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Abstrakt

Teatr Fizyczny jest nowym zjawi-
skiem, zakorzenionym w metodologii i prak-
tycznych dokonaniach Antoina Artaud,
Wsiewloda Meyerholda i innych.

W referacie analizuj¢ relacje migdzy
stowem, oddechem, zmystami, emocjami
i cialem. Uczac wymowy i wiersza w Aka-
demii Sztuk Teatralnych na wydziale Teatr
Tanca, probuj¢ przygotowaé aktorow do wy-
zwan wspotczesnego teatru fizycznego. Sta-
wiam pytanie: jak §wiadomos¢ ciata wptywa
na stowo i jak stowo poetyckie moze stac si¢
narzedziem w uczeniu warsztatu aktora te-
atru tanca.

Slowa kluczowe: teatr fizyczny, cia-
o, mowienie, oddech, kreatywnosé¢

Abstract

Physical Theater is a quite new
phenomenon, rooted in the methodology and
practical achievements of Antoine Artaud,
Wsiewolod Meyerhold and others. In this
paper I analyze relations between a word,
breath, senses, emotions and the body. By
teaching stage pronunciation and poetry at
the Academy of Theater Arts at the Faculty
of Dance Theater I try to prepare actors-
to-be for the challenges of contemporary
physical theater. The question I ask is: how
the awareness of the body influences an act
of speaking and how poetry’s words could be
a tool for teaching physical acting.

Key words: physical theater, body,
speaking, breath, creativity
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, Dlaczego wstyd?

Poezja jest sprawq wstydliwg, poniewaz poczyna sig¢

za blisko czynnosci, ktore noszq nazwe intymnych.

Poezji nie da sie oddzieli¢ od swiadomosci wltasnego

ciata. Szybuje ponad nim, niematerialna, a zarazem

uwigzana, i jest powodem do zawstydzenia, poniewaz

udaje przynaleznos¢ do oddzielnej strefy, ducha” [Mitosz, 1997, s. 22]

Teatr fizyczny jest zjawiskiem stosunkowo nowym, ktorego korzenie mozna od-
nalez¢ w pogladach oraz w teoretycznych i praktycznych dokonaniach takich tworcow
jak Antonin Artaud, Wsiewolod Meyerhold, Jerzy Grotowski, Eugenio Barba i wielu
innych. Wspolczesny teatr tafca, teatr fizyczny si¢ga po stowo, ktore jest zestawiane
z choreografig (zesp6t DV8 Johna de Lloyd Newsona). Stowo moze staé si¢ inspiracja
dla ciata, a ciato dla stowa. Wobec takich wyzwan istotne staja si¢ metody, ktore przy-
gotuja przysztych adeptow teatru tanca do przekraczania granic stylistycznych i gatun-
kowych.

Wykorzystanie elementow techniki uwaznosci (Mind Fullness, Body-Mind Cen-
tering) 1 techniki edukacji psychosomatycznej Moshe Feldenkraisa nie tylko umozliwia
skuteczniejszg komunikacje i utatwia niwelowanie stresu zwigzanego z wystapienia-
mi publicznymi, ale rowniez otwiera na emocjonalny przekaz tekstu poetyckiego, po-
zwala dociera¢ do ,,pierwotnej artykulacji”, jak okresla Kristin Linklater swoja metode
,uwalniania naturalnego gtosu”. Uruchamia potencjat kreatywnosci i dzigki technikom
uwaznosci, doskonali aktora-czlowieka.

Jak pisze Thomas Roberts w swojej ksiazce Mindfulness. O sztuce uwaznosci:

,(-..) uwaznos¢ nalezy pojmowac przede wszystkim jako sposob odpowiadania
na siebie i na to, co si¢ nam przydarza w zyciu, cokolwiek by to bylo, z cierpliwoscig,
otwartosciq i wspotczuciem. Dzieki temu mozemy wzmocnic¢ autentyczng i glebokq wiez
ze wszystkimi, ktorzy dzielg z nami zZycie, a takze — a moze przede wszystkim — z samym
sobg” [2015, s. 13]

Uczac wymowy 1 wiersza na Wydziale Teatru Tanca w Bytomiu, probuje in-
spirowac si¢ rozmaitymi metodami pracy z ciatem, by przygotowywac przysztych ak-
toréw do wyzwan wspodlczesnego teatru fizycznego. Moj artykut dotyczy wybranych
technik cielesnych w metodyce pracy nad emisja i artykulacja i jest proba odpowiedzi
na pytanie: jak $wiadomos$¢ ciata wptywa na stowo i jak stowo poetyckie moze stac si¢
narz¢dziem w doskonaleniu warsztatu aktora w teatrze opartym na ruchu.

W moim opracowaniu omowi¢ elementy metod pracy nad glosem Kristin Lin-
klater i Zygmunta Molika, ktére wykorzystuje w pracy nad dykcja i wierszem, a takze
wiasne do§wiadczenia aktora i rezysera teatru opartego na tekscie poetyckim (Kaba-
ret Kici Koci Mirona Bialoszewskiego 1 Zdziczenie obyczajow posmiertnych Bolestawa
Les$miana). Przedstawienie efektéw moich dotychczasowych doswiadczen ma na celu
potwierdzenie skutecznosci zintegrowanej pracy cielesno-mentalnej, opartej na holi-
stycznym podejsciu do cztowieka.
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Teatr fizyczny i wykorzystywanie fizycznosci aktora w teatrze od XIX wieku
ma swoja bogata tradycje, od Teatru Okrucienstwa Antoina Artauda, przez metodg bio-
mechaniki Wsiewotoda Meyerholda, czy prace Jerzego Grotowskiego, Eugenio Barby,
Witodzimierza Staniewskiego i innych. Najwigksze zainteresowanie budzita ta forma
teatru w latach 1980-1990. Powstawaty wtedy zespoly teatrow wywodzace si¢ z tanca
lub z teatru ruchu, ktore tworzyly spektakle czgsto z wykorzystaniem nieteatralnego
tekstu (Complicite, Ariane Mnouchkine, Jaques Lecoq, Moscow Art Theatre, Ninaga-
wa Company, Chaikin, Suzuki Company of Toga, David Glass Ensamble i inni).

Jak pisze Dympha Callery w Through the Body. A practical Guide to Physical
Theatre. Exploration and Exercises in Devising, Mask-work, Complicite and Total The-
atre:

,Nie ma niezawodnej metody ucielesniania tekstu. Niebezpieczenstwo lezy
w mysleniu, Ze fizyczny — cielesny znaczy prostq ilustracje stow ruchem. Jakkolwiek
wizualizacja odgrywa centralng role w animowaniu tekstu, fizyczne- cielesne podejscie
do pracy nad nim bardziej zwigzane jest z szukaniem korzeni tekstu w ciele, by komu-
nikacja z publicznoscig odbywala si¢ rownoczesnie na poziomie tak zmystowym, jak
wizualnym i stuchowym” [2001, s. 199-200].

Inspiracja jest dla mnie praca zespotu DV8 zatlozonego w 1989 roku przez Llio-
na Newsona, ktory jako choreograf i rezyser laczyl taniec z tekstem, by podejmowaé
wazne spoteczno-polityczne tematy, czy prace Stevena Berkoffa, ktory wykorzystywat
migdzy innymi teksty Szekspira, Kafki w kreowaniu swojej wizji artystyczne;.

Zasadniczym celem pracy nad wierszem jest dla mnie przelozenie linearne-
go porzadku tekstu napisanego, wydrukowanego na tekst, ktéry ma by¢ wygloszony,
powiedziany zgodnie z zasada wedtug ktorej, jak pisza autorzy Simon Murray i John
Keefe w Physical Theatre. A Critical Introduction :

,,gesture precedes knowledge

gesture precedes thought

gesture precedes language” [2016, s. 28]

(gest poprzedza wiedze, gest poprzedza mysl, gest poprzedza mowg)

Na pierwszych zajeciach z przedmiotu wiersz na Wydziale Teatru Tanca po-
prositam studentow o ustawienie si¢ w kole, wydluzenie kregostupa, rozluznienie
migéni, wyobrazenie sobie sznurka wychodzacego z czubka glowy, na ktorym glowa
jest zawieszona i trzymana przez niewidzialnego lalkarza w gorze, wydluzenie tylu
szyi, poczucie ustawienia glowy na srodku obreczy barkowej, rozluznienie i opusz-
czenie barkéw, rozstawienia stop na szeroko$¢ bioder i rdOwnego oparcia na stopach
w rownowadze, rozluznienie dolnej szczeki, lekkie otwarcie ust, przymknigcie oczu
i obserwacje¢ oddechu, zimnego powietrza wplywajacego w ciato przez nos i cieptego
wychodzacego przez usta. Po chwili poprositam, zeby skoncentrowali si¢ na stopach
i poczuli na jakich obszarach stop czuja szczegodlny nacisk, a ktore mniej odczuwaja.
Potem poprositam o narysowanie na kartce stop i zaznaczenie tego bardziej odczuwal-
nego nacisku na rysunku. Kartki pozostawaly na podtodze i poprositam o przesunigcie
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si¢ po kole i ustawienie na rysunku sgsiada z uwzglednieniem miejsc zaznaczonych
przez innego studenta, dalej zachowujac postaweg z poczatku ¢wiczenia. I tak po kole
studenci zmieniajac swoje miejsca, probowali dostosowaé ustawienie swoich stop na
rysunkach i obserwowaé swoje odczucia ptynace z zewnetrznych i wewngtrznych (ob-
serwacja oddechu) uwarunkowan. Po ¢wiczeniu poprositam o opowiedzenie o swoich
odczuciach. Studenci byli szczerze zdumieni. Mowili, ze niekiedy trudno bylto im si¢
dostosowaé do rysunku sgsiada, ze to dziwne, bo wydawato im si¢, ze znajg si¢, a tu
zaskoczenie, ze sg tak rozni. A przynajmniej, ze uktad napig¢ w stopach moze by¢ tak
INNY. Nastepnie poprositam o sprawdzenie jak teraz po ¢wiczeniu odczuwaja nacisk
w stopach, co zauwazyli czy co$ si¢ zmienito w ich stopach po tych przejsciach. Po-
wiedzieli, ze zdecydowanie inaczej, pelniej odczuli stopy i swoja postawe. To doswiad-
czenie moze metaforycznie ilustrowac temat mojego wystapienia. Kartka ze $ladem
nacisku jest swoistym ,,§ladem” poety, z ktéorym konfrontuje si¢ nasze ciato, probujac
odczu¢ ten $lad w sobie, ale tez jest metaforag pewnych wpisanych w ciato nawykowych
napig¢, ktore czesto wymagajg wysitku by przeksztalci¢ wlasne wzorce. Jak pisze Ma-
rek Maciejczak w Omowieniu Fenomenologii Percepcji M. Merleau-Ponty’ego: ,,nawy-
ki to sposoby przejawiania si¢ cielesnej obecnosci w swiecie, to sposoby opanowywania
swiata” [2001, s. 47]. Cialo jest fundamentem ludzkiego doswiadczenia, ma zdolno$¢
nabywania ,,nowych struktur i zachowywania juz ustalonych, stanowi przestrzen eks-
presji, a fo co odczuwalne ma sie do tego, co poznane, jak krzyk do stowa” [Maciejczak,
2001, s. 185].

W swojej pracy stawiam sobie i studentom pytanie: jak stowo moze wptywaé
i pobudzac¢ ciato i jak cialo poprzez reakcje cielesng na stowo umozliwia poznanie sie-
bie. To poznanie jest nie tylko podstawa, na ktoérej mozna budowac¢ swiadomy warsztat
aktora, gotowego na roznorodne wyzwania wspotczesnego teatru, ale tez fundamen-
tem do budowania relacji ze §wiatem.

Miedzy Stowem, a Cialem jest Oddech

Oddech, jak podkresla wielu teoretykdéw i praktykéw teatru jest psychosoma-
tycznym elementem taczacym cialo i umyst, jest Matka, ktorej dzie¢mi sa Ruch, Glos,
i najmtodsza Mowa — tej metafory uzywa Barbara Adrian w ksigzce Actor Training
The Laban Way . An Integrated Approach to Voice, Speech, and Movement [2008, s.
23]. Oddech jest takze duchowg Sciezka dla uprawiajacych joge, w ktdrej przywroce-
nie rownowagi mi¢sniowej w ciele wptywa na poglebienie toru oddechowego i w ten
sposob uspokaja umyst. Wspolczesna neurofizjologia podkresla korzystny wplyw ¢wi-
czeh taczacych w asanach ruch z oddechem. Slady zainteresowania joga w zwiazku
z technikg aktorskg znalez¢ mozna nawet u Stanistawskiego, ktory widzial w tych
¢wiczeniach mozliwo$ci pracy nad koncentracja, uwaznym wyczuciem (dharana),
nad ,,postawq introspektywnej uwagi” [Wegner, 1976, s. 85-89]. Jak pisze Barbara
Sellers-Young oddech pozwala taczy¢ wewngtrzne JA ze ,,$wiadomoscia kinetyczna,
czuciowa, psychofizycznymi obrazami i $wiadomos$cig wokalna”, [2001, s. XIX] a to
z kolei, jest szczego6lnie wazne w teatrze tanca, czy w szeroko rozumianym teatrze
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fizycznym [2001, s. XIX]. Antoin Artaud w rozdziale Atletyka uczuciowa w ksigzce
Teatr i jego sobowtor tak pisze o oddechu:

,,Cialo aktora opiera si¢ na oddechu, a u zapasnika, atlety oddech opiera si¢ na
ciele. Kwestia oddechu jest istotnie niezmiernie wazna; pozostaje w stosunku odwrot-
nym do znaczenia gry zewnetrznej, widzialnej. Im gra jest oszczedniejsza i bardziej
skupiona, tym oddech szerszy i gestszy, tresciwy, natadowany odblaskami. Podczas gdy
grze obfitej, gorqczkowej, dobrze uzewnetrznionej odpowiada oddech o falach krotkich
i Scigtych. Jest pewne, ze kazdej namietnosci, kazdemu poruszeniu ducha, kazdemu
drgnieniu uczuciowosci ludzkiej odpowiada wlasciwy i okreslony oddech” [2010, s.
143].

Na temat oddechu wypowiadat si¢ takze Jerzy Grotowski :

,»(-..) nie ma doskonatego typu oddechu, obowiqzujgcego dla wszystkich ludzi
oraz we wszystkich stanach psychicznych i postawach ciata. Oddech jest reakcjq fizjo-
logiczng, zwigzang ze specyficzng natura osobnika i zalezy od sytuacji, rodzaju wysit-
ku, dziatan podejmowanych przez ciato” [1990, s. 54].

Aktor Grotowskiego, Zygmunt Molik, opracowat swoja metode pracy nad gto-
sem, wychodzac od elementéw zwigzanych z pantomima (Zygmunt Molik’s Body Al-
phabet). Molik takze podkreslal, ze glos jest instrumentem taczacym cialo z psyche,
a stowa ptyng na tej fali dzwicku inicjowanego oddechem z centrum przepony.

Kristin Linklater w swojej autorskiej metodzie uwalniania naturalnego glosu
przypisuje oddechowi, jako ,,westchnieniu ulgi” (sigh of release) kluczowa role w pracy
nad glosem i tekstem. Jej metoda wytyczyta kierunek dla moich poszukiwan w pra-
cy nad wymowg sceniczng i wierszem. Wzbudzane pod wptywem mentalnego obrazu
,westchnienie ulgi” w sposob naturalny uruchamia reakcje w przeponie - migéniu, kto-
ry nie podlega naszej §wiadomej kontroli. Centrum przepony staje si¢ centrum emocjo-
nalnym aktora i ta $wiadomos$¢ pozwala integrowac gtos z cialem, umozliwia odkry-
wanie rezonatorow dzwicku w ciele. Pojecia, ktorych uzywa w opisach ¢wiczen maja
charakter pasywny (co bylo trudne w ttumaczeniu jej ksigzki, przy ktorym pracowa-
fam). Obiegowo postugujemy si¢ okresleniami: ,,wez wdech, zréb wydech”. Linklater
uzywa okreslen: ,,pozwol by powietrze wptynegto, westchnij, uwolnij z ciata oddech,
pozwol by wptynal”. Wyglaszany przez aktora monolog Szekspira jest dla niej takim
,westchnieniem ulgi”. Stosuje ¢wiczenia oparte na obrazie mentalnym, jak np. wizuali-
zacja ukladu kostnego w pozycji stojacej i wyobrazenie sobie stawu we wngtrzu ciala,
ktory lezy przy wyrastajacym z kosci krzyzowej drzewie, a w stawie odbija si¢ twoja
twarz i usmiechnigte usta, z ktorych wydobywa si¢ najpierw jeden babelek dzwicku —
,» ha”, potem dwa ,,ha-ha”, a potem ten strumien — ,,mmm” doptywa do ust i uwalnia
si¢ z ciala na zewnatrz. Ten obraz mentalny rozpoczyna proces uswiadamiania sobie,
ze cale cialo zaangazowane jest w wypowiedz. Cwiczenia u Linklater to proces do-
$wiadczania w ciele blokujacych napi¢¢ mig§niowych, zmiana nawykow oddechowych,
odkrywanie rezonatorow dzwicku w ciele. Stuzy temu ,,drabina rezonatorow”, w ktorej
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stopom, udom, dolnej czesci zeber, klatce piersiowej, czeSciom twarzy przypisane sa
dzwieki skali, ktorag mozna odkrywac i poszerzac.

Laczenie oddechu, ktory antycypuje stowo jest kluczowe w uczeniu ,,méwienia”
wierszem, realizacji frazy wiersza, a takze frazy w prozie, bo pozwala na odpowied-
nig segmentacje teksu w celu przekazania mysli autora. Moje do$wiadczenia zaréwno
jako dydaktyka i praktyka teatru potwierdzaja, ze ta praca z oddechem pozwala odczué¢
wewnetrzny rytm tekstu, poznaé¢ zasady realizacji przerzutni, czy kwestie zwigzane
z akcentami emocjonalnymi tekstu.

Miedzy Cialem a stlowem jest Obraz

Prace z tekstem zaczyna Linklater od japonskich wierszy Haiku, ktore w ob-
rebie kilkunastu sylab przekazuja w skondensowanej formie trzy obrazy wzbudzajace
rozne reakcje emocjonalne. Podczas swoich zaje¢ takze wykorzystuje Haiku, np. w ttu-
maczeniu Czestawa Milosza Hai po japonsku oznacza ,,zart”, ,,zabawe”, ,,co$ niezwy-
ktego”. Haiku w skondensowanej formie przelamuja rutynowe podejscie do tekstu, daja
mozliwo$¢ pracy opartej na wyobrazni budowania, przedjezykowej sfery opartej na
gescie, ktory jest inicjowany wewnetrznym obrazem.

Linklater proponuje potargaé kartke z tekstem i kazde stowo uczyni¢ tematem
do improwizacji glosowych z ruchem-gestem, zgodnie z nakreslonym przez nig sche-
matem: westchnienie — obraz — mysl — gest — glos (dzwigk) — stowo. Improwizacje ta-
czace oddech z ruchem dotyczg spolglosek, samoglosek, nastepnie catej frazy i catego
tekstu. Spotkanie z wierszami Haiku jest elementem pracy nad koncentracja, uwazno-
$cia, o ktorej w ksigzce Mindfulness pisze Thomas Roberts, ze jest: ,,sposobem bycia
w swiecie” [2015, s. 9], a na gruncie technik aktora pozwala istnie¢ aktorowi rownocze-
$nie w przestrzeni scenicznej w realnym czasie przedstawienia, tu i teraz i w wewnetrz-
nym procesie introspekc;ji.

Obraz u Linklater jest nie tylko obrazem mentalnym, to takze rysunki swojego
glosu, ktore wykonuja studenci i na ich podstawie pisza wiersze o swoim glosie. Pozwa-
la to przesledzi¢ na sobie proces tworczy od introspekcji do eksterioryzacji wlasnych
przezy¢. Obraz mentalny wykorzystywany jest takze w psychosomatycznej edukacji
przez Moshe Feldenkraisa, ktora Linklater uwaza za technike wspierajaca jej rozwia-
zania.

Zainspirowana metoda, ktorg Kenneth Koch, poeta amerykanski z tzw. szkoty
nowojorskiej, profesor Columbia University, stosowal, uczac dzieci pisania wierszy
(swoje doswiadczenia opisat w ksigzce Wishes, Lies, and Dreams. Teaching Children to
Write Poetry), postanowitam wprowadzi¢ podobne ¢wiczenia do moich zajeé. Studenci
zamykajg oczy, wyostrzajag swoja uwage poprzez koncentracje na oddechu i zapisuja
w formie onomatopei ustyszany dzwiek, np. rozdzieranej kartki. Do tej onomatopei
maja dopisa¢ zdanie z pozycji rozdzieranej kartki. Kolejne dzwieki staja si¢ inspiracja
do stworzenia wlasnego wiersza. W tym zadaniu aktor staje si¢ poeta — tworca — a to
utatwia potem interpretacj¢ tekstow i odblokowuje potencjat kreatywnosci.



MIEDZY SLOWEM A CIALEM. O WARSZTACIE AKTORA W TEATRZE FIZYCZNYM 37

W swojej pracy nad wierszem i tekstem wykorzystuje takze ¢wiczenia Barbary
Adrian (Actor Training The Laban Way. An Integrated Approach to Voice, Speech, and
Movement). Obraz ksztattu ciala jako Sciany, Pitki, Gwozdzia, Wkreta, w pozycji sie-
dzacej czy stojacej i przechodzenie od jednego potozenia ciata do drugiego, inicjowane
oddechem, pozwala odczu¢ rézne jako$ci dzwigku, integrowacé dzwigk z ciatem i uru-
chamia¢ ergonomicznie prac¢ mig$ni. Metoda pracy z cialem Rudolfa Labana, na ktorej
oparte sa te ¢wiczenia, jest takze wykorzystywana w edukacji dzieci.

Mie¢dzy Slowem a Cialem sa Zmysly

Zr6éb sobie, kapiel taka jak lubisz (dotyk), z jakim$ aromatycznym zapachem
(wech), wlacz muzyke, ktorej lubisz stucha¢ (stuch), przygotuj sobie kawatek czeko-
lady Iub lampke ulubionego wina (smak), zapal Swiece lub wez zdjecie ktore lubisz
ogladac¢, otul si¢ po wyjsciu szlafrokiem i napisz wiersz. Te¢ instrukcj¢ zaczerpnigta od
Kristin Linklater przekazuje¢ studentom na zajeciach z wiersza. Uczg si¢ w ten sposob
przeksztatcenia wewngtrznego doznania na stowa. W ¢éwiczeniach Zygmunta Molika
pozycje ciata, ktore on wykorzystuje w swojej metodzie w pracy z gtosem, pozwalaja
na odkrycie faktury stow, ich cigzaru, lekkosci, jak w ¢wiczeniu ,,touching sky” czy
w ruchu ,,motyla szukajacego by przysias¢ na chwile” lub w pozycji ,.kobry szuka-
jacej jedzenia”. Interesujace efekty przynosza takze ¢wiczenia dynamizacji zmystow,
opracowane przez Augusto Boala, z ktorych korzystam na poczatkowym etapie pracy.
Studenci z zamknigtymi oczami poznajg swoje rece, rodzaje usciskow — czy uscisk jest
przyjazny, czy wrogi — prowadza $piewem partneréw z zamknigetymi oczami.

W warsztacie aktora teatru fizycznego szczegodlnie istotna jest propriocepcja,
czyli zmyst kinestetyczny, czucia glebokiego. Oprocz stuchu jest to najistotniejszy
zmyst dla Linklater, gdyz w jej metodzie usuwanie zbgdnych napieé¢ w ciele, blokuja-
cych skuteczng komunikacje, jest droga wigkszej swiadomosci wlasnych nawykoéw. Re-
ceptory tego zmyshu — propioceptory — znajdujace si¢ w Sciggnach, stawach dostarczaja
informacji o tonusie mi¢$niowym, umozliwiaja czucie wtasnego ciata. Odpowiadaja za
koordynacj¢ wzrokowo-ruchowsg. Dostarczaja informacji na przyktad o tym, czy glowa
utozona jest prawidtowo w stosunku do obrgczy barkowej (zbytnie wychylenie do przo-
du powoduje napigcie mig$niowe, ktorego skutkiem jest naciskiem na krtan, a w efekcie
blokowanie swobodnego przeptywu dzwigku).

Linklater odwotuje si¢ do badan znanego psychologa-behawiorysty Antonio Da-
masio, dla ktérego obrazy to:

,wzorce umystowe o dowolnej modalnosci zmystowej, ktore tworzq rodzaj fil-
mu w naszym mozgu, a jego wqtki odnoszq sie do poszczegolnych zmystow (...)obraz
dzwigkowy dotykowy obraz dobrego samopoczucia (...), dostarczajq informacji z ze-
whnqtrz do wewnqtrz jak i z zewngtrz do wewngtrz ciat” [2012, s. 66].

Dlatego tak istotny jest ich wptyw dla rozwoju §wiadomosci.
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Mie¢dzy Stowem a Cialem sa Emocje

Phillip B. Zarrilli w Psychophysical Acting. An Intercultural Approach after
Stanislavski zwraca uwage na podej$cie zachodniej kultury do kwestii warsztatu aktor-
skiego, ktory rozdziela aktywno$¢ ciata od aktywno$ci umystu, uczu¢ i emocji [2008,
s. 76]. Inaczej sprawa wyglada w kulturach wschodnich (Chiny, Japonia), gdzie czesto
stowa okreslajace umyst mind (mind - hsin-can w znaczeniu ,,serce” w chinskim) [2008,
s. 76] taczone sa z sercem, emocjami i nalezaloby je thumaczy¢ jako ,,mys$lenie sercem”.
Zarrilli podaje przyktad wielo$ci znaczen sanskryckiego terminu manasa, ttumaczo-
nego jako ,,umyst”, ktore obejmuje potaczenie stanu mentalnego, pamigci, potrzeby,
zainteresowania, uwagi, po§wiecenia, wigc chyba zaden jezyk nie jest w stanie oddaé
wiernie znaczenia tego stowa [2008, s. 75]. Ma to istotne znaczenie dla warsztatu ak-
tora, pokazuje skad takie zainteresowanie artystow zwigzane ze wschodnimi sztukami
walki, tai chi, joga, aikido, kalarippayattu — hinduska sztuka walki przygotowujaca
aktorow hinduskich do grania w teatrze Kathakali. Dla autora psychofizyczno$¢ aktora
stanowi ztozony zestaw psychofizycznych stanéw bycia z uwaznoscig w koncentracji,
z otwartg percepcja i energia wewnetrzng skierowang i ksztattowang przez okreslona
konwencj¢ estetyczng partytury teatralnej [2008, s. 79]. Dla Kristin Linklater centrum
emocjonalne aktora jest w centrum przepony, a interpretacja tekstu polega na przygoto-
waniu ciala, by ,,wpusci¢ tekst w siebie” i by rezonowat w ciele. Czgsto powtarzala na
zajeciach to, co teraz ja powtarzam studentom, ze kazda emocja, ktorej doswiadczaja,
jest ich zrodlem kreacji. Na zajeciach u Linklater czesto studenci ptakali, bo uwalniali
z ciala nagromadzone emocje.

Emocje w tekscie poetyckim sg transmitowane przez samogloski, dlatego tak
istotne dla mojej pracy nad wierszem sa rezonatory dzwigku i artykulacja, ktora wspie-
ra interpretacje, a interpretacja moze obnazy¢ braki artykulacyjne, bo zmiana w tej
dziedzinie wymaga czasu i konsekwentnych ¢wiczen. Pracuj¢ nad wierszem w ciagu
semestru, majac do dyspozycji okoto szesnastu dwugodzinnych spotkan, w czasie kto-
rych studenci uruchamiajg mys$lenie calym ciatem, trenuja swoja kreatywnos$¢, piszac
wiersze, wykonujac prace plastyczne inspirowane tekstem, wiersze. W mojej ocenie
taka zintegrowana metoda moze by¢ pomocna na ich drodze nawigzywania utraconej
w ciagu edukacji wigzi ze Stowem, ktére moze dziata¢, zmienia¢, dostarcza¢ odbiorcy
i wykonawcy niezwyktych przezy¢. Jedna ze studentek napisata mi, ze dzigki ruchowi
podczas mdéwienia, (nawet w najdziwniejszych i czgsto niedogodnych dla nas pozy-
cjach) jestesmy w stanie odkry¢ nowy wymiar emocjonalno$ci naszego glosu, o ktorym
nawet nie mieli§my pojecia. Cialo wymusza na nas przekraczanie swoich barier. Nie
ma tworczej pracy bez uwzglednienia roli oddechu, ktory reaguje na impulsy z mozgu
z tworzonych obrazéw, emocji, odczué i zmystéw. Podwaliny, dotyczace tworczej pracy
aktora nad sobg i nad rola, ktore stworzyl Stanistawski, a kontynuowali je, rozwijajac
w roznych kierunkach, tacy artysci jak Grotowski, Molik, Linklater moga stanowic¢
takze dzi$ inspiracj¢ do dalszych poszukiwan w tej dziedzinie i do wykorzystania do-
$wiadczen w nauczaniu warsztatu tworczego aktora artysty by ciato i umyst w dialogu
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ze sobg stuzyly nie tylko higienie aktora, ale tez jego doskonaleniu si¢ w zawodowym
zyciu.

Podsumowujac, chciatabym przytoczy¢ fragmentz ,,Opowiesci chasydzkich”
Marina Bubera, cytowany przez Joanne Tokarska-Bakir w Wyzwoleniu przez zmysty
[2014, s. 207], ktory ilustruje moje podejscie do Stowa:

,,Kiedy Rabin Mordechaj byl pewnego razu w wielkim miescie Minsku i tam wo-
bec wielu wrogo nastawionych przeciwnikow wyjasnial Pismo, stuchacze wysmiewali
go — W ten sposob przeciez w ogole nie mozna wyjasnic tego wiersza! —wolali. Wiec wy
myslicie, ze ja chce wyjasni¢ wiersz w ksigzce? — odpowiedzial — Alez on nie wymaga
wyjasnienia! Ja chce wyjasni¢ wiersz w sobie, w moim wilasnym wnetrzu”.
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