Jadwiga M. Rodowicz ® PIESN JAKO ZAWIAZEK DZIALANIA AKTORSKIEGO

JADWIGA M. RODOWICZ

Piesn jako zawiazek
dzialania aktorskiego®

ajbardziej oczywistg cechg japoniskiego teatru

no jest jego historyczna cigglosé. Dziedzictwo

wielowiekowej (szeé¢setletniej) historii ukryte
za jego wspolczesng forma, moze czasem szkodzi¢ od-
biorowi istotnie teatralnych zalet né jako przedstawie-
nia, a wyjasnienia na temat rozwigzan technicznych
(jak obecno$¢ postawy wyjsciowej aktora kamae czy tez
kroku slizgowego hakobi) moga wrecz uniemozliwié
bezposredni odbior tego, co dzieje sie na scenie miedzy
aktorami. :

Zawsze jednak, kiedy udaje sie obejs¢ ten historycz-
ny kontekst i spojrze¢ na né jako na zywe wspolczesne
przedstawienie, rodzi sie mozliwos¢ dotarcia do jego
warto$ci jako czystej teatralnej formy i w tym chyba
tkwi wielka sita, a zarazem wartosé no jako dziedzictwa
kulturowego.

Kiedy moéwi sie o zachowaniu lub przywracaniu zy-
cia zamierajagcym formom sztuki tradycyjnej, czesto ma
si¢ na mysli przede wszystkim zapewnienie dobrych wa-
runkoéw ich uprawiania przez artystow, ktorzy je dzie-
dzicza, przez stwarzanie kontekstu prezentacji, pracy,
przez sponsorowanie wydarzefi, w czasie ktorych twor-
cy mogg je ,podac”, przedstawic.

Osrodek Praktyk Teatralnych ,Gardzienice”, w kto-
rym pracowalam przez dziesie¢ lat, zalozony i kierowa-
ny przez Wlodzimierza Staniewskiego, w dziatalnosci
badawczej i artystycznej wiele uwagi poswiecat formom
tradycyjnym stuzagcym jako podstawa do wypracowania

* Jest to polska, przettumaczona z oryginalu w j. angielskim
(Song as a Nucleus of an Actor’s Work on Stage), a zarazem zmienio-
na przez autorke, wersja referatu wygloszonego w listopadzie 1991
roku na miedzynarodowym sympozjum International Symposium on
the Conservation and Restoration of Cultural Property — N6: its Trans-
mission and Regeneration zorganizowanym przez Tokyo National
Research Institute of Cultural Properties. W niniejszej wersji zosta-
ly pominiete te fragmenty, obecnie anachroniczne, ktére odnosily
sie bezposrednio do historyczno-spolecznego kontekstu prac ba-
dawczo-artystycznych prowadzonych przez OPT ,,Gardzienice”, ja-
ko przebadanych i znanych czytelnikowi polskiemu z wielu publi-
kacji, natomiast przedstawionych na sympozjum w formie bardzo
uproszczonej i skrotowej; zostal w niej natomiast rozwiniety watek
wypracowania jako$ci dramatycznych z muzycznoéci.

wlasnej techniki scenicznej i wlasnego jezyka teatral-
nego. Praca ta rozpoczeta sie¢ dwadzie$cia cztery lata te-
mu w trakcie wypraw badawczo-artystycznych prowa- |
dzonych we wsiach polskich, gléwnie na terenach
wschodnich i potudniowych, czesto wéréd mniejszo- |-
Sciowych spolecznosci (Lemkowie, Romowie), a poza |
Polskg w analogicznych srodowiskach réznych regio- |
néw Europy: Lotaryngia (we Francji), Toskania, Ma- |
remma, Emiglia Romana, Liguria (we Wloszech), tere- |
ny zamieszkate przez ludnoéé Sami w Norwegii, Szwe- |
cji, Finlandii. V

Postawione sobie wowczas zadanie mozna wiasci- |
wie okresli¢ doé¢ prosto: zebranie (czesto nie zareje- |
strowanych wczesniej) piesni, opowiesci, zachowat,
gestow oraz zbudowanie z nich nowego tworzywa te- |*
atralnego, a tam gdzie to mozliwe — wypracowanie na
ich podstawie wlasnego jezyka teatralnego. Rezultaty |
tych poszukiwan zaowocowaly — w moim przypadkuy, |
chee to podkresli¢ — radykalng zmiang percepii te- |-
atru. Jedng z jej elementéw bylo odkrycie poteznej si- |
ly stworczej piesni i muzyki w procesie formowania
wypowiedzi teatralnej i zdarzenia (widowiska), a takze |
jej wplyw na strukture dramatu (czyli sfery tekstowej) |
na wszystkich jej poziomach.

Przez lata pracy udato sie Staniewskiemu i jego ze-
spotowi wypracowaé nowg formule teatralng wyrastajg- |
c3 z elementéw kultury tradycyjnej, a przede wszystkim |-
z piesni i muzyki!. Sktonno$¢ do siegania po elementy |
tradycji, celem wykorzystania jako tworzywo teatralne, |
nie jest oczywiScie niczym nowym, w ostatnich latach |
staje si¢ modelem niemal obowigzujacym, zwlaszcza
w nurcie bliskim tzw. antropologii teatru. Obfito$¢ ma-
terialu folklorystycznego (elementow wzietych z kultur
rdzennych) stuzy najczeéciej, np. w przedstawieniach
Odin Teatret, wytworzeniu struktury dramatycznej
i wypelnieniu jej teatralnym ,miesiwem”, budowaniu
klimatow. Czy jest mozliwe co$ wiecej?

Na poczatku dziatalnoéci ,,Gardzienic” réwniez Sta-
niewski zajmowal sie gromadzeniem takiego materiatu. |
Wkrotce jednak, jak si¢ wydaje gdzies w okresie pracy ‘
nad Zywotem protopopa Awwakuma w latach osiem- |
dziesiatych, uwaga jego skupila si¢ na same;j piesni oraz
przyjrzeniu sig, co to oznacza, ze piesn tradycyjna oraz
akt $piewania rozumie sie jako podstawowy element,
wlasénie ,zawigzek” dzialania scenicznego, oraz jak to
wplywa na materie przedstawienia.

Staniewskiego zainteresowal niemal niedostrzegalny
moment inicjalny $piewu, w ktérym aktor ulega impul-
sowi $piewu (czy tez wywoluje go w sobie), wydajac
z siebie pierwsze tony, pierwsze sylaby stow, tam gdzie
piesn sie rodzi. Zakladat on, ze aktor moze — i powinien
(czesto domagal sie tego na probach) — umieé sie wy-
razi¢ w pelni, zdefiniowa¢ wlasng obecnosé juz w chwi-
li rozpoczecia pieséni.
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Gusla, A. Zubrzycka, W. Wrabel, |. Tabaka, J. Rodowicz. Fot. K. Furmanek. ,Zaspiew”
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Carmina Burana, D. Porowska, A. Zubrzycka, 1991. ,Fraza piesni”
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Gusla, M. Golaj, A. Zubrzycka, poczgtek lac 80. ,Indywiduacja” postaci

Spektakl Wieczomy, H. Andruszko, T. Rodowicz, K. Czyzewski, W. Wrobel, J. Rodowicz, A. Zubrzycka, 1980. ,Cialo zbiorowe”
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Aoi no ue. Rokujo jeszcze nie odmieniona (I czes¢ sztuki)
Kobieta w sztuce ,Teika” (ksiezniczka Shokushi)

Ao ino ue. Demon Rokujo egzorcyzmowany
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Jesli zgodzi¢ sie, ze najbardziej charakterystyczng
cechg nd jako sztuki widowiskowej jest szczegdlna jed-
nos¢ elementéw muzycznych i dramatycznych oraz
oparcie ekspresji aktora na piesni (ka/uta) i taticu (bu/
mai)’ i pod tym katem probowaé przyjrzeé sie realizacji
scenicznej dramatu, to mozna doj$¢ do ciekawych spo-
strzezen, ktore w duzej mierze pokrywaja sie z doswiad-
czeniem ,Gardzienic” pracy nad pie$nig jako elemen-
tem glownym pracy aktora. Jest to oczywiscie jedna
2 wielu mozliwych opcji podejécia zaréwno do nd, jak
i do formy proponowanej przez Staniewskiego. Cie-
kawa moze by¢ jednak préba odpowiedzi na pytanie,
do jakich konsekwencji prowadzi przyznanie pierw-
szorzednej roli piesni w tworzeniu teatru.

Trzeba zaznaczyé, ze pie$ni uzywane w pracy ,Gar-
dzienic” najcze$ciej, cho¢ nie zawsze, sg tradycyjne czy
dawne; chodzi tu raczej o piesni nacechowane podob-
nie, jak piesni tradycyjne, bo prowokujgce do uzycia
technik $piewu wywodzacych sie z dawnych tradycji
lub wrecz na nich oparte (np. na uzyciu bialego glosu,
lamentacji, alikwot, dysonanséw).

Moéwiac o roli piesni w pracy aktora ,Gardzienic”
oraz porownujac to doswiadczenie z nd (a pamietajmy,
ze no jest to forma klasyczna, scisle skodyfikowana),
trzeba koniecznie zwrocié uwage na to, ze — wlasnie
podobnie jak w nd — $piew nie oznacza ,wysSpiewania
melodii”, ale raczej chodzi tu o ekspresje glosows, kto-
ra posiada muzyczng tozsamo$¢ poprzez zachowanie
przynajmniej rytmu i tonalnosci jako elementow pod-
stawowych. Piesn i ,,piesniopodobne” jednostki wypo-
wiedzi obecne sa na kilku poziomach pracy. Najbar-
dziej podstawowym elementem (w ,Gardzienicach”)
wydaje sie co$, co Staniewski nazywal ,zaspiewem”
i co, by¢ moze, odpowiada ,wersowi” (ku) w né, a co
najlatwiej oddaé jako ,rozpoczecie $piewu” (=wypo-
wiedzi), czyli od$piewanie kilku podstawowych dzwie-
kow. Zapiew oznacza takze $piewne tony slyszalne
w dialektach, charakterystyczne dla osoby (zatem
jcharakteryzujace” postaé?). Staniewski zdawal sie
uzywaé tego okreslenia w znaczeniu jakiej$§ podstawo-
wej jednostki wypowiedzi. Kiedy aktor chce pokaza¢
jaka$ charakterystyczng ceche granej postaci lub ele-
mentarng reakcje, a nawet co$ jak postawe, moze to
zobi¢ za pomoca ,za$piewu”. Przypominajgc — Sta-
niewski nalegal, aby aktor ,,definiowat swoja obecnoséé¢”
wlasnie w inicjalnej chwili ,,zaspiewu”.

Przechodzac na nieco wyzszy poziom konstrukeji po-
staci (i dramatu), Staniewski uzywal w podobnym zna-
czeniu okreslenia ,,indywiduacja” w $piewie. W jego je-
zyku oznaczato to wylonienie sie odrebnej postaci
7 ,ciala zbiorowego” scalonego wspolnym $piewem
whasnie przez indywidualny ,,zaspiew”. W takiej chwili
zywe kontury ciala i glos (linia glosu, linia ciata) akto-
ra wyodrebniajg sie i roznicujg w stosunku do grupy.

Te technike, czy ten sposb postepowania, dobrze ilu-
strowala scena tzw. Jutrzni w Zywocie protopopa Awwa-
kuma, w ktorej ,cialo zbiorowe” zestaticow ,na Pusto-
ziersk” podazato w rytmie trojkowym, $piewajac ,Pami-
tuj!”, a raz po raz pojedyncza osoba wylaniala sie na
chwile, jedynie na czas wlasnego ,,zaspiewu” dostownie
trzech sylab ,Pa-mi-tuj”, anonsujac sie jako postac sce-
niczna: przez szept, wrzask, zalosny krzyk — w zalezno-
éci od tego, kim podzniej staé sie miala, zwiastowala
swoj charakter (=definiowala swojg obecnosc).
W Carmina Burana wstepne przedstawianie si¢ (brech-
towska autoprezentacja postaci) dokonywalo sie w po-
dobny sposéb — za pomoca ,za$piewu”.

Tutaj warto dodaé¢, ze ta najmniejsza fraza nie mu-
si sie koniecznie sktadaé z elementoéw czysto muzycz-
nych, ale moze to by¢ westchnienie, d2wiek onomato-
peiczny, styszalny oddech — tak dtugo, jak dtugo prze-
strzegany jest rytm. JesteSmy tutaj bardzo blisko ta-
kiego rozumienia $piewu i frazy muzycznej, jak w né.
Podobnie w né stosuje sie wypowiedz elementarng,
gdzie niekoniecznie chodzi o $piew, poniewaz zalicza
sie do niej réwniez okrzyki (kakegoe) muzykow. Kate-
gorig ,za$piewu” mozna objaé takze diwieki natury
lub glos, ktory je nasladuje. W tej formie byly one
obecne np. w spektaklu Carmina Burana w scenie wa-
bienia miedzy Tristanem i Izoldg, rozmawiajacych
glosami ptakow. Na trop przywolywania diwiekow
natury, jak sie wydaje, wpadl Staniewski i jego akto-
rzy podczas badan nad archaicznym sposobem $pie-
wania ludnosci Sami (Laporiczykoéw) — jojkowaniem.
Nasladowanie, a raczej ewokowanie glosow zwierzat
w jojku jest fenomenem znanym réwniez innym kul-
turom, nie trzeba si¢ specjalnie na ten temat rozwo-
dzié. Warto tu jednak doda¢, ze istotg jojku jest za-
tarcie w nim podziatu na podmiot §piewu i przedmiot
$piewu. Nie jojkuje sie ,,0 czym§”, ale jojkuje sie ,,co§”
lub ,kogos”.?

Po ustanowieniu tej najmniejszej, ,$piewopodobnej”
jednostki wypowiedzi mozliwe staje sie rozpoczecie bu-
dowy dialogu scenicznego miedzy postaciami. Powie-
dzenie, ze sytuacja dialogowa jest dla teatru podstawo-
wa, to banal. A jednak odnajdowanie jej, na r6znych
poziomach i w réznych kontekstach, jest za kazdym ra-
zem fascynujgce. Zawsze, kiedy obok jednego aktora
staje drugi, automatycznie rodzi sie oczekiwanie sytu-
acji dialogu i wéwczas, kiedy tworzywo teatralne osa-
dzone jest w muzyce i jej elementach, dialog moze byé¢
budowany w sposob zaskakujacy — bo niesemantyczny.
Pasjonujacy ilustracja tego zjawiska sg w kulturze tra-
dycyjnej tzw.,zabawy gardlem (throat games) wsrod lud-
nosci Inuit (Eskimoséw), w Japonii obecne jeszcze do
niedawna wérdd ludnosci ajnoskiej na Hokkaido i zwa-
ne tam po ajnosku rekuhara, a po japonisku nodonara-
shi (dost. ,granie na gardle”). Nb. pierwszej rejestracji

173




Jadwiga M. Rodowicy ¢ PIESN JAKO ZAWIAZEK DZIALANIA AKTORSKIEGO

»Krotka opisowa” perypetia w ulamku sekundy (sztuka ,Motomezuka”)

rekuhara dokonat w 1902 r. na watkach woskowych ze-
stany na Sachalin Bronistaw Pitsudski®.

Aktorzy Staniewskiego trafili na podobny trop pod-
czas éwiczen glosowych z fletem (tzw. wizgi w pracy
nad Gustami), ktore przeksztalcily sie w tzw. rytmo-od-
dechy i w ktérych prawdziwymi mistrzami byli Anna
Zubrzycka i Tomasz Rodowicz, budujacy cale etiudy za
pomocg niesemantycznej rozmowy oddechem, $mie-
chem, westchnieniem, rytmem. Mozna powiedzie¢, ze
w przypadku ,wizgéw” — ,rytmo-oddechéw” zostato
powtérzone doswiadczenie zapisane w odleglych, ar-
chaicznych technikach dialogowania. Konkludujac —
mozna powiedzieé, ze dla sytuacji dialogowania nie-
zbedne sg dwie osoby, napiecie pomig¢dzy nimi, oddech
i rytm, a nie jest konieczna semantyka. Podobnie w ka-
kegoe muzykéw w né zawiera sie oddech, rytm, glos,
stosunek do postaci, ale nie ma semantyki.

Mowa (wypowiedz) aktora uzyskuje wtedy site wy-
razu, kiedy wyrasta z najglebszych poktadéw jego bio-
logii. Ale juz dla dwojga (czy dwoch) aktoréw dialogu-
jacych sytuacja jest nieco inna: ich porozumienie i wy-
miana muszg nie tylko wyrastaé z glebokich poktadow
biologii, lecz takze utrzymywaé sie na jakiej$§ wspolnej
plaszczyznie, ktorg w teatrze muzycznym stanowi har-
monia i rytm. W dialogu ponadto aktorzy najczesciej
uzywaja dluzszych wypowiedzi niz fraza (czy ,za-
$piew”), poniewaz poprzez dialog przechodzi si¢ na
wyzszy poziom konstrukcji dramatycznej: do budowy
scen. W ,Gardzienicach” uzywane byly zawsze frag-

it

menty blizsze strofie, krotkiej piesni, kilku wersom. Po-
dobnie w né6 budowa fragmentu sceny zasadza si¢ na
przemiennosci krotkich piesni (uta) lub fraz (setsu) wy-
powiadanych przez jednego lub dwoch (na przemian)
aktorow. Mowiac o ,,Gardzienicach” $wiadomie nie
uzytam okreslenia ,tekst dramatu”, ale ,fraza”, bo
w tej pracy niemal kazda wypowiedZ, nawet oparta
wstepnie na prozie lub narracji, zawsze ewoluowala
w kierunku tonalnosci, rytmu i harmonii, a zatem
w kierunku poezji i muzyki. Ten etap budowy przed-
stawienia przywodzi na mys$l przejécie od kilkusylabo-
wego wersu (ku), poprzez fraze (setsu), do poziomu
yobrazu” lub ,sceny” (,stopnia” — dan) w né. Jest to za-
gadnienie kluczowe z punktu widzenia powstawania
dramatu. Poprzez wymiane piesni lub jej fragmentow
w proto-formie dialogu, a takze fragmentow prozy, bu-
dowane jest napiecie dramatyczne oraz ozywianie wi-
zerunkéw (obrazow) budowanych w przestrzeni, wy-
wolywanych metaforg ukryta w literackim tekscie. Ak
torzy ,rozmawiaja” za pomocg pie$ni i ta wymiana
w duzej mierze sterowana jest napieciem dramatycz
nym zawartym w samej juz muzyce, ktore wynika
z przemienno$ci charakteru piesni. Tekst nie jest ,na-
lozony” na strukture muzyczng, ale wynika z niej, jak-
by podazal §ladem napie¢ wlasciwych samej muzyce.
Muzyka nie ilustruje znaczen niesionych przez tekst li-
teracki, ale przeciwnie, narzuca znaczenie tekstowi,
jakby byta pierwsza, a tekst drugi. Taki spos6b budo-
wania napiecia dramatycznego przypomina nd, gdze |
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struktura muzyczna jest pierwodana i gdzie napiecie
dramatyczne rodzi sie whasnie dlatego, ze istnieje prze-
mienno$¢ piesni, dialog piesnig. W tradycji né czesto
badacze powoluja sie na wplyw sztuki poetyckiej kom-
pozycji ,piesni wigzanej” (renga), popularnej w $re-
dniowiecznej Japonii, ale sama forma dialogowania
piesnig moze by¢ reliktem jeszcze wcze$niejszego oby-
czaju, tzw. walki na pie$ni (utagaki lub utagai), obecne-
go w starozytnej Japonii, polegajacego na wymianie
improwizacji poetyckich, czesto erotycznej w tresci,
miedzy kobietami i mezczyznami, stuzacej — jako forma
zalotéw — kojarzeniu par i bedacej forma wstepna do
stosunkow seksualnych nastepujacych po walce.

Akcja dramatyczna rozwija sie dlatego, ze istnieje
wymiana piesni, dialog pie$nia i tylko poprzez nig sie
realizuje; mniej shuzy ilustracji przebiegu fabuly, bar-
dziej — budowaniu napiecia przez przemiennosé¢ klima-
tow, nastrojow, metafor. W takim teatrze jak né i jak
forma uprawiana przez Staniewskiego, dramat jest
konstruowany na innych zasadach niz rekonstrukcja
wydarzenia; kluczowa wydaje si¢ zasada stopniowego
wzrostu napiecia poprzez gromadzenie obrazéw i meta-
for az do jego roztadowania w kulminancie — gwattow-
nym zakoficzeniu. Zycie na scenie rozwija sie o tyle,
0ile mamy do czynienia z progresjg muzyki i metafory:
nastepstwo fragmentéw muzycznych pocigga za sobg
nastepstwo obrazéw, a nie odwrotnie. Powstale kole;j-
no obrazy: migawki, wizerunki, sceny, wspolistnieja
2 muzykg, ona jest w nich immanentna (stanowi ich
materi¢), a nie transcendentna (nie przychodzi
z zewnatrz). Wracajac do watku budowy dramatu
w oparciu o sekwencje piesni, jej fragmentdw, prozy
(narracji lub komentarza) w spektaklach Staniewskie-
g0, mozna powiedzie¢, ze jest to podobnie jak w no,
gdzie sztuka (yokyoku) w glownych fragmentach zbu-
dowana jest na takim przyktadowo przebiegu’: issei
(wprowadzenie instrumentalne) — issei II (pie$h wpro-
wadzajaca) — kakaru (recitativo) — uta (piesii — poemat)
- melodeklamacja — akompaniament muzyczny do
wejécia shite® — dialog miedzy shite i waki (proza) — yomi
(piesti shite) —mondé (proza, dialog miedzy shite i waki)
- muzyka — kakeai (ich dialog piesnig) — kuri (piesn
choru) — sashi (recitativo shite) — kuse (piesn choru pod-
czas tafica shite) — yomi (piesi shite) — jo-no mai (taniec
shite) — kiri (ostatnia piest choru).

W ,Gardzienicach” od wielu lat istnieje forma prob
tzw. ,przy stole”. Samo sformulowanie znamy ze Stani-
stawskiego, gdzie oznaczato taki rodzaj proby, w kto-
rym zespot wspolnie omawia tekst sztuki, historyczne
uwarunkowania akcji, bohateréw, cechy postaci etc.
W ,Gardzienicach” oznacza to co$ zupelnie innego,
mianowicie probowanie przebiegu przedstawienia poza
przestrzenig jemu wiasciwg (poza ,salg”, jak to sie mo-
wi), wlasnie przy stole, w czasie ktorego znaczony jest

bardzo wyraZnie muzyczny szkielet, struktura dzwieko-
wa, a dzialania aktorskie sygnalizowane s jedynie
przez poczatkowe i korficzace je gesty. W takiej probie
utrwala sie muzyczna struktura spektaklu, mozna jg
poddawaé eksperymentom: zwalnianiu, przyspiesza-
niu, zamianie kolejnosci wydarzen, mozna sie nig nie-
co bawi¢, co bytoby bardzo trudne i znacznie bardziej
dla aktoréw obciazajace w rzeczywistej przestrzeni
prob, w rzeczywistej scenografii (jak wiadomo, spekta-
kle ,,Gardzienic” s3 po prostu wyczerpujgce). Proby
,wokot stotu” pozwalajg zar6wno rezyserowi, jak i ak-
torom na eksperymentowanie, rzecz uzyskuje nieco
bardziej abstrakcyjny charakter, pozwala wyobrazni
aktora zagra¢ na nowo, swobodniej wybiera¢ miedzy
forte i piano, przystuchiwaé sie brzmieniom i wspoét-
brzmieniom. W né istnieje podobna formuta préby,
kiedy aktor probuje wlasne dziatanie, taniec, przebieg
choreograficzny, a muzyka ,znaczona” jest jedynie
w tle za pomoca substytutéw instrumentow: zamiast
graé na trzech bebnach, uderza sie jednym wachlarzem
w drewniany podest, ustami nasladujac niemozliwe do
wygrania przez jednego wykonawce dzwieki, zamiast
gra¢ na flecie, znéw nasladuje sie te dzwieki ustami.
Wszystko mozna dowolnie skracaé, przestawiaé, pomi-
ja¢ — po prostu probowaé, powtarzajgc strukture
w tych miejscach, gdzie wymaga to pracy. Ta skrécona
forma proby ma niezwykty urok, nasladujgce instru-
menty odglosy wydawane przez aktoréw, uproszczone
brzmienie warstwy rytmicznej, swobodnie posrod tego
poruszajacy sie aktor, zmieniajacy przebieg, powra-
cajacy i powtarzajacy to samo miejsce — wszystko to
ujawnia ten niestychany nurt podskérny wszechobec-
nej struktury muzycznej w teatrze nd, nie zastoniety
akcesoriami, maskg, kostiumem.

W obu przypadkach — i w né, i w ,,Gardzienicach” —
taka proba nie bytaby mozliwa bez jednego elementu
podstawowego: wyznaczanego rytmu. Rytm jest jakby
wartoécig podstawowg. W ,Gardzienicach” proba wo-
kot stotu biegnie, bo kto§ pilnuje jej rytmu. W né aktor
probuje, bo inny wybija rytm wachlarzem uderzajac
w pulpit. Zgadza sie to z obserwacja poczyniong przez
Zeamiego (dotyczy to nauki $piewu): ,Zapomnij o glo-
sie — pamietaj o melodii; zapomnij o melodii, pamietaj
o harmonii (tonacji); zapomnij o harmonii, pamietaj
o rytmie”’
rytmu wybijanego na bebenku taficzenie jest niemozli-
we. Czy nie $wiadczy to o tym, ze do tafica potrzebny
jest diwiek?”8.

Calemu wyzej przedstawionemu rozumowaniu moz-
na zarzucié, tautologizm: teatr muzyczny zbudowany
jest z tworzywa muzycznego, a muzyka ma charakter
teatralny (= bo jest to teatr muzyczny). Nie w tym
rzecz. Istotg poczynionej obserwacji jest to, ze wydarze-
nia sceniczne w takim teatrze taczy specyficzne spoiwo,
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jakim jest wewnetrzna dramaturgia muzyki i ze to ona
dyktuje rozwo6j akcji. Dramatyczna jako$¢ muzyki z ko-
lei zawiera sie w jej tworzywie: brzmieniu, tonalnosci,
rytmach, harmoniach, energii niesionej przez dzwiek,
podmuch oddechu. Ona ujawnia si¢ w piesni. Na sku-
tek zderzenia z dramaturgia samego tekstu (semanty-
ka) rodzi sie trzecia jakosé — teatralna. Teatralnos¢ jest
pochodng muzycznosci, a nie odwrotnie.

A tworzywo — jak to tworzywo — rzadzi sie swoimi
prawami.

Poréwnujac obie formy, zwrécitam kiedy$ uwage na
pewien szczegdl natury wlasciwie technicznej. Widowi-
sko né realizowane jest w czasie w zgodzie z zasadg roz-
woju tempa akcji: jo (wstep) — ha (rozwiniecie, dostow-
nie ,rozbicie” — kyil (pospieszny koniec)’. Jeden ze spe-
cjalistow pisze: ,Jo-ha-kyii stosuje sie do kazdej jednost-
ki w podziale strukturalnym né i w miare rozwoju akeji
scenicznej pauzy (ma) pomiedzy poszczegdlnymi czescia-
mi ulegaja skréceniu. W miare poruszania si¢ naprzod
nastepuje nie tylko przyspieszenie tempa wykonywania
poszczegolnych jednostek, ale — przez skrocenie pauz
miedzy nimi — zmienia sie rytm jako cato$é. Pauzy sa co-
raz krotsze, co wywoluje .uczucie ekscytacji, za$ kiedy
néw ulegajg wydtuzeniu — wraca uczucie spokoju. To
czyni muzyke nd niepodobna do muzyki zachodniej”!°.

Przez lata pracy nad piesnig jako substancjg teatral-
ng odkrylismy, ze pie$t zawsze ulega przyspieszeniu, je-
§li towarzyszy akcji scenicznej. Oczywiste stawalo si¢ to
wowczas, gdy piesn choralna (np. w Zywocie protopopa
Awwakuma) towarzyszyla intensywnej akcji scenicznej
jednego lub dwojga aktoréw, kiedy jej celem byto two-
rzenie muzycznego tla wydarzenia, faktury dzwiekowej,
przestrzeni wokol samego wydarzenia. Zawsze wow-
czas, kiedy dziatajacy w jej strumieniu aktor zdawal sie
traci¢ energie, chor automatycznie przyspieszal. Pozo-
stawanie w tej samej formule tempa (sztywno, jak pod
metronom) odbierane bylo jako jego zwalnianie. To
nie do opanowania wprost przyspieszanie $piewu, gdy
towarzyszy on dzialaniu scenicznemu, a raczej jest
z nim zroéniete, wydaje sie jaka$ naturalng cechg mu-
zyki. Jakby rzeczywiscie potwierdzato si¢, co powiedziat
Zeami o zasadzie jo-ha-kyi, ze jest obecna we wszyst-
kich fenomenach natury i musi obowigzywaé w teatrze.

Inna kwestia, ktéra warto rozwazyé w tym kontek-
$cie (piesni jako zawigzku dzialania aktorskiego), to
kwestia ,,perypetii” postaci sceniczne;j. Jesli w jakiejkol-
wiek opowieéci o zmiennych kolejach losu bohatera
mowi sie o punktach zwrotnych, to mowa jest wlasnie
o perypetii. Peripeteia znaczy ,nagla zmiana”, ,prze-
lom”. Taka zmiana moze by¢ bardzo dramatyczna,
spektakularna ($mier¢, nagle spotkanie, wyzwanie na
pojedynek, zdrada). Ale przy zastosowaniu bardzo
krotkiej ogniskowej mozna perypetie dostrzec w ruchu
tak niewielkim, ze niemal kwantowym i w teatrze mu-

zycznym, i w dramacie zbudowanym na metaforze, od-
najdywanie ich w ten sposob jest bardzo ciekawe. |,
Przyjrzyjmy sie takiej sekwencji w no:

Fragment pochodzi ze sztuki Tetka. Wedrownemu
mnichowi $ni si¢ spotkanie z duchem pieknej |
ksiezniczki Shokushi (Shokushi naishinné), ukochanej ;‘
poety o imieniu Teika. W koncowej scenie Kobieta, |
ktorg spotkal pod zaro$nietym bluszczem grobem w le-
sie, staje przed mnichem i wyjawia mu, kim naprawde
jest — duchem Shokushi:

Mnich:
(...) Kim jestes niezwykla kobieto?

Kobieta:

Kim jestem?

Ot, ledwo imieniem

Co pod szronem marnieje,
Jak dzikie polne trawy.

Bo cialo moje zniklo —
Ow pretekst dla imienia.

Chor'!:

Schowana w gestwie roslin
Wychodzi jednak na jaw
Barwa namietnosci.

Kobieta:
Ciezko mi teraz...

Chor:

Przeciez to wlaénie ja jestem
[Kobieta zwraca sie do mnicha]

Shokushi naishinné.
Lecz cho¢ sie tobie jawie,
Prawdziwa moja postaé

[Wstaje, idzie w jego kierunku]
Jest niczym niepozorny

Owada $lad na kamieniu.

Bo ksztattu nie ma wcale,

[Staje przed grobem]

Jak ksztaltu nigdy nie ma
Cierpienie skryte w bluszczu...
Wolanie jej o pomoc

[Zwraca sie w strone mnichal]

Wida¢ przez chwile, a ona sama znika.
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Gusla. Fot. Zygmunt Rytka. ,,Cialo zbiorowe”

[Wchodzi do §rodka grobu]

Wotanie jej o pomoc
Wida¢ przez chwile, a ona sama znika.

W tej sekwencji jest zamknieta jakby jedna ,perype-
tia” - znikniecie ducha, ktéry wyjawil swoje imie. Kie-
dy jednak skrécimy znacznie ogniskowa, zobaczymy,
jak jezykiem metafory wyraza sie kilka ,zmian”, ,,punk-
tow zwrotnych” dla Kobiety. Sytuacje wywoluje pyta-
nie o imie: kim jestes? I w odpowiedzi mamy kilka na-
stepujacych po sobie, zmiennych metafor: ,ot, jestem
ledwo imieniem...”, ,,cialo — pretekst dla imienia”, o so-
bie mowi: ,schowana w gestwie roslin wychodzi jednak
na jaw barwg namietnosci”. Potem za$, krgzac w prze-
strzeni, podczas gdy chor §piewa w jej imieniu, to zwra-
ca sie do mnicha, to oddala, przechodzgc przez subtel-
ne (kwantowe) ,perypetie”: ,jestem niczym niepozor-
ny §lad owada”, ,ksztattu nie mam”, ,cierpienie skryte
w bluszezu nie ma ksztaltu”, ,,wolanie wida¢, a ona sa-
ma znika”. Postaé sie pojawia, gdy ja widaé, mowi, ze
to utuda. Gdy znika, §wiat powraca do normalnoéci.

Ona jakby droczy sie z mnichem: chce zaistnie¢
przed tobg (aby$ sie pomodlit), ale to, co widzisz, zle
widzisz, bo ja nie istnieje. Zbliza sie do niego i zarazem
oddala. W chwili, gdy wreszcie powiedziala, kim jest,

ukryla sie w grobie. Z punktu widzenia postaci gtéwnej
to bardzo wazne wydarzenie: ujawnienie imienia. Ale
przeciez realizuje sie ono w ciggu metafor jedynie,
w taficu i w pies$ni, a w dodatku nie §piewanej przeciez
przez posta¢ glowna, tylko wlozonej w usta choéru.
Wszystko to przektada sie jeszcze na jezyk gestow, figur
tanecznych, muzyke instrumentéw. Te minimalne
zmiany, wlasnie ,kwantowe”, stojg u podstaw ,,perype-
tii” rozgrywajacych sie we wnetrzu bohatera, a jednak
przelozonych na uzewnetrzniajacy je (w metaforze) je-
zyk poezji i muzyki.

Wtasnie tam, gdzie piesfi ukonstytuowala sie jako
podstawowy element tworzywa scenicznego, taka dro-
ga postepowania z perypetig — metaforyczna — wydaje
sie nieunikniona. Elementy czastkowe losow bohatera
przywotywane bedg za pomocg metafory, a metafora
przektadaé sie bedzie na jezyk muzyki i choreografii.
Bliski temu sposéb postepowania mozna odnalezé
w przedstawieniach Staniewskiego. Np. w Carmina Bu-
rana scena poczatkowa: po stowach ,,Storice pieklo, za-
zgdalam pi¢! Storice piekto, zazadatam pi¢!” (Izolda
Mtodsza) — riposta ,,Znalaztam wino!” (Izolda Starsza)
— natychmiast wywolujg piesin ,Ave Formosissima,
gemma preciosa!” (BadZ pozdrowiona, najpiekniejsza,
badz pozdrowiony cenny klejnocie!”) — jest to powita-
nie miltosci: jako przekletego magicznego napoju (sto-
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Carmina Burana. M. Gotaj, T. Rodowicz, Berlin 1995.
Fot. Andreas Liidtke

wa obu Izold), a zarazem powitanie mitosci metaforycz-
ne: jako sily najwiekszej (piesi Ave ze zbioru poetyc-
kiego Carmina Burana). Jednostkowemu wydarzeniu
na todzi (znalezienie buktaka z magicznym winem) od-
powiada $§piewna choéralna (zbiorowa, transcendentna)
riposta metaforyczna: ,Ave!” inkantowana przez chor.
Takie przyktady mozna by mnozyé.

Aktor w tego typu teatrze jak nd i jak ,Gardzienice”
porusza sie w dziwnej dos¢, stosunkowo malo w naszej,
zachodniej tradycji kulturalnej, zbadanej tkance muzycz-
nosci, w ktorej na rownych prawach wspolistnieje eks-
presja glosu i ciata, idzie jakby zygzakiem przez ,punkty
zwrotne” (perypetie) okre$lone: tonem, harmonia, two-
rami wyobrazni, gestami, realnymi przedmiotami, zderze-
niem z partnerem, wspottworzac ewokowane metafory.
Aktor w takim teatrze nie jest tylko $piewakiem-i-tance-
rzem. Aktorstwo lgczy obie techniki: Spiewu (mowy)
i tanca (ruchu scenicznego), ale zarazem tworzy z nich
technike trzecig, ktora powstaje w trudnej do okreslenia
przestrzeni zmiany miedzy ruchem a $piewem. Wtlasnie
w tej przestrzeni ,miedzy” technikami najlepiej manife-
stuje sie kunszt aktora — kunszt przyciggania uwagi wi-
dza, kunszt siggania w glab jego wlasnej wyobrazni. Ta
prawda znana jest od stuleci w né.

Zeami pisze tak: ,,(...) w tym przedziale czasu, kiedy
uwaga widza przesuwa sie ze stuchania na patrzenie,
rodzi sie w widzu tez uczucie. Ono decyduje o spelnie-

niu obu warstw (widowiska): - d2wiekowej i obrazo-
wej”!, i dalej: ,,Czasami widzowie wyrazaja taka opi-
nie: «Ciekawa jest ta chwila, kiedy aktor nic nie czy-
ni». To, ze co$ ciekawego rodzi sie, gdy aktor «nie czy-
ni nic», ma zrédto w jego nieujawnionym zamiarze. Po-
czynajac od Dwoch Srodkow (tarica i §piewu — przyp.
J.R.) poprzez ruch taneczny nasladujgcy walke (tachi-
bataraki), az po rozliczne role, wszystko nalezy do tech-
niki, ta za§ — do domeny ciata. «Nie czynienie» powsta-
je w chwilach wolnych od techniki. Jesli sie zastano-
wi¢, dlaczego wlasnie ,miejsca puste” (senu hima) bu- |
dzg ciekawosé, to okaze sie, ze «nie czynienie» osadza

sie w czyms jeszcze pierwotniejszym niz serce. W «ko-
rzeniu serca», gdzie sie scalajg (wszystkie) dziatania
i rodzi cigglos¢ uwagi”?.

Aktor, zanurzony w dziataniu, stosujgcy Spiew i ta-
niec w wyzej opisany sposob, musi by¢ zdolny do szcze-
gblnego rodzaju uwagi, zebranej gdzies na wyzszym po-
ziomie niz ten, na ktérym operuje jego ciato, glos
i umyst (wyobraznia) — bedace wszak réznymi aspekta-
mi jego przejawionej obecnosci; musi mie¢ w sobie
szerszg perspektywe, pozwalajacg mu bardzo szybko re-
agowa¢ — i reakcje te ujawniaé w ekspresji — na wyda-
rzenia sceniczne: na partnera, stowo, przedmiot, a przy
tym. pozostawaé w zgodzie z rytmem muzyki, a nie tyl-
ko jaka$§ wewnetrzng sktonnoécig. Muzyka wyrywa ak-
tora z autyzmu, a zarazem nadaje ramy jego nieustan-
nemu i naprzemiennemu rozczlonkowywaniu i scala-
niu, dysocjacji, asocjacji elementéw gry, co powoduje,
ze aktor staje sie metaforg duszy.

Przychodzg na mysl stowa Artauda:

» Wyobrazam sobie dusze jako cos, co jest dobrze ze-
srodkowane, ale zarazem podzielne w nieskonczonost
i ponadto przenosne, jak rzecz, ktora istnieje. Wyobra-
zam to sobie jako czujacy umyst, ktéry walczy, ale jed-
nocze$nie wyraza zgode i obraca swoje plomienne jezy-
ki we wszystkich kierunkach, pomnaza swojg ple¢ -
a w koncu sie zabija”!.

Teatr wspina sie na wyzyny tylko wowczas, jesli po-
stuguje sie jezykiem nietypowym dla zadnej innej
sztuki. Rzecz ,czysto teatralna” musi oznaczaé, ie
w tym, co widzimy na scenie, nie da sie jasno odgra-
niczy¢ ,styszalnego” od ,,widzialnego”, ani tez od ,su-
gerowanego”, a nawet ,znaczgcego”. Wychodzacy
widz powinien odnie$¢ wrazenie, ze to, czego byl
$wiadkiem, nie da sie przelozy¢ na inny jezyk. Kryty-
kow stawia to oczywiscie w nader niewygodnej sytu-
acji i, prawde mowiac, w takiej sytuacji zyczytabym im
zawsze pozostac.

Zeami méwi o najwyzszym stylu gry: ,, To, co nazy-
wamy Tajemnym, jest nienazywalne — w tym tkwi pa-
radoks. Tajemne znajduje sie tam, gdzie ustajg dziala-
nia serca. (...) Znaczy to, ze w naszej sztuce osiggniecie
Stylu Tajemnicy laczy sie z niepodleganiem zadnym
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pochwatom i z dotarciem do stanu «bez serca» (§wia-
domosci) oraz do stopnia poza wszystkimi stopnia-
mi", i dalej: ,, Wyzej jeszcze (czyli w grze Stylu Tajem-
nicy — przyp. J.R.) znajduje sie wszystko to, co wykra-
cza poza mozliwosci jezyka. Tam nastepuje ujawnienie
istoty woli, zamiaru (i) i jej przejawu (kei), ze zanika ich

24 M

dwoistos¢.

Konkludujac: przyjmujac piesn za podstawowe two-
rzywo teatru, zawracamy teatr do jego Zrodet — to wi-
da¢ wyraznie — zar6wno w tym, co dotyczy dzialania
aktorskiego, jak i budowy dramatu. Wprowadzamy go
w jakze petng konsekwencji i bogactwa materiatu dzie-
dzine, dla ktérej nie znam lepszej nazwy, niz grecka
chora (x®pa) — ,miejsce trzecie”!. Ale, jak powie-
dziatby Kipling, to juz catkiem inna historia.

Przypisy

Leszek Kolankiewicz nadat jej w latach osiemdziesigtych nazwe
setno-oratorium”.

Zainteresowanych odsylam do ksiazki J.M. Rodowicz Aktor do-
skonaly. Traktaty Zeamiego o sztuce nd, Stowo/obraz Terytoria,
Gdansk 2000

Jak pisze znawca: ,Wykonanie jojku jest czym$ bardzo osobi-
stym i na og6t zwigzane jest ze szczegdlna sytuacja érodowisko-
wa: musi istnie¢ wie? ufnoéci miedzy jojkujacym i jego stucha-
czami. Pod wzgledem melodycznym jojk sklada sie z krotkich
motywow (...), kilku zaledwie dfwigkdw, interwaly pokonywa-
ne sg zalamujacym sie glosem. W jojku ustalony jest zaledwie
szkielet melodyczny z kilku podstawowymi tonami”. Por. Amn-
berg Matts, Ruong Israel, Yoik, Hakan Unsgaard, Sveriges Ra-
dio Publications, s. 51

Znajduja sie one w zbiorach Uniwersytetu A. Mickiewicza
w Poznaniu, w Polsce osobg wybitnie zastuzong dla opracowa-
nia antropologicznego dorobku B. Pilsudskiego jest prof.
F.A. Majewicz z UAM w Poznaniu.

Przeklad sztuki ,Szata z pi6r”, por. J. Rodowicz Pigc weieleri ko-
biety w teatrze nd, Pusty Oblok, Warszawa 1993. Struktura

w
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sztuki na podstawie Tamba Akira, The musical structure of nd,
Tokai University Press, Tokyo 1981

Shite jest to glowny aktor w przedstawieniu nd, wcielajacy sie
w gléwnego bohatera wydarzenia, waki jest to aktor drugi, ,,po-
boczny”, grajacy role $wiadka wydarzen dziejgcych sie wokét
postaci gléwnej. Por J. Rodowicz op. cit. s. 24

Zeami w ,,Zwierciadle Kwiatu”, por. J. Rodowicz, Aktor dosko-
naly. Traktaty Zeamiego o sztuce nd, Slowo/obraz Terytoria,
Gdansk 2000, s. 163

ibid. s. 108

Zeami, op. cit. s. 118-126

Komparu Kunio, The Noh Theater. Principles and Perspectives,
Weatherhill/Tankosha, s. 191

Przypomnijmy, ze w nd chor wypowiada kwestie bohatera glow-
nego.

Zeami, op. cit. s. 103

ibid. s. 149

Za Hirschman Jack, Artaud Anthology, City Light Books, San
Francisco 1965, s. 32, przekiad J.R.

Zeami w traktacie Dziewiec Stopni, por. Aktor doskonaly. Trak-
taty Zeamiego o sztuce nd, op. cit. s. 81

Platon: ,,... pierwszy rodzaj bytu przedstawia sie zawsze w ten sam
sposdb, nie rodzi sie ani nie ginie, nie przyjmuje w siebie znikad
czego$ innego, nie przechodzi nigdy w zadng inng rzecz, jest nie-
dostrzegalny wzrokiem ani innymi zmystami, sam tylko rozum
jest go w stanie ogladac. (...) Istnieje jeszcze drugi rodzaj, ktory
nosi t¢ sama nazwe; jest podobny do tamtego, lecz jest postrze-
galny zmyslowo, jest zrodzony, zawsze w ruchu, rodzi sie¢ w pew-
nym miejscu i znéw z niego znika, jest przystepny mniemaniu zla-
czonemu z postrzeganiem zmystowym. (...) Jest wreszcie trzeci
rodzaj, ktory istnieje zawsze, mianowicie miejsce; jest ono
niezniszczalne, ofiarowuje pobyt u siebie wszystkim przed-
miotom, ktére sie rodza, daje sie dostrzec niezaleznie od
zmystow przez pewien rodzaj rozumowania zlozonego,
z trudnoécig wefi mozna uwierzyé; postrzegamy je jako coé
w rodzaju sennego marzenia i méwimy, ze kazda rzecz ist-
nigje z koniecznosci w pewnym miejscu, zajmuje pewna
przestrzen, i Ze to, co nie miesci si¢ ani na Ziemi, ani gdzies
na Niebie, jest niczym” (Timajos, w: Timajos Kritias albo Atlan-
tyk, th. Pawetl Siwek, PWN, Warszawa 1986, s. 67 id.)






