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Jako forma przemyslanego i systematycznego dzialania, kazde dzieto
kultury opiera sie o wilasng teori¢ determinujgcq granice, przez
co definiujgcq metody. Dziatanie kulturowe stuzy dominacji (Swiadomej lub

nieswiadomej) bgdz emancypacji! (Freire, 2017, s.152).

1. Wstep

1.1. Cel i zakres pracy

Sposréd ¢wiczen Lee Strasberga rozwijajacych wyobrazni¢ sensoryczna,
»Cwiczenie z dzwigkiem” uwazam za najbardziej trafng metafore pracy nad

emocjami w aktorstwie:

(...) Podczas tego ¢wiczenia stuchacie kolejno szerokiej gamy
zarejestrowanych cyfrowo dzwiekéw. (...) Na poczatku wybierzcie dzwigk,
nad ktérym bedziecie pracowac- taki, ktory waszym zdaniem moze mie¢ na
was silny wplyw. Z czasem staracie si¢ siega¢ po wiele roznych dzwiekow.
(...) Sledzcie uwaznie kazdy dzwiek i odnotowujcie wszelkie pojawiajace
si¢ w zwigzku z nim emocje. Szczegodlnie wyraziste dzwicki moga pomdc w
uzyskaniu konkretnego stanu dla danej roli. Przez wielokrotne
wykonywanie tego ¢wiczenia uzyskujecie nad nim wigkszg kontrole.
Pracujcie z prawdziwymi dzwigkami, ktore spotykacie w codziennym zyciu,
a ktore poteguja wasze przezycia’? (Cohen, 2020, s.76).

I Oryginat: ,,As a form of deliberate and systematic action, all cultural action has its
theory which determines its ends and thereby defines its methods. Cultural action either
serves domination (consciously or unconsciously) or it serves liberation (...) ” (Freire,
2017; thum. autorki pracy).

O ile nie zaznaczono inaczej, wszystkie tlumaczenia z jezyka angielskiego sa
thumaczeniami wtasnymi autorki pracy.

2 Cohen, L. (2020) Metoda Lee Strasberga. Podrecznik ¢wiczen aktorskich. Krakow:
AST. thum.Wiktor Loga, Daniel Przastek.



Aktorstwo zaczyna si¢ dla mnie od momentu rozpoznania odczucia
zmystowego, poprzez proces przeksztatcenia go w nowg, nieznang jakosc,
ktora moze generowac¢ emocje. Prace nad zmystami rozwijam na codzien,
korzystajac migdzy innymi z powszechnie znanych technik Michaita
Czechowa czy Lee Strasberga. Nowa jakos$¢, wynikajaca ze zmystow 1
praca nad emocjami, ktore za tym i1da, to indywidualne dziatanie aktora,
wiec trudno je uja¢ w jeden schemat. W mojej pracy nowe jakosci czesto 1
dlugo zawieszone sg w chaosie fragmentow, ktore w procesie budowania

roli sukcesywnie oswajam, selekcjonuje, edytuje 1 montuj¢ w catosc.

Niezaleznie od sposobow pracy nad zmystami, pozyskanie nowej jakosci w
teatrze czy innej formie sztuki wymaga decyzji, $wiadomosci. Skad
czerpa¢ motywacje, by wkracza¢ na tak niepewny grunt, jakim jest
autonomia twoércza? Z jednej strony dziatanie aktorskie powinno nies$¢
artystyczng satysfakcje dla samego tworcy, ale tez musi nadazy¢ za
wymogami teatralnego przedsigwziecia, sprosta¢ zalozeniom rezysera czy

oczekiwaniom zespotu teatralnego.

Istnieje duze ryzyko niedostrzezenia nowych jakosci w samym sobie lub
zaprzepaszczenie ich poprzez lek, wstyd, nadmierng ambicje. Istnieje
rowniez duze ryzyko, ze dokona si¢ zlego wyboru i nowa, nieznana
dotychczas jako$¢ okaze si¢ porazka, Slepa uliczka. W jaki sposob dbac o

swQj aktorski rozwoj, aby nie zawladneta nim frustracja?

»W tym szalenstwie jest metoda”? (Shakespeare, 2013, s. 291), jak
powiedzial Poloniusz do Hamleta w szekspirowskim dramacie wszech

czasow. Metoda devised, z ktora po raz pierwszy zetknetam si¢ w 2013

3 Shakespeare, W. (2013) Tragedie i Kroniki, Krakow: Wydawnictwo Znak, thum.
Stanistaw Baranczak.



roku, pomoglta mi zweryfikowa¢ dotychczasowe zatozenia dotyczace
procesu, btedu 1 ryzyka w kreowaniu roli teatralnej oraz w teatrze w ogole.
Devising, poznany przeze mnie na samym poczatku zawodowej drogi,
niewatpliwie poszerzyt moja perspektywe w zakresie autonomii aktora oraz
znaczenia wspotodpowiedzialnosci w procesie tworczym. Kolejne
produkcje teatralne utwierdzaly mnie w przekonaniu, ze wlasnie te aspekty

tworczego wktadu stanowig dla mnie fundament 1 motor pracy w teatrze.

Dzi$ proces zabawy zmystami, ryzyko laczenia réznych, czgsto pozornie
nielogicznych obrazow podsuwanych przez wyobraznig, a takze bltedy w
postrzeganiu to dla mnie oswojony aspekt aktorstwa teatralnego.
Osiaganie satysfakcji z wlasnego grania bylo efektem kilkunastoletnich
doswiadczen scenicznych. Odkrywanie nowych jako$ci w aktorstwie
wymaga czasu, empirycznego poznawania S$wiata 1 spokoju. Mam
swiadomos$¢, ze w polskim systemie teatralnego szkolnictwa wyzszego nie
ma na to zbyt wiele przestrzeni. Studia na wydziale aktorskim
przypominajg intensywny kurs rzemiosta — o napigtym grafiku juz od
pierwszego roku. Przy tak duzym natgzeniu pracy tworczej trudno znalez¢
miejsce na zdystansowang refleksje nad wlasng jako$cig 1 autonomig
tworcza. Tymczasem w profesjonalnej praktyce teatralnej czy na planie
filmowym $§wiadoma autonomia artystyczna odgrywa istotng rolg — stanowi
bowiem nie tylko wazny punkt odniesienia, lecz takze inspiracj¢ dla innych

tworcow.

Niniejsza rozprawa doktorska ma na celu przedstawienie systemu pracy
teatralnej, zwanej metoda devised, oraz jej wptywu na kreacj¢ aktorska.
Mam nadzieje, ze przyblizenie tej metody pomoze osobom zajmujacym si¢
aktorstwem — zaréwno profesjonalnie, jak i amatorsko — lepiej zrozumieé

jej specyfike i1 zacheci je do rozwijania swoich umiejetnosci w tym



obszarze. Podazajac za slowami Davisa Robinsona, z ktorymi si¢ w petni

zgadzam:

Tradycyjna umiejetnos¢ aktora by zna¢ tekst na pamie¢, odgrywaé dziatania
1 podazaé za wskazéwkami rezysera musi poszerzy¢ si¢ o prace w zespole
by wilaczy¢ stresujace interpersonalne wymagania, wigcej krytycznej
dramaturgii oraz silniejszej eksploracji granic materiatu, nad ktéorym si¢
pracuje4 (Robinson, 2015, s. 4).

1.2. Struktura pracy

W niniejszej pracy podjelam probe przyblizenia teatru devised zarowno od
strony teoretycznej, jak 1 praktycznej, uwzgledniajac wlasne doswiadczenia

aktorskie.

Rozdzial pierwszy stanowi wstep, w ktorym okreslam cel 1 przedstawiam
strukture rozprawy. Kazdy rozdziat rozpoczynam cytatem, ktory
towarzyszyl mi w trakcie pisania i byl inspiracja do podjecia refleks;ji

zawartych w danej czesci pracy.

W rozdziale drugim opisuje, czym jest teatr devised — jego definicje,
kontekst historyczny oraz najwazniejsze cechy. Szczegdlng uwage
poswigcam wpltywowi systemow Stanistawskiego 1 Meyerholda na
ksztaltowanie si¢ devisingu oraz uwzgledniam prace aktora w tym

systemie, ilustrujac ja przyktadami z tworczosci Grotowskiego 1 Kantora.

Rozdzialy trzeci 1 czwarty poswiecone s3 moim doswiadczeniom
praktycznym zwigzanym z metoda devised na przyktadzie spektakli W

samo potudnie oraz I love Chopin. Poszczeg6lne etapy pracy — poczatkowy,

4 Robinson, D. (2015) A Practical Guide to Ensemble Devising. UK: Palgrave
Macmillan Education.



rozwojowy oraz finalny —omawiam pod katem kontekstu, formy, procesu
tworczego oraz pracy aktora/performera.
Wyrédznione fragmenty stanowig esencje mojego podejscia do rozumienia

podstawowych cech devisingu w pracy aktorskie;j.

W rozprawie znajduja si¢ rowniez rozmowy z tworcami spektakli, ktore

pozwalajg glebiej zrozumiec specyfike omawianej metody.

Ze wzgledu na to, ze cze¢$¢ materiatow, na ktorych opieram przewdd
doktorski, nie zostala dotad przetlumaczona na jezyk polski, w pracy
zawarlam wlasne tlumaczenia tych fragmentow, ktére — o ile nie

zaznaczono inaczej — sg opatrzone oryginatami w przypisach.

Pragne rowniez podkresli¢, ze fotografie wykorzystane w pracy pochodza z

mojego prywatnego archiwum.

Prace konczy podsumowanie, wnioski oraz bibliografia dokumentujaca
zrodla, na ktorych sie opieralam, co mam nadziej¢ przyczyni si¢ do

dalszego rozwoju teatru devised w Polsce.



Paryz Postscriptum, Maj/ Czerwiec 1986

Cos sie zmienito... Koniec z teatrem i kosztownymi spektaklami dla biernej
widowni konsumentow — czas na prawdziwe kolektywne przedsiewzigcie
zbadane politycznie i artystycznie. Eksperymentowanie z nowym typem
relacji migdzy ,,nadawcq” a ,,odbiorcq”. By¢ moze uda nam si¢ pomoc
setkom tysiecy by porzucili swoje wyobcowane role spoteczne, aby byc
wolnym od mentalnego Stalinizmu oraz sta¢ si¢ politycznymi i tworczymi
dziataczami, jakimi zawsze pragneli by¢. Teraz bardziej niz kiedykolwiek
wczesniej, nacisk kiadziemy na to, by zalatwi¢ sprawe...im szybciej
uswiadomimy sobie, ze $ZTUKA TO GOWNO, tym lepiej. Od tego

momentu istnieje tylko spontanicznosc.

[Podpisal] Jean- Jacques Lebel> (Sanford, 1995, str. 283).

2.  Wprowadzenie do teatru devised

2.1. Definicja, kontekst i cechy teatru devised

> Oryginat:

,Paris Postscript, May/June 1968

Something has changed...No more theatre and expensive spectacles for a passive
audience of consumers- but a truly collective enterprise in political and artistic research.
A new type of relationship between ,,doers” and ,,the lookers” is being experimented
with. Perhaps we will succeed in helping hundreds of thousands more to let go of their
alienated social roles to be free of mental Stalinism, to become the political and creative
doers they dream of being... Today more than ever the emphasis is on getting things
done...The sooner everyone realises ART I$ SHIT, the better. From then on, it’s
spontaneity. [Signed] Jean Jacques Lebel.”

Sanford,M. (ed.) 1995, Happenings and Other Acts London: Routledge.
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Devising, czyli inacze] kreacja zespotowa, to model tworzenia dziatan
performatywnych, szeroko stosowany przez wiele wspodtczesnych
kolektywow teatralnych oraz powszechnie nauczany w szkotach 1 na
uniwersytetach w Europie, Stanach Zjednoczonych 1 Australii® (Heddon,
Milling, 2006, s.1). Metoda ta ma swoje poczatki w Rosji, na przetomie
XIX 1 XX wieku — niemal réwnocze$nie z opracowaniem przez
Konstantego Stanistawskiego jego reformatorskiego systemu pracy w

teatrze.

Zanim jednak przejde do szczegdtowego opisu genezy, historii 1 zalozen tej
praktyki, wyjasni¢ znaczenie samego terminu:

to devise’ (jezyk angielski) /di'varz/—czasownik oznaczajacy
»zaprojektowac” lub ,,wynalez¢” co$ np. system, plan, narzedzie.

1. wymysli¢

2. opracowywac

Nazwa tego rodzaju pracy teatralnej nie doczekata si¢ polskiego
odpowiednika — by¢ moze dlatego, ze dostowne tlumaczenie, np. ,,metoda
wymys$lona”, mimo ze oddawatoby istot¢ procesu, brzmialoby mato
powaznie. W Polsce najczescie] uzywa si¢ okreslen takich jak: metoda

devised, proces devisingu, devising, teatr devised.

Synonimy czasownika fo devise to m.in.: organizowac, konstruowac,

przygotowac, wyprobowac, tworzy¢, odkrywaé, formutowac?.

6 Oryginat : ,,Devising or collaborative creation is a mode of making performance used
by many contemporary theatre companies, and widely taught in schools and universities
across Europe, America and Australia” ( Heddon, Milling,2006, s.1)

7 devise” [w:] Cambridge Dictionary. Dostgpne na: https://dictionary.cambridge.org/
pl/dictionary/english/devise (dostep 11.01.2025)

8 devise” [w:] thesaurus.com. Dost¢pne na : https://www.thesaurus.com/browse/devise
(dostep 11.01.2025)


https://dictionary.cambridge.org/pl/dictionary/english/devise
https://dictionary.cambridge.org/pl/dictionary/english/devise
https://www.thesaurus.com/browse/devise

W Wielkiej Brytanii 1 Australii opisujac t¢ praktyke, stosuje si¢ stowo
devising, natomiast w Stanach Zjednoczonych czesciej uzywa si¢
okreslenia collaborative creation, co w dostownym tlumaczeniu oznacza
,kreacje zbiorowa”. Cho¢ terminy te bywaja uzywane zamiennie, moga
nies¢ odmienne konotacje. Collaborative creation jednoznacznie sugeruje
prace zespolowa, podczas gdy devising takiego zalozenie nie implikuje.
Ponadto devising moze wskazywa¢ na proces twoérczy w okreslonych
ramach, podczas gdy collaborative creation sugeruje dzialanie ex nihilo —

tworzenie od podstaw.

Praktyka ta moze obejmowac czgs$¢ lub wszystkie elementy wymienione w
powyzszym opisie, w zaleznosci od kontekstu kulturowego, z ktérego si¢
wywodzi. Co istotne, praca metoda devised nie wymaga istnienia
kolektywu by =zaistnie¢. Jest to przede wszystkim model procesu
powstawania spektaklu, strategia organizowania warsztatow teatralnych,
treningu aktorskiego, arteterapii, czy improwizacji — dajaca kazdemu

uczestnikowi mozliwo$¢ autonomicznego tworzenia teatru.

Definiujac pojegcie systemu, postuze si¢ dwoma, wzajemnie

uzupetniajgcymi si¢ objasnieniami:

(...) devising to proces wymyslania materiatu teatralnego zespotowo,
wliczajac w to sceny 1 scenariusz, choreografie, struktury narracyjne oraz
elementy scenografii. Proces devisingu dotyczy zar6wno wytwarzania
czego$s nowego, jak 1 adaptowania materialu, ktéry juz istnieje i1
przeksztalcania go na nowo. Jesli szukanie rozwigzan odbywa si¢
zespolowo, ze wszystkimi obecnymi z kolektywu — kierowane przez

10



rezysera, nauczyciela, autora czy na zasadzie konsensusu — jeste$ czescig
procesu ensemble devising® (Robinson, 2015, s. 9).

Devising to réznorodnie : spoteczny wyraz niehierarchicznych mozliwosci,
model wspodlpracy i niehierarchicznego wspotdziatania; zespot; kolektyw;
praktyczny przejaw politycznego 1 ideologicznego zaangazowania; sposob
na przejecie kontroli w pracy i dziatanie autonomiczne; dekomodyfikacja
sztuki; poswigcenie dla totalnej wspolnotowosci; poswigcenie dla totalnej
sztuki; negacja luki miedzy sztuka a zyciem, zniesienie luki migdzy widzem
a performerem; nieufno$¢ wobec slow; personifikacjg $mierci autora;
sposobem na odzwierciedlenie wspotczesnej, spotecznej rzeczywistosci;
sposobem na pobudzenie do spolecznej zmiany; ucieczka od teatralnej
konwencji; wyzwaniem dla tworcow teatralnych; wyzwaniem dla widzow;
ekspresyjnym, tworczym jezykiem; innowacyjny, ryzykowny, tworczy,
spontaniczny, eksperymentalny, niedostowny!? (Heddon; Milling, 2006,
4-5).

W zwiazku z powyzszym, jasno wynika, ze wspolczesny proces devisingu
obejmuje nieograniczong rdéznorodnos¢ form teatralnych, ktorych
nadrzedng wartoscig jest demokracja. Idea demokratyzacji w tym procesie
ksztattuje zarowno jego strukture jak 1 cele. Devising dostarcza narzedzi
umozliwiajacych kwestionowanie tradycyjnych rél spoleczenstwa, teatru,

dramatu, aktora, rezysera oraz widza.

9 Oryginal: ,,(...) devising is the process of inventing material for performance together,
including scene and script work, choreography, narrative, structures, and design
elements. The devising process applies equally to creating something original or
adapting existing material and reframing it in a new way.(...) When problem-solving
work is done collaboratively with everyone in the company in the same room- whether
steered by a director, teacher, writer, or consensus- you are engaged in the process of
ensemble devising”.

10 Oryginal: ,,Devising is variously: a social expression of non-hierarchical possibilities;
a model of cooperative and non-hierarchical collaboration; an ensemble; a collective; a
practical expression of political and ideological commitment; a means of taking control
of work and operating autonomously; a de-commodification of art; a commitment to
total community; a commitment to total art; the negating of the gap between art and life;
the erasure of the gap between spectator and performer; a distrust of words; the
embodiment of the death of the author; a means to reflect contemporary social reality; a
means to incite social change; an escape from theatrical conventions, a challenge for
theatre makers, a challenge for spectators; an expressive, creative language; innovative;
risky; inventive; spontaneous; experimental; non-literary”.

11



2.2. Rys historyczny teatru devised

Poczatki metody devised siggaja przelomu XIX 1 XX wieku, kiedy
Wsiewotod Meyerhold — rosyjski rezyser 1 aktor teatralny — zaproponowat
odmienne podej$cie do konstruowania teatru niz jego nauczyciel 1 partner
sceniczny, Konstanty Stanistawski. System Meyerholda, znany jako Teoria
Montazu Atrakcji, pozostawal w opozycji do Systemu Stanistawskiego 1
mial za celu odebranie sztuce jednoznacznosci, nadmiernej stylizacji oraz
mimetycznego charakteru. Teoria ta zakladala uwolnieniu teatru od
sztywnej, linearnej struktury 1 sekwencyjnych zalezno$ci przyczynowo-
skutkowych, charakterystycznych dla XIX-wiecznego dramatu

realistycznego.

Poszukujac nowych $rodkdw wyrazu, Meyerhold opracowal zestaw
¢wiczen oraz system pedagogiczny majacy na celu wzmocnienie
swiadomosci aktorskiej, rownowagi, rytmu 1 naturalnej ptynnosci ruchu.
Swoja koncepcje nazwal biomechanikg. Model ten akcentowal znaczenie
eksperymentu, fizycznos$ci, autonomii oraz procesu pracy aktora — zaréwno
na scenie, jak 1 poza nig. Meyerhold §wiadomie odrzucal psychologiczne
podejscie do budowania roli, czerpiac inspiracje z form commedii dell arte,

teatru orientalistycznego, cyrku i tanca.

Prowadzone przez niego Studio na Borodinskiej stalo si¢ w Owczesnej
Moskwie waznym os$rodkiem poszukiwan artystycznych i1 eksperymentoéw
teatralnych. W latach dwudziestych XX wieku, angazujac si¢ w idee
rewolucji bolszewickiej, Meyerhold zalozyl pierwszy robotniczy teatr
Proletkult, w ktorym wystawiano spektakle propagandowe, majace na celu

mobilizowanie nizszych klas spotecznych do udzialu w rewolucji.

12



Meyerhold, ksztattujac teatr eksperymentalny oparty na symbolu 1 formie,
stworzyt solidne fundamenty pod wspotczesng metode devised. Teoria
Montazu Atrakcji oraz biomechanika wprowadzily do procesu teatralnego
elementy eksperymentu, podkreslity autonomie¢ aktora 1 po raz pierwszy
zakwestionowaly psychologiczny model kreacji aktorskiej. Dziatalno$¢
Teatru Proletkult stala si¢ namacalnym dowodem na to, ze teatr moze
stuzy¢ przedstawianiu idei spoteczno-politycznych oraz zacieraniu granicy
migdzy widzem a aktorem w imi¢ nadrz¢dnego, wspdlnego celu. Tak
wiasnie Meyerhold pojmowat sztuke teatralna:
Postrzegam mise en scene, nie jako co$ co oddziatuje bezposrednio na
widza, a raczej jako seri¢ pasazy, z ktorych kazdy ma wywota¢ pewne
skojarzenia w widzu (...) Twoja wyobraznia jest aktywna, fantazja
stymulowana 1 cata paleta skojarzen gotowa. Mnogo$¢ skumulowanych
skojarzen daje zycie nowym $wiatom(...). Nie mozna rozrézni¢ za co
odpowiedzialny jest rezyser, a co jest wynikiem skojarzen, ktore opanowaly

jego wyobrazni¢. Powstaje nowy $wiat, osobny od fragmentéw zycia, z
ktorego sktada si¢ kompozycjall (Braun, 1998, s. 318-319).

Kontynuatorami pracy opartej na skojarzeniach byli m.in. Antonin Artaud,
Bertold Brecht, Jerzy Grotowski, Tadeusz Kantor oraz Tadashi Suzuki,

ktorzy wzbogacili technike montazu atrakcji o nowe formy 1 tresci.

Artaud — jedna z najwybitniejszych postaci europejskiego zycia
kulturalnego XX wieku — sprawil, ze wspotczesny proces devising nabrat

dodatkowego wymiaru radykalnosci. W swoim Pierwszym Manifescie

11 Oryginat: ,,I have come to regard the mise en scéne not as something which works
directly on the spectator but rather as a series of ‘passes’, each intended to evoke some
association or other in the spectator (...) Your imagination is activated, your fantasy
stimulated, and a whole chorus of associations is set off. A multitude of accumulated
associations gives birth to new worlds (...) You can no longer distinguish between what
the director is responsible for and what is inspired by the associations which have
invaded your imagination. A new world is created, quite separate from the fragments of
life from which the [piece] is composed” (Braun,1998, s.318-319).
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nawotywal do anarchii, wolnosci oraz okrucienstwa w aktorstwie 1 teatrze.
Chcial, aby stowo utracito swoj nadrzedny status 1 przestato by¢ gtownym
no$nikiem emocji aktora. Pragnal, by teatr stal si¢ eksperymentalnym
dowodem na rownos¢ konkretu 1 abstrakcji, a rezyserowanie inscenizacji
opierato si¢ na dialogu z tematami, faktami, arcydzietami, zamiast jedynie

je odzwierciedla¢ czy opisywac:

Nie bedziemy wystawiaé sztuk pisanych, lecz bedziemy probowac
bezposredniej inscenizacji dookota pewnych tematow, wydarzen Ilub
powszechnie znanych dziet12 (Artaud, 1938, s.133).

Artaud postrzegal teatr psychologiczny jako ¢wiczenie intelektualne, ktére
— w najgorszym przypadku — moze przeksztatci¢ si¢ w duchowa

pornografi¢. Jak twierdzit:

Sam Shakespeare jest odpowiedzialny za t¢ obledng pomytke 1 upadek, za
bezinteresowne pojecie teatru, pojecie, ktére zada, by przedstawienie
pozostawialo publiczno$¢ nietknieta, nienaruszong, by rzucony obraz nie
powodowat organicznego wstrzasu, nie ktadt niezmywalnego pigtna. Jesli u
Shakespeare’a czlowiek przejmuje si¢ czasem sprawami, ktore go
przerastaja, mowa zawsze ostatecznie o skutkach tej troski w czlowieku, to
znaczy o psychologiil3 (Artaud, 1938, s.112-113).

W swoim teatrze Artaud zachecat aktorow do doskonalenia jakosci dziatan
scenicznych oraz nawotywal do buntu przeciwko hegemonii tekstu.
Obrazowanie zwyktosci 1 codziennos$ci na scenie postrzegal jako forme
Lwampiryzmu energetycznego” — wyczerpywanie tworcow, widza 1 samej

sztuki:

Jak to mozliwe, ze w teatrze ( przynajmniej w takim teatrze, jaki znamy w
Europie, lub raczej na Zachodzie) wszystko, co jest swoiscie teatralne, a

12 Artaud, A. (1938) Teatr i jego sobowtor. Polska: Czuly Barbarzynca Press, thum. Jan
Blonski.

13 Ibidem.

14



wiec wszystko, co nie ogranicza si¢ do wyrazania stowem albo, jesli
wolimy, wszystko co nie zamyka si¢ w dialogu (a wiec takze sam dialog
rozumiany jako funkcja swych dzwigkowych mozliwosci scenicznych i
wymagan stawianych przez udzwigkowienie widowiska) - zostalo
postawione na ostatnim planie? ( Artaud, 1938, s.72-73)

Antonin Artaud jest bez watpienia jednym z prekursoréw teatru
okre$lanego dzi§ mianem devised. Nalezy jednak zaznaczyl, ze poza
modernistycznym poczatkiem XX wieku, kiedy pojawily si¢ pierwsze
wyraziste przejawy tego nurtu, w historii metody mozna wyrdzni¢ jeszcze

dwa istotne punkty zwrotne.

Pierwszy z nich przypada na pozne lata pigcdziesigte 1 szes¢dziesigte XX
wieku, kiedy w Wielkiej Brytanii, Stanach Zjednoczonych 1 Australii
dynamicznie rozwijaly si¢ kolektywy teatralne zorientowane na proces
tworczy. Owczesne dziatania obejmowatly zagadnienia polityczne,
spoleczne 1 ekonomiczne, wyrazaly zaangazowanie w idee wolnosci i
autentyczno$ci. W tym okresie w Stanach Zjednoczonych powstaly m.in.
San Francisco Mime Troupe, Living Theatre, La MaMa Experimental
Theatre Club oraz National Black Theatre, natomiast w Europie dziataty

juz kolektywy takie jak People Show, czy Théatre du Soleil.

Drugi punkt zwrotny przypada na okres od polowy lat dziewigédziesigtych
XX wieku do czaséw wspolczesnych, okre§lany mianem teatru
postdramatycznego. W tym czasie szczegdlne znaczenie zyskaly grupy
takie jak Forced Entertainment czy The Wooster Group, ktorych twérczosé

pozostaje powszechnie dostgpna 1 inspirujgca réwniez dzisiaj.

W Polsce, wplywy devisingu mozna dostrzec w twoérczosci Jerzego

Grotowskiego 1 Tadeusza Kantora. Szczegotowa analizg¢ ich pracy w
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kontek$cie metody 1 treningu aktorskiego przedstawi¢ w osobnym

podrozdziale niniejszego przewodu.

Od lat pigédziesiatych XX wieku devising stal si¢ narzedziem
przeksztalcania $wiata teatralnego z perspektywy grupy tworczej —
podstawg refleksji nad warto§ciami spotecznymi i kulturowymi. Wynikat z
potrzeby wzmocnienia idei liberalizmu 1 demokracji oraz prowadzil dialog
z kluczowymi problemami spoteczno-politycznymi epoki, takimi jak zimna
wojna, kwestie tozsamos$ci rasowej czy emancypacja kobiet. Metoda ta
pozwalata na zréwnanie pozycji widza z pozycja innych uczestnikow
procesu tworczego, wzmacniata autonomig¢ aktora, podwazala kult
jednostki-lidera. Do dzi§ pozostaje procesem odkrywania nieznanego,
poszukiwania formy spektaklu oraz tworzenia w okreslonych

okolicznos$ciach, dla jasno sprecyzowanego celu.

2.3. Systemy Stanistawskiego i Meyerholda w kontekscie rozwoju

metody devised

Egill Palsson szczegotowo opisal relacje miedzy Teorig Montazu Atrakcji
Wsiewotoda Meyerholda a Teorig Dziatan Fizycznych Konstantego
Stanistawskiego. Porownat oba systemy w formie graficznej, w ktorej
kazde koto obejmuje okreslone zagadnienia zwigzane z pracg rezyserska i
aktorska. Ponizej przedstawiam przettumaczony przeze mnie opis Palssona
— zestawienie pracy teatralnej w systemie Stanistawskiego oraz w systemie

Meyerholda/devised 4.

14 Palsson, E. (2022) Two methods, same origins, different outcomes. [w:] Looking for
Direction. Rethinking Theatre Directing Practices and Pedagogies in the 21st Century.
Uniarts Helsinki, s.54-92.
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System Stanistawskiego:

System Meyerholda/metoda devised:

System Stanislawskiego i Teoria Dzialan Fizycznych:



Duze Kolo obejmuje pytania dotyczace kontekstu, z ktorego wywodzi si¢
sztuka. Opiera si¢ ono na zyciu 1 doswiadczeniach autora oraz na historii
samego tekstu — analizuje si¢ m.in. to, jak byl wystawiany, dlaczego
powstat 1 w jakich okoliczno$ciach. Na tym etapie bada si¢ rowniez
dominujgce w czasie powstawania dziela tendencje polityczne,
ekonomiczne, ideologiczne, filozoficzne 1 historyczne, a takze dwczesne

mody, strukturg utworu, jezyk i1 gatunek. Jest to etap artystycznego badania.

Srednie Kolo odnosi si¢ do caloici tekstu — od pierwszej do ostatniej
strony. Obejmuje analiz¢ podstawowych zatozen sztuki, motywacji
wydarzen, konfliktow, nierozwigzanych problemow oraz celu nadrzednego
utworu. Fabuta — rozumiana jako obiektywny opis glownych wydarzen,
pozbawiony interpretacji — wyznacza tu rozwoj zdarzen inicjujacych,

finalowych oraz pojawiajacych si¢ nowych konfliktow.

Male Kolo skupia si¢ na pojedynczych sytuacjach tworzacych akcje
sceniczng. Akcja ta jest rozumiana jako proces psychofizyczny,
umozliwiajacy osiggniecie celu nadrzednego. Sytuacje definiuje si¢ jako
sumg¢: okolicznos$ci zatozonych, czynnikéw napedzajacych, tytulu, mise en
scene, oraz czasownikow przechodnich okreslajacych dzialanie bohaterdw.
Kazda sytuacj¢ analizuje si¢ w izolacji, badajac jej zalozenia 1 cele
przypisane poszczegdlnym postaciom.Kolejne sytuacje, polagczone w

logiczny ciagg, tworza lini¢ akcji.

System Meyerholda i Teoria Montazu Atrakcji / metoda devised:

Duze Kolo obejmuje pytania badawcze lub tematy wymagajace
poglebienia. Na tym etapie rozpoczyna si¢ prace od materiatlow

niezwigzanych bezposrednio z tekstem dramatycznym. Analizuje si¢
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kwestie spoleczne, koncepcj¢ oraz proces badawczy, uwzgledniajac
ekonomiczny, ideologiczny 1 historyczny punkt widzenia na wybrany
obszar zainteresowania. Najistotniejsze pytania stajg si¢ narzgdziem do
gromadzenia materialdéw, ktore nastgpnie wykorzystuje si¢ w procesie

tworzenia spektaklu.

Srednie Kolo odnosi si¢ do teorii montazu — zestawiania elementéw na
zasadzie kontrastu. Zespot wspodlnie eksperymentuje z roznymi uktadami
akcji scenicznych, ktorych organizacja ma budowac napiecie, oddziatywac
na widza oraz ksztattowac znaczenie catego przedsiewzigcia. Kolejnosé
elementéw nie musi by¢ chronologiczna ani logiczna; opiera si¢ na
skojarzeniach, ktére prowadza do efektu finalnego, bedacego czyms wiece;j
niz sumg pojedynczych czesci. Sita napgdowa tej fazy jest dynamika

asocjacyjna, a nie linearna.

Male Kolo to etap budowania poszczegdlnych scen, ktére nast¢pnie zostaja
potaczone w montazu. Kluczowy jest tu wybor tzw. otwarcia —
emocjonalnego lub koncepcyjnego ,,uderzenia” w odbiorce. Nie chodzi o
ilustracyjna sytuacj¢ sceniczng, lecz o silny, prowokujacy temat, dylemat
lub paradoks. Otwarcie powinno bezposrednio dotyka¢ widza, wrecz go

konfrontowac, a nie jedynie rozgrywac si¢ pomiedzy bohaterami spektaklu.

Jak podkres§la Palsson, najwazniejszym budulcem obu metod jest naped
koncepcyjny. Fundamentem tego konceptu sg cztery zasady sprzecznosci:
nierozwigzany konflikt lub uniwersalny paradoks, cel nadrzedny, zalozenia
dotyczace $wiata oraz inicjacja nape¢dzajacych okolicznosci. Te
sprzecznosci stanowig istot¢ narracji dramatycznej, pozostajac ze sobg w

silnej relacji, ktorej dynamika napedza dziatanie obu procesow tworczych.

Ponizsze zestawienie ukazuje funkcjonowanie tych zasad sprzecznosci

zarbwno w systemie Stanistawskiego, jak 1 w teorii Meyerholda i metodzie
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devised, ukazujac kluczowe rdéznice miedzy tymi modelami pracy

teatralnej. Palsson zobrazowal je na przykladzie analizy tematéw

zawartych w dramacie Williama Shakespeare’a Romeo i Julia!> :

ZASADY
SPRZECZNOSCI

Problem bez
rozwigzania

Cel nadrzedny
dziatania

Zatozenia dotyczace
Swiata

15 Tbidem.

SYSTEM
STANISLAWSKIEG
0]

paradoks: nienawis¢
rodzi nienawis¢

np. ukaza¢ patriotyczne
wartosci w dramacie

W rzeczywistosci,
gdzie od lat trwaja
wojny mi¢dzy dwiema
rodzinami, nienawisc¢,
zemsta 1 przemoc
tworzg nieprzerwany
cykl, a uczucie mitosci
migdzy ich cztonkami
jest niemozliwe.
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SYSTEM
MEYERHOLDA;
METODA DEVISED

paradoks: bogate elity
korzystajg z dorobku 1
wyborow klas nizszych

np.wyjasni¢ zwigzek
miegdzy upadkiem
demokracji, a
wzrostem
neoliberalnego
kapitalizmu

W rzeczywistosci, w
ktorej reguly
neoliberalnego
kapitalizmu
nastawionego na
nieograniczony wzrost
zostaly wypaczone,
zwyci¢zaja jedynie
nieliczni
uprzywilejowant,
podczas gdy reszta
wspiera system
poprzez konsumpcje i
dokonywane wybory,
co uniemozliwia
przetamanie lub
odwrdcenie tej gry.



Inicjacja napgdzajaca  zjawisko napedzajace  zjawisko bedace

okolicznosci lini¢ akcji, np. mito§¢  zagrozeniem dla
Romea 1 Julii paradoksu, celu
nadrzednego 1 zalozen
dotyczacych $wiata,

np. epidemia COVID

2.4. Specyfika pracy aktora w procesie devisingu na przykladzie teatru

Grotowskiego i Kantora

Od poczatku XX wieku devising znaczaco wplywal na rozwoj pracy
aktorskiej w teatrze. Przede wszystkim sluzyt performerom do badania
mozliwosci aktorstwa, doskonalenia treningu aktorskiego oraz budowania
relacji z widzem. System ten, otwarty na wptywy réznych form 1 nurtéw
artystycznych, poszerzal zakres dziatan aktorskich, czynigc je
interdyscyplinarnymi. Improwizacja, stanowigca fundament procesu
devising, stymulowata wlasng ekspresj¢ tworcza, czesto wykraczajaca poza
psychologiczne podejScie do dzialania scenicznego. Metoda ta data
aktorom mozliwo$¢ tworzenia autorskich rytualéow 1 dzielenia si¢ nimi z

publicznoscig.

Jednym z najwazniejszych $wiatowych kolektywdéw teatralnych drugiej
potowy XX wieku rozwijajacych trening aktorski metoda devised byt
zespot Jerzego Grotowskiego — najpierw Teatr 13 Rzedow, a nastepnie
Teatr Laboratorium. Praca Grotowskiego nad mitami, folklorem i tekstami
religijnymi stawiata przed aktorami nowe wyzwania, wymagajac od nich
poszukiwania odmiennych form ekspresji. Dla Grotowskiego aktor byt
pelnoprawnym tworcg materiatu scenicznego — kazdy ruch czy ¢wiczenie
aktorskie musiato pozostawa¢ w S$cistej relacji ze skojarzeniami 1
wyobrazeniami tworcy. Jeden z aktoréw, Stanistaw Scierski, opisujac

trzyletni proces powstawania Apocalypsis cum Figuris (1968), tak mowit:
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ZaczeliSmy prace nad etiudami, zespolowymi oraz indywidualnymi, nie
bazujac czy nawet nie korzystajac z tekstu wstgpnego szkicu, lecz
zachowujac go jedynie na peryferiach pamigci... Nalezy zaznaczy¢, ze wiele
z tych etiud bylo improwizowanych... Z tych etiud, ktore przedstawilismy
Grotowskiemu, a takze z tych, ktore wspottworzyl z nami od poczatku,
budowal nowa catos¢. Jesli jaka$ etiuda potrzebowata tekstu, zar6wno my,
jak 1 Grotowski przedstawialiSmy pewne propozycje. Dostojewskiemu
dodat fragmenty Eliota 1 Simone Weil, autorow znanych nam 1 bliskich.
Cata ta praca byla doswiadczeniem jednocze$nie ekscytujacym i
dramatycznym, niosgcym poczucie szczegdlnej wspolnoty...1¢ (Heddon,
Milling, 2006, s.52).

Grotowski w swoim teatrze stopniowo rezygnowal z atrybutow
charakterystycznych dla tradycyjnej sceny — charakteryzacji, o$wietlenia,
muzyki oraz kostiuméw — koncentrujac si¢ na bezposredniej, zywej relacji
miedzy widzem a aktorem. W ten sposob opisywal swoja praktyke teatralng

w kontekscie pracy z aktorem:

ZrezygnowaliSmy z charakteryzacji, z przyprawianych nosow,
wypychanych brzuchow, stowem — wszystkiego, co aktor przygotowuje w
garderobie przed wyjsciem w pole widzenia publicznosci. I wowczas
okazato sig¢, ze tym, co teatralne, co w swojej teatralno$ci jakby ,,magiczne”,
fascynacyjne, jest zdolno$¢ aktora do przeistaczania si¢ na oczach widza z
typu w typ, z charakteru w charakter, z sylwetki w sylwetke, ubo g o, tzn. z
pomocy tylko wlasnego ciata i rzemiosta. I tak — przyktadowo — budowanie
przez aktora masek twarzy, za pomocg wlasnych mig$ni i impulsow
wewnetrznych daje widzowi poczucie szczegdlnej teatralnej
transsubstancjacji, podczas gdy maska przygotowana przez plastyka i
charakteryzatora jest jedynie rodzajem triku (Grotowski, 1999, s.14).

16 Oryginat: ,,We began to do etude work, both collective and individual, not even using
a text of the rough draft, not even basing ourselves on it, but preserving it only on the
outskirts of memory...One should note that many of the etudes were improvised...
[F]rom the etudes that we performed for Grotowski, and the ones he co-created with us
from the beginning, he built a new whole. If there were etudes which needed text, both
we and Grotowski made some proposals. In addition to Dostoevsky, he added excerpts
from Eliot and Simone Weil, writers known and close to all of us. All of this work was
an experience that was both thrilling and dramatic and bore a sense of that specific
community...” (Osinki, Z. Grotowski and His Laboratory, New York: Performing Arts
Journal, 1985, p.111)
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Odarcie teatru ze statusu widowiska, do ktorego Grotowski konsekwentnie
dazyl w swoich przedstawieniach, stawialo aktora i1 jego dziatanie na
pierwszym planie oraz otwieralo nowe mozliwosci dziatan
perfomatywnych w przestrzeni scenicznej. Aktor-Performer — bo tak
Grotowski postrzegatl jego role — poprzez swojga intensywng obecnos¢
stawal si¢ osig dziatania scenicznego, majac jednoczes$nie nieograniczong
swobod¢ w adaptacji przestrzeni, podczas gdy tekst petit jedynie funkcje

narzedzia stuzacego przekazaniu tej obecnosci.

Aktorzy mogg dzialta¢ w miejscach 1 przejsciach rozrzuconych miedzy
widzami niby ich emanacja, jakby koryfeusze zbiorowosci, bezposrednio
kontaktujacy si¢ z nig 1 poprzez swoje dzialania narzucajacy jej sytuacje w
dramacie (...). Ale widz6w mozna réwniez oddali¢ od aktoréw, umiesci¢
przyktadowo jak gdyby za wysokim ogrodzeniem, spoza ktorego widac
jedynie ich glowy (Ksigze Nieztomny wg Calderona); (...) Aktorzy moga
rowniez dziala¢ miedzy widzami, nie dostrzegajac ich, patrzac przez nich,
jakby byli ze szkla; moga migdzy widzami wznosi¢ konstrukcje i
wbudowywac ich juz nie w akcje, ale jakby w architekture akcji, nadawac
im sens wizualny, albo poddawac¢ ich ci$nieniu przestrzeni, jej zageszczaniu
sie, ograniczaniu (Akropolis Wyspianskiego). Mozna wreszcie catej sali
nada¢ znaczenie jakiego$ bardzo konkretnego miejsca. (...) Liczba
mozliwosci jest nieograniczonal? (Grotowski, 1999, s.13-14).

(...) tekst sam w sobie nie nalezy do domeny teatru 1 ze wchodzi w jej obreb
dopiero poprzez to, co z nim uczyni aktor!8 (Grotowski, 1999, s.15).

Performer — z duzej litery — jest cztowiekim czynu. a nie czlowiekiem, ktory
gra innego. Jest tancerzem, kaptanem, wojownikiem; jest poza podziatami
na gatunki sztuki 19 (Grotowski, 1999, s.214).

"Grotowski, J (1999) Ku teatrowi ubogiemu, [w:] Teksty z lat 1965-1969. Wybor.
Wroctaw: Wiedza o Kulturze.

18 Thidem.

19 Grotowski, J (1999) Performer, [w:] Teksty z lat 1965-1969. Wybor. Wroctaw: Wiedza
o Kulturze.
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Teatr Jerzego Grotowskiego opieral si¢ na procesie, o czym artysta
wielokrotnie wspominat w swoich tekstach 1 rozmowach. Podgzanie drogg
do poznania 1 zrozumienia istoty wilasnego jestestwa, a w konsekwencji

takze obecnosci scenicznej, stanowito sedno pracy aktora—Performera.

Kluczowym pytaniem jest: Jaki jest twdj proces? Czy jeste$ mu wierny, czy
walczysz przeciw twemu procesowi? Proces jest czyms$ jak przeznaczenie
kazdego, wlasne przeznaczenie, ktore rozwija si¢ w czasie (albo odwija
tylko - 1 to wszystko). Wigc jaka jest jako$¢ twojego poddania wiasnemu
przeznaczeniu? Proces mozna pochwycié, jezeli to, co si¢ robi, jest w
zwigzku z nami samymi, jezeli nie nienawidzi si¢ tego, co si¢ robi2®
(Grotowski, 1999, s.215).

Powyzszy opis metody teatralnej Jerzego Grotowskiego wyraznie wskazuje
na silne pokrewienstwo z teatrem typu devised, jednak pojedyncze cechy
charakterystyczne dla tego nurtu mozna rowniez zaobserwowaé w teatrze
Tadeusza Kantora. Ideg bliskg wspodiczesnym praktykom teatru devised
byla interdyscyplinarnos¢, ktéra towarzyszyta Kantorowi w tworzeniu jego
autorskiego teatru. Jako artysta wszechstronny pragnal taczy¢ teatr z
innymi dziedzinami sztuk wizualnych — malarstwem, rzezbg. W 1963 roku
tak opisat swoje przemyslenia na temat rodzaju aktorstwa, ktore rozwijat i

egzekwowat w swoich formach:

20 Ibidem.
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pragnienie sytuacji,

w ktorej mozna by odrzuci¢ tak zwane aktorstwo

(uznane za jedyny sposob zachowania aktora ,,na scenie”),
ktore jest niczym innym jak

naiwnym maskowaniem,

triumfem maniery,

lekkomyslng iluzja!?! (Heddon, Milling, 2006, s. 82)

Cho¢ dziatalno$¢ zarowno Grotowskiego, jak 1 Kantora wspodiczesna
krytyka teatralna czesto okresla mianem pracy metodg devised, ich teatr nie
opierat si¢ na czystej zasadzie konsensusu w kolektywie. Byly to bez
watpienia procesy kierowane przez silne osobowosci 1 wizjonerow, jednak
rOwnoczes$nie wprowadzaly znaczng autonomi¢ aktora, umozliwiaty
eksperymenty z dzialaniami scenicznymi oraz opieraly si¢ na procesie
tworczym, skojarzeniach, i wyobrazeniach. Wzmacnialy role aktora, jego
swiadomos$¢ oraz zdolno$¢ oddzialywania na widza — poza slowami i

psychologicznymi schematami.

21 Oryginat:

wish for a situation

in which one could discard so-called acting

(supposedly the only way for an actor to behave ,on stage’),

which is nothing more than

naive pretence,

exulted mannerism,

irresponsible illusion! (Kobialka, M. (ed.)1993, A Journey Through Other Spaces:
Essays and Manifestos, 1944-1990, Tadeusz Kantor, Berkeley: University of California
Press, s.64)
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Cudny jestes po niedzieli,
wtorek — jak marzenie znow.
Sroda — wielbig Cie anieli,
czwartek tys mych rozkosz snow.
Pigtek — serce me ztamane,

po sobocie znow niedziela —

w cudnej krasie ujrze Cig?2.

3. Doswiadczenia aktorskie z metodq devised na przykladzie pracy nad

spektaklem W samo potudnie

3.1. Wprowadzenie

Kolejne dwa rozdzialy beda poswigcone praktyce metody devised w pracy
aktorskiej oraz budowaniu spektaklu, z uwzgl¢dnieniem zasad
funkcjonowania dwoéch teatrow: Teatru Dramatycznego im. Jerzego
Szaniawskiego w Walbrzychu oraz Teatru Pantomimy im. Henryka
Tomaszewskiego we Wroctawiu. Warto podkresli¢, ze specyfika procesu
devising w warunkach publicznego, repertuarowego teatru znaczaco rdzni

si¢ od pracy w niezaleznym kolektywie tworczym.

Teatr typu devised w S$rodowisku instytucjonalnym napotyka
fundamentalne ograniczenie — musi funkcjonowaé zgodnie z regulacjami
panstwowych instytucji. Odgorne wyznaczenie daty premiery 1 obsady
spektaklu przed rozpoczeciem pracy — praktyka stosowana niemal we

wszystkich teatrach panstwowych w Polsce — odbiega od podstawowych

22 Wiersz babci Malgorzaty takomskiej, ktérym zawsze witata gosci w swoim domu na
Podwalu we Wroctawiu — fragment scenariusza spektaklu ,,W samo potudnie”.
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zatozen tej metody, ktére akcentujg nadrzedng role procesu 1 dobrowolnos¢
udzialtu w nim. Poniewaz oba wymienione teatry sg panstwowymi
instytucjami kultury, analiza pracy nad spektaklami pokaze obraz
zmodyfikowanej] metody devised, w rdéznym stopniu dostosowanej do

srodowiska, w ktorym funkcjonuje.

Niemniej jednak analiza ta pozwoli wnikng¢ w mozliwosci 1 ograniczenia
procesu devising we wspolczesnym teatrze repertuarowym, a taze przyblizy

potencjat rozwoju aktora tg metoda.

Dla wigkszej przejrzystosci opiszg¢ dwa spektakle: W samo potfudnie w
rezyserii Wojtka Ziemilskiego oraz I love Chopin w rezyserii Jedrzeja
Piaskowskiego, postugujac si¢ nastepujacymi  elementami konstrukcji
przedstawienia: kontekstem, formg, procesem oraz pracg aktora/

performera.

« Kontekst rozumiem jako temat pracy 1 narracj¢ rezysera, czyli
okolicznos$ci zaktadane dla §wiata przedstawionego

« Forma to struktura spektaklu, dobdr srodkéw wyrazu, gatunek, czas i
przestrzen.

« Proces dotyczy dynamiki grupy 1 dziatan kolektywnych majacych na celu
rozwini¢cie spektaklu.

« Praca aktora/performera odnosi si¢ do mojej indywidualnej pracy nad

postacig lub persong w spektaklu.

Opisze te elementy, analizujac trzy etapy pracy nad spektaklem:

1. Etap poczatkowy — punkt wyjscia, okreslenie koncepcji, wstepne

przygotowania.
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2. Etap rozwojowy — intensyfikacja i poglebienie dziatan twoérczych.
3. Etap finalny — analiza premiery spektaklu, jego eksploatacji po
premierze oraz bezposredniej relacji spektaklu i aktora/performera z

widzem.

Warto zaznaczy¢, ze w tej analizie pojgcie ,,praca aktora” nie jest tozsame z
»pracg performera”. Prace aktora definiuj¢ jako dziatania ukierunkowane
na budowanie postaci dramatycznej, posiadajacej cel nadrzedny, cele
czastkowe oraz zmienno$¢ tematdw. Praca performera natomiast to analiza
dziatan wyrazajacych energie, obecno$¢, ucielesnienie oraz bezposredni

kontakt z widzem, ktéry kreuje nowy stan rzeczy.

Kazdy opis pracy nad spektaklem zakoncz¢ rozmowa z rezyserem lub
duetem rezysersko-dramaturgicznym, poswigcong procesowi devising w

konteks$cie danego przedstawienia.

3.2. [Etap poczatkowy pracy nad spektaklem W samo potudnie

3.2.1. Kontekst

Punktem wyjscia do pracy nad spektaklem byta zblizajaca si¢ 24. rocznica
wolnych wyborow w Polsce, ktore odbyty si¢ 4 czerwca 1989 roku. Temat
ten od poczatku stanowil gldwng 0§ zainteresowan rezysera i byto jasne, ze
powstajace przedstawienie skoncentruje si¢ na indywidualnych, osobistych

doswiadczeniach zwigzanych z tym historycznym wydarzeniem.

Zespot aktorek 1 aktorow dramatycznych powotanych do tej produkcji
tworzyli: Rozalia Mierzicka, Matgorzata F.akomska, Sara Celler- Jezierska,
Piotr Mokrzycki, Piotr Tokarz oraz Ryszard Wegrzyn. Dramaturgiem

spektaklu byl Sebastian Liszka, dla ktorego byla to pierwsza i zarazem
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jedyna wspoélpraca z Wojtkiem Ziemilskim. Zgodnie z repertuarem teatru

premiera spektaklu miata odby¢ si¢ na poczatku czerwca 2013 roku.

3.2.2. Forma

Na starcie nie istniata zadna forma narzucona przez rezysera, nie bylo tez
scenariusza, na ktérym mielibySmy oprze¢ nasze dzialania aktorskie. Juz
podczas pierwszych prob zrozumieliSmy, ze produkcja bedzie oscylowac
wokot formy dokumentalnej, jednak Ziemilski nie okreslit doktadnie, w
jakim stopniu oraz jaka funkcje mamy petni¢ — zar6wno indywidualnie, jak

1 zespolowo.

Na tym etapie rezyser wprowadzat nas w swoj $wiat i1 jezyk teatralny, ktory
W niczym nie przypominal tradycyjnego teatru dramatycznego, z jakim
wczesnie] miatam stycznos$¢. Bylam wowczas tuz po ukonczeniu szkotly
teatralnej, wigc moje doswiadczenie sceniczne bylto jeszcze bardzo

ograniczone.

Miejscem pracy 1 prezentacji efektow miata by¢ duza scena teatru. Rezyser
dysponowal okoto dwoma miesigcami na przygotowanie spektaklu wraz z
zespotem. W tamtym momencie czasoprzestrzen $wiata kreowanego na

scenie nie byla jeszcze w zaden sposob okreslona.

3.2.3. Proces

Pierwsze doswiadczenie zwigzane z procesem pracy moge opisa¢ jako
swoistg dezintegracje dotychczasowego sposobu myslenia o aktorstwie,
ktéra przez dluzszy czas wpltywata na dynamike naszej grupy.
Przyzwyczajeni do analizy tekstu 1 budowania roli byliSmy poczatkowo

nieco zdezorientowani nowg formulg dzialania. Ziemilski jednak dos$¢
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szybko zaproponowal kazdemu z nas dwa konkretne zadania, ktore
wyznaczylty kierunek dalszej pracy — zaro6wno indywidualnej, jak i

zespotowe;.

Pierwsze zadanie polegato na przygotowaniu opowiesci o osobistych
przedmiotach, drugie — na przeprowadzeniu researchu?3 dotyczacego

kandydatow do Sejmu i Senatu z okregu watbrzyskiego w 1989 roku.

Na poczatku procesu zorganizowano probe z udziatem wszystkich
realizatorow oraz innych pracownikoéw Teatru Dramatycznego w
Watbrzychu. Spotkanie miato na celu rozmowe o wydarzeniach z 4
czerwca 1989 roku oraz o tym, jak transformacja systemu politycznego w
Polsce wptyneta na codzienne zycie naszych kolezanek i kolegow z teatru.
Naturalnie pojawiaty si¢ pytania o osobiste doswiadczenia zwigzane z

wolnymi wyborami.

Rozmowy z osobami zwigzanymi z Watbrzychem i Dolnym Slaskiem
pozwolily nam — oraz rezyserowi — zarysowac pierwsze pomysty dotyczace
kierunku narracji spektaklu. ”Historia z ludzkg twarza,” jak pozniej okreslit
to Ziemilski, szybko stata si¢ fundamentem strategii dziatania zespotu. Juz
na tym etapie kluczowe byto podkreslenie lokalnego charakteru projektu —
faktu, ze spektakl powstaje z myslag o widzach z Walbrzycha 1 Dolnego

Slaska, a oni sami stanowig wazne zrodto wiedzy o wyborach w 1989 roku.

3.2.4. Praca aktora/performera

23 research” — tak Ziemilski okreslat proces gromadzenia jak najwickszej ilo$ci
informacji na dany temat. Z czasem stowo to na stale weszto do codziennego jezyka
zespohu podczas pracy nad spektaklem.
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W poczatkowej fazie prob do spektaklu W samo potfudnie wiedziatam juz,
ze moje dzialania na scenie nie bedg miaty charakteru tradycyjnej roli
aktorskiej, lecz przybiorg forme performatywng. Ziemilski jasno zaznaczytl,
ze aktorki 1 aktorzy zaangazowani w ten projekt beda reprezentowac przede

wszystkim samych siebie.

Na tym etapie nie miatam jeszcze doswiadczenia w pracy nad produkcja
quasi-dokumentalng — bez scenariusza i bez przypisanych rol. Wrocitam
wtedy do ksiazki Eriki Fischer-Lichte Estetyka performatywnosci, ktoéra
pomogla mi na nowo zrozumie¢ roznic¢ mi¢dzy tradycyjnym aktorstwem a
dziataniem performera. Coraz wyrazniej dostrzegalam, ze Ziemilski bedzie
kreowal przestrzen sceniczng znajdujaca si¢ gdzies pomigdzy tymi dwiema

formami — a by¢ moze nawet catkowicie je odrzuci.

3.3. [Etap rozwojowy pracy nad spektaklem W samo potudnie

3.3.1. Kontekst

W kolejnym etapie pracy na spektaklem W samo potudnie rozwijalismy i
pogtebialismy temat wyboréw — zaro6wno indywidualnie jak 1 grupowo —
dodajac wtasne doswiadczenia i modyfikujac je. Ziemilski koncentrowat
si¢ na roznych aspektach tego zagadnienia, zestawiajac ze sobag luzne

skojarzenia, ktére wyplywaty od nas albo od niego samego.

Dwa zadania, zarysowane na poczatku procesu, w tym etapie pracy zyskaty
dalszy rozwdj. Ziemilski zaproponowal aby$Smy przyniesli przedmioty —
pamiatki z lat 1989-2013 — o ktérych chcieliby$my opowiedzie€. Staly si¢
one punktem wyjscia do rozbudowania spektaklu. Historie zwigzane z tymi
przedmiotami, sposéb ich organizacji oraz rodzaj narracji towarzyszacy ich

prezentacji — wszystkie te elementy stanowity istotng cze$¢ drugiego etapu
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prob. Kluczem do budowania powstajacej sceny byta precyzyjna, neutralna

opowies¢ o przedmiocie, a nie emocjonalna czy osobista historia.

Drugim zadaniem dla kazdego aktora 1 kazdej aktorki byto
przeprowadzenie badan na temat kandydatow do parlamentu z okregu
walbrzyskiego, ktorzy brali udzial w wyborach 1989 roku. OtrzymaliSmy
list¢ konkretnych oso6b zaangazowanych w tamte wybory, a naszym celem
bylo zdobycie jak najwigkszej ilosci informacji na ich temat. Forma

poszukiwan byta dowolna — liczyta si¢ skutecznos$¢ 1 bogactwo materiatu.

Mnie przypadt research dotyczacy Wilodzimierza Bojarskiego 1 Zdzistawa
Polaka. Ich zycie i1 dziatalno$¢ polityczna byly mi wowczas zupehie
nieznane, dlatego pierwszym krokiem, jaki podjetam, bylo nawigzanie
jakiegokolwiek kontaktu z tymi osobami. Szybko okazato si¢, ze o
Zdzistawie Polaku trudno bedzie zdoby¢ wiele informacji, natomiast

Witodzimierz Bojarski stat dla mnie istotng inspiracjag w kolejnych etapach

pracy.

3.3.2. Forma

Formalnie byt to etap, w ktorym wilaczyliSmy do naszej pracy dwa nowe
elementy: kultowy w latach dziewieédziesiagtych plakat autorstwa Tomasza
Sarneckiego, promujacy wybory w 1989 roku oraz duzy kawalek
plastikowej ptachty. Brezent, jako  element scenografii, miat przede
wszystkim stuzy¢ jako ekran do wyswietlania obrazow — wowczas jeszcze
nieistniejacych, lecz potencjalnie zwigzanych z tematem spektaklu. Oba te

elementy zaproponowal rezyser.

Fot.1. Tresci zawarte na plakacie Sarneckiego — przedstawiajacym Gary’ego Coopera z
plakietky ,,Solidarno$¢”, trzymajacego w prawej dtoni kartke z napisem ,,Wybory” —
inspirowaty zespo6t do poszukiwania nowych znaczen dla powstajacego spektaklu.
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Fot.2. Préba poszukiwania relacji oraz napi¢¢ dramaturgicznych w zestawieniu z
obrazami z westernow.
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Na tym etapie pracy film W samo potudnie, a takze westerny Django,
Dobry, Zty, Brzydki oraz Rio Bravo staly si¢ materiatem do dziatan
zespotowych.

WykorzystywaliSmy zarowno forme, jak 1 tresci zaczerpnigte z tych filmow
konstruujac potencjalne sceny spektaklu. Szukajac nowych kontekstow i
napig¢ dramaturgicznych, odgrywaliSmy pojedynki miedzy bohaterami i
eksperymentowalismy z dubbingiem wybranych scen. Ostatecznie rezyser
uznat, ze zapozyczenie tylko jednego filmu bedzie najlepszym
rozwigzaniem dla powstajacego spektaklu. Film W samo potudnie

ostatecznie stal si¢ gldwnym materiatem do dalszej pracy.

3.3.3 Proces

Na tym etapie prob bylo juz jasne, ze tworzymy przedstawienie
pozbawione tzw. czwartej Sciany — w bezposrednim kontakcie z widzem,
ktory by¢ moze zostanie réwniez w nie wiaczony. Ta otwarta struktura
wplywala na sposob pracy w zespole — nalezato znalez¢ wspdlny poziom

funkcjonowania na scenie.

Pierwsze zadanie od rezysera, czyli opowiadanie historii przedmiotow,
przechodzito przez wiele prob, az w koncu utozylo si¢ w spdjng sceng.
Zadaniem aktorow 1 aktorek bylo wprowadzenie widza w okres od 1989
roku poprzez wlasne doswiadczenia. Trzeba byto przy tym uwazaé, by nie
ujawnia¢ zbyt intymnych informacji, przedstawia¢ histori¢ precyzyjnie, bez

patosu 1 nadmiernego zaangazowania emocjonalnego.
Ziemilski proponowal rdézne improwizacje 1 zabawy, ktore pomagaty

zespotowi znalez¢ wspdlny poziom obecnosci 1 transparentnos$ci na scenie.

Eksperymentujac z potencjalem kontaktu z publicznoscia, badalismy
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Fot.3. Préba sceny uktadania przedmiotow osobistych.

"

dziatanie powtdrzen, modulacji gltosu i humoru. Wigkszo$¢ propozycji
aktorskich byta sprawdzana pod katem tego, co dziatato, a co nie w Swiecie
przedstawienia — ostateczne decyzje nalezaly jednak do rezysera, na

ktorym spoczywala odpowiedzialnos¢ za spektakl.

Jednocze$nie kazdy aktor i1 kazda aktorka wspottworzyli dramaturgie
przedstawienia. Rezyser podkreslat, abySmy nie rezygnowali z wlasnych
osobowosci scenicznych — metoda prob 1 bledoéw nalezato jedynie znalez¢
wspolng intensywnos$¢ obecnosci, ktéra wspieralaby zatozenia rezysera i

pozostawat w zgodzie z nami jako aktorami.

Na tym etapie spektakl miat takze unika¢ zbyt publicystycznego tonu.
Zakres informacji dotyczacych kandydatéw do wyboréw parlamentarnych
w watbrzyskim okregu wyborczym zalezal od mozliwosci
komunikacyjnych poszczegodlnych aktorow. Kazdy prezentowat historie i

efekty swoich poszukiwan, czyli tzw. research.
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Ziemilski zaproponowal ¢wiczenie polegajace na podziale kandydatéw
przyjmujac nastepujace kryterium:

 kandydaci, ktorzy wygrali wybory w 1989 roku,

 kandydaci reprezentujacy kobiety,

 kandydaci, ktorzy dziatajg w polityce do dzis,

 kandydaci, ktorzy majgq wasy,

« kandydaci, ktoérzy po wyborach rzadko byli w Watbrzychu,

« kandydaci, ktorym si¢ nie powiodto,

« kandydaci, ktorzy zrobili karier¢ w biznesie.

Fot.4. Praca z kamerg przy kategoryzowaniu kandydatow.

Nastepnie Ziemilski wprowadzit na proby kamere, a my zaczeliSmy szukaé
kolejnej formy, ktora moglaby wzbogaci¢ nasz material. ZmienialiSmy

perspektywy, oddalaliSmy 1 przyblizaliSmy obraz, pokazujac kartki z
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nazwiskami naszych kandydatow. W ten sposob badaliSmy potencjat
narracyjny zwigzany z wyborami parlamentarnymi. Podobne ¢wiczenie
rezyser zaproponowat podczas pracy z materiatami z wybranych
westernow. Ostatecznie, w tej fazie pracy, Ziemilski zatwierdzit sceng, w

ktorej wykorzystujemy kamere do kategoryzowania kandydatow.

3.3.4. Praca aktora/performera

Praca wlasna w drugim etapie konstruowania spektaklu W samo potudnie
polegala na intensywnym badaniu tego, w jaki sposdb moge manifestowac
swoja obecnos¢ na scenie. Jak pisze Fischer-Lichte: ,,pojecie obecnosci w
fascynujacy sposob taczy w sobie cielesne 1 umystowe komponenty, ktore
w specyficzny sposob tworza jedng cato$¢ i wzajemnie na siebie
oddziatuja” (Fischer-Lichte, 2008, s.160), a ,,celem ucielesnienia pozostaje

wytworzenie energii, to znaczy, potraktowania wlasnego ciata jako zrédta

energii”’24 (Fischer-Lichte, 2008, s.158).

Skupitam si¢ zatem na zawiadywaniu energia, improwizacji z narracjg na
wlasny temat i r6znych formach komunikacji z widzem. Mistyczny aspekt
uciele$nienia, o ktorym wspomina Fischer-Lichte, w przypadku tej pracy
catkowicie odrzucitam. Materialem, z ktérego korzystatam, byly: brak
postaci czy persony, w ktorg mogtabym si¢ wcieli¢; bezposredni kontakt z
publicznoscig; prywatne historie przedmiotéw z lat 1989-2013 oraz
doswiadczenia spotkan z dwoma kandydatami do wyboréw
parlamentarnych z 1989 roku. Czasoprzestrzenia do moich dziatan

scenicznych miata by¢ bezpieczna terazniejszos$¢ — rok 2013 roku.

24 Fischer- Lichte, E. (2008) Estetyka performatywnosci, Krakéw: Ksiegarnia
Akademicka, ttum. Mateusz Borowski, Malgorzata Sugiera.
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Na tym etapie pracy zrozumiatam, ze zwyczajno$¢ moze by¢ wartoscig
sceniczng, ktorg nalezy swiadomie wykorzysta¢. Mojg indywidualng prace
nad obecnoscig w spektaklu W samo pofudnie najtrafniej podsumowujg

stowa:

W momencie obecnosci nie wydarza si¢ nic nadzwyczajnego, jedynie to co
zwyczajne, zostaje uwypuklone 1 zmienione w wydarzenie: wyjatkowos¢
czlowieka, polegajaca na byciu wcielonym umystem. (Fischer-Lichte, 2008,
s.161)

Praca z osobistymi do$wiadczeniami nauczyla mnie uzywania wlasnej
narracji do tworzenia nowej narracji. Pozwolita mi dostrzec potencjal
sceniczny historii zaczerpnigtych z mojego zycia. Musialam samodzielnie
zdecydowac¢, ktore do§wiadczenia ujawni¢ zespotowi i publicznos$ci, a co

pozostanie ukryte.

Byta to rowniez lekcja odpowiedzialnosci za wlasne decyzje sceniczne.
Liczne préby opowiadania historii przedmiotow pozwolity mi poznaé
mozliwosci edytowania 1 montowania opowiesci tak, by zyskala atrakcyjng
forme¢ sceniczng oraz wlasciwy rytm. Improwizacje prowadzone przez
Ziemilskiego pomogly mi odkrywa¢ nowe znaczenia wlasnych
doswiadczen 1 bada¢ relacje migdzy moimi historiami a historiami innych
cztonkdéw zespotu. Coraz wyrazniej widziatam, ze dzigki opowiadaniu
historii z réznych perspektyw, sukcesywnie poszerzamy pole znaczen
spektaklu, a moje osobiste do§wiadczenia stajg si¢ neutralnym, tworczym

materiatem w procesie jego powstawania.

Pamigtam rozmowe z jednym z pracownikéw Teatru Dramatycznego na
temat rozwieszania plakatow przed wyborami w 1989 roku w Watbrzychu.
Okazato si¢, ze brat on w tym aktywny udzial. Jego opowie$¢ o historii

jednego watbrzyskiego plakatu wyborczego z 1989 roku odstonita przede
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mng nowy obraz wolnych wyborow — w bardzo konkretnej, geopolitycznie
znaczacej lokalizacji: Watbrzychu, na ziemiach odzyskanych, w

przemystowym miescie opartym na pracy kopaln.

Historia tego jednego plakatu, ale tez rozmowa telefoniczna z
Wtodzimierzem Bojarskim, kandydatem do parlamentu w 1989 roku,
rzucity nowe $wiatlo na moje postrzeganie transformacji w Polsce. Pod
wzgledem rozumienia polityki tamtego okresu, praca nad spektaklem W

samo potudnie byta dla mnie do§wiadczeniem przelomowym.

Fot.5 Zdjecie moich notatek z rozmowy dotyczacej rozwieszania plakatoéw wyborczych
w Walbrzychu przed wyborami 4 czerwca 1989 roku.
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3.4. Etap finalny pracy nad spektaklem W samo poludnie

3.4.1. Kontekst

Ostatni etap prob oraz finalny efekt dwumiesiecznej pracy nad materiatem
najlepiej oddaje opis spektaklu zamieszczony na stronie internetowej

Teatru Dramatycznego w Walbrzychu:
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ZdecydowaliSmy si¢ na kolektywne poszukiwanie obrazow 1 s$ladow
pamigci oraz sensOw ukrytych w sposobach moéwienia i odruchowych
skojarzeniach na temat przetomu okre§lanego symboliczng datg 4 czerwca
1989 roku. Spektakl jest wigc efektem zbiorowego procesu, w ktoérym
sceniczne obrazy oraz ksztalt tekstu byly wypracowywane w ramach pracy
bezposrednio na scenie, poprzedzonej niemal dziennikarskim docieraniem
do uczestnikow tych wydarzen, jezykow 1 wilasnej, czgsto intymnej pamigci.
ZrezygnowaliSmy z pretensji do kreowania uogdlnionej narracji o
tozsamosci zbiorowej wybierajagc réznorodnos$¢, a nie zgodnos¢ glosow,
wyjatkowos¢, indywidualizm 1 odwotanie do tego, co moze stanowié czg$¢
wspolng polityczno-prywatnego zycia.2

Kontekstem spektaklu pozostat dzien 4 czerwca 1989 roku — tak jak zostato
to zaproponowane na poczatku procesu — poszerzony o osobiste historie

oraz wyniki badan dotyczacych kandydatow do parlamentu w tym czasie.

3.4.2. Forma

Wojtek Ziemilski ostatecznie zbudowal $wiat przedstawiony poprzez
zapozyczenia, zestawienia na zasadzie kontrastu oraz wykorzystanie
zabiegow performatywnych. Ponizej przedstawi¢ objasnienie tych struktur

na konkretnych przyktadach ze spektaklu.

Zapozyczenie lub inaczej asygnowanie materialu, to czgsty zabieg
stosowany przy tworzeniu teatru typu devised. Polega na $wiadomym
uzywaniu istniejacych elementow kultury (m.in. sztuki, architektury, form,
gatunku) w celu stworzenia nowej jakoSci poprzez kolaz, przetwarzanie
czy powtarzanie. Forced Entertainment — jedna z czotowych grup
tworzacych w procesie devisingu — tak uzasadnia t¢ forme¢ budowania

Swiata scenicznego:

Oderwany od swojego ,,pierwotnego” miejsca, pozbawiony kontekstu,
poczatku 1 konca, nieosadzony w zadnej argumentacji ani nieposiadajacy

25 Archiwum Teatru Dramatycznego w Watbrzychu, <https://teatr.walbrzych.pl/dzialalnosc-czyli-
spektakle/spektakle-archiwalne/w-samo-poludnie/>, [dostep: 22.03.2025].
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,uzasadnienia” — fragment jednoczes$nie stwierdza i1 pyta. Jego
nieuchwytno$¢ sprawia, ze staje si¢ ,,doskonatym elementem
kompozycyjnym”2¢ (Heddon, Milling, 2006, s. 196).

W konteks$cie spektaklu W samo poludnie zapozyczenie pojawia si¢ w
scenic monologu Piotra Tokarza, w ktérej wykorzystano wizerunek
Gary’ego Coopera z plakatu Tomasza Sarneckiego. Aktor nawigzuje do
finalowego pojedynku z westernu, jednocze$nie przywotujac wilasne
wspomnienia, a w tle pojawia si¢ zmultiplikowany 1 przetworzony obraz z

filmu W samo potudnie.

Fot.5. Aktor wyglaszajacy monolog na tle kolazu fragmentéw z filmu W
samo potudnie.

26 Oryginat: ,,Disconnected from its ,,oryginal” place, lacking context, lacking
,beginning” or ,.,end”, lacking place in an argument, lacking ,,reason’- the fragment is
both statement and question. This elusive quality of the fragment makes it an ,,ideal
compositional unit”( Etchells T.,” A Text on 20 years with 66 Footnotes’, in J. Helmer
and F. Malzacher (eds), Not Even a Game Any More: The Theatre of Forced
Entertainment (Berlin: Alexander Berlag, s.281)
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Zestawienie oparte na kontrascie — bedace tez przejawem intertekstualnosci
— Ziemilski zastosowat w scenie dialogu miedzy aktorkami, Lakomskg i
Mierzicka, napisanej przez dramaturga w finalowej fazie préb do
spektaklu. W tej czeSci Lakomska, opowiadajac o wyborach przy
Okraglym Stole w 1989 roku, odwotuje si¢ do symboliki legendarnego
okragtego stotu krola Artura.

Performatywny aspekt narracji — rozumiany tu jako dziatanie w
bezposredniej relacji z publicznoscia — Ziemilski wykorzystal juz na
poczatku spektaklu. Dwoje aktoréw, Piotr Mokrzycki i ja, prosimy widzow
o wymyslenie krotkiego hasta opisujacego rozdziat historii Polski
zapoczatkowany wyborami w 1989 roku. Scena ta odbywa si¢ w foyer
teatru 1 w duzym stopniu zalezy od zaangazowania obecnych. Podczas
kazdego spektaklu powstaja nowe hasta, ktére chwile pdzniej sa wspdlnie

skandowane przez zespot na duzej scenie.

Forma spektaklu W samo poludnie jest najblizsza teatrowi
dokumentalnemu, jednak nie mozna go okresli¢ mianem teatru verbatim,
gdyz tworcy nie korzystali wylacznie ze $wiadectw prawdziwych osob.
Spektakl opiera si¢ na istniejagcych wypowiedziach, ktore Ziemilski
zestawil z nowo napisanymi fragmentami — monologiem Tokarza oraz
dialogiem Mierzickiej 1 Lakomskiej — tworzonymi specjalnie na potrzeby

tego projektu.

3.4.3. Proces

Na tym etapie pracy nad spektaklem proces naturalnie zmierzal ku
premierze, zgodnie z zasadami obowigzujagcymi w teatrze repertuarowym.
Odbyta si¢ ona 7 czerwca 2013 roku. Finalnie udato si¢ nam wypracowac

wspolny dla wszystkich poziom obecnos$ci scenicznej, przy jednoczesnym
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zachowaniu indywidualnosci kazdego z nas. W tej produkcji nie byto
lideréw ani 16l pierwszoplanowych — dziataliSmy kolektywnie, a sita

spektaklu tkwita wlasnie w tej strukturze.

3.4.4. Praca aktora/performera

Podsumowujagc moja indywidualng prace aktorskg przy tym
przedsiewzieciu, byla to przygoda teatralna, ktéra nigdy poOZniej nie
powtorzyla si¢ w tak pelnej formie. Jej elementy wykorzystuje jednak do

dzi§ w pracy nad kolejnymi spektaklami. Proces devising, zaproponowany

przez Ziemilskiego, stat si¢ dla mnie fundamentem budowania obecnosci
scenicznej oraz dzialan performatywnych.

W _samo_potudnie to spektakl, w ktérym po raz pierwszy — i jak dotad

ostatni — mogtam w petni pracowaé na materiale zaczerpnigtym z wlasnego

zvcia. To doSwiadczenie pomoglo mi zrozumied, jak tworczo wykorzystac

osobiste przezycia w kreowaniu nowych jakosci scenicznych.

Metoda devised pozwolita mi spojrze¢ na siebie 1 wtasna historie jak na

potencjal sceniczny — bogaty w mozliwosci, ale takze majacy swoje

ograniczenia.

Dzigki tej pracy pojetam na czym polega zwyczajnos$¢ na scenie 1 jak moze

oddziatywac¢ na widza. Zrozumiatam tez wage bycia na scenie oraz to, ze i
ono posiada swojg strukture. Spotkanie z Wojtkiem Ziemilskim przy pracy

nad W samo potudnie pozbawilo mnie tradycyijnych narzedzi stuzacych

budowaniu relacji z widzem poprzez postaé, ale w _zamian wyposazyto
mnie w nowe $rodki wyrazu — autentyczna sceniczna obecnos¢.
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3.5. Rozmowa z Wojtkiem Ziemilskim

Dlaczego i skad ten akurat temat pracy?

Sebastian Majewski zaproponowat mi ten temat, poniewaz byta okragta
rocznica zmian w 1989 roku. Zebym sie przyjrzat temu, co to znaczy, Ze sie
w 1989 roku wydarzyta zmiana systemu. To byl punkt wyjscia.
Przyszedtem bez konkretnego pomystu. Jedyna rzecz, jakg wiedziatem, to
ze chce sie dowiedzie¢, jak kazde z was, prywatnie przezywato ten okres
od 89 roku do dzis. Chcialem, zeby to bylo bardzo jednoznacznie
zakotwiczone w waszych do§wiadczeniach. A oprdcz tego zastanawiatem
si¢ nad tym, jak zrobi¢, zeby to nie byto po prostu zbiorem madrych mysli
tudziez historycznych faktow wygrzebanych w ksigzkach. I stwierdzitem,
ze przeciez w 1989 roku byli ludzie i oni dalej zyja. Jesli dalej zyja, to
mozna si¢ do nich jako§ dogrzebaé. Ale to juz przyszto w trakcie prob i
wiedziatem, Ze to jest fajne. Ze to jest to, co chce zrobié, Ze to jest historia

z ludzka twarza.

Jak pracujesz — to ty wybierasz temat, czy si¢ dostosowujesz do teatru/
organizacji?

Raczej przychodze¢ bez tematu albo z jakim$ ogdlnym tematem w rodzaju
dziedzictwo albo choroba. Albo to, Zze jesteSmy razem w tej samej
przestrzeni. A potem mi si¢ z tego, co robi¢, z tych réznych zadan i
¢wiczen, 1 gier 1 zabaw, 1 gadania 1 trochg¢ czytania wytania co§ w rodzaju
tematu. Tak jest zwykle. Ale zdarza si¢ tez tak, ze przychodzi dyrektor 1
mowi: cheielibySmy, zeby$ zrobit spektakl o tym. I to mi odpowiada, bo
wtedy mam co$ narzuconego z zewnatrz. I tak podchodze do tego na swoj

sposob.
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Dlaczego devising przy tej pracy, przy W samo potudnie ?

To jest metoda, ktérg ja zawsze stosuje w wigkszym lub mniejszym
stopniu. Po pierwsze — nie mam tekstu, albo jesli mam tekst, to jest on
tylko pre-tekstem, dostownie. To znaczy jest pierwszym pomyslem na
cokolwiek, a pozniej zostaje do$¢ szybko przemielony. Po drugie — nie
narzucanie innym tego, co maja robi¢, tylko wymyslanie im bodzcow do
dziatania 1 bodZcow do wymyslania contentu, do wymyslania tego, co beda
robi¢ na scenie, jak bedziemy budowac spektakl, jak bedzie wygladat tekst.
Ja tak zwykle dziatam i to si¢ bardzo dobrze sprawdza w kontekstach, ktore
bym nazwal dokumentalnymi — kiedy trzeba wgryz¢ si¢ w real. I czasem
mam bardzo precyzyjny pomyst, a czegSciej si¢ zdarza, ze mam jakie$
intuicje na zaczepianie rzeczywistosci. [ wtedy zarazam nimi osoby, ktore
ze mng sg, 1 sprawdzam, co z tego wyjdzie. Troche jakbym byt szalonym
naukowcem, ktéry wrzuca dziwne proszki 1 sprawdza, czy wybuchnie, czy
zmieni si¢ w zloto. Wigc w przypadku tego tematu, no i tej konkretne;j
propozycji, to wydalo mi si¢ zupelnie naturalne.

Trudnos$cig byto to, ze nie znalem o0s6b, z ktérymi bede¢ pracowal, czego
generalnie nie lubig, a w Polsce wlasciwie to si¢ zdarza w wigkszosci
przypadkow przez system zespoldéw teatralnych, wiec jesli nie wracasz do
tego samego zespolu, to spotykasz zupeilnie nowe osoby, ktére nic nie
wiedzg, ani o tobie, ani o twojej metodzie 1 dla ktorych to niekoniecznie
jest ciekawa przygoda, tylko moze by¢ zupelnie niepotrzebnym rodzajem
wyzwania. Wigc ja si¢ tego zawsze bardzo boje 1 czasami stusznie. Tu
akurat si¢ okazato strzalem w dziesigtke 1 pomimo r6znych momentow si¢

bardzo sprawdzito.

W jaki sposob pracujesz w tej formie? Czy masz jakieS swoje

wypracowane metody, ¢wiczenia, zadania?

46



Sa dni, kiedy wydaje mi si¢, ze mam swoje wypracowane metody 1 juz
wiem, co robi¢, a pozniej mysle sobie, ze to jest do niczego 1 trzeba to
wszystko wymysli¢ od nowa. To jest czasem ekscytujace, a czesto zupelnie
zalamujace, bo masz takie wrazenie, bycia zawsze poczatkujagcym.

Rzecza, ktorg robi¢ zawsze na wszystkich warsztatach, na wszystkich
probach w kazdym kontekscie, zwlaszcza jesli jestem z nowa grupa, jest to,
ze kazdy wyjmuje przedmioty ze swojej torby. Czasem absolutnie
wszystkie, czasem kilka, trzy, cztery, czasem sg to najmniejsze przedmioty.
Wybiera 1 o nich mowi. I to jest co$, co ja juz przerabialem na wszystkie
mozliwe sposoby. Ta podstawa si¢ sprawdza, bo jest bardzo szybkim i
skutecznym wprowadzeniem do mojego podejScia. Masz co$, co jest
osobiste 1 przez to od razu stwarza w tych, ktorzy ogladaja takie poczucie
bliskosci, a jednoczesnie jest to formalnie zadbane tak, zeby nie bylo po
prostu takim sobie gadaniem, tylko zeby mialo konkretne zasady, ktoére
pozwalajag wydoby¢ sie z tej magmy rzeczywistosci 1 sformalizowac si¢
jako sztuka.

W przypadku Walbrzycha od tego ¢wiczenia przeszlismy do kroku, w
ktorym poprositem o przyniesienie przedmiotow z tego okresu, bo to
¢wiczenie tak mi si¢ utozyto, ze stwierdzilem: a zrébmy takg wariacje, ze
bedziemy pracowac¢ nad tymi przedmiotami osobistymi, ale z tego okresu. |
to od razu si¢ okazat strzatem w dziesiatke. I byto wyjatkowe. Bo cos, co
zwykle jest takim moim wstepem do wstepu, tutaj zyskalo miano pelne;,

ogromnej sceny i ewidentnie pchato nas do przodu.

W jakich plaszczyznach najbardziej devising Ci¢ interesuje — czy jest
to forma, tres¢, jezyk, sam proces pracy? Co najczeSciej poddajesz
metodzie?

Mam obsesje formy. Bardzo lubi¢ formalne rozwigzania 1 szczegdlnie

wydaje mi si¢ to ciekawe w kontekscie pracy nad realem, nad
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dokumentalnoscig. Bo wtedy nie masz tej pierwotnej formy, w sensie
sztuki, ktora ma jaki$ swoj juz charakter, albo improwizacji, ktéra ma jakis$
sw@] smak, tylko masz rzeczywistos¢, ktora jest przezroczysta. Mozna
sobie wyobraza¢ ja formalnie, ale generalnie jak na nig patrzysz, to jest po
prostu. I wprowadzanie do tego form mnie bardzo ekscytuje, bo to nagle
wylania tresci. Jesli mowie aktorom, zeby pokazali przedmioty i co§ o nich
powiedzieli, to te przedmioty wnosza ze soba czasem mikro historie,
czasem wielkie historie. Te tre$ci tam sg, ja si¢ wtedy lepiej moge
przyglada¢, a przyglada¢ si¢ moge lepiej, dlatego ze wlasnie pojawia si¢

forma, ktore je tak wybija, wzmacnia.

W samo potudnie jest spektaklem, w ktorym ta forma byla filtrowana
przez film?

To jest przyktad pracy, w ktorej sprawdzasz rdzne tereny i1 czasem bardzo
duzo inwestujesz w nie, a pozniej si¢ okazuje, ze tam niewiele jest. Miatem
wizje, ze to mozna polaczy¢, rozwingé, ze ta plastyczno$¢ tego, ze ta
ostro$¢ tych charakterow, taka wtasnie filmowos¢, ze co§ w tym moze by¢
fajnego, a pdzniej si¢ ukazalo, ze to jest troch¢ inny temat, ze to zmusza
nas do negocjowania przestrzeni z ta fikcjg, ktora ma zupelnie inng gre
jezykowa. Zupehie inaczej si¢ bawi niz ta nasza zabawa. Wiec jedyna
rzecz, jakg byliSmy w stanie zrobi¢, to jasno zarysowac te réznice. A juz
nie wchodzili$my do $rodka, do tego, czym to byto. Nie odgrywalismy tego
za bardzo, czy nie odgrzewali§my, bo to by nas poprowadzilo w zupelnie
innym kierunku.

Jednym z problemow, ktore widze w devising, jest latwos$¢ budowania
wielu kierunkow. Byla taka grupa, Goat Island, ktora miata zasade, ze
zostaje tylko to, na co si¢ wszyscy zgadzamy. Ale to, co robili, bylo
arbitralne, nie bylo tam zadnej spdjnej opowiesci, to byt kalejdoskop.

Wydaje mi si¢, ze kazda forma rezyserowania czy prowadzenia tego
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procesu, samym swoim charakterem dynamiki, bedzie decydowata o tym,
jakie mozliwosci masz pdzniej. I decydowanie kolektywne ma dos$¢ duze
ograniczenia, jesli chodzi wtasnie o te mozliwosci formalne. Jeden uparty
cztowiek dazy do jakiego$ celu, sobie buduje Sciezke, a kilka os6b buduje

cos, co wlasnie trudniej nazwac Sciezka.

W Polsce to jest wrecz niemozliwe ze wzgledu na system teatralny; to
nie jest kolektyw. To sgq ludzie na etatach, ktorzy maja premiere w
bardzo konkretnym, wczesniej zaplanowanym czasie. I to juz si¢ kloci
z podstawowymi zalozeniami devisingu, dotyczacymi organizacji
procesu.

Tak, pakujesz si¢ z narzedziami ze Swiata anglosaskiego, gdzie podstawg sg
niezalezne grupy, do instytucji, ktora moze nie mie¢ takiej wypornosci. I
czasem trafisz na aktoréw nie tylko otwartych, ale tez takich z odpowiednig
wrazliwos$cia, ktorzy szybko jako$ to ztapia, a jak to si¢ nie uda, to masz
droge przez meke dla wszystkich, bo wtedy zmuszasz do wolnosci ludzi,
ktoérzy nie chca mie¢ wolnosci, tylko chcg mie¢ role 1 chca mie¢ wizje
rezysera. Maja ile§ tam premier w roku i ostatnig rzecz, na jakg majq
ochote, to zeby wydzwania¢ do obcych ludzi i1 pyta¢, co robili 30 lat temu 1

jak im si¢ potoczylty losy.

Nie maja narzedzi, zeby w ogole sobie z tym radzi¢, zeby wiedzie¢ jak
pracowa¢é. Bo wolnos¢ moze by¢ bardzo stresujaca.

To bytlo w takim procesie dobrze wida¢. W jednym extremum Roza
(Rozalia Mierzicka, przyp. autora), ktéra od pierwszej minuty si¢ w tym
czula jak ryba w wodzie, a z drugiej strony miatas Gosi¢ (Malgorzata
Lakomska, przyp. autora), ktéora na poczatku powiedziata, ze ona nie
bedzie robi¢ takich rzeczy; ze nie ma zamiaru zastgpowac reportazystow;

ze mamy dramaturgdw, producentdow, asystentow, niech oni si¢ tym zajma.
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A ona che¢tnie wezmie to 1 pozniej zagra. Potem na szczeScie przemogla si¢
1 stata si¢ fanka tego podej$cia 1 projektu, ale faktycznie ten moment
konfrontacji z tym, ze ludzie mogg nie chcie¢ tego robi¢, bo nie wiedzieli,

Ze si¢ na to pisza, jak zostawali aktorkami, aktorami bywa trudny.

W jaki sposob ten rodzaj pracy przeprowadzasz z aktorem
profesjonalnym, dramatycznym?

W Walbrzychu si¢ bardzo wiele nauczytem. To byl jeden z pierwszych
projektow, ktory robitem z zawodowcami i1 byto bardzo intensywng szkota
dla mnie. Po pierwsze, jesli tylko mog¢ to staram si¢ bardzo uwaznie
wybiera¢ aktorow. Nie zwracam uwagi na to, kto dobrze gra albo Zle gra, to
jest na mnie trzeciorzedne. Musi to by¢ kto$, kto nie jest trudny. Z kim
moge pogadac, przed kim moge si¢ otworzyC, ze nie wiem, ze nie
rozumiem, ze nie umiem. I kto bedzie tez chcial poczu¢ si¢ do
odpowiedzialnosci, kto poczuje: ,,.Dobra, to jest tez moje, to jest moj
spektakl, ja tez wymys$lam ten spektakl.”

Drugi etap, to juz jest ta praca per se. To jest przede wszystkim bardzo
uwazne przygladanie si¢ temu, co te osoby moga z siebie da¢. To znaczy,
jak bardzo potrafia $wietnie gra¢, ale niekoniecznie wymyslaja, albo
odwrotnie. I mialem na przyktad w jednym projekcie dwie osoby 1 jedna,
miata milion genialnych pomystoéw, a wykonywanie ich byto trudniejsze, a
druga doktadnie odwrotnie. Pomysty probowata mie¢ 1 byly straszne, a jak
juz dostawata ten material, to wspaniale rozkwitato. I wtedy to jest
dostosowywanie, kombinowanie, jak te metody, ktore sg stworzone, czy
rodzaj pomystow, ktory jest stworzony do takiego luznego wymyslania,
mogg dziala¢ z tymi osobami. I wtedy nawet zmniejszam ilo§¢ godzin
proby 1 spotykam sie tylko ze scenografem, dramaturzka, czyli ludzmi,
ktoérych biore do ekipy wtedy 1 z nimi robi¢ devising przed praca z

aktorami.
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Wiem, ze bywaja takie procesy, zwlaszcza w tancu, ale tez w devising, jak
sa duze koprodukcje, ze si¢ bierze inng ekipe do wymyslania spektaklu i
inng ekipe do realizacji. Nigdy tego nie probowalem, ale wydaje mi si¢ to
bardzo wygodnym rozwigzaniem. Chociaz ja lubi¢ to, kim kto$ jest, jakie
ma cechy szczegdlne, co z sobg wnosi. To jest trudne wtedy do odzyskania,
bo musisz negocjowac, jaki rodzaj rzeczy bedzie pasowal, a jaki nie.

Mam taki zestaw paru ¢wiczen, ktore rozgrzewaja ludzi 1 powoduja, ze
mniej wigcej wiedzg w jakim uniwersum ja dziatam. Ale tak naprawdg, to
za kazdym razem jest kombinowanie od nowa i i regularnie dochodze do
wniosku, ze to jest zty system bo zostal wymyslony do robienia teatru
repertuarowego, gdzie si¢ dostaje sztuke, dobrze skrojong albo na przyktad
politycznie zaangazowang 1 kazdy aktor wie, co ma robi¢.

A dzisiaj mato kto tak w ogole pracuje, a nawet w tych bardziej
tradycyjnych spektaklach poziom niewiadomej i poszukiwania jest duzo,
duzo wigkszy niz ten system pozwala. To sg proste rzeczy, ze jak masz
potem préby do innego spektaklu albo grasz od razu wieczorem spektakl,
to po probie nie mozesz zosta¢ dluzej, nie mozesz w domu pomysle¢ na
zaden temat, poszuka¢, nie masz sity, zeby za duzo z siebie dawac, nie
masz takiego luzu bo, nie mozna by¢ w dwoch miejscach naraz.

Za kazdym razem jest inaczej. Jak robitem teraz Dzikie Harce, spektakl dla
dzieci, bytem strasznie zestresowany tym, ze tam to dopiero jest fabryka,
ze musz¢ by¢ bardzo dobrze przygotowany, wigc napisalem caly tekst.
Przyszedlem z gotowym tekstem. Najpierw byly gry 1 zabawy, potem
wzieliSmy ten tekst, przeczytaliSmy 1 ja potem mialem atak paniki.
Pierwszy raz w zyciu miatem normalny atak paniki przez jakie$ 2-3 minuty.
Nie wiedziatem, co mam zrobi¢, co mam powiedzie¢, siedzialem z tym
tekstem, wszyscy czekali, zebym dal jakie§ wskazowki, zadania, a ja
utkngtem w systemie, ktorego nie cierpiatem i ktorego nigdy nie chciatem

by¢ czescig. I sam sobie wymyslitem, ze do niego wroce, tylko po to, zeby
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aktorzy tatwiej w to weszli, co bylo moja fantazja 1 nie pokrywalo si¢ z
tym, kim oni byli, tak naprawd¢. Marysia Stoklosa, choreografka, sama

wtedy poprowadzita duza czegs¢ tej proby.

A tekst zostal finalnie taki, jak przygotowales sie?

Gdzie tam!

Skad ten brezent? Ty nam to zaproponowales.

Bardzo lubi¢ pracowa¢ z materig plastyczng, blisko sztuk wizualnych.
Zastanawiatem si¢ nad tym, jak mozna rozbi¢ taka nieskazitelno§¢ obrazu
na ekranie. | myslatem, ze jak to rzucimy na jaki$ plastik brudny, co mi si¢
kojarzy z latami dziewie¢cdziesiatymi, z PRL-em pdznym, to moze by¢

ciekawe. | koniec koncow wyszedt brezent.

Pamietasz, czy kandydaci byli nam przydzielani, to byla droga losowa,
czy mySmy to wybierali?

Stopniowo wybieraliSmy, troch¢ losowaliSmy na zasadzie, ze na przyktad
ktos, kto nie moze za bardzo podr6zowac, czy nie ma za duzo czasu, nie
moze wzig¢ kogo$, kogo tutaj nie ma. Pierwszy moment byt zupelnie

arbitralny, nawet nie losowany, arbitralny.

Co bys powiedzial doSwiadczonym i przyszlym aktorom, ktérzy nie
znajg tego procesu?

Czescig marzenia o tym, zeby robi¢ teatr, jest to, zeby wymysla¢ Swiaty.
Aktorzy tez to maja, tylko o tym zapominaja, bo wszyscy si¢ skupiajg na
mimetyzmie, na odtwarzaniu 1 na wewngtrznej inspiracji. A to tworzenie
Swiatow jest tez tworzeniem $wiatow dostownie. Wymyslaniem. I devising
daje szanse, zeby polaczy¢ to, co robisz na scenie, z calg reszta tego Swiata.

Tylko trzeba w to wskoczy¢, trzeba stwierdzi¢: ,,Dobra, wezme to na siebie
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1 zobaczymy gdzie mnie to poniesie.” I wtedy wracasz do tych marzen,

ktore miatas na poczatku. Tak mi si¢ wydaje.

Rozmowa przeprowadzona w dniu 26 lutego 2025 roku.
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Lepiej rozumiemy swiat — mowi Glissant — gdy drzymy wraz z nim, gdyz

Swiat drzy na wszystkie strony?” (Preciado, 2022, s. 24).

4. Doswiadczenie aktorskie z metodq devised na przykladzie pracy nad

spektaklem 7 love Chopin

4.1. Wprowadzenie

Zanim przejde do szczegdtowej analizy pracy nad spektaklem 1 kreacji
aktorskiej, pragne wyjasni¢, dlaczego wybralam posta¢ Danuty
Gtadkowskiej oraz przedstawienie I love Chopin jako glowny temat
rozprawy doktorskiej. Sposrdd trzydziestu czterech tytutow spektakli, w
ktorych gratam od ukonczenia szkoty teatralnej, to wtasnie te rol¢ uznaje za
najbardziej wielowymiarowa 1 $§wiadomie przeze mnie tworzona.
Wielowymiarowos$¢ postaci w pracy aktorskiej rozumiem jako koherentne
potaczenie wypracowanych podczas prob odmiennych form, réznorodnego
jezyka teatralnego oraz bogatej tresci, ktore maja szanse manifestowac si¢
na scenie. Swiadomos¢ aktorska natomiast to dla mnie umiejetno$é syntezy
wlasnych dziatan, przemyslanego wyboru §rodkow wyrazu, uwzgledniania

kontekstu i1 regut konkretnej pracy teatralnej w procesie kreacji.

Budowanie postaci Gtadkowskiej oraz praca z duetem Piaskowski—Sulima
najlepiej oddajg moj indywidualny charakter scenicznego dziatania 1 droge
tworzenia roli teatralnej. Praca przy spektaklu I love Chopin nie tylko byla
wymagajagcym zadaniem aktorskim, lecz takze umozliwiata osobiste

zaangazowanie, co W teatrze ceni¢ sobie najbardziej. Osobiste

YPreciado, P. B. (2022) Mieszkanie na Uranie. Kroniki Przeprawy. Krakow :
Wydawnictwo Karakter, ttum.A. Araszkiewicz
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zaangazowanie w kreacj¢ aktorska rozumiem tu jako nadrzedny cel

artystyczny, przyswiecajacy budowaniu postaci.

Pragne zaznaczy¢, ze swiadomos$¢, ktora umozliwila mi analize wlasnej

pracy, jest $ciSle zwiazana z pelnieniem funkcji asystentki przy scenach

wspolczesnych na Wydziale Aktorskim Akademii Sztuk Teatralnych we

Wroctawiu — prace te rozpoczetam w 2023 roku. Wiasnie wtedy, dziesie¢

lat po ukonczeniu szkoty teatralnej, zaczelam sie powaznie zastanawiac

nad metoda., jakg postuguje si¢ jako aktorka. Do dzi§ nie potrafi¢ udzieli¢

jednoznacznej odpowiedzi — zalezy to bowiem od wielu czynnikéw, przede
wszystkim od zalozen konkretnego projektu.

Analizujac metody Michaita Czechowa, Konstantina Stanistawskiego,
Frederika Alexandra czy Lee Strasberga, moge potwierdzi¢, ze korzystatam
1 nadal korzystam z elementéw kazdej z nich. Niemniej to metoda devised
stanowi dla mnie najbardziej otwierajacy, tworczy i1 satysfakcjonujacy
sposob pracy w teatrze. Choc¢ nie jest ona w Polsce uznawana za klasyczng
aktorskg technike, uwazam, ze jej elastyczno$¢ 1 mozliwosci oferuja

ogromny potencjat rozwojowy dla aktorow.

Moje zamitowanie do tego typu procesu wynika przede wszystkim z
niecheci do autorytetu jednostki i1 kultu lidera. Mimo prob zmiany tego
nastawienia, podporzadkowanie si¢ hierarchii przewaznie konczylo si¢ u
mnie blokadg artystyczng 1 manifestacyjng niechecia do wspotpracy.
Gleboko wierze w kolektyw 1 w to, ze tworczy wklad kazdego uczestnika
przedsigwzigcia jest w teatrze fundamentalny — stuzy zaréwno jednostce,
jak 1 grupie. Zawsze ceni¢ sobie pojecie rOwnosci w pracy tworczej, nie
podwazajac przy tym podziatu rél i obowigzkéw, co jest warunkiem sine

qua non w teatrze devised. Podsumowujac dwanascie lat pracy aktorskiej —
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devising stanowi dla mnie najbardziej otwierajaca aktorsko forme pracy

scenicznej.

Praca kolektywna — gtowny filar teatru typu devised — stanowi solidng
podstawe mojego podejscia do budowania postaci. Bez pomocy zespotu
tworczych umystow, ktore miatam szczescie spotykac na swojej drodze, nie
stworzytabym satysfakcjonujacej roli. Cho¢ zaden z teatrow, w ktorych
pracowalam, oficjalnie nie uzywat devisingu jako gtownej struktury pracy,
zespoty, z ktorymi wspotpracowatam, w wigkszosci skladaty si¢ z silnych
artystycznych osobowosci, ktorych celem nadrzednym byt wspdlny projekt
1 dazenie do jak najlepszej jego realizacji. Czgsto, poza wypelianiem
zadan aktorskich, wspottworcy dzielili si¢ osobistymi perspektywami i

umieje¢tnosciami wykraczajacymi poza aktorstwo.

Improwizacja — kolejny wyrdznik procesu devised — to powszechne
narzgdzie pracy aktorskiej, po ktore zawsze z ekscytacjg siggam pracujac
nad rolg. Dzigki niej mam szans¢ eksplorowa¢ tematy, emocje i relacje w
obrebie scen, a takze bada¢ swoja wilasng kondycje tworcza, deficyty i
blokady. Traktuje improwizacj¢ jak ,,brudnopis” postaci, do ktérego zawsze
moge wrdci¢, by zrozumie¢ wigce], poglebi¢ elementy monologdw

wewnetrznych czy relacji scenicznych.

Brak scenariusza na poczatkowym etapie pracy, charakterystyczny dla
devisingu, nie stanowi dla mnie przeszkody — przeciwnie, daje
nieograniczong wolnos$¢ 1 motywuje do tworczego myslenia. Wiem jednak,
ze polski system teatralny w duzej mierze opiera si¢ na gotowym tekscie.
W szkotach teatralnych rowniez rozpoczyna si¢ prace od wyboru
ukonczonego materiatu literackiego, co stanowi podstawe egzaminow i

spektakli dyplomowych. W efekcie utrwalonego, jednolitego modelu pracy
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wielu aktorow 1 studentow moze doswiadcza¢ dezorientacji, gdy zetknie si¢
z procesem teatralnym pozbawionym scenariusza. Moze to prowadzi¢ do
frustracji 1 blokad tworczych w oczekiwaniu na tekst — czego wielokrotnie
bylam $§wiadkiem, a poczatkowo sama odczuwalam. Ten niepokdj tworcow
moglby zosta¢ ztagodzony poprzez wprowadzenie narzedzi teoretycznych i
praktycznych, ktore uswiadomilyby, ze w teatrze istniejg takze inne, rownie
rozwijajace 1 wartosciowe formy pracy — jak metoda devised. To
powszechnie stosowana praktyka, posiadajagca rozbudowang literature
teoretyczng oraz bogaty zbior dos§wiadczen praktycznych, ktore moglyby

realnie wspomoc aktorom w budowaniu teatru od podstaw.

Eksperymentowanie z formg spektaklu — brak linearnosci, kolaz — to dla
mnie intrygujace poszukiwania artystyczne. Zawsze z ciekawoscia
przygladam si¢, w jaka strong moze podaza¢ projekt 1 co sprawia, ze
podejmowane sg konkretne wybory formalne. Moje mys$li, pomysty 1
inspiracje przy tworzeniu rol aktorskich naturalnie oscyluja wokot
porzadku 1 chaosu, psychologii i1 fizjologii, sztuki wysokiej 1 niskiej.
Postaé, rola, persona teatralna ktérg buduje, jest zawsze wypadkowa tych

zestawien — czgsto nielinearnych, czasem nielogicznych.

Silne powigzanie z ciatem i ruchem, charakterystyczne dla wielu projektow
tworzonych metoda devised, jest mi rowniez bliskie. Ukonczytam Wydziat
Aktorski ze specjalnoscig taneczno-ruchowsg; wczesniej, jeszcze przed
szkota teatralng, taniec byl bardzo wazng czescig mojego zycia. Do dzi$
uwazam Swiadomos¢ ciala, dbatos¢ o ruch 1 rozwoj fizyczny za fundament
pracy aktora. W swojej praktyce artystycznej staram si¢ dziata¢ w zgodzie
z mys$la filozoficzng Maurice’a Merleau-Ponty’ego, wedle ktorej ciato jest
podstawowym nos$nikiem naszego bycia w $wiecie. W tym ujeciu,

posiadanie ciala oznacza zanurzenie si¢ w okreSlonym $rodowisku,
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utozsamianie si¢ z podejmowanymi dzialaniami oraz stale, aktywne
uczestnictwo w ich realizacji (parafraza Merleau-Ponty, 1945/2010). Idea ta
ma swoje zastosowanie rowniez w procesie devised, w ktérym ciato aktora
staje si¢ zarOwno narzedziem tworczym, jak i1 przestrzenig do kreowania

znaczen.

Ostatnia cecha charakteryzujaca devising — wspolautorstwo — jest dla mnie

najbardziej pociagajacym elementem tej metody i pracy teatralnej w ogole.

Doswiadczenia uczestnikéw procesu — zarOwno pierwotne jak i wtdrne,
indywidualne i kolektywne — poprzez devising moga sta¢ sie wartoscia

nadrzedna. Praca z pamigcia, autobiografia, dokumentem czy komentarzem

spoteczno-politycznym pozwala odkrywaé¢ nowe znaczenia w_relacjach

miedzy tworcami projektu, poszerzaé¢ horyzonty oraz ksztaltowaé

artystyczne osobowosci. Taka autentyczno$¢ wynosi teatr poza sfere

estetyki, nadajac mu wymiar spoleczny lub polityczny, co uwazam za

nadrzedna wartos¢ w sztuce.

Powyzsze aspekty teatru typu devised obecne byly w pracy nad spektaklem
I love Chopin 1 budowaniu postaci Danuty Gladkowskiej. Nie w pelnym
wymiarze — organizacyjne zatozenia spektaklu ograniczaly proces pracy do
dwoch miesigcy, z konieczno$cig prezentacji w okreslonym dniu, w
okreslonym sktadzie osobowym narzuconym przez dyrekcje Teatru
Pantomimy. Nie byl to wiec kolektyw, w ktorym decyzje zapadaja na
zasadzie konsensusu, a efekt jest mniej istotny niz proces. Za dramaturgi¢
projektu odpowiadat Hubert Sulima, za rezyseri¢ Jedrzej Piaskowski.
Formalne zatozenia pracy byly niezmienne, jednak juz po pierwszym
tygodniu prob stato sie jasne, ze ten duet pracuje na zasadzie wymiany, nie

narzucania wizji.
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Szczegotowa analiza etapow pracy duetu Piaskowski—Sulima, zespotu
Teatru Pantomimy im. H. Tomaszewskiego oraz mojej wlasnej pracy
pozwoli zrozumie¢ istote tej tworcze] wymiany, bez ktorej spektakl 7 love
Chopin by nie powstat w takiej formie, w jakiej mozna go dzi$§ ogladac.

Proces powstawania spektaklu podziele¢ — podobnie jak w przypadku
spektaklu Ziemilskiego — na trzy etapy, ktore mialy miejsce migdzy 13
marca a 17 maja 2024 roku. Faza poczatkowa to pierwsze dwa tygodnie
pracy; faza rozwojowa obejmuje okres od 26 marca do 5 maja 2024 roku. 6
maja, na jedenascie dni przed premierg, zmieniliSmy miejsce proéb z
siedziby Teatru Pantomimy na wynajeta przestrzen w Wytworni Filmow
Fabularnych we Wroctawiu, co znaczaco wplynelo na system pracy.
Ostatni etap — od 6 do 17 maja — obejmuje przygotowania
przedpremierowe oraz sam spektakl premierowy. W tej czg$ci opisze
rowniez funkcjonowanie spektaklu i rozwoj postaci Danuty Gladkowskiej

po premierze.

Zanim przejde do szczegotdéw konstruowania przedstawienia i postaci, chce
zaznaczy¢, ze I love Chopin to moje trzecie spotkanie teatralne z duetem
Piaskowski—Sulima. Po raz pierwszy wspolpracowalismy z duetem w 2017
roku, gdy — jako etatowa aktorka Teatru Dramatycznego w Walbrzychu —
zostatam obsadzona przez dyrekcje w spektaklu Raj. Tutorial.
Przedstawienie powstato jako kreacja zbiorowa, luzno inspirowana
amerykanska powiescig Middlesex Jeffreya Eugenidesa. Za rol¢ Berdache
otrzymalam nagrod¢ im. Jacka Woszczerowicza na 57. Kaliskich
Spotkaniach Teatralnych — wyr6zniono mnie za ,,subtelnie zdystansowang,

a zarazem intensywng obecnos¢” na scenie.

Drugi raz spotkaliSmy si¢ w 2019 roku w Nowym Teatrze w Warszawie,

gdzie zagralam Mari¢ Magdalene w spektaklu Jezus. Obsadg spektaklu
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tworzyly aktorki 1 aktorzy dramatyczni, a ja wystepowatam w roli
goscinnej. Za role Marii Magdaleny otrzymatam dwie nagrody aktorskie:
wyroznienie honorowe na 55. Przegladzie Teatrow Malych Form
KONTRAPUNKT oraz indywidualne wyr6znienie w 26. Ogolnopolskiem
Konkursie na Wystawienie Polskiej Sztuki Wspotczesne;.

Do pracy w Teatrze Pantomimy im. H. Tomaszewskiego zostatam rowniez
zaproszona jako aktorka goscinna. Byla to moja pierwsza wspotpraca z
aktorkami 1 aktorami specjalizujagcymi si¢ w pantomimie. Przed
rozpoczeciem prob nie miatam pewnosci, w jakim stopniu forma
dramatyczna 1 pantomimiczna be¢da si¢ przenika¢ ani jakie nowe
wymagania stang przede mng w tej produkcji. W rozmowie z Jedrzejem
Piaskowskim, prowadzonej jeszcze przed rozpoczeciem pracy, pojawit si¢
temat roli funkcji narratorki, jednak nie bylo jasne, w jakiej formie i

zakresie ta funkcja si¢ zrealizuje.

4.2. Etap poczatkowy pracy nad spektaklem I love Chopin

4.2.1. Kontekst

Pierwszy tydzien prob byt czasem poznawania siebie, zgltebianiem tematow
interesujacych Piaskowskiego 1 Sulim¢ oraz pierwszych inspiracji
zwigzanych z projektem. Zespot aktorski skladat si¢ z siedmiu osob :
Agnieszki Dziewy, Agnieszki Kulinskiej, Karoliny Pewinskiej, Jana
Kochanowskiego, Eloya Moreno Gallego, Jakuba Pewinskiego 1 mnie.
Asystentka rezysera oraz naszg inspicjentkg byla Katarzyna Radomska,
natomiast Eryk Herbut rowniez pelnit rolg asystenta rezysera. Za
scenografie¢ odpowiadali Anna Maria Karczmarska 1 Mikotaj Malek,
kostiumy przygotowywat Rafat Domagata, oprawe¢ muzyczng komponowat

Jacek Sotomski, a §wiatlo do spektaklu tworzyla Klaudyna Schubert. W
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tym sktadzie utworzyliSmy grupe o nazwie ,] LOVE CHOPIN” na
popularnym internetowym komunikatorze, aby dzieli¢ si¢ inspiracjami

przez caly okres prob.

Glownym tematem, ktory Piaskowski 1 Sulima zaproponowali nam juz na
pierwszym etapie pracy — 1 ktory nie ulegl zmianie az do konca procesu —
byta posta¢ Fryderyka Chopina. Duet skupial si¢ na jego tworczosci w
konteks$cie emocjonalnos$ci 1 cielesnosci kompozytora, a takze na

mitologizacji jego postaci w polskiej kulturze.

Od poczatku prob wiedzieliSmy, ze w spektaklu nie pojawi si¢ realistyczna
posta¢ Fryderyka Chopina. Naszym celem na tym etapie bylo
poszukiwanie wrazliwo$ci ptynacej z jego muzyki 1 Zycia oraz intuicyjnych

sposobOw przetozenia tego na jezyk teatru 1 ruchu.

W pierwszych dniach pracy Piaskowski zapoznawal nas z technikg gry
Chopina, teorig muzykologiczng dotyczaca jego kompozycji, przedstawiat
wybrane utwory i1 omawiat ich struktur¢. Dzielit si¢ z nami wiedza z
zakresu szopenistyki oraz przyblizat $wiat Instytutu Muzykologii
Uniwersytetu Warszawskiego, ktorego byt studentem przed rozpoczgciem

nauki na Wydziale Rezyserii Akademii Teatralne;.

Glownym literackim Zrodlem inspiracji byla dla nas ksigzka Benity Eisler
Pogrzeb Chopina, ktéora w sposob klarowny ukazywala sprzeczna,
niejednoznaczng tozsamos$ciowo natur¢ kompozytora, jednocze$nie

dekonstruujac jego wizerunek jako polskiego romantycznego patrioty:

W rzeczywistosci jednak Chopin byt najmniej romantyczny z artystow. (...)
Zbulwersowany byl kwintesencja owego z gruntu romantycznego
przekonania - ktérego najgorliwsza obronczynig byta George Sand - jakoby
sztuka miata shluzy¢ sprawie spotecznej sprawiedliwosci lub jakiejkolwiek
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innej sprawie poza sobg sama.(...) na Chopina dziatali w sposob
odpychajacy ludzie marginesu - biedni Polacy, Zydzi, ludzie Zle ubrani i
grubianscy, a takze wszelkie przejawy pospolitosci czy braku porzadku w
sztuce lub zyciu (Eisler, 2005, s.8-9).

Sam Chopin uwazal siebie za patriot¢. Dla niego jednak 6w ogdlnikowy
termin nie oznaczal aktywnego zaangazowania politycznego (...) w duszy
wykazywatl calkowita obojetnos¢ w stosunku do polityki (Eisler, 2005, s.
45).

Chopin, ,,bardziej krolewski niz sam krol”, dumnie deklarowat si¢ jako
karlista.(...) karlizm byt synonimem wszelkich sit reakcji: antyliberalizmu,
antyparlamentaryzmu, ksenofobii, nietolerancji w stosunku do niekatolikow
(az do wywierania presji w kwestii przywrdcenia inkwizycji) 1 co
najbardziej decydujace, sprzeciwiat si¢ wszelkim zmianom (Eisler, 2005, s.
67).

W zwigzku z tematem emocjonalnosci 1 cielesnosci Hubert Sulima
przygotowat dla zespotu skompilowane listy pianisty do Tytusa
Woyciechowskiego, z ktorych jasno wynika, ze Fryderyk Chopin
deklarowat pocigg seksualny do mezczyzn. Narodowy Instytut Fryderyka
Chopina udostgpnia listy na swojej stronie internetowej. Benita Eisler

rowniez poswigcita tematowi seksualnosci Chopina wiele uwagi:

Bardziej wyraznym argumentem przemawiajacym za homoseksualizmem
Chopina jest dowdd w postaci nasyconej erotycznie obrazowos$ci jego
wczesnej korespondencji z przyjacielem Tytusem Woyciechowskim.
Interpretacja owych listow nie uwzglednia dziewietnastowiecznych
retorycznych konwencji ,,romantycznej przyjazni” w obrgbie tej samej plci
miedzy mtodymi ludzmi, ktérych pelne namigtnosci wyrazenia ( jak na
przyklad ulubiony zwrot Chopina na zakonczenie listu - ,,Caluje ci¢ w
usta”) sg typowymi formutami oznaczajacymi szczegdlne uczucie, o ile nie
znaczg czego$ wiecej (Eisler, 2005, s. 111).

Sprzecznosci wyptywajace z jego biografii odzieraly obraz pianisty ze
spojnego narodowego mitu. Jego ptynna tozsamos¢ oraz emocjonalnos¢ —

ukazywane przez Piaskowskiego 1 Sulime¢ za pomocg wiarygodnych zrédet

62



— 1inspirowaly nas do poszukiwan przyczyn, skutkdw 1 sposobdéw

przedstawienia tych aspektoOw na scenie.

4.2.2. Forma

Praca nad strukturg spektaklu w pierwszym etapie prob polegata przede
wszystkim na przedstawieniu zespotowi wczesniejszych realizacji duetu
rezysersko-dramaturgicznego, aby kazdy moégt zyska¢ wglad w
charakterystyczny §wiat teatralny Piaskowskiego 1 Sulimy. Rezyser
podzielit si¢ rowniez z zespotem obrazem, ktory pojawit si¢ w jego $nie i
ktory stat si¢ pierwsza potencjalng sceng powstajacego spektaklu. Wizja
much unoszacych si¢ nad cialem Fryderyka Chopina, ktora przysnita sig¢
Piaskowskiemu, stata si¢ kluczem do budowania struktury spektaklu,
poszukiwania Srodkéw wyrazu oraz refleksji nad czasem 1 przestrzenig

Swiata przedstawionego.

Fot.7. Taniec szczurow autorstwa Ferdinanda van Kessela, 1690 — pierwsza
wizualna inspiracja, ktérg Jedrzej Piaskowski podzielit si¢ z zespotem w
kontekscie sceny much nad grobem Fryderyka Chopina.
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Juz na tym etapie byto jasne, ze Piaskowski 1 Sulima bedg kierowac projekt
w strone teatru queerowego — podejmujgcego tematy tozsamosciowe i
kwestionujacego tradycyjne normy oraz role plciowe. Teatr queerowy,
podobnie jak teatr typu devised, proponuje innowacyjne formy
opowiadania historii, opiera si¢ na nielinearnych narracjach 1
interdyscyplinarnych eksperymentach, co mialo bezposredni wpltyw na

strukture powstajacego spektaklu.

Poczatkowo jednak, nie bylo sprecyzowane, w jakim stopniu i w jakiej
formie zostanie wykorzystany udzial artystow pantomimy i aktorki
dramatycznej. Piaskowski zaznaczyt jedynie, ze nie bedzie to typowy
spektakl pantomimiczny; ze to ja bede petni¢ funkcje narratorki, a pozostali
aktorzy 1 aktorki beda wciela¢ si¢ w wiele roznych rol, ktorych narracje

roOwniez znajda swoje miejsce w projekcie.

W poszukiwaniu jezyka spektaklu 1 inspiracji do poszczegodlnych scen
wspolnie ogladalisSmy filmy 1 dyskutowaliSémy o nich. W ramach rozwazan
nad mitologizacja postaci Chopina obejrzeliSmy m.in. film Chopin.
Pragnienie mifosci w rezyserii Jerzego Antczaka oraz Bilekitng Nute w
rezyserii Jerzego Zulawskiego. Ten drugi obraz w interesujacy sposob
ukazywat fizycznos¢ Chopina, jego chorobg 1 temat Smierci, kontrastujac je

z intensywnym, ekspresyjnym zyciem pianisty.

OgladaliSmy réwniez film Michaela Hanekego Pianistka, ktory miat
ogromny wplyw na moje myslenie o projekcie i budowanej przez mnie
postaci. Znaczenie tego filmu szerzej opisze w czes$ci poswigconej moim

osobistym doswiadczeniom z pierwszych tygodni prob.
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Ostatnig filmowa inspiracjg dla tworcow 1 tworczyn byl siodmy odcinek
serialu Polskie drogi w rezyserii Jerzego Morgensterna — a konkretnie
scena nauki poloneza. Ta wzruszajaca i tragiczna sekwencja, znakomicie
zagrana przez Zdzistawa Maklakiewicza, pokazata nam, ze emocje takie
jak smutek, zal, rozpacz, rozczarowanie, samotnos¢ czy przegrana moga
stanowi¢ najwazniejsza, jesSli nie najsilniejszg warstwe emocjonalng

spektaklu.

4.2.3. Proces

Dynamika grupy w pierwszym etapie pracy dopiero si¢ ksztattowala.
Sposrod szesciu osob zaangazowanych w spektakl znatam tylko Agnieszke
Kulinska, ktoéra w czasie moich studiow prowadzita zajecia z pantomimy
oraz plastyki ruchu scenicznego z elementami obyczaju. Wowczas
naturalnie interesowalam si¢ repertuarem Wroclawskiego Teatru
Pantomimy 1 bylam wielka fanka spektaklu Mechaniczna Pomarancza w
rezyserii Jana Klaty. Po ukonczeniu szkoty teatralne; wyjechalam z

Wroctawia i przestatam §ledzi¢ rozwoj pantomimy w tym miescie.

Tuz przed rozpoczeciem pracy dowiedziatam si¢, ze w ostatnich latach
Teatr Pantomimy przezywa kolejny rozkwit, dziatajac w sposob
hybrydowy — laczac elementy dramatu z ruchem w nowatorskiej formie.
Doskonate recenzje teatralne, jakie sptywaty w strong produkcji tego teatru,
jedynie potwierdzaly pozytywna opini¢ publiczng. Tak wiec do pracy
przystgpowalam z okreslonym bagazem informacji o miejscu i ludziach, z
ktorymi miatam wspoitworzy¢ spektakl, a dla zespotu byta to juz druga

nadchodzgca premiera w sezonie 2023/2024.
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Od samego poczatku pracy wiedzieliSmy réwniez, ze Jan Kochanowski jest
kontuzjowany 1 bedziemy musieli zwraca¢ szczeg6lng uwage na obcigzenia
oraz dostosowywac si¢ do jego mozliwosci. Bylo to niezwykle istotne,
poniewaz w przypadku aktora bazujgcego na ruchu, kazde niedopatrzenie —
zarOwno z naszej, jak 1 jego strony — mogloby skutkowa¢ nie tylko
wycofaniem z projektu, lecz takze trwatym ograniczeniem jego narzedzi
pracy. Dla mnie ta informacja silnie podkreslata kluczowe znaczenie ciata
W pracy artystow zwigzanych z pantomimg oraz konieczno$¢ codziennego

szacunku, jakim to ciato nalezy obdarzac.

W pierwszych dniach prob Agnieszka Dziewa, w ramach wymiany
inspiracji, podzielila si¢ z grupg etiudg Henryka Tomaszewskiego Pianista,
za ktorg artysta otrzymat w 1955 roku srebrny medal na
Migdzynarodowym Festiwalu Mtodziezy 1 Studentow w Warszawie. Ta
wlasnie etiuda byta sitg napedowa powotania Studia Pantomimy w 1956

roku, przeksztatconego trzy lata p6zniej w Wroctawski Teatr Pantomimy.

Fot.8. Pianista autorstwa Henryka Tomaszewskiego, 1961 — etiuda bedaca
jedng z kluczowych inspiracji ruchowych w fazie poczatkowej procesu

pracy.
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Etiuda Tomaszewskiego ukazywata esencj¢ mozliwo$ci ruchu
pantomimicznego. Artysta wychodzit od realistycznej imitacji, ktora
przeobrazatla si¢ w znacznie bogatszy pejzaz znaczen, angazujac
ekspresyjnie cate ciato 1 jego poszczegdlne czgsci. Szczegdlnie wazna byta
dla nas scena przedstawiajaca pracge samej reki pianisty. Piaskowski
roOwniez, juz na wezesnym etapie prob, podkreslal znaczenie utozenia dioni
podczas gry utworow Chopina — pokazywal nam, jak to dokladnie
wyglada. Bylo to dla nas niezwykle inspirujace, poniewaz nie tylko
podkreslato fizycznos$¢ dzialan pianistow, ale takze uruchamialo intuicje

dotyczace emocji, ktore mozna wyrazi¢ poprzez ruch reki.

Etiuda Pianista ujawniata olbrzymie mozliwosci performatywne, jakie
pojawiaja si¢ w kontakcie z muzyka 1 kryja si¢ za pozornie prostg
czynno$cig grania na instrumencie. Tomaszewski, poprzez swoj spektakl,
udowodnil, Zze gestem i ruchem mozna ukaza¢ osobowos$¢ performera,

zmienno$¢ jego nastrojéw oraz wewnetrzne namigtnosci.

W drugim tygodniu préb do projektu duet Piaskowski—Sulima
zaproponowat grupie pierwsze tropy obsadowe. Poza tym, ze wszyscy —
oprocz mnie — mieli gra¢ muchy, kazdemu zostaty przydzielone dodatkowe
role. Jan Kochanowski otrzymal role starszej pianistki, Eloy Morreno
Gallego — role damy, Karolina Pewinska i Agnieszka Kulinska mialy
wecieli¢ si¢ w postaci polskich chiopek, natomiast Agnieszka Dziewa zagrac¢
miata najstarszg muche, zerujaca na szczatkach Chopina. Kuba Pewinski
na tym etapie nie mial jeszcze przypisanej roli, ale bylo pewne, ze zagra ich

wiele. Ja zostatam obsadzona w roli muzykolozki.
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Piaskowski rozpoczal indywidualng prace z aktorkami i1 aktorami,
poszukujac relacji, emocji 1 dzialan scenicznych, ktore moglyby poglebic
warstwe¢ emocjonalng ptyngcg z muzyki 1 biografit Chopina. Na naszej
grupie komunikacyjnej pojawity si¢ kolejne inspiracje — kazda z nich byta
omawiana z rezyserem 1 dramaturgiem w ramach wyznaczonych blokow

prob.

Glowna inspiracjg dla roli Jana Kochanowskiego byt performans Kazuo
Ohno The Written Face oraz film A Question of Family, w ktérym mistrz
butoh ukazany zostal w codziennych, prywatnych sytuacjach. Piaskowski
przedstawil takze poruszajacy materiat filmowy z seniorka—baletnicg
cierpigcg na chorobe Alzheimera. Proba odtanczenia przez nig Jeziora
tabedziego stala si¢ silng inspiracjg zar6wno dla rezysera, jak i dla aktora
przy dalszym konstruowaniu postaci starszej pianistki.

Ostatnig z kluczowych inspiracji byt dokumentalny film Choreography of
the Hands: The Work of Dorothy Taubman, w ktérym kamera $ledzita
praktyke amerykanskiej pedagozki gry na fortepianie, opinie jej uczniow
oraz rozmowy o fizycznym wymiarze gry, bolu wpisanym w te praktyke i
ciezkiej pracy, jaka jej towarzyszy. Film ukazywal rdéwniez sposob
komunikacji migdzy nauczycielem a uczniem, fizyczne zasady dotyczace
uktadania dloni na klawiaturze. Wszystkie te aspekty byly opatrzone
komentarzem samej Taubman. Na tym etapie pracy ten zestaw materialow
stanowil mocne zrodto inspiracji do scen z nauczycielkg fortepianu, do
ktorego dostep mieli wszyscy uczestnicy projektu. Szczegdtowe rozmowy i
rozwdj koncepcji odbywaty si¢ jednak indywidualnie — pomigdzy duetem

rezysersko-dramaturgicznym a aktorem.

Potencjatu sceny z polskimi chtopkami Piaskowski od poczatku upatrywat
w jej pozornej idyllicznosci. Obraz prostych kobiet pracy bywa

przedstawiany jako sielankowy 1 harmonijny, lecz w rzeczywistosci
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ukazuje si¢ go powierzchownie 1 plytko. Nie jestem w stanie szczegélowo
opisa¢ pracy nad poglebianiem relacji miedzy bohaterkami, poniewaz w
drugim tygodniu prob byty to indywidualne spotkania. Wiem jednak, ze
aktorki wraz z rezyserem probowaty odnalez¢ te relacje poprzez cielesnosc,
a gltowng inspiracja dla tej sceny byl obraz Die Schwestern autorstwa

Georga Scholza.

Dzieto to, namalowane jest w stylistyce realizmu magicznego,
charakteryzuje si¢ mimetyzmem i odwolaniami do wyobrazni, lokalnych
legend, mitow 1 tradycji. Wizerunek dwoch lezacych kobiet implikowat
intymnos¢ 1 zazylo$¢ — by¢ moze siostrzana, przyjacielska, a moze
nami¢tng, romantyczng. Ta emocjonalna ambiwalencja oraz tajemnicza
przesztos¢ kryjaca si¢ za obrazem Scholza stala si¢ punktem odniesienia w

pracy nad powstajaca sceng dwoch chtopek na polskiej wsi.

Fot.9. Die Schwestern autorstwa Georga Scholza, 1928 — kolejna wizualna
inspiracja rezysera do pracy nad powstajaca sceng z chtopkami.
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Glowna inspiracja, jaka Jedrzej Piaskowski zaproponowat Eloyowi
Morreno Gallego, byta posta¢ hrabiny Violet Crawley, zyjacej na poczatku
XIX wieku w Wielkiej Brytanii. Dzi$ posta¢ kontesy znana jest gldéwnie z
nagradzanego serialu kostiumowego Downton Abbey, w ktérym wciela si¢
w nig jedna z najbardziej rozpoznawalnych 1 cenionych aktorek na §wiecie

— Maggie Smith.

Rezyser naszego spektaklu przedstawit aktorowi przemodelowany
wizerunek hrabiny, reprezentowany przez osobg okreslajaca si¢ jako on/
Jagnie Pani, wystgpujaca publicznie w internecie. Osoba ta, postugujaca si¢
pseudonimem ,,thedowagersdressmaker”, prowadzi profil na popularnej
platformie spolecznosciowej, gdzie prezentuje kostiumy oraz etykiete
zachowan z epoki edwardianskiej. W swojej dziatalnosci ukazuje takze

istotny element estetyki kultury queer — cross-dressing.

Cross-dressing to praktyka polegajaca na noszeniu ubran i dodatkow
tradycyjnie kojarzonych z plcig przeciwng. Zjawisko to ma bogata historie,
wiele odmian 1 ré6znorodne motywacje stojace za jego podejmowaniem.
Drag — widowiskowa forma performatywna oparta si¢ na ekspresji poprzez
ubiér oraz zestaw zachowan zwigzany z plcig — stat si¢ dzi$ trwatym

elementem jezyka teatru i sztuki performatywne;.

W moim odczuciu Eloy Morreno Gallego wydawat si¢ idealng osobg do
przedstawienia postaci kontesy bez przesady 1 efekciarstwa. Jego
mozliwosci performatywne, taczace w sobie nieheteronormatywno$¢ z
cechami tradycyjnie kojarzonymi z heteronormatywnoscig, moglty wnies¢

do projektu autentycznos¢ 1 gtebie w obszarze tozsamosci.
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Na tym etapie prob dowiedzieliSmy si¢, ze Eloy potrafi tanczy¢ vogue, co
spotkato si¢ z entuzjastyczng reakcja rezysera, dramaturga 1 calego zespotu.
Styl taneczny vogue, wywodzacy si¢ z balow towarzyskich renesansowego
Harlemu, ksztattowatl si¢ od lat 60. XX wieku jako forma sprzeciwu wobec
ksenofobii 1 homofobii. Voguing to cielesna manifestacja, ktora pokazuje,
ze takie aspekty tozsamosci jak rasa, pte¢ czy seksualno$¢ moga byc¢

ptynne i1 przecinajace si¢.

Fizyczne umiejetnosci Eloya otworzyly kolejne mozliwosci wzbogacenia
spektaklu o dzialania jednoznacznie 1 wiarygodnie zwigzane z tematyka

spotecznosci LGBTQIA+.28

Fot.10. ,thedowagersdressmaker” prezentuje na Instagramie edwardianskie
kostiumy 1 etykiete¢ — rezyserska inspiracja dla Eloya Morreno Gallego w
pracy nad postacig hrabiny.

Fot.11. Maggie Smith w serialu Downton Abbey.

28LLGBTQIA+ — skrot odnoszacy sie¢ do osob nieidentyfikujacych si¢ z normami
heteronormatywnymi. Obejmuje lesbijki, gejow, osoby biseksualne, transpiciowe, queer, osoby
interseksualne, aseksualne oraz inne tozsamosci i orientacje seksualne.
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4.2.4. Praca aktora/performera

Pierwszy etap pracy nad budowaniem mojej postaci w powstajagcym
spektaklu I love Chopin polegat na prébie uchwycenia sposobu narracji,

jaka miatabym prowadzi¢ jako muzykolozka.

Swiat muzykologii oraz twérczo$é Fryderyka Chopina byty mi zupelnie
obce, dlatego utozsamianie si¢ z doswiadczeniami osoby profesjonalnie
zajmujacej si¢ muzyka czy odwotanie do emocjonalnej pamigci zwigzane;j
z kompozytorem bylo w tym momencie niemozliwe. Nawet temat
mitologizacji jego osoby konczyl si¢ w mojej wyobrazni na obrazie
przesadnie drogiej bombonierki z czekoladkami, widzianej na lotnisku im.
Fryderyka Chopina w Warszawie. Z niemal zerowym emocjonalnym i

merytorycznym wktadem wlasnym rozpoczynatam prace nad spektaklem.

Poniewaz nie lubi¢ pracowa¢ w teatrze bez chocby minimalnego
zaangazowania osobistego, postanowitam rozbudzi¢ swoja wyobraznie,
szukajagc empatii wobec czlowieka 1 muzyki — w obszarach, ktore
potencjalnie moglabym pokaza¢ na scenie. Juz pierwsze rozmowy z
Jedrzejem Piaskowskim o biografii Chopina, znaczeniach jego utworow
oraz anegdotach ze $§wiata Wydzialu Muzykologii Uniwersytetu
Warszawskiego staty si¢ punktem wyjs$cia do mojej pracy.

Nie tylko stuchatam tresci wypowiedzi rezysera, ale przede wszystkim
obserwowalam, jakie emocje wywoluje w nim muzyka klasyczna. W
pozniejszym etapie, kiedy fortepian pojawil si¢ na probach, z uwaga
przygladatam sie, jak Piaskowski gra i co w nim porusza — jakie emocje,
obrazy, zmysty. Jego perspektywa dawata mi namacalne dowody na to, jak

twoérczos¢ Chopina oddziatuje na osobe wyksztatcong muzycznie.
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W poszukiwaniu kolejnych punktéw styku z tematem intensywnie
stuchatam muzyki Chopina w r6znych kontekstach. Poczatkowo jednak nie
wywolywata we mnie zadnych skojarzen, co byto frustrujace, bo zazwyczaj
muzyka szybko pobudza mojg wyobrazni¢ tworcza. Na szczescie nadszedt
dzien pierwszego przetomu. Czekajac u dentysty na leczenie kanatowe —
zabieg, ktorego bardzo si¢ obawialam — postanowitam dla ukojenia
nerwow pusci¢ muzyke. Przypadkiem trafitam na Etiude Op.10 no.9. To
byt pierwszy moment, kiedy poczutam, ze muzyka Chopina odzwierciedla

moj stan emocjonalny.

To uderzajace wrazenie stato si¢ waznym elementem pierwszego etapu
préb. Mialam poczucie, ze niepostrzezenie wesztam nieznany mi dotad
$wiat muzyki — ale na wlasnych zasadach. Rozpoznalam w niej niepokoj
zwigzany z ulotnos$cig zycia, co dato mi silng motywacje do dalszej pracy.
W konicu pojawit si¢ konkretny temat emocjonalny, ktéry pozwolit mi

empatyzowac z Chopinem 1 jego tworczoscia.

Kolejnym tropem w budowaniu mojej postaci, powigzanym z narracjg
spektaklu, a jednoczesnie dla mnie zrozumiatym 1 inspirujagcym aktorsko,
byta ksigzka Benity Eisler, zaproponowana catemu zespotowi do lektury.
Najbardziej zainteresowaly mnie sprzecznosci w osobowosci Fryderyka
Chopina — ich wplyw na jego relacje z innymi 1 z samym sobg.
Zestawienie muzyczne] wrazliwosci z wizerunkiem wybuchowego dandysa

zainspirowalo mnie do rozwazan nad przyczynami tej dychotomii.

Dandyzm Chopina, jego obsesja na punkcie stylu jako oznaki wdzigku, byty
zarazem  ucieczka przed pokusg ciemnosci, przed uczuciem gniewu i
melancholii. Bedac skazanym na dazenie do perfekcji w sztuce, artysta
mogt tylko szuka¢ rekompensaty w postaci perfekcyjnie wykonanego
obuwia (Eisler, 2005, s.181).
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Nastroje Chopina zmienialy si¢ w sposoéb gwattowny (...). jednego dnia
serdeczny, zartujacy, uroczy, innego — zimny, sarkastyczny, wrogi (Eisler,
2005, s.208).

Eisler przypisywata zmienno$§¢ nastrojow Chopina cechom

charakterystycznym gruzlicy, ktéra powoli wyniszczata kompozytora:

Zwana ,suchotniczym szalem”, owa szczeg6lna choroba zwigzana z
epizodami paranoidalnych podejrzen, gwattownymi atakami na
najblizszych, oskarzeniami o porzucenie oraz zdrade kierowanymi pod
adresem najbardziej lojalnych przyjaciét i oddanych stug. William Cullen,
osiemnastowieczny lekarz angielski, ktory jako pierwszy rozpoznal ptucna
forme gruzlicy, przypisywat te chorobg ,,zjadliwosci” krwi. (...) Choroba
zaczyna si¢ od predyspozycji pacjenta, po czym nastepuje stala,
rownomiernie przebiegajaca degeneracja, ktora atakuje zaré6wno cialo jak i
dusze: goraczkowe wypieki, stan roztargnienia i niezwyktego podniecenia-
to wszelkie zewngtrzne oznaki gruzlicy, ktéra w sposob niewidoczny (w
poczatkowym stadium) powoduje stan zapalny, podraznia, wyzera,
rozpuszcza i niszczy ptuca oraz klatke piersiowg (Eisler, 2005, s. 209).

Opisy jego mtodosci wskazywaly jednak na zlozono$¢ osobowosci
Chopina, niezaleznie od choroby, ktora pdzniej przejeta kontrole nad jego

emocjami:

Zamknigty w sobie, dumny tajemniczy Chopin wzbudzal mitos¢, sam
jednak nie okazywal swych uczué¢ na zewnatrz, (...) dawat wszystko procz
siebie (Eisler, 2005, s. 32).

Powyzsze zdanie zostalo ze mng dlugo i1 doprowadzito mnie do
poglebionych refleksji nad osobowos$cig narcystyczng. W tym etapie pracy
dostrzegtam takze, ze napigcia psychiczne mogg manifestowac si¢ w ciele

— 1 sta¢ si¢ cennym materiatem do pracy aktorskie;j.

Dwa filmy obejrzane na poczatku prob — Pianistka w rezyserii Michaela

Hanekego oraz Pianoforte Jakuba Pigtka — utwierdzily mnie w
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przekonaniu, ze silne napigcie emocjonalne 1 fizyczne to wazny element

Swiata ludzi zajmujacych si¢ muzyka klasyczna.

W filmie Hanekego gléwna bohaterka, nauczycielka fortepianu, wydaje si¢
niemal catkowicie pozbawiona pozytywnych uczu¢, poza mitoscig do
muzyki. Jej zachowania wynikaja z tlumionej agresji i instynktow, co
oddziela ja od spoteczenstwa. Erika Kohut (fenomenalna Isabelle Huppert)
nie potrafi odczuwac przyjemnos$ci; momenty rozluznienia wigza si¢ u niej
z bolem, nie z ulgg. Cierpi chronicznie na zaburzenie psychiczne, ktore
przejawia si¢ w zachowaniach autoagresywnych, prowadzac jg ostatecznie
do proby samobojcze;.

Odseparowanie od spoteczenstwa 1 emocjonalna skryto§¢ — mimo licznych
wystgpien publicznych 1 codziennego kontaktu z ludzmi — poglebiaja jej
samotno$¢. Relacja z matka wzmacnia jej chorobliwe ambicje 1

doprowadza do atakow agres;ji.

Perspektywa Eriki Kohut oraz obraz §wiata austriackich muzykologéw, tak
intensywnie uchwycony przez Hanekego, staly si¢ dla mnie istotnym
punktem odniesienia w psychologicznej pracy nad postacig muzykolozki,

ktorg miatam zagra¢ w spektaklu.

Z kolei Pianoforte, dokument Pigtka, przedstawia mlodych pianistow z
calego $wiata, biorgcych udzial w Miedzynarodowym Konkursie
Pianistycznym im. Fryderyka Chopina. Zycie bohateréw filmu od
wczesnych lat podporzadkowane jest grze na fortepianie. Film pokazuje nie
tylko mechanizmy prestizowego konkursu, przypominajacego sportowa

rywalizacje, ale tez intensywne emocje towarzyszace uczestnikom.
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Ten obraz pomdgt mi w zrozumieniu, skad bierze si¢ napiecie w Swiecie
muzyki klasycznej — z ciagle; walki ciata 1 umystu o perfekcje, sukces 1
uznanie. Zawezenie horyzontow poznawczych jedynie do muzyki, pelne
oddanie si¢ jej, stato si¢ dla mnie kolejng cechg, ktorg mogltam obdarzy¢

mojg postac.

Juz na podczas pierwszych prob z Piaskowskim 1 Sulimg, po wspolnym
obejrzeniu filmu Hanekego, moje kierunki myslenia o postaci muzykolozki
zyskaty ich akceptacje. Rezyser podkreslal jednak potrzebe nadania tej
postaci rowniez wymiaru komediowego. W tamtym momencie nie
wiedzialam jeszcze, jak potaczy¢ to z zebranym materialem, ale
zapami¢tatam te uwage 1 w pozniejszych etapach rownolegle rozwijatam

zaréwno psychologiczny, jak 1 komediowy rys postaci.

Aby lepiej zrozumie¢ $wiat polskiej] muzykologii 1 kobiety go tworzace,
Piaskowski opowiedziat mi o swojej nauczycielce fortepianu, Danucie
Kajfasz, oraz przedstawit posta¢ Ireny Poniatowskiej — wybitnej polskiej
muzykolozki 1 znawczyni twérczosci Chopina. Dostepne w sieci rozmowy
z Poniatowska oraz opowiesci o Kajfasz pozwolity mi dostrzec punkty
styczne mie¢dzy tymi dwoma kobietami : pasje, sposdéb wypowiedzi, a

nawet charakterystyczny styl ubioru.

Postanowilam poszuka¢ innych kobiet, ktore — cho¢by powierzchownie —
miatyby podobne zyciorysy zawodowe, erudycje 1 wizerunek. Ten kierunek
wydal mi si¢ bardzo ciekawy i inspirujacy dla tworzenia postaci. W
warstwie wizualnej chcialam eksplorowa¢ podobienstwo do realnych
muzykolozek u schytku kariery. W efekcie juz pod koniec pierwszych dni
prob powstatl zestaw kobiet-inspiracji, ktory stanowit punkt odniesienia do

mojej dalszej pracy.
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Od lewe;:

Fot.12. Muzykolozka Susan McClary

Fot.13. Muzykolozka Anna Czekanowska-Kuklinska

Fot.14. Irena Poniatowska — muzykolozka, znawczyni tworczosci Fryderyka Chopina
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4.3. Etap rozwojowy pracy nad spektaklem 7 love Chopin

4.3.1. Kontekst

Kolejne pig¢ tygodni prob — drugi etap pracy nad spektaklem — to czas
improwizacji, pierwszych szkicOw scenariusza, konkretyzowania $wiata
przedstawianego przez duet rezysersko-dramaturgiczny oraz reszte zespotu

artystycznego zaangazowanego w projekt.

W pracy rezysersko-aktorskiej byl to etap poglebiania tematow zawartych
w biografii 1 muzyce Fryderyka Chopina poprzez konkretne postaci i ich
relacje. Z kolei w pracy dramaturgicznej Huberta Sulimy byt to czas
analizy improwizacji pod katem konstruowania scen 1 tworzenia
pierwszych zarysoéw scenariusza spektaklu. Praca choreograficzna — duzym
stopniu zalezna od propozycji aktoréw inspirowanych tematyka scen oraz
wskazowkami rezysera — koncentrowata si¢ wéwczas na budowaniu §wiata

przedstawienia poprzez ruch i ekspresje ciafa.

Aktorzy teatru pantomimy posiadaja, wpisang w swoja specjalizacje,
naturalng zdolno$¢ tworzenia choreografii teatralnej w réznych tematach 1
stylach. W przypadku tego projektu kazdy z nich proponowal bardzo
cieckawe rozwigzania choreograficzne, a roéznorodno$¢ tych propozycji

tylko wzbogacata spektakl o nowe wymiary ruchu scenicznego.

Kompozytor spektaklu, Jacek Sotomski, obserwowat nasze improwizacje,
wielokrotnie uczestniczyt w probach konkretnych scen 1 pracowal nad
muzyka w oparciu o rozmowy z Piaskowskim 1 Sulimg. Projekty
kostiuméw, zaproponowane przez Rafala Domagale znajdowaty si¢

wowczas w fazie zakupu, przygotowan 1 obrobki krawieckie;.
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Jesli chodzi o scenografig, Anna Maria Karczmarska tworzyla ja
niezaleznie od przestrzeni préb, dlatego nie mieliSmy do niej wigkszego
wgladu. Zespot aktorski znat jednak konkretne obiekty, ktore miaty
pojawi¢ w docelowej przestrzeni spektaklu — Wytworni Filmow
Fabularnych we Wroctawiu. Proba w tej przestrzeni nie byta mozliwa az do
etapu finalnego, czyli do 6 maja 2024, ale juz wtedy wiedzielismy, ze uktad
sali nie bedzie typowo teatralny. Klaudyna Schubert, odpowiedzialna za
Swiatla, byla obecna na prdobach, obserwowata ksztaltujacy si¢ $wiat
przedstawienia 1 — w oparciu o rozmowy z duetem rezysersko-
dramaturgicznym oraz scenogratkg — pracowata nad koncepcja oswietlenia

W przestrzeni premiery.

Narracja spektaklu w tym etapie pracy koncentrowata si¢ na réznych
punktach widzenia bohaterow. Przykladem byla scena much, angazujaca
wszystkich wykonawcéw. Rezyser, poprzez improwizacje, wydobyl z
ogolnej sceny z muchami zerujagcymi nad ciatem Chopina indywidualne
perspektywy kazdej z much. Aktorzy i aktorki proponowali konkretne
cechy charakteru oraz formy ruchu swoich postaci, opierajagc si¢ na
wskazowkach rezysera. Naturalng konsekwencja tej pracy byto wiaczenie
sceny Agnieszki Dziewy — opracowywanej indywidualnie z rezyserem — do
sekwencji z wszystkimi muchami. Zmienito to narracje: z perspektywy

ogodlnego zycia much przeszliSmy do historii jednej konkretnej muchy.

Etiuda rewolucyjna — wyniesiona przez kompozytora do rangi arcydzieta —
w wykonaniu Dziewy przenosita narracje spektaklu w inng przestrzen i
czas. Towarzyszaca tej scenie muzyka Chopina pogtebiala kontekst etiudy.

Eisler opisuje to w nastepujacy sposob:

8 wrzesnia, tydzien po przybyciu do Stuttgartu, Chopin dowiedzial si¢ o
upadku powstania w Warszawie.(...) Po otrzymaniu tej wiadomos$ci Chopin
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zalamal si¢ kompletnie. Potok stow nagryzmolonych w pospiechu (...)
ukazywal co§ w rodzaju przerazajagcego filmu zlozonego z obrazéw
przebiegajacych tam 1 z powrotem na jego prywatnym ekranie, w postaci
wyobrazen gwaltu, podgladactwa i jego wlasnej impotencji, uprowadzenia
jego siostr 1 Konstancji, zgwatconej 1 uduszonej rgkami rozwscieczonego i
rozhukanego fajdactwa moskiewskiego (Eisler, 2005, s.55).

Wigkszo$¢ form muzycznych, w ktérych Chopin ujawnial swoja
wirtuozeri¢ lub ktore odzwierciedlaty istotne doswiadczenia jego zycia,
stanowila dla nas istotny punkt odniesienia przy konstruowaniu scen.
PracowaliSmy réwnolegle nad poglebianiem znaczen wynikajacych z

utworow oraz rozwijaniem scen fabularnie.

Nokturn wydawat si¢ trafnym wyborem do muzycznego odzwierciedlenia
relacji Chopina z Tytusem Woyciechowskim, nad ktéra pracowali Eloy
Morreno Gallego 1 Jakub Pewinski. Eisler, we fragmentach poswigeconych

tej formie muzycznej, zauwaza ze:

Nokturn pobrzmiewa emocjonalnoscia typowa dla scenerii miejskiej (...)
Wkroétce po swoim przybyciu do Paryza Chopin dostrzegl w nim pewng
elastyczno$¢ umozliwiajacg wprowadzenie don niektdrych zapozyczen z
nowej opery wioskiej, szczegolnie melodycznej linii arii. Rdwnoczesnie
kompozytor zauwazyt istniejace w solowym glosie wokalnym mozliwosci
wypowiedzi o charakterze wyznania” (Eisler, 2005, s. 69).

Ballada natomiast okazata si¢ $wietnym materiatem do ukazania relacji
migdzy polskimi chtopkami w scenie budowanej przez Agnieszke Kulinska

1 Karoling Pewinska. Ponizej opis, jak ujmuje te forme Eisler :

Ballada miata swoj poczatek jako $sredniowieczny poemat — ulubiona forma
wiersza poetéw trubaduréw. Poszczegodlne zwrotki ballady, z tekstem
recytowanym lub $piewanym, koncza si¢ refrenem wyrazajagcym nastroj
zalu lub goryczy.(...) Sa to pie$ni o niewiernych lub zmartych kochankach,
o rodzinie 1 towarzyszach, ktoérych nie ujrzy si¢ juz nigdy wigcej. (...)
Ballada Chopina wprowadza nas w opowiadang dzwigkami przez
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kompozytora historie,(...) pelne zadumy melodie przywodza krotko
trwajaca niewinno$¢ przed gwaltownym wprowadzeniem nas w dramat
epizodow muzycznych 1 postaci za pomocg S$cigajacych si¢ przebiegow
chromatycznych, lirycznych niespodziewanych spotkan, chtodnych
momentow ciszy 1 bolesnych rozstan; napig¢ 1 naglych roztadowan.
Nastgpujace po tym burzliwe kody przypominaja nam, iz nie ma
szczesliwych zakonczen (Eisler, 2005, s. 89).

Mazurek, ze wzgledu na swoja ztozong strukturg, stat si¢ podstawg sceny rytmiki, a jego

budowe Eisler opisuje nastepujaco:

Wraz z druga seria mazurkéw op.7 - pierwszych, ktéore Chopin
skomponowat w Paryzu w 1831 roku, staty si¢ owe formy czyms$ w rodzaju
laboratorium alchemika, polem eksperymentowania z poszerzeniem
tradycyjnej struktury formy tanecznej, a zarazem jakby igrania z ogniem.
Kompozytor wyczarowal tutaj muzyczne wypady w kierunku groteski-
rozchwiane i asymetryczne, brzydkie i zdeformowane ,kwiaty zla”
kultywowane przez romantykow (Eisler, 2005, s. 101).

Na tym etapie pracy rozumieliSmy juz rdéznice pomi¢dzy roznymi formami
muzycznymi Chopina, a tematy scen byly ugruntowane, co utatwiato

improwizacj¢ — wiedzieliSmy jakie emocje powinny si¢ pojawic.

28 marca 2024 roku, na poczatku drugiego etapu pracy, pojawit si¢ na
prébach fortepian, co stato si¢ ogromnym bodZcem do tworzenia kolejnych
warstw scen oraz inspirowato nas do dalszych poszukiwan. Od momentu
jego przywiezienia moje dziatania sceniczne réwniez si¢ rozbudowaty, co
mialo bezposredni wplyw na rozwoj postaci muzykolozki. Szczegdly tego
procesu opisz¢ w kolejnym podrozdziale, poswieconym pracy nad rolg w

drugim etapie.

18 kwietnia 2024 roku to dzien, w ktorym skompletowano wszystkie
kostiumy. Rafal Domagata, kostiumograf spektaklu, wczesniej czesciowo
je proponowal, modyfikowat 1 udoskonalal. Cho¢ przez dlugi czas nie

mielismy dostepu do kostiumoéw finalnych, juz na poczatku drugiego etapu
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otrzymaliSmy wersje zblizone do ostatecznych projektéw, co bardzo
pomagato w budowaniu narracji 1 formy §wiata przedstawianego.

O dostep do pierwszych rekwizytdéw, niezbednych do rozwoju wielu scen,
dbata Katarzyna Radomska.

Fot.15. Zdjecie z proby kostiumowej. Od lewej Eloy Moreno Gallego, ja
oraz Jedrzej Piaskowski. Improwizacje odbywaly si¢ w elementach
docelowych kostiuméw lub w kostiumach zblizonych do finalnych
projektow.

4.3.2. Forma

W drugim etapie prob zespot rozpoznawat juz budujaca sie strukture oraz
srodki wyrazu $wiata przedstawionego, cho¢ rozwdj poszczegodlnych scen
nie byt na jednakowym poziomie. Niektore powstaly dos¢ szybko i byly

mocno osadzone w aktorkach 1 aktorach, inne wymagaty znacznie wigce;j

pracy.

Fot.16. Zdjecie z proby — Karolina Pewinska i Jan Kochanowski podczas
pracy nad sceng lekcji fortepianu w sali prob Teatru Pantomimy.
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Struktura kazdej z nich pozostawata do pewnego stopnia jedynie szkicem,
poniewaz wszyscy mieliSmy $wiadomos$¢, ze formy naszego dzialania
moga ulec modyfikacji przed premiera, kiedy zmienimy przestrzen gry. Do
konca drugiego etapu wszystkie sceny byly juz rozpisane, utozone
dramaturgicznie 1 przeprobowane w roznych konfiguracjach. taczniki
migdzy nimi byly dla wszystkich jasne, cho¢ wymagaty jeszcze docelowe;j

przestrzeni, by w petni zaistniec.

Gatunki, ktorymi postugiwaliSmy si¢ w rozbudowie scen, obejmowaly
komedio- dramat, teatr absurdu, teatr queerowy, pantomime, teatr ruchu,
taniec klasyczny, taniec ludowy oraz vogue. Czasoprzestrzen $wiata
przedstawionego zmieniala si¢ diametralnie: realistyczna scena wykladu,

rozgrywajaca si¢ w czasie rzeczywistym, przechodzita w sceng wyprawy
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do Paryza 1 sytuacje na cmentarzu Pére-Lachaise - w czasie trudnym do
okreslenia, zawieszonym pomigdzy jawag a snem. Rezyser uktadat sceny
tak, by naturalizm mieszat si¢ z absurdem 1 spirytualizmem, a
transcendentalne introspekcje postaci mialy elementy groteskowego

humoru.

Wskazowki rezysera — czgsto bardzo szczegdtowe — dotyczace konstrukeji
lub zachowan poszczegdlnych postaci — szybko wprowadzaliSmy do
improwizacji i sprawdzalis§my, czy i1 w jakiej formie dziatajg. W ten sposob,
na przyktad, scena lekcji rytmiki zyskata nowy, bardziej tragiczny wymiar.
Danuta Gtadkowska zaktada kosz na glowe Swierczewskiej tuz po jej
ostatnim, intymnym tancu. Ten gest zniewagi zaczerpnigty zostat z
prawdziwych sytuacji, jakie mialy miejsce w szkotach 1 byly publicznie
udostepniane przez ucznidw. Piaskowski pokazywal nam nagrania, w
ktorych uczniowie w ten sposOb ponizali nauczyciela — 1 ten motyw

dostownie przeniesliSmy do sceny.

Od lewej kolejne inspiracje wizualne do postaci, ktorymi podzielil si¢ Jedrzej
Piaskowski na wspolnej grupie ,,] LOVE CHOPIN™:

Fot.16. Josef Scharl Abused Whore (1931).

Fot.17. Otto Dix Lady with Mink and Veil (1920).
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Na tym etapie pracy sceng, ktéra si¢ ukonkretyzowala, rozwineta si¢ 1
zyskata dodatkowy walor — wykraczajacy poza estetyke i rozrywke — byta
scena contessy. Hubert Sulima, na poczatku drugiego etapu prob,
zaproponowat, aby Eloy Morreno Gallego, konstruujagc posta¢ hrabiny,
wykorzystat historii, ktéra naprawde wydarzylta si¢ na poczatku XX wieku
we Wroclawiu, wowczas nazywanym Breslau. Byta to historia Diny Almy
de Paradedy — pierwszej udokumentowanej z imienia 1 nazwiska
transptciowej kobiety zyjacej w Europie Srodkowo-Wschodniej. Stata si¢

ona gtowng inspiracjg do budowania roli dla Eloya.

Zarowno rezyser, dramaturg, jak 1 caly zesp6t wykonawcow byli zgodni, ze
wprowadzenie watku Diny Almy de Paradedy wzbogaci spektakl o istotny
wymiar spoleczno-polityczny. To odkrycie bylo niezwykle motywujace 1
ekscytujace, zwlaszcza ze wigzato si¢ z tematem muzyki — hrabina styneta

bowiem z umiejgtnosci gry na fortepianie.
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Rozwo6j sceny z contessg przynidst takze pomyst na piosenke, ktora
moglaby potaczy¢ dwie zupelnie odmienne charakterologicznie postaci:
Danute Gtadkowska i Ding Alm¢ de Paradede¢. Sulima zaproponowat, aby
utworem lgczacym obie bohaterki w gescie tolerancji, zrozumienia i zaloby
bylo Everybody Hurts zespotu R.E.M. Przewrotnos¢ tej piosenki — ktorej
stowa wydaja si¢ mroczne i1 bolesne, a wydzwiek jest zdecydowanie
pozytywny — wydata si¢ znakomitym S$rodkiem do wzmocnienia sceny i

wzbogacenia spektaklu o kolejng warstwe niejednoznacznosci.

Fot.18 Zdjecie z prob — improwizacje moje i Eloya Morreno Gallego do sceny z
kontesa.
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4.3.3. Proces

Dynamika grupy na tym etapie prob opierata si¢ na stabilnej pracy w
parach 1 mniejszych zespolach i1 byla ukierunkowana na poglebianiu

sensOw scen.

Bardzo waznym aspektem, ktory niewatpliwie wptynal na proces tworczy,
byta Smier¢ bliskich osob, ktore dotknety tworcow i tworczynie naszego
projektu. W trakcie pracy nad spektaklem zmarta ciocia Huberta Sulimy;
odeszta takze Grazyna Matuszak — pani garderobiana i wieloletnia
wspoOlpracowniczka Teatru Pantomimy — oraz Danuta Kajfasz,

nauczycielka gry na fortepianie Jedrzeja Piaskowskiego.

Wspominam o tych tragicznych wydarzeniach, by podkresli¢, ze mimo
intensywnego zaangazowania w prace nad spektaklem istnieje sfera
prywatna artystow, o ktorej rzadko si¢ mowi, a ktéra ma fundamentalne
znaczenie dla ich tworczosci. Nie mozna niej zapominac ani spychaé na
dalszy plan. Najrozsadniej, moim zdaniem, jest witacza¢ te sfere¢ w proces

grupowy z szacunkiem dla innych 1 otwarto$cig na zmiany rytmu pracy.

Nasz zespot podszedt do tych wydarzen z czutoscig 1 delikatnos$cia, jednak
w kontekscie pracy nad tematem $mierci Chopina oraz scenami
rozgrywajacymi si¢ na cmentarzu mogto to by¢ dla poszczegdlnych osob

szczegoblnie bolesne.

4.3.4. Praca aktora/performera

Moja indywidualna praca nad budowaniem roli w drugim etapie prob do
spektaklu I love Chopin opierata si¢ w duzej mierze na literaturze oraz

pracy z rekwizytem —instrumentem. Posta¢ muzykolozki konkretyzowata

87



si¢, a w grupie pracowalismy nad wdrazaniem jej w sceny, ktore wczesniej
probowano bez mojego udziatu. W konsekwencji bezimienna znawczyni
muzyki Chopina z pierwszego etapu prob ewoluowata w kobiete z
imieniem 1 nazwiskiem — wspodlnie powolaliSmy do zycia niejaka Danute
Gladkowska. Nazwa postaci byla pomystem Huberta Sulimy i stanowita
hybryde dwodch prawdziwych osob: Danuty Kajfasz — nauczycielki
fortepianu Jedrzeja Piaskowskiego oraz Konstancji Gtadkowskiej —

$piewaczki operowej 1 wielkiej, niespelnionej mitosci Fryderyka Chopina.

Dwie ksigzki — Mieszkanie na Uranie. Kroniki przeprawy Paula B.
Preciado oraz Narcyzm. Zaprzeczenie prawdziwemu ja Alexandra Lowena
— staly si¢ fundamentem do konstruowania psychologii Danuty
Gladkowskiej oraz warstwy spotecznej, ktora probowatam poprzez te¢
posta¢ manifestowac. Zanim szczegdlowo opisze powyzsze inspiracje,
chciatabym wyjasni¢, w jaki sposob kazda z nich pojawila si¢ w procesie

prob i jak konkretnie wplywata na moja prace aktorska.

Przez caly proces prob nie bytam pewna, czy znajdzie si¢ czas i1 przestrzen
w spektaklu na ukazanie warstwy spolecznej postaci Gladkowskiej, ktorg
uwazalam za najistotniejszg. Cho¢ dla dobra spektaklu bytam gotowa
zrezygnowac¢ z socjologicznego aspektu mojej bohaterki, potrzebowatam
rozwija¢ ten temat, by zobaczy¢, dokad aktorsko mmnie to poprowadzi i
jakie nowe $rodki wyrazu moze przynies¢. Niezaleznie od efektu moich
poszukiwan wiedziatam, ze jesli znajde swdj cel nadrzedny w budowania

postaci, praca ta bedzie miata dla mnie wigksze znaczenie.
W koncepcji Piaskowskiego 1 Sulimy zawarty byt temat tozsamosci, a mnie

zalezato by ukaza¢ wielowymiarowos¢ tozsamosci osobistej 1 spotecznej

Danuty Gtadkowskiej.
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Patrzac przez pryzmat pracy nad rolami kobiecymi, ktore zbudowatam do

te] pory — zardwno w teatrze, jak i filmie czy telewizji — zawsze staram si¢

pokazaé¢ zlozono$§¢ kobiety, jej wewnetrzne sprzecznos$ci,

niejednoznacznos¢ 1 niekonsekwencije. Jest to moja osobista potrzeba,

forma feminizmu w sztuce 1 jeshi tvlko znajduje na to przestrzen oraz

akceptacje ze strony rezysera czy grupy, wykorzystuje to do granic

mozliwosci.

Pod pojeciem osobistego zaangazowania w projekt I love Chopin
rozumiem wigc obrazowanie warstwy spoteczno-politycznej postaci przez

konstrukcje 1 dekonstrukcj¢ archetypicznego pojecia kobiecosci.

W drugiej czgsci prob do spektaklu 7 love Chopin rozpoznalam potencjat
tworzenia postaci na tym poziomie 1 badalam, gdzie sg jego granice — jak
bardzo moge obnazy¢ Danute Gladkowska, by wpisywata si¢ w zamyst

rezysersko-dramaturgiczny oraz prace calego zespotu.

Literatur¢ Preciado podsungt mi Hubert Sulima na samym poczatku tej
czesci prob, gdy rozmawiali§my szczegdtowo o postaci Chopina 1 scenie z

hrabing Ding Alma de Paradeda.

Mieszkanie na Uranie. Kroniki przeprawy to zapis procesu tranzycji
piciowej autora, ale przede wszystkim filozoficzna 1 aktywistyczna
opowies¢, redefiniujgca pojecia pici, seksualnosci, spoteczenstwa, polityki 1

kultury.
Dla mnie, w kontekscie pracy nad rola, ksigzka Preciado byla

przepetnionym empatia i miloScig manifestem dla osob w dysforii

zyciowej. Podczas lektury konkretyzowala si¢ moja intuicja na temat
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doktadnego etapu zycia Danuty Gladkowskiej w momencie, gdy pojawia
si¢ ona przed publicznoscig. Nazwalam ten moment ,,tuz przed catkowitg

dezintegracja osobowosci”.

M¢6; pomyst, aby ukaza¢ dekonstrukcje Gladkowskiej i1 rozpad jej
osobowosci, zyskal akceptacje zardbwno rezysera, jak 1 dramaturga. Drugi
etap prob to improwizacje 1 dyskusje z Piaskowskim 1 Sulimg, majace na

celu dookreslenie granic tematu tozsamosci postaci w tresci 1 formie.

Temat narcyzmu 1 ksigzke Lowena podsuneta mi natomiast Agnieszka
Kulinska, gdy rozmawiali§my na probach o skomplikowanej naturze
Fryderyka Chopina. Bardzo intrygowatlo mnie, czy istnieje konkretny
mechanizm psychologiczny, ktéry moéglby prowadzi¢ cziowieka do tak
dewastujacych zachowan. Wiedzialam, ze jesli zrozumiem zasade takiego
postepowania, poprowadzi mnie to do konstruowania kolejnych warstw
postaci 1 poda realne przyktady zachowan — co zawsze w pracy aktorskiej

traktuje jako mocny i wiarygodny punkt odniesienia.

Narcyzm wydat si¢ dobrym tropem do uchwycenia imperatywu
psychologicznego postaci Chopina, ale przede wszystkim stat si¢
najwieksza inspiracjg do tworzenia postaci Gladkowskiej. Skupitam si¢ na
budowaniu cech narcystycznych muzykolozki w kontekscie jej
bezwarunkowej, $lepej mitosci do muzyki 1 kompozytora, by finalnie
sprobowac to calkowicie zdekonstruowac 1 obnazy¢ przed publicznos$cig

narcystyczny zespot cech osobowosci.
Improwizacje z fortepianem, ktory pojawil si¢ na probach w drugim etapie
pracy, otworzyly przede mng nowe S$rodki wyrazu 1 poszukiwania w

wykorzystaniu rekwizytu, ale przede wszystkim staly si¢ inspiracja do
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budowania finatu postaci Gladkowskiej w spektaklu. Piaskowski réwniez
sugerowatl by ostateczna dekonstrukcja odbywata si¢ w kontakcie z
fortepianem, z ktorym zaczelam budowac relacje jako postaé we

wczesniejszych scenach.

Relacja muzykolozki z instrumentem coraz bardziej przypominata relacje
cztowieka z cztowiekiem — bylo widoczne zwlaszcza w scenie czyszczenia
grobu na cmentarzu Pére-Lachaise, kiedy Gtadkowska rozmawia z
Chopinem, traktujac go jakby nadal zyl 1 byt zaklety w fortepianie-

grobowcu.

Praca nad finalng dekonstrukcja Gladkowskiej, mimo ze dramaturgicznie
byla ukonczona na tym etapie (Sulima zapisal t¢ scen¢ po kilku
improwizacjach, a ja wiedziatam, do czego aktorsko zmierzam), byta nieco
zawieszona w oczekiwaniu na docelowa przestrzen, w ktorej zaczeliSmy

pracowac¢ od 6 maja 2024 r.

Aby dokladniej ukaza¢ moja droge aktorskg w konstruowaniu roli,
przytocze konkretne tresci, ktore najbardziej rezonowaly z moja
wrazliwo$cig — tresci, ktore zapisatam 1 do ktorych czesto wracatam,
mys$lac o postaci Danuty Gladkowskiej. Notatki dotyczace zadan
aktorskich — moje luzne skojarzenia z tematami, rysunki, pierwsze zdania
rezysera dotyczace postaci 1 Swiata przedstawionego — prowadz¢ przy

kazdej produkcji 1 sg dla mnie niezwykle cennym materiatem.
Ponizej zestaw, ktoéry miatam zawsze przy sobie na probach, oprocz

scenariusza, az do konca pracy nad spektaklem [ love Chopin. Z tych

zapiskow jasno wynika, ze ksigzka Mieszkanie na Uranie. Kroniki
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przeprawy byla dla mnie glbwnym wsparciem merytorycznym w pracy nad

postacia.

Fot.19. Moje notatki na temat Danuty Gtadkowskiej w drugim etapie prob do spektaklu
I love Chopin.
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Wedhug Preciado, w procesie stawania si¢ 1 tworzenia jakiejkolwiek
tozsamos$ci nalezy zacza¢ od rezygnacji, negacji, wyrzeczenia, a nie od
dziatan zgodnych z ustalonymi zasadami. Sam autor ujmuje to w ten

Sposob:

(...) chodzi o to, by uruchomi¢ wszystkie praktyki odwrocenia sit dominacji
cial, co da poczatek wynalezieniu nowej formy zycia. Formy egzystencji,
ktoérej krytyczna zywotnos$¢ bedzie zdolna rozpoczaé zatobe po przemocy i
otworzy¢ miejsce na nowg relacyjnos¢. Inaczej mowiae, chodzi o przejscie
od jednej pitci do drugiej poprzez powtdrzenie normatywizujacych
konwencji, lub przeciwnie, o to, by bylo mozliwe zainicjowanie odruchu
pozwalajacego na zewnetrzng kreatywnos¢.Bowiem to, co najwazniejsze, to
nie transptciowos$¢ ani niepodlegtos¢, ale zestaw relacji uruchomionych
przez proces transformacji, ktore do tej pory pozostawaty uwiezione przez
norme.

(...) Albo meskos¢, kobiecos$¢, nardd, granice, podzialy terytorialne i
jezykowe zwycieza nad nieskonczonoscig mozliwych relacji juz ustalonych
i tych do ustanowienia, albo tez wspdlnie wytworzymy entuzjazm dla
eksperymentowania zdolny do podtrzymania stale otwartego procesu
stawania si¢”’ (Preciado, 2022, s.111-112).

W kontekscie tych stow, czulam ze moja bohaterke obserwujemy tuz przed
odwroceniem si¢ od dominacji wirtuozerii Chopina 1 przed wynalezieniem
nowej formy wtasnego istnienia. Aktorsko najbardziej interesowato mnie
uchwycenie momentu w zyciu Danuty Gtadkowskiej, w ktorym nastgpuje
wyzwolenie z uwig¢zienia normy. Tego momentu, zar6wno psychologicznie,

jak 1 formalnie, szukatam do konca procesu prob.

Myslenie Preciado, ktore osobiscie uwazam za btyskotliwie wyzywajace 1
wyzwolencze, wydawaty si¢ sta¢ w catkowitej opozycji do potencjalnego
swiatopogladu postaci Gtadkowskiej, ktory budowatam w oparciu o wlasne
intuicje 1 wskazowki rezysera. To przeciwienstwo paradygmatow, konflikt
ideologii stat si¢ dla mnie glownym konfliktem wewnetrznym mojej
bohaterki. Scena, w ktorej Gladkowska poznaje Alme¢ Din¢ de Paradede i

jej historig, stala si¢ momentem kluczowym dla ukazania catkowitej
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destabilizacji jej perspektywy. Takie podejscie do budowania tozsamosci

podsuwa Preciado:

Wyrzec si¢ anatomii jako przeznaczenia i historii jako wyznacznika doktrynalnych
tresci. Wyrzec si¢ ciata, krwi i ziemi jako prawa. Tozsamo$¢ narodowa i tozsamos¢
genderowa nie mogg by¢ ani fundamentem, ani teleologia. W narodzie, jak i w
genderze, nie mozemy szuka¢ ani prawd ontologicznych, ani empirycznych
konieczno$ci pozwalajacych na potwierdzanie przynaleznos$ci czy podziatow. Nic
nie trzeba weryfikowa¢ czy udowodnia¢: wszystko jest eksperymentowaniem.
Podobnie jak rodzaj, nar6d nie istnieje poza zbiorowymi praktykami, ktore
wspottworzg jego imaginarium i formy jego istnienia.

Walka rozpoczyna si¢ od dezidentyfikacji i niepostuszenstwa, a nie od tozsamosci.
Od przekreslenia mapy, wymazania imienia, by zaproponowac¢ nowe mapy i nowe
imiona, ktore uwidocznig status zbiorowej fikcji. Stanie si¢ ona fikcja pozwalajaca

na wytwarzanie wolnosci.”(Preciado,2022, s.112-113)

Powyzszy fragment moglby by¢ wrecz bluznierstwem dla Danuty
Gtadkowskiej — tak bardzo jest sprzeczny z filozofia jej zycia. Zycia, co
musze podkresli¢, ktore ja budowatam. Zycia postaci, ktora nie istnieje, a
jest jedynie prawdopodobna. Aby umocni¢ to prawdopodobienstwo,
potrzebowatam do swojej aktorskiej pracy wyraznie zarysowanych
kierunkéw 1 ideologii. Na tym etapie Danuta Gladkowska byta
heteronormatywng Polka, singielkg o pogladach konserwatywnych 1 wierze
katolickiej, w kwiecie wieku oraz rozkwicie kariery muzykologicznej. Idac
tym tropem tla postaci, wyrzeczenie si¢ tozsamosci narodowej — do czego
nawotuje Preciado — pozostajac jednocze$nie zagorzala zwolenniczkg mitu
Fryderyka Chopina, byto u Gladkowskiej niemozliwe; wyrzeczenie si¢
tozsamos$ci genderowej, przy zachowaniu wiary katolickiej — trudne;
natomiast eksperyment 1 niepostuszenstwo w §wiecie akademickim mogty
by¢ bardzo problematyczne. Budowatam tozsamo$¢ Gtadkowskiej na
wewnetrznym konflikcie, ktéry rodzit sig, nasilat i eskalowat w zetknieciu

z postaciami i sytuacjami ze $wiata przedstawionego, reprezentujacymi
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zupetnie odmienne normy bycia. To wilasnie ten czynnik byl gldwnag

przyczyng powolnej dekonstrukcji jej same;.

Ksigzka Alexandra Lowena Narcyzm. Zaprzeczenie prawdziwemu ja stala
si¢ dla mnie psychologicznym przewodnikiem w konstrukcji psychiczne;j
Danuty Gtadkowskiej. Podsungla pomysly na formalne zabiegi, ktore
moglyby wzmocni¢ jej zewnetrzny obraz, a opisy konkretnych przypadkoéw
analizowanych przez Lowena pozwolily mi zobrazowa¢ mozliwosci
sceniczne, ktoére mogtabym rozwija¢ w spektaklu, oraz te, ktore wydaty mi

si¢ niemozliwe do pokazania i musialam z nich rezygnowac.

Analizujac cechy narcystyczne w kontekscie potencjalnej przesztosci
Danuty Gtadkowskiej, skupitam si¢ przede wszystkim na uksztaltowaniu
przyczyn jej zaburzenia. Lowen w swoje] ksigzce pisze, ze czynnikiem
determinujagcym narcystyczny typ zachowan w dorostym zyciu jest
deformacja rozwoju w dziecinstwie oraz upokorzenie ze strony
autorytetow, ktére niszczy poczucie wlasnej wartosci. Psychoterapeuta
wskazuje zrodlo tej deformacji w relacji z rodzicami, a przemoc — zaro6wno

fizyczna, jak 1 psychiczna — moze poglebi¢ poczucie nizszos$ci.

Ja natomiast musialam znalez¢ te przyczyng w Swiecie przedstawionym
przez Piaskowskiego, Sulim¢ oraz caty zespo6t aktorski. Nie mial by¢ to
spektakl o Danucie i jej narcyzmie, dlatego nie byto mozliwosci linearnego
rozwijanie tego watku. Czutam jednak, ze powidoki pierwszych atakéw na
jej ,ja~’ wpisza si¢ w koncepcje duetu rezysersko-dramaturgicznego i w
prace sceniczng kolezanek oraz kolegéow, a jednocze$nie pozwola mi
poglebi¢ tlo postaci. Postawa Swierczewskiej — autorytarnej nauczycielki
fortepianu — oraz traumatyczne doswiadczenia z lat szkolnych wydaty mi

si¢ idealnym motywem do budowania poczucia nizszo$ci Gtadkowskie;.
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Emocje zawarte w scenie lekcji rytmiki — o$mieszanie, wstyd,
lekcewazenie, zniewaga — staly si¢ dla mnie glownym zZrodlem jej

narcystycznych mechanizméow obronnych.

Zestaw zachowan charakteryzujacy rozne odmiany osobowosci
narcystycznej wedlug Lowena, byl dla mnie dobrym punktem odniesienia
przy konstruowaniu postawy Danuty. Kluczowym problemem tej postaci
stalo si¢ zlanie obrazu idealnego — Fryderyka Chopina — z obrazem
rzeczywistym, czyli nig samg. Lowen opisuje ten rodzaj relacji z

rzeczywistoscig 1 wlasnym ,,ja” w nastepujacy sposob:

Jednostka traci kontakt z rzeczywistoscig wlasnego istnienia w takim
stopniu, w jakim opiera swoje poczucie tozsamosci na obrazie. Pod
wszystkimi innymi wzgledami moze sprawia¢ wrazenie osoby dobrze si¢
orientujagcej 1 majacej petny kontakt z rzeczywistoscia, ale w jej osobowosci
istnieje pekniecie— by¢ moze cienkie jak wtos—ktére owocuje sktonnoscig do
obtedu (Lowen, 2021, s. 227).

Po rozmowach z Piaskowskim o priorytetach osob zajmujacych si¢ muzyka
klasyczng, zaprzeczenie wlasnemu ,ja” na rzecz fascynacji wielko$cig
Chopina wydato mi si¢ w przypadku Gtadkowskiej catkowicie
prawdopodobne. Dla mnie, jako osoby spoza srodowiska muzycznego,
motyw ten byl tym ciekawszy, ze dostrzegalam jego analogie w
codziennym zyciu — w wielu relacjach kobieta—mezczyzna, gdzie
nadmierna gloryfikacja me¢zczyzny prowadzi do zaniedbania, a nawet

utraty poczucia wlasnej wartosci przez kobiete.

W pracy nad rolg szukalam wigc sposobdw, by ten rodzaj zatarcia granicy
migdzy prawda i falszem w mysleniu o sobie samym ukazywaé¢ mozliwie
czgsto 1 wyraznie. Lowen wielokrotnie podsuwatl mi rozwigzania, ktore

mogtam rozwija¢ w scenach:

96



Narcyz kocha wyobrazenie o sobie, a nie swoje rzeczywiste Ja. Nie ma
silnego poczucia swojego Ja, to nie ono nim kieruje. Jego aktywno$¢ jest
ukierunkowana na powiekszenie obrazu czesto kosztem prawdziwego Ja
(Lowen, 2021, 5.39).

(...) Falszywe ja znajduje si¢ na powierzchni i jest tym Ja, ktore jednostka
prezentuje $wiatu. Kontrastuje ono z prawdziwym Ja, ktére kryje si¢ za ta
fasadg czy tez obrazem. prawdziwe Ja to ja odczuwajace, ktore jednak musi
pozostawa¢ w ukryciu i by¢ negowane (Lowen, 2021, s.61).

Powyzsze refleksje staty si¢ pomocne w budowaniu sceny wyktadu
Gladkowskiej, otwierajacej spektakl I love Chopin. W pierwszych probach
z rezyserem i dramaturgiem, szybko doszliSmy do apodyktycznej formy
przekazu tresci wykladu oraz do wizerunku muzykolozki jako osoby
wymagajacej, profesjonalnej, pozbawionej empatii i poczucia humoru.
Taka zamknigta, emocjonalnie niedostgpna fasada postaci wydawata mi si¢
dobrym punktem wyjscia do pdzniejszej dekonstrukcji 1 odstaniania jej

prawdziwego ,,ja”.

Pamigtam probe z Piaskowskim i Sulimg, kiedy zastanawialiSmy si¢, co
kryje si¢ pod powierzchnig falszywego ,,ja” Gladkowskiej. Najciekawsza
propozycja Piaskowskiego byto stwierdzenie, ze... ona w ogole nie ma
prawdziwego ,ja”’. Jej osobowo$¢ nigdy nie zdazyla si¢ w pelni
uksztaltowaé¢, bo zbyt wczesnie 1 zbyt mocno skleita si¢ z obrazem
Chopina. Ta koncepcja wydata mi si¢ niezwykle frapujaca — tym bardziej,
ze Lowen w swoich badaniach przywoluje podobne przypadki, opisujac
druzgocacy rozpad emocjonalny w procesie tworzenia tozsamosci od

podstaw:

Stara struktura musi si¢ rozpas¢, kiedy wylania si¢ nowa, to naturalny
proces wzrostu. Nie powinnismy jednak tudzi¢ si¢ , ze kazdy taki przelom
oznacza postegp. Niesie ze sobg szanse rozwoju, ale nie ma zadnej gwarancji,
ze nowe bedzie lepsze od starego (Lowen, 2021, s. 238).
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W s$wietle tych tropow intencyjnych wiedzialam, ze w pewnym momencie
spektaklu musi doj§¢ do rozpadu konstrukcji fatszywego ,,ja”
Gladkowskiej. Wspolnie z rezyserem 1 dramaturgiem dgzyliSmy do tego,

by ten moment wydarzyt si¢ na fortepianie — 1 z fortepianem.

Fot. 20. Pierwsza proba improwizacji sceny z fortepianem.

Nim przejde do szczegdtdéw pracy nad finatowym szatem Gladkowskiej na
fortepianie, pragne zaznaczy¢, ktore cechy charakterystyczne narcyzmu
szczegolnie staratam si¢ manifestowac poprzez mojg bohaterke — zarowno
w sposobie jej myslenia, mowienia jak i ruchu — oraz ktore doprowadzity
do finalowej sceny. Niezmiennie inspirowana ksigzka Lowena, rolg
budowatam przede wszystkim wokoét pojecie martwoty emocjonalnej, ktore

autor opisuje nastepujaco:
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(...) jak mozna niczego nie czuc¢? Jesli obraz staje si¢ w osobowosci sitg
dominujaca, cztowiek tlumi wszelkie uczucia, ktéore mu zaprzeczaja
(Lowen, 2021, s.62).

(...) Zaprzeczenie uczuciom, charakterystyczne dla wszystkich narcyzow,
przejawia si¢ najsilniej w stosunku do innych osob. Moga by¢ dla nich
bezwzgledni, wykorzystywaé ich niszczy¢, traktowaé ich sadystycznie,
poniewaz sg niewrazliwi na cudze cierpienie. Ta niewrazliwos$¢ na uczucia
innych ludzi wynika z niewrazliwo$ci na wilasne uczucia (Lowen, 2021,s.
65).

Zaprzeczenie swoje] wewnetrznej istocie 1 przymus prezentowania
wylacznie powierzchownos$ci — jak pisze Lowen — prowadzi do
manipulowania rzeczywistoscig i zimnej kalkulacji. Ten mechanizm bardzo
korespondowat z potencjalnym sposobem myslenia Gladkowskiej, dla
ktorej najwiekszym zyciowym sukcesem wydawat si¢ awans na uczelni.
Zalezalo mi by te martwote ukazywa¢ w kazdym mozliwym momencie
przed upadkiem na cmentarzu Pére-Lachaise. Moja posta¢ nie dopuszczata
istnienia zycia innego niz muzykologiczne, a i1 to traktowala jako zbior
schematow, wedtug ktorych nalezy postepowaé bez udziatu emocji. Brak
uczu¢ staralam si¢ przekaza¢ m. in. poprzez mechaniczng, bezbarwna
emisj¢ gltosu w otwierajacym wyktadzie o mazurku oraz poprzez
blokowanie jakichkolwiek kontaktow — zarowno z widzami, jak 1 z innymi

postaciami w pierwszej czgsci spektaklu.

Kolejng cechg narcyzmu, ktorg wpisalam w zachowania bohaterki byta
agresja — ta zar6wno pasywno-agresywna, jak 1 histeryczna. Lowen opisuje

te ceche w konteks$cie zaburzenia nastepujaco:

Osoby o charakterze narcystycznym nie hamujg si¢. Jest w nich dostatecznie
duzo agresji, by osiagaly znaczace sukcesy, co $wiadczy o sile ego, ktorej
brakuje u osobowosci borderline (Lowen, 2021,s.33).

(...) wybuch narcystycznej wsciektosci jest blisko zwigzany z doznaniem
frustracji, kiedy nie mozemy postawi¢ na swoim; inacze] moOwigc z
poczuciem bezsilno$ci (Lowen, 2021,s.113).
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Piaskowski na tym etapie prob wielokrotnie kierowal mnie ku
ekstremalnym zachowaniom postaci. Cz¢sto wspominat o ,,szale Danuty” i
wspolnie pracowaliSmy nad gradacjg tych uczu¢ oraz nad roéznymi
wymiarami ws$cieklosci. Osobiscie fascynuje mnie ukazywanie kobiecej
agresji na scenie — mam wrazenie, Zze¢ mozna przez nig odstoni¢ pelne
spektrum indywidualnej osobowo$ci i pobawi¢ si¢ formami, jakie ta
emocja moze przyjmowac. Poczucie bezsilnosci — jeden z odcieni
wscieklosci — pojawia si¢ u Gladkowskiej w scenie czytania listow
Chopina do Tytusa Woyciechowskiego. To wlasnie wtedy postac
ostatecznie ponosi klgsk¢ w utrzymywaniu mitu o kompozytorze jako o
heteronormatywnym mezczyznie, z ktorym pozostawala w jednostronnym,

platonicznym 1 niemozliwym zwigzku emocjonalnym.

Przy pracy nad fizycznym obrazem Gladkowskiej — jej energig 1
intensywnoscig —punktem wyjscia byl dla mnie stan unieruchomienia 1
pobudzenia ciata do ruchu. Gdy pojawia si¢ przed publicznos$cia, jej ciato
zdaje si¢ by¢ jedynie narzedziem umystu i pozostaje takie az do pierwszego
zetkniecia ze zmystowym tancem much na fortepianie do Scherzo op. 20
no 1. Wcze$niejsza scena, przy utworze [ like Chopin zespolu Gazebo, w
ktorej muzykolozka tanczy i1 eksponuje swoje wdzigki, ma wymiar
sennego marzenia — jest w duzej mierze nierealna i prowadzona przez
posta¢ nie§wiadomie. Lowen opisuje, ze osobowosci narcystyczne czgsto

przywdziewaja ,,zbroje”, ktora daje im poczucie bezpieczenstwa:

Termin ,,zbroja” zostal wprowadzony przez Wilhelma Reicha na okreslenie
procesu, w ktérym chroniczne napigcie powierzchniowych mieéni ciala
rozwija si¢ w twardy pancerz chronigcy przed urazem z zewnatrz i1
impulsami wewnatrz. Ciato niektérych o0s6b narcystycznych swoja
sztywnoscig przypomina posag. W innych przypadkach moze by¢ masywne
jak zwarty blok, co sugeruje, ze sztywnos$¢ pozwala si¢ opiera¢ naciskom
(Lowen, 2021, s. 209).
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W pracy nad ta sztywnoscig 1 unieruchomieniem pomogt mi bardzo
kostium — ci¢zki, duzy biust noszony pod dwiema warstwami ubran oraz
niestabilna peruka, ktore ograniczaty ruchy, dodawaty ci¢zaru i utrudniaty
szybkie zmiany kierunku. Podczas proéb w kostiumie wykorzystywatam ten
dyskomfort w sposob organiczny — pozwalajac sobie na oddechowe
»Wypuszczanie” zmeczenia — lecz moja ,,zbroja” zawsze usztywniata

sylwetke 1 trzymata ciato w ryzach.

Libido Gtadkowskiej stalo si¢ kolejnym waznym elementem konstrukcji
postaci 1 zarazem narze¢dziem prowadzacym do jej calkowitego rozpadu.
Muzykolozka konfrontowana jest w $wiecie przedstawionym z obrazami
wyraznie eksponujgcymi cielesnos¢, zmystowos¢ 1 bliskos¢ seksualng — jej
reakcja na te sceny byla nieunikniona. Oburzenie, sprzeciw 1 negacja
wydawaly si¢ najbardziej prawdopodobne, a Piaskowski wzmacniat te
emocjonalne wybory rezysersko. Lowen zauwaza, ze u o0sOb z
narcystycznym zaburzeniem pobudzenie seksualne wywoluje fale

trudnych, niewygodnych uczu¢:

Ale jak wiasciwie mozna zwrdci¢ si¢ przeciwko wiasnej naturze? Freud
wskazywal, Ze w normalnych warunkach nie mamy Zadnej obrony przed
pobudzeniem narastajacym wewnatrz organizmu. Takie pobudzenia
postrzegamy jako przyjemnos$¢, cierpienie albo impuls zwigzany z
emocjami, uczuciami, wrazeniami. Nie§wiadomo$¢ pobudzenia powaznie
uposledzataby zdolno$¢ organizmu do przezycia i samospetnienia. Moze si¢
jednak zdarzy¢, ze wewnetrzne podniety, mowiac stowami Freuda,
prowadza do nadmiernego wzrostu przykrosci. Chcac zuzytkowacd
przeciwko nim mechanizmy ochrony przeciwbodzcowej, pojawia si¢
sktonnos$¢ by traktowac je tak jakby dziatalty one nie od wewnatrz, lecz z
zewnatrz. Freud powiada, ze mozna zamkng¢ bolesnym uczuciom dostep do
swiadomosci (Lowen, 2021, s. 203).

W przypadku Gtladkowskiej pobudzenie seksualne byto wyparte i

zainwestowane w samouwielbienie, przez co "budzito si¢" w wielkich
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bolach. Konglomerat emocji, ktéry temu towarzyszyt, stopniowo ja
przerastat 1 mimo oporu nie potrafita ujarzmi¢ swojego pobudzenia.
Skutkiem byta histeria i1 ostateczna dezintegracja osobowosci.

Lowen w ten sposob opisuje fale uczu¢, ktéra przejmuje kontrole nad

Swiadomym umystem:

»wZalew uczu¢” (flooding) to znaczacy termin. W psychologii jest uzywany
na okreslenie stanu, w ktorym osoba jest przyttoczona przez jaka$s emocje
lub pobudzenie. Ego czy tez postrzegajacy umyst pograza si¢ czasowo w
potoku dozna¢. Wyobrazcie sobie rzeke, ktéra wystepuje z brzegow i
zatapia okolicg, zacierajac normalne granice miedzy woda a ladem. W
podobny sposob potok uczu¢ przelewa si¢ poza normalne granice Ja,
utrudniajagc odroznienie rzeczywistoSci zewngtrznej i wewnetrznej.
Rzeczywisto$¢ staje si¢ pomieszana i1 mglista.(...) Podczas epizodu
psychotycznego, bo tak jest okreslana ta sekwencja zdarzen, czlowiek
odnosi podobne wrazenie, braku jakiegokolwiek punktu oparcia. Czuje si¢
kompletnie wyobcowany (Lowen, 2021, s.185-186).

Wiasnie t¢ fale uczué staratam si¢ przeprowadzi¢ w finalowej scenie od
momentu, gdy Gladkowska, styszac Requiem Mozarta, uswiadamia sobie

catkowitg 1 nieodwracalng §mier¢ Chopina.

Pierwsze improwizacje przy fortepianie, prowadzace do ostatecznego szalu
postaci, byly tak naprawde poszukiwaniem formy. Jacek Sotomski,
kompozytor spektaklu, zaproponowat mi zestaw dziatah performatywnych,
ktore mogly pomoc w ekspresywnym atakowaniu instrumentu. Ponizej

przedstawiam otrzymane od kompozytora zadania:

Fot.21. Zestaw zadan do improwizacji, ktory otrzymalam od kompozytora Jacka
Sotomskiego na probe z fortepianem.
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Obejdz fortepian dookota przeciwnie do ruchu wskazowek zegara. Mozesz na niego patrgec’ lub nie. Jeigli
zdecydujesz si¢ patrzec, wybierz jakié jeden konkretny punkt i staraj si¢ nie spuszczac z niego wzroku. Nie
dotykaj fortepianu.

Obejdz fortepian jeszcze raz dookota. Wyciagnij lewa dion i dotykaj fortepianu. Stargi sig, ‘z'eby to byt
delikatny dotyk, tak, jak by$ miata go poglaskac. Mozesz przerywac ten dotyk, ale wcale nie musisz.

Ponownie obejdz fortepian. Tym razem dotykaj go palcami, tak jak by to byly nogi jakiegos owada i biegly
wazdluz linii instrumentu. Mozesz przerywac ten dotyk - tak, jakby “owad” podskakiwat, moze nawet nad
przeszkodami.

Po trzecim okrazeniu zatrzymaj sie w miejscu, w ktorym podnosi si¢ klape fortepianu. Mozesz lekko w nia
stuknac, tak, jak puka sie w drzwi, zeby sprawdzi¢ czy osoba w $rodku jeszcze $pi, ale zeby jej przypadkiem
nie zbudzi¢. Jezeli sie na to zdecydujesz, mozesz to zrobi¢ wiecej niz jeden raz.

Nastepnie podnie$ klape fortepianu i zablokuj ja dtuzsza podstawka. Zacznij obchodzi¢ fortepian, ale tym
razem w druga strone. Stan przy lewej krawedzi klawiatury. Nachyl sie do srodka, nacisénij prawy pedat,
delikatnie naciénij ktorys klawisz w dolnym rejestrze klawiatury, zeby sprawdzi¢ ktora struna mu odpowiada.
Uderzaj delikatnie w ten klawisz palcami lewej reki, a prawa przyciskaj strune w roznych miejscach, tak, aby
uzyskiwac rézne flazolety.

Przestan grac i przesun sie na $rodek. Mocno i gwattownie wcisnij prawy pedat kilka razy, tak, aby odezwat
sie rezonans catej ptyty fortepianu.

Za ktérymé razem, przy wciénietym prawym pedale, krzyknij do $rodka fortepianu. Mozesz te pukaé w rézne
miejsca ptyty rezonansowej.

Po jakimé czasie pus¢ prawy pedal, przesun si¢ do gérnego rejestru klawiatury, nachyl si¢ do $rodka i lewa
dionia doktadnie sttum struny w tym rejestrze. Wcisniecie pedatu nie jest koniecznie. Graj na klawiszach
odpowiadajacych sttumionym strunom, dzwiek bedzie suchy i perkusyjny. Pilnuj, Zzeby lewa dfon doktadnie
ttumita struny.

Przestan grac, wyjmij LIST, z16z kartke parokrotnie, a nastepnie zablokuj prawy pedat w pozycji wcisnietej.
Obejdz instrument pare razy zgodnie z ruchem wskazéwek zegara. Mozesz dotykac instrumentu, Zeby
wydawac rozne dzwigki:

- klastery na klawiaturze

- szarpniecie strun wewnatrz instrumentu

- stukanie w rame i ptyte rezonansowa

- mocne wciéniecie lewego pedatu

- stukanie w drewniang rame instrumentu

Twoj ruch wokoét fortepianu moze przyspieszac. W momencie, kiedy podejmiesz decyzje, ze juz wystarczy,
zatrzymaj sie lub podejdZ juz na spokojnie do miejsca, w ktorym podnosi sie klape fortepianu. Zwolnij
blokade, trzymaj klape i zatrzymaj sie ok. 20 cm nad rama. Wtedy gwattownie pus¢ klape, zeby trzasneta i
wzbudzit sie rezonans catego instrumentu. Mozesz to powt6rzy¢ parokrotnie.

Jezeli chcesz, mozesz tez podejs¢ do klawiatury i powtarza¢ wszystkie trzy poprzednie zadania (granie
flazoletow, krzyczenie do srodka, ttumienie i granie w gérnym rejestrze). Mozesz réwniez wciska¢ mocno
lewy pedat, zeby wzbudzac rezonans calej plyty.

Na finat wejdz na instrument (z zamknieta klapa), potéz sie na nim i "do géry nogami" graj jeden diwick z
rozna dynamika - do sprawdzenia - ale najprawdopodobniej w dolnym rejestrze.

Bylo to dla mnie niezwykle ciekawe doswiadczeniem — tym bardziej, ze
propozycja pochodzita od muzyka — jednak jego perspektywa

performatywnosci byta zbyt formalna w stosunku do struktury 1 jezyka

wczesniejszych scen.

Odpowiedni ksztalt tej sceny wylonil si¢ w ostatnim etapie pracy, kiedy

Piaskowski zaproponowal, abym zaczynata ja tak, jakbym w czasie
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powstania warszawskiego zobaczyta ukochanego lezacego martwego na
ulicy, po ktorej toczy si¢ zwyczajne zycie. Ta wskazdéwka natychmiast
uruchomita mojg wyobrazni¢, wyznaczyla emocjonalny punkt startowy i

zainicjowata nieustannie narastajacg intensywnos¢ uczu¢ w trakcie sceny.

Finalny rozpad Danuty to suma realistycznego wyobrazenia S$mierci
najukochanszej osoby, dezintegracji narcystycznej osobowosci w ujeciu
Lowena oraz fizycznej pracy z rekwizytem — ci¢zka, biata dtonig. Proba
gry na klawiszach fortepianu, co zaproponowat rezyser, staje si¢ symbolem
przywracania do zycia, swoistg resuscytacjag Chopina, prowadzaca do

catkowitej kapitulacji postaci.

Efektem tej ostatecznej walki jest akceptacja $mierci Chopina 1 wlasnego
fatszywego ,,ja” Gladkowskiej, ktorej proces nastgpowat stopniowo przez

caly czas trwania spektaklu.

4.4. Etap finalny pracy nad spektaklem 7 love Chopin

4.4.1. Kontekst

Trzeci, ostatni etap prob do spektaklu I love Chopin, ktéry trwat od 6 maja
2024 roku az do premiery 17 maja 2024, byt bardzo intensywny, giéwnie
ze wzgledu na kwestie techniczne — byly to pierwsze proby w docelowe]

przestrzeni Wytworni Filmow Fabularnych we Wroctawiu.

Na tym etapie wszystkie piony realizatoroOw pracowaly na najwyzszych
obrotach, a czas prob byl ograniczony ze wzgledu na organizacje w
systemie godzinowym 10-14 i 18-22, co jest standardowg praktyka w
wigkszosci teatrow repertuarowych w Polsce. Z mojej perspektywy byt to
okres pracy na wielu plaszczyznach jednoczesnie, wymagajacy duzej

czujnos$ci 1 zaangazowania. Do pracy aktorskiej dotaczyly dzialania nad
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Swiattem, wdrazanie do scen utworow muzycznych w odpowiednich
czestotliwosciach, praca z rekwizytami 1 obiektami scenograficznymi,
planowanie przestrzeni scenicznej, praca z mikroportami, badanie
potencjalnego kontaktu z publicznoscig oraz proby charakteryzacji. Kazdy
z wykonawcodw musiat by¢ dyspozycyjny wobec réznych realizatorow, a do
tego dochodzily proby medialne 1 rozmowy z dziennikarzami — naturalna

czescig promocji spektaklu przed premiera.

W konsekwencji takiej organizacji pracy okazalo sie¢, ze drugi etap prob byt
jedynym, komfortowym czasem na budowanie i poglgbianie scen oraz
relacji migdzy postaciami. Trzecia etap natomiast polegat na scalaniu
wszystkich elementdow w spojna cato$¢, zgodnie z koncepcja Jedrzeja
Piaskowskiego, Huberta Sulimy oraz catego zespolu zaangazowanego w

projekt.

Pragne jednak zaznaczy¢, ze aktorska wspolpraca z duetem Piaskowski—
Sulima nie konczy si¢ na premierze. Czas po premierze, 0 czym SzZerzej
pisz¢ w dalszej czesci tego rozdziatu, to kolejny etap rozwoju spektaklu,
ktory rezyser monitoruje 1 ulepsza. Na podstawie doswiadczen we
wspolpracy przy trzech wspdlnych produkcjach moge stwierdzi¢, ze
spektakl pod okiem Piaskowskiego i Sulimy ewoluuje po premierze. Cho¢
nie pojawiajg si¢ zmiany dramaturgiczne, rezyser czgsto wprowadza nowe
niuanse podczas préb wznowieniowych lub omowien po spektaklu, by
nada¢ przedstawieniu Swiezsze, mocniejsze barwy, nie naruszajac przy tym
zbudowanej konstrukcji. Nie sg to obligatoryjne elementy do wdrozenia,

ale czesto dodaja aktorom energii 1 inspiracji na scenie.

Kontekstem $wiata przedstawianego w trzecim etapie pracy pozostal temat

Fryderyka Chopina oraz wplyw jego muzyki, biografii 1 osobowosci na
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otoczenie. Temat ten obrazowany byt przez muchy gatunku Musca
Chopiniana, Danute Gladkowska — doktor muzykologii, Tytusa
Woyciechowskiego, Profesor Swierczewska wraz z jej uczniami, dwie
chlopki o inicjatach A 1 K z mazowieckiej wsi oraz kontes¢ Dine Alme de

Paradedg.

Narracja tego $wiata przechodzita z jednej postaci na druga, ukazujac
perspektywy zarowno starszej nauczycielki fortepianu, muchy jak 1
transptciowej hrabiny pochodzenia brazylijskiego, ktoéra pojawia si¢ na
cmentarzu w Paryzu. Ta rozpigtos¢ punktow widzenia podkreslata szeroki
wplyw persony Chopina oraz urozmaicata forme¢ spektaklu. W trakcie
pracy wyklarowaty si¢ dwie glowne przestrzenie czasowe spektaklu —
szkota oraz cmentarz Pére-Lachaise, ktore to oddziela upadek Danuty

Gtadkowskiej 1 jej uderzenie glowa w pomnik Chopina.

4.4.2. Forma

Struktura spektaklu na tym etapie pozostala kolazem réznych gatunkow
sztuki, tanca, literatury. Gtowng linig dramaturgiczng stanowit tekst
Huberta Sulimy, ktory czesto wchodzit w dialog z innymi elementami
kultury. Aby wydoby¢ nowe znaczenia 1 poglebi¢ temat przewodni
spektaklu, korzystaliSmy z zapozyczen z muzyki, historii czy sztuki — na
przyktad teorii muzykologicznej, historii hrabiny, vogue’u czy

sielankowego obrazu chtopek z polskiej wsi.
Za przyktad intertekstualnosci w spektaklu moze postuzy¢ fragment listu

Chopina do Tytusa Woyciechowskiego oraz cytat Ignacego Jana

Paderewskiego, stynnego polskiego dyplomaty i pianisty:
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barwne kontusze, pasy ztotem lite, pos¢pne czamarki, krakowskie
rogatywki, szlacheckich brzgk szabel, naszych kos chtopskich potyski, jek
zranionej piersi, bunt spetanego ducha, krzyze cmentarne, przydrozne
wiejskie kos$ciotki, modlitwy serc stroskanych, niewoli bol, wolnosci zal,
tyranow przeklenstwo i zwyciestwa radosna piesn.2?

Stowa te, ktére Gladkowska wypowiada w przedstawieniu, pochodza z
przemowy wygloszonej w 1910 roku, w setng rocznice urodzin Chopina, w
ktorej Paderewski odwotuje si¢ do polskiej kultury, tradycji i1 historii,
kultywujac muzyke kompozytora jako nosnik tych wartosci. W kontekscie
sceny w spektaklu I love Chopin wypowiedZz ta brzmi jednak
anachronicznie 1 pretensjonalnie, co stanowi kolejng warstwe tematyczng

dotyczacg mitologizacji persony Fryderyka Chopina.

Jesli chodzi o wielogatunkowos$¢ wykorzystywang w spektaklu, to juz w
drugim etapie prob powotalismy 1 eksplorowali§my takie formy jak styl
queer, humor absurdalny, groteske, naturalizm, kamp. W ostatnim etapie
pracy rezyser sprawdzal, czy te roznorodne gatunki funkcjonuja w
przestrzeni scenicznej 1 wzajemnie si¢ uzupetniajg. W efekcie nastgpowato
»CZyszczenie" scen, tak by wyraznie zaznaczy¢ roznice oraz konkretne

momenty przej$¢ miedzy poszczegdlnymi formami.

Ciekawa pod wzgledem mieszania gatunkéw jest scena ballady oraz
spotykanie dwoch chtopek z mazowieckiej wsi. Moim zdaniem scena ta
przez caly czas trwania balansuje na granicy kiczu 1 kampu. Zanim przejde
do szczegotow dotyczacych struktury tej sceny, wyjasnie, jak rozumiem

roznice miedzy tymi dwoma formami estetycznymi.

29 Rocznice i obchody. (2025) Dostepne na: https://www.warszawa.ap.gov.pl/
CHOPINIANA/06_wstep.html (dostgp 19.05.2025).
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Kicz to forma sztuki uwazana za banalng, niskiej jakos$ci, pretensjonalna,
zwykle uzywang bez petnej Swiadomosci swojego charakteru. W spektaklu
chtopki sg ubrane w kostiumy przypominajace stroje ludowe, majg
przesadzone makijaze, ziemia, ktorg sg zasypywane, jest sztuczna, a chtop
(Jakub Pewinski) kladzie na niej plastikowe, nieproporcjonalnie male
doniczki z kwiatami. Te elementy sceny mozna moim zdaniem

zakwalifikowa¢ do estetyki kiczu.

Natomiast kamp, jak zaznacza Susan Sontag w swoim slynnym eseju
Notatki o Kampie, trudno jednoznacznie zdefiniowaé, a proba zbyt
dostownego tlumaczenia moze go zdradzi¢. Fundamentalng cecha kampu
jest fascynacja tym, co sztuczne 1 przesadne, a takze zamitowanie do form
wykraczajacych poza naturalno$¢. Uwazam, ze tego rodzaju wrazliwosé
sceniczna cechuje prace duetu Piaskowski—Sulima; w spektaklu przejawia
si¢ ona miedzy innymi poprzez konstrukcje kostiuméw, wybor popularnych
utwordw muzycznych oraz zastosowanie cross-dressingu. Ogélny zamyst
rezysera, by wzbogaci¢ spektakl o wymiar komiczny i $rodki wyrazu
stluzace realizacji humoru charakterystycznego dla tego duetu, przywodzi

mi na my$l stowa Sontag:

Istota rzeczy w kampie jest detronizacja powagi. Kamp jest zartobliwy
niepowazny. $cislej — kamp wprowadza nowy, bardziej ztozony stosunek do
»rzeczy serio”. Mozna by¢ powaznym moéwigc o rzeczach frywolnych,
frywolnym mowiagc o powaznych.

(...) Kamp proponuje komiczng wizje S$wiata. Ale nie gorzka lub
polemiczng komedi¢. Jesli tragedia jest doswiadczeniem catkowitego
zaangazowania, komedia jest dos§wiadczeniem niepelnego zaangazowania,
dystansu (Sontag, 1979, s.320).

Estetyka kampu, wedlug Sontag, nie akceptuje ani powagi wynikajacej z
tradycyjnie pojmowanej harmonii, ani pelnej identyfikacji z

do$wiadczeniami o skrajnie emocjonalnym charakterze. Moim zdaniem,
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wlasnie na takiej zasadzie funkcjonuje scena chlopek: z jednej strony
ukazuje falsz tradycyjnie pojmowanej harmonii, z drugiej — poprzez
niejednoznaczng form¢ — nie pozwala w pelni wejs¢ w emocjonalnosé
postaci. Dopiero w liScie odczytywanym podczas $miertelnego pocatunku
kobiet zdradzane s3 prawdziwe uczucia dwoch chtopek z mazowieckiej

wsi. Sontag w ten sposob opisuje wrazliwos¢ kampu:

Kamp jest konsekwentnie estetycznym przezywaniem $wiata. Wyraza
zwyciestwo ,,stylu” nad ,,trescig”, ,,estetyki” nad ,,moralnoscig”, ,,ironii" nad
»powaga” (Sontag, 1979, s. 319).

Kampowa wrazliwos¢ jest wiec $wiadoma dwojakiego sposobu, w jaki
pewne rzeczy mozna odbiera¢. Nie chodzi tu jednak o dobrze znany podziat
na dostowne znaczenie z jednej i symboliczne znaczenie z drugiej strony.
Jest to raczej réznica migdzy rzecza, ktéra co$ znaczy, znaczy cokolwiek, a
rzecza bedaca jedynie wytworem (Sontag, 1979, s. 313).

Pierwszy taniec chlopek ma wydzwigk sentymentalny, sielankowy — jest
zywym portretem romantycznych wyobrazen o polskich kobietach
przetomu XIX 1 XX wieku, jaki mozemy doswiadczy¢ choéby w
malarstwie Jozefa Chelmonskiego. W miar¢ rozwoju sceny, okazuje si¢
jednak, ze wizja ta jest jedynie sztucznym tworem, stuzacym doznaniom
estetycznym. Taniec Agnieszki Kulinskiej 1 Karoliny Pewinskiej,
wykonany z atencjg 1 starannos$cia, pozostaje pustg, cho¢ pickng forma.

Zastosowanie kampu zaciera ten wyidealizowany obraz, uwodzi stylem
korzystajac z maniery tanca ludowego 1 klasycznego, by w koncu obnazy¢

ironi¢ plynaca ze sceny oraz towarzyszacej jej ballady.

W trzecim etapie prob muzyka, stanowigca fundamentalng cze$¢ spektaklu,
mogla wreszcie w petni wybrzmie¢ na profesjonalnym sprzecie audio.
Dzigki temu ustyszeliSmy jej peten potencjal, zobaczyliSmy, w jaki sposob
wzbogaca sceny 1 jak mozna go jeszcze rozwingé performatywnie. Jacek

Sotomski, autor muzyki do I love Chopin, postugiwal si¢ rdéznymi
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metodami podczas tworzenia $ciezki dzwiekowej. Jedrzej Piaskowski wraz
z Hubertem Sulimg wybrali konkretne utwory z repertuaru Fryderyka
Chopina oraz trzy utwory muzyki popularnej. Sotomski dokonat ich
rekompozycji badZ nowych aranzacji, w taki sposob, by podkreslaty tematy

wazne zarowno dla catosci, jak 1 poszczegolnych scen spektaklu.

W efekcie scherzo Chopina w wersji Sotomskiego utracito warstwe
melodyczng, nokturn zostat podzielony na fragmenty, do ktérych
kompozytor dodat wtasne elementy, ballada réwniez zostata podzielona, a
jej pierwsza czg¢$¢ ulegla rekompozycji. Oryginalny mazurek zostal

rytmicznie uproszczony i zinstrumentalizowany na syntezator.

Muzyka towarzyszgca scenie z nauczycielka fortepianu, w ktorej
Swierczewska kaze swojej uczennicy gra¢ trzy etiudy naraz, jest faktycznie
utworem sktadajacym si¢ z trzech etiud brzmigcych jednoczesnie,
dodatkowo przesterowanych dzwigkowo. Sotomski tak dobrat etiudy, by
mialy te same tempa i nie pozostawaly w nadmiernym dysonansie, a
jednoczesnie podkreslaty zatozenie sceny. Oryginalny mazurek uproscit w
taki sposob, by odda¢ wymiar szkolnej, podstawowej nauki o rytmach.
Efekt wzmocnit prostym dzwiekiem syntezatora 1 uzyciem metronomu,
ktory celowo nie wybija metrum mazurka, co dodato scenie ironii. Utwory
I like Chopin Gazebo oraz Everybody Hurts zespolu R.E.M otrzymaty
nowe aranzacje, natomiast etiuda, preludium oraz Big Mommy Oliwki

Brazil pozostaty bez zmian.

Moim zdaniem powstaly w ten sposdb muzyczny kolaz oddaje ducha

calego procesu pracy nad projektem 7 love Chopin, ktory okreslitabym jako

polska wersja teatru devised. Rekompozycije, przerdbki, nowe aranzacje i

dialog z oryginalnymi utworami to §rodki muzycznego wyrazu spektaklu,
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lecz te same mechanizmy mozna odnalezé w konstrukcji rezyserii,

dramaturgii i dziatan scenicznych. Podobnie funkcjonujg zapozyczenia z

historii, kultury i sztuki, zabawa gatunkami czy intertekstualno§¢ —

wszystkie te elementy skladaja sie na strukture przedstawienia. Na

podobnych zasadach dziala rowniez dynamika zespolu, gdzie kazdy

artystycznie _wnosit _swoja jakos¢. modyfikowal ja w_trakcie prob i

wchodzit w tworczy dialog z partnerami na scenie. Tak samo moze
przebiegaé praca indywidualna aktora, kiedy rola jest wynikiem

zapozyczen postaci realnych i fikcyjnych, kolazu cech psychologicznych

oraz instynktéw biologicznych. Wladnie tak rozumiem proces devisingu,

ktory towarzyszyl pracy nad spektaklem [ love Chopin.

4.4.3. Proces

Podsumowujac trzeci etap pracy nad spektaklem, moge powiedzie¢, ze
proces grupowy nie odbiegat od dynamiki, ktora znam z przygotowan
przed premierg w innych produkcjach. Wszyscy byli w peini
zmobilizowani, by polaczyé w spdjna catos¢ wszystkie elementy Swiata
przedstawionego. Obok ekscytacji 1 adrenaliny przedpremierowe;]
towarzyszylo nam réwniez zmeczenie wynikajace z intensywnego procesu
tworczego. Atmosfera w zespole byla bardzo dobra — brak napie¢ czy
konfliktéw, co w teatrze, szczegblnie tuz przed premierg, wcale nie jest

regulg.

Najwiekszym wyzwaniem okazalo si¢ przejScie z kameralnej sali prob
Teatru Pantomimy do duzej, nieteatralnej przestrzeni sali w Wytworni
Filméw Fabularnych. Akustyka tego miejsca znaczaco roznita si¢ od
teatralnej, a widownia ustawiona byla na trybunach z plastikowymi
krzestami, w duzej odleglosci od sceny. Ostatecznie udato nam si¢

zaadaptowal te przestrzen bez koniecznosci wprowadzania istotnych
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zmian. Jedynym elementem, na ktory musieliSmy szczegdlnie zwracaé
uwage na ostatnim etapie prob to wyrazisto$¢ gestow 1 ruchow — widzowie
siedzacy w ostatnich rzedach  znajdowali si¢ niemal poza zasiggiem

naszego wzroku.

4.4.4. Praca aktora/ performera

Analizujac moja indywidualng prace aktorska w trzecim etapie préb do
spektaklu I love Chopin, koncentrowalam si¢ na trzech aspektach: formie
przekazu, balansie miedzy komedig a tragediag mojej postaci oraz kontakcie

z publicznoscig.

Forma przekazu tekstu autorstwa Huberta Sulimy zostala na tym etapie
zmodyfikowana w relacji do nowej przestrzeni. Gdy tylko przenieslismy
si¢ do sali Wytwoérni Filméw Fabularnych, okazato sig, ze niektore tresci i
tematy, ktore wydawaly mi si¢ juz utrwalone w poprzednich probach, staja
si¢ niewidoczne z dalszych miejsc na widowni. Rezyser nalegal, abym
grala mocniej 1 wyrazniej. Poczatkowo trudno byto mi przettumaczy¢ catg
konstrukcje postaci na wigkszg forme, jednak dzieki wskazoéwkom
Piaskowskiego stopniowo i konsekwentnie udato mi si¢ to przeksztalcic.
Pomogto mi w tym przede wszystkim ,,zagarnigcie” wigkszych potaci
sceny, bardziej ekspresyjne uruchomienie ciala 1 zwiekszenie liczby

ruchow.

Nowa forma miata tez wptyw na balans miedzy komediowym a tragicznym
wymiarem postaci Danuty Gladkowskiej. Przez dtugi czas nie potrafitam
potaczy¢ przejaskrawionej — jak mi si¢ wowczas wydawato — formy postaci
z dramatycznym finatem. Z braku jasnej koncepcji, jak to zrobi¢, pojawita

si¢ w ostatnich stowach bohaterki prostolinijno$¢ i surowos¢, ktore okazaty
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si¢ najlepszym sposobem na utrzymanie rownowagi mi¢dzy tymi dwoma

tonacjami.

Najtrudniejszym zadaniem w trzecim etapie pracy byl jednak kontakt z
publicznoscig podczas sceny wykladu o mazurku, otwierajacego spektakl.
W pelni uswiadomitam to sobie dopiero na premierze 1 podczas pierwszych
pokazéw popremierowych, kiedy musialam wejs¢ w interakcje z
rzeczywista, czesto duzg publicznoscig. Inspicjentka zawsze informowata
mnie przed rozpoczeciem spektaklu o przyblizonej liczbie widzow,
poniewaz to determinowalo moment rozpocz¢cia monologu, a tym samym
catego przedstawienia. Mimo to od premiery ten moment byt dla mnie
zrédtem ogromnego stresu — i nie byla to trema czy adrenalina przed

wejéciem na sceng.

Poczatkowy wyktad Danuty Gladkowskiej, uzupeliony o komentarze
bezposrednio do publicznosci, nie angazowat widzéw tak, jak tego
chciatam — zaréwno ja, jak 1 rezyser. Co ciekawe, w innych spektaklach,
takich jak Dziady w rezyserii Michata Kmiecika, Na Boga! Marcina
Libera, Lauma, czyli czarownica Magdaleny Miklasz, Iwona, ksiezniczka
Burgunda Grzegorza Jaremki, W gory i w morze Lukasza Zaleskiego, czy
Oficerki Anny Smolar kontakt z publicznoscia, cho¢ czgsto duzo bardziej
intymny, wydawat mi si¢ tatwiejszy.

Problem w [ love Chopin polegal na tym, ze surowy wizerunek
wyktadowczyni, ktorym otwieralam spektakl czesto wywolywat wsrod
widzow blokade a nie ciekawo$¢. Zamiast ich uwodzi¢ 1 wcigga¢ w
opowies¢, mimowolnie budowatam dystans, ktory pozniej trudno byto
przetamaé¢. Widziatam w oczach niektéorych ludzi momentalne
zesztywnienie lub opor w reakcji na moj kontakt, a to napigcie

utrzymywato si¢ zbyt dlugo. Piaskowski czgsto powtarzal mi, ze od
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samego poczatku chce lubi¢ Danute, ale ja dtugo nie potrafitam zdja¢ z niej
»skorupy” autorytarnej, nieczulej maszyny. Paradoksalnie, im bardziej

chcialam to zmieni¢ tym bardziej bylam antypatyczna.

Po serii spektakli, pelnych frustracji 1 poczucia niedosytu przyszto wreszcie
odpuszczenie ambicji, by perfekcyjnie ,,postawi¢”. Wtedy zaczetam grac te
sceng tak, jak powinnam. Stato si¢ to niemal rok po premierze — 1 byl to
jeden z najbardziej satysfakcjonujacych pokazow. Zyskalam dystans,
pozbytam si¢ paralizujacej ambicji, a posta¢ Danuty Gtadkowskiej nabrata
nowej barwy, nie tracac przy tym autorytetu. Co najwazniejsze publicznos¢
od poczatku chetnie wchodzita w interakcje, w komfortowych dla
wszystkich warunkach, co natychmiast przekladato si¢ na  pozytywna

energi¢ otwierajaca spektakl.

Przez prawie rok bytam ofiarg wilasnej kreacji aktorskiej. Ciesz¢ sie, ze

udato mi si¢ z niej wreszcie wyplatac.
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4.5. Rozmowa z Hubertem Sulimg

Skad si¢ wzial pomysl na ten spektakl?

Chcielismy zrobi¢ spektakl o kompozytorze od czasow Jezusa, naszego
spektaklu w Nowym Teatrze w Warszawie. Tam byta scena z
Ghuchoniewidomym, w ktorej gralas zreszta, 1 ona opowiadata z grubsza o
sonacie Beethovena. Obaj z Jedrzejem zobaczyliSmy wtedy potencjat w
przektadaniu myslenia muzycznego na teatralne dziatania. Jedrzej
zaproponowat temat Chopina. Wiedziatem, ze ma ogromng wiedze¢ na ten
temat. To byla jego fascynacja. Ale ja poczatkowo nie chcialem robi¢
spektaklu o Chopinie — dla mnie jego posta¢ zostala przygnieciona przez
narodowo-niepodleglo$ciowy mit, romantyczny kontekst. Jedrzej natomiast
kocha Chopina, gra go czesto, jest muzykologiem. Wiedziatem, ze to jest
duzy zaséb — ta jego wiedza 1 fascynacja. Po jakim$ czasie zrozumiatem
tez, ze moja nieche¢ do niego sama w sobie tez jest jakim$ tematem. Skoro
mam tak silng reakcje, to jest tu co$§ do odkrycia. Lubi¢ analizowa¢ takie
rzeczy na kontrze do siebie, takie ktére mnie wkurzajg — to jest jaki$§ rodzaj
autoironii. Po drugie, interesujag nas queerowe tematy, a fakt, ze
seksualnos¢ Chopina jest mocno wypieranym 1 kontrowersyjnym wcigz
tematem tez wydawat si¢ nam ciekawy. Po trzecie, stwierdziliSmy, ze w
Teatrze Pantomimy — teatrze ruchu i obrazu — narracja muzyczna moze
dobrze si¢ odnalez¢. Narracja oparta na strukturze muzyki i tematach, jakie

za sobg niesie.

W duecie Piaskowski-Sulima szukacie tematow razem czy osobno?

Obaj caty czas co$ wymyslamy, kazdy z nas osobno i wspdlnie. Duzo
rozmawiamy, ciggle mamy chmur¢ pomystoéw, ktéore sie zderzaja,
dopehniajg, przetwarzajg. Czasami to mieszanka wychowa. W efekcie
czasami trudno powiedzie¢, kto jest autorem, bo kazdy z nas nawzajem co$

dodaje do wizji tego drugiego — to si¢ miesza. Ale tez jest pewien
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ptodozmian — s3g spektakle zainicjowane bardziej przez jednego czy
drugiego. Na przyktad Jezusa czy Chiopki jako temat wymyslitem ja. Ale

wlasnie I love Chopin czy Frankenstein to byto marzenie Jedrzeja.
Czy macie w calym procesie pracy duetu sprawdzone metody?

Podpisujemy spektakl jako ,koncepcja Piaskowski—Sulima”. Ja
odpowiadam za tekst, Jedrzej za rezyseri¢, a koncepcj¢ opracowujemy
wspolnie — od poczatku do konca. Jesli przynosze pomyst na scene, Jedrze;j
moéwi: ,,Fajnie, ale moze zrébmy to w ten sposob”. Jesli np. Jedrzej robi
jaka$ z aktorami sceng, ja proponuje inng sytuacj¢ dla tej sceny. Kiedy tekst
jest naszkicowany, Jedrzej przejmuje pracg z aktorami, a ja obserwuj¢ i
sugeruj¢ ewentualne zmiany w scenie lub dramaturgii postaci. Caty czas
jednak nawzajem obserwujemy swoja prace i1 koncepcyjnie ja spinamy
razem. Ja dbam o szerszy obraz catosci, a Jedrzej rozwija szczegdly scen 1

wspolpracuje z aktorami nad ich interpretacja.

Pierwsze dwa tygodnie préb to czas rozmoéw, ogladania, wymyslania 1
testowania. To tez spotkania indywidualne z aktorami — w parach lub w
ramach watkow. Nastgpnie przechodzimy do konkretnych scen, ktore
wymysliliSmy. Potem dochodzg rekwizyty, improwizacje, czytanie
szkicow. Z préby na probe przepisuje tekst na kolejng wersje. Zwykle
odbywaja si¢ trzy—cztery proby kazdej sceny, podczas ktorych bawimy sie,
improwizujemy, czytamy i1 gadamy. Potem tekst jest juz kompletny, a
aktorzy ucza si¢ go na pamigc¢. W koncowych etapach pracujemy stricte
scenicznie na nauczonym tek$cie — wprowadzajac juz z reguly tylko drobne

zmiany, skroty, ewentualnie zmiany w uktadzie scen.

Czy macie swoje sposoby rozwigzywania konfliktow? Jak osiagacie

Kkonsensus?
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Proces typu devised na pewno generuje wiecej konfliktow niz praca nad
gotowym materialem. Na poczatku obaj zajmowaliSmy si¢ wszystkim
razem — od kostiumow, przez scenografig, az po $wiatlo — co prowadzito do
chaosu. Teraz uczestnicze gldéwnie w rozmowach koncepcyjnych z innymi
tworcami, by zapewni¢ spoOjnos¢ jezyka teatralnego, ale nie interesuje si¢

juz realizacja czy szczegotami jakichs rozwigzan.

Jesli chodzi o konflikty, to wazna jest otwartos¢ — kiedy pojawia si¢
kontrowersja, staramy si¢, by zamiast od razu reagowac, da¢ sobie chwile
na przemyslenie, zeby stworzy¢ dystans. Gdy jaki§ pomyst wydaje si¢ na
poczatku absurdalny, warto da¢ mu czas, ,,przespa¢ si¢ z nim”. Czgsto
wtedy nabiera on sensu. Méwimy sobie: ,,Na razie nie decydujmy,
przemys$lmy to”. Mamy tez spisany kontrakt miedzy soba, ktéry reguluje
rozne kwestie trudne, nasze metody dzialania, podzial odpowiedzialnosci.

Wciaz go aktualizujemy 1 on tez jest pomocny.
W jaki sposob konstruujesz postac?

Tworzymy tzw. ,,postaciarz”, jak to nazywa Jedrzej — list¢ postaci 1 zasada
jest taka, ze kazda z nich ma swdj wyrazisty, odmienny od pozostatych,
temat. Na poczatku dajemy sobie peilng swobode — nie cenzurujemy
pomystow. Pdzniej, gdy zaczynamy proby, konkretyzujemy te tematy.
Sprawdzamy, jak kazda posta¢ wpisuje si¢ w gtowny temat spektaklu, ale

tez staramy sie, aby kazda wnosita unikalng perspektywe.

W jaki sposob szukaliScie polaczen z zespolem Teatru Pantomimy,

nowym zespolem i innym je¢zykiem?

Rozpoczynamy proby od pytania aktorow o ich marzenia — jakiej roli nie
mieli okazji zagrac, o jakiej scenie lub motywie marzyli. Nie obiecujemy,
ze ich pomysty znajda si¢ w spektaklu, ale czg¢sto udaje si¢ wtraci¢ kilka

takich elementow. Spelnianie tych marzen natychmiast buduje wigz.
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Aktorzy widza, ze jesteSmy otwarci na ich pomysty, ze chcemy stworzy¢

im przestrzen, a nie tylko narzucaé nasze wizje.

Pierwsza zasada etapu poszukiwan to dobra zabawa. Jest duzo radosci,
Smiechu, zachecamy do beztroski. Ale tez zapewniamy, ze poOZniej
zbierzemy z tego material 1 nadamy mu strukture. Poczatkowo chcemy jak
najwiecej swobody — naszym celem jest stworzenie luznej atmosfery, w
ktorej mozna eksplorowa¢ pomysty bez cenzury. Jesli ktos danego dnia
czuje si¢ zle 1 nie jest w stanie wejs¢ w takg atmosferg, to nie musi
przychodzi¢ na probe. Kiedy o tym méwimy, to zaskakuje, ale wiemy, ze
takie nastawienie dziala. Budujemy atmosfer¢ wolnosci i zabawy — 1 to jest

fundament, na ktérym mozna i$¢ dale;.

W Teatrze Pantomimy ta metoda tez si¢ sprawdzila. Aktorzy tam sa
specjalistami od ruchu, co dla nas byto nowe 1 bytlo wyzwaniem — z reguty
pracujemy w teatrze dramatycznym, gdzie duzo opiera si¢ na tekscie.
Gdybym miat robi¢ tam spektakl jeszcze raz, bardziej zaufalby ich
jezykowi, mniej dramatycznych elementéw bym wprowadzit. Czulismy, ze
musimy jako$ wprowadzi¢ to, co znamy, zeby poczu¢ si¢ bezpiecznie tez w
tym procesie. Dzi§ mysle, ze gdybySmy poszli bardziej w strong jezyka

ruchu, spektakl moglby mie¢ wigksza sit¢ razenia. To lekcja na przysztos¢.
Jaki ma wplyw na Twojq dramaturgi¢ ma metoda devisingu?

Zaczalem interesowal si¢ bardziej teoretycznie, metodologicznie
devisingiem, gdy zaczatem uczy¢ w AST, zastanawiajac si¢, jak uczy¢
rezyserii. Nie wystarczy opowiada¢ studentom o swoim podejsciu —
potrzebujg konkretnych narzedzi, ktére moga przetestowaé, a potem
przeksztalci¢ na swo@j sposdb 1 wprowadzi¢ do swojego warsztatu. Z
literatury na temat devisingu dowiedziatem si¢ wigcej o tym, czym jest

proces grupowy, jakie ma fazy, jakie role przyjmujemy, jak rozwigzywac
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konflikty 1 jakie sg modele pracy tego typu w innych zespotach 1 miejscach.
Szczegdlnie istotne byty dla mnie wilasnie informacje o komunikacji, o
mozliwym podziale pracy — korezyseria, kolektyw, glosowanie,

roOwnouprawnienie, konsensus.

Robienie teatru to przede wszystkim sztuka dobrej, jasnej komunikacji. | to
tez sztuka o komunikacji. Jesli rozwijamy kompetencje komunikacyjne,
jako$ zastanawiamy si¢ nad tym aspektem, to praca zaczyna wygladac
znacznie lepiej — zarowno w kontek$cie profesjonalnym, jak 1
pedagogicznym. Devising dotyczy wolnosci wyrazania mysli i opinii, a
jesli uda si¢ stworzy¢ grupe, ktéra czuje, ze moze wypowiadaé co$

wlasnego, efekt jest potezniejszy niz zwykla inscenizacja.

Czy pamietasz tematy, ktore kto$ z zespolu indywidualnie wniost do

pracy nad Chopinem?

Mysle, ze scena z kontesg to co§ wigcej niz tylko ciekawe zadanie
artystyczne. Eloy Morreno, ktory gra Alme Din¢ de Paradede, ma misje, by
opowiedzie¢ histori¢ prawdziwej] osoby, zapomnianej 1 zhanbione;.
Wykonuje wobec niej gest naprawczy 1 czuje¢ za kazdym razem, ze to jest
co$ wiecej dla niego niz tylko granie postaci. To ma bardzie; wazny
wymiar spoteczny. To nie jest fikcja, ale prawdziwe wydarzenie, ktore
mialo miejsce w tym miescie. Cho¢ mogloby jej nie by¢ w przedstawieniu,
nie jest konieczna, to dla mnie jest bardzo wazna 1 uwazam tez, ze jest

bardzo blisko emocjonalnos$ci Chopina, jego niespetnienia.

Dla mnie kluczowe przy kazdym spektaklu jest nazwanie sprawy, ktorg
poruszamy, dzialanie wobec rzeczywistosci — gest ktory my tym
spektaklem wykonujemy wobec tego, co nas otacza. Kiedy to odkryje,
prowadzi mnie co$ wigkszego niz zrobienie spektaklu — mam jakiegos

rodzaju misj¢ 1 wtedy wiem, ze spektakl bedzie wazny, bez wzgledu na
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jego ostateczng jako$¢. Moze by¢ gorszy, lepszy, ale mierzy si¢ z czyms$

waznym. [ to jest dla mnie kluczowe.
Rozmowa zostata przeprowadzona 15 kwietnia 2025 roku.

4.6.Rozmowa z Jedrzejem Piaskowskim

Skad wzi¢la si¢ u Ciebie fascynacja Chopinem?

Przez wiele lat go nie znositem, ale bardziej zrozumiatem go, kiedy
zaczatem bieglej gra¢ na fortepianie. Chyba mam z nim jakie$ potaczenie,
dostownie fizyczne. Jak wiesz, gram na fortepianie, 1 gra na tym
instrumencie ma pewne fizyczne okoliczno$ci. Inaczej, pod wzgledem
czysto fizycznym, gra si¢ Mozarta — inaczej reka lezy na klawiaturze, bo to
inna faktura, innego rodzaju komponowanie, o co innego chodzi w tej
muzyce. Zupetnie inaczej, pod wzgledem fizycznym, gra si¢ Bacha, bo
Bach jest przede wszystkim polifonicznym kompozytorem. I gra rzadzi nie
instrument, na ktérym grasz, nie wygoda ciala 1 regki, tylko mysl
teoretyczna, mysl polifoniczna, idea. W Bachu kompozycja radykalnie
rzadzi tobg 1 twoim ciatem w czasie grania. I przez to czasami Bach jest
bardzo niewygodny do grania. U Mozarta, powiedzialbym, ze rzadzi efekt,
konwencja, humor. Bach 1 Mozart pisali tez na instrumenty, ktore mialy
bardzo lekka w pracy klawiature. Od XIX wieku az do czasow
wspotczesnych instrumenty stawaly si¢ coraz bardziej masywne, a
klawiatura ci¢zsza 1 wymagajaca zupetnie innego nig operowania. Dlatego
od czasow Chopina kompozytorzy zaczynaja nawigzywaé fizycznie
zupelie inny kontakt z tym instrumentem. Bardzo wazna staje si¢
ekonomia wydatkowania energii podczas gry. I bardzo cz¢sto zaczyna by¢
tak, ze sposob, w jaki reka naturalnie, anatomicznie lezy na klawiaturze,
rzadzi tym, co kompozytor zapisuje w kompozycji, a nie na odwrdot. W

zwigzku z czym te utwory bardzo dobrze lezg pod palcami. I to si¢ czuje,
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zwlaszcza w przypadku kompozytorow, ktérzy byli pianistami 1 grali.
Repertuar fortepianowy od XIX wieku osoba grajaca odbiera nie tylko
estetycznie, emocjonalnie, ale takze fizycznie — to jest rodzaj
doswiadczenia caloSciowego, angazujacego catego czlowieka. Vladimir
Horowitz mawial, ze sg kompozytorzy, ktoérzy czuja 1 rozumiejg fortepian,
albo go nie rozumiejg. Na przyklad Czajkowski byt takim kompozytorem,
ktory kompletnie nie rozumiat fortepianu — Zle si¢ go gra, niewygodnie. A
Chopin rozumiat fortepian jak mato kto, dlatego jest super anatomiczny.
On do granic wykorzystuje naturalne utozenie r¢ki, naturalne uktady
klawiszy pod palcami. Sg tonacje wybitnie anatomiczne, czyli takie,
ktorych uktad dzwiekdéw na klawiaturze wpisuje si¢ idealnie w
anatomiczny ukltad rgki luzno potozonej na klawiaturze. Takimi tonacjami
sa przede wszystkim te, ktore zawieraja w sobie w zaréwno biate, jak 1
czarne klawisze, dlatego u Chopina tak cz¢sto pojawia si¢ tonacja As-dur,
Des-dur, h-moll, a stosunkowo rzadko pojawiajg si¢ tonacje
nieanatomiczne, czyli przede wszystkim te sktadajace si¢ niemal wylgcznie
oparte na bialych klawiszach — C-dur, G-dur, a-moll, F-dur. I kiedy
odczytujesz z partytur utwory Chopina, nagle poprzez granie, masz kontakt
z tym cztowiekiem 1 dostownie z jego cialem. Wiesz, jak on uktadat r¢ke na
klawiszach, dlaczego dokonywat takich, a nie innych wyborow
kompozytorskich, czym byty one podyktowane. To jest niesamowite, ze ty
nagle widzisz, np. po palcowaniu w partyturze albo po zapisie matego
tuczku, jak Chopin myslat nie tylko o muzyce, ale tez o ruchu ciata. Mato
kto wie, ze wszystkie znaki dodatkowe pojawiajace si¢ w partyturach
Chopina majg nie tyle znaczenie muzyczne, ile dla niego miaty one przede
wszystkim znaczenie fizyczne, dotyczace pracy ciata — tego kiedy
odrywasz palec od klawisza, kiedy odrywasz obie rgce razem i podnosisz
do gory, albo kiedy spowalniasz prace rak, kiedy przenosisz wigcej energii

na klawisz z palca, a kiedy z calej reki i przedramienia. Sledzenie tego i
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obserwowanie, jak on myslat, jak si¢ rozwijal jako osoba pianistyczna, to
aspekt totalnie pociagajacy mnie w jego muzyce, cho¢ niedostepny dla
0sob, ktére nie graja. Grajac Chopina, tatwo mozna zapomnie¢ o materii,
ktorg grasz, odlaczy¢ sie, bo te rece same ci¢ prowadzg. Mozna fajnie

odptyna¢, mie¢ doswiadczenie totalne, niemal immersyjne.

Na pewno tez jego osobowos¢ jest wielkim fascynujgcym rejonem, a takze
mit tej osobowosci, jaki wyewoluowal przez 200 lat w kulturze polskie;.
Chodzi mi tu tez o zderzenie prawdy o nim, ktora jest zapisana np. w jego
listach czy Kurierze Szafarskim, z mitem, jaki z niego zrobiono gtownie
przez ostatnie 100 lat, i o to, jak bardzo si¢ te pola nie pokrywaja.
Uwielbiam takie $ledztwa i wycigganie naszych narodowych brudow i
ktamstewek, naszej tozsamosci narodowej — narodowe kontrowersje. By¢
moze takie podejscie do rzeczywistoSci wyssatem z domu rodzinnego,
ktory byl domem komunistycznym, a wigec bardzo krytycznym wobec
jednoznacznych, dworkowo-ko$cielnych, hierarchicznych narracji
narodowych. Ciekawe jest to, co z Chopinem zrobiono po $mierci 1 jak
zbiorowe mys$lenie o nim zmieniatlo si¢ z dekady na dekade. I ta nasza
uogolniona, polska, narodowa pseudo-pamig¢¢ o nim méwi duzo rzeczy o
nas — o tym, kim my jesteSmy, jak sami siebie oktamujemy i siebie
stwarzamy, czego potrzebujemy i1 pragniemy, a wigc tym samym takze o

tym, czego nie posiadamy.

Tak naprawdg, jak si¢ glebiej pogrzebie, to w Chopinie nic nie zostaje
niemal z tego mitu o nim, jaki sprzedaje nam si¢ w szkole 1 mediach. Ja
wlasnie teraz ¢wiczg¢ sobie wspaniale preludium cis-moll op. 45, ktore
Chopin zadedykowal rosyjskiej ksigzniczce Elzbiecie Czerniszew, jednej z
jego paryskich uczennic. I o tym si¢ nie mowi w szkole. Narracja jest taka,

ze byl wielkim patriota, oczywiscie antyrosyjskim, ale to tak nie
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wygladato. Chopin miat ucznidw z rosyjskiej arystokracji, ktorzy stono
ptacili mu za lekcje. Owszem, unikal politycznych kontaktow z Rosja, ale
pienigdze rosyjskie mu si¢ bardzo podobaty. I wiadomo tez, ze Polonii
paryskiej nie lubil, bo oni nie mieli pieniedzy. Byli brudni, chorowali 1
umierali, trzeba byto im pomagac — to byly trudne kontakty, wymagajace 1
nie pasujace do wizerunku luksusowego artysty, na ktérym Chopinowi
ekstremalnie zalezato. Dlatego nie chcial takich kontaktow. Byt chory,
wystarczajaco umeczony, chciat zy¢ spokojnie 1 zajmowacé si¢ glownie
swoimi sprawami i1 sobg. Nigdy tez nie napisal opery o tematyce
narodowej, do czego latami namawiali go Polacy i paryska Polonia.

Miales jasng wizje tego, co na pewno chcesz zawrze¢ w tym spektaklu,
jak zaczynales prace?

W tym przypadku nie, ale ja zawsze mam w glowie jakie$ obrazy, ktére

chce w danym spektaklu zrealizowac.

A tutaj jakie miales?

Mialem jeden, ale akurat on nie wszedl do spektaklu. Ale jego powidok
wszedt — muchy. Bo miatem sen kiedy$ 1 mi si¢ $nito wlasnie, ze muchy
obserwuja przez okno, jak Chopin gra, a potem umiera.

Pod tym wzgledem jest u mnie bardzo roznie i tez zalezy od projektu, bo na
przyktad jezeli wyjSciowa jest literatura, to mam bardzo duzo tych
obrazéw. Mnie literatura bardzo inspiruje 1 te obrazy po prostu same
wyskakujg mi w glowie, pouktadane. Ale w takich projektach typu Chopin,
to jest bardziej skomplikowane i rozlozone w czasie, duze wtedy dzieje si¢
Juz w czasie prob, a nie na etapie preprodukcji. A dodatkowo przy Chopinie
to ”widzenie” byto podwdjnie trudne, bo mam wiedz¢ muzykologiczng o
nim, historyczng, a to niekoniecznie miato przelozenie na spektakl, co
wiecej — profilowato moje myslenie i w pewnym sensie wrgcz ograniczato

nieskrepowanie fantazjowania o tym temacie.
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Muzyke jest trudniej przelozy¢ na scene niz literature?

Po raz kolejny okazato si¢, ze to jest niemozliwe do zrobienia. Nie da si¢
opowiedzie¢ muzyki za pomocg innych mediéw. Moze ja duzo od tego
zadania wymagam, mozna probowac, ale to sg czasami karkotomne rzeczy.
Mozna by byto na przyklad zrobi¢ fuge aktorska na scenie. Ale to sg cztery
miesigce prob 1 pitowanie. Tylko po to, zeby zrobi¢ fuge na scenie. Bez
sensu kompletnie. W tym projekcie poprzez pewne cechy utworow
Chopina, pewne jako$ci muzyczne, staraliSmy si¢ odda¢ jakos$ci
biograficzne. Nie mowig¢ tu o ilustracji tej biografii, ale bardziej o oddaniu
pewnych klimatoéw emocjonalnych, jakie mogly towarzyszy¢ Chopinowie a
propos konkretnych tematow czy wydarzen z jego zycia. Na przyktad jego
stynna Sonata b-moll, ktoérej ostatnia czg$¢ jest uwazana za jeden z
najdziwniejszych, niezrozumiatych utworéw Chopina, a takze pierwszy
atonalny utwor w historii muzyki, powstala w czasie najdziwniejszych
relacji z George Sand, po powrocie z Majorki. U Chopina mozna w
nieskonczono$¢ szuka¢ takich analogii. Pod tym wzgledem to jest na

pewno bardzo intymna tworczos¢.

A skad sie wziela posta¢ Danuty Gladkowskiej?

Ona jest ztozona z kilku postaci tak naprawde. Po pierwsze Danuta jest
powidokiem muzykolozek z Uniwersytetu Warszawskiego, ktore
obserwowalem bacznie przez pi¢¢ lat moich studiow muzykologicznych. A
wilasciwie bardziej cech tych muzykolozek 1 ich odklejenia od
rzeczywistosci. Niektore byly wspaniale, niektore byly potworami.
Gladkowska jest takim powidokiem tego §wiata muzykologicznego czy tez
pewnego rodzaju myslenia, barier w mysleniu o rzeczywistosci. Ale z

drugiej strony ona jest postacig ktorg lubig, dlatego, ze wtasnie jest jakim$
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takim dziwadlem z wielkim biustem, ma jaka$ “wkretke” 1 chodzi z tym po
swiecie. Imig¢ jej jest wzigte od mojej nauczycielki fortepianu, Danuty
Kajfasz. Nazwisko bylo pomystem Huberta 1 jest nawigzaniem do
Konstancji Gtadkowskiej — $piewaczki 1 pierwsze] rzekomej mitosci

Chopina jeszcze z czasow warszawskich.

Tez miala wielki biust?

Konstancja miata raczej maty.

A Danuta?

Danuta miata olbrzymi i kotyszacy. Ona byta eleganckg damg ze Lwowa,
przedwojenna, rocznik 1928, umuzykalniong elegantka z dobrego domu.
Aniotem. Nie bylo migedzy nami zadnych negatywnych emocji. To byta
kobieta typu: kapelusz 1 rekawiczki, brydz w sobote z kolezankami
zredukowanymi arystokratkami i z koniakiem, i opowiesci o tym jak to
bylo w czasie okupacji. Fryzjer, lakier do paznokci, perfumy, jedwabne
bluzki z kokardami, plisowane spddnice w kolorze khaki. Tak to pamigtam.
Burzuazja, ktora kocha Chopina 1 widzi w nim wylacznie narodowego
wieszcza. Ona mi kiedy$§ opowiadata takg historyjke, ze ma kolezanke,
koncertujacg pianistke, ktora wyspecjalizowatg si¢ w graniu Chopina. |
ciggle tego Chopina gra. I ta Danuta tak do mnie kiedy$s moéwi : “Ja si¢
musze jej kiedy$ zapytaé, czy jej to nie nudzi, bo ile mozna tego Chopina
tak w kotko gra¢”. A potem byla taka pauza, i mowi: ,,Albo nie, lepiej nie
bede pytac, bo jeszcze cos$ chlapng 1 si¢ na mnie pogniewa.” I to wlasnie
byt taki swiat, wydelikacony, wyelegancony, wyelitaryzowany, uniesiony,
ona zyla muzyka, ta muzyka byta wszystkim dla niej. Zresztg zmarta obok
swojego fortepianu, na ktorym grala jeszcze rano w dniu swojej $mierci.

Jak zyta — tak odeszta.
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Forma Waszych spektakli wyroznia si¢, jest charakterystyczna. Z
czego si¢ rodzi?

Niczego pod tym wzgledem nie postanawiam z gory. Patrze, co dziala i
umiem to sklei¢ w trakcie prob w cos, co jest chyba oryginalnym tworem,
aczkolwiek ja z tym po prostu zyj¢ na co dzien. W ogole tego nie nazywam
1 nie mam potrzeby, zeby to byto konsekwentne. Robig to, co lubi¢. To, co
uwazam, ze jest wartosciowe 1 fajne. Lubig, jak jest $miesznie, lubie, jak
jest kiczowato, lubig, jak jest czasami troche topornie. Lubi¢ grubg kreche i
lubig, jak si¢ zmienia co$ diametralnie. Jak sg kontrasty. Lubig, jak si¢ teatr
tak zwany dobry miesza z tak zwanym ztym, bulwarowym teatrem. Nie
lubi¢ na scenie wysokiej klasy powaznego realizmu, brzydzi mnie to.

Wydaje mi si¢ to pretensjonalne. Tego w naszych spektaklach nie robig.

Rozmowa zostata przeprowadzona 10 maja 2025 roku.

5. Podsumowanie i wnioski koncowe

Mam nadzieje, ze analiza grupowego procesu tworczego oraz indywidualne
studium pracy aktorskiej w dwoch przypadkach potwierdzaja zasadnos¢
tezy, 1z metoda devised niesie w sobie potencjal do tworzenia
wielowymiarowej postaci scenicznej, rozwija umiejetnosci pracy

zespotowej oraz poszerza wyobrazni¢ sceniczng.

Swiadome stosowanie tej metody w teatrze umozliwia kazdemu
uczestnikowi projektu pelng ekspresje wiasnych mozliwosci, buduje
poczucie bycia integralng czescig cato$ci, oraz uczy pracy w systemie

partnerskim.
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Z punktu widzenia pracy aktorskiej metoda devised niewatpliwie poszerza
warsztat sceniczny, stymuluje kreatywno$¢, ksztattuje elastycznos$¢ i
otwarto§¢ na zmiany, ktore sg nieodltgcznym elementem procesow
tworczych. Tego rodzaju praca poglebia zrozumienie roli, gdyz aktor
wykonuje swoja prace w Scistej relacji z zalozeniami $wiata
przedstawionego. Moja indywidualna praca nad rolg przy spektaklach W
samo potudnie 1 I love Chopin potwierdza, ze metoda devised moze by¢
stosowana na roznych etapach rozwoju aktora. Uniwersalno$¢ jej narzedzi
pozwala na uczestnictwo w procesie zarOwno osobom rozpoczynajacym

kariere, jak 1 doswiadczonym artystom.

Z perspektywy ksztalcenia adeptéw sztuki aktorskiej narzedzia teatru
devised moga stanowi¢ cenne zrodto dydaktyczne oraz wspiera¢ rozwoj
umiejetnosci samodzielnego myslenia tworczego. Obserwujac  w 2024
roku prace w AMK Turku w Finlandii — uczelni partnerskiej Akademii
Sztuk Teatralnych — zauwazylam ze odrgbne zajecia poswiecone  tej
metodzie w sposOb naturalny integruja teori¢ formy 1 tresci teatralnej z
natychmiastowym testowaniem jej w praktyce scenicznej. Szczegdlowy
opis obserwacji pracy ze studentami w procesie devising oraz pelna relacja

z wyjazdu zostaly zamieszczone na stronie Akademii Sztuk Teatralnych30.

Sama przeprowadzitam w Polsce, w Osrodku Postaw Tworczych, dwie
edycje kurséw poswieconych metodzie devised, skierowanych do
dorostych amatoréw sztuki teatralnej, 1 jestem pod ogromnym wrazeniem
jej mozliwosci. Proces devisingu nie tylko zintegrowal grupe osob, ktore
wczesnie] si¢ nie znaly, w ramach wspdlnego przedsigwziecia teatralnego,

lecz takze umozliwil kazdemu uczestnikowi peilng ekspresje wilasnych

30 E+relacja (2025). Dostgpne na: https://www.ast.krakow.pl/stt-tuas-turku/ (dostep
11.08.2025).
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mozliwosci 1 scenicznych marzen — w atmosferze sprzyjajacej swobodzie
tworczej. Zajecia prowadzitam w oparciu o literaturg praktyczng dotyczaca

procesu devising oraz w odpowiedzi na biezace potrzeby uczestnikow.

Fot. Plakaty pokazéw warsztatowych uczestnikow Studia Teatralnego, prowadzonego
przez mnie w Os$rodku Postaw Twoérczych we Wroctawiu w semestrze 2024/2025.
Zaréwno projekty plakatow, jaki i nazwy grup zostaly stworzone przez samych
uczestnikow.

KLOPSY
BACHA

18:30
niedziela
15 czerwca
2025

A FILM BY SARA CELLER-JEZIERSKA

KAJA JEDYK | MALWINA OLSZEWSKA
APTEM-MO/NTYAHOB | TADEUSZ DUCH

Biorac pod uwage powyzsze doswiadczenia, mozna stwierdzi¢, ze szersze
wlaczenie metody devised do programoéw ksztatcenia aktoréw w Polsce
mogloby znaczaco przyczyni¢ si¢ do rozwoju sztuki teatralnej w ogole. Jej
potencjal 1 klarowne narzgdzia mozna z powodzeniem wykorzystywaé
zarbwno w pracy z profesjonalnymi zespotami teatralnymi, jak 1 w

projektach interdyscyplinarnych czy edukacyjnych.
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Mam nadziej¢, Ze niniejsza praca pomoze osobom zainteresowanym
aktorstwem uporzadkowaé wiedz¢ o metodzie devised, tak aby mogly
swiadomie wykorzystywa¢ ja zarowno w indywidualnej pracy nad

budowaniem roli, jak 1 w kolektywnym procesie tworzenia spektaklu.
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