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(Z doswiadczenia rosyjskiej szkoty sztuki aktorskiej)

Teatr, w ktérym stowo gra kluczowg role nie tylko w relacji scenicznej
miedzy aktorami jako nadawcami komunikatéw werbalnych, ale przede wszyst-
kim w dialogu z ich nadrzednym odbiorca - widzem, boryka sie z odwiecznym
problemem, ktérym jest falsz pusto brzmigcego ze sceny stowa. Brak wiarygod-
nosci w jego intonacji moze by¢ spowodowany ptytkoscig rozumienia i interpreto-
wania tekstu przez ,dyrygenta” sceny dramatycznej, a to z kolei moze miec
zgubny wplyw na kreowanie postaci przez aktora. Powodem braku prawdy moze
by¢ takze pospiech w pracy nad analizg dramatu albo che¢ uwypuklenia formy
teatralnej nad treScig zawartg w utworze dramatycznym. Bywa i tak, ze to
mutantyczna wizja rezysera doprowadza do zwyrodnienia mysli autora scenariu-
sza scenicznego i przeistaczajg w ,,cyrk dramatyczny”. Nierzadko réwniez ,,ku-
lawa” dramaturgia wprowadza na scene falsz i nie pozwala aktorowi na wskrze-
szenie postaci o pelnych parametrach psychofizycznych. Kolejng przyczyna,
ktéra moze mie¢ wptyw na dysharmonie prawdy scenicznej, jest powierzchowne
myslenie aktora o roli i w roli.

Wiarygodnie brzmigce ze sceny stowo - bedgce rezultatem aktywnosci
osrodkowego uktadu nerwowego artysty, wyrazone na scenie pod postacig ,,dru-
giego ukfadu sygnatéw” - powinno by¢ niewatpliwie oparte na wiarygodnych
dziataniach fizycznych aktora. Niekwestionowang role w scenicznym wizerunku
stowa odgrywajg takze emocje, bedace zrodtem tzw. rezonansu emocjonalnegol
Skomplikowany proces rodzenia sie stowa w okolicznosciach sceny, bedacy fuzjg
psychicznej i fizycznej aktywnosci organizmu artysty, sktonit autorke artykutu do
analizy proceséw psychofizycznych poprzedzajacych akt mowny aktora.

Przyjrzyjmy sie wiec niewielkiemu fragmentowi procesu wychowania aktora
(pierwszym miesigcom pracy), opartemu na metodzie dziatan fizycznych, ktore to
prowadzg wprost ku zmaterializowaniu zywego stowa - S$wiadectwu prawdy
scenicznej.

1 M. CumoHoB, Jlekyun o paboTe ronoBHoro mosra, Mockea 1998, c. 46.
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Ksztatltowanie osobowosci obdarzonej talentem, oparte na systemie skon-
struowanym przez Konstantina Stanistawskiego, rozpoczyna sie w rosyjskiej
szkole teatralnej od udzielenia odpowiedzi na najwazniejsze pytania, okreslajgce
istote sztuki dramatycznej.

Wybitny rosyjski fizjolog, Pawet Simonow, wraz z praktykiem teatru, Piotrem
Jerszowem, badajac nature twérczego subiekta, w niezwykle przejrzysty sposéb
udzielili odpowiedzi na pytanie, w jakim celu aktor wychodzi na scene i dlaczego
w sposob artystyczny odtwarza zachowania innej osoby. Wedtug badaczy aktor
czyni to w imie swojego zadania najwyzszego, ktére jest gleboko osobistym
dazeniem artysty, prowadzacym do wyjawienia tego, co w cztowieku jest najwaz-
niejsze. To rowniez che¢ poznania Swiata, ktéra pozwala zrozumiec, czym jest
dobro i zto. Rezultatami takiego poznania aktor dzieli sie z widzami, stuchaczami
czy tez czytelnikami, a czyni to, by uzyska¢ od nich potwierdzenie prawdziwosci
rezultatdw swojego poznania2. Ta swoistego rodzaju definicja sztuki aktorskiej
w klarowny sposob okresla, jak stosunek do obranej przez aktora profesji ma
niekwestionowany wptyw na jako$¢ myslenia o zadaniach postawionych przed
aktorem zar6wno przez dramaturga, jak i przez rezysera. Poteguje i ukierunko-
wuje ona Swiadomos¢ artysty sceny dramatycznej na myslenie kategoriami sztu-
ki, ato z kolei uruchamia mechanizmy nad$wiadomosci (intuicji twérczej) i pod-
Swiadomosci aktora, ktdre stajg sie niezbednymi skfadowymi procesu konstruo-
wania postaci scenicznej i samego aktu tworczego.

Zadanie najwyzsze (cBepx-cBepx3afava) wprowadzone do jezyka teatru
przez K. Stanistawskiego stato sie obiektem badan rosyjskich i radzieckich psy-
chologéw oraz fizjologéw. Rezultaty badan naukowcdw ukazaty wspélny mia-
nownik miedzy zadaniem najwyzszym, instynktem celu3 lwana Pawtowa i domi-
nanta4 Aleksieja Uchtomskiego. Odkrycia w dziedzinie nauki o psychofizycznych
dziataniach aktora, dokonane przez najwiekszego reformatora teatru rosyjskiego,
zostaty poréwnane z odkryciami |. Pawlowa, Charlesa Darwina i Dimitrija Men-
delejewa. Przypomnie¢ tez wypada, iz metoda dziatan fizycznych powstata row-
nolegle z metoda o odruchach warunkowych i z pewnoscig dosztoby do twdrczej
wymiany zdan miedzy koryfeuszem teatru rosyjskiego i gigantem fizjologii rosyj-
skiej, gdyby nie $mier¢ akademika |. Pawiowa. Wykazat on bowiem zainte-
resowanie nowa metoda aktorskg i chciat zapozna¢ sie z rekopisem K. Stani-

2 M. CumoHos, T. Epwos, TemnepamMeHT XapakTep JluuHocTb, Mocksa 1984, c. 129-130.

3 W. Maenos, Pecnekc uenm, [online] <www.intellectus.su/lib/00033.htm>, dostep: 17 wrzes-
nia 2010.

4 A. YxTomckuii, flomnHaHTa. CTaTbu pasHbix neT. 1887-1939, CaHkT-lMeTepbypr 2002,
c. 16-35.
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stawskiego5. Tak zwany system K. Stanistawskiego wywart niekwestionowany
wplyw na przemiany w teatrze Swiatowym, a metoda dziatan fizycznych, sformu-
towana przez zatozyciela MChAT-u, zrewolucjonizowata réwniez pedagogike te-
atralng. Autor Pracy aktora nad sobg w bardzo wyrazny sposob okreslit moty-
wy sklaniajace aktora do dziatalnosci artystycznej, a tym samym postawit przed
Swiatem aktorskim wysoko podniesiong poprzeczke w postaci zadania najwyz-
szego.

Idealna (duchowa) potrzeba poznania, gdrujgca nad potrzebami witalnymi
(biologicznymi) i socjalnymi, prowokuje artyste do poszukiwania i odkrywania
tajemnicy zycia cztowieka i istnienia $wiata. Jak wiadomo, potrzeby cztowieka
»Splecione” sg w skomplikowane akordy psychiczne. Witalne i socjalne rozgate-
ziajg sie na potrzeby ,dla siebie” i ,,dla innych”, za$ idealna (duchowa) potrzeba
poznania stanowi monolit i ukierunkowana jest ku prawdzie, ku jej poznaniué.
Wiasnie ta potrzeba, ktérg K. Stanistawski okreslit mianem ,,zadania najwyzsze-
go”, powinna sta¢ sie dominujgcg w zyciu artysty. Konstruujac przestrzenng pod
wzgledem parametrow psychofizycznych posta¢ sceniczng, aktor powinien obda-
rzyé jg nowg dusza, dac jej nowe ciato i usprawiedliwi¢ niepowtarzalny wizeru-
nek sceniczny organiczng interpretacjg, ukoronowang wiarygodnie brzmigcym ze
sceny stowem.

Zadaniem tworcy areny dramatycznej jest stworzenie takiego obrazu czto-
wieka, ktdry usatysfakcjonuje przede wszystkim jego duchowg potrzebe pozna-
nia. Wektor dziatalnosci artystycznej powinien by¢ skierowany nie na ukontento-
wanie tych, ktérzy z biletem w reku zasigdg w fotelu teatralnym, lecz na
zmierzanie ku wzbogaceniu Swiata wewnetrznego artysty. Obserwatorzy sce-
nicznych zmagan artysty sceny dramatycznej stajg sie Swiadkami aktu twdrcze-
go, podczas ktorego aktor dzieli sie z nimi odkryciami dokonanymi w sferze
psychofizycznych zachowan cztowieka. Aleksander Szwederskij, rezyser i mistrz
sztuki aktorskiej, pisat: ,,Wedtug nauki Stanistawskiego dwa momenty w zyciu
aktora sg zbiezne: w aktorze napetniajg sie¢ moca i rozwijajgajego osobiste przezy-
cia w miare, gdy przenosi je na poznanie obcego mu zycia ludzkiego ducha.
Zrozumienie tego, czym zyje kto$ inny, jednocze$nie przejawia sie dla aktorajako
Srodek, ktory rozwija jego wiasng duchowg osobowos$é: innego poznaje, a sam
przy tym kims$ innym sie staje”7. Tak jak K. Stanistawski - Leonardo da Vinci
sztuki aktorskiej - uczyt swoich wychowankéw pracy nie tylko nad soba, ale

5 M. CumoHoB, MeTog CTaHucnasckoro u cwusunonorus amouun, Mockea 1962, c. 12

6 M. CumoHoB, 'MOTUBMpPOBaHHLIA Mo3r, MockBa 1987, c. 48-51.

7 A. LUBepepckuid, MOXHO N1 yunTb TOMY, YeMy Henb3s HayuuTb?, [online] <www.ksty-
ati.ru/cre_articles/tvor_tvor20.html>, dostep: 17 wrze$nia 2010.
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i rowniez nad rolg i spektaklem, tak dzi$ nadrzednym zadaniem szkoty teatralnej,
odpowiedzialnej za wychowanie miodej kadry aktorskiej, powinno by¢ skupienie
sie przede wszystkim na ksztattowaniu Swiatopogladu przysziego artysty sceny
dramatycznej.

Okolicznosci zyciowe, w ktérych przychodzi zy¢ artysScie sceny dramatycz-
nej, nie zawsze sprzyjaja rozwojowi jego obdarzonej talentem osobowosci. Ob-
serwujac Swiat aktorski naszych czaséw, zauwazamy, iz jest on opanowany przez
epidemie ptytkiego i zewnetrznego traktowania przez mtodego aktora jego profe-
sji. Przesuniecie wektora zadan, ktdre powinny by¢ nadrzednymi w sztuce, na
Swiat egocentrycznego traktowania swojego zawodu nie sprzyja samodoskonale-
niu osobowosci artysty, ale prowadzi do samoprodukowania rzemie$lnika areny
teatralnej. Bywa, ze dazenie do zrobienia kariery i zaisthienia w $rodowisku
Melpomeny staje sie priorytetem, o$lepia mtodego artyste i ukierunkowuje go na
poszukiwanie osiggnie¢ i korzysSci medialno-materialnych. Wtedy to na pierwszy
plan wychodzg witalne i socjalne potrzeby, w ktorych gtos ,,dla sieeebie!” stychac
najgtosniej, a dominanta zycia - zadanie najwyzsze artysty - skromnie schodzi na
dalszy plan badZ tez ulega uspieniu.

Na poczatku ubiegtego wieku K. Stanistawski, kreslgc zasady swojej metody,
dosadnie przedstawit poglad na tworczos¢ aktora. Pisat: ,,Sztuka, artyzm - nie
«gra», nie «sztuczno$t» i nie «wirtuozostwo techniki», a Swiadomy proces ducho-
wej i fizycznej natury”8.

Zanim aktor dostanie swojg pierwszg partyture roli, musi zagra¢ setki gam
i etiud aktorskich. Zadaniem szkoty dramatycznej jest nauczenie przysztego adep-
ta sztuki dramatycznej istnienia w zupetnie nowej dla niego przestrzeni - prze-
strzeni scenicznej. Modelowanie osobowosci aktorskiej jest sumg pracy nad fi-
zycznoscig i wnetrzem artysty, ksztattowaniem nowej jakoSci myslenia, tj.
myslenia kategoriami sceny. Celem szkoty jest réwniez uswiadomienie studento-
wi, iz jego ciato stanowi skomplikowany instrument, na ktérym w przysztosci
bedzie grat.

Pierwszym krokiem ku mys$leniu kategoriami sceny i nowemu, bardziej
uwaznemu, postrzeganiu $wiata, a w rezultacie ku wychowaniu9 aktora artysty,
jest ukazanie uczniowi wektora poszukiwan takich wzorcéw, ktére w przysztosci
beda stanowity baze dla konstruowania obrazu zywego cztowieka. Wszakze tylko

8 K. CtaHucnaeckuid, Cobp. cou. B 8 T., WckycctBo 1960, T. 6, c. 74.

9 Priorytetem rosyjskiej szkoty sztuki aktorskiej jest wychowanie aktora. Termin ten uzywa-
ny jest czesto zaréwno w praktyce pedagogicznej, jak iw pozycjach naukowych traktujgcych
0 sztuce aktorskie;j.
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posta¢ przestrzenna pod wzgledem parametrow psychofizycznych, prezentujaca
bogaty diapazon duchowy jest w stanie przemowic ze sceny ,,ludzkim gtosem”.

Stanistawski uwazat, iz najwazniejsze w sztuce jest skupienie sie na wyso-
kich ideatach, a takie powinien przekazywac spoteczenstwu teatr. Oto stowa,
ktore na poczatku ubiegtego wieku wypowiedziat autor Mojego zycia w sztuce:
,Czy nie naszed} juz czas, aby pomysle¢ o grozacym sztuce niebezpieczenstwie
i zwrocic jej dusze, nawet - jesli to bedzie konieczne - za cene pieknej zewnetrz-
nej formy, stworzonej teraz na miejsce poprzedniej, przestarzate;j?

W jak najszybszym czasie nalezy koniecznie podnie$¢ duchowg kulture
i technike aktora na poziom tak wysoki, najakim znajduje sie obecnie jego kultura
fizyczna. Woweczas dopiero nowa forma otrzyma potrzebne podstawy duchowe
i usprawiedliwienie, bez ktorych jest martwa i traci racje bytu.

Oczywiste, ze praca ta jest bardzo skomplikowana i wymaga dluzszego
czasu. O wiele trudniej jest pogtebi¢ site przezycia i odczuwania, niz wyjaskrawic¢
zewnetrzny sposéb interpretacji. Ale dla teatru potrzebniejsza jest tworczosé
ducha i dlatego tez nalezy zabra¢ sie do tej pracy jak najszybciej”10. Aktualno$¢
stdw wypowiedzianych przez K. Stanistawskiego obliguje pedagogéw teatralnych
do myslenia przede wszystkim o duszy przysztych aktoréw. Dzisiejszy agresywny
Swiat niesie ze sobg bardzo duzo niebezpieczenstw, ktdre tatwo mogg zaprowa-
dzi¢ aktora na manowce sztuki dramatycznej i przeistoczy¢ go w aktora ,,pawia”.

Autor Pracy aktora nad rolg klarownie przedstawit swojg koncepcje kre-
owania prawdy scenicznej. Metoda dziatan fizycznych oparta zostata na nie-
zmiennych organicznych prawach rzadzacych naturg. Pisat on: ,,Najtatwiej zna-
lez¢ czy tez wywotaé prawde i wiare w sferze ciala, w najmniejszych, prostych
fizycznych zadaniach i dziataniach. Sg one dla nas osiagalne, state, widzialne,
odczuwalne, uswiadomione i postuszne naszej Swiadomosci. Dodajmy, ze najta-
twiej tez mozna je zafiksowaC. Oto dlaczego w pierwszej kolejnosci zajmujemy
sie nimi” 1L W innym wywodzie stwierdzat: ,,Jesli jedna mata prawda i momenty
wiary moga wprowadzi¢ aktora w nastrdj tworczy, to fafcuch takich momentow,
logicznie nastepujacych po sobie, zbuduje o wiele wigkszg prawde i wydtuzy czas
prawdziwej wiary”12 P. Simonow w ksigzce pt. Metoda Stanistawskiego ifi-
zjologia emocji podkresla, ze stworzenie zewnetrznej linii dziatan fizycznych jest
jednoczesnym stworzeniem logiki i kolejnosci linii uczu¢, poniewaz uczucia sg
nierozerwalnie zwigzane z dziataniami. Akademik P. Simonow, cytujac Stanistawskiego,

10 K. Stanistawski, Moje zycie w sztuce, Warszawa 1954, s. 432.
11 K. CraHucnasckuid, Cobp. coy. B 8 T., MckycctBo 1954, 1. 2, c. 175.
12 Ibidem, s. 178.
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podkresla za tworcg systemu: ,,Sekret mojego sposobu jest jasny - pisze
K. Stanistawski - nie chodzi o same dziatania fizyczne jako takie, ale o prawde
i wiare, ktdre te dziatania pomagajg nam wywota¢ i poczu¢ w sobie” 13 Potrzebe
precyzyjnego okreslenia dziatan fizycznych w okolicznosciach sceny Simonow
objasnia stowami Fiodora Szalapina, ktory w niezwykle spostrzegawczy sposéb
ujat w stowa ,,s61” cielesnej strony dziatan aktora: ,,Gest nie jest ruchem ciata, ale
duszy!” 14

Powierzchowne traktowanie metody dziatan fizycznych czesto sprowadza
rezyserow i aktoréw do gloryfikowania natury cielesnej artysty sceny dramatycz-
nej i do eksponowania jego mozliwosci fizycznych w okolicznosciach sceny.
Celem nowej koncepcji K. Stanistawskiego oczywiscie byto (i jest) odkrywanie
tajemnic ,,zycia ludzkiego ciata”, ale w celu stymulowania pamieci emocjonalnej
artysty, uruchomienia jej na scenie i umiejetnego korzystania z jej zasobow. Uak-
tywnienie sfery uczu¢, wzmocnione innymi parametrami techniki aktorskiej,
w konsekwencji powinno doprowadzi¢ do wskrzeszenia ,,zycia ludzkiego ducha”.

Wiktor Tarasow, rezyser i pedagog teatralny, w taki oto sposéb interpretuje
proporcje miedzy psychicznymi i fizycznymi dziataniami ustanowionymi przez
najwiekszego rosyjskiego badacza natury sztuki aktorskiej: ,,Stanistawski wielo-
krotnie mowit, ze jego system nie jest wymyslony, ze jego podstawa sg prawa
organicznej natury artysty. Procesy psychiczne, takie jak pamie¢ (emocjonalna,
werbalna, pamie¢ miesni itd.), wyobraznia, percepcja - komponujg podstawe
dziatania cztowieka. Badajac te procesy w twdrczosci aktora, Stanistawski szuka
i znajduje kierunki ich aktywizacji. To wiasnie stanowi istote jego zachowan
psychofizycznych. U ich podstawy lezy ustanowienie wiezi miedzy r6znego ro-
dzaju bodZcami i zachowaniami emocjonalnymi. Diugotrwale eksperymentalne
badania doprowadzajg Stanistawskiego do stworzenia metody dziatan fizycznych.
Z punktu widzenia metody dziatanie fizyczne staje sie bodzcem zachowan emo-
cjonalnych i ich wyrazeniem zewnetrznym. Samo za$ dziatanie rozumiane jest
jako psychofizyczny proces dazenia do celu w danych okolicznosciach
konkretnym sposobem. Jednakze nawet przy takim rozumieniu dziatania fi-
zycznego Stanistawski rozgranicza psychicznos$¢ i fizycznos¢. Méwi, ze dziatanie
fizyczne zawiera 9/10 dziatania psychicznego i tylko 1/10 fizycznego [pod-
kreslenia - M.Z.]. Takie rozumienie dziatania fizycznego pozwala rozpatrywac je
jako narzedzie duchowej pracy artysty”15 Powyzsze stowa wyjasniajg, w jaki
sposob interpretowac termin ,,dziatania fizyczne”. Trzeba rowniez przypomniec,

13 Ibidem, s. 177.
14 M. CumoHoB, MeTog CTaHucnasckoro..., c. 72.
15 B. Tapacos, YyscTBo peun, CaHkT-MeTepbypr 1997, c. 130-131.
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ze bylo to pojecie robocze, ktdrego K. Stanistawski uzywat podczas pracy nad
rolg i spektaklem, a takze w swojej dziatalno$ci pedagogiczne;j.

Sposobem, ktéry skutecznie mobilizuje dziatanie ciatem i dusza, jest odebra-
nie stowa studentowi szkoty sztuki aktorskiej. Brzmi to paradoksalnie, ale zakne-
blowanie werbalnej strony komunikacji aktor-aktor i aktor-widz poteguje mysle-
nie o roli oraz myslenie w roli i w rezultacie uruchamia jezyk ciala, emociji,
intensyfikujac procesy psychofizyczne zachodzace w organizmie artysty sceny
dramatycznej - wszystko to razem stanowi podstawowy budulec prawdy sce-
nicznej. Wskrzeszenie wyzej wymienionych sktadowych procesu twérczego ak-
tora powinno w rezultacie doprowadzi¢ do organicznej potrzeby zmaterializowa-
nia stowa.

Profesor Aleksander Kunicyn, rezyser i pedagog teatralny Sankt Petersbur-
skiej Panstwowej Akademii Sztuki Teatralnej, uczyt swoich studentéw, ze teatr
nalezy przede wszystkim do sztuk wizualnych. Zwracat sie z prosbg do ucznidw,
aby sytuacje sceniczne komponowali w taki sposob, zeby ich mysl byla czytelna
bez stow. Oddzielat on scene od widowni wyobrazong szklang $ciang, by ucznio-
wie mogli tworzy¢é prawde sceniczng oparta przede wszystkim na wizualno-
emocjonalnych operacjach scenicznych. Dziatania fizyczne wyrazone za pomocg
gestow organicznych, mise en scene, spojrzen oraz dialogu emocji aktorskich
w konsekwencji powinny zbudowaé obraz silnie oddziatujagcy na odbiorce aktu
tworczego. Kunicyn cytowal Georgija Towstonogowa, wieloletniego dyrektora
leningradzkiego Dramatycznego Teatru Wielkiego i jednego z niezapomnianych
profesoréw Leningradzkiego Instytutu Teatru, Kina i Muzyki, ktéry méwit: stowo
w teatrze rodzi si¢ ostatniell6. Odejscie od stowa, skupienie sie na sferze
emocjonalnej postaci, na szkicowaniu monologu wewnetrznego i wewnetrznej
tasmy obrazéw, a przede wszystkim mobilizacja ciata aktora - wszystko to w re-
zultacie powinno wytrysng¢ fontanng zywego stowa.

Ksztatcac przysztych artystow sceny dramatycznej, nalezy réwniez zwrocic¢
uwage na zaangazowanie ich pamieci w proces tworzenia rzeczywistosci sce-
nicznej. Taka pozycje przyjat Siergiej Gippius, rezyser i pedagog teatralny, ktory
zaznaczat, ze: ,,Nie wolno zapominaé, ze istniejg r6zne rodzaje pamieci (wzroko-
wa, stuchowa, pamie¢ miesni), ze osobowos$¢ utalentowang artystycznie charak-
teryzuje najczesciej wihasnie pamie¢ wzrokowa i ze Pawtow w swojej teorii
o typach osrodkowego uktadu nerwowego specjalnie wydzielit typ artystyczny,

16 Zanotowano przez autorke artykutu na ¢wiczeniach z mistrzostwa aktorskiego w Klasie
prof. A. Kunicyna, w ktérych brata czynny udziat w latach 1991-1995, bedac studentkg Wydzia-
tu Sztuki Dramatycznej Sankt Petersburskiej Panstwowej Akademii Sztuki Teatralnej.
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u ktérego dominuje pierwszy uktad sygnatéw, w odrdéznieniu od typu myslowego
z dominacjg drugiego ukladu sygnatow, zwigzanego nie tyle z obrazows, ile
z werbalno-logiczng strong pamieci” 17. K. Stanistawski, ktéry zapoznat sie z na-
uka I. Pawlowa i skrupulatnie wykorzystywat wiedze z obszaru fizjologii, uczyt
swoich podopiecznych, by méwili nie tyle do ucha swojego partnera, ile do jego
okal8 Wtedy stowo - ,sygnat sygnatdbw” - swoim wiarygodnym brzmieniem
dotrze do Swiadomosci osoby wspottworzacej akt artystyczny i obudzi emocjonal-
ne obrazy uspione w pokfadach jej podSwiadomosci, a co za tym idzie - uruchomi
takze sfere nadSwiadomosci.

S. Gippius, powotujac sie na teorie I. Pawtowa, tak objasniat fenomen typu
artystycznego: ,,Obrazy wewnetrzne, rodzace sie na tzw. ekranie wewnetrznym,
uswiadomione zostajg nie zawsze i nie przez wszystkich ludzi. Moga oczywiscie
by¢ uswiadomione i zauwazone przez kazdego, w realizacji proceséw myslowych
i mowy, poniewaz stanowig cze$¢ tych procesow. Sg one bowiem rezultatem
tymczasowych polaczen miedzy Sladami pamieci wzrokowej. Latwiej i czesciej
przenikajg one na ekrany wzroku wewnetrznego u ludzi typu artystycznego:
artystow, pisarzy, malarzy. |. Pawtow wiasnie w tak szerokim znaczeniu wyréz-
niat «artystow». Mowit tez o wyobrazeniach innego, nieartystycznego typu ludzi:
«Kiedy jesteSmy rzescy, wtedy oddziat odpowiedzialny za mowe hamuje pierw-
szy uklad sygnatdéw i dlatego bedac w stanie rzeskim (oprdcz artystéw, ludzi
0 szczegOlnej naturze), kiedy mowimy, nigdy przedmiotdw, ktdre opisujemy sto-
wami, nie widzimy»"19 Umiejetno$¢ wskrzeszania obrazéw wewnetrznych, na-
tychmiastowe przetgczanie jednego obrazu w drugi, w koncu manipulowanie
1zonglowanie nimi, pozwala aktorowi doskonali¢ mechanizm pamieci wzrokowej,
a co za tym idzie - ¢wiczy¢ plastyke swojego systemu nerwowego. Operowanie
obrazami wewnetrznymi podnosi rdwniez wrazliwo$¢ emocjonalna, trenuje uwa-
ge aktora i wzmacnia wiare w dane okolicznosci.

Profesor S. Gippius uczulat rezyserdéw i pedagogdw teatralnych, by nie trak-
towali metody dziatan fizycznych powierzchownie. Gloryfikowanie fizycznej stro-
ny dziatania scenicznego z jednej strony, z drugiej za$ dyskryminowanie obrazéw
wewnetrznych i monologu wewnetrznego $wiadczy o tym, ze artysta nie docenia
znaczenia prawdy i wiary w sztuce aktorskiej. Analizujagc metode K. Stanistaw-
skiego, S. Gippius, tak pisat o roli wyzej wymienionych elementow w psychofi-
zycznym dziataniu aktora podczas aktu twdrczego: ,,Mys$l moze by¢ przez czlo-

17 C. Twunnuyc, AKTEPCKWA TpeHuHr. MumMHacTuka 4yBcTB, CaHkT-lMeTepbypr 2007, c. 354.
18 M. CumoHoB, MeTof CTaHucnasckoro..., c. 85.
19 C. l'unnuyc, op. cit., c. 354.
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wieka uswiadomiona jako logicznie zwiazany ciag stow. Moze by¢ ona réwniez
uswiadomiona jako tancuch obrazéw wewnetrznych, poniewaz obrazy zwigzane
sg ze stowami. | w konicu mysl moze by¢ uswiadomiona jako potgczenie jedno-
stek stownych, obrazéw wzrokowych i innych $Sladow pamieciowych, w tym
takze sladéw pamieci emocjonalnej. Opanowanie dziatania zyciowego w treningu
aktorskim to takze opanowanie mechanizmdw dziatania stownego. Domagamy
sie ciggtosci dziatania, a tym samym ciggtosci wszystkich elementéw, z ktérych
sie ono sktada. Umoéwmy sie, ze kazde dziatanie mys$lowe (w tym takze monolog
wewnetrzny) jest kompozycja i przeplataniem sie trzech komponentéw: 1. Mowa
wewnetrzna. 2. Tasma obrazéw wewnetrznych. 3. Mikromowa”20.

| tak, zanim student rosyjskiej szkoty aktorskiej urodzi pierwsze stowo, musi
najpierw nauczy¢ sie mysle¢ na scenie i poruszaé sie po niej. W idealnie skon-
struowanym pierwszym semestrze pierwszego roku na ¢wiczeniach z mistrzo-
stwa aktorskiego nie powinno pas¢ ze sceny ani jedno autorskie stowo. Studenci
wykonuja dziesiatki pasazy aktorskich mobilizujgcych ich psychofizyczny instru-
ment. Jedne z pierwszych na arene studenckich zmagan z monologiem i taSma
widzen wewnetrznych wkraczajg ¢wiczenia na tzw. pamieé dziatan fizycznych
(namsTb hmsmuecknx aeiicTBuMiA). Organizujg one cigg dziatan fizycznych akto-
ra, ktore z kolei prowokujg procesy emocjonalno-myslowe ucznia. Cwiczenia
i etiudy z wyobrazonymi przedmiotami aktywizujg wyobraznie studenta, budzg
jego pamieé afektywna, a takze Cwiczg koncentracje i umiejetno$¢é skupiania
uwagi na obiektach scenicznych. W przypadku éwiczen na pamie¢ dziatan fi-
zycznych bedg to obiekty stworzone przez wyobraznie ¢wiczacego. K. Stani-
stawski zaznaczalt, iz ten, kto wykonuje malerikie dziatania fizyczne, znajuz poto-
we jego systemu.

Oto i uczen. Wchodzi na pustg scene ubrany w czarny skromny stroj. Ubo-
stwo kostiumu pozwala widzowi skupi¢ sie wylgcznie na czystej tresci mowy
ciata osoby tworzacej rzeczywisto$é sceniczng. Cwiczenia na pamieé¢ dziatan
fizycznych sytuujg studenta w okoliczno$ciach samotnosci scenicznej. Uczen
kreuje monoetiude, w ktdrej tworzy psychofizyczny szkic sceniczny. Samotna
»wyspa” sceny kaze mu skupié sie na tworzeniu $wiata wyobraZni i budowaniu
zwartego ciggu mysli - samotnos$¢ sceniczna motywuje ucznia do rozmowy z sa-
mym sobg. Obnazony psychofizycznie uczen nie moze skry¢ sie za tekstem, part-
nerem, kostiumem czy scenografig. Widz detektyw natychmiast ocenia, czy ma do
czynienia z emocjg spontaniczng, czy tez z symulowang. Obserwator dziatan sce-
nicznych doskonale widzi, czy uczer mysli i czy widzi to, o czym mysli.

20 Ibidem, s. 352.
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Tematy etiud studenci czerpig z otaczajgcego ich Swiata. Pokazuja, jak na
przyktad karmig stworzone przez ich wyobraznie gotebie, zbierajg w sadzie wy-
imaginowane owoce, myja podtoge, uzywajac do tego wyobrazonej szmaty itd.
W tego typu ¢wiczeniach od samego poczatku istotne jest zaangazowanie pamig-
ci emocjonalnej aktora, ktéra rowniez moze sta¢ sie punktem wyjscia w pracy
nad mowag ciata i dziataniem mys$lowym. Kazda z etiud powinna zawiera¢ impuls
wewnetrzny badZ tez zewnetrzny, ktéry uruchomi pamie¢ emocjonalng ucznia.
Dla studentki, ktéra wchodzi do ogrodu karmié¢ swoje gotebie, bedzie to odnale-
zienie pisklecia, ktére wypadio z gniazda i ktore trzeba ratowac za wszelka cene.
Trywialna z pozoru sytuacja, poprowadzona w prawidtowy sposob przez nauczy-
ciela, jest w stanie uruchomié¢ uktad limbiczny studentki i wydoby¢ z jej pamieci
afektywnej adekwatne wspomnienia utrwalone juz wczesniej na ,,ptycie gtéwnej”
zycia jednostki i przeksztatcic¢ je w byt sceniczny. Studentka przed rozpoczeciem
pracy nad etiudg z wypiekami na twarzy opowiadata historie z dziecinstwa, gdy
opiekowata sie osieroconym przez gotebice piskleciem. W ten oto sposéb osobi-
ste doSwiadczenie zostaje przeniesione w Swiat materii scenicznej i stawia ucznia
na pierwszym poziomie sztuki aktorskiej, kiedy to aktor na scenie modeluje swoje
,»ja” w danych okolicznosciach.

Diapazon emocjonalny krotkich form scenicznych powinien ukazywac jak
najwiekszy wachlarz mozliwosci aktora. W etiudzie o golebiach usmiechnieta
dziewczyna, nucac zwawg piosenke, wchodzi do ogrodu. Jest piekny, stoneczny,
letni dzien. Dziewczyna ma zamiar si¢ opalaé. Rozktada kocyk i przebiera sie
w kostium kapielowy. Nastepnie zbiera kilka dojrzatych truskawek, zjada garsé
czeresni, a po paru minutach zaczyna karmi¢ pszenicg swoje gotebie. Usmiecha
sie do nich i bierze je na rece. Ptaki siadajg najej ramionach i glowie. Dziewczy-
na rozmawia z nimi, nazywa po imieniu. Stabszemu gotebiowi serwuje ziarenka
na swojej dioni. | nagle, gdy wchodzi do gotebnika zauwaza piskle, ktére wypadto
z gniazda. Chce je ratowaé, reanimowac po dzieciecemu, ale jest juz za pdzno.
Dziewczyna tuli w dioniach drzacego ptaka, wpatruje sie w gasnace oczy przyja-
ciela i prosi gorgcymi stowami, zeby jej nie opuszczat. Po diugiej smutnej pauzie,
dziewczyna bierze stygnace ciato ptaka na rece i idzie je pochowac.

Partytura elementarnych dziatan fizycznych z wyobrazonymi przedmiotami po-
winna zosta¢ misternie przemyslana, poniewaz ma ona niekwestionowany wptyw
na wyrazistos¢ mowy ciata i intensyfikacje obrazéw i monologu wewnetrznego,
a co za tym idzie - takze na emocjonalna linie etiudy. Zaznaczy¢ trzeba, ze w tego
typu ¢wiczeniach studenci czasami przekraczajg prog mowy wewnetrznej i jesli
zrodzi sie organiczna potrzeba, uczen werbalizuje swoje mysli w postaci luzno
porozrzucanych stow nieutozonych wczesniej w konkretny scenariusz.
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Innymi etiudami, mobilizujgcymi i aktywizujgcymi dziatanie myslowe na sce-
nie i wyrazonymi wytgcznie za pomocg mowy ciata, sg niewielkie formy scenicz-
ne pod nazwg ,Ludzie - zwierzeta”. W tych szkicach scenicznych studenci
przeistaczaja sie np. w starego bezdomnego psa, matego gtodnego kociaka, psot-
ng sroke czy tez zziebnietego bociana ze ztamanym skrzydtem, ktéremu nie udato
sie odlecie¢ do cieptych krajow. | w tych etiudach jak najbardziej jest miejsce na
myslenie i na rozbudowany monolog wewnetrzny. Zmienia sie tylko forma, ktéra
organizuje charakterystycznos¢ zewnetrzng gry aktorskiej, ale potrzeby i emocje,
ktore odczuwajg zwierzeta, sg tozsame z tymi, ktérych doswiadczajg ludzie.
Etiudy ,,Ludzie - zwierzeta” budujg takze empatie wobec $wiata przyrody i wy-
ostrzajg percepcje aktorska. W tych sytuacjach scenicznych studenci réwniez
uczg sie, jak konstruowac¢ komunikacje opartg na mowie ciata.

Szkice sceniczne z cyklu ,,Ludzie - przedmioty” to kolejny blok ¢wiczen
budujacych wyrazistg charakterystyczno$¢ zewnetrzng, barwnie wyrazong i wpi-
sang w konkretne ramy przedmiotu. Tym razem student wskrzesza martwa natu-
re. W ¢wiczeniach tych fantazja wychodzi na pierwszy plan i niemozliwe do
ozywienia w zyciu realnym staje sie Swiadectwem prawdy scenicznej. Studenci
wyliczajg dziesigtki propozycji przedmiotow, ktére chcieliby zmaterializowac na
scenie; zamieniajg sie w np. zakalec, parasolke, pralke, guzik, dywanik, czarng
dziure, motocykl itd., itd. Przeistoczenie sie¢ w przedmiot z pozoru bagatelizuje
powage aktu tworczego, ale jak pokazuje praktyka, w rezultacie wzmacnia go.
Okazuje sie, ze tak naprawde kazdy przedmiot ozywiony fantazjg studenta zyje:
czuje, cierpi, ptacze, denerwuje sie albo tez kpi sobie z cztowieka. Wcielajac sie
w postac szafy, zapatki, czajnika czy tez lalki, studenci udowadniajg, w jak podob-
ny do cztowieka sposéb przedmioty mogtyby postrzega¢ Swiat. Nikt z nas prze-
ciez nie chciatby znalez¢ sie na miejscu cierpigcego drzewa, na ktore kto§ gramo-
li sie, nozem wycina na nim tatuaz, a niedo$wiadczony tucznik, niczym Wilhelm
Tell, celuje do niego z tuku. A jakze nieprzyjemne chwile musi przezywac kalory-
fer, pod ktorym kto$ postawit stare kalosze, niepachngce przeciez fiotkami?!
Ozywiajac przedmiot oczywiscie pamietamy o bazowych elementach techniki
sztuki aktorskiej. | tu, jak pokazuja wyzej opisane przyktady, jest miejsce na
monolog i tasme widzerh wewnetrznych. Nie pomijamy réwniez emocjonalnego
rysunku postaci i dlatego widz, przygladajac sie procesowi wskrzeszenia martwej
natury, po raz kolejny przekonuje sig, jak wazna role w komunikacji w przestrzeni
teatru odgrywa monolog czy tez dialog, ktdrego kanwajest jezyk ciata.

Kolejnym etapem ksztattowania zwartego ciggu myslowego na scenie, prze-
tozeniem go na jezyk mowy ciata sg etiudy na organiczne milczenie. W takich
formach scenicznych biorg udziat co najmniej dwie osoby. Znéw umyslnie pozba-
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wiamy studentéw dostepu do komunikowania sie za pomocg ,,sygnatu sygnatéw”.
Profesor Maria Knebel, uczennica K. Stanistawskiego, w taki sposob interpreto-
wata potrzebe uaktywnienia ,,zon milczenia”2l (30HbI MOAYaHMs)) W procesie
myslenia aktora na scenie: ,,Bedziemy robili etiudy, w ktérych zachodzi juz po-
trzeba skomponowania malenkich nowel dramatycznych. Obcowanie z partne-
rem powinno by¢ gtdwnym ogniwem tej koncepcji, przy zatozeniu, ze wyeliminu-
jemy stowo. Nazywamy te etiudy «etiudami na organiczne milczenie». Nie jest
sprawg prostg wymyslenie tego typu sytuacji, czesto bywa, ze brzmig one falszy-
wie. Ale juz samo dazenie do przeniesienia akcentu ze stowomoOwienia na proces
rodzenia stowa, podnosi warto$¢ samego stowa i uczy, iz rodzi sie ono w rezulta-
cie skomplikowanej wspdtpracy mysli i wyobrazni”22

Niemy dialog uczy koncentrowania uwagi na partnerze, maksymalnego
wstuchiwania sie w tempo-rytm osoby wspéttworzacej zycie sceniczne, staje sie
zrédtem mysli, rozwazan, budzi pamie¢ emocjonalng i uruchamia ciato aktora do
adekwatnego dziatania fizycznego. Nie jest dogmatem catkowite wykluczenie
werbalnej strony dialogu z etiud na organiczne milczenie. Bywa i tak, ze dwa,
trzy stowa poteguja napiecie szkicu scenicznego i wprawiajg w ruch ,,lokomoty-
we” emocjonalnych przezy¢. Komunikat ustny jest przede wszystkim skierowany
do widza. Staje sie drogowskazem dla Swiadka perypetii scenicznych.

Stuchacze pierwszego roku Policealnego Studium Aktorskiego im. Aleksan-
dra Sewruka przy Panstwowym Teatrze im. Stefana Jaracza w Olsztynie, pracu-
jac wedtug wskazdéwek szkoty K. Stanistawskiego, budujg na ¢wiczeniach z ele-
mentarnych zadan aktorskich etiudy na organiczne milczenie, a takze szkice
sceniczne, zawierajgce zaledwie Kilka stéw. Celem konstruowanych przez
uczniow niewielkich impresji scenicznych jest trenowanie nastepujacych sktado-
wych procesu myslowego aktora: monologu wewnetrznego i taSmy obrazéw
wewnetrznych. Niewielkie szkice sceniczne, ktérych kanwe stanowig dziatania
fizyczne, mobilizujg emocjonalng sfere pamieci afektywnej aktora. Stworzenie
wartosciowej duchowo linii przezyé wewnetrznych postaci scenicznej zostaje
w kolejnym etapie budowania etiudy wzbogacone o charakterystyczno$é ze-
wnetrzng. Ma to niekwestionowany wplyw na komunikacje pozawerbalna.
W drugim semestrze pierwszego roku studenci uwaznie przygladajg sie ludziom,
kopiujgw swojej pamieci ich zachowania, analizujg ich dziatania fizyczne, myslo-
we i emocjonalne, zeby p6zniej, na scenie, jak najwierniej skomponowaé archi-

21 Termin ten - jak podaje M. Knebel - zostat wprowadzony przez Alieksieja Popowa, rezy-
sera i pedagoga teatralnego. M. KHe6enb, Mo33ua negaroruku, Mocksa 1976, c. 140.
22 Ibidem.
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tekture ich ciata i w sposob twdérczy odtworzy¢ tok mysli osoby obserwowane;j.
Czesto obiektem badan studentéw sg osoby w starszym wieku. Zbudowanie
postaci o jaskrawo wyrazonych symptomach starosci jest dla nich duzym wy-
zwaniem. Zorganizowanie na scenie wizerunku starego cztowieka jest zadaniem
trudnym, ale za to niezwykle ciekawym, pasjonujacym i unoszacym studentow
w ich artystycznych poszukiwaniach. Miodzi aktorzy, budujgc szkice sceniczne,
dbajg nie tylko o nienaganny zewnetrzny wizerunek postaci, ale tez probuja
whnikna¢ do wnetrza psychiki starszej osoby.

Etiude pt. ,Na spacerek” na podstawie obserwacji zachowan ludzi star-
szych, zorganizowaty stuchaczki pierwszego roku olsztynskiego Policealnego Stu-
dium Aktorskiego.

Scena przedstawia niewielki, ubogo wyposazony pokoj - jest tam tylko t6zko,
a przy nim szafka i krzesto. Na t6zku lezy starsza kobieta ubrana w skromny
stary sweter. Na nogach ma wyciagniete getry, ajej stopy odziane sg w weiniane
skarpety. Staruszka usmiecha sie, patrzac przed siebie. Na jej twarzy maluje sie
szczescie. Stucha Radia Maryja i bawi sie chusteczka higieniczna.

Spokdj sceny zostaje zburzony wtargnieciem miodej kobiety. Dziewczyna
z impetem wchodzi do pokoju. Stawia na poditodze siatke. Szybko zdejmuje
ptaszcz i rzuca go na t6zko. Ubiera fartuch i zaktada cienkie gumowe rekawiczki.
Staruszka z zainteresowaniem przyglada sie dziewczynie, usmiecha sie do niegj
przyjaznie i probuje przypomnie€ sobie, skad ja zna. Kobieta zirytowana stowami
ptynacymi z radia przetgcza kanat i wnet poko6j wypetniajg gtosne rytmy muzyki
techno. Opiekunka energicznie wysuwa szuflade, szybko wyjmuje z niej plik
lekarstw i wydziela kilka tabletek. Wkitada je staruszce do ust, po czym wyjmuje
z siatki butelke wody i jg odkreca. Spragniona kobieta pije z butelki! Nastepnie
napetnia kubek wodg. W tym czasie starsza pani wyjmuje drazetki z ust i oglgda
je z zaciekawieniem. Jedna z pastylek spada na poditoge. Rozdrazniona mioda
kobieta podnosi jg, reszte za$ odbiera staruszce i ponownie pakuje je do ust.
Nastepnie podsuwa jej kubek z woda, by popita lekarstwa. Tym razem sie udato.
W dalszej kolejnosci opiekunka zdejmuje przykrywke z plastikowej miseczki na-
petnionej zupa i podaje kobiecie tyzke. Ta przyglada sie przedmiotowi, obraca go
w rekach, nie mogac skojarzy¢, do czego stuzy. Zniecierpliwiona mioda kobieta
zabiera babci tyzke i zaczyna jg szybko karmi¢. Wtem dzwoni telefon. Kobieta
zdejmuje rekawiczki, wylgcza radio i rozpoczyna rozmowe. Z kontekstu stow
widz domysla sie, ze dzwoni kto$ z bliskich starszej kobiety: , Tak? Tak, wszystko
w porzadku. 140/80. Wiasnie jemy. Jasne, pojedziemy na spacerek. Do ustysze-
nia”. Kobieta odklada telefon. Podchodzi do okna, odstania firanke i otwiera okno
na osciez. Obok stawia krzesto i méwi do staruszki: ,,ChodZ babcia, idziemy na
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spacerek!”. Staruszka uwaznie stucha i nieporadnie probuje podnies¢ sie z t6zka.
Opiekunka podaje kobiecie reke, pomaga usigs$é i naktada na stopy kapcie. Bab-
cia wstaje i pokornie cztapie w strone okna. Kobieta monitoruje przejscie starusz-
ki, po czym pomaga jej usigs¢ na krzesle. Staruszka pokornie siada i wpatruje sie
w $wiat za oknem. Opiekunka wyjmuje paczke papierosow, zapala jednego i za-
biera sie do porzadkowania pokoju. W pewnym momencie potyka sie o wiadro
z woda, traci rownowage i upada. Nie moze sie podnie$¢ z katuzy brudnej wody.
Bol skreconej kostki jest nie do wytrzymania, jeczy z bélu.

Staruszka obserwuje cierpienie opiekunki, nic nie rozumie, ale czuje jej bol.
Nie umie jej pomdc, nie pamieta, jak sie to robi. Na jej twarzy maluje sie
strapienie i strach. Wida¢, jak intensywnie pracuje mozg staruszki pod wptywem
zaistniatej sytuacji. Sparalizowana strachem powoli zaczyna kojarzy¢, ze codzien-
nie jg odwiedzajgca kobieta zawsze naktada rekawiczki, wiec robi to samo. Teraz
czuje sie pewniej. Podchodzi do lezacej, z trudem kleka, wycigga do niej rece
i prébuje pomdc jej wstaé. Mioda kobieta ptacze z bdlu. Dlugo wpatruje sie
w staruszke i uswiadamia sobie calg podtos¢ swojego zachowania. Nie pojmuje,
jak to mozliwe, ze ten cztowiek, ktérego przez tyle dni traktowata przedmiotowo,
jest w stanie ofiarowac jej swojg nieudolna, ale jakze drogocenng pomoc. Placze,
ale juz nie dlatego, ze bardzo boli jg skrecona kostka. Ptacze nad soba. Ol$nienie
wyraznie maluje sie na twarzy miodej opiekunki. Dziewczyna catuje jg po rekach
i tuli sie do niej. £zy kapig na dtonie staruszki, ktéra usmiechajgc sie, gtaszcze
mtodg kobiete. Po dtuzszej chwili, z serca mtodej kobiety wyrywa sie, ttumione
przez szloch, jedno jedyne stowo: ,,Przepraszam”.

Wyzej opisana etiuda na organiczne milczenie klarownie ilustruje, jak diame-
tralnie rozne formy moze przyjmowac dziatanie my$lowe na scenie. W zaleznosci
od postaci, w jaka weciela sie aktor, moze by¢ ono dziataniem psychofizycznym
kobiety zdrowej i myslacej racjonalnie, ale kiedy aktor przeistacza sie w postac
osoby z wyrazistymi objawami choroby Alzheimera, powinien stworzy¢ na scenie
wiarygodny ciag zaburzonego myslenia. Kazda nowa rola obliguje go do kreowa-
nia nowej jakosci myslenia, nowego postrzegania otaczajgcego go Swiata i stwo-
rzenia niepowtarzalnego rysunku emocjonalnego. Mowa ciata nowego obrazu
scenicznego za kazdym razem zostanie wyrazona w inny sposéb. Inaczej aktor
bedzie patrzyt, stuchat, poruszat sie po scenie. Inaczej bedzie oddychat i jego gest
organiczny bedzie jedyny w swoim rodzaju. Wazne takze jest, zeby studenci od
samego poczatku, w najprostszych szkicach scenicznych, mysleli o swoim zada-
niu najwyzszym, poniewaz to wiasnie ono motywuje artyste do zadawania sobie
pytan: czym jest dobro i zto, czym jest zycie i czym odchodzenie... A najwazniej-
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sze, zeby nasi uczniowie sprébowali, pod postacig swoich elementarnych dziatan
psychofizycznych, udzieli¢ odpowiedzi na te wiecznie nurtujgce ludzko$¢ pytania.

Prawie sto lat temu K. Stanistawski napisat, jakze dzi$ aktualne stowa: ,,By-
fem tez zdumiony olbrzymimi osiggnieciami w dziedzinie czysto zewnetrznej tech-
niki. Niewatpliwie zjawit sie u nas nowy aktor, na razie jeszcze przez mate «a»:
aktor akrobata, $piewak, tancerz, deklamator, plastyk, pamflecista, dowcipnis,
mowca, konferansjer i polityczny agitator. Ten nowy aktor potrafi wszystko:
ods$piewa kuplet czy romans, zadeklamuje wiersz, wyglosi tekst roli lub zagra na
fortepianie albo na skrzypcach, moze réwniez graé w pitke nozng, odtainczyc
fokstrota, wywrdci¢ koziotka; bedzie chodzit na rekach, odegra dramat lub wode-
wil”23. W kontynuacji stwierdzit: ,,Dopoki fizyczna kultura ciata przychodzi z po-
mocg gtéwnemu, twdrczemu zadaniu sztuki: odtworzeniu w artystyczny sposob
zycia ludzkiego ducha - catym sercem witam nowe zewnetrzne osiggniecia
wspotczesnego aktora. Z chwilg jednak, gdy kultura fizyczna staje sie celem
w sztuce, z chwilg, gdy przyttacza proces tworczy i powoduje rozdzwiek pomie-
dzy dazeniem ducha a zewnetrznymi $rodkami gry, gdy gwalci uczucie i proces
przezywania - z ta chwilg staje sie zazartym przeciwnikiem nowych wspaniatych
osiggnie¢”24.

Podsumowujac nasze krotkie rozwazania na temat psychofizycznych proce-
sOw poprzedzajacych dziatania werbalne aktora, dochodzimy do wniosku, iz za-
rowno stowo sceniczne, jak i to zmaterializowane w Swiecie realnym, jest kwinte-
sencjg ztozonego procesu psychofizycznego. Wedtug koncepcji K. Stanistaw-
skiego dziatania fizyczne stanowig pretekst do uruchomienia proceséw zachodza-
cych w mozgu aktora. Wyrywaja one ze ,,snu” odpowiednie obrazy wewnetrzne,
kompilujag monolog wewnetrzny, wskrzeszajg uspione emocje artysty. Dziatania
fizyczne powinny zainspirowac pod$wiadomos$¢ artysty i odblokowa¢ jego nad-
Swiadomosc¢, zeby w przestrzeni jego Swiadomosci organicznie urodzito sie stowo.
Zadaniem Swiadomie wykonywanych dziatan fizycznych jest obudzenie sfery
uczuc aktora, a dominujgca w zyciu artysty idealna (duchowa) potrzeba poznania,
,.btogostawi” fizyczne ,,uczynki” aktora i pomaga mu udzieli¢ odpowiedzi na
najwazniejsze nurtujgce cztowieka pytania.

23 K. Stanistawski, Moje zycie w sztuce, Warszawa 1954, s. 429.
24 Ibidem, s. 430.
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Pestome

Mpe>kje yeM ABUTCS CNOBO
(/3 onblTa pyccKoii WKONbl aKTepcKoro MacTepcTBa)

CTaTbsi NOCBSLLEHA NepBOMY 3Tany BOCNMUTaHWUA akTepa no cucTeme WKonbl CTaHUCNABCKOrO,
B KOTOpOI Bep6GanbHOe 06LLEHME B MepBble MeCsLbl 06YYEHUS YXOAUT Ha BTOPOI NnaH, oCTaBnss
NPOCTPAHCTBO AMaNnory, OCHOBaHHOMY Ha MOA/UHHbLIX NCUXODU3NYECKUX AEACTBUAX CTYAEHTOB.
BHMMaHMe B TeKCTe CHOKYCMPOBAHO Ha Mpoueccax, NpejllecTBYOWMUX peyeBOMYy akTy akTepa.
ABTOp NoKa3blBaeT HEOTbeM/IEMble COCTaBAAOLLME POPMUPOBAHUSA aKTepa, C KOTOPbIMU Mbl UMEEM
[leN0, BbIMOMHAS 3/1eMeHTapHble aKTepCKMe 3afjaHus Ha MepBOM rogy 06yuveHus B TeaTpasibHOWA
Wwkone. B paHHOW cTaTbe 3KCMOHMPOBaHa POSib UAeanbHON (AYXOBHOM) MO3HAHWUS U CBEPX-
cBepx3afjaym B npouecce BocnuTaHua akTepa. CyliecTBeHHas ponb B TEKCTe OTBeAeHa MCuxo-
(hM3MONOTMYECKO NHTepNpeTaLMm MeToAa QU3NYECKUX AENCTBUIA, a TaKXKE ero TONIKOBaHUIO B CBETE
COBETCKOW M POCCUIACKON TeaTpasibHOW neparoruku. MepBas yacTb CTaTbW NOCBSLLEHA TeopeTu-
YeCKMM acrekTaM BOCMUTAaHMS aKkTepa, BO BTOPOI YacTy aBTOpP COMOCTaBNSeT TEOPETUUYECKYHD OCHOBY
C MPaKTUKOW U JEMOHCTPUPYET YNPaXXHEHUS U 3THOAbl, KOTOPbIE MPeACTaBAAT OCHOBY LUKO/bI
CTaHucnaBcKoro.

Summary
Before a word is born (from the experience o fthe Russian school o facting)

This article deals with the upbringing of an actor, according to the principles of Stanislavsky,
in which verbal communication in the first months of training recedes into the background to create
a space for dialogue based on student’s activities. Please note that the text is focused on these pro-
cesses which precede the vocal act of the actor. The author shows the essential components oftra-
ining an actor, which we have to deal with during exercising the elementary tasks ofacting in the
first year at drama school. The article exposes the role of the perfect (spiritual) need for recogni-
tion and highest task in the educational process of the actor. The psychophysiological interpreta-
tion of physical actions method occupies an important position in the text, as well as its interpre-
tation in the Soviet and Russian theatre pedagogy. The first part of the article was devoted
to theoretical aspects of education ofthe actor, and the second author confronts the practice of the-
oretical assumptions and presents exercises and etudes that are canvas of Stanislavsky school.



