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Max Fri sch (ur. 1911) 

„J ako autor sztuk scenicznych uważał­
bym swoj e zadanie za ca!kowicie speł­

nione, gdyby choćby jednemu dramatowi 
udało się w te n sposób pos tawić zagad­
nienie, żeby widzowie od tej godziny nie 
mogli już żyć bez odpowiedzi - bez od­
powiedzi ich własne j, takiej jaką mogliby 
dać wraz z życiem samym." 

:\fax Fri sch. 



FRISC H 

Życie Maxa Frischa to ciągłe poszukiwanie war­
tości. Ten najwybitniejszy obok Di.irrenmatta pisarz 
szwajcarski, zajmował się w przeszłości architekturą, 

dziennikarstwem, studiował germanistykę. 

Początkowo Frisch traktował literaturę jako do­
datek do swoich zmieniających się zajęć zawodowych. 
Gdy ostatecznie poświęcił się pisarstwu, nic mógł 

zdecydować się na żadną z typowych form literac­
kich. Pisał dramaty, wybitne powieści, które przy­
niosły mu sławę, lecz nigdzie nie znalazł pełnej sa­
tysfakcji twórczej. 

Frisch ciągle poszukuje, co pewien czas stwierdza, 
że ta czy inna forma literacka juŹ go nie interesuje, 
aby po pewnym czasie znów do niej powrócić. 

Autor „Biedermanna" ze szczególną jaskrawością 

uwypukla w swojej twórczości różnego typu niepo­
koje moralne, będące udziałem współczesnego czło­

wieka. Frisch interesuje się polityką, lecz nigdy nie 
przesłania ona w jego pisarstwie spraw ludzkich. 
Wydaje się, że artystę szczególnie interesuje zacho­
wanie człowieka w świecie, gdzie dobra konsumpcyj­
ne posiadają niekiedy podstawowe znaczenie. Czy 
człowiek może uzasadnić celowość swojego życia 

wówczas, gdy elementarne normy moralne są lekce·· 
ważone? 

Stiller, ów najbardziej reprezentowany dla twór­
czości Frischa bohater, w pewnym momencie mówi: 
„Akceptowanie samego siebie wymaga ogromnych 
sił żywotnych. Przykazanie: kochaj bliźniego swego 
jak siebie samego - zakłada jako fakt sam przez 
siebie zrozumiały, że człowiek kocha samego :;iebie, 
że akceptuje samego siebie takim jakim został stwo­
rzony. Ale nawet akceptacja samego siebie to jeszcze 
nie wszystko ( ... ) 
Bez pewności, że poza ludzkim rozumieniem is tnieje 
instancja absolutna, że istniej:.> rzeczywistość abs·J­
lutna, nie mogę ;: obie wyobrazić ( ... ) żebyśmy kiedy­
kolwiek mogli osiągnąć wo~nośĆ" (M. Frisch „Stille:"' 
s. 478). 
Jest to jedna z możliwych odpowiedzi na dręczące 

pytania. Sam Frisch wielokrotnie ustosunkowywał się 
inaczej do tych problemów, niemniej fragment „Stil­
lera" świadczy o niepokojach wewnętrznych pisarza. 
Obecnie Frisch pracuje nad nową powieścią, wyko­
rzysta w niej, jak sam stwierdził, doświadczenia, jakie 
wyniósł z pracy nad „Dziennilcami". 

Nie sądzę, żeby ten znakomity pisarz istotnie zre­
zygnował z twórczości dramaturgicznej. Przyszłość 
zresztą pokaże czy autor .. Andorry" ofiaruje kulhrz ~ 
europejskiej dramaty na miare .,Biedermanna" cz·: 
„Bi r grafii". 

W.N. 

• 
„Niesmaczniejszego nic na świecie nie ma 

nad diabła, kiedy zrozpaczony" 

Marta Piwińska 

„BIEDERMANN 

J.\V. Goethe „Faust" 

. 
I PODPALACZE" 

W „Biedermanie i podpalaczach" nie ma bohate­
rów, są prawie marionetki. Nie ma konfliktów, są 

bardzo uproszczone motywy działania . .Jest za to na 
pozór wyabstrahowany, można powiedzieć upersoni­
fikowany los .Że w postaci diabłów, to - po religij­
nych rozważaniach z finału Stillera - skojarzenie 
proste, istotnie, jeżeli oceniać losy ludzkie na podsta­
wie twórczości Frischa, można dojść do przekonania, 
że wymyśliło je piekło. A że wszystko jest V.' tym 
groteskowym moralitecie uproszczone . więc i diabły 

mają pozory kukiełek. A nawet są nimi: końce nitek, 
które wprawiają je w ruch, tkwią w strachu Bic­
dermanna, Biedermann bowiem popełnił zbrodnię na 
swoim podwładnym i dlatego w obawie przed odpo­
wiedzialnością, nie może przeciwdziałać własnej za­
gładzie. Tak samo inni Bicdermanni w całym mia­
steczku na całym świecie ( ... ). Kim jednak jest Bie­
d~rman~ ,kim jest przeciętny Andorrańczyk"? 

Typowym „strasznym mieszczuchem". \V jego oso­
bowości i w życiu nie ma nic autentycznie 111dzkiego, 
jest idealnie przystosowanym do warunków bytowa­
nia zwierzęciem, które umie posługiwać się pieniędz­

mi i w pewnym ograniczonym sensie, mową . Je, śpi, 

gromadzi majątek, żeby jeść i spać możliwie najle­
piej, dba o dzieci i własne bezpieczeństwo. Rządzą 

nim prawa walki o byt i zachowanie gatunku. Cha­
rakteryzuje go głupota i krótkowzroczność, nio widzi 
skąd nadchodzi prawdziwe niebezpieczeństwo. W spo­
sób mało przekonywujący udaje , że jest człowiekiem. 
Tak właśnie Biedermann „gra" przed swoimi pie-



kielnymi gośćmi jowialnq dobroć, serdeczność, zau­
fanie. Przy pozorach człowieczeństwa jest to pozba­
wione etyki zwierze. „Straszni mieszczanie" Frischa 
zaakceptowali naturę, są posłuszni tylko jej prawom, 
cechuje ich zwierzęca mora! insanity. Mieszczaństwo 
to ucywilizowana biologia, to zai•amuflowana, u e­
gulowana przez sakra:-nenty i pieniądz ,dziedzina bv­
ka". Ci ludzie bardzo łatwo mogą się stać ,nos~­
rożcami" ( ... ). 

W „Biederm annie", choć rzecz jest klasycznym m -
ralitetem, metafizyk i jest najmni2j. Alegoryczn~ dia­
bły działają, jak deus ex machina, poruszane na nit ­
kach ;trachu i brudnego sumie nia Biedermanna ( ... ) 

Epilog w piekle jest raczej satyrą polityczną niż 
dopełnieniem koncepcji. Im bardziej un i knąć się chce 
„kary" (Biedermann przez zdobywanie względów 
podpalaczy, poprzedn · bohaterowi e przez próbę skr,„~­
lenia i naprawienia błędów w przeszłości), tym szyb­
ciej się je sprowadza. Drżąc ze strachu człowiek ucie­
ka prosto w ramiona swego przeznaczenia, wła ·nymi 
rękami niemal podpala swój dom, sam się „karze" . 

Losem u Frischa jest chyba najbardziej jakaś we­
wnętrzna sprawiedliwość świata, prowadząca grzesz­
nika do tego, aby sam się ukarał . 

Fragment eseju M. Piwińskiej „Tu:órczo~ć 
„ Maxa Fri scha". „ Dialog" liJ62, nr 7 

„Możesz na duszę wpaść. 

Możesz ją w pychę wzdąć. 
A potem w haóbę pchnąć. 
Możesz w pogardzie wlec 
I szyderstwami siec 
Ale o piekle cyt!" 

A. Mickiewicz „Dziady" c.?.. III 

&. 

„ B I EO E R M:A N I I P O o:P A LA C Z E " 

PO LATACH 

Max Frisch napisał „Biedermanna i podpalaczy" 
w roku 1958, tekst jest autorską adaptacją słuchowi­
ska radiowego pod tym samym tytułem, które po­
wstało w roku 1956. 

W twórczości szwajcarskego pisarza znajdziemy 
dwa utwory, które posiadają przełomowe znaczenie 
dla jego pisarstwa: powieść „Stiller" (1954) i właś·­

ni „Biedermanna". Utwory te zwróciły uwagę kry­
tyków europejskich na twórczość Firscha, sam autor 
uważa, iż „Stiller" i „Biedermann" to dzieła w któ­
rych wypowiedział się najpełniej. 

Przed „Biedermannem", Frisch napisał szereg dra­
matów, z których na szczególną uwagę zasługuje „Don 
Juan, czyli miłość do geometrii" (1952). W tej kome­
dii, znanej zresztą w Polsce, pisarz odmiennie i do­
dajmy - przewrotnie, potrak.tował mit Don Juana. 

Najciekawsze dramaty Frischa": „Andorra" i „Bio­
grafia", powstały po „Biedermannie", wszystkie trzy 
utwory weszły na stałe do repertuaru europejskiego 
teatru. 

W naszym programie, zamieściliśmy fragment nie­
zmiernie interesującego szkicu Marty Piwińskiej, 

w którym autorka prezentuje swoją interpretację tra­
gifarsy o panu Biedermannie. 

Esej Piwińskiej pochodzi z roku 1962, od tego cza­
su wiele się zmieniło w dramaturgii, zmienił się rów­
nież świat. 

Warto przez chwilę zastanowić się nad innymi 
możliwościami interpretacyjnymi tekstu „Biederman­
na i podpalaczy" w chwili obecnej, w roku 1975. 

Możliwości takie istnieją, albowiem szwajcarski pi­
sarz pozostawił odbiorcy duży margines interpreta­
cyjny. Frisch zaproponował swoisty moralitet, rzeczy­
wistość w jakiej toczy się akcja sztuki nie jest znów 
aż tak konkretna i historycznie wymierna. Wydaje 
się, że morar'itet Frischa zachował aktualność do dzi­
siaj. Nie można tego, powiedzieć o twórczości Bertolta 
Brechta, który pisał swoje utwory na konkretne za­
potrzebowanie społeczne. Po latach gdy świat się 

zmienił, wiele dramatów Brechta straciło swoją ak­
tualność. 

W latach pięćdziesiątych i !Ześćdziesiątych Frischa 
sytuowano blisko Brechta i siłą rzeczy, próbowano 
wtłoczyć jego twórczość w nurt tzw. teatru politycz­
nego, a ściślej: teatru piętnującego faszyzm i wszel­
kiego typu systemy totalitarne, teatru zwróconego 
przeciwko mieszczaństwu, jako klasie społecznej, która 
doprowadziła do wojny, która broniąc swoich egoi­
stycznych intcre.;ów, doprowadz iła ludzkość' do sy­
tuacji bez wyjśc i a. 



Ten punkt widzenia spowodował, że „Biederman­
na" można było interpretować dwojako: jako swoiste 
studium faszyzmu, jako rzecz o ludziach, którzy two­
rzyli NSDAP i jako dramat mieszczucha, który oba­
wia się, iż straci to co posiada, jako studium strachu 
człowieka o brudnym sumieniu. 

Dzisiaj na tę sprawę trzeba chyba spojrzeć ina­
czej. Kim, przede wszystkim jest współczesny Bie­
dermann? Człowiekiem interesu. To pewne. Człowie­
kiem, który wiecznie pracuje, który na nic nie ma 
czasu, i który jak się zdaje jest już tym wszystkim 
zmęczony i potężnie znudzony. 
Wątpię, czy pan Biedermann jest aż tak wrażli­

wy, by zaprzątał sobie głowę śmiercią „jakiegoś tam" 
człowieka . 

Pan Biedermann spowodował śmierć człowieka, lecz 
nie sądzę, by w jego umyśle i sercu zrodziły się ja­
kieś poważne wątpliwości moralne. 

W takim razie pan Biedermann może w każdej 

chwili pozbyć się podpalaczy, może po prostu za­
dzwonić na policję. A gdyby ktoś próbował rzucić 

choć cień podejrzenia na jego nieposzlakowane su­
mienie, to i wówczas da sobie doskonale radę. Jest 
przecież człowiekiem „ustosunkowanym", który umie 
postępować z ludźm i podobnymi do siebie. 

Dlaczego więc pan Biedermann przyjmuje podpala­
czy do swojego domu? Nie boi się ich przecież. Pro­
blem polega chyba na tym, że podpalacze wnoszą do 
domu Biedermanna coś, czego on sam nie zna -i co 
go fascynuje. Podpalacze reprezentują inny styl ży­

cia, wyznają inne wartości i to się panu Biederman­
nowi po prostu podoba. Akceptuje zatem Schmitza 
i Eisenringa, zaczyna prowadzić zabawną w swoim 
rozumieniu, grę. Grę która skończy się dla niego sa­
mego i podobnych Biedermannów tragicznie. 

Podpalacze bowiem zachowują się autentycznie, nie 
udają przed gospodarzem innych niż są w rzeczy­
wistości, to dla pana Biedermanna ich zachowanie 
jest zabawne. Podpalacze nie żartują, przyszli tutaj, 
aby świadomie zburzyć świat istniejących wartości. 
świat pana Bi eder rr. anna, świat w którym żyją ludzie 
pozbawieni sumienia , ludzie, którzy straclfi wobec 
siebie szacunek, dla których miłość bliźniego jest 
tylko czczym frazesem. 

Ludzi pokroju Schmitza i Eisenringa różnie w 
przeszłości okreś!ano. 1\-fówiono o nich: „zbuntowani", 
„młodzi gniewni", „dzieci kwiaty". 

Obecnie określa się ich terminem kontestatorzy. 
Zbuntowani przeciw:rn istniejącej rzeczywistośd przy­
chodzą po to, aby ją zburzyć. Tylko czy sami są zdol­
ni, by stworzyć świat lepszy, świat ich marzeń, w 
którym człowiek byłby człowiekowi bratem, w któ­
rym zapanowałaby powszechna miiość? 

Oto pytanie, na które nie ma odpowiedzi. Nie ma 
odpowiedzi w tekście sztuki Frischa, nic ma również 
w Źyciu, we współczesnym świecie. 

W każdym razie, owi kontestatorzy kierują się 

L 

szlachc:!tnymi pobudkami i chcą stworzyć lepszy świat. 
Tylko jak, w takim razie interpretować finał sztuki, 
gdzie okazuje się, że Schmitz i Eisenring to wysłan­
nicy piekła? 

Ten pomysł Frischa zasługuje n::i baczną uwagę, 

przecież określenie - diabeł od wieków przylega do 
osobnikÓ\'li b t•ntuj ących się przeciwko określonej rze­
czywistosci, przeciwko określonym normom społecz­

nym, moralnym czy politycznym. 
To przecież „diabeł" wstąpił w Savonarolę, gdy 

domagał się czys to ści obyczajów , to „diabeł" pokusił 
Kopernika, gdy próbował przeciwstawić się domnie·­
manemu porządkowi wszechświata, to „diabeł" na­
mówił Machiavelli' ego, aby ujawnił mechanizmy kie­
rujące wielką polityką. 

ów wielki duch buntu, najbardziej ludzki z wszy­
stkich duchów, „w~tąpił" również w Eisenringa i 
Schmitza, bohaterów tragifarsy Maxa Frischa. Ludzie 
ci, powodowani najbardziej szlachetnym motywem, 
jakim człowiek może się ki c:! rować: miłością bli:Żniego, 
chcą zmienić świat na lepszy. 

Tylko czy im s ię to uda? 
Wiesław Nowicki 

„A piekło twoje piekło 
jest tu„. (Diabeł wskazuje 
na serce Antoniego) 

G. Flaubert 

„Kuszenie św. Antoniego" 



Stanisław Hebanowski 
„B IEOER MAHN I PODPALACZE" 
W TEAT RZE W S PÓ ŁC ZESNYM 
W WARSZAW IE 

Stanisław Hcbancwski w !'Ok u 1959 recenzował na 
łamach „Teatru" (nr 13) warszawski spektakl „Bie­
dermanna". Zanim przytoczy m y ob:o ze rnc fragmenty 
tej recenzji , warto przypomn ie ć, że tea tr polski bar­
dzo często sięgał po utwory Maxa Frischa. 

Do najgłośniejszych przeds tawie ń zaliczyć należy 

właśnie „Biede rmanna" w T eatrze Współczesny'11, 

Don Juana czyli miłość do geome trii", w Teatrze 
Dramatyczn)'.m w Warszawie, „Biografię" w Teatrze 
„Ateneum" i „Andorrę" w T eatrze „Wybrzeże". O 
tym spektaklu pis zemy w naszej stałe.i rubryce: Kart­
ki z dziejów gdańskiego teatru. 

Elżbieta Czyżewska i Andrzej Łapicki w ,,Don Juanie, 
czyli miłości do geometrii". M. Fr ischa. Teatr Dra­
matyczny w Warszawie. 

Frisch bardzo ciekawie konstruuje postac ie swoich 
GChaterÓW, DiC Więc dziwnego, Że W dramatach 
szwajcarskiego pisarza kreacj e aktorskie stworzyli: 
Jan Swiderski, Andrzej Łapicki czy Mieczysław Cze­
chowicz. 

Andrzej Łapicki grał rolę Eisenringa w „Bie der­
mannie". Rola ta była przełomowym momentem w 
kari erze aktora, była też pierwszą wielką kreacją 

aktorską Łapickiego. 

Premiera „Bicde rmanna" odbyła się w okresie naj­
większych triumfów teatru Axera. Dwutygodni k 
„Teatr" zamieścił na okładce zdj ęcie ze spe ktaklu, 
w jakiś cza :; późnie j m i ała miejsce prem ie ra tE:lew·i ­
zyjna tego przedstawienia . Oddajmy jednak głos Sta­
n i s ławowi HebanowskiemL•. 

WN 

„Sztuka Frischa nic jest j ednoli ta, od psychologicz­
no-filozoficznej uogólniając e j części pierwszej ró ;~ ni 

siq tonem dopisany późni ej epilog o charakterze ak­
tualnego pamfletu politycznego. 

J eśli z perspektywy epilogu spojrzymy na sztukę , 

nie potrzebujemy s ię głowić nad rozs zyfrowaniem za­
gad k i, kim są podpalacze. Biedermann sam ich przy­
wołał na własną zgubę. Strach Biedermanna jes t ich 
żywicielem. Podpalacze wiedzą , że swobodę ich dzia­
łan ia gwarantuje nieczyste s um ien ie Biedermanna. 

Teatr Współczesny je st teatrem, w którym inteli­
gentna reżyseria id zle w parze z doskonałym aktor­
stwem. Erwin Axer nie narzuca reżyse rowanej sztuce 
swoich wizIT, nie odkrywa nieprzeczuwalnych, rewo­
lucyjnych treści poza ramami utworu, nie bawi s ię 
w figl e formalne, a r ezygnuj e z wszystkiego gadul­
stwa insce nizacyjnego, ma po prostu szacunek dla 
autora: nie okłamuje siebie, nie zakłamuje literatury, 
st a ra s i ę odczytać sztukę zgodnie z teks te m . 

Brak efekciars twa, ścisłe przestrzeganie zakreślo­

nee o przez autora kręgu problematyki pozwala mu 
dostrzec wiele spraw, uciekających przez palce tym 
r czrzutnym reżys erom, którzy us iłuj <\ wypowiadać si ę 

coraz to innymi środk ami w yr azu. 

Sztuka pokazana przez Axera nie rozrasta s ię na 
sce nie , ale powoli odsłan i a swoje wnętrze . Kto wsłu­
cha się w znakom icie wyci eniowany przez Axe ra 
dialog, ten zauważy z jaką fi nezją przekazuje Axer 
w ibracje uczuć i j ak a ktorzy z wrażl i wością sejsmo­
g rafu odnotowują g~ ębok ie pokłady psychiki ludz­
k iej. Stan isław Daczyń ski kilkoma gesta'Ti i: r~ką zat­
kniętą za szcll:i , n iespc ':o jny m spojrzu1iem spod e­
łba, drobnym uchyle niem się przy podawaniu i za­
palaniu cygara podpalaczowi , rysuj e sylwetkę Bie­
dermar.na człowie ka „dobrze w ychowanego'', który 
sil i s ię na jowialność i wc i ąż wyprowadzany z rów­
nowagi wraca do sw ej roli porządnego człowi eka i 
gościnnego gospodarza, chociaż wewnętrznie trzęsie 

si ę ze strachu. Daczyński wspaniale przybiera różne 

pozy : pogody ducha, życzliwości dla nat r e tów: ha-



m uje bezradną wściekłość, apelując do własnego „po­
czucia humoru", nieomal wmawia sobie, że cieszy 
g o bezpośre dność nieproszonych gości. 

Na inne j zasadzie są zbudowane w sztuce role 
podpalaczy. Do niewielkich rezultatów doprowad ziło ­

b y tu analizowani~ .':zczcgólów psychologicznych. 
Wiem y o nich bardzo mało , s ą jakby szkicowani od 
zewnątrz , zachowanie ich może wyznaczać cecha 
określając a zawód (były kelner, były zapaś nik), j a ­
k ie ś strzępy rozmów, nawią zuj ących do zmyśh­

nych - być może - biogra fi"i, a prze de wszystki:E 
funkcja jaką maj ą spełn ić . 

Mieczysław Czechowicz (Schmitz) wchodzi do do­
mu Biedermann a ze zniewalającą pcwnoścl'ą s ieb ie, 
ni edżw i edziowa tym ruchem poprawia portki na brzu­
szysku potężną łapą , w ybucha rzewnym płaczem na 
w spomn ie ni e dziecif1stwa. Ale ten dobroduszny pyk­
nik raz po raz zerka niespokojnie, potem krzywi si ę 

dziwacznie - nie dziwimy się, że paraliżuje wah; 
pana Biederman11a. 

Mieczyslaw Czechowicz (Schmitz) i Andrzej Łapicki 

(Eisenring) w „Biedermannie i podpaLaczach" M. Fri­
scha. Wars zawa. Teatr Wspólczesny 1959 rok. 

Andrzej Łapicki (Eisenring) o bladej twarzy , prze­
ciętej ciemną krechą blizny, świadom y wszelkich 
prawi deł „bon-tonu", protekcjonalny w stosunku do 
towarzysza, z lekka zblazowany znudzony roz­
mową z Biedermannem, nagle porzuca pozę i de­
zynwolturę światowego bywalca - zimnym spoj­
rzeniem mierzy speszonego mieszczucha, za chwilę 

jruż go nic widzi, sam staje s i~ prawie nieobecny: 
przed panem Biedermanncm otwiera się przepaść. 

W groteskowym epilogu Łapicki pozwala Bieder­
m annowi, wyrażającemu się zresztą z dużym uzna·­
n iem o diabłach i po:ządkach piekielnych. poznać 

się jako sam Belzebub. Nas tępnie rozebrany z pon­
tyf ikalnych szat, zdjąwszy mitrę z ły sej głowy i stoj ąc 

po prostu w kusych maj tka ch j esl przecież wcieleniem 
najwspanialszego diabelskiego m ajestatu, mieniącego 

s i ę łaskawością, dowcipe m , drwiną , a przede w szyst­
ki m wspaniałym ak torstwem". 

Stan is ław H eba. nowsk i 

„Czym jes t pi e '.do? ... 
To cier pie nie , że nie mcżna już bard ziej 
kochać!" 

F. Dosto jewski „Bracia Kara'.Tia zow'" 



FRIS CH O TEATR ZE 
LITE RATURZE 
I O DPOWIEDZIALNOŚ CI PISARSKIEJ 

„Teatr! To już sk0!'1czone. Była to miłość wielka 
być może nawet, ale jak to z miłością się dzieje : 
odeszła. 

Teatr dzisi ejszy nie może być ani teatrem klasycz­
nym ani epickim. Musi on tak czy inaczej ustosun­
kowywać się do rzeczywistości w czasach, w któ­
rych żyjemy, sentymentalny romantyzm, względnie 

romantyczny sentymentalizm, stępia ostrość spojrze­
nia i r eagowan ia na sprawy is totne, od których za­
leży pr zyszłość świata. 

Nigdy do teatru nie wrócę. Jest to rozdział w mo­
jej twórczości zamknięty. Mówię to bez żadnego żalu. 

Nie chcę już być Faberem, Don Juanem, Stillerem, 
Gantenbeinem, Biederman!lem czy kimkolwiek jesz­
cze. Raz sobą. 

Muszę być w czasie pisania zupełnie wolny, Może 
się potem okazać, że napisana rzecz nadaje się jedy­
nie do szufiady. Niekiedy nawet do mojego kosza 
przy biurku .W porządku. Bywa i tak. 

Lecz przede wszystkim staram się chronić moją 

naiwność, powiedzmy, że nawet dziecięcą świeżość, 

także przed obciążeniami rozgłosu i sławy. W prze­
ciwnym wypadku prędzej czy później sam odczułbym 
w tym co piszę fałsz. 

Staram się być wtedy tańczącym derwiszem, ba­
wiącym się dzieckiem, inaczej poczułbym się fak na 
kazalnicy. 

Prawda: odpowiedzialność. Otóż („.) odpowiedzial­
ność presję tej odpowiedzialności odebrałem wów­
czas, ki edy stwierdziłe m, że to co piszę, ma wielkie 
echo, że młodzi ludzie szukają na podpisywanych 
przeze mnie kartkach wzorów dla siebie, wskazówek 
kto wi e, czy nie drogowskazów. Więc oczywiście, nie 
s posób nie liczyć się z tym. 

Ale jest jednak w pisarzu coś takiego, co mu mó­
wi, że ta odpowiedzialność musi mieć swoje granice. 
Choćby dlatego, aby nie popaść w megalomanię. Bo 
trzeba szczególnie uważać kiedy się już jest popu­
larnym albo sławnym, żeby nie stać się hochsztaple­
rem moralnym. Uważam jednak, że ta naiwność we 
mnie, o której w;;pomniałem, przestrzega mnie zawsze 
w porę, żeby się nie dać zwieść na takie tory, gdzie 
reszta wymyka s i ~ kompetencji mojego zawodu. A 
jestem tylko pisarzem". 

Fragmenty wypowiedzi Maxa Frischa, zaczerpnięte 
z rozmów jakie pisarz przeprowadził z .Jackiem 
Fruhlingiem („Życie literackie" 27/i967) i Jerzym 
Grenem („Przekrój" 1975 nr 1566). 

Opr. W.N. 

„Do kata dukata! 
Nie będziemy mogli pow·cdz ieć, że znisz­
czyliśmy w szystko, dopóki nie zniszczymy 
navve t ruin". 

c\ . . TatTY .,Ubu skowany" 
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„ A N DOR RA " M. FR IS C HA 
W TE ATRZE „ WY BRZEŻE" 

„Andorra" to z pewnością jeden z najwy bitniej­
szych dramatów Frisch::i. Utwór powstał w roku 1961, 
aby w ciągu najb~iższych lat przejść triumfalnie przez 
większe sceny europejskie. Chcielibyśmy przypom­
ni J: gdańskie pr:i:edstawienie „Andorry", przedsta­
wiente, którf:' z wielu względów zasługuje na uwagę. 

Istotnym argumentem jest sama osoba reżysera. 

Kazimien: Braun, dzisiaj należy do najciekawszych 
twórców teatru polskiego, jedenaście lat temu, właś­
nie na Wybrzeżu eksperymentował, szukając nowych 
środków ekspresji scenicznej. Sądzę, że właśnie te 
doświadczenia doprowad zi ły reżysera do takich przed­
stawień jak „Akt przerywany" czy „Stara kobieta 
wysiaduje". 

„Winni siedzą na widowni .. . chciałem ich przera­
zić, chciałem aby po obej rzeniu p rzedstawien ia nie 
mogli zasnąć w swoich łóżkach" - pisał Frisch. 

To wyznanie autora można uznać za motto całej 

jego i.wórczości dramatycznej. VI! teatrze ni e chodzi 
o to, żeby bawić publiczność lecz o to, by wskazywać 
jej istotne i niepokojące problemy współczesnego 
świata. 

Frisch, wbrew pozorom, nigdy nie pisał dramatów 
o ch.arakterze interwencyjnym (społecznym bądź po­
litycznym), zawsze natomiast interesował go człowiek , 

jego tożsamość i jego obraz w oczach innych ludzi. 
Pisarz występował zawsze prze ciwli:o wszelkim for­

mom ra;;izmu, tyranii, dyktatury, zagrożenia. 

„Andorra" to sztuka o nietolerancji i szowinizmie. 
Artys'.?mityzm jest tylko maską, a n cze j „antysemi­
tyzm jest tylko przykładem", jak powiedział kiedyś 
sam Frisch. W gruncie rzeczy chodzi o obraz społe­
czeństwa , które łatwo godzi się z wszystkim co jest 
wygodne. Człowiek w tym społeczeńs tv.de odgrywa 
rolę drugoplanową: każdy troszczy się o swoje spra­
wy, boi s ię tylko jednego: osobistego zagrożenia. Je­
żeli niebezpieczeństwo ni c istnie je, to wszystko w 
porządku , los bliźni ego jes t mało ważny. 

W tym kierunirn poszc d! Ka zim ierz Braun. Przy­
pomnijmy zresztą niektóre wypowi edzi krytyków na 
temat gdańskiego p rzedstawienia. 

Zenon Ciesielsk i pisał o „Andorze": „Prze dstawie­
nie to tkwiło w pewnej dobrej tradycji teatru „Wy­
brzeże", polegającej na prezentowaniu swej publicz­
no ści , najciekawszych osiągnięć współczesnej drama­
turgii <Brecht i DUrrenmatt, Witkacy, Ionesco i l\iiro­
żek). Sztukę Frischa wiele łączy z tym nurtem współ­
czesnej literatury. („.) Tę nowoczesność pisarstwa 
Frischa dyskretnie podkreślała reżyseria Kazimierza 
Brauna, która nie zm ierzała do osiągnięcia efektu we­
rystycznej iluzji" („Pomorze" 3/1964). 



Recenzenci z uznaniem pisali o scenografii Jadwi­
gi Pożakowskiej, która „oszczędnie zabudowała prze­
strzeń sceniczną rekwizytami i elementami dekora­
cji, dążąc nie tyle do opisowości plastycznej, ile do 
\vsp6ltworzenia nastroju" (Z. C ic;:;idskf). „C)ekawym 
p0rnysłem było ( .. ) zast.<;~0wanie białych detali de­
koracyjnych na szczytach domów czarnymi, gdy do 
miasta wkraczali Czarni" (Marek Dulęba „Dzi·"nnik 
Bałtycki" 11/1964). 

Główne role w „Andorze" gnli: Jan Sieracłziński 

IAndri), Tadeusz Gwiazdowski (Nauczyciel) i Maria 
Głowacka (Barblin). 

„Gwiazdowski tworzy postać sceniczną nie tylko 
przez dialog i sytuację sceniczną, lecz może głównie 
poprzez ogólną wizję sylwetki i silnym wykorzysta­
niem charakteryzacji, kostiumu i rekwizytów. Cha­
rakterystyczność jego grawituje raczej w stronę ko·· 
mizmu niż tragizmu. ( ... ) Podkreślił charakteryzacją 
jej przeciętność, zbliży ł do poziorr. u zwykłego czło­

wiek a" (Z. Ciesielski). 

Dodajmy że rolę Nauczyc iela , w tym samym mniej 
'Vięce j czasie , grał w Warszawie Mieczysław Milec­
ki, który poszedł w innym niż Gwiazdowski kierunku. 
Milecki starał się podkreślić indywidualizm Nauczy­
ciela, jego wyjątkowość. 

Wiele komplementów ze brał Jan Sieradziński roz­
poczynający wówczas karierę aktorską. 

„Jan Sieradziński wydobył wszelkie niuanse psy­
chologiczne z roli Andriego". 

„Trudna rola aby j q dobrL zagrać trzeba i m1ec 
wiele wdzięku i umie(; pokazać jak się człowiek 
zmienia gciy go los zaszczuje. Szczęśliwie w zespole 
naszego teatru znalazł się aktor, który sprostał tym 
wymogom'' . 

Rzecz jasna recenzenci zgłaszali także zastrzeżenia 

pod adresem reżysera, sccncgrafa i aktorów. Spektakl 
teatralny szczególnie wtedy i::dy zostaje zbudowany 
w oparc iu o tak trudn:r i wieloznaczny materiał li­
teracki, budzić może niejednokrotnie kontrowersje i 
skłania do różnych, niekiedy odmiennych interpre­
tacji. Tak ie jest jednak prawo teatru. Na koniec za­
cytujemy jeszcze raz Ze non a Ciesielskiego: „Teatr 
„Wybrzeże" wybrał nie najłatwiejszą drogę poda­
'Vania swej publiczności spraw trudnych i nieprzy­
jemnych. Widziałbym w tym wyraz szacunku do wi­
dza którego traktuje się j ko róv.rnorzędnego partne­
ra, godnego dialogu na najbardziej drażliwe temat)• 
naszych czasów. 

Na tym polega moim zda:oie•!', największa szansa 
współczesnego teatru". 

opr. W.N. 

„.Jest tylko jedno. Myśl, co w tobie drzemie, 
jeszcze niepewna, nieświadoma siebie. 
Zbudź ją, a poznasz jaki jesteś siiny. 
Będzi esz wybierał między dobrem i złem 
I własną wolą wykujesz swój los". 

I. Madach „Tragedia człowieka" 



Stanisław Dąbrowski 

SMAK AKT O R S T~W 

Kartki z dziejów gda ń sk iego teatru. 

„śmieszność bowiem prawdziwa (. .. ) na tym zale­
ży, iżby czyn, zdarzenie weso łe , nie tylko śmiesznym 
dla osób widzących działanie, lecz i dla samychże 

działających było". Tak pisał w roku 1842 Edward 
Dembowski, którego tu cytuję dlatego, że to jego zda­
nie w sposób dokładny precyzuje sąd trudny do przy­
jęcia . Śmieszność bezwiedna jest prawdziwa. Lecz 
śmieszność przyjmowana z humorem przez samego 
śmiesznego paraliżuje śmiech widzących, gdyż śmiech 

jest napaścią, a śmieszny śmiejący się z siebie uprze­
dza napaść skuteczną defensywą. 

Przedsta\vienie „Smaku miodu"1 oglądałem dwu­
krotnie: 7-go i 31-go stycznia 1950 r. Dzień siódmy 
stycznia nacechowany był roztargnieniem w grze ak­
torów, którego powodem ł:iył niefortunny padek 
Lothe na scenie. Przez twarze grających, zwłaszcza w' 
momentach, k iedy akcja sceniczna miała posmak skan­
daliczny , a wanturniczy albo kom iczny, przebiegał nie­
powściągnięty , prywatny uśmiech, jakby rozbawienia 
albo zażenowania własną rolą. Migał ten uśmieszek u 
Lothe, kiedy wpadła ratować Piotra bitego po głowie 
pudełkiem przez rozżaloną Jo. Migał u Kowalskiego, 
kiedy mówił Jo o m acierzy itsk ich powinnościach i 
wręczał je j lalkę-rr.anckin . Był to uśmieszek aktora 
patrzącego zb yt z ze wnątrz na v,;ykonywaną rolę. 

Technicznie bi orą c, dowód n iedostatecznego zapano­
wania nad własną mimiką i wyobraźnią. Od tej ska­
zy wykonawczej wolna była gra Kępiilskiej w sposób 
zupełny i zastanawiający. To naprowadziło mnie na 
myśl o cdmienności stylu w ykonawczego u te j aktor-

ki i to stylu pojętego jako ustosunkowanie s ię do 
odtwarzanej roli. Porównanie je j gry cio gry JeJ 
scenicznych partnerów wprnwadziło w tę myśl uściś­

lenie i korekty, ale myśl ocalała . Frzeaslawie nic z 
31 stycznia, zupełnie już wyzbyte wspomniam:j ~k a. zy, 

utwierdziło mnie w spostrzeżeniu, a ponadto pozwo­
liło na odnalezienie znacznej zgodności mi ędzy li te­
racką budową sztuki Delaney a je j gdailsk~J insceni­
zacją, W omówieniu zajmę siq prawic wyłączn ie s tro­
ną aktorską przedstawien ia. 

I 

Nie wdam się więc w rozbiór sztuki jako autono­
micznego utworu literackiego, gdyż przedmiotem swe­
go zainteresowania czynię tę jedność, tę nową war­
tość, nowy utwór, jaki stanowi konkretyzacja sce­
niczna utworu dramatycznego. 

„Smak miodu" j es t dramatem o .Jo. W płaszczyź­

nie akcji (a także w płaszczyźnie sceny) obrót wy­
padków wodzi pos tacie sztu1;:i (a także a'.;:torów) po 
cbwodach dalszych lub bliższych , zaś Jo jest w cen­
trum obrotu akcji i ruchow i przestrzennemu jej part­
nerów odpowiada jej ruch wokół same j siebie. Naj­
bliżej ,Jo stoi Geoff i jego postawa (także w wersji 
Kowalskiego) najbliższa jest skupieniu się na sobie 
samym. 

„Smak miodu" jest dramatem o osamotnieniu, co 
najdrastyczniej potwierdza finał, i o indywidualnym 
odnajdywaniu w:asnego zagubienia. i w tym jest 
współczesny. I w tym jest atrakcyjny dla dzisie jsze­
go widza, gdyż „odnajdywanie siebie na scenie -
jak pisze John Gassner - jest pasj"ą teatralną nasze­
go s tulecia". To zdan ie Gassnera można fvlko uzu­
pełnić uwagę, że zapewne zawsze emocjonalne za­
angażowanie widza teatralnego sprowadZ3ło się do 
spotykania przezcil w teatrze stonowanych dystansem 
przeżycia estetycznego, konfliktowych sytuacji, które 
nań czekają za progiem teatru. 

„Smak miodu" jest - według słów samej autor­
ki3 - „trochę komedią, trochę tragedią". Kome dią, 

jeśli uznamy za jej wyznacznik elem e nt satyry (tu: 
obyczajowej) tkwiący przecież w genezie komedii. 
Tragedią, jeśli uwzględnimy owe odautorskie „tro­
chę", którym zniwelowano wysoki ideał kla yczny 
tragedii do poziomu wielkomiejskich slumsów. Zaś 
niewątpliwie jest dramatem, z powodu powszedn ioś ci 

ukazanego konfliktu i z powodu sposobu jego u:<a­
zania. 

Streszczenie, zwłaszcza ironiczne (zob. S. TreugL;tta 
Życie be.z retuszu) , do niczego nie prowadzi i nic 
jeszcze o utworze nie mó\vi, a łatwe je st do odparcia 
uwagą, że ironizować można z równym powodze niem 
na t·:-mat fabuły - toutes proportions gardees - Fau­
sta czy Edypa. Takie właśnie stanowisko zajął .Jan 
Kott, pisząc gdzieś : „W streszczeniu Dziady i Kor­
dian są utworami ba rdzo partykularnymi i pełnymi 



niedorzeczności" . Nadto z faktu, że smutną bohaterką 
dramatu jest Jo, wynikają zupełnie inne konsekwen­
cje i ujawniają s ię zupełnie inne zamier ze11ia pisar­
skie, nfZ te, które zjawiłyby się wraz z kobietą po­
kroju Heleny w roli głównej. I dlatego nie ma po­
wodu do obawiania sic; drastycznośc i sytuacji czy 
naturalistycznych przejaskrawień, kiedy na scenie 
jest sama Jo, albo Jo i Geoff - najbczbronniejsze 
postacie, dramatu, budz<ice l i tość bardziej niż ekscy­
tacj ę . 

Ponieważ zaś już po raz drugi staje przed nami 
jako problem rola kompozycyjna poszczególnych po­
staci sztuki, spójrzmy na nie w tych ich wcieleniach, 
w jakich prowokują publiczność Trójmias ta. 

II 

Nic ma żadnych podstaw do sądzenia, :le jest dzie­
łem zbiegu okoliczności zgodność charakterystyk li­
terackich i aktorskich w inscen izowanej sztu ce , dla­
tego kład q je na dobro reżysera Konrada Swinar­
skiego i na dobro aktorów. Mam natomiast prawo do 
umotywowanego przedkładania pewnych sposobów 
charakteryzowa nia i kreowania postaci nad inne i to 
stanie się punktem wyjścia dla prób oceny aktor­
skiej strony inscenizacji. 

Powtarzam jeszcze raz swoją opinię o zamyśle 

kompozycyjnym tej sztuki: na wirującej płaszczyźnie 

koła fabuły - indywidualności postaci scenicznych 
są rozmieszczone w ten sposób, że w centrum tej 
płaszczyzny jes t Jo, będąca więc - logicznie rzecz 
biorąc - nieruchomym ośrodkiem ruchu. Dzięki te­
mu wszystkie postacie sceniczne albo mogą być od­
niesione do Jo, albo mogą być żywym, zmiennym 
tłem dla nakreślenia sylwetki Jo, a to w zalel:.ności 

od tego, czy naszym zainteresowaniem obdarzymy 
„sprawiedliwie" wszystkie postacie: szukając obycza­
jowego konfliktu, czy też skupimy uwagę na Jo: 
wyławiając centralny konflikt psychologiczny tej 
sztuki. 

J:~ażC: y człowiek, a zatem i każda postać sceniczna, 
żyj 2 (zawsze) niejako na dwa sposoby j e dnocześnie: 

żyje ze względu na siebie (tym wyodrębnia się po­
przez indywidualizację) i żyje ze względu na innych 
(tym upodobanie się poprzez rodzaj potulności wobec 
asymilacyjnego nacisku środowiska). Ale stopień za­
angażowania się w oba sposoby życia bywa różny 

i wiąże się z psychologicznym podziałem ludzi na 
introwertyków i ekstrawertyków. W omawianej sztu­
ce Jo i Geoff to typy introwersyjne, Helena i Piotr 
to ekstrawertycy. Mar ynarz - Murzyn jako charakter 
i jako postać sceniczna jest ledwie zamarkowany, 
pojawia się w ciągu akcji sceniczne j 0pizodycznie 
(acz w sposób brzemienny w następstwa) i dlatego, 
nie całkiem godząc się z Markiem Dulębą w ch'l­
rakterystyc<' tej postaci, godzę się z ni :r. w ocenie 
jej roli jako „pretekstu do ci ągu dalswgo sztuk i". 

Nim przejdę do dalszego ciągu omówienia, zacytuję 
dwie odmienne myśli o aktorstwie i o percypowaniu 
losów scenicznych aktora przez widza teatralnego : 

Hamlet panuje nad tłumem shamletyzo­
wanym (. .. ) 

W krainie sztuki grać rolę Hamleta zna­
czy: 

być Hamletem 
Leśmian 

odczuwam głęboki tragizm śmierci Ham­
leta, nie myśląc jednak o niej w sposób 
bezpośredni (. .. ) Hamlet jest •dla mnie 
kimś bardziej realnym, niż większość 

ludzi, wiem jednak przez cały czas, że 

znaduję się w teatrze (.„) Dobry aktor 
był zawsze równocześnie aktorem i po­
stacią. 

cytowany już Gassner 

Myślę, że sąd Leśmiana znajduje swoje potrzebne 
uzupełnienie w sądzie Gassnera, o wiele mniej po­
trzebującym uzupełnień, i na przecięciu tych dwóch 
sądów umieszczam własne kryterium oceny gry sce­
nicznej. 

III 

jo żyje ze względu na siebie. Jej plany i potrzeby 
mają motywację egoistyczną. Jo jest egoistyczna, ża­
łcsnym egoizmem zbyt wcześnie skrzywdzonych i 
rozczarowanych. Ale Jo nie wierzy w ostateczność 

swoj ej krzywdy, nie jest do cna zrozpaczona i dzięki 
temu jest w niej jeszcze, jeśli nie nadzieja, to przy­
najmniej niedowierzanie wobec nieuchronności po­
rażki. Póki była dzieckiem, uciekała w siebie przed 
zewnętrznym złem. Dopiero w końcowej scenie broni 
się bezskutecznie przed groźną samotnością, wołając 

Geoffa, który samą swoją obecnością leczył ją z 
egoizmu i lęku. 

Jak rolę Jo rozgrywa Kępińska? Jaka jest jako Jo? 
Rodzaj jej aktorstwa jest bardzo cenny. Kępiriska 

pewna jest niezawodnego wyrazu własnych zacho­
wań scenicznych, :1 których czyni środek do celu, nie 
cel. Gest);ka, mimika, modulacja głos u podporządko­
wane są nadrzędnej idei: tworzeniu psychologicznego 
rysunku postaci. Można to określić jako jedynie 
szczęśfiwą odmianę „reprodukcji" w zakresie psy­
rhologii aktorstwa ,gdyż kreacja powstaje tu nie jako 
przypadkowa wypadkowa suxy zachowań, ale jako 
rodzaj kopii, której wzorem j e~t oo:nyślana i obser­
wowana w trakcie gry koncepcja postacL Kęplńs!rn 

gra zasłuchana we własn?, rol ę, ale t'.'Ż świa-:Joma 

faktu swojego aktorstwa. Gra jej rC'prezentuj e aktor­
ską, sceniczną odmianę prawdy, wyraźnie od'mienną 

od prawdy „życiowej", wystrzega się jednak dvstan­
su między aktorem a postacią i to tak całkowicie , 
że w odtwarzanej postaci ni e istnie!e najm niejsza 



pozaaktorska „reszta". Nadaje to kreacji walor sku­
pienia, które jest czymś innym od skupienia jako 
cechy charakteru odtwarzanej postaci. Wy]ąwszy je­
den moment, w którym wraz z Geoffem wygłasza, 
twarzą do widowni, deklaracyjny „pokoleniowy" ko­
mentarz do własnej roli, wyjąwszy ten moment, Kę­
pińska nie przeznacza „dla publiczności" żadnego 

momentu swej gry, przeznaczając w zamian całą 

kreację . Iviożna t u tradycyjnie określić jako respekto­
wanie konwencji czwartej ściany, chociaż reżyser­

scenograf przypomina, że rzecz się dzieje w domu bez 
ścian. 

Gdyby.uznać tylko dwa (?) możliwe ,.posoby gry 
aktorskiej: s ugestionujący na modłę Stanisławskiego 

! krytyczny na modłę Brechta, to w gdańskiej insce­
nizacji „Smaku miodu", w centralne j roli sztuki speł­
nia się opinia J. Kreczmara . że j eśli teoria Stani­
i;ławskic go jest po prostu podręcznikiem dobrej sztu­
k; aktorskiej, to teoria Brechta jest podręc,mikiem 

re żysera. Kreczmar to zdanie osłania zastrzeżeniem, 

że StanU awski „nie postulował żadnej magii, wpa­
dan ia w trans". 

IV 

Zgodn ie z własnym rozam ieniem inscen izacji gdań­
skie j pozostałe role opisuj ę w odniesieniu do roli Jo 
(i kreacji Kępińskiej), ale postępuję tak wyłącznie 

ze względów metodycznych, tj. nie czyniąc z tego 
chwytu kryterium oceny pozostałych kreacji. 

Najbliżej Jo stoi Geoff i w tym jest skarga, oskar­
żenie i smutek. 

Najbliże j Jo stoi nie matka - przez wspólnotę 
krwi, n ie m arynarz - Murzyn - przez pierwszy 
ślepy, ufny, fałszywy wybór, ale Geoff, „głupi osioł", 

który był dla niej ,niczym" i „starszą siostrą ' ', jedyny 
ktoś, kogo jej naprawdę zabrakn(e. Kreacja Kowal­
skiego stworzona jest podobną, co kreacja Kępińskiej, 
ale uboższą (czy: prostszą?) te chniką, z podobnym 
skupieniem na wykonywanej roli, z podob11ą wiarą 

w istnienie scenicznej, aktorskiej wersji prawdy nie­
tożsamej z naturalizmem, z podobną powściągliwoś­
cią gestu i głosu. Ale z odmiennej roli w dramacie 
wynikają odmienne konsekwencje aktorskie: gra Kę­
pińskiej jest dośrodkowa, stanowiąc charakterystykę 

aktorską postaci Jo; gra Kowalskiego jest z wnętrza 
skierowana na zewnątrz, bo odpowiada w treści sztu­
ki - refleksyjnej umysłowości trzeźwego i smutnego 
chłopca oraz jego dobroci i opieku'ńczej roli wobec 
Je, zaś w koncepcji stosunku do odtwarzanej roli -
odp0\\1ada świadomości różnicy (ale nie dystansu!) 
między aktorem a postacią. 

Pomiędzy tekstem sztuki a jej inscenizacją powsta­
je paralelizm ról i kreacji: jak role dramatyczne Jo 
i Geoffa można wzajemnie określić przez podobień­
'5two, a w porównaniu do reszty ról przez różnice 
i odmienność - tak kreacje Kępińskiej i Kowalskie-

go są wzajemnie porównywalne przez podobień two, 
.a tylko przez różnice mogą być porównywane z resz­
tą kreacji. 

V 

Uczynienie debiutu aktorskiego punktem odnie­
sienia dla innych ról stwarza pozór (fałszywy, co już 

zaznaczyłem) depresjonowania gry reszty aktorów. 
A '.V rzeczywistości możność takiego odniesienia 
~wiadczy dobrze o debiucie, nie przesądzając jednak 
wcale o jakości artystycznej odmiennych aktorskich 
srodków wyrazu, odmiennego typu aktorstwa, a ta­
kie reprezentuje Lothc, o której grze chcę _ niczego 
nie ujmując pochwałom r ecenzji prasowych - po­
mówić z przyjętego w tym szkicu, odrębnego nieco 
punktu widzenia. 

Po to powiedziałem o Kowalskim, że rozróż n ie niu 

między aktorem a postacią nie pozwala przerosnąć w 
dystans między aktorem a postacią, by teraz o Lo­
the powiedzieć, że rodzaj jej gry jest świadomym 
swej technicznej sprawności utrzymaniem tego właś­
nie dystansu. Ten typ aktorstwa (równie zresztą jak 
r aktorstwo sugestionu jące ) jest stary chyba tak, jak 
same aktorstwo w ogóle. ale bez znaczeniowej omyłki 
można, anachronizując. określić go Brechtowskim 
terminem „efektu obcości", którego zasada sprowa­
dza się do tego, że „aktor, pokazując coś publicznoś­
ci opatruje to wyraźnym gestem pokazywania" 
(Brecht). 
Stąd u Lothe rodzaj zewnętrznoś.ci gestów, z któ­

rych każdy jes t w niemniejsze j mierze adrccsowany 
wprost do widowni , niż przeznaczony do charakterv-
slyki kreowanej postaci. . 

Po to powiedziałem o Kępińskiej, że gra wsłucha­
na we własną rolę, by teraz o Lothe powiedzieć, że 

gra - ostro przysłuchując się widowni. Wyobrażam 
sobie Kępihską grającą samotnie: na pustej scen ie, 
wboec widowni, Lothe - nie. 

Ani jedno, ani drugie nie jest jeszcze samo w so­
bie zaletą, ani wadą (tylko : właściwością), jednako­
woż, z faktu Lothe ustosunkowuje się do własnej roli 
poprzez stosunel" do widowni, skojarzonego z wyborną 
techniką gry, momentalnie rodzi się pożadany w tea­
trze efekt: swoista sympatia widza, któr~ s~ostrzega, 
że jest respektowany. Aktorstwo Lothe świetnie har­
monizuje z rolą Heleny w dramacie Delaney, w 
czym - powtarzam - jest także ukryta trafność 

decyzji reżyserskich. 
O ile w fabule sz tuki Piotr jest „godnym" partn·::­

rem Heleny, o tyle Lóthe nie znalazła godnego part­
nera w Gr_zmocińskim, prŹynajmniej w ramach przy­
jętych w tym szkicu kryteriów. Rola była ryzykowna. 
Być może ryzykowna jest także i moja ocena jej 
Iealizacjl, ale dzięki temu będzie przynajmniej jakoś 
zachowana odpowiedzialność kreacji i JCJ oceny. 

Po to powiedziałem o Kowalskim, że jego gra jest 



l wnętrza sk-ierowana na zewnątrz, by o roli Grzmo­
ciń:kiego powiedzieć, że jest rolą bez wnętrza - co 
bliżej wyjaśniam. Wnętrzem kreowanej postaci jest 
aktor. Kcpińska, Kowalski i Lothe reprezentują -
z czterech logicznie istniejących - trzy korzystne 
możliwości y; y jścia z tego aktorskiego dylematu : 

1. Kępińska z aktora czyni postać, 

2. Kowalski, rozróżniając aktora i postać, wystrzega 
się dystansu, 

:3. Lothe rozróżi1ia aktora i postać poprzez dystans 
(widownia!). 

Grzmocińskiemu pozostała czwarta, aż „do niemoż­
liwości" niekorzystna możliwość i, niestety, sięgnął po 
nią: usiłował z postaci uczynić aktora. Innymi słowy: 
zbagatelizowawszy niezbędność teatralizmu na sce­
nie, dał się uwieść prostaczej wersji realizmu, jeśli 

przez nią rozumieć żądanie, by było „jak w życiu" 

(co jest tez w istocie jedną z iluzji, skoro to coś dzie­
je się jednak na scenie i wobec widowni). Błąd ta­
kiej kreacji piętnuje Jerzy Lec jednym z aforyzmów: 
„Zasada: Aktorowi - jąkale nic wolno grać jąkały". 
Błąd tej kreacji polega na tym samym, na czym po­
lega błąd uwagi J. Szczawińskiego z okazji wysta­
wienia w Teatrze Dramatycznym m. st. Warszawy 
„Procesu z Sakm". A. Millera. Otóż Szczawiński są­
dzi, że „postać Proctora nie stwarzała możliwości fi­
nezyjnego rysunku postaci", i miesza przymioty gry 
aktorskiej z cechami indywidualnymi odtwarzanej 
postaci. 

Wśród aktorów była to jakby kreacja manekina 
i może tę jej niewybredną i monotonną brawurę 

miał na myśli Marek Dulęba, kiedy zapewniał, że z 
dala widać, co to za numer. 

VII 

Z obowiązku wspominam o roli Bogda1'lskiego, któ­
ra mi się wydaje jest niekonsekwentna i chyba nie 
sam aktor tu ponosi winę. Nasz czarny chłopiec prze­
wija się przez scenę dwakroć: raz jako „trochę dzie­
cinny marynarz" (określenie M. Dulęby), a raz jako 
przysłowiowy marynarz - natarczywy i deklarujący 
biegłość w sprawac':l erotycznych. Przyznam, że tych 
dwu marynarzy nie mogę skleić, choć podejrzewam, 
że przynajmniej pic r ~·1szy z nich jest wycięty z tek­
tury przez d: i rc:~o. k tóremu się trochę plącze wy­
obrażenie i\'Iurzyna z wyobrażeniem „czarnego luda". 

VIII 

Na koniec, chociaż - kierowany przez obrany te­
mat - nie omówię reżyse rii i scenografii, chcę 

wszakże napomknąć o jednym momencie dotyczącym 
obu tych spraw. Napomknąć dlatego, że ob2jmuje on 
sobą także sprawę zachowań aktorsk ie''. 

Jest to moment poprzedzafący \•,-ej ścic Piotra , wy­
rózniany owym (zdaniem S. Siereckiego - zbędnym) 

„tuszem" oraz wyczekującym znieruchomieniem obec­
nych na scenie postaci (zwłaszcza Heleny). W moim 
rozu:11ieniu sam „tusz" tłumaczy się w szerszych 
ramach roli muzyki w całości inscenizacji (w co bli­
żej wnikać nie mam możności), znieruchomienie zaś -
zwłaszcza Heleny, która nie ukrywa przed Piotrem, 
że się go spodziewała - jest tym nasłuchiwaniem, 

które spodziewającym się każe nie tylko w każdych 
zbliżających się krokach, ale nawet w zupełnej ciszy 
słyszeć kroki oczekiwanego. 
Cały ten efekt inscenizacyjny, poprzez stworzoną 

atmosferę za~ •") Ż::::i! a i złowrogiego przeczucia, przy­
pomniał mi przejmujący, zabłąkany, smutny dżwięk, 
który rozlegał ostrzegawcze w scenicznej ciszy „Wiś­
niowego sadu" Czechowa w dawnej krakowskiej rea­
lizacji. 

1960 Stanisław Dąbrowski 

PRZYPISY 

1. Shelagh Delaney „Smak miodu " , sztuka w dwu aktach. 
Państwowy Teatr „Wybrzeże" w Gdańsku. 

Reżys eria i scenog raf ia: Konrad s.wina.rski. 
Wykonawcy: Helena - Wanda Stanisławska-La-the, 

.Jo, jej córka - Elżbieta Kępińska-Kowalska, 

Piotr - Lech Grzmociński, 
Chłopiec - Zbigniew Bogdański, 

Geoff - Władysław K c walsk: 
Znane mi recenzje przedstawien ia: 

1. Marek Dulęba „Smak miodu" Shelagh Delaney, Dziennik 
Bałtycki 1959, nr 267. 

2. Andr.zej Jerecki „Smak miodu i smak celu", Nowa Kul­
tura 1959 r. nr 49. 

3. Róża Ostrowska „Gc rzki smak miodu", Pomorze 1959 r. 
nr 23 . 

4. T~deusz Rafałows!<i „Smak miodu" Shelagh Delaney, 
G! - s Wybrzeża 1959 r . nr Z62. 

5. Sławomir Sierecki „Smak miodu" Wieczór Wybrzeża 

1Po9 r. nr 259. 
6. Józef Szczawiński „Gorzki smak miodu·· Kierunki, 1960 

rir 5. 
7. S•e fan Treugutt .Je .;zcze raz „życie bez retuszu" (rec. z 
wystę :o ów gościnnych Teatru „Wybrzeże" w Warszawie -
uw. S.D.) Przegląd Kulturalny 1960 r. nr 5. 

a. Andrzej Wirth Wizytówka dla beat Jo, Nowa Kultura 
!f60 nr 6. Wcbcc r ecenzji tych nie zajmuję w zasadzie 
s tanowiska (wyjąwszy drobne odwołania) inaczej niż pr.zez 
sam fak.t mojego szkicu, odmiennego zresztą przedmio­
tem zaintereso\va1i.. 

2. J ohn Gassner Dwoist ość teatru, Dialo g IV 1959, 10(42) 

s. 122. 
3. Zobacz program teatralny (Teatr „Wybrzeże" She!agh 

Delaney „Smak miodu" z 1959/60. r. s. 10. 
4. Bolesław Leśmian Tajsmnice widza i środc.wiska , w: 

Eseje o teatrze, Diai011 IV 1959(41), s . 118 i 119. 

5. John Gassner, 1.c. 
6. Rozmowy o dramacie. Teorie aktc rskie Brechta . (Steno­

gram z dyskusji r dbytej o redakcji „Dialogu" 29.V .1959 r. 
z udziałem Erwina Axera, Aleksandra Bardiniego, Jana 
Kreczmara i Konstantego Puzyny) Dialog IV 1959,7(39) 

s. 131. 
7. Zobacz Dial og IV 19o9 . 10(42) s. H O. 
8. Józef Szczep,,. •· - k i Proces bez o br oiicy , Kierunki 1960 

nr 2. ót(lf„ .L " >WG 



„Och 1 Jaką rozkoszną czynnością jest ni­
szczenie, nie znam innej, która przyjem­
niej mogłaby nas podniecić, nie istnieje 
ekstaza podobna tej której odczuwamy 
oddając się owej boskie j nikczemności. 
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