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Obserwacja i lronstrukcja, dwie 
metody budowania postaci na 
scenie. Zwykle metody te wza­

jemnie się uzupełniają, zwlas·zcza 
w aktorstwie „wielkiiego realizmu". 
Ostatnio jednak teatr dal nam dwa 
świetJile przykłady o charakterze 
ekstremalnym. Eichlerówna i Go­
golewski w Brytaniku Racine'a 
1Stworzyli wielkie postaci „skonstru­
owane". Młodzi aktorzy teatru Ate­
neum dali w Konclukcie Drozdow­
skiego pokaz aktotstwa „obserwu­
dącego". Tu akcent padł na k r e­
a c j ę, na stylową kompozycję 
!Ponadczasowych cech „tyrana" i 
„królowej matki''. Tam znów na 
II' e k o n s t r u k c j ę, na móż­
~iwie wierne odtworzenie cech dzi­
siejszych „ludzi z Polskli". Chociaż 
obie próby zmierzają w odmien­
nych kierunkach, stanowią niewątpli­
wie najciekawszą propozycję ar­
itystycL.ną sewq1u. 

Jeszcze jedna „królewska" rola 
Eichlerówny przejdzie do historii 
teatru. W roli tej obserwujemy 
dalsze doskomllenie swoistej meto­
dyki tworzenia „wielkiej postaci 
!klasycznej''. Tę metodykę dop-ixiwa­
d za Eichlerówna do o.statecznej per­
fekcji jako Agrypina, Oto jedna 
rz: zasad: ograniczenie gestu i mimi­
ki do niezbędnego minimum dla 
15potęgowarnia ekspresji. G e 11 t 
IS y n t e t y c z n y, będący nie 
ltyle wyrazem ruchu, lecz postawy. 
Artystka eliminuje wszelką drob-
11ą gestykę, żmudne uzasadnianie 
~,bycia na scenie". Tak przez o­
szczędność dochodzi do „wielkiego 
€estu", do ruchu skomponowanego, 
stylizowanego na monumentalność 
i istotnie monumentalnego. Ręka 
wyrzucona do prwdu i trwająca ' 
tak przez chwilę; ręka uniesiona 
111ad głową i skamieniała w obron­
nym geście Niobe - to nie są już 
iruchy, lecz syntetyczne wyrazy 
IS t a n ó w - królewskiej dumy 
i uro7.onej miłości. 

Osobnym wynalazkiem jest !IPO­
sób, w jaki Eichlerówna posluguje 
asię maską. Eliminuje drobną, im­
presyjną, pierzchliwą mimikę aż do 
iealkowitego skamienienia twarzy. 
rrv.rarz nie przestaje jednak żYć; 

staje ir!ę nie e k r a n e m: prze. 
tyć, lecz !eh z n a k ·1 e m; Eichle­
równa je1t Odważina w swej kon­
sekwencji. Skoro twarz jest zna­
'iklem, a nie ekranem, trzeba z niej 
wyeliminować wszystko co w danej 
chwili nic nie :zmlłczy. Oko przesta­
je być organem wzroku, ponieważ 
sama funkcja patrzenia „nic nie 
,znaczy". Eichlerówna gra wi~ z 
zamkniętymi oczami. Cale sekwencje 
swojej roll gra na ślepo; porusz.a 
się z opuszczonymi powiekami, nie 
otwierając oczu zwraca się do roz­
mówcy. Ale w tej wygaszonej ma­
sce każde otwarcie oka staje się 
eksplozją l?Wiazdy, nabiera nagie­
go, za.skak1ijącego znaczenia. Oczy 
Eichlerówny nie otwierają się, aby 
pat.rzeć. Po dluglej tyradzie wstęp­
nej, poświęconej Neronowi, otwiera 
na chwilę oczy, zwracając się w kie­
runku drZiw'i. Lecz czyni to nie 
dlatego, te wła&lie gpodziewa się 
:wejścia syna. Ten krótki błysk oczu, 

ciu o którą stało słę m<Y!llwe od­
krycie "potocznego Polaka" dla te­
atru. Odkrycie jako p o s t a c 1, 
a nie jako „modelu", „stereotypu", 
,,stylu". Ten wizerunek jest w 
tekście, głównie dzięki autentyzmo­
wi języka śląskich „werbusów", ale 
jest., chciałoby się rzec, n 1 e c a l­
k o w I c 1 e. Pełnym czyni go do­
piel'O inwencja aktorów, którzy 
umieją obserwować. Zbyt malo 
uwagi zwraca k1rytyka teatralna na 
umiejętność obserwowania życia, 
jako na jedną z fundamentalnych 
kwalifikacji aktora. Otóż Kondukt 
jest 11ztuką, w której aktorowi• nie 
wystarczy się odwołać do własnej 
kultury scenicz.nej, do intuicyjnego 
poczucia stylu, do własnej siły ko­
rnic1Jilej, dramatycznej etc. żywy­
mi i prawdziwymi może uczynić 
ipootacl Drozdowskliego jedynie 
obserwacja aktorska,, 
crula na gest, tonację, klimat ludzki 
polskiej prowincji. I to tej „pro-

Teatr. Inki .,.óąlb11 IJvt!! 

DWA SKRZYDŁA 
AKTORSTWA 

ANDRZEJ WIRTH 
~ako połn.tti wtelklej tyrady; 3est 
z n akie m uwyraźniającym jej po­
stawę; „wzrok wewnętrzny" Agrypi­
ny od początku spoczywa na Neronie. 

W metndyce aktorskiej, którą 
tu szkicujemy, głównym środkii.em 
ekspresji staje się głos. Eichlerów­
na używa go paradoksalnie, jakby 
przeciw telstowi. Kulminanty dra­
matyczne mli wypowiadane są 
miękko, r.vzykownie rozciągnięte, 
niemal stłumione, ujęte w stylowy 
cudzysłów przez nadanie frazie 
.śpiewności. Ekspresja głosu oparta 
nie na jegn kunsztownym modulo­
waniu, lec7. na wygrywaniu pew­
nej to n a c j i p ro w a d z ą c ej, np. 
triumfalny ton, w którym Eichlerów­
na wyznaje zbrodnie Agrypiny, 

Zarówno w kreacji Eichlerówny 
jak I Gog<Jewskiego wysiłek airty­
stów zmier ·-a do stworzenia „wew­
nętnmit> 1.r,t:>elnPj" {'><>~ład stylo­
wej; pytanie o jej prawd?Jiwość 
(psychologiczną i historyczn.ą), po­
zostaje na drugim piirnie. Gogo­
lewski model11je postać marnierycz­
ną, perwersyjną, dekadencką; t.yran 
rodzi się w Neronie wśród wybu­
chów słabości, histerii, kaprysów. 
Gogolewski pokazuje to w stylu 
gestyki - manierycznej, secesyjnej 
niemal, kokietującej estetyzmem. 
M o d e 1 tyrana, jaki tworzy, da­
je się odczytać z wymyślnie ugię­
tego kolana, z luku ręki, opasującej 
oparcue tronu, z kapryśnej tonacji 
głosu, Blyskotli wa kreacja Gogolew­
&kiego jest również k o n a t r u k­
c j ą; jest cala wymyślona, ale jed­
nocześnie prawdziwa. Prawdziwa w 
,porządku prawdy artystycznej . . 
Skontras1„wana po mistrzowsku z 
monumentalnQ-królewskim s t e­
r e o t y r> e m matki, jaki daje 
Eichlerówna. I zbudowana, także, 
dla tego kontrastu. 

Inny biegun sztuki aktorskiej po­
kazali młodzi wykonawcy Kon­
dulytu w Ateneum. Wypełnlll tekst 
Drozdowskliego prawdą ob~envacji 
wlasnej, nadali tej !!.kromnej / jed-
11oakłówce Wflgę re111is1.vcznego od­
krycia. Krytyka literacka od lat 
ugania się za wizerunkiem dzisiej-
6zego „cdowieka l! Polski". Droz­
dowski na.pisał partyturę, w opal.'-

wincji."4 najbardziej .,datot.nej", ro­
botniczej, urzędniczej, chłopskiej. 
~Prowincji", ukazującej ludzką 
twarz owej „kaszy", o której lek­
ceważąco plsal kiedyś Ważyk. A 
nle chod2'li o typy okrzepłe socjal­
nie, lecz o nowq typowość in &ta.tu 
nascendi. O owych werbusów, któ­
a.-zy przestali już być chłopami, ale 
111ie są jes.zcze robotnikami; o dziew­
czyny, które urodziły się na wsi, 
ale dojrzały w mieście; o szerego­
wego partyjniaka z kopalni; o in­
żyniera „nieuleczalnego inteligen­
ta", który jednak znajduje ws.pól-
11.1y język z robotnikami; o rubasz­
nego „szoferaka" ciężarówki. Te 
llJOsiaci trze.ba o d k r y ć dla 
teatru, a wraz z nimi klimat, w 
którym staje się możliwa solidar-
111o~ć wśród rozwarstwienia 1 po­
wie-rz.chownych niechęci, zadaw-
111 i<'>nych przesądów, wśród re1i k I.ów 
pod1.ialu klasowego. Tego właśnie 
dokonali w Ateneum Andrzej Ga­
W1'011skl i Marian Kociniak jako 
,,werbusy"; Jan Matyjaszkiewicz 
jako szofer; Zdzisław Tobiasz jako 
Inżynier; Ludwik Pak jako Par­
tyjniak; Wanda Koczewska jako 

,Dziewczyna uibrailla z drogi", Sta­
nisław Libner jako Sołtys. Niemal 
wyłącznie młodzi aktorzy, grający 
młode, dopiero kształtujące się w 
naszym życll\ po~tacle. Wszyscy da­
li portrety niemalowane, pełne soc­
jalnej 1 psychologicz.nej prawdy; 
prawdziwe w ludzkim klimacie l 
prawdziwe w świetnie podpatrzo.. 
nym „detalu". Mloda szkoła aktor-
5ka dala popisowe &tudium r e a-
1 Isty cz n ego portre­
t u; portretu, który nie ma jeszcze 
u nas tradycji. W tym znaczeniu 
przedstawienie w Ateneum ma dla 
realistycznego teatru wspólczeRne­
go w Poi~ce znaczenie wyjątkowe. 

Dwa wielkie osiągnięcia aktorskie 
sezonu dobr:i:e świadczą o możli­
wościach polskiego teatru. W jed­
nym zarysowały 11ię ~wiPt.nie kre­
acyjne l stylQtwórcze u1A1Qlnienia 
aktorów; w drugim zabłysnęła nieo­
czekiwanie wnikliwa pasja odtwór­
cza realisty. Harmonia 1ych dwu 
tendencji stanowi o żywotności te­
atru. 



O bservvacja i konstrukcja, dwie 
metody budowania postaci na 
scenie. Zwykle metody te wza­

jemnie si<} uzupełniają, zwłaszcza 
· w aktorstwie „wielkiego realizmu". 
Ostatnio jednak teatr dal nam dwa 
świetne przyklady o charakterze 
ekstremalnym. Eichlerówna i Go­
.golewski. w Brytanllw ftacine'a 
.stworzyli wielkie postaci „skonslru­
owane". Młodzi aktorzy teatru Ate­
neum dali w Kondukcie Drozdow­
,c;kiego pokaz aktorstwa „obserwu­
jącego". Tu akcent padł na k r e­
a c j ę, na stylową kompozycję 

,ponadczasowych cech „tyrana" i 
„królowej matki" . Tam znów na 
r e k o n s t r u k c j ę, na moż­
aiwie wierne odtworzenie cech dzi­
siejszych „ludzi z Polsk1i". Chociaż 
obie próby zmierzają w odmien­
nycl1 kierunkach, stanowifl niewątpli­
wie na.Jcickawszą propozycję ar­
,\yst.\'CZllfl sezonu. 

Jeszcze jedna „krolcw~ka" rola 
E id1leruwny przejdzie do historii 
teatru. W roli tej obserwujemy 
dalsze doskonalenie swoistej meto­
d y ki tworzenia „wielkiej postaci. 
1klasycznej". Tę metodykę doprowa­
dza Eichlerówna do ostatecznej per­
frkc.ii jako Agrypina. Ot-0 jedna 
z zasad : ograniczenie gestu i mimi­
k i do niezbędnego minimum dla 
tSpotęgo\\ an,ia ekspresji. G e s t 
iS y n t e t y c z n y, będący nie 
ityle wyrazem ruchu, lecz postawy. 
Artystka eliminuje wszelką drob­
ną gestykę, żmudne u7,as11dnianie 
,,bycia na scenie". Tak przez o­
iSzczędność dochodzi do „wielkiego 
~estu", do ruchu skomponowanego, 
styliwwanego na monumentalność 
j istotnie monumentalnego. Ręka 
wyrzucona do przodu i trwająca 
tak przez chwilę ; ręka uniesiona 
111ad glo\\';~ i slrnmienia la w obron­
mym geście Niobe - to nie są już 
ruchy, lecz syntetyczne wyrazy 
s t a n ó w - królewskiej dumy 
j urożonej miłości. 

Osobnym wynalazkiem jest spo­
sób, w jaki Ewhle równa poslug1JJe 
isię maską. Eliminuje rlt'obnri, im­
presyjną, pierzchliwą mimikę aż do 
<'Rlkm\"1tego skamienienif'ł twarzy . 
. T11 arz nie przestaje jednak żyć ; 

11taje się n ie e k r a n e m prze­
"'yć, lecz ich z n a k i e m. Eichle-
1równ a jest odważna w swej kon­
iSekwencji. Skoro twarz jest z.na­
ldem, a nie ekranem, trzeba z niej 
wyeliminować wszystko co w danej 
chwili nic nie znaczy. Oko przesta­
je . być organem wzroku, ponieważ 
sama funkcja patrzenia „nic nie 
znaczy". Eichlerówna gra więc z 
zamkniętymi oczami. Całe sekwencje 
iswojej roli gra na ślepo; porusza 
się z opuszczonymi powiekami, nie 
otwierając oczu zwraca się do roz­
mówcy. Ale w tej wygaszonej ma­
sce każde otwarcie oka staje się 
eksplozją gwiazdy; nabiera nagłe­
go, zaskakującego znaczenia. Oczy 
Eichlerówny nie otwierają się, aby 
patrzeć. Po długiej tyradzie wstęp­
nej, poświęconej Ne1'0~~owi, otwiera 
na chwilę oczy, zwracając się w kiP­
runku dn:wi. Lecz czyni to nie 
dlatego, że wła.śme spodziewa się 
wejścia syna .. Ten krótki błysk oczu, 
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ciu o którą stało się możlh,·e o 
krycie „potocznego Polaka" dla te­
atru. Odkrycie jako p o s t a c i, 
a nie jako „modelu", „stereotypu", 
,,stylu". Ten wizerunek jest w 
'tekście, głównie dzięki autentyzm-o­
wi języka śląskich „werbusów", ale 
jest, chciałoby się rzec, n i e c a l­
k o w i c i e. Pełnym czyni go dn­
piero inwencja aktorów, którzy 
umieją obserwować. Zbyt mało 
uwagi zwraca krytyka teatralna na 
umiejętność obserwowania życia, 
jako na jedną z fundamentalnych 
kwalifikaCJi aktora. Otóż Kondukt 
jest sztuką, w której aktorowi nie 
wystarczy się odwołać do własnej 
kultury scenicznej, do intuicyjnego 
poczucia stylµ , do wlasnej siły ko­
micznej, dramatycznej etc. Zywy. 
1111i i prawdziwymi może uczynić 
postaci Droz.dowskiiego jedynie 
ooserwacja aktorska, 
czula na gest. tonację. klimat ludzki 
polskiej prowincji. I to tej „pro-

Teatr„ Inki n,óąlbą być 

DWA SKRZYDŁA 
AKT O.HS TWA 

ANDRZEJ WIRTH 
Jako pobitii wielkiej tyrady, jest 
z n n ki e m uwyrażniającym jej po­
stawę; „wzrok wewnętrzny" Agrypi­
ny · od początku spoczywa na Neronie. 

W melodyce aktorskiej, którą 
tu szkicujemy, głównym środkiem 
ekspresji staje się głos. Eichlerów­
J1a używa go paradoksalnie, jakby 
przeciw tekstowi. Kulminanty dra­
matyczne roli wypowiadane są 
miękko, ryzykownie rozciągnięte, 
niemal stłumione, ujęte w stylowy 
cudzyslów przez nadanie frazie 
śpiewności. Ekspresja głosu oparta 
nie na jego kunsztownym modulo­
waniu, lecz na wygrywaniu pew­
nej to n ac· j i µro w ad z ą ce j, np. 
triumfalny ton. w którym Eichlerów­
na· wyznaje zbrodnie Agryp111y. 

Zarówno w kreacji Eichlerówny 
jak i Gogolewskiego wysiłek arty­
stów zmierza do stworzenia „wew­
nętrznie zgodnej" postaci stylo­
wej; pyt"l.nie o jej pnn\dz,iwo~ 

(psychologiczną i historyczną), po­
zostaje na drugim planie. Gogo­
lewski modeluje postać maniieryc.z­
ną, perwersyjm~. dekadencką; tyran 
rodzi się w Neronie wśród wybu­
chów słabości, histerii, kaprysów. 

· Gogolewski pokazuje to w stylu 
gestyki - manierycznej. secesyjnej 
niemal, kokietującej estetyzmem. 
M o d e 1 tyrana, jaki tworzy, da­
je się odczytać z wymyślnie · ugię­
tego kolana. z tuku ręki, opasującej 
oparo.e tronu. z kapryśnej tonacji 
głosu. Blyskotliwa kreac:ja Gogolew­
skiego jest również k o n s t r u k­
c j ą; jest cala wymyślona, ale jed­
nocześnie prawdziwa. Prawdziwa w 
porządku prawdy artystycznej. 
Skontrastowana po mistrzowsku z 
monumentalno-królewskim s t e­
!. e o t y p e m ' matki, jaki daje 
Eichlerówna. I zbudowana, także, 
dla tel!o kontrastu. 

Inny biegun sztuki aktorskiej po­
kazali mtodzi wykonawcy Kon­
duktu w Ateneum. Wypełnili tekst 
Drozdowskiego prawdą obserwacji 
własnej. nadali tej skromnej jed­
noaktówce wage realistyc7,11ego od­
krycia. Krytyka literacka od lat 

' ugania się za wizerunkiem d zisiej­
szego „czlo\vieka z Polski". Droz­
dowski napisał partyturę, w opar-

wincji" najbardziej ;,istotnej", ro­
botniczej, urzędniczej, chłopskiej. 
„Prowincji", ukazującej ludzką 
twarz owej „kaszy", o której lek­
ceważąco pisał kiedyś Ważyk. A 
nie chodzii o typy okrzepłe socjal­
nie, lecz o nową typowość in statu 
nascendi. O owych werbusów, któ­
rrzy przestali już -być chłopami, ale 
inie są jeszcze robotnikami; o dziew­
czyny, które urodziły się na wsi, 
ale dojrzały w mieście; o szerego­
wego partyjniaka z kopalni; o in­
żyniera „nieuleczalnego intel·igen­
ta", który jednak znajduje wspól-
111y język z robotnikami; o rubasz­
nego „szoferaka" ciężarówki. Te 
postaci trzeba o d k r y ć dla 
teatru, a wraz z nimi klimat, w 
którym staje się możliwa solidar-
111ość wśród roz'Warstwienia i. po­
wierzchownych niechęci, zadaw­
a1ionych pr7,C~f!dów, wśród reL1ktow 
podlialu klasowego. Tego właśnie 
dokonali w Ateneum Andrzej Ga­
·wroński i Marian Kociniak jako 
.,werbusy"; Jan Matyjaszkiewicz 
jako szofer; Zdzisław Tobiasz jako 
Inżynier; Ludwik Pak jako Par­
tyjniak; Wanda Koczewska jako 

,Dziewczyna zabrana z drogi". Sta­
nisław Libner jako Sołtys. Niemal 
wyłącznie młodzi aktorzy. grający 
mtode, dopiero kształtujące się w 
n<1sz:vm ż.,·ciu p<:>stacie. Wszy~cy dR 
li portrety niemalowane. petne soc­
jalnej i psychologicznej prawdy; 
prawdziwe w ludzkim klimacie i 
prawdziwe w świetnie podpatrzo­
n:vm .. detalu". Młoda szkola aktor­
ska dala pop'.sowe studium r e a-
1 isty cz n ego portre­
t u ; portretu, który nie ma jeszcze 
u nas tradycji. w tym znaczeniu 
przedstawienie w Ateneum ma dla 
realistycznego teatru współczesne­
go w Polsce znaczen ie wyjątkowe. 

Dwa wielkie osiągnięcia aktorskie 
sezonu dobrze świadczą o możli­
wościach polskiego teatru. W jed­
nym zarysowały się świetnie kre­
Bc.vjne i stylotwórcze uzdolnienia 
aktorów: w d1·ugim zablysnęla nieo­
czekiwai:;ie wnikliwa pasja odt\YÓr­
cza re:ilisty. Harmo.nia tych dwu 
tendencji stanow i o żywotności te 
atru. 
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