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ODNALEZC CIALO BLYSKAWICY
O wybranych postaciach w przedstawieniach Odin Teatret

Cala plastyki tajemnica
Tylko w tym jednym jest,
Ze duch — jak btyskawica,
A chce go ujac gest.

Cyprian Kamil Norwid, Lapidaria'

,»LUSKI SMOKA”

Jesli miatabym wskaza¢ jedno stowo emblematyczne dla ponad pigcdziesie-
ciodwuletniej pracy Eugenia Barby i jego zespotu Odin Teatret, ale takze dla na-
mystu teoretycznego rezysera nad praktyka teatralng i specyfika tej sztuki, bytoby
to stowo ,,montaz”. Barba intensywnie, jak chyba zaden inny wspoéiczesny re-
zyser teatralny, zglebia i poszukuje zlozonych relacji, wzajemnych ,,0$wietlen”
elementow, dziedzin i obszaréw na pierwszy rzut oka sprzecznych, a co najmniej
nieprzystajacych do siebie nawzajem. Tropi i komponuje skomplikowane sieci
watkow zdolnych zastapic, a jeszcze czgsciej obali¢ oczywiste relacje. Potrafi in-
spirowac, a niekiedy réwniez niepokoi¢ widza, a dzieki stosowanym paradoksom
odstania nieznany obraz §wiata, jego nieobliczalng nature. Kierunkowskaz w pra-
cy rezysera w Odin Teatret stanowi niestabngce niezadowolenie z pierwszego re-
zultatu, wymagajace niestrudzonego gromadzenia wszelkich dostgpnych (i niedo-
stepnych!) materiatow. To niezadowolenie nakazuje artyscie kontynuowac poszu-
kiwania, nawet za ceng przekraczania granicy zwatpienia w ostateczny rezultat
swojej pracy, wlasnego zmeczenia i zmeczenia swoich wspolpracownikow, by
w czasie przedstawien wykonawcy, ale i widzowie, mogli doswiadczy¢, choéby
przez chwile, nieoczekiwanego huraganu; zywiotu, ktory grzebigc wszystko, co

I C. K. Norwid, Wiersze, Warszawa 1980, s. 288.

20



ODNALEZC CIALO BLYSKAWICY

Eugenio Barba, 2011, fot. Rina Skeel, Odin Teatret Archives

wczesniej, przed podjeciem pracy (rozpoczgciem spektaklu) uwazali za pewne,
naturalne i znane, ,,wydobedzie z ziemi tuski smoka”.?

Montaz jako naczelna zasada kompozycyjna przedstawien Barby obejmuje za-
rowno cato$¢ teatralnego tworzywa, poszczegdlne poziomy dramaturgii spektakli
(dramaturgie organiczng, narracyjng i ewokacyjna®), jak i wszystkie ich elementy
sktadowe, w tym takze postaci teatralne. To wtasnie przez ich pryzmat, specyficz-
ny filtr, jaki tworza, chcialabym przyjrze¢ si¢ wybranym aspektom pracy zespotu

z Holstebro.
WROCLAW

Zaczng jednak od zwierzenia. Kiedy zimg 1995 jako studentka trzeciego roku
teatrologii zobaczytam w Osrodku im. Jerzego Grotowskiego (obecnie Instytut im.
Jerzego Grotowskiego) we Wroctawiu pierwsze przedstawienie Odin Teatret /zsi-
-Bitsi poczutam si¢ nie tylko kompletnie zdezorientowana, ale wrecz doswiadczy-
fam wewnetrznej paniki. Jako widz, zaprawiony, jak mi si¢ wowczas wydawato,
w ,teatralnych doswiadczeniach” znalaztam si¢ bowiem wobec zjawiska, ktorego
z niczym nie mogtam porownaé. Tylko pozornie przypominalo ono to, co do tej
pory widziatam i co okreslalam stowem ,teatr”. Gestos¢ symultanicznych dzia-
tan, ilos¢ informacji ,,generowanych” przez niezwykle ascetyczng przeciez w tym
przedstawieniu teatralng machine, ich precyzja, a jednoczes$nie przeczuwane zale-

2 E. Barba, Spali¢ dom. Rodowdd rezysera, przekl. A. Gorka, Wroctaw—Warszawa 2011, s. 42.
3 Ibidem, s. 39.
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Iben Nagel Rasmussen w I#si-Bitsi, rez. E. Barba, fot. Tony D’Urso, Odin Teatret Archives

dwie, szerokie pole znaczeniowe migotliwej kompozycji znakow, stopien koncen-
tracji wykonawcoéw — wszystko to sprawiato, ze czutam si¢ bezradna, niezdolna
nie tylko zinterpretowac, ale zarejestrowac i wysledzi¢ cho¢by polowe przekaza-
nych informacji. Dochodzita do tego jeszcze nieznajomos¢ jezyka, ktora wowczas
wydawala mi si¢ bariera nie do pokonania. Czutam si¢ kompletnie wyobcowana,
a jednoczes$nie w przedziwny sposob zahipnotyzowana krystaliczng czystoscig te-
atralnej formy, trafnos$cig inscenizacyjnych rozwigzan i dziatan aktoréw, nawet jesli
czesci z nich nie rozumiatam. Elementami, ktdre pozwolily mojej percepcji nie zgi-
ng¢ (a mnie samej nie zwatpic¢) w tej zimowe;j teatralnej nocy we Wroctawiu byty
postaci przywotane przez Iben Nagel Rasmussen, grane przez aktorke we wcze-
$niejszych przedstawieniach i akcjach zespotu: Bialy Aniot, Szaman z Przyjdz!
A dzien bedzie nasz, niema Kattrin, corka Matki Courage z Popiolow Brechta oraz
Trickster z Talabota. Stanowity one nie tyle ,,pomnozone ja” wykonawczyni, co

22



ODNALEZC CIALO BLYSKAWICY

Iben Nagel Rasmussen w /#si-Bitsi, rez. E. Barba, fot. Tony D’Urso, Odin Teatret Archives

jarozszerzone™™, umieszczone w specjalnie zakomponowanej, otwartej na widzow

przestrzeni wymiany. Figury przywotane na scenie przez Iben Nagel Rasmussen
uzmystawiaty widzom, w jaki sposob ,,starsze” postaci stworzone przez aktorke
ksztattuja jej kolejne role, naktadajac si¢ jedne na drugie.’ Jak te konkretne, ale prze-
ciez wyimaginowane istnienia dialoguja ze soba i z jej zyciem oraz zrédtowym dla
spektaklu wydarzeniem — samobdjcza $miercig Fika Skalee, poety i partnera bardzo
mlodej wowczas kobiety. Wielo$¢ postaci w przedstawieniu miata takze dodatko-
we znaczenie. Natychmiast podwazata czesta w teatrze pokuse identyfikacji postaci
dramatycznej z osobg (glosem i wygladem) aktora.® Stworzone przez wykonawczy-

4 V. Descombes, Rozterki tozsamosci, przekt. M. Krzykawski, Warszawa 2013, s. 258.

5 A. Ubersfeld, Czytanie teatru I, przekt. J. Zurowska, Warszawa ,2002’ s. 107.
¢ P. Pavis, Stownik terminow teatralnych, przekl., oprac. i uzup. S. Swiontek, Wroctaw 1998, s. 363.
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ni¢ istoty byly niczym z innego $wiata, a jednoczes$nie wydawaty si¢ widzom znajo-
me, obecne z ciatlem, glosem, oddechem, wewngtrznym rytmem, zarazem podobne
(wszystkie zawieraly ,.element wymiaru magicznego, poszerzenia §wiadomosci”,
ktorego Nagel Rasmussen i Skalge szukali, eksperymentujac z narkotykami’) i r6z-
ne od siebie nawzajem. Pojawialy si¢ jedna po drugiej i odkrywaly kolejne oblicza,
aspekty artystycznej tozsamosci aktorki, ukazujac nie tylko kunszt jej rzemiosta.
Jakby ,,przenikaly” przez nia, by po chwilowej obecnosci na scenie rozptynaé sie
w przestrzeni, podczas gdy zwigzane z nimi atrybuty, kostiumy i rekwizyty znikaty
starannie ztozone w drewnianej skrzyni. /zsi-Bitsi bylto jakby przedstawieniem za-
inicjowanym przez Nagel Rasmussen w celu okre$lenia wlasnej tozsamosci — ,,jako
osoby prywatnej, jako aktorki, jako kobiety”® na pewnym bardzo konkretnym etapie
jej pracy i zycia. ,,Trudno jasno rozr6zni¢ trzy tozsamosci, ktore mi przynaleza” —
konstatowata Nagel Rasmussen w komentarzu do przedstawienia.’ Kilka lat poZniej
podstawowym tematem monodramu Julii Varley Motyle Dorii Musiki stat si¢ dialog
miedzy postacia, aktorka i Julig — takze trzema przynaleznymi jej tozsamosciami.
W Itsi-Bitsi aktorka pytata samg siebie nie tylko: ,,Jakie sa moje dzieta?”, ale row-
niez: ,,Jakiej historii jestem dzietem?”.!° I tg historig — kt6ra, cho¢ w pewnym sensie
zamknigta, nigdy si¢ nie skonczyla i ciggle (nawet dzi$ po 23 latach od premiery
przedstawienia i po ponad 46 latach po $mierci Skalge) pozostaje zywa, zmieniajac
tylko przestrzenie swojej obecnosci, obszary i tony, ktdre porusza — wykonawczyni
na poczatku lat dziewiecdziesiatych zapragnela podzieli¢ sie z rezyserem, ukocha-
nym mezczyzng i z widzem. ,,Odkopujac” przechowywane przez lata listy Eika
Skalee, odstonita fragment siebie, swojej tozsamosci, moze ,,zyjacej dotad na wy-
gnaniu”.!!

Mnie samej w 1995 roku we Wroclawiu kilka pytan nie dawato spokoju: ,,Kim
sg postaci Rasmussen?”, ,,Skad pochodzg? Jak si¢ narodzity”, ,,Czy(m) roznig si¢
od innych postaci teatralnych?”, ,,Jak to mozliwe, ze swobodnie podrézuja w fik-
cji sceny z przedstawienia na przedstawienie?”. Wlasciwie te same kwestie towa-
rzyszyty mi, gdy wiele lat pdzniej w ksigzce Eugenia BarbyTeatr: Samotnos¢, rze-
miosto, bunt odnalaztam zdjecie o$miu sylwetek na opustoszalej plazy, zwréco-
nych plecami do fotografa i zapatrzonych w morze. Pod fotografig widniat podpis:
,,0din Teatret podczas pracy nad Talabotem w Chicxu lub na Jukatanie, Meksyk,
1988”.12 Mimo dynamicznych pdz i gestow dziwacznie pstrokatego orszaku osob

7 1. Nagel Rasmussen, Fragmenty pamigtnika aktorki, przekl. J. Rodzinska-Nair, http://www.

grotowski.net/performer/performer-8/fragmenty-pamietnika-aktorki (dostgp 30 VII 2014).

8 Ibidem.

°  Ibidem.

10 V. Descombes, op. cit., s. 259-230.

" E. Barba, Des mots neufs pour de vieux sentiers, odinteatret.dk/news/honorary-degree-of-doc-
tor-of-letters-bestowed-on-eugenio-barba-by-queen-margaret-university,-edinburgh.aspx. Przektady, o
ile nie podano inaczej — M. H.

12 Tdem, Teatr. Samotnosé, rzemiosto, bunt, przekt. G. Godlewski, I. Kurz, M. Litwinowicz-Droz-
dziel, Warszawa 2003, s. 281.
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Itsi-Bitsi, rez. E. Barba, fot. Tony D’Urso, Odin Teatret Archives

w roznych kostiumach (niedzwiedziej skorze, fraku, wieczorowej sukni, stroju
przypominajacym ubior Pierrota) i nakryciach gtowy (od masek, peruk, kapeluszy
po trupie czaszki) zaopatrzonych w szczudta, rekwizyty i instrumenty muzyczne,
ze zdjecia bita niemal medytacyjna aura i uspokojenie. Spotkanie dwoch zjawisk
nieposiadajacych granic — zywiotu natury (tu morza, oceanu) z przejawami/figu-
rami ludzkiej wyobrazni emanowato harmonia. Miata one swoje zrodto w dopet-
nieniu pozornie tak r6znych porzadkow, a w istocie dwoch przyleghtych srodowisk
—jednego, w ktorym jako ludzie jestesmy zanurzeni, drugiego — ktore jest obecne
W nas i nas ,,wypetnia”."* O ,,oceanie wyobrazni” pisata w 1999 Julia Varley w li-
$cie do ,,swojej postaci”, jednej z emblematycznych figur Odin Teatret — Pana
Orzeszka.'*

»ISTNIENIE I NAWIEDZENIE”

Dzi$, kiedy probuj¢ zrozumie¢ ,,uspokojenie”, ktore w mojg rozdygotang per-
cepcj¢ wroctawskiego przedstawienia Itsi-Bitsi z 1995 wprowadzity postaci grane
przez Nagel Rasmussen, mam wickszg $wiadomos¢ tabularnosci tekstu teatralne-
g0, a po lekturze opracowan Anne Ubersfeld wiem rowniez, ze to wiasnie postac

13 V. Descombes, op. cit., s. 39. )
4 J. Varley, Pierres d’eau. Carnet d’une actrice de 1’Odin Teatret, trad. E. Deschamps-Pria,
Lavérune 2009, s. 156.
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pozwala na ujednolicenie wielu rozproszonych znakow jednoczesnych [...], [a] w przestrzeni
tekstu [...] jest [ona] punktem przecigcia paradygmatu i syntagmy lub, doktadnie mowiac, momen-
tem naktadania si¢ paradygmatu na nia, jest miejscem par excellence poetyckim. Jest w przedsta-
wieniu punktem zbiorczym ro6znych znakow. '

Francuska badaczka w przywotanym tekscie, ktorego oryginatl zostat opubli-
kowany w 1977, postrzega posta¢ nie jako substancje (osobg, dusze, charakter,
niepowtarzalng indywidualno$c¢), lecz wlasnie jako miejsce: ,,miejsce geome-
tryczne rozmaitych struktur, ktore ma dialektyczng funkcj¢ mediacji” albo ,,punkt,
gdzie spotykaja si¢ funkcje wzglednie niezalezne”, znajdujacy si¢ ,,na przecigciu
wielu zbioré6w”.'® Jednoczesnie Ubersfeld zastrzega, ze poglad, zgodnie z ktorym
posta¢ istnieje wczesdniej, stanowi wyraz obcego jej przekonania jakoby znacze-
nie bylo dane z gory. Podczas, gdy posta¢ (przynajmniej w ramach teatralnych
tradycji w Europie) jest za kazdym razem na nowo konstruowang sumg tekstu
1 metatekstu, wobec ktorej ,,nie nalezy trzymac si¢ kurczowo interpretacji, tylko
dlatego, ze zostata przyjeta i ugruntowana w tradycji”.!”

Z odmiennej perspektywy postrzega problem postaci Charles Dullin. Odno-
szac si¢ do wielkich postaci teatralnych stworzonych przez autoréw, francuski
aktor, rezyser i pedagog zauwaza, ze

kimkolwiek by [one] byly potrzebuja si¢ ponownie wcielaé, odnalez¢ wspolnika, ktory sprawi,
ze ozyja przez jaki$ czas na scenie §wiata. A jak ujarzmity wlasnego stworce, zrobig wszystko by
ujarzmi¢ wlasnego odtworce. Uprzykrza mu zycie, az odda im ,,funt ciata” [...] Na prézno probo-
wano nagiac uparta wole tych postaci do przemijajacego konformizmu kazdej epoki, zawsze znajda
sposob, by ponownie pojawic¢ si¢ pod prawdziwa maska w $wiattach rampy.'®

Tworca Théatre de 1’Atelier zgadza si¢ z przekonaniem Ubersfeld, ze ,,0s0-
bista interpretacja [postaci] jest niezbedna” w przypadku kazdego aktora.' Jed-
nak wedtug Dullina postaé, a przynajmniej wielka postac teatralna, istnieje przed
przystapieniem aktora do pracy i nie ma nic wspolnego z zatozeniem badaczki,
7e ,,znaczenie jest dane z gory”. Zadanie wykonawcy w opinii jednego z tworcoOw
Kartelu Czterech polega na tym, by ,,wyczekujac w znuzeniu”, ,,z dnia na dzien
czul si¢ coraz bardziej zamieszkany przez swoja postac”, az do ,,przeblysku dzi-
wacznej jasnosci”, kiedy to doswiadczy ,,0bjawienia jednocze$nie zwierzgcego
i duchowego, w ktorym jego dusza i cialo (albo ,,cialo-duch” jak chce Barba®’)
odczuja potrzebe, by stopi¢ si¢ w pewien sposob i uzewnetrzni¢ postac”. Aktor
znajdzie si¢ wowczas w pewnym sensie w jej wladzy. ,,Zakrzyknie: «Mam ja!»

15 A. Ubersfeld, op. cit., s. 90.

16 Ibidem., s. 90, 92.

7 Ibidem, s. 88—89.

C. Dullin, Souvenirs et notes de travail d'un acteur, Paris 1985, s. 37-38.
19 Ibidem, s. 49.

Por. E. Barba, Des mots neufs pour de vieux sentiers, op. cit.
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Podczas, gdy [tak naprawde] to posta¢ go pochwycita i trzyma”.?! Dullin pod-
kresla takze, ze niezwykle wazne jest, by wykonawca w zadnej sytuacji podczas
przedstawienia nie pozwolit wcielanej postaci, by go opuscita.?? Jesli tak si¢ stanie
1 posta¢ wycofa si¢, na scenie pozostanie sam aktor — czgsto zagubiony i bezradny.

Podobnie stan nawiedzenia wykonawcy przez postaé opisat Jean Duvignaud. Od-
wolujac sie m.in. do refleksji Jacquesa Copeau, francuski socjolog zauwaza, ze to
nie aktor wciela si¢ w skore postaci, ale posta¢ zbliza si¢ do niego i prosi go o to
wszystko, czego potrzebuje, zeby moc zaistnie¢. Wykonawca (godny takiego miana)
stara si¢ ,,pozostawi¢ jej wolne pole”. Duvignaud podkresla, ze nie wystarczy od-
powiednio postrzegaé postaci, ani jej rozumiec, zeby nig si¢ sta¢. Nie wystarczy jej
posiaéé, ale to postaé musi nawiedzi¢ aktora i wzigé go w posiadanie. Zeby to moglo
nastgpi¢ niezbedna jest ,,pewna cisza”, ,,sita, ktora czyni w aktorze pustke i momental-
nie usuwa wszystkie relacje spoteczne wokoét niego”.? ,,Postac jako figura stworzona
przez poete 1 okreslona przez jezyk poetycki przyciaga wiec aktora, w taki sposob, ze
ukazuje si¢ jako matryca postaw, mozliwych relacji komunikacyjnych i jako wigzka
potencjalnych zwigzkéw spotecznych”?* Posta¢ aktywizuje aktora. Sprawia, ze ten
wymySla ,,nowe spoteczne uciele$nienie, ktore nadaje mu nowg egzystencje”.?> Nie
sposob poroéwnaé postaci z przekazywanym przedmiotem ani kostiumem, ktory sie
przywdziewa. ,,Jest innym, ale ten inny ma [dopiero] zaistnie¢”.®

Pytanie, ktdre natychmiast si¢ pojawia brzmi: kim jest inny? Odpowiedzi z pew-
nosci jest wiele. Jedng z nich formutuje wspominany Jean Duvignaud. Francuski
socjolog podkresla, Ze to nie przypadek, ze sami wykonawcy okres$lajg relacje ak-
tor-posta¢ jako zwigzek miedzy istotg zywa i jej sobowtorem.?” Inny bytby zatem
sobowtorem aktora — ta jego czgscia, ,.ktora pozostaje na uboczu, Zyje na wygna-
niu”?, cho¢ obecna w jego granicach, jest jakby poza nim. Kluczowe wydaje si¢, by
aktor nawigzal kontakt z tg czastka siebie. W Odin Teatret poprzez ¢wiczenia wyko-
nawcy uwalniajg swoje zachowania i uwarunkowania sceniczne z nasladownictwa
i stereotypow. Cwiczenia i codzienna dyscyplina pracy prowadza ich ku nieoswo-
jonym, a czgsto kompletnie nieznanym, wczesniej nierozpoznanym obszarom ich
.wlasnego pejzazu wewnetrznego”, ku ich indywidualnemu wygnaniu. Niezwykle
wazne jest, i na to Barba zwraca szczeg6lng uwagg, ze ,techniki aktora nie sg tech-
nikami ciata, ale osobowosci (tozsamosci), ciala-ducha jedynego (indywidualnego)
i szczegolnego (niepowtarzalnego)”.”” Praca aktora postrzegana z takiej perspekty-
wy jest zatem przede wszystkim pracg nad tozsamoscig.

2 C. Dullin, op. cit., s. 40, 43.

2 Ibidem, s. 55.

2 J. Duvignaud, L acteur. Esquisse d 'une semiologie du comédien, Paris 1993, s. 219-220.
24 Tbidem, s. 218.

25 Ibidem, s. 212.

26 Ibidem, s. 223.

27 Ibidem, s. 211.

28 E. Barba, Des mots neufs pour de vieux sentiers, op. cit.

»  Ibidem.
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TOZSAMOSC JAKO METODA

W ksigzce Kiedy Ja jest innym Jean-Claude Kaufmann, odwotujac sie do
wczesniejszych badan, zwraca uwage, ze tozsamo$¢ pozostaje w ciggltym ru-
chu, powigzanym z dziataniem sil zewnetrznych, ktore wywieraja presj¢ na
jednostke. Podobnie jak wrazenie wewnetrznej jedno$ci ukrywa realna wie-
los¢, ,,doznanie bycia sobg przestania to, ze nie istnieje Zadna substancjalna
forma bycia sobg”.3° Tozsamo$¢ ,,nie jest niezmienng istotg, $ciSle wyznaczo-
na przez przesztosé, ale procesem otwartym, nieustannie na nowo ksztaltowa-
nym”, w ktérym jednostka dzien po dniu redefiniuje, cz¢sto odnoszac si¢ do
,mikroskopijnych punktow odniesienia”, zmieniajgca si¢ catos¢ i nadaje sens
swojemu zyciu. Wedtug Kaufmanna niezbgdne dla przesledzenia tych prze-
mian jest zanurzenie si¢ ,,w glebinach mysli nieu§wiadamianych lub uswiada-
mianych w niewielkim stopniu”, podstawowych, a stabo rozeznanych. Wedtug
badacza ,,najwicksza czes$¢ refleksyjnosci nie wywodzi si¢ z decyzji samego
podmiotu, swobodnie mys$lacego o tym, co go zasmuca lub zachwyca, lecz
z dysonanséw i zaktocen funkcjonowania podswiadomego uniwersum ukryte;j
pamigci”. Niezwykle wazny jest element podjecia dziatania, gdyz w dziata-
niu, jak zauwaza Kaufmann, zasadniczo myslimy wbrew sobie, ,,poniewaz
pekty pewniki stanowigce podstawe przyzwyczajen.’! Ztozono$¢ uniwersum
pamieci zwiazana jest z faktem, ze

pamig¢ nas samych, zarejestrowana i ,,uciele$niona”, nie gromadzi si¢ w jednym miejscu, lecz
w dwoch réwnolegtych swiatach. Przede wszystkim w sferze mentalnej [...]. Réwnocze$nie jednak
kumuluje si¢ w sferze materialno$ci otaczajacej i niosacej jednostke, wyznaczajacej istotne punkty
odniesienia — szczegolnie wizualne — ktore kieruja jej codziennym dziataniem. W ten sposob osoby
i przedmioty z otaczajacego §wiata, po oswojeniu si¢ z nimi, przyczyniaja si¢ do tworzenia zasobow
pamieci bycia sobg.*

,»W miare¢ jak $§wiat wewnetrzny staje si¢ bardziej znany, a spojrzenie na sie-
bie mniej analityczne”, juz nie ogranicza si¢ do powtarzania zrutynizowanych
gestow, uspotecznione ciato powigksza swoj wptyw. Ta penetracja wewngtrzna
i ekstensja spoleczna sg powigzane wedtug Kaufmanna z rozwojem $§wiadomosci,
ktora (podobnie jak racjonalnos¢) nie jest

[ani] mocna, ani nie ma sztywnej czy nastawionej na dominacj¢ struktury. Nie jest oderwana
od pozostalych mysli, intuicyjnych lub pétswiadomych, wyobrazen, porywow emocjonalnych, nie-
$wiadomych procesow.

30 J. C. Kaufmann, Kiedy Ja jest innym. Dlaczego i jak cos si¢ w nas zmienia, przekl. A. Kapciak,

Warszawa 2013, s. 69.
3L Ibidem, s. 42-43.
2 Ibidem, s. 43.
3 Ibidem, s. 45.
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Pozostaje ona w specyficznym dla ludzkiego umystu rytmie, ktory nie ma nic
wspdlnego z madroscig sztucznej inteligencji, natomiast bywa bliski silnemu pod-
nieceniu. Rytm ten jest szczeg6élnie dobrze znany wielu aktorom podczas uciele-
$niania postaci teatralnych. Charles Dullin wspominajac kilka postaci, ktore gral,
pisat o zwigzanym z nimi do§wiadczaniu niepokojacych i gwaltownych wrazen,
odczuwaniu oszotomienia, ,,bliskiego oszotomieniu mitosnemu”.** Niekiedy takiej
pracy towarzysza silne uczucia zaktopotania i wzruszenia®, ekscytacji i strachu.*

INKUBATOR

Jak juz wspomniatam, Anne Ubersfeld postrzega postac teatralng jako ,,miej-
sce”.’” To ostatnie wedtug definicji stownikowej oznacza ,,wolng przestrzen” albo
,»,cZ€$¢ okreslonej przestrzeni”, ,ktérg mozna zajac, zapeic¢ czyms, gdzie mozna
si¢ zmie$ci¢ albo co$ umiescic”, ,,z ktorg cos si¢ dzieje, na ktorej cos si¢ odbywa
lub odbywalo”. Mozna rozszerzy¢ to pole znaczeniowe o zakres semantyczny
stowa ,,przestrzen”, rozumianego jako ,,to, co rozciaga si¢ wszedzie wokot, nie-
skonczony, nieograniczony obszar tréjwymiarowy [dlaczego nie czterowymiaro-
wy, gdy dotaczymy do niego czas?], w ktérym zachodza wszystkie zjawiska [nie
tylko] fizyczne”. Miejsce to wolna przestrzen, zarowno okreslona, jak i nieogra-
niczona. W buddyzmie Diamentowej Drogi nieograniczong przestrzen okresla
si¢ jako umyst.*® Posta¢ teatralna w takiej perspektywie jawi sie jako tozsama
z umystem, stanowi jego projekcje.

Posta¢ rozumiana jako miejsce jest odkrywana, przemodelowana przez dyna-
miczng, chwiejng tozsamos¢ aktora, ktéry dzien po dniu, ,,gromadzac mikrosko-
pijne punkty odniesienia”, eksploruje uniwersum swojej ukrytej pamigci ,,zare-
jestrowanej zarowno w sferze mentalnej”, jak i przejawiajacej si¢ i ,,0dci$nigtej”
w materii: we wlasnym ciele, w przestrzeni, szczegolnie obecnej w ,,odniesieniach
wizualnych”, napotkanych/wybranych przedmiotach, rodzaju $wiatta itd. Zanurzo-
ny w procesie wyzwalania z nawykowych i1 nas§ladowczych reakcji i dziatan ciala,
glosu, psychiki aktor w Odin Teatret przekracza granice rozpoznanych przez sie-
bie obszarow, wlasnych mozliwosci, znanych szlakow. Korzystajac ze wskazowek
1 punktéw wyjscia danych przez rezysera, ale i odkrywanych indywidualnie z przy-
padkowych podpowiedzi i skojarzen, ,,mysli, intuicyjnych lub potswiadomych, wy-
obrazen, porywow emocjonalnych, nieswiadomych proceséw™, ksztattuje prze-

3% C. Dullin, op. cit., s. 40—41.

35 J. Varley, Pierres d’eau, op. cit., s. 163.

3¢ Eadem, The Birth of Nikita: Protest and Waste, [w:] The chronic life, program przedstawienia,
Odin Teatret, Holstebro 2011, s. 43.

37 A. Ubersfeld, op. cit., s. 90.

38 S. Novozhilov, Umyst jako nieograniczona przestrzen, diamentowadroga.pl/dd38/umysl_jako
nieograniczona_przestrzen.

3 J. C. Kaufmann, op. cit., s. 45.
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strzen postaci albo raczej przestrzen, ktora staje si¢ inkubatorem postaci, pozwala
jej sie wyltoni¢. Sposob wyltaniania si¢ postaci przypomina proces totalny, w ktorym
rzeczy i idee swobodnie wzrastaja w zywej atmosferze, pozwalajacej wydoby¢ to,
co indywidualne i szczegolne dla kazdego aktora.* Ten sposob tworzenia Iben Na-
gel Rasmussen zestawia ze sposobem istnienia ziemi:

Ziemia to co$, czego nie mozna zaprogramowaé, co nie dziala w sposob powtarzalny i geo-
metryczny, co posiada ukryte energie, ktore mozna odkry¢ jedynie wowczas, gdy zaangazuje si¢
[w poszukiwania] w petni pig¢ zmystow.*!

W takiej pracy istotne jest, by aktor potrafit ,,usuwaé wszelkg cenzur¢ migdzy
ciatem, duchem, wyobraznig, znaczeniem, emocjg i refleksjg”.** W interpretacji
postaci ,,wylgczeniu wewnetrznego krytyka” powinno towarzyszy¢ pewne szcze-

40 1. Nagel Rasmussen, Les Muettes du Passé. Réponses a une spectatrice, ,,Bouffonneries” 1983

nr 8§, s. 6.
4 Ibidem, s. 15.
42 J. Varley, Pierres d’eau, op. cit., s. 162.
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goblne ,,rozproszenie” uwagi wykonawcy. Zadaniem aktora jest koncentrowanie
si¢ nie tylko na widocznych rezultatach. To, co odrzucone, bledne, odstaniajace
ograniczenia, zatrzymujace w impasach takze sie¢ liczy.* Paradoksalnie czesto to
generowane przez ten obszar informacje pozwalaja skomponowac ostateczny ma-
teriat aktorski, obecny w przedstawieniu. Praca Julii Varley nad postacig Dedala
z Mythos jest tego przyktadem.

W Odin Teatret praca nad nowymi przedstawieniami nigdy nie rozpoczyna si¢
od przydzielenia aktorom rol zapisanych w tek$cie na pierwszej probie. Na tym
etapie nieczgsto Barba sugeruje wykonawcom, w jaka posta¢ mogliby si¢ wcielic.
Rzadko zdarza si¢ sytuacja jak w Mythos, gdzie rezyser na jednej z pierwszych
préb przydzielit postacie aktorom-mezczyznom (nawet jesli i one poézniej ewo-
luowaly). Na samym poczatku pracy Barba z reguty nie podsuwa wykonawcom
takze podporek inscenizacyjnych — kostiumow czy rekwizytow. Takie dziatania
nastepuja nieco pozniej, gdy praca jest juz bardziej zaawansowana. Niekiedy re-
zyser ofiaruje aktorowi z mysla o konkretnej postaci wybrany element kostiumu
z wlasnych zasobow (z rzeczy kupionych na lotniskach, przywiezionych z egzo-
tycznych podrozy, znalezionych w réznych okolicznos$ciach). Zdarzato si¢ row-
niez, ze organizowal z wykonawcami rodzaj ,,powaznej zabawy”. W Ewangelii
z Oxyrhynchos po fazie poszukiwan z tzw. ,,marmurem” — sekwencjami dziatan
stworzonymi w parach podczas improwizacji z przedmiotem np. krzestem, mi-
ska, drabing — Barba przyniost kostiumy. Ukryt je jednak za parawanem. Aktorzy
w porzadku wyznaczonym przez losowo wyciagniete karteczki z ich imionami
wchodzili tam kolejno, wybierajac za kazdym razem tylko jeden element garde-
roby.

Po poczatkowym okresie ksztattowania zespotu, kiedy Barba odszedl od in-
scenizacji gotowych tekstow, rezyser najczesciej rozpoczyna marszrute, ktora ma
zaowocowac nowym spektaklem z dwoch paralelnych punktow wyjscia. Jednym
jest kalejdoskop idei, tekstow, pomystow, tematow, czasami wizje przestrzeni
ksztattowane przede wszystkim przez rezysera. Drugi obszar stanowia improwi-
zacje aktorow i ich indywidualnie przygotowany na prosb¢ Barby materiat. Skta-
daja si¢ na niego dzialania fizyczne i glosowe, muzyka, ruch, elementy kostiumu,
rekwizyty, niekiedy takze fragmenty scenografii. Przygotowane i zafiksowane im-
prowizacje stuzg najczesciej jako punkt wyjscia do pracy zarowno nad postacia-
mi (okreslanymi najczesciej jako charaktery), jak i catoscig spektaklu. W teatrze
europejskim ciagle najczesciej spotykanym ,,wyjSciowym” elementem przedsta-
wienia teatralnego jest tekst autora, i to on bywa dla aktora, jak tego chcial Dullin,
rodzajem transkrypcji fizycznej.* Tworcy Odin Teatret idg niejako w przeciwnym
kierunku: od zrealizowanej transkrypcji fizycznej — obecnosci i dziatan aktorow,
ich ciat-duchow w przestrzeni ku tekstowi, ktorego ostateczna wersja czesto poja-

4 Ibidem, s. 146.
4 C. Dullin, op. cit., s. 226.
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wia si¢ pod koniec prob. Julia Varley podkresla, ze cho¢ w przedstawieniach Odin
Teatret widzowie ogladaja postaci, zdarza sig, ze ,,te ostatnie otrzymaly imiona
pod koniec prob”. Dzieje si¢ tez tak, ze aktorzy ,,nie skomponowali ich celowo,
ale wylonily si¢ [one niejako samoistnie] z montazu dziatan [...] partytur fizycz-
nych i wokalnych skrzyzowanych z tekstem i dziataniami innych aktoréw i ak-
torek, ktéremu towarzyszy okreslona muzyka”, a ktore nie majg nic wspdlnego
z postacig.®

KORZENIE ITSI-BITSI

W 1989 podczas tournée zespotu z poprzednim przedstawieniem Talabot Iben
Nagel Rasmussen zaczela mysle¢ o nowym spektaklu. Punktem wyjscia byt po-
wracajacy obraz, tak opisany przez aktorke:

Na dwie minuty przed rozpoczgciem przedstawienia moj kostium nie jest wyprasowany, a na-
wet nie jest to wlasciwy kostium — to kostium z innego przedstawienia. Publiczno$¢ czeka, stowa
nie pasuja, a rekwizyty albo si¢ rozpadly, albo sa nie te, co trzeba.*¢

45

J. Varley, op. cit., s. 139.

46 1. Nagel Rasmussen, Fragmenty pamigtnika aktorki, op. cit.
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Logika koszmaru, wedtug ktorej tworczyni zamierzala wymiesza¢ wszystkie
kostiumy i postaci z wczesniejszych spektakli, zostata potaczona z pragnieniem
aktorki, by wykona¢ partyture dziatan fizycznych do muzyki. W tym celu wy-
korzystata dzwigki morza i fal, muzyke Kaia Bredholta (wowczas jeszcze nie
bedacego aktorem zespotu Odin Teatret), grane i Spiewane przez niego piesni
0 morzu, a takze inne, wyrazajace rozlake i tesknote oraz melodie wykonywane
na gitarze przez Jana Fersleva, przywotujace czuto$¢ i zmystowos¢. Jednym
z pierwszych dziatan Nagel Rasmussen w sali préb byla improwizacja z dtugim
kolorowym bandazem elastycznym przywigzanym do klamki drzwi. W ustach
aktorki bandaz stawat si¢ wedzidtem. Proby jej mozolnego poruszania si¢ na-
przod powodowaty, ze barwna taSma rozciggajac si¢, wypetniala niemal cata
sale. Odkrycie tej sekwencji towarzyszacej nagraniu zydowskiej piesni granej
przez Bredholta sprawito, ze Nagel Rasmussen odczuta, ze ,,przestrzen otwie-
ra sie”.*’ Aktorka powoli przypominala sobie, jak we $nie, miasta i miejsca,
przez ktore przejezdzata z paradami z Odin Teatret, a takze te z podrozy ze
swojej wczesnej miodosci. Konkretne dziatanie w przestrzeni prob uwolnito
jej pamigé¢ zarowno w obszarze mentalnym — skojarzen i refleksji — jak i w ob-
szarze materialnym: pamie¢ zapisang w ciele, kiedy$ doswiadczanych uczué
i wykonywanych dziatan. Nastepnie Nagel Rasmussen wzbogacita dziatanie
z bandazem o kolejne partytury. Wprowadzita posta¢ zachrypnigtego starca
w czarnym ogromnym kapeluszu, ktory pamigtat cate jej zycie i wszystkie jej
postaci z wczesniejszych spektakli. Do piesni Bredholta o statku i ukochanym,
ktory utonal, wykonata lalke zrobiong z kawatkéw kostiumu i maski Biatego
Aniota. Woweczas aktorka zauwazyta, ze ,,co$ nabiera ksztattow, bez konkretne-
go tekstu i bez zdefiniowanego tematu”.*® Propozycja rezysera, by siegnaé po
Edypa w Kolonie, w zaden sposob nie zainspirowala wykonawczyni. Ta nadal
rozwijata montaz sekwencji, umieszczajagc w nim muzyka z akordeonem. Na
powtorng sugestie Barby, by odwota¢ si¢ do wspomnianej tragedii Sofoklesa,
aktorka odpowiedziala ming niezadowolenia. To w reakcji na wyraz jej twarzy
rezyser dodat:

Ale jedna ze scen, gdy masz bandaz w ustach i podazasz za muzyka akordeonu, mogtaby by¢ tez
wspomnieniem z twojej mtodosci, twoich podrozy i zwiazku z Eikiem w latach sze§¢dziesiatych.®

To ,,spontaniczne” zdanie Barby, ktore pojawilo si¢ (niejako na marginesie
podstawowych reakcji ,,rezysera — pierwszego widza”) jako bezposrednia reak-
cja na grymas niezadowolenia aktorki, stalo si¢ ziarnem, z ktérego wyrosto cale
przedstawienie. ,,Nagle dostalismy klucz do rak, przestrzen otworzyla si¢ i cos$ si¢
odezwalo w calej naszej trojce” — wspomina Iben Nagel Rasmussen.>

47 Ibidem.
4 Ibidem.
4 Ibidem.
30 Ibidem.
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Skrotowe i1 fragmentaryczne przywolanie pierwszej fazy pracy nad /tsi-Bitsi,
ukazuje czesto spotykany w Odin Teatret, cho¢ nie jedyny, sposéb odnajdowania
postaci. ,,Poczatkiem pracy jest gest, glos, stowo, dzwigk”.’! Nagel Rasmussen
pisze dalej o swoim do$wiadczeniu:

Jakby posta¢ byta przestrzenia, ktorg krok po kroku odkrywam w sobie w trakcie tworzenia
kompozycji; przestrzenia, w ktorej jest wszystko: dziatanie, uczucia, stowa, dzwigki. Rozpoznaje t¢
przestrzen w swoim ciele.*?

W takich okoliczno$ciach moze si¢ narodzi¢ postaé.>* Niekiedy zdarza sie, ze
sama, ze sceny, w stlowach skierowanych do widza rozwaza status swojej egzy-
stencji i opowiada o swojej genezie. Tak czyni tytulowa posta¢ w monodramie
Julii Varley Motyle Dorii Musiki:

51

1. Nagel Rasmussen, La dramaturgie du personnage, ,,Degrés” 1999 nr 97-98-99, s. 19.

2 Tbidem.

53 R. Carreri, Rastros. Training e historia de una actriz del Odin Theatret, trad. F. Carril Vaglini,
P. Zavala Folache, Bilbao 2011, s. 85.
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Nazywam si¢ Dofia Musica i jestem jedna z postaci w Kaosmosie. Inspiracja do mojego imienia
byta postaé z Atlasowego trzewiczka Paula Claudela — ksi¢zniczka, ktora szeptata: ,,Kto nie umie
mowi¢, niech §piewa!”. Ale jak si¢ narodzitam? Czy to aktorka Julia data mi zycie? Czy tez to ja,
posta¢, odstaniam aktorke? Czy to aktorka uksztaltowata swa energi¢, aby przemieni¢ ja w Doiig
Musice? Czy tez to ja, Dofla Musica, ksztaltowatam energig aktorki? Te pytania nie doprowadzg nas
donikad, poniewaz postaé — tak jak i spektakl — jest mozliwoscia, checia zycia, tak jak czasteczki,

ktore skacza i tanczg w atomie.>*

NARZEDZIA, ABY WYRAZIC SWIAT...

Anne Ubersfeld okreslajac postac teatralng terminem ,,miejsce”, scharaktery-
zowala je natychmiast jako ,,par excellence poetyckie”.5 Posta¢ teatralna jawi
si¢ wiec nie jako jakakolwiek przestrzen, ale taka, ktorej istotg, zasady dzialania,
granice, znaczenie wyznacza poezja. Ta ostatnia nie jest rozumiana jednak tylko
ani przede wszystkim jako dziedzina tworczosci literackiej, mowa wigzana, ani
tym bardziej jako ,,romantyczny nastr6j”. Etymologicznie grecki termin ,,poiesis”
wiaze si¢ z ludzka tworczoscig 1 wytworczoscia: z wyrabianiem, sporzgdzaniem,
robieniem, komponowaniem, wytwarzaniem wszystkiego, co zwigzane jest z wy-
robem rzemies$lniczym. Czasownik ,,poieo” oznacza szeroki wachlarz ludzkiej
aktywnosci, podkreslajacy sprawczos¢ cztowieka, mozliwos¢ jego skutecznego
1 przynoszacego owoce dziatania, ktorego wyniki obejmuja przede wszystkim
przestrzen materialng, a dopiero nast¢gpnie mentalng. ,,Poieo” oznacza wigc: robic,
wytwarzaé, sporzadzaé, ale takze stworzy¢ (w tym rowniez stworzy¢ czlowieka
—aw formie biernej: sptodzi¢, poczac¢), wynalez¢, wymysli¢, sprowadzi¢, wywo-
ta¢, spowodowac, sprawié, uczyni¢ kogos$ kims, ustanowic, starac sie¢, zabiegac,
sktada¢ ofiary, oczywiscie rowniez uprawia¢ np. muzyke.

Posta¢ jako ,,miejsce poetyckie” wyznacza przestrzen otwartg na ludzkie dzia-
fania zwigzane z kreacja, tworzeniem i wytwarzaniem, skutecznym i owocnym
uzywaniem réznorodnych mozliwosci, umiejetnosci, talentéw, pomystow, idei
nalezacych zardwno do obszaru materialnego, jak i mentalnego (w tym rowniez
duchowego), takze w dziedzinie relacji spotecznych i indywidualnych.

Z kolei jako dziedzina tworczosci literackiej poezja stanowi $Scisle okreslong
praktyke, ktora pozwala uja¢ w odpowiedniej formie esencje¢ doswiadczen, praw,
zjawisk, obserwacji zwigzanych z ludzkg egzystencja i obecnosciag w §wiecie.
Narzegdziami czesto uzywanymi w praktyce poetyckiej sa metafory, oksymorony
i paradoksy. Zawierajace je wyrazenia, sformutowania, zwigzki frazeologiczne
pozwalajg wypowiedzie¢ w zaskakujacy i od$wiezajacy sposob pewne aspekty
obecne w indywidualnym do§wiadczeniu, ale czgsto wykraczajace poza to, co po-
wszechne, znane, oczekiwane. Dzicki metaforom pojawiajg si¢ nowe, zmienione

54 J. Varley, op. cit., s. 157.

5 A. Ubersfeld, op. cit., s. 90.
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znaczenia, ksztattowane ,,zawsze na fundamencie znaczen dotychczasowych pod
presja [...] okolicznosci uzycia [...], a zwlaszcza niezwyklego kontekstu”.% Szcze-
gblnym rodzajem metafory jest oksymoron, w ktorym dochodzi do przeksztatce-
nia dwoch tworzacych go, a opozycyjnych znaczeniowo wyrazow. ,,Prowokujaca
nielogiczno$¢ oksymoronu sprzyja wydobyciu sensow skomplikowanych, odpo-
wiadajacych dialektycznej ztozonosci standéw rzeczy, przezyc¢, czy mysli”.%’ Z ko-
lei paradoks zawiera mysl sklocong z powszechnie Zywionymi przekonaniami,
sprzeczng wewnetrznie, ktora jednak

przynosi nieoczekiwang prawdeg [...]. Mechanizm paradoksu opiera si¢ na dwoch operacjach: ze-
stawieniu cato$ci znaczeniowych maksymalnie skontrastowanych i ustaleniu mi¢dzy nimi stosunku
wzajemnego zawierania si¢ (inkluzji).*®

Metafora, oksymoron i paradoks nie ograniczajg si¢ tylko do przestrzeni twor-
czosci literackiej, ale w naturalny sposob przekraczajg granice poszczegoélnych
sztuk, odnajdujac wazne miejsce w teatrze. Istota teatralno$ci polega przeciez
rowniez na grze, ktorej celem jest odkrywanie nowych znaczen, nieoczekiwa-
nych prawd i ,,ztozonos$ci standw rzeczy, przezyc¢, czy mysli”. Wymienione tropy
poetyckie otwieraja mozliwosci, by wyrazi¢ rozliczne ,,niejasnosci” $wiata. Sko-
ro na poziomie kwantowym kazda czastka materialna poruszajaca si¢ z okreslo-
ng predkoscig jest jednocze$nie fala, podobnie $wiatlo ma nature falowa (fale
swietlne) i czasteczkowa (fotony) zarazem, moze najbardziej odpowiednim spo-
sobem, by opowiedzie¢ o tej dwoistosci formy, ktora w istocie tworzy jednos¢,
jest uzywanie oksymoronu. To on w przedstawieniach, a niekiedy takze w pi-
smach teoretycznych Barby zajmuje szczegdlne miejsce, pozwala wydoby¢ bo-
wiem te ,,«momenty prawdy», gdy przeciwienstwa obejmuja si¢”.’* Czesto posta-
ci w spektaklach Odin Teatret sg takimi oksymoronicznymi weztami, inkarnacja
paradoksow. W teatrze jednym z zadan ciato-ducha aktora jest nie tylko budo-
wac, tworzy¢ metafory, oksymorony i paradoksy, ale si¢ nimi stawa¢, dokonujac
przeksztatcenia. Eugenio Barba podkresla, ze caly ,trening fizyczny i wokalny
zapoznaje aktora z paradoksalnym sposobem myslenia, w ktorym uczestniczy
cato$ciag ciata-ducha”.®® W przemoéwieniu z okazji nadania honorowego doktora-
tu Uniwersytetu w Edynburgu twoérca Odin Teatret, kierujac si¢ podobna potrzeba
co Dullin, by ,,umiesci¢ poete u zrodta wszelkiej inspiracji”™®!, zacytowat fragment
Canto Il z tomu Atazor. El Viaje en Paracaidas. Poema de VII Cantos Vicente
Huidobro. Ustep ten brzmiat: ,,Ztozy¢ pocatunki jak spojrzenia, zasadzi¢ spoj-

56 A. Okopien-Stawinska, Metafora, [w:] Stownik terminéw literackich, red. M. Glowinski,

T. Kostkiewiczowa, A. Okopien-Stawinska, J. Stawinski, Wroctaw 1998, s. 300.

57 Eadem, Oksymoron, [w:] ibidem, s. 354-355.

8 J. Stawinski, Paradoks, [w:] ibidem, s. 370.

% E.Barba, Canoe z papieru. Traktat o antropologii teatru, przekl. L. Kolankiewicz, D. Wiergow-
ska-Janke, Wroctaw 2007, s. 13.

80 E. Barba, Des mots neufs pour de vieux sentiers, op. cit.

¢ C. Dullin, op. cit., s. 44.
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rzenia jak drzewa, uwigzi¢ drzewa jak ptaki, podlewaé ptaki jak heliotropy”.®?
Rezyser podkreslit, ze program przedstawiony przez Huidobro dla poetéw swojej
generacji jest w rownym stopniu wartosciowy dla aktora. Rozwijajac t¢ te mysl,
Barba powiedziat:

Jak oksymoron — paradoksalny obraz wykuty w mrocznym przebtysku jezyka poety — zachowa-
nie aktora wobec oczywistych konsekwencji zmystowych i uczuciowych staje si¢ ,,czytelng zagad-
ka”, trudng do wytlumaczenia w racjonalny sposob. Dzigki temu poetyckiemu procesowi mentalno-
-somatycznemu (nie zapominajmy, ze grecki termin ,,poiein” znaczy czynno$¢ wykuwania w sensie
materialnym)aktor przeksztalca fizyczne i wokalne frazesy w ,,zdumiewajace i skuteczne znaki”,
w synteze przeciwstawnych intencji i bodzcow, ktore przenosza widza w $wiat metafor i doswiad-
czen wewnetrznych.%

TYSIAC (NIE)CODZIENNYCH TROSK

W Odin Teatret nie istnieje jedna droga prowadzaca do narodzin postaci. O po-
staci, ktora wylonita si¢ z improwizacji i kompozycji, wspomniatam juz przy
okazji Itsi-Bitsi. Ta technika pracy jest sztandarowa i wyr6znia zesp6t z Holstebro
na tle innych trup teatralnych. W podobny sposob tworzy wielu wspodtczesnych
choreograféw. W Odin Teatret pojawia si¢ rdwniez inny sposob pracy nad posta-
cig, zblizony do powszechniej stosowanych praktyk teatralnych, w ktorym wy-
obrazenie bohatera (bohaterki), jego imi¢ dostarczajg informacji i bodzcow dla
aktora do stworzenia partytury. Julia Varley zwraca uwage, ze w takim przypadku
aktor Odin Teatret, jak to si¢ dzieje w wielu innych zespotach teatralnych, bada
psychologie postaci, przesztos$¢, czasy, w ktorych si¢ pojawia albo odnajduje jej
roézne gesty 1 zachowania. Zglebia, w jaki sposob posta¢ chodzi, siada. Szuka
wskazowek, oglada rysunki i obrazy, stucha muzyki, okresla kolory i przedmioty,
wybiera sposdb postepowania, nasladuje inne osoby, przywoluje wydarzenia, uzy-
wa obrazu jakiego$ zwierzecia. Do rodzaju zachowania dodaje kostium, sposob
moéwienia, ,,znaczenie tego, co zostato powiedziane i sytuacje, w ktorej postac sie
znajduje”. Wazny element stanowi jezyk. Niekiedy aktorzy uczg si¢ nieznanego
jezyka, innym razem tworza jezyk wyobrazony podobny do juz istniejacego, albo
przypominajacy gardtowe piesni lub gaworzenie. Najwazniejsze jest spostrzeze-
nie Carla Gustava Junga, ktéry podkreslat, ze pierwotnie jezyk zawsze oznacza

[system] dzwickdw wyrazajacych i imitujacych emocje: to dzwigki, ktore wyrazaja strach, prze-
razenie, gniew, mitos¢, ktore nasladuja odgtosy wydawane przez zywioty, szmer i pluskanie wody,
dudnienie grzmotu, szum wiatru, glosy zwierzat, i wreszcie takie, ktore stanowig kombinacje dzwie-
ku postrzezenia i reakcji afektywnej.**

2 V. Huidobro, Atazor. El Viaje en Paracaidas. Poema de VII Cantos, Madrid 1931.

% E. Barba, Des mots neufs pour de vieux sentiers, op. cit.

C. G. Jung, Symbole przemiany. Analiza preludium do schizofrenii, przekt. R. Reszke, Warsza-
wa 1998, s. 30-31.
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Oda do Postepu, rez. E. Barba, fot. Rina Skeel, Odin Teatret Archives

»Jezyk [...] jako system znakoéw i symboli”® oznacza realne procesy zacho-

dzace w duszy ludzkiej lub echo tych proceséw — konstatowat Jung. Kolejnym
krokiem w tworzeniu postaci jest synteza poszczegolnych elementow. To dopiero
ona pozwala wylonic¢ si¢ postaci, ktora pojawi si¢ przed widzem.

Jeden z kluczy pracy nad postacig teatralng stanowi zasada, zgodnie z ktorg
forma 1 tre$¢ nie sg nierozdzielne, ale jedna i druga zawierajg informacje wa-
runkujace siebie nawzajem. Podobne znaczenie wprowadza paradoks Abelarda,
wedtug ktérego ,,jezyk tworzony jest przez myslenie i tworzy myslenie”.¢” Postac,
jej wyobrazenie ksztaltuje wybory zwigzane z materi¢ teatralng. Z kolei konstru-
owanie materialnej formy modeluje posta¢, stymuluje jej narodziny, pomaga lub
przeszkadza w jej wylonieniu si¢, zmienia jej charakterystyke.

Niekiedy kostium stanowi podstawowe 1 jedyne zrodto narodzin postaci. Tak
byto w przypadku Geronimo — postaci Roberty Carreri z Anabasis. Pozbawio-
na teatralnego ubioru Carreri zostata poproszona, by zaprezentowata spektakl
uliczny w czasie festiwalu teatralnego w Men, na malej dunskiej wyspie, wraz
z innymi aktorami Odin Teatret: Janem Trapem i Silvig Ricciardelli. Jedynym

% Ibidem, s. 31.
6 J. Varley, op. cit., s. 139-140.
¢ Cyt. za: C. G. Jung, op. cit., s. 32.
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odpowiednim ,.teatralnym” elementem garderoby byt duzy czarny kapelusz, kto-
ry aktorka kupita w sklepie z uzywang odziezg. Dzigki biatej koszuli, czarnym
spodniom i czarnym butom w rozmiarze 44 pozyczonym od mierzacego metr
dziewigcdziesigt wzrostu i wazacego dziewieédziesiat kilogramow Jana Trapa,
Carreri znalazta ,,skore” swojej postaci. Problem ze spadajacymi spodniami roz-
wiazata przy pomocy czerwonych szelek. Aktorka musiata takze skrécic¢ spodnie,
ale zrobila to nadmiernie i w rezultacie widac bylo jej chude kostki obute w zbyt
duze buty. Swoje odbicie w lustrze poréwnata do jednego z dagerotypow Indian
z Ameryki Pélnocnej, ktorzy do zdjgcia zaktadali eleganckie europejskie ubrania,
,»Stajac sie $miesznymi typami”. W hotdzie dla wodza Apaczow Carreri nazwata
swoja posta¢ Geronimo. ,,Geronimo narodzit si¢ z przebrania i nostalgii za ab-
solutng wolnoscig” — konkludowata aktorka.®® Julia Varley zwrocita uwage, ze
kostium, od butdow po bizuterig, od ubrania po fryzure stanowi ceche dominujaca
postaci, czyms$, co przemienia aktora w postac i co jednocze$nie zmienia postac
pod wptywem aktora.®” Materia zawsze pomaga unikng¢ niebezpieczenstwa abs-
trakcji, konkretyzuje charakter. Dlatego znaczenie starannie wybranego i opraco-
wanego kostiumu, makijazu i rekwizytu w pracy nad postacia jest podstawowe.

Kostium nadaje natychmiast ton, postawe, chdod postaci, okresla jej zachowanie w calej sztuce
[...], nawet niewielka zmiana w makijazu od razu zmienia spos6b méwienia postaci i jej grania,

konstatowal Charles Dullin.”® Kai Bredholt wspominajac prac¢ nad swoja po-
stacig w Zyciu chronicznym — ,,Wdowg po baskijskim oficerze” — pisal, ze buty na
wysokim obcasie pomogly mu odnalez¢ whasciwg postawe 1 sposodb poruszania
si¢ bohaterki, a r6zny rytm i glo§nos$¢ dziekéw obcasow na drewnianej podtodze
przyczynity si¢ do stworzenia partytury muzycznej.”! Waga kostiumu i rekwizytu
dla kreowania postaci sg podkreslane przez wszystkich doswiadczonych aktorow
Odin Teatret. Kompletowanie kostiumow, poszukiwanie ich elementéw podczas
egzotycznych podrézy, wybor zwigzanych z postacia instrumentow muzycznych,
czesto pierwotnie nieznanych aktorom, a jednoczesnie poszukiwanie lektur, pie-
$ni, muzyki, stow, fragmentéw poezji, uktadow tanecznych nawet w najdalszych
miejscach na $wiecie, dokad los zagnatl zespot z Holstebro, wszystko to sprawia,
ze posta¢ wylania si¢ z detali, ktorych jedynym spoiwem i punktem spotkania sg
tozsamos$¢ i wrazliwos¢ aktora. W wybranych przedmiotach, strojach, kolorach,
materiatach rezonuje energia zwigzana ze specyfikg tworzywa, pracg tych, ktorzy
je tworzyli, szczegblng atmosfera miejsc (ich kolorami, formami, temperatura,
glosami i zapachami), w ktorych odnalezli je aktorzy i rezyser. Dullin pisat, ze
udana postac sktada si¢ raczej z tysigca codziennych trosk zwigzanych ze skom-
pletowaniem poszczegoélnych detali niz z transcendentalnych idei. Dlatego tez

% R. Carreri, op. cit., s. 85.

¢ J. Varley, op. cit., s. 158.
7 C. Dullin, op. cit., s. 45.
' K. Bredholt, Donna Vera, trad. E. Sanchez, J. Barba, [w:] The chronic life, op. cit., s. 30.
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Odin Teatret podczas prob do Theatrum Mundi, rez. E. Barba, fot. Fiona Bemporad,
Odin Teatret Archives

nauczyciel Artauda, Barraulta i Vilara podczas pracy nad postacig najszybciej jak
to tylko mozliwe zajmowat si¢ peruka, kostiumem, niewielkimi detalami stroju,
ktore moglyby dac¢ ksztatt scenicznej osoby.”

KALEJDOSKOP WYBRANYCH POSTACI (JEDNEJ Z AKTOREK)

Przyblizajac sposdb pracy aktoréw Odin Teatret nad wybranymi postaciami,
odwotam si¢ teraz przede wszystkim do poszukiwan Julii Varley zawartych w jej
ksiazce Pierres d’eau. Carnet d 'une actrice de 1’Odin Teatret.™

Podczas pierwszych lat pracy w Odin Tetret kostium stanowit dla Julii Varley
podstawowy sposob zblizenia si¢ do postaci. To on okreslal, kim byta. Aktorka
wigkszos¢ wysitku koncentrowata na tworzeniu kostiumow. Diugo wybierata tka-
niny, robita wykroje, szyta. Kiedy kostium byt gotowy, spedzata godziny, piorac
go, prasujac, dorzucajac niewielkie detale. Tasmy, spinki, pierScionki, skarpet-

2 C. Dullin, op. cit., s. 49.
3 J. Varley, op. cit., s. 139-179.

40



ODNALEZC CIALO BLYSKAWICY

ki, paski stanowily elementy, ktore pomagaty jej znalez¢ korzenie postaci, wy-
chodzac od jej zewngetrznej powtoki. Krotka, bardzo konkretna praca z Katsuko
Azuma, tancerka buyo kabuki, skoncentrowana na uktadzie i dzwigkach krokow,
pomogta Varley odnalez¢ wymiar jej postaci Illse Koch w Popiofach Brechta. Do-
$wiadczenie to wplynelo réwniez na zmiane funkcji kostiumu w kolejnych spek-
taklach aktorki. Stroje nie okrywaly juz postaci, ale pomagaly wykonawczyni
przemienia¢ si¢ i wydobywac tajemnicze zakamarki ich osobowosci, nasycone
wszystkimi sprzeczno$ciami, porywami i wrazliwoscig aktorki.

W przypadku pracy Varley nad postaciag do Ewangelii z Oxyrhincus punktow
wyjscia byto kilka. Wspomniana juz ,,praca z marmurem” pozwolita aktorce wy-
toni¢ partyture ruchu. Wykonawczyni postanowita skoncentrowac si¢ na postaci
krngbrnego kurczatka i pragnieniu posiadania konia, na ktérym kazdego ranka
moglaby przyjezdza¢ do teatru. W postaci brakowalo jednak poczucia krzywdy
i zawodu. Aby te emocje odszuka¢, aktorka improwizowala z podwdjnym te-
matem ,,Alosza Karamazow wobec trupa starego mnicha Zosimy, ktory zaczyna
cuchna¢” oraz ,,Dzban wody, ktory spada ze stotu i jeszcze nie roztrzaskat sie
o podtoge”. Praca pozwolita odnalez¢ jej glos z wykorzystaniem wysokich to-
now, a takze poczucie lekkosci i podniecenia. Poczucie zawodu zostato wydobyte
przez aktorke jako do$wiadczenie niemoznosci bycia tak dojrzatym, jak ,,starzy”
cztonkowie zespotu. Pragnienie posiadania konia znalazlo swoj wyraz przede
wszystkim w kompozycji kostiumu. Varley ozdobita sukni¢ i kapelusz konnymi
uprzezami, zrobita maske-hetm, z ktoérego zwisat ponizej podbrodka maty krzyz.
Nalozyta z6lta tunike i obwigzata kostki nog tasmami tego samego koloru, jak te,
na ktorych znajdowaty si¢ ostrogi. Wtosy zwigzata w konski ogon. Jako sztandar
wybrala kij 1 bluzke poplamiong czerwienig. Dotozyla plastykowe serce migajace
rytmicznie, czerwone fredzle symbolizujace strozki krwi i korone z ostrzy grotow
uzywanych przez amazonskie plemi¢ Yanomami.

Wecielajac si¢ w posta¢ Kristen Hastrup, antropolozki w Talabocie, Julia Varley
bazowata na doswiadczeniu troski o swoj glos i probach rozwigzania wlasnych
problemoéw wokalnych oraz na wspomnieniach podrozy do Indii i Tajlandii. Jej
mysli dotyczace egzotycznych spotkan z ludzmi i obrazy miejsc nakierowaty ja
na temat osob, ktore postanowity opusci¢ swoj kraj, by zy¢ 1 pracowaé gdzie$
indziej. Aktorka postanowita nie kopiowaé sposobu bycia Kirsten Hastrup, ale
wybrala z opowiesci antropolozki jeden detal zwigzany z kostiumem — marynarke
noszong podczas wykladow. Spodnica, buty na niskich obcasach, szminka po-
mogly jej zawrze¢ formg organicznych, niemal realistycznych ruchéw, shuzacych
przedstawieniu kobiety, ,.ktéra studiuje, nie zgadza si¢ ze swoim ojcem, uzyskuje
dyplomy, pracuje jako antropolozka w Indiach i w Islandii, ma czworo dzieci,
rozwodzi si¢ i ponownie si¢ zakochuje”. Odpowiadajac na sugesti¢ rezysera, by
posta¢ niczym grecka bogini rodzita dzieci przez glowe, aktorka umiescita we
wlosach pidra: trzy niebieskie i jedno rozowe, a w momencie rozwodu rozrywata
gniazdo.
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Julia Varley w Motylach Doiii Musiki, rez. E. Barba, fot. Jan Riisz, Odin Teatret Archives

Podstawowym zrédlem, z ktorego wywiodta si¢ kolejna posta¢ Varley, Dofia
Musica (figura z dwoch spektakli: Kaosmos i Motyle Doiii Musiki) byl dramat
Paula Claudela Attasowy trzewiczek. Aktorka nie ograniczyta si¢ do tej jednej
inspiracji. Czytajac Tao fizyki Fritjova Capry’, podkreslata urywki, do ktorych za-
mierzata odnie$¢ si¢ w przysztym spektaklu. Byty to nastepujace stowa i sformu-
lowania: ,,nieskonczonosc¢, by¢ i nie by¢, przemiana i przeptyw, cien, to, czego nie
mozna poznaé ani pochwycié, taniec i tancerz, ktdrzy sg jedng i tg samg rzeczg”.
Stuchata japonskich melodii, z ich towarzyszeniem odkrywata ruch poszczegol-
nych partii ciata i odpowiednig intonacj¢ dla swojego glosu. Eksperymentowata
z rytmem, odnajdujac ruch, ktéry nie miat poczatku ani konca. W ten sposob
w jezyku sceny znalazta odpowiednik dla przeptywu i bezustannego stawania sig,
o ktorym czytata w ksigzce Capry. Wychodzac od wskazoéwki Barby, ze Dofia Mu-
sica powinna by¢ osoba starsza, aktorka zapisala dluga liste pierwszych skojarzen
zwigzanych ze staroscia, a potem dla kazdego z nich przygotowata odpowiednie
dziatania, kierujgc si¢ gtownie wspomnieniami dziadkéw. Kupita peruke z dhu-
gimi siwymi wlosami, na strychu domu ojca znalazta jedwabna czarng koszule

" F. Capra, Tao fizyki, przekl. P. Macura, Poznan 2001.
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nocng i ptaszcz arabski ze srebrnymi haftami. Pracowata nad kostiumem: welona-
mi, ciemnymi koronkami, pantoflami na wysokich obcasach obszytych tkaning.
Chciata, by rezyser odnalazt w jej postaci obraz swojej babci opisany w Canoe
z papieru.”

Nie znajac tematu kolejnego wieloobsadowego przedstawienia ani imienia
postaci, Varley wiedziala, ze siegnie po ztoty kolor. W sklepiku w Holstebro ku-
pita poztacane pidro z metalu, pokazata je Eugenio Barbie, mowiac, Zze to be-
dzie przedmiot z przysztego spektaklu. Byta tego pewna, nie wiedzac dlaczego.
W prezencie od pewnego widza Kaosmos z Brazylii otrzymata kasete z muzyka:
sonatami Heitor-Villa Lobosa oraz koncertem zainspirowanym §piewem ptakow
i odglosami lasu, ktore zamieniaty si¢ w piesn kobiety. Urzeczona kwiatami, zdo-
biacymi figury i kostiumy aktoréw na Bali oraz réznorodnoscia glosow wydawa-
nych przez ptaki i inne zwierzgta na bagnach w péinocnej Australii zapragneta,
by jej kolejna postac taczyta nature z kulturg. Na pierwsza probe Mythos w nie-
znanej aktorom przestrzeni scenicznej przygotowata gorset z zywych stokrotek.
Wokoét ust narysowala dziob. Stowa przysztego spektaklu miaty pochodzi¢ z po-
ezji wspotczesnego dunskiego poety Henrika Norbrandta, a temat przepowiadat
pogrzeb piesni (Miedzynarodowki) 1 mitu. Wobec zaproponowanej przez rezysera
przestrzeni ogrodu zen aktorka do$wiadczyta konsternacji. Przydzielona jej po-
sta¢ Klitajmestry zupelnie jej nie inspirowata, a przygotowany przez nia kostium
w calej sytuacji stawal si¢ absurdalny. W surowym otoczeniu wszyscy aktorzy
czuli si¢ niepotrzebni. Varley czula, ze Barba, ktory przy kazdym nowym spekta-
klu gromadzi przeszkody, by zmusi¢ aktoréw do wynalazczoS$ci, tym razem prze-
sadzit. Na kolejne proby przychodzita w wetianym kostiumie i futrzanej czapce,
pézniej w futrze z prawdziwego lamparta. Po miesigcach technicznej i fizycz-
nej pracy catego zespotu z testowaniem kolorow i konsystencji zwiru, ktory miat
stworzy¢ wazacy siedemset kilogramow dywan, aktorka pozostawata w potrza-
sku. Dopiero, po odejsciu z pracy jednej z wykonawczyn, Barba zaproponowat
Varley zmiang postaci. Miala sta¢ si¢ Dedalem. Natychmiast pojawit si¢ temat
lotu 1 polaczenie mitologii greckiej z tematykg ,,natury”, ktore tak bardzo intere-
sowato aktorke.

Zaczeta od rozlicznych lektur. Nie podazyta za logika postaci, ale postanowita
zaprezentowac szerszy kontekst i skojarzenia, ktore posta¢ Dedala miata syntety-
zowac: labirynt, Minotaur, b6g w formie byka, ktory wylania si¢ z fal, Pezyfae,
Ariadna, ni¢, zdradzona mito$¢, Tezeusz, machina umozliwiajaca spétkowanie
kobiety i byka, zazdro$¢ migdzy rzemiesSlnikami, mechaniczna lalka, wtadza Mi-
nosa, lot Ikara, ucieczka na Sycyli¢ i Sardynig, stonce, ktore topi skrzydta Ikara,
wyspa na morzu Egejskim, taniec wiosny. Od poczatku dla Varley Dedal nie byt
ani mezczyzng ani kobieta, ale budowniczym labiryntu, rzemie$lnikiem i rodzi-
cem. Aktorka z kija deszczowego stworzyla wilasnego Minotaura. Kupita metry

5 E. Barba, Canoe z papieru, op. cit., s. 13.
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ztotej nici i sznurka réznej grubosci i duzy zwdj kogucich pior w sklepie pasman-
teryjnym w Holandii. W Korei znalazta maly dzwoneczek (sygnaturke) o harmo-
nijnym brzmieniu. Dwadziescia metréw nici nawineta na kiebek, ktory niczym
pod wptywem magii wymykat si¢ jej z rak, majaczac drogg. Do ramion doszyta
piora w ksztalcie litery ,,V”.

Pierwsza sugesti¢ kostiumu stanowily dwie marynarki ze ztotych cekinow, ku-
pione przez rezysera w luksusowym sklepie na lotnisku w Santiago oraz czaszka
jelenia i ptodu lamy, znalezione przez niego podczas podrézy po Boliwii i pétnoc-
nej Argentynie. Varley z uporem podgzata za obrazem rzemieslnika w uniformie
roboczym i ztocie. Skompletowany kostium cierpliwie dekorowata kilometrami
zlotej nici. Wyobrazeniem labiryntu, ktory narodzit si¢ w glowie Dedala, stat si¢
zrobiony na drutach kapelusz. Pruty powoli, tworzyl materialng form¢ labiryntu.
Obrazy nici i sznurkow z dnia na dzien znikaty podczas rezyserskiego montazu.
Pozostaty tylko w kostiumie Dedala — w formie nakrycia glowy, korali, branso-
let na szyi i1 przegubach — oraz w sekwencji, w ktorej sznury ,,rozbieraly” trupa
Guilhermino Barbosy (Kai Bredholt). Sznurek zniknat, ale pozostat rysunek labi-
ryntu kreslony na zwirze ostrym narzedziem przez Jana Fersleva. Pomysty aktorki
okreslajace jej posta¢, stopniowo odrzucane przez rezysera, ostatecznie pozwo-
lity Barbie odkry¢ dynamike catosci spektaklu. Varley odkryta, ze solidnosc jej
postaci wynika z catego materiatu, ktory, cho¢ przygotowany do spektaklu, sie
w nim nie znalazt. Kiedy Dedal podczas jednej z prob przytwierdzat skrzydta Ika-
ra Guilhermino Barbosie, pojawit si¢ nowy wezel — temat zwigzku postaci z ich
dzie¢mi, a wraz z nimi z ideatami, nadziejg na lepszy $wiat, walka, by zmieni¢
rzeczywistos¢. Temat przysztosci pojawiat si¢ wraz z tematem dzieci zabijanych,
poswigcanych, porwanych ku $mierci, zapomnianych, postawionych jedno prze-
ciwko drugiemu. Pojawiato si¢ pytanie o dziedzictwo.

Kazdego ranka przez kilka miesiecy zespot pracowal z muzykami: Michaelem
Vetterem, Natasza Nikeprelevic, Trang Quang Hai z Wietnamu i czterema muzy-
kami z Mongolii (Palamshav Childaa) spotkanymi przypadkowo w Amsterdamie.
Glowny obszar pracy obejmowal $piew alikwotowy. Aktorzy probowali zestroi¢
g0 z poezja Norbrandta. Chcieli uzyska¢ ,,mityczny” dzwigk ,,dla nadludzkich
efektow akustycznych, pochodzacych spoza grobu, ktére jednocze$nie zaprasza-
ja do tanca”.’® Sposrod tancoéw folklorystycznych pokazanych zespotowi przez
jednego z artystow z Mongolii Julia Varley wybrala sekwencje, ktore dla niej
okreslaly lecacego ptaka. Ruch ramion tancerza i coraz szybsze kroki przywo-
lywaty jazd¢ konna, trzymanie lejcow, uzywanie bata i lassa, polowanie. Szybki
ruch ramion, ktore si¢ podnosily i opadaly, strzata godzaca ptaka, ktory nie chciat
upas¢ wydawaty si¢ aktorce ruchami wyrazajgcymi istote lotu. Odnalazia spo-
sob poruszania si¢ Dedala. Przez miesiace uczyta si¢ nagranych na wideo tancow
Palmshava, by w ten sposob zatanczy¢ upadek Ikara.

6 J. Varley, op. cit., s. 165.
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Improwizujac wraz z Michaelem Vetterem i Natasza Nikeprelevic, Varley od-
kryta nieskonczong ilo§¢ mozliwych wariacji stowa ,,minotaur”. Probowata za-
stosowac $piew alikwotowy do fragmentéw poezji Norbrandta. Improwizowata
z krzykami ptakow, matp i zab. Duza cze$¢ tekstow, nad ktorymi jej postac pra-
cowala, znikneta. Pozostaty z nich samogloski, pojedyncze harmoniczne dzwigki.

Jako obowiazek potraktowata podr6z na Krete w poszukiwaniu $ladu labiryn-
tu. Tam zrozumiata sekret podszepnicty przez Dedala: ,,dramaturgia zaczyna si¢
wraz ze zdolnoscig badania poza tym, co oczywiste, ze starannoscig, troska i mi-

toscig do ledwie dostrzegalnych detali”.””

PODROZNICY W DRODZE NA WSCHOD

Spektakle Odin Teatret pozostajg w repertuarze przez dlugi czas. W ciaggu po-
nad pieédziesigciu dwoch lat jego istnienia postacie, ktore narodzity si¢ do po-
szczegblnych przedstawien, a takze parad, akcji ulicznych nie byty bardzo liczne.
Niektore konczyly swoj zywot wraz ze spektaklem, do ktorego zostaty stworzone,
inne powracaly w pracy zespotu, ,niezaleznie od ram, w ktorych si¢ poczety”,
wkraczajac w najbardziej nieprzewidywalne sytuacje, emigrujac ze zrodlowego
przedstawienia, aby osiedla¢ si¢ w innych kontekstach.” Zdarza sig, ze ,,wpro-
wadzaly” aktora w sytuacje, ktorej on sam jako cztowiek czy tworca nigdy by nie
do$wiadczyt. Takie postaci czesto towarzysza aktorom przez dziesigtki lat, a gdy
wykonawcy z jaki$ przyczyn — zwigzanych np. ze zdrowiem czy wiekiem — nie
moga juz wcieli¢ si¢ w swoja postaé, te ostatnia, jak to bywalo w wielu zespotach
w roznych tradycjach, przejmuja mtodsi koledzy. (Jako przyktad moze postuzy¢
posta¢ Androgyne stworzona przez Else Marie Leukvik.) Zdarza si¢ i tak, ze ak-
torzy przejmujg postaci od tych, ktorzy odeszli z zespotu. Taka postacig jest Pan
Orzeszek — posta¢ z gtowa kosciotrupa (Smierci). Jako duzy i ciezki szkielet za-
wieszony na dlugiej tyczce pojawil si¢ w pierwszych ulicznych paradach Odin
Teatret w 1976. W rok pozniej w Anabasis na gtowie jednego z aktoréw szczudla-
rzy, Toma Fjordfalka, spoczeta glowa umartego. Wykonaweca ,,nadal mu imig [...].
W tamtym czasie Pan Orzeszek byl postacia silng, twarda, agresywna. Wzbudzat
strach” — tak pisata Julia Varley o genezie postaci, ktdrg interpretuje od ponad
trzydziestu lat.” W 1980, po odejséciu z zespotu Fjordfalka, aktorka odziedziczyta
jego figure i ta zmienita swoj charakter. Pan Orzeszek nie tylko stat si¢ eleganc-
ki, w czarnym fraku, biatych re¢kawiczkach, w haftowanej koszuli, z czerwona
jedwabng apaszka wokot szyi. Stracil takze twardo$¢ i agresje, ujawniajac tagod-
nos$¢, kobiecosc i rados¢ przejete od jednej z postaci klaunowskich, podrygujacych

7 J. Varley, op. cit., s. 172.
8 Ibidem, s. 140.
7 Ibidem, s. 147.
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Pan Orzeszek w Santiago de Chile, 1988, fot. Tony D’Urso, Odin Teatret Archives

na krétkich zielonych szczudtach, stworzonych przez Varley na potrzeby ulicznej
parady pod koniec lat 70. Przede wszystkim ujawnil swojg ciekawos¢. Lubi, gdy
aktorka zabiera go do miast i przechadza si¢ migdzy nieznajomymi ludzmi. Varley
pisze, ze to Pan Orzeszek (podobnie jak Dofia Musica) kieruje nig i wprowadza
w teksty, nowe spektakle, ktore niekoniecznie wynikajg z jej woli. Zmusit jg do
zrobienia pierwszego monodramu Zamku Holstebro. Ubrany w damski strdj, juz
bez szczudel, tanczy w OdZzie do Postepu. Pojawia si¢ w scenie finalowej innego
indywidualnego przedstawienia Varley, Motyli Doiii Musiki, a takze w jej ostat-
nim monodramie Ave Maria, poswigconym chilijskiej aktorce, Marii Canepie.
Sprawia, ze aktorka mowi to, czego wezesniej nie wiedziata i wkracza w sytuacje,
ktorych nigdy $wiadomie by nie wybrata. Ich lista jest zdumiewajgco dtuga.®
Pan Orzeszek (podobnie jak Dofia Musica) przez wiele lat byt tozsamoscia, za
ktora Varley (aktorka i kobieta) mogta si¢ ukrywac i poprzez ktora si¢ odstaniata.
Stat si¢ emanacjg jej osobowosci, jej alter ego, figura, z ktdra 1 poprzez ktdrg moze
improwizowac i opowiadac. W ten sposob z nim i poprzez niego prowadzi dialog

8 Tbidem, s. 140, 155-156.
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Pan Orzeszek w Holstebro, 1993, fot. Fiona Bemporad, Odin Teatret Archives

sama ze sobg. Pan Orzeszek jest takze jednym z oksymoronicznych potaczen,
w ktorym ,,mtoda ubrana na bialo dziewczyna i mezczyzna we fraku z gtowa
$mierci sg [...] jedna i tg samg osobg”.%!

Jesli zestawi¢ posta¢ Pana Orzeszka z cala grupg figur emblematycznych dla
Hteatralnej rodziny Odin* — z Androgyna (Else Marie Leukvik, obecnie Donald
Kitt i Sofia Monsalve), Bialym Aniotem, Tricksterem (Iben Nagel Rasmussen),
Karlem (Torgeir Wethal), Geronimo (Roberta Carreri), Doggym (Jan Ferslev),
Ottem (Kai Bredholt), postaciami Tage Larsena i Fransa Winthera — okaze sie,
ze w wigkszosci tych postaci, jesli nie we wszystkich, kryje si¢ jaki$ utajony sens
1 glebokie znaczenie symboliczne. Z pozoru paradoksalne i nonsensowne, po-
wstajg, podobnie jak marzenia senne wedlug Junga, z nieznanej czesci duszy®
1 otwierajag widzow na nowe wymiary. Ich obecnos¢ jednoczes$nie uwypukla ukry-
te struktury istnienia i catkowicie demaskuje codzienng rzeczywisto$¢. Sprawiaja,

81 Ibidem, s. 156.
82 R. Carreri, op. cit., s. 25-32.
8 Por. C. G. Jung, op. cit., s. 26.
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Ze nawet zwyczajne gesty stajg si¢ ,,zaskakujace, nowe, niesamowite”. Postaci
teatralne w Odin Teatret sg niczym przekazniki wewnetrznej gwattownosci, pa-
sji, zmiany. Niepokoja, zadziwiaja i ,,ujawniajg istnienie innej rzeczywistosci”.
Reprezentuja, podobnie jak figura blazna, Zzywotno$¢, naiwnos$¢, dzikos¢. Widza
to, czego widzowie czgsto nie zauwazajg i w taki sposob, w jaki widzowie rzadko
patrza — wprost, doglebnie, bez zadnej ochrony.® Te zagadkowe, nieludzkie, a za-
razem nazbyt ludzkie postaci niczym ,,anioty naiwnosci i anioty zniszczenia™*
niweczg wszystkie ztudzenia i przygotowuja puste miejsce na przyjecie tego, co
zbyt delikatne, zbyt ukryte i przez to nieznane. Tancza na glupocie i szarzyznie
zycia, przedtuzaja rzeczywisto$¢, rozciagaja ja i wyolbrzymiajg przy pomocy kre-
atywnosci i wyobrazni. W pewnym stopniu naruszajg spoko6j widzow i sprawiaja,
ze ci dzigki spotkaniom z tymi figurami rozpoznaja to, co chcieliby ukry¢.?” Staja
twarzg w twarz wobec nieobliczalno$ci zycia, wobec jego bogactwa, zlozonos$ci
1 tajemnicy. Bez asekuracji.

Takze w Odin Teatret prawdziwymi §wigtymi teatru sa aktorzy. Dajac swoje
zycie postaciom, tracg je, by zyska¢ nowe. Héléne Cixous pisata:

Aktor to kto$, kto posiada ,,ja” do$¢ zdystansowane i pokorne, by moégt je zaja¢ inny, ktory
przyjdzie, aby nim zawladnaé. Aktor uzycza miejsca innemu w sposob niewyrazalny. Rezyser nato-
miast daje $wiat postaciom, a sam staje si¢ czystg przestrzenig.®®

8 J. Onimus, Groteskowos¢ a doswiadczenie $wiadomosci, przekt. K. Falicka, ,,Pamietnik Lite-
racki” 1979 nr 4, s. 320.

85 Ibidem, s. 322.

8 Tbidem, s. 326.

87 Por. ibidem, s. 327.

8 H. Cixous, Comment arriver au thédtre?, ,Lettre Internationale” 1988 nr 7, s. 55.
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