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»Swiadomos§¢ ciala aktora-Ialkarza. Préba analizy motorycznosci aktorskiej oraz jej
przelozenia na motorycznos¢ lalki, w oparciu o role Gustawa w spektaklu

Sluby panieriskie w vezyserii Artura Dwulita.”

Teatr lalek to bogactwo $wiatow. Kazda realizacja zaskakuje nas, aktoréw, nowymi,
niejednokrotnie niezwykle inspirujacymi rozwiazaniami teatralnymi. Praktycznie kazda
stawia takze przed nami nowe wymagania. Zadaj¢ sobie wciaz pytanie, jaka droge
samorozwoju obieraé, zeby kazda nowa teatralna forma, jakg bede si¢ w kolejnych
spektaklach postugiwal, stala si¢ dla mnie jak najszybciej na tyle organiczna, zebym mogl
poswieci¢ calg mojg uwage swobodnemu tworzeniu. To pytanie jest oczywiscie $cisle
zwigzane takze z moja dziatalno$cia pedagogiczna. Jak pomdc dzi§ studentom w tworczym
odnalezieniu si¢ w tak réznorodnym $wiecie teatru ozywionej formy? Moja praca
pedagogiczna w réznych materiach teatralnych, zaréwno samodzielna, jak i pod okiem
doswiadczonych profesorow, zmusza mnie weiagz do jak najbardziej precyzyjnego nazywania
problemow, ktore stajg przede mng w mojej aktorskiej pracy, i ktore stana¢ mogg réwniez
przed dzisiejszymi adeptami sztuki teatralnej. W moich przemysleniach przyswieca mi wcigz
my$l, ze u podstaw wilasciwie kazdej materii teatru stoi cialo aktora. Organiczna praca
z wlasnym cialem jest, jak sadze, jednym z najwazniejszych czynnikéw, ktére determinujg
tworczg prace nad kreacjg aktorskg w praktycznie kazdej przybieranej konwencji. Teatr
ozywionej formy wymaga $wiadomosci ciata na bardzo wysokim poziomie. Zaréwno
lalkarscy teoretycy, jak i praktycy, sq raczej zgodni, ze najwazniejszym $rodkiem wyrazu lalki
jest ruch. Ruch ozywianej materii jest natomiast wynikiem ruchu i wyobrazni ruchowej
aktora-lalkarza.

We wprowadzeniu do mojej pracy zastanawiam si¢ nad samg istotg i istotnoscia pracy
aktora-lalkarza z wlasnym cialem. W moich badaniach interesuje mnie teatr kreacji, czyli
teatr, w ktorym aktor $wiadomie kreuje nowe swiaty, a przede wszystkim nowe organiczne
postaci sceniczne przy uzyciu réznorodnych teatralnych $rodkéw. Osiaggniecie efektu
organicznosci postaci w tego typu spektaklach jest wedtug mnie podstawa do ﬁawiqzania
kontaktu z widzem, ktory moze dzieki temu wspdtodczuwaé z wiarygodnymi bohaterami

scenicznymi. Organiczno$¢ postaci scenicznych rozumiana jest przeze mnie na dwoéch



plaszczyznach, ktére wzajemnie si¢ dopeiniaja. Pierwszy aspekt efektu organicznogci polega
na zasugerowaniu widzom, ze ozywiane postaci rzeczywiscie Zyja swoim biologicznym
zyciem. W tym celu odnosimy si¢ do zywych ruchowych mechanizméw ciata, a takze do
znanej nam z zycia emocjonalnosci i uczuciowosei ruchu. Drugi rodzaj efektu organicznosci
polega na osiagnigciu wrazenia wewnetrznej spojnosci ozywianej formy. Ruch danej rﬁaterii
charakterem: Oba aspekty efektu organiczno$ci wymagaja, wediug mnie, zZardwno
umiejetnosci twoérczej pracy z wlasnym ciatem, jak i wyobrazni ruchowej, ktora stanowi
glowne zrodio inspiracji dla animatora.

Drugiej czesci rozprawy nadalem tytul ,Biomechanika lalkarska™. Poruszam w nim te
aspekty pracy aktora z wlasnym ciatem, ktére wyposazaja go W swiadomosé, jaka, postugujac
sie nomenklaturg FEugenia Barby, nazwalbym ,wiedza ucielesniong”. Umiejgtne
komponowanie ciala; znajomo$¢ podstawowych, codziennych mechanizméw ruchu;
$wiadoma praca z réwnowaga; zreczno$é; zdolnos¢ reagowania na otrzymywane bodzce oraz
zdolno$é przystosowania do zmieniajacych si¢ warunkow czasowo-przestrzennych; a takze
umiejetnosé dziatania w odpowiednim rytmie — to obszary pracy cielesnej, kiére moga okazac
sie niezwykle przydatne dla tworczego scenicznego dziatania, zarowno z wiasnym ciatem, jak
i ciatem teatralnej lalki czy przedmiotu. Celem takiej pracy jest nie tylko osiagniecie fizycznej
sprawnosci, ale takze pobudzenie ciata do tworczego i inspirujacego dziatania na scenie.
Skrupulatny fizyczny trening moze by¢ takze $wietng baza dla poznawania indywidualnosci
swojego wilasnego organizmu. )

LIndywidualno$é tworcza” to zagadnienie czgsci trzecie] mojej rozprawy. Zakladam,
ze jednym z najwazniejszych aspektow éwiadomosci ciala jest odkrywanie jego
indywidualnego potencjatu. Cialo kazdego czlowieka, uksztattowane specyficznie przez lata
konkretnych do$wiadczen, jest niepowtarzalnym tworczym materialem, ktory najlepiej musi
pozna¢ sam jego wlasciciel. Taka poznawcza praca jest bardzo intymna i trwaé powinna przez
cale artystyczne zycie aktora, chociazby dlatego, ze samo ciato ulega przeciez nieustannym
zmianom. Kierunki, jakie dzisiaj wydaja mi si¢ stuszne w takiej pracy, staralem sie¢ opisaé
w czterech podrozdzialach, ktérym nadalem tytuly odpowiadajace czterem zywiolom
(powietrze, ogiefi, ziemia, woda). Stanowig one cztery rozne, w moim odczuciu skrajne
rejony aktorskiej samo$wiadomodci. I tak, z zywiotem powietrza tgcze: $wiadomos¢ wlasnego
oddechu, w ktérym zawiera si¢ indywidualny rytm zyciowy; sceniczng lekko$é, ktora zalezna
jest w duzej mierze od ekonomii ruchu i umiejgtnosci $wiadomego dzialania z rozluZnieniem

i napieciem; a takze atmosferg, kiora jest indywidualnie odczuwang dusza wszystkich



aspektow teatralnego zdarzenia. Zywiol ognia lacz¢ przede wszystkim z uczuciami
i emocjami, do ktérych cielesny dostep warunkuje aktorska wrazliwos$¢. Ziemia to w mojej
nomenklaturze szeroko pojeta forma — forma wlasnego ciala wraz z jego wszystkimi
indywidualnymi aspektami; autonomiczna forma nicozywione] materii, ktérag bedziemy si¢
postugiwa¢ w danym przedsiewzigciu; forma calego spektaklu wraz z jego koh\;vench
1 wszystkimi zatlozonymi okolicznosciami; ale takze forma, ktéra zewngtrznie narzucamy
wlasnemu ciatu aby ukierunkowaé i odpowiednio stymulowaé jego sceniczne dzialanie —
czyli precyzja i partytura teatralna. Zywiol wody to dla mnie w jakim$ sensie poczucie
ptynnej catosci — zarowno plynnego potaczenia wszystkich odrebnych czgéci naszego ciala,
jak i potaczenia wszystkich punktow teatralnego zdarzenia w jedng calosé. Proba swiadomego
balansowania pomiedzy owymi czterema zywiotami moze zblizy¢ aktora do pelnej, tworczej,
indywidualnej obecnosci na scenie.

W czwarte] czesci mojej pracy opisuje proces budowania przeze mnie roli Gustawa
w spektaklu Sluby panieriskie Aleksandra Fredry w rezyserii Artura Dwulita. Na przyktadzie
tej pracy probuje ukaza¢, ze wszystkie wymieniane wczesniej aspekty pracy z cialem
przekladajg si¢ na konkretng prace z nieozywiong forma nawet wtedy, kiedy animator ukryty
jest za parawanem, a jedynym widocznym scenicznym bytem jest lalka. Praca nad tym
spektaklem uswiadomita mi, ze fizyczne zespolenie ciala animatora z cialem lalki jest
podstawowym wymaganiem dla zbudowania teatralnego przezycia. Polaczenie dwoch
indywidualnosci — indywidualnosci aktora i indywidualnodci formy moze w rezultacie
stworzy¢ pelnokrwistg posta¢ sceniczng ze swojg wilasng, nowg indywidualnoscia.
Zrozumialem takze, ze, zanim dotrze sie do tego, co stanowi wedlug mnie esencje teatru,
czyli zywego spotkania, zardwno z partnerami na scenie jak i z widzami, nalezy wczesniej
stworzy¢ odpowiedni jezyk i skrupulatnie wypracowaé whasciwe mechanizmy teatralnego
dzialania. Praca taka moze by¢ efektywniejsza wlasnie dzieki wczesniejszej rzetelnej pracy
z aktorskg technikg, czyli ,,wiedzg ucielesniong”, a takze dzieki pogl¢bianiu wrazliwosci na
swoje wlasne ciato. Cialo, ktére, jak staram si¢ to udowodni¢ w calej rozprawie, jest
wspolnym mianownikiem podczas tworzenia wszystkich scenicznych bytow.

Aktor §wiadomy wiasnego ciata i wrazliwy na jego indywidualnosé ma, wedlug mnie,
duze predyspozycje takze do skutecznego obdarzenia lalki autonomicznym, organicznym
zyciem. Dlatego wlasnie praca nad tego typu $wiadomoscig wydaje mi si¢ stuszng droga

samodoskonalenia aktora-lalkarza.



