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Mam tez prostsze rozterki: bedac pedagogiem, gram
w serialach. | mam wmawiaé mifodziezy, ze seriale sg
niekorzystne dla ich warsztatu itp.? Moge im uczciwie
powiedzie¢, ze mnie, doswiadczonemu aktorowi, taki styl
pracy nie wyrzadzi juz krzywdy, a im — owszem — moze.
Moge powiedzie¢: ,uwazajcie, bo was stratujg”, ale czy
bede wowczas wiarygodny?

Zmienia sie relacja pedagog-student. Nie zapominaj-
my jednak, ze to, co jest stuszne i potrzebne — czyli wska-
zywanie i pietnowanie pewnych nagannych zachowan —
staje sie polem do naduzy¢. Inny, duzo istotniejszy pro-
blem, to obecno$¢ w teatrze ludzi niepetnosprawnych.
Pewnie bytoby uczciwie powiedzie¢, ze osoby niepetno-
sprawne nie mogq studiowa¢ w szkole aktorskiej, ale na
Swiecie funkcjonujg niepetnosprawni aktorzy, a w praskiej
szkole istniata grupa gtuchoniemych. Nie moéwie w tym
przypadku o radykalnych rozwigzaniach, ale o probie
rozwazenia pewnych kwestii. Nie mozna problemu zamia-
ta¢ pod dywan, to réwniez zagadnienia etyki. W Swietle
prawa nie wolno nam odmowi¢ ksztatcenia niepetno-
sprawnych mifodych ludzi. Moze powinnismy przesta¢
traktowa¢ szkoty teatralne jako placéwki, ktére majg
ksztatci¢ ludzi pracujacych wytacznie w zawodzie aktora?
Przeciez wspotczesny rynek oferuje naszym absolwentom
wiele innych mozliwosci. Zdaje sobie sprawe, ze 6w pro-
blem stanowi jednoczes$nie przejaw pewnej niedojrzatosci,
cechujacej wspétczesne spoteczenstwa — panuje przeko-
nanie, ze wszyscy moga absolutnie wszystko. Nie do-
puszczamy do siebie ograniczen wiasnej natury.

Jestem przekonany, ze pewne pytania nalezy sobie
zadawac, nawet jesli nie do konca potrafimy sie z nich
rozliczy¢. Mysle, na przyktad, o udziale w komercyjnych
przedsiewzieciach. Nawet jezeli robie co$ ponizej moich
mozliwosci, musze wykonywaé to z takg samg rzetelno-
Scia, jak role u Jerzego Jarockiego. Owa rzetelno$¢ wyni-
ka z uczciwosci wobec widza, niezaleznie od efektu cato-
8ci. Jednoczesnie postawa widza wobec aktora jest dzi-
siaj bardziej roszczeniowa, bo kulture zastepuje tzw.
rozrywka — oczekujemy rzeczy lekkich, tatwych i przyjem-
nych — tak, aby obcowanie ze sztukg za duzo nas emo-
cjonalnie nie kosztowato. Ja, aktor, zadam od odbiorcy
dialogu — jesli cos méwie, chce byé wystuchany i uzyskac
pewng reakcje. Aktywnos¢ widza polega na zrozumieniu
mojego przekazu, na pewne;j refleksiji.

Radoscig uczenia jest konieczno$¢ podejmowania
wciaz nowych wyzwan. Dzi$ to szczegdlnie istotne —
wokét funkcjonuje tyle estetyk, réznorodno$¢ gustow.
Mam s$wiadomos¢, ze w Szkole, jako student i asystent,
najwiecej nauczytem sie od ludzi, ktérzy wywodzili sie
z innego teatru niz méj, wyznawali inng estetyke: od prof.
Danuty Michatowskiej i prof. Romana Stankiewicza.
Zwtaszcza zajecia tego ostatniego byty dla mnie meka:
musiatem gra¢ w sztukach George'a Bernarda Shawa,
profesor ¢wiczyt mnie bezlitosnie, tonowat mojg bardzo
wyrazistg ekspresje, temperament, emocje. Bardzo cenie
profesor Michatowska za to, ze nauczyta mnie spokoju,
pewnej dystynkcji — mnie, ktory bytem ze szkoty Ewy
Lassek, czyli inaczej pojmowatem dynamike mowy.

Teatr w ciggu niemal trzydziestu lat mojej pracy zmie-
nit sie diametralnie. W ciggu tych lat obserwuje powolne
odchodzenie od perfekcji w kierunku pewnego przypadku,
niedokonczenia: teatr nastawiony jest na ewolucyjng prace,
tzn. spektakl nie musi by¢ od razu ,zrobiony”. Bardzo mi
sie to niekiedy podoba, cho¢ nie w takim teatrze zaczyna-
tem. To istnialo w sztuce zawsze, ale — moim zdaniem —
nie w takiej postaci i nie na taka skale. Zmienity sie rola
i miejsce stowa. Jeszcze kilkanascie lat temu istniata
ogromna dbatos¢ o moéwienie, o dykcje. Teraz aktorzy
starajg sie¢ méwi¢ w manierze kinowej — czyli tak, jak
w zyciu. Nie mam nic przeciwko temu, ale widze problem

w pewnym zaniechaniu. Gdyby aktorzy i studenci wie-
dzieli, ze muszg méwi¢ perfekcyjnie po to, by umie¢ bet-
kotac, ten betkot miatby inng jakos$¢. Sami pozbawiajg sie
wielkiej przyjemnosci méwienia doskonale, bo uwazaja,
ze jest im to niepotrzebne. To btad zaniechania.

Podczas mojej, ponad juz trzydziestoletniej obecnosci
w Szkole — najpierw jako studenta, potem pedagoga —
dokonata sie fundamentalna zmiana w rozumieniu spraw
zwigzanych z dykcja. Kiedy w 1976 r. przyszedtem do
Szkoty, widziatem poczatek konca epoki niezwyktego
ré6znicowania mowienia scenicznego od méwienia natu-
ralnego. Wtedy to sie definitywnie zmieniato, co byto
zwigzane z okresem, jaki Janusz Kijowski nieszczesliwie
nazwat kinem moralnego niepokoju. Termin jest trafny,
filmy — zwtaszcza z dzisiejszej perspektywy — gorsze.
Aktorzy, ktorzy wystepowali w owych obrazach, m.in.
jeden z czotowych aktoréw tego okresu Jerzy Stuhr, do-
prowadzili do rewolucji w méwieniu scenicznym. Wcze-
$niej, w polskich filmach — bardzo bliskich temu, co sie
woéwczas dziato i nowoczesnych w formie, np. w Popiele
i diamencie — aktorzy moéwili bardzo teatralnie, bardzo
wyraznie i (w tym dobrym tego stowa znaczeniu) sztucz-
nie, nawet Bogumit Kobiela czy Zbyszek Cybulski. Dopie-
ro w potowie lat 70. nastapit proces uprawdopodobniania
tego, jak moéwig bohaterowie. Miato to wielkie konse-
kwencje dla teatru i Szkoty. Do dzi$ méwi sie, ze krakow-
ska Szkota méwieniem stata — méwieniem wiersza.

Zmienity sie techniki oswietlenia — brzmi to paradok-
salnie, ale dzwiek jest zwigzany ze $wiattem. Teatr zaczat
przybliza¢ sie do widowni — co dzi$ jest oczywiste, ale
wtedy dopiero sie ksztattowato. Rezyserzy, np. Jerzy
Jarocki, zaczeli anektowaé przestrzen dotad zarezerwo-
wang dla publicznosci, budowa¢ pomosty etc. Wyrazi-
sto$¢ stata sie konieczna, nie ta techniczna, tylko inten-
cyjna. Wyksztalcita sie tendencja bardziej naturalnego
méwienia. W tym momencie powstaje pewien problem:
drogg do osiggniecia naturalnosci nie jest zaprzestanie
éwiczenia, jest wrecz odwrotnie — musimy podda¢é sie
monstrualnym ¢éwiczeniom, doprowadzi¢ swoj aparat
mowy do perfekcji. Paradoksalnie wigc, 6w zapoczatko-
wany w Kinie proces nakfada na szkote i teatr znacznike
wieksze obowigzki.

Uwazam, ze dzisiejsza mtodziez jest madra i wrazliwa.
Jedynym problemem wydaje mi sie jej stan zatrwozenia
i wytwarzane stad mechanizmy obronne, przybierajace
ré6znoraka posta¢. Sukces — jezeli moge ostroznie stwier-
dzi¢ — naszych egzaminéw wstepnych polega na tym, ze
jezeli nawet nie uda nam sie wybra¢ najzdolniejszych, to
na pewno przyjeci mtodzi ludzie sg bardzo wrazliwi.

Dzi$ miodziez ma zupetnie inng percepcje, zmienia sie
model wyksztatcenia: oni nie uczg sie faktéw czy pojec,
ale sposobdéw ich odnajdywania i kojarzenia. Dlatego
wazne jest, abym swojego myslenia sprzed dwudziestu
o$miu lat nie przekiadat na uczenie dzisiaj. Caty czas
musze dbaé o wtasng elastycznos¢, zastanawiac sie, czy
nie wymagam od nich przyswojenia srodkéw ekspresji,
ktére obecnie sg juz martwe. Mam $wiadomosé, ze moge
wymagac tylko tego, co w naszym zawodzie niezmiennie
niezbedne: prawdy, niektamania.

Praca w Szkole to nieustajgce wyzwanie. Chciatbym,
zeby studia w szkofach teatralnych byly naprawde wyz-
sze, poréwnywalne ze studiami uniwersyteckimi. Aby
mtodzi ludzie, opuszczajgc uczelnie, nie byli skazani na
chimery trudnego rynku. Powinnismy uczy¢ ich antropolo-
gii, etyki, psychologii, historii i teorii kultury — po prostu
wiedzy o cztowieku. Nie jest istotne, zeby uczy¢ studentow
grania — bo grania nauczg sie w trakcie zawodowych
praktyk. Trzeba nauczy¢ ich myslenia o teatrze, mechani-
zmow jego funkcjonowania, nieustannego stawiania pytan.
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