Recenzja rozprawy doktorskiej Zbigniewa Kalety pt. Wspolnos¢ jako fundament procesu
aktorskiego w obliczu traumy. Studium spektaklu ,,Strasznie Smieszne na podstawie
okropnie smutne” w rez. Ewy Kaim

Rozprawa doktorska Zbigniewa Kalety przedstawia przebieg procesu tworczego
towarzyszacego przygotowaniu roli Mezczyzny w spektaklu ,,Strasznie $mieszne na podstawie
okropnie smutne” w rezyserii Ewy Kaim, zrealizowanym w Narodowym Starym Teatrze w
Krakowie w 2022 roku. Autor przybliza przyjete zatozenia poczatkowe, inspiracje, odniesienia
kulturowe oraz metodologi¢ pracy. Opisuje takze motywacje, ktore towarzyszyty decyzjom
wplywajacym na ostateczny ksztalt stworzonej przez niego kreacji scenicznej oraz calego
przedstawienia.

Dysertacj¢ otwiera kluczowa teza zaktadajaca, Zze praca nad spektaklem, ktorego tematyka
dotyczy do$wiadczen rodzicow mierzacych si¢ z traumg po samobojczej $Smierci dziecka,
powinna przebiega¢ w sposob wyjatkowo delikatny i nienaruszajacy. Wspdolno$¢ — rozumiang
jako bezpieczna przestrzen, w ktorej osoby tworzace spektakl majg szans¢ zachowac higieng
psychiczng — nalezy zatem uczyni¢ podstawa pracy nad traumg. Wymiar etyczny
przedstawienia w obliczu realnych i tak dotkliwych krzywd musi sta¢ si¢ istotnym punktem
odniesienia w budowaniu struktury dramaturgicznej. Autor z duza ostroznoscig odnosi si¢ do
pojmowania teatru jako misji, jednak podkresla, ze wymiar pedagogiczny, a w niektdrych
aspektach takze terapeutyczny spektaklu, byt przy jego tworzeniu istotnym elementem —
wptynat bezposrednio zarowno na wybdr rozwigzan scenicznych, jak i na dobdr aktorskich
srodkoéw wyrazu.

Uwazam takie podejscie za w pelni wlasciwe. Gdy podejmujemy trudne tematy — zwlaszcza
dotyczace realnych, niewyobrazalnie bolesnych, traumatycznych do§wiadczen — uwaznos¢ jest
jak najbardziej wskazana. Stuzy nie tylko dobrostanowi grupy oséb zaangazowanych w
powstanie przedstawienia, ale takze widzom, ktorzy ogladajac spektakl, by¢ moze mierzg si¢ z
osobistg lub rodzinng tragedia. Co ciekawe, przy takim zatozeniu rowniez walor artystyczny
przedstawienia ma szans¢ uzyska¢ pelniejszy wyraz. Subtelno$¢ jako narzedzie
metodologiczne zwykle pomaga przedsigwzigciom artystycznym nastawionym na proces
przepracowywania glebokich i niejednoznacznych przezy¢ psychicznych, a do takich
niewatpliwie nalezg trauma i zatoba. Jedynym ratunkiem w takiej sytuacji staje si¢
wspolnotowe podejécie do zagadnienia. Nastawienie na kontakt, spotkanie 1 blisko§¢ moze
uchroni¢ tworcoOw przed wyobrazeniowym, powierzchownym potraktowaniem tematu. Jestem
przekonany, ze przy takim zatozeniu rozmowa, ch¢¢ zrozumienia i wniknigcia w stan osoby
dotknietej traumg majg szanse przyczyni¢ si¢ do stworzenia symbolicznej przestrzeni otwarcia.
Ta bezpieczna sfera i jej artystyczna realizacja mogg stanowi¢ punkt zwrotny w procesie
przezywania zatloby. W tym sensie spektakl zyskuje szans¢ na zainicjowanie lub
zdynamizowanie tego procesu, na czym wtasnie moze polegac jego terapeutyczne dziatanie.
Powyzszy wniosek jest jedynie moim przypuszczeniem. Doktorant ogranicza si¢ do zwrocenia
uwagi na mozliwo$¢ zaistnienia takiego aspektu, nie za$ na jego bezwzgledna realizacje. Jest
to w petni zrozumiate — delikatno$¢ 1 czulos¢ w podejsciu do tematu samobojstw dzieci
powinny pozosta¢ priorytetem.

Konsekwencja i dyscyplina pracy stanowig fundament metodologiczny autora. Wywod jest
prowadzony konkretnie i klarownie — nie ma tu miejsca na swobodng gre mysli. Widoczne jest
za to skrupulatne przeprowadzenie analizy zjawiska i rzetelny zapis aktorskiego procesu
tworczego, prowadzacego do uwiarygodnienia kreowanej postaci sceniczne;.

Dotyczy to zreszta catego spektaklu, gdyz jego tworcy zadbali o solidne zaplecze teoretyczne.
Zaprosili do wspotpracy specjaliste, psychiatre dzieci 1 mtodziezy, prof. Macieja Pileckiego.
Doktorant okresla go wrecz wspottworcg spektaklu. Wiedza kliniczna profesora Pileckiego
wptyneta bezposrednio na konstruowanie fizycznych aspektow kreowanej postaci. W



odniesieniu do fizycznosci bohatera dramatu autor uzywa okreslenia ,,zamrozona zatoba”, ktére
jest stricte medycznym wyrazeniem opisujagcym stan ciata osob doswiadczonych trauma.
Dodaje tez, ze ta koncepcja umozliwita mu bezpieczne wejscie w role i data szanse¢ na
zachowanie dystansu. Pozwolita mu potraktowa¢ somatyczne konsekwencje traumy jako
elementy potrzebne do budowania motoryki, kinetyki oraz ekspresji scenicznej postaci.
Przede wszystkim jednak obecno$¢ profesora Pileckiego, jak podkresla autor, wniosta do
procesu wiedzg z zakresu psychologii i psychiatrii. Stad w pracy pojawiaja si¢ odwotania do
,Melancholii” Antoniego Kepinskiego — kluczowego dzieta wspoélczesnej psychoterapii i
psychiatrii. Stad takze obszerna analiza dotyczaca istoty aktu samobojczego oraz proba
zrozumienia go na kazdym poziomie: emocjonalnym, relacyjnym i egzystencjalnym. Dopetia
ja statystyka samobojstw, znane i nieznane przyczyny oraz skutki czyndéw samobojczych, a
takze ich wydzwigk spoteczny.

Kolejnym istotnym elementem, szczegdlnie w kontekscie przedstawienia, okazal si¢ problem
tabuizacji samobojstwa jako aktu nienaturalnego, ostatecznego i niepoddajacego si¢ ani tatwe;j
analizie, ani nawet prostej klasyfikacji. Tym bardziej trauma rodzicéw do$wiadczajacych utraty
dziecka wydaje si¢ niemozliwa do nazwania, zrozumienia, a w konsekwencji do
przepracowania. Te¢ cze$¢ pointuje sugestia prof. Pileckiego, ze zakonczenie spektaklu moze
sta¢ si¢ poczatkiem rozmowy o wychodzeniu z traumy, punktem zwrotnym.

Nastepnie doktorant przybliza koncepcje maski neutralnej Jacques'a Lecoqa, ktéra stanowi
punkt wyjscia dla koordynacji srodkéw wyrazu uzytych w celu oddania warstwy emocjonalne;j
postaci. Autor przekonuje, Zze rozdzielenie tragedii od komedii w wyniku ewolucji mysli
teatralnej czy tez ewolucji kultury w ogoéle jest wyjatkowo nieskuteczne, gdy mamy do
czynienia z tematami ostatecznymi, jak w przypadku dramatu ,,Strasznie §mieszne na podstawie
okropnie smutne”. Doktorant dowodzi, ze w przypadku do$wiadczen granicznych tragedia
miesza si¢ z komedig na najgltebszym poziomie ludzkiego odczuwania. Aby wiarygodnie
zrealizowaé na scenie pgknigcia emocjonalne i psychiczne plynace z takich przezy¢, musimy
wroci¢ do stanu zero — do stanu przed jakimkolwiek wyrazem, zaréwno tragicznym, jak i
komediowym. Dopiero z tego miejsca mozna uzyska¢ odpowiedni poziom wej$cia w materie¢
opowiadanej historii. Przywoluje troje wybitnych artystow, w ktorych tworczosci tragizm jest
nieroztgcznie zmieszany z komedia: Bustera Keatona, Tig Notaro i Ricky'ego Gervaisa. Kazde
z nich uzyczylo aktorowi swoich narzedzi do budowania pozornie sprzecznych, ale w istocie
dopetiajacych si¢ znaczen. Umozliwilo mu to zaprzggnigcie komediowej formy teatralnej do
zbudowania petnej tragizmu postaci scenicznej.

I wreszcie kolejna inspiracja: Samuel Beckett. Irlandzki dramaturg pojawia si¢ w rozprawie
jako glowny punkt odniesienia, a autor dysertacji poswigca mu najwigcej miejsca.
Przeprowadza analiz¢ poréwnawcza dramatu ,,Szcze$liwe dni” z tekstem realizowanego
przedstawienia. Spektakl ,,Strasznie $mieszne na podstawie okropnie smutne” zostat oparty na
dramacie Freda Apkego, a nast¢gpnie przetworzony i uzupetniony na potrzeby inscenizacji przez
dramaturzke Mart¢ Konarzewska.

Autor dowodzi podobienstwa obu utwordw i1 zwraca uwage na ich zblizong strukture
dramaturgiczng. Zauwaza niemal identyczne, tragiczne poloZenie par bohateréw obu sztuk oraz
ich traume¢. W obu tekstach postaci sg szkicowane oszczgdnie. Skrawki prawdy o bohaterach
odstaniaja si¢ stopniowo i nigdy do konca, a tajemnica nie zostaje wyjawiona. Portretowanie
szczatkowe, pozbawione wyraznych i konkretnych cech — minimalizm i uproszczenie dajace
pole wyobrazni, interpretacji, a moze nawet domystom.

W warstwie fabularnej dominuje zapgetlenie, a momentami stagnacja. Potgesty, poldziatania,
bez poczatku, bez celu, niedokonczone, zawieszone, urwane. Zadne dziatanie nie moze
przetozy¢ si¢ na krok do przodu, na wyjscie z tragicznego potozenia, z bezsensownej i
groteskowej w tym bezsensie sytuacji.



Zarowno beckettowska para — Winnie i Willie ze ,,Szczgsliwych dni”, jak 1 Me¢zczyzna i
Kobieta ze spektaklu ,,Strasznie $mieszne na podstawie okropnie smutne” to przyktady
zwigzku, w ktorym wiez jest jednoczesnie uwigzaniem, zawezleniem. Laczy ich relacyjna wiez
1 petaja wiezy relacji. Psychologia ma na to nazwe — uwiktanie albo fuzja. Zwykle jest to
definicja odnoszaca si¢ do toksycznosci relacji, ale moze tez opisywac traume — a precyzyjnie;j:
wspolnos¢ traumy. Autor rozprawy podkresla ten aspekt, dodajac, ze bohaterowie obu
dramatéw wydaja si¢ skazani na siebie, zamknigci w przestrzeni nienaturalnej, wymowne;j,
ostateczne] — uwigzieni bez mozliwosci wyjscia — co stanowi najprostszg 1 najpetniejsza
zarazem metafor¢ traumy.

Przywolanie tworczosci Samuela Becketta na potrzeby pracy nad tym tekstem uwazam za
niezwykle trafne. W 2023 roku Piotr Cieplak wyrezyserowat ,,Czekajac na Godota” w Teatrze
Narodowym w Warszawie. Mialem mozliwos$¢ przekonac¢ si¢, czym jest beckettowski dramat,
grajac rol¢ Pozzo. Vladimir i Estragon, podobnie jak M¢zczyzna i Kobieta czy Winnie i Willie,
splatani w mitosno-nienawistnej relacji, skazani na siebie i uwigzieni, ratujg si¢ ironig, zartem,
komedig. Ich poczucie humoru jest groteskowe, bo w sytuacji ostatecznej wszystko staje si¢
groteskowe. Ludzie wobec otchlani pytan ostatecznych staja si¢ groteskowi, bo odarci z
godnosci okazuja si¢ zagubieni, bezradni, $mieszni. Jednak ta $§miesznos¢ w paradoksalny
sposob dotyka glebi ich czlowieczenstwa. Komedia u Becketta staje si¢ kolejnym etapem,
kolejnym poziomem tragedii — ironia i smutek sa ze sobg $cisle zmieszane. Bezsens przemienia
si¢ w farse, a ta z kolei w rozpacz.

Abstrakcja — tak, ale abstrakcja wlasciwie rozumiana. Nie jako wymyst, bezsens czy bzdura,
lecz jako niemozliwe do pomieszczenia, a jednak wspolistniejace ze sobg. Pozornie niepasujace
do siebie, ale w tym niedopasowaniu pelne. Dopiero to potaczenie stanowi komunikat, z tego
konglomeratu wytania si¢ znaczenie. Istotg sensu staje si¢ bezsens. Tak chyba nalezy rowniez
rozumie¢ wydzwiek poréwnywanych przez doktoranta dramatow — ostateczne znaczenie
pozostaje pozbawione znaczenia. Nie ma sensu w $mierci, cierpieniu czy rozpaczy. Pytanie
,»dlaczego” jest pozbawione sensu. I dlatego zadajacy je cztowiek na zawsze pozostanie bez
odpowiedzi — bezradny, $mieszny w swoim tragicznym polozeniu.

Okrucienstwo i bezkompromisowo$¢ utworéw Becketta znajduje rzeczywiscie odbicie w
spektaklu ,,Strasznie $§mieszne na podstawie okropnie smutne”. Kobieta i Me¢zczyzna, zamiast
zmierzy¢ si¢ z niemozliwg do przezycia strata, wybieraja abstrakcyjng gre w Nieznajomych,
zeby cho¢ na chwile zapomnie¢ o laczacej ich traumie. To proéba wykreowania nowej
rzeczywisto$ci —nowa Ja, nowy Ty — zapomnie¢ i zacza¢ wszystko od nowa.

Ale zapomnie¢ si¢ nie da.

Moze jednak lepiej robi¢ cos, nawet bez nadziei na zmiang, niz nie robi¢ nic. Autor dysertacji
precyzyjnie opisuje réznice mi¢dzy postawa Kobiety a Mezczyzny. Ona jest aktywna — dziata.
Mowi, zaczepia, podwaza. On zastygl w nieistnieniu; nieporuszony milczy, prawdopodobnie
odtwarzajac gest ,,bycia niezywym”. W tym miejscu autor pracy przywotuje kolejna wielka
inspiracj¢ — koncepcje cienia Carla Gustava Junga. Rzeczywiscie wszystko, co wyparte, zdaje
si¢ materializowa¢ w spotkaniu Kobiety i M¢zczyzny — poczucie winy powraca, nasilajac si¢.
Ten podniosly moment — by¢ moze rozgrywajacy si¢ w rocznice samobdjczej $mierci dziecka
— ktory mogt stanowié rytual przejscia do nowego zycia, zamienia si¢ w nawrot traumy.

U Kobiety przejawia si¢ to w kompulsywnej nadprodukcji stéw, zdan, jekéw, przydechow,
grymasow oraz przesadnych gestow, a u Mezczyzny — w inercji, zamknigciu si¢, momentami
paralizu 1 bezruchu, w potrzebie nieistnienia.

Spotkanie w tym wlasnie miejscu, na zgliszczach, jest cykliczne, powtarzane w nadziei, ze co$
si¢ zmieni. U niego pojawia si¢ chyba nawet mys$l o samobojstwie, ktore miatoby by¢ forma
odkupienia winy. Nawet jesli tylko potencjalnie — nawet jesli tylko w fantazji — zeby cho¢ na
chwile poczué ulge, uzyskaé przebaczenie. A moze popetni¢ samobdjstwo, zeby ukara¢ samego



siebie za win¢ zaniedbania? Zabi¢ siebie niewidzacego, nieuwaznego, bezmyslnego — bo
przeciez nigdy sobie tego nie wybaczy i nigdy nie bedzie mégt Zy¢ normalnie, wigc po co zy¢.
A moze pojawia si¢ jeszcze jedna, okrutna mysl — odda¢ zycie za wiasne dziecko, nawet jesli
to dziecko juz nie zyje. Nawet zamykajac t¢ mysl w obrebie samego przedstawienia, mozna
poczu¢ naruszenie, bezwstyd, bezczelnos¢ takiego pomystu. Rzecz jednak jest o wiele
istotniejsza, bo dotyczy przeciez realnych ludzi, ktdrzy znalezli si¢ w takiej sytuacji. W obliczu
tak ostatecznej i niemozliwej do przezycia tragedii — tragedii realnej, nieteatralnej — znalezienie
nie tylko odpowiednich $§rodkow wyrazu, ale w ogdle sposobu opowiadania historii nalezy do
zadan najtrudniejszych.

Kobieta prezentuje zgota inne podejscie niz Mgzczyzna. Mozna, odwotlujac si¢ do mysli
Jacques'a Lacana, uzna¢ jej postawe za histeryczng — postawe podmiotu podwazajacego
rzeczywisto$¢, niegodzacego si¢ na swoje potozenie. Jest petna energii, aktywna i dominuje.
Ona si¢ nie poddaje, walczy, cho¢ nie do konca wie o co. Rozpaczliwie walczy, ale instynkt
nieuchronnie prowadzi jg do tego momentu z przesztosci, do tego popotudnia, do tego pokoju,
w ktorym znalazta ciato swojej corki.

I jeszcze jedna paralela, ktora sama si¢ narzuca: w dramatach Becketta stowo jest skaza, plama
na ciszy, jest peknieciem i klamstwem, ktore stuzy do ukrywania prawdy, a jednocze$nie
stanowi jedyna mozliwo$¢ kontaktu i wigzi. Podobnie w ,,Strasznie §mieszne na podstawie
okropnie smutne” slowa shuzg klamstwu, udawaniu. Ich zadaniem jest ukry¢ straszna,
niewypowiedziang prawde — sa przeszkoda w komunikacji, a zarazem jedynga mozliwg droga
prowadzacg do zrozumienia i pojednania.

Analogia do dramatu Samuela Becketta jest jak najbardziej uprawniona. Autor pracy
przeprowadza ja rzetelnie, skrupulatnie i przekonujaco. Przy okazji dzieli si¢ wiedza o
tworczo$ci dramaturga oraz ujawnia fascynacje¢ jego dzietami, bez ktérych trudno wyobrazi¢
sobie wspotczesny teatr.

Kolejng istotng czes$¢ dysertacji stanowig rozmowy z osobami wspottworzacymi spektakl. Maja
one na celu przyblizenie réznych perspektyw i aspektow realizacyjnych przedstawienia.
Dotycza wspdlnego, zespotowego dochodzenia do ostatecznego efektu scenicznego. Dzieki
nim dowiadujemy si¢ o wplywie, jaki na przebieg procesu twdrczego miata partytura muzyczna
autorstwa Lukasza Bzowskiego, tekst dramatu opracowany przez Mart¢ Konarzewska czy tez
koncepcja kostiumow i scenografii, ktore stworzyt Mirek Kaczmarek. Doktorant przytacza tez
rozmowg z rezyserka, dzigki ktorej mamy szans¢ poznania motywacji i obaw tworczyni.

Ewa Kaim zwraca uwage na potrzebe kultywowania teatru rozumianego jako grupa, zespot,
rodzina oparta na zaufaniu, wspotodczuwaniu, komunikacji, poczuciu humoru oraz poczuciu
bezpieczenstwa. Podkresla réwniez, ze spektakl probuje dotknaé¢ niezwykle bolesnych
doswiadczen, dotyczy bowiem realnych tragedii i traum — powinna mu zatem towarzyszyc,
zwlaszcza w punkcie wyjscia, szczegdlna uwaznose.

Rozmowa z dramaturzka ujawnia kolejng perspektywe. Marta Konarzewska uswiadamia nam,
w jaki sposob traumatyczne do$wiadczenie, ktore przydarzyto si¢ w krggu bliskich nam osob
moze wplywac¢ na proces tworczy. Rzuca takze $wiatto na wyjatkowy charakter pracy nad
tekstem przedstawienia, w ktorym zmierzyla si¢ z probg dopelnienia opowiesci przez jej
deformacjg¢, a nawet zaprzeczenie pierwotnym intencjom autora. Opisuje proces, ktorego
elementami byty nie tylko inspiracja i adaptacja, ale takze dekonstrukcja oraz przetworzenie. Z
kolei doktorant w tej rozmowie zwraca uwage na wspotodpowiedzialno$¢ aktora za tekst, ktory
powstaje w trakcie improwizacji.

Z kolei rozmowa z Dorota Segda, odtworczynig roli Kobiety, prowadzi nas w intymna podro6z
poruszajaca temat partnerstwa scenicznego, uczciwosci zawodowej, zaufania, poczucia
bezpieczenstwa oraz ewolucji — dojrzewania spektaklu. Mowi takze o osobistej tragedii i jej
wptywie na proces tworczy. Aktorka pochyla si¢ rowniez nad kwestig wptywu, jaki na twércach



wywiera doswiadczenie wspolnego grania kolejnych spektakli. Rozwaza blaski i cienie
wieloletniej wspolpracy partnerow scenicznych.

Pytania doktoranta sg pows$ciagliwe, uwazne i nienaruszajace. Cechuje je delikatno$¢ 1 gteboki
szacunek do rozméwco6w. Mozna odnie$¢ wrazenie, ze te rozmowy — tak intymne i pozbawione
jakiejkolwiek natarczywosci — idealnie odzwierciedlaja przebieg catego procesu tworczego.
Uwaznos¢ 1 szacunek — to wartosci, ktore stale towarzyszyly powstawaniu spektaklu.
Prawdopodobnie tylko dzigki temu mogt zaistnie¢ w takim ksztalcie, co w petni potwierdza
tez¢ doktoranta o wspdlnotowym fundamencie pracy nad trauma.

Przy takim podej$ciu rozmowa staje si¢ czyms wigcej niz tylko wymiang mysli i uczu¢. Stanowi
narzgdzie akuszerskie, bedace bezposrednim Zrédlem dzialan. Na pierwszym etapie oswaja
tworcow z tematem i uruchamia wyobraznie, a w efekcie zbliza ich do siebie. Dzigki akceptacji
buduje wspo6lnos¢, o ktorej tak czgsto wspomina autor pracy i ktdrg — idac za tytutem dysertacji
— uwaza za warunek konieczny w procesie pracy tworczej dotyczacej doswiadczen
granicznych.

Umieszczenie w pracy rozmow z osobami wspoltworzacymi spektakl potwierdza potrzebe i
umiejetnos¢ prowadzenia dialogu, wymiany mysli oraz wspotpracy. Jest kolejnym dowodem
wspolnotowego charakteru procesu pracy nad spektaklem. Autor oddaje glos wspottwoércom
przedstawienia; jest cieckaw ich zdania i wstuchuje si¢ w ich odpowiedzi. Nie ma tu mowy o
narzucaniu jedynej stusznej idei przedstawienia, nie ma gotowej tezy. Rozmowa jest nie tylko
punktem wyjscia, ale takze punktem docelowym — staje si¢ trescig przedstawienia, teoretyczng
podstawa jego warstwy znaczeniowej. To analityczne, kontemplacyjne wrgez podejscie sprzyja
zblizeniu si¢ do tematu $mierci, detabuizuje samobdjstwo, sktania do zadumy, utatwia probe
oswojenia niemozliwej do zrozumienia tragedii, a by¢ moze nieco tagodzi jej bezmiar i koi
rozdzierajacy, niepojety, ostateczny bol spowodowany utratg dziecka.

W dalszej czeg$ci pracy autor rozwija podjete wczesniej watki 1 precyzuje, w jaki sposob
rozumie tytutowa wspolnos¢, opisujac ja jako zbidr powigzanych ze sobg kregow.

Pierwszy krag zasadza si¢ na relacji rezyserka — aktor. Oparty jest na przyzwoleniu na
niewiedze, niepewnos¢ 1 bezradno$¢. Zaktada budowanie roli przez okreslenie wspolnego pola
pojeciowego — ,,bezpiecznego kontenera”, jak to nazywa autor, w ktérym temat ma szanse
wybrzmie¢. Bezradno$¢ staje si¢ tu najwigkszg sita, jako stan najblizszy bohaterowi opowiesci.
Kolejnym elementem wspdlnosci jest relacja dramaturzka — aktor. Doktorant dowodzi, ze
najistotniejszg zdobycza ptynaca z tego spotkania jest przekonanie o sile milczenia — milczenia,
ktore staje si¢ krzykiem, bo przepehia je rozpacz i bol.

Nastepny wymiar wspdlnosci to relacja aktorka — aktor. Realizuje si¢ podczas spektaklu fu i
teraz — jest teatralnym zdarzeniem w doslownym i metaforycznym sensie. Na tej relacji
zbudowane jest bezposrednio napigcie dramaturgiczne i to ono stanowi 0§ strukturalng
przedstawienia. Opiera si¢ na nieustannej wymianie energii pomi¢dzy partnerami scenicznymi.
Zawarty w pracy opis tego zjawiska otwiera szerszg perspektywe rozumienia istoty aktorstwa.
Doktorant pisze o do§wiadczeniu wspdlnosci scenicznej, ktore przekracza granice rzemiosta.
Przybliza proces obcowania czlowieka z cztowiekiem, a nie pary aktorskiej realizujacej
ustalone zadania sceniczne sktadajace si¢ na widowisko teatralne. Poglad, ktory definiuje teatr
jako intymne spotkanie: Aktor — Widz, znajduje tu dopetnienie w spotkaniu pary aktorskie;j,
ktoérej intymno$¢ i szczero$¢ to spotkanie poteguje. Widz staje si¢ nie tylko swiadkiem, ale
takze wspotuczestnikiem spektaklu. Pomimo pierwszej, utrzymanej w groteskowej formie
czesci spektaklu, widzowie nie dystansuja si¢ wobec postaci scenicznych. Przeciwnie — zblizaja
sie do nich, czujac, ze za zastong lekkosci 1 zartu skrywa si¢ otchtan. Widz przeczuwa, ze za
chwile dowie si¢ okrutnej prawdy, zmierzy si¢ z tragedia.

Aktor osamotniony, bez wsparcia ze strony swoich partneré6w scenicznych, ma nikle szanse na
wybudowanie takiej struktury i dramaturgii scenicznej. Takie do§wiadczenie nie moze si¢
wytworzy¢ bez wzajemnego zaufania i §wiadomos$ci zadania aktorskiego, jakie stoi przed



osobga, ktora partneruje nam na scenie. To takze kwestia czujnosci, elastycznosci i percepcji
zmystéw nastawionych na druga osobe, z ktorg wspdlnie opowiadamy historig. To jest wiasnie
rzeczona wspolnos¢. Doktorant trafnie punktuje warunki konieczne do jej zaistnienia —
zaufanie, intymnos$¢ 1 poczucie bezpieczenstwa.

Rozumiem doskonale do§wiadczenie opisane przez autora rozprawy. Mnie rowniez zdarzato
si¢ podobnie przezywac przebieg procesu tworczego. Porozumienie z partnerem scenicznym,
kontakt 1 wspdlno$¢ uwalniaja aktoréw od osamotnienia, stanowigc antidotum na lek, ktory
zaburza przebieg procesu tworczego i utrudnia jego sceniczng realizacje. W takich warunkach
zwigksza si¢ tez wiarygodnos$¢ spektaklu, poniewaz latwiejsze staje si¢ przeprowadzenie
tematow w zgodzie z zatozeniami rezyserskimi oraz zmierzenie si¢ z bolesnym wymiarem
doswiadczenia ludzkiego, ktére stanowi tres¢ dramatu.

Kolejne kregi wspolnosci wymienione w rozprawie to scenografia i kostium, ktore w
bezposredni sposéb wplywaja na motoryke i kinetyke aktora, wytyczaja Sciezke ekspresji
sceniczne] postaci oraz muzyka, ktora staje si¢ czg¢scig monologu wewnetrznego —buduje
pejzaz emocjonalny i wyznacza rytm dziatan scenicznych.

I wreszcie kolejny, elementarny krag wspolnosci, zagwarantowany obecnoscig profesora
Macieja Pileckiego — krag kontaktu z realnym §wiatem. Krag bedacy nie tylko zrédtem wiedzy
o klinicznych aspektach traumy, ale takze — jak to nazywa autor dysertacji — pas
bezpieczenstwa, ktory pozwolil w higieniczny sposob przygotowac i co wieczor realizowac
kreowang postac.

Warto podkresli¢ znaczenie ostatniego z wymienionych kregéw wspolnosci. W trakcie procesu
budowania roli aktor pracuje calym soba, angazujac zaré6wno swoje ciato, jak i sfere
psychiczno-duchowa. Wkracza w przestrzen nieznang albo wpuszcza ja w siebie, poddajac si¢
jej dziataniu. Trudno jednoznacznie wyznaczy¢ granice aktorskiego rzemiosta. Owszem,
bywaja one wyczuwalne — przy prostych zadaniach scenicznych daje si¢ okresli¢ ich wyrazny
zarys. Jednak podczas pracy nad rola, ktéra wymaga zmierzenia si¢ z sytuacjami ostatecznymi
czy granicznymi, w procesie dotykajacym traumy, bolesnego naruszenia czy przekroczenia, w
dramacie, ktory opiera si¢ na skrajnych stanach i ekstremalnych emocjach — Zadanie
wyznaczenia wyraznych granic rzemiosta jest zadaniem niemozliwego.

Tego typu stanéw aktorzy nie s3 w stanie odkry¢ jedynie na podstawie analizy portretu
psychologicznego bohateréw. Nie da si¢ tego wykoncypowaé z konstrukcji spektaklu czy jego
struktury dramaturgicznej. Poruszamy si¢ w sferze bardzo giebokich i1 nieoczywistych
impulsow, czesto nieSwiadomych nawet dla samych tworcow. Wedtug mnie te poruszenia sa
jednymi z cenniejszych w teatrze. Wiaze si¢ z nimi olbrzymie ryzyko, dlatego bywaja
niezwykle rzadkie — wymagaja bowiem odwagi 1 otwartos$ci calej grupy tworzacej
przedstawienie, a takze pracy opartej na zaufaniu i czujnosci.

Proces tworczy jest po czesci nieSwiadomy 1 bywa nieuchwytny ani w trakcie jego trwania, ani
po premierze, ani nawet po dlugim okresie grania spektaklu. Jednocze$nie, jak wiemy z
praktyki, moze by¢ niezwykle bolesny i w pewnym sensie nieodwracalny. Staje sie¢
doswiadczeniem ludzkim, bo wnika giteboko w psychike tworcy, odbywa si¢ na poziomach, do
ktérych $wiadomie nie jesteSmy w stanie jako aktorzy dotrze¢, i moze powodowac
nieprzewidziane skutki. Dlatego fragment dysertacji o przekraczaniu granicy rzemiosta wydaje
mi si¢ tak istotny. Idac dalej za tg mys$la: czy nie nalezatoby uwypukli¢ potrzeby wlaczenia w
zakres pracy warsztatowej takze nieswiadomych procesow, ktore stuzg tworcom teatru do
kreowania autentycznych postaci scenicznych? Wszak podstawa budowania roli jest
wpuszczenie do pod§wiadomosci pejzazy 1 elementéw psychologicznej, emocjonalnej i
duchowej prawdy o konstruowanej postaci.

Jakkolwiek nieSwiadomie dziata nasza psychika, jej efektem jest material, ktory Swiadomie
poddajemy procesowi analizy, redukcji i kompozycji — nie jednorazowo, ale za kazdym razem,
wychodzac na sceng. O tym zjawisku pisze doktorant, wprowadzajac pojecie ,.kontenera”, ktory



ma pomiesci¢ zasOb mozliwych zachowan, mikroreakcji, my$li, uczu¢ oraz dziatan
scenicznych. Zadanie to polega przeciez na zblizeniu si¢ do autentycznego doswiadczenia
czlowieka w stanie ostatecznej rozpaczy, a nie na odtwarzaniu szeregu wyuczonych stow,
gestow czy poz.

Uwazam, ze 6w nieswiadomy proces jest rownie istotny, a moze nawet wazniejszy niz
pozostate elementy sktadajace si¢ na warsztat aktorski. Tym bardziej ze bywa ulotny, delikatny
1 subtelny — wymykajacy si¢ fatwym klasyfikacjom. Stanowi on kluczowy moment budowania
roli, bedac autentyczng i glgboko indywidualna czecia aktu tworczego. Ow proces to
odpowiedZ na najglebszym poziomie, ktora doktorant nazywa ,rozmowa w cztery oczy z
postacig”. To intymny kontakt z bohaterem, ktérego aktor stara si¢ poznaé, zrozumie¢ i
urzeczywistni¢ — faza tworcza, podczas ktorej dochodzi do zderzenia z dramatem postaci 1 w
ktorej rodza si¢ odpowiedzi. Jest to obszar, ktory Roland Barthes nazwalby punctum —
przestrzen metaforycznego, indywidualnego i intymnego spotkania z obrazem, ktoérego zarys
stanowi tres¢ dramatu. To zderzenie wrazliwos$ci artysty z pytaniem stawianym przez autora
tekstu — pytaniem, na ktdre czgsto nie ma prostej odpowiedzi, lecz ktdére wzmaga napigcie i
zmusza do dzialania.

Tak rozumiane pytanie staje si¢ podstawowym narzedziem stuzacym do konstruowania
aktorskiego monologu wewngtrznego. W przypadku Mgzczyzny to pytanie jest wyjatkowo
bolesne. Doktorant odwoluje si¢ ponownie do tworczosci Samuela Becketta, do jego wiersza
,no wilasnie co”. Aktor czyni z niego podstawowe zrdédto napigcia wewnetrznego postaci.
OdpowiedZ na to pytanie — aktor grajacy Mezczyzng udziela jej tylko sobie samemu w
monologu wewnetrznym — jest rOwnie bolesna jak samo pytanie. Tak zwykle bywa, gdy
zagadnienia dotycza spraw ostatecznych.

,,no wlasnie co” —,,no wlasnie to”.

Pytanie Becketta — ,no wiasnie co”, znajduje swoja odpowiedz w aktorskim monologu
wewngetrznym — ,,no wiasnie to”. I to jest okropnie smutna odpowiedz. Odpowiedzig na zycie
jest $mier¢. A skoro jedyng mozliwa odpowiedzig na zycie jest Smier¢, to naturalng reakcja
cztowieka na utrate wlasnego dziecka staje si¢ rozpacz i milczenie. Po samobdjczej $Smierci
corki Mezczyzna pograzyl si¢ w rozpaczy i nieistnieniu.

Jesli odpowiedziag na zycie jest $mieré, wtedy wszystko traci sens. Zamrozona zatoba
materializuje si¢ w pelnym wymiarze. Z tego miejsca rzeczywiscie nie ma wyjscia i tylko
zmiana paradygmatu podyktowana obecnoscig i aktywnoscia drugiej osoby moze to umozliwié.
Taka konstrukcja roli jest spojna zar6wno z tre$cig dramatu, jak i z prawda psychologiczna
postaci. Stanowi doskonaly fundament do budowania autentycznej relacji scenicznej z
partnerka, jest zgodna z zatozeniami rezyserskimi i sprzyja konstruowaniu ztozonych zadan
scenicznych, pozwalajac na uniknigcie ryzyka zbanalizowania tematu.

Przytoczony powyzej fragment aktorskiego monologu wewngtrznego zrodzil si¢ w trakcie
pracy nad rolg i jest owocem nie§wiadomego procesu tworczego aktora. Jest zatem
odpowiedzig autentyczna, niewymys$long sztucznie na potrzeby spektaklu. To odpowiedz
aktora — cztowieka w calej jego bezradnosci i niepewno$ci w obliczu dramatu, jaki niesie
inscenizowany tekst. Nalezy zatem uznaé, ze ten nieSwiadomy proces jest najistotniejszym
etapem aktorskiego aktu tworczego i trzeba go traktowac jako element rzemiosta, mimo Ze nie
mamy do niego pelnego dostepu.

Pozornie wiemy, czym jest rzemiosto, gdzie si¢ zaczyna i gdzie konczy, ale praktyka szybko
weryfikuje ten trywialny podziat. W odpowiednich okoliczno$ciach aktorstwo wykracza daleko
poza ramy warsztatu, obejmujac caly obszar naszej egzystencji. Zaciera si¢ wowczas granica
miedzy — ja — a postacia. Przezywamy doswiadczenia postaci jako wtasne — oczywiscie bez ich
bolesnych, realnych konsekwencji. Aktorskiego procesu tworczego, towarzyszacego
budowaniu roli rodzica dotknigtego trauma, nie da si¢ w zaden sposdb poréwnac z realnym
dramatem utraty dziecka. Jestem pewien, ze tworcy spektaklu doskonale zdawali sobie z tego



sprawe — pytani przez autora pracy, powotuja si¢ na dos§wiadczenia swoich bliskich oraz na
osobiste tragedie. Szacunek dla realnej ludzkiej krzywdy, dla prawdziwych traum i
niemozno$ci przezycia zatoby, dla bezmiaru smutku i cierpienia przepelnia cala prace
doktoranta. Jednocze$nie mozna odnie$§¢ wrazenie, ze autor rozprawy — podczas procesu
przygotowania roli — zmierzyt si¢ z doswiadczeniem traumy. Wykorzystal swoja wrazliwos¢,
swoje aktorskie instrumentarium emocjonalne, intelektualne i duchowe, zeby w bezpiecznych,
wspolnotowych warunkach odtworzy¢ na potrzeby spektaklu potozenie, w jakim znalazl si¢
pozbawiony rodzicielstwa, osierocony przez wlasne dziecko ojciec. Ojciec, ktory milczy;
ojciec, ktorego milczenie krzyczy i rozsadza przestrzen; ojciec, ktéry w stowach nie znajduje
ani prawdy, ani pocieszenia, ani zadnego sensu — jedynie bezmiar rozpaczy.

W dalszej czes$ci pracy doktorant przytacza stowa ksiedza Jozefa Tischnera zawarte w
,Filozofii dramatu” oraz przedstawia idee Carla Gustava Junga zarysowane w ,,Odpowiedzi
Hiobowi”. Przepekniona gltgbokim humanizmem mysl teologiczna ks. Tischnera, zestawiona z
filozofig — czy moze precyzyjniej: z antropologia filozoficzng Junga, ktérej korzenie tkwig w
psychologii analitycznej — wnosi do dysertacji kolejng perspektywe.

W obliczu tragedii tak dotkliwej, jak samobdjcza $§mier¢ dziecka, odwotanie do filozofii i religii
jest jak najbardziej uzasadnione. Zaré6wno pordwnanie traumy rodzica, ktéry stracit dziecko,
do tragedii Hioba, jak i przywotanie starotestamentowego wyobrazenia Boga — karzacego,
okrutnego, prymitywnego i pysznigcego si¢ swoja wszechmoca — nadaja jednostkowej
rozpaczy wymiar ogolnoludzki, wieczny i w szerokim rozumieniu egzystencjalny. Ponadto
perspektywa religijna czy tez duchowa moze by¢ kluczowym elementem wychodzenia z
traumy, jej motorem oraz etapem koniecznym. Jest ona niezwykle pomocna w probie nadania
temu strasznemu wydarzeniu glebszego sensu, wykraczajacego poza czysto ludzkie
doswiadczenie. Perspektywa ta usiluje wythumaczy¢ 1 doprowadzi¢ do pogodzenia si¢ z tym,
co nieuchronne — nawet jesli nie zawsze robi to skutecznie, warto takie spojrzenie zaznaczy¢.
Religia opiera si¢ przeciez na wspolnotowym doswiadczeniu, rytuale oraz na pozostawaniu w
kregu nadziei, ktora stanowi by¢ moze jedyne remedium na rozpacz i Igk. Wspotbrzmi to z
intencjg tworcow spektaklu, ktérego zakonczenie niesie ducha nadziei i szans¢ na wyjscie z
mroku zaloby. To wiasnie obecno$¢ drugiego czlowieka, wspodtuczestnictwo i bycie razem
moga uratowa¢ dwoje osamotnionych w swoim bolu rodzicow przed ostatecznym pograzeniem
si¢ w bezmiarze rozpaczy — straszniejszej niz sama $mierc.

Podsumowanie

W mojej opinii rozprawa doktorska Zbigniewa Kalety zastuguje na wyrdznienie. Daje gteboki
wglad w przebieg indywidualnego, aktorskiego procesu tworczego towarzyszacego budowaniu
kreacji scenicznej w spektaklu ,,Strasznie $mieszne na podstawie okropnie smutne”. Cechuje ja
wyjatkowe wyczulenie na wszelkie elementy i zjawiska wptywajace na ten proces — takze te
nie§wiadome i niedajace si¢ tatwo sklasyfikowa¢. Takie podejscie uwazam za uzasadnione.
Wiele refleksji i spostrzezen doktoranta w petni pokrywa si¢ z moimi wlasnymi. W zblizony
sposob rezonuje we mnie tematyka, ktora stata si¢ punktem wyjscia do scenariusza spektaklu.
Odwotlania i inspiracje, ktore znalazty si¢ w dysertacji, s3 mi rowniez niezwykle bliskie.
Obrang przez doktoranta droge, jej przebieg oraz ostateczng realizacj¢ uwazam za bardzo dobre.
Potaczenie walorow komediowych z uwrazliwieniem na tragiczny wymiar postaci jest
przemyslane i wykonane z najwyzsza precyzja. Nalezy réwniez podkreslic wlasciwy dobor
srodkow wyrazu z szerokiego wachlarza gatunkowego oraz umiej¢tne ich zastosowanie w
zgodzie z nieoczywistg strukturg dramaturgiczng przedstawienia.

Swoja praca doktorska Zbigniew Kaleta udowadnia, Ze jest nie tylko znakomitym aktorem, ale
takze gleboko $wiadomym i odwaznym tworca, ktory w pracy kieruje si¢ rozbudowanym
zapleczem warsztatowym. Wykazuje si¢ umiejetnoscia przeprowadzenia wymagajacego



procesu tworczego, dotykajacego ekstremalnych stanow emocjonalnych, w warunkach w petni
bezpiecznych dla siebie oraz swoich wspottworcow i partneréw scenicznych. Jest artysta, ktory
opiera swoja zawodowa aktywno$¢ na zasadach etycznych oraz empatii. To aktor, ktory
docenia sile zespolowosci, a wsp6lnos¢ czyni nadrzedng zasadg organizujacg proces tworzenia
spektaklu.

Niemal 30 lat temu mialem okazj¢ kilkakrotnie pracowaé ze Zbigniewem Kaleta. Po raz
pierwszy spotkaliSmy si¢ w Teatrze Rozmaito$ci w 1999 roku podczas pracy nad spektaklem
,Magnetyzm serca” w rezyserii Sylwii Torsh. Mimo uptywu lat wcigz pamigtam jego ogromne
zaangazowanie w proces powstawania spektaklu, jego tworcza aktywnos¢, btyskotliwos¢ i
poczucie humoru, rzetelno$¢ podej$cia do zadan aktorskich, autentyczno$¢ tworzonej postaci
scenicznej, a takze jego wielka fascynacje¢ i pasje do teatru. Dzi$ jestem $§wiadkiem, jak ta pasja
poparta wieloletnim dos§wiadczenie zawodowym uksztattowata dojrzatego, odwaznego artyste,
ktory §wiadomie tworzy pelne realizmu, poruszajace kreacje sceniczne.

Dzigkuje Ci, Zbyszku.

Konkluzja i Wniosek o0 Wyroznienie

Majac na uwadze wyjatkowe walory artystyczne i naukowe recenzowanej pracy, jej
nowatorskie podejscie metodologiczne oraz glebi¢ teoretycznej analizy procesu tworczego,
stwierdzam, ze rozprawa doktorska Zbigniewa Kalety w pelni odpowiada kryteriom
okreslonym w art. 187 ustawy z dnia 20 lipca 2018 r. — Prawo o szkolnictwie wyzszym i nauce.
Praca ta stanowi wybitne studium nad psychologicznymi i etycznymi aspektami sztuki
aktorskiej w obliczu traumy.

Whnoszg o przyjecie dysertacji, dopuszczenie kandydata do publicznej obrony, a ze wzgledu na
nienaganng strukture wywodu oraz rzadko spotykana dojrzato$¢ badawcza, zwracam si¢ z
formalnym wnioskiem o wyrdznienie tej rozprawy doktorskiej.

Cezary Kosinski



