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Lluis Masgrau

TECHNIKA | KREATYWNOSC
ROZMOWY Z AKTORAMI ODIN TEATRET

Praca aktora to rezultat dialektycznego napiecia pomu;dzy
biegunami techniki 1 kreatywnosci. Biegun techniki powstaje za
sprawg postuzenia si¢ profesjonalnymi narzedziami, do ktorych
nalezg zasady i koncepcje stosowane w pracy aktorskiej; biegun
kreatywnosci natomiast odpowiada sposobom uzycia tych na-
rzedzi przez wykonawce. Technika decyduje o przynaleznosci
aktora do okreslonego kontekstu — tradycji, grupy, szkoty;
kreatywnos¢ za$ okresla jego niepowtarzalnos¢ w obrgbie tego
kontekstu. Stanowi ona dynamike, za pomoca ktorej aktor
uosabia aspekt techniczny, materializuje go w rzeczywisto-
sci jednostkowej.

W praktyce technika i kreatywnoSc s3 ze sobg scisle powia-
zane 1 wspottworza jednolity obszar. W procesie nauki przydat-
ne moze okazac si¢ jednak potraktowanie ich jakby stanowily
przestrzenie odrebne. Kiedy aktor przyswaja sobie elementy
teatralnego rzemiosla, wyrdznia biegun techniki i na niego kta-
dzie akcent. Poddajac sie jednak dynamice procesow tworczych,
nie moze ograniczaé sie do powtarzania tego, czego nauczyt sie
WCZCSI’IIC] — musi skoncentrowaé sie na rozwuanlu nabytych
umiejetnosci, poszukujgc sposobow ich zastosowania.

Rozréznienie pomig¢dzy obszarem techniki a dziedzing kre-
atywnosci moze mieC istotne znaczenie rOwniez z teoretycz-
nego punktu widzenia i okazac sie przydatne dla analizowania,
definiowania 1 interpretowania mechanizmow pracy aktorskie;.
Aby opisaé swoje doswiadczenia aktorskie, Konstantin S. Sta-
nistawski postuzyt sie takim wiasnie rozr6znieniem, nazywajac
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obszar techniki ,pracg aktora nad soby”, a dziedzine kreatyw-
nosci ,pracy aktora nad rolg”. Rzeczywistos¢ aktora i rzeczy-
wisto$S¢ roli przeksztalcily sie w dwie cielesno-konceptualne
przestrzenie, scalajace si¢ w dziataniach aktorskich. Rzecz jasna,
Stanistawski nie wymyslit tych obszaréw, jego zastuga polega
raczej na wyznaczeniu ich granic oraz na okresleniu zwigzkow
pomiedzy nimi, co miato sprawié, ze praca aktora zyska sku-
tecznosc.

A\ kra]ach zachodnich rozwo; sztuki aktorskiej, jaki nastapit
pOzniej, oparl si¢ na rozrznieniu wprowadzonym przez Stani-
stawskiego, mimo ze — co zrozumiale — kazdy z reformatorow
teatru XX wieku wypetnit oba obszary inng trescig 1 ustalit mie-
dzy nimi nowe zaleznosci.

Na tym planie dokonania Jerzego Grotowskiego wyznaczaja
moment przelomowy: postaC zostaje wyparta z pracy aktora,
aby pojawic sie na terenie tworczych poczynan rezysera. Jak
wiadomo, Grotowski postrzegal sztuke aktorska nie jako
umiejetnos¢ wiarygodnego przedstawiania postaci, ale jako
autopenetracje zasadzajacy sie na akcie zdarcia maski. Zdaniem
polskiego rezysera postaé teatralna stanowi zobiektywizowang
zastone zakrywajaca 1 chronigcg obnazong subiektywnos¢ ak-
tora. Posta¢ ogladana przez widza nie jest wytworem dzialan
aktora, lecz oprawa, jakg rezyser nadat jego pracy.

W prowadzonym przez siebie teatrze-laboratorium, poczat-
kowo w Opolu, a nastepnie we Wroctawiu, Grotowski stworzyt
niezalezng przestrzen prob — trening — zarezerwowang dla badan
nad technika gry aktorskiej. Technika i kreatywnosSc jawig sie
w niej jako dwie biegnace rownolegle Sciezki, ktore poddajg sie
podobnej logice. Chcac skierowaé tworcze dzialanie aktora na
whasciwe tory, Grotowski wyznaczyt w kontekscie prob nowa,
alternatywna wzgledem roli, przestrzen cielesno-konceptualng
— Improwizacje.

Kiedy w 1964 roku rozpoczyna dziatalnos¢ Odin Teatret,
za punkt odniesienia obiera rewolucje zainicjowang przez Gro-
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towskiego. W pierwszych latach istnienia zespotu dynamika
jego pracy pod wieloma wzgledami przypomina dokonania pol-
skiego rezysera: istnieje w niej trening jako osobna przestrzen,
w ktorej aktor wykonuje ¢wiczenia na poziomie technicznym;
sa tez proby, kiedy dziata on na poziomie tworczym, wykonujac
improwizacje, montowane nastepnie przez rezysera. lak jak
w teatrze Grotowskiego, improwizacje stanowig tutaj badanie
whasnej subiektywnosci (mowi o tym w dalszej czesci Torgeir
Wethal) i nie maja nic wspdlnego z tradycyjnym pojeciem po-
stacl.

Wychodzac od tej koncepeji, Odin zaczyna rozwijac jg jed-
nak we wlasny sposob. W latach siedemdziesigtych XX wieku
podzial na trening i proby staje sie¢ w tym teatrze coraz bardziej
plynny. Stopniowo, w miare jak czlonkowie zespolu osiggaja
dojrzatos¢ techniczna, trening przeksztalca sie w teren, na kto-
rym aktor, zamiast Wykonywaé serie ustalonych ¢wiczen, kom-
ponu je partytury, pracuja‘c 1ndyw1dualn1e nad wlasng energia,
wyrdzniajac jej rodza]e 1 zmieniajac tonac;e Kazdy z aktorow
kreuje wlasne strategie ksztaltowania energii: wybiera rekwizy-
ty 1 rozszerza mozliwosci ich wykorzystania; wymysla ¢wicze-
nia i wprowadza do nich wszelkiego rodzaju wariacje; na swoj
whasny sposob postuguje sie muzyka 1 instrumentami; poszuku-
je inspiracji w kostiumie; uczy sie form teatru skodyfikowanego
1 wlgcza je do wlasnej pracy.

Podczas prob, poza wykonywaniem improwizacji, aktorzy
podejmujg inne przedsiewziecia stuzace wzmacnianiu tworczej
dyspozyciji: poslugujal sie w tym celu samodzielnie stworzonym
materialem scemcznym (ustalonym1 wczeSniej sekwencjami
dziatan), opracowu]al go, iImprowizujg wewnatrz zbudowane;j
przez rezysera struktury fizyczno-wokalnej 1 wykorzystuja
dodatkowe Srodki przebadane podczas treningu (rekwizyty,
kostiumy, pieéni instrumenty)

W czasie tego rozwoju 1mprow1zac1a tak jak pojmowal ja
Grotowski, obiera zupelnie odmienny i nieoczekiwany kieru-
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nek — traci charakter badania subiektywnego, aby przeksztalcic
sie w strategie stuzacg ksztattowaniu materiatu scenicznego oraz
swiadomemu wypracowaniu okreslonej obecnosci scenicznej.
Rezyser nie ogranicza si¢ juz do wykorzystywania aktorskich
improwizacji do budowania sekwencji spektaklu, lecz opraco-
wuje 1 montuje partytury przez nich wcze$niej skomponowane.
Owo wzbogacenie procesow tworczych znajduje odzwiercie-
dlenie w dramaturgicznej zlozonoscli, jakiej stopniowo nabierajg
przedstawienia Odin Teatret.

W latach osiemdziesiatych ubieglego wieku dynamika osobistej
pracy aktorow zostaje wzmocniona. Trening przybiera posta¢ wiel-
klego warsztatu dramaturgicznego, w ktorym Wykonawcy Swiado-
mie badajg mozliwosci Wlasne] obecnosci scenicznej, tworzac,
komponujac 1 opracowujac material, wykorzystywany pozniej
przez rezysera podczas konstruowania spektaklu. W tym sensie
Eugenio Barba mogt okreslic trening mianem ,teatru aktorow”.
W stowniku aktor6w pojawiaja si¢ ponownie dawne pojecia, takie
jak ,postac teatralna” (patrz rozmowa z Iben Nagel Rasmussen),
czy yimprowizacja” (patrz wywiad z Roberty Carreri), zostaja one
jednak przeformutowane z punktu widzenia klarownej $wiadomo-
sci kompozycyjnej. Postal i improwizacja staja sie narzedziami
dramaturgicznymi, uzywanymi przez aktora w celu wypracowania
okreslonej obecnosci scenicznej. Procesy tworcze zespotu opierajg
si¢ coraz czesciej na indywidualnej inicjatywie aktorow, ktorzy nie
tylko dostarczajg materiatu scenicznego, lecz rowniez konstruujg
za jego pomocy wlasne sekwencje dramaturgiczne, w ktorych laczg
sie rozne elementy: dzialania fizyczne 1 wokalne, watki muzyczne,
rekwizyty 1 kostiumy. Rezyser opracowuje te sekwencje od nowa,
rozwijajac to, co Ferdinando Taviani trafnie nazwal ,dramaturgia
dramaturgii”. Czasem ]ednak indywidualne sekwenqe zapropono-
wane przez aktorow zawieraja w sobie takq sife, ze staja s1q rozpo-
znawalne w ostatecznym rezultacie, jaki osigga proces tworczy.

Taka droga rozwoju nabiera najwickszej dynamiki pod ko-
niec lat osiemdziesigtych 1 na poczatku dziewiecdziesiatych
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XX wieku, wraz z powstaniem czterech solowych przedstawien
przygotowanych przez aktorow Odin Teatret, posiadajacych
wymiar autobiograficzny: Judith (Judyta; 1987), Memoria
(1990), The Castle of Holstebro (Zamek Holstebro; 1990) oraz
Itsi-Bitsi (1991). Kazdy z aktorow dokonat selekcji fragmentow
pochodzqcych z ich wlasnej drogi zawodowej (z osobistego tre-
ningu, wczesniejszych przedstawien teatru czy z doswiadczen
zdobytych podczas pracy poza zespolem), a nastepnie skom-
ponowal z nich serie sekwenql dramaturgicznych, ostatecznie
zmontowanych przez rezysera W tym wypadku rezyser jawi
si¢ jako ten, ktory uzywa swej wiedzy rzemieslniczej do nadania
czystego brzmienia dramaturgicznej pracy aktora na poziomie
narracyjnym.

W Odin Teatret praca aktora osiggnela ten niezwykly mo-
ment w teatrze europejskim XX wieku, kiedy wykonawca sam
potrafi zbudowac szkielet swego przedstawienia.

Oprocz problemu postaci praca Odin Teatret koncentruje
sie na wzbudzaniu energii majacej wytworzy¢ wyzsza jakosc
obecnosci od tej, ktora przynalezy zachowaniom codziennym.
Owa pozacodzienng, sceniczng obecnos¢ Eugenio Barba defi-
niuje jako poziom preekspresywny aktora. Stanowi on obszar
badan antropologii teatru.

Technika w dunskim zespole dotyczy dziatan Wstqpnych
w1qzqcych s1q z koniecznoscig nabycia okreslonych umiejetno-
Scii sprawnosci zawodowej. Po przekroczemu tego progu praca
rozwija si¢ w kierunku personalizacji i przechodzi z bieguna

! Podstawowe informacje na temat spektakli Odin Teatret zawiera artykut
Ferdinanda Tavianiego Czarna legenda. Katalog przedstawieri Odin Teatret,
wybor ilustracji Lluis Masgrau [w:] Eugenio Barba, Tearr Samotnos,
rzemiosto, bunt, podal do druku Lluis Masgrau, przel. Grzegorz Godlewski,
Iwona Kurz, Malgorzata Litwinowicz-Drozdziel, red. przekladu Grzegorz
Godlewski, Leszek Kolankiewicz, Instytut Kultury Polskiej UW, Warszawa
2003, s. 337-381. [Przyp. redaktora tekstu.]
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techniki na biegun kreatywnosci. Odin Teatret zdaje si¢ skupiac
uwage na badaniu indywidualnych mozliwosci aktora, doty-
czacych ksztattowania energii podczas tworzenia postaci oraz
nadawania jej roznych tonoéw 1 odcieni.

Przy tej okazji rodzi su; nowa przestrzen cielesno-konceptu-
alna: obecnos§¢ sceniczna, majaca we whasciwy sposob
ukierunkowywaé kreatywne zdolnosci wykonawcy. Stajemy
wowczas w obliczu aktorow, ktorych tworcze zadanie nie po-
lega ani na wcielaniu sie w postac, ani na przedstawianiu jej, ani
na zaglebianiu sie we wlasna subiektywnos¢ w toku improwizacji.
W Odin Teatret tworcza praca aktora skupia si¢ na rozwijaniu in-
dywidualnych metod dramaturglcznych ma]a‘cych na celu wzbu-
dzenie w aktorze obecnosci scenicznej, stanow1qce1 odpow1edn1k
gotowosci do natychmiastowej realizacji propozycji rezysera.

Wewnatrz tego rozleglego terytorium, nazywanego ,praca
aktora nad sobg”, Odin Teatret wyznaczyl i przebadal teren
szczegblny: domene¢ dramaturgicznej pracy aktora nad wlasng
obecnoscig sceniczng.

Podejmujac problematyke okreslong przez Grotowskiego,
przechodzac opisang powyzej droge rozwoju, zespdt z Hol-
stebro wypracowal dynamike dzialania, w ktorej trening
1 proby jawig si¢ nie tyle jako dwie przestrzenie nakierowane
odpowiednio na pracg nad technikg i na prace tworczal, ile ]ako
dwa aspekty tej samej pracy, skupiajacej sie na rozwijaniu
indywidualnej kreatywnosci. Trening to czas, w ktorym aktor
samodzielnie bada mozliwosci intensyfikowania wlasnej obec-
nosci scenicznej, proby natomiast wyznaczaja pewien kontekst
narracyjny, okreslajacy zwiazek aktorow z przyszlym widzem.
W tym kontekscie tworcza niezaleznos¢ aktorow poddawana
jest wymogom pracy zespolowe;.

Glowne zadanie rezysera, ktorego osoba jest niezbedna na
tym etapie pracy, polega na zharmonizowaniu 1 zespoleniu wielu
roznych indywidualnosci tworczych. W czasie prob przecinajg
sie 1 naktadajg na siebie dwa odmienne poziomy: indywidualny

10
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1 zbiorowy. Wskazowki udzielane przez rezysera i wymagania
wynikajace z pracy zespolowej znajduja zastosowanie w proce-
sie adaptacji indywidualnych dramaturgii aktoréw do potrzeb
przedstawienia. Dzieki temu proby cechujg sie bogactwem
1 przypominaja labirynt splatanych ze soba roznych logik dzia-
tania, potrzeb 1 osobistych motywacji.

Prace aktorskg w Odin Teatret cechuje niezwykle mocne
napiecie pomiedzy jednoscig a wieloscig — pomiedzy jednostka
a kontekstem, w jakiej przyszto jej dzialaé; podstawami techniki
ogolnej a indywidualnymi strategiami; zbieznoScig probleméw
arozbieznosScig rozwigzan; jezykiem pracy zespotowej a pry-
watnym zargonem kazdego z aktorow. Sadze, iz to napigcie sta-
nowi najbardziej oryginalny element, jaki Odin Teatret wniost
w dziedzine pracy aktorskiej.

Zadanie, jakie stawia przed soba niniejszy zbior tekstow,
polega na uwypukleniu tej dialektyki. Szczegdlny obszar badan
stanowia dramaturgie indywidualne, w ktorych aktorzy Odin
nadajg technice charakter osobisty. W Odin Teatret dramaturgia
aktora niczym alchemia przemienia jednos¢ w wielosc.

Metoda, ktora wydata mi sie najodpowiedniejsza do realizacji
tego zadania, bylo pordwnawcze zestawienie poszczegdlnych
dramaturgii czworga aktoréw najdluzej pracujacych w zespo-
le, wcigz aktywnych zawodowo: Torgeira Wethala, Iben Nagel
Rasmussen, Roberty Carreri 1 Julii Varley. Nie chodzito o ocene
indywidualnej pracy kazdego z nich, lecz o udzielenie im glosu
w kwestiach dotyczacych ich sposobow dziatania.

W ciggu trzech lat — od lutego 1992 roku do chwili ostatecz-
nego zredagowania tego tekstu w styczniu 1995 roku — miatem
mozliwos¢ Sledzenia cod21enne] pracy aktoréw Odin Teatret,
ich indywidualnego treningu, pracy pedagogicznej oraz prob.
Wielokrotnie bylem swiadkiem demonstracji ich pracy 1 spekta—
kli. Powodowany ciekawoscia i zainspirowany pytaniami, jakie
zrodzily sie z tego bezposredniego doswiadczenia, nagralem na

11
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tasme¢ magnetofonowy rozmowy przeprowadzone z kazdym
z aktorow na temat ich metod pracy. Nastepnie opracowalem
i zmontowalem ten material, nadajac mu ostatecznie forme
wywiadow, w kazdym przypadku pozostajac wierny tresci wy-
powiedzi 1 zachowujac indywidualny jezyk moich rozméwcow.
Moim zamiarem byto takie skonstruowanie tekstu, aby w spo-
sOb organiczny ujawnialy sie¢ w ich wypowiedziach wszelkie
podobienstwa i rozbieznoSci. Najwazniejsze jednak jest dla
mnie owo dialektyczne napiecie pomiedzy jednoscia a wieloscia,
o ktéorym wspomnialem wczesniej. Kazdy z aktorow sprawdzit
ostateczng wersje tekstu 1 dokonal w nim poprawek.

Pragnajbym zlozy¢ im serdeczne podzigkowania za umoz-
liwienie mi dostqpu do ich dziatan praktycznych oraz za
cierpliwos¢ 1 poswiecenie, jakie mi okazali, zaspokajajac mojg
ciekawosc.

Holstebro, styczen 1995
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INTERPRETACJA PARTYTURY

Jestes aktorem o najdluzszym stazu w Odin Teatret. Do-
brze byloby wigc zaczal od tego, jak przebiegala twoja praca
przy pierwszych spektaklach realizowanych przez zespél.

Jednym z podstawowych elementow stuzacych budowa-
niu roli, jakim sie postugiwalismy, byly improwizacje indy-
widualne. Poczatkowo mialy one charakter bardzo osobisty,
ich zrédto tkwito w pokladach naszej pamieci lub w snach.
Wewnetrzna logika improwizacji rozwijala si¢ na zasadzie
ciggu nasuwajacych sie skojarzen. Stosujac rozne techniki,
utrwalaliSmy improwizacje, aby mozna je bylo potem doktad-
nie powtorzy¢. MontowalisSmy je pozniej jeszcze raz, w taki
sposob, ze nastepstwo dzialan ulegalo zmianie, jednak nie
modyfikowaliSmy szczegolow w takim stopniu, jak nastepuje
to obecnie. Nigdy nie sporzadzatem notatek, aby zapamietad,
co mialem wykonad, jesli chodzi o dzialania fizyczne czy dra-
maturgie spektaklu. Nie potrzebowatem tez zapisywaé zmian,
jakie pojawialy sie w kolejnosci moich oryginalnych skojarzen
ze wzgledu na montaz proponowany przez rezysera. W czasie
prezentacji spektaklu potrafilem utrzymac ten nowy montaz
asocjacji. Pamietam, ze bylem przekonany, iz mozliwe jest
stworzenie calego podziemnego nurtu przedstawienia, calej
rownolegtej historii, posiadajacej; wlasna, kompletng logike.
Nigdy mi sie to jednak nie udalo. Najblizszy realizacji tej
idei bytem w spektaklu Kaspariana (1967), ale nawet tam we-
wnetrzne zycie przypominalto raczej zbior bajek.

Ta technika pracy polegala na traktowaniu pozostatych
aktorow i1 przestrzeni spektaklu jako czegos w rodzaju ekra-
nu, na ktérym mozna wyswietla¢ obrazy uzyskane w impro-

13
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wizacjach wyjsciowych. Jesli, powiedzmy, w improwizacji
statem twarza w twarz z ukochang osobg, projektowatem
te postaC na aktora, ktory w przedstawieniu znajdowat sie
przede mna.

Technika, o ktorej moéwie, zmieniala si¢ bardzo wraz z upty-
wem lat, stanowi ona jednak istotng cze¢S¢ mojego aktorskiego
doswiadczenia. Czasami wcigz jeszcze stosuje j3 w niektorych
fragmentach spektaklu. Skomponowane i utrwalone partytury
fizyczne, poddawane ponownemu opracowaniu, zmontowaniu
1 przeksztalceniu wspolnie z rezyserem, nazywamy ,materia-
lem”. Improwizacja typu osobistego jest tylko jednym z wielu
sposobow, aby go stworzyc.

Kiedy przystepujemy do budowania spektaklu, mamy za-
zwyczaj jakis glowny temat. Jednak jesli chodzi o mnie, nigdy
nie rozpoczynam od niego. Najpierw tworze material na przy-
ktad poprzez improwizacje. Pojawia si¢ wtedy podstawowy pro-
blem: jak je utrwalic? Jesli bowiem partytury, z ktérymi pracuje,
nie z0stang utrwalone w taki sposob, abym mogl je doktadnie
powtorzy¢, niczemu nie stuza. Ani rezyser, ani ja nie mamy
zadnego obiektywnego narzedzia, ktore pozwolitoby nam roz-
winaC naszg wspolng prace.

Jak zmienil si¢ twoj sposob pracy?

W poczatkowym okresie, kiedy aktor wykonywatl improwi-
zacje, pozostali obserwowali to, co robil i zapisywali jego dzia-
tania. Potem, wspolnymi sitami, usitowalismy te improwizacje
odtworzyé. Wywolywalo to za kazdym razem wiele dyskusji
1 gubilismy duzg ilo$¢ szczegotow. Nieco pozniej probowalismy
utrwala¢ improwizacje, postugujac si¢ kamerg wideo, co umoz-
liwialo nam rekonstrukcje dzialan z najdrobniejszymi elemen-
tami. Byla to praca pochtaniajgca duzg ilos¢ czasu (tydzien lub
dziesie¢ dni na odtworzenie jednej dziesieciominutowej impro-
wizacji), ale dzigki temu otrzymywaliSmy najbogatszy material,
o najwiekszej liczbie szczegotow.

14
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Pare razy probowalismy pracowaé w duzo ,zimniejszy”
sposob. Z czasem kazdy z aktorow zaczat rozwija¢ wlasne
techniki komponowania materiatu, wypracowal indywidual-
ne strategie tworzenia i utrwalania go, w ktorych nie zawsze
punktem wyjscia byla rzecz istotna na poziomie osobistym.

Jesli wykonujesz bardzo osobistg improwizacje, wychodzac
od rzeczy waznych dla ciebie, skojarzenia z tej improwizacji
pozostajg zywe wewnatrz twoich dzialan. Nie jest tatwo sie
ich pozbyc W procesw pracy musisz ich broni¢ 1 ochraniac je,
pomewaz to one ozywiaja twoje dziatania. W ten sposob sta]esz
si¢ jednak trudnym partnerem dla rezysera, kiedy chce on cos
w tych dziataniach zmienié.

W owym ,,chtodnym” sposobie pracy chodzi nie tyle o im-
prowizowanie, ile o wykonywanie dzialan i1 komponowanie
z nich partytur.

Czy moglbys przyblizy¢ niektore z technik, jakie stosujesz
przy tworzeniu tych ,,zimnych” improwizacji?

Stosuje ich kilka. Jedng nazywam na przyklad ,improwiza-
cj3 wystawiong na scenie”. Najpierw wykonuje kilka drobnych
dziatan, ktore funkcjonujg niczym pojedyncze, niemajace ze
sobg zadnego zwiazku, stowa. Nastepnie staram sie wytworzy¢
pomiedzy nimi pewna relacje, budujac krotka historie. Opra-
cowujgc kazde z dziatan, podejmuje decyzje o tym, kim jest
moj partner, wyznaczam odleglosci (wiele z moich dziatan wy-
gladataby zupelnie inaczej, gdybym zamiast do osoby stojacej
naprzeciw mnie, kierowal je na przyktad do kogos na drugim
koncu sali). Tego rodzaju improwizach mozna utrwali¢ bardzo
szybko. W tym przypadku historia nie ma dla mnie qukszego
znaczenia, jest racze] narzqdzwm roboczym, pozwalajacym mi
polalczyc, utrwali¢ 1 zapamieta¢ dzialania. Jesh potem posta-
nowimy wykorzysta te partyturg dziatah w scenie z innym
aktorem, ostateczna forma i motywacja moich dzialan beda
w znacznym stopniu zalezaly od tego, co zrobi mdj partner
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oraz od tego, jak odczytam dang sytuacje, a takze od mojego
nastawienia wobec calosci.

Stosuje takze technike, ktorg nazywamy ,krok po kroku”.
Wykonuje dzialanie, potem jeszcze jedno i zatrzymuje sie.
Wracam do poczatku 1 powtarzam oba dzialania wyjscio-
we, dodajgc trzecie. Zatrzymuje sie¢ ponownie i powtarzam
wszystko, dorzucajac czwarte dziatanie 1 tak dalej. W ten spo-
sob, w stosunkowo krotkim czasie, aktor jednoczesnie tworzy
1 utrwala material.

Jeszcze inna technika nazywana jest przez nas ,improwizacja
z synonimami”. Pracuj¢ na przyktad nad wersem hymnu norwe-
skiego: ,Tak, my kochamy ten kraj...”. Pierwszymi moimi sko-
jarzeniami, kiedy wypowiadam stowo ,tak”, s3 ,malzenstwo”,
»obraczka”, 1 na ich podstawie buduje dziatanie. Mowiac ,my”,
mysSle o tlumie ludzi i buduje nastepne dziatanie. ,Kochamy”
- mysle o milosci. ,, Ten kraj” — zakreslam reka kontur Norwegii.
Nikt nie wie, co wlasciwie robi¢. W poczatkowym etapie pracy
nie liczy sie zatem fakt, ze moje dziatania sg banalne. Tekst pelni
funkcje sznura, ktory rozwieszam w pamigci, aby uchwyecic sie
go, gdy zapamietuje 1 powtarzam material.

Kiedy aktor pracuje nad improwizacjami przez tyle lat, na-
wet jesli znajdzie sto sposobow ich wykonywania, zakorzeniaja
si¢ w nim pewne schematy, powtarzajace si¢ wbrew jego woli
— pewne okreslenia, podobny wyraz twarzy, te same sposoby
pracy z cialem. Moze sie komus$ wydawad, ze jest nadzwyczaj
oryginalny, w rzeczywistosci jednak powiela samego siebie.
Aby tego uniknal, w czasie przygotowan spektaklu Oxyrhicus
Evangeliet (Ewangelia z Oxyrhynchos; 1985) podjalem probe
rozwinigcia nowej techniki tworzenia materiatu. Zamiast budo-
wac swoje improwizacje wokot pierwszej osoby czasu terazniej-
szego, zaczalem wychodzi¢ od trzeciej osoby czasu przeszlego.
Zamiast od ,ja robie” — od ,on zrobil”. Znalaztem dzieki temu
nowy jakos¢, pozwalajgca mi porzuci¢ wlasne schematy.
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Wszystko to nalezy do wstepnej fazy pracy, w trakcie kto-
rej samodzielnie tworzysz i komponujesz swoj material sce-
niczny. Nastepny etap polega na konfrontacji z partnerami
i tym, co oni przynosza. Jaki jest wigc jego przebieg, a przede
wszystkim, jak spotkanie z innymi aktorami wptywa na to, co
sam wypracowales?

Jesli zamiast tworzy¢ material na podstawie improwizacji
osobistych, buduje dzialania w sposob intelektualny, czyli — jak
powiedzialem wczesniej — ,zimny”, to na poczatku maja one
pewne znaczenia, motywacje 1 historie. Jednak motywacje te s3
dos¢ stabe, mato dla mnie istotne. S3 bowiem tylko narzedziem
stuzacym zapamigtywaniu materiatu i ztozeniu go w catosc. Po ja-
kim§ czasie, gdy przyswoje juz material i skonfrontuje go z tym,
co robig koledzy, bardzo czesto owe poczatkowe motywacje nie
pozwalajg mi by¢ dostatecznie ,,obecnym”. Praca nad spektaklem
toczy si¢ dalej, mi zas pozostaje w rekach partytura fizyczna, kto-
ra trzeba przeksztalcié, a czasami przewrécié na nice.

Mogq na przykltad skomponowacé pieé dziatan z kijem, pota-
czy¢ je, i juz mam partyture. Jesh zaczne pracowac nad ta party-
turg 1 bede w tym czasie wcigz myslatl o kiju, to do widza dotrze
jedynie seria czysto formalnych dziatan. Taka partytura moze
postuzy¢ za baze w pracy, ale potem trzeba znaleZ¢ sposéb jej
interpretowania, nadawania jej nowej logiki, pewnych
»dlaczego”. Kiedy spektakl jest skonczony, istota partytury lezy
nie w tym, c o sie robi, lecz dlaczego sie to robi. Musze za-
tem wymyslic caly strategie interpretowania swojej par-
tytury. Podczas tej pracy nad interpretacja moge zmienia¢ swojaL
motywaclq, utrzymujac zewngtrzng strukture dziatan. Mogg tez
postapi¢ zupetnie inaczej — zmienic forme zewnetrzng, nie naru-
$zajac wewnetrznej motywacp

Bardzo czesto mowi sie o precyzji dziatan fizycznych, co
jest niezwykle istotne, jednak dla mnie duzo wazniejsze jest to,
abym byt precyzy]ny, jesli chodzi o moje ,,dlaczego Precyzla
jest zatem czyms$ wewnetrznym. W procesie pracy moge wcigz
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improwizowaC w obrebie swoich partytur, pragngc odszukac
1 utrwali¢ owe ,dlaczego”, ozywic je 1 zmienic ich jakos¢ ener-
getyczng. Kiedy spektakl jest juz gotowy, a proces pracy nad
nim byt dostatecznie dtugi, to motywacje sktadajace si¢ na we-
wnetrzng logike aktora uzyskuja niezwykly spoistosc.

Centralnym punktem twojej pracy jest wigc nie tyle two-
rzenie materialu, ile proces ponownego opracowania, jaki
podejmujesz w trakcie prob. Czy moglbys sprecyzowad, jak
przebiega ta praca?

Jak juz powiedzialem, czasami zmieniam wewnetrzne
obrazy nalezace do partytury moich dzialan. Moge umiescié
w spektaklu caly fragment jakiej$ improwizacji, nie uzywajac
jednak obrazow, jakie jej poczatkowo towarzyszyly. W pro-
cesie pracy tworze inne obrazy, ktore mogg biec rownolegte
do tych, jakie w moich dziataniach dostrzega widz. Jesli wy-
konuje na przyklad improwizacj¢ na temat walki bokserskiej,
w ktorej moj przeciwnik zadaje mi cios w twarz 1 powala mnie
na ziemie, to utrwalam dzialanie, ktore to obrazuje. Wyko-
rzystuje je potem w spektaklu i przeksztalcam w reakcje na
czyja$ stowng riposte, tak jakbym nie chciat jej ustyszec albo
jakby to ona doprowadzala mnie nieomal do upadku. W takiej
sytuacji moge mysleC o usltyszanej kiedy$ odpowiedzi, ktora
sprawila mi bol, zachowujac jednak fizyczny ksztalt pocho-
dzacy z partytury.

Kolejng mozliwoscig jest opracowanie dziatan polegajacych
na przyktad na reagowaniu na tekst lub na okreslong scene. Kie-
dy mam na przyktad Wypow1edmec stowa: , Tu, gdz1e wkrotce
wszystko sie skonczy 1 wszystko sie rozpoczme , koszmarna,
dokuczliwa mysl, ze wszystko zacznie si¢ od nowa, wywoluje
moja konkretng reakcje. Tworze 1 utrwalam dziatanie bedace
emocjonalnq reakcja na tekst. Péiniej, podczas kolejnych
prob pracuje nad tym dziataniem 1 jego wewnetrzng motywa-
¢ja, cheae powoli utrwalié pewng sekwencje.
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Czesto jest to kombinacja roznych elementow. To znaczy,
ze zachowuje wszystkie moje obrazy wyjsciowe, nie zmieniajac
ich, a jednocze$nie podbarwiam je w procesie pracy. Moge na
przyktad interpretowaé je z ,wsciektoscig” lub z ,uczuciem”,
czasami wystarcza zmiana partnera w ,wewnetrznej histo-
rii”. Moge rowniez dorzuci¢ nowe wyobrazenia, ktore uzupet-
nig obrazy wyjsSciowe, nadajac inng ,temperature” moim dzia-
taniom. Do pewnego stopnia przypomina to sytuacje, w ktorej
umiesScitbym wewnatrz mojego materialu dodatkowa pamiec
zachowujacg wyjsciowe obrazy.

Gdzie w pracy podczas prob widzialbys miejsce postaci?

Przystepujac do prob nie moge mysle¢ w kategoriach po-
staci. Moge ewentualnie uzy¢ jej jako dodatkowego elementu,
nie powinienem jednak zastanawiac sig, czy rozmaite dzialania,
ktore komponuje, pasuja lub nie pasuja do mojej postaci. Jej
opracowanie jest jednym z zadan nalezacych do rezysera. Praw-
dopodobnie ja rowniez mogtbym to zrobic pod koniec prob, ale
jesli juz w pierwszej fazie uzyje postaci jako ,filtra” wszystkich
swoich dziatan, zostane przez nig ,zdtawiony” 1 znajde bardzo
niewiele propozycji. Postepujac inaczej, mam mozliwos¢ odna-
lezienia pewnych ,pokladéow nielogicznych” w logice tego, co
sktada si¢ na ztozonos¢ spektaklu.

Jak przebiegala ta cz¢$¢ twojej pracy w przypadku Kaosmosu?

Kiedy zaczeliSmy prace nad tym spektaklem, nie rozma-
wialiSmy o temacie 1 postaciach; dookreslato sie to stopniowo,
w trakcie prob. Po raz pierwszy od wielu lat poczulem, ze mam
catkowitg swobod¢ w dziataniu, w poszukiwaniu sposobow in-
terpretacjl partytur.

Niektore z moich dzialan w tym spektaklu majg swoje
zrodto w dawno utrwalonych improwizacjach. Inna, nie-
wielka ich czes¢, pochodzi z wykonanych specjalnie impro-
wizacji, mniej lub bardziej osobistych. W dwoch lub trzech
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fragmentach positkuje si¢ ich wyjSciowymi motywacjami,
jednak wieksza cze$¢ materialu powstata dzieki prostym
improwizacjom, opracowanym nastepnie podczas prob.
Chodzi o miniimprowizacje, o reakcje na to, co dzieje sie
woko6l mnie. Pozniej moja praca polegala na stworzeniu
wspomnianych ,dlaczego”, ktore tchnelyby w ten materiat
wiecej zycia. Czasami motywacje te mogg by¢ bardzo zto-
zone, zbudowane z czterech lub pieciu naktadajacych sie
elementow. Wiem doskonale, ze moje dziatania widziane
z zewnatrz moga mieC inne znaczenie niz to, jakie ja im
przypisuje; znaczenie to nadaje im kontekst czy dramaturgia
Opracowana przez rezysera.

W pewnym momencie w1edz1ehsmy juz, ze zagram Chry-
stusa powracajacego na ziemig. Podczas prob wielokrotnie
siadatlem na tawkach stanowiacych czesS¢ scenografii i nic nie
robitem. Po prostu zaglebialem sie w swoim Swiecie. Aby
wypelni¢ jeden z tych momentéw, wybralem szes¢ czy sie-
dem r6znych pozycji odwolujgeych sie do wyobrazen postaci
Chrystusa. Zmniejszylem nieco ich rozmiar, poddajac jedynie
sugestie. Dolozytem do tego osobisty dialog z tym, co dziato
sie na scenie. Ztozyly sie nan momenty akceptacji 1 niezgody;,
zmeczenia, w ktorych nie chce styszec jakiejs kwestii, ponie-
waz wzbudza ona moj3 odraze. Wszystko to mowitem sam do
siebie. Poniewaz calos¢ stala sie nadmiernie sformalizowana,
ktoregos dnia sprzeciwitem sie rezyserskiemu montazowi. Za-
pytalem: Dlaczego nie zmienimy tego fragmentu?, Dlaczego
wszystko staje sie takie tradycyjne? Zachowalem ten dialog
1 whaczytem go do dzialan. Wypracowalem wewnetrzne zycie
fragmentu spektaklu, splatajalc 1 nakladajac na siebie cztery
rozne elementy pozycje siedzacego Chrystusa, dlalog osobi-
sty z moimi kolegaml, dialog Zawodowy z rezyserem i cielesng
pamiel sytuacji obrzydzenia i zmeczenia.

Tydzien po premierze zmieniliSmy zreszta interpretacje tej
postaci. Z dostownego odpowiednika Chrystusa zrobilismy ko-
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go$ w rodzaju pijaka albo skacowanego wschodnioeuropejskie-
go intelektualisty. Nie zmienitem swoich dziatan, ale nadatem
im nowy odcien. Sytuacja ta stworzyla wiele nowych mozliwo-
Sci, szczegolow, aspektow, z ktdorymi moglem pracowad, inten-
syfikujac swoja obecnosé. Robitem to jednak stopniowo, nawet
podczas prezentacji spektaklu. Moj sposob pracy sprawia, ze
rzadko jestem gotowy, kiedy nadchodzi dzien premiery. Na
og6l potrzebuje okoto stu powtorzen, zanim poczuje, ze praca
stala sie kompletna.

Sadzg, ze zasadniczym punktem twojej pracy jest to, co na-
zywasz ,interpretacja partytury”. Czy moglbys podac wigcej
przykladow? Jak wyjasnilbys to sformulowanie?

Mowimy teraz o partyturze koncowej, czyli o utrwalonych
dziataniach budujacych spektakl. Faktycznie moga one byc
przeze mnie interpretowane w taki sam sposob, w jaki aktor in-
terpretuje jakis tekst. Kiedy si¢ga po dzielo Szekspira i znajduje
w nim rozne cechy swojej postaci, kazda kwestia roli objawia
mu inne jej aspekty, wskazujac trop naprowadzajacy go na wia-
sciwy kierunek gry. Podobny proces moze wystepowaé rowniez
na poziomie fizycznym podczas pracy w sali, kiedy za punkt
odniesienia stuzy partytura, a nie tekst. W procesie interpretacji
partytura przeksztalca sie¢ w co$ osobistego, mimo ze zostala
stworzona w sposob ,,zimny”, techniczny.

W pracy opierajacej sie na improwizacjach typu osobistego,
gdzie punktem wyjScia s3 wazne doSwiadczenia, zasadniczym
problemem jest utrzymanie wewnetrznego zycia dziatan, pomi-
mo wszelkich zmian zewnetrznych. Nie opracowuje wtedy oso-
bistych skojarzen zasilajagcych moje dziatania, musze je chronic
ze wzgledu na zmiany wprowadzane w trakcie prob. Jesli pod-
stawe tego, co robie, stanowi szereg dziatan, ktore stworzylem
1 utrwalilem, praca z nimi daje mi wiele mozliwosci dramatur-
gicznych, poniewaz z wieksza fatwoscig moge sledzi¢ wskazow-
ki, jakie daje mi rezyser, i sam wysuwac nowe propozycje. Dzia-
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tania takie czesto pozbawione sg jednak sity i wibracji typowe;j
dla improwizacji osobistych. Kiedy pracuje w sposob ,,zimny”,
problem, jaki si¢ pojawia, polega na koniecznosci ponownego
improwizowania wewnatrz dziatan po to, aby zaszczepi¢ w nich
zycie, rozwibrowac je. Potrzebuje do tego wielu ,glosow” roz-
brzmiewajacych jednoczesnie, niczym w partyturze dyrygenta
orkiestry symfonicznej.

Moégtbym poréwnac rezultat do wielu podziemnych labiryn-
tow, w ktorych skacze z jednego w drugi, albo przemierzam kil-
ka z nich jednoczesnie. Niektore odeinki tej drogi nakladajg sie
na siebie. Mimo to, zawsze istnieje jakis gtowny, najwazniejszy
szlak. Inne s3 tylko jego echem, nadajacym mu okreslona barwe
1 wzbogacajacym go.

Jak, zgodnie z twoim podejsciem do pracy, zdefiniowalbys
koncepcje¢ ,,podpartytury”>

Nie postuguje si¢ tym stowem, poniewaz w najwazniejszych
fragmentach spektaklu — tych, ktore przemawiaja bezposred-
nio do uczu¢ widza — nie moze istnie¢ podzial na partyture 1
podpartyture. Moim zdaniem, aby fragmenty te mogly spetni¢
swoja funkcje, musza zostad skomponowane z dziatan, w kto-
rych mysl laczy sie z wolal, pragnieniem i tak dalej. Wszystkle te
elementy muszg stanowi¢ jedno. Nie moze by¢ nlczego »pod”
lub ,,nad”. Wszystko powinno dzia¢ si¢ rownoczesnie, tak aby
widz odbierat te elementy w tej samej chwili.

Oczywiscie istniejg czeSci spektaklu, w ktorych odwotujesz
sie do intelektu lub do uczuc widza, ale nawet wtedy musisz do-
konaé polalczema przezywac te dwoistosc ]ednoczesme tak jak
si¢ to dzieje w zyciu codziennym. W przeciwnym razie okazesz
si¢ niewiarygodny, tak jakbys wystepowal w dubbingowanym
po wlosku — albo, co gorsza, po norwesku — filmie ukazujacym
Chruszczowa walacego butem w podium podczas przemowie-
nia. Bedziesz przypominal Nixona, ktory pokazywat litere ,V”,
znak zwyciestwa, nie potrafigc zsynchronizowal tego gestu
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z wypowiadanymi stowami lub uczuciami, jakie probowalt wy-
razié. Wiarygodnos¢ zalezy od tego, czy akcja i reakcja stanowig
jedno zwola, myslg i uczuciem.

W jaki sposdb co wieczor, przez wiele lat, utrzymujesz
swoja obecnos¢ wciaz zywa, nawet wowczas, gdy proces inter-
pretacji partytury dobiegl juz konca?

Podczas prezentacji spektaklu, gdy proces prob juz sie za-
konczyl, moje wewnetrzne motywacje, dramaturgia spektaklu,
relacja z ta dramaturgia i z kolegami juz zostaly zdefiniowane.
Wszystko to stapia si¢ 1 przeksztalca w coS, co nazywam po
prostu ,tu i teraz”. Nauczylem sie wszystkich krokow tanca
1 wiem, dlaczego przyszedlem na zabawe... Pozwala mi to za
kazdym razem odnalez¢ Swiezos¢ 1 nowe spojrzenie, tak cha-
rakterystyczne dla dziatan wykonywanych po raz pierwszy;
pozwala spontanicznie reagowal na rzeczy dziejace sie wokot
mnie, rowniez na ,potkniecia”. Jest to rezultat dlugiego procesu
pracy, wynikajacy wiasnie z ,interpretacji partytury”.

Zanim zaczalem prace w Odin Teatret, gralem w Oslo w tra-
dycyjnej komedii role matego chlopca, syna. Wykonywalismy
tam bardzo obrazowg 1 zabawng scene. Za kazdym razem, gdy
konczytem swoj wystep, bylem oklaskiwany. Tak bylo przez
pierwszych trzydziesci albo czterdziesci prezentacji, potem jed-
nak oklaski juz nigdy sie nie pojawily. Bedgc mtodym aktorem,
bardzo to przezylem. Probowalem wszystkiego, staratem sie
dociec, co zmienilo si¢ w mojej grze, co zgubilem, ale nigdy nie
udato mi sie tego dowiedziec.

Wiele lat pozniej uswiadomilem sobie, ze stanowi to do-
skonaly przyklad pokazujacy, jak wazne jest, aby aktor potra-
fit zbudowaé solidng podstawe, na ktorej wspiera si¢ jego gra
w spektaklu.

Jednak... pomijajac wszystko, co powiedzialem do tej pory,
musze wyznaé, ze pracuje obecnie nad pewnymi fragmentami
spektaklu nieposiadajgcymi tak istotnej i ztozonej podstawy. Te-
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raz podchodze do tego byé moze nieco swobodniej. Z czasem
pojawia sie ryzyko zatracenia szczegdlnego rodzaju jakosci.

Czemu wigc to robisz?
Bo jestem ciekawy, co si¢ wydarzy, ale przede wszystkim
dlatego, ze mam na to ochote.

Rozmowy z Torgeirem Wethalem, wykorzystane w tekscie,
przeprowadzono w lipcu 1992 i grudniu 1994 roku. W tekscie
zawarty zostal takze fragment opisu jego pokazu pracy The Paths

of Thought (Sciezki mysli).
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DRAMATURGIA POSTACI

W jaki sposdb utrwalasz stworzony przez siebie material
sceniczny?

Czasami sporzadzam opis — techniczne notatki na temat
wykonanych przez siebie dzialan, ewentualnie uzywam jakie-
gos obrazu lub nadaje dziataniu okreslong nazwe, ktora potem
pomaga mi je sobie przypomniec. Jednak tak naprawde nie
plszq duzo. Sg aktorzy, ktorzy podczas utrwalania i 1mpr0w1za—
cji W znacznym stopniu opieraja si¢ na opisie, maja zdolnos¢
przypominania sobie dzi¢ki tekstowi. Ja — zeby utrwali¢ dzia-
lania — musze je powtarzal. Jesli tego nie robie, zapominam,
nawet gdybym wczesniej je zapisata. Powtarzajac, zapisuje je
w swoim ciele. Poczatkowo mialam wieksza sktonnosé do
sporzadzania opisu, ale pozniej zaczeliSmy korzystal z na-
gran wideo, co sprawilo, ze odzwyczailam si¢ od opisywania
swoich improwizacji.

Czy twoim zdaniem nalezy poleca¢ wideo do utrwalania
improwizacji?

Sadze, ze jest to godne polecenia jedynie w przypadku do-
swiadczonych aktorow. Nie zaproponowalabym pracy z kamera
wideo mtodemu wykonawcy, bo najprawdopodobniej skoncen-
trowalby si¢ on na tym, co zewngtrzne, umknetoby mu nato-
miast to, co dla mnie jest kwestig zasadnicza, czyli wewnetrzna
warto$¢ improwizacji. Kiedy widzisz mlodego aktora, ktory
wiele pracowal w obecnosci kamery, zdajesz sobie sprawe, ze
to, co robi, jest zbyt techniczne, zimne, a nawet — jesli wolisz
— zbyt estetyczne.
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Czy teraz wcigz uzywacie wideo przy pracy?

Zdarza sig, ze tak, ale obecnie pracujemy w zupelnie inny
sposob. Kiedy uzywa sie kamery, widac wszystkie najdrobniejsze
szczegdly improwizacji. Przedtem, aby je zapamietac i utrwalid,
potrzebowaliSmy co najmniej tygodnia. Praca koncentrowala si¢
w znacznym stopniu na jak najdokladniejszej rekonstrukeji tego,
co zrobilismy wczesniej. Przez pot godziny improwizowaliSmy
1 potem uczylismy sie tych improwizacji od poczatku do konca.
Nastepnie Eugenio ogladal material, dokonywat selekeji frag-
mentow 1 montowal z nich partyture. Teraz Eugenio nie Sledzi
juz calego procesu pracy aktorsk1e], to my sami komponujemy
nasze partytury, dlatego tez praca skupla sie w duzo wigkszym
stopnlu na tworzeniu dramaturgn, a nie tylko na samym fakcie
zapamietania improwizacji. Obecnie nie improwizuje juz tak
jak dawniej, nie daje sie ponosié przez pot godziny, zeby potem
utrwaliC to, co zrobitam. Takie dziatanie bytoby moze dobre dla
mlodego aktora, pozwolifoby mu prawdopodobnie odnalez¢ inne
rozwigzania, sposoby zachowania, poruszania sie. Ale starszy ak-
tor Odin Teatret przeszedt juz przez tak wiele sposobow pracy
cialem, ze gdyby zaczal robi¢ improwizacje tego typu, najpewnie;j
nie znalazlby nic nowego, powielalby jedynie schematy, ktore
ma juz w glowie 1 w ciele. Zatem dla doswiadczonego aktora
najwazniejsze s3 jego zdolnosci dramaturgiczne, tzn. umiejetnosc
komponowania improwizacji.

W tej chwili improwizacja jest dla mnie czym$ podobnym
do kompozycji muzycznej — sama Wybieram 1 komponujq ma-
terial. Rezultatem mojej 1mprow1zac11 nie Jest ]uz polgodzmny,
surowy material, lecz co$§ w rodzaju scenicznej poezji, posia-
dajacej wlasne metrum, rytm, akcenty, frazq Oznacza to, ze
sama dokonuje pierwszego montazu swojej improwizacji. Cale
Itsi-Bitsi zostalo opracowane w ten sposob. Wszystkie partytu-
ry spektaklu skomponowatam sama. Eugenio nie usungt prawie
niczego, pozmienial jedynie drobne szczegoly, ale same partytu-
ry byly juz zmontowane.

26



Dramaturgia postaci

Czy mlody aktor moglby pracowaé w ten sposdb, to zna-
czy, czy moglby sam dokonywaé montazu swoich partytur?

Mysle, ze tak. Istnieje jednak wtedy to samo niebezpieczen-
stwo, co w przypadku uzywania wideo — nadmierna samokon-
trola. Jesli nie doswiadczysz najpierw pewnego nurtu, ktory
charakteryzuje improwizach ynieprzerwang”, kiedy nikt cie
nie zatrzymuje 1 mozesz catkiem swobodnie ,,pofrunqc to
znaczy, kiedy nie musisz twardo sta¢ na ziemi 1 zastanawiac si¢
WCla‘Z nad tym, co robisz — quz1e ci bardzo trudno skompono-
wac 1mpr0W1zac]q, poniewaz nie bedziesz wowczas wiedzial, jak
tchna¢ w nig powietrze, ktore pozwoli uniesé 51Q komponowa—
nym przez ciebie fragmentom. Sadze, ze dajac sie ponies¢ im-
prowizacji, fatwiej jest znalezc site, ktora cie napedza, dopiero
pOzniej mozna przystapi¢ do komponowania.

W kazdym razie, kompozycja moze by¢ takze bardzo sku-
tecznym sposobem na to, by nauczy¢ si¢ ,latac”. Jest to jednak
dynamika pracy nalezaca do dziedziny treningu, a nie do sfery
tworzenia materiatu do spektaklu. Na tej wlasnie kwestii kon-
centruje sie w trakcie mojej pracy z uczniami. Podczas treningu
powinni natychmiast ,,wzlecie¢”; treningu nie mozna prowadzic
tylko po to, aby nauczy¢ si¢ szeregu drobiazgéw technicznych.
Chodzi o to, aby dobrze przyswoic sobie trzy lub cztery dzia-
lania i potem blyskawicznie rozpoczaé improwizacje, doko-
nujac kompozycji wyuczonego materiatu, przechodzalc
od ednego dziatania do druglego przeplatajac je, zestawmjaLC
zmieniajac ich kolejnosé, rozmcuja‘c rytm, temperaturg 1 jakos¢
energetyczng. Najistotniejsza w treningu jest nauka ylatania”,
podczas ktorej postugujesz sie kilkoma elementami, stuzacymi
ci za podstawq Tego typu praca, polega]qca na swobodnej czy
1mprow1zowane] kompozyql, moze trwac godzine lub pottorej,
ale pozniej kazdy uczen wykonuje jakis krotki fragment sam, na
srodku sali. Jest to bardzo wazne, poniewaz mtody cztowiek po-
winien by¢ zdolny do odnalezienia energetycznego przeptywu
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nie tylko wtedy, gdy jest otoczony przez innych dziatajacych,
a tym samym stymulujacych go ludzi, ale tez kiedy sam mierzy
si¢ z pusta przestrzenia.

Jesli dobrze przygotujesz aktora podczas treningu, mozesz
potem skierowa¢ nurt jego energii w stron¢ pracy nad improwi-
zacjami stuzacymi stworzeniu spektaklu.

A jakie w tym zakresie byly twoje wlasne doswiadczenia?

Dojrzewatam jako aktorka bardzo powoli. Nie naleze do
tych, ktorzy w ciggu dwoch lat osiagaja nadzwyczajne rezultaty.
Potrzebowalam czterech sezondw, aby do czegos dojs¢ — do
czego$, co w moim odczuciu nalezalo naprawde do mnie. Gdy
zaczynalam, sadzilam, Ze trening nie ma nic wspolnego z im-
prowizacjami lub z tym, co robitam w spektaklu. Dla mnie byly
to dwie zupelme rozne rzeczy. Pozniej odkrylam ze pomiedzy
tymi, pozornie tak odm1ennym1 sprawami, 1stn1eJe zaleznosc,
ukryte polaczenie. Nie powinno si¢ stosowac elementow tre-
ningu w spektaklu, trzeba raczej wykorzystywac je do nauki
ylatania”. Trening jest tym, co pozwala ci w bardzo szczegdlny
sposob dojsé do przedstawienia. Dlatego niezwykle wazne jest,
aby trening stanowit staly element pracy. Na tym wiasnie po-
lega moje aktorskie doswiadczenie, poniewaz kiedy przysztam
do Odin Teatret, odbywaliSmy godzing treningu fizycznego,
godzine akrobatycznego i godzine wokalnego. W sumie kazde-
go dnia poswigcaliSmy na trening cztery godziny bez przerwy.
Catla moja aktorska edukacja byta naukq ptywania, polegajacy na
rzuceniu si¢ w energetyczny nurt jak w wode. Na poczatku tre-
ning jest bardzo meczacy — to czysta technika, robisz wszystko
Wsposob gimnastyczny. Stopmowo ]ednak odnajdujesz nurt
powietrza niezbedny, aby sie ,,wznies¢”.

Powiedzialas wczesniej, ze twoje podejscie do pracy jest te-

raz calkiem inne, ze skupiasz si¢ bardziej na kompozycji. Jaka
drogg przeszlas, zanim osiggnetas umiej¢tnos¢ komponowa-
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nia, a nie tylko improwizowania fragmentow, ktore pozniej
wykorzystywane sa na scenie?

Poczatkowo trening i praca nad spektaklem bylty w Odin
dwoma odmiennymi §wiatami, ktorych nie wolno byto mieszad.
W momencie tworzenia spektaklu praca aktora skupiata si¢ na
realizacji dlugich improwizacji, utrwalanych z pomoca kolegow,
a pozniej przy uzyciu wideo. Nastepnie Eugenio je monto-
wal. Tak bylo az do spektaklu Dansenes Bog (Ksigga tarcow;
1974), ktory wyjatkowo zostal skonstruowany na podstawie
¢wiczen wykonywanych podczas treningu. Tu pojawila sie po
raz p1erwszy aktorska dramaturg1a Aktorzy nie poprzestawali
na robieniu 1 utrwalaniu i 1mprow1zac]1, ale komponowah, opra-
cowywali swoj material sceniczny. Niezwykle istotne byto dla
mnie odkrycie, ze aktor oprocz tworzenia materialu moze go
takze samodzielnie opracowywaé, tak aby rezyser nie musial
narzucaC mu wlasnych pomystéow. Jako aktor mozesz wy-
kona¢ twbrcza pracg, ktorg potem przedstawiasz rezyserowi,
dzieki czemu moze dojs¢ do szczegblnego spotkania na gruncie
zawodowym.

Pozniej nadszedt czas spektaklu Come! And the Day Will Be
Ours (Przyjdz! A nasz bedzie dzier; 1976), w ktorym powrd-
ciliSmy do systemu pracy polegajacego na tworzeniu i utrwa-
laniu improwizacji. Jednak dla mnie bylo to juz co$ nowego.
Zaczetam zdawac sobie sprawe, ze typ energii uzywanej przeze
mnie w improwizacjach jest bardzo bliski temu, ktorym operuje
w czasie treningu. Gdybym nie wykonywata 6wczesnego tre-
ningu — bardzo ostrego, z intensywnym ruchem w przestrzeni,
ze skokami — nie wykonatabym takze tych improwizacji 1Sza-
man, ktorego gralam w tym spektaklu, nie poruszatby 519 tak,
jak si¢ poruszal. Zmienito to nieco mo6j system pracy: w impro-
wizacjach nie mysSlatam juz o konkretnym temacie. Wiedziatam,
ze jestem Szamanem, co nasuwalo mi natychmiast na mysl
pewien kolor, fakture, typ energii, ktorg wezesniej nieswiado-
mie wypracowalam podczas treningu. Kiedy improwizowalam

29



Iben Nagel Rasmussen

swoj3 podpartyture, przypominalam obraz, ale nie z dziedziny
malarstwa figuratywnego, raczej jedng z kompozycji Kandin-
skiego, petng plam, smug, kresek... Rzecz jasna, mogtam po-
zwoli¢ sobie na takg prace, poniewaz dysponowalismy wideo.
W tym czasie zaczglam pojmowac, ze energia, ktorg operujesz
w treningu, zabarwia prac¢ nad improwizacjami.

Objawito mi to pewien dramaturgiczny wymiar treningu,
ktory w jakis sposob mogt zapewni¢ mi niezalezno$¢ w relacji
z rezyserem. Trening mogt by¢ momentem, w ktorym wzbu-
dzam i komponuje energie, z jakiej korzystam potem w impro-
wizacjach. To byl nastepny krok.

W okresie realizacji Brechts Aske (Popioly Brechta; 1980)
zmienitam swoj sposob pracy —w tym sensie, ze zamiast tworzy<
spontanicznie swoja postaé w toku improwizacji, skonstruowa-
tam j3 wychodzac od pracy nad kompozycjg realizowany pod-
czas treningu. Eugenio zaproponowal mi opracowanie postaci
Kattrin 1 zaczelam szukaé dla niej kostiumu. To byla pierwsza
rzecz. Nastepnie zaczelam budowal postaé, wypracowujac
okreslone modele zachowan. Zadawalam sobie pytania: Jak
chodzi Kattrin? — i szukatam dziesieciu sposobow chodzenia;
Jak sie czuje? — i szukatam dziesieciu sposobow odczuwania;
Jak porusza ramionami? — i tak dalej. To nie trening zabarwiat
moje improwizacje, odwrotnie — to raczej ja sama postuzylam
sie nim Swiadomie do znalezienia typu energii, ktorego po-
trzebowatam do wykreowania tej postaci. Nie wykorzystalam
tej pracy w spektaklu bezposrednio, zbudowalam raczej
baze dla tego, co mozna bylo zobaczyé w Popiotach Brechta.
Postuzytam sie mq do znalezienia postaci. W pewnym stopmu
miatam postac Kattrin do dyspozycp, moglam z nig
zrobi¢, co chcialam. Nie chodzi o to, ze wykonywatam jakies
ustalone ruchy, dysponowatam raczej okreslong jakoScig ener-
getyczng. Z jednej strony jakos$C ta pobudzala mnie do grania
w konkretny sposob, z drugiej zas dawata mi ogromna niezalez-
nosé. W rzeczywistosci wykonatam stosunkowo niewiele im-
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prowizacji do spektaklu. Wystarczylo, ze Eugenio powiedzial,
co mniej wiecej powinna robi¢ Kattrin, do czego dotozytam to,
co mogtam odnalez¢ sama.

W tym czasie gralismy tez spektakl zatytulowany Milionen
(Milion; 1978), ktory ponownie opieral si¢ na materialach ze-
branych i1 opracowanych przez aktorow.

Potem nadeszta kolej na Ewangelie z Oxyrbynchos. Ja jednak
nie bralam udzialu w tym przedstawieniu, poniewaz wolatam
kontynuowac prace z Farfa. Wtedy wlasnie wraz z Césarem Brie
postanowilismy zrobi¢ Bryllup Med God (Zaslubiny z Bogiem;
1984). Ten spektakl stanowit krok naprzod w tym znaczeniu, ze
nasza praca aktorska nabrala klarownego wymiaru dramaturgicz-
nego, ktory stal si¢ widoczny na koncu przedsiewziecia. My sami,
a nie rezyser, wybralismy posta¢ Nizynskiego jako temat. Poza
tym, nie ograniczalismy sie juz do przedstawienia Eugeniowi
surowego materiatu, ale opracowalismy go, skomponowalismy
1 powigzaliSmy ze sobg drobne sceny, ktore mialy wartos¢ same
w sobie. Eugenio rzecz jasna przepracowal je potem jeszcze raz.

Kiedy przygladam sie z pewnej perspektywy swojej zawo-
dowej drodze, zaczynam zdawal sobie sprawe, ze wszystko
zmierzalo ku aktorskiej niezaleznosSci, ktora osiagnela swoj
punkt kulminacyjny w Itsi-Bizsi (1991). W tym przypadku,
poza przygotowaniem tekstu do spektaklu, skomponowatam
1 zbudowalam strukture catosci. Eugenio dokonat wielu zmian,
ale nie zmienit prawie niczego w wewnetrznej strukturze scen.
Opracowany w takim stopniu material, jaki aktor przedstawia
rezyserowi, nie stanowi juz improwizacji, lecz autentyczng
kompozycje dramaturgiczng. Aktor nie ogranicza sie do im-
prowizowania po to, zeby powstaly dziatania fizyczne, ale two-
rzac dla nich strukture w okreslony sposob, nadaje im jednosé,
wewnetrzng spojnoSC. [Itsi-Bitsi nie jest montazem materialu
scenicznego, to montaz sekwencji dramaturgicznych skompo-
nowanych przez aktoréw; ich struktura pozostata niezmieniona
az do osiggniecia ostatecznego rezultatu.
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Sadze, ze w Itsi-Bitsi rozstrzygnela si¢ wazna kwestia. Byt to
moment, w ktorym skrystalizowato sie, a jednoczesSnie zamkne-
lo poszukiwanie mojej aktorskiej niezaleznosci. To tak, jakby
w tym spektaklu dopelnita sie pewna koniecznosc¢, stanowigca
motywacj¢ calej mojej drogi zawodowe;j. Isi-Bitsi to spektakl,
ktory musiatam zrobic.

A teraz, kiedy opracowujesz swoj material sceniczny, jak
organizujesz podpartyture?

Najpierw prébowalam dochodzi¢ do niej poprzez wizuali-
zacje, ale nie jestem w tym dos¢ dobra. Bardzo trudno j Jest mi
wytlumaczy¢, co zawieraja moje partytury, poniewaz nie s3 to
rzeczy konkretne.

Kiedy zaczynatam, to mialtam wrazenie, jakbym wychodzi-
ta z dwoch roznych punktow. Z jednej strony miatam swoj
wewnetrzny Swiat, z drugiej prace aktorska. Obie te sfery nie
wspolgraly ze soba. Mimo to w trakcie treningu Swiat prywatny
1 Swiat zawodowy zespolily sie. Mysle, ze wybitny aktor potrafi
pogodzié rzeczywistos¢ duchowg i umiejetnosci techniczne. Nie
chodzi tu o ustawienie tych sfer obok siebie, lecz o nalozenie na
siebie tak, aby sie wzajemnie przenikatly. Zdajesz sobie wowczas
sprawe, ze wszystko, co aktor robi na scenie, ma bardzo glebo-
kie korzenie, ktérych on sam moze w pewnym momencie nie
by¢ swiadom. Dla mnie podpartytura ma wiele wspdlnego z
ideg postaci; moze to by¢ konkretna postaé — jak Kattrin, rodzaj
wizerunku — jak biala posta¢ w masce, lub ,cztowiek ze wsi”,
ktorego gram w Kaosmosie. Co oznacza stowo ,,podpartytura”?
Znaczy ono, ze aktor dziala przekraczajac poziom techniczny.
Nieco podobnie jest z gitarg. Kiedy grasz, dotykasz strun, ale
tym, co naprawdq wydaje dzwiek, ktory slyszymy, 1 co nadaje
mu brzmienie, jest pudlo rezonansowe. Struny to technika. Po-
staé, wizerunek — to wlasnie pudlo rezonansowe, rodzaj czarne;j
dziury, otwierajacej sie w dzialaniach, jakie realizuje w spekta-
klu, nadajac im wymiar szerszy niz technika.
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To tak, jak gdyby postaé byta przestrzenia, ktorg stopnio-
wo odkrywam w sobie podczas komponowania, i w ktorej jest
wszystko: dziatania, uczucia, stowa, dzwieki... Rozpoznaje te
przestrzen w swoim ciele. Powiedzmy, ze kompozycja postaci
wylania sie na powierzchnie dzigki technice 1 pozwala mi bada¢
samgy siebie.

Widzg, ze pewna idea postaci, nieprzystajaca do idei trady-
cyjnej, klasycznej, stanowi w twojej pracy kwesti¢ zasadnicza.
Czy moglabys$ sprecyzowaé, jak rozumiesz pojgcie postaci
teatralnej?

Kiedy mowi¢ o postaci, nie odnosze sie do charakteru psy-
cholog1cznego, ktory muszg poddac analizie, zeby nastepnie
zinterpretowal go na scenie. Kim jest Kattrin? Jakie problemy
wynikaja z faktu, ze nie znata swego ojca? Jak zyje ze swojg nie-
mota? Nie, to nie ma z tym nic wspdlnego. Chodzi raczej o cen-
tralng os, o fundamentalny impuls, jaki jestem w stanie odnalez¢
w sobie 1 ktory mnie niesie. Moglabym zdefiniowaé posta¢ w
bardzo prosty sposob: jako typ energetyczny Kazda
postal posiada swoj szczegolny rodzaj energii. Kattrin swoyj,
Trickster swoj, a Staruszka z Zaslubin z Bogiem jeszcze inny. Nie
moge ich mieszac, nie moge uzywac energii Trickstera, energii
Czlowieka ze wsi, ktorego gram w Kaosmosie, czy energii bialej
postaci, do tworzenia roli Staruszki z Zaslubin z Bogiem. Zanim
zaczne préby, musze przede wszystkim w jakis sposéb odnalezé
typ energii, na bazie ktorego zbudu]q obecnosé mo;e] postaci w
spektaklu Kiedy Eugemo mowi mi, ze mam zagraC¢ Szamana,
wiem doskonale, ze nie moge poruszac sie¢ w sposob subtelny,
delikatny 1 kobiecy Szaman stanowi dla mnie pewnego rodza-
]u obraz Wy]saowy, nadajacy kierunek catej moje;j pracy nad
improwizacjami. Posta¢ funkcjonuje do pewnego stopnia ni-
czym fundament, podtrzymujacy moja prace. Jesli mam zagrac
staruszke (Zaslubiny z Bogiem), zmusza mnie to do ruchow
drobnych i oszczednych. Jesli mam zagraé niemowe (Kattrin),
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musze wykorzystaé w szczeg6lny sposob swoje mozliwosci
glosowe. Typologia energetyczna jest rama, wewnatrz ktore;j
zyje postac. Albo — jesli wolisz — jest to rodzaj czerwonej nit-
ki, watku przenikajacego wszystkie dzialania postaci. To cos$
zupelnie innego niz kompozycja materialu scenicznego, ktory
mozesz potem opracowywac na wiele rozmaitych sposobow.

Jak wobec tego udaje ci si¢ pogodzi¢ w pracy to, co nazy-
wasz komponowaniem postaci, z komponowaniem materiatu
scenicznego?

Sa to dwie rozne sprawy. Jedna rzecz to komponowanie po-
staci, praca wstepna, w trakcie ktorej tworzysz pewne schematy
zachowan albo pewien typ energii. Druga to komponowanie
materiatu scenicznego, kiedy modelujesz cieniujesz 1 w koncu
materlahzu]esz typ odnalezionej energii. Wychod21 sie od dy-
namiki treningu 1 przechodz1 na obszar prob i pracy bardziej
bezposrednio zwigzanej ze spektaklem. Posta¢ sama w sobie
jest typem energii, uksztaltowanej z uwagi na potrzeby mate-
rialu scenicznego, jaki komponujesz (tancow, improwizacji)
do spektaklu. Typ energii nie oznacza jednak, ze musisz wyko-
nywac wszystkie dzialania postaci w jednej tonacji. Uzywajac
okreslonego rodzaju energii, mozesz robiC rzeczy mocniejsze
lub stabsze, spokojniejsze lub bardziej ostre. Staruszka z ZasTu-
bin z Bogiem moze skakac lub krzyczec, ale nie moze tego robi¢
tak samo, jak Szaman. Kiedy juz odnajdg typ energii, nie tylko
moge modelowac postaC na rozne sposoby, ale nawet nieco
poprawia¢ ja lub zmieniac. Podczas pracy nad postacig Kattrin,
Eugenio powiedzial mi, ze powinnam by¢ troche weselsza, ieby
nada¢ wiekszy cigzar roli w spektaklu Poprawdam zatem nieco
typ energetyczny postaci, nie burzagc mimo to jej kompozycji.

A na czym opierasz si¢, chcac rozwingé ten rodzaj drama-

turgii postaci? Czy masz jaka$ konkretna metode tworzenia
i poszukiwania typow energetycznych?
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Nie, nie mam zadnej metody. Zalezy to od wielu rzeczy: od
typu postaci, od kontekstu... Powiedziatabym, ze wszystko
polega na znalezieniu sposobu zasilania siebie posta-
cig. Jesli mam zagra¢ Szamana, zaczynam ogladac fotografie
przedstawiajace czarownikow, zwraca¢ uwage na to, jakie stroje
nosza, specjalnie jade do Paryza, zeby zobaczy¢ indianskie tka-
niny... Cala ta praca wstepna nie polega jednak na sporzadzaniu
dokumentacji, przenoszonej nastepnie na scene. To, co robie
w spektaklu, jest zupelnie inne. To moja wlasna inwencja. Mimo
to praca wstepna jest bardzo istotna, poniewaz pomaga mi po-
budzic fantazjq 1zwrocic ja w okreélonym kierunku, pomaga mi
zanurzyc 319 w mo]e] ,,czarne] dziurze”, zaglebi¢ w poszukwva—
niu tej czeSci mnie samej, gdzie juz zyje Szaman, zanim jeszcze
podejme proby do przedstawienia.

Zeby ,odnaleze” staruszke z Zaslubin z Bogiem, wycietam
calg mase zdjec starych kobiet 1 przygladatam sie im przez kilka
dni. Niektore z nich byly bardzo sugestywne, o pomarszczo-
nych twarzach, przywodzacych na mysl poemat lub rzezbe.
Dato mi to wewnetrzny impuls, wytworzylo we mnie pewna
gotowosC. Kiedy przystapilismy do prob i1 César Brie ujrzat
moja pierwsza improwizacje, powiedzial: ,To wlasnie jest ta
postac!”. A ja niczego jeszcze nie probowalam, znalaztam tylko
typ energii, potrzebny mi do pracy.

Posta¢ Kattrin zbudowalam w duzo bardziej techniczny
sposob, poszukujac modeli zachowan i utrwalajac je podczas
treningu.

W czasie pracy nad postacig Trickstera do spektaklu 7ala-
bot (1988) postuzylam sie¢ dwoma lub trzema podstawowymi
elementami. Na samym poczatku Eugenio powiedzial mi, ze
mam by¢ Arlekinem, jednak postac ta nie byta dla mnie stymu-
lujaca. W kazdym razie nie tak, jak obecnie. Uznawatam j3 za
zbyt przestodzona. Ale potem zaczetam sledzic jej historyczne
pochodzenie. Eugenio stwierdzit, ze Arlekin by¢ moze wyrdst
z tradycji sufich, swigtobliwych mistykow z potnocnej Afryki,
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ktorzy rowniez nosili tachmany. Wychodzac od tej informacji,
uszylam sobie czarny strdj ze skrawkami starego materialu na
wierzchu. Znalezienie kostiumu byto kwestia zasadnicza. Kie-
dy byt juz gotowy, zaczetam zbierac ksigzki na temat komedii
dell’arte, ze starymi rycinami przedstawiajacymi Arlekina, ktore
potem odtwarzalam w przestrzeni. Gdy juz je dobrze opano-
watam, komponowatam, a nawet improwizowatam na ich pod-
stawie sekwencje dzialan — taczac je, wymieniajac, przechodzac
od jednej do drugiej. W ten sposob opracowalam godzinny
material, nie Wykorzystany wprawdzie w spektaklu, ale nie-
zquny, aby odnalez¢ energlq typows dla Trickstera. Trzeba do
tego jeszcze dodad postac z mitologii amerykanskiej, od ktore]
zapozyczylam imie, 1 wszystkie elementy nordyckle, zwigzane
z legendy o ,,niewidzialnym ludzie”, przypominajacym skandy-
nawskie trolle zyjace pod ziemia, ktére musisz szanowad, jesli
nie chcesz, zeby zrobily ci krzywde. Wszystkie te skladniki
skrystalizowaly si¢ w postaci Trickstera. I kiedy w Meksyku
zaczeliSmy wlasciwe proby do spektaklu, juz stworzylam po-
staé, z ktérg moglam zrobi¢ wszystko, cho¢ nie catkiem byl to
Arlekin.

Gdy weszlam w proces tworczy podczas pracy nad Kaosmo-
sem (1993) i Eugenio oSwiadczyt, ze mam gra¢ Czlowieka ze
wsl, bohatera opowiadania Kafki Przed prawem, pomyslatam
o Edith Piaff. Kilka dni wczesniej kto$s zostawit mi ksigzke
z fotografiami przedstawiajacymi wlasnie Edith Piaff, siedzacy
zawsze na malym krzesetku. Obraz Piaff, ten szczegdlny rodzaj
wrazliwosci, niewinnosci, jaki miata w sobie, daly mi pierwot-
ng inspiracje. Potem, juz na poziomie technicznym, zaczetam
mysle¢ o kostiumie. Wowczas przyszla mi na mysl bohaterka
Szczesliwych dni Becketta, ze swoja torebka, znieruchomiala
na podobienstwo matego wulkanu. Pomyslatam wtedy, ze moja
postac to ktos, kto czeka, kto wcigz siedzi na krzesetku 1 trzyma
torebke pelng rozmaitych rzeczy, ktorymi moglby sie zajaé (na
poczatkowym etapie pracy nie wiedziatam jeszcze, ze bede musiata
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robi¢ w spektaklu tak duzo). Jako kostium wybralam spddnice,
botki, bluzke i kapelusik, bo wydawato mi sie, ze doskonale pasuja
do torebki. Kiedy pierwszego dnia prob wesztam w tym stroju na
sale, ,postal” w pewnym stopniu juz tam byta, chociaz kostium,
ktory nosze w spektaklu, mimo iz w podobnym stylu, jest inny,
duzo bardziej dopracowany. Krzesto 1 torebka byly najwazniejsze
dla skomponowania modelu zachowania tej postaci. Podczas tre-
ningu szukalam wielu sposobow siadania 1 wstawania, wymyslitam
setki ruchow z torebka. Wszystko to nie zostalo potem wlyczone
do spektaklu, ale byto decydujalce dla skomponowania postaci, nie-
zqune do tego, zeby wyposazyc¢ ]q w pewien rdzen, utrzymujacy
ja 1 nadajacy spojnos¢ wszystkim jej dzialaniom.

Cala techniczna strona pracy nad kompozycja polega na
zbudowaniu wlasnie tego trzonu, osi, ktéra umozliwia postaci
dziatanie. Praca ta nie jest zatem czyms, co mozna zobaczy¢
w spektaklu, stanowi jednak jego podstawe.

Kiedy masz juz te centralng o$, w pewnym sensie posia-
dasz tez postat. Mozesz zrobiC z nig wszystko, poniewaz po-
rusza sie ona w typowy dla siebie sposob. Tak wlasnie dzieje sie
w przypadku postaci z Kaosmosu, tak tez byto z Kattrin 1 Trick-
sterem. Nie ma juz potrzeby, zebym improwizowala z nimi
dla stworzenia materialu scenicznego, wystarczy postawic sie
W sytuacji narzuconej przez proby i pozwoli¢ postaci wprawic
w ruch jej wlasng logike dziatania, pozwolié jej robic to, co robic
powinna. Biala postac tez jest taka, wypracowatam bardzo nie-
wiele partytur, ktore jej dotycza, a jednak postac zyje we mnie
1 moge zrobi¢ z nig, co zechce.

Zatem w chwili opracowywania materialu scenicznego
najistotniejsze jest, abys wiedziala, ]akq postach jestes?

Niekoniecznie, do pewnego stopnia mozesz szukal typu
energii 1 komponowac dziatania, nawet jesli nie ma jeszcze zad-
nej postaci. Tak wlasnie byto z Szamanem z Come! And the Day
Will Be Ours. Przed spektaklem, zanim jeszcze dowiedziatam sie,
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jaka bede postacia, wypracowalam w czasie treningu typ energii,
ktory zaszczepilam jej pozniej. Jednak w tym przypadku, tak
jak mowitam wczesniej, opracowanie typu energii podczas tre-
ningu nie bylo Swiadoma decyzja, dzialaniem przemyslanym.
Poczawszy od tego spektaklu zaczetam Swiadomie pracowac
nad kompozycja typow energetycznych, zawsze w odniesieniu
do jakiejs postaci czy wizerunku. Powiedziatlabym, ze postac
albo wizerunek s3 tym, co stuzyto mi do stworzenia pewnego
typu energetycznego.

Ostatnio jednak zaczetam poszukiwal typow energetycz-
nych i opracowywac je na marginesie postaci. Zrobifam tak juz
w [tsi-Bitsi, w scenie, w ktorej poruszam problem narkotykow.
Nie pracowatam wowczas nad zadng postacia, ale operowalam
energia, bardzo subtelnq, delikatna, kobiecg, ktora uprzednio
Wypracowalam w czasie treningu. Teraz na przyklad pracu]q
podczas treningu nad poszukiwaniem innego typu energii, bez
postaci.

Jest oczywiste, ze im jest si¢ starszym 1 im wicksze doswiad-
czenie zawodowe spoczywa na twoich barkach, tym trudniejsze
staje si¢ znalezienie 1 pobudzenie energii, ktora bytaby czyms

nowym.

Rozmowy z Iben Nagel Rasmussen, wykorzystane w tekscie, prze-
prowadzone zostaly w czerwcu 1993 i w listopadzie 1994 roku.
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DYNAMIKA EKWIWALENTOW
FIZYCZNYCH

Sprobujmy przesledzi¢ wszystkie etapy pracy aktorskiej
w Odin Teatret, poczawszy od improwizacji az do opracowa-
nia spektaklu. Zacznijmy od poczatku: w jaki sposob pracu-
jesz nad improwizacjami?

Dzisiaj mogg pow1edz1ec ze 1stn1e]e wiele roznych spo-
sobow wykonywania improwizacji. Zanim weszlam w sktad
zespotu Odin Teatret, nigdy przedtem nie zajmowalam sie
teatrem. Kiedy sie w nim znalaztam, w kwietniu 1974 roku,
grupa wlasnie konczyta gra¢ Min Fars Hus (Dom mojego ojca),
ktory widziatam w Bergamo w 1973 roku, 1 ktory obudzit we
mnie pragnienie zblizenia si¢ do teatru. Pracowano wowczas
juz nad zalazkiem nowego przedstawienia, powstawalo mno-
stwo improwizacji. Poczatkowo bardzo istotna byta dla mnie
odwaga, aby otworzy¢ sie na obrazy budzace sie we mnie
w odpowiedzi na tematy, jakie podsuwal mi Eugenio. Temat
kazdej improwizacji byl inny — zawsze bardzo sugestywny.
Czasami zdarzalo siq, ze improwizacja ktorg wykonywatam
po raz p1erwszy, nie sprawdzala SIQ Eugemo prosd Wtedy,
Zebym ja powtorzyla, rozpoczyna]qc od innej pozycji. Pa-
mietam, ze mo]e plerwsze improwizacje zaczynatam lezac na
podtodze, poniewaz pierwszego dnia w Odin zobaczytam, ze
wielu aktorow tak wiasnie robi. W poczatkowym okresie nie
wymagano ode mnie, abym umiata powtorzy¢ to, co robitam.
Eugenio pozwalal mi na poszukiwania. Pézniej jednak, po
kilku miesigcach, improwizacje byly rejestrowane za pomo-
ca kamery wideo. Ogladalismy je potem wspodlnie 1 czasami
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Eugenio prosil mnie, zebym nauczyta si¢ ich w calosci lub we
fragmentach.

Czesto nie potrafitam rozpoznaé wilasnych dziatan utrwalo-
nych na filmie. Zdarzalo sie, ze z jakiejs improwizacji pamieta-
tam jedynie dwie lub trzy rzeczy. Bywaly dlugie okresy, kiedy
w improwizacjach pojawialy sie wylacznie nieprzekonujace ob-
razy, jednak bardzo wazne byto dla mnie to, aby kontynuowac,
nie przerywac, nie racjonalizowal. Wowczas nagle wylaniat sie
silny obraz, pobudzajacy moja reakcje, dziatanie w przestrzeni.
To byly wlasnie te momenty, ktore zapamietywatam i moglam
p6zniej rozpoznac na ekranie.

Nauczenie si¢ na pamie¢ wszystkiego, co wezesniej robitam,
bylo bardzo dlugim i meczacym procesem. Czasem, kiedy po-
wtarzatam jaka$ improwizacje, musialam prosic¢ ktoregos z ko-
legow, zeby obserwowat ja na ekranie 1 sprawdzal, czy robie to
doktadnie. Precyzja, jesli chodzi o czas, rytm, szczegdly, byta
dla mnie zawsze niezwykle istotna. Zdarzaly siq bardzo ztozone
momenty W taficu i proces ich zapamigtywania byt wyczerpuja-
cy. fizycznie 1 psych1czme Mimo to, kledy improwizacja zostala
juz dobrze przyswojona, mogta ulega¢ roznym zmianom, nie
tracac nic z pojedynczych szczegotow.

W latach 1982-1983, kiedy pracowalismy nad Ewangelig
z Oxyrhynchos, znalaztam sposob szybkiego zapamietywa-
nia improwizacji. W tamtym okresie moja corka Alice miala
dopiero dwa lata 1 kazdej nocy przed zasnigciem czytatam jej
jakas$ historyjke. Poniewaz zawsze chciala stuchac tych samych
czterech czy pieciu opowiesci, w koncu znatam je na pamiec.
Eugenio dat mi Wtedy kilkakrotnie do zaimprowizowania temat,
ktory nasunaj mi na mysl jedng z tych historii i podczas wy-
konywania i 1mprow1zac]1 sledzitam watek narracyjny, tworzac
poprzez dzialania jego ekwiwalenty ﬁzyczne Wowczas po raz
pierwszy uzytam tekstu, ktory znalam wczesniej, jako podpar-
tytury improwizacji.
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Wecigz uzywasz tekstow w ten sposob?
Tak, zwlaszcza piesni i poezji.

Kiedy postugujesz si¢ piesnia, to wykorzystujesz tylko
tekst, czy muzyke takze?

Niemal natychmiast zdatam sobie sprawe, ze kiedy oprocz
tekstu wykorzystuje rowniez rytm piesni, dziatania czesto staja
sie sztuczne 1 urywajg sie z powodu braku dynamiki. Poza tym,
jednostajnos¢ rytmu za bardzo upodobniata improwizacje do
tanca. Dlatego postanowilam Wykorzystywaé jedynie tekst pies-
ni dla komponowania swoich i 1mpr0w1zac]1, przyplsu]a‘c czasem
jednemu obrazowi dwie lub trzy rozne formy, nastqpu]qce Jedna
po drugiej, famiac Jednoczesnle rytm, zmieniajac predkosé, ja-
kos¢ energetyczng 1 kierunek.

Czy moglabys sprecyzowad, jak wykorzystujesz stowa?

Tekstem postuguje si¢ dla szybkiego utrwalenia improwiza-
¢ji. Jest on dla mnie punktem oparcia, pomagajacym zapamietal
partyture fizyczng. Konkretnemu tekstowi odpowiada konkret-
ne dzialanie.

Ale na czym polega zwigzek migdzy nimi?

Improwizacja to proces tworczy, posiadajacy nieprzewidy-
walng, a zarazem bardzo zwartag dynamike. Proces ten charak-
teryzuje sie symultanicznoscia, czyli jednoczesng obecnoscig
roznych poziomow. Powiedzialabym, ze dla mnie proces impro-
wizacji polega na przemianie okreslonych obrazéw mentalnych
w dziatania fizyczne.

Moge zatem wybraé sposob ﬁzycznego zilustrowania swoich
obrazow i Wkal’lu]Q wowezas co§ w rodzaju pantomimy, moge
tez wymieniaC obrazy w trakcie dzialania. Dzialanie przestaje
wiec by¢ ilustracja, zmienia sie raczej w fizyczny ekwiwalent
obrazu. Oznacza to, ze zgodnie z moja wewnetrzng logika,
funkcjonuje ono w taki sam sposob, jak obraz. Jednak w istocie
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stanowl zupelnie odmienng rzeczywistos¢, w ktorej rezyser czy
widz nie potrafig juz rozpozna¢ mojego obrazu wyjsciowego.

Tekst jest bardzo pomocny, poniewaz wyznacza rame,
wewnatrz ktorej moge rozwinag¢ wlasng dramaturgie, czyli
zdolnos¢ improwizowania 1 komponowania ekwiwalentow
fizycznych poprzez przeplatanie momentow silnych 1 delikat-
nych, duzych i matych, szybkich i1 wolnych, poprzez wykorzy-
stywanie rozmaitych kierunkow w przestrzeni. Stowa stanowig
watek, ktory mnie prowadzi.

Wzajemna relacja tekstu i dzialania polega na réwnowa-
dze, jaka pomigdzy nimi wprowadzam. Zwigzek ten opiera
si¢ na roznych kryteriach dramaturg1cznych na przyklad na
rozmiarze. Zamiast pokazal fale, uzywajac calego ramienia,
nadgarstka 1 dtoni, moge przedstawic ja jako duzo mniejsza, za
pomoca glowy lub palca. Inne kryterium polega na grze z relacja
przedmiot—podmiot. Jesli wykorzystywany przeze mnie tekst
mowi o martwym wroblu, moge pochylic sie, zeby go podniesé,
a w momencie gdy go dotykam, wstac, jakbym to ja byla mar-
twym ptakiem znajdujacym sie w reku podnoszacej go kobiety.
Jeszcze inne kryterium polega na wymiennym postugiwaniu sie
czeSciami ciafa. Jesli tekst mowi o kims, kto pisze list, moge
przedstawic czynnoS¢ pisania, przeslizgujac wierzchem dtoni po
podtodze, albo poruszajac jedynie glows, jakbym pisata pedzlem
trzymanym w ustach. Kryteria te nie wykluczaja si¢ nawzajem,
moga by¢ wprowadzane jednocze$nie. Za kazdym razem, gdy
tworze relacje ekwiwalencji, obecnosc obrazu zabarwia dziata-
nie, nadajac mu okreslone napiecie wewnetrzne, przekraczajace
to, co zwykle stanowi wzorzec dynamiczny. Esencjg dzialan sg
napigcia, ktore wplywaja na tonus mig¢Sniowy aktora.

Po wielu latach treningu fizycznego rozwinglam umiejetnos¢
symultanicznego przektadania swoich obrazéw mentalnych na
dziatania fizyczne. Umiejetnos¢ ta jest rodzajem inteligencji
fizycznej, ktora stanowi podstawe mojej techniki.
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MoglibySmy zatem powiedzieé, Zze najwazniejsza nie jest
forma dzialania, jego zewngtrzna struktura, lecz znajdujace
si¢ W niej napi¢cie wewnetrzne.

Tak, moge tworzy¢ ekwiwalenty fizyczne stanowiace rodzaj
maski dla obrazé6w mentalnych mojej improwizacji zardwno
podczas jej komponowania, jak i w chwili, gdy j3 wykonuje.
Kiedy moja improwizacja jest juz utrwalona, moge wybrac
powtdrzenie jej w sposob dostowny (respektujac jej oryginalny
szkic zewnetrzny), albo wykonanie jej na przyktad w pozycji
siedzacej, jakbym byta grubym mezczyzna, czy w slow motion,
czy ze zmianami rytmu, czy wreszcie redukujalc zasiqg dziatan.
Zewngtrzny zarys i jakoS¢ energetyczna zmieniaj sig, nie naru-
szam ]ednak Wewngtrznego napiecia dziatan mojej orygmalnej
improwizacji, ani kolejnosci tego, co nazywamy sats, czyli ciaggu
impulséw uzywanych do realizacji tych dziatan. Sats niesie w so-
bie potencjalne dzialanie, kiedy rozstrzyga sie mozliwos¢
wyboru miedzy tempem wolnym a szybkim, dzialaniem duzym
a malym, mocnym a subtelnym.

Utrwalona improwizacja przypomina melodie. Zawiera
okreslone zwigzki harmoniczne, ktore mogg zosta¢ zmateria-
lizowane na rozmaite sposoby: poprzez zmiany rytmu, tonacji
czy brzmien. Muzyka zmienia si¢, melodia jednak pozostaje,
przenikajac 1 podtrzymujac kompozycje.

Przejdzmy do drugiej fazy pracy aktorskiej. Kiedy impro-
wizacja jest juz utrwalona i Eugenio montuje j3, do jakiego
stopnia jego praca wplywa na twoja podpartyture;>

Bardzo trudno to wytlumaczyc pomewaz stowa nastqpu]al po
sobie kolejno, podczas gdy w improwizacji istniejacej w konkret-
nym kontekscie istnieje bardzo wiele symultanicznych pozioméow.

Zalozmy, ze moja improwizacja jest juz utrwalona, a Eugenio
zmienia na przyklad kolejnos¢ dziatan. Jest jasne, ze poniewaz
oryginalne obrazy wyjSciowe pozostajg w Scistym zwigzku
z dzialaniami, ich kolejno$¢ wowczas zmienia sie. Jesli Eugenio
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usuwa jakie$ dziatanie, odpowiadajacy mu obraz znika. Zal6z-
my, ze zdanie: ,Mama niedzwiedzica przygotowala pyszny
obiad” stanowi mojg podpartyture. Kiedy Eugenio usunie jedno
dzialanie, zniknie rowniez ktores ze stow w tym zdaniu. Wypo-
wiadam jednak zdanie, kontynuujac akcj¢, mimo ze nie ma ono
jui sensu. W tej fazie pracy bardzo istotny jest dla mnie nie sens
1 sugestywna sifa tekstu, ktory wykorzystuje jako podpartytu-
re, ale to, ze dysponuje utrwalonymi dziataniami i przyswajam
sobie zmiany wprowadzane przez Eugenia. Tekst funkcjonujacy
jako podpartytura staje si¢ wtedy narzedziem pracy, ma wartosé
sam w sobie, niezalezng od znaczenia stow.

Pdzniej, kiedy improwizacja zostaje juz opracowana przez
Eugenia, wkraczamy w trzeci etap pracy. Spotykamy improwi-
zacje innych aktorow, co sprawia, ze to, co roblrny, przesta]e
funkcjonowaé na prawach fizycznego monologu 1 staje s1q
dialogiem dziatan. Ale sposob, w jaki ,wypowiadam” swoje
dzialania, zaczyna zmieniaC si¢ pod wplywem energii obecne;j
w improwizacjach moich kolegow.

Czwarta faza wystepuje, gdy rezyser ponownie opracowuje
ten dialog dziatan i kreuje scene, wprowadzajac teksty, rekwi-
zyty, kostiumy i1 muzyke. Odwolujac sie do obecnosci innych
aktorow 1 wykorzystujac rozmaite tropy, otwiera przed widzem
okreslone pola znaczen.

W ostatniej, bardzo istotnej fazie trzeba umiec ozywic¢ swoje
dzialania w kontekscie narzuconym przez rezysera — by¢ An-
tygong obejmujacy brata Polinika i1 jednoczesnie utrzymaé we-
wngtrzne napiecie Wyjéciowych dziatah zawartych w improwi-
zac]l Po wielokrotnym jej powtorzenlu dysponujq dziataniem
majacym wlasny ,,system nerwowy”, nie musze wu;c juz myslec
o rondlu z dziecigcej bajki, ktory byl punktem wyjscia mojego
dziatania. Jesli Eugemo ustawil mnie naprzeciw Polinika, gest
zamykania ramion, ktorym pierwotnie wyrazatam na przykfad
trzymanie rondla, przeksztalca si¢ w obejmowanie brata. Nie
robie tego jednak w sposob przewidywalny, gdyz dynamika mo-
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jego dzialania zawiera impuls wynikajacy z zamystu trzymania
1 podnoszenia ogromnego przedmiotu. W tym momencie moja
praca tworcza polega na wywotaniu w widzu obrazu, ktory nie
bytby jednoznaczny, przewidywalny. Podczas kazdego przed-
stawienia znajduje dla siebie przestrzen swobody pomiedzy ob-
razem wyjSciowym a wymiarem ekspresywnym, jaki dzialanie
osigga w koncowym montazu.

Na czym polegalaby réznica, gdybys$ od razu, bezposred-
nio, przedstawila gest obejmowania Polinika?

Jako aktorka nie moge dziata¢ w sposob liniowy. Jesli mam
ob]a‘c Polinika, powmnam myslec, ze przytulam na przyktad
mOJego kota albo ze dusze Wroga. Oznacza to, 1z musze stwo-
rzy¢ podpartyture, czyli co$, co byloby ukryte pod dziataniem,
przylegajac jednak do niego na tyle, zeby to, co robie nie wyda-
walo sie dziwne, sztuczne, nieuzasadnione czy niewiarygodne.
Podpartytura ma stuzy¢ temu, by dziatanie bylo nieoczywiste,
odrobing dwuznaczne. Dwuznaczno$¢ pomaga widzowi na
nowo odkry¢ czynno$¢ codzienng, ozywi¢ jego wyobraznie.
W przecigtnym teatrze bardzo czesto ludzie nudzg sie, gdyz
z wyprzedzeniem rozpoznaja w impulsie aktora jego dziatanie.
Moézg widza zawczasu wie, co bedzie sie dzialo dalej, przez co
odbiorca czuje si¢ podskornie zwolniony ze sledzenia akcji.
Dobry aktor, niezaleznie od rodzaju teatru, jakim sie zajmuje,
podsyca na scenie nieprzewidywalnos¢ i dwuznacznosé.

Ostatni etap procesu dotyczylby wielokrotnej prezentacji
tego samego spektaklu. Czy rdzne jego powtdrzenia wnoszg
co$ nowego do twojej pracy aktorskiej?

Dobrnqwszy do premlery, ciato przyswodo sobie wieksza
czqsc spektaklu, ale nie calosc. Wc1qz jeszcze jest wiele momen-
tow — na przyktad tzw. przejscia techniczne — kiedy trzeba sku-
piaé sie na przypominaniu sobie tego, co ma si¢ robié. Istnieja
zatem w spektaklu momenty ,wypelnione”, ale s3 tez takie,
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ktore aktor musi ,,dopelni¢” na wlasng reke w czasie prezenta-
cji. Im lepiej wykonawca przyswoil sobie spektakl, tym wieksze
ma mozliwosci wypelnienia go, zabarwienia — zwlaszcza we
fragmentach, kiedy nie znajduje si¢ w centrum akcji. Dla mnie
jest to kwestia nasycenia ich obrazami nadajacymi pewna jakosc
mojej obecnosci scenicznej, nawet wtedy, gdy pozostaje nieru-
choma. Z jednej strony trzeba stara¢ sie nie odciggaé uwagi wi-
dza od glownej akeji, z drugiej jednak, nalezy zrobi¢ wszystko,
aby nie stac si¢ martwa postacia.

Dobrze pamietam spektakl Come! And the Day Will Be Ours,
w ktorym znajdowat si¢ dlugi fragment, kiedy mialam sta¢ na
stole 1 patrzeC na to, co dzieje si¢ na Srodku sceny — nic wigcej.
Wiedziatam jednak, ze to za mato. W zwigzku z tym, stopnio-
wo, dla samej siebie, stworzylam wewnetrzng panorame, rodzaj
filmu, ktory projektowatam w swoim wnetrzu, reagujac na to
na zewnatrz jedynie spojrzeniem 1 drobnymi poruszeniami ple-
cow. Wykorzystatam do tego koncows scene Sergent Blue, filmu
o Indianach potnocnoamerykanskich. Bardzo dobrze przy-
pominam sobie caly koncowy sekwencje. Tworzytam w sobie
obraz tamtego spokojnego indianskiego pueblo, pograzonego
w codziennym zyciu; kobiety praly w rzece bielizne, dzieci ba-
wily sie... A potem rozlegal sie tetent kopyt wojskowych koni.
Nagle zza wzgorza wylanialy si¢ glowy zolnierzy, mundury,
konskie tby 1 w koncu cata ta horda. Wszystko to projektowa-
tam w sobie podczas kazdej prezentacji spektaklu, majac wzrok
utkwiony w dal. To byl moj spos6b na obecnosé, odwotywatam
sie bowiem do konkretnych obrazow nadajacych spoistosci mo-
jej obecnosci scenicznej. Nie byto tak od samego poczatku, nie
nalezalo to do pierwotnej struktury spektaklu, ustalonej przez
Eugenia. Odnalezienie tego sposobu dokonalo sie stopniowo.

Proces poszukiwania obrazéw pomagajacych w stworzeniu we-
wnetrznego Swiata spektaklu moze zostaé uruchomiony wlasnie
podczas prezentacji. Im lepiej znam spektakl, tym wiekszym
polem manewru dysponuje, by poszukiwa¢ wewnatrz niego. To
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troche tak, jakby spektakl wydtuzat sie podczas kazdej prezen-
tacji. Przedstawienie trwa zawsze tyle samo, ale jego wewnetrz-
ny czas rozciaga sie, gestnieje, nabiera ciezaru.

Aktor czuje si¢ nieustannie zobowigzany do szybkiego
przechodzenia z rzeczywistosci codziennej w swiat spektaklu.
Kiedy mowa o przedstawieniu, ma si¢ do dyspozycji wiele
czasu, zeby wej$¢ w rzeczywisto$¢ teatralng i wyjs¢ z niej. Na-
tomiast w trakcie prob taki czas przejScia prawie nie istnieje.
Czy mozna naby¢ umiej¢tnosé ,,wchodzenia w sytuacjg¢”? Sto-
sujesz jaka$ szczegdlng technik¢ ulatwiajaca znajdowanie sig
w danej sytuacji?

Gdyby przejrze¢ moje notatki z pracy, mozna by znalez¢ do-
ktadng date, kiedy odkrytam to, co nazywam ,przetacznikiem”.
Ktoregos wieczoru, probowalismy w bialej sali Popioty Brechta.
Ja, Francis Pardeilhan i Julia Varley pracowalismy z Eugeniem
nad scena Artura Ul Tego wlasnie wieczoru po raz pierwszy
wyraznie poczulam w sobie ten ,pstryk!”, przeskok z obecno-
Sci codziennej w obecnos¢ sceniczng. Za kazdym razem, kiedy
Eugenio przerywal, zeby dac jakas wskazowke, powracatam do
obecnosci codziennej, potem ,,pstryk!” i przenositam sie w inny
rodzaj obecnosci 1 dalej gralam scene.

Rzecz jasna byt to rezultat dlugiego procesu nauki, trwajace-
go piec lat. To dziwne, ale pamietam dokladnie, ze zdarzyto si¢
to wlasnie w tamtej chwili, tamtego wieczoru. Weigz
jeszcze potrafie przywolal w sobie wrazenie, jakiego doznatam.

Od tamtego momentu zawsze wiedziatam, gdzie jest ,,prze-
tacznik” 1 potrafitam przejs¢ z obecnosci codziennej w scenicz-
n3. Z czasem przeskok zmienil si¢ w przejscie duzo tagodniej-
sze. Dzisiaj powiedzialabym, ze nie jest to juz ,przelgcznik”,
lecz ,drzwi”.

Sadzg, ze to przejscie, ktore nazywasz ,przelacznikiem”,
pomaga aktorowi zmieni¢ stan ducha za kazdym razem, gdy
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musi uczestniczy¢ w probach lub w spektaklu. Co robilas, zeby
przekroczy¢ swoj stan ducha, zanim znalazlas to przejscie?

»Przetacznik” jest zmiang stanu skupienia z powierzchowne-
go, w ktorym to, co robig, moze by¢ istotne lub nie, w inng for-
me koncentracji, gdzie jestem calkowicie obecna 1 gdzie kazda
rzecz, ktorg robie czy mowie, staje sie wazna.

Zawsze staralam si¢ chroni¢ swojg prace w spektaklu po-
przez rodzaj milczenia, obowigzujacego na pare godzin przed
prezentacja. Od czasu Come! And the Day Will Be Ours uczyni-
tam rytuat z mojej duchowe] i ﬁzyczne] toalety poprzedza]qce]
spektakl gdziekolwiek na Swiecie przyszto nam grac 1 prze-
strzegam tego rytualu do dzis. Wieczorem: przespac s1q wz1qc
prysznic — napic si¢ herbaty — i5¢ do teatru — przecw1czyc glos
z kolegami (moment dziatania grupowego w moim indywidu-
alnym obrzadku) — wyprasowac kostium — utozy¢ rekwizyty
na odpowiednich miejscach — umalowac sie — zrobi¢ porzadek
z paznokciami — uczesac si¢ — zalozy¢ kostium — wejs¢ na sale.
Sala jest jeszcze pusta, bez widzow, czysta i petna Swiezego po-
wietrza, pograzona w ciszy. Witam te pusta sale 1 zajmuje swoje
miejsce. W tym momencie doswiadczam stanu ,niebycia”: juz
nie jestem Roberta, a jeszcze nie jestem Antygona, Judyta czy
Matka z Kaosmosu. Zawieszona w takiej prozni czekam az pu-
blicznos¢ wejdzie na sale, usigdzie wygodnie 1 rozpocznie si¢
spektakl. Wowczas zaczyna graé muzyka, robie pierwszy krok
na scenie... 1 0to jestem.

Rozmowy z Roberta Carreri, wykorzystane w tekscie, przeprowa-
dzone zostaly w czerwcu 1992 1 listopadzie 1994 roku.
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Kiedy budujesz swdj material, zawsze pojawia si¢ pewna
seria skojarzen,, okreslona dzialalno$¢ mentalna, ktorg mo-
glibysmy nazwa¢ ,podpartyturg”. Czy pozniej, gdy Eugenio
zaczyna pracg¢ nad twoja partyturg i przeprowadza pierwszy
montaz (wycinajac niektére fragmenty lub organizujac je
w inny sposob), twoja podpartytura zmienia si¢, czy pozosta-
je nienaruszona?

Nie mozna tu mowic o zmianie, raczej o wzbogaceniu. To,
o czym pomyslales, co zobaczyles, co poczules w chwili budo-
wania 1 utrwalania partytury pozostaje jako informacja; inaczej
mowiac, jest tym, co twoje cialo wie. Czasami, gdy w pro-
cesie tworczym pojawi sie dluga przerwa, moze ci to pomdc
w odnalezieniu pierwotnego napiecia. Jesli jednak dysponujesz
pewnym materialem, w tym znaczeniu, ze to, co zostalo zro-
bione, jest naprawde twoje, nie musisz juz mysle¢ o wyjsciowej
podpartyturze. Stanowi ona cze$¢ Swiadomosci ciala. W trakcie
pracy zarowno podpartytura, jak 1 partytura wzbogacaja sie. Nie
tracisz przy tym rzeczy zrobionych Wczeéniej, przeksztalcajg
si¢ one raczej w cos pelme]szego Dzieje si¢ tak Wtedy, gdy pra-
cujemy z Eugeniem, jak rowniez podczas prezentacji spektaklu.
Wraz z do;rzewamem przedstaw1en1a zaczynasz coraz lepiej
rozumieC to, co zrobites wezesniej 1 to, co robisz w danej chwi-
li; zaczynasz wiedzie wiecej na temat swoich relacji z innymi
aktorami, z historia...

Chodzi mi jednak o ten pierwszy moment, kiedy Eugenio

pracuje wylacznie z toba, obserwuje twoja partyturg i czgsto
usuwa jakies dzialanie, czasem wprowadza drobne poprawki
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albo zmienia nieco organizacj¢ dzialan w przestrzeni. Intere-
suje mnie, w jaki sposdb przeksztalca si¢ twoja podpartytura
wlasnie po tym pierwszym spotkaniu z rezyserem. Czy jesli
na przyklad usunie on jedno dzialanie, zniknie rowniez od-
powiadajacy mu ciag skojarzen?

Nie, nie zniknie. Bardzo trudno jest zrozumieg, ze te skoja-
rzenia s3 czyms$ innym niz sfowa. Dlatego fakt usuniqcia jakiejs
anegdoty albo tego, do czego odnosﬁy 316; skojarzenia, nie ozna-
cza, ze one rowniez zmknq, poniewaz istota rzeczy pozostaje
niezmieniona. Rzecz jasna, podczas pracy, zdarzaja sig chwile,
kledy zapomlnasz o tym wszystkim 1 skupiasz si¢, by przypo-
mnie¢ sobie zmiany Wprowadzone przez Eugema Nawet jesli
pomijam pewne elementy improwizacji, nie jest tak, jak w przy-
padku opowiesci gubiacej sens po wycieciu jakiegos zdania. Nie,
to zupelnie inaczej funkcjonuje. Mozesz usuwaé fragmenty
dziatania, zmienia¢ jego kierunek, a i tak to, co zrobiles wczes-
niej pozostaje — trwa w postaci zdobytego doswiadczenia.

Czy pdzniej, kiedy Eugenio zestawia partyture, jaka wyko-
nujesz, z partyturg partnera, wywiera to jakis wplyw na twoja
podpartyture?

Tak, wzbogaca ja. Na przyklad, jesli wykonuje improwiza-
c]f;, w ktorej znajduje sie sama w ogrod21e pelnym kwiatow
1 zapachow, 1 spotykam kogos, kto staje przede mna, wowczas
wszystkie te elementy — ogrod, kwiaty, zapach — wchodzg
w relacje z tg postacig 1 przeksztalcajg sie. Ogrod zmienia sie
na przyktad w zaklety patac peten duchow. To, co bylo na po-
czatku pozostaje, a jednoczes$nie pojawiajg sie¢ nowe poziomy,
wszystko staje si¢ bardziej interesujace. Nie mozna Wyrazié
tego za pomocy stow. Gdybym potraﬁla to opisaé, nie musia-
tabym grac. Jestem aktorka, bo 1stnle]al rzeczy, ktorych nie
potraﬁq Wyra21c stowami. Rzeczy te zawieraja w sobie pamiec
pierwszej 1mprow1zac11 doswiadczenie kontaktu z Eugeniem,
robienia czego$ razem z innym aktorem, przywdziewania ko-
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stiumu, posiadania pewnej historii, tekstu, wejscia w relacje
z widzem... Wszystko to w pracy rozwija si¢ 1 wzbogaca.

Zgodnie z waszymi metodami temat improwizacji stanowi
pretekst do stworzenia materialu, umieszczanego nastgpnie
w innym kontekscie i nabierajacego przez to innego znaczenia.
Czy kiedy zdajesz sobie sprawg, ze to, co robisz zyskuje nowe
znaczenie, nie masz wrazenia pewnej sprzecznosci pomi¢dzy
sensem wyjsciowym a sensem narzuconym przez Eugenia? Co
wowczas robisz: pozostajesz przywigzana do pierwotnych sko-
jarzen, mimo ze nie maja one nic wsp(’)lnego Z now3 sytuacja,
czy tez twoja podpartytura poddaje si¢ nowemu znaczeniu?

Pozostaje przywigzana do SkO]aI‘ZCI’I wyjsciowych jedynie
wtedy, gdy ciagle musze przypominac sobie material, sekwencje
dziatan. Jesli taka koniecznos¢ nie istnieje, poniewaz cialo za-
pamietato ten material — innymi stowy, kiedy dziatanie zyskato
wlasny ,,system nerwowy” — nie musz¢ swiadomie powracac do

punktu wyjscia.

W waszym podejsciu do pracy istnieje pewna fundamentalna
zasada: precyzja w wykonaniu partytury. Co robisz, zeby utrwa-
li¢ partyture, tak aby mozna bylo ja precyzyjnie powtarzac?

Przede wszystkim powinnismy ustali¢, co rozumiemy przez
pojecie precyzji, poniewaz dla mnie dokladnos¢ nie oznacza
wykonywania za kazdym razem tego samego. Dosztam do tego,
kiedy ustyszalam komentarz Eugenia obserwujacego Else Marie
Laukvik: ,,Ach, Else Marie jest taka precyzyjna!”, widzialam
jednoczesnie, ze Else Marie za kazdym razem robi co$ innego.
Zatem precyzja to niekoniecznie powtarzanie tego samego.
Oczywiscie powtarzanie jest wazne dla miodego akrora, kto-
ry na wlasnej skorze powinien poznaé, co znaczy doktadnosé.
Sadze jednak, ze dla nas precyzja oznacza bycie zdecydo-
wanym, obecnym w dziataniu do tego stopnia, ze staje sie¢ ono
naprawde przekonujace. Wyczucie precyzji, zdolnosc uczy-
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nienia dziatania przekonujacym przychodzi z doswiadczeniem.
Sadze, ze w przypadku niektorych aktorow Odin moze wigzac
sie to z faktem posiadania konkretnej motywacji, ukrytej w par-
tyturze. Jesli chodzi o mnie, precyzja stanowi czesto pochodng
reakcji na bodzZce zewnetrzne, takie jak muzyka, tekst czy inni
aktorzy. Dla przyktadu, Eugenio powiedzial ktérego$ dnia,
przygladajac sie temu, co nazywam ,,sekwencjg japonsky” Donii
Musiki — postaci, ktorg gram w Kaosmosie: , Tak, tak, utrwal
to!”. To, co robitam, wydato mu sie precyzyjne, wiedzialam jed-
nak, ze nie moge tego utrwalié, bo caly czas improwizowatam,
reagujac na muzyke.

W twojej bardzo szczegolnej metodzie pracy, bodziec ze-
wngtrzny — w tym przypadku muzyka japoaska — stanowi
niezwykle istotny element, pozwalajacy ci za kazdym razem
improwizowadl, zachowujac pewna wewngtrzng logike, ktora
nadaje wylaniajagcym si¢ fragmentom jednos¢ i spdjnosé.

Wtasnie to Eugenio uznaje za precyzje. Tej wlasnie we-
wnetrznej koherencji czesto brakuje niektéorym mtodym akto-
rom, cho¢ starajg sie dokladnie powtarzac te same dziatania.

Jak wobec tego utrwalasz partyture?

W przypadku dziatan inspirowanych muzyks japonska zare-
jestrowatam je na wideo 1 zawsze moge¢ do nich wroci¢. Innym
sposobem jest wykonanie czeSci dziatania, powr6t do poczat-
ku, a nastepnie wykonanie dalszej jego czesci. Dzieki temu po
ukonczeniu improwizacji dzialanie zostaje utrwalone. Jeszcze
inna metoda polega na komentowaniu dziatan 1 nagrywaniu stow
komentarza. Gdy wykonuj¢ improwizacje, mowi¢ na przyklad:
»Teraz wskakuje na kamien, kamien zapada si¢” 1 tak dale;.

To, co robisz, jest w takim razie wypowiadaniem podpar-

tytury, czy — Scislej rzecz ujmujac — tworzeniem i wypowiada-
niem jej werbalnych odpowiednikow.
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Tak, pomaga mi to zapamigtac rzeczy zrobione wczesSniej.
Czasem s3 to dzialania czysto fizyczne (mdwie na przyktad do
siebie: ,,Biegne prawg strong w kierunku drzwi”), innym razem
— obrazy lub wrazenia.

Czy wideo jako sposob utrwalania improwizacji zawsze ci
odpowiadalo?

Nie. Pamietam, ]ak po raz pierwszy obejrzalam i 1mprow1zac]q
zareJestrowanal na tasmie. Bylo to tak potworne, ze nie miatam
najmniejszej ochoty nauczy¢ sie tego, co zobaczytam na ekra-
nie. Trzeba jednak wyzby¢ si¢ préinoéci 1 zapomnieé, ze osoba,
na ktorg patrzysz, to ty. Wiadomo, ze catkiem inaczej postrzega
sie siebie z zewnatrz, a inaczej od Srodka.

Nie wydaje ci sig, ze dla mlodego aktora wideo moze sta-
nowié pewne niebezpieczefistwo?

Mysle, ze jest to bardzo indywidualne. Chcac uczyni¢ dzia-
lanie przekonujacym, musisz odnaleZé jego wewnetrzng
logike, na ktdrg niekoniecznie muszg sie sktadac obrazy. Bardzo
trudno j3 odnalezé, ogladajac samego siebie na ekranie; to, co
widac jest czyms$ zupelnie innym niz to, co sie przezyto.

Wilasnie dlatego zapytalem cig, czy wideo jest dobrym roz-
wigzaniem dla mlodego aktora.

Tak, ale jednoczesnie wideo pozwala ci prawdziwie improwi-
zowad, nie musisz wtedy powtarza sobie w myslach: ,Musze to
zapamietac, musze to zapamietaC...”. Twoje dzialania nabieraja
plynnosci, stajg sie jakby 1zejsze, potrafisz tez szybciej reagowac.

Rozwinglas bardzo szczegdlng metod¢ konstruowania ma-
terialu scenicznego. Wykonujesz malo improwizacji, zamiast
tego sklaniasz si¢ raczej ku tworzeniu i komponowaniu ma-
teriatu, reagujac na impulsy z zewnatrz — na muzyke, obraz,
szelest rozdzieranego papieru...
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Podczas ISTA w Brecon w Walii? staralam sie¢ wyjasnic,
ze wykonywanie ,tradycyjnych” improwizacji czesto naraza
aktora na ryzyko ciaglego powtarzania tych samych rozwia-
zan. Typy dziatan, rodzaje wykonywanych ruchow, rowniez
rytmy w improwizacjach bardzo si¢ do siebie upodabniaj.
Juz na seminarium taenkebox?®, jakie poswiecilismy temato-
wi improwizacji, zauwazylam, ze my, aktorzy Odin Teatret,
czesto si¢ powtarzamy. Bardzo drazni mnie, gdy zakladamy
maske ,emocjonalnego uczestnictwa”. Jest to rodzaj schema-
tu, od ktorego chcialam sie wyzwoli¢. Zdaje sobie sprawe, ze
aby zrobi¢ co$ odmiennego, musze znalez¢ jakis problem do
rozw1a‘zan1a, jakas przeszkode, ktorq trzeba pokonaé, cos, co
zmusi mnie do przekroczema samej siebie. Wymyslenie, w ja-
ki sposob reagowal na muzyke albo szelest dartego papieru,
przynosi mi wiecej niz to, co moglabym odnalez¢ w sobie za
pomoca obrazow stanowigcych czesé improwizacji. Potrafie
1mpr0w1zowac w sposob ,,tradycy]ny , nie moge jednak po-
przestawaé na tym, co juz umiem. Na przyklad w Talabocie
wszystkie wykonywane przeze mnie improwizacje opieraly sie
na dziataniach z glosem. Jestem pewna, ze roznily sie one cal-
kowicie od moich improwizacji do Ewangelii z Oxyrhynchos.
To tak, jakbym za kazdym razem poszukiwala czegos poza
mng, czego$ zewnetrznego, co umozliwitoby mi te zdolnosé
przemiany 1 przekroczenia wlasnych schematow. Jakby obraz
mentalny nie byl dla mnie wystarczajaco silny 1 potrzebne mi
byto cos wiecej...

2 Podczas sesji ISTA w Cardiff i Brecon w 1992 roku Julia Varley przedstawila
improwizacje opierajaca sie na reakcjach na dzwiek rozdzieranego papieru.
Wywotato to burzliwg polemike wsrod uczestnikow, zwlaszcza zwigzanych
z teatrem zawodowo i przyzwyczajonych do psychologicznego podejscia do
pracy.

3 W roku 1980 Eugenio Barba zorganizowal seminarium poSwigcone improwi-
zacji, nazwane taenkebox, co dostownie oznacza ,skrzynka z myslami”.
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Cos bardziej fizycznego?

Cos, co mocniej angazowaloby cialo, co pozwolitoby mi
mysle¢ zupelnie inaczej, nie postugujac sie wylacznie wyobraze-
niami pojawiajacymi si¢ w umysle.

Jak sadzisz, czy aktor powinien by¢ goracy, czy zimny?

Aktor powinien by¢ obecny. Oznacza to, ze w gora-
cym momencie powinien by¢ goracy, a w zimnym — zimny.
Aktor musi umiec catkowicie wejs¢ w dzialanie, a jednoczesnie
reagowaC na rzeczy nagle i niespodziewane. Kiedy gotujesz
obiad 1 nagle zadzwoni dzwonek, musisz podejs¢ do drzwi.
Jesli jestes zbyt zajety gotowaniem, nie bedziesz potrafil sie
oderwac. Nie jest to kwestia bycia goracym czy zimnym, lecz
bycia ,tu 1 teraz”. Osiaggniesz to jedynie wtedy, gdy ciato zacz-
nie mysle¢ samodzielnie, gdy nie bedziesz musial kierowac
dziataniem. Zawsze wtedy, gdy Swiadomie kierujesz dziataniem,
widac technike, cos zewngtrznego. Jesli o mnie chodzi, jedynym
sposobem, aby osiagnac ten moment zapomnienia, s3 proby, po-
wtarzanie, proces bardzo czesto postrzegany jako ,,zimny”.

Masz na mysli powtarzanie tej samej partytury tak dlugo
az zostanie ona utrwalona?

Tak, ale nie tylko partytury ]ako tak1e], lecz takze partytury
umieszczonej w danej sytuacji Niejednokrotnie mozesz
Wykonac partyturg w sposob perfekcy]ny, ale wystarczy, ze 70-
stanie ona umieszczona w innej sytuacji i juz niczego nie pamie-
tasz. Wtedy powtarzasz ja dopoty, dopok1 nie musisz juz o niej
mys$le¢ — nawet wtedy, gdy zmienig sie okolicznosci.

Jako bardziej doswiadczeni aktorzy Odin Teatret posiadacie
umiej¢tnosé ,bycia obecnym”, owg zdolnos¢ operowania czyms
w rodzaju ,przelacznika” - jak nazywa to Roberta Carreri,
czyms, co pozwala wam blyskawicznie osiggnaé stan ,,obecnosci
pozacodziennej”. Mniej doswiadczony aktor nie dysponuje
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takim ,,przelgcznikiem”, by¢ moze wigc w jego przypadku pod-
partytura jest wazniejsza, aby stac si¢ obecnym.

Podpartytura wzbogaca dziatanie aktora, nadaje mu znaczenie,
obdarza wewnetrzng logiky... Jednak to, co nazywasz ,,przelaczni-
kiem” u starszych wykonawcow — ,,wlaczanie si¢” 1 ,,wylaczanie”
— to umiejetnosé, ktora pozwala zachowaé trzezwos¢ inie
zgubic sie podczas wykonywania podpartytury. Dzieki podparty-
turze mozesz widziec to, co dzieje sie wokol, czud, styszed 1 reago-
wacé na to wszystko. W ostatecznym rozrachunku ma ona przeciez
pomoc ci byC tutaj, anie tkwi uwiezionym w siatce skojarzen.

Jak przygotowu]esz si¢ do spektaklu?

Moje przygotowania obejmuja czynnosci praktyczne: pra-
sowanie, sprawdzenie kostiumu, odpowiednie utozenie rekwi-
zytow. Wyglada to tak, jakbym powoli wkraczata w inny Swiat,
zbudowany z drobnych szczegdtow, z ktorych kazdy powinien
znaleZ¢ si¢ na swoim miejscu.

Chodzi wigc o zrobienie czegos konkretnego, w precyzyj-
ny sposéb...

Robisz co$, co daje ci poczucie bezpieczenstwa w obliczu
tego, co masz za chwile wykona¢ na scenie. Przypuszczam,
ze przypomina to zachowanie akrobaty, ktéry sprawdza, czy
wszystko jest w porzadku, czy ]ego trapez ]est bezpiecznie
podwieszony. Wyobrazam sobie, ze podobnle jest z osobami
wchodzgcymi w trans, ktore wykonujg wcigz te same kroki.
Powtarzanie prostych czynnos$ci pomaga ci w koncentracji, po-
maga przyzwyczaiC sie do swiata, w ktory masz wejs¢. Zdajesz
sobie sprawe, ze musisz po prostu zrobi¢ to, co do ciebie nalezy,
a reszt¢ wykonaja inni. Musisz doprowadzi¢ do tego, aby ,,swie-
ci mogli cie dosia$c”, jak mawiaja tancerze candomblé.

Rozmowa z Julia Varley, wykorzystana w tekscie, zarejestrowana zo-
stata w Holstebro w lutym 1993 roku.
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