknigci bywajg doswiadczeni aktorzy, potrafi mocno odbi¢ si¢ na poczuciu
celowosci wykonywania zawodu przez rezyseroéw, doprowadzajac nawet do wypalenia zawodowego
- nic wiec dziwnego, ze takng oni kontaktu ze ,,swieza krwig”.

Praca ze studentami, ktorzy dopiero odkrywaja prawidta zawodu, pozwala réwniez na nowo
zdefiniowa¢ wilasne narzedzia tworcze - kiedy korzystajg z nich ludzie nieprzyzwyczajeni do
ustalonych i dawno wypracowanych praktyk, mozliwe jest znalezienie nowych zastosowan dla
starych metod czy choéby nawet zauwazenie przeoczen przy ich stosowaniu, wynikajacych z
przyzwyczajenia.

Rowniez skroty myslowe stosowane przez doswiadczonych rezyserow, ktore oczywiste sa
dla ich statych wspoétpracownikow lub rownie doswiadczonych aktorow, wymagaja rozwiniecia,
kiedy uzywa si¢ ich przy pracy ze studentami, co kaze na nowo przemysle¢ zasadnos¢ ich stosowania
I przywraca swiezos¢ warsztatowi pracy osoby podejmujacej sie rezyserowania dypl Osobnym
tematem jest kwestia uzgodnienia tzw. ,,jezykow tworczych” - znaczenia niektorych stow uzywanych
w pracy aktora (np. ,rytm”, ,tempo”, ,emocja”, ,zwieranie”, ,,wpuszczanie powietrza”,

® By¢ moze dzi$ jest inaczej, jednak w latach 2019-2023 zadna ze szkot teatralnych nie wyptacata gazy
rezyserskiej za wznowienie spektaklu dyplomowego.
10 Osobami, z ktorymi rozmawiatem na ten temat byli nastepujacy tworcy, ktorzy podijeli sie rezyserowania
dyplomu wiecej niz raz i osiagneli w tej pracy - zdaniem aktoréw i publicznosci - sukces: Adam Orzechowski,
Grzegorz Wisniewski, Waldemar Zawodzinski, Matgorzata Bogajewska, Remigiusz Brzyk, Weronika
Szczawinska, Agata Duda-Gracz, Pawet Miskiewicz, Ewa Kaim, Marcin Liber, Katarzyna i Pawet
Wolakowie, Wojciech Koscielniak, Marcin Czarnik, Piotr Ratajczak oraz Monika Strzepka. Ze wzgledu
jednak na charakter cytowanych wypowiedzi i kontekst rozmow, w ktorych padty, nie bede podawat
konkretnych zrodet cytatow. Odpowiedzi w rozmowach powtarzaty si¢ zreszta niezwykle czgsto, wskazujac
na najwazniejsze zrodta motywacji owych artystow - te wiasnie, powtarzajace sie opinie, cytuje tu w
zapamiegtanej przeze mnie formie.
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,przegadanie” itp.) znaczaco réznia siec w zaleznosci od poszczegolnych wydziatow aktorskich!, coz
wiec dopiero méwic o przeréznych znaczeniach, w jakich uzywaja tych haset rezyserzy i rezyserki.
State redefiniowanie tych poje¢ w dialogu ze studentami (zawodowi aktorzy rzadko dyskutujg na
podobne, metodologiczne tematy) pozwala na ukonkretnienie znaczen stosowanych w praktyce
tworczej i uzyskanie wickszego panowania nad sposobami komunikacji z aktorami, co przynosi
pozytywne rezultaty przy wspoétpracy z kazdym zespotem, niezaleznie od jego doswiadczenia.

Wreszcie, ,$swieza krew” to po prostu doptyw inspiracji, ktory gwarantuje artyscie
przebywanie poza swoim ,,naturalnym srodowiskiem” - studenci wydziatow aktorskich, bedac z
reguty osobami niezwykle chfonnymi, dysponuja zupetnie innymi skojarzeniami, wyobraznig i
sposobami pozyskiwania i weryfikowania informacji niz doswiadczeni artysci teatru, dzigki czemu
rezyser, wchodzacy we wspotprace z taka grupa, wychodzi z niej bogatszy o nowy zasob wiedzy i
fantazji, znajomos¢ nowych estetyk, ktorg pozyskuje w sposob catkowicie organiczny, pracujac z
osobami na co dzien poruszajacymi sie w owych pradach.

,,Mozesz ustala¢ za aktorami swoje wiasne reguty, uczy¢ tego, w co sam wierzysz i pomijac¢
to, co niepotrzebne, stowem, masz realny wptyw i mozesz reformowac teatr u jego podstaw” - méwia
tez zapytani o sens pracowania nad dyplomami rezyserzy i rezyserki.

Naturalng pokusa niemal kazdej, podejmujacej si¢ odpowiedzialnej pracy nad
rezyserowaniem spektaklu (nie tylko dyplomowego), osoby jest che¢ bycia liderem. Wykonywany
zawod gwarantuje te pozycje przy podejmowaniu decyzji artystycznych, jednak wigkszosé tych,
ktorzy rezyseruja w teatrze, marzy o wyjsciu ,,poza teatr”

Formuly ,,przez teatr - poza teatr” uzyli prof. Ireneusz Guszpit i prof. Dariusz Kosinski,
tytutujac wydanie pism Juliusza Osterwy*?, jednak dzi$ ma ona znacznie szersze zastosowanie. Dla
wspotczesnego artysty wiasciwie niemozliwe jest zdobycie rozgtosu w zbiorowej swiadomosci poza
srodowiskiem teatralnym bez przekroczenia granic uprawianej dziedziny. Mozna tego dokona¢ na
wiele sposobow - najpopularniejszym jest sprokurowanie skandalu wokotr premiery, jednak
najsensowniejszym (i jedynym czerpigcym z tradycji osterwianskiej) sposobem wydaje sie rodzaj
,pracy u podstaw”, stopniowego zmieniania bytu i $wiadomosci widzéw oraz wspotpracownikow
tak, by z czasem wyksztalcity sie nowe standardy.

Podejscie to jest z gruntu pedagogiczne - wigze si¢ bowiem z edukowaniem i poszerzaniem
pola edukacji. Oto bowiem rezyser dyplomu, niezwigzany odpowiedzialnosciag wobec etatowych
pracownikow zatrudniajacej go instytucji, moze zaproponowaé studentom system prowadzenia prob
w godzinach 10-17, zamiast wcigz obowigzujacego w zawodowych teatrach systemu 10-14 i 18-22.
Studenci czwartego roku nie maja innych zaje¢ poza probami do przedstawienia, a szkota teatralna
wypracowata juz w nich nawyk stawiania obowigzkéw akademickich na pierwszym miejscu. Z
tatwoscia wigc dostosowuja si¢ do proponowanych rozwigzan logistycznych. Taka pozornie drobna

1 \Wszystkie te pojecia wywodza sie z opracowan dotyczacych tzw. ,,systemu Stanistawskiego™ - jest on jednak
bardzo roznie (i czesto btednie) rozumiany na polskich wydziatach aktorstwa dramatycznego, co powoduje
swoisty dysonans poznawczy w towarzyszacych probom rozmowach. Temat ten podjety jeszcze zostanie w
dalszej czesci pracy, przy omawianiu narzedzi do pracy z aktorem.
Na temat problemow zwigzanych z rozumieniem pojec ,,systemu Stanistawskiego”, ktorych zrodta siegaja
czasoéw samego autora ,,metody”, zob.: Kubikowski Tomasz, Przezyé na scenie, Akademia Teatralna im. A.
Zelwerowicza w Warszawie, Warszawa 2015; oraz: tegoz, wstep do: Shevtsova Maria, Stanisfawski na nowo,
Instytut im. Jerzego Grotowskiego, Wroctaw 2024

12 Osterwa Juliusz, Przez teatr - poza teatr, Wydawnictwo Towarzystwa Naukowego ,.Societas Vistulana”,
Krakow 2004
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zmiana organizacyjna, niepowigzana z wartosciami edukacyjnymi, niesie ze sobg wielkie
konsekwencje, rowniez w swiadomosci wspotpracownikéw - w odroznieniu od osob pracujacych w
starym systemie, ktorzy caty dzien spgdzaja na probach, poswigcajac na zycie osobiste tylko czesé
popotudnia - aktorzy konczacy prace 0 17 sa dalej w pelni sit i moga istotng czes¢ dnia wykorzystac
zgodnie ze swoimi - niekoniecznie zawodowymi — potrzebami, w kazdym razie majg wicksza
mozliwos¢ zarzadzania czasem. Zmienia to ich podejscie do zawodu, wskazujac na rozwoéj osobisty
jako nadrzedny cel artysty, bez ktorego tatwo o wypalenie tworcze i szybkie zniechecenie do pracy.
Na tym przyktadzie wida¢, jak drobna, mozliwa do przeprowadzenia ze studentami, zmiana, staje si¢
zmiang w duzej skali, dodatnio wptywajac na zycie mtodych, rozpoczynajacych swojg zawodowa
drogg, artystow.

Kiedy teksty ,,pisane na scenie” i montaze niedramatycznych materiatow nie byty mozliwe
do realizacji w zawodowych teatrach, dyplomy (np. Rajski ogrédek wg Rozewicza w rez. Pawia
Miskiewicza) przecieraty szlaki nowemu rozumieniu dramaturgii. W uptywajacej erze dominacji
struktur postdramatycznych w zawodowym teatrze przedstawienia dyplomowe, dzieki energii
studentow i warunkom pracy sprzyjajacym poszukiwaniom poza obowigzujacym trendem, wnosity
nowa jakos¢ do interpretacji klasycznych tekstow (np. Slub Witolda Gombrowicza w rez. Waldemara
Zawodzinskiego). Nie istniejg formalne kryteria i wymogi dotyczace stosowania w spektaklach
dyplomowych okreslonych estetyk - dyplom moze by¢ kreacja catkowicie zespotowa (np. Techno
Rzeczpospolita w rez. Marcina Libera) badZz seria monodramow (np. Koo kwintowe w rez.
Aleksandry Poptawskiej), moze by¢ improwizacja w obrebie struktury (np. Hey U! w rez. AgnieszkKi
Glinskiej) lub scista realizacja dramatu (np. Mary Page Marlowe Tracy Letts’a w rez. Adama
Orzechowskiego) albo wariacjg na temat tekstu literackiego (np. Jednak PZatonow w rez. Pawta
Miskiewicza). Oczywiscie, od dyploméw muzycznych, z racji ich specyfiki gatunkowej zwiagzanej z
faktem realizowania ich ze studentami specjalizacji wokalno-aktorskiej, wymaga si¢, by w
mniejszym lub wigkszym stopniu opieraty sie na muzyce, jednak i tu wystepuje réznorodnosc
stylistyczna od w petni fabularnych adaptacji powiesci (np. Co gryzie Giberta Grape’a? Petera
Hedgesa w rez. Marcina Czarnika) przez $piewogry z pretekstowa fabuta (np. Olimp w rez.
Wojciecha Koscielniaka) po formy, ktore okreslic mozna jako ,,koncerty na temat” (np. Dyplom z
mifosci w rez. Agnieszki Glinskiej). Jedynym oczekiwaniem, jakie stawia si¢ dyplomom, jest to, by
dominujacym srodkiem artystycznym byta w nim ekspresja aktora - cho¢ tak naprawde nikt nie stawia
tego oczekiwania w sposob formalny i czasem taki wybor artystyczny podyktowany jest po prostu
niskim budzetem przedstawienia.

Realizowany na wydziale aktorskim spektakl dyplomowy moze by¢ dla rezysera przestrzenia
eksperymentu estetycznego i metodologicznego, przeprowadzanego wedtug jego wiasnego uznania i
ogladu realiow rynkowych i artystycznych. To od tworcy spektaklu zalezy, w jakiej konwencji
aktorskiej pozwoli studentom sprawdzi¢ si¢ w ich inicjujacym doswiadczeniu teatralnym i jakimi
umiejetnosciami dysponowata bedzie grupa mtodych aktorow, ktorzy zasilg zespoty zawodowych
instytucji.

Oczywiscie, wszystkie kwestie podejmowane przy omawianiu korzysci ptynacych dla
rezyserow z realizowania dyploméw maja swoje ciemne oblicze, zwigzane z ryzykiem naduzywania
wiadzy, jaka daje tak pojmowana praca. Od doptywu ,.swiezej krwi” tatwo sie uzalezni¢. Cienka linia
dzieli wyznaczanie wiasnych regut i nauczanie tego, w co samemu si¢ wierzy, od formatowania
innych pod swoje oczekiwania. Realny wptyw, jaki daje rezyserowanie spektakli dyplomowych,
mozna wykorzysta¢ rowniez przeciwko osobom, z ktérymi sie pracuje, tworzac toksyczne relacje, na
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ktore osoby niedoswiadczone w pracy artystycznej sa dalece bardziej narazone niz zawodowi
aktorzy. By nie dopusci¢ do zaistnienia sytuacji, w ktorych korzysci z realizowania dyplomow sa
jednostronne, nalezy przyjrze¢ si¢ oczekiwaniom, jakie majg wobec swoich ,,inicjacyjnych” prac
studenci wydziatow aktorskich.

1.4.2. Oczekiwania osob aktorskich

Od czasu, kiedy media spotecznosciowe zacze¢ty gra¢ tak powazna role w naszym zyciu - a
juz na pewno od pandemii COVID-19, ktora wykazata, jak ogromna cze$¢ dziatalnosci zawodowej
moze zosta¢ przeniesiona do sieci - zadaniem spektakli dyplomowych stopniowo przestaje by¢
,,Sprzedanie” studenta ktoremus z zawodowych zespotow teatralnych. Nie oznacza to oczywiscie, ze
rekrutacja do teatrow lub pojedynczych projektow catkowicie pomija jakos¢ pracy prezentowanej
przez mtodych aktorow w przedstawieniu dyplomowym, jednak praktyki zatrudniania na podstawie
szkolnych dokonan sg zdecydowanie rzadsze niz w erze ,przed-facebookowej”, kiedy to
przedstawienie realizowane na koniec szkoty i zwigzane z nim akcje promocyjne poszczegélnych
wydziatow byty jedynym dostepnym zroditem wiedzy o wchodzacych w zawéd artystach.

Obecnie role te petnig agencje aktorskie, dla ktorych spektakl dyplomowy jest tylko jedna z
serii aktywnosci promowanych przez nie 0sob - a ze wzgledu na fakt, ze od pracy w teatrze agencje
rzadko pobierajg prowizje, aktywnos¢ ta nie jest uznawana za najwazniejsza i najwyzej
pozycjonowana przy reklamowaniu aktorow. Taki stan rzeczy w pewien sposob zréwnuje materialng
pozycje rezysera i aktoréw - tak jak ten pierwszy nie podejmuje si¢ rezyserowania dyplomu ze
wzgledu na korzysci materialne, tak i ci drudzy nie sg juz zmuszeni do uczestnictwa w projekcie ze
wzgledu na brak innej mozliwosci znalezienia pracy po opuszczeniu muréow uczelni.

W kwestii wymogu uczestnictwa w petnowymiarowej produkcji teatralnej niezbednego do
ukonczenia studiow, aktorzy od zawsze (a przynajmniej odkad sigga pamig¢ moich rozmowcow)
mieli mozliwos¢ zaliczenia przedmiotu, jakim jest ,Przedstawienie dyplomowe”, aktywnosciag
artystyczng w zawodowym teatrze. W wypadku rezygnacji z dyplomu przed rozpoczeciem pracy
student nie ponosi zadnych konsekwencji - rzadka jest tu rowniez presja rowiesnicza, gdyz zwykto
sie uwazac, ze im mniejsza obsada, tym wiegksze role i lepsze skupienie realizatorow na pojedynczej
osobie aktorskiej, stad raczej nikt z aktorow nie naciska na pozostate osoby z grupy, aby zagraty w
dyplomie. W tej sytuacji nikt nie jest zaktadnikiem procesu - wszyscy przystepuja (lub nie
przystepuja) do niego z wiasnej woli.

Jakich zatem korzysci oczekuje osoba aktorska rozpoczynajaca prace nad przedstawieniem
dyplomowym?

Weryfikacja wiedzy i umiejetnosci zdobytych w procesie ksztatcenia to podstawowy cel, jaki
stawiajg sobie studenci konczacy edukacje, a jego realizacja zwyczajnie nie jest mozliwa przed
rozpoczegciem pracy nad spektaklem dyplomowym, gdyz przez trzy lata studiow to poszczegolni
pedagodzy, ci sami, ktorzy stawiali przed mtodymi aktorami zadania tworcze, oceniali efekty
artystyczne swoich podopiecznych.

Cho¢ taki stan rzeczy, bedacy ewolucja dawnego ,,systemu mistrzowskiego”, odpowiada
tradycji ksztatcenia aktorow w Polsce i na swiecie'®, wciaz ma on wiele brakow wzgledem oczekiwan

13 Niektore z polskich wydziatow aktorskich - jak réwniez najbardziej prominentne $wiatowe akademie
teatralne - biora swoj poczatek w studiach przy zawodowych zespotach, w ktorych gwiazdy poszczegolnych
teatrow przyuczaty do zawodu swoich nastepcow uczac ich elementow warsztatu sprawdzonych wobec
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0sob wchodzacych na dzisiejszy rynek pracy. Krokiem w kierunku ich uzupetnienia moze by¢
wiasnie organizowanie przez wydziaty pracy nad spektaklami dyplomowymi, tworzonymi przez
zawodowych rezyserow i rezyserki. To wlasnie zadania artystyczne stawiane przez osoby
niezaangazowane w trzyletni proces ksztatcenia aktorow moga zweryfikowaé ich wiedze i
umiejetnosci, zanim ci zaczng szuka¢ pracy w zawodowych zespotach badZz przy projektach
kontraktowych. Niezaleznie bowiem od ocen uzyskanych z poszczegolnych przedmiotow na etapie
trzech pierwszych lat studiow, dopiero konfrontacja z osobg rezyserujaca spektakl i widzem
,Zewnetrznym™, tj. takim, ktory nie jest wtajemniczony w ,roboczy” charakter pokazow
egzaminacyjnych, pozwala na wykazanie stabych i mocnych stron warsztatu i - dzieki ciggtemu
dostepowi do pedagogow, ktorzy chetnie pomagaja przy spektaklach dyplomowych - uzupetnienie
ewentualnych brakow przed wejsciem na rynek pracy.

Oczywiscie, marzeniem kazdego ambitnego aktora i aktorki, szczegélnie na etapie konczenia
edukacji akademickiej, jest rowniez zdobycie nowych umiejetnosci - studenci zwykle marza przede
wszystkim o spotkaniu w swoim ostatnim szkolnym zadaniu z osobami, ktére oprécz mozliwosci
zweryfikowania warsztatu proponuja szans¢ zdobycia nowych narzedzi i otwarcia odmiennych
przestrzeni wrazliwosci*.

Dyplom spetniajacy te oczekiwania powinien zatem by¢ tzw. ,,przedstawieniem aktorskim”,
czyli spetnia¢ nastepujace warunki:

- zarobwno wybor tekstu, jak i koncepcja dramaturgiczna przedstawienia pozwalajag na
stworzenie koherentnych i odrézniajacych si¢ rol - inaczej niz cho¢by w wypadku fragmentarycznej
dramaturgii egzaminow szkolnych lub spektakli z tzw. ,,bohaterem zbiorowym”, gdzie obecnos¢ i
srodki pojedynczego tworcy pracuja tylko i wytacznie na efektowng obecnosé i bogactwo srodkow
grupy, z ktérej jednostka nie moze si¢ wyroznic;

- koncepcja inscenizacyjna zaktada uzycie mediéw wspomagajacych proces pracy aktora na
scenie przy uzyciu klasycznie rozumianych srodkow aktorskich, takich jak praca stowem i gtosem,
plastyka ciata, monologiem wewngtrznym i charakterystycznoscia,;

- praca nad przedstawieniem jest animowanym przez rezysera poszukiwawczym procesem
tworczym, w ktorym eksperyment oraz warsztatowy i artystyczny rozwoj uczestnikow sg celem

lokalnego rynku i widowni. Najbardziej znanym przyktadem sa oczywiscie studia Moskiewskiego
Akademickiego Teatru Artystycznego, ktore wyksztatcity elite radzieckiego aktorstwa, pdzniejszych
zatozycieli stynnego GITIS-u, w Polsce za$ Panstwowa Szkota Dramatyczna w Krakowie (pdzniejsze PWST
oraz AST) powstata po drugiej wojnie $wiatowej z potaczenia studiow aktorskich przy krakowskich teatrach
oraz studia dramatycznego zatozonego przez Iwo Galla. Obecnie podobny model w Polsce realizuje jeszcze
Policealne Studium Aktorskie im. Aleksandra Sewruka przy Teatrze im. Stefana Jaracza w Olsztynie oraz,
czesciowo Akademia Praktyk Teatralnych przy Europejskim Osrodku Praktyk Teatralnych ,,Gardzienice”,
jednak kazdy z polskich wydziatow aktorstwa dramatycznego nosi slad ,,studyjnej” przesztosci, za sprawa
pedagogow realizujacych swoja praktyke artystyczna w lokalnych dla uczelni teatrach.
14 Wsrod rezyserow spetniajacych ten dodatkowy, ,,wymarzony” warunek, studenci wydziatow aktorskich w
latach 2014 - 2019 (czyli w okresie moich studiow na Wydziale Rezyserii Dramatu w krakowskiej AST) oraz
w latach 2019-2022 (czyli w okresie realizacji spektakli bedacych przedmiotem niniejszej pracy) wymieniali
przede wszystkim Krystiana Lupe, Marcina Wierzchowskiego, Maje Kleczewska, Pawta Miskiewicza i Agate
Dude - Gracz, argumentujac swéj wyhor checig poznania narzedzi pracy, ktorych uzywaja w swojej praktyce
wymienieni artysci (np. rézne formy improwizacji i analizy w dziataniu), ich ambitnymi jgzykami
scenicznymi, stawiajacymi wyzwania, z jakimi studenci nie mieli szansy zetknaé¢ si¢ w ramach edukacji
szkolnej oraz faktem, ze powyzszy tworcy korzystaja z pracy aktora nad rola, jako podstawowego narzedzia
kreacji artystycznej.
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samym w sobie, rownolegtym do wytwarzania i komponowania widowiska - inaczej niz zdarza si¢
w spektaklach produkowanych w zawodowych teatrach repertuarowych;

- klucz estetyczny, konwencja teatralna czy wreszcie wymowa ideowa spektaklu odpowiada
gustom i przekonaniom osob performujacych dzieto na scenie, dzieki czemu aktor uczestniczy w
zdarzeniu scenicznym, ktore jest emanacja jego wiasnego swiata wewnetrznego, co z kolei decyduje
0 samodzielnej kreacji i osobistej odpowiedzialnosci za role - inaczej niz np. w przedstawieniach,
ktore realizuja ideowg badzZ estetyczng agende producentow widowiska, jego rezysera, badz autora -
dramatopisarza;

Dopiero przedstawienie spetniajagce powyzsze kryteria moze sta¢ sie polem rzetelnej
weryfikacji warsztatowych i artystycznych umiejetnosci nabytych w procesie ksztatcenia aktora - i
jako takie, by¢ uzyteczne dla studentéw opuszczajacych mury szkot teatralnych w obecnej
rzeczywistosci rynkowej i spetnia¢ ich oczekiwania wobec procesu, w ktory angazujg sig,
rozpoczynajac prace nad spektaklem dyplomowym.

1.5. Postulaty odpowiedzialnej pracy rezysera nad spektaklem dyplomowym

Swiadomos¢ zadan, jakie realizuje przedstawienie dyplomowe, a takze wiasciwe rozpoznanie
oczekiwan wszystkich uczestniczacych w nim podmiotow, sprawia, ze podejmujacy si¢ takiej pracy
rezyser, musi wykaza¢ sie nie lada odpowiedzialnoscia, ktorej zasady winny by¢ sformutowane w
sposob klarowny, tak by wyznacza¢ wiasciwy z kazdego punktu widzenia Kierunek dziatan.
Propozycje takich postulatow przedstawie ponizej. Istotnym wydaje sie, ze do ich sformutowania
dojrzatem dzigki rozmowom z kolegami i kolezankami z réznych wydziatéw aktorskich, ktore
przeprowadzitem jeszcze jako student Wydziatu Rezyserii Dramatu na Akademii Sztuk Teatralnych
im. St. Wyspianskiego w Krakowie planujagcy po studiach zaja¢ si¢ praca pedagogiczna. Ich
ostateczna forma to efekt weryfikacji, jakiej zostaty poddane poprzez moja pozniejsza praktyke, ktora
- dzieki temu, ze odbywatem ja na wszystkich wydziatach aktorstwa dramatycznego w Polsce -
pozwolita na pewng generalizacje i nadata wnioskom ksztatt niniejszych postulatow odpowiedzialnej
pracy rezysera nad spektaklem dyplomowym.

1.5.1. Postulat przemyslanej obsady

Sformutowanie pierwszego zadania rezysera jako ,,postulatu przemyslanej obsady” wydaje
si¢ truizmem - ostatecznie przeciez kazdy proces tworczy powinien odbywaé si¢ po uwaznym
namysle nad wszystkimi jego elementami sktadowymi, a obsada aktorska spektaklu jest kluczowym
czynnikiem produkcji teatralnej. W wypadku dyplomow jednak sprawa jest dalece bardziej
skomplikowana niz kiedy myslimy o jakiejkolwiek repertuarowej produkcji zawodowego teatru.

Niezaleznie bowiem od tego, czy sktad grupy roboczej narzucony jest rezyserowi z gory (jak
w wypadku produkcji realizowanych na AST im. St. Wyspianskiego w Krakowie), czy dobor lezy w
jego wiasnych kompetencjach (jak w pozostatych szkotach), kazda z biorgcych udziat w produkcji
0sob aktorskich musi otrzymac role, ktora pozwoli jej na realizacje zadan stojacych przed studentem
konczacym szkote - na czele z zaliczeniem przedmiotu akademickiego ,,Przedstawienie dyplomowe™.
W spektaklu dyplomowym nie powinno by¢ miejsca na ,,uzytkowe” postaci i tzw. ,,halabardy”, jesli
granie takiego materiatu nie Iaczy sie z wiekszym zadaniem w innym momencie przedstawienia.
Nalezy zreszta liczy¢ si¢ z tym, ze nawet, jesli zmotywowany do zaprezentowania efektow swojej
pracy student (a przy dyplomie wszyscy sg wiasnie tacy) otrzyma taka niewielka rolg do zagrania,
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bedzie probowat za wszelkg ceng wysunaé jg na pierwszy plan, nawet przeciwko dramaturgii i
kompozycji dzieta.

W dyplomach czg¢sto to sktad osobowy obsady aktorskiej determinuje materiat literacki
bedacy podstawa przedstawienia, co rozni je od standardowych repertuarowych produkcji, w ktorych
to materiat literacki realizowany przez rezysera dyktuje rozmiar i ksztatt obsady spektaklu. Dlatego
tak istotne jest wnikliwe przemyslenie obsady - tak pod wzgledem ilosciowym, jak i pod katem sktadu
osobowego oraz mocnych i stabych stron jej poszczegolnych cztonkéw, tak, by charakterystycznosé
i ukierunkowanie artystyczne aktorow grajacych w spektaklu nie pokrywaty sie w obrebie
pojedynczej produkcji.

1.5.2. Postulat klarownego i sprawiedliwego podzialu czasu scenicznego

Aktorstwo to profesja wysoce kompetytywna - w obrebie tej grupy zawodowej ciggle widzi
sie rozliczne konflikty interesow i realizujgcych je jednostek. Obsada spektaklu dyplomowego zas,
to niejako taka wiasnie grupa zawodowa, obserwowalna w mikroskali - perspektywa zakonczenia
szkoty i rozpoczecia samodzielnej pracy napawa Igkiem kazdego studenta, ktory zmuszony zostaje
do zwigkszenia wysitkow w sferze wiasnej “widzialnosci”, do walki o uwage rezysera i widza, to zas
z kolei w nieunikniony sposob prowadzi do kolizji i konfliktow w obrebie grupy pracujacej nad
spektaklem dyplomowym. By ich uniknaé (a przynajmniej maksymalnie zniwelowa¢ wewngtrzna
kolizyjnos¢ procesu pracy) warto juz na samym poczatku prob wprowadzi¢ klarowne i sprawiedliwe
reguty, jakimi bedzie rzadzit si¢ podziat czasu scenicznego migdzy aktoréow oraz za pomoca
dramaturgii stworzy¢ przestrzen, w jakiej bedzie si¢ mogt on zrealizowa¢ w finalnym spektaklu.

Oczywistym jest fakt, ze w kazdym niemal standardowo pojetym przedstawieniu
dramatycznym istnieje podziat na role gtéwne i poboczne - wyjatkami od tej reguty sa zwykle te
dzieta, ktore postuguja sie tzw. ,bohaterem zbiorowym”. Spektakl dyplomowy musi jednak
wymykac¢ si¢ tym uznawanym za powszechne zasadom - jako produkcja o szczegolnych celach i
wiasciwosciach powinien dawac miejsce na ekspozycje roli kazdej osoby bioracej udziat w szkolnej
produkcji - do tego wiasnie celu niezbedne jest postuzenie si¢ rozlicznymi narzedziami
dramaturgicznymi, ktore w tak szczegolnym procesie pracy petnia rolg nieco bardziej uzytkowa, niz
woweczas, gdy stuzg ekspresji artystycznej tworcow dzieta.

Bez zabezpieczenia rownorzednosci rol i sprawiedliwego podziatu czasu ich ekspozycji
scenicznej dyplom bedzie powstawatl w napigciu i stresie, co nieuchronnie przetozy si¢ na niska
jakos¢ efekt koncowego. Nalezy jednak pamigtac, ze ,,sprawiedliwie” nie znaczy ,,po rowno”, a
,fownorzednie” nie jest tozsame z ,,jednolicie”, cho¢ i takie warianty realizacji postulatu wybieraja
niekiedy osoby rezyserujace dyplomy. Czasem rola spetniajaca si¢ w jednej, kulminacyjnej scenie,
poprowadzona za pomocg charakterystycznych srodkéw aktorskich moze by¢ rownorzedna z
graniem postaci prowadzacej gtowny watek, bedacej caty czas na scenie, lecz ograniczonej strategia
utozsamiania. Kwestie te powinny by¢ rozpatrywane wedtug okreslonych przed poczatkiem prob
klarownych i statych regut, jednak rozpatrywanych w indywidualnych przypadkach poszczegoélnych
aktorow i postaci.

1.5.3.Postulat stawiania zadan respektujacych ukierunkowanie artystyczne studenta
W tradycyjnie pojetej instytucji teatru repertuarowego aktor jest pracownikiem zatrudnionym

do realizacji wizji rezysera.
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W spektaklu dyplomowym tak pojete role niemal si¢ odwracaja - rezyser, jako osoba, ktorej
zadaniem jest przeprowadzi¢ inicjacje studentow w zawod, staje w pozycji opiekuna procesu rozwoju
mtodych tworcow, na swoj sposob zatem to on petni funkcje pracownika instytucji, jaka jest szkota
teatralna, zatrudniajgca go do wyrezyserowania przedstawienia. Na taki stan rzeczy wskazuje
rowniez fakt, ze na zakonczenie procesu produkcji rezyser wystawia studentom oceny za prace nad
przedstawieniem dyplomowym, ktorego zrealizowanie jest przedmiotem w programie studiow.

Jasno wida¢ wiec, ze rezyserujac dyplom, artysta nie staje w odpowiedzialnosci jedynie
wobec widzéw i podmiotu zamawiajacego, jak ma to miejsce w standardowej repertuarowej
realizacji, ale przede wszystkim - jako rodzaj pedagoga zatrudnionego przez wydziat do
jednorazowego poprowadzenia przedmiotu konczacego praktycznag edukacje miodych aktorow -
odpowiada przed samymi studentami, ktorych rozwoj (a nie jedynie efekt koncowy w postaci
przedstawienia) jest miernikiem jakosci jego pracy.

By zagwarantowa¢ studentom to, ze ich rozwdj rzeczywiscie bedzie kwestig, na ktorg
zwrocona zostanie szczegélna uwaga (i dzieki temu praca rezysera nad spektaklem dyplomowym
bedzie jakosciowa), nalezy w pierwszej kolejnosci zrezygnowac ze standardowego w repertuarowych
produkcjach klucza obsadzania aktoréw po tzw. ,,warunkach”, czyli takiego rozdzielania funkcji, w
ktorym kazdy aktor ma do zrealizowania zadanie, w ktorym jego potencjat jest wyraznie widoczny,
gdyz korzysta w nim ze srodkow, ktorych uzycie ma catkowicie opanowane.

Zamiast tego lepiej poprowadzi¢ studentow w Kkierunkach do tej pory jeszcze nie
spenetrowanych przez ich warsztat i wrazliwos$¢ artystyczna, odstaniajac nowe horyzonty i
uruchamiajgc potencjaty, ktére w czasie trzech lat edukacji pozostawaty uspione. Czesto bowiem
zdarza sig¢, ze czas konczenia szkoty jest rowniez okresem, w ktérym - na drodze wspominanej wyzej
weryfikacji procesu ksztatcenia - aktorzy wracaja do dawno zarzuconych srodkéw, ktore podczas
studiow wydawaty im si¢ ,,nieszlachetne” badz ,,amatorskie”, a w rzeczywistosci byty po prostu
niedostatecznie wypracowane, uruchamiane za pomoca intuicyjnych zrywow zamiast stanowic
element swiadomego uzycia warsztatu. Nie po to bowiem stawia si¢ rozwijajace zadania, by
,Wysadzi¢ z siodla” osoby biorace udziat w procesie, a wiasnie celem wzmocnienia takich
umiejetnosci, ktore okazujg si¢ przydatne dopiero przy pracy nad pierwszym profesjonalnym
przedstawieniem.

1.5.4. Postulat realizowania spektaklu dyplomowego jako wypowiedzi artystycznej zespolu

Jesli w swietle poprzedniego postulatu to aktor jest podmiotem pracy nad przedstawieniem,
logicznym nastepstwem jest przyznanie mu podmiotowosci w obrebie wymowy estetycznej i
ideowej realizowanego dzieta.

Jest to nie tylko logiczne, ale rowniez ergonomiczne - studenci upodmiotowieni w
artystycznym aspekcie produkcji, pracujacy nad spektaklem bedacym emanacja ich swiata
wewnetrznego, sg dalece bardziej zmotywowani, niz zwykli wykonawcy. Jesli utozsamiaja si¢ z
estetycznag forma i przekazem przedstawienia, bgda bardziej sktonni do prezentowania si¢ w nim, a
sktonnos¢ ta nie ujdzie uwadze widza, ktory tym chetniej da sie pochtonaé przez swiat przedstawiany,
im mocniej zaangazowane w przedstawianie b¢da osoby go zaludniajace.

Jednoczesnie, oddanie studentom bezposredniego steru w temacie wyboru wymowy ideowej
I estetycznej ich przedstawienia dyplomowego, to postawienie ich (czesto po raz pierwszy) w sytuacji
swiadomych i odpowiedzialnych artystow - im wczesniej zas aspekt odpowiedzialnosci artystycznej
zostanie wprowadzony do $§wiadomosci mtodych tworcow, tym szybciej dojrzeja oni i efekty ich
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pracy beda przynosity znacznie wigksze korzysci spoteczenstwu, ktore - w formie publicznych
dotacji na kulture - jest nie tylko odbiorca sztuki, ale rowniez jej fundatorem, ktorego kredyt zaufania
dla artystow teatru nalezy sptaci¢, by moc dalej uprawiaé nasz zawéd.

1.5.5. Podsumowanie

Tak postawione obu stronom procesu tworczego zadania sa efektem generalizacji wnioskow
zebranych w trakcie mojej pracy nad spektaklami dyplomowymi zrealizowanymi w latach 2019-
2022, ktorym podstawowe kierunki rozwoju wyznaczyly zatozenia odpowiedzialnosci obu stron za
proces, dazenia do stworzenia przestrzeni ekspresji artystycznej oraz potrzeby weryfikacji przez
studentow narzedzi pracy aktora pod kierunkiem osoby znajacej rynek pracy przez rozpoczeciem
przez nich wiasciwego etapu kariery.

Najwazniejszym zas faktem zwigzanym z dochodzeniem do powyzszych postulatow byto to,
ze niemozliwoscia zdato mi sie zrealizowanie moich zatozen pracy przy uzyciu istniejacych tekstow
dramatycznych jako punktu wyjscia dla tworzenia spektaklu. W procesie bedacym standardowym
rezyserowaniem dramatu, to wizja dramatopisarza (a nie potrzeby zespotu aktorskiego)
formatowataby ksztaltt obsady i podziat czasu scenicznego migdzy bohaterow. Zadania dla
poszczegolnych aktorow uzaleznione bytyby od charakterystyki istniejgcych niezaleznie od procesu
pracy ze studentami postaci. Przede wszystkim jednak przedstawienie jako wypowiedz artystyczna
przemawiatoby w imieniu autora oraz interpretujgcego Qo rezysera, pozostawiajagc gtos 0sob
performujacych bez szans na bezposredni wptyw na dzieto.

Rozwigzaniem problemu pogodzenia sprzecznych kierunkoéw i jednoczesnego spetnienia
wszystkich zatozen okazato si¢ zatem tworzenie spektakli w oparciu o0 scenariusz powstajacy na
prébach, inspirowany pracg analityczng przeprowadzang ze studentami na wczesnym etapie procesu
- poczatkowo (przy dwaoch pierwszych dzietach) byta to organiczna decyzja podjeta na skutek braku
innych mozliwosci, pozniej zas stato si¢ to swoistg reguta, a nawet filozofig tworcza majaca na celu
zrealizowanie mozliwie najlepszych przedstawien w ramach odpowiedzialnego procesu pracy z
mtodymi aktorami.

Przyjete strategie i opis ich realizacji w mojej praktyce scenicznej beda przedmiotem
kolejnego rozdziatu poswigconego procesom pracy nad spektaklami Studium o Hamlecie (AST im.
St. Wyspianskiego w Krakowie, 2020), Noc wsrod drzew (AST im. St. Wyspianskiego w Krakowie,
filia we Wroctawiu, 2021), Bog policzy? dni (Teatr Studyjny w Lodzi, 2022) oraz Alaska (Teatr
Collegium Nobilium, 2022).
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CZESC 1
Rozdziat 11: Przygotowanie do pracy nad spektaklem dyplomowym

Przed rozpoczgciem pracy (a sktada si¢ na niego rowniez dobor obsady, wigc ponizsze
refleksje dotycza dziatan, ktore nalezy podja¢ zanim nastapi ten pierwszy etap procesu) konieczne
jest uzupetnienie i usystematyzowanie wiedzy na temat metodologii pracy aktoréow na wydziale, na
ktorym powstaje dzieto.

2.1. Przygotowanie metodyczne

Polskie wydziaty aktorstwa dramatycznego, jak pisatem w poprzednim rozdziale, wywodza
si¢ z tradycji studiow przyteatralnych inspirowanych studiami MChAT (np. AST im. St
Wyspianskiego w Krakowie) badz tworzone byly decyzja administracji panstwowej na wzor
rosyjskich (radzieckich) wydziatbw dramatycznych, ktore rowniez powstaty w wyniku
zinstytucjonalizowania studiow MChATUu, badz zaszczepienia w mniejszych osrodkach metod pracy
wypracowanych przez stynny moskiewski zespot. Nalezy jednak zaznaczy¢, ze cho¢ pochodzenie
polskich wydziatéow aktorstwa dramatycznego jest podobne, kazdy z nich ma swoja specyfike,
odrebna tradycje, a nawet rézny od pozostatych tzw. ,,stownik roboczy”. ™.

2.1.1. Stownik roboczy

Istnieje zestaw poje¢ uzywanych niemal zawsze przy omawianiu i korygowaniu pracy
aktorow na scenie — jednak rozni sig on w zaleznosci od srodowiska pracy (akademii, zespotu itp.), a
wszelkie proby systematyzowania okazuja si¢ bezowocne. Whrew temu, co pojawia si¢ w przestrzeni
publicznej, nie dzieje si¢ tak z powodu domniemanej niemozliwosci ,wttoczenia” narzedzi do
tworzenia sztuki w ,,ciasne ramy” opisu naukowego czy innych przyczyn, jakie podaja trenerzy
aktorstwa, by stworzy¢ wokot siebie przyciagajaca klientele atmosfere tajemniczosci, na ktorej
eksploatacji mozna zyska¢ finansowo?®.

Do najpopularniejszych ,,stow-kluczy”, ktorych znaczenie rozni si¢ w kazdym srodowisku (a
nawet w obrebie poszczegolnych spotecznosci artystycznych lub akademickich), nalezg wyrazenia
takie jak: uzywane zamiennie zafozenia i temat (np. ,,zatozenia postaci”, ,,temat do grania”), stawka
(np. ,,stawka postaci w scenie”), rytm i tempo (czasem dochodzi do nich rowniez tzw. ,,tempo-rytm”),
temperatura (np. ,,temperatura konfliktu), zwieranie [sceny], wpuszczanie [do sceny] powietrza,
kolor, odcier badz tembr sceny lub roli, czy wreszcie wszechobecne przymiotniki i przystowki na
czele z IZzej i mocniej lub géebiej i na biaZo (znajdujacymi swoje zastosowanie wszedzie - od niuansow
psychologii postaci po gtosnos¢ wypowiadanych stéow). Dochodzg do nich rozliczne, niewiele
znaczace porownania (np. ,, jak piorko”, ,,jak lis¢ 7, ,, jak kropla wody "), neologizmy (np. ,, zagrywac
sie”, ,,du¢”) czy zrozumiate tylko w obrebie okreslonych tradycji wyrazenia (jak choéby stynne
., liza¢ szafe” - czyli ,,celowo odwracaé uwage od gfownego wgtku sceny na rzecz skupienia jej na
swoim, niewiele wnoszgcym, dziafaniu”).

15 Por. Po co to wszystko? Rozmowa z Radkiem Stepniem, w: Dziennik Teatralny, 14 stycznia 2023. Online:
http://www.dziennikteatralny.pl/artykuly/po-co-to-wszystko-1.html [dostep: 18.05.2025 r.].
16 Wydaje sie, ze na aurze ezoterycznosci sztuki i tezie o rzekomej nieobiektywnosci pracy aktora najwiecej
korzystaja ci, ktorzy organizuja warsztaty z rozlicznych metod bedacych w zasadzie rozgatezieniami systemu
Stanistawskiego badz kursami improwizacji - owianymi jednak atmosfera tajemnicy i podawanymi jako
,,autorskie” strategie osob prowadzacych warsztaty (badz tych, od ktorych osoby te przejety rzekomo nowe i
,»,magiczne” narzedzia).
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Potrzeba wyrazania sadéw i uwag w pracy z aktorami (a tym bardziej studentami aktorstwa)
jest realna i towarzyszy kazdemu procesowi pedagogicznemu - jezyk pracy wytwarza Si¢ wieC
organicznie. Juz ojciec nowoczesnej metodologii pracy aktora, Konstatnin Siergiejewicz
Stanistawski, przystepujac do opisania swojego ,.systemu”, stwierdza we wstepie do pierwszego
tomu Pracy aktora nad sobg: ,,Terminologia, zastosowana w tym dziele, nie zostata przeze mnie
wymyslona, ale wzigta z praktyki, od samych uczniow i poczatkujacych aktorow. Pracujac, nazywali
oni po swojemu osobiste odczucia twoércze. Prosze nie doszukiwacé si¢ tu elementow naukowych.
Mamy bowiem wiasny teatralny stownik, wiasny zargon aktorski, ktory wypracowato samo zycie.
Co prawda, korzystamy takze z terminéw naukowych, jak na przyktad ,,podswiadomos¢” czy
Lintuicja”, uzywamy ich jednak nie w sensie filozoficznym, ale tym najprostszym,
ogolnozyciowym.”t’

Nieprecyzyjne i niezgodne z pierwotnym znaczeniem uzycie termindéw zapozyczonych z
innych dziedzin (np. muzyki czy psychologii) jest charakterystyczne dla idiolektoéw roboczych,
stuzagcych do komunikacji w obrebie praktyki tworczej, gdyz, jak dalej pisze Stanistawski, ,,nie jest
nasza wina, ze nauka lekcewazy dziedzine tworczosci scenicznej, ze jej nie bada i w zwiazku z tym
nie dostarczyta nam terminéw nieodzownych w praktycznej dziatalnosci. W tej sytuacji musielismy
postuzy¢ sie wiasnymi, ze tak powiem, domowymi sposobami.””®

Nalezatoby jednak zapyta¢ - czy gdyby nauka zbadata dziedzing tworczosci scenicznej -
datoby sie stworzy¢ odpowiednia, nie begdaca efektem ,,postuzenia si¢ domowymi sposobami”
terminologie? Uwazam, ze odpowiedz na to pytanie jest negatywna. Gtownym powodem, dla ktorego
nikt nie usystematyzowat ,,stownika roboczego” aktorow, jest bezsens takowego dziatania - kto
zetknat sie ze stownikami idiolektow (np. gwary miodziezowej czy wigziennej), dobrze wie 0 czym
mowie - jezyk praktyki zmienia si¢ wraz z nig i jest tworem zywym, to co spisane, nieuchronnie
ulegnie dezaktualizacji. Poza tym - jezyk opisu praktyki tworczej, jakiego uzywaja studenci, to w
zasadzie przetworzony - w mniejszym lub wigkszym stopniu - idiolekt ich pedagogoéw, lokalnych dla
danego osrodka ksztatcenia zawodowych aktorow.

Czym innym bowiem sg ,,domowe sposoby”, opisywane przez Stanistawskiego, jak nie
przekazem rzemiosta (wraz z jego ezoterycznag terminologiag) w relacji mistrza i uczniow, tak
charakterystycznej dla szkolnictwa artystycznego jakiemu patronuje wiasnie zatozyciel MChAT
(czyli rowniez tego, ktore - wywiedzione z tradycji studyjnej - uprawiane jest na polskich wydziatach
aktorstwa dramatycznego)? A - co za tym idzie - czy kazdy ,,dom” nie powinien mie¢ wilasnych
,,domowych sposobéw”? Przeciez dzigki temu w zawodzie mamy do czynienia z roznorodnoscia
podej$¢ i metod oraz kultywujemy mnogos¢ tradycji zamiast monopolu pojedynczego systemu, co z
kolei motywuje przedstawicieli poszczegolnych szkot do zwigkszonej konkurencyjnosci. Dla
aktorow i ich modelu pracy ujednolicenie ,,stownika roboczego” nie ma zatem sensu.

Co innego dla rezysera - w koncu narzedziem pracy osoby rezyserujacej jest stowo - to za
jego pomoca prowadzi on aktora, inspiruje go do dziatania i stwarza §wiat, ktory zostaje pozniej
zaludniony przez odpowiednio wykreowane postacie. Fakt ten staje si¢ szczegolnie istotny w procesie
pracy nad spektaklem dyplomowym - w ,zwyklej” produkcji rezyser moze bowiem scedowac

17 K. S. Stanistawski, Praca aktora nad sobg. Dziennik ucznia, t. 1: Praca nad sobg i swoim twérczym
przezywaniem, Akademia Sztuk Teatralnych in. S. Wyspianskiego w Krakowie, Krakéw 2018, s. 26.
18 |bidem
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odpowiedzialnos¢ za prace nad rolg na aktora-zawodowca, samemu zajmujac si¢ jedynie warstwa
inscenizacji.

W dyplomie jednak nie jest to mozliwe - studenci wydziatow aktorskich moga wykazac sie
kreatywnoscig w scenicznych propozycjach, jednak nie maja wyksztatconego wyczucia konwencji,
ktore pozwalatoby na pozostawienie im catkowicie ,,wolnej reki”. Takie proby koncza sie fiaskiem i
poczuciem niespetnienia kontraktu zawieranego przy przystepowaniu do pracy. Zatem, by do tego
nie dopusci¢, nalezy uzgodni¢ ,,stownik roboczy” oséb aktorskich z idiolektem praktyki realizatorow
przedstawienia. Jednak proba wymuszenia tego, by studenci zaczeli stosowaé pojecia techniczne z
opisu praktyki aktorskiej w zgodzie z ich rozumieniem, jakie proponuje rezyser, rowniez skonczy si¢
fiaskiem, spowodowanym przez zamget pojeciowy.

Jedyng mozliwoscig, by doszto do uzgodnienia ,,stownika roboczego” migdzy rezyserem i
aktorami w sposob, ktory sprawdzi si¢ na kazdym wydziale, niezaleznie od jego specyfiki i tradyciji,
jest wyrzeczenie si¢ stosowania skrotow myslowych i terminéw, ktore przyswoito sie w ramach
wiasnego procesu ksztatcenia (odbywajacego sie przeciez w obrebie ktorejs z akademickich badz
srodowiskowych tradycji) na rzecz formutowania w omowieniach podstawowych zadan
korygujacych detale i charakter sceny. Nalezy np.: zastgpi¢ temat, ktorego znaczenie zlewa si¢ z
zafozeniem, precyzyjnym opisem zadania bedacego czynnosciag wykonywang w danych zafozonych
okolicznosciach sceny; rozdzieli¢ potrzebe uzycia stow tempo i rytm na sytuacje, gdzie dotycza one
zewngetrznej, wykonawczej warstwy sceny (np. dane dziatanie musi by¢ po prostu wykonane szybciej,
w szybszym tempie, celem skoordynowania wykonawcy z resztg partnerow dziatajacych w
okreslonym rytmie) i sytuacje, w ktorych zatozone okolicznosci sceny wytwarzajg w monologu
wewnetrznym aktora (i postaci) wyzsza czestotliwos$¢ nastepstwa mysli, co objawia sie rodzajem
nerwowosci lub nawet przyspieszeniem rytmu bicia serca - czy tez odwrotnie, wymuszaja
wyhamowanie tempa strumienia swiadomosci badz pozwalaja na uspokojenie i pewien rodzaj luzu.
Uwage 0 zwieraniu sceny lepiej zastapi¢ prosba o przyspieszenie reakcji na bodzce badz
okolicznoscia, ktora zasugeruje aktorowi wiasciwg intensywnos¢ granej sekwencji, a zamiast
wpuszczania powietrza lepiej zasugerowa¢ wigksze skupienie na sobie jako odbiorcy danego bodzca
i rezonansie, jaki on wzbudza w postaci, co w naturalny sposob ureguluje intensywnos¢ zbyt
zacisnietej sekwenciji.

Przyktady tego, jak formutowa¢ podstawowe uwagi korekcyjne mozna by mnozy¢ - to jednak,
co tu najistotniejsze, sprowadza sie¢ do zadania stojacego przed rezyserem. Zadaniem tym jest
przemyslenie znaczen uzywanych przez niego odruchowo poje¢ z opisu praktyki tworczej, ktore
prawdopodobnie nie beda znane osobom zaczynajacym swoja droge artystyczng. Oczywiscie, nie da
si¢ przewidzie¢ wszystkich ,,stow-kluczy”, jakich bedzie wymagat proces pracy nad spektaklem
dyplomowym, jednak bez wczesniejszego przeprowadzenia analizy wtasnego ,,stownika roboczego”,
mozna niezamierzenie wprowadzi¢ do swojej pracy chaos i niezrozumienie, gdyz studenci, nie chcac
obnazy¢ sie ze swoim niedoswiadczeniem i brakiem znajomosci ,,fachowej terminologii”, badz, co
gorsza, rozumiejac dang uwage w sposob zupelnie opaczny, raczej nie beda sami sktonni do
dopytywanie o znaczenie danego skrotu myslowego w idiolekcie tworczym rezysera.

2.1.2. Wybér metody pracy
Przyjeto si¢ uwazaé, ze na polskich wydziatach aktorstwa dramatycznego dominujaca metoda

pracy jest tzw. ,system Stanistawskiego” w wariantach opartych na poszukiwaniach uczniow
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rosyjskiego tworcy i tych, ktorzy przejeli i rozpowszechnili t¢ metode pracy aktora nad rolg na

kontynencie amerykanskim.

Tak rozumiany ,,system” opiera si¢ na nastepujacych regutach:

1. Aktor na scenie musi znalez¢ usprawiedliwienie dla kazdego stowa, dziatania czy zwigzku.
Porusza si¢ i méwi spontanicznie, ale wszystko musi zosta¢ wczesniej wymyslone w czasie prob,
by jak najwiekszy nacisk mozna byto potozy¢ na motywacie.

2. Aby znalez¢ motywacj¢ postaci, aktorzy szukaja celu, dziatan i intencji. Odkrywaja cel
nadrzedny postaci (zwany tez ,,szkieletem™), ktory jest motorem wszystkich dziatan scenicznych.

3. Cel nadrze¢dny postaci musi mie¢ charakter koniecznosci: wszystkie dziatania i cele majg by¢
realizowane natychmiast (jak bardzo chcesz osiggna¢ cel i co sie¢ stanie, jesli ci si¢ nie
powiedzie?). Zawiera si¢ w tym tez tworzenie przeszkod, ktore majg zapobiegaé zbytniej
tatwosci w osigganiu celu. Okreslenie koniecznosci musi by¢ poprzedzone relaksem,
koncentracja i tworcza selekcja celow.

4. Dla ugruntowania celu aktor kreuje podtekst czy tez proces myslowy, ttumaczacy dziatania
postaci. Za kazdym wyrazem w tekscie kryje sie niewerbalny fundament - ozywiajacy i
wspomagajacy stowo pisane. Tekst stuzy jako wzor powierzchni, podtekst pomaga zdefiniowaé
,wnetrze” roli.

5. W poszukiwaniu podtekstu aktor ma unika¢ uogoélnien, ktadac zamiast tego nacisk na specyfike
okolicznosci zatozonych w sztuce - poczynajac od stylu epoki i panujacej wtedy mody po sposob,
w jaki postac¢ si¢ zachowuje, jak mieszka i jak odnosi si¢ do innych osob czy zdarzen.

6. Aby okresli¢ te okolicznosci, aktorzy zachowuja si¢ tak, jakby znajdowali si¢ w sytuacji opisanej
w sztuce. Czynigc to, aktor musi skoncentrowac sie¢ na wiasnej wyobrazni - zrobi¢ przeglad
mozliwych wyborow artystycznych, ktore pozwola uwypukli¢ tekst i wydoby¢ wpisane wen
pomysty.

7. Szczegolng uwage przyktada sie do prawdziwosci zachowania. Uczué¢ nie wolno sugerowac.
Zamiast tego aktor odwotuje si¢ do wiasnych zamitowan i doznan, co w Metodzie czesto
nazywano ,,praca od wewnatrz”. Elia Kazan (...) pisal, ze dla aktorow postugujacych si¢ Metoda
to, czego doswiadczajg na scenie ,,musi odbywac si¢ na biezaco i nie moze by¢ sugerowane czy
powierzchownie imitowane: aktor musi przezywac to samo, co posta¢, ktora gra; emocje musza
by¢ prawdziwe, a nie udawane; chodzi o dzianie sig, a nie sygnalizowanie dziatan”. Wachtangow
okreslat to uczucie jako ,inspiracj¢ wewnetrzng”. Uwazal on, ze aktor na scenie musi
zachowywac¢ sie w swoim witasnym rytmie, a nie wedtug wymyslonego temperamentu postaci.
Musi postepowa¢ w zgodzie ze sobg, a nie z ustalonym wyobrazeniem, musi postawi¢ si¢ W
potozeniu postaci.

8. By osiagna¢ pelni¢ doswiadczania prawdziwych uczu¢, aktor ma na bodzce reagowac
natychmiast (tu i teraz) - mowi i stucha tak, jakby wydarzenia na scenie dziaty sie na biezaco, w
danej chwili. W Metodzie nie istnieje ustalona z gory charakterystyka postaci, lecz zmienne i
spontaniczne reakcje na to, co wydarza si¢ na scenie. Strasberg wyjasnial, ze ,kiedy aktor
wychodzi na scene, musi wiedzie¢, co bedzie robit, a mimo to musi pozwoli¢ sobie na robienie
tego w taki sposob, jakby dziato si¢ to po raz pierwszy. To oznacza, ze ciato, gtos, kazda
subtelnos¢ mimiki, musza by¢ zgodne ze zmianami w wywotujacym je bodzcu. Nawet gdy aktor
prébuje, natezenie tych bodzcow moze by¢ kazdego dnia inne”.
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9. Proby wymagaja improwizowania na tekscie dramatycznym (mamrotania - jak u Strasberga,
parafrazowania - u Adler czy tez ¢wiczen repetycji - u Messnera), co zacheca aktora do wiasnej
interpretacji i zaangazowania, a przez to uwalnia go z uzaleznienia od stow.

10. Na koniec aktor nadaje roli wtasne pietno, to znaczy czerpie z siebie - ze swojej emocjonalnosci,
psychiki i imaginacji, przedstawiajac fragmenty wilasnych wspomnien, doswiadczen i
obserwacii, ktore wspotgraja z rola.*®

Stwierdzenie jednak, ze wiasnie tego uczg si¢ studenci polskich wydziatow aktorskich, to
niestety nieprawda - czy raczej jest to prawda niepetna, prawda majgca wiecej wspolnego z
zyczeniowoscig niz rzeczywistoscig ksztatcenia. W rzeczywistosci bowiem kazdy z pedagogow uczy
aktorstwa wedtug sposobéw, jakie najlepiej sprawdzajg sie w jego wiasnej praktyce tworczej, a ta
zalezna jest od zadan, otrzymywanych przez niego w spektaklach, ktore gra, czyli, posrednio od
estetyki, jakg proponuje repertuar teatru, w ktorym pracuje.

Do tego dochodzi réznorodnos¢ przedmiotow studiow - utozsamiane ze Stanistawskim
,,uzasadnianie” roli na niewiele si¢ zda przy uczeniu piosenki, gdzie lepiej sprawdzi si¢ ksztatcenie
wyczucia zewnetrznej formy gry. Taki sposob uprawiania tworczosci aktorskiej sprawia zas z punktu
widzenia ,,metody” wrazenie budowania jedynie kompletnie pustej i nieorganicznej ,,skorupy”
postaci.

W wypadku moich spektakli zrealizowanych w latach 2019-2022 sprawa byta stosunkowo
prosta - chcac stworzy¢ spektakle bedace angazujacymi widowni¢ dzietami fabularnymi, domysinie
pracowatem wedtug regut systemu Stanistawskiego, rozumianego wg definicji samego autora, w
ktorej ,,system” jest pracg nad wewnetrznym uzasadnieniem dziatan scenicznych celem
wyksztatcenia wiasciwego samopoczucia w roli. ,,Wewnetrznie uzasadniony temporytm pobudza
emocje, motory: intelekt, wole, uczucie. Na intelekt dziata mysl, na wole - zadanie, na uczucie -
bezposrednio dziata temporytm. (...) Teraz prosz¢ zebra¢ wszystkie elementy twoércze, da¢ im
gtowny nurt dziatan, skierowa¢ ku zadaniu naczelnemu, a wowczas uzyskaja panstwo wiasciwe
wewnetrzne samopoczucie.”?° Tak rozumiana metoda pracy - ktadaca nacisk na rownowage miedzy
zewnetrzng strong dziatania fizycznego, a jego wewngtrznym umotywowaniem - stata si¢ gtownym
motorem procesu tworczego mojego i studentow.

Tu jednak pojawia sie pewien problem zwigzany z obiegowym rozumieniem ,,systemu
Stanistawskiego” jako modelu do tradycyjnej pracy nad rola, tj. takiej, ktora rozpoczyna si¢ od
analizy gotowego i ukonczonego przed rozpoczeciem prob tekstu. Tymczasem - jak pisatem w
poprzednim rozdziale - wszystkie ze zrealizowanych przeze mnie spektakli dyplomowych opieraty
si¢ na scenariuszach powstajacych w czasie procesu prob. Odwazytem si¢ jednak na uzycie tej
metody, gdyz uzycie jej w przypadku realizowania tekstu ,,pisanego na scenie” udokumentowat juz
jeden z ,,kanonicznych” uczniow Stanistawskiego - Jewgienij Wachtangow. Formutujac wymagania
dla aktorow, pisat on:

,,Aktor powinien wiedzie¢:

1) co i dlaczego robi w danej chwili na scenie, (czemu uczestniczy w danej sytuacji)

2) powinien ,,mie¢ przesztos¢”,

3) powinien na probach zadzierzgna¢ wiasciwie zwiazki z innymi dziatajacymi osobami,

19D, Krasner, STRASBERG, ADLER | MEISNER. Metoda. [w:] Dialog nr 11/2002, s. 123-125.

20 K. S. Stanistawski, Praca aktora nad sobg. Dziennik ucznia, t. 2: Praca nad sobg i swojg technikg

wykonawczg, Akademia Sztuk Teatralnych in. S. Wyspianskiego w Krakowie, Krakow 2018, s. 570 i 573.
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4) powinien pragnaé¢ i dziata¢ wedtug wskazowek autora (przy czym zaklada sig, ze te
pragnienia i dziatania zostaty przyjete przez aktora jako jedynie mozliwe i logiczne w danej scenie),

5) powinien zna¢ tekst”?!

Jak widac¢ - tekst i jego znajomos¢ znajdujg si¢ u Wachtangowa dopiero na pigtym, ostatnim
miejscu listy waznosci zadan stojacych przed aktorami korzystajacymi z systemu. Daje to prawo do
rozpoczynania pracy tag metoda bez gotowego scenariusza, tym bardziej, ze sam Stanistawski w
tworzonych w latach trzydziestych XX wieku notatkach do planowanej, reformujacej ,,system”
ksiazki, umiescit ,,nauke tekstu” dopiero jako punkt 15-sty (na 25) swego Planu pracy aktora nad
rolg.?

Oczywiscie, tego rodzaju ujecie tematu nie jest wystarczajagce do stworzenia siatki
narzedziowej dla odpowiedzialnej pracy nad rolag z miodymi aktorami przy spektaklach
dyplomowych, dlatego, jako uzupetnieniem powyzszego opisu metody, postugiwatem si¢ celami,
jakie w swojej pracy ze studentami aktorstwa wskazat Peter Brook.

Byty to, kolejno:

1. Rozwijanie w aktorze umieje¢tnosci artykutowania wewnetrznych impulsow i nadawania im
zewngetrznej formy - klarownej i bezposredniej (przejrzystos¢) oraz poszukiwanie formy czystej,
oszczednej, a zarazem intensywnej (destylacja).

2. Aktor, a wihasciwie grupa aktorow, jako podstawowy element i zrédto procesu tworczego w
zespole ma by¢ ,,opowiadaczem o wielu gtowach” - stad wymog otwartosci, nastawienia na
wspoétuczestnictwo oraz zywego reagowania na wrodzong potrzebe transformacji (...).

3. Improwizacja jako konieczny element praktycznego przygotowania uczestnikow przedstawienia
oraz, co za tym idzie, bezposrednie doswiadczenie gry w roznych warunkach i dla roznej
publicznosci. (...)

4. Stworzenie okreslonej struktury jest absolutnie niezbedne - forma daje aktorowi szansg wolnosci.
Poszukiwanie formy i gra to elementy pozostajace w statej przeciwwadze, ktore przenikaja sie i
podtrzymuja wzajemnie.

5. Poszukiwania polegaja na ,,wejsciu w siebie”; sa procesem ewolucji i indywidualnego rozwoju,
wykorzystujacym teatr, ktory gwarantuje miejsce i skuteczne srodki, ale rzadko bywa koncem
drogi. Inaczej mowigc: teatr stuzy temu, zeby wyjs¢ poza teatr, bo - jak méwi James Hillman -
tworzac teatr stwarzamy duszg.

6. Dziatanie teatralne ma by¢ afirmatywnym ,sieganiem do pamieci”; w nim mit lub basn
uobecniajg si¢ tu i teraz, ,,jednoczac spotecznos¢ w catym jej zroznicowaniu dzieki wspoélnie
przezytemu doswiadczeniu”.?

Tak sprecyzowane cele metodyczne dla pracy z aktorem oraz narzedzia dla ich uzyskania,
ktore wybratem i przygotowatem przed rozpoczeciem kazdego z procesow tworczych, pozwolity na
w petni odpowiedzialny wybér tematow (rozumianych jako punkty wyjscia do warsztatowych,
fabularnych, estetycznych i artystycznych poszukiwan tworczych) dla spektakli dyplomowych,
realizowanych metoda pracy nad scenariuszem w trakcie procesu prob.

2, Wachtangow, Poszukiwania, Wydawnictwa Artystyczne i Filmowe, Warszawa 1967, s. 38.
22 K. S. Stanistawski, Praca aktora nad rolg. Materialy do ksigzki. Akademia Sztuk Teatralnych in. S.
Wyspianskiego w Krakowie, Krakow 2020, s. 401.
Zp, Brook, Lettre a une étudiante anglaise. [w:] Marshall L., Williams D., PETER BROOK Przejrzystos¢ i
niewidzialna sie¢ [w:] Dialog, nr 10/2002, s. 135-136.
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2.2. Wybor tematu spektaklu dyplomowego

Chcac stworzy¢ przedstawienie, nad ktorym praca zaangazuje mtodych aktorow i uruchomi
w petni ich potencjat tworczy, warto przygotowac temat spektaklu (badz jego literacki punkt wyjscia)
korespondujacy z ich potrzebami i zainteresowaniami, zamiast - jak jest to przyjete w realizowaniu
dziet na zlecenie zawodowych teatrow - spetniajacy role ekspresji rezysera czy dramaturga.
Oczywiscie, najbardziej pozadana jest sytuacja, w ktorej zainteresowania oraz potrzeby realizatorow
i aktorow pokrywaja sie, dzieki czemu obie strony procesu spetniaja si¢ artystycznie i wyrazaja siebie
w tworzonym przedstawieniu. Przynalezno$¢ obu grup tworcow do wspolnej grupy rowiesniczej
moze byé tu pomocna, nie jest jednak warunkiem koniecznym - np. Marcin Liber?* czy Weronika
Szczawinska?® zawsze z tatwoscia znajduja ,,wspolne pole” pomimo znaczacej réznicy wieku i
doswiadczenia miedzy nimi a powierzonymi im studentami wydziatow aktorskich.

Nie jest jednak odpowiedzialng praca nad dyplomem zadna proba wymuszenia przez rezysera
na aktorach udzialu w jego prywatnym procesie przygotowania do repertuarowej realizacji czy
powtorzenia dawnego sukcesu ani narzucanie materiatu do pracy celem ,nauczenia twardego
warsztatu” - cho¢ spektakle, ktore powstajg w wyniku takiego procesu moga by¢ wartosciowymi
dzietami teatralnymi, nie spetnig roli inicjacyjnej w zawodzie, chyba, ze jako role aktora w teatrze
rozumiemy bycie ,,wykonawca zachcianek rezysera”. Na szczescie tego rodzaju przypadki sg coraz
rzadsze.

Przygotowujac sie do pracy nad spektaklami dyplomowymi szukatem zawsze tematu, ktory
nie tylko zaangazuje aktorow emocjonalnie, ale rowniez pozwoli im na potraktowanie procesu préob
jako swoistej drogi do znalezienia odpowiedzi na pytania, stawiane sobie przez mtodych ludzi na
poczatku swojej kariery artystycznej - kazde z przedstawien byto jednak proba naswietlenia tych
kwestii z zupetnie innej strony.

2.2.1. Studium o Hamlecie

W wypadku pierwszego spektaklu dyplomowego, jaki zrealizowatem, na wyboér Studium o
Hamlecie Stanistawa Wyspianskiego jako materiatu bedacego punktem wyjscia do napisania
oryginalnego scenariusza, ztozyto sie kilka kwestii.

24 poczawszy od spektaklu Amok. Pani Koma zbliza sie (PWST im. L. Solskiego w Krakowie, 2015)
dotyczacego przemocy w szkotach i problemu dostepu do broni, twérca ten konsekwentnie odwotuje sie w
swojej pracy ze studentami do tematow, ktore sa wspolne dla niego (ur. 1970 r.) i coraz mtodszych grup.
Wspolnym mianownikiem wszystkich tych powstajacych w ten sposob dziet jest tematyka dotykajaca
doswiadczen ekstremalnych w ramach przynaleznosci do ekstremalnych ,,subkultur” - np. relacji w sektach
(Next Level, AST im St. Wyspianskiego w Krakowie, 2022), przemocy seksualnej w srodowisku artystycznym
(#GwattnaLukrecji, AST im St. Wyspianskiego w Krakowie, 2019) czy zabojstw, jakich dopuscili sie muzycy
blackmetalowi, funkcjonujacy w toksycznych wzajemnych relacjach (Prawdziwy norweski black metal z AT
im. A. Zelwerowicza w Warszawie, 2023). Temat ekstremalnych doswiadczen grupowych z tatwoscia
przekracza bariery wieku i moze stanowi¢ wspoélne pole poszukiwan artystycznych niezaleznie od bagazu
pokoleniowego.

2 Rezyserka ta, dysponujac duzym doswiadczeniem akademickim i aktywistycznym, czesto w
rezyserowanych przez siebie dyplomach podejmuje tematy istotne z punktu widzenia obecnie dominujacego
dyskursu - najlepszym przyktadem moze by¢ tu Klub (AT im. A. Zelwerowicza w Warszawie, 2021). bedacy
najwazniejszym gtosem w polskiej dyskusji wokot przemocy na tle seksualnym w srodowisku artystycznym
(tzw. #metoo) lub Orlando (AST im. St. Wyspianskiego w Krakowie, filia we Wroctawiu, 2017), ktory dotykat
tematu pici rozumianej jako konstruktu spotecznego. Strategia ta pozwala na pozostawanie zawsze w obrebie
spraw istotnych dla wchodzacych w zawod miodych ludzi przy jednoczesnym realizowaniu wiasnej agendy
ideologicznej w obrebie tworzonego dzieta.
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Po pierwsze, grupa z ktorg pracowatem, byta mi dobrze znana - oprécz studentki specjalizaciji
wokalno-aktorskiej, Anny Jastrzebskiej, wszyscy brali na pierwszym roku udziat w zajeciach z
elementarnych zadan aktorskich, ktore pomagatem prowadzi¢ dr. Szymonowi Czackiemu oraz w
warsztatowej pracy nad Mewg A. Czechowa, ktorg realizowatem jako asystenture u dr. hab. Adama
Nawojczyka po zakonczeniu pracy nad ich pierwszorocznym egzaminem. W ciggu nastepnych lat
utrzymywatem z grupa bardzo bliski kontakt, spotykajac si¢ z nimi przy wielu okazjach i dyskutujac
0 warunkach pracy mtodych aktorow. Dzi¢ki temu wiedziatem, ze temat ten jest dla nich wazny i
angazujacy.

Same okolicznosci rozpoczecia pracy nad spektaklem tez byty w tym przypadku istotne - nie
bytem bowiem pierwszym wyborem dziekana, realizacja przedstawienia z tg grupa zostata wczesniej
zaproponowana innemu rezyserowi, ktory wycofat sie przed rozpoczeciem prob, a ja, jako swoisty
,przyjaciel rodziny” i ,,$wiezo upieczony pedagog” Wydzialu Rezyserii Dramatu na tej samej
uczelni, zostatem zaproszony do uzupetnienia luki kadrowej. W ten sposob studenci zamiast spotkac
sie¢ z doswiadczonym, a jednoczesnie nowym dla siebie tworca, trafili pod opieke dobrze znanego
sobie, lecz nieznanego szerzej rezysera. Mimo deklarowanej radosci z naszego ponownego spotkania,
dato si¢ odczu¢ w nich rozgoryczenie wywotane tym, co odczuli jako odrzucenie przez znanego
tworce, ktory zamiast pracy z nimi wybrat realizacje repertuarows. Spotegowato to w nich poczucie
niepewnosci co do przysztosci w zawodzie, dodatkowo aktualizujac dla nich temat warunkow pracy
mtodych aktorow w polskim srodowisku teatralnym i filmowym. Tymczasem grupa ta byta pierwsza,
ktora nauke rozpoczeta juz w przemianowanej Akademii Sztuk Teatralnych im. St. Wyspianskiego
(zamiast dotychczasowej PWST im. L. Solskiego). Studenci z tego roku z dumg okreslali si¢
,rocznikiem 70-lecia”, najmtodszymi z uczestnikow historycznego wystawienia Wesela w rez.
Doroty Segdy, ktéra, jako $wiezo mianowana rektorka Akademii, dotozyta wielkich staran, by
odnowi¢ w krakowskiej szkole kult Stanistawa Wyspianskiego. Sam rowniez, jako cztonek
spotecznosci AST, uczestniczytem w tych dziataniach, poznajac dzieta nowo ustanowionego patrona
Akademii, w ktorej si¢ uczytem i w ktorej wkrotce sam miatem zaczaé praktyke pedagogiczng. Tak
zwane Studium o Hamlecie zajmuje za$ w korpusie tych dziet miejsce szczegolne dla praktykow
teatru.

Esej z analizg dramatu Szekspira byt mi zatem znany od dawna i wydawat si¢ idealnym
materiatem do pracy nad spektaklem dyplomowym pierwszego rocznika konczacego AST im.
Stanistawa Wyspianskiego. Jednak dopiero w kontekscie lgkow moich (niekoniecznie mtodszych)
kolegow zaczatem czyta¢ go na nowo, traktujac jako punkt wyjscia dla stworzenia scenariusza
zadajacego pytania o role mtodych tworcow teatru we wspotczesnym srodowisku artystycznymi i
spoteczenstwie poczatku XXI wieku.

W ten sposob okazalo sig, ze tekst dedykowany ,,aktorom polskim - osobom dziatajacym na
scenie - na drodze przez labirynt zwany teatr - ktérego przeznaczeniem - jak dawniej tak i teraz - byto
I jest - stuzy¢ - niejako za zwierciadto naturze - pokazywac - cnocie wiasne jej rysy - ztosci zywy jej
obraz - a $wiatu i duchowi wieku - posta¢ ich i pictno”?® zadaje te same pytania, ktore samym sobie
zadaja studenci aktorstwa u konca ksztatcenia i u poczatku drogi tworczej - i jako taki moze swietnie
postuzy¢ do zaczerpnigcia inspiracji dla scenariusza o dylematach - zaréwno artystycznych, jak i

% g, Wyspianski, Hamlet. Dziefa zebrane, red. Leona Ptoszewskiego, tom 13, Wydawnictwo Literackie,
Krakow 1964, s. 7.

31



socjalno-bytowych - mtodych aktorow i moich wiasnych, bo w roku realizacji tego przedstawienia
sam stawiatem pierwsze kroki jako debiutujacy rezyser.

Ten model wybierania tematu dla przedstawienia stat si¢ dla mnie i dramaturga spektaklu,
Konrada Hetela, standardem - poczawszy od Studium o Hamlecie, kazde przedstawienie dyplomowe
miato za zadanie poruszac te same kwestie, jakie w prywatnych rozmowach poruszali pracujacy z
nami studenci wydziatéw aktorskich.

2.2.2. Noc wsrad drzew

Pomyst na realizacje spektaklu bedacego swoistym ,,prequelem’ Wycinki Thomasa Bernarda
pojawit sie jeszcze w 2016 roku. Jego autorem byt Konrad Hetel, wowczas petniagcy wraz ze mng
funkcje¢ asystenta przy Procesie wg F. Kafki w rez. Krystiana Lupy w Teatrze Polskim we Wroctawiu.
Juz wtedy planowalismy z Konradem wspolng droge tworcza w tandemie rezysersko-
dramaturgicznym i idea zrealizowania wariacji na tematy podjete przez Thomasa Bernharda w jego
,paszkwilu na srodowisko artystyczne”, pojawita sie spontanicznie podczas jednej z rozmoéw po
obejrzeniu przez nas po raz kolejny legendarnej Wycinki/Holzfdllen w rez. Krystiana Lupy. Projekt
przedstawienia bedacego petnym nadziei (w kontrze do wymowy spektaklu Lupy) manifestem
mtodego pokolenia artystow roznych dyscyplin (Konrad Hetel wywodzi sie ze srodowiska
literackiego, ktoéremu szczegolng uwage poswieca Bernhard w swojej powiesci), wydawatl sie
idealnym pomystem na nasz debiutancki spektakl, ktorego perspektywy roztaczano przed nami, jako
,,namaszczonymi uczniami” najwazniejszego polskiego rezysera. Jednak juz wkroétce po pojawieniu
sie tego pomystu i zainteresowaniu nim dyrektora Krzysztofa Mieszkowskiego, w Teatrze Polskim
we Wroctawiu zmienita si¢ dyrekcja, Krystian Lupa przerwat prace nad Procesem, a ja z Konradem
wroécilismy do Krakowa, zmuszeni do zreformowania strategii zdobycia szansy na debiut w
zawodowym teatrze.

Zadnej z osob, ktore podjety ze mng wowczas rozmowy na temat mozliwego do
wyrezyserowania przedstawienia, nie pociggat pomyst nawigzywania do spektaklu Lupy - rozmowy
prowadzilismy w Krakowie, Gdansku i Lodzi, gdzie stawa Wycinki/Holzfdllen ograniczata si¢ do
doniesien prasowych lub pojedynczych pokazéw festiwalowych, a do tego polski krajobraz teatralny
w latach 2017-18 drastycznie roznit si¢ od progresywnej utopii, w jakiej zylismy i tworzylismy
jeszcze rok wczesniej. Pomyst zostat wiec odtozony ad acta do czasu, az po premierze mojego
debiutanckiego spektaklu (Panny Julii wg A. Strindberga w Teatrze Ludowym w Krakowie, 2018)
zostatem zaproszony do realizacji przedstawienia dyplomowego na Wydziale Aktorstwa
Dramatycznego Akademii Sztuk Teatralnych im. St. Wyspianskiego w Krakowie, filii we
Wroctawiu.

Pomyst zrealizowania ,,prequela” Wycinki Bernharda ze studentami wroctawskiego wydziatu
motywowany byt dwoma czynnikami.

Po pierwsze, rocznik, z ktorym miatem rozpoczac¢ pracg w sezonie 2020/21 to pierwszy,
znajacy najwigksze dokonania artystyczne Teatru Polskiego we Wroctawiu tylko z opowiesci
pedagogow. Waziecie za punkt wyjscia spektaklu dyplomowego materiatu stanowigcego podstawe
ostatniego $wiatowego sukcesu wroctawskiego zespotu byto zatem uktonem w strong tradycji i
gestem przytaczenia do niej tych osob, ktore nie miaty szansy na stworzenie z nig organicznej relacji,
takiej, jaka mogty pochwali¢ si¢ wczesniejsze pokolenia absolwentow Wydziatu Aktorskiego.

Po drugie zas, w ciagu lat dzielacych realizacje spektaklu od powstania pomystu, idea
,prequelu” Wycinki zmienita si¢ gruntownie - wobec problemoéw, jakie napotkali aktorzy spektaklu
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Krystiana Lupy po zmianie dyrekcji w ich macierzystej instytucji, nasze przedstawienie nie mogto
mie¢ juz planowanego wczesniej pozytywnego wydzwieku, jakim charakteryzowaé powinien sie
manifest mtodych artystow. Do tego wszystkiego, w 2020 roku doszto doswiadczenie pandemii
koronawirusa, obnazajace kruchos¢ podstaw, na Kktorych tworcy teatru opierali swoje zycie -
nieustajacy lek zarowno o przysztosé, jak i nawet terazniejszos¢ zaczat prowokowac coraz wigcej
srodowiskowych podziatow i konfliktéw. Rozpoczynanie pracy nad spektaklem dyplomowym w tak
trudnym czasie zmuszato nas do zadania sobie pytania o wiasciwy sens podejmowania pracy
artystycznej - a obraz mtodych drzew - docelowo skazanych na wycinke (wsrod ktorych widz spedzic¢
miat tytutows ,,noc”) - stat si¢ metafora sytuacji egzystencjalnej, w jakiej staneliSmy my, tworcy po
obu stronach procesu.

2.2.3. Bog policzyt dni

Dwa zrealizowane rok po roku spektakle bedace proba wiwisekcji kondycji mtodych artystow
(w wypadku Studium o Hamlecie - aktoréow, w wypadku Nocy wsréd drzew - oséb zawodowo
zajmujacych sie sztukg w ogoélnosci) sprawity, ze po wroctawskiej premierze poczutem swoiste
wypalenie tego tematu i brak checi ograniczania swojej refleksji tworczej do opisu wiasnej grupy
zawodowej.

Moje poczucie zbiegto si¢ z potrzebami kolejnej grupy studentow aktorstwa, z ktorymi
mielismy, wraz z Konradem Hetelem, podja¢ prac¢ nad przedstawieniem dyplomowym. Mtodzi
ludzie, konczacy Wydziat Aktorski w Panstwowej Wyzszej Szkole Filmowej, Telewizyjnej i
Teatralnej im. L. Schillera w fodzi, okazali si¢ niech¢tni do ,,rozgrzebywania” tematu sztuki,
niezwykle zas aktywni w dyskutowaniu kwestii spotecznych, szczegoélnie tych dotyczacych zycia w
matych miejscowosciach. Rocznik ten obfitowat w osoby pochodzace z mniejszych badz
zmarginalizowanych osrodkéw, jednak wysoce uswiadomione spotecznie i klasowo. Tematy, na
ktore zaczelismy rozmawia¢ na dtugo przed rozpoczeciem prob, orbitowaty wokot radzenia sobie z
wykluczeniem socjalnym, komunikacyjnym i kulturowym, ktore oni sami - studenci prestizowej
uczelni - przezwyciezyli, pozostawiajac za sobg mniej zmotywowanych lub po prostu bardziej
pechowych rowiesnikow.

Trudno byto znalez¢ materiat literacki, ktory mogtby postuzy¢ za punkt wyjscia do realizacji
spektaklu poruszajacego podobne kwestie. Razem z dramaturgiem rozwazalismy wiec zajgcie Si¢ np.
Amatorkami Elfriede Jelinek - jednak w tej powiesci brakowato nam perspektywy dystansu, z jakiego
0 swoich rodzinnych miejscowosciach i ich mieszkancach opowiadali nam studenci. Inng propozycja
do ,rozgrzebania” byto Wymazywanie Thomasa Bernharda, ktorego bohater jest wobec swojego
miejsca pochodzenia catkowicie zdystansowany - jednak jego pochodzenie z klasy posiadaczy
ziemskich uniemozliwiato znalezienie przetozenia na swiat, o jakim chcielismy opowiedzie¢ razem
z naszymi podopiecznymi. Po odrzuceniu Martwych dusz Gogola (ktore skadinad stanowityby
swietny materiat na dyplom) i Kruma Hanocha Levina (ktory opowiadat o bohaterach zbyt
posunictych w latach, jak na nasze potrzeby ), zadecydowalismy wyciagnac¢ z kazdej lektur to, co
najbardziej ptodne i ruszy¢ w nowym kierunku, jakim bytoby napisanie zupetnie nowego tekstu
dramatycznego, spetniajagcego wymagania stawiane przed spektaklem dyplomowym.

Tak pojawit si¢ pomyst na Bog policzy? dni - opowies¢ o cztowieku u progu dojrzatosci, ktory
przed ostatecznym w nig wejsciem ostatni raz oglada si¢ za siebie, przyjezdzajac do rodzinnego
miasta, pozornie na slub przyjaciela, w rzeczywistosci jednak po to, by przesledzi¢ swoja wiasna
drogg, ktora zdazyt przejs¢ od momentu wyjazdu.
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Pomyst na dramat tgczyt w sobie dystans Wymazywania, lekkos¢ przedstawiania problemow
Kruma i bezlitosny opis swiata, jaki mozna znalez¢ tak w Amatorkach, jak i w Martwych duszach.
Dla nas — dla mnie, dramaturga i aktorow - najwazniejsze byto jednak to, by nikt nie zostat
przedstawiony jednoznacznie pozytywnie, kazda z postaci musiata mie¢ swoj cel, z ktorym widz
moze Si¢ utozsamic, ale rowniez ryse na charakterze i dziataniach, ktéra pozwoli na ,,wyciagniecie”
Z postaci wigcej potencjatu dramatycznego.

Bog policzy? dni stanowit w ten sposob nowy etap w moich poszukiwaniach tworczych w
dziedzinie pracy rezysera nad spektaklem dyplomowym - ten i nastepny spektakl beda juz w znacznie
wiekszym stopniu zaleze¢ od naszej (rezysera, dramaturga i aktorow) inwencji, gdyz nie opierajac
sie na zadnym pierwowzorze, stworza przestrzen catkowitej wolnosci tworczej, ograniczonej jedynie
postulatami odpowiedzialnego dyplomu, ktére réwniez, po dwoch juz wyrezyserowanych przeze
mnie przedstawieniach w tej kategorii, zdazyly sie wyklarowa¢ do postaci przytoczonej w
poprzednim rozdziale.

2.2.4. Alaska

Pomyst na ostatni ze spektakli dyplomowych wyrezyserowanych przeze mnie w latach 2019-
2022 pojawit si¢ jako bezposrednia konsekwencja pracy nad toédzkim spektaklem - razem z
dramaturgiem wiedzielismy juz, ze pisanie nowego dramatu daje nam znacznie wieksze mozliwosci
manipulowania materiatem niz jakakolwiek forma adaptacji istniejagcego materiatu. Do
wyklarowania sie tematu owego tekstu doszto jednak dopiero po spotkaniu ze studentami Akademii
Teatralnej im. A. Zelwerowicza w Warszawie.

Wiedzac, ze mozemy zrobi¢ wiasciwie wszystko, chcielismy przede wszystkim wykluczy¢
to, czego mtodzi aktorzy nie chca robi¢ z powodu przesytu niektorymi stylami i dominujaca w szkole
estetyka egzaminow. Podczas rozmowy studenci przedstawili swoje zarzuty do tekstow, na ktorych
pracowali do tej pory z pedagogami Wydziatu Aktorskiego. Na ,,pierwszy ogien” przy odrzucaniu
mozliwych inspiracji poszty teksty tzw. klasyki - od Wyspianskiego do Witkacego - z ktora nie czuli
zadnej tgcznosci, majac przy pracy poczucie, ze realizujac tekst w ramach egzaminu, biora raczej
udziat w rozliczeniu, jakie pedagog organizowat miedzy soba a materiatem, ich raczej wykorzystujac
do swojego procesu artystycznego, niz rzeczywiscie ksztatcac na artystow. Wspotczesna dramaturgia
amerykanska, np. dzieta Neila LaBute, Tracy'ego Lettsa czy Tony'ego Kushnera (podaje¢ tu nazwiska
autoréw, z ktorych tworczoscia zdazyli zetkna¢ sie nasi aktorzy w ciggu trzech lat nauki), roéwniez
nie spetniata wymagan studentéw - gtownym problemem byt dla nich wiek bohaterow implikujacy
problemy, ktorych nie rozumieli, pracujac nad nimi nie moéwili wiec ze sceny w swoim imieniu, a
raczej w imieniu fantazji, jakie na temat ,,bohaterow dramatu amerykanskiego” wytworzyli sobie ich
pedagodzy. W kazdym omawianym przez nas przypadku powtarzaty si¢ jednak te same zarzuty do
tekstow, nad ktorymi pracowali do tej pory nasi podopieczni. Zarzucali im nieprzystawalnosé¢
materiatu do problemoéw, jakimi chcieliby zajmowac sie jako mtodzi artysci, indyferencje konwencji
teatralnej, w jakiej mieli gra¢ ow materiat, ,,letnios¢” czy wrgcz ,,nijakos¢” uzyskiwanych w ten
sposob efektow. Ponadto duzo ustyszelismy o tym, jak bardzo nieprzygotowani czuja si¢ do pracy w
zawodzie wymagajacym od nich otwartosci na nagos¢, autokompromitacje, kondycje performatywna
itp., do czego trzy lata nauki w akademii nie dostarczyty im niemal zadnych narzedzi.

Wobec tak postawionej sytuacji poprosilismy kazda z oséb bioracych udziat w spotkaniu o
odpowiedz na trzy pytania:

1) Jaki temat jest dla ciebie najbardziej ekstremalny i drazliwy?
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2) Czego nigdy nie zrobites/nie zrobitas na scenie - a chciatbys/chciatabys zrobic¢?

3) W jakim filmie/serialu najbardziej chciatbys/chciatabys$ zagra¢, gdyby byt krecony dzis?

Odpowiedzi, jakich udzielili studenci, pomogty wyznaczy¢ kierunek tego, co mogtoby
by¢ ich pomystem na dyplom.

Tak pojawita si¢ Alaska - pretekstowa (wiasciwym celem byto zmieszczenie wszystkich
wymyslonych przez studentow zadan) fabuta, luzno inspirowana konwencjami seriali Przystanek
Alaska i Miasteczko Twin Peaks (wspominanych przez studentow jako najbardziej frapujacych w
zakresie estetyki i dramaturgii), stuzaca do rozwazenia ekstremalnych tematéw bedacych polem
walki determinizmu i wolnej woli, jakie wskazali sami studenci: prawa do eutanazji i prawa do
aborcji.

Reszta pracy byta juz jedynie konsekwencjg podjetych przed poczatkiem pracy decyzji.

2.3. Kryteria doboru realizatorow w poszczegolnych spektaklach dyplomowych

Decyzje te nie ograniczaty si¢ jednak tylko do wyboru tematu i metody pracy nad rola.
Rownie wazny byt dobor wspotpracownikow - realizatorow kazdego z dziet, ktorzy wraz ze mng
mieli stworzy¢ swiat do zamieszkania przez studentow.

Osoby te musiaty dobrze rozumiec réznice w pracy nad standardowa produkcja repertuarows
i spektaklem dyplomowym, co oznacza, ze w tej pierwszej sferze musieli by¢ doswiadczeni i
zrealizowani na tyle, by nie szuka¢ w tworczosci pola dla wiasnej ekspresji, by byta dla nich
zrozumiata specyfika pracy nad dyplomem, jako projektu pedagogicznego, nastawionego co najmniej
w réwnym stopniu na proces prob, jak i ich efekt w postaci przedstawienia - jesli nie w ogoéle
skierowanego ,,do wewnatrz” dziatania edukacyjnego stuzacego stworzeniu przestrzeni inicjacji w
zawodzie grupy mtodych aktorow. Zatozenie to wydawac sie moze oczywiste, jednak jest szczegolnie
trudne, kiedy mamy do czynienia z indywidualnosciami tworczymi, jakimi sa najlepsi scenografowie,
kompozytorzy, kostiumografowie czy rezyserzy swiatta, chcacy zrealizowac¢ si¢ w tworzeniu dzieta
jako indywidualni artysci, czgsto wechodzacy w konflikty nawet miedzy sobg. W dodatku nalezy
wzigé pod uwage fakt Kilkukrotnie mniejszych zarobkow i to, ze oprocz ,,przystugi” dla rezysera,
tworcy ci nie osiggali z pracy nad dyplomem dodatkowych korzysci?’. Jednak, gdy mamy do
czynienia z osobami zrealizowanymi tworczo i uposazonymi materialnie problem nie jest tak duzy -
takie osoby chetniej realizujg sie¢ w misji pedagogicznej, zamiast wykorzystywaé prace nad
spektaklem dyplomowym do wypromowania wiasnej agendy estetycznej lub ideologiczne;j.

Rownie wazne byto upewnienie si¢ w mozliwosci znalezienia wspolnej przestrzeni
porozumienia estetycznego i ideowego miedzy obiema stronami procesu tworczego. W tym celu,
przy wyborze wspotpracownikéw, nalezato rowniez kierowaé sie wiekiem poszczegolnych,
zaproszonych do zrealizowania spektaklu, artystow, dazac do tego, by byt bliski wiekowi
studentow?®. Nie chodzi tu oczywiscie o tzw. age’yzm, gdyz moje decyzje kadrowe nie zakladaty

27 Przy zatozeniu, ze budzet dyplomu wynosit w latach 2019-2022 od 30 tysiccy ztotych (AST, AT) do 50
tysiecy ztotych (PWSFTIiTV), zarobki poszczegolnych tworcow wynosity tu utamek ich standardowych gazy
- rezyser $swiatla otrzymywat niewiele ponad tysigc ztotych (czyli ok. 1/10 standardu repertuarowego) w
pierwszym przypadku, okoto 3 tysiecy (ok. 1/5) w drugim, kompozytor i kostiumograf okoto 3 tysiecy (ok.
1/5 standardu repertuarowego), podobnie scenograf (ok. 1/6 - 1/8 standardu repertuarowego), nie méwiac juz
0 rezyserze, ktory jednak oprocz zarobkéw (w wysokosci mniej niz 1/10 standardu repertuarowego) odnosit
dodatkowe korzysci omowione w poprzednim rozdziale.

28 Najstarszymi studentami, z ktorymi pracowalismy byty osoby urodzone w roku 1991, a najmtodszymi,
0soby urodzone w 1999.
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zadnej wyzszosci mtodych tworcow nad tymi, ktorzy dysponowali wigkszym doswiadczeniem -
intuicja nakazuje przeciez podejscie zgota odwrotne. Mozna by¢ jednak rownie pewnym, ze tworcy
doswiadczeni, emanujacy pewnosciag w podejmowanych decyzjach, w zupetnie niezamierzony
sposob moga sprawiac¢ wrazenie zamknietych na dialog tworczy, nauka ktorego byta zawsze jednym
z celow spektaklu dyplomowego. Student, ktoremu nie podoba sie np. kostium zaprojektowany przez
doswiadczong, przemawiajaca z pozycji autorytetu osobe, nie podejmie sie konstruktywnej krytyki i
walki 0 swoja podmiotowos¢ - nauczony w ciagu trzech lat studiow szacunku dla doswiadczenia,
przytaknie kazdej decyzji podjetej przez znaczaco starszego od niego tworce, a w efekcie, zamiast
wychodzi¢ na sceng z petng odpowiedzialnoscia za prezentowane dzieto, bedzie niejako ,,chowat si¢”
za narzuconym stylem. Stad pokoleniowa blisko$¢ realizatorow i aktorow wynikata z checi
stworzenia dla mtodych aktorow przestrzeni, w ktorej wszyscy beda mogli pracowac jak rowny z
rownym, co W mojej opinii udato si¢ osiggna¢ przy wszystkich spektaklach bedacych przedmiotem
niniejszej pracy.

2.3.1. Dramaturg

Osoba Konrada Hetela, urodzonego w 1991 roku dramaturga i poety, spaja ze sobg wszystkie
wyrezyserowane przeze mnie spektakle dyplomowe. Twoérca ten byt statym partnerem moich
poszukiwan artystycznych w latach 2019 - 2022 (nie tylko przy spektaklach dyplomowych) totez
kazde z przedstawien, nie tylko w trakcie prob, ale réwniez po nich, w czasie eksploatacji, a nawet
po jej zakonczeniu, byto przez nas omawiane w kazdym jego aspekcie. Omowienia te stuzyty jako
konstruktywne wnioski dla dalszej pracy nad kolejnymi spektaklami, a poniewaz obaj doskonale
znaliSmy nawet te nasze dziela, ktore juz dawno zeszty z afisza, moglismy rozwijaé nasza
metodologie bez koniecznosci ttumaczenia sobie nawzajem spraw juz przepracowanych, co jest
wielka zaleta przy intensywnej pracy, jaka byto wyrezyserowanie czterech spektakli dyplomowych
W ciggu niespetna czterech lat.

Na uwage zastuguje tez fakt, ze obecnie, wobec faktu zarzucenia przeze mnie rezyserowania
dyplomow, dramaturg kontynuuje prace nad realizacja spektakli dyplomowych w PWSFTITV im.
Leona Schillera w Lodzi wedtug zasad, ktore opracowalismy w ramach naszej praktyki tworczej - w
2023 roku wyrezyserowat spektakl Keinmal, a w 2024 roku Miegjsce na ziemi, bedace - podobnie jak
Bdg policzy? dni i Alaska - inscenizacjami jego autorskich dramatow we wspotpracy z podobnym
sktadem realizatorskim, co nasze wspolne dzieta.

Konrad Hetel, jako twoérca scenariuszy, wspotpracowat ze mng w obu wyréznionych
wczesniej trybach pracy - zaréwno jako wspotpracownik przy realizacji pomystu bedacego
kreatywna adaptacjg dzieta literackiego (Studium o Hamlecie i Noc wsrod drzew), gdzie obaj w raczej
rownym stopniu bylismy autorami tekstu, jak i jako autor dramatow napisanych specjalnie w
odpowiedzi na potrzeby studentow (Bog policzy? dni i Alaska).

W pierwszym wypadku jego rola byla typowsa funkcja dramaturga - osoby odpowiedzialnej
za edycje scenariusza, opracowanie scen powstatych w wyniku improwizacji czy adaptacji
materiatow zrodtowych (badz poprawek tychze, jesli wiasciwa prace wykonywatem sam). Wowczas,
cho¢ byt bardzo pomocny, jego kompetencje byly znaczaco zawezone - decyzje o dalszym ciagu
fabuty, charakterze poszczegolnych scen, zadaniach, jakie realizowali w nich aktorzy, podejmowane
byty przeze mnie we wspotpracy z obsada, a Konrad oddelegowywany byt do realizacji ich w materii
scenariusza badz korekty tego, co wypracowalismy.
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W drugim wypadku jednak, kiedy inscenizowalismy jego autorskie teksty dramatyczne, rola
ta rozszerzata si¢ - po pierwsze, przy tych realizacjach petnit on réwniez role scenografa (a w
wypadku Alaski rowniez rezysera §wiatta), po drugie, jako autor dramatu, cztowiek, w ktérego gtowie
powstata i skrystalizowata si¢ wizja danych scen, byt w zasadzie czyms na ksztatt proto-rezysera,
0soby sugerujacej wyjsciowe rozwigzanie sceniczne, Kktore nie musiato by¢é przeze mnie
wykorzystane, jednak stanowito dobry punkt wyjscia dla moich i aktorow poszukiwan, wolnych w
tej sytuacji od koniecznosci wytwarzania tkanki inscenizacyjnej, gdyz ta przychodzita do nas od
autora - uwage tworczg mozna byto poswigci¢ rozwigzywaniu konkretnych problemow w dziedzinie
pracy aktora, jak np. wiarygodnos$¢ poszczegolnych zdarzen wewnetrznych, sposoby dotarcia do
stanow i emocji postaci, czy poszukiwania w zakresie intensywnosci dziatan fizycznych.

Nie oznacza to oczywiscie, ze ja czy aktorzy mielisSmy narzucong z gory jakas wizje danej
sceny, jednak dostep do autora dramatu w czasie prob do prapremierowego wystawienia jest
komfortem, o jakim wielu moze tylko marzy¢ - nawet jesli dostep ten okupuje sie kiotniami o wizje
niektorych elementow.

Taki stan rzeczy byt jednak wyjatkowy, gdyz pozwalat na cos, czego nie spotkatem w
praktyce innych tworcow, z ktorymi miatem stycznosé - dzieki charakterowi mojej wspotpracy z
Konradem Hetelem studenci czesto mieli do dyspozycji dwie alternatywne, ale rownie dopracowane
wersje zdarzen scenicznych, reprezentujace ten sam styl w zakresie estetyki i majace t¢ samg
wymowe ideologiczng, jednak réznigce sie w zadaniach i szczegotach wykonania. Pozostawiajac
wybor w ich rekach, a site tworcza Kierujac na udoskonalenie wybranej przez nich wersji, w
znacznym stopniu zwiekszalismy pole samodzielnosci naszych podopiecznych.

2.3.2. Scenografowie
Do pracy w charakterze scenografa przy pierwszym z rezyserowanych przeze mnie spektakli
dyplomowych (Studium o Hamlecie) zaprositem Pawta Paciorka (ur. 1990), architekta
wspotpracujacego na state z Nowym Teatrem w Warszawie. Jego doswiadczenie zwigzane z
nadawaniem materialnego ksztattu pomystom Matgorzaty Szczesniak czy Krystiana Lupy byto
wielkim atutem przy koniecznosci stworzenia ,,teatru z prawdziwego zdarzenia” w oparciu o budzet,
jaki przeznaczyta na spektakl Akademia Sztuk Teatralnych im. St. Wyspianskiego w Krakowie.
Pawet Paciorek wywigzat si¢ z zadania wzorowo, tworzac $wiat na granicy realizmu i
umownosci, jak wymagata tego konwencja spektaklu. Przy pomocy prostych elementow (diugi,
masywny drewniany stot i prowizoryczne krzesta) byt w stanie stworzy¢ przestrzen sali prob, w ktorej
fabuta spektaklu toczyta si¢ przez wiekszos¢ czasu. Widownie zas, ktora miata by¢ wyraznie
oddzielona od sceny przy jednoczesnym braku rampy (gralismy ten spektakl na Scenie im. St.
Wyspianskiego, jednak ze wzgledu na kameralny charakter przedstawienia nie korzystalismy z duzej
widowni), zaprojektowat i ustawit w optymalnej odlegtosci od przestrzeni gry, budujac wokot niej
rodzaj ,.klatki” z listew LED, ktore rozpalajac sig, oswietlaty samych widzow, to wiaczajac ich do
spektaklu, to dystansujac ich od tego, co dziato si¢ na scenie, tworzac osobna spotecznos¢ ludzi,
ktorzy widzieli siebie nawzajem lepiej niz aktorow. Catosci dopetniat ekran oddzielajacy przestrzen
sceny od nieuzywanej widowni oraz podest wychodzacy w ciemnos¢, symbolizujacy niewiadoma, w
jaka odchodza mtodzi artysci po ukonczeniu szkoty. W ten sposob zaprojektowana przez scenografa
przestrzen uzupetniata wymowe spektaklu, bedac symbolicznym powtérzeniem tresci, jednak nie
tracac przy tym charakteru uzytkowego - kazdy jej element konsultowany i sprawdzany byt ze
studentami, mogli oni ,,zagraca¢” ja wedle wiasnego uznania, z czego skwapliwie korzystali,
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wprowadzajac dopetniajace roboczego charakteru ,,sali prob” materace i stos czg¢sciowo zbednych
rekwizytow oraz niejako ,.fetyszyzujac”?® nasz dtugi stot przy pomocy napiséow i wydrapanych
znakow.

Decyzje o0 niekontynuowaniu wspoétpracy z Pawtem Paciorkiem podjatem ze wzgledu na jego
zobowiazania zwigzane z prowadzeniem firmy architektonicznej. Przy Nocy wsrod drzew zastgpita
go dotychczasowa kostiumografka moich spektakli, Aleksandra Harasimowicz (ur. 1993), ktéra
nadata scenografii charakterystyczny dla jej projektow kostiumowych sznyt historycznego realizmu,
czy wrecz naturalizmu - przestrzen gry byla wigc odtworzonym z najdrobniejszymi szczegotami
wiedenskim mieszczanskim salonem z lat 50-tych, zupetnie innym (ciasniejszym, ciemniejszym i
mniejszym) od tego, jaki pojawia si¢ we wroctawskim przedstawieniu Krystiana Lupy
Wycinka/Holzfdllen, ktorego literacki pierwowzoér, powies¢ Thomasa Bernharda, byla punktem
wyjscia dla scenariusza pisanego przeze mnie i Konrada Hetela, zgodnie z zatozeniem, ze pracujemy
nad ,,prequelem” owej historii, opowiescig o losach bohaterow trzydziesci lat przed zdarzeniami,
ktore opisuje Bernhard.

Mielismy wiec na scenie postarzone dywany i ciemne, zielone tapety typowe dla burzuazyjnej
elegancji péznego modernizmu, niewygodne, acz imponujace kanapy, wzorowane na zdjeciach
przedstawiajgcych wiedenska architekture sprzed kilku epok, okna oraz wecisnigty w roég pokoju
niewielki brgzowy fortepian (gospodarze salonu, Gerhard i Maja Auersbergerowie, byli wszak
muzykami, on kompozytorem, ona $piewaczka). Wszystko to sktadato si¢ na obraz przebrzmiatego
symbolu statusu - by¢ moze pokolenie przed Auersbergerami ktos mogtby by¢ szczerze dumny z
podobnych wzoréw tapet czy stylu umeblowania, jednak w latach 50-tych byty juz one tylko
Swiadectwem swoistego ,,nadecia” gospodarzy, ktore chcielismy zaznaczy¢ juz charakterem ich
mieszkania, w ktorym ,towarzystwo wysoce artystyczne” prowadzi¢ bedzie swoje dysputy o sztuce
i jej celowosci podczas wieczoru, na ktorym miato dojs¢ do prawykonania Pierwszej Suity Lirycznej
skomponowanej na fortepian przez Gerharda.

Tak zaprojektowana przestrzen gry postuzy¢ miata tez zrealizowaniu podstawowego zadania
aktorskiego, jakim w Nocy wsrod drzew bylo wziecie na siebie przez kazdego z aktorow
odpowiedzialnosci za granie postaci, ktora pierwowzoér ma nie tylko w Wycince, ale réwniez w
prawdziwym $wiecie, jako ze bohaterowie powiesci Bernharda wzorowani byli na jego
autentycznych znajomych z wiedenskiego kregu artystycznego.

Z tak postawionego zadania Aleksandra Harasimowicz wywigzata si¢ ze szczegolna
starannoscia, a jej gtownymi wspotpracownikami przy urzadzaniu ,,mieszkania Auersbergeréw” byli
Jakub Stefaniak i Aleksandra Perek grajacy miode matzenstwo artystow. Dalszg naszg prace
uniemozliwity jednak zobowigzania finansowe scenografki, ktora nie mogac pozwoli¢ sobie na
zarabianie pieniedzy oferowanych przez producentéow dyplomoéw, rozpoczeta karierg telewizyjng, a
obowigzki scenografa przejat dramaturg, Konrad Hetel.

W wypadku tworzonych przez niego dekoracji najwigksze znaczenie miata konwencja
spektaklu projektowana rownolegle w scenografii i scenariuszu. Zaréwno rzedy krzeset stanowiace
przestrzen gry dla Bog policzy/ dni, jak i niepokojaco pusta sala szpitalna z jednym tylko t6zkiem, na
ktorym rozgrywa si¢ akcja Alaski, stuzyly w pierwszej kolejnosci uniemozliwieniu catkowicie

29 Uzywam tego pojecia za Krystianem Lupa, ktory rozumie fetyszyzacje, jako ,,akt powotania fetyszu,
nadania mu mocy (...) poprzez wielokrotne, intensywne, uporczywe obdarzanie miejsca, przedmiotu,
cztowieka uwaga (...) przez co przedmiot staje si¢ niejako znakiem wywotujagcym stan.”
Por.: Lupa K.: Utopia i jej mieszkaricy. Wydawnictwo Baran i Suszynski, Krakéw 1994. s. 101 - 102
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realistycznej gry przy stawianiu aktorom zadan wedtug wyzej opisanej metody pracy wywiedzionej
z pism K. S. Stanistawskiego.

W ten sposob, dzigki umiejetnemu sprzegnieciu ,,symbolicznej” i ,,uzytkowej” warstwy
scenografii, to przestrzen i jej charakter wychodzity na spotkanie wymaganiom, jakie stawiat tekst
dramatu tworzony przez tego samego autora, majacego rowniez wpltyw na niektore wyjsciowe
zadania aktorskie.

Patrzac na ten proces (tak mojej, jak i poszczegolnych zespotoéw aktorskich) wspotpracy ze
scenografami, to wihasnie przy pracy nad dwoma ostatnimi dyplomami doszto do wydestylowania
metody pracy aktora z przestrzenig, ktora ,,odpowiadata na jego potrzeby”, ale jednoczesnie ,,nie
realizowata jego zachcianek”, dajac zarowno komfort pracy, jak i stawiajgc artystyczne wymagania,
co zapewne réwniez zadecydowato o checi wiladz PWSFTITV im. Leona Schillera w Lodzi
zrealizowania z Konradem Hetelem innych spektakli dyplomowych po zakonczeniu przeze mnie
pracy w tym nurcie sztuki.

2.3.3. Kostiumografowie

Przy Studium o Hamlecie i Nocy wsrod drzew kostiumy projektowata Aleksandra
Harasimowicz. Jak juz moéwitem wczesniej - prace tej artystki charakteryzuja si¢ wysoka dbatoscia o
realizm historyczny (czy wrecz naturalizm) projektow i wykonania.

W wypadku Studium o Hamlecie jej zadanie rozbite bylo na dwa, sktadajace sie na
rzeczywistos¢ przedstawiong spektaklu, $wiaty: jednym z nich byt modernistyczny i chtopomanski
Krakow, z ktorego pochodzity postacie Stanistawa Wyspianskiego, Teodory Wyspianskiej,
Kazimierza Kaminskiego i Heleny Modrzejewskiej, a drugim, wspoétczesny $wiat szkoty teatralnej
na przetomie 2019 i 2020 roku. O ile jednak w pierwszym wypadku praca polegata gtownie na
zrekonstruowaniu strojow epokowych i sprawdzenia ich z aktorami na scenie, o tyle 6w drugi $wiat
stanowitl wyzwanie, jakim zawsze jest dla artysty stworzenie wrazenia czegos$ ,,zwyklego” badz
,,codziennego”. Stroje ,,studentow” miaty sktadac si¢ z dwoch elementow - zimowych kurtek, ktore
sygnalizowaty czas akcji utworu (stynne ,,Okoto $wiat Bozego Narodzenia...”*) i ubran bedacych
standardowym strojem aktorow do pracy. Kostiumografka przez dtugi czas obserwowata proby oraz
$ledzita rozwoj postaci (w koncu scenariusz powstawat w trakcie prob i niektore z ryséw charakteru
poszczegolnych bohaterow wynurzyty si¢ dopiero pod koniec pracy) w konsekwencji proponujac
aktorom rodzaj ,,destylatu” ich wiasnych ubran, w jakich pracowali nad spektaklem, realizujac
zarobwno zadanie stworzenia ,,codziennego stroju roboczego studenta szkoty teatralnej”, jak i
wychodzac naprzeciw poczuciu komfortu oséb aktorskich, ktore na scene wychodzity w strojach dla
nich zupetnie naturalnych.

Do tego wszystkiego dochodzit jednak projekt kostiumu dla postaci ,,Ofelii”, granej w
projekcjach przez Aleksandre Samelczak, ktory wedtug naszych zatozen (czgsciowo wymuszonych
budzetem) kompletowany byt z elementéw pochodzacych ze szkolnego magazynu kostiumow -
kluczem do jego estetyki miata by¢ XIX-wieczna ,,sztampa szekspirowska”, czyli obiegowe
wyobrazenie o strojach w ,,kostiumowo” pomyslanych spektaklach na podstawie dramatow Barda ze
Stratfordu. Klucz ten zostat pozniej wykorzystany drugi raz na wigksza skale, kiedy, wobec
nieprzyjecia przez rade pedagogiczng pierwotnej wersji finatu, nalezato zmieni¢ koncowke,
wprowadzajac na scene wszystkich ,,studentow” w owych ,,szekspirowskich” strojach. Gdyby nie

303, Wyspianski, op.cit. s. 9.
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szybka interwencja kostiumografki (i wysoka dostgpnosé ,,sztampowych” elementow kostiumu w
szkolnym magazynie), prawdopodobnie nie bytoby mozliwe zrealizowanie nowych zatozen tak
szybko i tak sumiennie.

W wypadku pracy nad Nocg wsrod drzew, sprawa byla bardziej konkretna - tu nalezato
stworzy¢ wieczorowe stroje na wzoér tych, noszonych przez wiedenskich artystow w potowie lat 50-
tych. Doswiadczenie Aleksandry Harasimowicz przy projektowaniu niemalze rekonstrukcyjnych
kostiuméw okazato si¢ tu niezwykle przydatne, a dzieki temu, ze charakter postaci znany byt nam w
wyniku przeprowadzonych na samym poczatku procesu prob analitycznych nad powiescig Bernharda
jako materiatem wyjsciowym, artystka - przy duzym zaangazowaniu aktorow — bardzo szybko
zaprojektowata kostiumy, ktore pozwalaty widzowi zaréwno na swoiste ,,wczucie si¢” w kompletny
I spojny swiat przedstawiony, jak i dawaty aktorom mozliwos¢ grania z zewngtrznym wygladem
swojej postaci. Kazdy kostium byt bowiem, jak przystalo na grupe artystow, inny i znaczaco
odrozniajacy sie od reszty, w wielu wypadkach stanowigc przekroczenie obowiazujacej w ramach
Swiata przestawionego mody. Kostiumografka zas chetnie dzielita si¢ swoja wiedza z historii ubioru,
wyposazajac aktorow w niezbedny do zrealizowania tego zadania kontekst.

Kostiumy do Bég policzy/ dni zaprojektowat Lukasz Mleczak (ur. 1997). Jego praca zaczynata
sie od pytania: ,,Co zatozytby ten cztowiek na te okoliczno$¢?” - co zmuszato mnie - jako rezysera
do precyzyjnego dookreslania okolicznosci zdarzen i uruchamiato wyobraznie aktorow, angazujac ja
do fantazjowania o zyciu wewnetrznym i jego zewnetrznej ekspresji charakterystycznych dla ich
postaci. Efektem rozmoéw, rozpoczynajacych sie od tego pytania, byty projekty kostiumow, ktore,
mimo ,,zwyktego” badz ,,codziennego” sznytu, odznaczaty si¢ charakterystycznoscia wspotgrajaca z
cechami osobowosci bohaterow, ktore aktorzy chcieli podkresla¢. To zas zwalniato ich z ,,grania
charakterystycznosci”, pozwalajgc na bardziej naturalne prowadzenie postaci, blizej oczekiwanych
konwencji, przy jednoczesnej pewnosci tego, ze ,,wariactwa” znajda swoja, dostrzezong przez widza
w charakterystycznych elementach kostiumu, ekspresje, Bardzo przydato sie to w spektaklu, w
ktorym nadmierny nacisk na charakterystycznos¢ w graniu postaci pochodzacych z matych
miejscowosci mogtby doprowadzi¢ do wydzwigku niektorych rol jako kpiny z portretowanych
postaci i klasy spotecznej, jaka reprezentuja, co bytoby efektem odwrotnym do zamierzonego.

Ten styl pracy sprawdzit si¢ w to6dzkim spektaklu tak dobrze, ze postanowitem powtorzy¢
wspotprace z Lukaszem Mleczakiem przy Alasce, gdzie po raz kolejny jego metoda pracy okazata
sie ptodna zaréwno dla mnie, jak i dla aktoréw, przynoszac rowniez wysokiej jakosci efekt sceniczny
- charakterystycznos¢ bohateréw dramatu znoéw rozgrywata si¢ poza srodkami aktorskiej ekspresji,
pozwalajac studentom na realizacje zadan zamiast ,,dociskania” cech postaci wzorowanych przeciez
na sztampowych typach zaczerpnigtych z popularnych amerykanskich seriali telewizyjnych.

2.3.4. Kompozytorzy

Wybor kompozytora do spektaklu nigdy nie nastreczat mi przesadnych trudnosci. Dzigki
posiadanemu podstawowemu wyksztatceniu muzycznemu (w wieku 14 lat ukonczytem Studium
Muzyczne w Pionkach) zawsze bytem w stanie porozumiec si¢ z artystami odpowiedzialnymi za
muzyke w przedstawieniu, niejednokrotnie przejmujac od nich kompetencje w zakresie montazu
dzwieku. Dlatego decyzje o zatrudnieniu konkretnego artysty podejmowatem zwykle korzystajac ze
znajomosci ich specyfiki pracy w kontekscie zapotrzebowania, jakie przewidywatem, planujac
realizacje.
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Moje doswiadczenie muzyczne okazato sie tez przydatne w prowadzeniu pracy muzycznej
nad piosenka Stanistawa Radwana, ktora napisat do Studium o Hamlecie. Oczywiscie, profesor sam
prowadzit zespot w spiewaniu, jednak dysponowat ograniczonym, jak na tak trudny utwor, czasem -
dzieki znajomosci regut pracy nad tak skonstruowang muzyka (positkowanej doswiadczeniem
uczeszczania na zajecia prof. Radwana dla specjalizacji wokalno-aktorskiej), mogtem zastepowac go
W miarg naszych potrzeb.

Najtatwiejszym wyborem osoby odpowiedzialnej za muzyke byto nawigzanie przy Nocy
wsrod drzew wspotpracy z Bogumitem Misalg (ur. 1982), autorem muzyki do Wycinki/Holzfdillen w
rezyserii Krystiana Lupy. W tym wypadku praca z kompozytorem polegata na konstruktywnym
przemontowaniu plikow dzwigkowych skomponowanych na potrzeby legendarnego przedstawienia.
Uzylismy gotowych utworéw w mysl koncepcji, w ramach ktorej muzyka, jako najbardziej
,,podprogowy” element przedstawienia, miata w sposob najprostszy odsyta¢ widzow do spektaklu
Lupy, przywotujac losy jego bohaterow jako nieuchronny, realizujacy si¢ po trzydziestu latach
wzgledem czasu akcji, finat decyzji podejmowanych przez nich na naszych oczach. W ten sposob
oprocz wartosci estetycznych i afektywnych muzyka stwarzata dodatkowy poziom ironii i tragizmu
w relacji widzow i aktoréow. Uzycie gotowych utworéw umozliwiatlo nam réwniez prace z nimi
niemal od poczatku préb, co w znacznym stopniu przyspieszyto ,,wynurzenie si¢” docelowych
,,F'ytmow” przedstawienia.

Wspotpraca z Nikodemem Dybinskim (ur. 1995) przy spektaklach Studium o Hamlecie i Bog
policzy? dni podyktowana byta zwyczajowym trybem mojej pracy z tym artysta, ktory zwykle poddaje
rekompozycji podane przeze mnie jako inspiracje utwory, uzyskujac nowg jakos¢ odsytajaca do
zrodtowego znaczenia przy jednoczesnym zachowaniu petnej kontroli nad charakterem muzyki,
niemozliwym do utrzymania, jesli korzystalibysmy z oryginalnych utworéw. Takiego zas uzycia
muzyki potrzebowalismy w wypadku obu tych spektakli.

W pierwszym inspiracja byty utwory Stanistawa Radwana (ktory napisat dla nas wspomniang
wyzej finatowa piosenke do tekstu Smierci Ofelii St. Wyspianskiego), w drugim muzyka Angelo
Badalamentiego i Keitha Jarreta. Jak wida¢ pole interpretacji jest tu znaczace, gdyz wszyscy
wymienieni tworcy pisali bardzo rozne utwory, jednak mieli rowniez bardzo charakterystyczny styl,
ktory Nikodem Dybinski z fatwosciag adaptowat do naszych potrzeb, pracujac bezposrednio z
aktorami pod moja kontrolg - a jako multiinstrumentalista umiat nie tylko stworzy¢ muzyke do
spektaklu, ale rowniez samodzielnie poprowadzi¢ w Bég policzy/ dni prace muzyczng aktorek
grajacych w jednej ze scen na flecie poprzecznym i saksofonie altowym.

Praca z Dobrawg Czocher (ur. 1991), swiatowej stawy wiolonczelistka, byta mozliwa jedynie
przy Alasce, gdzie koncepcja inscenizacyjna zakladata brak jakiejkolwiek muzyki w trakcie
wigkszosci scen (poza dwiema) - muzyka tworzona przez nig jest na tyle intensywna, ze odciagnetaby
uwage od tematu sceny, mogtoby dojs¢ do sytuacji, ze ,,zagrataby ja” za aktorow, przekazujac emocje
w dalece bardziej sugestywny sposob. Takie zagrozenie nie istniato jednak w przedstawieniu, w
ktorym uzycie muzyki inspirowane byto konwencja amerykanskich seriali z wczesnych lat 90-tych
- geste i intensywne utwory wiolonczelowe mogty wybrzmie¢ w trakcie blackoutow na poczatku i
koncu kazdej sceny wyznaczajacej swoisty ,,koniec odcinka”, petniac jednoczesnie role swoistego
przekaznika napiecia miedzy nimi.

2.3.5. Rezyserzy swiatla i video
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Video nie jest medium zbyt czesto przeze mnie uzywanym. W wypadku rezyserowanych
spektakli dyplomowych projekcje video obecne byty tylko w Studium o Hamlecie, gdzie zrealizowat
je Natan Berkowicz (ur. 1998), bedacy dzis najwazniejszym w Polsce artysta tego gatunku®?, ktory -
przy bardzo ograniczonych mozliwosciach sprz¢towych - zrealizowat tam dwie projekcije live i szereg
animacji, jednoczesnie wspomagajac plan scenograficzny gradientami pokrywajacymi ekran
(stanowigcy zamkniecie ,,0kna scenicznego”). Jednak, przy petnym podziwie dla jakosci jego pracy,
nie uwazam video za szczegolnie istotnego elementu tego przedstawienia - realizacja projekcji live
byta podyktowana checig sprawdzenia si¢ studentow (Aleksandry Samelczak, Alana Al-Murthaty i
Michata Czyza) w tej konwencji scenicznej, a animacje jedynie dopetniaty efekt stworzony przez
pozostate elementy inscenizacji.

Wptyw rezyserii $wiatla na przedstawienie jest tymczasem gruntownie niedoceniany - od
0s6b odpowiedzialnych za ten element inscenizacji zalezy bardzo wiele, przy ich zatrudnianiu trzeba
wiec zachowac szczegolng uwage i kierowac sie mozliwe konkretng wiedza o konwencji spektaklu,
dlatego kazdy ze spektakli oswietlony zostat przez innego tworce.

Jeszcze przed rozpoczeciem pracy nad Studium o Hamlecie widziatem zrealizowang z druga
polowa ,rocznika 70-lecia” Burze Szekspira w rez. Grzegorza Jarzyny, gdzie za s$wiatto
odpowiedzialny byt Aleksandr Prowalinski (ur. 1993). Bedac pod wielkim wrazeniem efektu, jaki
osiggnat, korzystajac ze skromnych mozliwosci sprzetowych, zaprositem go do wspoétpracy przy
Studium o Hamlecie, gdzie zaprojektowane przez niego oswietlenie pozwolito na sprawne
rozdzielanie dwoch swiatow -, historycznego” (obejmujacego zdarzenia z historii krakowskiego
teatru) oraz ,,obecnego” (w ktorym funkcjonowaly postacie studentow) - przy jednoczesnym
wyodrebnianiu onirycznych i nierealistycznych elementow poszczegolnych planow akcji. Jego
specyfika pracy, polegajaca na oswietlaniu przestrzeni zamiast sylwetek ludzkich i oprawianiu
gotowego juz dzieta, zamiast postulowanego przez tworcow realizujacych swiatto w pozostatych
rezyserowanych przeze mnie spektakli dyplomowych, nauczyta mtodych aktorow regut pracy ze
Swiattem teatralnym - np. koniecznosci dostosowywania partytury dziatan do warunkow panujacych
na scenie.

Prace z Aleksandrem Prowalinskim kontynuowatem przy spektaklach w teatrach
repertuarowych, tymczasem swiatto do Nocy wsrod drzew zaprojektowata Katarzyna Smozewska (ur.
1987), wspotpracujaca z AST im. St. Wyspianskiego w Krakowie jako technik oswietleniowiec. Ze
wzgledu na to, ze znata specyfike szkoty teatralnej, byta wiasciwg osobg do zrealizowania $wiatta w
spektaklu, ktory za cel stawiat sobie przede wszystkim ekspozycje pracy aktora i - w odréznieniu do
poprzedniego - nie operowat zbyt wielka iloscig planow gry ani nie potrzebowat zbyt wielkiej ilosci
zmian uktadow reflektorow.

Dyplom Noc wsrod drzew byt spektaklem z gruntu ,,aktorskim” i jako taki pozwalal na
zmniejszenie roli $srodkow inscenizacyjnych. Zapotrzebowanie na rezyseri¢ s$wiatet w tym
przedstawieniu nie roznito si¢ wiele od wymagan stawianym szkolnym egzaminom - uwzgledniajac
oczywiscie réznice zwiazane z dostgpem do wyzszej jakosci sprzetu, tj. oswietlenie aktorow i ich
dziatan w sposob odpowiadajacy charakterowi zdarzen scenicznych. Tu szczegoélnie wazne byto
pohamowanie przez rezysera swiatta przesadnych ambicji artystycznych - praca ta byta nieco bardziej

31 portfolio Natana Berkowicza, dla ktérego Studium o Hamlecie byto jednym z pierwszych samodzielnie
tworzonych przedstawien, obejmuje dzis prace w Polsce i za granica z artystami takimi jak Krystian Lupa, Jan
Klata czy Katarzyna Smoczynska.
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,techniczna” niz pozostate. Katarzyna Smozewska wywiazata si¢ z tego zadania w sposob godny
podziwu.

Bog policzy/ dni zrealizowany zostat przy uzyciu najlepszego sprzetu, jakim dysponowatem
w praktyce realizacji dyploméw - pracowalismy wtedy na najwickszej scenie ze wszystkich.
Mozliwosci Teatru Studyjnego w Lodzi, a takze budzet przeznaczony na produkcje spektaklu przez
PWSFTIiTv im. Leona Schillera (50 tysiecy ztotych) pozwalaty na zatrudnienie jednej z najlepszych
rezyserek swiatta pracujacych w kraju, czyli Klaudyny Schubert, ktora zrealizowata o$wietlenie
sceny, Kierujac sie gtéwnie swoim zmystem artystycznym, w zgodzie ze standardami panujacymi w
teatrach repertuarowych. Jednak i tu doszto do kilku zmian wprowadzonych w odpowiedzi na
potrzeby studentow zaludniajagcych oniryczny s$wiat przedstawiony dramatu. Mtodzi aktorzy
potrzebowali tego, by atmosfera, tworzona przez efekty Swietlne, korespondowata ze stanem
wewnetrznym, jaki musieli osigga¢ na scenie do grania postaci - jednoczesnie ich zadanie utrudnione
byto tym, ze srodki aktorskie, jakie mieli do dyspozycji, byty raczej minimalistyczne: prowadzac ich
w pracy nad rolg nie pozwalatem na zbyt intensywne ,,przezywanie” lub zbyt zewnetrzny styl gry,
gdyz stwarzato to ryzyko efektu scenicznego bedacego kping z reprezentowanej na scenie klasy
spotecznej. Tu wiasnie w sukurs aktorom przyszta Klaudyna Schubert, ktora zreformowata swoja
pierwotng koncepcje rezyserii $wiatta, polegajaca na tworzeniu chtodnych, niegoscinnych przestrzeni
korespondujacych z charakterem $wiata przedstawionego na rzecz wzmocnienia $wiattem stanow
wewnetrznych poszczegoélnych postaci, co pozwalato aktorom na ,,l1zejsze” granie.

W Alasce, w ktorej do minimum postanowiliSmy ograniczy¢ srodki inscenizacyjne,
pozostawiajgc jedynie takie ich uzycie, ktore warunkowane byto dramaturgia spektaklu i
nastepstwem scen, oswietleniem przestrzeni zajat si¢ Konrad Hetel, dramaturg i scenograf spektaklu.

2.3.6. Ruch sceniczny

Elementy choreografii i ustawionego ruchu scenicznego wykorzystane byty w mojej praktyce
pracy nad dyplomami dwukrotnie - w Studium o Hamlecie i Nocy wsréd drzew, z czego w pierwszym
przypadku nie zostaly one zaprezentowane widowni, gdyz scena wykorzystujaca ten srodek
inscenizacyjny nie znalazta si¢ w ostatecznej wersji spektaklu. Mimo to, praca nad nig byta niezwykle
pouczajaca ze wzgledu na zastosowang metode zbiorowego kreowania ruchu scenicznego, ktoremu
przewodzita jedna ze studentek, Kinga Bobkowska (ur. 1995).

Przyjeta przez nig strategia polegata na wykorzystaniu najciekawszych elementow
choreograficznych, jakie grupa poznata w ciagu trzyletniego okresu ksztatcenia pod okiem
pedagogoéw Wydziatu Aktorskiego AST im. St. Wyspianskiego w Krakowie odpowiedzialnych za
ruch sceniczny (m.in. Tomasza Wesotowskiego i Katarzyny Matachowskiej). Na probach ruchu
scenicznego bytem zaledwie swiadkiem obserwujacym ,,wynurzanie si¢” choreografii z ¢wiczen i
elementarnych zadan ruchowych, ktore dzieki korektorskiej pracy Kingi Bobkowskiej zaczynaty
nabiera¢ znaczenia w kontekscie przedstawienia. W ten sposob choreografia powstata szybko i
wydajnie, organicznie wpasowujac sSi¢ W potrzeby spektaklu, dajac aktorom mozliwosé
potraktowania ruchu scenicznego jako elementu ekspresji, na ktory mozna natozy¢ siatke zadan
aktorskich, nie zas jako mechanicznego, scisle ustawionego i zewnetrznie narzuconego srodka
inscenizacyjnego.

Taka wydajnos¢ pracy, potaczona z wysokiej jakosci efektem artystycznym, sprawita, ze
podobng strategie chciatem zastosowac realizujac kolejny spektakl dyplomowy. Zaprositem wigc
Kinge Bobkowska do pracy przy Nocy wsrod drzew, gdzie wedtug tych samych, opartych na
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opracowaniu znanych juz aktorom elementow ruchowych dostosowanych semantycznie do potrzeb
przedstawienia, metod, stworzyta elementy scen oparte na tancu (scena ,,nauki tanca” i sekwencja
,tanca Joany”). Tu znéw ruch sceniczny powstat organicznie i sprawnie, a jego partytura podlegata
modyfikacjom zwigzanym z zadaniem aktorskim powierzonym osobom bioragcym wen udziat,
zamieniajac zewnetrznie narzucony s$rodek inscenizacyjny w przestrzen ekspresji aktorskiej
zbudowang na tym, co studenci mieli wypracowane i opanowane, przy jednoczesnym przesunieciu
efektu w kierunku, jakiego potrzebowato przedstawienie. W sprawnosci przeprowadzenia procesu z
pewnoscig pomogt fakt, ze choreografka byta osoba reprezentujaca to samo pokolenie, co studenci i
sama, zaledwie rok wczesniej, przeszta pod moim kierunkiem przez proces inicjacji w zawodzie
aktora w ramach pracy nad spektaklem dyplomowym.

Pochlebna ocena poziomu pracy Kingi przez studentow, ktorzy realizowali postawione przez
nig zadania oraz uzyskiwany przez niag wysoki efekt artystyczny, sprawity, ze wspotprace z nig
kontynuuje¢ do dzis.

2.4. Podsumowanie

Odpowiedzialna praca nad spektaklem zaczyna si¢ na dtugo przed rozpoczeciem pierwszej
proby - do obowiazkow rezysera zawsze nalezy opracowanie pomystu na spektakl, wybor metody i
estetyki, wedtug ktorych zrealizowane zostanie przedstawienie, znalezienie odpowiednich
wspotpracownikow oraz wyznaczenie im zadan i rozdzielenie kompetenciji.

W wypadku rezyserowania dyplomu studentéw wydziatu aktorskiego kazde z tych zadan staje
sie jednak znacznie bardziej odpowiedzialne.

Juz sam pomyst na spektakl musi uwzglednia¢ fakt, ze bedzie on grany przez ludzi miodych,
o okreslonych zainteresowaniach i pogladach, ktore - jesli spektakl ma by¢ wspolnym dzietem
artystycznym - musza znalez¢ swoje odzwierciedlenie w tym, co dzieje si¢ na scenie.

Wybér metody pracy rowniez nie moze by¢ podyktowany li tylko przyzwyczajeniami
rezysera - jesli bowiem celem spektaklu dyplomowego jest weryfikacja warsztatu pracy zdobytego
w ciggu trzech lat nauki, nie mozna lekcewazy¢ narzedzi, ktorych nauczaja poszczegolne wydziaty
aktorskie. Jednoczesnie jednak - jesli celem dyplomu jest nauczenie si¢ czegos nowego - nie mozna
na tych znanych juz studentom narzedziach poprzestac.

Odpowiedni wspoétpracownicy przy dyplomie to zas nie tylko tacy, ktorzy umiejag uzyskac
pozadany efekt sceniczny - musza by¢ to ludzie charakteryzujacy sie wysoka empatig i swoistym
,drygiem pedagogicznym”. Musza roéwniez chcie¢ wykona¢ swoja prace za utamek gazy, jaka
otrzymaliby w repertuarowej instytucji przy znacznie zwigkszonej odpowiedzialnosci artystycznej -
ich praca w koncu mocno rzutuje na to, co zaprezentuja mtodzi aktorzy. Ponadto, od tego, jak bedzie
wygladato pierwsze spotkanie studentéow ze scenografem, kostiumografem, kompozytorem,
rezyserem swiatta czy choreografem zalezy to, w jaki sposob do pracy z artystami z tych dziedzin
podchodzi¢ beda jako zawodowi aktorzy w profesjonalnych zespotach.

Odpowiedzialne rozpoczecie pracy nad przedstawieniem dyplomowym zaktada jednak nie
tylko szczegotowe przemyslenie kazdego z tych watkow. Nastepnym krokiem - dalej nalezacym do
poczatkowego etapu - jest bowiem przemyslane obsadzenie spektaklu.
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Rozdziat I11: Realizacja postulatu przemyslanej obsady spektaklu w mojej praktyce scenicznej

Proces obsadzania spektaklu sktada si¢ zwykle z dwoch etapow, ktore czasem zachodza
osobno, czasem rownolegle, a czasem sg ze soba na tyle sprzegniete, ze nie ma mozliwosci ich
rozroznienia. Te etapy to:

1) okreslenie ilosciowego i osobowego sktadu zespotu aktorskiego;

2) przyporzadkowanie aktoréw do granych postaci.

W mojej praktyce rezyserowania spektakli dyplomowych w latach 2019-2022 za kazdym
razem proces obsadzania spektaklu roznit si¢ od pozostatych i to nie tylko ze wzgledow formalnych,
0 ktorych pisatem w poprzednim rozdziale - ogromny wplyw miat tu rowniez pomyst na
przedstawienie i charakter rol, jakie 6w pomyst (bo sam scenariusz nigdy nie byt gotowy na etapie
obsadzania spektaklu) przewidywat dla studentow. Kierujac si¢ roznymi czynnikami, powotywatem
- w konsultacji z dramaturgiem spektaklu - rozne obsady w ramach roznych proceséw wyboru,
zawsze jednak majac na wzgledzie koniecznos¢ dokonania wyboru uwaznego i che¢ zrealizowania
przedstawienia, ktore spetni warunki odpowiedzialnego dyplomu.

3.1. Obsadzanie Studium o Hamlecie

W wypadku pierwszego z wyrezyserowanych przeze mnie spektakli dyplomowych kwestia
obsady byta - przynajmniej na poczatku - stosunkowo prosta. W latach poprzedzajacych moja prace
w Krakowie drugi dyplom produkowany przez WA byt tzw. ,,dyplomem mieszanym” - w odréznieniu
od pierwszego przedstawienia, jakie na czwartym roku realizowali studenci z zaproszonymi
tworcami, gdzie obsadami byty po prostu sktady osobowe poszczegolnych grup (AB, CD i E), w
kolejnym spektaklu starano si¢ zwykle wymiesza¢ grupy tak, by mitodzi aktorzy mieli przed
opuszczeniem szkolnych muréw szansg sprawdzic si¢ na scenie w pracy z innymi partnerami niz ci,
z ktorymi spotykali si¢ w ciaggu trzech lat ksztatcenia.

W wypadku sezonu 2019/20 byto jednak inaczej - kolejnos¢ grupowych i mieszanych
dyplomoéw zostata zmieniona, ponadto samo ,mieszanie” polegato jedynie na przydzieleniu do
istniejacych grup ze specjalizacji dramatycznej pojedynczych osob ze specjalizacji wokalno-
aktorskiej. W ten sposob powstaty nastepujace przedstawienia - Burza wg W. Shakespeare’a w rez.
Grzegorza Jarzyny (spektakl grupy AB z dokooptowanymi osobami z grupy E), Swieta Joanna wg
G. B. Shaw’a w rez. Moniki Strzepki (spektakl grupy CD), WOOD, czyli nieznosna lekkos¢ mikrofonu
w rez. Anny Radwan (spektakl grupy E), Inni ludzie wg D. Mastowskiej w rez. Pawta Miskiewicza
(spektakl grupy AB) i Studium o Hamlecie wg St. Wyspianskiego w mojej rezyserii, jako spektakl
grupy CD z dokooptowang jedng osobg z grupy E. Osoba tg byta Anna Jastrzebska, ktora rownolegle
do naszych préb, pracowata nad dyplomem wokalnym i weszta do obsady spektaklu jako jedyna
osoba spoza sktadu, z ktorym pracowatem na zajeciach z elementarnych zadan aktorskich oraz przy
warsztatowych zajeciach z interpretacji Mewy A. Czechowa. Oprocz niej w obsadzie znalezli sie:
Alan Al-Murtatha, Gabriela Bissinger, Kinga Bobkowska, Adam Borysowicz, Michat Czyz,
Agnieszka Gawlinska, Franciszek Karpinski, Melania Kowalczyk, Marcin Piotrowiak i Aleksandra
Samelczak - studenci, ktérych znatem od ich pierwszego (a mojego trzeciego) roku nauki w szkole
teatralnej oraz widzialem ich pierwszy dyplom, Swietg Joanne. Sposob obsadzenia tego
przedstawienia pozwolit mi na zweryfikowanie wtasnych pomystéw w zakresie rozdzielania zadan i
postaci do zagrania. Rezyserka owego spektaklu, Monika Strz¢pka, zastosowata przy obsadzaniu

45



sposob bedacy wariantem obsadzania szkolnego egzaminu - w kazdej kolejnej scenie inna aktorka
grata Joanng d’Arc, co w zatozeniu miato uczyni¢ podziat postaci bardziej sprawiedliwym.

System ten jednak zawiodt - po pierwsze, gtéwna role Joanny rozdzielono migdzy aktorki ptci
zenskiej, pozbawiajac mezczyzn szansy zagrania centralnej dla dramatu postaci, przy czym niektorzy
aktorzy, jak np. Franciszek Karpinski i Marcin Piotrowiak, grali niemal caty czas — ale mniej istotne
role, co nie dawato im réwnych szans z osobami wyréznionymi przez rezyserke wazniejszymi,
bardziej pierwszoplanowymi zadaniami; po drugie zas, rézne sceny stawiaty przed aktorkami
grajacymi Joanng rozne zadania, i tak np. grajaca emocjonalny finat Gabriela Bissinger mogta
wykaza¢ si¢ w pracy dalece bardziej niz pierwsza z ,,JJoann”, czyli Kinga Bobkowska, ktorej
rezyserka narzucita bardzo mocna forme fizyczna. Po obejrzeniu Swietej Joanny wiedziatem zatem
dobrze, ze bede musiat w swoim procesie obsadzania wyréwna¢ szanse aktorow na zaprezentowanie
si¢ przed widownig w dyplomowym zestawie przedstawien - o ile chce odpowiedzialnie potraktowac
swoje pedagogiczne zadanie.

Pierwszym krokiem do odpowiedzialnego obsadzenia spektaklu byto opracowanie przeze
mnie i przez dramaturga, Konrada Hetela, roboczego spisu postaci, ktorych potrzebowalismy do
realizacji pomystu na spektakl. Pomyst 6w zaktadat sceniczne zestawienie dwoch rodzajow postaci -
tych wzorowanych na biografiach modernistycznych artystow Krakowa i roztrzasajacych zagadki
tworczosci Szekspira oraz grupy studentow, ktorzy przezywaja kryzys w pracy nad spektaklem
dyplomowym na podstawie Hamleta.

Pierwsza grupe szybko skonkretyzowalismy do dwojki krakowskich aktorow wymienionych
w zrodtowym dla przestawienia eseju - Kazimierza Kaminskiego, ktory zainspirowat Wyspianskiego
do napisania ,,studium” i Heleny Modrzejewskiej, przywotywanej przez poete jako swoisty ,,ideat
aktorstwa” - oraz samego Wyspianskiego (ktory przeprowadza¢ miat Kaminskiego przez labirynt
dzieta Szekspira) wraz z jego zong, Teodora (stanowiaca charakterologiczny i dramaturgiczny
kontrapunkt dla postaci Modrzejewskiej).

Pierwsza decyzja obsadowa bylo powierzenie Franciszkowi Karpinskiemu roli niejako
prowadzacej caty spektakl, czyli Stanistawa Wyspianskiego celem wyznaczenia mu zadania, ktore
uzupetni niedostatki jego roli (czy raczej ,,ciagu rol”) w Swietej Joannie. Odwrotnie sytuacja miata
si¢ przy obsadzaniu epizodycznej roli Heleny Modrzejewskiej - t¢ powierzylismy Gabrieli Bissinger,
ktora w poprzednim dyplomie prowadzita widowiskowy i emocjonalny final, nie musiata wigc z
rownie szeroko prezentowac sie w naszym przedstawieniu. Kolejne decyzje byty konsekwencjami
poprzednich - najlepszy kontrapunkt dla Gabrieli Bissinger (zarowno wizualnie jak i
charakterologicznie) stanowita Melania Kowalczyk, a zamierzony w portretowaniu Wyspianskiego i
Kaminskiego efekt komiczny byt mozliwy tylko przy obsadzeniu w drugiej z tych rol Adama
Borysowicza.

W nastepnej kolejnosci chcielismy obsadzi¢ role ,,studentow”, jednak bez scenariusza, ktory
dookreslat ich osobowosci i charakter stojacych przed nimi zadan scenicznych byto to niemozliwe
do zrobienia w odpowiedzialny sposéb. Postanowilismy zatem podej$¢ do tego tematu z innej strony.
Na poczatku wyznaczylismy kolejnos¢ wchodzenia postaci (ktorych imiona byty nadawane od imion
grajacych je aktorow) do sali prob, bedacej miejscem akcji - konfiguracja ta zas byta efektem naszych
przemyslen na temat tego, jak diugo widz powinien przebywac z postacia, by zaangazowac si¢ w
reprezentowany przez nig temat, przeja¢ sie¢ jej problemem, stana¢ po jej stronie w konflikcie.
Kolejnosé ta, podyktowana checia wyréwnania szans wzgledem sposobu obsadzenia Swietej Joanny,
decydowata rowniez o zawiagzywanych relacjach - dwie postaci, ktore spedzaja poczatek spektaklu
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same na scenie sg W oczach widza nierozerwalnie zwigzane juz do konca akcji scenicznej, a ktos, kto
wchodzi na koncu zawsze bedzie stawiany w kontrze do grupy.

Przede wszystkim jednak w wyznaczaniu kolejnosci wchodzenia na scene (a kazde wejscie
oddzielata scena interakcji migdzy postaciami juz obecnymi) chodzito o sprawiedliwy podziat czasu
scenicznego, ktory mogt zosta¢ zagospodarowany przez aktorow do nadania wagi swojej roli w
oczach widza, a ktérego wykorzystanie omowie w kolejnych podrozdziatach. Konfiguracja wejs¢
wygladata nastepujaco: jako pierwszy wchodzit Marcin (Piotrowiak), nast¢pnie Kinga (Bobkowska),
po dtuzszej chwili Michat (Czyz), dalej, po trojkowej scenie miedzy nimi Agnieszka (Gawlinska) i
Anna (Jastrzebska), na koniec Alan (Al-Murthata).

Po przeprowadzeniu improwizacji, ktore pozwolity na namierzenie zadan w scenach
zbiorowych i ocenienie rozmiaru rol poszczegolnych osob, postanowilismy dopisaé¢ jeszcze osobna
scene, bedaca tacznikiem miedzy swiatami - monolog o Aktorze Polskim, wygtaszany przez Anng
Jastrzebska, ktora ze wzgledu na rownolegta prace nad spektaklem WOOD, czyli nieznosna lekkos¢
mikrofonu nie mogta uczestniczy¢ we wszystkich prébach analitycznych i improwizacjach, przez co
jej rola byta widocznie mniejsza od pozostatych. Przydzielenie jej solowej sceny miato za zadanie
zniwelowac te dysproporcje.

Szczegolnym przypadkiem byta jednak rola grana przez Aleksandre Samelczak - aktorka ta
jeszcze przed przystapieniem do pracy nad dyplomem otrzymata propozycje etatu w Teatrze Polskim
w Poznaniu, ktorg postanowita przyja¢. Proby do jej debiutanckiego spektaklu (Nany wg Emila Zoli
w rez. Moniki Pecikiewicz) miaty rozpoczac¢ sie tuz po naszej premierze. Pomimo mojego ogromnego
szacunku dla jej talentu i pracowitosci (juz po pierwszym roku obsadzitem jg w roli Lizy w mojej
adaptacji Braci Karamazow przygotowywanych jako produkcja festiwalowa w Osrodku Praktyk
Teatralnych ,,Gardzienice”®?) postanowitem wyznaczy¢ jej najmniejsza role - a wiasciwie ,.ciag rol”
od Alex, rezyserki castingu, przez ,,Ofeli¢" i ,,Gertrude” w scenach czesciowo transmitowanych na
projekcji fantazji scenicznych, ktorych gtownymi bohaterami i tak byli ,,Michat” i ,,Alan”. Byto to
podyktowane przede wszystkim tym, ze w Swietej Joannie (w ktorej rola data jej zaproszenie na etat)
grata wazne role, a ,,jej” scena Joanny konczyta pierwszy akt, dzigki czemu (cho¢ rowniez dzigki
umiejetnosciom aktorki) to wykonanie zapisywato sie mocno w pamiegci widzow. Miatem
swiadomos¢, ze zarowno w zakresie mozliwosci weryfikacji warsztatu, jak i nauczenia si¢ nowych
narzedzi pracy, w ciagu naszej dtugiej wspotpracy datem jej juz wszystko, co na owczesnym etapie
mojego rozwoju jako rezysera i pedagoga miatem do ofiarowania aktorowi. Jesli zas chodzi o kwestie
roli dyplomowej jako reklamy pracy aktora - podobne promowanie nie byto juz potrzebne mtodej
aktorce, ktora jeszcze jako studentka czwartego roku wchodzita do jednego z najbardziej
eksponowanych zespotow teatralnych w kraju, debiutujac w duzej roli w najwazniejszej produkcji,
jaka Teatr Polski w Poznaniu przygotowywat w sezonie 2019/20.

Rozdzielanie rol Studium o Hamlecie byt prawdopodobnie najbardziej skomplikowanym
procesem obsadzania, jaki przeprowadzitem w catej swojej karierze rezyserskiej - po premierze byto
dla mnie jasne, ze moj system, jesli dalej mam rezyserowa¢ dyplomy i obsadza¢ w odpowiedzialny i
przemyslany sposob, wymaga reformy

32 Gody wg Braci Karamazow Fiodora Dostojewskiego, Osrodek Praktyk Teatralnych Gardzienice w ramach
projektu Gardzienice — Generator Nadziei, premiera: 1.10.2017 r. w ramach VIl Festiwalu Teatréw
Btadzacych.
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3.2. Obsadzanie Nocy wsraéd drzew

Szanse na owa reforme przyniost poczatek pracy nad wroctawskim przedstawieniem
dyplomowym. Wydziat Aktorski AST im. St. Wyspianskego we Wroctawiu nie narzuca rezyserom
sktadu grup, z ktérymi beda pracowali - Dziekan wydziatu, dr Bozena Klimczak, scisle koordynuje
jednak proces obsadzania, tak, by mie¢ pewnos¢, ze wszyscy studenci beda mie¢ role w dyplomach.

Noc wsrod drzew produkowana byta przez wroctawski wydziat rownolegle z Gdy przyjdzie
sen w rez. Pawta i Katarzyny Wolakoéw - 6w duet dramatopisarsko/rezyserski zas zasygnalizowat na
diugo przed jakakolwiek moja decyzja, ze do zrealizowania spektaklu niezb¢dne im bedzie 12 0sob.
Przy dwudziestoosobowym skifadzie trzeciego wowczas roku Wydziatu Aktorstwa Dramatycznego,
oznaczato to, ze moja obsada ograniczona bedzie do 8 osob.

Wobec tak postawionego przez producentéw zadania postanowilismy wraz z Konradem
Hetelem w pierwszej kolejnosci stworzy¢ liste 8 postaci, ktorych obecnosci na scenie wymaga
opowiedzenie o ,,wybitnie artystycznej kolacji”, odbywajacej si¢ w latach 50-tych i zrealizowanie
naszego pomystu na spektakl, jakim bylo stworzenie ,prequela” powiesci Wycinka autorstwa
Thomasa Bernharda.

Chcac nawigza¢ do zrodtowego utworu, ktorego akcja dzieje si¢ na stypie po samobojstwie
aktorki i tancerki Joany Thul, wyrozniliSmy nastepujace role:

- Thomas (centralny bohater spektaklu wzorowany na autorze Wycinki, ktory z racji
przedstawionych w powiesci faktow biograficznych, moze by¢ utozsamiany z jej pierwszoosobowym
narratorem);

- Maja Auersberger (gospodyni ,wybitnie artystycznych wieczoréw, wzorowana na
$piewaczce Maji Lampersberg);

- Gerhard Auersberger (jej maz, wzorowany na kompozytorze Gerhardzie Lampersbergu);

- Alfred Rehmden (malarz, wzorowany na postaci Antona Lehmdena);

- Jeannie Billroth (nagradzana pisarka, wzorowana na Jeanne Ebner);

- Anna Schrecker (poetka, wzorowana na Friederike Mayrocker);

- Joana Thul (muza Thomasa, pozniejsza samobojczyni wzorowana na aktorce i tancerce,
Elfriede Skusal);

- Fritz Riedl (wspominany w powiesci byty maz Joany, z ktorym rozwiodta si¢ ok. trzydziesci
lat przed smiercia, wzorowany na artyscie plastyku o tym samym nazwisku);

Majac do dyspozycji aktorow mogacych zagra¢ powyzsze postacie, bylismy przygotowani do
realizacji naszego zamiaru. Wraz z dramaturgiem dookreslilismy wowczas zdarzenie organizujace
akcje sceniczng - spotkanie towarzyskie majace na celu wykonanie przez Gerharda Auersbergera jego
Pierwszej Suity Lirycznej), a ja stworzylem wstepne opisy bohaterow (z pominieciem trojki
gtownych, dookreslonych dosc dobrze przez samego Bernharda), zakreslajace ich wzajemne relacje
ktore przytaczam w oryginalnym brzmieniu®::

ANNA

Na ,, artystyczng kolacje ” przychodzi jako druga i ostatnia niespozniona.

Powodow jest kilka - po pierwsze chce sig odrozni¢ od znanej z roztrzepania i braku
punktualnosci Jeannie. Wie, ze Jeannie tez bedzie na kolacji - i dlatego, juz od wejscia, chce
przekonac¢ towarzystwo do siebie, jako TEJ PRAWDZIWEJ pisarki w towarzystwie.

33 Opisy pochodza z mojego archiwum pracy nad spektaklem Noc wsréd drzew.
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Drugim powodem jest jej litos¢ dla Gerharda. Litos¢ i wynikajgce z niej okazywanie wsparcia
i szacunku. Nie ma zbyt wysokiego mniemania o jego muzyce, ale nie zamierza tego okazywac - i
dlatego, ze wie, jak pod gorke ma Gerhard z zZong, i dlatego, ze kazdy artysta po jej stronie, to
dodatkowa bros przeciwko Jeannie.

O wiasnej sztuce ma mniemanie, zZe jest to prawdziwa, rzemieslnicza, trudna poezja - w
odréznieniu od grafomanii Jeannie. | w/asnie ta trudnosé¢ formalna, poszukiwanie nowych form
ekspresji - w odroznieniu od grafomanii Jeannie - sprawia, ze jej tworczosé nie jest jeszcze
wystarczajgco doceniona. Jak dotgd wydano tylko kilka jej wierszy - wiegkszos¢ w czasopismie
literackim, ktore zalozyfa, pare w programie koncertu piesni Gerharda, ktory ufozyZ do nich melodie.

Thomas, ktory przyniést swoje wiersze, jest dla niej, co najwyzej, pocieszny. Ktos, kto nie
czyta? Trakla i Hofmannsthala moze byé, co najwyzej, pocieszny. Nawet jesli czytaZ Trakla i
Hofmannsthala moze by¢, co najwyzej, pocieszny, jesli nie szuka nowych form wyrazu, jak ona i jej
idolka Gertrude Stein. Pocieszny, jak Thomas, albo niebezpieczny w swojej grafomanii, jak ta
kretynka Jeannie. Bo jesli ktos nie poszerza granic swojej dziedziny, to jest bezwartosciowy jako
artysta - Gerhardowi przynajmniej tego nie mozna zarzucic, ze nie poszerza, bo przeciez poszerza to,
czego nauczy? sie studiujgc Weberna i Bartoka.

Ale juz Maja nie jest dla niej nawet prawdziwg artystkg, czego jednak nie chce powiedzie¢ na
gfos z szacunku dla Gerharda. Co innego w wypadku Jeannie - o, tu trzeba od razu napietnowac
problem, bo jesli od razu nie powie sie prawdy - ze Jeannie tworzy literature dla kucharek, uzytkowg,
banalng, i tylko dzigki temu jest popularna - to ludzie sq gotowi uwierzyé, ze Jeannie jest prawdziwg
artystkg. A jesli chodzi o literature, to prawdziwg artystkg jest tylko ona. Bo poszerza. A Jeannie nie
poszerza.

JEANNIE

Wiasciwie nie wie, jak znalazfa sie w takim towarzystwie - kompozytor, spiewaczka,
szanowana przez nig poetka... Ale skoro juz tu jest, nie zamierza pokazacd, ze czuje sie nie na miejscu.
Swojg niepewnos¢ ukryje za zblazowaniem, sfowotokiem i grubymi okularami ,,prawdziwej
intelektualistki ”.

Jest swiezg znajomg Gerharda i Mai - to jedni z tych ludzi, ktérych poznafa, gdy zupe/nie
niespodziewanie otrzymafa pasistwowg nagrode w dziedzinie literatury, do ktérej zgfosifa sie tylko
dlatego, bo naméwifa jg mama (ale nikomu o tym oczywiscie nie powie). Gdyby to od niej zalezafo,
nie wychodzifaby z domu, bo nagfa popularnosé¢ w literackich kregach dafa jej tylko tyle, ze teraz,
bedgc bardziej ,, na swieczniku ”, boi sie, ze ktos zorientuje sie, Ze jej oryginalny styl pisania wynika
z totalnej dysleksji.

Ale jednak - uznano jg za pisarke, wigc bedzie pisarkg i bedzie robi¢ wszystko, co powinna
robi¢ pisarka: ubierac si¢ jak pisarka, wypowiadac¢ na wszystkie tematy, na ktore wypowiada sie
pisarka, krytykowac wszystkie przejawy sztuki ze swojej dziedziny (na przykfad wiersze Anny, ktore
czytafa, prawdopodobnie jako jedyna, wszystkie).

Dlatego od razu fapie dobry kontakt z Thomasem, jako jedynym, ktory nie ma ustalonej
towarzyskiej pozycji i, jako jedyny - jej zdaniem - widzi w niej ,, prawdziwg pisarke”, podczas gdy
inni - rowniez jej zdaniem - zaczynajg podejrzewac, ze dosz/o tu do jakiegos oszustwa.

Dlatego od razu kasuje Anneg, jako najwigksze zagrozenie dla jej pozycji, bo Anna jest
prawdziwg pisarkg, takg, jakg Jeannie - jej zdaniem - nigdy nie bedzie, i dlatego niemal od wejscia
bedzie probowata wykazac, ze jest dokfadnie odwrotnie, ze to ona, Jeannie, jest prawdziwg pisarkg,
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ktorej nowa powies¢ pojdzie nawet dalej niz ,, Fale” Virginii Woolf (cho¢ jeszcze ,, Fal ” nie czytafa,
ale reszta pewnie tez nie).

ALFRED

Malarz, ale przede wszystkim ekstremista.

Z{oty indeks, z jakim dosta/ sie na Akademie Sztuk Pieknych w Wiedniu, zamiast zmotywowacé
go do pracy, wykaza/ mu marnos¢ srodowiska, do ktérego aspirowal. Przez cafe studia namalowa?
tylko jedng serie obrazéw - ,, Trawy . Po studiach drugg - ,, Drzewa . Od kilku miesiecy pracuje nad
ostatnim obrazem z drugiej serii, a im blizej kozica pracy, tym mocniej czuje, ze razem z zamknieciem
serii zamknie historie malarstwa, jak kiedys Hegel filozofie, a Napoleon historie.

Na kolacje artystyczng przychodzi spézniony, bo do ostatniego tramwaju walczy? z sobg, czy
przypadkiem nie powinien zniszczy¢ obrazu, ktéry sprowadzi koniec sztuki. Nie zniszczy? - postanowi?
zasiegngd¢ opinii innych artystow, bo przeciez to, czego dokonaZ nieodwofalnie wp#ynie réowniez na
nich. Dlatego, ogromnym kosztem psychicznym, ze swiadomoscig dziejowego zdarzenia jakie wfasnie
ma miejsce, z koniecznosci sabotuje wieczor, ktory miaf byé¢ prawykonaniem pierwszej czesci suity
lirycznej, czynigc z niego pierwszy publiczny pokaz ,,Nocy wsréd drzew”. Z litosci jednak, dla
maluczkich, przed ktérymi objawi swoje dokonanie, odwleka ods/oniecie obrazu - sam nie jest zresztg
pewien, czy dobrze robi pokazujgc im cos, co zniweczy dla nich sens uprawiania sztuki - tak jak jemu
zrobif to ten obraz.

Bo po takiej wiedzy - jakie przebaczenie? Co ma teraz robi¢, skoro niechcgcey stal sie
zapowiadanym mesjaszem sztuki, ale zamiast jg zbawié - sprowadzif nazn zagfade? Czy lepiej teraz
porzuci¢ istotne dziafanie i, po kontrze, zajgé sie czyms kompletnie kretyzskim i nieistotnym - na
przykfad aktorstwem?

Czy moze teraz, skoro misja w sztuce zostafa wype/niona, powinien poswieci¢ sie ruchom
socjalistycznym - jedynej sensownej dziafanosci w swiecie bez Boga i bez sztuki? Gdziez odnajdzie
sie czfowiek na pustyni jestestwa?

FRITZ

Krotko i konkretnie - bo on sam jest konkretny.

Gdyby mogf, to w ogdle by tu nie przychodzif, jest tu tylko dla swojej dziewczyny,
poczgtkujgcej aktorki teatru formy, ktéra chce wejsé do artystycznego srodowiska. Wspiera jg w tym
(to on zresztg wymysliZ dla niej pseudonim Joana Thul), ale bardziej po to, zeby miafa sie czym zajg¢,
kiedy on pracuje.

Bo praca jest najwazniejsza.

Tu nie chodzi nawet o sztuke - po prostu, kiedy splata gobeliny, czuje, ze robi cos istotnego,

a kiedy robi cokolwiek innego, czuje, ze powinien w tym czasie splata¢ gobeliny.
Nie stara si¢ wykazac oczytaniem, wrazliwoscig na obraz czy muzyke - zresztg, moze wcale nie jest
na to wrazliwy. Sprzedaje gobeliny, zeby mie¢ co jesé, a je, zeby mie¢ sife wyplata¢ nowe gobeliny.
Nie jest jednak niegrzeczny wobec towarzystwa - odpowiada na pytania, jesli s¢ mu zadawane, ale
niewiele wigcej, bo niewiele wiecej ma do powiedzenia. Nawet na temat gobelinow nie wypowiada
sie zbyt wylewnie - woli je robié, niz o nich mowié, zresztg cafe to towarzystwo nie do korica chce sig¢
czegokolwiek naprawde dowiedziec.

JOANA
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Joana caZkowicie nie wie, czego spodziewac sie po kolacji, na ktérg zostafa zaproszona
tydzien wczesniej, kiedy to po premierze pierwszego swojego spektaklu, upifa sie z wysokg blondynkg,
spiewaczkg z filharmonii.

Wie tylko tyle, Zze nie moze pozwolié sobie na to, zeby marnowac zycie, tak jak marnowafa w
Kilb, spedzajgc niemal kazdy wieczor z rodzicami. Niemal - bo w Kilb byfy jeszcze niemrawe i
niemajgce za wiele do powiedzenia kolezanki, te same od podstawowki szczebioczgce kretynki, z
ktorymi Joana prowadzafa sie tylko dlatego, ze nie by/o nikogo ciekawszego.

Bo Joana juz od najwczesniejszego dzieciznstwa, gdy jeszcze chodzifa do podstawowki w Kilb,
chciafa zostaé sfynng aktorkg albo baletnicg, nigdy nie zdaZa sobie sprawy z tego, co bedzie dla niej
odpowiedniejsze, aktorstwo czy balet; ostatecznie nazwafa sie choreografkg i wyjechaZa do Wiednia,
gdzie juz pierwszego dnia poznafa wysokiego bruneta, artyste-tapisera, jak sie pozniej okazalo, z
ktorym niemal od razu zamieszka/a.

Ale marzeniem Joany zawsze by/ teatr, dlatego chodzia na niemal wszystkie mozliwe
przesfuchania dla aktorek i tancerek. Nie by/o mozliwosci rezygnacji. Jej zyciem stafy sie castingi i
zycie towarzyskie, ktore teraz rozwijafa, by, po pierwsze, nie zZy¢ juz nigdy tak, jak w Kilb, po drugie,
by rozszerza¢ siatke kontaktow.

Po ponad roku takich staras zaproponowano jej mafq role, solowy taniec w jednej scenie - i
na premierze tego spektaklu poznafa Majg Auersberger, ktéra przedstawifa jg swojej, jak to wtedy
powiedziafa, mafpie, i zostafa zaproszona na ,,bardzo artystyczng kolacje z towarzyszeniem bardzo
nieartystycznej muzyki .

| na te impreze chce is¢, bo to okazja do rozciggniecia kontaktéw dalej, do péjscia w nowym
kierunku, ostatecznie prawykonanie, sami artysci i to z innych dziedzin (bo od roku kolezanki z
castingow znudzi#y sie jak tamte z Kilb), jest jej to niezbedne, mimo, Ze nie ma pojecia czego po takiej
kolacji sie spodziewac.

Zalezy jej na tym przyjeciu bardzo, nakrecifa sie wrecz na nie, cho¢ nikomu, nawet sobie, do
tego sie nie przyzna. By¢ moze duzy udziaZ w tej jej checi koniecznego przyjscia ma fakt, ze jej chfopak
naprawde bardzo nie chce nigdzie is¢, bo koriczy gobelin i ten wieczér pozwoliby mu ukoriczyé
glowny wzor...”

Nastepnym krokiem do stworzenia obsady byto obejrzenie egzaminow szkolnych w sesji
zimowej, w ktorych prezentowali sie studenci Wydziatu Aktorstwa Dramatycznego. By zobaczy¢ na
scenie wszystkich z roku, obejrzelismy dwa egzaminy ze scen - pierwszy z nich na podstawie
Pfatonowa A. Czechowa, przygotowany pod kierunkiem prof. E. Czaplinskiej - Mrozek, drugi na
motywach dramatu Meczennicy M. Mayenburga, zrealizowany przez prof. K. Dracza.

Po obejrzeniu egzaminow mielismy gotowa obsade - w roli Mai wystapi¢ miata Aleksandra
Perek, w roli Gerharda Jakub Stefaniak, malarza Rehmdena zagra¢ miat Chrystian Talik, Jeannie
Billroth Zofia Jastrzgbska, Ann¢ Schrecker zas Anna Koztowska. W roli Joany i Fritza wystapic¢ mieli
Urszula Kobiela i Maciej Like.

Zagadka jednak pozostawata decyzja dotyczaca obsadzenia postaci prowadzacej caty
spektakl. Diugo wahatem si¢ tu miedzy dwiema mozliwosciami. Pierwsza z nich byto powierzenie
tego zadania Andrzejowi Skowronowi, ktory wyréznial sie na tle grupy charyzma i
charakterystycznoscia, pozwalajaca mu na wykreowanie wyjatkowo dojrzatej interpretacji postaci
Platonowa. Praca z takim aktorem bytaby marzeniem kazdego rezysera, gdyz oprocz zalet
scenicznych jest on rowniez 0osobg oczytang i zaznajomiong z wieloma konwencjami artystycznymi,
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co zauwazytem podczas krotkiej rozmowy migdzy egzaminami. Druga opcja byto obsadzenie w tej
roli stawiajgcego na minimalistyczne $rodki aktorskie Mateusza Osiadacza, ktory wyjatkowo
przekonujaco zagrat role Georga, nie miat w sobie jednak sladu charyzmy (co sprawdzato si¢ w
Meczennikach, jednak znaczaco odbiegato od mojego wyobrazenia roli ztosliwego Bernharda). O
powierzeniu roli Mateuszowi Osiadaczowi zadecydowata jednak uwaga Konrada Hetela, ktory
uswiadomit mi, ze na moje odczucia dotyczace narratora powiesci rzutuje zaréwno jego zgorzkniaty
charakter, ktorego ,,dorobi¢ si¢” mogt dopiero po trzydziestu latach od planowanego czasu akcji
naszego spektaklu, jak i interpretacja tej postaci przez Piotra Skibe w spektaklu Wycinka/Holzfdillen
w rez. Krystiana Lupy. Kiedy zrozumiatem potencjal dramaturgiczny gry z oczekiwaniami widza,
jaki kry? sie w obsadzeniu w roli Bernharda emanujacego spokojem, cichego i skromnego Mateusza
Osiadacza, od razu zdecydowatem si¢ na ruch zasugerowany mi przez dramaturga.

W ten sposob, dzieki wiasciwemu podejsciu do materiatu zrodtowego, moglismy w sposob
przemyslany i odpowiedzialny obsadzi¢ kolejny dyplom.

3.3. Obsadzanie Bag policzyt dni

Analiza materiatu zroédtowego nie byta jednak mozliwa przy pracy na Wydziale Aktorskim
PWSFTITV im. L. Schillera w Lodzi - Bég policzy? dni powstawat jako oryginalny dramat pisany
podczas prob przez Konrada Hetela. W tym wypadku postanowilismy skorzysta¢ z pola wolnosci
tworczej, jakie otwierat brak wyjsciowych zatozen (poza checig opowiedzenia o krytyku jazzowym,
wracajacym na prowincje pod pretekstem wizyty na weselu kolegi z klasy, ktory to pomyst w luznym
ksztatcie opracowalismy po wstepnych rozmowach z catym rokiem pod opiekg dr Anny Sarny) i
najpierw wybra¢ sobie aktorow, a dopiero potem wymysla¢ dla nich atrakcyjne role do zagrania.

Podczas zimowej sesji zostaliSmy, wraz z dramaturgiem, zaproszeni przez opiekunke roku i
dziekana wydziatu, dr. hab. Piotra Sewerynskiego na dwa egzaminy (sceny z Pfatonowa pod
kierunkiem mgr. Franciszka Szuminskiego i sceny z dramatéw Neila LaBute’a pod kierunkiem prof.
Michata Staszczaka) oraz jedng probe otwartag (pokaz pracy nad Iwong, ksigzniczkg Burgunda W.
Gombrowicza w rez. prof. Waldemara Zawodzinskiego). Lodzki wydziat aktorski pozostawia
rezyserom catkowita wolnos¢ wyboru - nie narzuca ani ilosci, ani tym bardziej sktadu osobowego
grupy, z ktora tworzy si¢ spektakl. Po obejrzeniu prac studentow wybralismy dwanascie o0sob, z
ktorymi chcielismy podja¢ prace. Byli to: Maria Adamska, Aleksandra Bernatek, Filip Garmulewicz,
Karolina Kowalska, Anna Kraszewska, Karol Lelek, Marcin Lipski, Hubert Mitkowski, Kiryt
Pietruczuk, Dominika Probachta, Zofia Stafiej, Marcin Walkowski.

Wkrotce potem, kiedy dziekan zebrat decyzje obsadowe od pozostatych rezyserow, ktorzy
mieli realizowa¢ dyplomy z owym rokiem (byli to Adam Orzechowski i Wojciech Koscielniak),
okazato sig, ze studenci Olga Rayska i Barttomiej Dargiewicz nie zostali wybrani do zadnej z grup.
Oboje skontaktowali si¢ ze mna telefonicznie - Olga Rayska z prosba o dotgczenie jej do obsady,
Barttomiej Dargiewicz z komunikatem, ze nie jest zainteresowany wspotpraca. Stanowisko
Barttomieja Dargiewicza przekazatem dziekanowi, ktory poinformowat mnie o przyjeciu Dominiki
Probachty na etat do Wroctawskiego Teatru Wspotczesnego i wystapieniu kolizji terminowej,
uniemozliwiajacej aktorce wzigcie udziatu w pracy nad dyplomem. W tej sytuacji wpisatem na liste
Olge Rayska i tak, z dwunastoosobowym sktadem rozpoczelismy proby.

Przez pierwsze dwa tygodnie nie rozdawalismy rol - praca poczatkowo polegata na
rozmowach majacych na celu rozbudzi¢ zainteresowanie tematem przedstawienia i zebra¢ materiat
do napisania dramatu. Po ukonczeniu tego ,,rozpoznawczego” etapu doszlismy, wraz z dramaturgiem,
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do wniosku ze do opowiedzenia historii, ktora klaruje sie z dyskusji ze studentami, potrzebujemy
nastepujacych postaci:

- Glowny Bohater - nadalismy mu imie ,,Robert”, ale wigkszos¢ bohateréw zwracac sie bedzie
do niego ,,Pismo Swiete” - ktory jest soczewka opowiadanej historii - to on wiasnie wraca do
rodzinnej miejscowosci, obcych mu juz ludzi i swiata, ktory pozostawit za sobg, wyjezdzajac do
duzego osrodka, gdzie zostat krytykiem jazzowym (trudno o bardziej ,,odklejong” od realiow
prowincji profesje);

- Dziewczyna Gtoéwnego Bohatera - dalismy jej na imie ,,WWanda”, gdyz w naszym pokoleniu
podobne imie¢ zarezerowane bylto dla kolezanek z tzw. ,,dobrych domow” - saksofonistka jazzowa
stanowiaca kontrast do reszty bohaterow i bedaca przez to zarzewiem potencjalnego konfliktu oraz
symbolem tego, co osiggnat Robert w ciggu lat, ktore minety od jego ucieczki z miasteczka, czyli np.
statusu majatkowego, awansu spotecznego, przynaleznosci do elitarnej grupy odbiorcow kultury
wysokiej;

- Przyjaciel, Ktory Bierze Slub - majac w pamigci rysy charakterologiczne podobnych postaci
w naszych zyciorysach, postanowilismy nie nadawa¢ mu imienia, lecz obdarzy¢ go pseudonimem
,,Gawron” - stanowigcy niemalze upersonifikowanie wstydliwych wspomnien z prymitywnej
mtodosci, ktora czesto zdaje sie by¢ ,,chmurna i durna”, Kiedy patrzy sie na nig z perspektywy czasu,
jaki uptynat od ucieczki;

- Dawna Dziewczyna Gtéwnego Bohatera - nazwalismy ja ,,Misia” - ktoéra uosabia¢ miata
wszystko to, co w mtodosci byto ciepte i dobre, a ze swoja dojrzatoscia i akceptacja stanowi¢ kontrast
zarowno dla wymagajacej i oziebtej Wandy, jak i gtupkowatego Gawrona;

- Obecny Maz Dawnej Dziewczyny - nazwalismy go ,.Kolejarzem”, gdyz w naszym
wyobrazeniu idealnym zawodem dla tego bohatera byta praca maszynisty kolejowego, ktora
owocowataby jego czesta nieobecnos¢ w domu i potencjatem dramaturgicznym zwigzany z ciagta
samotnoscig Dawnej Dziewczyny - stanowiac przeszkode w mozliwosci do powrotu do mtodosci,
ktora w jej sentymentalnym aspekcie uosabiata Misia;

- Panna Mtoda - nie nadaliSmy jej zadnego imienia, jako ze chcielismy podkresli¢
uprzedmiotowienie tej postaci w oczach wszystkich bohateréw - bgdaca obrazem tego, czym mogtby
sta¢ sie staby psychicznie Robert, gdyby poddat si¢ losowi i pozostat w domu;

- Przyjaciel Zyjacy Przeszioscia - otrzymat imie Alan - naduzywajacy marihuany (bedacej
typowa uzywka stuzaca uciekaniu przed rzeczywistoscia) kolega, ktorego rola polega¢ miata - przez
ciggte opowiadanie o tym, jak ,,kiedys to byto” - na unaocznianiu zaréwno budzacych sentyment, jak
i kompromitujacych historii z zycia pozostatych bohateréw;

- Trzy Niegdys$ Popularne Dziewczyny - nazwane, od czechowowskich trzech siostr,
imionami Irina, Masza i Olga - dawne gwiazdy szkoty, obecnie niemogace znalez¢ dla siebie miejsca
na prowincji, marzace o wyjezdzie, jednak przejete zbyt wielkim Iekiem, by dokona¢ kroku, na ktory
odwazyt si¢ Robert i wytadowujace agresje wywotang przez 6w Igk na sobie nawzajem, a przez to
stanowiace obraz rozpadu tego, co w latach mtodosci robito na Gtéwnym Bohaterze najwicksze
wrazenie;

- Nauczyciel w Onirycznej Scenie Powrotu do Szkoty - epizodyczna rola, ktora stworzylismy
dla Huberta Mitkowskiego, ktory nie mogt uczestniczy¢ w probach przez wiekszos$¢ procesu z racji
zaje¢ na planie filmowym - kantorowsko-gombrowiczowski symbol sit wewngtrznych prébujacych
,,Upupi¢” bohatera i wymusi¢ na nim wyrzuty sumienia, pojawiajace si¢ naturalnie w sytuacji powrotu
do rodzinnej miejscowosci, od ktorej odcigto sie tak ostro, jak zrobit to Robert
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- Narrator Samobojca - dalismy mu na imi¢ ,,Klaus” - jako posta¢c mowigca niejako ,,zza
grobu” mogt on komentowa¢ zdarzenia, zapewniajac niezb¢dny widzowi dystans, a jednoczesnie
symbolizowat on to, co dzieje si¢ z cztowiekiem, jesli proba ucieczki zostanie dokonana zbyt p6zno,
by mogta sie udac;

Nastepnie rozwinagtem zatozenia dotyczace postaci i ich wygladu zewnetrznego,
dookreslajace ich charakter (z przeznaczeniem do pozniejszej pracy z kostiumografem), ktore podaje
tu w oryginalnym brzmieniu®:

,,ROBERT

Pseudonim ,, Pismo Swiete ”. Nasz protagonista, 28-letni krytyk jazzowy, ktéry méwi o sobie
w towarzystwie, ze pochodzi z Warszawy, w rzeczywistosci jednak po odebraniu swiadectwa
maturalnego uciek/ z mafego miasta i zosta/ wolontariuszem na Jazz Jamboree, gdzie po latach
zapieprzu zosta awansowany na jednego ze scoutow festiwalu. Teraz, po 10 latach i przegapionym
pogrzebie matki, wraca na stare smieci z checig udowodnienia sobie (a przy okazji tez innym), ze
wybraZ wfasciwg droge i dalej jest tak samo wyjgtkowy, jak te kilkanascie lat temu, kiedy jako jedyny
w miescie sfuchaZ ambitniejszej muzyki.

Jesli chodzi o kostium - szukafbym czegos, co w opinii Roberta bedzie reprezentowa/o jego
wielkomiejski tryb zZycia i (jego zdaniem) wysoki status w srodowisku jazzowym, a co juz od
pierwszego spotkania z dawnymi przyjacié/mi okaze sie byc ,, przebraniem”, czyms na wyrost, zbyt
ekstrawaganckim lub eleganckim jak na okolicznos¢ wesela w zajezdzie przy autostradzie. Nie
przesadza/bym jednak z krzykliwoscig - to jest giowny bohater, soczewka, przez ktorg patrzy widz,
ma najwiecej czasu scenicznego, a widz nie powinien mie¢ wrazenia, ze widzi cudaka, z ktérym nie
da sie utozsamic.

WANDA

Dziewczyna Roberta, 28-letnia saksofonistka z Warszawy, po studium jazzowym, na poczgtku
kariery, w ktorej rozwinieciu moze pomoc zwigzek z ambitnym mZodym krytykiem, choé nie jest to
jedyny powad, dla ktorego sg razem. Mieszkajg razem, majg wspdlne zainteresowania, troche
wspolnego poczucia stylu i generalnie cakiem niezle rozwiniety ,,wspalny jezyk ”. Wesele, na ktore
przyjechafa ze swoim chfopakiem, to dla niej pierwsza po dwdch latach zwigzku okazja, by
dowiedzieé sie czegokolwiek o przeszfosci Roberta, ktory na pytanie skgd pochodzi, odpowiada? jej
(kiedy juz nie mogf przed rodowitg Warszawiankg udawac, ze z Mokotowa), zZe ,,z centralnej Polski .

Jesli chodzi o kostium, mysle, ze powinno byé to cos, co koresponduje z ubiorem Roberta,
przyjechali razem, majg podobny status materialny, obracajqg sie w tym samym srodowisku, a przeciez
ona nie wie, na jak straszne zadupie jadg i jak dziwnie bedg wyglgdac posrod reszty weselnych gosci.
By¢ moze nawet poszia w ekstrawagancji troche dalej niz Robert - w korcu chce wyglgdac jak
najlepiej przed jego znajomymi (a tu nie ma problemu z ograniczeniem w krzykliwosci ze wzgledu na
narracje). Na pewno jednak charakteryzuje jg wrodzony luz i pewnos¢ siebie, wiec w swoim ubraniu
nie czuje sig tak dziwnie jak Robert w tym, co zalozy/, zeby udowodnié swojg wyzszos¢ nad
wiesniakami, to co nosi, nosifa juz nieraz na imprezach i spotkaniach towarzyskich w Warszawie.
Tutaj to po prostu wyglgda troche dziwnie w zestawieniu z ubraniami reszty.

34 Opisy pochodza z mojego archiwum pracy nad spektaklem Bdg policzy? dni
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ALAN

Przyjaciel Roberta z dziecizstwa i mfodosci, underdog jego gimnazjalno-licealnej paczki,
obecnie bezpartyjny i nadaktywny radny w radzie miasta i nauczyciel angielskiego w lokalnej
podstawéwce, ktory co roku wygrywa konkurs na ,, najbardziej kolorowego nauczyciela”, bo farbuje
wfosy na bia/o. Mentalnie zosta w liceum, ciggle przezywa lata chwafy, kiedy prowadza/ sie z
lokalnymi sportowcami i jedynym sfuchajgcym jazzu czfowiekiem w miescie, mowi o tym okresie
,,Ztote czasy radia”, ciggle odtwarza sobie w gfowie przygody swojej paczki, ktore po 10 latach urosty
mu do legend o greckich herosach. Nie do korica rozumie dlaczego nie jest swiadkiem na slubie,
wymyslif wiec dla siebie role wodzireja wesela, bo to prawdziwa praca, a nie nudna formalnosé, poza
tym taki wodzirej jest nawet wazniejszy niz swiadek, bo slub to co najwyzej pottorej godziny, a wesele
trwa calg noc, zresztg wszyscy jeszcze zobaczg jak po péinocy zachwyci gosci pokazem plucia
ogniem.

Jesli chodzi o kostium, Alan wyrdznia sie na tle reszty mieszkazicow miasta, ale nie zanadto,
po prostu dba o swéj wizerunek, jako osoby publicznej, radnego i nauczyciela. Jego koszule (bo raczej
nosi koszule) sqg wyprasowane, cienki krawat dopasowany do koloru paska i butéw itp. Do niektérych
scen mozna mu dofozy¢ jeszcze jakis idiotyczny gadzet, party hat, czy cos zwigzanego z jego wystepem
jako sztukmistrza, ktory szykuje jako niespodzianke dla pary mfodej.

TRZY SIOSTRY

By/e dziewczyny pana mfodego, tak sie nieszczesliwie skfada, ze prywatnie siostry (by¢ moze
przyrodnie). Nie majg interakcji z resztg bohaterow, sq jak gdyby antycznym chérem streszczajgcym
akcje albo Mojrami sledzgcymi losy mieszkazicow miasta - to w znaczeniach, ale w rzeczywistosci
scenicznej sqg to dziewczyny, ktore odstrzeliy sie na pigtek w klubie.

Jesli w kostiumie posfuzy¢ sie skojarzeniem z Atomoéwkami, mysle, ze kolorystycznie mozemy
w to pojsé - Olga to Bajka, Masza to Bojka, a Irina Brawurka. Ale to tylko skojarzenie kolorystyczno-
charakterologiczne, tak generalnie s¢ to po prostu laski, ktére ubrafy sie na impreze w klubie w nieco
wiekszym miescie (takim Piotrkowie czy Wieluniu), podczas ktoérej chcialyby zaszaleé¢ (w koscu ich
by#y bierze slub, a one nie sq zaproszone).

GAWRON

Pan Mfody. Dawny krol strzelcow lokalnej druzyny piZkarskiej, trzecioligowa druzyna
rozwazafa zatrudnienie go, ale za duzo cwaniakowa?, wiec tyle byfo z kariery sportowca. Teraz
pracuje jako spedytor w sklepie z blachg falistg i spe/nia sie jako dusza towarzystwa na kazdym piwku
w parku z kolegami. W sumie porzgdny czfowiek, nikomu nie odméwi pomocy, podwdzki, jednak czuje
sie¢ dos¢ mocno wystawiony przez swojego najlepszego kumpla z liceum, ktory po maturze uciek? i
nigdy si¢ nie odezwaf. Lokalny krol podrywu, cafy czas epatuje nieco prymitywnym, ale jednak
skutecznym samczym urokiem. Nie jest tez gfupi, po prostu niewyksztafcony, a gdyby miaZ troche
wigcej szCzescia mogiby zostac biznesmenem, zafozyé wiasng hurtownie materiafow przemysfowych,
ale jakos nigdy si¢ nie zfozyto.

Jesli chodzi o kostium - nie wiem, czy jest sens podkreslac to, ze jest raczej pracownikiem
fizycznym, niz intelektualnym. Po raz pierwszy widzimy go wieczorem przed slubem, styranego
kilkugodzinnym strojeniem sali weselnej. Musi jednak czu¢ si¢ ubrany znacznie gorzej od Roberta i
jego dziewczyny.
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KLAUS

Ostatni kolega z dawnej paczki Roberta i Gawrona, kolega z druzyny piZkarskiej, ktory
obecnie zajmuje sie¢ rozpijaniem skfadu junioréw lokalnego klubu i pracg w tym samym co Gawron
sklepie z blachg. Swiadek na slubie, dawny szkolny zjarus, ktéry teraz stat sie miejskim zjarusem,
hodujgcym swoj towar. Mowi ma/o, ale kiedy juz sie odezwie, zaskakuje wszystkich - albo
niespodziewang gfebig, ktorej sam sobie nie uswiadamia albo absurdalnoscig spisku, ktory zweszy?
po trzech wiadrach.

Jesli chodzi o kostium, uwazaZzbym tylko na zbyt nachalne sugerowanie jego bycia zjarusem,
nasz aktor juz dostatecznie mocno to gra, a poza tym ten bohater jest swojego rodzaju ,, narratorem”
spektaklu - otwiera i zamyka akty swoimi monologami, dopiero na pewnym etapie widz powinien
zorientowac sie, ze tym, ktory wprowadzif go w swiat jest zjarany paranoik, wiec cafa narracja nie
jest wiarygodna.

MISIA

Gimnazjalno-licealna mifos¢ Roberta, osoba tak dobra i ciepfa, ze momentalnie budzi
sympatie, a nawet troche wspdéfczucia - zostafa w koricu, tak samo jak reszta, pozostawiona na lodzie
przez swojego chfopaka, ktory zostawif jg dla zycia w Warszawie. Tu jednak by/o troche wiecej - oni
planowali wspdélne zycie, razem sfuchali jazzu, ona nawet skoriczyfa szkofe muzyczng, zeby zajgc Sie
tym na powaznie i prawie zaczefa to robic - tylko wtedy Robert znikngZ, a ona na zawsze znienawidzifa
wszystko, co jakkolwiek przypominafo jej o dawnych marzeniach i planach.

Jesli chodzi o kostium, fajnie byfoby, zeby jej kolor korespondowa# z kolorem Roberta, by?
jego cieplejszy albo bardziej stonowanym, fagodniejszym odcieniem. Ubiera sie raczej normalnie,
chod¢ siostra jej meza sie Zeni, wiec tego konkretnego dnia moze by¢ troche bardziej elegancka niz na
codzier.

KOLEJARZ

Mgz Misi, brat Panny M{odej, kolejarz. Dwa lata starszy od Roberta i Gawrona miaf w szkole
opinie wariata, bo fanatycznie uprawia/ trainspotting i umiaZ rozmawia¢ tylko o pociggach. Co
ciekawe, to pofgczyto go z Misig - po wyjezdzie Roberta to w/fasnie Kolejarz byZ jedynym czfowiekiem
zZ pasjq, ktorg zresztg uczynif swojg pracg. Jest troche jak autysta z wgskim polem fokusu - ciezki w
relacjach miedzyludzkich, wyczuciu tonu i stylu, ale tam, gdzie go cos naprawde interesuje (jak np.
pociggi), potrafi by¢ genialny.

Jesli chodzi o kostium musimy zaznaczy¢, ze to kolejarz. Nie wiem, czy kolejarze majqg jakies
galowe mundury, ale to jest to, co mégiby zafozy¢ Kolejarz na wesele siostry. Jesli nie, to na pewno
cos nawigzujgcego do jego zycia, pasji i zawodu, jakim jest bycie kolejarzem. Duzo razy pad/o tu
stowo ,,kolej ” albo ,, kolejarz ”, ale to w zasadzie nic, w poréwnaniu z tym, jak czesto o kolei mowi
sam Kolejarz.

PANNA MZODA

Jak sama nazwa wskazuje, dodatkowo siostra Kolejarza dwa lata m/odsza od Gawrona i
Roberta. Spotykamy jg na kilka godzin przed slubem. Jest kompletnie niegotowa i nieogarnieta,
przerazona tym, ze wychodzi za mgz i to jeszcze za faceta, ktory ruchaZ wszystkie w tym miescie (a
przynajmniej teraz jej sie tak wydaje). Chodzgcy stres przedslubny - suknia na niej nie lezy, na welon
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nie zasfuguje, buty cisng, nie da si¢ nic zafozyé, nic przymierzyé, generalnie masakra. Przez caty
spektakl ani razu nie pada jej imie.

Jesli chodzi o kostium - chciaZa przymierzy¢é suknie, ale jak tylko zaczefa sie przebierac, to
wpad/a w panike, i teraz siedzi taka spanikowana, ani rozebrana, ani ubrana, ani przebrana w suknie,
ani w robocze ciuchy.

NAUCZYCIEL/CIEN

Drugi akt zaczynamy d#ugg sceng koszmaru Roberta, ktory nagle znajduje sie znéw w liceum.
Stgd koniecznos¢é przemyslenia, czy nie potrzebujemy przypadkiem ,,szkolnych” wersji kostiumow
wszystkich postaci (oprocz Wandy, dla ktérej potrzebujemy wtedy grubo przesadzong w kierunku
ekstrawagancji czy nawet erotyki wersje jej kostiumu). W tym snie pojawia sie Drugi Robert - taki,
jakiego wyobraza/ sobie siebie nasz bohater za 10 lat, jako genialnego, uznanego muzyka jazzowego
swiatowej sfawy z seksowng saksofonistkg u boku.

Kostium przesadzony na maksa, tak dziki, a jednoczesnie tak wypefnigcy wszystkie klisze o
muzykach, ze az niepokojgcy. Postac¢ z koszmaru, ktory pokazuje nam, jak bardzo bardzo bardzo
mylilismy sie w swoich m/odziericzych wyobrazeniach tego co jest fajne w zyciu.”

W ten sposob zaplanowalismy dwanascie rol, ktore - znajac juz mozliwosci i stabe strony
naszych aktoréw i wiedzac, jakie rozwijajace zadania chcemy przed nimi postawi¢ - rozdzielilismy
W nastepujacy sposob:

Maria Adamska — Panna Mtoda
Aleksandra Bernatek — Misia
Filip Garmulewicz — Kolejarz
Karolina Kowalska — Irina
Anna Kraszewska — Wanda
Karol Lelek — Robert

Marcin Lipski — Alan

Hubert Mitkowski — Nauczyciel
Kiry? Pietruczuk — Klaus

Olga Rayska — Olga

Zofia Stafiej — Masza

Marcin Walkowski — Gawron

3.4. Obsadzanie Alaski

Ze wzgledu na podobienstwo strategii obsadowej stosowanej na AT im. A. Zelwerowicza w
Warszawie do tych, jakie znalismy z Wroctawia i Lodzi oraz nasze postanowienie kontynuowania
pracy nad dyplomem wedtug regut stosowanych przy Bog policzy/ dni, z planowaniem rol w
warszawskim spektaklu postanowilismy wstrzymac si¢ do czasu wybrania sktadu osobowego, z
ktorym bedziemy realizowac przedstawienie oraz przedyskutowania z nimi tematow stanowiacych
dla niego punkt wyjscia.

By wybra¢ sktad osobowy, obejrzelismy - wraz z dramaturgiem - egzaminy z pracy nad rola
zrealizowane pod kierunkiem dr lzabeli Kuny (Krum wg Hanocha Levina - byt to egzamin w sesji
letniej konczacej drugi rok nauki naszych przysztych podopiecznych), prof. Wojciecha Malajkata
(drugoroczne sceny z Wesela Wyspianskiego), dr Agaty Kuleszy (trzecioroczny egzamin na
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podstawie Aniofow w Ameryce Tony’ego Kushnera) i prof. Jana Englerta (trzecioroczny egzamin wg
W masym dworku Witkacego). Ponadto zostatem zaproszony na otwarte proby do egzaminéw pod
kierunkiem prof. Andrzeja Domalika (na motywach Braci Karamazow Dostojewskiego) oraz prof.
Wojciecha Adamczyka (opartym na scenach z r6znych dramatéw Neila LaBute’a). Byt to najszerszy,
jak do tej pory, oglad mozliwosci studentow, jaki uzyskalismy. Po wstepnych ustaleniach z petnigcym
obowiazki opiekuna roku prof. Wojciechem Malajkatem oraz rozmowach z realizujacym rownolegle
drugi dyplom Marcinem Liberem, wybralismy do pracy Macieja Czerklanskiego, Mari¢ Janczewska,
Huberta Lapacza, Pauling Matusewicz, Piotra Napieratg, Huberta Wolinskiego, Katarzyne Zajac,
Kaj¢ Zalewska i Artura Zudzin-Wisniewskiego.

Nastepnym krokiem - podobnie jak w przypadku todzkiego spektaklu - byty dtugie rozmowy
na temat warsztatu aktora (majace wydoby¢ informacje o oczekiwaniach aktoréw wobec czekajacych
ich zadan scenicznych) i bedacych w centrum tresci planowanego dramatu kwestii aborcji i eutanazji.
Podczas rozméw na tematy artystyczno-ideologiczne, grupa wyraznie dzielita si¢ na tych, dla ktorych
bardziej palacy byt politycznie istotny temat aborcji i tych, ktorzy w eutanazji widzieli ostateczne
wyzwanie dla ludzkiej etyki. To spowodowato pierwszy podziat aktorow na tych, ktoérych zadaniem
bedzie przeprowadzenie watku ,,aborcyjnego” i tych, ktorzy podejma si¢ opowiadania historii
zajmujacej si¢ ,,dobra $miercig”. Do pierwszej grupy trafili Maria Janczewska, Paulina Matusewicz,
Piotr Napierata i Kaja Zalewska - do drugiej zas Maciej Czerklanski, Hubert L.apacz, Hubert Wolinski
I Katarzyna Zajac. Artur Zudzin-Wisniewski, udzielajacy si¢ rownie mocno w obu kwestiach,
otrzymat od nas obietnice zagrania roli, ktora bedzie mie¢ swoj rowny udziat w obu watkach.

Nastepnie - na wzor modelu pracy zastosowanego przy Bog policzy? dni - stworzylismy liste
bohateréw planowanego dramatu.

W pierwszym watku byli to:

- Cztowiek Poddajacy Sie Eutanazji, Gtéwny Bohater (imieniem Ben®) - w tej roli wystapié
miat Hubert Lapacz;

- Przyjaciel Prébujacy Odwies¢ Go od Decyzji (imieniem Ted) - te posta¢ zaproponowalismy
Maciejowi Czerklanskiemu;

- Handlarz Narzadow Kapitalizujacy na Eutanazji (imieniem Joe), ktoérego gra¢ miat Hubert
Wolinski;

- Przedstawiciel Firmy Realizujacej Zabieg Eutanazji (bezimienny®®) - zagrania tej roli
podjeta si¢ Katarzyna Zajac;

Drugi watek zas prowadzi¢ miaty nastepujace postacie:

- Dziewczyna Poddajgca Sie Aborcji, Glowna Bohaterka (imieniem Gerda) - w tej roli
wystapi¢ miata Kaja Zalewska;

- Przyjaciotka Probujaca Odwiez¢ Ja od Decyzji (imieniem Olive, zmienionym pézniej na
Olivia), ktorg zagra¢ miata Paulina Matusewicz;

- Nieodpowiedzialny Ojciec Dziecka (imieniem Dan) - t¢ role zaproponowali$my do zagrania
Piotrowi Napierale;

35 Nawiazujac do konwencji amerykanskich seriali dramaturg postulowat nazwanie wszystkich postaci jedno-
lub dwusylabowymi imionami mocno zakorzenionymi w popkulturze.
36 W toku dalszej pracy rola ta stata zostata okreslona ptciowo - symbolizujacy $mier¢ ,,Bezimienny” stat si¢
kobieta o imieniu Molly.
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- Nowa Dziewczyna Ojca Dziecka, Katoliczka (imieniem Mimi), ktérg zagra¢ miata Maria
Janczewska ;

Oba watki taczy¢ miat zas Ksigdz Tracacy Wiare (imieniem Lou), ktory powstat jako
odpowiedz na obietnice ztozong Arturowi Zudzin-Wisniewskiemu.

Ze wzgledu na tempo pracy (spektakl powstawat w rekordowo krotkim, jak na realizacje
dramatu pisanego na prébach, czasie nieco ponad dwoch miesiecy) nie zrobitem szczegotowych
opisow postaci, tak jak w poprzednich dwoch procesach, jednak okazaty si¢ one zbedne, gdyz dalsza
praca zweryfikowata zatozenia dotyczace charakteru poszczegolnych bohaterow i funkcji, jaka petni¢
mieli w dramacie - ten etap procesu bedzie jednak omoéwiony w kolejnych podrozdziatach
dotyczacych wyksztatcania si¢ i realizacji w mojej praktyce scenicznej postulatow stawiania zadan
respektujacych ukierunkowanie artystyczne studenta i realizowania spektaklu dyplomowego jako
wypowiedzi artystycznej zespotu.

3.5. Podsumowanie

Proces obsadzania Alaski byt najsprawniej przeprowadzona realizacja postulatu przemyslanej
obsady. Taki podziat rol miedzy aktorow i okreslenie ich funkcji w powstajacym dramacie nie bytby
jednak mozliwy bez prob podejmowanych przy obsadzaniu poprzednich spektakli.

Proces klarowania sie optymalnego sposobu obsadzania dyploméw zaczat si¢ przy Studium o
Hamlecie, gdzie zauwazona zostata potrzeba wyeksponowania udziatu studentow, dla ktorych praca
nad dyplomem jest stawka wyzszg niz jedynie zamkniecie procesu pedagogicznego - tu jednak
popetnione zostaly bledy zwigzane z nieznang na etapie przydzielania rol dramaturgiag
przedstawienia, ktore musiaty by¢ naprawiane na ostatnim etapie prob.

Nastepnym krokiem byto okreslenie zakresu dziatalnosci postaci juz przy wybieraniu aktorow
do realizacji spektaklu na podstawie wyjsciowego materiatu, tak jak zrobilismy to w osnutej na
watkach Wycinki Bernharda Nocy wsrod drzew.

Niezbednym etapem byta reforma sposobu okreslania zakresu dziatalnosci postaci, jaka
przyjelismy przy Bog policzy/ dni, gdzie nie dysponowalismy materiatem zrédtowym, o zakresie
dziatalnosci postaci musielismy wiec decydowac sami.

Zmiana otworzyta jednak potencjat, ktory w petni wykorzystalismy, obsadzajac Alaske, gdzie
podziat rol pozwalat na klarowny i sprawiedliwy podziatu czasu scenicznego migdzy miodych
aktorow.
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Rozdzial 1V: Dojrzewanie i realizacja postulatu klarownego i sprawiedliwego podzialu czasu
scenicznego

Kazdy proces pracy nad spektaklem jest przestrzenig, w ktorej bardzo tatwo o zranienie
czyjejs ambicji tworczej, czy wrecz nieintencjonalne skrzywdzenie drugiego cztowieka, przez brak
uwaznosci na jego potrzeby i oczekiwania.

Wiasciwie prawda ta dotyczy kazdego dzieta sztuki tworzonego w zbiorowej kreacji - teatr
jednak jest tu przestrzenig szczegélna, gdyz narzedziem pracy artystow teatru jest ich wiasne ,,ja”,
utozsamiane z wystawianym na pokaz §wiatem wewnetrznym.

W wypadku aktorow sprawa jeszcze bardziej sie komplikuje, gdyz wewnetrzne ,,ja”
(wyobraznia, emocje) wystawiane jest na pokaz przy uzyciu zewnetrznego ,,ja”, ciata, ktore odczuwa
wstyd i kompromitacje niezaleznie, czy uczucia te wywotujg rzeczy dziejace sie z postacig czy z
0sobg odpowiedzialng za jej przedstawienie. Niejednokrotnie, takie narazenie 0sob aktorskich sktania
je do przesadnej wrecz dbatosci 0 swoj interes sceniczny.

Krystian Lupa pisat 0 tym w ten sposob: ,,Gtodny aktor siedzi na postaci i pragnie swoich
spetnien. To czesto dzieje sie kosztem postaci, aktor czesto odnosi sukces kosztem postaci - wydajac
na tup jej stabosci i tajemnice. Sprzedajac cierpienia i upadki, ktére moga da¢ chwile szczescia
widzowi. Albo sprzedaje utomnosci swojej postaci, zeby widz poczut sie lepszy, matos¢ i gtupote i
lichote, zeby widz sie smiat. Tesknigca za osobistym sukcesem w ttumie, za zwycigstwem aktorskim
nad innymi aktorami wampiryczna wyobraznia aktora stojacego wobec JESZCZE
NIEDOKONANEGO TWORU - znajduje w tworzonej postaci szczeliny, migkkie, nieochronione
miejsca, ktore on, aktor, mogtby eksportowa¢ dla swoich potrzeb. Egotyczne marzenia aktorskie
zdradzajg postac¢, pojawiaja sie mysli, pomysty, ktore bynajmniej nie ida tropem monologu postaci,
monologu jej samozachowawczego instynktu i dazenia do szczgscia. To dziwne, ze orzacy w ten
sposob aktor nie spostrzega, ze jego mysli, jego wyobrazenia i pomysty staja sie nielogiczne i nie
zwazaja ani na prawde penetrowanych relacji ani prawde mechanizmow sytuacji.”®” Aktor zatem nie
tylko niejednokrotnie zanadto ubezpiecza swoj interes, ale tez nierzadko robi to ze szkoda dla samego
siebie i catego przedstawienia.

W wypadku mtodych, niedoswiadczonych praktyka pracy scenicznej studentow aktorstwa
sprawa staje si¢ skomplikowana w sposob, ktory - jak ustyszatem od starszego kolegi po fachu -
potrafi przyprawi¢ o zawrot gtowy niejednego rezysera. Dlatego dojrzali tworcy tak rzadko
dopuszczajg mtodych aktorow do gtosu - kontynuowat 6w kolega - bo gdyby pozwolili im na
zgtaszanie kazdej sprawy, ktora wywotuje lek badz dyskomfort, nie byliby w stanie skonczy¢ zadnej
proby z zafiksowanym, satysfakcjonujacym efektem.

Tymczasem miodzi aktorzy, nie traktowani powaznie przez doswiadczonych rezyserow,
stopniowo przekonuja si¢ 0 wiasnym braku sprawczosci w zawodzie, co najpierw wywotuje ich
gniew i frustracje, ktore z czasem zamieniaja si¢ w marazm i konformizm - i w ten sposob swiat
teatru traci co kilka lat kilka do kilkunastu potencjalnych niezwyktych osobowosci scenicznych.
Usatysfakcjonowac wszystkich jednak tez raczej si¢ nie da, a kazdy, kto tego probuje, dos¢ szybko
przekonuje sie, ze dzialajac w ten sposob, raczej sabotuje wiasng prace, niz usprawnia ja dla
uzyskania lepszych warunkow i lepszego efektu.

37 Lupa K., Utopia. Listy do aktoréw. Akademia Sztuk Teatralnych, Krakow 2023, s. 132-133
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Jedyng szansg na to, zeby w przestrzeni pracy, ktora angazuje tak mocno, jak teatr, kazdy czut
sie bezpiecznie ze swoimi ambicjami i potrzebami tworczymi, jest ustalenie jasnych regut,
gwarantujacych nienaruszalne pole ekspresji kazdego bioragcego udziat w procesie prob artysty. Jest
to dos¢ oczywiste w wypadku wyznaczania kompetencji poszczegolnych realizatorow
przedstawienia, jednak przy realizacji spektaklu dyplomowego wazne staje sie to, by podobne reguty
stworzy¢ rowniez dla pola, na ktérym pracuje aktor.

Polem tym jest czas sceniczny, ktéry moze zosta¢ wykorzystany celem przyciagnigcia uwagi
widza lub przezycia emocji, wytworzenia zdarzenia badz przeprowadzenia wewnetrznego procesu,
zaatakowania partnera i obrony racji swojej postaci - stowem, wszystkiego, czego akurat wymaga
postawione (przez rezysera badz samodzielnie) zadanie aktorskie. Wobec wagi czasu scenicznego
rola elementoéw kostiumu, rekwizytéw, czy innego rodzaju ,,uzbrojenia”, jest naprawde niewielka.
Na scenie aktor nie ma wiasciwie nic - oprocz czasu i swoich umiejetnosci pozwalajgcych
wykorzysta¢ mu go jak najlepiej*®. Dramaturgia kazdego spektaklu nie jest zas niczym innym, jak
systemem wedtug ktorego podzielony zostat czas sceniczny i w jaki sposob zostat wykorzystany do
przeprowadzenia poszczegolnych watkow przez aktorow poprowadzonych przez rezysera we
wspotpracy z dramaturgiem.

Ideatem jest oczywiscie sytuacja, w ktorej kazdy aktor ma tyle czasu, ile potrzebuje, by
pozwoli¢ swojej roli wypowiedzie¢ sie w petni - niestety, takie traktowanie czasu scenicznego
powoduje, ze przedstawienia rozciagaja si¢ do niebotycznych rozmiaréw i finalny efekt moze by¢
katastrofalny, gdyz np. w piatej godzinie spektaklu zarowno publicznos¢, jak i aktorzy tracg
koncentracje i wyptywa to tak na jako$¢ dziatania zrealizowanego przy braku skupienia, jak i na
percepcje widza, ktory ani nie pamieta tego, co ogladat na poczatku, ani nie jest juz zainteresowany
tym, co oglada po tak dtugim spedzonym na widowni czasie.

Nie da si¢ usatysfakcjonowa¢ wszystkich, a proby takich dziatan koncza sie zwykle fiaskiem
- szczegolnie zas niebezpieczne jest obdarzanie kazdego nieograniczonym czasem scenicznym.
Dlatego wiasnie jego podziat miedzy aktorow grajacych w spektaklu dyplomowym powinien by¢
sprawiedliwy i dokonany wedtug scisle okreslonych regut, na ktorych uzycie wyrazaja zgode
wszystkie strony procesu pracy.

Dzigki zastosowaniu tego postulatu mozna zarowno unikna¢ wielu kolizji ambicji i
oczekiwan, jak rowniez upewni¢ studentow w tym, ze biorg udziat w odpowiedzialnej pracy i nie
musza sami si¢ zabezpiecza¢, co - jak wykazywat Krystian Lupa - moze skonczyc¢ si¢ fiaskiem roli.
Odpowiedzialny podziat czasu scenicznego gwarantuje rezyserowi zwarta i sterownag dramaturgie
spektaklu, widzom komfort odbioru przedstawienia, a aktorom pozwala na uspokojenie ich wiasnej
intuicji i petne oddanie si¢ kreacji zbiorowej, bez strachu o bycie pominietym przez odbiorcéw dzieta.

Celem dojscia do powyzszych wnioskow musiatem przejs¢ przez proces czterokrotnej proby
podziatu czasu scenicznego, ktore - cho¢ celujace w ideat sprawiedliwosci i przeprowadzane wedtug
ustalonych wspolnie z aktorami scistych regut - nie zawsze byty udane.

4.1. Podzial czasu scenicznego w Studium o Hamlecie

38 Zarowno w swojej pracy warsztatowej, jak i podczas prob do spektakli, Krystian Lupa zwykt mowi¢ o
monologu wewnetrznym (bgdacym wedtug niego gtownym narzedziem pracy aktora), ze jest niczym innym,
jak ,,czesciowo rejestrowanym przeptywem czasu przez §wiadomos¢” 0soby bedacej na scenie.
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Pierwszy ze zrealizowanych przeze mnie dyplomoéw byt polem najwiekszego eksperymentu
- bytem niedoswiadczonym tworcg, ktory wyrezyserowat dopiero trzy spektakle w zawodowych
teatrach, a grupa, z ktorg pracowatem, sktadata sie z moich przyjaciot i bliskich znajomych, przez co
wielokrotnie probowatem usatysfakcjonowaé kazdego, wycofujac potem btedne decyzje, szkodzace
spektaklowi.

W ten sposob powstato wiele wariantéw podziatu czasu scenicznego, jednak na finalng wersje
Studium o Hamlecie sktadaty si¢ nastepujace sceny>°:

PROLOG

1) Casting (brali w niej udzial: Adam Borysowicz, Marcin Piotrowiak, Michat Czyz,
Aleksandra Samelczak i Franciszek Karpinski);

2) Studium (Adam Borysowicz, Franciszek Karpinski);

MLODA POLSKA

3) Studenci 1: Stypa (Marcin Piotrowiak, Kinga Bobkowska, Michat Czyz, Agnieszka
Gawlinska i Anna Jastrzebska + Adam Borysowicz, Franciszek Karpinski)

5) Studenci 2: Liski rabusie (Marcin Piotrowiak, Kinga Bobkowska, Michat Czyz, Agnieszka
Gawlinska, Anna Jastrzebska i Alan Al-Murthata + Adam Borysowicz, Franciszek Karpinski);

6) Sen Czyza (Marcin Piotrowiak, Kinga Bobkowska, Michat Czyz, Agnieszka Gawlinska,
Anna Jastrzebska i Alan Al-Murthata + Adam Borysowicz, Franciszek Karpinski);

7) Hamletmaszyna (Michat Czyz, Aleksandra Samelczak + Adam Borysowicz, Franciszek
Karpinski);

8) Konflikt (Marcin Piotrowiak, Kinga Bobkowska, Michat Czyz, Agnieszka Gawlinska,
Anna Jastrzebska i Alan Al-Murthata + Adam Borysowicz, Franciszek Karpinski);

9) Widownia (Marcin Piotrowiak, Kinga Bobkowska, Michat Czyz, Agnieszka Gawlinska,
Anna Jastrzebska i Alan Al-Murthata + Adam Borysowicz, Franciszek Karpinski);

10) Jazda Alana (Alan Al-Murthata, Aleksandra Samelczak);

11) Koniec proby (Marcin Piotrowiak, Kinga Bobkowska, Michat Czyz, Agnieszka
Gawlinska, Anna Jastrzebska i Alan Al-Murthata);

12) Monolog o Aktorze Polskim (Anna Jastrzebska)

KULISY

13) Modrzejewska (Gabriela Bissinger, Franciszek Karpinski, Adam Borysowicz);

14) Teodora (Melania Kowalczyk, Gabriela Bissinger, Franciszek Karpinski, Adam
Borysowicz);

15) Wyspianski umiera (Melania Kowalczyk, Gabriela Bissinger, Franciszek Karpinski,
Adam Borysowicz + reszta zespotu);

Cho¢ sceny nie trwaty tyle samo, to juz na samym powyzszym schemacie jasno widac
dysproporcj¢ w podziale czasu scenicznego, spowodowang gtownie faktem, ze podczas ostatniego
tygodnia prob, idac za sugestiag rady pedagogicznej odbierajacej spektakl, usunelismy finatows
sekwencje ,,bankietu po premierze”, na ktora sktadaty sig¢ trzy sceny wyréwnujace zasob czasowy
Gabrieli Bissinger i Melanii Kowalczyk.

39 W nazewnictwie scen w niniejszym podrozdziale positkuje sic wewnetrzna nomenklatura stosowana na
probach i w scenariuszach przedstawien - nierzadko nie ma ona nic wspolnego z trescig sceny, czasem wynika
z zadania stojacego przed aktorami biorgcymi w niej udziat.
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llosciowe wyréwnanie czasu nie naprawitoby jednak owej dysproporcji - obie aktorki
rozpoczynaty swoja prace po 95 minucie spektaklu, kiedy skupienie widza spadato w wyniku b¢du
dramaturgicznego, jakim byto rozpoczynanie sekwencji KULISY (operujacej zupetnie inng poetyka,
niz reszta spektaklu) po zakonczeniu zasadniczej czesci przedstawienia, jako osobnej catosci
opowiadajacej o0 nocnym spotkaniu studentow pracujacych nad Hamletem. Catos¢ ta, zatytutowana
przez nas MLODA POLSKA, poprzedzona byta sktadajgcym si¢ z dwaoch scen prologiem, dlatego
koncowa sekwencja sprawiata wrazenie raczej przedtuzonego epilogu, niz osobnej materii
wymagajacej od widzéw dalszego skupienia na rozwoju niezamknietej akcji. Btad ten sprawiat, ze
czas sceniczny, jaki miaty do wykorzystania Gabriela Bissinger i Melania Kowalczyk, cho¢by nawet
byt ilosciowo wyréwnany przez dodanie scen z usunietej sekwencji bankietu, jakosciowo byt mniej
wartosciowy niz ten, jaki miata do wykorzystania np. Aleksandra Samelczak, pojawiajaca si¢ na
scenie na pierwsze dziesig¢ minut spektaklu (w pozostatych indywidualnych wejsciach byta
widoczna tylko na projekcji, za wyjatkiem koncowki sceny ,,Hamletmaszyna” - gdzie pojawiata sie
na zywo na niespetna minute, jednak samodzielnie przeprowadzata wyciszanie widowni po pierwszej
kulminacji spektaklu).

Innym btedem popetnionym przy podziale czasu w Studium o Hamlecie byto zbytnie zaufanie
do materiatu wyprodukowanego przez aktorow w trakcie improwizacji. Oto jeden z ,,pejzazy”, jakie
pisatem dla aktorow w tamtym okresie dla zakreslenia ram poszukiwan w ¢wiczeniach, ktore miaty
tak kluczowy wptyw na dramaturgie®:

INSTALACJA GEOWNA, czyli ,, co zdarzyto sie wczoraj”

Weczoraj wieczorem byfem w szkole - musiafem zafatwi¢ jakies gfupoty, jakis podpis pod
podaniem do dziekana o epizod w serialu. Wyszed/em na patio, Kierujgc sie w strone daszku za
schodami, ale nagle usfyszafem jak kfocg sie dwie osoby z mojej grupy. Kéécg to mafo powiedziane -
te osoby wyrzygiwafy na siebie nawzajem wszystkie mozliwe brudy, szkolne i osobiste, z cafych trzech
i pof roku nauki wigcznie z obozem adaptacyjnym w Kikowie. Nie mam w zwyczaju uciekaé od
probleméw i konfrontacji, ale tam by/o tak grubo, Zze wmurowany stafem przez kilka minut i sfuchafem
jak oni po sobie jadg. Nagle jedna z tych oséb mnie dostrzeg/a. ,, Moze stangZbys w mojej obronie,
co?” - ustyszafem. Nie by/em w stanie nic odpowiedzieé. Wtedy druga osoba powiedziaZa: ,, Dobra,
mam was gdzies, grzebcie sie w tym gownie, jesli sprawia wam to przyjemnosé...” i wyszfa, a ta,
ktora chciafa, zebym ,, stang/ w obronie ” obrzucifa mnie pogardliwym spojrzeniem i wybieg/a z patio
drugimi drzwiami.

Pof nocy myslafem o tym, czego byfem swiadkiem (a ma‘o brakowafo, zebym by/ i
uczestnikiem). Z jednej strony to totalnie absurdalne, Ze takie kwasy rodzg sie w tak krytycznym
momencie, jak pierwsze proby do dyplomu. Z drugiej strony - po tych wszystkich przebojach z
dyplomami w tym roku itp. ludziom zdajg si¢ puszczac nerwy. Nie jestem Si¢ w stanie ustosunkowacé
do tego, kto ma racje - rozmowa, ktorej byfem swiadkiem, by/a raczej czystym wyfadowywaniem na
sobie gniewu, nie za wiele padaZo tam jakichkolwiek argumentow, nie wiem, kto zaczgl.

Idgc dzis na probe doszedsem do wniosku, ze nie mam obowigzku (ani nawet prawa) tym sie
zajmowac. Trzeba tym ludziom zostawi¢ przestrzen - moze sami dojdg do porozumienia. Nie dam
nawet po sobie poznac, ze cokolwiek takiego si¢ wydarzyfo, moze reszta grupy nie wie o tym konflikcie

40 Cytaty przytoczone w tym miejscu pochodzg z mojego archiwum pracy nad spektaklem Studium o
Hamlecie.
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i zrobimy wreszcie cos konstruktywnego. Ale jedno jest pewne - jesli ten konflikt znéw wybuchnie, nie
bede sie w niego wigczafZ, gdzie dwdch sie bije, tam trzeci korzysta, jesli oni nie sg w stanie dojs¢ ze
sobg do porozumienia, wiecej bedzie w tym dyplomie miejsca dla mnie. A po tych wszystkich latach
chyba cos mi sie¢ nalezy.

SPRAWA GZOWNA, czyli ,,co mamy do zrobienia”

Szkofa wprowadzifa nowg zasade. Ze wzgledu na spadek dofinansowania ministerialnego
kazda grupa ma budzet na jeden dyplom. Jesli chcecie robi¢ drugi, musicie pokazac¢ przed radg
programowg szko?ty (rektor, dziekani, komisja pedagogéw, kanclerz i szefowa rady, czyli Cielecka)
dwudziestominutowy trailer spektaklu. Warunek jest taki - musi bra¢ w tym udzia? CAZA grupa i min.
jedna osoba z wokalu, jesli ktokolwiek sie wykruszy - nikt nie robi dyplomu. Szymon Czacki doradzi?
Wam, zebyscie wzieli sobie Stepnia i zrobili z nim taki trailer - on juz ma doswiadczenie w takich
akcjach po tych wszystkich dwudziestominutowych etiudach ktére zrobiZ, wiec da rade i teraz.
Poprosiliscie go, zgodziZ si¢ i zaproponowaf prace w obrebie ,, Hamleta ”’: dramat Szekspira, studium
Wyspiariskiego, Hamletmaszyna - jedyny problem polega na tym, ze dopiero dzis wraca z lzraela,
dopiero dzis moze z wami nad tym Sigs¢ - a jutro wieczorem jest termin pokazow.

On twierdzi, ze sie wyrobicie, pod warunkiem, ze rzeczywiscie bedzie to ,, Woké? Hamleta”,
bo innych rzeczy ani on nie bedzie w stanie wyrezyserowac (a dyplom rozliczany jest ze zgodnosci z
,,trailerem”, wiec nie da sie zrobié teraz ,, czegokolwiek ”, a potem w/asciwego spektaklu) ani nie
zbierze ekipy odpowiednich realizatorow. Nie raz stawia/o sie egzamin w kilka godzin, ale teraz
stawka jest troche wieksza. Natomiast chyba raczej ufamy Radkowi, bo jednak natfuk/ troche tych
mafych form. Problem polega na tym, ze nikt nie dostaZ od niego zadnego znaku zycia od jego wylotu
do Izraela. A czasu jest coraz mniej...

LIST (wypowiedz ktorg pozegnaf was rezyser).
/po przeczytaniu sceny Fortymbrasa i Hamleta - ta z tym fragmentem o Polsce, ktérg czytaz Alan w
jednej z improwizacji/
,,NO, wiec sami widzicie - tu jest czyste mieso, tu jest nawet ten zasadniczy kierunek, o ktéry mi chodzi.
CZY WARTO GUBIC TRZY TYSI4CE DUSZ... No jasne, ze nie warto. No, jestesmy duzo blizej celu,
jeszcze troche i wszystko sie wynurzy. Jasne, ze trzeba bedzie wtedy wigczy¢ wrotki i troche do tego
celu szybciej poszybowad, ale juz wida¢ dom. Sami chyba czujecie, ze prawie wszystko co potrzebne
mamy. To znaczy jest ten casting, to sie szybko zrobi, to trzeba tylko napisac, ale to jest wymyslone,
jest pojedynek, ale to na koniec, zresztg porzu¢my ten pomys? szermierki, zrobi sie choreo i bedzie
tak samo fajnie. No, a to co w srodku - no ten fragment mi duzo podpowiada, to méwi o Polsce, to
mowi 0 nas, 0 aktorach tez - wiecie jak to jest, wszystkie te produkcje teatralne teraz to jest takie ,,z
tego nic nie bedzie cho¢ powstanie” i tak samo tutaj. Moze to jest jakis pomys?, taka scena o tym, ze
nie ma co sig starac dla teatru. Ja teraz jade na przedfuzony weekend do Wrocfawia, ale pomysicie
sobie nad tym ,, czy warto gubié trzy tysigce dusz ... hehe... No i jeszcze pomyslcie nad tym pierwszym
monologiem Hamleta, tym ,, gdyby ten balast ”. | jeszcze nad ,, by¢ albo nie by¢” oczywiscie. Studium
juz zostawcie, to si¢ nie przyda. Chyba ze ktos wpadnie na jakis genialny pomys?, ale to chyba wiemy,
ze Sle nie wydarzy.
No to sfuchajcie, wracamy w przyszfym tygodniu, cos si¢ zrobi. Ostatecznie przedfuzy¢ mozna te
scene castingu, kazdy sie pokaze i tez bedzie dobrze.
To sieg trzymajcie.”
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ZALOZENIE GEOWNE, czyli ,, jak mamy to zrobi¢”

Kiedy wejdziecie (a wchodzicie od 18:30 do 19:00 - o 19 wszyscy muszg juz byc¢) nie ma

wychodzenia, chyba, ze na warunkach wczorajszych (wychodzg wszyscy).
Daje zafozenie ogolne, zaraz napisze ,, ostatnig wypowiedz z ktorg zostawif was rezyser . Rezyserem
jestem ja, ale cos sie popsufo. Wiemy o tym spektaklu tyle ile wiemy teraz, ale zostafo dwa tygodnie
do premiery. Z jednej strony dwa tygodnie to czas, kiedy da sie postawi¢ spektakl od zera, z drugiej
strony wiecie tyle, ile wiecie w tym momencie (w#gcznie z tym, ze niektérzy majg juz indywidualne
wgtki - ale ich dzis nie ma), a rezyser ciggle tylko przynosi jakies nowe, coraz mniej zwigzane z
tematem, filmy, ktére kaze wam oglgdac, ciggle czytacie ,, Studium” i ,,Hamleta” i nic z tego nie
wynika.

Jestesmy po prébie - minefo pof godziny odkgd skoriczyfa sie proba, wszyscy juz sie rozeszli.
Ja jednak musze zosta¢ - nie wiem, moze po prostu nie chce mi sie wracaé¢ do domu, moze chce
popracowac samemu, moze potrzebuje troche czasu, zeby sprobowac sobie to wszystko pouk/adac.
Wchodze do sali - moze cos mnie oswieci. Moze uratuje ten spektakl, moze uratuje siebie w tej pracy
- a moze po prostu zrzuce z siebie w samotnosci stres i wkurw dzisiejszego zmarnowanego dnia.

Co we mnie siedzi po tej probie? Czego mi brakuje, zeby sie uspokoi¢? Czego chce od tej
pracy i bede probowac jeszcze wyciggngc to od rezysera, a czego bede szukac na wfasng reke? Czy
samotnos¢ jest mi niezbedna do pracy czy brakuje mi tego, ze nie siedzimy razem do 2 w nocy, jak na
pierwszym roku?

Na pierwszy rzut oka wida¢, ze zadanie jest wewngtrznie zablokowane - jakiekolwiek
przejawy aktywnosci w kierunku stworzenia ,trailera” juz w samym zatozeniu ¢wiczenia Sg
skontrowane przez ogolny marazm. Wynika to z mojego 6wczesnego rozumienia improwizacji jako
poszukiwania - w bezzdarzeniowej przestrzeni - wiasciwego ,,tembru” monologu wewnetrznego
postaci. | wtym obszarze poszukiwan podobnie postawione zadanie ma wiele sensu, a zapis pejzazu,
z ,instalacja”, ,sprawa” i ,zalozeniem” jest niemal wzorcowy. Nie wiedzialem jednak o
konsekwencjach, jakie tak postawione zadanie bedzie miato dla scenariusza, ktory pisany byt jako
literacka ,,obrobka” improwizowanych zdarzen.

Bedac uczniem Krystiana Lupy (w 2019 roku, kiedy trwaty proby do spektaklu, dopiero co
zakonczytem czteroletnie terminowanie u tego rezysera), uwazatem improwizacj¢ za narzedzie
niemal idealne, dziatajace na wszystkie pola aktywnosci scenicznej aktora jednoczesnie. W swietle
moich przemyslen z tamtego okresu improwizacja byta najlepsza do zaangazowania studentow w
proces tworczy, gtebokiego zbadania motywacji i celow postaci, zakreslenia i zweryfikowania ram
sytuacyjnych zdarzenia, ,,znalezienia realnego odczucia zycia w scenie”, wyprodukowania tekstu
zgodnie z regutami zywego, ,,méwionego” jezyka - stowem, zdawata mi si¢ panaceum na wszystkie
dolegliwosci tworczosci scenicznej. Byta odpowiedzig na wezwanie artystyczne Stanistawskiego:
,,Moje podejscie do roli jest catkiem inne, a mianowicie takie: bez czytania nowej sztuki, bez dyskusji
0 niej, od razu nalezy zaprosi¢ aktorow na pierwsza probe. (...) Mato tego. Mozna gra¢ nawet w
nienapisanej sztuce. (...) Nie wierza panstwo? Zrobmy zatem probe. Wymyslitem sztuke, opowiem
jej fabule epizodami, a panstwo niech ja zagraja. Bede sledzit to, co panstwo mowia i robig
improwizujac, a najbardziej udane rzeczy - notowat. W ten sposob wspolnymi wysitkami napiszemy
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i od razu zagramy jeszcze nienapisane dzieto.”*' Rozumiatem improwizacje wedtug wskazan
zawartych w definicji metody ,,tworzenia zycia ludzkiego ciata”, ktorej zalety zatozyciel MChAT-u
wymienia w notatkach do Pracy aktora nad rolg: ,,Moja metoda pomaga rowniez wydobywa¢ z
duszy tworzacego cztowieka-aktora jego wiasny material wewnetrzny, analogiczny do tego, ktérego
dostarcza rola.*? Zachete do pracy owa metoda znajdowatem jednak przede wszystkim w stowach
najwazniejszego z moich nauczycieli pracy z aktorem, ktory pisat: ,,W improwizacji prowadzonej
intensywnym wewnetrznym monologiem sytuacja znika - pozarta zostaje przez rozrastajacy Sie
zachtannie myslowy proces. Sytuacja staje si¢ jakims powtarzanym jak mantra tancem naszej mysli.
Twoje ciato kresli w przestrzeni slad twojej mysli. Nie moge si¢ oprzec intuicji, ze wiedzie tedy droga
nowego teatru, nowego aktorstwa - dotkliwej i gtebiej znajdowanej przez aktora ludzkiej prawdy.”*3

Niestety, stowa ,,sytuacja znika” rozumiatem w owym czasie w catkowicie niewlasciwy,
niezgodny z intencjami autora sposob, co wywiodto mnie w konsekwencji na manowce.

Myslatem woéwczas, ze oznacza to otwarcie potencjatu w scenie na ustgpienie fatszu
aktorskiego na rzecz tzw. prawdy przezycia. By¢ moze zreszta miatem racje w tym temacie, zupetnie
jednak nie wzigtem pod uwage perspektywy widza, ktory $ledzi raczej zdarzenia niz ,,$lad mysli”, o
ktorym pisze Lupa.

Improwizacje, jakie woéwczas proponowatem aktorom, miaty zasadnicza wade, ktorag
zrozumiatem dopiero po premierze - doskonale uruchamiaty poszukiwania w zakresie monologu
wewnetrznego, jednak zupetnie zaniedbywaty zdarzeniowa warstwe scen. W pozniejszym okresie
pracy, po konsultacji z Krystianem Lupa, taki rodzaj improwizacji badajacej stan postaci, nazwatem
,.Kierunkowym”, w odréznieniu od improwizacji ,,sytuacyjnej”, ktora miata wyprodukowac¢ sytuacje
sceniczng.

W 2019 roku jednak nie miatem tej wiedzy, a moje zaufanie do materiatu zdarzeniowego i
tekstowego, stworzonego w wyniku serii ¢wiczen przeprowadzonych z aktorami w listopadzie
zaowocowato napisaniem scenariusza, ktory narazat na szwank wszystkie nasze starania w zakresie
,.sprawiedliwego podziatu czasu scenicznego”. Pomyst na spektakl zaktadat ciggte zderzanie scen
wyimprowizowanych, pisanych potocznag mowa codzienna, jakg komunikuja si¢ mtodzi, konczacy
szkote u poczatku trzeciej dekady XXI wieku artysci, ze zdarzeniami zaadaptowanymi z eseju
napisanego przez Wyspianskiego, z zastosowaniem jego charakterystycznego, miodopolskiego
jezyka. Zaowocowato to dwiema catkowicie innymi jakosciami, ktorych ciggte mieszanie na dtuzsza
mete meczyto widza - wine za to ponosity jednak nie zabawne zdarzenia, do ktoérych dochodzito
miedzy Wyspianskim i Kaminskim, granymi przez Franciszka Karpinskiego i Adama Borysowicza,
a wiasnie nieskrocone (z powodu zle rozumianego przeze mnie ,,szacunku do wyimprowizowanego
materiatu™) i nieciekawe jezykowo sceny studentow, pozbawione niemal zupetnie wartosci
zdarzeniowych 1 sytuacyjnych. Kazde kolejne wejscie Wyspianskiego i Kaminskiego dawato
widzowi nadzieje na zmiang konwencji na bardziej wyrazista - zas kazde kolejne ich wyjscie
sprawiato, ze widz t¢ nadzieje tracit.

Cata sekwencja MLODEJ POLSKI trwata okoto 80 minut, a interwencji zewnetrznych
postaci byto w jej trakcie az dziesig¢. W ten sposob ci, ktorzy mieli swoje ,,najwazniejsze momenty”

41 stanistawski K., Praca aktora nad rolg. Materialy do ksigzki. Akademia Sztuk Teatralnych in. S.
Woyspianskiego w Krakowie, Krakow 2020, s. 347
%2 Ibidem, s. 386
“3 Lupa K., Utopia. Listy do aktoréw. op.cit., s. 136
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pod koniec aktu (m.in. Kinga Bobkowska, Marcin Piotrowiak), byli w o wiele gorszej pozycji niz np.
Michat Czyz lub Agnieszka Gawlinska, ktorzy najwazniejsza role odgrywali w zdarzeniach poczatku
aktu, kiedy widz caty czas byt ciekaw tego, w jakim kierunku pojdzie niemal bezzdarzeniowa
sytuacja miedzy sfrustrowanymi studentami. Nie pomogta tu wiara w to, ze ,,naswietlanie” widzow
obecnoscig Bobkowskiej i Piotrowiaka od poczatku sekwencji sprawi, ze widz bedzie z wigksza
uwaga sledzit rozwoj ich postaci, czekajagc na rozwigzanie prowadzonych przez nich watkow - to
zatozenie rowniez byto btedne, gdyz publicznos¢ byta nimi nawet bardziej zmeczeni niz Czyzem lub
Gawlinska, ktorzy po zrealizowaniu swoich zadan pozostawali niejako ,,uwiezieni” w sytuacji, czemu
wyraz dawali na scenie, stwarzajac dla widzow pole do utozsamienia i zyskujac ich sympatie.

Do tego wszystkiego sytuacja sceniczna, ktorag kreowalismy w ciggu dwoch pierwszych scen
segmentu (Studenci 1 i Studenci 2), nie pozwalata na oczyszczenie atmosfery i zmiane percepcji
widza w ramach dochodzenia do grupy coraz to nowych postaci - zarowno Michat Czyz dotgczajacy
do Kingi Bobkowskiej i Marcina Piotrowiaka, jak i Agnieszka Gawlinska z Anng Jastrzebska
wchodzace w kolejnej sekwencji, czy wreszcie Alan Al-Murthata domykajacy petny sktad grupy,
skwapliwie ,,nurkowali” w paralizujacy aktywne dziatania i rozwoj akcji marazm, bedacy punktem
wyjscia dla dalszej czesci zaczynajacej si¢ od sceny ,.Sen Czyza”. Niestety, zanim nast¢gpowata
zmiana konwencji i spektakl zaczat si¢ dynamizowac, spora cz¢s¢ widzow zdazyta zarazié sie owym
marazmem - potrzeba byto zatem niemal catej dynamicznej sceny, by percepcja si¢ odswiezyla, co
spisywato skadinad ciekawg scene na straty, a cenny czas sceniczny, ktéry mogliby wykorzystaé
aktorzy przy lepiej poprowadzonej dramaturgii, byt na dobrg sprawe zmarnowany.

Podziat czasu scenicznego w Studium o Hamlecie, cho¢ zrealizowany wedtug ustalonych
wspolnie ze studentami regut i celujagcy w to, by by¢ sprawiedliwg dystrybucja jedynego kapitatu,
jakim moze zosta¢ obdarzony aktor, okazat si¢ ostatecznie niesprawiedliwy. Wine za to ponosito
moje niedoswiadczenie - dlatego do nastepnego dyplomu postanowitem przygotowac sie lepiej, by
naprawi¢ btedy popetnione w Krakowie.

4.2. Podziat czasu scenicznego w Nocy wsréd drzew

Dramaturgia pierwszej czgsci wroctawskiego spektaklu zaplanowana zostata wraz z
powstaniem pomystu na przestawienie jeszcze w 2016 roku i miata by¢ swoistym lustrem dla
poczatku Wycinki/Holzfdllen w rezyserii Krystiana Lupy, kiedy poszczegolne postacie schodza sie
do salonu, w ktorym czeka juz matzenstwo Auersbergerow i siedzacy w stynnym ,,uszatym fotelu”
Thomas Bernhard - widzowie planowanego ,,prequelu” réwniez na samym poczatku mieli ujrze¢
mtode matzenstwo muzykow i ich ,.famulusa” (jak okreslany byt juz w powiesci narrator, bedacy
zarazem jej gtdéwnym bohaterem), by potem pozna¢ kolejnych uczestnikow ,,wybitnie artystycznej
kolacji” zorganizowanej przez Maje z okazji prawykonania nowego utworu Gerharda. Zjawianie si¢
kolejnych artystow miato rowniez budowac¢ oczekiwanie na wspominang przez wszystkich Joane
Thul, ktora po raz pierwszy spotyka mtody poeta, paz muzycznego matzenstwa.

Rozwiazanie to nawigzywato w ironicznych sposéb do ,,wybitnie artystycznej kolacji” w
Wycince, gdzie samobojstwo oraz pogrzeb aktorki i tancerki staja si¢ pretekstem do zorganizowanej
przez Auersbergerow uroczystosci, ktorej akcja rozgrywa si¢ 30 lat pozniej. Ponadto, relacja Joany
Thul z Thomasem Bernhardem to jeden z centralnych watkéw powiesci - uczynienie jej centralng
postacia naszego scenariusza budowato napiecie w dramaturgii na wzor tego, jak w Molierowskim
Swietoszku zostaje wprowadzona postaé Tartuffe’a - kazda z pojawiajacych si¢ postaci ma na jego
temat radykalne zdanie, opowiada o nim wykluczajace sie¢ historie, widzowie wiec oczekuja jego
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zjawienia si¢, ktore, w wyniku realizacji napiecia dramaturgicznego, staje si¢ finatem pierwszego
aktu.

Podobny wariant budowania akcji scenicznej i amplifikowania jej napiecia stopniowym
zwiekszaniem ilosci bohaterow na scenie wykorzystalisSmy juz co prawda w Studium o Hamlecie,
jednak nie przyniost tam spodziewanych rezultatow, gtownie za sprawa braku mocnych zdarzen
scenicznych oraz okreslonego punktu, do ktorego dazyt akt. Rozpoczynajac planowanie dramaturgii
nowego przedstawienia dyplomowego, postanowilismy naprawi¢ wiec te biedy i zorganizowac
fabute pierwszego aktu wokot dwoch zasadniczych elementow - kazda z przybywajacych do salonu
postaci poznawata gtéwnego bohatera, Thomasa (co go prowadzito do coraz wigkszej kompromitacji)
oraz wspominata Joang (co budowato oczekiwania wzgledem nieobecnej bohaterki).

Zabiegi te, w potaczeniu ze szczegétowo zaplanowanymi konfliktami w obrebie
powiekszajacej si¢ grupy ,,schodzacych” sie do salonu bohaterow, pozwalaty na utrzymanie uwagi
widza w pierwszej cz¢scig spektaklu, ktora sktadata sie z nastepujacych scen:

1) Matzenstwo (w ktorej grata Aleksandra Perek i Jakub Stefaniak);

2) Paz (Aleksandra Perek, Jakub Stefaniak, Mateusz Osiadacz);

3) Krok dalej (Aleksandra Perek, Jakub Stefaniak, Mateusz Osiadacz, Anna Koztowska);

4) Koniec sztuki (Aleksandra Perek, Jakub Stefaniak, Mateusz Osiadacz, Anna Koztowska,
Chrystian Talik);

5) Nagradzana pisarka i podejscie pod wejscie Joany (Aleksandra Perek, Jakub Stefaniak,
Mateusz Osiadacz, Anna Koztowska, Chrystian Talik, Zofia Jastrzebska);

6) Wejscie Joany i bimber (Aleksandra Perek, Jakub Stefaniak, Mateusz Osiadacz, Anna
Koztowska, Chrystian Talik, Zofia Jastrzebska, Urszula Kobiela, Maciej Like);

Sekwencja ta powstata stosunkowo szybko, w pierwszych dwaoch tygodniach prob - zanim
doszto do ich przerwania kwarantanng, na ktorg musiat p6js¢ kazdy z nas z powodu kontaktu z
COVID-19 (byt koniec 2020 roku).

Ciagte wspominanie Joany stato sie na diuzsza mete draznigce - zamiast planowanego
budowania napigcia skonstruowalismy z dramaturgiem fragment sceny poswigcony w catosci
ekspozycji tej postaci przed jej wejsciem i fragment, w ktorym zbudowane oczekiwania zjawienia si¢
wielkiej osobowosci scenicznej burzone byly przez wejscie niepozornej postaci, ktora, jako jedyna,
odnosita sie z szacunkiem do gtéwnego bohatera. Poza tym, plan naprawy btedéw popetnionych przy
Studium o Hamlecie zostat tu w petni zrealizowany - dochodzenie kolejnych postaci do grupy
zadziatato w sposob stopniowo zwigkszajacy ciekawosé widza, gdyz kazdemu nowemu bohaterowi
poswiecalis$my osobne zdarzenie sceniczne, ustawiajace jego relacje z pozostatymi uczestnikami. Nie
meczyli oni widza natr¢tng obecnoscia, gdyz w zdarzeniach tych grali role asystujace. Przede
wszystkim jednak poprawa jakosci dramaturgii w stosunku do Studium o Hamlecie byta wynikiem
glebszego zrozumienia przeze mnie narzedzia pracy z aktorem, jakim jest improwizacja. W catym
procesie pracy nad Nocg wsrod drzew przeprowadzilismy wigcej tego rodzaju ¢wiczen, niz przy
poprzednim spektaklu - jednak tutaj stuzyty one zbadaniu postaci, relacji miedzy nimi i potencjatow
konfliktowych, nie majac bezposredniego przetozenia na tekst i dramaturgie scenariusza.

Nastepna czegs¢ spektaklu polegata na eskalowaniu konfliktu miedzy bohaterami oraz
przecinaniu owych eskalacji dwiema seriami monologow i apostrofami Thomasa Bernharda,
relacjonujacymi widzowi stan wewngtrzny milczacych, skonfliktowanych uczestnikow ,,artystycznej
kolacji”. Pierwsza seria monologéw byta pomyslana jako rozmowy z gtownym bohaterem. Druga
seria byla solilokwiami wyrazajacymi artystyczne credo postaci, zaczynajacymi si¢ od stow
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,,przynajmniej sprobowac”. Zwroty Thomasa w strong widza miaty za$ za zadanie aktywizowac
percepcje publicznosci w czasie zdarzen, ktore zmierzaty niebezpiecznie w kierunku marazmu
wywotanego towarzyskim patem. Zastosowanie takiego mechanizmu dramaturgicznego pozwalato
na przeznaczenie czesci czasu scenicznego na prace monologiem wewnetrznym i indywidualne
dziatania aktoréw, ktore ubezpieczone byty nastepujacymi po nich intensywnymi i atrakcyjnymi
zdarzeniami napedzanymi konfliktem.

Chcac jak najdalej uciec od btedow popetnionych przy Studium o Hamlecie, zastosowalismy
tu rowniez (wyprobowana juz wstepnie w pierwszej sekwencji) strategie dramaturgiczna** polegajaca
na zawieszaniu konfliktu w danej sprawie, by zwiekszy¢ napigcie widza w oczekiwaniu na
rozwigzanie. Polegato to na tym, ze jesli jakas kwestia, posta¢ lub stanowisko zostato zaatakowane
w danym segmencie sceny, W nastepnej scenie wprowadzano kolejny watek, a rozwigzanie (badz
podbicie stawki) konfliktu przesuwano scene dalej, by stworzy¢ sekwencje¢ przeplatajacych sie
zdarzen, gdzie oczekiwanie na nastepny ruch osob prowadzacych konflikt pozwalato na stopniowe
wzrastanie napiecia. To z kolei dawato efekt w postaci utrzymanej (a nawet coraz bardziej
zaangazowanej) uwagi widza i, dzieki temu, utrzymujacej si¢ (a nawet nieco wzrastajacej w miare
uptywu czasu i dazenia do finatu) wartosci czasu scenicznego. W ten sposob stworzylismy sekwencje
zdarzen, ktora pozwalata na sprawiedliwy jego podziat miedzy postaci dramatu.

Ta druga cze$¢ spektaklu, jesli chodzi o nastepstwo scen i udziatu w nich poszczegoélnych
aktorow wygladata nastepujaco:

7) Kiotnia o obraz (Aleksandra Perek, Jakub Stefaniak, Mateusz Osiadacz, Anna Koztowska,
Chrystian Talik, Zofia Jastrzebska, Urszula Kobiela, Maciej Like);

8) Seria monologéw w odbiciu do Thomasa (rozmowy, gdzie statym partnerem byt Mateusz
Osiadacz, prowadzone byty przez poszczegolnych aktoréw w kolejnosci: Urszula Kobiela, Maciej
Like, Chrystian Talik, Zofia Jastrz¢bska, Urszula Kobiela, Anna Koztowska, Urszula Kobiela i Jakub
Stefaniak®);

9) Kryzys towarzyski: atak spiewaczki na kompozytora, kiotnia 0 wydawcow, wyjscie Fritza
(Aleksandra Perek, Jakub Stefaniak, Mateusz Osiadacz, Anna Koztowska, Chrystian Talik, Zofia
Jastrzebska, Urszula Kobiela, Maciej Like);

10) Seria monologéw ,,przynajmniej sprobowac” (kolejnosé: Anna Koztowska, Jakub
Stefaniak, Chrystian Talik, Zofia Jastrzebska, Aleksandra Perek, Chrystian Talik)

11) Na dworcu (Mateusz Osiadacz, Maciej Like + reszta obsady, z wytaczeniem Urszuli
Kobieli);

12) Studium czterech krokow (Aleksandra Perek, Jakub Stefaniak, Mateusz Osiadacz, Anna
Koztowska, Chrystian Talik, Zofia Jastrzebska, Urszula Kobiela, Maciej Like);

13) Eksodus (Aleksandra Perek, Jakub Stefaniak, Mateusz Osiadacz, Anna Koztowska,
Chrystian Talik, Zofia Jastrzgbska, Urszula Kobiela, Maciej Like);

4 W naszym jezyku tworczym stosowanym z Konradem Hetelem nazwalismy te strategie dramaturgiczng
,»przeplatanym konfliktem” lub, roboczo, ,,rolada”.
45 Nadreprezentacja postaci Joany w tej serii monologow rowniez byta efektem dazenia do sprawiedliwego
podziatu czasu scenicznego - Urszula Kobiela spedzata na scenie sumarycznie najmniej czasu, grajac postac,
ktora jako ostatnia dotgcza do ,,artystycznej kolacji” i jako pierwsza z niej wychodzi. Towarzyszacy jej Maciej
Like mial oprocz tego do zagrania sceng ,,Na dworcu”. Rowniez z powodu dazenia do sprawiedliwego
podziatu czasu scenicznego w tej sekwencji nie jest aktywna Aleksandra Perek, ktora byta jedyna postacia
obecng na scenie od poczatku do konca spektaklu.
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Jak wida¢, druga sekwencja moze by¢ uwazana za akcje zbiorowa przeplatang sekwencjami
indywidualnymi (badz indywidualnymi z towarzyszeniem gtéwnego bohatera, jakim byt Thomas-
narrator). W podziale czasu scenicznego w monologach dazylismy do sprawiedliwego rozdzielenia
zarowno rozmiarow zadan, jak i kolejnosci ich wykonywania (seria ,,przynajmniej sprobowac”
zostata utozona tak, by sekwencja realizowania zadan przez aktorow byla niemalze lustrzanym
odbiciem pierwszej serii). Podzial czasu scenicznego w scenach konfliktowych polegat na
regulowaniu aktywnosci aktorow w poszczegoélnych zdarzeniach za pomocg zadan i skutkow
konfliktu - np. posta¢ obrazona w jednej sytuacji, w kolejnej mogta pozostawac zewnetrznie bierna,
pracujac bez kontaktu z partnerami, ktérzy w tym czasie podejmowali wzmozong aktywnos¢é.

W ten sposob uniknelismy btedow popetnionych przy Studium o Hamlecie i stworzylismy
dynamiczny, atrakcyjny spektakl, w ktorym czas sceniczny byt podzielony sprawiedliwie miedzy
aktorow, dajac im pole do wykazania si¢ zarowno w solowych akcjach, jak i dziataniach zbiorowych,
ktore wzajemnie si¢ ubezpieczaty.

4.3. Podziat czasu scenicznego w Bag policzy dni

Nie ma innego sposobu na zbadanie btedoéw w konstrukcji spektaklu, niz ogladanie go razem
z widzami - charakter procesu prob pozwala jedynie na wykorzystanie znanych i wypracowanych
narzedzi dramaturgicznych, nie jest przestrzenia, w ktorej dziatanie czasu scenicznego moze by¢
jakkolwiek sprawdzone. Weryfikacja jakosci rezultatow uzyskanych w wyniku zastosowania
okreslonych strategii mozliwa jest dopiero po premierze, w procesie eksploatacji spektaklu.

Btedy w dramaturgii popetnione przy Studium o Hamlecie daty si¢ odczu¢ pomimo niezwykle
krotkiego czasu eksploatacji - spektakl grany byt od premiery (11 stycznia 2020 r.) do momentu
ogtoszenia zamknigcia instytucji publicznych z powodu obostrzen covidowych, ktore weszty w zycie
w koncu marca 2020 roku. W ciggu tych dwoch miesiecy zagralismy spektakl mniej niz dziesie¢ razy
- jednak dzieki temu, ze widziatem prawie wszystkie przedstawienia, bytem w stanie zaobserwowac
uchybienia w dramaturgii i wyciagna¢ wnioski pomocne przy konstruowaniu Nocy wsrod drzew.

Ten spektakl zas grany byt juz w ,,nowej normalnosci” - premiera w poczatku 2021 roku
pozwolita na jego sprawng eksploatacje¢ do konca sezonu, a nawet pozniej, co dato znacznie wigksze
pole dla mozliwosci dostrzezenia nowych btedoéw dramaturgicznych.

W ten sposob poczatkowe zadowolenie z osiagnigtego efektu szybko zostato zastgpione
wrazeniem mechanicznosci zastosowanych strategii - z czasem za$ to, co uwazalem za zalete
spektaklu, czyli jego intensywnos¢ i iskrzenie si¢ akcji, zaczeto mnie razi¢, jako natretne i natarczywe
scigganie uwagi. Ubezpieczone napiecia nie pozwalaty widzowi na wytchnienie w sekwencjach
monologowych, przetrzymane konflikty na dtuzsza metg rowniez meczyly percepcje, a sekwencje
zbiorowe, przy stabszych przebiegach, powodowaty obciazanie efektow pracy aktoréw pracujacych
w tle skutkami pomytek i stabosci 0sob prowadzacych segment sceny.

Pod koniec okresu grania przedstawienia stato si¢ jasne, ze rowniez Noc wsrod drzew nie jest
spektaklem, w ktorym dramaturgia jest idealna, a system podziatu czasu scenicznego, choc
oczywiscie znacznie poprawiony w stosunku do Studium o Hamlecie, dalej wymagat udoskonalen.

Do planowania akcji Bog policzy? dni podeszlismy wiec ze szczegolng ostroznoscia, starajac
si¢ przeanalizowa¢ Noc wsrod drzew, oddzieli¢ sukcesy od porazek zastosowanych strategii
dramaturgicznych i zastosowac to, co udato si¢ we wroctawskim przedstawieniu, przy jednoczesnym
naprawieniu wszystkiego, co narazito na szwank uprzednio przemyslany podziat czasu scenicznego.
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Pierwszym krokiem byto odejscie od dominacji scen zbiorowych. Cho¢ wprowadzanie ich w
ramach akcji scenicznej byto najtatwiejszg metoda upewnienia si¢ o sprawiedliwym rozdzieleniu
czasu, po przemysleniu btedow Nocy wsrod drzew nie wydawalo si¢ juz najlepsza strategia
dramaturgiczng. W nowym scenariuszu planowalismy tylko jedna scene zbiorowg - pozostate miaty
by¢ gtownie dwojkowymi lub tréjkowymi konfiguracjami, ktére zupetnie inaczej dysponowatyby
konfliktem jako srodkiem dramaturgicznym, pozwalajac na znacznie bardziej skupiony efekt
sceniczny, niz w rozognionym do granic mozliwosci dyplomie z Wroctawia. W ten sposéb, od
skupionych, matoobsadowych zdarzen, chcielismy prowadzi¢ do onirycznego finatu, po ktérym
znow nastgpitoby wyciszenie. Taki schemat byt dla nas czym$ nowym, ryzykownym, ale
interesujacym - zmienial bowiem zupetnie dawne, sprawdzone zatozenia, ktorych stabe punkty juz
znalismy, jednak wydawat si¢ znacznie lepszy dla utrzymania uwagi widza niz nasze dotychczasowe
proby wytworzenia takiego czasu scenicznego, ktory od poczatku do konca prezentowatby takie same
mozliwosci dla pracy aktora, pozwalajac na optymalny i sprawiedliwy jego podziat pomigdzy
studentow.

Jesli jednak wezmie si¢ pod uwage opisany wyzej pomyst na spektakl, ktory miat w koncu
by¢ historig jednego cztowieka, mtodego krytyka jazzowego, to zatozenie stosowania gtownie scen
dwojkowych lub trojkowych wydac¢ sie moze mato odpowiedzialne - oto bowiem w wigkszosci z nich
powinien uczestniczy¢ gtowny bohater, a to dla aktora, ktory gra owga role, stwarza nieporéwnanie
lepsze mozliwosci niz te, ktore moglibysmy zaoferowac jego kolegom.

Pracujac nad Nocg wsrod drzew, ktora rowniez byla oparta na dramacie skupionym wokot
jednego bohatera (mtodego Thomasa Bernharda bedacego w niektorych scenach rowniez narratorem
spektaklu) wybrnelismy z tego w taki sposob, ze przez zdecydowang wigkszos¢ czasu scenicznego
posta¢ grana przez Mateusza Osiadacza byta nieaktywna, stanowita tto lub pretekst dla konfliktu,
ktory i tak dziat sie w scenie zbiorowej. Nie byto wiec mowy o niesprawiedliwym podziale czasu.
Mateusz Osiadacz nie byt na scenie dtuzej niz np. Anna Koztowska czy Chrystian Talik, a wigkszos¢
jego udziatu w dramaturgii przedstawienia sprowadzata si¢ do biernej obecnosci i sledzenia rozwoju
akcji razem z widzem - to zreszta w tym celu, by toczacy sie w pierwszym planie konflikt nie przyémit
funkcjonowania na scenie cichego obserwatora, dotozylismy pod koniec pracy elementy scenariusza
pozycjonujace posta¢ Bernharda jako narratora. Fragmenty te, zrealizowane jako dialog Thomasa z
,puszczanym z offu” dziennikarzem (ktoremu gtosu uzyczyt prof. dr. hab. Krzysztof Grebski, bedacy
rowniez realizatorem owych nagran) pochodzity z ksigzki Thomasa Bernharda Spotkanie. Rozmowy
z Kristg Fleischmann.*® pomagaty mu réwniez nawiazaé kontakt z widzem, dla ktorego miat by¢é
towarzyszem akcji, ktorg prowadzita zbiorowos¢ zgromadzona na ,,wybitnie artystycznej kolacji”.

W wypadku Bdég policzy? dni sprawa byta znacznie trudniejsza - grany przez Karola Lelka
gtowny bohater miat by¢ dla widza postacia wzbudzajaca ambiwalentne emocje, bedac centralnym
elementem akcji niekoniecznie miat by¢ soczewka, przez ktorg patrzymy na swiat. Pierwszym
krokiem do zabezpieczenia sprawiedliwego podziatu czasu scenicznego poprzez niedopuszczenie do
zdominowania go przez obecnos$¢ gtownego bohatera byto zatem wyizolowanie wszystkich tych
elementow akcji i §wiata przedstawionego, o ktorych mozna byto opowiedzie¢ bez jego udziatu i
przeprowadzenie ich ekspozycji osobno, jako dwojkowych i trojkowych sytuacji, w ktorych wykazac¢
sie mogli wszyscy aktorzy grajacy postaci krazace wokot skupiajacego sie na gtownym bohaterze
watku powrotu od rodzinnej miejscowosci.

46 Bernhard T., Spotkanie. Rozmowy z Kristg Fleischmann. Paastwowy Instytut Wydawniczy, Warszawa 2001
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Zachowalismy jednak sprawdzong we wroctawskim dyplomie metode budowania
oczekiwania na pojawienie si¢ nowego bohatera (zwang w naszym roboczym jezyku sposobem ,,na
Tartuffe’a”), polegajaca na stwarzaniu sytuacji, w Kktorej inni go opisuja, podajac kilka
wykluczajacych si¢ wersji, prowokujac widza do tego, by czut potrzebe przekonania si¢ na wiasne
oczy o realnym charakterze opisywanego bohatera.

W ten sposob np. wejscie na sceng Marcina Walkowskiego byto wigc poprzedzone obszerng
ekspozycja historii zycia uczuciowego granej przez niego postaci Gawrona, a pojawienie si¢ Marii
Adamskiej jako Panny Mtodej nastgpowato dopiero po tym, jak wspomniany Gawron porozmawiat
na jej temat z Wanda na ,,nocnym papierosie”.

Tak powstat nastgpujacy uktad scen:

1. Prolog (w ktorym grat Kiryt Pietruczuk);

2. Miasto jak miasto (Karol Lelek, Anna Kraszewska);

3. Ztote czasy radia (Karol Lelek, Anna Kraszewska, Marcin Lipski);

4. Do Moskwy! (Karolina Kowalska, Zofia Stafiej, Olga Rayska);

5. Stary sktad znowu razem (Kiryt Pietruczuk, Marcin Walkowski, Marcin Lipski + Karol
Lelek, Anna Kraszewska)

6. Nocny papieros (Marcin Walkowski, Anna Kraszewska);

7. Panna Mtoda i Kolejarz (Maria Adamska, Filip Garmulewicz);

8. Misia (Karol Lelek, Aleksandra Bernatek);

9. Sen o szkole (caty zespot, w tym Hubert Mitkowski);

10. Pobudka (Karol Lelek, Anna Kraszewska, Michat Walkowski, Karolina Kowalska, Zofia
Stafiej, Olga Rayska);

Cho¢ na pierwszy rzut oka uktad ten sprawia wrazenie dalekiego od ideatu sprawiedliwego
podziatu czasu scenicznego, nalezy wziagé pod uwage nastepujace czynniki:

- po pierwsze, Hubert Mitkowski, grajacy role Nauczyciela (okreslanego czasem jako Cien)
byt nieobecny przez wigkszos¢ prob ze wzgledu na pracg na planie filmowym - sprawa ta byta
uzgodniona ze mng za posrednictwem dziekana wydzialu i od poczatku procesu razem z
dramaturgiem wiedzielismy, ze nalezy przeznaczy¢ dla niego niewielka, lecz charakterystyczna role,
ktora bedzie mogt stworzy¢ w krotkim czasie, jaki spedzi na probach, a te warunki spetniat wiasnie
Nauczyciel. Czas sceniczny tej postaci byt moze i krétki w poréwnaniu z iloscia, jaka do dyspozycji
mieli pozostali bohaterowie, jednak aktywnos¢ Cienia w obrgbie owego czasu byta znacznie
wyrazniejsza niz innych w czasie przeznaczonym dla nich;

- po drugie, wyciagajac wnioski z nauki, jaka byla praca nad Nocg wsrod drzew,
skomponowalismy scene zbiorowa jako zbior nastepujacych po sobie matych sytuacji angazujacych
po dwie osoby, w ktorych reszta zespotu stanowita tto zdarzenia - dzieki temu np. Maria Adamska
czy Aleksandra Bernatek mogty zagra¢ duzo wigcej niz np. Marcin Lipski czy Marcin Walkowski,
ktorzy, cho¢ bedac obecni na scenie pracowali w ramach tego samego czasu scenicznego, CO
kolezanki, mogli wykorzysta¢c go w znacznie mniejszym stopniu, co pomagato wyroéwnywac
mozliwosci aktorow;

- po trzecie, patrzac na schemat trzeba wzia¢ pod uwage fakt, ze w zdecydowanej wigkszosci
zdarzen scenicznych Karol Lelek petnit role rezonatora, partnera do odbicia si¢ dla pozostatych
kolegow, uzyskujac podmiotowos¢ jedynie w koncowej sekwencji sceny z Misig i w ramach
onirycznej sceny zbiorowej - cho¢ wigc sumarycznie byt wyeksponowany na scenie najdtuzej ze
wszystkich aktoréw, po pewnym czasie stawat si¢ dla widza niejako ,,przezroczysty” - co byto

72



zamierzonym efektem, niwelowanym w tych kilku momentach uzyskiwania podmiotowosci np.
przez wyrazong przez posta¢ kontrowersyjna opini¢ lub niespodziewane dziatanie sceniczne, ktore
momentalnie ,,wyostrzato” aktora w oczach publicznosci;

- po czwarte, nalezy pamieta¢, ze sceny nie miaty rownej dtugosci i intensywnosci -
najdiuzsza z nich (oprécz zbiorowej) byta scena ,.trzech siostr” granych przez Karoling Kowalska,
Zofie Stafiej i Olge Rajska, tymczasem np. Kiryt Pietruczuk, pojawiajacy si¢ w trzech scenach miat
do dyspozycji mniej wigcej rowng ilos¢ czasu, co kolezanki;

- po pigte wreszcie, ocena jakosci czasu scenicznego zalezna jest od zadan, jakie realizuje w
jego ramach aktor oraz potencjalnej responsywnosci widza na jego dziatania - np. scena Panny
Mtodej i Kolejarza opierata si¢ na absurdalnym humorze i czesto dostawata osobne brawa w $rodku
spektaklu, podczas gdy obecnos¢ Wandy w kazdej ze scen niejako ,,scinata atmosfere”, przez co czas
sceniczny przeznaczony na ekspozycje dziatanh Anny Kraszewskiej, grajacej w pieciu scenach, byt
wart tyle samo, co ten spedzony przez widza z Marig Adamska i Filipem Garmulewiczem, ktorym
dalismy do zagrania tylko jedng - ale za to najlepiej napisana - scene w catym przedstawieniu;

W Bdg policzy? dni udato si¢ z pewnoscia zlikwidowac wrazenie mechanicznosci dramaturgii,
ktore tak meczyto mnie przy odbiorze Nocy wsréd drzew, jednak petna realizacja sprawiedliwego
podziatu czasu scenicznego miedzy aktorow powiodta si¢ dopiero przy realizacji Alaski.

4.4. Podziatl czasu scenicznego w Alasce.
W przedstawieniu zrealizowanym na Akademii Teatralnej w Warszawie w mojej opinii udato sie w
petni zrealizowa¢ postulat przemyslanego i sprawiedliwego podziatu czasu scenicznego.

Ponadto, jako czwarty ze zrealizowanych przeze mnie i dramaturga, Konrada Hetela, spektakl
dyplomowy oparty na autorskim scenariuszu (z czego drugi na zupetnie nowym, wymyslonym od
poczatku, dramacie), Alaska korzystata ze wszystkich dopracowywanych na przestrzeni trzech
poprzednich lat narzedzi dramaturgicznych.

Juz sama technika ekspozycji kazdego nowego bohatera jest w tym spektaklu doprowadzona
do maksymalnej precyzji - zamiast catych scen budujacych oczekiwanie na wejscie postaci (jak w
Nocy wsrod drzew czy Bdg policzy? dni) wystarczyty tu umiejetnie wpasowane zdania, ktore, padajac
w odpowiednim momencie tworzyty obraz budzacy w widzu oczekiwania - spetniane lub burzone
sceng pozniej. Na przyktad posta¢ Mimi zapowiedziana zostaje w kwestii rzuconej przez Olivie w
drugiej scenie spektaklu (,,I to jeszcze zeby z taka... Wiesz, gdzie oni si¢ poznali? Na kotku
rozancowym.”), a kiedy sama zjawia si¢ w scenie czwartej, jest ucielesnieniem najgorszych
wyobrazen o cztonkini kotka rozancowego; tymczasem przedstawicielka firmy wykonujacej
eutanazje, Molly, postac¢ bedaca w gruncie rzeczy troskliwa, ciepta, gtgboko rozwazajaca swoja misje
spoteczng osoba, zapowiedziana zostaje w taki sposob, ze zupetnie zrozumiate jest qui pro quo, w
ktorym Ben bierze za przedstawiciela owej firmy lekkomysinego i nastawionego na dorazny interes
Joe’go.

Dopracowana zostata tu rowniez strategia przeplatanego konfliktu, ktora byta znacznie
tatwiejsza do zastosowania w tym przedstawieniu, a to za sprawg dramaturgii opartej na przeplataniu
sie¢ dwoch osobnych watkow - perypetii mtodego mezczyzny szykujacego si¢ na eutanazje i historii
mtodej kobiety, przygotowujacej si¢ do aborcji. Dzieki temu, ze oba watki krzyzowaty sie dopiero w
finale (rozpoczynajacym si¢ od spotkania Bena i Gerdy) zasada oczekiwania na rozwigzanie
zawieszonego dwie sceny wczesniej konfliktu pracowata na dobrze roztozone napigcie utrzymujace
sie rownomiernie przez cate przedstawienie. Oprocz staré migdzy postaciami, do budowania napigcia
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w dramaturgii wykorzystywalismy rowniez wewnetrzne konflikty etyczne poszczegolnych
bohaterow oraz wzajemnie kontrujace sie racje i poglady filozoficzne, w wydajny sposob sterujac
uwaga widza i zapewniajac to, ze caly czas sceniczny byt tak samo wartosciowy, dzieki czemu
rozdzielenie go mig¢dzy aktorow w sprawiedliwy sposob byto w Alasce znacznie utatwione.

Juz na poczatku pracy powstata nastepujaca notatka wyjasniajaca moje i dramaturga intencje
wzgledem poszczegolnych scen. Tak wczesne dookreslenie fabuty (inaczej niz w pozostatych
dyplomach) réwniez pozwolito na umiejetny podziat czasu scenicznego®”:

Scena 1
Do ,, konajgcego ” Bena przychodzi przyjaciel, Ted. Dowiadujemy sie, ze Ben zamierza poddac sie
eutanazji. Ted docieka przyczyn tej decyzji i nie moze sie z nig pogodzi¢. Bromance. W trakcie sceny
okazuje si¢, ze Ben nie tylko nie jest konajgcy, ale chyba nawet niespecjalnie jest chory.

Scena 2

Gerda czeka na zabieg w Zozku szpitalnym. Przychodzi do niej przyjacidfka, Olivia. Okazuje sie, ze
Gerda jest w cigzy i zamierza jg przerwac, poniewaz dowiedziafa sie, Ze jej narzeczony, Dan,
zdradzif jg z inng, a ona nie chce rodzi¢ dziecka tego skurwysyna. Przychodzi Dan z bukietem
chryzantem, chce wszystko naprawic.

Scena 3

Do Bena przychodzi Joe, pracownik tajemniczej firmy ,, Wnetrznosci & Spétka” (twoje wnetrze jest
dla nas najwazniejsze) zajmujgcej sie skupowaniem organéw. Joe probuje naméwié Bena na
sprzedaz swoich narzgdow wewnetrznych. Ben nie chce dawac¢ drugiego zycia jakiejkolwiek czesci
swojego ciafa. Na sale wraca Ted, Joe zaczyna namawiac wiec Teda, zeby sprzeda mu nerke.

Scena 4

Gerda wcigz czeka na zabieg, w tym szpitalu jest ewidentnie za maZo personelu, by¢ moze nie ma go
wcale. Przychodzi Mimi, czyli Ta-Z-Ktorg-Dan-Zdradzi#-Gerde. Mimi jest katoliczkg i ma wyrzuty
sumienia, bo nie dos¢, ze cudzofozyfa, to jeszcze przyczyni sie do aborcji. Kfocq sie, przychodzi
Olivia i wyrzuca Mimi. Sniezyca na zewngtrz nasila sie.

Scena 5

Przypadkowe spotkanie w pustej sali, Dan ze swoim smutnym bukietem chryzantem i Molly,
przedstawicielka zewnetrznej firmy, ktéra dokonuje eutanazji na zyczenie po wype/nieniu
odpowiedniego formularza online. Przywioz/a trucizne, ale nie moze znalez¢ pacjenta. Dan zaczyna
podrywac Molly. Ona najpierw w to idzie, ale potem nie. Okazuje sig, ze Dan jest seksoholikiem i
wigzniem swoich namiegtnosci. Molly jest aniofem smierci.

Scena 6
Ben nadal czeka az ktos si¢ nim zajmie (,, To nie jest normalny szpital ). Przychodzi Lou, mfody
ksigdz, ktorego rodzice Bena wynajeli do egzorcyzmowania swojego syna, bo nic innego nie

47 Cytaty przytoczone w tym miejscu pochodza z mojego archiwum pracy nad spektaklem Alaska.
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przyniosfo skutku. Lou nie radzi sobie w roli egzorcysty, w koricu zrezygnowany postanawia dac
Benowi ostatnie namaszczenie. Shiezyca szaleje, swiatfo mruga.

Scena 7

Ksigdz Lou z nami zostaje, na sale wraca Gerda poirytowana nadreprezentacjg katolikéw w tym
swiecie. Lou straszy jg wizjg mgk piekielnych (ma dokZadnie taki sam monolog jak wczesniej przy
Benie, ,, Zycie to dar od Boga ), Olivia staje w obronie przyjacié/ki. Lou odkrywa, ze nie jest pewny
swojego powofania i zafamuje sie: ,, Boze, czemus mnie opusci#! 7. W szpitalu gasnie swiat/o.

Scena 8

W ciemnosci spotykajg sie Mimi i Ted. Nie mogg znalez¢ wyjscia, majg tylko jedng latarke.
Otwierajg sie przed sobg nawzajem. Mimi i jej wyrzuty sumienia, Ted czuje, ze zawiod?. Idziemy po
monologi trafiajgce prosto w serce. Przychodzi Molly, ktéra nadal szuka wfasciwego pacjenta, ale
przerwy w dostawie prgdu dodatkowo utrudniajg jej zadanie. Spotyka Joego, rozmawiajg o0 tym, ze
tak naprawde nie wiedzg, dla kogo pracujg. W kapitalizmie jest mnéstwo tajemniczych firm
zajmujgcych sie roznymi szemranymi sprawkami i rozsyfajgcych swoich przedstawicieli po cafym
swiecie.

Scena 9

W ciemnosci sfychac chichoty i sprosny gfos Dana. Gerda nakrywa Olivie z Danem, okazuje sig, ze
mieli romans od dawna. Olivia stanefa w swietle prawdy i nie wytrzymuje tego psychicznie, Dan
jest zafosnym demonem seksu. Swiat/o w tej scenie co chwile zapala sie i gasnie, duzo wzajemnych
pretensji.

Scena 10
Ben i Gerda spotykajg sie. Nie wiemy, w czyjej sali jestesmy. U niego czy u niej? Mamy nadzieje, ze
moze cos z tego bedzie...

Scena 11
...ale nie bedzie.

W kwestii owego podziatu, wzorem poprzednich spektakli dyplomowych chcielismy
postuzy¢ sie gtbwnym bohaterem - a wiasciwie dwojka gtéwnych bohaterow, granych przez Huberta
Lapacza i Kaje Zalewska. Wydawac¢ si¢ moze, ze stoi to w sprzecznosci z zasada sprawiedliwego
podziatu, jednak - podobnie jak u Karola Lelka w Bog policzy/ dni - ich aktywnosé byta mocno
ograniczona przez zadania aktorskie, a ich obecnos¢ byta raczej punktem odbicia dla parterow
grajacych z nimi sceny. Dlatego, cho¢ widzowie przebywali z nimi najdtuzej, ich czas sceniczny byt
niejako ,,rozrzedzony” przez zadania.

Poza gtownymi bohaterami, postaci rozdzielone byty wedtug watkow, ktore krzyzowaty sig
tylko w jednej scenie, stosunkowo tatwo byto wigc roztozy¢ ich udzial w czasie scenicznym
podzielonym na nastepujace sceny:

1) Eutanazja (w ktorej udziat brali Hubert Lapacz i Maciej Czerklanski);

2) Aborcja (Kaja Zalewska, Paulina Matusewicz, do ktorych, w koncowej czesci sceny
dotaczat Piotr Napierata);

3) Handlarz Narzadéw (Hubert Lapacz, Hubert Wolinski + Maciej Czerklanski);
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4) Katoliczka (Kaja Zalewska, Maria Janczewska + Paulina Matusewicz);

5) Podryw (Piotr Napierata, Katarzyna Zajac);

6) Egzorcyzm (Hubert Lapacz, Artur Zudzin-Wisniewski);

7) Smutny ksigdz (Kaja Zalewska, Artur Zudzin-Wisniewski);

8) Ciemnos¢ (Maciej Czerklanski, Maria Janczewska, Hubert Wolinski, Katarzyna Zajac +
Piotr Napierata);

9) Jasnos¢ (Kaja Zalewska, Paulina Matusewicz + Piotr Napierata);

10) Finat (caty zespol);

Juz z powyzszego schematu wida¢, ze (pomijajagc wspomniane przypadki Huberta Lapacza i
Kai Zalewskiej) kazdy z aktorow ma przeznaczony dla siebie czas sceniczny w przyblizeniu
rozktadajacy sie (oprocz finatu) na dwie sceny:

- Hubert Wolinski graw 3 8;

- Katarzyna Zajac graw 51 8;

- Maria Janczewska graw 4 i 8;

- Artur Zudzin-Wisniewski graw 6 i 7;

- Paulina Matusewicz graw 2. i 9., za$ jej zadanie w 4. scenie opiera si¢ jedynie na interwencji
w sytuacje rozgrywajaca si¢ pomiedzy Kaja Zalewska i Marig Janczewska, nie wplywa wigc na
rachunek czasu scenicznego;

- Maciej Czerklanski gra w 1. i 8., zas jego zadanie w 3. scenie spektaklu opiera si¢ jedynie
na interwencji w sytuacje rozgrywajaca sie pomi¢dzy Hubertem Lapaczem i Hubertem Wolinskim,
nie wptywa wigc na rachunek czasu scenicznego;

- Piotr Napierata gra w 5. scenie, tymczasem w 2. dofgcza tylko na koniec, by swoja
obecnoscig doprowadzi¢ do jej rozwigzania, w 9. jego bohater jest przedmiotem kitotni miedzy
przyjaciotkami, sam aktor wiec jest raczej bierny, a w srodkowej czgsci sceny 8. przechodzi przez
szpitalny pokoj w gumowej masce susta, nierozpoznawalny dla widowni, co sumarycznie daje mu
mniej wiecej tyle samo czasu scenicznego, jakim dysponujg pozostali aktorzy;

Hubert Lapacz gra za$ w trzech scenach, a Kaja Zalewska w czterech - jednak do czasu finatu
to zaledwie w jednej z nich (u Huberta byfa to 1. scena, u Kai 7.) ich postaci podejmuja realna
aktywnosc¢. Pozostate przypadki obecnosci owych aktoréw na scenie opieraty si¢ - jak pisatem wyzej
- na partnerowaniu innym postaciom, badz wprost, na biernosci.

Final zas, ktory rozpoczynat si¢ od rozmowy migdzy Benem i Gerdg, stwarzat bardzo
podobne mozliwosci dla wszystkich - byt sceng zbiorowa oparta na rownym podziale tekstu i zadan
(najmniejsze z nich miata najsilniej obecna w przedstawieniu Kaja Zalewska), a dramaturgicznie
spetniat rolg ostatecznego rozwigzania wszystkich watkow.

W ten sposob Alaska stata si¢ najlepszym przyktadem dla zilustrowania postulatu
przemyslanego 1 sprawiedliwego podziatu czasu scenicznego miedzy aktorow grajacych w
przestawieniu dyplomowym.

4.5. Podsumowanie
Niewiele jest tekstow dramatycznych pozwalajacych grupie (od 8 do 12 os6b) miodych
artystow zagrac role, co do ktorych moga poczuc si¢ na tyle pewnie, by wychodzac z nimi na sceng
mie¢ przekonanie, ze w ramach prezentowanego przedstawienia odgrywaja wazna role - bo kazdy z
owych 8 do 12 mtodych artystow odczuwa naturalng potrzebe zaistnienia na scenie, poczucia chociaz
przez chwile, ze ,teraz jest o nim”. By moc spetni¢ takie oczekiwania, mozna tworzy¢ rozne
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konfiguracje sceniczne - czestym wsrod rezyserow dyploméw ruchem byto podwajanie spisu rol,
dzieki czemu dwie osoby moga otrzymac ciekawe zadanie - jednak oczekiwanie spetnione jest
woweczas tylko czesciowo, gdyz ryzykuje sie wtedy wystapienie sytuacji poréwnan z interpretacja
kolegi z zespotu. Takie zjawiska moga by¢ cenne przy egzaminach szkolnych, jednak z pewnoscig
nie przy dyplomie, ktory powinien by¢ pierwszym doswiadczeniem partnerstwa i zespotowosci.
Aktor, ktory pracowat nad dyplomem, gdzie jego praca na scenie realnie sie liczyta, wejdzie w zawod
z duzo wicksza pewnoscig siebie niz ktos, kto czuje, ze przy dyplomie nie miat szansy sie sprawdzic.

Niewiele jest ,,gotowych dramatow”, ktore mogg by¢ podstawg do wyrezyserowania
przedstawienia spetniajacego te oczekiwania, dlatego z Konradem Hetelem postanowilismy w swojej
praktyce scenicznej realizowanej w latach 2019-2022 tworzy¢ autorskie scenariusze majace za punkt
wyjscia niedramatyczne teksty kultury, badz oryginalny i angazujacy aktorow pomyst na fabute.
Jednak w ten sposob nie mozna zrzuci¢ na nikogo winy nato, ze dana posta¢ ma za mato - nie napisat
jej bowiem dawno niezyjacy uznany dramatopisarz (np. Witkacy czy Tennessee Williams), tylko
obecni na probach rezyser z dramaturgiem, obaj niewiele starsi od aktoréow. Podziat czasu
scenicznego musi by¢ klarowny i sprawiedliwy, a takze odpowiedzialnie przemyslany, a dramaturgia
takiego spektaklu dyplomowego nie powinna by¢ jedynie przestrzenig artystycznej ekspresji
realizatoréow. W przeciwnym razie moze si¢ zdarzy¢, ze aktorzy postanowia wzigé sprawy w swoje
rece i poprowadzi¢ swoja rol¢ walczac o skierowanie przez widzow i partnerow atencji w swoim
kierunku, a wtedy ryzykujemy rozpad struktury spektaklu - ktory, ze wzgledu na uprawiany przeze
mnie gatunek spektaklu polegat zwykle na kreowaniu zdarzen scenicznych z celem opowiadania nimi
fabuty, mniej lub bardziej spojnej historii rezonujacej z doswiadczeniem wszystkich tworcow. Jesli
pozwoli¢ na rozpad takiej struktury pod wptywem naporu ,,potrzeby zaistnienia” aktoréw grajacych
swoj dyplom. ryzykujemy uzasadnione zarzuty o zasadno$¢ wiasnej metody twoérczej - na ktore
pozwoli¢ sobie nie mozemy, jesli dopiero rozpoczynamy prace w zawodzie rezysera.

Dlatego w latach 2019-2022, rezyserujac dyplomy na wszystkich wydziatach aktorskich w
Polsce staratem si¢ zauwazac¢ btedy i problemy, jakie sprawia realizacja postulatu klarownego i
sprawiedliwego podziatu czasu scenicznego miedzy aktoréow, szczegolnie w zakresie dramaturgii
spektaklu, dzigki czemu stopniowo poprawiatem warsztat swojej pracy. Od Studium o Hamlecie,
rezyserowanym gtéwnie w odniesieniu do wyobrazen pracy nad dyplomem i informacji zdobytych
podczas wystuchiwania narzekan kolegow ze szkoty, po Alaske stanowigca przyktad precyzyjnego i
sprawiedliwego podziatu czasu scenicznego przy zachowaniu spojnosci opowiadanego $wiata i
utrzymaniu uwagi widza, udato nam si¢ stworzy¢ struktury, w ktorych podmiotem spektaklu byt
aktor i jego praca na scenie. Jednak oprocz zdrowych relacji w grupie i poczucia opowiadania waznej,
angazujacej opowiesci jeden czynnik byt kluczowy w pracy z aktorem nad rolg w spektaklu
dyplomowym i bylo to stawianie rozwijajagcych warsztat indywidualnych zadan respektujacych
ukierunkowanie studenta.
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Rozdzial V: Postulat stawiania rozwijajacych warsztat indywidualnych zadan aktorskich

Spektakl dyplomowy, jak juz wielokrotnie podkreslatem, ma za zadanie podsumowac i
zweryfikowa¢ narzedzia pracy, jakie studenci otrzymali w czasie trzech lat ksztatcenia w ramach
programow akademickich poszczegolnych szkot teatralnych.

Z samej swojej definicji, takie akademickie programy nie moga obejmowaé wszystkich
rodzajow wymagan, jakie nalezatoby postawi¢ mtodym aktorom - zbyt wiele jest mozliwosci i
putapek w zawodzie, przed ktérymi powinni zosta¢ ubezpieczeni, a sama tworczosé jest dziedzina,
w ktorej kazda indywidualnosé, bedaca przeciez zrodtem artyzmu, jest odchyleniem od programowej
normy. Dlatego od nauczycieli akademickich w szkotach teatralnych nie mozna wymagac skupienia
na indywidualnych i deklarowanych potrzebach poszczegolnych studentow - tym bardziej, ze
studenci pierwszego, drugiego czy trzeciego roku, przez swoje niewielkie doswiadczenie
niejednokrotnie nie sa jeszcze swiadomi tego, jakich narzg¢dzi realnie potrzebuja i w co powinien ich
wyposazy¢ pedagog, by byli w stanie rozpocza¢ samodzielng praktyke artystyczng w zawodowym
zespole teatralnym.

Cho¢ jednak program ksztatcenia w szkotach powinien by¢ dostosowany do wymagan
okreslonych rodzajem akademickiego konsensusu, praca nad spektaklem dyplomowym ma prawo
rzadzi¢ si¢ innymi regutami. Dyplom jest bowiem ostatnig szansa dla osoéb konczacych szkote, by
sprawdzi¢ sie w artystycznej pracy przy swoistym ubezpieczeniu wynikajacym z obecnosci
doswiadczonych, kontrolujacych proces, zawodowcoéw. Dlatego rozpoczynajac proby do dyplomu
rezyser powinien by¢ zorientowany zaréwno w tym, co umieja jego podopieczni. Wiedze te fatwo
mozna naby¢, ogladajac szkolne egzaminy i rozmawiajac z pedagogami, zwykle bardzo otwartymi
na dzielenie si¢ swoimi doswiadczeniami i wnioskami z pracy z poszczegolnymi studentami. Jednak
znacznie wazniejsza jest orientacja w tym, czego mtodzi aktorzy nie umiejg, a czuja, ze, przed
opuszczeniem murow akademii i rozpoczeciem wiasnej praktyki, umie¢ powinni.

Te wiedze mozna zas uzyskac tylko od studentow. Niestety, mtodzi adepci sztuk teatralnych
nie zawsze dysponuja swiadomoscig wiasnych brakéw - nie wystarczy tu porozmawiac, nalezy raczej
obserwowa¢ swoich podopiecznych i stara¢ sie zdiagnozowac¢, jakie przestrzenie nalezy rozwina¢ u
0sob, ktore, przez brak doswiadczenia w pracy scenicznej, moga mie¢ mylne wyobrazenie na temat
wiasnego warsztatu.

Czasem wydaje im sie, ze ich mocng strong jest obszar czy umiejetnos¢, ktora w
rzeczywistosci jest ich staboscig. Czasem maja wrazenie, ze nie potrafig postuzy¢ sie narzedziami,
ktorymi w rzeczywistosci postuguja sie na tyle swietnie i pewnie, ze nikomu z pedagogéw nie
przyszto nawet do gtowy, by jeszcze bardziej rozwija¢ panowanie studenta nad nimi. Czasem nie
dysponuja jezykiem pozwalajacym im nazwac artystyczne przeczucia - a czasem po prostu nigdy nie
dostali zadania, ktore datoby im przestrzen na sprawdzenie si¢ w czyms, 0 czym zawsze marzyli, co
interesowato ich z estetycznego poziomu, a nigdy nie mieli szansy przyjrzec¢ si¢ temu zagadnieniu od
merytorycznej, warsztatowej strony.

Zaréwno uzupetnieniu owych warsztatowych brakoéw, jak i spetnieniu scenicznych marzen
powinna stuzy¢ praca nad spektaklem dyplomowym - by jednak byto to mozliwe, rezyser musi
postawi¢ aktorowi indywidualne zadania, ktore zarowno rozwijaja i weryfikuja jego warsztat, jak i
respektuja jego uwarunkowania artystyczne, decydujace o kierunku, w jakim realizowa¢ bedzie on
Swoja przyszta praktyke, do ktorej dyplom ma go przygotowac. Wiedzg o tym, jakie zadania
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postawi¢, nalezy zas czerpa¢ z rozmoéow ze studentami i obserwacji ich pracy na poczatkowych,
rozpoznawczych probach.

W niniejszym podrozdziale przyblize sposoby diagnozowania potencjalnych pél rozwoju
warsztatu aktora, jakich moga podja¢ si¢ studenci podczas pracy nad rolag w spektaklu dyplomowym
oraz wykaze jak dojrzewaty moje metody stawiania rozwijajacych zadan aktorskich - zaréwno tych
bedacych ustalonymi ramami i kierunkami aktywnosci scenicznej w ramach poszczegélnych sytuacji,
jak i tzw. ,,zadan naczelnych™*®, ktore respektowaty ukierunkowanie studentow.

5.1. Zadania aktorskie w pracy nad Studium o Hamlecie

Stawianie wyzwan pozwalajacych sprawdzi¢ si¢ studentom wspotpracujagcym ze mng przy
pracy nad pierwszym spektaklem dyplomowym w mojej rezyserii byto stosunkowo proste, bowiem
znatem ich wszystkich dos$¢ dobrze. Oprocz Anny Jastrzebskiej, wszyscy pracowali ze mng juz od
ich pierwszego roku, kiedy rezyserowatem sceny w ramach zaje¢¢ z elementarnych zadan aktorskich
pod kierunkiem dr Szymona Czackiego, a nastepnie przeprowadzitem z nimi warsztatowa prace na
Mewie A. Czechowa. Juz wowczas dato si¢ rozpozna¢ mocne i stabe strony poszczegélnych aktorow,
amoja wiedze¢ uzupetniaty przez kolejne lata poszczegolne egzaminy (réwniez te w wykonaniu grupy
ze specjalizacji wokalno-aktorskiej, do ktorej nalezata Anna Jastrzebska), na ktorych sledzitem
uwaznie rozwoj moich pierwszych podopiecznych, a nastepnie coraz blizszych przyjaciot.

Poza znajomoscia ich dokonan artystycznych, wad i zalet warsztatu oraz historii pracy z
pedagogami, kwestig utatwiajacg mi stawianie aktorom Studium o Hamlecie rozwijajacych zadan byt
wspolny jezyk techniczny i sposoby komunikacji, jakie wypracowalismy w ciggu trzech lat
znajomosci i wspotpracy.

Do sposobéw owych nalezaty dlugie wiadomosci mailowe, zawierajace omowienia
dotychczasowej pracy i wskazania rozwoju poszczegolnych elementow spektaklu. Praktyke te
zapozyczytem od Krystiana Lupy, ktory zwykt po przedstawieniach pisa¢ do aktorow podobne
wiadomosci, uzupetniane potem przez niego podczas omoéwien. Po kazdym egzaminie, ktory
widziatem w wykonaniu grupy CD, przesytatem im podobny list. Te sama metode stosowatem,
pracujac nad ich dyplomem, a w dalszej czesci rozdziatu przytocze obszerne fragmenty z jednego z
takich e-maili, wystanego grupie w czasie przerwy $wigtecznej, czyli juz po napisaniu scenariusza i
zakonczeniu zasadniczego etapu prob poszukiwawczych, a tuz przed rozpoczeciem procesu
,.Sktadania” spektaklu z pojedynczych, wypracowanych elementow.

Fragmenty tego listu pozwola wykazaé¢, w jaki sposob staratem si¢ formutowac rozwijajace
zadania aktorskie - zarowno w te poszczegolnych scenach, jak i te ,,naczelne”, a wyjasnienia dadza

8 Uzywam tego terminu w mysl rozumienia Konstantym S. Stanistawskim, ktory charakteryzowat ,,zadanie
naczelne” jako perspektywe i ostateczny cel postaci scenicznej, definiujace kazde z poszczegélnych dazen
aktora: ,,Tam, w giebi duszy, wszystkie pozostate zadania partytury zdaja si¢ stapia¢ w jedno zadanie
naczelne. Jest ono najwyzszym celem, zadaniem nad zadania, duchows istots, koncentracja catej partytury
roli, wszystkich jej wielkich i matych fragmentow. Zadanie naczelne miesci w sobie obraz, istote,
wewnetrzny sens wszystkich poszczegolnych, wielkich i matych zadan sztuki. Wykonujac zadanie naczelne,
wykonuje si¢ wszystkie zadania partytury, wszystkie fragmenty, przekazuje si¢ istote roli. Dzigki temu (...)
docieramy do tego, co kazato [autorowi] chwyci¢ za piéro, aktorowi natomiast - zagrac¢ role.”
Za: Stanistawski K. S., Praca aktora nad rolg op. cit. s. 120
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czytelnikowi tych roboczych notatek szanse zrozumienia wewngtrznego jezyka technicznego,
jakiego uzywalismy w pracy nad przedstawieniem dyplomowym?*®:

., (...)napisafem w nocy do [Michata] Czyza, zeby zaczgf mysle¢ nad tym fragmentem [sceng
pod tytutem Hamletmaszyna] w troche innych kategoriach. Ten tekst otwiera mozliwos¢ niesamowitej
sceny, akcji, w ktorej aktor prébuje zrzucié z siebie role, ktora przykleifa sie do niego tak, ze jak si¢
nie ustawi, tak zawsze bedzie Hamletem. Cokolwiek nie zrobi, bedzie widziany jako Hamlet. Moze
starac sie zakomunikowac wszystkim ,, nie jestem Hamletem ” - ale im bardziej tak mowi, tym bardziej
Hamletem jest. Widz, kiedy zobaczy co taki Czyz robi, powie sobie: No tak, to jest cos, co mégiby
zrobi¢ Hamlet. Czyz moze mowié, ze ,,Nie jest Hamletem ”, ale widz patrzy i widzi goscia, ktory
zartuje sobie, bo nie udaje, ze nie jest Hamletem, a przeciez jest Hamletem - to nie Czyz, tylko Hamlet
tu stoi i gada, ze nie jest Hamletem. To jak sen, w ktéorym ktos ci mowi, zZe jestes kims innym, a ty juz
sam nie wiesz, czy przypadkiem nie ma racji.

Michat Czyz otrzymat zadanie pracy z fragmentem tekstu Hamletmaszyna Heinera Miillera,
co zaproponowal ustami swojej postaci podczas jednej z improwizacji.

Aktor ten znakomicie sprawdzat si¢ w prowadzeniu postaci, ktore ,,graja drugie skrzypce” w
zdarzeniach - $wietnie wspotpracowat z partnerem, co jednak za tym szio, rzadko otrzymywat
propozycje realizacji solowych zadan. Grat jednak role w zbiorowej sekwencji studentow -
zadecydowata o tym przede wszystkim jego swietna kondycja improwizacyjna, gdyz scenariusz tej
czesci pisany byt jako czesciowe opracowanie improwizacji. Michat uczestniczyt wiec w rozmowie
pisanej naturalistycznym jezykiem - zupetnie innym od Hamletmaszyny, a spektakl, w swojej
narracyjnej formie pozwalat na przeplatanie stylow jezykowych w ograniczonym stopniu. Chciatem,
by sprobowat swoich sit w legendarnym monologu, jednak wiaczenie go do przedstawienia oznaczato
koniecznos¢ wziecia go w nawias fabuty, usprawiedliwienia tego, dlaczego posta¢ ,,MICHAL” mowi
ten tekst - tak powstata druga czesc sceny ,,Sen Czyza”.

Nazwa sceny pochodzi od tego, ze tylko konwencja oniryczna pozwala na pomieszczenie
proby zagrania Hamletmaszyny Powyzsza notatka probuje scharakteryzowaé kondycje, w jakiej
Michat realizuje zadanie.

Alan - o sprawie podejscia do Czyza: On musi by¢ dla Ciebie kims istotnym, kims, czyje przytyki serio
Cie bolg, cho¢ probujesz nie odsfonicé sie z tym, jak bardzo.

(...) dalej stanie przed Tobg zadanie zagajenia osoby z widowni. Tu radykalnos¢ lezy nie tylko w tym
,,jak”’ to zrobisz i ,,co” powiesz. W tym zadaniu tez trzeba odnalez¢ wewnetrznego wariata, ktory nie
chce juz tkwi¢ w formie, fafszu, strukturze, klatce - ten wariat patrzy na dziewczyne, ktora siedzi i
oglgda go w tej klatce. Ten wariat probuje zwroci¢ na siebie uwage tej dziewczyny. Préobuje sie do
niej ostroznie odezwad, probuje swoim palcem dotkng¢ palca dziewczyny, ktora stoi przy jego klatce
- 1 zrobic¢ to tak, zeby sig¢ nie spfoszyfa, nie uciekfa z krzykiem. To jest ten rodzaj delikatnosci.

Alan Al-Murthata w pierwszej scenie przedstawienia grat aktora, ktoremu casting wychodzi
najlepiej, gdyz jest wyraznie faworyzowany przez rezyserke castingu. W sekwencji studentow zas

% Ten i kolejne cytaty przytaczane w tym punkcie pochodza z mojego archiwum pracy nad spektaklem
Studium o Hamlecie
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watek zostat pociaggniety dalej, prowadzac do kiotni migdzy kolegami z roku. W scenariuszu
,,Michal” krytykuje ,,Alana” i jego Karierg.

Naturalnym odruchem aktora jest ,,bronienie” swojej postaci - w tym wypadku Alan skupiat
sie mocniej na odpowiadaniu na atak partnera, a nie na tym, by pozwoli¢ ,,Alanowi” poczu¢ bél
zwigzany z krytyka od kolegi, ktorego prace podziwia. Uwaga miata na celu podniesienie stawki
konfliktu i wywotanie wiarygodnej reakcji dla postaci, ktorej wiarygodnos¢ w oczach widza byta
kluczowa dla spektaklu.

W innej scenie bowiem Alan jako pierwszy zwraca si¢ wprost do widowni, kiedy ta ,,zjawia
sie” w sali prob. Nastepnie jego wiarygodnosé zostaje podana w watpliwosé przez kolezanke - widz
zostaje wciaggniety w gtosowanie, czy wierzy bohaterowi. Druga uwaga podpowiada, jaka kondycje
performatywng nalezy zachowac¢ w tej sekwencji zdarzen, stawiajac zadanie oparte na ostroznym,
niemal sekretnym nawigzywaniu kontaktu, ktorego finatem jest definitywne ztamanie czwartej
sciany, przez zwrécenie sie do pojedynczej osoby na widowni i nawigzanie z nig krétkiego dialogu.

Efektem realizacji zadania byta sytuacja, ktora - poddawana pozniej pod gtosowanie widowni
- zawsze spotykata sie z opinig, wyrazang przez zdecydowana wiekszo$¢ podniesionych rak widzéow,
ze Alan jest aktorem wiarygodnym i to, co zrobit ma duze oddziatywanie na widza. Proba kondycji
performatywnej byta tu jednak kluczowa dla aktora, ktory w szkolnych egzaminach niezwykle rzadko
miat okazje realizowa¢ zadanie w oparciu o bezposredni dialog z widzem - i to w innej, niz komiczna,
konwencji.

Aga - pierwszy monolog o liskach rabusiach, to jest kluczowa sprawa dla Twojej postaci -
jesli tam nie zbudujesz w widzu poczucia, ze to, o czym mowisz, jest dla Ciebie naprawde waznym,
ciepfym wspomnieniem, do ktérego wracasz w ciezkich momentach Zycia, to lezy wtedy scena k#tni,
bo nikt z widzow nie stanie po Twojej stronie. Ale jesli radykalnie péjdziesz po te liski rabusie -
naprawde, wbrew zyciowej logice, rozwiniesz w sobie jakgs mitologie zyciowg, w ktorej te liski pefnig
kluczowg funkcje, jakichs posfaricow, ktorzy zabrali cie w inny swiat i dafy wiare w to, ze moze by¢
cos wiecej niz tylko codzienny swiat, bo sg takie wioski... itd. , niejeden widz w pe/ni sie z tym
utozsami, bo tez miaf kiedys cos takiego, jakies inne Troskliwe Misie czy Pokemony - i w ten sposcb
udzieli Ci kredytu zaufania, z ktérym do kéotni wystartujesz z o wiele wigkszymi szansami. Wtedy w
kfotni Twoje argumenty widz bedzie czytaf jako gfos we wfasnej sprawie, bo rzeczy o ktérych mowisz
nie wydarzajq sie tylko na probach - w kazdej grupie spofecznej ludzie przezywajg to, o czym ty tam
MOWISZ.

Agnieszka Gawlinska (rowniez w trakcie improwizacji) opowiedziata swoja osobistg historie
dotyczaca dzieciecej fascynacji - trafita ona do scenariusza, w nieco zmienionej w literackim
kierunku formie, jako punkt wyjscia do sceny ,,Studenci 2: Liski rabusie”.

Aktorka dosc¢ dtugo nie byta w stanie wej$¢ na poziom emocji wiasciwy dla tego momentu w
spektaklu (co zrozumiate, gdyz w improwizacji moment pojawit si¢ organicznie, a powod
opowiedzenia osobistej historii byt obecny tu i teraz - w spektaklu zas monolog zaczynat scene
przerwang przez interwencje Wyspianskiego i Kaminskiego). Zadaniem aktorskim byto tu wigc
zwierzenie si¢ z osobistej tajemnicy, a dokonana przez dramaturga literacka obrobka tekstu stwarzata
aktorce problem - nie byta w stanie znalez¢ w sobie usprawiedliwienia dla oczekiwanego przez
zadanie poziomu emocjonalnego. Przy pomocy powyzszej uwagi staratem si¢ wskaza¢ kierunek
pracy nad materiatem. Realizacja zadania pozytywnie mnie zaskoczyla - juz na pierwszej probie po
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Swigtach aktorka postanowita zerwac z literacka manierg tekstu, wroci¢ do kondycji improwizacyjnej
i opowiedzie¢ o ,,Liskach rabusiach” jako o swoim istotnym sekrecie, ktérym postanawia w trudnym
momencie kryzysu w pracy podzieli¢ si¢ z kolegami.

Byto to szczegolnie istotne, gdyz wigkszosé¢ rol, jakie grata w egzaminach Agnieszka,
wymagato od niej wywotywania efektu komicznego - tu zas, przy uzyciu opowiesci z dziecinstwa
opowiedzianej w odpowiedniej kondycji, potrafita niejednokrotnie wzruszy¢ widza, wychodzac poza
swoje emploi.

Gabi - w twoim pierwszym monologu naprawde trzeba bedzie pojsé po miegso, bez oszczedzania.
Ztapac namiar na jakiegos konkretnego faceta i rozwing¢ w sobie oskarzenie wobec tego kogos. W
tym momencie wystepujesz jako gfos tych wszystkich dziewczyn, o ktorych przypadkowy facet mowi
,,ja wiem, czego ona potrzebuje ” albo ,, mégbym jg mieé, gdybym chciaZ” - i z totalnym poczuciem
wyzszosci, do ktorego masz swiete prawo, musisz zgnoi¢ go na oczach wszystkich. To nie jest tylko w
tym fragmencie, gdzie bezposrednio patrzysz w widza - to jest tez tam, gdzie méwisz o tym, zZe ,, tych
dziwacznych tesknot po prostu nie podzielasz” itd. To wszystko to ostateczne pognebienie tych
wszystkich zafosnych meskich zagrywek, ostateczne pogrzebanie wiary tych debili, ze ,, wiedzg, czego
chce kobieta”.

Gabriela Bissinger podczas zaje¢ na pierwszym roku data si¢ pozna¢ jako osoba, ktora
nieswojo czuje si¢ w scenach, gdzie jest atakujaca strona konfliktu. W dyplomowym spektaklu Swieta
Joanna wg G. Shawa w rez. Moniki Strzepki grala gtéwng posta¢ w ostatniej scenie procesu, w
ktorym bronita swojej postaci przez sadem wydajacym jg na smier¢.

W Studium o Hamlecie otrzymata zadanie prowadzenia swojej postaci jako osoby
dominujacej w towarzystwie, nieznoszacej sprzeciwu - tylko taka ,,Modrzejewska” mogta stanowic
istotny kontrapunkt dla monologu ,,Teodory” granej przez Melani¢ Kowalczyk, a pewnos¢ siebie,
niezb¢dna do tej sceny mogta wzig¢ sie z realizacji zadania na monologu poprzedzajacym
konfrontacj¢ obu postaci. Dzieki ,,rozbiegowi” nabieranemu w konfrontacji z projektowanym na
widza ,.konkretnym facetem” aktorka wchodzita w relacje z partnerami pewna i niejako ,,rozgrzana”
do aktywnosci w konflikcie.

Mela - Przez cafg scene Teodora znosi gadanie Modrzejewskiej. Tam trzeba znalez¢é jakis rodzaj
wewnetrznego spokoju - na razie to jest troche tak, jakby ona znosifa te Modrzejewskg, bo nie da sie
jej wyrzuci¢ z domu, a wolazbym, zeby Teodora miaZa na to absolutny luz i spokéj. Nie ,,znosifa
Modrzejewskg ”, tylko pozwalaZa Modrzejewskiej na to wszystko, bo i tak nie robi to na niej wrazenia,
jest uziemiona w spokoju, pogodzona ze wszystkim co jg czeka po smierci meza. To jest zupefnie inny
start do piosenki - nie tyle nawet inny wewnetrzny start, tylko inny obraz Ciebie ma widz, zanim
zaczniesz spiewac. | wtedy sfowa piosenki stajg sie milion razy bardziej dotkliwe.

Melanig Kowalczyk, jako ,,Teodora”, spiewata pierwszy gtos w piosence, ktorg do stow ze
Smierci Ofelii Wyspianskiego napisat dla nas Stanistaw Radwan - przez wiekszos¢ finatu spektaklu
byta gtowna bohaterka sceny, ta, ktora spiewajac monolog szalonej dziewczyny, wywotuje wyjscie
na sceng szeregu szekspirowskich postaci.

Dysponujac silng obecnoscia sceniczng i tatwoscia rozgrywania konfliktow, aktorka starata
si¢ gtéwnie broni¢ swoja posta¢ przed ekspansywna ,,Modrzejewska”, komentujac spojrzeniami i
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drobnymi dziataniami zachowanie partnerki scenicznej. Jednak pracujac nad tg rolg, staratem si¢
umozliwi¢ realizacje zadania na przeciwnym biegunie, niemal na przekér wypracowanym przez
studentke w czasie trzech lat nauki w szkole dyspozycjom. Nasza ,,Teodora” miata by¢ spokojna i
pogodzona z losem - a przez to godna wspoétczucia i podziwu, dzigki temu uzyskiwatem znacznie
bardziej poruszajacy finat, a aktorka sprawdzata sie¢ przestrzeni, ktorg rzadko otwieraty przed nig
szkolne egzaminy. Pomocy w tym zadaniu stuzy powyzsza uwaga - pracujac wedtug tych wskazan
dato sie pogodzi¢ ambicje Melanii zwigzane z graniem mocnej postaci i potrzeby sceny, na ktorej
dominowac¢ miata ,,Modrzejewska”.

Franek - tylko wtedy jestes naprawde interesujgcy, kiedy olewasz widza i idziesz po swoje.
., Swoje” w tym wypadku znaczy - swoj swiat, ktory z wyobrazni powoZujesz na scenie. To jest Twoja
funkcja w tym spektaklu, i to zaréwno tam, gdzie dzieje sie to literalnie (to tak naprawde Ty sterujesz
wszystkim, co dzieje sie u studentéw), jak i tam, gdzie przez skupienie na niestyszalnej melodii za
kurtyng sprawiasz, ze widz zaczyna jg stysze¢. Jesli zaczniesz cho¢ na sekunde bajerowac widza, to
szacunek dla Twojej postaci totalnie zniknie i nikogo nie bedzie obchodzifa smieré Wyspiaziskiego -
bedzie tylko dramaturgicznym dope/nieniem.

Franciszek Karpinski grat posta¢ ,Wyspianskiego”, ktorej kwestie sktadaty sie gtéwnie z
opisowych cytatow - jego gtownym partnerem w scenie byt Adam Borysowicz, grajacy stuchajacego
wskazan poety ,,Kaminskiego”. Jednak, zanim dochodzito do ich spotkania, Franek w poszukiwaniu
partnera zwracat si¢ ze swoimi monologami do widzéw. Nie byta to dobra strategia - otwarcie na
obecno$¢ stuchaczy i bezposrednie ,,zahaczanie” ich przy pomocy tekstu stalo w sprzecznosci z
obrazem postaci ,,Wyspianskiego”, jaki chcielismy wykreowaé, majagc w pamieci artystyczne
marzenia aktora oraz przestrzen osobnosci i tajemniczosci, na ktorej zbadanie w procesie pracy
umawialismy sie na poczatku prob. W zadaniu chodzito o takie ,,méwienie do siebie”, ktore bytoby
stawianiem Swiata przy pomocy wypowiedzianych stow - zdobycie umiejetnosci nalezacej do
konwencji niemalze rapsodycznej lezato w polu ambicji aktora, jednak narzedzia, w jakie wyposazyta
go szkota, kierowaty go w strone niewprawnego uwodzenia widza, nadekspresji, ktora na dtuzsza
mete przestawata by¢ jakkolwiek interesujaca.

Powyzsza uwaga miata na celu wzmocni¢ pewnos¢ aktora w zadaniu, Ktore rozwijato jego
kondycje sceniczng i umiejetnos¢ prowadzenia monologow na granicy ekspresji, co stanowito zmiang
jego dotychczasowych tendencji artystycznych.

Adam - radykalna i absolutna prawda dwéch monologow hamletycznych (,, Gdyby ten balast” i ,, Nie
potrafie wzdychac¢ do rytmu”) a nawet monologu aktora z Grudzigdza. Tylko przez mowienie tego
jako swoich wfasnych mysli bedziesz w stanie poprowadzi¢ we wfasciwg strone spektakl w miejscach,
w ktorych to od Ciebie zalezy wszystko. MaZo tego - w ten sposcb kupisz sobie prawo do tej totalnie
absurdalnej i zajebistej formy, jakg przybierasz do reszty spektaklu.

Adam Borysowicz, grajac ,,Kaminskiego”, przybierat niezwykle atrakcyjna i zabawna forme
inspirowana kulturowo rozpowszechnionymi obrazami uczniéw $lepo postusznych swoim
nauczycielom. Byto to uzasadnione dramaturgicznie - ,,Kaminski” przychodzit do ,,Wyspianskiego”,
by dowiedzie¢ sie, jak gra¢ Hamleta - a przy tym rozwijato jego potencjat komiczny. Jednak tak
prowadzona rola domagata si¢ kontrapunktu, ktory stwarzatby ,,drugie dno” postaci, pozwalajac

83



aktorowi na uzycie lekkich srodkéw przy jednoczesnym postrzeganiu bohatera przez widza jako
petnoprawnego, ,,petnokrwistego” cztowieka z realnym, mozliwym do utozsamienia, problemem.

By pogodzi¢ te zatozenia, namawiatem Adama do zainwestowania wigcej w naturalnos¢ i
szczeros¢ przebiegu wszystkich tych elementow roli, ktore nie byly zwigzane z partnerowaniem
., Wyspianskiemu”. Realizacja tego zadania umozliwita to, by publicznos¢ widziata w ,,Kaminskim”
kogos, kto przy imponujacym mu cztowieku zachowuje si¢ nieco sztywno, a nawet smiesznie - jednak
w samotnosci przezywa swoje istotne rozterki i problemy tak samo intensywnie i prawdziwie, jak
kazdy mtody artysta.

Kinga - tym, jaka jestes na scenie, zmuszasz widza do aktywnosci. To jest tak, jakbys prowadzifa go
przez dzungle - ale nie jestes wykupionym przewodnikiem, tylko tubylcem, ktory prowadzi do wioski
i dla tubylca jest jasne, ze trzeba przeskoczy¢ przez strumier, w ktory turysta wlezie i przemoczy buty,
ale przemoczony turysta od tej pory bedzie bardziej uwazny. Radykalnos¢ w Twoim wypadku powinna
polegac na tym, zeby bez trzymanki i bez strachu o to, Zze mozesz by¢ niezrozumiana w swoich tokach
myslowych, wfazi¢ w swoje do korica, prowadzi¢ swojg linie rozumowania, jakby to byfa jedyna
istniejgca linia. Tak jak Indianin w Amazonii idzie do wioski swojg drogg, w swoim tempie, a jesli
turysta nie nadgza, albo rozglgda sie na boki, to jego problem. Tubylec wie gdzie idzie, po co idzie -
wiec idzie pewnie. | to jest potrzebne u Ciebie jako aktorki - wewnetrzna pewnosé swojej roboty,
radykalna pewnos¢ w zadaniu.

Kinga Bobkowska byta jedng z najsilniejszych osobowosci aktorskich na roku - tylko jej
mozna byto powierzy¢ zadanie zmiany kierunkow narracji spektaklu. To najczesciej ona inicjowata
poszczegolne sytuacje sktadajace si¢ na sekwencj¢ ,,MEODA POLSKA”, zmieniajac tematy rozmow
toczonych na scene i zmuszajac widza do zwigkszonej uwagi koniecznej do odbioru akcji, ktora
rozwijata si¢ w niespodziewanym kierunku. Przeprowadzane przez nig zmiany tematow miaty
oczywiscie swoje wewnetrzne umotywowanie w ramach tzw. linii perspektywy roli*®® - aktorka nie
miata jednak poczucia, ze jej osobista logika dziatan jest przez widza zauwazalna.

Strach o to, ze zachowanie postaci moze by¢ postrzegane jako nielogiczne, stanowi
zagrozenie na polu dwoch najbardziej kluczowych kategorii oceny, ktorymi, juz od czasow
Stanistawskiego byto umotywowanie dziatania scenicznego (kryjace sie pod hastem ,,rozumiem”) i
potencjal postaci do wzbudzenia empatii (kryjacy sie pod hastem ,,wierze¢”). Oba te wyznaczniki
wiasciwie prowadzonej pracy aktora sa zagrozone, jesli nie odczuwa on porozumienia z widzem -
szczegolnie trudno zas odczu¢ to porozumienie, kiedy niejednokrotnie, z pelng premedytacja
odchodzi si¢ od zdarzenia scenicznego, w Ktorym zanurzeni sg partnerzy i widzowie, na rzecz
przekierowania ich uwagi na nastepny temat.

%0 Uzywam tego pojecia z K. S. Stanistawskim, ktory okresla ,,linie perspektywy roli” jako ,,przemyslany
uktad czesci i harmonijne relacje migdzy nimi przy uwzglednieniu catosci sztuki i roli. (...) Co to znaczy?
Nie ma gry, dziatania, ruchu, mysli, mowy, stowa, czucia itd., itp. bez odpowiedniej perspektywy.
Najprostsze wyjscie na scene albo zejscie z niej, ustawienie jakiejkolwiek sceny, wypowiedzenie kwestii,
stowa, monologu itd., itp. powinny mie¢ perspektywe i ostateczny cel (zadanie naczelne). Bez nich nie
wolno powiedzie¢ najprostszego stowa, cho¢ ,,tak” lub ,,nie”.”

Zob.: Stanistawski K. S., Praca aktora nad soba, t. 2: Praca nad soba i swoja technika wykonawcza, Akademia
Sztuk Teatralnych in. S. Wyspianskiego w Krakowie, Krakéw 2018, s. 160
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Prowadzenie roli w ten sposob wymaga szczegolnej pewnosci, w ktorej nabraniu miata pomoc
realizacja tego zadania - wyjatkowo trudnego, jak na warunki pracy nad spektaklem dyplomowym,
jednak rozwijajacego warsztat silnej i juz doswiadczonej studentki.

Ania - To dzieki temu, Ze jest ktos, kto po prostu JEST OBECNY W SYTUACIJI, a nie wysila sie na
jakgs widowiskowg akcje, widz moze uwierzy¢ w swiat, ktory mu pokazujemy. | tylko z takiej kondycji
mozesz organicznie wyprowadzi¢ te wszystkie zwrotne momenty, ktére na Tobie stojg (,, Jaki chcecie,
zeby byl ten dyplom”, poczgtek kiotni, pojawienie sie widowni). Bez twojej radykalnej
transparentnosci trzeba te akcje opracowywac jako jakies mikrozdarzenia z mikroreakcjami - a jesli
powalczysz o kondycje Zywej obecnosci, to relacje przejdg po tobie jak prgd po kablu, prgd, ktéry
sprawi, ze bedg zapalacé sie kolejne zarowki tej sceny.

Trzeba tu poszukac czegos takiego, co czasem sie ma, kiedy nie chce sie siedzie¢ samemu w domu i
idzie sie gdzies tylko dla towarzystwa - w takiej sytuacji nie prébuje sie nic robié¢, po prostu sie jest
w towarzystwie, jest sie z ludZzmi, nie pompuje sie jakiejs gotowosci, bo w/asnie po to, zeby niczego
nie pompowac przysz{o sie do ludzi.

Zadanie powierzone Annie Jastrzebskiej stato sie pierwsza proba poprowadzenia roli, ktorej
obecno$¢ w spektaklu pozwala na zaistnienie tgcznosci miedzy pozostatymi postaciami - bohaterem
podobnym do ,,Ani”” byt w Thomas w drugiej czesci Nocy wsrod drzew, Robert w Bég policzy? dni
oraz Ben i Gerda z Alaski. W Studium o Hamlecie powierzytem je tej aktorce z przyczyn, ktore maja
swoje zroédto w procesie produkcji, gdyz pracowala ona rownolegle nad dwoma spektaklami
dyplomowymi, przez co nie byta obecna na wiekszosci improwizacji, bedacych zrodtem materiatu
do scenariusza - jej nieobecnos¢ w tym okresie prob nie byta jednak powodem, by nie wyznaczy¢ jej
rozwijajacego zadania aktorskiego.

Wyimprowizowane sytuacje nietatwo poddaja si¢ warsztatowej obrobce, praca nad nimi
czesto wymaga bezposredniej tacznosci aktora z pamigcig zrodtowego zdarzenia, nie byto wiec
mozliwosci, by przydzieli¢ ,,Ani” zadanie aktywnego rozgrywania ktorejs z tak powstatych scen - w
zamian, inicjowata ona czesto sekwencje rozpisane przeze mnie i dramaturga, jako swoiste
,bezpieczniki” scen. Jesli np. kiotnia migdzy bohaterami trwata zbyt dtugo badz eskalowata za
mocno, Anna Jastrzgbska miata mozliwos¢ zareagowac i przekierowac uwage grupy na inny, mniej
konfliktujacy temat, z ktorego miato wyrosnaé nowe zdarzenie sceniczne.

Taki charakter powierzonego zadania czynit z postaci ,,Ani” osobe najbardziej wyczulong na
zmiany w $wiecie przedstawionym. To ona miata zauwazy¢ zapadanie si¢ grupy w bezczynny
marazm Kryzysu tworczego czy,,zjawienie si¢ widowni w sali prob” - i jako pierwsza zareagowac na
te zjawiska. Realizacja tego zadania nastrgczata jednak trudnosci aktorce przyzwyczajonej do
klasycznego sposobu reagowania na bodzce. To, co zauwazata ,,Ania”, byto zbyt delikatne, by
zapewni¢ Annie impuls do dziatania. Poczgtkowo, by jej pomoc, probowatem zwigkszy¢
intensywnos¢ owych bodzcow, lecz niszczylo to tkanke dramaturgiczng - dopiero takie
sformutowanie zadania aktorskiego, o jakim pisz¢ w notatce, z postawieniem na aktywna obecnos¢
zamiast zwyktej czujnosci na impulsy zaczeto dawac satysfakcjonujace efekty sceniczne. Efekt pracy
nad tym zadaniem pozwolit na zaistnienie wiarygodnej spotecznosci i postuzyt jako pierwsza proba
do wielu po6zniejszych eksperymentow z aktywna obecnoscia bohatera.
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Marcin - tutaj sprawa polega na w/azeniu w swoje rzeczy bez planu. Totalnie na niekorzys¢ dziafa
tutaj szukanie jakiegos ,, przebiegu postaci ”, ,,zadania naczelnego ”, ,, gféwnej motywacji ”. Nie jest
Ci to do niczego potrzebne, bo tak jak Twoim najwigkszym atutem zawsze by/ rodzaj bezczelnosci
scenicznej (ktora tu jest do wykorzystania w tym, zeby zbija¢ widza z tropu - kiedy mysli, ze cie juz
zZna, ze wie, co zaraz zrobisz, ty pokazujesz, ze nie), tak u Twojej postaci to w/asnie ta bezpardonowos¢
i przypadkowos¢ jest najcenniejsza. On skfada sie z rozsypanych fragmentéw - i tak powinno
pozostaé. To tez jest Stanisfawski i tak tez mozna realizowac to, co nam pozostawi/ - a w gfowie widza
na koniec to i tak sie zwigze w cos znacznie ciekawszego, niz realizowana zgodnie z planem, krok po
kroku, tzw. konsekwentna postac.

Marcin Piotrowiak byt w czasie pracy nad dyplomem aktorem, ktory bardzo gteboko wierzyt
w zasadnos¢ uzycia klasycznych sposobow realizacji roli, zaczerpnietych z metody Stanistawskiego
- problem w tym, ze szkolne ujecie tych narzedzi sprowadza si¢ do bardzo ograniczajgcego
mozliwosci tworcze rozumienia pojedynczych haset z roboczego stownika zatozyciela MChATu.
Dalszy rozwoj tego aktora zalezat od zweryfikowania tych znaczen w praktyce.

Wyznaczytem mu zatem zadanie grania w segmencie ,, MLODA POLSKA” bohatera, ktorego
Sposob reagowania jest inny od normatywnego. Zamiast realizowac precyzyjny plan, jak przystato
na posta¢ z tzw. ,,spojnym przebiegiem™®?, miat dziata¢ z poziomu bardziej podswiadomego niz
narracyjna opowies¢ o losach jego bohatera. Szukalismy sposobu na to, by pozwoli¢ mu reagowac
impulsywnie, pod wptywem chwili, korzystajac z innej, szerszej i bardziej rozwijajacej jego
mozliwosci aktorskie definicji postaci.

Posta¢ taka, rozumiana jako struktura celow jawnych i ukrytych, z ktérymi utozsamia si¢
aktor, jako zestaw dziatan dostepnych aktorowi dla celu, jakim jest zwyciestwo nad drugim
cztowiekiem, zafunkcjonowac¢ moze zarowno w teatrze opowiesci, jakim ostatecznie byto Studium o
Hamlecie, w eksperymentach z konwencjami postugujacymi si¢ absurdem, jak i w ,tu i teraz”
performatywnego aspektu teatru. Realizacja tak postawionego zadania pozwolita Marcinowi
Piotrowiakowi na rozszerzenie jego rozumienia pracy aktora i otwarcie jego horyzontéw na rézne
gatunki sztuki.

Ola - u Ciebie chodzi przede wszystkim o to, zebys maksymalnie uwierzy/a w forme. A nawet bardziej
- zebys przyjeta forme jako swojg psychologie. To nie jest tak, ze Pani Alex, Ofelia, Gertruda czy
Pani Rektor zachowujg sie dziwnie, formalnie. | jesli uwierzysz w mozliwosci, jakie otwiera Ci to, ze
Twoja postac¢ dookreslona jest tylko i wylgcznie przez to, jak jg pokazesz, w jaki sposéb otwierasz
oczy, jakim gestem operujesz itp. - a nie przez wyobrazenie o psychologii postaci czy o swoim
przebiegu na scenie - to wtedy zobaczysz, jak Ci wszystko pigknie odpali. Tylko musisz pozby¢ sieg
catkowicie swojej ,,aktorskiej przyzwoitosci” i is¢ na maksa w te postaci, ktorych byt rzqdzi si¢
zupe/nie innymi prawami, niz byt normalnych ludzi.

%1 Pojecie to pochodzi z praktyki pedagogicznej krakowskiej Akademii Sztuk Teatralnych, gdzie oznacza
takie ujecie zadan aktorskich, ktore pozwalaja na fatwe odtworzenie narracyjnej, spojnej historii bohatera
scenicznego - czyli mniej wiecej to, 0 czym Stanistawski mowi, jako o ,.filmie postaci”. Sam zatozyciel
MChATu zwracat jednak uwage na zdradliwosc¢ takiego narzedzia, szczegolnie w wypadku pracy na
materiale, ktorego struktura nie jest catkowicie narracyjna.

Por. Stanistawski K.S. Praca aktora nad sobg t. 1. op.cit. s. 487-508

86



Aleksandra Samelczak jeszcze podczas studiow zdazyta wykaza¢ si¢ bardzo szerokim
wachlarzem srodkéw artystycznych - cz¢s¢ z nich jednak sama uznawata za ,,nieszlachetne”, gorsze
od innych.

Jest to typowe zjawisko u aktorow, ktorym realizacja nawet stosunkowo trudnych zadan
przychodzi z lekkoscia - to, co tatwo im przyszto, wydaje si¢ nie by¢ cenne, dlatego stopniowo
zaniedbujg rozwijanie tych narzedzi, badajac inne przestrzenie.

W Swietej Joannie Ola grata gtowna bohaterke w ostatniej scenie pierwszego aktu -
sekwencja ta rozegrana zostata w formie naturalistycznej, aktorka zas miata jasno postawione
psychologiczne zadanie odzyskania zaufania grupy i zmobilizowania jej do dziatania. Sprawdzita si¢
w nim znakomicie, co zaowocowato zaproszeniem jej do zespotu Teatru Polskiego w Poznaniu.
Dlatego postanowitem postawi¢ przed nig w Studium o Hamlecie zadanie oparte na kontrze wobec
tego, ktore miata w pierwszym dyplomie. Grata zbior postaci, ktory nie sktadat sie w spojna catosc -
cho¢ rezyserka castingu ,,Pani Alex” stawata si¢ na koncu ,,Panig Rektor”, nie taczyto ich nic, co
mozna by nazwa¢ tancuchem znaczen, czy logika przemiany. By zabezpieczy¢ taki stan rzeczy, do
zbioru postaci dotozytem tez takie, ktorych status ontologiczny nie jest dookreslony w scenariuszu,
np. ,,ducha Ofelii” czy ,,Gertrude” w projekcjach live i aktorke zdzierajaca z siebie role posta¢c w
scenie Hamletmaszyna.

Tak ,,poszatkowana” rola miata uniemozliwi¢ aktorce postuzenie si¢ swietnie opanowanymi
metodami gry psychologicznej i sktoni¢ do odswiezenia znanych jej, lecz zaniedbanych srodkéw
formalnych - aktor bowiem powinien w réwnym stopniu dba¢ o umiejetnosci stuzace do grania
zaréowno tragicznych, komicznych, jak i catkiem nieokreslonych postaci, zamiast zamykac si¢ jedynie
nato, co - ulegajac fatszywemu obrazowi wytworzonemu bez doswiadczenia w zawodowym teatrze
- uwaza za ,,szlachetne” aktorstwo.

Z tych wszystkich uwag klaruje sie taka jedna ogélna - pozwdlcie odezwac sie waszym wewnetrznym
wariatom i posfuchajcie co oni majg o sobie do powiedzenia. Jak daleko sg w stanie pojs¢ w
wypowiedzenie wfasnej racji. Po co o tym wszystkim pisze? Bo marzy mi sig, zeby w tym fragmencie
pojsé po jakies rozwigzanie radykalne, cos, co rzeczywiscie bedzie kosztowafo i dziafafo - a nie tylko
rozwigze sprawe na poziomie dramaturgii. Cafemu naszemu zespofowi niezbedny jest teraz zastrzyk
radykalnosci - zarowno tej ludzkiej, jak i aktorskiej. Praktycznie kazdy ma moment, w ktérym moze
pojs¢ o wiele dalej, niz do tej pory. Sprébuje teraz o tym napisac - nie bedg to nowe rzeczy, raczej
takie, o ktorych juz mowifem, ktore zaczety sie juz pojawiac - ale chce zwrdci¢ na nie uwage.

Ostatnia notatka ma charakter gtownie motywacyjny - list byt pisany w czasie przerwy
Swiatecznej, po ktorej wracalismy na tydzien przedpremierowy - jednak zawiera tez wezwanie do
myslenia o aktorstwie w kategoriach innych niz realizacja postawionych zadan. Ostatecznie bowiem
rozwoj aktora w znacznie mniejszym stopniu zalezy od rezysera niz od checi i potrzeb osob przez
niego prowadzonych.

Powyzsze uwagi, wyznaczajace indywidualne, rozwijajace warsztat poszczegolnych aktorow
zadania naczelne (i niektore mniejsze zadania sceniczne, skladajace si¢ na wigksza catos¢ w
perspektywie roli), sformutowane zostaty pod koniec pracy z grupa, ktora dobrze znatem. Mato ktory
rezyser spektaklu dyplomowego ma jednak podobny komfort.
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W wigkszosci przypadkoéw pierwszym kontaktem ze studentami jest ogladanie ich
egzaminow szkolnych, ktore - z racji, ze stuza sprawdzeniu konkretnych umiejetnosci - daja tylko
wycinkowy obraz stabych i mocnych stron warsztatu obsady i - z racji, ze estetyka pokazu zazwyczaj
w catosci podporzadkowana jest gustom pedagoga prowadzacego - niewiele méwig o artystycznym
ukierunkowaniu poszczegolnych jej cztonkow.

Dlatego w kolejnej pracy nad spektaklem dyplomowych musiatem rozwingé przede
wszystkim narzedzia poznawania umiejetnosci studentow, ¢wiczenia diagnozujace ich potrzeby,
zalety i potencjalne wady, ktorych przepracowaniu stuzy¢ mogitby odpowiedzialnie prowadzony
proces prob.

5.2. Zadania aktorskie w pracy nad Nocg wsréd drzew

Wspominatem juz wczesniej o tym, jak, widzac koncowy efekt pracy nad Studium o
Hamlecie, czutem, ze zawiodlem si¢ na improwizacji jako narzedziu stuzacym do konstrukcji
scenariusza. Nie oznacza to oczywiscie, ze przestatem korzysta¢ z tej metody, jednak od momentu
rozpoczecia prob do Nocy wsréd drzew zmienitem zastosowanie improwizacji w mojej praktyce
pracy ze studentami.

Od 2020 roku improwizacja stala sie moim podstawowym narzedziem diagnostycznym,
stuzagcym do rozpoznania zaréowno potencjatu konfliktu w relacjach miedzy postaciami (a byta to
sprawa kluczowa przy opracowywaniu dramaturgii wroctawskiego dyplomu), jak i mozliwosci
samych aktorow, stabych i mocnych stron ich warsztatu. Co prawda, pewien ich obraz daty mi
szkolne egzaminy, w ktorych widziatem ich prace przed obsadzeniem rol w przedstawieniu, jednak
do wyznaczenia rozwijajacych zadan potrzebowatem bardziej precyzyjnej wiedzy i lepszego testu
dla mozliwosci studentow.

Najlepszym narzgdziem do tego znéw okazata si¢ improwizacja prowadzona w sposob,
jakiego nauczytem si¢ podczas pracy z Krystianem Lupa, jednak zakladajgca tu raczej kreowanie
konfliktowych zdarzen niz przestrzeni do badania monologu wewnetrznego poszczegélnych postaci,
a przez to bardziej dynamiczna i krotsza. Tak pomyslana improwizacja sprawdzata potencjat
mozliwych do zaistnienia w scenariuszu konfrontacji mi¢dzy bohaterami, dajac duzo doktadniejszy
obraz umiejetnosci aktorow i tego, jak uzupetniaja sic wzajemnie w obrebie grupy®. Korzystajac z
tak zdobytej wiedzy, z tatwosciag mogtem postawic¢ rozwijajace warsztat poszczegélnych aktorow
zadania.

W drugim tygodniu prob opracowatem wiec schemat pozwalajacy na to, by w ciaggu
dziewieciu godzin (dwaéch serii po cztery i pot godziny) kazda z osmiu osob pracujacych nad
spektaklem przeprowadzita improwizacje ze wszystkimi mozliwymi partnerami scenicznymi. Dzigki
potgodzinnym ,,probkom kontaktu miedzy partnerami” mogtem zaréwno zebraé¢ istotny materiat
stuzacy pracy nad fabuta planowanego scenariusza, jak i przyjrze¢ si¢ aktorom w dziataniu, co nie
byto mozliwe do przeprowadzenia w klasyczny sposob, z racji braku tekstu, na ktorym mozna byto
realizowa¢ zadania. Improwizacje jednak nie wigzaly aktorow z koniecznoscia znajomosci
jakiegokolwiek scenariusza - wystarczyty wyobrazenia postaci (nad ktorych wiasciwym

%2 [stotna role gra tu rowniez fakt, ze tradycja Wydziatu Aktorstwa Dramatycznego w AST im. S.
Wyspianskiego w Krakowie, filii we Wroctawiu jest mieszanie grup studenckich w ciagu trzech lat nauki -
oznaczato to, ze - inaczej niz przy Studium o Hamlecie - mocne i stabe strony partneréw scenicznych byty na
poczatku prob tajemnica dla samych aktorow, ktorzy pierwszy raz pracowali w takiej konfiguracji.
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wyksztatceniem pracowalismy przez pierwsze dwa tygodnie) i wiasciwie nakreslone ramy sytuacji,
w ktorych sie znajduja.

Zasadniczym celem ¢wiczenia byto zarysowanie ram swiata przedstawionego i relacji miedzy
postaciami w ich rutynowym, codziennym zyciu. Nie pracowalismy jednak na ,,pradziejach”
bohaterow, aktywnie kreujac przesztos¢ w mysl zasady Stanistawskiego, ktory mowit, ze ,,nie ma
terazniejszosci bez przesztosci (...) terazniejszos¢ w naturalny sposob z niej wyrasta, a przesztos¢ to
korzenie, z ktorych wyrosta - zeby mie¢ wiasciwy sad o terazniejszosci, trzeba zna¢ nie tylko ja, ale
takze jej zwiazki z przesztoscia”3. Pomyst na ramy ¢wiczenia polegat na kontynuaciji watkow, ktore
w ciggu dwoch tygodni prob analitycznych zdazylismy sobie opowiedzie¢. Mowilismy o zdarzeniach
z tej improwizacji, o jej poszczegolnych zdarzeniach, jako o ,,serialu”, ktory kontynuuje opowies¢ o
losach bohaterow. Pozwalato to na dobrg orientacje w poszukiwaniach artystycznych aktorow
uczestniczacych w ¢wiczeniu - znalismy juz dos¢ dobrze przesztosé¢ postaci dyskutowang podczas
dotychczasowych prob, ich odlegta przysztosé, jaka nakresla Bernhard w Wycince - chcielismy zatem
pozna¢ bezposrednie skutki, jakie wywotata ,,artystyczna kolacja”.

Dzieki zorganizowaniu tej sesji improwizacyjnej poznatem mozliwosci moich aktorow w
stopniu pozwalajgcym na postawienie przed nimi rozwijajacych zadan, ktore respektowaty rowniez
ich artystyczne ukierunkowanie, co miato znaczacy wplyw na ksztalt powstajacego dopiero tekstu
dramatycznego, stanowigcego scenariusz zakladanego ,manifestu artystycznego miodego
pokolenia”, jakim chcielismy uczyni¢ Noc wsrod drzew.

Ponizej przytaczam ,,pejzaze”* poszczegolnych improwizacji w ksztalcie zaprezentowanym
aktorom w trakcie prob® wraz z wyjasnieniem zasadnosci przedstawionego sposobu budowania
konfrontacji miedzy postaciami i obserwacjami, jakich dokonatem podczas przeprowadzania
¢wiczenia.

SERIA 1.
FRITZ - JOANA : , Po tym wieczorze wszystko sie zawalifo.”

Wieczor. Mieszkanie na Sebastianplatz, w ktérym zyje sie zupesnie nieuregulowanym trybem zycia.
Fritz  wfasnie  wstaje  zeby popracowac¢, Joana  wifasnie kfadzie sie  spac.
Kto tak  wi/asciwie jest kim w  tym  zwigzku? Kto  kogo  stworzyf?
Czy wobec tego, jak wielkie wsparcie okazuje Joana dziafalnosci Fritza, ma prawo oczekiwac
wiekszego wsparcia dla wfasnej pracy, odrobiny uwagi chociaz?

%3 Stanistawski K. S., Praca aktora nad rolg, op. cit., s. 26

% Stowa tego uzywam za Krystianem Lupa, ktory jako ,,pejzaz” improwizacji rozumiat ,,wyobrazniowy

embrion z energia i kondycja rozrostu inicjujacy i prowadzacy posta¢ przez sytuacje” i ,,uzbrojenie do

okreslonej sytuacji, okreslonego zdarzenia, okreslonej relacji i jej tematu”. Nalezy zwréci¢ uwage na to, ze

przytoczone przeze mnie pejzaze sytuacyjne podzielone sa czesto na dwie czgsci - kazda z nich poswigcona

jest nastawieniu, z jakim w improwizowane zdarzenie wchodza poszczegolne postaci. Jest to niezbedne dla

wiasciwego sterowania ¢wiczeniem, gdyz ,,zbiorowy” pejzaz nie zapewnia konfliktowego tadunku, skazujac

aktora na poszukiwanie tematow do sporu, ktore tu pojawiaty sie organicznie.

Za: Lupa, K. Utopia. Listy do aktorow. op.cit. s. 64

% Cytaty przytaczane w tym punkcie pochodza z mojego archiwum pracy nad spektaklem Noc wsréd drzew.
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Czy wobec tego, jak wiele sztuka Fritza zrobifa dla wypromowania ,, pomysfow na zycie” Joany, to
chyba Fritz ma prawo oczekiwaé wiekszego szacunku dla swojego sposobu pracy, odrobiny
zrozumienia chociaz

Dzis przelewa si¢ czara goryczy.
THOMAS - FRITZ : ,, Przed odejsciem od Joany ”
Park. Ten sam wieczor co wyzej.

Wybity zupe/nie Fritz idzie na spacer, na papierosa, na cokolwiek, bo moze si¢ uda wraci¢ do domu
I pracowa¢, Joana tez wyszia, wiec przynajmniej spokoj w domu bedzie. W tym stanie spotyka
siedzgcego na fawce Thomasa. Nie zaczg/by sam rozmowy, ale ten zapyta/, czemu tak dziwnie
wyglgda i... (nie stawiam tu zafozenia pt. ,, i rozmowa sama Sig zaczefa” - by¢ moze Sie nie zaczefa,
by¢ moze pogadali o pierdo/ach, spalili po fajce i si¢ rozeszli - sprawdzmy. Natomiast Fritz po
rozmowie z Thomasem nie wréci do domu, péjdzie sie wiéczycé calg noc po miescie).

Thomas siedziaZ na fawce w parku, niedaleko Sebastianplatz. SiedziaZ akurat tam, bo nie dawaZ mu
spokoju

od dfuzszego czasu pomys/ dramatu a la Maeterlink, ktory chciaZ napisac zainspirowany Joang - nie
PRZEZ Joane, ale po prostu Joang, tak jak czasem ludzie nas inspirujg. Dlatego tam siedzi, bo patrzy
w okna jej mieszkania na poddaszu i jakos fatwiej mu sie 0 tym mysli. Az tu nagle Fritz idzie sciezkg,
to nie moze by¢ przypadek. Tylko czemu on tak dziwnie wyglgda?

JOANA - MAJA : ,,Po odejsciu Fritza vol. 1~
Ten sam wieczor, mieszkanie Auersbergerow.

Maja siedzi sama, bo Gerhard gdzies poszed?, nawet go nie pytaZa gdzie. Przychodzi Joana, ktéra po
kfotni z Fritzem wybiegfa z domu i krecifa sie jakis czas po miescie, ale z powodu zimna (a tak
naprawde to w obawie, ze wpadnie na Fritza albo kogos z jego przyjacioéf) postanowifa odwiedzi¢
kogos blizszego jej samej. WybraZa Maje, raz, ze dobrze sie z nig gada, dwa, ze zawsze ma alkohol,
trzy, ze co jak <co, ale przejscia z mezem to nie jest dla niej nowosé.
(Nie zakfadam, ze rozmowa tej dwdojki pojdzie w jakims konkretnym kierunku, mogg sie po prostu
razem najebac i tez bedzie ok - ale mogg zaczg¢ rozmawiac szczerze. Zalezy gdzie Was poprowadzi.)

THOMAS - JOANA : ,, Po odejsciu Fritza vol. 2~

Ten sam wieczor tylko sporo pozniej. Mieszkanie na Sebastianplatz.
Wracajgc od Mai Joana spotkaZa w parku Thomasa. Powiedzia/ jej, ze widziaZ Fritza. Z tego co mowif
Fritz wynikafo, ze raczej nie wroci dzis do domu. Joana poprosifa Thomasa, zeby jg odprowadzif i
posiedzia/ z nig chwile, nie wiadomo, czy emocje, czy bezsennosé, czy alkohol czy co - ale cos
sprawia, ze nie chce siedzie¢ teraz sama.

Zaczyna pekac obraz swiata.
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ALFRED - GERHARD : ,, Poszukiwanie sekretu do wydarcia vol. 1"~
Ten sam wieczor, stolik w barze.

Rehmden dalej utrzymuje swojg teze 0 kosicu sztuki. Tymczasem jeden z nielicznych ludzi, ktérych
uwaza za inteligentnych znajomych zdaje sie nie rozumie¢ powagi sytuacji. A by¢ moze sytuacja nie
jest tak powazna i Rehmden sie myli? Jakkolwiek jest to niemal niemozliwe, nalezy, chocby
hipotetycznie, rozwazy¢ takg opcje. Wiec trzeba zbadac¢ — czy Gerhard rozumie, co wydarzy/o sie
przed miesigcem u niego w mieszkaniu, a jesli rozumie, to skqgd do cholery dalej czerpie siZe do zycia?!

Gerhard tymczasem cieszy sig, ze kumpel zaprosi go na piwo — w ostatnim czasie jego zycie krgzy
miedzy zong a fortepianem i nie wiadomo co gorsze. Ale dzis jest super wieczor. Gotow jest gadac o
czymkolwiek, byleby by¢ poza domem i moc spokojnie pi¢ piwo z kumplem, cho¢ akurat sztuka i jej
koniec to nie jest temat, ktory interesuje go najbardziej. Polityka, dziewczyny, a nawet sam towarzyski
szum baru — tym chciaZby si¢ zajg¢ skoro ma wolne od zony. Z tyfu gfowy jedynie pracuje mu mysl
,,CZy po to si¢ zenif, zeby najfajniej od miesigca czuc¢ sie w barze z Alfredem ™.

FRITZ - ALFRED : , Poszukiwanie sekretu do wydarcia vol. 2~
Ten sam wieczor troche pdzniej, ten sam bar

Fritz w swojej wedréwce przez miasto przez nieuwage (by/ zbyt pogrgzony w myslach o tym, co ma
zrobi¢ ze swoim rozpadajgcym sie zwigzkiem) wszed? do znanej artystycznej kawiarni. Trudno, wypije
setke wodki i pojdzie dalej. Az tu nagle ktos go chwyta za ramie.

Nie usatysfakcjonowany rozmowg z Gerhardem, Rehmden dostrzeg? wchodzgcego do baru Fritza. Co
to w/asciwie jest w tym cz/owieku co go jednoczesnie irytuje i intryguje? Czy on rozumie koniec
sztuki? Bo chyba nie, skoro dalej j¢ uprawia. Ale z drugiej strony jak on, ocalay z holokaustu, moze
tego nie rozumiec? Trzeba za wszelkg cene wydoby¢ z niego to co ukrywa — bo kto jak kto, ale Fritz
wyglgda na takiego, ktory cos ukrywa. Moze to, ze jego ,,sztuka” nie jest sztukg i faktycznie
nadmucha/ interes rzemiosfa ludowego do rozmiaréw artyzmu? Moze to, ze tylko sciemnia o tym, ze
jest ocalonym z Holocaustu, a cafa historyjka sfuzy tylko dopatrywaniu sie gfebi w nieskfadnych
wzorach na jego dywanach? Moze jest genialnym oszustem — bo cos takiego jest mozliwe do robienia
w swiecie po upadku sztuki. Trzeba to zbadac.

JEANNIE - ANNA : ,,Mozna mie¢ tylko jeden najwigkszy sukces, i Ty, kochana, juz go osiggnefas”
Ten sam wieczor, inny bar, w/asciwie nie bar, a kawiarnia.

Czasem dzieje si¢ cos takiego, ze jesli odpowiednio dfugo wmawiamy innym, ze kogos lubimy, to w
pewnym momencie ham samym moze si¢ wydac to prawdg. Do momentu, az nie zobaczymy tej osoby
na zywo.

Obie panie przysz/y naszykowane na ten wieczor jako na niezwykle przyjemne spotkanie z kolezankg
po piorze, ale bardzo szybko okazalo sig, ze tak niestety nie bedzie. Za daleko si¢ rozjechaty —
obracajq si¢ juz w zupe/nie innych srodowiskach, zajmujg si¢ rzeczami na zupefnie innym poziomie.
Troche jak kolezanki z warsztatow przygotowujgcych do szkof teatralnych, ktore po roku spedzonym
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przez jedng z nich w szkole, a drugg na teatrologii spotykajg sie i prébujg rozmawiac. Co z tego, ze
kiedys by#y blisko, skoro teraz zadna nie uwierzy tej drugiej? Takie spotkanie mozna tylko
PRZETRWAC, miedzy takimi osobami ciezko o dialog, raczej sg to strzepy réwnolegéych monologéw,
kazda na wfasny temat.

Ale, cho¢ dawna przyjacidfka wydaje mi sie dzis skoriczong, fatszywg idiotkg — jakos szkoda tego, bo
do kogo innego moge sie w ogaole odezwac? Kto inny zrozumie méj problem, jesli nie ona, ktora dzieli
ze mng i pfec¢ i zawdd. ,,Nienawidzimy sie wzajemnie i to nie jest nasze najgorsze, to jest by¢ moze
nasze najlepsze.”

MAJA - JEANNIE : ,, Co sie z nami sta/o, nie widzimy sie, jestes w ogale jakas dziwna”
Ten sam wieczor, mieszkanie Auersbergerow.

Po wyjsciu Joany Maja zostaje sama. Przysypia, czekajgc na Gerharda. Ktos puka. To Jeannie.
Jeannie po rozmowie z Anng czuje si¢ jak totalnie odcieta od rzeczywistosci idiotka. Jak do tej pory
czufa sie wobec kazdego tylko jak idiotka — to jeszcze byfo znosne, ale teraz dochodzi to, ze ewidentnie
odpada od rzeczywistosci, nie wie juz co jest prawdg na temat ludzi, wsréd ktérych si¢ obraca, a co
tylko jej sie wydaje. Ma do czynienia albo tylko z armig pochlebcow albo tylko z armig oskarzycieli.
Cos kazafo jej przyjs¢ do Mai, cho¢ wiasciwie nie ma jej nic szczegélnego do powiedzenia — wpadfa,
bo widziafa, ze pali si¢ swiat/o.

Mai jest obojetne czy siedzi sama czy z Jeannie. Ale jak juz siedzi z Jeannie, to moze sobie z Jeannie
pogada. Tylko o czym gadaé z Jeannie, skoro od kilku miesiecy nie wiadomo wfasciwie kim jest
Jeannie? Nawet o nagrodzie Maja dowiedziaZa sie od Anny Schrecker — tak sie chyba nie traktuje
przyjaciol. Zacznijcie lekko, po prostu kolezanka wpadfa odwiedzi¢ kolezanke. Po prostu ta
odwiedzajgca kolezanka nosi w sobie jakis straszny ciezar, a ta odwiedzana jest w humorze do
przebijania balonéw szpilkg. | zobaczymy co sie stanie.

ANNA - GERHARD : ,, Najbardziej to wspdfczuje Tobie, Gerhard ”
Ten sam wieczor, kawiarnia (ta, ktora nie jest barem).

Po idiotycznej i niespe/niajgcej oczekiwarn meskiego wieczoru rozmowie z Rehmdenem, Gerhard nie
chce jeszcze wraca¢ do domu. ldzie wiec do kawiarni literackiej z nadziejg spotkania kogos
znajomego. | spotyka — Anng, wlewajgcqg w siebie czwartg kawe tego wieczora, by zagfuszyc
kompleksy obudzone w niej przez Jeannie.

Nie szukajmy tu wgtku romansowego — wydaje mi sig, ze ta dwojka moze na siebie nawzajem
podziafa¢ naprawde terapeutycznie — ostatecznie Gerhard zawsze cenif wspofprace ze Schrecker, a
ona wspdiprace z nim, dlatego by¢ moze mogg sobie powiedzie¢ o swoich kryzysach tworczych i
ludzkich. Tu tez zacznijcie lekko, najlepiej od zdissowania Rehmdena, w korcu nic tak nie Zgczy ludzi
jak plotki na temat innych. Grunt, zeby potem przejs¢ gfebiej — bo nawet jesli Rehmden nie ma racji
z , koncem sztuki” w ogole, to Gerhard bardzo mocno czuje koniec swojej sztuki. 1 nawet jesli
Rehmden nie ma racji z ,, kroczeniem ku pustce ”, to Anna bardzo mocno czuje swojg pustke.
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SERIA 2.
THOMAS - ALFRED : ,, Jesli mnie nie powstrzymasz, utne sobie reke ”
,,Nora Rehmdena” — zapuszczone studio, w ktérym zyje malarz. Wieczor nastepnego dnia.

Alfred telefonicznie zaprosi/ Thomasa do siebie. Po wczorajszych spotkaniach tkwi w jakiejs
ciemnosci, zieje w nim jakas czarna dziura. Zawsze jednak by/ dobry w wywieraniu wielkiego
wrazenia na podatnych umysfach — od dziecinstwa tak sobie rekompensowa? kazde poczucie porazki,
to uchroni/o go przed tym poczuciem nawet przy wyrzucaniu z Akademii.

Thomas zdziwif sig, kiedy odbierajgc telefon ustyszaZ gfos Rehmdena. Ale nie miaZ planéw na dzis —
a zresztg, i tak nie wiele jest w stanie zrobié, ciggle szumi mu w gfowie po wczorajszym wieczorze.
Przychodzi wigc po prostu w odwiedziny.

Tytuf tego epizodu nie jest koniecznym do rzucenia w trakcie improwizacji cytatem ani podpowiedzig
do jakiegos zdarzenia — chodzi mi tu po prostu o podkreslenie desperacji, z jakg Rehmden walczy o
swoje — i co mogfaby spowodowac w nim walka przegrana.

ANNA - ALFRED : ,, Ambitni ludzie szukajg lustra w sobie nawzajem vol. 1”
,,Nora Rehmdena” — sporo pézniej.

Po wyjsciu Thomasa Rehmden siedzi dfugo sam. Kiedy sfyszy pukanie do drzwi ma nadzieje, ze to
moze Thomas, ktory bedzie chciaz kontynuowac¢ rozmowe. Ale to Schrecker. Ktora przychodzi
porozmawiac¢ pod jakims absurdalnym pretekstem (chocby pogadaé¢ o mozliwym artykule o ,, kosicu
sztuki ”, ktory chciafaby zderzy¢ z wiasnym gfosem o ,, braku korica sztuki ”). Przychodzi sprawdzic,
czy jej nocne obserwacje po wczorajszej rozmowie z Gerhardem sg prawdziwe. Czy rzeczywiscie
ludzie, ktorych uwazafa za ogarnietych, na ktérych wzorowasa wfasng maske ogarnigtej osoby

Rehmden wpuszcza jg, ale nie stosuje juz zadnych sztuczek, nie stara sie¢ zakrzyczeé, zaimponowac.
Nie by/ przygotowany na tg wizyte, nie wiem czy ma w sobie sife psychiczng, zeby teraz ugrywac
cokolwiek przed akurat jedyng osobg, ktorej w jakis pokretny, Rehmdenowski sposéb chyba troche
ufa.

Ale ona nigdy nie widziafa Rehmdena w takim stanie — czy to w ogdéle jest on? Czy to nie jest jakis
zart, performans? Tutaj bede dfugo trzymaf te improwizacje, przez peiny czas, bo miedzy tymi ludzmi
jest troche piachu, ktory musi si¢ przewalié, zeby dafo sie zejs¢ giebiej, wiec jakby by? cringe, to nic,
idzcie w to, drgzcie.

ANNA - FRITZ : ,, Ambitni ludzie szukajg lustra w sobie nawzajem vol. 2~
Park przy Sebastianplatz, ten sam wieczor.

Wracajgc od Rehmdena Anna spotyka w parku Fritza. Ten siedzi na fawce na ktorej wczoraj siedziaZ
z Thomasem i wspomina te dziwng rozmowe, ktéra chyba ustawifa jego zZycie.
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Tutaj nie wiele jestem w stanie napisac, bo wszystko zalezy od tego co wydarzy sie we wczesniejszej
improwizacji Anny i Rehmdena. Fritz tymczasem ma to, z czym zosta wczoraj — poczucie jakiejs
nowej, zaczynajgcej sie drogi wolnego czfowieka, to ,,wreszcie wyjebane” — i dzis kupif bilet do
Meksyku na za dwa tygodnie (juz powiedziaZ o tym Joanie.)

JEANNIE - THOMAS : ,, Ty widzisz prawde, ty mi powiedz co mam dalej robi¢ z tym moim pisaniem,
z tym moim géwnem vol. 1~

Inny park, ten sam wieczor.

Wracajgcy od Rehmdena Thomas spotyka w parku Jeannie, ktora (jak ostatnio ma w zwyczaju), siedzi
na fawce i patrzy si¢ w przestrzen wsfuchujgc sie w panike w swojej gfowie. Dzis jest gorzej niz
zwykle, bo po wczorajszym odelzeniu z Majg, obudzifa sie z jakims dziwnym kacem, zorientowata, ze
caly wczorajszy spokéj po rozmowie by/ tylko oszustwem, nadal jest tam gdzie by/a — tylko teraz wie,
ze jej przyjaciotka nie jest NAPRAWDE BLISKIM czfowiekiem.

Przestrzen parku i stan Thomasa sq idealng przestrzenig do tego, zeby naprawde otworzy¢é sie i — by¢
moze po raz pierwszy — zaczgé mowié cafkowicie szczerze o swoich strachach. Towarzystwo tego
czfowieka jest — nie tyle kojgce, co jakies otwierajgce. On jest prosty. Ona tez, cho¢ udaje bardzo
skomplikowang. Niech porozmawiajq jak ludzie.

JOANA - JEANNIE : ,, Ty widzisz prawde, ty mi powiedz co mam dalej robi¢ z tym moim pisaniem,
z tym moim géwnem vol. 2~

Mieszkanie na Sebastianplatz, ten sam wieczor troche pdzniej.

Po rozmowie z Thomasem, Jeannie postanawia udac sie do ostatniej juz prostej i szczerej osoby, jakg
zna. ldzie do Joany. Z nig tez chce porozmawiac — szczerze i prosto, tak jak od dawna z nikim nie
rozmawiafa. (Tutaj nastawienie na te rozmowe bedzie nastepstwem tego, co zdarzy sie w spotkaniu z
Thomasem, wigc nie bede rozpisywat, oméwie.)

Joana jednak srednio moze teraz rozmawiac. Chociaz tak, totalnie moze teraz rozmawiac¢. Cho¢ moze
to nie najlepszy moment. Ale moze to w/asnie najlepszy moment. Bo Joana w/asnie si¢ dowiedziafa o
planach wyjazdowych Fritza. Ale pogadajmy, tak, pogadajmy koniecznie. (Sugerowasbym, zeby by¢
w tym spotkaniu szczegalnie szczerym i czufym, taka rozmowa Sie juz moze nie powtorzyé, chyba, ze,
nie wiem, Joana zamieszkafaby u Jeannie.)

GERHARD - MAJA : ,, Ten pierwszy raz, kiedy on upif si¢ bardziej ”
Mieszkanie Auersbergerow. Ten sam wieczor.

Maja wraca do domu z Filharmonii gdzie ¢wiczy/fa solo w lepszych warunkach niz mieszkaniowe.
Gerhard jest juz dobrze zrobiony. Bo ma teraz te nowg teorie, wg ktorej trzeba sie upié, zeby skornczyé
utwor. | strasznie chce sie tym odkryciem podzieli¢ z zong. A jesli nie, to przynajmniej pracowac, bo
z takim zapaZem nie pracowa/ od konserwatorium.
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Tymczasem w Mai caty dzier pracuje to, co usfyszafa (a rowniez to czego nie usfyszafa, a nie usfyszafa
potwierdzenia swojej opinii na temat Gerharda) od Joany i Jeannie. Zaczyna dostrzega¢ w sobie
bledy w traktowaniu meza. Ale tez generalnie bez jaj — tak najebanego to go nigdy nie widziafa, teraz
to naprawde wyglgda jak mafpa przy fortepianie.

MAJA - FRITZ : ,,Po tym pierwszym razie, kiedy on upif si¢ bardziej”
Park przy Sebastianplatz, ten sam wieczor pozniej

W trakcie rozmowy z Gerhardem Maja odbiera telefon od Jeannie, ktéra informuje jg o wylocie
Fritza. Wiec Maja szybko wychodzi z domu i idzie do Joany, zeby zajgé si¢ nie do korca
zrownowazong przyjaciofkg. W parku jednak wpada na tego niewdziecznego skurwiela Fritza.

Fritz siedzi w parku i dalej napawa si¢ ohydnym wiedenskim wieczorem — napawa Sie tym, ze juz
niedZugo nie bedzie musiaZ wiecej takich wieczoréw oglgdac i az sie ciepfo od tego w duszy robi.
Odnalaz? droge. Wie co robi, ma to przeczucie, ktore zawsze sie ma, kiedy zaczyna si¢ cos ciekawego
w zyciu. Wigc kiedy nagle napada na niego Maja Auersberger moze jej wreszcie powiedzie¢ wszystko
cafkowicie szczerze i bez ogrodek.

JOANA - GERHARD : ,, Teoria terapeutyczna Joany w praktyce ”
Mieszkanie Auersbergeréw, ten sam wieczor, pozniej.

Joana po tym, jak wyszfa od niej Jeannie postanowifa znowu is¢ do Mai. Ale Mai nie ma. Jest
Gerhard. Bardzo ucieszony z przybycia kolezanki.

W sumie na ten moment nie ma znaczenia dla Joany, czy siedzi konkretnie z Majg — byle nie sama, a
Gerhard jest naprawde w dobrej formie, jest wrecz wniebowziety, bo dzis (pijgc od 11 rano) ukoriczy?
wszystko na co przekroczy/ juz terminy. Cholera, moze ta wdda to jest jakies rozwigzanie,
przynajmniej chwilowe — a kto zabroni Joanie podtopi¢ troche to zyciowe rozczarowanie, ktore dzis
przezyfa?

POSTSCRIPTUM:
JEANNIE — ANNA: ,, D/ugo umawiana kawa ”.

Po kilku dniach od ostatniego spotkania (,, ktore tak jakos gfupio wyszZo i w ogaole nie ma co do niego
wracac, nie przejmuj sie kochana”) dwie pisarki spotykajg si¢ wreszcie by odby¢ rozmowe. Tu ma
prawo pojawic¢ sig wszystko szczerze — byle w obregbie normalnej rozmowy. Zresztg zobaczymy gdzie
was wyprowadzg wasze dzisiejsze spotkania — to z tym (przy zafozeniu dystansu, jakiego nabieramy
do spotkar po kilku dniach) przyjdziecie na te kawe. Moze nawigze Sig wreszcie sojusz najsilniejszych
kobiet m/odej literatury austriackiej, sojusz ktory rozniesie w proch meskg dominacje w tym swiecie.

Efekt powyzej nakreslonej serii improwizacji stanowity sekwencje zdarzen, w ramach
ktorych studenci mogli da¢ tworcza odpowiedz na zakreslone przeze mnie ramy sytuacyjne. Zgodnie
z regutami improwizacji nie nalezy bowiem wypetnia¢ zadania wedtug schematu, a potraktowac je
jako rodzaj zaproszenia do budowania swiata na fundamentach postawionych przez rezysera, ale
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jednoczesnie na wiasnych warunkach i wilasnym ,materiale”, ktory stanowig warsztatowe i
artystyczne predylekcje poszczegolnych aktorow.

Dzigki samodzielnosci tworcow w spetnianiu (i odrzucaniu) zatozen tego ¢wiczenia
uzyskatem wiedze na temat aktorow, ktora pozwolita mi na postawienie im rozwijajacych warsztat
aktorskich zadan:

- Aleksandra Perek w roli Mai stworzyta pole zarowno dla rozwijania swojej przyrodzonej
umiejetnosci dominacji scenicznej nad partnerami, jednak dzieki ¢wiczeniu (szczegolnie w ramach
epizodu ,,Ten pierwszy raz, kiedy on upit si¢ bardziej”) udato jej sie rowniez opanowac kreowanie
przestrzeni swoistych ,,pekni¢¢” w roli, miejsc, ktére wskazujg na dominacje jako mechanizm
obronny bohaterki i dzieki temu pozwalaja na wykreowanie postaci, ktorej mozna wspotczug, a nawet
utozsami¢ si¢ z nig pomimo realizowania przez nig zadania polegajagcego na dominowaniu nad
otoczeniem;

- Jakub Stefaniak w roli Gerharda odnalazt przestrzen dla minimalistycznej gry na
,przeczekanie” konfliktu ze swoja sceniczng zong, a ekspresja, na jaka pozwolit sobie podczas
improwizacji (szczegolnie epizodow ,,Ten pierwszy raz, kiedy on upit si¢ bardziej” i ,,Teoria
terapeutyczna Joany w praktyce”) data mu perspektywe na punkt, do ktorego dazy jego posta¢, dzigki
czemu uzyskat wiare w srodki sceniczne, jakimi pracowat na scenie;

- Mateusz Osiadacz w roli Thomasa spetnit si¢ jako uniwersalny partner sceniczny, pracujac
nad realizacjg zadania ,,radykalnej transparentnosci” (wzorowanego na tym, jakie w Studium o
Hamlecie otrzymata Anna Jastrz¢bska), a za pomocg przeprowadzonych improwizacji znalazt
narzedzia do tego, by okazywa¢ osobom wchodzacym z nim w kontakt niezbedne wsparcie i
akceptacje przy jednoczesnym realizowaniu celow swojej postaci - Mateusz odkryt rowniez wowczas
sposoby prowadzenia gtéwnej roli, ktore sam proponowatem pézniej Karolowi Lelkowi, Hubertowi
Lapaczowi i Kai Zalewskiej, polegajace m.in. na wyznaczaniu sobie w obrebie zdarzenia scenicznego
dwoch krotkoterminowych celow, z ktorych jeden dotyczy partnera, a drugi samego siebie, co dawato
efekt niezwykle ciekawej, troskliwej, a jednoczesnie przygniecionej ciezarem obowiazku obecnosci
scenicznej i pomagato w stworzeniu poruszajacej kreacji mtodego artysty;

- Anna Koztowska w roli Anny Schrecker w konfrontacji z silnymi partnerami, np.
Chrystianem Talikiem i Jakubem Stefaniakiem rozwineta niezwykla ,,asertywnos¢ sceniczng”,
umiejetnosc takiej pracy, w ktorej postac realizuje swoj cel poprzez nieuleganie cudzym wptywom -
wydaje sie to stosunkowo tatwe, jednak pamigta¢ nalezy, ze rozwigzaniem takiego zadania nie jest
zamkniecie si¢ na bodzce ze strony partnerow, przeciwnie, to, co wypracowata aktorka (rowniez
dzieki wiedzy zdobytej podczas improwizacji), opierato si¢ wrecz na kontakcie z resztg zespotu,
duzym wyczuleniu na impulsy i wzorowym partnerowaniu, jednak bez spetniania oczekiwan
kolegow, co czynito z niej osobe, z ktorg kazdy najchetniej wchodzit w przestrzen scenicznego
konfliktu, gdyz zawsze umiata poprowadzi¢ go w interesujacym kierunku;

- Chrystian Talik w roli Alfreda uzyskat niezwykle ciekawa kondycje aktorska, ktora opierata
sie na balansowaniu miedzy kompromitacjg, a dominacjg sceniczng - postugujac Sie
charakterystycznymi dla jego postaci egotyzmem i megalomanig stanowit jeden z najsilniejszych
elementow oporu wobec tyranii Mai granej przez Aleksandre Perek: ta dwojka aktorow stanowita
Swietnie uzupetniajacy si¢ duet, a wspotpraca tej dwojki (przy wsparciu wzajemnej gtebokiej
niecheci, jaka zywity do siebie ich bohaterowie) stanowita kregostup scen zbiorowych, bedac
gwarantem owocnego konfliktu scenicznego;
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- Zofia Jastrzgbska w roli Jeannie, szczegolnie dzieki epizodom improwizacji ,,Dtugo
umawiana kawa” i ,, Ty widzisz prawde, ty mi powiedz...” znalazta wiare w $rodki oparte na
odstonigciu monologu wewnetrznego i tzw. szczerosci scenicznej, co byto szczegolnie istotne, gdyz
aktorka ta wczesniej obsadzana byla w egzaminach ,,po warunkach”, grajac gtownie swoja
atrakcyjnoscia fizyczng - tu zas uwierzyta w wartos¢ pracy ,,wnetrzem” aktora, w doskonaty sposob
uruchamiajgc w sobie przestrzenie, o ktorych Krystian Lupa moéwit, jako o ,wewnetrznym
wariacie®®, czyli rejony oparte na dziataniu w pozalogicznej szczerosci i wytamywaniu sie z formy
i konwencji;

- Maciej Like w roli Fritza odnalazt site racjonalnego argumentu i zdotat obroni¢ posta¢
przedstawiong na kartach powiesci (a nawet scenariusza spektaklu) jako bezduszny egoista przed
jednoznaczng oceng ze strony widowni i scenicznych partneréw, dajac im Sszans¢ na znacznie
ciekawsze (i trudniejsze) realizowanie zadan w odniesieniu do niego - sam za$ doskonale
pozycjonowat sie w centrum niemal kazdego dramaturgicznego konfliktu rozwijajac swoja
umiejetnos¢ obrony racji postaci;

- Urszula Kobiela w roli Joany przeprowadzita petny, samodzielny proces poszukiwania
motywacji postaci: zafascynowana mozliwosciami, jakie stwarza badanie osobowosci, ktora konczy
swoje zycie samobojstwem zrealizowata zadanie odnalezienia kruchosci i delikatnosci w ekspresji
postaci, pozwalajacych na szczeg6lng empati¢ ze strony widza. Jednoczesnie pokazata przy ogromng
site wewnetrzna, dzigki ktorej Joana jako jedyna bohaterka spektaklu mogta by¢ oparciem dla
Thomasa, uczestniczac w poszczegolnych konfliktach scenicznych tylko za pomoca aktywnej
obecnosci. Ten zas rozstrzat jakosci w obrgbie pojedynczego zadania scenicznego pozwolit aktorce
na znaczne poszerzenie zdolnosci do pracy nad najtrudniejszymi, z punktu widzenia tzw. psychologii
roli, postaciami;

Wszystkie te zadania i praca nad ich zrealizowaniem okazaty sie bardzo rozwijajace dla
aktoréw z obsady Nocy wsrod drzew, na co wskazujg ich dzisiejsze dokonania filmowe i sceniczne.
Udato sie to dzieki dtugotrwatemu procesowi sprawdzania tego, jak potencjat wykonawczy kazdego
z nich moze wykaza¢ si¢ w ramach scenariusza, ktérego wiasciwym celem (oprocz opowiadania
historii bedacej artystycznym manifestem pokolenia) byto da¢ przestrzen dla rozwoju warsztatu.

Nalezy jednak zauwazy¢, ze pracujac nad tym spektaklem dysponowatem niestandardowo
dtugim czasem prob - pracowalismy od konca wrzesnia 2020 roku do premiery 19 lutego 2021,
wykorzystujac na indywidualng prace nad rola nawet przymusowe kwarantanny, ktorym kilkukrotnie
bylismy poddawani.

Wiedzac, ze wiasciwe zbadanie potencjatéow aktorow w przestrzeni roli jest kluczowe dla
stawiania rozwijajacych zadan w pracy nad dyplomem, przed kolejng praca musiatem znalez¢ sposob
na przeprowadzanie owych badan w szybszym, bardziej kompaktowym trybie.

5.3. Zadania aktorskie w pracy nad Bag policzy dni i Alasce

Dwa ostatnie dyplomy powstalty w dos¢ podobnym trybie - rowniez w zakresie tego, jak
stawiane byty zadania aktorskie. W obu przypadkach widzielismy wraz z dramaturgiem nie tylko
egzaminy, ale rowniez proby otwarte, w ktorych brali udziat nasi studenci. Oprocz efektow ich pracy

% Dzikie przekroczenie granicy - poza konwencja i psychologicznym sensem. Zeby to zrobi¢, trzeba mie¢
pod reka swojego wewnetrznego wariata i poczucie i mitos¢ absurdu... Mie¢ potrzebe absurdu rownie wazna
do zycia magicznego mojej postaci jak powietrze...”
Por. Lupa K., Utopia. Listy do aktoréw, op.cit. s. 138
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moglismy by¢ swiadkami samego procesu, CO znaczaco rozszerzalo nasza wiedze na temat
mozliwosci i potrzeb osoéb, ktore mielismy wprowadzi¢ w zawod. Ponadto w obu przypadkach
przeprowadzilismy rozmowy, w ktorych staralismy si¢ dowiedzie¢, czego studenci na pewno nie chcg
robi¢ na scenie (byto to tatwiejsze, niz dyskutowanie na temat tego, czego mogliby chcie¢), a w
wypadku Alaski poprosilismy studentow wprost o wypisanie aktorskich marzen i koszmaréw, jako
odpowiedzi na ankiete przeprowadzona na poczatku prob.

Wiele z tych marzen udato si¢ nam spetni¢ realizujac przedstawienia, a wiasciwie wszystkich
koszmarow udato sie nam unikna¢ - jednak zaufanie do samego aktora w temacie diagnozy jego
potrzeb moze sprowadzi¢ rezysera spektaklu dyplomowego do poziomu li tylko organizatora pracy,
co oznacza ryzyko powstania dzieta, ktore nikogo nie rozwija, a jedynie realizuje fantazje
poszczegolnych tworcow na swoj wiasny temat. Taki spektakl bytby nie tylko niespojny, ale i
bezcelowy, dlatego na osobie prowadzacej proces prob spoczywa odpowiedzialnosé za znalezienie
wiasciwych sposobow realizacji whasciwie pojetego najlepszego interesu grajacych w przestawieniu
aktorow, czyli postawienia przed kazdym z nich indywidualnie dobranego scenicznego wyzwania.

Metoda diagnozy potrzeb aktoréw i stawiania im na jej podstawie zadan rozwijajacych
potencjal warsztatowy, byta taka sama w obu dyplomach, jakie wyrezyserowatem na ostatnim etapie
mojej praktyki artystycznej w tym zakresie. Zostata wypracowana jako rozwiazanie problemu, ktory
stangt przede mng po pracy nad Nocg wsrod drzew i przeprowadzony w t.odzi i Warszawie na tych
samych zasadach, a opierata si¢ przede wszystkim na zastosowaniu wariantu ¢wiczenia polegajacego
na solowej improwizacji aktora z kamera (tzw. ,,screentestu w postaci”’) przeprowadzanej pod
kierunkiem rezysera jeszcze przed powstaniem scenariusza, na samym poczatku prob.

Te¢ metode pracy zaczerpngtem rowniez z praktyki Krystiana Lupy - w tym wypadku jednak
nie inspirowatem si¢ tym, co poznatem na probach w ktorych uczestniczytem jako asystent rezysera,
aktor czy dramaturg przedstawienia. Prace ze ,,screentestem” poznatem przygotowujac materiaty
video do wystawy Live Factory 2: Warhol by Lupa w Muzeum Sztuki Wspotczesnej w Krakowie
MOCAK.

Wowczas, na proshe Krystiana Lupy, obejrzatem kilkadziesigt godzin nagran z prob do
spektaklu Factory 2°7, wérod ktérych znajdowaty sie rowniez rejestracje pierwszych improwizacji do
przedstawienia. Zarowno wglad w te materiaty, jak i dtugie rozmowy, jakie prowadzitem na ich temat
z rezyserem pozwolity mi na wytworzenie wiasnej wersji ¢wiczenia, ktore stuzy¢ miato
poszukiwaniom tworczym w momencie, w ktorym ,,postac” nie jest jeszcze w petni uksztattowanym
tworem, aktor nie moze skonfrontowac¢ swoich wyobrazen ze scenariuszem i jedyne, co pozostaje,
by moc namierzy¢ kierunek rozwoju artystycznego i warsztatowego, ktory jest celem spektaklu
dyplomowego.

Lupa tak opisuje swoéj wariant improwizacji z kamera:

Czy mozna to nazwac ,, tematem improwizacji *? Czy ,,tematem” i czy ,, improwizacji ”?

(...) Sprobujmy odtworzy¢ tu ten regulamin, zeby go po prostu zapisaé, zeby lezaZ przed mng
jak mapa, zeby mozna go by/o (stojgc nad mapg) krytycznie lub strategicznie ocenic.

A wiec zaczynam,

5" Factory 2, scenariusz i rezyseria Krystian Lupa, Narodowy Stary Teatr im. H. Modrzejewskiej w
Krakowie, prem. 16.02.2008 r.
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1 - Kazdy punkt tego regulamin jest jedynie inspiracjg, mozesz mie¢ peing wolnosé
rozsgdzenia i wyboru - co Cie buduje, co Ci stuzy, co Cie motywuje, a co zamyka, paralizuje i co
powinienes odrzucic¢.

2 - Ten, kto narzuca Ci ten regulamin jest wampirem (pornografem, podglgdaczem,
voyerystg), chce Ci wyrwac jak najwiecej ukrytego - czy sie mu oddasz, czy bedziesz z nim walczy?,
czy go odrzucisz, czy walniesz go w #eb - to jest Twoja sprawa. Przystepujgc do tego doswiadczenia
zakfadasz, ze TY SAM chcesz uwolnié¢ sie od wstydu, zamkniecia, Zze chcesz przekroczyé granice
ekshibicjonizmu, ze chcesz posmakowac ryzyka bezwstydu (wyzwolenia, otwarcia) - odwaz sie na
tykle, na ile wazytby sie bedgc cafkowicie sam, do ciebie bedzie nalezafa decyzja, ile z tego bedziesz
chciaZ potem pokazac ile ukry¢.

3 - To jeszcze nie centralne zadanie, to ciggle jeszcze okrgzajgca fantazja - zakfadajgc, ze
idziesz ku centrum labiryntem - po spirali: chcesz dorwac sie do prawdy bycia sobg, do uwolnienia
z aktorskiego przymusu, chcesz dostac sie do swojej intymnej samotnosci...

4 - Zostajesz sam w tym pokoju, tylko z nieruchomg, rejestrujgcq kamerg - i do Ciebie nalezy
uznanie - co to jest, jak to na ciebie wpfywa i co z tym zrobi¢. Kamere mozesz traktowac jak czyjgs
(mojg obecnosé), mozesz do niej méwié TY, mozesz jg obrzuci¢ wyzwiskami, sponiewierac¢, mozesz
nawigzac z nig dialog, mozesz jg ignorowac - jedno jest najwazniejsze, zeby byfo to zgodne z tym, co
naprawde myslisz i czujesz. Zak/adamy, ze profesjonalne aktorskie niezauwazanie kamery jest
kfamstwem, ktore determinuje cafy kfamliwy cigg dalszy).

5 - Twoim marzeniem (utajonym pragnieniem, utajona fantazjq, utajong tesknotg) moze by¢
owoc, plon: OSOBISTE ZWIERZENIE, STRUMIEN OSOBISTYCH MYSLI ZRODZONYCH Z TEJ
TRWAJ4CEJ | ROZRASTAJACEJ SIE SAMOTNOSCI.

6 - Masz czas (mozesz go nazwa¢ MOJE POZ GODZINY ... ale te ,, péf godziny” moze by¢
skrajnie subiektywne) - wyjdziesz wtedy, kiedy bedziesz miaf na to ochote.

7 - Twoim utajonym tematem, twoim centrum - wyobrazeniem wokéf ktérego bedziesz krgzyt,
ktore bedzie cie neci¢ (gnebic) jest ,,my fucking me” - ale mozesz to rowniez nazwac ,,moje
samopoczucie” albo: ,, co si¢ ze mng dzieje, co jest grane? ”... ,,moj problem z moim JA”... albo po
prostu dopus¢ to JA do gfosu, niech samo gada albo robi co chce. NIECH TO PZYNIE | NIECH Z
CIEBIE CZYTA DO WOLI!

Twoja samotnos¢ jest czytnikiem, wykrywaczem tresci, ktore dziejg sie w JA i ktore majg
Swojg autonomie - jak cafkiem obca osoba na przyksad. (...) Nagle po prostu mowisz swoje mysli i
jest to juz proces organiczny, do tej pory utajone mysli mogg zosta¢ wypowiedziane, ujawnione przed
tobg samym, méwienie podobnie jak pisanie staje sie intensywniejszym niz milczgcy procesem
myslenia, drgzeniem i pogfebianiem tego procesu. Kiedy przekroczysz trudng do uchwycenia, ale
przeciez uporczywie w tobie istniejgcqg granice, wigczasz Si¢ w podziemny nurt swojego
wewnetrznego monologu i méwisz go tak po prostu, jakbys oddychaf (...).5®

Przy pelnym uszanowaniu pierwszego punktu z zatozen Lupy (,.kazdy punkt regulaminu jest
jedynie inspiracja”), w moim wariancie ¢wiczenia wprowadzitem istotne zmiany, ktére znaczaco
przesuwaty akcenty potgodzinnych improwizacji z kamera, czyniac z jego radykalnej propozycji
stuzacej pogiebianiu poszukiwania artystycznego na rozstajach teatru, video 1 performansu,
funkcjonalne narzedzie diagnozy potrzeb i mozliwosci aktoréw niezbednej do napisania scenariusza
oraz wyznaczenia im rozwijajacych warsztat zadan.

%8 Ponizsze cytaty za Lupa K.: Utopia. Listy do aktoréw. op. cit. ss. 109-11
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Po pierwsze, zmienitem centralne zatozenie improwizacji - zwiekszytem nacisk sytuacyjny
na aktora, ktéry wchodzac do pokoju z kamera staje si¢ uczestnikiem wyobrazonego zdarzenia
konfrontacyjnego, gdzie kamera nie jest nieokreslonym ,,pornografem”, a partnerem dialogu, okiem
wyobrazonej, konkretnej osoby, przed ktorej zarzutami musimy sie obroni¢ (badz - jesli sytuacja
zaklada inaczej - ktorg musimy zaatakowa¢ swoimi zarzutami). Badanie kondycji aktorow w
konkretnej, zatozonej sytuacji pozwalato na wyciagni¢cie wnioskéw dotyczacych ich rzemiosta
aktorskiego, a nie - jak w wypadku ¢wiczenia stworzonego przez Lupe - prywatnych predylekciji,
marzen, strachow i niecheci.

Po drugie - w stosunku do zatozen z Factory 2, zmienitem relacje aktora z kamera. W obu
przypadkach (t6dzkim i warszawskim) konfrontacyjny stosunek do kamery jako partnera dialogu,
wytwarzatl sytuacje, ktora pozwalala na zaobserwowanie zachowania aktorow w konflikcie i
zdiagnozowania ich potrzeb w zakresie wzmocnienia umiejetnosci prowadzenia intensywnych,
fabularnych zdarzen, w jakie obfitowaty nasze scenariusze.

Po trzecie, zdjatem z aktora koniecznos¢ dazenia do tego, co Lupa nazwat ,,OSOBISTYM
ZWIERZENIEM, STRUMIENIEM OSOBISTYCH MYSLI ZRODZONYCH Z TEJ TRWAJACEJ]
| ROZRASTAJACEJ SIE SAMOTNOSCI”. Nie mogto byé mowy o samotnosci, jesli statyw z
kamerg pozorowat obecnos¢ partnera, wi¢c oczekiwanie takiego owocu improwizacji nie miatoby
sensu. Zamiast tego, trescig improwizacji uczynitem spotkanie z wyobrazonym partnerem, ktore nie
musi dazy¢ do rozwigzania - doktadnie tak, jak rzadko dazg do rozwigzania trudne rozmowy toczone
przez ludzi w realnym zyciu. Zblizato to przestrzen ¢wiczenia do warunkow pracy aktora w
spektaklu, ktory docelowo miat by¢ dzietem fabularnym i pozwalato na zaobserwowanie atutow i
stabych punktéw, jakie moga wystapi¢ u poszczegolnych studentow w pracy z rzeczywistym
scenicznym partnerem.

Po czwarte, pot godziny stato sie realnym nieprzekraczalnym (i niemozliwym do skrocenia)
czasem wykonania ¢wiczenia, pozwalato aktorom przekonac sie osobiscie o wiasnej wytrzymatosci
w sytuacji konfliktowej i stanie kondycji improwizacyjnej - a poza tym dawato poczucie
bezpieczenstwa na poziomie organizacji pracy, gdyz kazda z osob wchodzacych w sytuacje mogta
by¢ pewna, ze po uptywie wyznaczonego czasu (i nie wczesniej) zakoncze improwizacje, dzieki
czemu nie rozpraszato jej sprawdzanie, jak dtugo jeszcze pozostawaé¢ ma w sytuacji, a ¢wiczenie
przeprowadzane byto w skupieniu.

Po piate zas, w obu przypadkach postawitem konkretne, sytuacyjnie okreslone zatozenie
improwizacji. Przy pracy nad Bog policzy/ dni kazdy z aktorow miat za zadanie skonfrontowac si¢ z
przyjacielem z dziecinstwa, ktory zostat w rodzinnej miejscowosci, a teraz oskarza go o zdradg
przyjazni i porzucenie. W Alasce konfrontacja zaktadata rozmowe z kim$ bliskim, kto chce sig¢
poddac¢ eutanazji badz dokona¢ aborcji. Sytuacyjne zatozenie stawia o wiele wyrazniejsze ramy niz
niedookreslony temat w rodzaju ,,my fucking me”, jaki (do innych zreszta celéw) proponowat swoim
aktorom Lupa. Dzigki niemu aktor nie walczy z bezczynnoscia, a produkuje efekt, ktory, po
gruntownym przeanalizowaniu pozwala dobra¢ dla niego rozwijajace zadanie aktorskie do
zrealizowania w spektaklu dyplomowym.

W ten sposob powstato uniwersalne narzedzie diagnozujace, jakiego uzywatem planujac
zadania aktorskie rozwijajace studentow pracujacych ze mna przy dwoch ostatnich dyplomach.

5.4. Podsumowanie
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Na koniecznos¢ stawiania w spektaklu dyplomowym rozwijajacych warsztat zadan aktorskich
zwrocitem uwage jako student Wydziatu Rezyserii Dramatu, stuchajac wypowiedzi kolegow i
kolezanek pracujacych nad swoimi dyplomami.

Niejednokrotnie dato si¢ w ich stowach ustysze¢ zal, ze w procesie, ktory powinien otwierac
dla nich nowe sciezki i pomaga¢ w wypracowywaniu nieznanych narzedzi, musza zadowala¢ si¢
zadaniami blizniaczo przypominajacymi te, jakie realizowali juz podczas szkolnych egzaminow.
Narzekali tez na ,,granie po warunkach”, czyli wycigganie przez rezyserow przedstawien ich
mocnych stron, zamiast udzielenia wsparcia w zakresie wzmocnienia umiejetnosci zaniedbanych
przez trzy lata ksztatcenia na wydziale aktorskim.

Jako rezyser spektakli dyplomowych postanowitem nie powtarza¢ btedow moich
poprzednikow i aktywnie poszukiwa¢ metody pozwalajacej na stawianie przed studentami
rozwijajacych zadan. Najtatwiejsze w tym zakresie byto rezyserowanie Studium o Hamlecie, ktérego
obsade znatem bardzo dobrze, jednak juz kolejna praca (proby do Nocy wsrod drzew) rozpoczeta w
mojej praktyce scenicznej poszukiwania idealnego sposobu diagnozowania potrzeb aktoréw celem
wyznaczenia wlasciwych zadan. Proces ten doprowadzit do wykrystalizowania si¢ narzg¢dzia, ktore
w optymalny sposob dawato mi wiedze na temat warsztatowych mozliwosci i brakoéw u o0sob, ktore
miatem przeprowadzi¢ przez ich inicjacje w zawod aktora.

Jednak rola spektaklu dyplomowego to cos wiecej, niz tylko rozwijanie warsztatu - by owa
,inicjacja” naprawd¢ miata miejsce, niezbedne jest potraktowanie podmiotowo aktorow bedacych
petnoprawnymi artystami, a to oznacza realizacje postulatu tworzenia spektaklu dyplomowego jako
wypowiedzi artystycznej zespotu.
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Rozdziat VI. Realizacja postulatu spektaklu dyplomowego jako wypowiedzi artystycznej
zespolu aktorskiego

Kwestie poruszone do tej pory w niniejszej pracy dotyczyly gtownie warsztatu aktora -
technicznej strony jego pracy nad rolg i tego, jak zapewni¢ najlepsze warunki do tego, by na tym
wiasnie polu mogli rozwija¢ sie studenci przystepujacy do pracy nad spektaklem dyplomowym.
Dziatalnos¢ w tym zawodzie nie polega jednak tylko na korzystaniu z narze¢dzi, metod i technik - jest
to przestrzen ekspresji artystycznej, a taka wymaga kondycji tworczej, w ktorej aktor dziata swoim
tzw. ,,wyzszym ja”.

Termin ten, zapozyczytem ze stownika tworczego Michaita Czechowa, a owo ,,wyzsze ja”,
dla artysty teatru:

- jest zrodtem jego indywidualnosci tworczej (dzigki temu rézni artysci roznie interpretuja te
sama role) i pomaga mu wyjs¢ poza tekst;

- jest wyposazone w zmyst etyczny, dzieki czemu aktor odczuwa konflikt pomiedzy dobrem
a ztem zapisany w sztuce;

- podczas wystepu pozwala aktorowi spojrze¢ na sztuke z perspektywy widza;

- uwalniajac cztowieka od ,.ciasnego, egoistycznego ego” daje pracujacemu nad rolg aktorki
poczucie dystansu, ,,wspotodczuwania” oraz humoru.>®

Juz na samym poczatku mojej pracy nad spektaklami dyplomowymi napotkatem na tak rozne
wrazliwosci estetyczne, ze godzenie ich w ramach procesu powstawania wspolnego dzieta stato sie
wyzwaniem rozwijajacym mnie samego - rowniez jako pedagoga. Jednak realizacja dyplomu jako
wypowiedzi artystycznej zespotu aktorskiego nie wiagze si¢ jedynie z wyposazeniem czionkow
obsady w narze¢dzia, do ktorych dostepu oczekujg od nich rezyserzy i zawodowe zespoty teatralne.

To roéwniez znaczaca pomoc przy mobilizowaniu zespotu do pracy nad przedstawieniem, w
mysl, ze kazdy, kto czuje, ze jego zdanie w zakresie tresci, idei i estetyki jest szanowane, a pozycja
jako artysty niezagrozona, bedzie pracowat wydajniej i chetniej, gdyz spodziewany efekt powstanie
jako wyraz czechowowskiego ,,wyzszego ja”, tak czesto u mtodych ludzi dopominajacego sie prawa
do ekspresji.

W latach 2019-2022 aktorzy na réznych warunkach zapraszani byli do wspoétuczestnictwa w
procesie tworczym, jaki towarzyszyt pracy pedagoga nad egzaminem. Zobowigzani byli do
aktywnosci podczas prob, proponowania rozwigzan i wykazywania inicjatywy tworczej, jednak
odrzucanie ich pomystoéw (czesto konieczne dla zachowania warunkow egzaminacyjnych) zdotato
zniecheci¢ ich do bycia zaangazowanymi w merytoryczng czesé¢ pracy nad spektaklem.

Pierwszym krokiem do realizacji postulatu tworzenia spektaklu dyplomowego jako
wypowiedzi artystycznej zespotu aktorskiego byto wiec znalezienie sposobu aktywizacji owego
,WYyZzSzego ja” u studentow stojacych u progu kariery. Kolejnymi zas - koordynacja wptywu licznych
cztonkoéw obsady na dramaturgie i rezyserie przedstawienia.

6.1. Studium o Hamlecie jako wyraz aktorskiej ekspresji artystycznej

Tematem pierwszego wyrezyserowanego przeze mnie spektaklu dyplomowego byt los
aktorow konczacych szkolng edukacje i rozpoczynajacych wiasng praktyke artystyczng w filmie i
teatrze. Esej Stanistawa Wyspianskiego dedykowany ,,aktorom polskim’ stanowit tu punkt wyjscia

% Chamberlain F., MICHAIZ CZECHOW: Don Kichot a rzeczywistos¢. w: Dialog nr 5/6/2002, s. 164
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do rozwazan aktoréw nad sensem nadziei, jakg kazdy artysta zywi odnosnie rozwoju swojej kariery
oraz do przemyslenia tego, czym tak naprawde jest rzemiosto, ktorego uczyli si¢ przez ostatnie lata
ich zycia. Przedstawienie byto wiec w pewnym wzgledzie autotematyczne - w zrealizowanym
pozniej zamierzeniu aktorzy mieli opowiada¢ ze sceny o swoich przezyciach w zawodzie aktora,
jednak formuta dramaturgiczna, jaka przyja¢ chcielismy dla spektaklu zaktadata zabezpieczenie
przed przyjeciem ,.felietonistycznej”, moralizujgcej konwencji ,,przemawiania ze sceny w swoim
imieniu”. Studenci nie mieli ,,narzeka¢” do widzéw, a gra¢ postaci przezywajace swoje rozterki w
ramach fikcyjnego swiata przedstawionego.

Stworzenie tych bohaterow zdecydowanie byto zadaniem angazujacym indywidualnosé
tworcza kazdego aktora wyposazonego we wiasny zmyst etyczny pozwalajacy zdecydowacé co z losu,
ktory niejako dzieli on ze swojg postaciag powinno zosta¢ opowiedziane, a co jest kwestig zbyt
0sobistg, by dopuszcza¢ do ujawniania jej w przedstawieniu. Aktorzy musieli wiec w pewien sposob
patrze¢ na powstajacy spektakl z perspektywy widza, co miato uwolni¢ ich od ciasnoty ,,ego” i
zapewni¢ poczucie dystansu przy jednoczesnym wspotodczuwaniu. Dla uzyskania tych celow
nalezato wiec obudzi¢ ich czechowowskie ,,wyzsze ja”.

Proces kreowania wiarygodnych postaci scenicznych opierat sie, jak opisywatem w
poprzednich rozdziatach, na rozlicznych improwizacjach, jednak ich tematy i ,,pejzaze” - by efekt
pracy byl wyrazem aktywnosci artystycznej aktorow, a nie mojego, czy dramaturga spojrzenia na
problem - powstawaty w oparciu o rozliczne rozmowy na temat kondycji mtodych aktorow i ich roli
w srodowisku artystycznym i s$wiecie, ktore, odbijajac sie od Hamleta i jego opracowania
dokonanego przez Wyspianskiego, odbywalismy w trakcie poczatkowych prob do spektaklu.

Zakonczeniem tego etapu pracy byta seria nagran w formie krotkich screentestow. Aktorzy
otrzymali zadanie sformutowania wypowiedzi na temat ,Ja i moje aktorstwo”. Okoto
dziesigciominutowe filmy, w ktorych zwierzali sie ze swoich prywatnych obaw i nadziei zwigzanych
z obrang droga zawodowa postuzyty do zbudowania ,,pejzazy” i zadan improwizacyjnych, a z
improwizacji zaczat wynurzaé sie wyrazny ksztatt scenariusza, ktory wraz z dramaturgiem bylismy
w stanie napisac jedynie dzieki otwartosci naszych podopiecznych w rozmowach i szczerej realizacji
¢wiczenia konczacego etap merytorycznych poszukiwan w zakresie tresci przedstawienia. Inspiracja
do tego dziatania pochodzita z pracy, jaka rok wczesniej, razem z dramaturgiem i autorem video
wykonalismy w ramach etiudy pt. Studium o Hamlecie, pokazywanej w bloku pt. Wyspiariski
wyzwala 11°9 w Teatrze im. Juliusza Stowackiego. W tamtym czasie pytalismy studentow wszystkich
lat wydziatu aktorskiego o to, kim w ich opinii jest aktor i aktorstwo, a z nagran rejestrujacych
odpowiedzi stworzylismy instalacje stanowiaca otwarcie etiudy.

W wypadku spektaklu z Akademii Sztuk Teatralnych im. St. Wyspianskiego nalezato jednak
pogtebi¢ owe poszukiwania i spersonalizowac je na potrzeby pracy z konkretng grupa - jednak
pozostawi¢ temat wypowiedzi na tyle otwarty, by dalej mogt stanowi¢ punkt wyjscia dla poszukiwan
tworczych, a nie prosta odpowiedz na zadane pytanie - stad decyzja o sformutowaniu tematu
screentestu jako ,,Ja i moje aktorstwo”. Tak postawione zadanie nie narzucato kierunku rozmyslan
dla poddajacych sie ¢wiczeniu studentow, a jednoczesnie ktadto nacisk na prywatne, personalne
doswiadczenie kazdego z nich pobudzajac do dziatania te rejony osobowosci tworczej, ktore Michait
Czechow nazywat ,wyzszym ja”.

60 Na temat akcji Teatru im. Juliusza Stowackiego i Teatru Laznia Nowa w [online, dostep 16.06.2025 r.]:
https://e-teatr.pl/wyspianski-wyzwala-ii-s15105
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Ponizej umieszczam transkrypcje wypowiedzi tych artystow, ktorzy wyrazili zgode na
publikacje ich stow w niniejszej pracy, jednak ze wzgledu na osobisty charakter wypowiedzi, nie
zostang oni podpisani®?.

Codziennie zastanawiam sie, czy mam jakis talent - i wiem, ze to bez sensu. Zastanawiam Si¢
co to jest aktorstwo - czy to jest bycie artystg czy rzemieslnikiem? A dla mnie najwazniejsze sq emocje
i to, co moja postac przezywa chce przekazac widzowi - tylko, ze wtedy, kiedy czuje w sobie te emocje,
automatycznie zaczynam szybko méwié i trace kontrole. A przeciez cafy ten warsztat to kontrola
siebie i kontrola tego, co czuje widz. | to mnie martwi, ta utrata kontroli, ale boje si¢, ze nigdy si¢
tego nie naucze, bo albo mam kontrole i jestem rzemieslnikiem, albo nie mam kontroli, puszczam sie
i jestem artystkg. Trzeba zdoby¢ warsztat pozwalajgcy na zagranie wszystkiego - no, moze nie
wszystkiego - chociaz w sumie to i wszystkiego trzeba sprébowad, ale caly czas mam w sobie Iek, ze
cho¢ dzis ktos wierzy w to, jak ja gram, podoba si¢ to tylko dlatego, ze jestem swieza i obsadzona w
roli, ktéra do mnie pasuje. Bo mam g/os jak Myszka Miki, wszyscy na to zwracajg uwage i takie rzeczy
dajg mi zagra¢. Jednowymiarowe.

Chciafabym przez moje aktorstwo wzbudzi¢ w ludziach jakiekolwiek emocje, negatywne,
pozytywne, zf0s¢, radosé, nawet niepokoj, moze tez czufosé - jakis impuls do zastanowienia sie. Tego
potrzebuje swiat dzis. Bo ciezko dzis cokolwiek powiedzie¢ sfowami, trzeba cafego aktora, zeby
naprawde cos przekazaé, tylko trzeba uwazaé na zagrywanie sie. Strasznie boje sie tego zagrywania,
tego przegrywania, przyspieszania wszystkiego. Boje sie opinii ludzi, szczegélnie opinii grupy.
Chciafabym mie¢ taki stan jak na zajeciach czy indywidualnych prébach, ze nie boje sie zaryzykowac,
niezaleznie jak gfupie by nie byfo to, co robie - ale sie boje. No i chciafabym gracé w teatrze. Nie w
filmie. Tylko ze strasznie sie¢ boje, Zze przez moje warunki zostane wrzucona w worek z jakgs fatkg,
niewazne jakg, kazda ograniczy. Boje sie tez, ze nie umiem wykrzesa¢ z siebie tego rodzaju
kobiecosci, jakiego oczekuje sie czasem od aktorki. Chyba na razie nie umiem. Ale nie wiem czy chce,
wolaZabym, zeby ludzie nie zwracali uwagi na to, jak wyglgdam, tylko na to, co mam do przekazania.

Za kazdym razem kiedy wychodze na scene, wiem tylko tyle, Ze nic nie wiem. | zastanawiam
Sie, czy to sie kiedykolwiek zmieni, czy kiedykolwiek bedzie sie cos wiedziafo. Ale jak patrze na tych
aktoréw, co ,,wiedzg ”, to dla nich chyba duzo lepiej by byfo, zeby nie wiedzieli. No wiec ja chce
wiedzieé, bo boje sie tej niewiedzy, ale wiem tez, ze tylko z tej niewiedzy mozna jakos sensownie
wystartowac. Sztuka chyba generalnie powinna polegaé na tym, ze sie czegos nie wie, a nie, ze Sie
wie. Fascynujg mnie tacy aktorzy, ktérzy majg w sobie odwage, zeby pokazywac swojg gfupote - no,
moze nie gfupote, tylko moze wfasnie niewiedze. Nie kwestionujg sie. Dostajg impuls i nie myslg o
tym, czy to jest zfe, dobre, mgdre, gfupie - idg za tym impulsem i rodzi si¢ sztuka. A ja musze cisngc.
Bo si¢ boje tego, ze nie wiem. Siedze teraz i mowie i nie wiem nawet co mowig, nie wiem czego Sie
ode mnie oczekuje. Bez sensu. Nikt nic ode mnie nie chce, nikt mnie nie ocenia, ale ciggle mam w
gfowie to, Zze powinnam - no w/asnie, co powinnam? Ze cos powinnam, ze powinnam wiedzie¢, co

61 Cytaty przytaczane w tym punkcie pochodza z mojego archiwum pracy nad spektaklem Studium o Hamlecie.
W transkrypcji pominatem rozpoczynajace kazde nagranie stowa wstepne z tytutem screentestu tj. ,,Ja i moje
aktorstwo”.
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dalej, mie¢ to zaplanowane, zeby by/o sensowne. Ale sens przychodzi pézniej, najpierw trzeba cos
wyprodukowac. | tak sie mozna krecié¢ w ko#ko.

Nie moge tego nazwacé pasjg, dziwna sprawa, zawsze uwazafem, ze to jest cos wiecej. Pasja
jest od tego, zeby cie wyciggad, a nie cos, co musisz robic. A ja czuje, ze musze to robié - ale nie, ze
ktos mnie zmusza, tylko ze nie umiem robi¢ czego innego. Nie ze bym nie umiaZ - po prostu, i tak zyje
w taki sposéb, jakbym graf, to jest jedyna dziafalnosé, dzieki ktorej czuje, Ze robie to po cos, a nie
tylko, zeby oszukiwac ludzi. Wiec to jest jedyna droga dla mnie. Daje mi satysfakcje. Ale tez przez to
czuje strach, ze mi ktos te satysfakcje odbierze, bo przeciez to nie ode mnie zalezy moja kariera
aktorska. No, nienawidze i kocham. Nienawidze, bo to jest nurzanie sie w jakims b/ocie, czesto nie
wychodzi, szczegolnie jesli sie spinasz, a im bardziej nie wychodzi, tym bardziej si¢ spinasz, to
przypomina zatapianie sie¢ w ruchomych piaskach. Ale z drugiej strony co w zyciu takie nie jest, jesli
ci zalezy? Ja to lubie. Byfoby mi fatwiej jakbym lubif spawanie albo naprawianie instalacji gazowych
- ale ja lubie to. | zawsze chciafem dostawac pienigdze za to, co lubie. Masochizm. Ale co robié,
mysle ze jestem na ten masochizm skazany.

Wydaje mi sig, ze aktorstwo to jest jakas forma konwersacji. A moze nawet terapii. Terapii
przez konwersacje, jesli sie jest dobrze rozumianym. Dlatego trzeba siebie samego rozumie¢, dlatego
to tyle trwa, te proby, zeby wszystko zrozumied, bo jak sie nie rozumie, to jak ma widz rozumiec? |
nie ma konwersacji, tylko bieganie jak kogut z ucietg gfowg. A jak jest konwersacja, to aktorstwo jest
jak statek kosmiczny, wszedzie cie moze zawiez¢. Jako aktor mozesz byé bardziej czzowiekiem niz inni
sg ludzmi, mozesz przezywac¢ doswiadczenia setek ludzi. Robisz rzeczy, ktérych w swoim zyciu bys
nigdy nie zrobif. Zawsze chciafem, zeby wszyscy mnie lubili, zawsze sie przejmuje, Ze ktos cos 0 mnie
pomysli nie tak, ze gwiazdorze czy cos, no i co, troche to jest prawda, ale kiedy poznajesz rozne
mechanizmy, to naprawde wiecej rozumiesz no i jesli lubisz ludzi i chcesz im doradzac, to nie umiesz
sie powstrzymacé. No i ta chcica na pochwaty, czfowiek szuka akceptacji. Dlatego wole mysle¢ o tym
jak o rozmowie. Niby w rozmowie masz cos takiego, ze szukasz akceptacji, ale w pierwszej kolejnosci
to jest jednak wymiana informacji, masz cos do powiedzenia i chcesz, zeby ktos to usfyszal, i to o ten
komunikat chodz,i a nie o ciebie. To jest idea/ w aktorstwie, niestety nie zawsze wychodzi.

Zawsze miafem fatwos¢é w méwieniu o tym, co czuje. £Zatwos¢ w nazywaniu emocji. Teraz w
szkole to sie zapodziafo. Cos we mnie nie widzi sensu, nie widzi powodu. Jakos sie zrobifo tak, ze te
emocje sg w stanie przejs¢ tylko przez aktorstwo, mozna je zagrac, ale lepiej ich nie czué. A jak sie
opisuje swoje emocje, to trzeba je dobrze czué. No to od trzech lat opisuje emocje postaci, wiem co
Czuje postac, a nie co czuje ja, i tak mi jakos fatwiej. By/o fatwiej, teraz znowu wraca ta potrzeba
mowienia od siebie, o sobie, a juz nic tam nie ma, tylko jakies metody rozpoznawania, nie wiem,
analizy innych ludzi, najlepiej tych napisanych, nie tych zywych. Na niczym w zZyciu nie zalezafo mi
tak bardzo jak na tym, zeby by¢ zrozumianym i wydawaZo mi si¢ zawsze, ze jestem zrozumiafy, ale jak
przyszedfem do szkoty to sie¢ zorientowaZem, ze jestem jakis niekompletny, pfaski. No i przestazem
mowi¢ o tym, co czuje. Na scenie sobie rekompensuje.

Wkurza mnie powierzchownos¢ relacji z ludzmi z danego zespoZu czy grupy, takie gadanie o
rodzinie teatralnej czy szkolnej. Jestesmy przypadkowymi ludzmi zebranymi z cafej Polski, mozliwe
ze nigdy w zyciu nie zaprzyjaznifabym sie z ludzmi o takich charakterach, jak moi koledzy, a jednak
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przez robienie z teatru swigtyni i wspolnoty jest jakas presja tworzenia rodziny. Ja mam rodzine,
mam przyjaciof poza tym swiatem. Nie wiem, nie mozemy sie po prostu lubi¢ jak wspéfpracownicy i
szanowac, tylko jak ktos nie méwi co pie¢ minut ze kocha swojg grupe, to jest od razu bez poczucia
wspolnoty? Dlatego to wszystko jest takie powierzchowne. Wkurza mnie, Ze ja nie umiem Sie
podlizywac, nie potrafie komus mowié, zZe jego spektakl jest super, jak nie jest i chociaz wiem, ze
sfabo na tym wychodze, bo powinnam latac za rezyserami i bi¢ pokZony przed wszystko jedno ktorymi,
byleby kiedys pomysleli o pracy ze mng., to jednak jakos mi sie udaZo do tej pory tego nie robi¢ —
pytanie, czy to jak ja méwie, ze sie udafo, to rzeczywiscie jest sukces, bo jednak ja oceniam swojg
szkolng kariere, jako porazke.

Czemu czesto wartoscig nie jest t,0 co robisz na scenie tylko to, co robisz poza? W barze, nie
wiem, na korytarzu. Ze ktos cie lubi jako kumpla, a nie jako aktora, ale jednak przek/ada sie to na to,
co robisz jako aktor. Wiadomo, ze nie jest tylko tak, ale zdarza sie. To jest jakies absurdalne. Wkurza
mnie, ze niektérzy majg wszystko na tacy, ze bez wiekszego wysizku dostajg to, 0 czym marzg, a ja Sie
musze wymeczy¢ zeby cokolwiek sobie wydrapac. Boje sie, ze cale zycie bede musiaZ sobie tak
wydrapywacé. Ze nigdy mi nic tak nie przychodzi po prostu, ze ktos zauwazy?, ze akurat w tym miejscu
w tym czasie by/am, ze ktos zadzwoni. Nie, nigdy mi sie to nie zdarzyfo, zawsze musze péjsé, prosic,
uganiac sie, wysyfac¢ milion zgfoszen, zdawac cztery razy, udowadniac.

Zabawne jest to, ze widz nie ma pojecia, co sie dzieje 3 sekundy przed wejsciem. Ze kolezanka
potrafi Ci powiedzieé takg bombe prywatng sekunde przed i wchodzicie razem na scene i nie ma
tematu, kochaj partnera. Jest tez sprawa wyglgdu aktora. Trzeba byc¢ albo pieknym symetrycznym i
zjawiskowym, albo turbo charakterystycznym. Jesli jestes pomiedzy, to jestes nijaki. Boje sie
nijakosci. Boje sie Ze znikne. Mam dystans do siebie i swojego wyglgdu, lubie siebie, ale przerazajg
mnie prawa, ktorymi sie to rzgdzi. Nijakos¢ jest tym, czego sie najbardziej boje. Jest nas w dyplomie
13 o0séb, pofowa chfopaki, na roku prawie 30, w szkole jakies 120, a w Polsce to nawet nie wiem. No
i Co mam zrobi¢ zeby to mnie gdzies chcieli? Takich jak ja jest milion.

Wszystkie te odpowiedzi na zadany temat (,,Ja i moje aktorstwo’’) wykorzystane zostaty jako
punkt startu dla budowania sytuacji scenicznych w scenariuszu spektaklu. Sceny miaty naswietla¢
problemy, z ktorych nasi aktorzy zwierzali si¢ w screentestach. Dzieki narzedziu improwizacji
pomysty przechodzity przez aktywna analiz¢ aktora, zas struktury bedace ich wynikiem stawaty sig¢
kolejnymi epizodami. Stworzenie scenariusza bedacego adaptacja nie tylko materiatu literackiego
(czyli Hamleta Szekspira i tzw. Studium o Hamlecie Wyspianskiego), ale rowniez powyzszych
wypowiedzi studentow na temat ich odczu¢ w temacie, ktory podejmowato przedstawienie, stanowito
pierwszy krok w realizacji postulatu spektaklu dyplomowego jako wypowiedzi artystycznej zespotu
aktorskiego. Dalsza praca nad przedstawieniem zaktadata codzienne sesje feedbackowe, ktorych
celem byto zaproszenie studentow do weryfikowania efektow dotychczasowego procesu.

Dzigki zastosowaniu tych narzedzi udato si¢ zarowno zaangazowac czechowowskie ,,wyzsze
ja” aktorow do wspolpracy przy merytorycznej warstwie dzieta, jak i - dzieki ustawicznym
upewnianiu sie¢ w tym, ze przedstawienie spetnia ich oczekiwania w zakresie realizacji ich
artystycznych potrzeb - utrzymac¢ zaangazowanie zespotu w proces przez caty okres prob.

6.2. Noc wsrad drzew jako wyraz aktorskiej ekspresji artystycznej
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Zatozeniem artystycznym powstatego juz w 2016 roku pomystu na ,,prequel Wycinki” byto
to, ze ow spektakl miat by¢ swoistym manifestem tworczym pokolenia poczatkujacych tworcow
wchodzacych na rynek sztuki razem ze mna i dramaturgiem. Przygotowujac si¢ do realizacji tej idei
duzo rozmawiatem z licznymi artystami, reprezentujacymi rozne dziedziny plastyki, literatury czy
muzyKki, planujac przyszte przedstawienie w ktorym wybrzmia ich (czy raczej - nasze) marzenia oraz
leki.

Kiedy jednak, wraz z dramaturgiem planowanego spektaklu, Konradem Hetelem,
zdecydowalismy sie na realizacj¢ pomystu w ramach zlecenia na spektakl dyplomowy w Akademii
Sztuk Teatralnych im. St. Wyspianskiego w Krakowie, filii we Wroctawiu, cata nasza wiedza zdobyta
podczas dyskusji z artystami z naszego pokolenia musiata zejs¢ na drugi plan. W swietle idei, ktora
zaowocowala pozniej stworzeniem ostatniego z postulatéw odpowiedzialnej pracy nad dyplomem, a
ktorg staratem sie wprowadzac¢ w zycie juz przy wczesniejszej realizacji, przedstawienie dyplomowe
miato by¢ wyrazem aktorskiej ekspresji artystycznej. Wnioski z rozméw z kolegami artystami nie
mogty wigc postuzy¢ tu tak bezposrednio, jak planowalismy to wczesniej. Na pierwszy plan nalezato
wysung¢ tu leki i marzenia naszych aktorow, ktorzy wszak rowniez byli poczatkujagcymi,
wchodzacymi na rynek sztuki artystami.

Posrod bohaterow, ktorych udziat w opowiadanej historii planowalismy, nie byto jednak
aktorow, z ktorymi datoby sie utozsamié¢ i ktorzy mogliby stanowi¢ swoiste porte parole dla
studentow. Za wyjatkiem Joany Thul, zadna z postaci nie dzielita z naszymi podopiecznymi
dyscypliny pracy - a nawet owa bohaterka, grana przez Urszule Kobiele, byta bardziej tancerka,
artystkg z dziedziny ruchu, niz aktorka dramatyczng. Wraz z dramaturgiem postanowilismy zatem,
by w pierwszej kolejnosci zapozna¢ naszych aktorow z realiami pracy artystow innych dziedzin -
pierwsze proby poswiecone byty na dzielenie sie z nimi wgladem w rzeczywistos¢ roznych dyscyplin
sztuki, ktory uzyskalismy przygotowujac si¢ do realizacji projektu. Roéwnolegle pracowalismy nad
nakresleniem relacji miedzy postaciami. Na finiszu tego etapu pracy zas, zmuszeni bylismy uda¢ si¢
na pierwszg w tym procesie prob kwarantanng z powodu kontaktu z wirusem COVID-19, co
zahamowato przygotowania do pierwszej improwizacji.

Podczas owej kwarantanny szukatem zadania dla aktorow, ktoére mogliby wykona¢
samodzielnie, a ktore, oprocz pchnigcia poszukiwan tworczych do przodu, pozwolitoby na
utrzymanie dotychczasowej mobilizacji w zespole. Mialem dojmujace poczucie, ze nasza
dotychczasowa praca aktywizujaca studentéw gtownie w zakresie badania relacji miedzy postaciami,
nie realizowata zatozen dotyczacych stworzenia ,,manifestu pokolenia artystow” - a jednoczesnie, na
tym etapie prob nie chciatem narzucaé grupie kierunku poszukiwan. Skupitem sie wiec na znalezieniu
narzedzia, ktore pozwolitoby na uruchomienie tematu problemow mtodych, wchodzacych na rynek
tworcow z wielu réznych dziedzin przy jednoczesnym zachowaniu potrzeb ,,wyzszego ja” moich
partnerow w pracy, ktore ewidentnie zainteresowane byto tym, co zywi obecnos¢ aktora na scenie
(tj. relacjami miedzy bohaterami, odczuwanymi przez nich emocjami oraz kreowaniem sytuacji
scenicznych opartych na konflikcie).

Opierajac si¢ na doswiadczeniach zdobytych przy Studium o Hamlecie chciatem
zaproponowa¢ studentom nagrywanie screentestow. Choc¢ jednak w poprzedniej pracy metoda ta data
bardzo dobre efekty, pod koniec 2020 roku, ktory dla osob uczacych sie na wydziale aktorskim
uptynat pod znakiem zdalnego ksztatcenia opartego na nagrywaniu krotkich filmow, formuta
screentestu byta juz niejako skompromitowang - nie byto szans na to, ze rejestracja kilkuminutowej

107



wypowiedzi zmobilizuje w artystycznym procesie osoby zmuszone do odbywania szkolnej nauki
przy uzyciu tego narzg¢dzia. Zdecydowatem sie wiec na zlecenie zadania pisemnego.

Tematem owego zadania nie mogto by¢ juz jednak ,.,Ja i moje aktorstwo”. Réwniez ,,Ja i moja
sztuka” nie wchodzito w gre, jako, ze sztuka oznaczataby tu teatr, a zwierzenia na ten temat nie
pomogtyby nam ani w poszukiwaniach motywacji, ani w ksztattowaniu losu poszczegélnych
bohaterow w ramach pejzazy improwizacyjnych i scenariusza. By pobudzi¢ czechowowskie ,,wyzsze
ja” moich aktoréow zdecydowatem si¢ na zlecenie napisania monologow, ktore w sytuacji konfliktu
mogtyby wyrzuci¢ z siebie ich postaci. Nie sugerowatem tematu - zakreslitem jedynie ramy
zdarzenia. Projektowany monolog miat by¢ wypowiedziany na zakonczenie ,,artystycznej kolacji”,
podczas ktorej bohaterowie prowokowali sie wzajemnie. Przy pomocy przerabianego przez nas
wczesniej éwiczenia ,,Dwie minuty monologu wewnetrznego w postaci”’®? studenci mieli za zadanie
wejs¢ w przestrzen finatu feralnego wieczoru podczas ktérego spotykajg si¢ ich bohaterowie i
wyobrazi¢ sobie samych siebie odptacajacych si¢ za prowokacje, jakich wzgledem nich dopuscita sie
reszta grupy. Monolog mogt zosta¢ wygtoszony do zbiorowosci, badz tego z partneréw scenicznych,
ktory jako jedyny nie uczestniczyt w konfliktach (domyslnie byt to, grany przez Mateusza Osiadacza,
Thomas), a dotyczy¢ miat tego, co - na 6wczesnym etapie pracy - kazdy z aktoréw uwazat za
centralny problem swojej postaci.

Z pracy nad tym zadaniem wytaczyliSmy Mateusza Osiadacza, gdyz jego rola w
przestawieniu polegata na tym, co w poprzednich rozdziatach nazywatem radykalng
transparentnoscia”, czyli wchtanianiem w siebie wynurzen partneréw i nie wchodzeniu w konflikty,
przez co ¢wiczenie polegajace na ,wyrzuceniu z siebie” mysli zmagazynowanych podczas
konfliktowych sytuacji ktocitoby sie z potrzebami, jakie stawiata przez aktorem praca nad rolg
Thomasa Bernharda. Zreszta, nalezy tu zauwazy¢, ze Mateusz Osiadacz, sam majacy za soba
doswiadczenia literackie, zarowno z proza jak i poezja, juz na tamtym etapie prob potrafit wptywac
na decyzje artystyczne podejmowane przeze mnie i dramaturga - odwrotnie niz pozostali studenci,
ktorych nalezato sktoni¢ do podjecia artystycznej odpowiedzialnosci za swoje postacie. Ponizej
przytaczam rezultat ¢wiczenia - siedem monologow bedacych efektem namystu nad sytuacja
siodemki bohaterow.5?

JOANA

A niech sobie po nim jadg. Niech go obgadajg, z/ajajg pod nieobecnos¢ jego gobeliny... Sama bym
chciaZa obsikac jego gobeliny. Tylko ze ludzie, ktérzy go nie doceniajg, nie znajg go po prostu. W
kontekscie takiego Fritza to brak mi stow. Albo wzasnie nie brak, tylko gfupio jakos tak wplgtywac
sie w nagonke na kogokolwiek w salonie Mai. W ogdle jakos tak gfupio. Tylko jezeli on wyjdzie stgd
pod jakims swoim nagfym impulsem i mnie zostawi, to nie bede miaZa si¢ do kogo zwraci¢. Mam sobie
podac reke z Majg i zaproponowac im wesofy czworokgt? Nie bawi mnie to.

62 Cwiczenie ,,Dwie minuty monologu wewnetrznego™ opisuje Krystian Lupa w Utopii. Listach do aktorsw.
Nasz wariant zastepowat proponowane w ksiazce ,,dowolne dwie minuty” z zycia aktora konkretnym
zdarzeniem w ktorym uczestniczy grana przez niego posta¢. Dzieki temu, oprocz efektu w postaci ,,rozgrzania
si¢” w monologu wewnetrznym, uzyskiwaliSmy narzedzie pozwalajace aktorowi na tatwe i skuteczne
,wczucie si¢” emocjami i impulsami w badana, wyobrazona sytuacje.
Zob.: Lupa K.: Utopia. Listy do aktorow. op. cit. s. 21
83 Cytaty przytaczane w tym punkcie pochodza z mojego archiwum pracy nad spektaklem Noc wsréd drzew.
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Po prostu. Nikt nie wie jaki on jest. Doskonay. Ale i kosmiczny, to znaczy nie do dotkniecia juz.
Robot. I troche mnie obwinia Ze jestem robotem. Ale takim co chce zniszczy¢ ludzkosé i zapanowac
nad swiatem. Zresztg - to gadanie o dywaniarzu sprawia na pewno mi jakgs satysfakcje, szczegaslnie,
ze zachowuje sig¢ jak diwa, ktora jest ponad to wszystko. To znaczy nie moge powiedzie¢ tego na g/os.
Jednak ca/a energia tego towarzystwa powoduje Ze gdzies sie moge zaczg¢é niesmiafo z nimi zgadzac.
Z jednej strony to buc.

Z drugiej strony - zdolny buc.

I raz ze mnie rani a dwa ze karmi. Jezeli on wyjedzie to chce mieé poczucie wolnosci. Pojetej wigkszej
I bede chodzi¢ wszedzie sama, bez marudzenia. Bez poczucia wstydu przy innych. Nie kontrolowana.
Tylko co innego chcieé, a co innego mac.

MAJA

| jak Ci sie podoba, moja droga mafpo, jak swietnie bawiq sie ludzie na naszym pierwszym wybitnie
artystycznym wieczorze? Na to czekales prawda? Tak ci na tym zalezalo, tak ten wieczor byt dla
ciebie wazny... TO moze bedziemy organizowac 10 czesciej. Zapraszac¢ Wybitnych artystycznych
przyjaciol na wybitnie artystyczne kolacje u wybitnie antyartystycznego kompozytora z wybitnie
antypatyczng zZong, zimng sukq.

Wiesz dlaczeqo lubitam spiewad Purcella? Bo nie dafo sie z nim dyskutowac. On po prostu byf... jaki
byl. Zimny. Rozczytany przeze mnie tysigc razy. Skonczony... zimny kompozytor, zimna spiewaczka,
zimna muzyka...

Wiesz dlaczego tak trudno mi ciebie kochac¢? Bo robisz wszystko zeby byé skoriczonym, ale ci to nie
wychodzi, ale ciggle probujesz bo... ty sie mnie boisz. Bo z jakiegos nieodkrytego przeze mnie powodu
myslisz, ze ja glupia jak but mam racje. Moze ty mnie po prostu kochasz? Tylko udajesz? Tak samo
jak... udajesz..., ze nie potrafisz napisa¢ nic dobrego...

FRITZ

Kiedys malowafem, potem robizem zdjecia. Catkiem przyjemne, widzisz kadr, naciskasz guzik, masz
to o co ci chodzi, sprawa zamknigta, dajesz na wystawe...

A wyplatajgc wzor spedzasz z gobelinem godziny, wfasnymi rekami wigzesz nitki, powoli urabiasz
materie, ktora bez twojego wigzania jest zupeZnie bezw/adna, wprowadzasz swojg mysl w ten chaos

i patrzysz jak stopniowo wyfania si¢ swiat.

Najlepiej jest kiedy dochodzisz do korsica wzoru i widzisz, ze nitki jakos same znalazfy droge, ze
twoje palce tylko je popychaty, ze wysz/o ci cos zupefnie innego niz chciafes... Trzeba tkac i prué,
az ci wyjdzie albo zaakceptowac¢ to co wysz/o. Gobelin uczy pokory. Gdybys robi? gobeliny
wiedziaZbys na pewno, ze nie ma czegos takiego jak ,, koniec sztuki .

ANNA

Siedz cichutko, swie¢ oczkami, moze wszystko bedzie dobrze. Ale nic nie bedzie dobrze i to nie jest
wybor. Chyba, ze masz warunki, powiedzmy, mozliwosci finansowe i wtyki, koneksje, ktore
pozwalajg ci sie zatapac na cos wigcej to, wtedy tak, wybor masz szeroki, ale bez tych rzeczy robisz
wszystko wfasnym sumptem i liczysz, ze kogos sobg zainteresujesz.

Ale nie zainteresujesz sobg absolutnie nikogo, bo wszyscy, ktorych nalezafoby zainteresowac,
zainteresowani s¢ tylko wfasng wygodg i spokojem, nawet nie wezmg pod uwage twojej osoby, bo
nie chce im sig poszerzac¢ granic ich ciepluterkiego i bezpieczniutkiego swiatka, zresztg i tak juz
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zbyt duzo ludzi wcisnefo sie do nich przez mozliwosci finansowe i koneksje, zeby w ogéle mieli dla
ciebie jeszcze jakies inne miejsce niz na krzesle w poczekalniach ich gabinetow.

Ale méwig ci, ze przeciez mozna inaczej. Pewnie Zze mozna inaczej. Wszystko mozna inaczej. Mozna
powiedziec sobie: ,, Wszyscy, ktorzy mnie nie doceniajg Sg gfupi, moja sztuka ich przetrzyma.” Ale
sztuka sama niczego nie przetrzyma, sztuke w sobie trzeba karmié, przewijacé, trzeba jej spiewac i
WOZzi¢ jg W wozku.

Mozna w ogole inaczej wymysli¢ sobie zycie, uniewazni¢ wszystko co do tej pory, sta¢ sie kims
zupefnie innym, odcigé wszystko poza tym, zeby miec¢ co jesé, mie¢ gdzie spac i mieé¢ czym srac i
udawac, ze nigdy nie mia/o sie swiatu do powiedzenia nic poza ,, Tak, szefie.”

GERHARD

Ale przepraszam, ja sie mam teraz przejg¢? Mam by¢ poruszony? Mam teraz, nie wiem, przeprosic,
Z€ nic nie mam, Ze sie nie przygotowa/em? Ze zawiod/em oczekiwania?

A kim ty jestes zeby mie¢ oczekiwania? Miafas kiedys tak, ze siad/as i zagrafas cos, co jeszcze nigdy
nie byfo grane tylko po to, zeby usfyszedé, ze to juz by/o, ze zerzniete, zZe jestes maZpg, ktora powtarza
tylko to, czego nauczyfa sie podpatrujgc prawdziwych artystow? Ty w ogdle wiesz jak to jest, kiedy
WSzyscy patrzg na ciebie i oczekujg, ze wypuscisz z siebie nagle cos niesamowitego? Wiesz co
wtedy czfowiek ma w gfowie? Wiesz czego trzeba, zeby zagfuszyé tg piszczgcg cisze, ktorg sie
styszy, kiedy kazdy dzwiek brzmi juz tak samo, nie pamietasz od czego miafes zaczg¢ ani do czego
doprowadzi¢ i widzisz tylko swidrujgce oczy kogos, z kim chciafbys przezyé cos dobrego, a czujesz
ze ten ktos tylko czeka az sie znowu zbfaznisz, az znowu udowodnisz, ze jestes tylko maZpg... przy
fortepianie...

Ja naprawde si¢ staram. Ja naprawde pracuje. Od pierwszego momentu, kiedy ktos mi powiedzia?,
ze sie do tego nadaje, nie robie nic, tylko szukam sposobu jak zrobi¢ cos, czego jeszcze nie byfo.
To sieg powinno liczyé. A nie jakas suita...

JEANNIE

Najbardziej chyba chciafabym uciec stgd, uciec od tego miejskiego bagna, od tego szamba, od tego
dofu na trupy mafych dziewczynek, bo przeciez kazda mafa dziewczynka, jak tylko zaczyna myslec,
to zaczyna mysle¢ o tym, zeby wyjechac, Zzeby wyjechaé do duzego pieknego miasta, ktore spefni
jej marzenia, ktore doceni to co nosi w sobie, bo przeciez kazda mafa dziewczynka wie, Zze nosi w
sobie wazng tajemnice, niewazne, czy to tajemnica powiesci, ktéra idzie o krok dalej, czy to
tajemnica czterech krokoéw, wazne, ze to jest, naprawde jest i trzeba z tym pojechac, tam, gdzie to
zobaczg, tam bedg ciekawi, tam bedg sie starali jg poznac i nie bedg umieli i bedg patrzeé, bedg
patrzec¢ jak ta tajemnica wycieka wszystkimi porami i dalej bedzie nie do rozwigzania, dalej bedzie
tajemnicza, nie? No w/asnie nie, przyjezdzasz i wpychajg cig do dofu, zasypujg wapnem...

ALFRED
Wyobrazitem sobie noc wsrod drzew. Wyobrazilem sobie nas wszystkich za trzydziesci lat,
przezartych wiekiem, nadtamanych przez porazki... Stare drzewa, ktore wywalczyly juz dostatecznie
duzo miejsca dookota siebie, by moc roztozy¢ korony w catej okazatosci i teraz szumiqg do siebie,
komentujqg wzajemnie swoje liscie | galezie... wokol ciemnosé, na sciolce nic nie rosnie... drzewa
ktocq sie czyje liscie najbardziej zastaniajg swiatlo, czyje galezie nie pozwalajq sie rozrastac innym...
ale przychodzi drwal z pomocnikami... | okazuje sig, ze liscie W ogdle nic nie znaczyly, a galezie tylko
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tyle, Ze mozna je zmieli¢ na trociny...

Przychodzi drwal, drwalem jest Czas, a kolejni ministrowie kultury jego pomocnikami. Na razie
jeszcze tego nie widzicie, piszecie do nich podania, staracie sie jakos umosci¢ w tym lesie, Zeby rosngé
jak najdiuzej. A oni nawet chetnie opickujq sie takimi szkétkami miodych drzewek, ustawiajg
podporki, Zeby drzewka prosto rosty i kiedy przychodzi Czas przesadzajq niektore z nich na polany,
bo przeciez ktos musi im produkowad tlen. Ale to tylko przykrywka, to tylko wy macie uwierzyé, ze
Jjestescie im niezbedni, ze bez was sie uduszq. Tak naprawde caly ten kraj to po prostu jeden wielki
tartak i kazde drzewo padnie pod mechaniczng pitg, to tylko kwestia Czasu. Oczywiscie niektore
drzewa bedg uzyteczne jako deski do budowy pélek czy biurek, ale wickszos¢ pojdzie na opat albo
zmielg je | przerobig na pazdzierzowe piyty.

Z przytoczonych monologoéw bedacych rezultatami ¢wiczenia wida¢ do$¢ jasno, ze kazdy z
aktoréw obrat swoj indywidualny kierunek, w ktorym od tej pory prowadzona byta jego rola.

Urszula Kobiela otrzymata wigcej materialu pozwalajacego jej na rozwinigcie relacji z
granym przez Macieja Like Fritzem, dzi¢ki czemu, w zgodzie z jej artystycznymi potrzebami i
oczekiwaniami, Joana w wykonaniu tej aktorki stata si¢ osobg znacznie bardziej krucha, ,,odstoni¢ta
emocjonalnie” I skupiong na zyciu osobistym, niz zaktadat to mo;j pierwotny plan.

Podobnie byto z grajaca Maj¢ Auersberger Aleksandra Perek. Grata ona $piewaczke operows,
a z rozmow, jakie odbytem przygotowujac si¢ do realizacji spektaklu wynikato jasno, ze
przedstawiciele tego gatunku sztuki niejednokrotnie majg bardzo podobne rozterki do tych, jakie
mecza aktorow dramatycznych. Studentka jednak, w ramach pracy nad dyplomem nie chciata
rozwaza¢ lekow I marzen osob ze swojej grupy zawodowej - jej pojecie roli aktora jako artysty
opierato si¢ raczej na dostarczaniu widzowni materiatu do przemyslenia relacji miedzyludzkich.
Dajac temu wyraz w swoim monologu wystata ona jasny sygnat, ze oczekuje prowadzenia jej postaci
w kierunku konfliktu z mezem zamiast planowanego wczesniej przeze mnie reprezentowania na
scenie uprawianej przez jej postac gatezi sztuki. Dzigki temu za$, ze grajacy Gerharda Auersbergera
Jakub Stefaniak réwniez uzywat tematu sztuki do opowiedzenia o osobistych lgkach swojego
bohatera i skupit si¢ w zadaniu na rozwazaniu problemu swoich relacji z zona, w watku mtodego
matzenstwa podjelismy interesujacy dla obojga artystow temat trudnosci w kontaktach z drugim,
ukochanym cztowiekiem, odchodzac od poprzednio ztozonego pomystu, by za ich pomoca wejs¢ w
dyskusje 0 roli muzyki we wspotczesnym $wiecie i pozycji muzykow na dzisiejszym rynku sztuki.

Wyzwanie to podjat jednak Maciej Like, ktory w spektaklu grat Fritza Riedla, artyste
tkajacego abstrakcyjne gobeliny. Wrazliwo$¢ tworcy zajmujacego si¢ tak niszowa dziedzing
zafascynowala aktora na tyle, ze w ramach swojej pracy artystycznej postanowit zgltebi¢ motywacje
stojace za zawodowymi wyborami bohatera.

Podobnie do zadania podeszty grajace poczatkujace pisarki Anna Koztowska i Zofia
Jastrzgbska, ktore postanowita zbadaé przestrzen lgkow swoich postaci zwigzanych z akceptacja
srodowiskowg I docenieniem przez publike, nadmierng tatwowiernoscia i wrazliwoscia na krzywde
oraz strachu przed odrzuceniem. Jest to pole, jakie dzielg ze sobg przedstawiciele wszystkich dziedzin
sztuki, w tym rowniez aktorstwa. Podjecie przez studentki tych kwestii w realizacji zadania byto dla
mnie wezwaniem do myslenia 0 ich postaci, jako osobach gleboko niepewnych siebie, co stato w
sprzecznosci z ich warunkami scenicznymi - Anna Koztowska dysponowata bardzo silng obecnoscia
sceniczng | duzym talentem do rozgrywania konfliktow, Zofia Jastrzebska za$ z tatwoscig skupiata
na sobie uwage widzow korzystajac z charakterystycznych dla siebie srodkow aktorskich. W
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konsekwencji jednak zmiana w moim wyobrazeniu pozwolita na wykreowanie znacznie bardziej
wielowymiarowych postaci, bedacych efektem ekspresji artystycznej samych aktorek.

Chrystian Talik zas, bedac osobg zaangazowang politycznie i spotecznie, odpowiedzial na
moje zadanie niezwyklg diagnoza srodowiska artystycznego, wspomagajac mnie w realizacji mojego
zatozenia na spektakl jako swoisty manifest artystyczny, a jednoczesnie kreslagc obraz Alfreda
Rehmdena, jako cztowieka nie stronigcego od dosadnego wyrazania swoich radykalnych opinii na
temat wspottowarzyszy.

Dzieki temu, ze studenci podjeli wyzwanie zbadania swoich postaci przy pomocy poznanego
W pracy narzedzia uzyskalismy wraz z dramaturgiem wglad w potrzeby naszych podopiecznych i
byliéSmy w stanie zaprojektowa¢ zdarzenia sceniczne i napisa¢ scenariusz bedacy realizacja
preferencji artystycznych i ideowych pracujgcego z nami zespotu. Wiele z powyzszych monologoéw
wigczonych zostato do scenariusza, jednak gtownym celem, dla ktorego zlecitem aktorom zadanie
ich napisania byto pobudzenie czechowowskiego ,,wyzszego ja” do tworczego dziatania i
artystycznej ekspresji, co stanowito podstawe dla procesu, w ktorym tekst powstawat na biezaco jako
efekt rozmoéw i improwizacji. By jednak zachowac t¢ jakos¢ wspotpracy z zespotem przy kolejnych
przedstawieniach musieliSmy uzy¢ zupetnie innych narzedzi.

6.3. Bdg policzyt dni i Alaska jako wyraz aktorskiej ekspresji artystycznej

Spektakle dyplomowe zrealizowane w todzi i Warszawie powstaty jako inscenizacje
autorskich dramatow pisanych podczas prob przez dramaturga, Konrada Hetela.

Na etapie rezyserowania dwoch ostatnich opisywanych przedstawien zaczatem juz
krystalizowanie moich postulatow w zakresie odpowiedzialnego prowadzenia prac nad dyplomem i
bytem przekonany, ze traktowanie spektaklu dyplomowego jako wypowiedzi artystycznej zespotu
aktorskiego jest niezbedne, zaréwno dla mobilizacji wspotpracownikéw, jak i dla zapewnienia im
przestrzeni do poszukiwan tworczych - jasno wykazaty to dwie poprzednie realizacje, w ktorych ster
w zakresie idei (m.in. kierunku rozwoju bohaterow scenicznych) i estetyki (np. jezyka scenariusza)
oddany byt w rece aktorow. Jednak wypadku Bég policzy? dni i Alaski znacznie mniejsza role
odgrywaty improwizacje, ktore w Studium o Hamlecie i Nocy wsrod drzew ksztattowaty zdarzenia
sceniczne, inspirujac rozwoj roli i padajace w niej stowa.

W Lodzi i w Warszawie dramaty byty projektowane przez zatrudnionego w tym celu
wspotpracownika. Nalezato zatem opracowa¢ metode pracy, w ramach ktorej pisany przez Konrada
Hetela tekst bedzie mogt by¢ weryfikowany przez reszte wspotpracownikow, a przede wszystkiem
zespot aktorski, zapewniajac im wptyw na idee i estetyke, w jakiej pisana jest kazda rola. Dramaturg
uczestniczyt w prébach analitycznych, gdzie - znajac juz liste postaci dramatu i wstepne zatozenia
dotyczace relacji migdzy nimi - wraz z aktorami dyskutowalismy o kondycji bohateréw zyjacych w
matym miescie, czy przebywajacych w szpitalu, jednak tekst nie pochodzit juz w zadnym stopniu z
improwizacji, czy ¢wiczen pisemnych. Jednoczesnie, juz na bardzo wstepnym etapie prob
czechowowskie ,wyzsze ja” aktorow byto rozbudzone i uzywane do pracy nad postaciami i
scenariuszem - pierwsze proby poswigcalismy w obu przypadkach angazowaniu studentow do
dyskusji o wyborach etycznych ich postaci. Kazdy student prowadzit swoje poszukiwania tworcze -
czy to w zakresie estetyki roli (charakterystycznosci, propozycji rekwizytow itp.) czy tego, jaka
histori¢ opowiada w ramach swojego czasu scenicznego. Jednak dalszy etap zaktadat pisanie tekstu
przez Konrada Hetela - a cho¢ inspiracje do tego dziatania stanowity gtéownie rozmowy ze
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studentami, to jednak sam dramaturg by? realizatorem odpowiedzialnym za projektowanie i pisanie
kolejnych scen.

Staralismy sie analizowa¢ zdanie po zdaniu kazdg swiezo przyniesiong sceng w ramach prob
analizy w dziataniu. Aktorzy, juz w pierwszym czytaniu kazdej sceny, mieli za zadanie zatrzymywac
sie w kazdym momencie, w ktorym pas¢ ma ich kolejna kwestia i odpowiedzenie sobie na pytania o
to, czemu dana replika stuzy w ramach zalozen postaci uczestniczacych w zdarzeniu. Po
kilkukrotnym powtorzeniu takiego czytania, przedyskutowaniu tego, jak scena i poszczegolne
kwestie realizujg wyobrazenie o roli prowadzone do tej pory przez studentéw, dato si¢ juz zakresli¢
odpowiednie zadania i zrozumie¢, do jakich dziatan odnosi si¢ kazde ze zdan powstajacego dramatu.
Czes¢ z nich, oczywiscie, musiata stuzy¢ przekazaniu widzowi fabuty przedstawienia, jednak
dramaturg dbat o to, by powstajacy scenariusz zawieral miejsca, gdzie aktor dostawat przestrzen na
realizacje zatozen dyskutowanych na samym poczatku pracy. Niezwykle przydatne okazaty sie
wowczas zasady wynikajace z realizacji postulatu sprawiedliwego podziatu czasu scenicznego,
zapewniajace aktorom poczucie bezpieczenstwa w zadaniu.

Dzieki solidnie przeprowadzonej analizie aktor wiedziat, w jakim momencie uzy¢ srodkow
pozwalajacych mu na realizowanie celow wspoélnie wymyslonych postaci w obrebie struktury sceny.
Te za$ czynity prace nad rolg kazdego z aktorow treningiem indywidualnej ekspresji artystycznej,
poniewaz ostatnie stowo na temat interpretacji kazdej z kwestii dramatu mieli studenci.

W spektaklu Alaska Kaja Zalewska zwracata si¢ wprost do widzéw, mowiac: A skoro juz przy
tym jestesmy, to odmawiam tez wystepowania w roli zdradzonej mfodej dziewczyny przed aborcjg,
ktorej trzeba pomdc, ktorg trzeba wspieraé, nad ktorg trzeba sie pochyli¢, przekona¢ do tego czy
tamtego. Chce mieé swiety spokéj. Nie bede udawacd, ze czuje cos, czego nie czuje, bo wszystkim
dokofa tak byfoby Zatwiej. Chyba po prostu nie bedziecie mie¢ fatwiej.%*

Monolog ten jest zamknigty w strukture dramatu. Jej posta¢, Gerda, mowi te stowa do ksiedza
Lou. Aktorka jednak kierowata je do widzow, co byto jej artystycznym wyborem - majac artystyczng
potrzebe, ktorag Michait Czechow mogtby nazwaé wotaniem ,wyzszego ja”, swiadomie prowadzita
do spotkania z oczami widowni i zwrocenia si¢ z tymi stowami wprost do swiadkow. Upewniajac
sig, ze do widzow trafito to, co ma do przekazania, niejako ,,zamykata czwartg $ciang, mowiac:
Powinnam to powiedzie¢ Olivii. Nie wiem, dlaczego méwie to akurat tobie.%® - na co grajacy Lou
Artur Zudzin Wisniewski odpowiadat: Prawdziwe znowu staje si¢ nieprawdziwe., konczac scene.

W Bdg policzy? dni Karolina Kowalska w zbiorowej scenie realizuje swoje zadania zupetnie
innymi srodkami niz na poczatku spektaklu - z rozmarzonej i emocjonalnej staje si¢ nagle zaczepna
i prowokujaca.

Takie rozwiagzanie pozwalato jej na zaprezentowanie widzom znacznie szerszego wachlarza
aktorskich mozliwosci, jednak przyczyna poprowadzenia jej roli w ten sposéb wynika z niecheci
studentki do obranego przez jej posta¢ celu - w zbiorowej scenie miata dazy¢ do rozpalania
konfliktow grupowych i ponawiania atakow na gtownego bohatera, co ktocito sie¢ z wyobrazeniem
postaci, jakie stworzyta podczas pierwszych prob naszych Trzech siostr. Zaproponowata jednak
stworzenie osobnej roli, sennego ,,alter ego” swojej postaci, Iriny. Podziat ten zatart si¢ z czasem, ale

6 Alaska, sc. 7,
Hetel K., Alaska, rez. R. Stepier, Archiwum Akademii Teatralnej im A. Zelwerowicza w Warszawie, s. 42
% Ibidem
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pozwolit na odkrycie w roli granej przez Karoling Kowalskg poktadéw komizmu i intensywnosci
scenicznej.

W obu przypadkach, to zderzenie wszystkich tworczych osobowosci w obrebie procesu
tworczego prowadzito do koncowego efektu.

Przy wptywie, jaki rozmowy z aktorami miaty na pisany przez dramaturga scenariusz i dzieki
aktywnosci i propozycjom miodych artystow zaangazowanych w prace nad przedstawieniem
dyplomowym, Alaska i Bég policzy? dni zaistniaty nie tylko jako spektakle angazujace widza, dobrze
reagujacego w kontakcie z aktorami, ale réowniez jako efekty realizacji postulatu o traktowaniu
dyplomu jako wypowiedzi artystycznej zespotu aktorskiego.

6.4. Podsumowanie

Z okresu pracy nad dwoma ostatnimi spektaklami dyplomowymi nie mam spisanych
wypowiedzi aktorow, ani transkrypcji ich screentestow. Prowadzenie tego procesu nie wymagato ode
mnie stosowania metod podobnych do tych, jakie sprawdzatem rezyserujac Studium o Hamlecie i
Noc wsrod drzew, a prowadzenia odpowiednio ukierunkowanej analizy tekstu z wrazliwoscig na
potrzeby studentow i trzymania si¢ wnioskow wyciagnigtych z dwoch poprzednich lat w zakresie
sposobu wyznaczania zadan i sprawiedliwego podziatu czasu scenicznego. Nie mam wiec nic, co
pozwolitoby sobie odswiezy¢ pamigé planéw rozwoju poszczegolnych postaci proponowanych przez
naszych aktorow, nie jestem wigc w stanie przytoczy¢ zbyt duzej ilosci problemoéow napotkanych na
prébach do tych przedstawien wraz ze sposobami, jakie zastosowalismy, by je rozwigza¢, gdyz moja
praca miata tam jedynie techniczny charakter. Pilnowatem kompozycji dzieta i zapewniatem
narzedzia do realizacji zadan. Reszta, tak naprawde, zalezata od moich wspotpracownikow.

Chcac stworzy¢ spektakl bedacy wypowiedzig artystyczng zespotu aktorskiego nalezy nie
tylko dobrze zorientowa¢ si¢ w tym, czego oczekuje ,,wyzsze ja” 0sob pracujacych na scenie -
kluczowe jest odsuniecie od samego siebie pola do rezyserskiej ekspresji artystycznej, ktora musi
ustapic¢ potrzebom aktorow. Stopniowo zmniejszajac swoje zaangazowanie w projektowanie sytuacji
scenicznych na rzecz obsady, staratem sie jednoczesnie wyposazac jej cztonkow w narzedzia do
realizacji swoich wiasnych wizji - czy to w ramach improwizacji, czy stawiajac zadanie zapewniajace
wiasciwa ,,stawke” i ,,rytm” napisanej przez dramaturga sceny.

W ten sposob, na przestrzeni lat 2019 - 2022 dbatem o to, by realizacja pierwszego
petnoprawnego spektaklu w rozpoczynajacej si¢ karierze aktora byla przestrzeniag dla jego
artystycznej realizacji, a moja rezyseria spetlniata postulaty odpowiedzialnej pracy nad
przedstawieniem dyplomowym.
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Zakonczenie

Przystepujac w listopadzie 2019 roku do realizacji spektaklu dyplomowego po raz pierwszy
zdawatem sobie w pelni sprawe z wagi, jaka zadanie stworzenia petnoprawnego przedstawienia ma
dla wchodzacych w zawod studentow Wydziatu Aktorskiego w Akademii Sztuk Teatralnych w
Krakowie. Czutem sie jednak przygotowany - mialem juz wowczas za sobg doswiadczenie
wspoétpracy z Krystianem Lupa, samodzielng pracy nad dwiema produkcjami repertuarowymi i
kilkoma pokazami etiud oraz zestaw ksigzek i ¢wiczen stuzacych do pomocy aktorom w budowaniu
roli. Asystowatem wielu uznanym autorytetom, profesorom, starszym rezyserom.

Jednak dopiero w roku 2023, pracujac nad Kotkg na gorgcym blaszanym dachu Tennesee’ego
Williamsa w Teatrze im. J. Kochanowskiego w Opolu, poczutem, ze w petni panuje nad narzgdziami,
ktorych uzywam. Dowodzit tego cho¢by moj stownik pracy - zamiast hastami, ktore kazdy mogt
rozumiec inaczej, staratem si¢ korygowac prace aktorow precyzyjnymi zadaniami wprowadzajacymi
znaczace zmiany w rytmie spektaklu bez zbednej ingerencji w tkanke zdarzen scenicznych.
Wystawiajac dramat Williamsa czutem w nim przestrzen zaréowno dla mojej ekspresji, jak i rozwoju
poszczegolnych artystow bioragcych udziat w procesie. Latwo zauwazatem miejsca w spektaklu, w
ktorych tkwit niewykorzystany jeszcze potencjat dla zadan rozwijajacych role, a nawet samych
aktorow. Nawet takie dziatania, jak wybor wiasciwych realizatoréw, poszty mi duzo tatwiej.

Moja ostatnig premierg 2022 roku byta Alaska. Jej wystawienie ukonczyto zadanie, ktore
kiedys postawitem sobie, jako dalekosiezny cel - wyrezyserowanie spektakli dyplomowych na
wszystkich wydziatach aktorstwa dramatycznego w kraju.

Wecigz korzystam z wiedzy zdobytej w latach 2019-2022. Praca ze studentami, ambitnymi
mtodymi artystami szukajacymi przestrzeni do kreowania ciekawych rol, rozwineta mnie przede
wszystkim w zakresie umiejetnosci technicznych niezbgdnych do rezyserowania aktoréow w sposéob
respektujacy ich indywidualnos¢ tworcza i dajacy pole do rozwoju. Przygotowujac si¢ do
prowadzenia prob czytatem dzieta Stanistawskiego i1 ksiazki notujace jego uwagi aktorskie,
rozwazatem dylematy stawiane przez Krystiana Lupe w jego praktyce tworczej i pracach, w ktorych
staral si¢ owg praktyke opisa¢ - jednak dopiero w zetknigciu z potrzebami, oczekiwaniami,
dylematami, pragnieniami i obawami 0s6b powierzonych mi przez szkote teatralng, dopiero po
zrozumieniu specyficznych potrzeb kazdej z nich, bylem w stanie naprawde sie czegos nauczy¢ - a
dzieki temu, nauczy¢ czegos studentow.

Trwajac przy krystalizujacych sie w latach 2019-2022 postulatach odpowiedzialnej pracy
rezysera nad dyplomem nie miatem poczucia pelnego artystycznego spetnienia. Przy réznych
spektaklach, na réznych etapach pracy dochodzito do roznego rodzaju kompromisow. Jednak takie
udoskonalanie zdarzen, ktorych nie jest si¢ pomystodawca rozwija warsztat pracy rezysera dramatu.w
zupelnie inng strong, ku metodologicznym poszukiwaniom, rozwijajac umiejetnosci z jakich nie
korzysta si¢ w swoim codziennym uprawianiu zawodu.

Dlatego uwazam moja prace rezysera z aktorami Studium o Hamlecie, Nocy wsréd drzew,
Bog policzy? dni i Alaski za najwazniejsze doswiadczenie w mojej dotychczasowej drodze tworczej,
rozwijajace umiejetnosci rezyserskie na rowni z ludzka wrazliwoscia na potrzeby
wspotpracownikow.
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