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1. Imie¢ i nazwisko.
Cezary Kosinski

2. Posiadane dyplomy, stopnie naukowe lub artystyczne — z podaniem podmiotu
nadajacego stopien, roku ich uzyskania oraz tytulu rozprawy doktorskiej.
1. Dyplom ukonczenia Wydzialu Aktorskiego w Akademii Teatralnej im. Aleksandra
Zelwerowicza w Warszawie otrzymany 06 czerwca 1996 roku.
2. Tytul magistra sztuki w zakresie aktor dramatu otrzymany 02 lipca 1998 roku.
3. Tytut doktora sztuki w dziedzinie sztuk teatralnych nadany uchwata Rady Wydziatu
Aktorskiego Akademii Teatralnej im. Aleksandra Zelwerowicza w Warszawie w dniu
18 grudnia 2017 roku, na podstawie rozprawy doktorskiej pod tytutem:
Aktor w procesie tworczym. Praca nad rolg Makbeta.

3. Informacja o dotychczasowym zatrudnieniu w jednostkach naukowych lub
artystycznych.

1. Teatr Dramatyczny w Warszawie: 01 wrzesnia 1996 - 31 sierpnia 1997.
2. Teatr Rozmaitosci w Warszawie: 01 wrzes$nia 1997 — 31 sierpnia 1999,
01 luty 2000 — 30 kwietnia 2002, 02 wrze$nia 2002 — 09 pazdziernika 2008.
3. TR Warszawa: 01 wrze$nia 2014 — 30 listopada 2020.
4. Teatr Narodowy w Warszawie: 01 wrze$nia 2013 — 31 sierpnia 2014,
01 czerwca 2021 - do chwili obecne;.
5. Akademia Teatralna im. Al. Zelwerowicza w Warszawie:

12 wrze$nia 2014 - do chwili obecne;.

4. Omowienie osiagnie¢, o ktorych mowa w art. 219 ust. 1 pkt. 2 ustawy z dnia 20
lipca 2018 r. Prawo o szkolnictwie wyzszym i nauce (Dz. U. z 2021 r. poz. 478 z

pozn. zm.).



Rozne stopnie zanurzenia. Tozsamos¢ aktora w procesie tworczym.

1. Tu i Teraz.

Teatr istnieje tylko tu i teraz. Tylko tu i teraz moze si¢ urzeczywistni¢. Zdarzenie teatralne z
definicji jest chwilowe, ulotne, niepowtarzalne. Tylko taki teatr: in statu nascendi zawsze mnie

intrygowat, pociagal, porywat. Tylko taki teatr chcialem uprawiac.

Stato sie¢ tak prawdopodobnie pod wplywem mojej fascynacji tworczoscia Jerzego
Grotowskiego. Wsrdd wybitnych tworcow Teatru Laboratorium! szczegdlne miejsce zajmowat
Ryszard Cieslak. Ogladajac liczne fragmenty rejestracji jego prob, ¢wiczen warsztatowych,
treningoéw ciata i glosu, spektakli oraz filméw z jego udziatem, mialem nieodparte wrazenie
obcowania z niezwykla wrazliwos$cig. Byt aktorem, ktory nadawat swoim bohaterom duchowy
wymiar o wyjatkowej aurze, jednoczesnie doskonale taczac precyzje formy z bogactwem
zywej, pelnej sensoéw tresci. Marzytem, ze kiedys$ uda mi si¢ osiggna¢ taki poziom skupienia,
precyzji, sity scenicznej i pelnego zanurzenia w roli. Do dzi§ wywotuje to we mnie glebokie

poruszenie.

Oczywiscie 30 lat temu nie bylem $wiadomy zlozonosci procesu twoérczego Teatru
Laboratorium, jego ciemnych stron i skomplikowanej drogi, jaka przeszta grupa od swoich
poczatkéw az po odejsécie, a moze raczej ucieczke, od teatru. Nie rozumialem jeszcze, czym

wlasciwie byt ten teatralny wehikut. Jednak nie to jest dla mnie najwazniejsze w tej historii.

! Teatr Laboratorium - najbardziej znana i najczgéciej stosowana ogélna nazwa zespotu Jerzego Grotowskiego.
Okreslenie ,,laboratorium” zostato oficjalnie dodane do nazwy Teatru 13 Rzgdow 1 marca 1962 roku niedtugo
po premierze Kordiana, w trakcie prac nad Akropolis. Wiazato si¢ ono z przelomowa zmiana w praktyce
zespohu, jaka bylo rozpoczecie metodycznych prac badawczych w zakresie sztuki aktorskiej. Oznaczato to
stopniowe odchodzenie od pracy nakierowanej bezposrednio na wymagania i potrzeby zwigzane z kolejnymi
przedstawieniami na rzecz prowadzonego metodami teatralnymi procesu poznawczego, dotyczacego tylez sztuki
aktorskiej, co mozliwo$ci organicznego rozwoju cztowieka.
https://grotowski.net/encyklopedia/teatr-laboratorium

GROTOWSKINET. Instytut im. Jerzego Grotowskiego, dost¢p online 01 12 2024.



Teksty Jerzego Grotowskiego? mialy na mnie niezwykle silny wplyw. Szczegdlnie mocno
oddzialywato na mnie jego bezkompromisowe podejscie do pracy warsztatowej, obejmujace;j

trening ciala i glosu.

Grotowski ktadt nacisk na rzetelno$¢ rzemieslnicza, nastawiong na przekraczanie wlasnych
ograniczen 1 badanie przeszkod zaréwno w ciele, jak 1 w psychice, a nie na zdobywanie
kolejnych umiejetnosci czy sztuczek. Potgpial kuglarstwo, stawiajac rozwdj rzemiosta na
pierwszym planie. Okreslat takze $ciezke rozwoju aktora — nie tylko zawodowego, ale rowniez
duchowego, ludzkiego. Do dzi§ dziala na mnie metafora zawarta w opowiesci o drabinie

Jakubowej?.

Na te pierwotng fascynacj¢ nalozyto si¢ ukryte gdzie§ bardzo glgboko pytanie o tozsamosé
aktora - cztowieka. Kim jestem, gdy stoje na scenie? Co ja tu robi¢? Reprezentuje? Odtwarzam?
Opowiadam? Gdy gram Hamleta, wtedy jestem Hamletem, czy jestem nadal soba? A jesli soba,
to kim?

Nie chodzi tu tylko o nazwanie tego, co czuje, stojac na scenie, ale raczej o probe odkrycia
mozliwo$ci tworzenia sensOw 1 tresci poprzez rdzne sposoby kreowania postaci oraz rdzne
poziomy relacji aktora z widzem. Ostatecznie teatr jest spotkaniem, jest kontaktem, jest
komunikatem. Swiadomo$¢ poziomu na jakim to spotkanie si¢c odbywa jest wazna i potrzebna
aktorowi, bo jest jednym z elementéw kontekstu, czyli ramy, w ktorej przekaz si¢ realizuje. Jest
zatem warunkiem koniecznym do uzyskania wiarygodnosci scenicznej, podobnie jak

znajomos¢ zasad dialogowania, interpretacja tekstu, kompozycja dramaturgiczna.

Co wigcej, to zagadnienie jest rownie stare jak sam teatr. Akt zburzenia czwartej $ciany?
dokonat si¢ juz w teatrze antycznym. Juz wtedy aktor méwit do ludzi jednoczes$nie jako postaé
i jako on sam. Nie wiemy na ile $wiadomie. Namysl nad statusem ontologicznym aktora
zaowocowal najrézniejszymi teoriami teatru, teoriami sztuki aktorskiej, zrodzit rézne formy i
style aktorskiej ekspresji. Ten proces poznawczy trwa nadal i jest rownie zywy, jak dawniej.
Kazdy aktor nieco inaczej swojg obecnos$¢ na scenie rozumie, inaczej sobie z nig radzi. Inaczej
oswaja Igk wyjscia na sceng. To temat, ktory rzadko poruszamy w rozmowach, a nie jest takze

przedmiotem nauczania w szkolach teatralnych.

2 Jerzy Grotowski Teksty z lat 1965-1969. Wydawnictwo WoK, 1989r.

8, Sztuka jest jak drabina Jakubowa, po ktérej szczeblach mogq schodzi¢ aniotowie. Teatr nie jest rzeczq swietq,
ale swigta jest praca. Rzemiosto aktora jest tym, co musi zostac ocalone; teatr moze zgingc¢”

Lech Raczak Grotowski moj mistrz. Wspomnienia o Grotowskim. Przekrdj 08 2009, 14 04 2009.

dostep online, http://www.dziennikteatralny.pl/artykuly/grotowski-moj-mistrz.html

4 Czwarta $ciana — symboliczna granica miedzy widzami, a aktorami w teatrze.



Owszem, méwimy o prawdzie scenicznej, rozumianej jako zgodno$¢ formy z trescig w
kontekscie $wiata przedstawionego na scenie. Zastanawiamy si¢ nad wiarygodnos$cia postaci i
autentycznoscig aktu tworczego. Jednak rzadko dzielimy si¢ odczuciami z bycia w tej sytuacji.
Moje rozwazania majg charakter wstgpny. Chcialbym otworzy¢ dyskusje na temat, ktory mam

wrazenie, nie jest dostatecznie powaznie traktowany.

Nasuwa mi si¢ poréwnanie do koordynacji intymnosci, ktdra ostatnio w formie warsztatowe;j
pojawita si¢ w Akademii Teatralnej. Jej celem bylo wyposazenie adeptow sztuki w narzedzia
pozwalajace na bezpieczne wchodzenie w sceniczne sytuacje intymne, bliskos$¢, erotyke.
Okazato si¢ jednak, ze zaproponowany zestaw ¢wiczen w prosty, ale niezwykle skuteczny
sposob rozwija u osoéb studiujacych §wiadomos¢ ciata, zapewnia poczucie bezpieczenstwa i

przynosi efekty wykraczajace poza poczatkowe zalozenia.

By¢ moze podobnie jest z tozsamoscig aktora na scenie, §wiadomos$cia obecnosci sceniczne;.
Uwazam, ze nalezy si¢ temu doktadniej przyjrze¢. Spontaniczno$¢, zmyst improwizacji,
naturalno$¢, to bardzo pozadane cechy u aktora, jednak zyskuja wiele, gdy zostaja
podbudowane $§wiadomos$cia sceniczng, umiejetno$cia budowania komunikatu. Teatr
nieustannie si¢ zmienia, zmieniajg si¢ konwencje. Zmienia si¢ takze rozumienie obecnos$ci
aktora na scenie, jego relacja z publicznos$cia, co z kolei przenosi si¢ bezposrednio na forme
jaka teatr moze przyjac, sposéb w jaki moze oddziatywaé na widza. Chciatbym sprébowac
rozwina¢ te watki, podda¢ weryfikacji spostrzezenia oraz odpowiedzi, jakie klarowaly mi si¢
podczas pracy nad réznymi rolami, w réznych spektaklach, z réznymi tekstami. Swoje
rozwazania opartem na kilku rolach. Wszystkie powstaly w przedstawieniach
wyrezyserowanych przez Piotra Cieplaka, ktéremu w swojej teatralnej podrézy bardzo wiele

zawdzieczam.

Aby jednak rzetelnie rozpocza¢ te opowies¢ odwolam si¢ do najbardziej chyba znanej wyktadni

tozsamosci scenicznej aktora, jakiej dokonat Richard Schechner w Preformatyce’.

5 Richard Schechner Performatyka. Wstep, przektad Tomasz Kubikowski,
wydawca: Osrodek Badan Tworczosci Jerzego Grotowskiego, Wroctaw 2006



2. Ja—nie ja.

Kim jestem? Kim jest moja postac¢? To podstawowe pytania aktora w procesie tworczym.
Richard Schechner proponuje definicj¢ aktu tworczego, ktorej korzenie sig¢gaja teorii rytuatow

przejscia opisanych przez Arnolda van Gennepa®, a rozwinietych przez Victora Turnera’:

Przemieszczenia nastepujq nie tylko w sytuacjach rytualnych, lecz takze w performansach
artystycznych. W istocie spotykajq sig tu rozne rodzaje performansu. Aktorzy... ...trenujq, éwiczq
i probujg, zeby moc na pewien czas wyjs¢ z siebie i wejs¢ catkowicie w to, co stanowi ich
performans. W teatrze aktorzy robig na scenie cos wiecej niz tylko udajq. Przezywajq oni
podwojne przeczenie. Podczas gry nie sq ani sobq, ani tez postaciq. Gra teatralna zachodzi
pomiedzy , nie - ja ... nie - nie - ja*“. Aktorka nie jest Ofelig, lecz nie jest takze nie — Ofeliq....
Aktorka gra w ,, czasoprzestrzennym pomiedzy o wysokim potencjale, gra w czasoprzestrzeni

liminalnej®.

Wedle tej wykladni aktor w procesie tworczym jest zawieszony pomig¢dzy realnym, a
wyobrazonym. Przebywa, a moze raczej nalezaloby powiedzie¢ realizuje si¢ w przestrzeni

liminalnej pomigdzy rzeczywistoscia, a fantazja.

W petni zgadzam si¢ z powyzszym opisem, jednak nie méwi on nic o odczuciach aktora, o jego
doswiadczaniu obecnosci na scenie. Pragne uzupetnic¢ opis Richarda Schechnera fragmentem

mojej pracy doktorskiej, ktory nieco poszerza perspektywe:

& Arnold van Gennep — francuski etnograf i folklorysta. Prowadzit badania nad francuskim folklorem, stworzyt
teori¢ obrzgdow przejscia opisang w ksigzce Les rites de passage (Obrzedy przejscia) opisujacy trzy fazy tych
obrzedow: wstepna (preliminalng), okresu przejsciowego (liminalng) i wlaczenia (postliminalng)

dostep online, 01 12 2024, https://pl.wikipedia.org/wiki/Arnold van Gennep

7 Victor Witter Turner — brytyjski antropolog pochodzenia szkockiego. Znany przede wszystkim z publikacji na
temat symboli i rytuatéw przejscia. Turner zyskal stawe dzigki swym badaniom nad teorig trojdzielnej struktury
rytuatu A. van Gennepa i rozwini¢ciu w niej fazy srodkowej (liminalnej). Zauwazyl, ze w stanie liminalnym,
przejsciowym mig¢dzy dwiema innymi fazami, uczestnicy rytuatu sg ,,pomiedzy”.

dostep online, 01 12 2024, https://pl.wikipedia.org/wiki/Victor Turner

8 Richard Schechner Performatyka. Wstep, przektad Tomasz Kubikowski,

wydawca: Osrodek Badan Tworczosci Jerzego Grotowskiego, Wroctaw 2006.



Odczuwanie napiecia pomiedzy nie — ja i nie - nie — ja jest rzeczywistym zjawiskiem. Towarzyszy
mu takze odczucie niekompletnosci, uproszczenia, redukcji. Zdarzato mi si¢ doswiadczaé tego
rodzaju nie — bycia, sytuacji granicznej, ktora oswojona, przynosi nawet czasem poczucie

wolnosci, ulgi.

Aleksandra Konieczna grajgca w spektaklu 2007:Macbeth role Lady Macbeth rowniez
przywotuje to odczucie. Wspomina je jako luksus nie-bycia sobg. Mimo schechnerowskiego
wyjasnienia trzeba zauwazy¢, ze obecnos¢, tozsamosc aktora wystepujgcego na scenie wcigz
pozostaje zagadkowa. I jest doskonatym przyczynkiem do dyskusji, ktora zmienia teatr,
dynamizuje go. Jest zrodlem dgzenia aktorow do samoswiadomosci. Pozwala teatrowi
przybiera¢ nowe formy, nawigzywac komunikacje z widzem w bardziej dojrzaty i przemyslany

Sposob.

Pisze o tym w nawigzaniu do ewolucji, ktora dokonata sie w przeciggu zaledwie dwudziestu lat
mojej pracy w teatrze. A przeciez w kontekscie historycznym teatru jest to bardzo krotki okres.
Po premierze Magnetyzmu serca Grzegorza Jarzyny w 1999 roku jeden z recenzentow
spointowat mojq role Albina sformutowaniem, ze jest to jedynie szkic do postaci. I byto to
okreslenie pejoratywne. Dzis, w dobie teatru, ktory sam siebie okresla jako postdramatyczny,
gdy widzowie przywykli do otwartej formuly spektaklu, do niechronologicznej, czy nawet
alogicznej narracji, doszto do tego, ze krytycy wrecz zarzucajq aktorom klasyczne budowanie
rol, zqdajq zrezygnowania z postaciowania, z grania w tradycyjnym tego stowa znaczeniu. Chcgq
szkicu, takng dystansu aktora do odtwarzanej postaci. Doceniajq prywatnosé¢ aktora, jego

nieteatralnosé’.

Warto dodaé, ze przez siedem lat, ktére minely od napisania tych stéw, konwencje teatralne
zmienialy si¢ wielokrotnie, co tylko potwierdza, jak dynamiczng sztuka jest teatr. Ma to istotny
wplyw na zagadnienia pedagogiczne. Uczac aktorstwa, nie powinnismy koncentrowac si¢
jedynie na teatrze, ktory jest teraz, poniewaz prowadzitoby to do szybkiego regresu. Zamiast
tego powinnismy skupi¢ si¢ na poglebianiu u mtodych tworcow §wiadomosci scenicznej oraz
wypracowaniu narzedzi, ktore pozwolg im na wtasne poszukiwania w zakresie tresci 1 formy

aktu tworczego.

9 Cezary Kosinski Aktor w procesie twérczym. Analiza pracy nad rolg Makbeta. Praca doktorska.
Akademia Teatralna w Warszawie, 2017.



3. Piotr Cieplak.

9 grudnia 2023 roku w Teatrze Narodowym w Warszawie miala miejsce premiera spektaklu
Czekajgc na Godota. Byto to moje dziewiate zawodowe spotkanie z Piotrem Cieplakiem.
Podczas tej pracy zaczatem sobie zdawac sprawe z drogi jaka wspolnie przebylismy. Od
spektaklu Historia o Mitosiernej, czyli Testament psa (Teatr Rozmaitosci, 1998), poprzez
Watpliwos¢ (Teatr Polonia, 2012), az do Czekajgc na Godota. To byta dluga podrdz, petna
wspaniatych i nieoczekiwanych odkry¢. Wszystkich nie sposob opisa¢. Zauwazytem jednak
kilka kluczowych aspektéw, niezwykle istotnych dla mojej drogi artystycznej, ktére dzieki tej
wspotpracy zyskaty nowy wymiar.

Oproécz ogromnej wiedzy 1 wybitnego warsztatu rezyserskiego , ktory objawia si¢ wyjatkowa
umiejetnoscia pracy z aktorem, wrazliwoscig na ludzki aspekt pracy tworczej, oprocz
wyczulenia na fatsz i tatwizng, Piotr Cieplak posiada jeszcze jeden, niezwykly dar - dar
budzenia u aktora §wiadomosci. Nie tylko scenicznej. To odczucie towarzyszylo mi zawsze w
naszej wspolnej pracy. Nawet gdy rozmawiali$my tylko o postaci, o zagadnieniach zwigzanych
ze spektaklem, o kontekscie realizowanego dramatu, zawsze ujawniat si¢ w tych rozmowach
jakis szerszy kontekst, sposob patrzenia na §wiat, jakas wizja, kosmos. Tematy podejmowane
w jego przedstawieniach zawsze dotyczyly mnie osobiscie, nie pozostawialy obojetnym,
angazowaly.

Czgsto uderzata mnie dojrzalo$¢ i precyzja z jaka Piotr Cieplak formutowal zadania sceniczne.
Nierzadko dotyczyty one samej kondycji aktora na scenie, jego relacji z postacia, z widzem
oraz jego tozsamosci i obecnos$ci na scenie. Biorge udziat w jego spektaklach, miatem okazje
doswiadczy¢ réznych stopni zanurzenia w postaé, ktorg miatem zagra¢. To wlasnie uderzyto
mnie, kiedy grajac Pozzo, spojrzatem wstecz na moje poprzednie role w przedstawieniach
Piotra Cieplaka. Zdatem sobie sprawe, ze przy zadnym innym rezyserze nie rozwingtem tak
mojej $wiadomosci scenicznej, mojej wrazliwosci na obecno$¢ aktora na scenie, jego
tozsamos$¢, jego sceniczne ja. Nikt inny nie sktonit mnie do zastanowienia si¢ nad tym, kim

wlasciwie jestem stojac na scenie.



4. Chico.

Rola Chico — naiwnego, dobrodusznego chlopaka o niezwyklej wyobrazni byla jednym z
pierwszych duzych wyzwan scenicznych jakie otrzymalem tuz po zakonczeniu studiow. W
duzej mierze opierala si¢ na sprawnosci fizycznej i poczuciu rytmu. Niezwykle istotng role w
tym procesie odegrat Leszek Bzdyl, ktory koordynowat ruch sceniczny. Jego praca nad ciatem
stata si¢ dla mnie kolejng obok Ryszarda Cieslaka, wielkg inspiracja. I jest nig do dzi$. Nadal
korzystam z jego sposobu pracy, jego ¢wiczen i dos§wiadczenia. Nalezy tez podkresli¢ obecnos¢
w spektaklu grupy muzycznej Kormorany, ktora z wyjatkowym rozmachem udzwigkowita nasz
spektakl. Kontakt z realizmem magicznym Ariano Suassuny, z jego niezwykla wyobraznig i
poczuciem humoru réwniez sprzyjal mozliwosci zachtys$nigcia si¢ kreowana na scenie
rzeczywisto$cig. Podczas tej pracy mialem poczucie nieustannej euforii, co spowodowato
niespodziewane efekty. Nastgpita autentyczna synergia, ktora sprawita, ze spektakl co wieczor
szybowal. Zaréwno tworcy, jak 1 widzowie uwielbiali to przedstawienie.

W pierwszej fazie prob oddalem si¢ catkowicie realizacji zadan scenicznych. Bylo to szalenie
satysfakcjonujace. I skuteczne. Wszystko wydawato si¢ proste i oczywiste. Po prostu miatem
zagra¢ role Chico. Spontanicznie rzucitem si¢ w wir pracy. Jednak pierwsze zaskoczenia
pojawily si¢ dos¢ szybko. Chico zawtadnal najpierw moim ciatem, potem dotart do wyobrazni,
a nastepnie do serca i gtowy. Podczas pracy nad postacig Chico miatem poczucie zawlaszczenia.
Czutem, Ze to nie ja mierz¢ si¢ z wyzwaniem zbudowania postaci Chico, ale raczej, ze Chico
zamieszkal we mnie i przejmuje nade mng kontrolg. Emblematycznym wyrazem tego
zawlaszczenia byla scena, w ktorej Chico i Grilo usituja sprzeda¢ Piekarzowej kota, ktory ,,sra
pieniedzmi”. Piekarzowa nie do konca wierzy oszustom i zada dowodu. Wtedy Chico usituje
wymusi¢ na kocie obiecane monety. Kot si¢ wyrywa, ucieka, walczy z trzymajacym go Chico,
ale ostatecznie kilka pojedynczych, wydalonych przez niego monet rzeczywiscie dowodzi, ze
bohaterowie nie ktamig.

W naszej inscenizacji kot byt zwyklym pluszakiem, ktdrego animacja pozostawata w gestii
aktora. Trzeba byto przy pomocy sztuki aktorskiej ozywia¢ kupe ktakow i udawaé zar6wno
jego motoryke jak i dzwigki. Scena ucieczki kota byta wigc wytacznie zadaniem aktorskim. Do
dzi§ pamigtam tego kota. Jego nagle, przeciagle jeki, (ktore oczywiscie ja wydawalem), gdy
prébowatem zmusi¢ go do wydalenia pieniedzy, jego wycie, szarpaning i ucieczke, gonitwe za
nim. Do dzi$ niemal czuj¢ na sobie jego pazury, podrapane r¢ce i twarz, poszarpang koszulg,

jego wsciektos¢ 1 ulge, gdy w koncu dajg¢ mu spokd.



Po wielu latach Leszek Bzdyl zwierzyt mi si¢, ze on takze, wcigz pamigta te scene. Sceng, w
ktérej to kot mnie animowat, a nie ja jego. Prawde mowigc tez tak to pamigtam. To kot
animowat mnie, a nie ja jego. Zostatlem zawfaszczony.

Chico to przyktad roli, w ktorej aktor jest catkowicie zanurzony w postac. Jest postacig na sto
procent. Jak wspomnialem, proces rozpoczal si¢ od ciala. Pracowatem gltownie nad
rozluznieniem, szczegdlnie w okolicach miednicy. Chodzito u uzyskanie wrazenia, jakby ciato
Chico bylo w cigglym ruchu, w nieustannym, ledwie dostrzegalnym tancu. Jak méwit Piotr
Cieplak:

Ten chtopak w miejscu nie usiedzi. Zywe srebro. Tariczy sambe chociaz stoi nieruchomo.

Jump, jump, jump.

Powoli moje ciato poddato si¢ temu procesowi. Potem nastapit szereg niespodziewanych
zdarzen. Nie przeczuwalem, nie bytem przygotowany, na to, ze proces tworczy moze mie¢ takie
wspaniale, nieoczekiwane efekty. Cialo zanurzone w procesie odwdzigcza si¢ aktorowi w
cudowny sposob. Pobudza jego wyobrazni¢. Uruchamia poziomy procesu tworczego, ktorych
nie da si¢ osiggnacé analizg psychologiczng postaci. Tego si¢ nie wymysli. To si¢ rodzi
spontanicznie, gdy oddamy swoje ciato w stuzbg¢ procesu, gdy si¢ w nim zanurzymy. To nie jest
zadna mistyka, to aktorska, rzemie$lnicza zasada, zreszta wyptywajaca wprost z doswiadczen
Teatru Laboratorium. Aktor zaczyna zy¢ zyciem postaci.

Dzigki takiemu podej$ciu do procesu tworczego przychodzily mi do glowy obrazy i skojarzenia
nie zwigzane ani ze §wiatem Ariano Suassuny, ani z moim mys$leniem o Chico. Poswiecitlem

temu stosowny fragment w mojej pracy doktorskiej:

Wychowaty nas niedzwiedzie.

Dorastalismy w gromadzie kilkunastu bezzebnych futrzakow. Stara niedzwiedzica karmita nas
i tulita do snu. Lagodna i troskliwa. Bawita sie z nami, pomagata przetrwac zime. Wtuleni w
Jjej grube futro lezelismy nieruchomo czekajqc nadejscia wiosny. Co pewien czas wymykalismy
si¢ chytkiem z gawry w poszukiwaniu jakiegokolwiek positku. Bezskutecznie. Zziebnieci, glodni
i przerazeni bigkalismy si¢ po okolicy wpadajgc co chwila w sniezne zaspy, aby w koncu
zrezygnowani powrocic¢ do niedzwiedziej kryjowki, ktora byta naszym jedynym domem. I do
niedzwiedziej rodziny, ktora byta naszq jedynq rodzing. Innej nie mielismy. Dwie sieroty.
Pozbawione rodzicow podrzutki. Bez dziecinstwa, bez korzeni. Procz siebie nie mielismy

nikogo. Chico i Grilo. Przyjaciele.



Wrzesien 1997, Teatr Rozmaitosci, Testament psa Ariano Suassuny w rezyserii Piotra Cieplaka.
Siedze w garderobie, patrze w lustro.

Bez zadnego wyraznego powodu zaczyna mi sie robic¢ smutno. Staram sie skupi¢ na spektaklu,
ale wtedy jest jeszcze gorzej. Zaczyna mi sig robi¢ zimno. — Zaraz wchodzisz na sceng — stysze
glos inspicjenta. Probuje sie skupic jeszcze bardziej, ale juz jest za pozno. Juz jestem w sercu
zimowego lasu z niedzwiedziami.

Po pierwsze: skqd ten smutek? Testament Psa to przeciez komedia z elementami dell arte, pelna
energii, optymistyczna w wydzwieku. W finale wszyscy idqg do nieba. Najczystszej wody realizm
magiczny. Po drugie: autor sztuki pochodzit z Brazylii, a jest to przeciez cieply kraj i ze Sniezng
zimgq raczej sig nie kojarzy. I po trzecie wreszcie: dlaczego niedzwiedzie? U Ariano Suassuny
owszem, pojawiajq si¢ zwierzeta. Jest zmarty pies Szarus, ktory napisal testament. Jest cien
innego, bezimiennego Psa, jest magiczna ryba Pirrarucu. Jest nawet kot, ktory sra pieniedzmi.
Wystarczajgco liczna menazeria. Nie potrzebujemy tu niedzwiedzi. Prosze natychmiast opuscic¢
mojg wyobraznig! £.by pospuszczaty i milczqg. Bezczelnos¢! Nie po to ja ten trudny i wymagajgcy
zawod uprawiam (wtedy juz od roku!) zeby mi sie jakies wlochate stwory po moim gltebokim i
wrazliwym artystycznym wnetrzu paletaly bez przyczymy, swiqtynie tworczosci bezczescity,
kaptaristwo moje i misje szargaly. Zegnam towarzystwo! Nie odchodzq. Namolne. Jak juz
przyszly, to nie odejdg. W takim razie stac tu, nie ruszac sie, dopoki sprawa si¢ nie wyjasni!
Niedzwiedzie zimg. Nie mam pojecia, kiedy doktadnie w mojej wyobrazni zrodzil si¢ ten
abstrakcyjny obraz, w Zaden sposob nie zwigzany ze spektaklem Testament psa. Nie rozumiatem
ani jego sensu, ani genezy, ale wydawat mi sie w pewien sposob przydatny, bo mnie uspakajat.
Pozwalat sig zrelaksowac i wyciszyé. Dopiero po kilku latach zrozumiatem jego sens. Pomogty
mi w tym konie. Paradoks. Stafo sie to podczas pracy nad rolg Meza w spektaklu Helena S'°,
rezyserowanym przez Aleksandre Konieczng. Wiekszos¢ scen i dialogow w tym przedstawieniu
byto zapisem improwizacji aktorskich. Akcja spektaklu rozgrywa sie w jednym pomieszczeniu.
Jest to skromnie urzgdzony pokoj z wielkim biurkiem, za ktorym siedzi Adwokat. Na czterech
niesymetrycznie rozstawionych krzestach siedzi pozostatla czworka mezczyzn: Ojciec,
Przyjaciel, Kochanek i Mqgz. Po chwili Adwokat otwiera koperte i wydobywa z niej testament
Heleny S. W formie szczerego i niezwykle przejmujgcego listu kobieta, ktora popetnita

samobdjstwo rozlicza sig¢ z mezczyznami obecnymi niegdys w jej nieudanym Zyciu.

10 Helena S, rez. Aleksandra Konieczna na podstawie Portretu Heleny Moniki Powalisz,

Teatr Rozmaitosci, premiera 16 lutego 2006, Hotel Europejski w Warszawie.
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Ostatniq wolg zmartej jest, aby obejrzeli zapis sekcji zwltok denatki. Nastgpnie kazdy z nich, w
obecnosci pozostatych, musi wystuchac zarzutow, jakie stawia im samobdjczyni.

W kontekscie powagi tematycznej spektaklu pierwsza, otwierajgca przedstawienie scena
wydaje sig nic nie znaczy¢. Pigciu mezczyzn wchodzi do ciemnego pomieszczenia. Jeden z nich
wlgcza stojgcy na biurku laptop. Pozostali przysuwajq sie jak mogg najblizej, cisng sie, Zeby
zobaczy¢ cos na niewielkim ekranie. Za chwile swiatlo gasnie i po rozjasnieniu przenosimy sie
do opisanego wczesniej pomieszczenia z wielkim biurkiem i siedzqgcym za nim adwokatem. Ta
scena powstala zupetnie przypadkowo. Przed rozpoczeciem jednej z prob przyniostem do teatru
laptop, zeby pokazac kolegom film ,, Surfer” wyrezyserowany przez Jonathana Glazera w 1999
roku na potrzeby kampanii reklamowej piwa Guinness'!. Wigczytem odtwarzanie i naszym
oczom ukazat sie ocean. Grupa surferow na wielkiej, zdajqcej sie siegac nieba fali. I nagle w
spienionej wodzie konskie kopyta. Potem grzywy. Wreszcie petne sylwetki galopujgcych przez
ocean koni. Kiedy tak stalismy nad laptopem zafascynowani urzekajgcym plastycznie obrazem
do sali weszta rezyserka. Gdy zobaczyta, co oglgdamy, skwitowata to prostym stwierdzeniem:
. Mezczyzni. Tylko piwo i surfing wam w glowie *“. Ten zartobliwie podany komentarz okazat sie
istotnym punktem wyjscia w pracy nad spektaklem. Tytutowa Helena S. popetnita samobdjstwo.
Otaczali jg mezcezyzni, dla ktorych wlasnie liczylo sie tylko ,, piwo i surfing . Jej pozegnalny list
byt aktem zemsty za brak zrozumienia i nieczutos¢é. W czasie catego procesu odwotywalismy sie
do tego obrazu: mezczyzn pochylonych nad laptopem. Statl si¢ on nierozerwalng czescig
spektaklu. Jego symbolem. Wtedy wlasnie, dzigki koniom z reklamy Guinnessa zaczglem
rozumiec¢ niedzwiedzie. Ich pozornie przypadkowe pojawienie si¢ w mojej wyobrazni podczas
pracy nad Testamentem psa. Chodzito o przyjazn. O Chico i Grilo.

Moja podswiadomosé¢, czy tez jak kto woli nieswiadoma tworcza aktywnosé dgzyta do
wybudowania wiezi, silnej relacji migdzy Chico, a Grilo. Intuicyjnie wybratem sobie jeden cel:
Chico musi zaprzyjazni¢ si¢ z Grilo, zeby w kluczowej scenie, gdy Grilo umiera, mie¢ realne
podstawy do prawdziwego zalu i tesknoty. I ta z kolei mysl wytworzyta w mojej jazni obraz
dwoch sierot wychowanych poza cywilizacjg, w zimowej, lesnej scenerii. Niedzwiedzie byly
dodatkowym elementem. Abstrakcjq uwiarygodniajgcq sniezng scenerig. Latwo dajgcym sig

zapamietac symbolem. Tak jak konie w filmie reklamowym Jonathana Glazera.

" Surfer rez. Jonathan Glazer dla Diageo w ramach kampanii piwa marki Guinness.
en.wikipedia.org https://en.wikipedia.org/wiki/Surfer (advertisement), dost. 2017-05-06,

http://www.academyfilms.com/jonathan-glazer
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Z czasem zaczgtem w myslach przepraszac niedzwiedzie, ze tak dtugo nie chciatem ich uznad,

ze chciatem je przepedzié. W koricu wiele im zawdzieczam'?.

Niedzwiedzie w mojej wyobrazni pojawity si¢ jako efekt budowanej na scenie relacji Chico z
Grilo. Stanowily element cementujacy te wigz. Wyszly wprost z pod§wiadomosci w
odpowiedzi na przebieg procesu tworczego. Nie mialy nic wspolnego ani z fabulg spektaklu,
ani z psychologiczng analiza postaci. Byly obcym, niezaleznym tworem, skutkiem ubocznym
pracy nad rola. A jednak staly si¢ niezwykle istotnym elementem w budowaniu postaci.

Te niedzwiedzie do dzi$ stanowig dla mnie emblematyczny przyklad, jak zadziwiajacy jest
aktorski proces tworczy. Niewymuszony, swobodny, nieprzewidywalny. Czesto w pracy
pedagogiczne] spotykam si¢ z niecierpliwoscia, z potrzeba szybkiego efektu, potrzeba
doskonatych 1 natychmiastowych rozwigzan, rozpoczynania pracy od konkretnych,
precyzyjnych ustalen sytuacji 1 dziatan scenicznych. Takie podejscie sprawia, ze odbieramy
sobie najbardziej zywa 1 twdrcza cz¢$¢ pracy aktora, odcinamy si¢ od zrodta energii, ktora nas
porusza. Zamieniamy tworczo$¢ na odtworczo$¢, co prowadzi do rutyny i nudy. A aktor
znudzony, to aktor nieszcze$liwy, skostniaty, martwy. Dlatego apeluj¢: dajmy szanse
niedzwiedziom! Pojawia si¢ nagle, niespodziewanie i przyniosa nam nieopisang frajde. Sa
zywe, bo wyszly z naszych najglebszych poktadéw wrazliwosci, tgsknot, pragnien, z naszych
nieswiadomych wzruszen i wyobrazni. Tego si¢ nie da przewidzieé, tego si¢ nie da wymyslec.

Temu trzeba da¢ przestrzen. I czas.

12 Cezary Kosinski Aktor w procesie twérczym. Analiza pracy nad rolg Makbeta. Praca doktorska.
Akademia Teatralna w Warszawie, 2017.

12



5. Ksigdz Andrze;j.

Tematyka obecnosci aktora na scenie, jego tozsamo$ci w trakcie aktu twodrczego po raz
pierwszy na powaznie zajatem si¢ podczas pracy nad rolg ksiedza Andrzeja w spektaklu
Watpliwos¢. Przedstawienie oparte na dramacie Johna Patricka Shanleya bylo wystawiane w
Teatrze Polonia w Warszawie.

Spektakl rozpoczynat monolog ksigedza Andrzeja. Jego autorem byl rezyser, Piotr Cieplak.
Nawigzywal w nim do swojej podrozy rowerem do Portugalii, jaka odbyt kilka lat wcze$nie;j.
Na jej podstawie powstata rowniez ksigzka'>.

Ksiadz Andrzej opowiadat histori¢ swojego przyjaciela, amatora rowerowych eskapad. Podczas
jednej z nich bohater gubi droge, peka mu tancuch. Takie jedno, mate ogniwko peka i dopadaja
go watpliwos$ci, czy zdota odnalez¢ wlasciwa $Sciezke. Tu nastrdj si¢ zmienia i dalsza cze$¢
historii jest juz przypowiescig dotyczaca istoty wiary. Nosi znamiona kazania.

Rezyser w prosty sposob wyjasnil mi zadanie:

Wchodzisz jako Kosinski, a potem w miarg mowienia stajesz sie Ksigdzem Andrzejem.

Ale dla mnie nie bylo to proste z jednego, kluczowego powodu. Nie wiedziatem co to znaczy:
jako Kosinski? Kosinski czyli kto? Kim jest ten Kosinski? Ktore ja si¢ za tym kryje? Kosinski
smutny czy wesoty? A moze zmgczony, zaspany, gtodny?

Podobne pytania pojawialy si¢ juz wczesniej, gdy styszalem uwage rezyserska: tu jestes
prywatnie.

Co to wlasciwie znaczy prywatnie? W domu, w pidzamie, na luzie? Intymnie? Sam? Nocg?
Mam wrazenie, ze nigdy nie jestem prywatnie. Nigdy nie jestem sam. Zawsze wobec. Zawsze
kto$ patrzy i ocenia. Glosy obserwatorow w mojej gtowie nigdy nie daja mi spokoju, cenzuruja
moje stowa 1 mysli. Ciagle musze si¢ thumaczy¢. Nawet w ciemnosci, pod kocem, na koncu
$wiata czuje na sobie czyjes$ spojrzenie. Widzi mnie Oko, styszy mnie Ucho.... Czyje to ucho?
Czyj wzrok? Kto mnie wciaz ocenia? Pewnie ja sam. Ja, czyli kto? I tak w kotko.

Raz, ze nie wiedzialem, co to znaczy prywatnie, a dwa, ze Kosinski dzi$, to nie ten sam Kosinski,
co wczoraj. Ktory wiec Kosinski si¢ liczy jako ten wlasciwy, ten prawdziwy, ten, o ktérego
chodzi rezyserowi. Ktéry ma si¢ przeistoczy¢ w Ksigdza Andrzeja? Ktoéry najlepszy? Czy

istnieje jeden tylko odpowiedni? Moze tak. Moze ten dzisiejszy si¢ do tego nie nadaje.

13 Piotr Cieplak O niewiedzy w praktyce, czyli droga do Portugalii.
Fundacja Teatr Nie-Taki, biblioteka teatralnego, www.teatralny.pl, Wroctaw 2014.
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Ale skoro tamten wczorajszy jako$ jednak dat radeg, to moze trzeba tak, jak wczoraj, ale ja
przeciez nie jestem juz ten sam, co wczoraj. A teatr jest tylko tu i teraz. Mgka. Zaczynam si¢
miotac.

Bardzo czgsto zdarzalo mi si¢ stysze¢ uwagi rezyserskie typu: jestes tu prywatnie, to jest
prywatna sytuacja. O ile kiedy$ nie wiedziatem jak sobie z nimi radzi¢, dzi§, mam wrazenie,
udato mi si¢ nad tym zapanowac. Nalezy takie zadania rozumie¢ wylacznie jako odwotanie si¢
do konwencji prywatnosci. Tak, jak sepia symbolizuje uplyw czasu i fotografia uzywa tej formy
obrazowania do przekazania pewnej konkretnej konwencji: oto mamy do czynienia z czyms$
starym, retro. Podobnie jest z prywatnoscig. Prywatnos¢ jako taka, w teatrze nie istnieje, teatr
jest zaprzeczeniem prywatnosci. Bo jego istota polega na publicznym, a nie prywatnym
spotkaniu. Stad nomen omen w teatrze zasiada publicznos¢. Kiedy kto§ mowi w teatrze o
prywatnosci, nalezy to rozumie¢ wytacznie jako odwotanie si¢ do konwencji realizacji sceny,
prowadzenia dialogu, operowania gestem i glosem, ktéry powinien sprawia¢ wrazenie
intymnosci, nie grania, bycia. Wbrew pozorom to nie jest dla aktora tatwe zadanie. Ewokuje
bowiem zwykle pytanie o tozsamo$¢. I wzbudza niepokdj. Kaze wroci¢ do opisanego juz przeze
mnie: Ja, to znaczy kto? Jaki ja? Ktory z moich wielu ja?

Podobna sytuacja zachodzi, gdy mamy do czynienia z okre$leniami typu:

od siebie, po swojemu, sobq, na bialo, bez grania, bez interpretacji

albo z postaciami w literaturze czy dramacie, ktore wydaja si¢ nie do konca okreslone,
niekompletne. Do ich opisu uzywa si¢ bardzo r6znych sformutowan:

Narrator, Autor, Chér, Aktor, Swiadek, Obserwator, Kobieta, Mezczyzna, Ona, On.

To kilka z wielu okreslen takich postaci. W Zadnym stopniu nie zblizajg aktora do znalezienia
wiasciwej drogi poszukiwan. Warto w takich sytuacjach odwota¢ si¢ do oczywistej prawdy.
Jestem w teatrze, w sytuacji publicznej. Jestem aktorem grajacym role. To nie jest zadna
prywatnosé. To jest stan zero. To jest skupienie. To jest oczekiwanie. To jest §wiadomos$¢. To
jest gotowos$¢ aktora do przeprowadzenia procesu tworczego. Na tej podstawie mozna budowaé
takg niedookreslong postaé. Aktor w stanie zero stanowi bardzo dobry punkt wyjscia.

Musz¢ jednak przyznaé, ze woéwczas, podczas pracy nad Watpliwoscig to zadanie mnie
przerosto. Pamigtam ataki paniki przed wejsciem na sceng, pamigtam chowanie si¢ za drzwiami
garderoby, cho¢ oczywiscie nikt mnie nie $cigat, nie szczul, nie zmuszal do wyjscia na sceng.
To pozornie proste zadanie wzbudzito ogromny dyskomfort, przywolato traume. Duzo czasu
zajeto mi u§wiadomienie sobie zrodet tej traumy. Zrédet, bo zadziatato tu kilka czynnikow.
Pierwszym byl naturalny lek przed wystgpem publicznym. Wyjscie przed widowni¢ jest jak

publiczna egzekucja. Aktor dobrowolnie si¢ jej poddaje. Ta ofiara musi zosta¢ poniesiona.
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By¢ moze tatwiej bedzie nam to zrozumie¢ i przyjac, jesli zastapimy stowo ofiara stowem
ryzyko. Ryzykujemy nasza milo$¢ wilasna, reputacje, zadowolenie z siebie, nasze przywigzanie
do wyobrazonego ja. Grozi nam kompromitacja. Wystawiamy si¢ na ocen¢ w nadziei na
podziw, szacunek, uznanie. Liczymy na triumf i adoracje.

Juz podczas egzaminéw w szkole teatralnej ogarniato mnie poczucie obecnosci potwora, ktory
zamierza mnie pozre¢. Tym potworem byta widownia. Jak w przerazajacym $nie czulem jej
krwiozerczg natur¢ i wyczulenie na kazdy moj fatszywy krok, na kazdg potyczke. Batem sig
nawet spojrze¢ w jej strong. Udawalem, ze widownia nie istnieje’?.

Nie zdawalem sobie sprawy, ze z tego udawania zrodzita si¢ metoda. Nauczylem si¢ skupiaé
na temacie spektaklu, na zadaniach aktorskich. Koncentracja stata si¢ istotnym elementem
mojego warsztatu, a praca nad nig sprawiata, ze po prostu stawatem si¢ lepszym aktorem.
Uwielbiatem kry¢ si¢ za rola, znikajac w relacji z partnerem scenicznym. Paradoksalnie jednak,
oddalato mnie to od autentycznego bycia tu i teraz na scenie. Czynilo ze mnie maszyn¢ do
wykonywania zadan, robota. Bylem skupiony na nieobecno$ci, na unikaniu. Z lgku, ze wstydu,
ze stabosci.

Lek przed oceng ze strony widowni to jedno. Ale o wiele bardziej bolesne okazaly si¢ spotkania
z tworcami, nieustannie rozczarowanymi efektami procesu twoérczego. Swiat teatralny jest
peten artystow, szybko tracacych cierpliwos¢, ktorzy nie pozwalajg innym poszukiwaé, btadzié,
nie szanujg procesu tworczego. Wytworzona atmosfera niespetnionych oczekiwan i wiecznego
rozczarowania to rzeczywista przyczyna wspomnianej traumy.

Styszatem, ze jestem zerem i nic ze mnie nigdy nie bgdzie, Zze jako aktor jestem skonczony,
pusty, ghupi. Rezygnowatem z pracy w przekonaniu, ze si¢ do tego nie nadaje. Wymiotowatem
ze strachu przed kolejng proba czy spektaklem. Rzucano we mnie krzestami i butelkami,
obrazano i wySmiewano. Wszystko w imi¢ sztuki, w imig¢ teatru.

Jak si¢ przed tym obroni¢? Jak ocali¢ wiar¢ w swoje mozliwosci? Jak nie ulec tej niszczacej
sile? Moze po prostu stara¢ si¢ unikac¢ toksycznych relacji zawodowych? Idea walki z przemoca
w teatrze, ktora przetoczyla si¢ ostatnio przez srodowisko teatralne, rowniez przez Akademig
Teatralng, przyniosta nam ztudne poczucie, ze wystarczy odsuna¢ kilka osob, oczysci¢ szeregi

1 teraz juz bezpiecznie bedziemy tworzy¢ w mito$ci i wzajemnym szacunku.

14 Z podobnych odczué zwierzyta mi si¢ kiedy$ Sandra Korzeniak. Podczas pracy nad Nosferatu wyznata, ze dla
niej widownia jest jak stado Iwow, ktore chce ja pozreé. Stojac na scenie boi si¢ nawet spojrze¢ w ich strong.
Nosferatu, rez. Grzegorz Jarzyna. Teatr Narodowy w Warszawie, 2011.

dostep online 01 12 2024, https://www.narodowy.pl/repertuar,spektakle,46,nosferatu.html
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Nie sadze, zeby to byto mozliwe. Teatr jest zjawiskiem dynamicznym. Operuje emocjami i
zawsze begdzie miejscem tylez pigknym, co niebezpiecznym, w ktorym dazenia ludzi czgsto
bywaja sprzeczne. I kazdy moze zachowac si¢ niewtasciwie pod wptywem emocji czy sytuacji.
Podkreslam: kazdy. Bez emocji nie da si¢ tworzy¢ teatru, bo bedzie martwy. Musi dotykac
spraw istotnych, musi wzbudza¢ emocje i karmi¢ si¢ nimi. Dlatego nie chodzi o wykluczenie z
teatru ani konkretnych emocji ani konkretnych osoéb, ale o zdolno$¢ rozpoznawania
niewtasciwych zachowan. Chodzi o czujno$¢ i umiejetno$¢ reagowania. Moze to kolejne
zadanie Akademii Teatralnej. Zapewnienie osobom studiujagcym narzedzi, dzigki ktorym beda
potrafily chroni¢ siebie - reagowa¢ na wszelkie przejawy patologii, niezaleznie od kogo i do
kogo skierowane;.

Podejscie Piotra Cieplaka do pracy jest diametralnie odmienne. Dzigki jego cierpliwosci i
czulo$ci udato mi si¢ te traume¢ pokonaé wtasnie podczas pracy nad spektaklem Wqtpliwosé.
Zaczynasz jak Kosinski, poczatkowo mnie przerazito. Oznaczato wydanie si¢ na zer potwora
widowni. Bez ochrony, bez skory. Moje mate aktorskie ja kulilo si¢ z przerazenia. Skoro tyle
razy styszatem, ze jestem nikim, to ten Kosinski, tez pewnie jest nikim i nie ma za wiele do
powiedzenia. Potem przyszta refleksja, ze jaki§ Kosinski jednak zaczyna to przedstawienie.
Moze przerazony, moze nagi i bezbronny. Moze nikt. Ale jednak. To jest prawda o Kosinskim
dzisiaj. Ale takze wczoraj. I zapewne jutro. Moze to wystarczy na poczatek: przerazony, nagi,

bezbronny, nikt. Taki Kosinski wychodzi na sceng i zaczyna mowic:

Mam takiego znajomego, przyjaciela wiasciwie. Piotrek ma na imie. Piotr wlasciwie. Za
Piotrka to by sie chyba obrazit... W kazdym razie zapalony rowerzysta. Caly czas jakies nowe
trasy wymysla: Z Kabat, przez Mazury do Rzymu, na przyktad.... No, tak juz ma.

Pod koniec monologu Kosinskiego juz wlasciwie nie ma. Jest za to Ksiadz Andrzej, ktory
wyglasza pigkne kazanie.

Moéwi o tym, ze Wiara 1 Watpliwos$¢ sa jak dwie siostry. O tym, ze jedna nie moze istnie¢ bez
drugiej, ze si¢ uzupetniaja. I o tym, ze dopiero gdy stracimy wszystko, dopiero wtedy, na samym
dnie rozpaczy mozemy odnalez¢ prawdziwa wiare, prawdziwy sens.

W tym prologu do spektaklu Wgtpliwos¢ nie ma zadnego obrzedu przemienienia, przeistoczenia
Kosinskiego w Ksiedza Andrzeja. Nie doswiadczamy cudu transsubstancjacji, jednak obrzed
przejscia si¢ odbywa. Istota monologu bylo przejscie od utraty wiary, rezygnacji, do
catkowitego jej odzyskania. Ukazuje to metafora Wiary i Watpliwosci jako dwodch sidstr.
Podobna przemiana odbywa si¢ na poziomie aktorskim w trakcie aktu twodrczego. Od

przerazenia i poczucia niemocy, do ukonstytuowania petnej zycia postaci sceniczne;.
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W miare, jak Kosinski — aktor, mowi, jego lek ustepuje, jego wstyd powoli oddaje pola innym,
bardziej pozytywnym uczuciom i my$lom. Stopniowo oswaja si¢ z publiczno$cia, Konfrontuje
sie z nig. Patrzy na nig i widzi, Ze nie jest taka straszna. Czuje, Zze nic mu tu nie grozi. Dygot
ciala uspokaja si¢ i zastepuje go miarowy oddech. Suchos¢ w gardle zanika, glos staje si¢ coraz
bardziej pewny i1 dzwigczny. Stowa coraz klarowniej malujg sensy. Kosinski juz wlasciwie nie
istnieje. Zastapil go pewny swej sztuki oratorskiej kaptan, ktory obdarza swoich wiernych
homilig umacniajacg ich wiarg.

To przejécie nie dokonuje si¢ na raz, nie jest gwattowne. Jest procesem. Nie da si¢ okresli¢
ilosciowo, ile w danym momencie Kosinskiego jest w Kosinskim, a ile Ksiedza Andrzeja. Poza
tym, jak mawiat Piotr Cieplak: Ksigdz Andrzej ma rysy twarzy do ztudzenia przypominajgce
rysy twarzy Kosinskiego. Konczyny i sylwetka takze si¢ nie rozniq. Moze ten drugi troche
bardziej sie garbi. No i umie zapinac sutanne.

Nawiasem mowiac, ilekro¢ probowatem zaklada¢ sutanne, jeszcze podczas prob, zawsze
mialem z tym klopot. Natomiast w trakcie spektaklu, jako Ksigdz Andrzej, zawsze wychodzito
to bez najmniejszego problemu. Jaka$ szczego6lna dyspozycja motoryczna ciala sprawiata, ze

wychodzito to ptynnie. Kosinski tego nie umiat, a Ksiadz Andrze;j tak.
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6. Narrator.

Milczenie o Hiobie byto spektaklem o otwartej strukturze. Przedstawienie sktadalto si¢ z kilku
niezaleznych opowiesci, ktore byly bezposrednio lub posrednio zwigzane z biblijng Ksiegg
Hioba. W spektaklu znalazly si¢ miedzy innymi fragmenty odnoszace si¢ do Holocaustu,
pamigtniki z warszawskiego getta, refleksje nad okrucienstwem i pigknem sztuki, wywiad z
Andrzejem Stasiukiem, rozmowa Anki Grupinskiej z Markiem Edelmanem, a takze monolog o
umierajacym przyjacielu. Do moich zadan nalezato spajanie tych historii w jedng, zrozumiata
calo$¢ - rola Narratora — Przewodnika — Komentatora. Celem spektaklu byta proba zblizenia
si¢ do zagadkowej historii czlowieka wplecionego w dziwny, bezsensowny zaklad pomiedzy
Bogiem, a Szatanem. Prébowali$my zmierzy¢ si¢ z pytaniem, czy ta historia w jakikolwiek
sposob koresponduje z dzisiejszym obrazem rzeczywistosci. Szczeg6lnie, ze w tle opowiesci o
Hiobie kryje si¢ nierozwigzywalny dylemat pochodzenia zla, odpowiedzialnosci za zlo, a
przede wszystkim sensu cierpienia i $mierci.

Mniej wigcej w polowie spektaklu nastgpowala scena, ktorg rezyser nazwat ,,przerwa w
spektaklu”. Aktorzy schodzili w kulisy. Zostawalem sam na scenie i moim zadaniem byto
wygloszenie monologu. Piotr Cieplak wyraznie podkre$lal, Ze tu powinien nastgpowac
monolog, ktorego on sam nie jest w stanie napisaé. Ze jest to monolog czlowieka, z ktorego
postawa calkowicie si¢ nie zgadza. Taka postawa go irytuje:

To jest jakis, taki postmodernista normalnie. Ten caly jego monolog to jakis, taki
postmodernistyczny betkot. To jest taki cztowiek, taki cztowiek, ktory sam sobie przeczy, ktory
podwaza to, co sam przed chwilg uznal za prawde. Slizga sie po powierzchni. Ale swoje jakies
racje jednak ma, tylko pogubiony jest. I z czutoScig, oczywiscie z czutoscig, zeby go od razu nie
ukamienowac. Kochaj i rob co chcesz.

Postanowilem rozpocza¢ prace od przyjrzenia si¢ opisanej przez rezysera postawie. Z pomoca
przyszedt mi Slavoj Zizek', filozof, ktéry w klarowny sposob ttumaczy zjawiska spoleczne i

objasnia kody kulturowe. Jest dla mnie od dawna zrédtem niewyczerpanej inspiracji.

'S Slavoj Zizek— stowenski uczony; filozof, socjolog i kulturoznawca, heglista. Znawca i komentator

wspotczesne] kinematografii. Zajmuje si¢ niemieckim idealizmem, psychoanaliza Jacquesa Lacana, a takze
krytyka ideologii i mediow. Jest profesorem w Instytucie Socjologii Uniwersytetu w Lublanie, wyktada takze
w European Graduate School i na uniwersytetach amerykanskich. Jest autorem ponad 50 ksigzek w kilku jezykach.
Cecha charakterystyczng jego ksiazek sa czgste odwotania do kina, literatury i sztuk wizualnych, a takze kultury
masowej. Dostep online, 01 12 2024, https://pl.wikipedia.org/wiki/Slavoj Zizek
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Wezmy na przyktad kogos takiego jak Michael Foucault, ktoremu sam wiele zawdzigczam. Gdy
zapytamy na przyktad: Czy istnieje wolna wola? Jego odpowiedz brzmiataby: Odrzuémy to
pytanie w jego bezposredniej naiwnosci. Nie ma znaczenia jakq dasz odpowiedz. Zeby obecnie
znaczqco postawic takie pytanie, nalezy odwotac si¢ do okreslonego episteme. Poniewaz w

odmiennym podejsciu do rozumienia $wiata takie pytanie nie miatoby zadnego sensu.’®

Zatem nasz bohater, idgc za my$lg Michaela Foucault musi najpierw okresli¢ episteme’’, by
moc odpowiedzie¢ na zadane pytanie. I tu zaczynaja si¢ problemy. Narrator nie jest w stanie
zblizy¢ si¢ do historii o Hiobie, zmierzy¢ si¢ z dylematem pochodzenia zla, sensu cierpienia,
istnienia wszechmocnego, okrutnego Boga, ktory by dowies¢ swej mocy wystawia cztowieka
na straszng probe. Odrzuca te wszystkie pytania poniewaz nie potrafi potraktowac ich osobiscie.
Podwaza ich sens. Nie moze si¢ opowiedzie¢, zaangazowac. Nie uznaje uniwersalne;j,
niezaleznej prawdy o S$wiecie. Dostrzega ja jedynie w konteks$cie dyskursywnej ramy
spolecznej, historycznej czy geopolitycznej. Skutkiem tego jest niemozno$¢ zbudowania ani
$wiata wartosci, ani prawdziwych relacji. Wszystko staje si¢ umowne, ograniczone,
kontekstualne. Wszystko to dyskurs, opis, narracja. I wlasnie dlatego w monologu padaja
stowa:

Mpnie to nie dotyczy. To nie o mnie. Ja nie mam z tym nic wspolnego.

Narrator probujac zrozumie¢ istote historii Hioba i odnalez¢ w niej jakikolwiek sens, ponosi
catkowita porazke. Slizga si¢ i upada, poniewaz nie potrafi zaja¢ zadnego stanowiska, boi sie
podja¢ decyzje, osmieszy¢, narazi¢. Doswiadcza totalnego fiaska, co paradoksalnie przynosi
pozytywny skutek. W tej porazce otwiera si¢ przestrzen dla tajemnicy. Tam, gdzie pojawia si¢

niezrozumiate, zawodza wszelkie narzg¢dzia.

16 Slavoj Zizek. Capitalism and its Threats. 2018, European Graduate School, wyktad online,

tlhumaczenie wiasne, dostep 10 12 2024, , https://www.youtube.com/watch?v=0wvpLG89lwg

7 Epistemy, wedtug Foucaulta (1970), to ukryte ,,zasady ksztattowania”, ktére reguluja, co stanowi prawowite
formy wiedzy dla danego okresu kulturowego. Sa to podstawowe kody kultury, ktore reguluja jej jezyk, logike,
schematy percepcji, warto$ci i techniki itd. dostep online 0112 2024,
https://ore.exeter.ac.uk/repository/bitstream/handle/10036/53713/0705.pdf;jsessionid=0A86AATEFEB5067239
A02EF89651C910?sequence=1
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W ten sposob bohater odbywa podrdz, ktorej poczatkiem jest zdanie:
Kladgc sie, pytam, kiedy wstane i dhuzy sie wieczor, i miotam sie az do switu'®,
a finatem:

Moéwitem raz, mowitem dwa razy, ale juz nie bede. Reke ktade na ustach’®.

Tytutowe Milczenie o Hiobie znajduje tu swoje petne, dostowne odzwierciedlenie. Historia
Hioba jest przerazajaca i okrutna, a jego cierpienie nie ma zadnego ukrytego glebszego sensu.

Zadnej przyczyny. Rezygnacja z proby zrozumienia sensu cierpienia Hioba dziata uwalniajaco.

Oczywiscie, mamy tu do czynienia z pewnym teologicznym i teleologicznym sposobem
odczytania historii, ktory doktadnie, mysle, jesli chcemy pozosta¢ wierni tradycji
Jjudeochrzescijanskiej, musimy zdecydowanie i bezwarunkowo odrzuci¢. To, jak twierdze
fatszywa teleologia, ktorej najlepszym przyktadem jest metafora obrazu. Gdy cos jawi si¢ nam
jako przerazajgce, okropne, oznacza to, zZe jestesmy zbyt blisko obrazu i mozemy dostrzec
jedynie plamy. Nawet stojgc zbyt blisko przed Rembrandtem czy Da Vincim, widzimy jedynie
plamy. Oddalamy si¢ i nagle cos, co byto plamg staje sie czescig harmonijnej calosci.

Ale mysle, ze z katastrofami, moze nawet wigkszymi niz 11 wrzesnia, takimi, jak Holocaust,
stalinowski gutag... ...gdy jestesmy swiadkami takich tragedii, wezmy na przyktad Auschwitz,
czujemy, ze to w pewien sposob nieprzyzwoite mowié, zZe Auschwitz jest takq tragedig, bo
jestesmy zbyt blisko, ze widzimy jedynie plamy, ale z odpowiedniego dystansu dostepnego
jedynie Bogu? staje si¢ jasne jak to wspotgra z harmonig wszechswiata. To nieprzyzwoitosc.
Coz to oznacza? Oznacza to, na przykiad, ze powinnismy wzigé lekcje z tego, co dla mnie
osobiscie, jako ateisty jest absolutnie niezrownanym, jednym z dwoch, moze trzech
rewolucyjnych, przetomowych tekstow etycznych, jakim jest biblijna Ksigga Hioba... Cierpienie

nie ma uzasadnienia, nie ma glebszego sensu. Katastrofy nie majg Zadnego sensu. >’

Rezyser przedstawil mi zarys monologu, ktéry potem w ramach prob trzeba bylto rozwingé¢
improwizacja. UznaliSmy, ze bedzie to najlepsza metoda pracy nad tekstem. Dos$¢ szybko

okazato sie, ze musze potraktowac ten monolog jak stand-up.

'8 Ksiega Hioba, Hiob 7,4, parafraza autorstwa Piotra Cieplaka.
19 Ksiega Hioba, Hiob 40, 27, parafraza autorstwa Piotra Cieplaka.

20 Slavoj Zizek The Pressure of Meaning, wyktad online, dostep 01 12 2024, thumaczenie wiasne,
https://www.youtube.com/watch?v=-qVAxuHRKOw
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Zeby przeprowadzi¢ mysl, musze na zywo reagowaé na nastroje widowni. Wrazenie powinno
by¢ takie, jakby to, co méwie, nie bylo czgscig przedstawienia, a jedynie kuluarowym
komentarzem do tego, co si¢ wydarzyto na scenie. Monolog zaczynat si¢ od stow:

Najbardziej lubie ten moment...

To zdanie mialo sugerowac, ze odnosze¢ si¢ do konkretnej chwili, do przerwy w spektaklu. Nie
zawsze jednak pierwsze zdanie wywolywato u widzow poczucie, ze rzeczywiscie nastgpuje
przerwa, wigc moglem przedtuza¢ ten fragment, az publiczno$¢ zaczynata mysle¢, ze
rzeczywiscie nadszedl czas na wyjscie do foyer. W zwigzku z tym improwizowalem zar6wno
teksty, jak 1 dzialania sceniczne, az osiagnatlem oczekiwany efekt. Gdy to si¢ udalo,
przechodzitem do rozwinigcia tej mysli, ktére dawato widzom dobitnie do zrozumienia, ze
przerwy jednak nie bedzie, ze nadal b¢dziemy zajmowac si¢ biblijnym bohaterem.
Najbardziej lubie ten moment... (improwizacja)... Jak on tam siedzi. Ten Hiob.

1 sobie te strupy odrywa, ...i zjada.... ten trqd. To straszne.

Istotnym celem tego monologu byta proba jak najbardziej osobistego zaangazowania widzow
w histori¢ Hioba. Monolog zawierat kilka kluczowych momentow kryjacych si¢ za
wypowiadanymi przeze mnie zdaniami w pierwszej osobie, ktore wypowiedziane wprost do
widzow stawiaty im bezposrednio pytania, zmuszaty do namystu:

Mpnie to nie dotyczy. To nie o mnie. Ja nie mam z tym nic wspolnego.

Czytatem, ale nie pamietam, Nic z tego nie rozumiem.

Ja nie wierze. Pewnie, Ze wierze. Wierze, ale... Jak slysze, to zdaje mi sie, ze wierze.

Te zdania padaty w r6znych cze$ciach monologu i byly niemal wypowiadaniem na gtos mysli,
ktére siedzacy na widowni przyniesli ze sobag na dzisiejszy spektakl. Wymagato to nawigzania
bezposredniego kontaktu wzrokowego z konkretnym widzem. Musiato by¢ personalne, a wrecz
intymne.

W zwigzku z tym, zZe teatr jest tylko tu i teraz, musiala to by¢ improwizacja oparta na
opanowaniu tematu, otwartosci i intuicji. Zeby jednak widz miat che¢ wejécia w kontakt z
aktorem musi mie¢ komfort uczestnictwa w takim wydarzeniu, musi mie¢ poczucie
bezpieczenstwa, braku jakiejkolwiek oceny. Aktor musi wzia¢ na siebie cata kompromitujaca
czes$¢ tej publicznej spowiedzi. To on si¢ miota, nie rozumie, nie potrafi, to on si¢ wygtupia.
Tego rodzaju relacja z widzem wymaga niezwyktej delikatnos$ci i czujnosci ze strony aktora.
Kolejnym elementem sprzyjajacym budowaniu takiej relacji z widownig jest poczucie humoru,
stad pomyst na stand-up. Monolog powinien by¢ dowcipny i cieply. Narrator nie powinien
ocenia¢ widzow, a raczej oswajac to, z czym si¢ zmagaja. Jego postawa powinna mowic¢: mam

tak samo, to nie jest nic strasznego, wszyscy si¢ z tym zmagamy.
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Wszyscy jesteS§my bezradni wobec tej okrutnej historii. Nikt nie ma pojecia, dlaczego zlo
istnieje na $wiecie. Wszyscy si¢ boimy. Wszystkich nas to dotyczy. Tak samo jak cierpienie.
Tak samo jak §mier¢.

Przytoczone wczesniej zdanie Piotra Cieplaka: Kochaj i rob, co chcesz nalezy do moich
ulubionych uwag rezyserskich. Kryje si¢ w nim wyjatkowa madros¢. I zaufanie.

Oto powierzam ci wszystkie klucze. Zarzqdzaj mqdrze.

Przede wszystkim idea ta otwiera przed aktorem droge do prawdziwej wolnosci. Aktor przestaje
by¢ marionetkg w rekach demiurga, ktory probuje go uformowac, staje si¢ niezaleznym artysta.
W trakcie procesu tworczego dokonuje §wiadomej i rzetelnej selekcji srodkéw wyrazu, poznaje
swoje miejsce oraz znaczenie w strukturze spektaklu. Po tym wszystkim moze zaja¢ swoje
miejsce w przestrzeni przedstawienia, wzig¢ gleboki oddech i w pelni zamieszkaé w
wykreowanym $wiecie.

To aktor, a nie rezyser czy dramaturg, podczas spektaklu dokonuje aktu tworczego. To on
balansuje pomiedzy: ,,nie - ja ... ”, a ,,nie - nie - ja “, podejmujac ryzyko, wystawiajac na probe
swoja wrazliwos¢, wyobrazni¢ i cialo. To wlasnie jego zanurzenie w proces staje si¢ esencja
scenicznego doswiadczenia.

Tak rozumiany teatr moze by¢ dla aktora znakomitym narzedziem samorozwoju — szczegodlnie,
gdy towarzyszy mu madry i inspirujacy rezyser, ktory potrafi wejs¢ z aktorem w relacje
wzajemnej inspiracji, obserwowaé aktora w procesie, podsycaé jego ciekawo$é, dodawac
odwagi i zacheca¢ do nowych odkry¢.

Ten temat powr6cit do mnie na marginesie rozwazan o edukacji teatralnej, szczegdlnie w
$wietle ozywionej ostatnio dyskusji na temat sposobu ksztatcenia aktorow. Pojawity si¢ glosy
postulujace, by Akademia Teatralna wigkszy nacisk kladla na aktorstwo performatywne,
traktujac je jako swoistg przeciwwage dla tradycyjnego, tak zwanego klasycznego aktorstwa.
Wydaje mi si¢ jednak, ze taki podziat jest sztuczny i w duzej mierze falszywy. Tworzy on
niepotrzebne antagonizmy, ktére odwracaja uwage od istoty pracy aktora.

W dobrze pojmowanym aktorstwie, niezaleznie od jego formy, kluczowe jest tworcze
przetworzenie tematu, ktory zawarty jest zwykle w tek$cie dramatycznym. Cho¢ niekoniecznie.
Proces ten polega na przekladaniu tego tematu na szereg zadan scenicznych, ktore aktor
realizuje zgodnie ze swoja wrazliwo$cig, wyobraznia, inteligencja, a takze warsztatem. To
wlasnie aktor jest centralnym twoércg tej przemiany, niezaleznie od tego, czy pracuje w ramach

tradycyjnego teatru, czy podejmuje dziatania blizsze performansowi.
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Co wigcej, w moim odczuciu podziat na aktora i performera jest niepotrzebny, a nawet mylacy.
Wspolczesny aktor, aby sprosta¢ wymaganiom teatru, ktory nieustannie si¢ zmienia, musi by¢
wszechstronny 1 gotowy do dzialania zaréwno w strukturach tradycyjnych, jak i w formach
bardziej eksperymentalnych. Performer, rozumiany jako artysta dzialajacy tu i teraz,
wykorzystujacy swoje cialo, glos i obecnos¢ w bezposrednim kontakcie z widzem, tak
naprawde nie r6zni si¢ od aktora, ktory robi to samo, realizujac dramatyczng narracj¢ na scenie.
Granica migdzy tymi pojeciami jest ptynna, a ich sztywne rozdzielanie prowadzi do
niepotrzebnych uproszczen.

Aktorstwo to proces, ktory obejmuje zarowno technike, jak i wrazliwo$¢ oraz zdolno$¢ do
adaptacji. To aktor-performer, niezaleznie od formy teatralnej, jest odpowiedzialny za
wypelnienie przestrzeni scenicznej prawda i1 autentyczno$cig. W jego gestach, stowach i
obecno$ci widz ma odnalez¢ sens, ktory wykracza poza same S$rodki wyrazu. Dlatego
ksztatcenie aktoréw powinno opiera¢ si¢ na rozwijaniu ich uniwersalnych umiejetnosci, takich
jak $wiadomos$¢ ciata, praca z glosem, zdolno§¢ improwizacji czy umiej¢tnos¢ budowania
relacji z widzem, a nie na sztucznym podziale migdzy tradycyjnym aktorstwem, a
performatywnoscig.

W istocie, stowa ,,aktor” i ,,performer” powinny by¢ traktowane jako tozsame, poniewaz oba
okreslenia dotyczg artysty, ktory dziata na scenie, wchodzi w dialog z widzem i eksploruje
r6zne formy obecnosci. To nie nazewnictwo lecz jako$¢ pracy aktora powinna by¢ przedmiotem
dyskusji o edukacji teatralnej. Wspolczesny teatr potrzebuje artystow otwartych na
eksperymenty, ale zakorzenionych w solidnych podstawach rzemiosta.

Nie ma tu miejsca na podziaty — jest za to przestrzen na integracje¢, ktora daje mtodym tworcom
mozliwo$¢ petnego rozwinigcia swojego potencjatu, w takich formach teatru, jakie beda im
najbardziej odpowiadac.

Sam performans jako odrebna forma artystycznej ekspresji jest pojeciem, ktorego rodowod
sigga innych dziedzin sztuki, takich jak sztuki wizualne czy dziatania happeningowe, i znacznie
r6zni si¢ od tradycyjnego teatru zardwno forma realizacji, jak i do§wiadczeniem artystycznym.
W performansie kluczowa role odgrywa nie wyobraznia czy kreowanie fikcyjnego $wiata, ale
dzialanie, ktore odbywa si¢ tu i teraz, w rzeczywistej przestrzeni i czasie, czgsto w
bezposrednim kontakcie z widzem. Performans jest ulotny, jednorazowy i niemozliwy do

powtorzenia w tej samej formie.
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ArtyS$ci tworzacy performans nie majg komfortu bezpiecznej przestrzeni scenicznej ani jasno
okreslonych ram narracyjnych, ktére moglyby ich chroni€. Ich dzialania czgsto odbywaja si¢ w
miejscach publicznych, co wystawia ich na ryzyko nieprzewidywalnych reakcji ze strony
widzow czy otoczenia.

W odrdznieniu od aktora, ktory weiela si¢ w postac i funkcjonuje w ramach fikcyjnej narracji,
performer wystepuje jako on sam, bezposrednio odstaniajac swoja osobowos¢ 1 wrazliwos¢
przed publicznos$cia. To wtasnie brak wyraznej granicy mig¢dzy artysta, a jego dzietem sprawia,
ze performans staje si¢ wyjatkowa forma artystycznej ekspresji. Wymaga ona nie tylko
ogromnej odwagi, ale takze otwiera niezwykte mozliwosci eksplorowania tego, co autentyczne
i prawdziwe. W tej formie nie wystepuje schemat Schechnera, zaktadajacy przejécie od ,, nie-
ja” do ,, nie-nie-ja”. Performer pozostaje sobg w pelnym wymiarze.

W 2016 roku mialem okazje wzig¢ udziat w spektaklu Jezioro?! w rezyserii Yany Ross w TR
Warszawa. Rezyserka, bez wezesniejszych ustalen z aktorami, postanowita uatrakcyjnic¢ czes¢
spektaklu projekcjami dokumentujacymi performanse rosyjskiego artysty i aktywisty Piotra
Pawlenskiego. Projekcje te ukazywaly skrajnie radykalne akty Pawlenskiego, takie jak
przybijanie gwozdziami swoich jader do bruku na Placu Czerwonym na znak protestu przeciw
polityce Wladimira Putina, czy zszywanie sobie ust w odpowiedzi na uwigzienie cztonkin
grupy punkowej Pussy Riot.

Te niezwykle silne, brutalne gesty artystyczne nie miaty jednak Zzadnego zwiazku z fabula
dramatu Michaita Durnienkowa, na ktorym oparty byt spektakl. Projekcje zdominowaty
sceniczne dzialania aktoréw i calkowicie je podwazyly. Nasze wysiltki sceniczne, nasza
interpretacja, nasze emocje — wszystko to, co probowalismy przekaza¢ publicznos$ci, okazato
si¢ w tym konteks$cie Zatosne, sztuczne i trywialne. Trudno mi byto odnalez¢ sens w dalszym
wychodzeniu na sceng.

To, co wydarzyto si¢ w Jeziorze, byto drastycznym pomyleniem poziomdéw artystycznego
wyrazu. Performanse Pawlenskiego, ktdre operuja brutalnym autentyzmem i wstrzasajaca
dostownoscia, reprezentuja zupelnie inny porzadek niz teatr dramatyczny. Rezyserka, zamiast
wzmocni¢ swoja niezbyt przekonujaca interpretacj¢ sztuki Durnienkowa, wprowadzita
elementy, ktére w zasadzie obnazyly niedostatki inscenizacji i postawily ja w niekorzystnym
swietle. Zarowno spektakl, jak i my — aktorzy, zostaliSmy zdegradowani do roli czego$

wtornego wobec dokumentacji performanséw Pawlenskiego.

21 Jezioro, rez. Yana Ross, TR Warszawa, 04 03 2016,
dostep onlione, 01 12 2024, https://archiwum.trwarszawa.pl/pl/spektakle/jezioro
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Tego rodzaju skrajny kontrast unaocznia fundamentalng réznice miedzy teatrem, a
performansem. Performans, taki, jak ten Pawlenskiego, to nie tylko akt artystycznej ekspres;ji,
ale takze radykalny, osobisty gest o politycznym i spolecznym wymiarze. Takie gesty dotykaja
obszarow, ktore wykraczaja poza konwencjonalne ramy sztuki. Wobec takiego autentyzmu i
radykalnosci teatr, operujacy fikcja i narracja, staje si¢ po prostu niewiarygodny.
Dramatyczne, zainscenizowane dzialania nie s3 w stanie dorowna¢ performansom, ktore
angazujg ciato artysty, wywoluja prawdziwy bol i niosg za sobg rzeczywiste ryzyko. Wobec
tego rodzaju aktow powinni§my zamilknaé¢ z pokora, zamiast probowaé wiaczac je w teatralny
kontekst, gdzie traca swoja sit¢ i sens. Performans nalezy zostawi¢ performerom. My, jako
aktorzy, powinni§my zaja¢ si¢ tym, co jest istotg naszego zawodu: rzetelnym, autentycznym
aktorstwem, ktore rowniez moze otwiera¢ nowe przestrzenie znaczen, ale ma swdj wiasny,
teatralny rodowdd, przeznaczenie, rzemiosto.

Niepokoi mnie coraz cz¢$ciej pojawiajaca si¢ tendencja do niebezpiecznego odwracania
porzadku w mysleniu o edukacji teatralnej. Dyskusje na temat koniecznos$ci przesunigcia
akcentu na performatywno$¢, traktowang jako nadrzedny aspekt aktorstwa, wydaja mi si¢
chybione. Uwazam, Ze performatywnos$¢ powinna by¢ postrzegana jako jedno z wielu narzg¢dzi
w procesie tworczym aktora — wartosciowy element warsztatu, ktory wzbogaca rzemiosto i
umozliwia réznorodne podejécia tworcze, ale nie moze sta¢ si¢ celem samym w sobie.
Performans jest narz¢dziem, podobnie jak improwizacja — niezwykle przydatnym w pewnych
sytuacjach, ale podporzadkowanym nadrzedne;j idei teatru jako catosci. Improwizacja moze by¢
znakomitym S$rodkiem do eksploracji tematow czy standw emocjonalnych, ale nie definiuje
teatru w jego istocie. Tak samo aktorstwo performatywne nalezy traktowac jako jeden z wielu
mozliwych sposobow wyrazania si¢ na scenie, a nie jako wyznacznik czy nadrzgdng kategorie
wspotczesnego teatru.

Kazda forma teatralna, kazda konwencja — w tym takze performatywno$¢ — ma swoje
ograniczenia, podlega zmiennos$ci w czasie, a nawet ryzyku dezaktualizacji.

Wymaga to statej czujnosci, by nie pozwoli¢ jej sta¢ si¢ jedynie powtarzalnym schematem,
reliktem, ktory zatraci swoja zdolno$¢ angazowania widza. To wiasnie dlatego, zamiast
bezkrytycznie forsowaé performatywno$¢, powinnis$my skupi¢ si¢ na autentycznym procesie
tworczym i odwadze w mysleniu o teatrze jako przestrzeni spotkania.

Teatr jest wyjatkowym miejscem, gdzie sacrum i profanum stajg obok siebie, tworzac unikalng
przestrzen dla eksploracji niemozliwego. Jego sita tkwi w réznorodno$ci, w zdolnosci do

poruszania si¢ mi¢dzy konwencjami, srodkami wyrazu i sposobami komunikacji.
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Aktor, ktory opuszcza mury Akademii Teatralnej, powinien by¢ wyposazony w narzedzia
pozwalajace na zrozumienie i wyrazenie sensow, standéw oraz emocji — narze¢dzia, ktore
stanowig fundament jego twdrczosci.

Kluczowa role odgrywa tutaj autentycznos$¢ — nie tylko w kreacji scenicznej, ale rowniez w
podejéciu do procesu tworczego. Aktor otwarty na dialog, wrazliwy na innych, $wiadomy
swojego ciala i wyobrazni, zdolny do odwagi i skupienia, zawsze ma szans¢ stworzenia kreacji,
ktére zapadaja w pamig¢ i poruszajg publicznos¢.

Nie potrzebujemy radykalnych zmian definicji aktorstwa czy udowadniania wyzszosci jedne;j
formy nad drugg. To, co jest nam naprawdg¢ potrzebne, to rzetelne wykonywanie naszej pracy.
Skupienie, wrazliwo$¢, wyobraznia, Swiadomo$¢ ciata i tozsamosci scenicznej, warsztat — to
wszystko, co aktor powinien pielggnowac, by stworzy¢ pigkny, znaczacy teatr.

Dobrze pojmowane aktorstwo nie wymaga rewolucji, ale otwartosci 1 statego zaangazowania
w proces tworczy. Tego si¢ trzymajmy — niczego wigcej nam nie potrzeba, by teatr pozostat

przestrzenig prawdy, pickna i znaczenia, przestrzenia spotkania.
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7. Woyzeck.

Franciszek Woyzeck. Franek. Prosty, naiwny, szczery. Zawieszony mi¢dzy $wiatem realnym, a
wyimaginowanym. Osobny, wyobcowany, nierozumiejacy $wiata i otaczajacych go ludzi,
nieadekwatny. Zdolny zabi¢ Mari¢ - kobietg, ktora kocha.

Zazdro$¢? Poswiecenie? Obled? Okrucienstwo?

Czgsto czuje si¢ za maty, za ghupi wobec pytan, ktore ludzko$¢ zadaje sobie od poczatkdéw
swojego istnienia. Nie potrafi¢ odpowiedzie¢ na te pytania.

Czym jest mito$¢? Dlaczego istnieje zto? Czy warto by¢ wiernym sobie?

A moze te pytania istniejg tylko po to, by zakpi¢ z mojej gtupoty? Juz stysze ich chichot. Ale
nawet jesli odpowiedzi sg poza moim zasi¢giem, nie mogg ich zignorowac, poniewaz w koncu
mam wecieli¢ si¢ w posta¢ Franka. Muszg¢ sprobowac go zrozumie€.

Z kazdym kolejnym doswiadczeniem zawodowym, z kazdym spektaklem, coraz bardziej sobie
uswiadamiam, ze aktorstwo jest formg uprawiania filozofii. Nie tej przez duze ,,F”, ale takiej
prostej, codziennej filozofii stawiania pytan, ktére prowadza matymi krokami w strong
zrozumienia. Te pytania mogg wydawac si¢ naiwne, jednak dazenie do odpowiedzi, mimo

$wiadomosci wlasnych ograniczen, ma w sobie co$ gieboko ludzkiego.

Rozpoczynam spektakl siedzac na scenie, na krzesle. Czekam. Po prostu czekam. W
odpowiednim momencie wstaje¢, podchodz¢ do wyznaczonego miejsca na scenie i rozpoczynam
dialog. Nastepuje rozmowa Franka z Andrzejem, apokaliptyczna wizja Woyzecka.

Co wlasciwie ma oznacza¢ to siedzenie na krze$le i czekanie, pytam rezysera, na co Piotr
Cieplak odpowiada:

Po prostu czekasz na wejscie. Aktor czeka na wejscie. Co robi aktor Kosinski? Aktor Kosinski

siedzi na krzesle i pije wode mineralng. Czeka na swoje wejscie.

W tym krotkim opisie ukryty jest kolejny poziom relacji aktora do jego zadania. Aktor Kosinski
to przeciez nie realny, istniejacy cztowiek, tylko przywotana na potrzeby zadania scenicznego
figura, posta¢, fantom. Nie wiemy o nim zbyt wiele. Jest niekompletny, niemal prowizoryczny.
Jest jedynie szkicem. Trudno nada¢ mu jakie§ cechy osobnicze. Trudno nawet uwazac¢ go za
posta¢, skoro jego istnienie ogranicza si¢ do oczekiwania na wejscie. Proponowana przez
rezysera figura jest bardziej nieobecna niz obecna. Jej istotg jest brak, nieokreslenie, pustka. A

jednak istnieje. Siedzi na krzesle i czeka.
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Aktor Kosinski reprezentuje gotowos¢ aktora, jego skupienie. Jest stanem zero. Stanowi puste
naczynie, ktére mozna wypetni¢ ruchem, gestem, stowem, zadaniami scenicznymi, ktore ztoza
si¢ na kreowang przez aktora posta¢. Nieobecno$¢ tak wyrazonej postaci wyrazajaca si¢
skupieniem i gotowos$cig aktora daje paradoksalnie poczucie hiper-obecnosci. Obecnosci, ktora
wykracza poza istnienie postaci scenicznej. Staje si¢ bytem w pewnym sensie nadrz¢dnym,
buduje poziom meta do odgrywanej postaci.

Co robi aktor Kosinski? Aktor Kosinski siedzi na krzesle i pije wodg mineralng. Czeka.

Jest tu co$ z ducha greckiego Choru. Jest co$ z opery. Zaraz rozpocznie si¢ opowies¢. Stuchajcie
jej uwaznie, bo jest wstrzgsajaca, ostateczna.

Modyfikujac nieco definicje Schechnera, mozna stwierdzi¢, ze faza liminalna przejawia si¢ tu
tym, ze aktor jest nie tyle w zawieszeniu pomiedzy: ,,nie - ja ... nie - nie - ja*, ale realizuje si¢
jednoczes$nie w ,, nie — ja i nie - nie - ja *.

Jego obecnos$¢ jest spotggowana, podwojona. Aktor jest zar6wno postacig, jak i aktorem
grajacym t¢ postac. Relacja tych dwoch bytow jest dynamiczna, ciagle si¢ zmienia. Aktor gra
posta¢, a jednoczesnie wycofuje si¢ z niej, wracajac do pierwotnego stanu gotowosci,
$wiadomie wykorzystujac te dwa poziomy obecno$ci. Realizuje swoja obecnos$¢ jako
odgrywana postac, z niezwykle silng swiadomoscia tej drugiej, mozna powiedzie¢, obiektywne;j
perspektywy. Cho¢ oczywiscie nie ma tu mowy o obiektywnym obserwatorze, jest to raczej
wewnetrzne poczucie rozdwojenia, przypominajgce stan derealizacji??, kiedy dziatlamy niejako
poza sobg. Silne emocje, trudne przezycia, bolesne sytuacje czy dlugotrwaly stres moga
sprawi¢, ze nie jesteSmy w stanie pomiesci¢ realnego. Woéwczas nasz aparat psychiczny
dokonuje swoistej dezercji, upraszczajac rzeczywistos$¢ i skrzetnie nie dopuszczajac pewnych
faktéw do $wiadomosci. Dziatamy wtedy jak we $nie, wprowadzajac zawieszenie tu i teraz z
roéwnoczesng intensyfikacja percepcji niektorych zmystow. Styszymy glosy, miewamy wizje,
pojawiaja si¢ zaburzenia mowy, oddechu, a czasem nawet paraliz. Zwykle towarzyszy tym
sytuacjom przyplyw adrenaliny, ktory umozliwia przetrwanie kryzysowych momentow.
Uznalem, ze skoro pierwszg sceng Franka jest wizja nadchodzacej zagtady, nalezy potraktowac
ja jako punkt wyjscia. W konsekwencji nalezy w procesie tworczym spojrze¢ na role Woyzecka

z perspektywy analizy zaburzen psychicznych.

22 Derealizacja — zaburzenie psychiczne okreslajace réznego rodzaju odczuwanie zmian otaczajacego $wiata.
Osoba dotknigta derealizacjag ma poczucie jakby otaczajacy ja $wiat byt w jaki§ sposdb zmieniony, nierealny,
oddalony. Glownag przyczyng pojawienia si¢ tego zaburzenia jestlek, jednak moze do niej réwniez
doprowadzi¢ zmg¢czenie.

dostep online, 01 12 2024, https://pl.wikipedia.org/wiki/Derealizacja
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Stan derealizacji jest bardzo konkretnym, w pewnym sensie niebezpiecznym doswiadczeniem.
Praca oparta na tego typu stanach psychicznych wymaga duzej ostroznos$ci, poniewaz nasz
modzg, podobnie jak nasza emocjonalno$¢, nie wie, ze to tylko fikcja.

Aby jednak morderstwo, ktorym konczy si¢ mito§¢ Franka do Marii, bylo wiarygodne, uznatem
za konieczne odwolanie si¢ do wspodtczesnej psychologii i préba uchwycenia mechanizmow
represji Swiadomosci, derealizacji oraz wyparcia. Nie szukalem Franka w jego normalnosci czy
codziennosci, lecz w jego zaburzeniach. Stad pomyst, ze o Woyzecku nalezy opowiedzie¢ z
perspektywy zewnetrznej. To nie tyle ja jestem Woyzeckiem, ile raczej relacjonuj¢ go — jestem
$wiadkiem jego historii. Przeciez na tym polega derealizacja: na oderwaniu od wtasnego ja, na
poczuciu obcosci wlasnego ciala, na niekompletnosci. Nie jestem w stanie utozsamié si¢ z
samym soba, a w konsekwencji to nie ja dokonuj¢ zbrodni, to ten nie-ja, we mnie. Opowiadam
nie o sobie, ale o kim$§ innym, jakbym relacjonowat histori¢ znajomego, przyjaciela.
Opowiadam ja i probuj¢ zrozumieé. Poniewaz jednak nie do konca rozumiem, opowies¢
czasami si¢ rwie. Im bardziej si¢ gubie, tym intensywniej staram si¢ wejS¢ w emocje tego,
bliskiego mi przeciez cztowieka.

Praca nad Woyzeckiem byta ciagla proba wejscia w postaé, ktérej nie potrafie zrozumiecé, ktorej
szukam, ktorg bardzo chce przyjaé, ale nie jestem gotow. Nie jestem gotow zrozumieé, nie
potrafi¢ zintegrowac tego, co zrobil.

Jednak jaka$ forma integracji nast¢puje, poniewaz tuz przed sceng morderstwa, siedzac w fotelu
Kapitana i shuchajac przepigknej kompozycji Jana Duszynskiego, zaczynam ptakac. I to sa
prawdziwe tzy. Niewymuszone, nie zagrane, nie wywotane zadng aktorska technika. £.zy ptyna
same. Przepelia mnie lito$¢. Zal mi tego Franka. I zal tej Marii, ktora on zaraz zamorduje.
Przychodzi mi na mysl, Zze pewnie niejeden morderca plakatl tuz przed albo tuz po dokonaniu
zbrodni. Nie ma w tym nic odkrywczego, ale, gdy doswiadczam tych emocji w sobie, poraza
mnie ich szczero$¢. Do$wiadczam, ze mozna jednocze$nie bezgranicznie kocha¢ i zabi¢. Nie
rozumiem tej dwoistosci. W dalszym ciggu nie znam odpowiedzi na pytanie: dlaczego Woyzeck
zabija Marig¢, ale doswiadczam stanu, w ktorym te sprzeczno$ci si¢ tacza. Jest to bolesne
doswiadczenie, niemal graniczne. Czuje, ze dtuzej go nie wytrzymam. Musze co$ z tym zrobic.
Teraz, gdy moj zal jest zalem mordercy, a moje Izy jego tzami, trzeba wstaé z fotela, podejs¢
do Marii, siegnac po ndz i...

Wytworzony w poczatkowej fazie spektaklu stan nieobecnosci, ktora staje si¢ hiper-

obecnoscig, okazat si¢ niezwykle przydatny w budowaniu postaci.
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Jednocze$nie surowos$¢ inscenizacji, jej szorstki, monumentalny wydzwigk i narzucona przez
rezysera dyscyplina formalna sprzyjaly obranej taktyce, spowodowaly, ze moja postac jest nie

tyle grana, ale niejako relacjonowana. Piotr Cieplak tak opisat ostatnig scen¢ spektaklu:

Co robi Woyzeck? Woyzeck morduje swojg ukochang Marie. Podrzyna jej gardto. Nozem.

Paralela do sytuacji Aktora Kosinskiego czekajacego na wejscie jest oczywista. Tym razem
jednak to Woyzeck jest jedynie figurg. Jest niekompletnym bytem. Jest popelniajacym
zbrodni¢. Ale dlaczego to zrobil? Rozpacz czy zazdros¢? Czy Franek mordujac Marie¢ chciat
ja uratowac? Wyzwoli¢ od hanby? Czy zahije? Czy jest swiadomy swojego czynu, choé
nieobecny? Czy takie pytania pomagaja nam zbudowac posta¢ Woyzecka?

Dotykamy tu sedna procesu tworczego. Jego celu i narzedzi. Jego skuteczno$ci i uwarunkowan.
Musimy si¢ zastanowi¢ co sprawia, ze zblizamy si¢ do wtasciwego okreslenia postaci, a co nas
od tego oddala. Czasem sam proces jest przeszkoda w budowaniu postaci. W tym konkretnym
przypadku nie potrzebowatem odpowiedzi na pytanie: dlaczego Franek zabija Marig.
Potrzebowalem utozsamienia, wejscia w stan derealizacji w jakim wedtug mnie znajdowat si¢
bohater. Woyzeck, w moim rozumieniu, to cztowiek na granicy obtedu. Aby tego doswiadczy¢,
nalezalo wejs¢ w stan derealizacji, oderwania od siebie. Umozliwita to dwutorowo$¢ w
konstruowaniu tej roli — jednoczesno$¢ bycia Frankiem i dystans wobec niego.

Wchodzac w tak intensywne stany emocjonalne w trakcie procesu twdrczego narazamy si¢ na
duze niebezpieczenstwo. Nasza psychika, jak wspomnialem, nie wie, ze to jest tylko teatr.

Nie jestem jednak pewien, czy te do§wiadczenia przektadaja si¢ na odbidr spektaklu przez
widzéw. Czy widz ma do nich jakikolwiek dostep? Prawdopodobnie nie. Sledzi historie,
chtonie fabule, podaza za emocjami. Nie zastanawia si¢ nad tym, jaki dramat toczy si¢ w gtowie
aktora. Nie wie, z jakiego obszaru psychiki czerpie, ani jakie sa zrodla uzytych srodkéw
wyrazu. Widz po prostu chce zanurzy¢ si¢ w opowies¢. Przyszedt na Woyzecka i chce zobaczy¢
Woyzecka, a nie aktora, ktory zmaga si¢ z rola Woyzecka. I ma do tego pelne prawo.
Natomiast dla aktora jednym z najistotniejszych zadan jest praca nad $wiadomoscia. Dotyczy
to réwniez samego procesu tworczego. Istnieje rdznica pomie¢dzy analiza postaci, a
utozsamieniem. Analiza jest $wietnym narz¢dziem aktorskim w pierwszym etapie
przygotowania roli, ale nie jest wejSciem w rol¢. Pomaga w jej zrozumieniu, jednak nie

powinna by¢ mylona z aktem tworczym.
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Powinni$my oczywiscie pozna¢ tto tekstu dramatycznego, jego kontekst, wyposazy¢ sie w
stosowng wiedzg, przygotowaé analize psychologiczng i dramaturgiczng postaci. Nastepnie
nalezy sprobowac okresli¢ na jakim poziomie opowiesci ta posta¢ funkcjonuje w danym
spektaklu, jak przejawia si¢ jej obecno$¢ i na jakim poziomie zanurzenia w posta¢ ma
funkcjonowac aktor, jak ma si¢ objawia¢ jego sceniczna tozsamos$¢. A nastegpnie sprecyzowac
$ciezke procesu tworczego w taki sposob, zeby ten poziom zrealizowac, a nie oddali¢ si¢ od
niego. A potem trzeba cierpliwie czekac, az proces tworczy rozpocznie zmieniaé nas od srodka.
W przedstawieniu Piotra Cieplaka poczucie bycia Woyzeckiem i jednoczesny dystans do
Woyzecka, udato si¢ pogodzi¢ wlasnie dzicki zbudowaniu od poczatku spektaklu wysoce
energetycznego stanu zero.

Taka droga budowania postaci pozwala w procesie tworczym wyeliminowa¢ konieczno$¢

odpowiadania na pytania, ktore zaburzaja proces.

Nikt nie wie, dlaczego Franek zabija Mari¢, nawet on sam. Ale kazdy zna co najmniej kilka
dobrych odpowiedzi. Ktora jest prawdziwa, jedyna, wiasciwa? Nie mam pojgcia. Nie ma tu
miejsca na latwe odpowiedzi. Jest za to wiele nietatwych pytan. Podobnie jak w Milczeniu o
Hiobie dochodzimy do tajemnicy, do Sacrum, ktore poraza nas swoim okrucienstwem. A w

pochyleniu si¢ nad tg zagadka realizuje si¢ istota teatru. Spotkanie, kontakt, rozmowa.

Historia Franka mnie nie opuszcza, mimo pozegnania ze spektaklem. Wywolatl autentyczne
emocje, poczucie catkowitej identyfikacji z bohaterem i jednoczesnego dystansu do postaci. W
tym sensie stalem si¢ cz¢scig antycznego Choru. Jestem opowiadaczem historii, ktory z czasem
sam staje si¢ jej bohaterem, bo przeciez tak, jak Woyzeck kocha, pragnie, rozpacza i jest gotow
popeti¢ zbrodnig, zeby ocali¢ prawdziwa mitos¢. A wszystkie madre pytania, na ktére nadal
nie znam odpowiedzi wcigz si¢ ze mnie $mieja, cho¢ mam wrazenie, ze teraz ich $miech jest

bardziej wyrozumiaty, cieplejszy, milszy.
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8. Blazen.

Przywolujac prace nad rolag Btazna w spektaklu Wieczor Trzech Kroli, chcialbym poruszy¢
temat skupienia, ktore w trakcie procesu tworczego moze stac si¢ przeszkoda, a nie pomocg w
budowaniu wiarygodnej postaci scenicznej. Czasami zle rozumiane skupienie prowadzi do
alienacji, zamykajac aktora na impulsy plynace zaréwno od partneroéw scenicznych, jak i od
widowni. Zamyka to przeptyw energii, niezb¢dnej do przeprowadzenia aktu tworczego. Co
wiecej, niektorych postaci nie da si¢ prawidlowo skonstruowac¢, bedac w pelni zanurzonym w
proces. Tak byto w moim przypadku, gdy mierzytem si¢ z rolg Btazna w Wieczorze Trzech
Kroli.

Im bardziej skupiatem si¢ na rzetelnym budowaniu postaci, im glebiej staralem si¢ zrozumie¢
btazenskie zawieszenie miedzy refleksja, a groteska, tym bardziej popadatem w patos i
bufonad¢. Bylem napigty 1 sztywny, kladlem zbyt duzy nacisk na prawidtowe roztozenie
akcentow i point. Przynosito to odwrotny efekt. M6j Btazen byl toporny. Brakowalo mu polotu.
Nie byt dowcipny, lecz siermig¢zny. Koncentracja, czyli jedno z podstawowych narze¢dzi aktora
skierowana w niewlasciwym kierunku odbierata mi elastyczno$¢ i spontaniczno$¢. Dopiero
kiedy odpuscitem, rozluznitem proces i zdatem si¢ na lekko$¢, btyskotliwo$¢ i refleks, zaczety
pojawiac sie zadowalajace efekty.

Woéwczas przyszta mi do glowy mysl, ze przy calym szacunku dla takich twércoéw teatru jak
Konstantin Stanistawski??, Michait Czechow?* czy Stella Adler®, kazdy aktor powinien dgzy¢
do rozwini¢cia wlasnej, autorskiej metody pracy nad rola, ale konieczne jest, by ta metoda byta
elastyczna. Kazda rola wymaga wlasnego, niepowtarzalnego procesu tworczego. Oczywiscie
doswiadczenie oraz wczesniej zdobyty warsztat s3 pomocne 1 mogg sktada¢ si¢ na metode
aktorska, w rozumieniu podej$cia do pracy, ale warto czasem odswiezy¢ spojrzenie.

Moze dzigki temu uda nam si¢ unikna¢ rutyny i manieryzmu. Proces twdrczy moze prowadzi¢

do wielu pigknych odkry¢, ale moze tez sprawic, ze ladujemy na mieliznie.

23 Konstantin Stanistawski (1863—1938) — rosyjski aktor, rezyser, pedagog i teoretyk teatru. Tworca systemu
pracy aktora, ktory stat sic fundamentem wspotczesnej techniki aktorskiej. Jego metody, oparte na psychologii
postaci i autentyczno$ci emocji, miaty ogromny wptyw na rozwdj teatru i filmu. Jego motto, to: Kochaj sztuke w
sobie, a nie siecbie w sztuce.

24 Michait Czechow (1891-1955) — rosyjski aktor, rezyser i pedagog, siostrzeniec Antoniego Czechowa. Autor
unikalnej metody aktorskiej, ktadacej nacisk na wyobraznie, gest psychologiczny i tworcza swobode. Jego prace
inspirowaty zaréwno aktoréw teatralnych, jak i filmowych.

25 Stella Adler (1901-1992) — amerykanska aktorka, rezyserka i nauczycielka aktorstwa. Jako jedna z gléwnych
propagatorek systemu Stanistawskiego w USA, stworzyta wtasng metodg, skupiajaca si¢ na analizie tekstu i
glebokim rozumieniu postaci. Uczyta w Actor’s Studio. Jej uczniami byli m.in. Marlon Brando i Robert De Niro.
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Dos$wiadczytem tego wlasnie podczas pracy nad rola Blazna w Wieczorze Trzech Kroli.
Zmagalem si¢ z jatowoscig wlasnych metod pracy. Meczytem si¢ 1 dopiero wynurzenie si¢ na
powierzchnig, porzucenie budowania postaci Blazna, powr6t do sytuacji aktor — widz, teatr —
spotkanie, uwolnit drzemigcy w tej roli potencjat. Przestatem zajmowac si¢ sobg i zwrdcitem
calg uwage na zewnatrz, na partnero6w, na widownig.

Stato si¢ to przypadkowo, ale gdy juz si¢ stalo, zmienito catkowicie moje podejscie do roli.
Rozwigzanie okazalo si¢ bardzo proste i lezalo na wyciagniecie rgki. W pierwszej czgsci
dramatu znajduje si¢ krotki monolog Blazna:

Ludzie zbyt pewni swego dowcipu czesto robiq z siebie gltupcow.

Ja jestem pewien, Ze mi go brakuje.

Whiosek logiczny - mogtbym uchodzié za medrca.

Lepiej, zeby Blazen okazalt si¢ dowcipny niz ktos dowcipny okazat si¢ btaznem.

Ten monolog jest poprzedzony zabawnym dialogiem z Marig, w ktorym rozmowczyni
przestrzega Blazna, ze bedzie musial ggsto thumaczy¢ si¢ pannie Oliwii z nocnych eskapad.
Maria wwozi na sceng fotel, w ktorym Blazen $pi po upojnej nocy. Po krotkiej wymianie zdan
Blazen zostaje sam. Lezy na fotelu z glowa zwisajaca nad ziemig i zaczyna monolog.

Nie bylem w stanie sensownie rozpocza¢ tego fragmentu, dopdki nie potraktowatem
pierwszego zdania jako przywitania si¢ z publiczno$cig. Zamiast wypowiadaé cale pierwsze
zdanie, ograniczytem si¢ do stowa: Ludzie... jakbym dopiero teraz zauwazyl, ze na widowni
kto$ siedzi. Nastgpnie powtarzatem: LudZzie... tym razem z rados$cia, cieszac si¢ na ich widok.
To pozwalalo nawigza¢ kontakt z publicznoscia i wprowadzalo element zabawy, zartu,
wyglupu, w koncu, grajac Btazna, odrobina humoru nie zaszkodzi. Wykrzyczane po raz trzeci:
Ludzie... wyrazato przerazenie na widok publiczno$ci. Zwykle przesadzalem w $rodkach
wyrazu, co u widowni wywotywalo poczucie lekkiego niesmaku i dezorientacji. Dopiero po

tych trzech krokach mogtem wygtosi¢ cate zdanie:

Ludzie zbyt pewni swego dowcipu czesto robiq z siebie gltupcow.

Skoro juz zrobilem z siebie glupca na oczach catej widowni, miatem jak najbardziej prawo
podzieli¢ si¢ swoim $wiezo nabytym doswiadczeniem. Bystry widz mdglby nawet to moje
zdanie skomentowa¢ stowami: Jak widac.

Na co riposta byto moje kolejne zdanie:

Ja jestem pewien, Ze mi go brakuje.
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Pojawiajaca si¢ nutka melancholii, tesknota za dowcipem, ktorego jak wida¢ mi brak,
powoduje, ze teraz z kolei widz zaczyna ze mng sympatyzowac: moze nieSmieszny, ale i

niegtupi ten Btazen. Pozwala mi to sprobowa¢ wrzuci¢ nastgpny zart:

Whiosek logiczny - mogtbym uchodzié za medrca.

Powyzsza ,,madros¢”, w ktorej pyszatkowato$¢ miesza si¢ z wdzigkiem, zwykle wywotuje
usmiech na twarzach widzow. Blazen jest bezposredni i wzbudza sympati¢. Tymczasem

ostatnie zdanie jest kapitalng pointa, bo dowodzi, ze ten Btazen jednak jest dowcipny.

Lepiej, zeby Blazen okazat si¢ dowcipny niz ktos dowcipny okazat si¢ btaznem.

W zalezno$ci od nastroju widzow mozna tym zdaniem wytlumaczyé si¢ z calego tego
kompromitujacego zartu albo powaznie zadumac si¢ nad istota madrosci i glupoty. Kazde
rozwigzanie bedzie dobre. Mozna zreszta, kontynuowac zabawe wciggajac widzow w
rozwigzanie tej prostej famigléwki zawieszajac glos na stowach: ktos dowcipny okazat sie...
Jesli wieczor sprzyja, to polowa widowni odpowiada: bfaznem. Udato sig. Cel zostaje
osiggnigty. Jestem w bezposrednim kontakcie z widownig.

Dzien dobry, to ja, Blazen. Jestem tu, zeby Panstwa zabawiaé, wprawia¢ w zadumg,
zaktopotanie, a nawet irytacj¢. Jestem z Wami cho¢ po tej stronie rampy. Ale cokolwiek po tej
stronie robig, robi¢ to dla Was. Do Was si¢ przymilam, Was bawi¢ i Was zmuszam do myslenia.
A jeszcze zaraz za$piewam! Kochajcie mnie.

Jednoczes$nie niepostrzezenie sam jestem juz po drugiej stronie. Juz wslizgnatem si¢ do srodka.
Stalem si¢ Btaznem blaznujac, a nie analizujac jak to jest by¢ Btaznem.

Uzyskanie takiej tozsamos$ci scenicznej nie byloby mozliwe, gdybym uparcie trwal w
ukrywaniu si¢ za zbudowang rola, za postacig Btazna. Nie miatbym szansy wej$¢ w kontakt z
widzem. Nie umialbym bawi¢ si¢ swoim zadaniem. By¢ moze zbudowalbym solidng
konstrukcje, ale watpig, czy bytaby zywa i petna energii. Z czasem nudzitaby nawet mnie, a co
dopiero widzow, ktdrzy przyszli mito spedzi¢ wieczor.

Droga do roli Btazna okazata si¢ dla mnie §lizganiem si¢ po powierzchni, surfowaniem,
niezaglebianiem si¢ w ,,wymyslanie Btazna”, byta ucieczka od konsekwentnego budowania
roli. Byta spontanicznym bujaniem si¢ na galezi i kpieniem z przerazonego aktorskiego: co?

jak? dlaczego?
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9. Pozzo.

Czekajgc na Godota to dramat uznawany za jeden z najwazniejszych przyktadow teatru
absurdu. Jest niezwykle pojemny interpretacyjnie, niejednoznaczny. W dramacie Becketta
perspektywa narracyjna zmienia si¢ wielokrotnie. Autor konstruuje kilka poziomow tej
abstrakcyjnej historii.

Pierwszym i najbardziej oczywistym poziomem jest warstwa fabularna. Na tym poziomie
dwoch przyjaciot, Vladimir i Estragon czekaja na przyj$cie Godota. Nie wiemy kim jest
tajemniczy Godot. I nigdy si¢ nie dowiemy. Godot nie przychodzi. Oczekiwanie trwa bez
konca. Sam akt oczekiwania staje si¢ osig narracji. W tym czekaniu objawia si¢ caly dramat
zycia bohaterow, ich relacja balansujaca od mitosci do nienawisci, od bliskosci, do konfliktu,
ich gorycz, rozpacz, zwatpienie. W takiej atmosferze uptywa im dzien za dniem.

W ich §wiat wkracza niespodziewanie para wedrowcow. To Pozzo i Lucky. Pan i stuga.

Pozzo to prymitywny typ, nieobliczalny gbur, pozer i kabotyn, szaleniec, dewiant. Lucky’ego
mozna bytoby, zgodnie z imieniem, uzna¢ za Szcz¢s$liwca, gdyby nie nieszczgsliwe potozenie
w jakim si¢ znalazt. Z petla na szyi, objuczony bagazami, ponizany i drgczony przez swego
okrutnego Pana, cierpliwie i milczaco, niemal z mitoscig odnoszacy si¢ do swego oprawcy.
Enigmatyczno$¢ tekstu Becketta wyraza si¢ szczegdlnie w scenach z udzialem Pozzo i
Lucky’ego. Sa postaciami ewidentnie nalezacymi do innego $wiata. Nie wiemy, skad
przychodza, dokad ani w jakim celu zmierzaja. Nie mamy pewnosci, czy s3 tu po raz pierwszy,
czy moze juz kiedy$ tedy przechodzili. Stopniowo tracimy przekonanie, czy w ogoéle istnieja
realnie, czy moze sg jedynie wytworami wyobrazni Vladimira i Estragona. By¢ moze ich
wedrowka stanowi karykature losow gtownych bohaterow — ich odbicie w krzywym
zwierciadle.

Okrucienstwo z jakim Pozzo traktuje swojego stuge jest rownie niejednoznaczne i powoduje
zmiang perspektywy percepcyjnej u odbiorcy. W tym miejscu uwidacznia si¢ abstrakcyjny
poziom narracji. Nie wiemy, czy przemoc i gwaltowno$¢, z jaka Pozzo szarpie sznur
zakonczony petla na szyi Lucky’ego, sa rzeczywiste, czy moze jedynie inscenizowane dla
Vladimira i Estragona. Czy ten teatr okruciefistwa ma co$§ im u$wiadomi¢, stanowi¢ nauczke,
przestroge? Ma da¢ im do mys$lenia? A moze ten komunikat wcale nie jest skierowany do
Vladimira i Estragona, lecz wprost do publicznos$ci? Stopniowo zaczyna si¢ materializowac

trzeci poziom narracji.
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Widownia staje si¢ adresatem tej gry, a jednoczesnie zostaje wciggnigta w opowies¢. Widzowie
zaczynaja dostrzegac, ze ten groteskowy teatrzyk ma im co$§ zakomunikowac, co$ udowodnic.
Tak, jak Vladimir i Estragon s3 $wiadkami przemocy Pozzo wobec Lucky’ego, tak rowniez
widz zostaje postawiony w roli mimowolnego $wiadka. Godzi si¢ na t¢ przemoc, przyzwala na
nig i uczestniczy w tym okrucienstwie. Doswiadcza wydarzen, na ktore nie ma wplywu, ale w
ktorych musi bra¢ udzial, cho¢by tylko poprzez swoja obecnos$¢.

Gdy wydaje si¢, ze zrozumieliSmy zamyst autora, sytuacja komplikuje si¢ jeszcze bardziej. W
pewnym momencie bohaterowie angazuja si¢ w groteskowa, czysto teatralng zabawe —
zdejmuja i1 zaktadaja kapelusze, przekomarzajg si¢, bawig stowami. Innym razem Pozzo, po
wygloszeniu monologu o nadchodzacym zmierzchu, zwraca si¢ do Vladimira i Estragona z
pytaniem, jak wypadl, prosi ich oceng, a nast¢gpnie dzigkuje im za wygloszone pochwaly, jak
aktor takngcy uznania od rezysera lub kolegdéw po fachu.

I znéw gubimy si¢ w domystach. Beckett zaciera tropy, kazac nam uwierzy¢, ze to jedynie
zabawa, konwencja. Probujemy nada¢ sens ogladanym scenom, ale posktadana na chwile
opowie$¢ rozpada si¢ na niezwigzane ze sobg watki. Przestajemy mie¢ pewno$¢ z czym mamy
do czynienia. Z teatrem w teatrze? Z poziomem meta-realistycznym? A moze hiper-
realistycznym?

Beckett prowadzi widza w nieznane, jednoczesnie bawigc si¢ nim. ,,Nie probujcie odnalez¢
sensu” - zdaje si¢ mowi¢ autor.

W moim najglebszym odczuciu tak wtasnie nalezy postrzegaé Czekajgc na Godota. Jego
abstrakcyjna forma staje si¢ narzedziem przekazania prostego przestania: proba odnalezienia
sensu czekania na Godota, ktéry nigdy si¢ nie pojawi, jest z gory skazana na niepowodzenie.
Tak samo daremna jest proba zrozumienia istoty relacji Pozzo i Lucky’ego, naznaczonej
groteskowym, makabrycznym i jak si¢ wydaje, zupelnie niepotrzebnym okrucienstwem.
Ponadto w dramacie Becketta nigdy do konca nie wiadomo, kto opowiada t¢ histori¢, komu jest
opowiadana i dlaczego. To rozmycie wprowadza kolejny poziom narracyjny, ktérego gldwna
0sig jest obecnos¢ Nieobecnego. Godot nie przychodzi, ale mimo to jest gldwnym bohaterem
dramatu. Mamy nieustannie przeczucie jego obecno$ci. Wystepuje jako Wielki inny*S
(lacanowski Big other), Obserwator, wobec ktérego rozgrywa si¢ caly dramat.

To w jego spojrzeniu wedrowka bohateréw si¢ spetnia, to on widzi ich mato$¢ i zmagania. To

réwniez on posylta do nich chtopca z wiadomoscia, ze dzisiaj nie przyjdzie.

26 Big Other (Wielki Inny) - W koncepcji francuskiego psychiatry i psychoanalityka Jacquesa Lacana jest to
dziatajacy na poziomie porzadku symbolicznego konstrukt, do ktérego podmiot przyréwnuje si¢ i przez ktory
czuje si¢ obserwowany. W praktyce moze zosta¢ zmaterializowany jako idea lub osoba, na przyktad Bog.
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Becketta pytano wprost, czy Godot to Bog. Autor temu zaprzeczat, thumaczac, ze gdyby chcial
napisa¢ Bog, to napisalby Bog. Ale nie napisal Bog, tylko Godot.

Coz, pewnie wypada tak szacownemu autorowi wierzy¢ na stowo. Ale z drugiej strony:

Czymze jest nazwa? To, co zwiemy rozq, pod inng nazwq rownie by pachniato...”’

WeZzmy na moment w nawias zapewnienia autora i rozwazmy hipoteze, ze Godot jednak jest
Bogiem. Jakkolwiek rozumianym. Mozna $§mialo stwierdzi¢, ze Godot posiada pewne cechy
przypisywane Bogu. Jest niedost¢pny, tajemniczy, a bohaterowie oczekuja jego nadej$cia
niczym zbawienia czy ukrytego sensu zycia. Oczekiwanie na Boga, Mesjasza, na wybawienie
staje si¢ dla nich sensem egzystencji. Nie moga odejs¢, bo czekaja na Godota. Nie potrafig
normalnie zy¢ ani nawet odebra¢ sobie zycia. Muszg trwa¢ w bezsensownym, nie konczacym
si¢ oczekiwaniu. Chyba jedyne, co ratuje ich od obtedu, to poczucie humoru, ktérego resztki
potrafia z siebie wykrzesa¢. To ich jedyny ratunek. Marne pocieszenie, ale zawsze.

W moim odczuciu jest to wyrazna analogia do starotestamentowego Boga i narodu wybranego,
ktéry czeka na przyjscie mesjasza. Jak na ironi¢ imi¢ autora dramatu ma takze mocno biblijne
korzenie?®. Zresztg Beckett umieszcza w dramacie szereg sugestii odnoszacych si¢ wprost do
judeochrzes$cijanskiej ikonografii. Mamy tu samotne drzewo na pustyni. Jest kamien czy moze
skala? Sa liczne nawigzania do Ewangelii, do opowiesci o dwoch Lotrach, z ktorych jeden
zostal zbawiony, a drugi potgpiony. Jest chtopiec - postaniec Bozy. Pozzo i Lucky wedruja na
Targ Zbawiciela. Jest tez modlitwa, lament 1 wreszcie pytanie o to, czy Bog nas widzi.

Jest takze scena, w ktorej Vladimir 1 Estragon podnoszg z ziemi bezwtadnego Pozzo. Pozzo jest
$lepy, niczym prorok. Moze fatszywy, moze prawdziwy, tego nie wiemy. Ustawiony w pozycji
pionowej z rekoma rozstawionymi na boki, zastyga w figurze ukrzyzowanego Jezusa,
podtrzymywany po obu stronach przez Vladimira i Estragona zadaje im pytanie: Nie jestescie
zbdjcami? Odniesienie do Ewangelii jest tu az nadto oczywiste.

Samuel Beckett odwotuje si¢ niemal dostownie do Chrystusowej pasji, a groteskowy wydzwigk

tego odwotania sprawia, ze znéw gubimy si¢ w domystach.

27 William Shakespeare Romeo i Julia, dostep online, 01 12 2024, https://pl.wikipedia.org/wiki/Romeo_i_Julia
What’s in a name? That which we call a rose. By any other name would smell as sweet. (ang).

28 Samuel — imie meskie pochodzenia biblijnego, ktore wywodzi si¢ od hebrajskiego $¢mii'el, oznaczajacego

Luproszony od Boga™ ,,wyproszony od Boga”, ,,Bog wystuchat”’, ,,imi¢ Boga™ lub ,jego imie to Bog”.
dostep online, 01 12 2024, https://pl.wikipedia.org/wiki/Samuel
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Dialog w tej scenie jest przeSmiewczy, abstrakcyjny, momentami nawet obsceniczny i
absolutnie nie ma nic wspolnego z meczenska $§miercig Chrystusa.

Co oznacza ta sytuacja sceniczna? Czy to ghupi zart z ukrzyzowania? Czy to prowokacja
skierowana do widzow? A moze Pozzo rzeczywiscie symbolizuje nadejscie Mesjasza? Moze
jego Slepota jest znaczaca, skoro za chwile wygtasza prorocze zdanie:

One rodzq okrakiem na grobie. Swiatlo swieci przez chwile, a potem znéw noc, znéw noc.

Jest to oczywiscie swojego rodzaju antyproroctwo, a gloszacego je postanca utozsamiamy
raczej z sitami mroku i upadku niz z glosicielami dobrej nowiny. Pozzo glosi bezsens ludzkiego

istnienia, jego krotkotrwato$¢ 1 nieuchronny kres.

Beckett napisat Czekajgc na Godota tuz po zakonczeniu II Wojny Swiatowej, ktorej byt
$wiadkiem i uczestnikiem. Moze nawet w reakcji na nig. Albo raczej w absolutnym braku
mozliwosci jakiejkolwiek sensownej reakcji. W poczuciu bezradnosci. W obliczu nieopisane;j
tragedii. W obliczu $§mierci milionéw ludzi, w obliczu ludobdjstwa na nieznang dotad skale, w
obliczu nieludzkiego okrucienstwa i pytan, ktore na zawsze pozostang bez odpowiedzi. Beckett
bral czynny udzial w wojnie, jako cztonek francuskiego ruchu oporu, a po wojnie aktywnie
wystepowat przeciw réznych przejawom totalitaryzmu, apartheidu, wspieral wigzniow
politycznych, protestowat takze przeciw wprowadzeniu w Polsce stanu wojennego. Byl bardzo
zaangazowany spotecznie i politycznie.

Kolejna, wyrazng wskazowka interpretacyjng sa imiona gtdéwnych bohaterow. Mozna sobie
wyobrazi¢, ze Vladimir i Estragon to dwoch wiecznych tutaczy. By¢ moze jedynych, ktorzy
ocaleli. Bez konca czekaja na Boga, ktory nigdy si¢ nie objawi. Nie moge oprze¢ si¢ wrazeniu,
ze Samuel Beckett, by¢ moze jako jeden z pierwszych, w Czekajgc na Godota wyrazit idee,
ktéra w zydowskiej mysli teologicznej, a takze w humanistyce i filozofii drugiej potowy XX
wieku rozwingta si¢ w formie tezy: Bog umart w Auschwitz. Albo: Nie byto Boga w Auschwitz.
Idea ta zrodzita si¢ z przekonania, ze Bog nie mégltby dopuscic do tego, co si¢ stato. Gdyby tam
byl, zapobiegtby Zagtadzie. A skoro do niej doszlo, to znaczy, ze Go tam nie bylo. Miliony
zagazowanych Zydow czekaty na Boga, ktory nigdy sie nie pojawit. Czekano codziennie, przez
wiele lat. W cierpieniu, w umieraniu, w ciszy. Nie przyszedt. Dlaczego? Bo Go tam nie byto.

Bog umart w Auschwitz.
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Wyrazong w ten sposob idee podejmowali tacy humanisci, jak chociazby Elie Wiesel?®, Richard
Rubinstein®’, czy Primo Levi®!, ktory stwierdza: Skoro jest Auschwitz, to nie moze by¢ Boga.
Czestaw Mitosz w Autokomentarzu odwotuje si¢ do dwoch innych myslicieli:

Anus mundi — odbytnica swiata. To okreslenie Polski odnotowat pewien Niemiec w 1942 roku.
Przezytem w niej lata wojny i nastgpnie probowatem zrozumieé, co znaczy nosi¢ w sobie takie
doswiadczenie. Jak wiadomo, filozof Adorno*’ powiedzial, ze po Oswiecimiu pisanie liryki
bytoby ohydg, a filozof Emmanuel Levinas®? podawat rok 1942 jako date, kiedy "Bog odszedt" >*
Z kolei George Steiner®® w Uporczywej metaforze konkluduje:

Moze po gtodowej smierci i zagazowaniu milionow kobiet, mezczyzn i dzieci, po tym jak miliony
innych poddano torturom, zywcem spalono albo pochowano — w samym sercu tak zwanego
cywilizowanego Swiata — nie mamy juz ani powodu, ani potrzeby mowi¢ o Bogu. O Bogu,
ktorego najbardziej rzucajgcym sie w oczy atrybutem stata si¢ jego nieobecnosc, nicosc...
Idzie o problem istnienia lub nieistnienia Boga, i jedno i drugie pozwalajq sie pomysleé. Tego
Boga, «Ktory Nie Jesty, ktory nas stworzyt i nie przemowit posrod wichury smierci, i ktory teraz
stangl przed sqdem.?’

Z tej perspektywy Czekajgc na Godota staje si¢ jeszcze bardziej ponure. Dramat Becketta w
tym konteks$cie brzmi jak zart. Makabryczny, okrutny Zart. Nalezy jednak dobrze zrozumie¢ ten
zart, wyjasni¢ jego forme, nadaé jej odpowiednie znaczenie. Jego absurd nie jest w zadnym
razie robieniem komedii z Zagtady. Nie jest kping. Jest mozliwa i jak najbardziej wiarygodna
psychologicznie forma reakcji. W obliczu takiej tragedii nie ma juz nawet miejsca na powage

sytuacji. Nie ma miejsca na godno$¢, na przyzwoito$¢, na prawa czlowieka i porzadek.

29 Elie Wiesel — amerykanski pisarz i dziennikarz, laureat Pokojowej Nagrody Nobla 1986r., byty wiczien

30 Richard Rubinstein — amerykanski teolog i pisarz, badacz wptywu Holocaustu na judaizm. W swojej ksigzce
Po Auschwitz rozwaza granice radykalnej zydowskiej mysli teologiczne;.

31 Primo Levi — pisarz i chemik wtoski zydowskiego pochodzenia, byty wiezien Auschwitz, autor
wstrzasajacych relacji zawartych w utworach autobiograficznych (m.in. Czy to jest cztowiek).

32 Theodore Adorno - niemiecki filozof, socjolog, teoretyk muzyki i kompozytor. Byt jednym z czotowych
przedstawicieli szkoty frankfurckiej i wspottworea teorii krytyczne;.

33 Emanuel Levinas — francuski filozof i komentator talmudu.

34 Czestaw Mitosz Autokomentarz, dostep online, 01 12 2024,

http://hamlet.edu.pl/milosz-autokomentarz

35 Francis George Steiner - amerykanski krytyk literacki, eseista, filozof, nowelista, thumacz i nauczyciel. Badat
zwiazki jezyka z literatura i spoteczenstwem. I w tym konteks$cie zajmowat si¢ Holocausem.

36 George Steiner Uporczywa metafora, czyli o podejsciu do Shoa, dostep online, 01 12 2024,
http://nowadekada.pl/wp-content/uploads/2015/12/Dekada-Literacka-1997-nr-8-9-132-133.pdf
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Smier¢ jest groteskowa, prozaiczna, bez znaczenia. W obliczu ludobojstwa nie ma juz nic, nie
ma czlowieczenstwa, nie ma wiary i1 nadziei. Jest odwrocenie porzadku. Jest chaos,
obscenicznos¢, groteska. Celowo$¢, konieczno$¢ i porzadek umarly w Auschwitz. A wraz z
nimi umart Bog.

Slavoj Zizek, wielokrotnie w swoich wyktadach przytacza anegdote:

Zydzi majg mnéstwo zartéw o Auschwitz. To caly, osobny podgatunek zartow. Nie wiem jak
dtugo jeszcze, bo to jest bardzo niepoprawne politycznie. Zeby zrozumieé ten zart, musicie by¢
swiadomi, w jaki sposob teologia probowata sobie poradzi¢ z Auschwitz. Znanym motywem
stato sie: ,,Bog umart w Auschwitz” lub ,,Boga nie byto w Auschwitz”. W tym stwierdzeniu
zawiera sig idea, Ze horror byt zbyt wielki, Bog nie mogt tego znies¢.

To prosty zart, ale zawiera gltebokg mysl:

Grupa Zydow, ktorzy zgineli w Auschwitz, spedza mile popotudnie w raju. £gka pod lasem,
strumien, siedzq sobie na laweczce i wspominajq, jak umierali w Auschwitz. Jeden mowi do
drugiego:

- Jakubie, a pamietasz, jak umartes? Nawet nie zdgzyles poczuc tego gazu, bo jak cie ciggneli
do komory, to sie poslizgngles na kawatku mydta i rozwaliles sobie czaszke. Jakie to byto
smieszne!

Jakub sie smieje.

- Tak, to bylo takie smieszne.

Obok przechodzit Bog, bo akurat miat przerwe w pracy. Przystuchuje sig i mowi:

- Panowie, nie rozumiem, jak mozecie z tego zartowac. Nie rozumiem.

Na co jeden Zydow podchodzi do Boga, klepie go po ramieniu i méwi:

- Nie przejmuj sie. Oczywiscie, ze nie rozumiesz, bo Cie tam nie byto.>’

87 Slavoj Zizek Hegel with Neuralink, wyktad online, dostgp online, 01 12 2024, thumaczenie wiasne,
https://www.youtube.com/watch?v=k7B6Gqc7KI14&t=3423s
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Obsceniczno$¢ przytoczonej anegdoty w catym jej makabrycznym kontekscie ilustruje sposob
w jaki odczytuje Czekajgc na Godota. Jej przekaz pokrywa si¢ z zaproponowang przeze mnie
interpretacja. By¢ moze Samuel Beckett piszac Czekajgc na Godota w ten wilasnie sposob
wyrazit to z czym zachodnia cywilizacja nie moze sobie poradzi¢ do dzis. Zreszta taki sposob
odreagowania traumy jest bardzo czegsty. Jest mechanizmem obronnym, podobnym do
zaprzeczenia czy wyparcia. Jest rozpaczliwa ucieczka od horroru rzeczywistosci.

Wojen nie ubywa, a tymczasem Vladimir i Estragon nadal czekaja na przyj$cie Godota, ktory
ma ich wybawi¢ albo chociaz ich istnieniu nada¢ jakikolwiek sens, jednak zamiast tego
przychodzi okrutny Pozzo, ktéry zngca si¢ nad swoim wiernym stuga Lucky’m.

Moja interpretacja Czekajgc na Godota jest oparta na intuicjach i skojarzeniach. Powstata
wylacznie na potrzeby procesu tworczego potrzebnego do pracy nad rolg. Otwiera przestrzen
poszukiwan. Poszerza kontekst utworu. Stanowi wstgp do pracy nad tekstem, zaczyn do
tworzenia monologdéw wewngtrznych postaci. Nie chodzi o to, aby spiera¢ si¢ o to, kto lepiej
rozumie Becketta lub o to, co mial na mysli, ale o to, by potraktowac tekst dramatu jako element
wlasnego pola zainteresowan, oswoi¢ si¢ z nim, nawigza¢ wi¢z na poziomie psychiki, emocji,
wrazliwos$ci, §wiatopogladu. Chodzi o to, aby jak najpelniej zaangazowaé si¢ w tematyke
poruszang w utworze, uruchomi¢ wyobrazni¢ i emocjonalno§¢. W dalszej kolejnosci nalezy
rozwazy¢, jakie podejscie powinien zastosowac aktor w pracy nad rolg Pozzo. Jak potraktowaé
proces tworczy? Czy skupi¢ si¢ na analizie psychologicznej postaci, potozy¢ wigkszy nacisk na
warstwe tekstowa, czy moze wydoby¢ aspekt komediowy?

Wielko$¢ dramatu Becketta polega na jego niejednoznacznos$ci, dlatego btedem byloby
ukonkretnia¢ przekaz. Nalezy raczej podazac za autorem i stosowac technike zacierania §ladow,
gubienia tropéw. Pomoze nam w tym dobor kontrastowych $rodkow wyrazu oraz zmiany
poziomdéw zanurzenia w postaé, o ktorych wczesniej pisalem. Kazdy z tych pozioméw
powinien by¢ jednak rownie wiarygodny. Przede wszystkim nalezy zadba¢ o prawde przekazu
na kazdym poziomie narracyjnym. Ich nastgpstwo i réznorodno$¢ sprawiajaca wrazenie
niekonsekwencji, w efekcie przyniosg efekt groteskowy, co stanowi istote teatru absurdu. Jako
przyktad postuze si¢ Stowami Pozzo:

Zwrocécie uwage, ze rownie dobrze, to ja mogtbym by¢ na jego miejscu, a on na moim, gdyby
przypadek nie sprawil, zZe stato si¢ odwrotnie. Kazdemu, co mu si¢ nalezy.

Poczatkowo bytem pewien, ze jest to btad w thumaczeniu. Twierdzenie w jednym zdaniu, ze
naszym zyciem rzadzi przypadek, a w nastepnym, ze porzadek przyczyn i skutkow, jest co

najmniej zagadkowe.
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Kazde z tych zdan Pozzo wypowiada z taka sama pewno$cig swojej racji. Tak jakby nie istniata
mi¢dzy nimi przepas¢ logiczna. Jakby w jego $wiecie to si¢ nie wykluczato. Moze w jego
$wiecie prawa w ogole nie istnieja? A moze to on je ustala? Moze sam jest poza prawem? A
moze kpi sobie z nich? Moze jest to cyniczne usprawiedliwienie przemocy, tak, jak niestawne
~Wykonywatem tylko rozkazy” Adolfa Eichmanna.’®

W moim przekonaniu u podstaw budowania roli Pozzo powinno leze¢ zatozenie, ze wymaga
ona kilku warstw, odpowiadajacych réznych poziomom narracyjnym. Pierwszym z nich jest
Aktor w stanie zero, w stanie gotowos$ci. Drugi poziom, to réwniez Aktor, ktory gra postac.
Trzeci poziom narracji to posta¢ Pozzo. Uzywajac terminologii wywiedzionej z dos§wiadczenia
pracy z Piotrem Cieplakiem:

Aktor Kosinski gra role Aktora grajgcego postaé zwang Pozzo. Czasem spod maski Pozzo
wychodzi rola Aktora, a czasem obie maski opadajq i Aktor Kosinski zostaje skonfrontowany z
pytaniami, wobec ktorych kazdy cztowiek jest bezradny.

Taka, w pewnym sensie potrdjna konstrukcja pozwala funkcjonowa¢ na trzech réznych
poziomach narracyjnych. Oczywiscie, to, co gra¢ na tych poziomach i jak je réznicowac lezy
w gestii aktora i rezysera, a dokonane wybory powinny by¢ spdjne z ogdlng koncepcja
spektaklu.

Zasada trzech poziomdéw narracyjnych jest na tyle ogolna, ze moze by¢ zastosowana
praktycznie do kazdej interpretacji. Moze rdéwniez pomdc unikngé zbyt dostownego
potraktowania dramatu Becketta rozbijajac posta¢ Pozzo na trzy r6zne osobowosci, niemal jak
trzy odrebne postaci. W takim ujeciu aktor zyskuje szansg, by pomiesci¢ w jednej roli krancowe
1 pozornie sprzeczne intencje. Na przyklad: okrucienstwo z jaka Pozzo traktuje Lucky’ego,
kontrastujagce z zachwytem nad zapadajacym zmierzchem oraz refleksja nad przemijaniem i

nieuchronnoscia $mierci, zawartg chociazby w stowach:

Ale pod tq ostong spokoju i tagodnosci czai sie noc.
1 spadnie na nas. Pach! O tak.
Kiedy najmniej sie tego spodziewamy.

Tak to jest na tej kurewskiej ziemi.

38 Adolf Otto Eichmann — niemiecko-austriacki funkcjonariusz nazistowski, zbrodniarz wojenny, skazany

za ludobdjstwo. Gtéwny koordynator i wykonawca planu ostatecznego rozwigzania kwestii zydowskiej. Cztonek
organizacji uznanych po wojnie za przestgpcze: Schutzstaffel, Sicherheitsdienst i Gestapo. W 1960 roku
schwytany w Argentynie przez Mosad, nastgpnie przetransportowany do Izraela gdzie zostal skazany na kare
$mierci.

dostep online, 01 12 2024, https://pl.wikipedia.org/wiki/Adolf Eichmann
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Taka, kilkuwarstwowa struktura postaci moze takze stanowi¢ antidotum na czesty problem
aktorow, ktorzy niewtasciwie interpretuja zagadnienia zwigzane z psychologiczng prawda
postaci. Zamiast autentycznej wiedzy i1 doswiadczenia, kultywuja zbidr przeswiadczen i
uprzedzen dotyczacych konstruowania postaci. Tego rodzaju myslenie funkcjonuje nawet jako
zart branzowy: Ona/On by tak nie zrobila/zrobil. Kryje si¢ za nim powazna przeszkoda w
budowaniu wiarygodnej postaci.

Przeciez ten sam czlowiek potrafi zachowac si¢ w skrajnie réznie w zaleznos$ci od okolicznosci,
nastroju, czy sytuacji: inaczej, gdy jest gtodny, inaczej na meczu, jeszcze inaczej na wakacjach,
czy w obliczu $miertelnego zagrozenia.

Dobitnym przykladem takiego rozdzwieku moze by¢ Reinhard Heydrich®®, zbrodniarz
hitlerowski odpowiedzialny za Holocaust. Byl jednym z organizatoréw konferencji w
Wannsee. Nie kolidowato to w Zadnym sensie z jego zamitowaniem do muzyki. Wychowany w
duchu mitosci do sztuki. Odziedziczyt po ojcu talent muzyczny i od czwartego roku zycia uczyt
si¢ gry na skrzypcach. Grywat tez na pianinie i wiolonczeli, jednak to skrzypce staly si¢ jego
umitowanym instrumentem, z ktérym nie rozstawat si¢ do konca zycia. Do jego ulubionych
dziet nalezaty kwartety smyczkowe Beethovena.

Podobnie Pozzo, z jednej strony okrutny i brutalny, cyniczny i nieczuly, a z drugiej potrafiacy
zachwyci¢ si¢ zmierzchem, peten Igku przed nadchodzaca noca, przerazony nieuchronnoscia
$mierci i bezsensem ludzkiej egzystencji.

Czlowiek jako jednostka dynamiczna, zmienna w czasie nieche¢tnie daje si¢ tatwo
zaszufladkowa¢. Dlatego aktorski proces tworczy powinien polega¢ na probach poszerzania

osobowosci budowanej postaci, a nie na zawezaniu jej do naszych wyobrazen i uprzedzen.

%9 Reinhard Heydrich - niemiecki oficer wywiadu, zbrodniarz wojenny, jeden z gtéwnych organizatoréw
Holocaustu.
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10. Podsumowanie.

Powyzsze rozwazania nie oddaja w pelni przebiegu procesow tworczych jakie dokonaty si¢
podczas pracy nad wymienionymi spektaklami ani sumy doswiadczen jakie wyniostem ze
wspotpracy z Piotrem Cieplakiem. Niemniej jednak rzucaja pewne $wiatto na jej niektore
aspekty. Pragne podkresli¢, ze ta tworcza przyjazn byta najsilniej rozwijajacym spotkaniem w
moim teatralnym zyciu.

Chciatbym wyrazi¢ wdzigczno$¢ Piotrowi Cieplakowi za ogrom doswiadczen i wiedzy jaka
wyniostem ze wspolnej pracy. Jego zmyst obserwacji rozwijal we mnie dazenie do ciaglego
poszukiwania prawdy scenicznej, autentycznosci i trafnosci w doborze $rodkow, zachecat do
zaangazowania w tematyke realizowanych tekstow dramatu, co przektadato si¢ na poszerzanie
wiedzy 1 probg zrozumienia $wiata, w ktorym zyjemy. Dzigki niemu mialem szans¢ zmierzy¢
si¢ z pytaniami, ktore od wiekow nurtujg ludzko$¢, dotknaé tematow, ktore stanowiag zreby
naszej kultury i nadaja naszym dzialaniom wymiar duchowy, ponadczasowy.

Piotr Cieplak byt i jest nadal moim towarzyszem podrozy, ktory zadawanym pytaniom umie

nada¢ wlasciwy sens. Piotrze, dzigkuje¢. I do nastgpnego razu.

Cezary Kosinski

Kalendarium:

1. Testament psa, czyli historii o Milosiernej Ariano Suassuna, (Chico),

Teatr Rozmaitosci w Warszawie, 20.09.1997

2. Skora weza Slobodan Snajder, (Aniot), Teatr Rozmaito$ci w Warszawie, 16.05.1998

3. Egzemplarz Caryl Churchill, (Syn 1, Syn 2, Syn 3), Teatr Powszechny w Warszawie,
07.06.2003

4. Watpliwos¢ John Patrick Shanley, (Ksiadz Andrzej Jaworski), Teatr Polonia, 29.09.2007

5. Nieskonczona historia Artur Palyga, (Nauczyciel rysunkow), Teatr Powszechny w
Warszawie, 10.03.2012

6. Milczenie o Hiobie Piotr Cieplak, (Narrator), Teatr Narodowy w Warszawie, 24.10.2013

7. Woyzeck Georg Buchner, (Franciszek Woyzeck), Teatr Narodowy w Warszawie, 15.02.2020
8. Wieczor Trzech Kroli William Shakespeare, (Btazen), Teatr Narodowy, 04.12.2021

9. Czekajgc na Godota Samuel Beckett, (Pozzo), Teatr Narodowy w Warszawie, 09.12.2023
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5. Informacja o wykazywaniu si¢ istotna aktywnoscia naukowa albo artystyczna
realizowana w wigcej niz jednej uczelni, instytucji naukowej lub instytucji kultury,

w szczegollnos$ci zagranicznej.
Role teatralne:

1. Teatr Dramatyczny w Warszawie:
1. Cztowiek z La Manchy (Mulnik), rez. Jerzy Gruza, 1996.
2. Hamlet (Rosenkrantz), rez. Andrzej Domalik, 1996.
3. Jak wam sie podoba (Jakub De Bois), rez. Piotr Cieslak, 1996.

2. Teatr Rozmaito$ci w Warszawie:
1. Bzik Tropikalny (Sydney Price), rez. Grzegorz Jarzyna, 1997.
2. Historia o Mitosiernej czyli Testament Psa (Chico), rez. Piotr Cieplak, 1997.
3. Skora weza (Aniot), rez. Piotr Cieplak, 1998.
4. Magnetyzm serca (Albin), rez. Grzegorz Jarzyna, 1999.
5. Hamlet (Duch Ojca, Aktor, Grabarz), rez. Krzysztof Warlikowski, 1999.
6. Ksigze Myszkin (Ksigze Myszkin), rez. Grzegorz Jarzyna, 2000.
7. Uroczystos¢ (Laif), rez. Grzegorz Jarzyna, 2001.
8. Bash (Mezczyzna), rez. Grzegorz Jarzyna, 2004.
9. Helena S (Maz Heleny), rez. Aleksandra Konieczna, 2006.
10. Giovanni (Leporello), rez. Grzegorz Jarzyna, 2006.
11. 2007:Macbeth (Makbet), rez. Grzegorz Jarzyna, 2005.
12. Solaris.Raport (Kelvin), rez. Natalia Korczakowska, 2009.

3. TR Warszawa:
1. Druga Kobieta (Rezyser), rez. Grzegorz Jarzyna, 2014.
2. Meczennicy (Ojciec), rez. Grzegorz Jarzyna, 2015.
3. Jezioro (Anton), rez. Yana Ross, 2016.
4. Robert Robur (Matheo DeZi), rez. Krzysztof Garbaczewski, 2016.
5. Moja walka (Brat), rez. Michat Borczuch, 2017.
6. G.E.N. (Kosma), rez. Grzegoirz Jarzyna, 2017.
7. Rechnitz. Opera. (Swiadek), rez. Katarzyna Kalwat, 2018.
8. Strach (Potwor), rez. Malgorzata Wdowik, 2018.
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9. Inni ludzie (Kierowca, Nauczyciel), rez. Grzegorz Jarzyna, 2019.

10. Fantazja (Czarek), rez. Anna Karasinska, 2017.

. Teatr Narodowy w Warszawie:

. Nosferatu (Nosferatu), rez. Grzegorz Jarzyna, 2011.

. Milczenie o Hiobie (Narrator), rez. Piotr Cieplak, 2013.

. Dowdd na istnienie drugiego (Stawomir Mrozek), rez. Maciej Wojtyszko, 2014.
. Woyzeck (Franciszek Woyzeck), rez. Piotr Cieplak, 2020

. Wieczor Trzech Kroli (Blazen), rez. Piotr Cieplak, 2021

. Alicji Kraina Czarow (Narrator), rez. Stawomir Narloch, 2023.

. Czekajgc na Godota (Pozzo), rez. Piotr Cieplak, 2023.

. Gra snow (Oficer, Adwokat, Poeta), rez. Stawomir Narloch, 2024.

. Faust (Henryk Faust), rez. Wojciech Faruga, 2024.

O 00 I O W »n B~ W N =

. Hamlet (Poloniusz), rez. Jan Englert, 2025.

Teatralne role go$cinne:

1

. Iwona ksigzniczka Burgunda (Cyryl), rez. Grzegorz Jarzyna,

Narodowy Teatr Stary w Krakowie, 1997.

. Egzemplarz (Syn 1,2,3), rez. Piotr Cieplak, Teatr Powszechny w Warszawie, 2003.
. Watpliwos¢ (Ksiadz Andrzej Jaworski), rez. Piotr Cieplak, Teatr Polonia, 2007.

. Boeing, Boeing (Nadia), rez. Gabriel Gietzky, Teatr Buffo w Warszawie, 2009.

. Sienkiewicz, Greatest Hits (Krol Jagietto, Latarnik), rez. Krzysztof Materna,

Teatr IMKA, 2011.

. Nieskonczona Historia (Nauczyciel rysunkow), rez. Piotr Cieplak,

Teatr Powszechny w Warszawie, 2012.

. Pocztowki z Europy (Ivory Sutton), rez. Krystyna Janda, Och-Teatr, 2012.
. Upadle anioly (Fred Steroll), rez. Krystyna Janda, Och-Teatr, 2014.

. Finnegans W/Fake (James Joyce), rez. Katarzyna Kalwat,

Teatr Polski w Podziemiu, Wrocltaw 2022.
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Role w teatrze TV:

~N N n kA WD =

. Iwanow (Go$¢) rez. Jan Englert, 1995.

. Horsztynski (Szlachcic), rez. Zbigniew Zapasiewicz, 1995.

. Lesne licho (Ognik, Puch, Straznik), rez. Cezary Morawski, 1997.
. Krawiec (Karlos), rez. Michal Kwiecinski, 1997.

. Bajka o Jasku i diable (Swirgot), rez. Tadeusz Arciuch, 1997.

. Gwiazda sezonu (Oliver Pankey), rez. Artur Urbanski, 1998.

. Drzewo (Franek), rez. Izabella Cywinska, 1998.

8. Dybuk (Pierwszy Batlan), rez. Agnieszka Holland, 1999.

9. Dwustu stuzqcych i snieg (Frederic), rez. Krzysztof Lang, 1999.

10
11
12

13.
14.
15.
16.
17.
18.
19.
20.
21.
22.
23.
24.
25.
26.
27.
28.
29.
30.
31.
32.

. Bzik tropikalny (Price, Florestan), rez. Gregorz Jarzyna, 1999.

. Bigda idzie (Kapuscik), rez. Andrzej Wajda, 1999.

. 2...Zapytat czas (Straznik miejski), rez. Joanna Szczepkowska, 1999.
Zelazna konstrukcja (Jan Druzba), rez. Sylwester Checinski, 2000.
Cud purymowy (Rabin), rez. Izabella Cywinska, 2000.

Postuszna wdowa (Eric Grant), rez. Robert Lethman 2000.
Pielgrzymi (Ojciec Jacek), rez. Maciej Dejczer, 2001.
Odszkodowanie (Kacper), rez. Whadystaw Kowalski, 2001.
Garderoba damska (Krzysztof Zaba), rez. Joanna Szczepkowska, 2001.
Rysa (Szymek), rez. Krzysztof Zaleski, 2002.

Bar swiat (Pan Kytka), rez. 1zabella Cywinska, 2002.

19 potudnik (Szymon Napierzak), rez. Juliusz Machulski, 2002.
Zywot Jozefa (Ruben, Diabel), rez. Piotr Tomaszuk, 2005.

2007 :Macbeth (Makbet), rez. Grzegorz Jarzyna, 2006.

Nocng porg (Grzegorz), rez. Piotr Trzaskalski, 2007.

Rodzinny show (George), rez. Maciaj Pieprzyca, 2008.

Wrog ludu (Billing), rez. Piotr Trzaskalski, 2008.

Rosyjskie konfitury (Siemion), rez. Krystyna Janda, 2009.

Rybka Canero (Komisarz Kolski), rez. Juliusz Machulski, 2015.
Spiskowcy (Mikulin), rez. Jan Englert, 2017.

Reytan. Druga strona drzwi (Adam Poninski), rez Jakub Paczek, 2018.
Matka Boska Niespodziewana (Grzegorz), rez. Maciej Buchwald, 2019.

Kwatera bozych pomylericéw (Ksiadz, Fryzjer, Zohierz), rez. Jerzy Zalewski, 2008.
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Role filmowe:

. Sposob na Alcybiadesa (Szlaja), rez. Waldemar Szarek, 1997.

. Stawa i chwata (Gustek Kostalak), rez. Kazimierz Kutz, 1997.

. £ozko Wierszynina (Rekwizytor), rez. Andrzej Domalik, 1997.
. Boza podszewka (Go$¢ weselny), rez. Izabella Cywinska, 1997.
. Spona (Szlaja), rez. Waldemar Szarek, 1998.

. Nic (Lekarz), rez. Dorota Kedzierzawska, 1998.

. Mordziaki (J6zi0), rez. Marian Kielbaszczak, 1998.

~N N n kA WD =

8. Gwiezdny pirat (Sprzedawca), rez. Jerzy Lukaszewicz, 1998.

9. Amok (Psychiatra), rez. Natalia Koryncka-Gruz, 1998.

10. Wszystkie pienigdze swiata (Zenon), rez. Andrzej Kotkowski, 1999.

11. Pierwszy milion (Pajak), rez. Waldemar Dziki, 1999.

12. Pan Tadeusz (Bartek Brzytewka), rez. Andrzej Wajda, 1999.

13. Fuks (Boy hotelowy), rez. Maciej Dutkiewicz, 1999.

14. Diug (Tadeusz Frei), rez. Krzysztof Krauze, 1999.

15. Zakochani (Architekt), rez. Piotr Weresniak, 2000.

16. Siec. Wielkie rzeczy (Cezary Skowronek), rez. Krzysztof Krauze, 2000.
17. To my (Prokurator), rez. Waldemar Szarek, 2000.

18. Stoneczna witocznia (Edi), rez. Jerzy Lukaszewicz, 2000.

19. Pét serio (Android C3PO) rez. Tomasz Konecki, Andrzej Saramonowicz, 2000.
20. Pienigdze to nie wszystko (Gotabek), rez. Juliusz Machulski, 2001.

21. Himilsbach prawdy, bujdy, czarne dziury (Dziki Ja$), rez. Stanistaw Manturzewski, 2002.

22. Superprodukcja (Tadeusz), rez. Juliusz Machulski, 2002.

23. Kariera Nikosia Dyzmy (Instruktor), rez. Jacek Bromski, 2002.

24. Pianista (Lednicki), rez. Roman Polanski, 2002.

25. Ciato (Cezar), rez. Tomasz Konecki, Andrzej Saramonowicz, 2003.
26. Nigdy w Zyciu (Krzysztof), rez. Ryszard Zatorski, 2004.

27. Wino truskawkowe (Edek), rez. Dariusz Jabtonski, 2007.

28. Testosteron (Janis), rez. Tomasz Konecki, Andrzej Saramonowicz, 2007.
29. Czas honoru (Konrad Gross), rez. Michat Rosa, 2008.

29. Zero (Zmeczony facet), rez. Pawel Borowski, 2009.

30. Projekt dziecko (Marian), rez. Adam Dobrzycki, 2009.

31. At the ZOO (ojciec "Wirusa"), rez. James Crowley, 2009.
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32. Belcanto (Dermatolog), rez. Ryszard Maciej Nyczka, 2011.

33. Jak si¢ pozby¢ cellulitu (Jerzy/Jerry), rez. Andrzej Saramonowicz, 2011.
34. Gabriel (Kogut), rez. Mikotaj Haremski, 2012.

35. Walesa, cztowiek z nadziei (Majchrzak), rez. Andrzej Wajda, 2012.
36. Obywatel (Ojciec Jana), rez. Jerzy Stuhr, 2014.

37. Facet (nie)potrzebny od zaraz (Rezyser), rez. Weronika Migon, 2014.
38. Koncerty krolewskie (Krol Sta$), rez. Bartosz Prokopowicz, 2014.

39. Bogowie (Roman Wtodarski), rez. Lukasz Palkowski, 2014.

40. Demon (Ksiadz), rez. Marcin Wrona, 2015.

41. Jestem mordercq (Prokurator Molenda), rez. Maciej Pieprzyca, 2015.
42. Ukryta Gra (John Gift), rez. Lukasz Ko$micki, 2019.

43. Listy do M. 4 (Szef Radia Zet) rez. Patryk Yoka, 2020.

44. Primetime (Negocjator Piotr) rez. Jakub Pigtek, 2021.

45. Brokat (Hubert Pascale). Rez. Anna Kazejak, 2022.

46. Skarbek (Tata), rez. Tomasz Jurkiewicz, 2023.

Role w serialach TV:

1. Policjanci (Patolog), rez. Lukasz Wylezalek, 1999.

2. Ja Malinowski (Prawnik), rez. Filip Zylber, 1999.

3. Na dobre i na zte (Jacek Mejer), rez. Maciej Dejczer, 1999.

4. Pierwszy milion (Pajak), rez. Waldemar Dziki, 2000.

5. 13 posterunek (Naukowiec), rez. Maciej Slesicki, 2000.

6. 19 potudnik (Szymon Napierzak), rez. Juliusz Machulski, 2003.

7. Pensjonat pod rozg (Terapeuta Janusz), rez. Maciej Wojtyszko, 2004.
8. Pogromczynie mitow (Informator), rez. Michat Slezion, 2005.

9. Czas honoru (Konrad Gross), rez. Michal Rosa, 2009.

10. 39 i pot (Abazur), rez. Mitia Okorn, 2008.

11. Licencja na wychowanie (Pawet Leszczynski), rez. Jakub Miszczak, 2010.

12. Lekarze (Zbigniew Olecki), rez. Filip Zylber, 2012.

13. Ojciec Mateusz (Ojciec), rez. Jakub Miszczak, 2012.

14. Glgboka woda (Tadeusz Lutek) rez. Magdalena tazarkiewicz, 2012.
15. Baron 24 (Komornik), rez. Adek Drabinski, 2013.

16. Gigboka woda (Tadeusz Lutek), rez. Magdalena Lazarkiewicz, 2013.
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17. Lekarze (Zbigniew Olecki), rez. Filip Zylber, 2013.

18. Prokurator (Grzegorz Polak), rez. Maciej Pieprzyca, 2014.

19. Web therapy (Ryszard), Wojciech Kalarus, 2015.

20. Druga Szansa (Artur Matecki), rez. M. Gazda, £.. Ko$micki, X. Zutawski, 2016.
21. Usta Usta (Biologiczny ojciec Mai), rez. Michat Gazda, 2020.

22. Klangor (Jerzy Majchrzak), rez. Lukasz Kosmicki, 2021.

23. Brokat (Hubert Pascale), rez. Anna Kazejak, Marek Lechki, 2022.

24. Kruk (Mariusz), rez. Maciej Pieprzyca, Adrian Panek, 2022.

25. Gry rodzinne (Ksiadz Andrzej), rez.L.ukasz Ostalski, 2022.

26. Tesciowie (Roman Ledwon), rez. Grzegorz Kuczeriszka, 2023.

Role w dubbingu:

1. Garbi-Superbryka (Crash), rez Waldemar Modestowicz, 2005.
2. Ratatui (Linguini), rez. Waldemar Modestowicz, 2007.
3. Cheetah Girls: Jeden Swiat (Vik), rez. Wojciech Paszkowski, 2008.

Udzial w migdzynarodowych festiwalach teatralnych:

Testament psa rez. Piotr Cieplak, Divadelna Nitra, 1999,

Ksigze Myszkin rez. Grzegorz Jarzyna, Festival d’ Avignon, 2000,

Iwona, ksigezniczka Burgunda rez. Grzegorz Jarzyna, Festival d’ Avignon, 2000,

Hamlet rez. Krzysztof Warlikowski, Festival d’Avignon, 2001,

Hamlet rez. Krzysztof Warlikowski, Holland Festival, 2001,

Bzik tropikalny (rejestracja TV) rez. Grzegorz Jarzyna, Festival d’ Avignon, 2002,
Hamlet rez. Krzysztof Warlikowski, Divadelna Nitra, 2002

Magnetyzm serca rez. Grzegorz Jarzyna, Migdzynarodowy Festiwal Teatr Pilzno, 2002,
Bzik tropikalny rez. Grzegorz Jarzyna, Festiwal ,,Battycki Dom” st. Petersburg, 2002,

Don Giovanni rez. Grzegorz Jarzyna, Festiwal ,,Battycki Dom” st. Petersburg, 2008.
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6. Informacja o  osiagnieciach  dydaktycznych, organizacyjnych oraz

popularyzujacych nauke lub sztuke.

1. Cwiczenia z kleptomanii. Sarah Kane. Wyktad po$wigcony aktorskiej improwizacji w
ramach konferencji naukowej: W poszukiwaniu metody, AST, Krakow, grudzien 2017.
2. Opracowanie dramaturgiczne i rezyseria spektakli dyplomowych wydziatu aktorskiego:

Gwozdzie na podstawie dramatdéw Erica Bogosiana, 2019.
Pustka na podstawie Dreamworks Iwana Wyrypajewa, 2021.
3. Warsztaty aktorskie:
Taniec Delhi Iwan Wyrypajew. Warsztat aktorski w ramach Ensemble Festiwal
Radziejowice 2023.
Idiota Fiodor Dostojewski. Warsztat aktorski w ramach Ensemble Festiwal

Radziejowice 2024.

7. Oprocz kwestii wymienionych w pkt. 1-6, wnioskodawca moze poda¢ inne

informacje, wazne z jego punktu widzenia, dotyczace jego kariery zawodowej.

1. Nagroda za rol¢ Sydneya Price'a w Bziku tropikalnym, rez. Grzegorz Jarzyna,
XXII Opolskie Konfrontacje Teatralne Klasyka Polska, 1997.

2. Nagroda dla Najprzyjemniejszego aktora za rol¢ Sydneya Price'a w Bziku
tropikalnym, rez. Grzegorz Jarzyna, Festiwal Sztuk Przyjemnych, £.6dz, 1999.

3. Nagroda za rol¢ Karlosa w Krawcu, (Teatr TV), rez. Michat Kwiecinski,
IV Ogolnopolski Konkurs na Wystawienie Polskiej Sztuki Wspotczesnej, 1998.

4. Nagroda za rol¢ Albina w spektaklu Magnetyzm serca, rez. Grzegorz Jarzyna,
XXV Opolskie Konfrontacje Teatralne Klasyka Polska, 2000.

5. Wyrdznienie za rolg Matheo DeZi w spektaklu Robert Robur,
rez. Krzysztof Garbaczewski, 57 Kaliskie Spotkania Teatralne, 2017.

6. Srebrny Krzyz Zastugi za zastugi dla Kultury Polskiej, 2024.

7. Brazowy Medal ,,Zastuzony Kulturze Gloria Artis” 2025

Cezary Kosinski
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