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LUDWIK FLASZEN

A K R O

TEKST. Dramat Wyspianskiego
mocno okreS§lono, cze§ciowo prze-
montowano. Gdzieniegdzie — dla
pelnego dostosowania do zamystu re-
zZysera — wprowadzono do tekstu
oryginalnego drobne interpolacje i re-
tusze, nie odbiegajace jednak od
stylu jezykowego poety. Wiybito
przez obsesyjne powtarzanie zwroty
»Akropolis nasze” i ,,plemion cmen-
tarzysko”, stanowig one bowiem
jakby hasla wywolawcze, woké6t kt6-
rych zorganizowano przedstawienie.
W charakterze prologu wyglasza sig
fragment z prywatnego listu Wys-
pianskiego, gdzie mowa o ,,Akropo-
lis” jako swoistej summie cywili-
zacji.

Ze wszystkich prac Grotowskie-
go ta najbardziej odbiega od lite-
rackiego pierwowzoru, Z autora po-
zostalo slowo poetyckie. Przeniesio-
no je w okoliczno$ci sceniczne naj-
zupetniej odrebne. Opatrzono w in-

ne — sposobem kontrapunktycz-
nym — skojarzenia tre§ciowe. Jest
w tym — oczywisdcie, jako uboczne
zadanie przedsiewziecia — pewien

koncept warsztatowy: przeszczepié
tkanke stowng utworu w obcy jej
pod wieloma wzgledami organizm
inscenizacyjny. I to przeszczepié tak,
by — bez istotnych zabiegéw filolo-
gicznych — stowo zdawalo sie Zzy-
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wiolowo wyrastaé z narzuconych
przez teatr okolicznosci,
LAKROPQOLIS NASZE”. Akcja
dramatu Wyspianskiego toczy sie,
jak wiadomo, w katedrze wawel-
skiej. W noc resurekcyjng ozywaja
postaci z gobelinéw i rzezb, by ode-
gra¢ wielkie, wezlowe dla tradyecii
europejskiej sceny starotestamento-
we i antyczne, Utwo6r pomySlany
jest jako caloSciowa wizja kultury
§rodziemnomorskiej, ktérej zna-
miennym watkom wyznaczyt poeta
spotkanie na Wawelu, tym polskim

Akropolu. Tu, na owym — wedle
okre§lenia Wyspianskiego — ,ple-

mion cmentarzysku” przej§¢ majg
w osobliwej, nadwislanskiej synte-
zie — probe swej zywotnosci.

W przedstawieniu, tak pozornie
odleglym od Wyspianskiego, zaloze-
nie rezysera — to wilasnie rozstrzyg-
nelo o jego dla ,,Akropolis” zainte-
resowaniu — jest w istocie podobne.
Daé¢ co§ w rodzaju summy cywili-
zacji, sprawdzi¢ jej wartosci w swie-
tle deswiadczen wspélczesnyéh. Ty-
le, ze jest to wspodlczesno&é drugiej
polowy wieku. I do$wiadczenia, kto-
re sie na nig skladajg, bardziej sa
okrutne od dostepnych Wyspian-
skiemu.

W przedstawieniu réwniez pod-
daje sie prébie odwieczne wartosci



kultury europejskiej. Wyznaczono
im jednak spotkanie nie w zaciszu
starej katedry, gdzie samotnie roz-
my$lat o dziejach secesyjny twor-
ca — ale tam, gdzie w wielojezycz-
nym gwarze zderzyt je w obliczu
ostatecznodci nasz wiek: w obozie
zaglady. W przedstawieniu réwniez
ozywajg postaci, by odmalowa¢ zna-
czace sceny z Zycia ludzkiego ga-
tunku. Tylko zmartwychwstaja nie
7 wizerunkow, utrwalonych na pom-
nikach przeszlosci, lecz jakby z kre-
matoryjinych dymoéw i wyziewow
zaglady.

Oto ,,plemion cmentarzysko”, juz
nie to, po ktorym biadzil galicyjski
antykwariusz 1 wizjoner kultury;
,blemion cmentarzysko” paradoksal-
nie doslowne, uczynione przez Czas,
ktory naijsmielsze figury poetyckie
przeistaczat w rzeczywistos¢c. To
,,Akropolis nasze” w nadziejonosnej
euforii nie wskrzesi Chrystusa-
-Apolla: w zbiorowym doswiadcze-
niu pozostal precedens przekracza-
nia granic nieprzekraczalnych.
,,Akropolis nasze” stawia znak za-
pytania nad nami, nad natura ludz-
kiego gatunku. Czym bowiem staje
sie on w obliczu totalnej przemocy?
Walka Jakuba z Aniolem — i ka-
torznicza praca; mitos¢ Parysa i He-
leny — i apele wiezniow; Zmar-
twychwstanie Panskie — i krema-
toryjne piece. Cywilizacja pokracz-
na i znieprawiona...

Rzucony na jej tto obraz nasze-
go gatunku budzi¢ ma — w zamie-
rzeniu rezysera — zgroze i polito-
wanie. Swietlistej apoteozie, ku ja-
kiej zmierza historiozoficzny obra-
chunek poety, przeciwstawiono —
tragifarse wartosci pohanbionych.
Ukazano nie tylko groze, alei brzy-

dote cierpienia; nie tylko jego
wzniostos¢ — ale i cierpka Smiesz-
noé¢. Czlowieczenstwo zredukowane
do odruchéw pierwotnych, zwierze-
cych niemal; niezdrowa poufaloéé,
dwuznaczne pokrewienstwo pomie-
dzy rolg kata i rolg ofiary... Teatro-
wi, po raz pierwszy chyba, patronu-
je widzenie, pokrewne pisarstwu
Tadeusza Borowskiego.

W samym tworzywie przedsta-
wienia brak punktéw jasnych; brak
wizerunku nadziei, ktora ulega
bluznierczemu wyszydzeniu. Przed-
stawienie rozumie¢ mozna jako apel.
Apel do moralnej pamieci i moral-
nej podswiadomosci widza. Kim
bylby w godzinie ostatecznej proby?
Czy tylko strzepem ludzkim? Czy
tylko ofiarg zbiorowych mitow sa-
mopocieszenia?

RZECZYWISTOSC PRZEDSTA-
WIENIA. Przedstawienie ujeto jako
poetycka parafraze obozu zagiady.
Dostowno$¢ i metafora przeplataja
sie tu, jak w marzeniu sennym.
Akcji kazano toczyé sie na calej
sali, pomiedzy widzami. Ale tu wi-
dzéw nie wciaga si¢ do wspoéluczest-
nictwa. Wrecz przeciwnie: zaklada
sie, ze pomiedzy nimi i aktorami
brak bezposredniego kontaktu. Sa
to dwa Swiaty odrebne, wzajem nie-
przenikalne: wtajemniczeni w do-
Swiadczenia ostateczne 1 profani,
ktérym dostepna tylko potoczna
praktyka zycia; umarli — i zywi.
Fizyczna blisko$s¢ tym razem sprzy-
ja owej obcosci: widzow, postawio-
nych twarz w {warz, traktuje sig
jak zjawy. Umarli pojawiajg sie
jakby w snach zywych, dziwacz-
ni i niepojeci. I jak w koszmarze,
osaczaja $nigcych ze wszystkich
stron. To, ze dzialajg w r6inych

miejscach sali — kolejno, a niekie-
dy jednocze$nie — stworzy¢ ma su-
gestie przestrzennej nieokreslonoSci
i natretnego wszedobylstwa. Jak
w zilym $nie.

Posrodku sali — wielka skrzy-
nia. Porozkladane na niej stosy zZe-
lastwa: rury piecykowe roéznej dlu-
gosci 1 ksztaltow, taczki, wanna,
gwozdzie, mlotki. Wszystko pordze-
wiale, stare i dostowne, jakby Zyw-
cem posciggane ze skiadow starzyz-
ny. Oto w przedstawieniu rzeczy-
wistos¢ przedmiotéw, cala z rdzy
i metalu. Ze skladnikéw tych akto-
rzy — w miare rozwoju akcji —
wznosi¢ bedg dzielo niedorzecznej
cywilizacji. Cywilizacji piecykowych
rur, ktérymi stopniowo obudowuje
sie cala sale, wieszajac je na roz-
ciggnietych pod sufitem sznurach
lub przybijajgc sztorcem do podio-
gi. Tak z dostownos$ci wkraczamy
w metafore.

Kostiumy: dziurawe wory na na-
gich cialach. Dziury podszyte barw-
nymi warstwami i wycinane tak,
jakby nie byly tylko defektami
odziezy, lecz postrzepiong materig
organiczng, wziernikiem wprost
w miazge poszarpanego ciata. Na
nogach — ciezkie drewniane cho~
daki, na glowach — ciemne berety.
Poetycka wersja strojow obozo-
wych. Stroje te, wszystkie takie sa-
me, pozbawiajg ludzi cech jednost-
kowych; zacieraja cechy przynalez-
nosci spotecznej, pici i wieku, Z ak-
toré6w czynia twory caltkowicie do
siebie podobne; udreczone twory or-
ganiczne.

Bohaterowie przedstawienia sg
skazancami i - jakby realizujac
wyzsze, niepisane prawo — wiasny-
mi dreczycielami jednoczesnie. Zy-

wot ich wyznacza o0bozowy rygor.
Ciezkie, absurdalne w swej bezcelo-
wosci prace; rytmiczne, na skrzyp-
cach podawane sygnaly naganiaczy;
krzyki apeli; codzienna walka o pra-
wo do wegetacji i mitosé. Te zde-
wastowane, na pograniczu czlowie-
czenstwa trwajgce istoty zrywajg
sie karnie, jak wojsko, na %azdy
znak obozowej komendy. Ich prace
nad dzielem wlasnej cywilizacji wy-
znaczajg monotonny, jakby donikad
wiodgcy rytm przedstawienia; sta-
nowig natretny motyw powrotny,
ktory wienczy wszelkie rozgrywane
pomiedzy skazancami sprawy.

Nie ma tu bohateréw, postaci in-
dywidualnie zréznicowanych. Jest
to obraz spotecznoéci; metaforyczne
przedstawicielstwo gatunku w sy-
tuacji granicznej. Stanowi ono
w istocie jeden twor, pulsujacy
zmiennym rytmem, moéwiacy, Spie-
wajacy, hatasujacy przedmiotami.
Twoér plazmatyczny, wieloksztaltny
i nieforemny, ktéory rozpada sie na
chwile na swe cze$ci skladowe, by
znoéw sie zlozyé w rozedrgang ca-
tos¢. Cos niby kropla wody pod mi-
kroskopem.

MITY I RZECZYWISTOSC.
W przerwach pomiedzy pracami ta
osobliwa spoleczno$é oddaje sie jak-
by swym gatunkowym marzeniom.
Zaloéni skazancy przybieraja sobie
imiona bohaterow starotestamento-
wych i homeryckich, utozsamiajg sie
z nimi i odgrywajg — dostepnym
sobie sposobem — wilasne wersje ich
slawetnych historii. Jest w tym co$
ze zbiorowych snow na jawie; cos
z — nieobeych zbiorowiskom wie-
ziennym — zabaw w inng rzeczywi-
stoSé; co§ wreszcie z materialnie
uciele$nionych rojen o wielkosci,



godno$ci i szczeSciu. Bywa to gra
okrutna i gorzka: drwina z wilas=-
nych gérnych aspiracji, ktérym ktam
zadaje realnosc.

Jakub, w czasie pertraktacji
z Labanem o reke Racheli, dusi
swego przyszlego teScia butem, po-
walonego na ziemie: rzgdzi tu bo-
wiem nie patriarchalne prawo ukia=
déw rodzinnych, lecz bezwzgledne
prawo walki o byt. Walka Jakuba
z Aniolem jest zmaganiem dwoéch
wieZniéw, z ktérych jeden kleczac
podtrzymuje na plecach taczki,
gdzie — z glows zwieszong w dot —
lezy drugi. Kiedy w dramatycznej
utarczce stownej Jakub — ten kle-
czgcy — usiluje uwolnié sie od cie-
zaru przeciwnika, prezgc sie ku go-
rze i opadajgc ku ziemi, Aniol —
ten lezacy — bije glowsa o podloge;
kiedy za$ Aniol pragnie zmiazdzyé
Jakuba, wali nad jego glows buta-
mi w krawedz taczek — i Jakub
z najwyzszym wysitkiem trwa pod
swoim brzemieniem. Walczgcy nie
tylko nie mogg sie uwolni¢ od sie-
bie, osobliwie przykuci do swego
narzedzia pracy; mecke ich wzmaga
to, ze nie sg w stanie wywrze¢ na
sobie wzajem swego gniewu w spo-
s6b nalezyty. Oto wielka scena sta-
rotestamentowa: dwie ofiary, dre-
czace sie wzajem pod naciskiem Ko~
niecznoé$ci, anonimowe]j mocy, o kt6-
rej mowa w ich sporze.

Parys i Helena demonstrujg czar
zmystowego zakochania; tylko ze
Heleng jest rowniez — meczczyzna.
Liryce ich gruchan towarzyszy ché-
ralny, rozpasany rechot obecnych:
w §wiecie tym panuje erotyzm zde-
gradowany i wyzbyty intymnosci;
gruboskérna — na wzor koszar —
techczywo$éé seksualna zbiorowisk

jednoplciowych. Albo jak w zalo-
tach Jakuba: czulo§¢ skierowana ku
przedmiotom zastepczym. Oblubie-
nicg jego jest rura piecykowa,
z ktéra za chwile — narzuciwszy na
nig kawatek ptachty, niby welon —
ruszy w pierwszej parze swego §lub-
nego orszaku. Obecni z calg powaga
biorg wudzial w zaimprowizowanej
ceremonii weselnej, a klimat sceny,
ktorej towarzyszy obrzedowa pie$n
ludu oraz — w punkcie kulminacyj-
nym — dzwiek ministranckiego
dzwonka, jest uroczysty i prymityw-
nie ciepty. Tu znéw znajduje ujscie
na poly naiwne, na poly ironiczne
marzenie o tzw. zwyczajnym szcze-
Sciu...

W tej katorzniczej zabawie
w wielkie sceny mitologiczne docho-
dzi do glosu rozpacz — i nadzieja.
Bierna rozpacz skazanych nieodwo-
falnie: ufne w pomoc bozg slowa
anioléw ze snu jakubowego recytujg
czterej wieZniowie, w udreczonych
pozach poprzytulani do §cian w réz-
nych miejscach sali; recytacja ich
pobrzmiewa rytualng skarga, melo-
dyka biblijnego lamentu, To jakby
Zydzi pod Sciang Placzu... Agresyw-
na rozpacz skazanych, ktérzy bun-
tujg sie przeciw swemu przeznacze-
niu: Kasandra. Z ustawionych
w apelu szeregéw wyrywa sie wiez-
niarka i w$r6éd histerycznych skre-
tow ciala — i nagtych, jakby lirycz-
nych omdlen — z chrypkg wulgar-
nej, samodreczycielskiej satysfak-
cji — i z gwaltownymi przejSciami
w cichg kantylene zalu — wiesci
swej spolecznosci zagiade. Monolog
jej — zamiast przewidzianego w tek-
Scie krakania wron — przerywajg
szybkie, gardlowe glosy szeregdw,
jakby na komende ,,0dlicz”...

I wreszcie — nadzieja. Umeczona
gromada, ktoérej przewodzi Pie§-
niarz, odnajduje swego Zbawiciela.
Kim jest 6w Zbawiciel rozpaczliwie
poszukujgcych? Trupem. Cielisto-
-sing, sponiewierang kukly bez glo-
wy, przypominajgcg wychudle obo-
zowe zwloki. Pieéniarz oburgcz uno-
si ku gorze fen zalosny ksztalt —
gestem patetycznym, jak kaplan
Swiete naczynie. Tium, wpatrzony
wen w religijnym porywie, rusza
gesiego za swym przewodnikiem.
I zaczyna $§piewaé — na nute kole-
dy — pie$n powitalng ku czci Sal-
watora. Spiew narasta, przechodzi
w ekstatyczne zawodzenie, dyszkan-~
ty, chrypienia, histeryczne chichoty.
Korow6d krazy wokél wielkie]
skrzyni po $rodku sali, z rekami wy-
ciggnietymi ku Zbawicielowi, z ocza-
mi w uniesieniu wen wpatrzonymi.
Niektérzy potykajg sie o siebie, pa-
daja, by znéw wstaé i tloczyé sie
beztadnie woko6t Pie$niarza. Orszak
ten podobny jest do religijnych zbio-
rowisk Sredniowiecza: pochodoéw bi-
czownikéw i procesji dziadéow kos-
cielnych; pograzonych w ekstazie
religijnej tanecznikéw. Chwilami
ucisza sie i przystaje. Milczgcy bez-
ruch wypelnia sie¢ modlitewnym za-
§piewem Piegniarza, poczem reszta
wtoérowaé mu zaczyna, jak w litanii.
Wreszcie poch6d, pograzony w naj-
wyzszej ekstazie, staje u kresu swej
wedrowki. Pie$niarz, wydajac nagle
modlitewny okrzyk, ofwiera wilaz
skrzyni — 1 wchodzi do S$rodka,
wciggnawszy za sobg kukie — Zba-
wiciela. Pozostali — z histerycznym
$piewem na ustach — kolejno za
nim podagzajg, pograzeni w trans.
Kiedy w otworze znika ostatni ze
skazancéw, wieko =zatrzaskuje sie.

Zalega nagla cisza. Po krétkiej pau-
zie z wnetrza dobiega rzeczowy, in-
formujgcy glos: ,,Poszli — i dymow
snuja si¢ obrecze”. Radosny szal
znalazl sw6j koniec — w piecu kre-
matoryjnym. I jest to koniec przed-
stawienia.

TEATR UBOGI. Spektakl zbudo-
wano na zasadzie §$cistej samowy-
starczalnosci. Gléwne przykazanie
brzmi: nie wprowadzaé w toku ak-
¢ji niczego, czego na jej terenie nie
ma od samego poczatku. Sg ludzie —
i pewna liczba zgromadzonych na
sali przedmiotéw. I budulec ten mu-
si wystarczyé dla skonstruowania
wszelkich okolicznosei i sytuacji
przedstawienia; plastyki i diwieku,
czasu i przestrzeni.

Dekoracji w znaczeniu potocznie
przyjetym wiasciwie brak. Sprowa-
dzono jg — podobnie zreszta jak
kostium — do zespolu rekwizytow,
tj. przedmiotéw niezbednych dla
dramatycznego dzialania. Kazda
z rzeczy musi stuzyé nie thu, lecz
dynamice — i wykazaé sie mnogo-
scig oraz wszechstronnoscia zastoso-
wan. Rury i zelastwo sa tu réwniez
dekoracjg; plastyczng przenosnia,
ktoéra wspéltworzy wizje. Ale orga-
nicznie wyrasta ona z akeji: powsta-
Je w dziataniu, ktore z kolei od sie-
bie uzaleznia. Aktorzy po wejsciu
na plan zastajg stos zelastwa. Po
zejSciu z planu — zostawiaja owg
cywilizacje rur piecykowych, ktérej
wznoszenie stanowi wazki motyw
przedstawienia.

Kazda z rzeczy peilni funkcje
wielorakie. Wanna jest dostowng
wanng. Ale nie tylko. Jest takze
wanng metaforyczna; aluzjg do
owych wanien, w jakich ciata ludz-
kie preparowano na skére i mydlo.



Gdy trzeba, ustawiona na sztorc
staje sie oltarzykiem, do ktérego
kleczac jeden z wieZniow wyS$pie-
wuje obsesyjng modlitwe; gdy trze-
ba — ulozona plasko w okazalym
miejscu, przeistacza sie w loze
$§lubne Jakuba. Taczki sg narze-
dziem pracy; szczegblnym karawa-
nem, ktéorym zwozi sie trupy; oparte
wzdiuz o $ciane, stanowig tron,
gdzie zasiada Hekuba. A jedna z rur
— wedle przyjetych regut wyobraz-
ni — gra nawet role groteskowej
przez swg imaginacyjno§¢é wybranki
Jakuba.

I nade wszystko — oOw $§wiat
przedmiotéw stanowi zestaw instru-
mentéw muzycznych, na ktérych re-
Zzyser wygrywa jednostajng kakofo-
nie niedorzecznego cierpienia i nie-
dorzecznej S$mierci. Zgrzyt zelaza
o zelazo; ciezkie, monotonne ude-
rzenia mlotkéw; chrobot pociera-
nych o siebie rur; cienkie pobrze-
kiwanie gwozdzi; gromki klekot
drewniak6éw. Rozwieszone rury, gdy
do nich moéwi¢, rezonujg ludzki glos;
kilka gwozdzi potrzgsanych w dloni
przez aktora, przeistacza si¢
w dzwonki ministranta. Jeden tu
tylko prawdziwy instrument mu-
zyczny: skrzypce. Ich motyw pow-
raca nieustannie juz to jako Zzalosne
muzykowanie podworzowego grajka,
melancholijno-liryczne tlo dla bru-
talnego obrazu; juz to — jako prze-
nikliwe, rytmiczne odglosy komend,
poetyckie przetworzenie gwizdkoéw
obozowej strazy. Przedmioty majg
glos. Wizji wzrokowej towarzyszy
niemal przez caly czas wizja aku-
styczna.

Teatr ubogi: przy uzyciu naj-
mniejszej ilosci elementow stalych
wydobyé — w drodze magicznych

przeistoczen rzeczy w rzecz, poprzez
wielofunkcyjng gre przedmiotow —
maksimum efektow. Tworzy¢ cale
swiaty, postugujac sie tym, co znaj-
duje sie¢ w zasiegu reki. Jak w za-
bawach dzieci; jak w doraznie im-
prowizowanych grach. Jest to teatr
uchwycony w fazie zalgzkowe],
w procesie swych narodzin, kiedy
obudzony instynkt gry spontanicz-
nie dobiera sobie narzedzia dla ma-=
gicznej transformacji. Jej silg nape-
dowg jest oczywiscie zywy czlowiek,
aktor.

UWAGI O AKTORSTWIE. Teatr
ubogi nie cierpi charakteryzaciji.
Maske musi aktor sobie zrobié spo-
sobem niejako przyrodzonym, przy
pomocy miesni twarzy. Tutaj —
kazda z postaci ma wiec od poczat-
ku do konca przyklejony do twarzy
ten sam grymas. Cale cialo porusza
si¢ stosownie do okolicznosci, gdy
maska trwa w niezmiennym wyrazie
rozpaczy, cierpienia, obojetnosci.
Aktor zwielokrotnia sie w rodzaj
hybrydy, prowadzgc swg role poli-
fonicznie. PoszczegOlne cze$ci ciala
dajg upust jednocze$nie odruchom
réznym, czesto sprzecznym, a jezyk
ktamie nie tylko glosowi, ale row-
niez gestowi 1 mimice. Wszyscy po-
stugujg sie postawg oraz chodem,
zblizonym do pantomimicznego; kaz-
dy na spos6b wlasny i utrwalony
nieodwotalnie, jakby przez chorob-
liwe natrectwo. Te aktorskie zabiegi
majg na widoku uogoblnienie posta-
ci; przeksztalcenie ich — przez eli-
minacje rysOw  osobniczych —
w przedstawicieli gatunku.

Mowe aktora poszerzono, korzy-
stajgc z jej réznorakich form. Od
betkotu i mamrotania, jakby cofa-
jac sie w faze dziecinng lub pier-

wotna jezyka, gdy stanowit sponta-
piczne sygnaly uczué — do melodyj-
nej, wyszukanej recytacji; od nie-
artykutowanych krzykéw, pomru-
k6w i mlaskotéw, pokrewnych od-
glosom zwierzecym — do tkliwej
ludowej kantyleny i liturgicznych
§piewoéw; od kalikujagcych gwar
i ,zydlaczenia” w scenach biblij-
nych — do gornego frazowania
$wietych ksigg i poetow. W tej zto-
sonej partyturze diwickéw przywo-
lano wspomnienie réznych form iza-
stosowan jezyka. Pomieszano je
i skidcono — niby w nowej wiezy Ba-

bel — w rozgwarze roznych ludéw
i czaséw, na moment przed zaglada.

Ekspresje, obfitujaca we wszel-
kiego rodzaju deformacje i krzy-
26wki skiadnikéw sprzecznych, na-
kierowano na wypowiadanie odru-
chow elementarnych. Szezatki kul-
tur mieszaja sie tu z miazgg niemal
zwierzeca: w $rodkach wyrazu bio-
logiczng dostownosé polgczono
z kompozycija umowng. W ,,Akropo-
lis naszym” przepuszczono gatunek
ludzki przez straszliwg wyZymacz-
ke. I czlowieczenstwo trzeszczy
w szwach.

Ludwik Flaszen



JERZY GROTOWSKI

INSTYTUT BADAN METODY AKTORSKIEJ

Co to jest Instytut Bohra w Ko-
penhadze?

Rozwéj wspoblezesnej fizyki wy-
maga ogromnego zaplecza przemy-
stowego, na ktére moga sobie poz-
woli¢ jedynie duze i wysoko rozwi-
niete narody. Nie przypadkowo po-
za ZSRR i USA, czeiciowo jeszcze
krajami zachodniej Europy, prowa-
dzenie wiodgcych poszukiwan w tej
dziedzinie jest silg rzeczy dosé ogra-
niczone, A jednak fizyk dunski po-
trafit powolaé instytut badawczy fi-
zyki notowany w skali optymalnej
i to do tego stopnia, ze pobyt w In-
stytucie Bchra nawet dla fizykow
radzieckich 1 amerykanskich jest
traktowany jako rodzaj moralnego
obowigzku.

Bohr i jego ekipa nie dyspono-
wali duzymi finansami. Powolali in~
stytucje o caltkowicie zaskakujgcym
charakterze. Jest to miejsce spot-
kan, w ktérym fizycy réznych kra-
jow, prébujacy stawia¢ pierwsze kro-
ki na ziemi do tej pory niczyjej,
konfrontuja swoje tezy, czerpiagc
jakby ze zbiorowej pamieci insty-
tutu, ktéry prowadzi dokladng ewi-
dencje badan, nazwijmy to, ryzy-

kownych, i z kolei swoimi hipoteza-
mi i przeslankami zasilaja te zbio-
rowg pamieé. Bohr, dzi§ juz nie
zyjacy, i jego wspbipracownicy, po-
Sréd calego morza poszukiwan roz-
nych ludzi i osrodkéw, prébowali
tropi¢ pewne tendencje wiodace; by-
li prowokatorami i inspiratorami
w zakresie swojej dyscypliny. Nie
mieli zaplecza przemyslowego, ale
za posrednictwem ludzi, ktérych in-
spirowali i przyjmowali, zbierali
istotne dane, korzystali z potencjatu
oSrodkéw wysoko rozwinietych.
Instytut Bohra jako pewien wzo-
rzec, rzec by mozna, model postepo-
wania, interesuje nas od szeregu
lat. Zapewne, teatr nie jest dyscy-
pling naukowa i tym bardziej nie
jest nig aktorstwo, ktérego metoda
lezy w centrum naszej uwagi.
Jednakze teatr, a szczegélnie teatr
aktora, jak to podkreslat Stanistaw-
ski, nie moze opieraé sie po prostu
na natchnieniu, na czynnikach trud-
nych do przewidzenia, takich jak
erupcja talentu, nagly i zaskakujacy
wzrost mozliwosei tworezych itp.
Dlaczego nie moze? Poniewaz
w przeciwienstwie do innych dyscy-
plin sztuki aktor tworzy na ,roz-
kaz”, tzn. w okreSlonym czasie i na-

wet okreslonej godzinie. Aktor nie
moze czekaé na przyplyw talentu,
ani na moment natchnienia.

Jak sprawié, aby czynniki te po-
jawily sie, kiedy sa potrzebne?
Wszystko wskazuje, ze aktor skaza-
ny jest, aby dysponowa¢ metoda,
jeSli ma byé twoérczy.

2.

Gléwne, weztowe problemy sztu-
ki aktorskiej, ktére — zdaniem
naszym -— powinny byé badane
w spos6éb metodyczny:

a) pobudzenie procesu samoujaw-
nienia aktora az do warstw pod-
§wiadomos$ci  wlacznie, jednakze
z precyzyjnym nakierowaniem tego
pobudzenia, to znaczy tak, aby uzy-
skaé pozgdanag reakcje;

b) umiejetnosé artykutowania
swojego procesu tworczego, zdyscy-
plinowania go, takze przeistoczenia
w znaki; w istocie rzeczy oznacza
to budowanie partytury, ktérej ,nu-
tami” s3 drobne elementy kontaktu,
przyjmowanie bodZcow, ktére przy-
chodza do nas z zewnatrz, reakcje,
ktére sg odzewem; branie i dawa-
nie;

c) spos6b eliminowania oporéw
i przeszkéd, jakie w procesie twoér-
czym stawia aktorowi jego wiasny
organizm fizyczny i duchowy (co
zresztg jest nierozdzielne).

Jak wydestylowa¢ obiektywne
prawa, rzadzgce procesami tak oso-
bistymi, tak indywidualnymi? Co
zrobié, aby ustali¢ jedynie prawa
obiektywne, a nie recepty (poniewaz
wszelkie recepty prowadza do bana-
tu, do zasztampowania).

Zdaniem naszym, szansa tkwi
w probie indywidualnego ustalania

tego, czego nalezy sie oduczyé, a nie
nauczyc.

Trzeba indywidualnie ustali¢é —
dla kazdego aktora inaczej — co
blokuje jego intymne skojarzenia;
z czego rodzi sie jego brak decyzji
i chaos; brak dyscypliny; co kon-
kretnie uniemozliwia uzyskanie
przezen poczucia wolnosci, poczucia,
Ze jego organizm jest catkowicie
wolny, to znaczy — mowigc lapi-
darnie — jak usungé owe przeszko-
dy, o ktérych byla mowa?

Odbieramy aktorowi to, co go
zamyka, nie dajemy mu natomiast
wiedzy, w jaki sposéb tworzyé po-
winien, na przyklad: jak sie gra
Hamleta, na czym polega gest tra-
giczny, jak sie gra farsowo, ponie-
waz w tym ,jak sie” lezy zarodek
sztampy, przeciwienstwo twoérczosci.

Prowadzenie badan tego typu
wchodzi w pogranicza dyscyplin
naukowych, takich jak foniatria,
psychologia, antropologia kultury
(problem znakéw) itp.

Placéwka zajmujgca sie bada-
niami, o kf{6érych mowa wyzej, po-
winna by¢, jak Instytut Bohra, po-
lem spotkan, obserwacji i destylo-
wania  doswiadczen  wnoszonych
przez najbardziej tworcze jednostki
(w tym zakresie) w réznych teatrach
i roéinych krajach. Zdajgc sobie
sprawe z faktu, ze zajmujemy sig
dziedzing nienaukowa, zatem taks,
w ktorej nie wszystko zdefiniowaé
mozna, a wiele nawet definiowaé
nie nalezy, zakres swoich cel6w sta-
ramy sie jednak okre§laé z precyz-
jg i konsekwencjg wilasciwa bada-
niom naukowym. Aktor tu pracujg-
cy, to juz wilasciwie czlowiek po-
granicza zawodowego, bowiem nie
tylko akt twoérczy, ale i ogblne pra-



wa rzgdzace tym aktem stajg w cen-
trum jego zainteresowan. Instytut
badan i kontaktéw metodycznych
nie powinien by¢ mylony ze szkolg,
ktéra ma, po prostu, ksztalci¢ akto-
réw, ma ich, jak to sie mowi, wy-
puszczaé. Nie powinien byé mylony
z teatrem w potocznym znaczeniu
tego stowa, mimo, ze sama istota
prowadzonych badan wymaga budo-
wania przedstawien i konfrontowa-
nia ich z widzem; metody nie moz-
na wypracowywaé w oderwaniu od
aktu tworczego.

Interesujgc sie aktorem, intere-
suje sie czlowiekiem. Tkwig w tym
dwa zasadnicze punkty zaintereso-
wania: moje spotkanie z kims, z dru~
gim czilowiekiem, kontakt porozu-
mienie; strefa doznan, ktoérg wyra-
za fakt, Ze otwieramy sie przed
kim$, ze akceptujemy kogos, probu-
jemy zobaczy¢ go i przyja¢ jakim
jest, stlowem, przekraczamy bariere
wiasnej samotnosci.

I drugi problem, ktéry w tym
tkwi, to proba zrozumienia siebie,
przez otwarcie sie na drugiego
czlowieka, tzn. odkrywanie sie-
bie w nim. Jezeli aktor uczyni gest,
ktérego go naucze tzn. wytrenu-
j e, z punktu widzenia metody okre-
§le to jako sztampe; natomiast
w moim wewnetrznym prze§wiad-
czeniu powiem, ze to jest jalowe,
poniewaz niczego przede mng nie
otworzylo. Ale jezeli we wzajemne]
wspélpracy uzyskamy to, ze gest
aktora wyzwolony od codziennych
oporéw, w sposéb niepowtarzalny
objawi mi go, woOwczas na
gruncie metody uznam taki f{ryb

pracy za skuteczny, a w moim prze-
swiadczeniu wewnetrznym wzbo-
gaci mnie to, poniewaz w tym
jednym gescie objawi sie cigg do-
§wiadczen ludzkich i nawet co§
szczegblnego, co mozna by okreslié
jako los czlowieka, jego kondycje.

Tak jest na sprzezeniu rezyser-
-aktor, ale na sprzezeniu rezyser-
-aktorzy, rezyser-grupa otwiera sie
perspektywa na archaiczne wrecz
zawezlenia zycia zbiorowego, na
wspoélne obszary naszych przeswiad-
czen, wierzen, przesadoéw, tradycji
i wspbiczesnych uwarunkowan. Je-
zeli taki wspOlny obszar z calg —
nawet drastyczng -— szczeroscia,
zbiorowo ujawni sie, silg rzeczy doj-
dziemy do konfrontacji tradycji
i wspolczesnosci, mitu i kryzysu
wiary, podswiadomosci zbiorowej,
wyobrazen zbiorowych itp.

Nie robie przedstawienia, zeby
innych czego§ nauczyé, czego$, co
wiedzialem juz przedtem, a teraz
moéwie. To po przedstawie-
niu jestem madrzejszy, a nie przed
nim. Zita to metoda, ktéra samsa
w sobie nie jest poznawaniem. Ale
i z kolei filozofia w sztuce, ktorg
mozna oddzieli¢ od dziela jest mier-
nikiem jego niemocy.

Mozna to zaobserwowaé na
szczegblach pozornie czysto warsz-
tatowych. Jezeli mowie, ze aktor to,
co czyni, czyni¢ powinien calym so-
bg, w przeciwnym bowiem razie je-
go reakcja bedzie martwa — wow-
czas nie idzie mi o co$ ,zewnetrz-
nego”, na przyklad o ruchliwosé,
o ftrick. O c¢6z wiec idzie? Idzie
o samo sedno powolania aktora
W jednej reakeji aktor moze jakby
kolejno otworzyé 'rézne warstwy
swojej osobowosci od biologiczno-

-instyktowej, poprzez my$l i Swia-
domosé, az do jakiegos trudnego do
zdefiniowania wierzchotka, w ki6-
rym wszystko zbiega sie w jedno;
jest w tym akt catkowitego odsto-
niecia sie, oddania, co graniczy jed-
noczesnie z przekroczeniem potocz-
nych barier i z mitoscig. Nazywam
to aktem calkowitym. Jezeli ak-
tor czyni to, staje sie dla widza
rodzajem wyzwania. Metodycznie to
jest skuteczne, poniewaz daje akto-
rowi maksymalng sugestywnosé pod
warunkiem, oczywiscie, ze uniknie
rafy nieokreslonosci, chaosu, histerii,
egzaltacji, stowem, ze ten akt bedzie
rzeczowy, tzn. artykulowany, zdys-
cyplinowany. Ale poza tym, co me-
todycznie skuteczne, otwiera sie
perspektywa na widza. To, co uczy-
nil aktor, bylo przekroczeniem cO-
dziennej polowicznosci. Bylo takze
przekroczeniem rozdarcia na duszg
i cialo, na intelekt i uczucie, na fiz-
jologiczng przyjemnos¢ i intelek-

tualne aspiracje. Aktor na moment
znalazt sie poza polowicznym anga-
sowaniem sie — i rozszczepieniem —
ktére charakteryzuje nas na codzien.
Czy on to zrobil dla widza? ,Dla
widza” — to implikuje jakg$ kokie-
terie, falsz, jakis handel sobg. Ra-
czej wobec widza czy moze
zamiast niego. W tym witas-
nie zawiera sie wyzwanie.

Méwigc o metodzie, méwig tez —
jednoczeénie — O przekroczeniu
siebie, o spotkaniu. Takze wiec
0 procesie mego wlasnego poznania
i w jakim$ sensie o terapii. Jezeli
ta metoda jest otwarta, a tylko
wtedy zastuguje na Zycie, wowczas
dla kazdego bedzie procesem jego
odmiennego poznawania i jego od-
miennej terapii. Tym samym dla
kazdego bedzie to juz inna metoda.
I tak byé powinno, poniewaz sedno
tej metody polega na tym, ze jest
indywidualna.

Jerzy Grotowski
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