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Zbigniew Osiński

Konwencja i antykonwencja 
w Teatrze Laboratorium

Na razie jednak  p r a g n ę ,  ż e b y ś 
m y  z a p r z e s t a l i  k ł a m s t w .  
T ylko  tyle, bo to najważniejsze .
N a  z i e m i  ż y c i e  b e z  k ł a m 
s t w a  j e s t  n i e m o ż l i w e ,  b o 
w i e m  ż y c i e  i k ł a m s t w o  to 
s y n o n i m y .  No, a tu  nie będzie
m y  kłamać, żeby  było  śmieszniej.

F. D ostojew ski: Bobok  (1873).

We współczesnej nauce, zwłasz
cza w rozw ażaniach z zakresu teorii ku ltu ry  i semio- 
logii, wyraźnie dom inuje stanowisko, w edług k tó re 
go „każda sztuka, więc i teatralna, jest polem  w y
łącznie znaków sztucznych’*1. Sztuka m a przy tym  
jeszcze swoistą zdolność „przekształcania w znaki 
sztuczne znaków natu ralnych  (oznak)” 2.
W różnych jej dziedzinach zawsze też istnieli 
i istnieją do dzisiaj twórcy, k tórzy wyciągają w swo
jej działalności artystycznej konsekwencje z tego 
faktu i eksponują swoistość sztuki, ów zawsze — 
z konieczności — sztuczny charakter znaku a rty 
stycznego; przy czym możliwości indyw idualnych 
rozwiązań są tu ta j praktycznie nieograniczone. Jed 
nym  z bardzo w ielu przykładów  takiego właśnie n a 
staw ienia wobec sztuki jest dzieło Brechta. Z m y
ślą o nim  pisał też Roland Barthes:

1 Sform ułow anie zaczerpnąłem  z om ówienia przez prof. S te 
fanię Skw arczyńską książki Tadeusza Kowzana: „Pam iętnik  
T eatralny” 1970 z. 4 (76), s. 528. Por. T. Kowzan: Littérature  
et spectacle dans leurs rapports  esthétiques, thématiques  
et sémiologiques.  Comité de Philologie Moderne de 
l ’A cadém ie Polonaise des Sciences. V arsovie 1970 Editions 
Scientifiques de Pologne, s. 133—183.
2 Kowzan: op. cit., s. 140—150; idem: Znak w  teatrze. 
„D ialog” 1969 nr 3, s. 92.

Sztuka prze
kształcaniem  
znaków
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D wa typy n a 
staw ień  do zn a
ku teatralnego

Teatr Labora
torium  — n ie 
ufność w obec  
konw encji

„Znak teatralny nie działa przez  się  — to, co nazyw am y  
naturalnością aktora albo prawrdą jego gry, to tylko pe
w ien  język, taki sam jak inne (dany język spełn ia funkcję —  
funkcję kom unikacyjną — nie przez to, że jest praw dziw y, 
lecz przez to, że jest w alentny), a język ten jest zależny  
od określonej m entalności, czyli od określonej historii. 
A w obec tego zm ienić znaki  (a nie tylko to, co znaki m ó
w ią), to nadać naturze nowe rozczłonkowanie  (które to za 
m ierzenie określa akurat sztukę), opierając to rozczłonkow a
nie nie na prawach „naturalnych”, ale wprost przeciw nie —  
na przysługującej ludziom w olności narzucania rzeczom zna
czen ia” 3.

Eksponowanie fak tu , że sztuka jest „polem wyłącz
nie znaków sztucznych” i owego „narzucania rze
czom znaczenia” —  to jedna tendencja, której w y
stępow anie dałoby się prześledzić w całym procesie 
historycznym  sztuki. Ale równocześnie — w ram ach 
poszczególnych dzieł oraz historycznie określonych 
poetyk, prądów  czy kierunków  — zauważyć można 
drugą tendencję, zupełnie przeciw staw ną wobec 
tam tej, a u jaw niającą się w  mniej lub bardziej w y
raźnie dem onstrow anym  nastaw ieniu na  używanie 
znaków sztucznych w charakterze i funkcji znaków 
naturalnych . Ta druga tendencja w yraża w konsek
w encji swoistą podejrzliwość twórcy (przekazaną po
przez kontakt z dziełem również i odbiorcy:) w sto
sunku do powszechnie p rzy jęte j i w  jakiś sposób 
społecznie obowiązującej i akceptowanej tezy o nie
uniknionej sztuczności wszelkich wypowiedzi a rty 
stycznych. W dziedzinie tea tru  tendencja taka u jaw 
nia się w próbach zakwestionowania — i to zarów 
no w  praktyce artystycznej, jak  i w towarzyszącej 
jej refleksji teoretycznej — .powszechnie spotykane
go dzisiaj poglądu na ontologiczny sta tus tej dy
scypliny sztuki. W ydaje się, że wrocławski T eatr 
Laboratorium  stanowić może szczególnie w yrazisty 
przykład takiego właśnie nastaw ienia, takiej posta
wy i związanego z nią w tym  przypadku nierozłącz

3 R. Barthes: Literatura i znaczenie.  Przeł. J. Lalew icz. W: 
R. Barthes: Mit i zn a k  (Eseje). Przekł. W. Błońska, J. B łoń
ski, J. Lalew icz, A. Tatarkiewicz. Wybór i słow o w stępne: 
J. Błoński. W arszawa 1970 PIW , s. 291 (podkr. R. Barthes).
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nie sposobu upraw iania sztuki. ,Na tym  z 'kolei opie
ra się zarówno swoista „koniwencja” tego tea tru  
(widz musi bowiem  przyjąć tendencję i k ierunek 
reprezentow any przez zespół, aby był zdolny do 
m aksym alnie efektywnego odbioru spektaklu), a za
razem  jego zdecydowany i konsekw entny „antykon- 
w encjonalizm ”, w yrażający się w  geście odcięcia 
się od tych wszystkich poetyk i prądów , k tóre 
w sposób bierny akceptują pogląd, że sztuka tea tra l
na stanowi wyłączną domenę sztuczności i sztucz
nych znaków. Podstaw owe zadanie niniejszego 
szkicu stanow i w łaśnie analiza i in terp re tac ja  p ro
blemów „konw encji” i „antykonw encji” w Teatrze 
Laboratorium .
„Konwencjom ” i „konwencjonalności” codziennych 
zachowań społecznych człowieka przeciwstawia Te
atr Laboratorium  nastawienie na skrajną „szcze
rość“’ i pełną „autentyczność” w sztuce. Oczywiście, 
że dotyczyć ma to zwłaszcza tego rodzaju sztuki, ja 
ki ten konkretny zespół ludzi in teresuje i którą sami 
pragną uprawiać. W system ie światopoglądu tw ór
ców T eatru  Laboratorium  pojęcie konwencji funk
cjonuje więc przede wszystkim jako synonim  „sztu
czności”, z jej nieodłącznym i atrybutam i — „grą” 
i nakładaniem  „m asek”.
Nie ty lko sam proces aktorski, ale całe przedstaw ie
nie — każdy spektakl („za każdym  razem  od no
w a” 4) — ma stanowić w ujęciu Flaszena i Grotow
skiego rodzaj „spowiedzi”, odbywanej wobec czy 
w obecności widzów. A ktor Teatru Laboratorium  
dążyć ma do ujaw nienia siebie poprzez „rozbroje
n ie”, do całkowitego odsłonięcia się wobec widza, 
co polega właśnie na zdjęciu kryjących go jako ak
tora i jako człowieka „m asek”. Powoduje to z kolei 
sw oisty stosunek aktora do jego zadań, do tego, co 
w języku teatra lnym  nazywa się „rolą”. „Rola — 
mówi Cieślak — jest polem, jest pew ną sytuacją 
ludzką, od której można się odbić, aby ujawnić sie

* J. Grotowski: Teatr a rytuał.  „Dialog” 1969 nr 8, s. 71.

Sztuczność — 
gra — maska
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U jaw nić s ie 
bie: „takim, 
jakim  się  jest, 
cały”

Nagość też  
byw a m aską

bie całego” 5. W związku z tym  w Teatrze Laborato
rium  dąży się w trakcie pracy do przyw rócenia akto
row i „w iary w jego w łasny organizm, bez której 
zawsze w ystępow ałby on podzielony” 6. Chodzi tu 
taj przecież o stw orzenie warunków, w jakich może 
zaistnieć całkow ity, in tegralny  proces aktorski toż
sam y z procesem  ludzkim, gdzie nie ma już podzia
łu  na to, co cielesne, i to, co duchowe, fizyczne i psy
chiczne, myśl i uczucie, zew nętrzne i w ew nętrzne, 
dobre i złe, itd . W szystko to  jest — a przynajm niej 
być pow inno — jednym  i „nieoddzielnym ”, tak  jak  
w procesie indyw iduacji, w ielokrotnie opisyw anym  
w pracach C. G. Junga 7.
Pedagogika tea tra lna  Grotowskiego przeciw staw iana 
jest przez niego samego metodom postępow ania 
z aktorem  w zdecydowanej większości teatrów , k tó
re to m etody m ają na celu przede w szystkim  „uzbro
jen ie” go w odpowiednią ilość tzw. środków ak to r
skich, służących do w ykonyw ania zawodu. Ten ze
spół środków  czy „chw ytów ” to jednak — w ujęciu 
tw órcy T eatru  Laboratorium  — także swego rodzaju 
„m aski”, ukryw ające praw dziw e oblicze aktora ja 
ko człowieka. Takim i „m askam i” , m ającym i na celu 
chronić np. współczesnego aktora, są w rozum ieniu 
Grotowskiego przede wszystkim : chowanie się za 
„pom ysłam i” reżysera i scenografa, krzyki, gwałt lub 
biologiczny chaos.
„To w szystko — m ów i on — nazyw am  w łaśnie bronią. Zbroi
m y się po to, aby się ukrywać. W teatrze am erykańskim  te 
go rodzaju bronią byw a często nagość. Gdyby nagość w yra 

5 A k to r  — marzenia, m yśli ,  rozterki: R yszard  Cieślak. R oz
m aw iała L. Jabłonków na. „Teatr” 1971 nr 14 (53*1), s. 4—7. 
e L. F laszen: A k tor  n iezw yk ły .  „Polska” 197il nr 7(203), s. 39.
7 Zob.: J. Jacobi: Psychologia C. G. Junga. Przeł. S. Ławicki. 
W arszawa 1968, Instytut W ydaw niczy „FA X ”, s. 136—>140. 
(Rozwój osobow ości; P roces indyw iduacji); J. Prokopiuk: 
Posłow ie . W: C. G. Jung: Psychologia a religia (W ybór pism).  
Prze<kład i posłow ie J. Prokopiuk. Wjstęp B. Suchodolski. 
W arszawa 1970 KiW, s. 383—440 (zwłaszcza s. 420—421).
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stała z najskrajniejszej szczerości, byłaby w yrazem  naszej 
pełni, ale to jest niem ożliw e w  teatrze kom ercyjnym ” 8.

Teatr Laboratorium  odcina się zdecydowanie od ta 
kich postaw. Odrzuca je w geście bezwzględnej dia
lekty ki: bronią — a zatem świadectwem  braku  au
tentyczności — współczesnego teatru  może być za
równo jego swoisty nadm iar, jak  i niedom iar; za
rów no „pom ysły-chw yty”, stosowane przez reżyse
rów i aktorów, jak  i dosłowna nagość. Ta ostatnia 
bowiem, jeśli nie jest um otywowana ludzką „szcze
rością”, stanowi taką samą „zbroję”, jak: szminki, 
przypraw ione nosy, mechaniczna muzyka, efektow
ne scenografie itd. Czy jednak  „dążenie” do uwol
nienia od konw encji jest tu taj równoznaczne 
z „uwolnieniem  się od nich”? Wiadomo przecież, że 
konwencje są faktem  społecznej świadomości i jako 
takie nie zależą one wyłącznie od in tencji i zamie
rzeń, a naw et od świadomości samego twórcy czy 
zespołu kształtującego dzieło artystyczne. Funkcjo
nują one niejako poza tą sferą.
Rozpoznawanie konwencji możliwe jest dopiero 
przez odniesienie do kontekstów  nadrzędnych. Po
nad poszczególnym jednostkowym  utworem . W na
szym przypadku — ponad poszczególnym przedsta
w ieniem  (artefaktem ) teatralnym .

„Nowe konw encje — jak tw ierdzi O kopień-Sławińska — 
wyrabiają się przede w szystkim  w  opozycyjnej zależności 
od konw encji już istniejących, przy czym o kierunku zmian 
decyduje — najogólniej m ów iąc — w łaściw y danej epoce 
ideał estetyczny. M oże on w ysuw ać na p lan pierw szy rów 
nie dobrze wzgląd na w yw ołan ie  iluzji praw dziwości,  jak  
i przeciwny mu postulat celowego eksponowania swoistości  
żyw io łu  sz tuk i i w łaściw ego  je j  języka.  Chociaż niezależnie  
od obu tych nastaw ień w szystk ie w łaściw e sztuce chw yty  
w konfrontacji z rzeczyw istością są „sztuczne” (inaczej nie 
byłyby środkam i sztuki), to tylko dla pew nych nurtów  
sztuki ważna jest społeczna zgoda na traktowanie ow ych  
„sztucznych” chwyitów jako chw ytów  „naturalnych” — zgo

8 Cyt. w g: F. J. Jotterand: G rotow ski w  N o w ym  Jorku.  „Fo
rum” 1971 nr 13, s. 19.

Czy można 
uw olnić się od 
konwencji?

W ywołać iluzję 
praw dziw ości
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Z akw estionow a
nie „teatralizacji 
teatru”

da stanow iąca fundam ent dla iluzyjnego oddziaływ ania  
utw oru” 9.

W przypadku T eatru  Laboratorium  owa zgoda od
biorcy na traktow anie „sztucznych” chwytów jako 
chwytów „natu ralnych” stanow i — jak się w ydaje 
— fundam entalną zasadę porozumienia z widzem. 
Jest to też jedna z podstawowych zasad w doktry
nie tea tra lnej Flaszena i Grotowskiego. Równocześ
nie T eatr Laboratorium  odcina się coraz bardziej 
zdecydowanie od tych  zjawisk i nurtów  artystycz
nych, które w ysuw ają na pierwszy plan  postulat 
celowego eksponowania żywiołu sztuki teatralnej 
i właściwego jej języka. W okresie dw unastu  la t 
działalności tej placówki artystycznej daje się tu  
zaobserwować następująca prawidłowość: im w y
raźniej opowiadają się Flaszen i Grotowski za te 
atrem jako rzeczywistością, tym  jednocześnie b a r
dziej krytycznie oceniają oni te prądy  i tych reży 
serów, k tó rzy  p referu ją  teatr jako sztuką. W takim  
kontekście trzeba też in terpretow ać tw ierdzenie: 
„W moim przekonaniu tea tr jako sztuka jest 
w trakcie um ierania (...) — Nie mogę krzew ić w ia
ry, bo sam  jej n ie  ptosiadam” 10. W konsekw encji 
mam y tu do czynienia z zanegowaniem  tego 
wszystkiego co w okresie działalności twórców 
tzw. W ielkiej Reform y nazyw ało się „teatralizacją 
te a tru ”. Ale jednocześnie owo nastaw ienie na 
„prawdziwość” w sztuce ma swoistą tylko i wyłącz
nie Teatrowi Laboratorium  właściwą jakość, co w y
daje się z kolei decydować o> jego w yraźnym  an ty- 
konwencjonalizm ie: zarówno wobec wszystkich hi
storycznych i współczesnych poetyk realistycznych 
i naturalistycznyćh jak  i wobec dominującego, w y
daje się, w  naszej epoce ideału estetycznego, którego 
wyznawcy — nawiązując do idei W ielkiej Reform y 
— eksponują swoistość żywiołu sztuki teatra lnej

9 A. O kopień-Sław ińska: Rola konw encji  w  procesie h is to
rycznoliterackim.  W: Proces h is toryczny w  li teraturze i s z tu 
ce. Red. M. Janion, A. Piorunow a. W arszawa 1967, s. 65.
10 Jotterand: op. cit.
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i właściwego jej tworzywa. Wszelkie konwencje 
w  sztuce są 'historycznie zmienne n .
Teatr Laboratorium  próbuje przeciwstawić się 
i w końcu przezwyciężyć panujące w teatrze kon
wencje, atakuje je. A takuje również istniejące gu
sty i przyzwyczajenia odbiorców spektakli tea tra l
nych dążąc — zarówno poprzez 'kolejne dzieła, jak  
i poetykę sformułowaną, zaw artą w publikow anych 
i ustnych wypowiedziach jego twórców — do odba- 
nalizowania i przezwyciężenia współczesnych sza
blonów i stereotypów  teatralnych. Szczególny stopień 
radykalizm u w sporze z istniejącym i konwencjam i 
teatralnym i jest tu ta j umotywowany nie tylko in
dyw idualnym i dyspozycjami twórczymi Grotowskie
go i jego aktorów, ale może przede wszystkim da
leko posuniętym  spetryfikow aniem  zastanych przez 
niego i zespół jego współpracowników konwencji re 
alistycznych, jak i tych, które on sam nazywa „ilu- 
zyjnym i”. Toteż w odniesieniu do konkretnego kon
tekstu  history czno-teatralnego naszej współczes
ności w ydaje się sprawdzać — właśnie na przykła
dzie T eatru  L aboratorium  — trafność sądu H arry 
Levina (wypowiedzianego zresztą przede wszystkim 
z myślą o literaturze), że prądy  realistyczne są p rą
dami antykonw encjonalnym i: „Cały nowoczesny 
ruch realistyczny — twierdzi Levin — od strony  
technicznej jest usiłowaniem  wyzwolenia lite ra tu ry  
spod władzy konw encji” 12. W takim  sensie zdecy
dowanie antykonw encjonalny był w swoim kon
tekście historyczno-teatralnym  K. Stanisław ski 
(twórca z wielu powodów Grotowskiem u szczegól
nie bliski i bardzo często przez niego przyw oły
wany), zwłaszcza w  początkowym okresie działal

11 Por. M. Głowiński, A. Okopień-Sławińska, J. Sławiński: 
Z arys teorii li teratury.  W ydanie II, zmienione. Warszawa 
1967, PZWS, s. 18—20, 494—495.
12 H. Levin: L iterature as Institution.  W: L iterary Opinion 
in America.  Wyd. M. D. Zabel. N ew  York (hr.), s. 662. Cyt. za: 
O kopień-Sławińska: op. cit., s. 63—65.

Przezw ycięża
nie stereotypów

Grotowski:
„W Stan isław 
skim teatr — 
jako sztuka 
aktora — 
uzyskał sw ój 
w ierzchołek”
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Tradycje Teatru  
Laboratorium

ności M ChAT-u; antykonw encjonalny je s t też dzi
siaj T ea tr Laboratorium .
Charakterystyczne jest p rzy  tym  to, że tak  
w jednym , jak  i w  drugim  przypadku antykonw en- 
cjonalizm  ten wyraził się w nastaw ieniu na m aksy
m alne m askowanie określonej — tzn. dom inującej 
w danej, za każdym  razem  innej współczesności — 
konw encji tea tra lnej; nastaw ieniu, m anifestu jącym  
się w  tym  przede wszystkim , aby konwencje określo
nego czasu i m iejsca zostały odebrane przez odbior
ców spektaklu, jako  możliwie „najm niej narzucając^ 
się i sztuczne” 13. W yrazem tej tendencji by ła  
w  swoim czasie ,,teoria przeżyw ania’4 w teatrze  S ta
nisławskiego, a obecnie jest nim  postulat „ubogie
go te a tru ” i związanego z n im  nierozerw alnie „ubo
giego ak torstw a”, zgłaszany przez Teatr Laborato
rium . Nie jes t zapewne spraw ą przypadku, że p ro 
ces odchodzenia Grotowskiego od m anifestowania 
swoistości żywiołu sztuki teatra lnej, od „ekspery
m entu fo rm y” 14 znamiennego dla pierwszych la t 
działalności Teatru 13 Rzędów w Opolu (kiedy wzo
ram i osobowościowymi byli d la  niego inscenizatorzy 
W ielkiej Reformy: zwłaszcza Craig, Schiller, Rein
hardt, M eyerhold, Tairow, Brecht, (Burian, Pisca- 
tor 15) w kierunku „ teatru  ubogiego” — spowodował 
w konsekw encji zbliżenie się do idei Stanisławskiego 
i uznanie właśnie twórcy MChAT-u — i odpowied
nia na gruncie polskiej Reduty — za w ybraną 
„wielką tradycję” : „Redutę uważam za poprzed
niczkę naszej pracy i naszych ambicji; za tradycję,

13 H. M. C hevalier: i(hasło:) Convention.  W: Dictionary of  
World L iterary  Terms. (Criticism, Form, Technique).  W yd. 
J.T. Shipley. London »1055, s. 77. Por. O kopień-Sławińska: 
op. cit., s. 67 (przypis lfi). Zob. też: R. M. Browne: Theories  
of Convention in C ontem porary American Criticism.  W a
shington 1968.
14 Program do przedstawienia Bogowie deszczu, sztuka J e
rzego Krzysz.tonia. Scenariusz teatralny i reżyseria J. Gro
towski. Kraków. Stary Teatr. Prem iera 4 VII 1958.
15 J. Grotowski: T wórcze  ambicje  teatru. „W spółczesność” 
1958 nr 29/19, s. 3.
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do której chcielibyśm y doróść. To jedyny w historii 
polskiego tea tru  zespół, który miał skrystalizowaną 
ideę tea tru  i w iernie ją realizow ał” 16.
„Redutę uważamy za w ielką tradycję polskiego te
a tru  i czulibyśmy się dumni, gdyby działalność nasza 
uznana była tu  za kontynuację. O to (...) powód, dla 
którego przyjęliśm y znak R eduty” 17. Znak ten jest 
utworzony z dwóch przecinających się elips z Wpi
saną literą  „R” w  przecięciu, a symbolizować ma on 
„wieczystość dążeń i ruch ku  doskonałości” 18. Jed 
nak T eatr Laboratorium  bynajm niej nie ograniczył 
się do przyjęcia od Reduty wyłącznie jej godła wraz 
z jego znaczeniem, ale zapożyczył cały szereg in 
nych elem entów i zwyczajów redutowych. (Uświa
domienie tego fak tu  w ydaje się istotne dla zrozumie
nia doktryny  artystycznej, jak  i nie bez znaczenia 
dla rozum ienia p rak tyk i twórczej wrocławskiego ze
społu.) Między innymi, podobnie jak w  Reducie, 
wprowadzono obowiązek milczenia aktorów na pół 
godziny przed spektaklem  (w Reducie na godzinę 
przed przedstaw ieniem  zawieszało się głośne mó
wienie i w ogóle rozmowy pryw atne 19). Uznano ak
to ra  za czynnik zasadniczy, podstawowy w teatrze, 
a w procesie pracy z nim chodzi reżyserowi o dopro
wadzenie go do „szukania w sobie” i — w konsek
wencji — „bycia sobą” w w arunkach spektaklu, a nie 
„grania” przez niego określonej postaci literackiej.

lfi 10 m inut z Jerzym  Grotowskim.  Rozmawiała K. Zbijew - 
ska. „Dziennik P o lsk i” 1966 nr 86, s. 3.
17 J. Grotowski: O sztuce aktora  (Teatr Laboratorium „13 
R zęd ó w ”). Rozm awiał J. Budzyński. „ITD” 1906 nr 28 (294), 
s. 8.
18 W Statucie „Zespołu R edu ty”, podpisanym 23 lutego 1938 
roku, czytamy: „Stowarzyszenie pieczętuje się znakiem  
utworzonym  z dwóch przecinających się elips z literą R 
w  przecięciu. P ieczęć okrągła z napisem  w  otoku «Zespół 
Reduty»”. — S ta tu t S tow arzyszen ia  artystycznego p.n. „Ze
spół R ed u ty” w  W arszawie (I. N azw a, cel, środki i p raw a  
Stowarzyszenia.  § 1). w: O Zespole R eduty  1919—1939 
(wspomnienia).  W arszawa 1970 Czytelnik, s. 397.
19 Por. J. Szczublew ski: Ż yw o t  O sterwy.  W arszawa 1971, 
s. 172.

Wielka
tradycja
Reduty
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„Publikotropia”

Telegram
G rotowskiego

Dalej — wprowadzenie zasady „gram y nie dla widza, 
ale wobec w idza”, co ma bezpośredni związek z nie- 
reagow aniem  na oklaski po spektaklu i z bezwzględ
ną negacją jakiegokolw iek kolkietowania widza, któ
re Ju liusz O sterw a określał słowem „publikotropia”. 
Grotowski dla określenia swojej funkcji w Teatrze 
Laboratorium  używa pojęcia „przewodnik w działa
n iu”, podobnie jak  O sterw a w Reducie.

W telegram ie przesłanym  do uczestników spotkania 
redutowego’ w  dniu 29 XI 1964 r. — w czterdziestą 
p iątą rocznicę głośnej praprem iery  Ponad śnieg, 
inaugurującej oficjalnie działalność Reduty — Jerzy 
Grotowski pisał:
„Tradycję pracy Reduty uważam y za własną. Pragniem y  
zrobić ile w  naszej mocy, aby do niej doróść. C hcielibyśm y  
zapew nić P aństw a o naszym szacunku oraz o tym, że n a
zw iska Osterwy i L im anow skiego kojarzą nam się z rze
czyw istą w iernością pow ołaniu w  naszym zaw odzie —  
Teatr Laboratorium «13 Rzędów» w e W rocław iu” 20.

Eardzo charakterystyczna jest także odpowiedź na 
ankietę opublikow aną w 1965 r. w dwutygodniku 
„T eatr”. Redakcja pism a zwróciła się wówczas — 
jak czytamy w pochodzącym cd niej kom entarzu — 
„do szeregu artystów  reprezentujących różne poko
lenia działające na naszej scenie, z następującym i 
pytaniam i: 1) Gdybym  miał wybrać portre t — przed
staw iający człowieka naszego tea tru  (dyrektora, re
żysera, scenografa, aktora), czyj wizerunek umieścił
bym  w foyer  lub gabinecie pracy dyrektora w ar
szawskiego T eatru  Narodowego? 2) Jakiego polskie
go człowieka tea tru  portret umieściłbym w swoim 
gabinecie p racy”? W ypowiedź Grotowskiego p rzy ta
czam tu ta j in crudo:
„Z w ielką trudnością przychodzi m i sform ułow ać odpowiedź 
na pytania ankietow e. Po pierw sze bowiem  nie mam gabi
netu dyrektorskiego, po drugie zaś, gdybym go miał, chyba 
nie w ieszałbym  w nim żadnych portretów. Jeśli chodzi o ga

20 Por. fotokopię tekstu tego telegram u w  publikacji zb io
rowej: O Zespole R eduty  1919—1939 (wspomnienia). W arsza
wa 1970 C zytelnik, pom iędzy ss. 352—353.
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binet pracy dyrektora w arszaw skiego Teatru Narodowego, to, 
jak sądzę, tylko i w yłącznie jemu należałoby pozostawić pra
wo wyboru portretu. Gdybym już jednak m usiał w ieszać ja 
kieś w izerunki, proponowałbym dla przestrogi i ku pam ię
ci podobizny m ęczenników  teatru. Po pierwsze M eyerholda, 
którego m ęczenie dosłowne w ynikało, jak się wydaje, z fak 
tu, iż nie chciał pokazywać w teatrze pięknych ludzi wśród 
pięknych krajobrazów. Po drugie Witkacego, który odebrał 
sobie życie, ponieważ n ie mógł znieść m yśli o społeczności 
dostatecznie zdrowej, aby nie było jej potrzebne, jak to 
nazyw ał „przeżycie m etafizyczne” tzn., mówiąc m niej po s ta 
roświecku, potrzeba wyższych i bardziej złożonych form  
życia psychicznego. Po trzecie Artauda, którego zamknięto 
w  szpitalu dla obłąkanych, gdzie lekarze próbowali w ybić 
mu z głow y (przy pomocy elektrycznych w strząsów  m.in.) 
skrajne w idzenie kultury i teatru, w ielk i bunt przeciw  
płaskości umysłu. Po czwarte Stanisław skiego, umęczonego 
pośm iertnie przez w łasnych uczniów, którzy nie umieli ze 
spuścizny nauczyciela iprzejąć tego, co esencjonalne: dążenia 
do świadom ości w  rzemiośle, zawsze wewnątrz praktyki, na 
każdym etapie od nowa, w  polem ice ze sam ym  sobą, bez 
żadnych kompromisów.
Gdyby jednak niezbędne było przy w ieszaniu portretów p o
sługiw anie się kryterium narodowościowym, należałoby m o
że eksponować w  teatrze w izerunki panów Osterwy i L im a
nowskiego. Aby ci spośród tzw. ludzi teatru, którzy śm ieją  
się do rozpuku z przesądów Osterwy, dziwacznych pom ysłów  
„Lim ana”, klasztornego rygoru pracy w  Reducie (a którzy  
zresztą gotow i są śm iać się zawsze od nowa na w idok so lid 
nej pracy i uczciwego traktowania zawodu, słowem  tego, co 
w  zam ierzchłych czasach nazyw ało się powołaniem ) mogli 
się zorientować, że stare prawdy, które lansowała Reduta, 
nie w yszły  już na tyle z mody, aby przypadkiem nie należało 
ich przypom nieć” 21.

Sama idea „laboratoryjności” pozostaje zresztą 
w w ątpliw ym  związku z doświadczeniem Reduty; 
nie bez uzasadnienia mówiono przecież jeszcze w 
latach dwudziestych i trzydziestych, że jest ona 
zać właśnie tea tr  Grotowskiego.
W przyszłości drugim  takim  zespołem miał się oka
zać właśnie te a tr  Grotowskiego.
Zastanowić musi również fakt, że koncepcja aktu

21 C zyj portret. „Teatr” 1955 nr 21, s. ,14.
22 Por. M. Orlicz: Polski teatr współczesny (Próba syntezy),  
W arszawa 193*5, s. 119— L89.

Meyerhold,
W itkacy,
Artaud
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A kt tw órczy  
w yznaniem  i  
spow iedzią

Idealny adre
sat Teatru — 
człow iek in te
gralny

twórczego jako „w yznania-spowiedzi” zrodziła się- 
przed Teatrem  Laboratorium  po raz  pierwszy i jedy
ny w dziejach polskiego tea tru  właśnie w  kręgu Re
duty: „pozostając mimo całą swoją ostrożność pod 
wpływ em  moskiewskiej szkoły Stanisław skiego — 
pisał o Reducie w 1928 roku Orlicz —■ udowodniła 
(ona) z biegiem czasu, że to  przeżywanie nie jest 
w łaśnie niczym innym , jak  przeanalizowaną, skon
trolow aną, oczyszczoną spowiedzią a rty s ty ” 23.
W rozum ieniu Grotowskiego sztuka jest spraw ą dla 
każdego, kto się nią interesuje, a nie d la  wszyst
kich i dla każdego. Podstawowe zadanie „ tea tru  ubo
giego” widzi on w daniu możliwości konfrontacji 
człowieczej — zarówno ze strony  aktora, jak  i  w i
dza. Teatr jest przede wszystkim  miejscem kon
frontacji, a widz powinien się pozwolić skonfronto
wać w toku spektaklu ze swoim życiem, swoim cia
łem, swoim duchem  i swoją świadomością — ze 
wszystkim. Powinien się on „otworzyć” wobec rze
czywistości spektaklu: nie jako  „Widz” , ale jako  
człowiek.
Oto założony adresat — „idealny pa rtn e r” 24 T eatru  
Laboratorium : człowiek „w stadium  rozwoju ducho
wego”, w procesie „twórczego w zrastania”, szuka
jący w widowisku klucza do samorozwoju i samopo- 
znania. P rzy tym  nie decyduje o tym ani jego po
chodzenie społeczne, ani bogactwo, ani w ykształce
nie. Decyduje, jak  można by powiedzieć, sam rodzaj 
człowieka jako człowieka właśnie, „człowiek w czło
w ieku” (określenie Dostojewskiego). Pow iada Gro
towski, że w tym  ujęciu nie istnieje podział na we
w nętrzne i zewnętrzne, duchowe i cielesne, eros 
i charitas — wszystko to jest jednym : zmysłowe jest 
psychicznym, psychiczne jest zmysłowym itd. Opo

23 M. Orlicz: K u l t  ideału w  teatrze... „Słowo” {1928 nr 45, 
s. 2.
24 K ategorię „założonego adresata” w prowadzam  w  rozum ie
niu Edwarda Balcerzana: P e rsp e k ty w y  „poetyki odbioru  
W: P rob lem y  socjologii li teratury.  Red. J. Sław iński. W roc
ław  1971 Ossolineum , s. 79—95 (zwłaszcza s. 82—<83).
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zycje te są bowiem tworem  ludzkiego umysłu, a nie 
samej rzeczyw istości25. Faktycznie, nie zna ich mię
dzy innym i filozofia hinduska, chińslka, niektóre 
kierunki mistyczne. Karol Gustaw  Jung  widział 
możliwość ich przezwyciężenia w opisanym  przez 
siebie procesie indywiduacji, będącym szczytową 
fazą samorozwoju człowieka, ale do której docho
dzą jednak w  praktyce tylko bardzo nieliczni. Mó
wili i p isali o tym  również wielcy fizycy, jak  Niels 
Bohr, W erner Heisenberg.
Przezwyciężenie tych opozycji stanowi także prze
wodni m otyw  prac Ernsta Cassirera. Dzisiaj bar
dzo mocno akcentuje ten problem  Erich Fromm. 
Ze stanow iska fizyki teoretycznej: W. H eitler nie 
w aha się wnioskować, że trzeba pożegnać się raz na 
zawsze ze starym , galileuszowsko-kartezjańskim  po
działem św iata na zewnętrzny obiektywny i we
w nętrzny  subiektywny. W edług H eitlera — którego 
stanowisko nie jest odosobnione wśród fizyków — 
dla rozwiązania wielu aktualnych problemów, zwią
zanych zwłaszcza z koncepcją człowieka, niezbędne 
jest przezwyciężenie rozłamu między „w ew nątrz’* 
i „zew nątrz”, między „subiektywne” i „obiektyw
n e”. Również współczesna psychologia wsparła tę 
wizję człowieka. Podział: w ew nątrz = subiektywne 
i zewnątrz = obiektywne, jest psychologii nie mniej 
obcy niż fizyce. Podobnie wygląda to na terenie an
tropologii, gdzie mówi się o „dobrze zbutwiałym  po
dziale ludzkiego poznania na obiektywne zewnętrzne 
i subiektyw ne w ew nętrzne” 26.

25 M ówił o tym Grotowski m.in. podczas spotkania w  T e
atrze „A teneum ” (8 III 1971), zorganizowanego przez polski 
ośrodek ITI.
26 Por. Ks. B. Hałaczek (Zurych): C złowiek  — animal sym bo-  
licum (Platforma przyrodnicza  — teologicznego dialogu), 
„Znak” R. X X III 1971 nr 1(199), s. 15—27; Por. również: 
M. M aliński: Egzystencjalność symbolu.  „Znak” R. X X II  
1:970 nr 191. W. H eitler sform ułow ał sw oją koncepcję 
w  następujących pracach: Der Mensch und naturwissen
schaftliche Erkenntnis.  Braunschw eig 1966; Naturphiloso
phische S treif  zuege.  Braunschw eig 1970.

W poszuki
w aniu  jed 
ności czło
w ieka
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N owe zadania  
sztuki teatral
nej

From m  przeciw staw ia myśl paradoksalną, logikę 
paradoksalną — logice arystotelesow skiej 27. W u ję
ciu Grotowskiego zaś „świat nie jest logiczny, albo 
inaczej — rządzi się on logiką, którą można by  na
zwać — paradoksalną” 28. Takie stanow isko pociąga 
za sobą określone konsekwencje. P rzede wszystkim  
prowadzi ono do przyw iązyw ania większej wagi do 
przekształcania człowieka niż dot rozwoju dogmatów 
z jednej strony, a nauki z drugiej. Chodzi tu  o w y
siłek zm ierzający do przekształcenia samego siebie 
nie w drodze spekulacji in te lek tualnej, lecz przez 
doznanie jedności z samym sobą i  z drugim  człowie
kiem.

Cały wysiłek Grotowskiego i zespołu Teatru La
boratorium  zdaje się zmierzać do zdemaskowania 
praw dziw ego oblicza współczesnego tea tru  i zapro
ponowania — poprzez charak ter w łasnej działalno
ś c i— zasadniczego przekształcenia zadań tej dziedzi
ny sztuki. W ysiłek ten zmierza w konsekw encji do 
w ielkiej nobilitacji roli sztuki we współczesnym 
społeczeństwie. D latego właśnie z dzisiejszej per
spektyw y tak  celne w ydają się uwagi tych ludzi 
tea tru , którzy (np. Tadeusz Byrski czy Jan  K recz
mar) od wielu la t tw ierdzą, że działalność T eatru  
L aboratorium  ujaw niła m iejsca schorzeń, jakie to
czą organizm  współczesnej sztuki tea tra lnej. W tym  
sensie tra fn ie  porów nyw ano rolę Grotowskiego do 
roli „lekarza” i w ydaje się, że faktycznie taką 
w łaśnie terapeutyczną funkcję T ea tr L aboratorium  
m.in. spełnia i chyba — w zam ierzeniu jego tw ór
ców — zam ierzał spełnić.

Podstawowym  celem poszukiwań Grotowskiego 
i jego zespołu jest — w takim  ujęciu — nadanie zna-

27 O „logice paradoksalnej” por. E. Fromm: Szkice z p sych o
logii religii. Przekład i nota biograficzna: J. Prokopiuk. 
W stęp: J. Strzelecki. W arszawa 1966 iKiW, s. 107— 114; 
E. Fromm: O sztuce miłości. Przeł. A. Bogdański. W stęp 
M. Czerwiński. W arszawa 1971 PIW, s. 86—95.
28 Z w ypow iedzi J. Grotowskiego podczas spotkania w Teatrze 
„A teneum ” (8 III 1971 r.).
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ezenia naszemu życiu poprzez sztukę i z drugiej stro
ny przywrócenie utraconego znaczenia teatrow i po
przez jego usilny i możliwie bezpośredni kontakt 
z rzeczywistością. W konsekwencji droga ta wydaje 
się służyć poszerzeniu granic sztuki o nowe, nie zna
ne jej dotąd i nie wyeksploatowane przez nią ob
szary. Jeśli oczywiście można tu  jeszcze w  ogóle 
mówić w sposób zasadny o czymś takim, jak  „granice 
sztuki”. Można w tym  również widzieć nową utopię, 
nie pozbawioną cech dziwactwa. Rzecz jednak w tym, 
że praw dziw e i konsekw entne twórcze poszukiwania 
nigdy nie 'były uwolnione od tego rodzaju podejrzeń. 
Nie były też uwolnione od wielkich zazwyczaj kosz
tów ryzyka i możliwości poniesienia klęski. W tym  
w łaśnie zawiera się zarazem  „wezwanie i wyzwa
nie” T eatru  Laboratorium  rzucone wobec siebie sa
mego, wobec sztuki i wobec nas wszystkich. Wo
bec h is to r ii29.

29 Już po oddaniu do druku niniejszego szkicu zostały  
■opublikowanie nowe teksty Grotowskiego (Spotkanie  z  Gro
towskim.  Podał do druku Ludwik Flaszen. „Teatr” 1971 
nr 5, s. iT7—00; Jak żyć  by  można.  „Odra” 1972 nr 4, s. 33—  
—38; Takim , ja k im  się jest,  cały. „Odra” 1972 nr 5, s. 51— 
—'56; Święto.  „Odra” 1972 nr 6, s. 47—51), które zmuszają 
do zreinterpretow ania niektórych w ątków  podjętych  
w  powyższych rozważaniach. Jest to zresztą sytuacja, w  
jakiej Teatr Laboratorium staw iał zawsze i staw ia rów nież 
dzisiaj interpretatorów  jego doświadczeń.

W ezwanie 
i w yzw an ie  
Teatru L a
boratorium


