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T. Williams, Szklana menazeria, rez. Zofia Kalifiska, fot. Witold Gorka

Czy istnienie aktora na scenie to wypracowane technicznie, intelektualnie,
emocjonalnie oczywiscie, odegranie postaci, czy jednak ,bycie” z caloksztattem
osobowos$ci, w ramach zatozen, jednak bez ograniczen wyobrazni twoérczej, w petni

przezyte istnienie psychofizyczne?



1. Wstep

Odpowiedzi na pytanie postawione w temacie dysertacji bede starata si¢ udzieli¢
W oparciu o moje prawie czterdziestoletnie doswiadczenie sceniczne, w ktorym
najistotniejszg rolg odegrato dwoch rezyserow: Krystian Lupa i Jerzy Jarocki. Pragng
podkresli¢, iz temat eksploracji procesu tworczego wzbudzal moje zainteresowania
w trakcie wieloletniej praktyki. Probowatam dociec, jak dziatajg metody tworcze
rezyserow, z ktorymi miatam przyjemnos¢ pracowa¢ w wielu teatrach w Polsce — od Zofii
Kalinskiej, Krystiana Lupe, Andrzeja Wajde, Mikolaja Grabowskiego, Krzysztofa
Babickiego, Krystyn¢ Jande, Barbare Sass, Rudolfa Ziolo, Grzegorza Jarzyneg, Jana
Englerta, Agate Dude-Gracz, Iwana Wyrypajewa, Petra Zelenke az po Jerzego
Jarockiego. Réznorodnos¢ konstruowania przez nich spektakli, budowania $wiata, w
ktérym powstawaty moje role, pozwolita mi na dokonanie selekcji najistotniejszych
1 najciekawszych spotkan. Oczywiscie, kazdg wspotprace uwazam za wyzwanie i nowe
doswiadczenie, jednak na potrzeby pracy bratam pod uwage réwniez intensywnosc¢
1 czestotliwos$¢ realizacji teatralnych. Zainteresowaly mnie skrajnie rozne metody pracy
Lupy i Jarockiego, na bazie ktorych moje analizy, mam nadziej¢, nabiorg czytelnego
ksztattu. Od tych rezyserow rozpoczal si¢ mdj proces ksztattowania jako aktorki. Dzigki
nim udalo mi si¢ wykreowa¢ najwazniejsze i najpelniejsze role w moim dorobku
artystycznym.

Podstawowym problemem podnoszonym w niniejszej dysertacji jest kwestia
istnienia na scenie. To interesujacy 1 warty szerszego rozwazenia aspekt pracy aktora.
Zadanie, ktore postawitam przed sobg, to proba analizy dwoch postaci
w konteksécie procesu dochodzenia do ich ostatecznego ksztattu: Gruszy z Braci
Karamazow Fiodora Dostojewskiego w rezyserii Krystiana Lupy® i Eleonory z Tanga
Stawomira Mrozka w rezyserii Jerzego Jarockiego?. Dwie kobiety postrzegane jako
wyzwolone, ograniczone jednak uwarunkowaniami spotecznymi, prébujace odnalezé
wlasng tozsamo$¢ w patriarchalnym $wiecie, ktore r6znig si¢ od siebie diametralnie.
Grusza — $wigta, ladacznica i Eleonora — artystka, matka. Na bazie obu kreowanych
przeze mnie kobiet podejme probe przeanalizowania procesu tworczego, towarzyszacego

mi przez okres prob i ich ewoluowania podczas wieloletniego grania spektakli. Powyzsze
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stworzy pole do wyodrebnienia najistotniejszych wskazowek dla adepta sztuki aktorskiej,
zwigzanych z formowaniem kreowanej postaci, jej psychologicznym rozwojem,
wspotpracy z rezyserem, wspolistnieniem w zespole teatralnym. Jednocze$nie umozliwi
mi podjecie proby zdefiniowania autorskiej metody ksztalcenia mtodych aktorow, tgczac
prace warsztatowa z glebszym, transcendentnym spojrzeniem na wspotczesny teatr.
Zanim przejd¢ do meritum i wlasciwego omawiania dwoch istotnych w moje;j
karierze spotkan — z Jarockim 1 Lupa, chcialabym pokrotce przyblizy¢ inne
nieschematyczne metody pracy, z ktorymi miatam okazje si¢ zetkna¢. Pierwsza to
spotkanie z Agatg Duda-Gracz, rezyserka o wybitnej osobowosci, kreujacag swoj autorski
teatr emocji, w ktorym zycie staje si¢ sztuka. Uzywa ona swoich przezy¢, aby tworzy¢ z
nich historie o ogdlnoludzkich zmaganiach. Jej rozwazania oscyluja wokot tematow
przeznaczenia, strachu, miloéci, macierzynstwa i $mierci. Proces pracy zaczyna od
warsztatow teatralnych, na ktorych przybliza aktorom swoje metody pracy, ale
jednocze$nie daje im szans¢ na wyrazenie wilasnych niepokojow i przepracowania
waznych dla nich tematéw. Mialam przyjemno$¢ zanurzy¢ sie¢ w jej wrazliwos¢ przy
spektaklu Romeo i Julia w Teatrze STU w Krakowie®. Praca rozpoczeta si¢ od spotkan
zwigzanych z integracja zespotu. BudowaliSmy stwarzany $wiat poprzez techniki
psychologiczno-ruchowe rownoczesnie pracujgc na tekscie. Przed rozpoczeciem prob
scenicznych rezyserka pisata listy do aktorow, w ktorych okreslata charakter kazdej
postaci i jej Swiadomos¢ w momencie rozpoczecia spektaklu. Dude-Gracz fascynowata
praca z aktorem. Szacunek 1 tolerancja w stosunku do aktoréw wspottworzacych
sceniczny $wiat na etapie prob, dawata mozliwos$¢ bladzenia. Chloneta interpretacyjne
propozycje, ktore niejednokrotnie wptywaty na charakter i rozw¢j postaci, nawet kosztem
przygotowanego wczesniej scenariusza. Jej spektakle to karkolomne misteria. Spotkanie
z nig byto dla mnie przezyciem mistycznym, wykraczajacym poza standardowy proces
tworczy, rownoczesnie jednym z najciekawszych doznan w mojej karierze. Zawsze idzie
wlasng droga, nie starajac si¢ wpisa¢ w modne kierunki teatralne. Poprzez swoja
otwarto$¢ 1 atencje¢ w stosunku do aktorow, zjednuje sobie rzesz¢ entuzjastow, ktorzy
wielokrotnie biorg udziat w jej znakomitych realizacjach.
Drugim istotnym dla mnie spotkaniem artystycznym i poznaniem kompletnie

odrgbnego spojrzenia na budowanie i realizowanie teatralnego istnienia, byla praca
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z lwanem Woyrypajewem przy spektaklu na podstawie jego dramatu pt. luzje®.
Wedlug Wyrypajewa zrodlem ludzkiej natury jest tesknota, pragnienie transformacji
1 rozwoju cztowieka w cierpieniu, ktérym wedtug twoércy jest zycie. Interesuje go przede
wszystkim czltowiek z jego ograniczeniami, ch¢cig przemiany 1 relacja z Bogiem.
Dla rezysera sztuka jest prawdziwy kontakt migedzy widzem a aktorem. Widzowi
niepotrzebna jest wiedza o tym, jak zbudowana jest posta¢, lecz doznawanie uczu¢.
Proces tworczy W lluzjach polegal na doktadnym, logicznym i intensywnym
wypowiadaniu tekstu. Wedlug Wyrypajewa rozgrywanie emocji zapisanych w dramacie
nie jest potrzebne. Wiara w wypowiadanie stowa i zaufanie do autora powinny
wystarczy¢ do komunikacji ze stuchajacym. Widz posiada okreslony rodzaj percepcji
I przyswaja natychmiastowo przekazywane informacje. Wszelki rodzaj skomplikowanej
interpretacji zaburza to przyswajanie, stad proby logicznego i bieglego wypowiadania
tekstu byly priorytetem W naszej pracy. Ciekawym do$wiadczeniem bylo omawianie
postaci kluczem psychologicznym, korzystajac z technik buddyjskich, ktére do swojej
pracy wprowadzil rezyser. W lluzjach wazne byto eksplorowanie ludzkich zachowan,
wygenerowanych przez skomplikowane okoliczno$ci, ktére te zachowania ksztattowaty.

Iwan Wyrypajew i Agata Duda-Gracz, mimo r6znic w ich podej$ciu do materii teatru,
istotnie wptyngli na mojg refleksje¢ nad dochodzeniem do scenicznej prawdy.
Przyblizenie tych dwojga tworczych osobowosci ma na celu skonfrontowanie wielu
metod pracy, a raczej interesujacych procesdw powstawania inscenizacji teatralnych i ich

réznorodnosci.

. Jerzy Jarocki. Rzemiosto

Analiza wspotpracy z profesorem Jerzym Jarockim wymaga przedstawienia
etapow mojej zawodowej kariery — od studiow w Panstwowej Wyzszej Szkole Teatralnej
w Krakowie (nasza wspotpracg zakonczyta dopiero $mier¢ profesora w 2012 roku).
Poczatek wspolnej drogi sigga trzeciego roku studiow (1984 rok), kiedy to wystawiano
w Starym Teatrze spektakl Terapia grupowa tylko dla panow, osobom pici zenskiej wstep

surowo wzbroniony na podstawie scenariusza Jerzego Jarockiego, wedlug adaptacji
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opowiadan, scenariuszy filmowych, radiowych i dramatéw Stawomira Mrozka, ktory byt
jednocze$nie egzaminem z zadan aktorskich na trzecim roku. Kompilacja dramatow
Mrozka z udziatem studentow doczekata si¢ premiery w Starym Teatrze na nieistniejace;j
juz scenic na ulicy Stawkowskiej. Dalszy cigg wspolpracy zwigzany byl z
przygotowaniem spektakli w tym samym teatrze, gdzie gratam w rezyserowanych przez
Jarockiego spektaklach — Sen srebrny Salomei, Faust, Stuchaj, lzraelu!, Grzebanie i
Trzeci akt wedtug Szewcow.

Kolejny etap naszej wspolnej drogi to Teatr Narodowy w Warszawie, gdzie
zagralam Eleonor¢ w Tangu Mrozka. Wiasnie ta posta¢ bedzie bohaterka moich rozwazan
w dalszej czgéci dysertacji. Szkolne poczatki mojej wspotpracy z Jarockim miaty
spokojny, tworczy przebieg. Z mojego dlugoletniego doswiadczenia tej wspotpracy
wynika, iz miat on zupetnie inne podejscie do studentéw i mtodych adeptow sztuki
aktorskiej niz do zawodowych aktorow, dlatego moje pierwsze zetknigcie z nim
nacechowane byto ciekawoscig teatralnego spotkania. Kiedy za$ rozpoczetam prace juz
jako dyplomowana aktorka, przekonatam si¢, jak bardzo byt wymagajacym i trudnym
rezyserem. Moje odczucia potwierdzaty opinie aktorow, ktorzy mieli juz do§wiadczenie
pracy z profesorem. Uwazali, iz wymagata ona duzego zaangazowania i cierpliwosci
i nie nalezala raczej do najlatwiejszych. W szkole chlongliSmy wiedze jaka nam
przekazywat Jarocki, a sposob jego pracy i niezwykla umiejetno§¢ prowadzenia nas,
niedoswiadczonych mtodych aktorow po arkanach przysziego zawodu, nie tylko
fascynowata, ale otwierata przed nami nowe przestrzenie w postrzeganiu scenicznych
realiow.

Oczywistym jest, ze nawet uzyskanie tytulu magistra sztuki nie gwarantuje
osiggnigcia wiedzy potrzebnej do pracy w teatrze. Jedyng droga rzeczywistego rozwoju
mtodego aktora jest praktyka, dlatego z duza przyjemnoscia uczestniczyliSmy w probach
Terapii grupowej.... Do wytgzonej pracy motywowal nas takze fakt wystepowania w
profesjonalnym teatrze, ze znakomitoSciami Owczesnej sceny artystycznej — Jerzym
Skarzynskim, Lidig Minticz, Stanistawem Radwanem. Pamig¢tam niezwykle proby
muzyczne, kiedy z nieodpartym urokiem Radwan pracowal z nami nad czystoScia
dzwigkow 1 ze swoim specyficznym ,,s”” demonstrowal melodi¢ do stow Balsamiczng won
nocy tej. Rezyserujac nas, Jarocki w sposob merytoryczny tlumaczyl, na czym polega
idea konkretnej sceny, po czym ze spokojem podpowiadat rozwigzania sceniczne i czekat
na efekty naszych prob odnalezienia si¢ w postaci. Profesor potrafit rozmawiaé z

mlodymi ludzmi. Wymagat, ale tez nie zniechecal krytycznymi uwagami. OtrzymaliSmy
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od niego rodzaj przygotowania do zawodu na najwyzszym poziomie. Premiera spektaklu
odbyta si¢ 25 stycznia 1984 roku w 6wczesnym Starym Teatrze w Krakowie.

Spektakl Terapia grupowa tylko dla panéw, osobom plci Zenskiej wstep surowo
wzbroniony grany byt prawie rok. Jarocki uznat, ze w jednej ze scen powinna przejs$é
naga kobieta. Wyznaczyl mnie do tego zadania. Bylam $wiadoma znaczenia stow,
ktorymi okre$lato si¢ aktorstwo. To praca na wlasnym organizmie, z wykorzystaniem
cielesnosci jako elementu warsztatu. Bedac osobg o wyzszym stopniu wrazliwosci, nie
wyobrazatam sobie uzycia mojego ciata jako elementu dekoracyjnego, bo w tym akurat
przypadku wydawato mi sie, ze do tego sprowadzat si¢ ten pomyst. Z uptywem lat
zaczetam szerzej pojmowac kwestie cielesnosci w teatrze. Ogladajac spektakle tworzone
na polskich scenach (rezyserowane przez Krzysztofa Warlikowskiego, Grzegorza
Jarzyne, Krystiana Lupeg), zawsze probowatam zrozumieé¢ celowos¢ rozneglizowania
aktorow i zamyst rezyserski. Pokazanie nagiego ciata cztowieka upokorzonego, w stanie
psychicznego rozpadu, z jego przezyciami, doswiadczeniami zwigzanymi ze stanem
emocjonalnym, uprawdopodobnia posta¢ i jest usprawiedliwione. We wspotczesnym
teatrze zachtysneliSmy si¢ tg falg nago$ci. Niejednokrotnie jednak mozna ja zastgpic
innymi, moze i ciekawszymi $rodkami wyrazu. Z obnazaniem ciala na scenie wigze si¢
jeszcze inna kwestia — bardzo indywidualne podej$cie samego aktora. Poczucie wstydu
zwigzane z niechgcia do wykorzystania intymnosci w procesie tworczym i jego brak
wynikajacy z duzej odwagi i umiejgtnosci przekraczania swoich granic. Nie wyobrazam
sobie sytuacji zmuszania aktora do tego typu dziatan, a w szczeg6lnosci mtodego aktora,
ktory troszczac si¢ o swoja przysztos¢ w zawodzie 1 o dobre relacje z rezyserem,
przymusza si¢ do wykonywania zadan wbrew swojej wrazliwosci, wytrzymatosci i
zasadom. Dlatego profesor, majac na wzglgedzie moje obawy i stanowisko uczelni,
ostatecznie wykorzystat do tego zadania striptizerke ze znanego w Krakowie klubu
nocnego Feniks, ktora swojg osobowos$cig urozmaicata czas prob i zwracata si¢ do
profesora Jarockiego per ,,Misiu”.

Nastepne spotkanie i kolejny etap pracy z Jerzym Jarockim to moja rola
ksiezniczki w spektaklu Sen srebrny Salomei w Starym Teatrze w 1993 roku. Wowczas
to rozpoczat si¢ czas zawodowej pracy, mozolnej i trudnej. Profesor wymagat znacznie
wigcej, niz przy pierwszym spotkaniu. W tym spektaklu wystepowatam w towarzystwie
znakomitych aktoréw — Jana Frycza, Jerzego Radziwitowicza, Edwarda Lubaszenki, co
z jednej strony mnie nobilitowato, z drugiej kumulowato obawe czy moje kilkuletnie

do$wiadczenie na scenie wystarczy, zeby podota¢ wyzwaniom. Jak si¢ przekonatam w
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czasie wspolnej pracy, Jarocki poszukiwat rozwigzan niejednokrotnie niewykonalnych,
przerastajacych mozliwosci aktoréw. Draznila go niemozno$¢ spetnienia zadania, jak i
brak zrozumienia jego intencji. Potrafit wejS¢ na scen¢ 1 wykona¢ zadanie
,hiewykonalne” dla aktorow, wprawiajac ich w prawdziwe zdumienie. Nie bede
przytacza¢ anegdot na ten temat, gdyz kraza od lat w Srodowisku i wszyscy je znaj3.
Kiedys$ bytam $wiadkiem, jak w trakcie prob do Szewcow Jerzy Trela (Hiperrobociarz)
mial za zadanie wej$¢ na scene¢ na szczudtach, czemu towarzyszyty obawy, ktore szybko
rozwiat rezyser sam wykonujac pare krokow na szczudtach. Udowodnit Treli, ze jego Ieki
sa nieuzasadnione i powinien zrealizowa¢ polecenie. Szczegodlny rodzaj prowadzenia
aktoré6w nie konczyl si¢ na prezentacjach umiejetnosci ruchowych. Jarocki uzywat
inteligentnego rodzaju ztosliwosci, ktorg kwitowat tych, ktorzy z réznych powodow nie
realizowali jego zamystow lub po prostu ich dziatalno$¢ na scenie draznita rezyserskie
oko. Na jednej z prob do Szewcow zwrdcit mi uwage na dlugos¢ moich rak — , Kasiu,
niech Pani zmieni pozycje, bo Pani rece majg okolo szesciu metrow”. Smiem
przypuszczaé, ze pomyst na mdj kostium z dosztukowanymi wielometrowymi
skrzydtami, ktory miatam na sobie w ostatnim akcie mogt mie¢ poczatek w tej whasnie
uwadze.

Stuchaj, 1zraelu! Jerzego Jarockiego na podstawie dramatu Jerzego S. Sito® byt
spektaklem, w ktorym zagratam epizodyczna rolg Dziewczyny Geinsweicha partnerujac
Jerzemu Gratkowi. Mimo niewiele znaczacego zadania, spedzitam wiele godzin na
probach z udzialem catego, siedemdziesigcioosobowego zespotu, bez mozliwosci
zwolnienia, przez osiem miesigcy katorzniczej pracy.

W Grzebaniu, na podstawie scenariusza Jarockiego o Witkacym® miatam
przyjemnos$¢ zagra¢ posta¢ Ireny Solskiej, muzy 1 fascynacji Stanistawa Ignacego
Witkiewicza, z ktorg romans opisat w powiesci 622 upadki Bunga, czyli demoniczna
kobieta. Z tym spektaklem lgczy si¢ anegdota o szczegolnej ,,umiejetnosci” Jarockiego
wielokrotnego przerywania rozpoczetej kwestii. Zdanie ,,Byta szczupta, a jednak miata
ponetne ciato” przy ostatniej uwadze zostato skrocone do ,,Byta”, bo tylko tyle udato mi
si¢ powiedzie¢. Po tej probie musiatam przejs¢ mdj wewngtrzny proces afirmacji, nie

chcac popas¢ w obted lub zrezygnowac z zawodu. Wykorzystany w spektaklu dojmujacy

5J.s. Sito, Stuchaj, Izraelu!, rez. J. Jarocki, Narodowy Stary Teatr im. H. Modrzejewskiej, Krakow,
premiera 11.06.1989.
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monolog pozegnalny Solskiej z okresu jej odchodzenia przygotowatam z profesorem w
ciggu trzech prob. Poniewaz mial on charakter emocjonalny i pochodzit z moich
wewnetrznych odczué, a nie byt formalnym zabiegiem rezysera.

W tekstach o wysokiej skali emocji miatam fatwo$¢ usatysfakcjonowania
profesora, natomiast formalne zadania wymagajace pelnego zrozumienia jego zamystu
sprawialy mi problem. Nie byt to tylko moj przypadek. Sadze, ze trudno$¢ zespotu
aktorskiego w spetianiu oczekiwan Jarockiego brata si¢ z jego nieumiejetnosci
skomunikowania mysli i zawitosci intelektualnych jego przekazu, cho¢ efekty tak
wnikliwego ¢wiczenia danych fraz byly w ostatecznym rozrachunku fantastyczne.
Wspominam jeszcze jedna sytuacje charakteryzujaca prace i wysoki poziom wymagan
Jarockiego. W Grzebaniu pomyst pojawienia si¢ mojej postaci wigzatl sig
z podwieszeniem mnie na linie przy oknie sceny. Profesor proponowal, abym odbita si¢
od filaru na wysokosci trzech metréw nad scena, wzleciata ku jej $rodkowi,
wypowiadajac w trakcie lotu kwesti¢ do partnera i wrocita na miejsce. Niestety, niesiona
sitg ciezkosci zbyt szybko wracatam do ramy sceny, z czego profesor byt niezadowolony.

"7

»Kasiu, za szybko Pani wraca!” powiedzial po kolejnej probie. Nie pomagaly zadne
thumaczenia praw fizyki, ktorych oczywiscie Jarocki byt $wiadomy. Ostatecznie
zmodyfikowali§my sposob pojawiania si¢ postaci, a ja zostalam obarczona brakiem
umiejetnosci translokacji.

Ostatnim spektaklem przed Tangiem byt Trzeci akt wedlug Szewcow wystawiony
w Starym Teatrze w 2002 roku’. Gratam Ksiezne Iring Wsiewotodowng Zbereznicka
Podberezke. Byla to trudna praca, scenom towarzyszyt odglos stuku szewskich mtotkow,
wszystko podporzadkowane byto ich rytmowi. Moje poczucie kobiecego spokoju zostato
zdominowane przez meskie tempo. Jarocki proponowat na przyktad, zebym w tym rytmie
zbieglta z drewnianych schodow, ustawionych z boku sceny, bez poreczy i podpor.
Mozolnie ¢wiczytam w wysokich szpilkach ten wrecz kaskaderski wyczyn. Rozumiatam
zamysl 1 zamierzony efekt rytmiczny, ktory dla widza mégt by¢ interesujacy, cho¢ dla
mnie ryzykowny. Udawato si¢ do momentu az na jednym ze spektakli obcas zsunat si¢ z

cienkiego stopnia i run¢gtam w dol. Mam wrazenie, ze profesor nie brat pod uwage

komfortu aktora, wrgcz przeciwnie, proponowat sytuacje 1 elementy gry na granicy

"'s. 1. Witkiewicz, Trzeci akt wediug Szewcow, ad 1 rez. J. Jarocki, Narodowy Stary Teatr im. H.
Modrzejewskiej, Krakow, premiera 19.04.2002.
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bezpieczenstwa. Ale pokonanie Igku i1 zmierzenie si¢ z trudno$ciami lezy w naturze tego
zawodu, szczegdlnie, gdy wspolpracuje si¢ z rezyserskg znakomitoscig.

Budowanie postaci Ksieznej Iriny polegalo na formalno-rytmicznych
rozwigzaniach, ktére przez caly okres prob staralam si¢ sukcesywnie usprawniac.
Niefortunnie scenograf Jerzy Juk-Kowarski ubral mnie do pierwszego aktu w mato
kobiecy kostium. Probujac upodobni¢ do wizerunku odchodzacej arystokracji, scenograf
zaproponowal czarng, nieforemng spddnice i za duzy aksamitny kubrak. Poniewaz
rezyser nie interweniowal rozumiatam, ze taki obraz Ksieznej obaj akceptujg. W tym
kostiumie wykonywatam piosenke, w trakcie ktorej zadaniem bohaterki byto zachwyci¢
Sajetana Tempe (Krzysztof Globisz) i Scurvy’iego (Jan Maczka) swoja nieodparta

kobiecoscia.

Ja jestem z domu ,,von und zu”.
A to tak imponuje mu.
Pedze jak antylopa gnu,

Jestem to tam, to tam — to tu!®

Dysonans migdzy zamierzeniem a efektem koncowym, ktérym byl moj niefortunny
kostium i dyskomfort, niestety nie umknat uwadze krytykom teatralnym, ktorzy nie
omieszkali skomentowaé¢ mojego wygladu w popremierowych recenzjach. Kolejnym
problemem przy pracy nad rolg Ksi¢znej byla trudnos¢ z odnalezieniem si¢ w postaci
1rozszyfrowanie ciggu psychologicznego: dokad zmierza, co zatatwia, dlaczego tak, a nie
inaczej reaguje? Moze nie zadatam profesorowi jasno tych pytan, nie wyrazitam swoich
watpliwosci, nie chcac narazac si¢ na krepujace dyskusje.

A moze adaptacja Szewcow, jaka zaproponowal rezyser nie pozwalala na
zrozumienie tego problemu? Probowatam uczlowieczy¢ te¢ marionetkowa kobiete. Nie
byto we mnie zgody na umniejszenie znaczenia i niezwyklosci postaci, sprowadzenie jej
bytu do poziomu ozdobnika. Rozumiatam polityczny przekaz spektaklu, mimo wszystko
wydawato mi si¢, ze dla tej roli pozostawione bedzie szczeg6lne miejsce. Mylitam sig.
Jarocki skupiat si¢ gléwnie na meskim dyskursie o politycznym podiozu, o braku idei,
wspomnieniach starego $wiata i wszechobecnej nudzie, gdy nawet naga kobieta nie robi

wigkszego wrazenia. Przed rozpoczeciem pracy profesor w bardzo szarmancki sposob,

83, 1. Witkiewicz, Szewcy, Warszawa 1979, s. 383.
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zapraszajac mnie na rozmowe, wyjasnial celowo$¢ neglizu mojej postaci w jednej
z koncowych scen. Argumentowat ten pomyst potrzebg ukazania wtadczej kobiety-boga,
jej demonizmu, kobiety budzacej pozadanie, ktora zniewala meskie istoty,
doprowadzajac je do szalenstwa. Rozumiatam ten zamyst i nie zastanawiatam si¢ nad
decyzja, szczegoblnie, ze postawa Jarockiego w tej bardzo intymnej kwestii, byta petna
duzej delikatnosci i szacunku do mnie jako aktorki. Rzeczywiscie, scena ostatniego
monologu Ksi¢znej wydawala si¢ imponujgca: ubrana w czerwong dtuga suknie
z olbrzymimi skrzydlo-rekawami, odkrywajaca cialo, interpretowatam monolog w

poczuciu sily, istnienia w doktadnie sprecyzowanym stanie emocjonalnego spetnienia.

Oto wotam was glosem mych nad-bebechéw i kruzgankéw ducha przeszitego
i zatraconego, w tych bebechach wylgglego: ukorzcie si¢ przed symbolem
wszechmatry — czyli raczej suprapanbabojarchatu! On wybuchnie lada chwila!...
Z matriarchatu ultrahiperkonstrukcji jak kwiat transcendentalnego lotosu

sptywam miedzy topatki Boga...°

To, co charakteryzuje sposob pracy Jarockiego nad spektaklem, to gleboka analiza tekstu,
udostepnianie niezliczonej ilosci materialdow zwigzanych z okresem twoérczosci autora
sztuki, dokumentacji na temat dramaturgii spektaklu, jego ostatecznego ksztattu
1 przeslania. Pierwszy okres prob poprzedzajacy prace na scenie trwa wiele tygodni.
Dopiero w oparciu o t¢ baz¢ zaczyna si¢ proces dochodzenia do scenicznych rozwigzan,
budowania sytuacji i konstruowania postaci i relacji miedzy nimi. Warto$¢ uczestniczenia
w probach wstepnych, nazwijmy je — teoretycznymi — polega na wiedzy, ktora dane nam
posias¢ jako podstawe tworzenia.

W przypadku Tanga Jarockiego ten wazny etap czgSciowo mnie ominat.
Udostepniono mi materiaty, a przede wszystkim nakreslono mi posta¢, ktorg miatam
wykreowac. Jarocki wyznaczajac wazne elementy psychologii postaci, interpretacji i
poruszania si¢ (co byto istotne), zawezit moja mozliwos¢ swobodnej kreacji i
$wiadomego wspottworzenia. Trudnos¢ polegata na wypetieniu formy spektaklu, juz po
czg$ci skonstruowanej. Stalo si¢ tak z powodu zaproszenia mnie do wykonania
zast¢pstwa za odsunietg od pracy aktorke. Dyrektor Teatru Narodowego Jan Englert wraz

z Jerzym Jarockim postanowili zgodnie, ze to wlasnie ja powinnam zmierzy¢ si¢ z tg rola.

9 Tamze, S. 438, 440.
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S. Mrozek, Tango, rez. Jerzy Jarocki, Teatr Narodowy w Warszawie, fot. Jan Bogacz

Wyzwanie byto ogromne, tygodniowy okres prob nie dodawat komfortu, nowa dla mnie
obsada z zespotu Teatru Narodowego w silnym sktadzie (Jan Frycz, Ewa Wisniewska,
Marcin Hycnar, Kamilla Baar i Grzegorz Matecki) przyj¢ta mnie z pelnym zaufaniem,
ale ciezar odpowiedzialno$ci, ktory dzwigatam, byt ogromny. Dwugodzinny spektakl bez
schodzenia ze sceny, opanowanie tekstu, sytuacji, wyczuwanie nowych partnerow,
oswojenie si¢ z Mrozkowskim $wiatem 1 niecierpliwos¢ profesora, nie sprzyjaly
spokojnemu procesowi tworczemu. Przyjetam zatozenia co do postaci Eleonory, ale
obraz, ktory mi naswietlil profesor nie konweniowal z moja osobista wizjg. W miare
postepu prob udato mi si¢ ostatecznie uchwyci¢ sens proponowanego kierunku. Zadanie,
z ktérym przyszto mi si¢ zmierzy¢ w dtugim pierwszym akcie, polegalo na intensywnym
skupieniu si¢ na ¢wiczeniach fizycznych, poruszaniu si¢ ni to tanecznym, ni
gimnastycznym krokiem, z elementami jogi. Jak mi tlumaczono, byl to pomyst na
stworzenie formy, ktoéra powodowataby wrazenie wyizolowania postaci. Zajmujaca si¢
gimnastyka Eleonora nie uczestniczyta w ten sposdb w biezacych wydarzeniach. Miata
swoj rytm, wedlug ktorego funkcjonowata, okazujac otoczeniu brak glebszego
zainteresowania. W egzemplarzu tekstu zanotowatam: ,,Zmeczona Stomilem i Edkiem
spelnia si¢ w swojej fizyczno$ci”. Niestety, natozenie granic przez profesora, juz we
wstepnym etapie prob zmniejszyto moja mozliwo$¢ indywidualnej, samodzielnej pracy i
uczestniczenia w wspottworzeniu. Wiadomym byto, ze Jarocki wymagat od aktorow

absolutnego podporzadkowania i pracowatl z nimi tak dtugo, az osiagnat oczekiwany
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efekt. M¢j proces pracy nad Eleonorg oparty byt wigc na doktadnych wytycznych, do
ktérych powoli musiatam znajdowaé wilasne uzasadnienia i emocje. Whasnie emocje,
ktorych tak brakowato mi w Eleonorze. Prébowatam zaistnie¢ inaczej niz moja
poprzedniczka — wttoczy¢ w postac krew i uprawdopodobnic jej zachowania, a przez to
stworzy¢ sobie mozliwos¢ pojscia wlasng droga. Niestety, opdr ze strony rezysera z jakim
si¢ spotykatam na kazdym kroku, powodowal we mnie bunt i coraz wigksze zamknigcie.
Bywaly proby, kiedy z bezsilno$ci staratam si¢ powtorzy¢ obce mi dzwigki i tony, a ciato
nie korelowalo z narzuconymi ruchami i obcg energia. Nie potrafitam przebi¢ si¢ przez
barier¢ niemocy i mimo mojej duzej koncentracji tekst zaburzat si¢, mylity mi si¢ kroki.
Trudnos$¢ zaczeto mi sprawia¢ skoordynowanie wielu czynno$ci naraz. Wchodzac na
sceng, miatam wrazenie czarnej nieogarniong pustke. Bytam bliska rezygnacji z roli
| ostatecznej rozmowy z Jarockim.

Beata Guczalska w swojej ksigzce potwierdza tezg o perfekcjonizmie rezysera.

Jarocki to rezyser, ktory ogarnia z precyzja caly swoj $wiat, ktory
co do najmniejszego szczegdhu wie, jak ten $wiat ma wyglada¢. To wiadca.
Aktorow traktuje jako materializacje¢ swoich pomystow. Realizacje S$cisle
sprecyzowanych, konkretnych zamierzen. Aktor w teatrze Jarockiego jest
,»przegstem nosnym”. Ma wymierzona liczbe krokdw, po ktorych ma skrecié, $cisle
wypunktowany Kkierunek spojrzenia, w najdrobniejszym detalu sprecyzowany
gest. Jest tak, poniewaz precyzyjna mysl musi by¢ precyzyjnie pokazana. Dlatego
poprawia swoim ,.kukietkom” nawet utozenie dtoni. Uktada im palce. Kukietki
nazywaja Jarockiego swoim ,torturmistrzem”. Jest okrutny, poniewaz ani sobie,
ani aktorom nie pozwala na blad, na niekonsekwencj¢, przypadkowosc.
Jest okrutny w swojej precyzji i eliminowaniu wszystkiego (nawet swobody

aktora), co zakloca jego mys1.1°

Ogromne wsparcie w tym czasie miatam od kolegow z obsady. Ewa Wisniewska otoczyta
mnie matczyng opieka, Marcin Hycnar 1 Grzegorz Malecki utwierdzali mnie
w stuszno$ci moich nowych tropow prowadzenia postaci. Poswigcali swoj czas,
zeby wspolnie preparowac teksty 1 sytuacje. W pewnym momencie dosztam do wniosku,

ze stopien trudno$ci wyznaczonego mi I wymaganego zadania, jest o wiele wyzszy niz

10 Jerzy Jarocki — Gosy, wspomnienia, wywiady, red. Beata Guczalska, Krakow 2020, s. 166.
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miata moja poprzedniczka, ktora wypetnita posta¢ wiasng, nieprzystajaca do mojej
osobowos$cig. W sposob naturalny dla jej charakteru, sposobu pracy i grania na scenie,
narysowata Eleonor¢ wlasnymi barwami. Ja musiatam (aby zadowoli¢ rezysera) t¢
dziwng manier¢ powtorzy¢. Po intelektualnej analizie musialam dobudowac sposéb
pewnego rodzaju désintéressement'! stosunku do reszty postaci. I odciaé sie. Kiedy to
sobie u$wiadomitam, powoli zacz¢tam mysle¢ o Eleonorze inaczej. Wydawata si¢
nieobecna. Zatozytam, ze jej osobno$s¢ powodowana byta rozdarciem miedzy trzema
Swiatami: matki 1 syna, sztuki i Stomila oraz §wiatem pelnym marzen erotycznych z
Edkiem, jako odwet za brak zainteresowania meza. Bez pomocy profesora sama
zarysowatam relacje migdzy postaciami. To intelektualne przepracowanie i analiza
utatwity mi przektucie poczucia porazki w rozpracowany, logiczny ciag dobrej drogi,
prowadzacej do sedna albo nawet serca bohaterki Tanga.

Macierzynstwo Eleonory pozostalo we wspomnieniach jako akt wzruszajacy i
pelny dobrych emocji. Z czasem jednak poddata si¢ ona fascynujacemu ja artystycznemu
zyciu Stomila. Jej energia skumulowana byla na tworzeniu z nim sztuki
eksperymentalnej. Wraz z rozwojem akcji jej troska i macierzynskie odruchy przybieraty
na sile. Probowatam to zaznacza¢é w coraz wigkszym stopniu. Szukatam
w tekscie 1 sytuacjach okazji do uzycia srodkdw unaoczniajacych jej stosunek do syna.
W moim mniemaniu, mozna bylo wykorzysta¢ ten watek jako nowy rys odczytania
postaci. W jednej z ostatnich scen, pochylona nad cialem Artura ze tzami w oczach,
probowatam usprawiedliwi¢ wczesniejsze jego zachowanie 1 dyktatorskie wystapienie
»Wybaczcie mu, bo nie byt szczesliwy!”. Jarocki zaproponowat chtodne odejscie moje 1
Stomila, jak pary starcéw trzymajacych si¢ za rece. Nie rozumiatam tego. Czy pogodzeni
z losem odchodzg do swoich $wiatow, czy zastraszeni przez dluga, agresywna tyrade
Edka podporzadkowuja si¢ nowej rzeczywistosci? Czy to moze obraz zapamigtany ze
Slubu Gombrowicza w rezyserii Jarockiego ze Starego Teatru? Robitam jednak wszystko,
zeby widoczny byl akt pozegnania matki z cialem syna. Chciatam tchna¢ w tg
bezuczuciowg kobiete odrobing matczynego ciepta. Uwazatam, Ze caty proces postaci nie
moze by¢ linearny i chtodny twor. Probowalam zagrabi¢ ten ostatni etap jej istnienia dla
siebie. Mie¢ odrobing wiasnej kompozycji. I w tym przynajmniej speini¢ moja wizje,
moja kreacj¢ Eleonory z Tanga. Pod nieobecnos$¢ profesora udawato mi si¢ czgsto

przeprowadzi¢ final spektaklu wedtug wtasnej koncepcji. Lezacy na ziemi, nieruchomy

WY geésintéressement [fr.] - brak zainteresowania dla jakiej$ sprawy.
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Marcin Hycnar wzbudzat we mnie czuto$¢ — jako milody cztowiek i jako zjawisko
aktorskie, a przede wszystkim jako syn, ktorego $mierci, w konsekwencji poszukiwania
lepszego $wiata, po czesci byliSmy winni. Chciatam to zrobi¢ w sposob doniosty,
a jednoczesnie jednym gestem, jedng tza, moze i niewidoczng dla widza, za to bedaca
wypelnieniem i spetnieniem mojego emocjonalnego aktorstwa.

Grajac z Janem Fryczem (Stomilem), z ktérym pracowatam niejednokrotnie
jeszcze w Starym Teatrze, miatam poczucie bezpieczenstwa, ale tez podniesiong
poprzeczke. Jan Frycz to niezwykle zjawisko, mistrz, przy ktorym stawiatam pierwsze
swiadome kroki na scenie. W roli Stomila, szczego6lnie w monologu z Raju utraconego
Miltona towarzyszacym  przedstawianiu nowego eksperymentu tworczego,
niejednokrotnie w trakcie granych spektakli ocierat si¢ o geniusz. W pracy z Fryczem
nigdy nie odczuwatam dyskomfortu, wrgcz przeciwnie, jego akceptacja pozwata mi
na szczegblny sposob otwarcia, $mialos¢ i swobode propozycji. Zwigzek Eleonory
1 Stomila poparty wspolng artystyczng dziatalnoscig sprawiat, ze moglismy pozwolié
sobie na swobodniejszy rodzaj ,,bycia”. Tym bardziej, ze w tek§cie mowa bylta o braku
zasad, a mowione przez nas kwestie sugerowaty dos$¢ rozwigzte zachowania w ich
przesztosci. Jarocki nie ingerowat w sytuacje, ktore proponowalismy. Cz¢$¢ pozostata
z pierwszej wersji, natomiast my kazdorazowo improwizowaliS§my pozwalajac sobie na
nowe rozwigzania. W zalezno$ci od stopnia naszego reagowania na siebie scena
ewoluowata od delikatnych zaczepek, az po erotyczne sugestie.

Frycz jest aktorem, ktory nie stara si¢ odtwarza¢ zatozonych sytuacji. 1 tego
wlasnie nauczylam si¢ od niego przez lata pracy przy wspolnych projektach. Ta cecha
w jego aktorstwie ulatwia ciagla ,,$wiezo$¢” postaci, kazdorazowo odkrywa nowe
mozliwos$ci interpretacyjne, wchodzac w scen¢ bez obcigzen powtarzalno$ci. Scena,
w ktorej wspominaja czasy przeszte i swoje mtodziencze zafascynowanie, odbywata si¢
w parterze, blisko widzow, poniewaz w trakcie pierwszego aktu widownia okalata sceng,
co powodowalo bardzo bliski kontakt, wrecz intymny. Nie bylo mowy o udawaniu
emocji, nie byto tez potrzeby glosnego scenicznego dialogu. Kontakt fizyczny, mimo

wymyslonej choreografii i formy, zdawat si¢ by¢ naturalny.

Eleonora: Pamigtasz Stomilu, jak posiadles mnie na oczach mamy i papy podczas
premiery Tannhdusera w pierwszym rzedzie foteli na znak protestu? Gdzie te
czasy, kiedy to jeszcze robito wrazenie?

Stomil: To bylo w Muzeum Narodowym.
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Eleonora: Nie, to byto w operze.

Stomil: ... podczas pierwszej wystawy Nowoczesnych. Mieli§my entuzjastyczne
recenzje.

Eleonora: Na wystawie to nie bytes ty albo nie bytam ja. Wszystko ci si¢ pomylito.
Stomil: Mozliwe. Czas buntu, wyzwolenie z wigzow starej sztuki i starego zycia.
Czlowiek zrzuca starych bogéw i siebie stawia na piedestale. Rewolucja,
ekspansja. Precz z konwencja! Niech zyje dynamika! Wciaz poza granice! Ruch i
dazenie poza forme! Poza formg!

Eleonora: Stomilu, jak ty odmlodniates. Nie poznaje Cig.

Stomil: Byli$my mtodzi.*?

Wiara w dawne idealy i wiara w mlodo$¢ nie pozwalata Eleonorze zatraci¢ si¢
w problemach uptywu czasu i dnia codziennego. Pelna euforii trwata w nienaruszonej
symbiozie z artystycznymi pogladami Stomila, dotyczacymi wolnosci w sztuce i zyciu,
jakiej zaznawali przez wiele lat. Szczycili si¢ rodzajem braku zyciowych zasad,
poglebiajac w ten sposdb problem Artura z odnalezieniem wtlasnej tozsamosci.
Dywagacja Artura i Stomila, przeprowadzane w sposob doglebny, wrecz filozoficzny,
poprzez Mrozkowski jezyk i interpretacje kolegdow, niejednokrotnie osiggaty komediowy
rys, czemu Jarocki si¢ sprzeciwial. Widzial w tym tekScie szans¢ na wazny
mig¢dzypokoleniowy spor. Nietatwo jednak byto utrzymac¢ powage. Publicznos¢ odbierata
stowa i gre aktorow, a nie glebi¢ zagadnienia. Kiedy zatroskany problemami syna Stomil
zapytal ,,A sztuka? Arturze, a sztuka?” Eleonora wiaczata si¢ do rozmowy — ,,Wtasnie!
Sztuka! A ja marzytam, ze bedzie artysta. Kiedy nositam go jeszcze w tonie, biegatam po
lesie nago, $piewajac Bacha”'®. Ten zabawny tekst, ktory szczegdlnie wybrzmiewat
komediowo po ripo$cie Artura (,,Widocznie mama falszowala!”) musiat by¢
wypowiedziany w mozliwie powazny i wzruszajagcy sposob, zeby zapracowal na
komediowa puente. To jeden z niewielu momentow, w ktorych Jarocki na to zezwalat.

W Tangu sugerowat, a wrecz nakazywat nam, ucieka¢ od komediowosci i $miesznosci.

Nie da si¢ gra¢ ,,Tanga” $miertelnie powaznie od deski do deski, bo pozbawi si¢

catego smaku 1 czaru. Uwazam jednak, ze potrzebne sg skroty i mutacje.

23 Mrozek, Tango, egzemplarz teatralny, archiwum Narodowego Starego Teatru im. H. Modrzejewskiej
w Krakowie.
13 Tamze.
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To przyniesie zmiany tonacji, ktora jest wyrazem przeobrazen zachodzacych
w otaczajacym nas $wiecie. (...) Jesli chce si¢ dotrze¢ do ludzi z tym samym

komunikatem, co kiedys, to musi on by¢ inaczej sformutowany.'*

Zwigzek z Edkiem, ktorym szczycita si¢ Eleonora, postanowiliSmy zaznaczy¢ w bardzo
delikatny sposob. Raczej z tekstu i krotkiej sytuacji w pierwszym akcie, mozna bylo
wysnu¢ wnioski o tgczacych ich relacjach. Eleonora w swojej wolnosci bawi si¢
stuzacym, glosno informujac wszystkich o laczacych ich intymnych stosunkach,
wzbudzajac tym aktem oburzenie syna i zazdro$¢ Stomila i wywolujac tym coraz glebszy

mie¢dzy nimi konflikt.

Artur: Jak to?! To wy si¢ znacie?

Eugeniusz: Teraz si¢ zacznie.

Eleonora: Edzia wszyscy znajg. Co w tym dziwnego?

Artur: Nie, skad si¢ to bierze... Do czego to wszystko prowadzi... Wracam do
domu, zastaj¢ jakich podejrzanych osobnikow, rozpr¢zenie, chaos, dwuznaczne
stosunki i okazuje si¢, ze mama tez... Ja oszaleje!

Eleonora: Moze bys$ co$ zjadt?

Artur: Nie chceg jes¢. Ja cheg zapanowacd nad sytuacja.

Eleonora: Ja sypiam z Edkiem od czasu do czasu. Prawda?*®

Drugi akt rowniez zawierat kilka krotkich elementow flirtu Eleonory z Edkiem w scenie
utozonej w bardzo precyzyjny sposob. Rozktadajacy talerze i nakrywajacy st obrusem
Edek odpowiadat na pytania Eleonory. Wszystko byto zrytmizowane i sformalizowane,
nie bylo miejsca na naturalistyczne granie. Grzegorz Matecki wykonywat te czynnosci
z perfekcja 1 finezja, prowadzac dwa tematy jednoczes$nie (jeden zwigzany z Eleonora,
drugi wobec uczestniczacej w tej scenie Ali). Po wyjéciu Edka dochodzito do konfrontacji
dwoch réznych kobiecych mentalnos$ci. Ta scena sprawiata nam wiele klopotu. Rozmowa
kobiet traktowala o mezczyznach, zyciowych decyzjach, istocie zwiazkow. Profesor
sugerowat rodzaj potyczki dwoch pokolen. Jednego obcigzonego wiekiem i1

doswiadczeniem, drugiego — brakiem doswiadczenia, za to racjonalnego w swoich

143, Jarocki, Portrety, ,, Teatr”, nr 7/2010.

s, Mrozek, Tango, dz. cyt.
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przemysleniach. Oba uwiktane w zalezno$¢ od m¢zczyzn. Padaly pytania egzystencjalne,
na ktore szczerze nie potrafity odpowiedzie¢. Mam wrazenie, ze byla to najstabsza scena
spektaklu, budzita w nas nieustanny niedosyt, miata Zle roztozone akcenty, brakowato jej
glebi, mysle tez, ze tekst byl Zle skrocony. Trudna walka z materig, W ktorej nie
otrzymaty$my pomocy od Jarockiego. W moim mniemaniu zawiodla intuicja rezysera

albo wiedza o kobiecych rozterkach.

Ala: Mama jest szczesliwa?

Eleonora: Co takiego?

Ala: Pytam, czy mama jest szczesliwa? Co w tym dziwnego?

Eleonora: To bardzo niedyskretne pytanie.

Ala: A to wstyd by¢ szcze§liwym?

Eleonora: By¢ szczgsliwym — to prawo i obowigzek ludzi wyzwolonych w naszej

nowej epoce. Tak mnie uczyt Stomil.1®

Ucieczka od odpowiedzi, niedopowiedzenia, male uszczypliwosci byty naszym gtéwnym
zadaniem. Prébowatam przeprowadzi¢ proces uswiadamiania Ali w kwestii mozliwych
wybordw, ktore miata podjac. Od pojecia szczescia, przez analizg stosunku do Artura, az
po $wiadomo$¢, co moze zdarzy¢ si¢ po podjeciu decyzji. Mam wrazenie, Ze juz na etapie
wstepnych prob tej sceny byly problemy z konstrukcja i zalozeniami relacji. Tak jakby
profesor pozostawit przestrzen do wypelnienia samym aktorkom, nie ingerujac w proces
stwarzania konfliktu. Ta scena do konca pozostata dla mnie nierozwiktang zagadka.

Nad kostiumami czuwat ponownie Juk-Kowarski. Jego czgsta wspotpraca
z Jarockim utatwiata porozumienie, co do wyrazu proponowanej scenografii i wygladu
aktorow. W I akcie Eleonora i Stomil poprzez swoj artystyczny styl Zycia, wolny
1tworczy, prezentowali si¢ ubogo albo raczej ¢wiczebnie 1 z nutkg nonszalancji. Eleonora
w seksownie za duzym przesadnie eksponujgcym ramiona podkoszulku, Stomil w
rozciggnietym, ogromnym zrobionym na drutach swetrze. Oboje boso dla wygody
I podkreslenia nonszalancji. Reszta postaci — o konserwatywnych pogladach,
prezentowata kostium klasyczny, elegancki, odpowiedni dla arystokracji. Babcia (w
dramacie posta¢ niezdecydowana) nosita si¢ miedzy klasyka a dziwactwem. Kostium

jako jeden z wazniejszych elementéw budowania postaci (zaproponowany przez

16 Tamze.
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wspottworzacego z rezyserem, wyczulonego na osobowos¢ aktora i tworczego
kostiumografa) byt wskazoéwka do nakreslenia granej roli. Jak méwi Jan Frycz: ,,Ubierz
mnie, a ja bede wiedzial, co mam grac”.

W 1II akcie Eleonora ubrana byla w klasyczny, niedopasowany kostium, czarne
ponczochy i buty na obcasie anonsujace powolng utrate swobody i wczesniejszej
wolnosci. Staratam si¢ od czasu do czasu dawaé sygnaly tego dyskomfortu, aby widzowie
zorientowali si¢, Zze nieprzystawalnos$¢ ubrania jest celowa, poniewaz rozjuszony Artur,
w poszukiwaniu tadu S$wiata, stara si¢ wtloczy¢ rodzing w uporzadkowane ramy.
Jego zachowanie budzi w Eleonorze niepokoj, niezrozumienie, lek i oburzenie. Jarocki
poprowadzit Artura drogg agresji i dynamizmu. Kazdorazowo bylam zaskakiwana
doskonatoscia interpretacji. Pozorny chaos budowal napigcie, jednak wszystko byto
doktadnie przemyslane — ruch po ruchu. Bunt Artura podgrzewany uderzeniami w
metalowa plyte, a potem dzwigk niesiony echem wprowadzal niepokdj. Doskonale
ustawiona bojka Edka z Arturem i rozbijanie olbrzymiego lustra sprawiala wrazenie
zagrozenia. Podczas calego spektaklu Jarocki nie uzyl gotowych utworéw muzycznych.
Razem ze Stanistawem Radwanem wykorzystywali pojedyncze dzwigki, postgkiwania
Stomila, rytmiczne uderzenia w przedmioty, co powodowato muzyczne podkreslenie
tematéw. W spektaklu uzyto tylko Marszu Mendelsona w scenie $lubu Artura z Alg i
Tanga Piazzoli jako podktadu do finatowego tanca Edka z Eugeniuszem, czyli
znamiennego ukorzenia si¢ arystokracji i inteligencji przed zwyrodnialym $wiatem
chamow 1 prostakow.

Mimo nietatwych poczatkowych przymiarek 1 niewiary w zaistnienie mojej
postaci w tym wyjatkowo wymagajacym spektaklu, to jednak po kazdym wieczorze
miatam poczucie satysfakcji. W miar¢ grania u$wiadamiatam sobie, Zze wszystkie
profesorskie uwagi, sugestie i musztry spowodowaly powstanie ciekawej postaci
Eleonory. Od momentu kiedy zacze¢tam wierzy¢, ze uda mi si¢ ucztowieczy¢ te postac
I ztozy¢ poszczegolne formalne zabiegi w jedng cato$é, odczuwatam nawet przyjemnosé
z formowania tej uktadanki. Po jednym ze spektakli profesor Jarocki przyszedt do
garderoby 1 zadowolony stwierdzil: ,,Kasiu, pani nareszcie méwi swoim glosem!”.
Zastanawiatam si¢ dtugo nad tym zdaniem. Czy odnalaztam swoj sposob na postac, czy
wpasowalam si¢ w narzucone ramy i zaczynatam porusza¢ si¢ w nich swobodnie?
Czutam, ze przesztam dtuga i trudng droge. Nie mogg zaprzeczy¢, ze wszystkie moje
zawodowe spotkania z Jarockim miaty wymiar wydarzenia i mierzenia si¢ z zawiklana,

ale wzbogacajaca moj warsztat 1 umiejgtnosci przygoda. Branie udziatu w spektaklach
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1 mozliwo$¢ pobierania lekcji teatru od niewatpliwie jednego z najwybitniejszych
rezyserow ostatnich dziesigcioleci bylo dla mnie nobilitacjg. Inteligencja i umiejetnosé
kreowania znakomitych, gleboko przemys$lanych 1 precyzyjnie skonstruowanych
inscenizacji zachwycata, a jednak wielu aktoréw wysokiej klasy albo poddawato si¢
w trakcie pracy albo nie decydowato si¢ na wspolng prace z mistrzem. Teatr Jarockiego
wydawat si¢ matematyczny, surowy i chtodny. Rezyser rozszyfrowywal fragment tekstu
drobiazgowo, aby dojs¢ do wpisanych w nie znaczen. Wielokrotnie ten rodzaj analizy
wprawiat aktorow w stan znuzenia lub rozdraznienia. Dawat szereg instrukcji co do
sytuacyjnych zarysow: jak wejs¢ na sceng, z ktorej strony i niemalze, ktorg noga. Majac
znakomity teatralny stluch i czujno$¢ na interpretacj¢ tekstu, stopowat przebieg,
wymagajac doktadnego zrealizowania jego koncepcji, jednak che¢ rozwoju byta
silniejsza niz moje Igki 1 uprzedzenia. Tym bardziej, ze Jarocki obsadzat mnie zawsze
w rolach silnych, zdecydowanych i $wiadomych swojej wartosci kobiet, w pewnym
sensie nauczyl tworzenia rysu charakterologicznego postaci pasujacego do powierzanych
rol. Wykorzystuje te umiejetnos¢ i jestem za nig wdzigczna.

Po kilku miesigcach grania Tangal’ podjeto decyzje o rejestracji telewizyjne;.
Istniata mozliwos¢, ze do nagrania przystapi aktorka, ktora jako pierwsza pracowata nad
tym spektaklem, jednak zespdt wspolnie zadecydowal, ze tylko ze mna beda
wspolpracowaé przy nagraniu. Bytam wdzigczna za zaufanie 1 potwierdzenie tym samym
warto$ci mojej pracy. Realizowalis$my specjalnie przygotowang przez Jarockiego wersje
inscenizacji telewizyjnej do 7 pazdziernika 2012 roku. Nagrywalismy po kilkanascie
godzin dziennie. Dochodzenie do istoty zamystu, jaki chcial przeprowadzi¢ profesor
Jarocki, byto Zmudnym procesem tworzenia nowych sytuacji, istotnych uje¢, mgczacym
nie tylko dla nas, ale takze dla niego. 10 pazdziernika Jarocki zmart. Nie zdazyt
zmontowa¢ nagranego materiatu, pracg¢ dokonczyt Jan Englert. Premiera telewizyjna
odbyta si¢ po $Smierci profesora. W Teatrze Narodowym gralismy spektakl z ogromnym

powodzeniem do konca 2019 roku.

17 https://teatrtv.vod.tvp.pl/8785397/tango-rez-j-jarocki (nagranie dotaczone do pracy)
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Il.  Krystian Lupa. Utopia

Moje pierwsze spotkanie z Krystianem Lupg to rok 1988. Rezyser po obejrzeniu
spektaklu Szklana menazeria w rezyserii Zofii Kalinskiej'® w Teatrze im. Stowackiego
w Krakowie, w ktérym zagralam niepelnosprawng Laure, zaprosit mnie do pracy
nad Bracmi Karamazow Dostojewskiego. Jakby wbrew temu, co we mnie zobaczyt —
delikatno$¢, minimalizacja $rodkow aktorskich, zamierzone zamknigcie bohaterki,
niedojrzato$¢ aktorki — postanowil obsadzi¢ mnie w roli Agrafieny Aleksandrowny
Swiettowej Gruszenki, postaci tak réznej od moich dotychczasowych zadan aktorskich.

Transgresja, ktorej dokonatam na potrzeby roli, przerosta moje wtasne oczekiwania.

F. Dostojewski, Bracia Karamazow, rez. Krystian Lupa, fot. Marek Gardulski

18 T, Williams, Szklana menazeria, rez. Z. Kalinska, Teatr im. J. Stowackiego, Krakow, premiera
15.03.1986.
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Chcialabym przy okazji omawiania pracy nad realizacja tego spektaklu przyblizy¢
tu posta¢ aktorki bedacej moja mistrzynig i osoba, ktora naznaczyla mnie swoja
charyzmg. Zofia Kalinska, aktorka, rezyserka, pedagog, mistrz, kochajaca aktorow, ktora
poswiecita sie catkowicie teatrowi. Juz w Jeleniej Gorze w latach siedemdziesigtych
wspotpracowata z Krystianem Lupa i zagrata w jego wielu spektaklach. Wczesniej
uczestniczyta w spektaklach Tadeusza Kantora (Kurka wodna, Umarta klasa), ktérego
teatr jg uksztattowal. Wiele lat poswigcita na kontynuowanie Kantorowskiej mysli o
teatrze. Tworzyla spektakle albo upamigtniajgce Kantora albo na wzor jego spektakli.
Prowadzita warsztaty z aktorami wielu narodowosci, propagujac nietuzinkowy styl jego
pracy. Stworzyla niezwykle Pokojowki Geneta i wilasne adaptacje Nominate filiae,
Medeg, Mate requiem dla Kantora, Plaisir d"amour wedtug historii Heloizy i Abelarda i
Wyprzedaz kobiet demonicznych. Zdobyla wiele nagréd miedzynarodowych na
festiwalach w Edynburgu, uczestniczyta w Magdalena Project — organizacji zrzeszajacej
performerki, stworzyta swdj wtasny Teatr Akne, ktory miat siedzib¢ w Krakowie przy ul.
Kanoniczej. Warsztaty prowadzita w Londynie, Hamburgu, Kolonii, Oslo, Sao Paulo,
Adelajdzie, Melbourne i Hong-Kongu. Uczyta aktoréw z catego $wiata, postugujac si¢
wieloma jezykami. Nie miata problemoéw z komunikowaniem si¢ ani w zZyciu prywatnym
ani na scenie. Wybierata teksty kobiece i pracowata przede wszystkim z kobietami nad
archetypami Jungowskimi: o sferze nieswiadomo$ci zakorzenionej w ludziach,
objawiajacej si¢ poprzez wizje, obrazy senne, ksztaltujace ludzkie zachowania. Stad
poszukiwania 1 fascynacje mitem Medei, Salome, praca nad Heloiza oraz analizy
psychologiczne kobiet demonicznych. Zaprzeczata, ze jest feministka, chociaz czgsto jej
teatr okreslano jako feministyczny. Jej warsztaty polegaly na pracy nad tekstem
literackim technikg improwizacji i poszukiwania stanéw emocjonalnych. Sama stworzyta
monodramy wykorzystujac minimalistyczne dekoracje i symboliczne rekwizyty, $cisle
zwigzane z grang postacig. Muzyka niejednokrotnie byla partnerem w jej tworczosci.
Uwielbiata Requiem Mozarta, 5 symfonie Mahlera, Msze wedtug sw. Mateusza Bacha
I wiele innych utworow, ktore towarzyszyly jej spektaklom. W latach 70-tych pracowata
z Krystianem Lupa. Mniemam, ze milo$¢ do wykorzystywania muzyki w teatrze,
szczegolnie muzyki klasycznej, byla ich wspdlng fascynacja. Lupa byl mlodym
rezyserem, istnieje wigc prawdopodobienstwo, ze to Kalinska zaszczepita w nim
to upodobanie. Rowniez w sferze pracy z aktorem mogta mie¢ duzy wptyw na mlodego

rezysera. Jej fenomen artystyczny zapewne spowodowat, iz doskonale odegrana tytutowa
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postaé w spektaklu Balladyna!® w Teatrze Bagatela w Krakowie ze scenografia Tadeusza
Kantora zachwycita Lupe na tyle, ze zaprosit ja do swojego Swiata do spektaklu Matka
Stanistawa Przybyszewskiego?. Oboje wspominali te prace z glebokim sentymentem,
obdarzali si¢ ogromnym szacunkiem i przyjaznig do konca. Na jej pogrzebie (Kalinska
zmarta 19 kwietnia 2018 r.) Krystian Lupa wygtosit znamienne slowa: ,Jeste$
nie$miertelna w §wiecie teatru”.

Pracujac przy dwoch jej spektaklach Plaisir d’amour? (wedhug listow Heloizy
i Abelarda) i Szklanej menazerii Tennessee Williamsa, miatam mozliwo$¢ obserwacji jej
sposobu pracy, myS$lenia o teatrze, metod, ktore wykorzystywata do osiggnigcia
zamierzonego efektu. Okreslata ja wszechobecna wolno$¢ w sztuce. PoszukiwalySmy
w mojej wyobrazni sfer zwigzanych z kobiecymi lgkami, kobiecag sita, czulosciag
i nienawiscig. Zestawienie dwoch kobiet — Heloizy i Salome — pozwolito nam udowodni¢,
ze bez wzgledu na czas, miejsce i okolicznosci oba typy kobiece sa niemal swoimi
kalkami. Wspoélnie pracowalySmy nad tekstem, okreslatySmy go i analizowatySmy.
Kazda mysl powinna byta wyrasta¢ z moich przemyslen i mojego wnetrza. Czgsto w
czasie prob towarzyszyta nam muzyka. Adagietto z VV Symfonii Mahlera, do dzi$
jednoznacznie kojarzy mi si¢ z jej obecnoscia. Z nig pierwsza zaczetam tworzy¢ postaé
na bazie improwizacji. Nigdy do niczego nie przymuszata, rzadko sugerowala, raczej
wyzwalata we mnie ciekawo$¢ wlasnych mozliwosci 1 poglebianie tego, co odkrywatam
w sobie. Po doswiadczeniach z jej teatrem emocjonalnym, wybitnie kobiecym, pelnym
glebi przezycia 1 wrazliwosci, mogltam podja¢é wyzwanie 1 sprobowaé swoich sit w
kreowaniu kobiety silnej, wewnetrznie zbuntowanej, niejednoznacznej, jednak wrazliwa
i ze sktonnoscig do melancholii.

Pierwsza premiera Braci Karamazow odbyta si¢ w Starym Teatrze na Scenie
Kameralnej w grudniu 1990 roku. Pierwsza, poniewaz dziewig¢ lat pézniej w 1999
wznowili§my spektakl, dzigki zaproszeniu na Festiwal Teatréw Europy do paryskiego
Odéon-Théatre. O konsekwencjach tego wznowienia napisze¢ w dalszej czesci pracy.
Okres prob do spektaklu w 1990 roku stanowit dla mnie ogromny przetom w odkrywaniu
wlasnych doznan zwigzanych z zawodem i pokonywaniu barier psychicznych cigzacych

od szkoty teatralnej, a nawet z wczesne] mlodosci. Problem istniat w niepewnosci we

195, Stowacki, Balladyna, rez. M. Gérkiewicz, Teatr Bagatela, Krakow, premiera 26.10.1971.
20 s, Przybyszewski, Matka, rez. K. Lupa, Teatr im. C. K. Norwida, Jelenia Géra, premiera 4.11.1979.

2L Plaisir d’amour, spektakl Teatru Akne, Lublin, premiera 30.06.1990, (nagroda Fringe First na festiwalu
teatralnym w Edynburgu w 1991 roku).
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wlasne mozliwosci, zablokowanej swobodzie. Wielogodzinne proby przypominajgce
psychodramy powodowaty coraz silniejsze przeistaczanie delikatnej, zachowawczej
Laury ze Szklanej menazerii Williamsa w demona mitosci i nienawisci, wiary 1
swietokradztwa, nadziei i1 beznadziei, ufnosci i zazdro$ci. Wychodzitam ze skorupy
zapisanych zasad w przestrzen wolnosci tworczej. Zamienialam wyuczony rodzaj pracy
nad postacia, w entuzjastyczny rejs w nieznane zakamarki kobiecej egzystencji.
Stawatam si¢ kim$ innym, dzigki skrupulatnemu wykorzystywaniu przez Lupg mojego
niezgl¢bionego ja. Proby trwaly pare miesiecy, zlozona adaptacja, przenikanie si¢
$wiatow bohateréw Braci Karamazow byto nader skomplikowane. Lupa nie opowiadat
linearnej historii rodziny z powiesci Dostojewskiego. Dzielit watki, taczyt obrazy-wizje,
kumulowat przezycia bohaterow, powstawaly nowe tresci, niezarysowane w ksigzce
podteksty, nowe i glebsze znaczenia. Rezyser burzyt logike fabuly stosujac wariacje, a
wszystko ze szczegdlng uwaga na kontakty migdzy bohaterami, oddzialywanie na siebie,
poznawanie siebie i rzeczywistosci. Siedmiogodzinny spektakl trwat jeden lub dwa
wieczory, co byto ewenementem w teatrze i rodzajem eksperymentu. Oczywiscie, taki
spektakl grany w calo$ci miat wigksza efektywnos$¢, wartos¢ 1 spdjnos¢. Powod byt
prosty: w naszym zawodzie kondycja psychofizyczna aktora jest istotna w eksploatacji
spektaklu. Dzielgc spektakl na dwa wieczory, wystepuje obawa tzw. spadku formy lub
energetycznego wzrostu, co nierzadko wptywato negatywnie na kontynuacj¢ napigcia.
Przedstawienie jednodniowe miato swoja specyfike i charakter Swigta. Zmeczenie, ktore
nam towarzyszylo po o$miu godzinach grania, wynagradzaty owacje. Tak bylo w Paryzu,
Wiedniu, Wenecji, Zurychu, Barcelonie, Palermo i innych miastach Europy, gdzie
pokazywalismy Braci.... Lupa probowat odpowiedzie¢ w tym spektaklu na podstawowe
egzystencjalne pytania o zto i dobro, o Boga i1 kondycje cztowieka. Narracje czesto w
letargicznym rytmie, mimo intensywno$ci napi¢¢ migdzy postaciami, wprowadzaly
hipnotyczny trans. Zdarzaly si¢ sceny dialogowe, trwajace kilkadziesigt minut 1 krotkie,
wizjonerskie przebtyski. Wszystko pulsowato muzyka, §wiatlem, ciemnoscig niczym
rytuat powolnie zmienianych dekoracji. Wydawatoby sie, ze aktor po odbyciu swojej
sceny chciatby odpoczaé, ztapa¢ oddech, zdystansowaé si¢. Okazywato sie, ze wrecz
przeciwnie — wszyscy aktorzy przez czas trwania spektaklu byli w cigglej gotowosci
dziatania, $ledzili nastgpujace po sobie sekwencje, jak gdyby brali udziat
w zbiorowym misterium. Podczas prob Lupa jak zawsze swoimi dlugimi omowieniami
1 nieograniczong wyobraznig, wprowadzal nas w wizj¢ spektaklu. Podpowiadat stany

1 relacje, skupiatl si¢ na scenach partnerskich, do uzupeknienia pozostawiajac sceny
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zbiorowe i epizody. Jak wspomnialam, posta¢ Gruszy konstruowaliSmy w sposob
naktadajacych si¢ emocji. Nigdy nie reagowala jednoznacznie. Jej rozchwiana przez
doznane przezycia psychika taczyta w sobie wiele sprzecznych odczué. Swicta-dziecko-
ladacznica, jak powiedzial o mojej kreacji w popremierowych dyskusjach rezyser
teatralny Maciej Prus. Juz w pierwszej scenie objawiata si¢ labilno§¢ emocjonalna Gruszy
albo inaczej — jej niepokojaca bezradno$é, ktora przeistaczala si¢ w agresje¢, powodowang
brakiem stabilnosci w zyciu uczuciowym, cigglym poszukiwaniu odpowiedzi na
nurtujgce pytania. Jej obsesja stata si¢ mitos¢. Psychologicznie rzecz ujmujac, w mojej
opinii wykazywala oznaki kompulsywnos$ci, co w naturalny sposoéb powodowato
sktonnos¢ do tatwego wpadania w przygnebienie i zmiennos$¢ nastrojow.

Tak zwana ,,scena z raczka”, czyli spotkanie z Katarzyng Iwanowna, ktorg grata
Agnieszka Mandat, rozpoczynata si¢ spokojng wymiang uprzejmosci i chwilowym
zachwytem Gruszy w stosunku do rywalki. Siedzialy§my na proscenium na stylowej
kanapie, tytem do widzéw. Scena byla wilasciwie przerywnikiem duzej inscenizacji,
zwane] W scenariuszu ,hieprzyzwoitym zebraniem” czyli spotkaniem starego
Karamazowa z synami. Kobiece spotkanie miato jednak bardzo istotne znaczenie w
kontekscie fabuly, a jej mocny przekaz przytaczany byl niejednokrotnie w trakcie
pozostalych scen Katarzyny i Gruszy. Odbywato si¢ w obecno$ci najmtodszego syna
rodziny Karamazowow, Aloszy, stojacego za wloskim horyzontem centralnego
,jezdzacego pokoju”. Zatozytam, ze to byt wystep Gruszy przed Alosza i Katarzyna.
Probowalam wyobrazi¢ sobie stan osoby skrajnie emocjonalnej, a réwnoczesnie
skrupulatnej w realizacji swojego planu. Mogltam przeprowadzi¢ dwie koncepcje.
Pierwsza, Grusza przystaje na spotkanie, wiedzac jaki bedzie jego finat lub druga,
w trakcie rozmowy decyduje si¢ na upokorzenie rywalki. Ten zamyst, zwigzany z
zalozeniami przebiegu sceny 1 jej interpretacji utatwit rezyser, wprowadzajac ciekawy
efekt, bedacy znakiem wewngtrznej wolty. Byl to zabieg rezyserski — szczekanie psa w
oddali, symbolizujagce uruchomienie diabla w przestrzeni dwoch kobiet. Dla widza
zdarzenie przypadkowe, dla aktorki sygnat zmieniajacy jej sposéb funkcjonowania. Po
tym nadzmyslowym znaku, Grusza staje si¢ wcieleniem destrukcyjnego potwora.
Zaczyna traktowa¢ Katarzyng w sposob obrazliwy i protekcjonalny. Motywatorem jest
obserwujacy z boku Alosza, ktorego probuje swoja bezczelng prowokacja zaintrygowac
1 zawstydzi¢ rownoczesnie.

W tej scenie bylySmy z Agnieszka Mandat ubrane w jasne, petne blasku sukienki,

sugerujace sielankowy nastroj spotkania, ktore w miar¢ narastania konfliktéw w moje;j

26



wyobrazni, szarzaly jak nasze nastroje. Karkolomna zmiana Gruszy w kobiece zwierzg,
pobudzone, agresywne, niejednokrotnie stajace do krwawej walki, miato tez drugg strong,
prywatnego, aktorskiego leku, stanu depresyjnego czy niskiej samooceny, wynikajacej z
nieradzenia sobie z procesem przeistaczania. Do pierwszej sceny z Katarzyng
wychodzilam zza prosceniowego filaru w waskim zalomie, gdzie przez dwadziescia
minut od rozpoczgcia spektaklu stalam schowana przed widownig. Zdarzaly si¢ takie
niezrozumiate momenty, w ktorych to odosobnienie stanowito dla mnie klaustrofobiczno-
lekowy problem. Agnieszka Mandat petna empatii potrafita przez caty ten czas, przez
maty otwor migdzy shupami trzyma¢ mnie za rcke. Odczuwatam wsparcie, dzigki
ktéremu spokojnie trwalam do naszego wspolnego wejscia na scen¢. Pamigtam ten gest
jako wyraz szeroko rozumianego cztowieczenstwa i wsparcia kolezanki, mimo ze za

chwile miaty$my by¢ uczestniczkami konfliktu postaci.

Katarzyna: Przedtem moéwita pani... zupehie co innego.

Grusza: Ach, przedtem. Niech mi pani da swoja raczke, panienko anielska.
Wezmg ja, panienko mita, t¢ raczke i pocatuje tak, jak pani pocatowata moja. Pani
ja trzy razy pocatowala, a ja, zeby skwitowaé, musialabym ze trzysta razy
pocatowac. Niech juz tak bedzie, a potem co Bog da. .. Jaka ta raczka, jaka milusia
raczka!

ISZCZEKANIE PSA/

A wie pani, co, mgj aniele... Wie pani, co: wziglam pani raczke, ale jej nie
pocatuje...

Katarzyna: Jak pani chce... Co si¢ pani stato?

Grusza: Niechze to pani zachowa sobie na pamiatkg, ze pani moja raczke

catowala, a ja pani nie.??

Kolejna scena odwiedzin Aloszy z Rakitinem zwigzana byla z muzycznym tematem
Smierci i dziewczyny Schuberta. Muzyka w spektaklu wybrana przez rezysera wspiera
wyrazanie emocji, pozostaje w pamieci i pomaga w osiggnieciu zamierzonego stanu,
wiedzie ku wyobrazeniom 1 myslom, ulatwia powtarzalnos¢, zapisuje si¢

w pod$wiadomosci aktora. Na premierze lezaltam na 16zku we wnetrzu konstrukcji

2 F, Dostojewski, Bracia Karamazow, egzemplarz teatralny, archiwum Narodowego Starego Teatru w
Krakowie.
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ruchomego pokoju wshuchana w pierwsze takty Smierci i dziewczyny Schuberta.
Pozostawatam absolutnie skupiona, zeby w trafny sposob wej$¢ w najtrudniejszg dla mnie
scen¢ tego spektaklu, uruchomi¢ wyobrazni¢, wzbudzi¢ w sobie tgsknote za utraconym
czasem, poptyna¢ falg cierpigcego kobiecego udreczonego ciala, =zatopi¢ si¢
w oczekiwaniu. Kiedy rozblysty $wiatta, nagle ustyszatam z widowni okrzyk Krystiana
Lupy: Stop! Pokdj do przodu! Nie wyobrazalam sobie jak zagram t¢ scene, poczulam si¢
wyrwana z mojej samotnosci, wytrgcona z rytmu, przestrzeni, uczu¢. Musiatam jeszcze
raz skupi¢ mysli, odszuka¢ w ciele 1 wyobrazni oderwany od rzeczywistosci rodzaj
»zapasci”. Pamigtam, ze gldwnym elementem, ktory pozwolil mi powrdci¢ do tego stanu

byta wlasnie muzyka.

Aktor grajacy monolog w jednej ze scen zbiorowych zmagat si¢ od wielu prob z
urzeczywistnieniem swojego zamystu [...] Na probie generalnej nagle pojawita
si¢ muzyka [...] i stato si¢! Aktor znalazl btyskawiczny ksztatt swojej postaci,
swoja site. Nagle wytrysnela improwizacja aktorka z tona improwizacji
muzycznej [...] Po kolejnej probie aktor mowi:

- Przeszkadza mi ta muzyka.

- Ale wczoraj ci nie przeszkadzata.

- Jak to wczoraj? — pyta aktor — Wczoraj nie byto zadnej muzyki.

Nie zauwazyl, bo zuzyl muzyke catkowicie, bo wzial ja za swoja wewngtrzng

muzyke”%,

W scenie zwane] w scenariuszu ,,cebulka” nastgpowata zmiana kostiumu. Po jasnym
wizerunku z pierwszych scen na reszte spektaklu ubrana bytam w czern z elementami
czerwieni. Z psychologii kolorow wiadomo, ze czern oznacza tesknote za kims$, kto
odszedl na zawsze, za utracong mitoscig lub szansg. Pokazuje potrzebe zaspokajania
wewnetrznej pustki, jest tez symbolem odcigcia si¢ od $wiata. Czerwien z kolei jest
bezposrednio zwigzana z erotyka, dynamicznymi przejawami istnienia i agresja. Pomyst
na te kolorystyke pomdgt mi w okresleniu stanu postaci. Suknia ze sceny na sceng coraz
bardziej wymigta 1 ,,ztachana” sugerowala kondycje Gruszy. Momentami czutam jg jak

drugg skore. Lezac w ciemnym pokoju na kanapie, zawini¢ta w pled, staratam si¢

23 K. Lupa, UTOPIA. Listy do aktoréw, Krakéw 2022, s. 50.
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wprowadzi¢ w poétsenny, depresyjny tunel, czemu sprzyjato ciemne $wiatlo 1 dzwieki
Schuberta. Pierwsze slowa po wprowadzeniu Aloszy z Rakitinem wypowiadatam
spokojnie, nie wychodzac z stanu letargu, jakby sen wcigz trwal. Temperatura spotkania
Aloszy z Grusza rosta wraz z muzycznym crescendo. To ja prowadzitam t¢ scene, miatam
najwigksza wolnos¢, mogtam manipulowaé¢ emocjami. Moje ,,bycie” bylo swobodnie
prowadzone mysla o cztowieku z przesztosci, o jego zdradzie, moim oczekiwaniu przez
lata nienawisci, o podstawowym pytaniu o mito$¢ i wiare. Scena miata etapy. Oswajanie
Aloszy byto pierwszym z nich. Grajacy go Pawel Miskiewicz, bardzo subtelnie, w sposob
niezwykle ostrozny i delikatny dawal si¢ powoli wcigga¢ w tajemnice Gruszy. Rakitin
zndw, egoistyczny, opryskliwy i zadajacy rekompensaty za przyprowadzenie chtopaka
kpit z obojga. Pawel Miskiewicz dawat mi petny komfort zmagania si¢ z tym trudnym
materiatem. Szukatam sposobu zrealizowania zapisanych w tekscie skrajnych zachowan.
W stosunku do Aloszy delikatnos¢ i uwaznosc¢, czasami sygnaty uwodzenia, do Rakitina
— chtoéd, nerwowe pobudzenie, az po krzyk. Analizujac wszystkie sceny spektaklu,
dosztam do wniosku, ze w tym akcie wlasnie na Rakitinie najintensywniej skupia si¢
ztos$¢ przypisywana bohaterce, jej m$ciwa i rozwiazta natura. Tu moglam pozwoli¢ sobie

na pelni¢ negatywnych emocji.

Grusza: I nie bedziesz Rakitka w jego skorze. Nigdy nie bedziesz w jego skorze.
Buty mi bedziesz czysci¢, Rakitka. I nigdy nie zobaczysz takiej jak ja. I on tez nie
zobaczy. Wsciekla jestem, Alosza, dzika. Zerwe z siebie strdj, pokalecze sie,
swoja picknos$¢. Spale sobie twarz, pokalecze nozem, pojde na zebry. Jak

zechce... Moze nigdzie nie p6jde, do nikogo nie pojde. Jak zechce...?*

W drugim etapie sceny opowie$¢ o podaniu cebulki wzruszala mnie za kazdym razem,
chociaz Lupa prosit, zebym starala si¢ powiedzie¢ ja chiodno 1 ,na bialo”,
aby bylo ponurym, czystym obrazem bez komentarza emocjonalnego. Opowiadatam
prosto, jak smutng bajke¢ dla dzieci, w duzym skupieniu. Z historii wynikato, Ze grzeszna
kobieta wstepujac do piekla, broni si¢ dobrym uczynkiem. Aniol pomaga jej w
wydostaniu si¢, podajgc cebulke. Chwytajg si¢ jej inni grzesznicy, ktorych kobieta nie
dopuszcza do wyjscia 1 sama ginie w ogniu piekielnym. Ta przypowies¢ o ,,zlej babie 1

cebulce” pojawia si¢ niejednokrotnie podczas spektaklu w kwestiach Aloszy dotyczacych

HE, Dostojewski, Bracia Karamazow, dz. cyt.
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charakteru Gruszy.

Po dojmujacym monologu mogtam znéw uruchomic¢ agresywne zachowania, aby
unaoczni¢ przeplyw roznorodnosci stanéw emocjonalnych. Chcac nakreslic obraz
kobiety nieobliczalnej 1 wielowymiarowej. Myslalam o catoksztalcie osoby skrajnie
wyczerpanej analizowaniem swojego istnienia i balansowaniem migdzy dobrem a zlem.
Ostatni, najcickawszy fragment sceny nadal S$ciSle zwigzany z muzyka, wrecz

uzalezniony od wspotgrania z nig, to opowies¢ o powrocie oprawcy, bytego kochanka.

Grusza: Miesigc temu dostaj¢ list. Jedzie tu. Chce si¢ ze mng zobaczy¢. Boze! Jak
przyjedzie, jak gwizdnie na mnie, zawota, to polecg, jak zbity pies tasi¢ si¢ bede.
Podta jestem, Aloszka, czy nie podta? Polec¢ do niego, czy nie polece? I taka mnie

zto$é ogarnela...?®

Lupa zwracal mi uwage na plynny, powolny proces dochodzenia do kolejnych mysli.
Negowal kazda probe ,,zagrania”. Tekst mial ptyna¢ we mnie, wydobywac si¢ jak
w transie. Zmagatam si¢ ze zmieszczeniem monologu w czasie wyznaczonym przez
muzyke. ,,Miesigc temu dostaj¢ list, jedzie tu, chce si¢ ze mng zobaczy¢” — wypadato
doktadnie kiedy w andante con moco, na bazie motywu gldéwnego Schuberta pojawiaty
si¢ narastajace w dynamice wariacje smyczkow. To byl jedyny element, ktory mnie
ograniczat. Idac za tekstem, poszukiwalam w sobie tej zmienno$ci nastrojow, stanu
emocjonalnego rozwibrowania. Cieniowatam uczucia. Kazde zdanie miato inng jakos¢.
Od smutku przez ironie, $miech, wsciektoéé, wracajac do smutku i zalu. Zeby pokazaé
skotatane w glowie mysli, szukalam momentow zapasci, zeby za chwile zaatakowac
nowy temat. Podczas dlugiej tyrady wykorzystywalam trzy rekwizyty: przewracane
krzesto, Swiecznik z zapalonymi $wiecami i rozbijany kieliszek. Dodawaty sity
monologowi, urozmaicaty jego przebieg. Nie na kazdym spektaklu udawato mi si¢
zrealizowac¢ ten zamyst. Wystarczaly chwile rozproszenia, braku koncentracji lub
po prostu gorsza dyspozycja, ktora zaburzala ptynnos¢ sceny. Dlatego tak wazne u Lupy
jest czasowe odciecie si¢ od realiow codziennego zycia, ,,noszenie” postaci w sobie na
dtugo przed rozpoczgciem spektaklu i w takcie jego przebiegu. Wzruszajace byto, ze po

kazdym przedstawieniu asystentka Krystiana Lupy Grazyna Cetnar biorgca udziat w

25 Tamze.
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spektaklu w roli symbolicznej Matki Boskiej, zbierata roztrzaskane kawatki kieliszka 1

przechowywata je dtugo jeszcze po zakonczeniu grania Braci.

F. Dostojewski, Bracia Karamazow, rez. Krystian Lupa, fot. Marek Gardulski

Scena w Mokrem. Pierwsza scena z partnerem Zbigniewem Rucinskim grajacym
Mitig. KrazyliSmy wokot siebie poczatkowo przy stole, w konwersacji z przybylym
Polaczkiem (Zbigniew Kossowski), pdzniej w tanecznym rytmie w centrum sceny, jak
w pijanym $nie. Prébowatam przebi¢ si¢ glosem przez rozkrzyczany i roztanczony zesp6t
z drugiego planu. Kiedy tracitam glos, wtedy mo6j monolog byl jeszcze bardziej
dojmujacy. Ze Zbyszkiem tworzyliSmy idealny duet, bez ograniczen, Iekow,
z catkowitym zaufaniem i oddaniem. BazowaliSmy oboje na podobnym stopniu
wrazliwosci. MieliSmy $wiadomos¢ tego wspanialego kontaktu. DziataliSmy wspolnie
wyczuleni na siebie, na kazde drzenie powieki, na niepewno$¢ czy gorsza forme.
WspieraliSmy si¢ wzajemnie. | razem plyneliSmy w tym szalenczym, pijanym tancu
mitosci. StaliSmy sie jednym organizmem. Jednoscig spojong wspolng, najistotniejsza

sprawg migdzy Grusza i Dymitrem, ale tez miedzy dwojgiem aktorow dazacych do
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stworzenia na potrzeby spektaklu niepowtarzalnej relacji. I to, mimo uplywu lat, nie
zmienito si¢ przy drugiej realizacji Braci. Ta scena, ten taniec jak nadrealistyczny twor
to kolejny przyktad oddania si¢ postaci, podjecia decyzji o catkowitym wypetieniu jej
sobg, znalezieniu w swojej psychofizyczno$ci i wyobrazni cech absolutnie wspdlnych i
ich scenicznym rozwinigciu. Nazywam to przeptywem, jak w obiegu krwi. Lupa

nazwalby to ,,pejzazem”.

Pejzaz jest materig i obszarem, ktory utworzony jest przez aktora — czyli inicjatora
wewngtrznych narodzin postaci. Jest zatem kraing, ktorg aktor inicjujacy w sobie
posta¢ przechowuje, chroni i odradza. Jest zatem tworem wyobrazni, ale potem
staje si¢ kraing samoistng i autonomiczna, niejako zewnetrzng, ktora zglebiajac —
wkraczajac — rozpocznie akt narodzin postaci. Jest zatem czym$§ w rodzaju ,,ja”
powstajacej postaci [...]. To ,ja” wyobrazajace dysponujace rezerwuarem

emocjonalnosci, intuicji, przeczu¢ i wlasnych przezy¢, jest stale obecne i1 nie do

wyparcia.?®

Scena wymagata absolutnego wspoélgrania, jak karkotomny utwér muzyczny na
orkiestre 1 solistow. Jeden falszywy dzwigk lub blad rytmiczny rujnowat konstrukcje, ale
to byla baza, ktorej musieliSmy si¢ trzymacé. Wariacje w tym obszarze zawsze byty
dozwolone. Lupa uwielbiat zaskakujace innowacje, zmiany sytuacji, nowe konteksty i
puenty. To dawato pole do improwizacji, z szacunkiem do wspdluczestnikow 1
wiodacych tematow. Zdarzaty si¢ niestety sytuacje, kiedy poniesiony emocjami aktor w
sposob nad wyraz ekspresyjny, probowat zaistnie¢ w drugim planie, co w zZargonie
aktorskim nazywaliSmy ironicznie ,lizaniem szafy”. Czasami takie akty pomagaty
scenie, ale bywato, Zze druzgoczaco obnizaly wypracowany przekaz. Rytmy w scenie

nadawata réwniez zywa muzyka akordeonu i bgbnow.

Pierwsze sceny w Mokrem wspottworza klastery akordeonu w przejsciach —
zatrzymaniach, rytmiczny fragment instrumentalny autorstwa Stanistawa
Radwana podczas gry w karty, wreszcie — ludowa rosyjska przyspiewka. Zabawy
w Mokrem tworzg sekwencje akordow, bedacy harmoniczng redukcja

schubertowskiej ,,Smierci i dziewczyny” grane na akordeonie. Dramatyczna scena

26 K. Lupa, UTOPIA..., dz. cyt., s. 56.
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pelnej emocji rozmowy Dymitra z Grusza zbudowana na planie fragmentow
kwartetu smyczkowego D-mol Schuberta pojawiajacych si¢ na zasadzie
narastania 1 oddalania. Dzwi¢k malenkich dzwoneczkow zamyka nastroj

zabawy.?’

Kolejny monolog Gruszy w poélpijanym stanie, z rwacymi si¢, tulajagcymi po glowie
myslami odbywal si¢ wsrdd tumultu gosci 1 zabawy w Mokrem. Pokiereszowana przez
swoj bol, wyizolowana z rzeczywistego $wiata, cierpigca. Pamigtam emocje
towarzyszace mi w tej scenie, powstate poprzez improwizacje catosci z zarysowanymi
trajektoriami ruchu. Wypowiadane urywane stowa wiezty w gardle, jakby
w poszukiwaniu wyrazu czutosci, a jednocze$nie silne, momentami deklaratywne.
ObijalisSmy si¢ ze Zbyszkiem Rucinskim 0 siebie, wspolnie przyciagali i odpychali.
Czekatam na jego odpowiedzi, a jednak jakbym prowadzita dialog sama ze sobg. Tak jak
pijany cztowiek dyskutuje w swojej wyobrazni, przekrzykuje si¢, potem mruczy co$ pod
nosem, by znowu wpas¢ w agresywna dyskusje z samym sobg. Zastanawiatam si¢ nad
cz¢scig monologu o dobru i1 zhu. Brzmiat naiwnie. Wiedziatam o tym. Wiedziatam tez, ze
jedynym wytlumaczeniem na wykrzyczenie tych watpliwych prawd jest stan ekstatyczny,
stan upojenia i mitosnego uniesienia. Ludzie w takich stanach potrafia wznie$¢ si¢ na
wyzyny idealizmu, rodzaju bezkrytycznego obnazenia swoich najgtebszych pragnien. I
mimo wlasnych niedostatkow, ja — Grusza wznioslam si¢ na poziom bezgranicznej

mitosci do ludzi.

Daj mu co, Mitia — podaruj, przecie on biedny. Ach, biedni, skrzywdzeni! Wiesz,
Mitia, pdjde do monasteru, za mniszke. Alosza mi dzi§ powiedzial co$ na cale
zycie... Gdybym byta Bogiem, wszystkim bym przebaczyta: kochani grzesznicy,
od dzi$ wszystkim przebaczam. A sama pojde¢ prosi¢ o przebaczenie. Wybaczcie
dobrzy ludzi ghupiej babie. Zwierze jestem. Modli¢ si¢ chce. Cebulke podatam.

Wszyscy ludzie na $wiecie sg dobrzy. I Zli jesteémy i dobrzy, Zli i dobrzy.?®

2T T, Cyz, O muzyce w spektaklu , Bracia Karamazow”, ,Didaskalia. Gazeta Teatralna” nr 4/2002,
https://encyklopediateatru.pl/artykuly/73851/0-muzyce-w-spektaklu-bracia-karamazow-w-rezyserii-
krystiana-lupy.

BE Dostojewski, Bracia Karamazow, dz. cyt.
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Po tym patetycznym wyzwoleniu emocji nastepowata bardzo intymna cze$¢ Mokrego .
Splecenie Dymitra i Gruszy w umgczonym, pelnym zrozumienia i czutosci dialogu.
Sytuacja miala miejsce na proscenium Sceny Kameralnej, w parterze, bardzo blisko
pierwszych rzedow widowni. Nie pozwalaliSmy sobie ani na odrobing udawania
I aktorskiego popisu. Potrafilismy ze Zbyszkiem Rucinskim w sposob naturalny dawac
sobie wzajemnie mozliwo$¢ uprawdopodobnienia wypowiadanych tekstow, gestow,
nie bali§my si¢ przekraczania granic intymnos$ci. Wspdlne przezywanie ostatniej
(przed aresztowaniem Mitii) bliskosci powodowato w nas czesto prywatne wzruszenie.
Delikatno$¢ i czuto$¢ tego spotkania pozwalata nam na wspotistnienie w nieosiagalny
do tej pory dla mnie sposob w teatrze. Gest w gest, 1za we 1ze¢, uscisk w uscisk. To jedno
z niewielu doznan, jakie przezytam w pracy z partnerem. Brak jakichkolwiek barier,
mimo potu, tez, naturalnej obcos$ci, ktora istnieje miedzy dwojgiem aktorow. Ten akt

oddania zaprowadzit nas do aktorskiego stanu uniesienia i petnego zespolenia mysli.

Nie ruszaj mnie, Mitia, nie ruszaj, pokim nie twoja... Oszczgdz. Przy tych nie
mozna. On tu jest, obrzydliwie tu... Trzeba uczciwie... Odtad bedzie uczciwie...
Musimy by¢ dobrzy, juz nie zwierzeta, lecz dobrzy... Wywiez mnie, wywiez

daleko...%°

Ostatni tekst wypowiadany w milosnym transie poprzedzal zmiany $wiatta, ostre
zerwanie atmosfery 1 rozpoczecie sceny przestuchania Dymitra.

Odczuwatam absolutne wyczerpanie tg karkotomna sceng podzielong na trzy
etapy: ,,Mokre przy stole”, ,,Mokre w tancu”, ,,Mokre-pozegnanie”. Kiedy pracowaliSmy
nad poszczegdlnymi scenami nie miatam $wiadomosci ich fizycznego i emocjonalnego
cigzaru. Prowadzone jedna po drugiej, stawaly si¢ podrdza nieprzewidywalna.
Zaczynalismy siedzac przy stole i nigdy nie byto wiadomo, w jaki sposob zakonczymy te
sceng, dokad nas doprowadzi. Swiadomos$é tego byla zawsze niezwykle intrygujaca,
absolutnie tworcza i niepokojaca rownoczesnie. Dobre wspoétgranie z partnerem to wazny
element pracy. Oczywiscie niezwykle wazna jest intuicja rezysera W kKwestii obsadzenia
postaci. Ale co si¢ dzieje, kiedy ta intuicja zawodzi? My aktorzy niejednokrotnie jesteSmy

osobami nad wyraz wrazliwymi. Pracujemy na wtasnym organizmie, ktory jest polem do

29 Mokre — nazwa sceny w scenariuszu teatralnym wg powiesci Bracia Karamazow F. Dostojewskiego, (w
powiesci rozdz. VII, ksiega VIII, Dawny i niewgtpliwy).
0F, Dostojewski, Bracia Karamazow, dz. cyt.
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eksperymentow. Poddajemy si¢ automanipulacji i czgsto cena za naduzywanie naszej
intymno$ci w kontek$cie fizycznosci, ale tez naszej psychiki jest ogromna.
Przygotowujemy si¢ w szkole do podstawowych relacji partnerskich, nie majac
swiadomosci, jak daleko przyjdzie nam posungc si¢ w glab najintymniejszych obszarow.

Powrét do Braci Karamazow nastapit w 1999 roku kiedy Odéon-Théatre w Paryzu
zapragnal ugoéci¢ nas w ramach Unii Teatrow Europy®!. Od wielu lat nie gralismy juz
tego spektaklu — z nieznanych powodow zszedt z afisza po roku grania w Starym Teatrze.
Reanimowanie go po prawie osmiu latach w pierwotnym sktadzie mialo duzo
niewiadomych, ale Lupa zadeklarowal, Ze nie zamierza zmienia¢ obsady.
Zastanawiali$my si¢ w jakiej kondycji zastala nas ta intrygujaca propozycja. Wszyscy po
tylu latach zmienilisSmy si¢, postarzeliSmy. Aloszka posiwial, ja urodzitam Kkolejne
dziecko, Mitia ze szczuptego amanta zmienit si¢ w dobrze wygladajacego mezczyzne
w $rednim wieku. Ale nie to byto najistotniejsze. Wewngetrzne przemiany, jakie w sposob
naturalny w nas si¢ dokonaly, mogly zawazy¢ na wydzwigku inscenizacji. I zawazyty
W sposob szczegbdlny. Wiasciwie bez wickszych modyfikacji spektakl nabrat dojrzatosci,
sity, rozszerzyta si¢ jego skala emocjonalnosci. Moje osobiste doznania z wznowionego
spektaklu to glebia, $wiadomos$é, zatracenie w pewnych i osadzonych stanach,
przyjemnos$¢ z emocjonalnego przeptywu. Tekst i intencje ugruntowaly sie, trzeba byto
tylko jeszcze sprostac fizycznemu i psychicznemu wysitkowi. Elzbieta Baniewicz w 2000

roku napisata:

(...) Najwazniejsza wiec — poza Sposobem zorganizowania czasoprzestrzeni —
pozostaje w tym teatrze gra aktoroOw, stapiajacych si¢ z grang postacig tak
intensywnie, jakby slowa by¢ 1 gra¢ znaczyty to samo /.../dajg bardzo sugestywne
wrazenie prawdziwego Zycia, mimo, ze bardzo swiadomie, cytujac na podobne;j
zasadzie rzeczywisto$¢, filmy czy malarstwo, komponujg intensywne bycie

swych postaci.®2

31 Unia Teatrow Europy (ang. Union of Theatres of Europe, UTE) zatozona przez Giorgio Strehlera w 1990
roku.

82 £ Baniewicz Dostojewski — przeciw marskosci  sumienia, ,,Tworczos¢” nr  8/2000,
https://encyklopediateatru.pl/artykuly/73597/dostojewski-przeciw-marskosci-sumienia
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W roku 2000 otrzymatam nagrode im. Aleksandra Zelwerowicza za najlepsza
kobieca rolg sezonu 1999/2000 miesi¢cznika ,,Teatr”. W recenzji popremierowej z 1

czerwca 1990 Grzegorz Niziotek odnotowat:

Katarzyna Gniewkowska jako Grusza to jedna z najwickszych niespodzianek
w tym spektaklu. Bierze gorne i dolne tony swojej roli, odwaznie i swobodnie.
Gra calg skala nikczemnosci, szlachetnos$ci, splatanych i niejasnych dla niej samej
uczu¢. W jednej sekundzie przechodzi od migkkiego liryzmu do gniewu,
od $miechu do ztosci. Pamicta si¢ jej glos o dziwnej barwie, bardzo $piewny,

prostacki i dziecinny zarazem.

86, Niziotek, Pasja, ,,Teatr” nr 6/1990, https://encyklopediateatru.pl/artykuly/18476/pasja
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Podsumowanie

Lupa byt obecny tak samo jak i1 Jarocki na kazdym spektaklu. Uczestniczyt,
nadawat rytm, dopowiadat niezapisane stowa lub zdania. W poczuciu odpowiedzialno$ci
za swoja wizje i dzielo, czuwal nad jego przebiegiem. Wspoéttworzac spektakl,
przesiadywal w ostatnich rz¢dach, niejednokrotnie komentowat tekst urywanymi
stowami, nieartykulowanymi dzwigkami czy $miechem. Nadawal spektaklowi rytm.
Czesto w trakcie przerw przychodzit w kulisy, zeby dawa¢ uwagi na temat przebiegu
spektaklu i naszego zaangazowania. Czasami bywaly to uwagi negatywne i upomnienia.
Zdarzalo si¢, ze zauwazaliSmy go za kulisami w trakcie spektaklu, gdzie przezywat
niedociagnigcia albo dopingowat aktoréw do lepszej formy. W nocy pisal listy, ktore

przekazywat nam na porannych probach lub przed spektaklem.

Na poczatku — po razach — odpowiadam na odlew, jeszcze z rozpedu, jakby
w zadyszce... Potem, z coraz wigkszym trudem przychodzi wyartykulowanie
coraz delikatniejszych, coraz trudniej uchwytnych mysli. DAC SOBIE CZAS.
Pauzy...cisze, w ktorych przeptywaja mysli...%*

Jarocki  niejednokrotnie  przychodzit za  kulisy w  przerwie spektaklu
albo po skonczonym przedstawieniu. Czgsto dzwonil réwniez do aktoréw pdznym
wieczorem, zeby omowi¢ to, co zobaczyl. W Teatrze Narodowym na scenie
przy Wierzbowej, gdzie graliSmy Tango, oprdcz parterowej widowni, znajdowat si¢ maty
balkon na parg¢ osob. To tam Jarocki siedziat w trakcie spektakli. Kiedy zauwazali$my
w ciemnosci jego pobtyskujace w §wiatlach okulary, mobilizowali$my si¢ do absolutnego
skupienia. Jego baczne oko powodowalo, ze spektakl szedt w dobrym kierunku.
I w jednym, 1 w drugim przypadku, zard6wno przy wspotpracy z Lupa, jak 1 Jarockim,
miatam do czynienia z mistrzami rezyserii i intelektu. Pracowali r6znymi sposobami,
ale efekty ich pracy zawsze osiggaly najwyzszy poziom. Cena psychiczna i fizyczna

brania udzialu w spektaklach i Lupy i1 Jarockiego byla w ostatecznosci podobna.

K. Lupa, Warstwa aktorska i warstwa ludzka... i refleksje do aktoréow Zaratustry, archiwum prywatne
Katarzyny Gniewkowskiej, 18 grudnia 2005.
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U Jarockiego niezliczone proby podejscia do tekstu i sytuacji, powtarzane w sposob
nieskonczony, formalne rozgrywanie tematow, ale finalnie mozliwo$¢ wypekienia tego
szkieletu glebig emocjonalng, pod warunkiem, ze aktor byl w stanie zrealizowaé ten
proces do premiery. W moim przypadku w Grzebaniu i W Trzecim akcie wedlug Szewcow
ten proces trwat bardzo dlugo. Poglebianie postaci nastepowato dopiero w okresie
eksploatacji spektakli. Z przedstawienia na przedstawienie moj zakres informacji z prob
stolikowych zaczynal wspoélgra¢ z utozong forma, ktorej nawet perfekcyjne wykonanie
dawato jedynie powierzchowny obraz postaci. Dopiero scalenie wszystkich sktadowych
pokazywato ostateczny, w pelni satysfakcjonujacy efekt, jednak dotarcie do ideatu

poprzedzata trudna, wyczerpujaca, fizyczno-intelektualna tresura.

Dziedzing prawdziwego mistrzostwa jest w teatrze Jarockiego operowanie
jako$ciami najprostszymi: rytmem, brzmieniem glosu, pojedynczym dzwigkiem.
Wielokrotnie zauwazona przez krytyke precyzja i dyscyplina formalna majg swe
zrodto w rygorze rytmu. W czasie prob Jarocki z catg stanowczo$cig upiera si¢ co
do rytmu dziatan scenicznych. Zwrot ma by¢ po trzech, nie po czterech krokach,
pauza ma trwa¢ dwie, a nie trzy sekundy. Jest to niepodlegajacy logicznej

argumentacji wymog rozpietej w czasie formy.®

U Lupy wkracza si¢ w jego utopijny $wiat poszukujac siebie w postaci lub postaci
w sobie. Odkrywa si¢ wilasng kondycje. Rezyser bardzo precyzyjnie okresla rodzaj
psychicznej dyspozycji z jaka posta¢ ma wejs¢ w sytuacje. W trakcie pierwszych prob
pozwala zagra¢ aktorom cato$¢ sceny. Potem omawia, co si¢ wydarzyto i zachg¢ca do
kolejnych improwizacji. Nigdy nie stara si¢ ,,fiksowac” sytuacji. Przybliza temperature
zdarzenia nie wskazujac gestow ani intonacji. Pozwala aktorowi snu¢ domysty
I skojarzenia na temat danej sceny. Owocuje to wlasnym doj$ciem do przestrzeni
scenicznej rzeczywistosci 1 osiggnigcia psychologicznej prawdy. Przynosi to
niejednokrotnie nowe, niespodziewane rozwigzania.

Lupa zjednuje sobie aktorow nie tylko swoim geniuszem, intelektem,
wnikliwoécig  tworcza, niebanalnym  urokiem, ale rowniez umiej¢tnoscia
dowartosciowywania, prowokowania do innego myslenia o $wiecie, sztuce, otwierania

intuicji 1 nowych przestrzeni. Praca z nim jest niezwykle fascynujaca przygoda. Tak ja

35 B. Guczalska, Jerzy Jarocki artysta teatru, Krakéw 1999, s. 126.
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zapamigtalam pracujac przy Braciach Karamazow, Maltem albo Tryptyku
marnotrawnego syna, Lunatykach i w czasie krotkiej pracy nad Zaratustrg. Witasnie
z tego spektaklu zachowatam list zatytutowany Warstwa aktorska i warstwa ludzka...

refleksje do aktorow Zaratustry.

Bardzo czgsto perfekcyjne wycéwiczenie roli (moéwig roli — a nie postaci... Rola
jest przeciwienstwem postaci, rola jest wrogiem postaci) jest wlasciwie sztuka
animacji trupa, albo sztuka animacji manekina. Ozywianie postaci jest
czynnos$cig, manewrem psychiczno-cielesnym — samotnym, intymnym. [...]
Kiedy nie ma w nas zyjacej postaci — kiedy ona nie gra w nas ,,cztowiekiem”
— nie mOwi, nie porusza si¢ w nas czlowiekiem, to jesteSmy skazani na proteze
— czyli nazwijmy to: ,wersj¢ aktorska”. Wersja aktorska jest proteza, jest
wypowiedzeniem znanych kwestii, wycéwiczonych sytuacji, animowanym
trupem. [...] Naturalnie wersja aktorska jest martwa — nie widzi, nie styszy,
nie komunikuje si¢, nie zmienia si¢ 1 boi si¢ zmian. To wersja awaryjna. Trzeba
mie¢ takg proteze na wszelki wypadek by w chwili, gdy z nasza postacig co$ si¢
stanie, ucieknie od nas — zeby nie zosta¢ bez niczego. Wersja aktorska ma stowa

z intonacjami — nawet nie zdania. .. i nie mysli. Ma stowa udajace mysli.*®

Chcac interpretowaé aktorstwo w sposob, ktéry prezentuje Lupa trzeba
rozgraniczy¢ pojecie ,,roli” jako tworu bezposrednio zwigzanego z ,,graniem” od
,postaci” jako synonimu ,,bycia”. Czy praca nad rolg wnikliwa, precyzyjna, doglebna,
w ktorej wykorzystujemy wlasng energig, spojrzenie na posta¢ i wlozony wysilek,
ale nie utozsamiamy si¢ z tworzonym bytem, nie wptywa na nasze zmysty na tyle mocno,
zeby dzieki niej albo przez nia, zweryfikowacé wlasng osobowos¢, przezy¢ katharsis, zy¢
zyciem kogo$ innego, oddajac mu swdj wizerunek — moze by¢ konstrukcja doskonata?
Ktory rodzaj istnienia na scenie jest ciekawszy, wazniejszy, daje wigcej mozliwosci
I satysfakcji? Ktory jest bardziej interesujacy dla tworcy?

W trakcie mojego teatralnego istnienia, niejednokrotnie pracowatam
z rezyserami, dla ktorych rozstrzyganie nurtujgcych tematdow, proba eksperymentowania
wokot  teatru, aktorow, zglebianie egzystencjalnych zagadnien, dzielenie si¢

przemysleniami i wnioskami tych rozwazan, bylo najistotniejszym osiagnigciem.

%K. Lupa, Warstwa..., dz. cyt.
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W takich przypadkac my aktorzy nie byliSmy jedynie odtworcami, ale razem z rezyserem
szli$my droga bezposredniego uczestniczenia w dociekaniach na temat istoty tworzonej
inicjacji. Tak dochodzitam do bycia Laurg w Szklanej menazerii w rezyserii Zofii
Kalinskiej, tak bytam Julig w Romeo i Julii u Agaty Dudy-Gracz, tak stawatam si¢ Klarg
w spotkaniu z Lassmanem w Malte albo tryptyk marnotrawny Rilkego w rezyserii Lupy

I, oczywiscie, Gruszg w Braciach Karamazow.

...robig, co moge, zeby moi partnerzy mogli zachowac swa autonomig. Jestem by¢
moze kims, kto inspiruje, natomiast w zadnym razie nie uwazam, ze aktorzy sg mniej
tworczy czy bezwolni. W tym dziwnym mechanizmie, jakim jest tworzenie dziela,
sinusoida momentow tworczych i tych bezwolnych rezysera i aktora przeplata sie¢
wzajemnie. Aktor ma ogromny udziat w budowaniu spektaklu, jesli tylko da mu si¢
szans¢, by w poczuciu wiladania wilasng wyobraznia, w poczuciu wilasnej wolnosci
chodzil w cigzy ze swoja postacia i budowatl ja od srodka. Powiedzialbym nawet, ze w
pewnym sensie tajemnica tego aktu jest by¢ moze glgbsza niz tajemnica aktu

dokonywanego przez rezysera.’’

Wspdlpraca z rezyserem, ktory akceptacja wspomaga zmagania aktora w kreacji
albo raczej w modelowaniu siebie w scenicznym spotkaniu, jest motywujace. Nie wierze¢
w spekulacje $wiadczace o tym, ze konflikt podnosi warto§¢ wspolpracy 1 dziata
stymulujaco. To mit. Oczywiscie, wyktadanie swoich racji i dyskusja poszerzaja pole
mozliwo$ci 1 otwieraja sfery tworcze, ale rezyser, ktory nie daje przyzwolenia na
samodzielne koncypowanie i swobodne dochodzenie do wtlasnych projekcji, zamyka
aktorowi droge rozwoju, wzbudza jego niepewno$¢ i ogranicza wiar¢ we wlasne
mozliwo$ci. Powtarzane po wielokro¢ sytuacje i kwestie, aby wybrzmialy tak jak
podpowiada rezyserowi wyobraznia, to dla aktora, a przynajmniej dla mnie, proces
deprymujacy, wylaczajacy swobodng kreacje. Jest uzywaniem aktora jak przedmiotu w
materializacji rezyserskich pomystow. A przeciez wszyscy jeste§my tworcami, zmagamy
si¢ z wlasnym stabos$ciami 1 wrazliwoscig. Mamy intuicje, $wiadomo$¢, instynkt,
niesiemy indywidualny bagaz emocjonalny i intelektualny. Z wiekiem 1 doswiadczeniem

przychodzi do mnie refleksja o wykorzystywaniu kazdej mozliwosci do twodrczych

3. Matkowska-Swies, Podréz do Nieuchwytnego. Rozmowy z Krystianem Lupg, Krakow 2003, str. 56.
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wzlotdow, a mozna je osiggnaé dzigki osobistemu rozwojowi, dzigki probom
przekraczania granic ludzkiego poznania, dzigki nieograniczonej wyobrazni rezysera i

jego otwartosci na mozliwos¢ wspolnego ksztattowania scenicznego bytu.

Weczesniej czy pdzniej teatr bedzie sie kameralizowat, bedzie stawat si¢ miejscem,
gdzie aktor bedzie blizej widza, a widz blizej aktora. To bedzie laboratorium, w
ktorym aktor bedzie wyprébowywal ujawnienie w obecnosci widza swoich
intymnych, osobistych spraw, bedzie musiat znacznie bardziej niz w tej chwili,

obnaza¢ si¢ psychicznie.*®

Z powyzszego cytatu wynika, ze Jerzy Jarocki przewidywat nadejScie nowego procesu
pracy aktora juz w 1979 roku, mimo Ze sam nie wprowadzat takich modyfikacji w swoich
spektaklach. Nie odzierat aktora z jego wewnetrznej warstwy, aby poszukiwac i wydoby¢
to, co tkwi we wnetrzu. Nie starat si¢ wchodzi¢ w sfery intymne. Precyzyjnie konstruowat
wewnetrzng przestrzen, rodzaj mys$lenia i stan $wiadomosci, jednak poprzez uzycie formy
zamykat mozliwos¢ jej poglebiania. Role kobiece w jego spektaklach pozostawaty jedyne
,nhosicielkami” uczué, niejednokrotnie jednak sprowadzane wylgcznie do ,,no$nikow”
seksualnosci lub wnoszacych zalazek niezrealizowanych mitosci.

Opisanie doznan, ktore towarzyszyty mi w trakcie pracy z Jarockim przy wielu
jego spektaklach, sprawia mi klopot. Z jednej strony wdzigcznos¢ i1 szacunek
dla rezysera za umozliwienie mi tej wspotpracy, za lekcje teatru, z drugiej strony niedosyt
i refleksja — dlaczego nigdy w jego inscenizacjach nie udato mi si¢ stworzy¢ kreacji
duzego formatu? W przeciwienstwie do Lupy, nie wykorzystywat mojego emocjonalnego
potencjatu. Wielokrotnie angazowal mnie do wspolnej drogi, jednak ani Ksi¢zniczka ze
Snu srebrnego Salomei, ani Ksi¢zna w Trzecim akcie wg. Szewcow, ani nawet Eleonora

z Tanga nie spelnialy moich oczekiwan satysfakcjonujacego zadania.

Lupa odczytal mdj emocjonalny kod, wykorzystywal moja osobowos$¢
do wypetnienia postaci emocjonalnym wachlarzem. Tak odnalaztam wiarygodno$¢ w
istnieniu Klary, Elizabeth i Gruszy. Ten rodzaj pracy tworczej jest blizszy mojej

psychologiczno-artystycznej konstrukcji. Niewatpliwie jestem ,,skazona” pracg z Lupa

38 To, co ukrywa aktor, bedzie tematem teatru jutra, z Jerzym Jarockim rozmawia Anna Wecisto, ,,Gazeta
Poénocna” nr 16/1979.
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1 juz nie satysfakcjonuje mnie inny rodzaj zanurzania si¢ w teatralnej rzeczywistosci.
Brak mozliwo$ci realizacji mocno osadzonego we mnie pragnienia poszukiwania
szczegblnego rodzaju bytu powoduje frustracje, ale na szczescie zdobyte umiejetnosci
i dos$wiadczenie pozwalajg mi na ewentualne zastgpienie go innym rodzajem penetracji
opracowywanego materiatu.

W mojej karierze spotkalam si¢ i pewnie niejednokrotnie przyjdzie mi jeszcze si¢
zmierzy¢ z roznymi metodami pracy i scenicznego istnienia. Zalezy to przeciez od tego,
z jaka rezyserska osobowoscig si¢ zetkne. Doswiadczenie pozwala na odnalezienie si¢
w roznych technikach i konceptach, ale praktyka pozwolita mi dokona¢ selekcji. Moze to
zabrzmi gornolotnie i zostang skrytykowana w $rodowisku teatralnym, ale w moim
odczuciu jedynie tytutowe ,,bycie” jest warte pos§wigcenia siebie w sztuce. ,,Bycie”, czyli
polaczenie wlasnego, psychofizycznego catoksztaltu z zarysem wyobrazonego istnienia.
Odzwierciedlenie siebie, wlasnej emocjonalnos$ci, zaglebienie si¢ we wlasne jestestwo,
skonfrontowanie wspdlnych cech aktora i postaci, wykorzystanie petni samo$wiadomosci
w kreacji.

Wybor wiasnej drogi artystycznej zalezy od pragnien, potrzeb, mozliwosci pracy,
psychicznych predyspozycji, rodzaju przygotowania do zawodu i jego wykorzystania
w przyszlej aktorskiej przygodzie. Nie zawsze dane nam jest tworzy¢ pod okiem
mistrzOw teatralnej magii, ale nie wolno poddawa¢ si¢ w poszukiwaniach glebszych
transcendentnych doznan. Kazda proba wymagajaca od nas poglgbienia warto$ci
artystycznych, stworzy wyzszy poziom naszego ,,bycia” na scenie. To jest swoistg
podnieta do weryfikacji wtasnej kondycji — nazwijmy ja — aktorskiej, ale i kondycji
ludzkiej. Poszerzania mozliwosci istnienia w przestrzeni tworczej, wychodzenia poza
granice wlasnego ,,ja”.

Z duza przyjemnos$cig i konsekwencjg staram si¢ wprowadza¢ moje spojrzenie
na prac¢ aktora moim studentom. Od pierwszych zaje¢ pracujemy intensywnie
na emocjach. Z codziennych obserwacji otoczenia, probujemy wyluskaé interesujgce
osobowosci, warte psychologicznego rozpracowania i uzasadniamy ich zachowania.
Odtwarzanie tych niejednokrotnie fascynujacych postaci wymaga glebokiego zanurzenia
si¢ w wyobrazone emocje. Trudne jest dla miodych ludzi uruchomienie w sobie
fikcyjnych 1 niepoznanych wcze$niej standéw. Znalezienie ich w sobie pomatu przenika
do rdzenia i z czasem urzeczywistniaja wyobrazni¢. Pracujemy tylko na wewnetrznych
doznaniach. Niejednokrotnie dla uzupetienia teoretycznej wiedzy przytaczam ¢wiczenia

z UTOPINI. Listy do aktorow. Magia stéw Lupy dziala na podswiadomos¢. W pozniejszej
42



fazie pracujemy na tekstach klasyki literatury (Williams, Dostojewski, Bergman).
Wybieram monologi i sceny o duzym potencjale emocjonalnym. Bacznie obserwuj¢
etapy powstawania i rozwoju kazdego nowego ich istnienia. Studenci przychodzg nie
zawsze $wiadomi swoich mozliwosci. Odkrywamy je wspolnie. Oczywiscie, wielu z nich
nie przekroczy pewnej granicy odczuwania, mam tego $wiadomo$¢é. Nie kazdy
doswiadczy nadrealnego uniesienia.

Na jednych z zaje¢¢ student prébujacy stworzy¢ wilasny obraz postaci Toma
ze Szklanej menazerii po wielu probach monologu do matki z zalem wyznatl,
ze nie potrafi odnalez¢ motywu interpretacji. Miat wielkie pragnienie bycia Tomem,
ktory nie byl mu bliski. ZburzyliSmy cata poprzednia konstrukcje i wspdlnie
odnalezli$my inng droge. Udalo nam si¢ uruchomié¢ poktady wrazliwosci w temacie
homoseksualno$ci chlopaka i nadaliémy Tomowi jego istote. W trakcie monologu
zaobserwowatam transformacj¢ studenta. Uzycie zapisow z podswiadomosci
i przelozenie na grunt postaci pozwolito mu uruchomi¢ istotne emocje potrzebne
do wewngtrznego procesu tworzenia i ,,bycia” catym swym jestestwem. W procesie
edukacji nigdy nie przekraczam intymnych granic wbrew woli wykonawcy. A jednak na
pytanie skierowane do studentéw, co w procesie ksztalcenia jest dla nich wartoscig?
— wiekszo$¢ odpowiada, ze poddawanie analizie ich emocjonalnego zapisu i poszerzanie
osobowosci tworczej. W pracy dydaktycznej probuje przekaza¢ studentom sposéb na
obrazowanie danej postaci na bazie metody Konstantego Stanistawskiego, ktora jest
podstawa wszelkich dzialan scenicznych. W miare rozwoju wspoétczesnego aktorstwa
metoda ta ewoluowala 1 ulegta przeksztalceniom. Kazde zetknigcie z interesujgcymi
technikami dawalo mi nowe spojrzenie na prace aktora, z kazdego probowatam
wyodrebni¢ najciekawsze rozwigzania. Poznanie szerokiego spektrum metod pozwolito
mi wyeksponowa¢ wiasny kierunek, w duzej mierze oparty jednak na istocie aktorstwa
preferowanej przez Krystiana Lup¢. Mlodzi ludzie pragna dotykac istotnego, sg zachtanni
na odkrywanie w sobie nowych przestrzeni. Sg eteryczni w swojej czystosci,
a jednoczesnie silni i odwazni caloksztaltem osobowosci i intuicji. Ja jestem od
wskazania im utopii, aby odnalezli si¢ w niej najpelnie;.

W centrum scenicznych dziatan jest czlowiek z jego wrazliwo$cig, trudami
pokonywania wtasnych niedoskonatosci, poszukiwaniem tozsamosci i odpowiedzi na

wazne pytania. Cztowiek, posta¢ z wyobrazonego §wiata i jego alter ego: cztowiek- aktor.
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