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Semiotyka maski w pracy amerykanskiego zespolu Geese Theatre Company

Literatura dotyczaca maski jest bogata, natomiast o pétmasce napisano mato.
Praktycy teatru, jak Keith Johnstone' i Sears Eldredge?, pisza obszernie o uzy-
ciu masek, ale podaja niewiele praktycznych informacji o pétmaskach. W kla-
sycznych opracowaniach takich, jak Oxford Companion to the Theatre, badacze
skupiaja si¢ na teatrze greckim i rzymskim. Odnotowuja zniknigcie masek we
wcezesnej cywilizacji zachodniej i ich powr6t w misteriach $redniowiecznych —
szczegoblnie czesto uzywano ich w postaciach diabtéw.? Historycy teatru wskazuja
nastgpnie na pojawienie si¢ pétmaski w komedii dell’arte.

Poza kreggiem europejskim maski odgrywaja wazna role m.in. w teatrze no
(maski z drzewa cyprysowego) oraz w kabuki, gdzie wystepujag w formie maki-
jazu naktadanego na twarz aktora. Sugestywne maski — w tym Rangdy krolowe;j
demonow, pojawiaja si¢ takze wspotczesnie w teatrze balijskim. Natomiast w te-
atrze zachodnim maski niemal catkowicie zniknely, mimo znaczenia, ktore przy-
pisuja im tacy badacze jak na przyktad Johnstone. Do nielicznych wyjatkow — ar-
tystow stosujacych maski w teatrze, nalezg zespoty: San Francisco Mime Troupe
czy The Bread and Puppet Theatre. Zespot Petera Schumanna od dawna postuguje
si¢ r6znymi rodzajami lalek i masek, w tym gigantyczng maska na szczudtach czy
maska zoierza o gtowie stopionej z hetmem.

Zatozony i kierowany przeze mnie amerykanski zespot teatralny Geese The-
atre Company USA, a takze powstaty z mojej inicjatywy brytyjski Geese Theatre
Company UK, prowadza terapi¢ wykorzystujaca transformacyjne wilasciwosci
teatru dla osadzonych mezczyzn, kobiet i mlodocianych. W pracy korzystalisSmy
— 1 nadal korzystamy — z r6znych rodzajow masek, w szczegolnosci z potmasek.

' Por. K. Johnstone, Impro: Improvisation and the Theatre, London 1979.

Por. S. A. Eldredge, Mask Improvisation for Actor Training and Performance: The Compelling
Image, Evanston 1996.
3 Por. Oxford Companion to the Theatre, ed. P. Hartnoll, Oxford 1983.
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Niniejszy artykut, poswiecony roli i znaczeniu masek w naszej pracy teatralne;j,
stara si¢ odpowiedzie¢ na pytania: dlaczego wigzniowie tak silnie si¢ z nimi iden-
tyfikuja 1 jak to si¢ dzieje, ze ta szczegdlna publiczno$¢ przypisuje maskom tak
glebokie znaczenie, podczas gdy w mainstreamowym teatrze sg one raczej egzo-
tycznym rekwizytem niz istotnym no$nikiem znaczen.

Doswiadczenie wspotpracy z genewska, anarchistyczna, wedrowna trupa
teatralng Tréteaux Libres, ktéra wystegpowata w nietypowych przestrzeniach
w catej Europie, wywarlo doniosty wplyw na moja prace jako aktora i rezysera.*
We Francji zespo6t wspotpracowat z mtodziezowymi domami kultury (Maisons
de jeunes®) i czesto zaskakiwal zmystowymi, radykalnymi przedstawieniami,
wymagajacymi czynnego uczestnictwa robotniczej publiczno$ci. Spektakl,
w ktorym bratem udziat, zwodniczo zatytutowany Quo Vadis, stanowil szescio-
godzinng adaptacje Tybetanskiej ksiegi umartych. Podczas przedstawienia blo-
kowalismy wyjscie z przestrzeni teatralnej, prowokujac publiczno$¢ do ataku na
nas 1 wspoélnie z widzami tworzyliSmy dzwickowe przedstawienie bardo — tym
stowem w buddyzmie okreslany jest przejSciowy stan egzystencji po $mierci.

Praca teatralna prowadzona w Tréteaux Libres byla intensywna. Proby obej-
mowaly wymagajace ¢wiczenia fizyczne i aktorskie: improwizacje metoda
Grotowskiego®, etiudy odwolujace sie¢ do biomechaniki Meyerholda’, elementy
gimnastyki artystycznej Delsarte’a. Cwiczenia przygotowywaty aktorow do im-
prowizacji, bedacej istota pracy tego zespotu. Podczas prob do innego przedsta-
wienia, poswicconego seksualnosci, inspirowali$§my si¢ koncepcjami Wilhelma
Reicha dotyczacymi ttumienia popedu seksualnego. Wykonywalis§my w parach
trzygodzinne ¢wiczenia przyciggania—odpychania, az zatraciliSmy poczucie, ze
gramy i otworzyli§my si¢ na nowe, intensywne doznania zmystowe.

Doswiadczenie improwizacji, intensywnej obecnosci fizycznej i pracy z nie-
typowa widownig wywarty na mnie decydujacy wplyw. Jednoczes$nie zaintere-
sowanie teatrem popularnym sprawito, ze w melodramacie, komedii i kabarecie
szukalem nowych form relacji z publicznoscia i szybkiego, szkicowego budowa-
nia postaci. Stanowito to catkowite zaprzeczenie metody Stanistawskiego, tak po-
pularnej w Stanach Zjednoczonych. W 1980 po powrocie do USA zatozytem teatr
wiezienny i nazwalem go Geese Theatre Company. Za wzor stawialem sobie teatr

4

s. 1966.

5

Tréteaux Libres, Geneve, [w:] Dictionnaire du thédtre en Suisse, ed. A. Kotte, Zurich 2005, vol. 3,

Pelna nazwa to Maisons des jeunes et de la culture (MJC). Sg to instytucje dziatajace przede
wszystkim we Francji, ktore wspieraja mtodych obywateli w rozwoju ich autonomii i podejmowaniu
nowych, innowacyjnych inicjatyw przede wszystkim na polu kultury i sztuki. Przy pomocy narzedzi
edukacji wiaczaja mlodziez w kulturg, stwarzajg im warunki do ksztalcenia si¢, wymiany i tworczosci.
Stanowia miejsca spotkan i kreacji artystycznej dla licznych grup oséb pochodzacych z réznych §rodo-
wisk. Zob. fr.wikipedia.org/wiki/Maison_des_jeunes_et _de_la_culture.

¢ Zob. J. Grotowski, Towards A Poor Theatre, New York 1968, wyd. polskie: idem, Ku teatrowi
ubogiemu, przekt. G. Zidtkowski, red. L. Kolankiewicz, Wroctaw 2007.

7 E. Braun, Meyerhold On Theatre, New York 2016.
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wedrowny, wspolnotowy, powstaly z mysla o wykluczonych spotecznie odbior-
cach 1 wspottworzony przez publicznosé¢. Przy$wiecata mi idea buntu przeciwko
konwencjonalnemu teatrowi West Endu, zainspirowana miodziezowymi ruchami
kontrkulturowymi lat szes¢dziesigtych.

Zycie w wedrownej wspolnocie teatralnej wywiera szczegdlny wplyw na
prace. Na poczatku naszych dzialan w Geese Theatre Company wspdlnie pozna-
wali$my histori¢ teatru, podrézujac autobusem z miejsca na miejsce, w drodze
uczylismy si¢ do egzaminéw, prowadziliSmy dyskusje o politycznych zmianach
w Stanach Zjednoczonych. Wspolna praca i przebywanie razem zblizyly nas do
siebie, wzmocnily nasze wigzi i wzajemne zaufanie, niezbgdne do tego, by budo-
waé cale przedstawienia na improwizacji, w oparciu tylko o ramowg strukture.
W podrozy wykonywalismy ¢wiczenia akrobatyczne, takie jak chodzenie po linie
czy zonglowanie, ktore przygotowywaty nas do gry w maskach. Uwazatem, ze
im bardziej aktor skupia si¢ na fizycznych umiej¢tnosciach, tym bardziej unie-
zaleznia si¢ od uznania publicznos$ci, a dzigki temu moze tworzy¢ postaci spon-
tanicznie, bez wyuczonej maniery. W Geese Theatre Company poszukiwalismy
swoiscie rozumianej teatralnej via negativa.

Najwczesniejsze spektakle, ktore przygotowalismy dla wigzniow, ale bez
konsultacji z nimi, spotkaty si¢ z niewielkim zainteresowaniem. Zaproponowana
przez nas formuta nie sprawdzita si¢. Pierwsza sztuka, ktoérg wspottworzyli wiez-
niowie, to The Plague Game (Gra-Zaraza) z 1981. Przed premiera byliSmy bliscy
decyzji o rozwigzaniu zespotu. Miatem poczucie, Ze nasza praca nie ma znacze-
nia, a r6znice pochodzenia spotecznego i wyksztatcenia dzielace nas, aktorow od
naszych widzow — 0sob przebywajacych w wigzieniach, uniewazniajg wszystko,
co probujemy im przekazaé.

Sztuke Plague Game zainspirowalo spotkanie z kobieta, ktdra przyjechala do
Michigan az z Florydy (przemierzajac ponad dwa tysiace kilometrow) na widze-
nie ze swoim partnerem przebywajacym w zaktadzie karnym, by dowiedzie¢ sig,
Ze tego dnia rano zostat przeniesiony do innego wigzienia. Plakata, a my jej to-
warzyszylisSmy. Opowiadata nam, jak trudno jest utrzymac kontakt z cztowiekiem
pozbawionym wolnos$ci. Nast¢png sztuke postanowitem poswieci¢ wieziom ro-
dzinnym z osobami przebywajacymi w wig¢zieniu. Postawitem sobie za cel stwo-
rzenie ,,uzytecznego” spektaklu w duchu Brechta.

UczestniczyliSmy w programie terapii artystycznej w starym wi¢zieniu Joliet
w stanie Illinois. Byto to wigzienie o zaostrzonym rygorze dla szczeg6lnie niebez-
piecznych przestgpcow. Pojechali§my tam zaopatrzeni w caty zestaw lewicowych,
liberalnych przekonan, ktére brutalnie zderzyly sie z tym, czego dowiedzieliSmy
si¢ od jednego z wigzniow. Opowiedzial nam o hazardzie wi¢ziennym, o prze-
grywanych pieniadzach, grozbach wspotosadzonych-wierzycieli i dzwonieniu do
dziewczyn, zapewnianiu ich o mitosci i wyludzaniu od nich pieniedzy. W mig
zrozumiatem, jak dziata ten podstep i zarzucitem, Ze jest oszustem. Probowatl mi
tlumaczy¢, ze w wigzieniu zyje si¢ w nieustannym zagrozeniu, po czym powie-
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Maski zespotu Geese Company Johna Bergmana. Fot. Andrzej Stawinski

dziat: ,,Po prostu nosisz maske”. W jednej chwili wypowiadane stowa, zachowanie
1 mowa ciata tego wigznia potaczyly sie z jezykiem teatru i stworzyly najwazniejsza
metode pracy, z ktorej korzystamy, pracujac w wigzieniach na calym $wiecie.

Kiedy nast¢gpnego dnia przyniesliSmy kilka masek, wigzniowie natychmiast
dali nam do zrozumienia, ze to nie to. Na poczatku chcieli§my pracowaé z prosty-
mi pétmaskami, zastaniajagcymi gérna polowe twarzy, z czasem jednak wspdlnie
z osadzonymi me¢zczyznami wypracowali$my hierarchicznie uporzadkowany sys-
tem masek reprezentujacych rozne postawy i emocje, na przyktad: opor (maska
z murem nad czolem) czy agresj¢ (maska z pigscia wyrastajaca z czota). Do dzi$
korzystamy z takich masek podczas warsztatow, sesji terapeutycznych i przedsta-
wien z udziatem wigzniow.

W Plague Game maski stuzyly ukrywaniu bezbronnosci i wyrazaly przeko-
nanie, ze przemoc jest jak wszechobecna zaraza, trudna, a moze wrgcz niemozli-
wa do wyleczenia. Losy wigznidw to rezultat przypadku w grze zwanej zyciem,
a bieda ograniczyla ich szanse na sukces. Sila tej sztuki byly improwizowane
relacje — rozgrywajace si¢ tu i teraz migdzy aktorami a widzami, oddzielo-
nymi jedynie umowng granicg: kablami elektrycznymi zasilajacymi o$wietlenie.
Jak zawsze w pracy teatralnej, zastosowaliSmy zasad¢ Brechtowska, by uczy¢
i bawi¢. Poczatkowo mieliSmy wrazenie, ze dla nas, aktorow, Swiat wiezniow jest
catkowicie obcy, a maski pomogly nam upodobni¢ si¢ do nich, zblizy¢ si¢ do ich
doswiadczen.
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Plague Game byto pierwszym przedstawieniem, ktore przygotowaliSmy
wspdlnie z wigzniami i ktore do dzi$§ pozostaje w repertuarze Geese Theatre Com-
pany UK. Nie jest to wyrafinowany spektakl, ale przyktad teatru w duchu Augusto
Boala: zaangazowanego spotecznie, stuzacego edukacji i zmianie.® Korzystalismy
z bardzo prostych masek, ozywianych gltosem silnie zwigzanym z charakterem
i fizycznoscig odgrywanej postaci. Sztuka zakladata, ze postaci w maskach bgda
ktamac i manipulowac, a po ich zdjeciu — czesto na wyrazng prosbe publicznosci,
sprébuja uczciwie stawic czota problematycznej dla nich sytuacji.

Przedstawienie opowiadato o tym, w jaki sposob osadzeni utrzymujg wiezi
rodzinne. Zostato pomys$lane jako gra, dzigki ktorej maja naby¢ umiejetnosci
uczciwego radzenia sobie z problemami, o ktorych opowiadajg im bliscy, odwie-
dzajacy ich w wigzieniu. Chodzi o problemy z dzie¢mi, z oplacaniem czynszu,
zdobyciem pracy, zderzeniem z systemem spolecznym, a nie wykorzystywanie
przez osadzonych wizyt rodzinnych do celow egoistycznych. Przedstawienie od-
wolywalo si¢ wprost do reakcji publiczno$ci wi¢ziennej, ktéra mogta decydowac,
jak aktor-osadzony zareaguje na dang sytuacjg, mogta wigc takze zachecac go do
ztego. Z reguly jednak sktanialiSmy wieznidw, by sprzeciwiali si¢ nam, proponu-
jac pozytywne rozwigzania. Saul Hewish, byly dyrektor artystyczny brytyjskiego
zespotu Geese Theatre Company, komentowat:

maski umozliwialy malej grupie aktorow latwe wcielanie si¢ w wiele roznych postaci. Mogli-
$my gra¢ dzieci i staruszkow, chudzielcow i grubasow, prostych i garbatych, czasem wszystkie po-
staci w jednej scenie. Maski pozwalaly nam na przekraczanie barier plci, a czasem nawet gatunku.
Z kolei widzom utatwialy angazowanie si¢ w przedstawienie. Umozliwiaty nam takze zapraszanie
wigznidow do czynnego udziatu w spektaklu — maska dawata im poczucie, ze wystepuja jako po-
stacie, a nie oni sami.’

MASKA T PRZEMOC

Jak wspomniatem, maska we wspotczesnym teatrze stata si¢ egzotycznym,
niezrozumialym rekwizytem i przestata w moim przekonaniu odsyta¢ do jakich-
kolwiek istotnych znaczen. Rownocze$nie przekonanie, ze nasze zachowania —
czasem sprzeczne z tym, w co w glebi wierzymy — tworzg rodzaj maski, jest po-
wszechnie akceptowane i przyjete w kulturze popularnej. Twarz, rozumiang jako
siedlisko znaczen, poddano gruntownym badaniom psychologicznym i neurolo-
gicznym. Paul Eckman od przeszto czterdziestu lat prowadzi badania nad ekspre-
sjg twarzy, w tym mikroekspresjg, i nad komunikacjg niewerbalng.!® Wi¢zniom

8 A.Boal, Games For Actors and Non-Actors, London 1992, wyd. polskie: idem, Gry dla aktoréw

i nieaktorow, przekt. M. Swierkocki, Warszawa 2014.

®  Na podstawie materiatdéw wlasnych autora.

10 P, Ekman, W. V. Friesen, Nonverbal Behavior, [w:] Communication and Social Interaction, New
York 1977; P. Ekman, W. V. Friesen, K. R. Scherer, Body Movement and Violence Pitch in Deceptive
Interaction, ,,Semiotica” 1976 nr 1, s. 23-27.
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z tatwoscig przychodzilo opowiadanie o tym, jak korzystaja z twarzy i glosu,
czyniac z nich rodzaj maski, by osiggna¢ zamierzony cel. Wprost deklarowali:
,»Noszg maske”.!" Potrafili wymieni¢ i scharakteryzowa¢ rézne rodzaje masek,
ktore przybieraja w zaleznos$ci od sytuacji i zwigzanych z nimi uczu¢ i mysli. Co
wiecej, koncept agresji jako maski, ktora mozna odrzuci¢, jest dobrze utrwalony
w odniesieniu do zachodniego systemu wigziennictwa i czesto spotykany w lite-
raturze dotyczgcej teatru i terapii w zaktadach karnych.'?

Geese Theatre Company postuguje si¢ maskg jako znakiem: czytelnym dla
osadzonych, ale nieprzejrzystym dla ludzi, ktorzy nie znajg logiki przemocy i wy-
rachowania w relacjach miedzyludzkich. Nie chcg przez to powiedzie¢, ze nie
odczuwali$my silnej empatii wobec wigekszo$ci mezczyzn i kobiet, z ktérymi pra-
cowalismy w wiezieniach i dla ktorych wystgpowalismy. Jednak, by naprawde
poja¢ znaczenie masek, trzeba wejS¢ w alternatywny $wiat manipulacji, narcy-
zmu, agresji, zemsty i klamstwa.

W 1996 wspdlnie z Saulem Hewishem pisalismy:

1" Zob. L. Koziol, Droga do Izydora, ,,Teatr” 2019 nr 1, teatr-pismo.pl/przestrzenie-teatru/2248/

droga_do_izydora/.
12 Taking off the Mask: Rehabilitation through the Arts, beyondprison.us/chapter/taking-off-themask.
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Osadzeni, ktorych prosimy o refleksje nad tym, co mysla o innych ludziach, w szczegdlnosci
o ludziach majacych wladze, czesto méwia: ,,Jak to nie jest dupkiem? Oczywiscie, ze jest dupkiem.
Tylko dupek zrobilby to, co on, nienawidz¢ go”. Gniew jest silniejszy, jesli czuj¢, Zze mam racjg.
A jesli czesto czuj¢ gniew, uwazam, Ze zawsze mam racje, w przeciwnym razie nie czulbym gniewu.
Przyzwyczajam si¢ wigc do mysli, ze zawsze kiedy jestem zly, mam racje i moj osad jest prawidto-
wy. Nie dostrzegam, ze moja reakcja jest automatyczna, dyktowana wsciekto$cia, ani ze mozna ja
zmienié. Trudno jest uswiadomi¢ osadzonym, Ze nie musza — cho¢ tak im si¢ wydaje — odczuwac
gniewu."

Analizy sposobu mys$lenia agresywnych mezczyzn, po dwudziestu latach
pracy w zakladach karnych — niezliczonych godzinach przedstawien teatral-
nych, warsztatow, sesji terapeutycznych z udzialem kobiet i m¢zczyzn w wig-
zieniach na catym Swiecie, wydaja si¢ dosy¢ szorstkie, lecz trafne. Poczat-
kowo nie bylismy jednak psychologami, terapeutami ani socjologami, nie
wiedzieli$my, jak mys$lg osadzeni. Musieliémy si¢ tego nauczy¢, w przeciw-
nym razie nasza praca z maskami bylaby fatszywa, utomna, niewiarygodna.
Jako aktorzy, studenci, ludzie mtodzi pragngcy zmiany spotecznej, bylismy
zaangazowani w prac¢ 1 nie obawialiSmy si¢ nawet bardzo intensywnych in-
terakcji z wiezniami. Przemoc, o ktorej rozmawiali§my z nimi, byla dla nas
czym$ zupetnie obcym, nawet dla mnie, najstarszego w zespole. Trudno byto
nam porzuci¢ mys$l, ze ci me¢zczyzni sa ofiarami i skonfrontowac si¢ z agresja
obecng w ich sposobie myslenia i zachowania.

Poczatkowo pracowalismy bez zadnego wsparcia teoretycznego, z czasem
jednak zacz¢liSmy szukaé odpowiedzi na pytanie: dlaczego wigzniowie za-
chowujg si¢ w taki sposob? Tutaj pomogta nam migdzy innymi praca Stantona
Samenowa i Samuela Yochelsona The Criminal Personality.'* Pozniej roz-
poczelismy intensywna wspolprace z kognitywistami i psychologami krymi-
nalnymi: doktorem Jackiem Brushem! i doktor Barbarg Schwartz!®, ktoérych
praca z przestgpcami seksualnymi jest znana na catym $wiecie, a ktorzy stosu-
ja elementy wypracowanej przez nas dramaterapii. Zawsze jednak kluczowe
znaczenie dla naszego sposobu mys$lenia mial kontakt z wiezniami — to, co
mowili, co odczuwali$my w ich obecnosci, co przekazywali nam cztonkowie
ich rodzin i straznicy, co sadzili arty$ci, ktorzy z nimi pracowali. Byly czlonek
Geese Theatre Company, potem psychoterapeuta i terapeuta dramy pracujacy

13 J. Bergman, S. Hewish, The Violent Illusion: Dramatherapy and the Dangerous Voyage to the

Heart of Change, [w:] Art Approaches to Conflict, London 1996, s. 98.

4 S. Samenow, S. Yochelson, The Criminal Personality, vol. 1: A Profile for Change, New York
1975.

15 J. Bush, D. Harris, R. Parker, Cognitive Self~-Change: How Offenders Experience the World and
What We Can Do About It, Chichester 2016.

16 B. Schwartz, Characteristics and Typologies of Sex Offenders, [w:] The Sex Offender: Cor-
rections, Treatment and Legal Practice, Kingston 1995. Zob. tez: J. Bergman, Life, the Life Event, and
Theater: A Personal Narrative on the Use of Drama Therapy with Sex Offenders, [w:] ibidem.
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w wigzieniu Grendon w catosci ztozonym z oddzialdéw terapeutycznych, pod-
kreslal, ze

maska reprezentowata ich wystepki: manipulacje, agresj¢, destrukcyjne i okrutne zachowania.
W pewnym sensie maska stuzyta i wzmacniala ich narcyzm, bo dzigki niej nie musieli stawia¢ czota
temu, jacy sa naprawd¢. Moim zdaniem maska i to, co ona ukrywa, stanowi bardzo ztozony pro-
blem, nie dajacy si¢ tatwo wyjasni¢. Maska dawala wigzniom takze poczucie wladzy, zadowolenia
z siebie i rado$ci, widzieli bowiem strach, jaki budza w ofiarach.!”

Nasze pierwsze przedstawienie poswiecone byto problemowi agresji i prze-
mocy wsrod wiezniow. PoznaliSmy juz ich sposdb myslenia: ci me¢zczyzni uwa-
7aja, ze stanowig centrum $wiata, ktory postrzegaja w czarno-biatych katego-
riach. Mozna by¢ z nimi albo przeciwko nim. W tym drugim przypadku jest
si¢ wrogiem, ktorego nalezy zniszczy¢. Za najmniejszg zniewage muszg wziaé
odwet, w przeciwnym razie stang si¢ ofiarami powazniejszych i bardziej niebez-
piecznych atakow. W ich przekonaniu prawdomoéwnos¢ jest cecha ludzi stabych
i nalezy jej unika¢, chyba, ze moze przynies¢ korzys¢. Kradziez to tylko sposob
na zdobycie tego, czego im odmoéwiono. Prace uwazajg za nudne zajecie dla
ludzi, ktérzy pozwalaja, by inni nimi rzadzili. Przestepca nikomu na to nie po-
zwala. Najwazniejsze sg dla niego poczucie kontroli i wladza, przede wszystkim
wladza uzyskana na drodze manipulacji lub agresji. Takiej wladzy nie mozna
si¢ zrzec. Przestepca nie pozwoli, by ktokolwiek go powstrzymat w wykonaniu
tego, co zamierza. Jest co najmniej krolem.

Podejmujac préby do Plague Game, zaczynaliSmy zdawaé sobie sprawe
z takiego sposobu mys$lenia, ale nie potrafiliSmy jeszcze subtelnie go wyrazic.
Maski byly wigc prostsze. Dopiero po kilku latach w pelni zrozumielismy
sposob myslenia mezczyzn, z ktorymi pracowalismy. Wyrazem tego jest King
Con (Krol Ciul) — przedstawienie z zastosowaniem duzo bardziej wyrafinowa-
nych masek. Scott Marshall Taylor, pisarz, niegdy$ zwigzany z Geese Theatre
Company, twierdzi:

Nawet pospiesznie pracujac nad rolg, zawsze znajdowalem pozycje¢ ciata, tembr i wyraz glo-
su, sposob zachowania, ktore mnie samego zaskakiwaty. Ale prawdziwa magia maski — bo byta
to magia — pojawiata si¢, kiedy zaczynatem dziataé¢ przed widzami, wchodzac z nimi w niemal
symbiotyczng relacje. Wowczas rodzita si¢ naprawde¢ nowa postac. Sposob, w jaki publiczno$é
patrzyta i reagowala na mnie i moja maske, podpowiadal mi, jak ta maska moze i powinna graé.
A poniewaz sama maska jest statyczna, widzowie bardzo szybko przypisywali postaci znaczenia,
wiec jesli cheiatem wyjs$¢ poza pierwsze skojarzenia, musiatem by¢é coraz bardziej ekspresyjny
i tworczy.'®

17" Na podstawie materiatéw wiasnych autora.

18 Ibidem.
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Maski zespotu Geese Company Johna Bergmana. Fot. Andrzej Stawinski

Im wiecej si¢ dowiadywaliSmy o zyciu osadzonych, im dtuzej ich stucha-
lismy, tym glebsza byla nasza praca. King Con — nasze sztandarowe przedsta-
wienie o przemocy stosowanej przez me¢zczyzn, ukazywato trzy warstwy zja-
wiska: wewnetrzny monolog emocjonalny, ktory nazywaliSmy ,,wewngtrznym
czlowiekiem”, zawziety sprzeciw wobec wszystkiego, co zagraza ich indywi-
dualnosci przedstawiany przez maski ,,cze§ciowe” oraz najglgbsze, najpotez-
niejsze emocje, reprezentowane przez metrowej wysokosci maski na szczu-
dtach: strach, chciwo$¢, chorobliwa duma i wsciektos¢. Maski ,,czg$ciowe™ to
nie fragmenty masek, lecz pétmaski wyrazajace czytelne stany emocjonalne.
Lacza si¢ one z fragmentami elementow, obrazujacych zwigzane z nimi kon-
kretne zachowania: mur na masce oznacza opor, pics¢ — agresje itd.

Wszystko to miescito si¢ wewnatrz wielkiej figury, ktora reagowala na agre-
sywne decyzje podejmowane przez wieznidow/widzow. Maski ,,czeSciowe” umoz-
liwily podjecie glebszego dialogu terapeutycznego z osadzonymi mezczyznami.
Byly jak totemy i narzucaly noszacemu je zachowanie, ktore oznaczaty. A wigc
maska-mur — przedstawiona dostownie w postaci maski z murem nad czotem —
pozwalata wiezniowi udawac ghichote, gtupote czy obojetnos¢. Aktor noszacy te
maske podczas improwizacji na zadawane pytania reagowat chrzakaniem albo
powtarzat ,he?” tak dlugo, az zniechecil swojego rozmoéwceeg. Dzigki probom
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1 warsztatom terapeutycznym odkrylis$my, dlaczego tak wielu mezczyzn siggato
po te maske: dawala wewnetrzne schronienie podczas atakow agresywnych oj-
cow, matek, opiekunow itd.

Maski w przedstawieniu King Con tworzyly dos¢ ztozony system. Dla przykta-
du maska agresji zakrywata gorng potowe twarzy i reprezentowata twarz wscie-
ktego mezczyzny, z pigscia nad czoltem. Aktor siegal po t¢ maske tylko wowczas,
gdy chcial kogo$ zastraszy¢, ukry¢ swoj lek lub zamierzat uzy¢ przemocy. Maska
z tarcza celowniczg nad czotem przeznaczona byta dla 0s6b zajmujacych pozy-
cje ofiary lub uzalajacych sie nad soba. Maska z anielskimi skrzydtami reprezen-
towala dobrego cztowieka itd. Wszystkie maski powstaly dzigki dlugotrwatym
kontaktom z wigzniami, jako efekt stuchania ich i rozpoznawania manipulacji,
ktora agresywni wiezniowie postuguja sig, by usprawiedliwiaé¢ czy upigkszaé ob-
raz samych siebie.

Maski w naszym pierwszym przedstawieniu wi¢ziennym Plague Game byly
pod wieloma wzgledami tatwiejsze w uzyciu niz te, ktérymi postuzyliSmy sie¢
w King Con. W Plague Game uchylenie maski oznaczato bezbronno$¢. Postac
nosita jedng maske przez caty spektakl. Jedynie w przypadku glebokiej ,,prze-
miany” postaci — za zgoda publiczno$ci — mogla ona zdja¢ maske i zakonczy¢
gre. Zdarzato sie, ze aktor grat niekiedy pi¢¢ lub wigcej postaci przy uzyciu roz-
nych masek: kuratora, dziewczyny, sasiada. Tymczasem w King Con wykonawca
w krotkim czasie trzykrotnie zmieniat maske, w miarg jak zblizat si¢ do popetnie-
nia aktu przemocy. Przedstawienie pozwalalo aktorom zrozumieé, w jaki sposob
mys$lg i dziatajg brutalni mezczyzni. Tylko w ten sposdb mogli stworzy¢ postaci
1 odzwierciedli¢ wewnetrzny monolog cztowieka dokonujacego przemocy wiary-
godnie dla ekspertéw — publicznosci wigzienne;.

PRZYGOTOWANIE DO PRACY Z MASKAMI

Poslugujemy sie pétmaskami, ktére r6znia si¢ od pelnych masek. Pelna ma-
ska zharmonizowana z sylwetka aktora, wnosi znaczenia w sposob tak przeko-
nujacy, ze widzowie moga je tylko przyjac i rozwijac. Pelna maska wprowadza
swoje reguly: narzuca powolniejsze tempo gry i, jesli zostata dobrze zrobiona,
jest w pelni czytelna dla widzoéw znajdujacych si¢ w promieniu 270 stopni od
niej. Noszacy ja wykonawca pracuje z rezyserem, z lustrem i z kolegami-akto-
rami w maskach tak dtugo, az zrozumie kazdy niuans znaczeniowy maski. Petna
maska jest delikatna, hipnotyczna i cicha, a jednoczesnie w przenikliwy sposob
rezonuje z publicznos$cig.

Potmaska dostarcza innych wrazen, przede wszystkim dlatego, ze cho¢ posia-
da okreslony wyraz, niweluje ekspresje gornej czgsci twarzy, od czota do nosa.
Potmaska znaczy tylko wtedy, gdy odgrywana posta¢ zostanie nakreslona bardzo
szybko za pomocg ciata i glosu. Przygotowanie do pracy z maskami w Plague
Game polegalo na treningach, treningach i jeszcze raz treningach. Wykonywa-
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lismy ¢wiczenia fizyczne i plastyczne w duchu Grotowskiego, akrobacje, etiudy
inspirowane biomechanikg Meyerholda, by aktorzy nauczyli si¢ swobodnie two-
rzy¢ postaci za pomoca jedynie glosu i ciata. Zwazywszy, ze wszyscy wykonawcy
w zespole odgrywali wigcej niz jedng postaé, kazdy miat przygotowang fizyczng
strukturg kazdej postaci, po ktdrg siggat wraz ze zmiang maski. Aktor Geese The-
atre Company mogt gra¢ pijanego, agresywnego ojca o pochylonych ramionach,
szurajacego nogami, a chwilg pozniej stac si¢ niebezpiecznym wiezniem, ktory
chodzi zaczepnym krokiem, z odrzuconymi na bok ramionami i mowic §cisnig-
tym, agresywnym tonem. Co istotne — zero metody Stanistawskiego! Ten typ gry
bazujacej na improwizacji po prostu nie nadaje si¢ do pracy z pamigcig emo-
cji. Maski ,,czesciowe” odzwierciedlaty wiele z do§wiadczen, ktore zdobylisSmy
podczas przygotowania Plague Game. Jednak zostaly uzupelione o gruntowne
zrozumienie wzorcow uczué, sposobu myslenia i zachowan manipulacyjnych
agresywnych przestepcoéw. Todd Ristau, byly cztonek Geese Theatre Company,
a obecnie dyrektor programowy studiéw dramatopisarskich na Hollins University
w Wirginii wspominat:

Jako osiemnastolatek, ktory dopiero zaczyna odkrywac pracg teatralna, ale takze siebie samego
jako autonomiczng istote, pracowatem z Bergmanem i Geese Company. Wowczas nauczytem si¢
metody pracy z maskami, ktorymi postugiwalisSmy si¢ w taki sposob, w jaki zostaly one wymyslone
przez Grekéw. Moglem natychmiast przywota¢ dana postac, korzystajac jedynie z tej pustej skoru-
py, wlasnych uczuc¢ i do§wiadczen. To jakby otrzymaé klucz, pozwalajacy swobodnie przemierzac
$wiat empatii. Maska stwarzala szansg, by stac si¢ ,,innym” szybciej i w nieporéwnanie glebszy

sposob niz setki ¢wiczeh z wezuwania si¢ w role."?

O TERAPEUTYCZNEJ PRACY Z MASKAMI

Dla o0s6b niezaznajomionych z pracg w wigzieniu wewngtrzne monologi
przestepcow, zwlaszcza monologi sprawcow przestepstw na tle seksualnym, nie-
uchronnie sg przykrym rozczarowaniem. Trzeba czasu, by ludzie o konserwa-
tywnym nastawieniu, w tym na przyktad pracownicy wiezien, zrozumieli, ze ci
przestepcy sa zaktadnikami wilasnych doswiadczen z przesztosci i kryminalnej
logiki. Jeszcze trudniej jest zrozumie¢, ze wigzniowie nie sg nieodwracalnie ,,zty-
mi” ludzmi, ze ich spos6b mys$lenia udaje si¢ skutecznie zmienié.

Maski moga by¢ wehikulem zmiany dla wszystkich uwiktanych w wigzienng
przemoc. Podczas sesji terapeutycznych prosz¢ osadzonych, by utozyli maski
tak, by tworzyly cykl mysli i uczu¢ prowadzacych do przemocy i z niej wynika-
jacych. Potem prosze, by objasnili mi ustrukturyzowane w ten sposéb zdarze-
nie. Podczas dtugich rozmow staramy si¢ rozpoznac¢ roznice migdzy tym, co ich
zdaniem si¢ dzialo i tym, co naprawde si¢ wydarzylo na przyklad z perspektywy
ofiary. Woweczas prosze ich o uzycie masek. Ktadziemy maske na krzesle, pro-

19 Ibidem.
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sze, by wiezien utozsamil si¢ z nig, a potem, by si¢ jej przeciwstawil. Bywa,
ze taka konfrontacja wywotuje straszne wspomnienia, ktore sprawily, ze ten
cztowiek siegnal po te konkretng maskg. W naszej pracy tworzymy sytuacje,
w ktorych osoby osadzone

zaczynaja rozumie¢, ze maska-rekwizyt odzwierciedla ich wtasng maske, ze chowaja si¢ za nia,
by chroni¢ przerazone i bezbronne ,,ja”. Uczac ich, jak metaforycznie uchyli¢ maske, dajemy im

narzgdzie, by mogli by¢ szczerzy ze soba i z innymi.?

Z angielskiego przetozyta
Emilia Olechnowicz

20 Ibidem. Wypowiedz Alaina de Montfort, psychoterapeuty zajmujacego si¢ dramaterapia, byle-
go cztonka brytyjskiej Geese Theatre Company.
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