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LUDWIK FLASZEN 

A K R o 

TEKST. Dramat Wyspiańskiego 

mocno określono, częściowo prze­
montowano. Gdzieniegdzie dla 
pełnego dostosowania do zamysłu re­
żysera - wprowadzono do tekstu 
oryginalnego drobne interpolacje i re­
tusze, nie odbiegające jednak od 
stylu językowego poety. Wybito 
przez obsesyjne powtarzanie zwroty 
„Akropolis nasze" i „plemion cmen­
tarzysko", stanowią one bowiem 
jakby hasła wywoławcze, wokół któ­
rych zorganizowano przedstawienie. 
W charakterze prologu wygłasza się 
fragment z prywatnego listu Wys­
piańskiego, 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
zostało słowo poetyckie. Przeniesio­
no je w okoliczności sceniczne naj­
zupełniej odrębne. Opatrzono w in­
ne sposobem kontrapunktycz­
nym - skojarzenia treściowe. Jest 
w tym - oczywiście, jako uboczne 
zadanie przedsięwzięcia - pewien 
koncept warsztatowy: przeszczepić 

tkankę słowną ut\voru w obcy jej 
pod wieloma względami organizm 
inscenizacyjny. I to przeszczepić tak, 
by - bez istotnych zabiegów filolo­
gicznych - słowo zdawało się ży-

p o L s 

wiołowo wyrastać z narzuconych 
przez teatr okoliczności. 

„AKROPOLIS NASZE". Akcja 
dramatu Wyspiańskiego toczy się, 

jak wiadomo, w katedrze wawel­
skiej. W noc resurekcyjną ożywają 
postaci z gobelinów i rzeźb, by ode­
grać wielkie, węzłowe dla tradycji 
europejskiej sceny starotestamento­
we i antyczne. Utwór pomyślany 

jest jako całościowa wizja kultury 
śródziemnomorskiej, której zna­
miennym wątkom wyznaczył poeta 
spotkanie na Wawelu, tym polskim 
Akropolu. Tu, na owym - wedle 
określenia Wyspiańskiego - „ple­
mion cmentarzysku" przejść mają 

w osobliwej, nadwiślańskiej synte­
zie - próbę swej żywotności. 

W przedstawieniu, tak pozornie 
odległym od Wyspiańskiego, założe­
nie reżysera - to właśnie rozstrzyg­
nęło o jego dla „Akropolis" zainte­
resowaniu - jest w istocie podobne. 
Dać coś w rodzaju summy cywili­
zacji, sprawdzić jej wartości w świe­
tle dcświadczeń współczesnych. Ty­
le, że jest to współczesność drugiej 
połowy wieku. I doświadczenia, któ­
re się na nią składają, bardziej są 

okrutne od dostępnych Wyspiań­

skiemu. 
W przedstawieniu również pod­

daje się próbie odwieczne wartości 



kultury europejskiej. Wyznaczono 
im jednak spotkanie nie w zaciszu 
starej katedry, gdzie samotnie roz­
myślał o dziejach secesyjny twór­
ca - ale tam, gdzie w wielojęzycz­
nym gwarze zderzył je w obliczu 
ostateczności nasz wiek: w obozie 
zagłady. W przedstawieniu również 
ożywają postaci, by odmalować zna­
czące sceny z życia ludzkiego ga­
tunku. Tylko zmartwychwstają nie 
z wizerunków, utrwalonych na pom­
nikach przeszłości, lecz jakby z kre­
matoryjnych dymów wyziewów 

zagłady. 

Oto „plemion cmentarzysko", już 
nie to, po którym błądził galicyjski 
antykwariusz i w1zJoner kultury; 
„plemion cmentarzysko" paradoksal­
nie dosłowne, uczynione przez czas, 
który najśmielsze figury poetyckie 
przeistaczał w rzeczywistość. To 
„Akropolis nasze" w nadziejonośnej 
euforii nie wskrzesi Chrystusa­
-Apolla: w zbiorowym doświadcze­
niu pozostał precedens przekracza­
nia granic nieprzekraczalnych. 
„Akropolis nasze" stawia znak za­
pytania nad nami, nad naturą ludz­
kiego gatunku. Czym bowiem staje 
się on w obliczu totalnej przemocy? 
Walka Jakuba z Aniołem - i ka­
torżnicza praca; miłość Parysa i He­
leny - i apele więżniów; Zmar­
twychwstanie Pańskie - i krema­
toryjne piece. Cywilizacja pokracz­
na i znieprawiona ... 

Rzucony na jej tło obraz nasze­
go gatunku budzić ma - w zamie­
rzeniu reżysera - zgrozę i polito­
wanie. świetlistej apoteozie, ku ja­
kiej zmierza historiozoficzny obra­
chunek poety, przeciwstawiono -
tragifarsę wartości pohańbionych. 

Ukazano nie tylko grozę, ale i brzy-

dotę cierpienia; nie tylko jego 
wzniosłość - ale i cierpką śmiesz­

ność. Człowieczeństwo zredukowane 
do odruchów pierwotnych, zwierzę­
cych niemal; niezdrowa poufałość, 

dwuznaczne pokrewieństwo pomię­

dzy rolą kata i rolą ofiary ... Teatro­
wi, po raz pierwszy chyba, patronu­
je widzenie, pokrewne pisarstwu 
Tadeusza Borowskiego. 

W samym tworzywie przedsta­
wienia brak punktów jasnych; brak 
wizerunku nadziei, która ulega 
bluźnierczemu wyszydzeniu. Przed­
stawienie rozumieć moźna jako apel. 
Apel do moralnej pamięci i moral­
nej podświadomości widza. Kim 
byłby w godzinie ostatecznej próby? 
Czy tylko strzępem ludzkim? Czy 
tylko ofiarą zbiorowych mitów sa­
mopocieszenia? 

RZECZYWISTOśC PRZEDSTA­
WIENIA. Przedstawienie ujęto jako 
poetycką parafrazę obozu zagłady. 

Dosłowność i metafora przeplatają 

się tu, jak w marzeniu sennym. 
Akcji kazano toczyć się na całej 

sali, pomiędzy widzami. Ale tu wi­
dzów nie wciąga się do współuczest­
nictwa. Wręcz przeciwnie: zakłada 

się, źe pomiędzy nimi i aktorami 
brak bezpośredniego kontaktu. Są 

to dwa światy odrębne, wzajem nie­
przenikalne: wtajemniczeni w do­
świadczenia ostateczne profani, 
którym dostępna tylko potoczna 
praktyka źycia; umarli - i źywi. 

Fizyczna bliskość tym razem sprzy­
ja owej obcości: widzów, postawio­
nych twarz w twarz, traktuje się 

jak zjawy. Umarli pojawiają się 

jakby w snach żywych, dziwacz­
ni i niepojęci. I jak w koszmarze, 
osaczają śniących ze wszystkich 
stron. To, że działają w różnych 

miejscach sali - kolejno, a niekie­
dy jednocześnie - stworzyć ma su­
gestię przestrzennej nieokreśloności 

i natrętnego wszędobylstwa. Jak 
w złym śnie. 

Pośrodku sali - wielka skrzy­
nia. Porozkładane na niej stosy że­
lastwa: rury piecykowe różnej dłu­
gości i kształtów, taczki, wanna, 
gwoździe, młotki. Wszystko pordze­
wiałe, stare i dosłowne, jakby żyw­
cem pościągane ze składów starzyz­
ny. Oto w przedstawieniu rzeczy­
wistość przedmiotów, cała z rdzy 
i metalu. Ze składników tych akto­
rzy - w miarę rozwoju akcji -
wznosić będą dzieło niedorzecznej 
cywilizacji. Cywilizacji piecykowych 
rur, którymi stopniowo obudowujE' 
się całą salę, wieszając je na roz­
ciągniętych pod sufitem sznurach 
lub przybijając sztorcem do podło­
gi. Tak z dosłowności wkraczamy 
w metaforę. 

Kostiumy: dziurawe wory na na­
gich ciałach. Dziury podszyte barw­
nymi warstwami wycinane tak, 
jakby nie były tylko defektami 
odzieży, lecz postrzępioną materią 

organiczną, wziernikiem wprost 
w miazgę poszarpanego ciała. Na 
nogach - ciężkie drewniane cho­
daki, na głowach - ciemne berety. 
Poetycka wersja strojów obozo­
wych. Stroje te, wszystkie takie sa­
me, pozbawiają ludzi cech jednost­
kowych; zacierają cechy przynależ­
ności społecznej, płci i wieku. Z ak­
torów czynią twory całkowicie do 
siebie podobne; udręczone twory or­
ganiczne. 

Bohaterowie przedstawienia są 

skazańcami i - jakby realizując 

wyższe, niepisane prawo - własny­

mi dręczycielami jednocześnie. Ży-

wot ich wyznacza obozowy rygor. 
Ciężkie, absurdalne w swej bezcelo­
wości prace; rytmiczne, na skrzyp­
cach podawane sygnały naganiaczy; 
krzyki apeli; codzienna walka o pra­
wo do wegetacji i miłość. Te zde­
wastowane, na pograniczu człowie­

czeństwa trwające istoty zrywają 

się karnie, jak wojsko, na '.cażdy 

znak obozowej komendy. Ich prace 
nad dziełem własnej cywilizacji wy­
znaczają monotonny, jakby donikąd 
wiodący rytm przedstawienia; sta­
nowią natrętny motyw powrotny, 
który wieńczy wszelkie rozgrywane 
pomiędzy skazańcami sprawy. 

Nie ma tu bohaterów, postaci in­
dywidualnie zróżnicowanych. Jest 
to obraz społeczności; metaforyczne 
przedstawicielstwo gatunku w sy­
tuacji granicznej. Stanowi ono 
w istocie jeden twór, pulsujący 

zmiennym rytmem, mówiący, śpie­

wający, hałasujący przedmiotami. 
Twór plazmatyczny, wielokształtny 

i nieforemny, który rozpada się na 
chwilę na swe części składowe, by 
znów się złożyć w rozedrganą ca­
łość. Coś niby kropla wody pod mi­
kroskopem. 

MITY I RZECZYWISTOśC. 
W przerwach pomiędzy pracami ta 
osobliwa społeczność oddaje się jak­
by swym gatunkowym marzeniom. 
Żałośni skazańcy przybierają sobie 
imiona bohaterów starotestamento­
wych i homeryckich, utożsamiają się 
z nimi i odgrywają - dostępnym 

sobie sposobem - własne wersje ich 
sławetnych historii. Jest w tym coś 
ze zbiorowych snów na jawie; coś 

z - nieobcych zbiorowiskom wię­

ziennym - zabaw w inną rzeczywi­
stość; coś wreszcie z materialnie 
ucieleśnionych rojeń o wielkości, 



godności i szczęsc1u. Bywa to gra 
okrutna i gorzka: drwina z włas­

nych górnych aspiracji, którym kłam 
zadaje realność. 

Jakub, w czasie pertraktacji 
z Labanem o rękę Racheli , dusi 
swego przyszłego teścia butem, po­
walonego na ziemię: rządzi tu bo­
wiem nie patriarchalne prawo ukła­
dów rodzinnych, lecz bezwzględne 

prawo walki o byt. Walka Jakuba 
z Aniołem jest zmaganiem dwóch 
więźniów, z których jeden klęcząc 

podtrzymuje na plecach taczki, 
gdzie - z głową zwieszoną w dół -
leży drugi. Kiedy w dramatycznej 
utarczce słownej Jakub - ten klę­
czący - usiłuje uwolnić się od cię­
żaru przeciwnika, prężąc się ku gó­
rze i opadając ku ziemi, Anioł -
ten leżący - bije głową o podłogę; 
kiedy zaś Anioł pragnie zmiażdżyć 
Jakuba, wali nad jego głową buta­
mi w krawędź taczek - i Jakub 
z najwyższym wysiłkiem trwa pod 
swoim brzemieniem. Walczący nie 
tylko nie mogą się uwolnić od sie­
bie, osobliwie przykuci do swego 
narzędzia pracy; mękę ich wzmaga 
to, że nie są w stanie wywrzeć na 
sobie wzajem swego gniewu w spo­
sób należyty. Oto wielka scena sta­
rotestamentowa: dwie ofiary, drę­

czące się wzajem pod naciskiem Ko­
nieczności, anonimowej mocy, o któ­
rej mowa w ich sporze. 

Parys i Helena demonstrują czar 
zmysłowego zakochania; tylko że 

Heleną jest również - mężczyzna. 

Liryce ich gruchań towarzyszy chó­
ralny, rozpasany rechot obecnych: 
w świecie tym panuje erotyzm zde­
gradowany i wyzbyty intymności; 

gruboskórna - na wzór koszar -
łechczywość seksualna zbiorowisk 

jednopłciowych. Albo jak w zalo­
tach Jakuba: czułość skierowana ku 
przedmiotom zastępczym. Oblubie­
nicą jego jest rura piecykowa, 
z którą za chwilę - narzuciwszy na 
nią kawałek płachty, niby welon -
ruszy w pierwszej parze swego ślub­
nego orszaku. Obecni z całą powagą 
biorą udział w zaimprowizowanej 
ceremonii weselnej, a klimat sceny, 
której towarzyszy obrzędowa pieśń 

ludu oraz - w puńkcie kulminacyj­
nym dźwięk ministranckiego 
dzwonka, jest uroczysty i prymityw­
nie ciepły. Tu znów znajduje ujście 
na poły naiwne, na poły ironiczne 
marzenie o tzw. zwyczajnym szczę­
ściu ... 

W tej katorżniczej zabawie 
w wielkie sceny mitologiczne docho­
dzi do głosu rozpacz - i nadzieja. 
Bierna rozpacz skazanych nieodwo­
łalnie: ufne w pomoc bożą słowa 

aniołów ze snu jakubowego recytują 
czterej więźniowie, w udręczonych 

pozach poprzytulani do ścian w róż­
nych miejscach sali; recytacja ich 
pobrzmiewa rytualną skargą, melo­
dyką biblijnego lamentu. To jakby 
Żydzi pod ścianą Płaczu ... Agresyw­
na rozpacz skazanych, którzy bun­
tują się przeciw swemu przeznacze­
niu: Kasandra. Z ustawionych 
w apelu szeregów wyrywa się więź­
niarka i wśród histerycznych skrę­
tów ciała - i nagłych, jakby lirycz­
nych omdleń - z chrypką wulgar­
nej, samodręczycielskiej satysfak­
cji - i z gwałtownymi przejściami 
w cichą kantylenę żalu - w1esc1 
swej społeczności zagładę. Monolog 
jej - zamiast przewidzianego w tek­
ście krakania wron - przerywają 

szybkie, gardłowe głosy szeregów, 
jakby na komendę „odlicz" ... 

I wreszcie - nadzieja. Umęczona 
gromada, której przewodzi Pieś­

niarz, odnajduje swego Zbawiciela. 
Kim jest ów Zbawiciel rozpaczliwie 
poszukujących? Trupem. Cielisto­
-siną, sponiewieraną kukłą bez gło­
wy, przypominającą wychudłe obo­
zowe zwłoki. Pieśniarz oburącz uno­
si ku górze ten żałosny kształt -
gestem patetycznym, jak kapłan 

święte naczynie. Tłum, wpatrzony 
weń w religijnym porywie, rusza 
gęsiego za swym przewodnikiem. 
I zaczyna śpiewać - na nutę kolę­
dy - pieśń powitalną ku czci Sal­
watora. śpiew narasta, przechodzi 
w ekstatyczne zawodzenie, dyszkan­
ty, chrypienia, histeryczne chichoty. 
Korowód krąży wokół wielkiej 
skrzyni po środku sali, z rękami wy­
ciągniętymi ku Zbawicielowi, z ocza­
mi w uniesieniu weń wpatrzonymi. 
Niektórzy potykają się o siebie, pa­
dają, by znów wstać i tłoczyć się 

bezładnie wokół Pieśniarza. Orszak 
ten podobny jest do religijnych zbio­
rowisk średniowiecza: pochodów bi­
czowników i procesji dziadów koś­
cielnych; pogrążonych w ekstazie 
religijnej tanecznij{ów. Chwilami 
ucisza się i przystaje. Milczący bez­
ruch wypełnia się modlitewnym za­
śpiewem Pieśniarza, poczem reszta 
wtórować mu zaczyna, jak w litanii. 
Wreszcie pochód, pogrążony w naj­
wyższej ekstazie, staje u kresu swej 
wędrówki. Pieśniarz, wydając nagle 
modlitewny okrzyk, otwiera właz 

skrzyni - i wchodzi do środka, 

wciągnąwszy za sobą kukłę - Zba­
wiciela. Pozostali - z histerycznym 
śpiewem na ustach - kolejno za 
nim podążają, pogrążeni w trans. 
Kiedy w otworze znika ostatni ze 
skazańców, wieko zatrzaskuje się. 

Zalega nagła cisza. Po krótkiej pau­
zie z wnętrza dobiega rzeczowy, in­
formujący głos: „Poszli - i dymów 
snują się obręcze". Radosny szał 

znalazł swój koniec - w piecu kre­
matoryjnym. I jest to koniec przed­
stawienia. 

TEATR UBOGI. Spektakl zbudo­
wano na zasadzie ścisłej samowy­
sfarczalności. Główne przykazanie 
brzmi: nie wprowadzać w toku ak­
cji niczego, czego na jej terenie nie 
ma od samego początku. Są ludzie -
i pewna liczba zgromadzonych na 
sali przedmiotów. I budulec ten mu­
si wystarczyć dla skonstruowania 
wszelkich okoliczności i sytuacji 
przedstawienia; plastyki i dźwięku, 
czasu i przestrzeni. 

Dekoracji w znaczeniu potocznie 
przyjętym właściwie brak. Sprowa­
dzono ją - podobnie zresztą jak 
kostium - do zespołu rekwizytów, 
tj. przedmiotów niezbędnych dla 
dramatycznego działania. Każda 
z rzeczy musi służyć nie tłu, lecz 
dynamice - i wykazać się mnogo­
ścią oraz wszechstronnością zastoso­
wań. Rury i żelastwo są tu również 
dekoracją; plastyczną przenośnią, 
która współtworzy wizję. Ale orga­
nicznie wyrasta ona z akcji: powsta­
je w działaniu, które z kolei od sie­
bie uzależnia. Aktorzy po wejściu 

na plan zastają stos żelastwa. Po 
:!:ejściu z planu - zostawiają ową 

cywilizację rur piecykowych, której 
wznoszenie stanowi ważki motyw 
przedstawienia. 

Każda z rzeczy pełni funkcje 
wielorakie. Wanna jest dosłowną 

wanną. Ale nie tylko. Jest także 

wanną metaforyczną; aluzją do 
owych wanien, w jakich ciała ludz­
kie preparowano na skórę i mydło. 



Gdy trzeba, ustawiona na sztorc 
staje się ołtarzykiem, do którego 
klęcząc jeden z więźniów wyśpie­

wuje obsesyjną modlitwę; gdy trze­
ba - ułożona płasko w okazałym 

miejscu, przeistacza się w łoże 

ślubne Jakuba. Taczki są narzę­

dziem pracy; szczególnym karawa­
nem, którym zwozi się trupy; oparte 
wzdłuż o scianę, stanowią tron, 
gdzie zasiada Hekuba. A jedna z rur 
- wedle przyjętych reguł wyobraź­
ni - gra nawet rolę groteskowej 
przez swą imaginacyjność wybranki 
Jakuba. 

I nade wszystko - ów świat 

przedmiotów stanowi zestaw instru­
mentów muzycznych, na których re­
:i;yser wygrywa jednostajną kakofo­
nię niedorzecznego cierpienia i nie­
dorzecznej śmierci. Zgrzyt żelaza 

o żelazo; ciężkie, monotonne ude­
rzenia młotków; chrobot pociera­
nych o siebie rur; cienkie pobrzę­

kiwanie gwoździ; gromki klekot 
drewniaków. Rozwieszone rury, gdy 
<.lo nich mówić, rezonują ludzki głos; 
kilka gwoździ potrząsanych w dłoni 
przez aktora, przeistacza się 

w dzwonki ministranta. Jeden tu 
tylko prawdziwy instrument mu­
zyczny: skrzypce. Ich motyw pow­
raca nieustannie już to jako żałosne 
muzykowanie podwórzowego grajka, 
melancholijno-liryczne tło dla bru­
talnego obrazu ; już to - jako prze­
nikliwe, rytmiczne odgłosy komend, 
poetyckie przetworzenie gwizdków 
obozowej straży. Przedmioty mają 

głos . Wizji wzrokowej towarzyszy 
niemal przez cały czas wizja ak1:1-
styczna. 

Teatr ubogi: przy użyciu naj­
mniejszej ilości elementów stałych 

wydobyć - w drodze magicznych 

przeistoczeń rzeczy w rzecz, poprzez 
wielofunkcyjną grę przedmiotów -
maksimum efektów. Tworzyć całe 

światy, posługując się tym, co znaj­
duje się w zasięgu ręki. Jak w za­
bawach dzieci; jak w doraźnie im­
prowizowanych grach. Jest to teatr 
uchwycony w fazie zalążkowej, 

w procesie swych narodzin, kiedy 
oLudzony instynkt gry spontanicz­
nie dobiera sobie narzędzia dla ma­
gicznej transformacji. Jej siłą napę­
dową jest oczywiście żywy człowiek, 
aktor. 

UWAGI O AKTORSTWIE. Teatr 
ubogi nie cierpi charakteryzacji. 
Maskę musi aktor sobie zrobić spo­
sobem niejako przyrodzonym, przy 
pomocy mięśni twarzy. Tutaj 
każda z postaci ma więc od począt­
ku do końca przyklejony do twarzy 
ten sam grymas. Całe ciało porusza 
się stosownie do okoliczności, gdy 
maska trwa w niezmiennym wyrazie 
rozpaczy, cierpienia, obojętności. 

Aktor zwielokrotnia się w rodzaj 
hybrydy, prowadząc swą rolę poli­
fonicznie. Poszczególne części ciała 

dają upust jednocześnie odruchom 
różnym, często sprzecznym, a język 

kłamie nie tylko głosowi, ale rów­
nież gestowi i mimice. Wszyscy po­
sługują się postawą oraz chodem, 
zbliżonym do pantomimicznego; każ­
dy na sposób własny i utrwalony 
nieodwołalnie, jakby przez chorob­
liwe natręctwo. Te aktorskie zabiegi 
mają na widoku uogólnienie posta­
ci; przekształcenie ich - przez eli­
minację rysów osobniczych 
w przedstawicieli gatunku. 

Mowę aktora poszerzono, korzy­
stając z jej różnorakich form. Od 
bełkotu i mamrotania, jakby cofa­
jąc się w fazę dziecinną lub pier-

wotną języka, gdy stanowił sponta­
niczne sygnały uczuć - do melodyj­
nej , wyszukanej recytacji ; od nie­
:::?.rtykułowanych krzyków, pomru­
ków i mla~kotów, pokrewnych od­
głosom zwierzęcym - do tkliwej 
ludowej kantyleny i liturgicznych 
śpiewów; od kalikujących gwar 
i „żydłaczenia" w scenach biblij­
nych do górnego frazowania 
świętych ksiąg i poetów. W tej zło­
żonej partyturze dźwięków przywo­
łano wspomnienie różnych form i za­
stosowań języka. Pomieszano je 
i skłócono - niby w nowej wieży Ba-

bel - w rozgwarze różnych ludów 
i czasów, na moment przed zagładą. 

Ekspresję, obfitującą we wszel­
kiego rodzaju deformacje i krzy­
żówki składników sprzecznych, na­
kierowano na wypowiadanie odru­
chów elementarnych. Szczątki kul­
tur mieszają się tu z miazgą niemal 
zwierzęcą: w środkach wyrazu bio­
logiczną dosłowność połączono 

z kompozycją umowną. W „Akropo­
lis naszym" przepuszczono gatunek 
ludzki przez straszliwą wyżymacz­

kę. I człowieczeństwo trzeszczy 
w szwach. 

Ludwik Flaszen 



JERZY GROTOWSKI 

INSTYTUT BADAŃ 

1. 

Co to jest Instytut Bohra w Ko­
penhadze? 

Rozwój współczesnej fizyki wy­
maga ogromnego zaplecza przemy­
słowego, na które mogą sobie poz­
wolić jedynie duże i wysoko rozwi­
nięte narody. Nie przypadkowo po­
za ZSRR i USA, częściowo jeszcze 
krajami zachodniej Europy, prowa­
dzenie wiodących poszukiwań w tej 
dziedzinie jest siłą rzeczy dość ogra. 
niczone. A jednak fizyk duński po­
trafił powołać instytut badawczy fi­
zyki notowany w skali optymalnej 
i to do tego stopnia, że pobyt w In­
stytucie Bohra nawet dla fizyków 
radzieckich i amerykańskich jest 
traktowany jako rodzaj moralnego 
obowiązku. 

Bohr i jego ekipa nie dyspono­
wali dużymi finansami. Powołali in­
stytucję o całkowicie zaskakującym 
charakterze. Jest to miejsce spot­
kań, w którym fizycy różnych kra­
jów, próbujący stawiać pierwsze kro­
ki na ziemi do tej pory niczyjej, 
konfrontują swoje tezy, czerpiąc 

jakby ze zbiorowej pamięci insty­
tutu, który prowadzi dokładną ewi­
dencję badań, nazwijmy to, ryzy-

METODY AKTORSKIEJ 

kownych, i z kolei swoimi hipoteza­
mi i przesłankami zasilają tę zbio­
rową pamięć. Bohr, dziś już nie 
żyjący, i jego współpracownicy, po­
śród całego morza poszukiwań róż­
nych ludzi i ośrodków, próbowali 
tropić pewne tendencje wiodące; by­
li prowokatorami i inspiratorami 
w zakresie swojej dyscypliny. Nie 
mieli zaplecza przemysłowego, ale 
za pośrednictwem ludzi, których in­
spirowali i przyjmowali, zbierali 
ii;totne dane, korzystali z potencjału 
ośrodków wysoko rozwiniętych. 

Instytut Bohra jako pewien wzo­
rzec, rzec by można, model postępo­
wania, interesuje nas od szeregu 
lat. Zapewne, teatr nie jest dyscy­
pliną naukową i tym bardziej nie 
jest nią aktorstwo, którego metoda 
leży w centrum naszej uwagi. 
Jednakże teatr, a szczególnie teatr 
aktora, jak to podkreślał Stanisław­
ski, nie może opierać się po prostu 
na natchnieniu, na czynnikach trud­
nych do przewidzenia, takich jak 
erupcja talentu, nagły i zaskakujący 
wzrost możliwości twórczych itp. 
Dlaczego nie może? Ponieważ 

w przeciwieństwie do innych dyscy­
plin sztuki aktor tworzy na „roz­
kaz", tzn. w określonym czasie i na-

wet określonej godzinie. Aktor nie 
może czekać na przypływ talentu, 
ani na moment natchnienia. 

Jak sprawić, aby czynniki te po­
jawiły się, kiedy są potrzebne? 
Wszystko wskazuje, że aktor skaza­
ny jest, aby dysponować metodą, 

jeśli ma być twórczy. 

2. 

Główne, węzłowe problemy sztu­
ki aktorskiej, które zdaniem 
naszym powinny być badane 
w sposób metodyczny: 

a) pobudzenie procesu samoujaw­
nienia aktora aż do warstw pod­
świadomości włącznie, jednakże 
z precyzyjnym nakierowaniem tego 
pobudzenia, to znaczy tak, aby uz;r­
skać pożądaną reakcję; 

b) umiejętność artykułowania 

swojego procesu twórczego, zdyscy­
plinowania go, także przeistoczenia 
w znaki; w istocie rzeczy oznacza 
to budowanie partytury, której „nu­
tami" są drobne elementy kontaktu, 
przyjmowanie bodźców, które przy­
chodzą do nas z zewnątrz, reakcje, 
które są odzewem; branie i dawa­
nie; 

c) sposób eliminowania oporów 
i przeszkód, jakie w procesie twór­
czym stawia aktorowi jego własny 
organizm fizyczny i duchowy (co 
zresztą jest nierozdzielne). 

Jak wydestylować obiektywne 
prawa, rządzące procesami tak oso­
bistymi, tak indywidualnymi? Co 
zrobić, aby ustalić jedynie prawa 
obiektywne, a nie recepty (ponieważ 
wszelkie recepty prowadzą do bana­
łu, do zasztampowania). 

Zdaniem naszym, szansa tkwi 
w próbie indywidualnego ustalania 

tego, czego należy się oduczyć, a nie 
nauczyć. 

Trzeba indywidualnie ustalić -
dla każdego aktora inaczej - co 
blokuje jego intymne skojarzenia; 
z czego rodzi się jego brak decyzji 
i chaos; brak dyscypliny; co kon­
kretnie uniemożliwia uzyskanie 
przezeń poczucia wolności, poczucia, 
że jego organizm jest całkowicie 

wolny, to znaczy - mówiąc lapi­
darnie - jak usunąć owe przeszko­
dy, o których była mowa? 

Odbieramy aktorowi to, co go 
zamyka, nie dajemy mu natomiast 
wiedzy, w jaki sposób tworzyć po­
winien, na przykład: jak się gra 
Hamleta, na czym polega gest tra­
giczny, jak się gra farsowo, ponie­
waż w tym „jak się" leży zarodek 
sztampy, przeciwieństwo twórczości. 

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

Placówka zajmująca się bada­
niami, o których mowa wyżej, po­
winna być, jak Instytut Bohra, po­
lem spotkań, obserwacji i destylo­
wania doświadczeń wnoszonych 
przez najbardziej twórcze jednostki 
(w tym zakresie) w różnych teatrach 

różnych krajach. Zdając sobie 
sprawę z faktu, że zajmujemy się 

dziedziną nienaukową, zatem taką, 

w której nie wszystko zdefiniować 
można, a wiele nawet definiować 

nie należy, zakres swoich celów sta­
ramy się jednak określać z precyz­
ją i konsekwencją właściwą bada­
niom naukowym. Aktor tu pracują­
cy, to już właściwie człowiek po­
granicza zawodowego, bowiem nie 
tylko akt twórczy, ale i ogólne pra-



wa rządzące tym aktem stają w cen­
trum jego zainteresowań. Instytut 
badań i kontaktów metodycznych 
nie pow1men być mylony ze szkołą, 
która ma, po prostu, kształcić akto­
rów, ma ich, jak to się mówi, wy­
puszczać. Nie powinien być mylony 
z teatrem w potocznym znaczeniu 
tego słowa, mimo, że sama istota 
prowadzonych badaf1 wymaga budo­
wania przedstawień i konfrontowa­
nia ich z widzem; metody nie moż­
na wypracowywać w oderwaniu od 
aktu twórczego. 

3. 

Interesując się aktorem, intere­
suję się człowiekiem. Tkwią w tym 
dwa zasadnicze punkty zaintereso­
wania: moje spotkanie z kimś , z dru­
gim człowiekiem, kontakt, porozu­
mienie; strefa doznań, którą wyra­
ża fakt, że otwieramy się przed 
kimś, że akceptujemy kogoś , próbu­
jemy zobaczyć go i przyjąć jakim 
jest, słowem, przekraczamy barierę 

własnej samotności. 

I drugi problem, który w tym 
tkwi, to próba zrozumienia siebie, 
przez otwarcie się na drugiego 
człowieka, tzn. odkrywanie sie­
bie w nim. Jeżeli aktor uczyni gest, 
którego go nauczę tzn. wy tren u­
j ę, z punktu widzenia metody okre­
ślę to jako sztampę; natomiast 
w moim wewnętrznym przeświad­

czeniu powiem, że to jest jałowe, 

ponieważ niczego przede mną nie 
otworzyło. Ale jeżeli we wzajemnej 
współpracy uzyskamy to, że gest 
aktora wyzwolony od codziennych 
oporów, w sposób niepowtarzalny 
ob j a w i m i go, wówczas na 
gruncie metody uznam taki tryb 

pracy za skuteczny, a w moim prze­
świadczeniu wewnętrznym w z bo­
g a c i m n .i e t o, ponieważ w tym 
jednym geście objawi się ciąg do­
świadczeń ludzkich i nawet coś 

szczególnego, co można by określić 

jako los człowieka, jego kondycję. 

Tak jest na sprzężeniu reżyser­

-aktor, ale na sprzężeniu reżyser-

-aktorzy, reżyser-grupa otwiera się 

perspektywa na archaiczne wręcz 

zawężlenia życia zbiorowego, na 
wspólne obszary naszych przeświad­
czeń, wierzeń, przesądów , tradycji 
i współczesnych uwarunkowań. Je­
żeli taki wspólny obszar z całą -
nawet drastyczną szczerością , 

zbiorowo ujawni się , siłą rzeczy doj­
dziemy do konfrontacji tradycji 
i współczesności, mitu kryzysu 
wiary, podświadomości zbiorowej, 
wyobrażeń zbiorowych itp. 

Nie robi(;' przedstawienia, żeby 

innych czegoś nauczyć, czegoś, co 
wiedziałem już przedtem, a teraz 
mówię. T o po p r ze d s t a w i e­
n i u jestem mądrzejszy, a nie prze9 
nim. Zła to metoda, która sama 
w sobie nie jest poznawaniem. Ale 
i z kolei filozofia w sztuce, którą 

można oddzielić od dzieła jest mier­
nikiem jego niemocy. 

Można to zaobserwować na 
szczegółach pozornie czysto warsz­
tatowych. Jeżeli mówię, że aktor to, 
co czyni, czynić powinien całym so­
bą, w przeciwnym bowiem razie je­
go reakcja będzie martwa - wów­
czas nie idzie mi o coś „zewnętrz­

nego ", na przykład o ruchliwość, 

o trick. O cóż wi(;'c idzie? Idzie 
o samo sedno powołania aktora 
W jednej reakcji aktor może jakby 
kolejno otworzyć rozne warstwy 
swojej osobowości od biologiczno-

-instyktowej, poprzez myśl i świa­
domość aż do jakiegoś trudnego do 
zdefini~wania wierzchołka, w któ­
rym wszystko zbiega się w jedno; 
jest w tym akt całkowitego odsło­
nięcia się, oddania, co graniczy jed­
nocześnie z przekroczeniem potocz­
nych barier i z miłością. Nazywam 
to aktem całkowitym. Jeżeli ak­
tor czyni to, staje się dla widza 
rodzajem wyzwania. Metodycznie to 
jest skuteczne, ponieważ daje akto­
rowi maksymalną sugestywność pod 
warunkiem, oczywiście, że uniknie 
rafy nieokreśloności , chaosu, histerii, 
egzaltacji, słowem, że ten akt będzie 
rzeczowy, tzn. artykułowany, zdys­
cyplinowany. Ale poza tym, co me­
todycznie skuteczne, otwiera się 
perspektywa na widza. To, co uczy­
nił aktor, było przekroczeniem co­
dziennej połowiczności. Było także 
przekroczeniem rozdarcia na duszę 
i ciało, na intelekt i uczucie, na fiz­
jologiczną przyjemność i intelek-

tualne aspiracje. Aktor na moment 
znalazł się poza połowicznym anga­
żowaniem się - i rozszczepieniem -
które charakteryzuje nas na codzień. 
Czy on to zrobił dla widza? „Dla 
widza" - to implikuje jakąś kokie­
terię , fałsz, jakiś handel sobą. Ra­
czej w ob e c w i d z a czy może 
z a m i a s t n i e g o. W tym właś­
nie zawiera się wyzwanie. 

Mówiąc o m etodzie, mówię też -
jednocześnie o przekroczeniu 
siebie, o spotkaniu. Także więc 
o procesie mego własnego poznania 
i w jakimś sensie o terapii. Jeżeli 
ta metoda jest otwarta, a tylko 
wtedy zasługuje na życie, wówczas 
dla każdego będzie procesem jego 
odmiennego poznawania i jego od­
miennej terapii. Tym samym dla 
każdego będzie to już inna metoda. 
I tak być powinno, ponieważ sedno 
tej metody polega na tym, że jest 
indywidualna. 

Jerzy Grotowski 
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