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Niebawem minie ¢wier¢ wieku od pierwszego polskiego wyda-
nia podrecznika sztuki aktorskiej Michaita Czechowa, zatytutowane-
go O technice aktora'. Mozna by sadzi¢, ze pojawienie sie tej publikacji
- brakujacej przeciez latami na poétkach bibliotek uczelni artystycznych
oraz uczelni naukowych zajmujacych sie teatrem, jego historia i teorig -
wywota lawine badan i poszukiwan, artykutow i tekstow naukowych,
w korncu tez konferencji i sympozjow. Tak sie jednak nie stato. Czechow,
poza zainteresowaniem niektorych pedagogéw ksztatcacych przy-
sztych artystow scen polskich w Krakowie, Warszawie czy Lodzi, pozo-
stal w cieniu swojego, jak sam go nazywal, mistrza - Konstantina Sta-
nistawskiego. A przeciez jego technika od lat swiecita juz triumfy nie
tylko w Stanach Zjednoczonych, gdzie otworzyta droge do najwazniej-
szej nagrody filmowej wielu aktorom i aktorkom Hollywood, lecz takze
w Niemczech czy Wielkiej Brytanii.

W kolejnych latach niewiele sie zmienito. Czechow co prawda poja-
wiat sie sporadycznie jako bohater artykutow pism branzowych, takich
jak ,Teatr”, ,Dialog” czy ,Pamietnik Teatralny”, i cho¢ trzeba doceni¢ sta-
rania autorow, to wcigz nie byto i nie ma w naszym kraju szeroko zakro-
jonych badan poswieconych zyciorysowi i dorobkowi jednego z najwy-
bitniejszych tworcow teatralnych XX wieku. To zaskakujace, ze postac,
ktéra w swiatowej literaturze naukowej ma tak wiele opracowan czy
analiz, zarowno w monografiach pojedynczych autorow, jak i publika-
cjach zbiorczych, u nas jest tak stabo rozpoznana.

IM.A. Czechow, O technice aktora, oprac. M. Sotek, Krakow 1995.
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Mato kto ma swiadomosc¢, ze poza wspomniang na wstepie, kilku-
krotnie wznawiana ksigzka w opracowaniu Marka Sotka istnieje tez
w Polsce ttumaczenie Drogi aktora? - autobiografii Michaita Czechowa,
napisanej jeszcze w jezyku rosyjskim i wydanej po raz pierwszy w 1928
roku w Leningradzie, tuz przed emigracja artysty z kraju. Przekiadu
dokonat rezyser, aktor i pedagog teatralny zwigzany z Warszawa i t.o-
dzig, Karol Borowski, a kopia maszynopisu zdeponowana jest w Biblio-
tece Gtownej Akademii Teatralnej im. Aleksandra Zelwerowicza w War-
szawie. Tekst nie zostat opatrzony ani datg, ani miejscem wydania, ale
wiadomo, Ze powstal nie pdzniej niz w latach szesc¢dziesigtych ubiegte-
go wieku.

Dopiero druga dekada XXI wieku przyniosta pierwsze polskie
obszerne opracowanie, ktore rzuca jasne swiatto na tworcze dziatania
rosyjskiego artysty teatru. To monografia Julii Roguskiej zatytutowana
Michait Czechow. Poszukiwania, inspiracje, eksperymenty?. Na tle wyraz-
nie zarysowanej biografii aktora i pedagoga autorka prezentuje w niej
kolejne dziatania (zarowno sukcesy, jak i porazki), ktére sktadaja sie na
catosciowy dorobek tworczy Czechowa. Uwage poswieca m.in. trudne-
mu dziecinstwu artysty, doswiadczeniom, ktére zdobywat w Moskiew-
skim Teatrze Artystycznym (MChT), pracy w Moskiewskim Akademic-
kim Teatrze Artystycznym Drugim (MChAT-Drugi), réznym realizacjom
filmowym (zaréwno w Rosji, jak i za granica), kolejnym podrézom po
krajach europejskich, w koncu dziataniom, ktére podejmowat po przy-
byciu do Stanéw Zjednoczonych (wpierw w Nowym Jorku, nastepnie
w Hollywood) przerwanych przez smier¢ aktora w 1955 roku. Osobny
rozdziat poswieca duchowym poszukiwaniom artysty, zwlaszcza je-
g0 zainteresowaniu antropozofia Rudolfa Steinera i konsekwencjom,
jakie 6w swiatopoglad miat dla ksztattowania sie jego koncepcji gry

2M. Czechow, Droga aktora, ttum. K. Borowski, maszynopis przechowywany w Bibliotece
Glownej Akademii Teatralnej im. A. Zelwerowicza, sygn.: A.1912, M.1718 1 M.32524.
3]. Roguska, Michait Czechow. Poszukiwania, inspiracje, eksperymenty, Warszawa 2017.
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aktorskiej. Dokonuje takze analizy techniki Czechowa w kontekscie nie-
ktérych premier i do$wiadczen wspoétpracy z réznymi, waznymi dla
tworcy, osobami. To niewatpliwie bardzo potrzebna publikacja, ktéra
wypelnia luke wieloletnich zalegtosci w badaniach nad Czechowem.

Oczywiscie byli tez inni autorzy, ktorzy prébowali - i to nie jedno-
krotnie - przybliza¢ polskiemu czytelnikowi posta¢ rosyjskiego arty-
sty. W tym miejscu trzeba wymienic rezysera, teatrologa i nauczycie-
la techniki Czechowa Mariusza Orskiego. Jego wypowiedzi drukowano
w Teatrze", ,Dialogu” czy ,Notatniku Teatralnym” na przestrzeni kilku-
dziesieciu lat*. Wazne s3 takze prace badaczki teatru rosyjskiego, Kata-
rzyny Osinskiej - osoba Michaita Czechowa pojawia sie w nich regular-
nie w kontekscie roznych zjawisk teatralnych na Wschodzie w poczatku
XX wieku®. Osobny rozdziat w ksigzce Aktor w roli demiurga® poswie-
cit Czechowowi takze najwazniejszy polski badacz teatru lalek, teoretyk
tego gatunku i wieloletni wyktadowca na biatostockim Wydziale Sztu-
ki Lalkarskiej Akademii Teatralnej im. Aleksandra Zelwerowicza w War-
szawie, Henryk Jurkowski, co nie pozostaje bez znaczenia takze dla
niniejszej publikaciji.

Oczywiscie tych kilka wymienionych nazwisk nie zamyka listy
polskich autoréw piszacych o Michaile Czechowie. Niemniej przy licz-
bie publikacji w takich krajach jak Stany Zjednoczone, Wielka Bryta-
nia, Niemcy, Rosja, a nawet Finlandia, nasze rodzime opracowania te-
matu sa bardzo skromne. A przeciez jest o czym pisac. Ksigzka Technika

4Zob. m.in. M. Orski, O Michaile Czechowie, ,Teatr" 1991, nr 5, s. 29-31; tegoz, Kryzys i przemia-
na czyli wstep do metody Michaita Czechowa, ,Notatnik Teatralny” 1991, nr 1, s. 91-100; tegoz,
Korespondencja, ,Dialog" 1992, nr 4, s. 142; tegoz, Aktor uwaznosci, ,Teatr” 2016, nr 6, s. 42-43.
>Zob. m.in. hasto: ,Czechow Michait Aleksandrowicz” [w:] K. Osinska, Leksykon teatru rosyj-
skiego XX wieku, Warszawa 1997, s. 22-24; K. Osinska, Teatr rosyjski XX wieku wobec tradycji.
Kontynuacje, zerwania, transformacje, Gdansk 2009; K. Osinska, Z. Osinski, Michait Czechow
w Polsce, ,Pamietnik Teatralny” 2009 z.1-2, s.107-128.

SH. Jurkowski, Aktor w roli demiurga, Warszawa 2006, s. 161-172.
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aktorska Michaita Czechowa w bistorii, teorii i praktyce. Vademecum sta-
nowi idealny przykiad.

Wydawnictwo, ktore trzymacie teraz w rekach - efekt pracy bada-
czy, naukowcow, teoretykow i praktykow teatru z pieciu krajow Europy:
Polski, Litwy, Lotwy, Niemiec i Wielkiej Brytanii - zrodzito sie wiasnie
Z potrzeby uzupelienia wspomnianej luki w naszej literaturze naukowej
0 nowe i nieznane jeszcze watki dotyczace biografii i tworczosci wybit-
nego Rosjanina. Nie ma bowiem watpliwosci, ze Czechow wcigz jest
obecny w polskim teatrze, ze rozni artysci - aktorzy, rezyserzy - swia-
domie lub zupelnie bezwiednie korzystaja z proponowanych przez nie-
go ¢wiczen, w koncu, ze otwarto$¢ metody na inne gatunki teatralne
doprowadzita do jej rozprzestrzenienia sie chociazby na sztuke teatru
lalkowego.

Niniejsza ksigzka byta tez powodem do spotkania autoréw
w ramach Miedzynarodowego Interdyscyplinarnego Sympozjum ,Teo-
ria aktorska Michaita Czechowa - dziedzictwo i inspiracje”, ktére odby-
to sie w dniach 26-27 pazdziernika 2019 roku w Akademii Teatralnej im.
Aleksandra Zelwerowicza w Warszawie, Filia w Biatymstoku. Wygto-
szone wowczas referaty stanowity skrocone wersje tekstow napisanych
specjalnie z mysla o publikacji, ktéra byta gotowa do druku. Uzupetnili-
smy ja jedynie o kilka refleksji, zrodzonych w czasie owocnych dyskusji
i towarzyszacych wydarzeniu warsztatow aktorskich.

Uktad ksigzki jest tréjdzielny, koherentny z jej tytutem. Pierwsza
czesc, nazwana W historii, poswiecona zostata dziejom pracy tworczej
Michaita Czechowa. Otwiera jg artykut Joerga Andreesa, w ktorym autor
dokonuje poréwnania metody Stanistawskiego z technika Czechowa,
a takze przybliza ostatnie spotkanie obu twércéow w Bertlinie w 1928 ro-
ku. Co ciekawe, sam Czechow wielokrotnie we wspomnieniach wracat
do tego wydarzenia, a zachowane wersje znacznie sie od siebie roznia.
Katarzyna Osinska prezentuje wieloletnie przygotowania artysty do ro-
li Don Kichota - roli, ktérej Rosjanin nigdy zreszta nie zagrat ze wzgledu
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nawyglad fizyczny, inny niz wyidealizowany wizerunek bohatera z kla-
sycznych ilustracji Gustave'a Doré. Zachowane Rozmyslania o Don Kicho-
cie oraz Dzienniki o Kichocie ukazuja jednak nowatorskos¢ mysli ich au-
tora, dotyczacych kreowania postaci scenicznej. Julia Roguska probuje
odtworzy¢ nieudany, zdaniem krytyki i widzéw, spektakl-pantomime
Przebudzenie patacu, ktéry Czechow wystawit w Paryzu w 1931 roku. Au-
torka stawia tez teze, ze koncepcja pracy nad przedstawieniem - 1acza-
ca eurytmie Steinera i rytmike Jaquesa-Dalcroze'a z metoda Czechowa
- byta zbyt pionierska jak na tamte czasy, a odbiorcy, postrzegajacy te-
atr jako miejsce rozrywki lub narzedzie propagandy politycznej, niego-
towi na takie dzieto. Z kolei pozytywnym reakcjom totewskiej krytyki
teatralnej nad aktorskimi kreacjami Czechowa w trakcie jego dwuletnie-
g0 pobytu w Rydze poswiecony jest artykut Silviji Radzobe. Badaczka,
przywotujac liczne recenzje z lokalnej prasy, ukazuje aktora niemal ja-
ko teatralng ikone swojej epoki w krajach nadbattyckich. Jej wypowiedz
uzupetnia tekst Gytisa Padegimasa, ktory przypomina litewskie suk-
cesy Czechowa, zwlaszcza w pracy z adeptami sztuki aktorskiej ze stu-
dia przy Teatrze Narodowym w Kownie. Zdaniem Padegimasa to wia-
Snie w trakcie szesnastu lekcji udzielonych przysztym artystom teatrow
Litwy technika aktorska Rosjanina przyjeta ostateczny ksztatt. Pierw-
sza czes¢ zamyka tekst Bernardy Anny Bieleni poswiecony filmowym
rolom Michaita Czechowa. Wedtug wyliczen autorki byto ich dwadzie-
Scia jeden, a posrdd nich najwazniejsza - rola doktora Alexandra Brulo-
va w filmie Alfreda Hitchcocka zatytutowanym Spellbound (Urzeczona,
1945), za ktéra aktor zostal nominowany do Oscara.

Czes¢ druga ksigzki, zatytutowana W teorii, zawiera cztery tek-
sty interpretujace rézne momenty lub zjawiska w zyciu i tworczosci
Michaita Czechowa. Otwiera jg artykut Jobsta Langhansa poswieco-
ny analizie zrodet oraz tla dzieta wybitnego Rosjanina. Langhans uwa-
za, ze Czechow, aby osiagnac¢ podwyzszony poziom samoswiadomosci,
musial wpierw przejs¢ przeobrazenie. Dokonato sie ono w efekcie kil-
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ku waznych wydarzen w jego zyciu, sposrod ktorych najwazniejsze by-
ty kryzys osobowosciowy i odnalezienie duchowej drogi w antropozo-
fii Rudolfa Steinera. Ten ostatni temat zgtebia w swoim artykule Joanna
Majewska. Autorka przypomina o spotkaniu Czechowa ze Steinerem
oraz ukazuje, w jaki sposob $wiatopoglad austriackiego filozofia i misty-
ka wptyna na ksztaltowanie sie teorii aktorskiej rosyjskiego pedagoga.
Krzysztof Mrowcewicz z Kkolei prezentuje swoje przypuszczenia doty-
czace obecnosci innych impulséw, zwlaszcza technik medytacyjnych -
zarowno wschodnich, jak i zachodnich. Dodatkowo wprowadza drugie-
go bohatera, stryja Michaita - Antona - i dokonuje interpretacji jego opo-
wiadania zatytutowanego Nieciekawa bistoria metodami pochodzacymi
z techniki bratanka. Zamykajacym te czesc artykutem jest tekst Jarosta-
wa Gajewskiego, ktory interpretuje jeden z ostatnich zarejestrowanych
na tasmie magnetofonowej wyktadow Czechowa zatytutowany Mifos¢
w naszym zawodzie. Gajewski probuje przy tym zaprezentowac czytelni-
kom rodzaj mitosci, o ktérym mowit swoim stuchaczom artysta.

Czes¢ trzecia nosi tytut W praktyce i zawiera teksty poswieco-
ne wykorzystaniu elementéw techniki w réznego rodzaju dziataniach
teatralnych. Sarah Purcell, odnoszac sie do tego samego wyktadu, ktory
analizowat Jarostaw Gajewski, opowiada o wiasnych do$wiadczeniach
i pojmowaniu istoty mitosci zawierajacej sie w technice Czechowa.
W ocenie Purcell mitos¢ to nie uczucie, ale czynnos¢, ktorg charakte-
ryzuje nieustanna potrzeba dawania objawiajacego sie - zwilaszcza je-
sli chodzi o zawdd aktora - w rozmaitych formach. Sinéad Rushe opi-
suje swoja prace rezyserska nad dramatem Bernarda-Marie Koltésa Noc
tuz przed lasami (2018). Podziat monologu jedynego bohatera utworu na
grupe postaci dzialajgcych w przestrzeni byt dla niej srodkiem do od-
krywania Czechowowskiego ,ciala wyimaginowanego’, a konstrukcja
spektaklu doprowadzita do pojawienia sie fikcyjnej osoby pomiedzy
rzeczywistymi ciatami aktoréw, bez umiejscowienia jej w ktérymbkol-
wiek z nich. Z kolei Jacek Malinowski odnosi sie do terminu ,aktywnego
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oczekiwania” jako najwazniejszego momentu przygotowan artysty do
premiery spektaklu. W artykule dzieli sie przemysleniami dotyczacymi
techniki Czechowa, ktore towarzyszyty mu w trakcie pracy nad aktor-
sko-lalkowym spektaklem Historia ksiecia H. wedtug Hamleta Williama
Szekspira (2016). Artur Dwulit prezentuje mozliwosci wykorzystania
wybranych elementéw metody w ksztatceniu przysztych aktorow lal-
karzy. Jego zdaniem positkowanie sie wskazowkami dotyczacymi ,wy-
obrazni”, ,atmosfery” czy ,gestu psychologicznego” przynosi niezwykle
cenne efekty w procesie twérczym, w ktérym przedmiot lub lalka uzna-
ne sa za srodek wyrazu postaci scenicznej. Do tej wypowiedzi krop-
ke nad ,i" stawia Irina Lappo, ktéra omawia dwa lalkowe spektakle dla
dorostych - Hamlet (2013) i Na dnie (2016) - biatoruskiego rezysera Igo-
ra Kazakowa. W ocenie autorki takie zagadnienia jak ,maska’, ,gest psy-
chologiczny” czy ,zespolenie tragicznego z komicznym"” - o ktorych pi-
sal Czechow - s3 stalymi elementami teatru lalkowego, a spektakle
Kazakowa idealnie to ukazuja.

Mamy nadzieje, Ze niniejsza monografia pozwoli polskiemu czytel-
nikowi lepiej zrozumie¢ fenomen techniki aktorskiej Michaita Czecho-
wa, sama zas lektura przyniesie liczne odkrycia i wiele satysfakcji.

Karol Suszczynski

1
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JOERG ANDREES

NA CZYM POLEGA
STOTA TECHNIKI
MICHAIRA CZECHOWA?”

Relacja akfor-postac i spotkanie
Czechowa ze Stanistawskim
w Berlinie w 1928 roku

Podziekowania dla Fern Sloan i Teda Pugh,
moich nauczycieli techniki Czechowa

Uczestnicy moich warsztatéw czesto zadaja mi to pytanie.

Mogtbym odpowiedzie¢ zwiezle, ze w centrum uwagi Czechowa
jest Mitos¢; odwotuje sie tu do jego wyktadu z 1955 roku, znanego jako
Love in our Theatre: Art or Profession?'. Ale to nie wszystko. Chodzi tak-
ze o Swiadoma prace z wyobraznig i jej zwigzek z procesem twoérczym

1 Zob. Michael Chekhov's To the Director and Playwright, compiled and written by C. Leonard,
New York 1984, s. 14; M. Chekchow, On the Theatre and the Art of Acting. Five-hour CD Master
Class, with A Guide to Discovery w ith Exercises, by M. Powers, New York 2004, CD 3; M.A.
Yexos, Aumepamyproe Hacaedue, T. 2: O6 uckyccmse axmepa, Mocksa 1995, s. 337-347.
Wiecej na ten temat w artykutach Sarah Purcell oraz Jarostawa Gajewskiego (red.).

15



JOERG ANDREES

- Czechow bowiem wierzyt w niezalezne istnienie swiata wyobrazni?,
W koncu trzeba tez zwrdci¢ uwage na przejscie od swiata wyobrazni do
rzeczywistosci teatru i filmu, relacje aktor-postac, gest psychologiczny,
atmosfere oraz wszystkie inne narzedzia oferowane przez Czechowa.

Zachodzace w wyobrazni procesy prowadza do zrozumienia tego,
co niewidzialne i nienamacalne, ukryte poza $wiatem rzeczywistym.
Czechow proponowat prace z niezaleznym swiatem wyobrazni w spo-
sob $wiadomy - nie tylko poprzez ,snienie”, ,widzenie wewnetrznych
czy zapamietanych obrazow” (z tzw. zycia osobistego)’. Zawsze kiedy
pracowat w sferze uczuc, koncentrowat sie na tworzeniu przez aktora at-
mosfery w oparciu o jego wtasng wyobraznie. Sedno polegato na tym,
ze aktor tworzyl na scenie czy planie filmowym atmosfere dla posta-
ci, ale tez tworzyt ja dla sytuacji, w ktérej dana postac sie znajdowata.
Wszystko wiec zaczynato sie od wyobrazni (takze jesli chodzi o psycho-
logie postaci oraz tworzenie gestu psychologicznego; podobnie byto tez
Z wyobrazonym ciatem czy pracg z wyobrazonymi osrodkami), a $wiat
wyobrazni Scisle zwigzany jest ze sferg myslenia.

Wedtug mnie istotnym czynnikiem, dzieki ktéremu powyzsze mo-
ze funkcjonowac za pomocg techniki Czechowa, jest relacja, ktérg aktor
nawiazuje najpierw sam ze sobga, pdzniej zas z postacia.

W ¢wiczeniach Czechowa - on sam uzywa terminu ,psychofizycz-
nych” - wyobraznia jest zawsze zaangazowana. Mozemy powiedziec, ze
przynalezy ona do innego poziomu obecnosci, jednak aktor potrzebuje
jej dla rozwiniecia wyzszej Swiadomosci wrazen. To inna strona trenin-
gu psychofizycznego.

Dziatania te przygotowuja nie tylko od strony fizycznej ,ciato” aktora.
Rozwijaja tez w jego osobowosci swego rodzaju drugg istote; ciato graja-
cego staje sie instrumentem dla impulsow tworczego ja. To ,nowe cia-

2Zob. M. Chekhov, On the Technique of Acting, New York 1991, s. 3.
3Zob. tamze, s. 4-5.
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Yo aktora” zawiera wypracowany na drodze treningu potencjat tworczej
wyobrazniiuczuc artystycznych.

Dzieki ¢wiczeniom psychofizycznym aktor nawigzuje relacje z sa-
mym sobg. Oznacza to, ze moze ,widzie¢" czy ,wyczuwac" siebie od ze-
wnatrz. W pelni swiadomie moze grac¢ ze wszystkimi czynnosciami
oraz cechami, ktére pragnie przekaza¢. Wowczas zdobywa zdolnos¢
grania na sobie jak na instrumencie. W instrumencie tym - ,nowym cie-
le aktora” - rezonuja wysylane przez niego impulsy.

Tak wiec twdrcza praca nad rolg w sztuce czy filmie wnosi na sce-
ne nowy aspekt: stosunek aktora do wtasnej roli.

W tym punkcie Czechow zaczat odchodzi¢ od wezes$niej wyuczo-
nych metod pracy aktorskiej. Uczac sie od Stanistawskiego i razem
Z nim, rozpoczat wiasne badania. Wydaje sie, ze rozwijajac sie jako aktor,
od poczatku dazyt do zrozumienia samego procesu tworczego i moze
w tym natrafiamy na najwieksza zgodnosc z metoda jego mistrza.

Juz na wczesnym etapie Czechow zaczat zgtebiac relacje miedzy
aktorem a postacia - tak dziato sie na przyktad podczas pracy pod kie-
runkiem Stanistawskiego w Moskwie, gdzie zarysowatly sie réznice
w podejsciu ucznia i mistrza. Ciekawe, ze swoje systemy omowili dopie-
ro wtedy, gdy spotkali sie w Betlinie pod koniec lat dwudziestych XX w.
Mozna zadac sobie nawet pytanie, dlaczego taka rozmowa nie odby-
1a sie wczesniej, chociazby w trakcie przygotowan do ktorejs z premier
w MChAT-ie.

Sam Czechow zostawit opis tego spotkania w trzech réznych wer-
sjach: 1. list do Wiadimira Podgornego (z 1928 roku)*; 2. opis zamiesz-
czony w biografii zatytutowanej Life and Encounter (z 1944 roku)’; 3. za-

*M.A. Yexos, [Tucomo B. A. TTodzopHomy om (He nosoHee 19 cenmsbps 1928 2.) [w:] tegoz,
Aumepamyproe nHacaedue, T.1: Bocnomurarus. ITucoma, Mocksa 1995, s. 337-339.

SM.A. Cechov, Leben und Begegnungen. Autobiografische Schriften, Aus dem Russischen von
T.Kleinbub, Stuttgart 1992, s. 140. Tekstu tego nie ma w The Path of the Actor, ed. by A. Kirillov
and B. Merlin, London and New York 2005. Life and Encounter to opublikowana w Stanach
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pis wykladu dla studentéw w Hollywood (1955), spisany i zredagowany
przez Charlesa Leonarda, opublikowany w tomie To the Director and
Playwright (1964)°. Wersje te r6znia sie nieco miedzy sobg, ale wszyst-
kie zwracajg uwage mniej wiecej na te same aspekty - widzimy w nich,
jak Czechow starat sie okresli¢ roznice miedzy swoja technika a metoda
Konstantina Stanistawskiego.

Artysci spotkali sie w Berlinie w 1928 roku, kiedy Czechow byt
juz na emigracji. Z przywotanego listu do Podgornego (aktora MChAT
-u) wiemy, ze do spotkania doszto w Berlin Café przy ulicy Kurfiirsten-
damm w zachodniej czesci miasta, ale nie to jest istotne. Wazne s3
wspomnienia dotyczace dwoch aspektéw roznicujagcych metody Cze-
chowa i Stanistawskiego.

Jeden z nich polegal na tym, ze - zdaniem Czechowa - w metodzie
Stanistawskiego aktor czesto zmuszony jest do wydobywania z siebie
elementow zycia prywatnego, by wyrazi¢ osobiste uczucia. Aktor musi
odpowiedzie¢ na pytanie: ,Jak moja posta¢ (w tym sensie «ja» jako moja
postac) postapitaby w podobnej sytuacji’. Czechow pisze, Ze takie podej-
Scie zmienia calg psychologie postaci - staje sie ona przez to ograniczo-
na i duzo ubozsza w poréwnaniu z tymi postaciami, ktéorych moze nam
dostarczyc¢ swiat wyobrazni. W dalszej czesci listu pisze tez, ze rézni ich
widzenie postaci oraz to, jak wcielajg (imituja) jej obraz.

Drugi aspekt: w systemie Stanistawskiego aktor zaczynat od zada-
nia fizycznego, ktéremu musiat sprosta¢, aby odda¢ poczucie prawdy.
Jednak wedtug Czechowa aktor powinien znalez¢ poczucie prawdy
W samej postaci.

Wspominajac to samo spotkanie w Life and Encounter, Czechow ob-
jasnit z kolei czytelnikom réznice miedzy nim a Stanistawskim - wida¢

Zjednoczonych tzw. druga biografia Czechowa (autor artykutu korzysta z jej niemieckiego
wydania), ktéra pomija niektére watki zawarte w wydanej w Londynie The Path of the Actor
(red.).

6 Michael Chekhovs..., dz. cyt., s. 48.

18



,Na czym polega istota techniki Michaita Czechowa?"...

wyTraznie, ze to, co wczesniej pisat w liscie, stanowito dla niego inspira-
cje do pdzniejszej pracy i rozmow. W korespondenciji poruszyt jedynie
kwestie tworzenia uczuc¢ na uzytek postaci; wyobrazat sobie, Ze jest ak-
torem w danej sytuacji i dalej kwestionowat budzenie poczucia prawdy
(w rozumieniu Stanistawskiego). Dopiero w pézniejszym czasie bardziej
szczegodtowo skoncentrowat sie na tym i podobnych aspektach.

Temat poczucia prawdy poruszat tez w swoich ksigzkach.

W 1928 roku, kiedy mieszkatem juz za granica, Stanistawski zapro-
sit mnie w celu przedyskutowania jego systemu (bylo to nasze
ostatnie spotkanie). ZgodziliSmy sie, ze roznimy sie w dwoch kwe-
stiach. Pierwsza byta sprawa ,wspomnien afektywnych”. Stanistaw-
ski byt zdania, Ze jesli aktor skoncentruje sie na wspomnieniach ze
Swego zycia osobistego, zrodza one zywe, tworcze uczucia, potrzeb-
ne mu na scenie. Oponowatem, ze prawdziwie zywe uczucia osig-
ga sie dzieki wyobraZni. W moim rozumieniu, im mniej aktor czer-
pie z osobistych przezy¢, tym bardziej jest tworczy. Co wiecej, wy-
korzystuje tworcze uczucia catkowicie oczyszczone z elementow
osobistych. Zapomina o swych osobistych doswiadczeniach, ktére
ulegaja przeobrazeniu w jego podswiadomosci i wylaniajg sie jako
przezycia artystyczne. Dla kontrastu, metoda Stanistawskiego opar-
ta na ,wspomnieniach afektywnych" nie pozwala aktorowi zapo-
mniec¢ o wlasnych osobistych przezyciach.

[.] Druga kwestia rowniez wigzala sie z tym zagadnieniem.
Dotyczyta sposobu, w jaki aktor ma przedstawi¢ posta¢ albo,
uzywajac okreslenia Stanistawskiego, ,wysnic ja". Jesli aktor gra
na przyktad Otella, musi sobie wyobrazi¢, ze znalazt sie w sytuacji
Otella. Stanistawski utrzymywat, Ze w ten sposob przywota uczucia
potrzebne do zagrania roli. Moj sprzeciw opierat sie na nastepu-
jacym rozumowaniu. Aktor musi zapomniec¢ o sobie i za pomoca
wyobrazni przedstawi¢ Otella w jego otoczeniu. Obserwujac Otel-
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la (nie siebie) od zewnatrz, w wyobrazni, aktor poczuje to, co czu-
je Otello, a czyste, przeobrazone uczucia nie uwieza aktora w jego
osobowosci. Obraz Otella wywotany w wyobrazni rozpali w akto-
rze tajemnicze, twércze odczucia, zazwyczaj nazywane ,natchnie-
niem".

Dwie kwestie omawiane przeze mnie i Stanistawskiego sa w isto-
cie jedna: czy osobiste, nieprzeobrazone uczucia aktora muszg ulec
eliminacji, czy tez powinny zosta¢ wiaczone do procesu tworczego?
[..] Z wdziecznoscig wspominam godziny poswiecone mi przez
Stanistawskiego’.

W artykule z 1940 roku zatytulowanym Teamp byoyusezo®
[Teatr przysztosci] Czechow opisuje z kolei cztery etapy tworzenia rolj,
wyraznie wskazujac przy tym miejsce wyobrazni i sposob pracy aktora,
oddzielajgcego swoje zycie osobiste od Zycia postaci.

Etap pierwszy: dusza aktora zakochuje sie w temacie artystycznym;
wyzsze glebie swiadomosci i wyzyny duszy przejmuja temat i go
przeobrazaja. Aktor przechodzi w swojej swiadomosci faze mitosci
i oczekiwania. Aktor jest aktywny. Jest zajety procesem wiedzy.
Etap drugi: z gtebi duszy aktora wylaniajg sie wyobrazenia i fanta-
zje, aktor ozywia je, zmienia, rozwija lub doskonali poprzez pyta-
niaiodpowiedzi. Aktor oddaje calg swojg moc Swiatu wyobrazni.
Etap trzeci: wyobrazona postac, stworzona przez wyobraznie akto-
ra, dazy do ucielesnienia w duszy i ciele aktora. Aktor przeobraza

"M.A. Cechov, Leben und Begegnungen..., dz. cyt., s. 140.

8 M.A. Yexos, Teamp byoyusezo [wi tegoz, AumepamypHoe Haciedue, T. 2, dz. cyt,
s.292-301. Wydaje sie, ze artykut ten jest wczesniejsza wersjg rozdziatu, ktéry ukazat sie poz-
niej w ksiazce On the Technique of Acting (wersja angielska) jako Four stages of the creative
process. W obu wersjach zachodza jednak pewne roznice.
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sie i przygotowuje do odnowienia wyobrazni w swym ucielesnie-
niu. Imituje je.

Etap czwarty: przychodzi natchnienie. Aktor oraz stworzona przez
niego wyobrazona postac t3czg sie ze soba, po czym aktor jawi sie
jako swego rodzaju potrojna istota: po pierwsze, jako wolna osobo-
WoSC artystyczna, obdarzona wysoka i czysta samoswiadomoscia;
po drugie, jako cztowiek, ktérego ciato i dusza mogg zostac¢ wyko-
rzystane przez zrodzona przez wyobraznie postac; po trzecie, jako
postac stworzone przez aktora®.

W lekcjach z 1955 roku otrzymujemy dodatkowy etap: sugestie, ze
aktor powinien stale zadawac pytania o podobienstwa i roznice miedzy
sobg a postacia!®. Musi jednak pracowac nad tymi réznicami i odgrywac
je na podstawie wypracowanej metody.

Wszystkie wyzej omowione aspekty skiadaja sie na technike, kto-
ra uwalnia aktora od uczuc osobistych i daje mu rados¢ tworzenia. Cze-
chow pisze w liscie: ,Na marginesie, mdj system jest prostszy i wygod-
niejszy dla aktora. W mojej metodzie, na przyktad, aktor od poczatku do
konca zachowuje peina obiektywnos¢ wobec wiasnej pracy ™.

Po spotkaniu w Berlinie Czechow i Stanistawski niewiele sie juz
kontaktowali. Przyczyng mogty by¢ ich rozmaite sytuacje zyciowe: Cze-
chow wyemigrowal, Stanistawski zas byt pod presja ze strony nowej
wladzy sowieckiej.

W roku 1938, roku smierci Stanistawskiego, Czechow przenidst
swoje Studio z Dartington w Anglii do Ridgefield w Stanach Zjednoczo-

9Zob.tamze, s. 301. Cytowana powyzej wypowiedz Czechowa jest parafraza dokonang przez
autora artykutu na podstawie rosyjskiego wydania (red.).

1OM. Chekhov, On the Theatre..., dz.cyt.,CD 1.

11Zob. M.A. Yexos, [Tucomo B. A. TlodzopHomy..., dz. cyt, s. 338. Cytowana powyzej wypo-
wiedz Czechowa jest parafrazg dokonang przez autora artykutu na podstawie rosyjskiego
wydania (red.).
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nych. Gdy w 1955 roku opowiadat o spotkaniu aktorom w Hollywood,
jeszcze inaczej przedstawit dzielace ich roznice. Mowit wtedy:

[..] aktor powinien moc wyobrazac sobie wszystko, kazde miejsce,
ale bez postaci siedzacej w jego wnetrzu. Zaréwno wtedy, jak i te-
raz moja metoda polega na tym, ze postac znajduje sie na zewnatrz
mnie [..]. To bardziej obiektywny sposdb dociekania prawdy. Jak
gdybys prosit posta¢, by pokazata ci, jak to zrobic!2.

Natomiast na temat drugiego aspektu swoich rozbieznosci ze
Stanistawskim stwierdzit:

[..] jezeli postac siedzi w moim wnetrzu [..] nigdy nie zdotam sie
od niej oddzieli¢ ani ona ode mnie; postac¢ nie bedzie miata wolnej
woli; aktor bedzie stale manipulowat postacia, jakby byta mario-
netka, a nie czujacy istota, ktérg musimy sprobowac jg uczynic.
Zgodnie z moja teorig posta¢ powinna posiada¢ wtasng wolng wo-
le, zycie i osobowos¢, powinna swobodnie ich uzywac i tym sa-
mym pokazywac aktorowi, co i jak powinien stymulowac.

[.] Innymi stowy, tak uwieziona posta¢ nie moze kierowac¢ ani
instruowac aktora, musi przystosowac sie do ograniczonej osobo-
wosci aktora i jego sposobu dziatania, podczas gdy powinno byc¢
akurat odwrotnie [...].

[..] aktor musi oddzieli¢ swojg osobowos¢ i manieryzmy od oso-
bowosci i manieryzmow postaci; musi catkowicie oddac sie woli,
uczuciom, nawykom i wygladowi postaci [..] funkcja aktora pole-
ga na wspotpracy i wspottworzeniu z dramaturgiem [...] aktor po-
winien wyobrazac sobie (postac), obiektywnie widziec, jak dziata.

2 Michael Chekhov's..., dz. cyt., s. 48.
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Widzac i styszac postac¢ oczami i uszami wyobrazni [...], badajac ja
szczegdtowo, gdy wiedzie swaj krotki zywot na scenie [...] moge le-
piej zmienic¢ swoje ciato, gtos i emocje, aby dostroic¢ je do postaci,
zamiast zmuszac ja, by dostroita sie do mnie. Tym samym staje sie
narzedziem postaci, pozwalajagcym przekazac jej zycie widzom?®.

Z listu do Podgornego wynika, ze omawiane wyzej aspekty nie by-
ty jedynymi réznicami. Odnosnie do samego siebie i Stanistawskiego
Czechow pisat ponadto:

[.] poréwnaliSmy swoje systemy, znalezlisSmy wiele punktéw
wspaolnych, ale i wiele rozbieznosci. Roznice s3 istotne, ale w roz-
mowie nie przedstawitem swojej opinii, poniewaz nie wydato mi
sie stosowne krytykowac dzieto zycia takiego giganta. Jesli o mnie
chodzi, odniostem wielkie korzysci teoretyczne i jeszcze bardziej
pogtebila sie moja mito$¢ do wilasnej metody. Bytoby wspania-
le, gdyby Kostia zgodzit sie na pewne zmiany w swoim systemie.
Gdybysmy mogli pracowac w pelnej harmonii, to zapewne wiecej

dokonaliby$my razem niz oddzielnie. Prawdziwa szkoda™.

Technika, w tej postaci, jaka dzi$ znamy, zostala rozwinieta przez
Czechowa w pelni dopiero w Stanach Zjednoczonych, a relacja aktor-po-
stac stanowila jedno z jej centralnych zagadnien. W procesie tworczym
powinnismy zatem korzysta¢ z wyobrazni zrodzonej ze zrozumienia
tej techniki.

Przetozyt Pawet Lipszyc

B Michael Chekhovs..., dz. cyt., s. 49-50.
14Zob. M.A. Yexos, [Tucomo B. A. [lodzopHomy..., dz. cyt. s.338.
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MICHAIL CZECHOW

w pracy nad rolg

DON KICHOTA

W zapiskach opublikowanych w 1926 roku!, zatytutowanych (przez
wydawcow pism Michaita Czechowa) Pasmwviirerus o Aox Kuxorme
[Rozmyslania o Don Kichocie], aktor zaznacza, ze myslat o zagraniu ro-
li rycerza z La Manchy juz w pierwszych latach swojej pracy teatralnej?.
Nie wiadomo, czy miat na mysli Petersburg, gdzie debiutowat w roku
1907, czy juz Moskwe, do ktorej przeniost sie w 1912. Wiktor Gromow,
pierwszy biograf Czechowa, podkreslat, Ze obraz rycerza z La Manchy
byl mu szczegodlnie bliski. Zas sam aktor mowit mu, ze od dzieciecych lat
czuje i widzi Don Kichota na jawie, a niekiedy réwniez we snie, i ze bar-
dzo pragnie zagrac postac rycerza z La Manchy?. Wspomniane zapiski

1Zob. M.A. YexoB, AumepamypHoe Haciedue, T. 2: O6 uckyccmse axkmepa, pep. M.O.
Knebeab, Mockpa 1995, s. 82-84.

2Temat pracy aktora nad rolg Don Kichota pojawia sie m.in. w: M.-Ch. Autant-Mathieu, Don
Quichotte, le Roi Lear, ou les roles révés d'un théatre impossible [w:] Mikhail Tchekhov. De Moscou
a Hollywood. Du thédtre au cinéma, sous la direction M.-Ch. Autant-Mathieu, Montpellier
2009, 5.169-184; H. Cxopoxoa, Poiyapu Aon Kuxoma”. Cepsanmec 8 unmepnpemayui,
JVlckycctBo kuHo” 2011, Ne 11 [online], http://old kinoart.ru/archive/2009/11/nl11-article21
[dostep: 13.11.2019].

3B. I'pomoB, Muxaus Yexos, Mocksa 1970, s.172.
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na temat drogi, ktéra przebyt od pierwszych impulsow do zagrania roli
poprzez wahania i watpliwosci az do decyzji, ktorg nazywa ,kapitulacja’,
cechuje specyficzny, wlasciwy aktorowi styl, ktéry trudno bytoby oddac
w streszczeniu. Stad przytaczamy je w catosci:

Don Kichot!

Jeszcze w pierwszych latach mojej pracy teatralnej stanat przede
mna Don Kichot i skromnie oswiadczyt:

.I'rzeba mnie zagrac.."

Podekscytowany odpowiadatem mu:

,Przeciez nie ma komul.."

Nawet go nie pytatem: ,Dlaczego przyszedtes do mnie?" - wiedzia-
tem, Ze sie pomylit.

Odpedziwszy od siebie Don Kichota, myslatem o jego obrazie spo-
kojnie... obiektywnie i na zimno. My$latem... ngjogdiniej! Rozumia-
tem, zdawatem sobie sprawe, Ze jest on gteboki i niepowtarzalny,
ztozony i dla mnie - niedostepny. Bytem spokojny: on i ja - my nie
spotkamy sie.

Tak mineto wiele lat.

Ale - o dziwo - Don Kichot nadal sie mylit i odwiedzat mnie raz po
raz, zwracajac sie do mnie juz innymi stowami:

Ty musisz mnie zagrac.."

Peten niepokoju pytatem:

Kogo?."

On znikat, nie odpowiadajac wprost, ale wizyty jego powtarzaty
sie. Powtarzaty sie tez sugestie.

Wreszcie zaczatem czekac na niego, zeby - kiedy sie znoéw pojawi
- wythumaczy¢ mu, Ze nie moge, nie moge wcieli¢ w siebie wszyst-
kich tych tajemnych, pelnych cierpien gtebin jego ducha. Zeby wy-
jasni¢ mu, ze nie mam ani srodkéw, ani sit - zewnetrznych i wew-
netrznych - potrzebnych do jego urzeczywistnienia. O, przygoto-

26



Michait Czechow w pracy nad rolg Don Kichota

wywatem sie do boju z nim; chciatem dowie$¢ mu scisle i precy-
zyjnie, we wszystkich detalach, niuansach, odcieniach, wnikajac
gleboko w jego istote: kim jest on, a kim - ja jestem!

Pojawit sie, a ja zaczatem dowodzic.

Dlugo walczyliSmy. Bdj z nim uskrzydlat mnie. Ze zrecznoscia
wilasciwg ludziom stajagcym do spodziewanej walki przenikatem
W niego coraz glebiej i... kreslitem przed nim jego samego... méwi-
tem mu:

,Oto, jaki jestes!.. Oto, co musi miec¢ cztowiek, co musi przezyc, zeby
ciebie ucielesnic¢!”

Przenikatem go swojg mysla, uczuciem i wola!

Skonczytem. Uwolnitem sie. Wiecej do mnie nie przyjdzie...

Stat przede mna... jak zwyciezca! Zadowolony i silny! Caty przenik-
niety strzatami moich mysli i uczu¢, wzmocniony mojg wola!
Moéwit:

,Popatrz na mnie".

Popatrzytem. Wskazat na siebie i wtadczo oswiadczyt:

.leraz - to ty. Teraz to - my!"

Zmieszatem sie, speszytem, nie wiedziatem, co odpowiedzie¢. On
zas kontynuowat z uporem wtasciwym rycerzowi:

Wstuchaj sie w moje rytmy!"

I ujawniat sie w rytmach, ktérych figury wylaniaty sie jedna z dru-
giej, zlewajac sie w jeden, wszystko ogarniajacy rytm.

.Stuchaj mnie jak melodie”.

I stuchatem melodii.

JJestem - jak dzwiek”.

Jestem - jak plastyka'.

I tak zakonczyt sie bdj z Don Kichotem. To on, zawsze ponoszacy
kleski, zwyciezyt. Przyjatem jego los - zostatem pokonany. W tej

mojej nieudanej walce, w porazce - statem sie Don Kichotem.
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Stanat przede mna jeszcze ktos - to byt Don Kichot Fiodora Szala-
pina*. Dopytywal mnie surowo:

,Osmielisz sie..?"

Ttumaczytem sie przed nim. Uktonitem sie gteboko i powiedzia-
tem:

,Don Kichot ma wiele krawedzi jak brylant i jest wielobarwny jak
tecza. Pozwol mi dotknac innych jego krawedzi, nie tych, ktére
magicznie zespolity sie w tobie! Pozwol!”

Powiedziak:

,Pozwalam!"

Rozstalismy sie jak przyjaciele. Zreszta, nie - nie jak ,przyjaciele”...
on pozostat nauczycielem natchnienia, a ja - jego uczniem®.

Opisujac spotkanie z Don Kichotem, Czechow dawat wyraz swo-
jemu pojmowaniu obrazu, o czym napisat w wydanej po raz pierwszy
w Stanach Zjednoczonych w 1946 roku ksigzce O technice aktora. Pierw-
szy jej rozdziat zatytutowany Wyobraznia i uwaga zaczyna sie od stow:
.Obrazy fantazji zyja samodzielnym zyciem". W cytowanych wyzej
zapiskach Czechow w peten humoru sposob opisuje sytuacje, do ktérych
mogto dojs¢ w wyniku eksternalizacji postaci poza osobowo$c¢ aktora,
a takze poza powies¢. Zauwazmy, Ze nie pojawiaja sie tu zadne odnie-
sienia do powiesci Cervantesa, a Don Kichot staje przed Czechowem ja-
ko samodzielny byt. Przedstawiony przez aktora w Rozmyslaniach o Don
Kichocie poczatkowy etap procesu tworczego mogtby stanowic ilustra-

4Fiodor Iwanowicz Szalapin (1873-1938) - rosyjski bas, jeden z najwiekszych $piewakow
operowych w historii, zaréwno z uwagi na walory gtosowe, jak i na wybitne aktorskie kre-
acje. Jego warsztat aktorski podziwiali zaréwno Konstantin Stanistawski, jak i Wsiewotod
Meyerhold. Za jedna z jego najwybitniejszych kreacji operowych uchodzi rola tytutowa w
operze Jules'a Masseneta Don Kichot (Don Quichotte, Opera w Monte Carlo, 1910).

>ML.A. Yexos, AumepamypHoe Haciedue..., dz. cyt, s. 82-83 (wszystkie cytaty - jesli nie
zaznaczono inaczej - w przektadzie autorki artykutu).

6Tamze, s.168.
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cje do opublikowanego dwadziescia lat pozniej podrecznika techniki
aktorskiej. Pisze w nim o chwilach na granicy miedzy jawa a snem, kie-
dy przed oczami pojawiajg sie znajome obrazy przesztosci, i kiedy po-
miedzy nimi nagle zamigocze jakis obraz zupemie nieznany:

Nieznajome obrazy wciagaja was w zdarzenia ze swojego Zzycia,
a wy zaczynacie aktywnie uczestniczy¢ w ich walce, przyjazni,
mitosci, szczesciu i nieszczesciu. Wspomnienia odeszty na dalszy
plan - nowe obrazy s3 silniejsze od wspomniery’.

Rozmysélajac o Don Kichocie, aktor odwotuje sie do takich katego-
rii, jak rytm, melodia, plastyka. Stanowia one (wraz z kolorami) pod-
stawy eurytmii, ktora - obok systemu Stanistawskiego oraz praktyk
Wachtangowa - legla u podstaw jego wiasnej pedagogiki teatralnej®.
Punktem wyjscia do poszukiwan Czechowa byt rzecz jasna ,system”
Stanistawskiego, z ktérym zapoznawat sie, bedac aktorem Pierwsze-
go Studia MChT. Jednak nie budzi watpliwosci fakt, ze stworzyt on wia-
sng, oryginalng ,metode”, opierajacy sie na innym, niz to miato miejsce
u Stanistawskiego, rozumieniu procesu tworczego, co z kolei wynikato
z odmiennego pojmowania ,obrazu” scenicznego. I to witasnie ,obraz”
Don Kichota znajduje sie w centrum opisywanego przezen procesu.

Najkrocej rzecz ujmujac, Czechow zaktada obiektywne istnienie
Swiata idealnych bytéw, czyli obrazéw artystycznych, ktére aktor ma
za zadanie skopiowac dzieki metodzie imitacji. Czyli: aktor najpierw

“Tamze.

8 Na temat pedagogiki teatralnej Czechowa - zob. A. Kupuaaos, Teamparvras
cucmema Muxaura Yexosa (W] MHemosuHa. AokymeHmbl u pakmpt U3 UCHopun
omexecmseHHozo meampa XX seka, Boin. 3, Pea.-coct. B.B. MBaHoB, MockBa 2004,
s. 495-516. O znaczeniu wspolnej pracy Czechowa z Wachtangowem - zob. N. Lindovska,
Jewgienij Wachtangow i Michait Czechow, albo Zenia i jego malutki fantom [w:] Jewgienij Wach-
tangow - co zostaje po artyscie teatru?, wstep, kronika, redakcja K. Osinska, Wroctaw 2008,
s.189-209.

29



KATARZYNA OSINSKA

ma ,zobaczyc¢" 6w obraz (czyli postac sceniczna), a potem stworzyc je-
go cielesng imitacje. Zaktada to zupelnie inny proces pracy nad rola niz
ten proponowany przez Stanistawskiego, wedtug ktérego aktor - dzie-
ki dtugotrwatym ¢wiczeniom i poszukiwaniom - wytania postac nieja-
ko z siebie. RdZnice te mozna objasni¢ odmiennym rozumieniem przez
obu artystow roli ,wyobrazni” i/lub ,fantazji" w procesie aktorskiej kre-
acji. Stanistawski odwotuje sie do wyobrazni® (cho¢ niekiedy uzywa tez
okreélenia ,fantazjowanie”, majac na mysli prace wyobrazni aktora), poj-
mujac ja jako rozwijanie tego, co dane: ,Wyobraznia nie tylko dopowia-
da to, czego nie dopowiedzieli autor, rezyser i inni, lecz ozywia prace
wszystkich w ogole tworcow widowiska"°. W innym miejscu Stanistaw-
ski dokonuje rozroznienia miedzy ,fantazja" a ,wyobraznia™

Wyobraznia tworzy to, co istnieje, co bywa, co znamy, fantazja zas
to, czego nie ma, czego w otaczajacej nas rzeczywistosci nie spoty-
kamy, czego nigdy nie bylo i nie bedzie. A moze bedzie?! Kto wie?
Gdy fantazja ludowa stwarzata latajacy dywan, komu przyjs¢ mo-
gto do glowy, Ze ludzie unosic¢ sie bedg w powietrzu na samolo-

tach? Fantazja wszystko wie i wszystko moze''.

Stanistawski zaktada, ze fantazja niezbedna jest na przykiad arty-
Scie malarzowi, natomiast aktor dzieki pracy wyobrazni ma za zadanie
wydoby¢ z tekstu to, co zawarl w nim autor, uzupelnic¢ ten materiat, po-
glebic¢ go i ozywic autorska wizje. Czechow z kolei, cho¢ czesto uzywa
okreslen ,fantazja” i ,wyobraznia” zamiennie, odwotuje sie do wyobraz-
ni pojmowanej (m.in. za Rudolfem Steinerem) jako ,nie to, co jest”, lecz

9Zob. K. Stanistawski, Praca aktora nad sobg, Czes¢ pierwsza: Praca aktora nad sobq w twor-
czym procesie przezywania, przet. A. Meczynski [w] tegoz, Pisma, t.11, red. E. Csatd, Warszawa
1953,5.68-93.

©Tamze, s.70.

UTamze, s. 69.
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.to, co moze byc¢". Jako motto rozprawy O technice aktora Czechow uzyt
cytatu z tekstu Rudolfa Steinera Goethe jako ojciec nowej estetyki: ,Nie to,
co jest, pobudza do twodrczosci / lecz to, co moze by¢; / nie rzeczywiste,
ale mozliwe"?,

Nie ulega watpliwosci, ze w piszac w 1928 roku swoj Dziennik o Ki-
chocie, Czechow byt gteboko wtajemniczony w antropozofie. Prawdo-
podobnie juz w 1918 roku czytat wydang w Rosji ksigzke Rudolfa Stei-
nera Wie erlangt man die Erkenntnisse der hoberen Welten? [Jak osiggngc
poznanie wyzszych sSwiatow?]. Wedtug Margarity Sabasznikowej, ducho-
wej przewodniczki aktora (obok Andrieja Bietego), w roku 1922 Czechow
byt juz cztonkiem Towarzystwa Antropozoficznego (rozwigzanego w ro-
ku 1923). A latem 1926 roku w listach do swojego ucznia i wspotpracow-
nika Wiktora Gromowa sporzadzit szczegdtowe konspekty podstawo-
wej pracy Steinera poswieconej sztuce teatralnej: jego Wykfadow o sztuce
dramatycznej. To, ze antropozofia jako wiedza duchowa i eurytmia ja-
ko metoda inspirowaty w tym okresie Czechowa, znajduje potwierdze-
nie w licznych dokumentach, wspomnieniach uczestnikéw préb, w jego
tekstach, w tym takze w zapiskach odnoszacych sie do roli Don Kichota.

Zarowno Rozmyslania o Don Kichocie, jak i w szczegolnosci Dziennik
zawieraja bezposrednie odniesienia do nauk Steinera i praktyk przezen
zalecanych, w tym oczywiscie do eurytmii. W Dzienniku Czechow opi-
suje proces docierania do duchowej istoty rycerza. Praca jego wyobraz-
ni, dokonujaca sie zaréwno na jawie, jak i w snach, ma sprawi¢, ze obraz

12Zob. M.A. Czechow, O technice aktora, oprac. M. Sotek, Krakéw 1995, s.12.

BZob. Aekyuu Pydorvgpa llmatinepa o Opamamuseckom uckyccmsae 8 usromeHuu Mu-
xaura Yexosa. ITucoma k B.A. Ipomosy, BcTym. TekcT B.B. ViBanos [w:] MuemosuHa.
Aokymermbt u paxmpt u3 ucmopuu omeyecmseHHozo meampa XX sexa, Boit. 2, Pea,.-
-coct. B.B. ViBanoB, Mocksa 2000. s. 85-142. W. Iwanow, autor wstepu do w/w publikacji
(s. 85-92), jako pierwszy omowit szerzej temat zwigzkow Czechowa z antropozofig. W Polsce
pisala na ten temat - podajac informacje za W. Iwanowem - Julia Orminska w artykule: Mu-
xaun Yexos — anmponocod. ITucoma Bukmopy Ipomosy [w: Swiatlo i ciemnosé. Motywy
ezoteryczne w kulturze rosyjskiej poczqtku XX wieku, t. 2, red. E. Biernat, M. Rzeczycka, Gdansk
20086, s. 89-112.
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poczatkowo niejasny (,Obraz Don Kichota pozostaje nadal niejasny, ale
peten sit i réznorakich mozliwosci"4) nabierze wyrazistosci. ,Jego isto-
tajest z ptomienia” - pisze Czechow na wstepie Dziennika. ,\Widze dtugie
wasy, diugie brwi, brode i dwa kosmyki na gtowie - wszystko to przypo-
mina ptomienie - jezyki ognia".

Ogien jako metafora namietnosci, ktérymi opanowany jest Ry-
cerz Lwow, wydaje sie tu czyms$ oczywistym. Natomiast kolejne sko-
jarzenie nie jest juz tak oczywiste: ,cialo mate i marne"® - pisze ak-
tor. Wyobrazenie to stoi w sprzecznosci z opisem postaci w powiesci.
U Cervantesa hidalgo z La Manchy jest: ,silnie zbudowany, suchy, chu-
dego oblicza". Skad zatem to ,mate ciato” (ktére, co prawda, jak pisze ak-
tor, przenika sita ruchéw, emocje mitosci, ofiary)? Biorgc pod uwage, ze
kompleksja aktora nie predysponowata go do roli rycerza z La Manchy
(Czechow byt niewysokiego wzrostu, raczej drobnej budowy ciata), to
juz na tym etapie aktor ucielesnia (w sensie dostownym) Don Kichota,
staje sie nim. Co prawda poczatkowo nie styszy jego gtosu ani - jak pi-
sze - nie widzi jego twarzy, a jedynie - pasma rzadkich, dtugich wlosow.
Za to ,czuje” rytmy jego figury, rece, nogi, nawet palce, a intuicja pod-
powiada mu, ze ,Kichot nie umie chodzi¢: albo skacze, prawie lata, albo
potyka sie i pada"’. Owo skakanie i padanie doskonale oddaje istote
postaci Cervantesa: jego wzloty - porywy ku szlachetnym czynom
i upadki - porazki, jakich co rusz doswiadcza. To nie jedyny przyktad
poszukiwania gestow i dzwiekdw, ktére majg pomoc w ucielesnieniu sie
obrazu rycerza.

Rozmyslajac o Don Kichocie, Czechow nie wychodzi od tekstu
powiesci ani jej adaptacji. Podkresla wrecz, ze ,rysunek mowy zawsze,

“M.A. Yexos, AumepamypHoe Hacaedue..., dz. cyt., s. 99 (AuesHux o Kuxome - caty
tekst: s. 99-111).

BTamze, s. 99-100.

6Tamze, s.100.

Tamze, s. 101.
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gdy to jest mozliwe, powinien by¢ dzwiekowy, a nie semantyczny"s.
Takie podejscie, wynikajace z podazania za Steinerem i jego wskazow-
kami, sprzyja rodzeniu sie wyobrazen, ktére mogtyby w przysztosci
stac sie podstawa nieszablonowych rozwigzan scenicznych. Bo jak, na
przyktad, ma wygladac na scenie Rosynant, trzecia po Kichocie i San-
cho Pansie najwazniejsza ,posta¢” w powiesci? Zazwyczaj pokazywa-
no go jako drewniang atrape konia. Tymczasem Czechow pisze: ,Pod-
czas proby Kichot widzac albo wyobrazajac sobie wroga, 1zy jak kon (cos
z Rosynanta). Okiem strzela w nieprzyjaciela [..] i razi go lanca™". Owo
dzwiekowe zespolenie rycerza z koniem oraz potraktowanie lancy jako
przedtuzenia ciala dawato wielkie mozliwo$ci wyjscia poza ilustracyj-
nosc aktorskiej kreacji. A zarazem - impulsy do twoérczego aktu, w ktory
zaangazowany jest caty organizm aktora. To z kolei sprzyjato uwolnie-
niu sie - do pewnego stopnia - od literackiej materii. Podobnie jak wspo-
mniane skoki rycerza uwalniajg go od przywiazania do podtoza, czynig
go lekkim, niewazkim. Czechow pisat, Ze:

najlepsze momenty tworczosci (nieczeste!) zdarzaja sie wtedy, gdy
prawa fizyki na chwile przestaja dziata¢: podskakujac, mozna na
chwile zatrzymac sie w powietrzu [..]. Trzeba bedzie postarac sie
uzyskac to w Kichocie®.

Rycerz, jakim go widzi aktor, jest lekki nawet w bojce. Kiedy go
bijg, bez trudu zbiera swoje konczyny. Czesto sie potyka. Az wreszcie
w finale - i tu mamy do czynienia z przykladem niezwyklej swobody
wyobrazni - Rycerz powinien sie rozsypac: ,spadac¢ bedzie z niego zbro-

8Tamze, s.100.
BTamze.
20Tamze, s.102.
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ja, a ksigzki z potek, [..] on sam zas ztozy sie jak nozyk” - pisze aktor, do-
dajac: ,wéwczas uniknie sie sentymentalizmu”.

Czechow szuka sposobow na wyzwolenie Don Kichota z pance-
rza powszechnie znanych jego wizerunkéw. Powies¢ Cervantesa nale-
zy bowiem od XIX wieku do podstawowego kanonu lektur wyksztal-
conych Rosjan i trudno bytoby wskazac¢ inng niz Don Kichot rownie
rozpoznawalna postac literacka. W pamieci rosyjskich, i nie tylko rosyj-
skich, widzow z pewnoscig utrwalit sie sceniczny obraz rycerza wykre-
owany przez Fiodora Szalapina na scenie operowej. Jules Massenet pisat
opere Don Quichotte z mysla o Szalapinie jako wykonawcy gtéwnej par-
tii. Spiewak wystapit w premierowym wykonaniu w Monte Carlo (1910),
a nastepnie objechat z przedstawieniem wiele krajow; w 1910 roku
w Moskwie odbyta sie rosyjska premiera tego wykonania. Szalapin ob-
darzony wysokim wzrostem (195 centymetrow) i raczej atletyczng bu-
dowg ciata byt przeciwienstwem Czechowa. Poza tym, dzieki charak-
teryzacji i naturalnym warunkom fizycznym stworzyt kanoniczny
wizerunek rycerza, odpowiadajacy powszechnym wyobrazeniom wy-
niesionym z lektur opatrzonych klasycznymi ilustracjami Gustave'a Doré.
Czechow nie przypadkiem pyta wlasnie Szalapina o ,pozwolenie” na za-
granie Don Kichota, a jego metoda ma mu dac¢ klucz do uwolnienia sie
od narzucajacego sie wizerunku rycerza.

Ostatecznie Czechow Don Kichota nie zagral. Ani w Moskwie,
na macierzystej scenie teatru MChAT-Drugi, ani za granica. Najblizej
realizacji planu wystawienia adaptacji powiesci we wlasnej rezyserii byt
w Paryzu, w 1931 roku. Spektakl miat by¢ wystawiony w ramach pary-
sko-praskiej antrepryzy Czechowa. Strona czeska obiecata pomoc finan-
sowa, o ktérg starat sie osobiscie stynny dramaturg i rezyser Jaroslav
Kvapil przy wspotudziale Karela Capka. Z plandw tych, o ktérych pi-

2'Tamze, s.106.
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sala w swojej ksiazce finska badaczka Liisa Byckling??, ostatecznie nic
nie wyszto.

W Moskwie inscenizacja Don Kichota zostala wiaczona do pla-
now repertuarowych Moskiewskiego Teatru Artystycznego Drugie-
go w grudniu 1925 roku. Wtedy tez teatr zamowit adaptacje powiesci
u dwojga autoréw: zaprzyjaznionej z Czechowem poetki i ttumaczki
Nadiezdy Pawlowicz oraz pisarza Pawieta Arenskiego. Rezyserowac
spektakl mieli bliscy wspoétpracownicy Czechowa - Wiadimir Tatariow
i Walentin Smyszlajew. Znawczyni historii Moskiewskiego Teatru Arty-
stycznego oraz jego studiow Inna Sotowjowa twierdzi, ze Czechow nie
dostat od autoréw adaptacji tego, czego oczekiwat. Ze zachowany tekst
przypomina scenariusz show - z efektownymi scenami zbiorowymi,
numerami cyrkowymi, tancami i spiewami?. W zwigzku z tym do pisania
nowej adaptacji przystapit sam Czechow wraz z Wiktorem Gromowem.
I to ta adaptacja nie uzyskata zgody na wystawienie w Komisji Repertu-
arowej, co rodzito u komentatorow podejrzenia, ze ta odmowa byt jesz-
cze jednym wrogim aktem wiadz wobec aktora.

Sytuacja jednak wydaje sie bardziej skomplikowana. Zacytowa-
na po raz pierwszy przez Wiktora Gromowa notatka Czechowa, kto-
13 opatrzyt wystang w grudniu 1927 roku do urzedu cenzury przerobke
powiesci na scenariusz teatralny, zdumiewa charakterystykami gtow-
nych bohateréw Cervantesa. W tezach opracowanych przez Czechowa
Don Kichot wystepuje jako ,pozbawiony zdrowego rozsadku idealista”
0 czystym sercu, nie majacy kontaktu z rzeczywistoscia. A jego przeci-
wienstwem staje sie Sancho Pansa, wyposazony w zdrowy rozsadek;
w nim - pisze Czechow - zyje ,instynktowne dazenie do przebudowy
istniejgcego porzadku ustanowionego przez Ksiecia"*. Sancho jawi sie

2. bookantr, Muxaua Yexos 8 3anaoqom meampe u kuro, CI'16 2001, s. 93-95.

3. ConoBbeBa, [lepsas cmyous — Bmopoti MXAT. M3 npakmuku meamparbHbLx
udeii XX sexa, Mocksa 2016, s. 599.

2Tamze.
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tu jako rewolucjonista wzywajacy lud do buntu i wystapienia przeciw-
ko rzadom Ksiecia.

Mozna by pomysle¢, ze aktor chciatl przechytrzyc¢ cenzure, pod-
suwajac jej w swoich tezach zwulgaryzowana, zideologizowana inter-
pretacje powiesci w duchu bolszewickiej propagandy. Sam byt wow-
czas w trudnej sytuacji, w zespole miat wielu wrogdw, nie zgadzajacych
sie Z jego wizjg teatru i bardzo potrzebna mu byta kolejna premiera,
ktéra uwiarygodnitaby go jako rezysera i nieformalnego lidera teatru
w oczach jego wspotpracownikow. Jednak Inna Sotowjowa, ktora czyta-
la egzemplarz adaptacji Czechowa i Gromowa, twierdzi, ze rowniez ona
razi propagandowymi uproszczeniami i robi wrazenie podrébki pisa-
nej na zamowienie. W finale wybawiona od zarazy La Mancha tanczy,
a Don Kichot umiera, zrozumiawszy swoje btedy. Rosyjska badaczka
nie znajduje odpowiedzi na pytanie, jak wytlumaczy¢ rozziew miedzy
Dziennikiem o Kichocie, pelnym gtebokich rozwazan i fantastycznych
przebtyskéw aktorskiej intuicji, z tezami referatu Czechowa oraz przy-
gotowana przezen wraz z Gromowem adaptacja powiesci®.

Widze tu co najmniej dwa problemy. Pierwszy odnosi sie do trud-
nosci, jakie nastrecza adaptacja skomplikowanej w swej strukturze
powiesci Cervantesa; to niezwykle trudne zadanie, z ktérym mierzyto
sie w Rosji i Zwigzku Radzieckim wielu autoréw (w tym Michait Butha-
kow?®), raczej bez powodzenia. Drugi wynika z podejscia Czechowa do
pracy nad rolg Don Kichota. Opisujac proces pracy, aktor konsekwentnie
unika kontaktu z tekstem. Wielokrotnie pojawiajg sie w jego Dzienniku
uwagi, ze Don Kichot nie moéwi, ze wydaje z siebie tylko nieartykutowa-
ne dzwieki (tu w sukurs przychodza mu ¢wiczenia opracowane przez
Steinera). Aktor pisze wprost: ,Uczucia, stany, atmosfera itd., nie wyni-

BTamze, s. 623-624.

%Por. K. Ocunbckas, Aon Kuxom 8 uncyeHuposke M. A. byreakosa. Hekomopuie npo-
baembt ucmoakosarus pomana [w:] Muxaua byrzakos, ezo spems u mvt. Michait Butha-
kow, jego czasy i my, red. G. Przebinda, J. Swiezy, Krakéw 2012, s. 525-535.
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kaja bezposrednio ze stow tekstu, lecz rozwijaja sie samodzielnie"?. Za-
tem cata subtelna, ezoteryczna praca aktora ukierunkowana na zgtebie-
nie kosmicznej istoty rycerza, nie byla umocowana w tekscie powiesci.
Tymczasem konwencja teatru dramatycznego, w ramach ktoérej realizo-
wat sie Czechow, zaktadala, ze podstawg przedstawienia teatralnego jest
jednak tekst literacki: czy to gotowego dramatu, czy tez tekstu adaptaciji.
Z dzisiejszego punktu widzenia wydaje sie, ze uwagi Czechowa o pra-
cy nad rolg Don Kichota mogtyby wspomoc narodzenie sie kreacji po-
za konwencja teatru dramatycznego: moze na skrzyzowaniu gatunkow,
a moze w teatrze tanca? Sam Czechow proroczo pisat: ,Nie patrze¢ na
Kichota jak na role. To poczatek nowego, to moze by¢ poczatek..."8,
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W KREGU INSPIRACUI
ANTROPOZ/OHCZNYCH.

Michait Czechow w spektaklu
Przebudzenie patacu

Antropozofia Rudolfa Steinera odegrata wazna role w twoérczosci
Michaita Czechowa, zdeterminowala kierunek jego artystycznych po-
szukiwan. Zarowno w Rosji, jak i na emigracji aktor wielokrotnie podej-
mowat proby wcielenia jej elementéw do swojej praktyki scenicznej.
Przyktadem spektaklu, w ktorym zademonstrowatl metode gry inspi-
rowana eurytmia, byla pantomima Przebudzenie ptacu (rosyjski tytut
Asopey, npobymoaemcs). Przedstawienie oparte na motywach ludo-
wych basni rosyjskich? zainaugurowato otwarcie w Paryzu Teatru Cze-

10 wplywie antropozofii na zycie i tworczosc¢ Czechowa pisatam w artykutach: J. Orminska,
Muxaur Yexos — anmponocodp. Iucoma Buxmopy Tpomosy wil Swiatto i ciemnosc. Mo-
tywy ezoteryczne w kulturze rosyjskiej poczgtku XX wieku, t. 2, red. E. Biernat, M. Rzeczycka,
Gdansk 2006, s. 89-112; J. Roguska, Antropozoficzna wizja teatru. Michait Czechow i Andriej
Biely w scenicznej adaptacji ,Petersburga” [w:] Wokdt wizji 1 fascynacji Srebrnego Wieku, red.
F. Apanowicz, M. Rzeczycka, Gdansk 2008, s. 71-87. Zagadnieniu temu poswiecitam takze
rozdziat monografii pt. Michait Czechow. Poszukiwania, inspiracje, eksperymenty, Warszawa
2017. Tezy niniejszego artykutu szerzej omawiam w trzecim rozdziale monografii.

2 Spektakl byt kontynuacja wczesniejszej pracy aktora nad materiatem folklorystycznym.
W 1922 roku w teatrze MChAT-Drugi zrealizowat on kilka spektakli na motywach basni
Aleksandra Afanasjewa pt. Bast o Iwanie Gtupcu (tosyjski tytut Ckaska o Msane-dypake
u e2o 0Byx bpambsix) oraz Pigkna ukochana (rosyjski tytut Kpaca Henaes10Has).
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chowa?. Teatr ten kontynuowat eksperymenty aktora zapoczatkowane
na deskach MChAT-u Drugiego.

Zamyst wykorzystania w pantomimie elementéw folklorystycz-
nych powstat, jak twierdzi Liisa Byckling, pod wptywem antropozofii.
Zgodnie z doktryng Steinera w mitach ludowych zawarta jest wiedza
duchowa, ktérg adept nauki tajemnej moze zdoby¢ poprzez osiggnie-
cie poszczegolnych etapow ezoterycznego wtajemniczenia. W sztuce
eurytmicznej Czechow dostrzegt mozliwos¢ wydobycia Prawdy zawar-
tej w mitach, a w tworczosci ludowej - motywu drogi, ktérg pokonuje
dusza, przechodzac przez kolejne etapy wewnetrznego rozwoju. Folk-
lor stanowit dla Czechowa takze punkt wyjscia do pracy nad techni-
ka aktorska, rozwijang w trzech kierunkach: rytmicznosci ruchéw sce-
nicznych, artystycznego ksztattowania mowy (w powigzaniu z oprawa
muzyczng spektaklu) oraz syntezy tych srodkéw wyrazu. W przed-
stawieniu Przebudzenie patacu Czechow nawigzywat takze do estety-
ki Srebrnego Wieku, dazac do wcielenia idei teatru syntetycznego, kto-
ry okreslal mianem ,teatru harmonii”. Podjat rowniez prébe stworzenia
teatru miedzynarodowego (tZw. uHmepHayUoOHAAbHO20 Meampa) prze-
kraczajacego bariery jezykowe, narodowe i mentalne. Ze wzgledu na
uniwersalizm $rodkéw ekspresji pantomima byta idealnym gatunkiem
do prowadzenia tego rodzaju eksperymentow.

Wazng role w spektaklu odgrywata muzyka skomponowana
przez Vladimira Biitzowa i wykonywana przez orkiestre kameralng -
polaczona w jedng catos¢ z gra aktorska. Takie rozwigzanie wynika-
o z przeswiadczenia Czechowa o tym, ze muzyka wprowadza artyste
na wyzszy poziom swiadomosci, powodujac, ze akt jego kreacji nabie-
ra symbolicznego znaczenia*. Zrodto inspiracji stanowita dla Czecho-
wa sztuka operowa, dlatego aktorzy wygtaszali swoje kwestie wytgcznie

3 Pelna nazwa teatru brzmiata: Teatr Czechowa, Boner i Spétki.
* A. BrokauHr, Muxaus Yexos 8 sanadrom meampe u kuro, CaHkt-Iletep6ypr 2000,
s. 118.
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w kulminacyjnych momentach akcji scenicznej. Wypowiedzi postaci
zastapiono krétkimi okrzykami, wyrazajagcymi rézne stany emocjonal-
ne, takie jak strach, zachwyt czy zdziwienie.

Istotne znaczenie miat rytm: akcja dramatyczna zostala zbudowa-
na wedltug zasad rytmicznych?, ktére spetniaty funkcje kompozycyjna®.
Kazdy gest, ruch aktoréw byt opracowany rytmicznie i wpisany w par-
tyture spektaklu (do osiggniecia ich wspotbrzmienia w trakcie prob
wszystkie dzialania sceniczne wykonywano przy akompaniamencie
fortepianu). Szczegdlng uwage poswiecano plastyce ciata oraz technice
gry opartej w znacznym stopniu na ¢wiczeniach eurytmicznych. Nie-
ktére elementy rytmiczno-ruchowe zaczerpnieto takze z systemu Emi-
le'a Jaques'a-Dalcroze'a (na zaproszenie Czechowa Siergiej Wotkonski,
znawca metody szwajcarskiego kompozytora, udzielat aktorom odpo-
wiednich wskazdéwek). Inspiracjg dla Czechowa w trakcie przygotowan
pantomimy byla takze wschodnia sztuka tanca. Wiosng 1931 roku w Pa-
ryzu miat on mozliwos¢ podziwiania tworczosci stynnego hinduskiego
tancerza Udaya Shankara i wystepujacej z nim trupy. Szczegdlne wraze-
nie wywarty na nim improwizacje pofaczone z elementami tradycyjne-
go tanca hinduskiego’. W pantomimie zatem najwazniejszymi srodka-
mi ekspresji scenicznej byty gesty, ruchy i mimika twarzy.

W spektaklu Czechow wystepowat w jednej z gtownych rél (Iwa-
na), a jednoczesnie byt rezyserem i autorem catego widowiska. Cze-
chow opracowat adaptacje basni rosyjskich, przypominajaca scena-

> O prowadzonych eksperymentach wspominat réwniez Igor Aleksiejew, syn Stanistaw-
skiego, ktory uczestniczyt w probach pantomimy. O swoich wrazeniach z przedstawienia
Przebudzenie patacu, a takze z innych spektakli Czechowa pisat w listach do rodzicow. Zob.
M. YexoB, Aumepamyproe Hacredue 8 08yx momax, T. 2: O0 uckyccmse akmepa,
Mocksa 1986, s. 506.

6Zob. A. brokanur, Muxaua Yexos..., dz. cyt., s.108.

7 Tamze, s. 111. Taricem grupy Shankara fascynowato sie wielu rosyjskich artystow, miedzy
innymi Michait Fokini Anna Pawtowa, ktora stworzyta w 1930 roku przedstawienie baletowe
pt. Wschodnie impresje, oparte na elementach tarica hinduskiego.
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riusz filmowy z podziatem na krétkie epizody. Skiadata sie ona z trzech
aktow: pierwszy - ukazywat krolestwo snu gtéwnego bohatera Iwa-
na (stanowiace symbol stanu duszy wspotczesnego czlowieka); dru-
gi - przedstawiat walke Iwana z sitami zta, Smier¢ bohatera, a nastepnie
przywrocenie mu zycia dzieki mitoéci Ukochanej i sitom przyrody, kt6-
rej uosobieniem byt Diabetl Lesny; trzeci akt - to ostateczne zwyciestwo
Iwana nad sitami zla, tytutowe przebudzenie patacu oraz zaslubiny
z Ukochanga. Wcielajac w pantomime idee teatru duchowego, Czechow
uwypuklit motyw przewodni sztuki: walke dobra ze ztem. Istota obrazu
wykreowana przez aktora tkwita w przemianie duchowej gtéwnego bo-
hatera, przebudzeniu jego duszy, a wraz z nig catego patacu (tytut pan-
tomimy korespondowat z tytutem jednego z dramatéw misteryjnych
Steinera Der Seelen Erwachen [Przebudzenie duszy]. ,Oniryczna” sce-
nografia autorstwa Wasilija Masiutina odzwierciedlata $wiat poczatko-
WO pOgrazony we snie, a nastepnie doznajacy przebudzenia. Symbolizo-
wato to jedna z idei antropozoficznych, wedtug ktérej sen oznacza stan,
w jakim znajduje sie éwczesna ludzkosc (spektakl miat wyrazac¢ przebu-
dzenie swiadomosci).

Przygotowujac koncepcje scenograficzng pantomimy, Czechow
chciat stworzy¢ dynamiczne dekoracje, ktére miaty odzwierciedlac¢ idee
przeobrazajacego sie $wiata: rekwizyty, dekoracje powinny byty btyska-
wicznie zmieniac¢ sie na oczach widzéws. Zamyst ten wynikat z inspi-
racji aktora dekoracjami konstruktywistycznymi, stosowanymi miedzy
innymi przez Wsiewotoda Meyerholda i Aleksandra Tairowa. W pierw-
szym akcie patac nalezacy do Sit Zta miat sie rozpasc¢, co symbolizowato
panujacy na Ziemi chaos i krach iluzji idealnego $wiata, jednak pod ko-
niec sztuki ziemska harmonia miata zosta¢ przywrécona®. Niestety, ze

8 Zgodnie z koncepcjg Czechowa iluzje snu miaty odzwierciedla¢ okragle formy dekoraciji,
natomiast w Krélestwie Zta dominujgce byty formy kanciaste, ostre. Tamze, s. 117.

9 Wedlug jednego z pomystow aktora dekoracje w trakcie akcji scenicznej miaty rozpasc sie
na tysigce drobnych czesci.
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wzgledow finansowych wielu nowatorskich pomystow Czechowa nie
udato sie zrealizowac. Ostatecznie dekoracje przedstawiaty jedynie za-
rysy pafacu ilasu. Interesujace rozwigzanie stanowity natomiast kostiu-
my wedtug projektu aktora, nawigzujace do postaci z komedii dellarte
(np. kostium Iwana przypominat Pierrota).

Premiera spektaklu odbyta sie 10 listopada 1931 roku i od razu
wzbudzita wielkie zainteresowanie publicznosci i krytykow. Wystepy
stynnego aktora i jego trupy w Paryzu - jednym z najwiekszych sku-
pisk rosyjskiej emigracji - przyciggnety wielu przedstawicieli artystycz-
no-intelektualnej elity, miedzy innymi Aleksieja Remizowa, Siergieja
Makowskiego, Siergieja Lifara, Piotra Suwczynskiego, Aleksandra Beno-
isa i innych'™. Inscenizacja pantomimy stafa sie niewatpliwie wydarze-
niem artystycznym: zespot Czechowa zademonstrowat nowy styl gry,
bedacy synteza kilku koncepcji teatralnych: eurytmii, rytmiki Jaques'a-
Dalcroze'a oraz metody Czechowa. Eksperyment ten polegat na ograni-
czeniu (a niekiedy catkowitym zastapieniu) stowa mowionego na rzecz
ruchowo-rytmicznej plastyki ciata oraz wyrazaniu poprzez gestykulacje
tresci duchowych.

Spektakl nie spotkat sie jednak z przychylng opinig wiekszosci
krytykow. Nowatorskie rozwiazania aktorskie, rezyserskie i scenogra-
ficzne zostaty Zle przyjete przez rosyjskich recenzentéw. Probe stworze-
nia teatru miedzynarodowego uwazano za utopijny pomyst, kompletnie
oderwany od rzeczywistosci. Z kolei francuska krytyka pisata o herme-

10 Siergiej Wotkonski (1860-1937) - rezyser, krytyk teatralny, literat. W latach 1899-1901 petnit
funkcje dyrektora Teatrow Imperatorskich w Petersburgu. Przyciggnat do wspotpracy wie-
lu wybitnych przedstawicieli swiata artystycznego, miedzy innymi malarzy z ugrupowa-
nia Mir Iskusstwa (A. Wasniecowa, L. Baksta, A. Benoisa, W. Sierowa, K. Korowina), a takze
S. Diagilewa. Byt wyktadowca w wielu osrodkach teatralnych. W 1921 roku wyemigrowat do
Wrtoch, anastepnie Austrii. W 1926 roku osiadt na state we Franciji, gdzie jako krytyk teatralny
pisat recenzje, artykuty, wyktadat w szkotach teatralnych.

1 Przeciwny Czechowowskiej koncepcji byt miedzy innymi Aleksandr Benois (dostrzegat
w niej podobienstwa do spektakli Wsiewotoda Meyerholda oraz estetyki niemieckiego eks-
presjonizmu, ktérej formuta, jego zdaniem, juz sie wyczerpata), a takze Wotkonski, podkre-
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tycznosci spektaklu. Proba zastapienia mowy scenicznej innymi srod-
kami ekspresji nie przekonywata teatrologéw'?. Podkreslano ekspery-
mentalny charakter przedstawienia, gdyz - zdaniem wielu krytykow
- zZaprezentowany jezyk sceniczny mogtby stuzy¢ wytacznie jako ¢wi-
czenie aktorskie. Jednoczesnie w recenzjach pojawiat sie zachwyt nad
poetyckoscig spektaklu. W pamiec¢ odbiorcéw szczegolnie zapadty dwie
sceny: z udziatem trzech wiedzm rozrywajacych Iwana na kawatki (ta
scena, w ktérej wyraznie brzmiaty dionizyjskie echa symbolizmu, przy-
wodzila na mysl nieziemski taniec, szalony wir Zzywiotu®®) oraz walki
Iwana z Krélem Ciemnosci, w ktérej zaprezentowano elementy akroba-
tyki i klownady. Doceniono takze kunszt rezyserski i aktorski Czecho-
wa. Obszerny artykut poswiecit spektaklowi André Antoine. Francuski
rezyser negowat w nim basn jako gatunek literacki, jednak samgq inter-
pretacje rosyjskiego zespotu uwazat za interesujaca. Szczegodlne wraze-
nie na francuskim rezyserze wywarty dekoracje i kostiumy, docenit ta-
neczne walory spektaklu, dostrzeg?t takze inspiracje teatrem Dalekiego
Wschodu™. Na premierze byli obecni takze krytycy amerykanscy zain-
teresowani tworczoscig Czechowa jako ucznia Stanistawskiego (jeden
z nich trafnie okreslit przestanie spektaklu jako ,zwyciestwo swiata du-
chowego nad materialnym"?).

Analizujac wypowiedzi recenzentéw, mozna odniesc¢ wrazenie, ze
spektakl nie byt jednak do konca zrozumiany. Proba stworzenia uniwer-

slajacy nieudolnos¢ aktorow w komponowaniu jednolitej partytury rytmiczno-ruchowej
potaczonej z muzyka. Zob. A. biokauur, Muxaua Yexos..., dz.cyt., s.123.

2Tamze,s.124.

13 Gabriel Boissy w swojej recenzji tak opisat te scene: ,Ale genialnie ta trupa [..] potrafi ukazac
jakze niezwykty obraz, ktéry, ze wzgledu na obecnos¢ gigantycznych robakéw gryzacych
irozdzierajacych zywe stworzenia na kawatki, mogtby wydawac sie komiczny. Pierwsza rze-
cz3, o ktérej chce wspomniec, s3 pompatyczne i malownicze kostiumy wiedZm oraz rytmicz-
ne przyspieszenie ruchu, przechodzacego w taniec i zapowiadajacego powstanie czegos
dziwnego i fantastycznego zarazem" (Cyt. za: tamze, s. 126, ttumaczenie: JR).
“Tamze,s.124.

5 Tamze, s.126.
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salnego jezyka teatralnego, dostepnego szerokiej publicznosci niezalez-
nie od jej kulturowej przynaleznosci skonczyla sie kleska. Ze wzgledu
na brak zainteresowania widzow spektakl wystawiono zaledwie trzy-
krotnie. Z memuaréow Czechowa wynika, ze bardzo bolesnie przezyt to
artystyczne niepowodzenie. Mimo ze aktor wspominat o spektaklu ja-
ko o jednym z najdotkliwszych doswiadczen w swoim zyciu, to jednak
dzieki niemu wyciagnat wiele waznych wnioskoéw dotyczacych zarow-
no sztuki scenicznej, jak i kwestii pozaartystycznych. Czechow zauwa-
zat z przykroscia, ze tworzenie nowej estetyki nie jest mozliwe w kra-
jach, gdzie teatr jest postrzegany badz jako miejsce rozrywki, badz jako
narzedzie politycznej propagandy. Jednocze$nie utwierdzit sie w prze-
konaniu, ze wybrana przez niego droga oparta na doktrynie Steinera
jest whasciwa. Swoje antropozoficzne eksperymenty kontynuowat na
Lotwie, Litwie, a nastepnie w Anglii i Ameryce. Poszukiwanie nowych
srodkéw wyrazu, podjete w Przebudzeniu patacu, a wczesniej miedzy in-
nymi w Hamlecie i Petersburgu oraz pozniejsze doswiadczenia teatralne
(aktorskie, rezyserskie i pedagogiczne) stanowity impuls do refleksji na
temat sztuki scenicznej. Na ich podstawie Czechow opracowat wtasng
metode aktorska, wedtug ktorej ksztalcit adeptow sztuki scenicznej, pro-
pagujac ja takze w wyktadach i pracach teoretycznych.

Bibliografia:

Brokaunr Awuitca, Muxauar Yexos 8 3anadHom meampe U KUHO,
Axapemmyeckuit mpoekT, CaHkT-I letep6ypr 2000.

YexoB Muxana, Aumepamyproe Haciedue 8 08yx momax, T. 2: 06
uckyccmse akmepa, VIspareapctBo Vickycctso, Mocksa 1986.

Orminska Julia, Muxaus Yexos — anmponocodp. Ilucvoma Buxmopy
Ipomosy [w:] Swiatto i ciemnosc: Motywy ezoteryczne w kulturze rosyj-
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skiej poczgtku XX wieku, t. 2, red. Elzbieta Biernat, Monika Rze-
czycka, Wydawnictwo Uniwersytetu Gdanskiego, Gdansk 2006,
s. 89-112.

Roguska Julia, Antropozoficzna wizja teatru. Michait Czechow i Andriej
Biely w scenicznej adaptacji ,Petersburga” [w:] Wokdt wizji i fascyna-
¢ji Srebrnego Wieku, red. Franciszek Apanowicz, Monika Rzeczycka,
Wydawnictwo Uniwersytetu Gdanskiego, Gdansk 2008, s. 71-87.

Roguska Julia, Michait Czechow. Poszukiwania, inspiracje, eksperymenty,
Wydawnictwo Katedry Ukrainistyki Uniwersytetu Warszawskiego,
Warszawa 2017.
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Praca aktorska | rezyserska
MICHAILA CZECHOWA
w Rydze

Michait Czechow przybyt do Rygi w 1932 roku. Byt to szczytowy
okres swiatowego kryzysu gospodarczego, ktory ogarnat caty Zachod
- dotart takze do Lotwy, gdzie przyniost bezrobocie, zamykanie miejsc
pracy i dewaluacje pieniadza. Liczba widzow w teatrach znaczaco spa-
dia; w repertuarze dominowaty operetki, kryminaty i pikantne komedie.
Krytycy pisali o degradacji sztuki scenicznej. Czy w tak ciezkiej sytu-
acji ekonomicznej zaproszenie do Rygi Czechowa z jego ,powaznym”
repertuarem nie byto ryzykowne?

W Lotewskim Teatrze Narodowym Czechow pracowat jako rezy-
ser i odtworca gtownych 16l w Hamlecie Williama Szekspira, Eryku XIV
Augusta Strindberga czy Smierci Iwana Groznego Aleksieja Totstoja.
W Ryskim Rosyjskim Teatrze Dramatycznym wystawit Wies Stiepanczy-
kowo Fiodora Dostojewskiego, gdzie wystapit jako Foma Opiskin, oraz
Wieczor MLA. Czechowa, gdzie zagrat trzy rézne role. W teatrze tym za-
grat rowniez trzy inne role, ktére przygotowat jeszcze w Rosji: Malvolio
w Wieczorze Trzech Kroli Szekspira; Chlestakowa w Rewizorze Nikotaja
Gogola i Frazera w Powodzi Henninga Bergera. Ponadto w 1934 roku wy-
stawil w Lotewskiej Operze Narodowej Parsifala Richarda Wagnera.
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Oczywiscie w Rydze styszano o miedzynarodowej stawie Micha-
ita Czechowa. Jego talent wzbudzat na Lotwie zachwyt juz w roku 1922,
kiedy w stolicy goscito Pierwsze Studio MChAT. Jednak zarowno dyrek-
tor Teatru Narodowego Artars Bérzins, jak i dyrektor Rosyjskiego Teatru
Dramatycznego Aleksandr Griszyn, ktorzy zaprosili, a pozniej ,dzielili”
miedzy swoje teatry Michaita Czechowa, podjeli pewne ryzyko - srodo-
wisko teatralne bowiem doskonale wiedziato, ze wiasny teatr Czechowa
w Paryzu zbankrutowat, a Max Reinhardt w Berlinie odmowit artyscie
wystawienia Smierci Iwana Groznego na deskach Deutsches Theater.
Sam Michait Czechow w wywiadzie udzielonym tuz przed totewska
premierg tragedii Tolstoja powiedziat:

Nie mogtbym wystawic¢ Smierci Iwana Groznego ani w Paryzu, ani
w Berlinie czy w innym wielkim osrodku europejskim. Przy obec-
nym stosunku tamtejszych widzow do teatru nie da sie tam reali-
zowac podobnych wizji z szeroka publicznoscia. Ryga stanowi
wyijatek. Tutejsza publicznos¢ rézni sie od zachodnioeuropejskiej,
tutejszy widz chce powaznych przedstawien'.

W kwestii ryskiej widowni artysta miat zupelna racje. W ciggu kolej-
nych dwoch lat zostat najbarwniejszym fenomenem tamtejszego zy-
cia teatralnego. Podczas spektakli z udziatem Michaita Czechowa sale
wypelniali widzowie totewscy irosyjscy, a po spektaklach urzadzali owa-
cje, wywotujac artyste na scene po dziesiec i wiecej razy. Aktora dostow-
nie obsypywano kwiatami, a recenzenci niejednokrotnie nazywali je-
go przedstawienia ,swietem radosci”. Czechowa traktowano jak proro-
ka, ktérego tworczos¢ przywracata sztuce scenicznej utracony prestiz.

W ciagu dwu lat pracy w Rydze Michait Czechow doczekat sie publi-
kaciji 113 artykutéw i notatek prasowych w jezykach totewskim, rosyj-

'Bop. Op., Yexos — HoarH I'posnwiii, ,CeropHs",171V1932,s. 8.
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skim i niemieckim. Krytyczka, Paula Jéger-Freimane, tak pisata o zna-
czeniu artysty w owym czasie:

Praca Michaita Czechowa [Hamlet - S.R] w Teatrze Narodowym
zastuguje na uznanie juz chocby dlatego, Ze jego wybitna osobo-
WwosC teatralna znow skierowata uwage widzow na wielkie, powaz-
ne dziela literatury dramatycznej, odnoszac tym samym zwycie-
stwo nad operetkowym banatem dzisiejszego zycia teatralnego?.

Poeta i krytyk Janis Grots pisat z kolei: ,to byt wielki dzien dla Te-
atru Narodowego [Eryk XIV - S.R.]. Takie dni zdarzajg sie w dziejach na-
szego teatru - szczegolnie w ostatnich czasach - niezbyt czesto™.

Tworczosc¢ Czechowa gteboko poruszyta tez pisarza i krytyka Jani-
sa Veselisa:

Hamlet Szekspira w rezyserii Gromowa i Michaita Czechowa to jed-
no z najwspanialszych wydarzen tego sezonu; oto po diugiej prze-
rwie zobaczylismy na scenie co$, co przypomina nabozenstwo?,

Czechowa odbierano nie tylko jako wielkiego aktora, lecz takze
czarownika, powiazanego by¢ moze ze sferg transcendentng. Wskazy-
wano tu na dwa aspekty. Pierwszy zwigzany byt ze zdolnoscig aktora
do przeobrazania sie tak, ze nie sposob go bylo rozpoznac¢. Voldemars
Puke pisat: ,Niewiarygodne, Ze wszystkie te kreacje stworzyt ten sam
czlowiek. A skoro tak wlasnie jest, Czechow to nie tylko najwiekszy ak-
tor naszych czasow, ale tez geniusz"™; Paula Jéger-Freimane notowata:

2P. Jéger-Freimane, Hamlets Naciondlaja teatri, ,Latvis", 23 X 1932, s. 2.

3. Grots, Mibaila Cehova un Augusta Strindberga Eriks XIV, ,Socialdemokrats”, 12 1111932, s. 3.
4J. Veselis, Teatri, ,Daugava” 1932, nr IV, s. 478-479.

5V. Puke, Mihails Cehovs Krievu dramas tedtri, ,Pédéja Bridi”, 151111932, s. 5.
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.Zadziwiajaca umiejetnos¢ Czechowa - cate jego ciato sie przemienia";
za$ aktorka Austra Steinberga wspominala: ,Na co dzien byt [Czechow
- S.R] filigranowym, niewysokim mezczyzna, ale na scenie na moich
oczach zmieniat sie w giganta™.

Drugi aspekt ,czarodziejstwa” Czechowa wigzat sie z darem bardzo
silnego oddziatywania energetycznego na widzow; jego talent cechowat
szczegblny magnetyzm, miat on wrecz wlasciwosci hipnotyczne. Dzieki
temu Czechow chcac nie chcac stosowat sie do rad Augusta Strindber-
ga, ktory uwazat, ze aktor powinien zanurzac sie w grze gtebiej niz tylko
do dna swojej osobowosci - az do poziomu, ktéry mozna by porownac
Z szamanizmem albo mistycyzmem. Wprowadzajac sie w trans - zda-
niem Strindberga - aktor powinien stawac sie medium psychicznym,
duchowym.

To, co dla teoretykow i praktykow ekspresjonizmu, w tym réwniez
dla Strindberga, pozostawato na poczatku lat dwudziestych niespet-
nionym ideatem, znalazto pelnowartosciowga realizacje wiasnie w grze
Czechowa. Krytyk Adolfs Erss tak napisat: ,Widz czuje sie zahipnotyzo-
wany"®. Z kolei u Janisa Veselisa mozemy przeczytac ,0 nadnaturalnej
sugestii gry Czechowa w roli Hamleta™.

Gra aktorska Rosjanina skiadata sie, budowata z szeregu eksta-
tycznych stanow, co rowniez stanowi ceche ekspresjonizmu. W zwigz-
ku z tym totewska krytyka doszta nawet do nieoczekiwanego wniosku:
stwierdzila, ze sztuka aktorska Czechowa ukazuje istote stowianskiego
charakteru. Na przykiad Jeger-Freimane opisujac jego gre w roli Iwana
Groznego, zauwazyla, ze aktor odkrywat ,dwoistosc¢ duszy stowianskiej
- mistyczng glebie grzechu i Zalu za grzechy"°. Veselis pisat, Zze obrazy

5P Jeger-Freimane, Divas pirmizrades, ,\Latvis", 26 IV 1932, s. 2.

7 A. Steinberga, Atrminas, RTMM, nr 1495152, s. 16.

8. Erss, Teatri, ,Pédéja Bridi”, 121111932, s. 6.

9]. Veselis, Eriks XIV Nacionalaja teatri, ,Daugava’ 1932, nr XI, s.1263-1264.
0P Jeger-Freimane, Divas pirmizrades, dz. cyt., s. 2.
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sceniczne z udzialem Czechowa cechowat specyficzny ,rosyjski nad-
miar emocji, burzliwe i szarpigce namietnosci’, ze Czechow osiggnat
cos, do czego totewscy aktorzy jeszcze nie dorosli, tj. poprzez swojg gre
wyrazat ducha narodu™. Grots z kolei zauwazyt, ze Czechow ,przedsta-
wia Iwana Groznego w catej jego stowianskiej gtebi2.

Za cechy stowianskiej mentalnosci uchodzity tez wypatrzone
przez krytykéw motywy chrzescijanskie - zarobwno w zyciu scenicz-
nym samego aktora, jak i w biografiach postaci, ktore grat. Erss dostrzegt
w Hamlecie Czechowa czlowieka, ktory tak jak Chrystus wziat na sie-
bie ,cate cierpienie $wiata". Piotr Pilskij pisat: ,Czechow jest gteboki
i skomplikowany. [..] Pociggaja go mistyczne otchtanie. [...] Ten wedro-
wiec jest zawsze w podrézy, nie zatrzymuje sie na odpoczynek we mgle
naszej dekadencji. Czasem widze go jako patnika, ktory wedruje pod
gwiazdami w dal, przed siebie, z kosturem, w wiecznej pielgrzymce do
nieznanych swigtyn".

Wszystkie spektakle Czechowa i jego gre aktorska totewska pra-
sa odbierata jako wzorzec realizmu psychologicznego i tylko nieliczni
krytycy dostrzegali w nich réwniez elementy groteski. Czasami jednak
szczegotowo opisane przedstawienia oraz fotografie ze spektakli pozwa-
laja wnioskowac, ze styl gry Czechowa zawierat wszystkie wyznaczniki
idealnego aktora teatru ekspresjonistycznego.

Oczywiste jest, ze wyjsciowo nature gry Czechowa determinowaty
jego niezwykte warunki psychofizyczne. Z kolei jego przyjaciel, rezyser
Jewgienij Wachtangow, w ktorego spektaklach Czechow najbardziej orga-
nicznie zaprezentowat swojg specyfike, byt zdecydowanym wyznawca
rosyjskiego ekspresjonizmu. W ten sposob niezwykle organiczne warun-

1], Veselis, Tedtri, dz. cyt., s. 478-479.

127 Grots, A.Tolstoja un M.Cehova Janis Briesmigais Naciondlaja tedtri, ,Socialdemokrats”, 26
1IV1932,s.5.

BA_ Erss,,Hamleta" izrdde Naciondlaja teatri, ,Pédéja Bridi’, 23 X 1932, s. 3.

UTL Iuabckuit, Muxaua Yexos u e2o poau, ,CeropHs", 91111932, s. 6.
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ki Czechowa aktora zostaly w spektaklach Wachtangowa $wiadomie
rozwiniete i pogtebione w duchu estetyki ekspresjonizmu.

Jesli wnioskowac z recenzji, Czechow rezyser nie byt az tak uni-
katowy jak Czechow aktor. Swoje prace rezyserskie, w tym rowniez
te w Rydze, wzorowat - jak sie zdaje - wilasnie na spektaklach teatru
Jewgienija Wachtangowa.

Wszystkie premiery w stolicy Lotwy Czechow stworzyt we wspot-
pracy z Wiktorem Gromowem. Aktor i rezyser Teatru Narodowego Janis
Zarin$§, ktory pracowat jako asystent i ttumacz Czechowa, pisat o rolach
ich obu w procesie prob:

Na poczatku prob Czechow mowit o sztuce; méwit godzine lub
dtuzej, z narastajagcym zaangazowaniem, wrecz z gorgczkowym
zapatem, i nie byt to wyklad, przekazanie wiedzy, ale mgnienie ge-
niuszuy, inspiracja; potem zmeczony przygasat. Nie byt analitykiem
logikiem i nie zapisywat swoich mysli systemowo, to byto wbrew
jego naturze. Natomiast Gromow zawsze wszystko notowat®.

Wspotpracy Czechowa i Gromowa nie nalezy jednak upraszczac
do zwiazku artysty i rzemieslnika. Czechow w wywiadach, ktorych
udzielat w Rydze, dzielac sie swoimi planami artystycznymi w zwigzku
z nadchodzacymi premierami, zawsze uzywat formy ,my", rozumiejac
przez to siebie i wiasnie Gromowa. Idea spektaklu rodzita sie zapewne
podczas tworczych dyskusji, w ktérych wiodaca rola przypadata Cze-
chowowi. Potemn wizjg tg rozpalat emocjonalnie zespoét artystyczny pla-
nowanego spektaklu. W dalszym procesie préb nad realizacja tej wizji
pracowat systematycznie i metodycznie juz Gromow, a Czechow wia-
czat sie jedynie w miare mozliwosci, w chwilach, kiedy moégt oderwac
sie od wiasnej 1oli.

5], Zarin$, Par teatri, Riga 1976, s. 28.
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Cechy ekspresjonizmu widac tez w rezyserskiej kompozycji ryskich
spektakli Michaita Czechowa. Teatr Narodowy byt teatrem tradycyj-
nym, konserwatywnym, btyszczalty w nim gwiazdy aktorskie grajace
w stylu, ktéry moglibysmy nazwac ,realizmem koturnowym” - wszyst-
ko na scenie miato by¢ takie jak w zyciu, tylko znacznie piekniejsze
i dostojniejsze. A jednak tradycjonalizm ten nie tylko nie stanowit prze-
szkody dla planow artystycznych Czechowa, lecz wrecz na odwrot -
sprzyjatim.

Jak wiadomo, spektakle ekspresjonistyczne powtarzaty wcigz na
nowo motyw totalnej nieprzystawalnosci bohatera do realnego swiata.
Protagonisci teatru ekspresjonistycznego byli zupelnie samotni - wszy-
scy dzialali przeciwko nim. Niewatpliwie podobna kompozycja cecho-
wata spektakle Czechowa: ich postaci - Eryk XIV, Hamlet i Iwan Grozny
- wystepuja same przeciwko catemu swiatu. Zeby mocniej podkresli¢
samotnosc bohatera, jego wyobcowanie, artysta wykorzystywat srod-
ki akcentujgce réznice pomiedzy protagonistg a masg, w tym rowniez
jezyk (Czechow mowit po rosyjsku, pozostali - po totewsku) i styl gry
(Czechow wykorzystywat groteske tragiczng, pozostali aktorzy - ,de-
koracyjny" realizm). W ten sposob konflikt na poziomie stylu gry aktor-
skiej przeradzat sie w konflikt na poziomie ideowo-estetycznym.

We wszystkich spektaklach Teatru Narodowego Czechow iinni wy-
konawcy uzywali charakteryzacji jako rodzaju maski, co réwniez stano-
wi jedna z najistotniejszych cech teatru ekspresjonistycznego. Maski
te tworzono za pomocg wyrazistego makijazu, doklejanych elemen-
tow oraz peruk. Nie wszystkie byty jednak do siebie podobne. W insce-
nizacjach dramatow Szekspira i Strindberga maska Czechowa nie tyl-
ko réznita sie od masek pozostatych wykonawcéw, inny byt tez sposéb
jej uzycia. Ta, ktéra ,przywdziewal” Czechow, przedstawiala zastygla
w ekstazie twarz bohatera. Maski pozostatych aktorow wyrazaty gtow-
nie rozmaite emocje i cechy charakteru: arogancje, ztosliwosc, podejrzli-
wosc itd. W trakcie spektaklu bohater Czechowa grat maska, pokazujac,
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ze pod nig kryje sie zywa, zmieniajgca wyraz twarz, natomiast inni akto-
rzy pozostawali niezmienni. W ten sposoéb pojawiat sie temat zywego
indywiduum w otoczeniu marionetek, czesto eksploatowany w sztuce
poczatku lat dwudziestych - na przyktad w realizacjach wspomniane-
go juz Wachtangowa.

Wypracowana przez Czechowa rezyserska kompozycja spektaklu
miata tez wiasng, unikalng specyfike, co czesciowo odrézniato jg od kla-
sycznego ekspresjonizmu. O ile u ekspresjonistow zawsze wystepowa-
ty dwie sktadowe kompozycji - protagonista i masa - o tyle u Czecho-
wa byly to juz trzy elementy: protagonista, antagonista, wyrozniajacy
sie z masy indywidualistycznym pierwiastkiem, i wreszcie sama ma-
sa. W charakterze antagonisty Hamleta wystepowat Klaudiusz, Iwana
Groznego - Borys Godunow, a przyjacielem i jednoczesnie wrogiem Ery-
ka byt Persson. Role wszystkich trzech antagonistéw grat w spektaklach
Czechowa aktor Teatru Narodowego Janis Saberts. Powody poja-
wiania sie protagonisty - silnej osobowosci o zdecydowanym, co istot-
ne, charakterze - mogty by¢ rozmaite. Od czaséw rozkwitu klasycznego
ekspresjonizmu mieto juz ponad dziesie¢ lat i historia jasno pokazata, ze
metafizyczne zto swiata przybiera konkretne rysy twarzy realnych przy-
wodcéw. Nadto Czechow - bedac na goscinnych wystepach - musiat li-
czyc¢ sie z gustem miejscowej publicznosci i miejscowego teatru, w kto-
rym widzowie przywykli sledzi¢ na scenie walke konkretnych ludzi,
a nie pojedynek bohatera z ,pustym niebem”.

Temat rozwigzan rezyserskich Czechowa rowniez stat sie przed-
miotem polemiki w totewskiej krytyce teatralnej. Niektorzy sadzili, ze
artysta zbytnio skraca sztuki i przez to nie pozwala rodzimym aktorom
odpowiednio sie zaprezentowac. Na przykiad Jeger-Freimane pisala, ze
sztuki byty tak bardzo okrojone, ze pewne role zostaty ,zredukowane
do minimum, co nie dato naszym aktorom mozliwosci zmierzenia sie
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ze stawnym gosciem™®. Poglad ten swiadczy o tym, ze krytyczka nieste-
ty nie zrozumiata specyfiki spektaklu, uznajac za dominujace pragnie-
nie goscia, by egoistycznie sie ,wyeksponowac”, przez co nie dostrzegta
konceptualnego zamystu rezysera, by stworzy¢ obraz masy dzieki skro-
tom dokonanym w tekscie.

Echa ekspresjonizmu dostrzec tez byto mozna w rozwigzaniach
scenograficznych wszystkich trzech spektakli - wspolnym dziele sce-
nografa Artarsa Cimermanisa i Czechowa. Miejsce akcji potraktowane
zostato nie jako realne, obiektywne, ale jako subiektywna przestrzen,
istniejaca w swiadomosci gtéwnego bohatera.

We wszystkich trzech przedstawieniach obramowanie sceny sta-
nowity kulisy, ktorych kolor zmieniat sie w miare rozwoju akcji. Kolo-
rem podstawowym byt czarny, w nieskomplikowanej symbolice ekspre-
sjonizmu oznaczajacy mrok w duszy protagonisty. W Eryku XIV oprocz
czarnego wykorzystano tez szarosc i btekit; w Hamlecie i Iwanie GroZnym
- czerwien. Na tle kulis wzniesiono dwupoziomowa konstrukcje, ktéra po-
zwalata rozgrywac kluczowe sceny w uktadzie wertykalnym. Co jednak
najwazniejsze, sama konstrukcja zarowno w Eryku XIV, jak i w Hamlecie
przypominata schody - ulubiony element scenograficzny teatru ekspre-
sjonistycznego. Wchodzenie po schodach oznacza symboliczne zbliza-
nie sie do celu. W tym kontekscie wazna byta druga scena Hameta. Klau-
diusz i Gertruda stali na samym szczycie schodéw i wkiadali krolewskie
korony, a dworzanie potykajac sie i upadajac, pieli sie w gore, zeby powin-
szowac¢ nowym wiadcom. W tym samym czasie niezauwazany przez
nikogo Hamlet siedziat smetnie u podnéza konstrukcji.

To, Ze spektakl stanowit subiektywna wizje Hamleta, potwierdza-
1a tez scena z putapka na myszy, rozwigzana w formie pantomimy i po-

16P, Jéger-Freimane, Nacionalais tedtris, ,1zglitibas Ministrijas Ménesraksts” 1932, nrI11, s. 256-
257.
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wtorzona czterokrotnie, co wywotato uszczypliwe reakcje niektérych
krytykéw, oceniajacych spektakl w paradygmacie realizmu.

W Iwanie Groznym schody stanowily dwupoziomowg konstruk-
cje; na pierwszym poziomie oczekiwal na smier¢ tytutowy bohater, dru-
gi poziom zamieszkiwat zas Borys Godunow - dziedziczacy wtadze car
nastepca, do ktorego nalezy przysztosc.

Jezeli sie zastanowi¢, dlaczego Czechow wybrat do swojego reper-
tuaru tragedie Aleksieja Totstoja, mozna wskazac¢ dwa potencjalne powo-
dy. W tym akcie twérczym objawity sie profetyczne cechy jego talen-
tu, przeczucie epoki dyktatorskich reziméw w Europie, w tym réwniez
w Rosji Radzieckiej. Nie nalezy jednak zapominac, ze ekspresjonisci,
przede wszystkim malarze, zywo interesowali sie pieknem rozpadu, co
doskonale korespondowato z postacig Iwana Groznego.

Michait Czechow znaczaco wzbogacit Zycie totewskiego teatru nie
tylko jako wybitny aktor i rezyser, pracujagcy w nurcie modernizmu, lecz
takze jako pedagog - kiedy zostat dyrektorem artystycznym szkoty te-
atralnej totewskiego zwigzku zawodowego aktoréw. Ale to juz temat na
inny artykut.

Przefozyta Maryla Chaustowicz
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RozwOj metody tworcze)

MICHAIRA CZECHOWA

podczas jego pracy Na Litwie

Stworzenie jednosci z réznorodnosci - oto jedno z najwazniejszych
zadan naszego ducha, szczegdlnie w dziedzinie sztuki, a zwlaszcza w zawo-
dzie aktorskim.

Michait Czechow!

Michait Czechow przejat od swych nauczycieli idee gry aktorskiej
jako procesu duchowego. On sam posiadat wrodzone poczucie petlni,
ktére nieustannie starat sie zachowywac i konsolidowac¢ w entropicz-
nym srodowisku porewolucyjnym (jak i we wiasnej duszy). Juz w 1919
roku jako miody pedagog taczyt elementy systemu Stanistawskiego
Z whasna praktyka. ,Aktor, pracujac nad soba, jednoczesnie rozwija spre-
zystos¢ duszy™?, pisat. Ale jego poglady ksztattowaty tez wczesniejsze
doswiadczenia, jak chociazby zajecia prowadzone przez pierwszego dy-

' MLA. YexoB, AumepamypHoe naciedue, T. 2: 00 uckyccmse akmepa, Mocksa 1995,
s.358-359.
2Tamze, s. 47.
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rektora Pierwszego Studia MChT Leopolda Sulerzyckiego, ktory wraz ze
swymi studentami badat bioenergie:

Glowne zadanie, jakie [Sulerzycki - red.] stawiat przed aktorami,
polegato na wysytaniu fal ludzkiego ciepta w kierunku widzdéw.
W wyniku intensywnych ,¢wiczen” fale takiej energii mogty byc¢

magazynowane w aktorze jak w swego rodzaju baterii?.

Wszystko to pozwolito Czechowowi osiggnac w grze aktorskiej sa-
ma esencje sztuki dramatycznej. Wedtug biatoruskiej teatrolog Tatiany
Kotowicz: ,W ujeciu Michaita Czechowa sztuka XX wieku rodzi sie, wraz
7 objawieniem gtebi $wiata wewnetrznego i pod$swiadomosci, réwnole-
gle do wizualizacji nieswiadomosci™. Za pomocg swoich wielkich rél ar-
tysta ten zafundowat wspoétczesnym swoisty duchowy ,wstrzas” sejs-
miczny, ktéry odstonit gtebie mechanizmu transmutacyjnego.

W swoim testamencie, bedacym w istocie zarliwym wyznaniem
zatytutowanym /lymwb akmépa [Droga aktoral Michait Czechow pisat:

Dlaczego do tej pory za twdérczos¢ uwazatem jedynie to, co sie
dziato na scenie? [..] Z czasem zawladnela mna inna mysl, inne
uczucie. Zrodzito sie we mnie przeczucie mozliwosci tworzenia
wewnatrz siebie. Tworzenia w obrebie wlasnej osobowosci. Jedy-
nie mgliscie potrafitem odréznic tego, kto tworzy na zewnatrz,
od tego, kto tworzy w sobie [...]. W naturalny sposéb, wraz z mysla

*B. Aanepc, Tsopueckuii nymv MXAT-2 [w]tegoz, TeamparvHuie oxepku, T. 2, MockBa
1977,s.33.

+T. KotoBuy, TIpocmpaHcmseHHo BpeMeHHOU KOHmMUHYyM meampa, Butebek 2005,
s.38.
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0 autokreaciji, zrodzit sie we mnie impuls woli - aspiracja, by opa-

nowac energie twoércza po to, by przeniesc jg w gtab, w siebie®.

W nauczaniu Czechowa, zaréwno w prowadzonych formalnie, jak
i nieformalnie studiach, zaczela dominowac idea ,pracy aktora nad so-
ba" - rozwoj duchowy jako podstawa rozwoju profesjonalnego - lub,
mowiac stowami artysty, ,tworzenie wiasnego zycia". Pragnienie, aby
.postrzegac sztuke (dramatyczng) wytacznie jako medytacje we wszyst-
kich jej postaciach™®, stato sie z czasem jego gtéwnga aspiracja. Wiasnie
to okazato sie jedna z zasadniczych rozbieznosci miedzy Stanistawskim
a Czechowem. Ten pierwszy stworzyt swdj system na potrzeby wilasne-
go teatru, opierajac go na samowystarczalnej absolutyzacji prawdy i rze-
czywistosci psychologicznej’. Natomiast dla Czechowa probierzem wie-
dzy duchowej stata sie ksiazka antropozofa Rudolfa Steinera Wie erlangt
man Erkenntnisse der hoheren Welten?®. Znalazt w niej pewne ¢wicze-
nia transformacyjne, z ktérych pozniej rozwinat teorie i praktyke jed-
nego z kluczowych postulatéw swojej metody, a mianowicie, ze $wiat
wyobrazni jest samowystarczalny, a jego tworca moze sie z nim catko-
wicie zintegrowac.

W 1928 roku Czechow osiggnat szczyt doskonatosci w pracy aktor-
skiej na scenie. Znalazt tez nauke duchowg - antropozofie - ktéra zaspo-
koila jego aspiracje. Od tego momentu rozpoczyna sie wielka odyse-
ja Czechowa w poszukiwaniu ,teatru przysztosci”. W kategoriach czasu

SM.A. Yexos, Aumepamyproe Haciedue, T. 1: Bocnomuranus. Tucvma, Mocksa 1995,
S. 89.

°M.A. Yexos, Aumepamyproe Hacredue, T.2.., dz. cyt., s. 105.

W moim przekonaniu réznice pomiedzy oboma artystami najlepiej wyrazit sam Czechow
podczas proby Hamleta w teatrze MChAT-2. ,Szczyt tego, co mozna osiggnac w obrebie ludz-
kiej etyki i madrosci, znajduje sie w osobie Horacja. Hamlet aspiruje do nieporéwnanie wyz-
szej dziedziny duchowej”. Tamze, s. 390.

8 Polskie wydanie zob. m.in. R. Steiner, Jak osiggnqgc poznanie wyzszych swiatow, Tuchomie
2012 (red.).
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i przestrzeni poszukiwania te zaprowadzity go ku jeszcze intensywniej-
szemu przejsciu, do ,tworzenia w sobie”.

Mozemy jedynie snuc¢ hipotezy na temat dalszej ewolucji metody
Czechowa, gdyby jej tworca miat mozliwos¢ pracy w ojczyZnie, Z 1osyj-
skimi aktorami. Jest jednak oczywiste, Ze jego praca w wielokulturo-
wych srodowiskach, gdzie usitowat stworzy¢ ,teatr miedzynarodowy”,
jak réwniez dzialalnos¢ dydaktyczna, w ktoérej trakcie testowatl rozma-
ite elementy swojej techniki na studentach réznych narodowosci i men-
talnosci, uczynity metode jeszcze bardzie uniwersalng i otwartg na poz-
niejsze, juz post-Czechowowskie, poszukiwania lepszego teatru.

Po wymbknieciu sie z ,wiecznej zmarzliny tworczej” na Wschodzie
Czechow postanowit dzieli¢ sie swoimi odkryciami duchowymi i twor-
czymi z przedstawicielami wolnych spoteczenstw Zachodu, czekata go
jednak gorzka porazka. Zobaczyt, ze we wszystkich sferach zycia zaczy-
na bra¢ gore tak znienawidzony przez niego materializm. ,Drzemigca
w kazdej zdrowej ludzkiej duszy potrzeba uzyskania przejrzystego po-
gladu na swiat, wyraznej odpowiedzi na pytanie «po co?» jest zabijana
przez wplyw obezwladniajacej hipnozy materializmu"®, pisat. Szczy-
tem tego bolesnego procesu stala sie wystawiona przez niego w Paryzu
pantomima Przebudzenie patacu'®, oparta na rosyjskich basniach ludo-
wych. W alegoriach dramatycznych Czechow pragnat zawrzec¢ propago-
wany przez antropozofie imperatyw poszukiwan duchowych i przebu-
dzenia, wybral wiec materiat ludowy, ktéry jego zdaniem ujawniat
archetypy duchowe. W celu ich wyrazenia poszukiwat ,miedzynarodo-
wego jezyka teatralnego”. W rezultacie zaréwno publicznosé, jak i kry-
tycy catkowicie odrzucili jego propozycje reformy teatru, on zas wycia-
gnat wniosek, ktéremu pozostat wierny do konca zycia: antropozofia
Zawsze pozostanie jego ,droga i zyciem”, nigdy jednak nie bedzie do niej

*M.A. Yexos, AumepamypHoe Hacredue, T.2..,dz.cyt, s.14.
0Tytut oryginalny Asopey, npobysdaemecs, prem. 10 X11931 (red.).
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bezposrednio nawigzywat w pracy tworczej ani dydaktycznej, choc sta-
le bedzie przenikata obie te dziedziny. Gorzka lekcja ptynaca z tego nie-
zrozumienia, a takze z niepowodzen zwigzanych ze ,zmierzchem Euro-
py" jeszcze bardziej zachecity go do poszukiwan nowych horyzontow.
Czechow zwrdcit sie ku najmtodszym krajom europejskim.

W 1932 roku artysta odwiedzit swa ukochang Ryge (pierwsze euro-
pejskie miasto, ktore zwiedzit w mtodosci) i wpisat sie do albumu pew-
nego kolekcjonera autograféw:

To, czego poszukuje, mozna w przyblizeniu wyrazi¢ nastepujacy-
mi stowami: istnieje wspolny, uniwersalny cel. Rozpada sie on na
nieprzeliczone pomniejsze cele. Kazdy cztowiek, ktory przychodzi
na ten swiat, moze zrealizowac wiasny, unikalny potencjat, jednak
wszystko to prowadzi do urzeczywistnienia tego uniwersalnego
celu. Zrozumienie wlasnego celu i proba osiggniecia go - tak moz-

na sformutowac moje motto'.

Nastepnie w maju 1932 roku tworca ,teatru przysztosci” ruszyt
w droge do Kowna, éwczesnej stolicy Litwy, gdzie zamierzal wiaczyc sie
w rozwoj kultury mtodego kraju'. Jeszcze przed ta podroza Czechow pi-
sat z Berlina do dawnego kolegi z Pierwszego Studia MChT, litewskiego
rezysera Andriusa Oleki-Zilinskasa, namawiajac go do wprowadzenia
reform w Kowienskim Teatrze Narodowym: ,T'ylko raz Litwa moze prze-
zywac tworczg miodosc™s. Jak zatem rozwijaty sie wspolne zaintereso-
wania miodego spoteczenstwaijego mtodego nauczyciela?

Profesjonalny teatr litewski zatozyli w 1920 roku absolwenci 16z-
nych rosyjskich akademii teatralnych, ale dopiero w roku 1929, wraz

"M.A. Yexos, AumepamypHoe Hacredue, T.2..,dz. cyt, s.538.

2Republika Litwy byla réwiesniczka praktyki dydaktycznej Czechowa: obie narodzity sie
w 1918 roku.

BM.A. YexoB, Aumepamyproe Hacredue, T.1.., dz. cyt, s. 362.
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z inscenizacjg sztuki Sartinas Vincasa Kréve w rezyserii Oleki-Zilinska-
sa, zespot byt gotowy do tworzenia nowoczesnego teatru.

Kiedy Michait Czechow przybyt do Kowna, aby wystawic¢ Hamleta
Williama Szekspira, spotkat sie z jednej strony z pragnieniem aktorow,
ktérzy po raz pierwszy zasmakowali sukcesu, by twérczo sie rozwijac,
z drugiej zas z powaznym brakiem ich umiejetnosci pracy na scenie. Sta-
to sie wiec oczywiste, ze nalezato, w miare mozliwosci, uzupetnic¢ luki
w ich przygotowaniu zawodowym. Przy okazji Czechow otrzymat dodat-
kowe zadanie - Oleka-Zilinskas i jego studenci poprosili go bowiem, by
zaczat udzielac lekcji w studiu prowadzonym przy teatrze.

Podczas pierwszej rozmowy ze studentami, przybytymi licznie do
Teatru Narodowego 18 sierpnia 1932 roku, Czechow powiedziat:

Kiedy mam nauczac rzemiosta dramatycznego, kiedy musze roz-
mawiac z kolegami aktorami, zawsze zadaje sobie pytanie: co to
jest? Czy to jest wydarzenie? Czy w tych Scianach cokolwiek sie
wydarzy? Czy to, co sie tu wydarzy, bedzie ,tym", na co zawsze cze-
kam ogladajac gre moich licznych kolegéw i wielkich mistrzéw,
a co nigdy sie nie wydarza? Czy znajdziemy tutaj owo tajemnicze
,c0$8"? Czy dojda tu do glosu tajemnicze zastugi aktoréw? Czy no-
wy teatr odstoni tu swoje oblicze? Ten nowy teatr dyktuje nam hi-

storia, dyktuje nam czas..*

Nie byly to czysto retoryczne pytania, majace na celu przyciagnie-
cie publicznosci, lecz kamienie milowe w procesie badawczym o zywot-
nym znaczeniu dla samego nauczyciela. Nadszed! bowiem czas, by nie
tylko zintensyfikowa¢ poszukiwania nowej metody, lecz takze ujac ja

“ Ypoku Muxaura Yexosa 8 [ocydapcmsennom meampe Aumspi, 1932 2, MaTepuaAbl
K Kypcy ,MacrepctBo aktepa’, coctaButeAb A. Apomaittrte, Mocksa1979,s. 6.

64



Rozwdj metody twoérczej Michaita Czechowa podczas jego pracy na Litwie

W ramy systemowe, uogolnic. Zwracajac sie do uczniéw, zauwazyt tez
konieczno$c walki ze skostnieniem. Apelowat do litewskich aktoréw:

Jestem maty, nowo narodzony, nie umiem sie poruszac, mowic ani
myslec. Bedziemy sie uczy¢ poruszac, mowic i mysle¢ jak dzieci
(natura stawia tu przed nami te same zadania). Oznacza to, ze zyska-

my wiedzeP®.

Jak pokazata przyszios¢, Czechow skutecznie wpoil swoim
uczniom pierwszorzedne znaczenie wiedzy. Ow gtdd nowych doswiad-
czen i niestrudzona autokreacja stanowity rozwigzanie tej samej tajem-
nicy, o ktorej artysta wspominat w pierwszym wywiadzie udzielonym
po przybyciu do Kowna. Powiedziat wtedy:

Istnieje tajemnica, ktéra niestety nie jest znana wszystkim akto-
rom. [..] za obrazem stworzonym przez aktora publicznosc¢ zawsze
widzi i ocenia, $wiadomie badz nie, osobe, ktora ten obraz stworzy-
fa. Mozliwos¢ powstania relacji miedzy aktorem a publicznoscia,
jak rowniez jej typ, zaleza od tego, czy osoba ta zostanie zaakcep-
towana, czy nie. Wiasnie ta relacja, kontakt z publicznoscia, decy-
duje o tym, czy aktor obecny w danej postaci jest akceptowany, czy
nie. Dlatego tez aktor przysztosci, ktory uchwyeci te tajemnice, be-
dzie pracowat nie tylko nad przydzielong mu rola, lecz takze za-
cznie rozwijac¢ swojg osobowos¢, poniewaz jego przymioty ludzkie

ito, co z niego emanuje, okresli wszystkie grane przez niego role'®.

Chcac umozliwi¢ uczniom prace i zrozumienie tego celu, w trakcie
dziesieciu lekcji zaproponowat szereg ¢wiczen ruchowych i w zakresie

BTamze.
16 7 meno dienos” 1932, nr 83. Numer poswiecony Michaitowi Czechowowi (red.).
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uktadu ciata. Po kazdym ¢wiczeniu wskazywat, jak podczas jego wyko-
nywania ,drugi aktor” czy ,aktor wewnetrzny" rozwijat sie i wzmacniat.
Kiedy grupa spoita sie w pojedyncza jednostke i zostata ustanowiona
silna atmosfera tworcza, podczas jedenastej lekcji nauczyciel przedsta-
wit klarowny i prosty schemat skomplikowanego procesu twérczegoV.

Przedstawiajagc 6w schemat, Michait Czechow wyszedt od bardzo
praktycznego wstepu:

Kazdy cztowiek posiada wiekszg lub mniejsza moc wewnetrzna, kaz-
dy ja mniej wiecej wyczuwa, ale, rzecz jasna, nikt nie zna jej granic.
Uwarunkowane mozliwosci tej mocy s3 nam nieznane, poniewaz ni-
gdy nie dociera ona do pola naszych zmystow, jest przed nami ukryta.

Jednoczesnie intuicyjnie wyczuwany istnienie takiej mocy.

Ta moc wewnetrzna, jej mechanizm akumulacji i transfigura-
cji w akt artystyczny, jak rowniez pochodzenie ,wewnetrznego aktora”
i drugiego aktora duchowego” (pdzniej ,wyzszego ego”, ,indywidualno-
sci tworczej"), oraz interakcja tej mocy z wyzszymi $wiatami i samym
tworca, znalazty sie w statym centrum poszukiwan Czechowa. Nawet
poZniej, gdy teatr przestat go interesowac, powyzsze zagadnienia nadal
zajmowaty jego pracowity umyst.

Pracujac z kowienskimi uczniami, Michait Czechow podsuwat
im liczne ¢wiczenia, ktére nalezato wykonywac grupowo. Cwiczenia
te okazaty sie bardzo pomocne w ich pracy nad inscenizacja Hamleta.
W trakcie treningu nauczyciel zwracat uwage nie tylko na ciato akto-
ra czy aktorki, jego/jej ruch w przestrzeni, powtarzat tez: ,Czujcie prze-
strzen, czujcie ludzi wokét was oraz totalnos¢ samego siebie w danej
chwili. Nieustannie badzcie razem”. W trakcie wszystkich zadan aktor-

7Zob. Ypoku Muxaura Yexosa..., dz.cyt. s. 6.
8Tamze, s. 21.
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skich podkreslal, ze porozumienie ma charakter niebezposredni, ,nie
-psychologiczny”, bez ,patrzenia w oczy partnerowi’; porozumienie
opiera sie ,nie na osigganiu celu w danych okolicznosciach’, lecz na po-
strzeganiu, odczuwaniu oraz umiejetnosci wstuchania sie w wewnetrz-
ne ja Drugiego. Pisat:

Co by sie stato, gdyby czlowiek, na drodze medytacji, modlitwy lub
w inny sposob, urzeczywistnit w sobie ,wyzsze ja", gdyby w wyijat-
kowych momentach zycia zamiast mowic ,ja’, nauczyt sie cho¢ cze-
$ciowo moéwic¢ ,Chrystus we mnie”, wreszcie gdyby dostrzegt w so-
bie zdolnos¢, duchowy zwyczaj zwracania sie do tego ,wyzszego
ja", do Chrystusa w drugim czlowieku, nawet w codziennych roz-
mowach i myslach? Woéwczas ,ja" drugiego cztowieka doznatoby
nagle oswiecenia. Poczatkowo jedynie troche, potem w wiekszym
stopniu, ,ja" zaczetoby rozpoznawac siebie. To tylko maty cud, ktory
mozna uczyni¢ w drugim cztowieku dla jego lub jej dobra®.

Powyzszy fragment listu Czechowa wyjasnia, dlaczego w jego meto-
dzie nie ma mowy o ,porozumieniu” jako odrebnym elemencie.

Ow ,maty cud’, ujety w ramy konkretnego ¢wiczenia, podarowat
Michait Czechow pod koniec swego cyklu lekcji w Kownie. Poniewaz
prozno go szuka¢ w kanonicznych ksigzkach o metodzie, zastuguje na
dokladniejsza uwage. W lekcji czternastej mowa jest o nieoczekiwanym
przejsciu do ,pola wyobrazni”. Rezyser i aktor ,wymieniajg” sie funkcja-
mi tworczymi i psychologiami. Wedtug Czechowa:

Rezyser staje sie nie tyle nauczycielem, ile obrazem w wyobrazni

aktora. Aktor musi kochac rezysera jako owoc wtasnej wyobrazni.

©M.A. Yexos, AumepamypHoe Hacredue, T.1.., dz. cyt., s. 506.
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Rezyser musi kocha¢ aktora jako wtasne ucielesnienie w stworzo-
nym obrazie?°.

Wymieniajac sie nawzajem obrazami i uczac sie wzajemnie, jak
je ucielesni¢, ci dwaj antagonisci przezwyciezajg dzielacg ich opozycje
i tworza ,atmosfere mitosci”, najbardziej przydatng do tworzenia. Dia-
lektyka wyzej wspomnianej ,mitosci” jako integralna, wazna czesc pro-
cesu tworczego zostanie pozniej rozwinieta w wyktadzie Mitos¢ w na-
szym zawodzie*. Sens tego ¢wiczenia miat zosta¢ wyjasniony w kolejnej,
pietnastej lekcji:

W idealnym teatrze przysziosci aktorzy i rezyserzy odkryja nowy
jezyk, jezyk obrazéw [..] nie jest to jezyk rezysera oparty na struk-
turach logicznych, ale budzacy sympatie obraz, ktéry ma szan-
se znalez¢ oddzwiek w duszy aktora. W idealnej sytuacji rezyser
przysztosci powinien wypowiedzie¢ zaledwie pot stowa po to, by
w duszy aktora mogt sie zrodzi¢ obraz. Tym samym powstalby je-
zyk zbudowany nie ze stow, lecz z obrazéw?.

Jesli nawet w tym czasie stownictwo Czechowa nie zawierato sfor-
mutowania ,gest psychologiczny”, jest oczywiste, ze przy wielu oka-
zjach - jak chociazby w trakcie pracy z Jewgienijem Wachtangowem -
.mowil" juz ,jezykiem obrazow”.

Podczas ostatniej ses;ji cyklu treningowego, ktéra odbyta sie po pre-
mierze Hamleta, nauczyciel przedstawit reguty dalszego samodoskona-
lenia sie studentéw, a jednoczesnie wyrazit troske odnosnie do rozwoju
kultury i ludzkosci. Powiedziat miedzy innymi:

2 VYpoku Muxaura Yexosa.., dz. cyt., s. 34-36.
21Zob. M.A. Yexos, AumepamypHoe Hacredue, T.2.., dz.cyt, s. 337-349.
2 Ypoku Muxauira Yexosa..., dz.cyt., s. 38-39.
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To, co w zyciu nazywamy chaosem, dysharmonig i brzydota, my,
W naszym procesie myslowym nazywamy zjawiskami arytmicz-
nymi. Kazde dzieto sztuki, podobnie jak kazde zjawisko naturalne,
musi by¢ catkowicie przesycone rytmem. Wszystko, co traci rytm,
jest schorzeniem?:.

Juz podczas proby Hamleta w Moskwie mowil, ze wszystko ksztal-
tuje sie nie przez znaczenie, lecz poprzez rytm. P6zniej, w Kownie, wyjas-
niat uczniom:

Po to, by dalej zgtebiac¢ pojecie rytmu, musimy na nowo przemy-
sle¢ wszelkie zjawiska naturalne. Tylko wtedy zdotamy obudzi¢
w sobie poczucie rytmu, bez ktorego niemozliwa jest jakakolwiek
tworczosc. Musimy wypracowac dla siebie pewna filozofie rytmu
w naturze, Swiecie oraz cztowieku. Codziennie poswieccie przy-
najmniej dziesie¢ minut na rozmyslania o rytmie [..]. Rytm, w kto-
rym zanurzamy naszg podswiadomos¢, koi nerwy, same w sobie
bedace zjawiskiem arytmicznym. Kiedy rozmyslamy o rytmie,

zdenerwowanie znika?*.

Nauczanie to nie ograniczato sie do teorii, ale miato tez wymiar
konkretnej praktyki.

Wszystkie nasze ¢wiczenia nie miatyby sensu, gdyby nie byty po-
wtarzane codziennie. [..] kazdy aktor musi prébowac wyjasni¢ natu
re tych ¢wiczen w sobie, poddajac je wielokrotnym przemysle-
niom. W ten sposdb mozemy dostrzec i poczuc¢ uspiona, jeszcze
nieznang, moc ukryta w ludzkim ciele. [..] jedynie poprzez uzyska-

2Tamze, s. 44.
24Tamze, s. 44-45.
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nie tej wiedzy aktor moze dostrzec i osiggnac najwyzsza harmonie

wewnetrzna®.

Wszystko to mozna nazwac wezwaniem Czechowa skierowanym
do publicznosci, wolaniem o organicznie ,twoérczy sposob zycia'".

Czy to wezwanie zostato ustyszane i zrozumiane w Kownie? Odpo-
wiedzia moga by¢ tu stowa litewskiego krytyka teatralnego Balysa Sru-
ogi: ,Nauk M. Czechowa udzielonych naszym aktorom nie moga oce-
nia¢ ludzie spoza teatru. Jednak dla samych aktoréw jego nauczanie
mozna porownac do ztoza drogocennego kruszcu’.?® Nalezy podkreslic,
ze w trudnych okolicznosciach XX wieku wiekszos¢ owych aktorow za-
chowata ,Swiadomos¢ estetyczng” i wywarla przemozny wptyw na dal-
szy rozwoj litewskiego teatru i kultury. Pod wptywem Czechowowskich
idei ,teatru przysztosci’, po ukonczeniu studia kierowanego przez Oleke-
-Zilinskasa, w 1933 roku zatozyli oni Teatr Mlodych, alternatywe dla Te-
atru Narodowego.

Czechow gratulowat swym mtodym kolegom w liscie:

Wierzcie mi, nawet jesli dostrzegam miedzy nami wiele réznic, na-
prawde was kocham. Kocham waszg energie, artystyczna i ludzka
site, wasze cele i cierpliwos¢. Jesli mam by¢ catkowicie szczery, na-
wet odrobine wam zazdroszcze, [..] jest ogromnie wazne, abyscie

przezwyciezyli swoje trudnosci?’.

Niestety, teatr ten musiat zosta¢ wkrotce zamkniety z wielu po-
woddw. Co tylko potwierdza inne stowa Czechowa z tegoz listu: ,[..] dla
tych, ktorzy ozywiaja idee, istnieja tylko dwie rzeczy na tym swiecie. Sg

“Tamze, s. 21.
%70b. B. Sruoga, Miisy teatro raida [w:] Lietuva 1918-1938 metais, Kaunas 1938, s. 212-236.
ZM.A. Yexos, AumepamypHoe Haciedue, T.1..,dz. cyt, s.414.
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to czas i przestrzen'?®. Po zamknieciu teatru, byli aktorzy z zespotu po-
szli wlasnymi drogami.

Jakie znaczenie miaty dla Czechowa praca i zycie w krajach battyc-
kich (zwtaszcza w Kownie)? Co otrzymat w zamian za to, co ofiarowat?
Czy czas spedzony w tych stronach wywart jakikolwiek wptyw na for-
mowanie sie jego metody?

Liisa Byckling pisze w swojej ksigzce, ze dwa lata spedzone w Ry-
dze i Kownie, wedle oceny samego Czechowa, ,byty okresem sukce-
sow po katastrofie w Paryzu"#. Niewatpliwie byt to ogromnie twoérczy
czas, czemu sprzyjaty dobra sytuacja materialna i przyjazna atmosfera.
Istotng role odegrat tu dyrektor Teatru Narodowego Andrius Oleka-Zi-
linskas, ktéry grat w sztukach rezyserowanych przez Czechowa, uczest-
niczyt w prowadzonych przez niego zajeciach, a nawet z powodzeniem
ukonczyt caty cykl ¢wiczen. On tez nakionit artyste do spisania swo-
ich nauk, dzieki czemu uczniowie otrzymali klarowniejszy obraz meto-
dy. Stale w rozjazdach miedzy Ryga a Kownem, podrézujac po innych
krajach battyckich, spedzajac urlop za granicg lub po prostu mieszkajac
w Kownie nad Niemnem, w willi wynajetej dla niego przez Oleke-Zilin-
skasa i Wiere Sotowjowa, Czechow mogt zaznac iscie ,.kuronskiego” spo-
koju. W poréwnaniu z innymi miastami, w ktérych mieszkat, na Litwie
mogt sie rozkoszowac srodowiskiem wciaz przesyconym pradawnym
duchem poganskim, posrodd zielonych pol i dolin. Kraina ta, prawie nie-
tknieta przez cywilizacje i dziatalnos¢ czlowieka, stata sie dla Michaita
Czechowa areng do czujnych obserwaciji i delikatnych eksperymentow
z sekretami duszy, atmosfery i rytmu.

Przetozyt Pawet Lipszyc

®Tamze.
» A\. Brookaunr, Muxaua Yexos 8 sanadnom meampe u kuxo, CI16 2000, s.133.
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MICHAIL CZECHOW
A FHLM

Wsrod wielu prac badawczych poswieconych twoérczosci Micha-
ita Czechowa te opisujace kinowe doswiadczenia artysty nie zajmuja
obszernego pola. Przez lata skupiano sie bowiem na analizowaniu jego
techniki aktorskiej, a nie na dorobku filmowym. Od niedawna zaczeto sie
to jednak zmieniac i obserwujemy wzmozone zainteresowanie naukow-
cow filmowymi rolami aktora wywodzacego sie z MChAT-u. Pragne
zaprezentowac przeglad najwazniejszych prac naukowych dotycza-
cych zwiazkéw Michaita Czechowa z kinem, uzupelniajac je wlasnymi
refleksjami ptynacymi z obejrzanych filméw fabularnych oraz produkcji
dokumentalnych poswieconych osobie tego wybitnego artysty.

We wrzesniu 2007 roku w Paryzu odbyla sie miedzynarodowa
konferencja po$wiecona Czechowowi, ktérej konsekwencja jest wydaw-
nictwo z 2009 roku zatytutowane Mikhail Tchékhov/Michael Chekhov,
de Moscou a Hollywood, du thédtre au cinéma'. Posrod roznych tematow
znajdziemy w nim obszerng czes¢ omawiajaca filmowe doswiadczenia
aktora, zatytutowana Lécran et ses mirages. W Paryzu nawigzala sie tez
wspoltpraca miedzy Marie-Christine Autant-Mathieu i Yana Meerzon.

1Zob. Mikbail Tchekhov/Michael Chekhov, de Moscou a Hollywood, du thédtre au cinéma, sous la
direction de M.-C. Autant-Mathieu, Montpellier 2009.
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Jej efektem jest opublikowana w 2015 roku monografia The Routled-
ge Companion to Michael Chekhov?, ktéra stanowi kontynuacje ksigzki
z 2009. Tu takze znajdziemy kilka rozproszonych artykutdw opisuja-
cych prace Czechowa na planach filmowych. To dwie najwazniejsze pu-
blikacje, w ktérych mozemy szuka¢ informaciji o zwiazkach artysty z ki-
nem, ale nie jedyne materiaty zrodtowe. Kinematograficzna aktywnosc
stynnego rosyjskiego nauczyciela amerykanskich aktoréw jest tez cze-
sto akcentowana w filmach dokumentalnych i programach telewizyj-
nych. Z najciekawszych nalezy wymieni¢ powstaty w USA film: From
Russia to Hollywood: The 100-Year Odyssey of Chekhov and Shdanoff® [Z
Rosji do Hollywood: 100-letnia odyseja Czechowa i Zdanowa] oraz pro-
dukcje rosyjskie: Muxauar Yexos. Yyscmso yerozo* [Michait Czechow.
Poczucie catosci], Mocksa Muxaura Yexosa® [Moskwa Michaita Cze-
chowal i Mapurun Monpo, Sumoru Kyuun u opyzue. Gabpura 38e30
Muxaura Yexosa® [Marilyn Monroe, Anthony Quinn i inni. Fabryka
gwiazd Michaita Czechowa].

Dzieki prezentowanym w nich zapisom mozemy zobaczyc¢, jak wy-
raziste role stworzyt Czechow na przestrzeni lat 1913-1954. I cho¢ nie
jest ich wiele (wedtug zestawienia przedstawionego przez amerykanski
wortal filmowy IMDb byto ich dwadziescia jeden’), przyniosty konkret-
ne doswiadczenia aktorskie, ktére ztozyty sie na catoksztatt publikowa-
nych prac i stanowig wazny trop w opisie metody aktorskiej.

2Z0ob. The Routledge Companion to Michael Chekhov, ed. by M.-C. Autant-Mathieu and Y. Me-
erzon, London and New York 2015.

3Zob. From Russia to Hollywood: The 100-Year Odyssey of Chekhov and Shdanoff, film doku-
mentalny, rez. F. Keeve, 65 min., USA 2002.

4Zob. Muxaua Yexos. Yyscmso yeroeo, program telewizyiny, 9 odcinkow, rez. A. Hlems-
mosckuil, Rosja 2009.

>Zob. Mocksa Muxauaa Yexosa, film dokumentalny, rez. A. I'ycesa, 26 min., Rosja, 2010.
6Zob. Mapurun Monpo, Sumonu Kyunt u dpyeue. Qabpuka 38e30 Muxauira Yexosa,
film dokumentalny, rez. A. bypwikun, 44 min., Rosja 2008.

7Zob. https://www.imdb.com/name/nm0O155011/?ref_=fn_al_nm_2 [dostep: 1 VIII 2019].
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Przypomnijmy tylko, ze przygode z filmem Czechow zaczat nie-
spetna dwadzie$cia lat po inaugurujagcym historie kina pokazie braci Lu-
miere w paryskim Grand Cafe w 1895 roku. Debiutowat w Rosji w erze
czarno-biatego kina niemego, a ostatnim obrazem, w ktérym zagrat na
rok przed smiercia, byt kolorowy film dZzwiekowy powstaty w tzw. fabry-
ce snow.

Debiut filmowy Czechowa zbiegt sie w czasie z rozpoczeciem pra-
cy w pierwszym studiu MChT, do ktérego aktor zostat zaproszony przez
Konstantina Stanistawskiego w czerwcu 1912 roku. Jeden z odcinkow
emitowanego w Rosji od 2004 roku telewizyjnego programu dokumen-
talnego AezeHobt muposozo kuno® [Legendy $wiatowego kina] byt po-
Swiecony Michaitowi Czechowowi. MozZzemy tam ustysze¢, Ze jakoby do
pierwszego filmu aktor Stanistawskiego kuszony byt wizja popularno-
Sci, jaka moze zapewni¢ mu tylko kino®. Ale bardziej prawdopodobnym
powodem byta gaza wynoszaca wtedy az 13 rubli.

W tamtym czasie film to byt catkowicie ,nowy swiat" - wszystko
podporzadkowane zostato pracy kamery. Nikt jednak nie przywigzywat
wagi do kunsztu aktorskiego warsztatu, a wiele osob biorgcych udziat
w realizacjach w ogole nie byto aktorami. To musiato intrygowac¢ mto-
dego artyste, ktory wchodzit w sktad zespotu rewolucjonizujacego teatr.
Podobno wtedy zakietkowata w gltowie Czechowa mysl zaangazowania
kina do rejestracji spektakli teatralnych.

Ogladajac pierwszy film z udziatem Michaita Czechowa -
Tpexcomaremue yapcmsosarus doma Pomaroswvex [Trzysta lat panowa-
nia domu Romanowych] Nikotaja Larina i Aleksandra Uralskiego z 1913
roku - nie sposéb uwierzy¢, ze aktor odgrywajacy role cara Michaita Fie-
dorowicza w przysztosci zostanie nominowany do najwazniejszej nagro-

8 NezeHObt MupoBo2o kuHo. Muxaua Yexos, program dokumentalny, rez. A. Mcmpamos,
26 min,, Rosja 2004.

9 Zob. Aezernovt muposozo kuro. Muxauar Yexos [online], https://wwwyoutube.com/
watch?v=AoaqTYcTskQ [dostep: 10 VII 2019].
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dy filmowej. W poczatkach drugiej dekady XX wieku wielka rola kina
w zyciu spotecznym dopiero sie rodzita. Produkcja byta wyzwaniem
dla éwczesnych tworcow. Rejestrowanie obrazu stanowito nowos¢ za-
rowno dla realizatorow, jak i odbiorcow. Specyfika dziatania aktorskie-
go przed kamerga réznifa sie od linearnego prowadzenia postaci w te-
atrze. Krotkie ujecia i wyrywkowo odgrywane sekwencje stawaty sie
doswiadczeniem bez wzgledu na okolicznosci niezwykle interesuja-
cym, bo catkowicie nowym. Aktor zmuszony byt do wyrazistej ekspre-
sji bez dodatkowych bodzcéw scenicznych, a to byto kolejnym wyzwa-
niem dla niego.

Po premierze filmu Tpexcomaiemue uyapcmsosaHus ooma
Pomanospix przyszty kolejne propozycje: Koeda 3syuam cmpyHui
cepoya [Kiedy grajq struny sercal Borisa Suszkiewicza i Xupypeus'° [Chi-
rurgial w 1914; Csepuox Ha neuu [Krykiet na piecu] Borisa Suszkiewi-
cza i llkag c copnpusom [Szafa z niespodziankq] Vyacheslava Visko-
vsky'ego w 1915; Aw68u cropnpusv musemmbie [Daremne niespodzianki
mitosci] Vyacheslava Viskovsky'ego w 1916; i wreszcie najwazniejszy
wowczas, pochodzacy z 1927 roku Yeaosex uz pecmopana [Cztowiek
z restauracji]l w rezyserii Jakowa Protazanowa - zrealizowany w okresie,
kiedy Czechow juz wyraznie prezentowat swoje uwagi dotyczace aktor-
stwa, spierajac sie przy tym ze Stanistawskim i jego zespotem.

Role Michaita Czechowa w tym filmie opisuje Valérie Pozner w arty-
kule Tchekhov en gros plan. ,Le garcon de restaurant” et la question du
Jjeu cinématographique’. Autorka zwraca uwage, ze niewiele filmow z lat
dwudziestych i trzydziestych XX wieku przetrwato do dzis, w zwiaz-
ku z czym trudno odnies¢ sie do petnego dorobku kinowego Czecho-

0 Niestety film nie przetrwat do naszych czaséw. Poza informacja, ze byt zrealizowany na
podstawie opowiadania Antona Czechowa, trudno jest bez odpowiednich badan ustali¢ na-
wet nazwisko rezysera.

117Zob. V. Pozner, Tchekhov en gros plan.’Le garcon de restaurant’ et la question du jeu
cinématographique [w:] Mikhbail Tchekhov/Michael Chekhov..., dz. cyt., s. 365-382.
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wa z okresu rosyjskiego. Zachowany Yeaosek u3 pecmopara byt znany
widzom poza granicami kraju i byt to ostatni film aktora przed emigra-
cja do Berlina. Ogladajac go dzisiaj, wcigz mozemy podziwiac¢ kunszt ak-
torski Czechowa. Widoczna dbatosc o szczegoty najwyrazniej zachwy-
ca w scenach, w ktorych aktor swiadomie korzysta z rekwizytu. Scena
z ttukacymi sie talerzami, kiedy bohater odkrywa obecnos¢ corki na
bankiecie, czy efektowne upuszczenie ktebka wtdczki w momencie
Smierci zony, to niektére z przykiladdéw. Zreszta plany filmowe zostaty
tak zmontowane, by kontrast stat sie kluczowym narzedziem opowiesci
- a Czechow to jedynie wspaniale wykorzystat.

Yerosek us pecmopara byt filmem, ktory trafit na rynek europej-
ski. Zwlaszcza niemiecka krytyka przyjeta go zyczliwie, poniewaz hasta
rosyjskiej rewolucji znalazty przetozenie na film, ktéry w odroznieniu
od rzeczywistych dziatan propagowat tresci przemian spotecznych bez
uzycia przemocy. By¢ moze to wlasnie sprawito, Ze po opuszczeniu Mo-
skwy i przyjezdzie do Berlina rosyjski aktor bez pracy dtugo nie pozo-
stat.

Niemiecki okres filmowych doswiadczen, czesto pomijany ze
wzgledu na trudng dostepnos$¢ materiatow, przybliza Oksana Butgako-
wa w eseju M. Tchekhov dans le cinéma allemand: le charisme reléeve-t-il
du particularisme??. Dzieki badaczce wiemy, ze zanim Czechow zagrat
w filmie, podpisat kontrakt z Maxem Reinhardem, z ktérym pracowat
nad rolg Skida (klauna) w Artystach na podstawie sztuki Arthura Hop-
kinsa i George'a Mankera Wattersa. Do realizacji filmowej natomiast
zostat zaangazowany przez swoja bylg zone Olge Knipper-Czechowa,
z ktéra rozstat sie wiele lat wezesniej. Film Der Narr seiner Liebe - w do-
stownym ttumaczeniu Blazen swaojej mitosci - miat premiere w 1929 ro-
ku'3. Anatoly Smelyansky opisujac ten epizod we wspomnianej juz

12Zob. O. Butgakowa, M. Tchekhov dans le cinéma allemand: le charisme releve-t-il du particula-
risme? [w:] Mikhail Tchekhov/Michael Chekhov.., dz. cyt., s. 383-400.
BWczesniej, zanim zdecydowat sie na state opusci¢ Rosje, zagrat jeszcze w niemieckim fil-
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dokumentalnej serii Muxaua Yexos. Yyscmso yeroeo, 1aczy go niero-
zerwalnie z teatrem, bo w obydwu przypadkach aktorskim zadaniem
byla postac¢ klauna. Czechowowi trudno jednak byto gra¢ na scenie
w innym jezyku i utyskiwat w listach, ze nie potrafi poprowadzic frazy
tak jak w ojczystej mowie.

Trudnosci te przyniosty jednak swoistego rodzaju odkrycie. We-
dtug Smelyanskiego przy okazji premiery realizowanej z Reinhardem
Czechow opowiadat o tym, jak podczas jednej z préb zobaczyt sie-
bie jakby z gory, z zewnatrz, jakby z innego wymiaru. Zobaczyt wow-
czas swojego Skida oraz to, co powinien robi¢, jak méwic i jak sie zacho-
wywac. W ten sposéb odkryt nowe mozliwosci pracy nad rola. Czy film
sam w sobie pomogt w tym odkryciu, tego nie jesteSmy w stanie stwier-
dzi¢. Ale z pewnoscig wskazowka moze by¢ tu trop fascynacji antropo-
zofig Rudolfa Steinera. Steiner proponowat przeciez by poprzez ¢wicze-
nia aktywowac inny rodzaj patrzenia na siebie i otoczenie. To oglgdanie
siebie ,z zewnatrz" potwierdza teorie austriackiego filozofa jakoby czto-
wiek funkcjonowat niezaleznie od swojej cielesnosci.

Co ciekawe, Butgakowa pisze, Ze charyzma znakomitego aktora
teatralnego nie znalazta przetozenia na film. Jako przyczyne wskazuje
miedzy innymi to, ze w éwczesnym kinie niemym Czechow nie mogt
uzywac swojego barwnego gtosu oraz ze nie mogt odnalez¢ sie w prze-
strzeni planu filmowego. Sam Czechow w liscie do Stanistawskiego na-
pisatl: ,Zagratem w trzech filmach. Oczywiscie dla pieniedzy"*. Mimo to
w wielu biografiach, ktére mozna dzis znalez¢ na stronach rosyjskich,
film Der Narr seiner Liebe opisywany jest jako wielki sukces aktorski®.

mie pod tytutem Einer gegen alle [Jeden przeciw wszystkim] w rezyserii N. Malasomma. Miat
on swojg premiere w marcu 1927 roku, pie¢ miesiecy przed premierg ostatniego filmu zreali-
Zowanego w ojczyznie.

“M.A. Yexos, Aumepamyproe Hacredue, T.1: Bocnomunanus. Iucvma, Mocksa 1995,
s.372.

5 Zob. m.in.: http://mihail-chehov.ru, http://chtoby-pomnili.net/page php?id=1342 [dostep:
1VIII2019].
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Nastepne dwa filmy zrealizowane w Niemczech, Troika [Trojkal
Vladimira StriZzevskiego i Phantome des Gliicks [Fantom szczescia) Rein-
holda Schiinzela, miaty premiere w 1930 roku. Butgakowa analizujac ro-
le Czechowa w tych produkcjach, poréwnuje je z aktorstwem Charliego
Chaplina. Przerysowane gesty i estetyka kina niemego sg wystarczaja-
cym powodem, by zestawi¢ wyrazista ekspresje w odgrywaniu grote-
skowych charakterow przez obydwu aktorow. Chaplin wykorzystywat
gest w sposob mistrzowski, budujac swojego bohatera. Fenomen jego 16l
opierat sie przeciez na wykreowanej - juz wéwczas ikonicznej - posta-
ci mezczyzny z laseczka, melonikiem i w przyduzych butach. Cze-
chow natomiast niezwykle sugestywnie ,przeobrazat sie” w postaci
swoich bohateréw!®. Wigzato sie to takze z wygladem fizycznym. Bar-
dzo plastyczna mimika - dzieki zywej ekspresji oczu, ktora byta charak-
terystyczna dla Czechowa - pozwalata na peing game emocjonalnych
gestow.

Po opuszczeniu Berlina na skutek rosngcej fali faszyzmu Micha-
it Czechow pracowat kolejno w Pradze, Paryzu, Rydze, Kownie. Na dwa
lata osiadl w Anglii, gdzie zatozyt swoje studio teatralne w Dartington
Hall. W Europie przebywat do 1938 roku - caty ten okres poswiecit jedy-
nie teatrowi. Na rok przed wybuchem II wojny $wiatowej wyprowadzit
sie do USA, gdzie pozostat az do smierci?.

W Hollywood Czechow znalazt sie na skutek rozwigzania stu-
dia aktorskiego, ktére prowadzit przez pie¢ lat w Nowym Jorku. Mto-
dzi adepci, ktorzy uczeszczali na zajecia, podobnie jak wczesniej czton-
kowie zespotu w Anglii, zostali wcieleni do wojska, trudno byto wobec
tego kontynuowac zajecia. Decyzja osiedlenia sie w Hollywood nie by-

6To ,przeobrazanie sie” byto tez atutem Czechowa w pracy na scenie, o czym czesto pisali
krytycy teatralnirecenzujacy spektakle, w ktérych wystepowat. Zob. m.in. artykut Sylviji Ra-
dzobe w niniejszej publikagcji (red.)

7 Informacje o podrozach Czechowa zob. hasto ,Czechow Michait Aleksandrowicz” [wi]
K. Osinska, Leksykon teatru rosyjskiego XX wieku, Warszawa 1997, s. 22-24.
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fa wiec podyktowana dazeniami do przebywania w epicentrum filmo-
wych karier, chociaz to wtasnie tam Czechow ponownie spotkat swoich
podopiecznych ze studia nowojorskiego.

Idac stynna ,Hollywood Walk of Fame" nie znajdziemy jednak
gwiazdy po$wieconej Michaitowi Czechowowi. Nie zostat aktorska sta-
W3 W czasie swojego szesnastoletniego (1939-1955) pobytu w Stanach
Zjednoczonych, ale to wiasnie tam jego technika pracy nad rola okaza-
1a sie na tyle istotna, ze wiele nazwisk widniejacych na charakterystycz-
nych gwiazdach potwierdzato i wciaz potwierdza jej warto$¢ w rozwoju
ich karier. Liisa Byckling w artykule Cmyoduu Muxaura Yexosa 8 Aoc
-AHoweaece (1949-1955 e2) [Studia Michaita Czechowa w Los Angeles,
1949-1955] przypomina, jak intensywnie artysta pracowat, by dzieli¢ sie
swojg wiedza z mtodymi aktorami. Pisze:

O tym, jak Czechow uzywat swojej metody w warunkach amery-
kanskich, mozna dowiedziec sie z jego ksiazek, zapiskéw z lekcji
i wspomnien jego uczniéw. Czechow byt zaangazowany w dwa
rozne rodzaje dzialalnosci pedagogicznej. Po pierwsze udzielat
prywatnych lekcji aktorom filmowym, poczatkowo w domu Aki-
ma Tamirowa, a nastepnie w swoim domu w Beverly Hills. Akto-
rzy przychodzili do niego na zajecia grupowe lub na prywatne lek-
cje, ktore byty skierowane na indywidualng analize roli w filmie.
Po drugie, wyktadat w Drama Society w Los Angeles, gdzie prowa-
dzit ¢wiczenia praktyczne z aktorstwa i procesu tworczego'®.

Jednak Czechow w Hollywood, podobnie jak wczesniej w Nowym
Jorku, wcigz przebywat w cieniu wielkiej popularnosci swojego mistrza
Z MChAT-u. W dodatku sam wielokrotnie podkreslat ogromny wptyw

¥ A. biokauur, Cmyouu Muxaura Yexosa 8 Aoc-Anowerece (1949-1955 ez),
.Borpocer Tearpa” 2018, nr 12, s. 333, [online] http://theatre.sias.ru/upload/voprosy te-
atra/2018_1-2_327-352_bukling.pdf [dostep 1 VIII 2019].
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Stanistawskiego, ale tez Meyerholda i Wachtangowa, na ksztatt swojej
koncepcji. Jedynie na dwadziescia procent oceniat autorski wktad w opi-
sywanie wiasnych mysli.

Mala Powers (zatozycielka Narodowego Stowarzyszenia Michaita
Czechowa), ktora byta uczennica i przyjaciotka Czechowa, czesto wska-
zywala na niezwykla specyfike jego pracy. Wspominata, Ze:

[..] Czechow uczyt aktoréw nie tylko umiejetnosci aktorskich, lecz
takze wiedzy o wilasnej duszy. Metoda pedagogiczna Czechowa
byta zakorzeniona w gtebokiej prawdzie zycia, a zatem wszystko,
co powiedziat o sztuce, dotyczylo zycia, przez co doprowadzito do
glebszego zrozumienia ludzi®.

Potwierdza to informacje o niezwyklej skromnosci w codzien-
nym zyciu aktora, ktéry wedtug opowiesci uczestnikow jego lekcji po-
trafit w mgnieniu oka stac sie ogromnym cztowiekiem w sytuacji, kiedy
wymagata tego rola. Wiele takich historii mozemy ustyszec bezposred-
nio od aktorow. W filmie From Russia to Hollywood: The 100-Year Ody-
ssey of Chekhov and Shdanoff opowiadaja o tym miedzy innymi Antho-
ny QuinniJohn Berry.

Specyfika pracy na planie filmowym polega na krotkich ujeciach
i czestych powtorzeniach. Wymuszato to inny rodzaj aktorskiego sku-
pienia, zapamietywania emocjonalnego napiecia i trzymania wciaz
w takiej samej kondycji catej ztozonosci uczud, ktore sg angazowa-
ne w kreowanie postaci. Czechow nauczat aktoréw sztuki, ktérg czer-
pat z wlasnych doswiadczen. Mala Powers wspominajac spotkania ze
swoim mistrzem, podkreslata, ze doskonale umiat wykorzysta¢ warun-

©Cyt. za A. Brokauur, Cmyouu Muxaura Yexosa..., dz. cyt. s. 334.
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ki planu filmowego. Zwykt podobno mawiac: ,Kazdy fragment ma po-
czatek, srodek i koniec, w ktorym mozna znalez¢ «mate dzieto sztuki»"2°.

Hollywoodzka kariera aktorska najzdolniejszego ucznia Stanistaw-
skiego nie przyniosta spektakularnych sukcesow. Ale kino nie mogto
zaoferowac¢ emigrantowi zbyt wiele. Pierwsza rola farmera Ivana Ste-
panova w filmie Gregory'ego Ratoffa Song of Russia [Pies#t Rosji] z 1944
roku nie wzbudzita w aktorze entuzjazmu. Czechow wypowiadat sie
o tym doswiadczeniu negatywnie, okreslajac je jako torture. Anatoly
Smelyansky w dokumentalnej serii Muxaua Yexos. Yyscmso yerozo
opowiada o dos¢ przykrym dla aktora zdarzeniu. Jego rola w filmie, kto-
ry byt czescig serii prosowieckich produkcji kreconych podczas woj-
ny, byla epizodyczna. Czechow nie byt zadowolony ze scenariusza, kto-
ry wedtug niego odtwarzat groteskowy obraz rodzimego kraju. Mimo
to pracowat nad rolg bardzo skrupulatnie, analizujac kazda mozliwos¢
poprowadzenia swojej postaci. Miat plan wynikajacy ze scenariusza,
aby rozlozy¢ akcenty tak, by postac sie rozwijala wraz z narracja filmo-
wa. Niestety problemy budzetowe nie pozwolity mu tego planu zreali-
zowac. Tuz przed zdjeciami do kluczowej sceny jego bohater zostat
usmiercony, a plan okazat sie fiaskiem. Czechow pisat o tym w liscie do
Mstistawa Dobuzynskiego:

Przychodze w jedna piekna sobote i méwia mi: potdz sie panie
Czechow na ziemi. Dlaczego? Nie zyjesz. Jak? Kiedy? Z jakiego po-
wodu? Potéz sie, mowia, Niemcy cie zabili. Potozytem sie, namalo-
wali na mojej twarzy krew, nagrali i powiedzieli: jeste$ wolny. Mo-
wie, przepraszam, ale w ostatniej scenie pitem herbate - nie mozna
umrzec¢ od herbaty, przynajmniej pokazcie jak mnie zabijaja, jak
umieram, a oni mowia: publicznos¢ nie lubi przerazajacych scen,

do widzenia! Ogolnie rzecz biorac, ten caty obraz byt tak przeraza-

20Tamze.
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jacy od poczatku do konca, Ze nie moge sobie wyobrazic¢, ze mogto-
by by¢ gorzej, a nawet gtupiej, dlatego z przyjemnoscia bede reali
zowat kolejny film, wiedzac, ze bez wzgledu na wszystko, nic gor-
szego sie nie zdarzy. Och, jaki to okropny, nieartystyczny, okrutny

i mierny swiat!*!

By¢ moze to doswiadczenie okazato sie waznym punktem
w dalszej pracy Czechowa. Poznanie warunkéw hollywoodzkiego $wia-
ta filmu, a w szczegolnosci gorzkiej rzeczywistosci dotyczacej hierarchii
gwiazd musiato zawazyc¢ na kolejnych planach. Na prace jednak szcze-
sliwie dtugo nie czekat. W tym samym roku zagrat jeszcze w filmie In
our time [W naszych czasach], ktorego rezyserem byt Vincent Sherman -
choc tu takze nie mozna mowic o sukcesie.

Przetom nastapit dopiero w roku 1946, kiedy za role doktora Ale-
xandra Brulova w filmie Alfreda Hitchcocka zatytutowanym Spellbound
[Urzeczona), zostat nominowany do nagrody Blue Boxing Society oraz -
co wazniejsze - do Oskara (w kategorii ,Najlepszy aktor drugoplanowy”).
Ten moment kariery opisuje w artykule Michael Chekhov actor in Hol-
[ywood Jacqueline Nacache??. Dla wielu wspotczesnych taka nominacja
niejednokrotnie staje sie przepustka do wielkiej kariery. Jednak ten, kto-
ry nauczat wielu nagrodzonych przez Amerykanska Akademie Filmo-
wa, nie byt angazowany do wielkich hollywoodzkich produkciji. Jezyk
angielski, bez wzgledu na jego doskonatg znajomos¢, stawiat potezne
bariery, zwlaszcza wynikajace z obcego akcentu, ale Czechow nie zabie-
gat tez o role, traktujac spotkania z filmem jedynie jako zapewnienie so-
bie i zonie wiasciwej kondyciji finansowe;.

Na planie Spellbound spotkat sie z Ingrid Bergman i Gregorym Pec-
kiem. Wielu krytykéw (m.in. Harold Clurman w recenzji dla magazynu

2 M. Yexos, Aumepamyproe Hacieoue.., dz.cyt., s. 463.
22]J. Nacache, Michael Chekhov actor in Hollywood [w:] The Routledge companion..., dz. cyt.,
s.328-340.
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.Tomorrow"#¥) wspomina stynng scene z pudetkiem zapatek. W doku-
mentalnym filmie From Russia to Hollywood takze znajdziemy nawia-
zanie do tej genialnej kreacji, kiedy Czechow w roli starego profesora
przed zapaleniem fajki, nerwowo pociera o draske kolejne niepoddaja-
ce sie jego woli zapatki. W efekcie jedna udaje mu sie skierowa¢ ku faj-
ce, ale przy tym wszystkie inne zapatki w rozedrganiu rgk rozrzucane
sq wokot. Niezwykla precyzja w stworzeniu nerwowosci psychoanality-
ka zaowocowata zauwazonymi przez krytyke lekkoscia i humorem, kt6-
re nie byty oczywiste dla tej postaci. Zarowno producenci, rezyserzy, jak
i krytycy byli pod ogromnym wrazeniem jego fenomenalnej zdolnosci
do transformaciji przy jednoczesnym zachowaniu realistycznego wraze-
nia tworzonych obrazow?:.

W publikacji Nacache mozemy znalez¢ odniesienia takze do pozo-
statych filmow zrealizowanych w Hollywood, a bylo ich jeszcze osiem:
wyrézniony przez badaczke jako ,eksperymentalny” Specter of the Rose
[(Widmo rézy] Bena Hechta, Cross My Heart [Daje stowo] Johna Berry'ego
i Abie’s Irish Rose Edwarda Sutherlanda - wszystkie trzy z 1946 roku; Te-
xas, Brooklyn & Heaven Williama Castle'a z 1948; krétkometrazowy The
Price of Freedom [Cena wolnosci] Wilhelma Thielego z 1949; Initation [Ini-
cjacja) Gottfrieda Reinhardta i Holiday for Sinners [Wakacje dla grzesz-
nikow] Geralda Mayera z 1952; oraz Rapsody [Rapsodia] Charlesa Vidora
Z 19542°. Dorobek filmowy nie jest najistotniejszym aspektem opisanej
przez Czechowa metody aktorskiej. Stat sie jednak waznym odniesie-
niem analitycznym, ktore moze postuzyc¢ obserwacji wspélnych wekto-
row teatralnego i filmowego warsztatu aktorskiego.

2 Zob. H. Robinson, Russians in Hollywood, Hollywood's Russians. Biography of an Image, Bo-
ston 2007, s.140.

24Zob. B. A. I'pomos, Muxaur Yexos, Mocksa 1970, s. 154, [online] http://teatr-lib.ru/Libra-
ry/Gromov_V/chehov/# Toc342413203 [dostep: 1 VIIT 2019].

*Dane zgodnie ze zrodtem https://www.imdb.com [dostep: 01.VIL.2019].
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Badanie kwestii potencjalnego oddziatywania teatru i filmu w teo-
rii aktorstwa jest bardzo ciekawym zagadnieniem. Mimo wielu roznic
istnieje ptaszczyzna taczaca profesje aktora filmowego i teatralnego.
Obecnie potencjat zaawansowanych technologii uzywanych w filmie
jest nieporéwnywalny do pierwszych prob rejestracji kinowego obrazu,
ale niezmiennie aktor w krétkim ujeciu kamery czerpie z podstaw tego
samego warsztatu.

Drobnej postury mezczyzna, z wyrazistym wschodniostowian-
skim akcentem jest wspominany przez wielkie osobowosci kina jako
wspaniaty artysta, nauczyciel i przyjaciel?®. W duzej mierze dzieki popu-
larnosci pobierajacych lekcje jego dzieto nie tylko przetrwato, lecz tak-
ze wciaz sie rozwija. Wiele osrodkow na catym swiecie ksztatci aktorow
wedtug jego metody. Wystapienia takich gwiazd kina, jak Clint Eastwo-
od, Anthony Hopkins czy Beatrice Straight, sa pelne pokory wobec mi-
strzowskich wskazowek. Wielu, jak Jack Nicholson, przywoluje gest
psychologiczny jako niezwykle pomocne narzedzie w pracy na planie
filmowym. Siedemdziesieciu trzech laureatéw Oskara publicznie wspo-
mniato o wielkich zastugach metody wypracowanej przez wybitnego
Rosjanina. Fenomen popularnosci tej metody, ktéra sprawdza sie za-
rowno w teatrze, jak i w kinie zostat opisany przez Marie-Christine Au-
tant-Mathieu w publikacji Muxaus Yexos 8 nouckax yHusepcarbHo2o
Mmemoda 8 meampe u 8 KuHo?. Jako zrodto autorka wskazuje ciggla po-

26 Najbardziej ekscytujagcym watkiem w historii pedagogicznych doswiadczen Czechowa
jest spotkanie z Marilyn Monroe i ogromny wplyw jego metody na role tej aktorki, a takze
prawdopodobny zwiazek z jej pogtebiajaca sie depresja. Liisa Byckling wspomina: ,Tragiczna
ironia polega na tym, ze Czechow wywart pozytywny wptyw na Monroe, ale jednocze$nie
ujawnit zaskakujace aspekty jej charakteru i kariery. Czechow odegrat role intensyfikujaca
jej niezadowolenie z siebie - uczucia znanego kazdemu powaznemu artyscie w Hollywood".
A. Broxanur, Cmyouu Muxauaa Yexosa.., dz.cyt., s. 338.

27Zob. M.-K. Ortan-Matpe (M.-C. Autant-Mathieu), Muxauar Yexos 8 nouckax yHusep-
CaibHo20 Memooda 8 meampe u 8 KuHo, 17 V 2012 [online], https://hal archives-ouvertes.fr/
hal-00694570/document [dostep: 1 VIII 2019].
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trzebe poszukiwania, ktéra wyrastata wprost z poczatkéw aktorskich
doswiadczen Czechowa, czyli idei Pierwszego Studia MChT-u, zatem
idei reformatorskich Stanistawskiego. ,Studio” hollywoodzkie, tak jak
kazde poprzednie, z zalozenia otwierato sie na eksperyment. W opisie
metody nie bez znaczenia s3 rowniez dziatania laboratoryjne wywodza-
ce sie z fascynacji Czechowa antropozofig. Chociaz w Stanach Zjedno-
czonych nie byty tak sugestywne jak podczas prac studyjnych w Dar-
tington, ich rola jest widoczna poprzez silne akcentowanie znaczenia
duchowosci w procesie aktorskim. Paradoksalnie Czechow swoje dogteb-
nie analizowane i opisane doswiadczenie teatralne upowszechnit wtas-
nie przez kontakty z kinem.

I tu warto przypomnie¢ przepowiednie, ktérg ustyszat Czechow
zachecany do udziatu w produkgcji z 1913 roku, kiedy kinematografia
byta dopiero nowinka. To kino przyniosto mu stawe, mimo ze konse-
kwentnie nie stanowito dla niego centrum uwagi. Zdolnos¢ ,natychmia-
stowego" tworzenia postaci, ktorej nauczat Czechow, w potaczeniu ze swo-
boda wyobrazni i gestem psychologicznym stanowig o uniwersalnosci
tego narzedzia, tak dobrze pasujacego do specyfiki pracy na planie filmo-
wym. Kino mimo nienajlepszych okolicznosci dla mistycznej ,duszycz-
ki" przyczynito sie do dzieta, ktorym byto ciggte poszukiwanie najlepszej
drogi aktorstwa. Bo - jak wiadomo - teatr czerpie z kontrastow.

86



Michait Czechow a film

Bibliografia:

Otan-Matbe Mapu-Kpuctun (Autant-Mathieu Marie-Christine),
Muxaua Yexos B nouckax yHUBepCarbHo20 Menood B meampe
u 8 KkuHo, 17 V 2012 [online], https://hal.archives-ouvertes.fr/hal-
00694570/document [dostep: 1 VIII 2019].

brokaunr Aurica, Cmyouu Muxaura Yexosa 8 Aoc-AHowmerece (1949-
1955 22), ,Bonpocnr Tearpa” 2018, nr 12, s. 327-352, [online] http://
theatre.sias.ru/upload/voprosy_teatra/2018_1-2_327-352_bukling.pdf
[dostep: 1 VIII 2019].

YexoB Muxaua AaexkcaHaposuy, AumepamypHoe Haciredue,
T. 1: Bocnomunanusa. [lucbma, uspateAbctBo ,JIcKyccTBO
MockBa 1995.

['pomoB Buktop AaexkceeBuy, Muxaur Yexos, UN3AATEABCTBO
,VckyccrBo’, Mocksa 1970.

Mikbail Tchekbov/Michael Chekhov, de Moscou a Hollywood, du thédtre au
cinéma, sous la direction de Marie-Christine Autant-Mathieu, LEn-
tretemps Editions, Montpellier 2009.

Osinska Katarzyna, Leksykon teatru rosyjskiego XX wieku, Sempre, War-
szawa 1997.

Robinson Harlow, Russians in Hollywood, Hollywood's Russians. Biography
of an Image, Northeastern University Press, University Press of New
England, Boston 2007.

The Routledge Companion to Michael Chekbov, ed. by Marie-Christine
Autant-Mathieu and Yana Meerzon, Routledge, London and New
York 2015.

87






W teor






JOBST LANGHANS

O ZYCIU, DUCHU
| WOLNOSC.

[Rozwazania Na temart zrodet
oraz tta dzieta Michaita Czechowa

Badajac dzieto Michaita Czechowa, dochodzimy do wniosku, ze
sednem jego zainteresowan byto przeobrazenie - przeobrazenie kom-
pletnej osoby, ktora pragnie zostac¢ aktorem. Czechow chciat umozliwic¢
aktorowi prace z niewidzialnymi sitami, kryjacymi sie za widzialnymi
przedmiotami, aby ten zainspirowat widzoéw w najprawdziwszym zna-
czeniu tego stowa. Interesowat go duch, ale rozumiany w takim sensie,
Ze aktor jest w stanie tchnac¢ ducha w swoja gre i dzieli¢ sie nim z publicz-
noscia.

Oczywiscie inne metody gry aktorskiej takze polegaja na przeobra-
zeniu, poniewaz kazdy aktor wie, ze powszedni sposob myslenia jest
nieprzydatny w procesie twérczym. Jednak rézne metody podazaja roz-
nymi sciezkami, odpowiadajac postrzeganiu swiata i cztowieka przez
ich tworcow. Konstantin Stanistawski przez lata wykorzystywat wiedze
psychologiczng w celu stymulowania twérczej pod$wiadomosci. Jerzy
Grotowski dazyt do obnizenia poziomu $wiadomosci, aby da¢ dojs¢ do
gtosu podswiadomosci. Czechow, przeciwnie, pragnat osiggnac¢ podwyz-
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szony poziom swiadomosci. Zanim jednak dotart do podstaw swojej
techniki, sam musiat przejs¢ przeobrazenie.

Poniewaz bolesne procesy, ktéorym zostat poddany Michail Cze-
chow, po czesci objasniajg jego technike, zanim przedstawie niekto-
re ¢wiczenia wraz z ich ttem, chciatbym najpierw przyjrzec sie biogra-
fii twércy.

W roku 1912 Stanistawski zaprosit Czechowa do zespotu Moskiew-
skiego Akademickiego Teatru Artystycznego (MChT). Okres ten to czas
sukcesow Czechowa, a zarazem poczatek dramatycznych zmian w Ro-
sji. Czechow, uczen Stanistawskiego, szybko stat sie popularnym i sza-
nowanym aktorem MChT-u. Jednocze$nie nurtowaty go gtebokie pro-
blemy egzystencjalne. Fascynowat sie trzema stawnymi myslicielami,
ktérych nazywat ,swoimi trzema mistrzami": Sigmundem Freudem,
Charlesem Darwinem i Arthurem Schopenhauerem.

Od Darwina nauczyt sie, ze: zycie polega na okrutnej walce o prze-
trwanie; moralnosc i religia sg szczytne, lecz iluzoryczne; cztowiek zas
jest li tylko swoim ciatem, wraz ze wszystkim, co odziedziczyt po rodzi-
cach. Dzieki Freudowi wkroczyt do swiata podswiadomosci. Poznat
ludzka psychike ze wszystkimi jej skalaniami, czyli popedami seksual-
nymi, ktore zdaniem austriackiego naukowca napedzaja ludzkie dziata-
nia. Schopenhauer z kolei kwestionowat obraz $wiata rzagdzonego przez
dziedzicznos¢. Za jego posrednictwem Czechow poznat posepna fascy-
nacje bezcelowa, pozbawiong znaczenia egzystencja.

Im bardziej artysta oddawat sie podobnym rozmyslaniom, tym gte-
biej w nich grzazt, a sytuacja polityczna w kraju potegowala jego nastroj.
Moskiewskie ulice staty sie sceng krwawych walk rewolucji pazdzier-
nikowej - wojna domowa pochtoneta okoto dziesieciu milionéw ofiar,
szerzyty sie gtod i epidemie.

1Zob. M.A. Cechov, Leben und Begegnungen. Autobiografische Schriften, Aus dem Russischen
von T. Kleinbub, Stuttgart 1992, s. 50.
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O zyciu, duchu i wolnosci...

Czechow stopniowo stawat sie cynikiem. Gardzit wieloma ludzmi,
coraz czesciej siegat po alkohol. W swoich dziennikach tak pisat o tym
okresie: ,Widziatem swiat w tak mrocznych barwach, a chaos emocjo-
nalny doprowadzat mnie do takiego wyczerpania, ze przestatem szukac
wybawienia, stracitem nadzieje na inne zycie".

Co prawda podczas kryzysu psychicznego Stanistawski probowat
podnosi¢ go na duchu rozmowami o Bogu, jednak bez powodzenia.
Mentor zwrocit sie tez do trzech psychologéw, by pomogli Czechowowi,
jednak ich poziom intelektualny tak go rozczarowat, Zze nazwat anality-
koéw idiotami. Ty chyba nikogo nie mozesz zniesc, prawda?”? - wybuch-
nat wowczas Stanistawski.

Poniewaz stan Czechowa sie nie poprawiat, wzigt on urlop z MChT-u.
Wkrotce optakana sytuacja finansowa sktonita go do dawania lekcji gry
aktorskiej i zatozenia niewielkiego studia. Dziatalnos¢ ta stanowita pew-
ng odskocznie, ale dopiero dzieki hipnozie jego stan zaczat sie powoli
poprawia¢; w koncu odzyskat sity. Odbudowana wola pozwolita mu ,od-
niesc¢ zwyciestwo nad przygnebiajagcym mrokiem™.

Kiedy stanat na nogi, zaczat zgtebiac¢ ksiazki na temat jogi i hindu-
izmu. Lektury te odmienity jego spojrzenie na sztuke. Czechow doszedt
do wniosku, ze sztuka nie jest dzialaniem skierowanym na zewnatrz,
lecz procesem wewnetrznym. Dawne poglady staty sie mu obce; zaczat
pojmowac sztuke zycia. Tak zrodzila sie wizja ,teatru przysztosci”, fun-
dament nowej kultury, kultury ludzkiej wyrastajacej z teatru i sztuki.

Czechowa ponownie zaproszono do zespotu MChT-u. W tym cza-
sie w Moskwie panowat gtdd, ale on ruszyt na tournée po obfitujacych
w zboze guberniach. Podczas podrozy widziat biednych ludzi napada-
jacych na pociagi z ziarnem. Zadawat sobie wowczas pytanie o sens
przedstawien. W obliczu bezlitosnej rzeczywistosci dziatalnos¢ aktorow

2Tamze, s. 94.
3Zob.tamze, s. 1271 nastepne.
4Tamze, s.99.
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wydata mu sie bowiem pozbawiona sensu. Zrodzito sie w nim pragnie-
nie odnowy teatru.

Po powrocie do Moskwy zwrdcit sie po rade do znajomego du-
chownego, ojca Aleksieja. ,Jakiz chaos panuje w twojej glowie!" - wy-
krzykna pono¢ prawostawny ksigdz i odestat go dalej, do ojca Siergieja,
surowego kaptana, ktory miat mu pomoc uporzadkowac ten chaos. Tak
zaczetly sie intensywne poszukiwania Czechowa w swiecie chrzescijan-
skim, ktore jednak nie ugasity gtodu wiedzy. Wéwczas siegnat po antro-
pozofie Rudolfa Steinera, o ktorej ustyszat od Andrieja Bietego. Catkowi-
cie nowe spojrzenie na cztowieka i $wiat, z ktorym zetknat sie Czechow,
miato fundamentalnie odmienic jego prace.

Obraz cztowieka proponowany przez antropozofie opiera sie na
zalozeniu, ze czlowiek jest istota przemieszczajaca sie miedzy dwoma
$wiatami: fizycznym i duchowym. Swiat duchowy mozna tez opisac ja-
ko swiat idei Platona, a zarazem sfere, za pomocg ktérej dzisiejsi fizycy
kwantowi prébuja wyjasnic rezultaty swoich badan. Czechowa szcze-
golnie interesowat impuls Chrystusa, wazne pojecie w antropozofii -
impuls ten mozna rowniez opisac jako wskrzeszenie myslenia, do cze-
g0 jeszcze wroce.

W roku 1922, po $mierci Jewgienija Wachtangowa, Czechow ob-
jat prowadzenie Drugiego Studia MChAT-u®. Wiadze w Rosji zdazyli juz
przejac bolszewicy, a panujgcg ideologia stat sie materializm dialektycz-
ny. Zgodnie z opinig Karla Marxa, ze ,religia jest opium dla mas"’, bol-
szewicy zwalczali przejawy zycia religijnego i duchowego, edukujac na-
rod zgodnie z nowa ideologia. Istotng role w tej edukacji odgrywat teatr.
Na sceny Moskwy i Sankt Petersburga wkroczyty sztuki agitacyjno-pro-

>Tamze, s.135.

6Moskiewski Teatr Artystyczny (MChT) w pazdzierniku 1920 roku zostat wigczony do grupy
teatrow akademickich. Od tego momentu przyjat nazwe Moskiewski Akademicki Teatr Ar-
tystyczny (MChAT).

77Zob. K. Marx, On the Critique of Hegel's Philosophy of Law, Oxford 1970.
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pagandowe (agitprop). Jedynym dopuszczalnym stylem stat sie socre-
alizm. Czechow okreslat taki teatr mianem dramatu ,ulicy i rynsztoka”.

Po objeciu Studia artysta wyrugowat wszelkie tendencje antyreli-
gijne oraz dramaty uliczne i postanowit wystawi¢ Hamleta. Proby rozpo-
czeto w 1923 roku.

W tej inscenizacji Czechow mogt zastosowac wiele swoich nowych
idei. Hamlet zadaje dawne pytanie o to, czy swiat duchowy istnieje, czy
tez nie. Akcja dramatu rozgrywa sie w rzadzonym przez tyrana kraju,
ktory moze wyzwoli¢ jedynie miody krélewicz. Wypowiadane przez
Marcellusa stowa: ,Jest cos chorobliwego w panstwie dunskim”? byty
doskonale zrozumiate dla wielu Rosjan. Zdanie to stato sie jeszcze kla-
rowniejsze w 1924 roku, kiedy wiadze objat Stalin, inicjujac nowa fale
niszczenia cerkwi oraz deportacji kaptanéw i mnichow.

Czechow widziat w Hamlecie osobe zdolng do pracy na rzecz
prawdy i sprawiedliwosci poprzez uduchowiong swiadomos¢. Taka pra-
ca mogla przeobrazi¢ spoteczenstwo. Pragnat, aby to duchowe wskrze-
szenie - impuls Chrystusa - stato sie namacalne dla widzéw. Wazng
role odgrywato w inscenizacji swiatto. Z jednej strony Czechow postugi-
wat sie nim jako srodkiem artystycznym, wnoszac je w mroczny swiat
Klaudiusza, z drugiej zas opracowywat ¢wiczenia dla aktoréw, aby mo-
gli promieniowa¢ swym wewnetrznym swiattem na scenie. Podczas
prob wielokrotnie odwotywat sie do stow z pierwszego listu Swietego
Jana: ,Bdg jest swiattem™. Tam, gdzie jest Bog, nie moze by¢ ciemnosci.
Wszyscy, ktorzy poruszaja sie w tym swietle, niosa je i nim promienie-
ja. Czechowowi przyswiecala wizja, w ktorej widzowie zainspirowani
Swiatlem poniosa je ulicami Moskwy, dzieki czemu coraz wiecej ludzi
bedzie wnosic¢ jasnos¢ w mroczne czasy, ktére nastaty w Rosji - i fak-

8W. Szekspir, Hamlet, akt I, scena 4, przet. J. Paszkowski (red.).
9Janl, 4-51 VIII, 12.
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tycznie, widzowie byli niezmiernie poruszeni sztuka, o czym swiadcza
liczne listy do MChAT-u'.

Czechow opracowywat takze inne ¢wiczenia, majace sprawic, ze
doswiadczenie duchowe na scenie stanie sie namacalne - w zasadzie
wszystkie znane nam ¢wiczenia istniaty juz podczas tej inscenizacji -
7 tego kanonu chciatbym omowic cztery zagadnienia.

Po pierwsze, interesowato go myslenie aktora. Zdaniem Czechowa
intelekt analityczny jest morderca. Analiza oznacza dzielenie przedmio-
tu na czesci, a jesli przedmiotem jest zywy organizm, po prostu go zabi-
jasz. Taki rodzaj myslenia, zwigzany z lewa poétkula, dominuje w naszej
kulturze. Wyklucza on myslenie holistyczne, oniryczne, kojarzone z pra-
wa potkula. Czechow dazyt do stanu rownowagi, gdzie dwa odmienne
sposoby myslenia zamiast wykluczac sie nawzajem, dopetniaty by sie.
Myslenie analityczne to myslenie umystem, myslenie obrazami jest my-
sleniem serca. Analiza zatem nie powinna by¢ panem, lecz stuga.

Poniewaz jednak obrazy moga by¢ tez statyczne i martwe, Czecho-
wa interesowato zywe myslenie. Termin ,zywe myslenie’, stworzony
przez Goethego i innych, byt tez uzywany przez Rudolfa Steinera. Ozna-
cza on, ze skoro wszystko, co zyje, nieustannie sie rozwija i przeobraza,
musimy stale aktualizowac nasze osady, aby to zrozumiec.

Dla Czechowa wazna byla nie tylko przemiana sposobu mysle-
nia, lecz takze jego tresc. Zgtebiajac dzieta swoich ,trzech mistrzow”,
doswiadczyt dotkliwego kryzysu. Wspotczesna nauka potwierdza starg
prawde, ze myslenie ma wielki wptyw na ludzi. Przypuszczalnie znacie
stowa Talmudu: zwracaj uwage na swoje mysli, poniewaz stanag sie two-

10Wyktad Fausto Malcovatiego ,LAmleto di Michail Cechov: l'influenza di Steiner e il suo Im-
pulso-Cristo" wygtoszony podczas miedzynarodowego projektu teatralnego ,2 + 2 = 8 - Mi-
chail Cechov incontra Rudolf Steiner”, Uniwersytet w Bolonii, 1-8 maja 2013. Zob. F. Malcovati,
Michail Cechov - Amleto - Steiner [w:] Due maestri del Novecento: Michail Cechov e Rudolf Steiner.
Sguardi sul teatro greco contemporaneo. Culture Teatrali 2014, ed. E. Faccioli, T. Grammatas,
G. Tentorio, Lucca 2014, s.16-25.
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imi stowami; zwracaj uwage na swoje stowa, poniewaz stang sie two-
Imi czynami; zwracaj uwage na swoje czyny, poniewaz stang sie twoimi
nawykami; zwracaj uwage na swoje nawyki, poniewaz stang sie two-
im charakterem; zwracaj uwage na swoj charakter, poniewaz stanie sie
twoim losem. Wspdtczesna psychologia nazywa to ,samospeltniajaca sie
przepowiednia". Jak wiemy z medycyny, efekt placebo, oparty wylgcz-
nie na stowach i od dawna uznawany przez naukowcow za nonsens, na-
prawde dziata. Nasze mysli wptywajg na nasze ciato i otoczenie. Cze-
chow zrobit uzytek z tej intuicji.

Ponadto bardzo interesowato go zagadnienie ,atmosfery”. Atmosfe-
ra to przestrzen, w ktérej moze pojawic sie zycie. Na tym wtasnie polega
teatr. Na scenie musi by¢ zycie. (Pomys$lmy o atmosferze ziemskiej. Zycie
jest mozliwe tylko w jej obrebie. Poza nig wszystko jest martwe.) Atmos-
fere w teatrze moze tworzy¢ wiele czynnikéw. Swiatto, kolory, kostiu-
my, dzwieki i tym podobne. Czechowa zajmowato tworzenie atmos-
fery poprzez procesy myslowe. Aktor wyobraza sobie, ze powietrze
wokol niego jest przesycone pewnym konkretnym nastrojem.

Aktor przeobraza powietrze swoimi myslami. Kazdy, kto tego pro-
bowat, doswiadczyt silnego wptywu na ciato. Kiedy cztowiek pozwa-
la sie dotkna¢ tak stworzonej atmosferze, zmienia ona napiecie w mie-
$niach, uczucia, a co za tym idzie takze gtos i nastroj. Pomyslmy o kinie,
gdzie atmosfere tworzy przede wszystkim muzyka. Czechow uczu-
lat swoj zespot na prace z atmosferg poprzez liczne ¢wiczenia wiasnie
z muzyka. ,Aktor musi by¢ przepeliony muzyka"!", mawiat.

Aby obudzi¢ wole aktoréow, Czechow rozwinat tez koncepcje
gestow i archetypdw psychologicznych. W przeciwienstwie do Stani-
stawskiego, ktory twierdzit, Ze autentyczna gra aktorska musi opierac¢
sie na przywolaniu doswiadczen biograficznych, poprzez pamiec¢ emo-

11 We have to be full of Music” - wyktad Michaita Czechowa wygtoszony w Dartington Hall
6 pazdziernika 1936 roku. Zob. Michael Chekhov's Lessons for Teachers, ed. J. Cerullo, D.H. du
Prey, MICHA, New York 2018.
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cjonalng, Czechow uwazat, ze kazdy cztowiek ma w sobie wszelkie do-
Swiadczenia zyciowe w postaci archetypdw. Wszyscy znamy archetypy
mitosci i nienawisci - te archetypy sg ruchami. Charakterystyczne ce-
chy pierwszego wyraza delikatne obejmowanie, pragnienie zjednocze-
nia sie z przedmiotem mitosci. Archetyp nienawisci natomiast zawie-
ra w sobie rozszarpywanie - to ruch polujacego tygrysa, krokodyla lub
King Konga. Spdjrzmy na musztre wojskowych jednostek specjalnych,
takich jak piechota morska. To dobry materiat do badan.

Aby grac¢ autentycznie, aktor nie musi odwotywac sie do osobi-
stych doswiadczen, tym bardziej ze - zdaniem Czechowa - jego osobiste
przezycia sa zbyt skape, by odtwarzac¢ wielkiego bohatera dramatyczne-
go. Aktor musi pojac i w intensywny sposob wyrazi¢ wewnetrzny ruch
- archetyp - tego, czego chce dana postac¢. Sprawia to, ze gra nabiera
autentyzmu.

Na koniec, cho¢ nie jest to najmniej istotne, nalezy wspomnie¢
o ,rytmie”. Dla Czechowa rytm miat szczegolne znaczenie, poniewaz
wszystko, co zyje, tworzy procesy rytmiczne. Rytm byt dla niego krego-
stupem sztuki. Kiedy przyjrzymy sie kregostupowi, zobaczymy, ze ma
on forme rytmiczna.

Czechow rozumiat rytm catkiem inaczej, niz zwyklismy to czynic:

Dzisiejszemu teatrowi brak czegos$, co na powrét nadatoby mu
tworczg catos¢. Tym ,czyms” jest rytm. [...] Potrzebujemy sity wo-
li obejmujacej wszystko, idei, ktéra wszystko zjednoczy, przekona-
nia, ze wszystko moze sie polaczy¢ ze wszystkim.

Kiedy owa wola, jednoczaca mysli i 1aczaca przekonania, w kon-
cu nas ogarnie, wydaje sie, ze rodzi sie Wyzsza Istota. Gdy elemen-
ty zespolonego uczucia, mysli i woli zaczynajg sie poruszac, mamy

do czynienia z rytmem?.

12 Notatki z rozmowy przeprowadzonej przez Deirdre Hurst du Prey 17 kwietnia 1936 roku.
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Jezeli aktor w swojej grze zdota przywotac¢ 6w rytm, przenika go
uczucie dojmujgcego szczescia i doswiadcza wielkiej wolnosci. Chociaz
unosi sie i nie wie, jaki bedzie jego kolejny krok, méwigc stowami Picas-
sa, prowadzi go niewidzialna gwiazda.

Przetozyt Pawet Lipszyc
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LALKA BEZ OCZU

Duchowe poszukiwania
Michaita Czechowa wolbec
anfropozofii Rudolfa Steinera

Na stronie internetowej firmy Fabrika Lalka zajmujacej sie wytwa-
rzaniem lalek waldorfskich, czytamy:

Lalki waldorfskie to recznie robione lalki, wykonane z wysokiej ja-
kosci naturalnych materiatow, uszyte metoda waldorfska. Stano-
wig alternatywe dla masowo produkowanych, plastikowych za-
bawek. [...] Nazwa lalka waldorfska pochodzi od niemieckiego [sic!
- JM] pedagoga zyjacego w XIX wieku, Rudolfa Steinera (1861-
1925), tworcy szkoty waldorfskiej. Wedtug Steinera zabawki dla
dzieci powinny by¢ wykonane z naturalnych materiatow, drewna,
welny i naturalnych tkanin. Dzieki temu dziecko ma blizszy kon-
takt z przyroda. [...] Najbardziej charakterystyczng cechg tych la-
lek jest okragta gtowka i delikatnie zaznaczona linia oczu. [..] Tra-
dycyjna lalka waldorfska ma tylko lekko zarysowane usta i oczy'.

10 lalkach, http://www fabrikalalka.pl/o-lalkach [dostep: 28.04.2019].
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W szkotach waldorfskich wspierano wszechstronny rozwoj, doko-
nujacy sie - wedle doktryny antropozoficznej - w sferze mysli, uczuc
i woli. Waznym narzedziem edukacji byty lalki bez oczu, majace po-
budzac¢ wyobraznie dziecka. Wyrwane z kontekstu, skojarzone z okul-
tystycznymi zainteresowaniami tworcy antropozofii, Rudolfa Steinera,
lalki waldorfskie staty sie groznym argumentem w rekach prawicowych
publicystow, ktérzy nawet dzis przestrzegajg przed niebezpieczenstwa-
mi czajacymi sie w przedszkolach i szkotach funkcjonujacych zgodnie
z koncepcja austriackiego filozofa. Dziennikarz Robert Tekieli przytacza
np. swiadectwa przerazonych rodzicow: ,Dzieci uczyty sie, ze w grud-
niu bedzie Okres Swiatlo$ci zamiast Bozego Narodzenia. Bawily sie lal-
kami bez oczu. Po powrocie do domu moéwity, Ze s3 zmeczone, Ze nicze-
£0 nie pamietaja™.

Okultysta i pedagog. Filozof i artysta. Teoretyk rolnictwa i lekarz
amator - Rudolf Steiner - taczyt w sobie wiele sprzecznosci. Urodzit sie
w 1861 roku w ubogiej rodzinie austriackiego kolejarza. Ukonczyt Poli-
technike Wiedenska. Jako naukowiec poczatkowo zajmowat sie przy-
rodoznawczymi pismami Goethego, péZniej opublikowat Filozofie wol-
nosci, w ktorej za zrodto inspiracji postuzyt mu m.in. Nietzsche. W 1902
roku Steiner zostat kierownikiem niemieckiej sekcji stynnego Towa-
rzystwa Teozoficznego, cho¢ jednoczesnie zastrzegt sobie prawo do
gloszenia wlasnych pogladéw. Na przetomie 1912 i 1913 roku opuscit
Towarzystwo Teozoficzne, a w lutym 1913 roku powotat do istnienia To-
warzystwo Antropozoficzne. W 1919 roku przy fabryce wyrobow tyto-
niowych Waldorf-Astoria w Stuttgarcie powstala pierwsza szkota, kto-
rej funkcjonowanie regulowaty zatozenia pedagogiki steinerowskiej.
W 1923 roku Steiner zatozyt Wolng Wszechnice Wiedzy Duchowej, dzia-
1ajaca do dzisiaj w szwajcarskim Dornach. Zmart w roku 19253,

2R. Tekieli, Zmanipuluje cie, kochanie, Krakéw 2012, s. 65.
3Zob. np. M. Glazewski, Przyczynek do biografii Rudolfa Steinera, ,Przeglad Pedagogiczny”
2013,nr1,s.9-30.
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Steiner to tworca antropozofii, rozumianej jako metoda poznania
duchowego, ale zarazem ,wiedza o cztowieku kosmicznym". Antropozo-
fia byta ponadto projektem stworzenia alternatywnej cywilizacji i kul-
tury*. Steinerowska teoria obejmuje wszystkie dziedziny aktywnosci
czlowieka; w trakcie swojego zycia filozof wygtlosit prawie szes¢ tysie-
cy wyktadow, omawiajac rozmaite zagadnienia, w tym takze sztuke te-
atralng’. Teatrem Steiner interesowat sie juz na przetomie stuleci - mie-
dzy 1898 a 1900 rokiem redagowat w Berlinie pismo ,Dramaturgische
Blatter"®. Byt autorem czterech dramatéw misteryjnych - Die Pforte der
Einweihung [Bramy wtajemniczenial, Die Priifung der Seele [Proba duszy),
Der Hiiter der Schwelle [Straznik progu] i Der Seelen Erwachen [Przebu-
dzenie dusz) - wystawionych w Monachium w latach 1910-1913, podczas
dorocznych zjazdow niemieckiej sekcji Towarzystwa Teozoficznego'.
Steiner to takze teoretyk teatru - pod koniec zycia, we wrzesniu 1924
roku, wygtosit w Dornach dla okoto siedmiuset stuchaczy dziewietna-
scie wyktadéw w ramach kursu Sprachgestaltung und dramatische Kunst
[Tworzenie mowy a sztuka dramatycznal®. Sposréd elementow Steine-
rowskiego teatru najistotniejsze byty stowo i gest. Goethenaum, monu-
mentalna budowla w Dornach nieopodal Bazylei, siedziba Towarzystwa
Antropozoficznego i Wolnej Wszechnicy Wiedzy Duchowej, poczatko-
Wwo miato sie nawet nazywac¢ Domem Stowa®.

Powstanie dramatow misteryjnych Steinera przypada na okres,
kiedy zaczat on wspotpracowac ze swoja pozniejsza zona, aktorka Ma-
rie von Sivers, ktorg poznat na poczatku wieku w Towarzystwie Teozo-

4Zob. J. Prokopiuk, Rudolf Steiner, antropozofia i eurytmia, ,Didaskalia” 1999, nr 31-32, s. 81.
>Zob. W Dudzik, Steiner: jak przywrdcic teatrowi styl?, ,Dialog” 1991, nr 11, s. 132.

6Zob. B. Kowalewska, O antropozofii Rudolfa Steinera. Moje Sciezki miedzy Amsterdamem, Sa-
motrakg, Chartres a Warszawg, Krakow 2015, s. 286.

7Zob. J. Prokopiuk, Rudolif Steiner..., dz. cyt., s. 80.

8Zob. R. Steiner, O sztuce recytacyjnej, dramatycznej i teatralnej, ttum. W. Dudzik, ,Dialog” 1991,
nrll, s.124.

9Zob. W. Dudzik, Steiner: jak przywrocic..., dz. cyt., s.133.
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ficznym!°. To wlasnie z nig filozof opracowat podstawy eurytmii, rozu-
mianej jako ,widzialny spiew”, ,widzialna mowa", ,ruchoma plastyka”
czy tez ,uchowy alfabet™. Jak twierdzita Marie Steiner-von Sivers: ,Te
sztuke ruchu moze uprawiac jedynie ktos, kto wie i zyje w przekonaniu,
ze cztowiek skiada sie z ciala, duszy i ducha™?. Po raz pierwszy eurytmie
zaprezentowala publicznie uczennica Steinera, Lory Smits. Nastgpito to
podczas premiery dramatu Der Hiiter der Schwelle, 24 sierpnia 1912 ro-
ku w Monachium'. Od tej pory na catym swiecie dziatajg zespoty euryt-
miczne, a w 1919 roku eurytmia stata sie obowigzkowym przedmiotem
w szkotach waldorfskich.

Od poczatku sztuka ta wzbudzata skrajne emocje. W 1913 roku ma-
larz Franciszek Siedlecki miat okazje ogladac¢ inscenizacje dramatow
Steinera, wykorzystujaca elementy eurytmii. Oto jak odnotowat swo-
je wrazenia:

Na scenie przeplataja sie sceny realistyczne ze scenami wizyjnymi.
Amatorzy, stanowiacy zespot, nie graja, lecz spetniajg misje ducho-
waiartystyczna. Idzie ze sceny do widza czar nowej sztuki, rodzacej
sie w gtebiach podswiadomego, i budzi w nim nieznane mu dotych-
czas przezycia. Istotom duchowym, aniotom i demonom, pojawia-
jacym sie na scenie, towarzyszy choér eurytmiczny, uzupetniajac
gestem wartosci duchowe stowa, nie objete znaczeniem codziennym

wyrazu. Muzyka podkresla pozaswiatowe znaczenie scen. Cho¢

1070b. M. Glazewski, Przyczynek do biografii..., dz. cyt., s. 19.

1Zob. B. Kowalewska, O antropozofii..., dz. cyt., s. 228-229; F. Carlgren, A. Klingborg, Wychowa-
nie do wolnosci. Pedagogika Rudolfa Steinera. Obrazy i relacje z miedzynarodowego ruchu szkot
steinerowskich, thum. M. Glazewski, Krakow 2008, s. 101-103; J. Prokopiuk, Rudolf Steiner...,
dz. cyt, s. 84; zob. tez G. Gorny, M. Pieszczyk, Eurytmia, czyli taniec z szatanem, Fronda.pl [on-
line], 1995, nr 4/5, https://www.fronda.pl/a/eurytmia-czyli-taniec-z-szatanem,21209.html
[dostep 1.05.2019].

L2Cyt. za: W. Dudzik, Steiner: jak przywrdcic.., dz. cyt., s.134.

3Zob.tamze, s.135.
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przedstawienie trwato siedem godzin, nikt nie odczuwat zmecze-

nia lub wyczerpania®.

Wiadomo, ze pod wielkim wrazeniem teatralnych koncepciji Ste-
inera byt Juliusz Osterwa. W 1933 pisat do Mieczystawa Limanowskiego:
,Dla pewnych poréwnan - trzeba by mi pojecha¢ do Dornach. [..] My-
sle, ze to bedzie dla mnie tym, czym Studio Stanistawskiego dla odwagi
zatozenia Reduty"®. Tymczasem kiedy w 1957 roku Jerzy Stempowski
ogladat w Bernie Nie-Boskq komedie (bardzo ceniong przez Steinera jako
doskonaty materiat na widowisko antropozoficzne), wystawiong zgod-
nie z koncepcjami teatralnymi tworcy Goethenaum, spektakl byt dla
niego wielkim rozczarowaniem - wywotywat tylko pusty smiech:

[..] nigdy tak sie nie smiatem, jak tego wieczoru. [..] Przedstawie-
nia te nie wchodza w zakres zycia teatralnego miasta, nie sg oma-
wiane w prasie i stanowig rozrywke wewnetrzng antropozofow. Ci
ostatni posiadaja jakas zupelnie odrebng organizacje psychiczna,
bo na wspomnianym wieczorze eutymii nikt z nich sie nie sSmiat®.

Dzisiaj niektorzy sceptycy okreslaja eurytmie mianem ,tanca z sza-
tanem", dostrzegajac analogie miedzy ¢wiczeniami zalecanymi w szko-
tach eurytmii a praktykami sekt, ktore stopniowo petaja wole swych
czlonkdéw. W rozmowie z uczestniczka kursu eurytmii, zamieszczonej
na konserwatywnym portalu Fronda.pl, pojawia sie nastepujace swia-
dectwo:

Bytam w centrum antropozoficznym, w Goethenaum w Szwajca-
rii, gdzie o kazdym uczestniku kurséw w catej Europie wiedza pra-

4F. Siedlecki, Misteria Rudolfa Steinera na scenie, ,Dialog” 1991, nr 11, s.130.
5 Cyt. za: W. Dudzik, Steiner: jak przywrdcic..., dz. cyt., s.131.
6Tamze.
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wie wszystko. To jest bardzo sprawnie zorganizowane. Teraz usil-
nie pracuja nad ,podbojem” Wschodu; szczegdlnie zalezy im na
Rosjanach?.

Na pytanie dziennikarzy, dlaczego to wiasnie Rosjanie sg uprzy-
wilejowanym celem zakusow Towarzystwa Antropozoficznego, adept-
ka sztuki eurytmii odpowiada enigmatycznie: ,Mowia, ze Rosjanie ma-
ja szeroka dusze™®.

Nie jest pewne, kiedy doktadnie doszto do spotkania ,Rosjanina
o szerokiej duszy” Michaita Czechowa z Rudolfem Steinerem. Jedno ze
zrodet podaje, Zze aktor widziat sie z filozofem dwukrotnie: po raz pierw-
szy w 1922 roku w Berlinie, po raz drugi - dwa lata pézniej w holender-
skim Arnhem?!, gdzie Czechow uczestniczyt w wykladach Steinera pt.
Karma antropozoficznego ruchu?®. Najprawdopodobniej to wiasnie tam,
24 czerwca 1924 roku, miata miejsce prywatna rozmowa aktora z tworcg
antropozofii?. Czechow i Steiner rozmawiali o inscenizacji Hamleta, kto-
rej premiere zaplanowano na listopad?2. Czechow miat pézniej powie-

7Zob. G. Gérny, M. Pieszczyk, Eurytmia, czyli taniec..., dz. cyt.

BTamze.

19Z0b. M. Sotek, Zycie i twdrczosc Michaita Czechowa [w:] M.A. Czechow, O technice aktora, thum.
ioprac. M. Sotek, Krakéw 2008, s. 232.

2070b. J. Roguska, Michait Czechow. Poszukiwania, inspiracje, eksperymenty, Warszawa 2017,
s.80.

21Zob. tamze; M. Gordon, Michael Chekhov's Life and Work: A Descriptive Chronology, ,The Dra-
ma Review" 1983, nr 3 (numer monograficzny poswiecony Michaitowi Czechowowi), s. 10.
W pierwszej potowie 1922 roku Steiner jezdzit z wyktadami po Niemczech, Holandii i Anglii.
Nauczat pedagogiki, eurytmii i medycyny. W 1924 roku tematyka prelekcji poszerzyta sie
o pedagogike leczniczaiodnowe zyciareligijnego: ,Liczba wyktadéw i ich zakres tematyczny
osiggnety w 1924 roku intensywnosc i roznorodnosc trudng do wyobrazenia” (B. Kowalew-
ska, O antropozofii.., dz. cyt., s. 281). Steiner podrézowat wtedy do Stuttgartu, Pragi, Paryza,
Wroctawia, Jeny, Arnheim i Torquay. Zob. tamze, s. 280-281.

2270b. J. Roguska, Hamlet Michaita Czechowa. Antropozoficzne inspiracje [w:] Szkice jezykowe
1 literacko-kulturowe, red. O. Borys, M. Jez, A. Samadowa, M. Saniewska, Warszawa - Iwano
-Frankiwsk 2017, s.169.
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dzie¢: ,Po spotkaniu ze Steinerem pojatem caty majestat duchowego zy-
cia cztowieka"s.

Aktor najpewniej zainteresowat sie antropozofig juz w 1918 roku,
zreszta - jak sam przyznawat - zupelnie przypadkowo. Pewnego razu,
przechodzac obok witryny ksiegarni, zwrocit uwage na tytut rozprawy
Steinera Jak osiggnqc poznanie wyzszych Swiatow. Poczatkowo to sformu-
towanie wzbudzito w nim nieufnos¢ racjonalisty: ,Jesli by mozna byto
rzeczywiscie wiedzie¢, jak osiggnac¢ to poznanie, na pewno bytoby ono
juz osiagniete, i autor nie miatby potrzeby wydawac swojej ksiazki"*.
Jednak szybko okazato sie, ze teorie antropozoficzne trafity na podatny
grunt: na poczatku 1918 roku Czechow zapadt bowiem na powazny kry-
zys nerwowy. Zawsze nadwrazliwy i depresyjny, zatamat sie pod wpty-
wem smierci swojego najblizszego nauczyciela, Leopolda Sulerzyckiego
(grudzien 1916), choroby matki i dojécia do wtadzy bolszewikéw?. Pod-
czas przedstawienia Powodzi wedtug Henninga Bergera w Pierwszym
Studio MChT uciekt w trakcie antraktu z teatru: ,Nerwy nie wytrzy-
maty, ubratem sie, wybiegtem na ulice... i nie dokonczytem spektaklu™®.
Jak wspominat sam autor O technice aktora: ,0d tego wypadku zaczat
sie najgorszy okres mojej choroby. Prawie rok nie opuszczalem miesz-
kania". Czechow zaczytywat sie wtedy w Schopenhauerze i pograzat
w pijanstwie. Odeszia od niego Zzona Olga, zabierajac ze sobg ich nowo
narodzong coreczke, Ade. Aktor poddat sie terapii hipnoza, zaczat zgte-
biac¢ tajniki jogi i filozofii Wschodu oraz poznat pisma antropozoficzne.
W ten sposéb znalazt ukojenie. Wowczas zrodzita sie koncepcja wiasnej
szkoty dramatycznej - Studia Czechowa, otwartego wiosng 1919 roku

2Cyt. za: J. Roguska, Michait Czechow..., dz. cyt., s. 80.

24Tamze, s. 66.

25Zob. M. Gordon, Michael Chekhov's..., dz. cyt. s.8

26 M. Czechow, Droga aktora, thum. K. Borowski, maszynopis przechowywany w Bibliotece
Glownej Akademii Teatralnej im. A. Zelwerowicza w Warszawie, sygn. M. 32525, s. 47.

Y Tamze.
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w jego moskiewskim mieszkaniu?®. Co ciekawe, nie dos¢, ze stynne Stu-
dio zainaugurowato swoja dziatalnos¢ w tym samym roku co pierwsza
szkota waldorfska, to w dodatku w obu placéwkach obowigzywaty po-
dobne zasady. Jak czytamy w ksiazce poswieconej Steinerowskiej peda-

gogice:

dzierniku 1922 roku aktor pojechat nawet specjalnie do Stuttgartu, by
wystucha¢ wyktadu austriackiego filozofa na temat eurytmii. Steiner

Atmosfera w szkole byta wedle powszechnie obowigzujacych
kryteriow zgota swobodna. [..] kazdy [uczen - JM.] zdawat sie
sam wyznaczac¢ zasady swego postepowania. [..] Silg spajajaca
prace szkoty [..] byt bezposredni kontakt miedzy nauczycielami
a uczniami?®.

Tymczasem Czechow wspominat:

Podporzadkowani panujacej w Studio wewnetrznej dyscyplinie,
pedziliSmy zywot w atmosferze wolnosci. [...] Obywalismy sie bez
tzw. ;wiadzy". [..] Bylismy przede wszystkim dobrymi przyjaciot-
mi. [..] Nigdy nie zastanawialismy sie nad mozliwoscig istnienia
pewnych ustalonych norm, regulujacych zycie i rozwdj instytu-
Cji, nie zwracaliSmy uwagi na obowigzujgce prawa zwyczajowe, na
nawyki, na tradycje. To wszystko zostato raz na zawsze skreslone

z kregu naszych zainteresowan®.

Wiadomo, ze w nauczanej w Studio nowej koncepciji jezyka sce-
nicznego Czechow wykorzystat Steinerowskie teorie mowy. W paz-

tak mowit wowczas o zespoleniu stowa i gestu:

287ob. M. Gordon, Michael Chekhovss..., dz. cyt., s. 8-9.
29F. Carlgren, A. Klinborg, Wychowanie do wolnosci.., dz. cyt., s. 32-33.
30M. Czechow, Droga aktora, dz. cyt. s. 51-52.

108



Lalka bez oczu...

W zywym stowie objawia sie tres¢ duszy cztowieka. [..] W sztuce
scenicznej musi sie na nowo obudzi¢ wewnetrzne zycie mowy. [..]
W szkoleniu aktora trzeba wiec najpierw zwraca¢ uwage na umie-
jetnos¢ gestyczno-mimicznego ucielesnienia przezy¢ duszy. [...] To,
co jest wewnetrznie przezyte przez czlowieka, zawierzenie gesto-
wi w jego zwigzku ze stowem i stowu w jego zwiazku z gestem -
oto sztuka aktorska. [..] Maria Steiner doskonali od lat sztuke recy-
tacji i deklamacji w tym kierunku, by zywe stowo unaocznito na
scenie wewnetrzne przezycie.

W swojej pierwszej autobiografii, zatytutowanej Droga aktora
(1928), Czechow pisat zas:

Aktor nigdy nie nauczy sie prawidlowo artystycznie i wyraziscie
mowic, jesli nie wniknie w bogatg i gteboka tresc¢ zawartg w kaz-
dej literze, w kazdej sylabie, jesli nie zrozumie i nie wyczuje zywej
duszy litery jako dzwieku. [..] Mowa, zywa mowa - oto prawdzi-
wy i nieomylny nauczyciel aktora w dziedzinie stowa. [...] Gtebokie
wyczucie muzykalnosci i plastyki mowy jest jednym z najpierw-

szych i najwazniejszych obowigzkdéw aktora®.

W ksigzce O technice aktora Czechow powolywat sie zreszta na Stei-
nera wprost; jest tutaj mowa o eurytmii i jej zwiazku ze stynnym ,ge-
stem psychologicznym” oraz ze swiadomoscia ciata u aktora®. Jeden
z rozdziatow, poswiecony wyobrazni i uwadze jako pierwszemu spo-
sobowi prowadzenia proby teatralnej, zostat opatrzony mottem z dzie-
1a Steinera o Goethem: ,Nie to, co jest, pobudza do tworczosci, lecz to, co

3IR. Steiner, O sztuce recytacyjnej.., dz. cyt., s.124,126-127.
32M. Czechow, Droga aktora, dz. cyt. s. 50, 51.
3Zob. M. Czechow, O technice aktora, dz. cyt., s. 66-68, 91-92, 126.
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moze by¢; nie rzeczywiste, ale mozliwe"*. Mysl Steinerowska jest zro-
dtem koncepcji Czechowa o trojpodziale swiadomosci aktora, o dystan-
sie wobec scenicznej postaci, ktéra zyskuje tym samym odrebny byt.
Antropozofia patronuje takze Czechowowskiej koncepcji spektaklu
teatralnego: skoro egzystencja cztowieka dokonuje sie w trzech sferach -
ciele, duszy i duchu, to nalezatoby znalez¢ ekwiwalenty tych elementow
w teatrze. I tak ciato spektaklu to jego aspekt wizualny, zmystowy, du-
sza - to jego atmosfera, duch odpowiada zas idei w nim zawartej. Podob-
nie tréjcztonowa jest postac, ktéra ma zaistniec¢ na scenie. Podczas pra-
cy nad rolg aktor powinien zawsze wzia¢ pod uwage jej mysli, uczucia
iwole®.

Choc¢ antropozofia wywarta ogromny wptyw na Czechowowska
koncepcje sztuki teatralnej, to wydaje sie, ze - przynajmniej poczatko-
wo - Steiner przyniost pograzonemu w depresji aktorowi przede wszyst-
kim ukojenie duchowe. To wlasnie ono zaowocowalo nastepnie decy-
Zja o powrocie do teatru, ktory w okresie najgtebszego kryzysu Czechow
zamierzal nawet definitywnie porzuci¢: ,Przestatem mysle¢ o teatrze.
Zdawato mi sie, Ze nigdy do niego nie wroce. Moja przysztosc byta spo-
wita we mgle niepewnosci, a jej punktem szczytowym byla decyzja
0 samobojstwie™®.

Patrzac wstecz na swoje mitode lata, autor Drogi aktora dostrze-
gal u siebie narastajacy stopniowo gtdéd metafizyki. Ojciec, Aleksandr
Czechow, uczyt go o swiecie i kosmosie, ale ,tematow religijnych uni-
kat, poniewaz byt ateistg i calg swoja istota skianiat sie ku materializmo-
wi"¥. Nadwrazliwy chtopiec, ktory obsesyjnie obawiat sie Smierci rodzi-
cow?*®, wyrost na skrajnego pesymiste, odznaczajacego sie w dodatku

34Tamze, s. 23.

»7ob. tamze, s.42,147-148,153, 212, 213, 214, 221.
36M. Czechow, Droga aktora, dz. cyt., s. 47.
¥Tamze, s. 6.

¥Zob.tamze, s.15.
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nieopanowaniem? i nieznajomosciag podstawowych towarzyskich kon-
wenansow - podczas pierwszego obiadu ze Stanistawskim i jego najwy-
bitniejszymi aktorami nie wiedziat, do czego stuza umieszczone przy
talerzach sztucce?®. ,Wyostrzona nadwrazliwos¢” kazata mu uciekac ze
sceny w kostiumie Chinczyka, kiedy ustyszat o pozarze domu sasiadu-
jacego z teatrem: ,Pedzitem przed siebie w charakteryzacji, w kostiumie,
z rozwianym «warkoczem». W $lad za mna biegt krawiec teatralny. «Pa-
nie Czechow - wotat - niechzez pan przynajmniej spodenki oddal»".
Ostateczne zalamanie nerwowo poprzedzit u Czechowa okres fascyna-
Cji materializmem:

Mniej wiecej w tym okresie statem sie zarliwym wyznawcg materia-
listycznego swiatopogladu, ktéry ze zdumiewajacg precyzja
i wyrazistoscig ugruntowat sie w mojej Swiadomosci. Wchtaniajac
w siebie mysli zwiazane z ,historycznym materializmem’, pozna-
watem podstawowe nauki Marksa, wezytywatem sie w Engelsa,
w Kautskiego i innych przedstawicieli wyzej wymienionego kie-
runku. [...] System Darwina, w ktérym bytem po prostu zakocha-
ny, sprawiat mi wiele radosci, ale rownoczesnie byt przyczyng wie-

Iu moich utrapien?®2.

Czechow zdawat sobie bowiem sprawe, Ze to, co we wszechswiecie
madre i uporzadkowane, sasiaduje z bezmyslnym przypadkiem; obok
kosmosu, otacza nas rowniez chaos: ,Im bardziej wchianiatem w siebie
materialistyczny swiatopoglad, tym mocniej straszyta mnie beznadziej-

9Zob. tamze, s. 29.
40Zob. tamze, s. 26.
“'Tamze, s. 20.
4“2Tamze, s. 45.
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na otchian, w ktoérej niepodzielnie krélowat przypadek™3. Tradycyjna re-
ligia nie dawata mu ulgi:

Problemy religijne réwniez nie zaspokajaty mnie z tego wzgledu,
ze wiazatem je raczej z dziedzina nastroju, z dziedzing wiary i dla-
tego przechodzitem nad nimi do porzadku". [..] Zagadnienia religij-
ne byty mi w dalszym ciggu obce i dalekie**.

Dopiero rozmowa z uduchowionym Steinerem przyniosta Czecho-
wowi ulge. Mozemy sie domysla¢, ze oprocz wykiadu z eurytmii, ak-
tor wystuchat réwniez prelekcji poswieconej odnowie zycia religijne-
go. Dlatego, po osobistym spotkaniu z austriackim filozofem w Arnhem,
Czechow przez pewien czas rozwazat zostanie ksiedzem w inspirowa-
nej pogladami tworcy eurytmii Wspoélnocie Chrzescijan (Die Christen-
gemeinschaft)*. Zdradzit swojej mentorce, malarce Margaricie Sabasz-
nikowej (jednej z pierwszych rosyjskich uczennic Steinera), ze pragnie
stuzy¢ Bogu i kroczy¢ droga Chrystusa. Sabasznikowa uswiadomita mu
wtedy, Zze duchowa misje moze wypetniac réwniez w teatrze?®.

Na poczatku lat dwudziestych Czechow zostat cztonkiem zakonu
templariuszy i zakonu rozokrzyzowcow, ezoterycznych organizacji po-
wstatych na przetomie stuleci. Brat udziat w posiedzeniach Towarzy-
stwa Teozoficznego, ktérego wspotzatozycielka byta Rosjanka Helena
Blawatska. Warto zwroci¢ uwage, ze w Rosji ruch ezoteryczny znalazt
wyjatkowo podatny grunt. Atmosfere fin de siécle’u spotegowat bowiem
gteboki kryzys, a potem rewolucyjny chaos, ktéry ogarnat panstwo ca-
row. W kolejnych latach Czechow przystat do rosyjskiej sekcji Towa-

“STamze.

#“Tamze, s. 45-46.

45Zob. M. Glazewski, Przyczynek do biografii..., dz. cyt., s. 23-24; M. Gordon, Michael Chekhovs...,
dz.cyt, s.10.

4670ob. J. Roguska, Michait Czechow.., dz. cyt.,s.75.
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rzystwa Antropozoficznego?. Jego zainteresowania nie byty wowczas
w srodowisku artystycznym niczym odosobnionym. Zawodowym me-
dium i uczestnikiem zjazdow teozofow byt np. Wiadystaw Stanistaw
Reymont. W latach dwudziestych nastepuje apogeum spirytualistycz-
nych tendencji w kulturze europejskiej. Nawet sceptyczny i nieufny
wobec takiej problematyki Tomasz Mann w wydanej w 1924 roku Cza-
rodziejskiej gdrze poswieca mediumizmowi wazny rozdziat - Sprawy
najbardziej zagadkowe, w ktérym nie ukrywa metafizycznego niepokoju.

W tym wiasnie czasie stan Czechowa poprawia sie; amerykanski
krytyk teatralny Oliver Sayler stwierdzit, ze aktor zmienit sie wowczas
.,Z mtodego i obojetnego” cztowieka w ,godnego, dojrzatego i ambitne-
go" artyste*®,

W 1926 roku, na skutek konfliktéw w teatrze i zaostrzajacej sie nagon-
ki ze strony wiadz, ktére nie pochwalaty mistycznych zaintereso-
wan Czechowa, aktor znow pograzyt sie w depresji. Dlatego porzucit
plan wyjazdu do Dornach, gdzie miat zgtebiac¢ tajniki eurytmii u samej
Marie von Sivers. Wyjazd ten odradzal mu tez Andriej Biety, poeta symbo-
lista i znany w Rosji propagator antropozofii*®. Czechow poznat Bietego
w 1922 roku, co na pewno wptyneto na rozwdj jego fascynacji Steine-
rem. Cztery lata pozniej pracowali wspodlnie nad inscenizacjg powiesci
Bietego Petersburg, wykorzystujac antropozoficzne koncepcje teatral-
ne*°. Czechow pojechat tez wtedy do Pustelni Optynskiej, meskiego
klasztoru w Kozielsku, gdzie odbyt kilka spotkan z ojcem Nektariuszem,

4Zob. tamze, s. 62, 68-69, 70, 72.

48 Sayler writes that Chekhov has changed from «youthful and indifferent» to «dignified, ma-
ture and ambitious»”. Cyt. za: M. Gordon, Michael Chekhov's..., dz. cyt., s. 11.

4970ob. J. Roguska, Michait Czechow.., dz. cyt., s. 66.

0Zob. J. Roguska, Antropozoficzna wizja teatru. Michait Czechow i Andriej Biely w scenicznej
adaptacji ,Petersburga” [w:] Wokot wizji i fascynacji Srebrnego Wieku, red. F. Apanowicz, M. Rze-
czycka, Gdansk 2008.
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ostatnim swietym starcem Optiny. Dyskutowali o teatrze i Steinerze. Po-
dobno te rozmowy przyniosty aktorowi wielka duchowa pocieche®.

Zaréwno Steiner, jak i Czechow, marzyli o uduchowionym, meta-
fizycznym teatrze. Pisze Steiner: ,Jesli sztuka zywego stowa ujawni sie
w obrazie scenicznym poprzez stosowany gest - wtedy duch, ktéry zy-
je w dramacie, zaistnieje na scenie. Tylko zresztg wtedy mozna w ogo-
le mowic o artyzmie". Austriacki filozof wskazywatl réwniez na po-
krewienstwo przezycia teatralnego i doswiadczenia boskosci: dawniej
religia, nauka i sztuka stanowity bowiem jednosc¢, z ktérej sztuka stop-
niowo sie wyodrebnita, a potem ulegta podziatowi na rézne gatunki®,
Tymczasem w jednym z rozdziatéw Czechowowskiego podrecznika
O technice aktora czytamy:

W epoce materialistyczno-intelektualnej, jaka jest nasza epoka, lu-
dzie wstydza sie swoich uczud, boja sie je miec¢ i opornie godza sie
na uznanie atmosfery jako samodzielnie istniejacej sfery uczuc.
Lecz o ile cztowiek moze miec jeszcze iluzje zycia ,bez uczuc’, to
sztuka umrze, gdy uczucia przestang sie poprzez nia przejawiac.
Dzieto sztuki powinno miec¢ dusze [...]. Wielka misja aktora to rato-
wanie duszy teatru, a tym samym ratowanie przysztego teatru
przed mechanizacja>.

W 1930 roku Czechow probowat otworzyc¢ w Pradze nowy, ekspe-
rymentalny teatr, oparty na antropozoficznej doktrynie Steinera. Nie
udato mu sie to na skutek sprzeciwu wtadz. Rok pdzniej fiaskiem zakon-
czyty sie starania o utworzenie podobnej sceny w Paryzu. W 1932 ro-

1Zob. M. Gordon, Michael Chekhov's..., dz. cyt., s. 12-13. Por. tez: J. Roguska, Michait Czechow...,
dz.cyt, s.63-64.

*2R. Steiner, O sztuce recytacyjnej.., dz. cyt., s.128.

>37ob. J. Prokopiuk, Rudolf Steiner..., dz. cyt., s. 85.

>*M.A. Czechow, O technice aktora, dz. cyt., s. 43.
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ku aktor otworzyt w Rydze szkote teatralna, gdzie uczyt m.in. podstaw
eurytmii. Marzyt jednak wciaz o eksperymentalnym ,teatrze przyszto-
Sci” - tym razem planowat zorganizowac go w Szwajcarii, kolebce antro-
pozofii®. Juz wczesniej zaproponowat wspotprace wdowie po tworcy
Goethenaum, ale Marie von Sivers, w obawie przed naruszeniem scis-
tych zalecen inscenizacyjnych Steinera, odmowita®®.

Lalka bez oczu to symbol swiata pojmowanego naturalnie - intu-
icyjnie i instynktownie. Lalka bez oczu jest téwniez emblematem czto-
wieka, ktory - zamykajac oczy na materialng rzeczywistosc - zysku-
je tym samym ,drugi wzrok”, by zgtebia¢ tajemnice wlasnego wne-
trza, gdzie skrywa sie Absolut. Steinerowska lalke bez oczu mozna wiec
uznac za metafore duchoweji artystycznej drogi Michaita Czechowa.
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Nieciekawa historia -

C/ZECHOW SPOTYKA
C/ECHOWA

Scena jak z Borgesa (albo z Buthakowa). Na tawce w parku, moze
w Moskwie, moze w Petersburgu, siedzi dwoch mezczyzn. Ten pierw-
szy niewiele tylko przekroczyt trzydziestke, ale wyglada duzo sta-
rzej; jest chudy, niezdrowo chudy i jakby wciaz chudnie; brgzowe wio-
sy w wystudiowanym nietadzie, rzadka hiszpanska brodka, modny
cwikier wcisniety na dosy¢ dtugi nos z typowo rosyjska bulwga u kon-
cal. Ten drugi ma w sobie co$ dziwnego. Raz wydaje sie kilkunastolet-
nim chtopcem, innym razem chmurnym, mtodym ksieciem, wyzywa-
jaco umalowanym, chytrym blaznem, szalonym krolem o fantazyjnie
wygietych brwiach, starcem z rzadkimi wiosami i pobruzdzona twarza.
To dwaj Czechowowie. Anton - pisarz - i jego bratanek, Michait - aktor.

Do takiego spotkania nigdy pewnie nie doszto. Gdy Anton Cze-
chow umierat w 1904 roku w Badenweiler, Michait miat zaledwie
13 Iat. Ale do takiego spotkania musiato dojs¢, choc¢by tylko w wyobraz-
ni, bo mtody Czechow wyrastat w cieniu rosnacej stawy swojego stryja.

! Tak wygladat Anton Czechow na portrecie z roku 1898, pedzla Osipa Braza, portrecie, ktory
raczej mu sie nie podobat, bo byt po prostu... nieciekawy.
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Laczyty ich pokrewienstwo, mitosc¢ do sztuki, ale i dzielito bardzo wie-
le. Anton, zdystansowany, spokojny, by nie rzec: smutny, ale tez dow-
cipny, cho¢ z nutg nieodiacznego sarkazmu. Michait gwattowny, a na-
wet histeryczny, miotajacy sie w swoim zyciu jak aktor w niewygodnym
kostiumie. Na spokoj i wewnetrzng réwnowage musiat czekac diugo -
dtuzej niz zyt jego stawny stryj. Jego zycie to droga aktora?, ktory wsrod
wielu roznych rél szuka siebie. Szuka, by nadac sens tym rolom, by zro-
zumie¢ swoja droge aktora i wskazac jg innym - ostatecznie spetnia sie
bowiem dopiero w roli nauczyciela.

Anton to zdeklarowany materialista. ,Czechow byt lekarzem -
stwierdzat kategorycznie Tomasz Mann - byt nim calg dusza, byt czto-
wiekiem nauki i wierzyt w nauke jako site postepu, jako wielka, serca
i glowy rozjasniajgca przeciwniczke haniebnych stosunkow spotecz-
nych™. Swego materializmu bronit do upadtego, cho¢ miat Swiadomosc,
ze czeka go krotkie zycie, a potem bedzie NIC. ,Darujcie - pisat - ale cze-
gos podobnego nie rozumiem... Zabronic¢ czlowiekowi by¢ materialistg -
to przeciez to samo, co zabronic¢ mu szukac¢ prawdy. Poza materig nie ma
ani doswiadczenia, ani wiedzy, a wiec nie ma i prawdy™.

Te poglady, typowe dla wiekszosci rosyjskiej inteligencji dru-
giej potowy XIX wieku, podzielat jego brat Aleksander, alkoholik (An-
ton mowit o nim podobno: ,jest znacznie zdolniejszy ode mnie, ale jego
talent pozostanie bezptodny - gubi go choroba™), ktory ,byt ateista i calg
Swojaq istotg sktaniat sie ku materializmowi".

2 Tak zatytutowat Michait Czechow swoje wspomnienia; wszystkie cytaty z tego tekstu na
podstawie: M. Czechow, Droga aktora, przet. K. Borowski, maszynopis bez roku wydania
przechowywany w Bibliotece Gléwnej Akademii Teatralnej im. A. Zelwerowicza w Warsza-
wie, sygn. M. 32524.

3T.Mann, Esej o Czechowie, przet. I. Czermakowa [w:] tegoz, Eseje, wybor P. Hertz, Warszawa
1964, s. 474.

4Cyt.za: T.Mann, Es¢jo..., dz. cyt., s. 475.

> M. Czechow, Droga aktora, dz. cyt., s. 6.

6 Tamze.
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W takiej atmosferze wyrastat takze Michait, ktory nie uniknat ,he-
glowskiego ukaszenia"’. W Drodze aktora pisat:

statem sie zarliwym wyznawca materialistycznego swiatopogla-
du, ktéry ze zdumiewajaca precyzja ugruntowat sie w mojej swia-
domosci. Wchianiajagc w siebie mysli, zwigzane z ,historycznym
materializmem", poznawatem podstawowe zasady nauki Marksa,
wczytywatem sie w Engelsa, w Kautskiego i innych przedstawicie-
li wymienionego kierunkus®.

Ale to nie wystarczato jego niespokojnej naturze. Przesladowat go
lek przed tym, co wymykato sie pewnej siebie doktrynie nieuchronne-
go mechanizmu dziejow - lek przed przypadkiem. Dreczony przez przy-
widzenia, pograzat sie stopniowo w dziedzicznym alkoholizmie: ,Pitem
w dalszym ciggu i pod wptywem alkoholu pisatem utwory literackie na
nieprawdopodobne wprost tematy [..], nie mogtem istnie¢ bez wodki™.
Daleki od umiaru Antona, ktéry unikat przesady zaréwno w stowach, jak
iw piciu, bez wewnetrznego skupienia, spokoju, $wiadomosci sensu i ce-
lu, uwieziony w neurotycznym snie - oto portret mtodego Czechowa.

Rosyjskie doswiadczenie przetomu stuleci mozna okresli¢ jako cho-
robe dwubiegunowa. Po jednej stronie materialisci - wielu sposréd nich
niebezpiecznie balansowato na granicy fanatyzmu; po drugiej - poszu-
kiwacze duchowego odrodzenia, czasem dazacy do prawd uniwer-
salnych, czasem wieszczacy - jak cho¢by pisarz prorok Dostojewski -
rosyjska i prawostawna misje odrodzenia zimnej, intelektualnej Euro-
py'°. Mysliciele, tacy jak Siergiej Butgakow, Pawiet Ftorienski, Nikotaj Bier-

7 Formuta Czestawa Mitosza pochodzaca ze Zniewolonego umystu, Krakdw 1999.

8 M. Czechow, Droga aktora, dz. cyt., s. 45.

9Tamze, s.48.

10Zob. A. Walicki, Zarys mysli rosyjskiej. Od oswiecenia do renesansu religijno-filozoficznego, Kra-
kow 2005, s. 460-499.
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diajew, Lew Szestow! - czy tez wspominany przez Czechowa - Wiadi-
mir Sotowjow'? wlasnie w wierze szukali ucieczki od konwulsji, w kt6-
rych pograzyt sie swiat stojagcy na krawedzi wojny i rewoluciji.

Wiadimir Sotowjow - pisat Michait Czechow - wydat mi sie czto-
wiekiem wierzacym, ale pozbawionym $cisle naukowych podstaw.
Zadatem od niego dowodow potwierdzajacych istnienie poza-
grobowego zycia i wieczystego dobra, ale nie znajdowatem ich
w jego dzietach®.

Wesrod lektur i inspiracji mtodego Michaita s3 tez Schopenhauer
i Nietzsche, duchowi mistrzowie europejskich dekadentow. Jak twier-
dzil, catymi dniami lezal na 16zku i czytat Schopenhauera, Nietzsche
zas pobudzat jego wole, cho¢: byt bezsilny wobec niebezpieczenstw
ziejacych z groznej przepasci, jaka sie przede mng otwarta".

Po drodze pojawia sie jeszcze filozofia Wschodu: ,Pewnego razu
wpadla mi w reke jedna z popularnych w tym czasie ksiazek - z cyklu
opowiesci o hinduskich jogach™>.

Przetom nastapit w latach dwudziestych, kiedy Michait Czechow
spotkat sie w Berlinie z Rudolfem Steinerem, ktorego antropozofia wy-
warla na nim gtebokie wrazenie. W mysli Steinera Zachod spotykat sie
ze Wschodem, a tradycja gnostyczna i hermetyczna z mistyka chrzesci-
janska.

17Zob. tamze, s. 787-792.

12 Zob. tamze, s. 523-566.

B M. Czechow, Droga aktora, dz. cyt., s. 45.
4 Tamze, s. 40, 45.

> Tamze, s. 57.
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Pod wpltywem Steinera Czechow wraca stopniowo do religii: ,Moje
zycie duchowe nabierato coraz wiecej mocy i odpornosci [..]. Religijne
nastroje przestaty mi by¢ obce i dalekie".

Wilasnie w tym czasie ksztattowala sie idea nowej metody aktor-
skiej, odchodzacej od przyziemnego naturalizmu Stanistawskiego, kto-
rego teorie niewatpliwie patronowaty poszukiwaniom mitodego akto-
ra. Ale Czechow chciat is¢ dalej. Myslat o metodzie totalnej, angazujacej
artyste w pelni, metodzie wiagczajacej go w kosmiczna dusze swiata,
w transcendencje: ,Te same prawa rzadza zjawiskami wszechswiata, zy-
ciem ziemi i cztowieka, prawa, ktore wnosza harmonie i rytm do takich
dziedzin sztuki jak muzyka, poezja czy architektura, mogg znalez¢ zasto-
sowanie réwniez w teatrze"".

Historyka idei, ktéoremu obce s3 oczekiwania aktora czy rezyse-
ra, ksigzka Czechowa poswiecona metodzie przygotowania roli uderza
przede wszystkim osobliwym pomieszaniem uwag scisle technicznych
z tresciami religijnymi. Czechow odwotuje sie do réznych religijnych
tradyciji, siega po jezyk przezy¢ duchowych, po religijne metafory, cza-
sem wchodzac nawet w stylistyke biblijna: ,Tak jak ziarno niewidzial-
ne zawiera w sobie calg przyszig rosline, tak atmosfera ukrywa w sobie
twoja przyszia kreacje sceniczna. Podobnie jednak jak ziarno, nie mo-
ze ona dac¢ plonu przed czasem™®. Gtowne idee ksigzki O technice akto-
ra majg niewatpliwie zwigzek z mistyczno-medytacyjnymi tradycjami
Wschodu i Zachodu.

Ze Wschodu pochodzi antyracjonalizm, wyrazny w wielu frag-
mentach tego podrecznika-manifestu. Mozna wrecz powiedziec, ze
Czechowa cechuje gwattowny antyracjonalizm, wprost proporcjonalny
do mtodzienczego racjonalizmu. Trzeba ,wyzwolic¢ sie z analizy umysto-

16 Tamze, s.73.
”M.A. Czechow, O technice aktora, oprac. M. Sotek, Krakéw 2008, s.153.
8 Tamze, s. 46.
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wej"?, ,pominac analize umystowa"?° , bo ,nigdy analiza umystowa nie
otworzy przed tobg psychologii roli z taka prawdziwoscig [...] jak stwo-
rzone przez ciebie ciato wyobrazone"?'. Prawdziwym wrogiem aktora s
Jntelektualne schematy"??, nie powinno sie ,analizowac” - trzeba ,prze-
zywac"?, Intelekt emanuje ,chtodem i biernoscig™*. Jak u Lwa Szestowa:
albo Ateny, albo Jerozolima??, albo Rozum, albo Wiara. W swiecie Rozu-
mu ,nie ma miejsca dla wolnosci"?, dla tworczej kreacji. ,Rozum - wiad-
ca i uzurpator - pisat Szestow - zniewolit naiwnego cztowieka"?. Znie-
wolit - doda Czechow - i niewoli takze aktora. W budowaniu roli Rozum
moze by¢ tylko pomocnikiem: ,rozum moze zazadac¢ swoich praw, osa-
dza¢, sprawdzac, zmienia¢, wnosi¢ poprawki, dopetnia¢, dawac rady -
lecz dopiero wtedy, gdy intuicja artystyczna zrobita swoje"?8. Ze Wscho-
du pochodzi tez technika nieustannych rytmicznych powtorzen: stowa,
obrazu, gestu, ktéra odwzorowuje uniwersalng zasade swiata. To odpo-
wiednik ,fali, bicia serca, zmiany por roku"?. Stad tylko krok do wschod-
niej medytaciji:

Medytacja wymaga milczenia [..] i skupienia [..] ..tradycja zna je-
den sposob, w jaki mozna osiggnac¢ taki [stan - KM.]. W tym celu
uzywamy stowa, ktére nazywamy mantra. Aby medytowac, nale-

19Zob. tamze, s. 52.

207Zob. tamze, s. 60-61.

2 Tamze, s.105.

2270b. tamze, s.135.

3 7Zob.tamze, s. 151

24 7Zob.tamze, s.121.

% Tytul dzieta Szestowa: Ateny i Jerozolima, przet. C. Wodzinski, Krakow 1993.
% C. Wodzinski, Lew Szestow [w:] L. Szestow, Dostojewski i Nietzsche. Filozofia tragedii, przet.
C. Wodzinski, Warszawa 1987, s. 10.

¥ Tamze,s. 1L

28 M. Czechow, O technice..., dz. cyt., s. 61.

2 Zob.tamze, s.172.
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zy wybrac takie stowo, a nastepnie powtarzac je z wiarg i mitoscia

bez ustanku. Oto cala istota medytacji°.

Z Zachodu - za posrednictwem Rudolfa Steinera - bierze Czechow
platonska koncepcje wtadz duchowych cztowieka - rozumu, uczuc i wo-
li: ,Cztowiek jest istotg trojcztonowa: harmonijnie facza sie w nim mysli
(obrazy), uczucia i impulsy woli"*. Od Steinera pochodzi tez wywodzacy
sie z tradycji platonsko-hermetycznej obraz cztowieka kosmicznego, kto-
rego od zwierzat odréznia wyprostowana postawa, sygnat jego kontem-
placyjnej natury. ,Zastanow sie nad forma i potozeniem gtowy cztowie-
ka. W swej skoniczonosci (okragtosci) odzwierciedla ona kosmos"2.

Korzenie zachodnie ma tez metodycznos¢ ¢wiczen. Czym bowiem
jest medytacja? ,Medytacja jest [..] skupieniem i ¢wiczeniem zarazem:
skupieniem rozproszonych uczucimysli, ¢wiczeniem woli, pamieciirozu-
mu"3. Oczywiscie w stosunku do zachodniej medytacji u Czechowa
widac¢ wyrazne przesuniecie - znika pamie¢, pojawiaja sie zas uczucia.
Rozni to co prawda jego metode od tradycji medytacji jezuickiej, szcze-
goélnie popularnej w Europie od XVI wieku, ale trzeba pamietac, ze row-
niez jezuici postulowali wykorzystanie wyobrazni w procesie poboz-
nego rozmyslania. W stynnych Cwiczeniach duchownych $w. Ignacego
Loyoli czytamy np.:

W przypadku rzeczy niewidzialnej, jak np. tu, o grzechach, usta-
lenie miejsca bedzie polegac¢ na widzeniu okiem wyobrazni i roz-

30 Nauki hinduskiego swami, udzielone mistrzowi chrzescijaniskiej medytacji XX wieku, ojcu
Johnowi Mainowi [w:] tegoz, Chrzescijariska medytacja, przet. G. Kowalewski, R. Ranus, Po-
znan 1995, s.12-13.

3IM. Czechow, O technice..., dz. cyt., s. 42.

32 Tamze, s. 91. Zob. tez: Platon, Timajos [w:] tegoz, Timajos. Kritias, przet. P. Siwek, Warszawa
1986, s. 55-56; F.A. Yates, Giordano Bruno e la tradizione ermetica, Roma 1985, s. 59-77.

3 E. von Severus, Das Wort ,Meditari” im Sprachgebrauch der Heiligen Schrift, ,Geist und Le-
ben" 1953, nr 26, s. 365.
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wazeniu stanu duszy [...] jakby uwiezionej w tym skazitelnym ciele
Smiertelnym i catosci ztozonej z duszy i ciata, przebywajacej jakby
nawygnaniu, wsrod dzikich zwierzat na tym padole ziemskim™*.

[ jezuicki mistrz medytacji, i Czechow daza wiec do catkowitego
Zaangazowania cztowieka w proces duchowej przemiany, do wejscia na
WYyzszy poziom egzystencji, do przekroczenia siebie samego.

Ze Wschodu - a przede wszystkim od Steinera - pochodzi wyko-
rzystanie ciata, ktore wigcza sie w kosmiczng catos¢, oddycha i pom-
puje krew w rytmie swiata. Wiekszos¢ nauczycieli sztuki rozmyslania
zalecato raczej bezruch w pozycji kleczacej, siedzacej lub lezacej. Nie
wykluczano jednak (z czego skorzystat Steiner) rytmicznych ruchéw,
sakralnego tanca, obecnego takze w tradycji Zachodu. Poza ruchami
noég, ramion, glowy i oczu, ,pomocne jest dla medytacji zginanie kolan,
sklanianie gornej czesci ciala czy gtowy, rozposcieranie ramion, pod-
noszenie glowy i wzroku, wpatrywanie sie w jeden punkt czy przed-
miot, zamykanie oczu, sktanianie ragk jako wyraz wszechobecnego sku-
pienia", czyli caty repertuar psychologicznych gestéw. ,Nalezy jednak
przyznac - pisze jeden z teoretykow sztuki medytacji - ze Wschod gle-
biej doswiadczyt i lepiej wykorzystat wage fizycznych warunkow wstep-
nych niz Zachod™®.

Z tradycji Zachodu pochodzi zas niewatpliwie obecny w metodzie
Czechowa indywidualizm. W konicu wszystko zmierza do obudzenia
tworczo spotegowanej swiadomosci:

34 . Loyola, Cwiczenia duchowne [w:] tegoz, Pisma wybrane, t. 2, oprac. M. Bednarz, Krakéw
1968, s.112.

% ].B. Lotz, Wdrozenie w medytacje nad Nowym Testamentem, przet. J. Zychowicz, Krakéw
1989, 5.129.

% Tamze, s.130.
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Pragnienie i zdolnos¢ transformacji samego siebie jest samym ser-

cem natury aktorstwa®.

.Material", z ktérego korzystasz w celu urzeczywistnienia arty-
stycznych wizji - to ty sam, z twoimi niepokojami duchowymi,
z twoim ciatem, gltosem i zdolnoscig poruszania sie. Jednak ,ma-
teriatem” stajesz sie tylko wtedy, kiedy opanowuje cie impuls twor-
czy, kiedy twoje wyzsze ,Ja" budzi cie do dziatania [..]. Co dzieje
sie z naszym zwyklym ,ja"? Btyska ono i schodzi na dalszy plan
i na jego miejscu pojawia sie inne, wyzsze ,Ja". Czujemy je przede
wszystkim jako duchowa site [...]. Przenika ona calg nasza istote,
promieniuje z nas na otoczenie, wypetniajac sobg scene i widow-
nie®,

Jak medytujacy, jak chrzescijanski mistyk, aktor opuszcza siebie,
wychodzi na zewnatrz i wyrusza w droge jako kto$ inny, obdarzony
cudownag sita, obcujacy z Absolutem - z prawda i pieknem, obdarzony
darem, charyzmatem, promieniujgcym na wszystkich wokét. ,«Chary-
zma» aktorki lub aktora na scenie lub ekranie jest scisle zwigzana ze
stopniem czystego, niewidocznego promieniowania, ktore ona lub on s3
w stanie osiggnac™.

Zachowanie poczucia wiasnej indywidualnosci jest zresztg gtowna
r6znicg miedzy medytacja wschodnia i zachodnia.

Indywiduacja - jeden z teoretykéw medytacji - uchodzi [..] na
Wschodzie za wielkie cierpienie, zas indywidualnos¢ za cos, co
nalezy przezwyciezyc; jest ona, mowigc obrazowo, podobna do

37 ML.A. Czechow, O technice aktora, dz. cyt., s.142.

38 Tamze, s. 143. Kolejnos¢ tekstu w cytowanym fragmencie zostata zmieniona w stosunku
do oryginatu (red.).

3 Tamze, s.19.
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fali, co sie oddzielita od morza, do ktérego nalezy. Zgodnie z tym
medytacja rozwija sie jako proces, w ktérym cztowiekowi udaje
sie wyjs¢ poza swojg wyizolowang indywidualnosc i powrdci¢ do
wszechogarniajacego podtoza; mowigc obrazowo: fala doswiadcza
siebie jako fali w morzu, w ktére ponownie wchodzi i w ktorym sie
rozptywa®®.

Z tradycji zachodniej wywodzi sie takze strategia systematycz-
nych, uscislajacych pytan. Tak pisat np. stynny dominikanski mistrz
sztuki medytacji:

Gdy rozmyslamy nad zyciem i meka Chrystusa, musimy rozwa-
7y¢ cztery rzeczy: kto cierpi? przez kogo cierpi? z jakiej przyczyny?
i w jaki sposob? Kto? Bog nieskonczonego majestatu. Przez kogo?
Przez cztowieka [...] Z jakiej przyczyny? Wytacznie z dobroci i mito-
sierdzia. Ale w jaki sposob? Z wielka pokora, fagodnoscia i postu-

szenstwem?.

Co prawda Czechow nie postuluje niemal scholastycznej meto-
dycznos$ci pytan (quis?, quid?, ubi?. qubibus auxiliis?, cur?, quomodo?, qu-
ando?), ale jego praca nad rolg zawiera takze elementy wewnetrznej
rozmowy. Tak jak medytujgcy rozmawia z samym sobg i Bogiem (,[Medy-
tacja - K.M] nie jest niczym innym, jak poufatg rozmowa z Chrystu-
sem™?), tak aktor ma zadawac pytania ,swym obrazom, wyobrazonym
postaciom, tak jakby one byly jego przyjaciotmi™:.

40 ] B. Lotz, Wdrozenie w medytacje..., dz. cyt., s.13.

4 Ludwik z Granady, Abys nie zapomniat, Ze jestes chrzescijaninem, przet. K. Niklewiczéwna,
Poznan 1987, s.174.

42 70b. S. 1zquierdus, Praxis Exercitorium Spiritualium, Roma 1695, s. 10.

4 M.A. Czechow, O technice..., dz. cyt., s. 100.
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Ksigzka Michaita Czechowa zacheca w wielu miejscach do wyko-
rzystywania w ¢wiczeniach materiatu literackiego. Wezmy np. ¢wicze-
nie koncentracji uwagi: ,Zmieniaj obiekty swojej uwagi..."** - pisze autor.
Potem nastepuje wyliczenie - od zwyktego przedmiotu az do wyobrazo-
nej postaci fantastycznej. W tym wyliczeniu nie brakuje obrazu wziete-
go ze sztuki lub literatury* . Sprébujmy wiec zastosowac¢ metode Micha-
ifa do tekstu jego stryja, Antona, ktoremu obce byty mistyczno-religijne
tony obecne w ksigzce bratanka.

Opowiadanie Nieciekawa historia to Czechow w pigulce: obraz lu-
dzi przegranych, niespetnionych, cierpigcych. Narratorem jest nieznany
z nazwiska szesc¢dziesieciodwuletni profesor, prawdziwy czlowiek suk-
cesu: skromnego pochodzenia, doszedt do stopnia tajnego radcy (czy-
li trzeciego w rosyjskiej hierarchii urzedniczej, odpowiadajacego gene-
ratowi), uniwersyteckiej katedry na wydziale medycznym, rozgtosu nie
tylko w Rosji, lecz takze w Europie. Profesor cieszy sie powszechnym
szacunkiem. Ma zone, ktorg poslubit z wielkiej mitosci, syna - oficera -
i corke - studentke. ,W ogdle na moim uczonym nazwisku nie ma zad-
nej skazy. Jest szczesliwe™®. Ale to tylko pozory. Profesor wie, Ze niedtu-
go umrze (jest lekarzem), czuje sie coraz stabszy, trapia go codzienne
ktopoty (ma dtugi), rodzina stata sie dla niego obca, a zycie stracito smak
i sens. Opowiadanie Czechowa podejmuje temat podobny do Smier-
ci Iwana Iljicza (1886) Lwa Tolstoja, z jedna wszakze réznica. Otdz Cze-
chow nie moralizuje, nie pokazuje btedow swojego bohatera, bo takich
btedéw po prostu nie byto. Poczucie niespetnienia, braku sensu, kle-
ski wynika z samej natury zycia. Zycie to porazka, nieustanna strata:
miodosci, mitosci, marzen, wreszcie ztudzen. I nie ma co oczekiwac ja-
kiejs nagrody potem. Tam przecieZ - trzeba wierzy¢ nauce - nie ma juz

4 Tamze, s. 30.
4 Zob. tamze, s. 30.
46 A, Czechow, Nieciekawa historia, przet. R. Sliwowski, Warszawa 2011, s. 40.
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nic, a przegrywamy tu i teraz. Co zrobi¢, zeby nie przegrac¢? To pytanie

bez odpowiedzi.

Fabuta opowiadania jest banalnie prosta. Znaczacych postaci - zaled-
wie kilka. Profesor, jego postarzala, pograzona w domowych kiopo-
tach Zona, lekkomyslna corka Liza, ktora wiasnie szykuje sie do uciecz-
ki w szeroki $wiat, jej adorator, cyniczny mtodzian nazwiskiem Gnekker,
asystent profesora, przecietny az do bolu Piotr Ignatjewicz, kolega
z uniwersytetu, Michait Fiodorowicz, zakochany beznadziejnie w pod-
opiecznej profesora, nieudatej aktorce po przejsciach, lekkomyslnej
Katii, jedynej pociesze smutnej starosci bohatera.

Opowiadanie, zgodnie z zaleceniami twoércy O technice aktora,
mozna podzieli¢ na kilka czesci:

1. Prolog - profesor przedstawia sie czytelnikowi.

2. W domu - spotkanie z corka i rozmowa z zona; ,czyzby ta stara, bar-
dzo tega, niechlujna kobieta z tepym wyrazem troski o Zycie po-
wszednie i strachu o kawatek chleba, ze spojrzeniem zmetniatym
od nieustannych mysli o dtugach i biedzie [...] byla kiedys ta wtasnie
szczupta Warig, ktoérg namietnie kochatem za jej zdrowy, jasny rozum,
Za czysta dusze, za piekno..."”.

3. Na uniwersytecie - spotkanie z Piotrem Ignatjewiczem, wykiad.

4. W domu - wizyta leniwego studenta, rozmowa z doktorantem, przyj-
Scie Katii, historia Katii; obiad z Gnekkerem, starajacym sie o reke cor-
ki profesora; rozmowa z zona.

5. Wizyta u Katii; wizyta Michaita Fiodorowicza.

6. Na daczy - spotkania z Katia; wyznanie Katii: ,Talentu nie mam! Nie
mam talentu i mam duzo ambicji! Ot co!™s,

7.Noc - atak nerwowy Lizy; wizyta Katii.

47Tamze, s.43.
48 Tamze, s. 98.
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8. W Charkowie - Gnekker oszustem; telegram z domu: ucieczka Lizy
z Gnekkerem.

9. W Charkowie II - niespodziewane spotkanie z Katig; rozmowa z Katig;
ostateczne rozstanie: ,Czarna suknia po raz ostatni migneta, ucichty
kroki...Zegnaj, maj skarbie! ™,

Metode Czechowa zastosujemy oczywiscie tylko do jednej posta-
ci - profesora, ktory jest nie lada psychologiem i analitykiem. Sprobujmy
najpierw zbudowac partyture atmosfer.

Czes¢ pierwsza ma charakter szyderczy, ale to szyderstwo podszy-
te jest rozpacza. W czes¢ drugiej dominuje atmosfera rozczarowania.
Czesc trzecia to przede wszystkim zal, a nawet kleska. W czesci czwar-
tej mamy zniechecenie i gniew. Czesc¢ piata to troska i gniew. W czesci
szostej dominuja znudzenie i ztos¢. Czes¢ siddma to strach. W czesci
osmej wyczuwamy znuzenie i obojetnos¢, czes¢ dziewiata zas to czy-
sta rozpacz.

Muzyka atmosfer - jak pisze Michait Czechow®° - wygladalaby wiec
nastepujaco: szyderstwo - rozpacz - rozczarowanie - zal - kleska - znie-
checenie - gniew - troska - gniew - znudzenie - ztos¢ - strach - znuzenie
- obojetnosc - rozpacz. Dominuja wiec w niej zdecydowanie tony nega-
tywne, triste, z przerywnikami impetuoso, ze szczegdlnie wyekspono-
wana rozpacza, ktora pojawia sie juz na poczatku opowiadania i zamy-
ka je gwaltowna scena. Jest to wiec dzieto niemal wzorcowe, w ktorym,
jak pisat Michait Czechow, poczatek przeksztatca sie w koniec, a ,biegu-
nowos¢ poczatku i konca, w sztuce lub spektaklu, tworzy prawidtowg
kompozycje i podwyzsza [ich - KM.] wartos¢ estetyczng™. Akcja rozwi-
ja sie powoli, gravei largo z niewielkimi fragmentami moderato.

4 Tamze,s. 111.
%0 Zob. M. Czechow, O technice..., dz. cyt., s. 45.
' Tamze, s.154.
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Przejdzmy teraz do odczu¢ indywidualnych, zwanych przez Cze-
chowa ,zabarwieniami”2. Gama tych zabarwien jest w przypadku pro-
fesora bardzo szeroka. On sam postrzegat to tak: ,w duszy uwity sobie
gniazdo uczucia, jakich nie znatem wczesniej. I nienawidze, i pogar-
dzam, i oburzam sie, i buntuje sie, i boje sie. Statem sie ponad mia-
re surowy, wymagajacy, rozdrazniony, nieuprzejmy, podejrzliwy">. Co
prawda, jak twierdzi Michait Czechow, zabarwienia to nie uczucia®,
ale wiasnie dzieki nim budza sie nie w pelni $wiadomie twdércze uczu-
cia aktora®. Pod wptywem muzyki atmosfer i za sprawg ¢wiczenia pro-
stych gestéw, obdarzonych zabarwieniami, powoli rodzi sie postac sce-
niczna, trzecia $wiadomos¢ artysty®°.

Aby jednak umozliwi¢ jej narodziny, potrzebne jest znalezienie
centrum postaci. W przypadku profesora nie jest to na pewno srodek
piersi, ktéry ,czyni twoje ciato harmonijnym”’. Mozna raczej pomyslec¢
o jakims$ punkcie albo w brzuchu, albo na wysokosci brzucha. Tu - jako
badacz - wkraczam na grunt czystej intuicji. Profesor jest dla mnie ocie-
zaty, wszystko ciggnie go w dot. Takze jego bdl, smutek i rozpacz ptyna
gdzies z dotu, z brzucha. Takie usytuowanie centrum potwierdza gest
psychologiczny, ktory - uwaga! - opisuje sam profesor:

Z bezsennosci i na skutek pelnej napiecia walki ze staboscig dzie-
ja sie ze mna dziwne rzeczy. W srodku wyktadu co$ mnie ni stad,
ni zowad sciska za gardlo, zaczynaja swedzie¢ oczy, naptywaja tzy
i nagle odczuwam namietne, histeryczne pragnienie wyciagnie-
cia przed siebie rak [podkr. moje - KM] i gtosnego poskarzenia

2 Tamze, s. 49.

> A. Czechow, Nieciekawa historia, dz. cyt., s. 76.
>4 Zob. M.A. Czechow, O technice..., dz. cyt., s. 51.
> Zob.tamze.

6 Zob. tamze, s.143-144.

' Tamze, s.105.
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sie. Chce mi sie wrzasnac na caty glos, Zze mnie, cztowieka zna-
mienitego, los skazal na kare smierci, ze za jakie$ pot roku bedzie
tu, w audytorium, rej wodzit ktos inny. Chce wykrzycze¢, ze mnie
otruto; nowe mysli, jakich wczesniej nie znatem, zatruty ostatnie
dni mojego zyciaiw dalszym ciggu zadla moj mézg niczym koma-
ry. I jednoczesnie moja sytuacja wydaje mi sie tak przerazajaca,
ze chce mi sie, aby przerazili sie wszyscy moi stuchacze, zerwali
Z miejsc i w panicznym strachu, z rozpaczliwym krzykiem rzuci-
li sie do wyjscia®®.

Czyli gest psychologiczny w przypadku profesora to wyciggnie-
cie ragk do przodu, do ludzi - profesor jest przeraZliwie samotny, swoje
odchodzenie przezywa niezauwazalnie dla innych - w postawie sku-
lonej, przygietej (ciagnie go w dot ciezar trosk, widmo smierci i grobu).
Zabarwienie tego gestu histeryczne, gwattowne i rozpaczliwe. Ruch
w dot stara sie zrownowazy¢ te namietna chec¢ przekazania swoje-
go cierpienia innym, a w polaczeniu z ruchem rak oddaje ambiwalen-
cje uczuc bohatera: z jednej strony wotanie: pomozcie mil ja cierpie! ja
umieram! ja przegratem!; z drugiej wsciekty krzyk: nienawidze was!
jestescie szczesliwi! jestescie bezmysélni! ,Zostawcie mnie! Zostawcie
mnie! Precz!"°.

Czy ten gest moze postuzy¢ do opanowania catosci roli? Czy jest to
Czechowowska skondensowana rola?®® Katia, trzezwo oceniajaca swoj
talent, ale myslaca po aktorsku, mowi w pewnym momencie do profe-
sora: ,Rzadki z pana egzemplarz i nie ma aktora, ktory potrafitby pana
zagrac¢"®. Niewatpliwie w gescie psychologicznym jest profesor, ale trze-
ba zwrdci¢ uwage, ze nalezatoby zbudowac nieco inny gest psycholo-

8 A. Czechow, Nieciekawa bistoria, dz. cyt., s. 53-54.
* Tamze, s. 95.

60 Zob. M.A. Czechow, O fechnice..., dz.cyt., s. 83.

61 A. Czechow, Nieciekawa bistoria, dz. cyt., s. 96.
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giczny dla scen z Katig, ktéra ujawnia inne rysy bohatera. Rozpacz, ztosc¢
i beznadziejne wotanie o pomoc ttumi w tych scenach troska o drugie-
go czlowieka, ktéra usuwa w cien wiasne ,ja". Moze wiec rece utozyc¢ ina-
czej, wysunac do przodu w gescie obejmowania, z zabarwieniem czuto-
Sci.

Wydaje sie jednak, ze Katia ma racje. Trudnosc¢ ,zagrania’ profesora
(jak zreszta jej samej czy Michaita Fiodorowicza) polega na tym, Ze ten
prawdziwy profesor ciggle gra przed innymi: gra jego Ekscelencje, suro-
wego nauczyciela, ojca rodziny, mentora mtodej kobiety - gra bez prze-
konania, bo w ostatniej scenie, ktéra - postugujac sie jezykiem Michaita
Czechowa - jest punktem ciezkosci opowiadania®?, Katia, udajaca do tej
pory femme fatale, nagle wybucha:

Niech mi pan pomoze! - szlocha, chwytajac mnie za reke i catujac
ja. - Przeciez jest mi pan ojcem, moim jedynym przyjacielem! Prze-
ciez pan jest madry, uczony, pan dtugo zy!! Byt pan nauczycielem!
Niechze pan powie: co ja mam robi¢? - Z reka na sercu, Katiu: nie

wiem®.

Jak w kazdej sztuce Czechowa - na koncu jest NIE WIEM. Dlaczego
przegrywamy swoje zycie? Po co w ogole zyliSmy? Co sie stato z naszy-
mi marzeniami? Czy mozna jakos uniknac kleski? NIE WIEM.

Nieciekawa historia, utwor catkiem niepospolity, fascynujacy, [kto-
ry - KM.] w swej cichej, smutnej dziwnosci nie ma sobie réwne-
go w zadnej literaturze, pochodzi z roku 1889. Zdumiewa on choc-
by tym - pisat Tomasz Mann - ze mtody, niespetna trzydziestoletni

62 Zob.M.A. Czechow, O technice..., dz. cyt.s. 20.
63 A. Czechow, Nieciekawa historia, dz. cyt., s. 110.
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cztowiek z najgtebszym wyczuciem czyni narratorem tej zapowie-

dzianej jako ,nieciekawa”, lecz wstrzasajacej historii - starca®*.

Czechow byl madry, zdumiewajaco madry, ta madrosc, madrosc roz-
sadnie rozpaczliwa, nie poddaje sie jakims mistycznym interpretacjom.
Ale czytanie Czechowa (Antona) Czechowem (Michaitem) nie jest zabie-
giem jatlowym. Odstania bowiem niemal egzystencjalistyczny wymiar
opowiadania (@ moze catej tworczosci Antona) - bezsens istnienia, $wia-
domos¢ tego, co nieuchronne, rozpacz przemijania, cichy heroizm odgry-
wanych rél i wreszcie samotnos¢, przerazajaca samotnosc kazdego ,ja".

Michait moze $wiadomie, a moze pod$wiadomie podazat w zyciu
droga Antona. Swoj $wiat znalazt w teatrze, ktory tak bardzo pociagat
stryja. W teatrze znalazt tez swoja pierwsza zone.

Byta nig aktorka Olga von Knipper, siostrzenica zony Antona, aktor-
ki MChAT-u, takze Olgi Knipper.
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MICHAIL CZECHOW,
CZYLI MItOSC

Uczennica Czechowa, Mala Powers, jeszcze w latach dziewiecdzie-
sigtych ubieglego wieku opublikowata nagrania kilku wyktadow swego
nauczyciela, wygtoszonych pod koniec zycia'. Ja otrzymatem je na kase-
tach magnetofonowych od Piotra Borowskiego, szefa warszawskiego
Studium Teatralnego, z informacja, ze byty one prezentem od... Jerze-
go Grotowskiego, z ktérym wspotpracowat we Wioszech. Oto fragment
jednego z tych wykladéw w moim przekiadzie:

Gleboko, w naszym wnetrzu, w skarbnicy naszych dusz sg ukryte
potezne moce tworcze. [ umiejetnosci. Pozostajg one jednak nieuzy-
teczne tak dtugo, jak dtugo o nich nie wiemy badz zaprzeczamy
ich istnieniu.

S3 one tak potezne, cudowne, ze jesteSmy - i to jest zaraza naszego
czasu - zawstydzeniich istnieniem. Dlatego s3 nieuzywane. I pozos-
tang takimi na zawsze, jezeli nie otworzymy drzwi, nie wejdziemy
bez leku do owej skarbnicy i nie poszukamy ich. [..]

1Zob. Michael Chekchow: On the Theatre and the Art of Acting Five-hour CD Master Class.
A Guide to Discovery with Exercises, by Mala Powers, New York 1992, 2004.
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Dzi$ wieczorem pozwolcie mi absolutnie bezwstydnie pomowic¢
o jednym z tych skarbéw, ktéry przeraza nas najbardziej i ktore-
g0 najbardziej sie wstydzimy. Ten skarb jest podstawa naszej twor-
CZe€j pracy.

Otoz zamierzam mowic o tym, co moglibysmy nazwac ,mitoscig”.
Wielkie zamieszanie panuje w zwigzku z tym specyficznym skar-
bem. Mysle, ze dobrze zrobimy, jesli sprobujemy - na ile potrafimy
- najpierw zdefiniowac, co mamy na mysli, mowiac o tej ,mitosci’,
ktéra moze by¢ praktycznie spozytkowana w naszym zawodzie.
[..]

Sa trzy rodzaje mitosci. Wszystkie bardzo rézne. Jezyk grecki ma
dla nich trzy rézne stowa. My mamy jedno i to tworzy cate owo
zamieszanie. Sprobujmy w kilku stowach okresli¢, czym s3 te trzy
rodzaje mitosci.

Pierwszy rozwija sie pomiedzy dwiema przeciwnymi ptciami.
Moglibysmy nazwac¢ go ,mitoscig erotyczna’. S3 niejako dwa
aspekty tej milosci. Jeden wysoki, drugi niski i podstawowy.
Wysoki aspekt czesto nazywamy romantyzmem lub mitoscig pla-
toniczng pomiedzy pitciami; za$ podstawa, najnizszym kranicem
jest... dobrze wiecie, co to jest - nie potrzebuje o tym mowic.

Inng nature ma kolejny rodzaj mitosci. MoglibySmy ja nazwac
,czysto ludzka mitoscig”. Nie ma w niej elementu erotycznego. To
mitos¢ miedzy dwiema istotami ludzkimi niezaleznie od pici. Ta
ludzka mitos¢ ma réwniez swoj nizszy i wyzszy aspekt. Nizszy jest
zwykle zwiazany z wiezami krwi. Wielka i wazna role gra tu ego-
tyzm. Kocham mojego ojca, syna, corke, kuzyna, brata... wszyst-
kich, ktorzy sg ,moi". Kocham, by tak rzec, samego siebie w mo-
im bracie, ojcu, mojej matce, siostrze... To jest dobra i szlachetna
mitos¢. Ale [..] realna i prawdziwa ludzka mitos¢ zaczyna sie, kie-
dy zaczynamy kochac¢ kazda ludzka istote, niezaleznie od jej na-
rodowosci, od wiezdw krwi; tylko dlatego, ze jest inng ludzka isto-
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ta, i ze jestem zdolny do kochania jej, bez zadnych szczegolnych
powodow, bez checi posiadania.

I to jest najwyzszy aspekt ludzkiej mitosci [..] kocham go lub ja
poniewaz istnieje.

Oczywiscie zagraza tu niebezpieczenstwo - mozemy popasc
w bezgraniczne uczucie abstrakcji, mowiac: ja kocham ludzkosc.
Nie to mam na mysli. Nikt nie kocha ludzkosci, poniewaz nikt nie
czuje, nie doswiadcza, czym ludzkos¢ jest. Kochac istote ludzka,
niezaleznie od tego, gdzie ona jest w danej chwili i czy znam ja,
czy nie - to zupekie inna rzecz niz igranie z ogélnymi koncepcja-
mi ludzkosci.

I wreszcie trzeci rodzaj mitosci, najwyzszy, ktory musimy okre-
sli¢ jako boska mitos¢. Ta jest tak wysoka, Ze nawet nie potrafimy
stworzy¢ jakiejkolwiek prawdziwej jej koncepcji. Nie mozemy jej
do$wiadczy¢. Ta mitoscig kochaja Bog czy Tréjca Swieta i o niej nie
zamierzamy mowic.

Pozostaniemy w obrebie tego, co nazwaliSmy ,czysto ludzka mi-
toscig” i przyjrzymy sie, jak mozna praktycznie spozytkowac éw
skarb dla naszego zawodu, dla naszej tworczej pracy.

Pojawia sie pytanie, co naprawde kochamy w naszym zawodzie?
Oczywiscie wszystko. Lecz przede wszystkim, mowiac ogolnie,
wszyscy kochamy granie (acting). W tym okresleniu zawieram
oczywiscie rados¢ i przyjemnos¢ transformacji w posta¢, bycia
zdolnym do wyrazania sie poprzez maske postaci i wszystkie inne
rzeczy z tym zwigzane.

Zauwazcie, jak wiele poswiecen czyni aktor, aby gra¢. Przez jak
wiele cierpien i upokorzen przechodzi. Czy jakas sita ziemska mo-
ze go powstrzymac od tej mitosci? By¢ moze poswieca kariere, lep-
sze zawody, nawet lepszy i bezpieczniejszy sposéb zycia. Nic nie
ma dla niego znaczenia. Aktorstwo go opetato (opanowato, posia-
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dto..). I prowadzi go przez wszystkie trudnosci, ktore zwlaszcza
dzi$ zwigzane sa z tym dziwnym zawodem [...].

Inna rzecza, ktorg kochamy - by¢ moze bardziej niz samych siebie
- jest nasza rola. Jak czesto styszymy badZz méwimy: ,Jak cudowna
role dostatem!". By¢ moze wcale taka nie jest, ale gdy tylko jg otrzy-
matem, pod wplywem magii tej mitosci, wydata mi sie najlepsza
inajcudowniejsza.

Trzeciarzecza, ktéra aktor kocha z pasja, jest proces przygotowywa-
niaroli - praca nad nig, doskonalenie. Poniewaz my aktorzy jestes-
my perfekcjonistami bez wzgledu na to, czy mamy okazje doprowa-
dzi¢ nasza role do perfekcji, czy nie [..]. Naszym ukrytym pragnie-
niem jest uczynic jg doskonala. I éw proces tworzenia naszej roli
jest catkowicie przenikniety mitoscia.

Czwarta rzeczg jest gotowy produkt wysitku aktorskiego. Gdy rola
jest gotowa, aktor zaczyna kochac ja, jak gdyby byla inng istota
ludzka, jego lub jej dzieckiem. Istnieje obiektywnie, nawet gdy nie
jest doskonata. [..] Ta mitos¢ jest usprawiedliwiona, poniewaz nie
tylko w aktorze, lecz takze (czasami) w widzu kreacja aktora zyje
cale dnie, tygodnie, miesiace, a nawet dtuzej. Jest wiec istota zywa,
ktéra zastuguje na calg mitos¢ aktora i nawet jg absorbuje, gdy tyl-
ko skonczy on twdércza prace.

A teraz rzecz piata i ostatnia. Widownia. Aktor moze myslec i mo-
wi¢, co chce o swojej publicznosc: ,Ja jestem inny niz oni"; ,Niena-
widze ich”. To tylko iluzja. Aktor kocha swojg widownie. Potrzebuje
swoich widzow, nie mégtby bez nich zyc¢. Wie doskonale, ze pra-
cuje dla widzdéw. Publicznosc jest czescia jego zawodu i to jedna
z najwazniejszych. Teskni za publicznoscig i kocha ja.

Tymi piecioma elementami ,obstuguje” calg profesje aktora. Nic
nie pozostato - wszystkie szczegdty i niuanse zwarte sg w tych pie-
ciu punktach - ale to jest nasz zawod przenikniety nasza mitoscia.
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Tu dochodzimy do interesujacego i wrecz dziwnego punktu na-
szej psychologii. Oto on: kazdy wie z wlasnego doswiadczenia,
ze kraza w nas dwa prady. Dwa nurty wiadz: pozytywny, tworczy
i pomocny oraz negatywny, upokarzajacy, niszczacy.

I teraz: jesli nie wiemy o tych pozytywnych, twérczych mocach -
staja sie one stabe, coraz stabsze. Ich wpltyw na nas staje sie prawie
niezauwazalny. Moga catkiem zaniknac.

I przeciwnie: jesli nie wiemy o ztych mocach w nas - one wzrasta-
ja, rozwijaja sie, wptywaja na nasze tworcze dziatania, stajg sie co-
raz silniejsze.

I na odwrdt; jesli wiemy o naszych pozytywnych sitach, to zaczy-
naja one wzrasta¢, pomagac¢ nam w naszej tworczej pracy coraz
bardziej; kiedy wiemy za$ o negatywnych, destruktywnych mo-
cach w nas - te zmniejszaja sie, powoli zamieraja, moga ktoregos
dnia w ogdle zniknac.

Chodzi tu o to, ze wiedza na temat ztych i dobrych mocy, symulta-
nicznie w nas dziatajacych, kreuje nasz ogromny rozwdj. Zas igno-
rancja wysusza nas coraz bardziej, gdyz zywi moce negatywne, da-
jeim site.

To jest zadziwiajaca, interesujaca i najbardziej praktyczna rzecz,
ktérag mozemy spozytkowac, by rozwijac¢ swe talenty?.

Po wystuchaniu tego wykladu zrozumiatem, ze zostatem wtajem-
niczony, ze przekroczytem wazna granice samoswiadomosci. ,Trzeba
zejs$¢ w glab naszych dusz” - méwi Czechow. ,Zeby sie nauczy¢ czegos,
trzeba zaczac to robi¢”. Czy nie jest tak, ze wyktad Czechowa jest wia-
Snie pierwszym stopniem schodzenia w gtagb owga?

Autor uprzedza, ze bedzie moéwic¢ ,0 czyms, co moglibysmy na-
zwac mitoscia’, po czym stwierdza: ,sprébujemy, na ile potrafimy, naj-

2Tamze, CD 3.
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pierw [ja - J.G] zdefiniowac". Michait Czechow zatem najpierw nazy-
wa. Czym jest nazywanie? Jest tworzeniem wiezi, przede wszystkim
miedzy sSwiatem zewnetrznym i sSwiadomoscig podmiotu. To wysitek
sSwiadomosci. Najpierw musimy sie z czyms zetkna¢, doswiadczy¢ je-
go znaczenia i warto$ci. Przede wszystkim dla nas. Potem nazywamy.
Lokujemy nowa wiez w sieci zwigzkow juzistniejgcych. Nietatwe to zada-
nie. Trzeba dobrze nazwac. To znaczy prawdziwie. To znaczy tak, by
wieZ umyshu z rzeczywistoscig byta mocna i najlepiej nienaruszalna.

Nazywanie jest czyms, co z jednej strony odczuwamy i rozpoznaje-
my jako nasze powolanie, z drugiej zas czyms, czego uczymy sie cate zy-
cie. Michait Czechow nazywa i naucza. Naucza przez nazywanie. Poma-
ga nam krzepi¢ nasze wiezi z rzeczywistosciag. Czy raczej ta szczegol-
ng czescig rzeczywistosci, ktéra najwyrazniej - w jego mniemaniu - nie
zajmuje wilasciwej pozycji w $wiadomosci indywidualnej i zbiorowe;.
Ktorej istnienie bywa podwazane, pomijane, zaniedbywane, marginali-
ZOwane Czy WIecz wypierane...

Wydaje sie naturalne, ze to mitos¢ jest podstawa naszej sztuki.
Przymuszenie kogos do wystepdw na scenie wbrew jego woli mogtoby
odniesc¢ zatosny skutek. Jeszcze gorsza mogtaby sie okazac¢ kompletna
obojetnosc jakiegos ,aktora” wobec wlasnych dziatan na scenie! Udziat
w akgcji scenicznej bez pelnego aktorskiego zaangazowania jest niemoz-
liwoscig lub co najmniej ,btedem w sztuce"! Tylko mitosne, petne za-
angazowanie aktora w proces tworczy, we wiasng obecnosc na scenie,
wreszcie w kontakt z widownig, ktéra to rozpoznaje (wyczuwa), co z ko-
lei przebija bariere fizycznego oddzielenia - widownia odwzajemnia sie
uwaga, zainteresowaniem - to wiasnie jest teatr...
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Zauwazcie, prosze: nigdy nie powiedziatem, ze aktor powinien ko-
chac swdj zawdd. Zawsze mowitem, Ze on go kocha. Pytanie tylko,
naile jest Swiadomy swojej mitosci?.

Te trzy zdania uwazam za kluczowe dla rozumienia catos$ci wy-
powiedzi Czechowa. Aktorem nie jest ktos, kto pragnie sprostac jakims
mitosnym powinnosciom. Aktorem jest ktos, kto juz kocha, w kim natu-
ra mitosci juz dziata co najmniej na pie¢ wymienionych sposoboéw (ja-
ko: mitos¢ gry, mitos¢ roli, mito$¢ pracy nad rolg, mitos¢ postaci, mitosc
widowni). Praca aktora nad sobga polega zas na krzepieniu i poszerzaniu
Swiadomosci tej mitosci.

Wspominane przez Czechowa trzy ,rodzaje” mitosci to eros, philia
i agape. Czechow skupia sie na drugim z nich. Najbardziej ludzkim, hu-
manistycznym. Pierwszy, eros, by¢ moze zawiera pierwiastek zbyt zwie-
rzecy; trzeci, agape, otwarcie opisuje jako boski, nieosiagalny... philia wy-
daje mu sie najstosowniejsza do wyjasnienia aktorskiej natury czy tez
,pasji artystycznej”. Pominiecie jednak zarowno mitosci erotycznej jako
fundamentalnego wzorca wszystkich innych mitosnych odniesien czto-
wieczenstwa, jak i agape wydaje sie zbyt ostrozne i niestuszne. Wszyst-
kie trzy formy mitosci pozostaja ze soba w $cistej wiezi i wszystkie trzy,
w stosownym dla kazdej stopniu, odnajdujemy w procesie aktorskim.

W pewnym uproszczeniu mozna to widziec tak: eros (mitosc wste-
pujaca, pragnaca) jest tu obecny jako wzor cato-osobowosciowego, ab-
solutyzujacego zaangazowania osoby ludzkiej w inna osobe, wzor ,che-
mii pici” z pogranicza swiadomosci i nieswiadomosci. W jego dziataniu
widzimy najbardziej pierwotne zabieganie o uwage, oczekiwanie poro-
zumienia i pragnienie zjednoczenia. philia jest najbardziej swiadoma
czescig relacji miedzyludzkich: przezwyciezajaca egoizm, 10zpoznajaca
wartos¢ innych osob, tworzaca wspolnote. Agape (mitos¢ boska, zstepu-

3Tamze.
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jaca, akceptujaca) jest obecna jako pozytywna reakcja widowni, jako do-
Swiadczenie ,bycia kochanym’.

Sprawe mitosci, wlasciwie do dzis pozostawia sie lepszym lub gor-
szym poetom. Od dawna jednak pojawiaty sie wyjatki od tej reguty, choc
bez poezji do tematu nie ma jak podejsc... Wiadimir Sotowiow, przy-
jaciel Fiodora Dostojewskiego, uznawany za najwybitniejszego rosyj-
skiego filozofa XIX wieku, w roku 1894 (rok po narodzinach Michaita
Czechowa) wydat w Moskwie Sens mitosci. W pieciu artykutach, w bar-
dzo szerokiej perspektywie rozwija mysl o znaczeniu mitosci erotycz-
nej dla pelni rozwoju ludzkiego indywiduum, a takze o jej wyzszosci
nad innymi mitosciami (mistycyzmem, rodzicielstwem, przyjaznia,
patriotyzmem): ,rézni sie ona od innych rodzajow mitosci i wiekszg inten-
sywnoscia, bardziej ogarniajgcym charakterem, i mozliwoscig petnej
i wszechstronnej wzajemnosci™. Sens tej mitosci jako fundamentu
wszystkich innych mitosci zawiera sie miedzy innymi w tym, ze:

Poznajac w milosci prawde innego nie abstrakcyjnie, a istotowo,
przenoszac punkt ciezkosci swego zycia poza granice swej empi-
rycznej osoby, tym samym wyjawiamy i realizujemy swoja wiasna
prawde, swoje absolutne znaczenie, ktére polega wiasnie na zdol-
nosci do przekraczania granic swego faktycznego istnienia, jako
fenomenu, na zdolnosci do zycia nie tylko w sobie, ale takze w in-

nym°.

Woczesniej znajdziemy tam tez inne wazne stwierdzenie: ,Bezwa-
runkowa godnos$¢ czlowieka bazuje na niewatpliwie wiasciwej cztowie-
kowi absolutnej formie (postaci) rozumnej swiadomosci"®.

4W. Sotowiow, Sens mitosci, thum. H. Paprocki, Kety 2002, s. 22.
>Tamze, s.18.
6Tamze, s.12.
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Nikotaj Bierdiajew, uwazany za najwybitniejszego rosyjskiego my-
Sliciela XX wieku, w roku 1915 wydat w Moskwie Sens tworczosci. Proba
usprawiedliwienia cztowieka. Sygnalizuje tam miedzy innymi wiez tacza-
Ca tworczosc i mitosc:

Mitosc¢ jest wolng tworczoscia. [..] Orgiastyczna ekstaza mitosci
jest nadprzyrodzona, w niej wyjscie ku innemu $wiatu. [..] Mi-
tos¢ jest droga do ujawnienia tajemnicy osoby, do akceptacji osoby
w glebi jej bytu. [...] Jedynie kochajacy autentycznie akceptuje oso-
be, domysla sie jej genialnosci”.

W swej innej ksigzce, O przeznaczeniu cztowieka. Zarys etyki para-
doksalnej, wydanej po raz pierwszy juz na wygnaniu w Paryzu, w roku
1931, a ktora jest rozwinieciem Sensu tworczosci..., pisze o mitosci, ze:

powinna by¢ uduchowiona, powinna miec¢ sens, ktory zawsze
znajduje sie w duchu i w swiecie ducha, nie powinna by¢ bezsen-
sownym popedem. Naturalny poped posiada zdolnos¢ rozrywa-
nia, a nawet niszczenia osoby zaréwno kochajgcego, jak i kocha-
nego.[...] Nie uduchowiona, nieusensowniona i nie rozjasniona
mitosc rodzicow do dzieci, nawet mitos¢ do przyjaciot, do bli-
skich, moze nies¢ ze sobg zniszczenie osoby i zycia, moze siac¢
nasiona $mierci®.

Nieco blizej naszych czaséw Erich Fromm wprost wystapit z teza,
ze mitos¢ jest sztuka, ktorej mozna i trzeba sie uczyc¢ poprzez prakty-

7M. Bierdiajew, Sens tworczosci. Proba usprawiedliwienia cztowieka, thum. H. Paprocki, Kety
2001, s.180.

8M. Bierdiajew, O przeznaczeniu cztowieka. Zarys etyki paradoksalnej, przet. i oprac. H. Paproc-
ki, Kety 2006, s.194.
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ke®. Wyszedt jednak od ,oczywistosci” rozumienia sztuki jako bezme-
todycznej praktyki, angazujacej bez reszty calg osobowos¢ podmiotuy,
w procesie ukierunkowanym na doskonate dzieto. Wczesniej musiato
tez zostac¢ przyjete niewspominane zatozenie, ze dazenie do doskona-
tosci jest immanentna cecha natury ludzkiej... Mitos¢ zatem jest u niego
praktyka artystyczna. Mniej lub bardziej swiadoma.

Filozoficzna figure Fromma tatwo jest odwrocic: sztuka jest prakty-
ka mitosna i tylko dzieki temu angazuje catego cztowieka w swe (twor-
cze!) procedury. Wydaje sie, ze to wiasnie jest teza Michaita Czecho-
wa. Miedzy mitoscia i sztuka istnieje dynamiczne sprzezenie zwrotne
warunkujace tozsamos¢ kazdej z nich. Zaréwno mitos¢, jak i sztuka sa
ludzkimi aktywnosciami z pogranicza swiadomosci i nieSwiadomosci.
Czy tez z samej gtebi procesu wytaniania sie $wiadomosci z nieswiado-
MOosCi.

kK

W wyktadzie Czechowa, na samym koncu, zwraca uwage co naj-
mniej jeden silny akcent. Ignorancja jako ztowroga moc: ,Chodzi tu o to,
ze wiedza na temat ztych i dobrych mocy symultanicznie w nas dziata-
jacych, kreuje nasz ogromny rozwoj. Zas ignorancja wysusza nas coraz
bardziej, gdyZz zywi moce negatywne, daje im site"°. Mamy dzis w pol-
skim pismiennictwie znakomite dzieto filozofa, profesora Henryka Kie-
resia pt. Co zagraza sztuce". Odpowiedz na tytutowe pytanie, dotycza-
ca sztuki w ogolnosci, a wywiedziona z wielu watpliwosci, z rozmow
Z artystami oraz stawiania fundamentalnych pytan (np. o relacje sztu-
ki z prawda, pieknem i dobrem...) zostala sformutowana w precyzyjnym
wywodzie i jest doskonale spdjna z teza Czechowa. Najwiekszym zagro-

9Zob. E. Fromm, O sztuce mitosci, przet. A. Bogdanski, wstep M. Czerwinski, Warszawa 1971.
1 Michael Chekchow.., dz. cyt., CD 4.
1Zob. H. Kiere$, Co zagraza sztuce, Lublin 2004.
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zeniem sztuki jest ignorancja. Oznacza to w naszym jezyku zaréwno
niewiedze, jak i lekcewazenie. Ignorancja jest przeciwienstwem mitosci.
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SARAH PURCELL

MItOSC
W NASZYM ZAWODZIE

Co Michait Czechow miat na mysli, méwigc o ,mitosci w na-
szym zawodzie"?

Kiedy pietnascie lat temu znajomy aktor przedstawit mi techni-
ke aktorska Czechowa - wczesniej pracowatam z systemem Stanistaw-
skiego - natychmiast pojetam, ze bardziej mi ona pasuje, cho¢ wéwczas
jeszcze nie potrafitam wyjasni¢ dlaczego. Wiedziatam tylko, ze dzieki
niej z jakiegos powodu moge swobodniej, bezpieczniej zgtebiac i odkry-
wac swoje prawdziwe artystyczne ja. Metoda ta niejednokrotnie byta tez
zrodtem mojego natchnienia. Z czasem stato sie dla mnie jasne, ze cen-
tralnym punktem techniki Czechowa jest ,mitos¢”. W swoim artykule
postanowitam wiec odniesc sie do tego tematu.

W 1955 roku, na kilka miesiecy przed $miercia, Czechow wygto-
sit wyktad w akademii teatralnej w Hollywood. W zbiorze To the Direc-
tor and Playwright, skompilowany przez Charlesa Leonarda!, znajduje
sie wiekszos¢ tej wypowiedzi, ktérej tytut brzmi Love in our Theatre: Art
or Profession?.

1Zob. Michael Chekhov's To the Director and Playwright, compiled and written by C. Leonard,
New York 1984, s.14-26.
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Ale o jakim rodzaju ,mitosci” mowit Czechow? W jezyku greckim
istnieje kilka stow wskazujacych na mitosé: eros, greko-chrzescijanski
termin odnoszacy sie do mitosci seksualnej badZ romantycznej; philia,
definiowana przez Arystotelesa jako: ,zyczy¢ mu tego, co uwazamy za
dobre, i to ze wzgledu na niego, a nie ze wzgledu na nas, i dazy¢ z catych
swych sit do urzeczywistnienia tych zyczen'?, pragma, pojecie, ktére
sugeruje podejscie interesowne (rodzaj relacji dalekiej od mitosci roman-
tycznej); agape, greko-chrzescijanski termin odnoszacy do najwyzszej
formy mitosci, serdecznosci, mitosci Boga do cztowieka i cztowieka do
Boga; filautia, mitos¢ wilasna; storge, mitos¢ rodzinna, termin odnoszacy
sie do naturalnego, instynktownego uczucia, takiego jak mitos¢ rodzica do
dzieci i odwrotnie.

Poniewaz w jezyku angielskim istnieje tylko jedno stowo na mi-
tos¢, mowienie o niej moze prowadzi¢ do nieporozumien. Gwoli wyja-
snienia: Czechow omawia wiec w swoim wykladzie rozmaite odmia-
ny mitosci:

Po pierwsze mamy mitosc erotyczng pomiedzy piciami, definicje
najczesciej w nas ciskana, najlatwiej rozumiang i najchetniej akcep-
towana. Jej dwa przeciwstawne bieguny sa nam mniej wiecej zna-
ne: najwznioslejsze aspekty okreslamy mianem mitosci platon-
skiej i romantyzmu; najnizszy poziom to zwykte zwierzece zaspo-
kojenie. Pomiedzy tymi dwoma biegunami rozcigga sie spektrum
zbyt szerokie, by dato sie je tu omowic i niemajace zbyt sciste-
go zwiazku z rodzajem mitosci, ktoremu sie przyjrzymy. Dosc
Zauwazyc, ze OW nizszy aspekt mitosci erotycznej jest czyms, czego
teatr, jako medium wizualne i stuchowe, nie moze dostarczy¢ ani
nawet imitowac, choc czesto probuje lub udaje. Tego typu niegodne

2 Arystoteles, Reforyka. Retoryka dla Aleksandra. Poetyka, przet. H. Podbielski, PWN 2004,
s. 113.
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wysitki moga w najlepszym razie rozbudzic¢ cielesny apetyt na
seks. Wedlug mnie jest to oszukiwanie nie tylko widza, lecz tak-
ze samego teatru, zdolnego wyrazi¢ mitos¢ w znacznie szlachet-
niejszy sposob’.

Niestety, ta niska odmiana mitosci opanowuje obecnie wiele umy-
stow. Love Island [Wyspa mitosci], swego rodzaju komercyjny peep-show
telewizyjny, cieszyt sie, wedtug informacji podanej przez BBC News 19
lipca 2019 roku, ,najwieksza jak dotychczas ogladalnoscia [...], po raz
pierwszy liczba widzow przekroczyta szes¢ milionow™. Fakt, ze szes$c
milionow ludzi wybiera tego rodzaju niskie podniety zamiast dazy¢ do
mitosci wyzszej, z wyzej postawionymi celami artystycznymi, sprawia,
ze wyktad Michaita Czechowa brzmi jeszcze bardziej poruszajaco.

O mitosci boskiej méwit natomiast:

[..] najwyzsza sposrod wszystkich jej form i przejawow - mitos¢
Boska. Jest to mitos¢ tak wzniosta, Ze zostaje dana tylko nielicz-
nym z zyjacych, o ile komukolwiek; jeszcze mniej ludzi jej do-
$wiadcza. Jest to mitos¢ Boga lub Trojcy Swietej i nie zamierzamy
nawet probowac profanowac jej zwyktymi opisami czy definicja-
mi. Zreszta, na uzytek tego rozdziatu najlepiej bedzie, jesli ograni-
czymy sie do sfery znaczeniowej, ktérg znamy jako mitosc czysto
ludzka i sprawdzimy, jakie praktyczne korzysci moze nam przy-
niesc 6w skarb®.

Nastepnie Czechow mowit o mitosci szlachetney:

3 Michael Chekhovs..., dz. cyt., s. 19.

4 Love Island attracts six million viewers to break ratings record, BBC NEWS [online], 15 VII 2019,
http://www.bbc.com/news/entertainment-arts-48991692 [dostep: 19 VII 2019].

> Michael Chekhovs..., dz. cyt., s. 20.
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Zdecydowanie odmiennym rodzajem jest mitos¢ szlachetna. Moze-
my ja nazwac czysta, ludzka mitoscia. To pozbawiona wszel-
kich elementéw erotycznych mitos¢ miedzy dwojgiem ludzi, bez
wzgledu na pte¢. W tej ludzkiej mitosci rowniez mozna wyrdznic
nizsze i wyzsze aspekty. W nizszych aspektach zazwyczaj wia-
Ze sie ona z wiezami krwi, i tu niemata role odgrywa egotyzm. To
mitos¢ typu: kocham mojego syna, cérke, ojca, matke, kuzyna,
brata, wszystkich, ktérzy sa ,moi". Kocham siebie w swoim sy-
nu, cérce, krewnych. To dobry i szlachetny, ale nie najwyzszy, nie
najbardziej altruistyczny aspekt mitosci. Nieco wyzej stoi nasza
mitos¢ do kraju, ale i ona nie jest najwyzszym aspektem®.

W koncu dochodzimy do mitosci, bedacej centralnym tema-
tem wyktadu:

Z prawdziwa, autentyczng mitoscig mamy do czynienia wtedy,
gdy zaczynamy kocha¢ wszystkich ludzi, bez wzgledu na pokre-
wienstwo czy narodowos¢; kochamy kogos tylko dlatego, ze jest
cztowiekiem, mozemy go kochac bez zadnego konkretnego powo-
du, bez zaimkdéw ,moje” czy ,moj". To najwyzszy aspekt ludzkiej
mitosci. Nie musimy nawet osobiscie znac tego cztowieka. To mo-
ze by¢ ktos w Chinach, kogo nigdy nie spotkalismy i moze nigdy
nie spotkamy, ale kochamy go po prostu dlatego, Ze istnieje.

Nie sugeruje tu, ze powinnismy rzucic sie na oslep w bezkresna,
niebezpieczna dziedzine kochania ludzkosci jako abstrakcji. Nikt
nie kocha ,ludzkosci”, poniewaz nikt tak naprawde nie doswiad-
CZa, nie czuje ani nie wie, czym ta ludzkosc jest. To uogodlnienie,
ktérego nie mozemy sobie wyobrazi¢, a tym bardziej przedsta-
wic. Jesli jednak méwimy ,Kocham cztowieka”, momentalnie zy-

6Tamze, s. 19.

152



Mitos$¢ w naszym zawodzie

skujemy mocna, okreslong podstawe dla naszych idei i uczuc.
Kochanie ludzie, niezaleznie od tego, gdzie sa i czy znamy ich
czy tez nie, bardzo rézni sie od igrania z masowymi konceptami

czy ogolnikami’.

Moje zrozumienie i doswiadczenie tej mitosci zrodzito sie z psycho-
fizycznego treningu Michaita Czechowa. Kiedy naprawde pojetam jak
tworzy¢ i uzywac gestow, rzecz stata sie jasna. Dla mnie dotkniecie
tego rodzaju mitosci i zrozumienie, jak ja tworzy¢, stanowito klarowny
przykiad drugiej z pieciu zasad przewodnich artysty, ktora brzmi: ,uzy-
wac nienamacalnych srodkoéw wyrazu w celu osiggniecia namacalnych
rezultatow"s.

Opowiem teraz o swoim doswiadczeniu. Moje odkrycie zaczeto sie
od sugestii, ze aktor posiada idealny, wyobrazony srodek w klatce pier-
siowej, tuz za mostkiem®. Srodek ten jest ,domem" aktora, a zarazem
centrum jego ruchu. W miare treningu ow idealny wyobrazony srodek
staje sie namacalny w tym sensie, ze wszystkie ruchy s3 z nim wyraz-
nie powigzane. Wykonanie zamaszystego gest ,dawania” z tego idealne-
go srodka, nastepnie powtdrzenie go w celu wzmocnienia owego srodka
i wniesienie go do gestu wewnetrznego byto dla mnie niemal momen-
tem ,eureki’. Wykonanie gestu, ptynacego ze srodka mojej piersi, bez
analizowania go, pozwolito mi jasno i namacalnie doswiadczy¢ czystej
mitosci, o ktoérej wedtug mnie Czechow maéwit, Ze jest niezbedna zarow-
no w naszym zawodzie, jak i poza nim.

Moje przezycia stanowity psychofizyczny wyraz tego, co Michait
Czechow mowit o mitosci jako o nieustannie rozrastajgcym sie procesie
dawania. Twierdzit, ze mitos¢ nie jest statyczna, Ze nieustannie sie poru-

“Tamze, s. 20.

8M. Chekhov, On the Theatre and the Art of Acting. Five-hour CD Master Class, with M. Powers,
A Guide to Discovery with Exercises, New York 2004, s. 49; CD 4.

9Zob. Cwiczenie 22 w: M. Chekhov, On the Technique of Acting, New York 1991, s. 44.
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sza, wiec nalezy ja widzie¢ nie jako uczucie, lecz jako czynnosc. Cze-
chow sugeruje zatem, ze jesli chcemy jak najpelniej wyrazi¢ mitos¢, to
musimy pamieta¢ o wzrastaniu i dawaniu. Ruch ten mozna opisac je-
dynie méwiac, ze nieustannie i stale sie on rozrasta, a wraz z tym wzro-
stem nasza wewnetrzna istota, esencja naszej artystycznej istoty row-
niez sie zwieksza. Inaczej méwiac, nasz talent rosnie, staje sie silniejszy,
potezniejszy i bardziej ekspresyjny. Rosniecie oznacza rozwoj nas sa-
mych jako artystow.

Kiedy wiec wniesiemy czysto ludzka mitos¢ do naszego zawodu,
co - zdaniem Czechowa - oznacza ona dla artystow?

Aktorzy kochaja gra¢, przemieniac sie w inng postac. Zdarza sie na-
wet, ze aktorzy ponoszg ofiary, aby moc zagrac. Czesto cierpig albo s3
wrecz upokarzani, zeby stangc na scenie. Wiekszos¢ z nich rezygnuje
chociazby z lepszej ptacy lub lepszych zawodow z powodu absolutnej
mitosci do gry aktorskiej.

Czechow wiedziat, ze oprocz mitosci do gry aktor kocha takze two-
rzenie roli. Ten proces tworczy, praca nad postacia, jest rtowniez catkowi-
cie przesycony mitoscia. Aktor kocha kreowanego przez siebie bohatera.
Bez wzgledu na to, czy jest on ztoczynca czy szlachetna postacia, kocha
g0 bezgranicznie.

Aktorzy kochaja tez widzéw. Nie zawsze sie do tego przyznaja, jed-
nak bez widzow zwyczajnie nie istnieja.

Czechow w swoim wyktadzie odwodzit takze od przeswiadczenia,
ze ,dramaturg, rezyser czy aktor powinien kochac¢ swaj zawdd. Zawsze
powtarzatem - glosit - ze aktor go kocha. To tylko kwestia tego, do jakiego
stopnia zdaje sobie sprawe z tej mitosci, ktéra nieustannie w nim dziata"°.

W prelekcji poswieconej mitosci w naszym zawodzie najcudow-
niejsze sa jednak wskazowki, jak ja stosowac. Czechow sugeruje, Ze na
drodze treningu mozemy wzmacnia¢ wtasng zdolnos¢ do kochania in-

1© Michael Chekhov's..., dz. cyt., s. 22.
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nych, siebie i naszego zycia artystycznego. Te proste, lecz skuteczne
wskazowki pomagaja nam wzmacniac¢ wlasng zdolnos¢ kochania.

Pierwsza z tych wskazowek polega na tym, abysmy kazdego dnia
robili cos bezinteresownego dla innych, abysmy im po prostu pomagali.
Moze to by¢ cos tak nieskomplikowanego jak na przykiad przytrzymanie
komus drzwi. W takiej czynnosci, polegajacej na tym, Ze robimy cos dla
drugiej osoby, kryje sie ogromna moc budzenia naszej ludzkiej mitosci.
Czynnosc taka nie musi by¢ wcale wykoncypowana (nie trzeba jednak
zwlekac¢ z pomoca do czasu, az poczujemy mitos¢ do innych). Istota lezy
w naszej $wiadomosci, co mozemy zrobic, a potem zwyczajnie to robimy.

Drugie ¢wiczenie polega na tym, aby odkry¢ cos pieknego w rzeczy,
ktorg spontanicznie uznalibysmy za brzydka i nie chcielibysmy na nig
patrzy¢, na przyktad w zdechtym zwierzeciu. Celem jest tu znalezienie
W Owej IZeCzy czegos pozytywnego, nawet czarujacego, na przykiad ko-
lor krwi, fakture siersci, ksztatt tapy. Kiedy w ciagu dnia nasz wzrok pada
na cos niezbyt tadnego, czy potrafimy dostrzec w tym pozytywne aspek-
ty? Zawsze mozna je znalez¢. To ¢wiczenie takze wzbudza ludzka mitosc.

Nastepne ¢wiczenie dotyczy uswiadomienia sobie uzywania sfor-
mutowan ,moim zdaniem" czy ,mysle, ze". Sprobujmy dostrzec ich humo-
rystyczny aspekt i zwrdcic uwage, ze czesto, gdy kogos stuchamy, wprost
nie mozemy sie doczekac, az znow bedziemy mogli powiedzie¢: ,mysle,
ze..". Dzieki temu rodzi sie w nas swiadomosc postrzegania i mysli o sto-
wach innych ludzi. Celem jest wiec widzenie idei i mysli innych nie przez
pryzmat wlasnych mysli, bo nasz punkt widzenia jest czesto inny. Po pro-
stu zdajmy sobie z tego sprawe - nie chodzi o osadzanie siebie.

Kolejna wskazdéwka jest szczegdlnie pomocna w pracy zespotowej.
Czechow proponuje, abySmy swoja artystyczng istotg pomysleli i odnie-
sli sie do drugiego cztowieka, na przykiad bezdomnego. Bezdomny po-
siada wyzsze i nizsze ,ja". Szukajmy wiec wyzszego. Indywidualnos¢
nie polega bowiem na tym, ile ktos ma pieniedzy. Czy potrafimy wiec
dostrzec wyzsze ,ja" takiej osoby? Nie ma w nas zbyt wiele wspotczu-
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cia dla bezdomnych, ale zatrzymajmy sie na chwile, dostrzezmy indy-
widualnos¢, pomyslmy o ludziach, ktérych spotykamy. Postarajmy sie
rozwinac¢ w sobie myslenie, ze kazdy z nich posiada dwa odmienne ,ja",
wyzsze i nizsze; pomyslmy przez sekunde, dwie albo tak dtugo, jak po-
trafimy, Ze dwa odmienne ,ja" beda rosna¢ w czasie i stawac sie coraz
bardziej konkretne. Kiedy méwimy o naszej mitosci do innych, raczej
nie mozemy kochac ich nizszego ,ja", podobnie jak nie mozemy kochac
nizszego ,ja" nas samych. Pamietajmy, ze w kazdym czlowieku wokot
nas jest wyzsze ,ja". W ten sposéb zrodzi sie konkretne poczucie, Ze na-
sza mitosc jest skierowana ku wyzszemu ,ja". Niech ta mysl przeniknie
nasz umyst, zejdzie do pod$wiadomosci, a nastepnie do wyzszego ,ja".

Pracujac nad rola, przechodzimy rozmaite etapy, a na kazdym
bedzie obecna opisana powyzej mitos¢, inspirujac nas, dokonujac
zmian, wzmacniajac srodki wyrazu; w kazdym momencie przechodzi-
my przez rozne detale tej mitosci.

Podsumowujac, wazne, abysmy zapamietali, Ze mitos¢ nie jest
stanem lecz dziatlaniem. Musimy aktywnie kocha¢, otwierajac sie na
innych, rosnac¢ i stale $wiadomie dawa¢ co$ bliznim. Zyjemy w zmie-
niajacym sie swiecie i niepewnych czasach, ludzie czujg sie politycz-
nie wydziedziczeni, pogtebiajg réznice swiatopoglagdowe spowodowa-
ne poprawnoscig polityczna. Nasilaja sie wsrod nas subtelne podziaty,
prowadzace do ideologicznej nienawisci wobec innych. Postep techno-
logiczny z jednej strony stworzyt szersza plaszczyzne porozumiewa-
nia sie, z drugiej strony istnieje niebezpieczenstwo, ze utracimy zdrowy
kontakt miedzyludzki, skoro wszyscy szukamy spelnienia na ekranach.
Temat mito$ci w naszym zawodzie jest dzi$ ogromnie wazny; to cudow-
ne, ze Michait Czechow zostawil nam praktyczne wskazowki, jak te mi-
tos¢ wzmacnia¢. Mowit oczywiscie o mitosci w teatrze, lecz temat ten
mozna $miato przenies¢ na wszystkie obszary naszego zycia, nie tylko
stricte artystyczne. Moze samo nasze zycie nalezy postrzegac jako dzie-
to sztuki, ktére musi miec¢ u podstaw mitosc.
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Wspomniany wyktad stat sie jagdrem catej pracy Michaita Czecho-
wa, punktem centralnym, z ktéorego wyptywaja jego wszystkie nauki.
Fakt, ze mogt sie nim z nami podzieli¢ przed Smiercig, sam w sobie sta-
nowi dar. Mam nadzieje, ze przywotujac go tutaj, sprawitam, ze zdotla-
my przeniesc cos z niego do swego zycia artystycznego. Pamietajmy, ze
Czechow nigdy nie uzywat stowa mitos¢ w banalnym, wyswiechtanym
znaczeniu. Méwit o mitosci w jej najprawdziwszej, najpiekniejszej for-
mie, ktorej potencjat kryje sie w kazdym z nas. Nie nalezy wiec jej igno-
rowac, ale pozwalac, by dochodzita do gtosu.

Przetozyt Pawet Lipszyc

Bibliografia:

Arystoteles, Retoryka. Retoryka dla Aleksandra. Poetyka, przet. Henryk
Podbielski, PWN, Warszawa 2004.

Chekhov Michael, On the Technique of Acting, Harper Perennial, New
York 1991.

Chekhov Michael, On the Theatre and the Art of Acting. Five-hour CD Ma-
ster Class, with Mala Powers, A Guide to Discovery with Exercises, The
Working Arts Library, New York 2004.

Love Island attracts six million viewers to break ratings record, BBC NEWS
[online], 15 VII 2019, http://www.bbc.com/news/entertainment
-arts-48991692 [dostep: 19 VII 2019].

Michael Chekhov's To the Director and Playwright, compiled and written by
Charles Leonard, Limelight Editions, New York 1984.

157






SINEAD RUSHE

Polifoniczna struktura dramartu

Noc tuz przed lasami

Bernarda-Marie Koltesa. Odkrywanie
Czechowowskiego poczucia formy

W 2018 roku pracowatam nad utworem La nuit juste avant les foréts
[Noc tuz przed lasami]', autorstwa znakomitego francuskiego dramatur-
ga Bernarda-Marie Koltésa (1948-1989). Przygotowatam wowczas dwie
inscenizacje: pierwsza ze studentami ostatniego roku programu BA Ac-
ting (Collaborative and Devised Theatre)? w Royal Central School of
Speech and Drama w Londynie, druga z miedzynarodowa obsada na
Festiwalu Sztuki w Makau w Chinach?. Do tekstu dramatu podesztam
jak do kompozycji muzycznej; kazde przedstawienie rozwijato sie na
podstawie projektu dzwiekowego i jego dramaturgii.

Takie podejscie stanowi czes¢ wypracowywanego przeze mnie
SZerszego Spojrzenia na postac, zwanego charakterystyka polifonicz-
na. Podstawowe zatozenie tej metody pracy polega na tym, ze ztozone,
sprzeczne czesci osobowosci czy postaci mozna przekazac¢ skuteczniej,

1Sztuke, napisang w jezyku francuskim, opublikowano po raz pierwszy w 1980 roku. Na uzy-
tek naszego przedstawienia sporzadzitam nowy przektad na jezyk angielski.

2Trzyletni kurs aktorstwa na poziome licencjatu (red.).

3Zdjeciaifilmy z obu przedstawien mozna znalez¢ na: www.sineadrushe.co.uk.
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jesli rozpisze sie je na kilku aktorow, zamiast przydzielac je jednemu.
Gdy pare lat wczesniej realizowatam Otella, postac¢ Jago rozdzielitam
miedzy kilku aktorow, aby przekazac¢ nieustannie zmieniajaca sie twarz
Chorazego, ktory przeciez pokazuje jedno oblicze publicznie, a zupelnie
inne prywatnie. Do Szekspirowskiego bohatera podesztam zatem jak do
ztozonej materii, ktérej komplikacji psychologicznych i wynaturzen nie
Sposob zawrzec w jednym ciele.

Tego rodzaju zgtebianie postaci jest zakorzenione w przedstawio-
nej przez Michaita Czechowa zasadzie poczucia formy i zacheca do po-
strzegania osobowosci bohatera w szerokim tle. Jesli nawet Czechow
niezbyt interesowat sie naturalizmem i zachecat uczniéw do poszuki-
wania odwaznych, ekspresyjnych srodkow wyrazu teatralnego, moja
praca nad charakterystyka polifoniczng pozostaje w zgodzie z jego in-
tencjami. Natomiast Noc tuz przed lasami jest catkowitym zanurzeniem
sie w Czechowowskiej ,idei formy”, gdzie zagadnienia z dziedziny kom-
pozycji i scenografii napedzaja proces tworczy i samg inscenizacje.

Ponizej omowie trzy aspekty wspomnianych produkcji: postac,
kompozycje muzyczng oraz inscenizacje.

1. Postac¢

Noc tuz przed lasami powstata w 1977 roku po wojnie w Nikaragui,
gdy we Francji zaczeta dochodzi¢ do gtosu skrajna prawica. Jest to mono-
dram napisany w stylu strumienia swiadomosci, apel skierowany do
nieokreslonych stuchaczy przez czlowieka pozostajacego w izolacji we
wrogim mu miescie. Ten bezimienny, niewyraznie okreslony bohater
jest réwnoczesnie nieprzystosowanym do rzeczywistosci przestepca
i zbiegiem.
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Tekst sztuki sugeruje, ze bohater to cudzoziemiec - Arab, imigrant.
Nie ulega wiec watpliwosci, ze Koltés w swoim utworze zgtebia rela-
cje polityczne francusko-arabskie, odnoszac sie zwlaszcza do proble-
mow wykorzystywania i ucisku imigrantow z Algierii i Maroka. Moim
zamiarem byto przedstawienie gltosu bohatera w perspektywie wolnej
od esencjalizmu, bez utraty przenikajacego calg sztuke poczucia pelnej
przemocy historii postkolonializmu. W utworze kluczowe doswiadcze-
nie imigranta sprowadza sie do poczucia marginalizacji, wykorzenienia,
braku przynaleznosci, niemoznosci zamieszkania w jednym miejscu,
niepewnosci, niepokoju. Bohater szuka sposobdéw, aby by¢ soba, ponie-
waz nie ma luksusu oparcia sie na stabilnej, z géry ustalonej tozsamo-
sci. Dla Koltésa posta¢, podobnie jak miejsce czy kraj, nie jest punktem
wyijscia, ale konstrukcja czy efektem; jest to przyjeta rola - zawsze moz-
na po nia siegna¢, zawsze mozna ja zakwestionowac¢. W liscie napisa-
nym na kilka lat przed Nocg... do rezysera i aktora Huberta Gignoux kon-
statowat: ,Cata jednostka sklada sie z réznych przeciwstawnych «sit» [..]
sita naciskajaca z gory jest rownowazona przez site skierowang od dotu,
a postac¢ walczy miedzy nimi dwiema™.

Uwazam, ze tego rodzaju zmagania, przemieszczanie sie czy brak
poczucia bezpieczenstwa, s udziatem wielu imigrantéw w rozmaitych
okolicznosciach politycznych na catym swiecie. Z tego wzgledu uzna-
tam, ze utwor Koltésa najlepiej jest czytac jako dramatyzacje ogolnej
kondycji ludzkiej, unikajac tatwych interpretacji, jakie narzucaja sie, gdy
sztuke gra pojedynczy aktor o okreslonej tozsamosci. Rozpisatam wiec
scenariusz na piecioro aktorow roznej pici, roznego pochodzenia czy
narodowosci, rozszczepiajac monolog na polifoniczny tekst, w nadzied,
Ze W ten sposob da sie opowiedzie¢ bardziej uniwersalna historie.

Takie podejscie jest uzasadnione, kiedy podazamy za rozwojem
tekstu sztuki. Poczatek dramatu wydaje sie bowiem catkiem konkretny

4B.M. Koltés, Lettres, Paris 2009, s. 114-116.

161



SINEAD RUSHE

- jest peten przemocy, prostytucji, ubodstwa itd. Ale wraz z rozwojem ak-
cji bohater i jego potozenie ulegajg coraz silniejszej dekontekstualizacii,
stajg sie coraz stabiej okreslone. Dobywajacy sie gtos moze nalezec prak-
tycznie do kazdego, jest uniwersalnym protestem, przyznaniem sie do
bezbronnosci, wotaniem o pomoc.

2. Kompozycja muzyczna: fuga Bacha

Sztuka Koltésa to w istocie jedna mysl, zajmujaca szesc¢dziesiat
stron, bez kropek. Jest to - jak wspomniatam - strumien swiadomosci
i chociaz zostaje wypowiedziany na glos, nie mozna wykluczy¢, ze roz-
grywa sie w gtowie bohatera. Koltés powiedzial, ze napisat Noc... ,jak fu-
ge Bacha, gdzie tematy zostaja najpierw przedstawione, potem zas ule-
gaja odwroceniu™. Zastanowitam sie zatem gleboko nad istota fugi: jest
ona rozwinieciem najprostszej idei muzycznej przez okreslona liczbe
gtosow, nasladujacych sie nawzajem. Najpierw zostaje przedstawiona
idea czy temat, nastepnie odpowiada drugi gtos, ktory odtwarza temat,
jednoczesnie go transponujac, doktadnie lub z lekka modyfikacja tonal-
na. Glosy mogg byc¢ dwa, trzy lub cztery; kazdy wprowadza nowy temat
lub udziela innej odpowiedzi. Kiedy poszczegdlne gtosy przedstawia
wszystkie muzyczne motywy, fuga eksperymentuje z nimi na rozmaite
sposoby, co zwie sie kontrapunktem. W kontrapunkcie wystepujg rézne
techniki: kanon, augmentacja, dyminucja, inwersja, stretto. Kanon pole-
ga natym, ze rézne glosy graja te sama melodie, rozpoczynajac winnym
miejscu, przez co poszczegolne melodie zachodza na siebie; z augmen-
tacja mamy do czynienia, kiedy temat zostaje powtérzony wolniej;

>B.M. Koltes, Théatre Aujourd'hui No. 5: Koltes, combats avec la scéne, Paris 2001; wywiad na
CD.
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w dyminucji z kolei temat zostaje powtoérzony szybciej; w przypadku
inwersji temat zostaje postawiony na gtowie; w stretto zas czesci sktado-
we tematu ulegaja sciesnieniu, przez co zachodza na siebie.

Nie badatam tekstu sztuki pod katem powyzszych technik kontra-
punktowych, datam sie poprowadzi¢ jedynie podstawowym zasadom
omawianej struktury muzycznej. Wazne byto dla mnie, ze fuga nigdy
nie jest linearna, nie dazy do rozwigzania. Jest eksploracja coraz gestszej
i ztozonej przestrzeni, tworzonej poprzez wariacje na temat gtownych
motywow. Podobnie jest z dramatem Koltésa - historia przedstawio-
na nie postepuje naprzod, ale zaczyna sie pietrzyc i nawarstwiac. Wiele
tematow wystepujacych w Nocy... zostaje pospiesznie ukazanych juz
w poczatkowych wersach: spotkania, idioci, deszcz, rog ulicy, bieg,
mokre witosy i ubrania, lustra, potrzeba znalezienia pokoju na noc.
W tekscie sztuki czytamy:

[..] kiedy cie spostrzegam, skrecasz za rogiem, pada deszcz, nie
wygladamy najlepiej, kiedy deszcz moczy nam wiosy i ubranie, ale
podejmuje ryzyko i teraz, gdy juz tu jesteSmy, nie chce na siebie pa-
trze¢, powinienem sie osuszyc¢, zej$¢ na déti doprowadzi¢ sie do fa-
du, przynajmniej wlosy, zeby czegos nie ztapa¢, dobra, wiec wcze-
$niej zszedlem sprawdzic, czy mogtbym doprowadzic sie do fadu,
ale tam, na dole peino jest idiotdw, ktorzy stoja, kiedy wycieram
wlosy, ani drgna, stojg w grupie, czaja sie za mna, czekaja, dlatego
wrocitem na gore, tylko na tyle, zeby sie wysikac¢, w mokrym ubra-
niu, pozostane tak, dopoki nie znajde pokoju: jak tylko gdzies sie
urzadzimy, rozbiore sie, wiasnie dlatego szukam pokoju, bo w do-
mu, niemozliwe, nie moge tam wrdcic przez catg noc, i dlatego ty,
kiedy skrecatas tam za rogiem, kiedy cie ujrzatem, pobiegtem, po-
myslatem, Ze nie ma nic prostszego niz znalez¢ pokdj na noc, na
czesc nocy, jesli naprawde chcesz, jesli odwazysz sie spytac, mimo

moich mokrych wtoséw i ubrania, pomimo deszczu, ktory ograni-
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cza moje mozliwosci, jesli przejrze sie w lustrze, chociaz trudno sie
nie przegladac¢, nawet jesli cztowiek nie chce, wszedzie tu jest tyle
luster, ze trzeba zostawic je za soba [...]J°.

Wraz z rozwojem sztuki pojawiajg sie dalsze motywy: piwo, prosty-
tutki, zimna ziemia, cmentarze, trawa, szczury, gotebie ustrzelone w le-
sie, dziewczyna zwana ,mama". Kazdy z tych elementéw powraca w no-
wych wariacjach, ktére akumuluja sie, rozbrzmiewaja, nigdy jednak nie
dochodzi do rozwigzania.

Postanowitam wiec wystawic sztuke jako fuge sktadajaca sie z cze-
$ci czy glosow. Zaczetam o tym mysle¢ jako o ,stereofonicznej” artyku-
lacji postaci, gdzie pierwsza osobe liczby pojedynczej mozna rozszcze-
pic¢ na poszczegodlne pasma, ktore 13cza sie i rozdzielaja rownoczesnie.
Poniewaz monolog jest wyrazem niespokojnego, zaburzonego stanu
umystu, w ktérym mysli wpadaja na siebie, szukatam sposobu przed-
stawienia tego formalnie, niemal dostownie. Pragnetam pokazac na sce-
nie nie tyle fikcyjna posta¢ w sposob fizyczny i naturalistyczny, ile men-
talnos¢ albo stan umystu. Zdatam sobie tez sprawe, ze w tekscie stan
emocjonalny postaci jest wyrazany przez rytm muzyczny, podobnie jak
w sztukach Szekspira, gdzie wersyfikacja i pentametr jambiczny nape-
dzaja dramat (Koltes zreszta uwielbiat Szekspira; przettumaczyt na fran-
cuski Opowiesc zimowg’). Crescenda, diminuenda, powtdrzenia, repryzy,
krazenie w koto, powrot do tych samych punktéw, innymi stowy dyna-
mika tekstu i forma kontrapunktowa tworzace intensywnosc¢ emocjo-
nalna. Zamiast, jak to zwykle czynia aktorzy i rezyserzy, poszukiwac
postaci w tradycyjny sposéb, czyli psychologicznie, zgtebialam muzycz-
nosc¢ i kompozycje tekstu, aby dokopac sie do psychologii - moim ce-

6Fragmenty podaje we wlasnym niepublikowanym przektadzie. Te sama scene mozna prze-
czytac po angielsku w opublikowanej wersji sztuki, zob. B.M. Koltés, Night Just Before the Fo-
rests [w:] tegoz, Plays, vol. 2, ed. by David Bradby and Maria M. Delgado, London 2004, s. 3.
’Przeklad Koltésa ukazat sie w 1988 roku.

164



Polifoniczna struktura dramatu Noc tuz przed lasami Bernarda-Marie Koltésa...

lem byta de-psychologizacja metodologii w celu lepszego dotarcia do
psychologii. Chciatam odda¢ niepewno$¢ potozenia bohatera w poko-
ju, w ktérym sie znajduje, poprzez rozszerzong dynamike przestrzenna,
Zzamiast ograniczac jg do ciala jednego aktora. W tym sensie poszerzy-
tam Czechowowskie pojecie ,ciata wyimaginowanego”’, w ktérym ciato
bohatera jest wyobrazone i przywotane w przestrzeni teatralnej miedzy
rzeczywistymi cialami aktorow, a nie zamieszkate lub ,umiejscowione”
w zadnym z nich®.

Przy jednym z pierwszych czytan ustyszatam poczatek sztuki jako
cicha arie solowa, zakonczenie zas niemal jako symfonie, chociaz caty
utwor nalezy raczej porownywac¢ do muzyki kameralnej niz orkiestro-
wej. W zakonczeniu emocjonalnej intensywnosci bohatera dorownuje
rytmiczna akumulacja wszystkich motywdw sztuki, ktére zderzajg sie
ze soba:

[...] méwie do siebie: dobra, wstane, przejde korytarzem, wbiegne
po schodach, wyjde z metra, a gdy znajde sie na powierzchni, po-
biegne, nadal marzy mi sie piwo, biegne, piwo, piwo, mowie do sie-
bie: co za pieprzony zamet, muzyka operowa, kobiety, zimna zie-
mia, dziewczyna w koszuli nocnej, dziwki i cmentarze, biegne, juz
nic nie czuje, w caltym tym zamecie szukam czegos w rodzaju tra-
wy, nad lasem lecg gotebie, do ktorych strzelaja zotnierze, ulicz-
ni grajkowie zebrza, dobrze ubrani bandyci poluja na mate szczu-
1y, biegne, biegne, biegne, marzy mi sie tajemna wspolna piesn
Arabow, towarzysze, znajduje cie i chwytam za ramie, tak bardzo
chce znaleZ¢ pokdj, caty jestem przemokniety, mamo, mamo, ma-
mo, nic nie mow, nie ruszaj sie, patrze na ciebie, kocham cie, towa-

8U Czechowa ,cialo wyimaginowane" polega na tym, ze aktor szczegdtowo wizualizuje
fizyczne ciato bohatera i wigcza ten obraz do wlasnego ciata. Aktor zamieszkuje to wyobra-
zone ciato, ktore r6zni sie od jego wlasnego. Proces ten nazywa réwniez ,nasladowaniem
obrazu".
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rzyszu, towarzyszu, szukatem kogos, kto bytby jak aniot w tym pie-
przonym zamecie, i oto jestes, kocham cie, i cala reszte, piwo, piwo,
i nadal nie wiem, jak ci powiedzie¢, co za metlik, co za pieprzony
metlik, towarzyszu, i nadal deszcz, deszcz, deszcz, deszcz [..J°

Przed t3 finatlowa kulminacja, grana przez jednego aktora, boha-
ter opowiada, jak zostat napadniety w metrze, a scene te odgrywat caty
kwintet. Oto jak rozbiliSmy ten fragment sztuki:

A: dobra, nie badZcie idiotami, oddajcie mi forse, pojdziemy sie
napi¢, obgadamy to przy drinku, wszystko wyjasnimy:.

B: wciaz patrza sie po sobie, jakby nie rozumieli, potem, stopniowo,
nie spuszczajac z siebie wzroku, dochodza do pewnego porozu-
mienia, zaczynaja méwic, coraz glosniej, wszyscy ich styszg, nadal
na mnie nie patrza.

C: czego chce ten facet?

D: szuka ktopotow czy co?

C: co to za facet?

E: czemu tak sie naprzykrza?

B: popychaja mnie w strone drzwi:

C: wyrzucimy te ciote na nastepnej stacji i rozkwasimy mu morde...
B: wtedy mowie im,

A: dobra, oddajcie mi forse i zapomnimy o wszystkim,

B: ale oni moéwia:

C: tylko poczekaj, cioto, zaraz rozkwasimy ci morde...

B: nikt nie reaguje, nikt nie wierzy w te historie z pieniedzmi, wszy-
scy wierza w historie z ciota, nikt nie kiwa palcem, kiedy wyrzu-
caja mnie na nastepnej stacji, masakruja mi twarz, jak ostatniemu

pedatowi, potem ulatniaja sie z moja forsa.

9Inny przektad tej samej sceny, zob. B.M. Koltes, Night Just Before..., dz. cyt., s. 26.

166



Polifoniczna struktura dramatu Noc tuz przed lasami Bernarda-Marie Koltésa...

E: chociaz krzycze i nikt mi nie wierzy,
B: nie ruszam od razu:
D: przede wszystkim, stary, nie nakrecaj sie, usiadz na tawce, nie

ruszaj sie, zastan tu...

[D jeczy bolesnie do mikrofonu 1 jego jek rozbrzmiewa az do kon-
ca sceny)

B: przed sobg widze, jestem pewien, ze widze:

C: dziewczyne w koszuli nocnej, z dtugimi wtosami na plecach,

B: przechodzi przede mna

A: z zacisnietymi piesciami

C: w biatej koszuli nocnej,

B: tuz przede mna,

E: jej twarz sie marszczy,

A:zaczyna wyg,

B:idzie dalej do konca peronu,

C: wlosy ma zmierzwione,

A: piesci trzyma tak,

C:1ikoszulanocna,

E:nagleja

A: mam tego po dziurki w nosie,

E: tym razem, dos¢, dtuzej nie wytrzymam,

A:mam tego po kokarde, caty ten swiat, gdzie kazdy gledzi w kacie
swojg historyijke, wszystkie te twarze, mam ich po dziurki w no-
sie, chce wybuchna¢, tamta kobieta trzymajaca sie poreczy, chce
jauderzy¢, ten Arab, ktory sobie podspiewuje, chce go walnac, gra-
jek, ktory hatasuje za moimi plecami, w gtebi korytarza, i ta swiru-

ska naprzeciwko,
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[tekstowi towarzyszy roztoZzony w czasie dzwiek, do ktdrego dochodzg
odgtosy tworzone przez aktorow na zZywo przy mikrofonie: E oddycha,
C pocigga nosem i prycha, B Spiewa arabskq piosenke, D ptacze]

E: mam po dziurki w nosie ich i catego tego bajzlu, tej dziewczy-
ny w koszuli nocnej, ktéra wcigz zawodzi na koncu peronu, za-
raz wybuchne, mam ochote ttuc, bracie, staruszki, Arabéw, zebra-
kow, $ciany z kafelkami, wagony, kanardw, policjantow, kasowniki,
plakaty, latarnie, ten cholerny smréd, ten cholerny hatas, mysle
o litrach piwa, ktore w siebie wlatem i tych, ktore jeszcze wleje, az
brzuch mi peknie, siedziatem tam, majac ochote wybuchna¢, sta-
1y, zeby wszystko sie skonczyto, zeby wszystko sie zatrzymato...

[przeciggty odgtos i dzZwieki tworzone na zywo sie urywajq)

E: wtedy nagle wszystko staje na dobre: pociagi zastygaja w miej-
scu, Arab milknie, kobieta nade mng przestaje oddychac, nie sty-
chac pochlipywania dziewczyny w koszuli nocnej, wszystko nagle
zamiera oprécz muzyki na koncu peronu, i starej swiruski, ktéra
otworzyla usta i zaczyna spiewac najbardziej niewiarygodnym
Zespot: niewiarygodnym

E: gtosem, grajek na koncu peronu gra to samo, niewidoczny, Swi-
ruska spiewa to samo, odpowiadajg sobie, muzyka i spiew, jakby to
¢wiczyli, niewiarygodne

Zespot: niewiarygodne

E: muzyka (cos z opery albo podobne géwno), ale takie to mocne,
takie zespolone, ze wszystko naprawde staje'°.

Inny przekiad tej samej sceny, zob. B.M. Koltés, Night Just Before..., dz. cyt., s. 24-25.
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Podejmujac decyzje w kwestii podziatu tekstu pomiedzy piecio-
ro aktoréw, kierowalismy sie rozmaitymi zasadami: czasem prébowali-
smy podazac za motywami i przydzielac je konkretnemu glosowi, jak
instrumentowi w orkiestrze. W innych przypadkach podejmowalismy
decyzje, kiedy czulismy zmiane tonacji, rytmu, atmosfery czy tego, co
mozna nazwac kluczem"” muzycznym. W tym sensie postugiwalismy
sie postulowanym przez Czechowa narzedziem ,obiektywnej atmosfe-
ry". Zaczelismy myslec¢ o tekscie jako o utworze muzycznym, ktéry ma
zostac zagrany, a nie jako o sztuce do wystawienia czy postaci, w ktorg
nalezy sie wcieli¢. Kwestie aktorow staty sie partyturami i pragnetam,
by byty one artefaktami samymi w sobie, widocznymi dla publicznosci,
a Co pewien czas wrecz czytanymi przez wykonawcow.

W Makau eksperymentowalismy z réznymi jezykami aktorow
z zespotu - kantonskim, mandarynskim, koreanskim i angielskim -
wszystkie one zapisywane s3 innymi znakami, alfabetem, kazdy ma
odmienng estetyke. Papier, na ktorym wydrukowano partytury zostat
zmoczony woda, jako echo deszczu. Do scenografii wigczylismy tez zawie-
szong nad sceng powiekszong karte z tekstem, ktérg wszyscy czytali
w kulminacyjnym momencie. TworzyliSmy sytuacje, w ktorej aktorzy
wecielali sie w role muzykéw orkiestry kameralnej. Przed wystepujacy-
mi umieszczono stojaki na nuty z poszczegdlnymi partyturami; kiedy
mowili, zwracali sie bezposrednio do publicznosci; kiedy nie grali, sle-
dzili tekst jak cztonkowie zespotu orkiestrowego nuty w chwili wolnej
od grania.

Przygotowujac koncepcje inscenizacji, inspirowatam sie koncer-
tem muzyki klasycznej w wykonaniu kobiecego kwartetu smyczko-
wego Quatuor Zaide, ktéry ogladatam w Wigmore Hall w Londynie™.
Podczas pierwszej czesci koncertu, sktadajacej sie utworow Mozarta

'Koncert odbyt sie 27 marca 2016 roku. Program skiadat sie z Kwartetu smyczkowego C-dur nr
4, K. 157 Wolfganga Amadeusza Mozarta, Kwartetu smyczkowego F-dur, op. 50, nr 5 Sen Jose-
pha Haydna oraz Kwartetu smyczkowego nr 5 Béli Bartéka.
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i Haydna, aktorki odegraty role muzykow orkiestry kameralnej: wymie-
niaty usmiechy, miaty wyprostowane sylwetki, wyrazaty rados¢ z fak-
tu, ze wspolnie moga dac sie ponies¢ kompozycji. Panowata uprzejma,
pelna spokoju, mita atmosfera. W czasie drugiej czesci koncertu grano
Kwartet smyczkowy nr 5 Béli Bartéka. Muzyka byta tak dramatyczna, ato-
nalna, energiczna i wymagajaca pod wzgledem fizycznym, ze wyko-
nawczynie zostaty ,przygwozdzone” do podtogi. W sensie Czechowow-
skim byto tak, jakby grajace przestaty sie wznosic i zaczety poruszac sie
w dot, od osrodka mysli ku osrodkowi woli. Wydawato sie, ze z trudem
podazaja palcami za nutami. Wiosie zaczelo sie odrywac ze smyczkow,
wlosy instrumentalistek fruwaty beztadnie. W pierwszej czesci koncer-
tu publicznos¢ siedziata zrelaksowana, ukotysana pieknymi brzmienia-
mi; podczas grania utworéw Bartoka publicznos¢ stala sie czujna. Pra-
gnetam, by moi aktorzy podobnie zaangazowali sie i ,grali” tekstem.

Koncert pozwolit mi doceni¢ pelng skale dynamiki: niezwykle
ciche dzwieki przeplataty sie z ekstremalnie gtosnymi, kobiety gra-
ty pizzicato, skakaly smyczkami po stronach, uderzaly drewniany-
mi trzonkami smyczkéw, stosowaty harmonie, sordino, vibrato, by po
chwili catkowicie sie z tego wycofac. Zamarzytam wowczas o osiggnie-
ciu podobnej skali.

3. Inscenizacja: dzwiek i przestrzen

Jednym z moich celéw byto jak najpelniejsze wyciagniecie wnio-
skow z owego podejscia do tekstu jako kompozycji. Nie chciatam przed-
stawiac¢ Koltesowskiego bohatera zwyczajnie na ulicy w deszczu. Pragne-
tam przywota¢ go ,symfonicznie™ jako energie, psychologie, obecnosc,
wieloczlonowy glos, psychike, cos nie tyle postrzeganego czy ogladane-
g0, ile styszanego, odczuwanego, doswiadczanego.
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Tym samym obraz orkiestry kameralnej zaczat ksztattowac spo-
sob odczytania utworu i estetyke naszej scenografii. Zaprojektowali-
smy piec¢ ,stanowisk”, majagcych odzwierciedla¢ piecioro aktoréw; na
kazdym stanowisku znajdowato sie krzesto, stojak na nuty oraz party-
tura. Ponadto, opracowalismy idee ,zanurzenia sie w": bohater byt zara-
zem w kazdym punkcie sali i nigdzie - ruchomy gtos, ktéry nigdy nie
zatrzymywat sie w jednym miejscu. Sztuka jest monologiem skierowa-
nym do pojedynczej osoby, dlatego chcialam unikna¢ sytuacji, w ktorej
publicznos¢ siedzi jak zbita masa czy ,blok". Nalezato skonfrontowac wi-
dzow z bohaterem. Posadzitam wiec odbiorcow spektaklu na oddziel-
nych krzestach na catej sali, twarzami w réznych kierunkach. Taka kon-
figuracja odpowiada motywowi lustra w sztuce, odzwierciedla tez las
wspomniany w tytule, las w Nikaragui. W takim uktadzie aktorzy zna-
lezli sie bardzo blisko widzéw, ocierali sie o nich, niemal ich dotykali;
zwracali sie do poszczegolnych oséb na widowni, wybierali ludzi, pro-
bowali nawigzac¢ intymna relacje; ale nigdy nie sledzili wzrokiem wi-
dzow jako grupy.

Z powoddéw praktycznych w takim panoramicznym krajobrazie
aktorzy musieli postugiwac sie mikrofonami, aby byto ich wyraznie sty-
chac, gdy przemieszczali sie w réznych kierunkach. Co wiecej, uzycie
mikrofonéw wydawato sie wazne, poniewaz bohater Nocy tuz przed la-
sami mowi niekiedy straszliwie intymnym gtosem, jak gdyby sie spo-
wiadat.

Na pewnym etapie prob pomyslatam, Ze najlogiczniejsza konkluzja
powyzszych zatozen bytoby catkowite unieruchomienie aktoréw: po-
winni siedzie¢ lub sta¢ za biurkiem, z tekstami i mikrofonami, i w ten
sposob ,grac” tekst, niczym muzycy. Aktorzy okazali entuzjazm wobec
tego pomystu i bardzo chcieli sprébowac, jednak wowczas juz za dale-
ko zabrneliSmy w proby, by ryzykowac tak potezng zmiane konfigura-
cji. Uswiadomitam tez sobie, ze panorama trzysta szesc¢dziesiat stopni
i aspekt zanurzenia sie w utworze byty kluczowe, poniewaz przetamy-
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waty nasze tradycyjne frontalne podejscie do przedstawienia. W ten
sposob, odchodzac od typowego sposobu wystawiania utworu bele-
trystycznego, najlepiej mozna byto oddac¢ swiat wewnetrznych przezyc
bohatera.

Innym waznym elementem byto zachecenie widzow do rozluz-
nienia sie i do tego, aby nie przygladali sie aktorom; nie powinni sie
starac¢ wszystkiego naraz sledzi¢, zamiast tego po prostu powinni stu-
chac i czu¢, jak obmywa ich wewnetrzny gtos. Chciatam, aby poczuli,
ze wpadaja do glowy bohatera i razem z nim tong w kottujacych sie tam
chaotycznych myslach. Praca z nagto$nionym, wykonywanym na
zywo dzwiekiem wydawala sie najlepszym sposobem na stworzenie
wnetrza bohatera i nie tyle nawet realistycznego, co psychologiczne-
go krajobrazu.

Za strone dzwiekowgq inscenizacji odpowiadat niemiecki rezyser
dzwieku Niels Lanz, ktory przez dwadziescia piec¢ lat wspotpracowat
Z choreografem Williamem Forsythe'em!?. Niels wpadt na pomyst, by
wyposazyc aktorow w mikrofony nauszne, a na stanowiskach umiescic¢
dodatkowo mikrofony kondensacyjne i dynamiczne. W ten sposob po-
wstal, jak to okreslit Niels, kwadrofoniczny uktad mikrofonow w powie-
trzu i czesci podiogi.

Tekst Koltésa nie jest podzielony na sceny, jednak podzieliliSmy
go na dwadziescia cztery fragmenty czy bloki, kierujac sie zmiang na-
stroju. Kazdy z fragmentow zatytutowaliSmy oraz - jak wczeéniej wspo-
mniatam - nadaliSmy kazdemu odmienng atmosfere. Charakter kazde-
go z blokow dodatkowo podkresliliSmy, wykorzystujac urzadzenie do
efektow dzwiekowych (procesor Eventide Orville). Jezyk sztuki Koltésa
jest mieszanka jezyka poetyckiego i potocznego - znéw niemal Szekspi-
rowskim - totez wprowadzone efekty pomogly nam wzniesc sie na po-
ziom surrealistyczny. StaraliSmy sie nigdy nie powtarzac efektu, chyba

12Zob. www.nielslanz.de
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ze zalezato nam na podkresleniu samego powtorzenia. Wszystko tez by-
to wykonywane na zywo.
Niels i ja opracowalismy nastepujace zasady:

» Kazdemu fragmentowi powinna przyswiecac¢ przewodnia idea
czy reguta.

« Kazdy fragment powinien oferowac co$ nowego pod wzgledem
dzwieku, dynamiki, konfiguracji przestrzenne;j.

« Kazdy fragment powinien sie charakteryzowac konkretnym zasto-
sowaniem nagtosnienia: niekiedy dzwiek wedrowatl, innym
razem stosowalismy dzwiek wielokanatowy, czasem ptynat
z jednego gtosnika, czasem z dwoch.

* Nie wszyscy aktorzy musza gra¢c w danym momencie (chociaz
wszyscy stale maja by¢ widoczni).

» Dowolny fragment moze zostac rozciggniety na kilka etapéw.

« Jeden z aktoréw moze wypowiadac¢ stowa bohatera, a w tym
samym momencie inni moga odgrywac ,odglosy” pozostatych
postaci lub miejsc wspomnianych w danym fragmencie, tworzac
pejzaz dzwiekowy.

« Nalezy pozwoli¢ na mozliwie jak najdalej idace zmiany dynamiki
i dramatyzmu, nie tracac przy tym poczucia rytmu tekstu: tekst
nigdy sie nie zatrzymuje.

Efekty dzwiekowe, z ktérymi pracowalismy, miaty zréznicowa-
ny charakter. Tekst sugeruje na przykiad, ze bohater moze by¢ gejem.
W pewnym momencie stara sie on podkresli¢ swoja site, meskosc¢, sta-
jac po stronie ojca, a nie najwyrazniej stabej matki. Ten fragment tekstu
grafa aktorka - tym samym stawialiSmy pytanie o seksualnosc¢ bohate-
1a - a jej glos byt przepuszczany przez filtr, przez co nabierat ,meskiego”
brzmienia.
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Niekiedy tworzyliSmy atmosfere czy pejzaz dzwiekowy - swoista
przestrzen pamieci - w ktérym dziewczyna zwana ,mama”’ wywotywa-
1a w bohaterze zaréwno pozytywne, jak i negatywne mysli. Wowczas je-
den z aktorow opowiadat historie, podczas gdy aktorka reagowata Smie-
chem, szeptata, kokietowata glosem ,mamy”, a jej stowa filtrowat zwykty
opozniacz. Ten sam efekt stosowalisSmy czasem, uzywajac réznych mi-
krofonéw.

Atmosfere tworzylismy ponadto za pomoca rejestrowania efek-
tow dzwiekowych w trakcie wystepu. Aktor nasladowat odgtosy me-
tra, dmuchajac do mikrofonu, co nagrywano i natychmiast zapetla-
no. Innym razem zgniatat kartki papieru, by odda¢ szelest lisci, kiedy
bohater wyobraza sobie, Ze jest w lesie - ten dzwiek byt puszczany z gto-
snikow w podtodze, pod fotelami widzow. Na poczatku sztuki, za po-
moca kartek z tekstem i wiasnych ciat - w zaprojektowanych specjalnie
przez nas strojach - aktorzy tworzyli tez odgtos deszczu, jeden z domi-
nujacych motywow w sztuce.

Pracujac z dzwiekami deszczu, zmagalismy sie z tym, Ze two-
rzone przez nas odgtosy tak naprawde nie przypominaty prawdziwe-
go deszczu, az uswiadomilismy sobie, ze wcale nie musza; wystarczy-
to, ze wywolywaty narastajace napiecie. Dotarto do nas, ze nasz swiat
jest swiatem teatralnym i kiedy deszcz zostanie wspomniany w tekscie,
a zapetlony odglos odtworzy sie pdzniej, publicznosc zrozumie. Deszcz
w teks$cie jest metaforg tez i smutku, ucisku, toniecia, elementéw swiata
zewnetrznego, nad ktérymi nie mamy kontroli. Szum opadow w kulmi-
nacyjnym fragmencie sztuki miat tworzy¢ atmosfere drzenia, zachwia-
nej rbwnowagi, niepokoju, zapowiadac kogos, kto za chwile wybuchnie.

Czasami nie uzywalismy zadnych efektéw, opierajac sie jedynie
na dynamice gtosow aktorow w danej kombinacji: solo, w duecie, w trio,
kwartecie, kwintecie. Za pomoca tych konfiguracji chcieliSmy wyrazic¢
konkretny stan psychiczny czy ceche danego fragmentu. Czasem mowi-
lismy choralnie, kiedy poszczegodlne aspekty osobowosci bohatera byty
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zsynchronizowane: rzadkie momenty, gdy bohater doswiadczal pewnej
klarownos$ci umystu i pewnosci.

Konkluzja

Tworzac te dzwiekowa, kontrapunktowg inscenizacje na mozliwie
najpeliejszej, najbardziej zréznicowanej ptaszczyznie gtosowej, mia-
lam nadzieje przywotac¢ cos z psychologicznej niestabilno$ci bohatera
i zasugerowac, ze stala, okreslona tozsamosc jest luksusem, na ktory ta
postac nie moze sobie pozwoli¢. Rozsadzajac tradycyjne wyobrazenia
na temat postaci, ucielesnienia i przedstawienia, pokazatam, ze nie tyl-
ko ludzie, lecz takze fikcyjni bohaterowie sa ztozeni i nie dajg sie jedno-
stronnie opisac. Wszystko bowiem sktada sie z wielu czesci i aspektow,
nie stanowi przy tym koherentnej, spojnej catosci.

W swojej inscenizacji Nocy tuz przed lasami nie odrzucitam catko-
wicie idei postaci, ale zasugerowatam, ze polifoniczne podejscie do niej
lepiej oddaje niespokojna tesknote i dezorientacje, bedace udziatem imi-
granta; bohater ten jest zbiorem popekanych czesci, ktére zmagaja sie ze
soba i rezonujg w harmonii i dysonansie.

Moja praca rezyserska zostata zakorzeniona w zasadach i technice
Michaita Czechowa. Ekspansywne, polifoniczne podejscie do struktur,
ktére zgtebitam w tekscie Koltésa, byto inspirowane Czechowowskim
eksperymentalnym, interdyscyplinarnym podejsciem do teatru. Na
pierwszy plan wysunetam kwestie formy, a umieszczajac ja w samym
sercu dramaturgii, scenografii i metodologii, zaproponowatam ekspre-
syjne, swobodne zrozumienie psychologii bohatera.

Przetozyt Pawet Lipszyc
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LAKTYWNE
OCZEKIWANIE’

jako metoda pracy
Nnad spekiaklem

Moje rozwazania ukazujg element metody rezyserskiej oraz sposob
pracy nad spektaklem Historia ksiecia H., ktory mial premiere w Biatos-
tockim Teatrze Lalek w czerwcu 2016 roku. Refleksje Michaita Czecho-
wa nad praktyka sceniczng zawarte w ksigzce O technice aktora' postu-
zyty mi do stworzenia opowiesci o aktorze i jego zmaganiach w kreowa-
niu postaci Horacego z dramatu Szekspira. Cytaty z mysli Czechowa
znalazty w spektaklu miejsce obok wizji snutych przez Szekspirowskie-
go bohatera.

W procesie realizacji wazny okazat sie temat ,aktywnego ocze-
kiwania" rozumiany rowniez jako wskazéwka pedagogiczna dotycza-
ca istoty procesu tworczego, ktéry zwlaszcza dzis jest zaktocony przez
ped cywilizacyjny wywotujacy wszelkie nerwice i niszczacy zdolnos¢
artysty do tworczego ryzyka na scenie. W spotkaniu z aktorem mtode-

1Zob. M.A. Czechow, O technice aktora, oprac. M. Sotek, Krakéw 2010.
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g0 pokolenia? przemyslenia Czechowa okazaty sie niezwykle odkryw-
cze i bardzo wspoliczesne.

Chciatbym podkresli¢, Ze wypowiedz ta jest punktem widzenia
praktyka teatru, ktory stara sie swoje stowa, refleksje, a w szczegodlnosci
opis metody pracy nad spektaklem, wigzac z rzeczywistoscig doswiad-
czang na deskach teatru wraz z aktorem, bedagcym od zawsze partne-
rem rezysera w tworczym poszukiwaniu.

Na poczatku, aby zwrdci¢ uwage na droge rezysera, pragne przy-
toczy¢ stowa wyjatkowego tworcy, Brunona Schulza. Jego literackie pro-
roctwa, niezwykle celnie zapowiadaty nadchodzace w XX wieku zja-
wiska spoteczne, ktére w sposob dtugofalowy miaty tez wptywac na
postawe tworcow i ich dziela. To wiasnie myslenie o tych postawach
statlo sie bezposrednim impulsem do rozpoczecia pracy nad spekta-
klem.

Lecz ojciec moj rozwingt tymezasem program tej wtérnej demiur-
gii, obraz tej drugiej generacji stworzen, ktéra stana¢ miata
w otwartej opozycji do panujacej epoki. - Nie zalezy nam - mowit
on - na tworach o dtugim oddechu, na istotach na dalekg mete. Na-
sze kreatury nie beda bohaterami romanséw w wielu tomach. Ich
role beda krotkie, lapidarne, ich charaktery - bez dalszych planéw.
Czesto dla jednego gestu, dla jednego stowa podejmiemy sie trudu
powotlania ich do zycia na te jedna chwile. Przyznajemy otwarcie:
nie bedziemy kiadli nacisku na trwatosc¢ ani solidnos¢ wykonania,
twory nasze beda jak gdyby prowizoryczne, na jeden raz zrobio-
ne. Jesli beda to ludzie, to damy im na przykiad tylko jedna stro-
ne twarzy, jedna reke, jedna noge, te mianowicie, ktéra im bedzie
w ich roli potrzebna. Byloby pedanterig troszczy¢ sie o ich druga,

2 Historia ksiecia H. to monodram w wykonaniu aktora lalkarza zatrudnionego w Biatostoc-
kim Teatrze Lalek, Btazeja Piotrowskiego (red.).
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niewchodzaca w gre noge. Z tytu moga by¢ po prostu zszyte ptot-
nem lub pobielone. Nasza ambicje pokiadac¢ bedziemy w dumnej
dewizie: dla kazdego gestu inny aktor. Do obstugi kazdego stowa,
kazdego czynu, powotamy do zycia osobnego cztowieka. Taki jest
nasz smak, to bedzie swiat wedtug naszego gustu. Demiurgos ko-
chat sie w wytrawnych, doskonatych i skomplikowanych materia-
fach, my dajemy pierwszenstwo tandecie. Po prostu porywa nas,
zachwyca tanios¢, lichota, tandetnos¢ materiatu®.

Bruno Schulz précz spoteczenstwa wyzbytego indywidualizmu
opisywat w ten sposob metaforycznie tworce i sztuke przysztosci. Sztu-
ke zadziwiajaco podobna do wspdétczesnej masowej papki, majacej na
celu zaspokojenie podstawowych potrzeb odbiorcy. Refleksja pisarza,
zapisana na kartach Sklepow cynamonowych w latach trzydziestych
ubiegtego wieku, zapowiadata drastyczne zubozenie procesu tworcze-
g0, a takze obnizenie statusu swiadomego artysty z kreatywnego, wy-
rafinowanego mysliciela do odtwércy zaprojektowanych przez grupy
,Szarlatanow" sztucznych modeli intelektualnych.

Oczywiscie nie byt to jedyny gtos epoki wyrazajacy obawy. O nad-
ciggajacym nowym przed Schulzem pisat juz Stanistaw Ignacy Witkie-
wicz. W Nowych formach w malarstwie czytamy:

Poznawac prawde moga ci, co ja tworza, i ci, dla ktérych byta stwo-
rzona; pojmowac piekno mogg ci, przez ktorych i dla ktérych sie
ono staje. Ludzie przysztosci nie beda potrzebowac ani prawdy,
ani piekna; oni beda szczesliwi - czyz to nie dosy¢? Prawda stata
sie dla naszych filozoféw synonimem uzytecznosci, jako taka jest
w dzisiejszym zyciu nonsensem. Piekno jest czyms, co daje nam

poczucie metafizycznej tajemnicy bez potwornego osamotnienia

3 B. Schulz, Sklepy cynamonowe. Sanatorium pod klepsydrg, Krakow 2005, s. 24.
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we wszechs$wiecie. Ludzie przyszli nie bedg odczuwac tajemniczo-
$ci istnienia, nie beda mieli na to czasu, a przy tym nie beda nigdy
samotni w idealnym przysztym spoteczenstwie.

Dlaczegoz wiec bedg zyli? Beda pracowac, aby jes¢, jes¢ - aby pra-
cowac. Lecz dlaczego ma niepokoic¢ nas to pytanie. Czyz nie uspo-
kaja nas widok mrowek, pszczot czy trzmieli juz doskonale zme-
chanizowanych i zorganizowanych. Prawdopodobnie s3 one
zupelnie szczesliwe, tym bardziej ze nigdy zapewne nie mogty
myslec i przezywac tego, co my przez te cztery czy piec tysiecy lat,
ktére z swiadomoscig tajemnicy bytu przetrwalismy*.

Temat niebezpiecznych epokowych przemian poruszyt takze
stynny hiszpanski filozof i eseista tamtego okresu José Ortega y Gasset.
W Buncie mas pisat:

Jestesmy obecnie swiadkami pewnego zjawiska, ktére, czy tego
chcemy, czy nie, stato sie najwazniejszym faktem wspotczesne-
g0 zycia publicznego w Europie. Zjawiskiem tym jest osiggniecie
przez masy petni wtadzy spotecznej. Skoro masy juz na mocy sa-
mej definicji nie mogg ani nie powinny kierowac wilasna egzysten-
Cja, a tym mniej panowac nad spoteczenstwem, zjawisko to ozna-
cza, ze Europa przezywa obecnie najciezszy kryzys, jaki moze

spotkac spoteczenstwo, narod i kulture®.

To oczywiscie nie jedyne $wiadectwa obaw wybitnych tworcow
oraz umystéw drugiej i trzeciej dekady minionego wieku. Podobne glo-
sy powrdcity tez po II wojnie swiatowej. Tadeusz Kantor w charakte-

4S.1. Witkiewicz, Nowe formy w malarstwie i wynikajqgce stqd nieporozumienia [w:] tegoz, Nowe
Jormy w malarstwie. Szkice estetyczne. Teatr, oprac. i przypisami opatrzyt J. Leszczynski, War-
szawa 1974, s. 110-111.

5 J. Ortega y Gasset, Bunt mas, przet. P. Niklewicz, Warszawa 2002, s. 2.
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rystycznych dla siebie konstrukcjach stownych réwniez wyrazat leki
przed nadciagajaca epoka:

W miare jak rosnie cywilizacja przemystowa i techniczna,
sztuka w wielu krajach traci swojg postawe awangardowa i swoj
dynamizm - teatr zmienia sie coraz bardziej w instytucje,

a aktor automatycznie w jej funkcjonariusza.

Prawa, ktore zdobyt, deformuja sie w zetknieciu ze
spoteczenstwem

konsumpcji, budujacym swoja egzystencje i swoje idee na
skrajnym pragmatyzmie, kulcie skutecznoscii automatyzmu -
na pojeciach sprzecznych z bulwersujaca interwencja sztuki.
[..] Asymilacja i rekuperacja artysty i jego sztuki

przez spoteczenstwo konsumpcji znalazty w wypadku aktora

klasyczny przykiad.

Aktor - artysta zostat rozbrojony i oswojony,

odjeta mu zostata jego sita oporu,

tak wazna dla niego samego i jego roli w spoteczenstwie,

co w rezultacie doprowadzito go do postuszenstwa zasadom

1 prawom

spoteczenstwa produkcji i konsumpcji oraz

do utraty niezaleznosci, ktéra sytuujac go poza

wspolnota - pozwalata mu na nig wptywac®.

Mysle, ze jako praktyk i pedagog teatru zaczatem potwierdzac
W otaczajacej mnie rzeczywistosci stusznosé¢ stéw cytowanych weze-
$niej wielkich myslicieli i ludzi sztuki. Panujaca dzis kultura masowa
nie zaktada tworczego procesu. To bezduszna tasma produkcyijna, two-

6 T. Kantor, Kondycja aktora [w:] Metamorfozy. Teksty o latach 1938 - 1974, wybor i oprac. K.
Plesniarowicz, Krakow 2000, s. 418-419.
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rzaca modele odpowiadajace gustom konsumentoéw. To maszyna obli-
czona na szybki efekt wpisany w wykreowane mody i tendencje. I wia-
snie dlatego w sposob naturalny na horyzoncie pojawit sie sceptyczny
wobec rzeczywistosci Hamlet Szekspira i jego stynne pytanie: ,By¢ albo
nie by¢?”. By¢ tworcg albo nim nie by¢? By¢ nim albo poddacd sie maszy-
nie spotecznej miazdzacej indywidualizm artysty?

By¢ albo nie by¢; oto jest pytanie:

Czy szlachetniejszym jest znosi¢ swiadomie
Losu wsciektego pociski i strzaty,

Czy za bron porwac przeciw morzu zgryzot,
Aby odparte znikty?”

Mam wrazenie, ze naprzeciw tym wyzwaniom, termu ,morzu zgry-
zot" w dziedzinie teatru, w momencie rosnacych w site masowych ru-
chéw i koncepcji, wyszedt wlasnie Michait Czechow. Juz w rekopisie
z 1942 roku, a nastepnie w wydanej w 1953 roku w Nowym Jorku ksigz-
ce To the Actor®, podsunat poszukujacym aktorowi i rezyserowi niezwy-
Kkle ciekawy zbior refleksji, porad i ¢wiczen, ktore to moga wplynac nie
tylko na warsztat, lecz takze na postawe twoércy wobec swego dziela.
W kontrze do teorii definiujacych rodzaca sie hydre kultury masowej
Michait Czechow zasugerowat - majac przed oczyma owczesne amery-
kanskie systemy produkeji teatru i kina - wielopoziomowa wedréwke
artysty we wilasne wnetrze, we wiasng wyobraznie. Podkreslit przy tym
wage procesu tworczego, ktorego istota jest ilos¢ czasu poswieconego
na refleksje:

7W. Szekspir, Hamlet, przet. M. Stomczynski, Warszawa 2005, s. 73.
8 Zob. M. Chekhov, To the Actor. On the Technigue of Acting, New York, Evanston and London
1953.
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Nie powinienes jednak mysle¢, ze obrazy bedga sie przed tobg poja-
wiac juz skonczone. Beda one wymagaty niemato czasu po to, by -
zmieniajac sie i doskonalac - osiagnac potrzebny ci stopien wyra-
zistosci. Powiniene$ nauczy¢ sie cierpliwie czekac¢. Leonardo da
Vinci czekat cate lata na moment, w ktorym mogt wreszcie wykon-
czy¢ glowe Chrystusa w Ostatniej Wieczerzy?®.

Stowa Michaita Czechowa rozbrzmiewaja dzi$ niezwykle $wie-
z0 i rozsadnie w kontekscie pracy artysty nad tworczym warsztatem
oraz nad jego osobistym stosunkiem do tworzonego dzieta. Stowa i jego
spostrzezenia moga stac sie parasolem chronigcym artyste przed ostry-
mi odpryskami panoszacej sie wspotczesnie, petnej paradoksow kultu-
Iy INasowej.

Pojecie ,kultura masowa" jest wewnetrznie sprzeczne. Pierwotnie
stowo cultura odnosito sie do uprawy roli, nastepnie metaforycznie za-
czeto go uzywac przy mowieniu o ,uprawie duszy”. Owa uprawa zawsze
oznaczala prace indywidualna, samotng, w pojedynke, w odréznieniu
od tej stadnej czy plemiennej. W zderzeniu ze wspomnianymi Szekspi-
rem i Czechowem potrzebowatem zatem tylko jednego aktora, ktory
to w samotnosci ,uprawiatby dusze”, czyli w kontek$cie zawodu - two-
rzytrole.

Co przezywa dusza w momencie koncentracji? Jesli zdarzyto ci sie
obserwowac siebie w takich momentach zycia, kiedy w ciggu dni
i tygodni z niecierpliwoscia oczekiwates waznego dla ciebie zda-
rzenia lub spotkania z ukochanym cztowiekiem - to mogte$ zauwa-
Zy¢, ze rownolegle ze swym zyciem powszednim prowadzites jesz-
cze inne zycie, wewnetrznie czynne i napiete. Czego bys nie robit,

dokad bys nie szedt, o czym bys nie méwit - nieustannie wyobra-

9 M.A. Czechow, O technice aktora, oprac. M. Sotek, Krakow 2000, s.13.
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zales sobie oczekiwane zdarzenie. Nawet w glebi duszy nie utraci-
tes kontaktu z nim. Wewnetrznie byte$ w nieustajgco aktywnym

stanie'.

Linijka po linijce z mysli Czechowa odczytywatem kolejne infor-
macje. Gdzie aktor oczekuje na wazny moment, wazne wydarzenie? Co
jest owym wydarzeniem? To garderoba i stan tworczego oczekiwania
aktora na najwazniejsza probe, na premiere, na istotne przedstawienie.
To moment, w ktorym staje przed tym najwazniejszym egzaminem,
kiedy to jeszcze przez chwile pragnie przeanalizowac rzeczywistosc,
w jakiej sie znalazt.

Pomyst jest mysla. Mysla, ktéra miesci w sobie wiecej, niz ci sie
wydaje, kiedy przychodzi ci do glowy. Lecz w tym pierwszym
momencie rozbtyska iskra. [..] Zakochujesz sie w pierwszym
pomysle, w tym malenkim kawateczku uktadanki. A kiedy juz go
masz, reszta przychodzi z czasem?.

Stowa Davida Lyncha doskonale koresponduja z refleksja Cze-
chowa o tzw. ,aktywnym oczekiwaniu” oraz doskonale obrazujg stan
rezysera czy po prostu artysty zmagajacego sie z samym sobg w obliczu
tematu, z ktérym sie mierzy. To stan przezywany samotnie, w odosob-
nieniu, w ,mentalnej garderobie”, gdzie zapadaja kluczowe tworcze
decyzje. I tu z aktorem stajemy po tej samej stronie, bombardowani
przez wyobraznie i intelekt setkami mysli i emocji.

Aktor i rezyser, tak jak kazdy artysta, zna takie chwile. ,Zawsze
otaczaja mnie obrazy” mowit Max Reinhardt. ,Caty ranek - pisat

0 Tamzes.17.
U'D. Lynch, W pogoni za wielkg rybg. Medytacja, swiadomos¢ i tworzenie, przet. J. Koztowski,
Poznan 2007, s.23.
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Dickens - siedze w swoim gabinecie, czekajac na Oliviera Twista,
lecz on wciagz nie nadchodzi”. Goethe powiedziat: ,Obrazy budzace
nasze natchnienie zjawiaja sie przed nami, mowiac: jestesmy tu!”.
Rafael ujrzat w swoim pokoju przechodzacy przed jego oczami
obraz, byta to Madonna Sykstynska. Michat Aniot wykrzyknat
Z 10zpaczy: ,Obrazy przesladuja mnie i zmuszajg do tworzenia ich
form ze skat"2.

Nalezy tylko cierpliwie nastuchiwac siebie, by po chwili zrozumie¢,
ze 6w aktor czekajacy w garderobie na ten podniosty moment spala sie
po to, by wyglosi¢ wazny z punktu widzenia opracowywanej roli mo-
nolog. Szukam go w dramacie Szekspira i znajduje. To tak naprawde od-
powiedz na pytanie ze stynnego monologu Hamleta, ktére cytowatem
wczesniej. Odpowiedz Horacego:

Wydajcie rozkaz, aby owe zwtoki

Na podniesieniu wysokim ztozono,

A mnie pozwolcie odpowiedzie¢ swiatu
Niewiedzacemu, jak do tego doszto.
Stucha¢ bedziecie o cielesnych, krwawych
I zwyrodniatych uczynkach, o losu
Zrzadzeniach, zbrodniach przypadkowych, zgonach,
Ktére sprowadzit podstep z koniecznosci,
A w rozstrzygnieciu tez o zamierzeniach,
Ktore runety na gtowy swych tworcow.
Rzecz calg moge uczciwie przekazac®.

2M.A. Czechow, O technice aktora, dz. cyt., s.12.
BW. Szekspir, Hamlet, dz. cyt., s.162.
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I jeszcze kilka innych przektadéw dramatu Szekspira, kilka innych
dzwiekdéw jezyka, a zatem innych ,atmosfer”, ktore przeciez u Czecho-
wa sg dusza:

Iwy tu z Anglii, przeto tez rozkazcie,
Aby te ciala wystawione byty

Na podwyzszeniu, na widok, a ja zas
Nieswiadomemu niech opowiem swiatu,
W jaki do tego przyszto wszystko sposob,
Wtedy o czynach ustyszycie tutaj,
Cielesnych, krwawych i wynaturzonych,
O tych wyrokach ze rzadzenia losow,

O tych zabdjstwach z przypadku, o Smierciach,
Spowodowanych podstepem i silg,

I o wynikach planoéw, co zbtagdziwszy,
Spadty na gtowy tych, co je powzieli
Wszystko opowiem wedtug prawdy™.

To gloszenie pamieci o cztowieku, o jego indywidualnosci i samo-
dzielnych czynach zapewnia mu byt wykraczajacy poza zycie. To
odpowiedz Horacego na watpliwosci Hamleta. Ten wiasnie monolog
staje sie gltbwnym wyzwaniem aktora w mojej koncepcji spektaklu. Aby
go wlasciwie wypowiedzie¢, nalezy zbudowac¢ odpowiedni kontekst,
przeanalizowac zdarzenia dramatu, watki, powigzania miedzy posta-
ciami, odnalez¢ wspodtczesne asocjacje. Na tym rowniez polega ,aktyw-
ne oczekiwanie”. Czechow pisat:

Moze trzeba bedzie tu godzin, a moze nawet dni. Zobaczysz sze-
reg scen, momentow, zdarzen, z ktérych z coraz wiekszg jasnoscia

4W. Szekspir, Hamlet, przet. J. Kasprowicz, Lwow 1890, s. 182.
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twoj bohater swym zachowaniem, swojg ,gr3’", ktore obserwujesz
wewnetrznym spojrzeniem, krok za krokiem rozjasni ci swoj sto-
sunek do innej osoby. Powinienes$ da¢ mu na to czas. Jeszcze wie-
cej czasu niewatpliwie potrzeba bedzie na to, bys moégt ,zobaczy¢”
odpowiedz na pytanie: jaka jest mysl przewodnia sztuki?®®

Po nakresleniu strategicznych linii kierunkowych przedstawienia
jasne stato sie, ze aktor w rodzacej sie koncepcji pracuje nad rolg w Ham-
lecie, ktora to wlasciwe zbudowana zapewni mu odpowiednie wypowie-
dzenie monologu scenicznego Horacego. Wszelkie proby interpretacji
tekstu Szekspirowskiego bohatera ukazujg wachlarz mozliwosci aktora,
dajac jednoczesnie do zrozumienia, jak wiele znaczy kontekst sytuacyj-
ny postaci scenicznej. D3zenie do idealnego rozwigzania scenicznego
staje sie tu celem aktora. Ta motywacja wptywa na jego emocje i dzia-
fania, odstaniajac nieustanne balansowanie pomiedzy pierwiastkiem
destrukcji i kreacji. Czyz zycie artysty nie jest wtasnie ciggtym burze-
niem wiasnych dziel, pasmem nieustannych préb podejmowanych
z ryzykiem? Dojrzatosc twoércza pojawia sie w momencie uswiadomie-
nia sobie tej - zdatoby sie - prostej zasady. Horacy réowniez zdaje sobie
sprawe z tego, ze nalezy zaryzykowa¢, uwalniajac niszczycielskie sity
skumulowane w pojeciu zemsty realizujacej sie poprzez dziatania Ham-
leta. Tylko wtedy zaistnieje nowy porzadek. W spektakly, tak jak w dzie-
le Szekspira, zakonczenie ma charakter otwarty. Czy zrealizuje sie 6w
idealny koncept? Czy nowa wizja monologu zaistnieje na scenie? Kto
bedzie 6w aktorem?

By¢ moze pedagogiczny ton emanujacy ze stron ksiazki O techni-
ce aktora zainspirowat mnie do podjecia ryzykownej decyzji, a moze to
sam dramat mtodosci zapisany w Hamlecie upewnil mnie, Ze musi to
by¢ utalentowany mtody artysta, ktéry tak jak ja zadaje sobie pytanie

5M.A. Czechow, O technice aktora, dz. cyt., s.15.
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o przysztos¢: ,Byc¢ albo nie byc?”. I dalej za Erichem Frommem: ,Miec¢
czy byc?”.

JAktywne oczekiwanie” wywiedzione z teorii Michaita Czechowa
jest z pewnoscia metoda pracy nad spektaklem, ktora data mi wiele sa-
tysfakciji jako twdrcy. Mysle, ze moze stac sie réwniez interesujaca dro-
ga pedagoga na kierunkach rezyserii. Oczywiscie jesli owe kierunki nie
ulegna wpisanej w kulture masowa ,szarlatanerii”.
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Mozliwosci wykorzystania metody

MICHAIRA CZECHOWA

w ksztatceniu lalkarzy

Przedmiotem moich rozwazan bedzie wptyw, jaki wywarta meto-
da aktorska Michaita Czechowa na sposéb ksztatcenia aktorow lalkarzy
na Wydziale Sztuki Lalkarskiej w Bialymstoku. Skupie sie na zajeciach
Scisle zwigzanych z edukacia lalkarska, poniewaz korzystanie z ¢wiczen
proponowanych przez Czechowa w pracy z aktorami dramatycznymi
jest znane i wielokrotnie byto opisywane. Wszystko to, co ponizej przed-
stawie, dla praktykéw teatralnych nie bedzie ani odkryciem, ani rewolu-
cja, ani zadnym wielkim przetomem. Mozna by nawet rzec, ze w dobie
nowych teorii i praktyk aktorskich, zajmowanie sie Czechowem to co$
niemodnego, archaicznego. A jednak... Niektérym z nas, lalkarzom, Cze-
chow pomogt sprecyzowac idee przyswiecajace zatozeniom dydaktycz-
nym. Jego materiaty edukacyjne pozwolity lepiej poznac i objasnic to,
co w zasadzie bylo przez nas realizowane, ale nie zawsze jasno i jedno-
znacznie formutowane.

Cofnijmy sie zatem o trzy dekady, do lat osiemdziesiatych ubiegte-
go wieku. W tym okresie krgzyta w formie maszynopisu praca pt. O tech-
nice aktora (oficjalne wydana w Polsce dopiero w 1995 roku). Domyslam
sie jedynie, jak wiele nowosci mogty wprowadzic¢ tezy Czechowa do
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skromnego wowczas programu zadan aktorskich w zywym planie na
Wydziale Sztuki Lalkarskiej w Biatymstoku. Na szczescie zainteresowa-
ni pedagodzy lalkarze rowniez zaczeli czerpac ze ,zrodta poznania“. Nie
pomyle sig, jesli stwierdze, ze prekursorem wykorzystania czechowow-
skiej mysli w ksztatceniu lalkarzy byt profesor Piotr Damulewicz - aktor
i wybitny, wieloletni pedagog tej uczelni. Inspirujac sie metoda aktorska
Czechowa, stworzyt autorska metode nauczania w zakresie gry przed-
miotem.

.Zadania aktorskie z przedmiotem" to jedno z dwoch najwazniej-
szych zajec¢ praktycznych prowadzonych na pierwszym roku studiow
lalkarskich, ktore, jak pisze Damulewicz:

[..] ksztattuja wyobraznie jako twdrczy tacznik wszystkich uzdol-
nien, pobudzaja do intensywnego myslenia, wzbogacaja i rozwijaja
pamie¢, koncentracje oraz ksztattujg zawodowe umiejetnosci akto-
ra lalkarza. Jedna z nich jest przyzwyczajanie sie do przenoszenia
pierwiastka zycia na rzecz martwa’.

I wilasnie ten element jest podstawg dziatania w teatrze ozywio-
nej formy. Wiara w zycie z pozoru martwej materii, jakby wyjeta wprost
z bajek i basni czy zabaw dzieciecych, staje sie tu kwintesencjg budowa-
nia wypowiedzi teatralne;.

Teatralne zycie przedmiotu mozna uzyskac za pomoca szczegoto-
wej analizy cech danego obiektu - zarowno pod wzgledem jego wiasci-
wosci fizycznych, jak i funkcji, ktore spelnia w zyciu codziennym. Zgod-
nie z myslag Damulewicza zycie przedmiotu okreslamy za pomoca jego
formy i tresci, ktérg w sobie niesie. Okreslenie cech przedmiotu nazy-
wane jest przez niego ,mowa przedmiotu”: przedmiot méwi o sobie.

'P. Damulewicz, Ewolucje programu w nauczaniu gry aktora przedmiotem na Wydziale Sztuki
Lalkarskiej w Biatymstoku - geneza, przemiany, stan obecny, Biatystok 1999, s. 3 (maszynopis).
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Nie bede wnikliwie omawiat idei i catej filozofii zwigzanej z wykorzy-
staniem przedmiotu w teatrze lalek jako podmiotu zdarzenia scenicz-
nego, poniewaz temu tematowi nalezatoby poswieci¢ osobny wykiad.
Dos¢ na tym, ze teatr ozywionej formy, a szczegoélnie teatr wykorzystu-
jacy fizyczne przedmioty poprzez swoja wieloznacznosé¢, symbolizm
jest szczegdlnym i niezwyklym narzedziem pozwalajacym prowadzic¢
dialog pomiedzy tworcami a widownia.

Bardzo przydatne w budowaniu wypowiedzi scenicznej staty sie
refleksje Damulewicza dotyczace pojmowania pojec¢ dotyczacych atmos-
fery, odczuc i zabarwien jako czesci przezycia, koncentracji, skupienia
uwagi oraz relacji miedzy aktorem a przedmiotem rekwizytem. Szcze-
gbtowo opisuje on wykorzystanie metody Czechowa, zwracajac uwage
nato, ze:

[..] w metodzie znalazto sie wiele punktoéw zbieznych pomiedzy
sposobem przygotowywania sie aktora do roli w teatrze drama-
tycznym i aktora lalkarza do swojej funkcji w teatrze ozywio-
nej formy. [...] Michait Czechow swojg uwaga, skupieniem nad
trudem pracy aktora, w jaki$ sposéb pomogt w uporzadkowa-
niu moich przemyslen nad elementarnymi zadaniami aktorski-
mi z przedmiotem, co w efekcie zaowocowato okresleniem nowej
metody ksztatcenia w tym zakresie. Wprawdzie juz od paru lat
w uczelni biatostockiej funkcjonowata metoda nauczania, ale by-
fa zbyt ogdlnikowa i w zwiazku z tym nie do konca skuteczna.
Sposéb okreslony wczesniej ,od zywiotu do formy” sprecyzowa-
tem i stwierdzitem, Ze nowa metoda ksztalcenia powinna wygla-
dac tak:

1. Wnikliwa analiza tematu.

2. Znalezienie i opisanie atmosfery.

3. Szukanie zabarwien jako czesci przezycia.
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4. Uswiadomienie i wykorzystanie uczuc i emocji.

5. Myslenie o formie, czyli o sStodkach wyrazu?.

Sprobujmy zatem przyjrzec sie doktadnie tej pieciostopniowej dro-
dze pokonywanej zdaniem Damulewicza przez miodego artyste.

Wnikliwa analiza tematu dotyczy pracy nad trescig oraz dramatur-
gig zawartg w wypowiedzi scenicznej. Bardzo waznym elementem tego
etapu jest proba odpowiedzenia sobie na pytanie o cel przedsiewziecia:
po co i do kogo skierowana jest wypowiedz; i oczywiscie za pomoca ja-
kich srodkéw. I tu kolejny cytat z pracy pedagoga:

Pierwsza czes$¢ metody, jak sie zdaje, to podstawa kazdego teatral-
nego przedsiewziecia. Wigze sie bowiem z wlasciwym wykorzy-
staniem najwazniejszych umiejetnosci aktora lalkarza. Mamy na
mysli wyobraznie i uwage. Michait Czechow opisujac obrazy wyob-
razni, ich tworzenie i ich funkcje w budowaniu roli aktorskiej,
postuguje sie konkretnymi ¢wiczeniami uruchamiajgcymi fanta-
zje do tego stopnia, ze ¢wiczacy wyobraza sobie samoistne zycie
tworzonych w wyobrazni obrazéw. Do tego Czechow uzywa okre-
slen raczej z naszego, lalkarskiego ,podworka” i méwi o zyciu obra-
zow. Sygnalizuje tym samym jakas blizej nieokreslong forme ich
zycia. W rzeczywistosci zas uswiadamia, Ze tzw. zycie obrazow to

nic innego, jak ozywienie ich w wyobrazni aktorow i widzow?.

Praca z wyobraznia otwiera nastepny etap, ktérym jest okreslenie
i opisanie atmosfery tematu. I tu napotykamy kolejne sugestie Czecho-
wa, ktére jakby wprost byty dedykowane artystom teatru lalek. Otoz Cze-
chow zauwaza, ze wszystko wokot nas ma swoja atmosfere. Cwiczenia

2Tamze, s.21.
3Tamze,s. 23-24.
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dotykajace sfery atmosfer doskonale wptywaja na pobudzanie wyob-
razni. Sg scisle ze sobg potaczone. Podczas ¢wiczen ze studentami
zauwazono, ze chwila poszukiwan atmosfery powodowata jakis
magiczny stan przejscia z atmosfery nieteatralnej przestrzeni, w kto-
rej odbywaja sie préby, w konkretng atmosfere zdarzenia teatralnego,
wywotujac przy tym narodziny konfliktu dramatycznego. Czechow
twierdzi, ze egzystencja sceniczna atmosfery jest adekwatna do tresci
i formy sceny. Pozostaje w ciggltym ruchu, a wiec jest procesem.

W rozwazaniach na temat teatralnych atmosfer Damulewicz postu-
guje sie cytatem wzietym z Czechowa, a dedykowanym szczegdlnie
artystom teatru ozywionej formy: ,Dzieto sztuki powinno mie¢ dusze
i tg dusza jest whasnie atmosfera. Wielka misja aktorstwa to ratowanie
duszy teatru, a tym samym ratowanie przysztego teatru przed mecha-
nizacjg™.

Wykorzystanie czechowowskiego pojecia ,zabarwienia” staje sie
w momencie pracy dydaktycznej niezwykle uzyteczne. Czechow nary-
sowat droge od atmosfery przez zabarwienie, uczucia, przezycia az do
Swiadomego rodzenia sie emocji. Dzieki temu tak trudna na tym etapie
praca nad emocjami, zwlaszcza z miodymi ludzmi, poddaje sie tatwej
kontroli. Mamy zatem do czynienia ze swiadomym procesem twoérczym.
Zauwazono w dalszej czesci prac laboratoryjnych, ze pojecie ,zabar-
wienia” mozna uzyc¢ w jeszcze kontekscie atmosfery, czyli obiektywne-
go odczucia wypehiajacego przestrzen. Chodzi o to, ze w teatrze przed-
miotu kazdy uzyty, uczestniczacy w zdarzeniu teatralnym element ma
swojg atmosfere. Zatem do opisania atmosfery nalezy dodac zabarwie-
nia, poniewaz dopiero wtedy mozna mysle¢ o dramaturgii zdarzenia.

Reasumujac - ten etap pracy nalezy rozumie¢ dwojako. Z jednej
strony jako uszczegdlowienie tematu, z drugiej zas wstep do swiadome-
go budowania emociji, czyli kolejnego etapu kreaciji.

4Tamze, s. 26.
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Ten etap jest bardzo zlozony i jednoczesnie fascynujacy. Ztozonos¢
polega na tym, ze w teatrze dramatycznym aktor wykorzystuje swoje
ciato i umyst w celu budowania postaci scenicznej. W teatrze ozywio-
nej formy, gdzie podmiotem scenicznym jest obiekt z pozoru martwy,
nastepuje zupetnie inny rodzaj kreacji. Emocje aktora przekazywane
sg obiektowi i w ten sposob nastepuje cos, co okreslamy mianem ,cudu
ozywienia". Przedmiot staje sie podmiotem ozywianym zgodnie atmos-
ferg, ktora posiada, ktorg tworzy i ktéra jest gtownym tematem.

Ostatnim elementem budowania roli, czy tez dziela teatralnego,
jest forma. Mozna pokusic sie o stwierdzenie, ze jesli pierwsze elementy
metody zostaty wnikliwie i rzetelnie przepracowane, to forma rodzi sie
sama. Forma w teatrze lalek jest pojeciem, na ktére sktadajg sie urucha-
miana plastyka, przestrzen i dzwiek. W sytuacji teatru przedmiotow
waznym elementem jest zrozumienie dwoistosci ruchu. Aktor anima-
tor wprawia w ruch przedmiot, sam bedac w ruchu. Niezwykle istotna
jest w takim ¢wiczeniu swiadomos¢ samego siebie oraz ozywianego
obiektu. Dopelnieniem formy zdaja sie by¢ przestrzen i dzwiek. Nalezy
pamieta¢, ze w kazdej chwili te elementy moga stac¢ sie gtdwnymi
bohaterami akcji scenicznej, przyjmujac funkcje podmiotu. Na tym
polega skomplikowane, ale dzieki inspiracji Czechowem, $wiadome
dzialanie w teatrze przedmiotéw.

LAktorstwo nie powinno by¢ dzialaniem przynoszacym wyczerpu-
jace napiecie, lecz sztuka uszczesliwiajaca i niosaca radosc™ - pisat Cze-
chow. Majac w pamieci te stowa, postanowitem juz jako poczatkujacy
pedagog szukac kontekstow i analogii w technice Czechowa i przeku-
wac je na praktyke lalkarska - zreszta sam Czechow dat nam przyzwo-
lenie do korzystania z jego metody w takim stopniu, w jakim pozwala
nam na to nasza indywidualna $wiadomosc¢. Nie ma przymusu wyko-
nywania wszystkich ¢wiczen dla osiggniecia celu. Mozemy modyfiko-

>M.A. Czechow, O technice aktora, oprac. M. Sotek, Krakéw 1995, s.179.
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wac elementy treningu, nie ograniczajac sie tylko do tego, co napisane.
Mozemy wykorzystywac¢ metode do witasnych potrzeb i korzystac z tego,
co rozumiemy i co nam jest potrzebne. ,Nie analizuj bez potrzeby rezul-
tatéw swojej pracy nad metoda - zachecat Czechow - lecz czyn wciaz
nowe wysitki. Kiedy pojawia sie prawdziwe rezultaty, bezbtednie rozpo-
znasz je i nie bedziesz musiat przedwczesna interwencja rozsadku nisz-
czyc¢ stosunku do metody".

Zaczatem wiec inspirowac sie Czechowem i Damulewiczem przy
tworzeniu wiasnej metody pedagogicznej w przedmiocie ,Gra aktora
jawajka".

Prowadzona przeze mnie metoda dydaktyczna realizowana jest
przy tak zwanym klasycznym modelu wspotistnienia animatora i lalki.
Mamy wiec do czynienia z ukrytym za parawanem aktorem, ktory jest
zrodtem motorycznym i uzycza gltosu. Parawan okresla poziom prowa-
dzonej nad nim lalki, za$s jej pion uwarunkowany jest prawidtowg posta-
wa animatora. Punktem wyjscia do prawidtowego komponowania lal-
ki w przestrzeni scenicznej i usytuowania sie animatora wobec niej jest
pozycja neutralna: lalkarz stoi w niewielkim rozkroku z twarza zwroco-
ng do parawanu; reka, ktérg prowadzi korpus lalki, podniesiona jest nad
gtowe tak, by lalka byta w pelni widoczna nad parawanem i lekko wysu-
nieta do przodu (dzieki czemu animator moze obserwowac i kontrolo-
wac lalke od tytu); rece lalki opuszczone i lekko rozchylone prowadzone
S3 przez animatora za pomocg czempurytow’.

I tu dochodzimy do najwazniejszego pytania: Co sprawia, ze tech-
nika Czechowa jest pomocna wlasnie w grze jawajka? Sadze, ze sklada
sie na to kilka elementéw. Po pierwsze, budowa jawajki oraz sposob jej
prowadzenia. Jawajka jest cztekoksztattna forma i jako jedyna lalka kla-
syczna jest najblizej zwigzana z aktorem. Jej motoryka jest bliska moto-

6Tamze, s.183.
7Czempuryty - wykonane z drewna, metalu lub tworzywa sztucznego i mocowane do dloni
lalki pateczki, za pomocg ktorych animator ma mozliwo$¢ wprowadzania ich w ruch.
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ryce ludzkiej. Druga rzecza jest mozliwosc¢ wykorzystania gestu psycho-
logicznego jako rzeczywistego gestu postaci scenicznej w teatrze lalek.
A po trzecie, lalki te jako formy wywodzace sie bezposrednio z teatru
azjatyckiego® niosg w sobie pewien duchowy pierwiastek. Sg trakto-
wane jako element pewnego rodzaju rytualnego spotkania ze $wiatem
zmartych. Ten rodzaj transcendencji w duzym stopniu koresponduje
Z ideg aktu tworzenia dzieta dokonywanego na poziomie duchowym,
w ktérym aktor winien by¢ osobg uduchowiong, jednoczesnie uzbrojo-
na w technike gry.

Siergiej Obrazcow, formutujac swoj sad na temat aktorstwa w teat-
rze lalek, odpierat przypisywana mu praktyke wykorzystania w pracy
systemu Stanistawskiego. Pozwole sobie zacytowac jego wypowiedz
zamieszczong w ksigzce Henryka Jurkowskiego Metamorfozy teatru
lalek w XX wieku:

[..]jesli formuta Stanistawskiego ,ja w zatozonych okolicznosciach”
jako robocze przestanie jest stuszna wobec aktora dramatycznego,
to ta formuta wobec aktora teatru lalek winna brzmiec¢ w trzeciej
osobie ,on w zalozonych okolicznosciach”. [...] Co sie zmieni w psy-
chice aktora, jesli zamiast stowa ,ja" zastosujemy stowo ,on"? Zmie-
ni sie bardzo wiele. Aktor staje sie rezyserem roli. Widzi swojego
bohatera. Rzeczywiscie widzi. I nie tylko decyduje o fizycznym za-
chowaniu lalki, ale rowniez obserwuje rezultaty tego dziatania®.

Obrazcow mowi tu o obiektywizmie aktorskim, ktory w pracy ze
wszystkimi mozliwymi formami teatru lalek (réwniez z jawajka) jest

8 Pierwowzorem jawajki jest indonezyjski wayang golek - trojwymiarowa drewniana lalka
prowadzona przez dalanga, czyli animatora.
9Cyt. za H. Jurkowski, Metamorfozy teatru lalek XX wieku, Warszawa 2002, s. 39.
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niezbedny do uzyskania pozadanych rezultatow. Jest drogowskazem do
Swiadomej kreacji artystycznej, popartej twérczym natchnieniem.

Obiektywizm aktorski pomaga w uswiadomieniu sobie sytuacji
aktora wobec lalki i granej roli. Okazuje sie, ze 6w obiektywizm nie jest
jedynie wynikiem stanu duchowego, ale moze by¢ fizycznym zjawi-
skiem polegajacym na odpowiadajgcym rzeczywistosci stanie kreacji
postaci scenicznej. Aktor dziatajgcy w bliskim kontakcie z lalkg (zwtasz-
cza jawajka, ktéra porusza obiema rekami i transmituje jej swojg moto-
ryke) w pelni kontroluje jej ruch, gest, sytuacje, w ktorej sie znajdu-
je. W odpowiednim czasie scenicznym i napieciu emocjonalnym jest
W stanie zareagowac na otaczajaca go rzeczywistosc teatralng. Dzieki te-
mu aktor ma obiektywny obraz kreowanej postaci, widzi jej ciato i moze
(zwhaszcza w czasie prob) doznac przezyc¢ réwnych przezyciom widzow.

Proces zachodzacy w twdrczej indywidualnosci aktora, polegajacy
na syntezie swiadomosci, jego postrzeganiu samego siebie i Swiadomo-
Sci granej roli, tj. postrzeganiu egzystenciji i zycia wewnetrznego postaci
scenicznej, ktora objawia sie w jego twaérczej wyobrazni, skutkuje stwo-
rzeniem duszy, jak to okresla Czechow, ,nosicielki trzeciej swiadomosci".
Czym jest trzecia swiadomos¢ i tworcza indywidualnos¢? Aby odpo-
wiedzie¢ na to pytanie, Czechow postuzyt sie przyktadem:

Jezeli zaproponujemy dwoém jednakowo utalentowanym pejza-
zystom namalowanie tego samego widoku, z absolutnym warun-
kiem oddania go mozliwie jak najdoktadniej, to w rezultacie ich
pracy tworczej otrzymamy dwa rozne pejzaze. Stanie sie tak dla-
tego, ze kazdy z nich przedstawi nam sw¢j indywidualny odbiér
pejzazu, czyli pejzaz wewnetrzny, a nie zewnetrzny. [..] Ten sam
pejzaz postuzy im jako pretekst do przejawiania swej wiasnej indy-
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widualnosci, przy czym obrazy ich beda swiadczyty o réznorod-
nosci tych indywidualnos$ci'®.

Analogiczng sytuacje zaobserwowac¢ mozemy w momencie, gdy
dwie grupy studentéw realizujg ten sam materiat literacki, wykorzystu-
jac te same formy lalkowe. Z pozoru nic sie nie zmienia. Opowiedzia-
na jest ta sama historia, wystepuja te same postaci sceniczne, w tych
samych przestrzeniach i sytuacjach. A jednak indywidualnosci twér-
cze adeptow daja sie pozna¢ w sposobie interpretacji roli i wykorzysta-
nia formy.

Uswiadomienie sobie réznicy miedzy ,ja" codziennym a ,Ja"
natchnionym (tworczym) prowadzi do poznania mozliwosci przezycia
tworczej indywidualnosci.

Tworcze ,Ja" dominuje w chwilach artystycznych uniesien na sce-
nie. Przejawia sie ono jako duchowa sita, ale zupelnie inna niz ta codzien-
na. Codzienne ,ja" zwiazane jest z nami, naszymi przyzwyczajenia-
mi, sposobem zycia, sytuacja w rodzinie itd. ,Ja" tworcze ,przenika catg
nasza istote, promieniuje z nas do otoczenia, wypelniajac soba sce-
ne i widownie. Wigze nas z publicznoscia i przekazuje jej nasze twor-
cze idee i przezycia"® - pisat Czechow. Swiadomo$¢ wyzszego ,Ja"
natomiast ,wywotuje i gasi uczucie twoércze i pragnienia, porusza cia-
to, mowi twoim glosem. W chwilach natchnienia staje sie twoja druga
Swiadomoscig obok zwyklej codziennej $wiadomosci™?.

Na czym polega rola pierwszej swiadomosci? Czechow nazywa
ja zdrowym rozsadkiem nizszego ,ja’, a jej istota jest to, ze nie pozwa-
la wyjsc¢ poza ramy roli czy spektaklu w wyniku twérczego natchnienia.
Sam zdrowy rozsadek powoduje gre wytgcznie techniczna, dlatego obie

OM.A. Czechow, O technice aktora, dz. cyt., s. 119.
UTamze, s.120.
2Tamze,s.122.
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Swiadomosci, wspolgrajace ze soba i przenikajace sie nawzajem, tworza
trzecig Swiadomos¢, ktorg nazywam dusza postaci.

Czym jest zatem ciato? Lalka jest cialem postaci. Jest ucielesnie-
niem tworczych wizji postaci. Czechow pisat: ,Wyobrazasz sobie za-
miast swego ciata inne ciato. [..] Uczysz sie chodzi¢, poruszac i mowic
zgodnie z jego formami"®.

Aktor jest dusza ozywiajaca ciato - lalke. Zanim jednak tchnie
W nig zycie, czeka go intensywny trening, ktéry prowadzi do jedne-
go celu. Jest nim, jak mowit Siergiej Obrazcow, ,cud ozywienia lalki’,
czyli wywotanie u widza wrazenia zycia martwej z pozoru formy. Cud
ozywienia, o ktorym juz byla mowa przy okazji zadan z przedmio-
tem, traktuje jako dzieto sztuki. Uswiadomienie sobie i préba ukazania
w ruchu, gescie, stowie, przezyciu duchowym na scenie, sformutowa-
nych przez Czechowa cech charakterystycznych dla dzieta sztuki (Iek-
kos¢, forma, jednolitos¢, piekno) jest moim zdaniem droga ku cudow-
nemu ozywieniu.

Lalka teatralna - jawajka - dysponuje niezwyklymi predyspozycja-
mi. Dzieki swojej budowie moze uzyskac¢ wrazenie zycia psychologicz-
nego postaci. Asynchroniczne dziatanie gtowy i ramion daja takq mozli-
wosc¢. Nalezy jednak pamieta¢ o tym, ze uzycie lalki teatralnej nie jest
stosowane wylacznie jako zamiennik aktora zywoplanowego. Lalka
teatralna jest tworcza wizja postaci. Traktowana jest jako instrument do
gry. Tak samo jak ciato aktora dramatycznego jest jego instrumentem.
Zatem wykorzystanie lalki nie powinno stuzy¢ celom nasladowczym.

Etap pracy, ktory wydaje sie jednym z najbardziej interesujacych
i absorbujacych, jest zwigzany z ,tworzeniem obrazow". Michait Cze-
chow niejako dedykuje go artystom lalkarzom. Chodzi o przedstawia-
nie postaci scenicznej w réznych szczegdtowych konfiguracjach emo-
cjonalnych i kompozycyjnych na scenie.

BTamze, s. 95.
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Proces budowania obrazéw wyrazajacych sytuacje sceniczna (jej
atmosfere, stan, w ktérym znajduja sie postaci), opartych na niewielkich
fragmentach tekstu (czasem nawet na jednym stowie), a nastepnie pota-
czenie tych obrazow, pozwala na zbudowanie catej sceny czy tez etiu-
dy - i nie ma to nic wspdlnego z przypadkowym i sztucznym budowa-
niem sytuacji scenicznych. W rzeczywistosci rysuje sie szczegdtowa
partytura dziatan emocjonalnych i motorycznych. Uzyte przez akto-
ra stowo moze wpltywac na wyprowadzenie gestu, moze sie z gestem
naktadac i moze z niego wynikac¢. Rytm poszczegolnych sekwencii etiu-
dy porzadkuje dziatanie postaci na scenie, a wykorzystanie pauzy, czy-
li zatrzymanie ruchu i stowa, pogltebia wrazenie zycia psychicznego
postaci scenicznej.

Kiedy obraz jest swobodnie wykonywany, zaczynamy dotaczac
kolejne ,zabarwienia” oraz pojedyncze stowa lub fragmenty tekstu. Po
stworzeniu jednego obrazu zaczynamy budowac kolejne. I tak z pota-
czenia wszystkich obrazéw, zawierajacych temat, atmosfere, emocje,
otrzymujemy partyture zdarzen, ktére tworza matg forme sceniczna.

Dzieki takiej strukturze prowadzenia prob powstajace sytuacje nie
sg tylko wymyslonymi, sztucznie budowanymi na potrzeby etiudy, lecz
w pelni wynikaja z tematéw, uczuc i emocji pojawiajacych sie postaci
scenicznych. Z drugiej strony nastepuje skrupulatne opanowywanie
techniki prowadzenia jawajki, absolutnie detaliczny rozbior sytuacyjno
-emocjonalny. W ten sposob kazdy student nabiera pelnej swiadomo-
sci wykonywanego dziatania scenicznego. Prowadzacy zas ma kontrole
nad pobudzaniem emocji i przelewaniem ich w forme lalki.

Budowanie obrazu scenicznego z wykorzystaniem jawajki jest
skomplikowanym zabiegiem, poniewaz aktor prowadzi obie rece lal-
ki w swojej lewej rece (jezeli jest praworeczny) lub w swojej prawej re-
ce (jezeli jest leworeczny). Taki ukiad rak wymaga treningu technicz-
nego. Bywajg sytuacje, w ktorych aktorzy pomagajg sobie nawzajem,
prowadzac rece lalki partnera. Taka forme prowadzenia jawajki wyko-
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rzystywali m.in. aktorzy Siergieja Obrazcowa, gdzie jedng lalke prowa-
dzito dwdch lub nawet trzech aktorow. Oczywiscie trudno jest tu mo-
wic o gescie psychologicznym. Raczej o perfekcyjnej choreografii, ktorej
efektem bylo realistyczne ozywienie lalki. Wydaje sie nieprawdopodob-
ne, aby dwéch lub trzech aktoréw w tym samym momencie miato tak
samo silne pragnienie wykonania gestu. Bo przeciez gesty mowia o pra-
gnieniach.

Budowanie gestu w pracy z jawajka jest sprawg indywidualng. Na
bazie ogdlnych gestow np. otwarcia i zamkniecia, aktor buduje swoje indy-
widualne gesty, odpowiadajace charakterowi kreowanej postaci. Ale
gest to nie tylko sprawa wyprowadzenia ragk. Gestem w teatrze lalek jest
znalezienie sie postaci w odpowiednim miejscu na scenie i odpowied-
nia kompozycja catej lalki. A gestem w teatrze jawajek jest nawet odpo-
wiednia kompozycja ciata i ruch gtowy.

W chwili gdy pisze te stowa, trwa na naszym wydziale proces
przewodu doktorskiego Mateusza Smacznego. Jego dysertacja traktuje
o wplywie motorycznosci aktorskiej na motorycznos¢ lalki. W jednym
z rozdziatdw Smaczny odwotuje sie do czechowowskiego gestu psycho-
logicznego. Nie skupia sie na jednej technice lalkarskiej, ale jak sadze,
proponuje tego rodzaju postrzeganie pracy w celu uruchomienia uczuc
i emocji wszystkim lalkarzom. Pisze:

Rzeczywiscie mozna zauwazy¢, ze lalki czesto postuguja sie szero-
kim, dos¢ ogélnym gestem, ktory skojarzy¢ sie moze z gestami
psychologicznymi Czechowa. Postaci lalkowe s czesto wyko-
rzystywane jako archetypy ludzkich postaw, osobowosci. Same
w sobie s3 przeciez ,archetypami gestow”, jak mawiat Czechow.
[..] Sadze, ze aktor, wykonujac gesty psychologiczne lalka, moze
doswiadczac podobnych uczué, ktorych doznawatby wykonujac je
Za poImocy swojego wiasnego ciata lub wilasnej wyobrazni. Lalko-

we gesty, silg rzeczy rozne w swoim wyrazie od naszych gestow
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osobistych, stajg sie podobne do tych, ktére Czechow nazywat
Jfantastycznymi gestami psychologicznymi".

Zauwaza rowniez to, co bylo jedynie moim przypuszczeniem,
a co urzeczywistniato sie podczas prob teatralnych, ze ,fizyczne prakty-
kowanie gestow psychologicznych ma co prawda uruchamiac¢ uczu-
cia tylko na etapie prob, jednak w teatrze lalek przydac sie moze takze
praktyczne wykorzystanie ich na scenie"”. Trzeba zatem uznac, ze gest
psychologiczny, ktory dla aktora dramatycznego moze by¢ lub jest wyko-
rzystywany tylko w celu wywotania emocji i uczug, dla aktora lalkarza
moze by¢ i czesto jest wiasciwym srodkiem wyrazu. Lalkarz moze uzyc
- jak pisze Smaczny - ,lalkowego gestu psychologicznego” zarowno jako
¢wiczenia, jak réwniez jako srodka wyrazu postaci sceniczne;.

Ciekawe, co powiedziatby Michait Czechow, gdyby dozyt naszych
czasow i przekonat sie jak wszechstronna jest stworzona przez niego
technika? Sadze, ze jako cztowiek teatru bytby mile zaskoczony, widzac
wykorzystanie swojej metody, adresowanej przeciez do aktoréw drama-
tycznych, w pracy tworczej siegajacej po forme jako podmiot wypowie-
dzi scenicznej. A takze jak jego refleksje dotyczace wyobrazni, atmos-
fery, zabarwienia, gestu psychologicznego stajg sie w niektorych przypad-
kach podstawa ksztatcenia lalkarzy.

“M. Smaczny, Swiadomos¢ ciata aktora-lalkarza. Proba analizy motorycznosci aktorskiej oraz
Jjej przetozenia na motorycznosé lalki, w oparciu o role Gustawa w spektaklu ,Sluby panieriskie” w
rezyserii Artura Dwulita, rozprawa doktorska napisana pod kierunkiem prof. dr hab. S. Jano-
wicz-Dobrowolskiej, Biatystok 2019, s. 111 (maszynopis).

BTamze, s. 111.
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TEORIA
MICHAIRA CZECHOWA

w praktyce featru lalkowego
lgora Kazakowda

System teatralny stworzony przez Michaita Czechowa opiera sie na
uniwersalnych regutach i pojeciach sztuki, dzieki czemu jest otwarty na
rozwdj i interpretacje. Niezwykle tworcze zastosowanie mysli Czecho-
wa mozna znalez¢ na gruncie teatru lalkowego, ktéry ,stwarza mozli-
wos$¢ wykorzystania przestrzeni miedzy lalka i aktorem, wykorzystania
ich wzajemnych stosunkéw, co jest najprostsza droga do przywotywa-
nia na scene metafor". W swojej karierze zawodowej Michait Czechow
nie zajmowat sie teatrem lalkowym, jednak w domowym zaciszu upra-
wiat swoisty teatrzyk, animujac pluszowe zabawki (zachowato sie nawet
zdjecie Czechowa bawigcego sie z ,niedzwiedziami").

Michait Aleksandrowicz lubit bawic sie zabawkami. Byty to pluszo-
we zwierzeta roznej wielkosci. Od malutkich do dos¢ pokaznych.
Zrobione byty z pluszu réznego rodzaju - byty wéréd nich zarow-

no bardzo gladkie, jak i catkowicie kudtate. Gtéwnie niedzwie-

UH. Jurkowski, Dzieje teatru lalek, t. 2: Od Modernizmu do wspdtczesnosci, Lublin 2014, s. 604.
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dzie i psy. Jednak wszystkie razem nazywano ,niedZzwiedziami”.
Przechowywano je w jadalni, na uboczu, na matym stoliku. Tam,
na okragtych tacach siedziaty rodzinami: tata, mama i ich dzieci,
a dookota inni krewni. W te zwierzeta Michait Aleksandrowicz jak-
by sie wcielal. Nie bylo w tym zadnego mistycyzmu, czysta gra.
W ten sposob nigdy nie méwit w pierwszej osobie: ,Podoba mi sie,
nie podoba, chce, nie chce..". Mowitl: ,Podoba im sie, nie podoba,
chca, nie chca..". Na przyktad gdy dostawat scenariusz, najpierw go
przegladal, a nastepnie kiadt zwierzetom. Potem powiadat: ,Mo-
wia, Ze scenariusz jest zty, nie trzeba sie zgadzac". Albo gdy dosta-
wat czek gotowkowy, kiadt go zwierzetom i mowit do zony: ,Nie
chca go teraz spieniezac”. I czek tak sobie lezat, dopdki niedzwie-
dzie nie pozwolity?.

Niewiele z tych zabaw z pluszakami wynika dla praktyki teatru lalko-
wego (poza unaocznieniem dzieciecej potrzeby delegowania pewnych
trudnych decyzji komus innemu), ale jesli Grotowski powiedziat o so-
bie: ,zaczatem moja droge tam, gdzie Stanistawski jg skonczyt”; to twor-
cy teatru lalkowego z pewnoscig moga odnosic¢ sie podobnie do tech-
nik opracowanych przez Czechowa dla aktorow zywego planu. Metody
te bowiem znakomicie nadajg sie dla tworcow teatru ozywionej formy:.

Stosowana w teatrze lalkowym metoda imitacji obrazu pozwala
na wykorzystywanie Czechowowskich technik aktorskich zwigzanych
7 maska, gestem psychologicznym, partyturg atmosfer oraz zespole-
niem tragicznego z komicznym. Referujac w listach do swojego ucznia

2 A\. fIxoBAeBa, boiroe, ,IleTepOyprekuii TeaTpaAbHbli KypHaA' 1995, nr 7 [online], http://
ptj.spb.ru/archive/7/in-opposite-perspective-7-2-7-archive/byloe/ [dostep: 12 X 2019]. Wsze-
dzie, gdzie nie zaznaczono inaczej, cytaty z jezyka rosyjskiego w przektadzie autorki arty-
kutu.

3 J. Grotowski, Przemowienie doktora honoris causa Jerzego Grotowskiego, ,Notatnik Teatralny”
1992,nr4,s.21.
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i przyjaciela Wiktora Gromowa* ksigzke Rudolfa Steinera Eurythmie als
sichtbare Sprache® (1924), ktora sktada sie z wyktadéw filozofa na temat
sztuki méwienia i deklamaciji (Sprachgestaltung) Michait Czechow zwro-
cit uwage na nastepstwo i wspotzaleznosc¢ gestu i stowa oraz specjalny
status zespolenia tych dwdch srodkow w teatrze. Pisat:

W gestach zyje cztowiek. Gest znika w jezyku. Gdy wypowiada sie
stowo - czlowiek znéw pojawia sie w stowie. W tym zas co czto-
wiek mowi - odnajdujemy catego cztowieka. Lecz mowe trzeba
umiec tworzy¢ (gestalten). Mowiac krétko: w mowie zmartwych-
wstaje cztowiek, ktory zniknat w gestach. Lecz rzecza charaktery-
styczna i atrakcyjna w sztuce teatru jest to, ze na scenie aktor (czyli
cztowiek) niezupetnie znika w gestach i niezupetnie zmartwych-
wstaje w stowie. Daje to mozliwos$¢ widzowi uzupetnic¢ za pomoca
fantazji to, co nie-w-petni-zmartwychwstato (ke-0o-8ockpecio)
w stowie®.

W teatrze dramatycznym gest psychologiczny jest chwytem pomoc-
niczym, przygotowawczym, stuzebnym, jest droga dojscia do roli, kluczy-
kiem, dzieki ktoremu otwierajg sie drzwi do przekonywajacej, boga-
tej w podteksty i sensy kreacji aktorskiej. Czechow wyraznie zastrzegat,
ze gest psychologiczny - zewnetrzny znak okreslonego stanu emocjo-

4 Wiktor Gromow wrdcit z emigracji do Rosji Sowieckiej w 1934 roku i po rekomendacji
Czechowa zostat przyjety do teatru Meyerholda. Po jego likwidacji przez wiele lat pracowat
jako gtowny rezyser w Centralnym Teatrze Lalek prowadzonym przez Siergieja Obrazco-
wa w Moskwie. Jest autorem niezwykle cennej monografii poswieconej Czechowowi. Zob.
B. I'pomos, Muxaua Yexos, Mocksa 1970.

> Wydanie polskie zob. R. Steiner, Eurytmia jako mowa widoma, Warszawa 1936 (red.).

¢ Aexyuu Pydorvgpa Lllmaiinepa o Opamamuyeckom uckyccmae 8 uroyernuu Muxaura
Yexosa. Ilucoma k B.A. Ipomosy, BcTym. Texct B.B. VBaHoBa [w] Mwuemosuwa.
Aokymermbt u pakmue u3 ucmopuu omeyecmseHHozo meampa XX seka, Boim. 2, Pea.
-coct. B.B. ViBaHoB, Mocksa 2000, s. 98.
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nalnego’ - to narzedzie, ktére nalezy wykorzystywac na probach, ale nie
podczas spektaklu. Zakaz ten jednak nie rozpowszechnia sie na teatr
lalkowy, poniewaz archetypowy z zalozenia gest psychologiczny spo-
tyka sie z lalka - rzeczg w istocie swej archetypowa®. W teatrze lalek
gest rozumiany jako konfrontacja z przestrzenia zatacza koto - obumie-
ra w stowie, zmartwychwstaje w lalce, ktéra - mimo Ze jest martwa -
jednak sie rusza, cho¢ przemawia za nig zawsze ktos inny. Aktor czto-
wiek przekazuje gest, ktéry ,znika” w jego ludzkim ciele na rzecz stowa,
zas lalka za pomoca tego wypelnionego energia i emocja gestu ,zmar-
twychwstaje” (w terminologii Czechowa) jako postac.

Na przykiadzie dwoch spektakli dla dorostych® biatoruskiego re-
zysera Igora Kazakowa'® - Hamleta Szekspira (2013)" i Na dnie Gorkie-
g0 (2016)2 - sprébuje pokazac jak gest psychologiczny w teatrze lalek,
wypierajac klasyczng animacje, pozwala tworzy¢ groteskowe obrazy
poprzez wizualno-plastyczne chwyty, a estetyka brzydoty wspomaga-
na przez skomplikowang partyture atmosfer determinuje interpretacje
i staje sie dominantg semantyczng spektaklu. Takie podejscie otwie-
ra dwa obszary badan: technike przeniesienia gestu psychologicznego,
energii aktorskiej na lalke z jednej strony oraz filozofie aktorstwa z dru-

’Tamze, s.96-97.

8 Zob. J. hotman, Lalka w systemie kultur, przet. P. Ustrzykowski, ,Teksty” 1978, nr 6, s. 46-53.

9 Lalkowy teatr dla dorostych jest rozpowszechnionym zjawiskiem na Biatorusi, wtasnie
w tej konwencji powstaty najlepsze spektakle najwazniejszych biatoruskich rezyserow ,lal-
kowych": Aleksieja Lelawskiego, Aleksandra Januszkiewicza, Igora Kazakowa, Eugeniusza
Korniaga (chyba nie bez znaczenia jest tu fakt, ze tréjka ostatnich to uczniowie Lelawskiego).
10 Absolwent Panstwowej Biatoruskiej Akademii Sztuki (2006, specjalnos¢: rezyser teatru
lalek). Juz w trakcie studiéw rezyserowat spektakle na podstawie tekstéw Gorkiego, Maeter-
lincka, Ostrowskiego i Janki Kupaty. Po studiach objat stanowisko gtéwnego rezysera
w Mohylewskim Obwodowym Teatrze Lalek, od 2009 roku byt jego dyrektorem artystycz-
nym, w 2019 roku odszedt z teatru.

' Mohylewski Obwodowy Teatr Lalek, Biatorus. Scenografia i kostiumy: Aleksandr Wachra-
miejew. Muzyka: Jegor Zabielow. Premiera: 24.03.2013.

12 Mohylewski Obwodowy Teatr Lalek, Biatorus. Scenografia i kostiumy: Tatiana Niersisian.
Muzyka: Aleksandr Litwinowski. Premiera: 07.07.2016.
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giej (Czechow tym obszarom poswiecit dwie ksigzki O technice aktora
oraz Droga aktora').

Igor Kazakow nie uznaje zadnych granic gatunkowych - wszyst-
kie srodki wyrazu sa dopuszczalne. Jego jezyk obrazéw taczy elementy
teatru lalkowego, plastycznego i dramatycznego. Rezyser umiejetnie
wykorzystuje nowoczesne technologie, réznorodne srodki sceniczne,
zywy plan, $wiatto, pracuje z réznego rodzaju lalkami, maskami. Bogac-
two tych teatralnych srodkéw pozwala tworzy¢ spektakle, ktére wyroz-
niaja wlasny wyrazisty styl i wspolna rozpoznawalna estetyka.

Co istotne, w analizowanych spektaklach relacje miedzy animato-
rem a lalka uktadaja sie inaczej niz w klasycznym teatrze lalek (stoso-
wane sg takze rozne rodzaje lalek i odmienne rozwigzania techniczne).
Kazdy z tych spektakli operuje wtasnym jezykiem, wspolnym mianow-
nikiem pozostaje jednak groteskowy obraz rzeczywistosci, zespolenie
tragicznego i komicznego oraz Czechowowski warsztat aktorski.

Gatunkowe okreslenie Szekspirowskiego Hamleta w wersji Igora
Kazakowa opiera sie na grze stéw farsa”i ,farsz". Powstata w ten sposéb
Jtragifarsza” 1aczy w sobie tragizm, farse i krwawa przepuszczona przez
maszynke do miesa mase, ktora kiedys byta zywa istota albo arcydzie-
tem literatury $wiatowej, albo szlachetna konwencja teatralng. Obraz
przemielonego miesa jest metaforg pojemna, mocna, krwawa, lecz tez
kuchenna, oswojona, zdegradowanga®. Tragizm zostaje unicestwiony
przez Smiech. Tragizm zostaje wzmocniony przez smiech. Kwintesen-
cja teatru Kazakowa - podobnie jak teatru Michaita Czechowa, na ktore-

13 Zob. M.A. Czechow, O technice aktora, oprac. M. Sotek, Krakow 2008.

14Zob. M. Czechow, Droga aktora, thum. K. Borowski, maszynopis przechowywany w Bibliote-
ce Gléwnej Akademii Teatralnej im. A. Zelwerowicza, sygn.: A.1912, M.1718 i M.32524..

5 Biatoruska krytyka ubolewajac nad brakiem motywacji psychologicznej, narzeka, ze za-
miast Stanistawskiego dostaje w spektaklach Kazakowa tragifarsz: ,Celem tragedii jest ka-
tharsis, celem farszu - kotlet". I. Aauceituuk, Tpacedus 8 cmuire deaw apme, Gromykothe-
atre.org [online], O5 IX 2017, https://gromykotheatre.org/author/gromykotheatre/ [dostep:
05X 2019].
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go ogromny wplyw wywarla filozofia Schopenhauera - jest zespolenie
tragizmu z komizmem oraz uksztattowanie tych kategorii estetycznych
jako pewnej dynamicznej jednosci, ktorej podstawa lezy w pesymi-
stycznym ogladzie swiata przez pryzmat komizmu. W jednym z wywia-
dow Kazakow zwraca uwage na wspolne fizjologiczne podtoze obu zja-
wisk:

Smiech, jest zjawiskiem zupelnie niesamowitym. [..] Im bardziej
powazny jest material, tym $mieszniejszy powinien by¢. Smiech
i tzy s3 bardzo podobne w swojej istocie. Nieprzypadkowo czto-
wiek zaczyna ptaka¢, gdy bardzo sie go rozsmieszy. Fizjologia jest
ta sama. I $miech, i 1zy przemawiaja. Smiech to jest co$ wielkie-
go, co dane jest cztowiekowi. [..] Jak mozna o tragedii cztowieka

mowi¢ w sposob bezgranicznie tragiczny? ¢

Wydobycie z dobrze znanych klasycznych tekstéw tego nieoczy-
wistego pokrewienstwa tragicznego i komicznego jest w duchu Cze-
chowowskie. Ideg ta przesigkniete byty role wielkiego rosyjskiego ak-
tora, a jak czytamy w publikowanych w czasopismie ,CopokoHoxka”
Omoeavubie moicau [Myslach odrebnych] Czechow zauwaza, ze ,prze-
razajace graniczy ze smiesznym'" i rozwijajac to spostrzezenie, twierdzi:

Gdyby istniata istota, ktéra mogtaby sie pochwali¢ w pelni obiek-
tywnym punktem widzenia, to takie kleski zywiotowe, jak trze-
sienie ziemi, epidemie i in., oraz takie zjawiska, jak namietnosc¢,
Slepota - prawdopodobnie wydatyby sie jej Smieszne.

16 1. Kazakow, A Dreamer’s Journey. Interview, Laforesta.co [online], http://www.laforesta.co/
igor-Kazakow [dostep: 22 VIII 2019].

7 M. UYexoB. Omodeivmvie mvicru. M3 mypHara «CopokoHowka», T1y6A. E.
Beaoaybpockoro, ,Iletepbyprckmit TeaTpaAbHbI XypHAA' 1995, i 7 [online], http://pt.
spb.ru/archive/7/in-empyrean-7/mixail-chexov-otdelnye-mysli/ [dostep: 22 VIII 2019].
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Groteskowe odczytanie Szekspirowskiego arcydramatu obna-
za komiczno$¢ tragicznych dazen i poszukiwan. Kazakow mocno osa-
dza Hamleta w cielesnosci, wizualizujac na poziomie fizycznosci akto-
ra psychiczne dazenia postaci. Kreuje swiat przedstawiony za pomoca
aktoréw pracujacych w zywym planie, lecz uprzedmiotowionych i wy-
korzystujgcych wiasne ciato jako rekwizyt teatru lalkowego, ozywio-
ny przedmiot.

Ten $wiat wypelniony jest atmosferg karnawatu: dét zastapit gore
na poziomie gatunkowym; farsa zamiast tragedii - ideologicznym,; farsz
zamiast miesa - aktorskim; tytek zamiast twarzy - wizualnym. Farso-
wy zywiot cielesnego dotu to dominujacy obraz w spektaklu. Zwtaszcza
gdy aktorzy dzieki kostiumom stajg sie ,lalkami”. Na przyktad w scenie
ogloszenia zareczyn Klaudiusz i Gertruda pojawiaja sie w strojach, ktore
wygladaja jak tluste nagie ciala ze wszystkimi szczegdtami anato-
micznymi, przedstawionymi zreszta w sposob zaréwno czytelny, jak
i umowny. Klaudiusz ubrany jest jedynie w malutkie stringi, z ktérych
co rusz wypada przyrodzenie, zas szmaciane plaskie trojkaty przedsta-
wiaja opadte i brzydko trzesace sie piersi Gertrudy. Krél wychodzi na
scene w pantoflach na wysokim obcasie i defiluje po niej krokiem mo-
delki z wybiegu. Ma na sobie jedynie stringi, ktére zreszta demonstra-
cyjnie zrywa gestem striptizera (opadajace szmaciane genitalia przyszy-
te do trykotu - zadziwiajaco skromne w stosunku do tuszy krola -
wywotujg salwy smiechu na widowni).

W tekscie Szekspira nie zostato zmienione ani jedno stowo, lecz
karnawatowy obraz uzupetniony przez gest definiuje Klaudiusza bez
mozliwosci odwotania. Wydawatoby sie, ze trudno o wieksza kompro-
mitacje postaci, lecz na tym polu skuteczniej konkurowac z krolem be-
dzie Poloniusz grany przez tego samego aktora - Nikotaja Steszyca, kto-
ry dla Kazakowa z pewnoscia jest takim samym aktorem-laboratorium,
jakim byt Cieslak dla Grotowskiego. Gdy krol odwraca sie do publiczno-
Sci tytem i sie pochyla, pojawia sie Poloniusz, swoiste alter ego Klaudiu-
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sza. Na posladkach aktora bowiem miesci sie maska z ogromng twarza.
Potozenie maski jest trudng do obalenia charakterystyka postaci. Od te-
go momentu wszystko, co powie Poloniusz, bedzie przeciez pochodzi-
toz..

Aktorzy podejmuja perfidng gre z kulturg masowa: to nie tylko
przejscie po podium i gest Klaudiusza, to przede wszystkim sama po-
sta¢ Hamleta - trzydziestoletniego chtopczyka, ktory nie potrafif? nie
chcial? nie musial? dorosna¢. Aktor, ktory go gra - niewysoki, nieprzy-
stojny, z niewielka nadwaga'® - ubrany jest w kostium Supermana: ob-
cisty szary trykot z pomaranczowymi majtkami i kapturkiem zaste-
pujacym peleryne oraz z literg H na piersi. H to niewatpliwie Hamlet,
ale tez z angielskiego hero (bohater). Taki kostium od razu unicestwia
wszelki patos, a infantylnego, niedojrzatego Hamleta pozbawia wszel-
kich watpliwosci. Gdy duch ojca prosi go o pomste, bohaterski krolewicz
nie zastanawiajac sie, wyrzuca reke z zacisnietg piescig do géry w cha-
rakterystycznym gescie Supermana i zaczyna dziatac, Swietnie sie przy
tym bawiac. Z przyjemnoscia uprzykrza zycie Krolowi i matce, jezdzi
po scenie na deskorolce, z powaga szesciolatka bawi sie w superbohate-
ra. Wspomniany gest Supermana jest kwintesencja jego charakteru: to
bohater $pieszacy, by zbawic¢ swiat. Jego infantylnos¢ to bunt i sposéb
walki z pokoleniem rodzicéw, z dorostoscia, z brzydota ttustych brzyd-
kich ciat.

W finale nie ma pojedynku, zatrutych szpad i otrutego wina. Ham-
let chwyta za pite tanicuchowa i tnie wszystko na drobne kawatki. Ideali-
sta, ktory wyobrazit sie sobie Supermanem, uwalnia swiat od zla, zbrod-

18 Czechow pracujac nad Hamletem, realizowat swoje dawne marzenie - badat mozliwosci
interpretacji tekstu poprzez ruch. Jednak nie miat wykonawcy tytutowej roli, wiec posta-
nowit sam zagrac postac. Nikt nie wierzyt, ze moze tego dokona¢, tak bardzo nie miescita
sie w ,jego emploi”: nie sprzyjaty temu ani warunki fizyczne, ani dotychczasowy dorobek
sceniczny. Por. TV. Baueauc, Obpas [amrema 8 uckyccmse XX sexa [w:] CospemerHoe
3anaonoe uckyccmso. XX sex: [Tpobrembr KomMnaekcHozo usy4eHusd, pep. b. 3uHrepmaH,
Mocksa 1988, s. 112-143.
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ni i brzydoty. Ksigze dunski, ktoéry za pomoca mechanicznej pity gotéw
jest rozcztonkowac caty Elsynor, jest jakby zywcem przeniesiony z thril-
lerow klasy C, ale wlasnie dzieki temu zabiegowi wyrazniejsze - na tym
sptaszczonym, uprzedmiotowionym tle - s3 liryczne przebtyski i tra-
giczne wibracje. I okazuje sie, Ze ta celowo prymitywna forma wybra-
na przez teatr nie umniejsza filozoficznej gtebi tekstu Szekspira. Subtel-
ne znaczenia wybrzmiewaja w teatrze ozywionej formy, odzyskuja moc
irezonuja z nowoczesng swiadomoscia.

Kazakow czyta dramat dostownie i wprost przenosi na scene Szek-
spirowskie metafory, jak chociazby wypowiedz Hamleta: ,Dla mnie Da-
nia jest wiezieniem""® - postaci ubiera w szare wiezienne stroje, kaze im
pchac¢ wozki jak na budowie Bietomorkanatu i pracowac topatami. W roz-
mowie z Rozenkrancem i Gildensternem Hamlet ,robi z nich jaja” tez
dostownie - chwyta miedzy nogi, zmuszajac do wyjawienia prawdy. Sa-
mi za$ Rozenkranc i Gildenstern, wcisnieci w kostiumy ze sterczacymi
z rekawow i nogawek olbrzymimi rekami i nogami, w spektaklu powie-
szeni sa na wieszakach. Nie sg w stanie poruszac sie samodzielnie, s jak
ludzkie marionetki - manipulowani, bezwolni i bezradni, ale nieswia-
domi wiasnego ubezwlasnowolnienia. Wieszak daje jedynie mozliwos¢
poruszania nogami i rekami, daje zatem pozory wolnosci.

Igor Kazakow nie robi teatru lalkowego, lecz teatr z lalkami, w kt6-
r'ym na postac¢ - rozumiang wiasnie jako teatralny obraz - sktadaja sie
aktor i kilka lalek?°. I to wiasnie lalki dopowiadaja sensy oraz szczego-
ty psychologiczne, przez co istotne stajg sie tez te relacje, ktore zacho-

19 Akt I, scena IL

20 Lalki w teatrze Kazakowa najczesciej nie s3 animowane, w pewnym sensie petnia funkcje
rekwizytu,uczestniczawakcjiformalnie, aktoréwzastepujajedyniewtedy,gdy zgodniezrezy-
serskq partyturg maja ,cos do powiedzenia”. Na przyktad w scenie teatru w teatrze rezyser
wprowadza postaci z tradycyjnego angielskiego teatru lalek, pacynki Puncha i Judy, ktore
nad czarnym parawanem odgrywaja brata i zone kréla. Gonzago za$ przedstawia olbrzymia
maska unoszaca sie ponad nimi.
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dza miedzy aktorem a lalka-replika?'. Sposéb animacji oraz wybor for-
my lalkowej zaleza od tego, jaka atmosfera panuje w konkretnej scenie.
Na przykiad para krolewska reprezentowana jest przez dosc¢ duze (pra-
wie ludzkiego wzrostu), prymitywne i schematyczne szmaciane lalki-
-patuby, podobne do manekinow treningowych. Aktorzy czesto wyta-
dowuja na nich swoje emocje - bijg je, rzucaja, ciagaja po podtodze i kre-
ca w powietrzu. Wyraznie nie lubia tych lalek, tak jak nie lubig ich posta-
ci prezentowane przez aktoréw. Dobrym przykladem jest tez rozmowa
Hamleta z matka: peten gniewu, wytykajac jej zbrodnicze matzenstwo,
w furii wyrywa z rak Gertrudy aktorki Gertrude lalke, kreci nig nad gto-
wa i ciska na widownie. Gest psychologiczny - jedno z kluczowych po-
jec¢ w teatralnej filozofii Czechowa - znajduje tu zatem szczegolne zasto-
sowanie.

W technice Czechowa gest psychologiczny jest punktem wyjscia
dla aktora w pracy nad rola, w lalkowym teatrze Kazakowa zostaje przy-
wolany na scene i wzmocniony poprzez wyrazistosc lalki. Matke ak-
torke Hamlet dostownie ,odrzuca’, podczas gdy z wtasna lalka (replika
aktora) obchodzi sie pieczotowicie, bawi sie nig jak dziecko ukochang
zabawka, tuli, trzyma na kolanach, uktada do snu. Jest to ta ukochana,
zniszczona i zazwyczaj brzydka zabawka, ktorej dziecko nie wypuszcza
z 1ak. Gest tulenia do siebie lalki od razu uruchamia skojarzenia z dziec-
kiem, Hamlet z Hamletem lalka na rekach staje sie niekochanym, samot-
nym (ale tez samolubnym) mtodym dziedzicem. Takze przejscie przez
scene z wlasnym sobowtérem, ktérego zgarbiony Hamlet ciggnie po
podiodze za noge, jak Krzys Kubusia Puchatka, jest gestem psycholo-
gicznym, odsyta bowiem do obrazu smutnego dziecka.

W finale Hamleta swiat brzydkich lalek upada, po rzezi na scenie
panuje pustka i cisza. Podobny finat - oczyszczona z mieszkancow nocle-

2l Oprocz kukietek, marionetek, manekinéw, masek i lalek-sobowtorow szeroko stosowa-
na jest tez technika teatru plastycznego, np. na poczatku spektaklu mieszkancy Elsynoru
przedstawieni sg jak ozywione topaty-krzyze.
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gownia - wienczy Na dnie. Na scene wchodza ludzie w ochronnych
kombinezonach i ze specjalnych urzadzen puszczaja dezynfekujacy
dym. Przestanie jest jak z finatu filmu Dogville Larsa von Triera: ,Mia-
sto spali¢, mieszkancow rozstrzelac”. Ludzkosc¢ trzeba uznac za projekt
pomytkowy i szkodliwy. Teoretycznie mozna zacza¢ na nowo, ale po
dezynfekcji, bo przeciez wszyscy obecni tu i teraz sg skazeni. Przyjda
wiec sanitariusze i oczyszcza pomieszczenie, dokonajg sterylizacji. Piek-
ni ludzie w biatych kitlach zrobig porzadek, wyrzuca brzydkie lalki.

W spektaklu Na dnie, wedtug brzmiacej niespodziewanie aktual-
nie sztuki Maksima Gorkiego, bezdomne postaci zamieszkuja nocle-
gownie, ktéra pokazana jest jako miejsce, gdzie egzystuja strzepy ludzi,
spoteczne wyrzutki. Kazakow definiuje swoje dzieto jako ,dramat egzys-
tencjalny w dwoch aktach rozpaczy"??. Scena przedstawia pochylong
ku widowni platforme z licznymi otworami. Postaci wychodza przez
te otwory jakby z sutereny, z piwnicy. Cechuje je niestychana brzydota:
mate glowki, z garstka wiosow i wielkimi wytupiastymi oczami; okrop-
ne szarosine twarze, wykrzywione w usmiech, a moze w grymas bélu;
zdeformowane, przygarbione ciata - jakby zeszli z obrazéw Goi. Aktorzy
nosza na sobie podobne do manekinow lalki, ktore catosciowo ,pochia-
niajg" swoich animatoréw. Konstrukcja wszystkich form jest podobna:
jedna reka aktorzy prowadza - nieco mniejsza niz naturalna - gtowe na
dtugiej wyrazistej szyi, druga animujg jedna z rak postaci?. Wszystkie
postaci sg do siebie podobne, wszystkie sg odmianami jednej skrzyw-
dzonej istoty - ,cztowieka upodlonego”. Aktorzy pokazujg swoich boha-
terow z calym naturalizmem brzydoty, ale dzieki temu wydobywaja
tez ich popekane, poharatane, pokraczne wewnetrzne zycie. Rozni je

22 To autorska definicja gatunkowa zamieszczana w programie teatralnym, w zapowiedziach
prasowych oraz w opisie spektaklu na stronie teatru. Zob. http://www.teatrkukol.by.

2 Druga reke, bezwladnie zwisajgcg wzdtuz ciata lalki, aktorzy umiejetnie wprawiajg
w ruch wahadtowy, dzieki czemu catosciowy ruch postaci wyglada bardzo naturalnie,
zwlaszcza wobec fakty, ze od pasa w dot postaci majg prawdziwe ciato aktora - jego nogi.
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jednak doktadny, wystudiowany, powtarzajacy sie i charakterystyczny
gest - u kazdego wiasny.

Jako motto do rozdziatu o gescie psychologicznym Czechow za-
miescit cytat z Leonardo da Vinci: ,Dusza potrzebuje ciata dlatego, /
Ze bez niego / nie moze ona dziata¢, ani czuc¢"**. W spektaklu Na dnie
ten dychotomiczny podziat zostat przedstawiony jako symbioza akto-
ra z natozong na niego lalka. Aktor-dusza dazy do uwolnienia sie od for-
my-ciala, lecz z utratg brzydkiej ostony ,nie moze ani dziata¢, ani czuc".
Rezyser niezwykle ciekawie prowadzi wiec ,dialektyke” gry ujawniaja-
ca obecnosc¢ lalkarzy. Aktorzy uzyczajac formom swojej cielesnosci, wy-
chodza poza klasyczng role animatoréw i na nowo ksztattuja napiecie
miedzy ozywionym i nieozywionym. Forma zorganizowana jest wo-
kot ,zywego” cztowieka w sposob zarowno widoczny, jak tez sekretny
(wlasciwie nie zwracamy uwagi na aktora poza scenami ,ujawnienia”).
Stopien widzialnosci animatora wchodzi w definicje jej statusu. Gdy
za plastyczng forma tkwi ukryty niewidzialny lalkarz, udzielajacy jej
wlasnego ciata, pojawia sie wiasnie pokusa uwolnienia. Jedna z posta-
ci - byty Aktor, ktéry stoczyt sie na dno przez alkohol - na chwile ,wra-
ca do zawodu", przypomina sobie ulubiony wiersz i zaczyna go recyto-
wac, jednoczesnie zrzucajac z siebie potworne przebranie. Wowczas na
chwile prostuje sie, staje sie czysty, niewinny i piekny, ale tak bezbron-
ny, ze z przerazeniem garbi sie i wraca do zrzuconego kostiumu,
przybierajac poprzedni wyglad. W innej scenie, gdy Piepiet wyznaje Nata-
szy mitos¢, animatorzy zrzucaja z siebie formy i pozostaja w samej bieliz-
nie - podobnie jak wczesniej Aktor - czysci i piekni. Z otworéw w podto-
dze, skad wczesniej jak robaki wytazili inni mieszkancy noclegowni,
wybucha kwitnacy sad. Obsypane kwiatami biate krzaki wzmacniaja
liryzm sceny az do patosu, ale sztuczna roslinnosc przemienia to wesele

24 M.A. Czechow, O technice aktora, dz. cyt., s. 55.
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w pogrzeb, nadmiar piekna obraca sie w kicz?®. Zakochani jakby stojg na
progu - mysla, ze na progu nowego zycia, ale jak sie okaze, jest to prog
Smierci. Liminalnosc tej sceny jest wyrazista i bardzo mocna. W ksigz-
ce Droga aktora Michait Czechow z duzg sugestywnoscia pisat o pro-
gu, ktory musi przekroczy¢ aktor, progu, ktory dzieli go od postaci?®.
W spektaklu Kazakowa takim progiem staje sie kostium. Napiecie mie-
dzy dusza a ciatem postaci buduje sie przez stopniowalnosc¢ widzialno-
$ci animatora - ujawniajac i chowajac go.

Swiat zdeformowanych ludzi kreci sie wokot uniwersalnych zagad-
nien dotyczacych zycia i smierci. Przez caty spektakl na proscenium le-
zy olbrzymia czterometrowa lalka przedstawiajgca umierajaca Anne.
Lalka ta ciezko oddycha, jej rece animowane s3 za pomocg czempury-
tow, lecz sama porusza sie rzadko, a mowi jeszcze rzadziej. Jej obecnosc
jest obecnoscig $mierci - wobec jej bolu i rozpaczy pozostate tragiczne
wydarzenia w noclegowni wydaja sie biegiem karaluchéw. Bezruch zaj-
mujacej cate proscenium Anny zostaje wzmocniony przez naruszenie
proporcji. Wiekszos¢ postaci jest ludzkiego wzrostu (aktorzy z natozo-
nymi formami) i tylko dwie burzg brzydka harmonie tego Swiata swoim
odmiennymi rozmiarami - ogromna prawie nieruchoma Anna i malutki
bardzo ruchliwy starzec buka, ktéry dziata na wszystkich mieszkancow
niczym ,drozdze". Wyglada jak aniot zbawiciel, anio? stroz, lecz w rzeczy-
wistosci jest straszliwym prowokatorem. Lalka kuki to pacynka ze
skrzydetkami na plecach i gtupim wyrazem twarzy. Dobrotliwy malut-
ki staruszek - jak aniotek, jak dziecko. Niewinny gaduta, ktora lubi sobie
pofilozofowac, lecz jego logorea jest pusta. W spektaklu staje sie coraz
mniejszy. W scenie smierci Anny pojawia sie jako zupekie juz malut-
ka kukietka, ktora lata nad umierajaca, uwija sie nad nig niczym mucha.

2> Postaci w finale drogo zaptacg za nieudang probe zrzucenia masek - Natalie pokaleczy sio-
stra, Piepta oskarza o zabodjstwo meza Wasilisy.
26 Por. M. Czechow, Droga aktora, dz. cyt.
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,Prawdziwe piekno tkwi wewnatrz cztowieka, fatszywe - na zew-
natrz"¥ - pisat Czechow, zastanawiajac sie nad dialektyka piekna i brzy-
doty na scenie. Kazakow w swoim ,dramacie w dwdch aktach rozpaczy”
dostownie wizualizuje ten postulat. Spektakl rozgrywa sie w atmosferze
agresji i w estetyce brzydoty. Wszystkie lalkowe formy sg tak brzydkie,
ze az piekne, w mysl zasady sformutowanej kiedys przez Oscara Wilde'a,
ze brzydkie moze by¢ piekne, sympatyczne - nigdy. Wewnatrz tych ,la-
lek” tkwi jednak wrazliwa dusza, ktéra ujawnia sie w peinych liryzmu
scenach, gdy aktorzy zrzucaja natozone na siebie formy i prezentuja nie-
samowitg zjawiskowosc swej ludzkiej postaci. Ten stworzony przez Ka-
zakowa obraz ,przebudzenia duszy” odsyta do idei antropomorficznych
tak bardzo fascynujacych niegdys Czechowa.

KoKk

Kwintesencja teatru Kazakowa - podobnie jak teatru Michaita Cze-
chowa - jest zespolenie tragizmu z komizmem oraz uksztattowanie
tych kategorii estetycznych jako pewnej dynamicznej jednosci, kto-
rej podstawa lezy w pesymistycznym ogladzie swiata. Groteskowy,
Jmroczny” - jak czesto okresla go krytyka - teatr Kazakowa opiera sie na
dysonansowej wizji rzeczywistosci, na ostrym skonfliktowaniu i skon-
trastowaniu jej przeciwstawnych elementow.

Lalkowy teatr Igora Kazakowa dla dorostych niewatpliwie korzysta
z mysli i technik Czechowowskich na poziomie warsztatu aktorskiego
i pewnych rozwiazan scenicznych?, lecz najwazniejsze pokrewienstwo

27 M.A. Czechow, O technice aktora, dz. cyt., s. 83.

28 Kostium, forma, wizualny obraz - wszystko to nabiera znaczenia i zaczyna przemawiac
przez gest psychologiczny aktora, gest, ktory lezy u podstaw interpretacji charakterow
isposobu zachowania sie postaci. Psychologie postaci aktor animator zastepuje gestem psy-
chologicznym opartym na chwycie wizualnym. Te wizualne chwyty (upupienie Poloniu-
sza, ubezwlasnowolnienie poprzez zawieszenie na wieszakach Rozenkranca i Gildensterna,
ucho Ducha w Hamlecie, kostium-lalka jako wiezienie dla duszy w spektaklu Na dnie) s
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kryje sie w kategoriach artystycznego swiatopogladu. Wspoiczesny te-
atr - zwlaszcza na Biatorusi - nadal nie jest najlepszym czy nawet po
prostu sprzyjajacym miejscem dla wyznawanego przez Michaita Cze-
chowa ofiarnego idealizmu. Nawet pewna zbieznos¢ miedzy marze-
niem a jego realizacja wydaje sie symptomatyczna: Czechow marzacy
o Don Kichocie gra Marmietadowa, Kazakow, ktérego fascynuje ta sama
postac?®, wystawia Na dnie. Jak pisze znakomity rosyjski badacz spusci-
zny Czechowa Andriej Kirittow:

Opracowanie i przyjecie podobnego $wiatopogladu oraz prak-
tyczne zastosowanie go w tworczosci jest znacznie trudniejsze
niz zmiana kostiumu, natozenie maski i wyrzucenie z siebie bu-
rzy emocji. Religijna w swej istocie Czechowowska idea teatru jest
bardzo osobista, wrecz intymna. Wyniki terminowania u Czecho-
wa zalezg od stopnia osobistego przygotowania. Teatrowi naszych
czaséw nadal sg obce punkty orientacyjne i kryteria wysunie-
te przez Czechowa w pierwszej potowie XX w. Nadal jego spusci-
zna traktowana jest jako zbiér wygodnych i przydatnych ¢wiczen
praktycznych. Wtedy jak zwykte fizyczne wykonanie ¢wiczen do-
ktadnie odtwarzajace litere opisow Czechowowskich nie ma nic
wspolnego z jego ideologia teatralna. Z innej strony jest oczywi-

bardzo wyraziste i pomystowe, jednoczesnie catkowicie wykluczajg psychologiczny rozwoj
charakteréw, niejako go zastepujac. Zamiast psychologii na scenie panuje atmosfera grote-
ski, a gest psychologiczny wzmocniony przez plastyczny kod zastepuje ,zadanie nadrzedne”
(cBepx3apauy) w terminologii Stanistawskiego.

2% ,Moje ulubione charaktery to Don Kichot i Charlie Chaplin. Moje ulubione postacie — «mali
ludzie», malutkie ludziki, na ktore idzie jakas fala nieszczesliwych okoliczno$ci. A mdéj boha-
ter to taki troche przygtup, ktéry wychodzi naprzeciwko tym okolicznosciom, wie, ze
zostanie zniesiony przez te fale, lecz idzie, bo nie ma wyboru - musi is¢. Jestem marzycielem,
podobajg mi sie tacy ludzie. Don Kichot, na przyktad, uwazany jest za idiote, lecz moim zda-
niem wcale nie z psychiatrycznego punktu widzenia. Jest idiota, bo sprzeciwit sie regutom
tego swiata, jak Hamlet. W tym tkwi jego idiotyzm. Méwi: «Ide naprawiac swiat, by uczynic¢
go doskonalszymy". 1. Kazakow, A Dreamer's Journey. Igor Kazakow, interview, Laforesta.co
[online] http://www.laforesta.co/igor-Kazakow [dostep: 15 VIIT 2019].
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ste, ze kazde ¢wiczenie, kazda akcja na scenie moze by¢ wykonana

zgodnie z teatralng ideologig Czechowa°.

O ile Andriej Kirittow teoretycznie udowadnia, Ze teatralna ideolo-
gia jest pierwotna w stosunku do konkretnych ,technicznych” srodkow
realizacji jej na scenie, o tyle Kazakow udowadnia to w praktyce. Przede
wszystkim wymiar estetyczno-swiatopogladowy spektakli Kazakowa
jest pokrewny poszukiwaniom wielkiego rosyjskiego aktora, bo ,teatr
Czechowa lubi marzycieli, idealistow, majacych czas, che¢ i zdolnosci
do dzialalnosci medytacyjnej, ktora jest istota jego rzeczywistej ideolo-
gii teatralnej” .

0 A. Kupuanos, Teamp u meampaivuas cucmema Muxaura Yexosa, puccepraums,
Cankr-Tletep6ypr 2008, Cheloveknauka.com [online], http://cheloveknauka.com/teatr-i
-teatralnaya-sistema-mihaila-chehova [dostep: 15 X 2019].

3 Tamze.
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/apiski z panell’

KAROL SUSZCZYNSKI: W polskiej literaturze naukowej brakuje obszernych prac poswie-
conych Michaitowi Czechowowi. To, co jest, to w wiekszosci porozrzucane po prasie
branzowej réoznego rodzaju artykuty, przewaznie sprzed wielu lat. Mnie osobiscie bra-
kuje mapy podrézy artysty po Europie - podrozy, podczas ktérych ksztattowata sie jego
technika. Teksty tu zaprezentowane koncentruja sie na wczesnej epoce pracy Czecho-
wa, cho¢ w wiekszosci dotycza juz okresu emigracyjnego. Czy moglibysmy narysowac
mape wedrowek aktora, od momentu, kiedy opuscit Rosje, pojechat do Niemiec i Fran-
cji? Jaka trase pokonat Czechow?

JOBST LANGHANS: Nie wiem, czy to w ogole mozliwe, jako ze badacze tworczosci
Michaita Czechowa wciaz nad tym pracuja. Liisa Byckling z Uniwersytetu w Helsinkach,
bada ten temat, ale nie znamy wynikow jej badan. Oczywiscie wiemy o wielu miejscach
na mapie Europy, jednak nie znamy ich wszystkich.

KAROL SUSZCZYNSKI: Wszedzie, gdzie przebywal, pozostawil po sobie niezatarte wraze-
nie. Jego pobyt na Litwie czy Lotwie do dzis jest wspominany przez osoby, ktore z nim
wowczas wspotpracowaty. Jak Czechow rysuje sie w tych swiadectwach?

GYTIS PADEGIMAS: Kazimiera Kymantaite, jego ulubienica na Litwie, a péZniej bar-
dzo znana litewska rezyserka, wyznata mi kiedys, ze Czechow byl uwielbiany przez
ludzi. Jej z kolei méwil, Ze czuje misje, by przekazac¢ innym klucz do tajemnicy zawodu
aktora. Tuz przed $miercig wyznal, ze byt pod wielkim wptywem mnicha Nektariusza
z Pustelni Optynskiej, ktorego odwiedzit w zyciu kilka razy. Tego tematu tez nikt jeszcze
nie zgtebit. Znana jest jego inspiracja antropozofig Rudolfa Steinera, ale nikt nie wie, jaki

! Zapiski prezentuja kilka wybranych tematéw, ktore powtarzaty sie w trakcie dyskusji panelowych podczas
zorganizowanego w Biatymstoku w dniach 26-27 pazdziernika 2019 roku Miedzynarodowego Interdyscypli-
narnego Sympozjum ,Teoria aktorska Michaita Czechowa - dziedzictwo i inspiracja”. Osoby wypowiadajace sie
to zarowno prelegenci, jak i publiczno$¢ obecna podczas obrad.
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wptyw miata na niego sztuka bizantyjska klasztoru w Optynie i co méwit mu Nekta-
riusz. Byto w Czechowie cos bardzo tajemniczego, i do dzi$ nie wszystkie te $lady sg zba-
dane.

JOBST LANGHANS: Ale jego podrdz po $wiecie nie byla tylko misja, uciekat takze przed
faszyzmem, rodzacym sie w Europie lat trzydziestych.

EDITE LESCINSKA: Wydaje mi sie, ze miat zdolno$¢ przewidywania. To wynika z je-
go tekstow napisanych juz po II wojnie swiatowej, a dotyczacych jego pobytu na Litwie
i Lotwie. Ryge opuscit wlasnie w obawie przed grozacymi mu konsekwencjami i nie tyle
faszyzmem, ale wszelkimi autorytaryzmami tamtego okresu.

GYTIS PADEGIMAS: I co ciekawe po IT wojnie swiatowej nigdy nie chciat wroci¢ do Euro-
py czy nawet jej odwiedzi¢. Chyba rzeczywiscie posiadat jakie$ profetyczne zdolnosci.

KAROL SUSZCZYNSKI: Wré¢my do wspomnien, do informacji uzyskanych od jego
uczniow. Jaka byt osobg w bezposrednich relacjach? Co miat w sobie tak niebywale
magnetycznego, ze czarowat zarowno na scenie, jak i podczas lekgji?

GYTIS PADEGIMAS: Kazimiera Kymantaité opowiadata, Ze spotkata go kiedys przed
wejsciem na scene. Stat skulony w rogu, wygladat jak maty cztowieczek i powtarzat cos
na ksztatt mantry: ,Bytem, jestem i bede najwiekszym rosyjskim aktorem...". Zaraz po-
tem wkroczyt na scene i stat sie kims zupetnie innym, przede wszystkim duzo wyz-
sz3 0soba. To byto podobno co$ niesamowitego, niemal cud. I tak jak juz wspominatem,
bylo w nim co$ z wieszcza. Wielu osobom spotkanym na Litwie przepowiedziat przy-
sztos¢. To potwierdza, ze posiadat ogromng duchowag site. W teatrze XX wieku byty
tylko trzy osoby, ktérych duchowe poszukiwania wykroczyty tak daleko poza teatr:
Jacques Copeau, Michait Czechow i Jerzy Grotowski. Kiedy w roku 1946 przyjaciele Cze-
chowa z Rosji chcieli wysta¢ mu nowe ksigzki o teatrze, odpisat: ,Dziekuje, juz nie inte-
resuje sie teatrem’. Wtedy byt juz tylko nauczycielem duchowym. I wlasnie dlatego je-
go metoda jest wcigz zywa i taka uniwersalna. Nie dotyczy tylko teatru, sposobu grania.
Jest czyms$ duzo pojemniejszym.

JOBST LANGHANS: Jego uczniowie wspominali, Ze praca z nim to byla czysta przy-
jemnosc. Czuli sie przy nim bardzo bezpiecznie. Nigdy na nich nie naciskat. I - szczerze
mowiac - tez na sama nauke nie poswiecat wiele czasu. Podobno czesto zdarzato sie, ze
na pierwszych zajeciach realizowat rézne ¢wiczenia, a na drugie zadawat juz lekture do
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czytania. Arownoczesnie nigdy nie wspominat bezposrednio o religii, zwlaszcza o antro-
pozofii. Najwazniejsza byta atmosfera tych zajec.

SINEAD RUSHE: Ale wiemy tez, ze miat wielkie poczucie humoru. W dodatku wpro-
wadzit stalg zasade, ktora polegata na tym, zeby uczyc¢ sie sSmiac z samego siebie, a nie
tylko brac siebie na powaznie. Dzieki temu zwiekszat poczucie empatii posrod swo-
ich uczniow.

GYTIS PADEGIMAS: Tak, odrobina humoru i odrobina filozofii. A potem przechodzit
do treningu. Chodzito mu bowiem o to, zeby nie byto czysto mechanicznego powtarza-
nia ¢wiczen.

KAROL SUSZCZYNSKI: Ciekawe jest takze to, ze wielu nauczycieli réznych metod
teatralnych - Stanistawski, Strasberg, Grotowski - doprowadzato swoich uczniéw czy akto-
row do silnego wyczerpania psychicznego. Jakby wysysali z nich calg energie. Wydaje
sie, ze Michait Czechdw taki nie byt. Wrecz odwrotnie, on dawat mnoéstwo energii.

GYTIS PADEGIMAS: Tak, i przez to metoda Czechowa jest taka zdrowa.

JOANNA MAJEWSKA: Dla mnie czyms$ zaskakujgcym i niezwyklym jest to, ze Cze-
chow odkryt metode, jak by¢ lepszym aktorem. I w zasadzie mogt jg zatrzymac dla sie-
bie, ale nie zrobit tego. Zdecydowat, by sie nig dzieli¢ ze wszystkimi. W moim rozumie-
niu to jest wlasnie ta mitos¢, o ktérej tyle méwiono w trakcie wystapien.

JOBST LANGHANS: Zdecydowanie tak...

BERNARDA ANNA BIELENIA: Prezentowane tu wypowiedzi, to bardzo rézne spojrze-
nia, ale wydaje mi sie ze majg pewien punkt wspdlny. We wszystkich przewija sie watek
dotyczacy realnego zycia, ktére Czechow wiaczal w swojg metode - nie bagatelizowat go
- a jednoczesnie pojawia sie pewnego rodzaju duchowos¢, ktéra wystepuje w specyficz-
nym ,nieoderwaniu” od zycia. Nie jest to duchowos¢, ktéra catkowicie odcigga nas od
rzeczywistosci. Uwazam ze to fenomen, ktory pozwolit Czechowowi na pewien uniwer-
salizm. I mimo wielu watkow, czasem wrecz mistycznych, ciagle osadzony jest on w zy-
ciu. Jak waszym zdaniem przyktada sie to praktycznie na prace nad rola?
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SINEAD RUSHE: W mojej opinii najwazniejsza w metodzie jest rola fantazji, a réwnocze-
$nie to, ze postac wiedzie niezalezne zycie - tak jak w przypadku przygotowan Czechowa
do roli Don Kichota. Koncepcja ciata wyobrazonego, ktorg opisywat Czechow, to proces
imitowania obrazu. Ten obraz istnieje jako efekt mojej imaginaciji, ale staje sie subiek-
tywnie niezalezny. Gdzie on jest, gdzie zyje? Wlasnie w naszej wyobrazni, przez co sta-
je sie prawdziwy. W odniesieniu do watkéw duchowych i efektéw ¢wiczen Czechowa
wydaje mi sie to niezwykle interesujace.

JOBST LANGHANS: Czechow uczytludzi, by odnajdywali w sobie wyobraznie, by pobu-
dzali w sobie utracong fantazje. Oczywiscie kazdy ma zdolnos¢ do fantazjowania, ale
czasem o tym zapominamy.

GYTIS PADEGIMAS: Czechow napisat, ze Stanistawski miat bardzo silng wyobraznie,
ale réwnoczesnie bat sie przekroczy¢ jej prog. Mowil, ze system Stanistawskiego to aryt-
metyka, a jego metoda to algebra.

KATARZYNA OSINSKA: A propos zdolnoéci Czechowa do wytwarzania obrazu, kto-
1y staje sie samodzielnym, niezaleznym bytem - na tym wiasnie polegata jego sita jako
aktora. Ja w pewnym momencie interesowatam sie tym, jak artysta byt odbierany w Pol-
sce, kiedy przyjezdzal na goscinne wystepy w okresie miedzywojennym. NapisaliSmy
ze Zbigniewem Osinskim artykut na ten temat, opublikowany w ,Pamietniku Teatral-
nym"2. Wiasciwie wszystkie recenzje, ktére pisali woéwczas rézni krytycy, byty bardzo
entuzjastyczne, jednoznacznie petne zachwytu. A motyw, ktéry sie w nich powtarza,
to tajemnica jego niezwyktego aktorstwa - mimo Ze on przeciez nie grat w trakcie tych
wystepow w klasycznych spektaklach teatralnych, to byty rodzaje koncertéw, w czasie
ktérych Czechow pokazywat fragmenty swoich rél. Natomiast tym, co bardzo poruszato
widzow, byta wiasnie zdolnos¢ do konkretnej, catkowitej transformaciji w sensie fizycz-
nym i psychicznym. Widzowie odbierali te przemiane, tak jakby Czechow stawat sie po
prostu inng osoba. Wszyscy krytycy podkreslali, ze mieli do czynienia z kims innym. Po
prosty, kiedy Czechow wychodzit na scene, wychodzit juz ktos inny - inny niz ten ktére-
go przed chwilg oglagdano i inny niz sam aktor. I to jest jedna z tych najwazniejszych ta-
jemnic Czechowa.

SINEAD RUSHE: Po prostu sens transformacji u Czechowa jest totalny.

2Zob. K. Osinska, Z. Osinski, Michait Czechow w Polsce, ,Pamietnik Teatralny” 2009 nr 12, s.107-128 (przyp. red.).
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JOERG ANDREES: I to jest wlasnie ta rozwinieta wyobraznia. To nie sen czy $nienie,
o ktérych mowit Stanistawski - ze aktor powinien $ni¢ o swoim charakterze, swej po-
staci i sytuacjach. Czechow mowit: ,Musze to sobie wyobrazic, to bardzo skomplikowa-
ny proces”. Dlatego tez tak czesto medytowat. Zachowaty sie nawet zdjecia Czechowa
w pozach medytacyjnych. S takze listy z okresu emigracji, w ktorych opisuje swo-
je doswiadczenia w czasie préb i pyta sie znajomego, czy wolno mu, czy wypada, zeby
wchodzit w kontakt z istotami duchowymi. Zatem dla Czechowa byta to ciezka praca, ta
potrzeba rozwijania sity wyobrazni. Efektem tego byla artystyczna wolnos¢, ktora odry-
wala artyste od prywatnej przesztosci...

KAROL SUSZCZYNSKI: Te dwa dni, to proba dotkniecia materii prawie zupelnie nie-
znanej, trudno namacalnej w polskiej literaturze naukowej zajmujacej sie tworcami teat-
ru XX wieku, zwlaszcza wywodzacymi sie ze szkoty rosyjskiej. O ile istnieje mnostwo
opracowan poswieconych twérczosci Konstantina Stanistawskiego, o tyle praktycz-
nie nie ma obszernych kompendiow wiedzy poswieconych Michaitowi Czechowowi.
Chciatbym zadac pytanie, cho¢ nie wiem, czy ktos$ bedzie potrafit na nie odpowiedziec,
z czego wynika ta pustka, to niedowartosciowanie tworcy w Polsce?

KONRAD SZCZEBIOT: Mam taka hipoteze. Czy nie jest tak, ze Czechowa w Polsce ,przy-
kryt" Grotowski, ze w jaki$ sposob metoda Polaka, potrzeba, ktérej ona odpowiadata -
nie chodzi mi tylko o ¢wiczenia aktorskie, lecz takze o pewien proces rozwoju duchowo-
$ciisposob zycia - zdominowata technike Rosjanina? Jako polski twaérca, Grotowski jest
nam po prostu blizszy. Tak bardzo zachtysnelismy sie jego tworczoscia, ze ktos, kto byt
w pewien sposob podobny, nie wydat nam sie interesujacy. Poza tym trzeba tez pamie-
ta¢ o podrozy Czechowa i wptywie polityki. Czechow wydaje mi sie dzieckiem, jednym
z najwybitniejszych, ale jednak dzieckiem swojej epoki, srebrnego wieku Rosji. A przez
to ze musiat wyjecha¢, ze dziatat za granicg, w Stanach Zjednoczonych, zostalisSmy
po prostu odcieci od jego dziedzictwa, bo na nas bardziej oddziatywat teatr Zwiazku
Radzieckiego ufundowany na realistycznej technice Stanistawskiego.
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BERNARDA ANNA BIELENIA: Dodam tylko, Ze u nas w szkole® po raz pierwszy zetkne-
fam sie z technikg aktorska Czechowa w roku 1987. Funkcjonowata ona w formie skryp-
tu, odbitki na bibule. W tamtym czasie traktowatam to jako cos niedozwolonego w Pol-
sce, dlatego ze nie byto jej w obiegu publicznym - byta jeszcze komuna - istniata jedynie
w obiegu podziemnym. Ksigzka Czechowa po raz pierwszy zostala wydana w Polsce
dopiero w potowie lat dziewiec¢dziesigtych. Natomiast u nas w szkole metoda byta znana
miedzy innymi dzieki Tadeuszowi Stobodziankowi, ktéry przywiozt skads ten skrypt.
I byt to skrypt w jezyku polskim. A poniewaz technika ta jest uniwersalna, to natych-
miast jg wchioneliémy. Niemniej uznawalismy jg za co$ niedozwolonego, dlatego ze Cze-
chéw kojarzony byt weigz z amerykanska szkota, natomiast my bylismy wtedy jeszcze
bardzo mocno formatowani szkotg Stanistawskiego.

KONRAS SZCZEBIOT: A w dodatku ksztattowat nas tez Grotowski.
BERNARDA ANNA BIELENIA: Tak, to bardzo stuszna uwaga.

GYTIS PADEGIMAS: Analogiczna sytuacja byta tez w Rosji - gdy w latach siedemdzie-
sigtych pojechatem do Moskwy, Michait Czechow byt tam zakazany. U nas za$, na Li-
twie, takze mielismy podobne kopie, i to wtasnie dzieki nim wykonywalismy ¢wiczenia.

KAROL SUSZCZYNSKI: Zatem chyba udato nam sie znalez¢ odpowied...

BERNARDA ANNA BIELENIA: Dyskusja o tym, jak szeroko moze by¢ dzi$ interpreto-
wane dzieto Czechowa, jest doprawdy interesujaca. Jestem nig niezwykle poruszona,
dlatego Ze zupelnie nieoczekiwanie ukazato sie nam takie szerokie spektrum tego dzie-
fa. Mam nadzieje, ze wam tez sie to gdzies udzielito.

SINEAD RUSHE: Mysle, ze metoda Czechowa jest otwarta na rézne dziedziny sztuki,
nie tylko na teatr dramatyczny. Jest mocno ekspansywna. Duch tej metody moze tatwo
odnalez¢ sie w nowych formach teatralnych, takze takich, ktérych Czechow nie mogt
znac¢ w swojej epoce

3 Mowa o Panstwowej Szkole Teatralnej im. Aleksandra Zelwerowicza w Warszawie i jej zamiejscowym Wy-
dziale Lalkarskim w Biatymstoku (obecnie Akademia Teatralna im. Aleksandra Zelwerowicza w Warszawie,
Filia w Biatymstoku).
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GYTIS PADEGIMAS: Kilka lat temu rozmawiatem o metodzie Czechowa z Patrice'em
Pavisem. Powiedzial mi wowczas, ze w czasach teatru postpostmodernistycznego meto-
da ta jest wcigz bardzo aktualna.

JOBST LANGHANS: Mamy jednak tez doswiadczenia z wieloma osobami z réznych
innych dyscyplin, na przykiad z lekarzami czy architektami, ktérzy dotaczajag do
naszych zajec. Oczywiscie im metoda potrzebna jest w innym cely, ale faktem jest, ze to
technika bardzo uniwersalna.

KAROL SUSZCZYNSKI: Nowym do$wiadczeniem byta pewnie dla wielu perspektywa
lalkowa.

SARAH PURCELL: Tak. I musze co$ powiedzie¢ a propos moich obserwacji dotycza-
cych waszych studentow, ktorych podgladalismy w trakcie warsztatéw. Byto w nich cos
niezwykle $wiezego, niespotykanego, i wydaje mi sie, ze wynikalo to wlasnie z faktu, ze
sg lalkarzami. Widac byto, ze bardzo czesto skupiaja sie na przedmiocie, ktory jest obok.
Ale przez to, ze musza da¢ mu zycie, to miedzy nimi a tym obiektem tworzyt sie pewien
dystans. Wycofywali sie, aby wyeksponowac przedmiot, podczas gdy kazdy aktor dra-
matyczny, taki, z ktérym ja mam zazwyczaj do czynienia, w pierwszej kolejnosci stanat-
by na srodku sceny i chciat zwréci¢ na siebie uwage. Dziatania waszych studentow od-
dawaty mysl Czechowa.

GYTIS PADEGIMAS: W kazdym wystapieniu, w kazdej opowiesci o Czechowie, kto-

13 ustyszatem tutaj podczas tych dwdéch dni, znalaztem dla siebie co$ nowego, cos, co
chciatbym wiaczy¢ do swojej wiedzy, przemyslec¢ i odpowiednio wykorzystac...
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Noty o auforach

JOERG ANDREES -rezyser teatralny i filmowy, performer i nauczyciel, uznawany za jed-
nego z gtéwnych propagatorow techniki Michaita Czechowa na $wiecie. Jako zato-
zyciel Miedzynarodowej Akademii Michaita Czechowa (MCIA) w Berlinie prowadzi
liczne programy treningowe, konczace sie Certyfikatem Nauczania Techniki Mi-
chaita Czechowa. Lekcje techniki pobierat pod kierunkiem Teda Pugh i Fern Sloan
w Nowym Jorku. W 1992 roku, z przyjacielem Jobstem Langhansem, zainicjowat
i zorganizowat pierwsza Miedzynarodowa Konferencje Michaita Czechowa (IMCC)
w Berlinie (nastepnie czwarta w 1995). Jego praca dydaktyczna cieszy sie ogolno-
$wiatowym uznaniem, wyktadat w wielu krajach. Jest cztonkiem MICHA (Stowa-
rzyszenie Michaita Czechowa) oraz MCE (Michael Chekhov Europe).

BERNARDA ANNA BIELENIA - doktor sztuki, rezyserka teatralna, radiowa i filmowa,
dziennikarka. Absolwentka kierunkow aktorskiego i rezyserii Wydziatu Sztuki Lal-
karskiej w Biatymstoku, Akademii Teatralnej im. A. Zelwerowicza w Warszawie.
Jako pedagog zwiazana z macierzysta uczelnig od 1995 roku - obecnie pracuje na
kierunku rezyserii. Przez wiele lat zwigzana z TVP, wspottworzyta m.in. osrodek
w Biatymstoku w pierwszych latach jego dziatalnosci. Wspotpracuje ze Studium
Wokalno-Aktorskim w Blatymstoku, gdzie realizuje spektakle muzyczne. Jest
wiceprezesem Bialostockiego Stowarzyszenia Artystéw Lalkarzy oraz czlonkiem
zarzadu POLUNIMY.

ARTUR DWULIT - doktor habilitowany sztuki, aktor lalkarz, absolwent Akademii Te-
atralnej im. A. Zelwerowicza w Warszawie, Wydziatu Sztuki Lalkarskiej w Biatym-
stoku. Na state zwigzany z Wydziatem Sztuki Lalkarskiej i Biatostockim Teatrem
Lalek. Prowadzi zajecia na kierunku aktorskim z zakresu gry aktorskiej lalkami kla-
sycznymi, teatru ozywionej formy, interpretacji piosenki aktorskiej. Prodziekan ds.
studentéw Wydziatu Sztuki Lalkarskiej w kadencjach 200520081 2008-2012, a od
2016 dziekan tego wydziatu. Grat w spektaklach wybitnych polskich i swiatowych
tworcow teatru formy, m.in Wojciecha Szelachowskiego, Wojciecha Kobrzynskiego,
Waldemara Smigasiewicza, Mariana Pecki, Piotra Tomaszuka, Pawta Aignera, Dudy
Paivy, Christopha Bochdansky'ego, Fabrizia Montecchi.

JAROSEAW GAJEWSKI - aktor, pedagog, rezyser. Absolwent Wydzialu Aktorskiego
warszawskiej PWST im. Aleksandra Zelwerowicza (1984), jej wyktadowca (1988 -
asystent, 1994 - adiunkt, 2002 - profesor nadzwyczajny, 2012 - profesor zwyczaj-
ny), wieloletni prorektor PWST-AT (1993-1999 oraz 2002-2008), kierownik i petno-
mocnik rektora ds. Teatru Collegium Nobilium (1999-2008). Aktor warszawskich
teatréw (Polskiego 1984-1987, Dramatycznego 1987-2003, Narodowego 2003-2010
iod 2016). Zastepca dyrektora naczelnego, a zarazem dyrektor artystyczny Teatru
Polskiego im. Arnolda Szyfmana (2011-2016).
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JOBST LANGHANS - rezyser, aktor i wyktadowca teatralny. Studiowat muzyke kosciel-

na, filozofie i aktorstwo z Else Bongers i Jiirgenem von Alten. Jako aktor i rezyser
wspoltpracowat z roznymi scenami teatralnymi w Niemczech i za granica. W la-
tach 1983-1995 byt dyrektorem Theaterforum Kreuzberg w Berlinie. Od 1984 roku
jest dyrektorem studium aktorskiego Michael Tschechow Studio Berlin. Inicjator
i organizator pierwszej i czwartej Miedzynarodowej Konferencji Michaita Cze-
chowa w Berlinie w 1992 i 1995 roku. Wyktadowca w akademiach teatralnych i na
uniwersytetach w Niemczech oraz za granica, a takze w klasach mistrzowskich
w Moskwie, Nowym Jorku, Londynie, Madrycie, Amsterdamie, Istambule i innych
miastach. Gtowny wyktadowca w Michael Chekhov Association w Stanach Zjed-
noczonych.

IRINA LAPPO - doktor habilitowana, teatrolozka, slawistka, ttumaczka, etnolingwist-

ka. Absolwentka polonistyki Uniwersytetu w Sankt Petersburgu, doktoryzowata
sie i habilitowala na Uniwersytecie Marii Curie-Sktodowskiej w Lublinie. Jej zain-
teresowania naukowe koncentrujg sie wokot zagadnien teorii oraz historii teatru
i dramatu, recepcji teatralnej, etnolingwistyki, a takze teorii i praktyki przektadu.
Autorka ksigzek Mrozek a la russe (2007) oraz Czechow w teatrze polskim (2010).
Cztonkini redakcji czasopism ,Nowaja Polsza” (2014-2018) i ,Etnolingwistyka”
(od 2004).

JOANNA MAJEWSKA - doktor nauk humanistycznych, absolwentka Wydziatu Poloni-

styki Uniwersytetu Warszawskiego i 'UFR d'Etudes slaves de la Faculté des Let-
tres de Sorbonne Université. Od 2015 roku adiunkt w Akademii Teatralnej im.
Aleksandra Zelwerowicza. Autorka tekstéw na temat Huysmansa, de Maupassan-
ta, Prusa, Reymonta, Zeromskiego i wiktorianskiej literatury grozy oraz ksigzki
o zyciu i twdérczosci Stefana Grabinskiego.

JACEK MALINOWSKI - doktor habilitowany sztuki, rezyser i scenarzysta, dyrektor na-
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czelny i artystyczny Biatostockiego Teatru Lalek, profesor na Wydziale Sztuki
Lalkarskiej Akademii Teatralnej im. Aleksandra Zelwerowicza w Warszawie, filia
w Biatymstoku, w latach 2016-2019 prodziekan do spraw kierunku rezyserii. Pra-
cowat wradiu, operzeilicznych teatrach w Polsce i za granicg (Niemcy, Wegry, Sto-
wacja, Litwa, Estonia, Dania). Zrealizowat ponad osiemdziesiat spektakli. W latach
2009-2012 byt dyrektorem artystycznym Teatru Maska w Rzeszowie (penit tak-
ze funkcje dyrektora naczelnego). Od 2015 roku cztonek zarzady, a od 2019 Pre-
zydent Polskiego Osrodka Lalkarskiego POLUNIMA. Pomystodawca i organizator
festiwali teatralnych, m.in. Maskarady i Zrodet Pamieci w Rzeszowie oraz Meta-



morfoz Lalek w Biatymstoku. Zdobywca wielu nagrod i wyrdznien na festiwalach
w kraju i za granica. W 2018 roku odznaczony brazowym medalem ,Zastuzony
Kulturze Gloria Artis".

KRZYSZTOF MROWCEWICZ - doktor habilitowany, historyk literatury i kultury, eseista;
profesor Akademii Teatralnej im. Aleksandra Zelwerowicza w Warszawie
i Instytutu Badan Literackich PAN; wieloletni wyktadowca literatury w Akademii
Teatralnej na wszystkich jej wydziatach. Od lat prowadzi interdyscyplinarne
badania nad literaturg i kulturg europejska. Zajmowat sie miedzy innymi medy-
tacyjnymi korzeniami poezji metafizycznej. Autor licznych ksigzek i artykutow,
dotyczacych zarowno kultury dawnej, jak i wspotczesnej. Dwukrotnie nominowa-
ny do Nagrody Literackiej Gdynia (2012, 2018). Laureat Nagrody Literackiej Gdynia
za ksiazke Rekopis znaleziony na Scianie (2018), poswiecona autorowi Parad, hrabie-
mu Janowi Potockiemu.

KATARZYNA OSINSKA - doktor habilitowana, profesor w Instytucie Slawistyki Pol-
skiej Akademii Nauk (Warszawa). Zajmuje sie teatrem rosyjskim XX i XXI wieku,
relacjami teatru ze sztukami plastycznymi, problematyka transferu kulturowe-
go w odniesieniu do zwigzkdw rosyjsko-hiszpanskich (w tym tematem obecnosci
,Don Kichota" w Rosji). Najwazniejsze publikacje ksigzkowe: Leksykon teatru rosyj-
skiego XX wieku, Warszawa 1997; Klasztory i laboratoria. Rosyjskie studia teatralne:
Stanistawski, Meyerhold, Sulerzycki, Wachtangow, Gdansk 2003; Jewgienij Wach-
tangow - co zostaje po artyscie teatru?, Wroctaw 2008 (redakcja, wstep, kronika);
Teatr rosyjski XX wieku wobec tradycji. Kontynuacje, zerwania, transformacje,
Gdansk 2009. Wyktada historie teatru rosyjskiego na Uniwersytecie Jagiellon-
skim w Krakowie.

GYTIS PADEGIMAS - rezyser teatralny, wyktadowca, profesor i nauczyciel sztuki dra-
matycznej na Uniwersytecie w Klajpedzie. Studiowat rezyserie w Panstwowym
Instytucie Teatralnym (obecnie Rosyjska Akademia Sztuki Teatralnej) w Mo-
skwie. Pracowat w Panistwowym Teatrze Mtodziezowym w Wilnie, Teatrze Dra-
matycznym w Klajpedzie, Teatrze Dramatycznym w Szawle (dyrektor w latach
1988-1993), Kowienskim Akademickim Teatrze Dramatycznym (dyrektor w la-
tach 1993-1999) oraz Kowienskim Dramatycznym Teatrze Narodowym. Zapra-
szano go do rezyserowania w teatrach Elisabethbiihne w Salzburgu (Austria),
Rogaland w Stavanger (Norwegia) oraz Dialog w Kopenhadze (Dania). Od 2005
roku nalezy do MICHA (Miedzynarodowego Stowarzyszenia Michaita Czecho-
wa). L.acznie, na Litwie i za granica, wystawit sto pietnascie przedstawien.
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SARAH PURCELL - pochodzaca z Dublina aktorka i wykladowczyni, obecnie

mieszkajaca w Berlinie. Od ponad dziesieciu lat pracuje technika Michaita
Czechowa. Ma za sobg trening w Studio Michaila Czechowa w Londynie, uzy-
skata tez prawo do nauczania technika Czechowa w Gaiety School of Acting
w Dublinie. Obecnie uczy w Michael Chekhov International Academy w Berli-
nie. Planuje wspotprace z The Northern Centre for Voice and Movement oraz
ALRA (Academy of Live and Recorded Arts) w Wielkiej Brytanii.

SILVIJA RADZOBE - doktor habilitowana sztuki, profesorka i czolowa badaczka Uni-

wersytetu Lotwy (LU), krytyczka teatralna i teatroznawczyni. W 1991 roku zaini-
cjowata na LU programy licencjackie i magisterskie w dziedzinie teatroznawstwa.
W XXI wieku wydata dwie monografie naukowe. Jest redaktorka prowadzaca i na-
ukowgq oraz wspotautorka osmiu monografii zbiorowych; najbardziej znane to:
czterotomowa Tedtra reZjja pasaulé [ReZyseria teatralna na Swiecie, 2004-2012],
Latvijas jauna reZijja [Nowa rezyseria Eotwy, 2015] i dwutomowa edycja 100 izci-
Ii Latvijas aktieri [100 wybitnych aktorow fotewskich, 2018]. Autorka ponad dwaéch
i pot tysiaca recenzji oraz artykutow poswieconych teatrowi i dramaturgii.

JULIA ROGUSKA - doktor nauk humanistycznych w dziedzinie literaturoznawstwa ro-

syjskiego, adiunkt w Katedrze Ukrainistyki Uniwersytetu Warszawskiego. Prowa-
dzi badania w zakresie teatru rosyjskiego przetomu XIX i XX wieku oraz pierwszej
potowy wieku XX. Zajmuje sie takze historig kina niemego w Rosji. Publikowata
w uznanych czasopismach naukowych polskich (,Pedagogika”) i miedzynarodo-
wych (,Science and World", Rosja), a takze w recenzowanych monografiach tema-
tycznych.

SINEAD RUSHE - irlandzka rezyserka teatralna pracujgca w Londynie, dyrektorka arty-
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styczna kompanii teatralnej out of Inc. Wyktada na wydziale Acting and Movem-
nent (Collaborative and Devised Theatre) w Royal Central School of Speech and
Drama w Londynie. Jest autorka pracy Michael Chekbov's Acting Technique: A Prac-
titioner'’s Guide (Bloomsbury, Londyn 2019) oraz jedng z ttumaczek na francuski
pieciu sztuk Howarda Barkera (Editions Théatrales, Paryz 1996-2005).



Streszczenia

JOERG ANDREES

.Na czym polega istota techniki Michaita Czechowa?”
Relacja aktor-postac i spotkanie Czechowa ze Stanistawskim
w Berlinie w 1928 roku

Autor artykutu przedstawia dwie podstawowe réznice miedzy technikami Cze-
chowa i Stanistawskiego, wymienione i opisane przez samego Czechowa po jego spotka-
niu ze Stanistawskim w 1928 roku w Berlinie. Mowiac w skrocie s3 to: ,pamiec afektyw-
na’ i wiaczanie spraw osobistych do procesu gry aktorskiej; oraz ,wyobraZznia postaci”
iproces inkorporacji. Aspekty te byty zawsze obecne w pracy Michaita Czechowa. Wyda-
ja sie leze¢ w centrum jego techniki i na ich podstawie mozna zrozumiec¢ wszystkie inne
narzedzia opracowane przez artyste na uzytek, jak to okreslat, ,aktora przysztosci” i ,teat-
ru przysztosci”.

KATARZYNA OSINSKA
Michait Czechow w pracy nad rolg Don Kichota

Przed emigracje ze Zwigzku Radzieckiego, od konca roku 1925 Michait Czechow
planowat wystawienie w teatrze MChAT-2 Don Kichota Miguela de Cervantesa. W latach
1926-1928 pracowat nad rolg btednego rycerza - pozostawit zapiski, ktore dobrze oddaja
metode jego pracy, uwzgledniajaca eurytmie Rudolfa Steinera. Do realizacji zaplanowa-
nego przedstawienia jednak nie doszto, gtéwnie z powodu braku zadowalajacej artyste
adaptacji dzieta hiszpanskiego pisarza. Artykut poswiecony jest analizie Dziennika o Ki-
chocie iinnych zapiskow Czechowa, dotyczacych jego pracy nad rolg rycerza z Manczy.

JULIA ROGUSKA
W kregu inspiracji antropozoficznych. Michait Czechow
w spektaklu Przebudzenie patacu

Artykut jest poswiecony spektaklowi Przebudzenie patacu, pochodzacemu z emi-
gracyjnego okresu dziatalnosci artystycznej Michaita Czechowa. W przedstawieniu
-pantomimie aktor ujawnit swoje inspiracje antropozofig i eurytmia Rudolfa Steinera.
W artykule podjeto prébe analizy poszczegolnych elementéw tego niezwyklego ekspe-
rymentu: gry aktorskiej, muzyki, oraz koncepcji scenograficznej. Omdwiono takze reak-
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cje publicznosci i krytykéw na nowatorska koncepcje teatru zaproponowang przez 1o-
syjskiego tworce.

SILVIJA RADZOBE
Praca aktorska i rezyserska Michaita Czechowa w Rydze

Silvija Radzobe w artykule Praca aktorska i rezyserska Michaita Czechowa w Rydze
na podstawie materiatéw publikowanych w totewskich czasopismach pierwszej potowy
lat trzydziestych XX wieku oraz wspomnien i materiatow fotograficznych analizuje spe-
cyfike talentu Michaita Czechowa jako aktora. Szczegdlng uwage poswieca jego wielkim
zdolnosciom przemieniania sie i sugestii energetycznej. Z kolei prace Czechowa jako re-
zysera autorka rozwaza w kontekscie modernizmu; w kompozycji spektakli bowiem
wyraznie dostrzega zarowno klasyczne, jak i zmodyfikowane cechy ekspresjonizmu.

GYTIS PADEGIMAS
Rozwdj metody tworczej Michaita Czechowa podczas jego pracy
na Litwie

W 1928 roku, gdy Czechow osiggnat szczyt doskonatosci w pracy aktorskiej na
scenie, znalazt nauke duchowg - antropozofie. Tak rozpoczeta sie jego wielka odyseja
w poszukiwaniu ,teatru przysztosci’. Rozczarowany materializmem zaréwno w Zwiaz-
ku Radzieckim, jak i na Zachodzie, odpowiednig glebe dla swoich badan znalazt w no-
wopowstatych krajach battyckich. ,Im mtodszy jest kraj, tym wiecej mysli sie w nim
o kulturze, pojawiaja sie tez ambicja i nowe mozliwosci stworzenia nowego teatru’, mo-
wit Czechow po przybyciu w maju 1932 roku do Kowna, owczesnej stolicy Republiki Li-
tewskiej. Wiasnie tam, w Teatrze Narodowym i jego studiu, prowadzonych przez kolege
z MChAT-u Drugiego, Andriusa Oleke-Zilinskasa, Czechow wystawit trzy sztukiiudzielit
szesnastu lekcji, rozpoczynajac tym samym formalizacje tak zwanej techniki Czechowa.

BERNARDA ANNA BIELENIA
Michait Czechow a film

W artykule autorka dokonuje przeglagdu najwazniejszych prac naukowych po-
swieconych zwigzkom Michaita Czechowa z kinem, poszerzajac wypowiedZ o wlasne
refleksje ptynace z obejrzanych filmow fabularnych oraz produkcji dokumentalnych
poswieconych osobie artysty. Bielenia przywotuje pierwsze doswiadczenia Czecho-
wa na planach zdjeciowych w Rosji, prace powstate w czasie jego pobytu w Berlinie,
w koncu omawia najobszerniejszy - takze pod wzgledem materiatéw zrédtowych - do-
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robek artystyczny powstaty w Hollywood. Ostatni okres twdrczosci jest bogato zado-
kumentowany zwtaszcza dzieki licznym wypowiedziom aktordw, ktérzy uczestni-
czyli w kursach prowadzonych przez Czechowa lub wspoétpracowali z nim na planie.

JOBST LANGHANS
O zyciu, duchu i wolnosci. Rozwazania na temat zrédet oraz tta
dzieta Michaita Czechowa

.Teatr przysztosci” - fundament nowej kultury ludzkiej - byt wielka wizja Michaita
Czechowa. Posta¢ Hamleta byta dla niego przyktadem tego, jak cztowiek, za pomoca in-
spirowanej duchowo swiadomosci, moze walczyc¢ o prawde i sprawiedliwos¢, a tym sa-
mym zmieniac¢ spoteczenstwo. Zanim jednak Czechow mogt wnies¢ te ideaty na scene
w swojej legendarnej inscenizacji Hamleta w Moskwie, dla ktérej opracowat nowa tech-
nike aktorska, musiat przezwyciezy¢ polityczny zamet rewolucji pazdziernikowej i wia-
sny kryzys psychiczny. Byto to niezbedne dla zmiany pogladow na swiat i ludzkose,
a zarazem dla nowej metody aktorskiej.

JOANNA MAJEWSKA
Lalka bez oczu. Duchowe poszukiwania Michaita Czechowa
wobec antropozofii Rudolfa Steinera

Artykut pokazuje ewolucje pogladéw Michaita Czechowa - od materializmu do
charakterystycznych dla poczatku XX wieku tendencji spirytualistycznych. Przybliza
rowniez sylwetke i dzieto austriackiego filozofa i pedagoga Rudolfa Steinera, eksponu-
jac przy tym jego zainteresowania teatralne. Autorka artykutu przypomina o spotkaniu
Czechowa i Steinera, opisuje, w jaki sposob idee filozofa oddziataty na koncepcje teatral-
ne rosyjskiego aktora, oraz sytuuje zainteresowania tworcy oryginalnej metody pracy
nad rola na tle duchowych fascynaciji jego epoki.

KRZYSZTOF MROWCEWICZ
Nieciekawa historia - Czechow spotyka Czechowa

Artykut prezentuje religijny kontekst metody Michaita Czechowa. Autor dostrzega
w niej jezyk, pojecia i metaforyke o rodowodzie religijnym. Nie wynika to tylko z inspi-
racji mysla Rudolfa Steinera. W metodzie Czechowa widac takze obecnos¢ zachodnich
iwschodnich technik medytacyjnych. Tresci religijne, obecne w pracach Czechowa, wy-
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daja sie zdecydowanie odroznia¢ go od jego stryja Antona, wierzacego przede wszyst-
kim w nauke. Autor bada przydatnos$¢ metody Czechowa do budowania roli bohatera
stynnego opowiadania Antona Czechowa Nieciekawa historia. Korzysta przy tym z ta-
kich elementéw metody, jak atmosfera, partytura atmosfer, zabarwienie, gest psycholo-
giczny, punkt ciezkosci. W rezultacie metoda ujawnia egzystencjalistyczny niemal wy-
miar opowiadania.

JAROSEAW GAJEWSKI
Michait Czechow, czyli mitos¢

Tekst jest komentarzem do obszernego cytatu zaczerpnietego z dzwiekowego na-
grania wyktadu Michaita Czechowa pt. Mifos¢ w naszym zawodzie i przettumaczonego
na jezyk polski. Problem wzajemnych relacji mitosci, swiadomosci i sztuki postawio-
ny przez Czechowa zostaje odniesiony do wybranych mysli z dziet Wiadimira Sotowio-
wa, Nikolaja Bierdiajewa i Ericha Fromma. Na koniec przywolany zostaje wspolczesny
polski filozof, Henryk Kieres, ktérego teza o ignorancji jako najwiekszym zagrozeniu dla
sztuki pozostaje doskonale zbiezna z mysla Czechowa.

SARAH PURCELL
Mito$¢ w naszym zawodzie

Artykut omawia wyktad wygtoszony przez Michaita Czechowa w akademii te-
atralnej w Hollywood w 1955 roku, na kilka miesiecy przed smiercig. Wiekszos¢ wykla-
du mozna znalez¢ w skompilowanym przez Charlesa Leonarda zbiorze To the Director
and Playwright w rozdziale zatytulowanym Love in our Theatre: Art or Profession? Cze-
chow omawia w nim bardzo szczegolny rodzaj mitosci niezbednej do uprawiania sztuki.
Wiedziat bowiem, Ze aktor musi kochac¢ swoja gre, musi kochac postac, musi kochac grac¢
te postac¢, musi tez kocha¢ widzow. Podaje wiec proste i skuteczne ¢wiczenia pomagaja-
ce artyscie w zastosowaniu tej mitosci do wykonywanego zawodu.
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SINEAD RUSHE
Polifoniczna struktura dramatu Noc tuz przed lasami Bernarda-
Marie Koltesa. Odkrywanie Czechowowskiego poczucia formy

Bernard-Marie Koltes (1948-1989) byt najwybitniejszym francuskim dramatur-
giem swego pokolenia, a Noc tuz przed lasami to jeden z jego najbardziej intrygujacych
i niepokojacych tekstow. Koltés powiedziat, ze historie wyobcowanego mtodego imi-
granta we wrogim miescie napisat jak kompozycje muzyczna, gdzie motywy i waria-
cje przywotuja dojmujgce poczucie niespokojnej tesknoty i dezorientacji. Sinéad Rushe
opowiada o swojej przetomowej inscenizacji, opartej na nowym przektadzie sztuki na
jezyk angielski. Oryginalny monolog zostat tam rozpisany polifonicznie na piecioro ak-
toréw réznej pici i narodowosci - chér rozbitych na fragmenty gtosow, ktore rezonuja ze
soba w harmonii i dysonansie.

JACEK MALINOWSKI
JAktywne oczekiwanie” jako metoda pracy nad spektaklem

Artykut ukazuje metody oraz sposoby pracy nad spektaklem Historia ksiecia H.,
ktory miat premiere w Biatostockim Teatrze Lalek w 2016 roku. Refleksje Michaita Cze-
chowa nad praktyka sceniczng zawarte w ksigzce O technice aktora postuzyty rezysero-
wi do tworczego poprowadzenia opowiesci o aktorze i jego zmaganiach w kreowaniu
postaci Horacego z dramatu Szekspira. Cytaty z ksigzki Czechowa, zawierajace teore-
tyczne przemyslenia i praktyczne podpowiedzi artysty, znalazty w spektaklu miejsce
obok wizji snutych przez Szekspirowskiego bohatera i otaczajace go osoby. W procesie
realizacji wazny byt temat ,aktywnego oczekiwania” rozumiany jako wskazdéwka peda-
gogiczna dotyczaca istoty procesu tworczego. Zwlaszcza dzi$ jest on zakldcony przez
ped cywilizacyjny wywotujacy wszelkie nerwice i niszczacy zdolno$c artysty do twor-
czego ryzyka na scenie. W spotkaniu z aktorem mtodego pokolenia przemyslenia Cze-
chowa okazaty sie jednak niezwykle odkrywcze i bardzo wspotczesne.

ARTUR DWULIT
Mozliwosci wykorzystania metody Michaita Czechowa
w ksztatceniu lalkarzy

Autor prezentuje mozliwosci wykorzystania techniki aktorskiej Michaita Czecho-
wa w procesie ksztatcenia aktorow lalkarzy na przyktadzie dziatant podejmowanych na
Wydziale Sztuki Lalkarskiej w Biatymstoku Akademii Teatralnej im. Aleksandra Zelwe-
rowicza w Warszawie. Omawia metody nauczania w ramach zaje¢ ,Zadania aktorskie

239



z przedmiotem"” oraz ,Gra aktora jawajka" prowadzonych na kierunku aktorskim. Opi-
suje, jak metoda skierowana do aktoréw dramatycznych - zwlaszcza w zakresie pojmo-
wania wyobrazni, atmosfery czy gestu psychologicznego - stala sie inspiracjg w procesie
tworczym wykorzystujacym lalki jako srodek wyrazu postaci scenicznej.

IRINA LAPPO
Teoria Michaita Czechowa
w praktyce teatru lalkowego Igora Kazakowa

System teatralny stworzony przez Michaita Czechowa opiera sie na uniwersal-
nych regutach i pojeciach sztuki, dzieki czemu jest otwarty na rozwdj i interpretacje.
Niezwykle ptodne zastosowanie mysli Czechowa mozna zatem odnalez¢ takze na grun-
cie teatru lalkowego. Autorka artykutu na przyktadzie dwoch spektakli biatoruskiego re-
zysera Igora Kozakowa - Hamleta Williama Szekspira (2013) oraz Na dnie Maksima Gor-
kiego (2016) - probuje pokazac, jak ,gest psychologiczny” w teatrze lalek, wypierajac
animacje, pozwala tworzy¢ groteskowe obrazy poprzez wizualno-plastyczne chwyty,
a estetyka brzydoty wspomagana przez skomplikowany montaz atmosfer determinuje
interpretacje i staje sie dominanta semantyczna spektaklu.
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Astracts

JOERG ANDREES

"What is specific about the Michael Chekhov Technique?”
The actor/character relationship and Chekhov-Stanislavski
meeting in Berlin in 1928

In the article the author gives an overview of two main differences between both
Chekhov's and Stanislavski's techniques named by Michael Chekhov himself after his
meeting with Stanislavski in Berlin in 1928. In brief these differences are: ‘Affective
Memory' and the inclusion of personal issues in the acting process; and ‘Tmagination
of the Character’ and the process of incorporation. These aspects were always present
in Michael Chekhov's work. They seem to be one of the central points in his technique
from which one can understand all the other tools Chekhov has developed for, as he
names it, “The Actor of the Future’' and the ‘Theatre of the Future’.

KATARZYNA OSINSKA
Michael Chekhov's work on the part of Don Quixote

Prior to his emigration from the Soviet Union, until the end of 1925, Michael
Chekhov planned to stage in MChAT Don Quixote by Miguel de Cervantes. In 1926-28 he
worked on the part of the knight-errant, leaving notes which reflect his method of work,
incorporating eurythmy of Rudolf Steiner. The play, however, was never finally staged,
due mostly to Chekhov's dissatisfaction with the existing adaptation of the Spanish
masterpiece. Professor Osinska's article analyses The Quixote Diary and other Chekhov's
notes concerning his work on the part of the knight-errant from Mancha.

JULIA ROGUSKA
In the midst of anthroposophical inspirations. Michael Chekhov in
The Castle Awakens.

The article is devoted to the staging of The Castle Awakens, from the emigrée
period of Michael Chekhov's artistic activity. In this pantomime the actor expressed
his fascination with anthroposophy and eurythmics of Rudolf Steiner. The article
attempts to analyse specific elements of this extraordinary experiment: acting, music
and scenographic idea. The author discusses response of the audience and critics to the
innovative idea of theatre as proposed by the Russian artist.
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SILVIJA RADZOBE
Michael Chekhov's activity as actor and director in Riga.

In her article Michael Chekhov's activity as actor and director in Riga, based on
materials published in Latvian magazines of the early 1930-ties as well as memoires
and photographic documents, Silvija Radzobe analyses the unique character of Michael
Chekhov as actor. Radzobe pays much attention to his ability to transform and energetic
suggestiveness. Chekhov's work as director is analysed in the context of modernism.
In the structure of Chekhov's plays Radzobe clearly distinguishes both classical and
modified features of expressionism.

GYTIS PADEGIMAS
The Emergence of Michael Chekhov's
Creative Method During His Work in Lithuania

In 1928, when Michael Chekhov's professional excellence has reached its peak,
he found spiritual teaching - Anthroposophy. Thus began Chekhov's great odyssey
searching for his ‘Theatre of the Future' Disappointed in the materialism both in
the Soviet Union and in the West, he found the suitable soil for his researches in new
founded Baltic States. “The younger country, the more thinking about culture, and
ambition - the more possibilities appear for creating a new theatre”, - said Chekhov just
after his arrival to Kaunas - provisional capital of Lithuanian Republic on May of 1932.
There, at the State theatre and it's studio, both leaded by his friend and colleague from
MAT-2, Andrius Oleka-Zilinskas, Chekhov staged 3 performances and offered 16 lessons,
starting to fix what was called ‘Chekhov's Method'.

BERNARDA ANNA BIELENIA
Michael Chekhov and cinema

In her article the author revises the most important scholarly works on Michael
Chekhov's relationship with cinema, adding her own thoughts after seeing narrative
films and documentaries about the artist. Bielenia evokes Chekhov's first experiences
on film sets in Russia, his works from the Berlin period and, finally, the richest - also
from the point of view of source materials - artistic output in Hollywood. This last period
of Chekhov's activity is very well documented, especially thanks to numerous quotes of
actors who participated in his lectures or collaborated with him on the set.
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JOBST LANGHANS
It's about life, spirit and freedom. Thoughts about Michael
Chekhov's work, its origin and backgrounds

The 'Theatre of the Future' - the foundation of a new human culture - was the
great vision of Michael Chekhov. For him, Hamlet was an example how man, through
a spirit-inspired consciousness, can stand up for truth and justice and so can change
society. But before Chekhov could bring these ideals to the stage in his legendary
Hamlet production in Moscow, for which he developed his new acting technique, he had
to get through the political turbulences of the October Revolution and a mental crisis
himself, in order to transform finally his view on the world and humanity and with it
also his acting method.

JOANNA MAJEWSKA
An eyeless doll. Spiritual exploration of Michael Chekhov
in relation to Rudolf Steiner’'s anfroposophy

The article presents evolution of Michael Chekhov's views - from materialism to
spiritualist tendencies typical for the early 20th century. It also brings forth the life and
work of the Austrian pedagogue and philosopher Rudolf Steiner, stressing his interest in
theatre. The author recalls a meeting between Chekhov and Steiner; she describes ways
in which the philosopher’s views influenced theatrical ideas of the Russian actor and
presents the interests of the creator of the methods of work on a role against the backgro-
und of spiritual fascinations of his time.

KRZYSZTOF MROWCEWICZ
Uninteresting Story — Chekhov meets Chekhov

The article presents religious context of Michael Chekhov's method wherein the
author discovers religious language, concepts and metaphors. These are not limited to
inspiration with the teaching of Rudolf Steiner. One can also trace western and eastern
meditational practices in Chekhov's method. Religious content present in Chekhov's
works seems to distinguish him from his uncle who put his faith mainly in science. The
author attempts to apply Chekhov's method to the construction of the hero of the well
-known short story by Anton Chekhov, Uninteresting Story. He uses such elements of the
method as atmosphere, sheet music of atmospheres, colouring, psychological gesture,
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centre of mass. Application of the method reveals an almost existential dimension of
Anton Chekhov's short story.

JAROSEAW GAJEWSKI
Michael Chekhov or love

The text is a commentary to an expanded quote from the recorded lecture by
Michael Chekhov Love in our profession, translated into Polish. Relations between love,
consciousness and art, as presented by Chekhov, are discussed in the light of selected
thoughts found in the works of Vladimir Solovyov, Nikolai Berdyaev and Erich Fromm.
Finally, the Polish philosopher Henryk Kieres is mentioned, whose thesis about
ignorance being the gravest danger to art corresponds perfectly with Chekhov's thought.

SARAH PURCELL
Love in our Profession

This article looks at a lecture Michael Chekhov gave to a Hollywood drama socie-
ty in 1955, just months before he died. Most of this lecture can be found in To the Direc-
tor and Playwright compiled by Charles Leonard, and it was titled Love in our Theatre: Art
or Profession? Chekhov describes a very specific love required for the arts. He knew how
the actor must love to act, must love the character, must love to play the character and
must love the audience and so he gives simple and effective training suggestions to ine-
vitably help the artist apply this love to his profession.

SINEAD RUSHE

Polyphonic Characterisation in Bernard-Marie Koltes play Night
Just Before the Forests. An Exploration of Michael Chekhov's
Feeling of Form

Bernard-Marie Koltes (1948-1989) was the greatest French playwright of his ge-
neration, and Night Just Before the Forests is one of his most captivating and unsettling
texts. The story of an isolated young immigrant in a hostile city, Koltés said he wrote it li-
ke a musical composition, whose motifs and variations evoke a profound sense of rest-
less yearning and disorientation. Sinéad Rushe discusses her pathbreaking production
in a new translation into English that reimagines the original monologue as a polypho-
nic work for five performers of different nationalities and genders, a chorus of fragmen-
ted parts that resonate with each other in harmony and dissonance.
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JACEK MALINOWSKI
Active Anficipation” as a method of working on a play

The article presents methods and ways of working on Historia ksiecia H. [The Story of
Prince H]which opened in Bialystok Puppet Theatre in 2016. Using Michael Chekhov's tho-
ughts on stage practice, included in To the Actor, the director tells a story about actor'’s strug-
gle in creating the role of Horatio from the Shakespear's tragedy. Quotes from Czechow's bo-
ok, concerning both theoretical thoughts and practical instructions, were included in the
play together with visions of the Shakesperean hero and persons surrounding him. The
theme of ‘Active Anticipation’, understood as pedagogic instruction concerning the core of
creative process, was o key importance. Especially today this process is distorted by civili-
zation rush, causing neuroses and destroying artists ability to take risks on stage. However,
actor of young generation found Czechow's thoughts very innovative and modern.

ARTUR DWULIT
Ways fo use Michael Chekhov's method in the fraining of puppeteers

The author presents ways to use the Michael Chekhov's method in the training of
actors- puppeteers, as exemplified by activities at the Puppet Theatre Art Department in
Bialystok of the Aleksander Zelwerowicz National Academy of Dramatic Art in Warsaw.
The training methods discussed are incorporated in the courses at the acting depart-
ment: ‘Actor Tasks with an Object’ and ‘Puppeteer's Acting with Rod Puppet'. The author
describes how the method addressed to dramatic actors - especially in relation to under-
standing imagination, atmosphere or psychological gesture - became an inspiration in
creative process using puppets as a means of expression of the stage character.

IRINA LAPPO
Michael Chekhov's theory in Igor Kazakov's puppet theater
practice

The theatrical system created by Michael Chekhov is based upon universal rules
and concepts of art and is thus open to development and interpretation. Chekhov's tho-
ught proved to be very fertile also in the sphere of puppet theatre. The article’s author, ta-
king as an example two plays staged by Belorussian director Igor Kazakov - Hamlet by
William Shakespeare (2013) and The Lower Depths by Maxim Gorki (2016) - attempts to
show how "Psychological Gesture’ in puppet theatre, excluding animation, allows to cre-
ate grotesque images by means of visual devices, while the aesthetics of ugliness, aided
by complex editing of atmospheres determines interpretation and becomes a semantic
dominant of the play.
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Pestome

NEPT AHAPEC

«B uem cyTb TexHMKM Muxanna Yexosa?». OTHOWEHNA MeXay
aKTepoOM 1 NepcoHakeM 1 BcTpeya Yexosa co CTaHMCNaBCKUM
B bepnuHe B 1928 rogy

ABTOp CTaTbhy MPEACTABASIET ABA OCHOBHBIX Pa3AMUMSI MEXAY TEXHUKAMU
Yexosa 1 CTaHMCAABCKOTO, OMMCAHHBIMY CAMUM YeXOBBIM MOCAE €TO BCTPEUN CO
CranucaaBckum B 1928 roay B bepante. 910 «addekTrBHAS MAMSITb» U BKAIO-
veHue cOOCTBEHHOTO OIBITA B MPOLIECC AKTEPCKONM UTPhI, @ TAKXKE «BOOOPaXKeHME
MepCOHAXKa» U MPOLECC MHKOPHOpaLMU. DTU aCHeKTbl BCETAA IPUCYTCTBOBAAU
B TBOpuecTBe Muxauaa YexoBa. MOXXHO 110AQrarb, YTO OHM A€XKAT B OCHOBE €ro
TEXHMKM, 1 TIOMOTAIOT MOHSATD BCE APYTUE MHCTPYMEHTDI, pa3paboTaHHbIE XYAOXK-
HUMKOM AASI TOTO, YTO OH HA3bIBAA «aKTEPOM OYAYILIETO» U «T€ATPOM OYAYLIEro».

KATAXBIHA OCMHBbCKA
Pa6oTta Muxanna YexoBa Hag posnbio [JoH KuxoTa

IMepea amurpauuen ns Coserckoro Comosa, ¢ koHLa 1925 ropa Muxauma
YexoB aymaa Hap moctaHoskol «AoH Kuxora» Mureas ae CepBaHTeca B Tea-
Tpe MXAT-2. B 1926-1928 ropax oH pabOTaA Haa POABIO 3A0TO PBILIAPSL, U OCTa-
AMCb 3QMUCH, B KOTOPBIX XOPOLIO OTPA’KEH METOA €ro paboThl, C yUeTOM SBPUT-
muu Pypoabda llrannepa. OpAHAKO 3alIAQHMPOBAHHOE MPEACTABAEHME He OBIAO
MOCTABAEHO, B OCHOBHOM M3-332 OTCYTCTBUSA Y XYAOKHUKA YAOBAETBOPUTEALHO
aAanTalyM MPOU3BEAEHNs UCTAHCKOro mucareas. CraTbsl MOCBAIIEHA aHAAUZY
«AneBHuka Knxora» u aApyrux samerok HexoBa o ero pabore HaA POABIO PhILa-
ps u3 MaHuum.

IOAA POTYCKA
B cdepe aHTponocodpckmx nHcnmpauuin. Mruxann Yexos B cnekTakse
«MpobyxaeHne asopua»

Crarbs HoCBs1eHA CIIEKTaKAL «I IpoOysKkAeHMe ABOPLIA», CO3AAHHOMY B OMU-
TPAaHTCKUIT TIEPUOA XYAOXKECTBEHHON AesiTeabHOCT Muxanaa Yexosa. B crekra-
KA€-TIAHTOMJMeE aKTep IMOKa3aA BAMSHME aHTPONOCOPUU U 3BPUTMUU PyAOAB-
¢a llranHepa. B cratbe npeanpuHsATA MOIMBITKA TPOAHAAM3UPOBATb OTAEABHBIE
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SAEMEHTBl 9TOrO HEOOBIYHOIO IKCIEPUMEHTA: aKTEPCKOe MACTEPCTBO, MY3BIKY
U clieHorpaduueckyio KoHLenuuio. PaccMaTpuBaeTCst TakoKe peaklusl 3pUTeAent
Y KPUTMKOB Ha MTHHOBALIMOHHYIO KOHLETILIMIO T€aTPa, IPEAAOKEHHYI0 PYCCKUM XY-
AOXXHUKOM.

CUABUA PAA3OBE
AKTEpCKas n pexuccépckan pabota Muxanna Yexosa B Pure

Cuasust Papsobe B cratbe «AKTEpcKas U pexxuccépekas pabora Muxanaa
Yexosa B Pure», 0CHOBBIBAsICh HA MaTepyaAe MyOAMKALMI AQTBUIICKON TIEPUOAU-
KU TIEPBOIT TIOAOBMHBI 30-bIX TOAOB 20 BeKa, Ha BOCIIOMMHAHMSIX 1 (GOTOMATEPMAAAX,
aHaAmsupyer creunKy TaraHta Muxanaa Uexopa-akrépa. Ocoboe BHUMaHME YAe-
ASIETCSL €70 BBICOKOI CIIOCOOHOCTH K TIEPEBOMAOLEHNIO 1 SHEPTETUYECKOM CYITECTH.
B cBoto ouepeab, pabora Muxanaa UexoBa-pexuccepa aBTOPOM CTaTbU PacCMaTpy-
BA€TCs B KOHTEKCTE€ MOAEPHM3MA, B KOMIO3MLIMM MOCTAHOBOK aKLEHTUPYIOTCS KaK
KAACCUYECKUE, TaK M TPAHCPOPMUPOBAHHBIE IIPU3HAKM SKCIIPECCHOHM3MA.

IT'MTUC MAAETUMAC
Pa3Butune TBOpUYeckoro metoga Muxanna YexoBa Bo Bpems ero paboTbl
B JlnutBe

B 1928 roay, xoraa HexoB A0CTUT [1Ka COBEPLIEHCTBA B AKTEPCKOIL paboTe Ha
ClLieHe, OH HAllleA AYXOBHYIO HayKy — aHTporocoduio. Tak HauaAach €ro BEAUKast
OAVICCesI B TIOMCKaxX «Tearpa Oyayinero». PasoyapoBaHHBIN MaTEPMAAM3MOM KaK
B Coserckom Colose, Tak M Ha 3amaAe, OH HallleA MOAXOASALLYIO TTIOYBY AASL CBOMX
MICCAEAOBAHMIT BO BHOBb CO3AQHHBIX cTpaHax baatuu. «Hem mMoaoxe cTpaHa, TeM
OoAblIE B HEll AYMAIOT O KYABTYpe, MOSIBASIIOTCS TAKKE aMOULIMY M HOBblE BO3MOX-
HOCTU AASI CO3AQHMsI HOBOTO TeaTpar, — ckasaa Yexos, mpubsis B KayHac B mae
1932 roaa, croantyy Autosckon Pecriybanku B To Bpewmsi. VimenHo tam, B Hauu-
OHAABHOM Te€aTpe U ero CTYAUM, KOTOPbIN BO3rAaBAsiA KoaAera n3 MXAT-2, An-
apioc Oaexa-KnanHckac, YexoB IOCTaBUA TPU IbECHI M AAA LIECTHAALIATD YPOKOB,
TEeM CaMbIM HayaB (OpMaAM3aLMIO TAK Ha3bIBaeMOV TeXHUKM HYexoBa.

BEPHAPAA AHHA BEAEHA
Mwnxann YexoB 1 KMHO

B cratbe ABTOpP pacCMaTpuBaeT HaubOAEe BasKHbIE Hay4YHbIE pa60TbI O CBA3UN
Muxaunaa YexoBa c K]/IHeMaTOl"paq)OM, AOIIOAHAA UX CcOOCTBEHHBIMU pasMbllIA€-
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HMSAMU Ha OCHOBE MTOCMOTPEHHBIX €10 XYAOPKECTBEHHBIX I AOKYMEHTAABHBIX PUAD-
MOB, MOCBSILEHHBIX apTUCTY. beAeHus BCIIoOMMHaeT MepBblil ONbIT YexoBa Ha Cbe-
MOUHBIX TAOLIaAKaxX B Poccun, paboTbl, CO3AQHHBIE BO BPeMsI €ro MpeObIBaHMS
B DepAuHe, 1, HAKOHeL|, aHAAM3UPYET CAMYIO OOIIMPHYIO (TAKOKe M C TOUKU 3PEHUs
VICTOYHMKOB MH(POPMALINN) XYAOKECTBEHHYIO IPOAYKLIMIO, CO3AAHHYIO B [0AAMBY-
Ae. TTocAeAHMIT TIEPMOA €ro TBOPUECTBA XOPOILIO 3aA0KYMEHTUPOBAH, Oaaropapsi
MHOTOYMCAEHHBIM BBICKA3bIBAHMAM aKTEPOB, KOTOPbIE yYaCTBOBAAM B KYPCaX IOA
PYKOBOACTBOM HexoBa MAM COTPYAHMYAAM C HUM HAa ChbEMOYHOM IAOIAAKE.

MOBCT AAHITAHC
Mpo »K13Hb, AyX 1 cBOGOAY. PazmMbilwneHns 06 NCTOUYHMKaX
1 NpegbicTopun TBopuecTBa Muxanna Yexosa

Tearp Oyayigero» — 0CHOBa HOBOIl YEAOBEYECKON KYABTYPBI — OBIA BeAU-
KnM 3aMbicaoM Muxauaa Yexosa. Qurypa TamaeTa Ob1aa AAST HETO IPUMEPOM TO-
ro, KaK YeAOBEK C BAOXHOBAEHHBIM CBBILIE CO3HAHMEM MOXeT OOPOTbCs 3a IpaB-
Ay U CIIPaBEAAMBOCTD U, TAKUM 00PasoM, U3MeHsITh 00uiecTBo. OAHAKO MPEXKAE,
yeM YexoB CMOI BHECTM 3TU MAEU Ha ClLIEHY B CBOEI A€T€HAAPHON IIOCTaHOBKE
«lamaeta» B MOCKBe, AASL KOTOPOI1 OH pa3paboTaA HOBYIO aKTEPCKYIO TEXHMKY,
eMy MPUIIAOCH IEPEKUTb MOAUTUYECKYI0 CyMsTULy OKTAOPbCKON PEBOALINU
1 COOCTBEHHBIN ICUXOAOTMYECKUIT KPU3NC. DTO OBIAO HEOOXOAMMO AASI M3MeHe-
HJA B3TASIAQ HA MUD U Y€AOBEYHOCTb, U B TO JKe BpeMs AAsl HOBOT'O aKTEPCKOIo Me-
TOAQ.

MOAHHA MAEBCKA
Kykna 6e3 rna3s. [lyxoBHbin nonck Muxamna Yexosa B OTHOLWEHUN K
aHTponocodumn Pygonbda LLTanHepa

B crarbe nokasaHa aBoAOLMA B3rASIAOB Muxanaa HexoBa — OT MaTepuaans-
Ma K CIIMPUTYaAUCTUYECKUM TEHAEHLMAM, XapaKTePHBIM AAsl Hauara XX Beka.
Ona TaKxe 3HAKOMUT C HUTYPOI U TBOPUECTBOM aBCTPUICKOrO puaocoda 1 me-
parora Pysoabca lllTaitnepa, obpaliast BHMMaHMe HA €ro MHTEpeC K TeaTpy. ABTOp
CTaTby pacckasbiBaet o BcTpeue Uexosa u llrarHepa, aHaAM3upyeT, Kak upen Gpu-
A0COda TOBAMSIAM HA MIPEACTABAEHUS O TEATPE PYCCKOTO aKTEPA, U ONPEAEAsET
VIHTEPECHI CO3AATEAS] OPUTMHAABHOIO METOAQ PAOOTBI HAA POABIO Ha (pOHE AyXOB-
HDIX MICKaHMI €T0 3TIOXMU.
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KINNIITO® MPOBUEBIY
CkyuHasa ncropums - Yexos BcTpeyaeTca ¢ YexoBbim

B craTtbe mpeaCTaBAEH PEAMIMO3HBIN KOHTEKCT MeTopa Muxamaa Yexosa.
ABTOp OTMeUaeT B HEeM SI3bIK, IOHSTUS 1 00Pa3bl PEAUTMO3HOIO [TPOMUCXOXKAEHUSI.
ITO CBsI3aHO He TOABKO C BAMsIHUEM uAel Pyaoabda llltariHepa. B meTope Uexosa
3aMETHO TAKXKe HAAMYME 3aTIAAHBIX M BOCTOUHBIX TEXHUK MeauTauun. Peanrnos-
HbIJ KOHTEHT, IIPUCYTCTBYIOWMIT B TBOPYECTBE JeX0Ba, AOAKEH OIIPEACAEHHO OT-
AMYATDb €T0 OT €ro ASAM AHTOHA, BEPUBIIETO, IPEXAE BCETO, B HayKy. ABTOpP pac-
CMAaTpPMBaeT IPUTOAHOCTb MeTOAQ UexoBa AAsL CO3AQHMS POA I€POsT 3HAMEHUTOTO
pacckasa AHToHa YexoBa «CKkyuHas uctopusi». I1py 5TOM OH MCHOAB3YeT TaKue
SAEMEHTBI METOAQ, KaK arMocdepa, MapTUTypa aTMochep, TOHAABHOCTb, IICUXOAO-
TMYeCKUit XecT, GOoKyc. B pe3yAbTaTe METOA PaCKPBIBAET MOYTHM MOAHBIN 9K3UCTEH-
LMAAN3M UCTOPUN.

APOCAAB ITAEBCKUN
Mwuxaun Yexos, nnu nioboBb

TekcT mpeacTaBAsieT cOO0I KOMMEHTApUiT K OOABIION LIUTATE, B3ATON U3
3ByKo3amucu aekuuy Muxanaa HYexoa noa HasBaHueM «O AOBM B Hallei po-
beccun» 1 epeBeAeHHOI HA MOABCKMIA s3bIK. [ [pobAeMa B3aMOAENCTBUS AI0D-
B, CO3HAHMUSI U ICKYCCTBA, IOCTABAEHHAs YeXOBbIM, CBsI3bIBAETCS C M3OPAHHBIMU
MbicAsiMU 13 paboT Baaaummpa CoroBbeBa, Hukoaast bepasiea u Dpuxa Opom-
Mma. HakoHel, ynmoMuHaeTCs COBpeMeHHBIN MOAbCKUit puaocod Tenpux Keper,
4ell Te3MC O HeBEXEeCTBe KaK BeAMvailllel yTpo3e UCKYCCTBY MIOAHOCTbIO COTAACY-
eTcs ¢ MHeHueM YexoBa.

CAPA MEPCEAA
O nio68uK B Hawen npodeccnn

B crarbe pacckasblBaeTCsA O AKLMM, MpoUMTaHHON Muxaraom YexoBbiM
B [OAAMBYACKOIT TeaTpaAbHOM akapeMut B 1955 roay, 3a HECKOABKO MECSLIEB AO €TI0
cMepTy. BoAbIIyI0 YacTh AekLmu MOXHO Hantu B cbopHuke Yapab3a AeoHapaa
«To the Director and Playwright» B raase «Love in our Theatre: Art or Profession?»
UexoB pacCMaTpUBAET B HEM OCOOBII BUA AIOOBY, HEOOXOAMMBII AAS 3aHSITHUS UC-
KyccTBOM. OH 3HaA, UTO aKTep AOAKEH AIOOUTH CBOIO UTPY, AOAKEH AIOOUTD Tep-
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COHaXa, AOAXEH AIOOUTb UI'PATb STOTO IIEPCOHAXKA, KPOME TOTO, AOAXKEH AOOUTD
3puteaent. TToaToMy OH aaeT IpocTbie U 3P GEKTUBHDIE YIPAXKHEHM I, KOTOPbIE MO-
IyT MOMOYb XYAOKHUKY IPUMEHNUTD 3Ty AKOOBD B CBO€ podeccui.

IMMHEWA PYIIE
MonndoHnyeckana cTpykTypa gpambl «<Houb Ha nopore necos» bepHap-
Mapwu KonbTteca. B cBeTe YexoBckoro uysctsa popmbl

bepnap-Mapu Koatec (1948-1989) ObiA BeAMuaniummM GppaHLy3CKUM ApaMa-
TYPIOM CBOETO MOKOA€HMs, a «Houb Ha mopore AecoB» — 5TO OAMH M3 €r0 CaMBIX
MHTPUTYIOIIMX U BOAHYIOIIMX TEKCTOB. KoATeC cKasaa, YTO OH HaNMCaA UCTOPUIO
OTYY)XAEHHOTO MOAOAOTO MMMUTPAHTA BO BPAXKAEOHOM rOPOAE KaK MY3bIKAABHYIO
KOMITO3ULIMIO, TA€ MOTMBBI M BAPMALIMU BBI3BIBAIOT T'AYOOKOE 1yBCTBO DECIIOKOM-
CTBAa, TOCKU U pacTepssHHOCTU. [lIMHENA Pylie pacckasbiBaeT 0 CBOel peBOAIOLU-
OHHOM ITOCTAHOBKE, OCHOBAHHOM Ha HOBOM IIE€PEBOAE IbEChl HA AHTAUMCKUM A3bIK.
[TepBOHAYAABHBIIT MOHOAOT OBIA PACTIMCAH AASI TISITU AKTEPOB PA3HBIX ITOAOB 1 Ha-
LIMOHAABHOCTEN — XOP, PasOUTHI HA HPArMEHTBI TOAOCOB, KOTOPbIE PE30OHUPYIOT
APYT C APYI'OM B TapMOHMM U AUCCOHAHCE.

SLEK MAAMHOBCKU
«AKTMBHOE oXngaHune» Kak metoa pa6OTbI Hap[ cneKkTtaknem

B cTarbe mokasaHbl METOABI U CIIOCOOBI PabOThl HaA CreKTakAeMm «/cTo-
pust npuHUa [\», IpeMbepa KOTOPOTrO COCTOSIAACh B BEAOCTOKCKOM TeaTpe KyKOoA
B 2016 roay. PasmblimiaeHus Muxanaa HexoBa o ClLieHM4eCKOM MPAKTUKE, COAEP-
xaiuecs: B kHure «O TexXHMKe aKTepar, ObIAU MCIIOAB30BAHbI PEXMUCCEPOM AAS
TBOPYECKON TTIOCTAHOBKM MCTOPUM IIPO AKTEPA U €r0 YCUAUS IIPU CO3AAHUM TIEpP-
conaxa [opauns ns apamsl lllexcrimpa. Liutarsl us xHuru Yexosa, copepxaiigue
TeopeTMYeCcKue BBIKAAAKU U MPAKTUYeCKUe MOACKA3KM apTUCTA, UCTIOAb30BAHBI
B CIIEKTaKA€ PSAOM C perankamu repos lllekcnupa m oKpy’KalolMX ero AIAENL
B mpotiecce MOCTAHOBKM CIIEKTAKAS BaKHOIO ObIAQ TEMA «aKTUBHOTO OKUAAHSI»,
MOHMMaeMasl KaK [IeAQrornieckoe pyKOBOACTBO OTHOCUTEABHO CYILIHOCTU TBOpUe-
cxoro npouecca. OCOOEHHO CEroAHsI OH TPYAHOPA3peLnM 13-3a LIMBUAMU3ALMOH-
HOT'O YCKOPEHMSI, KOTOPOE BBI3bIBAET HEBPO3bI M YHUUTOXAET CIIOCOOHOCTh apTUCTA
K TBOPYECKOMY PUCKY Ha ClLieHe. AASl aKTepa MOAOAOTO MOKOAEHM ST MbICAM YexoBa
0Ka3aAMCh YPEe3BBIUATHO TIOKA3aTEABHBIMM Y O4Y€Hb COBPEMEHHBIMIL
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APTYP ABYAUT
BO3MOXHOCTU nCNonb3oBaHUA mMmeTona Mwuxauna YexoBa B O6yl-IEHVII/I
KyKnoBogos

ABTOp TIpeACTaBASIET BO3MOXKHOCTY MCIIOAB30BAHUS aKTEPCKON TEXHUKMU
Muxanaa Yexoa B mpolecce 00yueHUs] aKTEPOB-KYKAOBOAOB Ha IpPUMepE Iia-
I'OB, IPEATIPUHATEIX Ha (aKyAbTeTe Tearpa KyKoA B beaoctoke TearpaabHoit Axa-
A€M VIMEHU AAeKCaHApa 3eabBepoBuua B Bapuae. PaccMmarpuBalorcst Merto-
ABL OOYUEeHUS] B paMKax 3aHATUI «3aAQuM aKTepa ¢ mpeaAMeToM» 1 «lrpa aktepa
MapUOHETKO», KOTOPbIe IIPOBOASITCSI HA aKTEPCKOM OTA€A€HMM. PacckasbiBaeTcs,
KaK METOA, AAPECOBAHHBII ADAMATUYECKUM aKTEPAM — OCODEHHO C TOUKM 3PEHUsT
cospaHus 00pasa, aTMOCepbl UAM IICUXOAOTMIECKOTO JKECTA — CTAA UCTOUHMKOM
BAOXHOBEHUS B TBOPUECKOM IIPOLIeCCe C UCTIOAb30BAHMEM KYKOA B KQUECTBE CPeA-
CTBa BbIpa)KEHMsI CLIEHMYECKOTO MIEPCOHAXA.

NPUNHA AATIIIO
MpumeHeHne Teopun Muxanna YexoBa B KykonbHOMO TeaTpe Urops
KasakoBa

TearpaabHast crcTeMa, codpaHHast Muxanaom YexoBbIM, OCHOBaHa Ha YHMU-
BEPCAABHBIX MPaBUAAX U KOHLEMLMSX UCKYCCTBA, OAAroaapsi KOTOPbIM OHA OT-
KpbITA AASL PasBUTUA U MHTepIpeTauy. [10aTOMy UpesBbIYaiiHO MAOAOTBOPHOE
MpUMeHeHMe MAel YexoBa MO>KHO HAlTU U B TeaTpe KyKOA. ABTOP CTaTby Ha MPU-
Mepe Tpex CreKkTaKAelt beaopycckoro pexuccepa Vropst Kosaxkosa — «[amaer» Yu-
absiMa Ulekcrimpa (2013) u «Ha ane» Makcuma Topbkoro (2016) — mokasbIBaeT, Kak
«TICUXOAOTMYECKMUI JKeCT» B KYKOABHOM TeaTpe, BHITECHSI aHUMALMIO, TO3BOASIET
C0O3AaBaTh IPOTECKHBIE 00Pa3bl Yepe3 BUSYAABHO-TIAACTUYECKHE [TPUEMBI, a 3CTe-
THKa 6€300pa3HOr0, MOAAEPKMBAEMAST CAOXKHBIM AHTYPAKEM, OIIPEAEASIET UHTED-
MpeTaLNIO ¥ CTAHOBUTCS CEeMaHTUYEeCKO AOMMHAHTON CIIEKTAKASL.
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To zadziwiajace, ze posta¢ Michaita Czechowa stata sie znana w pol-
skim srodowisku teatralnym dopiero w latach dziewiec¢dziesiatych ubie-
gtego wieku, najpierw za sprawg publikacji w ,Dialogu” i ,Teatrze" (teksty
Mariusza Orskiego, fragmenty ksigzek Czechowa), a na dobra sprawe po
opublikowaniu przektadu O technice aktora w roku 1995. Ale po boomie na
Czechowa z lat dziewiecdziesigtych zainteresowanie jakby przygasto. [..]
A przeciez w srodowisku zawodowych aktoréw technika Czechowa bu-
dzi nieustannie zainteresowanie i jest stalg inspiracja, przekazywana row-
niez w procesie nauczania - studenci aktorstwa zaintrygowani przez swo-
ich pedagogdw siegajg czesto po dostepne teksty Czechowa, pisza o nim
prace magisterskie, niejednokrotnie dokonujac na wiasny uzytek pionier-
skich odkry¢ (co wiem z wiasnego doswiadczenia).

[..] Ten przydtugi wstep ma jedynie podkresli¢, jak cenna i potrzebna
inicjatywa jest wydanie ksigzki o technice aktorskiej Michaita Czechowa.
Inicjatywa edytorska biatostockiej filii Akademii Teatralnej jest wprost nie
do przecenienia - zwlaszcza, Ze nie jest to typowe wydawnictwo pokonfe-
rencyjne, zawierajace zbior przypadkowych tekstéw, lecz pozycja gteboko
i strategicznie przemyslana.

[..] Jestem pewna, ze Technika aktorska Michaita Czechowa w historii
teorii i praktyce. Vademecum zastuguje na status podrecznika akademic-
kiego, ktérym bez watpienia stanie sie w praktyce, nie tylko na poziomie
kategorii wydawniczej. Pozostaje wyrazic¢ uznanie dla wydawcy i redakto-
row za niezwykle cenng i Swietnie zrealizowana inicjatywe.

- z recenzji dr hab. Beaty Guczalskiej,
prof. Akademii Sztuk Teatralnych
im. Stanistawa Wyspiariskiego w Krakowie
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