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Y X WRACAJAC DO »APOCALYPSIS CUM FIGURIS«

Czytajgc »Le Monde« moglis-
my sie dowiedzieé, ze Jerzy Gro-
towski — po kilkuletnim milcze-
niu twoérczym — zapowiedzial
inicjacje mowego kierunku swych
artystycznych preparacji. Jest za-
tem okazja, by raz jeszcze wro-
ci¢é myslg do przezyé, ktore juz
zawdzieczamy wielkiemu artys-
cie (RED).

W jaki sposéb aktorzy Teatru
Laboratorium utrzymujg u-
wage widza W nieprzerwanym
napieciu? Na czym polega ta
niezwykla dynamika spektaklu?
Czas przedstawienia wydaje sie
by¢ tak dokladnie wypelniony,
jak wypelniona jest przestrzen
sali (nie chodzi o zapelnianie
ludzmi czy przedmiotami) dzieki
— mozna to chyba tak nazwaé —
pewnemu porozumieniu, ja-
kie zachodzi miedzy aktorami i
widzami a takze miedzy samymi
aktorami. Kazdy aktor reaguje
calym sobg na dzialanie part-
neré6w nawet wowczas, gdy W
danym momencie nie jest strona
bezposrednio dzialajaca a tylko
slucha i obserwuje. Uwidocznia
sie to w ciaglym ruchu, drganiu
ciala, w nieustannym napigciu. W
ten sposéb wlasnie uzyskana zo-
staje ciggla dynamika i — mimo
7e miedzy aktorami nie ma wlas-
ciwie stownego dialogu — two-
rzy sie tu inny dialog; jakby
jednej osobowo$ci z druga, co
widzowi z kolei daje nieprzerwa-
ny dialog ,fizycznosci” aktoréw.

Jest tez w Apocalypsis jedna
scena zupelnie inna: to calkowi-
cie statyczna scena oskarzenia
Wielkiego Inkwizytora. Tutaj
najwazniejsza staje sie warstwa
slowna. Semantyka wypowiedzi
(werbalnej) géruje nad semanty-
ka gestéw, spojrzen, a nawet in-
tonacji. Aktorzy tkwia nierucho-
mo naprzeciw siebie, kazde sto-
wo pada wyraznie.

Utrzvmanie przedstawienia W

cigglym napieciu emocjonalnym
jego wewnetrzny dynamizm za-
lezg gléwnie od kontaktu miedzy
aktorami. Akforzy muszg by¢
maksymalnie skoncentrowani i
to nie tylko introwersyjnie (uwa-
ga zwrécona jest na wlasne kwe-
stie, dzialania i ich motywacje),
ale musi tu nastgpié¢ koncentra-
cja ekstrawersyjna — zZwré6co-
na ku partnerowi, znacznie
wieksza niz w tradycyjnym spek-
taklu teatralnym. Taka koncen-
tracja, potrzebna — z jednej
strony — dla utrzymania jedno-
litosci spektaklu jako dziela sztu-
ki, staje sie spoiwem struktury
spektaklu, nie pozwala widzowi

»Apocalypsis
cum figuris<
Jerzego
Grotowskiego
w Teatrze
Laboratorium
we Wroclawiu
(fot. E.
Kossakowski)

na rozluZnienie, na odwrécenie
uwagi; z drugiej strony niezbed-
na jest w ogéle do uzyskania cal-
kowitego kontaktu z drugim
czlowiekiem (chodzi o to, zeby
cztowiek mégl dotrze¢ do dru-
giego czlowieka, uzyska¢ z nim
najbardziej szczery kontakt —
niezbedne jest skupienie, pelna
koncentracja, moze nawet taka
jak w prawdziwym akcie milos-
nym, polegajaca na przygotowa-
niu sie do przyjecia kogo§ cate-
go i tylko jego). Jezeli w czasie
tej koncentracji nastgpi ,sprze-

zenie zwrotne” i reakcja drugie-

go. cztowieka bedzie réwnie in-;
tensywna — woéwezas dochodzi

do pelnego, prawdziwego kontak-
tu miedzyludzkiego.

To ,sprzezenie zwrotne” po-
winno takze objaé widza. W
Teatrze Laboratorium widz jest
integralnym elementem przedsta-
wienia nie tylko w deklaracji
Grotowskiego, ale choc¢by i przez
to, ze na scenie en ronde widzo-
wie tworza jakby magiczny krag:
mandale.

Podobng role — mandali —
spelniajg kregi tworzone przez
ludy prymitywne w czasie ob-
rzedéw religijnych i tancéw ry-
tualnych. Podobng tez role spel-
niaja ogniska harcerskie! Roz-
dzielanie $wiata na to, co jest

zewWhagtrz i to, co jest wew-
natrz daje nam poczucie, ze
jesteSmy sprawcami innej rze-
czywistosei (tej, ktéra jest ,we-
wnatrz” i do ktérej w danej
chwili jesteémy zwrdceni twarza-
mi). Prawa, ktére maja rzadzié¢
ta rzeczywistoscig, moga by¢ roz-
ne od praw $wiata znajdujacego
si¢ za naszymi plecami. W sil-
nym napieciu- emocjonalnym o-
czekujemy niezwyklosci tego tea-
tru, ktéry przed nami ma sie
otworzyé; oczekujemy magicz-
nych dziatan. [O tym jak zalez-
ny byl magiczny obrzed od kon-
centracji jego uczestnikow, pisal
Cassirer: , Ucieka sie (czlowiek)
do obrzedéw magicznych jedynie
przy wielkim napieciu emocjo-
nalnym. (.. Dzieki magii czlo-
wiek zdobywa sie na najwyzszy
koncentracje wszystkich swoich
wysilkéw, ktére w innych, zwy-
czajnych okolicznosciach sg roz-
proszone i chaotyczne. Takiej in-
tensywnej koncentracji wymaga
sama technika magii.”*]

Istnjejg hipotezy, ze, w czasie
obrzedéw rytualnych, w spole-
czenstwach ludzi dzikich wlasnie
W Obrebie magicznego Kkregu
tworzyla sie wsroéd grupy mocna
wiez, dzialajgca jak pole magne-
tyczne. Niektérzy nazywaja to
dzialaniem pradéw biofizycznych,
dzieki ktérym tancerze mogli do-
konywaé ogromnych wysitkow,
nie dajgcych sie wytlumaczyé w
racjonalny spos6b: np. wytrzy-
mywali wiele godzin w cigglym
tannicu lub skakali na rozzarzo-
nych kamieniach. Do tych wy-
czynéw niezbedni jednak byli in-
ni uczestnicy kultu — widzowie;
ich obecno$é, a zarazem uczest-
nictwo, dzialalo jak doping.
Wszyscy byli zaangazowani w
powodzeniu tanczgcych czy do-
konujgcych obrzedu.

Wydaje sie, ze wlasnie takich
widzéw — uczestnik6w ma na
my$li Grotowski, méwigc o tych,
ktérych nazywa ,braé¢mi”* Ich
obecno$¢é na sali sprawia, ze to
nie Jest zwykle przedstawienie
teatralne, i ze co$ sie spelnia —
cos, czego oczekujg zaréwno wi-
dzowie jak i aktorzy — i ze
WsSzyscy razem przyczyniajg sie
do tego.

Ale uczestnictwo w kulcie wy-
chedzi zazwyczaj poza obreb sa-
mego kregu. Jego funkcjg jest
oddzialywanie na rzeczywistos¢
szewnetrzng”’ (te poza kolem) i
na czas rzeczywisty. To moze
stanowi¢ wytlumaczenie faktu. ze
w chwili zakonczenie spektaklu
doznajemy wrazenia, iz co$§ jed-
nak pozostalo niezakonczone. Da-
lej trwa uczucie, ze trzeba wy-
pelnié¢ sobg ten fragment rzeczy-
wistosci, ktéry nam sie odsto-
nil, a takze, ze fragment ten co$
w nas wypelnil, a w kazdym ra-
zie co$ poruszyl. Po zakonczeniu
przedstawienia wydaje sie nam,
ze to, co dzialo sie przed naszy-
mi oczami, jeszcze trwa i bedzie
trwalo ciggle, niezaleznie od nas,
jak dziwna, przechodzgca obok
krucjata. Tylko my stoimy w
pewnym punkcie, z Kktérego po-
trafiliSmy dojrze¢ to, co sie dzie-
je — wtedy, gdy czujemy
sie §Swiadkami, a nawet te-
go dotkng¢é — wtedy, gdy
czujemy sie uczestnika-
mi; lecz ,to” posuwa sie dalej
i staje sie juz niemozliwe do o-
garniecia.

* E. Cassirer Esej o0 cztowieku.
Wstep do filozofii kultury. Warsza-
wa 1971.

**  Jerzy Grotowski Jak zyé by
mozna. Odra 1972.
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Czynnosci kultowe oddzialywa-
ly podobnie na zycie plemienne.
Zwracal na ten fakt uwage Hui-
zinga w Homo ludens, ogranicza-
jac przy tym funkcje kultu je-
dynie do funkcji ludycznej, kto-
ra miala doprowadzi¢ do uswia-
domionej w pelni celowosci kon-
struktywnego dzialania czlowie-
ka, dajagc mu tym samym poczu-
cie bezpieczenstwa, spokoju i
pewnosci siebie. Wydaje' sie, ze
taka interpretacja jest jednak
niepelna; szok psychiczny dopro-
wadza raczej do niepokoju wew-
netrznego. Nastepujace potem
odprezenie nie $§wiadczy o uspo-
kojeniu i poczuciu bezpieczensi-
V Ten efekt dotyczylby raczej
orientacji kosmologicznej, czyli
relacji czlowiek — $wiat, nato-
miast introspektywnie, w odnie-
sieniu do samego czlowieka
pelne przezycie kultu dziala ra-
czej aktywnie — niepokojgco.

,,Uczestnicy kultu sg przekona-
ni, ze czynno$¢ urzeczywistnia
pewien stan blogostawi i
stwarza porzadek rzeczy Wwyzs:
od tego, w jakim zazwyczaj zy-
jg. Mimo to, realizacja poprzez
przedstawienie nadal i pod kaz-
dym wzgledem posiada formalne
cechy zabawy. Jest grana, od-
grywana w obrebie rzeczywiscie
wytyczonego miejsca zabawy
(gry) jako wuroczysto$é, czyli
ws$rod radosci i swobody. Na jej
rzecz wyodrebniony zostal osob-
ny, czasowo tylko obowigzujacy
Swiat. Wraz z zakonczeniem za-
bawy dzialanie jej jednak sie nie
konczy, rzuca ona bowiem blask
swéj na zwykly sSwiat zewnetrz-
ny i stwarza dla grupy, ktoéra
owo S$wieto obchodzila bezpie-
czenstwo, lad i dobrobyt, az do
kolejnego nawrotu $wietego cza-
su zabawy.”*

* % *

,,Chodzi nam o mozliwosé
stworzenia S$wieckiego »sacrum«
w teatrze” — mowi Grotowski.

Pewna ,sztuczna” rzeczywis-
to§¢é — tam w obrebie rytualu,
tu w granicach teatru — nadaje
zachodzgcym dzialaniom specy-
fiezne znaczenie, inng range. W
teatrze Grotowskiego akt totalny
nabiera rangi bardzo generalnej,
ogbélnej. I tu znowu nasuwa sie
zadawane tak czesto pytanie,
czym jest aktor w tym teatrze?
Czym jest aktor, ktéry nie gra
roli, ale gra siebie? Albo raczej:
ktéry siebie odtwarza, tworzy na
nowo i oddaje innym (partnero-
wi, widzom)? Tak dzieje si¢ W
ciggu calego przedstawienia i
kazdy moment — moment prze-
jawiajgcy sie. nam jako synteza
ruchu aktora, glosu, kompozycji
plastycznej przestrzeni, s$wiatla,
wreszecie semantycznych  skoja-
rzen — jest jednakowo wazny.
Obecnos¢ aktora w kregu wi-
dzéw zobowigzuje go do nieu-
stannego ujawniania sie przed
nimi, gdy nie wlgczony w akcje
pozostaje na wuboczu, gdy inny
aktor skupia na sobie uwage
rszvstkich. Jest jednak w tym
wyroznionym miejscu. Sama o0-
becnosé jego jest juz dzialaniem,
dzialaniem na innych. W kaz-
dvm momencie zatem odbywa
sie akt totalny. Akt moze byé
czasami falszywy, nieszczery —
wtedy moéwimy: .to zostalo zle
zagrane’”’ — ale ta nieszczeross,
chociaz jest maskg, nalezy tez
do charakteru aktora i do jego
,totalnosci”.

*J. Huizinga Homo ludens. Zaba-
wa jako Zrodto Kkultury. Warszawa
1967.
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