Dwie ,,Nastazje”

Andrzeja Wajdy

Joanna Walaszek

Na kanwie Idioty Dostojewskiego Wajda zrealizowal dwa
rzedstawienia teatralne. Pierwsze powstalo na poczatku 1977
roku w Starym Teatrze w Krakowie i nosilo tytul Nastazja
Filipowna. Wystepowali w nim .];En Nowicki (Ru_gozyn) 1 Jerzy
Radziwilowicz (Myszkin). Drugie przedstawienie — Nastazja
_ gostato zrealizowane dwanascie lat pozniej w Tokio, w teatrze
Benisan, zima 1989 roku. Wystapili w nim Tamasaburo Bando
w roli Myszkina i Nastazji Filipowny oraz Toshiyuki Nagas-
hima w roli Rogozyna. Krystyna Zachwatowicz byla autorka
scenografiii kostiumow obu przedstawien. Maciej Karpinski byt
asystentem rezysera w krakowskiej inscemzaql i wspolautorem
adaptacji w inscenizacji tokijskiej. Japonska Nastazja zostata

kazana w Polsce 12-14 kwietnia br. w Starym Teatrze
w Krakowie, a 16-18 kwietnia w Sali Kolumnowej Patacu Paca
w Warszawie.

Kiedy wieczorem 12 kwietnia widzowie wchodzili do mrocz-
nej sali im. Modrzejewskiej na przedstawienie Nastazji sita
rzeczy najpierw odzywaly wspomnienia, jeszcze nie tak dawno tu
granej' Nastazji Filipowny. To wlasnie wtedy zostala odkryta dla
teatru ta sala. Wczesniej, przez cale lata, sluzyla za magazyn
dekoracji teatralnych. Nie odnowiono jej przed przedstawie-
niem. Na ciemnozielonych scianach pokoju Rogozyna pozos-
taly zacieki, tynk odpadal z sufitu. Brudne i odrapane pozostaty
ramy tukowosklepionych okien. Padalo przez nie rozproszone
§wiato bialej nocy. (Za sprawa technicznej sztuki, ktora wszyst-
kich wowczas zadziwiala.) Cala sala tonela w polmroku rozjas-
nionym tylko troche $wiatlem naftowych lamp i $wiec. Dymy
kadzidel i trociczek, obficie rozpylanych przed spektaklem,
rozmywaly kontury sprzetow i postaci. Ledwie je bylo widac,
kiedy widzowie wchodzili do sali. Wchodzili do pokoju Rogozy-
na, w ktorym on juz byli byt u niego Myszkin, i juz cos si¢ migdzy
nimi dzialo. Wchodzili w srodek jakiego$ zdarzenia, zajmowali
miejsca w krzestach rozstawionych po réznych stronach sali,
powoli przyzwyczajali wzrok do potmroku. Ale i tak nie
wszystko dane im bylo widzie¢ w tym zapuszczonym, wypel-
nionym jakimi$ rozrzuconymi sprzetami, pokoju — ciemnym,
dusznym. Zdarzenia czasem gwaltowne, czasem zamierajace
W dlugim milczeniu i bezruchu, toczyly sig¢ wlasnym trybem
Stary zegar tykal glosno. Teraz. w 1993 roku, sala znowu jest
mroczna, zza tukowosklepionych okien pada poswiata bialej
nocy. Pod oknem stoi kanapa 1 duzy, masywny stol. Ten sam,
!th')ry gral w Nasrazji Filipownie. Podobny portret starca wisi na
Scianie, podobna ikona z wiecznym swiatlem. A jednak to
Wngtrze ma teraz zupelnie inny charakter. Sciany sa biale, okna
C2Zyste, obrazy i ozdobne ramy rozwieszone z wielka starannos-
@4. Ten tutaj najwazniejszy — Chrystus w grobie Holbeina
= }ltﬂljy dawniej kryl si¢ nad drzwiami, teraz powigkszony,
#muje centralne miejsce w pokoju Rogozyna. Ten pokoj,

OWne miejsce gry, jest teraz posrodku sali dobrze widoczny
z ufiego miejsca. Widzowie zajmuja miejsca, symetrycznie, po
OBU jego stronach. Gdzieé na srodku sceny stol elegancki,
okragly stolik, na nim pigkna, stara lampa naftowa. Kiedy przy

Stoliku usigdzie ksiaze Myszkin, cieple swiatlo obejmie jego
Warz li}k._ée bedzie mozna dostrzec kazde jej drgnienie. Na razie
mSceme Jest tylko Rogozyn. Siedzi na kanapie. Jego nierucho-

lmlcz_aca obecnosé nic jeszeze nie znaczy. Przedstawienie
nie si¢ dopiero wowczas, kiedy ucichng widzowie i zo-
Zamkniete drzwi do sali. Wtedy Rogozyn wstaje i pod-
%. 121 do okr_m. A wlasciwie zacznie si¢ wtedy, kiedy przyjdzie
""m.r Mlyszkin.
e"ejlest'rnw;mc na samym poczatku przedstawienia zmiany,
Unigcia akcentow mogly wydawac sie drobnymi tylko
Ry, Do L. Nastazja mogta zapowiadac replik¢ Nastazji Filipo-
#+Botakich przypuszczen sklaniaty nazwiska tworcow spek-

takli, podobienstwo miejsca, tytul sztuki. Dopiero w trakcie
spektaklu widaé¢, jak bardzo rozne sa to inscenizacje. Za-
dziwiajaco rozne. Ich odmienno$¢ widoczna jest na kazdym
poziomie — poetyki, adaptacji powiesci, gry aktorskiej. Kazde
z tych przedstawien wyrasta z zupelnie innych wizji teatru. Znac
w nich odlegtos¢ nie tylko pomiedzy polska i japonska kulturg,
ale i odleglos¢ migdzy poszukiwaniami teatralnymi przelomu lat
szescdziesiatych i siedemdziesiatych a dniem dzisiejszym. Widac
z cala wyrazistoscia rozmaitos¢ poszukiwan i ewolucje tworczo-
sci teatralne) Wajdy.

* * *

Nastazja Filipowna byla glodnym i wyjatkowo, nawet w twor-
czosci Wajdy, Smialym i ryzykownym przedsiewzigciem teatral-
nym. Rozpoczat proby, i to proby publiczne, nie majac w ogole
gotowej adaptacji scenicznej. Wybral tylko jeden epizod wokol
ktorego poczatkowo zamierzal wraz z zespolem, przy biernym
udziale widzow, stworzy¢ dzielo czy raczej wydarzenie pod
tytulem 27 Publicznych Prob , Idioty"” Dostojewskiego. W czasie
prob jednak zaczelty wylaniac sig zarysy spektaklu, ostatecznie
17 lutego 1977 odbyla si¢ premiera Nastazji Filipowny?. Do tych
prob, a potem przedstawienia Wajda wybral koncowa sceng
Idioty. Skupia si¢ w niej i niebvwale wyostrza wizja przed-
stawionego w powiesci Swiata.

Dostojewski przedstawia tam w niezwyklym stezeniu napiec
1 emocji, stan uczuc i umystow postaci stojacych u progu obledu.
Myszkin i Rogozyn spedzaja noc przy zwlokach zamordowane;j
przez Rogozyna, Nastazji Filipowny. Rano znaleziono nie-
przytomnego Rogozyna i Myszkina w stanie zidiocenia. Trup
Nastazji ujawnia prawde ich zycia, w ktorym, kazdy inaczej,
dazac do spelnienia milosci cala sila doprowadzonych do
skrajnosci uczu¢ i pragnien — prowadzi do Smierci. .,Czarna

I. 1. Jerzy Radziwitowicz jako ksiaze Myszkin (siedzi) oraz Jan
Nowicki — jako Rogozyn
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tajemnica” tej sceny, jak o niej mowil Wajda, jest tajemnica
przekroczenia, w ktorej milos¢, zaslepiona namigtnoscia, szuka
spelnienia w $mierci, w ktorej oddanie, doprowadzone do
wymiaru ponadludzkiej ofiary, prowadzi do zatracenia. Jest
kraficowym stanem ludzkiego dos$wiadczenia.

Juz same rozmiary epizodu, kilka stron powiesci, nie po-
zwalaly na prosty zabieg inscenizacji dialogow. Wymagal jakie-
go$ dopelnienia czy raczej wypelnienia. To byla pierwsza
trudnos$é adaptacji, ale nie najwazniejsza. Rzeczywistym pro-
blemem Wajdy bylo, jak sie zdaje, pytanie — jak unaoczni¢
w teatrze z rowna sila wyrazu, z rowng intensywnoscia, wewngt-
rzne przezycia postaci. Jak wywola¢ w teatrze takie samo
doznanie fascynacji i grozy, jakie staje si¢ udzialem czytelnikow
Dostojewskiego. Jak pozwoli¢ widzom dotknac tajemnicy Swia-
ta Dostojewskiego, rozbudzi¢ ich wrazliwo$¢, poruszy¢ mysli,
emocje, sumienia. Pierwsza odpowiedZ na te pytania byla co
najmniej zaskakujaca. Przyznajac si¢ otwarcie do wlasnej bez-
radnosci Wajda podjal decyzje przeprowadzenia publicznych
prob. ,,Dlaczego proby: Dostojewskiego czytac straszno, a co
dopiero go gra¢. Nie jestem gotowy — zanotowal w dzienniku
latem 1976 r. — Widz ocenia nas po rezultacie, jakim jest
widowisko, ale my migdzy soba wyzej cenimy proby. — Droga
a nie rezultat. Bedziecie $wiadkami procesu rozumienia.”?
Prze$wiadczenie o wyzszosci procesu tworczego nad gotowym
dzietem bylo dosy¢ powszechne w d0wczesnym mysleniu o sztuce.
Nieprzypadkowo jednak pojawilo sig¢ w tworczosci Wajdy
wlasnie w powiazaniu z dzielem Dostojewskiego. Juz realizacja
Biesow utwierdzila go w przekonaniu, Ze teatralna lektura
Dostojewskiego wymaga szczegolnych form pracy i widowiska,
szczegolnej tez temperatury tworczosci. Tym razem Wajda
potraktowal powiesc Dostojewskiego jako wymagajace duzego
ryzyka wyzwanie do penetracji nieznanych, granicznych rejo-
now ludzkiego doswiadczenia, takze artystycznego. Probowat
przy tym 1$¢ wyznaczona przez niego droga.

Nie chcial, czy nie potrafil, zbudowa¢ na podstawie Idioty
utworu dramatycznego. Probowal natomiast wykorzystac
w tworczosci teatralnej struktury narracyjne powiesci, stworzy¢
sceniczna adaptacje Idioty przejmujac niejako wprost do teatru
stosowane przez Dostojewskiego sposoby ksztaltowania swiata
powiesci. To u Dostojewskiego — mowil rozpoczynajac proby
— Jzeczy wewnetrzne, bardzo wstydliwe, rozgrywaja si¢ publicz-
nie, zawsze na oczach innych”*. To u Dostojewskiego, mozna
doda¢, niedopelnione sa postaci, ktorych poznawanie jest
mozliwe na drodze bardzo emocjonalnego, intymnego z nimi
obcowania, dialogowego wnikania, ktore nigdy nie jest ostatecz-
nie zakonczonym procesem. To u Dostojewskiego procesem sa
rozwijajace si¢ w zdarzeniach idee. Procesem poznawania swiata
Dostojewskiego mialy by¢ otwarte proby.

Punktem wyjscia tego procesu byl tylko pewien pomysl, przy
niepewnym i nieokreslonym punkcie dojscia, catkowicie otwarty
na to, co przyniesie zycie, zdany na jego nieobliczalng przypad-
kowosc i jej wlasnie ciekawy. Wyborem rezysera byla tylko scena
powiesci, aktorzy, formula otwartych prob i ich miejsce. I one
nie byly wyborem ostatecznym, zmienialy si¢ zaleznie od
zaistniatych na kolejnych probach sytuacji. Proby, ktore mialy
by¢ samoistnym wydarzeniem staly si¢ przygotowaniem do
spektaklu. Wybor tekstow zmienial si¢ z dnia na dzien. W pew-
nym momencie Wajda postanowil zaangazowac¢ dodatkowo
kilku innych aktorow, potem zrezygnowat z tego pomystu. Nie
wszystkie zmiany zwigzane byly wprost z mysla o przysztym
ksztalcie spektaklu. Kiedy Wajda przekonal sig, ze obecnosc
widowni nie stymuluje tworczosci, a przeciwnie ja spowalnia, na
pewien czas zawiesil publiczne proby. | Istnieje wiele doznan
i przezy¢ intymnych, ktore wymagaja samotnosci — mowil
wtedy. — Proby w teatrze na pewno do nich nalezg. Jednak
dotychczas tylko domyslalem si¢ tego. Dzisiaj mam pewnosc.
A to przeciez wielka roznica. Warto bylo temu do$wiadczeniu
poswieci¢ 27 wieczorow.”* Znamienne, ze Wajda tutaj ani nie
dochodzi do wniosku, ze Swiat powiesci jest czym innym niz
$wiat zycia teatru, ani tez nie uwaza, ze niepotrzebnie tracil czas.
Doswiadczenie uznaje za wigksza wartos¢ niz efekt artystyczny
pracy. Proby nie byly zreszta catkowicie bezowocne, bez wat-
pienia cierpliwos¢, skupienie i uwaga widowni pozwolily mu
ufaé, ze z podobna reakcja spotka si¢ przedstawienie po-
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zbawione wyraznej dramaturgii, niezwyczajne, inne.
Wielka wage Wajda przywiazywal do okolicznosci i warun.
kow, w jakich miat si¢ odbywac 6w teatralny proces dochodzenig |
do tajemnicy Swiata Dostojewskiego. Jakby chcial widzéw
i aktoréw postawi¢ w sytuacjach w pewien sposob analogicz.
nych do tych, w jakich Dostojewski stawia swoich bohaterow
— granicznych, kryzysowych, ekstremalnych. Wzmacniajacych
snlo; przezy¢, wyostrzajacych wrazliwosc, rozpalajacych wyob.
razni¢ i niezwykle intensyfikujacych napigcia miedzyludzkic
relacji i zwiazkow. W teatrze byly to sytuacje przekraczaj
zwykle oczekiwania i przyzwyczajenia. Zarowno widzow, jak
aktorow.
Widzom 27 prob, chociaz pIacnh za wstep jak za zwykle
pmedst.awmme kazano zachowa¢ calkowita biernos¢ i musielj |
mie¢ $wiadomosc¢ faktu, ze nie sa to catkiem zwyczajne préb
lecz dopuszczenie ich do niedostgpnych im zazwyczaj rejon
teatralnej tworczosci. Cenili je sobie bardziej nawet niZz pierwo-
tnie przypuszczano.® Dla aktoréw postawionych w sytuacji, |
ktora pozbawiala ich podstawowych barier bezpieczenstwa, |
jakimi w teatrze zazwyczaj sa rola, dramat, koncepcja rezysersk;
czy chociazby intymno$¢ prob, bylo to niezwykle ryzykowne,
tez pasjonujace zmierzenie si¢ z innym niz zazwyczaj typ
tworczosci, sposobem pracy, kontaktem z widownig. Aktorz
niegotowi a wystawieni na pokaz, musieli szukac¢ nie ty
scenicznego ksztaltu postaci, ale wyloni¢ jg z calej powie
musieli zna¢ na pamiec wielkie jej fragmenty, z niczego tworzy
sytuacje, ciagle od nowa budowac zarysy dramaturgii, wymysla
coraz to inne rozwigzania, blyskawicznie reagowac na zmi
sytuacji i nowe pomysty rezysera, partnera. ,,To bylo szale
wo”" — wspomina Radziwilowicz.” Szalenstwo, ktore pochlongl
wszystkich jego uczestnikow jak fascynujaca przygoda. |
Od pewnego momentu probowano skonstruowac scenariusg
przedstawienia. Bezskutecznie. Kiedy tylko scenariusz przy!
ral bardziej zwarta czy bardziej logiczna forme dramatyczng,
Wajda zmienial go, sugerowal inne rozwiazania. Chcial,
zasada przywolywania wczesniejszych fragmentow powi
kolejnoscia ich nastepstw, rzadzil rytm wewnetrznego 2
niezwyklego emocjonalnego napiecia w ostatniej scenie Idioty
Rytm goraczki, maligny. Niezalezny od fabuly. Porwaj
gwaltownie zmienny, catkowicie w swoim przebiegu nieoblicz
ny, zaskakujacy i niezborny. Taki ksztalt przedstawienia ostates |
cznie probowano uzyskac rezygnujac w ogole ze scenariusz
w aktorskiej improwizacji. W ten sposob przedstawienie, tak
wezesniej proby, mialo szanse stac si¢ otwartym, nieprzewidzi
nym procesem zmagan z postaciami i zdarzeniami powies
Dostojewskiego, ciggle zmiennym, nieprzewidzianym, bo Kk ai- |
dorazowo zaleznym od dyspozycji aktorow, reakcji widownl, |
splotu zewngtrznych okolicznosci. Bardzo nasyconym emog: |
jonalnie. Dla aktorow kazdy spektakl byl co najmniej takis
samym, jesli nie wiekszym przezyciem niz zazwyczaj premiefdys
za kaidym razem tak samo ryzykownym, wymagajacym stalé
gotowosci i aktywnosci tworczej, cigglego napigcia.
Ksztalt przedstawienia wynikal ze stanow emocjonalnyé
procesow psychicznych i interakcji aktorow kreujacych postaés
Dostojewskiego. Dla swojej koncepcji Wajda znalazt uspra
liwienie we wstepie Dostojewskiego do Lagodnej. . Teraz 0 S
mym opowiadaniu. Nazwalem je fantastycznym. mimo
uwazam je za jak najbardziej realne. (...) Ma si¢ ro
przebieg opowiesci obejmuje kilka godzin — z zawieszeni
i przeskokami —i ma ksztalt nader zawiklany: bohater mowi
do siebie, to znow zwraca si¢ jak gdyby do niewidzialng
sedziego. Tak tez zawsze bywa w rzeczywistosci. Gdyby s
graf mogt go podstuchac i wszystko zanotowac - tekst wypadiss
nieco bardziej chropowaty, surowy anizeli u mnie; ale jak mi
zdaje proces psychologiczny chyba pozostalby nie zmienio
Otoz ta hipoteza o stenografie, ktory to wszystko zanotowal, (B
czym ja bym opracowal to literacko) stanowi wlasnie to,
w tym opowiadaniu traktuj¢ jako element fantastyc
Dostojewski sugeruje tu niemal bezposrednios¢ swojej reld
Przezroczystosé¢ formy, ktora nie tyle kreuje rzeczywistosc, co,
si¢ poddaje, ulega przebiegowi wewngtrznych przezy¢ bohatél
Do podobnej, jak si¢ zdaje, ,,przezroczystosci” teatralnej fornl
dazyl Wajda. Chcial by przedstawienie sprawialo wraZzel
niemal bezposredniego obcowania z ,.realng” rzeczywistost
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rzezy¢ postaci. Tp. co bylo w lym fantastycznym zabiegiem”

nie bylo rezygnacja, niemozliwg w teatrze, z uiygla tcatralr}th
konwencji. ale szukaniem konwencji. ktére nie podkreslaja
Kkreacyjnosci sz_lukl teatru, 'q]e daza do l_lpodobni_em_a rzeczywis-
toéci teatralnej do rzeczywistosci codziennego zycia. I rowno-
czesnie bylo penetrowaniem tych rejonow teatru, w ktorych
oddala si¢ on od wlasciwego tradycyjnemu rozumieniu dziela
sztuki uporzadkowania, wyboru i hierarchii. A zbliza si¢ do
Zjawiska spolecznego, spotkania czy wydarz;ma,_ jednorazowe-
go. niepqwtarzalnego. dopuszczajacego dzialanie przypadku.
Oczywiscie w tjamach zalozonych pkpltcznosg. ) ‘

Okolicznoscl wyznaczaly sytuacja i postaci Dostajewskiego.
migjsce i, w mnicjszym stopniu, czas improwizacji. (Najkrotsze
przedstawieme.trwalq 32 minuty. najdtuzsze prawie dwie godzi-
ny). Rzecz dziala sig w teatrze, ale w mezwyklym‘ miejscit
i o niezwykle) porze (w Krakowie o godz. 22). Widzowie czekal
ga mement. kiedy wszyscy razem zostana wpuszczeni do sali.
§cislej do pokoju Rogozyna, ktory z niemal naturalistyczng czy
tez hrperrealistyczng dostownoscia przedstawiata scenografia.
Wrazenie zapewne nie byloby tak wielkie, gdyby nie sugestyw-
noé¢ nastroju wytwarzanego z doslownosct wnetrza i jego wy-
stroju, codziennych przedmiotéow, konkretnych dzwigkow, zapa-
chow, wyrafinowanie ..naturalnego™ oswietlema. Ten pokdj
z jego zaniedbaniem i nieporzadkiem, z jego niespokojna, mrocz-
na | dusznyg atmosfery takze odzwierciedlal wewnetrzny stan
postaci. Rownoczesnie spelnial do pewnego stopnia warunki
Lyciowego prawdopodobiedstwa™. Te same, ktore zakladaly.
7e wszystkie zdarzenia w pokoju Rogozyna biegna wlasnym
trybem, niezaleznym od dopuszczonej tu tylko do podgladania
niesamowitego fragmentu cudzego zycia, widowni. Tocza si¢ bez
zadnej dbalosci o estetyczny uredg, przeciwnie, wydobywajg
cala chropawosé, brzydote, dysharmonie zycia. I toczy sig bez
zadnej dbatosci o zwykla teatralng komunikatywnosc. W niewy-
raznym mamrotaniu bywato, Zze gubito si¢ znaczenie stow.
twarze aklorow przestanial mrok. nicktore sytuacie gubily si¢
w katach sali, strzepily si¢ linie dramatyczne, rwaty napigcia.
Bywato, ze w milczeniu i bezruchu zamierata akcya.

To .cudze zycie™ bylo zyciem Myszkina i Rogozyna. postaci
kreowanych przez aktorow. Zwiazek postaci i aktora byl
wyjatkowo silny poprzez duze zblizenie procesu tworczego
aktora i procesu psychicznego, stanu emocjonalnego postaci.
Improwizacja wymagala od samego poczatku wyraznego rysun-
ku postaci. (Nawet jeshi jego ksztalt mogl sie troche zmieniad
w miarg obcowania aktorow z powiescia Dostojewskiego.)
Dramat pozwala zazwyczaj na sukcesywne stwarzanie postaci
w trakcie przedstawienia. Tutaj w punkcie wyjscia postac
musiata by¢ gotowa (co nie znaczy skonczona). musiata mied
zaznaczony kontur, ktory wyznaczal i ograniczal pole mozliwo-
sci dzialan aktorskich. Aktorzy mogli improwizowaé tylko
wramach wrazliwosci postaci, jej osobowosci, jej Swiatopogladu
I tej, tak tutsj kradcowei, sytuacji jej zycia. W zalozonvch
ckolicznodciach, jak gdyby byli Myszkinem czy Rogozynem.
Okredlenia Stanistawskiego nie sa tu oczywiscie przypadkowe
(chociaz on sum byt wielkim wrogiem preypadku w sztuce
teatru). Rodzyj sztuki aktorskiej byl tu wyraznie naturalistycz-
fie) proweniencji. Sluzy¢ mu tez mialo specjalne przygotowanie
'1.0 spektaklu, poprzedzajacy go moment skupienia, wezuwania
Sig W role i sytuacje bohaterow. RoOwnocze$nie to aktorzy
W bezpoérednim kontakeie z widzami za kazdym razem inaczej
reowali wewnetrzne linie napiec postaci i zdarzen, odpowiada-
Jena reakeje widzow i partnera, samodzielnie (bo poza partytu-
" tekstu wyznaczajaca gradacje napiecia, punkty kulminacyine)
! 7a kazdym razem inaczej sterowali uwaga widowni. Srodki
aktorslsiego wyrazu, miejscami bardzo silna ekspresyjnosé gry,
odpowiadata z jednej strony wrazliwosci teatralnej owych lat

Opuszezajacej znaczng wyrazistosé. nawet drastycznosc sceni-
Cnych dzialan. barwy mocne i kontrastowe, dysonansowe
Wnacje, z drugiej zas ekstremalnej sytuacji zycia postaci opisane;
Pr7ez Dostojewskiego. Waga, jaka przywigzywano tu do emocji,
Me prowadzitu bynajmnie) do zatracenia poczucia teatralnej
.f"'my dos$wiadczonych aktorow. Wyraznie widac na przyklad
1k staba widoeznosé . czesto, obeojezyczna widownia® kazaly
g? Preykiadaé szezegolng wage do konstrukeji warstwy brzmie-

OWej spektaklu, Ukladata si¢ w niezwykla, porwang. nad-

zwyczaj kapry$na, ciagle zmienng w rytmie i tempie, mam-
rotaniu, szeptach i krzykach muzyke¢ na dwa glosy i dZwigki
przedmiotow.

Za zielong kotara pokoju Rogozyna lezy trup Nastazji
Filipowny icuchnie. (Moment fizjologicznego rozkludu ciala byt
mocno eksponowany.) Rogozyn snuje jaka$ obsesyjna opo-
wiesc. Jak zawsze o niej. 0 Nastazji. Myszkin siedzi naprzeciwko
niego przy stole. Milczy drgeczony jakas$ uporczywa mysla.
W jakim$ momencie wydobedzie z siebie glos: ,.Rogozyn, czy
Nastazja Filipowna jest u ciebie?” Pojda razem za kotarg.
I znowu wrécy do pokoju. Spedza razem godzine albo troche
krocej, albo dluze). Az w pewnym momencie RogoZyn zacznie
si¢ z wolna uspakajac i szykowac do drogi na Sybir. A Myszkin
pograzaé sie bedzie w belkotliwym. chorobliwym rozgoracz-
kowaniu, jeszcze powraci do strasznego wspomnienia egzekucyi,
Jeszeze powie, Ze natura ludzka nie jest w stanie znie$é¢ braku
nadziei bez oblakania... Pomiedzy ta rama poczatku i konca
improwizacji zdarzy¢ sig moze wszystko, caty bezmiar szalenst-
wa bélu i rozpaczy, w ktorym z 1aka intensywnoscia ozywaja
wspomnienia, ze unaoczniajg si¢ w dzialaniach. Bywalo, ze sita
przezy¢ postaci czynila niemal namacalng obecnos¢ Nastazji
—zywej 1 martwej. Bywato, z¢ RogoZzyn momentami rzutowal na
Myszkina obraz Nastazji. calowal go, wielbit (budzac tym raczej
zazenowanie Myszkina), by za moment szydzi¢ i drwic z ksigcia
idioty, bratat sig z nim, zamieniat krzyzykami i zamierzat nozem,
pocieszal go i odrzucat. To Rogozyn Nowickiege prowadzit
improwizacje. | jego szalenstwo bylo zazwyczaj bardziej ekspan-
sywne, drapiezne, uzewngtrznione w agresywnych, nieopanowa-
nych dzialaniach. Czasem bardzo brutalnych. prostackich.
czasem sciszonych. Szalenstiwo Myszkina Radziwilowicza bylo
obecne burdzie) w jego wewnetrznym poruszeniu, w rozedrganiu
porazajacym czasem mozliwosc dziatania. W zapadaniu sie
w sobie, pograzaniu w wewnetrznych, milczacych rozwazaniach.
W skrajnym napigeiu, nickiedy dochodziacym do egzaltacii,
w jakim roztrzasal pytanie o mozliwoéc weielenia w 7ycie prawd
Chrystusowych, (do tego pytania wracaly wspomnienia Na-
stazji). Momentami poddawat si¢ Rogozynowi, wciggal sie
w jego prowokacie. czesciej przeciwstawial mu sile swojego
skupienia, swojej niezwykle;, przejmujacej wrazliwosei. Rogo-
zyn Nowickiego zazwyczuj fascynowal i przerazal, Myszkin
Radziwitowicza wzruszal 1 przejmowal widzow (czy tez raczej
swiadkow) Nastazji Filipowny.

W wyraznej opozycii widzial te postaci Wajda u Dostojews-
kiego i tuk dobrat doskonale sobie znanych aktoréw o rownie
silnych osobowosiciach scenicznych, rownie utalentowanych,
rownie gotowych do podjecia ryzykownej, niekonwengjonalnej
pracy teatralneg). I bardzo od siebie roznvch w swoich doswiad-
czenia scenicznych, sposobach pracy, aktorskich predyspozyc-
jachi—co tutaj bylo nie bez znaczenia — osobowcesciach. Od nich,
Jerzego Radziwitowicza t Jana Nowickiego, zalezaly losy Na-
stazji Filipowny. Do kotica nie zaniechali improwizacii. totez nie
mozna odpowiedzialnie zrekonstruowaé tego przedstawienta,
Bylo wydarzeniem przede wszystkim. Czasem. jak wspomina
Nowicki ,.bywalo nic, a czasem bywalo cos niezwyklego,
fantastycznego.’” ' Rzeczywiscie, co potwierdzaja recenzje (za-
zwyczaj bardzo entuzjastyczne) i rozmaite relacje, burdzo wiele
zalezalo tutaj od chwilowej dyspozycji aktorow, zewngtrznych
okolicznosci, wreszcie od nastawienia publicznosci i jej podatno-
sct na wytwarzany w spektaklu nastroj. Bez watpienia w swoich
najwigkszych realizacjach Nastazja Filipowna odzwierciedlata
niezwykly klimat emocjonalny ostatniej sceny fdiviy.

* * *

Pomysl powrotu do scenicznej adaptacji Idiory zrodzil sie
z fascynacji Wajdy gra japonskiego aktora Tamasaburo Ban-
do.'' Jednego z najwspanialszych onnagata — odtworey rol
kobiecych w teatrze kabuki, i czasami takze, w repertuarze
teatru europejskiego. ,.Zobaczyiem nowe wcielente Nastazji™!?
- powie Wajda po obejrzeniu jego w Damie kameliowej. Rodzaj
talentu, kunsztu i umiejetnosci aktora podsunal mu pomyst
jeszcze innego scenicznego ujecia fdiory. W Tamasaburo Bando
zobaczyl postac Myszkina, ,,w ktérym Rogozyn opanowany
niepohamowang namigtnoscia dostrzega nigjako rysy Nasta-
zji...". Myszkina. z ktorego w momentach szczegolnego napigcia
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mogla ,,narodzi¢ si¢ na scenie” Nastazja, i tak stac si¢ ,.zywa
i obecna” w przedstawieniu. Trudno o bardziej wyrazisty
1 niesamowity wyraz sily opetania czy ostatecznego oddania niz
wcielenie siebie w postac, ktora jest jej przedmiotem (jak to czyni
w przedstawieniu Myszkin), czy kreowanie jej, widzenie w 0so-
bie rywala (jak to czyni Rogozyn). Na poczatku Wajda jeszcze
nie wiedzial jak teatralnie pokaza¢ sceng transformacji, ale
wiedzial, ze ,,tajemnica tej przemiany przyblizy nas najbardziej
do tajemnicy Dostojewskiego”.'*Tym razem wierzyl, ze wyrazi¢
si¢ ona moze wilasnie w teatrze Swiadomym swojej teatralnosci.
Poprzez najbardziej fascynujaca tajemnice teatru — metamorfoze
aktora, ujawniony in stafu nascendii proces tworzenia.

Ze szczegolnej sztuki aktora Wajda wyprowadzit ksztalt
swojej inscenizacji. Nie polega ona bynajmniej tylko na tym, ze
Tamasaburo Bando potrafi przedstawia¢ na scenie kobiety.
,.Patrzac uwaznie na scen¢ dostrzeglem z tatwoscia — wspomina
Wajda — ze kobiece postaci Tamasaburo Bando, a zwlaszcza te
z repertuaru europejskiego, ktorych zagral wiele, nie rodza si¢
z zadnych zewnetrznych dodatkow w postaci kostiumu, charak-
teryzacji itp., ale stworzone sg od wewnatrz sila wyobrazni
i sztuki aktorskiej; ze kobiety wykreowane przez tego niezwyk-
lego artyste sa projekcja wyobrazni mezczyzny o kobietach, sa
tworem i dzielem sztuki.”!'*Na spotkaniu w Krakowie Tamasa-
buro Bando pokazywal jak wskazuje na siebie mloda dziew-
czyna, dojrzala kobieta, kobieta stara. Zmienial tylko spoj-
rzenie, kat nachylenia dloni, ksztalt palca, napigcie miesni,
nieznacznie modelowal sylwetke. I weale nie pokazal tego, co
zapowiadal. W jego zmieniajacym si¢ gescie prawie nie widac
bylo zachowan réznych kobiet, nie bylo w nim nic z naturalis-
tycznej opisowosci. Ujawnial si¢ w nich najpierw caly powab
niesmialej zalotnosci, potem zabarwiona juz gorycza pewnos¢
siebie Sredniego wieku, wreszcie doswiadczenie i rezygnacja
starosci. Poprzez gesty skupione, delikatnie zarysowane, odreal-
nione jak poeta haiku w poetyckim skrocie, aktor wyraza istote
rzeczy. Jego wlasne cialo, instrument aktora, staje sie niewidocz-
ne.'s Na scenie Tamasaburo Bando jest taki, jaki wizerunek
postaci, obraz jej] wewnetrznego Zycia unaoczniony w ideo-
gramach gestu, chce w danym momencie narzuci¢ naszej
wyobrazni, jakie chce wywota¢ nim doznania i emocje. Tylko
obraz jest w jego sztuce wazny, nasycenie jego barwy, steZzenie
emocji. Kreacja, ktora doskonale kryje naturg, sublimuje praw-
de zycia i wyraza ja w sztucznym znaku.

,,Czlowieka najpelniej wyraza atmosfera, jaka wokot siebie
tworzy 19— to zdanie Tamasaburo Bando odnosi sie do Wajdy,
ale jest w nim tez gleboka wiedza aktora o sposobie od-
dzialywania teatralnej kreacji. To aktor wytwarza odpowiednia
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atmosferg, wiasciwy stanom postaci klimat. Zewngtrzne wobeg
aktora efekty staly si¢ tutaj niepotrzebne. Tak wazna w Nastagjj
Filipowny sceneria zdarzen w Nastazji juz nie tyle stuzy emanag
nastroju, co staje si¢ oprawa gry aktorow. Nie imituje rzeczywig.
tosci, obraz Holbeina nie tyle jest dekoracja pokoju Rogoéym‘
co fragmentem dekoracji teatralnej, szczegolnie tutaj wyeks.
ponowanym ze wzgledu na swoje symboliczne znaczenie. Pgl
mrok maluje tlo obrazu, swiatlo wspomnianej na poczatky
naftowej lampy, wydobywa z mroku twarz aktora, tak jaf
malarz punktuje twarz na portrecie. Zdaje si¢ spelnia¢ funkgje
croco z dawnego japonskiego teatru. Nawet pojawiajacy sig
momentami dzwigk bzyczenia natrg¢tnej muchy, chociaz mogs
przypominac o zwlokach Nastazji jest efektem innego rodzajy
niz wonie kadzidel. (Zadziwia tez technicznym trickiem.)

Wazne w inscenizacji jest to, co aktorowi najblizsze i to, gg
wspottworzy obraz postaci — kostiumy. Zachwatowicz whozylg
w ich projekty caly swoj wielki kunszt. Tamasaburo Bandg
w §lubnej sukni Nastazji, odkrywajacej ramiona, wcigtej w pasiﬂ,'
u samego dotu niebywale obfitej, sztywnej, szeleszczacej tafig
w czarnym kapeluszu z woalka wyglada jak marzenie zrodzone
z milosnego snu 'mezczyzny o pigknej ukochanej. Rozrzucopg
poczatkowo niedbale na meblach narzuty, ktore stajg e
fetyszami przywolujacymi zdarzenia przeszlosci, uobecniajges™
miniony czas, tkane sa pigknie w szlachetnych materialagh;
Ubrania postaci skontrastowane barwa i krojem trafiaja w seds
no ich osobowosci. Cata topornos¢, gruboskornosc Rogozyng
jest w jego cigzkich, wysokich butach, w zbyt obfitej ciemnowiés
niowej rubaszce, na ktorej nosi tylko czarna, ciasna kamizelke
Rogozyna gra Toshiyuki Nagashima, aktor filmowy. Odmiegs
nosc szkol aktorskich, mocnej, filmowej wyrazistosci | wyrafings
wanej subtelnosci kabuki rysuja tu kontrast postaci. Bardzg
dobitny. Niemniej rozklad sit aktorskich nie jest rowny. To
Tamasaburo Bando przede wszystkim przyciaga uwage widzow:
Myszkin staje si¢ gltownym bohaterem zdarzen. Ksigz¢ Myszkin®
nosi bialy garnitur. na ktorym znac regke pierwszorzedneges
krawca — jest elegancki, niemal wykwintny. Lezy na nim
doskonale. A rownoczesnie zbyt dluga marynarka, spodnig
w klosz u dolu rozszerzane, czynia ten ubior dziwnie niezgrabe
nym. Jest w tym stroju jaki$§ niepokojacy dysonans. Refleks
jeszcze innego dysonansu, jaki caly czas niepokol w s
postaci, zrodzony z zadziwiajacego polgczenia jej niezwyklgj
miekkosci i nieodparte;j sity. Tej sity, ktora pozwol mu weieli¢sig
w Nastazje. To sila postaci i talentu aktora.

Od pierwszej chwili, kiedy pojawia si¢ na scenie, sprawid
wrazenie zjawiskowej postaci. Postaci z innego Swiata. Za
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wrazliwoscia, niemal dzieciecym wdzigkiem i wlasnie t';liscynu_iz_g-
g, Wewnetrzng sita. Subtelne gesty wyrazaja tutaj uczucia
skrajne, gwaltowne, nie poskromiane przez sztuke, ale przez nia
wyrazane w prze__jml..lj;gcych.. kaligraficznie c;ysgych obrazeu:b.
probne gesty zmieniaja je niemal niepostrzezenie, az zastygaja
w rysunku tak doskonale wykonczonym, tak pigknym, ze moze
staé si¢ przedmiotem kontemplacji. (Dlatego zapewne tak
fascynujace sa fotografie r6l Tamasaburo Bando.) Kazdy z nich
iest wyobrazeniem, kreacja innego stanu postaci, zawsze po-

ebionym, wieloznacznym, zadziwiajacym swoim ksztaltem
i sita wyrazu. Jak ten, kiedy Myszkin wyciaga zza kotary
sztywna, splamiong kropla krwi slubng sukni¢ Nastazji. Przyku-
ca, delikatnie catuje kraj sukm_. rozklada ja na 5obl_e. \'wygtadz_a
iakby byla jego wlasnym strojem. | przymlq do s‘leble sukmg
jakby byla zywa, krucha Nastazjg, ktorej bol cheiatby ukoic.
Nieruchomieje ze stezala w bolu twarza. 1 tylko szepcze,
w roznych tonacjach, jakies wlasne, a moze zag%yszane_slow_’a.
Ten przejmujacy obraz rozpaczy jest tym bardziej zduml_ewaja-
ey, ze chwile wezesniej dla tego samego stanu aktor znajdowat
zupelnie inny wyraz. Wyjicie zza kotary jest dokltadnym po-
wtorzeniem wezesniejszej sytuacji. Rogozyn prowadzi Myszkina
7a kotare, ten stapa cichutko jakby bat si¢ zakloci¢ sen Nastazji.
Chwila ciszy i nagly, krotki, bolesny krzyk mowi o jej Smierci. Po
raz pierwszy bezwladnego Myszkina wynosi na rgkach Rogo-
zyn. Myszkin placze jak dziecko skrzywdzone ponad wszelkg
miare. Niemal bezglosnie, rozpaczliwie. Placze calym cialem.
Jego nieskoordynowane gesty rozsypuja si¢ w grymasie twarzy,
wykrzywieniu dloni. Rozpadaja si¢, tak jak rozpada si¢ jego
$wiat w smierci Nastazji. Obie sceny maluja bezmiar bolu, obie
sa przejmujace, ale kazda z nich budzi innego rodzaju uczucia.
Nieforemny, bezradny placz budzi litosc, czulos¢ nawet. Taka,
jaka odczuwamy wobec haniebnie skrzywdzonego dziecka.
Scena z suknia budzi wspolczucie, ale i przerazenie. Juz nie ma
w niej niewinnosci.

W nastepstwie obrazow, aktorskich sekwencji. rozwija sig
przedstawienie. Litos¢ dla bolu ksigcia Myszkina ustgpuje
migjsca zupelnemu ostupieniu, kiedy za chwilg widzimy go — nie
bardzo wiadomo jak i kiedy to si¢ stalo - zajetego milg
konwersacja z Rogozynem. Jakby nic wczesniej tu nie zaszlo.
Kiedy tak stoi z filizanka herbaty w reku, zdaje si¢ uosobieniem
spokoju, przyjazni, uprzejmej cickawosci. Wlasnie tak, w szoku-
jacych, niemal niewidocznych przejsciach od obrazu jednego
stanu do drugiego. obnaza sie tutaj z biegiem przedstawienia
W coraz wigkszym zawiklaniu, w coraz wigkszym emocjonal-
nym stezeniu zycie ksigcia Myszkina przeswietlone jakby w jed-
nym blysku ostatnich chwil swiadomosci. kiedy przemieszczaja
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sig, spietrzaja, kumulujg uczucia roznego rodzaju, pamigé
roznych zdarzen. Ale nastgpstwo zdarzen nie jest tu catkiem
chaotyczne, chociaz w zadnej mierze nie porzadkuje go fabula.
I nie jest poddane impulsom emocji postaci, ale prawom
teatralnej gry o wyraznej, chociaz bardzo zawilej dramaturgii
powtorzen, odbig, silnie kontrastowych zderzen postaci i sytua-
Cji. 17

Starannie wykonczone aktorskie obrazy nie zamykaja sie
w formuly sensow, sg tylko momentami procesu, ktory odkrywa
przed nami w kolejnych zdarzeniach coraz to inne znaczenia,
coraz to inne barwy emocji. Plynne, nie zakonczone nawet na
koncu przedstawienia, kiedy to ostatnia sekwencja odbija si¢
w pierwszej, koniec wraca do poczatku. Temu procesowi
podporzadkowana jest dramaturgia spektaklu — zdarzenia ro-
dzg si¢ pomigdzy odbijajacymi sie¢ w wielokrotnych powtorze-
niach sytuacjami, pomiedzy zderzajacymi sie z soba sekwenc-
jami, wreszcie pomigedzy postaciami prowadzacymi niebezpiecz-
na gre¢ o powtorzenie, przywolanie i wskrzeszenie przeszlosci.
O przywolanie do zycia Nastazji, ktorej trup lezy za kotara.

Ozywienie i uciele$nienie Nastazji jest tutaj mozliwe wilasnie
dlatego, ze rzeczywistos¢ zdarzen od poczatku jest oznaczona
jako rzeczywistos¢ teatralna. Jest artystyczna kreacja, ptynnymi
obrazami zycia a nie jego nasladownictwem. Wspominanie
Nastazji staje si¢ kreacja jej obrazu, w ktorym obnaza si¢ prawda
zycia jego tworcow — Myszkina 1 Rogozyna.

Nastazja jest najpierw desperacja Rogozyna i pelna trwogi
nadziejg Myszkina, potem bolesny krzyk Myszkina mowi o jej
smierci. Do tej pierwszej sceny, kiedy Myszkin staje naprzeciw
mowiacego nieprzerwanie Rogozyna, puka w stol, raz, drugi
i powtarza dramatyczne pytanie: ,,Gdzie jest Nastazja?’ — stale
powracaja. I do sceny wejscia za kotare, gdzie lezy trup Nastazji.
Powtarza si¢ ta sama intencja postaci, ta sama nadzieja Mysz-
kina, ze Nastazja tu jest, ze bedzie mogt podjac kolejna probe jej
ocalenia 1 ta sama rozpacz, ktora coraz wyrazniej staje sie
Swiadomoscig prawdy o sobie. ,,Nowe, smutne i beznadziejne
uczucie scisnglo mu serce — mowi o ostatniej mysli ksigcia
Dostojewski — zrozumial nagle, ze i w tej chwili i od dawna juz
mowi wcigZ nie to, co powinien mowic, i czyni wciaz co innego,
nizby nalezalo czynic; i ze te karty, ktore trzyma w rekach
i z ktorych tak sie ucieszyl, nic a nic juz teraz nie pomoga.”
W powiesci nic juz wigcej nie wiemy o wewngtrznym zyciu
Myszkina, zapada si¢ w chorobe, idiocieje. Przedstawienie mowi
nie o jego psychicznej czy duchowej smierci, chwyta moment,
w ktorym Myszkin uswiadamia sobie istote swojego zycia.
Powraca na scenie we wciaz powtarzalnym gesScie oddawania
siebie innym. gescie wyrazajacym che¢, by spelnita sig idea
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mitosci blizniego, ktory w nim samym i w tych, ku ktorym jest
skierowany. wykrzywia sig, przepotwarza w drastyczne przeci-
wienstwo. Prawda zycia Rogozyna obnaza si¢ w natrgtnej,
szalonej obsesji jednego tematu.

Wspolne wspominanie Nastazji zaczyna si¢ niewinnie. Przy-
pominaja sobie swoja podroz do Rosji. Siadaja na biurku,
Myszkin otula si¢ narzuta. Wobec zacigtej nieufnosci ponurego
Rogozyna ujawnia si¢ cala jego namolna, ale promienna otwar-
tos¢, wielka ufnosé. Odkrywa si¢ przed nim caly, opowiada mu
o egzekucji. Z radosciy, ze tam gdzie jada nie ma miejsca dla tak
strasznych rzeczy. Swoja otwartoscig i bezmiarem naiwnosci
prowokuje Rogozyna — wybucha niepowstrzymanym, namigt-
nym potokiem stéw. Wraca do momentu poznania Nastazji, do
historii kolczykéw. Myszkin najpierw zaskoczony, z wolna
poddaje si¢ emocjom jego opowiesci. Bierze od niego portret
Nastazji i przy wtorze gwaltownych wyznan Rogozyna, mu si¢
przyglada. Siedzi juz wowczas przy stoliku pod lampa. Dhugo,
w niezwyklym skupieniu, jakby chcial zglebi¢ jej tajemnice,
wpatruje si¢ w wizerunck Nastazji. Wstaje z krzesla juz jako
Nastazja. Kobieta pigkna i wyniosta. Jeszcze tylko narzuci na
siebie szal i w uszy wepnie kolczyki. Jest Nastazja, przed ktora
Rogozyn w postaci swego ojca kuli si¢ proszac o zwrot
kolczykow. Nastazja rzuca mu je pogardliwie. Rogozyn patrzy
na nig z niewymownym zachwytem. Tak samo patrza na nia
widzowie, jeszcze niepewni tego, co tu widza.

Moment przemiany trwa sekundy, jest niemal nieuchwytnym,
oléniewajacym mgnieniem. Wydaje si¢ graniczy¢ z cudem, tak
nieprawdopodobna zdaje si¢ momentalna przemiana drobniut-
kiego, delikatnego mezczyzny w wysoka, postawna kobiete
$wiadoma sily swojego oddzialywania. Pozostaje tajemnicg
artysty, ktory bardziej pozwala si¢ domyslac tajnikow swojego
kunsztu niz je obnaza, swiadomy efektu swojej magii. Pozwala
tylko w jednym blysku dotknac tajemnicy sztuki teatru. Ten
moment jest nieodparcie fascynujacy i przerazajacy zarazem
— w jednej chwili olSnienie Myszkina staje si¢ zaslepieniem,
oddanie staje si¢ zatraceniem siebie. Catkowitym poddaniem
Nastazji Rogozynowi, w ktorym si¢ pograza. Zeby w kolejnych
scenach znowu prébowac si¢ z niego wyzwolic i probowac
weieli¢ w zycie ideg Chrystusowej milosci. Najdrastyczniejsza
jest tu scena przed obrazem Holbeina, kiedy Myszkin niemal
w mistycznym uniesieniu rozprawia o Bogu. Jakby niepomny
tego, ze obok lezy trup Nastazji i wszystkie ludzkie i boskie
prawa zostaly tu zaprzeczone. Ofiarowuje nadziej¢ mordercy.
Z namaszczeniem czyni znak krzyza. W odpowiedzi Rogozyn
pluje mu w twarz.

Rogozyn prowokuje Myszkina do powtdrnych weielen w Na-
stazje, podsuwa mu jej chustg, narzuca sytuacje. I znowu
powraca, juz na diluzej, Nastazja. Skladaja si¢ na jej obraz
wyobrazenia tak rozne, ze pozostaje mimo ucielesnienia nieuch-
wytna, nie rozpoznana. Bywa pelna pogardy i sarkazmu, smieje
si¢. wzgardliwym, nieprzyjemnym s$miechem, bywa lagodna
i niemal czula, jak wowczas gdy w pokornym uklonie przyjmuje
blogoslawienistwo ,,mateczki”, pewna siebie 1 histerycznie kap-
ry$na, pociggajaca i odpychajaca. Stopniowo Nastazja niejako
usamodzielnia si¢, oddziela od Myszkina, Jeszcze stychac za
kotara jej $miech, gdy Myszkin juz wrocit do sali. To coraz
wyrazniejsze ,,materializowanie” si¢ Nastazji jest jedyna linig
narastania w przedstawieniu, az w koncu Nastazja pojawi sig
w skonczonej postaci, w swoim $lubnym stroju. Ol$niewajaca,
pigkna, delikatna i majestatyczna. Pelna powagi i smutku. Teraz
dopiero godna prawdziwej mitosci. Przychodzi tu po swoja
$mier¢. Siada jeszcze przy stoliku Myszkina, zamiera w pigkne;j
pozie zegnajac si¢ z zyciem. Sita wyrazu tej sceny jest zupelnie
niezwykla, pigkno nieskazitelne. Pozostaje w pamigci wyrazna
w kazdym szczegole.

Nastazja bez momentu wahania znika za kotara. Za nia
pojdzie tam z nozem Rogozyn. Nastazja mogla zosta¢ stworzo-
na tylko po to, by ponownie zosta¢ zamordowana. Do Rogozy-
na przychodzi ksiaze Myszkin, puka w stol: ,,Czy Nastazja jest
u ciebie?”. Wszystko moze zaczac si¢ od poczatku.

* * *

Odmiennos¢ obu przedstawien jest tak znaczna, ze jak widac,
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uniemozliwia podobna relacj¢ o ich zatozeniach, wygladach
i przebiegu. Nastazja przypomina swoim ksztaltem teatralpa
ceremonie Geneta i jak jego dramaty jest wieloznaczna i doskg.
nale zamknigta w sztucznosci swojej teatralnej formy. Swig
postaci i problemow Dostojewskiego zostal tu wyrazony w obggj
Jego powiesci teatralnej formie. Przedstawienie jasno pokazuje
ze nie traci na tym glebia ujecia tematu, wizja Swiata, sijg
artystycznego wyrazu. Adaptacja spetnia tu funkcje intersemig,
tycznego przekladu. Inscenizacja staje si¢ afirmacija sztuki teatn
— bogactwa i pojemnosci jego jezyka, zdolnosci wywolywan;
przezy¢ estetycznych, poznawszych, etycznych.'® Nastazja njp
jest w tworczosci Wajdy dzielem catkowicie odosobnion;
chociaz rodzaj $rodkow artystycznego wyrazu Tamasabugg
Bando, ich wyrafinowanie i subtelnos¢, jest niemal niedoste
aktorom wyksztalconym w kregu kultury europejskiej. Ale
kilku lat Wajda wyraznie w swoich spektaklach podkreg
kreacyjnos¢ teatralnej rzeczywistosci. Niektore z nich, ja
Hamlet IV, byty rowniez podobna afirmacja sztuki teatru, ktor
moze w tworczosci scenicznej aktora odzwierciedli¢ zycie a m
nad nim te¢ przewage, ze wydobywa jego prawde z chaog
i bezwladu codziennosci i dodaje mu wartos¢ pigkna. A rowng
czesnie jest bezposrednim spotkaniem widza i aktora wygryw
jacego zapisane w dramacie mysli i uczucia. Zeby bylo spo
kaniem zywym, intensywnym, wystarczy by talent i kun
aktora byly dostatecznie wielkie i odpowiednio w przedstawie
niu wykorzystane.
Teatr lat siedemdziesiatych uwazal inaczej. I Wajda do
nale o tym wiedzial. , Teatr poszukujacy dzis nowych, co
innych relacji migdzy przedstawiajacymi a widzami musi zad
sobie pytanie, czym wlasciwie sa proby i czy one nie moga staés
whasciwym widowiskiem?"'? — mowil na poczatku 1977 roku
Byt to czas bardzo szybkiego przyswajania i oswajania w teatr
repertuarowym doswiadczen awangardy lat 60-tych 1 70-tygl
Ledwie cztery lata wczesniej w Starym Teatrze obawiano sige
zwykta, nie festiwalowa publicznoéc, zechce sta¢ godzing ngt
ziadach Swinarskiego. W 1977 roku widownia oczekiwala o
teatru nowosci 1 entuzjastycznie godzita si¢ na wszelkie ek
perymenty. Na tej fali powstalo sporo hochsztaplerskich, wtd
nych spektakli. Eksperymentow robionych dla eksperyment
Nastazja Filipowna takim nie byla, wyrastala z rzeczywist
fascynacji Dostojewskim i dla wyrazenia sensu i sity wyrazu jg
powiesci szukala odpowiedniej relacji sceny i widowni. Zgod
z wrazliwoscia swojego czasu.
Wajda nie nasladowal, nie powielal w sposob mechaniczn
dokonan awangardy chociaz z cala pewnoscia Nastazja Fi
powna wyrastala z jej gleby. Szukal w niej whasnych odpowie
na pytania zwigzane z forma relacji sceny i widowni, po swojent
drazyl fascynujgce wowezas wielu artystow rejony pogranie
teatru i pogranicza sztuk. W ramach teatru repertuarowege
Byl wowczas blisko najwybitniejszych artystow polsk
awangardy. Kilka miesiecy wczesniej nakrecil Umarlg ko
Kantora, zamierzal sfilmowac Apocalypsis cum figuris Groto!
kiego. Krytycy dostrzegali pewne zwiazki jego przedstawien
z Umarlq klasq, dostrzegali takze, czgsciej, podobienstwa 2 d&
konaniami Teatru Laboratorim. Przede wszystkim Wajda K
rzystal z tych doswiadczen, ktére juz nie byly wprost zwigza
z ich indywidualnoscig artystyczna, ale staly si¢ wilasno
niemal powszechna teatru owego czasu. (Dlatego tylko 0b
siebie mozna tu stawia¢ nazwiska Grotowskiego i Knatord
Przy czym w teatrze repertuarowym nie byly jeszcze woWeE
tak powszechne. Chodzi o poszukiwania nowych miejsc teats
nych i komponowanie do potrzeb spektaklu architektury Seet
cznej, o metode ,,pisania na scenie”, formulowanie zna€
w materii teatru, w cielesnych dzialaniach aktora. bez P!
ktadania szczegolnej wagi do semantyki stowa, o otwarto$és
procesualno$¢ struktury przedstawien, estetyke brzydoty !
ekspresyjnos¢ gry. :
Zasadnicza roznica (pomijajac trudniejsza kwestie wspo
momentow nurtu ,,dionizyjskiego™ polskiego teatru) pole]
jednak na tym, ze zarébwno Grotowski, jak Kantor drédl
pogranicza teatru w tym miejscu, gdzie spotyka si¢ on Z @
rzedem, rytualem i dazyli do rownej mu dyscypliny wzbrant
cej si¢ przed wszelka przypadkowoscia. Tymczasem Wl
chociaz na pewno chcial osiagna¢ podobna intensywno$¢ k



-~ qaktu Z widzem, penetrowal pogranicza teatru i codziennego,
I ‘Pdmnego zycia. Co czynily raczej teatry uliczne, czy tzw.
- enviromentalne. (Jak na happening Nastazja Filipowna
= wydarzeniem zbyt teatralnym.) Takie poszukiwania byly
‘ ‘* Jskim teatrze zjawiskiem dosy¢ rzadkim. Bliskie natomiast
(’ﬁ poszukiwaniom filmu europejskiego, (wloskiego, francus-

1iet Nowej Fali) czy amerykanskiego undergroundu lat 60-tych
“70-tych. Wajda musial zna¢ doskonale nowe techniki filmo-
wania, montazu, prowadzenia narracji zmierzajace do wywota-
pia u widza wrazenia, ze oglada bezposredni przekaz autentycz-
| weh zdarzen, budowanych i filmowanych wbrew, wyksztal-
| conymna klasycznej dramaturgii, oczekiwaniom widowni. Znat
= Wkiwania kina, ktore tak jak i inne sztuki tego czasu
r zmierzalo do pogodzenia zamystu artystycznego i zgody na
dziatanie przypadku.?! Tendencja artystow do ,,poddania si¢”

F reczywistosci 1 nasladowania jej nieciaglosci, przypadkowosci,
chaotycznosci, niejasnosci, nawet za ceng artystycznej czy

I i icznej niedbalosci, nudnych, martwych scen. Czasami
odzwierciedlaly wewnetrzne przezycia postaci, czesto nastroj
‘wyznaczal ich spojnosc. Pierwsza improwizacja Wajdy i proba
ia na planie bylo Wiszystko na sprzedaz. Doswiadczenia
u mogly inspirowac jego tworczos¢ teatralng. Nastazja
silipowna wyrasta bez watpienia z fascynaciji sita teatralnego ,,tu
jteraz” w relacji widza i aktora. Wprost z filmu, w odczuciu

aktordw przedstawienia, zaczerpnigta zostata metoda pracy nad
rola. Tworzenie postaci poza chronologia dramaturgii, gotowej
w kazdym momencie tworzenia zaistnie¢ w dowolnej sytuacji,
nie tracgc swojej tozsamosci. Aktor filmowy, czesciej niz teatral-
ny musi tez — jak twierdzit Cybulski — zastanawiac sie nie tylko
nad tym, jak ma gra¢, ale i co gra¢. Przynajmniej tak bywato
w filmach Wajdy.
_ Praca Wajdy w teatrze dosy¢ czesto opiera si¢ na pomysle
inscenizacji, aranzacji sytuacji teatralnej, ktorej wypelnienie
zalezy w duzym stopniu od aktorow. Nigdy jednak pomysl nie
byt tak jak tutaj niejasny, sytuacja tak niewyraznie okreslona,
droga dojscia ngzpewna. Poszukiwania tego czasu na pewno
dodawaly mu odwagi. Po latach, nieco zadziwiony wiasna
$miatoscig, pomyst prowadzenia publicznych prob bez gotowe-
go scenariusza nazwie ,,bezgraniczng bezczelnoscia™?2. Pomyst
zaangazowania japonskiego aktora, ktory nigdy w zyciu nie
kreowal meskiej postaci do podwojnej roli Myszkina-Nastazji,
w sztuce napisanej na kanwie /dioty, realizowanej przez pol-
skich artystow, tez byl pomystem ryzykownym. Wajda zawsze
uwazal, ze Dostojewski musi by¢ dla teatru szczegolnym wy-
zwaniem.

Najciekawsze, ze przy calej odmiennosci obu przedstawien
mozna w nich bez trudu rozpoznac zaréwno powiesé Dostojews-
kiego, jak i reke rezysera.

| PRZYPISY

b el g 1986 roku.

2 Poza licznymi recenzjami obszerne relacje o przebiegu prob i przed-
stawienia zawiera ksigzka Macieja Karpinskiego Teatr Andrzeja Wajdy,
Warszawa 1991 WAIF, oraz opracowane przez niego wydawnictwo Dostojew-

" ski—teatr sumienia. Trzy inscenizacje Andrzeja Wajdy, Warszawa 1989, PAX.

\ Tamtak#e znajduja si¢ wspomnienia i czgs¢ notatek A. Wajdy. Inne materialy

| zwigzane z realizacja znajduja si¢ w Archiwum Wajdy, Teczki 45, 46.

' W Archiwum Starego Teatru przechowywane sg 22 nagrania magnetofonowe

t' pdb (tyle bowiem ich sig odbylo od 8 stycznia do 16 lutego) i nagranie

ey premierowego. Materialem do ponizszych rozwazan byly takie

| wywiady prasowe Wajdy, Nowickiego, Radziwilowicza oraz moja rozmowa
zRadziwilowiczem przeprowadzona 17 maja 1993. Bylam na jednej z 27 prob
iw roinych latach widziatam trzy spektakle Nastazji Filipowny.
3 Dostojewski — teatr sumienia, op. cit.
4 Andrzej Wajda, Do 27 razy sztuka, ,,Zycie Literackie™ 1977, nr 8
* Dostojewski — teatr sumienia, op. cit.

| ® Dowodem sg nie tylko bardzo liczne relacje prasowe z 27 prib, ale takze

% ﬂﬂy pisane do Wajdy przez ich uczestnikow. Czgsto dotycza koncepcji

; j sceny, interpretacji Idioty, rozwigzan scenicznych.

" Rozmowa z J. Radziwitowiczem, op. cit.
~ ® Prreklad Gabriela Karskiego.
- * Nastazja Filipowna byla grana w Helsinkach (1977), Dubrowniku (1978),
ji i Turynie (1980), Budapeszcie (1980), Mediolanie i Pontederze
(1981), Caracas (1981), Buenos Aires (1982), Rzymie i Palermo (1982), Pont
\ n i Metzu (1983, Edynburgu (1983), Londynie (1983), Amsterdamie

| (1984), Madrycie (1985), Karlsruhre (1985).

B ' Jan Nowicki, Pokerek ,,Zycie Literackie” 1986, nr 23, rozm. B. Winnicka
- " Tamasaburo Bando (ur. 1950 r.) gra w teatrze kabuki, bardziej

| mdzjowym teatrze shinpa, we wspolczesnym repertuarze japonskim i klasyce
€uropejskiej (m.in. role Lady Makbet, Desdemony, Medei). Jest rowniez

| M#yserem teatralnym i filmowym.

| e "Ten i nastepny cytat pochodzi z wypowiedzi A. Wajdy zamieszczonej

= wim programie Nastazji. Materialy zwigzane z tym przedstawieniem

= we"wersje scenariusza, notatki Wajdy, zdjecia, korespondencja, recenzje

e mml)znajduja sig¢ w Archiwum Wajdy, Teczki 113, 117, 118, Na przelomie

==
=

T

marca i kwietnia br. Wajda nakrecit w koprodukeji polsko-japonskiej film
z Nastazji.

13 Z listu Wajdy do japonskich realizatoréw Nastazji, 15.08.1986

14 A. Wajda w programie do Nastazji

'* Po przedstawieniach pytano o wyglad 1 wiek aktora, ktorego, bez
makijazu, ogladano przez bez mata dwie godziny! W roli Myszkina zdawal si¢
wyjatkowo maly i drobny, uzywal delikatniejszych gestow | wyzszego rejestru
glosu. W roli Nastazji zdawal si¢ bardzo wysoki, uzywal nieco mocniejszych
srodkow wyrazu, nizszych rejestrow glosu, przyciemnial tez jego barwe.

' Wypowiedz z filmu Kreacje Tamasaburo Bando zrealizowanego przez
Ireneusza Englera. TP 1991

!7 Scenariusz przedstawienia zostal tym razem bardzo dokladnie przygoto-
wany. Pozostaly w nim fragmenty powiesci czesto wykorzystywane w Nastazji
Filipownie. Por. Dostojewski — teatr sumienia, op. cit. Wydaje mi sig, ze
znajomos¢ Jdiory doskonale wystarczala, by odczytaé znaczenia japonskiej
Nastazji.

'® Po Nastazji czesciej niz Nastazji Filipownie pisano o problemach
Dostojewskiego. Moze to by¢ przypadek. Fakt ten moze tez swiadczy¢ o tym,
ze drugie przedstawienie wyrazniej wydobywalo sensy powiesci, podczas gdy
pierwsze skupione bylo bardziej na jej emocjach.

1% Andrzej Wajda, Do 27 razy sztuka, op. cit.

20 Na festiwalach czgsto traktowano Nastazje Filipowng — wbrew intencjom
tworcow spektaklu - jako spektakl teatru awangardowego.

21 Urszula Czartoryska wspomina filmy Wajdy omawiajac dazenia artys-
tow filmu do zatarcia granicy fabuly i dokumentu w rozdz. Niespodzianki
procesow przypadkowych ksiazki Od pop-artu do sztuki konceptualnej, War-
szawa 1973, WAIF. Innego rodzaju niz Wszystko na sprzedai realizacja
podobnego dazenia byl, bezposrednio poprzedzajacy Nastazje Filipowne.
Czlowiek z marmuru. Doswiadczeniom tego filmu blizsze byly inne spektakle
~ Emigranci (1976) i Rozmowy z katem (1977)

22 Tak mowil na spotkaniu u 0o. Pallotynow w Paryzu poswigconym pracy
nad Dostojewskim 9.10.1989. Cyt. wg nagrania znajdujacego si¢ w Archiwum
Wajdy.

Fot.: Wojciech Plewinski — il. 1; Renata Pajchel - il. 2, 3

Nastazja Filipowna Tamasaburo Bando*

. Wajda: Pierwszy raz zobaczyliémy Tamasaburo Bando
. 0 na scenie ,,damg¢ kameliowg”. Pomyslalem wtedy, ze
Mmoge zrealizowac ideg, o ktore) marzylem, aby wystawic raz
® maly inscenizacje krakowska Nastazja wg Idioty Do-
ego w nowej pelniejszej wersji.

Bando: Nie potrafie jasno wytlumaczyé czym jest onnagata,
aktor odtwarzajacy kobiece role. Na przyklad wyobrazmy
e Jest bog, ktory mowi — ty powinienes grac role kobiet,
- o 2 przypadku nie byloby watpliwosci, mnie jednak nikt
| mmi B0 lﬂk}egq nie powiedzial. I moze dlatego czasem ogarniaja
o EWatpliwosci, czy dokonatem wlasciwego wyboru zyciowe-
20-Z tego te; powodu nie mam wyraznie okre$lonej definicji
Oaktorstwa. Jako dziecko bylem bardzo wstydliwy i skryty.

Andrzej Wajda, Krystyna Zachwatowicz, Tamasaburo Bando

Zamiast bawic si¢ z rowiesnikami wolalem przebywac z rodzica-
mi, ktorzy zawsze mnie akceptowali. Pamigtam. ze kiedy
zaktadalem rozne stroje i tanczylem, rodzice mnie chwalili.
Bylem wtedy bardzo szczgsliwy. Kiedy mowilem, ze nie chee
czego$ zrobi¢, zawsze si¢ na to zgadzali, a kiedy sam tego
chcialem, wystarczylo, ze ich zawotalem, aby pokazac im swoj
taniec. To tak, jakbym w tym nastroju beztroskiego dziecinstwa
stawal si¢ osoba dorosta, chociaz w pewnym sensie dzieckiem
pozostalem do dzis.

K. Zachwatowicz: On nie jest transwestyta, ktory si¢ przebiera
* Opracowano na podstawie wypowiedzi w filmie Ireneusza
Englera Kreacje Tamasaburo Bando. TV 1991.
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za kobiete. W zyciu jest to kompletnie u niego rozdzielone.
Gdyby go spotka¢ na ulicy, niczym by si¢ nie wyroznial, taki
miody Japonczyk przecigtnie wygladajacy, nawet niespecjalnie
tadny, prawda?

A.W.: Tyle, ze wysoki.

K.Z.: Tak, nietypowy, ma dhlugie palce, pigkne rece i jest
bardzo wysoki, poza tym nie zwrociloby si¢ na niego uwagi, ze to
jest piekny mezczyzna; ubiera si¢ normalnie i nie ma w nim nic
takiego, co by w codziennym zyciu zwracalo uwage. Cala jego
umiejetnos¢ grania kobiet, wszystko, co robi na scenie, jest
absolutnie zwigzane z tym, co si¢ na tej scenie dzieje.

A.W.: Wydaje mi si¢ wazne zrozumienie, dlaczego kobiety
kreowane przez niego sa takie pigkne i oszalamiajace dla nas,
widzow. Kobieta wkraczajaca na sceng wie, ze jest kobieta,
w zwiazku z tym jej zadaniem jest stworzy¢ charakter Julii czy
charakter Lady Makbet, ale kobieta juz jest. Natomiast mez-
czyzna, taki wlasnie jak Tamasaburo Bando wkraczajacy na
sceng, musi stworzy¢ nie tylko osobowosc, ale kobietg jako taka.
Kobiecy glos, kobiecy krok, sposob zakladania szala, sposob
przypinania kolczykow. Wszystko to sa rzeczy wystudiowane
z tysiecy mozliwosci, zostaje ta jedna, o ktorej wie, ze w tym
momencie jest to ten jedyny gest, ten jedyny ton glosu, ktory
wlasnie kobieta z siebie potrafi wydoby¢, i to jest wlasnie
kreacja. Na tym polega sztuka! Najbardziej zachwyca, Ze to jest
sztuczne, ze jest w tym istota teatru, czyli dazenie do tego, by
stworzy¢ sztuke ze sztucznosci. On wiasnie jest tego najwigk-
szym na $wiecie uosobieniem.

K.Z.: Chcg powiedzie¢ jeszcze jedng rzecz. Dama kameliowa,
w ktorej gral on Marguerite. Cale przedstawienie bylo realizo-
wane w normalnej konwencji teatru europejskiego, w zwiazku
zczym inne role kobiece graly kobiety, i to bylo nie do patrzenia.
On, Tamasaburo, na tle kobiet, ktore by¢ moze byly nawet
dobrymi aktorkami, przy nim wydaly nam si¢ okropne, w ich
grze bylo co$ falszywego.

A.W.: Tak, byly bardzo nienaturalne.

K.Z.: A on byl prawidziwa kobieta 1 w tym jest jakas
absolutna tajemnica.

T.B.: Odtwarzanie kobiecych rol w zasadzie nie wywiera
wigckszego wplywu na moje zycie prywatne. Trzeba tylko
uwazac, aby nie umigsnic ciala za bardzo, na przyklad w ramio-
nach, dlatego aby zmigkczy¢ cialo gimnastykuje si¢ i ptywam.
Nie pale, aby moc mowic falsetem, nie pij¢ alkoholu, bo to Zle
wplywa na cerg, usztywnia migénie, no i staram sig¢ spac
odpowiednio duzo. Nie mozna zosta¢ dobrym aktorem matym
kosztem. Bardzo wazne jest opanowanie podstaw gry, zbudowa-
nie tak zwanej formy. Na przyklad balerina gra rolg tabedzia,
przedstawienie ptaka niewielkim wysitkiem sprawia, Ze nie jest
si¢ do ptaka podobnym. Potrzeba wielkiej pracy, niezbedne sg
wytezone, dlugotrwale, naprawd¢ meczace ¢wiczenia, aby na
scenie uzyskac efekt lekkosci. A gdy osiagnie si¢ taki stan, to
dopiero w nastgpnym etapie mozna uzyskac artystyczna wol-
nos¢. Jesli nie zdobedziemy si¢ na wysilek wytrenowania tego
stanu — nie bedziemy wolni. Najwigksza roznica migdzy kobieta
japonska i kobieta zachodnia wynika ze stylu zycia. Dotyczy to
zarobwno mezczyzny, jak i kobiety, ich sposob poruszania sig
zalezy od tego, co si¢ w Zyciu robi, od tego, jaka rolg sig spelnia.
Od tego, czy nosi si¢ kimono, czy sukni¢ bardzo wiele zalezy
i dlatego gdy gram role¢ kobiety europejskiej ¢wicze w sukni
zaprojektowanej w stylu europejskim. Dzigki temu w naturalny
sposob pojawiaja si¢ ruchy charakterystyczne dla innej strefy
kulturowej.

Dlaczego mezczyzna potrafi dobrze odtworzyé role kobiety?
Mowigc w skrocie, dlatego ze potrafi obiektywnie na kobiete
spojrze¢. Przygotowanie do nowej roli rozpoczynam na piec,
szes¢ miesigcy przed premiera, kiedy dostaje scenariusz. Na
scenie nie gram kobiety jako takiej, tylko pokazuje ja jako pewne
wyobrazenie zjawiska, jako dzieto. W przypadku aktorow teatru
kabuki pewne elementy zachowan ¢wiczy si¢ od dziecinstwa, np.
taniec, sposob mowienia, modulacje glosu. Sa to bardzo wazne
czynniki, a mowiac $cislej dzigki ¢wiczeniom od najwcze$niej-
szych lat tworzy sig podstawe gry, ktora nazywam kanonem
formy. Po czym, po otrzymaniu konkretnej roli, uczy si¢ od
starszych kolegow gestow, sposobow poruszania si¢, mowienia.
Dopiero rozwijajac te elementy zaczyna si¢ ksztaltowac wlasny
styl.
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A.W.: Jest to jeden z najzdolniejszych aktorow, jakich kiedy.
kolwiek spotkalem. Jego emploi zdumiewa, teatr trady
filmy. Jest jednym z nielicznych, a moze jedynym aktorem teaf
kabuki, ktory gra role kobiece z wielkiego repertuaru
europejskiego. Zagral przeciez Lady Makbet, Fedrg, J
w Romeo i Julia, Nastazje Filipowneg i wiele innych kobi
postaci. Dopiero w Nastazji zdecydowal si¢ na role megs
Zastanawial si¢ nad tym, czy powinien to uczynic, czy nie
on na szwank swojego teatralnego image'u, ktory wytrw
przez tyle lat tworzyl. A dodajmy, ze jest on w Japonii posta
rownie popularna, jak np. Liz Taylor w USA.

T.B.: Moja wspolpraca z panem Wajda wzigla sig stqd,
bardzo podobaty mi si¢ jego filmy, rozumialem, co pan Wajg
chce tymi filmami powiedzie¢ i ze robi to przekonywulaco'
obejrzeniu mojej roli ,,damy kameliowej” Wajda ocenil,
mozemy zrobi¢ coé razem, i Ze moge zagrac rolc Nastazji
ksigcia Myszkina. Pomyslalem sobie wtedy, ze jest to
posiadajacy tak dobre oko, ze nie ma watpliwosci co do tege
moge zagra¢ obie role w jednym spektaklu. Aby tego dokong
musialem zburzy¢ wszystko, co dotychczas uksztaltow
Efekt byl lepszy niz si¢ spodziewalem. Szczegolnie cieszg si
Wajda pomogl mi udoskonalic samego siebie. W przypadku p
w teatrze kabuki potrafi¢ przewidziec, jakie beda rezultaty tey
co przedstawiam, tym razem pytalem wszystkich o to, jal
bytem, jak wygladalem.

A.W.: Krystyna byla swiadkiem zdumiewajacej sceny, zapy
ja: ,.prosz¢ pani, czy ja jednak nie wygladam smiesznie jak
mezczyzna?” On sig nie obawia, czy nie wyglada smiesznie jaj
kobieta, bo wie, ze wszystkie kobiety na widowni sa obe
nione jego kobiecoscia, natomiast lgka sig, czy jako mez
nie moze si¢ wyda¢ $mieszny. 3

T.B.: Aby stworzy¢ posta¢ Myszkina musialem pamigtaé;;
jestem mezczyzng, ktory ma nazwisko Bando Tamasaburo. $
nie odwazytbym sie zburzy¢ mojego aktorskiego emploi, naf
miast przed Wajda wydobylem z siebie to wszystko i w mi
moich mozliwosci Wajda poszerzyl ten moj stan nieswiador
$ci. Nie mam poczucia, ze dokonalem tego sam. Wydaje mi!
ze czlowiek zwykle wyraza si¢ poprzez stwarzana atmosfe
Wajda dokonuje tego przez bardzo szczegolowe przekazywan
tej atmosfery. Najdrobniejszy niuans przekazuje przy pomo
doktadnych gestow. Kazdy najbardziej niezrozumialy pur
widzenia wyjasnia patrzac prosto w oczy. To prawdziwy artys

A.W.: Niewielu aktorow spotkalem w zyciu, ktorzy by m
taka swiadomo$¢ swojego warsztatu. Przystapil do pracy
samo, jak kazdy europejski aktor by si¢ do tego zabral, mi
nowicie zrozumial, ze pewne srodki trzeba zarezerwowa
postacn kobiecej (a Bando srodki te mial, poniewaz gral
postaci kobiet z repertuaru europejskiego), a dla postaci m
czyzny musial obmysle¢ inne srodki. Jest na przyklad zdum
jace, ze on jako mezczyzna mowil glosem wyzszym niz
kobieta. Tego bym nigdy nie przypuszczal. Ale on wiedziak
wiasnie tak ma byc, bo gral stabego mezezyzne i silng, ws
kobietg. Podobnie z ruchem, bardzo ograniczyt ruchy Myszkil
dlatego ze pokazal kogos, kto jest pelen zawstydzenia,
niepewny siebie, kto jest bardzo delikatny. a na tym tle pokél
kobiete dojrzata, pewna swojego czaru i uroku, ktory wywi
na mezczyznach.

K.Z.: Takiej techniki nie widzialam u zadnego aktora, o
wydawal nizszy jako Myszkin, a kiedy wstawal — jako Nas
- wyddwcﬂ si¢ 0 wiele wyzszy, i to znacznie. Tak, ze ryso '~!'---
roznica, maly mezczyzna i wysoka kobieta.

A.W.: Mysle, ze to jest na3bardzne_| duchowa rzecz, ktora
nam si¢ zrobi¢ w teatrze, mnie przynajmniej na pewno, d
7e to jest czysty teatr. W momencie, kiedy on przemieni
z mezczyzny i staje sie kobieta to bylo dla widowni i dla na$
przeciez widzieliémy tyle prob i potem przedstawien) za kazd
razem trudne do uwierzenia, ze to widzimy na wilasne ocZ

T.B.: Sa takie chwile, gdy myslg, ze samo aktorstwo nie
w zyciu czlowieka takie wspaniale. Czasem wydaje mi si
pokazywanie gry ludziom jest ghupie. Nie moge powiedzie
bez sceny moje zycie nie byloby szczesliwe, ale gdyb _
przyjrzec sie temu, czego dokonatem, to obok prywatnego 2
byla tylko scena.





