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Zanim urodzi siê s³owo

(Z do�wiadczenia rosyjskiej szko³y sztuki aktorskiej)

Teatr, w którym s³owo gra kluczow¹ rolê nie tylko w relacji scenicznej
miêdzy aktorami jako nadawcami komunikatów werbalnych, ale przede wszyst-
kim w dialogu z ich nadrzêdnym odbiorc¹ � widzem, boryka siê z odwiecznym
problemem, którym jest fa³sz pusto brzmi¹cego ze sceny s³owa. Brak wiarygod-
no�ci w jego intonacji mo¿e byæ spowodowany p³ytko�ci¹ rozumienia i interpreto-
wania tekstu przez �dyrygenta� sceny dramatycznej, a to z kolei mo¿e mieæ
zgubny wp³yw na kreowanie postaci przez aktora. Powodem braku prawdy mo¿e
byæ tak¿e po�piech w pracy nad analiz¹ dramatu albo chêæ uwypuklenia formy
teatralnej nad tre�ci¹ zawart¹ w utworze dramatycznym. Bywa i tak, ¿e to
mutantyczna wizja re¿ysera doprowadza do zwyrodnienia my�li autora scenariu-
sza scenicznego i przeistacza j¹ w �cyrk dramatyczny�. Nierzadko równie¿ �ku-
lawa� dramaturgia wprowadza na scenê fa³sz i nie pozwala aktorowi na wskrze-
szenie postaci o pe³nych parametrach psychofizycznych. Kolejn¹ przyczyn¹,
która mo¿e mieæ wp³yw na dysharmoniê prawdy scenicznej, jest powierzchowne
my�lenie aktora o roli i w roli.

Wiarygodnie brzmi¹ce ze sceny s³owo � bêd¹ce rezultatem aktywno�ci
o�rodkowego uk³adu nerwowego artysty, wyra¿one na scenie pod postaci¹ �dru-
giego uk³adu sygna³ów� � powinno byæ niew¹tpliwie oparte na wiarygodnych
dzia³aniach fizycznych aktora. Niekwestionowan¹ rolê w scenicznym wizerunku
s³owa odgrywaj¹ tak¿e emocje, bêd¹ce �ród³em tzw. rezonansu emocjonalnego1.
Skomplikowany proces rodzenia siê s³owa w okoliczno�ciach sceny, bêd¹cy fuzj¹
psychicznej i fizycznej aktywno�ci organizmu artysty, sk³oni³ autorkê artyku³u do
analizy procesów psychofizycznych poprzedzaj¹cych akt mowny aktora.

Przyjrzyjmy siê wiêc niewielkiemu fragmentowi procesu wychowania aktora
(pierwszym miesi¹com pracy), opartemu na metodzie dzia³añ fizycznych, które to
prowadz¹ wprost ku zmaterializowaniu ¿ywego s³owa � �wiadectwu prawdy
scenicznej.

1 Ï. Ñèìîíîâ, Ëåêöèè î ðàáîòå ãîëîâíîãî ìîçãà, Ìîñêâà 1998, c. 46.
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Kszta³towanie osobowo�ci obdarzonej talentem, oparte na systemie skon-
struowanym przez Konstantina Stanis³awskiego, rozpoczyna siê w rosyjskiej
szkole teatralnej od udzielenia odpowiedzi na najwa¿niejsze pytania, okre�laj¹ce
istotê sztuki dramatycznej.

Wybitny rosyjski fizjolog, Pawe³ Simonow, wraz z praktykiem teatru, Piotrem
Jerszowem, badaj¹c naturê twórczego subiekta, w niezwykle przejrzysty sposób
udzielili odpowiedzi na pytanie, w jakim celu aktor wychodzi na scenê i dlaczego
w sposób artystyczny odtwarza zachowania innej osoby. Wed³ug badaczy aktor
czyni to w imiê swojego zadania najwy¿szego, które jest g³êboko osobistym
d¹¿eniem artysty, prowadz¹cym do wyjawienia tego, co w cz³owieku jest najwa¿-
niejsze. To równie¿ chêæ poznania �wiata, która pozwala zrozumieæ, czym jest
dobro i z³o. Rezultatami takiego poznania aktor dzieli siê z widzami, s³uchaczami
czy te¿ czytelnikami, a czyni to, by uzyskaæ od nich potwierdzenie prawdziwo�ci
rezultatów swojego poznania2. Ta swoistego rodzaju definicja sztuki aktorskiej
w klarowny sposób okre�la, jak stosunek do obranej przez aktora profesji ma
niekwestionowany wp³yw na jako�æ my�lenia o zadaniach postawionych przed
aktorem zarówno przez dramaturga, jak i przez re¿ysera. Potêguje i ukierunko-
wuje ona �wiadomo�æ artysty sceny dramatycznej na my�lenie kategoriami sztu-
ki, a to z kolei uruchamia mechanizmy nad�wiadomo�ci (intuicji twórczej) i pod-
�wiadomo�ci aktora, które staj¹ siê niezbêdnymi sk³adowymi procesu konstruo-
wania postaci scenicznej i samego aktu twórczego.

Zadanie najwy¿sze (ñâåðõ-ñâåðõçàäà÷à) wprowadzone do jêzyka teatru
przez K. Stanis³awskiego sta³o siê obiektem badañ rosyjskich i radzieckich psy-
chologów oraz fizjologów. Rezultaty badañ naukowców ukaza³y wspólny mia-
nownik miêdzy zadaniem najwy¿szym, instynktem celu3 Iwana Paw³owa i domi-
nant¹4 Aleksieja Uchtomskiego. Odkrycia w dziedzinie nauki o psychofizycznych
dzia³aniach aktora, dokonane przez najwiêkszego reformatora teatru rosyjskiego,
zosta³y porównane z odkryciami I. Paw³owa, Charlesa Darwina i Dimitrija Men-
delejewa. Przypomnieæ te¿ wypada, i¿ metoda dzia³añ fizycznych powsta³a rów-
nolegle z metod¹ o odruchach warunkowych i z pewno�ci¹ dosz³oby do twórczej
wymiany zdañ miêdzy koryfeuszem teatru rosyjskiego i gigantem fizjologii rosyj-
skiej, gdyby nie �mieræ akademika I. Paw³owa. Wykaza³ on bowiem zainte-
resowanie now¹ metod¹ aktorsk¹ i chcia³ zapoznaæ siê z rêkopisem K. Stani-

2 Ï. Ñèìîíîâ, Ï. Åðøîâ, Òåìïåðàìåíò Õàðàêòåð Ëè÷íîñòü, Ìîñêâà 1984, ñ. 129�130.
3 È. Ïàâëîâ, Påôëåêñ öåëè, [online] <www.intellectus.su/lib/00033.htm>, dostêp: 17 wrze�-

nia 2010.
4 À. Óõòîìñêèé, Äîìèíàíòà. Ñòàòüè ðàçíûõ ëåò. 1887�1939, Ñàíêò-Ïåòåðáóðã 2002,

ñ. 16�35.
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s³awskiego5. Tak zwany system K. Stanis³awskiego wywar³ niekwestionowany
wp³yw na przemiany w teatrze �wiatowym, a metoda dzia³añ fizycznych, sformu-
³owana przez za³o¿yciela MChAT-u, zrewolucjonizowa³a równie¿ pedagogikê te-
atraln¹. Autor Pracy aktora nad sob¹ w bardzo wyra�ny sposób okre�li³ moty-
wy sk³aniaj¹ce aktora do dzia³alno�ci artystycznej, a tym samym postawi³ przed
�wiatem aktorskim wysoko podniesion¹ poprzeczkê w postaci zadania najwy¿-
szego.

Idealna (duchowa) potrzeba poznania, góruj¹ca nad potrzebami witalnymi
(biologicznymi) i socjalnymi, prowokuje artystê do poszukiwania i odkrywania
tajemnicy ¿ycia cz³owieka i istnienia �wiata. Jak wiadomo, potrzeby cz³owieka
�splecione� s¹ w skomplikowane akordy psychiczne. Witalne i socjalne rozga³ê-
ziaj¹ siê na potrzeby �dla siebie� i �dla innych�, za� idealna (duchowa) potrzeba
poznania stanowi monolit i ukierunkowana jest ku prawdzie, ku jej poznaniu6.
W³a�nie ta potrzeba, któr¹ K. Stanis³awski okre�li³ mianem �zadania najwy¿sze-
go�, powinna staæ siê dominuj¹c¹ w ¿yciu artysty. Konstruuj¹c przestrzenn¹ pod
wzglêdem parametrów psychofizycznych postaæ sceniczn¹, aktor powinien obda-
rzyæ j¹ now¹ dusz¹, daæ jej nowe cia³o i usprawiedliwiæ niepowtarzalny wizeru-
nek sceniczny organiczn¹ interpretacj¹, ukoronowan¹ wiarygodnie brzmi¹cym ze
sceny s³owem.

Zadaniem twórcy areny dramatycznej jest stworzenie takiego obrazu cz³o-
wieka, który usatysfakcjonuje przede wszystkim jego duchow¹ potrzebê pozna-
nia. Wektor dzia³alno�ci artystycznej powinien byæ skierowany nie na ukontento-
wanie tych, którzy z biletem w rêku zasi¹d¹ w fotelu teatralnym, lecz na
zmierzanie ku wzbogaceniu �wiata wewnêtrznego artysty. Obserwatorzy sce-
nicznych zmagañ artysty sceny dramatycznej staj¹ siê �wiadkami aktu twórcze-
go, podczas którego aktor dzieli siê z nimi odkryciami dokonanymi w sferze
psychofizycznych zachowañ cz³owieka. Aleksander Szwederskij, re¿yser i mistrz
sztuki aktorskiej, pisa³: �Wed³ug nauki Stanis³awskiego dwa momenty w ¿yciu
aktora s¹ zbie¿ne: w aktorze nape³niaj¹ siê moc¹ i rozwijaj¹ jego osobiste prze¿y-
cia w miarê, gdy przenosi je na poznanie obcego mu ¿ycia ludzkiego ducha.
Zrozumienie tego, czym ¿yje kto� inny, jednocze�nie przejawia siê dla aktora jako
�rodek, który rozwija jego w³asn¹ duchow¹ osobowo�æ: innego poznaje, a sam
przy tym kim� innym siê staje�7. Tak jak K. Stanis³awski � Leonardo da Vinci
sztuki aktorskiej � uczy³ swoich wychowanków pracy nie tylko nad sob¹, ale

5 Ï. Ñèìîíîâ, Ìåòîä Ñòàíèñëàâñêîãî è ôèçèîëîãèÿ ýìîöèè, Ìîñêâà 1962, ñ. 12.
6 Ï. Ñèìîíîâ, Ìîòèâèðîâàííûé ìîçã, Ìîñêâà 1987, c. 48�51.
7 À. Øâåäåðñêèé, Ìîæíî ëè ó÷èòü òîìó, ÷åìó íåëüçÿ íàó÷èòü?, [online] <www.ksty-

ati.ru/cre_articles/tvor_tvor20.html>, dostêp: 17 wrze�nia 2010.
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i równie¿ nad rol¹ i spektaklem, tak dzi� nadrzêdnym zadaniem szko³y teatralnej,
odpowiedzialnej za wychowanie m³odej kadry aktorskiej, powinno byæ skupienie
siê przede wszystkim na kszta³towaniu �wiatopogl¹du przysz³ego artysty sceny
dramatycznej.

Okoliczno�ci ¿yciowe, w których przychodzi ¿yæ arty�cie sceny dramatycz-
nej, nie zawsze sprzyjaj¹ rozwojowi jego obdarzonej talentem osobowo�ci. Ob-
serwuj¹c �wiat aktorski naszych czasów, zauwa¿amy, i¿ jest on opanowany przez
epidemiê p³ytkiego i zewnêtrznego traktowania przez m³odego aktora jego profe-
sji. Przesuniêcie wektora zadañ, które powinny byæ nadrzêdnymi w sztuce, na
�wiat egocentrycznego traktowania swojego zawodu nie sprzyja samodoskonale-
niu osobowo�ci artysty, ale prowadzi do samoprodukowania rzemie�lnika areny
teatralnej. Bywa, ¿e d¹¿enie do zrobienia kariery i zaistnienia w �rodowisku
Melpomeny staje siê priorytetem, o�lepia m³odego artystê i ukierunkowuje go na
poszukiwanie osi¹gniêæ i korzy�ci medialno-materialnych. Wtedy to na pierwszy
plan wychodz¹ witalne i socjalne potrzeby, w których g³os �dla sieeebie!� s³ychaæ
najg³o�niej, a dominanta ¿ycia � zadanie najwy¿sze artysty � skromnie schodzi na
dalszy plan b¹d� te¿ ulega u�pieniu.

Na pocz¹tku ubieg³ego wieku K. Stanis³awski, kre�l¹c zasady swojej metody,
dosadnie przedstawi³ pogl¹d na twórczo�æ aktora. Pisa³: �Sztuka, artyzm � nie
«gra», nie «sztuczno�æ» i nie «wirtuozostwo techniki», a �wiadomy proces ducho-
wej i fizycznej natury�8.

Zanim aktor dostanie swoj¹ pierwsz¹ partyturê roli, musi zagraæ setki gam
i etiud aktorskich. Zadaniem szko³y dramatycznej jest nauczenie przysz³ego adep-
ta sztuki dramatycznej istnienia w zupe³nie nowej dla niego przestrzeni � prze-
strzeni scenicznej. Modelowanie osobowo�ci aktorskiej jest sum¹ pracy nad fi-
zyczno�ci¹ i wnêtrzem artysty, kszta³towaniem nowej jako�ci my�lenia, tj.
my�lenia kategoriami sceny. Celem szko³y jest równie¿ u�wiadomienie studento-
wi, i¿ jego cia³o stanowi skomplikowany instrument, na którym w przysz³o�ci
bêdzie gra³.

Pierwszym krokiem ku my�leniu kategoriami sceny i nowemu, bardziej
uwa¿nemu, postrzeganiu �wiata, a w rezultacie ku wychowaniu9 aktora artysty,
jest ukazanie uczniowi wektora poszukiwañ takich wzorców, które w przysz³o�ci
bêd¹ stanowi³y bazê dla konstruowania obrazu ¿ywego cz³owieka. Wszak¿e tylko

8 Ê. Ñòàíèñëàâñêèé, Ñîáð. ñî÷. â 8 ò., Èñêóññòâî 1960, ò. 6, ñ. 74.
9 Priorytetem rosyjskiej szko³y sztuki aktorskiej jest wychowanie aktora. Termin ten u¿ywa-

ny jest czêsto zarówno w praktyce pedagogicznej, jak i w pozycjach naukowych traktuj¹cych
o sztuce aktorskiej.
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postaæ przestrzenna pod wzglêdem parametrów psychofizycznych, prezentuj¹ca
bogaty diapazon duchowy jest w stanie przemówiæ ze sceny �ludzkim g³osem�.

Stanis³awski uwa¿a³, i¿ najwa¿niejsze w sztuce jest skupienie siê na wyso-
kich idea³ach, a takie powinien przekazywaæ spo³eczeñstwu teatr. Oto s³owa,
które na pocz¹tku ubieg³ego wieku wypowiedzia³ autor Mojego ¿ycia w sztuce:
�Czy nie naszed³ ju¿ czas, aby pomy�leæ o gro¿¹cym sztuce niebezpieczeñstwie
i zwróciæ jej duszê, nawet � je�li to bêdzie konieczne � za cenê piêknej zewnêtrz-
nej formy, stworzonej teraz na miejsce poprzedniej, przestarza³ej?

W jak najszybszym czasie nale¿y koniecznie podnie�æ duchow¹ kulturê
i technikê aktora na poziom tak wysoki, na jakim znajduje siê obecnie jego kultura
fizyczna. Wówczas dopiero nowa forma otrzyma potrzebne podstawy duchowe
i usprawiedliwienie, bez których jest martwa i traci racjê bytu.

Oczywiste, ¿e praca ta jest bardzo skomplikowana i wymaga d³u¿szego
czasu. O wiele trudniej jest pog³êbiæ si³ê prze¿ycia i odczuwania, ni¿ wyjaskrawiæ
zewnêtrzny sposób interpretacji. Ale dla teatru potrzebniejsza jest twórczo�æ
ducha i dlatego te¿ nale¿y zabraæ siê do tej pracy jak najszybciej�10. Aktualno�æ
s³ów wypowiedzianych przez K. Stanis³awskiego obliguje pedagogów teatralnych
do my�lenia przede wszystkim o duszy przysz³ych aktorów. Dzisiejszy agresywny
�wiat niesie ze sob¹ bardzo du¿o niebezpieczeñstw, które ³atwo mog¹ zaprowa-
dziæ aktora na manowce sztuki dramatycznej i przeistoczyæ go w aktora �pawia�.

Autor Pracy aktora nad rol¹ klarownie przedstawi³ swoj¹ koncepcjê kre-
owania prawdy scenicznej. Metoda dzia³añ fizycznych oparta zosta³a na nie-
zmiennych organicznych prawach rz¹dz¹cych natur¹. Pisa³ on: �Naj³atwiej zna-
le�æ czy te¿ wywo³aæ prawdê i wiarê w sferze cia³a, w najmniejszych, prostych
fizycznych zadaniach i dzia³aniach. S¹ one dla nas osi¹galne, sta³e, widzialne,
odczuwalne, u�wiadomione i pos³uszne naszej �wiadomo�ci. Dodajmy, ¿e naj³a-
twiej te¿ mo¿na je zafiksowaæ. Oto dlaczego w pierwszej kolejno�ci zajmujemy
siê nimi�11. W innym wywodzie stwierdza³: �Je�li jedna ma³a prawda i momenty
wiary mog¹ wprowadziæ aktora w nastrój twórczy, to ³añcuch takich momentów,
logicznie nastêpuj¹cych po sobie, zbuduje o wiele wiêksz¹ prawdê i wyd³u¿y czas
prawdziwej wiary�12. P. Simonow w ksi¹¿ce pt. Metoda Stanis³awskiego i fi-

zjologia emocji podkre�la, ¿e stworzenie zewnêtrznej linii dzia³añ fizycznych jest
jednoczesnym stworzeniem logiki i kolejno�ci linii uczuæ, poniewa¿ uczucia s¹
nierozerwalnie zwi¹zane z dzia³aniami. Akademik P. Simonow, cytuj¹c Stanis³awskiego,

10 K. Stanis³awski, Moje ¿ycie w sztuce, Warszawa 1954, s. 432.
11 Ê. Ñòàíèñëàâñêèé, Ñîáð. ñî÷. â 8 ò., Èñêóññòâî 1954, ò. 2, ñ. 175.
12 Ibidem, s. 178.
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podkre�la za twórc¹ systemu: �Sekret mojego sposobu jest jasny � pisze
K. Stanis³awski � nie chodzi o same dzia³ania fizyczne jako takie, ale o prawdê
i wiarê, które te dzia³ania pomagaj¹ nam wywo³aæ i poczuæ w sobie�13. Potrzebê
precyzyjnego okre�lenia dzia³añ fizycznych w okoliczno�ciach sceny Simonow
obja�nia s³owami Fiodora Szalapina, który w niezwykle spostrzegawczy sposób
uj¹³ w s³owa �sól� cielesnej strony dzia³añ aktora: �Gest nie jest ruchem cia³a, ale
duszy!�14.

Powierzchowne traktowanie metody dzia³añ fizycznych czêsto sprowadza
re¿yserów i aktorów do gloryfikowania natury cielesnej artysty sceny dramatycz-
nej i do eksponowania jego mo¿liwo�ci fizycznych w okoliczno�ciach sceny.
Celem nowej koncepcji K. Stanis³awskiego oczywi�cie by³o (i jest) odkrywanie
tajemnic �¿ycia ludzkiego cia³a�, ale w celu stymulowania pamiêci emocjonalnej
artysty, uruchomienia jej na scenie i umiejêtnego korzystania z jej zasobów. Uak-
tywnienie sfery uczuæ, wzmocnione innymi parametrami techniki aktorskiej,
w konsekwencji powinno doprowadziæ do wskrzeszenia �¿ycia ludzkiego ducha�.

Wiktor Tarasow, re¿yser i pedagog teatralny, w taki oto sposób interpretuje
proporcje miêdzy psychicznymi i fizycznymi dzia³aniami ustanowionymi przez
najwiêkszego rosyjskiego badacza natury sztuki aktorskiej: �Stanis³awski wielo-
krotnie mówi³, ¿e jego system nie jest wymy�lony, ¿e jego podstaw¹ s¹ prawa
organicznej natury artysty. Procesy psychiczne, takie jak pamiêæ (emocjonalna,
werbalna, pamiêæ miê�ni itd.), wyobra�nia, percepcja � komponuj¹ podstawê
dzia³ania cz³owieka. Badaj¹c te procesy w twórczo�ci aktora, Stanis³awski szuka
i znajduje kierunki ich aktywizacji. To w³a�nie stanowi istotê jego zachowañ
psychofizycznych. U ich podstawy le¿y ustanowienie wiêzi miêdzy ró¿nego ro-
dzaju bod�cami i zachowaniami emocjonalnymi. D³ugotrwa³e eksperymentalne
badania doprowadzaj¹ Stanis³awskiego do stworzenia metody dzia³añ fizycznych.
Z punktu widzenia metody dzia³anie fizyczne staje siê bod�cem zachowañ emo-
cjonalnych i ich wyra¿eniem zewnêtrznym. Samo za� dzia³anie rozumiane jest

jako psychofizyczny proces d¹¿enia do celu w danych okoliczno�ciach

konkretnym sposobem. Jednak¿e nawet przy takim rozumieniu dzia³ania fi-
zycznego Stanis³awski rozgranicza psychiczno�æ i fizyczno�æ. Mówi, ¿e dzia³anie

fizyczne zawiera 9/10 dzia³ania psychicznego i tylko 1/10 fizycznego [pod-
kre�lenia � M.Z.]. Takie rozumienie dzia³ania fizycznego pozwala rozpatrywaæ je
jako narzêdzie duchowej pracy artysty�15. Powy¿sze s³owa wyja�niaj¹, w jaki
sposób interpretowaæ termin �dzia³ania fizyczne�. Trzeba równie¿ przypomnieæ,

13 Ibidem, s. 177.
14 Ï. Ñèìîíîâ, Ìåòîä Ñòàíèñëàâñêîãî..., ñ. 72.
15 Â. Òàðàñîâ, ×óâñòâî ðå÷è, Ñàíêò-Ïåòåðáóðã 1997, ñ. 130�131.
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¿e by³o to pojêcie robocze, którego K. Stanis³awski u¿ywa³ podczas pracy nad
rol¹ i spektaklem, a tak¿e w swojej dzia³alno�ci pedagogicznej.

Sposobem, który skutecznie mobilizuje dzia³anie cia³em i dusz¹, jest odebra-

nie s³owa studentowi szko³y sztuki aktorskiej. Brzmi to paradoksalnie, ale zakne-
blowanie werbalnej strony komunikacji aktor�aktor i aktor�widz potêguje my�le-
nie o roli oraz my�lenie w roli i w rezultacie uruchamia jêzyk cia³a, emocji,
intensyfikuj¹c procesy psychofizyczne zachodz¹ce w organizmie artysty sceny
dramatycznej � wszystko to razem stanowi podstawowy budulec prawdy sce-
nicznej. Wskrzeszenie wy¿ej wymienionych sk³adowych procesu twórczego ak-
tora powinno w rezultacie doprowadziæ do organicznej potrzeby zmaterializowa-
nia s³owa.

Profesor Aleksander Kunicyn, re¿yser i pedagog teatralny Sankt Petersbur-
skiej Pañstwowej Akademii Sztuki Teatralnej, uczy³ swoich studentów, ¿e teatr
nale¿y przede wszystkim do sztuk wizualnych. Zwraca³ siê z pro�b¹ do uczniów,
aby sytuacje sceniczne komponowali w taki sposób, ¿eby ich my�l by³a czytelna
bez s³ów. Oddziela³ on scenê od widowni wyobra¿on¹ szklan¹ �cian¹, by ucznio-
wie mogli tworzyæ prawdê sceniczn¹ opart¹ przede wszystkim na wizualno-
emocjonalnych operacjach scenicznych. Dzia³ania fizyczne wyra¿one za pomoc¹
gestów organicznych, mise en scène, spojrzeñ oraz dialogu emocji aktorskich
w konsekwencji powinny zbudowaæ obraz silnie oddzia³uj¹cy na odbiorcê aktu
twórczego. Kunicyn cytowa³ Georgija Towstonogowa, wieloletniego dyrektora
leningradzkiego Dramatycznego Teatru Wielkiego i jednego z niezapomnianych
profesorów Leningradzkiego Instytutu Teatru, Kina i Muzyki, który mówi³: s³owo

w teatrze rodzi siê ostatnie!16. Odej�cie od s³owa, skupienie siê na sferze
emocjonalnej postaci, na szkicowaniu monologu wewnêtrznego i wewnêtrznej
ta�my obrazów, a przede wszystkim mobilizacja cia³a aktora � wszystko to w re-
zultacie powinno wytrysn¹æ fontann¹ ¿ywego s³owa.

Kszta³c¹c przysz³ych artystów sceny dramatycznej, nale¿y równie¿ zwróciæ
uwagê na zaanga¿owanie ich pamiêci w proces tworzenia rzeczywisto�ci sce-
nicznej. Tak¹ pozycjê przyj¹³ Siergiej Gippius, re¿yser i pedagog teatralny, który
zaznacza³, ¿e: �Nie wolno zapominaæ, ¿e istniej¹ ró¿ne rodzaje pamiêci (wzroko-
wa, s³uchowa, pamiêæ miê�ni), ¿e osobowo�æ utalentowan¹ artystycznie charak-
teryzuje najczê�ciej w³a�nie pamiêæ wzrokowa i ¿e Paw³ow w swojej teorii
o typach o�rodkowego uk³adu nerwowego specjalnie wydzieli³ typ artystyczny,

16 Zanotowano przez autorkê artyku³u na æwiczeniach z mistrzostwa aktorskiego w klasie
prof. A. Kunicyna, w których bra³a czynny udzia³ w latach 1991�1995, bêd¹c studentk¹ Wydzia-
³u Sztuki Dramatycznej Sankt Petersburskiej Pañstwowej Akademii Sztuki Teatralnej.
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u którego dominuje pierwszy uk³ad sygna³ów, w odró¿nieniu od typu my�lowego
z dominacj¹ drugiego uk³adu sygna³ów, zwi¹zanego nie tyle z obrazow¹, ile
z werbalno-logiczn¹ stron¹ pamiêci�17. K. Stanis³awski, który zapozna³ siê z na-
uk¹ I. Paw³owa i skrupulatnie wykorzystywa³ wiedzê z obszaru fizjologii, uczy³
swoich podopiecznych, by mówili nie tyle do ucha swojego partnera, ile do jego
oka18. Wtedy s³owo � �sygna³ sygna³ów� � swoim wiarygodnym brzmieniem
dotrze do �wiadomo�ci osoby wspó³tworz¹cej akt artystyczny i obudzi emocjonal-
ne obrazy u�pione w pok³adach jej pod�wiadomo�ci, a co za tym idzie � uruchomi
tak¿e sferê nad�wiadomo�ci.

S. Gippius, powo³uj¹c siê na teoriê I. Paw³owa, tak obja�nia³ fenomen typu
artystycznego: �Obrazy wewnêtrzne, rodz¹ce siê na tzw. ekranie wewnêtrznym,
u�wiadomione zostaj¹ nie zawsze i nie przez wszystkich ludzi. Mog¹ oczywi�cie
byæ u�wiadomione i zauwa¿one przez ka¿dego, w realizacji procesów my�lowych
i mowy, poniewa¿ stanowi¹ czê�æ tych procesów. S¹ one bowiem rezultatem
tymczasowych po³¹czeñ miêdzy �ladami pamiêci wzrokowej. £atwiej i czê�ciej
przenikaj¹ one na ekrany wzroku wewnêtrznego u ludzi typu artystycznego:
artystów, pisarzy, malarzy. I. Paw³ow w³a�nie w tak szerokim znaczeniu wyró¿-
nia³ «artystów». Mówi³ te¿ o wyobra¿eniach innego, nieartystycznego typu ludzi:
«Kiedy jeste�my rze�cy, wtedy oddzia³ odpowiedzialny za mowê hamuje pierw-
szy uk³ad sygna³ów i dlatego bêd¹c w stanie rze�kim (oprócz artystów, ludzi
o szczególnej naturze), kiedy mówimy, nigdy przedmiotów, które opisujemy s³o-
wami, nie widzimy»�19. Umiejêtno�æ wskrzeszania obrazów wewnêtrznych, na-
tychmiastowe prze³¹czanie jednego obrazu w drugi, w koñcu manipulowanie
i ¿onglowanie nimi, pozwala aktorowi doskonaliæ mechanizm pamiêci wzrokowej,
a co za tym idzie � æwiczyæ plastykê swojego systemu nerwowego. Operowanie
obrazami wewnêtrznymi podnosi równie¿ wra¿liwo�æ emocjonaln¹, trenuje uwa-
gê aktora i wzmacnia wiarê w dane okoliczno�ci.

Profesor S. Gippius uczula³ re¿yserów i pedagogów teatralnych, by nie trak-
towali metody dzia³añ fizycznych powierzchownie. Gloryfikowanie fizycznej stro-
ny dzia³ania scenicznego z jednej strony, z drugiej za� dyskryminowanie obrazów
wewnêtrznych i monologu wewnêtrznego �wiadczy o tym, ¿e artysta nie docenia
znaczenia prawdy i wiary w sztuce aktorskiej. Analizuj¹c metodê K. Stanis³aw-
skiego, S. Gippius, tak pisa³ o roli wy¿ej wymienionych elementów w psychofi-
zycznym dzia³aniu aktora podczas aktu twórczego: �My�l mo¿e byæ przez cz³o-

17 Ñ. Ãèïïèóñ, Àêò¸ðñêèé òðåíèíã. Ãèìíàñòèêà ÷óâñòâ, Ñàíêò-Ïåòåðáóðã 2007, ñ. 354.
18 Ï. Ñèìîíîâ, Ìåòîä Ñòàíèñëàâñêîãî..., ñ. 85.
19 Ñ. Ãèïïèóñ, op. cit., ñ. 354.
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wieka u�wiadomiona jako logicznie zwi¹zany ci¹g s³ów. Mo¿e byæ ona równie¿
u�wiadomiona jako ³añcuch obrazów wewnêtrznych, poniewa¿ obrazy zwi¹zane
s¹ ze s³owami. I w koñcu my�l mo¿e byæ u�wiadomiona jako po³¹czenie jedno-
stek s³ownych, obrazów wzrokowych i innych �ladów pamiêciowych, w tym
tak¿e �ladów pamiêci emocjonalnej. Opanowanie dzia³ania ¿yciowego w treningu
aktorskim to tak¿e opanowanie mechanizmów dzia³ania s³ownego. Domagamy
siê ci¹g³o�ci dzia³ania, a tym samym ci¹g³o�ci wszystkich elementów, z których
siê ono sk³ada. Umówmy siê, ¿e ka¿de dzia³anie my�lowe (w tym tak¿e monolog
wewnêtrzny) jest kompozycj¹ i przeplataniem siê trzech komponentów: 1. Mowa
wewnêtrzna. 2. Ta�ma obrazów wewnêtrznych. 3. Mikromowa�20.

I tak, zanim student rosyjskiej szko³y aktorskiej urodzi pierwsze s³owo, musi
najpierw nauczyæ siê my�leæ na scenie i poruszaæ siê po niej. W idealnie skon-
struowanym pierwszym semestrze pierwszego roku na æwiczeniach z mistrzo-
stwa aktorskiego nie powinno pa�æ ze sceny ani jedno autorskie s³owo. Studenci
wykonuj¹ dziesi¹tki pasa¿y aktorskich mobilizuj¹cych ich psychofizyczny instru-
ment. Jedne z pierwszych na arenê studenckich zmagañ z monologiem i ta�m¹
widzeñ wewnêtrznych wkraczaj¹ æwiczenia na tzw. pamiêæ dzia³añ fizycznych
(ïàìÿòü ôèçè÷åñêèõ äåéñòâèé). Organizuj¹ one ci¹g dzia³añ fizycznych akto-
ra, które z kolei prowokuj¹ procesy emocjonalno-my�lowe ucznia. Æwiczenia
i etiudy z wyobra¿onymi przedmiotami aktywizuj¹ wyobra�niê studenta, budz¹
jego pamiêæ afektywn¹, a tak¿e æwicz¹ koncentracjê i umiejêtno�æ skupiania
uwagi na obiektach scenicznych. W przypadku æwiczeñ na pamiêæ dzia³añ fi-
zycznych bêd¹ to obiekty stworzone przez wyobra�niê æwicz¹cego. K. Stani-
s³awski zaznacza³, i¿ ten, kto wykonuje maleñkie dzia³ania fizyczne, zna ju¿ po³o-
wê jego systemu.

Oto i uczeñ. Wchodzi na pust¹ scenê ubrany w czarny skromny strój. Ubó-
stwo kostiumu pozwala widzowi skupiæ siê wy³¹cznie na czystej tre�ci mowy
cia³a osoby tworz¹cej rzeczywisto�æ sceniczn¹. Æwiczenia na pamiêæ dzia³añ
fizycznych sytuuj¹ studenta w okoliczno�ciach samotno�ci scenicznej. Uczeñ
kreuje monoetiudê, w której tworzy psychofizyczny szkic sceniczny. Samotna
�wyspa� sceny ka¿e mu skupiæ siê na tworzeniu �wiata wyobra�ni i budowaniu
zwartego ci¹gu my�li � samotno�æ sceniczna motywuje ucznia do rozmowy z sa-
mym sob¹. Obna¿ony psychofizycznie uczeñ nie mo¿e skryæ siê za tekstem, part-
nerem, kostiumem czy scenografi¹. Widz detektyw natychmiast ocenia, czy ma do
czynienia z emocj¹ spontaniczn¹, czy te¿ z symulowan¹. Obserwator dzia³añ sce-
nicznych doskonale widzi, czy uczeñ my�li i czy widzi to, o czym my�li.

20 Ibidem, s. 352.
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Tematy etiud studenci czerpi¹ z otaczaj¹cego ich �wiata. Pokazuj¹, jak na
przyk³ad karmi¹ stworzone przez ich wyobra�niê go³êbie, zbieraj¹ w sadzie wy-
imaginowane owoce, myj¹ pod³ogê, u¿ywaj¹c do tego wyobra¿onej szmaty itd.
W tego typu æwiczeniach od samego pocz¹tku istotne jest zaanga¿owanie pamiê-
ci emocjonalnej aktora, która równie¿ mo¿e staæ siê punktem wyj�cia w pracy
nad mow¹ cia³a i dzia³aniem my�lowym. Ka¿da z etiud powinna zawieraæ impuls
wewnêtrzny b¹d� te¿ zewnêtrzny, który uruchomi pamiêæ emocjonaln¹ ucznia.
Dla studentki, która wchodzi do ogrodu karmiæ swoje go³êbie, bêdzie to odnale-
zienie pisklêcia, które wypad³o z gniazda i które trzeba ratowaæ za wszelk¹ cenê.
Trywialna z pozoru sytuacja, poprowadzona w prawid³owy sposób przez nauczy-
ciela, jest w stanie uruchomiæ uk³ad limbiczny studentki i wydobyæ z jej pamiêci
afektywnej adekwatne wspomnienia utrwalone ju¿ wcze�niej na �p³ycie g³ównej�
¿ycia jednostki i przekszta³ciæ je w byt sceniczny. Studentka przed rozpoczêciem
pracy nad etiud¹ z wypiekami na twarzy opowiada³a historiê z dzieciñstwa, gdy
opiekowa³a siê osieroconym przez go³êbicê pisklêciem. W ten oto sposób osobi-
ste do�wiadczenie zostaje przeniesione w �wiat materii scenicznej i stawia ucznia
na pierwszym poziomie sztuki aktorskiej, kiedy to aktor na scenie modeluje swoje
�ja� w danych okoliczno�ciach.

Diapazon emocjonalny krótkich form scenicznych powinien ukazywaæ jak
najwiêkszy wachlarz mo¿liwo�ci aktora. W etiudzie o go³êbiach u�miechniêta
dziewczyna, nuc¹c ¿waw¹ piosenkê, wchodzi do ogrodu. Jest piêkny, s³oneczny,
letni dzieñ. Dziewczyna ma zamiar siê opalaæ. Rozk³ada kocyk i przebiera siê
w kostium k¹pielowy. Nastêpnie zbiera kilka dojrza³ych truskawek, zjada gar�æ
czere�ni, a po paru minutach zaczyna karmiæ pszenic¹ swoje go³êbie. U�miecha
siê do nich i bierze je na rêce. Ptaki siadaj¹ na jej ramionach i g³owie. Dziewczy-
na rozmawia z nimi, nazywa po imieniu. S³abszemu go³êbiowi serwuje ziarenka
na swojej d³oni. I nagle, gdy wchodzi do go³êbnika zauwa¿a pisklê, które wypad³o
z gniazda. Chce je ratowaæ, reanimowaæ po dzieciêcemu, ale jest ju¿ za pó�no.
Dziewczyna tuli w d³oniach dr¿¹cego ptaka, wpatruje siê w gasn¹ce oczy przyja-
ciela i prosi gor¹cymi s³owami, ¿eby jej nie opuszcza³. Po d³ugiej smutnej pauzie,
dziewczyna bierze stygn¹ce cia³o ptaka na rêce i idzie je pochowaæ.

Partytura elementarnych dzia³añ fizycznych z wyobra¿onymi przedmiotami po-
winna zostaæ misternie przemy�lana, poniewa¿ ma ona niekwestionowany wp³yw
na wyrazisto�æ mowy cia³a i intensyfikacjê obrazów i monologu wewnêtrznego,
a co za tym idzie � tak¿e na emocjonaln¹ liniê etiudy. Zaznaczyæ trzeba, ¿e w tego
typu æwiczeniach studenci czasami przekraczaj¹ próg mowy wewnêtrznej i je�li
zrodzi siê organiczna potrzeba, uczeñ werbalizuje swoje my�li w postaci lu�no
porozrzucanych s³ów nieu³o¿onych wcze�niej w konkretny scenariusz.
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Innymi etiudami, mobilizuj¹cymi i aktywizuj¹cymi dzia³anie my�lowe na sce-
nie i wyra¿onymi wy³¹cznie za pomoc¹ mowy cia³a, s¹ niewielkie formy scenicz-
ne pod nazw¹ �Ludzie � zwierzêta�. W tych szkicach scenicznych studenci
przeistaczaj¹ siê np. w starego bezdomnego psa, ma³ego g³odnego kociaka, psot-
n¹ srokê czy te¿ zziêbniêtego bociana ze z³amanym skrzyd³em, któremu nie uda³o
siê odlecieæ do ciep³ych krajów. I w tych etiudach jak najbardziej jest miejsce na
my�lenie i na rozbudowany monolog wewnêtrzny. Zmienia siê tylko forma, która
organizuje charakterystyczno�æ zewnêtrzn¹ gry aktorskiej, ale potrzeby i emocje,
które odczuwaj¹ zwierzêta, s¹ to¿same z tymi, których do�wiadczaj¹ ludzie.
Etiudy �Ludzie � zwierzêta� buduj¹ tak¿e empatiê wobec �wiata przyrody i wy-
ostrzaj¹ percepcjê aktorsk¹. W tych sytuacjach scenicznych studenci równie¿
ucz¹ siê, jak konstruowaæ komunikacjê opart¹ na mowie cia³a.

Szkice sceniczne z cyklu �Ludzie � przedmioty� to kolejny blok æwiczeñ
buduj¹cych wyrazist¹ charakterystyczno�æ zewnêtrzn¹, barwnie wyra¿on¹ i wpi-
san¹ w konkretne ramy przedmiotu. Tym razem student wskrzesza martw¹ natu-
rê. W æwiczeniach tych fantazja wychodzi na pierwszy plan i niemo¿liwe do
o¿ywienia w ¿yciu realnym staje siê �wiadectwem prawdy scenicznej. Studenci
wyliczaj¹ dziesi¹tki propozycji przedmiotów, które chcieliby zmaterializowaæ na
scenie; zamieniaj¹ siê w np. zakalec, parasolkê, pralkê, guzik, dywanik, czarn¹
dziurê, motocykl itd., itd. Przeistoczenie siê w przedmiot z pozoru bagatelizuje
powagê aktu twórczego, ale jak pokazuje praktyka, w rezultacie wzmacnia go.
Okazuje siê, ¿e tak naprawdê ka¿dy przedmiot o¿ywiony fantazj¹ studenta ¿yje:
czuje, cierpi, p³acze, denerwuje siê albo te¿ kpi sobie z cz³owieka. Wcielaj¹c siê
w postaæ szafy, zapa³ki, czajnika czy te¿ lalki, studenci udowadniaj¹, w jak podob-
ny do cz³owieka sposób przedmioty mog³yby postrzegaæ �wiat. Nikt z nas prze-
cie¿ nie chcia³by znale�æ siê na miejscu cierpi¹cego drzewa, na które kto� gramo-
li siê, no¿em wycina na nim tatua¿, a niedo�wiadczony ³ucznik, niczym Wilhelm
Tell, celuje do niego z ³uku. A jak¿e nieprzyjemne chwile musi prze¿ywaæ kalory-
fer, pod którym kto� postawi³ stare kalosze, niepachn¹ce przecie¿ fio³kami?!
O¿ywiaj¹c przedmiot oczywi�cie pamiêtamy o bazowych elementach techniki
sztuki aktorskiej. I tu, jak pokazuj¹ wy¿ej opisane przyk³ady, jest miejsce na
monolog i ta�mê widzeñ wewnêtrznych. Nie pomijamy równie¿ emocjonalnego
rysunku postaci i dlatego widz, przygl¹daj¹c siê procesowi wskrzeszenia martwej
natury, po raz kolejny przekonuje siê, jak wa¿n¹ rolê w komunikacji w przestrzeni
teatru odgrywa monolog czy te¿ dialog, którego kanw¹ jest jêzyk cia³a.

Kolejnym etapem kszta³towania zwartego ci¹gu my�lowego na scenie, prze-
³o¿eniem go na jêzyk mowy cia³a s¹ etiudy na organiczne milczenie. W takich
formach scenicznych bior¹ udzia³ co najmniej dwie osoby. Znów umy�lnie pozba-
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wiamy studentów dostêpu do komunikowania siê za pomoc¹ �sygna³u sygna³ów�.
Profesor Maria Knebel, uczennica K. Stanis³awskiego, w taki sposób interpreto-
wa³a potrzebê uaktywnienia �zon milczenia�21 (çîíû ìîë÷àíèÿ) w procesie
my�lenia aktora na scenie: �Bêdziemy robili etiudy, w których zachodzi ju¿ po-
trzeba skomponowania maleñkich nowel dramatycznych. Obcowanie z partne-
rem powinno byæ g³ównym ogniwem tej koncepcji, przy za³o¿eniu, ¿e wyeliminu-
jemy s³owo. Nazywamy te etiudy «etiudami na organiczne milczenie». Nie jest
spraw¹ prost¹ wymy�lenie tego typu sytuacji, czêsto bywa, ¿e brzmi¹ one fa³szy-
wie. Ale ju¿ samo d¹¿enie do przeniesienia akcentu ze s³owomówienia na proces
rodzenia s³owa, podnosi warto�æ samego s³owa i uczy, i¿ rodzi siê ono w rezulta-
cie skomplikowanej wspó³pracy my�li i wyobra�ni�22.

Niemy dialog uczy koncentrowania uwagi na partnerze, maksymalnego
ws³uchiwania siê w tempo-rytm osoby wspó³tworz¹cej ¿ycie sceniczne, staje siê
�ród³em my�li, rozwa¿añ, budzi pamiêæ emocjonaln¹ i uruchamia cia³o aktora do
adekwatnego dzia³ania fizycznego. Nie jest dogmatem ca³kowite wykluczenie
werbalnej strony dialogu z etiud na organiczne milczenie. Bywa i tak, ¿e dwa,
trzy s³owa potêguj¹ napiêcie szkicu scenicznego i wprawiaj¹ w ruch �lokomoty-
wê� emocjonalnych prze¿yæ. Komunikat ustny jest przede wszystkim skierowany
do widza. Staje siê drogowskazem dla �wiadka perypetii scenicznych.

S³uchacze pierwszego roku Policealnego Studium Aktorskiego im. Aleksan-
dra Sewruka przy Pañstwowym Teatrze im. Stefana Jaracza w Olsztynie, pracu-
j¹c wed³ug wskazówek szko³y K. Stanis³awskiego, buduj¹ na æwiczeniach z ele-
mentarnych zadañ aktorskich etiudy na organiczne milczenie, a tak¿e szkice
sceniczne, zawieraj¹ce zaledwie kilka s³ów. Celem konstruowanych przez
uczniów niewielkich impresji scenicznych jest trenowanie nastêpuj¹cych sk³ado-
wych procesu my�lowego aktora: monologu wewnêtrznego i ta�my obrazów
wewnêtrznych. Niewielkie szkice sceniczne, których kanwê stanowi¹ dzia³ania
fizyczne, mobilizuj¹ emocjonaln¹ sferê pamiêci afektywnej aktora. Stworzenie
warto�ciowej duchowo linii prze¿yæ wewnêtrznych postaci scenicznej zostaje
w kolejnym etapie budowania etiudy wzbogacone o charakterystyczno�æ ze-
wnêtrzn¹. Ma to niekwestionowany wp³yw na komunikacjê pozawerbaln¹.
W drugim semestrze pierwszego roku studenci uwa¿nie przygl¹daj¹ siê ludziom,
kopiuj¹ w swojej pamiêci ich zachowania, analizuj¹ ich dzia³ania fizyczne, my�lo-
we i emocjonalne, ¿eby pó�niej, na scenie, jak najwierniej skomponowaæ archi-

21 Termin ten � jak podaje M. Knebel � zosta³ wprowadzony przez Alieksieja Popowa, re¿y-
sera i pedagoga teatralnego. Ì. Êíåáåëü, Ïîýçèÿ ïåäàãîãèêè, Ìîñêâà 1976, ñ. 140.

22 Ibidem.
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tekturê ich cia³a i w sposób twórczy odtworzyæ tok my�li osoby obserwowanej.
Czêsto obiektem badañ studentów s¹ osoby w starszym wieku. Zbudowanie
postaci o jaskrawo wyra¿onych symptomach staro�ci jest dla nich du¿ym wy-
zwaniem. Zorganizowanie na scenie wizerunku starego cz³owieka jest zadaniem
trudnym, ale za to niezwykle ciekawym, pasjonuj¹cym i unosz¹cym studentów
w ich artystycznych poszukiwaniach. M³odzi aktorzy, buduj¹c szkice sceniczne,
dbaj¹ nie tylko o nienaganny zewnêtrzny wizerunek postaci, ale te¿ próbuj¹
wnikn¹æ do wnêtrza psychiki starszej osoby.

Etiudê pt. �Na spacerek� na podstawie obserwacji zachowañ ludzi star-
szych, zorganizowa³y s³uchaczki pierwszego roku olsztyñskiego Policealnego Stu-
dium Aktorskiego.

Scena przedstawia niewielki, ubogo wyposa¿ony pokój � jest tam tylko ³ó¿ko,
a przy nim szafka i krzes³o. Na ³ó¿ku le¿y starsza kobieta ubrana w skromny
stary sweter. Na nogach ma wyci¹gniête getry, a jej stopy odziane s¹ w we³niane
skarpety. Staruszka u�miecha siê, patrz¹c przed siebie. Na jej twarzy maluje siê
szczê�cie. S³ucha Radia Maryja i bawi siê chusteczk¹ higieniczn¹.

Spokój sceny zostaje zburzony wtargniêciem m³odej kobiety. Dziewczyna
z impetem wchodzi do pokoju. Stawia na pod³odze siatkê. Szybko zdejmuje
p³aszcz i rzuca go na ³ó¿ko. Ubiera fartuch i zak³ada cienkie gumowe rêkawiczki.
Staruszka z zainteresowaniem przygl¹da siê dziewczynie, u�miecha siê do niej
przyja�nie i próbuje przypomnieæ sobie, sk¹d j¹ zna. Kobieta zirytowana s³owami
p³yn¹cymi z radia prze³¹cza kana³ i wnet pokój wype³niaj¹ g³o�ne rytmy muzyki
techno. Opiekunka energicznie wysuwa szufladê, szybko wyjmuje z niej plik
lekarstw i wydziela kilka tabletek. Wk³ada je staruszce do ust, po czym wyjmuje
z siatki butelkê wody i j¹ odkrêca. Spragniona kobieta pije z butelki! Nastêpnie
nape³nia kubek wod¹. W tym czasie starsza pani wyjmuje dra¿etki z ust i ogl¹da
je z zaciekawieniem. Jedna z pastylek spada na pod³ogê. Rozdra¿niona m³oda
kobieta podnosi j¹, resztê za� odbiera staruszce i ponownie pakuje je do ust.
Nastêpnie podsuwa jej kubek z wod¹, by popi³a lekarstwa. Tym razem siê uda³o.
W dalszej kolejno�ci opiekunka zdejmuje przykrywkê z plastikowej miseczki na-
pe³nionej zup¹ i podaje kobiecie ³y¿kê. Ta przygl¹da siê przedmiotowi, obraca go
w rêkach, nie mog¹c skojarzyæ, do czego s³u¿y. Zniecierpliwiona m³oda kobieta
zabiera babci ³y¿kê i zaczyna j¹ szybko karmiæ. Wtem dzwoni telefon. Kobieta
zdejmuje rêkawiczki, wy³¹cza radio i rozpoczyna rozmowê. Z kontekstu s³ów
widz domy�la siê, ¿e dzwoni kto� z bliskich starszej kobiety: �Tak? Tak, wszystko
w porz¹dku. 140/80. W³a�nie jemy. Jasne, pojedziemy na spacerek. Do us³ysze-
nia�. Kobieta odk³ada telefon. Podchodzi do okna, ods³ania firankê i otwiera okno
na o�cie¿. Obok stawia krzes³o i mówi do staruszki: �Chod� babcia, idziemy na
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spacerek!�. Staruszka uwa¿nie s³ucha i nieporadnie próbuje podnie�æ siê z ³ó¿ka.
Opiekunka podaje kobiecie rêkê, pomaga usi¹�æ i nak³ada na stopy kapcie. Bab-
cia wstaje i pokornie cz³apie w stronê okna. Kobieta monitoruje przej�cie starusz-
ki, po czym pomaga jej usi¹�æ na krze�le. Staruszka pokornie siada i wpatruje siê
w �wiat za oknem. Opiekunka wyjmuje paczkê papierosów, zapala jednego i za-
biera siê do porz¹dkowania pokoju. W pewnym momencie potyka siê o wiadro
z wod¹, traci równowagê i upada. Nie mo¿e siê podnie�æ z ka³u¿y brudnej wody.
Ból skrêconej kostki jest nie do wytrzymania, jêczy z bólu.

Staruszka obserwuje cierpienie opiekunki, nic nie rozumie, ale czuje jej ból.
Nie umie jej pomóc, nie pamiêta, jak siê to robi. Na jej twarzy maluje siê
strapienie i strach. Widaæ, jak intensywnie pracuje mózg staruszki pod wp³ywem
zaistnia³ej sytuacji. Sparali¿owana strachem powoli zaczyna kojarzyæ, ¿e codzien-
nie j¹ odwiedzaj¹ca kobieta zawsze nak³ada rêkawiczki, wiêc robi to samo. Teraz
czuje siê pewniej. Podchodzi do le¿¹cej, z trudem klêka, wyci¹ga do niej rêce
i próbuje pomóc jej wstaæ. M³oda kobieta p³acze z bólu. D³ugo wpatruje siê
w staruszkê i u�wiadamia sobie ca³¹ pod³o�æ swojego zachowania. Nie pojmuje,
jak to mo¿liwe, ¿e ten cz³owiek, którego przez tyle dni traktowa³a przedmiotowo,
jest w stanie ofiarowaæ jej swoj¹ nieudoln¹, ale jak¿e drogocenn¹ pomoc. P³acze,
ale ju¿ nie dlatego, ¿e bardzo boli j¹ skrêcona kostka. P³acze nad sob¹. Ol�nienie
wyra�nie maluje siê na twarzy m³odej opiekunki. Dziewczyna ca³uje j¹ po rêkach
i tuli siê do niej. £zy kapi¹ na d³onie staruszki, która u�miechaj¹c siê, g³aszcze
m³od¹ kobietê. Po d³u¿szej chwili, z serca m³odej kobiety wyrywa siê, t³umione
przez szloch, jedno jedyne s³owo: �Przepraszam�.

Wy¿ej opisana etiuda na organiczne milczenie klarownie ilustruje, jak diame-
tralnie ró¿ne formy mo¿e przyjmowaæ dzia³anie my�lowe na scenie. W zale¿no�ci
od postaci, w jak¹ wciela siê aktor, mo¿e byæ ono dzia³aniem psychofizycznym
kobiety zdrowej i my�l¹cej racjonalnie, ale kiedy aktor przeistacza siê w postaæ
osoby z wyrazistymi objawami choroby Alzheimera, powinien stworzyæ na scenie
wiarygodny ci¹g zaburzonego my�lenia. Ka¿da nowa rola obliguje go do kreowa-
nia nowej jako�ci my�lenia, nowego postrzegania otaczaj¹cego go �wiata i stwo-
rzenia niepowtarzalnego rysunku emocjonalnego. Mowa cia³a nowego obrazu
scenicznego za ka¿dym razem zostanie wyra¿ona w inny sposób. Inaczej aktor
bêdzie patrzy³, s³ucha³, porusza³ siê po scenie. Inaczej bêdzie oddycha³ i jego gest
organiczny bêdzie jedyny w swoim rodzaju. Wa¿ne tak¿e jest, ¿eby studenci od
samego pocz¹tku, w najprostszych szkicach scenicznych, my�leli o  swoim zada-
niu najwy¿szym, poniewa¿ to w³a�nie ono motywuje artystê do zadawania sobie
pytañ: czym jest dobro i z³o, czym jest ¿ycie i czym odchodzenie... A najwa¿niej-
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sze, ¿eby nasi uczniowie spróbowali, pod postaci¹ swoich elementarnych dzia³añ
psychofizycznych, udzieliæ odpowiedzi na te wiecznie nurtuj¹ce ludzko�æ pytania.

Prawie sto lat temu K. Stanis³awski napisa³, jak¿e dzi� aktualne s³owa: �By-
³em te¿ zdumiony olbrzymimi osi¹gniêciami w dziedzinie czysto zewnêtrznej tech-
niki. Niew¹tpliwie zjawi³ siê u nas nowy aktor, na razie jeszcze przez ma³e «a»:
aktor akrobata, �piewak, tancerz, deklamator, plastyk, pamflecista, dowcipni�,
mówca, konferansjer i polityczny agitator. Ten nowy aktor potrafi wszystko:
od�piewa kuplet czy romans, zadeklamuje wiersz, wyg³osi tekst roli lub zagra na
fortepianie albo na skrzypcach, mo¿e równie¿ graæ w pi³kê no¿n¹, odtañczyæ
fokstrota, wywróciæ kozio³ka; bêdzie chodzi³ na rêkach, odegra dramat lub wode-
wil�23. W kontynuacji stwierdzi³: �Dopóki fizyczna kultura cia³a przychodzi z po-
moc¹ g³ównemu, twórczemu zadaniu sztuki: odtworzeniu w artystyczny sposób
¿ycia ludzkiego ducha � ca³ym sercem witam nowe zewnêtrzne osi¹gniêcia
wspó³czesnego aktora. Z chwil¹ jednak, gdy kultura fizyczna staje siê celem
w sztuce, z chwil¹, gdy przyt³acza proces twórczy i powoduje rozd�wiêk pomiê-
dzy d¹¿eniem ducha a zewnêtrznymi �rodkami gry, gdy gwa³ci uczucie i proces
prze¿ywania � z t¹ chwil¹ stajê siê za¿artym przeciwnikiem nowych wspania³ych
osi¹gniêæ�24.

Podsumowuj¹c nasze krótkie rozwa¿ania na temat psychofizycznych proce-
sów poprzedzaj¹cych dzia³ania werbalne aktora, dochodzimy do wniosku, i¿ za-
równo s³owo sceniczne, jak i to zmaterializowane w �wiecie realnym, jest kwinte-
sencj¹ z³o¿onego procesu psychofizycznego. Wed³ug koncepcji K. Stanis³aw-
skiego dzia³ania fizyczne stanowi¹ pretekst do uruchomienia procesów zachodz¹-
cych w mózgu aktora. Wyrywaj¹ one ze �snu� odpowiednie obrazy wewnêtrzne,
kompiluj¹ monolog wewnêtrzny, wskrzeszaj¹ u�pione emocje artysty. Dzia³ania
fizyczne powinny zainspirowaæ pod�wiadomo�æ artysty i odblokowaæ jego nad-
�wiadomo�æ, ¿eby w przestrzeni jego �wiadomo�ci organicznie urodzi³o siê s³owo.
Zadaniem �wiadomie wykonywanych dzia³añ fizycznych jest obudzenie sfery
uczuæ aktora, a dominuj¹ca w ¿yciu artysty idealna (duchowa) potrzeba poznania,
�b³ogos³awi� fizyczne �uczynki� aktora i pomaga mu udzieliæ odpowiedzi na
najwa¿niejsze nurtuj¹ce cz³owieka pytania.

23 K. Stanis³awski, Moje ¿ycie w sztuce, Warszawa 1954, s. 429.
24 Ibidem, s. 430.
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Ðåçþìå

Ïðåæäå ÷åì ÿâèòñÿ ñëîâî

(Èç îïûòà ðóññêîé øêîëû àêòåðñêîãî ìàñòåðñòâà)

Ñòàòüÿ ïîñâÿùåíà ïåðâîìó ýòàïó âîñïèòàíèÿ àêòåðà ïî ñèñòåìå øêîëû Ñòàíèñëàâñêîãî,

â êîòîðîé âåðáàëüíîå îáùåíèå â ïåðâûå ìåñÿöû îáó÷åíèÿ óõîäèò íà âòîðîé ïëàí, îñòàâëÿÿ

ïðîñòðàíñòâî äèàëîãó, îñíîâàííîìó íà ïîäëèííûõ ïñèõîôèçè÷åñêèõ äåéñòâèÿõ ñòóäåíòîâ.

Âíèìàíèå â òåêñòå ñôîêóñèðîâàíî íà ïðîöåññàõ, ïðåäøåñòâóþùèõ ðå÷åâîìó àêòó àêòåðà.

Àâòîð ïîêàçûâàåò íåîòúåìëåìûå ñîñòàâëÿþùèå ôîðìèðîâàíèÿ àêòåðà, ñ êîòîðûìè ìû èìååì

äåëî, âûïîëíÿÿ ýëåìåíòàðíûå àêòåðñêèå çàäàíèÿ íà ïåðâîì ãîäó îáó÷åíèÿ â òåàòðàëüíîé

øêîëå. Â äàííîé ñòàòüå ýêñïîíèðîâàíà ðîëü èäåàëüíîé (äóõîâíîé) ïîçíàíèÿ è ñâåðõ-

ñâåðõçàäà÷è â ïðîöåññå âîñïèòàíèÿ àêòåðà. Ñóùåñòâåííàÿ ðîëü â òåêñòå îòâåäåíà ïñèõî-

ôèçèîëîãè÷åñêîé èíòåðïðåòàöèè ìåòîäà ôèçè÷åñêèõ äåéñòâèé, à òàêæå åãî òîëêîâàíèþ â ñâåòå

ñîâåòñêîé è ðîññèéñêîé òåàòðàëüíîé ïåäàãîãèêè. Ïåðâàÿ ÷àñòü ñòàòüè ïîñâÿùåíà òåîðåòè-

÷åñêèì àñïåêòàì âîñïèòàíèÿ àêòåðà, âî âòîðîé ÷àñòè àâòîð ñîïîñòàâëÿåò òåîðåòè÷åñêóþ îñíîâó

ñ ïðàêòèêîé è äåìîíñòðèðóåò óïðàæíåíèÿ è ýòþäû, êîòîðûå ïðåäñòàâëÿþò îñíîâó øêîëû

Ñòàíèñëàâñêîãî.

Summary

Before a word is born (from the experience of the Russian school of acting)

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 of tra-
ining an actor, which we have to deal with during exercising the elementary tasks of acting 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 of the actor, and the second author confronts the practice of the-
oretical assumptions and presents exercises and etudes that are canvas of Stanislavsky school.


