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Wstep: Teatr jako spotkanie — w poszukiwaniu misji i jezyka

Sformutowania takie jak ,,misja teatru” czy ,teatr misyjny” niezmiennie wywotuja
u mnie pewien dystans. Ich patetyczny ton sprawia, ze pojecia te wydaja si¢ nieprzystajgce
do wspodiczesnej praktyki artystycznej i do dzi§ pozostajg dla mnie trudne do jednoznacznego
zdefiniowania. Kryje si¢ w nich — chyba nawet nieukrywany — egocentryzm, nadmierna
pewnos¢ co do swoich umiejetnosci, charyzmy i sprawczo$ci warsztatu. Probujac zdefiniowaé
znaczenie przywotanych poje¢ 1 odnalez¢ ich pozytywny, a zarazem wspotczesny kontekst,
odwotuje sie¢ do etosu teatru okresu stanu wojennego. W obliczu zawieszenia dzialalnos$ci
oficjalnych instytucji kultury przez wiladze rezimowe, teatr stat si¢ przestrzenig fermentu
ideowego oraz manifestacjag wolnosci i solidarnosci. W tamtych czasach ludzie teatru mieli
petlne prawo okresla¢ swoja aktywno$¢ mianem ,misyjnej”’. Pojecie to petnilo funkcje
afirmacyjng — utwierdzalo w przekonaniu, ze praca artystyczna jest niezb¢dna, by nie$¢ ide¢
prawdy oraz solidarnos$ci ludzko-ludzkiej. Analizujac kierunek, w jakim zmierza wspotczesny
swiat, obawiam si¢, ze podobna determinacja i odwaga etyczna staja si¢ dzi§ ponownie

nieodzowne.

W mojej pracy zawodowej oraz w niniejszej pracy doktorskiej przyjmuje zalozenie,
ze ,,misja teatru” realizuje si¢ poprzez wektor skierowany na drugiego cztowieka. Opierajac si¢
na swoich do§wiadczeniach, poddajac si¢ krytycznej autorefleksji moge stwierdzi¢, ze bardzo
czesto uprawiatem ten zawdd dla siebie. Punktem zwrotnym stal si¢ dla mnie spektakl

,»dtrasznie $§mieszne na podstawie okropnie smutne’

. Wszyscy jego tworcy zgodzili sig
z pomystodawczynig 1 rezyserka, Ewa Kaim, Zze naszym wspolnym obowigzkiem jest nadanie
opowiadanej historii takiego charakteru, aby problem samobojstw dzieci i mlodziezy zostat
przedstawiony z delikatno$cia i1 szacunkiem dla tematu, ktory jest jednym z najtrudniejszych

1 najbardziej bolesnych.

Wybdr tego tematu jako przedmiotu moich badan artystycznych zwigzany byt
konieczno$cia zmierzenia si¢ z obszarem tabu. Smier¢ samobéjcza, jako akt ,nienaturalny”,
budzi lek 1 zaklopotanie, a nawet rodzaj zawstydzenia, by¢ moze zazenowania. Czlowiek
wspotczesny swiadomie odsuwa sie od tego problemu: przemilcza, bagatelizuje, zaklamuje.
Poszukujemy nieskonczonos$ci w skonczonym zyciu, nie chcac postrzega¢ $mierci jako

ostatecznego akordu ludzkiej egzystenc;ji.

! Spektakl miat premiere 27.05.2022r. w Narodowym Starym Teatrze im. H. Modrzejewskiej w Krakowie.



Gléwnym celem badawczym niniejszej rozprawy jest zatem analiza procesu aktorskiego
w zderzeniu z tak granicznym do$§wiadczeniem. Jako tworcy postawiliSmy sobie zadanie:
spektakl, oprocz oczywistego wymiaru artystycznego, powinien mie¢ takze walor edukacyjny
1 uswiadamiajacy. Trudnoscig bylo znalezienie odpowiedniego jezyka teatralnego, ktory nie
uczynitby z naszego przedstawienia nachalnego ,,produktu edukacyjnego”. Musieli§my brac
pod uwage, ze na nasze przedstawienie przyjda réwniez osoby dotknigte rzeczywisty stratg
dziecka. Obawa, jakie emocje wzbudzimy u takich widzéw, czy nie dotkniemy na nowo bolu,

ktory juz si¢ zabliznit, do dzi$ powoduje moj Igk, jako aktora i jako cztowieka .

Aby sprosta¢ temu wyzwaniu, przyjatem metodologi¢ osadzong w paradygmacie
Artistic Research (badan poprzez sztuke), w ktorej aktor staje si¢ badaczem wtasnego procesu.
Podstawowym narzgdziem stata si¢ tu autoetnografia, poszerzona o wywiady jakoSciowe
ze wspottworcami spektaklu: kompozytorem Lukaszem Bzowskim, scenografem Mirostawem
Kaczmarkiem, dramaturzka Marta Konarzewska, rezyserka Ewa Kaim oraz moja partnerka
sceniczng Dorota Segda. Niezwykle waznym filarem badan, nadajacym pracy wymiar
interdyscyplinarny, byly rozmowy z psychiatra, prof. Maciejem Pileckim. To one naswietlity
nam nie tylko problem samobojczych $mierci, ale i proceséw terapeutycznych, uswiadamiajac,
jak tatwo mozna w wirze codziennego zycia przeoczy¢ moment, kiedy zaczyna si¢ dzia¢ co$

zlego.

Struktura pracy odzwierciedla drogg od teorii do praktyki scenicznej. Rozdziat pierwszy
analizuje symbolike maski 1 ,,twarzy zero” oraz wspotistnienie tragizmu i komizmu w kulturze
wspotczesnej. Rozdzial drugi uzasadnia przyjeta metodologie badawcza. Rozdziat trzeci
to szczegdlowe studium przypadku — dekonstrukcja spektaklu poprzez pryzmat perspektyw
poszczegbdlnych realizatorow. W rozdziale czwartym dokonuj¢ syntezy, zestawiajac tworczos¢
Samuela Becketta z materig naszego spektaklu i analizujgc motywy wspdlnoty cierpienia.
Rozprawe zamyka rozdzial piagty, w ktérym skupiam si¢ na fenomenie monologu wewngtrznego
jako kluczowym narzedziu w mojej pracy nad rolag Mezczyzny. Proba opisu tego procesu jest
w istocie probg uchwycenia dynamiki 'wspolnosci' w dzialaniu — momentu, w ktorym technika
aktorska, pamige¢ emocjonalna i rytm tekstu splatajg si¢, by odda¢ glos doswiadczeniu

granicznemu, jakim jest strata dziecka.

Z perspektywy czasu moge powiedzie¢, ze praca nad ,,Strasznie $mieszne...” byta
przygoda grupy ludzi, ktorym udawato si¢ pracowa¢ w poczuciu wspdlnoty na wszystkich

etapach. Propozycja zagrania roli o tak bogatym tadunku emocjonalnym budzita we mnie



ekscytacje, ale tez lek, czy jestem w stanie udzwigna¢ calg ztozono$¢ tematu. Fundamentalnym
czynnikiem sprawczym byta jednak ufno$¢ i wiara rezyserki, ze zdotam podota¢ zadaniu. Byta
to tez wiara przyjaciela i czujnego partnera. To wilasnie ta ,,wspolno$¢” — rozumiana jako
fundament procesu tworczego — pozwolita nam dotkng¢ najtrudniejszych emocji w sposob

bezpieczny, czynigc t¢ trudng prace wyjatkowa przygoda.



Rozdzial I: Ramy teoretyczno-filozoficzne

1.1. Maska, twarz i granice przedstawienia

»Maska jest narzedziem tajemniczym strasznym. Mnie osobiScie zawsze
przerazata i przeraza¢ nie przestaje. Z maskg na twarzy Stajemy u progu
teatralnego misterium, odzywaja demony, niezmienne, statyczne, nieruchome
twarze, ktore tkwia u korzeni teatru’?

Giorgio Strehler

Maska, obok chitonu® i himationu®, w teatrze greckim byta podstawowym i najbardziej
charakterystycznym elementem kostiumu aktora. To wlasnie maska stala si¢ znakiem-
symbolem teatru w kulturze zachodnioeuropejskiej; dwie twarze Muz: ptaczacej Melpomeny
i $miejacej si¢ Talii symbolizuja dwa glowne gatunki teatralne, tragedi¢ i komedi¢. Emblemat
dwoch nierozerwalnie potaczonych masek stal si¢ na calym $wiecie symbolem teatru.
Tymczasem w epoce nowozytnej zaczeto ktasé nacisk na drastyczny kontrast migdzy risus
($miechem) a lacrimae (tzami). W ikonografii zaczeto przedstawiac je czesto tylem do siebie
lub w uktadzie sugerujacym wybor (np. alegorie wyboru miedzy zyciem powaznym
a wesolym). Maski muz we wspotczesnym obrazowaniu czesto sg przedstawiane tak, jakby ze
soba rywalizowaly, przeciwstawiaty si¢ sobie, jakby ktéra$ z nich miata by¢ bardziej widoczna
lub niemal jakby wymagaty decyzji: ktorg wybierasz? Stynna alegoria Gustava Klimta "Thaleia
i Melpomene" (1898) ukazuje je w spos6b symbolicznie przeciwstawny (jedna en face, druga
profilem), co podkresla nowoczesng fascynacje rozdarciem ludzkiej psychiki, a nie antyczng
jednos¢ sztuk. Owe maski staty si¢ tez symbolem wielbicieli teatru, kodem, dzigki ktéremu
fascynaci teatru moga rozpoznac ,,swojego” (dzigki broszce lub spince z symbolem masek).
We wspoélczesnej wizji plastycznej, w zaleznosci od zamystu projektanta-plastyka,

na pierwszym planie widzimy u$miechni¢tg lub zmartwiong twarz jednej z Muz.

Gdy przyjrze¢ si¢ projektom masek — czy to ujetych w formie bizuterii, czy na plakatach

teatralnych, frontonach budynkéw — moze si¢ wydawac, iz rzeczywiscie raz jedna, raz druga

2 Strehler Giorgio, Maska jest narzedziem tajemniczym..., tham. Jozef Opalski, [w:] Maski, wybor, opracowanie
i redakcja Maria Janion i Stanistaw Rosiek, t. 1, Wydawnictwo Morskie, Gdansk 1986 (Transgresje, 4), s. 67.

3 Rodzaj ubioru noszonego w starozytnej Grecji, forma tuniki. W teatrze antycznym kostiumy, w tym wlasnie
chitony, petily wazng funkcje¢ informacyjna — ich dtugo$¢, kolor czy bogactwo zdobien pozwalaty widzom na
szybka identyfikacj¢ statusu spotecznego, zawodu czy wieku postaci pojawiajacej si¢ na scenie.

4 Plaszcz, prostokatny ptat grubszego materiatu, ktory narzucano na chiton. W tragedii himation czesto stuzyt
do wyrazania emocji — np. zarzucenie go na glowe¢ symbolizowato gl¢boka zatobe, wstyd lub rozpacz



zdobywa przewage, a wielbiciele teatru zdaja si¢ (pozornie) dzieli¢ na tych, ktérzy kochaja
$miech, rado$¢, rozrywke, i tych, ktorzy katharsis osiagaja poprzez dotknigcie bolu i cierpienia
zwigzanego z ludzkim istnieniem. Ja jednak chcialbym wykaza¢, iz maski — jako symbol
wspotistnienia komedii i1 tragedii — to nie kontrast, przeciwienstwo, a dopetniajace si¢ sedno
teatru. W mitologii greckiej na prézno szuka¢ jednoznacznych wskazan, iz pomiedzy muzami
istniata jakakolwiek rywalizacja (inaczej niz w przypadku greckich bogéw). Agonistycznos¢
masek to zjawisko kulturowe o znacznie pozniejszym rodowodzie, wynikajace z tendencji
do dychotomicznego dzielenia $wiata na sfer¢ sacrum i profanum, podczas gdy dla Grekow
obie te sfery wyptywaly z jednego zrodia kultowego (kultu Dionizosa). W ujeciu klasycznym
role Melpomeny i Talii byly wobec siebie komplementarne, a nie konfrontacyjne — wspoélnie

dopetniaty obrazu ludzkiej kondycji, zamiast walczy¢ o prymat.

1.2. Maska neutralna jako plaszczyzna syntezy tragizmu i komizmu

Jednym z najglgbszych marzen aktora jest proba zjednoczenia komizmu i tragizmu
w obrgbie jednej postaci, jednej narracji czy monologu wewngtrznego. Wydaje sie, ze wlasnie
w tym punkcie styku najpetniej dokona¢ si¢ moze katharsis — rozumiane tu jednak specyficznie,
jako proces wewngtrzny samego aktora. Artystyczne ego pielggnuje wizj¢ ,,aktora totalnego”:
komediowego i1 dramatycznego jednoczesnie, zdolnego do oddania peilnego spektrum
ludzkiego doswiadczenia w ramach jednej struktury spektaklu. Sztuka znalezienia balansu
miedzy tymi barwami jest zadaniem karkotomnym; stworzenie spojnej, a zarazem kontrastowej

tkanki teatralnej jest rzadkim przywilejem warsztatowym.

W tym miejscu moich rozwazan kluczowe staje si¢ pytanie: co si¢ stanie, gdy
zdecydujemy si¢ natozy¢ na siebie oba oblicza, tragiczne i komediowe? Co wowczas beda
symbolizowaty? Jaki obraz wylania si¢ z tej symbiozy? Czy bedzie to twarz pozbawiona
emocji, ,,wyzerowana”? Aby odpowiedzie¢ na to pytanie, nalezy odwota¢ si¢ do kategorii
Htwarzy zero”, ktora znajduje swoje najpetniejsze teoretyczne i praktyczne uzasadnienie

w koncepcji maski neutralnej Jacques’a Lecoqa, francuskiego pedagoga teatru.

Koncepcja maski neutralnej, wypracowana przez Lecoga, stanowi fundament
nowoczesne] pedagogiki teatralnej 1 pozwala na glgbsze zrozumienie ontologii aktorskiego
oblicza. Maska neutralna to przedmiot o rysach idealnie wywazonych, pozbawionych

konkretnego wyrazu emocjonalnego, przesztosci czy subiektywnej psychologii. Nie jest ona



maska ,,pusta”, lecz maska ,,w stanie gotowosci”, reprezentujaca punkt réwnowagi migdzy

wszystkimi mozliwymi stanami emocjonalnymi.

Lecoq definiowal ja jako stan ,,przed”: zanim narodzi si¢ impuls tragiczny lub

komiczny, aktor musi odnalez¢ w sobie stan ciszy i otwarto$ci. Jak zaznacza badacz:

,,Maska neutralna otwiera aktora na przestrzen, pozwala mu osiggna¢ stan ekonomii
ruchu i ekspresji. Jest to maska, ktora nie ma konfliktow. Kiedy aktor ja zaklada, jego

wlasna twarz znika, a ciato staje sie gotowe do przyjecia kazdego innego oblicza™®.

W kontekScie moich rozwazan o wspotistnieniu komedii i tragedii, maska neutralna
wydaje si¢ by¢ tym wspolnym mianownikiem, ktéry pozwala na pltynne przechodzenie migdzy
skrajnos$ciami. To wlasnie ta ,twarz/maska tajemnica”, o ktérej wspominalem, budzi lek
i ekscytacje. Jest ona grozna, poniewaz nie pozwala na szybka kategoryzacje — nie wiemy,
czy za chwilg wybuchnie §miechem, czy zaleje si¢ tzami. Ten stan zawieszenia, owa ,,enigma”,
jest najbardziej ptodnym gruntem dla tworczosci aktorskiej. Puste oczodoty klasycznej maski,
podobnie jak nieruchome rysy maski neutralnej, przerazaja bardziej niz maski po$miertne,

poniewaz sg obietnicg nieskonczonych mozliwosci, ktérych nie sposdb odgadnad.

1.3. Maska a ozywianie materii

Wyjatkiem w moich rozwazaniach o grozie maski jest stynna maska posmiertna

L’Inconnue de la Seine (,,Nieznajomej z Sekwany”). Georges Buraud pisat o niej z fascynacja:

,»Z postaci ta dziewczyna wygladata na szesnascie lat. Miata ich zapewne wigcej (czyz
nie popetita samobojstwa z mitosci), Smier¢ ja odmtodzita i1 przydata jej zadumanego

wdzieku kwiatu, rozsiewajgcego przed skonem najstodsze zapachy”’[3].

Ta maska paradoksalnie daje nadziejg; sugeruje, ze przejscie na ,,drugg strong” moze
by¢ wolne od strachu, przepetnione przyjaznym spokojem. Jest to punkt, w ktérym tragizm
$mierci zostaje przezwyci¢zony przez pigckno formy — podobnie jak w teatrze, gdzie

najstraszniejsza tragedia, ubrana w forme artystyczng, przynosi widzowi ukojenie.

Dopetnieniem tej metafizyki maski jest sztuka lalkarska. Dzigki opowiesci jednej

ze znakomitych aktorek-lalkarek moglem ustysze¢ o ciekawym c¢wiczeniu, wlasciwie -

52. Lecoq J., Ciato poetyckie. Nauczanie tworczosci teatralnej, Wroctaw 2012



doswiadczeniu adeptow tej sztuki, polegajacym na codziennej kontemplacji, analizowaniu,
»Zapoznawaniu” wcigz na nowo maski. Prowadzi to do zjawiska, ktore mozna nazwac
»0zZywianiem materii”. Po dlugotrwaltym wpatrywaniu si¢ w nieruchome rysy, odnosi si¢
wrazenie, ze maska ozywa, ze uruchamiajg si¢ w niej niewidoczne mi¢snie mimiczne. Maska
zaczyna reagowac na spojrzenie aktora, wchodzi z nim w dialog. Materia nieozywiona zyskuje

podmiotowos$¢, staje si¢ partnerem.

,»Ozywianie materii” nie jest jedynie subiektywnym odczuciem aktora, lecz wynikiem
aktywnosci neurondéw lustrzanych. Ludzie sag w stanie wspolodczuwaé napigcie maski,
poniewaz ich uktad nerwowy symuluje mikroruchy, ktore ,,powinny” wystapi¢ na tej twarzy.
To czyni maske neutralng ,,ptodnym gruntem”; mézg widza sam ,,dopowiada” emocje, ktorych

maska nie narzuca.

Maska neutralna to tez stan progowy dla aktora. To moment, w ktérym artysta sceniczny
przestaje by¢ ,,0soba prywatng”, a staje si¢ ,,medium”. Synteza tragizmu i komizmu w ,,twarzy
zero” to powrdt do rytualnych korzeni teatru, gdzie aktor nie ,,udaje”, ale ,,staje si¢” naczyniem
dla archetypow. To wyjasnia, dlaczego ta twarz-maska jest ,,grozna” — zdaje si¢ by¢ nieludzka

w swojej doskonatej rownowadze.

Podziat na to, co ,tragiczne” i ,.,komiczne”, jest tylko zewngtrzng powloka. Bez zgody
na tajemnice ,.twarzy zero” teatr traci swoja funkcj¢ rownowazenia rzeczywistosci. Przestaje
by¢ przestrzenia, w ktorej widz moze bezpiecznie przezy¢ tzy tragedii 1 paroksyzmy $miechu
jednoczes$nie. Prawdziwie oczyszczajaca mieszanka emocji zachodzi bowiem tylko wtedy, gdy
pod wieloscig form (masek) wyczuwamy pulsujaca, neutralng obecnos¢ aktora — ostateczny
dowdd na jednos¢ ludzkiego doswiadczenia, ktore nie zna podziatu na tzy 1 Smiech. Znajomos$¢
tych mechanizméw pozwala tworcom spektaklu na wykreowanie $wiata wielowymiarowego.
Bez zgody na tajemnice ,twarzy zero”, teatr pozostawalby jedynie sprawna ilustracja
gatunkowa, tracac swoja zdolno$¢ do wzbudzania w widzu prawdziwie oczyszczajacej

mieszanki emoc;ji.

1.4. Inspiracje i konteksty kulturowe. Wspélistnienie tragizmu i komizmu w kulturze
wspolczesnej — wybrane przyklady

Tragedia i komedia to dwa podstawowe sposoby opowiadania o ludzkim losie, stuzace

interpretacji ludzkiego doswiadczenia obecne zarowno w sztuce wysokiej, jak i w popkulturze.

Oba te gatunki bawig nas, wzruszajg 1 zmuszaja do refleksji nad zyciem. W tej czg$ci pracy
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poddam analizie wybrane zjawiska wspolczesnej kultury: film, serial, stand-up — aby zbada¢
mechanizmy wspotistnienia obu tych porzadkow oraz aby przeanalizowac, jak te dwie sfery
wspotistnieja; czy si¢ uzupelniaja, przenikajg, czy tylko ze soba sasiadujg. Sprobuje
odpowiedzie¢ na pytanie, dlaczego tworcy decydujg sie taczy¢ to, co straszne, z tym,

co $mieszne, i jakie potrzeby odbiorcOw takie potgczenie zaspokaja.

1.4.1. Samuel Beckett i Buster Keaton — twarz-maska w ""Filmie™

W 1964 roku Alan Schneider, znakomity rezyser i inscenizator dramatow S. Becketta,
zrealizowat krétkometrazowy, eksperymentalny film, do ktoérego scenariusz napisat w 1963

roku autor ,,Koncowki” i ,,Czekajac na Godota”, Samuel Beckett.

,,Koncept Filmu, ktérego scenariusz powstat wiosng 1963 r., przypomina swojg poetyka
obiekty z muzeum kinematografii — czarno-biaty w dobie filmu barwnego, z wyboru
niemy w erze dzwigku. Nakrecony rok p6zniej w asyscie autora (...) film przedstawia
dawnego idola Becketta, sedziwego Bustera Keatona jako anachronicznie ubranego
cztowieka uciekajacego od $wiata i wlasnej przesztosci, a w gruncie rzeczy od wszelkiej
formy postrzegania. Kamera, jak reflektor w Komedii, jeszcze jeden instrument tortury

postrzegania, nieustanne mu towarzyszy — jest bowiem jednym z bohateréw®.

W tym 22-minutowym filmie gtéwnag role gra jeden z najlepszych aktoréw-komikow
kina niemego, Buster Keaton. Aktor podziwiany i uznawany przez publiczno$¢ i krytyke, nigdy
jednak nie doréwnat stawie i1 splendorowi, jaki sptynat na innego gwiazdora kina niemego,
Charliego Chaplina. Obaj geniusze swojego rzemiosta rozsmieszali i nadal rozbawiaja fanow
kina. Do dzisiaj mozemy zachwyca¢ si¢ nieprawdopodobng sprawnos$cig fizyczng i niemal
cyrkowymi umiejetnosciami obu aktorow. Sadze, ze ich warsztat jest na tym samym,
niebotycznym poziomie, jest jednak zasadnicza roznica, ktora ich odréznia: twarz; obaj aktorzy

zupelnie inaczej ,,graja” twarzg.

Chaplin rysuje swoja twarz w tonacjach pozytywnego, dobrodusznego, a takze
naiwnego stosunku do $wiata i ludzi, ktoérych spotyka na swojej drodze. Jest to twarz-maska,
ktorg widz niemalze od pierwszych chwil akceptuje; twarz, na ktorej wszystkie uczucia,
pragnienia, intencje s jasno ukazane i niezaklamane, jest jak otwarta ksigzka, ktéra ,,sama si¢

czyta”. Naiwnos$¢ postaci, ktorg Chaplin tak czesto wykorzystuje, sprawia, ze od pierwszych

® Marek Kedzierski, Samuel Beckett, Wiedza Powszechna, Warszawa 1990, s. 93.
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chwil wspolczujemy granej postaci i jednocze$nie nabieramy wewngtrznego poczucia,

ze jestesmy inteligentniejsi, madrzejsi, bardziej zaradni od bohatera — jesteSmy lepsi.

Buster Keaton czesto stawiat swoich bohaterow w sytuacjach granicznych, w ktérych
musieli zmierzy¢ si¢ z niesprzyjajacymi okolicznosciami. W filmie ”General” (1926) jego
bohater, Gray, musi stawi¢ czota wojnie, stracie i odrzuceniu przez ukochanag kobiete.
Tragiczne tto wojny secesyjnej kontrastuje z humorystycznym przedstawieniem niezdarnosci
i sprytu bohatera, ktory dzieki uporowi i odrobinie szcz¢$cia pokonuje kolejne przeszkody.
Wielu krytykéw wskazuje, ze humor Keatona ma glebszy, niemal egzystencjalny wymiar.
Z Kkolei bohater filmu pt. ,,Kamerzysta” zmaga si¢ z samotno$cig i niepewnosciag w wielkim
miescie. Z jednej strony widz $mieje si¢ z jego niezgrabnych prob zdobycia pracy i uznania,
z drugiej — pod zabawng powierzchnig kryje si¢ melancholia wynikajgca z uniwersalnej ludzkiej

potrzeby pozyskania akceptacji i mitosci.

Komedie Keatona bazuja na wykorzystaniu fizyczno$ci, ryzyka, kaskaderskich
zabiegéw. W efekcie uzyskuje on wrazenie chaosu otaczajacego jego bohateréw. Ow chaos
symbolizuje zycie wraz z jego nieprzewidywalnos$cig i ludzkg niemozno$cia uzyskania kontroli
nad losem. W dzietach Keatona humor taczy si¢ z tragizmem nierozerwalnie, np. bohater filmu
pt. ,.Steamboat Bill Jr.” (1928) zostaje wciagniety w huragan. Cztowiek jest jedynie krucha
drobing w obliczu ogromnych sit natury, a jego wysitki przeciwdziatania temu
sg skazane na smiesznos¢. Historie opowiadane, zarowno w filmach Chaplina, jak 1 Keatona,
w gruncie rzeczy sg do siebie bardzo podobne: pozbawione psychologicznej glebi, proste
historie o prostym bohaterze, ktory zmaga si¢ z losem. Jest jednak, jak sadze, jedna zasadnicza

réznica w odbiorze tych filmow: twarze gldéwnych postaci.

Keaton twarzy nie naduzywa, ogranicza mimike; nawet jesli targany jest wielkimi
emocjami, na jego obliczu malujg si¢ — czasami z naddatkiem charakterystycznym dla kina
niemego — uczucia bolu, cierpienia, smutku, a nade wszystko zdziwienia (zupehnie tak samo
jak u Chaplina), ale po chwili jego twarz powraca, zakotwicza si¢ w wyrazie, ktory mozna by
nazwac¢ neutralnym, ktéry nie okazuje emocji, upodabnia si¢ do maski wiasnie. Co ciekawe,
gdyby dociec, co widzimy na twarzy aktora, gdy zakltada owa maske ,,zero”, co czujemy,
patrzac na taka wlasnie twarz? Powracaja w tym kontekscie pytania o ludzkie postrzeganie
maski neutralnej. W moim odczuciu zapisany jest na niej smutek, ktérego nie potrafie

precyzyjnie zdefiniowac... nazwatbym go ,,egzystencjalnym”.
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Samuel Beckett, jeden z najwazniejszych autoréw XX wieku, ktorego dramaty w sposob
fundamentalny wplynely na rozwoj teatru absurdu, bardzo czgsto laczyt elementy tragiczne
1 komediowe w sposob, ktory wykraczat poza tradycyjne granice gatunkéw. Najczesciej jednak
humoru mozna si¢ dopatrze¢ w slowach, absurdalnych dialogach, powtorzeniach,
nieoczekiwanych ripostach. W przypadku ,,Filmu” juz sam wybor aktora grajacego gtdéwna rolg
jest nie tylko zaskakujacy, ale niesie w sobie przekore potaczong z ironig. Wyczuwam w takiej
decyzji obsadowej nie tylko przekonanie autora scenariusza, ze¢ wiasnie ten konkretny aktor
najlepiej zrealizuje powierzone mu zadanie. Zdaje si¢ temu towarzyszy¢ takze wewngtrzny
chichot Becketta oraz pewno$¢, ze znakomita wickszo$§¢ widzoéw bedzie tym wyborem
obsadowym zaskoczona i skonfundowana. Mogg jedynie przypuszczac, co Beckett widziat

w tej twarzy-masce znakomitego komika.

Pierwszy trop, ktory przychodzi mi do gtowy, to tajemnica. Nie sposéb precyzyjnie
nazwac, jaki wyraz maluje si¢ na twarzy B. Keatona, kiedy dochodzi do owego wyzerowania
emocjonalnego. Jest to stan posredni, w ktorym emocje wydaja si¢ pozostawaé jakby
,pomiedzy”: po jednej kulminacji emocjonalnej, a przed rozpoczgciem nastgpnej. Mozna
by przewrotnie powiedzieé, ze jest to moment, kiedy twarz nie pracuje, twarz ma wolne, twarz
jest pusta, twarz jest ,,pustynig”. By¢ moze wtedy, kiedy przylapujemy twarz w tych wlasnie
momentach, w sposob najbardziej sugestywny rysuje si¢ na niej do$wiadczenie ludzkiej
egzystencji wobec absurdu istnienia, a takze samotno$¢, alienacja i rezygnacja
z bezproduktywnej, skazanej na niepowodzenie proby zmagania si¢ ze $wiatem — to wszystko,
co jest tak charakterystycznym motywem dla teatru S. Becketta. To wyzerowanie mimiki
ma w sobie jednoczesnie co$ nieludzkiego (,,fatum”, od ktérego nie jesteSmy w stanie si¢
uwolni¢) 1 co$ bardzo ludzkiego, zewngtrzny obraz stanu przeddepresyjnego albo juz

depresyjnego (twarz, ktéra mowi: ,,nic juz nie czuj¢” albo ,,nic juz czu¢ nie chcg”).

W widzu ogladajacym ,,Film” musi zrodzi¢ si¢ rodzaj dysonansu poznawczego; hasuwa
sie pytanie, dlaczego takg wlasnie twarz ogladam na ekranie. Bohater filmu jest cztowiekiem,
ktorego tozsamosci przez wigkszo$¢ jego perypetii nie rozpoznajemy, poniewaz ukrywa swoja
twarz przed $wiatem 1 napotkanymi ludzmi. Na glowie nosi kapelusz (kapelusz, po ktorym
wytrawny widz kina niemego moze rozpozna¢ B. Keatona). Ubrany jest on w diugi ptaszcz,
a swoja twarz szczelnie zakrywa pokaznej wielkosci chusteczka (to jeden z ulubionych
rekwizytéw beckettowskich np. z dramatu pt. ,,Koncéwka”). Bohater przed kims albo czyms

ucieka, $pieszy sie. Pokonuje trudng 1 wyboista droge prowadzaca przez slumsy, by w koncu
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dotrze¢ do obskurnego, zapuszczonego mieszkania. Po drodze spotyka pare, megzczyzng
i kobiete, ktorzy na jego widok otwierajg usta w niemym krzyku, sg jakby przerazeni widokiem
sptoszonego, enigmatycznego cztowieka. Na klatce schodowej nasz bohater spotyka staruszke
z kwiatami, ktdra na jego widok mdleje. Widz odnosi wrazenie, ze na m¢zczyznie cigzy jakas

klatwa; jest w nim co$, co moze budzi¢ Igk i strach.

Po wejsciu do mieszkania bohater ,,Filmu” z ulgg zamyka drzwi i mierzy sobie puls.
Mezczyzna robi wszystko, by nie by¢ widzianym (opuszcza okienng rolete, zastania firankg)
i nie chce zobaczy¢ samego siebie (unika spojrzenia w lustro; ostatecznie zakrywa je kocem).
Nie moze tez znie§¢ skierowanego w jego stron¢ wzroku domowych zwierzat: papugi, rybki,
psa i kota. Postanawia usuna¢ z pokoju niechciane, natretne zwierzeta...i tu wlasnie nastepuje
cos$ zupetnie nieoczekiwanego. W dziesigtej minucie filmu, po wytworzeniu atmosfery grozy
i niepokoju, Beckett zmienia narracj¢. Nastepuje scena, ktéra pozornie nie powinna si¢
wydarzy¢, jest wyjeta ,,jeden do jednego” ze slapstickowego filmu. Posta¢ m¢zczyzny probuje
wyrzuci¢ za drzwi, po kolei, najpierw kota, a w nastepnej kolejnosci psa. Szkoput polega na
tym, ze zwierz¢ta wracaja na legowisko, gdy tylko drzwi zostaja uchylone, poniewaz

bohaterowi nie wpada do glowy, by usuna¢ je z pokoju jednoczesnie.

Po tym krotkim, komediowym momencie wracamy do poprzedniej narracji, o jeszcze
bardziej wzmacnia poczucie absurdu, beznadziejnos$ci, alienacji gtbwnego bohatera (niszczenie
zdje¢, prawdopodobnie rodzinnych; karykatury, ktéra wpatruje si¢ w bohatera swoimi
ponadnaturalnymi oczyma; czy wreszcie najtragiczniejszy moment swoistego rozdwojenia
jazni, gdy bohater orientuje si¢, ze jest obserwowany przez samego siebie). Co ciekawe
i jednoczesnie przewrotne, tworcy filmu po raz pierwszy ukazuja nam twarz bohatera dopiero
w dwudziestej minucie. To, co bylo podstawowym s$rodkiem wyrazu Keatona, czyli jego
charakterystyczna twarz, zostalo wykorzystane w minimalnym stopniu, na kilkanascie sekund

przed zakonczeniem filmu.

Gdyby poming¢ jedyny komediowy moment (préby pozbycia si¢ niechcianych
zwierzat), mozna by przypuszczaé, ze sytuacja dramatyczna, w ktorej znalazl si¢ glowny
bohater, bedzie eskalowata do tragicznego czy wregcz przerazajacego finatu. By¢ moze ow
watek komediowy mial by¢ tylko cytatem z dawnego kina niemego, Zartobliwym uktonem
dla sztuki, ktorej Beckett byt admiratorem. W jego tworczosci jest sporo dramatow, w ktorych
nie uzywa si¢ stow, np. ,,Kroki”, ,,Kwadrat” ,” Akt bez stow 17, ,,Akt bez stow II”. Beckett lubit

takg wlasnie forme ekspresji teatralnej; zapewne uwazat, ze jest bardziej uniwersalna, bardziej
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komunikatywna. Znajac precyzj¢, z jaka komponowat swoje dzieta, trudno przypuszczac,

ze nie uzyt tego watku Swiadomie.

Analizujgc dzieta Becketta, odnosze wrazenie, ze jego pdzniejsze sztuki stawaty coraz
bardziej pesymistyczne. Beckett ,,kastruje” nadzieje, jakby upewniat si¢ w coraz to glgbszym
poczuciu marno$ci ludzkiej egzystencji na ziemi. Jednakze w ,,Filmie”, do$¢ przeciez p6znym
scenariuszu, ten §ladowy akcent komediowy daje iskierke nadziei. By¢ moze tylko w formalny
sposob, jednak w tym jednym momencie na twarzy widza na utamek sekundy, pojawi sie
usmiech. Jesli w sytuacji granicznej znajdujemy jeszcze jakiekolwiek poczucie humoru,
$miesznos$ci sytuacji, slapsticku, to znaczy, ze zyjemy, a nasze zycie ma jednak stodko-gorzki
smak. Oczywiscie kto§ mogtby powiedzie¢, ze marne to pocieszenie (w filmie ta scena trwa
zaledwie kilka chwil), ale jednak je zauwazamy. Na ten jeden, jedyny moment ci¢zar ludzkiej
egzystencji, otaczajgcego nas szalenstwa, chaosu, przestaje by¢ losem nieuniknionym, cigzkim
I ostatecznym. Podobnie zdarza si¢ w realnym zyciu, gdy czasami banalne, mato znaczace

zdarzenie jest poczatkiem wydobywania si¢ z czelusci beznadziei.

1.4.2. Stand-up jako forma graniczna — studium przypadku Tig Notaro

Stand-up jest forma rozrywkows, po czegsci improwizowana, polegajaca na monologu
komika, ktéry wystepujac samodzielnie przed publiczno$cig, prezentuje refleksje, zarty,
opowiesci 1 zaklada mozliwo$¢ interakcji z publicznoscia. Temat i forma stand-upu
sa catkowicie uzaleznione od umiej¢tnosci, wyczucia dobrego smaku 1 inteligencji
wystepujacego. Celem jest przede wszystkim rozbawienie publiczno$ci, ale takze, co ma
miejsce znacznie rzadziej, sktonienie jej do przemyslen nad tematami spolecznymi,

socjologicznymi czy politycznymi.

Zasadniczo ojczyzng stand-upu sa Stany Zjednoczone, cho¢ jego korzeni mozna
doszukiwa¢ si¢ rowniez na scenach kabaretowych calego $wiata. W pierwszym okresie
swojego rozwoju byt formg niszows, wykonywang w rozlicznych klubach nocnych, matych
salkach z niewielkg publiczno$cia. Dzisiaj osigga szczytowe zainteresowanie mediow, jak
réwniez widzOw, a najlepsi komicy traktowani sg niczym celebryci. Autentyczno$¢ stand-upu
najczesciej wynika z poruszanej tematyki, ktora dotyczy samego wykonawcy, opowiadajacego
0 jego (rzeczywistych lub zmyslonych) problemach i doswiadczeniach. Element
improwizacyjny gwarantuje oryginalno$¢ kazdego wykonania oraz poczucie, ze widownia

uczestniczy na biezaco w akcie tworczym.
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Stand-uperzy celowo podejmujg tematy wstydliwe czy spotecznie delikatne,
aby zaszokowa¢ i1 zaktywizowa¢ widzow. Wiekszos$¢ stand-uperéw nie wzbrania si¢ przed
uzyciem wulgaryzmow i obelg, co sprawia, ze ta forma rozrywki poszta najdalej, jesli chodzi
0 przesuwanie granic, jakie stowa moga pada¢ ze sceny. Sama forma wykonywania stand-upu
wydaje si¢ dosy¢ doktadnie okreslona i stata, lecz jego tematyka i jezyk zmieniajg si¢ i Stale

ewoluuja.

W Polsce popularno$¢ stand-upu rosnie z kazdym rokiem; formuta ta zostala
zaakceptowana przez polskiego widza i stuchacza. Nie czujac si¢ specjalista w tej kategorii
artystycznych wystapien, staralem si¢ rozpozna¢ polski rynek stand-upu i z przykro$cig
dochodz¢ do wniosku, ze jest on wcigz na niskim poziomie artystycznym. Dotyczy to zaréwno
formy, jak i treSci. W moim subiektywnym odczuciu ten performatywny gatunek jest bardzo
wymagajacy, cho¢ panuje powszechna opinia, iz moze by¢ uprawiany przez kazdego, a jego
glownym zadaniem i powinnoscig jest wylacznie roz$mieszanie widza. Tymczasem uwazam,
ze stand-up mozna poréwna¢ do wykonywania monodramu, ktory w $rodowisku aktorskim
uwazany jest z kolei za jedng z najtrudniejszych form uprawiania sztuki teatru. Tematyka
analizowanych przeze mnie polskich stand-upow wydaje si¢ mato zréznicowana i przyziemna,
czasami wrecz banalna. Oczywiscie jak w kazdej dziedzinie, tak i w polskim stand-upie
zdarzaja si¢ wykonania ciekawe czy moze nawet wybitne. Wydaje si¢ jednak, ze gldwna
roznica miedzy wykonaniami polskimi i zagranicznymi opiera si¢ w gtdwnej mierze na doborze
tematéw. Amerykanscy czy brytyjscy stand-uperzy o wiele czgsciej decydujg sie podejmowac
tematy bardziej uniwersalne, np. dotyczace probleméw rasowych, ekonomii, polityki, podczas
gdy tematy polskich stand-uperéw bazuja na stosunkach migdzyludzkich, zawezajac je przy

tym czgsto do tematow erotyczno-mitosnych, dodatkowo je wulgaryzujac.

30 lipca 2012 roku w Stanach Zjednoczonych, podczas festiwalu Fun Fun Fun Fest,
mial miejsce wystep stand-upowy, ktory stal si¢ jednym z najbardziej przetlomowych w historii
—nie tylko ze wzgledu na wyjatkowy, doskonaty humor, ale przede wszystkim bardzo osobista
tres¢. Tig Notaro, amerykanska stand-uperka, zamiast trzymac¢ si¢ standardowych tematow,
zdecydowata si¢ oprze¢ swdj wystep na osobistych problemach zyciowych. Tig Notaro na kilka
miesigcy przed festiwalowym wystgpem dowiedziata si¢, Ze powaznie choruje
na rzekomobtoniaste zapalenie jelit. Jaki§ czas pozniej jej matka zgineta w tragicznych

okolicznosciach, po kilku nastepnych tygodniach zdiagnozowano u Tig raka piersi, a jej
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partnerka zyciowa zaproponowata jej separacj¢. Dostownie w kilka miesigcy ilo$¢ nieszcze$¢

usypata si¢ w beckettowski, niemozliwy stos.

Powyzsze tematy staty sie glownym punktem wystepu Tig Notaro. Do historii przeszty
pierwsze slowa, jakie wypowiedziata na scenie: ,,Dobry wieczor, hello. Mam raka, a wy jak si¢
macie?”. W nastgpnych minutach publiczno$¢ dowiedziata si¢ o pozostatych problemach
zyciowych i emocjonalnych artystki. Mozna powiedzie¢, ze zostata zasypana lawing ztych czy
wrecz tragicznych informacji, podawanych w sposob zaskakujaco zabawny 1 peten wdzigku.
Tig bardzo szybko nawigzata silng wi¢z z publiczno$cia, ktora entuzjastycznie docenita jej
odwage i szczero$¢, podobne emocje wywotujac u Krytykdw tego gatunku rozrywki. Artystka
mowi 0 swoim stand-upie jak o oczyszczajacym przezyciu, ktore pozwolito jej zyskac sity

do dalszej walki z przeciwnos$ciami losu.

W przypadku Tig Notaro mamy do czynienia z sytuacja rzadka i dla niektorych
odbiorcéw niemozliwg do zaakceptowania; sytuacja, ktora jest na pograniczu sztuki
1 przekroczenia jej umownych ram, by¢ moze nawet dobrego smaku. Dla stworzenia dzieta
artystycznego wykorzystywane sg tu prawdziwe fakty, zdarzenia i emocje, nieprzetworzone,
podane wprost, nieubrane w zadng metafore. Tig jeszcze przed stynnym festiwalowym
wystepem byta bardzo popularng w Stanach Zjednoczonych artystkg stand-upowa. Opisywane
wydarzenie wyniosto ja na szczyty popularno$ci i uznania, a nawet uwielbienia branzy
I widowni. Wydano ptyte z zapisem audio, ktéora juz w pierwszych tygodniach
po wprowadzeniu na rynek stata si¢ bestsellerem. Krytycy, jak i publicznos¢, przede wszystkim
zwracali uwage na polaczenie w owym stand-upie tych dwoch elementdéw: prawdziwego,
wynikajacego z autentycznych zyciowych dos$wiadczen dramatu jednostki, 1 takiego
przeksztatcenia ich w odpowiedni komediowy anturaz, aby Smieszyty, rozbawity publicznosc,
nie pozostawiajgc jednak widza tylko na poziomie konsumowania dobrze skrojonej, atrakcyjnej

rozrywki.

Sadze, ze w przypadku Tig Notaro i jej wystepu udato si¢ uzyskac takg miare wspolnego
przezywania Wydarzenia scenicznego, ktora jest oczyszczajagca dla widza, ale takze
I dla samego tworcy. By¢ moze nawet mozna tu uzy¢ pojecia katharsis, cho¢ piszac to stowo,
zdaj¢ sobie sprawe, ze w przypadku stand-upu moze by¢ odczytane — zwlaszcza przez
srodowisko teatralne — jako naduzycie. Mimo wszystko Tig w swojej artystycznej wypowiedzi,
postugujac sie formg stand-upu, realizuje marzenie wigkszosci $wiadomie wykonujacych swoj
zawdd aktorow: jednoczesnie bawic¢ i wzruszac.
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1.4.3. Serial jako zwierciadlo tragikomedii — studium przypadku "After Life' Ricky'ego
Gervaisa

Wiele przyktadow nietuzinkowego, blyskotliwego potaczenia elementéw komedii
i tragedii znajdziemy rowniez w serialach; mozna wymieni¢ szereg tytuldéw komediowych,
zwlaszcza wyprodukowanych w ostatniej dekadzie, ktdre stoja na bardzo wysokim poziomie
producenckim, wykonawczym i aktorskim. Branza serialowa obecnie rozkwita, korzystajac
z rozwoju licznych, konkurencyjnych platform telewizyjno-internetowych, streamingowych,

a co za tym idzie — doptywu niespotykanych wcze$niej naktadow finansowych.

Ricky Dene Gervais, angielski komik, aktor, pisarz, producent telewizyjny, scenarzysta,
rezyser, cztowiek-instytucja — ikona wspotczesnego brytyjskiego humoru; podobnie jak Tig
Notaro wywodzi si¢ z nurtu stand-upu, ktory przyniost mu wielkie uznanie srodowiska oraz
publicznosci. Aspiracje Gervaisa siegaly jednak wyzej. Po licznych sukcesach 1 wielu
migdzynarodowych wystgpach zajat si¢ produkowaniem, rezyserowaniem 1 graniem
w serialach komediowych, ktore zdobyty uznanie publicznosci na catym $wiecie. Najbardziej
znane i popularne w naszym kraju to wyzej wspomniany serial pt. ,,After Life”, a takze ,,The
Office” oraz ,,Statysci”. Ogladajac kazdy z nich, nie ma si¢ watpliwosci, jaki rodzaj humoru
jest wykorzystywany w scenariuszu i z jakiego zrodta pochodzi. Jest to humor stand-upowy,
ale nieco ,,wygtadzony”, ugrzeczniony i nie tak nachalnie i wprost podawany widzowi. Jest
w nim mimo to nadal wyczuwalna tzw. gruba kreska: przerysowanie, komiksowo$¢

w pokazywaniu poszczegdlnych bohateréw, watkow czy scen.

W serialu ,,After Life” Gervaisowi udato si¢ wywazy¢ dawke humoru w stosunku do
powagi 1 rangi dramatu gléwnego bohatera, ktory nie moze sobie poradzi¢ ze $miercia
ukochanej zony. Posta¢ Tony’ego Johnsona, grana przez samego Gervaisa, jest budowana
z elementdw, ktore na pierwszy rzut oka nie powinny mdc si¢ potaczy¢ w jednolita, spojna
cato$¢. Gdyby zrobi¢ eksperyment i oddzieli¢ od siebie sceny o zabarwieniu komediowym
i dramatycznym, wydawac by si¢ moglo, ze zobaczymy dwoch tak réznych duchowo,
emocjonalnie i energetycznie bohateréw, ze nie mogliby oni zaistnie¢ jako jedna postaé.
Tymczasem to wtasnie te rozbieznos$ci tworzg spdjng, cho¢ paradoksalng catos¢. W owym
paradoksie kryje si¢ prawda o ludzkiej naturze: to niekonsekwencja i wewngtrzne rozchwianie
bohatera czynig go nam bliskim. Obserwujac te sprzecznosci, dostrzegamy w nich nasza wlasna

niedoskonatos¢ 1 ostatecznie odnajdujemy w Tony’m samych siebie.
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Sarkastyczny czarny humor, absurdalne sytuacje, specyficzny, czasami wulgaryzujacy
jezyk sgsiadujg ze scenami przepelnionymi bdlem, depresjg, wrecz samobojczym nastrojem
bohatera — a przede wszystkim ukazujacymi przejmujacy proces nieradzenia sobie z zatoba.
Posta¢ Tony'ego ma silne umocowanie w psychologii; widz absolutnie rozumie
1 wspotprzezywa smutek i wewnetrzne dylematy, wyczuwa gleboka melancholig, cierpienie,
ale tez cynizm, sarkazm, drwing¢ i jednocze$nie usprawiedliwia, thumaczy bohatera, tak jak

thumaczytby 1 usprawiedliwiat samego siebie.

Charakterystyczne dla tego serialu jest takie konstruowanie scenariusza, aby sceny
dramatyczne, poruszajace, nastepowaty, po typowo komediowych, wregcz slapstickowych czy
burleskowych. Juz pierwszy odcinek pierwszego sezonu zaczyna si¢ od bardzo wzruszajacej
sceny, gdy glowny bohater oglada (nie po raz pierwszy) nagranie-przewodnik swojej zony,
ktora przekazuje mu instrukcje, jak ma zy¢ po jej $mierci. Juz od pierwszych chwil widz
orientuje si¢, w jak bardzo dramatycznej sytuacji znajduje si¢ bohater, z jakim bolem
przychodzi mu si¢ zmierzy¢. Tymczasem w kolejnej juz scenie widzimy bohatera, ktory ostro,
bezczelnie i sarkastycznie dyskutuje z przypadkowo spotkanym mezczyzng; zarzewiem
konfliktu staje si¢ zwykly spacer z psem. Taka konstrukcja sprawia, ze od pierwszych chwil
usprawiedliwiamy czasami bardzo grubianskie zachowania Tony’ego, rozgrzeszamy jego

prostacki, a wrgcz grubianski stosunek do $wiata i ludzi.

Zdaniem krytykow, Gervais w wyjatkowo przemyslany, spojny, a jednoczes$nie
paradoksalny sposob zestawit tematy, uczucia i intuicj¢, prowokujac do namystu nad sensem
zycia oraz nad procesem leczenia i przezwyci¢zania traumy. Tworcy serialu udowadniaja, ze
tragizm nie uniewaznia humoru; przeciwnie — przenika si¢ z nim, podobnie jak dowcipy i czute
anegdoty snute podczas stypy, kiedy opowiesci o zmartym tagodza ciezar zatoby. Jest w tym
znakomitym serialu jaki$ ,,podskorny” magnetyzm; ujmujgca prostota przekazu o ludzkich
stabosciach, utomnosciach, przywarach, a jednoczesnie o delikatno$ci, pamigci, czulosci
i mitosci. To, co mnie osobiscie urzeka w ,,After Life”, to dobitne ukazanie tak czg¢sto
zapominanej przez nas prawdy o drugim czlowieku: ze kazdy z nas jest swoistg tajemnicg
i bardzo czgsto zbyt szybka, naskorkowa ocena blizniego moze by¢ krzywdzaca i

nieprawdziwa.
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Rozdzial I1: Uzasadnienie metodologii badawczej: Aktor jako badacz wlasnego procesu

2.1. Geneza tematu i cele badawcze: Samobdjstwo jako tabu i wyzwanie dla teatru

Wybor tematu pracy oraz projektu artystycznego ,,Strasznie $mieszne na podstawie
okropnie smutne” podyktowany byt koniecznos$cig zmierzenia si¢ z jednym z najtrudniejszych
obszarow ludzkiej egzystencji — aktem ostatecznej autoagresji. Wspotczesna kultura, mimo
bezprecedensowego postepu technologicznego, boryka si¢ z narastajagcym kryzysem
dobrostanu psychicznego. Jak zauwazyl wybitny polski psychiatra Antoni Kepinski w swojej
kanonicznej pracy Melancholia, wspotczesna psychiatria obserwuje niepokojaca ekspansje
smutku, ktory przestaje by¢ jedynie reakcja emocjonalng, a staje si¢ powszechnym
patologicznym stanem. Smier¢ dokonana poprzez samob6jstwo, jako ,,nienaturalna”, budzi lek
1 zaktopotanie, pozostajac w sferze tabu. Wspotczesna kultura, jak zauwaza Philippe Ariés w
swoim monumentalnym dziele ,,Cztowiek 1 §mier¢”, przeszta od modelu ,,$mierci oswojonej”
do etapu ,,$mierci odwréconej” (zakazanej)’. W XXI wieku $mieré zostata usunieta z widoku
publicznego, stata si¢ wstydliwa i1 ukryta w sterylnych przestrzeniach szpitalnych.
Samobdjstwo, jako akt gwaltowny 1 burzacy ten milczacy porzadek, staje si¢ zatem podwdjnym
tabu. Spektakl ,,Strasznie Smieszne...” narusza t¢ kulturowg zmowe milczenia, przywracajac

$mierci jej realny, bolesny i ,,nazwany” wymiar.

W polskiej §wiadomos$ci kulturowej samobdjstwo wcigz obarczone jest mroczng
narracja, obecng cho¢by w Il i IV czgéci ,,Dziadow” Adama Mickiewicza. Dusza samobdjcy
jako istota potepiona, ktora po $mierci staje si¢ przesladowca zyjacych, infekujac ich swoim
cierpieniem, to motyw silnie zakorzeniony w naszej religijnosci i ludowosci. Ten bagaz
kulturowy wcigz utrudnia szczerg rozmowe o ,,chorobach duszy”, ktorych ujawnienie wymaga
od nas wickszej odwagi niz przyznanie si¢ do ulomnosci ciata. Takie postrzeganie
uniemozliwia rzetelng dyskusj¢ o ,,chorobach duszy” jako procesach fizjologicznych
I psychicznych.

Jednym z gléwnych impulséw badawczych byta cheé dekonstrukceji powyzszego tabu .
Wybdr tego tematu wynikal z przekonania, Ze teatr, jako medium operujace zywym
organizmem aktora, posiada unikalne narzedzia do ,,ucielesnienia” traumy i przeprowadzenia

widza przez proces oswajania i przetwarzania trudnych, granicznych emocji.

" Philippe Ariés, Cztowiek i $mier¢, thum. Eligia Bakowska, Aletheia, Warszawa 2011.
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2.2. Autoetnografia i wywiad jakoSciowy jako narzedzia badania procesu tworczego

Kluczowym filarem przyjetej przeze mnie metodologii badawczej, wpisujacej si¢
w paradygmat Artistic Research (badan poprzez sztuke®), jest wykorzystanie wywiadow
jakosciowych oraz konsultacji z kluczowymi tworcami projektu ,,Strasznie §mieszne na
podstawie okropnie smutne”. Technika ta nie ograniczata si¢ jedynie do wymiany uwag
warsztatowych, lecz stanowila systematyczne narzedzie badawcze, stuzace dekonstrukcji
I ponownemu scaleniu tkanki dramatycznej w procesie budowania roli. W ramach tej metody
przeprowadzilem rozmowy z rezyserkg spektaklu Ewag Kaim, dramaturzkg Martg
Konarzewsks, mojg sceniczng partnerka Dorotg Segda, kompozytorem muzyki Fukaszem
Bzowskim oraz scenografem Mirostawem Kaczmarkiem. Wywiady te zostaly nagrane
i spisane; zapis tych rozméw zamieszczam w rozdziale I1l. Niezwykle wazne byty dla mnie
organizowane w ramach prob spotkania z psychiatrg prof. Maciejem Pileckim, ktorego wktad
merytoryczny i obecno$¢ w procesie analitycznym pozwala postrzega¢ go jako rdwnowaznego
cztonka zespotu tworcow; w tym przypadku pozwolitem sobie na zamieszczenie w pracy
notatek ze spotkan z Panem Profesorem oraz cytatow z jego wypowiedzi zamieszczonych
w programie wydanym do spektaklu ,,Strasznie §mieszne na podstawie okropnie smutne”.
Zastosowanie wywiadow poglebionych oraz analizy spotkan z prof. Pileckim pozwolito
na wyjscie poza subiecktywng perspektywe aktora i ukazanie procesu tworczego jako
wielowymiarowego dialogu, w ktérym wiedza medyczna, wizja rezyserska, dramaturgiczna
dekonstrukcja tekstu oraz warstwa plastyczno-muzyczna wspottworza bezpieczng przestrzen

dla konfrontacji z tematem traumy.

Metoda ta opierala si¢ na zatozeniu, ze aktor jest badaczem wlasnego procesu
tworczego, a wywiady 2z pozostatymi tworcami stanowig niezbedne narzedzie
do obiektywizacji odczu¢ scenicznych. Dzigki interakcji ze specjalistami proces budowania roli
przestat by¢ jedynie aktem intuicyjnym, a stat si¢ Swiadomym badaniem nad wspotistnieniem
komizmu 1 tragizmu w obliczu ostatecznego rozpadu $wiata wartosci. Taka wspodlpraca,
dokumentowana w toku prac nad spektaklem, nadaje projektowi teatralnemu szerszy kontekst,

przynoszac korzysci nie tylko na poziomie artystycznym, ale i spotecznym.

8 Borgdorff Henk, The Conflict of the Faculties: Perspectives on Artistic Research and Academia, Leiden
University Press, Leiden 2012.
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2.3. Komparatystyka jako narzedzie badawcze: Poetyka Samuela Becketta a
przezywanie traumy w spektaklu ,,Strasznie $mieszne na podstawie okropnie smutne”

Waznym elementem przyjgtej przeze mnie metodologii artystyczno-badawczej jest
analiza porownawcza, ktéra w procesie budowania roli 1 struktury spektaklu ,,Strasznie
$mieszne na podstawie okropnie smutne” petni funkcje kompasu emocjonalnego oraz
filozoficznego. Gléwnym punktem odniesienia dla moich poszukiwan stata si¢ tworczosé
Samuela Becketta, a w szczegdlnosci jego dramat pt. ,,Szczesliwe dni”. Zastosowanie metody
analizy poréwnawczej pozwolito mi na uchwycenie uniwersalnego wymiaru traumy Oraz

mechanizmow przetrwania, ktore w teatrze zyskujg wymiar i form¢ egzystencjalnej metafory.

Beckettowska kategoria $Smiechu w obliczu katastrofy stata si¢ dla mnie narz¢dziem
weryfikacji autentyczno$ci przezycia scenicznego. Tytulowe zestawienie ,,strasznie §mieszne”
i ,,0kropnie smutne” oddaje esencje¢ absurdu istnienia, w ktorym $mier¢ nie konczy
przedstawienia, ale je rozpoczyna. Analiza porownawcza uswiadomita mi, ze w obu dramatach
humor nie jest jedynie ozdobnikiem, lecz strategia przetrwania postaci. Dysonanse w podejsciu
bohaterow do zycia sg tak skrajne, ze ich bycie razem wydaje si¢ nierealne, a jednak — podobnie
jak u Becketta — ich wzajemna zalezno$¢ i poczucie irracjonalnej wspolnoty okazuja si¢

silniejsze niz che¢ ostatecznego zakonczenia.

W ramach rozdziatu czwartego, w ktorym poréwnuje nasz spektakl do ,,Szczesliwych
dni” Samuela Becketta, zawartem réwniez istotne elementy autoanalizy pracy wlasnej nad rola,
szczegOlnie w zakresie konstruowania monologu wewnetrznego. Dopelnieniem tej analizy jest
rozdziat pigty, w ktorym przenosze punkt cigzko$ci na ,,wewnetrzne laboratorium” aktora.
Rozdziatl ten dokumentuje proces, w ktorym technika aktorska staje si¢ forma osobistego
swiadectwa, a kategoria wspolnosci znajduje swoje ucielesnienie w konkretnym dziataniu

I relacji z partnerem scenicznym.

Wierzg, ze polaczenie precyzyjnej wiedzy Klinicznej z beckettowska formg artystyczng
i wrazliwoscig tworcow pozwolito na stworzenie spektaklu wielowymiarowego, ktory sktania

widza do poglebionej refleksji i szczerego przezywania trudnych emocji.
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Rozdzial 111: Studium przypadku — de(kon)strukcja spektaklu "Strasznie $mieszne na
podstawie okropnie smutne™

3.1. Perspektywa psychiatry — na podstawie spotkan z prof. Maciejem Pileckim,
psychiatra i psychoterapeuta

Fundamentem merytorycznym projektu byta interdyscyplinarna wspoétpraca z prof.
Maciejem Pileckim, wybitnym specjalista psychiatrii dzieci i mtodziezy, ktéry w swojej pracy
Klinicznej i praktyce prywatnej od wielu lat zajmuje si¢ problemami dzieci i mtodziezy oraz ich
rodzin, majacych za sobg to tragiczne do§wiadczenie: probe samobdjcza dziecka. Wiedza Pana
Profesora pomogta nam zrozumie¢ stan psychofizyczny granych postaci, ich emocje oraz
mechanizmy obronne, co bezposrednio ksztaltowato konkretne rozwigzania Sceniczne.
W procesie badawczym Profesor Pilecki stat si¢ dla mnie rownoprawnym wspoitworca

przedstawienia.

Dzigki tej wspotpracy uzmystowitem sobie skale wspotczesnych zagrozen, jakich
doswiadcza mtode pokolenie. Jak wskazuje Profesor, dorastanie odbywa si¢ dzi§ w warunkach
permanentnej rywalizacji, ktéra zaczyna si¢ juz w przedszkolu, rodzac frustracje wynikajace
z niespelnionych ambicji. Miejsce dawnych norm zajat $wiat neoseksualnosci i brutalna
rzeczywisto$¢ internetowa, w ktorej anonimowa przemoc i drastyczne obrazy modeluja relacje

rowiesnicze.

Wspolpraca z tak wybitnym specjalistg byta dla mnie niezwykle cenna, jednak nie moge
oprze¢ si¢ poczuciu niedosytu z powodu niezrealizowania pierwotnych planow potaczenia
spektaklu z warsztatami edukacyjnymi dla publiczno$ci. Jest to tym bardziej odczuwalne,
ze Pan Profesor nie tylko wyrazil aprobate dla tej inicjatywy, ale réwniez zadeklarowat petne
zaangazowanie w jej realizacje. Pozostaje we mnie tylko nadzieja, ze kiedys jeszcze taki projekt
uda si¢ wskrzesi¢, by¢ moze przy okazji innego spektaklu. Mam dojmujace poczucie, ze taka
wspolpraca wypetnitaby misyjny kontekst artystycznego projektu i przyniostaby korzysci nie

tylko kulturalne, ale i spoteczne.

,,Mimo wspaniatych osiggni¢¢ naukowo-technicznych i znacznej poprawy warunkow
zycia nie mozna naszego stulecia nazwac radosnym; prawdziwa rados$¢ zycia jest w nim

zjawiskiem coraz rzadszym, a smutek coraz bardziej powszechnym. W psychiatrii, ktora
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jest poniekad krzywym zwierciadlem zycia spotecznego, ekspansja smutku objawia si¢

w zrozumiaty sposob, mianowicie powszechne sa zespoty objawow depresyjnych’®

Tych kilka zacytowanych stow w bardzo ogdlny, ale zarazem trafhy sposob, opisuje
kondycj¢ otaczajacego nas swiata i wspotczesnego spoleczenstwa. Czasy, w ktorych przyszto
nam zy¢, przynosza niezwykte spietrzenie réznego rodzaju probleméw dnia dzisiejszego i obaw
co do przysztosci. Nie wiemy, dokad zmierzamy, a coraz czgsciej w przestrzeni medialnej
pojawiajg si¢ opinie, ktore opisujg i wieszczg koniec cywilizacji. Autorem zamieszczonego
powyzej cytatu jest prof. dr Eugeniusz Brzezicki. Sa to pierwsze slowa przedmowy
do pierwszego wydania ,,Melancholii” prof. dr. med. Antoniego Kepinskiego z roku 1973.
To ksigzka kanoniczna nie tylko dla specjalistow z dziedziny psychiatrii, ale tez dla laikow,
ktoérzy zajmuja si¢ zagadnieniami kondycji psychicznej cztowieka wylacznie w sposob
amatorski. C6z w takim razie mozemy napisa¢ o dniu dzisiejszym i naszej wspotczesnej
kondycji wewngtrznej, naszym dobrostanie psychicznym, skoro terazniejsze zycie wydaje si¢

nam o wiele trudniejsze i bardziej skomplikowane niz w poprzednim stuleciu?

Wydaje si¢, ze przyszto nam zy¢é w czasach najwigkszego egzystencjalnego paradoksu.
Z jednej strony rozwo0j naukowo-techniczny nigdy w historii nie odnotowywal takiego
progresu. Doszlismy do takiego momentu (jeszcze kilkanascie lat temu wydawac by si¢ moglo
nierealnego do osiggnigcia), kiedy sztuczna inteligencja bedzie rozwigzywac nasze problemy,
a przynajmniej w wydatny sposob ulatwia¢ nam ich rozwigzywanie. W kazdej z dziedzin nauki
odnotowywany jest postep. Medycyna znajduje coraz doskonalsze metody leczenia choréb
1 przedtuzania ludzkiego zycia. Ludzkos¢ kroczy ku nieskonczonosci. Kosmos i jego zdobycie

nie wydaje si¢ juz tylko mrzonka i utopia.

Jestesmy w ciekawym punkcie rozwoju ludzkosci — do$wiadczamy niespotykanego
w historii przyspieszenia rozwoju, , ale jednoczesnie rozwoj ten nie wpltywa na poprawe
kondycji psychicznej ludzi. Statystyki wskazuja, ze co czterdziesci sekund dochodzi na §wiecie
do préby samobojczej, a dotyczy to przypadkéw odnotowanych przez odpowiednie organy
administracyjne. Z duza dozg pewnosci mozna przypuscic, ze jest ich zdecydowanie wigcej -
nie zawsze owe tragiczne decyzje sa przeciez zglaszane shuzbom czy ujawniane otoczeniu.
Bardzo czesto rodziny samobojcéw nie chca, by informacje o odebraniu sobie zycia przez

cztonka rodziny trafialy do spoteczno$ci, a nawet do najblizszych. Taka S$mier¢, $mieré

® Antoni Kepifiski, Melancholia, PZWL, Warszawa 1974, s. 5.
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samobojcza, jest wstydliwa i pigtnujaca, moze by¢ odczytana jako dowdd na powazne deficyty
emocjonalne 1 bezradno$§¢ w sposobie ich rozwigzania. Nie kazdy chce i potrafi si¢ do tego
przyzna¢. Nie rozumiemy $mierci, a tym bardziej $Smierci samobodjczej, ktora nie jest

,haturalna” — i dlatego wydaje si¢ grozniejsza i jeszcze bardziej przerazajaca.

Smier¢ samobdjcza od zawsze byta sferg tabu. Zabicie samego siebie byto ztamaniem
chrzescijanskiego przykazania, ale w $wiadomo$ci spotecznej byto — i jest do dzisiaj — jeszcze
wiekszym przewinieniem niz zabicie blizniego. Odebranie samemu sobie zycia kojarzyto si¢
z czym$ wstydliwym, nieczystym, nieracjonalnym, chorym, a nie z aktem najglebszej rozpaczy
1 poczucia bezsilno$ci. Samobdjstwo, jako akt najdalej posunigtej autoagresji, jest
dla przecigtnego czlowieka nie do pomyslenia, nie do zrozumienia. Oczywiscie we
wspotczesnym $wiecie nikt juz nie wynosi ciala samobojcy przez okno, nie obcina mu glowy
czy nie grzebie poza murami cmentarza (swoja drogg zastanawiajaca byla ta skala brutalnosci
1 braku szacunku dla zwlok cztowieka zabitego przez siebie samego), ale nadal w §wiadomosci

spotecznej taka $mier¢ budzi tak zwane mieszane odczucia i przyprawia o zaktopotanie.

Oczywiscie $mier¢ jest zawsze trudnym tematem. Boimy si¢ $mierci, napawa nas
bezgranicznym strachem, niewiedza, co be¢dzie po niej. W $mieré samobdjczg wpisana jest
jeszcze mocna, mroczna ludowa narracja czy wiara w powrét duszy samobojcy jako demona-
przesladowcy, ktory powraca na ziemie, aby neka¢ zwyktych $miertelnikéw. W ,.Dziadach”
Adama Mickiewicza, w cze$ci 11 i IV, pojawiajg si¢ takie wiasnie motywy samobdjcze, ktére
nie sg tylko osobistg tragedia bohaterow, a moze przede wszystkim aktem przekroczenia
obowiazujacych norm spotecznych czy religijnych, siegajacych do ludowego §wiatopogladu
1 chrze$cijanskiej moralnosci. Mickiewicz tworzy obraz duszy potgpionej i wykluczonej, ktorej
los po $mierci nie jest zakonczeniem cierpien, ale jest jego przedtuzeniem. Co wigcej, taka
potepiona dusza staje si¢ przesladowca ,,czystych” ludzkich dusz; w jakim$ sensie na nich
pasozytuje, z jednej strony szuka ratunku, odkupienia, z drugiej strony moze zarazac,
infekowac¢, zatruwacé. Przyktad mickiewiczowskich ,,Dziadow” pokazuje, jak mocno ten temat
jest zakorzeniony w literaturze, zwtaszcza romantycznej. Liczne czynniki kulturowe i religijne
— mity, legendy czy literatura wilasnie — przez stulecia ksztaltowaly spoteczng percepcje
zjawiska samobdjstwa. Mimo powszechnego przekonania, ze zyjemy w czasach bardziej
swiadomych 1 ,,08wieconych”, spotkania z prof. Pileckim u§wiadamiaty nam, jak silnie ten
bagaz wcigz rzutuje na trudno$¢ w podejmowaniu dialogu o najbardziej dramatycznych

aspektach ludzkiej egzystencji.
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Ciagle jeszcze ,,choroba duszy” traktowana jest zupetnie inaczej niz choroba ciata.
Przyznanie si¢ do problemow w sferze psychiki wymaga odwagi, a jeszcze wigkszej odwagi
potrzebujemy, by przyznac si¢ przed sobg i najblizszymi, ze potrzebujemy pomocy z zewnatrz,
ze sami jestesmy bezradni wobec problemdw, ktore na nas spadly. Statystycznie kobiety
czesciej decyduja si¢ na podjecie terapii psychologicznej czy psychiatrycznej; nie oznacza to
jednak, ze kobiety maja wigcej problemoéw do rozwigzania niz me¢zczyzni. W spoteczenstwie
polskim (zreszta nie tylko polskim) wcigz bardzo mocno zakorzeniony jest mit ,,prawdziwego
mezezyzny”’, ktory sam potrafi poradzi¢ sobie z problemami. Ewentualne przyznanie si¢
do stabos$ci ogranicza czy nawet niweluje kult ,,gtowy rodziny”, przewodnika, ktdry zawsze
1 wszedzie zobligowany jest do trzezwego ogladu rzeczywistosci i, co za tym idzie,
podejmowania trafnych decyzji zyciowych. Przed konsultacjami z Panem Profesorem Pileckim
miatem odczucie, ze w tej sprawie wiele si¢ zmienito, okazato si¢ jednak, ze skala tych zmian
nie jest tak duza, jak mozna by si¢ tego spodziewac. Oczywiscie nie bez znaczenia ma tez fakt,
ze system opieki i dostgpnosci psychoterapeutéw z ubezpieczenia spolecznego pozostawia
wiele do zyczenia, a prywatna terapia jest dla wigkszo$ci spoteczenstwa zbyt powaznym

wydatkiem w domowym budzecie.

Jeszcze powazniejsze zaniechania zwigzane s3 z opieka psychologiczng nad dzie¢mi
1 mlodziezg niedorosta. Pomimo apeli srodowisk lekarskich, problem terapii matoletnich byt

spychany na margines czy wrecz niedostrzegany przez wlodarzy.

»Wielkie programy przeciwdziatania ryzyku samobdjstw od lat ponoszg fiasko
za fiaskiem. To, co skuteczne w profilaktyce, to ograniczenie dostepu do
potencjalnie letalnych metod targniecia si¢ na swoje zycie (...) W $wiecie
wysokich budynkow, szybkich samochodow i1 ekspresowych pociggdéw takie
ograniczenie nie jest tatwe. Wszystko, co trzeba wiedzie¢, by si¢ skutecznie

zabi¢, mozna znalez¢ w Internecie”C.

Dopiero od paru lat, gdy sytuacja stala si¢ krytyczna i1 liczba samobojstw dzieci
1 mlodziezy z roku na rok wzrasta, zauwazono ten problem, ale do jego rozwigzania przed nami

jeszcze dluga droga.

10 Wypowiedz prof. Pileckiego do programu teatralnego spektaklu, Stary Teatr, 2022.
26



Wspolczesna cywilizacja charakteryzuje si¢ syndromem wyparcia $mierci albo
przynajmniej zmiany sposobu narracji. ROwniez na poziomie jezyka potocznego unikamy
stowa ,,$mier¢”; cze$ciej mowimy o ,,0dchodzeniu” niz o ,,umieraniu”. Tak zwana kultura
wellness czy fitness, ktdra w swojej idei jest przeciez pozytywnym zjawiskiem, bardzo cz¢sto
schodzi z drogi naturalnego i harmonijnego rozwoju i staje si¢ swoistym wyscigiem, szukaniem
jak najefektywniejszego sposobu, réwniez farmaceutycznego, w celu osiggniecia pozadanego
efektu. Stynna maksyma Juwenalisa, rzymskiego poety zyjacego na przetomie I'1 II wieku n.e.,
W zdrowym ciele zdrowy duch” (mens sana in corpore sano), mowigca o koordynacji dobrej
kondycji ciata i ducha, wydaje si¢ nie tyle nieaktualna, co wypaczona. We wspodtczesnym
$wiecie bardzo trudno nam mysle¢ o ,,ciele i duchu” jak o jednos$ci. Ciato i duch przestaja by¢

rozumiane jako wspolnota.

Z cala pewno$cig mozna stwierdzi¢, iz pandemia COVID-19 i zwigzane z nig
obostrzenia administracyjne mialy negatywny wptyw na zdrowie psychiczne dzieci
1 mlodziezy. Wzrost objawdw depresyjnych i1 lekowych, izolacja spoleczna, spowodowata

wzrost liczby prob samobdjczych w poréwnaniu z okresem przed epidemicznym.

,Objawy smutku, niezadowolenia z siebie, leku o przyszto$¢ ma nie mniej niz %
nastolatkow. Co dziesiaty adolescent ma mysli samobdjcze. Ostatnie dwa lata to
drastyczny wzrost ilo$ci zachowan autoagresywnych i prob samobodjczych,

w tym udanych, u nastolatkéw i mtodych dorostych”!t,

To, na co najsilniej zwracat uwage prof. Pilecki, to swoisty dramatyczny paradoks:
w trakcie dlugotrwatych izolacji, koniecznosci przebywania w $cistym kregu rodzinno-
spotecznym, okazywalo sig, jak kruche bywajg relacje miedzyludzkie, a co za tym idzie, Ze nie
potrafimy ze soba rozmawiac, przezywamy ten trudny czas razem, a jednak osobno, zamykajac
si¢ w swoich pokojach. Nadmiar czasu, bardzo czesto okazywal si¢ przeklenstwem w czasach
pandemicznych. Jedyna pociecha w tym, ze to doswiadczenie datlo nam szansg
na uzmystowienie sobie, jakie bledy popelniamy w codziennym, tzw. normalnym zyciu,
jak zdawkowe bywaja nasze rodzinne relacje, nasza troska o najblizszych nam ludzi i ze CZAS
by¢ moze jest najcenniejszg wartoscia, jaka mozemy podarowaé drugiemu cztowiekowi.
Pandemia wirusa COVID-19 byla momentem granicznym i wyraznie zauwazalnym

w pogorszeniu si¢ dobrostanu psychicznego, zwlaszcza mtodych ludzi, ale zaskakujaco stata

11 Tamze.

27



si¢ tez swoistym ,,larum” nad kondycja psychiczng mtodego pokolenia, dla ktérego okres

dojrzewania jest jednym z najtrudniejszych.

»W tym roku mija 50 lat od $mierci prof. Ke¢pinskiego. Nastolatki,
ktérych znat, wchodzg juz w okres staro$ci. Obecnie dojrzewa pokolenie ich
wnukow 1 prawnukéw. Dorasta w okoliczno$ciach, ktére czynig adolescencje
jeszcze trudniejszg niz kilkadziesigt lat temu. W coraz mlodszym wieku
podejmowac trzeba decyzje co do przysziej drogi zawodowej. Wigze si¢ to
z wyborem szkol, rozszerzen maturalnych, korepetytorow. Pewne S$ciezki
kariery moga tez zosta¢ stosunkowo wczesnie zamknigte. Rywalizacja zaczyna
si¢ juz na etapie kwalifikacji do przedszkola. Swiat nieograniczonych
mozliwo$ci rodzi nieograniczone ambicje 1 frustracje wynikajace z ich
niespetnienia. (...) Miejsce surowych norm dotyczacych zycia seksualnego
zajmuje juz nawet nie rewolucja seksualna, ale neoseksualno$¢, w ktorej
doswiadczenie intymne czlowieka odrywane jest od relacji osobowej,
stechnicyzowane i wreszcie docelowo mniej psychologicznie istotne. Jeszcze
pokolenie temu zastanawiali$my si¢ nad tym, co oznacza dla nas bycie kobietg
albo mezczyzng. Obecnie dla wielu nastolatkow to raczej kwestia tego, jakie
konsekwencje dla ich tozsamosci ptciowej niesie to, jacy sa, jacy si¢ staja i czego
si¢ obawiaja. Jest to zrodto niezaprzeczalnej wolno$ci, mozliwo$ci swobodnego
flex-definiowania i redefiniowania siebie. Tak rozumiana tozsamo$¢ przestaje
by¢ jednak zrodiem jakiegokolwiek wsparcia. Brutalny $wiat komentarzy
internetowych ukrytych za anonimowymi nickami uzytkownikow, przemoc
w bajkach dla dzieci, filmiki z egzekucji, wypadkow i wydarzen wojennych
powszechnie dostepne 1 ogladane, polityczne 1 $wiatopogladowe konflikty
dorostych modeluja relacje rowiesnicze. Przemoc staje si¢ sktadowg interakcji
grupowych bez wzgledu na klas¢ czy grupe spoleczna, do ktorej naleza dzieci.
Dojrzewanie odbywa si¢ tez w coraz mniej stabilnym $rodowisku rodzinnym.
Probom zachowania starego porzadku jednych towarzysza poszukiwania
nowych regut i sposobow zycia przez innych. W duzych miastach coraz wigce;j
nastolatkow mierzy si¢ ze skomplikowanym procesem adaptacji do rozwodow
swoich rodzicow, ich nowych zwigzkéw czy nowych stylow wchodzenia
w intymne relacje. W poczuciu wielu, stary §wiat sposobéw budowania wigzi

1 bliskosci zostat juz w duzej mierze skompromitowany i zdekonstruowany. Nie
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ma na razie niczego, czym mozna by go trwale i bezpiecznie zastapi€. | wreszcie
pandemia i wojna. Dwaj jezdzcy Apokalipsy, uswiadamiajacy nam, jak kruchy
jest nasz $wiat. Ostateczna dekonstrukcja poczucia postgpu 1 porzadku. Bolesne
przywrocenie nas do szeregu, w ktorym nasze zycie okazuje si¢ miesci¢ na kilku
linijkach kolejnej kartki podrgcznika historii pelnej klesk zywiolowych, wojen,
cierpienia, okrucienstwa i czyich$ szalenczych ambicji. (...) Umiera nie tylko
Bog, ale tez pleé, ciato, seksualno$¢, model rodziny, sposoby na poszukiwanie
stabilnosci i wsparcia w zyciu, przewidywalna kariera zawodowa, nadwyr¢zony
pandemig, wojng i grozba globalnego ocieplenia §wiat”?,

Przytoczylem tak obszerny cytat z wypowiedzi Profesora Pileckiego nie tylko dlatego,
ze jest niezwykle celng analiza stanu psychicznego wspoélczesnie zyjacych miodych ludzi
1 zagrozen, jakie dzisiejsza cywilizacja im ,,funduje”, ale aby ukaza¢ mnogos¢ i réznorodnosé
owych problemow. Przed spotkaniem z Panem Profesorem bylem przekonany, ze mniej wigcej
jestem obeznany z problematyka zdrowia psychicznego i ich deficytow. Z mass mediow
dochodzity informacje o skali owych probleméw, a jeszcze obcujac na co dzien w §rodowisku
domowym z nastolatkiem, mialem niemal pewnos¢, ze moja wiedza i codzienne do§wiadczenia
sg wystarczajace, by uchroni¢ siebie i swoich bliskich przed zagrozeniami. Dopiero. gdy
przyszto nam wstucha¢ si¢ w poglebiong analize tego tematu, dokonang przez znakomitego
fachowca, ze zdumieniem, ale tez przygngbieniem musiatem stwierdzi¢, ze jestem ignorantem,
a moja wiedza i doswiadczenie sg minimalne. Dopiero czytajac wyzej cytowany tekst, zaczyna
si¢ rozumie€, na jakim $wiecie przyszto zy¢ naszym dzieciom, jak bardzo majg prawo byc¢
zagubieni 1 sfrustrowani, a bardzo cz¢sto osamotnieni i1 wyalienowani nie tylko
ze spoleczenstwa, ale tez z rodziny. A przeciez to, o czym mowi tekst Pana Profesora, dotyczy
przede wszystkim tego, co jest problemem przychodzacym z zewnatrz, ze §wiata otaczajacego,
do ktérego my, dorosli, ,,zapraszamy” naszych najmiodszych. Nie jest to latwy $wiat.
A przeciez jest jeszcze to wszystko, co zawsze bylo 1 bedzie problemem zwigzanym
z dorastaniem 1 zmianami psychofizycznymi, przez ktore w taki lub inny sposdb musi przejs$¢

kazdy dojrzewajacy mtody cztowiek.

~Wprawdzie u wigkszo$ci ludzi milodo$¢ jest we wspomnieniach
najpigkniejszym okresem zycia, to jednak w trakcie jej przezywania nie

wszystko jest tak piekne, a procz kolorow jasnych wiele ciemnych znalez¢

12 Tamze.
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w niej mozna. Depresje w tym okresie zycia czgsto si¢ zdarzaja, czesciej nawet
niz w okresie inwolucji. Tylko przebieg ich jest odmienny, krocej trwaja
1 oczywiscie majg inny obraz psychopatologiczny. Skad bierze si¢ smutek
mtodosci? Gwattowne przestrojenie biologiczne odbija si¢ w obrazie
subiektywnym w postaci niepokoju, wzmozonej agresji, nieokreslonych tesknot,
checi wyprobowania swoich sil, buntu przeciw $rodowisku domowemu itp.
Wytwarza si¢ swoisty dla mlodosci chaos uczuciowy — uczucia mitosci
przeplatajg si¢ z uczuciami nienawisci, agresji z lekiem, zachwytu ze wstretem
itp. Uczucia dochodza tatwo do swych maksymalnych granic. Chaos i dynamika
uczu¢ przypominajg troch¢ obraz zycia uczuciowego w schizofrenii. Ten
swoisty dla mlodzienczego okresu niepok0j uczuciowy sprzyja powstawaniu
skrajnych wahan nastroju; pod wplywem chwilowego obnizenia nastroju fatwo
dochodzi do prob samobdjczych. W zadnym okresie zycia nie ma tak duzej
proliferacji rél spotecznych jak w mtodosci. Chodzi tu o role zaréwno faktyczne,
jak 1 wyobrazone w marzeniu. (...) Ostro zarysowujg si¢ rozbiezno$ci miedzy
rola powstala w marzeniu a rzeczywistoscia. Dreczy pytanie: ,,jaki ja jestem?”,
stad gwalttowna che¢ sprawdzenia siebie i1 tatwe zatamywanie si¢, gdy to
sprawdzanie siebie nie uda si¢. (...) Obraz samego siebie w okresie wczesnej
mtodosci jest jeszcze bardzo nieuksztaltowany; z kolorytu jasnego tatwo
przechodzi si¢ do najciemniejszego. Wystarczy drobne nieraz niepowodzenie,
by wszystko si¢ zatamato 1 mlody cztowiek czul si¢ bezwarto$ciowy. Jedynym
wyjsciem jest wowczas szukanie $mierci, dzigki ktorej rehabilituje si¢ w oczach
otoczenia; otoczenie woOwczas widzi, jaka krzywde¢ wyrzadzilo mtodemu

cztowiekowi”®

Aby dostrzec prawdziwg skalg problemow psychicznych mlodych ludzi, nalezy bra¢

pod uwage oba aspekty, o ktorych pisza wybitni znawcy tematu. Oba sg juz dostrzezone

1 zanalizowane, ale nadal nie mamy i by¢ moze nigdy nie bedziemy mieli odpowiednich

narzedzi do ich rozwiazania. Swiat i my sami rozwijamy si¢ w sposob tak dynamiczny,

skokowy 1 indywidualny, ze utopig bytoby przekonanie, ze bedzie nam dane ogloszenie finatu

owej pracy, ktora ,,zawsze przed nami”. Gtownym zadaniem, stojacym nie tylko przeciez przed

psychiatrami, psychologami 1 terapeutami, a moze przede wszystkim przed kazdym

13 A. Kepinski, ,,Melancholia”, Panstwowy Zaklad Wydawnictw Lekarskich, Warszawa 1974, s. 12.
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czlowiekiem empatycznym, jest gotowos$¢ do postrzegania problemu i odwaga do rozmowy
na jego temat. Uzmystowienie sobie, ze jest to nasz temat powszechny, wspolny. Wydaje sie,
ze dopiero wtedy dostrzezemy, iz dobrostan psychiczny naszych dzieci w dzisiejszych trudnych
czasach jest nie tylko sktadowg typowych dla wieku dorastania problemow, ale takze, a moze
przede wszystkim, §wiata, do ktérego nasze dzieci ,,zapraszamy” — §wiata, ktéry nam samym
wymyka si¢ spod kontroli, $wiata, ktorego nie rozumiemy i w ktorym nie wiemy,
jak funkcjonowac. Sitg rzeczy nie mamy odpowiednich narzgdzi czy wskazowek dla mlodszego
pokolenia. Rozpedzony §wiat jest juz chyba nie do zatrzymania, ale my mozemy wciaz jeszcze

zatrzymac si¢, wyhamowac, by zauwazy¢ stojacego obok nas blizniego.

Profesor Pilecki w eseju napisanym do programu dotaczonego do przedstawienia
»Strasznie $mieszne...”, ale tez w naszych rozmowach, bardzo czg¢sto nazywat to spotkanie
obojga rodzicow, ktore obserwuja widzowie podczas spektaklu, ,,0sobistymi dziadami”. Ich
osobnicza struktura, wyjatkowo$¢ czy specyficznos$é, ujawnia si¢ w trakcie przedstawienia
bardzo powoli i w sposob nieoczywisty. Dopiero pod koniec mozemy doj$¢ do wniosku,
ze spotykaja si¢ w tym samym miejscu i prawdopodobnie w tym samym czasie 0d CO najmniej
pigciu lat (by¢ moze od $mierci corki mingto jeszcze wigcej czasu). Nie mozna jednoznacznie
okresli¢, czy data ich spotkan jest datg samobdjczej Smierci (W moim monologu wewnetrznym
postaci jest to ta wlasnie data), czy moze jest to data innej waznej dla obojga rocznicy (urodzin
corki, pierwszej randki itp.). Jedno jest pewne: dla niej i dla niego musiat by¢ to moment

znaczacy, wazny.

To cykliczne spotkanie jest trudne, jest spotkaniem zatobnym, ale nie jest to zwykla
zatoba — to zaloba, ktora nie powinna si¢ wydarzy¢. Po pierwsze, bo umiera dziecko, po drugie,

bo umiera $miercig samobodjczg. Wszystko w takim spotkaniu moze by¢ trudne.

,Grozbg niesie tu nieostrozne stowo, gest, skojarzenie. Czy twarz bylego meza
przypomina JEJ twarz? Czy byla Zona ma barwe gltosu zupehie taka sama, jak miata

ONA?7H#

Stan, jaki moze towarzyszy¢ takim spotkaniom, jest stanem stresu pourazowego
(PTSD). Zdaniem Pana Profesora, nie tylko czytelnika scenariusza, ale takze widza teatralnego,

stan psychiczny mezczyzny jest znacznie gorszy od stanu kobiety (on jest znacznie blizszy

14 Wypowiedz prof. Pileckiego do programu teatralnego spektaklu, Stary Teatr, 2022.
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traumy). Z cala pewnoscig ma na to wpltyw terapia, o ktorej ona moéwi: ,,Co pan tak patrzy?
Nie jestem taka catkiem ghlupia. Cztery lata psychoterapii”®®. Od samego poczatku wyczuwa
si¢, ze prace nad sobg wykonuje ona, podczas gdy on wcigz trwa w centrum swojej ,,smugi
cienia”. Oboje trwaja i beda trwa¢ w tak zwanym do$§wiadczeniu nieprzemijalnym, a jednak to
ona jest blizej zycia. Oboje znalezli swoje idee fixe: ona gromadzi pigkne rzeczy, ktore by¢
moze w sposOb sztuczny czy wregcz banalny afirmujg jej zycie, on zatopit si¢ w ideach
filozoficznych, ale znajduje w nich wytacznie nihilistyczne nuty. W niej wyczuwamy szanse
»pojscia dalej”, on absolutnie nie jest na to gotowy. Ona probuje nawigza¢ nowg emocjonalng
relacje (nowy maz), on jest samotnikiem (,,czlowiekowi zyje si¢ lepiej w samotnosci”).
Dysproporcje, jakie obserwujemy w ich podej$ciu do zycia, wydaja si¢ tak skrajnie odmienne,
iz na pierwszy rzut oka ich bycie razem wydaje si¢ nierealne. A jednak w koncowej scenie
spektaklu zobaczymy, Ze bohaterowie wyjda razem ze sceny ku nowemu, nietatwemu Zyciu.
Musi by¢ cos, co kaze tym dwojgu ludziom spotykac si¢ co roku w tym samym miejscu i czasie,

by niepotrzebnie rozdrapywac §wieze blizny, czy moze jednak terapeutyzowacé si¢ nawzajem.

,Czy byli malzonkowie dobrze radza sobie z trauma? Pytanie to zaklada istnienie
jakiego$ eleganckiego, rekomendowanego przez ekspertow telewizji $niadaniowej sposobu
opracowania takiej strategii”'®. Kazda strategia jest dobra, jesli prowadzi do przetrwania
1 zmiany. Nie byloby to mozliwe, gdyby nie glgbokie poczucie wspdlnoty, irracjonalne do
wyjasnienia, a jednak mocno ugruntowane we wzajemnych relacjach, silne poczucie
wewnetrznej wigzi 1 zaleznoS$ci nie tylko od, ale tez 1 dla drugiej osoby. Proces, przez ktory
oboje przechodza, jest oczywiscie niezmiernie trudny i bolesny, ale za kazdym razem

niepozbawiony nadziei, ze za ktéryms razem bedzie udany.

»opektakl <<Strasznie $mieszne na podstawie okropnie smutne>> nie niesie ze
sobg tatwego Katharsis. Trzeba tu pewnej pracy, by pospektaklowa night in the
town byta przyjemna. Tu $mier¢ nie konczy przedstawienia, ale je zaczyna.

I moze pozosta¢ w nas i pomiedzy nami réwniez po jego zakonczeniu™’.

15 Scenariusz Strasznie Smieszne na podstawie okropnie smutne, F. Apke/M. Konarzewska
18 Wypowiedz prof. Pileckiego do programu teatralnego spektaklu, Stary Teatr, 2022.
1" Tamze.
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3.2. Perspektywa rezyserki (rozmowa z Ewa Kaim)

Ewa Kaim — Rezyserka

Ewa Kaim (ur. 1971) — aktorka teatralna i filmowa, rezyserka, pedagog Akademii Sztuk
Teatralnych im. Stanistawa Wyspianskiego w Krakowie. Absolwentka krakowskiej PWST
(obecnie AST), od 1995 roku zwigzana z Narodowym Starym Teatrem im. Heleny
Modrzejewskiej. Stworzyla na jego deskach kilkadziesigt wybitnych kreacji aktorskich
w spektaklach takich rezyseréw jak Jerzy Jarocki, Krystian Lupa, Tadeusz Bradecki, Mikotaj
Grabowski czy Jan Klata. Jako rezyserka zadebiutowata spektaklem dyplomowym ,,Na dnie”
(2012), za ktory otrzymata nagrode na 30. Festiwalu Szkot Teatralnych w Lodzi. Jej tworczos¢
rezyserska charakteryzuje si¢ niezwykla uwaznoscia na aktora oraz umiejetnoscia taczenia
glebi psychologicznej z precyzyjna forma plastyczng 1 muzyczng. W swojej pracy
pedagogicznej ktadzie nacisk na rozwoj indywidualno$ci studenta, co przektada si¢ na liczne

sukcesy jej podopiecznych na scenach polskich.

kksk

Wielokrotnie w trakcie pracy w Starym Teatrze spotykalem si¢ na scenie z aktorkg Ewa
Kaim. Mam to wielkie szczeScie partnerowania Ewie w kilkudziesieciu produkcjach,
od spektakli dramatycznych po komediowe czy muzyczne. Nie zawsze byly to spektakle
wybitne, ale zawsze przynosity mi duzo satysfakcji i aktorskiego spelnienia. Mam glebokie
przekonanie, ze podstawowa (gtowna) cecha w jej podejsciu do aktorstwa jest maksymalne
skupienie na partnerze, uwaznos$¢ na to, co w danym dniu, w danym spektaklu przynosi jej
towarzysz sceniczny. Dzigki temu zawsze miatem poczucie bezpieczenstwa, pewnosci i odwagi
W proponowaniu rozwigzan scenicznych podczas realizacji teatralnych. W trakcie pracy nad
spektaklami zdarzaja si¢ czasem trudne chwile, kiedy proces tworczy z roéznych przyczyn nie
przebiega zgodnie z planem; przestaje by¢ artystyczng podrdza, a staje si¢ — mimo wysitkow
realizatorOw — siermieznym, syzyfowym trudem. Jednakze kiedy ma si¢ u boku tak znakomitg

osobowos¢ teatralna, jaka jest Ewa, zdecydowanie tatwiej si¢ ten trud podejmuje.

Dzisiaj juz moge si¢ przyznaé, ze od kiedy po raz pierwszy zobaczylem spektakl
dyplomowy wydziatu wokalnego AST pt. ,,Na dnie” w rezyserii Ewy Kaim, zachwycony
jej kunsztem rezyserskim zaczatem marzy¢ o wspolnym artystycznym spotkaniu w teatrze,
z Ewa w roli rezyserkKi i inscenizatorki. Miatem rowniez poczucie, ze do takiego spotkania

predzej czy pozniej dojs¢ musi. Obserwujac kariere¢ rezyserska Ewy, od poczatkow
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jej dziatalnosci w tej sferze, juz podczas znakomitych egzamindéw na wydziale aktorskim
krakowskiej Akademii Sztuk Teatralnych im. S. Wyspianskiego, miato si¢ pewnos¢, ze kazdy
student-aktor jest odpowiednio ,,zaopiekowany”, jego rola jest gruntownie przeanalizowana,
»Zaopatrzona” w monolog wewnetrzny i1 co najwazniejsze, osoba aktorska nie jest

pozostawiona samej sobie w trakcie calego czasu eksploatacji przedstawienia.

Obecnie 1 ja mam podobne doswiadczenia po wspotpracy z Ewa w roli rezyserki
naszego spektaklu. Czuje si¢ w tym projekcie bezpiecznie, mimo, iz oczywiscie zmagam si¢
z rozmaitymi watpliwosciami czy tez walczg z typowym aktorskim lekiem, dotyczacym
dostepu do odpowiednich emocji, intencji i intuicji (lgk ten jest szczegolnie silny, kiedy po

przerwie wznawiamy spektakl, a jeszcze silniejszy, kiedy poprzedni ,,set” spektakli byt udany),

Szczegblnie w tej sztuce, gdzie rezyserka powierzyta nam, dwdjce aktorow, podjecie
tak trudnego tematu scenicznego, jakim jest zycie malzefstwa po samobodjczej $mierCi
wlasnego dziecka, mam wrazenie, ze rezyserka nie tylko zadbata o ksztalt inscenizacyjny
dzieta, ale jest tez niejako trzecim wystepujacym na scenie aktorem. Podczas grania tej sztuki
mam poczucie podwadjnej ochrony: z jednej strony obecnos¢ mojej znakomitej partnerki
scenicznej, Doroty Segdy, z drugiej — obecno$¢ Ewy Kaim, ktora nie tylko prowadzi préby
wznowieniowe, ale 1 bardzo czesto towarzyszy nam podczas kolejnych spektakli. Mogtbym to
okresli¢ jako potréjne WSPOLODCZUWANIE emocji, jakie razem wytwarzamy na scenie;
uwagi rezyserskie Ewy sa bardzo wywazone i dostosowane do kondycji aktorsko-ludzkiej,

z jakg w danym dniu pojawiamy si¢ w teatrze.

Po wielu latach wspolnej pracy na scenie, pracy w jednym zespole, rezyserka nie tylko
szybko 1 skutecznie wypracowuje wspolny kod porozumienia, ale tez nie pozwala ,,ugrzeznac"
w aktorskiej rutynie. Nie bez znaczenia bylo réwniez niezwykte poczucie humoru, ktore
towarzyszyto i caly czas towarzyszy naszej wspolnej pracy scenicznej. Mam wrazenie, ze jest
to konglomerat wynikajacy z charakteru i temperamentu catej naszej trojki; wydawac by si¢
moglo, ze aspekt ten jest marginalny, poboczny — ale w przypadku pracy nad sztuka pt.
»dtrasznie Smieszne...” to wlasnie poczucie humoru miato znaczenie terapeutyczne i pozwalato

na znalezienie koniecznej odskoczni od trudnej tematyki dzieta.

*k*k
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Zbigniew Kaleta: Ewo, podzielilem t¢ prace na kilka etapow: jednym z nich sa rozmowy
zrealizatorami naszego przedsi¢ewziecia. Probuje badad, jakie byly dla nich najwazniejsze
inspiracje, skad je czerpali, co bylo dla nich kluczowe, i odnosze to do moich wlasnych
inspiracji, wsrod ktorych Beckett zajmuje miejsce szczegolne. Bede si¢ na nim opieral,
analizowal i poré6wnywal. Mialem juz wspaniala rozmowe z Mirkiem Kaczmarkiem — nie

przygotowywalem si¢ do niej, pozwolilem jej ptyna¢ wlasnym nurtem.

Ciebie jednak na poczatek chcialbym zapytac o ten szalony pomysk: zeby polaczyé
komedi¢ z tragedia i opowiadaé¢ o zdarzeniu chyba najbardziej traumatycznym, jakie
moze spotkaé czlowieka — o $mierci najblizszej osoby, o $mierci dziecka. Zeby otwieraé
ten temat w tak ,,szatanski” sposob i laczy¢ jedno z drugim. Skad w ogdéle ten pomyst? Co
bylo pierwsze? Wiemy, skad to przyszlo do ciebie prywatnie, bo méwilas o tym publicznie.
Ale gdzie jest zaczyn tego pomyshu artystycznego? Co ci¢ motywowalo, zeby sprobowa¢é

to ze sobg zaple$¢?

Ewa Kaim: To wszystko bierze si¢ z mojego patrzenia na $wiat, ktore jest dosy¢
dramatyczne. Bardzo wrazliwie, moze nawet zbyt wrazliwie, odczuwam okrucienstwo
tego $wiata i to, co ludzie potrafig sobie nawzajem zgotowaé. Ale widze tez, jaka
niesamowita sita tkwi w cztowieku i jak moze si¢ rozwija¢. Jedynym moim sposobem
obrony przed tym dramatem jest to, ze probuje si¢ z niego $miac. Ten rodzaj poczucia
humoru, ktory przenosz¢ tez na mojg rodzing, do moich dzieciakow, wielokrotnie
ratowal mnie w zyciu. W kazdym dramacie ukryta jest tez przedziwna komedia.
To rozdarcie $wiata jest dla mnie caly czas obecne w takim wtasnie rozdaniu

dramatyczno-komediowym. Tak widze §wiat, tak go odczuwam.

Smiech jest dla mnie ratunkiem. Jest metoda terapeutyczng, mozliwoscia nawiazywania
kontaktu z innymi ludZmi, kiedy nie mamy sobie juz za duzo do powiedzenia w danej
sytuacji. Smiech moze co$ rozbroi¢, roztadowag¢. Potrzebujemy si¢ §mia¢, zeby zblizyé

si¢ do drugiego czlowieka.

Jesli chodzi o ten konkretny temat... Méwitam o tym, ale duzo wczedniej, zanim
wydarzyta si¢ ta tragedia w mojej bliskiej rodzinie, widziatam, w jakim szalenstwie
poruszajg si¢ teraz mtodzi ludzie i jak bardzo sg zostawieni sami sobie. Sama to wiem
— 1 to sa rzeczy osobiste, bo ten spektakl jest bardzo osobisty — obserwujac

wychowywanie moich dzieci. To z jednej strony wielki lek o nich, z drugiej potrzeba
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zaopiekowania, z trzeciej brak czasu, a z czwartej — wielkie poczucie odpowiedzialnosci
za ich myslenie, ksztattowanie, za towarzyszenie im we wchodzeniu w ten szalony
Swiat. Nie zazdroszcz¢ im tej rzeczywistosci: radzenia sobie z mediami
spolecznosciowymi, z tg wieczng oceng, z ciggltym wystawianiem swojej twarzy i ciata
na osad innych. Od tej oceny zaczyna zaleze¢ ich samopoczucie. Bardzo si¢
zastanawiatam, jak moje dzieci przed tym uchroni¢. Nie wydaje mi si¢, zeby mi si¢ to
udato. Jedyne, co mogg im dac, to wsparcie: poczucie, ze sg wazni, madrzy i ze nawet
jak zrobia w zyciu jaka$ glupote, zawsze moga na mnie liczyé. Ze jestem ich

towarzyszem w przechodzeniu przez ten najtrudniejszy czas dorastania. Nie sg sami.

Duzo wcze$niej, zanim — tak jak moéwie — zdarzyla si¢ ta tragedia, widzialam stan,
do ktorego doszta psychika dziecka we wspotczesnym $wiecie. Ten bardzo opresyjny
swiat, z ktorym dorosli sobie nie radzg, a co dopiero miodzi ludzie, tak zalezni od opinii
innych, z tak wahajacym si¢ poczuciem wlasnej wartosci. Wiedzialam, ze bardzo chce

kiedy$ o tym opowiedzie¢ — 0 tej opresji.

No i tak si¢ zdarzyto, jak si¢ zdarzyto. Tragedia przyszta do mojej najblizszej rodziny.
Zobaczylam jedna z najblizszych mi osob, z ktdrg si¢ wychowywatam — matke corki,
ktéra odebrata sobie zycie. Zobaczylam, z czym ona musi sobie teraz poradzi¢, z czym
musi mierzy¢ si¢ rodzina i partner. To jest luka nie do zapetnienia. Zobaczytam tez, jak
mato jest zorganizowanej pomocy. Ona sama szukata wsparcia; miata pomoc
psychologa, ale to za mato. Powinny istnie¢ grupy terapeutyczne, grupy wsparcia
bedace w $cistym kontakcie ludzi, ktorzy przezyli ten sam los. To jednoczy, to daje ulge.
Ona faktycznie znalazta sobie — ale sama — ludzi, ktorzy przezyli takie historie i byli juz
kilka lat,,po”. Oni jg wsparli. Ale ta pustka po wielkiej mitosSci, ten brak, ktory nastapit...
Stwierdzitam, ze tymi ludzmi, ktorzy zostaja, trzeba si¢ zaja¢ w sposob ,,artystyczny”.

Jakkolwiek by tego nie nazwac.

Z: Przepraszam, ze wejde ci w stowo, ale czy miala$ takie myslenie — nazwijmy to —

misyjne? To slowo, kiedy si¢ je wypowiada, staje si¢ od razu ,,za duze”, ale czy myslalas

od poczatku, ze to moze by¢ z jednej strony dzielo artystyczne, a z drugiej jakie$

terapeutyzujace doswiadczenie dla widza? Ze to moze mu poméc zrozumieé, dotknaé albo

przynajmniej zblizy¢ si¢ do tematu, ktory jest nienaglasniany i niezaopiekowany?
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E: Tak, zdecydowanie. Moja pierwsza mysla byto to, ze ten temat trzeba poruszyc¢. Jesli
jest w tym rodzaj misyjnos$ci, to mozna to tak nazwac¢. Chciatam, zebySmy wspolnie w
trakcie tej sztuki, w tym momencie w teatrze, przyjrzeli si¢ pewnemu rozpadowi
1 wielkiemu bolowi, ktory przechodzg ludzie, ale z drugiej strony zobaczyli tez proces

wychodzenia z tego dramatu. Probe wyjscia.

W tym sensie mysle, ze jest to terapeutyczne. Mimo tego catego mojego dramatycznego
widzenia $wiata, mam wielkg potrzebe ocalenia, znajdowania sensu w byciu razem, we
wspieraniu si¢ nawzajem, w przechodzeniu przez problemy wspolnie, w uczeniu si¢
siebie. W tym widze sens. Daj¢ upust temu impulsowi réwniez w pracy pedagogiczne;j
— impulsowi zmiany, przeprowadzania, wspierania drugiego cztowieka. Mys$latam
o widzu jako osobie, ktéra moze przej$¢ przez pewien proces. Mozemy go nazwaé

terapeutycznym.

Dlatego zwrociliSmy si¢ do wybitnego specjalisty, psychoterapeuty i psychiatry,
profesora Pileckiego, ktory zajmuje si¢ dzie¢mi z wielkimi problemami, depresjami, po
probach samobdjczych. To spotkanie byto kluczowe. Thumaczyl nam pewne
mechanizmy, ale tez wyjasnial nam — jako rodzicom, jak niestychanie wazny, formujacy
1 trudny jest moment dorastania. To zdanie, ktore potem wielokrotnie powtarzatam
moim synom: ,,To jest najtrudniejszy moment w zyciu, ktéry wy teraz przechodzicie,
I Wszyscy muszg go przej$é. Jestem z wami”. Bo czlowiek czesto mysli o sobie w
samotnos$ci — ze to on jest ten gorszy, ten stabszy. Wtasnie dlatego musimy wychodzi¢
jeden do drugiego i dzieli¢ si¢ doswiadczeniami. To, co powiedziat Pilecki, byto dla nas
fundamentalne i zawarliSmy to w tek$cie: kazdy musi przez to przejs¢, nie jeste$ inny,

nie jestes gorszy, nie jestes stabszy.

Mysle, ze wlozenie tego problemu w tak beckettowski $wiat byto konieczne.
Potrzebowatam formuty oczyszczonej, przedziwnie wycyzelowanej, wyabstrahowanej
z realnego spotkania. To jest na pozor zwykte spotkanie, ale caty §wiat scenograficzny,
kostium 1 sposdb porozumiewania si¢ jest trochg¢ przesunigty. Beckett byt dla mnie
wielkim Zrédlem inspiracji jako sposob opowiadania o dramacie poprzez pewna
konwencje dziania si¢, bytu, porozumiewania si¢. Na poczatku moze to wywotywac
u widzow zdziwienie, zdumienie, czasem dezorientacj¢. Niektorzy wchodza w ten Swiat
bez zabezpieczen. Niektorzy czuja, ze pod spodem caly czas pulsuje tajemnica. Az

W pewnym momencie nast¢puje przetamanie.
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Pomyslatam sobie tez — i z tego si¢ to wzigto — ze gdyby zdarzyta mi si¢ w Zyciu taka
tragedia, to robitabym najglupsze rzeczy na $wiecie. Mysle, ze ten rodzaj gry, ktory
podejmujg gléwni bohaterowie, to jest wiasnie ta kategoria, w ktorej ja bym si¢
poruszala. Wymyslenie jakiej§ kompletnie nowej rzeczywistosci, zeby przezyc.
Po prostu, zeby przezy¢... zeby nie tykaé swojej rzeczywistosci, nie tkwi¢ w niej, tylko
wymys$li¢ co§ nowego, by sprobowac przetrwa¢ ten najgorszy bol, najbardziej
rozjatrzong ran¢ i dojs¢ do momentu, kiedy jestem w stanie w ogdle oddycha¢. Czy tez

uroni¢ tze.

Z: Rozumiem. A kiedy pojawil si¢ Fred Apke? Jak go wpasowalas w te koncepcje?
To sprawnie napisany tekst, kryje w sobie tajemnice¢ — pod koniec dowiadujemy si¢ rzeczy,
ktore wczesniej byly zakamuflowane. Ale jednak my tworzymy swojg koncéwke, robimy
po swojemu, obnazamy si¢ pod koniec spektaklu. Gdzie byl ten moment, kiedy Apke
wskoczyl ci do glowy jako ta pierwsza czes$¢, nazwijmy ja komediowa — cho¢ coraz czesciej

mysle, Ze nie jest ona komediowa w stu procentach?

E: Najlepszy bytby do tego Beckett, ale Becketta nie mozna zmieni¢, nie mozna w niego
zaingerowac. Oczywiscie gdzie$ przebtyskuja u nas ,,Szczgsliwe dni”. Natomiast w tej
sztuce Apkego zaintrygowata mnie sama sytuacja wyjsciowa: spotkanie dwoch person
nad przepascia, ktora jest dla nich punktem docelowym albo pragnieniem. Ten proces
»fzucenia si¢ w przepas¢” juz tam jest wpisany. To, ze oni probujg nawigzywac ze sobg

przedziwna relacjg, ta konstelacja mnie zaintrygowata.

Potem odbylam rozmowe z samym autorem. Kiedy powiedzialam mu o moim pomysle
— ze to bedzie wykorzystane we fragmentach, ale w takim, a nie innym celu, Zze chce
zrobi¢ przedstawienie o dramacie pustki po utracie najblizszej osoby — powiedzial,
ze moge zrobi¢ z tym tekstem, co chce. I o to mi chodzito. Zebym mogta uzyé¢ tego
tekstu tylko jako punktu wyjscia. On tez zadal mi pytanie, dlaczego wziglam jego tekst,
a z drugiej strony przyznal, ze piszac go, byt bardzo blisko tematu, o ktorym mowie.
Ta feria zdarzen, uczug, relacji migdzy postaciami, ktéra na poczatku jest bardzo gesta,
a takze metafora ksi¢zyca — to wszystko mnie przyciagnelo. Stwierdzitam, Ze parg
znakow z tego tekstu moze si¢ znalezé w naszej opowiesci. Sama aura bycia nad
przepascig kompletnie dwoch réznych person, ktore powoli si¢ do siebie zblizaja, bijac

si¢ ze sobg o jakikolwiek sens.
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Z: A ze wzgledow dramaturgicznych... Konstrukcja naszego spektaklu jest bardzo
ryzykowna. Nagle, jakby od uciecia nozem, konczymy tak zwana gre, czyli udawanie
kogo$, kim si¢ nie jest. Potem, po spazmie i przelamaniu, jesteSmy w kompletnie innej
konwencji — powiedzialbym: ,,na golasa”, bez ukrywania si¢, bez maski. Nie bala§ si¢
takiego rodzaju dekonstrukcji? Ze ona jest w jakim§ sensie niespojna,

nieprawdopodobna, a co najmniej niebanalna?

E: Mysle, ze w kazdym projekcie musi by¢ zapisane ryzyko. Pewnie tak, to bylo
podjecie ryzyka. Ale ten rodzaj gwaltownego przej$cia w inny jezyk dramaturgii
1 inscenizacji byt intuicyjny. Czutam, ze takie przetamanie powinno nastapic.
Ze powinni$my zupehie inaczej ,,odpa$é¢”, jak tuski. W momencie ptaczu naszego
bohatera — kiedy on nie ptakal przez kilka lat — wszystko si¢ zmienia. To jest punkt
zwrotny. Te lzy zmieniaja wszystko i potem nie ma juz co ubiera si¢ znowu
w konwencje. Konwencja upada. Oni sg nadzy wobec siebie i nadzy wobec widzow.
Moze to by¢ bardzo krepujace dla publicznosci, ale o to chodzi. Mysle, ze widzowie tez

czuja to ryzyko.

Z: Wlasnie dlatego mowi¢ o intuicji. Pierwsza czeS¢ jest meczacym, zapetlajacym sie
graniem jednego tematu, rozpoznawaniem si¢ w kotko. Potem dochodzi do emocjonalnego
piku (nie tylko z mojej strony, ale i Doroty) i robisz totalna wolte: mamy taniec. Konczy
sie jezyk slowa, zaczyna jezyk ciala. To wymaga odwagi, zeby tak nagle zupelnie si¢
odciaé. Rozumiem to w sensie aktorskim i psychologicznym — doszliSmy do wypelnienia

przestrzeni stowami, wiecej si¢ nie da powiedzie¢, trzeba inaczej wyrazi¢ emocje.

Po tancu znowu tniesz to radykalnie i nastepuje fragment terapeutyczny, wprost. To,
o czym mowil Pilecki: trzeba wszystko ,,wygada¢” do spodu, bez Swiatlocienia,
opowiedzie¢ o historii, zeby ja przezy¢ i si¢ oczysci¢. Ta cze¢s¢ jest niemal reportazowa,
sauté. A potem znowu ciecie i koncéwka, nad ktoéra dlugo pracowalismy. Wydaje mi sie,
ze udalo nam sie¢ to fantastycznie, bo kolejny etap ciagu slow sie wyczerpal i pozostaje

tylko bycie i droga razem.

W tym jest jaka$ dziwna powtarzalnos¢ stanéw: stowo — brak stowa — znowu stowo — brak
slowa. Rysuje si¢ dziwny schemat, ale jedziemy ,,po bandzie”. Widz, ktory mysli, Ze juz
si¢ zakotwiczyl, nagle jest wysadzany w powietrze. Ryzyko utraty widza bylo duze. Cos

musialo toba kierowaé, ze podjelas taka decyzje o zonglowaniu konwencjami. Z drugiej
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strony ja to rozumiem - jesteSmy tak nieprawdopodobnie niekonsekwentni
i nieprzewidywalni w swoich reakcjach, ze odnajduje¢e w tym ludzka prawde. Ona jest

moze ,,.biedna”, ale bardzo ludzka.

E: Tak. Mysle, ze to jest opowies¢ o niespolegliwosci §wiata — o tym, ze jest
nieprzewidywalny i nie do ogarni¢cia, skoro my sami nie potrafimy dojs¢ ze soba
do porozumienia, a co dopiero z drugim cztowiekiem. A z drugiej strony tak bardzo
potrzebujemy tego drugiego, zeby zy¢, oddychaé, czu¢ 1 nazywaé rzeczy. Najpierw
nastepuje wylew stow, ktory wreszcie zostaje przeciety. Dochodzi do glosu ciato, ktore
zbliza te persony do siebie. Przez cialo nastgpuje ten rodzaj porozumienia, ktory nie

moglt nastapic przez stowa.

Z: Ale z drugiej strony — przepraszam, Ze ci przerwe — ty to cialo tez teatralizujesz.
Nie zostajemy przy naturalnym zblizeniu, przy oddechach. Znowu ubierasz to w
konwencje¢ taneczng. Nie dajesz widzowi pooddychaé¢ naturalnym pulsem, znowu co$

»teatralizujemy”.

E: Bo mysle, Ze to jest marzenie o zblizeniu. To sg te kalki 1 marzenia, ktore Ona 1 On
w sobie nosza. One zderzaja si¢ ze sobg w zblizeniu, ale to tez nie jest idealne. To jest
z jednej strony metafizyczne, a z drugiej ubrane w taniec, ktdry jest nicidealny, peten
ludzkiej utomnos$ci. Chciatam pokaza¢, ze nawet w momencie zblizenia, uniesienia
ciala, jesteSmy prawdziwi, a jednocze$nie to jest jaki$ taniec. To sg te klisze, ktore w
sobie nosimy — o patrzeniu na drugg osobe, o akcie mitosnym. Co mogliby$my pokazacé

w teatrze? Mocng scen¢ seksu? To byloby bardzo drastyczne.

Z:: Przyszlo mi teraz do glowy cos, o czym wczesniej nie myslalem: ze to jest jakby$
przyspieszala obroty. Pokazujesz formalnie wszystko to, co jest miedzy nimi w takim

akcie, ale jest tego tak duzo i dzieje si¢ to tak dynamicznie, ze trzeba to ubraé¢ w skrot.

E: Doktadnie. To jest przyspieszenie obrotow, rodzaj kondensacji zdarzenia. To si¢ tez
przejawia w muzyce. Nagle te ciata zaczynaja by¢ harmonijne, zaczynaja by¢ w parze,
poddaja sie sobie. To, ze ciata si¢ zjednoczyly, jest najwazniejsze, ale jest to formalne,
trochg beckettowskie. Przyspieszenie poklatkowe. To budzi w widzu niesamowite
uczucia, bo widz pragnie takiego obrazu. Mysle, Ze patrzac na ten taniec, widzi wiele

obrazow ze swojego zycia, niekoniecznie zwigzanych z tancem. A potem musi nastapic
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wydostanie si¢ z tego, wyczyszczenie do spodu. Ciala si¢ na siebie otworzyty, a potem
ida juz razem w nieskonczong wedréwke — tak nieskonczong, jak caly nasz proces

ludzkiej wedréwki, zwlaszcza z takim bagazem. Ale oni sg juz razem.

Z: Mam wrazenie, Ze za kazdym razem, gdy gramy te ostatnig czes¢ — jeszcze przed
wyjsciem, przed gra ,,ziemia to lawa” — to jest bardzo dziwny moment. Mimo zZe jesteSmy
blisko siebie z Dorotg i jej potok stow jest kierowany do mnie, mam wrazenie, ze to
moment otwarcia terapeutycznego dla calej widowni. Spotykamy si¢ w jakim$ kregu.
Czwarta $ciana peka. Czuje mocny zwiazek z widzem. Zadne teatralne narzedzia nie sa
juz potrzebne, tylko bycie w jednej przestrzeni i sluchanie historii. Ciekaw jestem,

czy widzowie tez czuja ten rodzaj ,,pstrykniecia”.

E: Mysle, ze kazdy odczuwa to inaczej, ale bardzo duzo daly mi spotkania z widzami
po spektaklach w Krakowie i w Warszawie. W Warszawie spektakl nabral jeszcze
wiekszego rozmiaru dzigki dystansowi sceny od widza — ten Beckett wyszedl mocnie;j.
U nas w Krakowie mamy troch¢ za maty dystans. Ale najwazniejsze bylo to, ze ludzie
tak bardzo si¢ otwierali. Kazdy chcial si¢ podzieli¢ swoja historia. Styszeli$my, ze maja
ktopot w rodzinie, ze co§ zmienia, ze zaczng si¢ dowiadywaé. Nagle okazuje sig, ze to
ciemna tajemnica, ktora jest noszona, ale o ktorej nie rozmawiamy, zeby kogo$ nie

dotknaé. A to jest dziwne otwarcie, jak na sesji terapeutyczne;.

Jeden z widzow, pracujacy w teatrze, powiedzial mi, ze zaczat rozmawia¢ ze swoja
corka, ze zmienit myslenie 1 bedzie cierpliwszy. Inna osoba zadzwonita do mamy
po spektaklu, ptakata 1 przepraszata za wszystko, co zrobita w wieku dojrzewania.
Mama nawet tego nie pamigtata, ale corka musiata to powiedzie¢. Dorota (Segda —
przyp.Z.K.) czgsto mi mowi, ze ludzie do niej podchodza, ze przyprowadzaja kolejne

osoby na spektakl, bo chcg si¢ podzieli¢ tymi mys$lami. To bardzo wazny odzew.

Z: To jest to poczucie ,,wspolnosci”, o ktorym pisze w mojej pracy. Wystarczy si¢ troche
odwazy¢, zeby okazalo si¢, ze mamy sobie wiele do powiedzenia. Mnie tez to dotknelo.
Przed spotkaniami z Pileckim myslalem, ze mam dobry komunikat z synem, ze wszystko
wiem. Dopiero w pewnym momencie perspektywa mi si¢ zmienila, zaczalem by¢ wrazliwy
na inne rzeczy — na to, ze kiedy dziecko nie méwi, to tez co§ mowi. Zobaczylem jego wpisy,

ktore sugerowaly, zZe jest na granicy wytrzymalosci psychicznej. Wczesniej bym
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to zbagatelizowal albo po prostu nie zauwazyl w natloku pracy. To uswiadamia, jak trzeba

si¢ dyscyplinowaé¢ w uwaznosci, bo latwo znowu przesta¢ zauwazac i zacza¢ wypierac.

Chcialem jeszcze wroéci¢ do Apke i Becketta. Apke robi co$ bardzo charakterystycznego
dla Becketta, co w szczatkowej wersji zostawiliSmy u nas: komentarz opisujacy siebie lub
partnera. Wtrety typu ,,ona jeczy” albo ,,wraca¢ na lawke”. Alienujesz si¢ od postaci,
patrzysz na siebie z boku, wlacza si¢ autokomentarz. W ,,Szczesliwych dniach” to czesta
formula. U nas jest tego niewiele, ale tworzy element obcosci. Podobnym elementem s3
projekcje. To jest apsychologiczne uzycie pomystu inscenizacyjnego. Czemu to ci bylo

potrzebne? Co ci daje taki element obcosci?

E: Ten rodzaj cudzystowu, nawiasu, jest mi potrzebny po pierwsze, zeby zaznaczy¢
konwencje gry. To tez mnie pociagneto w sztuce Apkego — to wychodzenie poza relacje
i patrzenie na siebie jak na pionka w grze, ktory musi znalez¢ si¢ w odpowiednim

miejscu na szachownicy, zeby gre kontynuowac.

Jest co$ takiego w naszym zyciu. Czasem wydaje mi si¢, ze jesteSmy na planszy,
ze jesteS§my obserwowani, ze kto$ nas rozgrywa. Oni rozgrywaja tam siebie, poniewaz
konwencja gry ocala ich relacje — nie s3 w stanie funkcjonowaé ze sobg normalnie.
Podejmuja szalencza, miejscami ghupia gre. Ale my tez ciggle gramy w ghupie gry.
Z jednym cztowiekiem mamy jedng konwencje, z drugim inng. Bardzo czgsto czuj¢ si¢

jak przedmiot eksperymentu i zastanawiam si¢, do czego on jest komus potrzebny.

To z drugiej strony zaciekawia widza, bo wie, ze pod spodem jest ukryty nurt, cos, czego
jeszcze nie rozumie. GdybySmy si¢ tego pozbyli, bytoby to ptaskie. Konwencja gry
zostata wtozona w ramy po to, zeby$my si¢ z niej odarli w momencie, gdy nie ma juz
sitna dalszg gre. Nie interesowato mnie, Zeby to byt spektakl wygodny dla widza. Temat
jest tak trudny, ze opowies¢ tagodna, linearna i ,,wyczyszczona teatralnie” bytaby
nieadekwatna. To jest nicidealny $wiat, on peka, wycieka. Ta gra jest nieidealna,

bo ci ludzie sg nieidealni. To nie s3 zawodowcy w bolu.

Z: Wroémy do koncowki. Pami¢tam ten zgryz: jak skonczy¢? WiedzieliSmy, Ze przekaz
powinien nie$¢ nadzieje. W koncu pojawila si¢ konwencja dzieciecej gry, a jednoczesnie
dorostej gry we wspolna droge — ku przyszlosci lub, jak niektorzy odczytujg, ku Smierci

(bo jesteSmy po drugiej stronie urwiska). Czy miala§ momenty zwatpienia, oporu?
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E: Oczywiscie. Domknigcie procesu zawsze grozi banalem. Kiedy jest tyle mozliwosci,
wybor jest trudny. Dlatego czasem zostawiam to temu, ze aktor i my jesteSmy tak
rozpedzeni, ze samo to znajdzie uj$cie. U nas znalazto ujécie w czyms$ najprostszym
i jestem z tego bardzo zadowolona: w dzieciecej grze. W tym najbardziej dramatycznym
momencie podejmuja wspolna, dziecigca gre: ,,Ziemia to lawa”. Tylko to im zostato.
ChodZzmy razem, nie sparzmy sobie ndg i uratujmy to, co jeszcze z nas zostalo. Razem.
Jesli kto$ odkrywa w tym banal — bardzo prosze. Nie interesujag mnie oceny tego

spektaklu w tym momencie.

Weczesdniej tez potrzebowatam wyabstrahowac z tekstu co$ wigcej, dlatego musieliSmy
wprowadzi¢ zmiany, bo tekst Apkego stawal oporem. MusieliSmy przemysle¢ sfere
filozoficzna, w ktorej porusza si¢ Mezczyzna. On tez jest nieidealny. Opowiadamy
0 nieidealnych ludziach. To nie jest nowa filozofia — w koétko to samo, zataczamy kota

w naszych odkryciach.

Z: Mam taka mysl a propos tego monologu Mezczyzny. Czeka mnie jeszcze rozmowa
z Marta Konarzewska (ktora jest chora, trzymam kciuki za jej zdrowie), ale konstrukcja
monologu na monolog jest nietypowa. Dla mnie monolog Mezczyzny zaczyna si¢

od ironicznego komentarza, a konczy — mam wrazenie — afirmacjg Smierci.

E: To nawet nie jest afirmacja $mierci, tylko powr6t do tego, co on naprawde ma
w glowie. On dokladnie ten sam monolog mial w pierwszej scenie, tylko miat go w
srodku. Teraz znalazt si¢ drugi cztowiek, przed ktorym wreszcie moze z siebie wyrzuci¢

te wszystkie ,,wstazeczki”, wszystko to, co bylo pozapinane.

Z: W gruncie rzeczy, za pierwszym i za drugim razem, ona ratuje mu zycie. Lubi¢ mysle¢
o tym pierwszym wej$ciu Doroty tak, ze ona nie wchodzi przypadkiem, ale od pewnego

czasu go obserwuje, by zapobiec jego Smierci.

E: Mysle, ze z odleglosci na pewno tak. Ale to tez rodzaj synchronicznos$ci —
znajdujemy si¢ w odpowiednim miejscu z odpowiednig osoba, zeby co$ zmieni¢. Ten
metapoziom co chwile wchodzi nam w parad¢. Oni siebie nawzajem kilkakrotnie

powstrzymuja.

Z: Ewo, na zakonczenie. Mowilas o swoim stosunku do Swiata — ze odczuwasz dramat,

ale nie jest to nihilizm.
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E: Nie, to nie tak, ze widze¢ tylko szaro$¢. Bardzo doceniam wszystko, co pigkne,
ale mocno odczuwam te dwie sity: sitg¢ dramatu i site komedii. Czasem przewaza jedna,
czasem druga, ale najbardziej lubi¢ moment, kiedy si¢ przenikajg. Wtedy zaczynam
widzie¢ sens. Jest w tym proba balansu. Mam potrzebe wyrazania si¢ poprzez
doswiadczanie istnien ludzkich jako aktorka, ale tez potrzebe tworzenia $wiatow.
Nie musze¢ rezyserowac¢ wszystkiego, ale mam potrzebg podjecia tematu autorskiego,

ingerencji w konstrukcj¢. To wynika z impulsu wewnetrznego.

Z: Wydaje mi si¢, Ze najciekawsze poczucie humoru maja ludzie, ktorzy sa dramatyczni.
Najwieksi komicy to ludzie gl¢boko nieszczesliwi. Jak Keaton, o ktorym pisze, czy Gervais

z ,After Life”, ktore tez powstalo z potrzeby pozegnania. Ewa, dzi¢kuje ci za rozmowe!

E: Dzigkuje ci bardzo.

**k*

3.3. Perspektywa dramaturzki (rozmowa z Marta Konarzewska)

Marta Konarzewska — Dramaturzka

Marta Konarzewska (ur. 1977) — pisarka, scenarzystka, dramaturzka i kulturoznawczyni.
Absolwentka polonistyki na Uniwersytecie Warszawskim. W swojej tworczosci nieustannie
eksploruje tematy tozsamosci, wykluczenia oraz dynamiki relacji miedzyludzkich. Jako
dramaturzka wspotpracowata przy wielu znaczacych realizacjach teatralnych, wspottworzac
spektakle m.in. z Agnieszka Glinska. Jest wspotautorka (z Piotrem Pacewiczem) glo$nej ksiazki
»Zakazane mitosci. Seksualno$¢ 1 inne tabu” oraz autorka scenariuszy filmowych
1 telewizyjnych. W pracy nad spektaklem ,,Strasznie $mieszne na podstawie okropnie smutne”
jej rola wykraczata poza standardowe ramy dramaturgii — stata si¢ wspolautorka nowe;j
struktury tekstu, wplatajac w dramat Freda Apkego watki osobiste 1 spoteczne, nadajac catosci

unikalny, autorski charakter.

skeksk

Po raz pierwszy spotkatem si¢ z Marta Konarzewska w trakcie realizacji spektaklu
,»1rabka do sluchania” w rez. Agnieszki Glinskiej. Nasza wspotpraca nie byla obszerna z racji

zadania powierzonego mi przez rezyserke, zadania ciekawego, ale ograniczonego, jesli chodzi
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o warstwe tekstowa. Juz w trakcie tej pracy odniostem wrazenie, ze Marta jest nie tylko
niezwykle sprawng dramaturzka, ale jej zaplecze artystyczne, pisarskie, jej warsztat, daleko
wykracza poza ramy przypisane owej profesji. Podczas pracy towarzyszyto mi
przeswiadczenie, ze jej umiejetnosci pozwalajg na pelnoprawne stwierdzenie, ze Marta jest
przede wszystkim pisarka, ktora z powodzeniem potrafi znalez¢ si¢ w dowolnej dziedzinie
rzemiosta literackiego, nie tylko zwigzanego z teatrem. To, co wydaje mi si¢ fundamentalne
w jej podejsciu do tkanki dramaturgicznej, to niezwykta wyobraznia, osobisty styl ,,pisania”
postaci scenicznych, ale przede wszystkim ,,nastuch” na indywidualno$¢ kazdego aktora,
z ktorym ma okazj¢ wspotpracowaé. W trakcie prob improwizacyjnych wydobywata elementy
przydatne w finalowej wersji scenariusza; jednoczes$nie przeksztalcata to, co najcenniejsze,
co prowadzi do istoty i celowosci scenicznej wypowiedzi. Marta Konarzewska jest mocna,
wyrazista osobowoscig artystyczng; niezwykle czutg na to, co przynosi cztowiek-aktor-postaé
na proby, ale tez, kiedy jest przekonana o slusznos$ci swojego zdania, potrafi zawalczy¢

0 zalozony przez siebie wymiar literacki.

*k*

Rozmowa z Martg Konarzewska, dramaturzka i wspolautorka scenariusza spektaklu

ZW.K.: Marto, na poczatku chcialem Ci¢ zapyta¢ o kondycje¢ dramaturzki,
wspolscenarzystki, ktora pracuje na juz napisanym dramacie. Kiedy masz do dyspozycji
tekst, ktory za zgoda autora mozesz dowolnie ,,obrabia¢”, dopisywa¢ do niego to,
co wydaje Ci si¢ potrzebne, i w ten sposob powstaje nowe dzielo, ktore jest rodzajem
hybrydy, czym$§ pomiedzy tekstem autora, twoja intuicja literacka a propozycjami

aktorskimi. Jakie to jest zadanie i gdzie pojawiaja sie trudnos$ci podczas pracy?

M.K.: No to jest duze pytanie... to jest bardzo trudne. Tworzysz cos$, co jest bardzo
twoje, w procesie, z osobami, z ktérymi to tworzysz. Bierzesz to z klockéw, ktore
tworzg caty utwor, ktory miat swojego autora — a to, co dopisujesz od siebie, czesto jest
zapominane albo niezauwazone przez widza-stuchacza, a to jest bardzo twoje, czasami
bardzo prywatne... i to jest duzy bol, o ktérym trzeba zapomnie¢, zeby w ogodle
wykonywac t¢ prace. Moze to jest o tyle wazne przy okazji tego tekstu, tekstu, ktory
zmienialiSmy w naszym procesie, ze wzgledu na temat. Ja, jako dramaturzka
napisanego dramatu przez kogos innego, biore¢ go i do$¢ okrutnie muszg to zlekcewazye¢,

to, czym to jest jako calo$¢ (bo chce zrobi¢ cos, co bedzie czym$ kompletnie innym).
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Ja si¢ nastawilam z wami na proces uzyskania czego$ zupetnie innego, nowego, czego
w tamtym tek$cie Apkego nie byto. Gtowna mysl, ktora jest proba opisu zatoby
rodzicow 1 pracy, ktora polega tez na jakims ,,odpominaniu” (u niej jest pojscie w ruch,
u niego to zamarcie), to byta jakas taka mysl, ktora jest takg moja mys$la, wynikajaca
z mojej zaloby, ktora kiedys przezywatam, i takze po $mierci samobojczej. | ja czulam,
ze co$ bardzo prawdziwego wyptywa w zwigzku z tym, Ze to jest jakas moja mysl, jaka
ja daje w bardzo duzym zaufaniu. I to, co teatr moze zrobi¢, ze rozgrywasz (takze bedac
0sobg piszacg) cos osobistego. Dajesz co$§ bardzo wrazliwego z siebie i to w otoczeniu
ludzi, wspotpracownikow, zyskuje jakas forme, ktora ci¢ w jakis sposob wyzwala. To
wlasnie sztuka, teatr moze zrobi¢, ale oczywiscie rzadko robi. Musi zaistnie¢ bardzo...
nie mam innego stowa... dobry proces. Ja miatam szczeg$cie podczas pracy w teatrze,
miatam szczgscie do ludzi. Za kazdym razem co$§ dobrego si¢ dziato... prawie
za kazdym. A w naszym wypadku najbardziej. I ten bol, o ktorym médwitam, i nie chodzi
0 proste rzeczy zwigzane z ambicja... chodzi o to moje ,,co$”, bardzo wrazliwe,
polaczone z wasza wrazliwos$cia, pracg itd., zostalo uniewaznione przez to, ze jest

sprowadzone, wprowadzone do tekstu Apkego.

Z\W.K.: A jesli moge dopytaé, kiedy, czytajac jakiego§ dramaturga, zmuszona jestes albo
chcesz dokonaé jakiego$ uwspolnienia, zmuszona bylas albo troche zrezygnowac¢ z siebie,
albo w jakims stopniu zrezygnowac, np. jak tym razem z Apkego, wywazy¢ proporcje,

a moze nawet ukochac (literacko) autora?

M.K.: Nie. Roznie bywa w réznych zadaniach. Czasami mozna p6js¢ réwnolegle
z autorem, zestroic si¢, troche probowac jeszcze poglebic to, co juz w tym utworze jest,
a ja to wyczuwam. W wypadku ,,Strasznie $§miesznie” najtrudniejsze, najokrutniejsze,
bylo zaakceptowanie tego, ze ja musze tego tekstu UZYC, nie ukochaé, ale wlasnie
UZYC, do tego, zeby powiedzie¢ co$ zupetnie innego. Mnie si¢ wydaje, ze my tym
spektaklem, tym, co jest najsilniejsze, tym, co wzbudza najwieksze emocje, pokazujemy
mysl, ktorej nie byto u Apkego: o polaczeniu tych dwojga oséb w zalobie poprzez
odegranie jakiego$ rodzaju teatru, odegranie czego$, co doprowadza do poczucia,
odczucia czego$ bardzo prawdziwego i zblizenia si¢ do siebie. Tego u Apkego nie ma.
Uzylam stow, scen, zdarzen, ale w tych miejscach, gdzie chciatam powiedzie¢, wyrazié
co$ waznego, to wtedy przeksztatcatam. Nie pamigtam sceny, gdzie bym poszia wlasnie

tak ,,wespot w zespot” milosnie; tylko przeksztalcatam. U Apkego jest ten watek
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spotkania i poratowania siebie nawzajem, ale jednak zupeiie innego niz w moim

mysleniu.

ZW.K.: A czy istnieje jaki§ wewnetrzny problem w pogwalceniu cudzego dziela?
Nastepuje jednak bardzo mocna ingerencja w tekst pierwotny, robisz jednak co$ na tym
tekscie, co jednak go calkowicie zmienia i tworzy nowa warto$¢. Nie dzieje si¢ co$

nieetycznego w tym wypadku?

M.K.: Nie czuje tego w ten sposob. My zrobilismy spektakl, ktory jest czym$ innym,
a tekst Apkego jest tego czescig 1 jakas warstwg. Tak to czulam. Jesli mnie pytasz o
jakie$ poczatki naszej pracy, to trzeba bylo to sobie zatatwi¢ od razu. Apke §wiadomie
oddat ten tekst pod dziatanie teatru, a nie pod inscenizacje, a dziatanie teatru rozumiatam
tu szerzej niz inscenizacje. Bytam w miejscu, kiedy kto§ do mnie przychodzi i nie prosi
mnie o napisanie, no wilasnie, inscenizacji, tylko o napisanie spektaklu, ktorego jedna
z warstw beda stowa z tego tekstu, dramatu Apkego. I tak to rozumiatam, 1 mialam
poczucie, ze 1 autor to tak rozumie. Mam poczucie, ze byto to jednak bardzo autorskie,
dlatego tez w programie jest potaczenie, ze jestem nie tylko dramaturzka, ale tez autorka

scenariusza.

Z\W.K.: A pomysl polaczenia komedii i tragedii w naszej inscenizacji, pomysl, by tak

mocno, brutalnie (,,chropowato”) je laczy¢? Jakie mialas refleksje co do takiego zabiegu?

M.K.: Nigdy nie myslatam o naszym spektaklu jako o komedii w takim sensie, ze si¢
komedia dobrze konczy. Myslalam raczej, ze powstaje tragikomedia. Smiesznosé, jaka
si¢ tam przydarza, wtasnie si¢ przydarza i nie musi by¢ powtarzalna, zupehie jak
w zyciu. Taka ludzka komedia. To, co migdzy nimi jest czy bywa, jest komedia, ale to,
co jest tragedia, dotyczy nie tylko ich samych, ale jeszcze osoby trzeciej. Ta trzecia
osoba, dziecko, daje nowa przestrzen, nowy pokdj] w tym $wiecie, nowe miejsce.
I w zwiazku z tym buduje si¢ jaka$ przestrzen pomigdzy tym, co si¢ dzieje teraz,

a tym pokojem, i ona byta dla mnie najbardziej ciekawa.

ZW.K.: A struktura dramaturgiczna tego tekstu, to, co si¢ potem odbija na scenie,
pewnego rodzaju ateatralnos$¢, apsychologiczno$s¢? Mam tu na mysli zapetlajaca sie
strukture pierwszej czesci, powtarzanie schematu dialogu, zapetlenie tematu, brak akcji.

A pozniej zlozenie obok siebie dwoch monologow obu postaci, tez nietypowe
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i apsychologiczne? W drugiej cze$ci rowniez nietypowe polaczenie bardzo emocjonalnej
sceny, uwalniajacej bohaterow z koniecznosci odgrywania przed soba jakis rol,
a za chwile bardzo formalna scena ruchowa, i wreszcie niemal reportazowe opowiadanie
o sytuacji z dnia $mierci cérki i nastepnych dni, lat zycia z zaloba. Czy taka konstrukcja

nie budzila twoich obaw?

M.K.: Ja mam bardzo krytyczny stosunek do dramaturgii. To znaczy mam potrzebe
w teatrze ,,prawdziwych rytmow”, ktora oddaje prawdziwg ludzkg psychikg. Jestem
osobg mocno ,,wkrecona” w nauki psychoanalityczne. Mam poczucie, ze mniej potrafi¢
przeprowadzi¢ akcje w sensie ,,do przodu”, a bardziej moge sobie zaufaé, jesli chodzi
o psychike 1 jej rytmy, tego, co jest prawdziwe. To, co mi si¢ wydaje bardzo prawdziwe
w naszym spektaklu, to jest to, co si¢ dzieje w tych ludziach, co si¢ dzieje miedzy
bohaterami i co powinno si¢ zadzia¢ w widzu. W tej pierwszej czesci, ktorg na swoje
potrzeby podzielites na trzy segmenty, jest powtarzalnos¢, ktéra musiala tam byc¢,
poniewaz Oni to odgrywaja ile$ razy. Odgrywaja w sobie, to jest sztuczne, to jest
nieprawdziwe, to jest wymuszone w nich. To jest jedyna przestrzen, w ktorej si¢ moga
spotka¢ w tym momencie, zanim si¢ to rozpgknie. To jest cos, co oni sobie wypracowali,
ale tak mechanicznie. To jest takie mechaniczne, sztuczne zycie, jakie mozna miec¢
po $mierci dziecka — Zycie bez zycia. W nim to jest bardziej widoczne, bo on po prostu
si¢ wycofat. U niej moze by¢ mniej widoczne, bo ona ,,poszta” w ruch, ale to jest wtasnie
taki ruch bardzo mechaniczny. Ona to wykreowata z jakiegos rozpedzenia, jeszcze
szybciej, jeszcze szybciej. Niby ruch, ktory jest zyciem, a wlasciwie juz nie jest Zyciem.
I oni ten wypracowany mechanizm powtarzaja. Ja w tej powtarzalnosci zobaczytam
Smier¢. A u Apkego wszystko idzie jednak do przodu, jest to umieszczone w normalnym
czasie. A u nas nie jest umieszczone w normalnym czasie. A dwa monologi sgsiadujace
ze sobga... dla mnie w pisaniu to byto pokazanie istoty tego, co oni robig, w sensie,
co si¢ w nich dzieje, na tyle, na ile moga by¢ tego Swiadomi. Juz si¢ odslania przed
widzem, troch¢ intuicyjnie, co tu si¢ dzieje. Na tym prostym poziomie pokazuje ich
wzajemny antagonizm, przestoni¢ty na poczatku humorem, a potem to jest cos$, co ja
najbardziej lubi¢ i co probuje uzyskacé za kazdym razem, a w naszym przedstawieniu
jest najbardziej widoczne: ze si¢ co$ ,,rozszczelnia”, az do catkowitego peknigcia.
Zostaje tylko to, co jest pod spodem, i to s3 najbardziej poruszajagce momenty.
I bohaterowie, 1 widzowie zostajg bez gry. Ale to nie jest, jak w wielu przypadkach,

tadne; to jest inscenizacyjnie surowe. Mam mocne przekonanie, ze to, co uzyskalismy,
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szto bardzo w nurcie naszego wspolnego, prawdziwego procesu. Co$ si¢ zadziewato

w nas, co wydawalo mi si¢ bardzo prawdziwe. Dlatego mozna byto temu zaufad.

Z\W.K.: Rozumiem. W dalszej czesci mamy te dwa monologi: jej, pozornie afirmacyjny,
desperacko afirmacyjny nawet, w ktorym jest ta potrzeba ruchu, takze ,,ruchu slow”,
znaczen, co stwarza ten pozor zycia, o ktorym przed chwila wspominalas; jest w tym jakis
wektor ku przyszloSci. Tymczasem jemu by¢ moze brakuje odrobiny odwagi,
by to planowane samobdjstwo doszlo do skutku. Jego monolog, dzielac go sobie tak
po aktorsku, ma dwie czesci. W czeSci pierwszej jest bardziej skierowany do niej, ma
ukazaé, unaoczni¢ jej jalowos¢ filozofii zyciowej, ktora ,,na sil¢” urzeczywistnia. Jest w
tym sarkazm czy wrecz zloSliwos$¢, czy moze nawet gniew, ukryty pod plaszczykiem
elokwencji i erudycji. Ale od pewnego momentu to jest monolog skierowany do siebie
samego, monolog upewniajacy, ze pozostaje tylko jedna droga, ktérag mozna podazy¢,
a na koncu tej drogi jest samobodjcza Smieré¢. Monolog, ktéry ma przygotowaé
do ostatecznego skonczenia ze soba. Pojawia si¢ w monologu, na jego poczatku, figura
platonskiego tréjkata: piekno, mitos¢é, szczescie, ktore sq ze soba $cisle powigzane i maja
doprowadzi¢ do o$wiecenia. Na koncu ten platonski trojkat zostaje przerobiony
na triade: samotno$¢, odwaga, brak. W jaki sposob idea tych obu tréjkatéow w twojej

glowie, w twoim pisaniu si¢ krystalizowala?

M.K.: W tym jego monologu jest jaka§ ogromna, ukryta pretensja do partnerki
1 jednoczesnie matki ich wspolnego, niezyjacego dziecka. Ta pretensja jest na wielu
poziomach, ale znaczace jest dla mnie to, Ze on nie rozumie, nie chce zrozumie¢, a moze
nie potrafi, Ze ona moze zy¢ dalej po tym, co ich oboje spotkalo. Sitg tego monologu,
gdy go pisatam, byla wlasnie bezbrzezna pretensja. W jego mniemaniu to ona go
zostawita, postanawiajac iS¢ w nowe zycie. W ogole, zeby pisa¢, musiatam si¢ troche
sta¢ ta postacig i miejscem, pozby¢ si¢ troche intelektualnego, krytycznego podejscia.
Z Apkego bratam sobie stowa, uzywatam ich, zwtaszcza jesli chodzi o bohaterke, i ona
si¢ jako$ ztozyla z tych stow. Jej monolog sktada si¢ z tych stéw wiasnie, ktorych uzywa
wczesniej, prowadzace dialog. Taka byta droga do tzw. jej trojkata. W jego przypadku,
bardziej niz dazenie do samobojczej Smierci, czuj¢ ogromng potrzebe utozsamienia si¢
Z tym, co czula corka, potrzebe wspdtodczuwania stanu emocjonalnego, w ktérym byta
przed 1 w trakcie popelnienia samobojstwa. Jest w tym jaka$ jego dziwna lojalnos¢,

jakby tylko to mogt zrobié, tylko to potrafit zrobic.
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Z\W.K.: Czyli to nie jest, a moze przede wszystkim nie jest, potrzeba autodestrukcji,
a raczej odczucia tego, co czula corka? W jakims sensie to jest jego milos¢, ta proba bycia

w tym samym stanie emocjonalnym?

M.K.: Tak, tak. W jego rozumieniu to jej podejscie do zycia, ta che¢ zycia, jest pewnego
rodzaju zdradg corki. Ale probuja si¢ w tym rozjezdzie jako$ odnalez¢. To jest wlasnie
w tym zapgtleniu tych spotkan, tych udawan kogo$ innego; jest desperacka proba
ratowania, bycia razem, i to si¢ w koncu udaje. Widz jest §wiadkiem tego spotkania, to
si¢ wydarza. I to, co jako$ intuicyjnie wymyslites na koncu, koncu, z ktéorym mieliSmy
problem, co$ bardzo podstawowego, pierwotnego, co$ bardzo z ciata, to bijace serce...

i tylko to.

Z\W.K.: A idea dwoch trojkatow, ich skonfrontowanie (piekno, milos¢, szczescie kontra

samotnos$¢, odwaga, brak), gdzie jest zrodlo tego drugiego trojkata, gdzie to znalaztas?

M.K.: Nie znajdziesz tego... to co$ bardzo prywatnego, mojego. Ma zrodlo
w przezywaniu mojej wilasnej zatoby przed laty. To jest z mojej emocjonalnej
rekwizytorni. I tak si¢ to tym razem posktadato w tej pracy, co$ intymnego, ale nie

emocjonalnie pornograficznego, co$ z zycia, z prawdziwego procesu.

Z\W.K.: 1 ostatnie pytanie: dlaczego w ostatniej czesci, kiedy juz bardzo wprost styszymy
o Smierci corki, me¢zczyzna ponownie milknie? To, co tak bardzo dramatyczne i mowione

prawie reportazowo, pozostawiasz zonie i matce?

M.K.: Wydaje mi si¢, ze mogtam to powiedzie¢ tylko z perspektywy kobiety.

Nie wiem... musiatam to chyba napisa¢ ze swojego Ciata.

**k*

3.4. Perspektywa kompozytora — rozmowa z Lukaszem Bzowskim

Lukasz Bzowski — kompozytor muzyki do spektaklu ,,Strasznie §mieszne na podstawie

okropnie smutne”

Lukasz Bzowski — pianista, kompozytor, aranzer i producent muzyczny. Absolwent
Akademii Muzycznej im. Karola Lipinskiego we Wroclawiu w klasie kompozycji oraz

fortepianu jazzowego. Artysta wszechstronny, swobodnie poruszajacy si¢ miedzy gatunkami —
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od muzyki klasycznej, przez jazz, az po nowoczesne brzmienia elektroniczne i pop. W latach
2009-2014 byt pianista Teatru Muzycznego Capitol we Wroctawiu. Wspolpracuje z czotowymi
instytucjami kultury (m.in. Narodowe Forum Muzyki, Filharmonia w Szczecinie) oraz
gwiazdami polskiej sceny muzycznej (GrubSon, Kamil Bednarek). Jest autorem muzyki do
wielokrotnie nagradzanego filmu ,,Supernova” (rez. Bartosz Kruhlik) oraz licznych spektakli
teatralnych. W swojej tworczosci laczy warsztat klasyczny z jazzowa improwizacja
i nowoczesnym sound designem, co pozwala mu na tworzenie unikalnych, wielowarstwowych

pejzazy dzwickowych.

*k*k

Wspotpraca z Lukaszem Bzowskim pozwolita nam spojrze¢ na warstwe audialng spektaklu
nie tyle w kategorii zamknigtej partytury muzycznej, ile jako na zywa, pulsujaca tkanke
dzwickowa. Podej$cie kompozytora, ktory — mimo klasycznego wyksztalcenia — czuje si¢
przede wszystkim improwizujacym jazzmanem i ,,zbieraczem dzwigkow”, idealnie rezonowato
z metodg pracy Ewy Kaim. Rezyserka, niezwykle ,,dZwigkoczula”, poszukiwata brzmien, ktére
nie ilustrowatyby akcji, lecz staty si¢ trzecim partnerem w naszym dialogu. Bzowski, rejestrujac
na dyktafonie odglosy codzienno$ci (stukot pociggu, gwar miasta, szumy), przetwarzat je

w ambienty, tworzac audiosfer¢ balansujacg na granicy muzyki i naturalnego tta.

Szczegdlnym elementem tej konstrukcji stala si¢ ,muzyka sfer”, otwierajaca
przedstawienie. Dzigki procesowi sonifikacji — przeksztalcania danych numerycznych
w dzwigk — wykorzystaliSmy hipotetyczne odglosy Marsa i Ksigzyca. Ten wybor, podyktowany
wzgledami artystycznymi, zyskatl z czasem wymiar symboliczny: Mars (On) jako energia
meska, agresywna, 1 Ksiezyc (Ona) jako energia kobieca, cykliczna. To potaczenie tworzy
atmosfer¢ tajemniczosci i mroku, wprowadzajac widza (i aktora) w stan niepewnosci, jeszcze

zanim padng pierwsze stowa.

W moim subiektywnym odczuciu aktora dochodzi tu do niezwyktej asymilacji dwoch
partytur: wykonawczej (aktorskiej) i dzwigkowej. Tkanka dzwigkowa wkracza zazwyczaj tam,
gdzie stowa ulegaja ,,zuzyciu” lub staja si¢ niewystarczajace. Ponizsza rozmowa jest proba
nazwania tego procesu — od technicznych aspektow kompozycji, przez improwizacje na temat

Bacha, az po metafizyczny puls wspdlnego bycia na scenie.

**k*
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Zbigniew W. Kaleta: Jesli pozwolisz, zaczn¢ od konca. Ostatni utwor twojego autorstwa,
ktory pojawia si¢ w spektaklu i stanowi jego klamre¢ — czy mial od razu jakis konkretny

tytul?

Lukasz Bzowski: Nie. Dopiero w trakcie pracy, kiedy wiedziatem juz, ze ten utwor
bedzie najwazniejszym elementem tzw. ,,soundtracku”, pozwolitem sobie na nadanie
mu tytulu ,,Strasznie $mieszne”. Zazwyczaj nie zaczynam od tytuldw, piszac,
koncentruje si¢ na materii dzwigkowej. Co ciekawe, ten motyw zostal zapisany
na prostym dyktafonie i jego jakos¢ jest tylko nieznacznie poprawiona na potrzeby
przedstawienia. Dodalem troche wigcej czgstotliwoscei, tzw. przestrzeni, ale w gruncie
rzeczy to, co slyszymy, to ,,brudnopis”. Miat to by¢ tylko ,,pilot” do docelowego
nagrania, ale po wystaniu tej wersji do Ewy Kaim, zostala ona zaakceptowana wtasnie

w takiej formie.

Z: Dzieki pewnym niedoskonalosciom — slycha¢ tam rozstrojone pianino, stuk pedatu,
przypadkowo potracony olowek — wytworzyla si¢ aura niezwyklej naturalnosci i bliskoSci.

Jakby ktos gral to za $ciana.
L: Doktadnie. Te ,,brudy” nadaty muzyce ludzki wymiar.

Z:: Dla mnie to chwila magiczna. Ten utwor nie jest typowg teatralna coda, ktéra ma
podbi¢ nastrdj. Jest w tych brudach co$ prawdziwego, co ,,dobrze mi robi” na aktorstwo.
Nie zawsze czuj¢ pelne uwspolnienie wszystkich elementow rzemiosla, nie zawsze monolog
wewnetrzny jest wyostrzony. Ale w tej ostatniej scenie, dzigki tej muzyce, wszystko wraca
na odpowiednia Sciezke¢. Kiedy idziemy po schodach, tracimy z oczu publicznosé,
a widzowie zostaja sami, patrzac na pusta scen¢. Lacznikiem mi¢dzy nami a nimi staje si¢
ta kompozycja. Zastanawiam si¢, jak powstal ten utwor? Czy jest zapisana improwizacja,

czy wycyzelowanym dzielem? Pytam, bo slysze w nim echa improwizacji Keitha Jarretta.

L: Ciesze si¢, ze masz to skojarzenie, bo jestem wielkim mitosnikiem Jarretta.
On potrafit w najwyzszym artyzmie zachowa¢ prostote. Mam taki system pracy,
7ze zazwyczaj jestem ,szczegoOlarzem” — musze odpowiedzie¢ sobie na wszystkie
pytania, co bywa pulapka. Perfekcjonizm potrafi zamkna¢ na przypadkowos¢, ktora
przychodzi ze §wiata. Przez lata dazylem do ideatu, co byto blokujace — strach zabija
inspiracj¢. Na szczescie dzigki roznym do§wiadczeniom, takze pracy z amatorami czy
w show-biznesie, wyzbywam si¢ tego zle pojetego perfekcjonizmu. Ten utwor jest tego

dowodem.
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Z: W naszej pracy fascynujace jest to zderzenie precyzyjnej struktury spektaklu
z elementem przypadkowosci. Czy jest coS, co z perspektywy czasu chcialby$ zmienié

w warstwie dzwiekowej?

L: Tak, mam wrazenie, ze muzyki mogloby by¢ wiecej. Dodalbym wigcej tla,
elementow ambientowych. Ale Ewa Kaim dos$¢ precyzyjnie wiedziala, gdzie chce ciszy,

a gdzie dzwigku, 1 ostatecznie to ona decydowata o proporcjach.

Z: Wlasnie, Ewa dodaje nam w trakcie grania rozne elementy, np. ,szuranie”
o chropowatg $ciane, co tez staje si¢ muzyka. Dla mnie, jako aktora, ten spektakl jest
precyzyjng partyturg dzwiekowa, co kojarzy mi si¢ z Beckettem. U niego wszystko —
stlowa, dzwigki, kroki — jest zapisane niemal jak w nutach. Zastanawiam sig, czy ty jako
kompozytor, siedzac na widowni, styszysz rytm, w jakim mowimy? Czy to jest dla ciebie

faktura muzyczna?

L: Absolutnie tak. Teatr jest miejscem, gdzie spotykaja si¢ ludzie z roznych Swiatow
1 wychodza poza swoje sztywne ramy. To, co mowisz o dzwicku — czy puknigcie w
Scian¢ jest muzyka? Dla mnie tak. Czym rézni si¢ dzwiek krokéw od uderzenia w

bebenek obrgczowy? To tylko granice naszej wyobrazni.

W spektaklu jest wiele takich ,,ukrytych” dzwigckow. W warstwie ambientowej,
jesli si¢ wstuchasz, sa odgtosy ulicy, jest pociag nagrany w drodze, sa dzwieki Nowego
Jorku, Madery czy Karpacza. Czgsto nagrywam na dyktafon w telefonie minutowe
»tracki” z otoczenia 1 wmiksowuj¢ je w utwory. One nadaja nagraniu ,,szmer”,
wypelniajg forme, sprawiajac, ze dzwiek nie jest laboratoryjny, ,,zafoliowany”. Jest

cieplejszy.

Z:: Wspomniales tez o dZzwiekach planet. To dla mnie fascynujace — przeciez w kosmosie

jest cisza. Skad te dzwieki?

L: To efekt sonifikacji danych. Cyfrowe dane z teleskopdéw, ktore tworza obraz,
sg przeksztatlcane w dzwiek. Jasnosci 1 polozeniu przypisuje si¢ glosnos¢ i wysokosé
tonu. W spektaklu mamy Marsa 1 Ksigzyc. Mars jest na poczatku, jest ostrzejszy.
Ksiezyc wchodzi podzniej. Paradoksalnie, Ksiezyc pasowal nam brzmieniowo do
momentu zachodu czy nocy. Te dzwigki, potaczone z utworem Pixies, tworzg mieszanke

kontrastows, ale tez budujg atmosfere niepewnosci.
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Z: Ta ,trawa dzwi¢kowa” — nazwijmy to tak — przeplata si¢ przez caly spektakl. Ona
trzyma nas w chlodnym zawieszeniu. Daje poczucie, Zze pewne rzeczy si¢ nie odstana,
ze wszelkie proby walki sa skazane na porazke, ale jednoczesnie daje ulge. USwiadamia,
ze wobec wielkosci wszech§wiata jesteSmy tylko pylkiem. To pozwala mi wej$¢ w role.
Te dzwi¢ki mnie ,,uzbrajaja”. Mam tez wrazenie, Ze wchodzac na sceng, robie¢ to glosniej,

tupie, zeby zatrze¢ granice ,,teatru”. Ze nie wchodze¢ niezauwazony.

L: To pigkne, Ze tak to odbierasz. Dla mnie to dowod na to, ze muzyka i aktorstwo
spotykaja si¢ w dialogu. Podobnie jest z improwizacjg. Uwielbiam momenty, kiedy
muzyka daje przestrzen na ,btad”. W jazzie, jak u Milesa Davisa, kocha si¢ te

niedoskonato$ci. To daje szczeros¢.

Z:: Jest taki moment w spektaklu — jedyny moment naszego fizycznego kontaktu z Dorot3.
Po moim ,,spazmie”, kiedy konwencja si¢ sypie, nastepuje dotyk. Przytulamy si¢ glowami.
Wtedy, przy ogromnym zmeczeniu (Jan Peszek nosil kiedy$ holter podczas spektaklu
i wykazal on stany przedzawalowe, my mamy pewnie podobnie), slysze¢ i czuj¢ puls
partnerki. Mdj puls i jej puls. One czasem si¢ zgadzaja, czasem mijaja, dzialaja

w synkopie. To jest dla mnie najbardziej intymna muzyka tego przedstawienia.

L: To bardzo intymne, co mowisz. Ten dzwigk tworzy si¢ tylko migdzy wami. Nikt

z zewnatrz tego nie ustyszy, ale to jest wlasnie istota tego spotkania.

Z: Chcialbym zapyta¢ ci¢ jeszcze o Bacha. Ten fragment fugi c-moll, ktory pojawia si¢
w moim monologu... Od kiedy moj syn gra na wiolonczeli, Bach stal si¢ dla mnie wazny.
Jest w nim jaka$ metafizyka, ktorej nie rozumiem, ale ktéra sprawia, zZe jestem ,,blizej

nieba”, mimo ze jestem niewierzacy. Jak przetworzyles ten utwor?

L: To ja go nagralem. Ale zrobilem to technikga multiplikacji. Ponagrywatem frazy
1 odcinki, a potem natozytem je na siebie, czasem minimalnie przesuwajac. To tworzy
rodzaj neopolifonii. To nie jest zagrane w czasie rzeczywistym od A do Z, to jest

posktadane z puzzli na komputerze. Ale baza jest zagrana na zywo.

Z:: To niesamowite, bo ten Bach idealnie wspolgra z mojg improwizacja w tym monologu.
Nigdy nie ustalam tego fragmentu na sztywno. Czasem wchodz¢ w dialog z muzyka,
czasem rapuje¢ do rytmu, czasem przyspieszam. To jest ten ,,freestyle”, ktorego w teatrze

czesto mi brakuje.
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L: To jest wlasnie to spotkanie dwoch przestrzeni. Ty masz tekst, ja mam nuty (czy
nagranie), ale spotykamy si¢ w pot drogi. To jak w jazzie — masz temat, ale wypelnienie

jest twoje. Dzigki temu kazdy spektakl jest inny.

Z:: Na koniec chcialbym poruszy¢ temat energii. MieliSmy taki spektakl w Rumunii, tuz
po Smierci Staszka Radwana. GraliSmy dwa razy tego samego dnia. ByliSmy wykonczeni,
w stanie pewnej ,,psychozy” zawodowej, gdzie odsuwasz prywatny smutek, bo masz
zadanie. I ten drugi spektakl byl ,lotem”. Trafiliimy na jaki§ nowy poklad energii, nie

wiadomo skad.

L: Znam to uczucie. Muzycy tez to majg. Kiedy jestes tak zmeczony, ze nie walczysz
juz z organizmem, puszczasz kontrole. I wtedy zdarzajg si¢ rzeczy najcieckawsze. To te
20% momentdw, dla ktorych warto uprawiac ten zawod. Reszta to rzemiosto, walka,
btedy. Ale kiedy przychodzi ten moment, Ze ,,zazera”, ze energia ptynie sama — to jest

to.

Z:: Dzi¢kuje ci za t¢ rozmowe. I za to, ze mimo roznic w naszych swiatach, znalezliSmy ten

wspolny puls.

L: Dzi¢kuje.

koksk

3.5. Perspektywa scenografa i kostiumografa — rozmowa z Mirkiem Kaczmarkiem

Mirostaw Kaczmarek (ur. 1970) — jeden z najbardziej wyrazistych wspotczesnych polskich
scenografow, absolwent Wydzialu Komunikacji Wizualnej poznanskiej ASP. Tworca
wszechstronny, zajmujacy si¢ przestrzeniag sceniczng, kostiumami oraz instalacjami
multimedialnymi. W swoich pracach czgsto odrzuca iluzjonizm na rzecz surowych,
symbolicznych form, wykorzystujac materiaty takie jak beton, ziemia czy folia, ktore zderza
z intensywnym kolorem i elementami popkultury. Wspolpracowat z czotowymi rezyserami
polskiego teatru, m.in. Piotrem Cieplakiem, Janem Klatg, Marcinem Liberem i Wiktorem
Rubinem, realizujgc ponad trzysta projektow scenograficznych w Polsce 1 za granica. Laureat
wielu prestizowych nagrod, w tym na Festiwalu Boska Komedia oraz Festiwalu Nowej

Scenografii.
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*k*k

W rozmowie z Mirkiem Kaczmarkiem poprositem, zebysmy wspdlnie cofngli si¢
do odleglych juz czasoéw, kiedy jeszcze przed rozpoczgciem prob analitycznych powstawata
koncepcja scenografii i kostiumow do naszego spektaklu. Jak to zwykle bywa, tak i tym razem
projekt scenografii, a przynajmniej jej ogolny zarys, byt przedstawiony na poczatkowym etapie
pracy nad spektaklem. Kostiumy i ich finalny ksztatt byt omawiany i konsultowany prawie
do dnia premiery. Z Mirkiem Kaczmarkiem, autorem ponad trzystu projektéw
scenograficznych, cata ekipa pracowata juz kilkakrotnie, a wigc rowniez w tym wypadku nie
bylo problemu ze znalezieniem wspolnego jezyka komunikacji. Jednoczesnie wyczuwalna byta

atmosfera pelnego zaufania pomiedzy scenografem a rezyserem.

Gdy zobaczylem pierwszy raz wizualizacje przestrzeni, nie potrafitem powiedziec,
CO Ona znaczy, jak ja ,,czyta¢”, a jednocze$nie intuicyjnie wyczuwatem jej adekwatnos¢. Bylem
przekonany, Ze pomimo jej niewerystycznej surowosci stanie si¢ solidnym punktem odniesienia
do mojej gry. Najbardziej interesujagcym zabiegiem bylo wprowadzenie pomostu, albo jeszcze
inaczej] moéwiac, betonowej trampoliny, ktéra nie tylko data asumpt do réznorodnosci
odczytywania znaczenia tego elementu, ale rowniez, co nie mniej wazne, do ,,rozepchnigcia
przestrzeni” Nowej Sceny Narodowego Starego Teatru. Gabaryty Nowej Sceny, Ktore sg bardzo
mate, dzigki owemu pomostowi nie tylko daly nowa przestrzen do gry scenicznej (co ciekawe,
korzysta z niej tylko bohaterka, co tez wydaje mi si¢ bardzo symboliczne), ale powoduja,
ze przestrzen jest obszerniejsza, wigksza. Mirek wielokrotnie podczas rozmowy podkreslat,
ze bardziej komfortowo pracuje mu si¢ na scenach, ktore sa znacznie wigksze. Wprowadzenie
elementu w przestrzeni pionowej (podniesiony o metr od podtogi scenicznej podest) tworzy

wrazenie powigkszenia pola gry.

Dla Mirka Kaczmarka ten wtasnie element byt kluczowy i pojawit si¢ w jego koncepcji

jako pierwszy.

**k*k

Zbigniew W. Kaleta: Dzi¢kujac za rozmowe, chcialbym Ci¢ namowi¢ do cofnigcia sie
do Zrodel inspiracji podczas pracy nad spektaklem ,,Strasznie Smieszne na podstawie
okropnie smutne”. W moich intuicjach aktorskich bardzo szybko pojawil si¢ Beckett,

a przede wszystkim jego dziela dramatyczne. Z perspektywy czasu moge powiedzied,
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Ze w budowaniu roli to wlasnie on stal si¢ najwazniejszym pierwiastkiem. W roznym
stopniu Beckett byl naszym wspolnym przewodnikiem w drodze do premierowego
spektaklu, ,,uwspoélnil” nasze myslenie o przedstawieniu. Czy w mysleniu o przestrzeni
scenicznej, kostiumach i dekoracji, ktorych jeste§ autorem, rowniez pojawialy sie
beckettowskie inspiracje i motywy? Moim zdaniem stworzyle$ Swiat, ktory jest bardzo

bliski wizji plastycznej tego autora — bardzo surowej i jednocze$nie symbolicznej.

Mirek Kaczmarek: Po lekturze tekstu pierwszym elementem, ktéry w sposob
intuicyjny pojawil si¢ w moim mysleniu o tej przestrzeni, byt rodzaj platformy, skoczni
wysunigtej] w kierunku publicznosci. Stat si¢ on dla mnie kluczowy i wszystkie
pozostale elementy sa do niego dokomponowane. Nie jestem zwolennikiem matych
scen (a taka jest Nowa Scena, na ktorej grany jest spektakl), ale przekornie korcito mnie,
zeby jeszcze bardziej ja zmniejszy¢. Dlatego jest ona troche pocigta, poszarpana,
zagracona imitacjg betonowych plyt. Wszystko, co widz widzi ponizej platformy, ma
w zasadzie symboliczny tadunek: jakiego$ destruktu, zrujnowanego zycia... Pewnie
mozna to interpretowac na wiele sposobow, ale to wtasnie gruzowisko jest elementem
stojacym w kontrze w stosunku do platformy, podnosi jej warto$¢ i hierarchi¢ wzgledem

reszty scenografii.

Dlatego to wtasnie bohaterka si¢ na niej pojawia — kobieta, ktéra ma w sobie o wiele
wigkszy imperatyw do zycia, pojscia do przodu, pomimo dramatycznych, tragicznych
trudnosci, jakie wydarzyty si¢ na jej drodze. Jednak platforma w pewnym momencie si¢
konczy... Zeby pojs¢ dalej, trzeba zejéé nizej, do przestrzeni, w ktorej egzystuje
bohater. To jest jego miejsce na ziemi. Zeby poj$é dalej wspdlnie ,,w zycie”, musi doj$é
do spotkania wtasnie w jego przestrzeni, ktorg mozna nazwac statyczna, pozwalajaca

na bardzo ograniczony ruch — jedynie od $ciany do $ciany.
ZW.K.: Jak w wiezieniu czy klatce.

M.K.: Te dwa elementy — platforma i gruz — byty wiodace dla tej scenografii i zostaty

zaakceptowane przez rezyserke spektaklu, Ewe Kaim, juz w pierwszym etapie pracy.

Z\W.K: A propos tego, co powiedziale§ o niecheci do malych przestrzeni scenicznych:
mamy doswiadczenie grania na wi¢kszej scenie (Teatr IMKA w Warszawie), ktora jest

by¢ moze nawet trzykrotnie wi¢ksza od naszej stacjonarnej. Inna przestrzen wymusila na
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nas, aktorach, inny rodzaj grania — troche bardziej ,,na wynos”, troche grubsza kreska,
przerysowany. Wydaje mi sie¢, ze to jeszcze bardziej podkreslito rozdzwick pomie¢dzy
obiema przestrzeniami (bohaterki i bohatera), wyostrzylo dysonans. A przerysowanie
postaci, co za tym idzie odejscie od ,,malej prawdy psychologicznej”, nieco sformalizowalo
sposéb grania i przyblizylo nas do stylu beckettowskiego, ktory w wielkim skrocie mozna
nazwa¢ wlasnie bardziej formalnym. Chcialem jednak zapyta¢: w twoim mySleniu
scenografa jaka role odgrywa intuicja, a jaka analiza tekstu dramatycznego i koncepcji

rezysera?

M.K.: Przede wszystkim chyba jednak intuicja. Bardzo czgsto podczas mojego
pierwszego czytania dramatu juz pojawiaja si¢ jakie§ obrazy albo przynajmniej
poszczegblne elementy. Jezeli tak si¢ nie dzieje, to wtedy mam troche trudniej, musze
wielokrotnie czyta¢ tekst, a ja nie czytam fabularnie. Gdyby$ mnie spytat po takim
pierwszym czytaniu, o czym jest dana historia, nie potrafitbym odpowiedzie¢. Taka
utomno$¢, rozumiesz?. W przypadku ,,Strasznie $mieszne na podstawie okropnie
smutne” ta intuicja na szczescie si¢ pojawita 1 ,,poszybowata”... A potem trzeba bylo
,»tylko” ten $wiat ogarna¢, zagospodarowac sceng — czyli na przyktad maksymalnie ja

podnies¢, uzywajac najwyzszych mozliwych $cian, ztapa¢ odpowiednie proporcje itd..

Z\W.K.: A jak to jest z wiarg w intuicje? Kiedy pojawia si¢ mysl krytyczna w stosunku
do tego intuicyjnego pomystu? Czy masz takie poczucie, zZe to, co przyniosta intuicja, jest

zawsze trafne i celowe?

M.K.: Mysle, ze w wypadku tej akurat pracy na poczatku mogto by¢ tak, ze probowatem
spojrze¢ na projekt z zewnatrz, bardziej z perspektywy analizujacego, szczegdlowego —
powiedzmy kolokwialnie: ,,m6zgowego” — podejscia. Ale majac za sobg ponad trzysta
zrealizowanych projektow scenograficznych, juz bardzo ufam temu pierwszemu
impulsowi i niespecjalnie z nim polemizuj¢. Zreszta pewne ryzyko takiego podejscia

jest niezmiernie ekscytujace 1 bardzo to lubig.

ZW.K.: Jedynym kolorem, jaki stosujesz w spektaklu (dotyczy to elementéw
scenograficznych, nie kostiumow czy projekcji), jest szary. Od pierwszego momentu,
pierwszego spojrzenia w kierunku sceny, sugerujesz, do jakiego Swiata zapraszamy widza.
W uwagach Becketta dotyczacych koloru scenografii w jego dramatach szaros¢ lub jej

odcienie maja absolutny prymat. Rowniez Swiat sceniczny, ktory zbudowales -
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rozpadajacy sie, skladajacy sie¢ tak naprawde tylko z jednego elementu, rozbitego betonu,
takze w kolorze szarym - bardzo kojarzy mi si¢ z beckettowska, nieprzychylna

czlowiekowi przestrzenia. Czy miales takie wlasnie skojarzenia, przeczucia?

M.K.: Nie pamigtam, zebym si¢ tak bardzo pochylat nad Beckettem. Oczywiscie znam
1 lubig jego twoérczos$¢, moge dlugo ,,siedzie¢” w jego Swiecie, ale tu raczej chodzito
o pokazanie destrukcji $wiata, partneréw zyciowych, rodzicéw, ludzi. Jesli odnajdujesz
w tym Becketta, to Swietnie. Ja lubi¢ historie smutne, tatwiej mi si¢ nad takimi pracuje.
Latwiej mi si¢ to robi, ,,przyjemniej”, lepiej mi si¢ w tym siedzi. Nienawidze¢ robié¢
komedii. I tez bardzo lubig, jak nie ma zadnej nadziei, a tak przeciez u Becketta jest

Zawsze.

Ta szaro$¢ pojawita si¢, mysle, z automatu. Zapewne przez chwile roztrzasatem,
co zrobi¢ z tymi $cianami, jak je wykonczy¢, jak pomalowac. Ale przy mojej sktonnosci
do ,,betonowania” przestrzeni scenograficznych kolor szary byl oczywisty. Beton,
a w tym wypadku jego sceniczna imitacja, ma bardzo pojemne konotacje znaczeniowe.
Jest bardzo wspoOlczesnym, nowoczesnym materialem  architektonicznym,
a jednocze$nie neutralnym. Zazwyczaj sugeruje wspoOlczesng przestrzen, ale bardzo
surowg, a przez to smutng. Bardzo chcialem zaznaczy¢ kontrast szaro$ci scenografii w
stosunku do koloru (intensywny r6z) i kroju sukni bohaterki granej przez Dorotg¢ Segdeg.
Ten kontrast kolorystyczny niesie w sobie co$ kiczowatego, farsowego, ,,przegietego”.
Ale to oczywiscie nie tylko potrzeba wprowadzenia kontrastu, ale przede wszystkim
uzewngtrznienia, manifestacji jej stanu wewngtrznego, jej afirmacji Zycia ,,mimo

wszystko”.

ZW.K.: A pomysl na uzycie krotkich, kilkusekundowych projekeji (wizerunek psa, misia
koali, Ksi¢zyca, ladowania kosmonautow amerykanskich na Ksi¢zycu, mercedesa 280 SL,
wnetrza barokowej komnaty) — kto byl pomyslodawca wprowadzenia ich do inscenizacji
i jaka jest ich funkcja? Wydaje sie¢, ze sa kolejnym bardzo abstrakcyjnym, randomowym
elementem, ktory jednak ma swojg znaczacg funkcje. Podbija efekt obcosci, a co za tym
idzie — nie do konca psychologicznego opowiadania historii; uwypukla tez rodzaj gry

prowadzonej przez partneréw scenicznych, daje dystans.

M.K.: Do tego jeszcze sa uzyte dostownie: jesli w tekécie pojawia si¢ pies, za chwile

na $cianie wyswietlany jest jego wizerunek. W tej dostowno$ci wpisany jest rodzaj
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zartu, ktory podbija calg pierwsza cze$¢ (wlasnie komediowa) spektaklu. Jest to element
absurdalny, dzieki ktoremu druga czg¢$¢ przedstawienia staje si¢ jeszcze bardziej
dramatyczna. Wydaje mi si¢, ze to ja bylem pomystodawca tych projekcji, ktore majg
na celu ,,wytracenie” widza z psychologizowania, rodza;j ,,shota”, ktory chyba dobrze
dziata. Bardzo polubitem t¢ — nazwijmy to troch¢ na wyrost — ,,perwersje”. Z punktu
widzenia czysto scenograficznego dalo mi to rowniez ciekawg kontr¢ w stosunku

do jednolitosci Scian.

Z\W.K.: Zastanawiam si¢ z perspektywy zagrania juz prawie stu spektakli, jaka jest
percepcja widza na te projekcje. Bardzo rzadko zdarzaja nam si¢ takie spektakle, kiedy
— tak jak mowisz — te ,,shoty” powoduja jaki$ rodzaj Smiechu, chociaz zdarza si¢ tak...
O wiele czesciej wprowadza to rodzaj daleko posunietej dezorientacji. Ja przynajmniej

wyczuwam u widza konfuzje, jakby nie bardzo wiedzial, w czym uczestniczy.

M.K.: Mysle, ze ludzie moga krgpowac si¢ reagowac na taki rodzaj humoru, zwtaszcza
na samym poczatku spektaklu, kiedy jeszcze nie wiedza do konca, z jaka materig maja

do czynienia.

ZW.K.: A czy tak wlasnie (bardzo ,,barokowo”) zaprojektowana suknia Doroty Segdy —
jak sam to kiedy$ nazwales: ,,rodzaj bombki” — miala mie¢ podobna funkcje¢? Nawet jak
na standardy nowoczesnej mody suknia, w ktorg ubrales Dorote, jest co najmniej
przesadzona, przeskalowana. Nawet jesli bra¢ pod uwage sugestie, ze wraca z tzw.

imprezy. Czy ponownie jest tak, ze projekt powstal z intuicyjnego natchnienia?

M.K.: Troche pewnie tak, to tez przyszto samo. Nie mogtem przekonac si¢ do mysli, ze
zona gldwnego bohatera wchodzi jako$ tak... zupelnie normalnie ubrana. Ten absurd,
ktory ona ma na sobie, te kilometry materialu zawinigte dziwnie i jeszcze robiace z niej
takg wielkg matrong, w tym przejaskrawionym, gadzetowym kolorze.... Wydawalo mi
sie, ze tego typu otwarcie znowu dziata na kontrze przestrzeni, co jest istotne. Mysle, ze
dobrze sytuuje posta¢. Widz na poczatku, nawet na poziomie kostiumu, ma szans¢
zauwazyC, ze jest co§ bardzo dziwnego w tych ludziach i w tym S$wiecie —
powiedzialbym nawet: nienormalnego. Dopiero w miarg trwania spektaklu zaczyna
sobie tlumaczy¢, dlaczego tak jest, usprawiedliwia¢ i — mam nadziej¢ — rozumie¢ ich

zachowania, kreacje, pozy czy wilasnie kostiumy, ktore nosza.
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Z\W.K: Wydaje mi si¢, ze w tym ,,przesadzonym” kostiumie jest zawarta jakas afirmacja
zycia, jakas deklaracja, ze pomimo boélu i cierpienia, ktore mnie dotknelo, ja chce zy¢. Ta
suknia jest rodzajem uzewnetrznienia tego, co czuje w Srodku — a moze inaczej: co bardzo

chce poczud.

M.K.: Tak, z calg pewnoscig jest tak, jak moéwisz. A jeszcze dodatkowo ta sukienka
zmienia motoryke ruchow — by¢ w nig ubrang znaczy czu¢ si¢ niekomfortowo. Ja lubi¢

obserwowac¢ takg walke z kostiumem, jesli oczywiscie ma to sensowne uzasadnienie.

ZW.K.: Zadaje wszystkim realizatorom spektaklu pytanie, jakie mieli trudnoSci
w trakcie pracy. U kazdego z nas pojawialy si¢ one w innym miejscu i mialy zr6znicowany
charakter. Dla Doroty Segdy byla to idea opowiadania historii troche ,,od tylu” — to
znaczy, ze to, co najbardziej dramatyczne, ujawnia si¢ dopiero na koncu spektaklu. Aktor
przeciez dokladnie wie, z jakim bagazem doswiadczen wchodzi na scene jego postaé, a ma
do zagrania pierwszg czes¢ spektaklu, ktora jest utrzymana w tonacji komediowej, czy
nawet farsowej. Grajac ten poczatek, trzeba paradoksalnie o tym pamigta¢ i jednoczesnie

o tym zapomnie¢. Czy miale$ takie momenty problematyczne, trudne w trakcie pracy?

M.K.: Nie, nie pamigtam, zeby co$ takiego byto. Wszystko szto ,,gladko”. Ale to nie
jest tak, ze mi zawsze idzie gtadko. Nie, nie... Bo jak mi nie idzie gtadko, to ja nie oddaje
takiego projektu. To znaczy, ze go tak dlugo mecze, az pojdzie gtadko. To, co bylo
kluczowe 1 nad czym dluzej si¢ zastanawialem, to owa cykliczno§¢ wydarzenia
odgrywanego przez waszych bohateréw, rodzaj pewnego rytuatu. Pytaniem byto, jak to
pokaza¢ w scenografii. Stad pomyst takiej przestrzeni, ktora hipotetycznie za kazdym
razem moglaby by¢ coraz bardziej zniszczona, zdegradowana. Przy kazdym nastgpnym
spotkaniu coraz trudniej bytoby chodzi¢ po tych ruinach. Przez chwil¢ zastanawiatem
si¢ tez nad poszczegdlnymi elementami kostiuméw, np. twojego ,,leSnego” swetra — czy
nie jest lekko ,,przegiety” w swojej estetyce przyrodniczej — ale nie nazywatbym tego

problemem.

ZW.K.: A na poziomie literackim — polaczenia tekstu Apkego (,,Okropnie smutne”),
napisanego dosy¢ farsowo, z dopisang naszg historia o samobojczej Smierci corki — miale$
z tym problem? Pytam o to, poniewaz ja, zwlaszcza przy wznowieniach, mam rodzaj

dylematu: czy my to komunikatywnie opowiadamy? Czy widz nie wolalby bardziej
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linearnego sposobu narracji? Czy taki rodzaj dramaturgii nie jest zbyt trudny

W percepcji?

M.K.: Powiedziatbym, ze jest wrecz odwrotnie — mi to dobrze robi, taka gimnastyka
intelektualno-duchowa. To moze by¢ nietatwe w odbiorze i na poziomie samego tematu,
1 dramaturgii czy stylow gry aktorskiej, pod warunkiem, ze na koniec spektaklu
wszystko staje si¢ jasne i zrozumiate. A wydaje mi si¢, ze w naszym spektaklu tak
wlasnie jest. Widz pewnie czgsto zadaje sobie pytanie: ,,co to jest? co to za kiczydto?
co to za przerysowane granie?”. Wiaczaja si¢ wtedy mechanizmy samoobronne. Ale
niezaleznie od tego, jak to sobie nazwiesz — kiczem czy czyms$ jeszcze innym — jesli
rozpoznajesz, ze to tylko rodzaj maski, wtedy zaczynasz rozumie¢, na czym polegaja
istotne relacje pomigdzy bohaterami. Wszystko to pracuje na druga czes¢ spektaklu,
kiedy stowa padaja — moga pas¢ — moéwione ,,na biato”. Dla mnie jest to bardzo
wiarygodne. Mam wrazenie nawet, ze zwlaszcza pierwsza czgs¢ spektaklu, w tym
purnonsensowym, absurdalnym potaczeniu kolejnych elementéw, ma w sobie co$
ulicznego, wlasnie bardzo zyciowego i1 prawdziwego — kiedy w zwyklej rozmowie

dialog toczy si¢ poza kontekstem, w jakim$ codziennym werbalnym chaosie.

ZW.K.: Powiedz mi jeszcze na zakonczenie naszej rozmowy: patrzac z perspektywy

czasu, jest co$, co chcialby$ zmieni¢ albo dodaé do swojej pracy?

M.K.: Nie wydaje mi si¢. Wiesz, ja chyba nauczytem si¢ takiej rzeczy, ze w pewnym
momencie mowi¢ ,,stop” 1 uznaj¢ dzieto za oddane czy skonczone. W przeciwnym
wypadku bedziesz to robit po prostu w nieskonczonos¢, a to nie ma sensu, bo spektakl
jest tez troche znakiem czasu. To znaczy, ze w tym danym momencie zdecydowates si¢
na takie rozwigzania i final. Za 10 lat pewnie zrobilbys to inaczej, albo lepiej, albo gorzej
—nie wiem. Trudno powiedzie¢. Ale jak teraz o tym myslg, to cheiatbym to rozbudowac,
moze na wigkszg sceng. Wyobrazam sobie, jakby to zaistniato w przestrzeni na przyktad
kameralnej sceny Starego Teatru. Kiedy masz co$ pochtaniajgcego tych matych ludzi w
tej przestrzeni... to znaczy, ze ona jest juz po prostu nie do ogarnigcia. Ten Swiat jest
jaki$ polamany jak te plyty, jest juz tak przyttaczajaco, Ze jeszcze trudniej si¢ z tego
jako$ wydoby¢ 1 uzyskac¢ jaka$ nute ludzka — taka bolesna, ale ludzka. No tak. Mozna

by si¢ jeszcze zastanowic, czy nie powinno by¢ tam wigcej tego gruzu.

ZW.K.: Mirku, dzi¢kuje ci bardzo za rozmowe.
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3.6. Perspektywa aktorki — rozmowa z Dorota Segda, wcielajaca sie¢ w posta¢ Kobiety

Dorota Segda — Aktorka, odtworczyni roli Kobiety w spektaklu ,,Strasznie Smieszne

na podstawie okropnie smutne”

Dorota Segda (ur. 1966) — wybitna polska aktorka teatralna i filmowa, profesor sztuk
teatralnych, w latach 2016-2024 rektor Akademii Sztuk Teatralnych im. Stanistawa
Wyspianskiego w Krakowie. Od ukonczenia studiow w 1987 roku nieprzerwanie zwigzana
z zespotem Narodowego Starego Teatru w Krakowie. Jej dorobek artystyczny obejmuje
dziesiatki r6l w spektaklach najwazniejszych tworcéw polskiego teatru, m.in. Andrzeja Wajdy,
Jerzego Jarockiego (niezapomniana Manka w ,.Slubie”, Matgorzata w ,,Fauscie”), Jerzego
Grzegorzewskiego 1 Krystiana Lupy. Laureatka licznych nagréod, w tym Nagrody im.
Aleksandra Zelwerowicza oraz Ztotego Medalu ,,Zastuzony Kulturze Gloria Artis”. W swojej
pracy taczy nienaganny warsztat techniczny z ogromng wrazliwos$cig emocjonalng, co pozwala
jej na tworzenie postaci wielowymiarowych, zarowno w repertuarze dramatycznym, jak

1 komediowym.

kksk

Zaprositem do rozmowy Dorote na temat naszego spektaklu w momencie, kiedy
po dwoch latach grania mieliSmy na koncie ponad sze$¢dziesiat spektakli, co jak na Narodowy
Stary Teatr im. H. Modrzejwskiej, ktory w swoim repertuarze ma ponad pigédziesiat tytutow,
jest bardzo dobrym wynikiem. Podchodzilismy do tej rozmowy z niejakim lgkiem, poniewaz
zaproponowatem, abySmy probowali cofng¢ si¢ do momentu, kiedy rozpoczynali§my nasza
podroz ze ,,Strasznie $mieszne”. Byta w nas obawa, czy uda si¢ odtworzy¢ wszystko, co bylo
wazne dla naszej pracy: inspiracje, proces tworczy, obawy, niepewno$ci. Z drugiej jednak
strony, ciekawilo nas, ile zostato z tych pierwotnych mechanizméw, znalezionych podczas
prob, do dzisiaj. Jakie ,aktorskie instalacje” si¢ sprawdzaja, ciggle pracuja w naszych
»aktorskich pejzazach”, a jakie zostaty porzucone 1 wymienione na inne. Interesowato mnie,
jak pracuje w nas ten spektakl dzisiaj. Mam to wielkie szczg¢scie i ogromng satysfakcje grania

po raz drugi partnera zyciowego bohaterki granej przez Dorotg.

Pierwszy raz byliSmy scenicznym matzenstwem w przedstawieniu Moniki Strzepki pt.

,Rok z zycia codziennego w Europie Srodkowo-Wschodniej” do tekstu Pawta Demirskiego.
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I Dorota, i ja szkicowaliSmy swoje postaci komediowa, czasami karykaturalng, gruba kreska.
Smiem twierdzié, ze po trzydziestu latach bycia w tym samym zespole aktorskim lubimy
ze soba graé, niezaleznie od tego, czy jesteSmy obsadzani w repertuarze dramatycznym,

czy komediowym.

Parg lat po ukonczeniu szkoty teatralnej ustyszalem od jednego z moich bylych
pedagogoéw, ze jestem nieodpowiednio obsadzany, poniewaz moje naturalne emploi ma
charakter komediowy. Wéwczas ta wypowiedz wprawita mnie w zaklopotanie, nie wiedziatem,
co o tym mysle¢. Faktem jest, ze kilkanascie moich pierwszych rol, ale tez p6zniejszych, mozna
powiedzie¢, znaczacych w mojej drodze zawodowej, to bohaterowie dramatyczni czy nawet
tragiczni. Z perspektywy czasu moge powiedzie¢, ze przewazajaca ilo$¢ rol na moim aktorskim
koncie to postacie niekomediowe, ale zdecydowanie lepiej si¢ czuj¢, grajac wlasnie bohaterow
$miesznych, zabawnych, groteskowych. W moim, oczywiscie subiektywnym, mniemaniu

w jakims$ sensie podobnie jest z mojg partnerka sceniczng, Dorotg Segda.

Do historii polskiego teatru przeszly znakomite role Doroty, realizowane we wspOtpracy
Z najwazniejszymi rezyserami naszego krajowego rynku teatralnego. Wymieni¢ mozna choc¢by
trzy, ktore na zawsze pozostana w mojej pamieci: Manka w ,.Slubie” Witolda Gombrowicza,
Matgorzata w ,,Fauscie” Johanna Wolfganga Goethe (oba spektakle wyrezyserowane przez
Jerzego Jarockiego) oraz Joas w ,Sedziach” S. Wyspianskiego w rez. Jerzego
Grzegorzewskiego. Miatem to wielkie szczgs$cie, grajac niewielka role w ,,Fauscie”, przygladac
sie, w jaki sposob Dorota budowata role i jak wspotpracowala z nie zawsze tatwym, acz
genialnym rezyserem, jakim byt J. Jarocki. W bogatej palecie rdl, jakimi Dorota obdarza widza
teatralnego, jest zdecydowanie wigcej tych dramatycznych, a jednak, majac to nie
do przecenienia do§wiadczenie partnerowania mojej kolezance, $miem twierdzi¢, Ze ma zasoby
talentu, umiejetnosci, techniki, ktore, jak mi si¢ wydaje, nie sa w petni wykorzystywane przez
demiurgéw sztuki rezyserskiej. Piszac te stowa, opieram si¢ na naszych, niestety zbyt rzadkich,

doswiadczeniach postugiwania si¢ sztuka komedii.

Grajac u boku Doroty, wyczuwa si¢ ten nie tak czesty pierwiastek ,,swingujacy”, ktory
jest bardzo czuty na partnera, skoncentrowany na temacie, ale majacy ten trudny do nazwania
I zdefiniowania rodzaj luzu i gotowosci na zmiany i réznice pojawiajace si¢ juz w trakcie grania
spektaklu. Wydaje mi sig, ze ten rodzaj czujnosci na partnera 1 widza jest jeszcze bardziej
konieczny, czy wrecz fundamentalny, dla komedii. Brak tych wyzej wspomnianych aspektow

powoduje, ze komedia o wiele szybciej przestaje by¢ $mieszna niz tragedia tragiczna.
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Te wszystkie cechy, umiejetnosci, techniki Dorota nosi w sobie i wykorzystuje w sposob

naturalny i niezwykle organiczny.

Ewa Kaim, Dorota Segda i piszacy te stowa jestesmy znajomymi z jednego teatru
od trzydziestu lat. Mamy to szcze$cie pracowac ze sobg w zespole Narodowego Starego Teatru
w roznych konfiguracjach i projektach. Wiemy, jakie sg nasze style aktorskie, jak lubimy grac,
co przychodzi nam tatwo, a z jakimi zadaniami borykamy si¢ z nie zawsze szcze$liwym
(udanym) efektem koncowym. To komfortowa sytuacja, ale tez niebezpieczna, ktéra moze
prowadzi¢ do rutyny aktorskiej, powielania, multiplikowania wygodnych i znanych sytuacji
scenicznych. Zdajac sobie sprawe z tych zagrozen i putapek, ,,uczulaliémy si¢”” wzajemnie, aby
praca byla cigglym odkrywaniem nowych, czasami trudnych poktadéw emocji, a nie
powielaniem schematow tego, co juz kiedy$ nam si¢ sprawdzito. Pomimo wielu znakow
zapytania i obaw, np. jak opowiada¢ te historie, czy aktorsko udzwigniemy ten tragiczny
wymiar straty, jaka spotyka bohateréw, jednego byliSmy pewni: wzajemnego zaufania, bez
ktorego takie przedsigwzigcie nie mogto si¢ uda¢. Najwigkszym poziomem owego zaufania
musiata si¢ wykaza¢ rezyserka jako pomystodawczyni i1 realizatorka przedstawienia,
1 od pierwszych dni prob czulis$my, ze kredyt owego zaufania mamy bezgranicznie otwarty. Nie
sadze, by role Zony i Meza grane przez nas w spektaklu M. Strzepki miaty fundamentalny
wplyw na obsadzenie nas dwojga w ,,Strasznie Smieszne”, ale prawdopodobnie potwierdzity
przypuszczenia rezyserki, ze ten wilasnie sktad aktorski sprawdzi si¢ w trakcie pracy

nad spektaklem i jego eksploatacji.

To, co najbardziej mnie interesowato 1 o co przede wszystkim chcialem zapyta¢ Dorote,
to ten aspekt pracy nad rola, ktory nazywany jest procesem tworczym, rozumianym jako
indywidualna, intymna praca aktora, ktéry w pewnym momencie, po wspélnym omowieniu
na probach analitycznych z rezyserem, dramaturgiem oraz partnerami scenicznymi, zostaje sam
na sam ze swojg postacia, kiedy to nawigzuje si¢ dialog postaci z aktorem. Ten wtasnie moment,
W moim osobistym mniemaniu, jest najwazniejszy w ukonstytuowaniu si¢ bohatera/bohaterki
przedstawienia. Ten wlasnie ,,magiczny” proces jest rOwnocze$nie najtrudniejszy do opisania
czy zrozumienia, nawet przez samego kreujgcego posta¢ aktora, a co dopiero przez kogos,
kto patrzy na 6w proces z zewnatrz. Po catej, czasami zmudnej, pracy ,,stolikowe;j”, kiedy
wspolnie dogadujemy si¢, o czym chcemy w spektaklu opowiedziec¢, jakimi §rodkami aktorsko-

literacko-inscenizacyjnymi bgdziemy si¢ postugiwaé, precyzujemy sobie koncepcje; dochodzi

65



do niemniej zmudnego i trudnego momentu rozmowy w cztery oczy z postacia, ktorg mamy

zagrac.

Jest co$ w tych wiasnie chwilach, co wymyka si¢ racjonalnej probie opisu. Nie sposob
przeanalizowaé (przynajmniej ja tego nie potrafi¢) tego procesu, postugujac si¢ narzedziami
czysto psychologicznymi, analitycznymi, racjonalnymi. Bardzo czgsto obdarowujemy nasze
postacie konkretnymi zdarzeniami z osobistego zycia, ale takze intuicjami, przeczuciami,
ktorych do konca sami nie jestesmy (a moze nie chcemy) w stanie zrozumie¢ czy uzasadnic,
a jednoczes$nie jest w nas pewnosc¢, ze sg trafne czy wrecz absolutnie konieczne. Oczywiscie
w trakcie pracy nie zawsze do takiego wilasnie spotkania, dialogu, dochodzi. Wydaje mi si¢
nawet, Ze nie za kazdym razem jest on niezbedny czy konieczny, aby ukonstytuowac bohatera,
ale dla mnie samego jest czym$ wyjatkowym 1 niemalZze magicznym, jesli tylko ma szanse si¢
wydarzy¢. Zdarza si¢ w trakcie pracy taka chwila, kiedy rezyserzy méwia, ze aktor wie juz
wigcej na temat granej przez siebie postaci niz oni sami; kiedy to najwickszy dostgp do zycia
wewnetrznego bohatera scenicznego ma nikt inny wsroéd wszystkich realizatorow, jak wiasnie
aktor. Wydaje mi si¢, ze dzieje si¢ to wlasnie wtedy, kiedy taki dialog aktora i postaci ma
miejsce. Paradoksalnie, w tym akcie kreacji, tworzenia nowego bytu, zakladania maski,
dochodzi do odstoni¢cia si¢ przed soba, zgody na udostgpnienie nawzajem swoich ukrytych,
intymnych sfer emocji, uczué, przeczué. Posta¢ staje si¢ powiernikiem naszych tajemnic, jest
rodzajem spowiednika czy przyjaciela, przed ktorym decydujemy si¢ odstoni¢, ofiarowac,

odda¢.

**k*k

Zbigniew W. Kaleta: Doroto, opieram swojq prace doktorska na idei ,,wspolnosci”.
Traktuj¢ ten nasz proces jako co$ wyjatkowego, wrecz magicznego. Wydaje mi sig,
ze udalo nam si¢ wytworzy¢ unikalna harmoni¢ — nie tylko pomi¢dzy naszymi postaciami,
ale takze w relacji z calym zespolem realizatorow. To wzajemne zaufanie sprawilo,
ze — niezaleznie od tego, jak pompatycznie to zabrzmi — staliSmy si¢ swego rodzaju
rodzing. Krotko méwiac: przy tak trudnym temacie, wymagajacym glebokiego
przemyslenia, proba stworzenia spektaklu nie powiodlaby si¢, gdyby nie ta

fundamentalna ,,wspolnotowos¢”.

Zastanawiam si¢ — i to pytanie podsun¢la mi Ewa — czy ty rowniez czujesz
te ,,wspolnos¢”? Czy byl w naszej pracy taki moment, w ktorym to poczucie si¢
uwyraznilo? Czy nastapil taki rodzaj przeplywu energii, chemii miedzy nami i calym
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zespolem, ktory dal ci pewno$é, ze damy rade? Ze mimo ciezaru tematu, mimo
spolecznego tabu i mechanizmow wypierania, jesteSmy w stanie zrealizowac to w teatrze?
Czy moze ta pewnos$¢ wynikala u ciebie od samego poczatku, z zaufania do obsady

i intuicji Ewy, ktora nas w tym ,,Judzkim anturazu” polaczyla?

Dorota Segda: Na pewno nie umialabym wskaza¢ jednego, konkretnego momentu
,objawienia si¢” tej wspolnoty. Chyba ze uznamy — co tez byloby prawda —
ze towarzyszyla mi ona wlasciwie od pierwszej proby. Musze jednak zaznaczy¢:
to poczucie bezpieczenstwa, wynikajace z wiary w partnerow, w ich doswiadczenie
1 podejécie do tematu, nie oznaczalo wcale pewnosci, ze ,,nam si¢ to uda”. Takiej

pewnosci wlasciwie nigdy nie miewam, zwlaszcza w zderzeniu z tak trudng materig.

Trudno mi powiedzie¢, ze temat roli miatam wyznaczony od pierwszej proby.
To bylta raczej mozaika spotkan. Zreszta dla mnie to jest najbardziej fascynujace w pracy
nad spektaklem: nigdy nie wiadomo, co okaze si¢ najwazniejsze. Oczywiscie, pewien
zarys powstaje w glowie, ale bardzo ufam intuicji 1 temu, co przynosi chwila,
co wydarza si¢ ,,dzisiaj”. Czasami jaki$§ malusienki element potrafi tak rozjasnic¢ catosc,
ze nagle okazuje si¢ metafizycznie wazny. To ,,potluczone lustro” sklejaliSmy z ro6znych

stron, zanim wreszcie zaswiecilo w nim Swiatlo.

Dlatego poczucie wspdlnoty i bezpieczenstwa, o ktorym mowisz, bylo
fundamentalne. Cho¢ dtugo nie mialam pewnosci, jaki bedzie finat, nigdy nie zwatpitam
w sens naszej pracy. Nigdy nie pomyslatam: ,,po co my$my si¢ za to zabrali?” czy ,,nic
z tego nie wyjdzie”. Co§ w tej wspolnocie byto takiego, ze nie wypadatoby mi nawet
dopusci¢ do siebie takiej mysli. Caly czas si¢ wspieraliSmy 1 po prostu czerpaliSmy od

siebie te wiarg.

Z.W.K.: Chcialbym zapytac ci¢ o twoj proces, o te ,,robote”, do ktorej ja z zewnatrz nie
mam dostepu. Dla mnie gldéwna inspiracjgq byl Beckett. Nosze¢ go w sobie od dawna, cho¢
nigdy wczesniej nie udalo mi si¢ go zrealizowaé, mimo dawnych planéw. W tej pracy
Beckett stal si¢ dla mnie kluczem — zarowno w budowaniu postaci, jak i w rozumieniu
struktury dramatycznej. Nasz spektakl oparty jest na mocnej partyturze,
przypominajacej symfonie z jej zapetleniami i powtérzeniami; w pierwszej czesci jeden
temat powtarza si¢ niemal do wyczerpania — co jest bardzo beckettowskie. Ta formalna,

meczaca struktura ma na celu — jak mowil Krystian Lupa — ,,znudzenie” widza, by
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wprowadzi¢ go na inny poziom percepcji, by poprzez forme¢ dotknaé¢ glebokiej

psychologii.

D.S.: Kiedy tak opowiadasz o Becketcie... On oczywiscie stal si¢ réwniez dla mnie
jedna z inspiracji, ale tylko jedng z wielu. Nigdy nie przezylam z jego tworczoscig tak
bliskiego spotkania, by byt dla mnie teraz wytagcznym punktem odniesienia. Poniewaz
tych inspiracji byto mnostwo 1 kazdy wnosit co$ od siebie, ta mozaika budowata si¢

u mnie z bardzo réznych stron.

Kluczowe byto dla mnie pytanie: jak potraktowac ten temat na starcie, kiedy
gramy wlasciwie czysta fars¢? A potem — jak to ,,przemieli¢” przez finat 1 zagra¢ to
samo, grajac jednoczesnie poczatek i koniec. Rozumiesz, o czym mowie? Chodzi o to

nasycenie farsy §wiadomoscig tragicznego finatu.

Z.W.K.: Chcialbym dopyta¢: czy w poréwnaniu do wielu rol, ktére masz w swoim
dorobku — nie tylko w tym teatrze — ta praca réznila si¢ w twoim wewnetrznym odczuciu
procesu dochodzenia do postaci? Czy operowalas znanymi ci narzedziami aktorskimi,
czy tez — ze wzgledu na to ,,poszukiwanie od tylu”, o ktéorym wspomniala§ — musiatas

siegna¢ po zupelnie nowe Srodki?

D.S.: Nie da si¢ uciec od faktu, ze poza samag propozycja Ewy, caly czas
uczestniczyliSmy w powstawaniu tego tekstu. Chyba nigdy wcze$niej nie miatam
do czynienia z sytuacja, w ktorej mogtabym tak mocno wptywac na ostateczny ksztalt
dramatu. Wymagato to rodzaju ciagglej czujnosci, ktora nigdy nie mogta ,,usna¢”, lecz
musiala nieustannie paczkowaé. Ta wspotodpowiedzialno$¢ za catos¢ byla czyms
niezwyktym. Pomimo poczucia bezpieczenstwa, jakie dawata nam obecno$¢ swietnej
rezyserki 1 dramaturzki, sami wktadaliSmy w materi¢ literacka mndstwo wiasnych

przemyslen 1 pomystow.

Z.W.K.: Pami¢tam ten ostatni etap prob, kiedy nagle stan¢liSmy przed czyms$ szalenie
trudnym: jak wymysli¢ koniec? Co zrobi¢, gdy p¢ka struktura naszej gry, gdy opadaja
maski zakladane po to, by funkcjonowaé, by oszuka¢ tragedie czy po prostu ja ominac?
ZastanawialiSmy sie, co jeszcze powinno pas¢ po twoim monologu — ja tam przeciez tylko
si¢ wtracam. Dlugo nie wierzylem, ze to moze tak zostac. Az przyszlo odkrycie, ze final
musi by¢ bez sléw. Ze wszystko zostalo juz powiedziane, a w tym morzu sléw, ktore
wypowiadamy wcze$niej, nie ma juz miejsca na Kkolejne. Musialo urodzi¢ si¢ co$

pozawerbalnego: dotyk, bycie razem, wzajemne nieopuszczenie si¢ na samym koncu.
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To wspolne dochodzenie do ksztaltu koncowki bylo trudne, ale tu widz¢ wielka zastluge
Ewy. Ona nas w to ,,wpuscila” i wyczekala. Z niewzruszona wiara powtarzala, ze to si¢

wydarzy, ze powstanie.

D.S.: Tak, to prawda. ByliSmy coraz bardziej zdenerwowani — chyba najbardziej Marta
Konarzewska — ze po prostu nie mamy finatu. A Ewa caly czas méwita: ,,Spokojnie,

to si¢ stanie”. I stalo si¢, w jaki$§ nagly, a zarazem niezwykle prosty sposob.

Powiem co$ bardzo osobistego, co by¢ moze czujesz. Jezeli byt dla mnie jakis$
moment graniczny w ,,przygodzie” tego przedstawienia 1 w naszym spotkaniu, to tym
punktem byla $§mier¢ Stasia (Stanistawa Radwana — przyp. Z.W.K). Bo mozna sobie
roézne rzeczy wyobrazac¢ — przeciez od tego jeste§my jako aktorzy — ale kiedy nagle zycie

wkrada si¢ w temat w tak ostateczny sposob, to Swiatlo zaczyna padac ,,skadinad”.

Z cala pewnoscia sg rzeczy, ktore zrozumiatam tego dnia zupelnie inacze;.
Oczywis$cie, nikomu nie zyczytabym takich ,,przygdéd”... Aczkolwiek, pomimo catego
rozedrgania w tym temacie — bo przeciez jesli zrozumiatam go lepiej, to poprzez wlasny
bol, co mnie po prostu kosztuje — jest w tym jaki$§ rodzaj katartycznej ulgi. Zwlaszcza
ze skoro moja bohaterka wktada tak straszng prace nad soba, by przekona¢ si¢, ze mozna
zy¢ pomimo wszystko — ze kazdy dzien bedzie walka o przetrwanie — to ja jej po prostu
stucham. A poniewaz kazdy moj dzien jest obecnie roéwniez rodzajem walki
o przetrwanie, to jest wlasnie mdj ,,uzysk” z grania tego przedstawienia. Tak bym

to nazwala.

To na pewno bylo ol$nieniem.. ,skadingd”... Kiedy przypominam sobie
premier¢ 1 ten pierwszy rok, caly pierwszy sezon przedstawien... Wydaje mi sig, zZe
gralam to zupelnie inaczej. Moze nie jest to az tak widoczne, bo to dobrze
skonstruowane przedstawienie 1 kto§ musiatby je zobaczy¢ kilka razy, zeby to odkry¢.

Ale mysle, ze ty na przyktad to czujesz.

Z.W.K.: Jesli moge si¢ do tego odniesé... Nigdy wezesniej nie mialem Smialosci, by z toba
o tym rozmawia¢, bo to sprawy bardzo osobiste. Dziekuje ci, Ze si¢ tym ze mng dzielisz.
Absolutnie wyczuwam w twoim graniu nowy pierwiastek — co$, co zmienilo jakos¢ twojej

obecnosci scenicznej.

Zwracam na to uwage szczegolnie, gdy stucham twoich monologow. Zreszta sama

konstrukcja jest tu nietypowa: monolog nastepuje bezposrednio po monologu. Mam
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zamiar zapyta¢ Marte, jak ona — jako ekspertka od struktury tekstu — ocenia ten zabieg.
Pamig¢tasz, ze byl tam pierwotnie jeszcze trzeci monolog — ten o beczce — z ktorego
ostatecznie zrezygnowaliSmy? Jego pozostawienie rozsadziloby chyba calkowicie
klasyczng strukture dramatu: mielibySmy monolog na monologu, a potem Kolejny

monolog.

Wracam do tego, co powiedzialem wczesniej. Nie chcialbym, zeby to wplynelo na
twoje postrzeganie wlasnej gry, ale od momentu odejscia Stasia — a pamietam dokladnie
ten dzien, kiedy musieliSmy zagra¢ spektakl — twéj monolog o ,,nowych oczach” si¢
zmienil. Stal si¢ dla mnie czym$ metafizycznym. WczeSniej gralas temat nadziei
i optymizmu, ale teraz widze, jak to ewoluuje... Pewnie o to tez chodzilo Ewie: ZebySmy
byli czuli na to, z czym przychodzimy danego dnia do teatru, a nie tylko multiplikowali

ustalone intencje.

Ale mam wrazZenie, Ze w momencie, w ktérym tym monologiem préobujesz mnie —
albo siebie — przekonaé, ze istnieje jaka$ droga optymizmu, jakie§ wyjscie z tragedii
»Za metafizyczne uszy”, pojawil si¢ teraz tragizm. Od kiedy Stasia nie ma, slysze w tym
wyznaniu panike. Kiedy mowisz, Ze ,,przed nami jeszcze tyle dni”, brzmi to tak, jakbys

mowila: ,,bardziej chce wierzy¢, niz wierze”.

D.S.: Tak. Wcze$niej mowitam to bardzo naiwnie, linearnie: ,,wierzg, bo chce”. Teraz
rozumiem, ze tragizm polega na tym, iz chobym nie wiem jak mocno wierzyla,
rzeczywisto$¢ jest inna. Mam w sobie kompletne zaprzeczenie wiary w to,
co wypowiadam. A pomimo to — staram si¢ to moéwi¢. Gdybym miata wyrazi¢ to,
co naprawde mysle w tej chwili, musiatabym powiedzie¢: ,,Nie wierze. Nie ma tego.

I nie ma przede mna nic, skoro Jego nie ma”. To jest wlasnie to ,,mowienie od konca”.

Z.W.K.: Czy masz poczucie, ze gdyby twoja posta¢ przestala mowié, przestalaby
afirmowa¢é rzeczywisto$é? Ze ten optymizm jest nierozerwalnie zwiazany z samym aktem
werbalizacji? Innymi slowy: czy gdyby zatrzymala ten potok slow, popadlaby w taki sam

rodzaj depresji i ,,doltka”, w ktorym znajduje si¢ on?

D.S.: Nie jestem pewna, czy ona mowi tak caty czas, w kazdym momencie zycia.
Ale w tej konkretnej sytuacji gra polega na jej méwieniu. Inaczej by milczeli. Gdyby
ona go nie ,,dzgata”, nie prowokowata do reakcji w ten czy inny sposob, ta gra w ogdle

by nie zaistniata. To po jej stronie lezy energia, inicjatywa 1 wola walki.
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Z.W.K.: Zastanawiam si¢ tylko, czy ta jej wola walki jest walka o siebie, czy o niego?

D.S.: Mysle, ze o jedno i drugie. I o siebie, i 0 niego. Nie uwazam jej za osobe, ktora
jest gadatliwa w kazdej sytuacji zyciowej. Owszem, ma w sobie site 1 inicjatywe,
by dziata¢ wbrew wszystkiemu, by uporzadkowac te — jak to nazwala§ — emocjonalng
sieczke. Ale nie jestem pewna, czy gdyby spotkata kogo$ obcego, poza kontekstem tej
gry — ,,Strasznie §mieszne” — to czy by tyle mowila. Mam wrazenie, ze ona by

to rozegrata kompletnie inaczej.

Z.W.K.: Ja mam wrazenie, Ze ona stwarza si¢ poprzez mowienie. Ze wierzy, iZ pokona
przeciwnosci losu wlasnie dlatego, ze — jak powtarzasz w ostatnim monologu — ,,musi

mowic”.

D.S.: Tak, ale fraza ,,musz¢ mowic¢” jest tez zabiegiem terapeutycznym. Tak méwita
nam Marta Konarzewska. Widz tego moze nie wiedzie¢, ale bohaterka kilka razy
wspomina o terapii, o ,,nurtach zycia”, co sugeruje, ze tej metodzie zaufata. Wiegc

to mowienie jest jej metoda pomocow3a, moze nawet narzuconag.

Ale mnie bardziej interesuje to, co uruchamia si¢ w niej na temat gry i spotkania
z toba — czyli z kimS$ jej najblizszym na $wiecie. Ja prywatnie tez nie méwie tak duzo
jak ona, a jednak czuje z nig blisko$¢ w tej relacji. To spotkanie z toba powoduje, ze ona
tak strasznie chce ci¢ uruchomié. Chce, zebys pekt, zeby$ zaczal cokolwiek mowié.
Probuje cie ,,naklu¢”. Kiedy chce sie to osiagna¢ z kims$ tak bliskim, znajduje sie

w sobie niecodzienne, nieznane wczesniej poktady energii.

Z.W.K.: Rozumiem. A jak interpretujesz sama natur¢ tego spotkania? Prof. Pilecki mowil
nam kiedys, ze to sa swoiste ,,Dziady”. Czy myslisz o tym tak, ze oni spotykaja si¢

naprawde rzadko — powiedzmy raz w roku, w rocznice $Smierci corki — by odegra¢ te gre?

D.S.: Tak, to na pewno nie zdarza si¢ czg¢sto. Wskazuje na to chocby jej stroj — nie

ubrataby si¢ tak bez wyjatkowego powodu. To jest rodzaj rytuatu. I to wielkiego rytuatu.

ZW.K.. Zadam ci w takim razie kolejne pytanie. Skoro w ostatnim monologu pada
stwierdzenie, ze to ,,kolejny raz”, ze bylo to rok temu i tak dalej — to co takiego dzieje si¢
teraz? Widz dostaje przeciez histori¢ z pewnego rodzaju happy endem, ktorego wczesniej
nie bylo. Interesuje mnie przekroczenie tego magicznego punktu, tej symbolicznej
przepasci. Co takiego dzieje si¢ w momencie, kiedy pokazujemy widzowi t¢ konkretna

wersje wydarzen? Co sprawia, Ze im si¢ udaje? Pytam o twoje ludzko-aktorskie odczucia:
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co sie stalo, ze akurat za tym dziesiatym razem co$ peklo? Ze on si¢ w koncu ,,rozwalil”,
ze wszystko, co moglo by¢ powiedziane, zostalo powiedziane, a te ,,flaki” zostaly otwarte

i wylaly si¢ po to, zeby mac iS¢ dalej?

D.S.: W gruncie rzeczy nigdy nie wiemy, kiedy co$ takiego si¢ stanie i czy w ogole sie
stanie. Dlatego samo podjecie proby jest juz pierwszym bohaterstwem. Mysle jednak,
ze w niezwykty sposob zadziatata tu intensywnos$¢ mojej prowokacji. A ta intensywnos$¢

byta spowodowana faktami, ktore w miedzyczasie zaszty w moim zyciu.

Z\W.K.: Ciekawie byloby wyobrazi¢ sobie, jak to spotkanie wygladalo rok, dwa czy trzy
lata wczesniej. Skad w ogole wzial sie¢ ten pomysl? Pewnie nie z wymyslenia, tylko
z jakiego$ spontanicznego impulsu. Najpierw to byl tylko skrawek, ktory zaczal sie
rozwija¢ w fabularng opowiesé¢, bez spisanych warunkéw gry. To ,,samo si¢ robi”,

prawda?

D.S.: Tak, ale kluczowe jest to, ze przybywam do ciebie w bardzo nakrgconym stanie
emocjonalnym. Nie jestem taka caly czas — zwariowatabym, gdybym byla taka 24
godziny na dobe. Przybywam, bo zerwatam z facetem, bo znowu mi si¢ posypato,
bo si¢ napitam... Mam w sobie desperacj¢. Strasznie chcg si¢ z tobg spotkac 1 przez to
jestem okrutniejsza. Zrozumiatam, ze to moze i§¢ w t¢ stron¢: nie jestem tylko

»denerwujaca kretynka”, jestem kims§, kto ci¢ bolesnie dzga.

To wymagato czasu i tych wszystkich odkry¢, o ktorych mowilismy. Cofam sig
myslami do tego, jak to wygladato rok czy dwa lata temu, 1 widze réznice. Mysle,
ze dzisiaj wydarzyto si¢ to dlatego, iz osiggnelam taki stan desperacji, ze moje
prowokacje staty sie skuteczne. Zaczgty ci¢ naprawdg bole¢, denerwowac inaczej niz

zwykle. I zamiast si¢ zamykac, zaczates si¢ otwiera¢ w sposob zupetnie nieoczekiwany.

Z.W.K.: Co$ w nim peka, nawet dla niego samego w sposob nieoczekiwany.

D.S.: Tak. Przekroczylismy Rubikon — ale zrobiliémy to wspoélnie, nie kazde z osobna.
To stalo si¢ na skutek tego konkretnego spotkania. Mysle, ze ten ostatni monolog
wydarzyt sie po raz pierwszy. I dopiero po nim mozliwe jest pojscie dalej. Ze to si¢ stato

PO raz pierwszy.
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Oczywiscie, nie umieliby$my tego sformulowac ani na pierwszym, ani nawet
na dziesigtym spotkaniu. W takim temacie musi zdarzy¢ si¢ wiele rzeczy, zanim

cztowiek naprawde zrozumie, co si¢ tu dzieje.

Z.W.K.: A czy bierzesz pod uwage ewentualnos¢, ze kazde ich spotkanie bylo spotkaniem
innej persony? Ze przybieraliScie ro6zne maski? W tym ostatnim monologu jesteSmy juz
odarci, ,,zgrani do szczetu”, lacznie z tancem, nastepuje ten psychoterapeutyczny
strumien szczero$ci bez owijania w bawelne. Ale czy wczeSniej moglo by¢ inaczej? Czy
jest mozliwe, Ze on nie zawsze byl takim — powiedzmy — menelem, a ty nie zawsze nosilas$
te suknie-bombke i wyrzucalas z siebie taki potok slow? Czy oni za kazdym razem

kreowali kogo$ innego?

D: W ,bombke” na pewno nie byla ubrana zawsze. Ale te postaci, ktore w sobie
kreujemy, w gruncie rzeczy nie sg tak dalekie od nas samych. Nie wierze, ze mogto by¢
odwrotnie — ze na przyktad on gadat, a ona milczata. Ich temperamenty i potrzeby sa

state. To sa ich mechanizmy ucieczkowe, wigc nie moga by¢ odlegte od ich natury.

Ona zawsze byla tg bardziej ekstrawertyczng wariatka, on — zamknigtym w sobie,
matomoéwnym filozofem. Oni nie grajg kogo$ innego, nie sg aktorami, ktorzy wymyslaja
obce wcielenia. Raczej wyobrazaja sobie siebie w tym konkretnym, granicznym

spotkaniu — w sytuacji nakrgconej, szczegolnej, nad przepascia. Rozumiesz?

Z: Zadam ci teraz pytanie z gatunku tych ,,glupich”, a moze nierozsadnych: czy masz
wrazenie, ze w tej roli jest wiecej Doroty Segdy niz w innych rolach, ktore grasz obecnie
w teatrze? Wiadomo, ze rodzaj tworzywa aktorskiego zmienil si¢ na przestrzeni ostatnich
lat — kreacja w 100% kogo$ innego niz ,ja” we wspolczesnym teatrze wlasciwie nie
istnieje. To zawsze jest spotkanie aktora z rola. Ale czy tutaj masz poczucie, ze tego

»prywatnego wsadu” jest wiecej?

D: O tyle wigcej, ze ta rola ma tak ogromny diapazon. Sila rzeczy, w tej szerokosci

emocjonalnej musi si¢ znalez¢ wigcej moich prywatnych koloréw, uczu¢ i prawd.

Z: To ciekawe w kontekscie struktury spektaklu, o ktorej mowiliSmy. Ona sklada sie
z segmentow, jest ciaglym ,,walkowaniem” tematu, prowokowaniem do mowienia.
W gruncie rzeczy przez godzin¢g mowimy o tym samym: on twierdzi, ze nadziei nie ma,
Ze Swiat nie ma sensu i radoSci Zycia; ona za wszelkg cene¢ przekonuje, Ze sens trzeba

odnalezé, ze nie ma innego wyjscia, jak tylko ratowacd si¢ wiara w jakakolwiek wartos¢.
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Dlugo walczylem z mysla, ze ta powtarzalnos¢, ta ,upierdliwos¢” walkowania jednego
tematu musi by¢ dla widza piekielnie meczaca. Ze to jest nie do zniesienia — przez godzine
to samo, odmieniane tylko przez przypadki aktorskie. Dopiero ostatnia cze$¢ przynosi

zmiang¢ formy, ruch, ,,wylanie si¢” prawdy.

D: No tak, ale przeciez my zapraszamy widzoéw do piekta. Nikt im nie obiecywal,

ze bedzie tatwo, lekko 1 przyjemnie.

Z: Chociaz tytul moze to sugerowac... Ale zauwazylem tez — i to jest ciekawe
doswiadczenie — Ze coraz mniej ,,Smiesznie” gramy te pierwsza cze$¢. Ostatnio,
przy proébie wznowieniowej, otworzylo si¢ co§ nowego. PolaczyliSmy ciezar tematu
z nowymi kolorami komediowymi. To rodzi we mnie pytanie o ,uzbrajanie si¢”
do spektaklu. Jestem typem aktora, ktory musi si¢ nastroi¢, poswiecic¢ czas przed wejSciem
na scen¢ — ale czasem mam wrazenie, ze przez to trac¢e kondycj¢ performatywng —
zdolno$¢ do rzucenia sie w nieznane, do swobody. Ze to nadmierne przygotowanie, ktére
kiedy$ dzialalo w rolach u Krystiana Lupy, tutaj bywa pulapka, przeszkadza

w wytworzeniu chemii.

D: Kazdy myslacy aktor ma w sobie t¢ sprzeczno$¢. Ja tez jestem perfekcjonistka i lubie
si¢ nastroi¢, co teoretycznie przeczy performatywnosci. Ale wiemy oboje
z doswiadczenia, ze najciekawsze rzeczy wydarzaja si¢ ,,z ghupia frant”. Wtasnie na
jakiej§ probie, kiedy nie jesteSmy przygotowani. Po trzech latach i sze$¢dziesigciu
spektaklach mamy to juz tak gleboko w sobie, ze naprawd¢ mozemy odpuscié

,hastrajanie si¢”. Cho¢by$my chcieli si¢ ,,rozstroi¢”, i tak w to wskoczymy.

Z: OczywiScie, ale nutka profesjonalizmu kaze si¢ nastroi¢. Pytanie, jak si¢ nastroi¢

na przygode, a nie na odtwarzanie?

D: Ale mysmy znalezli z Ewg dobre punkty, ktore nas przeprowadzaja bezpiecznie przez

te ,,niby-improwizacje”.

Z:: Tak, ja taki teatr ceni¢. Nie interesuje mnie improwizacja, w ktorej aktor wychodzi
i—za przeproszeniem — ,,chrzani” wlasnymi slowami cos, czego nie da si¢ shucha¢, bo uszy
wiedng od poziomu literatury. Ale w tym poczuciu bezpieczenstwa, jakie daje nam

struktura, mozemy skaka¢ w te nasze przepascie i wtedy zdarza si¢ ten wyjatkowy bonus.

A propos przepasci — nie bede¢ ci¢ juz dluzej meczyl, ale musze¢ zapyta¢ o jedna rzecz.

W tym spektaklu nie tylko ja podejmuje¢ probe samobdjcza (lub ,,prawie” samobéjcza),
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ale ty rowniez. Zblizasz si¢ do naszej wyimaginowanej krawedzi sceny. Czy to jest w twojej
postaci che¢ samounicestwienia, czy prowokacja w stosunku do niego? Kolejny bodziec,

ktory ma go otrzezwic¢?

D: Mysle, ze to nie jest prowokacja. Nigdy tego tak nie czytatam. Ale to tez nie jest
powazna proba samobdjcza. Nie czuje, zeby moja bohaterka miata taka cheé. To jest
raczej niemozno$¢ zrozumienia, ze co$ takiego w ogdle mozna zrobi¢. Ona przybliza
sie do krawedzi, Zzeby poczué to, co mogta czué corka. Zeby sprawdzié¢, co czuje
cztowiek w takim momencie. To jest niebezpieczne, ale ona to kontroluje. Nie

skoczytaby.

Z:: Zresztg on tez by nie skoczyl. Gdyby mial skoczy¢, juz by to zrobil. Tylko powody sa
inne. On nie skacze z braku odwagi, ze strachu przed bolem. Dla mnie ten gest samobdjczy
corki — i o tym mowil prof. Pilecki — moze by¢ nie tylko aktem skonczenia ze soba, ale tez
agresywnym gestem wobec rodzicow, albo gestem ,,niech si¢ co$ zmieni”. Niech przestanie
bole¢. W tym sensie samobdjstwo jawi si¢ jako akt pewnego rodzaju odwagi wobec samego
siebie. Ale u ciebie jest jeszcze jeden motyw. Pytanie: gdzie w tym wszystkim jest Bog, albo
jakas Sila? Ty grasz to tak, jakbys werbalizowala, ze co$ cie tam wola. Ze jest jaki$ trzeci

czynnik, ktéry magnetycznie ci¢ tam ciagnie.

D: Wiesz co, ja nie méwie ,,co§ mnie wota”. Ja mowig: ,,Kto§ mnie wola”. I méwiac
,,Kto§”, mam na mysli Ja. Corke. To czgste u ludzi w zalobie — w motylu, ktory przysiada
obok, chcesz widzie¢ reinkarnacj¢ kogos, kogo kochates. Pamigtam, Zze mialam tak
bardzo silnie, jak umart moj Tato. Bylam pewna, Ze to, co lata koto mnie 1 zachowuje
si¢ nienormalnie jak na zwierzatko, to on. Czulam naiwno$¢ tego myslenia,

a jednoczes$nie to ,,wotanie” bylo mi strasznie potrzebne.

Z:: To dopelnia te histori¢. Rozumiem, ze jesli ona ci¢ wola, to wola cie¢ ,,ku czemus”. Ja
jako Ojciec tupie, zebyS uslyszala, ze ide, ze podejmuje¢ decyzje. A u ciebie jest ten
metafizyczny magnetyzm. Jakby$ miala lacznos¢ z corka, jakis komunikat poza moim

zasiegiem.

D: Nigdy si¢ nie dowiemy, czy mamy te tacznos¢. Ale w jej checi dostrzezenia tego,
jest tajny imperatyw: zeby wbrew wszystkiemu odnalez¢ w tym sens. O ile w przypadku
Smierci kogo$ starego i1 spelnionego latwiej ten sens znalez¢, o tyle przy $mierci tak
brutalnie przerwanej, sens mozesz znalez¢ tylko w wierze, ze cos$ jest jeszcze dalej.

Ze to sie nie skonczyto. Ze Ona jest.
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Z:: Zgadzam si¢. Roznica mi¢dzy naszymi postaciami polega na tym, Ze on probuje do niej
dotrzec¢ ,,przez glowe” (sluchajac jej muzyki, nadrabiajac czas), a ty idziesz ,,przez serce”,
przez ,spontan”. U niego wszystko musi mie¢ strukture logiczna, u ciebie jest to
energetyczny wyplyw, nawet jesli slowa sa niespéjne jak patchwork. Dorotko, ostatnie
pytanie, zebySmy mogli jutro w ogole zagrac i o tym zapomnie¢. Czy oni, wychodzac z tej

sceny, beda ze sobg?

D: Ja w to bardzo wierze. Jezeli mowimy o katharsis, to wiara w to, ze beda ze soba,
jest mi potrzebna, zeby tego doswiadczy¢. Inaczej pokazywanie tego spotkania nie

miatoby sensu.
Z: A czy jest mozliwa jeszcze miloS¢ migdzy nimi?

D: Nie mam co do tego watpliwosci. Wydaje mi si¢, ze oni si¢ kochajag. Mam
watpliwo$¢, czy im to wyjdzie, czy si¢ dogadaja, czy zdotaja zorganizowac ten zwigzek
na nowo. Ale gdyby si¢ nie kochali, ten spektakl nie mialby racji bytu. Wierze — i moze
jestem w tym romantyczna — ze ludzie czasem darzg si¢ rodzajem mitosci, ktora nie ma
konca. Niezaleznie od tego, co si¢ stanie, to nie jest ,,odkopywanie” czego$, tylko

trwanie. To po prostu jest ten rodzaj zwiagzku. Zniszczony, zadeptany, ale jest.

Z: Bardzo ci dzi¢kuje. I dzi¢gkuje, ze pozwolilas mi uzy¢ w tej pracy watkow tak bardzo

osobistych.

D: Przeciez to powiedzialam. Wigc uzywa;.

*k*k
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Rozdzial 1V. Beckett — Apke — Konarzewska. Anatomia spotkania

Jesli mialbym wymieni¢ autorow, ktorzy w moim swiadomym zyciu zrobili na mnie
najwigksze wrazenie, to z cala pewnoscia byliby to Fiodor Dostojewski i Samuel Beckett. Jako
licealista (jak wielu moich kolegéw) zaczytywalem si¢ w prozie Dostojewskiego,
zafascynowany  mistrzostwem literackiej psychologii, wielowymiarowych postaci,
skomplikowanych motywacji 1 przede wszystkim emocji. Wyjatkowy dar tworzenia
intrygujacych, fascynujacych, wielowatkowych historii pelnych napigcia i zwrotow akcji
absolutnie mnie zafascynowat. Do dzisiejszego dnia jedng z moich ulubionych powiesci jest
»ldiota” F. Dostojewskiego, ksigzka, ktorg czytalem wielokrotnie i przypuszczam, ze jeszcze

wielokrotnie przeczytam.

W moim teatralnym zyciu mialem okazj¢ zagra¢ w spektaklu Grzegorza Jarzyny
pt. ,,Ksigze¢ Myszkin” (Teatr Rozmaito$ci, premiera 16 czerwca 2000 r.), ktéry powstat
na podstawie tej wybitnej powiesci. Byta to bardzo fascynujaca, ale tez niezmiernie trudna
praca. To, co w lekturze wydawalo si¢ inspirujace i cieckawe, wielokrotnie podczas prob
stawiato opor. Z perspektywy czasu wydaje mi si¢, ze poglebiona psychologia postaci
Dostojewskiego czasami, paradoksalnie, ,,wiezita” aktorskie i rezyserskie intuicje. Spektakl
Jarzyny wywotatl, jak zwykle w przypadku tego rezysera, wiele kontrowersji i sprzecznych
opinii recenzentdw oraz publicznosci. Recenzje podkreslaty jednak, ze aktorskie kreacje
Magdaleny Cieleckiej w roli Nastazji Filipowny i Cezarego Kosinskiego w roli Ksigcia

Myszkina sg niezaprzeczalne.

Z tworczoscig Samuela Becketta po raz pierwszy istotnie zapoznatem si¢ pdzniej,
po pierwszej nieudanej probie egzamindw do szkoty teatralnej. W trakcie zaje¢ w Studium
Kulturalno-Oswiatowym w Opolu, na teoretycznych i praktycznych zajeciach ze znakomitym
znawcg dramaturgii Swiatowej, prof. Alfredem Wolnym, poznawatem przede wszystkim
dramaty irlandzkiego noblisty, a pdzniej jego proze 1 poezje. Byta to fascynacja od pierwszego
czytania, ktora poglebita si¢ zwlaszcza po obejrzeniu kilkunastu réznych inscenizacji; moze
przede wszystkim po obejrzeniu w Zywym planie inscenizacji ,,Ostatniej tasmy” w rez.
Antoniego Libery z Teatru Studio w Warszawie (premiera 1985 r.) z genialng rolg Tadeusza
Lomnickiego. Moge uzna¢ z pelnym przekonaniem, ze to jeden z najlepszych spektakli, jaki
mialem szczg$cie obejrze¢. Fascynacja Beckettem 1 zachwyt nad kunsztem aktorskim

Lomnickiego utwierdzily mnie w postanowieniu, by kolejny raz stara¢ si¢ o miejsce

77



na wydziale aktorskim. Nie bedzie przesada stwierdzenie, iz tworczos¢ Becketta miata wptyw

na wybdr mojej zawodowej drogi.

Na studiach wraz z moim znakomitym kolegg, prof. Adamem Nawojczykiem,
podjelismy probe wspoélnej pracy nad dramatem pt. ,,Koncoéwka”, nie do konca, nomen omen,
zdajac sobie sprawe ze ogromu trudnosci. Nasz studencki projekt ostatecznie nie doszedt do
skutku, ale Beckett bez watpienia zostal z nami na dtuzej; zarbwno Adam, jak i ja pisalismy
prace magisterskie wlasnie o Becketcie. Pamigtam ostatnie pytanie, jakie dostatem podczas
obrony: ,,Jakg Beckettowska rolg chciatbym zagrac¢?”. Wowczas bez wahania odpowiedziatem,
ze bylaby to posta¢c Hamma z ,Koncowki”. Dzisiaj, po wielu latach pracy w teatrze
1 rozumiejgc, czym jest ta wilasnie rola i jaki jest jej gabaryt, nie mialbym odwagi tak

jednoznacznie i z pewnoscig siebie odpowiedzie¢ na to pytanie.

Dramaty Becketta nie sg wystawiane z takg czestotliwo$cia jak jeszcze w latach
osiemdziesigtych XX w. W 1988 r. naktadem Panstwowego Instytutu Wydawniczego ukazaty
si¢ ,,Dzieta dramatyczne”, obejmujace petny dorobek dramaturgiczny Becketta w thumaczeniu
wyzej wymienionego A. Libery. Zapewne z tego powodu mozna bylo zaobserwowac
wzmozone zainteresowanie tworczoscig Irlandczyka, co skutkowato wieloma intrygujacymi
spektaklami na wielu polskich scenach. Wydaje si¢ wiec, Ze istnieje mate prawdopodobienstwo
zagrania Becketta w moim macierzystym Narodowym Starym Teatrze; w tej rozgrywce

Dostojewski zwyciezyt.

Zastanawiajac sie¢, dlaczego wilasnie ci dwaj autorzy, tak odlegli od siebie, wzbudzaja
moje czytelnicze emocje, dochodzg¢ do wniosku, Ze jest to pesymizm, ktory ukazuje (na rdzne
sposoby) jatowos$¢ 1 bezsens ludzkiej egzystencji i relacji miedzyludzkich. Co prawda
Dostojewski pozostawia wigcej pola interpretacyjnego; jego dziela czgsto przedstawiaja ciemne
strony natury ludzkiej, jest w nich jednak nadzieja, cien nadziei, odkupienia i mozliwosci
przemiany. Dostojewski czesto eksponuje najgorsze cechy ludzkie: przemoc, okrucienstwo,
egoizm, aby najczesciej na koniec swoich opowiesci pozostawi¢ szanse na inne, lepsze zycie.
Jednak to, co wydaje si¢, przynajmniej dla mnie, bardziej przekonujgce, to mroczna natura
ludzkiej egzystencji. Beckett jest zdecydowanie bardziej radykalny i bezwzgledny, a jednak
u obu tych autoréw nihilizmu nie brakuje, jakiej§ ciemnej egzystencjalnej tajemnicy, fatum
wiszacego nad glowami bohaterow. ,Jestem cztowiekiem chorym, cztowiekiem zlym, nie

pociggajacym” — moOwi o sobie gtowny bohater ,,Notatek z podziemia” F. Dostojewskiego.

78



Wyobrazam sobie, ze gdyby posta¢c Hamma z ,Koncowki” S. Becketta byta zdolna
do autorefleksji, mogtaby wyrazi¢ podobny poglad.

Beckett i jego tworczos$¢, zwlaszcza dziela pisane dla teatru, od pierwszych prob
stolikowych byly inspiracja dla stworzenia materii dramaturgicznej i literackiej naszego
spektaklu. Z biegiem czasu, podczas kolejnych préb okazywato si¢, ze owych analogii
odnajdujemy wigcej; dzisiaj, kiedy od premiery mingto juz kilka lat, odnosz¢ wrazenie, ze
spektakl ewoluuje w kierunku, ktéry mozna nazwa¢ stylem beckettowskim. Mam tu na mysli
nie tylko podobienstwo struktur teatralnych i literackich, ale rowniez materii, ktorag mozna by
nazwaé wznio$le duchowg czy metafizyczng. Oczywiscie §wiadom jestem, ze jako admirator
tworczosci genialnego Irlandczyka moge by¢ nieobiektywny; postaram si¢ jednak w taki
sposob nakresli¢ temat, aby od takiego zarzutu si¢ ustrzec. W mojej probie porownawczej
wspomagac si¢ bede utworem fundamentalnym dla rozczytania ludzkiego dramatu, mianowicie
jednym z najwazniejszych dziet ks. Prof. Jozefa Tischnera pt. ,,Filozofia dramatu”. W pytaniach
jakie zadaje on w swojej znakomitej ksigzce: ,,Kim jest drugi cztowiek?”, ,,jakie sg zrodta zta
czy cierpienia?”, ,,czym jest dobro i prawda?” — znajduj¢ wskazowke, jak postawic
odpowiednie pytania, analizujac postaci, relacje, motywacje, i inne elementy literackie
I teatralne sktadajace si¢ na finalne dzieto — spektakl teatralny.

4.1. Slowo w przestrzeni, przestrzen w slowie

Jak juz wspomniatem, w trakcie pracy nad spektaklem ,,Strasznie $§mieszne...” szukajac
inspiracji, bardzo szybko i naturalnie pojawit si¢ Samuel Beckett i jego dzieta dramatyczne.
Przede wszystkim byt to dramat pt. ,,Szczesliwe dni”. Czytajac oryginalny tekst niemieckiego
dramaturga Freda Apkego (sztuka teatralna ,,Okropnie smutne’), ma si¢ poczucie, ze i dla niego
W znaczacym stopniu inspiracja byt ten dwuosobowy dramat Becketta. Zmiany, jakich jako
tworcy spektaklu dokonalismy w tekécie pierwotnym, wprowadzenie nowych tekstow
autorstwa dramaturzki Marty Konarzewskiej, w moim przekonaniu jeszcze bardziej zblizyty

tekst Apkego do struktury dramaturgicznej i znaczeniowej ,,Szczesliwych dni”.

Najczestsza konstelacja postaci w dramatach Samuela Becketta sg uktady dwu- lub
trzyosobowe, co znajduje bezposrednie odzwierciedlenie w strukturze spektaklu ,,Strasznie
$mieszne na podstawie okropnie smutne”. Podobnie jak w ,,Szczesliwych dniach” (Winnie—
Willie) czy ,Impromptu Ohio” (Stuchajacy—Czytajacy), Beckett nawet przy liczniejsze]

obsadzie dazy do parowania bohaterow, ustawiajac ich w relacjach o rdéznym stopniu
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wspotzaleznosci. Mozna tu wyr6zni¢ dwa gltowne typy wigzi. Pierwszy to ,,zwigzek losu”,
oparty na wzajemnym poszanowaniu, tolerancji i wspolnym trwaniu w obliczu
egzystencjalnego zawieszenia (jak w przypadku Vladimira i Estragona w ,,Czekajac na Godota”
czy Nagga 1 Nell w ,,Koncowce”). Drugi typ to relacja oparta na Scistej hierarchii miedzy
ciemig¢zycielem a ciemi¢zonym (widoczna u Pozza i Lucky’ego oraz Hamma i Clov’a).
Zagadnienia te, w kontek$cie dynamiki wiladzy i podlegtosci, stanowily trzon moich
wczesniejszych analiz w pracy magisterskiej. Stanley E. Gontarski, wybitny znawca tworczoSci

Becketta mowi o tak zwanych ,,pseudoparach”, zaludniajacych beckettowski §wiat:

»3am termin <<pseudopara>> zawiera w sobie odpowiednia w tym kontekscie,
beckettowska dwuznacznosc (...). Pary Becketta rzeczywiscie mozna odczytywac jako
<<pseudopary>> nie dlatego, ze postaci sg identyczne albo s3 dwoma cze$ciami jednej
catos$ci, ale na bardziej dostownym poziomie-poniewaz jako istoty ludzkie s catkowicie
od siebie oddzielone i nie zdolne do pokonania dzielagcego je dystansu. Sktonnosc¢
do laczenia postaci w pary tylko podkresla utomnos$¢ bohateréw i przypadkowos¢ ich
egzystencji”®.

W spektaklu ,,Strasznie $mieszne...” rowniez mamy do czynienia z parg bohaterow.
Ich relacja z poczatku nie jest okre§lona, wydaja si¢ by¢ para przypadkowo potaczonych
nieznajomych. Ich relacja staje si¢ coraz bardziej tajemnicza i zawiktana. Dopiero w drugiej
cze$ci przedstawienia widz dowiaduje si¢, iz obserwowana przez niego para to byle
matzenstwo, ktore od jakiego$ czasu nie jest juz ze sobg. Inaczej niz u Becketta, nie
dowiadujemy sig¢, jakie nosza imiona. Beckettowscy bohaterowie najczgsciej nosza imiona,
ktérym nadane jest dodatkowe znaczenie, czgsto symboliczne, dookreslajace ich wiodace cechy
charakteru lub usposobienia (,,Clov” fonetycznie rowna si¢ angielskiemu ,,clove” — przylegly,
wierny, nieodstepujacy; ,,Hamm” fonetycznie rowna si¢ angielskiemu ,,ham” — szynka, czyli
migso trefne, jednoczesnie stanowi skrot angielskiego ,,hammer” — mlotek oraz tacinskiemu
»hamus” —hak; brzmi wreszcie jak imi¢ biblijnego Chama oraz kojarzy si¢ z imieniem Hamleta
i angielskim okresleniem na aktora szarzujacego, aktora-fuszera: ,,ham-actor”!®). Nie sposdb
nie zauwazy¢, korzystajac z doglebnej analizy Libery, przewrotnosci i specyficznego humoru
Becketta, ktdry z jednej strony nadaje swoim bohaterom dodatkowej rangi i znaczenia, z drugiej

szuka wieloznaczno$ci i ironii. To specyficzne poczucie humoru, ktére objawia si¢ réwniez

18 Stanley E. Gontarski, Beckett. Przewodnik, ttumaczenie Piotr Szymor, wydawnictwo Uniwersytetu L.odzkiego,
1.6dZ 2024, s. 45.
19 Zob. analizy A. Libery w: S. Beckett. Dramaty, Zaktad Narodowy im. Ossolifiskich, Wroctaw 1995.
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w innych zabiegach literacko-inscenizacyjnych, s$wiadczy¢ moze o duzym dystansie do swojej
tworczosci, do swojego dzieta, ale tez do samego siebie. Jak pisze badacz i thumacz tworczosci

Becketta, Marek Kedzierski:

,Piewca nedzy i cierpienia, rozpaczy ,ciemnosci i $mierci ukazuje si¢ czytelnikowi,
widzowi jako btazen, ktéry przekazuje najokrutniejsze prawdy o ludzkim zyciu
1jalowosci ludzkiej egzystencji, a jednoczesnie powage swoich pogladow na temat ludzi
1 $wiata wykpiwa 1 nam, czytelnikom, proponuje zrobi¢ to samo. Prawdopodobnie bez
tej ironii, autoironii, czasami ryzykownego poczucia humoru, dramaty Becketta bylyby

nie do udzwigniecia dla przecietnego czytelnika %,

Jest w tym slodko-gorzkim odczuwaniu §wiata pewnego rodzaju symbioza, ktéra
uwspolnia patrzenie na rzeczywistos$¢. Siegajac nie tylko do dramatdéw Becketta, ale réwniez
do jego znakomitej prozy, niejako automatycznie wyczuwa si¢ blisko$¢ podobnych skojarzen,

mysli czy — w tym wypadku bardzo czgsto — czarnego humoru.

Wracajac do podobienstw pomigdzy naszym spektaklem a sztuka pt. ,,Szczesliwe dni”
S. Becketta: oprocz analogii obsadowych, czyli obecnosci duetu kobiety i mezczyzny
w podobnym, dojrzatym wieku (matzonkéw — obecnych lub bylych), uderzajagcym
podobienstwem jest stato$¢ i niezmiennos¢ przestrzeni dramatycznej. Bohaterowie przebywaja
w okreslonej, specyficznej przestrzeni, uwigzieni w niej od pierwszych do ostatnich chwil
przedstawienia. Ponadto istnieje wyrazne podobienstwo struktury dramaturgiczno-literackiej.
W obu tekstach fabula jest szczatkowa i owiana aurg tajemniczo$ci. Na poczatku akcji
scenicznej nie wiemy prawie nic na temat indywidualnych biografii bohateréw. Dopiero
w trakcie lektury czy ogladania spektaklu odkrywaja si¢ przed nami informacje o postaciach,
ich motywacjach, dziataniach i szczatkowych informacjach biograficznych (u Becketta, jak

przystato na minimaliste, jest ich zdecydowanie mniej).

Charakterystyczne dla obu tekstéw jest zapetlenie tematéw, niemoznos$¢ lub niecheé
rozwinigcia historii; dialog staje si¢ tu gtownym polem akcji dramatycznej. Roznica polega
na tym, ze u Becketta istnieje jaka§ zewngtrzna sita skazujaca bohaterow na przebywanie w

tym, konkretnym miejscu pobytu. Wydaje si¢, ze ,,powierzchnia ziemi porostej spalong

20 Marek Kedzierski, Samuel Beckett, Wiedza Powszechna, Warszawa 1990, s. 9.
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stoncem trawa, z wybrzuszeniem posrodku w ksztalcie matego kopca“*” i przebywanie w niej

jest forma kary, ktora musza odby¢ Winnie i Willie.

Pod koniec ,,Szczesliwych dni” pada pewna sugestia co do winy, grzechu popetnionego
przez gtéwna bohaterke, ale jest ona nieoczywista i moze podlega¢ wielorakiej interpretacji
(tym watkiem zajmuje si¢ w dalszej czg$ci pracy, zob. podrozdziat 4.9). Przestrzen, w ktorej
znajduja si¢ Winnie 1 Willie, nie jest §wiadomie wybrang przestrzenig. Jest to przestrzen

narzucona, represyjna, surowa, nieprzystosowana do normalnego zycia.

Zupehie inaczej sytuacja wyglada w przypadku Kobiety i Mezczyzny z ,,Strasznie

2

$mieszne...”, przestrzen, w ktorej znajduja si¢ bohaterowie, jest $wiadomie wybrana
na spotkanie tych dwojga. Nie jest to jednak rowniez przestrzen komfortowa, w ktoérej mozna
dobrze si¢ poczu¢ czy funkcjonowac; przypomina ona gruzowisko, zniszczong lub porzucong
industrialng budowle — a jednak bohaterowie chca w niej przebywac; ich spotkania w tej
wlasnie przestrzeni odbywaja si¢ corocznie, zawsze w tym samym dniu (prawdopodobnie jest
to rocznica samobdjczej $mierci ich corki). Przestrzen wydaje si¢ odzwierciedla¢ stan
psychiczny bohateréw, koresponduje z poziomem ich wewnetrznego rozpadu —

co paradoksalnie moze przynosi¢ im ulge (§wiat zewnetrzny w koncu ,,pasuje” do ich

wewnetrznego bolu).

W tym przypadku réwniez, podobnie jak u Becketta, jest zapisany bardzo wyraznie
motyw winy, grzechu i kary, ale jednak niepochodzacych z zewnatrz, nienarzuconych przez
blizej nieokreslone sity wyzsze czy Boga, podazajac za mys$lg Carla Gustava Junga,
szwajcarskim psychiatrg, psychologiem, rozumianego jednak w sposob szerszy i bardziej

pojemny. Jung pisat:

,,Kazdy nosi w sobie cien, a im mniej jest on wcielony w §$wiadome zycie jednostki, tym
jest czarniejszy 1 gestszy. Jesli jakie§ przewinienie jest u§wiadomione, zawsze ma si¢
szans¢ je naprawiC. [...] Ale jesli cien jest lekcewazony 1 odizolowany, nigdy nie
zostanie skorygowany. Ponadto w chwilach nieuwagi moze on nagle wybuchna¢.
W kazdym razie stanowi on nieustanng przeszkode, ktéora udaremnia nasze

najszlachetniejsze intencje”?.

21 S, Beckett, Dramaty, Zaktad Narodowy im. Ossolinskich, Wroctaw 1995, s. 199.
22 C.G. Jung, Psychologia a religia.
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W tym przypadku motyw jest wewnetrzny i narzucony dobrowolnie przez bohaterow
samym sobie — jest ich wyborem. Kazde z rodzicow czuje ciazaca wing za Smier¢ corki; nie
potrafig zintegrowac tej tragedii ze swojg swiadomoscig. Ich dobrowolne skazanie si¢ na pobyt
w 'industrialnym gruzowisku' nie jest karg boska, lecz psychiczng koniecznoscig — proba
'wcielenia' tego cienia w zycie. Nie obcigzaja siebie nawzajem, doszukuja si¢ zaniechan
1 zaniedban w sobie. To, co u Becketta jest zewnetrznym Fatum, tutaj staje si¢ wewngtrznym
przymusem powtarzania traumy. Karg jest sam proces u$wiadamiania sobie wlasnej
niedoskonatosci, ktory doprowadza ich az czterokrotnie nad krawedz przepasci (samobdjstwo

jawi si¢ jako jedyna mozliwa forma odkupienia).
4.2. Motyw Hioba i milczacego Boga

»Wypowiedzi religijne przekazywane sg za posrednictwem ludzkiej $wiadomosci
lub tez znajduja wyraz w formie ogladowej, przy czym w obu wypadkach ulegaja
réznorakim wplywom natury zewnetrznej i wewnetrznej. Dlatego tez, kiedy mowimy
o tresciach religijnych, wkraczamy w $wiat obrazow, ktore wskazujg na sfere zjawisk
niewyrazalnych. Nie wiemy, czy obrazy te, poréwnania i pojecia doktadnie oddaja
transcendentny przedmiot. Kiedy na przyklad wypowiadamy slowo «Bogy,
to wyrazamy pewien obraz czy pojecie, ktore z biegiem czasu podlegalo wielu
przemianom. Przy tym nie jesteSmy w stanie stwierdzi¢ z jakgkolwiek pewnos$cig — jesli
nie kierujemy si¢ wiarg — czy te przemiany dotyczg tylko obrazow i pojec¢, czy tez
obejmujg takze zjawiska niewyrazalne. Boga mozemy sobie rownie dobrze wyobrazi¢
jako wiecznie zmienny, zywy proces, jak i jako wiecznie nieruchomy i niezmienny byt.
Nasz rozum pewien jest tylko tego, ze dysponuje obrazami-wyobrazeniami zaleznymi

od ludzkiej fantazji i uwarunkowanymi czasem i miejscem, w ktérym sie pojawiaja”%.

Pomimo trudno$ci komunikacyjnych, animozji i wzajemnego niezrozumienia, para
podejmuje co roku probe zblizenia si¢ do siebie. Jest to wysitek okupiony bolem, potggowanym
przez rytualny powr6t do tego samego miejsca i tragicznej daty. Analizujgc obie przestrzenie
dramatyczne, uderza nas dojmujacy smutek 1 poczucie osaczenia; symbolicznie przestrzen
ta staje si¢ bytem autonomicznym — zagarnia bohateréw, dominuje nad ich egzystencja i wydaje

si¢ ich wchtania¢, dominowac, zwycigzac...

2 C.G. Jung, Odpowied? Hiobowi, Mata klasyka filozofii, s. 23, Warszawa 1999
83



Réwnolegle jednak, w relacje bohaterow obu opowiesci wpisana jest niezwykle mocno
wyczuwalna potrzeba bycia z bliznim wiasnie w tych najtrudniejszych momentach, czasami
beznadziejnych i prowadzacych juz tylko w kierunku samozagtady, $mierci. Zwigzek Winnie
i Williego mozna nazwa¢ zwigzkiem losu, przeznaczenia, fatum, sity wyzszej. W przypadku
Kobiety 1 Mezczyzny (,,Strasznie $mieszne...”), zwigzek jest naznaczony grzechem

zaniechania, niewidzenia, niezauwazania blizniego, jego problemow, potrzeb.

Charakterystycznym dla obu tekstow (Apke/Konarzewskiej oraz Becketta) jest fakt
prowadzenia specyficznego, przetadowanego stowami dialogu, zdefiniowanego przez
przestrzen i sytuacje, W jakiej jest prowadzony. Rodzice niezyjacego dziecka, odgrywaja przed
soba specyficzny rodzaj teatru, aby moc si¢ ze soba w jakikolwiek sposob skomunikowac.
Dialog ten jednoczesnie oddala ich od prawdziwej relacji, ale z drugiej strony — tylko taki jest
w tej chwili mozliwy do przeprowadzenia. Mozna powiedzie¢, ze ten poziom komunikacji
postaci w naszym spektaklu jest swojego rodzaju rozbiegdéwka w dochodzeniu do prawdziwych
relacji — ktore by¢ moze wydarzg si¢, ale juz nie na oczach widza, lecz pozniej, w innej
przestrzeni. Podobnie dzieje si¢ w przypadku ,,Szczgsliwych dni”: absurdalno$¢ sytuacji,
w jakiej znalezli si¢ Winnie i Willie, konieczno$¢ powtarzania tej samej sekwencji zdarzen w
tym samym miejscu, odegranej niezliczong ilo$¢ razy, wprowadza rodzaj automatyzmu i
rutyny. Chaotyczny ,,ruch stow” jest jeszcze jedyng mozliwg aktywnoS$cig — ale poniewaz nie
ma juz zadnej sity sprawczej, jest jatlowy, bierny i powtarzalny. Fundamentalna roznica jest

jednak taka, iz Beckett nie pozostawia swoim bohaterom i widzowi zadnej nadziei.

Jesli uzy¢ motywu biblijnego, Winnie i Willie poddani sg surowemu i karzagcemu
osadowi starotestamentowego Boga, Wtladcy Wszechswiata, ktory wymaga od swego ludu
postuszenstwa 1 wiernosci. A jednoczesnie — Co jeszcze dopetnia tragizmu sytuacji, w jakiej si¢
znalezli — jest to Bog ukryty, milczacy (wiec moze jednak nieistniejacy?), poddajacy swoich
wiernych okrutnej probie; cierpieniu, ktore nie nadaje sensu ludzkiej egzystencji i z cala

pewnoscig nie uszlachetnia.

W Biblii znajduje si¢ wiele przyktadoéw sugerujacych, ze ludzie nie zawsze sg §wiadomi
przyczyny kary, ktora ich spotkata. W Ewangelii wg $§w. Jana (J 9, 1-3) znajdziemy histori¢
o cztowieku, ktory urodzit si¢ $lepy. Na pytanie uczniow, kto zgrzeszyt: 6w cztowiek, ktory
swoja $lepotg ukarany jest za popetlienie wystepku, czy moze jego rodzice, Jezus odpowiada,
ze zadne z nich, a dzialanie Boga (okrutne) jest tylko, albo az, przejawem jego mocy
1 sprawczosci.
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Najbardziej dramatyczng jest jednak chyba starotestamentowa historia Hioba,
bogobojnego i prawego czlowieka, ktory zostaje poddany licznym probom, tracac wszystko,
co bylo mu drogie: dzieci, zdrowie, majatek. Zycie Hioba jest wyrazem ludzkiej niewiedzy,
stawiajgcej pytania o natur¢ Boga, sprawiedliwo$¢ i sens cierpienia. Podobnie jak Hiob,
Winnie, bohaterka ,,Szczesliwych dni”, poddawana jest kolejnym upokarzajagcym probom.

Hiob ma jednak szanse na dialog z Jahwe, podczas gdy Winnie i tego przywileju si¢ odmawia.

Wydaje si¢, ze bohaterka doskonale zdaje sobie sprawe, ze nie ma z kim podja¢ dialogu,
nie dlatego, ze interlokutor nie istnieje, ale dlatego, ze nie zywi ona najmniejszych nadziei
na uzyskanie odpowiedzi. Nikt nie wystucha jej skarg i lamentow, a w ostatecznosci pozostaje
jej rewolwer, z ktérego — az do konca pierwszego aktu sztuki — moze skorzysta¢ na swoich
warunkach. To, co jg powstrzymuje przed dramatycznym gestem, to Willie — jego obecnos¢,
bycie z nim (a raczej: juz tylko obok niego), szczatkowe proby porozumienia, dialogu,
wspolnych wspomnien. W postaci Winnie zapisuje Beckett jaka$ niezwykta dume, upor,

lojalnos¢ 1 site.

Jak bardzo figura biblijnego Hioba byta wazna dla Becketta, jak wiele znajdziemy

do niej odniesien w jego zyciu i tworczosci, dowiadujemy si¢ ze stow Antoniego Libery:

,Mozna powiedzie¢, iz doswiadczenie ubdstwa, samotnosci, przegranej i beznadziei
dane mu bylo niejako a priori. Czul si¢ spokrewniony ze «skrzywdzonymi i
ponizonymi», byt przyrodnim bratem wszelkich nedzarzy. Na zewnatrz schludny,
zadbany, wregcz elegancki, nosit w sobie dusz¢ kloszarda, zapomnianego kaleki,
wyrzutka, opuszczonego przez wszystkich starca. Gdyby miato si¢ wskazywac jakas
posta¢ biblijng, ktora mu byla najblizsza, z pewnoscia bylby to Hiob”?4,

Bardzo czgsto poddaje Beckett swoich protagonistow probie prawdomownosci. Osoby
dramatu sg ,,przestuchiwane”, czy — by¢ moze nalezy powiedzie¢ to mocniej — ,,inwigilowane”,
aby ,,wszechmocny stuchacz” ustyszal w koncu prawde. Beckett wprowadza jednakze figure

dramatyczna, ktora stoi juz u szczytu okrucienstwa. Pomimo kolejnych prob zrelacjonowania

2 A Libera w: S. Beckett Dramaty, Zaktad Narodowy im. Ossolinskich, Wroctaw 1995. s. XXI.
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prawdy (autor sugeruje, ze owe proby mialy juz miejsce i nadal beda si¢ powtarzaty),

inwigilacja nie ma finalu 1 wydaje sig, ze nigdy go nie bedzie miala.

»Moment proby obecny jest w Starym Testamencie 1 pojawia si¢ takze
w pismach §w. Pawla. «Ztoto probuje si¢ w ogniu». To pojecie nadaje sens ludzkim
cierpieniom. Stuzy wyzwoleniu. Czyms$ gorszym bytoby nieszczescie bez proby. Laczy
si¢ to tez z dialektyka dobra 1 zta. Jest pewien typ dobra, ktéry nabiera pelnego blasku
wtedy, kiedy pojawi si¢ w §wiecie zta. Na przyktad prawdomdéwnosé. Ona oczywiscie
istnieje takze poza kltamstwem, ale w §wiecie klamstwa nabiera wyrazu heroicznego.
Poddanie probie znaczy, ze cnota prawdomoéwnos$ci rodzi si¢ w $wiecie kltamstwa.
Poddajemy cztowieka probie ktamstwa, aby stat si¢ tym bardziej prawdomowny. Zeby

oprocz wszystkiego wyrobit sobie takze wymiar heroiczny” 2°.

Taka figura wprowadza ewentualno$¢ przedstawienia wersji zdarzen, ktora bedzie
najbardziej odpowiadata stuchaczowi, bedzie go w koncu satysfakcjonowac i nie musi wcale
by¢ prawda obiektywna, czyli moze by¢ wigkszym lub mniejszym ktamstwem. Istnieje tez taka
ewentualno$¢, ze shuchajacy wcale nie domaga si¢ przedstawiania prawdy, a jego jedynym
celem jest gnegbienie i ponizanie mowigcego, doprowadzenie go na skraj rozpaczy, a nawet
obtedu. Jesli przyjac taka wersje, zycie jest rodzajem wiecznego, niekonczacego si¢ czyséca na
ziemi, jest pokuta bez szansy na przebaczenie przewinien, a karzacy Bog jest raczej figura
»Wielkiego Inkwizytora”, ,,Okrutnego Demiurga”, a juz z catg pewnoscia nie przebaczajacego

Stworzyciela.

»Niedawno natrafitem na mysl Schellinga, ktory mocujac si¢ z problemem zla, uznat
(za Bohmem 1 Eckhartem), ze w Bogu istnieje co$, co nie jest boskie, co Bég musi
przezwycig¢zac¢ — jaki$§ zywiot gniewu, zniecierpliwienia, nienawisci. Bog przezwyci¢za
ten zywiol mitoscia. Stary Testament ilustruje to tekstami, ktére sg trudne do przyjecia:
«Blogostawiony jeste§ Ty, ktory pobile§ pierworodne Egipcjan»... (...) Do czego
zmierzam? Chodzi mi o to, ze w Pismie Swictym natrafiamy na teksty, ktore sa
i pozostang dla nas problemem. Jest jednak odkupienie. Dopiero odkupienie daje

wyzwolenie. My szukamy innych wyzwolef. To nasz blad...”?®.

35 ks. Jozef Tischner, Filozofia dramatu, Znak, Krakow 2006
%6 Tamze.
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Beckett nie odnajduje jednak w tak pojetej idei Boga ani mitosci, ani tym bardziej
wyzwolenia. Jest to skrajnie pesymistyczna wizja $wiata, w ktorej jedynej pociechy i wsparcia

mozna szuka¢ w drugim czlowieku, wspotodczuwajacym, wspotprzezywajacym wing 1 kare.

W scenariuszu sztuki ,,Strasznie $mieszne na podstawie okropnie smutne” nie
odnajdziemy pewnych informacji na temat duchowosci czy przynaleznosci religijnej obu
postaci (wiemy jedynie, ze obrzedy pogrzebowe odbywaja si¢ w kosciele, co sugeruje zwigzek
z religijnos$cig przynajmniej jednego z rodzicoOw; mozna tez zaktadac, ze jest to raczej rytuat
obyczajowy 1 zwigzany z tradycja kulturowa, niz z autentyczng potrzeba duchow3).
Paradoksalnie jednak, Mg¢zczyzna i Kobieta sg blizej idei nowego testamentu; przebaczenia,
mitosci 1 ostatecznie odkupienia. Pomimo braku idei Boga, przebaczenie (sobie nawzajem) ma
miejsce i staje si¢ nowym otwarciem dla obojga rodzicOw, szansg na nowe zycie — nielatwe,
ale jednak mozliwe. To wlasnie w akcie wybaczenia, odpuszczenia sobie nawzajem grzechow,
dochodzi do wyznania i afirmowania mitosci. U Becketta jest inaczej: Willie, a zwlaszcza

Winnie, ktéra manifestuje swoja religijno$¢ — szansy na przebaczenie nie otrzymuja.

4.3. Wspolnota cierpienia

2

Bohaterka ,,Strasznie $mieszne...” wypowiada kwesti¢: ,,Jestem na pana skazana”.
W odpowiedzi styszymy: ,,Ja na panig tez”. Ten stan wspoOlnego trwania, potrzeby lub
przymusu jest charakterystyczny dla obu par bohaterow. Winnie zdaje sobie sprawe, ze gdyby
Willie odszedt (mam tu na mysli takze $Smier¢ fizyczng), zostataby zupetnie sama. Mdowienie
statoby sie absurdalne, bo skierowane do siebie samego, a wiec bliskie obtedu. Willie, ktory
posiada jeszcze szczatkowe zdolnosci lokomocyjne, nie odchodzi, pozostaje w ograniczonym,

ale jednak kontakcie, reaguje na stowa Winnie, wykonuje czynnosci.
O czynniku spajajacym ks. J. Tischner pisze tak:

,»W mowie codziennej styszymy czgsto, ze ludzie, aby mogli si¢ spotka¢, muszg miec
wspolng plaszczyzne spotkania. Nie chodzi tylko o plaszczyzne sceny, o droge, dom,
miejsce pracy itp. Chodzi raczej o co$, co mozna nazwac «zapleczem» spotkania.
Ludzie spotykaja sie, gdy maja podobne zainteresowania, podobne gusty, podobna
przesztos$¢, podobna nadzieje. Nawet zwykte pytanie o droge zaktada jakies wspolne
zaplecze: pytamy o droge kogo$, kto wydaje mi si¢ tak samo szczery jak ja i kto szczerze

pytajacemu nie udzieli fatszywej odpowiedzi (...) Czym jest zaplecze spotkan? Jest nim
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szeroko pojeta sfera tego, co znajduje si¢ jakby ponad nami i po czym nigdy nie mozemy

deptac”?’.

To wspodlne zaplecze nie zawsze ma pozytywne konotacje; jest sumg catego ludzkiego
doswiadczenia, pozytywnego jak i negatywnego. Czesto bagaz owego zaplecza jest trudny
do zniesienia i niezmiernie bolesny, wydaje si¢ ponad ludzkie sity — ale staje si¢ roéwniez
czynnikiem, ktory pomaga by¢ razem, takze w bolu i cierpieniu, jak réwniez w drodze

do u$mierzenia cierpienia 1 bolu.

Trudno oszacowac, czy bohaterowie scenariusza (Kobieta i Mezczyzna) dzwigaja na swych
barkach wigkszy (ciezszy?) ,,krzyz cierpienia” niz Winnie 1 Willie, ale w przypadku ,,Strasznie

$mieszne albo okropnie smutne” powdd cierpienia jest wyrazony wprost:

o Ona: Tak, uchylone drzwi. (Gest) Szafa byta otwarta. Marysia, do chole... dlonie miata
takie zimne, takie, probowatam dzwonié. (...) Wtedy tamci juz przyjechali, strasznie
szybko przyjechali, ten lekarz, on ich wezwal. I przyjechali, zapakowali jq. Dlaczego

ona sobie to zrobita?*®

Podobnie jak w przypadku ,,Szczesliwych dni”, adekwatne jest symboliczne poréwnanie
do biblijnego Hioba — by¢ moze jest ono tutaj jeszcze bardziej wyraziste 1 wstrzgsajace
(cierpienie rodzicow po stracie dziecka; u Becketta mamy tylko hipoteze, przypuszczenie,
ze Winnie urodzita corke). Tu rowniez mamy do czynienia z Zyciowa proba, ktora wydaje si¢
ponad sily kazdego cztowieka; takze w tym przypadku kto§ (Bog) lub co$ (Los) w tragiczny

sposdb wpltywa na zycie bohaterdw.

Interesujacy w tym konteks$cie jest aspekt religijnosci i wiary w przypadku postaci obu
dramatéw. Winnie co prawda rozpoczyna dzien — po dzwonku na przebudzenie — od modlitwy,
ale ma si¢ wrazenie, ze to nie ta sama sifa, ktéra zmusza j3 do zapetlajagcego si¢ codziennego
trudu przetrwania kolejnego dnia w coraz bardziej pogarszajacych si¢ warunkach. By¢ moze
Winnie nie chce si¢ sama przed sobg przyznac, ze to jedna i ta sama ,,persona”, aby nie odbiera¢
sobie resztek wiary na zmian¢ swojej sytuacji. Lub tez codzienny modlitewny rytuat jest juz
tylko pewnego rodzaju nawykiem, ,natogiem” dnia codziennego. Podobny mechanizm

mozemy zaobserwowac¢ w wielu Beckettowskich sztukach, na przyktad w ,,Ostatniej tasmie

27 J. Tischner, Filozofia dramatu. Znak, Krakow 2006, s. 13
28 Scenariusz Strasznie Smieszne na podstawie okropnie smutne, F. Apke/M. Konarzewska
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Krappa”, gdzie tytutowy bohater $piewa piesh religijna, ale wydaje si¢, ze tylko z pewnego
nawyku, a nie z wewngtrznej potrzeby. W przypadku Kobiety i M¢zczyzny nie ma zadnych
informacji na temat religijnoSci bohaterow, a co za tym idzie — nie pojawia si¢ motyw

obwiniania Boga o §mier¢ corki.

Inaczej jednak niz w dramacie Becketta, w tekscie Apke pojawia si¢ nadzieja na dalsze
wspolne zycie, mitos¢ 1 przebaczenie. Byli matzonkowie (by¢ moze ponownie przyszli
matzonkowie?) odchodza razem, przekraczajac granice rampy scenicznej, by przynajmniej
sprobowa¢ by¢ razem, by¢ wspolnie. Willie w ostatniej scenie ,,Szczesliwych dni”
na czworakach wdrapuje si¢ na kopiec w kierunku Winnie, ale szansy na odejécie razem,

ku innemu, nowemu zZyciu, juz nie maj3.

4.4. Filozofia twarzy i spotkania

,» I warz innego jest nam dana. Mozna wskaza¢ na moment czasowy, w ktérym dopetnia
si¢ epifania twarzy. Twarz bowiem jest nam dana wlasnie w epifanii — objawieniu czy
ujawnieniu. W epifanii inny ukazuje swa prawde. Staje przed nami jako taki, obnazony
I zniszczony, nakazujacy i zobowigzujacy (...)Twarz zawiera w sobie jaki§ odblask
idealnego pigkna, idealnego dobra, idealnej prawdy. Twarz jest wyzszos$cig, jest
skonkretyzowang chwata, niepowtarzalng wzniostos$cig, wspaniatoscig czlowieka.
Zdolna jest porwaé, zachwyci¢, wynie$¢ ponad proze $wiata ku poetyce istnienia.
Ale jest ona takze krucho$cia, zagubieniem, krzywda lub bieda. Sa na niej znaki
minionych bolow, sg miejsca dla bolow przysztych. To przede wszystkim na twarzy
cztowieka przemija jego pigkno i jego zycie. Tutaj ukazuje si¢ tza i umieranie. Twarz
jest osadzona na krzyzu istnienia. Twarz jednak nie przyjmuje krzyza w sposob bierny.
Ona odpowiada krzyz. Logos twarzy to sposob, w jaki cztowiek przezwyci¢za
perspektywe tragicznosci, ktora pod postacig osobistego zta, bolu i1 krzywdy wtargneta
w jego egzystencje. Twarz to posta¢ ludzkiej niezgody na to, ze «zycie prawdziwe jest
nieobecney. (...) Nie ma wigc objawienia twarzy bez jakiegos krzyza w jej tle. Ale twarz
nie jest odbiciem krzyza, lecz raczej wcieleniem chwaty ptynacej ze sposobu, w jaki
cztowiek ustosunkowuje si¢ do swego krzyza. W ewangelickiej scenie ukrzyzowania

odstaniajg nam to trzy wypowiedzi Jezusa: «Przebacz im, bo nie wiedza, co czynigy;
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«Boze mdj, czemu$ mnie opusciby; «W rece Twoje oddaje ducha mego». Pierwsza

odstania heroizm, druga tragizm, a trzecia nadzieje ocalenia. To wlasnie jest twarz”?°,

Do takiego wiasnie dos§wiadczenia twarzy, o ktorym tak wspaniale pisze profesor
Tischner, dochodzi w koncowych fragmentach obu tekstow scenicznych. Willie pragnie by¢
moze po raz ostatni zobaczy¢ twarz Winnie, jej oczy. Po raz pierwszy i ostatni decyduje si¢
na aktywnos$¢, ktora nie jest zwigzana z nim samym (jak chowanie si¢ przed promieniami
stonecznymi). ,,Ubrany z zabojczym szykiem”, ,,posuwa si¢ w kierunku ukochanej, by ich

twarze mogty si¢ spotkac¢”. Nie udaje si¢ mu, ale probuje, pomimo niewielkich szans — prébuje.
Winnie po raz ostatni powie:

,Win! (Pauza) O, to naprawde szczesliwy dzien! Znowu Szczesliwy Dzien!”°
Po czym $piewa: ,,Usta milcza, dusza $piewa, Kocham Ci¢”.

Podobnie w jednej z koficowych scen ,,Strasznie $mieszne albo okropnie smutne”,
po raz pierwszy Ona i On tak naprawde spojrza sobie w twarz bez maski i udawania, bez gry,
ktorg co roku uskuteczniaja w dniu kolejnej tragicznej rocznicy — gry, ktéra pomaga
egzystowa¢, gry w kogo$ innego, poniewaz bycie soba wydaje si¢ zadaniem nie
do udzwignigcia. Tym razem po raz pierwszy od dawna spojrza na siebie w prawdzie catego
doswiadczenia. Dopiero po takim akcie otwartego, niezaktamanego, uczciwego ukazania
drugiemu cztowiekowi swojej twarzy, moga pojawic si¢ prawdziwe slowa, wypowiedziane
Z otwarto$cig, szczeroscia, a przede wszystkim odwagg. Bez takiego do§wiadczenia twarzy nie
byloby mozliwe ani pojednanie, ani przysztos¢, ani wybaczenie. Dopiero po zobaczeniu

drugiego cztowieka — zobaczeniu istotnym, uwaznym i czutym — moze doj$¢ do spotkania.

»Spotkac to przede wszystkim spotkac innego cztowieka (...). Do§wiadczenie spotkania,
Scislej — przezycie spotkania, wprowadza tego, kto spotyka, w jaka$ jedyng w swoim
rodzaju, osobistg prawde spotkanego cztowieka. Sita perswazji, z jaka niesie z sobg to
przezycie, nie daje si¢ poréwnaé z sita perswazji zadnego innego do$wiadczenia.
Spotykajac, wiem, ze inny cztowiek jest 1 ze jest wobec mnie taki, jaki naprawdg jest,

bez masek i1 bez zaston. Zazwyczaj nie potrafi¢ opisa¢ tego, co widzg 1 czuje, mimo to

29 ks. Jozef Tischner, Filozofia dramatu, Znak, Krakow 2006, s. 64-65.
30'S. Beckett, Dramaty, Zaktad Narodowy im. Ossolinskich, Wroctaw 1995, s. 249.
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wiem, iz od momentu spotkania Zycie moje nabratlo nowego znaczenia, a otaczajacy
mnie $wiat uzyskal nowa zasade organizacji. Przezycie spotkania jest nie tylko
szczytowym rodzajem do$wiadczenia innego czlowieka, ale rowniez szczytem

doswiadczen w ogole”®!. (ks. J. Tischner, Filozofia dramatu, s. 132).

Owo spotkanie ma w sobie ogromng moc oczyszczajaca, swojego rodzaju katharsis,
czy parafrazujagc Witolda Gombrowicza — komunii ludzko-ludzkiej. Bez spotkania nie ma
szansy na przysztos¢, wspolng przysztos¢. Jesli da¢ sobie prawo do analizy poczynan,
zachowan bohateréw spektaklu, to wtasnie jest rodzicielskim, ludzkim grzechem niewidzenia

w codziennym zyciu twarzy swojej corki, a co za tym idzie — niegotowos¢ na spotkanie.

Co ciekawe, we wszystkich trzech wypadkach (Beckett, Apke, Konarzewska) to zawsze
kobieta jest inicjatorka dialogu, a co za tym idzie — nawigzujacg relacje, dazaca do spotkania.
Bohaterki maja sit¢ i determinacje, aby wskrzesza¢, budowa¢ na nowo relacje w zwigzku.
Czgsto ich upor wydaje si¢ wrecz groteskowy czy $mieszny, ale nie ma w nich strachu przed
osmieszeniem si¢ czy drwing ze strony swoich partneréw, ktdrzy albo nie odczuwaja potrzeby
nawigzywania glgbszych relacji, czy ich odbudowywania, albo tego nie potrafia, sg pasywni
emocjonalnie. Jest jaki$ strach przed pokazywaniem swoich emocji, uzewn¢trznianiem ich
w przypadku meskich postaci. Jest w nich wpisana zyciowa inercja, rozpacz, ktorej dajg si¢

zawlaszczyC.
4.5. Rozpacz i nadzieja

Kazdy z bohaterow analizowanych wydaje si¢ w r6znym stopniu zatopiony w ,,oceanie”
rozpaczy. Mezczyzna zdaje si¢ by¢ w tym stanie najglebiej zanurzony, jest pod wptywem
imperatywu samobdjczego. Paradoksalnie jest to stan, w ktérym chce jak najintensywniej
odczu¢ to, co odczuwata corka zabijajac sama siebie. Jest to przewrotne, ale jednak wyznanie
ojcowskiej mitosci w stosunku do corki, fraternizacji odczu¢ i doznan. By¢ w takiej sytuacji
1 emocji, w jakiej przed laty znajdowala si¢ coérka, to rozpaczliwe wyznanie mitosci
1 jednocze$nie przyznanie si¢ do winy i dobrowolne poddanie si¢ karze, ktdrg probuje sobie
sam wymierzy¢. Jego stan mozna juz okresli¢ jako ,,chorobe duszy”, bohater jest chory

Z rozpaczy.

31 Ks J. Tischner, Filozofia dramatu, Wydawnictwo Znak, Krakow 2006, s.132.
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Willie wydaje si¢ najmniej pograzony w negatywnych mys$lach. Pomimo skrajnie zlej
sytuacji, w jakiej si¢ znalezli z Winnie, wcigz jeszcze moze si¢ poruszaé, ucieka¢ przed
morderczym stoncem, oglagda¢ pornograficzne pocztowki czy czyta¢ gazete. Wydaje si¢ jednak,
ze nie moze nie zdawac sobie sprawy z beznadziejnosci swojej terazniejszosci 1 przysziosci.
Beckett rysuje Williego gruba kreska, a zarazem daleko jest jeszcze od stwierdzenia, ze jest
idiota, niezdajagcym sobie sprawy, co si¢ dzieje i co ostatecznie musi nadej$¢. By¢ moze takie
wlasnie zachowanie jest jednak jaka$ formg walki, a przynajmniej niezgody, niebrania pod
uwage tego, co si¢ wydarza. ,,Dopdki zyje — to zyje, 1 to mi wystarcza, lub raczej musi
wystarczy¢” — taka by¢ moze jest filozofia zyciowa Williego. W ostatniej scenie decyduje si¢
jednak na gest, ktory pokazuje, ze nie mysli tylko o sobie i dla siebie. Proba fizycznego kontaktu
swiadczy nie tylko o uczuciu, ale roOwniez uwaznos$ci. Mimo (pozornego) bycia jedynie
we wilasne] przestrzeni zewngtrznej (jama obok kopca ) i wewnetrznej (skupienie si¢
na wilasnych potrzebach Willie styszy, jakie sga potrzebny Winnie i jedno z nich stara si¢

zrealizowac.

Zarowno bohater ,,Strasznie $mieszne...”, jak 1 Willie, sg jednak w skrajnie odmiennej
pozycji emocjonalnej i duchowej niz Ona i Winnie. Dajg si¢ ponie$¢ rozpaczy lub poczuciu

beznadziejnosci i braku sprawczosci, co powoduje rosngca kumulacje negatywnych odczu¢.

,,B0l 1 cierpienie, obezwladniajac cztowieka, podcinaja w nim wszelki bunt. Zto jakby
wiedziato o tym 1 stad jego dazenie ku temu, by wzig¢ we wladanie bole czlowieka
1 poprzez wladanie bolem zapanowac¢ rowniez nad catym cztowiekiem. Wie ono takze,
iz bol odbiera cztowiekowi site, ze umeczony bolem popada w bezruch. Aby wiec,
mimo tego bezruchu, pchnag¢ czlowieka do dziatania, zto musi da¢ jaka$ nadziej¢. Stad
pojawia si¢ obietnica: «bgdziecie jako Bog, widzie¢ dobre 1 ztey. Zto, grozace 1 ngcace,
samo przez si¢ zaklada, ze w czlowieku istnieje jaka$ przestrzen wolnosci. Im bardziej
zto ngci 1 grozi, tym wyrazniej przypomina, iz cztowiek ma jakie$ pole wyboru, jakas
wolno$¢. Tak wigc mimowolnym darem zta jest doswiadczenie wolno$ci — wolnosci
wystawionej na probe”32,

Obydwie bohaterki wybieraja nadziej¢, wybieraja wolnos¢. W tej picknej mysli
profesora Tischnera nie ma i by¢ moze nie moze by¢ odpowiedzi, co tak naprawd¢ uruchamia,

co powoduje, ze w ogole jesteSmy w stanie zauwazyC to pole wolnosci 1 nadziei, kiedy

32 ks. J. Tischner, Filozofia dramatu, Wyd. Znak, Krakow s. 135.
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cierpienie wydaje si¢ nie mie¢ konca. W jaki sposob wskrzesi¢ odwagg, aby moc stoczy¢ walke
o siebie 1 o bliskiego? Ale samo us$wiadomienie sobie, ze Zlo daje takze Nadziejg, jest

niezwykle podnoszace na duchu.

4.6. Stlowo jako narzedzie walki

Bohaterki obu dramatéw zdaja sobie sprawe, ze w tej walce o drugiego czlowieka
1 wspolnote pozostato juz tylko jedno narzgdzie: stowo. Ciato albo jest unieruchomione
i dysfunkcyjne, albo niegotowe na zblizenie, zlgknione drugiego ciata, skamieniate z bolu jak

mityczna Niobe:

,Nieforemna, niewesota, / dzien i noc nad brzegiem morza / stoi w skale przemieniona

— / biedna cora Tantalowa / biedna zona Amfionowa, / Niobe, nieszczesna rodzica...”

W tej walce o drugiego nie liczy si¢ tylko merytoryczna warto$¢ wypowiadanych stow,
ale takze ich ilo$¢. Zmusi¢ do dialogu to wydaje si¢ fundamentalnym zadaniem, skloni¢

do odpowiedzi, a tym samym do relacji, do wymiany stow.

,»Aby mogla zaistnie¢ wymiana stow, aby mowa ludzka mogta sta¢ si¢ rozmowa, stowa
I wypowiedzi muszg wystgpowaé jedne po drugich. Inny czlowiek nie jest juz tutaj
cze$cig krajobrazu przestrzennego, lecz integralnym sktadnikiem czasu dziejowego —
jest egzystencja, ktora pozostawia za sobg jaka$ przeszto$¢ i ma przed soba jakas
przysztos¢. Czlowiek jest postacig dramatu. Cziowiek taczy si¢ z cztowiekiem za
posrednictwem dialogu, w ktorym rola kluczowa przypada pytaniom 1 odpowiedziom.
Pytam i oczekuj¢ odpowiedzi. Stucham kierowanych do mnie pytan i daje na nie
odpowiedz. Migdzy momentami odpowiedzi a momentami pytania uptywa jakas chwila
napigcia, w ktorej konstytuuje si¢ przezycie szczegdlnego zobowigzania: §wiadomose,
7e ja — zapytany — powinienem daé drugiemu jaka$ odpowiedz3,

To, co najwazniejsze w dialogu, to ta chwila, kiedy juz zostaly wypowiedziane stowa,
anastepne jeszcze nie pojawily si¢ w przestrzeni werbalnej. To, co najwazniejsze migdzy nami,
zdarza si¢ w chwili ciszy. To ta cisza daje obietnice spotkania lub przynosi kleske

niezrozumienia, niecheci, odrzucenia, braku bliskos$ci. Stowa 1 momenty ciszy sg niejako

38 K.I. Galczynski, Dzieta. Poezje, t. 2, s. 425, Warszawa Czytelnik 1979.
34 ks. I. Tischner, Filozofia dramatu, s. 140.
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uzaleznione od siebie, buduja siebie nawzajem, pracuja na siebie, tworza wiez, wspdlnote,

wspolnos¢é.

Cechg wspolng dla obu bohaterek jest positkowanie si¢ cudzymi stowami, aby
zainicjowac dialog z partnerem. Obie kobiety cytuja w swoich wypowiedziach fragmenty
z klasycznej literatury pigknej (Winnie: Szekspira, Miltona, Chajjama, Browninga, Byrona,
Keatsa, Wolfe’a, Yeatsa, Herricka; Ona: Norwida). Najczesciej nie sg to cytaty dostowne,
sg przekrgcane, zmieniane, parafrazowane. Jesli pojawia si¢ jaki$ cytat dostowny, nie jest

wypowiedziany w catosci, poniewaz zawodna pami¢¢ na to nie pozwala.

Im blizej do zakonczenia sztuki Becketta, tym wicksze mozna zauwazy¢ spietrzenie
cytowanych (nigdy doktadnie i precyzyjnie) fragmentow literackich. Winnie brakuje wtasnych
stow, kiedy zbliza si¢ koniec, rozumiany nie tylko jako zakonczenie drugiego i jednoczes$nie
ostatniego aktu sztuki, ale rowniez jako zakonczenie ostatniego aktu zyciowej drogi. Beckett
tak konstruuje dramat, aby czytelnik/widz nie miat pewnos$ci, w jakiej sytuacji i kondycji
moglby zobaczy¢ par¢ bohaterow w blizej nieokreslonej przysztosci. Jesli — hipotetycznie —
autor napisalby trzeci akt, to Winnie konsekwentnie musiataby by¢ zupetnie zakopana w kopcu,
a Willie lezatby martwy obok. Taki niemy obraz bylby jednak dla Becketta zbyt dostowny
1 jednocze$nie zamykalby mozliwo$¢ uzycia najczegsciej stosowanej dramaturgicznej cody,
mianowicie powtorzenia, a co za tym idzie — takiego przedstawienia przysztosci, aby stata si¢
niekonczacym si¢ pasmem udreki, aby byla wiecznym czy$¢cem na ziemi. Winnie wydaje si¢
by¢ $wiadoma takiej mozliwo$ci, wspominajagc migedzy innymi o parasolce, ktora po spaleniu
nastegpnym razem bedzie znowu w stanie nienaruszonym. Powr6t do pierwszego aktu,
zapetlenie sytuacji staje si¢ wigksza tragedig niz sama $mier¢. Mowienie jest, podobnie jak na
poczatku dramatu, kaskada stow, logorea, juz przede wszystkim cudzych stow, 1 do tego

wypowiadanych w sposéb chaotyczny i na pierwszy rzut oka nielogiczny.

Ta figura stylistyczna (uzycia przez Winnie cytatow) kaze czytelnikowi w pierwszym akcie
usmiechna¢ si¢ pobtazliwie przy spotkaniu z jej nieporadnoscia jezykowa, w drugim zas akcie
— przejac si¢ 1 prawdziwie wspotczué. Ostatnie stlowa, jakie wypowiada Winnie, a ktore sg
jednoczes$nie ostatnimi stowami catego dramatu, sa rdwniez cytatem, tym razem z operetki

,Ksiezniczka czardasza” Emmericha Kalmana:

e Willie (ledwo styszalnie): Win. (Pauza. Winnie spoglada przed siebie. Rosnace

szczescie na twarzy).
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e Winnie: Win! (Pauza) O, to naprawde szczesliwy dzien! Znowu szczesliwy dzien!
(Pauza) Mimo wszystko (Pauza) Jak dotgd. (Pauza. Zaczyna nuci¢ na probe, a nastepnie
cicho $piewa na melodi¢ pozytywki): Usta milczq, dusza Spiewa, / Kocham cie. / Usta
milczq, piesn rozbrzmiewa, / Kocham cie. / Caly swiat dokota / Tg miloscig tchnie. /

Serce mowi mi, / Ze ty tez kochasz mnie®,

Ta wypowiedz, $piew, jest poprzedzona jednym dwuznacznym stowem, ktore pada z ust
Williego: zdrobniatym imieniem Winnie — ,,Win”. To najbardziej wzruszajagcy moment
1 najbardziej dramatyczny w ,,Szczgsliwych dniach”. Jest momentem zakonczenia walki
0 drugiego cztowieka, partnera, ukochanego. W tej walce Winnie mogta praktycznie uzywaé
tylko stéw 1 niezaleznie od tego, czy byly to stowa cudze, czy wtasne, przyniosty poczucie
chwilowego 1 iluzorycznego, ale jednak szczgscia. ,,Stowo stalo si¢ ciatem i1 zamieszkato”

miedzy dwojgiem ludzi.

Pierwsze stowa wyS$piewane przez Winnie (,,usta milcza, dusza $piewa”), w nastepnej
niemej sekwencji konczacej sztuke sa dopelnieniem, unaocznieniem tego, co dzieje si¢ w tym

momencie mi¢dzy malzonkami:

»Pauza. Szczgdcie na twarzy gasnie. Zamyka oczy. Ostry dzwonek. Otwiera oczy.
Usmiecha si¢ patrzac przed siebie. Usmiechajac si¢ spoglada na Williego, ktory
w dalszym ciggu stojac na czworakach patrzy na nig w gore. UsSmiech gasnie. Patrza

na siebie. Dtuga pauza. Kurtyna”.
W przypisie do tego fragmentu A. Libera wyjasnia:

,USmiech gasnie. Patrza na siebie — autor wyjasnil, ze Willie wdrapuje si¢ na kopiec,

albo by po raz ostatni pocatowa¢ Winnie, albo by ja (albo siebie) zabi¢”%

Beckett wprost sugeruje, jak mozna odczytywac ostatnig sceng. Istnieje mozliwos$¢,
ze Willie moze chcie¢ zrealizowaé wszystkie trzy zamierzenia (pocalowa¢ Winnie, zabi€ ja,
a na koncu siebie samego), co wydaje si¢ niezmiernie interesujace. Rysujac posta¢ Williego,
autor nie sugeruje nam, ze bohater moze mie¢ sktonno$ci samobdjcze — tekst 1 opis dziatan

scenicznych zawartych w didaskaliach nie sktania czytelnika do takich sugestii. Inaczej

%S, Beckett, Dramaty, Zaktad Narodowy im. Ossolinskich, Wroctaw 1995, s. 249.
3% S. Beckett, Dramaty, Zaktad Narodowy im. Ossolinskich, Wroctaw 1995, s. 249.
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w przypadku Winnie, ktora z torebki wycigga rewolwer i sugeruje wprost ewentualnos¢ takiego
zamiaru. Ze wszystkich przedmiotoéw, z jakich korzysta bohaterka, wta$nie rewolwer jest tym
najwazniejszym: $wiadczy o tym pocatunek na nim ztozony. Prawdopodobnie podczas prob,
w ktorych Beckett uczestniczyl, wyrazit taka mozliwo$¢ intencji bohatera. Zwracam na to
szczegolng uwage, poniewaz wydaje mi si¢ to fundamentalne dla istotnego rozumienia
beckettowskiego dramatu. Willie podczas przebiegu calej sztuki wydaje si¢ by¢ skupiony
przede wszystkim na swoich potrzebach, nie tylko fizycznych, ale emocjonalnych; jest obok

(podobna figure odnajdziemy w przypadku ,,Strasznie §mieszne albo okropnie smutne™).

Wydawac by si¢ mogto, ze Winnie nie jest dla niego tak wazna, jak z cata pewnoscia
on jest wazny dla Winnie. Ona (juz tylko werbalnie) dba o jego potrzeby, szuka z nim kontaktu,
jest inicjatorka tego kontaktu. Sugestia Becketta wskazuje, ze nie jest tak do konca. Mimo
pozordéw alienacji, Willie musiat dobrze styszeé, co mowi jego partnerka, a co za tym idzie —
co czuje, jaka jest skala jej cierpienia; musial zrozumie¢ jej intencje samobojcze. Gdy kopiec
zasypal cialo Winnie az po szyj¢, co pozbawia ja mozliwo$ci zabicia samej siebie, Willie

decyduje sie¢ skroci¢ jej meki, a pézniej moze 1 swoje rOwniez.

W przypadku obu meskich bohateréw w obu dramatach (,,Szczgsliwe dni” — Willie,
»Strasznie $mieszne...” — On), mamy do czynienia z blizniacza figura, w ktorej pierwiastek
meski jest — z roznych powodow — emocjonalnie wycofany, bierny, i dopiero pierwiastek
kobiecy, jej silna emocjonalna energia, przetamuje ten schemat. W skrajnie trudnej sytuacji,
nawet u takiego pesymisty, jakim byt Beckett, odnajdujemy niezwykle mocny element
wspodlnosci, wspotodczuwania, bycia ze sobg w najtrudniejszych chwilach zycia. Ten gleboko
humanistyczny element jest obecny nawet w najbardziej ,,ciemnych”, mrocznych dzietach

dramaturga.

4.7. Cisza, obraz i ,,po-stowie”

,,Postacie w dramatach Becketta szukajg pocieszenia w stowie, przerywajgc milczenie
probuja zasypac przepas¢ migdzy wlasnym wnetrzem a $wiatem, przedluzajg trwanie,
przezwycig¢zaja tym samym $mier¢ przez «paralizowanie» czasu. Bo méwic¢ to nadawaé
znaczenie, umykaé czasowi, ocala¢ to, co jednostkowe, bowiem kazdym rzuconym
zdaniem cztowiek wydziera si¢ niebytowi. Lecz jednocze$nie odstaniajg dwuznacznosé
wszelkie] mowy — moéwienia jako istnienia, ale istnienia w czasie, wigc ku $mierci (...).

Beckett dekoncentruje, dekomponuje sceniczny §wiat migdzy innymi przez zabiegi
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jezykowe — za pomocag paradokséw 1 wewnetrznych sprzeczno$ci. Rowniez
konsekwentnie ograniczajac funkcje mowy i podnoszac rol¢ milczenia, ktore
wykorzystuje jako metafore ulotnosci stow i ztapania w ich potrzask. (...) Zwatpienie
w wyrazeniowg moc sléow sklania do poszukiwania obrazéw bezposredniego,
niezaposredniczonego pojeciowo do§wiadczenia, a zatem mozliwos$ci samopoznania —
w ciszy. (...) Estetyke tych dramatow ksztaltuja konkretne, trojwymiarowe obrazy
sceniczne, poezja zlozonych metafor przemawiajacych w blyskach intuicyjnego
zrozumienia. Cho¢ w lekturze teksty zapraszaja do misternych zabiegdéw
deszyfracyjnych, to w teatralnym odbiorze zapisuje si¢ nie tyle stowo, jego niewielki
potencjat informacyjny i fabularny, ile sita ogdlnego wrazenia jednego obrazu, dziatanie
dramatycznych metafor. Scena pograzona cz¢sto w potmroku, precyzyjna gra Swiatta
wydobywajacego niewyrazne zarysy przedmiotoéw i ludzkich sylwetek tworza sytuacje,
ktora sugeruje mozliwo$¢ poznania wykraczajacego poza widzialng powierzchnig

zjawisk™¥',

Sledzac dramaturgiczna tworczo$é Becketta, mozna zaobserwowac¢ eskalujaca redukcje
zdarzen scenicznych, akcji, pokazywania postaci w dziataniu, co lezy wbrew klasycznej
definicji dramatu. Co za tym idzie, dochodzi do redukcji stéw wypowiadanych przez bohateréw
dramatéw 1 ich wiary w sprawczos¢ stowa. W spektaklu i scenariuszu ,,Strasznie §mieszne albo
okropnie smutne” mozna zauwazy¢ identyczny schemat dramaturgiczno-inscenizacyjny.

W tym wypadku to, co najwazniejsze, dzieje si¢ juz poza obszarem stow, jest ,,po-stowem”.

W odrdznieniu od Winnie 1 Williego, nie tylko partnerzy (On i Ona) rozpoznajg swoje
twarze, widzg siebie istotnie, szczerze 1 prawdziwie, nie tylko zostaja zapamigtani przez widza
w stopklatce, ale przetamujagc teatralng czwarta $ciang, milczgc, opuszczajg przestrzen
spotkania, oddalajg si¢ razem ku wspolnej przysztosci. Oczywiscie nie mozemy mie¢ pewnosci,
czy im si¢ uda, czy beda razem, czy przezyja razem okres oczyszczajacej zaloby, ale jednak
daja sobie na to szans¢. Podczas gdy bohaterom ,,Szcze$liwych dni” ta szansa dana nie jest
1 nigdy nie bedzie. Zdarza si¢, ze teatralni widzowie zupelnie inaczej interpretujg zakonczenie
inscenizacyjne spektaklu, odnajdujac we wspolnym przekroczeniu granicy rampy scenicznej
przejscie na drugg strong, ku $mierci wtasnie, a nie ku zyciu, nadziei zycia. Podczas wspolnej

pracy nie braliSmy pod uwagg takiej mozliwosci zakonczenia teatralnej opowiesci. Intencja

3" Ewa Wachocka, Milczenie w dwudziestowiecznym dramacie, Ksiegarnia Akademicka, Krakow 2005, rozdziat
szosty, s. 142-153.
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tworcoOw byto danie nadziei, wiary, ze nawet najbardziej dramatyczna historia ma szans¢ na

nietragiczny finat.

Wydaje sie, ze po tak traumatycznym wydarzeniu, jakim jest Smier¢ dziecka, nie mozna
odczu¢ tak zwanej pelni szcze$cia — szczeécia bezwarunkowego. Wraz ze $§miercig ukochane;j
0soby w jakims sensie umierajg tez jej bliscy; jakas czastka zycia ,,wyparowuje” bezpowrotnie.
Ale zycie wcigz jeszcze jest mozliwe, zwlaszcza jesli znajdzie si¢ ktos, dla kogo wcigz warto
probowac zy¢, ktos, kogo twarz nas przywotuje, pyta, zmusza do odpowiedzi. Gdyby jednak
podazy¢ za interpretacja tej czesci widowni, ktéra widzi w ostatniej scenicznej aktywnosci
droge bohateréw do samozagtady, ja wcigz spostrzegam tam by¢ moze tylko okruch, ale jednak
optymizmu. Oto dwoje ludzi przed ostatecznym $miertelnym krokiem ku przepasci jest jednak
razem; obdarzeni swoimi obj¢ciami, cieptem swoich cial, idg wspolnie ku $mierci, tak jak przed

laty szta, ale jednak zupelnie osamotniona, ich corka.

W  przypadku obu dramatéw obserwujemy proces niezwykle zaggszczonego
,produkowania” stow (zwlaszcza przez bohaterki). Jest to kompulsywny proces, w Ktorym jest
jakas determinacja i niezwykla potrzeba utrzymania si¢ na powierzchni zycia; slowa sa
ratunkiem, ostatnig ostoja bycia. Postacie zdaja si¢ sugerowaé, ze dopdoki mowie, jeszcze
jestem, jeszcze jesteSmy, mozemy jeszcze by¢; kiedy stowa dojda do swego kresu, bedzie

to kres ostateczny.

»dam jezyk moze nie by¢ niczym wigcej niz tylko nawykowym powtarzaniem
wyuczonego dzwigku. Paplanina Winnie chroni j3 1 oslabia jej wrazliwo$¢; jezyk staje
si¢ tu czym$ na ksztalt wytlumaczenia, izolujac ja od bolesnej samowiedzy. (...)
W opartym na powtorzeniach i kliszach jezyku, jakim postuguje si¢ Winnie, istotng role
petni rowniez posta¢ Williego. Jest on dodajacym otuchy elementem jej bezposredniego
otoczenia. Ztudzenie komunikacji z Williem podnosi Winnie na duchu (...). Jezyk,
ktérego uzywa Winnie, to takze niewiele wiecej niz szum. Usiany banatami, frazesami,
na wpot zapamigtanymi czy znieksztatconymi literackimi cytatami. A fraza uzyta w

tytule, powtarzana do znudzenia przez calg sztuke, jest najbardziej pustym z banatow”38,

Powyzsza analiza Gontarskiego jest charakterystyczna dla catej literacko-naukowej

opinii o postaci Winnie i funkcji jej méwienia. Czytajagc — mozna chyba uzy¢ stowa ,,monologu”

% Stanley E. Gontarski, Beckett. Przewodnik, Wydawnictwo Uniwersytetu Y.6dzkiego, £.6dz 2024, s. 115-116.
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(wtrety Williego sg sporadyczne i nie wnosza znaczacych funkcji dialogowych) — a jeszcze
dobitniej ogladajac inscenizacje ,,Szczesliwych dni”, mozna dosadnie odczu¢ owa ,,nawykowa
powtarzalnos¢, powtdrzenia, jezykowe klisze™ do tego stopnia, ze odnosi si¢ wrazenie, iZ mamy
do czynienia z postacig bedacg na granicy obtedu czy zachwiania rownowagi psychicznej.
Biorgc pod uwage, ze to, co ogladamy na scenie, jest jedng z zapetlonych sekwencji, ktdre nie

wiadomo, ile razy si¢ juz powtorzyly, trudno si¢ dziwi¢, w jakim stanie odnajdujemy bohaterke.

Winnie bez watpienia jest postacig niezwykle dramatyczna, czy wrecz tragiczna, ale jest
tez postacig heroiczng, ktéra nie daje za wygrana, nie poddaje si¢ — stowem wilasnie probuje

walczy¢ o siebie i o0 Williego.

,Winnie ma jeszcze jedng rzecz, ktora pomaga jej przetrwaé dzien: nadziej¢, a nadzieja
to kolejny narkotyk. (...) Przedmiotem nadziei, ktéora pomaga Winnie trwac, jest po
pierwsze to, ze dzien si¢ skonczy, a po drugie to, ze by¢ moze Willie pojawi si¢ przed
kopcem i ze oboje postaci beda potaczone”®.

W mojej interpretacji obu tekstow wiasnie w stowach wyraza si¢ owa nadzieja; nie ma
innych narzg¢dzi na odgruzowanie relacji starych 1 budowanie nowych. Nawet jesli stowa juz
si¢ zgraly, powtarzaja si¢, sa wtorne, bohaterki uporczywie, czy wrecz nachalnie, inicjuja
dialog. Nie sposob nie zgodzi¢ si¢, ze obie kobiety moéwia, aby ukonstytuowaé si¢, poczuc,
ze si¢ jest, ale takze — a moze przede wszystkim — ukonstytuowac partnera, sprowokowac
do méwienia, narazajac si¢ na zarzut banalno$ci, wtdrnosci, nawet jesli te proby kto$ nazwie
zatosnymi. W swoim monologu Me¢zczyzna bardzo precyzyjnie nazywa, czemu shuza stowa

wypowiadane przez Kobietg, ale owa krytyka moze by¢ réwnie dobrze skierowana do Winnie.

,»Na szcze$cie wcigz posiadamy to cudowne narzedzie, jakim jest jezyk — mozemy
nazywac rzeczy, ktorych juz nie ma, wytwarzac to, czego nigdy nie bedzie, ruch stow,
ruch znaczen, po co? Zeby sie pocieszy¢, zeby sie wyabstrahowaé z tu i teraz, gdzie
spotyka nas to, co naprawd¢ realne. Zimna, kamienna twarz swiata? Ksigzyc? Prosze,
tym whasnie jest ksigzyc™*.

Taka diagnoza, takie odczytanie intencji, do tego wypowiedzianej wprost i bez ogrodek,

jest aktem okrutnym, zwlaszcza ze $mier¢ corki jest wcigz niezablizniong rang. A jednak jak

% Gontarski, Beckett. Przewodnik, jw. s. 120.
40 Scenariusz Strasznie Smieszne albo okropnie smutne, F. Apke/M. Konarzewska, s. 22.
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1 Mezczyzna, tak 1 Willie podejmuja t¢ gr¢ w slowa, co oznacza, Zze i w nich tli si¢ jeszcze
iskierka nadziei. Stowa zdyskredytowane i stabe tworza wspo6lng scen¢ dramatu, na ktorej nie

jestesmy juz sami, nie jesteSmy osamotnieni.

,»Wokot mnie i obok mnie znajdujg si¢ ludzie, szczegdlnie ci bedacy uczestnikami tego
samego dramatu, w ktorym i ja bior¢ udziat. Wbrew rozpowszechnionym pogladom nie
widze ich, nie styszg, nie dotykam 1 w ogole nie spostrzegam. To bowiem,
co spostrzegam, jest tylko zewnetrznoscia, a nie cztowiekiem jako cztowiekiem, innym
jako innym. Inny cztowiek jako cztowiek moze pojawi¢ si¢ dopiero wtedy, gdy — nie
wykluczajac calej «zewngtrzno$ci» — stanie przede mng jako uczestnik mojego dramatu.
Uczestnictwa w dramacie nie moge ani widzie¢, ani stysze¢ — wymaga ono calkiem
innego otwarcia niz otwarcie $wiadomosci intencjonalnej. Inny czlowiek staje wobec
mnie przez jakie§ roszczenie, w ktorego nastgpstwie powstaje we mnie poczucie
zobowigzania. Swiadomos$¢ tego, ze drugi jest obecny, dopetnia sie jako §wiadomosé
roszczenia — roszczenia, ktore zobowigzuje. Oto do moich uszu dochodzi Twoje
pytanie. Jest chwila ciszy, wspodlnej terazniejszosci. Oczekujesz na odpowiedz. Trzeba
da¢ odpowiedz. To «trzeba» jest istotne. Dzigki niemu i w nim jeste$ przy mnie

obecny”!.

Pozniejsze dramaty Becketta charakteryzuja si¢ redukcja partii méwionych,
wypowiadanych przez protagonistow, az do ich catkowitego zaniku. Akcja sceniczna ogranicza
si¢ do dziatah ciala w przestrzeni, a jesli padaja stowa, czesto wypowiadane sg z offu,
sa rodzajem wewngtrznego monologu postaci lub komentarzem z przesztosci — historig
przezyta w przesztosci, ktoéra uzewnetrznia si¢ gtosem pochodzacym z wnetrza glowy, jest
gonitwg mysli. Ten zabieg poteguje poczucie obtedu, chaosu, w jakim znajdujg si¢
bohaterowie. Sg w dorobku Becketta 1 takie utwory sceniczne, ktére mozna nazwaé pantomima,
poniewaz pozbawione s3 juz zupetlie stow (czy to w formie monologéw, dialogdw,
czy wypowiedzi spoza sceny). Beckett nazywat je drugorzednymi i za zycia autora rzadko byly
wystawiane, poniewaz nie otrzymywatly zgody na ich wystawienie. Rowniez krytyka literacka

nie cenita ich zbyt wysoko, nazywajac je zbyt oczywistymi i prostymi.

Akt bez stow 17 doczekat si¢ inscenizacji, w ktorej zywy aktor zostaje zastapiony

kukietkg (pokazywany byl na festiwalu sztuki animacji w Annecy w 1965 r.). W liscie

4! Filozofia dramatu, J. Tischner, s. 7
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do Barneya Rosseta, prywatnie przyjaciela Becketta 1 jego amerykanskiego wydawcy, pisze,
ze postac na scenie jest ludzkim migsem lub ko$¢mi, ktéremu nie nadane jest imi¢. Bohater jest
wrzucony W przestrzen blizniaczo podobng do przestrzeni, w ktorej umieszczeni sg Winnie
1 Willie ze ,,Szczesliwych dni”; nie moze z niej uciec, jest poddany beznadziejnej probie
przetrwania w tych surowych warunkach. Beckett buduje absolutng beznadziej¢ sytuacji,
w jakiej znajduje si¢ m¢zczyzna, pozbawiony nawet mozliwosci ugaszenia pragnienia (karafka
z wodg opuszcza si¢ na wyciagniecie reki, ,,ucieka” w taki sposob, aby nie mozna byto jej
uchwyci¢). Jedynym rozwigzaniem wydaje si¢ by¢ samobdjstwo... Sita zewnetrzna jest

absolutnym, autorytarnym wtadcg cztowieka.

Roéwnie pesymistyczny wydaje si¢ ,,Akt bez stow 2” — para postaci przypominajacych
kloszardow, ktorzy wykonuja po obudzeniu przez kilujacy ich o$cien seri¢ rutynowych
czynnos$ci, rytuatow (obudzenie, potykanie tabletek, modlitwa, ubieranie si¢, podgryzanie
marchewki i wypluwanie jej). Ma si¢ wrazenie, ze odbywa si¢ rodzaj rywalizacji, ktory
z bohaterow wykona te czynnosci tak, aby Sita zewnetrzna byta zadowolona z jakos$ci owych
poczynan. Te usitowania wydaja si¢ nie mie¢ konca. Przyktadem takiej wlasnie pantomimy jest
rowniez sztuka , Kwadrat”, w ktorej czworka aktoréw porusza si¢ po kwadracie w $cisle
okreslonym schemacie, powtarzalnym i czasowo dokladnie odmierzonym. Jak zwykle
u Becketta, wszystkie aspekty wykonywanych ruchow sa $cisle zapisang partytura. Nie znajac
tworczo$ci noblisty, mozna mie¢ klopoty z rozczytaniem, jakie jest przestanie zapisane w tym
dramacie, a jednak jest w nim co$ hipnotyzujacego, zwtaszcza jesli ma si¢ okazj¢ zobaczenia
go w zywym planie. Cztery zakapturzone postacie poruszajg si¢ w taki sposob, aby nie doszto
migdzy nimi do spotkania; chodzac w tym samym tempo-rytmie, prawie ocieraja si¢ o siebie,
ale nigdy nie zatrzymuja i nie méwia. Chodzenie jest jedynym aspektem ludzkiego dziatania,

bycia, a jednoczesnie jest jatowym 1 bezcelowym.

Wydaje si¢, ze z premedytacja 1 determinacjag Beckett dochodzi do takiego
zminimalizowania dzialan scenicznych lub pokazania ich schematycznosci i nawykowe;j
bezmys$lnosci, aby zostawi¢ czytelnika 1 widza w poczuciu beznadziejnosci 1 krancowe;j
tragiczno$ci jego ziemskiej egzystencji. W sztukach wczesniejszych, gdzie padaja jeszcze
partie dialogowe lub monologowe, jest jeszcze nadzieja — nie na przysztosé, ktora sugerowana
jest jako wiecznie zapetlajagca sie wieczno$¢. Ta nadzieja jest tu i teraz, w doswiadczeniu
zauwazenia twarzy drugiego cztowieka, rozpoznania go i1 proby kontaktu, proby nawigzania

dialogu. Stowa przynoszg jeszcze tresci, ktore przynosza pocieszenie, chwilowe i iluzoryczne,
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ale jednak nadzieje. Podobnie jest w spektaklu ,,Strasznie $§mieszne albo okropnie smutne”:
dopdki padaja stowa, dopoki zmuszajg partnera do odpowiedzi, jest nadzieja na wspolng droge

1 wspolng przysztos¢, nawet jesli nasze doswiadczenia sg bolesne i trudne.
4.8. O wspolnej przestrzeni, domu i utracie

Przestrzen, w ktorej znajdujg si¢ bohaterowie obu dramatdéw, nie jest przestrzenig
fundamentalng dla rodziny, mianowicie nie jest przestrzeniag domu. Profesor ks. Jozef Tischner

pisze o0 tym tak:

»Przestrzenig cztowiekowi najblizszg jest dom. Wszystkie drogi cztowieka przez §wiat
mierzg si¢ odlegtoscia do domu. Widok z okien domu jest pierwszym widokiem
cztowieka na $wiat. Cztowiek zapytany, skad przychodzi — wskazuje na dom. Dom jest
gniazdem czlowieka. (...) Mie¢ dom znaczy: mie¢ wokot siebie obszar pierwotnej
swojskosci. Sciany domu chronig cztowieka przed srogoscia zywioléw i nieprzyjaznia
ludzi. Umozliwiajg zycie, dojrzewanie. Mieszkajac w domu, czlowiek moze si¢ czué
sobg u siebie. By¢ sobg u siebie to doswiadczac sensownej wolnosci. (...) Zadomowienie
jest owocem kobiecej 1 meskiej wzajemnosci. Zaktada ona jako natur¢ ple¢. Kobieta
w samotnosci nie posiada domu. Samotny mezczyzna réwniez nie posiada domu. Mimo
to mezczyzna ofiaruje kobiecie dom i kobieta ofiaruje dom mezczyznie. Na tym polega
istota wzajemnosci, 1z cztowiek ofiaruje drugiemu to, co w ogole staje si¢ mozliwe
dzigki obecnosci drugiego przy nim. W domu kobieta jest matka, a m¢zczyzna ojcem.
Naturalnym owocem wzajemnosci jest dziecko. Dziecko zwiencza sens domu. Dom jest
przede wszystkim dla dziecka. Dlatego mowimy, ze domy bez dzieci sg puste. (...) Gdy
cztowiek traci dom, gdy oddala si¢ od domu — czuje w bolu utraty site zadomowienia.
Los domu jest czgécig jego losu. (...) Gdy w domu pojawi si¢ dziecko, przywigzanie
do domu osiaga szczyt. Dziecko jest obietnica wszelkich obietnic. W tych, ktorzy
budowali dom, budzi si¢ wiara, ze oto tu, w tym domu, w tym ogrodzie, przy tej kolysce

stala sie ich ziemia obiecana”*.

Pozwalam sobie na zacytowanie dluzszej wypowiedzi profesora, poniewaz najtrafniej
unaocznia ona 6w dramat czlowieka bez wtasnego domu — niezaleznie, czy 6w dom zostal nam

odebrany, czy sami jesteSmy odpowiedzialni za rozbicie domu, unicestwienie go. Winnie

4 Filozofia dramatu, ks. J6zef Tischner, Znak, Krakéw, 2006.
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I Willie’mu dom zostal odebrany, bohaterowie sg pozbawieni domu. Tragizm tej sytuacji jest
tym bardziej spotggowany, poniewaz niejasny i niezrozumiaty. Nie znamy przewinien, jakich

dopuscili si¢ matzonkowie, ktore usprawiedliwialyby taka wiasnie karg.

Ona i On — malzonkowie, ale tez rodzice — zawinili nie tylko wobec siebie, ale przede
wszystkim wobec corki, budujac dom i nie potrafigc o niego dbac, pielegnowac go i szanowac.
Mieli dom, ktéremu pozwolili si¢ rozpas¢, popetnili grzech zaniechania i braku uwaznosci
na to, co dzieje si¢ z domem. Byli sfokusowani na siebie, tracac z oczu, co dzieje si¢ z osobg
dla nich najblizsza — corka Marysia. W kontek$cie samobojczej Smierci Marysi, ktora odebrata
sobie zycie wlasnie w domu rodzinnym, trudno si¢ dziwié, ze dom przestat by¢ domem, a stat
si¢ miejscem cmentarnym, domem pogrzebowym czy wrecz grobem. Przebywanie w takim
domu wydaje si¢ zbyt bolesne i traumatyczne; w takim kontekscie opuszczenie domu moze by¢

pierwszym etapem proby dochodzenia do stabilno$ci emocjonalnej i duchowej.

4.9. Rekonstrukcja traumy jako punkt zwrotny — analiza monologéw kulminacyjnych

W strukturze dramaturgicznej spektaklu ,,Strasznie Smieszne” oraz dramatu Becketta
odnajdujemy zbiezne schematy konstrukcyjne. W obu przypadkach tragedia — w sensie
antycznym — juz si¢ dokonata, jest faktem z przesztosci (podobnie jak w wigkszosci dziet
Becketta). Od samobodjczej $mierci corki, Marysi, minety co najmniej dwa lata, a by¢ moze

wigcej, co sugeruje dialog bohaterki:

Ona: Styszysz, styszale§? Rok temu tez to byto i dwa lata temu. Odkad gramy t¢ nasza
43

gre.

Zasadnicza réznica migdzy oboma tekstami ujawnia si¢ w sposobie, w jaki owa
przeszto$¢ zostaje przywotana w punkcie kulminacyjnym. W ,,Strasznie $mieszne” Rodzice
decyduja sie na bezpos$rednie, niemal reportazowe odtworzenie momentu $mierci dziecka,

Ja s1g p P

co staje si¢ katalizatorem wyjasnienia ich wzajemnych relacji.

Ona: Dostownie chwile jej nie byto, no chwilg... podniostam wzrok, w korytarzu staty
te buty, wiesz te takie, mysle: moze zatozyla inne, ale patrze: kurtka. Marysia, juz pie¢

po 6smej, wotam, idg, ide, po 6smej jest, co ty wyprawiasz, ten cholerny korytarz. Tak,

43 Scenariusz Strasznie $mieszne albo okropnie smutne, F. Apke/M. Konarzewska.
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uchylone drzwi, (gest) szafa byta otwarta. Marysia, do chole... dlonie miata takie zimne,

takie, probowatam dzwonic.

On: Pamigtam, wszystko pami¢tam. Mdowie Sartre, moéwi¢ egzystencjalizm, widze
ze dzwonisz, chwila jest intensywna, pamigtam, $wiatlo na twarzy jakie$ studentki,
zadaje mi pytanie, pamig¢tam... plame §wiatta na biurku i jak odwracam telefon. I potem
jak wchodzg. Przerazenie na ich twarzach, jak mi to powiedzie¢, co powiedzie¢, potem

nic, ciemno i tylko ze do ciebie oddzwaniam i nie odbierasz**.

Ten moment wspolnego odtworzenia sytuacji granicznej staje si¢ pierwszym aktem
realnego zblizenia, spajajagcym na nowo ich relacj¢. Po raz pierwszy bohaterowie daja
$wiadectwo najbardziej traumatycznym chwilom swojego zycia. Z monologéw wytania si¢
obraz osamotnienia Matki, bedacej jedynym naocznym §wiadkiem $mierci, oraz Mezczyzny,
ktory nosi w sobie cigzar nieobecnos$ci w kluczowym momencie. Widz dopiero teraz w petni
uswiadamia sobie skale dramatu — peknigcie migdzy bohaterami nastapito nie tylko z powodu
samej $mierci corki, ale rowniez z powodu fizycznego i emocjonalnego oddalenia w chwili
tragedii. Bycie osobno w momencie $mierci stalo si¢ pierwszym krokiem do rozpadu ich

zwigzku.

Wyczuwalna w tych monologach goraczkowos$¢ i dazenie do precyzji opisu przywodzi
na mysl analogiczny mechanizm w monologu Winnie ze ,,Szcz¢$liwych dni”. W obu
przypadkach mamy do czynienia z ogromng presja wewnetrzna, by to, co ukryte i przemilczane,

zostalo wreszcie nazwane. Werbalizacja staje si¢ pierwszym etapem autoterapii.

U Becketta sytuacja jest jednak bardziej zlozona. Kulminacja dramatyczna réwniez
nastgpuje w koncowej fazie utworu, ale jej tre$¢ pozostaje niejednoznaczna, oniryczna

i metaforyczna.

Winnie: A, oczywiscie, jest jeszcze moja opowies¢, gdy nic innego juz nie ma. [...]
Pewien zywot. (Usmiech) Dlugi zywot. (Usmiech gasnie). Ktory zaczal si¢ w tonie, jak
to niegdy$ bywato. Mildred to fono pamigta. Do §mierci pamigtac je bedzie. [...] Obecnie
ma juz cztery czy piec lat i dostata wlasnie olbrzymig lalkg z wosku. [...] Stonce jeszcze
na dobre nie wstato, gdy Milly juz byta na nogach [...] wslizgnagwszy si¢ do dziecinnego

pokoju, zaczeta rozbiera¢ swoja Coruni¢. (Pauza) Besztajac jg przy tym. (Pauza) Wtem

4 Scenariusz Strasznie $mieszne albo okropnie smutne, F. Apke/M. Konarzewska.
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na jej udo... (Dhuga pauza) Spokojnie, Winnie. (...) Wtem na jej udo wdrapata si¢

myszka i Mildred w przerazeniu rzucajagc Coruni¢ zaczgta strasznie krzyczeé |...]

Za pozno. (Pauza. Cicho) Za p6zno™.

Antoni Libera wskazuje, ze historia ta moze by¢ przetworzong reminiscencja
z dziecinstwa samego Becketta lub opowiescig zastyszang od przyjaciotki. Wktadajac ja jednak
w usta Winnie, autor nadaje jej wymiar osobistej traumy. Monolog ten otwiera pole do

interpretacji psychoanalitycznej, sugerujgc mozliwe doswiadczenie molestowania seksualnego.

Kluczowy jest tu obraz matej Mildred, ktora famigc zakaz, udaje si¢ do dziecinnego
pokoju — przestrzeni, ktorg intuicyjnie uznaje za bezpieczng, by ,,odegra¢” tam niepokojaca
scene. Rozbieranie lalki potgczone z jej ,,besztaniem” moze by¢ nieswiadomym powtdrzeniem
traumy, ktorej dziewczynka sama doswiadczyta. Dziecko, nie rozumiejac sytuacji naduzycia,
cze¢sto internalizuje wing — stad karcenie lalki. Przerwanie opowie$ci przez Winnie (,,Spokojnie,
Winnie”) w momencie, gdy ,,co$” (mysz?) wchodzi na udo dziewczynki, sugeruje, ze

wspomnienie to jest zbyt bolesne, by mogto zosta¢ w petlni wypowiedziane.

Podobnie niepokojacy kontekst pojawia si¢ w pierwszym akcie, we wspomnieniu

0 wielebnym Carolusie Hunterze:

Winnie: Charlie Hunter! [...] | znowu mu siedzg na kolanach w ogrodku za domem [...].
!46

Ach, stodkie wspomnienia
Libera zauwaza, ze nazwisko Hunter (,Jfowca”) oraz groteskowa $mier¢ ksiedza
w wannie moga stanowi¢ aluzje do jego sktonnosci pedofilskich. Usmiech Winnie na
to wspomnienie moze by¢ mechanizmem obronnym, forma wyparcia. Beckett zdaje si¢
sugerowac, ze zycie bohaterki, rozpoczgte trauma (,,tono, ktére Mildred pamigta™), naznaczone

jest peknigciem w sferze seksualnosci i intymnosci.

Pytania Winnie o bycie ,,pociagajaca” zyskuja w tym $wietle nowy wymiar. Jej dbatosé
o fizyczno$¢, te wszystkie rytualne zabiegi kosmetyczne (pilowanie paznokci, szminkowanie
ust, poprawianie toczka), nie sg jedynie probg kokietowania Williego. Sg one desperacka walka

o podmiotowos$¢, o zachowanie integralnosci cielesnej w Swiecie, ktory dostownie (kopiec)

4 S. Beckett, Dramaty, thum. A. Libera, Zaklad Narodowy im. Ossolifiskich, Wroctaw 1995, s. 240.
4 Tamze, s. 208.
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1 metaforycznie (trauma) probuje ja pochtonaé. W ,,Strasznie $mieszne” Kobieta réwniez
uzywa swojej fizyczno$ci (jaskrawy kostium, dbatos¢ o wyglad) jako pancerza. Dla obu

bohaterek ciato 1 dbatos$¢ o nie stajg si¢ ostatnim bastionem oporu wobec unicestwienia.

Rozdzial V. Monolog wewnetrzny i polifonia obecnos$ci — synteza procesu

Budowanie monologu wewnetrznego jest to proces, ktory wydaje si¢ niezwykle
tozsamy z konstruowaniem roli aktorskiej, kiedy wszystkie informacje o postaci, konteksty,
skojarzenia powstajg podczas prob. Tymczasem jednak mozna okresli¢ kluczowg roznice: tak
zwany monolog wewnetrzny — to, co wymyka si¢ intelektualnemu procesowi — odbywa si¢
w samotnosci i izolacji, z dala od teatralnego gwaru. To, co najistotniejsze w budowaniu roli,

amoze lepiej napisaé¢ — W tworzeniu postaci — odbywa si¢ w sytuacji intymnej i wyalienowane;.

Ten stan twodrczego osamotnienia przypomina to, co Krystian Lupa w swoich
dziennikach (np. w Podrézy do Nizheny) nazywa budowaniem ,pejzazu wewnetrznego”.
Dla mnie, jako aktora mierzacego si¢ z taka rolg, monolog wewngtrzny nie jest tylko
technicznym podtekstem biegnagcym rownolegle do stow. Staje si¢ autonomicznym
strumieniem zycia postaci, o wiele gestszym niz to, co wypowiadane na zewnatrz. Lupa pisat
o0 ,,utopii w stanie spoczynku “zamiera — 1 moj bohater, trwajacy w bezruchu, paradoksalnie

wykonuje wewnatrz gigantyczng prace emocjonalng.

Najistotniejszym elementem owego procesu jest zadawanie pytan, nawet
jesli odpowiedzi nie pojawiaja si¢; samg istotg staje si¢ pytanie. Oczywiscie zadajac pytanie,
oczekujemy czy tez wymagamy odpowiedzi. W pracy aktorskiej dazymy do uzyskania
jak najwiekszej liczby odpowiedzi; ich brak tworzy frustracje 1 lek. Cata tworczo$¢ Becketta
oparta jest na nieustannym zadawaniu pytan — pytan fundamentalnych — i tragicznej konstatacji,
ze satysfakcjonujaca odpowiedZ jest niemozliwa, ,,nienazywalna”. Trudno wyobrazi¢ sobie
bardziej tragiczng sytuacj¢ emocjonalno-intelektualng jak taka, ktora nie przynosi zadnej

odpowiedzi, jest niemal schizofrenicznym, zapetlajacym si¢ ,,wianuszkiem” pytan.

Ostatni tekst Becketta pt. ,,no wlasnie co”, zaliczany do jego spuscizny poetyckiej,
wydaje si¢ by¢ mocno osadzony w filozofii egzystencjalizmu, kwestionujacego, ze ,,co§” moze
istnie¢. Kwestionuje podstawe¢ kazdej metafizyki, ze istnieje bardziej ,,co$” niz ,,nic”. Istnieje
tylko pytanie, albo ciag pytan. Kazdy wysilek ludzkiego myslenia probujacego nazwac,

okresli¢ kierunek ludzkiej percepcji, jest daremny, skazany na porazke i bliski obtedu.
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Gdzie$ tam daleko w dali
jakby we mgle co-

obted by w ogole chcie¢ si¢ tudzi¢
ze ledwo si¢ widzi gdzie$ tam
daleko w dali jakby we mgle co
co

no wiasnie co —

no wiasnie co*’

Najtragiczniejsze jest stawianie pytan i niemozno$¢ uzyskania odpowiedzi, a by¢ moze
strach przed uzyskaniem odpowiedzi. W koncowym monologu zony/matki ustysze¢ mozna,
co dziato si¢ z mgzem/ojcem po $Smierci corki. Na dtugie dnie zamyka si¢ w pokoju corki, stucha
jej muzyki i zupetnie izoluje si¢ od tego, co za drzwiami. Zamyka si¢ takze emocjonalnie, nie

jest gotowy, by wspolnie przezywac strate corki. Nie jest gotowy na zatobg.

Analizujac odmienne strategie przetrwania, jakie przyjmujg Ona i On, mozna odnie$¢
si¢ do modelu Zatoby autorstwa amerykanskiej psychiatry Elisabeth Kiibler-Ross. Wedtug
badaczki, okres zaloby mozna podzieli¢ na piec¢ etapow, takich jak: ,,zaprzeczenie”, ,,gniew”,
Ltargowanie si¢”, ,,depresja”, ,,akceptacja”*®. Wydaje sie, ze bohaterowie utkneli w réznych
fazach tego procesu, co uniemozliwia im spotkanie. Kobieta, poprzez swoja logoreg
i aktywnos¢, zdaje si¢ wcigz walczy¢ (faza ,,zaprzeczenia” lub ,targowania si¢?”’), podczas
gdy Mezczyzna, zapadajac si¢ w milczenie, tkwi w fazie ,,depresji”. Brak synchronizacji
W przezywaniu traumy jest tu gldwng sitg dramaturgiczng. Jednak ich wspodlna obecno$¢ na

949

scenie to dramatyczna proba odnalezienia ,,woli sensu”* w sytuacji granicznej, jaka jest §mier¢

dziecka.

47'S. Beckett, no wlasnie co, ttum. A. Libera, w: Kwartalnik Artystyczny 4 (24) 1999, s. 77.

4 Kiibler-Ross, E. (2007). Rozmowy o Smierci i umieraniu. Poznah: Media Rodzina.

4% Wola sensu (niem. Wille zum Sinn) to fundamentalne pojecie logoterapii — nurtu psychoterapii stworzonego
przez Viktora Frankla. Frankl podkreslat, Ze sensu nie mozna "nada¢" zyciu arbitralnie — nalezy go odkry¢ w
obiektywnej rzeczywistosci. Wskazal na trzy glowne obszary, w ktorych cztowiek realizuje swoja wole sensu:
wartosci tworcze (,,to, co dajemy $wiatu”), wartosci przezyciowe (,,to, co $wiat daje nam”), wartosci postawy
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W trakcie pracy nad spektaklem zadawatem rezyserce pytanie, jakie slowa zapisuje
na kartce papieru Bohater po pierwszej probie skoku w przepasé. W odpowiedzi ustyszatem,
ze by¢ moze jest to fragment monologu, ktéry wypowiada mezczyzna w odpowiedzi
na monolog kobiety w drugiej czegsci spektaklu. To moment fundamentalny dla granej przeze
mnie postaci, jest podglebiem przemiany emocjonalnej, jaka si¢ w nim dokonuje. Ja jednak,
zapisujac co wieczor stowa na znalezionej w kieszeni kartce, za kazdym razem zapisuj¢ te same
stowa: ,,no wtasnie to”. Dzieje si¢ to automatycznie i bezwiednie, w tym momencie nigdy nie

przychodza mi inne stowa do glowy.

Wyobrazajac sobie Becketta (utozsamiam w tym wypadku autora tekstu z podmiotem
lirycznym) piszacego swoj tekst, wyobrazam sobie mojego bohatera siedzacego nad biurkiem
corki, shluchajacego w kotko muzyki, jakg lubila, zamknigtego w pokoju. Ich sytuacja
wewnetrzna jest tozsama, obaj zadaja pytania, na ktore nie mozna znalezé odpowiedzi. Zycie
zredukowato si¢ do jednej tylko czynnosci umystowej: zadawania pytan. ,,Obted” — od tego
wlasnie stowa Beckett zaczyna swdj tekst. Nie moge wyobrazi¢ sobie lepszego stowa

na okreslenie kondycji psychicznej, w jakiej znajduje si¢ moj bohater.

Jeden ze znakomitych specjalistow od terapii mowy i neurologopedii w rozmowie
po spektaklu skonstatowal, ze moj bohater w spektaklu ,,Strasznie $mieszne...” jest na granicy
afazji i apraksji. Podobnie pisze o podmiocie lirycznym Becketta literaturoznawca i thumacz

Michal Kisiel:

,» 1€ ponawiane akty odraczania wypowiedzenia wtasnych mysli staja si¢ jedyna
codzienno$cig afatyka, takze tego figuratywnego, czyli podmiotu niezdolnego
do moéwienia o samym sobie. Podmiotu, ktory jest nieobecny. Jego kontakt
z rzeczywistoscig zostaje rozdzielony, podobnie jak podzielona zostata jego tozsamos$¢.
Skrepowanie, biorace si¢ z niemozliwo$ci znalezienia adekwatnego stowa, zastepuje
niesamowito$¢ wiecznego odraczania znaczenia. Nie przestaje ono istnie¢, stale

funkcjonujac w werbalnych myslach afatyka’°.

(nasze reakcje na nieunikniony tragizm i sytuacje graniczne) - Frankl, V. E. (2009). Czlowiek w poszukiwaniu
sensu. Warszawa: Wydawnictwo Czarna Owca.

% Kisiel Michat "Na poczatku bylo stowo a na koncu ciato" : "no wiasnie co" Samuela Becketta jako pragnienie
uobecnienia W: E. Bartos, M. Klosinski (red.), “Dos$wiadczajac : szkice o tworczosci (anty)modernistycznej”
Katowice : Wydawnictwo Uniwersytetu Slaskiego. Katowice 2014, s. 27.
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Moja posta¢ w naszym spektaklu takze z trudem wypowiada pierwsze stowa, jakby
na nowo uczyla si¢ ich uzywania i rozumienia. Im dhuzej i wigcej mowi, tym bardziej poprzez
stowa wlasnie odkrywa swoja prawdziwg tozsamos¢ (nauczyciel akademicki), co wigcej,

szybko ponownie daje si¢ uwie$¢ stowom, az do logorei monologu.

Beckett bardzo czesto uzywa zapetlenia, sugeruje, ze to, co widzimy, bedzie si¢
powtarzato. Koncowe stowa utworu Becketta pt. ,,no wiasnie co” (bez znaku interpunkcyjnego)
moga sugerowacé ponowne otwarcie i zapetlenie. Podskoérnie czujemy jednak, ze na koncu tego
tekstu musi by¢ $mier¢. To, co u Becketta jest tylko sugestia, u mezczyzny jest odpowiedzig:
,»to wiasnie To”. Odpowiedz zaprowadza go witasnie nad krawedz przepasci. Teksty Becketta
zawsze byly dla mnie wazng inspiracja i prowadzity przez kolejne mniejsze 1 wigksze role
teatralne. Ale po raz pierwszy, grajac wilasnie ,Strasznie S$mieszne”, mam glebokie
przekonanie, ze tekst Becketta ,,no wlasnie co” jest wiodagcym monologiem wewngtrznym

mojego bohatera.

,Czlowiek jest jedyna istotg na §wiecie, ktéra nie tylko po prostu umiera, ale ktora wie
o tym, ze umiera, 1 dlatego moze zaja¢ jakas postawg wobec $mierci. Cztowiek moze
zamyka¢ oczy na wlasng $mier¢, moze $mierci wybiegaé naprzeciw, moze nadawac jej
Wwybrane znaczenie i moze wreszcie dokonywaé «metafizycznego rozstrzygnigcia»
odno$nie do tego, co go czeka po $mierci. Metafizycznemu rozstrzygnigciu nigdy
na ogot nie przystuguje absolutna pewnos¢, stad, nawet w przypadku przeswiadczenia

o nie$miertelnosci, $mieré cztowieka jest petna tragizmuL,

*k*k

Spogladajac z dystansu na przytoczone rozmowy i caly proces tworczy, u§wiadamiam
sobie, ze budowanie roli M¢zczyzny w ,,Strasznie $mieszne...” nie bylo aktem samotnej kreacji.
W paradygmacie autoetnograficznym, ktory przyjatem, kluczowe jest rozpoznanie, ze moje
,Ja~ sceniczne konstytuowato si¢ wytacznie w relacji do Innego. To, co w mojej rozprawie
nazywam ,,wspdlnoscig”, nie jest jedynie teoretycznym konstruktem, ale organiczng tkanka,
utkang z intuicji moich wspotrealizatorow, wiedzy naukowej, cienia literackich mistrzow oraz

wspotczesnych kodow kulturowych.

51 Jozef Tischner, Biblioteka Narodowa, O czlowieku. Wybor pism filozoficznych, 2003. Prolegomena

chrzescijanskiej filozofii $mierci, s. 147.
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Pierwszym, fundamentalnym kregiem tej ,,wspolnosci” byli moi bezposredni partnerzy,

a kazdy z nich otworzyt we mnie inng przestrzen poznawcza.

Spotkanie z Ewg Kaim byto dla mnie lekcja zaufania do niepewnosci. W tradycyjnym,
hierarchicznym modelu pracy aktor czesto oczekuje od rezysera precyzyjnej ,,mapy drogowe;j”.
Ewa natomiast zaprosita mnie do podrézy we mgle, bez gotowych rozwigzan. Jej zgoda
na bladzenie, na wspolne szukanie tonacji miedzy farsg a trenem zatobnym, data mi przestrzen
na tworcze ryzyko. Dzigki niej zrozumiatem, ze w pracy nad traumg nie mozna niczego
»zagra¢” czy ,,pokaza¢” — mozna jedynie stworzy¢ bezpieczny ,.kontener”, w ktérym temat
w nas wybrzmi. Ewa data mi przyzwolenie na sceniczng bezradnos¢, ktora paradoksalnie stata

si¢ mojg najwickszg sita.

Z kolei Marta Konarzewska wyposazyta mnie w precyzyjne narzgdzia intelektualne
do nazwania tego, co do tej pory bylo jedynie mglistg intuicja. Jej koncepcja ,,ontologicznych
trojkatow” 1 diagnoza ,,aktywnego milczenia” pozwolily mi zrozumie¢ moja postac
na poziomie strukturalnym. To dzieki jej dramaturgicznym cigciom i bezlitosnej analizie jezyka
moje milczenie przestato by¢ pustka, a stato si¢ — jak to trafnie okreslita — ,,glo$ng ciszg”. Marta
nazwata dla mnie ,,szczeling” miedzy stowem a doswiadczeniem, w ktdrej mogltem si¢
rozgos$ci¢, uswiadamiajac mi, ze moj bohater nie milczy z braku stow, ale z nadmiaru bolesne;j

Swiadomo$ci.

Najbardziej intymny i dotkliwy wymiar tej ,,wspolnosci” objawit si¢ jednak w relacji
z Dorotag Segda. Nasze partnerstwo wykroczylo w tym procesie daleko poza rzemiosto.
W obliczu jej osobistej tragedii, a takze tematu spektaklu, granica miedzy postacig
a cztowiekiem ulegta zatarciu, ale w sposob tworczy 1 bezpieczny. Dorota stata si¢ dla mnie
lustrem. Jej nadekspresja, jej kompulsywna walka o zycie poprzez ,,zagadywanie $mierci”’, byta
paliwem dla mojego wycofania. Nie musialem ,,gra¢” samotnos$ci; wystarczyto, ze byltem
obecny wobec jej scenicznego (i ludzkiego) dramatu. To, co wytworzyto sie miedzy nami,
to rodzaj porozumienia poza werbalnego, przeplywu energii, ktory sprawia, ze w finale
spektaklu naprawde czuje, ze ,jesteSmy” — nie jako postacie, ale jako ludzie potaczeni

wspolnym losem.

Przestrzen fizyczna i dzwigckowa dopetnity ten proces. Betonowa pustynia stworzona
przez Mirka Kaczmarka, z jej symbolicznym peknigciem i strefg ,,gruzowiska”, wymusita
na mnie okre§lony rodzaj motoryki — ciezkiej, uziemionej, stawiajacej fizyczny opoér. Z kolei

muzyka Lukasza Bzowskiego stala si¢ moim wewng¢trznym monologiem. Czesto to wtasnie
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jego dzwigki ,.graly” za mnie, pozwalajac mi na minimalizm $rodkéw. Lukasz stworzyt
partyture, ktora nie ilustrowata emocji, ale je wyprzedzala, stajac si¢ trzecim partnerem

w dialogu.

Niezbednym fundamentem, ktory pozwolit mi bezpiecznie porusza¢ si¢ po tych
emocjonalnych rejestrach, byla wspotpraca z prof. Maciejem Pileckim. Wprowadzit on
do naszego procesu perspektywe medyczng, ktéra zadziatata jak artystyczny ,,pas
bezpieczenstwa”. Profesor nazwat 1 uwiarygodnit mechanizmy obronne naszych bohaterow,
diagnozujac moja posta¢ w kategoriach ,,zamrozonej zaloby”. Dzigki temu wiedziatem, Ze nie
gram abstrakcyjnego smutku, lecz konkretny stan kliniczny. Ta wiedza pozwolita mi
na obiektywizacje emocji 1 zachowanie higieny psychicznej w pracy nad tak obcigzajacym

materiatem.

Drugim, ,,wertykalnym” partnerem w tym procesie stal si¢ Samuel Beckett. Nie byt on
jedynie literackim patronem, ale matryca fizycznej obecnos$ci. Figura Williego ze Szcze¢s$liwych
dni nauczyla mnie ,aktywnej redukcji”. Zrozumiatem, Ze w obliczu ostateczno$ci
psychologizm staje si¢ narzedziem trywialnym. Musiatem sta¢ si¢ — wzorem bohateréw
Becketta — bytem zredukowanym, egzystujacym w cieniu, w swoistym bunkrze milczenia.
To beckettowskie ,,nie mam juz nic do powiedzenia” stalo si¢ najsilniejsza forma sprzeciwu

wobec farsowej rzeczywistos$ci, ktora probuje kreowac moja sceniczna Zona.

Trzecim, niezwykle istotnym filarem mojej pracy, byly inspiracje ptynace z popkultury
1 historii komedii — postacie Bustera Keatona, Tig Notaro i1 Ricky’ego Gervaisa. To oni
dostarczyli mi wspotczesnych narzedzi do obstugi tragizmu. Od Keatona pozyczytem ,,maske
neutralng” — twarz, ktéra nie zdradza emocji, lecz staje si¢ ekranem, na ktorym widz wyswietla
wlasne wzruszenie. Tig Notaro data mi odwagg do radykalnej szczero$ci w nazywaniu traumy,
co rozbraja lek 1 buduje wigz. Wreszcie Ricky Gervais pokazat mi, Zze cynizm moze by¢ forma
mitosci 1 pancerzem chronigcym przed rozpadem. Moj bohater, podobnie jak Tony z serialu

Gervaisa, uzywa ,,zlej energii”’ i wycofania, by ocali¢ resztki swojej integralnosci.

Te trzy sfery — zywa, gleboka relacja z zespotem (Ewa, Marta, Dorota, Mirkiem,
Lukaszem) wsparta wiedza kliniczng prof. Pileckiego, duchowa ,lacznos¢” z Beckettem
1 warsztatowe lekcje od mistrzéw tragikomedii — zlozyly si¢ na moja role. Aktor w obliczu
traumy nie jest wigc samotnym medium, lecz rezonatorem. Moja posta¢ powstata w przestrzeni
»pomiedzy” — i to wlasnie ta polifonia obecnosci pozwolita mi dotkna¢ istoty ,,wspolnosci”,

ktora, jak wierzg, jest jedyng mozliwg odpowiedzig na doswiadczenie graniczne.
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Zakonczenie: Nie-teatralne, teatralne

Jednym z najwazniejszych i najbardziej znaczacych momentow w moim teatralnym
zyciu byt wyktad inauguracyjny wygloszony przez znakomitego rezysera filmowego
Krzysztofa Kie§lowskiego, ktorego miatlem zaszczyt wystucha¢ podczas uroczystosci
rozpoczecia roku akademickiego w Panstwowej Wyzszej Szkole Teatralnej im. L. Solskiego
w Krakowie (obecnie Akademia Sztuk Teatralnych im. S. Wyspianskiego). Byl to pierwszy
wyktad inauguracyjny, jaki ustyszatem w zyciu. Jeszcze nie do konca wierzytem, ze mnie —
chlopakowi z miasta wojewodzkiego, w ktorym co prawda uczestniczylem w wydarzeniach
kulturalnych, zwtaszcza teatralnych — udato si¢ dosta¢ wtasnie na TE uczelnie, w TYM wtasnie
mieécie i z TYMI artystami, mistrzami i pedagogami. Owczesny rektor, prof. Jerzy Stuhr,
zaprosit do wygloszenia wykladu Krzysztofa KieSlowskiego. Mistrz zaprosit Mistrza.
Na poczatku mojego pobytu w szkole teatralnej nie moglo zdarzy¢ si¢ nic bardziej
ekscytujacego, wrecz magicznego. Bylem przekonany, ze dowiem si¢ czegos, co odkryje
przede mnag tajniki pracy rezysera i scenarzysty; ze juz od pierwszego momentu mojego pobytu
na tak szacownej i renomowanej uczelni zostang mi objawione arkana wspotpracy migdzy
aktorem a rezyserem. Wyklad ten do dzisiaj pozostaje w mojej pamieci niezwykle zywy
1 aktualny. Jednak dzisiaj, z perspektywy trzydziestu lat w zawodzie, z catg odpowiedzialno$cig

— cho¢ 1 ze wstydem — musze stwierdzi¢, ze zupelnie go wtedy nie zrozumiatem.

Krzysztof KiesSlowski nie odstaniat przed sluchaczami zawilosci 1 trudnosci
warsztatowych, z ktorymi przychodzi boryka¢ si¢ rezyserowi czy aktorowi. Nie analizowat
swoich filméw, nie opowiadal o meczarniach artysty zmagajacego si¢ z tak zwanym
artystycznym tworzywem. Kieslowski mowil z pelnym przekonaniem o — jego zdaniem —
najwazniejszym, najistotniejszym aspekcie tworczosci (tworcy, artysty, ktory w akcie
tworzenia spotyka si¢ z drugim cztowiekiem). Mowit o Przyjazni. Oczywiscie byt to ukton
w strone Pana Profesora Stuhra, co od poczatku byto jasne. Jak juz wspomnialem, nie mogtem
wtedy poja¢, dlaczego wlasnie o przyjazni chce opowiada¢ Kieslowski w tej — by¢ moze
najwazniejszej — chwili dla kazdego studenta rozpoczynajacego swoja edukacyjng droge
artystyczng, wyglodniatego sugestii, informacji 1 wskazowek, czym jest i1 jak uprawia¢ zawod
aktora. Dzisiaj juz to rozumiem. Sg takie chwile w zyciu zawodowym, sg takie przedsiewzi¢cia

artystyczne, ktore nie moga powstac, jesli tego pierwiastka ludzko-ludzkiego zabraknie.
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Opowiadajagc w teatrze — zreszta nie tylko w teatrze — o sprawach najintymniejszych
1 najtrudniejszych, dobrze (a by¢ moze jest to warunek konieczny) mie¢ poczucie, ze do 0sob,
z ktorymi wspotpracujemy — moze w tym wypadku zasadniej jest powiedzie¢: z ktorymi
uprawiamy sztuke¢ — mozemy mie¢ pelne zaufanie; ze relacje wzajemne beda wypetione

czujnos$cia, uwaznos$cig na partnerow i, przede wszystkim, delikatnos$cia.

Oczywistym 1 fundamentalnym w tym aspekcie wydaje si¢ poczucie uczciwosci
1 szczerosci, ktora przeciez czasami nie jest fatwa do przetkniecia, zwlaszcza biorgc pod uwage
(nie ma co ukrywac) nasze aktorskie ego. Daleki jestem dzisiaj od mdwienia o zespole
aktorskim jako o ,,rodzinie”. Mam wrazenie, ze stowo to bywato naduzywane w dyskursach
branzowych — i nie tylko — w ciggu lat mojej drogi zawodowej. Teatr jest miejscem, gdzie jak
najlepiej 1 najsolidniej staram si¢ realizowac zadania, jakie powierzajag mi wspotpracownicy
1 realizatorzy. Dom, rodzina sa przystania, portem, wspolnotg znacznie wazniejsza od teatru,
ktory JEST (lub BYWA) polem artystycznego dziatania, pelnym uniesien — niekiedy, rzadko,
czasami — 1 niezmiernie mocno angazujacym nasze emocje, uczucia oraz sity witalne, lecz

pozostaje az i tylko praca.

Pewnie, jak to bywa ze znakomitg wigkszoscig adeptéw sztuki aktorskiej, ktorzy maja
szczgscie po ukonczeniu szkoty dostac si¢ do tak wybitnego zespotu, jakim byt i jest zespot
Narodowego Starego Teatru, rzucilem si¢ w prace z pelnym zaangaZzowaniem
1 bez wyznaczania granic emocjonalnych. Czasami — dzisiaj moge to powiedzie¢ z perspektywy
trzydziestu lat na scenie — bez ,,pasow bezpieczenstwa”. Staralem si¢ jednak zawsze
przestrzega¢ kanonu etycznego, ktory wpojono mi w szkole teatralnej. Na zawsze w mojej
pamigci pozostanie wyktad prof. Krzysztofa Globisza na ostatnim wspdlnym spotkaniu mojego
roku po premierze spektaklu dyplomowego w jego rezyserii. Na swoj wlasny uzytek nadatem
temu wystapieniu tytut ,,Kto jest kim w teatrze”. Nie jest to czas 1 miejsce, by w szczegotach
opisywac dokladng tre$¢ i znaczenie owego wyktadu; dos¢ powiedzieé, ze dobitnie, a czasami
bardzo bezposrednio, wytlumaczyl nam — jeszcze studentom — czym jest teatr. Nie jako
instytucja, miejsce, gdzie co miesigc pobieramy uposazenie za wykonang prace, gdzie od czasu
do czasu zdarza si¢ nam zblizy¢ do tak zwanej sztuki, gdzie dokarmiamy nasze wygtodniale
aktorskie JA 1 realizujemy pasje. Pan Profesor w wielu przypadkach potwierdzil nasze
przeczucia, ale tez, by¢ moze, u§wiadomit po raz pierwszy, ze teatr to przede wszystkim miejsce
SPOTKANTIA drugiego cztowieka — z jego wrazliwoscia, delikatnoscia, ale tez chropowatoscia
1 problemami, z ktorych nie zdajemy sobie sprawy. To spotkanie jest trudne, dlatego nalezy

do niego przystepowac z wielka pokora, czutoscia, a nade wszystko uwaznoscig. Szanowny
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Panie Profesorze, dzigkuje za te stowa. Nie zawsze udawato mi si¢ by¢ wiernym owemu

kanonowi...

Jako mtody aktor czesto, nawet z niejakg luboscia, uzywatem sformutowan: ,teatr jest
moim drugim domem” (mysle, ze czgsto byt wéwczas domem pierwszym), ,.teatr to rodzina”.
Dzisiaj juz tak o tym nie mysle, tak tego nie czuje. O wiele blizsze jest mi sformutowanie
,,Zespot”. Nie tylko jako zgrany, sprawny, profesjonalny ensemble aktorski i techniczny (mam
pewnos¢, ze w wypadku mojego macierzystego Starego Teatru moge powiedzie¢: znakomity
zespot), co w sensie artystycznym jest oczywiscie niezwykle wazne. Chodzi mi o zespot, ktory
uprawia i kultywuje WSPOLNOSC. Wspolno$é rozumiang jako rodzaj nie tylko artystycznej,
ale by¢ moze przede wszystkim duchowej drogi, jakg przychodzi nam wspdlnie przezywac
w trakcie prob i spektakli. Zwlaszcza jesli temat jest tak bolesny i delikatny, jak samobojcza
$mier¢ wlasnego dziecka, w dodatku opowiadana w duzej czgéci sprawnie napisanym tekstem

komediowym.

Mam wrazenie, ze w wypadku spektaklu ,,Strasznie $mieszne na podstawie okropnie
smutne” wtasnie owa WSPOLNOSC umozliwita prace z petna ufnoscia i pewnoscia, ze mamy
wobec siebie otwarto$¢ oraz bezwstydng zgod¢ na bladzenie i popelnianie btedéw. Pomyst
na prace o tak trudnej tematyce zostal, jak juz pisalem we wstepie, zaproponowany przez Ewe
Kaim, ale ani przez moment nie mialem wrazenia, ze jest to (skadinad zupelnie normalne
we wspolczesnym teatrze) podejscie realizowania gotowego konceptu rezysera — jego wizji
$wiata, pomystu na role czy drogi emocjonalnej postaci — przez zespot realizatorow. Jesli moge
uzy¢ prostej metafory: rezyserka otworzyta drzwi i zaprosita do pracy wszystkich tworcow,
réwniez spoza teatru, dokladnie na tych samych zasadach otwartosci, higieny pracy
1 rownowaznosci ich profesji. Pozwolg sobie o tym pisa¢ w mojej pracy, poniewaz z biegiem
lat wydaje mi si¢ to szczegbdlnie wazne 1 godne podkreslenia jako fundament pracy w teatrze,
ktora  jest  rzeczywistym, WSPOLNYM, WSPOLNOTOWYM  dochodzeniem
do jak najlepszych efektow artystycznych. Cieszg si¢ ogromnie, ze dane mi byto — i jest —

uczestniczy¢ w tym akcie spotkania, tworzenia, bycia.
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