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Cialo i maska w teatrze

Cialo i teatr

,»Z natury swojej ciato ludzkie [...] jest catkowicie nieprzydatne jako
materiat dla sztuki" - stwierdzit w 1907 r. Edward Gordon Craig'. Mimo
takich opinii tworzywem 1 Srodkiem ekspresji teatru od wiekow po-
zostaje cztowiek. Dzieje sig tak, poniewaz ,,fenomen teatralny jest w swej
istocie fenomenem wcielenia (inkarnacji)". Nie przez przypadek
ciato cztowieka’ (jego rozmaite figuracje lub zastapienia) przywoluje
si¢ w wickszos$ci definicji teatru, implicite lub explicite, jako jeden
z warunkdéw niezbednych zaistnienia tej sztuki'. Coraz czg$ciej tez
cztowieka postrzega si¢ jako byt wcielony stanowiacy jednos¢. A jego
ciato uyymuje sie, zgodnie z idea etnoscenologii, w wymiarach komple-
mentarnych - cielesnych 1 duchowych, taczacych to, co biologiczne,
z tym, co symboliczne, obejmujacych relacj¢ ciala 1 mysli’. Okresla

" E. G. Craig, O sztuce teatru, przet. M. Skibniewska, WAF, Warszawa, 1985, s. 78.

* P. Chabert, Le corps comme materiau dans la representation theatrale, w: Recherches
poietiques, t. 2, Klincksieck, Paris 1976, s. 299.

* Szczegblny, graniczny przypadek ciata w teatrze stanowi chor; por J. Lecoq, Lejeu des
structures portables, w: Le Theatre du gest, J. Lecoq (red.), Bordas, Paris 1987, s. 112.
* P. Pavis, Slownik terminéw teatralnych, przet. S. Swiatek, Zaktad Narodowy im.
Ossolinskich, Wroctaw - Warszawa - Krakow 1998, s. 547.

* ,,Le presuppose moniste de 1'ethnoscenologie est le corps/pensee: il n'y a pas de corps
sans pensee, ni de pensee sans corps. La forme spectaculaire est une pensee etendue dans
I'espace. Le corps performatifest pensee". J. M. Pradier, Ethnoscenologie: la chair de
l'esprit  (http://www-artweb.univ-paris8.fr/theatre). ,,Monistycznym zalozeniem
etnologii jest ciato/mys$l: nie istnieje ciato bez mys$lenia, nie ma takze myslenia bez ciala.
Forma widowiskowa jest my$la rozciagnigta w przestrzeni. Cialo performatywne jest
mys$leniem.
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si¢ je jako ciato/duch’, o ktorym Eugenio Barba mowi jako o aktorze-
-ciele’.

Sposéb postrzegania ciata aktora zmienial si¢ w zaleznos$ci od epok
1 lansowanych estetyk, nakazéw danej kultury®, modeli teatru 1 stylow
gry, a takze panujacych relacji spotecznych’. Zmienial si¢ ideatl ciata na
scenie - od akcentowanej, spontanicznej naturalnosci po bliska mecha-
nizmom precyzj¢ w wypetnianiu rygorystycznych nakazéw tradycji lub
rezysera.

Sceniczne wykorzystanie ciata oscyluje obecnie migdzy dwiema po-
niekad przeciwstawnymi koncepcjami”. Wedtug pierwszej z nich scena
stuzy ilustracji dyskursu, ktory ja wyprzedza. Ciato stanowi ,,wspornik"
dramaturgii, wykorzystywany do przedstawienia badz komentowania
wypowiedzi j¢zykowej. Aktor ma wyrazi¢ sens psychologiczny, intelek-
tualny, moralny sztuki, a jego ciato jedynie poteguje sens stowa. Wedtug
drugiej koncepcji, dominujacej od czasu wielkiej reformy teatru, zwta-
szcza w teatrach eksperymentalnych 1 teatrach tanca, cialo nie stuzy juz
wyrazaniu jakiejkolwiek idei czy ekspresji, ale samo w sobie stanowi
komunikat autoreferencyjny'. Ciato staje si¢ elementem oryginalnym
(zrédtowym) 1 uprzywilejowanym teatru oraz generatorem nowej tematy-
ki. Dualizm idei 1 ekspresji zostaje zastapiony koncepcja ciata aktora jako
autonomicznego narze¢dzia'’. Tak postrzegane cialo, wyzwolone z wszel-

* J.-M. Pradier, dz. cyt.

" ,,Aktor-ciato nie jest «ciatemy, ktorego wykonawca «uzyway, nie jest maszyna w sen-
sie fizycznym. Jest miejscem, w ktérym spotykaja si¢ ze soba umyst i to, co fizyczne,
konkret i abstrakcja, realnos$¢ i to, co wyobrazone. To polaczenie osiagnigte przez akto-
ra pozwala widzom przej$s¢ od widzialnego do niewidzialnego". E. Barba, Fikcja roz-
dwojenia, przet. J. Tyszka, ,,Opcje" 1995, nr 1-2, s. 27.

' ,Ciato stluzy zarowno ukazywaniu, jak i ukrywaniu; kazda kultura posiada wtasne
zasady ukazywania z ciata tego, co jest dozwolone". P. Pavis, Stownik terminow teatral-
nych...,s. 74.

* J. Lecoq, Les gestes de la vie, w: Le Theatre du gest, s. 78.

" P. Pavis, Stownik terminow teatralnych, s. 73.

" Pierre Chabert zajeden z preteatrow ciala uznaje teatr absurdu, w ktorym jezyk mate-
rialny sceny determinuje znaczenie. Teatr absurdu taczy w sobie techniki, ktére fas-
cynowaty ludzi teatru XX wieku: cyrku, marionetek, niemego kina, pantomimy.
P. Chabert, Le corps comme materiau..., s. 309-313.

* Juz dla Adolphe'a Appii jadro teatru stanowil ruch rodzacy sie z ciata aktora. Zywe,
dziatajace ciato ludzkie to element stwarzajacy ,zywa przestrzen" i ,zywy czas'.
Kazimierz Braun, Wielka Reforma Teatru w Europie. Ludzie - idee - zdarzenia, Zaktad
Narodowy im. Ossolinskich, Wroctaw - Warszawa - Krakow 1984, s. 64-65.
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kiej imitacji 1 psychologizmu, staje w centrum problematyki teatralnej
jako materiat czystej gry. Systematycznie bada sig, rozwija 1 ukazuje jego
mozliwos$ci”. Antonin Artaud utozsamia takie ciato ze scena, prze-
strzenia fizyczna, oryginalna 1 nieredukowalna 1 uznaje je za prawdziwy
materiat kreacji teatralnej”. ,,Cialo ludzkie wyksztalcone, elastyczne,
opanowane jest jedynym instrumentem, ktorym dysponuje aktor, aby
wszystko powiedzie¢""”. Grotowski idzie krok dalej, zalecajac, by organizm
aktora wyzbyt si¢ jakiegokolwiek oporu wobec procesu wewnetrznego, aby
jego ciato ,uleglo jak gdyby unicestwieniu, spaleniu i aby widz mial do
czynienia jedynie z widzialnym przebiegiem impulséw duchowych""”.
Wowcezas organizm aktora stanie si¢ obszarem aktualizacji 1 inkarnacji
mitu'’. Ciatlo daje bowiem jedyna wspolczesnie istniejaca mozliwos¢
doswiadczenia mitu. Jednym z podstawowych zadan ciala na scenie jest
zatem objawic to, co ukryte, nadac czy uzyczy¢ struktury (formy, wcielenia)
temu, co jest jej pozbawione, a co jej potrzebuje do zaistnienia.

W zaleznos$ci od przyjetej estetyki 1 stylu gry w réznych modelach
teatru wybrane czgSci ciala petnia szczegdlne funkcje. 1 tak tragedia
klasycystyczna nakazuje postawe nieruchoma, hieratyczna, a aktor po-
stuguje si¢ ciatem jako cato$cia, maksymalnie ograniczajac ruchy
konczyn 1 tutowia. W przeciwienstwie do tragedii farsa odstania elemen-
tarny jezyk catego ciala, przywotuje jego naturalne, spontaniczne reak-
cje. Niekiedy ukazuje takze jego funkcje fizjologiczne. Aktorzy trady-
cyjnych teatréw orientalnych rowniez posluguja si¢ catym cialem, tuta
jednak mistrzowsko 1 rygorystycznie podporzadkowanym w najdrob-
niejszych detalach tradycyjnym wzorcom. Dla europejskiego mimu,
podobnie jak dla Eugenia Barby', najwazniejszym elementem ciata
aktora jest tutow, a po nim konczyny. M 1m neutralizuje ponadto ekspresj¢
twarzy, bo zaroOwno twarz, jak i1 reka sa - jak okreslal Etienne Decroux
- ,narzedziami klamstwa 1 fanatykami gadulstwa"”. Hipertrofia twarzy
polaczona z gestami rak 1 ramion - wyrazajaca podporzadkowanie ciata

® P. Chabert, Le corps comme materiau..., s. 313.

" Tamze, 299-301.

" Wypowiedz Barraulta cyt. za: J. Perret, Entretien avec Jean-Louis Barrault, w:
Le Theatre du gest, s.70.

“ J. Grotowski, Teksty z lat 1965 - 69, Wiedza o kulturze, Wroctawl999, s. 9.

" P. Chabert, Le corps comme materiau..., s. 317.

* W tulowiu, w kreggostupie znajduja si¢ korzenie wszystkich impulsow dynami-
cznych". E. Barba, Une amulette faite de memoire. La signification des exercices dans
la dramaturgie de l'acteur, ,,Degres" 1999, nr 97-99, a2.

" E. Decroux, O sztuce mimu, przet. J. Litwiniuk, PIW, Warszawa 1967, s. 146.
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(1 zwiazanego z nim jezyka) psychologii - dominuje w teatrze realisty-
cznym 1 naturalistycznym™.

W tradycji zachodnie; wielu aktoréw postuguje si¢ na scenie przede
wszystkim twarza 1 glosem, nie wykorzystujac reszty ciata’. Obrona
przed taka praktyka sa powszechnie stosowane w zespotach eksperymen-
talnych, laboratoriach 1 szkotach teatralnych ¢wiczenia, podczas ktorych
zakrywa si¢ aktorom twarz 1 zabrania si¢ mowi¢’’. Nadmierne korzy-
stanie z twarzy w teatrze, nie tylko wiaze si¢ z czgsto stosowana kon-
wencja teatru psychologicznego, ale takze wynika zaro6wno z hierarchiza-
cji ciata przejete] przez sztuke z zycia spolecznego, jak 1 z ,,naturalnego
symbolizmu ludzkiego ciata"”. Twarz, najwazniejsza czg¢S¢ glowy™,
symbolizuje manifestacj¢ ducha i pozostaje w opozycji do reszty ciala,
stanowigcego manifestacje materii. Twarz poréwnuje si¢ do wszech§wia-
ta 1 mikrokosmosu, sig¢gajac do symboliki jedynego, doskonatosci,
boskosci 1 stonca”. Twarz jest nie tylko uprzywilejowanym miejscem
objawiania intymnos$ci 1 indywidualizmu, ale takze obszarem wypo-
wiadania stowa i lokalizacji narzadow zmystu. A jej ,,nago$¢" czyni z niej
najlepsza legitymacj¢ cztowieka i najwazniejsza czg¢S¢ zarOwno jego 0so-
bistego, jak i ,spolecznego zwierciadla". ,Zywej twarzy nie mozna
ogladac¢ jako «rzeczy w sobie» niezaleznej od obserwatora. Twarz zawsze
odbija patrzacego. Patrzac na kogo$, widzimy jednocze$nie swoje odbicie

126

[...], kazda wigc twarz ma co$ z aspektu sedziowskiego" ™.
Antropologiczny aspekt maski

,Mapa geograficzna osoby znajduje si¢ na jej twarzy. Za pomoca
maski usuwa si¢ ja, a jednoczesnie rozciaga na cale ciato. W ten sposob

20

P. Chabert, Le corps comme materiau..., s. 304.

" Peter Brook mowi o takich aktorach, ze ,potrafia gra¢ jedynie od «ramion wzwyz»".
P. Brook, Nie ma sekretow. Mysli o aktorstwie i teatrze, przet. 1. Libucha, M. Orski,
Panstwowa Wyzsza Szkota Filmowa, Telewizyjna i Teatralna, £.6dz 1997, s. 30.

” Praktyki takie stosowano powszechnie w Theatre du Vieux Colombier i w innych
zespotach francuskich wyrastajacych z tej tradycji, m.in. w Migdzynarodowej Szkole
Teatru Jacquesa Lecoqa.

* J.-M. Pradier, dz. cyt.

* ,,Ludzie teatru méwia czg¢sto, ze aktor musi mys$le¢ calym ciatem, nie tylko glowa, ale
1 stopami, i ze to myS$lenie jest wiedza-w-dziataniu". E. Barba, Cicha wiedza: dziedzi-
ctwo i spustoszenie, przet. E. Kubikowska, ,,Didaskalia" 2000, nr 35, s. 74.

* J. Chevalier, A. Gheerbrant, Dictionnaire des symboles, Rober Laffont/Jupiter, Paris
1992, s. 943.

* A. Kepinski, Twarz i reka, ,,Teksty" 1977, nr 2, s. 12.
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twarz [..] ma 180 cm"’’. W niektorych tradycjach przebieranie rytualne
ma boskie pochodzenie”. W innych, np. w wielu mitach afrykanskich,
o poczatku masek mowi si¢ ustanawiajac opozycje miedzy Swiatem ko-
biet 1 me¢zczyzn”. Maska stanowi czynnik cywilizacyjny, odebrana
kobiecie, matce, naturze, w rekach me¢zczyzny zmienia si¢ w obiekt kultury.

Maski z drewna, tkanin, stali, papieru, kosci stoniowej, z gliny, ze
skory wystepuja na pigciu kontynentach. W tych nielicznych kulturach,
ktorym sa nieznane, ich funkcje przejmuja tatuaze 1 rysunki na skorze.
Noszone przez cztowieka”, zakrywaja twarz, jej cz¢s¢ lub gloweg. Moga
tez umieszczone na specjalnych narzutach, okrywaé cate cialo. Pod ich
wplywem noszacy je ulegaja catkowitej wewngtrznej transformacji, ktora
polega na ukryciu lub ograniczeniu indywidualnej tozsamos$ci oraz
uciele$nieniu innej postaci, obrazu grupy lub wydarzenia. Pomagaja im
w tym towarzyszace kazde; masce S$cisle okreslone kostiumy, tance,
Spiewy 1 rytm, charakterystyczne dla danego obrzedu i spotecznosci, dla
ktorej sa znane, zrozumiate 1 czytelne.

Maski, bez wzgledu na to, z jakiej kultury pochodza, podobnie jak
inne przedmioty rytualne, naleza do wspdlnoty, klanu, plemienia 1 nie
sposob oddzieli¢ ich od mitéw, ktore je sptodzity. Probowac zrozumiec
maske to usitowaé wejs¢ w $wiat innych cywilizacji’'. Maska podobnie
jak rytual, ktorego jest czesScia, staje si¢ jakby soczewka skupiajaca
wiedze o danym spoteczenstwie.

Zrodzita si¢ prawdopodobnie z checi mysliwego, by upodobni¢ si¢ do
zwierzgcia, na ktore polowat. Rytuaty polowania zmienity si¢ z czasem

7 Wypowiedz Barraulta cyt. za.: J. Perret, Entretien avec Jean-Louis Barrault,
s. 71.

* Zgodnie z mitologia aztecka to bogowie popetniajacy samobdjstwo, zeby zywié
stonce, pozostawiali ludziom swoje ptaszcze, skory, piora i bizuterig, aby ci mogli sig
przebierac.

” Kobiety odkryly maski w naturze, ale nie potrafily si¢ nimi postugiwaé 1 ostatecznie
to me¢zczyzni je wymyslaja lub ukradli kobietom. Z opozycja kobieta-mgzczyzna wiaze
si¢ aspekt seksualny masek, ich powszechnie uznawana moc zaptadniajaca i przy-
noszaca urodzaj. Paradoksalnie niemal wszystkie ceremonie z maskami zarezerwowane
byly dla mezczyzn, gdyz spojrzenie kobiety na mask¢ mogto sprowadzi¢ nieptodnos¢ na
nig i na cata wspolnotg. Zob. J. T. Maertens, Le masque primitifet la sexualite, w: Le
Masque. Du rite au theatre, O. Aslan, D. Bablet (red.), Centr¢ National de la Recherche
Scientifique, Paris 1985, s. 36-37.

* Przeznaczeniem maski jest, by ja nosi¢. Jednak istnieja i takie (czgsto wielometrowe),
ktore ustawia si¢ w domostwach na specjalnych miejscach. Takie maski wystepuja np.
w Nowej Gwinei.

" O. Aslan, Introduction, w: Le Masque, s. 14.
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w ceremonie uzdrawiajace”, w ktorych maski odgrywaty znaczaca rolg.
Dopiero p6zniej pojawito si¢ pragnienie przywotania dzigki masce innego
czlowieka - zmartego, przodka, bohatera - boga czy demona. Maski
w wielu kulturach ucielesniaja przodkéw totemicznych. Laczac elementy
ludzkie 1 zwierzece, monstrualne i1 groteskowe, umozliwiaja wkroczenie
mocy groznych i chimerycznych oraz przekroczenie granic w wyrazeniu
niepoznanego. Dzigki nim czlowiek staje wobec nicosci i Smierci. Maski
jako ,,pojemnik" rzeczywisto$ci metafizycznej umozliwiaja kontakt ze
Swiatem nadnaturalnym. Pelnia funkcje mediatorow, ,,baterii" boskiej
energii. Kanalizuja sily, ktore przez nie oddziatuja, regulujac przeptyw
energii duchowych w kosmosie.

Maski stosowano, badz nadal sieje stosuje, podczas rytow religijnych
od animizmu i szamanizmu po buddyzm tybetanski (np. podczas obrz¢du
camu’’), m.in. w kulcie przodkow 1 zmartych, rytualnych inicjacjach,
rytuatach pogrzebowych 1 rytuatach ptodnosci, podczas karnawatu, rytow
agrarnych 1 obrz¢edow wojennych. Uzywanie masek porownywano nie-
kiedy z praktyka mistykéw, okreslajac maske jako ,,nieruchoma ekstaze"™.

Zadaniem masek jest odnawianie, odmtadzanie, wskrzeszanie natury
1 spoteczenstwa”. Maski konkretyzuja hierarchiczny uktad porzadku
plemiennego, uosabiajg historig grupy, jej wartos$ci i tradycje. Dlatego tez
,Stanowia prawdziwa wig¢z spoleczna"”. Nie mozna pominac takze ich
funkcji pedagogicznych. Podczas specjalnych rytow z maskami prze-
kazuje si¢ zarowno dorastajacym, jak 1 dojrzalym m¢zczyznom zasady
zachowania indywidualnego 1 spotecznego oraz reguty zycia we wspdlno-
cie’’. Za posrednictwem maski sfrustrowana jednostka moze powrécic
do utraconych stadiéw rozwoju. Jednoczesnie dzigki masce wspodlnota
potrafi przyblizy¢ jednostk¢ do osiagnigcia harmonii, uwalniajac od
wspomnien z podrézy ku nieswiadomosci™.

” Sadzono, ze zwierzg, zeby si¢ zemscié, zsytalo na mys$liwych choroby. Zob.
J. Chevalier, A. Gheerbrant, Dictionnaire des symboles, s. 615.

” W. Forman, B. Rinczen, Lamajskie maski taneczne. Cam Erlika w Mongolii, przet.
A. Latusek, PIW, Warszawa 1967, s. 53-106.

* J. Chevalier, A. Gheerbrant, Dictionnaire des symboles, s. 617.

* R. Caillois, Zywiol i tad, przet. A. Tatarkiewicz, PIW, Warszawa 1973, s. 395.

* Tamze, s. 397.

7 J. Guiart, Masques, w: Encyclopadia universalis, Encyclopadia universalis editeur,
Paris 1988, t. 2, s. 848.

* Zob. J. T. Maertens, Le masque primitifet la sexualite, w: Le Masque. Du rite au thea-
tre, s. 34.
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Morfologia kazdej maski, taniec, ktory wykonuje, towarzyszace
Spiewy, jej miejsce posrod innych masek przywotluja posta¢ lub wydarze-
nie mityczne. Umozliwiaja powtdrzenie gestow bostw, duchdéw 1 hero-
sow, zjednujac w ten sposob dobroczynne sily, sprowadzajac na wspol-
note btogostawienstwo 1 dostatek. ,,Kazda ceremonia z maskami jest spet-
niajaca si¢ kosmogonia, ktora odnawia czas i1 przestrzen: chroniac dzigki
temu czlowieka i1 warto$ci, ktorych jest depozytariuszem, przed szkoda-
mi, dotykajacymi kazdej rzeczy istniejacej w czasie. Sa to prawdziwe
spektakle katartyczne, podczas ktorych cztowiek traci §wiadomo$¢ swo-
jego miejsca we wszechswiecie. Widzi swoje zycie 1 $Smieré wpisane
w dramat wspolnoty, ktory nadaje im sens"”. Projektowanie na maske
lgkoéw pozwala wspolnocie uwolni¢ si¢ od nich, dokona¢ egzorcyzmow.
Maski ukazujac dziatanie sit destrukcyjnych, ujawniajac aspekty demo-
niczne, powoduja ich zniknigcie. W wielu kulturach zakonczenie rytuatu
oznacza zniknigcie masek, ktore czgsto si¢ niszczy, usuwajac w ten
sposdb zte moce przejete przez nie podczas ceremonii. Istnieja rowniez
maski przechowywane przez pokolenia w Swiatyniach lub specjalnie do
tego celu wyznaczonych miejscach. Bywaja one zarO6wno narzedziami,
jak 1 obiektami kultu. Postrzega sieje zaréwno jako wota, jak 1jako przyj-
mujacych ofiary.

Maski bez wzgledu na to, z jakiej kultury pochodza, nosza w sobie
wszystkie niebezpieczenstwa i przywileje przebierania si¢ oraz trawe-
stacji. Chronia noszacych je, ajednoczesnie potrafia by¢ dla nich niebez-
pieczne. Jesli chce si¢ dzigki masce uchwyci¢ nieznane sity, mozna zostac
przez nie opgtanym. Maski nierozerwalnie wiaza si¢ z wiedza 1 witadza,
otacza je sekret potaczony z sacrum®.

Maski w teatrach tradycyjnych

Maski, od wiekdéw wykorzystywane w sztukach widowiskowych,
przybieraja réznorodne formy, znaczenia i funkcje. Umozliwiaja przede
wszystkim przemiang tozsamo$ci wykonawcow, stanowiac niekiedy
najbardziej istotny element przedstawienia. Istniejajako emblemat teatru.
Okres$laja precyzyjna posta¢ lub typ, sa instrumentami gry. Jako narzedzie
ksztatcenia aktorow pelnia tez funkcje pedagogiczna. Obecne sa w teatrze
greckim i rzymskim oraz komedii delfarte, powszechnie stosuje si¢ je

* J. Chevalier, A. Gheerbrant, Dictionnaire des symboles, s. 616.
* A. Dupuis, Le masques en Afrique, w: Encyclopadia universalis, t. 2, s. 849.
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w tradycyjnych teatrach Wschodu, gdzie bywaja zastgpowane maki-
jazem, pelniacym podobne funkcje.

Jako przedmiot kultu lub sztuki maska byta w Japonii rekwizytem
niemal obowiazkowym w spektaklach rytualnych oraz w s$wieckich
przedstawieniach teatralnych az do XVII w., kiedy to teatr kabuki porzu-
cit ja na rzecz makijazu. Poczatkowo maski stanowity przedmiot sakral-
ny. Wraz z teatrem no przeksztalcilty si¢ w dzieto sztuki o walorach este-
tycznych, zachowujac jedynie pewne aspekty pierwotnej magii. Zanim
pojawily si¢ w teatrze no, maski wystgpowaly (podobnie jak w Korei)
w tancach, pochodzacych prawdopodobnie z rytow szamanskich, a takze
w rozwijajacym si¢ od 550 r. gigaku (duze maski ludzi, zwierzat 1 de-
mondw) oraz w o pigédziesiat lat mtodszym bugaku (maski mniejsze
1 bardziej stylizowane). Obie grupy masek roznity si¢ ze wzgledu na
ksztalty 1 ekspresje twarzy.

Maska no stanowi nie tylko dzielo sztuki rzezbiarskiej, ale przede
wszystkim symbol aktora i jako 6w symbol jest szczegdlnie chroniona
1 przekazywana przez pokolenia. Zazwyczaj tylko protagonista shite wy-
stgpuje w masce. Jego gra, podobnie jak innych wykonawcow, jest po-
etycka i symboliczna. No stroni od realizmu. Juz samo noszenie maski nie
zaslaniajacej catej twarzy opiera si¢ na konwencji. Zadaniem aktora,
ktory przygotowuje si¢ do zawodu latami, taczac nauke rzemiosta z roz-
wojem duchowym, jest nadanie masce wyrazu, ozywienie jej.

Maski okreSlaja typ bohatera (boga, ducha bohateréw polegltych na
wojnie, szalenca, kobiete lub demona), ukazuja istot¢ postaci, jej] wew-
negtrzny stan, pasje, ktorej doswiadcza, Igk przed $miercia. Te nalezace
zar6wno do bogdéw, jak 1 do zjaw maja rysy gieboko ludzkie. Fantasty-
czne sg jedynie maski demonow.

W teatrze no, podobnie jak w balijskim topeng 1 indyjskim kathakali,
kluczowe dla dlugiej metamorfozy aktora jest natozenie maski (lub
korony). Wykonawca przeistacza si¢ w tym momencie w narzedzie sil,
ktéore w nim odzywaja. Jego rysy deformuja sig, a ciato ulega transforma-
cji. Aktor, cztowiek nie tylko traci tozsamos$¢, ale jakby znika. Od tej pory
to maska, a nie ukryty za nia wykonawca, uczestniczcy w widowisku".
Ponadto w topeng 1 w ceremoniach koreanskich dtugiemu przebieraniu
aktora towarzysza ofiary, przywotanie pamigci przodkow, modlitwy
o pomoc w widowisku i1 o pokoj dla aktorow 1 widzow".

" J. Fassola, Le theatre masque ,, Topeng" de Bali, w: Le Masque, s. 92.
” G. Martzel, Fetes rituelles et danses masquees de l'ancien Japon, w: Le Masque,
s. 76.
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Maski maja szczegdlne znaczenie na Bali. Wykonuje sieje, podobnie
jak w Japonii, z drzewa, ktore tutaj uznawane jest za symbol zycia, me-
diacji 1 ptodnosci $wiata. Rzezbiarz petni rol¢ demiurga przektadajacego
jezyk bogow na materie. Na zakonczenie swojej pracy wewnatrz maski
umieszcza znaki ezoteryczne majace nadaé energi¢ i1 zycie poszczegol-
nym organom aktora: oczom, ustom, nosowi. Kazda maska, ktorej naj-
mniejszy element czy motyw dekoracyjny okres§la tradycja, wyraza
charakter postaci wybranej sposrod trzech kategorii - herosow, potworow
1 klaunow. Tradycyjna klasyfikacja typow ludzkich (podobnie jak np.
w starozytnej Grecji) opiera si¢ na gromadzonej przez pokolenia wiedzy
na temat esencji czlowieka. Prawdziwego znaczenia nabiera maska
dopiero wobec innych masek. Powinna przy tym maksymalnie odrézniac
si¢ od tej, ktora uosabia sily przeciwne.

Maski o ustalonych rysach w wigkszos$ci teatrow, zaré6wno chinskich,
wietnamskich, jak 1 indyjskich, wystepuja rzadko. W Wietnamie spo-
tykamy je w postaci petnych masek lub po6tmasek w popularnych tancach,
ktorych bohaterami sa zwierzeta. Pojedyncze maski okres§laja wybrane
postaci (m.in. demony i Buddg¢). W Chinach stosuje si¢ je dla kilku rol
niemych. Rowniez w Indiach maski nie sa zbyt popularne. Wystepuja
w widowiskach chhau w Biharze i w Bengalu oraz w krishnattam (u nie-
ktorych postaci). W wielu indyjskich teatrach tanca maski nosza pom-
niejsze postaci (np. zwierzeta). Tak jesttez w kathakali. Zazwyczaj maski
sa zastgpowane $ciSle skodyfikowanymi makijazami. Ich skonwencjona-
lizowane kolory 1 formy maja znaczenie symboliczne 1 okreslaja charak-
ter. W kathakali wiaza si¢ z psychologia postaci, wydobywaja jej cechy
wewngtrzne, stan 1 uczucia. Czynig gre aktorow bardziej skuteczng. Wy-
rafinowanemu makijazowi odpowiadaja okreslone ruchy, gesty i zacho-
wania oraz spiew. W teatrach chinskich 1 wietnamskich makijaz oddzia-
lyje takze na glos 1 $miech aktora, ktory ulega jakby zamaskowaniu
(w kathakali okreslone onomatopeje przystuguja tylko ustalonym typom
postaci)®.

Dzigki grze emocji, poruszajacej niemal kazdy migsien twarzy, aktor
kathakali bezustannie czyni ze swego oblicza zmienne maski. Artysta
1 wykorzystywane przezen S$rodki sa nierozdzielne: ruchy ciala wiaza si¢
ze skodyfikowanym kostiumem, poruszenia twarzy z makijazem, dla
ktorego twarz aktora staje si¢ jakby struktura. Kazda emocja musi by¢
ukazana z wystarczajaca sila, by przekroczy¢ barier¢ intensywnego ma-

“T. Van Khe, Ch. Shui Cheng, Masques et visages peints dans le theatre chinois et le
theatre vietnamien, w: Le Masque, s. 87.
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kijazu. Pomaga w tym ciato wykonawcy, wzmacniajace ekspresje twa-
1Zy.

Teatry wietnamskie, chinskie 1 indyjskie, niezwykle precyzyjne i oparte
na konwencji, nie chca odzwierciedla¢ rzeczywistosci, ale stworzy¢ Swiat
wyobrazni, niecodzienny, nieznany. Makijaz odczlowiecza artyste, po-
zbawia go wygladu ludzkiego, dzigki czemu moze on stwarzaé przed
oczyma widzow swiat bogdw 1 demonow, legendarnych krolow 1 misty-
cznych herosow".

Maski typowe byty takze dla teatrow starozytnej Grecji 1 Rzymu. Na
ich okreslenie w Grecji uzywano terminu prosopon, oznaczajacego jed-
noczes$nie: ,twarz", ,,oblicze", ,maske" 1 ,,0sob¢ dramatu"”. Najbardziej
podstawowa 1 pierwotna funkcja maski greckiej bytajednoczaca (z przod-
kiem, bostwem) przemiana albo jeszcze pierwotniejsze przemieniajace
zjednoczenie, istotne za$§ funkcje poboczne to ukrywanie i straszenie®.
Juz cywilizacje minojska 1 mykenska znaly maski rytualne, pogrzebowe,
wotywne 1 teatralne. Te ostatnie posiadaty w Grecji, podobnie jak na
Wschodzie, znaczna moc magiczna, a po przedstawieniach ofiarowano je
bogu. Sposréd masek kultowych najbardziej rozpowszechnione byty
maski Gorgony, Artemidy i Dionizosa. Maska teatralna byta elementem
tradycyjnym laczacym teatr z kultem tego bdéstwa'’. ,,Zadaniem grec-
kiego pisarza i aktora nie byla kreacja wymysSlonych istot, lecz przy-
wotywanie postaci z przeszto$ci. Trafnie [..] opisywal funkcje maski
w tragedii greckiej Walter F. Otto: «Cata wspanialos¢ tego, co minione,
staje si¢ dojmujaco bliska, jednoczes$nie gubigc si¢ w nieskonczonosci.
Wielkos¢ 1 godnos¢ tych, ktorzy odeszli, przenika zamaskowanego. Jest
on soba, a jednocze$nie innym. Zostal [..] natchniony tajemnica sza-
lonego bostwa oraz duchem dwoisto$ci istnienia, ktory zyje w masce
1 ktorego ostatnim potomkiem jest aktor»"". Gldéwne zadanie maski
w teatrze greckim sprowadzato si¢ do ustanowienia rzeczywistego
zdarzenia, przedstawienia nowej osoby dramatu. Nie istniato zadne
obowiazujace wyobrazenie wystgpujacych w dramatach bohaterow. To

* K. Renik, Kathakali sztuka indyjskiego teatru, Wydawnictwo Akademickie Dialog,
Warszawa 1994, s. 86.

* M. Kocur, Teatr antycznej Grecji, Wydawnictwo Uniwersytetu Wroctawskiego,
Wroctaw 2001, s. 243.

* K. Kerenyi, Czlowiek i maska, przet. A. Kryczynska-Pham, ,,Polska Sztuka Ludowa.
Konteksty" 2002, nr 3-4, s. 142.

" M. Kocur, dz. cyt., s. 240.

*  W. F. Otto, Dionysos: Mythos und Kultus, Frankfurt/M. 1933, s. 194; cyt. za
K. Kerenyi, Czlowiek i maska, s. 142.
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maska stawata si¢ postacia. Dopiero z czasem wyodrgbnity si¢ oddzielne
typy. W katalogu pochodzacym z Il w. znajdujemy 76 kategorii. Maski
pomagaly radykalnie odseparowac choreutéw od aktoréw i dzigki nim ci
ostatni mogli kreowac¢ kilka r6znych rol. ,,Niezwykle silne musiato by¢
dzialanie masek na widowni¢. Ukrywajac 1 przemieniajac osobowos$¢
aktora same pozostawaly niezmienne, zaprzeczajac fundamentalnej dla
teatralnej narracji idei czasu. Niezmienny wymiar czasu «zapisany» w ma-
sce stawal si¢ ttem dla powotania czasu §wiata przedstawienia, w ktorym

1149

dopuszczano skroty, przyspieszania, cofnigcia 1 wyprzedzenia"”.
Wielka Reforma Teatru - powrot do maski

Geneza 1 motywy powrotu do maski (od poczatku wykraczajacego
poza rekonstrukcj¢ czy nawiazanie) w teatrze europejskim poczatku
XX w. byly ztozone. Wiazaly si¢ zar6wno ze zmiana §wiadomosci ciata
ludzkiego pod wptywem rozwoju ¢wiczen fizycznych 1 sportu, z prze-
mianami w sztukach: w tancu (dzialalno$¢ Isadory Duncan, Loie Fuller,
Sady Yacco, Jacquesa Dalcroze'a, Sergiusza Diagilewa), malarstwie
1 rzezbie (prace Augusta Rodina 1 Ferdinanda Hodlera), jak 1 z narodzina-
mi kina. Odkrycie sztuki prymitywne] stato si¢ jednym z katalizatorow
rewolucji estetycznej przetomu XIX 1 XX w., odciskajacej pietno na
calych pradach 1 poszczegdlnych artystach od kubizmu, futuryzmu,
dadaizmu po Chirico 1 Mir6. Jednym z wyznacznikow tej rewolucji stato
si¢ zniesienie prymatu twarzy, transformacja relacji twarz-reszta ciala
1 rozbicie tego ostatniego na elementy Sci$le podporzadkowane formie.
Przemiany w sztukach pigknych promieniowaty na inne dziedziny:
muzyke, literaturg 1 teatr.

Ponowne wkroczenie maski do teatru wiazato sie jednak przede
wszystkim z przemianami w obrgbie tej sztuki. Maska stata si¢ nieza-
stagpionym org¢dziem w walce z realizmem, narzedziem ksztalcenia akto-
row, zwlaszcza w dopiero powstajacych szkotach teatralnych, pierwszych
laboratoriach i zespotach eksperymentalnych, a takze sposobem na prze-
zwycigzenie powszechnego w tym czasie kryzysu relacji postacé-aktor.
Poczatek XX w. to w teatrze ponowne odkrycie wschodnich widowisk
oraz nawiazanie do europejskich tradycyjnych form teatralnych. Obie
galezie inspiracji zaowocowaty silnym dazeniem do reteatralizacji teatru,
a maska - obok makijazu, kostiumu 1 lalki - odegrata w nim znaczaca rolg.
Od przetomu XIX 1 XX w. maska coraz czg$ciej goscila na scenie (np.

” M. Kocur dz. cyt., s. 240.
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w Krolu Ubu Jarry'ego w Theatre de 1'Oeuvre). W 1908 r. Craig zalozyt
pismo o nieprzypadkowym tytule ,,The Mask"", na tamach ktérego po-
pularyzowatl wiedze¢ m.in. o teatrach orientalnych 1 komedii dell'arte.
Probeg rekonstrukcji wiloskiej komedii 1 jej masek podjat Konstanty
Miklaszewski. Nawiazania do tej formy teatru pojawialy si¢ w przedsta-
wieniach Nikotaja Jewreinowa, Aleksandra Tairowa 1 Jewgienija
Wachtangowa. Paul Claudel 1 Willaim Butler Yeats odwolywali sig
w swych tekstach do teatru japonskiego, Antonin Artaud pisat o teatrze
balijskim. Jednak dla ponownego ,,odkrycia" maski kluczowa okazata sig
praktyka - przedstawienia Wsiewoloda Meyerholda w Rosji oraz
dziatalnos¢ artystyczno-pedagogiczna Oskara Schlemmera w teatrze
Bauhausu 1 Jacquesa Copeau w teatrze 1 w szkole du Vieux-Colombier.

Nikt nie zrobit tyle dla powrotu maski do teatru, co Edward Gordon
Craig’'. Zainteresowat si¢ nia w 1900 r. podczas pracy nad inscenizacja
Dydony i Eneasza Purcella. W latach 1907-1908 maska stata si¢ istot-
nym elementem jego refleksji, sciSle taczacym si¢ z teoria nadmarionety.
Na migdzynarodowej wystawie teatru w Zurychu w 1914 r., gdzie byt go-
sciem honorowym, poza wtasnymi dzietami zaprezentowal maski
z Konga, Japonii 1 maski Aszantow.

Maska stanowita dla Craiga symbol i1 narzg¢dzie wielkich form teatral-
nych. Stosowanie jej nigdy nie bylo jedynie zabiegiem formalnym, ale
przede wszystkim elementem ekspresji teatralnej, gwarantem sukcesu
w walce przeciwko naturalizmowi, czynnikiem sktaniajacym aktora do
gry calym ciatem. Maska - jako ideal glowy w teatrze - miata chronié
wykonawcoOw przed bezwartoSciowa ekspresja twarzy - ,,biednego na-
rzedzia", ktore, jak zadna inna cze$¢ ciala, pozostaje w niewoli emocji
1 przypadku”. Kluczowa byla jej rola jako elementu depersonalizacji.
Nawet jesli Craig marzyl o usunigciu ze sceny aktora, zamierzat
zachowac¢ tlum zamaskowanych postaci, gdyz to maska wtasnie stanowita
jedyny s$rodek, dzigki ktoremu mozna odnalez¢ forme¢ odpowiednia do
wyrazenia w teatrze kreacji poety™.

* ,,The Mask" wychodzi w latach 1908-1929. W latach 1918-1919 Craig wydaje
takze ,, The Marionette".

* D. Bablet, D 'Edward Gordon Craig au Bauhaus, w: Le Masque..., s. 138.

“ Podobne byly przekonania Maurice'a Maeterlincka, ktory twierdzil, ze ,,scena jest
miejscem, w ktorym umieraja arcydzieta, gdyz przedstawienie arcydzieta za pomoca
elementow przypadkowych i ludzkich jest antynomiczne". M. Maeterlinck, Menus pro-
pos. Le theatre, ,,La Jeune Belgique" [Bruxelles] 1890, nr 9, s. 324; cyt. za : D. Bablet,
D 'Edward Gordon Craig au Bauhaus, w: Le Masque, s. 140.

” D. Bablet, D 'Edward Gordon Craig au Bauhaus, w: Le Masque, s. 143.
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Sposrod innych praktykow teatru XX w. autora O sztuce teatru
wyrodznia fakt, ze mimo calego szacunku, jakim darzyl tradycyjne maski
teatralne (maski greckie, komedii dell'arte, teatru no), nigdy ich nie ko-
piowal, a takze nie czerpal z nich inspiracji dla swoich projektéw. Szkice
Craiga catkowicie zwracaja si¢ ku przysztoSci. Postawa taka dziwi
zwlaszcza w przypadku tworcy, ktory tyle zrobil dla poznania i propago-
wania wiedzy o komedii dell'arte. Przypomnijmy, ze to dzigki Craigowi
wloska komedie¢ poznal Jacques Copeau. I szybko wielkim marzeniem
tworcy Theatre du Vieux-Colombier stalo si¢ stworzenie komedii impro-
wizowanej ze wspolczesnymi typami 1 tematami.

Na teori¢ nadmarionety chg¢tnie powotywat si¢ Schlemmer, ktory
w teatrze Bauhausu badat zwiazki cztowieka z przestrzenia™. Wpro-
wadzajac typowe postaci, Schlemmer siggnal m.in. do komedii dell'arte.
Nie stosowat tradycyjnych masek, ich zadanie przejely formy geome-
tryczne. Dazac do integracji postaci ludzkiej z otoczeniem, Schlemmer
pragnat nalozy¢ prawa kubistycznej przestrzeni na ciala ludzkie, tak by
powstata ,ruchoma architektura"”. Harmonizacja funkcjonalizmu ciata
z prawami przestrzeni przynies¢ miata typizacje ksztatltow biologicznych
(gtowa jako jajo, tors jako waza, ramiona 1 nogi w ksztalcie maczug,
a stawy pitek) oraz ujawnienie tego, co istotne 1 elementarne. Schlemmer
dazyt do stworzenia form prostych. Przez swoje dzielo zaznaczyl zwiazek
migedzy awangarda teatralna 1 plastyczna lat dwudziestych ubieglego
stulecia.

Do komedii dell'arte odwolywat si¢ takze Meyerhold. Oprocz inspi-
racji teatrem popularnym, cyrkiem 1 sztuka klownoéw rezyser siggat do
teatrow orientalnych 1 do osiemnastowiecznego karnawatu weneckiego,
by podczas studiow nad poszczegdlnymi formami odnalez¢ fundamen-
talne prawa scenicznych zachowan aktorow. Meyerholdowi nigdy nie
chodzito jednak o rekonstrukcje masek, np. komedii delParte™, a raczej
o ptynaca z nich inspiracj¢ lub ich reinterpretacjg, ktorej dokonywat
wspolnie ze scenografem Nikolajem Sapunowem.

Maska znajduje si¢ w sercu estetyki Meyerholda. Staje si¢ ona moty-
wem przewodnim jego dzieta zaro6wno jako symbol 1 narze¢dzie teatralne,

* Jean-Louis Barrault powie, ze ,ciato i1 przestrzen sa nie do oddzielenia". Cyt. za:
J. Perret, Entretien avec Jean-Louis Barrault, s. 69.

* H. Jurkowski, Dzieje teatru lalek. Od romantyzmu do wielkiej reformy teatru, PIW,
Warszawa 1976, s. 189. W innym miejscu to tradycyjne maski nazywa si¢ rzezbami
w ruchu; zob. J. Chevalier, A. Gheerbrant, Dictionnaire des symboles, s. 615.

* Cho¢ wiele takich prob podejmowano we Francji i w samych Wtoszech.
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jak 1 jako technika i1 temat”’. Idealem aktora jest dla rezysera za-
maskowany zongler przeciwstawiony retorowi”. Cale zycie widziane
jest jako maskarada, w ktorej objawia si¢ marionetkowy aspekt rzeczy-
wisto$ci. Maska ukrywa to, co powierzchowne, 1 odstania gigboka istote
ludzi 1 zdarzen”. Odkrywa mechaniczny wymiar $wiata pozbawionego
mistyki. Siggajac po maske Meyerhold zastanawia si¢ nad teatralnoscia,
bada rzadzace nia prawa. Rezyser darzy ja, podobnie jak kostium, respek-
tem®, gdyz to ona wprowadza aktora 1 widza do teatru - miejsca ocza-
rowania. Za jej posrednictwem aktorzy moga ,,odklei¢ si¢" od codzien-
nos$ci 1 zmierzy¢ si¢ na scenie ze sztywnoscia, cisza, bezruchem, ze
smiercig, aby z tej konfrontacji stworzy¢ dzieto sztuki®. ,,Dzigki masce
publiczno$¢ oglada nie tylko jednego Arlekina, ktorego ma przed soba,
ale wszystkich Arlekinow, jakich zdazyta zapamigta¢ [..] wszystkich
ludzi, mogacych by¢ podobnymi do ktérej§ z pokazanych na scenie
postaci"”. Maska-typ jest dla rezysera fundamentem bohatera. Aktorowi
natomiast daje zarys, ideg, wychodzac od niej moze on szukac 1 impro-
wizowaé. Maska determinuje kostium, ktory powinien by¢ sztuczny, jed-
noczesnie ukrywac 1 odstania¢ ciato. Dla Meyerholda nagie cialo na sce-
nie to herezja. Mimo ogromnej uwagi, jaka rezyser darzy maske, ona
sama stosunkowo rzadko pojawia si¢ w jego pracy. Maska na twarzy
aktora jest dla Meyerholda mniej wazna niz to, co wyzwala w jego ciele.
Rezyser poszukuje przede wszystkim techniki 1 wprowadzonej przez
maske gry z cialem. Metoda gry aktorskiej opiera si¢ na ruchu, pan-
tomimie 1 improwizacji, w ktorych maska 1 cialo maja tworzy¢ jednosc¢” .
W masce czy bez niej praca nad cialem w teatrze Meyerholda nieustannie
odnosi si¢ do gry maskowej 1 masek-typoéw. Jej celem jest wyksztalcenie
precyzyjnego 1 sprawnego ciata aktora, ktory z réwna lekkoscia bedzie
postugiwal si¢ narzedziami istniejacymi w rzeczywistosci 1 w wyobrazni.

" Motyw maski, temat komedii dell'arte, przejmowane za posrednictwem poezji fran-
cuskiej, byly bardzo popularne w rosyjskiej literaturze symbolistycznej, np. w utworach
Bietego czy Btoka. Juz w 1906 r. Meyerhold wyrezyserowatl Bude jarmarczng Btoka,
dramat ustrukturowany wokot maski.

* W. Meyerhold, Przed rewolucjq (1905-1917), przet. A. Drawicz, J. Koenig, WAF,
Warszawa 1988, s. 155.

” B Picon-Vallin, Les ammees 10 a Petersbourg Meyerhold, la commedia dellarte et
e bal masque, w: Le Masque, s. 147.

* Podobnie czyni rowniez Ariane Mnouchkine.

* B. Picon-Vallin, Les ammees 10 d Petersbourg Meyerhold..., s. 157.

” W. Meyerhold, Przed rewolucjq (1905-1917), s. 164.

” B.Picon-Vallin, Les ammees 10 a Petersbourg Meyerhold..., s. 153.
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Twarz 1 maska. Przemiany aktora w Theatre du Soleil
Zalozyciele tradycji w Theatre du Soleil

Po tryumfalnym powrocie do teatru w pierwszym dwudziestoleciu
XX w. w teatrze wspotczesnym maska, podobnie jak manekin czy kukta,
pojawia si¢ raczej rzadko, najczesciej w pojedynczych spektaklach.
Nieliczni tworcy, jak Braed and Puppet Theatre, Giorgio Strehler czy
Tadeusz Kantor, si¢gaja po te Srodki niejako w opozycji do gltownego
nurtu zespotow eksperymentalnych, w ktérych od lat sze§cdziesiatych
dominuje przekonanie, ze najlepszym narz¢dziem teatralnym jest ludzka
twarz. Brak w Europie tradycji gry z maska (nie liczac reinterpretacji
komedii dell'arte) oraz uproszczone przekonania na jej temat, nawet tak
wybitnych rezyserow jak Jerzy Grotowski, wedtug ktorego kazda maska
stworzona przez plastyka i charakteryzatora to rodzaj triku*’, z pewno-
sciag nie wplywaja na zmiang¢ sytuacji. Tworcy, ktorzy mimo wszystko
decyduja si¢ na stosowanie masek jako elementu przedstawien Ilub
narzg¢dzia ksztalcenia aktorow, za kazdym razem zmuszeni sa stworzyc,
odkry¢ badz zrekonstruowac¢ na uzytek spektaklu lub konkretnej peda-
gogiki podstawowe instrumentarium gry z maska.

Theatre du Soleil to jedna z niewielu grup francuskich, w ktorych
niemal od poczatku istnienia maska jako narzedzie kreacji 1 edukacji
aktorow zajmuje najwazniejsze miejsce. Dla zespolu Ariane Mnouchkine
teatr to ,,przestrzen spotkania z innym, bycia innym"®. Maska za$ nie
tylko jawi si¢ jako narzedzie aktorskiej transformacji”, ale takze stwarza
szans¢ osiagnigcia ekspresji o takim stopniu intensywnosci, jaki bardzo
trudno jest wypracowac¢ w inny sposob‘’. Umozliwia takze aktorowi kon-
frontacj¢ z najwybitniejszymi tekstami, np. tragediami antycznymi®.
Sama Mnouchkine uwaza si¢ za fanatyczke¢ masek. ,,Maska jest nasza
podstawowa dyscypling - komentuje - gdyz stanowi formg, a kazda

“ J. Grotowski, Tekstyz lat 1965-69,s. 15.

” Wypowiedz Mnouchkine cyt. za: J. Feral, Trajectoires du Soleil, Editions Theatrales,
Paris 1998, s. 15.

* Niezbegdnej zwtaszcza w przypadku, gdy jeden aktor kreuje w spektaklu kilka postaci,
jak w cyklu Atrydzi, gdzie Simon Abkarian wystgpowat w rolach: Achillesa, Agamem-
nona, Orestesa 1 Piastunki.

” Chociaz nalezy pamigta¢, ze nawet za pomoca maski zaden aktor nie jest w stanie
przekroczy¢ swych ostatecznych granic. Por. P. Brook, Mensonge et superbe adjectif, w:
Le Masque, s. 200.

* J.Lecoq, Role du masque dans la formation de | acteur, w: Le Masque, s. 268.
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forma wymusza pewna dyscypling. Sadze, ze teatr to przeplyw miedzy
naszymi najgi¢bszymi, najbardziej zapomnianymi poktadami (wiedzy,
wyobrazni, wrazliwosci) 1 mozliwie najpetniejsza ich projekcja - ukaza-
niem Publicznosci, wydobyciem dla Publiczno$ci wobec Publicznosci.
Maska wymaga uwewngtrznienia 1 uzewngtrznienia w maksymalnym
stopniu"”. Jej rola wiaze si¢ bezpoSrednio z problematyka gry aktora,
ktoéra jest w centrum poszukiwan Theatre du Soleil.

Na gruncie kultury francuskiej najwazniejsza dla zespotu Mnouchkine
inspiracj¢ gry aktorskiej, rowniez takze stosowania masek, stanowi dzia-
talnos$¢ Jacquesa Copeau i1 Jacquesa Lecoqa. Idee Copeau wptynely na
prace Theatre du Soleil dwojako: za posrednictwem pism tworcy The&tre
du Vieux-Colombier oraz posrednio - przez praktyke Lecoqa. Copeau
zafascynowal si¢ maskami komedii dell'arte podczas wizyty w szkole
Craiga w 1915 r. Wowczas tez zrodzit si¢ pomyst ,,stworzenia komedii
improwizowanej z typami i tematami z naszej epoki". Dzigki inspiracji
komedia dell'arte (a takze dzietami Moliera, teatrem jarmarcznym, farsa,
teatrem japonskim) Copeau pragnal odnalez¢ zrddia teatralnosci”. Taka
postawe w calosci przejeta Mnouchkine, realizujac w Ztotym wieku (premiera
4 1II 1975) wspolczesng komedi¢ improwizowang'. Copeau, zanim z grupa
les Copiaux rozpoczal poszukiwanie stalych postaci charakterystycznych dla
wspotczesnosci, od 1921 r. w szkole du Vieux-Colombier stosowal maski
»Szlachetne" (nobles)”. Powstaly one pod wplywem teatru no 1 charaktery-
zowaty si¢ brakiem szczegoOlnej ekspresji. Ich rola byto pomodc aktorom
w znalezieniu wlasnej ekspresyjnosci bez udziatu stow. Od poczatku w prak-
tyce Copeau (1 tak bedzie wsrdd jego nastgpcOw) praca z maska taczyta si¢
z rozwijaniem ekspresji cielesnej aktorow (mim, zadania cyrkowe, akrobaty-
ka), ze stosowaniem improwizacji oraz z bezposrednimi odwotaniami
zardwno do tradycji europejskiej, jak 1 do praktyki orientalne;.

Dla kariery teatralnej Lecoqga kluczowe byto spotkanie w Compagnie
des Comediens de Grenoble z Jeanem Daste, zigciem 1 uczniem Copeau.
To dzigki niemu przyszty tworca Miedzynarodowej Szkoly Teatralnej

” A. Mnouchkine, Le masque.: une discipline de base au Theatre du Soleil, w: Le
Masque, s. 233.

" J. Copeau, Naga scena, przet. M. Skibiewska, WAF, Warszawa 1972, 243-244,

" O relacji Mnouchkine-Copeau zob. takze: E. Hervic, L'Age d'Or, une rencontre
Mnouchkine-Copeau, ,,Revue de la Societe d'Histoire du Theatre" 1976, nr 3, s. 274-276.
” Za posrednictwem Charlesa Dullina prace z maska poznali pdzniej Etienne Decroux
i Jean-Louis Barrault, ktorzy podczas pracy w Theatre de 1'Atelier usilowali znalez¢
maske ,,bezosobowg".
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poznal maskg¢ ,,szlachetna" oraz inne elementy teatru Copeau. Jednak
prawdziwe odkrycie maski przyniost Lecoqowi, podobnie jak Copeau,
pobyt we Wioszech 1 kontakt z tworca masek Amleto Sartorim. Na mar-
ginesie nalezy dodaé, ze to za posrednictwem Lecoaa Sartori poznat
Strehlera. Wspotpraca migdzy rzezbiarzem, rezyserem Arlekina, stugi
dwoch panow 1 aktorem Marcellem Morettim, ktory czgsto pracowatl
w atelier Sartoriego - wiele godzin spedzajac na ogladaniu i probowaniu
masek - zaowocowata nie tylko legendarnymi spektaklami, ale postuzyta
innym zespotom jako przyktad i dowod na mozliwo$¢ odrodzenia gry
z maska w teatrze europejskim drugiej potowy XX w. To nie przypadek,
ze po obejrzeniu pod koniec lat piecdziesiatych kolejnej wersji Arlekina,
stugi dwoch panow w wykonaniu mediolanskiego zespotu Ariane
Mnouchkine podj¢ta decyzje o zajgciu sig¢ teatrem.

Od chwili powstania maski ,neutralnej" (nawiazujacej do maski
»szlachetnej") - stworzonej przez Sartoriego dla Lecoqa - praca z maska-
mi stanowi staty punkt w jego szkole. Maska ,neutralna", ktora ,jest
w stanie spokoju", konfrontuje aktora z przestrzenia, zmusza go do
bezustannego odkrywania 1 gotowosci na przyjecie wszelkich ptynacych
z niej impulsoOw. Maska ,neutralna" pozwala aktorowi odbiera¢ $wiat
tak, jak by to robit po raz pierwszy”, oraz odkrywaé nieznana dotych-
czas powagg rzeczy, sit¢ 1 dynamike emocji. To ona nadaje jego twarzy

74

,neutralnos$¢ bialej kartki, na ktorej moga zapisac si¢ emocje postaci"’.
Maska jako podstawowa dyscyplina pracy

Ariane Mnouchkine rozpoczeta nauke w szkole Lecoga w 1966 r., po
drugiej z kolei premierze Theatre du Soleil, Kapitanie Fracasse. Po zajg-
ciach przekazywata wiedz¢ zespotowi, ktory pracowal jednoczesnie pod
kierunkiem Alfreda Abondance'a, aktora Charlesa Dullina. Znacznie
wczesnie] nauczyciele ze szkoty Lecoqa” przeprowadzili cykl warsz-
tatow dla czlonkoéw Stowarzyszenia Teatralnego Studentéw Paryza
(Association Theatrale des Etudiants de Paris), p6zniejszych zatozycieli
Theatre du Soleil. Warto zaznaczy¢, ze szkol¢ Lecoqa ukonczyl takze
Erhard Stiefel, rzezbiarz, od 1967 r. jeden z najblizszych wspolpracow-

" J. Lecoq, Le corps poetique, Actes Sud - Papiers 1997.

" Obecnie w szkole Lecoqa coraz czgSciej stosuje sig¢ takze maski abstrakcyjne,
okres$lane jako ,,przeno$ne struktury"; zob. J. Lecoq, Lejeu des structures portables, w:
Le corps poetique, s. 121.

" Pierwsze takie zajgcia odbyty si¢ w listopadzie 1960 r. i prowadzita je Monique
Godard.
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nikéw Ariane Mnouchkine, twodrca wszystkich masek do jej spektakli.
(Duet Mnouchkine - Stiefel odsyta do innych par Strehler - Sartori,
Lecoq - Sartori, Barrault - Sartori). Stiefel, podobnie jak Mnouchkine,
odkryt maske¢ dzigki poszukiwaniom w obrgbie teatru, zarowno w trady-
cji zachodniej (maski Amleto Sartoriego), jak 1 orientalnej (maski teatru
balijskiego, teatru no oraz makijaz kabuki). Niezwykle wazne pod tym
wzgledem byly jego studia dotyczace teatru no w Tokio.

Tworzac maski dla Theatre du Soleil Stiefel nie stosuje rygorysty-
cznych wzorcow, nie kopiuje skodyfikowanych modeli, jedynie je reinter-
pretuyje. Uzywa tradycyjnych materialow, jak skora czy drewno, niekiedy
takze papier, z rzadka sigga po tworzywa sztuczne. Nie tworzy sig
nowych masek, tak jak nie wymys$la si¢ juz nowych instrumentéw. Raczej
,modyfikuje si¢ lub ponownie odkrywa, ale nic juz nie mozna wynalez¢
catkowicie od poczatku"”. Stiefel tworzy maski z mysla o konkretnym
spektaklu, niekiedy dla okre§lonych aktoréw. Zaznacza przy tym, ze duzo
trudniej; wykonuje si¢ maski dla kobiet (tak sadzil rowniez Sartori). Maski
czesto powstaja we wspoOipracy aktora z rzezbiarzem (podobnie jak
w Piccolo Teatro). Wymogi techniczne zawsze wiaza si¢ z odkrywaniem
wiedzy o konkretnej postaci. Doswiadczenie rzezbiarza taczy si¢ z prak-
tyka aktora 1 intuicja rezysera. Podczas konfrontacji gotowej propozycji
z zespolem wyjasnia si¢, czy dana maska ,,spotyka si¢" z postacia lub
z aktorem. Niektore maski ,,dynamizuja tworzenie"”, pomagajac w ana-
lizie roli, odnalezieniu bohatera, nie zawsze jednak pojawiaja si¢ w przed-
stawieniu. Sg 1 takie, ktore latami oczekuja na wejscie na sceng¢. Maski
doskonale zintegrowane ze spektaklem czgsto pozostaja prawie nieza-
uwazone przez widzow, jak stato sie np. w Zlotym wieku. Stiefel nie rosci
sobie pretensji do stworzenia tradycji kreacji masek w teatrze europej-
skim. Chce jedynie przyczyni¢ si¢ do powrotu maski na scen¢ zachodnia.
Czerpiac inspiracje z wielu tradycji, pragnie stworzy¢ wlasny S$wiat
masek. Ma jednak §wiadomos¢, ze aby to osiagnac, potrzeba lat pracy”.

W fteatrze cate cialo jest maska" - podkresla Mnouchkine”. Relacja
z cialem jawi si¢ jako podstawowa, gdyz to ono mowi na scenie, aktor
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Wypowiedz Jean-Jacquesa Lemetre'a kompozytora 1 muzyka od 1978 do dzi$
zwiazanego z Theatre du Soleil cyt. za: J. Feral, Dresser un monument a l'ephemere,
Editions Theatrales, Paris 1995, s. 38.

" E. Stiefel, Le createur de masques et sa participation au spectacle, w: Le Masque,
s. 244.

" E. Stiefel, Au retour du Japon, w: Le Masque, s. 81.

” A. Mnouchkine, Le masque: une discipline de base au Theatre du Soleil, w: Le
Masque, s. 234.
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pisze nim 1 musi umie¢ da¢ wolno$¢ wyobrazni ciata. To jedno z podsta-
wowych praw teatru”. W swoich poszukiwaniach Mnouchkine, podob-
nie jak Copeau 1 Lecoq, koncentruje si¢ przede wszystkim na postugiwa-
niu si¢ przez aktora ciatem i problemie ruchu. W pracy nad tymi elemen-
tami najwazniejsze sa zajecia z maskami komedii dell'arte (Copeau,
Lecoq, Mnouchkine), teatru no (Copeau), maskami balijskimi oraz z czer-
wonymi nosami klownow. Mnouchkine sporadycznie sigga takze po
maski karnawalowe (w filmie Moliere) oraz ekspresjonistyczne (Me-
fisto). Czgsto natomiast wykorzystuje wyraziste makijaze, do ktorych
inspiracj¢ czerpie z kabuki. Petnia one, wedlug niej, identyczna funkcje¢
jak maski: nadaja postaci wielko§¢, zmuszaja aktora do pracy nad
detalem”. Dla Stiefela natomiast maska, w przeciwienstwie do makijazu,
ustanawia metafor¢. Ma takze wlasna egzystencj¢, niewyjasniona i ma-
giczna, ktorej makijaz jest pozbawiony”. Malowanie twarzy potwierdza
wewngtrzne istnienie osoby ludzkiej, czego maska zrobi¢ nie jest
W stanie.

,Nosi¢ maske znaczy zmieni¢ ciato zmieniajac twarz tak, by odnalez¢
esencje¢ ekspresji" - stwierdza Lecoa”. Uzycie masek narzuca forme gry
wymagajaca szczegdlnej koncentracji 1 precyzji. Maska uwalnia od
codziennych przyzwyczajen, wprowadza aktora w stan alarmu, ukrywa
go (lub jak woli Mnouchkine jego ,,ja"), aby mogt peiniej objawi¢ swoja
istotg¢. Stuzy do analizowania aktorskiej obecno$ci na scenie. Przykryta
twarz ,,uruchamia" ciato aktora, demaskuje zbedno$¢ i1 niewlasciwos¢
jego ruchéw. Maska pozwala odkry¢ noszacemu ja to, co oczywiste
w ciele 1 w doswiadczeniu, natychmiast daje znak aktorowi, gdy Zle jej
uzywa. Praca z maska stanowi kluczowy element w ksztalceniu aktora,
gdyz nie pozwala na ktamstwo 1 odkrywa stabos$ci: brak wyobrazni, nieu-
mieje¢tnos$¢ stuchania i1 ,,bycia w teraz" (etre au present). Za to dobrze
wykorzystana pomaga ukaza¢ si¢ postaci podczas niecodziennych
przygod, objawia niespotykang intensywnos¢ zdarzen. Aby gra¢ w masce,
aktor musi ja odkry¢, zaakcepowac, pokochaé¢, wowczas przemieni ona
jego gre, ,,przenoszac ja na wyzszy poziom""™. Maska poddaje badaniu
poszczegodlne elementy spektaklu - nie tylko aktorstwo, ale takze tekst,
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Wypowiedz Mnouchkine w: J. Perret, Entretien avec Ariane Mnouchkine, w: Le
Theatre du gest, s. 127.
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Wypowiedz Mnouchkine cyt. za: J. Feral, Trajectoires du Soleil, s. 29.
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Wypowiedz Stiefela cyt. za: J. Feral, Trajectoires du Soleil, s. 86.
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J.Lecoq, Role du masque dans la formation de [ acteur, w: Le Masque, s. 265.
* Tamze, s. 268.
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jego rytm 1 frazeologig, przestrzen, muzyke 1 relacj¢ z widzem. Wszystko
w teatrze jej stuzy. Aktor musi odby¢ ku niej wewngtrzng podroz. Jesli
bedzie chciat sprowadzi¢ maske do swojego poziomu, to ja zbanalizuje®.

Improwizacje Moj wiasny klown, eksponujace skrywane ulomnosci
aktora, Mnouchkine ,odkryta" w Szkole Lecoga. Na ich podstawie
Theatre du Soleil stworzyt spektakl Klowni (premiera 25 IV 1969),
w ktorym po raz pierwszy wykorzystano maski. Rok wczes$niej w przed-
stawieniu Snu nocy letniej na scenie pojawit si¢ orszak duchéw z nagimi
torsami zbryzganymi krwig 1 winem. Zanim maska trafita do Theatre du
Soleil, stosowano tam ,tatuaz". Poczawszy od Zlotego wieku maski
1 makijaze pojawiaja si¢ we wszystkich przedstawieniach. Od cyklu szek-
spirowskiego Mnouchkine czgsto zestawia w jednym spektaklu maski
1 makijaze pochodzace z odmiennych tradycji. Gdyz jak twierdzi ,,maski
wspaniale podrozuja"*. Ich uniwersalno$¢ pomaga w nawiazaniu na sce-
nie dialogu migedzy Wschodem i1 Zachodem. Praca z nimi stanowi jeden
z elementow poszukiwan interkulturowych, typowych dla Copeau,
Lecoga 1 Mnouchkine. W swoich dzialaniach odwotuja si¢ oni do trady-
cji europejskiej (do komedii dell'arte, sSredniowiecznej btazenady, teatru
jarmarcznego, mimu 1 tragedii antycznej) - by ,zrewidowa¢ zrodia
teatralnych stylow, umiejetniej odnies¢ je do wplywoéw z zewnatrz,
glebiej zrozumie¢ zrodia 1 przemiany wilasnej kultury"”. Tworcy ci sig-
gaja takze do tradycji obcych. Podkres§li¢ nalezy wplyw teatru no na
sztuke Copeau, odwotlanie Lecoga do masek z Bali, inspiracje chinskie,
japonskie, indyjskie 1 balijskie Mnouchkine. Ich poszukiwania maja
zatem takze walory transkulturowe™. Inspiracje teatrami Wschodu rodza
si¢ z przekonania Mnouchkine, ze ,teatr jest orientalny" i tam nalezy
szuka¢ zrddet teatralnosci. Bogactwo Zachodu to dramaturgia, ale poza
formami starozytnych tragedii 1 komedii oraz komedia delParte nie
stworzyl on innych form nierealistycznych. Wschod natomiast to trady-
cja aktora, tancerza, pie$niarza”, ktory jest twoérca metafor. Maska to
jedna z drég wiodacych wprost do metafory. Za jej posrednictwem aktor
orientalny ,taczy mit 1 rzeczywisto§¢, ukazuje doskonate przenikanie
. Podobne zadanie Mnouchkine stawia przed tworcami

190

serca 1 ciata
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J. Feral, Dresser un monument a l'ephemere, s. 25.

* Tamze, s. 23.

" P. Pavis, Ku teatrowi miedzykulturowemu?, przet. E. Kubikowska, ,,Didaskalia" 1997,
nr 22, s. 49.

" Tamze, s. 50.

J. Feral, Dresser un monument a l'ephemere, s. 50.
* Tamze, s. 13.
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Theatre du Soleil: aktor za posrednictwem metafory ma wyrazi¢ swiat
w jego totalnos$ci’™ - taczac to, co indywidualne (stad wazna rola wy-
miany mig¢dzy pochodzacymi z rdéznych kultur cztonkami Theatre du
Soleil), mityczne 1 spoteczne (wazna rol¢ odgrywa aspekt polityczny)”,
to, co odlegte, z tym, co znane. Swiadome przekraczanie granic poszcze-
gbélnych kultur w poszukiwaniu uniwersalnych cech kondycji ludzkiej
najlepiej charakteryzuje postawe Mnouchkine.

Maska jako katalizator spotkania aktora z postacia i z widzem

W pracy nad przedstawieniem najwazniejsza jest rola masek. Dla
Mnouchkine zaro6wno maski balijskie, japonskie, glowy bunraku, jak
1 maski komedii delfarte posiadaja boskie atrybuty (les objets divins),
calkowita dusze, wlasna historig 1 przesztosé. Dlatego w Theatre du Soleil
darzy si¢ je, podobnie jak kostiumy, szczegdlnym respektem. Roé6wnie
wysoko jak maski Mnouchkine ceni postaci dramatyczne”. Maska
pozwala niejako zobaczy¢ aktora od S$rodka. Staje si¢ szklem powigk-
szajacym, przez ktore mozna obserwowacl jego dusz¢. Aktor, ukazujac
dzigki masce bohatera, objawia jednoczesnie wtasna istotg, a wraz z nia
cala kondycj¢ ludzka™. Dobra maska ekspresyjna nie ma ostatecznie
okreslonego wyrazu, za kazdym razem odnajdujac go podczas spotkania
z aktorem. Potrafi odstoni¢ glebokie motywy swojej ekspresji”. Jej sita
polega na tym, ze nie pozwala ani publiczno$ci, ani aktorowi na stereoty-
powa 1identyfikacje a priori, typowa dla wielu dekoracyjnych masek
zachodnich. Poprzez bohatera ukazuje natomiast cata klase postaci,

"noe

w ktorych ten moze si¢ pojawi¢. Odkrywa ,,pewien ludzki typ"”.

" J. Feral, Trajectoires du Soleil, s. 16.

” Tamze, s. 226.

”  Wypowiedz Mnouchkine za: J. Feral, Trajectoires du Soleil, s. 28. Koncepcja
aktorstva Mnouchkine bliska jest idei Petera Brooka, ktory twierdzi: ,,Aktor musi uznac,
iz jakiejkolwiek roli by nie gral, kreowana posta¢ jest intensywniejsza od niego".
Wypowiedz Brooka cyt. za: G. Zidtkowski, Aktor w teatrze Petera Brooka, w: Aktor
w Swiecie i teatrze, Poznanskie Studia Polonistyczne. Seria Literacka, Poznan 1998,
s. 111. Jerzy Grotowski z kolei postrzega fikcyjna posta¢ jako trampoling dla aktora,
instrument umozliwiajacy mu przeniknigcie w glab tego, co ukryte pod codzienna
maska; zob. J. Grotowski, Teksty z lat 1965-69, s. 26.

" E. Stiefel, Le createur de masques..., s. 241.

” J.Lecoq, Role du masque dans la formation de l acteur, s. 267.

* E. Stiefel, Le masque et l'univers, w: Theatre du Soleil. L'age d'or. Premiere ebauche,
Stock, Paris 1975, s. 51-52.
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Maski pomagaja w objawieniu si¢ postaci. Dlatego aktorzy pragna
spotkania z nimi, podobnie jak potrzebuja zestawi¢ maske ze swoja
wtasna historiag 1 korzeniami. W chwili, w ktorej aktor znajduje swoja
maske, moze pozwoli¢ posias¢ si¢ postaci”. Specyfika teatru jest to, ze
»Wwszystko [w tej sztuce] pochodzi od innego" - rdwnie czgsto od part-
nera, maski czy postaci. ,,Cztowiek jako taki fascynowa¢ moze poza
sceng. Na scenie jednak potrafi zainteresowac tylko wtedy, gdy jest we
wladzy kogo$ czy w stuzbie komu$ innemu"”. Aktor nie wymys$la boha-
tera, ale dzigki maskom ,,odkrywa" go, staje si¢ medium mi¢dzy mity-
cznym S$wiatem masek a widzem. ,,Nic nie powinien pokazywac ani nic
tworzy¢. Musi nauczy¢ si¢ otrzymywacé [...]. Sta¢ si¢ wizjonerem,
niczym Pytia, przez ktéora przemowi maska lub bohater. Zmienié¢ sig
w gabke, ktora przekazuje niczego nie doktadajac, ale nadajac rzeczom
strukture"”. Czeka gotowy na przyjgcie, pozostajac na ustugach wy-
obrazenia, ktére zawsze go przerasta. Za Jeanem Duvignaud mozna
zauwazy¢ bliskos¢ takiego postrzegania aktorstwa i transu. Aktor ogotaca si¢
ze swojej osobowosci, ulega rozdwojeniu, pozwala si¢ owtadnac postaci, by
zdoby¢ pewien naddatek egzystencji 1 urzeczywistni¢ konkretne doswiad-
czenie. Zanim jednak da si¢ ,,posia$c¢", musi zrobi¢ w sobie miejsce dla
uporzadkowanego systemu znakow. W tym pomaga mu maska'”’.

Z indywidualnych cech aktorow wynikaja pewne roznice we weciele-
niu postaci, zawsze istniejq jednak uniwersalne wyznaczniki - jak rodzaj
gestu, ruchu, emisja glosu, rytm. Wszystkie podporzadkowane sa masce.
To ona decyduje o rodzaju kostiumu, ktory jest ,,drugim ciatem" akto-
ra'’’, ,skora postaci". ,,Maska uwrazliwia aktora na dana formeg, dzwigk,
Swiatlo, stowo. Pracujac nad postacia w masce, aktor zostaje skonfron-
towany z archetypem"'”.

W Theatre du Soleil nierozdzielne pozostaja poszukiwanie postaci
1 kostiumu, ktory odpowiada wewngtrznej wizji aktora, wyobrazeniu
bohatera'. Od pierwszej proby aktorzy poszukuja odpowiedniej formy,
wymyslaja stroje, makijaze, sposob chodzenia, rytm, dzigki temu od razu

7 A.Mnouchkine, Le masque: une discipline de base au Theatre du Soleil, s. 233.

* wypowiedz Mnouchkine cyt. za: J. Feral, Dresser un monument a l'ephemere, s. 76.

” Tamze, s. 26.

1" Jean Duvignaut, Aktorstwo a opetanie, przet. M. Rodak,,,Dialog" 1997 nr 1,s. 138-139.
‘" J.Lecoq, Les gestes de lavie, s. 27.

" Wypowiedz aktora Theatre du Soleil Philippe'a Hottiera, P. Hottier, La structure du
masque agit sur le corps et le mental du comedien, w: Le Masque, s. 236-237.

""" Wypowiedz aktorki Theatre du Soleil Juliany Carneiro da Cunha w: J. Feral, Dresse-
un monument a l'ephemere, s. 47.
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podlegaja przemianie. Dopiero przed premiera aktorskie wizje koryguja
kostiumolodzy. Transformacja ontologiczna stanowi rodzaj inwokacji
bohatera. Moment przebierania, zaktadania maski w Theatre du Soleil,
podobnie jak na Wschodzie, jest niezwykle istotny, stanowi prawdziwa
przemiane wykonawcy. Maska jeszcze przed rozpoczgciem spektaklu
pozwala aktorowiucielesni¢ postac. Czgsto w przemianie tej uczestnicza
widzowie, ktorzy przed przedstawieniem moga zaglada¢ do otwartej
garderoby. Przygladajac si¢ powstajacym makijazom, stopniowo wcho-
dza w nieznany §wiat. Buduje si¢ poczucie wspolnoty, zaufania, a niekiedy
fascynacja. Uczestniczac w przebieraniu aktorOw widz zmienia swoje
postrzeganie rzeczywistosci. W pewien sposob ,,zawiesza" znane, codzienne
bycie w §wiecie. Stajagc wobec tajemnicy przemiany, sam niejako jej ulega.

Mig¢dzy ,,Klownami'" a,,B¢bnamina zaporze"

Od poczatku Theatre du Soleil poszukiwat swoich zZrodet .
Odkrywatje w praktyce pojedynczych tworcow (nie tylko teatralnych) na
Zachodzie 1 na Wschodzie, w literaturze, w pismach teoretycznych, stu-
diach ikonograficznych, w filmach, podczas podrozy, ale przede wszyst-
kim w tradycyjnych formach teatru. Mnouchkine nazywa je,,momentami
tradycji"'”. Uwaza ona takze, ze w tradycji nie stwarza si¢ form, ale
odnajduje i przeksztatca, aby odkry¢ichistote. W wedrowce ku wlasnym
korzeniom Theatre du Soleil poszukuje inspiracji oraz narz¢dzi'** do
tworzenia rzeczywisto$ci scenicznej, ktorej wyznacznikiem jest teatral-
nos¢'’’. Siggajac po elementy z wielu tradycji Mnouchkine zastepuje
bezposrednie zapozyczenia inspiracjami, poszukujac formy silnie styli-
zowanej, wzorowanej na orientalnym wyobrazeniu'’. Stanowi ona pod-
stawg prezentacji konkretnej idei, od ktorej rezyser rozpoczyna prace nad
przedstawieniem. Wybor formy wzorowanej na orientalnej jest jednym
z podstawowych zabiegdw teatralnych w Theatre du Soleil. Forma czy
coraz czesciej kompilacja form, w ktorej centrum zwykle pojawia sig

't ,Duzo czasu spedziliSmy na poszukiwaniu naszych zrodet" - wyznaje Ariane
Mnouchkine; cyt. za: J. Perret, Entretien avec Ariane Mnouchkine, s. 128.

""" Tamze.

'** L. Labrouche, Ariane Mnouchkine. Un parcours theatral, L'Harmattan, Paris 1999,
s. 152.

'*7 ,,Le theatre a interet a etre fanatiquement le theatre. Cest sa seule chance de survie"
- powiada Mnouchkine; cyt za: J. Perret, Entretien avec Ariane Mnouchkine, s. 130.
" Nigdy nie jest to tworzenie nowej formy, ale odkrywanie i przemiana formy juz ist-

niejacej.
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maska, nie tylko chroni od psychologizowania i1 realizmu, ale pozwala
odrzuci¢ stereotypowe przedstawienie wspotczesnej historii. Umozliwia
pogtebiona relacj¢ migdzy aktorem, fabula 1 widzem'”. Pomaga
osiagna¢ wymiar mitu.

Maska pojawia si¢ zawsze jako konstytutywny element §wiata, obok
kostiuméw, makijazy, $piewnego wykorzystania gtosu, specyficznego
ruchu, rytmu, muzyki, fragmentéw scenografii odkrywanych 1 przej-
mowanych z wielu tradycji. Nigdy nie chodzi jednak o to, by wiernie
przywota¢ czy odtworzy¢ odlegte tradycje. Mnouchkine postuguje si¢
nimi raczej jak filtrami, ktére pozwalaja jej przetworzy¢ to, co znane,
okresli¢ si¢ np. wobec europejskiej klasyki 1 zachodniego dziedzictwa'”,
obroni¢ si¢ przed banalizacja. Swoimi spektaklami pisze poniekad
autorska histori¢ teatru, ktéra wykracza poza okreslona estetyke czy kul-
turg. Z wielu teatralnych 1 nieteatralnych kodow rezyser buduje rodzaj
bricolage'u", ktory stajac sig, jak zauwaza Jean Alter, wypowiedzia
metateatralna, nawiazuje jedynie do egzotycznych konwencji 1 nie odnosi
si¢ bezposrednio do rzeczywistosci pozateatralnej”. Najlepszy wyz-
nacznik dziatan Theatre du Soleil stanowi czesto przywolywana,
w roznych kontekstach 1 na réznych poziomach, figura ,teatru w teatrze".
Maska wykorzystywana w spektaklach Mnouchkine przez przeszto trzy-
dziesci lat - od Klownow (1969) po Bebny na zaporze (1999)
- zmieniala swoja funkcj¢ 1 wymiar, a takze miejsce pochodzenia.
Poczatkowo dominowaly maski europejskie (klownow w Klownach,
komedii dell'arte w Ziotym wieku, ekspresjonistyczne w Mefisto oraz kar-
nawalowe w filmie Moliere). Maski te pojawialy si¢ obok innych elemen-
tow typowych dla danej formy. Sposob pracy z maskami komedii
dell'arte w Zlotym wieku, scharakteryzowany przez aktora Philippe'a
Cauberta, doskonale okresla takze technike¢ stosowana nastepnie w pracy
z maskami orientalnymi. ,,Nie usitowaliSmy odtworzy¢ zadnej z postaci

109

WypowiedZz Mnouchkine w: O. Aslan, Au Theatre du Soleil les acteurs ecrivent avec
leurs corps, w: Le corps enjeu, O. Aslan (red.), CNRS Editions, Paris 1993, s 293.

""" T Thorne, Mody. Kulty. Fascynacje. Stownik poje¢ kultury postmodernistycznej,
przetl. Z. Batko, Wydawnictwo Literackie Muza, Warszawa 1999, s. 263.

""" R. Durand, Une nouvelle theatralite: la performance, ,,Revue francaise d'etudes
americaines" 1980, t. 10, s. 201.

''* Jean Alter, piszac o Ryszardzie II, podkreslit: ,aktorzy Mnouchkine nie byli aktora-
mi kabuki, lecz znakami dla aktoréw teatru kabuki i Cartoucherie byla znakiem dla
sceny kabuki: strategia teatru w teatrze doprowadzona zostata do ostatecznosci". Zob.
J. Alter, Decoding Mnouchkine's Shakespeare, w: Performing Texts, M. Issacharoft,
R. F. Jones (red.), University of Pennsylvania Press, Philadelphia 1988, s. 82.
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komedii dell'arte. Mniej niz samymi postaciami postuzyliSmy si¢ obraza-
mi, ktore nam sugerowaly, wspomnieniami, ktore pojawialy si¢ w nas za
posrednictwem reprezentujacych je masek. [..] Jesli miedzy aktorem
a maska co$ si¢ wydarza, to oznacza, ze maska obudzila w nim [..]
okreslone wspomnienie, pod wplywem ktorego wyobraznia aktora moze
podazy¢ w $lady postaci"'”.

W spektaklach ,,dojrzatych" (od cyklu szekspirowskiego) Mnouch-
kine laczy swobodnie maski 1 makijaze, a takze inne elementy przy-
nalezace do odregbnych estetyk. Przywoluje w ten sposob §wiat czystej
wyobrazni, a jednocze$nie tworzy swoisty organiczny mikrokosmos
teatralny, w ktorym w miniaturze pojawia si¢ peinia teatralnych form.
W  spektaklach szekspirowskich zestawienie masek 1 makijazy
inspirowanych no, kabuki 1 kathakali bylo proba uchwycenia opozycji
migdzy tragicznym i komicznym. W Strasznej, ale niedokonczonej historii
Norodoma  Siha-nouka, krola Kambodzy ekspresjonistyczne makijaze
wspotistniaty z maskami balijskimi noszonymi przez duchy przodkéw,
w Atrydach makijaze kabuki pojawiaty sie¢ obok masek zwierzat, takze
mspirowanych Orientem.

Miegdzy Klownami i ich czerwonymi nosami (najmniejszymi maskami
Swiata) a Bebnami na zaporze, w ktorych Mnouchkine, inspirujac si¢
stylem gry aktorow kabuki zwanym ,,na§ladowanie marionetek" (ningy-
oburi)", ,przetozyla" forme¢ teatru marionetkowego bunraku na forme
spektaklu granego przez aktorow, rozciaga si¢ droga maski w realizacjach
Theatre du Soleil. Droga, ktora prowadzi od odkrywania osobistych
stabosci 1 transformacji ich w teatralna sit¢''’, po konfrontacje aktora
z sitami zewngtrznymi 1 tajemniczymi obszarami, ktore przemawiaja juz
nie tylko przez unieruchomiong twarz aktora, ale przez cale jego ciato.
Droga od nosa klowna przez makijaz, twarda maske do marionetki jest
przej$ciem od tego, co jednostkowe i subiektywne, do tego, co obiekty-
wne 1 ogdlne. Od doswiadczenia zycia 1 $mierci do bycia wobec nich.

Uzycie maski w Theatre du Soleil wynika w znacznym stopniu z prag-
nienia przekroczenia iluzji, odnalezienia tego, co tajemnicze, 1 przy-
wrocenia sztuce magiczne] sity, ktora rodzi sig, gdy cztowiek stanie
twarza w twarz ze swoim wizerunkiem'”. Mnouchkine sigga po maskg,

''"? P. Caubert, 4 nous la liberte, w: Theatre du Soleil. L'dge d'or. Premiere ebauche,
Stock, Paris 1975, s. 31-32.

""" M. Melanowicz, Literaturajaponska, PWN, Warszawa 1994, s. 433.

""" J. Lecoq, Le corpspoetique. Actes Sud - Papiers. 1997, s. 153.

''* D. Bablet, Avant-Propos, w: Le Masque, s. 11.
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ktora ,,zawsze odnosi si¢ do szeroko rozumianego sacrum"'"’, by przy-
wotac religijno$¢ zagubiona w znacznym stopniu przez teatr wspotczes-
ny. Maska w Theatre du Soleil nie tylko pozwala zmieni¢ osobowos¢,
pte¢, wiek, przekroczy¢ przyzwyczajenia ciala, ale taczy cztowieka z pa-
migcig mityczna 1 umozliwia podroz przez kultury, tematy 1 doswiad-
czenia, z ktorymi aktor nie moze skonfrontowac si¢ w zaden inny sposob.
,»Maska stanowi drzwi do innego wymiaru rzeczywistos$ci'''". To ona,
a nie (nieuzbrojona) twarz aktora, potrafi przywotac petny obraz postaci,
ona takze staje si¢ synonimem tego, co prawdziwe 1 autentyczne. Aktor
pozbawiony maski, makijazu - o nie przemienionym obliczu-ciele - nie
przynalezy do Mnouchkinowego $wiata mitu.

Chociaz ,,z formy teatru, z tego, czy uzywa kostiumu, maski, prozy

S1119

czy wiersza, wynikaja mozliwosci jego ekspresji"'”, to nie wystarczy
zastosowac¢ maski, by odrodzi¢ teatr w tym, co najpelniejsze. Ale zpew-
nos$cia tradycyjna maska teatralna, sprzymierzeniec aktora i rezysera,
pomaga postawic pierwsze kroki na tej drodze.

Body and mask in the theatre

Presenting the 'theatrical phenomenon as the phenomenon of incarnation' the article
pays particular attention to the role of the mask (including make-up). Masks used in
modern theatre originate both in anthropological masks - used on all five continents for
numerous religious rites - and in traditional theatrical masks. Present for centuries not
only in the theatre but also in all performing arts, masks have had different meanings,
functions and forms. In modern European theatre the decisive moment for the return of
the mask was the Great Reform and changes in stage-design it provoked. It was under
the influence of the reformers Jacques Copeau and Jacques Lecoq that Ariane
Mnouchkine - the creator and manager of French troupe Theatre du Soleil - adopted the
tradition of mask and made it the essential means of practice in her troupe.

"7 0. Aslan, Du rit aujeu masque, w: Le Masque, s. 280.

"'* P. Hottier, La structure du masque..., s. 237.

""" Wypowiedz Ariane Mnouchkine w: J. Perret, Entretien avec Ariane Mnouchkine,
s. 128.



