
6 

ALINA OBIDNIAK 

cja „Sceny" zaproponowa­
ła mi wypowiedź na te­
mat: „Jaki powinien być 
teatr terenowy?" Myślę, że 
wszelkie generalizowanie 
jest błędem . Będę więc mó­
wiła o naszych doświadcze­
niach, o naszym zespole. 

Teatr zawsze tworzy o­
kreś l o na grupa ludzi. Im 
mniej ta grupa jest przy­
padkowa, im bardziej zwią­
znana wspólnym progra­
mem i kierunkiem myśle­
nia, tym większa istnieje 
szansa autentycznego 
współdziałania i współ­
tworzenia. A więc zasada 
Wyboru siebie w tym, co 
i jak robimy, zasada przy­
mierza, a nie konkurencyj­
ności, zasada uwzględnia­
nia szerokiego pola działa­
nia. Praca teatru w ma­
łych ośrodkach obejmuje 
obszary dużo większe niż 
w wielkich centrach kultu­
ralnych, występujemy tu 
niejednokrotnie jako naj­
prężniejsze środowisko 
twórcze, które winno speł­
niać zadania nie tylko ści­
śle profesjonalne. Wymaga 
to od nas wszystkich prze­
kroczenia „zaklętego krę-

gu sztuki", wejścia w nurt 
życia swojego środowiska, 
poznania jego potrzeb, 
chłonięcia wielu zjawisk. 
Poczucie społecznej odpo­
wiedzialności, rozumienie 
funkcji teatru ~ako jedne­
go z ogniw w całokształcie 
zjawisk nie tylko kulturo­
wych, daje możliwość głę­
bokiego oddziaływania na 
świadomość i wrażliwość 
odbiorcy. Taką postawą 
my, ludzie teatru, jesteśmy 
w stanie przekonać władze 
o potrzebie partnerstwa i 
współdecydowania w pro­
gramowaniu i rozwoju kul­
tury. Wydawałoby się to 
oczywiste„. Praktyka do­
wodzi jednak, jak częste 
są rozbieżności między ro­
zumieniem tych spraw a 
umiejętnością ich realizacji. 
Wchodzimy tu w sferę mo­
ralności naszego zawodu, 
tak zakłamaną sloganami, 
że wstydzimy się o tym 
mówić. 

Polityka kulturalna w 
warunkach naszego ustroju 
przekreśliła żenujące po­
działy na tzw. prowincję 
i wielkie ośrodki. Dziś zja­
wiska artystyczne mogą 
się rodzić w każdym naj­
mniejszym zakątku kraju, 
ponieważ wszędzie istnieje 
prawdziwe zapotrzebowa­
nie na autentyczną sztukę. 
Obawiam się jednak, że 
ciągle jeszcze istnieją ta­
kie podziały w środowisku 
ludzi teatru. Bardzo trud­
no tu zachować wł:isną 
skalę wartości , uwolnić się 
od potrzeby nobilitacji za 
wszelką cenę, nobilitacji w 
wielkich te atralnych me­
tropoliach, gdzie można być 
natychmiast dostrzeganym, 
punktowanym za każde do­
konanie, rolę , spektakl. 

Dwu-trzyletnie z reguły 
kierownictwa w małych o­
środkach są nieporozumie­
niem, marnotrawstwem 
energii zespołu i społeczne­
go zaufania. Sprawdzić 
celność założeń jakiegokol­
wiek programu może tyl­
ko dłuższy okres czasu, po­
trzeba na to pewnego dłu­
gofalowego rozwoju, stwa­
rzającego szansę dogadania 

się z własnym zespołem, z 
własną widownią. 
Skończyliśmy czwarty se­

zon w naszym teatrze. 
Współtworzyli go z na­
mi w ostatnich latach tak 
wybitni artyści teatru pol­
skiego, jak Henryk Toma­
szewski, Adam Hanuszkie­
wicz, Krzysztof Pankiewicz, 
Kazimierz Wiśniak, wielu 
utalentowanych młodych 
reżyserów, między innymi 
Ryszard Major, Grzegorz 
Mrówczyński, Krystian Lu­
pa. Spektakle tych twór­
ców zyskują każdorazowo 
szeroką aprobatę publicz­
ności. Ich artystyczna ran­
ga wpływa najskuteczniej 
na kulturalną integrację 
środowiska, daje mu poczu­
cie wartości miejsca uro:.. 
dzenia i miejsca pracy. A 
nam udowadnia anachro­
nizm myślenia o tzw. wi­
dzu prowincjonalnym, któ­
ry rzekomo nie dorasta, nie 
rozumie, którego trzeba 
ciągle wychowywać. 
Mówiliśmy o wyborze 

siebie jako zespołu, ale 
drugim skrzydłem tej spra­
wy, która czyni teatr ży­
wym zjawiskiem, jest za­
wsze wybór widza. Łączy 
to się z koniecznością zro­
zumienia określonych war­
tości ideowych i artystycz­
nych, skłania do takich 
przedsięwzięć, by widz 
przychodził do teatru z 
własnej, nieprzymuszonej 
woli (teatr polski zabrnął 
tak daleko w fikcję maso­
wej organizacji widowni, 
że stanowi to problem nu­
mer jeden schorzenia orga­
nizmu teatralnego). Jeżeli 
coś się nam naprawdę u­
dało w ciągu tego cztero­
lecia, to właśnie pozyska­
nie zaufania widza, nawią­
zanie rzeczywistych, nie­
formalnych więzi, dorobie­
nie się własnej, gorącej, 
wymagającej widowni. Ma­
my potwierdzenie tego na 
większości przedstawień 
Dużej Sceny. na wszyst­
kich spektaklach Sceny 
Studyjnej: nadkomplety 
na poszczególnych spektak­
lach i wyprzedaż biletów 
z kasy na wiele tygodni 

naprzód na Wyspiańskiego 
i Norwida, Herberta i 
Mrożka, Witkacego i Mae­
terlincka. I tylko taki widz 
potwierdza, że istotnie do­
rośliśmy do zróżnicowanych 
potrzeb i wymagań społe­
czeństwa, że staliśmy się 
dla niego partnerami w sta­
wianiu generalnych pytań 
o sens i wartość życia, o 
zasady moralnego wyboru. 

Dla wielu czytelników, 
którzy nie znają naszego 
teatru, nie widzieli jego 
przedstawień, nie wyrobili 
sobie własnego zdania, mo­
że s ię to wszystko wyda•! 
wątpliwe. Mówić łatwo, ale 
jak oni to robią? Przecież 
istnieje jeszcze szara co­
dzienność, współżycie z 
sobą gromady trzydziec;tu 
paru aktorów i ponad stu· 
osobowego całego zespob 
teatru; dziewięć premier w 
sezonie; trzysta przedst:.i­
wień w siedzibie i objeź­
dzie; mnóstwo akcji społe­
cznych, parateatralnych; 
dziesiątki, setki małych i 
dużych problemów, ko'1-
fliktów wspólnych nam 
wszystkim„. 

Nie przekształciliśmy Te­
atru Norwida w grupę 
klasztornych mnichów, nie 
udało się nam zlikwid:>wać 
machiny przedsiębiorstv.;a 

zbiurokratyzowanej, z 
pancerzem bezsensownych 
przepisów; działamy w jej 
ramach, dławimy się jej 
ograniczeniami. Nie okreś · 
lamy siebie j:iko placówki . 
awangardowej; jesteśmy 
pełni poczucia proporcji w 
tym, co nazywamy poszu­
kiwaniami, „studyjnością", 
własnym „laboratorium". 

Teatr ma za sobą falę 
odkryć światowej awan­
gardy, wszystkie możliwe 
szoki, ulotne mody, mani­
festacje krzyku, seksu, te­
atru okrucieństwa, zbur1e­
nie wszystkich tradycyj­
nych struktur. Myślę że 
jesteśmy teraz na etapie 
konstrukcji, schodzenia w 
głąb. Szukamy w tych 
wszystkich doświadcze­
niach istoty sztuki teatru, 
która w swoich najbardziej 
reprezentatywnych przeja­
wach była odpowiedzią na 
ideowe, moralne, politycz­
ne i społeczne konflikty 
swojego czasu i współczes­
nego człowieka. W naszyrr, 
zatomizowanym świecie 
właśnie sztuka teatru uzy­
skała niezwykłą szansę łą­
czenia i · szukania porozu­
mienia z drugim człowie­
kiem. Instrumentem naj­
bardziej wrażliwym i noś­
nym okazał się aktor , ze 
swoją fizyczn ą obecno <ri ą, 
śwadomy swoich i s:woich 
bliźnich niepokojów. Aktor, 
stoj ący w opozycji do zja­
w:sk i sytuacji zastanych, 
aktor-rzeczywisty, twórca 



Zuzanna Łozińska 
i Ryszard Machowski 
w „Sniadaniu" 
Ryszarda Marka Grońskiego 
w reżyserii 
Wiesława Wodeckiego; 
poniżej Ferdynand Załuski, 
Włodzimierz Kowalewski, 
Ryszard Machowski, 
Marlena Andrzejewska 
i Jan Bogusz 
w tymże spektaklu 

wypowiadający prawdy o 
sobie i współczesnym czło­
wieku. I reżyser. Jego fun­
kcja zmieniła się diame­
tralnie. Wyrazić wszystko 
przez aktora, być animato­
rem wyzwalającym w nim 
zdolność tworzenia, uczy­
nić z widza współuczestni­
ka tego aktu, to stanowi 
dziś dla wielu z nas głów­
ny cel wspólnej teatralnej 
roboty. 

Dlatego likwidujemy co­
raz częściej podział na sce­
nę i widownię, dążymy do 
maksymalnego zbliżenia i 
intymności odbioru. Nie 
załgani światłem, kostiu­
mem, bogactwem środków 
inscenizacji mamy do o­
fiarowania widzowi tylko 
swoją wewnętrzną prawdę, 
odartą ze stereotypu i ba­
nału. Stanowi to nową for­
mułę konstrukcji teatra!-

nej rzeczywistości, pola 
gry, spotkania.„ 

Skala trudności realizacji 
takich założeń w ramach 
normalnego zawodowego 
organizmu teatru jest kar·­
kołomna. Dobrodziejstwa 
ochrony zawodu (z kodek­
sem pracy, który równa nas 
z przemysłem i handlem, z 
priorytetem dla planów u­
sługowych) nie zostawiają 
praktycznie miejsca na 
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spontaniczny akt twórczy, 
którego nie można przecież 
dzielić na minuty i godzi­
ny między próbą a spekta­
klem, w siedzibie czy ob­
jeździe, w godzinach ran­
nych, południowych, wie­
czornych. 

Tak?e nasz teatr, mi­
mo rozsądnie ustawionego 
planu usługowego, nie jest 
wolny od hkiej huśt'lwki. 
Konieczność równorzędne­
go grania w zmiennym re­
pertuarze (6-7 sztuk rów­
nocześnie plus próby) mu­
si rodzić stressy i napięcia 
psychiczne. A jednak pró­
bujemy w tych warunkach 
mobilizować się do spraw 
najważniejszych: do „wy­
krojenia" sobie luksusu la­
boratoryjnej pracy nad 
warsztatem aktora i reży­
sera. 

Warunkiem spełnienia się 
każdego z nas w procesie 
tworzenia jest trening we­
wnętrzny, zasada wyboru 
kierunku poszukiwań, któ­
ra umożliwiałaby nam ot­
warcie się, odsłonięcie. Ale 
musimy mieć w tym po­
czucie bezpieczeństwa , 
wsµólnoty, wzajemnej ży­
czliwości. Reżyser, stając 
twarzą w twarz przed wy­
braną grupą aktorów, od 
pierwszego kontaktu, od 
pierwszego spotkania musi 
zdawać sobie sprawę z we­
wnętrznej blokady i „za­
mknięcia" każdego z akto­
rów, tej naturalnej skłon­
ności człowieka do maski 
wobec otoczenia. Tu zaczy­
na się najważniejszy etap 
pracy... Drążąc siebie w 
głąb , spostrzegamy, jak jed­
nowymiarowe i naskórko­
we są nasze reakcje, jak 
trudno swoje wewnętrzne 
„dzianie się" zderzać z o­
becnością partnera, jak 
trudno kierować się impul­
sem w tym momencie i z 
tym konkretnym człowie­
kiem, jak niełatwo budo­
wać strukturę artystyczną 
korzystając z własnych 
niechętnie ujawnianych 
konfliktów. Towarzyszy te­
mu nieustająca walka z 
samym sobą i z partne­
rem. Przeżywamy załama­
nia, chwile bezradności, u­
czymy się autoanalizy , 
przebijamy się przez wul­
kaniczną skorupę naszego 
nieujawnionego „ja", tego 
najgłębszego, nie nazwane­
go, które w życiowych wa­
runkach dochodzi do gło­
su w sytuacjach skrajnych. 

Ten proces wyzwalani~ 
się likwiduje przyrodzoną 
wstydliw0ść, zmusza do na­
ruszenia tabu, co wielu u­
waża na początku za akt 
okrucieństwa, za brutalne 
wdzieranie się w najciem­
niejsze zakamarki osobo­
wości. Przekonujemy się, 
że właśnie TO jest najistot-

meJszą cząstką naszego JA 
i że suma wiedzy o tym, 
zdobywana za każdym ra­
zem na nowo, za cenę nie­
zwykłego wysiłku, jest naj­
większym, jednostkowym 
bogactwem naszej osobo­
woścL A ujawnienie jej 
stwarza jedyną miarę pra­
wdy i zaistnienia w sztu­
ce ... Im intensywniej i do­
głębniej przebiega ten pro­
ces w każdym z nas, tym 
silniejsze rodzi poczucie 
wspólnoty. Tak uładzeni l 

sobą nakładamy dopiero 
znaki z zewnątrz, odczytu­
jemy myśl autora, akceptu­
jemy reżyserskie widzenie. 
Idea zespołowości znajdu­
je wtedy swój organicznv 
wyraz - w ludzkiej soli­
darności, a potem w ak­
ceptacji siebie. Wtedy do­
piero może pojawić się 
kontekst widowni I nasze 
moralne prawo do zetknię­
cia się z widzem oko w 
oko, na odległość oddechu. 
prawo do otwierania i na­
kłuwania z kolei jego wra­
żliwości. 

Jeżeli każdy z uczestni­
ków (widzów) osiąga w 
spektaklu z nami poczucie. 
że jest tym jednym i jedy­
nym adresatem, a wszyst­
ko to razem obiektywizuje 
się w całej wspólnocie wi­
dzów i aktorów, możemy 
mówić o skuteczności na­
szego wysiłku. Często sły­
szymy wtedy określenie, że 
spektakl ma niepowtarzal­
ną atmosferę, wyzwalającą 
utajone związki między ak­
torem i widzem. Jest to 
dla nas największą nagro­
dą. 

Dla takiej to laboratoryj­
nej pracy powstała w je­
leniogórskim teatrze Scena 
Studyjna. Jej istnienie i 
realizacja kolejnych pre­
mier określiły 1deową i ar­
tystyczną rangę Teatru 
Norwida. Na tej Scenie 
nie programujemy ścisłych 
terminów premier, zakła­
damy nawet możliwość, że 
coś może pozostać tylko e­
tapem poszukiwań, bez 
końcowego efektu. Nie do 
nas należy ocena skutecz­
ności podejmowanych prób 
i ich warto$ciowanie. Do­
konują tego widzowie. 

Potrzeba i chęć stawia­
nia sobie takich wymagań 
i takiej skali trudności sta­
nowią dla nas sprawę pod­
stawową. Daje nam to po­
czucie ważności naszej pra­
cy i godności naszego za­
wodu. 

To wszystko ma m1eJsce 
w warunkach pracy objaz­
dowego, małego teatru. Je­
żeli stanowi to dowód na­
szych twórczych aspiracji, 
chyba tym samym zawiera 
i odpowiedź, jaki być mo­
że teatr terenowy, służą­
cy swojej widowni. 

"AK 
NA"ILIZE" 
IDEAtU 

ie 
wiem, czy mój udział w 
ankiecie dotyczącej teatrów 
terenowych będzie w pełni 
reprezentatywny ze wzglę­
du na specyfikę pracy i 
konkretną sytuację teatru 
w Zielonej Górze. Teatr 
nasz ma na przykład o­
prócz sceny dramatycznej 
również scenę lalkową. 
Dzięki temu można zre­
zygnować z robienia na 
scenie dramatycznej przed­
stawień dla dzieci. Poza 
tym Teatr Lubuski od 
czterech lat jest w remon­
cie. Cały repertuar, zarów­
no sceny lalkowej, jak i 
dramatycznej, realizowany 
jest więc na małej scenie. 

Ma to - obok wielu 
cech ujemnych - jedną 
pozytywną. Wymiary ma­
łej sceny zbliżone są do 
scen województwa zielono­
górskiego, legnickiego i le­
szczyńskiego, na których 
to scenach teatr nasz daje 
przedstawienia. Dzięki te­
mu spektakle terenowe na 
ogół nie odbiegają w for­
mie od spektakli, odbywa­
jących się na scenie ma­
cierzystej (nie dotyczy to, 
niestety, przedstawień, któ­
re rozgrywane były na wi­
downi - Prometeusza w 
okowach, Króla IV). W 
związku z brakiem zmian 
proporcji sceny terenowej 

nie ma zmian sytuacji, nie 
zdarza się też, aby teatr 
grał na objeżdzie w deko­
racji szczątkowej. Wiem, 
że inne teatry usiłują roz­
wiązać ten problem, pro­
sząc scenografa pracujące­
go nad daną sztuką o przy­
gotowanie dwu wersji de­
koracji: na scenę macie­
rzystą i na objazdy. W na­
szym wypadku nie jest to 
konieczne, aczkolwiek zda­
ję sobie sprawę, że po u­
kończeniu remontu teatru 
również będziemy wpro­
wadzali dwie wersje deko­
racji. 

Nie chciałbym rozpisy­
wać się, w jaki sposób ów 
remont wpływa na dobór 
repertuaru, ponieważ nie 
zmienia on w gruncie 
rzeczy naczelnej zasady, 
która moim zdaniem obo­
wiązywać powinna każdy 
teatr, będący jedyną pla­
cówką kulturalną tego ty­
pu w danym mieście czy 
województwie. Wydaje mi 
się, że repertuar musi być 
eklektyczny, wychodzący 
naprzeciw potrzebom kul­
turalnym i zainteresowa­
niom najróżniejszych 
warstw społeczeństwa. Na­
leży stale pamiętać, że 
większość teatrów tereno­
wych prowadzi działalność 
objazdową, a tam przeważ­
nie spotyka się z widzem 
posiadającym dużo mniej­
sze obycie teatralne, niż 
widz wielkich metropolii. 
Eklektyzm silą rzeczy mu­
si więc dotyczyć tematów 
utworów dramatycznych, 
gatunków sztuk, epok lite­
rackich, jak i stopnia trud­
ności w odbiorze dzieła 
teatralnego. Chciałbym 
podkreślić, że pisząc o 
eklektycznym repertuarze 
nie mam na myśli jego ni­
jakości. Nie może to być 
bezmyślne wrzucanie do 
worka pod tytułem „propo­
zycje repertuarowe" wszy­
stkiego, co proponuje reży­
ser, lub co przyniesie wiatr 
nowinek czy mody, lecz 
świadomy dobór takich po­
zycji, które przy całej róż­
norodności gatunków i 
epok literackich będą sta­
rały się pokazywać jeden 
problem - różnorodność 


