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PRESCRIPTUM

Kolejny numer ,,Postscriptum Polonistycznego”, ktéry oddajemy do rak Czytelnikdw,
poswigcony jest w znacznej mierze zagadnieniom najnowszego teatru i dramatu polskie-
go. Zamieszczone w nim artykuly i szkice sa proba krytycznego oméwienia postaw
swiatopogladowych i estetycznych, poszukiwan i tendencji charakterystycznych dla
dzisiejszej praktyki scenicznej i dramatopisarskiej. Pokazuja zjawiska — naszym zdaniem
— wazne i interesujace, ktore z jednej strony $wiadczg o dynamice przemian zachodza-
cych po 1989 roku w polskim teatrze oraz w pisanych dla teatru tekstach, z drugiej na-
tomiast obrazuja réznorodnos¢ — nie tylko teatralnych, ale réwniez widowiskowych —
form i gatunk6éw. Wyrazem tych zmian jest w dramacie zaréwno zwrot ku doswiadcze-
niom codziennosci, opis wspdlczesnych realiow i probleméw, jak i rozpad tradycyjnej
konstrukeji postaci, wypieranej przez ,,glos” czy figure chéru. W teatrze przeobrazenia
te dobrze odzwierciedla praktyka adaptacji literackich i nieliterackich tekstow na sceng
czy tworczosé rezyseréw manifestujacych nadzwyczaj radykalny stosunek do (narodo-
wych i kulturowych) tradyciji, ale takze — rosnaca, wielopostaciowa rola muzyki w przed-
stawieniu. Inne, cho¢ réwnie znaczace okazaly si¢ konsekwencje, jakie przetom 1989
roku pociagnal za soba w teatrach musicalowych i w kabarecie. Obok rozwazani na
temat sytuacji polskiego dramatu i teatru dzisiaj w ,,Postscriptum” znalazly si¢ ponadto
szkice, ktore poszerzaja obraz wspoélczesnosci o dramaturgic Witkacego, problematyke
literacko-scenicznej biografistyki oraz dramatu kobiecego.

W drugiej czgsci tomu zamieszczone zostaly rozprawy poswigcone wybranym zagad-
nieniom wspolczesnej literatury polskiej. Czytelnik odnalez¢é moze ciekawe interpretacje
wybranych utworéw Czestawa Milosza, Konstantego Ildefonsa Galczyriskiego, czy
przesledzi¢ probe antropologicznego odczytania jednego z tekstéw Witkacego. Ponadto
napisany interesujaco tekst o §ladach motywoéw australijskich w polskiej literaturze.

Warto takze zatrzymac si¢ nad tekstami poswigconymi najwazniejszym wydarzeniom
na polskim rynku wydawniczym, na scenie teatralnej oraz nowosciom filmowym. Po-
nadto jak zawsze w tomie pomieszczone zostaly recenzje prac szczegdlnie cennych dla
0sob zajmujacych si¢ nauczaniem jezyka polskiego. Pragnelismy takze odnotowac in-
formacje na temat waznych projektéw konferencyjnych przygotowanych przez poloni-
stow zagranicznych.

Tom przygotowaly: prof. dr hab. Ewa Wachocka i dr Aleksandra Achtelik, pracujace
w Instytucie Instytutu Nauk o Kulturze Uniwersytetu Slaskiego.

Redaktor Naczelny






PRESCRIPTUM

This issue of “Postscriptum Polonistyczne” that we present to the readers is dedicated
mostly to problems concerning contemporary Polish theatre and drama. The articles and
sketches gathered here offer critical descriptions of worldview and esthetic attitudes,
directions and tendencies characteristic in dramatic and theatrical practices today. They
present phenomena that, in our opinion, are important and interesting — phenomena
that demonstrate how dynamically Polish theatre and drama have been changing since
1989. On the other hand, they present a variety of theatrical and stage genres and forms.
Expressions of these changes can be seen in drama, also in the return toward experience
of everyday life, descriptions of contemporaty realities and problems, as well as the
destruction of traditional hero, ousted by the ‘voice’ or the figure of chorus. In theatre,
such transformations are reflected in adaptation strategies of literary and nonliterary
texts on stage, or in the creativity of some directors that manifest extremely radical atti-
tude towards (national and cultural) traditions, as well as the increasing and varied role of
music in theatrical performance. Different, but equally important consequences were
caused be the events of 1989 in musical theatres and in cabaret. Next to articles analyz-
ing the situation of Polish theatre and drama today, we publish in the “Postscriptum”
some articles to widen the image of contemporaneity by discussing Witkacy’s drama,
problems concerning literary and stage biographies, and women’s drama.

In the second part of this issue we inserted articles dedicated to some chosen prob-
lems concerning contemporary Polish literature. Readers can find there interesting inter-
pretations of some selected works by Czestaw Mitosz, Konstanty Ildefons Galezynski,
or anthropological interpretations of Witkacy’s texts. Moreover, it contains also an int-
erestingly written article about Australian motifs in Polish literature.

It is certainly worth to recommend the section that concerns latest events in the field
of publishing, theatre and film. In addition, as always, we present also some reviews of
publications that are especially important for people involved in teaching Polish as a
foreign language. We also wanted to note important conference projects prepared by the
Polish teachers abroad.

This issue of “Postscriptum” was prepared by: prof. dr. hab. Ewa Wachocka and dr
Aleksandra Achtelik, together with scholars from the Institute of Cultural Studies at the
University of Silesia.

General Editor
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BEATA POPCZYK-SZCZESNA
Uniwersytet Slaski
Katowice

Doswiadczenie codziennosci
w dramacie polskim po 1989 roku

Codziennos¢ i doswiadczenie to pojecia bliskie dzigki podobnemu zakre-
sowi ich desygnatéw. Codzienno$é, ktéra bez trudu okre§lamy jako rzeczy
isprawy powszednie, zwyczajne, stanowi istotna kategoric poznawcza
w réznych dyskursach humanistycznych, wlasnie ze wzgledu na traktowanie
zycia codziennego jako empirycznej, ze wszech miar dostepnej jednostkom
rzeczywistosci konkretnego ,,tu i teraz” (Kedzierzawski 2009, 17). Nietrud-
no zatem wnioskowaé, ze tzw. zwyczajne zycie — przedmiot rozwazafl an-
tropologicznych, socjologicznych czy literaturoznawczych — analizowane
jest w nawigzaniu do kategorii do§wiadczenia, czasem nawet utozsamiane
bywa z doswiadczeniem potocznym. Oba wymienione pojecia: ,,codzien-
no$¢” 1 ,,doswiadczenie” odnosza si¢ bowiem do podstawowego wymiaru ludz-
kiej egzystencii, do indeksalnej tacznosci cztowieka ze §wiatem (Nycz 2006, 13).
Jesli ‘doswiadczad to przede wszystkim ‘poddaé prébie’, ‘doznaé’, ‘dowiese,
a ‘codziennos$¢’ to ‘bliska jednostce sfera potocznych doswiadczety’, powtorzyc
warto za badaczami kultury, ze wlasnie owa pomijana niegdys i deprecjonowana
sfera nabiera zupelnie innego wymiaru: ,,jest sposobem istnienia tego, co ludz-
kie; sposobem oswajania §wiata otaczajacego, ktory funkcjonuje zawsze jako
czyj$ $wiat, zwrdcony ku innym §wiatom innych ludzi” (Borkowska 2007, s. 32).
A tym samym odgrywa niebagatelng role tak w procesie rozpoznawania rzeczy-
wisto$ci zewngetrznej, jak 1 w zwiazanej z tym konstytuciji samego podmiotu.

Rozwazania na temat do§wiadczenia codzienno$ci w dramacie polskim po
1989 roku wynikaja z dwéch podstawowych przestanek. Po pierwsze —
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z traktowania utworu dramatycznego jako reprezentacji jednostkowe-
go/zbiorowego do$wiadczenia, ktére za pomoca okreslonych konwencji
gatunkowych 1 stylistycznych uobecnione jest w réznych tekstach artystycz-
nych (por. Bolecki, Nycz 2007). Po drugie — z przekonania o (nad)obecnosci
tematoéw dnia codziennego w dramaturgii polskiej minionego dwudziestolecia.

Pierwsze lata po upadku komunizmu w 1989 roku nie przynosza zasadni-
czych przemian w repertuarze watkéw 1 tematow z zycia codziennego
w tworczosci dramatycznej. Znaczace zmiany nastepujg dopiero w drugiej
potowie lat 90. Wtedy wlasnie pojawia si¢ inny od dotychczasowego sposéb
ujecia codziennosci. Marazm i miatko$§¢ dnia powszedniego bohateréw Zzyja-
cych w peerelowskiej rzeczywistosci (czesty motyw tekstow dramatycznych
z lat 80. XX wieku) zastapiony zostal w utworach z lat 90. konfrontacja
starego 1 nowego porzadku spolecznego, zaprezentowana w wymiarze jed-
nostkowym — jako istotne doswiadczenie biograficzne postaci. Sytuacje
przedstawione w dramatach wyraznie nawigzywaly do rozumienia codzien-
nosci jako zwyklosci i utartego porzadku, ktory ,,charakteryzuje odtwarza-
nie, powtarzanie, rutyna, tradycja”!. Zilustrowane zostalo bowiem peknigcie
tego porzadku, utrata dotychczasowych punktéw odniesienia, konieczno$é
zmiany przyzwyczajen. Nowy kontekst spoteczny, zaistnialy wskutek prze-
mian politycznych i ekonomicznych, wywotal inny oglad procesu oswajania
sie jednostki ze $wiatem. Dominujacym konceptem fabularnym pozostat
kontrast miedzy §wiatopogladem bohatera a regutami obowiazujacymi
w najblizszej mu, nowej rzeczywistosci, zredukowanej zazwyczaj do rozmia-
ru rodzinnych czy zawodowych konfliktéw.

Dobrym przykladem zarejestrowania w tekscie dramatycznym aktualnych,
nowych okolicznodci dnia powszedniego bohateréw jest sztuka Pawla Mos-
sakowskiego Wieczory i poranki. Tekst, przynalezny do kregu konwencjonal-
nej dramaturgii obyczajowej, eksponujacy wielowymiarows relacje pomig¢dzy
dojrzalym mezczyzna a mtoda kobieta, ukazuje stopniowe dostosowywanie
si¢ bohatera do zmienionych standardéw obyczajowych. Nie jest to proces
atwy, bo dziatania mezczyzny, nawet rutynowe czynnosci, motywowane sq
gleboka niezgoda na sytuacje, w ktérej nie ma juz miejsca na zbuntowana

1 W moich rozwazaniach o codziennosci w dramacie opieram si¢ na rozréznieniu trzech
aspektow codziennosci: a) zwyklosé, utarty porzadek — struktura do§wiadczen, b) sfera tego,
co konkretnie naoczne i uchwytne — poziom doswiadczeni, ¢) to, co zamknigte w sobie
iskregpowane — przestrzen doswiadczen. Rozréznienie powyzsze, czesto przywolywane
w pracach analizujacych kategorie codziennosci, pochodzi z rozprawy B. Waldenfelsa, zob.
Waldenfels 1993.
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postawe 1 niepokorng twérczos¢ bylego rockmana. Historia miltosci, zapra-
wionej spora dawka frustracji bohatera, rozegrana zostala w kameralnej
przestrzeni mieszkania, w ciagu scen wieczornych i porannych rozmoéw
Andrzeja 1 Moniki. Autor zadbal o drobiazgowe tlo rodzajowe, wpisujac
w sytuacje przedstawione praktyczne czynnosci i przedmioty codziennego
uzytku. Mossakowski udzielit rowniez w swoim teks$cie zaskakujaco optymi-
stycznej odpowiedzi na zilustrowany problem pgknigcia w strukturze do-
$wiadczen, ktére pozostato dojmujacym przezyciem biograficznym giéwne-
go bohatera (i zapewne wielu Polakéw). Dramatopisarz zobrazowal sile
uczucia niemtodego juz mezczyzny, dzigki ktoérej mozna pokonaé zyciowe
zwatpienie i wskrzesi¢ zapomniang tworcza pasje.

O wiele mniej optymistyczna, choé¢ ztagodzona komediowym brzmieniem,
wersje¢ konfrontacji z nowym porzadkiem Zycia codziennego znalezé mozna
w sztuce Domana Nowakowskiego Ketchup Schroedera, zrealizowanej w Tea-
trze Telewizji w 1997 roku. Bohater tego utworu, byly poeta Klimek, po-
dejmuje prace w agencji reklamowej i — jako czlowiek sprawny w sztuce
stowa — przeistacza si¢ bardzo szybko w bogatego reprezentanta biznes
klasy. Radykalna zmiana wartosci 1 statusu bohatera zaprezentowana zostala
dzi¢ki kontrastowi dwoch stylow zycia: z jednej strony napierajacy zewszad
przepych $wiata nowobogackich, z drugiej strony — nieporadny i przytto-
czony nowsg rzeczywistoscia kolega Klimka, Rysiek, nauczyciel, ktéry nie
potrafi przystosowaé si¢ do regul gry w $wiecie markowych produktéw
i wszechobecnych reklam. Cho¢ akcja sztuki opiera si¢ na dos¢ jaskrawych
1 uproszczonych przeciwienstwach, a konflikty miedzy postaciami nie
brzmig zbyt groznie w utworze z zalozenia komicznym, przyklad ten to
jedna z pierwszych symptomatycznych préb opisania nowych doswiadczen
zycia codziennego, uwarunkowanych przemianami na rynku pracy. Sztuka
ukazuje przemieszczenie znaczen i warto$ci w kietkujacym $wiecie kon-
sumpcji. W ciagu retrospekeji pokazane zostalto, jak znacznie zmienila si¢
codzienno$¢ gléwnego bohatera; w ascetyczng przestrzen zyciows bylego
poety wdarly si¢ bardzo szybko nowe zachowania i przedmioty, oznaki ma-
terialnego dobrobytu. Powstato wiele sztuk dramatycznych, ktére portretuja
pracoholizm i mankamenty konsumpcyjnej egzystencji®. Na ogél w utwo-
rach tych nie ma juz miejsca na zadna nostalgie, na poréwnywanie przeszlosci
z terazniejszo$cia, a wiec nie ma tego negocjowania znaczen, ktore pozostaje
jeszcze dos¢ istotne w dramacie Domana Nowakowskiego. Bo autor Kezchupn

2 Obszerny przeglad dramatéw poswigconych opresyjnemu wymiarowi wspolczesnego
$wiata konsumpgji i korporacji mozna znalezé w artykule L.. Drewniaka, zob. Drewniak 2006.
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Schroedera sportretowal $rodowisko pracownikéw agencji reklamowej na
przykladzie tych, ktérym nie udalo si¢ zaistnie¢ w nowym porzadku spo-
tecznym, 1 jeszcze w perspektywie utraty — nie tylko idealéw mlodosci, ale
réwniez jakiego§ minionego, ubogiego, ale oswojonego porzadku zdarzen
i obyczajéw.

Traktowanie codziennosci jako zwyklego, utartego porzadku, w ktérym
fundamentem dzialania pozostaje odtwarzanie, powtarzanie, rutyna i trady-
cja, pozwala spojrze¢ na niektére teksty dramatyczne réwniez w perspekty-
wie ukazanej w nich konfrontacji pokolen. Warto wspomnie¢ o sztukach,
ktére tematyzuja problemy dwoéch kolejnych generacii: ,,pokolenia etosiarzy”
i ,,pokolenia sprzedawcoéw” (Cabianka 2004, 32). Ukazuja one catkowita
odmiennos¢ struktury doswiadczen poszczegdlnych bohateréw, ktérym
trudno porozumie¢ si¢ ze soba ze wzgledu na spore zmiany w ukladzie za-
chowan spolecznych i w sferze rutynowych praktyk dnia codziennego (np.
Przetarg Pawla Mossakowskiego, Transfer Stanistawa Bieniasza, Dobry adres
Wihadystawa Zawistowskiego). Sztuki unaoczniajace peknigcia w procesie
wymiany pokoleniowej Polakéw maja walor zaréwno zdarzeniowy, jak
i dyskursywny: ujawniajg konflikt $wiatopogladéw, odwzorowuja skrajnie
odmienne postawy zyciowe. W scenach konfrontacji mtodych ze starszymi
obowigzuje czesto strategia deprecjonowania minionych zdarzen. ,,Jesli
punktem odniesienia staje si¢ bezideowa terazniejszo$¢, wowczas przesztosé
heroiczna czy choéby tylko trudna zostaje zakwestionowana i sprowadzona
do poziomu niezbyt wiarygodnej anegdoty, kolejnego tgarstwa, podrobionej
biografii” (Cabianka 2004, 31). W mikrokosmosie relacji rodzinnych nie ma
na ogol ani poczucia wspoélnoty, ani akceptacii stanu rzeczy. Pozostaje ozig-
blos¢, czasem wrogo$¢, wzmagana nieprzystawalno$cia przezyc, a co za tym
idzie — zdecydowanie odmienny sposéb doswiadczania codziennosci. Dla
jednych czas obecny i dzief powszedni to moment i przestrzen wykluczenia,
dla innych — to czasoprzestrzei bezwzglednej walki o swoje interesy.
I pierwsi, i drudzy pejoratywnie postrzegaja codziennosé: jako sfere depre-
syjna 1 przestrzen doswiadczania réznych naciskéw. Taki sposéb reprezen-
tacji postkomunistycznej rzeczywisto$ci w dramacie polskim z poczatku
XXI wieku pozostaje na antypodach idyllicznej wizji codziennosci. T¢ ostat-
nia mozna przeciez réwniez utozsamia¢ z poczuciem radosci, z nobilitacja
swojskosci, z celebrowaniem urokéw dnia powszedniego.

W miar¢ uplywu czasu od przelomowych wydarzed 1989 roku zmienia si¢
zakres tematyczny nowych dramatéw. Réwnolegle do wspomnianych powy-
zej tekstow, ktore uwydatniaja kontrast pomiedzy nie tak odlegla komuni-
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styczna przeszloscia a wolnorynkows, terazniejszoscia, coraz czedciej powstaja
dramaty, podejmujace tematy biezace, znane z pierwszych stron gazet. Do-
minuje w nich codzienno$¢ rozumiana jako sfera ,,tego, co konkretnie na-
oczne i uchwytne”, sfera ,,bezposrednio dana, zwiazana z sytuacja”, a zara-
zem mozliwa do przeksztalcania (Waldenfels, 1993, 106). T¢ konkretnosé,
naoczno$¢ i aktualno$é nalezy jednak opatrzy¢ drobnym komentarzem.

Na przetomie XX 1 XXI wieku powstalo wiele dramatéw portretujacych
zaniedbane lub wrecz patologiczne relacje miedzyludzkie, w $rodowisku
spokrewnionych czy bliskich sobie 0s6b. Fala tekstéw, podejmujacych pro-
blem anomii i przemocy, zainicjowata nawet oméwienia dramatéw w nawig-
zaniu do poetyki brutalizmu (Czapliniski 2004). Powielane w utworach ob-
razki obyczajowe, nierzadko przeksztalcajace si¢ w sceny kryminalne, spro-
wadzaja, si¢ zazwyczaj do manifestacji braku porozumienia, obcosci, obojet-
nosci, agresji. Zaréwno teksty, ktére dotycza ozieblych relacji rodzinnych
(ap. Co sig dzieje 3 modlitwami niegrzecznych dzieci Anety Wrobel, Cheiatam i tylko
powiedzied Malgorzaty Imielskiej), jak 1 utwory, ktére pokazujg brutalne sceny
przemocy i zbrodni (np. Mtoda smieré Grzegorza Nawrockiego, Truposz Marka
Bukowskiego), maja charakter wybitnie deklaratywny: powstaly jako ilustra-
cja definicji, ze w kazdej relacji miedzyludzkiej moze ujawnic si¢ mechanizm
zaleznosci 1 wladzy, prowadzacy do przemocy. Upodobanie do portretowa-
nia skrajnych zachowan jako swego rodzaju codziennosci bohateréw, ktérzy
bezwzglednie traktuja bliskich i dalekich innych, prowadzi do kilku wnio-
skow o kierunku reprezentacji do§wiadczenia potocznego w tych dramatach.

Jesli chodzi o miejsce zdarzen przedstawionych, uderzajace jest zagesz-
czenie negatywnych emocji widoczne w jezyku postaci, skontrastowane
z niedookreslona, czesto pusta przestrzenig zimnych wnetrz (por. Latawiec
2010, 204)3. Dostrzegalny niedostatek przedmiotéw codziennego uzytku,
a tym samym ascetyczne, pozbawione swojskosci miejsce egzystenciji, nega-
tywnie wplywa na relacje miedzy bohaterami. Repliki postaci, najczgscie;
obojetne stwierdzenia lub pelne gniewu wyrzuty, nie ukonkretniaja zazwy-
czaj przedmiotowego kontekstu rozmowy, zminimalizowana jest jakakol-
wiek rodzajowosé. W tej specyficznej izolacji postaci przedstawionych
szczegblnej wagl nabieraja natomiast te pojedyncze rekwizyty, bez ktérych
niemozliwe okazuje si¢ codzienne funkcjonowanie bohateréw, w jednocze-
snym oddaleniu od najblizszych.

®K. Latawiec wspomina o charakterystycznym dla nowego dramatu ogotoceniu $wiata
przedstawionego z przedmiotow, ktore gwarantowaly ciaglos¢ i stabilnosé egzystencii.
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Fetysze codziennosci to oczywiscie telefon 1 telewizor, a do sztuk pokazu-
jacych monstrualne rozmiary spustoszenia, jakie wprowadzaja te przedmioty
w relacje miedzyludzkie, naleza np. Porogmawiajmy o $yciu i smierci Krzysztofa
Bizio oraz Nas trgje Marka Koterskiego. Pierwsza z nich przedstawia tréjke
bohateréw: rodzicéw i dorostego syna, ktérzy o najwazniejszych sprawach
dnia codziennego, o uczuciach, o problemach w pracy, o chorobie rozma-
wiaja przez telefon ze znajomymi, manifestacyjnie ignorujac swa wzajemna
obecnos¢ i ograniczajac wspolne obcowanie do zdawkowego, lakonicznego:
»Masz co§ do mnie?”, ,,No to lece”. W drugiej sztuce z kolei rownopraw-
nym partnerem dwojga bohateréw, Gosi i Adama, pozostaje wlaczony tele-
wizor, zrédlo fascynujacych obrazéow i komunikatéw, zwlaszcza dla znu-
dzonej kobiety. W obu przypadkach przedmiot codziennego uzytku, wprost
niezbedny dla utrzymania réwnowagi emocjonalnej postaci, staje si¢ nama-
calnym konkretem, ktéry zastepuje bliskie obcowanie z druga osoba, stop-
niowo wyplera potrzebe bezposredniej rozmowy, angazujac uczucia i myshi
postaci. Bardzo podobnych wnioskéw dostarcza sztuka Krzysztofa Rudow-
skiego Cx(@¢, ktéra przedstawia internautéw pochlonigtych rozmowami na
czacie, z pogarda i zaniedbaniem odnoszacych si¢ do zycia ,,w realu”. Roz-
mowy, niczym repliki przepisane z ekranu komputera, uwydatniaja wyizolo-
wanie bohaterow z czasoprzestrzeni ich codziennej egzystencji. Sztuka por-
tretuje uzaleznienie czlowieka od niejednoznacznych, ale bardzo wciagaja-
cych wirtualnych przyjemnosci obcowania z zagadkowym innym, ukrytym
za swym nickiem.

Jesli chodzi natomiast o skale dziatania bohateréw w sferze ich spraw co-
dziennych, dramaty ukazuja przede wszystkim konflikty, ktére mozna spro-
wadzi¢ do réznych wersji podstawowego ukladu sit miedzy postaciami, tzn.
do relacji przesladowca — przesladowany (Czapliiski 2004, 201). Znaczenia
sytuacji przedstawionych w kameralnych dramatach rodzinnych czy w in-
terwencyjnych sztukach spolecznych okazuja si¢ zazwyczaj dosé przewidy-
walne. Sporo tekstéw koncentruje si¢ bowiem na ukazaniu toksycznych
zwiazkéw miedzyludzkich, prowadzacych do calkowitego wyczerpania wig-
zi, a nawet do zbrodni. W tych dramatach, paradoksalnie, najblizsza, kon-
kretna, a zarazem najbardziej uciazliwa przeszkoda w zyciu codziennym
pozostaje drugi cztowiek. Dlatego tez przeksztalcenie sytuacji na korzysé
bohatera wigze si¢ zazwyczaj z koniecznoscia zdominowania partnera badz
z dazeniem do jego eliminacji.

Wspomniany typ sztuk dramatycznych $wietnie reprezentujg utwory: 777
Tomasza Mana 1 Zastgpstwo Malgorzaty Owsiany. Sztuka Tomasza Mana to
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ztozona z szeregu fragmentarycznych wypowiedzi postaci biografia syna,
mordercy rodzicéw. W dramacie przedstawiona zostala z pozoru normalna,
ale w ostatecznym rozrachunku — niezwykle trudna relacja rodzinna. Naj-
bardziej przejmujace w tej historii zbrodni pozostaje stopniowanie napiecia:
od wspomnieni codziennych, banalnych szczegdléw z zycia dziecka, poprzez
ascetyczne napomknienia o przemocy ojca wobec syna, az do szeregu emo-
cjonalnie nacechowanych wypowiedzi bohatera — mordercy 1 samobdjcy.
Tekst bezlitosnie obnaza prawidlowos$¢ polegajaca na tym, ze zwykly, mo-
notonny i nieco oschly tryb zycia czlonkéw tzw. porzadnej rodziny moze
zakonczy¢ si¢ niewytlumaczalnym aktem agresji.

W poréwnaniu z ascetyczng forma sztuki 777, tekst Matgorzaty Owsiany
pt. Zastepstwo wydaje si¢ konwencjonalnym dramatem rodzinnym, przypo-
minajacym — ze wzgledu na stopniowe odstanianie przeszlosci bohateréw —
sztuki Henryka Ibsena. Przedstawia ustabilizowane, rutynowe zycie co-
dzienne starszej pary, ktéra okazuje si¢ rodzefistwem, powiazanym ze sobg
nie tylko wigzami krwi, ale réwniez szantazem emocjonalnym, jaki brat stosuje
wobec podlegltej mu, kochajacej siostry. Henryk, szanowany adwokat, wyko-
rzystujac przywiazanie Ludmily — bibliotekarki, od lat manipuluje i w pew-
nym sensie ubezwlasnowolnia siostre, uniemozliwiajac jej jakikolwiek zwiazek
z innym mezczyzna. Wykreowany w dramacie stabilny obraz rodziny, w ktorej
zycie wrazliwych i wyksztalconych ludzi toczy si¢ regularnym rytmem zwy-
klych czynnosci i tradycyjnych obowigzkéw, okazuje si¢ pozorem. Unie-
wazniony zostaje przekonaniem, ze u zrédel uporzadkowanej codziennosci,
wypelnionej pogaduszkami przy herbacie, stuchaniem muzyki czy wieczorng
lektura ukochanych ksiazek, tkwi atawistyczna potrzeba podporzadkowania
sobie drugiego cztowieka.

Teksty dramatyczne, odzwierciedlajace Zycie potoczne zréznicowanych,
cho¢ zazwyczaj przecigtnych bohateréw dnia terazniejszego, zawieraja jesz-
cze jeden, bardzo istotny motyw tematyczny i/lub kompozycyjny. W wielu
dramatach zaakcentowana zostala zwyczajowa, wszechobecna praktyka
ogladania telewizji jako podstawowy element codziennej, powszedniej egzy-
stencji. Rutynowa czynno$¢ spogladania w ekran staje si¢ skladnikiem
przedstawionych sytuacji dla uwydatnienia przyzwyczajen bohateréw, dla
zobrazowania podstawowej rozrywki dnia codziennego, ale przede wszyst-
kim — w celu zaznaczenia powierzchownej, zaposredniczonej wiedzy o $wie-
cie, ktéra dysponuja postaci.

Pomyst prezentaciji bardzo powszechnej aktywnosci dnia codziennego nie
jest oczywiscie oryginalnym zabiegiem dramatopisarzy, wpisuje si¢ znakomicie
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w obszar konstatacji socjologicznych na temat voyeunryzmn kultury wspotcze-
snej. Sceny ogladania telewizji w dramacie jako gwarancja komizmu sytua-
cyjnego, projektuja niezbyt optymistyczng diagnoze: problem uprzedmioto-
wienia, oglupienia postaci, bezrefleksyjnie percypujacych przekaz ze szkla-
nego ekranu. Dobry ilustracja tego stanu rzeczy jest np. scena ze sztuki Regu-
tem dla gospodyni Wiestawa Mysliwskiego, ukazujacej niemozno$é wypelnienia
tradycyjnego obrzadku, czyli nocnego czuwania przy zmarlym (takze ze
wzgledu na przywiazanie postaci do pasywnego spedzania czasu przed tele-
wizorem). Kiedy drugoplanowy bohater dramatu, Emeryt, zdobywa si¢ na
sarkastyczna uwage na temat pochodzenia cztowieka od jednej matki, czyli
telewizji, Turystka z pelnym przekonaniem replikuje:

Turystka II: A ja bym nie umiata juz zy¢ bez telewizji. Wstaje rano, to od
razu wlaczam telewizor. Myje sig, czeszg, maluje. Wychodze do pracy, to
potem mamusia...A po poludniu, to juz calg rodzina. (...) W telewizji
wszystko jest tadniejsze. Nawet jak co$ przykrego kogo$ spotka. A tyle
si¢ wcigz dzieje. I ludzie tacy inni, Ze tu si¢ juz prawie takich nie spotka

(Mysliwski 2000, 38).

W wielu sztukach wspolczesnych pojawiaja si¢ bohaterowie, ktorzy namiet-
nie wpatruja si¢ w ekran telewizora, tracac w pewnym sensie kontakt z ota-
czajaca ich rzeczywisto$cia. Medium zawlaszcza ich emocje 1 przekonania,
zastepuje $wiat. Zycie codzienne wypelnione jest nagminng percepcja in-
formacji z programow telewizyjnych; putap doswiadczen Zyciowych postaci
stymulowany jest przez medialny news. Paradoksalnie zatem codzienno$cia
staje si¢ $wiat znany z ekranu telewizora, naoczny par excellence. Swiat w pew-
nym sensie blizszy od $wiata realnego, bo sterujacy mysleniem voyeunra po-
przez umacnianie przekonan na temat tego, co oczywiste i swojskie. Wska-
zane problemy dotycza nie tylko bohateréw przedstawionych, odnosza si¢
réwniez do sposobu reprezentacji rzeczywistosci wspolczesnej w utworach
dramatycznych (Ratajczakowa 2004). Jednym z zarzutéw wobec najnow-
szych dramatéw pozostaja uwagi o publicystycznym wymiarze tych tekstow,
powstajacych dzieki odwzorowaniu §wiata znanego z telewizji. W opinii
niektorych krytykéw dominuja w dramatach tematy obejrzane i przeczytane,
klisze medialne (Cabianka 20006). Niezaleznie jednak od tego, czy wezmiemy
pod uwage szczeg6l — jednostkowe dzialania postaci przedstawionych, czy
tez 0gé! — sposéb odwzorowania zycia codziennego w dramatach, wnioski
z lektury pozostaja oczywiste: poziom dos$wiadczent potocznych wspdlcze-
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snego czlowieka, ksztaltowany niejednokrotnie przez ramoéwke programéw
telewizyjnych, okazuje sie niebezpiecznie niezréznicowany 1 jednowymiarowy.

1 wreszcie trzeci aspekt codziennosci — ,,to, co zamknigte w sobie 1 skre-
powane”, definiowany réwniez jako przestrzen do$wiadczen (Waldenfels,
1993, 107) — ujawnia si¢ w dramaturgii najnowszej niezwykle czesto poprzez
liczne przyklady portretowania okreslonych §rodowisk spotecznych. Teksty
przedstawiaja opresyjny wymiar zycia w grupie skazanych na siebie ludzi;
wiwisekcji podlegaja zazwyczaj czlonkowie lokalnych, peryferyjnych spo-
tecznosci: blokowisk, prowincji, wsi. Te zdegradowane, zaniedbane miejsca
tworzg, depresyjna przestrzen ludzkiego bytowania. Ukazana zostaje posgp-
na, a nawet niebezpieczna codzienno$¢: bieda, zaniedbania, krzywdy czy
zbrodnie to nieodlaczne elementy zwyczajnego, powszedniego zycia postaci.
Oschte 1 okrutne relacje miedzyludzkie maja swe glebokie spoteczno-
-ekonomiczne przyczyny. Brak pracy i emigracja zarobkowa rodzicow pro-
wadza, dzieci do réznych wykroczeni, a nawet do samobdjstwa (70 pigter Ce-
zarego Harasimowicza); konieczno$¢ zaspokojenia podstawowych potrzeb
zyciowych wymusza rozne, skrajne dzialtania, jakie podejmuje samotna, bez-
robotna matka trojga dzieci (Greta Lidii Amejko); fizyczna 1 psychiczna
przemoc w rodzinie, a ponadto brak jakiejkolwiek pomocy ze strony
wspolmieszkancéw wsi doprowadzajg zrozpaczona kobiete do aktu samo-
spalenia (Yaugja i jej dzieci Marka Pruchniewskiego); stagnacja zycia w popege-
erowskiej wsi poglebia glupote zachowania i myslenia postaci (Muchy An-
drzeja Stasiuka); dostep do narkotykéw utatwia modym mieszkaficom blo-
kowisk pozorna ucieczke w $wiat kolorowych wizji — whrew przygnebiaja-
cym realiom otaczajacego ich $wiata (Komponenty Malgorzaty Owsiany);
trudne warunki i uprzedmiotowienie pracownikéw zmieniaja miejsce pracy
we wroga przestrzen represji 1 walki o byt (Sgwacgks Pawla Sali); zamkniecie
kopalni doprowadza do radykalnych zmian w zyciu mieszkadcéw zamarlego
miasta (Kopalnia Michata Walczaka). To tylko kilka z wielu przykladéw reje-
strowania w dramatach fragmentéw powszedniego zycia bohaterdéw, na
ktore sklada siec monotonna powtarzalno§é czynnosci, zapewniajacych jako
takie trwanie w beznadziei 1 poczuciu izolacji. To, co najblizsze — srodowi-
sko egzystencji tych postaci — okazuje si¢ zdegradowana, skrepowang prze-
strzenia doznawania przykrych do$wiadczen. Nie ma tu szans na zadomo-
wienie, mozliwa jest tylko oboj¢tna akceptacja ponurego rytmu wegetaciji lub
skrajne akty rozpaczy w postaci samobdjstwa.

Mozna zaryzykowaé wniosek, ze znakomita wigkszos§¢ polskich dramatéw
powstatych po 1989 roku to przyklady reprezentacji do$wiadczenia, ktére
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wiaze si¢ z przezywaniem, rozstrzyganiem, porzadkowaniem spraw co-
dziennych. Codziennos$¢ przedstawiona, niezaleznie od sposobu jej dookre-
$lenia (czy to jako utarty porzadek, czy jako to, co konkretnie naoczne, czy
wreszcie jako sfera zamknigcia w sobie 1 skrgpowania), pozostaje w tych
tekstach podstawowym, ale przytlaczajacym wymiarem egzystencji postaci.
Dominujg pejoratywne dookredlenia codziennosci, utozsamianej z trudem
zwyklego zycia, z przytloczeniem powszednioscia, z szablonem zachowan,
z objawami agresji. Zycie codzienne bohateréw sprowadzone zostalo do
stanu trwania w chorym ukladzie rodzinnym, do uzaleznienia od technolo-
gii, do wegetacji w nieprzyjaznym $rodowisku miedzyludzkim. Te podsta-
wowe determinanty egzystencji bohateréw niejako w punkcie wyjscia unie-
mozliwiaja im ustanowienie jakiejkolwick owocnej relacji ze §wiatem; rzadkie
chwile radosci nie przyslaniaja dominujacego poczucia niespelnienia, nie
tlumiq frustracji. Doswiadczenie codziennosci pozostaje prymarnym, me-
czacym doznaniem bohaterow w jakiej§ mierze uproszczonych, bo sprowa-
dzonych do skali uczestnikow zdarzen powszednich, sytuacji potocznych.

Kazdy z wymienionych przeze mnie autoréw nieco inaczej utrwala 1 wyostrza
temat, ukazujac istotne problemy spoleczne z perspektywy przygnebiajacego
zycia potocznego bohateréw. Mozna jednak wyodrebni¢ dwa zasadnicze
sposoby reprezentacji codzienno$ci w dramatach wspolczesnych. Pierwsza,
sporg grupe stanowig sztuki operujace tradycyjna konwencja nasladowcza;
sceny przedstawione aspiruja do miana lustrzanego odbicia §wiata empirycz-
nego, stanowig jaki§ wycinek rzeczywistosci zewngetrznej, w ktérym walor
opisowy splata si¢ z funkcja diagnostyczna. Przewaza kopiowanie tego, co
wyraziste 1 aktualne w przestrzeni zjawisk spolecznych, a uchwycone po-
przez typizacje zachowan postaci 1 odwzorowanie jezyka potocznego. Dru-
ga, mniej liczna grupe stanowia dramaty, w ktorych autorzy podejmujg pro-
zaiczne tematy z zycia potocznego, przeksztalcajac jednoczes$nie surowa
tkanke zdarzen powszednich w zmetaforyzowany obraz sceniczny, w skon-
densowang gre stéw (np. utwory Lidii Amejko, Mateusza Pakuly czy Micha-
ta Walczaka). Utrwalone w tych tekstach aktualne, empiryczne ,tu i teraz”
postaci nie traci waloru obrazowania zmagan bohateréw z codziennoscia,
lecz jednoczesdnie projektuje nieco inna perspektywe odbioru. W dramatach
manifestacyjnie lingwistycznych, pisanych zgodnie z przekonaniem o nie-
mozliwosci neutralnego odwzorowania §wiata, zwykle zycie bohateréw uka-
zane jest w sposob niezwykly, z wyraznym efektem obcosci.

Omawiane teksty dramatyczne przedstawiaja zatem doswiadczenie co-
dziennos$ci w ramach dwoch przeciwstawnych konwencji nasladowczych: po
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pierwsze jako bezposredni zapis spraw codziennych, niekiedy ujmujacy od-
biorce precyzja, napieciem 1 wieloznacznoscia dialogu dramatycznego. Po
drugie — jako manifestacj¢ stowotwoérezego 1 stylizacyjnego potencjatu jezy-
ka, ktéry te codzienno$¢ ujawnia, podkresla i jednoczesnie zaposrednicza.
Powstaja zatem teksty — obrazy zycia codziennego i teksty — do§wiadczenia®.
Te ostatnie jako werbalne §wiadectwa zmagania si¢ z codziennoscia, o ktérej
nie sposoéb przeciez pomyslec bez udzialu tworzacego nas jezyka.
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The Experience of Everyday Life in Polish Drama after 1989

In Polish drama published after 1989, everyday life is often presented as the fundamental
measure of the heroes’ existence. The authors present the changes in the everyday life order,
they underline oppressive and overwhelming character of common experiences, they present
difficult, aggressive interpersonal relations. For example, in many texts the unavoidable ele-
ments of the everyday life of the heroes are negligence, harms and even crimes. This way of
representing everyday life, usually based on traditional mimetic techniques, does not cteate an
idyllic image of everyday life.

Key words: drama, experience, everyday life
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Osoba i gtos:
postac¢ w najnowszym polskim dramacie

W opublikowanej w 2003 roku i przyjetej z duzym uznaniem sztuce Mi-
chata Walczaka Podrig do wnetrza pokojn bohater poddaje sig, a moze raczej
zostaje poddany eksperymentowi, ktory — w najwigkszym skrécie — polega
na do$wiadczeniu realnosci 1 granic wlasnego istnienia. Wynajmuje pokdj na
ulicy, ktéra nieprzypadkowo nazywa si¢ Prézna, i w miar¢ uplywu akcji co-
raz bardziej si¢ w nim ,,zapada”, tak jak bez widokéw na pomyslny koniec
rozwija si¢ jednoczesnie jego podréz w glab siebie. Od chwili, gdy Jerzy Skéra
przekracza prog scenicznego pokoju, rzeczywisto$¢ balansuje na cienkiej granicy
miedzy pozorem realnosci a fantazmatem. Doswiadczenie Skéry ma co$ z meta-
fizycznego konceptu, polega na zniesieniu §wiadomosci dualistycznej, Karte-
zjafiskiego rozréznienia migdzy tym, co wewnetrzne (umystem) i tym, co
zewnetrzne (reszta Swiata). Podobnie opisywal to Bohater Kartoteki Tadeu-
sza Rézewicza (,w $rodku” nie ma nic, ,,wszystko jest na zewnatrz”),
w metaforycznym pokoju-glowie wnetrze zaczyna plynaé w zewnetrzu, zewne-
trze plynie we wnetrzu. Niepewny status rzeczywistosci w dramacie Walczaka
stanowi odpowiednik kondycji (po)nowoczesnego podmiotu — rozproszonego,
pozbawionego wewnetrznej spdjni. Trzydziestodwuletni Skéra ma klopoty
z samopotwierdzeniem swojego istnienia, z wejSciem w dorostosé, nie po-
trafi okresli¢, kim wlasciwie jest. Zarazem za$ istnienie $wiata zostaje pod-
wazone, zawlaszczone przez ,ja” w ponawianym na przemian ruchu za-
przeczania i ruchu kreacji. Swiat ten zaludniaja figury dwuznaczne i osobliwe
— przyjmujacy kilka wcielen Horacy Zewnetrzny, hermafrodytyczny twoér
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Ojcomatki, Judasz i upersonifikowana Kurtyna; dwie ostatnie jako animato-
rzy teatralnego mechanizmu przedstawionej rzeczywistoSci.

Dekonstrukcja czy wrecz destrukcja postaci w dramacie nowoczesnym jest
nierozerwalnie zwiazana z problemem tozsamosci, a wiec negacja twardej pod-
stawy 1 integralnej struktury ludzkiego ,,ja”, a takze z zagubieniem wspolczesne-
go czlowiecka w coraz bardziej komplikujacej si¢ rzeczywistosci. To za$ ujawnia
w efekcie rozpad stabilnego obrazu §wiata, obrazu, ktory niegdys byl gwarantem
spojnej konstrukeji postaci, nawet jesli ta uwiklana byla w konflikt tragiczny
albo targana wewnetrznymi sprzecznosciami. Nie ulega tez watpliwosci, Ze
z perspektywy gruntownych przeobrazen zachodzacych w XX wieku, rozpad
tradycyjnej struktury postaci stanowi zarazem przyczyng i konsekwencje kryzysu
dramatu; podobnie — jak jasno widaé¢ — ze zanik stalej tozsamosci ,,bohatera”
przejawia si¢ rownolegle 1 w silnej korelacji z obumieraniem fabuly. Jedno
z drugim logicznie si¢ laczy (a raczej laczylo), fabula z materializujacymi jej
przebieg aktorami, a oba te elementy — z okreslong wizja $wiata. Wszystko to
oczywiscie prawda 1 rozwazajac status postaci w najnowszym polskim dramacie
— w znacznej jego czgsci — nie sposéb ominaé dyskurs tozsamosciowy. Podriz do
wngtrza pokgin Walczaka — po pierwszym radykalnym rozpoznaniu sprzed pigé-
dziesieciu lat w Rozewiczowskiej Kartotece, a jednoczesnie z takimi utworami
scenicznymi jak: Dzieri swira Marka Koterskiego, Cicho Mariusza Bielinskiego,
Koronaga Marka Modzelewskiego czy Made in Poland Przemystawa Wojcieszka
1 sporo innych — przekonuje o tym najlepiej. Ale kryzys tozsamodci jako pod-
stawowy czynnik niespdjnosci 1 fragmentarycznosci wspolczesnej postaci prze-
obrazil si¢ juz w jeden ze stalych wyréznikéw polskiego dramatu, tradycje bez
mata, cho¢ przez te lata — mozna powiedzie¢ — jeszcze si¢ poglebil i obrost
w nowe aspekty. Tymczasem jednak w pisanych dla teatru tekstach pojawily sie
inne reguly i sposoby modelowania postaci czy po prostu podmiotéw méwia-
cych, wyzbytych nieraz cech antropomorficznych, narzucajac nieznane wcze-
$niej konteksty interpretacyjne, w jakich teksty te si¢ sytuuja.

Z powodu redukgeji elementéw fabularnych, ale takze deskryptywnych, nie
méwiac o psychologicznych, bohateréw najnowszych dramatéw z trudem
mozna postrzegal jako osoby, cz¢Sciej przypominaja raczej byty jezykowe
(tekstowe) anizeli ludzki podmiot.

Postaé, ostabiona na wielu poziomach konstrukeji — pisza autorzy
Stownika dramatn nowoczesnego i najnowsgego — utracita cechy fizyczne
oraz zakorzenienie w kontekscie spotecznym. Rzadko ma ona za so-
ba jakas przeszlo$¢ czy historig, a przed soba mozliwa do zrekon-
struowania wizje¢ przysztosci (Sarrazac 2007, 127).
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Niegdy$ nadanie postaci tozsamosci moglo stwarzac iluzoryczne wrazenie
jej istnienia uprzedniego wobec tekstu 1 jego scenicznej realizacji. Postaci
przypisywalo si¢ niezalezny byt, byt niejako ,,gotowy”, i cho¢ to oczywiste
uproszczenie, to dzigki takiej hipostazie mozna bylo ja traktowac jako oso-
be, ktéra poszukuje swego scenicznego ucielesnienia. Dzi§ trudno o tego ro-
dzaju zatozenie, co nie znaczy, ze postaciom brak osobowych atrybutéw — wia-
$nie w stanie rozproszenia i nierzadko przypadkowosci ryséw podmiotu tkwi
prawdopodobiefistwo samorozpoznania, jakiego moze dokona¢ odbiorca.

Skéra z dramatu Walczaka to nie jedyny ,.bohater”, ktéry — pozbawiony
w zasadzie przeszlosci — istnieje przede wszystkim w scenicznym ,,tu i te-
raz”. Biografia Marka, narratora opowiesci w Cicho Bielinskiego, zamyka si¢
w luzno zestawionych ze soba obrazach, ale ukazuja one nie tyle jego koleje
1 dos$wiadczenia, ile jego zmarlta Babcie. To przez odniesienie do jej osoby
1 zycia, zakotwiczonego w systemie prostych egzystencjalnych zasad, Marek
tym bardziej wydaé si¢ musi Musilowskim ,,cztowiekiem bez wlasciwosci”.
Skromnie przedstawia si¢ réwniez presceniczna historia zycia Macka z Koro-
nagji Modzelewskiego, ograniczona do kilku informacji, natomiast przeszto$é
Adama Miauczynskiego z Duwia swira jest w gloéwnej mierze przesztoscia
literacka, rozsiana fragmentarycznie we wezesniejszych sztukach Koterskie-
go. Przekreslenie lub minimalizacja indywidualnej historii w rezultacie niesie
ze sobg zaklécenia w tak waznym dla identyfikacji jednostki procesie samo-
odniesienia. Co ciekawe, autorzy, wracajac cz¢sto do formy dramatu subiek-
tywnego, korzystaja ze sprawdzonych technik reprezentacji réznych pozio-
moéw i aspektow ludzkiej jazni — od klasycznego sobowtora, alter ego (Korona-
ga Marka Modzelewskiego, ale takze [/erklirte Nacht Michala Bajera, Kata-
rantka Tomasza Mana, Snu czas Jacka Papisa), przez projekcje wspomnien
(Cicho) po zdeponowanie podmiotowosci w innych (Gdy rozum spi — wiaeza sie
antomatyezna sekretarka Lidii Ameyko) 1 wreszcie jej niemal calkowite rozsz-
czepienie (Powiergehnia Szymona Wroblewskiego).

W Koronagi Maciek 1 towarzyszacy mu stale jako glos wewnetrzny Krol,
niczym ,,ja” podmiotowe i ,ja” przedmiotowe w ujeciu tradycyjnej mysli
socjologicznej albo ,,ja” dzialajace 1 ,,ja” obserwujace, kruchy mariaz sfery
popedowej, instynktowej 1 racjonalnej §wiadomosci, dopetniajac si¢ nawza-
jem, demonstruja w istocie gleboki rozdzwigk w obrebie podmiotu. ,,Mam
trzydziesci lat i ciagle nie wiem kim jestem. Nie wiem nawet, kim chciatbym
by¢. Nic o sobie nie wiem” — powiada Macick (Modzelewski 2003, 152). Nic
bowiem nie wskazuje, ze jego sceniczne alfer ego jest katalizatorem jakiej$
glebszej prawdy o sobie, cieniem czy §ladem nieznanej, nieodkrytej strony
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osobowoscl. Ich kooperacja nie stuzy samopoznaniu, podkresla jedynie opozy-
cje wobec napawajacej lekiem i poczuciem winy otaczajacej rzeczywistosci.
Podobnie nie prowadzi do umocnienia si¢ podmiotu, jego reintegracji, retro-
spektywne zaglebianie si¢ w przesztosci, jakie zostalo ukazane w sztuce Bielif-
skiego. Ruch pamigci na wzoér Bildungsdrama oddaje tu wedréwke niepewne-
go swoich zyciowych decyzji, a do tego wykorzenionego spolecznie, pozba-
wionego ,,domostwa bycia” (jak powiedzialby Heidegger) mtodego mezczy-
zny. Zawieszonego miedzy $wiatem tradycyjnej kultury wiejskiej, majacej wy-
miar prywatnego mitu, a $wiatem wielkomiejskiej cywilizacji, z ktorych zaden nie
jest gwarantem autentycznosci jego istnienia. W Drin swira Koterskiego kondy-
¢j¢ podmiotu okresla perspektywa natracji centralnego bohatera — sfrustrowa-
nego i wyalienowanego Ja, inteligenta pozostajacego w stanie nieustajacej we-
wnetrznej wojny ze spoleczenstwem. Wyrazem braku rzeczywistej integral-
nosci okazuje si¢ w tym wypadku starannie wypracowana praktyka, ktéra ma
na celu podtrzymanie pozoréw owej jednosci. Wiara w tajemna moc rytua-
téw codziennosci, pedantycznie kultywowana, niewolnicza rutyna egzysten-
cji, powtarzajaca si¢ kazdego dnia od nowa ,,mata apokalipsa” — gesty i za-
chowania, ktére ponickad zastepuja wspoétudzial w zyciu, jakie toczy si¢ na
zewnatrz, pielegnowane zamiast autentycznych relacji z innymi ludzmi.

Jak pokazuja przyklady szczegdlnie charakterystycznych ujeé, protagonista
wspolczesnego dramatu w poréwnaniu ze swoim ,klasycznym” przodkiem
bardzo czesto przypomina figure zdeformowana, ,,okaleczony znak cztowieka”.
(Baluch, Sugiera, Zajac 2002, 202) Jego tozsamos$¢ nie jest wyraznie okreslona,
a ekspresja nierzadko ma podloze wylacznie formalne, nie psychologiczne.
Dlatego tez zamiast rozwija¢ historie zdolne nada¢ pewien porzadek ludzkiemu
zyclu, ,,mechanicznie” mozna posta¢ wtlacza¢ w coraz to nowe sytuacje.

W miejsce postaci albo jako jej czysto umowna reprezentacja w najnowszym
dramacie pojawia si¢ wigc glos. Traktowany mniej jako zjawisko fizyczne,
awigc ze wzgledu na mozliwos¢ intensyfikowania waloréw brzmieniowych
tekstu, bardziej za$ jako znak — synekdocha ludzkiego istnienia. To zteszta zna-
mienne, ze glos, ktéry dzigki swym wiasciwosciom sensualnym moze w niepo-
wtarzalny sposéb okreslaé czlowieka, staje si¢ dla dramatopisarzy raczej
nosnikiem i uosobieniem anonimowosci; oznaka sttumienia, wymazania lub
niwelacji tego, co jednostkowe. Forma ta nadzwyczaj wyrazi$cie uzmystawia
problem deindywidualizacji, idacy w patrze z uniformizacja, jakiej mimo po-
zornej wielo$ci wyboréw poddany jest cztowiek w (po)nowoczesnym $wie-
cie. Stad ,,glos” zwykle nie wystepuje w pojedynke, ale stanowi komponent
wiegkszej catodci — choru. W czasach nowozytnych chér bowiem zmienil swaq
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funkgje, sklad i charakter w poréwnaniu ze swym antycznym protoplasta i nie-
koniecznie juz musi by¢ obrazem kolektywu. Moze przedstawiac albo podmiot
podzielony na wiele — antynomicznych badZ wykluczajacych sie, skléconych ze
soba — aspektow, albo rzeczywisto$¢ zewngtrzna wobec podmiotu, ktdra po-
strzega on jako wiclopostaciowa, niezrozumiala czy nieprzyjazna. Te wlasnie
mozliwo$ci uobecnienia na scenie jednostki i zbiorowosci przy uzyciu glosu
i chéru chetnie wykorzystuja autorzy nowych polskich dramatow.

W Ciicho Mariusza Bielifiskiego jedna ze scen zawiera zapis nocnej audycji ra-
diowej, ktora prowadzi Marek. Glosy dzwoniacych do radia ludzi tworza, lgoree
krzyzujacych sig, walczacych ze soba chaotycznych wyznad, pretensiji, prosb
i zada1. Potok stéw §wiadczacy o unicestwieniu postaci juz nie tylko pozbawio-
nej tozsamosdi, ale niekiedy réwniez okreslonej plci i wieku, i zdefiniowanej
faktycznie tylko jako akustyczny znak. Zastapienie postaci przez glos, ktore
stanowl jedno z wielkich odkry¢ Becketta, ma w sztuce Bielinskiego takze po-
dobne konsekwencje. Nie jest wazne: kto méwi ani tez tre$¢ tego, co ma do
zakomunikowania — najwazniejsze bowiem jest samo méwienie czy wilasciwie
mozliwosé méwienia. Nie daje ono, co prawda, zadnej nadziei uporzadkowania
chaosu rzeczywistosci, pozwala jednak uzewnetrzni¢ jakis§ §lad do$wiadczenia.
Zgielk anonimowych rozméwcow jest wszakze znaczacy ze wzgledu na relacje
z gléwnym bohaterem Markiem: jako ilustracja typowej opozycji miedzy jed-
nostkowym istnieniem i pospolita masa, a zarazem (poniewaz scena ta jest re-
miniscencja) jako swoista inscenizacja jego wewnetrznej destabilizacji.

Podobnie, cho¢ z duzo wigkszym nasileniem, dzieje si¢ w Duiu swira. Glo-
sy atakujace Ja przybieraja tu forme meczacego koszmaru, zaréwno glosy
ludzkie, jak i nieustanne odglosy miasta, wszelkie ,,szumy, zlepy, ciagl” —
uporczywa inwazja rzeczywistosci. W monologu swojego bohatera Koterski
miesza ze sobg rozmaite rejestry stylistyczne, faczy partie zapisane wierszem
— dowdd literackich aspiracji Ja, wyniesienia si¢ ponad trywialng codziennoscé
— z mowa podwbrka i ulicy, niska, zdegradowana, pulsujaca Zywiotami naj-
bardziej pospolitego gatunku, petna wulgaryzméw, ktéra jak fatum na po-
wrot w te trywialno$¢ weiaga; obok rzeczywistych wplata symulowane dialo-
gl z obcymi osobami, naruszajacymi chwiejny fad sztucznie wytyczonej we-
wnetrznej przestrzeni. Poddanie si¢ nieSwiadomym strukturom jezyka, pod-
kreslone jeszcze przez zaklocenia w rejestracji mysli-mowy oraz ewidentne
pomytki jezykowe (,,popywypychuje mnie reka w nerke w wyjsciu pod to-
patke”, Koterski 2000, 31), nierzadko tez bezosobowy betkot, ktéry wdziera
siec do umyslu, infekujac mowe podmiotu — wszystko to §wiadczy o catkowi-
tym rozplynieciu si¢ indywidualnego glosu w chérze zbiorowosci. Ale — co
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réwnie znamienne — dzigki takiej pisarskiej strategii, w optyce, jaka jest $wiado-
mos$¢ neurotycznej 1 introwertycznej jednostki, wyziera natretnie wspolczesna
polska rzeczywistos¢, ktora nabiera cech absurdalno-groteskowego piekta.
Zarbéwno w Cicho, jak w Dunin swira wprowadzenie pewnych zmodyfikowanych
form choéru — parodystycznej czy groteskowej — umozliwia podjecie na nowo
podstawowych pytart na temat dotkliwych kosztéw indywidualizacji i nieunik-
nionej samotnodci istnien ludzkich. Chéralnos¢ w obu utworach ma tez okre-
§lone walory performatywne, na poziomie jezyka wyraza si¢ tu jako nastepstwo
replik, ktore nie shuzg logicznemu nastgpstwu zdarzen i przyjmuja strukture
dzwigkows jako rodzaj wielogtosowej deklamaciji. Tendencje te jaskrawo uwi-
doczniajg si¢ réwniez w Tiramisu Joanny Owsianko, jednej z tych nowych sztuk,
w ktérych podniesienie roli chéru (przy jednoczesnej rezygnacji z protagonisty)
oznacza zasadniczo ,,oddanie glosu zbiorowosci i radykalng negacje indywidu-
alnosci postaci” (Sarrazac 2007, 31). Dramat Owsianko przedstawia kilka scen
z zycia zawodowego siedmiu kobiet pracujacych w wielkiej korporacji, w branzy
reklamowej. Bohaterki, mimo réznych funkeji zawodowych, ktérymi zamiast
imion zostaly ochrzczone, oraz odmiennych zyciowych do$wiadczen zdajg si¢
wyciete z jednego szablonu. Ich rozmowy, zbudowane gtéwnie z przechwatek
1 konsumpcyjnych fantazji, przeplataja sic z monologami, ktére w zderzeniu
z partiami dialogowymi moga sprawia¢ wrazenie szczerych i autentycznych
wypowiedzi. Dialogowo$¢, polegajaca na Scieraniu si¢ racji, punktow widzenia,
okazuje si¢ jednak w Tiramisu czysto formalna, wyparta przez ,jeden glos”,
jakim mo6wig kobiety. Bezblednie ilustruje to scena 10 — swoisty agon na metki:

BAJERKA: Wszystko prawdziwe. Pierwsze z brzegu. Torebka od
Witchena.

DYREKTORKA: Folie Folie.

MENADZERKA: Moja Mango.

KSIEGOWA: Batycki.

PLANERKA: Cottonfield. Firméwka. (...)
KREATYWNA: Jazda! Buty Gucci. Metka nie ktamie.
DYREKTORKA: Max Mara

MENADZERKA: Bata. Gdzie jest? (sguka metki) Tutaj.
PLANERKA: Ecco.

EKANT: Moje Pollini.

MENADZERKA: To Pollini?

EKANT: Patrz. Metka.

BAJERKA: Rytko. Mam $wiadka. Kupowatas ze mna.
MENADZERKA: Prawda (Owsianko 2006, 386—387).
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Licytujac si¢ markami odziezy, kobiety jednoczesnie si¢ rozbieraja. Gest
obnazenia nie ma jednak nic wspélnego z przypisywana mu zazwyczaj mani-
festacja autentycznodci, przeciwnie — to tylko desperacki wyraz sztucznej
wspolnoty (odarte z markowych ubrafd pracownice firmy czuja si¢ nikim)
i zniewolenia przez jeden kod jezykowy. Zanik dialogu dramatycznego, kto-
ty w dzisiejszym teatrze — jak u Owsianko — zastepuje nieraz opozycyjna
wobec niego, bo duzo swobodniejsza, niescalona wewnetrznie konwersacja,
przejawia si¢ w ,,rozproszeniu instancji méwiacych w mowie kolektywnej,
choérze, zwielokrotnieniu pozyciji”. (Lehmann 20006, 11).

W Tiramisn, tak jak po cze$ci 1 w Duin Swira, uwydatnia si¢ jeszcze jedna
nadzwyczaj istotna wlasciwos¢ wspolczesnych tekstéw scenicznych, decydu-
jaca o rozplynigciu si¢ pojedynczej postaci w zbiorowosci. Ekspansja jezyka
codziennos$ci — stéw pospolitych, srodowiskowego zargonu, wulgaryzmow.
Montaz wyrwanych z codziennego jezyka wypowiedzi, niejasno lub zdaw-
kowo umotywowanych sytuacyjnie, ujawnia nieoczekiwane formy interakeji
— np. migdzy gladkim obliczem konsumpcyjnego hedonizmu i realng ,,mate-
ria” zycia w Tiramisu, a w Dunin Swira dysonanse i jawne konflikty mi¢dzy
réznymi obszarami jazni podmiotu. Metoda ta wskazuje zarazem, zwlaszcza
w Tiramisu, ze w konwersacji dochodzi do oderwania postaci od wypowia-
danych przez nie stéw, co jeszcze w latach 60. ubieglego wieku zapoczat-
kowaly eksperymenty ,,teatru codziennosci”.

Owsianko konfrontuje w swojej sztuce rutynowe dialogi, przepetnione bran-
zowym stownictwem, reklamowymi sloganami i zwyczajnie czcza paplanina,
z monologami bedacymi na pozér ekspresja prawdziwych emocji i do§wiad-
czen. Odbiorca, do ktdrego te prywatne soliloguia sa wprost kierowane, otrzymu-
je w ten sposob dwie wersje: postaé ostonieta szczelnie maska — 1 jej alter ego.
Dyrektorka na przyklad w swojej pierwszej wypowiedzi przedstawia si¢ pu-
blicznosci, a nastepnie opowiada krétko o swoim zyciu zawodowym i rodzi-
nie. Ale cho¢ méwi o sobie wigcej niz w rozmowach z kolezankami, to trudno
nie zauwazyc, ze jej autoprezentacja stanowi jedynie utadzona opowies¢, wy-
modelowang zgodnie z dzisiejszymi standardami ,,wspanialego Zycia”, samo-
realizacji i szczgdcia. Podobnie jak Dyrektorka, réwniez pozostale postacie
odgrywajac partie monologowe rozmywaja si¢ w stowach, ktére nie tyle je
tworza, co raczej przez nie przechodza (nawet jesli stowa te niekiedy dema-
skuja klamstwa kolportowane w przestrzeni interpersonalnej, publicznej).
Monolog nie jest oczywiscie narzedziem komunikacji, ale co w tym wypadku
istotniejsze, okazuje si¢ tez zawodnym — i zludnym — sposobem odtworzenia
zanikajacej tozsamosci. Ostatecznie nie ma wiec wickszego znaczenia réznica
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strategii miedzy wypowiedzia monologows i dialogowa, poniewaz w kazdej
z tych sytuacji postaé powstaje w efekcie snutej przez siebie narracji na temat
wlasnego Zycia, a to prowadzi do zatarcia jej konturéw i wylonienia jednego
dominujacego glosu. Opozycja choru, ktéry swa unifikacje 1 kolektywna sile
potwierdza w dialogach (a wlasciwie konwersacji), i pojedynczego glosu (mo-
nologi) staje si¢ pozorna. Dzigki wymiennosci obu tych form, zakladajacej
zarazem ich ciagla oscylacje, postacie zostaly zredukowane do jednej wielo-
bocznej figury — pewnego stylu zycia, ktérego maja by¢ egzemplifikacja.
Mozliwosci dialogu i monologu w zakresie reprezentacji i/lub dekonstrukeji
odniesient: podmiot — inny podmiot, podmiot wobec siebie samego, podmiot
— zblorowo$¢, jednosé — wielo$¢ sq w nowej polskiej dramaturgii duzo rozle-
glejsze. Tym bardziej, ze w tle — warto przypomnie¢ — rysuja si¢ burzliwe dzie-
je zwiazku tych dwu podstawowych form wypowiedzi dramatycznej w ostat-
nim stuleciu, nader znaczace wciaz dla dzisiejszej praktyki. Kryzys dialogu
dramatycznego, ktéry wigzal si¢ z zakwestionowaniem relacji miedzy posta-
ciami, widoczny juz pod koniec XIX wieku, zaowocowal kariera monologu
we wspolczesnym dramacie (Szondi 1976, Lehmann 2004). Tradycyjnie poj-
mowane telacje migdzy obiema formami ulegly rozchwianiu, a tym samym
komplikacji, ale co réwnie istotne z punktu widzenia charakterystyki genolo-
gicznej dramatu, jednoczesnie zaczely sie one wzbogacaé, obejmujac szereg
wariacji 1 odmian posrednich. Z ciekawszych realizacji tego rodzaju amorficz-
noéci w rodzimej twérczosci ostatnich kilkunastu lat mozna przywotaé sztuki
Michata Bajera (Ierkldrte Nachi) oraz Szymona Wroblewskiego (Powierzchnia).
W utworze Bajera, ktéry formalnie pozostaje dramatem, brak dostatecznie
wyraznych i pewnych oznak, by uzna¢, Ze polaczone ze sobg kwestie wypowia-
dane na przemian przez Lamie i Lambli¢ to dialog albo tez — podzielony na
glosy monolog. Dodatkowo utrudnia to niejednoznaczny status postaci dwu
kobiet — siostr? przyjacidlekr matki i corki? pary lesbijek? A moze po prostu
scenicznych wecieleq jednej osoby? Jej zmiennych twarzy, ambiwalentnego wne-
trza. Autor celowo mnozy watpliwosci, zobrazowaniu plynnej tozsamosci
podmiotu/podmiotéw podporzadkowujac budowe tekstu, w ktdrym zwodzié
mogga odbiorce refreniczne nawroty, zaburzenia czasu, zaprzeczajace sobie wza-
jem wersje wydarzen. Z kolei w Powiergehni Wroblewskiego struktura dialogowa
nadaje jedynie pewien porzadek wypowiedziom, ktére dotycza przypadkowych,
drobnych spraw zZycia codziennego, cho¢ jednoczesnie ostroznie 1 poczatkowo
batrdzo niejasno kraza wokot okrytego milczeniem centralnego wydarzenia (mo-
lestowanie seksualne). Obie sztuki pozostawiaja duza swobodg interpretacii, nie
polega ona tylko na zaznaczeniu — przystugujacej kazdemu utworowi — wielo$ci
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mozliwych odczytan, ale zaklada mozliwos¢ wspolpisania. Odbiorca ma prawo
Taczy¢ ze soba (lub nie) poukrywane w wypowiedziach postaci mikrohistorie
w zaleznosci od swoich indywidualnych doswiadczen, a w wypadku Powserzchni
nawet probowac stworzy¢ wilasng wersje zdarzen, uklada¢ swoj scenariusz ja-
kiego$ fabularnego prapoczatku. Wspdlne obu sztukom jest réwniez ostabienie
pragmatycznej strony dialogu dramatycznego na rzecz wyeksponowania ele-
mentow epickich 1 — jak w Verklirte Nacht — lirycznych. O ile jednak tekst Bajera
ze wzgledu na niejednoznaczne relacje miedzy postaciami mozna odczytywac
tylez jako rozpisany na glosy monolog, co jako (wewngtrzny) dialog, o tyle
w utworze Wroblewskiego wielo$¢ (blizej nieokreslonych i oznaczonych jedynie
zaimkami osobowymi) podmiotéw moéwiacych podkopuje funkcje komunika-
cyjne dialogu. Jak w Tiramisu Joanny Owsianko upodabnia si¢ on bardziej do
konwersacji. Zwielokrotnienie takich gloséw rozbija forme czysto dramatyczna,
mnozy punkty widzenia na opowiadang histori¢ i zmienia dramat w zwrot do
czytelnika czy widza.

Trzeba jednak podkresli¢, ze te zmodyfikowane formy dialogu i monologu,
jak tez ich mutacje — generalnie — wpisuja w swoja strukture i demonstruja
inny rodzaj interakcji. W odréznieniu od typowych dla dawnego dramatu
sytuacji wypowiedzeniowych interakcja przejawia si¢ nie w wymiarze inter-
personalnym, lecz na poziomie sléw 1 generowanych przez nie sensow.
W przytoczonych przed chwilg sztukach, podobnie jak we wspomnieniu noc-
nej audycji radiowej u Bielinskiego i w dramacie Owsianko, monologi, wbhrew
narzucajacej si¢ na pierwszy rzut oka chaotycznosci, wchodza w bliskie —
cho¢ nie bezposrednie — relacje. Dialoguja ze soba, tak jak z kolei w Duiu
swira Koterskiego dialogi rozgrywaja si¢ niejako wewnatrz monologu,
wmontowane w jego nadrzedna strukture.

Oczywiscie, gdy uwzgledni¢ referencje wypowiedzi dramatycznych do rze-
czywistosci — a tego pisane dzisiaj dla teatru teksty, w przewazajacej wigk-
szo$ci, bezwzglednie si¢ domagaja — zjawisko okazuje si¢ bardziej ztozone;
sie¢ relacji gestnieje. Interakcja zachodzi migdzy réznymi typami dyskursu,
ktorymi teksty te si¢ karmia i ktére zazwyczaj — mniej lub bardziej ostenta-
cyjnie — podlegaja ,,wystawieniu”. Skoro postaé przestata by¢ reprezentan-
tem jakich$ racji 1 — jak dowodzi fenomen chéru — wyrazicielem indywidual-
nego punktu widzenia, dzialanie przenosi si¢ na plaszczyzng jezyka wzgled-
nie legitymizowanej przez niego ideologii.

Jedna z najjaskrawszych cech nowoczesnego pisania dla teatru jest
zniknigcie dramatis personae jako stron” w réwnorzednym sporze.
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Dostalismy w zamian poczucie, ze ,,kto$ za tym stoi” i oto méwi do
nas wprost, tu i teraz, a nawet domaga si¢ naszej natychmiastowej re-
akeji (Grabowski 2003, 93).

Joanna Owsianko niczym oktadki kolorowych magazynéw roztacza przed
widzem — czynigc przedmiotem przedstawienia — jezyk 1 dyskurs wspotcze-
snego konsumpcjonizmu. Nie jest zreszta odosobniona, w sondowaniu tej
problematyki partneruje jej spore grono autoréw: Pawel Jurek (Pokolenie
porno), Marek Kochan (Holyfood), Maria Spiss (Dziecko), liste mozna by jesz-
cze wydtuzaé. Dorota Mastowska, obdarzona wyjatkowo czulym stuchem
jezykowym, w materi¢ cytowanych 1 najdowolniej rekombinowanych socjo-
lektéw, szablonéw 1 klisz wspolczesnej polszczyzny wprowadza dodatkowo
potezng dawke surrealnego humoru. Wkiada w usta swoich postaci znajomo
brzmiace frazy, by za pomoca zrecznych zabiegdw stylistycznych (hiperbolizacii,
elips, kontaminacji, zaprzeczen, nieoczekiwanych potaczen), jak niegdys Witka-
cy czy lonesco w swoich wezesnych sztukach, otrzymacé iskrzaca si¢ absurdem
mieszaning. Dos¢ zestawic ze sobg dwie, losowo wybrane wypowiedzi z Mzgdzy
nami dobrze jest, zeby zda¢ sobie sprawe z homogenizacji 1 zarazem kompletnego
splaszczenia, sprowadzenia do jednego poziomu ,,jezykéw”, ktére bezrefleksyj-
nie przeplywaja przez sceniczne figury. ,,Raczo furgotaly na wietrze moje war-
koczyki, gdy tak sobie nie szly$my jesiennym parkiem, ona opowiadata mi te
swoje pyszne historie, jak pojechata na ten ob6z koncentracyjny. Moim zdaniem
troche zzyna z Cxterech pancernych i psa i Allo Allo, ale niech jej tam. W koncu jest
postmodernizm” — opisuje wyimaginowany spacer z babcia Mala Metalowa
Dziewczynka (Mastowska 2010, 74). Pomieszanie znaczen wskutek ,,drobnej”
zmiany przyimka (,na oboz koncentracyjny”) odstania ten sam automatyzm
(re)produkgji stéw oraz podtrzymywanych przez nie stereotypéw, co osobliwa
opowies¢ jej matki Haliny o wloskich wakacjach:

To jeszcze nic, my$my nie byli w Wloszech. Ale nie bylam zadowo-
lona W OGOLE, ze tam nie pojechali$my. Zapomnijl Do jedzenia
nic specjalnego. Wloszczyzna, orzechy, kapusta wloska, pieczen
rzymska, ta ich pizza to mrozona z promociji z Tesco, wyobraz sobie,
ze z plesnia. (...) Poza tym nie bylo sensu jechaé, bo papiez juz nie
zostal cztowiekiem, tylko Niemcem. Dobrze, Ze tam nie bylam i nie
zrobitam zdjeé, to ci nie pokaze (Mastowska 2010, 87).

Posta¢ nie jest juz zrédlem wypowiadanych stéw, przenikaja ja bowiem
rézne typy spetryfikowanego dyskursu, silg narzucajac swoja dominacje.
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Dramat Mastowskiej, podobnie jak jej Dwoje biednych Rumunow mowiacych po
polskn, Tiramisu Owsianko czy Holyfood Kochana pokazuja, ze dystans miedzy
moéwigeym 1 wypowiadanymi przezen sfowami to w nowym polskim drama-
cie jedna z bardziej symptomatycznych cech postaci, ktéra nie istnieje
uprzednio wobec wlasnych wypowiedzi. Przypomina sie¢ krzyzujacych sie
jezykéw, za$ w sytuacji, gdy ma jeszcze mozliwo$¢ snucia wlasnej narracji,
jak w sztukach Owsianko czy Kochana, miedzy jej projektowana badz de-
klarowang tozsamoscia i korodujacymi ja jezykami istnieje gleboki roz-
dzwigk. Postaci Maslowskiej, co nie zawsze mozna powiedzie¢ o scenicz-
nych figurach innych autoréw, maja przy tym ,,$wiadomosé” swego czysto
tekstowego, a wigc fikcyjnego istnienia.

Wypada tez zauwazy¢, ze na t¢ jezykowo-dyskursywna substancje postaci,
ktéra w istocie decyduje o jej statusie, przemozny wplyw wywiera telewizja.
Wihasciwie w wickszosci analizowanych tu utworéw bohaterowie sa pochod-
nymi czy dzie¢mi, nieraz chcialoby si¢ wrecz powiedzieé: ofiarami medial-
nych przekazéw, poniewaz wlasnie z ich odpryskéw w mniejszym lub wigk-
szym stopniu zostali utkani. Dramatopisarze §wiadomi oddziatywania me-
dialnej rzeczywisto$ci na dzisiejsze spoleczenstwo, staraja si¢ pokazaé czto-
wieka w pewien sposob zainfekowanego, moze nawet sterroryzowanego
przez media. Bardziej przekonujaco i z duzo wigksza doza krytycyzmu zro-
bili to zreszta inni autorzy — Koterski (Nas #roje), Wiadystaw Zawistowski
(Witagcie w rokn 2002), Jan Klata (Uswmiech grejpruta), a sposrdd pisarzy starsze-
go pokolenia Wiestaw Mysliwski w Requiem dla gospodyni. Nie zmienia to
jednak faktu, ze zwlaszcza mlodsi twoércy na poly automatycznie przejmuja
tez telewizyjne wzorce, przede wszystkim w konstrukeji postaci i dialogdw,
budowanych na ksztalt telenowel oraz innych serialowych scenariuszy. Po-
stacie przemawiaja glosem bohateréw telewizyjnych filméw i programéw
(co najlepiej stycha¢ w Tiramisu 1 Holyfood), trudno wigc, zeby tak zreduko-
wane bezwolnie nie upodabnialy si¢ do swoich pierwowzoréw. Imitacje te
nie sa pozbawione autorskiej refleksji na temat bezwzglednej sity (i wladzy)
mediow, ale chyba jedynie u Masltowskiej, a wczesniej we wspomnianej sztu-
ce Zawistowskiego, jest to refleksja nie tyle czy nie tylko o charakterze so-
cjologicznym, ale szerzej — kulturowym.

W Miedgy nami dobrze jest caly czas gra telewizor — nie tylko rekwizyt, serce
typowego mieszkalnego wnetrza, ale réwniez narzedzie multiplikacii 1 krea-
cji/dematerializacji rzeczywistosci. Jak Zawistowski, Mastowska wprawia
w ruch mechanizm oparty na starej konwencji teatru w teatrze oraz efekcie
mise en abyme (ujecie przepastne), ktore tutaj zostaly przeszczepione na plasz-
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czyzne wytwarzania medialnej iluzji realnosci. Przestrzen i plany czasowe
stopniowo zatracajq jakiekolwiek kontury, tak Zze w koncu nie bardzo wia-
domo, czy przedstawiona na scenie rzeczywisto$§¢ wraz z zaludniajacymi ja
figurkami istnieje w scenicznym ,,tu i teraz”, czy tez jest tylko reproduk-
cja?/transmisja? telewizyjnego programu. Albo moze fragmentem scenatiu-
sza filmu, ktéry w tym samym czasie uktada Mezczyzna. Tak czy inaczej, efekt
nierzeczywistosci, jaki wytwarzaja tego rodzaju zabiegi zwielokrotnienia i nato-
zenia planéw na siebie (oraz wspomniana wczesniej uporczywa powtarzalnosé
zaprzeczeni), odbiera postaciom do reszty znamiona bytu osobowego, antropo-
morficznego, cho¢ nie pozbawia ich antropopodobnych cech.

I uderza w straszna rynne, bo teraz rozumie, ze nie dos¢, ze jej uko-
chana babcia zmarla w bombardowaniu, to jeszcze jej matka z tego
wzgledu tez prawdopodobnie si¢ nigdy nie urodzila, wiec nie dosé, ze
jest sierota, to jeszcze sama nawet tez nie istnieje, ani nigdy nie istnia-
fa i tak jest lepiej dla nich wszystkich (Mastowska 2010, 121).

— konkluduje w zakonczeniu M¢zczyzna, osadzony w jego ramach ,,stworca”
sceniczno-wirtualnego $wiata. Swiata, ktéry zdaje sig ilustracja teorii symula-
kréw Baudrillarda.

To miedzy innymi wlasnie z dominacji jezykéw 1 dyskurséw nad podmio-
tem bierze si¢ tak chetnie stosowany przez autoréw sposdb moéwienia pole-
gajacy na akcentowaniu erozji, fikcyjnodci komunikacji wewnetrznej albo na
jej czasowym zawieszeniu; moéwienia, ktore wyznacza radykalna réznice
w stosunku do ,klasycznej” postaci dramatycznej, immanentnie osadzonej
w §wiecie przedstawionym. W dramatach Mastowskiej, Owsianko, Kochana,
ale takze w przywolanych na poczatku — Cicho Bielinskiego i Podrigy do wne-
trza pokoin Walczaka wylania si¢ konstrukcja podmiotu, ktéra mozna trakto-
waé jako podmiot rapsodyczny — ,,podzielony, znajdujacy si¢ zarazem we-
wnatrz i na zewnatrz scenicznej akcji” (Sarrazac 2007, 36). Tak pomyslana
postaé jakby zwraca si¢ do partnera, a jednoczesnie wprost do widzéw,
w okreslonych sytuacjach tylko do widzéw.

Przygladajac si¢ z pewnej odleglosci pisanym dla teatru tekstom, trudno
oprzeé si¢ wrazeniu, ze scena jest miejscem, gdzie spictrza si¢ 1 zderza ze
sobg najrozmaitsze formy przekazéw, jakimi przemawia do nas — bal atakuje
nas — dzisiaj rzeczywisto$¢, przekazéw zorkiestrowanych odpowiednio na
glosy, ktére majg by¢ ich transmiterami. Pokazana jako efekt tekstu postaé
staje si¢ juz tylko figura dramatyczna, czasem wrecz zagadkowym fanto-
mem, a wi¢c usprawiedliwia swa obecno$¢ na scenie jako ,,co$ rozmyslnie
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sztucznego, stworzonego lub zbudowanego w szczegdlnym celu, odznacza-
jacego si¢ bardziej funkcjonalno$cia niz rzeczywista autonomia’ (Pfister
1988, 161). Jasne, ze jest to pewne wyostrzenie, bo wlasnie w kolejnych
tekstualnych inscenizacjach, w reprodukcji wypowiedzi, niczym w ponawia-
nych wciaz aktach performatywnych, mozna odnalez¢é jaka$ ciaglosé, a co
najistotniejsze — abstrahujac od wartosci artystycznej podobnych zabiegéw —
przeglada si¢ w tym codzienne doswiadczenie widza. Czy w dekonstruowa-
niu postaci, tego ,,zanikajacego bytu” mozna p6j$¢ dalej? Zapewne tak, jak
pokazuje Lidia Amejko, jakkolwiek obrana przez nig droga wydaje si¢ —
przynajmniej na pierwszy rzut oka — dokladnie przeciwna do opisanych
weczesniej strategii. Opierajac si¢ na zaskakujacym w swej prostocie pomysle
1 przy uzyciu mechanicznego urzadzenia, swoistej dramatis personae, wykreowata
postad, ktéra wlasciwie nie istnieje, gdyz nie spetnia aktow mowy — a w Swietle
teorii to warunek sine gua non, by mogla si¢ ukonstytuowaé — cho¢ jednocze-
$nie przeciez istnieje: w narracji innych.

Adam, wlasciciel tytulowej automatycznej sekretarki, ktéra rejestruje r6z-
ne, czgsto przypadkowe glosy, funkcjonuje jako medium: $piacy umysl.
Ogranicza swa role do mechanicznego odmierzania kolejnych ,,wej$¢”
1,,wyj$¢” nagrywajacych sic na tasmie gloséw, by ustapi¢ miejsca rozmai-
tosci ludzkich jezykow. Jest adresatem wszystkich wypowiedzi 1 cho¢ caly
czas pozostaje w ukryciu — centralng postacig sztuki. Pojawi si¢ dopiero pod
sam koniec — przebudzony ze snu wlacza adapter, co wigcej, nie wypowie
ani jednego stowa. Dzialanie automatycznej sekretarki nasladuje metoni-
micznie tylez irracjonalna pod$wiadomosé, oddajacy si¢ swej pracy we $nie,
co przygodny ksztalt ludzkiej tozsamosci. Tozsamosci nie bedacej wypra-
cowang przez podmiot konstrukcja, lecz wypadkows wdrukowanych w jed-
nostke przez innych wzorcéw, oczekiwan, naciskow. Jak fragmentaryczne sa
wypowiedzi na tasmie, tak urywkowe i nieuporzadkowane okazujg si¢ in-
formacje o przesztosci i wyborach Adama. Histori¢ t¢ mozna prébowac
odczytac sklejajac poszczegdlne nagrania, tak ze catosé — z pewnym trudem,
co prawda — sklada si¢ na wieloglosowsa narracje o jego zyciu, odpowiadaja-
ca ponowoczesnym koncepcjom podmiotu pozbawionego centrum. Choé
jedynie domniemana, biografia Adama ze sztuki Amejko jest w réwnej mie-
rze ulepiona z wyobrazef jego najblizszych (Matka, Ojciec, byla Zona, Brat),
usilujacych jednak zwykle egzekwowaé, jak na przyklad Matka i Zona,
utrwalone spoleczne wzorce, co z instrukeji 1 roszczent oséb reprezentuja-
cych zinstytucjonalizowana sfere publiczng (Mezczyzna, Redaktor). A sen —
co lapidarnie oddaje tytul — wydobywa po prostu przygodnosé i akumula-
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cyjny charakter struktury podmiotu, ktéra miesci w sobie réznopochodne,
niekiedy wrecz sprzeczne elementy.

Przebieg eksperymentu w Gdy rozum $pi... prowadzi w ostatecznym rezul-
tacie do podobnych wnioskow na temat integralnosci jednostki i jej relacji
z otoczeniem, jak tyle innych wspélczesnych dramatéw. Réznica polega na
tym, ze to, co zazwyczaj wyglada na proliferacje bezosobowego dyskursu,
rozbitego na glosy, u Amejko przejawia si¢ za posrednictwem gloséw obsa-
dzonych personalnie, z takq samgq sila wdzierajacych sie jednak w podswia-
domo$¢ i zawlaszczajacych podmiot. Traktowanie postaci jako osoby jest
dzi$ nie tylko utrudnione, narazone na zarzut przeklamania zaréwno z lo-
gicznego, jak 1 antropologicznego punktu widzenia, ale najcz¢sciej po prostu
bezowocne. Zastosowanie ,,glosu”, a takze ,,chéru” de facto za$ przekresla
takie podejécie; implikuje koncepcje podmiotu rozmnozonego na wielu
réznych moéwiacych (jak w sztuce Amejko), albo przeciwnie, wtopionego
w strukture i mechanizmy zbiorowosci (Koterski, Owsianko, Mastowska).
Miedzy tymi biegunami zawierajg si¢ rozwigzania pokrewne, mieszane.

Wspdlistnienie postaci i glosu (albo prymat glosu nad postacia) to mocna,
jedna z typowych cech poetyki nowej polskiej dramaturgii, a zatem tez na-
rzedzie opisu wspolczesnej rzeczywistoscl. Rzecz oczywista, dramat na mo-
cy swej fundamentalnej reguly (1 wielowiekowej tradycji) jest domena sfery
miedzyludzkiego 1 tego — generalnie biorac — nowe sceniczne utwory zasad-
niczo nie podwazaja. Postacie moga wigc by¢ zredukowane do glosu, repro-
duktora tekstow, schematu, ktory jest egzemplifikacjq okreslonych prawi-
dlowosci i zjawisk, wtloczone w sztuczne uklady, ale te uproszczone kon-
strukcje posiadaja mimo wszystko zdolno$¢ przedstawiania tego, co dzieje
si¢ pomiedzy ludZmi, i tego, co odgérnie determinuje ich dzialanie. Toute
proportion gardée na podobnej zasadzie jak nieprawdopodobne Zyciowo, grote-
skowe postacie Witkacego czy sprowadzone do rangi, funkcji lub roli spo-
tecznej marionetki z jednoaktéwek Mrozka. Wspotudzial w semantycznej grze
oferowanej przez wspoélczesnych autoréw moze by¢ — wyprowadzona poza
granice teatralnego badZ lekturowego dos$wiadczenia — analogia do strategii
konstruowania obrazu rzeczywistosci, jakiego dokonujemy na co dzien.

Nie tylko zreszta odniesienia do $wiata spolecznego i rzadzacych nim
praktyk mozna tutaj rozwazac¢. Warto na koniec wspomnie¢ o jeszcze jednej
mozliwosci, jaka wigze si¢ z wprowadzeniem ,,glosu” w dramacie, tj. mozli-
wosci pokazania cztowieka w relacji z otaczajacymi go rzeczami, ozywiong
i nieozywiona materiag. W nowych tekstach dla teatru chetnie gadaja rowniez
przedmioty, zwierzeta, zjawiska natury, ,,postacie” o nie do kofica jasnym
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statusie. Dawno temu czeski semiotyk Jiff Veltrusky pisal, ze w teatrze role
podmiotows moze spelnia¢ przedmiot, szczegdlowo wyliczajac rozmaite,
takze bezstowne, warianty takiej animizacji. I ze strukturalnego punktu wi-
dzenia dzisiejsze ujecia z powodzeniem wpasowuja si¢ w tg, czy inna, teore-
tyczng klasyfikacje. Sam koncept ,,przemawiajacego $wiata”, jak wiadomo,
ma tez w polskim dramacie szacowne tradycje — w Kordianie méwi nie tylko
papuga, ale i chmura, Chochol w Weselu, ptasiopodobne stwory (czyli ,,zwy-
kle bubki”) w Janulce, corce Figdeki Witkacego... Upowszechnienie si¢ tego
chwytu w ostatnim czasie cickawe jest jednak o tyle, ze upodmiotowienie
przedmiotow nieprzypadkowo zapewne zbiega si¢ z depersonalizacja posta-
ci. Hybrydyczna posta¢ Pana Dwadrzewko (czlowiek-dom-drzewo) ze sztu-
ki Lidii Amejko pod takim samym tytulem, Psychopomp z jej Nonduma,
gadajacy kalendarz 1 makatka z Nieskoriczone historii Artura Palygl skutecznie
zacierajg, granice miedzy tym, co (jeszcze) ludzkie, a tym, co nalezy (juz) do —
czasem malej, czasem bezkresnej — zagadkowej ,,reszty” $wiata.

Pomystowych potaczen rodem 2z krainy fantastyki wiele zwlaszcza
w tworczosci Michata Walczaka, w Rzece, Kopalni (méwiacy ludzkim glosem
Piesek), Nocnym autobusie (pojazd jako zbiorowe ciato pasazeréw). Powréémy
wiec raz jeszcze do przywolanej na poczatku Podrigy do wnetrza pokoju. Sztuke
otwiera monolog Kurtyny, mezczyzny, ktory przedstawia si¢ jako spersonifiko-
wany przedmiot (,,zostalem wybrany, bo jestem duzy, szeroki, i w zwigzku
z tym zastaniam co$, co dzieje si¢ z tylu...”), cho¢ inni sktonni sg raczej
widzie¢ w nim czlowieka (,,Przy kurtynie pracowat (...) Nazywaja go pan
Kurtyna”; Walczak 2003, 53, 55). Sprzecznosé nie do pogodzenia, jego istnienie
1 rola faktycznie sq bowiem konkretyzacja frazeologicznych i metaforycznych
znaczen stowa , kurtyna”. Wraz ze swym kompanem Judaszem, Kurtyna tworzy
niejako alegori¢ metateatralnej ramy, ktora stanowi konstrukeyjny zwornik cato-
$ci. Razem bedg rezyserowac ,,dramat” Skory. Ale czy to nie wymowny znak
czasu, ze tej fantasmagorycznej — meczaco niejasnej — podrézy ,,w poszuki-
waniu siebie” towarzyszy postac tak wieloznaczna i paradoksalna?
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A Persona and a Voice — Dramatic Character in Recent Polish Drama

The disintegration of character in recent Polish drama is closely related to identity crisis and
the ensuing negation of the basis and integrity of one's sense of self. A character can hardly
be analysed as a person — more often than not, it resembles a linguistic or textual entity rather
than a human being. The persona is replaced by a voice or a polyphonic collective body — a
choir. In the dramatic works of contemporary Polish playwrights such as M. Koterski, M.
Bieliniski, M. Modzelewski, L. Amejko or D. Mastowska these forms can be realized as either
a fragmented subject split into aspects that cannot be reconciled, or as the subject's external
reality, which they perceive as fragmented, incomprehensible and hostile.

Key words: contemporary Polish drama, character, identity crisis, voice, choir
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Adaptacja jako tworcza praktyka

w polskim teatrze wspotczesnym.
Krystian Lupa — Krzysztof Warlikowski — teatr krytyczny

Tworzenie $wiatéw — tak jak je znamy — zawsze wychodzi od $wiatow,
ktére sa juz pod reka; tworzenie to jest zawsze przetwarzaniem (Good-
man 1997, 15).

Kultura adaptacji

Podstawa teatru w zachodniej kulturze jest adaptacja nie tylko tekstu drama-
tycznego, tekstu stownego, ale rozmaitych artefaktéw i porzadkéw kulturowych
oraz elementéw i praktyk zyciowych (ciala cztowieka, kulturowych i wymykaja-
cych sie kulturze zachowan). Pojecie to moze odnosi¢ si¢ wiec do wszelkich
heterogenicznych materii przedstawienia, ktore sa dopasowywane do sceny i jej
konwencji i zwrotnie mogg, tez wplywac na przemiany tych konwencij.

Praktyka adaptacji réznorodnych tekstow literackich to jedna z waznych
figur wylaniajacych si¢ w pejzazu wspdlczesnego teatru polskiego po 1989
roku. Praca nad tekstem dramatu, ktéra do niedawna byla podstaws insceni-
zacji w teatrze dramatycznym, zmienila charakter. Nie sprowadza si¢ juz
tylko do analizy i interpretacji oraz tak zwanego ,,okreslenia” tekstu, ktére
zmienia dramat w egzemplarz pracy. Pojecie adaptacji pojawia si¢ na afi-
szach 1 w programach do spektaklu jako nazwa odre¢bnej praktyki tworczej
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obok rezyserii, inscenizacji, scenografii, opracowania muzycznego, 1 oznacza
przewaznie skomponowanie lub napisanie tekstu do konkretnego spektaklu
na podstawie tekstu istniejacego. Czasem pojecie to bywa zastgpowane ter-
minami: uklad tekstu, dramatyzacja, scenariusz, na motywach, wedlug, na
podstawie. Adaptacja wiaze si¢ zaréwno z tekstami dramatycznymi, jak
i epickimi, a nawet poetyckimi i dokumentalnymi. Autorem lub wspétauto-
rem adaptacji moze by¢ sam rezyser czy inscenizator, ale tez coraz czesciej
jest nim wspolpracownik rezysera, zwany dramaturgiem (ktérego nie nalezy
utozsamia¢ z dramatopisarzem, autorem tekstu wyjsciowego).

Do adaptaciji epiki uciekajg si¢ nie tyko tworcy teatrow autorskich 1 indywidu-
alnych estetyk scenicznych, ale takze — coraz powszechniej — rezyserzy teatréw
repertuarowych oraz mlodzi rezyserzy, ktérzy rozpoczeli profesjonalna prace
w teatrze w koricu lat 90. 1 po 2000 roku. Wszakze w tych trzech przypadkach
adaptowanie utworéw dramatycznych czy epickich ma odmienny charakter.
Mozna by postawi¢ tezg, ze tworcy teatréw autorskich, tacy jak Jerzy Grzego-
rzewski, Wlodzimierz Staniewski czy Krystian Lupa dokonuja adaptacji na za-
sadzie przystosowania elementéw literackich do indywidualnej, zmieniajacej
si¢ estetyki wlasnych teatréw, za$ rezyserzy scen repertuarowych raczej
przystosowuja modna epike (Buthakow, Schulz) do medium i jego bardziej
utrwalonych, tradycyjnych konwencji reprezentacji i komunikacji. Z kolei Maja
Kleczewska, Jan Klata, Michal Zadara 1 inni dokonujq adaptacji zaréwno kla-
sycznych tekstow dramatycznych, jak i tekstéw epickich do dyskurséw wspol-
czesnej kultury i uksztaltowanych pod ich wplywem sposobéw postrzegania
i percepeji widza (idea porozumienia z widownia w jej jezyku).

Kulturowe tlo adaptacji epiki 1 innych tekstéw w teatrze zdaje si¢ dzis sta-
nowi¢ miedzy innymi postmodernistyczna kultura z jej réwnorzednym trak-
towaniem réznorakich systeméw kulturowych, powszechna medializacja
réznych porzadkéw rzeczywistosci oraz zmiany w ponowoczesnych spote-
czenistwach. Jednym z najwazniejszych zjawisk jest zmiana statusu kulturo-
wego samej literatury jako zrédla i logosu. Odejscie od logocentryzmu
i wiary w obecno$¢ sensu w tekscie, a takze ogloszona $mier¢ autora otwo-
rzyly $wiat tekstow nie tylko na sie¢ intertekstow, ale takze na wszelakie
konteksty: spoleczne, komunikacyjne, polityczne, medialne. Poststrukturali-
styczna refleksja umocnila przekonanie o braku tozsamosci tekstu i wzmoc-
nita §wiadomos$¢ znaczenia kontekstu. Ponadto uwypuklony zostal perfor-
matywny aspekt literatury jako dyskursu wystawionego na pokaz (a nie tylko
przedmiotu wyobrazonego), inicjujacego przestrzen dla aktéw performa-
tywnych, ktére w istocie s3 odgrywane przez odbiorcow.
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Czynnikiem istotnym, wplywajacym na przemiany w teatrze, sa tez widowiska
narracyjne i wirtualna przestrzenn mediéw cyfrowych. Teatr przejmuje niektore
technologie i powiazane z nimi strategie narracyjne (np. montaz, kadrowanie,
rytm medialnych przekazéw, retoryke fatyczna, projekcje ekranowe) i réwno-
czes$nie poszukuje oraz wzmacnia to, co dla niego swoiste, cielesne, substancjal-
ne, ustanawiane fenomenalna obecnoscia aktora 1 wspélobecnoscia odbiorcy.
Reaguje na zanikanie cielesnie ogladanego $wiata w mediach elektronicznych
(McLuhan) i zredukowanie afektywnos$ci do abstrakcyjnej informacji (Lyo-
tard) wzmocnieniem funkcji perforacyjnej (Lehmann 2004, 137-138).

Teatr z perspektywy §wiata spotecznego i kultury jawi si¢ jako jedna z wie-
lu praktyk spotecznych, jako praktyka widowiskowa, spokrewniona z rytua-
tem i zabawa (I), a we wspdlczesnych spoleczenistwach zachodnich trakto-
wana jako dziedzina artystyczna, czasem subwersywna wobec dominujacego
porzadku. Z punktu widzenia performatyki i okreslonych nurtéw socjologii
czy psychologii teatr moze by¢ rozpatrywany jako konceptualny, poznawczy
model rzeczywistosci spoteczno-kulturowej (Schechner 2006). Scena zanu-
rzona w $wiat ludzkiego doswiadczenia wydaje si¢, podobnie jak literatura,
sposobem czlowieka na ,,zorientowanie si¢ we wlasnym $wiecie” (Markow-
ski 2000, 138) i1 sposobem wyrazenia ludzkich, spotecznych dos$wiadczen.
Znana formula Victora Turnera moéwiaca o tym, ze teatr jest metakomenta-
rzem do zycia spolecznego, dzi§ poszerzona o wszelkie formy widowiska,
szczegblnie medialnego, wskazuje na te wzajemne zwigzki praktyk spolecz-
nych i widowiskowych. Trudna do ujecia w modele, prawa i kategorie, bo
wcigz zmieniajaca si¢ i niegotowa tkanka zycia spolecznego i kulturowego,
metaforycznie opisana by¢ moze jako wciaz wznoszona budowla i zarazem
gruzowisko. (Turner 2005, 10) Teatr jest ,,maching transformujaca’ te ru-
choma tkanke w widowisko kulturowe i zjawisko dramaturgiczne.

Zdaniem Patrice’a Pavisa, adaptacja to ,,przeksztalcenie jakiego$ dzieta lub
gatunku na inny (...), w ktérym najbardziej radykalnym zmianom ulega (...)
struktura dyskursu ze wzgledu na przejscie na odmienne stylistyczne §rodki
podawcze i catkowite przeksztalcenie mechanizmu wypowiadania: innego,
gdy adaptacja dokonywana jest na scene¢ teatralna, innego — gdy czyniona
jest na potrzeby ekranu filmowego czy telewizyjnego” (Pavis 1998, 21).
Drugie znaczenie Pavis utozsamia z inscenizacja: ,,Wszelkie zabiegi sa tutaj
mozliwe: skroty, cigcia, reorganizacja fabuly, ,,wygladzanie” stylu, redukcja
liczby postaci 1 miejsc akgji, koncentracja 1 ograniczenie fabuly do momen-
tow dramatycznie najistotniejszych, wlaczanie tekstéw spoza dramatu, mon-
taz czy collage elementéw pozatekstowych, modyfikacja zakonczenia czy
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konkluzji, przeksztalcenia fabularne dokonywane ze wzgledu na wymogi dys-
kursu scenicznego” (Pavis 1998, 21). W praktyce najmlodszego teatru pojecie
adaptacji w odniesieniu do dramatu jest stosowane przewaznie wtedy, gdy in-
scenizacja wykracza intencjonalnie poza interpretacjc 1 dokonuje wlasnego
uktadu tekstu podporzadkowanego konceptowi inscenizatora lub tylko inspiruje
si¢ tematem, zapozycza watki, sytuacje 1 postaci. Formuta ,,adaptacja i rezyseria”
najczesciej demonstruje prawo tworcy teatralnego do traktowania dramatu jako
surowca, inspiracji czy tez materialu wyjsciowego. W wyniku takiej praktyki
powstaje inscenizacja niezalezna, autorska, podporzadkowana estetyce scenicz-
nej adaptatora albo inscenizacja bedaca terenem zderzenia dwéch nieprzystaja-
cych porzadkéw, tekstowego 1 scenicznego. Maria Prussak w Koreu ,,nasgego
narodowego dramatu” zestawia Ksigdza Marka (Teatr Stary 2005) w rezyserii Micha-
ta Zadary z Fanta§ym (Teatr Wybrzeze 2005) Jana Klaty, by pokaza¢ dwa biegu-
ny tej praktyki (Jarzabek, Koscielniak, Niziotek 2010, 187-189).

Lupa: spotkania i dialogi

W polskim teatrze adaptowanie tekstu na potrzeby sceny nie jest niczym no-
wym. Nowe jest tylko rozpowszechnienie tej praktyki na duza skale, a nawet
wylanianie sie w zwiazku z nia, stanowiacego przedmiot zywych dyskusji, za-
wodu/funkcji dramaturga. Rafal Wegrzyniak zastanawiajac si¢ nad odpo-
wiedzig na pytanie ,,Ale dramaturg, kim on jest?” (Wegrzyniak 2010), do-
chodzi do wniosku, ze ,,dramaturg bynajmniej nie pojawil si¢ na rodzimych
scenach w ostatnich sezonach, bo profesja ta ma swoje dzieje si¢gajace
wrecz poczatkow teatru zawodowego w Polsce w dobie oswiecenia”. To
wlasnie do dramaturga/kierownika literackiego moglo naleze¢ sceniczne
opracowywanie ukladu tekstu, modernizacja dawnego dramatu, adaptacje
powiesci czy przygotowanie scenatiusza, czasem opracowanie przekladu, eg-
zegeza tekstu, wspolpraca z rezyserem na probach a takze ksztaltowanie reper-
tuaru i kierunku artystycznego teatru. Podczas gdy w Niemczech od dawna
zawdd dramaturga jest zinstytucjonalizowanym elementem dzialania teatru
(prekursorska rola Lessinga, model pracy Bertholda Brechta), w Polsce czasem
i, do pewnego stopnia, podobng role¢ mogli petnic¢ kierownicy literaccy teatréw
lub inne osoby zwiazane z rezyserem raczej wyjatkowo. Wielu wybitnych pol-
skich rezyseréw samodzielnie bowiem dokonywalo adaptacii tekstow niedrama-
tycznych, montazy fragmentéw tekstéw réznej proweniencji czy opracowa-
nia wlasnego scenariusza, na przyklad Tadeusz Kantor, Jerzy Grotowski,
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Jozet Szajna, Jerzy Jarocki, Jerzy Grzegorzewski, Andrzej Wajda czy do
czasu Fakrory 2 (2008) Krystian Lupa (Wegrzyniak 2010, 23).

Szczegdlny wplyw na pokolenie rezyseréw, ktorzy debiutowali w latach 90.
iintensywnie rozwijaja swoja tworczos¢ do dzisiaj, mial Krystian Lupa. Krytycy
1 badacze zajmujacy si¢ teatrem po 1989 roku, miedzy innymi Piotr Gruszczyn-
ski (Gruszczynski 2003), Tomasz Plata, Tomasz Kubikowski, Beata Guczalska
(Plata 2006), widza w nim mistrza, ktéry oddzialywal nie tylko przez swoje
przedstawienia, ale takze poprzez dzialalno$¢ pedagogiczng w krakowskiej
PWST. W ksiazce Ojeobdicy. Mtodsi zdolniejsi w teatrze polskim Gruszczyiski nazywa
Lupe ojcem zalozycielem, a wsrdd jego ,,potomkéw” wymienia Krzysztofa
Warlikowskiego, Grzegorza Jarzyne, Piotra Cieplaka, Anne Augustynowicz,
Zbigniewa Brzoze. To wlasnie Krystian Lupa, opisywany jako tworca do lat 80.
tworzacy na marginesie gléwnego nurtu, w latach 90. osiaga status mistrza,
uznanie dla swego autorskiego teatru, opartego przede wszystkim na adapta-
cjach prozy oraz zyskuje inspirujacy wplyw na nowe pokolenie twércéw. Lupa
sam zajmowal si¢ adaptowaniem, czasem tlumaczeniem, dopisywaniem apokry-
fow do inscenizowanych cudzych tekstéw, pisaniem scenariuszy. Jego spektakle
powstawaly z inspiracji szczegdlnie proza austriackq Alfreda Kubina (Miasto snu
1985), Musila (Margyciele 1988, Szkice 3 »Czlowieka beg wilasciwoscic), Rilkego (Malte
1991), Brocha (Lunatyey — Esch, czyli Anarchia 1995, Lunatyey. Hugnenan, cxyli Rze-
czowosé 1998), Bernharda (Kalkwerk 1992, Immanuel Kant 1996, Auslischung. Wy-
mazywanie 2001), ale takze innych — Dostojewskiego (Bracia Karamazow 1990,
1999), Buthakowa (Mistry i Malgorzata 2002), Nietzschego (Zaratustra 2005).
Zestawienie tylu tytuléw ma za zadanie ukaza¢ wyjatkows relacje Lupy z litera-
turg 1 podstawows role adaptacii epiki w jego teatrze. Zastrzec jednak trzeba, ze
rézna jest funkcja spotkani z poszczegdlnymi tekstami i ich rola w ksztaltowaniu
— zmieniajacego si¢ w czasie — autorskiego teatru Lupy. Na przyktad Tomasz
Kubikowski pokazuje t¢ przemiang od ,,catkowitej nieesencjonalnosci”, utkania
przedstawien z nastrojow, klimatéw, impresji, uczué, standw psychicznych,
niedramatycznych przebiegéw dzialan, subtelnych péltonéw i intymnosci do
Kalkeswerken, w ktorym ,,Lupa wzial si¢ za bary z wlasnym idiomem, pomyslnie go
rozbil 1 zakwestionowal”, wprowadzajac inne tonacje (Kubikowski 20006, 19).
Kalkswerk, dzieto wielokrotnie omawiane i traktowane jako jeden z podstawo-
wych punktéw odniesienia dla dokonan teatru polskiego po 1989 roku, wpro-
wadzalo podstawowy dla Lupy temat ,,nieprzystawalnosci marzenia (...) do
wszelkiego mozliwego ksztaltu zewnetrznego, zobiektywizowanego” (Kubi-
kowski 2006, 19), temat poszukiwani egzystencjalnych, watki nietzscheanskie
1 indywiduacyjne, radykalnie odstaniajace przestrzen prywatng czltowieka.
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Lupa o swoim wyborze budowania teatru na podstawie adaptowania epiki
moéwi, ze w dwudziestym wieku wielcy pisarze wybierali powies¢ jako forme
bardziej pojemng i amorficzng, adekwatng do wyrazenia tego, co jest ,,rze-
czywistym sekretem wspolczesnego zycia” i nadajaca si¢ do ,,zmieszczenia
tego przerastajacego, ogromniejacego weigz $wiata” (Lupa, Archimbaud
1999, 40) W rozmowie z Michelem Archimbaud Lupa méwi:

w ogéle mam tendencje¢, aby kierowac¢ si¢ w strong literatury, z ktorej
dramat mozna dopiero wykroi¢ w jaki§ sposéb, wyrwac. Jest to dla mnie
wielkim mlodzieficzym ol$nieniem (...), jesli stwierdz¢ w pewnym momen-
cie, ze nie ma szansy pojscia inna droga niz poszla literatura, a wylacznie
trzeba byloby opowiedzie¢ jeszcze raz cos, co zostalo w doskonaly sposéb
przedstawione w literaturze, to nigdy nie podejmuje si¢ adaptacji. Wydaje mi
si¢, ze kazda dziedzina sztuki ma swoje miejsca powiedziane i niedopowie-
dziane. Literatura ma linie narracji i rejestr, w ktérym rzeczywistosé, o ktorej
mowa, jest bezposrednio dotykana. Ma réwniez rejony biale i ciemne, gdzie
dotyk literatury nie sigga. Jesli stwierdzam, Ze istnieja one wystarczajaco
powabnie czy sugestywnie, ze kusza do dotknigcia i do tworzenia Swiata
w inny sposéb, to po prostu w to wchodze. Jestem zafascynowany bu-
dowaniem réznych dziel metodg watiacyjna. (...) Wydaje mi si¢, ze tego
typu tworczos¢ zaczyna si¢ od pewnego aktu pasozytniczego. Zainspiro-
wany $wiatem stworzonym przez artyste, wchodze przy jego pomocy
w nowg, przestrzen, i dochodz¢ tam, gdzie on nie doszedl, ale gdzie nie
doszedtbym réwniez catkiem sam (Lupa, Archimbaud 1999, 36, 38).

Rezyser deklaruje, ze materia literacka jest dla niego bardzo wazna, ,ale ona
nie jest wszystkim”. W tymze wywiadzie, udzielajac odpowiedzi na pytanie: ,,Co
fascynuje pana w pracy nad adaptacjar”, odpowiada, ze rodzaj wspdipracy na
probach w zetknieciu literatury i stwarzanej rzeczywistosci. ,,Musza powstaé
sytuacje 1 sceny, ktorych literatura nie obejmuje...” 1 zapewne to, co rezyser
nazywa ,,wrzuceniem” aktu wyobrazni do ciala, ,ktére odpowiada w sposéb
zaskakujacy, nieobliczalny i niezwykle prawdziwy” (Lupa, Archimbaud 1999,
16). Wydaje si¢, ze w jego rozumieniu adaptowanie tworzy przestrzen przejscia
od continuum abstrakcyjno-wyobrazeniowego, fantazmatycznego, ukonstytuowa-
nego na bazie jezyka, do continunm materialno-cielesnego, karmiacego si¢ zywio-
tem Zycia czujacych istot, aktoréw iich przewodnika, rezysera.

O tekscie adaptacji Wymagywania wedlug Bernharda pisze Piotr Gruszczyniski,
ze wzmacnia znaczenia tekstu dramatyzowanego, a dopisane przez rezysera
apokryfy pelnig funkcje katalizujaca akcje (Gruszezynski 2005, 142). Trzeba by
jednak dodad, Ze rezyser wzmacnia znaczenia, ktére sam — w dialogu z tg litera-
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tura — odnalazt. Lupa zdaje si¢ bowiem wydobywad/wezytywac z/do literatury
epickiej to, co go najbardziej interesuje, 1 uruchamia¢ proces wymiany pomiedzy
pomyslanym/wyobrazonym/do$wiadczonym a fenomenalng fizycznoscia egzy-
stencjalnej 1 teatralnej realnosci. Dodatkowo, animowanie rytmu pracy i rytmu
spektaklu nadaje tej tworczej aktywnosci wymiar wymykajacy si¢ kategoriom
binarnej logiki podmiot/ przedmiot. Mysl usituje przeistoczy¢ si¢ w dziatanie,
awymyka si¢ wto, co pomiedzy. Zawarcie siebie cielesnego, obecnego, do-
Swiadczajacego w procesie tworczym i jednoczesnie na zewnatrz tego procesu,
przechodzenie pomiedzy wewnetrznym i zewnetrznym, $wietnie obrazuje film
dokumentalny Jerzego Kaliny Prorok w teatrze, poswigcony przygotowaniom
Zaratustry na Festiwal Atefiski w 2004 roku. Nietzscheaniskie motywy obecne
w mySleniu i twoérczosci Lupy, od dawna jakby wtopione w jego filozofi¢ 1 do-
$wiadczenie, kulminujg w bezposrednio podjetej adaptacji tekstu To rzeks Zaratu-
stra Friedricha Nietzschego i dramatu Nierzsche. Trylogia Einara Schleefa.

Proces wylaniania si¢ spektaklu o Zaratustrze-Nietzschem, zostal ,,udoku-
mentowany” na kilka sposobéw: w publikowanych fragmentach dziennika Lu-
py, w filmie dokumentalnym (nie stroniacym od metafory wizualnej 1 kreacji na
tytutowego proroka samego Lupy), w tekstach zamieszczonych w ,,Notatniku
Teatralnym” z 2004 roku. Jakby sam proces powstawania przedstawienia stawal
sig istotnym fenomenem artystycznym i kulturowym, wymagajacym poswiad-
czenia 1 utrwalenia. Fenomenem, ktérego wazkim elementem jest adaptacja.
Adaptowanie tekstu nie zamyka si¢ wszakze na napisaniu scenariusza. Jest raczej
poczatkowo rozproszonym procesem kognitywnym, wylaniajacym si¢ z osobi-
stego, jakby ,,przypadkowego” do$wiadczenia zmystowego i subiektywnej sceny
mentalnej. Mozna by powiedzied, ze to doswiadczenie (zetknigcie w samolocie
z anonimowym koszykarzem — ,,nadczlowickiem” w sensie witalnym) i kon-
tekst (droga ku Akropolowi i kolejnemu, jeszcze nieokreslonemu, wyzwaniu
artystycznemu) katalizuja wylanianie si¢ z subiektywnego pola mentalnego figu-
ry Zaratustry (Lupa 2004b, 40—41). Potem bedzie lektura tekstu. Mys$l Nie-
tzschego byla dotad elementem tla tworczych poszukiwan Lupy, teraz krystali-
zuje si¢ w konceptualny proces. Przypadkowe sytuacje, osoby bezdomnych na
ulicach, poprzednie doswiadczenia literacko-teatralne, kulturowe mity (Chrystus,
Dionizos), praktyki inicjacyjne i szamanskie, wszystkie te 1 inne elementy zaczy-
naja krazy¢ wokot figury Zaratustry 1 tworzy¢ sie¢ powigzan. Lupa pisze o tym
procesie jak o obsesji 1 cierpieniu, autonomizujacym si¢ dazeniu:

Mysl, proces myslowy jest wywlaszczeniem ,,ja”, to prawda. Uzywa ,,ja”,
jego mozliwosci jako instrumentu, jako narzedzia, jako robotnika myslo-
wej pracy. Ten proces myslowy moze stac si¢ bardzo potezny, moze staé
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si¢ obsesja — czyli bezapelacyjnym imperatywem. Samoistna daznos¢ (au-
tonomiczna energia) procesu do swojego spelnienia, a zatem zamknigcia,
a zatem wyréwnania nierownosci potencjalow, jaka inicjuje zaczynajacy
si¢ proces — czyni z ,,ja” niewolnika — cz¢sto niechetnego i zbuntowane-
go, czgdciej jednak zahipnotyzowanego. Obsesyjny proces myslowy
wprawia ,,ja” w trans, w hipnotyczny taniec... (Lupa 2004b, 47—48).

Opisywany w dzienniku proces przywodzi na my$l sformulowany przez
kognitywistéw z niemieckiego kregu psychologii Gestalt tak zwany efekt
Zeigarnik. Umyst czlowieka dazy do domykania Gestaltu, sprawy, figury,
postaci. Ma tendencj¢ do poszukiwania brakujacych elementow, ktére wraz
z rozpoczeta sprawa stworzg wspolnie catosé. Ta caloscia domagajaca sig
domkniecia jest przedstawienie o Zaratustrze. Jak pisze Ireneusz Janiszewski
(wspdlpraca dramaturgiczna), proby rozpoczely si¢ w zasadzie bez scenariu-
sza, ktéry mozna by da¢ aktorom. (Janiszewski 2004, 63) Opieraly si¢ na To
rzek! Zaratustra w thumaczeniu Stawy Lisieckiej 1 Zdzislawa Jaskuly z 1999
roku. Lupa nie realizowal swego pierwotnego zamystu na scenariusz tacza-
cy/zderzajacy nauki wedrujacego Zaratustry z watkami nietzscheariskimi
z tekstow Dostojewskiego, Musila, Rilkego. Praca w teatrze z aktorami
skoncentrowala si¢ na czytaniu tekstu zrédtowego To rzekt Zaratustra. Do-
piero poézniej pojawialy si¢ zapisane juz propozycje scen, ktére w trakcie
pracy nadal si¢ zmienialy albo w efekcie wypadaly ze spektaklu. Jak opowia-
da Zbigniew W. Kaleta, aktor grajacy ,,Srodkowego” Zaratustre (posta¢ Za-
ratustry — Nietzschego byla odgrywana przez trzech aktoréw reprezentuja-
cych mlodosé — dojrzatos¢ — staro$¢), pracowano na biezaco, bez komplet-
nego tekstu, konstrukcji catosci czy uksztaltowanych scen. Aktorzy dostawali
teksty na pare dni przed probami na scenie. Kaleta méwi: ,,Tak naprawde pra-
cowaliémy nad soba w tym tekscie. Przy pomocy Krystiana przerabialismy tekst
Zaratustry w sobie” (Kaleta 2004, 92). Janiszewski relacjonuje, Ze to z teatralnego
czytania wylaniaja si¢ coraz to nowe sceny i cala struktura, ktéra jakoby byta
w tekscie ukryta. Tymczasem Lupa dokonuje jednoczesnie czytania-pisania,
odkrywajac $wiat duchowej wedréwki filozofa, proroka, narracj¢ indywidua-
cyjna, naznaczona rytuatami inicjacji. Wylaniaja si¢ sceny-obrazy przejécia,
a pomiedzy nimi sceny-spotkania, konfrontacje z impulsami ciala, nieswiado-
mosci... Konceptualne porzadki inspirowane mysla Junga i Mindella wnikaja
w filozoficzno-literacka proze Nietzschego. Lupa konsultuje si¢ z Janiszewskim.
Dramat Schleefa pojawia si¢ podczas prob w toku. Lupa przynios! go na probe
czytana zaraz po otrzymaniu od tlumacza, Zbigniewa Bochenka. Adaptacja
tekstu powstaje wigc w ucielesnieniu, podczas pracy rezysera z aktorami. Choé
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ostatecznie to Lupa komponuje scenariusz, pisze sceny, dopisuje apokryfy.
Kirzysztof Globisz (rola Nietzschego) ten twérczy proces opisuje tak:

pracowali$my intensywnie, w absolutnej koncentracji, w pelnym napieciu.
Czas mijal inaczej, szybciej. Proby tez wygladaly inaczej — polegaty w wigk-
szym stopniu na zglebianiu istoty tekstu, otwieraniu znaczen, poszerzaniu
pol wyobrazni niz na czystych aktorskich zadaniach (Globisz 2004, 97).

Dramat Schleefa, ztozony z trzech zatytulowanych scen, przedstawial ostatnie
lata Zzycia Nietzschego z okresu choroby/szalefistwa, czyli zawieral poszukiwany
przez Lupe biograficzny material, ktéry mogl zosta¢ potraktowany jako mo-
ment przejScia pomiedzy zyciem autora a zyciem/duchowa droga postaci Zara-
tustry. Biograficzne szalefistwo zostaje przez Lupe zidentyfikowane jako akt
transfiguracji nosiciela wielkiej idei, ktéra wprowadza go w dionizyjski chaos.
Mieszczanski §wiat, zorganizowany wokol urzadzania §wicta z okazji poprawy
zdrowia Fritza ze srodkowej czedci dramatu Schleefa, rozpada si¢ pod cisnie-
niem, obecnej tez w sztuce, zmyslowosci i cielesnosci. Te pierwiastki zywiolu
zostaja, zintensyfikowane przez Lupe, co powoduje przeksztalcenie rodzinnej
psychodramy w Swieto Dionizosa (Janiszewski 2004, 69). Lupa dolacza swoje
apokryty zatytutowane Ulice Babilonn, aby rozszerzy¢ perspektywe i podjac ideg
Wiecznego Powrotu w dzisiejszym $wiecie. Prowadzi Fritza na marginesy cywi-
lizacji, gdzie w wymykajacej si¢ racjonalizmowi przestrzeni i ,,mierzwie egzy-
stencji” moze odrodzi¢ si¢ nietzscheanski mit (Lupa 2004a, 38).

Przedstawiony w kilku zblizeniach konkretny przypadek pracy tworczej
ukazuje proces lektury i intersubiektywnego dialogu, poszukiwania w tekscie
literackim osobiscie wazkich motywéw 1 badania ich w zywej tkance ludz-
kich proceséw. Dla Krystiana Lupy adaptacja wydaje si¢ wigc polega¢ na
przystosowywaniu tekstu do wlasnego pola doswiadczeniowego, kognityw-
nego i estetycznego. To pole w kolejnych aktach granicznego kontaktu
z tekstami literackimi takze si¢ poszerza. Siatka poje¢ Lupy ksztaltowana
w toku twoérczej pracy w drodze cielesnych i kulturowych doswiadczen (La-
koff, Johnson 1988) jest nie tylko rodzajem filtru dla tekstu i innych elemen-
tow adaptowanych, ale tez przestrzenia otwarcia i przyswojenia. W wyniku
powstaje scenariusz zro$niety z inscenizacja. Taka praca nie jest ani gra
z tekstem literackim ani po prostu interpretacja. To raczej wedrowanie
i duchowo-intelektualne spotkania, ktére prowadza do rozwoju i/lub prze-
miany wlasnego ,,modelu” teatru. Az po teatr bez tekstu literackiego jako
materii wyjsciowej (Factory 2).
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Warlikowski: przyswojenia i przekroczenia

Krzysztof Warlikowski, jeden z najbardziej znaczacych twoércéw teatru
ostatniego dwudziestolecia, uczen Lupy, rzadko dokonywal adaptacji. Sku-
piony na Szekspirze, antyku i dramacie wspolczesnym, wszedl w dialog
z dyskursami ponowoczesnosci, by bada¢ te rejony egzystencji czlowieka,
ktére wypierane sa ze $wiadomosci spolecznej, marginalizowane, wyklucza-
ne. Jego teatr rezonowal z dyskursami poststrukturalnymi dotyczacymi ciata,
seksualnosci, plei, rozpadu podmiotowosci, opresyjnosci modernistycznych
modeli reprezentacji, traumatycznych doswiadczen, kontaktu ze sfera Real-
nego, innego 1 nienormatywnego. Réwnolegle takie poszukiwania mialy
miejsce W sztuce performance’n, W sztuce krytycznej, w nurcie polskiego abject
art (Woznicka 2010, 381-393). Przekraczanie sfery tabu dokonywato si¢
u Warlikowskiego przede wszystkim w naruszeniach istniejacego dotad
w teatrze modelu reprezentacii ciata, plci i seksualnosci, opartego na ,,fik-
cjonalnosci” i konwencjonalnosci ciala (Adamiecka-Sitek 2003). Jednak
rezyser idzie dalej, takze poza fikcje w sensie opowiadanych historii.

W 2009 roku Warlikowski wystawia (A4)pollonze, spektakl oparty na adaptaciji,
ktéra stanowi zlozony kolaz tekstéw dramatycznych, reportazowych, epic-
kich, poetyckich. W spektaklu wykorzystano utwory: Ajchylosa Orestegja, Hansa
Christiana Andersena Opowiadanie o matce, Johna Maxwella Coetzeego Elizabeth
Costello, Andrzeja Czajkowskiego Mamo, gdzie jestes?, Eurypidesa Ifigenia w Anli-
dzie, Herakles oszalaly oraz Alkestis, Hanny Krall Pola z tomu Tam jus nie ma
Sadnej ryeki i Narosny dom 3 wiegyezka z tomu Zal, Jonathana Littella Faskawe,
Marcina Swietlickiego Pobgjowisko z tomu Zimmne kraje, Rabindranatha Tagore a
Poczta. Tworcami adaptacji sa Warlikowski, Piotr Gruszezynski i Jacek Ponie-
dziatek. O§ adaptacji stanowi temat ofiarowania zycia za inne zycie. W pierw-
szej, antycznej czesci spektaklu jest to ofiara corki Ifigenii, ktora zabija Aga-
memnon w imi¢ swoich intereséw. Potem ofiara Alkestis, ktéra oddaje swoje
zycie za zycie meza Admeta. W drugiej, wspolczesnej czesci pojawia si¢ Apo-
lonia Machczyniska, Polka z miasteczka Kock, ktéra zgingta za ukrywanie
Zydéw. Mit i zycie nie tyle zostaja zderzone, co zanurzone w niezwykle
skomplikowanej, ,,wieloplaszczyznowej konstrukeji, w ktérej kolejne glosy,
kolejne historie i obrazy nieustannie si¢ podwazaja, dyskutuja, tworzac dla
siebie ironiczny kontekst. (...) (A)pollonia rozgrywa si¢ niespiesznie, przewaza-
ja w niej monologi i poruszajace jakims§ ostatecznym pigcknem obrazy, ostenta-
cyjne wyznania i réwnie ostentacyjne przemowy, deklaracje i wprost zadawane
widzowi pytania” (Ganczarczyk 2010, 377-378). To skomplikowanie materii
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literackiej, przenikajacej si¢ w spektaklu z réznorodnoscia jezykow i inspiracji
(teatralnych, filmowych, telewizyjnych, muzycznych), w kontekscie Zagtady
1 tematu poswiecenia zycia prowadzi do stworzenia niezwykle problematycz-
nej dla widza sytuacji komunikacyjnej, w ktérej zanika poczucie bezpieczen-
stwa 1 mozliwos¢ prostej racjonalizacji czy moralnego rozstrzygniecia. Rytm
przedstawienia, operowanie dystansujacymi konwencjami na przemian z poru-
szajacymi — atakujacymi zmystows, emocjonalno-cielesna, sfer¢ obrazami,
dzwigkami, obecnoscia aktoréw — narusza mechanizmy obronne widza. Ele-
menty kiczu, struktury przejete z przekazéw medialnych, odwolania do popkul-
tury, nadmiar estetyczny sprawiajg, ze transgresja dokonuje si¢ pomiedzy ,,jezy-
kiem” i tematem, fikcjonalnym i Realnym. Spektakl wkracza w wyparta, ze Swia-
domosci zbiorowej sfere dziedzictwa opartego na powracajacym cyklu przemo-
cy/ofiarowania/przemocy. Co moze jeszcze bardziej niepokojace, dziedzictwa
ogladanego w perspektywie plci spoleczno-kulturowej, z podziatem na role.
W wywiadzie z Romanem Pawlowskim rezyser powraca kilkakrotnie do tema-
tu plei i reinterpretaciji biblijnego mitu o Adamie i Ewie (Krall, Warlikowski
2009). Historia i Zaglada ogladane w aspekcie plci to kolejna transgresja.

Warlikowski juz wczesniej pracowal z Hanng Krall przy adaptacji (2003)
mistycznego Dybuka Szymona An-skiego i opowiadania napisanego w jezyku
reportazu pod tym samym tytulem. Wspolpracowali tez przy adaptacii
W poszukiwanin straconego czasn Marcela Prousta dla teatru w Bonn i przy
hanowerskim Makbecie, w ktérym Warlikowski wykorzystal fragmenty Sublo-
katorki. Fascynacja rzeczywistymi do$wiadczeniami ludzkimi zdaje si¢ od-
wodzi¢ Warlikowskiego przez jaki§ czas od tekstow teatralnych. W wywia-
dzie na temat (A)pollonii jednak méwi: ,,Kryzys miedzy fikcja a prawda mam
juz za soba. Juz nie obstuguje ani prawdy, ani fikcji. Obstuguje jedno: zycie
chyba. Cokolwiek zrobig, nigdy nie bedzie to juz Kushner, tylko bede to ja”
(Krall, Warlikowski 2009). Z takiej osobistej i zaangazowanej postawy arty-
sty — cztowieka wyrasta narracja przedstawienia.

Sposéb tworzenia oparty na symultanicznym ujeciu fragmentéw tekstow
réznej proweniencji i skonstruowaniu z nich adaptacji, nie prowadzi do
zanegowania warto$ci samych tekstéw. Przeciwnie. Jak méwi Gruszezynski:
,IKrzysiek ma paradoksalng wiare w tekst. Tylko, Zeby mu uwierzy¢, musi go
najplerw catkowicie zanegowal, podwazy¢. Przeczytaé na wspak” (Grusz-
czyniski 2010, 239). Poza tym Warlikowski sprawdza, jakie elementy osobiste
zespotu ludzi, z ktérymi wspolpracuje, przekladaja si¢ na tekst. Stata wspot-
praca z aktorami umozliwia mu taki osobisty i oparty na doswiadczeniu
sposob badania tekstéw (Gruszczynski 2010, 241).
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Jego strategia adaptacyjna w (A)pollonii wydaje si¢ oparta na silnym prze-
czytaniu tradycji w znaczeniu, jakie temu wyrazeniu nadaje Harold Bloom
(Bloom 2002). Nie jest to ani pragmatyczne uzycie, ani odrzucenie. Nie jest
to takze postmodernistyczna gra tekstéw i cytatow, ani intertekstualna siatka
§ladow, ktéra mialaby prowokowa¢ u widza procesy odniesiet do tekstow
wezesniejszych. Sami przeciez autorzy adaptacji dokonali juz skojarzen
i wpisali je w strukture postnarracji. Wiec to nie skojarzenia z wczesniejszy-
mi tekstami moga nada¢ znaczenie spektaklowi, lecz to spektakl prowokuje
widza do zrewidowania znaczen wielowiekowej tradycji mitu ofiarowania
wlasnego zycia za zycie cudze, z ktoérym nierozerwalnie wiaze si¢ do§wiadczenie
resentymentu, przemocy, Zaglady. Agon toczy si¢ nie w abstrakcyjnym $wiecie
tekstéw, lecz w akcie zywej komunikacji — z widzami, w okre§lonym czasie
i kontekscie spoteczno-kulturowym (rewidowanie pamieci w kwestii holo-
caustu 1 wojny). To agon z tradycja europejska, antyczng 1 judeochrzescijan-
ska, ktéra ksztaltuje Zycie realnych ludzi, kobiet i mezczyzn, od pokolen,
takze poprzez te wypierane ze $wiadomosci zbiorowej ciemne aspekty.
A moze przede wszystkim przez nie?! Mamy je w krwioobiegu.

Zaangazowani: dialektyka i pragmatyzm

[T]o, ze dzi§ niemal kazdy tekst podlega adaptacji, nie jest tylko moda.
Rzeczywisto$¢ teatru jest obecnie bardziej podlegta ludziom i zdarzeniu
niz tekstowi. (...) Im bardziej rzeczywistos¢ staje si¢ centrum powstaja-
cego spektaklu, tym konieczniejsze sa interwencje w tekst i traktowanie
tekstu jako materii wyjSciowej (Lupa i in. 2007, 12).

Krystian Lupa w lutym 2008 roku wystawil premierowy spektakl Factory 2,
opisywany jako zbiorowa fantazja inspirowana twodrczoscia Andy’ego
Warhola. Przedstawienie i scenariusz powstaly w wyniku procesu, ktéry za
Konstantym Puzyna mozna by nazwac ,,pisaniem na scenie” (Puzyna 1971),
uruchamianym przy pomocy rozmaitych materiatéw (filméw, dokumentéw,
fragmentow tekstow), a przede wszystkim przez sytuacje pracy w zamknig-
tym kregu kilku oséb, ktére nie majac gotowej struktury, nie wiedza dokad
zmierzaja. Wspolpracy dramaturgicznej podjely si¢ Iga Ganczarczyk i Mag-
dalena Stojowska, ktére zbieraly materialy dokumentalno-biograficzne. Lu-
pa poddawal te materie aktorskiej prébie, rozbiciu, improwizacji (Lupa i in.
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2007). Absurdalny humor i ,,anarchistyczne” dzialania zespolowej pracy
doprowadzily do przekroczenia autorskiego idiolektu teatru Lupy.

Metoda, ktora zastosowal Lupa w Factory 2, przypomina wspolczesny devising.
To termin oznaczajacy zespolowe tworzenie przedstawienia i réwnoczesnie
tekstu scenariusza, odnoszony do praktyki tworczej nurtu devising theatre w Wiel-
kiej Brytanii. Poczatkiem pracy zespolu moze by¢ dowolny material: , fragment
muzyki, artykul z gazety, zdjecie, inny spektakl, hasto w stowniku, element dys-
kursu politycznego, tekst filozoficzny, wydarzenie polityczne, wiersz, przedmiot,
opowiesé, przestrzen, improwizacja” (Piwowarska 2010, 80).

Debiutujacy okolo i po 2000 roku rezyserzy: Maja Kleczewska, Jan Klata,
Michat Zadara, Agnieszka Olsten, Monika Pecikiewicz, Michal Borczuch,
Wiktor Rubin, Wojtek Klemm i inni, z adaptacji uczynia jedna z podstawo-
wych strategii dzialania. Beda jednak czesto tworzyé w tandemach rezyser —
dramaturg. Beda adaptowac i dramat, i epike. Beda tez uzywac tekstéw na spo-
séb pragmatyczny, by oddzialywaé na $wiat spoteczny, budzi¢ krytyczna posta-
we, odslania¢ obszary opresji, wykluczenia, demistyfikowac zastygle wyobraze-
nia, obnaza¢ zbiorowe mity, wydobywa¢ ukryte traumy, badaé krytycznie histo-
ri¢. Warto cho¢ w uproszczeniu i egzemplifikacyjnie wskaza¢ wybrane przypad-
ki wspolpracy, ktora opiera sic w duzej mierze na adaptowaniu. Na przyktad Jan
Klata z Sebastianem Majewskim adaptowali T7y/gi¢ wedtug Sienkiewicza (Stary
Teatr w Krakowie 2009) oraz Ziemig obiecanq wedlug Reymonta (Teatr Polski we
Wroclawiu, Festiwal Dialogu Czterech Kultur w Y.odzi, teatr Hebel am Ufer
w Betlinie 2009). Pawel Demirski, dramatopisarz i dramaturg, pracowal wielo-
krotnie z Michatlem Zadara, np. przy tekscie Ifigenii. Nowej tragedii (wedtug wersji
Racine'a) (Stary Teatr w Krakowie 2008) 1 Monika Strzepka. Pawel Miskiewicz
wspolpracuje z Dorota Sajewska w Teatrze Dramatycznym w Warszawie.
Wojciech Klemm i Igor Stokfiszewski pracowali razem przy kilku przedsta-
wieniach. Maja Kleczewska kilkakrotnie wspotpracowata z Yukaszem Chot-
kowskim, miedzy innymi przy Fedrze wg Eurypidesa, Seneki, Pera Olova Enqui-
sta i Istvana Tasnadiego (Teatr Narodowy w Warszawie 2006). Tomasz Spie-
wak pracowal jako dramaturg i wspotautor z Natalia Korczakowska, np.
przy Nelly wg Skrzywdzonych i ponigonych Fiodora Dostojewskiego w Teatrze
Dramatycznym w Walbrzychu (2008) 1 Remigiuszem Brzykiem przy Brygadzie
szlifierza Karbana wedlug Vaska Kanii (Teatr Nowy w Lodzi 2008). Bartosz
Frackowiak, dramaturg i rezyser, wspolpracuje z Agnieszka Olsten i Wiktorem
Rubinem. Nickiedy autorem opracowania tekstu jest rezyser, czasem drama-
turg, czasem obaj. Dramaturdzy bywaja tez rezyserami i przygotowuja wiasne
przedstawienia. Sebastian Majewski, ktory okresla siebie jako ,,technologa tek-
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stu”, opisuje swoje dzialania jako ,,zaburzanie genetycznej struktury i powo-
tywanie nowej jakosci — jednoczes$nie pokrewnej 1 osobnej. (...) Jako tech-
nolog tekstu rozkladam go na watki, na osoby, na skojarzenia i na wszystkie
inne mozliwe i nieoczywiste ciagi, a pdzniej staram si¢ to wszystko na nowo
ustawi¢ w zgodzie z przyjetym wspoélnie z rezyserem kodem, ktory staje si¢
DNA przedstawienia” (Majewski 2010, 194).

Nie spos6b tu przedstawi¢ nawet pobieznie wielo$ci dokonan adaptacyjnych
najmlodszych twoércow 1 wspoélpracujacych z nimi dramaturgow. W SZownikn
pojeé dramaturgicznych zamieszczonym w ,,Notatniku Teatralnym” z 2010 roku
zatytutowanym gawdd: dramaturg opracowano rozmaite terminy z zakresu
pracy nad tekstem, stanowigcym tworzywo wyjsciowe przedstawienia. Obok
adaptacji pojawiaja si¢ tam takie terminy jak: devising, New Writing, przepisywa-
nie, recycling, sampling, teatr dokumentu. Kazdy z nich wskazuje na nieco inna
strategie tworcza, umocowana w réznych dyskursach teoretycznych.

Najbardziej pojemna, cho¢ nieokreslong formula jest samo pojecie adaptacii.
New Writing najkrocej mozna by wyjasni¢ jako dekonstruowanie modelu tak
zwanego klasycznego dramatu nowozytnego, w jego najbardziej zdawatoby si¢
konstytutywnych jakosciach, jak i elementach zewnetrznej kompozycji. Bedzie
to wiec rozpad lub zanik postaci dramatycznej i zastapienie jej rozproszonymi
glosami, zanik fabuly opartej na konflikcie, wprowadzenie natracji lub teore-
tycznych i metateatralnych komentarzy zamiast didaskaliow, budowanie partytu-
ry dziatan scenicznych w formie opisu przy eliminacji dialogéw, fragmentaryza-
¢ja, montaz nieprzystajacych elementéw, hybrydyzacja formy, wprowadzanie
zaposredniczajacych form nowomedialnych, wyolbrzymienie performatywnego
aspektu kosztem elementéw fikcjonalnych. W Polsce takimi eksperymentami
1 wiwisekcja dramatu zajmowal si¢ juz w latach 60. minionego wieku Tadeusz
Rézewicz. Wszakze dzi§ praktyki te staja si¢ powszechne. Autor hasla w ,,No-
tatniku Teatralnym”, Grzegorz Stepniak, pisze o zastgpowaniu dramatu esejem
teatralnym, partytura teatralng, o polifonicznym teatrze, modelu rapsodycznym
i pokawatkowanym teatrze gloséw, o strategii reader-response, o zaposrednicze-
niach medialnych, o storytelling 1 zwrocie performatywnym jako zjawiskach
mieszczacych sie w kategorii New Writing (Stepniak 2010a).

Wazniejsze dla refleksji o adaptacji dramatu sa jednak terminy: przepisywanie
1 recycling. Przepisywanie to innymi stowy przerébka wezesniej istniejacego tek-
stu, nalezacego do literackiego kanonu i obrosnigtego uswigconymi wyktadnia-
mi. Konstytutywnym elementem przepisywania dramatu jest radykalna zmiana
paradygmatu poznawczego. Nowa wersja dramatu odstania ideologiczne, opre-
syjne aspekty kultury wpisane w pierwowzor, dokonuje wiec tego, co Malgorza-
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ta Sugiera nazywa ,,stripteasem humanizmu” (Sugiera 2000, 12). Regyeling z kolei
odnosi si¢ do wielowiekowej praktyki teatru, ktéra polega na uzywaniu wielo-
krotnie tych samych schematéw, postaci, strategii oraz form artystycznych
i przystosowywaniu ich do nowych kontekstow. To, jak pisze Stepniak za
Marvinem Catlsonem, proces zakotwiczony w pamieci kulturowej odbiorcow,
nakierowany na wywolywanie skojarzen z okreslonymi konwencjami przedsta-
wieniowymi (Stgpniak 2010b). Tworcy, korzystajac z zasobéw kulturowych jak
z archiwum badzZ z teatralnej rekwizytorni, odwotuja si¢ do wspélnego z od-
biorcami kodu w celu nawigzania z nimi dialogu 1 wywolania ruchu pamieci.

Podstaws spektaklu moga by¢ tez wydarzenia rzeczywiste, historyczne,
materialy dokumentalne, wywiady, nagrania rozméw, zapiski. Podstawa
Transfern! Klaty, Majewskiego 1 Dunji Funke (Wroclawski Teatr Wspotcze-
sny, teatr Hebbel am Ufer w Berlinie, 2006) byto dramaturgizowanie wspo-
mnien jaltanskich przesiedlencéw. Pawel Demirski od roku 2004 realizuje
projekt artystyczno-spoleczny Szybki Teatr Miejski, pokazujac w niekon-
wencjonalnych przestrzeniach dokumentalne przedstawienia. Warto jeszcze
przypomnieé jeden z terminéw przedstawionych w Stownikn pojeé dramatur-
gieznyeh, ktére wprowadzil w teatralny obieg Jan Klata. Rezyser wykorzystuje
do inskrybowania wlasnych dzialan tworczych w takich spektaklach jak
H. (2004), ...corka Fizdeki (2004) czy Sprawa Dantona (2008) nastepujace
formuly okreslajace rodzaj twoérczosci: ,,adaptacja” (lub opracowanie tekstu),
»tezyseria”, ,sample” 1 ,skrecze mentalne”. Jak pisze Patrycja Narozna,
»sampling” to termin odnoszacy si¢ do dwoch dziedzin, marketingu oraz
sztuki miksowania muzyki przez DJ-6w, przy czym ta druga dziedzina wyda-
je si¢ blizsza metodzie Klaty. Rezyser mowi:

Sama konstrukcja moich przedstawien jest muzyczna. Chwyty inscenizacyj-
ne, ktore stosuje, na przyklad ,,sample”, biora si¢ z probkowania, wycinania
fragmentéw jednego materialu i korzystania z nich przy budowie nowego.
A ,,skreczowanie” to nadawanie chropowatosci temu, co dzieje si¢ na scenie.
Brudzenie. Bardziej swiadomy widz bedzie wiedzial, co wzialem z czego,
mniej $wiadomy bedzie lapal tylko emocje (cyt. za: Narozna 2010, 91).

Strategia ta polega na ostentacyjnym uzyciu estetyki popkultury i mikso-
waniu jej z tekstami, symbolami czy skrawkami z kanonu polskiej literatury,
jak w Fanta§ym, Sprawie Dantona czy Trylogii. Istota zabiegu wydaje si¢ komu-
nikacja i potraktowanie teatru jako jednego z medidéw, za pomocs ktérego
mozna nawigzywac kontakt z widzem w jego Swiecie, w jego jezyku, w jezy-
ku wspoélczesnych hipertekstow.
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Polski teatr krytyczny wobec rzeczywistosci spoleczno-politycznej postu-
guje si¢ tymi i podobnymi praktykami nie bez powodu. Zabiegi na tekstach
na ogdl stuza weryfikowaniu prawd 1 idei ksztaltujacych zycie zbiorowosci
lub stawianiu wiasnych hipotez interpretacyjnych poprzez wprowadzenie
nowej perspektywy. Teatr ten wydaje si¢ wychodzi¢ z zalozenia, ze sens jest
efektem tworczej dziatalnosci cztowieka spotecznego i jako taki zmienia sig
wraz z nieustannie rozwijajacym si¢ procesem dos$wiadczenia (Markowski
20006). Niektorzy tworey inspirujg sie niemieckim zaangazowanym spolecz-
nie teatrem Franka Castorfa, Thomasa Ostermeiera, Heinera Miillera, René
Pollescha (Sugiera 1999). Jednym z nich jest Michala Zadara. Omawiajac
jego spektakle, Anna R. Burzyfiska uwypukla temat niedopelnionych rytua-
téw pogrzebowych z powodu wyparcia traumatycznej i niejednoznacznej
historii, ktéra z nieSwiadomej sfery przenika do rzeczywistosci spoleczne;j
1 znieksztalca lub uniemozliwia normalne zycie kolejnym pokoleniom. Jej
zdaniem, Zadara podejmuje te motywy w zderzeniu z polskq klasyka, by
odklamywa¢ przesztosé, poddaé badaniu i krytyce mity narodowe, uciele$nié
traumy (by mozna je bylo przepracowac) (Burzynska 2010, 59-69). Tak
potraktowana klasyka bedzie prowadzi¢ do adaptacji tekstu. Zabiegi moga
polega¢ na przeszczepieniu warstwy werbalnej 1 fabularnej w inne realia
historyczne lub, przy zachowaniu czasu historycznego zdarzen z tekstu,
przeprowadzeniu skojarzen z przestrzenia zdarzed podzniejszych i calkiem
wspolczesnych. Tak si¢ dzieje na przyktad w Weselu (2006) wedlug dramatu
Wyspiatskiego czy Ksigdzn Markun (2005) Stowackiego.

Zaangazowani w rzeczywisto§é spoleczna tworcy wykorzystuja istniejace
teksty literackie, by mowic o sprawach jednostek w kontekscie wspolczesne-
go zycia zbiorowego. Zdaja si¢ traktowaé kulture jako performans (por.
Schechner 2000), a nie tekst. Opracowujq literature w taki sposob, by uru-
chomi¢ dialektyczny proces pomigdzy zrédlem lub jego stereotypows wy-
kladnig (,,$wiatem gotowym”) a nowymi dyskursami spotecznymi, kulturo-
wymi. Tak mysl przechodzi w dzialanie.

* k Kk

Dzis juz staje si¢ oczywisto$cig fakt, ze rdzne rodzaje tekstu, a whasciwie
kazdy rodzaj tekstu, moga by¢ podstawa przedstawienia. Adaptowanie jest
wynikiem oddzialywania przemian kulturowych i transakcji pomiedzy réz-
norodnymi systemami kultury, ktére uchodzity za wzglednie odrebne. Kul-
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tura wspolczesna znajduje si¢ w stanie nieustannego ruchu i przyspieszo-
nych interakcji w wyniku rozbudowy sieci komunikacyjnych. Praktyki teatru
zwanego dramatycznym sa sprzezone z praktykami kulturowymi i wraz
z nimi podlegaja zmianom, nawet w przypadku tak autonomicznych zjawisk
jak teatr autorski. Teatr ze wzgledu chocby na ograniczenia czasowo-
-przestrzenne, zwigzane z procesem komunikowania, nie walczy o domina-
cje z mediami audiowizualnymi czy wirtualnymi, ale rozszerza i transformuje
wlasne konwencje, anektujac elementy kultury artystycznej i popularnej,
technologie mediow i praktyki codzienne.
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Adaptation as a Creative Practice in Polish Contemporary Drama.
Krystian Lupa — Krzysztof Warlikowski — Critical Theatre

Adaptation of different literary texts is one of the important practices in Polish contemporary
theatre after 1989. Adaptations are being undertaken by the creators of the authorial theatres,
directors of the repertory theatres and young artists who began their professional career in
the theatre in the late nineties and after a year 2000. The article discusses three different types
of adaptory practices. Krystian Lupa's adaptations are a kind of creative dialogue with litera-
ture that becomes a base for individual and evolving esthetics of his own theatre. Krzysztof
Warlikowski struggles with the tradition and exceeds it. Directors representing critical theatre
use classical dramatical and epic texts to build a dialectical discourse with Polish “ready-made
world”.

Key words: Polish theatre after 1989, critical theatre, adaptation practices, Krystian Lupa,
Krzysztof Warlikowski
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Chadzajacy korytarzami PWST czlowiek ,,niedzisiejszy”’, przedwojenny
sztubak z ci¢zkim tornistrem wlasnego dziadka! — tak niekiedy wspomina si¢
Jana Klate (ur. 1973), rezysera i dramatopisarza, ktéry zaréwno swojg po-
wierzchownoscia, jak i niekonwencjonalnym sposobem bycia od samego
poczatku budzil mieszane uczucia najblizszego otoczenia. Irokez, kurtka
z pagonami, do tego cigzkie oficerki. Styl Zolnierski, buntowniczy — prze-
pelniony aura dziwnosci, by nie rzec dziwaczno$ci. Z wczesnego okresu
teatralnej aktywnosci pozostal irokez, pagony, oficerki, bunt i ostros¢ wi-
dzenia — zmienily si¢ realia, a nade wszystko tre$¢ stawianych sztuce sce-
nicznej postulatéow. Ekstrawagancja osiagnela status wzglednie oswojonej —
wpisana zostala w ramy biezacego kontekstu, sam z kolei Klata, wywazajac
z pelnym impetem drzwi ,,przedsionka nowego paradygmatu” (Sierakowski
2005, 14), okrzykniety zostal przedstawicielem mlodego, zorientowanego
politycznie teatru wyroslego z niezgody na zastang rzeczywisto$¢ i szereg
rzadzacych nig mechanizmoéw.

Sztuka sceniczna aspirujaca do miana ,,zaangazowanej” w wolnej Polsce
odrodzila si¢ stosunkowo pézno. Zwréceni ku problemom egzystencji arty-
$ci nie byli po roku 1989 szczegdlnie zainteresowani §wiadomym lub bezpo-
$rednim wydawaniem opinii na temat zjawisk wykraczajacych swoim zasie-
giem poza granice jednostkowego istnienia. Pierwszym bodaj tworca, ktore-
go jezyk odréznial si¢ od dotychczas funkcjonujacego, byl Krystian Lupa.
Rezyser ten ,,pozwalal na luksusowe odwrocenie si¢ od polityki i publicystyki,

1 Wspomnienie Piotra Kruszczynskiego.
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ktéra opanowala wszystko, pozwalal zapomnie¢ o drugim obiegu, cenzurze,
dawal szanse zajaé sie tym, co rzeczywiscie istotne, czyli egzystencja”’
(Gruszezynski 2003, 5-0).

Podobna, cho¢ silnie uwarunkowang indywidualnym stylem droge wybio-
ra, niektérzy przynajmniej, uczniowie Lupy — przedstawiciele tak zwanego
pokolenia ,,mtodszych zdolniejszych”, ktérzy na sceng polskiego teatru
wkracza¢ beda lawinowo po 1997 roku. To wtasnie oni, ku uciesze lub pro-
testom krytyki, wypetnia pustke po starym, wypalonym pokoleniu twércow,
podejma tez trud ,,oczyszczenia” teatru z dawnych przyzwyczajen i nalecia-
tosci. Bardziej radykalni przyjda pézniej — nieprzypadkowo zyskaja przydo-
mek, by uzy¢ eufemizmu, ,,nowych niezadowolonych”. Piotr Gruszczynski,
pomystodawca wyrdznionych pojeé generacyjnych, w jednym z artykutéw
napisze:

teatr znowu si¢ zmienil i ci, ktérzy préobuja go zdobyd, nie licza si¢ (na
szczesciel) z opiniami deprecjonujacymi ich pierwsze prace. Sg konse-
kwentni i pelni determinacji. Interesuje ich przede wszystkim Polska,
kraj, w ktérym jest raczej okropnie. Nie maja juz w sobie wdziecznosci
wobec kapitalizmu, widza wszystkie jego potwornosci, widza, jak niszczy
tkanke spoleczna. Z drugiej strony petno w nich niecheci do konserwa-
tywnej mentalno$ci Polakéw. Im si¢ tu nie podoba, ale chcieliby tu zy¢,
wiec beda krytyczni i bezlitosni. (...) Pod wodza Jana Klaty na sceny we-
szly osobliwe oddzialy teatralnych powstancoéw. Gdzies tu maszeruje
Przemystaw Wojcieszek, gdzie§ Michal Zadara, Michat Borczuch, a takze
pisarze uprawiajacy nowsq dramaturgic (Gruszczyniski 2005).

Za poczatek oficjalnej manifestacii zjawiska przyjmuje sie rok 2005 — wte-
dy to Instytut Teatralny im. Zbigniewa Raszewskiego zorganizowal w War-
szawie przeglad spektakli Jana Klaty — ,,najwickszego wojownika nowego
teatru” (Gruszezyfiski 2006, 16). Stolecznej publicznosci zaprezentowano
wowczas Lochy Watykann, ...corke Fizdejki, Nakrecang pomaraticze, Fantafy
i telewizyjna wersje Rewizora. Festiwal, z racji zardwno nieporozumien zro-
dzonych wokét przy$wiecajacej mu idei, jak 1 prowokacyjnej formy wysta-
wienn wyraznie podzielit widzow, krytyke 1 reprezentantéw tak zwanego
»Srodowiska”. Sam rezyser ttumaczyt:

Kilka moich spektakli bylo przez par¢ dni granych w dwoch warszaw-
skich teatrach. Opowiadanie, Ze jest to rodzaj namaszczenia na teatralne-
go boga, swiadczy o zlej woli opowiadajacego. Nie czuje si¢ jak osoba,
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ktéra dolaczyla do panteonu ijest rowna mistrzom. Klata Fest byl po
prostu okazja, zeby warszawska publiczno$¢, ktora nie ma czasu, zeby je-
cha¢ osiem godzin do Walbrzycha, cztery do Gdanska czy pie¢ do Wro-
clawia — miast, gdzie wystawialem swoje przedstawienia — mogla je zo-
baczy¢ (Klata 2006b, 56-57).

Na efekt opisanej (I pozadanej zreszta) polaryzacji Klata musial jednak
poczekac. Jako absolwent Wydziatu Rezyserii Dramatu Pafstwowej Wyzszej
Szkoly Teatralnej w Krakowie (do ktérej przenidst si¢ po dwoch latach stu-
diowania w warszawskiej PWST), na kilka dobrych lat utkwil w zawodowo-
artystycznej prézni. Pomimo niepodwazalnej juz dzi§ pozycji przypieczgto-
wanej wieloma prestizowymi nagrodami (m.in. Paszportem Polityki, nagroda
im. Konrada Swinarskiego, Laurem Konrada) trudno nie pamieta¢ czarno
zapisanych w biografii tworcy kart — bezrobocie, brak uznania, chodzenie
(by nie rzec ,,odbijanie si¢”) ,,od drzwi do drzwi” teatréw, propozycja rezy-
serskiej wspolpracy z branza pornograficzna (kategorycznie odrzucona),
wreszcie praca w komercyjnej telewizji, na dluzsza mete ograniczajaca moz-
liwos¢ artystycznego rozwoju. Perspektyw wcale nie poszerzaly atrakcyjne
,warunki wyjsciowe”, na ktore zlozyly sie wezesne osiagniecia 1 juz za mlo-
du wypracowany dorobek — m.in. sztuka S/ zielony, napisana w wieku 12
lat, drukowana w ,,Dialogu” (Klata 1987), prezentowana w kraju i za granica;
tomik Swinks. Prometensz (Klata 1992)2, zbierajacy mltodzieficze utwory poet-
yckie, mate formy prozatorskie i scenariusz filmowy (Minatto 2005, 131);
wspolpraca z Krzysztofem Kieslowskim, a w p6zniejszym okresie asystentu-
ra u mistrzow: Jerzego Grzegorzewskiego, Jerzego Jarockiego, wreszcie
Lupy. Ten ostatni we wspomnieniach przywola szereg cech posrednio
$wiadczacych o niebywalej precyzji, a takze niepodatnej na koniunkture
bezkompromisowej postawie tworcy:

(...) Klata budzil we mnie ambiwalentne uczucia. Co$ wyrazistego od
poczatku si¢ w nim tlito. Byl bardzo ostro widzacym czlowiekiem, spo-
strzegawczym, majacym szczegélne poczucie humoru (...). Asystenci,
z ktérymi wtedy pracowalem (podczas realizacji Platonowa oliwkowego, dy-
plomu aktorskiego PWST — przyp. K.S.) ciagle przychodzili do mnie
z watpliwosciami, ze znakami zapytania, a Klata przeciwnie — chcial mie¢
Swicty spokdj. Poprosil, Zze chcialby pracowa¢ w skupieniu, bez moich

interwencji. (...) To, co zaproponowal, bylo rewelacyjne. To byta goto-

2 Wydawca: MULTAN. Wsparcie duchowe: Krajowy Fundusz na rzecz Dzieci.
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wa scena, ktéra od razu mozna bylo wklei¢ do spektaklu. Nic mu nie
zmienitem, chociaz — by¢ moze — sam zrobitbym ten akt inaczej, moze
gorzej (Lupa 2005, 6).

Oznaki swoistego ugrzezniecia w trybach ,,tatwego zarabiania na rodzin-
ke pierwsza dostrzegla Justyna Y.agowska — scenograf, prywatnie za$ zona
rezysera. ,,Klata — miata zwréci¢ si¢ pewnego dnia do meza — co$ niedobre-
go si¢ z tobg dzieje, tobie brzuch rosnie” (Sutek 2003, 96). Stowa te z pet-
spektywy czasu uznac nalezy za sprawcze i przetomowe — pod ich wplywem
Klata natychmiast zmienil kurs, co zaowocowalo napisana i wyslana (pod
pseudonimem ,,Grzegorz Jarzyna”) w 2002 roku na konkurs wroclawskiej
EuroDramy sztuka pt. Usmiech grejpruta (Klata 2003)*. Tak odwazna decyzja,
niepozbawiona watpliwosci i obaw, okazala si¢ strzalem w dziesiatke 1 by¢
moze ostatnia, szczeSliwie podjeta przez rezysera, proba sprostania uspio-
nym aspiracjom. Doceniong przez komisj¢ konkursowa sztuke — w ramach
wyréznienia — dane bylo samemu autorowi zrealizowaé w grudniu tego sa-
mego roku na deskach Sceny Kameralnej wroclawskiego Teatru Polskiego®.
Klata juz wowczas pokazal, ze przedmiotem jego zainteresowania jest rze-
czywisto§¢ spoleczna i toczace nig przypadiosci — zaslepienie konsumpcyj-
nym stylem zycia, cynizm jednostek, wreszcie kryzys religii 1 upadek wartosci
(watki te w réznych konfiguracjach powraca¢ beda w kolejnych pracach
rezysera). Efekt artystyczny warsztatowej realizacji sprawil, ze o Klacie zro-
bilo si¢ glosno. Pojawila si¢ pierwsza powazna propozycja wspolpracy,
ktora zdecydowal sie wysunaé Piotr Kruszczynski, owczesny dyrektor arty-
styczny Teatru Dramatycznego im. Jerzego Szaniawskiego w Walbrzychu.
To wlasnie na walbrzyskiej scenie w 2003 roku Klata juz oficjalnie zadebiu-
tuje Rewizorem Mikolaja Gogola (30.03.2003), wyznaczajac tym samym po-
czatek nie tylko trwajacego do dzi§ okresu intensywnej wspélpracy z najwaz-
niejszymi scenami (polskimi i zagranicznymi), lecz réwniez nowej tendencji,
ktora od tej pory dominowaé bedzie w niemal kazdej dyskusji podejmujace;
refleksje¢ nad ksztattem i kondycja wspdlczesnego polskiego teatru.

3 Chodzi tu o wspomniana wspolprace z jedna ze stacji telewizyjnych.

4 Blad w tytule jest zamierzony.

5 Prapremiera spektaklu warsztatowego odbyla si¢ 5.12.2002 roku podczas I Wroclawskie-
go Forum Dramaturgii Wspotczesnej EuroDrama 2002, z kolei premiera w ramach Sceny
Nowej Dramaturgii — 6.04.2003 roku. ,,W plebiscycie widzéw pierwszej EuroDramy spektakl
Usmiech grejpruta tylko jednym glosem przegrywa z Od dzis bedziemy dobrgy Pawla Sali w rezyse-
rii Lukasza Kosa” (Minatto 2005, 132).
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Teatr Jana Klaty, do bolu traktujacy o polskosci, wyrasta z krytyki sfer konsty-
tuujacych najwazniejsze obszary systemu spolecznego — ekonomicznej, histo-
rycznej, obyczajowej. Obszary te, wpisane w kontekst wybranej podstawy lite-
rackiej, poddawane sa kazdorazowo gruntownej analizie (zaréwno w ujeciu
synchronicznym, jak i diachronicznym), co w efekcie pozwala obnazy¢ mecha-
nizm ich nieudolnego funkcjonowania. Sam przebieg procesu ujawniania ,,nie-
dowladéw” jest w omawianym przypadku osobliwy — Klata, pomimo jasno
sprecyzowanych pogladéw na sztuke i rzeczywisto$¢, daleki jest od uprawiania
prostej publicystyki lub agitowania na rzecz okreslonych postaw. Nie udziela
jednoznacznych odpowiedzi, nie proponuje tez gotowej recepty, ktéra miataby
dopomoéc w rozwigzaniu szeregu palacych probleméw. Zadanie to pozostawia
odbiorcy — $wiadkowi wydarzen budowanych na zasadzie zderzania skrajnych
racji, pogladéw, zachowan. Nalezy przy tym dodaé, ze Klata jawnie deklaruje
swoje przywiazanie do tradycji chrzescijafiskiej, co wielu komentatorom skton-
nym przypisywaé mu ,orientacje lewicows’, moze wydac si¢ zaskakujace.
Tworca tlumaczy jednak, Ze jego postawa jest ewangeliczna, w samej za$ Ewan-
gelii tkwi ogromny potencjal tego, co przyswieca dziataniom srodowisk lewico-
wych (Klata 2005a, 37). Mozna zaryzykowa¢ stwierdzenie, ze wiara jest najtrwal-
szym i najglebiej osadzonym filarem twoérczosci rezysera.

W moich spektaklach — powie w jednym z wywiadéw — wattosci chrze-
Scijaniskie wystepuja jako pewna droga, na ktéra bohaterowie albo nie
chca wstapi¢, albo (...) wstepuja, ale okazuje si¢, ze bladza. Wartosci
chrzesdcijaniskie to dla mnie wazny ukiad odniesienia, rodzaj Wielkiego
Wozu (Klata 2006b, 56-57).

We wroctawskich Lochach Watykann wedtug André Gide’a (9.01.2004) Kla-
ta wyrazna kreska zarysowal $wiat zdegradowanych wartosci, religijnego
kiczu, fanatyzmu i obtudy; w krakowskich Trzech stygmatach Palmera Eldritcha
wedtug Philipa K. Dicka (14.01.2006) snul opowies¢ o ,,nowym bogu”
sprzedajacym ulude, a takze kryzysie zdominowanej przez popkulture du-
chowosci. Kilka lat pdzniej na tej samej scenie Starego Teatru twérca — bio-
rac na warsztat tekst Romana Jaworskiego pt. Wesele hrabiego Orgaza. Powies¢
g pogranicza dwich rzecgywistosei (11.06.2010) — poszukiwaé bedzie zalazkdw
nowej wiary i metafizyki, z kolei w zamerykanizowanej wersji powiesci An-
thony’ego Burgessa — wroclawskiej Nakrecane pomaraiicgy (23.04.2005)0,

¢ Spektakl przygotowany we Wroclawskim Teatrze Wspolczesnym im. E. Wiercinskiego
we wspolpracy z Wroclawskim Teatrem Pantomimy.



66 POSTSCRIPTUM POLONISTYCZNE, 2011 « 2 (8)

w spos6b bezwzgledny 1 obrazoburczy zapyta o nature zla. Warto nadmie-
ni¢, ze wypelniane przez Klate role (lub powolania): katolika i artysty,
wbrew pozorom nie prébujg si¢ przezwyciczaé — ,,daza” raczej do zawarcia
korzystnego 1 satysfakcjonujacego kompromisu. Obopédlna zgoda zawiazuje
si¢ jednak dopiero pod warstwa powierzchownie percypowanych znaczen,
dlatego nie zawsze bywa dostrzezona i poprawnie zdefiniowana. Swiado-
mos$¢ powinnosci 1 obwarowan narzucanych z jednej strony przez tezy De-
kalogu, z drugiej za$§ — misj¢ artysty, pozwala Klacie za kazdym niemal razem
doprowadzi¢ przedmiot naturalnie wywolanego sporu do wspdlnego mia-
nownika, konstruowanego jednak raczej na modl¢ Gombrowiczowska,
przez co uderzajacego w dominujaca na wielu poziomach spotecznego dys-
kursu stereotypowos¢. Nierzadko jedynym sposobem na ocalenie wartosci
jest ich sprofanowanie — decydujac si¢ na ten chwyt Klata niejednokrotnie
z rowng, sila uderza we wlasne przekonania. Od widza oczekuje wtedy kry-
tycznej postawy i poglebionej refleksji nad zrodzona wskutek $cierania sig
na scenie rozmaitych senséw trescia. Odbiorcom mniej odpornym lub bar-
dziej opornym zwykle juz w pierwszych 30 minutach serwuje szereg chwy-
tow majacych na celu skutecznie ,,oczysci¢ atmosfere” na widowni. Tworca
profanuje, jak sam stwierdza, z milosci i glebokiego przywiazania:

Gdybym byt Szwajcarem, to pokazywalbym w ten sposob Szwajcati¢ —
z milo$ci do niej. Nie kocham Szwajcarii, kocham Polske. Im bardziej si¢
kogo$ kocha, tym pilniej si¢ go obserwuje i wigcej rzeczy si¢ w nim do-
strzega, takze tych zlych. Mysle, Zze w tym, co opowiadam na temat Pol-
ski i rodakéw, jestem bliski wizji patriotyzmu wyrazonej w prostym wier-
szyku przez mojego idola Cypriana Norwida: ,,Czy ten ptak wlasne
gniazdo kala, co je kala, czy ten, co méwi¢ o tym nie pozwala?” Glaska-
nie i lukrowanie wrzodoéw nie jest niczym dobrym (Klata 2006b, 56-57).

Chetnie podejmowanym przez Klate tematem jest zagadnienie pamigci hi-
storycznej nierzadko laczone z analiza mitéw polskosci, w tym takze efek-
tow ich oddziatywania i wplywu na kondycje wybranych obszaréw spote-
czenstwa. W przywolanym juz Rewizorge rezyser zdecydowal sie, zgodnie
z wladciwg sobie strategia odwaznego odczytywania 1 uwspolczesniania kla-
syki, przenies¢ dzielo Gogola w realia epoki gierkowskiej, uchodzacej, jak
zwyklo si¢ twierdzi¢, za okres (pozornej jednak) stabilizacji. Wskutek tak
pomyslanego zabiegu udalo si¢ twoércy po pierwsze obnazyé hipokryzje
i mechanizm funkcjonowania komunistycznych elit i spotecznosci, po drugie
za§ — wykry¢ Zrédla wspoltczesnych postaw, w tym swoista paralele miedzy
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wybranymi elementami konstytuujacymi ustr6j miniony i obecny. Sam wy-
bér dramatu nie byt przypadkowy — rezyser dowiddl, jak wszechstronne jest
jego myslenie o teatrze. Nie liczy si¢ wylacznie przestrzen sceniczna. Réwnie
wazny okazuje si¢ rozlegly i dalece wykraczajacy poza mury budynku tea-
tralnego kontekst — mentalny, topograficzny, historyczny. Tak rozumiany
proces ,,obudowywania” analizowanego materialu wzbogaca strukture arty-
styczng spektaklu o szereg czasem nieuchwytnych, lecz silnie pracujacych na
efekt koficowy znaczeni: ,,Staram si¢ — mowi twérca — dobieraé teksty dra-
matow tak, by pasowaly do miejsc i spotecznego kontekstu, w ktérym maja
zaistnie¢. Stad Rewizor w Walbrzychu, Hamilet w Stoczni Gdanskiej. Nie byto
w tym zadnego przypadku” (Klata 2006a, 18).

Osadzenie H. wedlug Hamleta Williama Szekspira (2.07.2004) w przestrze-
niach Stoczni bylo kolejnym waznym zamystem rezyserskim nader jasno
definiujacym ide¢ przewodnia realizacji. Ten zdewastowany pomnik ,,Soli-
darnosci”, niegdy$ miejsce wielkich przeobrazen i narodowego kultu, po-
zwolil w sposéb naturalny nadbudowaé znaczenia i symbolike, ktérych nie
wygenerowalaby zadna inna przestrzed lub scenograficzna aranzacja. Opu-
stoszale hale polaczyly przeszlos$é z terazniejszoscia. T¢ pierwsza w bardziej
zamierzchlej postaci przywola stary Hamlet (Jerzy Gorzko) ubrany w husar-
skq zbroje — niczym uosabiajaca dawng $wietno$¢ i tradycje halucynacja
nakaze o sobie pamictaé. Ksztalt nowej wolnorynkowej rzeczywistosci, na kto-
rej czele stoi teraz lubujacy si¢ w dobrych winach Klaudiusz (Grzegorz Gzyl)
jest nie do zaakceptowania przez idealistycznie usposobionego i wscieklego
Hamleta (Marcin Czarnik). Adaptacyjna o$ Szekspirowskiego dzieta ustano-
wily tu dwa zasadnicze tematy — problem roztrwonionych ideatéw i wyru-
gowanej z pamieci przeszlosci.

W zrealizowanej w 2004 roku waltbrzyskiej ...cdree Fizdejki wedlug Janulki,
cdrki Fizdejki Stanistawa Ignacego Witkiewicza (18.12.2004) rezyser, podej-
mujac otwarta gre z utartymi w zbiorowej swiadomos$ci mitami, zadal pyta-
nie o stan mentalny rodakéw, w tym takze o skutki akcesji Polski do struktur
zjednoczonej Buropy. Sceniczna wersja silnie zdekomponowanego utworu
Witkacego skonstruowana zostala ze skladnikéw powszechnie (nierzadko
tez bezrefleksyjnie) uznawanych za dume 1 budulec polskiej tozsamosci na-
rodowej, w tym z elementu naczelnego — prospektu Bitwy pod Grunwaldem
Jana Matejki stanowiacego zasadnicze tto dla wybranych watkéw i stowno-
ruchowych gier. Neo-Krzyzacy jako niemieccy komisarze Unii Europejskiej
symbolizujacy cywilizacyjny postep; bojarzy litewscy kreowani przez staty-
stow — walbrzyskich bezrobotnych; wreszcie groteskowo-blazenska prezen-
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tacja choreograficznych cytatow, wérdéd ktérych nie sposéb nie rozpoznaé
kluczowych dla polskiej historii momentéw 1 artefaktow — poza Rejtana,
skok przez mur, machanie wyimaginowang szabla. Mity przyjdzie Klacie
jawnie burzy¢ takze w Sienkiewiczowskiej Trylogii zrealizowanej w krakow-
skim Starym Teatrze w ramach festiwalu re_wizje/sarmatyzm (21.02.2009),
a takze w Umworge o Matce i Ojezyznie wystawionym na deskach Teatru Pol-
skiego we Wroctawiu (6.01.2011). Nad konstrukeja pierwszego z wymienio-
nych bez watpienia czuwal duch autora Ferdydurke, waznymi skladnikami
okazaly si¢ przy tym silnie zarysowana epickos$¢ i kabaretowy styl prowadze-
nia narracji. Rezyser wraz z dramaturgiem Sebastianem Majewskim podjeli
prébe po pierwsze rozbicia mitu Polski mesjanistycznej, oblgzonej i bez-
wzglednie walecznej, po drugie za§ — obnazenia fundamentéw budowanego
przez lata wyobrazenia o krzepigcych wiasciwosciach literackiego pierwo-
wzoru. Z kolei w Umworze 0 Matce i Ojegygnie Bozeny Keff zdemitologizowal
Klata figure ofiary — czlowieka spetanego wspomnieniem o wiasnej historii
izaznanym cierpieniu: ,,Gdyby twoje zZycie — powie matka — bylo réwnie
tragiczne jak moje; Moglabym czasem z tobg porozmawiaé jak z kims; Kto
ma legitymacje istnienia; Lecz ty nie znasz tych cierpien, wolna od tych
krzywd, od esencji zycia” (Keff 2008, 58). Prywatng 1 zarazem toksyczna
relacje rodzinna zaprezentowano na wielu poziomach — od jednostkowego
(intymna wi¢Zz matki z c6rka, samotnosc), po ogdlny (kwestia wadliwie zde-
finiowanej tozsamos$ci zbiorowej, antysemityzmu, kobiety — niewolnika).
Rezyser, czyniac punktem wyjscia poemat Keff dokonatl analizy

Polskosci. Takiej zgnebionej, niewinnej, tej, ktora zawsze Sciga si¢ z innymi
iz sobg sama, kto jest wigksza ofiara i kto wycierpial wigcej. (...) Lubimy
o sobie mysle¢ jako o niewinnym czlowieku Europy, gnebionym przez
sasiadow, zdradzanym przez sojusznikow, przelewajacym krew za innych.
(...) (Cierpienie ofiary) jest jak trofeum, kazdy prébuje sobie uszczknaé ka-
walek z tego tortu bélu i tez. A przy okazji — zainfekowa¢ nim pozostalych,
najblizszych, przekazaé im jak dziedzictwo (Klata 2011, 17).

Podobny, cho¢ nieco inaczej zaakcentowany zamysl towarzyszyl tworcy
podczas pracy nad wystawionym w 2006 roku na deskach Wroclawskiego
Teatru Wspdlczesnego Transferem! (18.11.2006; koprodukcja z Hebbel am
Ufer w Berlinie). Tematem przewodnim tego steatralizowanego dokumentu
stal si¢ problem przesiedlen, do ktérych w przeszlosci zmuszani byli repre-
zentanci dzi§ juz starszego pokolenia Polakéw i Niemcoéw. Podstawe tek-
stows, realizacji ustanowily spisane i odpowiednio udramatyzowane prywatne
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historie naocznych $wiadkéw wydarzen wojennych i powojennych (w pro-
jekcie uczestniczyla zaréwno polska, jak 1 niemiecka grupa statystow),
W swojej wymowie cze$ciowo przynajmniej obalajace utrwalong w zbiorowe;j
$wiadomosci opini¢ o jednostronnym wymiarze zaznanego cierpienia i obar-
czenia wina. Kontrastem i jednocze$nie komentarzem dla dramatycznych
wspomniefl naturszczykéw stal si¢ opracowany przez Klate, odegrany zas
przez profesjonalnych aktoréw ,,watek jattanski”, w ktoérym usytuowana na
podwyzszonej platformie Wielka Trojka’, stylizowana od czasu do czasu na
zespol rockowy, w sposéb groteskowy i karykaturalny debatuje nad losami
podlegtych sobie panstw.

W konwencji dokumentalnej utrzymane zostalo takze (wystawione jedynie
cztery razy) pélgodzinne widowisko zrealizowane w 2007 roku dla Muzeum
Powstania Warszawskiego pt. Triumf Woli (1.08.2007). Date premiery nie-
przypadkowo wyznaczono na 1 sierpnia — w rocznice wybuchu powstania
warszawskiego. Jedno z wydarzefi tamtego okresu — pogrom warszawskiej
Woli® — odzyto za sprawa scenariusza utkanego ze wspomniefi niemieckich
zolnierzy, w tym jednego z katéw, generatla Heinza Reinefartha, ktéremu
nigdy nie udowodniono winy za popelnione zbrodnie. Powstato dokumen-
talne widowisko o ludzkiej nikczemnosci, a takze potwornosci totalitaryzmu.
O tym, co ten system potrafil zrobi¢ z czlowiekiem (Kuc 2007, 13).

W swoich pracach rezyser, ujmujac si¢ za najstabszymi i najbiedniejszymi,
bezkompromisowo rozlicza takze zachodni model kapitalistycznego po-
rzadku, ktéry w praktyce zdaje si¢ raczej ,,pobudza¢ niedosyt” i z premedy-
tacja przeczy¢ zalozeniom bezwzglednej wolnosci i dobrobytu. Krajobraz
porewolucyjnej rzeczywistoéci przegranych i zmarginalizowanych trafnie
zobrazowal przygotowany przez Mirka Kaczmarka projekt scenograficzny
wroctawskiej Sprawy Dantona Stanistawy Przybyszewskiej (29.03.2008) — na
podtozu usypanym grubg warstwa szarych trocin zaaranzowano chwiejna
i niestabilna konstrukcje ,kartonowego miasta”. Oto strefa przejSciowa —
wspolczesne slumsy, w ktérych rezyduja przegrani w spotecznej walce o byt.
Problem przyspieszenia w sferze gospodarki, w tym reperkusje przywotane-
go procesu ukonstytuowaly strukture takich spektakli jak Fanfafy wedlug
Juliusza Stowackiego (16.10.2005), Ziemia obiecana wedtug Wladystawa Rey-
monta z haslem przewodnim ,,greed is good” (przedstawienie, obecnie wy-
stawiane we wroclawskim Teatrze Polskim, swojq premiere miato 10.09.2009

7 Stalin, Churchill i Roosevelt: jako Sta — Przemystaw Bluszcz/Wojciech Ziemiadski, Chu —
Wiestaw Cichy, Roo — Zdzistaw Kuzniar.
8 Warto zwrdci¢ uwage na zawarta w tytule dwuznacznosé.
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roku w dawnej fabryce Karola Scheiblera w Y.odzi)?, Kagimiers i Karolina
wedtug Odéna von Horvatha (23.10.2010) czy tez Wes, przestasi (21.04.20006;
debiut stoleczny) na podstawie sztuki wlasnego autorstwa (Klata 2005).
Indywidualne historie ludzkie zderzone zostaly tu z brutalna, niekiedy plasti-
kowa codzienno$cia (blokowisk, fabryk, supermarketow, ulic), ktéra niepo-
dzielnie rzadzi pieniadz — jednym zagwarantuje awans, innych (jak w przy-
padku bohateréw Wes, przestar) zepchnie na sam dél spotecznej hierarchii.

Krytyka wspolczesnego §wiata obejmuje takze sfer¢ oddzialywania §rod-
kéw masowego przekazu, w tym skladnikéw kultury popularnej wywieraja-
cej przemozny wplyw na procesy myslowe swoich uzytkownikéw. Diagnoze
rzeczywistosci przesiaknictej bezrefleksyjnie przyswajanym kiczem i medial-
ng ,,papka” ukazal twoérca w wystawionej na deskach Starego Teatru w Kra-
kowie Orestei Ajschylosa (25.02.2007). Swiatem rzadza tu bogowie — przy-
stojni, dobrze zbudowani piosenkarze (Blazej Peszek jako Apollo) i ponetne
prezenterki telewizyjne (Anna Radwan-Gancarczyk jako Atena)!?, a decyzje
podejmowane przez bohateréw inspirowane sq motywacjami przypisanymi
najrozmaitszym figurom popkultury (grany przez Piotra Glowackiego Ore-
stes — planujac strategic odwetu — wzoruje si¢ na postaci z komiksu The Pu-
nisher). Spektakle o zblizonej tematyce, z silniej jednak zaakcentowanym
zrédlem przemian zrealizuje Klata poza granicami kraju. Przez pryzmat
Ryszarda 111 Szekspira (6.10. 2006; Schauspielhaus Graz, Austria) 1 Ameryki
Franza Kafki (28.04.2011; Schauspielhaus Bochum, Niemcy) opowie o im-
perialistycznych sktonnosciach Stanéw Zjednoczonych, w tym dominacji
amerykanskich wzoréw kultury degradujacych pluralizm i warto$ci rodzime;
europejskiej tradycji. W innej z kolei zagranicznej realizacji pt. Shoot/Get
Treasure/ Repeat Marka Ravenhilla (9.01.2010; Dusseldotfer Schauspielhaus,
Niemcy), sytuujac akcj¢ w poczekalni lotniska — wspdlczesnym epicentrum
permanentnej inwigilacji — ukaze strefe¢ ograniczonej wolnosci i wszechogar-
niajacego strachu przed naruszeniem wypracowanego przez zachodnia cywi-
lizacje ,,porzadku”.

W teatralnym programie autora Uswiechu grejpruta nie zabraklo przy tym
»radykalnego komunikatu politycznego” 1 refleksji nad istotq rewolucji
(Szewey u bram wedlug Szeweow Witkacego 1 Rewolugji n bram. Pism Lenina
% rokn 1917 Slavoja Zizka z TR Warszawa; 11.11.2007, a takze wspomniana

9 Daty kolejnych premier: Wroctaw — 25.09.2009; Berlin — 31.05.2010. Koprodukcja z Fe-
stiwalem Czterech Kultur w Fodzi i teatrem Hebbel am Ufer w Betlinie. Partnerzy projektu:
Goethe-Institut Warschau i Instytut Polski w Berlinie.

10 Aktorka weciela si¢ takze w postaé Elektry.
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juz Sprawa Dantona z wroctawskiego Teatru Polskiego), blyskotliwej satyry
na ustréj i spoleczenstwo ($Szz/ba Malgorzaty Sikorskiej-Miszczuk, Teatr
Polski we Wroclawiu; 8.05.2009), wreszcie obrazu $wiata ,,post”, bedacego
uwolniona od logiki i glebokiego sensu mozaikg rozmaitych strzgpéw rze-
czywisto$ci — t¢ forme najdobitniej zaprezentuje rezyser w bydgoskim Wi-
taj/ Zegnaj na podstawie 365 Dni/ 365 Sztuk Suzan-Loti Parks (5.10.2008).
Nie nalezy sadzi¢, ze zasugerowane watki wyczerpuja strukture 1 tematyke
przedstawien, do ktérych zostaly przypisane — to motywy przewodnie, swoi-
ste dominanty obudowane jednak gesto siecig kolejnych odniesiert (do histo-
tii, patriotyzmu, martyrologii, przesadéw, religii, popkultury), wobec ktérych
rezyser nigdy nie pozostaje obojetny.

Nie sposéb nie wspomnie¢ o aspekcie formalnym — strategiach adaptacyj-
nych, ktérych specyfika pozwala Klacie nader efektownie formulowac sce-
niczny komunikat. Teatralny $wiat konstruowany jest tu przy pomocy dwu
podstawowych technik nieprzypadkowo wywiedzionych z kultury muzycz-
nej: samplingu 1 skrecgowania. Pierwsza z wymienionych!! to inaczej ,,prébko-
wanie” — odpowiedZ na fragmentaryczno$¢ wspdlczesnego $wiata, ktoérego
niepodobna ujarzmié, tym bardziej zlozy¢é w logiczng cato$é. Z najrozmait-
szych Zrédel 1 tworzyw: utworéw muzycznych, wideoklipow, filméw, spo-
tow reklamowych, komiksow itp., twoérca pobiera probki, ktére nastepnie
laczy otrzymujac szereg zaskakujaco skonfigurowanych efektow. Powstate
z kolei wskutek zastosowania drugiej techniki skrecze mentalne maja na celu
nadaé fakturze przedstawienia ceche¢ ,,chropowatosci” — to wszystkie te
elementy, ktére nie buduja pierwotnej struktury adaptowanego tekstu, lecz
sq wylacznie autorskim dodatkiem rezysera!?. Wrzuciwszy tekst do ,,sample-
ra” tworca cytuje, wycina, usuwa, dodaje, gra kontekstami 1 skrétami myslo-
wymi, brawurowo rozmienia znaki jezykowe na porzadek obrazéw, a nade
wszystko dzwickow. O wspdlczesnej rzeczywistosci opowiada jezykiem
wywiedzionym z konstytuujacych ja elementow. W taki oto sposéb powstajg
sceniczne ,,remiksy literatury” — mocno zdekonstruowane, przez co odwazne
i nowatorskie inscenizacje, ktorym nierzadko zarzuca si¢ powierzchownosé,
nieuzasadniong alinearno$¢, samemu za$ rezyserowi — destrukcje pierwot-

11 Pojecie samplingu wywiedzione zostalo z kultury muzycznej (klubowej), a takze z marke-
tingu. Powszechnie uznaje si¢, ze definicje featralnego samplingn na gruncie polskim po raz
pierwszy sformutowal Jan Klata.

12 Skreczem mentalnym jest na przyklad upostaciowany w Sprawie Dantona symbol wolno-
$ci, rewolugji, terroru (w tej roli Kinga Preis), a takze monolog o gatunkach win i scena ca-
stingu w H.
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nych senséw i prowokacyjne dzialanie ,,wbrew autorowi”. Nalezy jednak
zaznaczyC, ze akt rozbijania struktury dzieta i wtlaczania wybranych jej
sktadnikéw w odmienng forme niemal zawsze poprzedzony jest wnikliwym
badaniem szerokiego kontekstu i wszechstronna analiza catosci opracowy-
wanego materialu. Klata interpretuje w petnym tego stowa znaczeniu. Nowe
wlasciwosci scenicznych wersji komunikowane sa odbiorcy bardzo wyraznie
— m.n. poprzez zabieg przeksztalcenia tytutu (Fantafy, Szewey u bram,
...corka Fizdejki, H.), dodania fundamentalnego przyimka ,,wedlug” lub
zastapienia pelnych nazw ich zredukowanymi odpowiednikami. Whrew
pozorom tworca nie burzy materii adaptowanego tekstu z premedytacja, nie
godzi si¢ tez na nieuzasadniong prowokacje.

Jesli sprobuje si¢ podej$¢ — powie w jednym z wywiadéw — do autordéw
w sposob nieoczywisty, §wiezy, by¢ moze, chociaz wcale nie jest powie-
dziane, Ze to si¢ udaje od razu, odkryje si¢ na nowo pytania ukryte w tych
tekstach, w tych postaciach — wszystko to, co si¢ w nich wydarza (Klata
2007, 102).

Manifestowana na polu sztuki teatru niezgoda na ksztalt zastanej rzeczy-
wisto$ci czyni z Klaty rezysera zaangazowanego, komentatora wspolczesno-
$ci demaskujacego kazdy najslabiej nawet utarty w zbiorowej wyobrazni
stereotyp. Szeroko przy tym definiowaé nalezy przypisana dziatalnosci twor-
cy politycznosé, ktora — podobnie jak u René Pollescha — nie polega juz
wylacznie na prostym i waskim przeciwstawianiu politycznych sil 1 racji
(prawica kontra lewica). Jest raczej zawlaszczajaca szeroki kontekst opozycja
przebiegajaca na linii dwoéch proceséw: spowolnienia 1 przyspieszenia —
w gospodarce, w filmie, w milosci, w zyciu (Carlson 2002, 90). Aby osiagnac
wyznaczone cele tworca uderza w skostniale przyzwyczajenia — drazni od-
biorce przekazem pelnym niewygodnych tresci, a takze szorstka forma bu-
dowana z wielu, czesto nieprzystajacych i genetycznie odleglych komponen-
tow. Na swoje spektakle zaprasza widzéw, ktérym dotychczasowe anachro-
niczne i zachowawcze propozycje nakazywaly omija¢ teatr z dalekal’. To
wlasnie oni jeszcze do niedawna sklonni byli bez wahania wybra¢ dobry
film, koncert lub gre komputerowa — dzi§ szczegdlny rodzaj zestawienia
wymienionych form odnalez¢ moga u Klaty. Wybieraja teatr.

13 Doswiadczenie to bliskie jest samemu rezyserowi: ,,W liceum — wyznaje w jednym z wy-
wiadéw — ja i moi przyjaciele bylismy na etapie narkotycznego wrecz pochlaniania ogrom-
nych dawek kultury. To byly plyty, takze z muzyka powazna, filmy, koncerty, malarstwo.
Wszystko, tylko nie teatr” (Klata 2006b, 56-57).
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Jan Klata, z coraz mniejszym skrepowaniem okreslany mianem klasyka,
pozostaje wierny swoim pogladom, wypracowanym strategiom i wizerun-
kowi. Zgodnie za$§ z literg ogloszonego niegdy$ ,,najkrétszego manifestu
$wiata”, niegasnaco i z réwng zarliwoscia zdaje si¢ cieszyd, ze jest wojnal4,
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polskiego w wyborze Romana Pawtowskiego, Krakdw.

14 Pelna tre§¢ manifestu poprzedzona przedmowa autora (,,Dlugo myslatem dlugo pisa-
tem, dlugo skreslalem, co napisalem. Zostalo to, co najwazniejsze”) brzmi: ,,Do rozwoju
potrzeba dwodch rzeczy: pokarmu i przeciwnika. Pokarm mam. Ciesze si¢, ze jest wojna”
(Klata 2004, 114).
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Jan Klata — the Politician of the Theatre

The article presents the silhouette and artistic achievements of Jan Klata, one of the most
famous Polish theatrical artists. Social and political context, concerning the process of sudden
acceleration in every field of social life, creates the background for describing creativity of
this ‘rebel with Mohawk hairstyle’. The director whose works belong to so-called ‘socially
engaged theatre’ highlights the untypical ideas by using language inspired by the elements of
the reality around (popular, musical and media culture). He remains a defiant, rebellious artist
who fights for Poland and the high quality theatre addressed to critical spectator.

Key words: society, politics, pop culture, scoring
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Barbarzyncy w polskim teatrze

Dla starozytnych Grekow barbarzyficami byly wszystkie ludy obcojezycz-
ne, chociaz poczatkowo neutralne greckie stowo bdrbaros z czasem przestato
oznaczaé tylko cudzoziemca czy cztowieka postugujacego si¢ jezykiem in-
nym niz grecki. Zaczeto nim nazywac réwniez przedstawicieli innej (najcze-
$ciej stojacej na nizszym poziomie rozwoju od greckiej i rzymskiej) kultury,
ignoranta i czlowieka nieokrzesanego (Kopalinski 2003, 84). Wspotczesne
znaczenie stowa ma niewiele wspélnego z jego pierwotnym greckim rozu-
mieniem, w uzyciu pozostal jedynie jego negatywny aspekt. Jednakze biorgc
pod uwage wpisane w nie odstepstwo od regut dominujacej kultury, okazuje
sie, ze ciagle stanowi ono rodzaj pojemnej metafory, przydatnej do opisu
najnowszego polskiego teatru. Teatru, w ktoérym ciagle tli si¢ — wydawaloby
si¢ juz dawno przez krytykOw przepracowany i rozstrzygnicty — konflikt
starego 1 nowego.

Dyskusja na temat polaryzacji polskiej sceny teatralnej — rowniez w ko-
mentarzach krytykéw — zwigzanej ze zmiang estetyki, obszarem zaintereso-
wan 1 rolg teatru po 1989 roku, zostala zainicjowana w 2004 roku w ,,Notat-
niku Teatralnym”; w numerze 32/33 wypowiedzieli si¢ zaréwno tworcy
utozsamiani z teatrem konserwatywnym, opartym na sztuce stowa i psycho-
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logicznym aktorstwie, identyfikowani jako przeciwnicy nowej estetyki, czy
wlasciwie antyestetyki, m.in. Maciej Englert, Gustaw Holoubek, Zbigniew
Zapasiewicz, jak 1 przedstawiciele nowej generacji tworcow, chociaz w imie-
niu artystéw glos zabrali réwniez organizatorzy zycia teatralnego: Krystyna
Meissner (dyrektorka Teatru Wspolczesnego we Wroctawiu i Miedzynaro-
dowego Festiwalu Dialog) oraz Maciej Nowak (wéwczas dyrektor wyrdznia-
jacego si¢ Teatru Wybrzeze w Gdansku), ktory przygotowat dla ,,Notatnika”
tekst spelniajacy role manifestu nowego teatru (Nowak 2004). Z wymiany
zdaf wylonily si¢ dwie wizje, ktore $cieraja si¢ do dnia dzisiejszego. Teatr
w ujeciu konserwatywnym to $wigtynia sztuki, miejsce, w ktérym pielegnuje
si¢ humanistyczne wartosci 1 szanuje tradycje, to teatr podporzadkowany
tekstowi literackiemu. Zwolennicy drugiej opcji, postrzegani jako teatralni
barbarzynicy, zdefiniowali teatr jako sztuke egalitarna, zaangazowang spo-
tecznie, ktora jest przede wszystkim przestrzenia spoltecznej komunikacii
1jako taka musi nadazaé za rzeczywistoscia, w ktérej funkcjonuje, zaréwno
pod wzgledem ideologicznym, jak i estetycznym. Zadaniem takiej sztuki jest
nie tylko poruszanie si¢ po peryferiach kultury i dotykanie tematéw tabu, ale
réwniez préba opisu nowej rzeczywistosci spoteczno-politycznej srodkami,
ktore sq koherentne z jezykiem rzeczywistosci pozateatralnej. Jezyk literatury
zostaje wiec zastapiony obrazami inspirowanymi jezykiem reklamy, progra-
mu rozrywkowego czy filmu. Opozycja tradycjonalisci — barbarzyncy prze-
tozyla si¢ wigc na relacje kultura stowa — kultura obrazu.

Temat poruszony w ,,Notatniku Teatralnym” powrdcil dwa lata pdzniej
w dyskusji na tamach ,, Tygodnika Powszechnego”, w ktérej udzial wzicli
rézniacy sie pogladami i gustami estetycznymi komentatorzy polskiego zycia
teatralnego. Wymiang zdan rozpoczal tekst Piotra Gruszczynskiego pod
znaczacym tytutem Nowi niezadowoleni (Gruszezyniski 2006). Chwile pdzniej
w ,,Dzienniku” ukazaly si¢ polemiczne glosy konserwatywnych krytykdw
(Baniewicz 2007, Moscicki 2007), a tekst Rafata Wegrzyniaka na temat ,,no-
wej lewicy w teatrze” rozpoczal debate w kolejnych numerach pisma ,,Te-
atr” (Wegrzyniak 2007). Chociaz wczesniej w Teatrze Dramatycznym
w Warszawie w cyklu Ewita larte odbylo sie spotkanie, na ktore zostali zapro-
szeni Jan Klata i Zbigniew Zapasiewicz, reprezentanci dwoch przeciwnych
teatralnych obozoéw, nietrudno bylo zauwazy¢, ze dyskusja na temat teatru
przeniosta si¢ na tamy recenzenckich rubryk, a paleczke w sporze o nows este-
tyke przejeta krytyka teatralna. Z batalii o nowy teatr, poza konstatacja, ze jego
pojawienie si¢ wymusila zmiana rzeczywisto$ci spoleczno-politycznej i oczeki-
wania nowego widza, wyplynely i takie wnioski, ze spektakl teatralny nie
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moze by¢ przekreslany lub oceniany negatywnie tylko dlatego, Ze jego twor-
ca odcina si¢ od teatralnej tradycji 1 postuguje jezykiem czerpiacym z co-
dziennosci, nierzadko z popkultury. Nowa technika wypowiedzi ma bowiem
prawo do rzetelnego opisu i ocen, ktére beda dalekie od pryncypialnosci.
Mogtoby si¢ wydawaé, ze racjonalny dyskurs ostudzi nieco emocje wérdd
krytykéw teatralnych, pozostawiajac problem z przyjeciem nowej estetyki
jedynie tradycyjnej publicznosci. Rzeczywisto$¢ pokazala, ze teatr tworzony
wbrew utartym konwencjom nieustannie budzi kontrowersje.

Kiedy dzisiaj $ledzi si¢ wypowiedzi niektérych krytykow, recenzentéw czy
bywajacego na premierach tzw. Srodowiska, zwlaszcza starszego pokolenia,
mozna doj$¢ do wniosku, ze ponownie najnowszy teatr w Polsce zalala fala
rezyserskich ignorantéw, ktérzy nie tylko nie maja pojecia o sztuce rezyset-
skiej, nie dysponuja podstawowym warsztatem ani nie znaja konwencji
1 tradycji teatralnej, ale brak im réwniez szacunku dla widza, ktérego atakuja
brakiem gustu i dobrego smaku, w zamian proponujac obscenicznos$¢, pro-
wokacje 1 estetyke brudu dnia codziennego. Najdosadniej wyrazil to chyba
Krzysztof Kucharski, recenzent ,,Gazety Wroclawskiej”, ktory o wystawio-
nej przez Monike Strzepke sztuce Pawla Demirskiego Niech $yje wopna!l! (Te-
atr Dramatyczny im. Szaniawskiego w Walbrzychu) napisal:

Kiedy si¢ czyta albo oglada na scenie to, co Demirski napisal, odnosi si¢
wrazenie, ze zaaplikowal swojemu moézgowi za duza dawke tabletek
przeczyszczajacych 1 wylatuje z niego tak cuchnaca i obrzydliwa maz, ze
trzeba mie¢ bardzo duzo samozaparcia, aby przetrwaé (Kucharski 2009).

Takie oskarzenia padaja nie tylko pod adresem tworczosci wspomnianego
duetu Strzepka-Demirski, ale réwniez omawianych w tym artykule Moniki
Pecikiewicz 1 Wiktora Rubina. Niepochlebne opinie mozna przeczyta¢ albo
ustysze¢ na temat spektakli Michata Zadary, Michata Borczucha, Agnieszki
Olsten, czy mlodszych rezyseréw: Radka Rychcika, Krzysztofa Garbaczew-
skiego czy Weroniki Szczawiniskie;.

Zarzuca si¢ im przede wszystkim bezceremonialne uzycie tekstu dramatu,
jego nieuzasadnione szatkowanie i doklejanie innych tekséw, ktére zdaniem
recenzentow konczy si¢ miatkoscig interpretacji. Sprzeciw budzi sigganie po
radykalne $rodki teatralne, atakowanie nagoscia i dostownoscia, ktére ociera-
ja si¢ o ekshibicjonizm (Cieslak 2010) oraz brak zwartej, logicznie skompo-
nowanej struktury (Wegrzyniak 2008). W przypadku spektakli zaangazowa-
nych padaja oskarzenia o populizm (Kowalczyk 2008), ale i brak podstawo-
wego warsztatu dramaturgiczno-rezyserskiego (Stankiewicz-Podhorecka 2008),
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jakkolwiek na zasadzie negatywnej recenzji zostaja wypunktowane charakte-
rystyczne dla tej tworczosci cechy: przebudowywanie klasycznych utworéw,
operowanie ironig i teatralnym kontrapunktem, obnazanie teatralnosci, za-
cieranie granic miedzy rzeczywisto$cia spektaklu i rzeczywisto$cia aktora,
korzystanie z projekcji 1 stematyzowanie zjawisk zwiazanych z medialno$cia
przekazu, wreszcie poruszanie tematéw tabu, wobec ktérych — jak pisala
Temida Stankiewicz-Podhorecka — ,,normalny widz, o zdrowym odruchu
negujacym wszelka dewiacje 1 patologie, zaprotestuje” (Stankiewicz-
-Podhorecka 2008). Normalny widz to w uproszczeniu odbiorca ceniacy
kontakt z teatrem jako sztuka wysoka, przywiazany do inscenizacji sztuk
w tradycyjnym rozumieniu: respektujacych kategori¢ pickna i mieszczacych
si¢ w granicach dobrego smaku, w stosunku do ktérych teatr obrazoburczy
i zrywajacy z etosem sztuki wysokiej, znajduje si¢ na przeciwleglym biegunie.

Wydaje sie, ze spor pomiedzy prosperami i kalibanami, jak Katarzyna Fa-
zan okreslila napiccie miedzy zwolennikami konserwatywnego i nowocze-
snego teatru (Fazan 2010), jest immanentna cechg polskiej sceny teatralne;.
Grzegorz Jarzyna 1 Krzysztof Watlikowski jeszcze nie tak dawno uchodzacy
za czotowych polskich skandalistow-brutalistow — wystawieniu ich interpre-
tacji dramatéw Sarah Kane: 4.48 Psychosis (Teatr Rozmaitosci, 2002) 1 Ocgysz-
egeni (Teatr Wspolczesny we Wroclawiu, 2001) towarzyszylo sporo emocji
1 polemicznych komentarzy, nie mniej kontrowersji wzbudzily inne, przeta-
mujace spoleczne tabu, spektakle Warlikowskiego: Hamlet (Teatr Rozmai-
tosci w Warszawie, 1999) 1 Burga (Teatr Rozmaitosci w Warszawie, 2003) —
dzisiaj sa doceniani za swoja twoérczo$¢. Podobny scenariusz dotyczy mtod-
szego pokolenia tworcow, tzw. ,,nowych niezadowolonych” (Gruszczynski
2006): Mai Kleczewskiej i Jana Klaty, ktorych pierwsze spektakle byly do-
brze przyjmowane przez nieliczne grono komentatoréw, zdarzaly si¢ przy-
padki, ze konserwatywna publiczno$¢ opuszczata widownie. Dzisiaj Kle-
czewska rezyseruje w Teatrze Narodowym w Warszawie, Klata coraz cze-
$ciej pracuje zagranica, spektakle obojga sq zapraszane na festiwale teatralne
w kraju i zagranica. Ich miejsce w negatywnych komentarzach zajmujq ko-
lejne, mtodsze roczniki rezyserow teatralnych.

Krytyczny stosunek do poczynan mtodych tworcow nie jest nowym zjawi-
skiem w polskim teatrze ostatniego dwudziestolecia. W przesztosci o ulega-
nie niemieckim modom byli oskarzani Leon Schiller, ktéry za Erwinem
Piscatorem wprowadzil na scen¢ projekcje filmowe, czy terminujacy
u Brechta Konrad Swinarski (Wegrzyniak 2004), chociaz dzi§ nie mozna
podwazy¢ rangi ich artystycznego dorobku. Podobnie krytyczne komentarze
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dotyczyly kiedy$ spektakli Jerzego Grzegorzewskiego czy Krystiana Lupy,
ktérego tworczos¢ na poczatku rezyserskiej drogi byla traktowana marginal-
nie. O negatywnych opiniach nie zawsze tez decyduje metryka. Lupa ostat-
nio w kontekscie swoich eksperymentalnych spektakli: Factory 2 (Narodowy
Stary Teatr w Krakowie, 2008), Persona. Marilyn (Teatr Dramatyczny w War-
szawie, 2009) 1 Persona. Ciato. Simone (Teatr Dramatyczny w Warszawie, 2010),
mimo wielu pozytywnych recenzji, w opiniach konserwatywnego $rodowiska
byl postrzegany jako teatralny hochsztapler.

Wszystkie trzy wyzej wymienione spektakle wzbudzily sporo emocji nie
tylko dlatego, ze Lupa zrezygnowal z inscenizacji w tradycyjnym rozumie-
niu, a brak spdjnej przyczynowo-skutkowej narracji zastapit luzna struktura
z wplecionymi w niq improwizacjami, sereen testami, a w przypadku Factory 2 —
fragmentami filméw Warhola. Rzeczywistos¢ na scenie zostala powielona na
powieszonym nad scengq ekranie, ktéry w Factory 2 zostal wykorzystany do
gty z percepcjq widza, zwlaszcza, ze diugie kadry 1 petle czasowe, do kto-
rych Lupa juz przyzwyczail publiczno$é, przestaty stuzy¢ zglebianiu krucho-
$ci ludzkiej egzystencji, a wymuszaly kontemplacje stematyzowanej nudy.
Tomasz Moscicki w recenzji z krakowskiej inscenizacji stwierdzit wrecz, ze
Lupa zaproponowal spektakl, ktéry ,,przekroczyt granice zdrowego rozsad-
ku, artyzmu 1 poczucia zwyczajnej ludzkiej przyzwoitosci”’, a samo przed-
stawienie jest ,,smutnym dowodem na zjazd po artystycznej rowni pochylej
nie tylko samego rezysera, ale i teatru, ktory przez kilka dekad byt artystycz-
nym i ideowym punktem odniesienia calej polskiej kultury” (Moscicki 2008,
1051 107). Wiele emocji wzbudzil réwniez sposéb prowadzenia aktorow na
granicy prywatnos$ci, ktéra zostala zaanektowana w procesie tworczym.
W roli Sandry Korzeniak jako Marilyn (Persona. Marilyn) trudno bylo jedno-
znacznie wskaza¢, gdzie przebiega granica miedzy grana przez aktorke po-
stacig a jej prywatnoscia, gdzie si¢ koficza wyobrazenia na temat ikony kultu-
ry popularnej a zaczynajq Igki i obsesje artystki. Apogeum dyskusji na temat
najnowszej tworczosci Lupy okazal si¢ jednak skandal, ktory towarzyszyl
premierze Persony. Ciato. Simone g Joanng Szczepkowska w roli Simone Weil.
Aktorka deklarujaca przywiazanie do teatru tradycyjnego, w protedcie prze-
ciwko metodom pracy Lupy zerwala premierowy spektakl, w kluczowym
momencie przedstawienia wystawiajac gote posladki w strong¢ publicznosci.
To zdarzenie stalo si¢ nie tylko (nie)smacznym plotkarskim kaskiem, ale
i pretekstem do dyskusji na temat wladzy rezysera, roli aktora w procesie
tworczym, przekraczania granic intymno$ci w procesie kreowania roli oraz
zasadnosci tworzenia teatru eksperymentalnego w teatrze repertuarowym.
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Krystiana Lupe przywolalam tu nie bez powodu. Twoérczo$¢ rezysera,
ktory metrykalnie nalezy do zupelnie innego pokolenia twoércow, jest bliska
mysleniu mlodych artystéw o teatrze, dla ktorych teatr ma nie imitowac
rzeczywistosci, lecz by¢ rodzajem dyskursu, rozpoznaniem ideologicznych
sprzecznosci czasu, do jakiego odnosi si¢ przedstawiana rzeczywisto$¢, kry-
tycznym namystem nad sitami i o$rodkami wladzy, ktére steruja zyciem
indywidualnym i spolecznym. To niedobre Lupowe dziedzictwo w zartobli-
wy sposob wytknal zreszta Monice Pecikiewicz Jacek Cieslak w recenzji jej
spektaklu Sen nocy letniej (Cieslak 2010).

Monika Pecikiewicz — rezyserka kobieca czy meska?

Takie pytanie moglo si¢ nasunac po obejrzeniu Tytusa Andronikusa, ktdre-
go Monika Pecikiewicz wyrezyserowala w Teatrze Wybrzeze w 2006 roku.
Jedna z najkrwawszych tragedii Shakespeare’a w jej inscenizacji okazata si¢
réwniez jednym z najbardziej brutalnych wspdlczesnych przedstawien. Wra-
zenie robil powoli zalewany krwia bialy obrus podczas uczty u krélowe;
Tamory, uczty, ktora po podaniu pasztetu z synéw krolowej przeobrazila sig
w krwawg, rzez. Réwnie groteskowa, co przerazajaca byla wczesniejsza scena
gwaltu na Lawinii, c6rce Tytusa Andronikusa, ktorej synowie Tamory odcig-
li jezyk i rece. Zgwalcone i zakrwawione cialo bylo szarpane, noszone na
plecach, Chiron i Demetriusz uczyli Lawini¢ lataé, $piewajac piosenke
z popularnej dobranocki Pszezdtka Maja. Finatem krwawego rytuatu bylo
ulozenie wymeczonej dziewczyny w formie piety, ktérej bracia prze§miew-
czo zanucili kolede Lulajze Jezuniu. Zmaltretowana Lawinia stala si¢ w pew-
nym sensie dzielem sztuki, migsem przypominajacym krwawe rytualy z fo-
tografii Hermanna Nitscha, austriackiego akcjonisty, ale i reprodukcja kultu-
rowej kliszy na temat kobiecego cierpienia, ktére wiaze si¢ z niewinnoscia.

Zardéwno bol, jak i $mier¢ w spektaklach Moniki Pecikiewicz maja status
niejednoznaczny. Z jednej strony przerazaja i dotykajg okruciefistwem dre-
czonego ciala, z drugiej — sa oprawione w dystansujacy nawias deziluzji,
uwiklane w metateatralno$¢, przypominaja groteskowe sceny z filméw akciji.
Obrazy $mierci sa zaposredniczone przez media i konwencje filmowe, pod-
dane estetyzacji. Pecikiewicz podszywa si¢ pod popkulturowy produkt, by za
chwile obnazy¢ jego strukture. Wydaje sie, ze bardziej zainteresowana jest
tym, w jaki sposéb o §mierci si¢ opowiada, jak si¢ ja pokazuje, niz budowa-
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niem iluzji bélu czy doswiadczenia umierajacego ciata. Dlatego brutalna
masakra u Tamory zamienia si¢ w groteskowe widowisko, biesiadnicy zapro-
szeni na ucztg wyzynaja si¢ nawzajem za pomocs tgpych nozy od zastawy
stotowej. Z tego rowniez powodu okaleczona Lawinia przypomina jeden
z najbardziej popularnych wizerunkéw martwego Chrystusa.

Konwencjonalno$¢ funkcjonujacych w kulturze wizualnych klisz obnaza
Ofelia, bohaterka kolejnego spektaklu Pecikiewicz, Hamleta (Teatr Polski we
Wroctawiu, 2008). Posta¢ grana przez Anne llczuk w chwili, gdy zgodnie
z fabulgq zbliza si¢ moment samobodjstwa Ofelii, pojawia si¢ na scenie
w biatej sukni z nozem wbitym w piers. Biata sukienka przesigka krwig, a na
scenie tworzy si¢ coraz wigksza czerwona katuza. Za chwilg aktorka zdejmu-
je ubranie, spod ktérego wylania si¢ mnéstwo plastikowych workéw po
czerwonej cieczy. Spektakularne samobdjstwo okazuje si¢ réwnie spektaku-
larnym oszustwem. A jednak, zgodnie z litera tekstu 1 tradycja teatralna,
Ofelia musi umrzeé. Kiedy zbuntowana aktorka odmawia u$miercenia swo-
jej postaci (Anna llczuk schodzi w kulisy), do akcji wkracza Hamlet (Michat
Majnicz) i sprowadza aktorke na scen¢. Horacjo (Mariusz Kiljan) dopelnia
dzieta i topi Ofeli¢ w wannie. Za pomoca tej sceny multiplikujacej poziomy
gry (aktorka gra postaé, ktora gra wlasna $mierc) Pecikiewicz w pewnym
sensie dekonspiruje réwniez, w jaki sposob ,struktury jezyka popkultury
tworzg nasz (niespojny) obraz rzeczywistosci” (Kowalczyk 2002, 112).

Teatr Pecikiewicz nie udaje, Ze jest tyko teatrem, a aktorzy nie udaja, Ze nie
sq postaciami: wychodzg z roli, zwracajg si¢ do siebie po imieniu, odmawiaja
udziatu w przedstawieniu, balansuja na granicy roli i prywatnosci, siadaja na
proscenium, dezintegrujac iluzje teatralna. Fabula rwie si¢ na fragmenty,
spektakl wlasciwie moze nie mie¢ zakonczenia (Hamlel). Wydaje sig, ze nie
interesuje jej opowiadanie historii powszechnie znanych, ale przygladanie si¢
ich konstrukgji, sprawdzanie napie¢ miedzy postaciami, ktére konstruowane
sa wbrew ich popularnym wizerunkom. Skrajnym przykladem poszukiwan
rezyserki jest Sen nocy letnigj (Teatr Polski we Wroctawiu, 2010), spektakl,
w ktorym aktorzy zamiast odgrywaé Szekspirowskie postacie, uczestnicza
w seansie teatralnej deziluzji. Przedstawienie rozpoczyna si¢ od sceny castin-
gu, podczas ktérego wiwisekeji poddaje si¢ nie emocje postaci z dramatu,
lecz aktoréw bioracych udzial w projekcie. Las atenski zostaje zastgpiony
planem filmowym. Pecikiewicz sprawdza, czy sztuka moze co$ zmieni¢
w rzeczywistosci, skoro — jak twierdzit Guy Debord — wszystko jest spekta-
klem, a rzeczywisto$¢ to szereg dobrze sprawdzonych konwencji 1 dramaty-
zacjl, ktore na tyle zadomowily si¢ w kulturze, Ze staly si¢ transparentne. Nie
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mozna sobie wyobrazi¢ istnienia i dzialania poza nimi, bowiem ,,gesty 1 czy-
ny podmiotu nie naleza juz do niego, lecz do tego, kto je przedstawia. (...)
widz nigdzie nie moze si¢ czu¢ u siebie” (Debord, 20006, 33 1 43).

Pecikiewicz w swoich szekspirowskich inscenizacjach obniza range trage-
dii, podwaza istnienie $wiata wysokich wartosci 1 perspektywy religijnej,
a bohater6w ogalaca ze wzniostosci. Totez zaréwno $mieré¢ Ofelii, jak
1 podstuchujacego Poloniusza jest ironiczna i groteskowa, dzieje si¢ jakby
przypadkiem. Rezygnuje rowniez z kontekstéw politycznych i wielkiej histo-
rii, ktéra nie przewala si¢ przez komnaty Elsynoru, nawet historia Tytusa
Andronikusa (wydawaloby sig, ze ze wszystkich spektakli najbardziej nasy-
cona polityka) bardziej koncentruje si¢ na osobistych do$wiadczeniach wo-
dza i jego rodziny, polityka jest tu zaledwie kontrapunktem majacym uwy-
pukli¢ porazke, ktéra Andronikus ponosi jako cztowiek. Rezyserka zreszta
deklaruje, ze ,,nie interesuja jej opowiesci ogdlnoludzkie i ponadczasowe,
tylko historie indywidualne” (Pecikiewicz 2008, 202) — dodajmy — opowia-
dane z kobiecej perspektywy. Totez konsekwentnie One wedlug Trzech sidstr
Czechowa (Teatr Polski we Wroclawiu, 2006) sq niemal intymng historia
trzech wspdlczesnych dojrzalych kobiet, ktére prébuja przyzwyczaic si¢ do
wlasnego starzenia i $wiadomosci, ze w ich zyciu juz nic si¢ nie zdarzy.
W Hamiecie tytulowy bohater jest zaledwie tlem dla Ofelii, ktéra zamiast
niego konczy stynny monolog. Rezyserka pos$wigca uwage kobietom, ich
roztertkom zwigzanym ze starzeniem si¢ i cilalem odbiegajacym od idealu
wypromowanego przez kulture konsumpcyjna (Tytania w Swie nocy letniej jest
kobietg otyla, ktéra ma problem z wlasna cielesnoscia).

Monice Pecikiewicz nie tylko udalo si¢ skutecznie przetamac zadomowio-
ny w teatrze stereotyp, ze kobieta nie moze robi¢ ostrych, brutalnych spek-
takli, nalezy réwniez do grona nielicznych rezyseréw, ktérzy przyznaja, ze
ple¢ ma znaczenie i nie ukrywa, ze robi spektakle z zedskiej perspektywy.

Przeciwnicy dobrego smaku

Monika Strz¢pka — rezyserka i Pawet Demirski — dramaturg, z ktérym ar-
tystka stale wspoipracuje od 2007 roku, to ostatnio najgtosniejszy duet tea-
tralny w Polsce, nie tylko z powodu otrzymania Paszportu ,,Polityki” 2010
1 licznych nagréd, ktore ich spektakle zdobywaly w zeszlym roku na festiwa-
lach w calej Polsce, ale rowniez w zwigzku z proponowanym projektem
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teatru, ktory ciagle postrzegany jest jako kontrowersyjny. To teatr, ktory
manifestacyjnie odzegnuje si¢ od tradycji teatru wysokiego, elitarnego, piele-
gnujacego uniwersalne wartosci, uwiklanego w egzystencjalizm, metafizyke
i filozofig. Strzgpke i Demirskiego interesuje przede wszystkim sztuka zako-
twiczona w rzeczywisto$ci pozateatralnej, ktéra bada zwiazki zycia z eko-
nomig i polityka oraz konsekwencje wynikajace z zycia w neoliberalnym
spoleczenstwie, zgodnie z deklaracja, ze ,artysta musi by¢ przeciwko wla-
dzy. Zawsze. Moze szczegdlnie wtedy, gdy wladza jest mu przychylna. Miej-
sce artysty nie jest w obozie uprzywilejowanych” (Strzgpka 2010).

Gdyby probowac wskazaé tradycje teatralng, ktéra patronuje temu projek-
towi, to z cala pewnoscia bedzie to wywodzaca si¢ ze wsi attyckiej komedia
i Sredniowieczne intermedia. Wspolczesnie bylaby to tworczosé Bertoltda
Brechta z jego spolecznym zaangazowaniem i efektem obcosci, Daria Fo,
proponujacego niepoprawne politycznie zaangazowane burleski, Franka
Castorfa z agresywnymi, nielinearnymi teatralnymi narracjami i kontrower-
syjnymi scenicznymi zabiegami (aktorzy krzycza, biegaja, zachowuja si¢ ob-
scenicznie), czy wreszcie zrywajacy z teatralng iluzja teatr René Pollescha,
w ktérym aktorzy nie udaja, ze sa kim$ innym niz tylko grupa zawodowa,
osobami, ktorym si¢ placi za granie roli w spektaklu. Do tych inspiracji
Strzepka i Demirski przyznawali sic w réznych momentach swoich teatral-
nych poszukiwan.

Nawigzujac do tradycji teatru plebejskiego (w kontrze do teatru wysokie-
go) artysci siggaja po gatunki komediowe: burleske, fars¢ — ktére w ich spek-
taklach ulegaja nobilitacji — i §wiadomie wykorzystuja ich dywersyjne dziata-
nie. Farsa, naruszajac zasady tzw. dobrego smaku, jednoczesnie ostabia cen-
zure kulturowych nawykow, a tym samym spycha reakcje widzéw w sfere
obscenicznos$ci. Alenka Zupanci¢ analizujac komedi¢ za pomoca teorii La-
cana, zauwaza, ze komedia ma duza sil¢ emancypacyjna, bowiem ,,pokazuje
peknigeia w samym $rodku naszych najbardziej znanych rzeczywistosci”,
aczy to, co niewiarygodne z do$é¢ przyziemnym realizmem, ktéry w tym
wypadku jest realizmem popedéw. Komedia umozliwia istnienie obok siebie
dwoch wykluczajacych sie rzeczywistoscl, jej zadaniem jest zderzenie na
scenie tego, czego w zyciu 1 mysleniu si¢ nie spotyka. Wywrotowo$¢ komedii
ma przymusi¢ widzéw do zmiany $wiadomosci. Mowiac co$ obscenicznego,
komedia przekracza porzadek spoleczny ustanowiony przez tabu (Zupancic
2010, 30-31).

Nic dziwnego, ze naruszajac przyjete w teatrze kanony tematyczne 1 estetycz-
ne, tworcy oskarzani sa o brak szacunku dla tradycji (przepisanie Mickiewi-
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czowskich Dziadow 1 obnizenie rangi §wiata przedstawionego uznawano za
profanacie), nieznajomos¢ konwencji (facza wysokie z niskim, patos tematu
rozbrajaja kabaretowymi wstawkami 1 grubianiskimi Zartami), publicystyczna
doraznos¢, lewicowosé 1 zamach na niepodwazalne wartosci. Teatr zaintere-
sowany dekonstrukejg zakodowanych kulturowo przekonad, nie miesci sig
réwniez w granicach niegdy$ konstytutywnych dla tej sztuki. Rzeczywisto$é
na scenie nie powstaje zgodnie z zasada nasladownictwa, a raczej wbrew
wymogowi spojnosci i kryterium fikcyjnosci (aktorzy wychodza z roli, de-
stabilizujac tozsamo$¢ postaci 1 dekonspirujac teatralng fikcje: prosza o po-
moc o$wietleniowca lub akustyka, maszyniSci na oczach widza dokonuja
demontazu dekoracji, inspicjentka podpowiada tekst, aktorzy rozmawiaja
o zarobkach i opowiadaja o zawodowych frustracjach), nie podporzadkowu-
je sie rowniez zasadzie stosownosci.

To, co widz zobaczy na scenie, nie jest estetycznie tadne, to raczej antyes-
tetyka. Scenografia zbudowana z elementéw, ktére zakoniczyly swoj cykl
zyciowy, rekwizytow przywréconych do wtérnego obiegu: stare meblo$cian-
ki, zdezelowane fotele, obdrapane drzwi, kartonowe pudla, zostaje sprowa-
dzona do roli miejskiego wysypiska. Sceniczny obraz kojarzy si¢ z tandeta
1 balaganem, cywilizacyjnym $mietnikiem, na ktérym moze znalezé sie
wszystko: stare lodowki, przenosne toalety i zawieszone na $cianach neony.
Dlatego od brudnych $cian odchodzi tapeta albo warstwy farby, nad
drzwiami wisza kolorowe plastikowe paski, na scenie lezy piasek albo ziemia,
w ktérej brodza bohaterowie ubrani w kostiumy pozbawione gustu i stylu,
zgodnie z zasada, ze odpadki méwia wigcej o naszej kulturze niz nam sig
wydaje. To rzeczywisto$¢ niskiej rangi, wypierana ze zbiorowej §wiadomosci,
tak jak tematy i bohaterowie, ktorzy zaludniaja te spektakle.

Roéwniez postaci stuza przekroczeniu nie tylko ram teatru jako sztuki wy-
sokiej, ale 1 norm obyczajowych: wymiotuja kefirem, zepsutym pasztetem,
zalewaja, si¢ sztuczng krwia, maja zepsute z¢by 1 zmeczone oczy, puszczaja
baki, bekaja i masturbuja si¢. Ich obecno$¢ i zachowanie kieruje uwage
w strone refleksji Julii Kristevej na temat abject 1 abjection, czyli tego, co
wstretne, co przekracza prég miedzy wnetrzem a powierzchnia, podmiotem
a przedmiotem, ,,co zaburza tozsamos¢, system, lad. Co nie przestrzega
granic, miejsc, zasad” (Kristeva 2007, 10). W konsekwencji gra aktorska na
pograniczu groteski i parodii stuzy réwniez transgresji i niewiele ma wspél-
nego z dobrym smakiem. Postaci sq wyraziste, czesto przerysowane, jakby
wypozyczone z konwencji teatru jarmarcznego, w ktérym gra si¢ ,,szeroko”,
zwlaszcza ze jezyk, ktéorym mowia, jest potoczny, czesto wulgarny, reprodu-
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kuje jezykowe stereotypy. Z drugiej strony to twory hybrydyczne, ktére
zgodnie z duchem groteski, oscyluja miedzy tragizmem i komizmem, 1 wy-
mykaja si¢ jednoznacznym kwalifikacjom (Sarrazac 2007, 72).

Strzepka lepi swoje postaci i sytuacje ze znakéw powszechnie znanych,
stereotypow, klisz 1 konwencji, pierwowzory wielu postaci czgsto pochodza
z przestrzeni publicznej: Biskup w By/ sobie Polak Polak Polak i diabel (Teatr
Dramatyczny w Walbrzychu, 2007) przypomina biskupa Petza, a General —
Wojciecha Jaruzelskiego, Andrzej z By/ sobie Andrzej Andrzej Andrzef i Andrzef
(Teatr Dramatyczny w Watbrzychu, 2010) przywoluje postaé Andrzeja Waj-
dy, natomiast Pani Prezydent z Teezowes trybuny (Teatr Polski we Wroctawiu,
2011) jest karykatura Hanny Gronkiewicz-Waltz, prezydent Warszawy. Stra-
tegia cytowania pojawia sic w spektaklach Strzepki i Demirskiego nie tylko
na etapie tworzenia postaci, ale réwniez jest inspiracjqa do budowania calych
utworow, ktore trawestuja i odksztalcajq znane teksty literackie, nawiazuja
do filméw 1 utworéw muzycznych, bedacych nosnikami istotnych historycz-
nie sensoéw. Spektakl Diamenty to wegiel ktory wial si¢ do roboty (Teatr Drama-
tyczny w Walbrzychu, 2008) jest reinterpretacja Wujasgka Wani Czechowa,
freskiem z polskiej prowincji, w ktorej egzystuja ofiary transformacii ustro-
jowej. Z kolet Opera gospodarcza dla tadnych paii i zamoinych pandw (Teatr im.
J. Kochanowskiego w Opolu, 2008) jest palimpsestem nabudowanym na
Operze za trgy grosze Brechta, wymierzonym w polityczna poprawno$¢ i wspol-
czesny system dobroczynnosci. Dgiady. Ekshumaga (Teatr Polski we Wro-
ctawiu, 2007) to reinterpretacja Dziaddw Mickiewicza, w ktérych juz nic nie
pozostato z heroicznej przeszlosci.

Monika Strzepka 1 Pawel Demirski niewatpliwie intensywniej niz ktokol-
wiek dotad w polskim teatrze poruszaja si¢ po przestrzeniach kultury niskiej,
jej estetyki 1 symboli, dotykajac tematéw i bohateréw odrzucanych przez
ambitny teatr. Nie boja si¢ tematéw uwazanych za trudne i/lub nieeleganc-
kie albo publicystyczne, a wigc nie wpisujace si¢ w paradygmat sztuki wyso-
kiej, do ktérych naleza: polityka, historia, pamigé¢ zbiorowa i indywidualna,
ekonomia, kultura konsumpcyjna 1 konsekwencje transformacii ustrojowe;.
Udzielaja glosu grupom wykluczonym z obiegu kultury wysokiej, ktére nie
reprezentuja dominujacej klasy spolecznej i nie sa w teatrze przez nikogo
reprezentowane. Bowiem jak zauwaza Pawel Demirski: ,,(...) w polskiej
sztuce nie ma wlasciwie glosu ludu (...). Glos w kulturze nalezy do inteli-
gencji, powolujacej si¢ na wartosci, ktérych nie bylo i chyba tak naprawde
nie ma” (Strzepka, Demirski 2010, 51). Totez w ich spektaklach pojawiaja
sie bezrobotni, weterani wojenni, chlopi, grupy wykluczone ze wzgledu na
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tozsamo$¢ plciowa i/lub seksualna, dresiarze i prowincjonalne celebrytki, dzieci
opuszczone przez rodzicow, ktérzy wyemigrowali w celach zarobkowych. Trak-
tujac teatr jak swoista agore, na scenie prowokuja spotkania, ktore w rzeczywi-
stym zyciu nie moglyby si¢ zdarzy¢. Konfrontacja wykluczonych i posiadajacych
wladz¢ ujawnia osie spotecznych podzialéw i konflikty interesow.

Wiktor Rubin — media, przemoc i wtadza

Zrealizowany w Teatrze Polskim w Bydgoszczy Tramwaj zwany pozadaniem
Tennessee Williamsa (Teatr Polski w Bydgoszczy, 2006) byl pierwszym
spektaklem, ktory przyniést Wiktorowi Rubinowi (wl. Pawlowi Wojtczuko-
wi) nie tylko metke dobrze zapowiadajacego si¢ mtodego rezysera, ale rze-
czywiste zainteresowanie teatralnych komentatoréw i entuzjastyczne recen-
zje. Joanna Derkaczew napisata o nim: ,,Posklejany z cytatéw spektakl Wik-
tora Rubina to fascynujacy sceniczny esej o przenikaniu popkultury do na-
szego zycia” (Derkaczew 20006, 20). Spektakl zrealizowany we wspolpracy
z dramaturgiem Bartoszem Frackowiakiem (wspolnie przygotowali jeszcze
kilka spektakli, obecnie Rubin wspdlpracuje z Jolanta Janiczak) wskazywat
réwniez na zakres interesujacych rezysera tematéw i stale elementy jego
scenicznej poetyki.

Niewatpliwie fundamentem teatralnych inspiracji i poszukiwan jest dla
Rubina spoteczefistwo, ksztaltujace je relacje wladzy-wiedzy, o ktorych pisat
Foucault (Foucault, 2009) oraz napiecia wynikajace ze zderzenia réznych
systeméw wartoscl. Na tym tle szczegélnie przyglada si¢ zjawiskom w skali
mikro, miedzyludzkim relacjom, ktére utwierdzajq istniejacy porzadek, ale
tez podlegaja zmianom, zdarzeniom, modyfikuja stare konfiguracje i uklady
sit. W Terroromie Breslan (Teatr Polski we Wroctawiu, 2000) obiektem atakéw
terrorysty Larsa, ukrywajacego si¢ pod pseudonimem V, jest dysfunkcyjna
rodzina, ktérej sam nie ma: mezczyzna zarabia pieniadze, kobieta zajmuje sie
domem, nie bardzo wiedzac, co ze soba poczaé, syna wychowuje ulica.
V wysyla do nich manifesty naktaniajace do przemocy i anarchii, majac na-
dziej¢ na zdekonstruowanie istniejacego systemu, co w pewnym sensie mu
si¢ udaje. Z kolei zrealizowany w tym samym roku w Teatrze Polskim
w Bydgoszczy Tranmwaj zwany poadaniem jest nie tyle opowiescia o spotecz-
nym nieprzystosowaniu gléwnej bohaterki 1 jej stopniowym osuwaniu si¢
w chorobg psychiczng, ile obserwacja zmieniajacych si¢ napie¢ w pewnym
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zamknietym ukliadzie. Pojawienie si¢ Blanche, stylizowanej na infantylna
kobietke z wyzszych sfer, wprowadza dysharmoni¢ w kiczowaty, wulgarny
$wiat Stanley’a 1 Stelli, rozpigty miedzy prymitywnym macho 1 imprezowicz-
ka. Rubin §ledzi, jak zmienia si¢ uktad, w ktérym oboje funkcjonuja, zgodnie
z twierdzeniem Ervinga Goffmana, ze kazdy uczestnik sytuacji posiada jej
definicje, a kiedy pojawia si¢ nowa osoba, jej dzialania maja wplyw na zmia-
ne tej definicji (Goffman 1981, 41). Stella pod wplywem siostry stopniowo
zaczyna spoglada¢ na swoj zwiazek z innej perspektywy, dystansuje si¢ do
niego, by za chwil¢ wpas¢ w inny schemat.

Rubin, koncentrujac si¢ na miedzyludzkich relacjach, ujawnia i podwaza
kulturowe schematy, z ktérych sa zbudowane, stawia w stan podejrzliwosci
to, co w kulturze wydaje si¢ oczywiste i naturalne, chociaz jest sterowane
przez przemysl konsumpcyjny i powiela popkulturowe klisze. Dlatego tez
o emocjach zwigzanych z pierwszym spotkaniem Blanche i Stanleya opo-
wiada piosenka z filmu Love story, a o emocjach, ktére Blanche, nauczycielka
angielskiego, budzi w mezczyznach — Spalam si¢ Kazika. Ostatnia scena
Trammwajn to pokaz prezacych sig cial w kostiumach kapielowych, ktore re-
produkuja wzorce opracowane przez specjalistéw od reklamy. Kazdy z nich
ukradkiem sprawdza, czy w zaprojektowanym modelu wypada lepiej od
sgsiada. W kulturze konsumpcyjnej — pisze Mike Featherstone — ,,popularne
media stale podkreslaja kosmetyczne korzysci plynace z pielegnacji ciala.
Nagrodg za prace nad cielesng ascezg nie jest juz zbawienie duchowe czy
chocby lepsze zdrowie, ale poprawa wygladu i1 bardziej rynkowe »ja«” (Fea-
therstone 2008, 109).

Rezyser ze stanu podejrzenia nie wyklucza réwniez obszaréw w kulturze
bagatelizowanych, a tym samym wypieranych z pola refleksji. W Polsce do
pewnego czasu takim tematem byla dziecigca seksualnosc. Totez Przebudze-
nie wiosny (Teatr Polski w Bydgoszczy, 2007) jest nie tylko opowiescia o doj-
rzewaniu 1 wchodzeniu w doroslo$é, ale proba zdiagnozowania wplywow
kultury i narzuconych wzorcdéw na ksztaltowanie si¢c miodej osobowosci,
teatralnym esejem badajacym konsekwencje napieé¢ rodzacych si¢ na styku
wyobrazen dotyczacych dziecinistwa i przezy¢ nastolatkéw zagubionych we
wlasnej seksualno$ci. Niemal kazda scena jest drwing z sielskiego, projekto-
wanego przez bajki dziecinstwa. Dlatego poczatkowo niewinne spotkanie
Wendli w stroju Czerwonego Kapturka i Melchiora przebranego za mysli-
wego koriczy si¢ niechciang ciaza i samobdjstwem dziewczyny.

Duzy obszar krytycznej refleksji Rubina dotyczy mediéw, ktore w kulturze
spektaklu maja znaczacy udzial w budowaniu zbiorowej wyobrazni 1 tozsa-
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mosci. Czesto sa wpisane w ludzkie ciala, gesty i schematy zachowan. Scena
milosnego wyznania Ernesta i1 Janka, przebranych w kowbojskie kapelusze,
kojarzy si¢ z glosnym swego czasu filmem Tagjemmnica Brokeback Mountain
Anga Lee. W Terrodromie Breslan zyciowe scenatiusze bohateréw sa zasilane
przez schematy znane z telewizyjnych plotkarskich programéw. Czasami
media sa obecne wprost, jak na przyklad kamera rejestrujaca reakcje widzow
w Terrodromie Breslan, ktéra niczym Panopticon Benthama, o ktorym pisze
Foucault (Foucault 2009, 195-203), dyscyplinuje zachowania uchwyconych
przez jej obiektyw widzéw. Innym razem, jak w Przebudzenin wiosny, kamera
staje si¢ Swiadkiem najbardziej intymnych wyznani bohateréw. Scena otwie-
rajaca spektakl, w ktérej chlopey przepytywani sa przez konferansjera ze
wstydliwych przejawéw dojrzewania, przypomina popularne programy talk-
-show, w ktérych upublicznia si¢ najbardziej prywatne do$wiadczenia i emo-
cje, zderzajac ich uczestnikow ze szczegdlnym rodzajem okruciefistwa (Kra-
jewski 2003, 148).

Rubin pokazuje, jak media opowiadaja o przemocy lub ja reprezentuja, jak
same staja si¢ narzedziem tego, co relacjonuja. W Terrodromie Breslan listy
V wywoluja lawing aktow terroru, na ktéra natychmiast reaguja przedstawi-
ciele mediéw. Tom nie zna nawet imion zapraszanych do studia gosci, ale
wydobywa z nich najbardziej intymne szczegdly, ktére komentuje w tonie
falszywego moralizatorstwa lub oddaje pod osad ekspertom. Ich dyskusja
najczedciej przeradza sie w betkot. Nikt nie jest zainteresowany rzetelnym
przekazem informacji, jedynym kryterium ich prezentacji wydaje si¢ przycia-
gniccie uwagi widza. Rezyser nie tylko materializuje na scenie refleksje Marka
Krajewskiego, ktory twierdzi, ze we wspolczesnej telewizji ,,mamy do czy-
nienia ze sprowadzeniem jednostkowych tragedii do roli estetycznego or-
namentu, ktéry nie spetnia zadnej funkeji poza zwigkszeniem ogladalnosci”
(Krajewski 2003, 137), ale w pewnym sensie, za autorem ksiazki (pierwowzoru
scenariusza) Timem Staffelem, idzie dalej w fatalistycznej wizji. Tytulowy Ter-
rodrom to wydzielone w miescie getto monitorowanej przemocy, w ktérym
neutralizuje si¢ problemy spoleczenstwa poddanego absolutnej wladzy me-
diéw, ktore z kolei nakrecaja spirale przemocy i terroru.

Nawet pobiezny przeglad wyrezyserowanych przez Rubina spektakli po-
kazuje, ze w pewnym sensie temat wladzy jest jedna z obsesji rezysera.
Réwniez ,,wladzy rozproszonej” w rozumieniu Foucaulta, ktora ,,jest wsze-
dzie: nie dlatego, ze wszystko obejmuje, ale dlatego, ze zewszad si¢ wylania”
(Foucault 1995, 84). Dlatego wystawiona w Teatrze Wybrzeze w Gdansku
Orgia Pasoliniego (Teatr Wybrzeze, 2010) jest przede wszystkim spektaklem
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o przemocy 1 wladzy nie tylko tkwiacej w mikrospolecznej relacji, ale réw-
niez w jezyku, ktory staje sie narzedziem agresji. Najezony mocnymi, dra-
pieznymi slowami jezyk Pasoliniego nie zostaje zmaterializowany na scenie,
przemoc w sadomasochistycznym zwiazku zostaje ujawniona poprzez sto-
wa, ktore naruszajac spoleczne konwencje, wdzierajg si¢ réwniez w prywat-
ng przestrzen widza. Przestrzen ta jest dodatkowo atakowana przez akto-
réw, ktorzy wchodza z widzami w nieustanne interakcje, dotykaja dloni,
dekoltéw, szepca co$ do ucha, przegladaja torebki. W tej przestrzeni nie
mozna si¢ czué¢ dobrze, zwlaszcza ze zaprojektowana przez Mirka Kacz-
marka scenografia, zlozona z rozproszonych na scenie sze$cianow — siedzed
dla publicznosci, odbiera swobode bycia w grupie. Nigdy nie wiadomo,
w jakim miejscu zostaniemy posadzeni, nie wiadomo réwniez, co zrobi aktor
1 w jakim momencie naruszy granice prywatnosci widza.

.Siedmiu wspaniatych”

»oledmiu wspaniatych” — taka nazwe Marzena Sadocha nadala grupie re-
zyseréw, ktérzy stali sie bohaterami jednego z numeréw ,,Notatnika Tea-
tralnego” (Sadocha 2008, 17), poswicconego tworczosci najmlodszego po-
kolenia rezyseréw (dzisiejszych trzydziestolatkéw), a ktérzy w ostatnich
latach zrobili sporo zamieszania na teatralnych scenach. Wsréd nich znalezli
si¢ réwniez Monika Strzgpka, Monika Pecikiewicz 1 Wiktor Rubin. Wiele ich
rézni, chociaz laczy na pewno dystans do konwencji i tradycji teatralnej,
traktowanie tekstu dramatu jako pretekstu do dyskusji nad projektem zawar-
tego w nim $wiata, zderzenie tekstu z kontekstem wspdélczesnym, umiesz-
czenie spektaklu w otoczeniu najnowszych teorii socjologicznych, teorii
kultury czy badad nad nowymi mediami. W spektakle wpisana jest duza
$wiadomo$¢ metateatralna, sktonnos$é do refleksji i autotematyzmu, ktéra —
jak pisze Hans-Thies Lehmann — cechuje teatr w dobie (post)modernizmu,
»radykalna praktyka inscenizacyjna problematyzuje swoéj status pozornej
realnosci” (Lehmann 2009, 9). Deziluzji przestrzeni symbolicznej towarzy-
szy mnozenie pozioméw komunikacji z widzem, z ktérym kontakt jest cze-
sto zaposredniczony przez wykorzystanie nowych mediéw. Teatr postdra-
matyczny — jak o takiej praktyce inscenizacyjnej méwi niemiecki badacz —
charakteryzuje ponadto niespdjnosé¢ i niekomplementarnos¢, totez aktor
w spektaklach omawianych twoércoéw nie tworzy spoéjnej postaci, lecz poka-



90 POSTSCRIPTUM POLONISTYCZNE, 2011 « 2 (8)

zuje warstwy, z jakich jest zbudowana. Manifestacyjne dystansowanie si¢
aktora do postaci, gra na granicy prywatnosci, odréznia spektakle Pecikie-
wicz, Strzepki i Rubina od propozycji pokolenia ,,jeszcze mtodszych, jeszcze
zdolniejszych” (m.in. Jana Klaty, Mai Kleczewskiej). Laczy — penetrowanie
obszaréw dotychczas w teatrze nieobecnych lub obecnych w malym stop-
niu, zwiazanych z gospodarka rynkows i kultura konsumpcyjna, a takze
inspiracja teatrem zza zachodniej granicy. Wydaje sig, ze wplyw niemieckie-
go teatru juz dawno nie byl tak silny (zwlaszcza René Pollescha, Franka
Castorfa i berliniskiej Volksbiihne).

W podsumowaniu warto réwniez podkresli¢ indywidualne cechy twérczo-
$ci calej tréjki, wskazaé na réznice. Monika Strzgpka wytrwale drazy kultu-
rowe i tematyczne peryferia, zestawia ze soba pozornie nieprzystajace ele-
menty, réwniez na poziomie tematu i formy (obecnie w Teatrze Rozrywki
w Chorzowie przygotowuje musical, ktorego akcja toczy si¢ w szpitalu po-
tozniczym im. §w. Zofii, a jego trescig jest przeSmiewczo potraktowane
haslo ,,rodzi¢ po ludzku”). Wprowadzajac do tzw. kultury wysokiej (za ktora
ciggle uwazany jest teatr) elementy niechciane (konwencje sztuki jarmarcz-
nej, gatunki komediowe, tematy i postaci z niskiego obiegu kultury, estetyke
czerpiaca z popularnej ikonosfery), w pewnym sensie rozszerza szczeliny dla
spolecznej pod§wiadomosci, otwiera teatr na przestrzenie wyparte, zaburza
to, co w kulturze jest ujarzmione i wyselekcjonowane, jak pisal Hal Foster
w Powrocie Realnego, naprowadza na odtracony obszar abject (ktory oznacza
wstret 1 fascynacje jednoczesnie) naszej tozsamosci (Foster 2010, 178-182).
Wiktor Rubin, badajac stosunki miedzy wladza, przemoca i ,spoteczen-
stwem spektaklu”, dokonuje wiwisekcji mechanizméw przemocy, ktére
ujawniajg si¢ rowniez w medialnej manipulacji. Ujawnia gry, w ktore gra
spoteczenstwo (Lilla Weneda Stowackiego, zrealizowana w 2007 roku Tea-
trze Wybrzeze byla stylizowana na gre¢ RPG, byla gra o grze). Monika Peci-
kiewicz wniosla do teatru krytyczne spojrzenie na impregnowana przez
media rzeczywisto$¢ z kobiecej perspektywy, w jej przypadku teatr ma pleé
— 1 to wyrazna. Rezyserka podejrzliwie traktuje nie tylko schematy, w jakie
uwiklana jest kobieco$¢ i meskosé, dekonspiruje réwniez role, ktére gramy
w zyciu, nawet jesli si¢ to odbywa na scenie.

Teatr reprezentowany przez rezyserow, ktorzy pojawili sie¢ po pokoleniu
,»0jcobojcdw”, okreslanych réwniez jako ,,mlodsi zdolniejsi” (m.in. Krzysz-
tof Warlikowski, Grzegorz Jarzyna czy Anna Augustynowicz), jak nazwal
ich Piotr Gruszezynski (Gruszezynski 2003, 17-26), z jednej strony nadrabia
zaleglosci, ktore teatr ma w stosunku do sztuki zaangazowanej, z drugiej —
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romansujac z kulturg popularna, dokonuje swoistej wiwisekcji zbiorowej
podswiadomosci, demaskuje jezyk, ktory wplywa na nasze odbieranie $wiata.
,,Ojcobodjey” zajmowali si¢ ujawnianiem obszaréw wykluczonych przez
systemy wladzy 1 dekonspiracja mechanizméw marginalizowania gtéwnie
w przestrzeni obyczajowej (ich bohaterami, w duzym uproszczeniu, byli gej,
kobieta i Zyd), najmlodsi rezyserzy nie unikaja w teatrze tematéw zwiaza-
nych z polityka, gospodarka i ekonomia oraz refleksji nad konstrukcja wila-
snego przekazu. Zwlaszcza duet Strzepka — Demirski identyfikuje swoj teatr
z dziataniem politycznym.

Na koniec pojawia si¢ pytanie, co sprawia, ze teatr proponowany przez
mlode pokolenie rezyseréw budzi taki op6r wsréd konserwatywnych od-
biorcow? Katarzyna Fazan, analizujac estetyke teatralng tworcow debiutuja-
cych po 1989 roku, zauwaza, ze

w naszej krytyce oraz w szerokim publicznym odbiorze teatru (sprzed
transformacji ustrojowej — A.G.) istnial zwyczaj, by ceni¢ przede wszyst-
kim inscenizacje o specyficznych intelektualnych, a takze estetycznych
ambicjach. By wyzej wartosciowac sztuke zaangazowana myslowo (wrecz
filozoficznie) i moralnie, sztuke podsuwajaca tak zwane pozytywne
wzorce, pickne i szlachetne modele reprezentacji (Fazan 2010, 8).

Przywiazanie do wizji teatru jako sztuki osobnej, poetyckiej, uwolnionej
od obowiazku portretowania codziennosci, okazato si¢ kluczowe w przy-
padku recepcji spektakli mtodych rezyseréw, ktérzy po 1989 roku zdecydo-
wali si¢ wej$¢ w dialog z kultura masowsq i popularng. Dla nich — jak podkre-
§la Fazan — w przeciwienstwie do czesci adresatow tej tworczoscl, taki dialog
byl i jest naturalny, poniewaz sami sa uczestnikami kultury, ktéra przywoluja
na zasadzie krytycznej uwagi (Fazan 2010, 3). Z tej perspektywy patrzac, nie
dziwia zywiolowe reakcje recenzentdw i widzow (zwlaszcza ze starszego
pokolenia), ktérzy czesto czuja si¢ obrazeni inscenizacjami odwolujacymi si¢
do kultury niskiej, protestuja przeciwko zdegradowaniu roli tekstu drama-
tycznego, ktory poddaje si¢ adaptacyjnym obrobkom, przycina i imputuje
nowe tresci, a zamiast j¢zyka literackiego wprowadza jezyk nasladujacy mowe
ulicy. Inng reakeja jest lekcewazenie albo wrecz unikanie kontaktu z takim
teatrem, bowiem brak wystarczajacych kompetencji odbiorczych uniemozli-
wia dekodowanie komunikatéw zanurzonych w estetyce pop, spektakle
wydaja si¢ interpretacyjnie plaskie i/lub nieczytelne.

Nie mniej spektakularne niz przywiezione z Walbrzycha w 2008 roku na
Warszawskie Spotkania Teatralne przedstawienie w rezyserii Moniki Strzep-
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ki By? sobie Polak Polak Polak i diabet, c3yli w heroicznych walkach narodu polskiego
wsgystkie sgtachety gostaly zugyte, okazalo sie zdarzenie z pogranicza socjologii
teatru. Wsréd widzéw ogladajacych spektakl w Teatrze Studio znalazl sig
réwniez Andrzej Wajda, ktéry na znak niechg¢ci wobec zaproponowanej
estetyki jeszcze przed brawami ostentacyjnie opuscil widownig. Nie bylo to
pierwsze takie wyjscie z widowni w polskim teatrze ostatniego dwudziesto-
lecia. W réwnie spektakularny sposéb widownie opuscit kiedys Jan Englert
podczas spektaklu Szewey # bram w rezyserii Jana Klaty (TR Warszawa,
2007). Gest braku akceptacji dla proponowanej estetyki nie jest nowym zja-
wiskiem w teatrze (w przesztosci widzowie wyrazali swoja niecheé¢ w znacz-
nie bardziej spektakularny sposob), a jednak te historie ciagle obrazuja burz-
liwe losy recepcji spektakli $redniego i najmtodszego pokolenia rezyserow.
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Barbarians in the Theatre. Comments on the Margins of Monika Pecikiewicz's,
Monika Strzepka's and Wiktor Rubin's Creativity

The article concerns contemporary Polish theatre, and particularly the creativity of young
directors who are in their thirties: Monika Pecikiewicz, Monika Strzepka and Wiktor Rubin
who give up the traditional theatre and mingle with mass and popular culture. The article also
focuses on the problem of reception, because theatrical performances, distancing themselves
from the traditional ones, still cause emotional reactions of conservative spectators who often
feel shocked and offended by such theatre. Such performances ignore the hegemony of
dramatical text — they deconstruct cause and effect order of narration, confront text with
contemporary context, they are incoherent; they use new media to contact with a spectator
by acting that is based on quoting a character and constant balancing between theatrical
performance and private life.

Key words: contemporary theatre in Poland, anti-aesthetics, post-dramatic theatre, pop
culture
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Wspotczesna polska muzyka teatralna

Sposréd réznorodnych elementéw dziela teatralnego muzyka pozostaje
wecigz tym, ktéremu niewiele miejsca poswigca si¢ zaréwno w recenzjach
teatralnych, jak i w naukowych opracowaniach oraz analizach dotyczacych
wybranych inscenizacji. Cho¢ oczywiScie nie sposéb przypisac jej miana
niezbednego i nieodlacznego skladnika kazdego przedstawienia, to jednak
wspolczesny teatr dramatyczny w sposob niezwykle szeroki wykorzystuje jej
mozliwosci.

Podobnie jak pozostate tworzywa sceniczne, w teatrze muzyka traci swa
autonomie, wchodzac w $cista interakcje z nacechowang semantycznie prze-
strzeniq sceny oraz jej komponentami. Cheac zatem okresli¢ jej status, zwrd-
ci¢ nalezy uwage przede wszystkim na specyficzny rodzaj wymiennosci, jaka
rodzi si¢ miedzy wizualnymi a dzwigckowymi elementami przedstawienia,
a takze na stosunek samej muzyki do fabuly i $wiata przedstawionego.

Kiedy w tym kontekscie przyjrzymy si¢ blizej polskiej muzyce scenicznej,
okaze sig, iz w przypadku wielu inscenizacji jej rola nie ogranicza si¢ jedynie
do ilustrowania, budowania nastroju czy tez sygnalizowania pewnych ele-
mentéw $wiata przedstawionego. Wrecz przeciwnie — réznorodnie wykorzy-
stywana warstwa dzwigkowa coraz czeSciej staje si¢ réwnouprawnionym
sktadnikiem inscenizacji, ktory nie tylko dopelnia czy poteguje sile oddzia-
tywania poszczegélnych obrazéw scenicznych, ale tez aktywnie uczestniczy
w procesie konstruowania znaczen, nierzadko przyjmujac role czynnika
podporzadkowujacego sobie pozostate elementy przedstawienia.

Znaczenie oraz funkcje muzyki scenicznej sq $cisle skorelowane z forma,
w jakiej pojawia si¢ ona w przedstawieniu. Wsréd polskich rezyseréw eks-
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ponujacych role czynnika muzycznego wskaza¢ mozna na tych, ktorzy wy-
korzystywac beda przede wszystkim gotowe, zapozyczone utwory muzyczne
(zwykle dobierane samodzielnie), jak i takich, ktérzy opracowanie muzyczne;j
strony przedstawienia powierza¢ beda wybranemu kompozytorowi. Zaréw-
no w przypadku muzycznych cytatéw, jak i utworéw skomponowanych
z my$la o konkretnej inscenizacji, pod uwage wzia¢ nalezy réwniez zrédto
emisji dzwicku — muzyka pochodzi¢ moze bowiem z niewidocznego dla
widzow zrodia (z tzw. offu), moze by¢ réwniez wykonywana na zywo przez
aktoréow badZz muzykéw wystepujacych na scenie.

Poniewaz dzialanie muzyki w spektaklu teatralnym podporzadkowane zo-
staje przede wszystkim kreacji §wiata przedstawionego, szczegélnie istotna
staje si¢ tu jej relacja do prezentowanej na scenie fabuly. Postugujac si¢ tym
wlasnie kryterium podziatu Patrice Pavis (Pavis 2002), wskazuje na trzy
zasadnicze formy muzyki scenicznej. Wyréznia on: 1. muzyke motywowana
fabularnie i wykonywang na oczach widzéw przez posta¢ dramatyczna; 2.
muzyke wykonywana na zewnetrz uniwersum dramatycznego (pochodzaca
z widocznego badz niewidocznego dla widzéw Zrédla) oraz 3. muzyke sta-
nowiacg czes$¢ teatralnej fikeji i zarazem istniejaca na zewnatrz jako ilustra-
cyjne tlo dla niej. W przedstawieniach szczegdlnie rozbudowanych pod
wzgledem warstwy dzwickowej nierzadko odnalezé mozna wszystkie trzy
rodzaje stosunkéw pomiedzy muzyka a §wiatem przedstawionym. Zwykle
wiaze si¢ to rowniez z poszerzeniem zakresu pelnionych przez nia funkciji.

W polskim teatrze dramatycznym ostatnich dwudziestu lat mozna odno-
towaé wiele inscenizacji, w ktérych muzyka przestaje by¢ traktowana w spo-
s6b jednowymiarowy i marginalny. O tym, jak bardzo istotna staje si¢ jej rola
w budowaniu scenicznej narracji §wiadczy podejmowana — czesto wielolet-
nia — wspolpraca rezyseréw z wybranymi kompozytorami. Wsréd owych
tandeméw wskaza¢ mozna miedzy innymi nazwiska takich twércow, jak
Krzysztof Warlikowski 1 Pawel Mykietyn, Krystian Lupa i Jacek Ostaszew-
ski, Jerzy Grzegorzewski i Stanistaw Radwan, Andrzej Dziuk i Jerzy Chru-
$cinski czy tez Przemystaw Wojcieszek i zespol Pustki. Jednym z najwaz-
niejszych §rodkéw przekazu muzyka staje si¢ réwniez w spektaklach Jana
Klaty, ktory dzwigkows warstwe swych inscenizacji buduje z szeregu mu-
zycznych cytatéw, zaczerpnietych zwykle z szeroko pojetej popkultury.

Niniejszy artykul stanowi probe przyjrzenia si¢ rozmaitym sposobom wy-
korzystywania muzyki we wspolczesnym teatrze polskim. Analizie poddana
zostanie przede wszystkim tworczo$é tych rezyseréw, ktoérzy w swych
przedstawieniach postuguja si¢ muzyka nie tylko jako elementem ilustracyj-
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nym, czy tez sygnalizacyjnym, lecz traktujq ja jako odcigzajacy tekst i aktora,
réwnie istotny, nosnik sensu.

Takim wlasnie nos$nikiem, uwiklanym w sie¢ kulturowych konotacji mu-
zyka staje si¢ w wielu spektaklach Krystiana Lupy. Cho¢ niewatpliwie pote-
guje ona sil¢ oddzialywania wybranych sytuacji dramatycznych, to jednak
rozpatrywanie pojawiajacych si¢ tu utwordw muzycznych jedynie w kontek-
$cie ich funkeji ilustracyjnej byloby niesprawiedliwym i niemozliwym do
zaakceptowania uproszczeniem. Jak zauwaza Grzegorz Niziolek, ,,muzyka
w przedstawieniach Lupy to nie tylko jeden ze §rodkéw teatralnej ekspresji,
ale réwniez temat i problem” (Niziotek 1997, 89). Bohaterowie wystawia-
nych przez rezysera dramatéw nader cz¢sto bowiem w sposéb szczegdlnie
intensywny przezywaja muzyczne uniesienia, jak réwniez dyskutuja o samej
istocie muzyki. Rozwazania na temat muzyki pojawiaja si¢ w wielu przed-
stawieniach Lupy — poczawszy od wczesnych realizacji z okresu jeleniogor-
skiego, poprzez stynne adaptacje niemieckojezycznej prozy, az po ostatnie
przedsigwzigcia teatralne sytuujace si¢ na pograniczu teatru i eksperymentu.
Co wazne, nawet w spektaklach, ktore nie dotykaja w sposéb bezposredni
spraw zwigzanych z muzyka, jej pojawienie si¢ zwykle $ciSle powigzane jest
z emocjonalnym stanem bohateréw badz okreslona sytuacja dramatyczna.

Wsréd muzycznych cytatow wypelniajacych spektakle Lupy dominuje
muzyka klasyczna — kompozycje Jana Sebastiana Bacha, Wolfganga Amade-
usza Mozarta, Franza Josepha Haydna, Ludwiga van Beethovena, Johannesa
Brahmsa, czy wreszcie Gustawa Mahlera. Wprowadzanie do inscenizacji ich
utworéw bardzo czesto motywowane jest teatralng fikcja — na przyktad wtedy,
gdy muzyka pojawia si¢ jako konsekwencja dziatania postaci dramatycznych.

Niemotywowana fabularnie $ciezke dzwickows stanowia zwykle utwory
powstate dla konkretnych inscenizacji, bedace efektem wspolpracy z wybra-
nymi kompozytorami. Od samego poczatku swej artystycznej drogi Lupa
bardzo chetnie korzystal z pomocy kierownikéw muzycznych, a nastepnie
tworcéw muzyki scenicznej. Wsréd najwazniejszych kompozytordéw pol-
skich, z ktérymi pracowal wymieni¢ nalezy Macieja Krzyzanowskiego, Stani-
stawa Radwana, Jacka Ostaszewskiego czy tez Pawla Szymanskiego. Najwie-
cej spektakli zrealizowal Lupa przy udziale Ostaszewskiego, z ktérym wielo-
letnia wspotprace rozpoczat w 1992 roku spektaklem Kalkwerk.

Przedstawienia Lupy bedace efektem wspdlpracy z Jackiem Ostaszewskim
naznaczone sg specyficznym typem dzwickdéw — muzyka ta funkcjonuje przede
wszystkim jako ilustracyjne tlo dla emocjonalnych badZ psychicznych stanéw
bohateréw. Skladajq si¢ na nig réznego rodzaju szumy, odglosy, szmery,
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brzmienia pojedynczych tonéw, czesto wielokrotnie powtarzane. Tego rodzaju
bruistyczne tlo dzwickowe zdaje si¢ doskonale wspolgra¢ z pelnym niedopo-
wiedzen, mroku i egzystencjalnego niepokoju $wiatem spektakli Krystiana Lupy.

Muzyka funkcjonuje tu jako swoisty fresk, odzwierciedlajacy atmosfere
miejsca 1 czasu akcji badZ tez specyficzny typ relacji migdzy bohaterami.
W kompozycjach Ostaszewskiego da si¢ rozpoznaé fascynacje sonorystyka,
a poniekad takze 1 punktualizmem — wazniejszy niz harmonia i melodyka
staje si¢ tu pojedynczy dzwick oraz jego parametry (wysoko$c¢, czas trwania,
dynamika, artykulacja i barwa). Owe rozproszone, rozciggnigte w czasie
dzwigki przechodzq momentami w zarysowujacy, si¢ lekko lini¢ melodyczna,
zwykle jednak pozbawiona kadencji, obfitujaca za to w dysonanse, nagle
skoki dynamiczne oraz inspirowane bruityzmem efekty akustyczne.

Taki typ dzwigkowej ilustracji odnalez¢ mozna juz w spektaklu Kalkwerk,
stanowiacym adaptacje powiesci Thomasa Bernharda o tym samym tytule.
Muzyka podaza tu wyraznie za stanami psychicznymi gléwnego bohatera —
prébujacego ukoficzy¢ swe studium na temat stuchu Konrada (w tej roli
Andrzej Hudziak). Frustracji 1 cierpieniu Konrada, wynikajacym z niemoz-
nosci wyrazenia swych mysli w sposéb werbalny, odpowiadaja punktowe,
nie taczace si¢ w lini¢ melodyczna dzwicki o réznych parametrach. Muzyka
miarowo pulsuje w momentach intensywnego wysitku intelektualnego boha-
tera, przysSpiesza za$, staje si¢ glosniejsza 1 bardziej chaotyczna w stanach
dekoncentracji, wcieklosci i rozpaczy.

W Kalkwerkn warstwa dzwigkowa staje si¢ w istocie szeregiem efektow
akustycznych wyrazajacych zaréwno subiektywna sfere doznan Konrada, jak
réwniez jego relacje ze §wiatem zewnetrznym. Kontrastem dla dominuja-
cych w spektaklu chaotycznych ,,plam dzwickowych” o réznej intensywno-
$ci, artykulacji 1 dynamice jest Symfonia Haffnerowska Mozarta, pojawiajaca si¢
w jednej ze scen jako utwor fabularnie motywowany i percypowany przez
postaci dramatyczne — o jej odtworzenie z gramofonu prosi me¢za Konra-
dowa (Matgorzata Hajewska-Krzysztofik). Utwdr Mozarta oddzialuje na
malzonkéw w skrajnie odmienny sposéb — w Konradowej budzi wspo-
mnienia z przeszlosci, w Konradzie za$ ,,wywoluje erupcje zywotnosci,
wprowadza w taneczny, groteskowy trans” (Niziotek 1997, 89).

W inscenizacjach Lupy z lat 90. zastosowanie muzyki opiera¢ si¢ bedzie
konsekwentnie na tych samych zasadach — z jednej strony warstwe dzwie-
kowg stanowi¢ beda tu atonalne, rozproszone i do§¢ cz¢sto urywane pojedyncze
frazy, z drugiej za$ wplecione w materi¢ spektaklu muzyczne cytaty oraz styli-
zowane na okreslong epoke badz gatunek kompozycje Ostaszewskiego.
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W takich spektaklach, jak Immanuel Kant czy Rodzeristwo, w ktorych zasadni-
czym problemem — podobnie jak w Kalkwerkn — staje si¢ niemozno$¢ pogo-
dzenia duchowych oraz intelektualnych aspiracji z codzienna, trywialng
i momentami absurdalng rzeczywistoscia, muzyka nieustannie jawi si¢ jako
pomost migdzy tymi dwiema sferami. Uczestniczy ona zaréwno w kreacji
zewngtrznego, jak 1 wewnetrznego $wiata bohateréw, powodujac, iz Ow
kontrast miedzy jednym a drugim staje si¢ nie tylko bardziej wyrazisty, ale
réwniez tragiczny.

W spektaklach Lupy granica pomigdzy muzyka fabularnie motywowana,
a ta, ktora sytuuje si¢ raczej na zewnatrz uniwersum dramatycznego, bardzo
czgsto si¢ zaciera. Niejednokrotnie pojawiajacy si¢ jako ilustracja fragment
muzyczny po pewnym czasie zaczyna prowokowaé pewne dzialania sce-
niczne, a takze wyznaczaé rytm ruchu aktoréw. Sposéb poruszania si¢ Kon-
rada w Kalkwerkn bardzo czesto zgodny jest z rytmem pojawiajacych sie
W tym samym czasie, miarowo pulsujacych dzwickéw, choé¢ w istocie towa-
rzyszacy mu podklad muzyczny nie jest elementem $wiata przedstawionego.
W Mistrzu i Matgorzacie — jednym z najbardziej ,,muzycznych” przedstawien
Lupy — warstwa dZzwickowa do tego stopnia zsynchronizowana jest z pozo-
staltymi (przede wszystkim wizualnymi) elementami przedstawienia, iz od-
bieramy ja jako element teatralnej fikcji nawet w tych momentach, w ktérych
jej pojawienie si¢ w zaden sposéb nie jest motywowane zdarzeniami §wiata
przedstawionego. Muzyka pojawia si¢ tu w réznych odcieniach i stuzy roz-
maitym celom, ocierajac si¢ o szereg odmiennych konwencji i gatunkéw.
Paranoidalnym i Igkowym stanom Mistrza odpowiadaja pojedyncze, dtugo
trzymane dzwigki, momentami przechodzace w niepokojaca, pelna dyso-
nanséw lini¢ melodyczna. Do sceny, w ktérej $wita Wolanda pladruje
mieszkanie zmarlego Berlioza, wprowadzil Ostaszewski dzwieki zmieniaja-
cych si¢ w szybkim tempie stacji radiowych, przypominajace technike kola-
zu, jakq John Cage zastosowal w swym Imaginary Landscape no. 4. Procz tego
w spektaklu mamy do czynienia réwniez z muzycznymi cytatami — finalowej
scenie spektaklu towarzyszy Bachowskie Ef incarnatus est z Wielkiej mszy h-moll,
wprowadzajace zalobny i patetyczny nastrdj. Groteskowo brzmi za§ Bésame
mucho, przy dzwigkach ktorego Asasello odwiedza Mistrza i Maltgorzate.

Cytaty muzyczne stanowia niezwykle istotny elementem teatru Krystiana
Lupy. Ich wlasciwe rozpoznanie umozliwia widzowi nie tylko pelniejsze
uczestnictwo w zlozonym, utkanym z wielorakich tworzyw dziele scenicz-
nym, ale rowniez pomaga w procesie rozszyfrowywania znaczen i sensow
wybranych scen badz sytuacji dramatycznych. Wéréd owych zapozyczanych
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utwordéw wazne miejsce zajmuje muzyka klasyczna, szczegdlnie za§ kompo-
zycje klasykow wiedenskich, a takze pdzniejszych kompozytoréw pocho-
dzacych z niemieckojezycznych regiondw. Znaczenie Symfonii Haffnerowskief
w Kalkwerkn przyréwnaé mozna do roli, jaka w Rodzerstwie petni marsz za-
tobny z Ervici Beethovena, pojawiajacy si¢ w finatowej scenie spektaklu. Dla
Ludwika (Piotr Skiba) Ervica jest poniekad tym, czym dla Konradowej sym-
fonia Mozarta — przynosi ukojenie, pozwala zapomnie¢ o niedoli 1 cho¢ na
chwile uwolni¢ si¢ od upiornej rzeczywistosci. Zanim przy dzwickach Marcia
Funebre podejmie Ludwik ostatnia probe zamanifestowania swego buntu
wobec egzystencjalnej pustki i jalowosci — scena odwracania rodzinnych
portretow — wezesniej w rozmowach z siostrami wyrazi swoj stosunek zaréwno
do Erici, jak i muzyki w ogdle. ,,Muzyka tak, malarstwo nie”” — zdanie wypowie-
dziane przez Ludwika $cisle korespondowa¢ bedzie z wezesniejsza wypowie-
dzig Dene, jego starszej siostry (,,Czesto ratunkiem jest muzyka”).

W Margycielach Roberta Musila wprowadza Lupa muzyke trzeciego z wiel-
kich klasykow wiedeniskich — fragmenty koncertu wiolonczelowego Haydna
brzmia tu jak swoisty litmotiv, a zarazem kontrapunkt dla skomplikowane;
i toksycznej relacji miedzy bohaterami. W tym spektaklu pojawia si¢ réwniez
Mahler i jego utwor z cyklu Piesni wedrowea. Jak zauwaza Grzegorz Niziolek,
»kazdy z bohaterow w Piesni wedrowea odnajdywal metafore wlasnego losu
i wysublimowany wyraz aktualnego stanu duchowego” (Niziotek 1997, 90).

W swoich ostatnich przedstawieniach Lupa zdecydowanie zmienit kierunek
artystycznych poszukiwan — wielka literature zastapil eksperymentalnymi insce-
nizacjami opartymi na wlasnych scenariuszach. Jak mozna si¢ domysli¢, zmienit
si¢ tu réwniez stosunek do muzyki, ktéra pozostajac wciaz niezmiernie waznym
elementem przedstawienia, zaczyna pojawiac si¢ w nowych odstonach i funk-
cjach. W Factory 2, zbiorowej fantazji inspirowanej zyciem i tworczoscia
Andy’ego Warhola, calkowicie rezygnuje rezyser z autonomicznych kompo-
zycji, pisanych na potrzeby inscenizacji. Muzyka, ktéra wykorzystuje
w swym spektaklu, to zaledwie kilka cytatéw oraz wydobywane bezposred-
nio na scenie dzwicki didgeridoo, przy ktorych swoj ekstatyczny taniec wyko-
nuje tybetaniski tancerz. Dwa najwazniejsze utwory tego spektaklu to: Sweet
surrender Tima Buckley’a oraz Wild is the wind Davida Bowie. Nowy temat
oraz zwrot ku kulturze popularnej pociagnal za soba réwniez nowy rodzaj
umuzycznienia spektaklu — duza warto$¢ przyznaje si¢ tu muzyce pop, ktéra
do tej pory niezmiernie rzadko pojawiala si¢ w inscenizacjach rezysera.

Wsréd polskich tandemoéw rezysersko-kompozytorskich od lat na czele
sytuuja si¢ Krzysztof Warlikowski oraz Pawel Mykietyn. Ich wspolpraca
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rozpoczela sie juz na studiach, za§ pierwszym wspélnie zrealizowanym
przedstawieniem byly Feniganki, wystawione w 1996 roku w Tel-Awiwie.
Od tamtej pory spektakle dramatyczne rezysera konsekwentnie wypelniane
sq muzyka komponowang badZz opracowywang przez Mykietyna.

Zakres pelnionych przez nia funkcji nieustannie si¢ tu zmienia — w pew-
nych czegdciach przedstawienia muzyka stanowi jedynie tlo i pochodzi z nie-
widocznego dla widzow Zrédla, w innych za$ funkcjonuje jako umotywowa-
ny i jawny element teatralnej fikcji. Jej cecha jest stylistyczny 1 gatunkowy eklek-
tyzm, bedacy z jednej strony $wiadomym chwytem kompozytorskim, charakte-
rystycznym dla tworczosci kompozytora Pawta Mykietyna, z drugiej za$ efektem
wlaczania w muzyczny $wiat spektaklu gotowych, zapozyczonych kompozycii,
najczesdciej takich, ktére bez wigkszej trudnosci rozpoznane zostana przez wi-
dza. Dzigki zastosowaniu réznorodnych konwencji muzycznych, mieszaniu
gatunkow 1 styléw oraz cytowaniu zapozyczonych utwordw muzyka w przed-
stawieniach Watlikowskiego staje si¢ niezwykle bogata sferg znaczen.

Szczegdlne miejsce w dramatycznych spektaklach rezysera zajmowacé bedag
utwory wokalne badz wokalno-instrumentalne wykonywane przez aktorow
na oczach widza. Wsrdd licznie pojawiajacych si¢ tu piesni, songdw i arii
wyrdzni¢ mozemy te, ktérych zrédlo thkwi w samym utworze dramatycznym, ale
réwniez i takie, ktorych obecnos$¢ nie jest uzasadniona fabulg wystawianego
dramatu. W istocie jednak nawet te, ktére przez autora sztuki wpisane zostaly
w obraz $wiata przedstawionego, traktuje si¢ tu z duza swoboda i dowolno-
$cig. Mozna powiedzied, iz piosenki w inscenizacjach Watlikowskiego funk-
cjonuja nie tyle jako realizacje sytuacji muzyczno-wokalnych wpisanych
w tekst dramatu, lecz raczej jako nawiazujace do fabuly rezyserskie wtrace-
nia. Czasem pelnig one role kontrapunktu w stosunku do tekstu i zdarzen
scenicznych, innym razem stajg si¢ semantycznym dopelnieniem sytuacji
dramatycznej. Stowa piosenek zawarte w tekscie dramatycznym osadzone
zostaja, najczesciej w nowym kontekscie, podlegaja licznym skrétom, prze-
sunigciom i modyfikacjom. Najistotniejsze znaczenie ma tu jednak skompo-
nowana do nich muzyka, dzicki ktérej moga zosta¢ wyrazone. To ona wy-
znacza charakter piosenki, sugerujac rowniez odpowiednis jej interpretacie.

W Burgy Szekspira, zrealizowanej w Teatrze Rozmaitosci w Warszawie,
pozostawia rezyser niemalze wszystkie wpisane w tekst dramatu piesni, jed-
nakze ich pierwotny wyraz i znaczenie ulegaja diametralnej zmianie. Piosenki
$piewa w spektaklu pijany Stefano (Jacek Poniedzialek), za$§ wtoruja mu
Trinkulo (Stanistawa Celinska) i Kaliban (Renate Jett). DzZwicki, ktore
w scenach przy barze wydobywa z siebie Stefano nie przypominaja jednak
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radosnego, pijackiego betkotu — to piesni w tonacjach molowych, niezwykle
przejmujace i hipnotyzujace zarazem. Wykonywane sa z towarzyszeniem
pochodzacego z offu akompaniamentu instrumentéw smyczkowych badz or-
ganéw. Opieraja si¢ na powtarzanych kilkakrotnie tych samych strukturach
melodycznych, co sprawia, iz wprowadzaja w stan zawieszenia zaréwno akto-
téw, jak i widza. Przepelnia je smutek i nostalgia, co kontrastuje z groteskowym
charakterem scen oraz dialogéw prowadzonych przez trzech kompanéw.

Nie wszystkie jednak piosenki, ktére styszymy w Burgy, pochodza z dra-
matu Szekspira. Przed finalowsa scena spektaklu, w ktorej dochodzi do po-
jednania pomiedzy Prosperem a jego bratem i towarzyszami kréla Neapolu,
pojawia si¢ jeszcze jeden utwédr wokalny — to Wonderful world Louisa Arm-
stronga, Spiewany przez aktorke Stanistawe Celinska. Piosenka ta pelni
funkcje kontrapunktowa — odbieramy ja jako ironiczny komentarz do ostat-
niej sceny spektaklu, w ktérej przy stole Prospera zasiada jego byli wrogo-
wie. Celifiska, w dlugiej wieczorowej sukni, z pewnoscig nie jest juz Trinku-
lem z poprzednich scen, jednakze nie jest tez postacia, ktora zupelnie odcina
si¢ od teatralnej fikcji — w koficu na wystawnym przyjeciu, ktorego go$émi sa
przede wszystkim mezczyzni, nie moglo zabrakna¢ $piewajacej divy. Fabu-
larnej motywacji dla $piewanego przez aktorke utworu szukac¢ bedziemy
zatem na poziomie rezyserskiej interpretacji §wiata przedstawionego.

W Poskromienin 2losnicy podobnym rodzajem muzyki scenicznej bedzie gro-
teskowa piosenka transwestytow, uczacych Katarzyne bycia ,,prawdziwa
kobietg”. Postaci te, podobnie jak diva w Burgy, wprowadzone zostaly do
spektaklu jako element zewnetrzny wobec fabuly dramatu, jednakze stowa,
ktére wyspiewuja przebrani za kobiety mezczyZni tym razem rzeczywiscie
pochodza spod piéra Szekspira. Zmienia si¢ wypowiadajacy je podmiot oraz
sposob wypowiedzenia — w dramacie kwestie te naleza do Petruchia i nie sa
$piewane (akt IV, scena 3). Tu, z przewrotnej wyliczanki czg¢sci garderoby
uczyniono piosenke¢-demonstracje. Tym, co demonstruja transwestyci, jest
oczywiscie kobiecos¢. ,,Sekwencja z transwestytami skomponowana zostala
w luznym zwigzku ze sceng trzecia aktu czwartego, w ktérej dramatopisarz
pokazal kolejng odstone malzenskiej tresury” — pisze Agata Adamiecka-
-Sitek (Adamiecka-Sitek 2006, 88). To powigzanie sprawia, iz zabawna piosenka,
odbierana poczatkowo jako chwyt groteskowy, staje si¢ gorzko brzmiacym,
ironicznym dopelnieniem gléwnego watku spektaklu, jakim jest tragedia ubez-
wlasnowolnionej i catkowicie podporzadkowanej woli meza Katarzyny.

Piosenka w przedstawieniach Warlikowskiego nigdy nie pelni jedynie roli
muzycznej wstawki, przerywnika bawigcego badZ wzruszajacego publicz-
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nos¢. Jest ona zawsze wypelniona duzym fadunkiem semantycznym, zaréw-
no na poziomie melodyczno-harmonicznym, jak i tekstowym. Istotne zna-
czenie ma réwniez sposéb jej scenicznego wykonania. Utwér wokalny cze-
sto zastepuje tu dialog, staje si¢ kluczem do odczytania sensu pewnych scen.
Jest dopowiedzeniem i wypowiedzeniem zarazem — uzupelnia niewypowie-
dziane w dialogu stownym kwestie kluczowe dla interpretacji danej sceny,
jednoczesnie funkcjonuje jako pozadramatyczny komentarz, swoista wypo-
wiedZz odautorska bedaca wyrazem $wiadomej ingerenciji rezysera w tekst
dramatyczny. Niejednokrotnie stanowi on puente danej sceny, aktu, a nawet
calego spektaklu. W Krumie wykonywana przez przebranego za kobiete Tak-
tyka (Marek Kalita) piesn Ewncadenados koficzy przedstawienie, stanowiac
rodzaj muzycznego komentarza do tresci spektaklu.

Zakres funkgeji, jakie w dramatycznych spektaklach Warlikowskiego pelni
muzyka, jest bardzo szeroki. Nawet jesli sytuuje si¢ ona na zewnatrz uniwer-
sum dramatycznego, niezwykle silna jest jej moc oddzialywania na pozostate
elementy dziela scenicznego — dookresla przestrzen, sygnalizuje przejscia
czasowe, niejednokrotnie wplywa tez na rodzaj relacji proksemicznych mig-
dzy aktorami. Jej role przyréwna¢ mozna do tej, jaka Paul Claudel odnajdy-
wal w warstwie dZzwickowej japoniskich przedstawien teatru kabuki: ,,muzyka
nie ma juz na celu podtrzymywania 1 podkreslania stow, ale czesto je wy-
przedza, prowokuje, nastrojem zacheca do ich wypowiedzenia, zarysowuje
frazg i pozostawia nam jej dokoniczenie” (Claudel 1985, 162).

W wielu inscenizacjach Watlikowskiego to muzyka otwiera oraz zamyka
sceny i akty, rozdziela tez poszczegdlne plany gry. W Burgy kazda z zaprojek-
towanych przez rezysera fikcyjnych przestrzeni gry ma swoja muzyke — to
ona sygnalizuje nam miejsce akcji, w jakim aktualnie znajduja si¢ bohatero-
wie. Warlikowski $cile przestrzega tu wyznaczonego przez konstrukeje
dramatu Szekspira, podzialu na trzy plany rozgrywajacych si¢ wydarzen.
Owe wyodrebnione miejsca akeji naznacza jednak wizualnymi i akustyczny-
mi atrybutami charakterystycznymi dla wlasnej interpretacji dramatu. Zada-
niem muzyki jest wiec w tym wypadku nie tylko zasygnalizowanie, ale tez
dookreslenie miejsca akcji. I tak, scenom rozgrywajacym si¢ przy stole Pro-
spera towarzysza rozciagniete w czasie, niepokojace i melancholijne frazy
muzyczne, korespondujace z osamotnieniem wygnanego ksiecia Mediolanu.
Z planem tym kontrastuje przestrzen baru, w ktérej osadzeni zostaja Stefa-
no, Trinkulo i Kaliban — towarzyszaca im muzyka staje si¢ bardziej wyrazista
1 rytmiczna, przybiera tez nieco kabaretowy odcien. Jak zauwaza Janusz
Majcherek, przestrzen barowa ,,zdaje si¢ przedrzeznia¢ czy tez odwracac
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symbolike tradycyjnego stolu z pierwszego planu” (Majcherek 2008, 7).
Osobne tlo dzwickowe majgq tu réowniez fragmenty spektaklu ukazujace
kréla Neapolu i jego towarzyszy — statek, ktérym podrézuje w dramacie
Szekspira krélewska $wita, w inscenizacji Watlikowskiego zastapiony zostaje
przez samolot. Przebranych w eleganckie garnitury krélewskich dostojnikow
osadza rezyser w fotelach lotniczych pierwszej klasy. Znamienny jest tez
rodzaj muzyki, jaka im towarzyszy — z laptopa Sebastiana wybrzmiewaja
dzwieki Scherza b-moll Fryderyka Chopina. Muzyka w Burgy $cidle skoordy-
nowana jest z rodzajami scenicznych miejsc akcji oraz z charakterem roz-
grywajacych si¢ w nich zdarzen. Jej zadaniem jest oswojenie widza z zapro-
jektowanym przez rezysera modelem $wiata przedstawionego.

W Bachantkach muzyka odzwierciedla charakterystyczng dla dionizyjskiego
kultu atmosfere transu i ekstazy. Poddajq si¢ jej przede wszystkim opetane
bachicznym szalem kobiety, ktérych ciala zdaja sie¢ porusza¢ w wyznaczo-
nym przez nig plynnym rytmie. Niemalze kazdemu pojawieniu si¢ na scenie
bachantek towarzyszy ten sam motyw muzyczny — jest nim powtarzana
wielokrotnie, pulsujaca miarowo fraza. Transowa i tajemnicza muzyka nie
tylko sygnalizuje obecnos$é chéru kobiet na scenie, ale tez staje si¢ impulsem
prowokujacym je do dzialania. Ten sam motyw muzyczny odczyta¢ mozemy
réowniez jako znak samego Dionizosa 1 wyznaczana przez niego sfere sa-
crum. Muzyka w Bachantkach wspolkreuje bowiem $wiat mistyczny, $wiat, do
ktérego dostgp maja jedynie czciciele Bakchusa. Hipnotyzujace dZzwigki
milkna, gdy na scenie pojawia si¢ Penteusz (Jacek Poniedziatek) — pogromca
bachicznego kultu, straznik spotecznego tadu i regulujacych go zasad.

Niemotywowana fabularnie muzyka, ktéra wedtug Pavisa petni¢ ma prze-
de wszystkim role budujacego nastrdj tla, ilustracji i sygnatu, w przedstawie-
niach Warlikowskiego zdaje si¢ wykracza¢ poza te umownie nakreslone
funkcje. Muzyka nie jest tu jedynie biernym towarzyszem akcji dramatycznej,
lecz nieustannym prowokatorem, wyznaczajacym rytm spektaklu oraz ruch
sceniczny aktoréw. Taka jej funkcje da si¢ zaobserwowaé miedzy innymi we
wspomnianym juz wczesniej przedstawieniu Poskromienie 3losnicy, w ktorym
grupa muzykow nieustannie towarzyszy aktorom na scenie. Ich obecnos¢
tylko w wybranych fragmentach spektaklu motywowana jest teatralng fikcja
— caly czas pozostaja oni jednak widoczni, zaréwno dla widza, jak i dla akto-
réw. Dzwigki akordeonu i saksofonéw wypelniaja wigkszos$¢ scenicznych
obrazéw, prowokujac ruch i reakcje uwiklanych w dramatyczny konflikt
bohateréw. Muzyka wybrzmiewa tu jako pewna sila ,,z zewnatrz”, pozadra-
matyczny impuls o ogromnej mocy oddziatywania. W wielu scenach spekta-
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klu odnosimy wrazenie, iz ciala aktoréw uzaleznione sq od tempa i charakte-
ru towarzyszacej im muzyki, ktora opdznia badZ przyspiesza ich dzialania.
Slubnym negocjacjom pomiedzy ojcem Bianki i Katarzyny a konkurentami
do ich r¢ki towarzyszy zawsze ,agresywny, ostinatowy motyw grany na
akordeonie”, ktory ,,podjudza i ponagla pertraktujace i walczace za soba
strony (Niziolek 2008, 22). Muzyka ma w tej scenie wplyw na sposéb wy-
powiadania stéw przez aktoréw — rytm dialogéw zdaje si¢ odpowiadac jej
przyspleszonym i skréconym wartosciom rytmicznym. W innych momen-
tach migkkie i transowe brzmienie tych samych instrumentow staje si¢ czyn-
nikiem spowalniajacym badZ tez zawieszajacym akcje — stad duza ilo$¢ cha-
rakterystycznych ,,niemych” scen, w ktorych ciata aktoréw pozostaja w bez-
ruchu albo wrecz przeciwnie, pograzaja si¢ w ekstatycznym tacu.

W eksperymentach z muzyka bodaj najdalej posuwa sic Warlikowski
w (A)polonii — tutaj dzwickows ilustracje dla poszczegdlnych scen spektaklu
wykonuje obecny na scenie zesp6t rockowy z Renate Jett na czele. Utwory
$piewane przez aktorke z jednej strony stanowia doskonale tto dla rozgry-
wajacej si¢ akcji, z drugiej zas funkcjonujg jako odrebny element spektaklu —
koncert, ktéry przykuwa uwage widza nie mniej niz oparte na kilku réznych
tekstach sytuacje sceniczne. Symultaniczno$¢ dziatan powoduje, iz widz sam
dokona¢ musi wyboru przedmiotu swej percepcji, rezygnujac tym samym
z tradycyjnego, linearnego odbioru dziela scenicznego.

Muzyka wykonywana na scenie podczas przedstawienia jest elementem
wielu widowisk teatralnych Andrzeja Dziuka, zalozyciela i dyrektora Teatru
im. Stanistawa Ignacego Witkiewicza w Zakopanem. Autorem kompozycji
do wickszosci inscenizacji rezysera jest Jerzy Chruscinski, ktory z teatrem
zwigzany jest niemalze od samych jego poczatkdw.

Koncepcja muzyki w przedstawieniach Dziuka zdaje si¢ silnie korespon-
dowac z koncepcja jego teatru — teatru, ktory podobnie jak sztuka Witkace-
go, dazy do odkrywania przed widzem metafizycznego niepokoju nieod-
tacznie zwigzanego z naszym dos$wiadczeniem egzystencjalnym. ,,Metafi-
zyczny, artystyczny 1 potrzebny” — w tych trzech stowach zawiera si¢ niepi-
sany manifest Teatru Witkacego, ktory niewatpliwie odnie$¢ mozna réwniez
do elementu muzycznego tych przedstawien.

W uksztaltowanym na wyzej wymienionych postulatach zakopiafiskim tea-
trze kompozycje Jerzego Chruscinskiego zdaja si¢ pelni¢ podwdjng role —
nie tylko ilustruja i poteguja sile oddziatywania poszczegdlnych obrazow
scenicznych, ale tez funkcjonuja jako pomost pomiedzy tym, co realne,
a calg sfera duchowych doswiadczen bohaterdw.
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Muzyka wprowadza do spektakli Andrzeja Dziuka rozmaite nastroje — od
tonéw poetyckich przez kabaretows groteske az po patetyczne brzmienia,
jak w finalowej scenie Sonaty b. W niektérych spektaklach warstwa dzwigko-
wa stanowi jedynie subtelng ilustracje, jak w przypadku wigkszosci scen
Doktora Faustusa, w ktorych stychaé jedynie dzwicki kontrabasu, czy tez
w wybranych fragmentach Calignli, gdzie skomponowana przez Tomasza
Stanko muzyke stanowia krétkie improwizacje jazzowe z trabka w roli in-
strumentu solowego. Niemotywowana fabularnie muzyka nierzadko zyskuje
tu jednak bardzo sugestywna site wyrazu — w spektaklu Dzieri dobry Pasistwn —
Witkacy, opartym na motywach Begimiennego dziela tegoz autora, przetwarza-
ny wielokrotnie ten sam motyw muzyczny nie tylko poteguje nastréj grozy,
zapowiadajac zblizajaca si¢ katastrofe, ale réwniez bezposrednio wplywa na
sposob poruszania si¢ aktorow. Muzyka nieustannie wyznacza rytm ich dzia-
lan, wprowadza stany zawieszenia oraz sygnalizuje przejScia miedzy kolej-
nymi scenami. Muzyczny litmotiv spektaklu, jaki stanowi sopranowa wokali-
za, zmienia si¢ tu wraz z rozwojem akcji — w pierwszej scenie pojawia sig
jedynie w wersji a cappella, nastepnie zas z towarzyszeniem chéru meskiego,
akordeonow i kottéw, zyskujac wicksza site oddzialywania.

W spektaklach Andrzeja Dziuka muzyka niejednokrotnie przybiera tez
forme Zartu, swoistej gry z konwencja, gry, ktora Jerzy Chruscinski opano-
wal do perfekeji. W tym kontekscie rozpatrywac nalezy muzyczng warstwe
przedstawien takich, jak Cabaret Voltaire, Dementia praecox gakopianiensis czy
Moliére. W Cabarecie, ztozonym z dramatéw 1 wierszy dadaistow, procz za-
bawnych songéw wykonywanych przez aktoréw z akompaniamentem forte-
pianu, odnajdziemy tez nawigzania do muzycznej awangardy tego okresu —
stynna ,,suita dada” wykonywana na scenie przez samego kompozytora to
nic innego, jak zestaw kilku efektéw akustycznych, nastepujacych w wyniku
przesypywania wegla, pitowania nogi fortepianu czy wreszcie — uderzania
glowa o blat instrumentu. Dowecip i ironia pobrzmiewajg rowniez w piosen-
kach wypetniajacych spektakl Dementia praecox... — muzyczna warstwa tego
przedstawienia-kabaretu to podréz przez rozmaite style 1 gatunki (disco,
blues, rap), potraktowane oczywiscie z przymruzeniem oka. W Molicre
z kolei rozgrywajacej si¢ akcji towarzyszy usytuowane z boku sceny trio (flet,
skrzypce, wiolonczela), wygrywajace nawiazujace do epoki stylizowane
utwory.

Piszac o wspolczesnej polskiej muzyce scenicznej nie sposéb pominad
tworczoscl Jana Klaty, ktory zestawiane w rozmaity sposéb muzyczne cytaty
czyni jednym z najwazniejszych i nieodlacznych elementéw swoich przed-
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stawien. Wedlug Anny R. Burzynskiej w polskim teatrze to wiasnie Klata
bodaj najbardziej konsekwentnie realizuje do§¢ charakterystyczna dla wspot-
czesnych widowisk dramatycznych tendencje, ktéra Hans-Thies-Lehmann
okreslit mianem ,,umuzycznienia’:

Umuzycznienie mozna dostrzec na wszystkich poziomach jego teatru: po-
czawszy od prob (muzyka jako Zrédlo inspiracji w zakresie tresci i formy dla
rezysera, jego wspotpracownikéw i aktoréw: gotowa struktura rytmiczna
jako szkielet, na ktérym budowane beda w procesie improwizacji po-
szczegoblne sceny i kompletna struktura spektaklu) poprzez ksztalt doj-
rzatego juz dziela (odtwarzane i wykonywane podczas spektaklu utwory:
muzyczno-rytmiczna matryca, wedlug ktorej ksztaltowany jest nie tylko
spos6b moéwienia postaci i ruch sceniczny, ale tez scenografia i §wiatla;
rozmaite sposoby organizowania widowiska raczej wedle logiki muzycz-
nej niz zawartych w tekscie zwiazkdéw przyczynowo-skutkowych; stoso-
wanie rozwiazan zapozyczonych z opery, teledysku i koncertu) az po me-
tody komunikacji z widzem (odwolywanie si¢ do emocji i §wiadomosci
widza; sterowanie jego percepcja) (Burzynska 2010, 21).

Muzyka w spektaklach Jana Klaty to kolaz rozmaitych gatunkéw, konwen-
i i stylow muzycznych — niektére utwory pojawiaja si¢ tu w wersji orygi-
nalnej jako muzyka pochodzaca z offu, inne za$§ poddane zostaja modyfika-
cjom 1 znieksztalceniom, zaréwno na poziomie warstwie brzmieniowej, jak
i wykonawczej. Klata na szeroka skale eksperymentuje z muzyka — wykorzy-
stuje covery, remiksy, sample 1 mash-upy (polaczenie dwoch lub wigcej utwordw
w jednej kompozycji muzycznej).

Cytaty muzyczne pojawiajace si¢ w jego spektaklach wchodza w $ciste ko-
relacje z tekstem dramatycznym, a co za tym idzie — obciazone zostaja du-
zym ladunkiem semantycznym. Czasem znaczenie zyskuje tu jedynie trady-
cja badZz gatunek muzyczny, do jakiego odwoluje si¢ dany utwér, innym
razem sygnatem informacyjnym dla widza staje si¢ tekst piosenki badz tez
fakty zwiazane z okoliczno$ciami jej powstania. Nierzadko interpretacje
pewnych utworéw muzycznych pojawiajacych sie w inscenizacjach Klaty
ulatwia znajomos¢ biografii ich twércow. Taki kontekst staje si¢ istotny
w przypadku spektaklu Tranmsfer, w ktérym wykorzystuje rezyser muzyke
zmartego samobojcza §miercig Iana Curtisa, lidera zespotu Joy Division.

W swych inscenizacjach eksponuje Klata przede wszystkim semiologiczna
funkcje muzyki — poszczegdlne utwory staja si¢ tu znakiem czy tez emble-
matem proponowanej przez rezysera wizji $wiata przedstawionego. Sposéb
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zestawlania sytuacji dramatycznych z okreslonym rodzajem muzyki nader
czgsto opiera si¢ tu na zamierzonej dostownosci, prowadzac tym samym do
znaczeniowej redundancji. Za przykiad postuzyé moga utwory sktadajace sig
na warstwe dzwickowa Sprawy Dantona Stanistawy Przybyszewskiej (Etinda
rewolncyjna Fryderyka Chopina, Revolution 9 Beatlesow czy Talkin’ Bout a Revo-
Intion Tracy Chapman) lub tez Ziewi obiecanegj Whadystawa Reymonta (Money
Money Money Abby, Man Who Sold The World Davida Bowie czy I#’s a Man’s
Man’s Man’s World w wykonaniu The Residents). Nie wszystkie jednak
zwigzki muzyki z rzeczywistoscig przedstawiong pojawiajg si¢ tu jako tak
oczywiste — w wielu spektaklach wlasciwe odczytanie cytatu czy tez aluzji, jakiej
jest on Zrédlem, staje si¢ mozliwe dopiero dzigki znajomosci kontekstu (kultu-
rowego, spolecznego badz politycznego) zwiazanego z danym utworem.

Jednym z najwazniejszych skutkéw tak szeroko rozumianego umuzycz-
nienia, z jakim do czynienia mamy w teatrze Jana Klaty, jest wypracowanie
nowej linii porozumienia pomiedzy scena a widzem — nowego sposobu
komunikacji, opierajacego si¢ na niewerbalnym, uniwersalnym jezyku, jakim
jest muzyka. Realizacja tej idei w réznym stopniu dostrzegalna jest réwniez
w przedstawieniach innych, przywolanych w niniejszym szkicu tworcow
polskiego teatru, ktérzy muzyke czynig nieodlacznym 1 daleko wykraczaja-
cym poza jego funkcje ilustracyjng elementem dziela scenicznego.
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Music in Contemporary Polish Dramatic Theatre

The article is an attempt to describe the function of music in contemporary Polish dramatic
theatre. The author of the text tefers to the art of Polish theatre directors and composers in
order to show that music in dramatic theatre is not only an illustration or a signal. The article
analyses the compositions that were written for particular performances, as well as borrowed
compositions which are musical citations.

Key words: theatre music, musical citation, Polish dramatic theatre
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Dogonic Swiat.
Musical 1 teatr muzyczny w Polsce po 1989 roku

Dla rozrywkowego teatru muzycznego przetom 1989 roku byl w Polsce
prawdziwym, cho¢ rozlozonym na raty, trzesieniem ziemi. W jego funkcjo-
nowaniu zmienilo si¢ wlasciwie wszystko: model instytucji, uwarunkowania
rynkowe, mozliwosci repertuarowe, miejsce na mapie kulturalnej kraju.
Z siermi¢znych lat 80. ubieglego wieku wkroczyt w dynamiczne nowe dzie-
sigciolecie, w ktérym musiatl zmierzy¢ si¢ z widmem likwidacji rozrosnigtych
instytucji, nijak majacych si¢ do nowej rzeczywistosci ekonomicznej, oraz
obroni¢ swoja pozycje w konfrontacji z zachodnim modelem funkcjonowa-
nia nurtu, ktéry nagle z dalekiego, nicosiagalnego wzorca zamienil si¢
w konkretng, domagajaca si¢ ustosunkowania propozycje.

Narodziny teatru muzycznego w formach znanych nam na przelomie
pierwszego 1 drugiego dziesigciolecia XXI wieku byly niezwykle trudne.
Osrodki dzi§ uznawane za przodujace, w obecnych formulach powstawaly
w wyniku ostrych sporéw, czesto przy akompaniamencie lamentéw bran-
zowej 1 lokalnej prasy, wieszczacej rychly koniec instytucjom, w ktérych
wprowadzano nowe modele zarzadzania i programy artystyczne. Poczatko-
wa rynkowa cuforia, zwigzana przede wszystkim z premiera Metra Janusza
Stoktosy i Janusza Jézefowicza w 1991 roku, wkrétce zamienita si¢ w wojne
pozycyjna, z ktérej bardzo powoli wyltanial si¢ obecny obraz polskiego Zycia
teatralno-muzycznego. Przez niemal caly okres po 1989 roku musical
w Polsce przede wszystkim préobowatl dogonié §wiat, by dopiero z tej pozycji
méc przemdéwi¢ nowym, wlasciwym sobie jezykiem.
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Wydawalo sig, ze Metro na wiele lat wyznaczy tory rozwoju polskiego tea-
tru muzycznego. Okazuje si¢ jednak, ze po dwudziestu latach nadal jest
pozycja odosobniong i zadne muzyczne przedstawienie powstajace na ro-
dzimym rynku przy podobnych zalozeniach i w oparciu o ten sam model
produkcji, nie bylo w stanie powtorzy¢ jego sukcesu. Wlasnie 6w model
produkeji byt pierwsza nowoscia, ktéra tworcy Metra wniedli do polskiego
zycia teatralnego. W rodzimych ,,operetkach” czy ,teatrach muzycznych”
spektakle powstaly dotychczas w ramach zalozen teatru repertuarowego,
dysponujacego stalym zespolem solistow, chorzystow, tancerzy i muzykow.
Tymczasem Janusz Jézefowicz zespdl Metra wylonil w castingu, na ktéry
zglosilo si¢ okolo siedmiu tysiecy kandydatéw. Istotne przy tym, ze byl to
casting otwarty, tworcy za§ obsade chcieli skompletowaé niekoniecznie
z weteranéw muzycznych scen, szukajac ,,mlodych talentow”. I rzeczywi-
$cie, w trzech gléwnych rolach wystapili w Me#rze ,,naturszczycy” wetery-
narz z zawodu Robert Janowski oraz nastolatki Edyta Gorniak 1 Katarzyna
Groniec. Spektakl nie powstal w zadnym z dzialajacych teatréw muzycz-
nych, ale byl przedsiewzigciem niezaleznym, a jego produkcje sfinansowat
szwedzki biznesmen polskiego pochodzenia Wiktor Kubiak, ktéry w projekt
zainwestowal péltora miliona dolardw.

Metro idealnie wpisalo si¢ w realia dynamicznie rozwijajacego si¢ po 1989
roku rynku kultury popularnej. Jego warstwa muzyczna, oparta na muzyce
popularnej z akcentami rockowymi, miata w sobie odpowiedni potencjal, by
trafi¢c w upodobania mtodszej czgsci publicznosci oraz przekroczyé barierg
dzielaca teatr od mediéw wladajacych rynkiem muzycznym. Fabula, skupio-
na wokot perypetii grupy mlodych ludzi, dla ktérych $piewanie na stacji
metra stanowi forme ucieczki przed nieprzyjaznym $wiatem, skutecznie
podchwytywata z jednej strony nadzieje, z drugiej niepokoje poczatkowego
okresu transformacji, za§ oszalamiajace kariery wylonionych w castingu
artystow stworzyly wokot musicalu aurg polskiej wersji amerykanskiego snu.
Mieszanka ta musiala zapewnié Jézefowiczowi i Stoklosie sukces, ktory
zreszta probowali zdyskontowac przenoszac Metro na Broadway. Bylo to
najbardziej spektakularne przedsiewziecie w historii polskiego teatru, ktore
jednak zakonczylo si¢ réwnie spektakularng porazka — spektakl zszedt
z afisza Minskoff Theatre po zaledwie 13 przedstawieniach. Sukcesem na-
tomiast okazalo si¢ przeniesienie Metra do Moskwy, za§ w samej Warszawie
spektakl zaprezentowano ponad tysiac trzysta razy.

Metro jako produkcja niezalezna bylo jednak po 1989 roku przedsiewzig-
ciem odosobnionym. W tym okresie Zycie muzyczno-teatralne w Polsce
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ciggle koncentrowalo si¢ wokd! instytucji panstwowych teatréw muzycz-
nych, odziedziczonych po poprzednim systemie. Wiasciwie wszystkie wy-
stawialy musicale, byly to jednak préby dosy¢ nieudolne, a laczenie repertu-
aru musicalowego z operetkowym oraz opieranie musicalowych inscenizacji
na operetkowych zespolach nie przynosito wymiernych efektéw artystycz-
nych. Teatry muzyczne, z zasady kosztowne w utrzymaniu, popadaly
w dlugi, stanowiac coraz silniejsze obcigzenie dla swojego panstwowego,
a pézniej samorzadowego organizatora. Coraz wyrazniejsza stawala sie po-
trzeba drastycznych zmian, sprofilowania muzyczno-teatralnych instytucii,
ustalenia dla nich nowych priorytetéw i przynajmniej cz¢$ciowego dostoso-
wania zasad ich funkcjonowania do realiéw rynkowych.

W pierwszej potowie lat 90. ubieglego wieku pozycje najwazniejszego pol-
skiego teatru muzycznego zdobyt Teatr Rozrywki w Chorzowie. Co intere-
sujace, byl on pierwszg tego typu scena w Polsce — formalnie jako instytucja
artystyczna powstal w 1985 roku z przeksztalcenia chorzowskiego Music-
-Hallu TVP. Od samego poczatku jego dyrektorem byt Dariusz Milkowski,
a kierownikiem muzycznym Jerzy Jarosik. Teatr ten nigdy nie wystawial
repertuaru operetkowego, skupiajac si¢ gléwnie na spektaklach muzycznych
oraz musicalach. Wkroczyl dzigki temu w nowe realia bez obciazen w posta-
ci kilkudziesigcioosobowego etatowego zespolu artystycznego, determinuja-
cego repertuar oraz bedacego czesto gléwna przeszkoda w zreformowaniu
programu danej instytucji. Mitkowski szybko tez znalazl rezysera, ktéry po
Jerzym Gruzie przejal pateczke najlepszego krajowego speca od musicali.
Mowa o Marcelu Kochaniczyku, ktéry po chorzowskim debiucie w 1985
roku (Hustawka Cy Colemana) oraz Operge za tr3y grosge z 1991 roku zaczat
wprowadza¢ na sceng Teatru Rozrywki kolejne broadwayowskie przeboje.
Wprawdzie poczatkowo nie byly to polskie prapremiery, ale i tak prezento-
waly si¢ zdecydowanie pozytywnie na tle wezesniejszych krajowych insceni-
zacji danych tytutow. I tak, Cabaret z 1992 roku zatarl nienajlepsze wrazenie
po wczesniejszej wroclawskiej wersji w rezyserii Jana Szurmieja, pozwolit
zablysnac aktorowi Jacentemu Jedrusikowi jako konferansjerowi i zaintere-
sowal chorzowska sceng recenzentow ogodlnopolskiej prasy teatralnej. Jesz-
cze wickszym wyzwaniem byl dla Kochafczyka Skrgypek na dachu, gtéwnie
z powodu legendy, jaka otaczala jego gdyniska realizacje, ciagle zreszta eks-
ploatowana w tamtejszym teatrze muzycznym. Spektakl byl absolutnym
tryumfem Stanislawa Ptaka, nestora §laskiej sceny muzycznej, pamigtnego
Don Kichota/Cervantesa z Czlowieka 3 .a Manchy Operetki Slaskiej z 1970
roku. Marek Brzezniak, recenzent ,, Trybuny Slqskiej”, trafnie podsumowat
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odmiennosé chorzowskiego Skrgypka od wigkszosci polskich jego realizacji,
piszac: ,,Gdyby zawital do Bytomia, mielibySmy S&rgypka moze i dobrego,
ale sila rzeczy operetkowego, jesliby do Gliwic, niewykluczone, ze jeszcze
lepszego, niemniej z pewnoscig operetkowego. Poniewaz jednak znalazt si¢
w Chorzowie, otrzymaliSmy najlepszego z mozliwych — idealnie musicalo-
wego, w ktérym aktorzy z rowng swobodg radza sobie z tekstem moéwio-
nym, jak i piosenkami” (Brzezniak 1993, 5).

Wywalczona tymi dwoma spektaklami pozycje na rynku muzyczno-
-teatralnym Teatr Rozrywki zdyskontowal i utrwalil kolejna premiera
z ,,wielkiego” repertuaru musicalowego — polska prapremiera Evity Andrew
Lloyd Webbera, oczywiscie w rezyserii KKochanczyka. O licencj¢ na wysta-
wienie tego przeboju Dariusz Mitkowski zabiegal wicle lat, ostatecznie, jak
glosita skwapliwie odnotowana w regionalnej prasie anegdota, wywalczyl ja
osobiscie Kochanczyk, niemal sila wdzierajac si¢ do biura Really Useful
Group w Londynie. Pragnac zapewnic¢ sobie srodki na realizacj¢ ogromnego
przedsi¢wzigcia, teatr wynajal cze$¢ swojej siedziby sieci restauracji Pizza
Hut. Przed premiera dyrekcja zaimponowata dziennikarzom ,,wyliczanka”,
ktérej podobne wkrotce mialy staé si¢ tradycyjnym elementem kampanii
promocyjnych musicali w Polsce: realizacja kosztowata miliard (starych)
ztotych, na scenie miato si¢ pojawi¢ prawie pigcdziesigciu aktoréw, dla kto-
rych uszyto pigéset kostiumoéw (Lubina-Cipinska 1994, 1, 6). Premiera zosta-
ta przyjeta entuzjastycznie, a na prawdziwg gwiazde chorzowskiej sceny
wykreowala Mari¢ Meyer, odtwarzajaca tytutows role.

Po Evicie Teatr Rozrywki utrzymywal ,,musicalowy” kurs, wiaczajac do
repertuaru takie tytuly, jak Cglowiek 3 La Manchy (1997), Pocalunck kobiety-
pajaka (1997 — prapremiera polska), The Rocky Horror Show (1999 — prapre-
miera polska) czy Jesus Christ Superstar (2000). Teatr przezyt krotki kryzys po
$mierci Marcela Kochaticzyka w 2002 roku, ale po kilku latach odzyskat
pozycje jednego z gléwnych osrodkéw musicalu w Polsce, czego efektem
byly kolejne prapremiery amerykanskich przebojow: Rent w 2006 roku
w rezyserii Ingmara Villgista, Jekylla & Hyde'a (2007) i Producentéw (2009)
w rezyserii Michala Znanieckiego oraz Prgebudzenia wiosny (2011) w rezyserii
Fukasza Kosa.

Chorzowski teatr, od prawie trzydziestu lat konsekwentnie prowadzony
przez Dariusza Mitkowskiego jako teatr musicalowy, wydawal si¢ oaza spo-
koju na tle burzliwych przemian, jakie mialy miejsce w innych o$rodkach
w Polsce. Gdy w 1995 roku Maciej Korwin obejmowal dyrekcje Teatru
Muzycznego w Gdyni, stawial go sobie nawet za wzor, stwierdzajac: ,,W kate-
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gorii scen muzycznych (...) do polskiej czoléwki nalezy chorzowska »Roz-
rywka« 1 mysle, ze pomimo chwilowej zapasci gdynski teatr ma szanse ja
zdystansowac” (Sobieniecka 1996, 33). Stwierdzenie to moze o tyle dziwié,
ze Teatr Muzyczny w Gdyni jeszcze niedawno nazywano ,,Broadwayem nad
Baltykiem”, a w latach 80. XX wieku, pod dyrekcja Gruzy, byl nie tylko
zdecydowanym liderem musicalowych poszukiwad nad Wista, ale i zaliczat
si¢c do bardziej interesujacych polskich scen w ogdle. Jednak w 1992 roku
Gruza, ,,zmeczony ciagla walkq z brakiem funduszy na nowe, duze realizacje
1 brakiem wyobrazni decydentéw” (Kitowski 2008, 12), zrezygnowal z funkcji
dyrektora naczelnego teatru na rzecz swojego zastepcy, Marka Kraszewskiego,
a po roku przestal réwniez petni¢ funkcje kierownika artystycznego instytucji.

Teatr pod nowg dyrekcja wykonal gwaltowny skret repertuarowy. Kra-
szewski na stanowisku kierownika artystycznego zatrudnil Wojciecha
Trzcinskiego, znanego m.in. jako kompozytor slynnej Koldy-nocki, ktora
w 1980 roku Teatr Muzyczny zareagowal na wydarzenia sierpniowe na Wy-
brzezu. Obaj postanowili odciac si¢ od linii programowej wytyczonej przez
poprzednika i zamiast na musicalu broadwayowskim, skupié¢ si¢ przede
wszystkim na produkcjach rodzimych. Efektem tego z jednej strony byly
premiery Nieszpordw ludgmierskich Jana Kantego Pawluskiewicza, Cienia Ma-
cieja Malteckiego w 1994 oraz kilku drobniejszych tytuléw, z drugiej — kry-
zys, ktéry wybuchl w samym teatrze i wokdl niego. Kraszewski znacznie
zredukowal zespol artystyczny, a zaproponowany przez niego repertuar nie
spotkal si¢ z uznaniem odbiorcow. Gdy dlug teatru w 1995 roku przekro-
czyl dziesie¢ miliardow (starych) zlotych, Kraszewski zostal odwotlany
z funkcji. Na jego nastepce wybrano Korwina, ktéry dyrektorem gdynskiej
sceny jest do dzisiaj. Powrdcil on do linii repertuarowej promowanej przez
Gruze, ktérej motorem byly duze produkcje musicalowe. W 1997 roku
w Gdyni odbyla si¢ premiera Evity w rezyserii Korwina, rok pézniej Wichro-
wych wzgdry Bernarda J. Taylora, a w 1999 roku Jesus Christ Superstar. Przeto-
mowym wydarzeniem dla historii gdyfiskiej sceny byla polska prapremiera
Huair Galta MacDermota w tym samym roku. Jej realizatorzy wkrétce zapo-
czatkowali osobny nurt w historii polskiego musicalu, o ktérym bedzie jesz-
cze mowa w dalszej cze$ci niniejszego tekstu.

Po sukcesie Hair Korwin konsekwentnie wprowadzal na afisz ,,nadbaltyc-
kiego Broadwayu” kolejne tytuly §wiatowego musicalu: Szachy (2000 — pra-
premiera polska), Chicago (2002), Footloose (20006), Kiss Me, Kate (2006), Fane
(2007), Pigkna i Bestia (2008 — prapremiera polska), Spamalot (2010 — prapre-
miera polska), Grease (2011). W 2008 roku, przy okazji jubileuszu pigcdzie-
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sieciolecia dziatalnosci, teatr zorganizowal I Festiwal Teatrow Muzycznych,
na ktérym zaprezentowaly swoje osiagniecia prawie wszystkie polskie sceny
muzyczne. Festiwal stal si¢ odtad corocznym forum wymiany doswiadczen
przedstawicieli catej branzy, a sam Teatr Muzyczny w Gdyni potwierdzit
dzi¢ki niemu swdj status musicalowej stolicy Polski.

Najbardziej radykalna i gwaltowna metamorfoze sposrdd wszystkich pol-
skich teatréw muzycznych przeszla warszawska Roma. Dyrektorem tej sce-
ny od 1994 roku byl Bogustaw Kaczynski, ktéry, poczatkowo chwalony za
sukcesy artystyczne, wdal si¢ w 1998 roku w konflikt ze stoteczng radg miej-
skq 1 — zagrozony odwolaniem — ostatecznie zrezygnowal ze stanowiska.
Osia sporu byl péttoramilionowy dlug teatru oraz nieprawidlowosdci i nadu-
zycia finansowe wykryte w czasie przeprowadzonej przez miejskich urzedni-
kow kontroli, a wlasciwie opdr dyrektora przeciw wprowadzeniu w zycie
pokontrolnych zalecent oraz zarzuty ze strony wladz miasta dotyczace braku
woli wspolpracy ze strony Kaczyniskiego w sprawie rozwigzania problemu.

Po przeprowadzeniu szeroko zakrojonych konsultacji z kandydatami na no-
wego dyrektora Romy, ostatecznie wybdér wladz miasta padl na Wojciecha
Kepezyniskiego, dotychczasowego dyrektora Teatru im. Jana Kochanowskiego
w Radomiu. Zastynat on w Polsce przede wszystkim ryzykownym posunieciem,
jakim bylto wystawienie w 1996 roku w niemusicalowym dotad teatrze, przeboju
Andrew Lloyd Webbera Jdzef i cudowny plaszez snow w technikolorze. Przedsiewzig-
cie pochlongto potowe rocznego budzetu placéwki, obsada zostala wyloniona
w castingu, w inscenizacji wykorzystano nieznane praktycznie do tej pory
w teatrze polskim efekty laserowe i w rezultacie radomski teatr odnidst spekta-
kularny sukces, zdyskontowany poézniejsza o rok polska prapremierq Fasme
Steve’a Margoshesa, zrealizowana w koprodukeji z warszawska Komedia.

Kepcezyniski nie ukrywal, Ze najwazniejszym elementem jego programu jest
przeobrazenie Romy w ,teatr musicalowy z prawdziwego zdarzenia”. Po-
stawil sobie tez za zadanie splat¢ zadluzenia teatru oraz doprowadzenie do
sytuacji, w ktorej wplywy z biletéw co najmniej pokrywalyby koszty wysta-
wienia spektaklu danego wieczoru, co wiazalo si¢ z restrukturyzacja instytu-
cjl oraz zmiang modelu zatrudniania zespolu artystycznego. Nowy dyrektor
od poczatku deklarowal, ze zmniejszy zatrudnienie w teatrze, a w jego dale-
kosigznych planach lezala rezygnacja z etatow artystycznych w ogoéle. Kep-
czyniski obsady spektakli chcial kompletowaé w castingach, oglaszanych do
kazdego nowego przedsi¢ewzigcia. Poczatkowo zaktadal réwniez, ze w reper-
tuarze Romy pozostang operetki, cho¢ nie ukrywal, ze nie nalezy do wielbi-
cieli tego gatunku (Wyzyniska 1998, 8).
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Plany Kepczynskiego napotkaly na gwaltowny opér w zespole stoteczne-
go teatru. Zaledwie dwa miesigce po objeciu stanowiska przez nowego dy-
rektora w Romie miato miejsce tragiczne wydarzenie: w trakcie spektaklu
Wielka stawa to %art jedna z chorzystek wyskoczyla z trzeciego pigtra budyn-
ku teatru i zgineta na miejscu. Wprawdzie szybko okazalo sig, ze od dluz-
szego czasu miala problemy psychiczne i ze nie byla to jej pierwsza proba
samobojcza, ale w zespole Romy pojawily si¢ glosy obarczajace wina za
$mier¢ kobiety dyrektora oraz jego reformatorskie zapedy (Bockowska, Wy-
zyfiska 1998, 1). Nic dziwnego, ze przebiegajacy w tej atmosferze konflikt
zamienit si¢ w otwarta wojne z Kepezyfiskim czesci artystow, domagajacych
si¢ powrotu Kaczyaskiego. W sporze pojawily si¢ argumenty, ktére miaty
by¢ pdiniej uzywane przez wszystkie zespoly operetkowych teatréw mu-
zycznych, broniacych si¢ przed zmianami. Etatowi artysci, legitymujacy si¢
dyplomami wyzszych uczelni muzycznych, uwazali, Ze castingl sa dla nich
upokarzajaca procedura, domagali si¢ wykorzystywania w spektaklach catego
zespolu artystycznego i ksztaltowania repertuaru teatru w opatciu o jego
potrzeby 1 mozliwosci oraz protestowali przeciw planom rezygnacji z ope-
retkowego repertuaru.

Najwazniejszym argumentem, jaki Kepczynski mogt przedstawi¢ przeciw-
nikom promowanego przez siebie modelu teatru, byla jakos§¢ artystyczna
realizowanych w oparciu o niego produkeji oraz rachunek ekonomiczny
wlasnej dziatalno$ci. Pierwsza glosna premiera Romy za jego dyrekcji bylo
Crazgy for You, wspolczesna przerobka klasycznego musicalu George’a Gers-
hwina. Kepcezyfiski postawil wige na tytul ,,$rodka”, ale od poczatku zasto-
sowal nowoczesne metody produkcji, oglaszajac wewnetrzny i zewnetrzny
casting, doposazajac technicznie scen¢ oraz zatrudniajac jako choreografa
i wykonawce Janusza Jézefowicza, w latach 90. ikong polskiego musicalu.
W efekcie Jacek Marczyiski moégl z czystym sumieniem napisa¢ w ,,Rzecz-
pospolitej”, ze ,takiego spektaklu nie widziano w Warszawie od lat” (Mar-
czyfiski 1999, 23), a Roman Pawlowski dopowiedzie¢ w ,,Gazecie Wybor-
czej”, ze ,,w przedstawieniu nie odnosi si¢ wrazenia siermiegi i chalupnic-
twa, ktore towarzyszy wielu musicalom na polskich scenach” (Pawlowski
1999, 9). Co réwnie wazne, spektakl odniést sukces frekwencyjny, do czego
przyczynila si¢ profesjonalna kampania reklamowa, pierwsza z serii promu-
jacych kolejne musicale Romy, i co umozliwilo teatrowi wypracowanie
w 1998 roku zysku oraz rozpoczecie splaty zadluzenia.

Crazy for You bylto jednak zaledwie préobka tego, co mieszkanicom stolicy
mial wkrétce zaserwowaé Kepcezynski. Juz kolejna musicalowa produkcja



118 POSTSCRIPTUM POLONISTYCZNE, 2011 « 2 (8)

Romy okazala si¢ prawdziwa sensacja. Teatr kontynuowal wspolprace
z Januszem Joézefowiczem, ktory na jego scenie wyrezyserowal prapremiere
polskiego musicalu Jeremiego Przybory (libretto i teksty piosenek) i Janusza
Stoklosy (muzyka) — Piotrusia Pana. Ke¢pezyfiski powtorzyt sprawdzona me-
todg: do gtéwnych 16l zaprosit gwiazdy (Edyte Geppert i Wiktora Zborow-
skiego), a na pozostale, gtéwnie dziecigce, rozpisat casting. Na scenie Romy
zaroifo si¢ od widowiskowych efektéw: wplywal na niq gigantyczny piracki
statek, nad widownia wirowaly na linach dzieci, na szeroka skale wykorzy-
stano animacje komputerowe. Spektakl spotkal si¢ z entuzjastycznymi opi-
niami krytykéw, a dziennikarze prasy kolorowej i innych mediéw niemalze
rzucili si¢ na atrakcyjny niewatpliwie material, jakim byl dla nich widowi-
skowy musical w dziecigco-gwiazdorskiej obsadzie.

Piotrus Pan byl jeszcze propozycja ,,zewnetrzng”’, zgloszona dyrektorowi
Romy przez Jozefowicza, ktory przez kilka lat szukal sceny, na ktérej mogl-
by zrealizowa¢ gotowy musical. W 2000 roku odbyla si¢ natomiast w War-
szawie premiera Miss Saigon Claude’a-Michela Schoénberga, pierwsza z serii
polskich prapremier §wiatowych przebojéw musicalowych, realizowanych na
skale i w warunkach, o ktorych dotad polskie teatry muzyczne mogly tylko
zamarzy¢. Hitem spektaklu byl naturalnej wielkosci helikopter, sfruwajacy na
scen¢ w obrazie ewakuacji amerykanskiej ambasady w Saigonie, najwazniej-
sze jednak bylo to, ze spektakl przyciagnal uwage swiatowego przedsigbior-
cy musicalowego Camerona Mackintosha, ktéry pojawil si¢ na jego premie-
rze 1 niejako ,,poblogostawil” ekipe realizatoréw Romy, wciagajac ich do
pierwszej ligi europejskich musicalowych teaméw. Utorowato im to droge
do najwazniejszych tytuléw gatunku, na ktérych realizacje nie mogly do tej
pory liczy¢ polskie teatry muzyczne. W kolejnych latach repertuar Romy
niemalze pokrywal si¢ dzigki temu z lista najwickszych przebojow $wiato-
wego musicalu, z Grease (2002 — prapremiera polska), Kotami (2004 — pra-
premiera polska), Upiorens w operze (2008 — prapremiera polska) 1 Les Miséra-
bles (2010) na czele. Do tych tytuléw dodaé nalezy megaprodukcje Tasica
wampirgw z 2005 roku, ktora opieka artystyczna objal sam Roman Polanski,
oraz zrealizowany na wskro§ nowoczesnymi metodami polski musical .4ka-
demia Pana Kleksa z 2007 roku.

Powodzenie wszystkich tych przedsiewzigé sprawilo, ze glosy krytyczne
w stosunku do Kepczyfiskiego zaczely powoli zanikaé. Teatr catkowicie
zrezygnowal z etatow dla zespolu artystycznego, do kazdej produkeji ogla-
szajac ogolnopolskie castingl. To z nich wylonil si¢ zespol, bedacy trzonem
kolejnych przedsiewzig¢ musicalowych, zdecydowanie najlepszy w Polsce,
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w dodatku stale od$wiezany dzicki otwartemu charakterowi przestuchan.
Kepcezynski jako pierwszy w Polsce wprowadzil réwniez zachodni system
eksploatacji przedstawieni, najpierw grajac nowe produkcje w dlugich, licza-
cych kilkadziesiat spektakli, blokach na przemian ze starszymi, w kofcu
rezygnujac w ogole ze zmiennego repertuaru i pozostawiajac na afiszu jeden
tylko tytul, prezentowany publicznosci ,,do zgrania” czy raczej do kolejnej
premiery na duzej scenie.

Osobny zupelnie rozdzial w najnowszej historii polskiego teatru muzycz-
nego zapisal Wojciech Koscielniak. Ten wroclawski aktor po raz pierwszy
przyciagnal wzrok §wiata muzyczno-teatralnego w 1999 roku, kiedy wyrezy-
serowal w Teatrze Muzycznym w Gdyni polska prapremier¢ Hair. Zaprosit
wowezas do wspolpracy znanego jazzmana Leszka Mozdzera jako kierow-
nika muzycznego przedstawienia, za$ choreografic powierzyl Jarostawowi
Stankowi, tancerzowi wywodzacemu sie ze Srodowiska breakdance’n. Ekipa ta
skompletowata zesp6t Hair z mlodych aktoréw, gléwnie niedawnych ab-
solwentéw lub jeszcze adeptéw Studium Wokalno-Aktorskiego w Gdyni,
wsrdd ktérych pojawily sie nazwiska takich pézniejszych gwiazd polskiej
sceny musicalowej, jak Cezary Studniak, Jakub Szydtowski, Tomasz Wigcek
czy Katarzyna Jamréz. Spektakl, chwalony za zespolows gre oraz rzadko
spotykana inwencje rezyserskich obrazéw, szybko stal sie ogdélnopolska
sensacjg 1 dzi§ uchodzi wlasciwie za wzorcowsq realizacje hippisowskiego
musicalu. Po odniesionym sukcesie tercet jego gtéwnych realizatoréw przy-
stapil do pracy nad kolejnym projektem, ktory do dzisiaj pozostaje jednym
z najbardziej interesujacych przedsiewzie¢ w dziedzinie teatru muzycznego
w Polsce. W 2001 roku na deskach Teatru Muzycznego w Gdyni odbyla si¢
prapremiera ich ,trans-opery” Sen nocy letnigf na podstawie dramatu Williama
Szekspira. Wojciech Koscielniak nie przerobit elzbietafiskiego oryginatu na
musicalowe libretto, ale pozostawil w niemal nienaruszonym stanie tekst
w przekladzie Konstantego Ildefonsa Galczyniskiego, do ktérego Mozdzer
po prostu napisal muzyke. Spektakl okazal si¢ prawdziwym gejzerem mu-
zyczno-teatralnej inwencji realizatorow. ,, W muzyce Mozdzera mozna doszukaé
si¢ kilkunastu stylistyk i gatunkéw muzyki: rocka, jazzu swingu, réznych odcieni
etnicznych — od Meksyku poczynajac, a na akordach rodem z Chin koniczac” —
chwalit kompozytora Krzysztof Gérski w ,,Gazecie Morskiej” (Gorski 2001, 1).
Wielobarwnos§é muzyki Suu stanowita doskonala pozywke zaréwno dla choreo-
grafii Stanka, jak i teatralnej wyobrazni Koscielniaka, ktory oparlszy swoja wizje
na interpretacji Suu... Jana Kotta, stworzyl przedstawienie geste od erotyzmu,
oszalamiajace bogactwem obrazéw 1 na wskro§ nowoczesne.
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W 2002 roku Koscielniak objal stanowisko dyrektora Teatru Muzycznego
Operetki Wroclawskiej. Atmosfera, w ktorej rozpoczynal prace, problemy,
na jakie napotkal, i zadania, jakie sobie wyznaczyl, do zludzenia przypomi-
naly perypetic zwiazane z reforma warszawskiej Romy. Réwniez we Wro-
clawiu poprzedniego dyrektora odwotano z powodu nieprawidtowosci fi-
nansowych, rowniez Koscielniak musial si¢ zmierzy¢ z oporem zespotu
artystycznego, walczacego o etaty oraz pozostawienie w repertuarze operet-
ki, réwniez jemu przyswiecal cel sprowadzajacy si¢ do ,,stopniowego stwo-
rzenia we Wroclawiu nowoczesnego teatru muzycznego, w ktorym bedzie
miejsce na eksperymenty, amerykaniskie musicale, w pierwszej fazie zmian —
takze na klasyczne operetki” (Domagata 2002, 9). Jednak repertuar, ktory
zaproponowal, dosy¢ daleko odbiegal od programu teatru musicalowego
w zachodnim stylu, propagowanego w Warszawie przez Kepczynskiego.
Rezyser Suu nocy letnief postawil w duzej mierze na teatr autorski, ktoérego
najlepszym przykladem byly przedstawienia w rodzaju Opery za tr3y grosze
w jego rezyserii, inaugurujacej dziatalno$¢ wroctawskiej sceny pod nowa
dyrekeja. Dzielo to ponownie chwalone bylo za oryginalno$é inscenizacji,
daleko odbiegajacej od tradycyjnych realizacji utworu Brechta. Nie rezygnu-
jac poczatkowo z klasycznego musicalu (West Side Story — 2004; My Fair Lady
— 2005, rez. Anna Kekus), Koscielniak coraz mocniej skupial si¢ na promo-
waniu rodzimej tworczosci, zawsze w oparciu o oryginalne, nowatorskie
pomysty. W 2005 roku wyrezyserowal na przykltad Secata wedlug wlasnego
pomystu i z muzyka Mozdzera, pierwszy na $wiecie musical bez stow,
w ktorym slapstickowa histotia ,,opowiadana” byla wylacznie za pomoca
jazzujacych wokaliz.

Za dyrekcji Koscielniaka wroclawski teatr zmienil nazwe na Teatr Mu-
zyczny Capitol oraz przeszedl gruntowna reforme, ktérej elementem bylo
m.in. wprowadzenie castingéw, rezygnacja ze stalych etatow dla zespotu
artystycznego, zmiana repertuaru. Capitol szybko zyskal opini¢ najbardziej
»poszukujacego” z polskich teatréw muzycznych. Lini¢ te kontynuuje Kon-
rad Imiela, ktéry w 2006 roku, po rezygnacji Koscielniaka, przejal dyrekeje
teatru. W repertuarze wroclawskiej sceny pojawilo sie dzigki niemu mnoé-
stwo mniejszych lub wigkszych polskich projektow muzyczno-teatralnych,
rzadko nawigzujacych do stylistyki zachodniego teatru musicalowego.

Sam Koscielniak po 2006 roku skupit si¢ na rezyserowaniu polskich przed-
stawien muzycznych, powstajacych najczedciej z jego inicjatywy i w oparciu
o jego adaptacje 1 scenariusze. W 2007 roku pokazal w Teatrze Muzycznym
w Gdyni oryginalny musical Francesco (libretto Roman Kotakowski), dwa lata



JACEK MIKOEAJCZYK (KATOWICE): Dogonic $wiat... 121

pézniej zrealizowal we Wroclawiu wlasng adaptacje Idioty Dostojewskiego,
aw 2010 roku, réwniez w Teatrze Muzycznym w Gdyni, wyrezyserowal
musicalowg Lalke na podstawie powiesci Boleslawa Prusa. Zwlaszcza to
ostatnie przedstawienie spotkalo si¢ z uznaniem krytykow, ktorzy okrzykneli
je najciekawszg adaptacja tego tytulu w teatrze polskim w ostatnich latach.

Warto podkresli¢, ze inscenizacje Koscielniaka charakteryzuje niezwykle
indywidualny rys, daleko odbiegajacy od akcentujacej gtéwnie widowisko-
wo$¢ musicalowej rezyserii w zachodnim stylu. Jego spektakle sg plastyczne,
dominuja w nich szerokie, operujace silng metafora obrazy, a ich muzyczna,
ruchowa i slowna materia stapiaja si¢ w dynamiczna calos¢, swiadomie ta-
migcy granice miedzy teatralnymi gatunkami. Koscielniak ciagle szuka no-
wych inspiracji, czerpiac z najrozniejszych stylistyk oraz zrédel literackich,
aw ostatnich latach zdecydowanie preferuje wiasne, autorskie adaptacje
dziel literatury polskiej i $wiatowej. Jest zdecydowanie najciekawsza osobowo-
$cia polskiego zycia muzyczno-teatralnego i jego wklad w ozywienie tego ostat-
niego jest trudny do przecenienia. Ko$cielniak jakby mimochodem, przyste-
pyjac do kolejnych artystycznych projektéw, spetnia odwieczne niemal po-
stulaty krytykéw 1 znawcédw polskiego teatru muzycznego dotyczace propa-
gowania rodzimej tworczosci, czerpiacej z krajowych tradycji i reagujacej na
wyzwania rzucane przez wspolczesna rzeczywisto$¢ spoleczno-kulturows,

Po ponad dwudziestu latach od przelomu 1989 roku z licznych przemian
itar¢ wylonila si¢ dosy¢ wyraznie zarysowana mapa polskich osrodkéw
rozrywkowych teatréw muzycznych. Krajowym liderem, jesli chodzi o skale
i rozglos realizowanych przedsigwzigé, pozostaje Teatr Muzyczny Roma
w Warszawie, najbardziej zblizony pod wzgledem repertuaru i modelu funk-
cjonowania do wzorcow zachodnich, nastawiony na duze produkcje musica-
lowe, grane w systemie eksploatacyjnym. Po pictach depcze mu Teatr Mu-
zyczny w Gdyni, nastawiony na szeroki repertuar musicalowy, od prapre-
mier przebojéw Broadwayu i Westendu, po duze rodzime produkcje. Pozy-
¢je jednego z czotowych muzycznych scen kraju utrzymuje Chorzow, za$
liderem artystycznych poszukiwan w dziedzinie teatru muzycznego jest zde-
cydowanie wroctawski Capitol. Teatry te maja wyraziste programy oraz
sprawne zespoly, umozliwiajace im realizacje wigkszosci tytuléw §wiatowe-
go musicalu, ktére zreszta konsekwentnie wprowadzaja na swoje afisze.
W ramach opisanej w ten sposéb struktury pojawila si¢ tez indywidualnoscé
artystyczna Wojciecha Koscielniaka, proponujacego autorska forme teatru
muzycznego, opartego na oryginalnym repertuarze i specyficznym rozumie-
niu muzyczno-teatralnej materii.
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Catch up with the World. Musical and Musical Theatre in Poland after 1989

Musical theatre in Poland entered a new stage in its history after 1989. Being forced to exist
in a new economical situation, it had to develop a new organization model, different from the
one it was using for last 45 years. Managing directors of such theatres as Musical Theatre in
Gdynia, Musical Theatre Roma in Warsaw or Musical Theatte in Wroclaw reformed their
institutions, introducing strategies present in the Western theatrical world, for example cast-
ings for performers, giving up permanent theatrical groups etc. In theatres in Gdynia, War-
saw and in Rozrywka Theatre in Chorzéw many Polish premieres of world-wide known
musicals took place. Artistic and technical quality of Musical Theatre Roma in Warsaw
reached the levels of European theatres of that type. Theatre in Wroclaw, that has changed
its name into Musical Theatre Capitol, became the leading centre of sophisticated musical
theatre. Wojciech Koscielniak, connected with theatres in Gdynia and Wroctaw, has directed
many new and original musicals, based usually on outstanding literary works. Koscielniak is
one of the most interesting personalities of contemporary Polish musical theatre.

Key words: Polish contemporary theatre, development of theatre in Poland, commercial
theatre, musical
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Polski kabaret — tradycja i wspotczesnosc

Polska scena kabaretowa przedstawia si¢ dzisiaj niezwykle imponujaco. Na
internetowych forach i w serwisach specjalistycznych znajdziemy informacje
o prawie stu (aktualnie — 97) dziatajacych grupach mieniacych si¢ kabareta-
mi, od ,,Formacji Chatelet” poczynajac, na ,,Kabarecie Zygzak” konczac!.
Wzbogacajq te liste nazwiska niezrzeszonych w zespotach satyrykéw wyste-
pyjacych w réznych skladach oraz w pojedynke (31). Mozna ich ogladaé nie
tylko w klubach, na scenach teatralnych, imprezach plenerowych, w telewizji
i w Internecie (pojedyncze skecze i najpopularniejsze numery), ale takze
odtwarzajac plyty DVD, na ktérych zarejestrowano wiele programéw za-
réwno wspolczesnych, jak 1 dawnych, nieaktywnych juz dzisiaj kabaretéw,
wlaczajac je w jeden wspélny obieg?. Moze to zastanawial, wszak kabaret,

1 Przy braku powazniejszych opracowan zagadnien wspolczesnego polskiego kabaretu,
cennym zrédlem informacji sa m. in. nast¢pujace strony internetowe: http://kabaret.two
rzymyhistorig; http://kabaret.blox.pl/html; http://ekabaret.pl, gdzie w zakladkach znalezé
mozna zaréwno liczne artykuly prasowe, histori¢ poszczegélnych grup, imprez i przedsie-
wzigé, ciekawe komentarze dotyczace aktualnej kabaretowej produkcji, jak réwniez rejestracje
wybranych programéw lub numeréw. Warto takze wspomnieé, iz dzisiaj kazdy kabaret
i wickszos$¢ twércow ma takze swoje strony internetowe.

2Mam tu na mysli zaréwno przygotowana pod patronatem ,,Polityki” pictnastotomows
Kolekgje polskich kabaretdw, opracowang tematycznie i skomponowana przez Artura Andrusa,
ale réwniez wydanie na kilku plytach wystepow kabaretu ,,Dudek”, a takze ,,Kabaretu Tele-
wizyjnego Olgi Lipifiskiej” i ,,Kabaretu Starszych Panéw”, ktére niegdys emitowala polska
telewizja. Obecnie to jedynie kropla w morzu calej tego typu produkcji, dzisiaj coraz wigcej
mlodych kabaretéw niezwykle szybko wydaje swoje autorskie DVD, zalezy im bowiem na
tym, zeby jak najszybciej zarejestrowac koncert i sta¢ si¢ znanym. Prawdziwa rzadkoscia jest
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jak si¢ utarlo, Zyje dniem dzisiejszym, wtopiony w biezace zycie karmi si¢
aktualnoscia. Wszystko, co w nim trwale, to bezposredni, zywy kontakt
miedzy tworcami a publicznodcia, a takze zabawa, podczas ktérej oswaja sie
$wiat, rozpoznajac w nim znane ksztalty, emocje, zdarzenia. Jaki stusznie
zauwazyl Jan Poprawa, ,,0dbiér kabaretu opiera si¢ ciagle na rownoczesnej
konfrontacji z zyciem i tradycja, z codziennoscia i mitem” (Poprawa 1975,
12). Warto zatem przywolaé tradycje kabaretu, by sprawdzi¢, jak nawigzuja
do niej wspotczesni tworcy. W jakim stopniu powielajg dawne, sprawdzone
schematy, a w jakim proponuja nowe rozwiazania i techniki rozrywki. Wy-
cieczka w nie tak znowu odlegly przeszlo§¢ moze okazaé si¢ pouczajaca
takze z tego wzgledu, ze umozliwia konfrontacje form widowisk podobnej
natury, cho¢ réznego rodzaju, pozwala takze na konfrontacje postaw
uczestniczacych w nich spotecznosci: publicznos$ci XX i XXI wieku. Chcia-
toby si¢ powiedzie¢ noblesse oblige — ale znajomos¢ tradycji uczy, iz w kabare-
cie zyskaloby to miano napuszonego frazesu.

[ stat sie kabaret, i byto to nowe

Kiedy w Paryzu w roku 1881 Rodolphe Salis zalozyl pierwszy kabaret pod
nazwa ,,Chat Noir”, nikt nie przypuszczal, ze oto tworzy si¢ nowa tradycja.
Kabaret u swych poczatkow byl atrakcyjng forma artystycznego
zycia 1 laboratorium artystycznym, ,,0zywczym gruntem dla wytartych
formul” (Appignenesi 1990, 30). W czasie klubowych spotkan mlodzi arty-
$ci prezentowali swa oryginalng tworczo$é, nie uznajac granic pomiedzy
poszczegdlnymi dziedzinami sztuki. W atmosferze petnej swobody wyzwala-
i sztuke z krepujacych wedzidel akademizmu, dezawuowali fasadowosc¢
i martwote kultury mieszczanskiej, uznajac za swych wrogéw zaréwno fili-
strtéw, jak 1 dostojnych strézéw porzadku spolecznego 1 politycznego.
W formie wystepow manifestowali zbratanie si¢ sztuki z rozrywka, powagi
ze swoboda, humorem, nastrojem, artyzmu z rautowsa zabawa, satyry z zat-
tem i bufonada. Pod prowokujacym szyldem kabaretu, oznaczajacego
w jezyku francuskim ,,szynk”, ,karczme”, ,garotte” nobilitowali kulture
plebejska, niska, czerpiac z typowych dla niej form inspiracjg, reanimujac
ducha karnawalowej zabawy wedle zasady ,,§wiata na opak” w swym waskim

to, co zrobil kabaret ,,Jurki”, ktéry po wielu latach scenicznej dziatalnosci dopiero teraz
wydal pierwsza swoja plyte DVD.
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gronie. I to byla pierwsza odstona kabaretu ujawniajaca jego artystyczne
proweniencje. Kabaretu, ktory stawal si¢ azylem dla sztuki 1 jej tworcow,
zagubionych w bezdusznej wspolczesnosci.

Intymnos$¢ artystycznego zycia bohemy Montmartre’n nie trwala jednak
dtugo. Pod naciskiem przedstawicieli establishmentu i zadnej sensacji ga-
wiedzi ,,Chat Noit” juz po niespelna roku swego istnienia otworzyl swe
podwoje, stajac si¢ osobliwym widowiskiem dla niewtajemniczonych. Do-
tychczasowy przeciwnik — filister stal sic widzem a zarazem wspotuczestni-
kiem zabawy. To wymagalo ujecia spontanicznosci w pewne ramy, podpo-
rzadkowania regutom, z jednej strony, z drugiej — stworzenia plaszczyzny
porozumienia miedzy tak réznymi uczestnikami spotkania. W programie,
najcze¢sciej improwizowanym, znalazly si¢ rézne formy ekspresji: piosenka
(w rozlicznych odmianach), recytacja wierszy, monologi, méwione felietony,
taniec, teatr cieni, skecz, miniatury sceniczne, utwory wokalne, karykatury,
a nawet clownada. Scalal je konferansjer, gospodarz kabaretowego widowi-
ska, zarazem organizator zabawy 1 ,,zapowiadacz”, herold. Prezentowane
wobec innych wspotbiesiadnikéw/widzéw, w zywym bezposrednim kon-
takcie tak réznorodne dzialania staly si¢ znakiem rozpoznawczym widowi-
ska kabaretowego. Szerokie ramy prezentacji sprawily, iz kazdy nowo po-
wstajacy kabaret swobodnie modyfikowal schemat programu pod katem sil
i srodkéw wspottworzacych go artystéw, a takze typu przestrzeni, w jakiej
si¢ lokowal: w kawiarni, w klubie, w wynajetych salkach i malych teatrzy-
kach. Widowiska tego rodzaju oscylowaly wi¢c migdzy zabaws (spontanicz-
no$é, zasada wspoluczestnictwa, improwizacja 1 swoboda dziatan), estrada
(popis) i teatrem (kostium, aktorstwo, formy dramatyczne). Organizowano
je juz nie tylko ku wlasnej uciesze, ale réwniez po to, by wzbudzi¢ zaintere-
sowanie publicznosci wytworami swej pomystowosci 1 wyobrazni, zarazi¢ ja
sztuka 1 wytraci¢ z powszednio$ci, nudy 1 samozadowolenia. I to byla druga
odstona kabaretu, ktéry wchodzil w spoleczna przestrzen, stajac przed ko-
niecznoscia przyjecia okreslonych strategii wobec widza/innego uczestnika
zabawy, ryzykujac swa niezaleznos¢ i obojetnos¢ dla poklasku.

Aby nawligzaé zywy kontakt z odbiorca, zaabsorbowac jego uwage, znalezé
wspoélng tozsamosé, w ,,tu i teraz” kabaretowego wydarzenia, tworcy kabare-
tu musieli odwola¢ si¢ do wspdlnych artystom oraz widzom zasobow pa-
migci 1 wyobrazni, utkanych z do§wiadczen zdobytych w réznych sferach
spolecznego zycia, nie tylko artystycznego, ale tez politycznego, obyczajo-
wego, religijnego eze. Korzystajac z obowiazujacej w zabawie swobody 1 wol-
nosci, przeswietlali swoj czas, komentowali aktualia, postugujac si¢ prowo-
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kacja, dotykali réznych sfer kulturowego tabu 1 proponowali nowe spojrze-
nie na rzeczywisto§¢, spojrzenie z dystansu, ukazujac ja w krzywym zwier-
ciadle satyry, zartu, ekstrawagancji, parodii. Ten typ kabaretu zaangazowane-
go, aktualnego, objawil si¢ przede wszystkim w Niemczech, w powstalym
juz w roku 1901 w Monachium stynnym kabarecie ,,Die Elf Scharfrichter”
(Jedenastu katéw), ktory byl obrazoburczy, agresywny, satyryczny i wyzna-
czal sobie nie tylko cele artystyczne, ale tez polityczne. Stal na pierwszej linii
walki z obluda spoleczna, kompromitujac fasadowos¢ mieszczanskiej kultury
1 kpiac z majestatu bezdusznych urzedéw panstwowych. W tym samym roku
w Berlinie Ernst von Wolzogen zaklada ,,Uberbrettle” (nadscena), pokrew-
ng kabaretowi forme, gdzie miejsce satyry zajely niemiecka ludowa piosenka,
parodie, jednoaktéwki, dotad serwowane w tingel-tanglach. Celem, jaki so-
bie postawil, byto dostarczenie widzom przyjemnosci i relaksu przez uszla-
chetnienie popularnych formy rozrywki, a zarazem ksztatcenie ich niewyro-
bionego gustu i przygotowanie do udzialu w prawdziwie wielkiej sztuce.

I to byta trzecia odstona kabaretu, w ktorej zarysowaly si¢ dwie nowe pet-
spektywy dla dalszego jego rozwoju. Pierwsza wynikala z silnych zwiazkéw
z tzeczywistym zyciem, ktore kabaret staral si¢ diagnozowac, obnazac i oswajac,
stajac si¢ kabaretem aktualnym, zaangazowanym, politycznym i satyrycznym,
przyjmujacym za swego patrona Blazna, kpiarza, szyderce. Druga perspek-
tywa wynikata z catkowitego oderwania od powszedniego zycia przez ini-
cjowana w kabarecie ucieczke w kraing fantazji, niedorzecznosci, abstrakeji,
w $wiat marzen niespelnionych, teatralizowana fikcje, w zabawe sztuka
i poprzez sztuke, co ujawnilo si¢ w kabarecie artystycznym, literackim, ab-
surdalnym, ale takze w teatrzykach kabaretowych, pstrych scenach, teatrzy-
kach varietes, ktorym patronowal Arlekin, marzyciel, rodem z dawnej kome-
dii dell arte.

Nim jednak kabaret poddat si¢ tym kolejnym transformacjom i metamor-
fozom dotart do Polski.

Tryumfy polskiego kabaretu

Blysta Polsce najmlodszej

Gwiazda dzi$ nowa;

Wszedzie tworczosé zakwitla
,JKabaretowa”.
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Gdzie si¢ ruszysz, o retyl

Wszystko $piewa kuplety,

Ciagnie dowcip za uszy

Z zatosnej duszy.
(Zelenski-Boy 1983, 205)

Stowa napisanej przez Tadeusza Zeleniskiego-Boya w roku 1907 satyry na
polskq, ,,cabaretiasis” (Nowaczyniski 1906, 153) w naszych czasach nie straci-
ly nic ze swej aktualnosci. Czy réwnie silnie sg dzi§ obecne dawne formy
kabaretowego zycia, nalezaloby jednak doktadniej rozwazy¢.

Antenatami polskiej kabaretowej muzy byly: krakowski kabaret ,,Zielony
Balonik” (1905-1912) i ,,Figliki” (1906) oraz warszawski kabaret artystycz-
no-literacki ,,Momus” (1908-1912), ktére stworzyly rodzimg tradycje kaba-
retu, nawigzujac wszakze do wczesniejszych jego form3. Najwicksza range
posréd nich mial ,,Zielony Balonik”, czerpiacy bezposrednia inspiracje
z kabaretu francuskiego. Powstal w §rodowisku mlodopolskiej cyganerii
artystycznej Krakowa, na wzér ,,Chat Noir”, jako forma spontanicznej za-
bawy literatow, malarzy, aktoréw 1 bliskich ich znajomych. W czasie spotkan
organizowanych nieregularnie w kawiarni Jana Michalika prezentowano
program w duzej mierze improwizowany, a zatem niepowtarzalny, ktory
wypelnialy réznego typu numery, wedle mozliwosci wykonawcéw 1 ich
ochoty do wystepu, a wiec: monologi, melorecytacje, parodie, kuplety, pio-
senki, karykatury z satyrycznym omowieniem, wspolne $piewy polskich
piesni biesiadnych, zwanych kurdeszami, a takze szopka (oryginalna, polska
rodzima forma estradowa). Tak rodzila si¢ polska literatura kabaretowa
(debiutujacy w tej roli Tadeusz Zeleaski-Boy, Adolf Nowaczynski) i ksztalcit
plerwszy zastep aktorow kabaretowych (Teofil Trzcinski, Witold Noskow-
ski) oraz konferansjeréw (Stanislaw Sierostawski), zrazu amatorow, ktorzy
stali si¢ z czasem ulubieficami zebranych. ,,Zielony Balonik” byt kabaretem,
w ktérym w istocie dokonalo si¢ zbratanie zabawy, sztuki i zycia. Zyl aktu-
alnoscia, o$mieszajac niefortunne lokalne inicjatywy 1 celebrowane formy
zycia polskich Aten, portretujac kottunéw i filistréw, obnazajac spoleczne
stereotypy, uprzedzenia. Zarazem pozostawal w orbicie sztuki, angazujac
artystow, a takze odkrywajac nowe talenty (jak choc¢by Boya). Wprowadzat
twoérczy ferment. Demistyfikujac koturnowo$¢ modernistycznej literatury,
ods$wiezal dawng tradycje plebejska, siegajac po szopke, piosenke dziadow-

3W opisie polskich kabaretéw pierwszej polowy XX wieku korzystalam z nastepujacych
monografii: Weiss 1987, Karwacka 1982, Stepien 1989, 1992; Fox 2007.
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skq pie$n biesiadna. Podwazyl neoromantyczng pozycje artysty-kaplana,
wieszcza, nobilitujac dawna tradycje artysty kpiarza, przesmiewcy, birbanta.
Dzisiaj uznaje si¢ go za kabaret klasyczny, czyli niekomercyjny, elitarny,
literacki i artystyczny. Précz legendy, spisanej piérem Boya, swoim nastep-
com pozostawil w spadku gl¢bokie przekonanie, iz kabaretowa zabawa
mozliwa jest w wyselekcjonowanym gronie ludzi, ktérych cechuje podobne
poczucie humoru, umiejetnos¢ zachowania dystansu wobec siebie i $wiata.
Jesli taka wspolnota nie tworzy si¢ samoistnie, to nalezy ja stworzyc¢, wy-
chowujac sobie wlasng publicznos¢.

Zainteresowanie ,,Zielonym Balonikiem” przyniosto fale kabaretomanii,
ktoéra objela swym zasiegiem réwniez prowincje. Wérod rzeszy nasladowcow
wyréznily si¢ zalozone z inicjatywy Arnolda Szyfmana dwa kabarety:
w Krakowie efemeryczne ,,Figliki — Teatr pod Marcholtem”, reaktywujacy
tradycje staropolskiej humorystyki i satyry oraz w Warszawie ,,Kabaret Arty-
styczno-Literacki Momus”. Byly to juz kabarety innego typu, improwizowany
szal typowy dla ,,Zielonego Balonika” zastapila w nich planowo realizowana
rozrywka. Otwarte dla publicznosci prezentowaly program wczesniej opra-
cowany i przygotowany, w ktérym autoréw (T. Ulanowskiego, M.M. Poznan-
skiego, L. Konarskiego, L. Choromanskiego 1 innych) zacz¢li zastgpowaé
wykonawcy — specjalizujacy si¢ w okreslonych formach estradowych: Alfred
Lubelski, Zygmunt Trojanowski, Leon Schiller (monologista, recytator
1 piesniarz), Mary Mrozifska (polska Yvette Guilbert), Henryk Matkowski
(aktor). W ten sposob kabaret polski komercjalizowal sie, zmierzajac do
profesjonalizacji i skonwencjonalizowania. Coraz wigksze znaczenie nabiera-
ty w nim elementy widowiskowe i teatralne, w programach zaczely pojawiaé
si¢: miniatura sceniczna, jednoaktowka, wodewil, krotka operetka, teatr cie-
ni. I to wlasnie wzorem Szyfmanowskich ,,Figlikéw” i ,,Momusa” kabaret
wchodzil w nows epoke — dwudziestolecie. Powstale w Warszawie juz pod
koniec I wojny $wiatowej nowe kabarety ,,Czarny Kot”, nastepnie ,,Argus”,
»ofinks” 1, Miraz”, cieszyly si¢ opinig teatrzykéw o artystycznych ambicjach.

Wielu éwcezesnych krytykow teatralnych uwazalo, iz ostatnim kabaretem
poetdéw byta, zorganizowana na wzor rosyjskich kawiarni futurystéw, kawiarnia
Pod Picadorem (1918-1919). Patronowali jej Skamandryci. Spektakularne
widowiska Pikadorczykéw, swoista trybuna poetycka, podporzadkowane
byly celom reklamowym grupy. Wystepy poetéw, jako §rodek audytywny,
stuzyly spopularyzowaniu poetyckich tekstow, pozwalaly na ich zaistnienie
w szerszym obiegu. W Pod Picadorem promowano wzér poety uczestnika.
Inne teatrzyki, wchodzac w mariaz z kinem (w ,,Mirazu” program kabareto-
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wy laczono z projekeja filmowa), teatrem (,,Czarny Kot” ewoluowal w stro-
ne teatrzyku miniatur), a przede wszystkim widowiskiem rewiowym (,,Mor-
skie Oko”, ,,Wielka Rewia”), nawet z music-hallem (,,Rex”), nie miescily si¢
w konwencji klasycznego kabaretu. Dla tych swego rodzaju widowiskowych
amalgamatéw najodpowiedniejsza wydawala si¢ forma teatrzyku kabareto-
wo-rewiowego, w ktérym z kabaretu pozostal konferansjer, piosenka, recy-
tacja. Teatr do tego dodal dekoracje, efekty swietlne, balet, skecz i potaczyl
poszczegdlne numery nicig fabularyzowanej rewii.

Wielobarwno$¢ nadscenek powstalych w dwudziestoleciu miedzywojen-
nym jest imponujaca. W samej Warszawie pojawito si¢ wowczas okolo sie-
demdziesigciu kino-rewii, rewii, teatrzykow kabaretowych i music-halli. Naj-
bardziej znaczace byly: teatrzyk o profilu kabaretowym — ,,Qui Pro Quo”
(1919-1932) i jego kontynuatorzy wystepujacy pod szyldem ,,Banda”, ,,Cy-
ganeria”, ,,Cyrulik Warszawski” oraz teatrzyk stricte rewiowy — ,,Perskie
Oko”, ,,Nowe Perskie Oko” alias ,,Morskie Oko”, ktérego tradycje pod-
trzymywaly pozniejsze: ,, Teatr Wielka Rewia”, ,,Rex” i ,,Hollywood”. Estra-
de artystyczng dwudziestolecia dopelnialy bardziej elitarne przedsigwzigcia,
jak np. krakowski teatrzyk dadaistyczny ,,Cricot”, czy poznaniska ,,Rézowa
kukutka”, zrodzone w $rodowisku artystycznym, poza obiegiem komercyjnym.
Do nielegalnych scenek zwiazanych z lewicowym ruchem rewolucyjnym
nalezata ,,Czerwona latarnia” zatozona w 1931 roku.

Gléwnym atutem popularnych wéwezas nadscenek byli aktorzy kabare-
towl, gwarancja dobrej zabawy 1 wirtuozerii wykonania. To dla nich przy-
chodzono do teatrzykéw. Do grona mistrzéw nalezeli: krél konferansjeréw
— Fryderyk Jarosy, Kazimierz Krukowski, Adolf Dymsza, Jézef Urstein,
Hanka Ordondéwna, Mira Ziminska, Zula Pogorzelska, Eugeniusz Bodo,
Stefania Gorska, Tadeusz Rentgen 1 wielu innych. Byly to zatem kabarety
aktoréw, teatrzyki gwiazd, z wyraznym podzialem na scen¢ i widownie.

Niewatpliwe zastugi w utrzymywaniu przez scenki wysokiego poziomu
mieli takze autorzy. Aktywnie wlaczyli si¢ w zycie pierwszych warszawskich
kabaretow: Konrad Tom, Walery Jastrzebiec-Zalewski (autorzy z ,,Momu-
sa”). W sukurs przyszli im debiutujacy w kabarecie: Andrzej Wiast (Willy),
Julian Tuwim (Nikko Tiun, Wim, Slaz), Artur Cwibak (A. Tur), Jan Brze-
chwa (Szer-Szer)), Tadeusz Zeromski (Wrzos), Stanistaw Biernacki
(T. Stach), Wiadystaw Jus i inni — poeci, a zarazem doskonali technicy roz-
rywki. W roku 1925 zasilit ich grono Marian Hemar, ,,magna pars polskiego
kabaretu”, ktory wespol z Tuwimem stworzyl najciekawsze kabaretowe
programy. W latach 30. wspomagali mistrzéw poeci ,,ostatniej warszawskiej
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cyganerii’”: Wladyslaw Szlengel, Emanuel Slechter, Jerzy Jurandot, Tadeusz
Wittlin, Swiatopelk Karpifiski, Janusz Minkiewicz. Dzieki wspolpracy wy-
trawnych pisarzy, aktorow, dekoratoréw (Jozet Galewski) oferta programo-
wa teatrzykow byla niezwykle bogata i ambitna. Skladanke programows
urozmaicaly popisy tafica akrobatycznego i zespolowego, skecze, rewietki,
parodie i autoparodie, szlagiery, wystepy rewelersow, popisy jazzbandéw
oraz najatrakcyjniejszy wowczas rodzaj — szmonces — oparty na stylizacji
zargonowej 1 purnonsensowym komizmie. To uczynilo te teatrzyki najpopu-
larniejsza forma rozrywki nie tylko dla inteligencji, ale réwniez innych grup
spotecznych uczestniczacych w widowiskach kabaretéw peryferyjnych, na-
$ladujacych najlepsze scenki i zapozyczajacych si¢ w ich repertuarze.

Précz podstawowej funkcji rozrywkowej, integracyjnej odpowiadaly one
na aktualne oczekiwania, realizowaly szybko spoleczne zamoéwienie na saty-
ryczny przeglad wydarzen, byly swoistym jurnale-parles, w ktérym pod czujnym
okiem cenzury wykpiwano posunigcia politykow, komentowano aktualne
wydarzenia polityczne, niejednokrotnie poprzestajac na dworskiej satyrze.
Prym w tym zakresie wiodly organizowane poza kabaretem szopki satyrycz-
ne ,,Picadora” (1922-1926) oraz ,,Cyrulika Warszawskiego” (1926-1931),
w ktorych ta oryginalna, polska forma estradowo-kabaretowa ulegata dalszej
laicyzacji. Mozna w nich widzie¢ wigc ogniwo posrednie migedzy dawnymi
zielonobalonikowymi laty (tym bardziej, ze szopki ,,Zielonego Balonika”
prezentowano réwniez poza programem, co przedtuzylo zywot tego kabare-
tu) a wspdlczesnoscia, w ktoérej szopki weszly na stale do telewizyjnej ra-
moéwki sylwestrowej 1 zapisaly si¢ oryginalnymi programami Marcina Wol-
skiego ,,Polskie ZOO”, a przede wszystkim autorskim kabaretem telewizyj-
nym Olgi Lipinskiej ,,Gallux-Shaw”.

Teatrzyki dwudziestolecia wzorowo wypelnialy takze misj¢ wyznaczona
niegdys$ nadscenom przez Wolzogena, bawily, cywilizowaly, ksztalcity dobry
gust. Stworzony w nich styl kabaretu dbajacego o elegancje formy, Swietny
warsztat aktorski, literackie teksty i Zywy kontakt z kompetentng publiczno-
$cig przeniosly we wspolczesno$é przede wszystkim kabarety dziatajace
w plerwszych dekadach drugiej potowy XX wieku: Krukowskiego ,,U Lop-
ka” (1963-1967), Mariana Dzieduszyckiego ,,Dymek z papierosa”, ,,Stan-
czyk” Andrzeja Marianowicza, a takze teatrzyk estradowy ,,Syrena” zatozony
tuz po 1l wojnie swiatowej (1948), scalajacy stara gwardi¢ kabareciarzy. Re-
konstruowany w nich przedwojenny kabaret tracil jednak nuda i martwota,
byl w istocie kabaretem historycznym, a nie aktualnym. Dlatego z ulga przy-
jeto nowe kabarety, ktére w dawne sprawdzone formy potrafily wla¢ aktual-



DOROTA FOX (KATOWICE): Polski kabaret — tradycja i wspotczesnosé 131

ne tresci obyczajowe, spoleczne, a nawet polityczne, tradycje czyniac fasada,
reaktywacje zastepujac tworcza kontynuacja, stare konwencje czyniac jedynie
podreczng rekwizytornia. Nalezaly do nich ,,Szpak” (1954) Zenona Wiktor-
czyka, ,,Wagabunda” (1956-1967) Karola Szpalskiego, krakowska ,,Jama Micha-
lika” Brunona Miecugowa 1 Jacka Stwory oraz najbardziej z nich zywotny kaba-
ret ,,Dudek” (1964-1970) kierowany przez Edwarda Dzieworiskiego*.

W innym kierunku poprowadzilo polska kabaretowa muze¢ ,,7 kotow”
(1947) — ucielesnienie Najmniejszego Teatrzyku Swiata Konstantego Ilde-
fonsa Galczynskiego, autora ,,Zielonej Gesi”. Program tego kabaretu opierat
si¢ przede wszystkim na grotesce i purnonsensowym humorze, na duchowej
niezaleznos$ci, jaka gwarantowala nieskrgpowana wyobraznia poetycka,
skrajna dezynwoltura 1 kpina z wszelkiej powagi, konwencji, z ustalonych
warto$ci 1 hierarchii. Proponowana w nim ucieczka w inny, skarnawalizowa-
ny $wiat, w ktérym nie obowigzywaly zasady logiki i wszystko bylo na
wspak, wprawiala widzéw w zdumienie. Wytracata ich myslenie z kolein
stereotypow, dezawuowala falszywie pojmowang narodows tradycje, miesz-
czanskie cnoty, miast godzi¢ ze $wiatem, uczyla dystansu do niego. Nie ofe-
rowala prostej rozrywki, lecz ekscentryczng zabawe konwencjami, formami
literackimi i teatralnymi, absorbowata uwage, ¢wiczyla pamigé i wyobraznig.

W nowych powojennych czasach alternatywa zaproponowana przez Gal-
czyniskiego okazywala si¢ nie do przecenienia. Okres wdrazania socjalizmu
nie byl bowiem laskawy dla kabareciarzy. Ostra cenzura utracala $miale
inicjatywy, jak np. Swietnie zapowiadajace si¢ kabarety Jerzego Dobrowol-
skiego i Stanistawa Tyma ,,Kont” (1958) i ,,Owca” (1966), w ktérych probo-
wano reaktywowac tradycje kabaretu politycznego 1 budzi¢ z u$pienia spote-
czefistwo ,,malej stabilizacji”. Zatem powstate w latach 60. inne kabarety,
z zalozenia apolityczne, kontynuowaly twoérczo pomyst autora ,,Zielonej
Gesi”, by wskazac telewizyjny ,,Kabaret Starszych Panéw” (1960-68) Jerze-
go Wasowskiego i Jeremiego Przybory, z wysmakowang elegancja i znaw-
stwem animujacy na malym ekranie na wpé! nierealny, pelen liryzmu $wiat
z postaciami z szarej, socjalistycznej rzeczywistosci ujetymi w groteskowo-
-sentymentalng konwencje oraz ,,Piwnica Pod Baranami”, istniejaca w Kra-
kowie od 1956, ktéra pod skrzydlami Piotra Skrzyneckiego i1 z udzialem
szerokiego, ciggle odnawianego grona krakowskich artystow (Ewa Demar-
czyk, Zygmunt Konieczny, Wiestaw Dymny, Anna Szatapak) byla kabare-

AW ,,Szpaku” (1954-1960) krélowal wybitny konferansjer Kazimierze Rudzki, w ,,Waga-
bundzie” wystepowali wielcy solisci m.in.: Lidia Wysocka, Wiestaw Michnikowski, Bogustaw
Kobiela, Maria Koterbska.
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tem o niepowtarzalnej atmosferze poezji, wspélnotq ludzi uciekajacych
przed przytlaczajaca codziennoscia w surrealistyczny, poetycki $wiat zabawy
i sztuki, enklawga niespelnionych w zyciu codziennym ,,kolorowych ludzi”.

Kabaret zaangazowany, komentujacy i diagnozujacy rzeczywisto$¢, odra-
dza si¢ z calg moca przede wszystkim wsréd mlodych ludzi, stawiajacych
sobie pytanie jak zy¢, jak wpasowac si¢ w swoj, nie zawsze przeciez ,,szcz¢-
sny czas”. Po kolejnych ,,odwilzach” rozkwita kultura studencka, niezalezna
w granicach wyznaczonych przez wladze, i, rzecz jasna, kabarety: warszaw-
ski ,,STS — Studencki Teatrzyk Satyrykow” (1954-1962) uznany za ,,teatralng
gazete polityczng”, ,,Hybrydy”, ,,Stodola”, gdanski ,.Bim Bom”, ,.Salon
Niezaleznych”, a takze, powstaly pézniej, poznanski ,, Tey” (Zenon Lasko-
wik, Bogustaw Smolen)), w ktérych publicznosé traktowano nierzadko obce-
sowo, niczym filistréw w dawnym ,,Chat Noit”, obnazajac jej podatnos¢ na
wszelkie manipulacje, glupote, samozadowolenie, sktonnosé do konformi-
zmu. Serwowano w nich gorzkie prawdy, obnazajac paradoksy zycia w ,,so-
cjalistycznym dobrobycie” poprzez operowanie jezykiem ezopowym i gra
podtekstem, uprawiajac swoista publicystyke w $piewanym felietonie,
w parodii tekstow urzedowych, gawedzie ekonomicznej. Poszukiwano no-
wych form ekspresji (blackont), wykorzystujac takze sprawdzone teatralne
triki. Kabarety te, dzialajac w duzej mierze w srodowisku studenckim, wérdéd
swoich, nawigzywaly zywy kontakt z réwieSnicza publicznoscia, ktéra
z latwoscla rozszyfrowywala aluzje, parabole i poetyckie metafory. Cho¢
poczatkowo byly to kabarety amatorskie (wspierane jedynie przez zawodo-
wych aktoréw i autoréw) szybko staly si¢ wylegarnig talentéw, tu zdobywali
swe kwalifikacje pézniejsi profesjonalisci. Wiele z nich z czasem stalo sig
kabaretami zawodowymi, jak m.in. zalozony w 1968 (w roku odwilzy) kaba-
ret Jana Pietrzaka i Janusza Kofty ,,Pod Egida”, rejestrujacy z satyrycznym
zacigciem transformacje ustrojowe, z udziatem zawodowych aktoréow i kon-
feransjera, a takze wroclawska ,,Elita” (Jan Kaczmarek, Andrzej Waligorski,
Leszek Niedzielski) dziatajaca od 1969 nieprzerwanie do dzisiaj, ktorej
czlonkowie wykonywali swoje wlasne teksty.

W latach 80. zycie kabaretowe toczylo si¢ mniej wartko i dwutorowo, ka-
barety zawodowe prowadzac walke z cenzurg o przetrwanie, ugruntowywaly
swq pozycje, a nowe kabarety amatorskie poszukiwaly odpowiedniej dla
siebie formuly. Powstaly jeszcze w 1966 roku Festiwal Artystycznej Mlo-
dziezy Akademickiej FAMA, w ramach ktérego miedzy innymi prezentowa-
ty si¢ kabarety studenckie z calej Polski, pod koniec lat 70. stracil swéj im-
pet. W sukurs studenckim inicjatywom kabaretowym przyszta PAKA —
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krakowski Przeglad Kabaretow Amatorskich. Zainicjowana w lipcu 1984
roku impreza odbywajaca si¢ corocznie az do dzisiaj, stala si¢ najwazniej-
szym forum kabaretowym, gieldq pomystow, sposobem pokazania siebie
innym zainteresowanym ta forma. W pierwszej kolejnosci byta zabawa kaba-
reciarzy (jeszcze nie artystow) we wlasnym gronie, chcialoby si¢ doda¢ —
prawie jak za dawnych czaséw tradycyjnego kabaretu. Jednak obecnosé¢ sza-
cownego jury skladajacego si¢ z profesjonalistow: satyrykéw (Jacek Federo-
wicz, Stanistaw Tym), plastykow (Andrzej Mleczko), aktoréw (Jerzy Stuhr)
publicystow (Michal Ogorek), literatow (Jan Jézef Szczepaniski) 1 elity kabarecia-
rzy (Piotr Skrzynecki) pozwalal rowniez sprofilowac przeglad jako rodzaj warsz-
tatow, szkole kabaretowej sztuki, w ktérej nieprzypadkowo zgromadzona pu-
bliczno$¢ i jurorzy weryfikowali atrakcyjnosé pomystu, umiejetnosci warsztato-
we, okreslajac szans¢ na dalszy rozwdj, a takze na ,,zawodowstwo”. Rzeczy-
wiscie, wigkszo§¢ nagrodzonych na PACE (w calej jej historii) zespolow
osiagnela taki status i dzi§ uznawana jest niemal za mistrzéw w swoim ro-
dzaju, by wskazaé niektére z nich: zielonogérski kabaret ,,Potem”, gdatniski
,»IKon Polski”, krakowska ,,Grupe Artystyczng Rafata Kmity”.

Czym zatem byla w tym okresie PAKA? — zabawa, wspélnota, twérczym
fermentem i swoista, sztafeta pokolen. Moze nie rozbrzmiewal w niej okrzyk
modernistow gromadzacych si¢ w kabaretowych kawiarniach Paryza i Kra-
kowa z przetomu wiekow — Eviva ['arte!, lecz z pewnoscig obecny byl panu-
jacy w nich duch swobody, $miechu, dezynwoltury, wolnosci. W czasach
narastajacego kryzysu gospodarczego i destabilizacji politycznej, stanu wo-
jennego i walki o nowy demokratyczny lad, spotkaniom kabareciatzy na
PACE patronowal raczej Beaumarchais i jego stowa ,,Niech zyje wesolos¢!
Kto wie, czy §wiat potrwa jeszcze trzy tygodnier” (Beaumarchais 1959, 23).
Slowa te, co warto przypomnieé, byly w dwudziestoleciu mottem nie tylko
satyrycznego pisma ,,Cyrulik Warszawski”, ale rowniez kabaretu o tej samej
nazwie — kontynuatora naj$wietniejszych tradycji ,,Qui Pro Quo”.

Po roku 1989 sytuacja w kraju ulegla radykalnej zmianie. Zniesiono cenzu-
re, zapanowala wolno§¢ slowa. Upublicznienie rozgrywek politycznych,
przypominajacych program kabaretowy, zmniejszylo popyt na kabarety
zaangazowane, satyryczne, interwencyjne. Zaspakajaly go zreszta dzialajace
nadal kabarety zawodowe, a takze emitowane cyklicznie w telewizji publicz-
nej widowiska: wspominane juz ,,Polskie ZOO” Marcina Wolskiego (1991—
1994) — intertekstualna szopka obnazajaca polska sceng polityczna, ,,Dzien-
nik Telewizyjny” Jacka Fedorowicza — parodia biezacych serwiséw informa-
cyjnych oparta na miksowaniu dokumentu filmowego ze spreparowanym
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satyrycznie tekstem oraz inne programy, jak np. ,,Ale plama” (Janusza Re-
winskiego 1 Krzysztofa Piaseckiego). Zaproponowane w nich techniki in-
formacyjno-zabawiajace, ktére mialy przeciwdziala¢ nadmiernemu zaufaniu
do informacji podawanych w mediach, z powodzeniem przejely w naszych
czasach programy publicystyczne, by wspomnie¢ cieszacy si¢ niezwykla
popularnoscia program TVN ,,Szklo kontaktowe”.

W latach 90. pole manewru kabareciarzy w zakresie dyzurnych tematéw,
jak podkreslal Jacek Sieradzki, zostalo wiec powaznie ograniczone (Sieradzki
1983, 12), poszerzalo si¢ natomiast pole dla ekspansji, dzigki rozwojowi
telewizji niepublicznej i zglaszanemu przez nia zapotrzebowaniu na progra-
my rozrywkowe. Jaki wigc kabaret mogl zrodzi¢ si¢ w tym krajobrazie po
bitwie, jaki kierunek artystyczny mogl przyjac? Jaka publicznos$¢ integrowaé
— masowa, zasiadajaca przed ekranami telewizoréw, czy wlasna, zdobywang
w bezposrednim kontakcie, akceptujaca ten sam typ humoru? Czy traktowat
ja jako partnera czy jako klienta?

,Zréb kabaret, po prostu zréb kabaret...”

Mloda generacja kabareciarzy, odchodzac daleko od polityki, skierowata
swa, uwage na wlasne podwoérko, swoje srodowisko, ktére w ciagu kilkuna-
stu lat uleglo gwaltownym przeobrazeniom. W zwiazku z otwarciem sig
Polski na Zachéd, szybko zaczgto nadrabiaé zaleglosci w przyswajania zdo-
byczy kultury masowej, konsumenckiej, amerykanskiej. Konkretny i tatwy
niegdy$ do wskazania dla kabareciarzy punkt odniesienia (akademicka sztu-
ka, filister-tradycjonalista, narzucona wiadza) rozplynal si¢ w ponowocze-
snym $wiecie pluralizmu politycznego, unifikowanych obiegéw i pozioméw
kultury. Jedng z reakcji na te sytuacje ujawnial w swej nazwie warszawski
»IKabaret Moralnego Niepokoju” dzialajacy od 1996 roku (w skladzie: Ro-
bert Gérski, Katarzyna Pekosifiska, Przemek Borkowski 1 inni), ktéry o$mie-
szal pozoranctwo, bezrefleksyjno$¢ i samozadowolenie konsumenta débr

5 Uzyte w podtytule stowa pochodza z hymnu kabaretu ,,Potem™:,,Zr6b kabaret, po prostu
ztéb kabaret / To takie proste, cho¢ przeciez takie stare / Wigc si¢ nie tlumacz, ze wszystko
jest zle / Ale po prostu usmiechnij si¢ / Zréb kabaret, po prostu zt6éb kabatet / Miedzy
dialogi piosenek wléz pare / Zapro§ publiczno$é i krzesta jej daj / Potem tecytuj $piewaj
i grajl”. Piosenka dostepna na: http://kabaretpotem.mp3.wp.pl/?tg=L3Avc3RyZWZhL2Fy
dHlzdGEvMTIONTcsdXR3b3IsNTg5MzEuaHRtbA== (dostep: 28.07.2011).
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kultury masowej i popularnej, sprawnie i szybko przejmujacego promowane
w niej wartosci 1 normy zachowan. W tym wyspecjalizowaly si¢ réwniez inne
ambitne kabarety: ,,Grupa Rafala Kmity”, cieszynscy ,,f.owcy.B”, powstaly
w Lublinie ,,Kabaret Ani Mru Mru”, , Kabaret Hrabi”, ,Limo”, ,, Kabaret
Mitodych Panéw” z Rybnika. W skeczach, monologach, piosenkach tworzg
one istny patchwork wspdlczesnego spoleczenistwa, ukazujacy jego przed-
stawicieli (meneli, bezrobotnych, dresiarzy, nauczycieli, ksi¢zy i biurokratow,
pracownikéw firm i ajentdéw, gospodynie domowe i gejow) w kroétkich od-
stonach ich dnia powszedniego, w rolach przerysowanych, w $miesznosci
i glupocie. Takie spojrzenie na $wiat wynaturzajg kabarety ,,niskie”, mniej
ambitne, nastawione na masowego odbiorce, np. ,,Nowaki”, ,,Neo-Néwka”,
»Pod Wyrwigroszem” (wickszo$¢ zartéw budujacych wokot skojarzen
z seksem), ,,Paranienormalni”, ,,Kabaret Skeczéw Meczacych”. Proponowa-
ne w tych kabaretach swoiste scenki rodzajowe na ogé6t nie imponuja forma
tak w zakresie §rodkéw ekspresji, jak 1 sposobow przekazu. Uzyty w nich
jezyk, bedac prostym cytatem mowy kolokwialnej, pozostaje wielekro¢ jedy-
nie znaleziony, a nie przetworzony. Brak jego wtérnego sfunkcjonalizowania
sprawia, iz zaplecze tekstowe wigkszosci tych zespoléw jest niezwykle
skromne. Oczywidcie sprawnie postuguja sie one nadal kalamburem,
zwlaszcza w swych nazwach (,Non-sens”, ,,Po zarcie”, ,Zazarty”), gra
stowna, dowcipem, kawalem, bon motem, ale na ogé! obywaja si¢ bez, by
tak rzec, klasycznych gatunkow literatury estradowej i satyry literackiej ty-
powej dla dawnych kabaretéw, promujacych wirtuozeri¢ poetycka, §wiado-
ma gre semantyczng stowem. Zastapil ja performatywny zywiol zdarzenia,
zabawy realizowanej zgodnie z formula paidia — w ktérej panuje ekstatyczny i
bezrefleksyjny czesto zachwyt nad Zyciem prezentowanym w zabawnych
wariacjach, nagradzanych demonstracyjnie przez publicznos¢ §miechem na
cale gardloS. Nieczesto w takich kabaretach, nieliterackich, ale mocno osa-
dzonych we wspotczesnych realiach zycia obyczajowego i spotecznego, jest
jeszcze miejsce na przypomnienie widzom gogolowskiej pointy Rewizora:
,»Z kogo si¢ $miejecie? Z siebie samych si¢ $miejecie!” (Gogol 1953, 164).
Pokazany w zabawie $wiat banaltu i trywialnosci nie sktada si¢ w znaczaca
calo$¢, narzuca si¢ w swej oczywistosci, niepoddany interpretacji, nie wy-
zwala jej rowniez u widzéw. Skecze przypominajace burleskowe gagi oferuja
prosty komizm, programy z nich zlozone nie wymagaja zaangazowania,

¢ Wyodrebniam te formule zgodnie z koncepcja zabawy J. Huizingi (Huizinga 1967). Na dru-
gim biegunie zabawy typu paidia badacz umiescil Zudens — zywiol, z ktérego wyrosta poezja.
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myslenia, sa niczym zabawki, ktérymi szybko si¢ nudzimy, zadajac nowych
atrakcji 1 bawidelek. Mozna je okresli¢ jako kabarety biesiadne’.

Inng alternatywe kabaretowej zabawy stworzyly grupy nawigzujace do ka-
baretu ,,Potem” zalozonego w Zielonej Gorze w 1984 roku (istnial do 1999)
przez Dariusza Kamysa i Krzysztofa Langera, do ktérych rok pézniej dota-
czyl Wladystaw Sikora, rozsadnik idei kabaretowej i moderator Zielonogor-
skiego Zagltebia Kabaretowego (ZZK). Jego zdaniem:

kabaret artystyczny musi by¢ anarchizujacy. Bez oderwania si¢ od obo-
wiazujacych zasad, schematow i myslenia popularnego — nie ma sztuki
kabaretowej. I najszlachetniejsze nawet intencje i wartosci edukacyjne nie
czynig z kabaretu Sztuki. Sztuka kabaretows jest dopiero to, co przeta-
muje schematy. Kabaret nie ma zmusza¢ do niczego. Im wigcej zmusza-
nia, tym mniej myslenia. Przelamywanie schematow to nie jest stawianie
trudnych pytan. Idiotyczne nieraz zarty moga mie¢ wigcksza moc przeta-
mywania schematéw niz inteligentnie skrojony skecz z drugim dnem. Po-
jedyncze zarty bywaja dzietami sztuki — jesli tylko potrafig naruszy¢ swoja
konstrukeja zakorzenione schematy” (Sikora 2011a).

Jako lider kabaretu ,,Potem”, a takze wychowawca mlodego pokolenia ka-
bareciarzy Sikora staral takg formule kabaretu zaszczepi¢ swym podopiecz-
nym, zrzeszajacym si¢ w zielonogorskich formacjach: ,,Zas”, ,Imperium
Trret”, a takze zakladajacym wlasne odrebne zespoly m.in.: ,Jurki”,
»Ciach”, ,,Mite Twarze”, ,Barszcz z krokietem”, ,,Szum” (jedyny zetiski
kabaret). Potemowcy nie lekcewazac tradycji dawnego kabaretu, poddawali
ja rewizji, w pracowicie przygotowywanych programach proponowali
ucieczke z realnodci w $wiat literackiej fikcji, w bajke, w absurd, bawiac si¢
inscenizowaniem krétkich form (uzywanie rekwizytéw, kostiumu, minideko-
racji), odrzucajac konferansjera, angazowali widza przez odwolanie si¢ do
jego wrazliwosci. Ulubiong i najatrakcyjniejsza forma, usprawiedliwiona
postmodernistyczna moda, stala si¢ wiec parodia we wszystkich odmianach,
stylizacja, trawestacja, groteska, czarny humor, kalambur i pastisz.

Proponowane niegdys podzialy kabaretu na polityczny i obyczajowy, aktu-
alny 1 historyczny, jezykowy i sytuacyjny, zawodowy 1 amatorski, egalitarny
ielitarny, dla dorostych i dla dzieci (Szczerbowski 1994, 17) nie sa zbyt
funkcjonalne. O wspdlczesnym kabarecie wigcej méwi podzial na formy

7'To okreslenie proponuje m.in. Wiadystaw Sikora, por. Sikora 2011b.
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tradycyjne i eksperymentatorskieS. Do tych ,,drugich” naleza m.in.: nieistnie-
jacy juz, ale oryginalny kabaret ,,Kuzyni” (ktérego program zawieral jedynie
formy cyrkowe), kabaret ,,DNO” (w ktérym komizm buduje si¢ przez uzy-
cie skomplikowanych i rozbudowanych rekwizytéw), jednoosobowy kabaret
Ireneusza Krosnego (doskonatego mima, ktéry czasem laczy pantomime
z dzwigkiem z offu), ,,Hlynur” (postugujacy si¢ persyflazem skandynawskich
form kabaretowych 1 ich parodiami w zakresie jezyka 1 zwyczajow), ,,Frasz-
ka” 7 ,,Maciez”, a przede wszystkim ,,Mumio” (zmierzajace w strone pelniej-
szych form teatralnych lub form przedstawiajacych kabaret niczym cytat). Moz-
na by wymieni¢ tu réwniez kabaret ,,OT.TO”, ktéry w pewnym momencie
dzialalnosci wyspecjalizowat si¢ w skrotowych parodiach znanych przebojow,
ale te minikoncerty zyczef staly si¢ z czasem podstawa piosenkowej kroniki
politycznej, jak w programach ,,IV Kaczpospolita”, ,,Kroniki Tuskanii”.

Dodatkows ster¢ dzialalnosci kabaretowej wyznacza dzisiaj improwizacja
sceniczna, na ktérg mode wsrod polskich artystow kabaretowych zapoczat-
kowal popularyzowany w Internecie amerykanski show Whose Line Is It
Anyway?. Uprawiajg ja z powodzeniem kabareciarze z réznych grup, ktorzy
spotykajq si¢, by wymysla¢ na poczekaniu scenki o tematyce proponowanej
przez widzoéw oraz aby gra¢ w gry zapozyczone z Whose Line. Inng forme
kabaretowej improwizacji, wywodzaca si¢ z zielonogorskiego klubu Ggeba
1 $rodowiska ZZK, proponuja tworcy parodii serialu obyczajowego Spadko-
biercy, znanego szerokiej publicznosci z wersji telewizyjnej (pomyslodawca
serialu jest byly Potemowiec — Dariusz Kamys).

Mowiac o nowych formach wspoélczesnego kabaretu, nie sposéb pominaé
modnego dzi§ stand-upn (komedii na stojaco), komicznego performance’n, oscy-
lujacego migdzy forma teatru jednoosobowego, kawiarnianego popisu, kaba-
retowej konferansjerki oraz monologu, miedzy rozrywka 1 zabawa z publicz-
noscia. Atrakcyjno$¢ stand-upu wynika z jego buntowniczej natury, z wszech-
panujacej w nim wolnosci stowa i swobody reakcji zaréwno standaperdw, jak
1 publicznosci, ktéra aktywnie wlacza si¢ w przebieg widowiska. W Polsce
forme te uprawiaja zarowno kabareciarze (Marcin Daniec, Grzegorz Hala-
ma, Jerzy Kryszak), jak tez specjalizujacy si¢ w tym Rafal Rutkowski 1 Lu-
kasz Lewandowski.

Poza wymienionymi wyzej, wartym uwagi zjawiskiem jest kabaret mu-
zyczny, ktory zaskakuje widzoéw nie tylko wysokoartystycznymi ,,tekstami”,

8 Za przewodnika po wspolczesnych kabaretach shuzyla mi w wielu wypadkach Izabela
Mréwka, autorka ksiazki o polskich satyrykach i autorka wielu kabaretowych tekstow.
9 W Polsce popularyzowany za sprawa Internetu (www.whoseline.pl).
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ale 1 wirtuozerig wykonania. Sztandarowym przykladem tego typu kabaretu
moze by¢ ,eksportowa” ,,Grupa MoCarta” (ktérej program nieustannie
ewoluuje: od zabawy formami i motywami muzycznymi, przez utrudnianie
sobie zadan w postugiwaniu si¢ instrumentami czy wydobywaniu dzwigkéw
z przedmiotow, ktore nie byly dotad kojarzone z instrumentami, co zostaje
wzbogacone ciekawa choreografia 1 gra mimiczna). Do tej kategorii naleza
réwniez: katowicki jednoosobowy ,,Kabaret Tenor” (Czestaw Jakubiec po-
trafi miedzy innymi zaspiewa¢ w duecie damsko-meskim sam ze sobg; two-
rzy parodie arii operowych i operetkowych), a takze krakowski , Kwartet
Okazjonalny” (w ktorym gra si¢ na réznych ,sprzetach”). W tym nurcie
nalezaloby tez usytuowaé kabaret piosenki, czasem nawiazujacy do tradycji
bardéw — dawniej ,, Tropicale Thaiti Granda Banda” czy ,,Waly Jagielloniskie”,
obecnie ,,Czerwony Tulipan”, ,,Kaczki z Nowej Paczki”, ,,Zespdt Adwokacki
Dyskrecja”, ,,T-Raperzy znad Wisly”, ,,Lubelska Federacja Bardow”.

Sprawdzenie warto$ci wspolczesnego kabaretu umozliwia nie tylko kon-
frontacja z coraz mniej wymagajaca publicznoscia, ale réwniez uczestnic-
two w rozmaitych przegladach, festiwalach i konkursach kabaretowych.
Przegladem o najwickszej renomie jest wspomniana juz krakowska PAKA.
Poza nig licza si¢ m.in. Lidzbarskie Wieczory Humoru 1 Satyry (27 edycji),
Debesciak organizowany w Dabrowie Gérniczej od lat dziewigciu, Mazur-
skie Lato Kabaretowe Mulatka (16 edycji), Trybunaly Kabaretowe
w Piotrkowie Trybunalskim, a przede wszystkim rybnicki Ryjek, w ktorym,
co ciekawe, kabarety, startujac w konkurencjach przez siebie zapropono-
wanych, oceniaja siebie nawzajem. Oczywiscie procz festiwali zycie kaba-
retowe w ramach geografii kabaretowej organizowane jest w klubach, kto-
re w tym si¢ specjalizuja, np. w Piwnicy pod Harenda w Warszawie,
w todzkiej Piwnicy Artystycznej Przechowalnia, w klubie zielonogérskim
Geba 1 w innych miejscach sprzyjajacych kabaretowej zabawie w zywym
kontakcie z publicznoscia.

W ostatnich latach okazalo si¢, ze udzial w przegladzie pozbawionym
promocji medialnej nie gwarantuje sukcesu i zeby zaistnie¢ w §wiadomosci
spoleczenistwa, nalezy podda¢ si¢ dyktatowi telewizji; zatem tylko podpo-
rzadkowanie sie twércom programéw rozrywkowych stwarza dzisiaj wielu
mlodym kabaretom szans¢ osiagniecia zaréwno sukcesu artystycznego, jak
iprzede wszystkim niezaleznosci finansowej. Dlatego za chlebem i stawg
kabaret zawedrowal do telewizji.
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Wyprzedaz kabaretu w rece telewizji...*°

Jak niegdy$ na przelomie wieku XIX i XX wieku kabaret zaczal dekon-
struowa¢ $wiat widowisk teatralnych, czasem zagrazajac teatrowi, wielekro¢
inspirujac mlodych teatralnych twoércéw do poszukiwan i eksperymentow
formalnych, tak niemal sto lat pézniej sam zmierzy¢ si¢ musial z nowym
medium — z telewizja. Stala si¢ ona nie tylko waznym sposobem kontakto-
wania si¢ kabaretu z publiczno$cia (podobnie jak niegdy$ radio, obecnie za$
Internet), ale umozliwila takze powstanie nowych jego odmian, jak kabaret
telewizyjny, ktérego najswietniejszymi przykladami sa ,,Kabaret Starszych
Panéw” oraz dwie edycje kabaretéw telewizyjnych Olgi Lipinskiej: wcze-
$niejsze — ,,Gallux show”, ,,No to leci kabarecik” i pdzniejszy — ,,Kabaret
Olgi Lipinskiej”. Kabaret radiowy o dluzszej tradycji siggajacej lat 30. XX
wieku, by wspomnie¢ ,,Wesola Lwowska Fale”, rozwijal si¢ po wojnie dzigki
kabaretowi ,,Eterek” (Przybory i Wasowskiego), nastepnie §wietnym pro-
gramom Wolskiego ,,Sze$édziesiat minut na godzing”, czy emitowanym
w radiowej ,, Tréjce” ,Ilustrowanemu Tygodnikowi Rozrywkowemu” (Jan-
czarskiego 1 Kreczmara) oraz ,,Powtédrce z rozrywki”. Od radiowych form
rozpoczynal réwniez kabaret ,,Kaczka Pchnigta Nozem”, ktéry z powodze-
niem funkcjonuje do dzi§ poza tym medium. Obecnie radio, a przede
wszystkim telewizja, nie sluzy juz wykreowaniu nowych zjawisk, ale raczej
ich utrwaleniu. Staly si¢ wigc jedynie przestrzenia dla odpowiedniego zapre-
zentowania tworczosci kabaretowej, zgodnie z obowiazujacymi standardami
(krétkie kilkunastominutowe skecze, szybkie tempo, oryginalno$¢ i §wiezo$é
pomystu, rozrywkowo$¢). Nowe media nie oferuja nowych $rodkéw wyrazu,
ktére moglyby wzbogaci¢ poetyke widowiska kabaretowego (Srodki filmowe
wykorzystujg kabarety, tworzac wlasne produkcje filmowe poza telewizja).
Ich misja jest wigc odpowiednie zaprezentowanie kabaretu w formie kon-
kursow, jak np. w programie ,Kabaretozercy” (w ktérym rywalizujace ze
sobg zespoly oceniala publicznosé), czy tez w formie telewizyjnego show,
czego ciekawym przykladem jest program ,,Baltroczyk przedstawia”.

I tak w wyscigu o stawe i popularno$é kabaret wyprzedaje sig, urozmaica-
jac rozrywke dla mas, podrzucajac reklamie sprawdzone chwyty. Nie znaczy
to jednak, ze niebezpieczny mariaz z telewizjq bezposrednio zagraza kabare-
towi. Dla wielu kabareciarzy to tylko przygoda, w pelni realizujq si¢c oni do-

10 Tytut podrozdziatu jest aluzja do ksiazki 1. Kiec Wyprzedaz teatru w rece Arlekina i Blazna,
¢gyli 0 kabarecie, zob. Kiec 2001.
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piero w bliskim kontakcie z widzami, ktérzy — cho¢ nie zawsze wypelniaja
ogromne sale — to nadal chetnie gromadza si¢ w kameralnych klubach, two-
rzac prawdziwa wspolnote.

Zakonczenie...

Tradycja kabaretu dwudziestolecia przeszta do lamusa, w programowych
sktadankach wyspecjalizowata si¢ estrada, nie udajac, Ze jest kabaretem.
Typowe niegdy$ kabaretowe formy, takie jak piosenka w rozlicznych odmia-
nach gatunkowych i réznych rytmach, monolog, a nawet konferansjerka,
z powodzeniem osiagnely autonomie. Wypelniajac w calosci widowiska
rozrywkowe typu estradowego (koncerty, recitale) badz stajac si¢ ich cze¢scia,
ozdobnikiem lub — co gorsza — przerywnikiem, przestaly sygnowac widowi-
sko stricte kabaretowe. Wielu specjalizujacych si¢ w tych formach artystéw
zaczeto funkcjonowaé w zyciu kabaretowym w pojedynke, jako satelici,
wlaczajac si¢ doraznie w dziatania innych grup, by wymieni¢ najbardziej
znanych: Stanistawa Tyma, Pawta Dluzewskiego, Macieja Stuhra, Krzyszto-
fa Daukszewicza, Jerzego Kryszaka, Tomka Jachimka, Marcina Darica,
Grzegorza Halame, Piotra Baltroczyka, Artura Andrusa, Andrzeja Ponie-
dzielskiego. Wydaje si¢, ze dzi§ reprezentuja oni swoisty kabaret jednooso-
bowy, czegsciowo autorski, czesciowo aktorski, kabatet profesjonalny, dopra-
cowany. Swiadomos¢ tradycji pozwala im z powodzeniem wlaczaé dawne
formy 1 styl we wspolczesne widowiska kabaretowe, tworzy¢ programowe
sktadanki juz nie tylko z popiséw pojedynczych wykonawcdw, ale z prezen-
tacji zespoléw o odmiennych poetykach, stylach, w ktérych nie tylko, jak
w krzywym zwierciadle, moze przejrzec si¢ wspolczesny $wiat 1 widz, ale
i wspoélczesny kabaret, nieustannie poszukujacy zrédla zabawy, czasem
réwniez kontaktu ze sztuka. A obraz to niezwykle zréznicowany.
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Polish Cabaret — Tradition and Contemporaneity

Polish cabaret, while being inspired by European ancestors, has been evolving over years. It
served many purposes, searched for new means of expression. The article presents significant
stages of its evolution, which serves as the main context for describing the expansion of
contemporary types of cabaret that have been developed under the influence of new media
and culture that concentrates on entertainment. Rich cabaret life and significant presence of
cabaret programs on TV provokes question concerning the identity of cabaret. An answer to
such question enables understanding the reasons of its attractiveness and its presence in
different means of popular culture.

Key words: cabaret, stage expression, popular culture
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Rodzina w dramacie kobiecym:
po przetomie 1989 roku, a w latach 30. XX wieku

Jednym z przejawéw ogdlnego rozkwitu literatury tworzonej przez kobiety po
przetomie 1989 roku jest dramat, ktéry mozna okresli¢ mianem ,,kobiecego”,
skuplajacy si¢ na sytuacji spolecznej kobiety. Zjawisko to jest jakby powtorze-
niem rozkwitu z okresu dwudziestolecia mi¢dzywojennego, kiedy to w latach
30. nastapit krotki, lecz bogaty wybuch dramatu juz wtedy nazwanego ,,kobie-
cym”. Celem niniejszego artykutu sq dwa zazebiajace si¢ tematy. Z jednej strony
pragne w skrocie przedstawi¢ obraz rodziny wylaniajacy si¢ z tych dwu grup
utworéw. Bedzie to spojrzenie z perspektywy feministycznej, uwzgledniajace
dzialalno§¢ rodziny jako wspdlnoty, stosunki wewnatrz rodziny, mozliwosci
zycia kobiet poza rodzing. Z drugiej strony porusz¢ kwesti¢ formy tych drama-
tow, gdyz wiaze si¢ ona z ich odbiorem!. Material, na podstawie ktdrego zapre-
zentowany bedzie obraz rodziny, sklada si¢ z réznorodnych tekstéw, w ktorych
problem rodziny pojawia si¢ w mniejszym lub wickszym stopniu. Z utwordw
po przetomie 1989 roku bedg analizowane nastgpujace dramaty: Salon profesora
Mefisto Krystyny Kofty, Co sig¢ dzieje 5 modlitwami niggrzecznych dzieci Anety Wrébel,
Prostak Anny Stroniskiej, Zlodziejki chleba, Clowiek ze Smietnika oraz Obrageni Exwy
Lachnit, Dwadrzewko Lidii Amejko 1 Meeting Anny Bojarskiej. Natomiast z dwu-
dziestolecia migdzywojennego beda uwzglednione nastepujace dzieta: Sprawa

! Sztuczny podzial wzdtuz linii genderowych bywa chwilowo pozyteczny, azeby lepiej
uwypukli¢ pewne elementy tekstéw tworzonych przez kobiety. Nie znaczy to, iz kazdy utwor
autorstwa kobiety odznacza si¢ inna tradycja estetyczna. Ostatecznie powinna (kiedys) nasta-
pi¢ integracja dramatu kobiecego z caloksztaltem dorobku literackiego.
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Moniki, Milezaea sita oraz Walaey si¢ dom Marii Morozowicz-Szczepkowskiej,
Sprawiedliwosé Marceliny Grabowskiej, Dom kobiet Zofii Natkowskiej, Egipska
pszenica oraz Baba-Dziwo Marii Jasnorzewskiej 1 Glebia na Zimneg Zofii Rylskiej?.
Rok 1918 i powstanie pafstwa polskiego zostalo powitane z wielkim entuzja-
zmem przez kobiety. Udzial malego i elitarnego ruchu emancypacyjnego
w walce narodowo-wyzwolenczej zaowocowal uzyskaniem praw (prawo glosu
1 — przynajmniej teoretyczna — réwno$¢ w pracy) gwarantowanych przez konsty-
tucje odrodzonego pafistwa. Kobiety staly si¢ nagle widoczne w miejscach pu-
blicznych, a ich wizerunek bardzo si¢ urozmaicit: ,,od wampoéw do powaznych
profesjonalistek, od rakietki tenisowej do teczki urzednika” (Kalwa 2002, 15-16,
zob. tez: Gérnicka-Boratyniska 1999, 17). Jednak pomimo awansu spotecznego,
obraz rodziny, jaki wylania si¢ z dramatéw, juz w tamtym okresie oznaczanych
mianem ,,kobiecych”, daleki jest od radosci 1 optymizmu.

W Sprawie Moniki Marii Morozowicz-Szczepkowskiej (premiera w 1932 r.)
malzenstwo utalentowanej pediatry rozpada si¢ zaréwno z powodu zdrady
meza, jak 1 sily charakteru bohaterki. Monice pozostaje jedynie poswigcenie
si¢ pracy. Jednak taka droga pociaga za soba swoiste nicbezpieczenistwo,
gdyz — wedlug Szczepkowskiej — sukces zawodowy prowadzi do defemini-
zacjl. Rodziny, ktére pojawiaja si¢ w Milezqeej sile tejze autorki (premiera
w 1933 r.), sa jakby wybrakowane i niezbyt zdrowe. Na przyklad gtéwna
bohaterka, niezalezna i obrotna pani redaktor, ma ukochanego syna ze sto-
sunkéw pozamatzenskich. Pod wielka czulo$cia 1 radoscig ze wspolnego
obcowania, kryje si¢ dominacja matki nad synem oraz szantaz psychologicz-
ny. Natomiast ostatni dramat Szczepkowskiej, Walqcy si¢ dom (premiera
w 1937 r.) ukazuje rozklad i upadek rodziny ziemianskiej. Utwor spotkat sie
z pewnym uznaniem krytykéw miedzywojennych, uznaniem niewatpliwie
zasluzonym, gdyz jest to najbardziej dramatycznie efektywna sztuka autorki.
Pomijajac juz zacofanie i zastd] drazace opisywany majatek, stosunki we-
wnatrzrodzinne catkowicie negujg jakakolwiek sielsko$¢ ziemiansks. Kazdy
walczy o swoje szczescie, jednoczesnie niweczac je u drugich. Dom zamienia
si¢ w wigzienie, z ktérego wszyscy pragng uciec. Wsréd dramatéw kobiecych
lat 30., utwér ten wyrdznia si¢ najsilniejszym nawolywaniem do zniesienia
podwojnej moralnosci, szczegdlnie w sprawach intymnych.

Najwickszym sukcesem scenicznym po Sprawie Moniki Szczepkowskiej, cie-
szyl si¢ debiut Marceliny Grabowskiej Sprawiedlimosé (premiera w 1935 r.). Fakt,

2 Po czesci dostep do tekstow, szczegdlnie tych z lat 30., zadecydowal o wyborze. Sa inne
,».dramaty kobiece”, réwnie zastugujace na uwzglednienie, ale autorce niniejszego artykutu nie
udato sie do nich dotrzec.
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iz bohaterkq tej sztuki jest kobieta prosta, stanowi po czesci o wyjatkowoscl tego
utworu, gdyz we wszystkich innych omawianych tu dramatach akcja toczy sie
w $rodowisku inteligenciji lub ziemianstwa. Z jednej strony autorka przedstawia
los stuzacej, ktorej nedza uniemozliwia zalozenie rodziny. Z drugiej — sytuacja
rodzinna dyrektora wigzienia jest pokazana réwnie negatywnie. Dyrektor jest
jedynym Zrédtem utrzymania licznej 1 wymagajacej rodziny. Jej dobro staje sig
pretekstem do zbrodni, czyli do zmuszenia wiezniarki do aborcji, gdyZz ujawnie-
nie ciazy w wiezieniu pod jego rzadami spowodowatoby utrate stanowiska.

Sukces Sprawy Moniki poprzedzit debiut sceniczny Zofii Nalkowskiej Doz ko-
biet (premiera w 1930 r.). Dramat ten, stusznie chwalony przez krytykéw dwu-
dziestolecia za efektywno$¢ sceniczng, wywolal wérdéd wielu z nich uczucie
skrepowania 1 jakby defensywnosci. Tradycyjna rodzina pojawia si¢ w tym utwo-
rze tylko we wspomnieniach kobiet bedacych obecnie wdowami lub rozwdd-
kami i zyjacych razem w majatku z dala od mezczyzn. Z tych wspomnien wyni-
ka, iz ich zycie rodzinne nie byto zbyt przyjemne i czgsto okazywalo si¢ iluzja.
Poza tym, gdy kobiety zyja w spoleczefistwie, nie moga znalezé tego, co Luce
Irigaray nazywa ,,wlasnym glosem”, czyli $wiadomym poczuciem wlasnej toz-
samosci (zob. Irigaray 1985). Przy czym porte-parole autorki, Babka Celina pod-
kresla, 1z kobieta nie musi by¢ Zona, aby czu¢ si¢ potrzebna. Moze by¢ siostrg
lub matka, mieszkajaca wraz z innymi kobietami w nietradycyjnej rodzinie.

W podobnym nastrojowo-czechowskim stylu zostala napisana sztuka Zo-
tii Rylskiej Gfgbia na Zimnej (premiera w 1938 r.); warto dodad, ze wystawio-
no ja pod meskim pseudonimem. Akcja rozgrywa si¢ w majatku ziemiafskim na
pozor nie tak pelnym nienawisci, jak w Walqeym si¢ domn Szczepkowskiej. Jednak
i tu daleko do optymizmu. Podwdjna spoleczna moralnos¢ pozwala ojcu miec
romans z nauczycielka na oczach rodziny i zaktada potulno$¢ ze strony mat-
ki, ktéra chroni si¢ za fasada konwenansu. Dramatyczny bunt cérki — Niki —
przeciw zachowaniu ojca do niczego nie prowadzi, a dramat wraca do zasto-
ju pierwszej sceny. Egipska psgenica Marii Jasnorzewskiej (premiera w 1932 r.)
jest typowym przykladem jej wezesniejszych utworéw i zapatrywan na matl-
zefistwo. Wedlug szczegdlnych pogladow Jasnorzewskiej prawdziwa milosé
nie istnieje w malzenstwie, a macierzynstwo tylko zabija uczucia. Pozycie
Ruty z Krzeptowskim jest parodig rodziny, gdzie nieprzyjemny i gtupi maz
powoli niszczy pigkng i zakochang w nim Zong. Dopiero prawie kazirodczy
stosunek z pasiertbem (ostatecznie okazuje sig, iz nie jest on synem Krzep-
towskiego) daje Rucie mozliwo$¢ zaznania prawdziwego szczescia 1 mitosci.
Jednakze w swoim ostatnim dramacie, Baba-Dziwo (premiera w 1938 r.),
Jasnorzewska wystrzega si¢ uproszczen. Obraz malzenistwa Petroniki i Norma-
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na jest jednym z najbardziej realistycznych 1 glebokich przedstawien tego okre-
su. Sceny groteskowe, w ktoérych wystepuje kobieta-dyktator, przeplataja sie
z realistycznymi, ukazujacymi malzedstwo pelne klopotéw, dramatéw, niezgo-
dy, a jednoczesnie niepozbawione uczuc. 1 cho¢ nie jest to obraz pozytywny
iradosny, wyrdznia si¢ na tle wszystkich omawianych dramatéw, poniewaz
pokazuje, ze malzenstwo — mimo wszystko — moze by¢ czyms§ warto§ciowym.
Negatywna ocena stosunkéw rodzinnych w okresie dwudziestolecia mig-
dzywojennego wydaje si¢ nie tak surowa, jak ocena rodziny po 1989 roku,
kiedy to — z punktu widzenia kobiet — pojawilo si¢ mniej powodéw do rado-
$ci. Jak pisze Halina Filipowicz: ,,skutkiem Cichej Rewolucji 1989 r. w Pol-
sce byla tradycyjna kultura zakorzeniona w fundamentalizmie religijnym,
nacjonalistycznej ideologii i patriarchalnych praktykach” (Filipowicz 2001,
4-5; zob. tez: Katwa 2002). Sytuacja ta zostaje odzwierciedlona w dramatach
napisanych po przetomie. Juz w 1997 roku Mariusz Czubaj pisal o wspot-
czesnych dramatach rodzinnych (nie tylko o tych autorstwa kobiet), iz

[ijch spoiwem tematycznym jest przekonanie o kryzysie rodziny jako in-
stytucji kulturowej. (...) Okazuje si¢, ze relacje miedzy ludZmi maja cha-
rakter przedmiotowy i materialny (...), a o trwatosci zwiazkéw decyduje
przyzwyczajenie i egoizm, a nie uczucia. (...) [Z]ycie rodzinne jest gra,

polem nieustajacej rywalizacji, podejrzen i manipulacji, ktérych skutecz-
nym narzedziem moze okaza¢ si¢ dziecko (Czubaj 1997).

Jako przyklad owego przyzwyczajenia moze postuzy¢ dramat Krystyny
Kofty Salon profesora Mefisto. Utwor skupia sie na poszukiwaniach wlasnej
drogi zyciowej gléwnej bohaterki, ale rozpoczyna si¢ od rozwazan Fausty na
temat dlugiego malzenistwa z dopiero co zmartym mezem (Grossman 2005,
108). Z jej rozwazant wynika, iz tym, co trzymalo ich razem, bylo przede
wszystkim przyzwyczajenie, a nie mito$¢ czy zrozumienie. Niestety, szukanie
wlasnego szczescia nie przynosi oczekiwanych rezultatéw i w ostatniej sce-
nie Fausta wraca do trupa, stwierdzajac: ,,Pragne nudzi¢ si¢ z tobg przez cala
wiecznosé!” (Kofta 1993, 34). Podobna monotoni¢ Zycia rodzinnego przed-
stawia dramat Anety Wrobel Co sig dzieje 3 modlitwami niegrzecznych dzieci? Za-
miast rozméw s3 tu monologi skladajace si¢ czesto z oderwanych wyrazéw.
Codzienng rutyne reprezentuja wspolne obiady, w czasie ktérych brak poro-
zumienia jest podkreslony tym, ze cztonkowie rodziny nie moga si¢ nawet
przezegnac jednoczesnie. Plaska, jednowymiarowa zona przypomina robota
krecacego si¢ wokdl obowigzkéw domowych. Maz zajety jest wilasnymi
sprawami, a mala, nikomu niepotrzebna tysa dziewczynka siedzi na podto-
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dze. Jej defekt jest powodem utraty ojcowskiej mitosci. W ostatniej scenie
dziewczynka naklada peruk¢ w nadziei, iz bedzie kochana i prosi ojca:
,,1 jeszcze warkocze, tatusiu, zrob mi warkocze, dlugie 1 mocne, bo mi po-
trzeba dwa razy wigcej mitosci” (Wrébel 1999, 24). Jej wypowiedz podkresla
przedmiotowy charakter stosunkéw rodzinnych.

W przeciwienstwie do gosposi w sztuce Wrobel, Anna Stroniska w drama-
cie Prostak rysuje postac kobiety ,,wyzwolonej”, nowego typu bizneswoman.
Tyle Ze jest to obraz osoby prymitywnej i brutalnej. Ponadto, jak wynika
z tresci sztuki, dla tej wyzwolonej kobiety intereséw — Lopuchowej — rodzi-
na staje si¢ zbedna.

Podobnie okrutnie przedstawia si¢ $wiat w utworach Ewy Lachnit: Z/o-
dzigiki chleba, Czlowiek e Smieci 1 Obrageni. We wszystkich trzech dramatach
stosunki rodzinne przybieraja forme ciaglej walki, okrutnej gry i rywalizacji.
W Ztodziejkach chleba brutalny, ale wplywowy maz terroryzuje zong, grozac,
ze porwie dziecko. W zamian ona szantazuje go dowodem jego nieuczciwo-
$ci, ktory — jezeli zostanie ujawniony — moze go zrujnowal. W tle przesuwa
si¢ dziecko podobne do dziewczynki z utworu Wrobel — z ta réznica, ze nie
jest tyse, ale nieme. Dramaty Cglowiek ze Smieci 1 Obragen: skupiaja sie przede
wszystkim na stosunkach braterskich. Mimo pewnych wigzi bracia nienawi-
dza si¢, walcza ze soba, jednoczesnie zazdroszczac sobie bliskosci z jednym
lub drugim rodzicem. W obydwu wypadkach jeden z braci ginie.

Nieco spokojniej pokazane sa kltétnie 1 podejrzliwosé w rodzinie w dramacie
Lidii Amejko Dwadrzewkoe. Oprocz watku stosunkéw polsko-zydowskich, ktory
stanowi gtéwna 0§ tematyczng sztuki, przedstawiona jest w niej dzisiejsza rodzi-
na: wyalienowana, klétliwa, w ktorej ciagi monologéw zastgpuja prawdziwe
rozmowy. Autorka podkresla wplyw przeszlo$ci na wydarzenia terazniejsze,
przesztosci, ktéra moze ksztattowaé stosunki wewnatrz rodziny.

I w konicu Meeting Anny Bojarskiej — sztuka historyczna, ale wyraznie od-
noszaca si¢ do czaséw obecnych. Pokazuje podjeta przez utalentowana
1 wyksztalcona kobiete prébe wylamania si¢ z norm spotecznych, odrzuce-
nia drugoplanowej roli narzuconej jej plci. Bohaterka ponosi klgske i — jak
pisze Elwira Grossman — ,mozna si¢ zastanawiaé, czy jej przedwczesna
$mier¢ nie jest po prostu »kara« za wtargniecie na meskie terytorium zycia
1 sztuki, za niepozostanie na swoim »wiasciwym miejscu«’” (Grosmann 2005,
111)3. Zycie nazwano tu dzungla, a ukochany bohaterki, Cassagnac stwiet-

8 Oryg.: [Olne wonders if her premature death is not merely her ,punishmen” for invading the male terri-
tory in life and art, for not knowing her ,proper place”. Wszystkie tlum. z j. angielskiego, jesli nie
zaznaczono inaczej, sa autorstwa Joanny Kot (przyp. red.).



148 POSTSCRIPTUM POLONISTYCZNE, 2011 « 2 (8)

dza, iz w domu pragnie si¢ ,,spokoju, wsparcia, zachwytu. Bezwarunkowego
zachwytu, bezwarunkowego wsparcial”. Gdy bohaterka odpowiada, ze co$
takiego mozna dosta¢ tylko od ,,idiotki”, Cassagnac spokojnie si¢ zgadza
(Bojarska 1992, 37).

Jezeli spojrze¢ na obydwie grupy dramatéw pod katem podmiotu, szcze-
golnie kobiecego, zaskakuje podobienstwo kreacji, fakt, iz podmioty w oby-
dwu grupach prezentujg pelng game: od zupelnie substancjalnych do cal-
kowicie niesubstancjalnych. W Sprawie Moniki podmiot kobiecy jest substan-
cjalny 1 oceniony jako gorszy od meskiego. Za to w Domn kobiet i Egipskie/
pszenigy, mimo ze takze mozna go nazwaé substancjalnym, ocenia si¢ go
pozytywnie — jako inny od meskiego. Podobnie w dramacie Co si¢ dzieje
g modlitwami niegrzecznych dzieci — mamy tu do czynienia z podmiotami sub-
stancjalnymi, o ile w ogdle mozna méwi¢ o podmiocie tych dwuwymiaro-
wych postaci. Walqey si¢ dom 1 Sprawiedlivosé wstepnie tworza niesubstancjalne
podmioty, przy czym w wypadku tej drugiej sztuki dotyczy to tylko podmio-
tu kobiecego, gdyz meski nadal pozostaje substancjalny. W obydwu utwo-
rach sa to wersje wstgpne, nierozwinigte, nieco mechaniczne. Podobnie
rzecz si¢ ma w dramatach Lachnit Zfodzieki chleba, Obrageni i Czlowiek ze
Smieci. Jak pisze Grossman, ,,chociaz Lachnit ogélnie przestrzega konwen-

k&

cych nig stosunkéw, to dekonstruuje ona tradycyjna »kobieco$é« 1 »me-
skosé«. Obok obelzywych typéw »macho«, skorumpowanych wiadza, (...)
wprowadza gwaltowne i obojetne kobiety oraz wrazliwych, opiekuniczych
mezczyzn. Totez przeciwstawia si¢ stereotypom, choclaz czesto ogranicza
si¢ do przedstawiania tylko ich odwrotnej strony” (Grossman 2005, 113)*.
Skupiajac si¢ na ,outsiderach” i najbiedniejszych, autorka zaweza grono
postaci meskich, jak i1 kobiecych do tych najstabszych, pozbawionych wszel-
kich przywilejéw 1 jakiejkolwiek wladzy. Jednoczesnie w obydwu grupach
pojawiaja si¢ przyklady bardziej rozwinietych niesubstancjalnych podmio-
tow. Taka sytuacja wystepuje w dramacie Baba-Dzino, w ktoérym obok
uproszczonego meskiego podmiotu pojawia si¢ bogaty, zréznicowany i nie-
substancjalny podmiot kobiecy. Petronika jest jednoczesnie pigkna, atrakcyj-
ng zong i genialnym chemikiem. Podobnie rzecz si¢ ma w sztukach Salon
profesora Mefisto 1 Meeting. W pierwszej wystgpuje pelna gama charakteréw

4 Oryg.: While Lachnit generally observes conventional division of gender roles within the community and
relationships, she deconstructs traditional “femininity” and “masculinity”. Next to abusive “macho” types
corrupted by power, (...) she introduces violent, indifferent women and sensitive, caring men. So she defies
stereotyping, but often comes too close to representing only their reversals.
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kobiecych — od dziewczynki/ofiary do kobiety/szatana. Z kolei w drugiej
wybitna arystokratka i artystka probuje zy¢, wylamujac si¢ z przyjetych 16l
kobiecych zaréwno w zyciu prywatnym, jak i artystycznym.

Czy zatem istnieja zasadnicze sprzecznosci miedzy dramatami z tak réz-
nych okresow? Wydaje si¢, ze w duzej mierze sa to réznice raczej stopnio-
wania nastrojow 1 pogladéw, anizeli ideologiczne. Po pierwsze, przy ogdl-
nym pesymizmie tych dramatéw, w szczegdlnosci dotyczacym sytuacji ro-
dziny i roli kobiet, w obydwu grupach pojawiaja si¢ przeblyski nadziei lub
pozytywnych elementéw. Jednakze w dramatach pisanych po przetomie
1989 roku s one mniej liczne. W grupie sztuk z dwudziestolecia miedzywo-
jennego, pomimo defetyzmu widocznego w opisie aktualnej sytuaciji rodziny
i kobiet, przewija si¢ wyrazna nuta optymizmu w spojrzeniu na przyszlosé.
W Sprawie Moniki gtéwna bohaterka, utraciwszy rodzing (meza), przelewa
empati¢ na swoich pacjentow, stajac si¢ tym samym bardziej ,,wydtuzona”,
czyli lepsza 1 silniejsza. W Walaeym si¢ domu dom-wigzienie w konicu peka
1 mieszkancy-wiezniowie rozjezdzaja si¢. Dramat sugeruje, iz przynajmniej
cze$¢ z nich ulozy sobie lepsze zycie. W Sprawiedliwosci na dyrektorze wigzie-
nia pozostaje ,,rysa”, jakas lekka zmiana w patrzeniu na ludzi i wlasng rodzi-
ne¢. Dom kobiet jest sztukq o najbardziej optymistycznym wydzwigku. Chociaz
wedlug regul $wiata przedstawionego mezczyzni dominuja w spoleczen-
stwie, to jednak autorka widzi mozliwo$¢ stworzenia innej, zastepczej rodzi-
ny, ztozonej z kobiet 1 dajacej tym kobietom nie tylko szczesdcie, ale 1 moz-
nos¢ zdobycia wlasnego glosu. Ruta w Egipskiej pszenicy rozpoczyna nowe,
niekonwencjonalne zycie z ukochanym i ich wspélnym dzieckiem. Baba-
-Dziwo koticzy si¢ obaleniem kobiety-dyktatora i przetrwaniem, wbrew
wszystkiemu, malzefistwa Petroniki.

W grupie wspélczesnych dramatéw tez pojawiajg si¢ iskierki nadziei, ale sa
o wiele stabsze. W utworze Meeting gtéwna bohaterka umiera. W Cxlowickn
ze Smieci kurtyna opada w momencie, gdy brat wykopuje cialo zmarlego Ne-
stora do $mietnika. W Obragonych ginie Postac/Ryszard. Salon profesora Mefisto
koficzy si¢ danse macabre prowadzonym przez wieczng Fauste rozpaczliwie
teskniaca do $mierci. W dramatach Lachnit pojawiajg si¢ przeblyski dobroci,
dbania o innych, checi poprawienia losu cierpiacych: Duzy/Roman w Obra-
gonych chce zrezygnowaé ze swojego projektu architektonicznego, byleby
uchroni¢ nedzarzy przed wysiedleniem — i ostatecznie kupuje im dom; po-
dobnie w dramacie Zfodziejki chleba — matczyna mito$¢ wyrywa dziecko z rak
brutalnego ojca i wywoluje pierwszy przejaw empatii w Kindze. Ostatecznie
jednak te przeblyski nikna pod nawala grozy, nedzy, przemocy. Zaden ze
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wspolczesnych dramatéw nie pozostawia widza ze slaba chocby nadzieja na
przysztosé.

Waznym elementem w ostatecznym wydzwicku spolecznym tych dwu
grup utworéw jest ich konstrukcja. Jezeli uwzgledni si¢ kontekst historycz-
no-kulturowy okresu dwudziestolecia migdzywojennego, to znaczy repertuar
teatralny oraz toczace si¢ dyskusje wokol teatru i dramatu, dochodzi si¢ do
whniosku, iz dominujacym rodzajem dramatu byl — w tej lub innej formie —
dramat realistyczny (zob. Popiel 1995, Marczak-Oborski 1972). Tego rodza-
ju dramat zakltada, ze uwaga odbiorcy skupia si¢ na fabule, Zze zindywiduali-
zowane postaci jednoczesnie odzwierciedlaja ustalone role spoteczne oraz
ze ostatecznie utwor zasugeruje jakie$ rozwigzanie przedstawionego pro-
blemu. Przewazajaca wigkszos$¢ ,,dramatéw kobiecych” okresu miedzywo-
jennego miala forme realistyczng z tendencja (w wielu wypadkach) do ukto-
nu w strong¢ naturalizmu w konstruowaniu postaci-typow. Analizujac reakcje
owczesnych krytykéw na ,,dramat kobiecy”, wlaczajac recenzje najbardziej
wrazliwych — jak Tadeusz Zelefiski-Boy (zob. Zeleski 1965, 241-243; Ze-
leAski 1966, 200-202; Zelefski 1968, 450—455; Zelefiski 1969, 159-161;
Zelenski 1970, 221-223; Zelenski 1975, 193-196), wyraznie widad, iz oce-
niali oni te utwory przez pryzmat oczekiwan zwigzanych z odbiorem drama-
tu realistycznego. Nawet w wypadku takich utwordw jak Dow kobiet 1 Glebia
na Zimnej, cechujacych si¢ onirycznym rytmem i mniejsza waga fabuly, kry-
tycy stosowali ,,konwencjonalne” odczytanie i skupiali swoja uwage na po-
staciach>

Wybor formy realistycznej wiaze si¢ z faktem, iz jest ona emocjonalnie bli-
ska przecigtnemu widzowi. Blisko§¢ ta ulatwia autorowi osiagniecie celéw
dydaktycznych, takich jak krytyka probleméw rodzinnych. Jednoczesnie
realizm jest forma kontrowersyjng w podejsciu feministycznym. Czesto kwe-
stionowano jego przydatnosé, gdyz sadzono, iz zbyt mocno wiaze si¢ z ideo-
logia patriarchalna, a jego cigzenie do ,,zamknigcia”, to znaczy do rozwigza-
nia probleméw, wydaje si¢ prowadzi¢ do wspierania spolecznego status quo.
Ostatecznie autorki dwudziestolecia przyjely forme realistyczna, gdyz nie
alienuje ona odbiorcy tak jak to robia formy bardziej eksperymentalne. Po-
nadto powstala ona wlasnie po to, aby przedstawia¢ i komentowac proble-
my spoleczne. Poza tym pojawia si¢ mozliwo§é wykorzystania ,,pekniec”
istniejacych w zachodnim dramacie i teatrze, si¢gajacych wstecz az do staro-

® Na temat ,,konwencjonalnego” odczytywania dominujacych gatunkéw danego okresu hi-
storycznego zob. m.in.: Belsey 1985, 45-64; Cranny-Francis 2003, 115-116.
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zytnej Grecji — peknigé, ktére autorki mogly wykorzystaé, aby ,,zdemasko-
waé konstrukeje 1 manipulacje hierarchii wladzy” (Schroeder 1996, 37)¢.

Wracajac do omawianych dramatéw — widaé, jak bardzo indywidualnie
iréznorodnie autorki podchodzily do formy realistycznej 1 przedstawienia
rodziny. W Sprawie Moniki, Sprawiedlimosci 1 Egipskiej pszenicy uwage odbiorcy
przyciaga szokujaca fabuta. Nowatorstwo Milezacej sity 1 Dommn kobiet wyply-
wa z wszechogarniajacego skupienia si¢ na emocjach i psychice kobiecej.
Kwestia moralnodci i podwéjnych norm spolecznych przyciggata uwage
keytykdw w Sprawiedlimosei, Walacym si¢ dommn 1 Glebi na Zimnej.

Nawet wzigwszy pod uwage jeden element, mianowicie funkcje przestrze-
ni — z jednym wyjatkiem akcja wszystkich tych utworéw sytuuje si¢ w domu
— widaé, ze nie ogranicza ona wydzwigku danego dramatu. Na przyklad
w Sprawie Moniki 1 Babie-Dziwo dom jest miejscem pracy zawodowej, lecz
pierwszy utwor popiera odrzucenie tradycyjnego malzenistwa 1 poswiecenie
si¢ pracy, a drugi maluje obraz skomplikowanych, lecz trwalych stosunkéw
malzeniskich. Podobnie ogréd wokoél domu w Egipskiej pszenicy podkresla
pasywna, romantyczng mitos¢, w Grebi na Zimne staje si¢ grzesznym ogni-
skiem cudzoldstwa i zakazanych schadzek, a w Domu fobiet przynosi rado$é
i ukojenie mieszkankom majatku.

Moze najwazniejszym wspolnym elementem realistycznych dramatéw
z dwudziestolecia jest wykorzystanie ,,p¢knie¢” formy do wprowadzenia
napiecia, ktére komplikuje obraz, podkresla trudnos§é rozwiazania proble-
moéw spotecznych. Na przyktad w Sprawie Moniki 1 Egipskiej pszenicy fabula
zderza si¢ z patriarchalng ideologia: szokujace postgpowanie wyzwolonych
kobiet zostaje moze nie ,,ukrécone”, a ,,ostabione” przez silng wiare w du-
chowa wyzszo$¢ podmiotu meskiego. Dom kobiet, Milezaca sita 1 Walaey sie
dom cechuje napigcie pomiedzy $wiatem przedstawionym a tym pozasce-
nicznym, o ktérym ciagle si¢ méwi. Mimo iz na scenie pojawiaja si¢ nieza-
lezne kobiety Zyjace spokojnie bez mezczyzn, ktérych substancjalna pod-
miotowo$¢ oceniana jest pozytywnie, z ich rozméw wynika, Zze realnym
$wiatem zadza prawa mezczyzn obdarzonych praktycznym rozumem.
W Walaeym si¢ domn podwoijny standard moralny utrudnia wyzwolenie kobie-
ty pracujacej zawodowo, a w Gfgbi na Zimne utrudnia dojrzewanie nastolatki
zmuszonej do pogodzenia si¢ z ta dwoisto$cia. Poetyckie obrazy i oniryczne
pickno w Gebi na Zimnej 1 Domn kobiet koliduja z brutalnym, nieuczciwym
postgpowaniem mezczyzn. W najbardziej eksperymentalnym dramacie,

6 Oryg.: expose the construction and manipulation of power hierarchies. Na temat ,,peknie¢” (fissures)
zob. Solomon 1997.
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Babie-Dzino, Jasnorzewska nie alienuje catkowicie odbiorcy. ,,Ztowrogi krag
stale si¢ rozszerzajacy” groteski przeplata si¢ z realistyczno-lirycznymi lub
komediowymi scenami, w ktérych rozwija si¢ matzenstwo Petroniki i Nor-
mana (J6zefacka 1966, 90-91). Ponadto groteskowa dyktatorka Valida zosta-
je obarczona realnym tragizmem wrodzonej brzydoty. Innymi stowy, autor-
ka twérczo wykorzystuje napiecie pomiedzy forma eksperymentalna a emo-
cjonalna bliskoscia realizmu, zeby pokazaé réznego rodzaju uklady rodzinne
i stosunki spoteczne panujace w rezimie dyktatorskim.

W historyczno-kulturowym kontekscie odbioru teatru i dramatu, oczeki-
wania przeci¢tnego odbiorcy, a nawet wielu krytykéw, po przetomie 1989
roku nie zmienily si¢ tak bardzo, jak mozna by przypuszczaé¢. Pomimo po-
jawienia si¢ wszelkiego rodzaju antyrealistycznych nurtéw od teatru absurdu
przez teatr okruciefistwa, turpizm, az do teatru Kantora lub Grotowskiego,
zalozenia formy realistycznej, silnie podtrzymywane przez kultur¢ masowsa
1 popularng, nadal ksztaltuja oczekiwania odbiorcy, a tym samym odczuwana
przez niego emocjonalng wigz ze $wiatem przedstawionym. Lub méwiac
nieco ogdlniej: ,,[a]by sztuka teatralna byla nosnikiem sensu — a nie wrazen,
przezy¢, emocji, doznan, epifanii — musimy postrzegac ja jako rozwijajaca sie
opowies¢, jako narracje. 1 to postrzeganie nie jest bynajmniej (...) jakim$
naddatkiem, z ktérego mozna zrezygnowaé” (Cabianka 2004, 306). Jednak,
gdy spojrze¢ na dramaty wspolczesne, w tym utwory pisane przez kobiety,
to przewazajaca ich wigkszos¢ unika ,,mimetycznego odwzorcowania rze-
czywistosci” (Cabianka 2004, 37)- Dominuje groteska, ,,odindywidualizowa-
nie postaci, (...) porwana, epizodyczna struktura, antykonwersacyjnosé,
goraczkowy jezyk, przeplatanie monologdéw telegraficzng wymiang komuni-
katéw” (Cabianka 2004, 37). Mimo bogactwa 1 wirtuozerii stylistycznej, brak
glebi. , Eksperymentalna” forma wcale nie idzie w parze z odwaga w oma-
wianiu probleméw rodziny i seksualno$ci. Na deskach teatréw dominuja
sztuki pozostajace w paradygmacie heteroseksualnym, a wytamanie si¢ boha-
terek z norm spotecznych jest w ten lub inny sposéb ,karane” (Grossman
2005, 111-112). Walor poznawczy nie wystarcza, zeby zniwelowaé ,,podej-
$cie publicystyczne” (Szczawinska 2005, 159), ktére nie potrafi podsunaé
rozwigzaq, 1 nie ,,wypetnia (...) podstawowego zadania, jakie stawia si¢ sztu-
ce: nie zmienia (...) swego odbiorcy” (Cabianka 2004, 38). Oczywiscie, nie
dotyczy to wszystkich utworéw. Na przyklad Meeting jest przede wszystkim
realistycznym dramatem z pewnymi dodatkami groteskowymi. Ponadto
niektorzy krytycy dopatrujg si¢ zmian w dramaturgii po 2000 roku (zob.
Szczawinska 2005, 160).
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Z dziel tu omawianych najbardziej groteskowe sa utwory Ewy Lachnit Ob-
ragent, Cglowiek e Smieci 1 Zlodzieki chleba. Groteska w tych dramatach nie jest
tylko naddatkiem albo technikq stosowang od czasu do czasu, lecz raczej
wszechogarniajacym  $wiatopogladem, ktory zagarnia wszystkie poziomy
kompozycji od miejsca akcji, poprzez fabule, konstrukcje postaci po styliza-
cje jezykowa. W wypadku Czlowieka ze Smieci i Obragonych groteskowy wy-
dzwigk wzmociony jest przez miejsce akcji dramatéw. Wydarzenia tocza sie
w jakim$ postapokaliptycznym $wiecie brudu, nedzy i grozy. Na przyklad
w Cxlowiekn ze Smiect, wedlug didaskalidw, walka o zycie odbywa si¢ na ,,dro-
dze. Zamiast drzew kije stoja, maja po dwa, trzy listki. W dali czarne haldy
i brudne niebo” (Lachnit 1997, 45). W Zlodziejkach chleba miejsce akcji to
przede wszystkim dwa mieszkania w bloku. Jednak realizm tych miejsc zo-
staje mocno podwazony przez to, 1z mieszkania traca swoja funkcje prze-
strzeni prywatnej i staja sie przestrzenia przejsciowa, przez ktorg przewijajq
si¢ ciagle rézni ludzie — niekoniecznie lokatorzy tych mieszkan; obecno$é
Matego — niemego dziecka, ktére dla Teresy jest gléwna motywacja wszel-
kiego dzialania — przypomina lyse dziecko z dramatu Wrébel (Wrébel
1999). W koricu spigtrzenie niekofczacych sig, silnie dramatycznych wyda-
rzen zaburza realne poczucie czasu.

Autorki dramatéw z tej grupy opisuja w didaskaliach pejzaz wyimagino-
wany, malo liczacy si¢ z technicznymi mozliwosciami sceny — jak w Cxlowie-
ku ze Smieci: sklep rodzicéw zamienia si¢ w §mietnik, z ktorego brat wykopuje
ciato dopiero co zmartego Nestora. Podobnie dzieje si¢ w bardziej kameral-
nych pomieszczeniach. W sypialni Fausty z Salonu profesora Mefisto pojawiaja,
sie mtoda i stara Fausta jednoczesnie, cho¢ tylko jedna z nich jest widoczna
dla mezczyzny w 16zku. PéZniej ta sama sypialnia magicznie przeistacza si¢
w gabinet psychoanalityka. Nieco inaczej zostaje podwazony realizm §wiata
przedstawionego w utworze Co dzige si¢ 3 modlitwami niegrzecinych dzieci?
Z jednej strony normalna komunikacja zanika, zastapiona przeplatajacymi
si¢ ze sobg absurdalnymi monologami, z drugiej cicha, lecz nieustepliwa
obecnos¢ na scenie groteskowego dziecka bez wlosow zakléca logike $wiata
realnego. Jeszcze inng metode stosuje Amejko w utworze Dwadrzewko, gdzie
sceny z przesztosci ,,przedstawione (sa) jako pdél przezroczysty obraz prze-
nikajacy normalng rzeczywisto$¢, w ktérej zyje rodzina Chlopca” (Amejko
1996, 37).

Najbardziej realistyczne sa dramaty Prostak i Meeting, ale 1 tu pojawiaja si¢
elementy groteski. W tym pierwszym utworze prawdziwe realia Zycia malo-
miasteczkowego wczesnych lat 90. zostaja zakldcone przez pojawienie sie
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postaci nazwanej ,,On”, ktéra przejmuje wladze w sposéb daleki od reali-
zmu. Ponadto zachowanie si¢ bohateréw graniczy z parodia. W sztuce Mee-
ting realizm historycznie poprawnego $wiata kofica XIX wieku ociera si¢
o groteske poprzez sceng striptizu Marii oraz nadzwyczajne postepki i wy-
powiedzi Toulouse-Lautreca.

Ogolnie rzecz biorac, o ile w okresie dwudziestolecia mi¢dzywojennego
dominowal realizm w ,,dramacie kobiecym”, o tyle w utworach autorstwa
kobiet po roku 1989 prym wiedzie groteska. Obejmuje ona miejsce akcji,
fabule i charakterystyke postaci, w ktérych ciagle podkresla si¢ jeden dziwny
lub zatrwazajacy element. Tworzy jg takze realistyczny, lecz wulgarny jezyk
oraz epizodycznos$é zamiast ciaglo$ci narracyjnej. W rezultacie takiego spig-
trzenia groteski wydzwick wspdlczesnych utworéw jest o wiele bardziej
pesymistyczny — aby nie powiedzie¢ zatrwazajacy — niz dramatéw z okresu
dwudziestolecia miedzywojennego.

Zblizajac si¢ do konfica rozwazan, mozna stwierdzié, iz — uwzgledniajac
zmiany w przyjetych normach obyczajowych dotyczacych stosunkéw ro-
dzinnych oraz stosunkéw miedzy kobietg a mezcezyzna — obie grupy ,,drama-
tow kobiecych” maluja obraz rodziny w stanie kryzysu. Jedna z wyraznie
zauwazalnych réznic pomiedzy nimi jest to, iz utwory z dwudziestolecia
miedzywojennego wykazuja tendencje do silnego dydaktyzmu. Anna ze
Sprawy Moniki wyglasza dtugie monologi na temat tego, ze ,,pionem moral-
nym jest poczucie wlasnej warto$ci. Gubi go 1 depce kobieta zatracajac si¢
w mezczyznie” (Morozowicz-Szczepkowska 1933, 45). Barski w Walqeym sie
domn strofuje siostrzefica i stwierdza, iz stracit prawo do wlasnego majatku:
,» Wy, ktorzy sie tej ziemi wyzbywacie, ktorzy zyjecie ze sprzedazy tej ziemi,
jakiez wy macie do niej prawor” (Morozowicz-Szczepkowska, sygn. 2256.37,
37). Babka Celina z Domn kobiet powtarza jakby w uproszczeniu filozofig
zycia samej autorki: ,,pomiedzy czlowiekiem i cztowiekiem jest ciemno$¢”
(Natkowska 1990, 77). Nawet prosta Nt 14 z utworu Sprawiedlimosé na swoj
sposob potepia podwdjng moralnosé spoteczng: ,,A powiem, i pan naczelnik
nie wsadzi go (mezczyzny, ktéry ja uwiodl — JK) do kryminalu, niby, Ze to
on — toby mnie zapieklo, ze to sprawiedliwos¢ dla réznych rézna” (Gra-
bowska, sygn. 451, 16). Tendencja ta pasuje do realistycznej formy zaklada-
jacej rozwiazanie przedstawionego dylematu.

Tego rodzaju dydaktyzm nie pojawia si¢ natomiast w nowszej grupie dra-
matéw. Zdarzaja si¢ nickiedy kroétkie sentencje uogdlniajace. Na przyklad
Toulouse-Lautrec w sztuce Meeting zartobliwie stwierdza: ,, Trzeba umie¢
znosi¢ samego siebie, to cala sztuka. A tech-ni-ka znoszenia samego siebie
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zabija. Tyle trzeba w sobie zabi¢, zeby przezyc!” (Bojarska 1992, 16). Po-
dobnie Nestor w Cxlowickn ge Smieci méwi do brata: ,,Jeste§ moim bratem,
chyba mozesz si¢ podzieli¢? (...) Nawet takie dranie jak Johnsony, Marmie-
tadowy, Browny dzielity si¢. Bo jak czlowiek si¢ podzieli, to od razu lepszy
si¢ robi. I na $wiecie jasniej” (Lachnit 1996, 47). Calkowicie jednak brak
dtugich dydaktycznych monologéw, jakie przewijaja si¢ przez utwory sprzed
kilkudziesieciu lat. Kwestie postaci prawie zawsze skupiajg si¢ na dziataniu
i odczuciu indywidualnym, na ## 1 #erag. Brak dydaktyzmu pasuje do ogdlne;j
kompozycji tych sztuk, drobiazgowo przedstawiajacych pewne §rodowiska
i problemy, ale nieuogdlniajacych i niedajacych rozwigzan tych probleméw.

Ostatecznie réznica w wydzwigku tych dwu grup sprowadza si¢ do stop-
nia ofiarowanej odbiorcy nadziei. Ta nadzieja wiaze si¢ z przebtyskami pozy-
tywnymi, ktore pojawiaja sic w obydwu grupach, ale sa o wiele stabsze
w dramatach z okresu po 1989 roku. A mocniej odczuwany pesymizm
izatrwazajacy nastréj tych najnowszych utwordéw zwiazany jest przede
wszystkim z wyborem formy. Dominujaca w dramatach z dwudziestolecia
migdzywojennego forma realistyczna zakladala emocjonalny kontakt z od-
biorca, a tym samym poczucie, iz $wiat przedstawiony jest odbiciem $wiata
realnego; przewiduje tez rozwiazanie omawianych probleméw. Stad tez
plynie mniejsza lub wicksza doza optymizmu, nawet jesli jest to dawka mi-
nimalna — jak ta plynaca z buntu nastolatki w Gfebi na Zimnej. Groteskowa
forma dominujaca w dramatach powstalych po 1989 roku wywotuje u od-
biorcy przede wszystkim poczucie alienacji, a nie bliskosci emocjonalnej,
gdyz $wiat przedstawiony nie odzwierciedla $wiata realnego, nawet jezeli
pewne jego elementy sa realistyczne. Ponadto forma ta nie zaklada podsu-
niecia rozwigzan, a wiec nie sugeruje mozliwosci poprawy w przysztosci.

Na zakoniczenie warto zwréci¢ uwage na dwa dramaty, ktére w jakims
stopniu wylamuja si¢ z najbardziej ogdlnych tendencji swojego okresu.
Chodzi tu o Babe-Dziwo 1 Meeting. Przewazajaca wigkszos¢ ,,dramatéw kobie-
cych” okresu dwudziestolecia mi¢dzywojennego tamala tabu tematyczne
konstruujac szokujaca fabule. Jednoczesnie wydzwigk fabuly ostabiata krea-
cja podmiotéw przewaznie substancjonalnych, czasami nawet podtrzymuja-
cych odwieczny dualizm ciato/rozum, gdzie rozum laczono z plcia meska
i oceniano jako lepszy. Natomiast Jasnorzewska w swoim ostatnim drama-
cie, faczac groteske z realizmem, dala bogaty obraz malzedstwa, niesubstan-
jonalny i réznorodny podmiot kobiecy oraz parodig¢ systemu totalitarnego.

Jakby odwrotny dylemat pojawia si¢ w ,,dramatach kobiecych” pisanych
po przetomie 1989 roku. Stawianie wylacznie na groteske i wirtuozerie jezy-
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kows, bez ciagu narracyjnego, nie sprzyja ani glebi mySlowej, ani kreacji
ciekawych postaci, ktére odbiorca zapamicta. Bojarska w dramacie Meering,
wybierajac forme realistyczna z naddatkiem elementéw groteskowych, stwo-
rzyla utwor pelen ,,rzadkiej $miatosci 1 pasji” (Grossman 2005, 111)7.
Z jednej strony w postaci Marii pokazala klgske kobiety starajacej si¢ wyrwaé
z ograniczen narzuconych przez normy obyczajowe, z drugiej — wprowadza-
jac inne bohaterki kobiece przedstawila intrygi 1 wysitki kobiet dziatajacych
w obrebie tych norm 1 cheaeych zdobyé meza. Poréwnanie dramatéw pisa-
nych po 1989 roku i tych z mi¢dzywojnia unaocznia historyczng ciaglosé
nierozwigzanych dotychczas probleméw rodziny. Jednoczesnie pokazuje, iz
od strony formalnej polaczenie elementéw tradycyjnych z nowatorskimi
najlepiej moze stuzy¢ efektywnosci dramatycznej.
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Family in ‘Women'’s’ Drama after 1989 and in the Thirties

The article compares two groups of ‘women’s’ drama, one written during the inter-war peri-
od, the other after the changes of 1989. On the one hand, the analysis presents the image of
family emerging in these two groups of plays from a feminist perspective. On the other hand,
the article raises the question of their form, since it so strongly influences the reception of
these works. A comparison of plays written after 1989 with those created during the inter-
-war period demonstrates the historical continuity of family issues that have not been solved
till present day. Concurrently, in terms of form, it shows that combining traditional elements
with innovative ones leads to the greatest dramatic effectiveness.

Key words: women's drama, feminist discourse, family model
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Tygrys: gnoza polityczna
Wprowadzenie

Zamykajacy Rodzinng Europe esej Tygrys jest jednym z najczesciej komen-
towanych tekstéw prozatorskich Milosza. Poniewaz jest on powszechnie
uwazany za dopelnienie Zniewolonego umystu, zarzuty dotyczace tego ostatnie-
go dziela spadaja rowniez na Tygrysa. Najwazniejszy dotyczy przedstawionej
w obu tekstach teorii funkcjonowania intelektualisty w systemie sowieckim
okresu stalinizmu. Gustaw Herling-Grudziniski, najbardziej prominentny
oponent Milosza, nazwal ja ,,blyskotliwa koncepcja bez pokrycia” (Herling-
-Grudzinski 1956). Inne pytania dotycza osoby samego tytutowego bohatera,
ktérego rzeczywistym odpowiednikiem byl filozof Tadeusz Juliusz Kronski,
oraz jego wplywu na poezje, a takze osobe Czestawa Milosza. Wysilek badaczy,
w tym najznamienitszych, Andrzeja Walickiego 1 Marii Janion, koncentrowal si¢
w zwigzku z tym na analizie pogladéw Kroniskiego oraz odtworzeniu ideolo-
gicznego i socjologicznego kontekstu dziatalno$ci obu przyjaciél (Walicki 1981,
1993; Janion 2000). Niemato tez rozprawiano o samym Kronskim i jego wply-
wie na Milosza. Obok osobistych $wiadectw Walickiego i Jana Garewicza
(Garewicz 1995) najcenniejsza jest zapewne praca Aleksandra Fiuta o poezji
Milosza z okresu jego intensywnych kontaktéw z Kronskim (Fiut 2003).
Jezeli do powyzszego wyliczenia dodamy jeszcze oceng Kronskiego, doko-
nang przez Andrzeja Mencwela (Mencwel 1999a, 1999b) oraz opatrzona
komentarzami Milosza korespondencie¢ poety z filozofem (Mitosz 1998), to
okaze sig, ze zgromadzona o Tygrysie wiedza jest juz catkiem pokazna; moz-
na uznad, ze w jej Swietle warto$ci poznawcze eseju zostaly potwierdzone. Sam



162 POSTSCRIPTUM POLONISTYCZNE, 2011 « 2 (8)

esej nie byl jednak jeszcze analizowany w catosci'. W niniejszym artykule spoj-
rz¢ na ten niezwykly tekst Mitosza pod katem ,,legendy nowoczesnosci” prze-
kraczajacej zaréwno marksizm, jak i heglizm, a mianowicie pod katem legendy
kryzysu 1 kofica Europy, a takze zwiazanej z tq legenda gnozy politycznej.
Niewatpliwie kultura europejska rowniez wezesniej wielokrotnie wstrzasa-
na byla kryzysami, jednak wyobrazenie o jej — mniej lub bardziej bliskim —
koficu pojawilo si¢ u myslicieli konserwatywnych dopiero jako skutek Rewo-
lucji Francuskiej. Podziwiany przez Mitosza 1 Krofiskiego Edward Gibbon
(1737-1794) nie rzutowal pono¢ jeszcze tez swojego dziela na czasy mu
wspolczesne. Ten umiarkowany przedstawiciel o§wiecenia uwazal Wielkg
Rewolucje za ,francuska chorobeg”, a brytyjski system monarchii konstytu-
cyjnej za w zasadzie niezniszczalny. Zdaje sig, ze to Alexis de Tocqueville
(1805-1859), konserwatywny historyk, socjolog i polityk, jako pierwszy po-
réwnal stan wspdlczesnej mu Europy ze schytkows faza antycznego Rzy-
mu, tworzac w ten sposob ,,Wielkq Paralele”, ktéra pdzniej zajmowala inte-
lektualistéw w licznych nawrotach przez caly wiek XIX, szczegdlne nasilenie
osiagajac pod koniec tego stulecia. W zwiazku z ,,paralela” pojawito si¢
oczywiscie pytanie, kim beda przyszli ,,Germanie”, a przeciez juz Leibniz
uczynil Rosje przedmiotem swoich historiozoficznych rozwaza, przypisu-
jac jej w przysztosci role pierwszorzedna. W XIX wicku powstaly odnosnie
Rosji dwie opcje: ,,optymistyczna”, wedle ktérej widziano w Rosji ratunek,
i,,pesymistystyczna”, uznajaca ten kraj za przyczyne prorokowanego osta-
tecznego upadku Europy (Groh 1988, 15). Witkacy, pod pewnymi wzgle-
dami blisko jeszcze zwigzany z moderng, a wraz z nim Milosz 1 Kronski
(por. Kroniski 1956, 54-82 1 Walicki 1993, 100) byli ,,rusopesymistami”,
reprezentowali przy tym jednak przeciwne koncepcje dotyczace konca dzie-
jow: poeta — katastroficzna, a filozof — oparta na Heglu — utopijna. Obie
wywodza, si¢ z Apokalipsy sw. Jana. Koscioly uznaja jednak dogmatycznie
weielenie Chrystusa za wla$ciwy akt spelnienia dzieta Zbawienia, totez paru-
ga, czyli powtérne jego przyjscie, pozostaje raczej w tle (nieco inaczej jest
w autokefalicznym kosciele rosyjskim — p. (Zemta 2009, 291). Systemy kul-
tury, ktére nadaja apokalipsie albo utopii pierwszorzedne znaczenie, sa wigc
eo pso heterodoksyjne. Apokaliptyczny katastrofizm jest przy tym koniecz-
nym skladnikiem gnozy, natomiast heterodoksja hermetyczna sklania si¢ do
modelu chiliastycznego. W procesie ogélnej sekularyzacji kultury europej-
skiej Tysiacletnie Krolestwo utracito przy tym religijny charakter, zachowu-

! Analize taka staralam si¢ przeprowadzi¢ w mojej opublikowanej w Niemczech ksiazce
(Zemta 2009).
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jac jednak swoje cechy typologiczne. Zaczglo by¢ ono opisywane w pojeciach
historii socjalnej, a urzeczywistnic je mieli sami utopisci. Ci ostatni nie przysto-
sowywali jednak modelu eschatologicznego do doczesnosci, kontynuujac ,,ton
iimpet apokaliptycznego dyskursu” i przywlaszczajac sobie réwniez funkcje
profetyczne (Hansen-Love 1996/1, 227). ,,Zmundanizowany” model chilia-
styczny zachowuje rowniez wyobrazenie upadku starego imperium oraz ,,kryzy-
su lub katastrofy jako katalizatora fundamentalnych zmian”. U utopistow naste-
puje on jednak ,,nie na skutek koniecznosdci zawartej w historii Zbawienia, lecz
koniecznosci wynikajacej z koficzacej si¢ historii” (Hansen-Love 1996/1, 220).
Wlasnie owego przeniesienia do doczesnosci wydarzen, ktére wedlug
Apokalipsy nastapi¢ mialy po koncu $wiata, nie mogli zaakceptowac apoka-
liptyczni katastrofisci (nie mowiac juz o ortodoksyjnych katolikach) i uwazali
utopijnych samozbawcéw anarchistéw lub komunistéw — za swych najwigk-
szych wrogéw 1 antychrystow. Tak tez bylo u rosyjskich symbolistow i filo-
zoféw religii, w polskiej kulturze najbardziej za§ znana jest rozprawa z nimi
w Biesach Dostojewskiego. W Tygrysie dialektyczny spor miedzy podmiotem eseju
1 jego kontrahentem jest odbiciem owego konfliktu, a oba modele, apokalip-
tyczny 1 utopijny, postawione zostaja naprzeciwko siebie jako teza i antyteza.
Postgpowanie swoich bohateréw Mitosz tlumaczy zgodnie z logika uwew-
netrznionych przez nich heterodoksyjnych dyskurséw. Nie chodzi przy tym —
powtérzmy — o czlonkostwo w sektach czy innych heterodoksyjnych zwiazkach
tajnych czy jawnych ani tez o heterodoksyjne prady religijne, lecz gléwnie
o zsekularyzowane systemy kultury, obejmujace zaréwno myslenie filozoficzne,
naukowe teorie, jak réwniez prady artystyczne od czasu o§wiecenia, po czesci
nawet manieryzmu (por. Hansen-Léve 1996), a takze o heterodoksje polityczna.
Wplyw gnozy na twérczos¢ Mitosza jest jawny i ogdlnie znany (pot. np.
Tischner 2001), Kroniski zas opisywany jest przez poete jako pseudowolno-
mularz nie tylko w eseju? Jednak nie zastanawiano si¢ do tej pory blizej, co
to wladciwie oznacza. Inaczej niz w innych dzielach Milosza, przede
wszystkim w jego poezji, gdzie czgsto pojawiaja si¢ motywy 1 elementy dys-
kursywne gnozy, Mitosz pokazuje w Tygrysie, jak podmiot eseju i jego przyja-
ciel filozof realizuja te figury i heterodoksyjne myslenie dyskursywne, by sig

2 Por. nastepujacy komentarz Milosza we wstepie do jego korespondencji z Kronskimi:
»W gre wchodzito Wielkie Przedsiewzigcie. Nieliczni, o$wieceni, mieli przerobi¢ ciemng
ludnos¢ kraju; bylo to niby loza masonska w Zaczarowanym flecie Mozarta, przeciwko ktorej
walczy obskurantyzm, czyli Krélowa Nocy. Niemal jak wileiscy masoni z Towarzystwa
Szubrawcow, ktérych draznily ,,przesady swiatto émiace” i niepismienna Polska kottuna, czyli
plica polonica oraz zabobony” (Mitosz 1998, 237).
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tak wyrazi¢, w tekscie swojego zycia (Hansen-Love 1982), 1 jakie konsekwencje
maja one dla ich oceny wydarzen, myslenia historycznego, etycznych wyboréw
i spolecznych dzialan. Tworczo$¢ Milosza oczywiscie w szczegdlny sposob
nadaje si¢ do analizy wplywow gnozy na sztuke i myslenie w wieku XX, ale
przeciez ani on, ani Tygrys nie sg jakimi§ wyjatkami; cho¢ z drugiej strony przy-
zna¢ trzeba, ze znalazloby si¢ tylko niewielu artystow, ktdrzy w pogladach swo-
ich byliby tak konsekwentni jak podmiot eseju i jego przyjaciel, a w ich pdzniej-
szej ocenie tak sumienni jak Milosz. Stad tez wyjasnienia Milosza wielu wy-
dawaly sie zbyt skomplikowane, co jednak w Zaden sposéb nie pomniejsza
ich wartosci, a raczej, jak to stwierdzila Maria Janion, niezbyt pochlebnie
moze $§wiadczy o jakosci polskiego zycia intelektualnego (Janion 2000, 220).

Nie moge oczywiscie w tym miejscu streszczac historii wplywow gnozy
1 hermetyki na nowozytng kulture europejska. Najkrocej mowiac, powodem
nawrotu gnozy w czasach nowozytnych byla wedtug Hansa Jonasa przemia-
na wyobrazen kosmologicznych, ktéra przynidst rozwdj nauk przyrodni-
czych poczawszy od wieku XVII i jako konsekwencja — zarzucenie humani-
stycznego modelu $wiata. Przyjazny makrokosmos, polaczony systemem
korespondencji z ludzkim mikrokosmosem jako synteza catego stworzenia,
wyparty zostal w ten sposob przez wyobrazenie kosmosu zimnego i obcego,
stworzonego przez nieobecnego i obojetnego Boga-Zegarmistrza (Jonas
1999, 380). Tak samo argumentuje zreszta Milosz w Zzensi Ulro, powolujac
si¢ przy tym na Jonasa.

Zadziwiajaca metamorfoza nastgpila natomiast w recepcji nauk Hermesa
Trismegistosa, ktére pierwotnie wraz z dzietami Platona i neoplatonizmem
postuzyly do skonstruowania owego pdzniej zarzuconego humanistycznego
modelu $wiata (por. Eliade 1983, 242). W czasach ponewtonowskich wagia
naturalis 1 nauki tajemne znajdowaly si¢ juz w jaskrawej sprzecznosci z obo-
wiazujacym obrazem $wiata, czego jednak zdawano si¢ najpierw nie dostrze-
gaé (Webster 1982). W Wicku Swiatel, kiedy sprzecznosé ta byla juz oczywista,
myslenie hermetyczne stalo si¢ podstawg spekulatywnego wolnomularstwa.
Fascynacja tajemnica byla u nowych adeptéw Hermesa Trismegistosa chyba
nawet wigksza przez to, ze nauka ta byla nieprzenikniona dla rozumu, a nawet
absurdalna. (Biedermann 1986, 131). Roéwniez w czasach ponewtonowskich
hermetyzm rosci sobie prawo do wiedzy absolutnej. Daje si¢ to wyjasnic
tym, ze ,,o$wiecenie” nie nastgpuje ostatecznie na drodze racjonalnej:

W najwazniejszych tekstach Corpus Hermeticum, ktore pojawiaja si¢ w ba-
senie Morza Srédziemnego dokladnie w drugim wieku, Hermes Trisme-
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gistos doznaje objawienia we $nie lub wizji, w ktérej objawia mu si¢ #os.
Dla Platona nodis byl moznoscia ogladu idei, a dla Arystotelesa byt on in-
telektem, ktéry pozwala rozpozna¢ substancije (...). W drugim wieku na-
tomiast nods staje si¢ moznoscig ogladu mistycznego, pozaracjonalnego
oswiecenia, momentalnej i niedyskursywnej wizji (Eco 1992, 65).

Nie tylko jednak spekulatywne wolnomularstwo i podejrzane zwiazki ta-
jemne, opisywane na przyklad przez Umberto Eco w Wahadle Foucanita,
ulegaja mocy myslenia hermetycznego. Réwniez w mysleniu najznaczniej-
szych filozotéw, poczawszy od Fichtego, znalez¢ mozna pewne rysy herme-
tycznego modelu. Staje si¢ to mozliwe wlasnie wtedy, gdy uwaga myslicieli
odwraca si¢ od wrogiego teraz kosmosu i kieruje si¢ w strong historii. Dzigki
zasymilowaniu niektorych elementéw nauk hermetycznych w nowym wyob-
razeniu $wiata idea o aktywnym udziale Boga w historii mogta zosta¢ rozwi-
nigta w filozofii. Wielokrotnie podkreslano wplyw systeméw heterodoksyj-
nych na na Hegla (por. np. Voegelin 1999), a takze na marksizm, niemiecki
nazizm i bolszewizm (Voegelin 1996). Na znaczne rozpowszechnienie gno-
styckich wzoréw myslenia przede wszystkim na przestrzeni ostatniego stule-
cia zwréceil uwage Hans Jonas (Jonas 1999). W epilogu dzieta autor stwier-
dza wplywy gnozy na myslenie europejskie od Nietzschego do Heideggera
(Jonas 1999, 377-400). Réwniez u Artura Schopenhauera, Rudolfa Steinera
i Carla Gustava Junga wplywy heterodoksji widoczne sa w sposdb oczywisty
(Herwig 1994, 219-229). Przede wszystkim w wiecku XX gnoza zdaje si¢
wszechobecna. Niezmiernie wiele w sztuce i literaturze tego stulecia ,,daje
siec pomysle¢” z punktu widzenia heterodoksji; wlasciwie wszystkie kierunki
przyjmujace znamiona odchylenia czy uniezwyklenia (ostranienje) i efektu
obcosci (Verfremdungseffeks) naleza w jaki§ sposéb do tego nurtu, ktory
w kuturze europejskiej zaznacza si¢ od manieryzmu, a czgSciowo takze obecny
jest w antyku (Hansen-Léve 1996, 175)3. Podobne pochodzenie majg wyobra-
zenia artysty jako buntownika, outseidera, heretyka i oczywiscie proroka. Zna-
czaca jest rowniez waga, ktora np. Eco przywiqzuje do elitarnego charakteru
heterodoksji (zbawienie moze dotyczy¢ tylko wybranych). Z tego powodu Eco
odnajduje $lady herezji ,,w kazdym arystokratycznym potepieniu cywilizacji
masowej, w decyzji prorokoéw ras wybranych, by przez krwawg lazni¢ (morze
krwi), ludobdjstwo dokonane na hylikach, nieuleczalnych niewolnikach materii,
osiagnaé w koncu reintegracje z doskonatoscia (Eco 1992, 71).

3 Wyrazem zainteresowania literaturoznawstwa dla tej tematyki jest Sonderband 41 (1996)
Wiener S lawistischer Almanach: Orthodoxien nnd Hdresien in den slavischen Literaturen, ed. Rolf Fieguth.
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Jak juz wspomniano, elementy gnozy i hermetyzmu maja trwale miejsce
w kulturze europejskiej, a nawet w pewnych wypadkach i w Kosciele (por. np.
uznanie Apokatastazy za nauke dodatkows czy tez zycie zakonne z jego wy-
parciem si¢ $wiata), jednak wyjatkowe nasycenie heterodoksja kultury europej-
skiej XX wieku jest czesto krytykowane. Gnostycki binaryzm wigze si¢ z ma-
gia i mitem i jako taki cofa si¢ pod pewnymi wzgledami w czasy przednauko-
we, totez strukturalizm z jego binaryzmami nie opart si¢ probie czasu.

Jest oczywiscie rzecza niemozliwa oceni¢ wplyw gnozy na Milosza, a tym
bardziej jej wszechstronne oddzialywanie na kulture, w ramach jednego
artykutu. Dlatego trzeba jeszcze raz podkreslié, ze ponizsze rozwazania
odnoszg si¢ do Tygrysa 1 przede wszystkim do gnozy politycznej. Wiele pisa-
no juz o wplywie herezji na estetyke 1 filozofig, lecz jej wplyw na polityczne
i spoteczne zachowanie artystow i filozoféw nie byl chyba jeszcze blizej
analizowany. W tym sensie T)grys jest raczej wyjatkiem.

Gnostyckie motywy w autoportrecie podmiotu eseju

Esej Tygrys* obejmuje biograficzny czas Czestawa Milosza (a wigc rowniez
podmiotu eseju) miedzy jego przybyciem do Ameryki® i §miercig tytutowego
bohatera. Tygrys pojawia si¢ juz w pierwszym zdaniu: to on przepowiada
przyjacielowi dalekie podréze po wojnie.

W Ameryce podmiot, wedtug wlasnych stéw, prowadzi zycie podwojne:
w swoim sprawozdaniu rozréznia on Scisle fakty nalezace do zycia ,,na po-
wierzchni” od tych, ktére stanowia tre$¢ jego intensywnego zycia wewnetrz-
nego, odbywajacego si¢ w ukryciu. Zdarzenia zycia zewngtrznego wspomi-
nane sg tylko wtedy, gdy wydaja si¢ wazne dla zycia glgbokiego. Mitosz nie
wtajemnicza na przyklad czytelnika w szczegbly swojej decyzji wstapienia do
stuzby dyplomatycznej komunistycznego panstwa. Osobistym decyzjom
w zyciu zewnetrznym podmiot przypisuje zreszta z poczatku bardzo nie-
wielka role. Wydarzenia ,,na powierzchni”, oceniane z perspektywy we-
wnetrznej, ,.glebokiej”, okazuja si¢ czesto przeciwiedstwem lub odwrotng
strona tego, co oznaczaja w zyciu zewnetrznym. Na przykiad litery ,,DP”,

4 Wszystkie cytaty wg: Mitosz 2001 (dalej RE), 290-334.

5 kiedy angielski statek wysadzil mnie z Janka na wybrzezu East River” (RE, 297). Fakt, ze
podmiot eseju jest tu tylko biernym przedmiotem czynnosci jest oczywiscie takze nie bez
znaczenia.
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umieszczone obok numerdéw rejestracyjnych jego samochodu, oznaczaja
w zyciu zewnetrznym Diplomatic Personnel, podmiot ttumaczy je jednak ,,do
wewnatrz” jako Displaced Person: ,,1 gotow bylem niemal zaczepiaé prze-
chodniéw, przepraszajac ich za to, ze podaje si¢ za kogo innego niz jestem”
(RE, 290). Displaced, a wigc wygnany, deportowany, rzucony w obce miejce.
Nie sposéb jednak wstapi¢ do stuzby dyplomatycznej, nie podejmujac
uprzednio odpowiedniej decyzji. Displaced nie oznacza wiec konkretnej oso-
bistej sytuacji, powstalej na skutek nacisku ze strony totalitarnego panstwa,
chodzi raczej o ogdlng sytuacje egzystencjalna, stan okreslany jako Geworfen-
heit. Pojecie to kojarzy si¢ zwykle z dzietem Martina Heideggera Bycie 7 czas,
Hans Jonas zwr6cil jednak uwage na jego gnostyckie pochodzenie:

W literaturze mandejskiej jest to wyrazenie utarte: zycie jest rzucone (ge-
worfen) w §wiat, §wiatlo w ciemnos¢, dusza w ciato. Wyraza ono zadana
mi przemoc, ktora kazala mi bez pytania by¢, gdzie jestem i czym jestem,
biernos¢ mojego znalezienia si¢ w $wiecie, ktérego nie zrobitlem i w kto-
rym rzadzi nie moje prawo (Jonas 1999, 395).

W zyciu zewnetrznym prawie nic nie da si¢ poprawi¢: gnostyk uwaza, ze
wlasna egzystencje w $wiecie moze odpokutowaé tylko poprzez indywidual-
ny rozwoj wewnetrzny: ,, Tylko przez podwdjne zycie mogltem okupi¢ moje
chodzenie po $wiecie i oddychanie” — czytamy w eseju (RE, 297).

Caly $wiat zewnetrzny 1 wszystkie czynnosci podmiotu w tym $wiecie sg
w podobny sposéb potepione. Niektére sytuacje w ambasadzie, jak np. ,,ab-
surdalne papierki podsuwane do zalatwiania” (RE, 297), miedzy ktérymi
znajduje si¢ list z obozu niedaleko Archangielska z dolaczong prosba rodzi-
ny o paczki, sa dla podmiotu ,,nieprzyzwoite”. Ale nieprzyzwoite sa réwniez
niewielkie wygody, ktére przypadly mu w udziale jako dyplomacie: ,,sok
pomaraniczowy, milk-shake 1 nowa koszula” (RE, 296). Jednak radykalne
potepienie §wiata nie wyklucza aktywnego udzialu gnostyka w wydarzeniach.
Kiedy wigc chodzi o prace podmiotu w ambasadzie Polski Ludowej, nie
nazywa jej on po prostu ,nieprzyzwoita’ czy ,,niemoralng”; jest ona nato-
miast ,,perwersyjng, komiczna maskarada” (RE, 296). Aby wyjasni¢ wlasny
mechanizm funkcjonowania, Mitosz si¢ga, podobnie jak byto to w Zniewolo-
mym umysle, do ketmana, doktryny mahometanskich heretykéw: kryptyczne
zachowanie wedlug motta ,,w Zyciu zewnetrznym czynimy to samo, co czy-
nia nasi wrogowie, aby obroni¢ nasz prawdziwy cel przed ich atakami”, jest
wlasciwe dla calego myslenia gnostyckiego. Praca w ambasadzie nie zostaje
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potepiona. Przeciwnie — gnostyk wykorzystuje napigcie, wynikajace z czyn-
nosci w zyciu zewngtrznym, by potegowaé swe zycie wewnetrzne©.

Coz jednak oznacza w tym miejscu ,,zycie wewnetrzne”? Gnoza odgrywa
istotna role w mysleniu religiijnym Milosza, jednak w eseju Tygrys chodzi
przede wszystkim o heterodoksje w sensie zsekularyzowanego systemu kul-
tury, zycie wewngtrzne oznacza wigc tutaj intensywna prace nad literatura
1 kultura anglosaska, lekture¢ Thomasa S. Eliota, Wystana H. Audena, Wil-
liama Faulknera i Henry’ego Millera, Roberta Lovella i Karla Shapiro, Part-
san Review 1 Politics Dwighta Macdonalda oraz studia nad amerykanskim ma-
larstwem. W ten sposéb powstawaly antologie i teksty publicystyczne, pu-
blikowane p6zniej w polskich czasopismach i zebrane w tomie Kontynenty.

Roéwniez elementy zycia spotecznego Ameryki, ktore sprzyjaja adaptacii
przybysza do nowej wspolnoty, opisywane sg przez Mitosza w sposéb, ktory
skojarzy¢ mozna z gnoza:

Nikt z nas ,,wschodnich”, cho¢by mieszkal dtugo we Francji czy w Anglii,
nie potrafi zosta¢ Francuzem czy Anglikiem, tutaj jednak, na zabawach
w wiejskich barns, kiedy tafcza razem wszyscy, od brzdacéw do starcow,
pojmowalem, ze mozna zapomnie¢, ze ludowa legenda o Ameryce od-
dzielonej oceanem niby woda Lety jest usprawiedliwiona (RE, 293).

Wtajemniczenie w nowa kulture odbywa si¢ tutaj za poSrednictwem tafica,
w ktérym podmiot eseju szuka zapomnienia (réwniez w sensie przekroczenia
wlasnych granic). Wystepuje tu element upojenia (taficem) i ekstazy, odgrywaja-
cy centralng role w gnostyckich rytuatach. Chodzi tu oczywiscie o zsekularyzo-
wang 1 zredukowang wersj¢ rytuatu. Podmiot znajduje si¢ tutaj jakby poza cza-
sem, nie tylko zreszta historycznym, ale takze poza czasem wiasnej biografii.

Podmiot eseju chcee, jak sam moéwi, zapomnie¢. Jednak wyparta przesztosé
powraca w snach. Z poczatku trudno jest zrozumied, dlaczego w snach tych po-
jawiaja si¢ ludzie, ktorzy w jego zyciu nie odgrywali Zadnej szczeg6lnej roli. Sa to

ludzie, nieproszgeni goscie, cienie, najczesciej mali, glupi, o skromnych ambicjach,
okrutnie ukarani za to, ze cheieli tylko 3yé (RE, 293, podkreslenia M.Z.).

6 Jeszcze czterdziesci lat pézniej Milosz tlumaczy swoje postepowanie uzywajac sformu-
towani typowych dla dyskursu gnozy: ,,A. Franaszek: Jest w tym, zdaje si¢, przekonanie, Ze
pozostawanie z boku, przygladanie si¢ jedynie, nie jest dobrym wyjsciem. Lepiej juz zanurzyé
sig, dozna¢. C. Milosz: Lepiej zanurzy¢ si¢ i — ze tak powiem — przebic si¢ na drugq strong” (Mi-

tosz 1998a, 30), podkreslenie M.Z.
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Hoi polloi pojawiaja, si¢ tutaj jako niezrozumiale dla czytelnika wyrzuty su-
mienia. Podobni ludzie, spotkani w realnym Zyciu, jak np. w Columbus,
Ohio wzbudzaja w nim natomiast zdecydowanie negatywne uczucia:

Niedziela, pustynia gtéwnej ulicy z krecacymi si¢ $wiattami reklam i kin.
W jedynym teatrzyku, zabijajac czas do odejscia pociagu, rozkoszowatem
si¢ czysta wulgarnoscia Burlesque, nieprzestonieta zadnym pozorem este-
tyki, plebejska, na miar¢ imigrantéw w robotniczych osadach dziewigtna-
stego wieku. Ruchy kopulacyjne dziewczat na scenie byly zrozumiate
nawet dla pawianow. (...) Wigc to jest kres, poza ktory nie moze siggnac
Lhomme moyen sensuel, kiedy jest pozostawiony samemu sobie i nie niepo-
kojony przez burzliwos¢ Historii? (RE, 295).

Nie jest to tylko horacjatiskie Odi profanum vulgus et arceo, gdyz dodatkowo
daje si¢ tu odczué potrzeba zagospodarowania zycia hylikoéw. Czyzby zna-
czylo to, ze wojny i inne katastrofy konieczne sa, by wyrwaé ich ze stanu
ohydnego samozadowolenia? To niepokojace pytanie, ktére si¢ tutaj narzuca
réwniez w kontekscie nawiedzajacych podmiot eseju apokaliptycznych wizji
pozostaje tymczasem bez odpowiedzi. Podmiot eseju, komentujacy swoj
stan ducha z czasowego dystansu, nazywa go po prostu ,,choroby” (RE,
293)7. ,,Cyklicznie wystepujaca choroba” poteguje si¢ jeszcze w okresie ame-
rykafskim. Milosz odnajduje ,,powinowatego z wyboru” w osobie ,,biedne-
go Rosjanina”, Aleksandra Hercena:

By¢ moze na taka chorobg cierpig nie tylko jednostki, ale cate narody, je-
zeli wpadaja w dlugotrwale nieszczescie i nie moga znie§¢ widoku in-
nych, tepo zadowolonych: zawis¢ kaze im szuka¢ pociechy w wizjach na-
glej kary czekajacej tych, ktérych los niesprawiedliwie dotychczas osz-
czedzal (RE, 294).

Trudno tu nie zauwazy¢ zrozumialej w tamtych okolicznosciach Schaden-
freude, stanowiacej czeste tto emigranckich wizji upadku kultury europejskie;
w okresie zimnej wojny. Apokalipsa jest jednak réwniez nieodzowna czgscig
skladowa opartego na gnozie modelu kultury. W ziemskim $wiecie gnostyk
jest zawsze obcy: ,,Powrét »wyalienowanych czastek $wiatla do pleromy«

7 Scidle mowiac, podmiot w eseju rozszczepiony jest na podmiot wspominajacy i myslacy
oraz podmiot wspominany (na innym poziomie czasowym) albo, inaczej méwiac, na Ja jako
podmiot i Ja jako przedmiot refeleksji. Wyrazona powyzej ocene nalezy przypisac¢ oczywiscie
instancji uprawiajacej refleksje.
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1 Apokatastasis wszystkich rzeczy do stanu przed upadkiem czy tez powrotu
do pierwotnej jedno$ci moze nastapi¢ w kazdej chwili 1 w kazdej chwili jest
intensywnie oczekiwany.” (Hansen-Léve 1996b, 198). Caly byt skazany jest
na upadek 1 wszystko widziane jest z punktu widzenia swojego eschatolo-
gicznego konca. Zacytujmy nastepujacy passus z 1ygrysa:

Chory ma przed sobg ciagle klepsydre, w niej sypie si¢ piasek panistw,
ustrojow 1 cywilizacji, natomiast to co go otacza traci jakakolwiek moc
istnienia, nie trwa w ogole, rozpada sig, czyli byt jest nierealny, ruch
tylko realny. Ci, co sadza kwiaty, orza pola, buduja domy, zastuguja wte-
dy na litos¢, jako uczestnicy fantasmagorycznego widowiska, nie bardziej
prawdziwi niz dla demona, ktéry zlatuje pod ich okna wieczorem i zagla-
da przez szybe. Sa z gory skazani, poniewaz lad, w jakim zadomowili sig,
tad ksztaltujacy ich wszystkie mysli i uczucia, jest jak kazdy fad, dojrzaty do
kleski (RE, 217; druk rozstrzelony w oryginale, kursywa M.Z.).

Podmiot méwiacy eseju dystansuje si¢ tutaj szczegdlnie wyraziscie od siebie
jako przedmiotu refleksji na innym poziomie czasowym. Sytuacja demona,
spogladajacego na skazany na zaglade Swiat przez szybe, musi by¢ niezno-
$na, nic dziwnego wigc, ze podmiot podejmuje wysitki dowarto§ciowania
roli historii w swoim modernistycznym $wiatopogladzie. W podobnej sytua-
cji znajdowal si¢ Milosz juz w czasie wojny. Wtedy probowat znalezé wyj-
$cie w heglizmie, zaposredniczonym w osobowosci przyjaciela, filozofa Ta-
deusza Juliusza Kronskiego. Kontakt z tym ostatnim, tym razem listowny,
zostaje ponownie nawigzany. Zanim Milosz opisze zmienna historie tej
przyjazni, kresli krétki portret przyjaciela.

Tygrys jako artysta hermetyczny

Podczas kiedy podmiot eseju charakteryzowany jest jako gnostyk, Tygrys
reprezentuje drugi, hermetyczny model heterodoksji. Passus, w ktérym Mi-
tosz opisuje szczegdlne upodobanie przyjaciela do Czarodzieiskiego fletn Mo-
zarta (RE, 300), mozna uzna¢ w tym wzgledzie za jednoznaczng wskazéwke.
Ale réwniez inne sktadniki portretu pozwalajg na przyporzadkowanie Tygry-
sa do tego modelu. Tygrys stylizuje si¢ na ,,mistrza” i dopuszcza do swego
kregu tylko ,,wybranych” uczniéw: ,,Bo »tygrysizm« byl filozofia dziatania,
ale tak trudna, ze dostepng tylko dla taskawie przez mistrza wybranych kilku
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godnych” (RE, 299). ,,Mistrz” dysponuje podwdjna wiedza: oprécz wiedzy
dotyczacej tego $wiata posiada réwniez wiedze tajemna, przekazywana tylko
jako ,,przenosnie dla wtajemniczonych” (RE, 300). Tygrys potrafi odszyfro-
waé sygnature $wiata, jego metafizyczna znakowos$cs. Swiat jest dla niego
systemem polaczeti, wszystko laczy si¢ ze wszystkim, a bedacy w posiadaniu
tajemnej wiedzy czlonkowie stowarzyszenia rzadza nim w niezauwazalny
sposob, pociagajac za niewidzialne nitki. Nauka hermetyczna jest pantei-
styczna 1 ,,panmetaforyczna’”; duch objawia si¢ tylko wtedy, kiedy potrafi sie
czyta¢ wysylane przez niego znaki. Mitosz opisuje dziatania swojego przyja-
ciela w nastepujacy sposob:

Rzeczywisto$¢ poddana przemianie, tak utkana ze wspolzaleznosci, ze
kazdy, nawet najdrobniejszy jej szczegél owocowal nieskoficzenie, uka-
zywala spojenia, w ktérych mozna bylo umieszcza¢ dZzwigni¢ $wiadome-
go aktu. (...) Wolno powiedzieé, ze wybor takiego czy innego stylu roz-
strzygal dla niego o Zyciu i $mierci, ze los ludzkosci zalezal nie od bta-
zeniskich posuni¢é¢ politykéw, ale od rewolucji dla nikogo niemal niedo-
strzegalnych (RE, 299).

Sam Tygrys nazywa swe myslenie historycznym, jednak jest to historyzm
catkiem szczegdlnego rodzaju. Z jednej strony historia jest jednoznaczna
z postepem, z drugiej jednak przyszle wydarzenia sa tatwe do przewidzenia,
gdyz maja przebiegaé w sposéb analogiczny do przesztosci. Kultura euro-
pejska zbliza sie do swojego korica, podobnie jak to mialo miejsce w przy-
padku starozytnego Rzymu. To, co przyjdzie potem, ma by¢ nowym chrze-
Scijanstwem. Historia jest wigc magistra vitae w tym sensie, jaki nadal jej kaba-
lista Diotallevi, bohater powiesci Umberto Eco: ,,W tym wlasnie rzecz,
wszystko toczy si¢ ruchem okr¢znym i powraca, historia jest nauczycielka,
poniewaz poucza nas, ze jej nie ma” (Eco 1988, 1006).

Range Kronskiego jako filozofa podnosita dla Milosza jeszcze jego osobo-
wo$¢ artystyczna. Wrazenie robifa na nim szczeg6lnie zdolnos¢ ekspresywne-
go wyrazania wlasnych idei w rodzaju teatru jednego aktora. Gest teatralny
Kronskiego Mitosz pojmowal jako interesujacy fenomen estetyczny:

Filozofowal bez ustanku i cafym ciatenr: mimika, ruchem, przedrzezniajac,
odgrywajac z miloscia, z niechecig czy z szyderstwem, rézne poglady

8 Por. nastepujace uwagi Eco: ,,Myslenie hermetyczne transformuje cale #heatrum $wiata
w fenomen jezykowy” (Eco 1992, 65). ,,Swiat staje si¢ wielkim teatrem luster, w ktérym
kazda rzecz odbija wszystkie inne i staje si¢ ich znakiem” (Eco 1992, 64).
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i postawy. Odtariczat filozoficzne systemy, zamiast wywodu tlumaczac je na
zachowanie si¢ hotdujacych im ludzi (RE, 298; podkreslenia M.Z.).

Juz przed wojna pociagali Kroniskiego artysci, szczeg6lnie aktorzy, ktoérych
zachowania, rowniez prywatnie, cechuje pewna rytualizacja. Wolal ich od
srodowiska akademickiego, gdyz — wedlug Milosza — jego filozofia byta
wlasciwie sztuka (por. RE, 306). Centralnym zagadnieniem byt dla Kron-
skiego styl:

przedmiotem jego fenomenologicznych analiz byt przede wszystkim styl.
Wolno powiedzie¢, ze wybdr takiego czy innego stylu rozstrzygal dla
niego o zyciu i $mierci (...) (RE, 299).

Kiedy czyta si¢ Mitoszowy portret Tygrysa, przychodzi na mysl opisywany
przez Nietzschego, a wiele lat pézniej takze przez Hansena-Love artysta
apollinski:

Pytania o styl (sa dla niego) zawsze pytaniami sumienia, poniewaz dla ka-
liptyka czlowiek i styl (wzglednie s#y/us) to — na sposob ironiczny — de facto
jedno. Stad tez znaczenie gestu w kaliptycznym taficu z woalem, w ktérym
odstaniana jest jedna warstwa dyskursu po drugiej, by stac si¢ potem przed-
miotem kunsztownej inscenizacji lub draperii, przy czym nie dochodzi nigdy
do odslonigcia skory lub ciata w jego dionizyjskiej jawnosci i oczywistosci
w bachtinowsko-groteskowym sensie (Hansen-Love 2001, 300).

Metafora tkaniny, woalu czy zaslony powraca w charakterystyce Tygrysa
kilkakrotnie: rzeczywisto$c jest ,,utkana ze wspolzaleznosci”, Tygrys ,,pruje
swoja tkaning jak Penelopa” (RE 312). Ale, jak si¢ okaze, takze dla samego
podmiotu eseju metafora ta ma centralne znaczenie®. Znaczace dla Tygrysa

? Wyobrazenie tekstu jako tkaniny wystepuje w bardzo réznych wariantach u apollinskich
artystow XX wieku, zajmuje ono réowniez centralng pozycje w neo- i poststrukturalistycznej
teorii (por. np. ,,hyphologi¢” Barthes’a). Sztuka apollinska, utozsamiana z architektura doryc-
ka i eposem homeryckim byla zdaniem Fryderyka Nietzschego odpowiedzia artystow staro-
zytnej Grecji na poczucie marnosci ludzkiej egzystencji. Zamieniajac rzeczywisto$é, ktora jest
rodzajem zlego snu na sztuke, bedaca marzeniem doskonalym, artysta apollifiski zastania
jednoczesnie — jak woalem — pierwotny bol (Urschmers) czlowieczej egzystencji. Metafora
zastony czy woalu ma w typologii sztuki apollifiskiej u Nietzschego pozycje centralng. Przy
tym tkanina ta zawsze zaslania¢ ma jaka$ glebie, ktérej ujawnienie z réznych powoddw jest
niepozadane. Hansen-Léve nazywa poetyke apollifiska ,.kaliptyczna” — Kalypsé oznacza
dostownie Zatajajaca, Ukrywajaca; Kalypsé ukrywa wlasng twarz i trzyma w ukryciu Odyseu-
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jest jednak, Zze metafora ta odnosi si¢ zaréwno do jego (pseudo)artystycznych
wytworow, jak rowniez do rzeczywistosci. Dokonywane przez niego zabiegi
powoduja, ze ta narzucana na rzeczywisto$¢ zastona mylona jest z sama
rzeczywistoscia. Przyjrzyjmy si¢ jeszcze innemu przykladowi. W reprezentowa-
nym przez Tygrysa modelu kultury cialo poddane jest szczegdlnej ascezie po-
przez calkowite podporzadkowanie kulturze. W sposob charakterystyczny
Kronskiemu podobaja si¢ szczegdlnie te fakty z historii kultury, w ktérych na-
wet najwazniejsze funkcje ciata prezentujq si¢ jako historycznie zmienne:

Nawet szczegdl zanotowany przez starozytnych historykéw, ze mez-
czyzni w Egipcie oddawali mocz kucajac, zachwycal go jako argument na
rzecz zmiany obyczajow, do jakiej zdolny jest cztowiek (RE, 322).

Radykalny historyzm Krofiskiego pokazuje tutaj swoja odwrotng strong —
jest nia znamienny dla modelu hermetycznego lek przed tym, co oczywiste,
a co w jego modelu nie jest przewidziane. Widaé to wyraznie w stosunku
Kronskiego do $mierci:

Ale w to, co ludzkie wkracza ciagle z zewnatrz zywiol obcy, przerazajacy
i upokarza nas przypominajac o naszej zwierzecosci: $mier¢. Tygrys cier-
pial na obsesje $mierci, tak uporczywa, ze szybko przewracal kartki
ksiazki, zeby zakry¢ portret niestosownego filozofa: niestosowny to taki,
co umarl mlodo (RE, 322).

Ten abstrakcyjny, bo niezwigzany z zadnym konkretnym niebezpieczen-
stwem, a jednoczes$nie paniczny strach pozwala przypuszczaé, ze wyobraze-
nia Tygrysa o przysztodci ograniczaly si¢ raczej do tego $wiata. Chociaz
zapewnia on o czyms$ zupelnie przeciwnym, nie wydaje si¢ wiazaé z zaswia-
tami zadnych specjalnych nadziei.

W powyzszym fragmencie daje si¢ rowniez odczué réznica migdzy mode-
lem gnostyckim i hermetycznym. Gnostyk ma zupelnie inne wyobrazenie
ciata niz to jest w modelu hermetycznym. Charakterystyczna dla gnozy jest
dewaluacja i ,,demaskacja” symboliki, i w ogdle desemiotyzacja. W modelu
w duzym stopniu zsekularyzowanym, ktéry reprezentuje podmiot omawia-

sza. Jest rzecza uderzajaca, ze apolliisko$§¢ w gruncie rzeczy bardzo bliska jest hermetyzmu,
a dionizyjsko$¢ — gnozy. Wiaze si¢ to niewatpliwie z faktem, ze Narodziny tragedii nie sa opra-
cowaniem historycznym mitu Dionizosa; Nietzschemu udalo si¢ natomiast stworzy¢ rodzaj
artystycznego metamitu, bardzo rozpowszechnionego jeszcze w sztuce wysokiego moderni-
zmu, czego dowodem omawiany tu esej Mitosza.
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nego eseju, ped do desemiotyzacji zaznacza si¢ w dawaniu pierwszefstwa
pewnym ,,metodom” poznawczym. I tak na przykiad, kiedy Milosz méwi
o najblizszej przyszlosci Europy, powoluje si¢ na zmyst dotyku i na to, co
ewidentne: ,,Ta epoka wymagala przynajmniej nowego zmystu dotyku” (RE,
278). Marksistow potepia mi¢dzy innymi za to, ze ,,Doktryna (...) rogpinata
zastone miedzy nimi i tym co dotykalne (...)"10 (RE, 279; podkreslenie M.Z.).
Zmys! dotyku, to, co za jego pomoca mozna w sposodb oczywisty odczud,
ma dla procesu poznawczego w gnozie podstawowe znaczenie. Analizowana
tu réznice miedzy artysta apokaliptycznym/dionizyjskim i kaliptycz-
nym/apollifiskim zamyka Hansen-Love w nast¢pujacej formule:

Gest przestonigcia woalem lub (inna) zwodnicza powierzchnig jest typo-
wy dla koncepcji apollifiskiej — w przeciwienistwie do dionizyjskiej apoka-
liptyki (...), tj. dazenia do odstonigcia, obnazenia i demaskacji tajemnicy
ukrywajacej si¢ pod powierzchnia (pod znaczacym i nosnikiem znaku),
w glebi, jako Sens-Logos (Hansen-Love 2001, 524).

Jak to juz w nieco innych slowach, lecz jak mniemam, w podobnym sensie,
zauwazyl Aleksander Fiut, Tygrysa zgubil brak rozréznienia miedzy filozofia
iidealem estetycznym a spoteczno-politycznymi realiami (por. Fiut 2003, 162).
Artysta dionizyjski nie pomyli tak fatwo swojego dziela z rzeczywistodcia, jak to
jest w przypadku modelu hermetycznego, gdyz jego uwaga koncentruje si¢ na
tym, co poza zastona. Dlatego pakiet idei Kronskiego sprawdzany bedzie przez
poete przede wszystkim tam, gdzie idea styka si¢ z rzeczywistoscia spoleczna,
czyli w wyobrazeniach o koficu historii oraz postawie etycznej filozofa.

Etyka w modelu hermetycznym

Etyczny aspekt modelu hermetycznego rozpatrywany jest w Rodzinneg Eu-
ropie juz w rozdziale GG. Bliska przyjazi miedzy Miloszem i Kronskim na-
wiazala si¢ w latach 1943—-1944, a wigc w najciemniejszym okresie okupaciji.

10 Milosz stosunkowo rzadko postuguje si¢ metafora, jednak metafora wyrazajaca koniecz-
no$¢ zerwania zaslony w celu demaskacji rzeczywistosci nalezy do jego ulubionych. Poetycki
sposob postepowania w Traktacie moralnym (1947) opisuje Milosz np. w nastepujacy sposob:
,Podobnie w nasze dni zamglone / Stylem zasnute jak kokonem, / Siegaj i przedze bietz za
przedza, / Az kruche nitki si¢ rozkreca / I na dnie z wolna si¢ ukaze / Poczwarka nietykalna
zdatrzent” (Mitosz 2002, 86).
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Jest rzecza powszechnie znana, ze znajomos¢ ta w sposob istotny wplynela
na poezje Milosza, szczegblnie na wyksztalcenie sic w niej swoistego mode-
lu komunikacji (por. Fiut 1987).

W tym miejscu interesuje nas jednak opisywana w eseju sytuacja egzysten-
cjalna obu przyjaciot. W danym momencie historycznym wymagala ona
osobistego rozrachunku i rozpatrzenia dwéch probleméw, Scisle zreszta ze
sobg zwiazanych: problemu strachu o wlasne Zycie i wyobrazen na temat
przysztosci: ,,Musialem (...) rozwigza¢ problem nadziei, albo raczej postawy
wylaczajacej na réwni i nadzieje, i brak nadziei”, powiada podmiot eseju
(RE, 2060). Problem strachu pojawia si¢ w GG w zwigzku z udzialem pod-
miotu w ruchu oporu. Milosz zauwaza, ze ,,determinacja przelamujaca nasza
matos¢ rodzi si¢ tylko wskutek poteznego uczuciowego porywu, splatanego
zresztg, nierozlacznie z wiarg w cel poswiecen”. (RE, 273). Podmiot eseju
nie wierzy jednak w wizje Polski po wojnie, ktéra jest udzialem przywddcow
Armii Krajowej. Jest jednak raczej w swoich pogladach odosobniony i czuje
si¢ odrzucony przez wickszo$¢:

Obcowac z wlasnym tchérzostwem jest przykro. Niestety nie umiatem
si¢ go pozby¢. By¢ moze w innych krajach podbitych przez nazich samo
oglaszanie antyhitlerowskich utworéw moglo przyczyni¢ powodéw do
dumy, ale nie w Polsce (RE, 272).

Trzeba jednak znalez¢ wyjscie z niezno$nej sytuacji osamotnionego czto-
wieka w niebezpiecznej sytuacji. Strach musi zostaé, jak to si¢ méwi w psy-
chologii, przynajmniej po czesci wygaszony. W tym konkretnym przypadku
pozbycie si¢ leku zwiazane jest z przezwycigzenem katastrofizmu i kon-
strukcja jakiej§ — réwniez historycznej — wizji przysztosci. Kronski 1 jego
pakiet idei wydaja si¢ tu pomocne. Zaproponowane przez Tygrysa wyjscie
jest dla podmiotu eseju bardziej atrakcyjne niz marksizm nie tylko dlatego,
ze przyjaciel-filozof marksistowska zasade koniecznos$ci potaczyt z Opatrz-
noscia (nazywang przez Tygrysa ,,Zeusem” (309) lub ,,Pedagogiem” (304)).

Wyjscie to moglo do pewnego stopnia u$mierzy¢ rowniez egzystencjalne
rozterki podmiotu. Widaé to na przyklad w ponizszym cytacie:

Nienawis¢ do ludzi zyjacych Zle. Nie tylko do nazich, czy nawet mniej do
nazich, bo ci byli z géry skazani na straszliwa kare. Rowniez do znacznej
liczby ich przeciwnikéw, polskich patriotéw. Podczas wielkich katastrof
nalezy staraC si¢ $y¢ dobrze i fo jest jedynq gwarancgq ocalenia. Co to znaczy?
Znaczy to nie grzeszy¢ mysla przeciwko strukturze wszechs§wiata, ktora
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jest rogzumma. Grzeszy si¢ popadajac w urojenia, absolutyzujac wartosci
nietrwale, gardzac naszym umystem naprowadzajacym nas na slad ma-
tematycznego tadu przyczyn i skutkow.

Tygrys doznal kiedy$ od czcicieli Ojczyzny, wrogdw wszystkiego, co
zdawalo si¢ jej zagrazaé, wielu ponizent. Czy zmienili si¢ przez to, ze bo-
hatersko walczyli przeciwko Hitlerowi? Bynajmniej. faaczyl ich z nim ten
sam kult czynu i ta sama pogarda dla moézgu. Postugujac si¢ ich przykta-
dem budowal swoja teologic Historii, jako istoty pokazujacej czasem
swoja, #n9ge czy palec — 1 biada tym, co mina znak obojetnie (RE, 276; pod-
kreslenia M.Z.).

Nie wida¢ w tym cytacie §ladow interferenciji gtoséw, mozna wigc uznad,
ze Milosz referuje tu po prostu poglady Tygrysa. Nietrudno jednak dostrzec,
co mogto by¢ dla wspominanego podmiotu eseju w tych wywodach atrak-
cyjne. Przede wszystkim czlowiek i jego postgpowanie podporzadkowane
zostaja tutaj zasadom wyzszego, boskiego porzadku. Po drugie, zasady te sa
czytelne, cho¢ oczywidcie tylko dla wtajemniczonych, ktérzy potrafia odszy-
frowaé sygnature (stad ,,noga” i ,,palec”). Tygrys jest przekonany, ze dzigki
swej umiejetnosci odezytywania znakéw moze odszyfrowaé boskie wskaza-
nia. Po trzecie, zasady sq rozumne, a wigc opieraja si¢ na madrosci. Ponie-
waz grzechem jest postepowac przeciwko rozumnej zasadzie wszechs§wiata,
nalezy wnosi¢, Zze rowniez postepowanie etyczne musi opierac si¢ na rozu-
mie. Oczywiscie tego rodzaju postawa jest o wiele starsza niz heglizm. Jozef
Maria Bochenski wyprowadza ja z Etyki nikomachejskiey Arystotelesa, pism
Epikura oraz stoikéw (Bochenski 1994, 109) i nazywa ,,madroscig”!!. Jako
taka, madros¢ jest dla Bochenskiego jedna z wyrdznionych przezen trzech
dyscyplin etyki i przeciwstawiona zostaje moralnosci'2. Moralnos¢ to dla
Bochenskiego — inaczej niz u innych badaczy, dla ktérych jest ona domena
czynéw i decyzji (por. np. Vardy/Grosch 1995) — zespdt nakazéw, ,ktére
w jezyku logiki nie sg zdaniami, ale dyrektywami”, ktore ,,nie nakazuja pod
jakim$ warunkiem, warunkowo, ale kategorycznie, bezwarunkowo” (Bo-
chenski 1994, 97) 1 ktére ,,nie obiecujg nagrody i nie groza kara. Nie sa zwia-
zane z zadnym celem. Pytanie: »w jakim celu mam ratowac tonace dzieckor«
nie ma przeciez sensu” (Bochenski 1994, 97). Bocheniski wskazuje na irra-

11 (Bochenski 1994, 9): ,,Chodzi tu o madrosé¢ tego $wiata, filozoficzna, o ktérej swiety Pa-
wel powiedzial (I Kor. 1, 20), ze »Chrystus uczynil ja glupia, i ze odwrotnie, nauka chrzesci-
janiska jest glupota w oczach pogan” (Tamze, w. 18).

12 Trzeciq z nich, etyke w wezszym sensie, pozostawiamy na boku, gdyz jest ona ,,czescia
nauki i naukowej filozofii” (103).
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cjonalny charakter moralnosci, ktérej zrédta widzi w zdaniach Ewangelii §w.
Mateusza o zapatciu si¢ samego siebie 1 mitosci nieprzyjaciél. Wolno wnio-
skowaé, ze dla Bochenskiego moralno$¢ jest domeng taski, gdyz obejmuje
ona czyny, spelniane nie w imi¢ okreslonego prawa, lecz niejako poza nim.
Wedlug Bochenskiego nakazy moralnosci nie podlegaja zaprzeczeniu, sg
oczywiste, odczuwamy wobec nich ,,jakby wrazenie przymusu, czujemy, ze
nie wolno nam postapi¢ inaczej, niz ten nakaz chce”.

Naczelnym przykazaniem ,,madro$ci” jest natomiast dobre zycie i zacho-
wanie zycia. Bocheniski powoluje si¢ tutaj na formule Whiteheada: ,,By¢
racjonalnym (to jest madrym) znaczy, po pierwsze: )6, po drugie: $y¢ dobrze,
po trzecie: )¢ jeszeze lepief” (22). Przy tym dobre zycie — doktadnie to samo
moéwi rowniez Tygrys — jest gwarancja przezycia. Wszystkie przykazania
madroséci wywodza si¢ z tego gléwnego przykazania. Jest ono wedlug Bo-
chenskiego kategoryczne, ale nie w takim samym sensie, jak to jest w przy-
padku nakazéw moralnych, nie obowiazuje bowiem bezwzglednie: ,,Nikt nie
ma obowigzku postgpowaé tak, aby zyl dlugo i dobrze” (104). Domena
,»madrosci” jest rozum wzglednie prawo.

Od moralnosci 1 ,,madrosci” Bochenski wywodzi dwa typy poboznosci:
bogobojnos¢ oparta na strachu i moralnos¢ religijna oparta na mitosci i zau-
faniu. Przykazania bogojnosci sq zdaniami, podobnie jak przykazania ,,ma-
drosci”. Zalecaja one dobre zycie, ktorego celem jest uniknigcie kary. Taka
bogobojnos¢ znajdzie si¢ w przykazaniach Starego Testamentu, np. w Kizg-
dze Powtdrzonego Prawa (Dent. 5, 16): ,,(...) aby$ dtugo zyl i aby ci si¢ dobrze
powodzito na ziemi, ktéra ci daje Pan, Bég tw6j” (Pismo Swicte 1984).
Drugi rodzaj poboznosci opiera si¢ na milosci; nie chce obrazi¢ osoby ko-
chanej swoimi czynami.

Mozna powiedzieé, ze kultura europejska, takze w swojej zsekularyzowa-
nej postaci, opiera si¢ na dialektyce taski i rozumu (wzglednie prawa): cho-
ciaz miedzy nakazami moralnosci i madrosci istnieje niekiedy sprzecznosé,
»zycie ludzkie jest najczesciej kompromisem miedzy moralnoscia a madro-
$cig” (Bochenski 1994, 104). Podobnie ma si¢ réwniez z bogobojnoscia
1 moralnoscig mitosci: cho¢ nie maja ze soba nic wspdlnego ,,wydaje sie, ze
ich wspolistnienie jest raczej regula niz wyjatkiem” (Bocheniski 1994, 115).

Zasada zachowania samego siebie wymaga od spoleczefistwa nastawienia
si¢ na przecigtno$é, tutaj rzadzi prawo. Jednak przekonanie, ze moralno$é
nieracjonalna jest czyms$ lepszym, bardziej warto§ciowym niz prawo, jest
niewatpliwie bardzo rozpowszechnione. Tylko zastosowanie przemocy mo-
ze chwilowo u$mierzy¢ jawne dla niej poparcie. Nawet jezeli we wspolno-
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tach dominuje przekonanie, ze irracjonalna moralno$¢ nie jest dla ogdlu
mozliwa do praktykowania, czyny z niej zrodzone moga liczy¢ na po-
wszechne uznanie!®.

Nietrudno rozpoznaé, ze etyka Tygrysa opiera si¢ wylacznie na prawie.
Prawo to zdaje si¢ odwolywaé do Opatrznosci, jest wige jakim$ rodzajem
bogobojnosci. Ze Starym Testamenters ma Tygrys jednak niewiele wspdlnego,
gdyz dla niego Opatrznos¢ jest tozsama z rozumem, a ci, ktorzy w nia nie
wierza to godni potepienia glupcy.

Wyijscie zaproponowane przez Tygrysa ma dla wspominanego podmiotu
eseju wiele zalet. Bochenski zauwaza ironicznie, ze ,,medrzec” ,unika nie-
bezpieczefistw, a nawet ucieka przed nimi nie ze strachu, lecz dlatego, ze
postanowit ich uniknaé” (Bochenski 1994, 56). Ponizenie, ktére przynosi ze
sobg strach zastapione zostaje przez podyktowane przez rozum poszukiwa-
nie bezpieczenstwa.

Pozostaje jeszcze rozwiazanie problemu przysztosci. Filozofia Kronskiego
zdaje si¢ przycigga¢ katastrofiste¢ Mitosza miedzy innymi dlatego, ze Tygrys
definiuje si¢ jako czlowiek religijny: ,,Mowil: »tylko idioci nie wierzg w nie-
$miertelnos¢ duszy«” — czytamy w tym samym eseju (RE, 322). Jako gnostyk
podmiot eseju musi jednak zachowaé watpliwosci; jezeli bowiem zalozy sie
bezposrednia dzialalno§¢ Boga w historii, jak wytlumaczy¢é wystepujace
w niej zto? Nie ulega watpliwosci, ze w dynamicznym modelu §wiata Tygry-
sa ,zlo i przypadkowo$¢ sa niezbedne, aby byt moégt wydoby¢ z siebie
wszystkie swoje moznosci”; ,,zto spelnia niezbedny warunek przysztego
owocowania dobra” (Kolakowski 2000, 34). Mysl ta ma dluga tradycje. Po
raz plerwszy spotyka si¢ ja u Jana Szkota Eriugeny, pdzniej staje si¢ ona
podstawowg, mysla calej mistyki pélnocnej, w réznych wersjach znajdziemy
ja u Mistrza Eckharda, Cusanusa, Jakuba Boehmego i Angelusa Silesiusa.
Jest ona jednak trudna do pogodzenia z ortodoksja chrzescijafiska, gdyz
podwaza zalozenie o boskiej samowystarczalnosci, a to skazywalo ja w prze-
szlosci na pozostanie w kulturalnym ,,podziemiu” Europy (tamze). Dopiero na
skutek postepujacej sekularyzacji kultury mogla ona zaja¢ centralna pozycje
w myéli filozoficznej — najpierw u Leibniza, nastepnie u Fichtego, a w koncu
u Hegla myslenie religijne podlega coraz wigkszej mundanizacii.

13 Jurij Lotman, ktéry zainspirowal mnie do niniejszych rozwazan, byl natomiast zdania, ze
spoleczenstwa chrzescijanistwa lacinskiego opieraja si¢ wylacznie na prawie (rosyjskie nato-
miast na tasce), por. (Lotman 1999, 225-232). W tym miejscu nie moge niestety zajmowac si¢
tym problemem, robi¢ to dokladniej w rozdziale dotyczacym Rosji Mitosza w mojej ksiazce
(Zemta 2009).
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Wszystko to niewatpliwie przyciaga Milosza. Nie nalezy jednak zapomi-
nad, ze chiliastyczny projekt Tygrysa stoi w jaskrawej sprzecznosci z dotych-
czasowym modelem katastroficznym Milosza, totez spotkanie ich oznaczaé
musi pelne perturbacji zderzenie. Poeta jest co prawda pilnym stuchaczem
filozofa, wiele dopuszcza i pozwala si¢ zainspirowad, ale wynik tej rozprawy
miedzy przyjaciéimi wypada zgola odmiennie, niz mégltby to sobie wyobra-
za¢ Tygrys.

.Synteza”

Bostwo za zastong

W nastepnej fazie swojej biografii podmiot eseju nosi sie z mysla pozosta-
nia na emigracji, Tygrys natomiast coraz bardziej sklania si¢ do powrotu do
komunistycznej Warszawy. Wsréd motywéw tego powrotu Mitosz podkre-
§la szczegolnie pobudki osobiste:

Nie wrdci¢ chyba nie mégtl: gdyby umial wypowiada¢ si¢ w ksiazkach,
moze znalazlby za granica jakie$ pole dzialania, ale pisal z trudem i w je-
go jezyk nie przedostawalo si¢ nic z ol$niewajacego aktorstwa, z mimiki,
z tanca. Jednak Zeby wyrazac siebie cielesnie, musial mie¢ grono przyja-
ciol, chwytajacych w lot kazda aluzje, czyli zlaczonych wspdélnym histo-
rycznym doswiadczeniem, a nigdzie tego poza Warszawa by nie znalazl
(RE 309).

Fragment ten pokazuje wyraznie, kim Tygrys naprawdg jest: autorem bez
dzieta, ktéry rzutuje swoja fikcje na $wiat, mylac ja w koricu z rzeczywisto-
$cig. Tygrys wie, ze w Warszawie bedzie mial nieskoficzenie wiecej mozliwo-
$ci uprawiania swojej gry roéwniez poza zaufanym gronem przyjaciol. Juz
w Paryzu éwiczy si¢ w wytrzymywaniu napiecia migdzy obiema warstwami
wlasnej osobowosci: ta ,,prawdziwg”, heglowska i ,,falszywa”’, komunistycz-
ng w sowieckim wydaniu. Pomocne maja by¢ specjalne ¢wiczenia, jak np.
naprzemienna lektura Le fils du peuple Maurice’a Thoreza i Roku 1984 Orwel-
la (RE, 310). Pozyteczne maja by¢ réwniez ¢wiczenia retoryczne: ,,Potrafit
chwali¢ co§ w okraglych zdaniach i zaraz (cho¢by$my byli zupelnie sami)
szepna¢ mi do ucha: ‘okropne” (RE 309). Metode Tygrysa podsumowuje
Mitosz nastepujaco:
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Prul swoja tkaning jak Penelopa, nadajac swoim politycznym przemo-
wom odciefl komedii. Przemowy te byly wprawkami odgrywanymi z nut
nienagannej ortodoksji. Zaraz potem przysiegal, Zze nastapi prawdziwa
rewolucja, humanistyczna, jego rewolucja, 1 ze dla niej powinni§my
pracowa¢ (RE 312, podkreslenie w oryginale).

Jednak te dwie warstwy osobowosci Tygrysa sq coraz trudniejsze do roz-
réznienia. Dochodzi miedzy nimi do coraz silniejszych interferencji, jedna
warstwa ‘przeswieca’ przez druga, tak ze i sam Tygrys nie jest juz chyba
w stanie ich oddzieli¢. Wigcej nawet, podmiot eseju bedzie musial wkrétce
stwierdzi¢, ze obie warstwy tworza w gruncie rzeczy jedna tkanine, jeden
woal, a réznice mi¢dzy nimi sg pozorne.

Tygrys przecenia si¢ réwniez bezgranicznie, mylac wlasna role uczestnika
wydarzen z ich sprawca, kiedy wierzy, ze dzieki madrosci jest w stanie zapa-
nowac¢ nad zdarzeniami'4. Nie przychodzi mu takze do glowy, ze komunisci,
ktérych on uwaza za glupich i ograniczonych, posiadaja jednak pewien
spryt, pozwalajacy im odczytywaé sygnatury czasem lepiej od niego. Nawet
jezeli nie pojmuja subtelnej ironii jego wypowiedzi, nie uchodzi jednak ich
uwagl, ze Tygrys nosi muszke, a wiec nie jest jednym z nich lecz podejrza-
nym cialem obcym. Tygrys jest dla nich uzyteczny jako profesor uniwersy-
tecki, nie chcg go jednak jako czlonka partii (RE 319). Agent dziejéw jest
wigc w ich rekach w istocie marionetks. Tygrys stopniowo staje si¢ $wiado-
my swojej roli. Komedia, kt6ra odgrywa, zmienia jego wlasne zycie w tragi-
komedig, nad ktora nie panuje i ktéra znajdzie juz catkiem tragiczny koniec.

Eric Voegelin, znawca wplywow gnozy na mysl europejska!®, uwazal He-
gla za prototyp nowoczesnego mysliciela i podkreslal znamienne dla niego
napiecie miedzy prawdziwg i falszywy jaznia. Jaza falszywa stworzyl Hegel
dzi¢ki konstrukcji myslowej, rozwijanej w Fenomenologii Ducha. Dzigki owej
konstrukcji Hegel wyzwalal si¢ czeSciowo ,,0d zycia w terazniejszosci, we
wladzy Boga, wraz z prywatnymi i spolecznymi przymusami dnia codzien-
nego” i przejaé¢ mogt role ,,funkcjonariusza historii™

Nastepna era ludzkosci musi by¢ wymyslona w taki sposéb, zeby wspol-
czesny konstruktor stal si¢ jej inauguratorem i mistrzem. Zamiar zabez-

14 Swiat kaliptyka jest paranoidalny w tym sensie, ze jako bohater chce on by¢ (réwnocze-
$nie) autorem” (Hansen-Léve 2001, 529).

15 Voegelin, podobnie jak np. Eco, uzywa terminu ,,gnoza” w ogdlnym znaczeniu hetero-
doksji. W tym samym znaczeniu termin ten wystepuje w tytule niniejszego artykutu.
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pleczenia sensu egzystencji poprzez rolg mistrza zdradza egzystencjalna
niepewnos¢, Iek oraz fbido dominandi konstruktora jako motywy tworze-
nia konstrukcji. Jest to mania wielkosci w wielkim stylu. Jednakowoz
zbawiciele (‘mesjasze’) wczesnego wicku XIX pozostawili tak wielkie
wrazenie na modernistycznej mentalnosci, ze przyzwyczailismy si¢ do ich
manii wielko$ci; nasza wrazliwos¢ na element groteski w ich przedsie-
wzigciu zostala stepiona. Aby ja nieco zaostrzy¢, wyobrazmy sobie biega-
jacego po okolicy Jezusa gloszacego wszem i wobec dobra nowing, ze
jest cztowiekiem, od ktérego zaczyna si¢ era chrzescijanska — tak jak to
Comte urbi et orbi zapowiadal, Ze z ukoniczeniem jego dziela w roku 1854
zaczyna si¢ era Comte’a (Voegelin 1999, 34).

Takze u Tygrysa daje si¢ stwierdzi¢ podobne rozdwojenie. Co prawda, nie
mozna mu zarzucié, by otwarcie chcial by¢ mesjaszem; raczej marzy mu sie,
ze jest jego najlepszym stuga i pomocnikiem. Jednak béstwo, ktoremu stuzy
juz wkrétce pokaze mu swoje prawdziwe i dobrze znane oblicze — bedzie
nim znienawidzona 1 wyparta przez Tygrysa natura.

Rozdwojenie cechuje réwniez wielbiony przez Kroniskiego rozum. Mitosz
pokazuje je na przykladzie sowieckich obozéw koncentracyjnych:

zlo jest sprawdzianem tego, co rzeczywiste. Dlatego tez, kiedy w na-
szej rozmowie pojawial si¢ niemily dla niego temat: obozy koncentracyj-
ne, mozna bylo roztézni¢ zawsze dwa stopnie jego reakcji. Najpierw
wiadt i kurczyl sig, nie chciat si¢ ,,0slabia¢”, tj. wyobraza¢ sobie rozmia-
réw ich cierpied. Nastepnie podrywal sig i przechodzil do ataku. Oskar-
zal mnie o zdrowy rozsadek (ten jest reakcyjny), o wspotczucie dla ghup-
cow — 1 tutaj przez sekunde byl szczery, bo jednak dostarczalo mu satysfak-
qji, ze gnebi si¢ glupcow, czyli istoty nieufilozoficznione, ktére jemu, de-
likatnemu Franciszkowi Kafce, mogloby zagraza¢. Jego oczywiscie nigdy
by to nie spotkalo, bo byl madry. Wygladato na to, ze wlasnie okrucien-
stwo, byle dostatecznie dla niego abstrakcyjne, utwierdzato go w przeko-
naniach: kazda rzecz jest tym wigksza 1 mocniejsza, im ma wigcej cienia
(RE, 228; podkreslenie w oryginale).

Konflikt migdzy madroscia a moralnoscia nie moze by¢ wigkszy. Mitosz
pokazuje tu apori¢ rozumu, ktéra Max Horkheimer i Theodor W. Adorno
przeanalizowali w swojej krytyce o$wiecenia. Jak wiadomo, intelekt czlowie-
ka jest dla Kanta o$wiecony, jezeli uwolnil si¢ od ,,obcego kierownictwa”.
Wolny intelekt kierowany jest przez rozum. Rozum ,,stanowi jednak instancje
myslenia kalkulujacego, ktére przyrzadza §wiat zgodnie z celami samoza-
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chowania i jedyna jego funkcja jest spreparowanie przedmiotu tak, by mate-
rial zmystowy stal si¢ materiatem ujarzmienia.” (RE, 100).

Poniewaz rozum jest neutralny wobec celéw, moralno$¢ nie moze by¢ na
nim ugruntowana. Ale ,,sity moralne” wedlug Kanta sa ,,wobec naukowego
rozumu popedami i sposobami zupelnie neurtalnymi jak sily niemoralne”
(RE, 105). Z tego powodu wszystkie nauki moralne o$wiecenia, sa wedlug
autoréw ,,Dialektyki...” niczym wigcej niz ,,beznadziejnym dazeniem”, da-
zeniem pod prad rozumu. Poniewaz z punktu widzenia rozumu afekty mu-
sza, zostac potepione, apatia urasta do cnoty: ,,Entuzjazm jest rzecza zta. Sita
cnoty bierze si¢ ze spokoju i stanowczosci” (113)1. Oznacza to jednak, ze
réwniez wspdlczucie jest uczuciem godnym potepienia.

Jezeli wiec miarg wszelkiej rzeczy w o$wieceniu jest rozum, jak to wykazali
Horkheimer und Adorno przede wszystkim na przyktadzie de Sade’a und
Nietzschego — to rzadzi nami prawo natury.

Milosz pokazuje, ze heglizm Krofniskiego, zawsze przeciwstawiany
przez niego marksismowi, podobnie jak ten ostatni nie jest niczym lep-
szym od darwinizmu w historii, a Weltgeist Kronfiskiego okazuje si¢ ni-
czym innym niz okrutnym boéstwem przyrody. Za$ oba heterodoksyjne
modele kultury, gnostycki i hermetyczny, wykazuja zaskakujace podo-
bieAstwo. Dla gnostyka $wiat znajduje si¢ pod catkowita wladza ztego
demiurga. Kiedy jednak mistrz nauk hermetycznych usprawiedliwia cate
zto w historii dobrymi ‘w istocie’ zamiarami Boga, to oznacza to, ze
cztowiek — podobnie jak to jest w przypadku gnozy — wycofuje sig
z historii i pozostawia jg prawom natury:

A przecie krélestwo Natury nie jest naszym krélestwem, nalezymy do
niego, réwnoczesnie do niego nie nalezac. W tym krélestwie konieczno$é
jest jedynym dobrem, inaczej niz dla nas. Stawanie si¢ w naszym krole-
stwie, Historii, podlega zupelnie innym prawom, wyrasta z nas, z na-
szych, najdrobniejszych nawet, czynéw. Niestety, w przyswajaniu sobie
historycznosci nie wykroczylismy dotychczas poza nieudolne poczatki,
ale oswobodzimy si¢ spod jej magnetyzmu, tylko potegujac ja, nie od-
wracajac si¢ od niej (RE, 328).

16 Por. cytowany réwniez przez Mari¢ Janion nastepujacy passus z Kronskiego: ,,Oswiece-
nie i rewolucja chcialy wychowaé (czy raczej stworzy¢) cztowieka rozumu, cztowieka platon-
skiego, ktérego cnoty sa tylko wtedy cnotami, kiedy kierowane sa najwyzsza wartoscia —
rozumem” (Kronski 1956, 383).



MALGORZATA ZEMEA (MONACHIUM): Tygrys: gnoza polityczna 183

Filozofia Stanistawa Brzozowskiego
a koncepcja historii w eseju Tygrys

Pod koniec eseju Tygrys katastrofizm i utopia zostaja przezwyci¢zone i Mi-
losz staje jednoznacznie po stronie historii. W tym sensie esej ten stanowi
swojego rodzaju pendant do Traktatu poetyckiego, przy czym koncepcja mysle-
nia historycznego jest w Tygrysie nieco bardziej rozbudowanal”.

Ideowe rusztowanie naszkicowanej w Tygrysie koncepcji historii Milosz
zawdzigcza Stanistawowi Brzozowskiemu i jego filozofii pracy. Poeta wielo-
krotnie wracat do tego filozofa i poswigcit mu réwniez dzieto monograficz-
ne (Mitosz 2000). W Brzozowskim Miltosz znalazl mysliciela, ktéry pomoglt
mu zaréwno uzdrowi¢ wlasne pojecie czasu, jak réowniez — posrednio, pro-
wadzac poet¢ do Norwida — sformulowac na nowo zadania sztuki i artysty.
Nie sposéb omoéwi¢ w niniejszym artykule szerzej zwiazkéw tworczosci
Mitosza z Brzozowskim, tym bardziej, ze wymagatoby to szkicowego przy-
najmniej nakreslenia tendencji rozwojowych w mysleniu filozofa, od etapu
inspiracji mlodym Marksem, poprzez Bergsona i Sorela, az po préby pogo-
dzenia z katolicyzmem (por. Walicki 1977). Milosz odkrywal u Brzozow-
skiego swe wlasne rozterki, totez proponowane przez tego ostatniego roz-
wigzania przyjmowal wrecz entuzjastycznie. Istotny w kontekécie omawia-
nego eseju jest fakt, ze dla Brzozowskiego sam proces poznawczy cztowieka
jest historyczny a skutkiem tego historia jest wezesniejsza od natury. Zdanie
naturalistow, wedlug ktérego ludzki porzadek daje si¢ wyprowadzi¢ z po-
rzadku kosmicznego, zostaje wigc u Brzozowskiego odwrécone: ,,Harmonia
sfer trzyma si¢ na krwawym stupie ludzkiego wysitku” (Walicki 1977, 165).
Oznacza to, ze mozliwosci poznanawcze czlowieka okredlaja w gruncie
rzeczy sposob, w jaki definiuje on porzadek w naturze. Catkowicie niestusz-
ne jest wigc dla Brzozowskiego rzutowanie teorii Darwina na spoleczenstwa
ludzkie:

zadne ,,Sciste przyrodnicze prawo historii” nie zostalo odkryte, a dazenie
do bezosobowego obiektywizmu nie wyeliminowato ,,wielkiej dowolno-
$ci punktow widzenia wobec historii” (Walicki 1977, 95).

Ze szczegblng uwagy Sledzit Milosz u Brzozowskiego proby pogodzenia
wyobrazenia samotnej wedrowki czlowieka przez historie 1 jego za nia od-
powiedzialnosci z mysla, ze ludzie kierowani sa przez Opatrzno$é. W fazie

17 Mitosz w Tygrysie po czeici ,,tlumaczy” nawet na proze Traktat poetycki.



184 POSTSCRIPTUM POLONISTYCZNE, 2011 « 2 (8)

materialistycznej Brzozowski mégt uniknaé determinizmu wlasnie dlatego,
ze nie uznawal zadnej transcendencji. Kiedy zmienit ob6z na bliski Bergso-
nowi, pytanie to stalo si¢ znowu aktualne.

Brzozowski cheial prawdopodobnie obu dawniejszym koncepcjom ,,filozofii
pracy” przeciwstawic trzecia. Zapiski filozofa z ostatnich miesigcy Zycia zawiera-
ja zalazki podobnych myéli. Trudno wyobrazi¢ sobie, w jaki sposéb moéglby
wybrnaé ze sprzecznosci swojej filozofii, nie do konica zresztq wiadomo, czy by
chcial, gdyz 1 wczesniej Swiadomie godzit si¢ na sprzecznosci (por. Walicki
1977, 407) i nie dopinal swych koncepcji na ostatni guzik. A w twoérczosci
Mitosza sprzecznosci zawsze byly plodne!s. Nic wige dziwnego, ze w Cxlowiekn
wsrdd skorpiondw wlasnie te fragmenty Pamietnika, ktére wedle Walickiego zaklo-
cajg ,,spojnos¢” filozofii (407) sa dla Mitosza ,,kwintesencja historyzmu Brzo-
zowskiego” (Mitosz 2000, 124). Duch, to znaczy Bog, ktory wlada Swiatem, jest
tu zaréwno celem jak i wytworem czlowieka: ,,Dla Feuerbacha, jezeli cztowiek
stwarza Boga, znaczylo, ze Bog nie istnieje. Dla Brzozowskiego wiasnie to, ze
cztowiek stwarza Boga, oznacza, ze zostal stworzony na obraz i podobieq-
stwo.” (Mitosz 2000, 125). Przyjrzyjmy si¢ blizej nastgpujacemu cytatowi:

Stosunek do Boga jest suma i istotg wszystkich tych stosunkéw, stanowisk,
dazen, ktére tworza kulture. Kultura jest wyjsciem poza cztowieka aktualne-
g0, by go przetworzy¢ spoza niego. Nadludzkie tworzy czlowieka i okresla
go. Cala przyroda trzyma si¢ na nadprzyrodzonym. Sa to nie poglady, lecz
glebokie i niezaprzeczalne fakty. Stosunek do Boga musi zawiera¢ w sobie
moment, ktéry nie pozwala mu sta si¢ czescia, a chocby tylko suma czlo-
wicka aktualnego. Nie moze on by¢ pojeciem. Bég-pojecie jest tym samym
co natura. Takim jest znaczenie Ttdjcy. (...) Chcac zrozumied tajemnice
Trojcy, powinnismy ja wyprowadzi¢ z istoty wspolzycia ludzkiego. Bog jest
podstawa i zrédtem wszystkich stosunkéw miedzyludzkich. Czy wyprowa-
dzi¢ w ten sposéb dogmat znaczy to odebra¢ mu walor religijny? Bynajmniej.
Zycie ludzkie jest religia jako fakt, i usilowanie zrozumienia go, u§wiadomie-
nia, ujecia tworzy religic jako mysl, wiare, Swiadomos¢. Czlowiek jest tak
zbudowany, Ze dazac do poznania siebie odnajduje Boga. Ale wtedy Bog jest
czyms$ tylko ludzkim? Nadzwyczajne. Jak gdyby prawda byla pozaludzka.
Poznajac siebie czlowiek poznaje budowe bytu, budowe prawdy, wrasta
w nig mysla, tak jest w nia wpojony istnieniem (Brzozowski 1913, 165).

18 Pod koniec Tygrysa Mitosz podaje nastepujaca definicje wilasnych praktyk poetyckich:
,»GdyZ poezja jest bezustannym samozaprzeczeniem, nasladuje heraklitejska ptynnos¢ rzeczy.
I jedynie ona, przez swojq zarfoczno$é, przez odgadywanie zmiany, przez wieloznaczne
wrézbiarstwo, jest w dwudziestym wieku optymistyczna” (RE, 313).
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Stwarzajac kulture, czlowiek stwarza wigc réwniez Boga. Nie powinien
jednak zapominaé, ze zaréwno stwarza Boga, jak zostal przez niego stwo-
rzony. Nie wolno mu wigc etapu historii, na ktérym si¢ znajduje, identyfi-
kowa¢ z Bogiem. Czlowiek nie moze réwniez przewidzie¢ przysziosci ani
doktadnie okresli¢ celu swojej wedréwki, gdyz widzi ja tylko z perspektywy
poznawczej, ktéra daje mu jego czas. Dlatego Mitosz powiada pod koniec
swojego eseju, ze przyszloéc ,,nie lezy normatywnie w czasie”. Czlowiek ma
przesztos¢ i z niej moze wnosi¢, ze ludzkosé przebyla jakas droge. W tej
przesztosci moze rowniez, jak Milosz méwi, ,,odkrywac” prawidla rozwoju,
ale rowniez wtedy moze tylko korzysta¢ ze swojej aktualnej wiedzy, a wigc
z réznych perspektyw czasowych tworzyé rézne poglady o przesztosci 1 jej
mprawach rozwojowych”. Tutaj przydaje si¢ jeszcze jedno zaczerpnigte
z Brzozowskiego pojecie — humor. Czlowiekowi nie wolno bra¢ siebie zbyt
powaznie, musi by¢ zawsze gotéw do korekty swoich planéw!®. Droga
czlowieka zdeterminowana jest przez (nieznany w gruncie rzeczy) cel, wybor
drogi jest w mniejszym lub wigkszym stopniu pozostawiony jemu samemu.
Bég nie jest abstrakcyjnym duchem obecnym w historii; to cztowiek szuka
mozliwoéci jego objawienia w historii. Taka interpretacje Brzozowskiego
mozna wyczytac z zakonczenia eseju Tygrys:

Poprzez kleski i katastrofy ludzkosé szuka eliksiru mlodosci czyli u-
-filozoficznienia, zaru jaki podtrzymuje wiara w powszechna uzytecznosé
naszego indywidualnego wysitku, choc¢by z pozoru nie zmienial nic w ze-
laznych trybach swiata. (...) My jednak odkrylismy, Ze eliksir mtodosci
nie jest urojeniem, wlasnie dlatego, ze zagladneliSmy w glab piekiel na-
szego stulecia. Nikt nie zdobywa si¢ na to chetnie. Poza tym zggszczony,
przyspieszony czas, inny niz fizjologiczny, mscit si¢ obozem koncentra-
cyjnym, kula czy atakiem serca?. Tym niemniej uczyl absolutnego zainte-
resowania i pekaly przegrody dzielace jednostkowe od zbiorowego, styl
od instytucji, estetyke od polityki. Gdyz cudowny eliksir jest to pewnosé,
ze nasza wiedza o tym, co ludzkie nie ma kresu, ze nie przystoi nadymac
si¢ powaga, bo kazde nasze osiagniccie spada we wczoraj, zawsze wicc
jestesmy uczniami wstepnej klasy (RE 332).

19 ,Gdy nadajemy swemu zyciu jakie§ bezwzgledne, nieskoniczenie stuszne znaczenie,
wymykamy si¢ samym sobie i przestaniamy przed samymi soba prawde obrzedem. Humor
jest stanem duszy religijnym, a niwelujacym obrzedowosé: jest wyzwoleniem zycia od
wewnetrznego popa, przed ktérym mozna si¢ wyktamac” (Legenda Mftode Polski, cyt. wg
Mitosz 2000, 92).

20 Kronski zmart w roku 1958 w nastepstwie zawalu serca.
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Inny jeszcze fragment Rodginneg Eurgpy rownie wyraznie pokazuje inspira-
cje Brzozowskiego. Cytat z rozdziatu Podrig na Zachéd jest o tyle uzasadnio-
ny, ze po raz pierwszy w Rodzinney Europie dochodzi do sprzezenia perspek-
tywy miodego cztowieka, studenta oraz dojrzalego poety 1 emigranta:

Najdziwniejsze dla mnie dzisiaj w Paryzu jest to, ze ciagle jest. Przemijal-
nos$¢ czlowieka na tle niezmiennej natury dostarcza niewyczerpanego
tematu do rozmyslan, ale jezeli ttem sa wytwory ludzkiej reki, przezywa
si¢ ja jeszcze mocniej. Ten caly potok oczu — daremnie maskujemy zbyt
wielkie, orgiastyczne pragnienie jakim$ niewystarczajacym slowem, od-
gradzamy si¢ od glebszego siebie trywialnoscia — biegnie w paryskiej ar-
chitekturze przez lata. Poszczegdlne oczy i twarze gasna i gina, ale potok
nie ustaje. Oczy, ktérych sekret staralem si¢ wtedy odgadywacd, otoczyly
si¢ zmarszczkami, stracily blask, ale nic nie ubylo i chodze teraz paryska
ulicg tak samo chciwy czegos wigcej niz mitosnej przygody. A zarazem to
spigcie starych kamieni z ciagle odnawiajacym si¢ nastgpstwem pokolen
przeksztalca si¢ we mnie, nie wiem czemu, w obraz krélow $piacych
w plataninie kamiennych lilii, jak wysuszone zimowe owady. — Deptali-
$§my chodniki bulwaru St. Michel, zlizywalismy z wargi chlodny pyl fon-
tanny w Luksemburskim Ogrodzie, dzieci puszczaly na basenie Zzaglowe
okrety, odpychajac je dlugimi kijami. Dzisiaj tez sa tutaj, te same, zacza-
rowane w wiecznie zyjace karzelki, czy inne? (RE, 180).

Paryz pojawia si¢ tutaj — podobnie jak w poprzednio cytowanym passusie
— jako wieczne miasto, prawie jako trzeci Rzym. ,,Wieczne” jednak tylko
w tym sensie, ze w sposob najbardziej doskonaly uosabia historie Europy.
Mitosz krytykuje kulture $wiata antycznego z powodu jej pesyminstycznego,
mrocznego nastawienia wobec przyszlosci. Paryz — i w ogodle Francja, gdyz
Francja zajmuje w Rodzinneg Europie miejsce uprzywilejowane, w sensie ,,naj-
starszej cory Kosciota” — jest symbolem pozytywnego oczekiwania kultury
europejskiej, a takze kumulacji, ktérej doswiadcza praca ludzka na prze-
strzeni historii?!. Na tle ,,wiecznej” architektury Paryza odbywa sie §wicto
zycia, ogladane zakochanymi oczami poety, jednoczesnie oczami mlodziefica
1 dojrzatego mezczyzny. Czlowiek jest tutaj — podobnie jak u Brzozowskie-
go — wylaczony z natury i procesu ewolucji (jak to juz bylo np. u Goethego),
ze swymi namietnosciami i marzeniami jest on zawsze ten sam. Tym, co

21 Uznanie, ktére Milosz okazuje tu kulturze francuskiej, nie odnosi si¢ do francuskich in-
telektualistow Gwcezesnej epoce. Jest to raczej proba przypomnienia elitom francuskim ich
wynikajacych z historii obowiazkéw.
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fascynuje podmiot eseju jest nieprzemijajace bogactwo zycia przy jego jed-
noczesnej indywidualnej przemijalnosci. Swiadomos¢ ta napetnia podmiot
zachwytem i wywoluje w nim milosne napigcie, a to dlatego, ze pozwala mu
ona przezywac zespolenie czlowieka z historia, a zatem najwyzsze spetnie-
nie, ktérego dozna¢ moze ludzka egzystencja. Mitosz opisuje w cytowanym
fragmencie fenomen, ktéry sam nazwal , momentem wiecznym”, kiedy to,
co wieczne, spostrzezone moze zosta¢ poprzez kontemplacje historycznego
przemijania a jednoczescie kumulacji. Odnosi si¢ on bezposrednio do styn-
nej formuly z Traktatn poetyckiego: ,,Czas wyniesiony ponad czas przez czas”
(por. Fiut 1987, 37).

Przedstawiona powyzej koncepcje mozna uznaé za ortodoksyjna w sensie
kulturologicznym??2. Historii ludzkiej zwrécona zostaje pod koniec Rodzinnej
Eurgpy warto$¢ i zostaje ona zintegrowana w histori¢ Zbawienia; pokonane
zostaja, zardwno katastrofizm, jak 1 utopia. Ale rowniez inne poglady zapo-
zyczone z modeli dualistycznych zostaja przezwyci¢zone w sensie ortodok-
sji. Skutkiem jest, jak to pokazuje nastepny cytat, antyelitaryzm:

Po kilku latach dazenia naprzod bez $wiatla znéw moja stopa dotkneta grun-
tu 1 odzyskalem zdolnos$¢ do zycia w teraz, w chwili, a w niej, wyzsze nad
wszelkie mozliwe Apokalipsy, splecione wzbogacaly si¢ wzajemnie prze-
szto$¢ 1 przysziosé. (...) Ale, inaczej niz w Ameryce, leczyla mnie nie tylko
natura. W swdj cieply uscisk brata mnie Europa i jej kamienie ciosane reka
minionych pokolen, thum jej twarzy wylaniajacych si¢ z rzezbionego drzewa,
z malowidel i ztotem wyszywanych tkanin koily, wlaczaly méj glos pomie-
dzy jej stare wezwania i przysiegl, pomimo mego buntu przeciwko jej roz-
darciu i chorowitosci. Pomimo wszystko, rodzinna Europa (RE, 326).

Sztuka zachowuje tutaj uprzywilejowana pozycje, gdyz to wlasnie jej dziela
pozwalaja nam w najdoskonalszy sposéb odczyta¢ historie pracy. Jednak
sama historia jest dzielem catej ludzkosci, a nie tylko niewielkiej grupy tych,

22 Ortodoksja w tym ogdlnym sensie oznacza zbiér tych wlasciwosci i sposobéw poste-
powania w procesie autokonstrukeji, ktére — niezaleznie od danych kulturowych, teologicz-
nych i epistemologicznych kontekstéw — ciagle powracaja, a nawet tworza rodzaj tradycji
w samoorganizaciji i sposobie obchodzenia si¢ z odstepstwem. Nalezace tutaj cechy odzna-
czajg si¢ wszystkie niewielka ekspresywnoscia, elastyczna (i z tego powodu niewielka silg
przekonywania) zdolnosciq asymilacji i tendencja do pragmatycznego kompromisu. To pragma-
tyczne i praktyczne — w sensie koncepcji realizmu Romana Jakobsona — moze przy tym zostaé
uznane za kontynuacje »systemu prawdopodobiefistwag, ktory w danej kulturze panujacej dostar-
cza podstawowych koordynatéw na temat tego, co zostaje uznane za realne lub irrealne, z tego czy
tamtego Swiata, mozliwe czy niemozliwe, istotne czy nieistotne” (Hansen-Léve 1996, 72).
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ktorzy zostali o$wieceni. Znajdziemy tu odwotlania nie tylko do Brzozow-
skiego, lecz takze Norwida, poety, ktory zainspirowal réwniez , filozofie
pracy”. Norwid nie oddziela sztuki od innych ludzkich dzialan i podkresla
przede wszystkim rzemieslniczgq komponente pracy artystycznej?.

Jak si¢ zdaje, ta kulturowa ortodoksja jest u Milosza zdobycza trwata, cho-
ciaz nie jest to oczywiscie koniec jego zainteresowan gnoza; jednakze gnoza
polityczna z jej katastrofizmem lub pokusa utopii stajg si¢ dla poety rozdzia-
tem zamknigtym?4.
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Tiger: Political Gnosis

The article is dedicated to Czestaw Mitosz's essay Tiger, analysing the heterodox discourses
that it contains, especially the political gnosis. The author analyses the connections between
such discourses and the notions of deep crisis of European culture, showing also how Mitosz
solved the dialectic argument with his friend Tadeusz Juliusz Kronski, a Hegelian philoso-
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pher. Milosz's solution enabled him to give up both Gnostic catastrophism and a temptation

of hermetic utopia by Kronski. Towards the end of the essay the history of mankind regains
its value and it is being reintegrated as a history of Salvation.

Key words: Czestaw Milosz, political gnosis, Hegelianism, Tadeusz Kronski
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Czeladnik i mistrz
Czestawa Mitosza spotkania
z Oskarem Wiadystawem Mitoszem

Wieloletnie studia oraz praca nad przekladami dziel Oskara Wladyslawa
Mitosza zaowocowala badaniem zydowskiej Kabaly, czego dowodem sa
liczne wypowiedzi Czestawa Milosza, a takze oryginalne i nieortodoksyjne
koncepcje teologiczno-poetyckie zwiazane z mistykq 1 metafizyka Swiatlal,
obecne zwlaszcza w poznej tworczosci noblisty.

W eseistycznej Ziemi Ulro, poza rozwazaniami dotyczacymi zydowskiej ge-
nealogii wybranych aspektow ideologii artystycznej Adama Mickiewicza,
Czeslaw Miltosz zdecydowanie wigcej uwagi poswigca tworczosci swego
dalekiego krewnego. Poniewaz postaé ta odegrala istotng rol¢ w ksztattowa-
niu si¢ $wiatopogladu artystycznego autora Trgech zim, trzeba poswigciC jej
w naszych rozwazaniach nieco wigcej miejsca.

I Kwestia ta zostala gruntownie zbadana i opisana przez K. Van Heuckeloma w jego zna-
komitej ksiazce , Patrzeé w promieri od Ziemi odbity” Wiznalnosé w poezji Cgestawa Mitosza. Zob.
Heuckelom 2004.

2 Warto w tym miejscu podkresli¢, ze C. Milosz nie byt bezkrytycznym wielbicielem i na-
sladowcy swego kuzyna poety. Jak sam zauwazyt w szkicu opublikowanym w Ogrodzie nank:
,»,Wiersze O.W.M. sa mi bliskie, cho¢ nie ukrywam, ze od poczatku mojej z nimi znajomosci
(...) odzywa si¢ ten sam problem. Jest to poezja w pewnym sensie staros§wiecka, aliaz dos§¢
niesamowity poetyki tzw. dekadentyzmu z poetyka romantycznego przelomu (...) Zdobylem
si¢ na kult poezji mojego kuzyna, (...) oddzielajac jednak podziw od checi nasladowania jej
stylu” (zob. Miltosz 1986, 191).
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Do pierwszego spotkania3 Czestawa Milosza z dalekim krewnym Oska-
rem Wiadystawem de Lubicz Mitoszem doszlo w roku 1931. W Rok# mysli-
wego noblista po wielu latach powrécil wspomnieniami do tamtego, jak si¢
miato okazad, brzemiennego w skutki wydarzenia:

Wtedy, w Fontainebleau, Oskar przyjal mnie w swoim pokoju w hotelu
de L’Aigle Noir. Ptaki w klatce (czy klatkach) to byly francuskie wréble,
ktérych nie mégt przeciez wypusci¢ do parku, a nie trzymalby miejsco-
wych ptakéw w niewoli. M6j trwozny szacunek, moje snobowanie si¢ na
francuskiego krewnego, moj rzeczywisty zachwyt Miguel Maiiarq w prze-
kladzie Bronistawy Ostrowskiej 1 moja zupetna niewiedza o sprzegnieciu
si¢ naszych losoéw ze skutkami po dziesi¢cioleciach (Mitosz 1991, 18).

Kolejne spotkania i rozmowy migdzy dalekimi krewnymi mialy miejsce
na przetomie 1934-1935, podczas drugiego pobytu Czestawa Milosza
w Paryzu (zob. Miody cztowiek i sekrety, Mitosz 2001a). Swiezo upieczony,
dwudziestotrzyletni magister prawa Uniwersytetu im. Stefana Batorego
w Wilnie przyby! do stolicy Francji jako stypendysta Funduszu Kultury
Narodowej. Przez kilka miesi¢cy szlifowal jezyk francuski, stuchal wy-
ktadéw z neotomizmu, spotykatl si¢ z polskimi malarzami (Czapski, Pan-
kiewicz) i dyplomatami (Lechoniem), calym soba chlonal atmosfere¢ arty-
stycznego 1 literackiego Paryza. Klimat tamtych niezapomnianych ,,for-
macyjnych” miesiecy Milosz oddal w napisanym po pédlwieczu wierszu
Rue Descartes:

Mijajac ulice¢ Descartes
Schodzitem ku Sekwanie, mtody barbarzyica w podrézy,
Onie$mielony przybyciem do stolicy §wiata.
Bylo nas wielu, z Jass i Koloszwaru, Wilna i Bukaresztu,
(Sajgonu i Marrakesz
Wstydliwie pamigtajacych domowe zwyczaje,
O ktérych nie nalezato méwic tu nikomu:
Klasnigcie na stuzbe, nadbiegaja dziewki bose,

3 Spotkanie paryskie poprzedzilo spotkanie z tworczoscia poetycka kuzyna. C. Milosz juz
jako czternastolatek przeczytal dramat-misterium Miguel Mariara. N Przedmowie do Storge
O. Milosza wyznaje: ,,Zaczalem zajmowac si¢ tym poeta, majac lat dziewigtnascie (a zatem
w roku 1930, czyli tuz przed swoim debiutem poetyckim — M.B.)” (Mitosz 2005, 439).
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Dzielenie pokarmoéw z inkantacjami,
Choralne modly odprawiane przez pandw i czeladz.

Zostawitem za soba pochmurne powiaty.
Wkraczatem w uniwersalne, podziwiajac, pragnac
(Milosz 2004, 14)*

Podczas drugiego pobytu w Paryzu Czestaw Milosz czgsto zachodzil do po-
selstwa Litwy mieszczacego si¢ przy Place Melesherbes, by porozmawiac ze
starszym kuzynem (zob. Zawada 1996, 54-55). Kiedy po zakoniczeniu stypen-
dium mlody zagarysta opuszczal miasto nad Sekwana, nie przypuszczal zapew-
ne, ze juz nigdy wigcej nie spotka si¢ ze swoim krewnym. Po latach, w Rodzinne
Eunropie Czestaw Mitosz opisal scene pozegnania na stacji paryskiego metra:

Wymieniajac pozegnalny uscisk dloni zapytalem: ,,Kto przezyje t¢ wojne,
jezeli mowisz, ze zacznie si¢ w 1939 roku i potrwa pieé lat?” , Przezy-
jesz”. Zbiegajac, ogladnalem si¢ jeszcze i z obrazem jego waskiej sylwetki
na tle nieba podatem bilet do przedziutkowania. Wiadomosé o jego na-
glej Smierci mialem otrzymac owej wiosny 1939 roku, ktéra, jak si¢ oka-
zalo, nie bez slusznosci, nazywalem, kiedy topnial $nieg, ostatnia (Mody
cglowiek i sekrety, Milosz 2001a, 209-210).

W wygloszonych w roku akademickim 1981/1982 na Uniwersytecie
Harvarda sze$ciu odczytach poswigconych poezji noblista sporo miejsca
poswigcil osobie i dzietlu swojego dalekiego kuzyna. Na poczatku wyktadu
11 pt. Poeci i rodzina lndzgka, dokonal takiej oto prezentacji Oskara Milosza:

W pierwszej potowie XX wieku istnial poeta francuski gruntownie skté-
cony z pojeciami o poezji, jakie wtedy powszechnie przyjmowano. Za
zycia znany byl jedynie malej grupce przyjaciét — poetéw. W ciagu dzie-
siatkow lat, ktore uplynely od jego §mierci na wiosne 1939 roku, stowa
jego zyskaly znacznie szerszy zasi¢g i jego utwory tlumaczono na obce
jezyki. Pozostal on jednak pisarzem dla wzglednie nielicznej publicznosci
w roznych krajach. Poeta ten, Oskar Milosz, czy tez, jak pisal si¢, O.V.
de L. Milosz, pochodzit z Wielkiego Ksigstwa Litewskiego i byl moim
dalekim krewnym (Mitosz 2004, 27).

Czeslaw Miltosz okresla swego krewnego jako poete przynalezacego do
drugiej fali symbolistow, ale wychowanego na klasycznej frazie XVIII-

4 Cytowany wiersz powstal w 1980 r.
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-wiecznego Aleksandra Pope’a i duchowo pokrewnego romantyzmowi
(zwlaszcza niemieckiemu, z Heinem, Goethem i Héldetlinem na czele, ale
takze angielskiemu, w wydaniu Byrona®). Omawiany programowy wiersz
Oskara Milosza pt. Kilka stow o poegji Mitosz czyni punktem wyjscia dla oce-
ny poezji modernistycznej, ktora pojawita si¢ w drugiej potowie XIX wieku
i zdominowata myslenie o sztuce poetyckiej na poczatku nastepnego stule-
cia. Czestaw Milosz, idac tropem swojego starszego kuzyna, w krytyczny
sposob ocenia przede wszystkim ide¢ ,,poezji czystej” wylozonej w 1926 r.
przez ks. Henri Brémonda®, doszukujacego si¢ pozaracjonalnych, mistycz-
nych Zrédel natchnienia poetyckiego rozumianego jako ,taska poetycka””
(,,Kazdy poemat zawdzigcza swoj charakter poetycki obecnosci, promienio-
waniu, przeksztalcajacemu i jednoczacemu dzialaniu tajemniczej rzeczywi-
stosci, ktora nazywamy poezja czysta” — Hutnikiewicz 1974, 160).

Kult poezji autonomicznej (la poésie pure), w nieco innym, bardziej este-
tycznym wymiarze, to dowarto$ciowanie czysto formalnego wymiaru wier-
szy, dzwigckowych asocjacji stownych, postulowane juz na przetomie XIX
1 XX wieku przez symbolistéw francuskich: Artura Rimbauda, Stephane’a
Mallarmégo, Paula Valéry’ego 1 ich nastgpcow®. To traktowanie poezji jako
struktury autotelicznej, kult estetyzmu i czynienie ze sztuki poetyckiej na-

5W Przedmowie do Storge C. Mitosz przypomina, ze Oskar Mitosz za najwazniejsze arcydzie-
fa literatury $wiatowej uwazal Boskq Komedie Dantego oraz Fausta Goethego.

¢ Ks. H. Bremond (1865-1933), jezuita, jeden z najbardziej wplywowych katolickich kryty-
kéw literackich we Francji pocz. XX w. Jego gléwnym celem bylo napisanie historii mistycy-
zmu francuskiego, czego wyrazem jest 11-tomowy cykl Historii literackiej nezucia religijnego we
Frangi, doprowadzony do czaséw Ludwika XIV. Duzy rozglos zyskaly takze jego rozprawy
krytycznoliterackie: W obronie romantyzmn (1924), Poegja cgysta (1926) 1 Modlitwa i poezja (1926).
Zob. Hutnikiewicz 1974.

7 Ks. Bremond, za Platonem, poréwnywal natchnienie do odwiedzin tajemniczego goscia
(zob.: ,,Natchnienie to odwiedziny, ktére objawiaja odwiedzanemu istote istot, niewidzialne,
niewystowione”, Hutnikiewicz 1974, 162).

8 Wedtug A. Hutnikiewicza, rewolucja sztuki nowoczesnej polegala na zerwaniu z trady-
cyjna (romantyczna) koncepcja ,jezyka wyrazeniowego” i zastapienie go nowym tzw. ,,jezy-
kiem kreacyjnym”, oderwanym od czysto pragmatycznych celéw porozumiewania si¢ miedzy
ludZmi: ,,juz u schytku XIX w. (...) uznano, ze to, co w poezji najistotniejsze, miesci si¢ nie w
tzw. tredci, lecz w samym jezyku, ktéry staje si¢ autonomicznym celem. Wedlug Mallarmégo
»poezja sklada si¢ ze sléw” 1 one sq wlasciwym materiatem poezji. (...) Dla estetycznej kon-
sumpcji weale nie jest konieczne, by wiersz posiadat jakis sens racjonalny. Samo interesujace,
a nieprzewidziane zestawienie wyrazow najzupelniej wystarczy, by wiersz stal si¢ Zrédiem
artystycznej rewelacji” (Hutnikiewicz 1974, 155).
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miastki absolutu’. Jak zauwaza Artur Hutnikiewicz, referujac modernistycz-
ng koncepcje ,,jezyka w jezyku” Paula Valéry’ego:

Poeta wykonuje zatem w jezyku prace konstrukeyjna, ktéra ma dopro-
wadzi¢ do stworzenia jezyka nowego, potezniejszego, glebszego i inten-
sywniejszego. I ten to jezyk, wytwor sztucznych zabiegdw konstrukcyjnych
artysty, stanowi autonomiczny, samo wazny przedmiot poezji. Poezja tego
rodzaju, uwolniona od uciazliwego balastu tzw. tresci zyciowych, sprowa-
dzona do fascynujacej gry znaczen, niesionych strumieniem dzwigkow, pro-
mieniujacych na siebie, odpychajacych si¢ i przyciagajacych, staje si¢ poezja
czysta, tylko poezja, staje si¢ po prostu soba, a nie czyms stuzacym do jakich§
innych, pozaestetycznych celéw i potrzeb. Tak pojeta poezja traci ostatnie
zwiazki z rzeczywistodcia ludzkich loséw i do§wiadczen. Sztuka zostaje
uznana za najwyzszg wartos¢ i dobro; czysty, radykalny estetyzm dociera

do swych ostatnich konsekwencji (Hutnikiewicz 1974, 156).

Najgorsza z mozliwych konsekwencji takiego stanu rzeczy, dywaguje Milosz
za autorem Kilku stiw o poezji, jest oderwanie si¢ poety od konkretu rzeczywi-
stosci!? 1 w efekcie powstanie ,,przepasci pomiedzy poeta i wielka rodzing
ludzka” (Mitosz 2004, 32). Przytacza tez fragment manifestu, zakonfczony
wymownymi, nacechowanymi emocjonalnie pytaniami retorycznymi: ,,Co
zostalo z parnasizmu i symbolizmur? Co zostanie za dwadziescia lat z olbrzy-
miej i pustej produkcji poetyckiej naszych dni?” (Mitosz 2004, 37).

Omawiajac propozycje dotyczace wizji przyszlej poezji oderwanej od
gléwnego nurtu sztuki awangardowej, ktéra zdominowata pierwsza potowe
XX wieku, autor Ocalenia koncentruje si¢c na dwoch postulatach. Pierwszy

9 W Przedmowie do Storge, rozwijajac to zagadnienie, C. Mitosz pisal: ,,Jedyny, niespotykany
u nikogo innego z poetéw naszego stulecia, ton w dojrzalej twoérczosci O.W. Milosza, stad
pochodzi, ze jest ona z gruntu przeciwna estetyzmowi, czyli bardzo liryczna; zarazem komu-
nikuje, czesciej zakrywa pewna wiedze. Wydaje mi sig, ze to wlasnie silnie na mnie, jako
czytelnika, dzialalo 1 moglo si¢ przyczyni¢ do mojej niezgody z tymi poetami, dla ktérych
utwor poetycki jest autonomicznym tworem, nie majacym innego celu poza wlasnym pick-
nem” (Milosz 2005, 452).

10 Do kwestii tej powrdcil Mitosz w Roku mysliwego, gdzie wyznal: |, Oskar Milosz w latach
193435 zaprawial mnie w niecheci do éwezesnej poezji francuskiej, zarzucajac jej notowanie
tego, co wida¢ przez okno, czyli biernos¢ wobec percepcji. Po p6t wieku mysle, ze mial racje.
Niestusznie moze wspominatem kiedy$ o mojej wrazliwosci na Pawla Valéry, podczas kiedy
hotd otrzyma¢ powinni: Blaise Cendrars, Guillaume Apollinaire. A z tych péZniejszych nie-
wiele pozytku. Albo jest skok, albo nie ma skoku — wielki poemat litosci o nowoczesnej
metropolii, Wielkanoc w New Yorku Cendrarsa, byt skokiem. Datuje si¢ z 1912 roku” (Milosz
1991, 130).
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z nich dotyczy ksztaltu poezji. Wedlug Oskara Milosza ,,[florma nowej poe-
zji bedzie zapewne forma Biblii: swobodnie plynaca proza wykuta w werse-
tach” (Mitosz 2004, 39). Drugi postulat wiaze si¢ z podejmowana przez
poetow przyszlosci podstawows kwestia tematyczna, jakq dla autora Ars
Magna bylo zagadnienie dynamicznej przemiany Rzeczywistosci, procesu,
ktéry nosi znamiona zaplanowanej przez Stworce teleologii dziejéw: ,,(Poe-
zja jest) zwigzana Scislej niz jakikolwiek inny rodzaj ekspresji z duchowym
1 fizycznym Ruchem, ktory zaptadnia i ktéremu wskazujemy droge” (Milosz
2004, 40). W rozbudowanym komentarzu do tego kluczowego zdania Cze-
staw Milosz dochodzi do nastepujacych wnioskdw:

Czy poezja izolujaca si¢ od Ruchu, o ktérym méwi O. Milosz, jest moz-
liwa? Inaczej sformulowane, pytanie to brzmi: czy mozliwa jest poezja
nieeschatologiczna? Bylaby to poezja obojetna na o§ przesztosé-
-przyszlo§¢ na ,rzeczy ostatnie”, a wigc na Zbawienie i Potepienie, na
Sad, na Krélestwo Boze, na cel Historii, czyli na wszystko, co laczy czas
wyznaczony jednemu zyciu z czasem ludzko$ci. Trudno na to pytanie
odpowiedzied. (...) By¢ moze ponuro$¢ poezji XX wieku stad pochodzi,
ze wzor poezji zrodzonej z ,,nieporozumien pomiedzy poets i wielkg ro-
dzing ludzka” idzie przeciwko naturze naszej cywilizacji, ktora zostala
uksztaltowana przez Bibli¢ i dlatego jest w samym swoim rdzeniu escha-
tologiczna (Mitosz 2004, 43).

Warto przypomnie¢, ze przywolane w drugim odczycie harwardzkim kry-
tyczne rozwazania o stanie poezji nowoczesnej!! zostaly rozbudowane przez
Czeslawa Milosza po niespelna dziesigciu latach w wykladzie krakowskim
zatytulowanym wymownie Prgeciv poegji nierogumiatej. Noblista postawil
wnim dwa podstawowe zarzuty sztuce nowoczesnej (modernistycznej
i postmodernistycznej), ktéra, wedlug niego, kontynuuje strategic obrana
przez francuskich symbolistow u schytku XIX w. Wytknat jej, po pierwsze,
oderwanie od spraw zwyklego czlowieka (w mysl Horacjafiskiej odrazy do
ttumu: Odi profanum vulgus), a po drugie, swiadoma desakralizacj¢ tematu
1 formy poprzez odrzucenie kontekstu religijno-teologicznego i pomijanie
prawdy o stworzeniu czlowieka na obraz i podobiefstwo Boze oraz zapo-
minanie o fakcie odkupienia ludzkosci przez Syna Bozego. Efektem takich

11 Notabene, rozwazania obu Miloszow w duZej mierze sa zbiezne z diagnoza postawiona
modernistycznej sztuce poetyckiej przez H. Friedricha w jego ksiazce Struktura nowoczesneg
liryki (Friedrich 1978). Pisatem o tym w ksiazce ,,Wyprowadzit mnie 3 Ziemi Ulro”. Szkice
0 twirezosci Cestawa Mitosza (Bernacki 2005).
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zachowanl nowozytnych artystow (przede wszystkim poetéw, ale takze mala-
rzy czy muzykéw) jest, jak dowodzi Milosz, balwochwalcze absolutyzowanie
sztuki i jej ,,dehumanizacja”, o ktorej juz w pierwszej polowie ubieglego stulecia
pisal Ortega y Gasset. To takze, dodaje Mitosz: ,,trwala izolacja poety od jego
wspdlczesnych jako stala cecha przerdznych szk6! poetyckich i kierunkow”
(Mitosz 1990, 153). Taka postawa byla obca autorowi Ocalenia, ktory wyznaje
wprost: ,,nie czulem si¢ dobrze w skorze poety nowoczesnego 1 (...) sceptycz-
nie odnositem si¢ do réznych odmian »poezji czystej«, (...) bo w hotdach jej
sktadanych dopatrywatem si¢ batwochwalstwa” (Mitosz 1990, 155).

Odpowiedzia Czestawa Milosza na taki stan rzeczy byla, przygotowywana
przez niego na poczatku lat 90. XX w., antologia poezji §wiatowej Wypisy
g ksiqg ugytecznych Milosz 1993). Autor zamiescit w niej przede wszystkim
wiersze o charakterze mimetycznym i epifanicznym. Jednocze$nie Milosz
coraz mocniej wysuwal takze postulat powrotu do teologicznego wymiaru
poezji, ktéry juz wkrétce mial zaowocowad napisanym przez niego na prze-
tomie wiekow Traktatem teologicznym. Utwor ten rozpoczyna si¢ od znamien-
nego wyznania poety, ktére uznaé nalezy za punkt dojscia jego artystyczno-
-literackich poszukiwan i trwajacej kilkadziesiat lat wytezonej pracy ducha.
W cytowanym ponizej fragmencie poematu rozpoznaé¢ mozna mysli obecne
we wezesniejszych wypowiedziach autora Szeseiun wykiladw wiersgem, skon-
densowane teraz w kilku traktatowych formulach oraz wyrazone za pomoca
eliptycznego, metaforycznego jezyka poetyckiego:

Takiego traktatu mlody czlowiek nie napisze.

Nie mysle jednak, Zze dyktuje go strach $mierci.

Jest to, po wielu prébach, po prostu dzigkczynienie,
a takze pozegnanie dekadenci,

w jaka popad! poetycki jezyk mego wieku.

Dlaczego teologiar Bo pierwsze ma by¢ pierwsze.

A tym jest pojecie prawdy. I wlasnie poezja
swoim zachowaniem przerazonego ptaka
tlukacego si¢ o przezroczysta szybe, poswiadcza,
ze nie umiemy zy¢ w fantasmagorii.

Oby do naszej mowy wrdcila rzeczywistosé.
To znaczy sens, niemozliwy bez absolutnego punktu odniesienia
(Milosz 2002, 63)
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Trzeba jeszcze wspomnied, ze w wykladzie Przeciw poegji niegrozumiate) za-
powiedzia dowartosciowania nurtu teologicznego bylo przywolanie przez
Mitosza definicji celéw 1 zadan poetyckiej sztuki stowa, ktéra sformutowat
amerykanski poeta i eseista Wystan Hugh Auden:

Poezja moze robi¢ mnoéstwo rzeczy, moze zachwycac, zasmucad, niepo-
koié, bawi¢, uczy¢ — moze wyraza¢ kazdy mozliwy odcien uczucia i opi-
sywac wszelkie rodzaje wypadkéw, ale jest cos, co wszelka poezja robic
musi; musi stawi¢ wszystko co moze za to, Ze to jest i ze wydarza si¢
(cyt. za: Mitosz 1990, 157).

Przytoczong wypowiedz Audena Czestaw Milosz opatrzyl nastgpujacym
komentarzem:

Kiedy W.H. Auden moéwi, ze poezja ,musi stawi¢ wszystko co
moze za to, ze to jest i wydarza si¢”, wyglasza twierdzenie
teologiczne (podkr. M.B.). Afirmacja bytu ma w mysli zachodniej za
soba dluga szacowna przeszlo$¢. Nalezy tutaj postawienie znaku réwna-
nia pomiedzy Bogiem i czystym bytem przez Tomasza z Akwinu, jak tez
stale utozsamianie zta z niedostatkiem bytu, przez co diabel wystepuje
jako sila nicosci. Nalezy tutaj tez piesn podziwu dla Natury jako dziela
rak Stworcy, co natchnelo niezliczonych malarzy i dostarczyto poteznej
podniety uczonym, przynajmniej w pierwszej fazie zwycigsko wystepuja-
cej nauki. ,,Metafizyczne Poczucie Dziwnosci Istnienia” oznacza przede
wszystkim, ze wobec drzewa czy kamienia, czy cztowieka, u§wiadamiamy
sobie nagle, ze to jest, cho¢ mogloby nie by¢ (Mitosz 1990, 157-158)12.

Wydaje si¢ zatem, ze punkt dojscia wlasnej sztuki poetyckiej, ktorej glow-
nymi pojeciami staly sig: epifaniczna medytacja, poetycka soteriologia
1 eschatologia, w tym rozmaite warianty poetyckiej apokatastazy, noblista

12W $wietle przytoczonych stéw warto przypomnie¢ takze ich kontekst filozoficzny (onto-
logiczny), przypomniany niegdys przez ks. J. Sadzika, przyjaciela Milosza i komentatora jego
tworczosci, ktory poetyckie intuicje autora Eise zestawial z poszukiwaniami M. Heideggera:
»olynna lectio brevis wygloszona w auli uniwersytetu we Fryburgu bryzgowijskim w 1929 roku
pt. »Co to jest metafizyka?« konczyla si¢ takim zdaniem: Warum ist iiberbaupt Seiendes und nicht
vielmebr Nichts? — »Dlaczego w ogole Co$ jest, a nie raczej NicP« Zaiste, dlaczego? Nie ma
zadnych racji, aby cokolwiek bylo! Czyz nie z tej samej weny pochodzi sformutowanie Mito-
sza: »Czego byloby trzeba, to méc zakomunikowaé cate zdziwienie ‘bycia tu” w jednym nieo-
siagalnym zdaniu...« To, co dla innych jest zwykla oczywistoscia, czy banalnoscia codzienna,
urasta do rangi podstawowego pytania” (Sadzik 1994, 13).
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w duzej mierze zawdzieczal lekturze pism swojego krewnego, ktory w istot-
ny sposob zainspirowal go juz na samym poczatku kariery pisarskiej! do
trudnych metafizycznych i teologicznych poszukiwan.

Nie ulega watpliwosci, ze poczawszy od dwoch paryskich spotkant z Oska-
rem Miloszem, autor Trzech gim pozostawal pod osobliwym urokiem 1 wy-
raznym wplywem najpierw jego tworczosci poetyckiejl, a poézniej takze
hermetycznej mysli filozoficzno-religijnej. W sposéb wymowny §wiadcza
o tym stowa wypowiedziane przez nobliste na Uniwersytecie Harvarda:

Nigdy nie ukrywalem, Ze wczesne poznanie jego pism, kiedy bylem
mlodym czlowickiem, jak i kontakt osobisty w znacznym stopniu prze-
sadzily o tym, czym si¢ stalem jako poeta, zwlaszcza dlatego, ze wytwo-
rzyly u mnie op6r wobec literackiej mody. Wystepujac tutaj jestem $wia-
domy, ze od niego przede wszystkim pochodzi méj ,,antymodernizm”
(Poeci i rodzgina lndzka, Mitosz 2004, 29).

W Rodzinne Europie Milosz ujmuje powinowactwo z mysla i osobowoscia
Oskara Mitosza w bardziej metaforyczny sposéb:

Kula bilardowa toczy si¢ w jakim$ kierunku, zderza si¢ z inng i zmienia
kierunek (...) Od chwili przeczytania dwoéch traktatéw metafizycznych
mego krewnego i rozméw z nim moja droga przebiegata ukosnie w sto-
sunku do poprzedniej (Mtody czlowiek i sekrety, Mitosz 2001a, 200).

Aleksander Fiut rozpatruje powinowactwa miedzy obu krewnymi i poeta-
mi w kategorii twoérczego nasladownictwa. W procesie tym, trwajacym pra-
wie siedemdziesiat lat, Czestaw Milosz byt ,,czeladnikiem”, ktory termino-
wal u Oskara Milosza, nazwanego przez Fiuta ,,najwazniejszym mistrzem
poetyckim i duchowym przysztego Noblisty” (zob. Fiut 2003, 113)14. Badacz

B3NV Rodzinne Europie autor przytacza krytyczna wypowiedz O. Milosza nt. poezji nowo-
czesnej (,,poezji w stanie upadku”): ,,c6z po tych wymyslnych kombinacjach stéw, przy kto-
rych autor, siedzac przy oknie, probuje uchwyci¢ swoje rozbite na proszek zmystowe wraze-
nia?” (Mtody czlowiek i sekrety, Milosz 2001a, 196). Jest wielce prawdopodobne, ze kontakt
i rozmowy z kuzynem zaowocowaly u C. Mitosza odejsciem od zbyt ezoterycznej, awangar-
dowej poezji, wzorowanej na francuskich symbolistach, na rzecz uproszczenia jezyka poetyc-
kiego i nadania swej tworczosci charakteru mimetycznego. Do kwestii tej Milosz powraca
m.in. w stynnym odczycie Przeciw poezji niezrozumiate) z 1989 r. (zob. Mitosz 1990).

14 Te wypowiedz nalezaloby skonfrontowad z ironicznie wywazona wypowiedzia samego
C. Milosza, ktory wyznawal: ,\Wplyw Oskara Mitosza na mnie oceniam jako dobroczynny
i szkodliwy. Szkodliwy, bo Kaliban nie powinien lata¢ jak Ariel, czltowiek ,,wcialowziety”,
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ten, przeprowadzajac analize poréwnawcza dziel obu poetéw, dochodzi do
nastepujacych wnioskow:

U obydwu poetéw podobna jest metoda konstruowania wizji poetyckiej
z poddanej mitologizujacym zabiegom biografii prywatnej, aluzji do lite-
ratury antycznej oraz watkéw biblijnych; podobny zabieg symbolicznego
szyfrowania zaréwno przezy¢ osobistych, jak historiozoficznych koncep-
¢ji czy profetycznego przesltania; podobna pesymistyczna tonacja wier-
szy, plynne obrazowanie i stylizacja biblijna wypowiedzi, a nawet wlasci-
wosci stylu, ktéry graniczy miejscami z trawestacjq (Fiut 2003, 114-115).

O niektamanej fascynacji dzielem paryskiego krewnego $wiadcza nie tylko
tlumaczone przez Czestawa Milosza na jezyk polski i angielski utwory li-
ryczne oraz dramaty Oskara Milosza, ale takze autorskie szkice po$wigcone
jego zyciu 1 twérczosci, poprzez ktére noblista staral si¢ propagowac sylwet-
ke autora Mignela Masiary'> zaréwno wérdd polskichl®, jak i zagranicznych
czytelnikow!?. Teksty te powstawaly na przestrzeni kilkudziesieciu lat, po-

czawszy od autobiograficznej Rodzinne Europy'S. Pierwsze $lady fascynacii

Lhomme sensuel, nie powinien przenosi¢ si¢ w zbyt romantyczne rejestry 1 poszukiwaé milosci
niemozliwej, braterstwa dusz. Jakby mato bylo polskich poetéw romantycznych, zafundowa-
fem sobie jeszcze jednego, dokladnie jak tamci, z Beatrix i z eschatologia, z oczekiwaniem
spelnienia si¢ Historii” (Mitosz, 1991, 96).

15> Oméwieniem tego dramatu C. Milosz zajal si¢ juz przed wojna, publikujac szkic Tajemni-
ca Mignela Mariary na famach pisma ,,Pion”. Zob. Milosz 1938.

16O recepeji tworczodci poetyckiej O. Mitosza w Polsce od 1919 r. po lata 80. XX w.
wspomina C. Mitosz w Przedmowie do Storge (Mitosz 2005,. 441-442).

17W poemacie Czeladnik C. Mitosz wyznaje: ,,Przeczytalem Mafiare w przekladzie Broni-
stawy Ostrowskiej / Majac czternascie lat. Bo tak by¢ miato. / Urzeczenie picknem Girolamy
wytzadzito mi szkodg, / Utwierdzajac mnie w szukaniu mitoéci doskonalej, / Romantyczne-
go poktrewieristwa dusz, / Co na ogét mato komu wychodzi na zdrowie”. (Mitosz 2002a, 97—
98). Warto odnotowad, ze dramat-misterium O. Milosza, napisany w 1911 r., wywarl wraze-
nie na wielu polskich dramaturgach okresu miedzywojennego, w tym takze na M. Kotlarczy-
ku i K. Woijtyle. W Przedmowie do Storge Mitosz zauwaza, ze misterium to ,,dalo impuls po
drugiej wojnie $wiatowej do utworzenia we Wloszech poteznej organizacji mlodziezy katolic-
kiej, Communione e Liberazione” (Mitosz 2005, 441).

18 Rzecz ta nie uszta uwadze miloszologéw. K. Van Heuckelom w jednym z rozdzialéw
ksiazki Patrgeé w promieii od giemi odbity... (Heuckelom 2004), wymieniajac najwazniejsze pozy-
cje zrédtowe takie, jak: Rodzinna Enropa i Ziemia Ulro, w przypisie zauwaza, iz ,,odniesienia do
teorii Oskara Milosza pojawiaja si¢ rowniez w korespondencji Mitosza z Thomasem Merto-
nem, w Abecadle, we wstepie Milosza do polskich wydan tekstéw Simone Weil, Oskara Milo-
sza (Storge) oraz w rozmowach z Aleksandrem Fiutem i Renata Gorcezyniska” (Heuckelom
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poezja Oskara Mitosza widoczne sq juz w tomie Trgy gimy (1936), w ktérym
znalazly si¢ dwa wiersze: Noc [istopadowa (wg adnotacji autora: pryeklad
g Oskara Mifosza) oraz Awanturnik (priektad 3 Patryka De La Tour Du Pin —
poety metafizycznego z kregu Oskara Mitosza). W obu utworach wyrazne sq
zwigzki estetyki z metafizyka, co widaé szczegélnie w Symfonii listopadowey,
utworze o proweniencji swedenborgiaiskiej. W tym picknym wierszu wy-
miar tego, co ziemskie i pograzone w bezbrzeznej melancholii, znajduje
swoje dopelnienie w tym, co niebianskie. Takze ten drugi wymiar, zgodnie
z zasadg korespondencji'®, przenika aura wiecznego smutku:

To bedzie zupetnie jak w tym zyciu bylo. Ten sam pokdj.

— Tak, moje dziecko, ten sam. O $wicie, ptak czaséw w listowiu,
bladym jak umarla: wtedy stuzace wstaja

i styszy si¢ mrozny, gluchy brzek wiader

u fontanny. O straszna, straszna miodosci! Serce puste!

To bedzie zupelnie jak w tym Zyciu byto. Ten sam st6t
Biblia, Goethe, atrament i jego zapach przesztosci,
papier, biala kobieta, ktéra w mysli czyta

i piéro, i portret. Moje dziecko, moje dziecko,

2004, 40, przypis 19). Do wymienionej przez belgijskiego mitoszologa listy tropéw bibliogra-
ficznych wypada dopisaé jeszcze fragmenty wystepujace w Ogrodzie nank (1979), Swiadectwie
poezji (1983, tu: Wyklad 1), Nieobjetej ziemi (1984), Roku mysliwego (1991), Szukaniu ojezyzny
(1992, tu: rozdz. Jak z tq Litwaq bylo) oraz szkicu Oskar Mitosz, ktory ukazal si¢ pierwotnie jako
wstep do ksiazki The Noble Traveller. The 1ife and writtings of O.1. de L. Milosg, wydanej w USA
w 1985 r. w — jak pisze Mitosz w Przedmowie do Storge — firmie Bamforda specjalizujacej sie
w literaturze religijnej, The Lindisfarne Press; Lindisfarne — wyjasnia jeszcze Milosz — ,,to
nazwa klasztornej wspoélnoty w Irlandii wezesnego $redniowiecza” (Mitosz 2005, s. 441).
W tlumaczeniu (autorstwa M. Heydel) na jezyk polski szkic ten wszed! do specjalnego nume-
ru ,,Zeszytow Literackich” pt. Czestaw Mitosz. Historie ludzkie — pierwodruki (1983—2006).

19 Chodzi o prawo analogii, o ktérym tak pisze C. Mitosz w Ziemi Ulro, komentujac poemat
Les Arcanes O. Milosza: ,,Prawo analogii: oto klucz do »poematéw metafizycznyche, ktore
cale sa na tym prawie oparte. Prawo analogii, czyli »jak na gorze, tak na doleg, jest wspdlne
catemu chrzescijaniskiemu $redniowieczu i Kabale. Na nim wspiera si¢ tez teotia korespon-
dencji Swedenborga, ktéry przecie nie pojawia si¢ znikad. (...) Co pamietamy? Rzeczywisto$é
inna, wyzsza, ktorej poznanie nie jest niemozliwe, bo intuicja wprowadza nas w $wiat arche-
typalny. Jezyk kultéw religijnych i mitéw dlatego znajduje w nas tak silny odzew, Ze rozpo-
znajemy w nich to, co nie§wiadomie wiemy. Caly ruch materii jest analogia do ruchu nieciele-
snego $wiatla stwarzajacego wszechswiat...” (Mitosz 1994, 213-214).
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to bedzie zupelnie jak w tym Zyciu byto! Ten sam ogréd
gleboki, gleboki, gesty, ciemny. I w potudnie

uciesza sie ludzie, ze tu sie zebrali,

ludzie ubodzy, nawzajem nieznani, ci co nie wiedza

jedni o drugich, jak tylko to, Ze ubrac si¢ trzeba
jak na swigto 1 i8¢, i8¢ w glab nocy,
samotnie, w zagubieniu, bez lampy i bez milosci.

I Sciezka cienista bedzie tam, wilgotna
od echa strumieni. I opowiem tobie
o miescie na wodzie i o rabbim Bacharach,
i o nocach florenckich. I jeszcze tam stanie
walacy si¢, niski mur, gdzie drzemal w zalobie
zapach dawnych, dawnych dreszczéw i tredowata trawa
zimna i thusta, prys$nie szorstkimi kwiatami
na niemy potok
(Noe listopadowa, Mitosz 2001b, 99-100)

Przed wybuchem II wojny $wiatowej Czestaw Milosz zdazy! jeszcze prze-
tlumaczy¢ i opublikowaé trzy inne wiersze Oskara Wiadystawa Milosza:
H, Wiz oraz Niedokoriczong symfonie®.

Ukoronowaniem wszystkich wierszy 1 tekstow zainspirowanych osobg
i dzietem Oskara Milosza stal si¢ poemat Cgeladnik, napisany przez Czesta-
wa Milosza u schylku zycia?l. Utwoér ten, opatrzony szczegdlowymi wyja-
$nieniami autora, wszedl do ostatniego tomu jego wierszy Druga prestrzer
(Mitosz 20022)22. Aleksander Fiut, omawiajac poézny poemat noblisty, do-

20 Wiersze te, przepelnione melancholijng trescia, w ktérych watki gteboko osobiste prze-
plataja si¢ z wizyjna symbolika biblijna i mitologiczna, byly drukowane w czasopismach —
zob. nota bibliograficzna w: Mitosz 2005, 706-707. W szkicu Oskar Mitosg zamieszczonym
w Ogrodzie nank C. Mitosz dokonal ogdlnej interpretacji symbolicznych znaczen zawartych
w wierszu H. Warto w tym miejscu zaznaczy¢, ze jeden z wierszy mlodego Miltosza pt. Pies,
jako pokrewny ideowo dramatowi Migue/ Mariara, zostal przettumaczony przez O. Milosza
i wydrukowany w czasopi$mie francuskim przed wybuchem II wojny $wiatowej. Analize
intertekstualnych powiazan miedzy tymi utworami przeprowadzil K. Van Heuckelom (zob.
Heuckelom 2004, 56).

21 Warto w tym miejscu przypomnieé, ze w 1987 r. C. Milosz zostal wybrany (po $mierci
J. Cassou) honorowym prezesem francuskiego Stowarzyszenia Les Amis de Milosz, o czym
sam wspomina w Roku mysliwego (zob. Mitosz 1991, s. 19).

22 Tom ten byl ostatnim wydanym za Zycia poety wyborem jego wierszy, natomiast w 2006
r. opublikowano w Krakowie posmiertnie zbidr: Wiersze ostatnie (Mitosz 2006). Warto jeszcze
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strzega w nim typowy dla poetyki Milosza portret socjologiczny, bedacy
zwieniczeniem holdéw skladanych swojemu krewnemu, ale odzwierciedlaja-
cy takze najwazniejsze zapozyczenia przejete z jego hermetycznej poezji®.
Wedlug Fiuta:

Portret naszkicowany w Cgeladnikn zostaje (...) umiejscowiony w tek-
stach samego Czestawa Milosza, nawiazuje do poprzednio kreslonych
przez niego komentarzy i wizerunkéw paryskiego poety-wizjonera, stanowi
ich uzupetnienie, dopetnienie, a moze swego rodzaju synteze. Czeladnik
w fachu poetyckim dobrze wykorzystal okres terminowania. Ztozy! hold
mistrzowi, ale tez rozwinal, przetworzyl i wzbogacit jego nauki. Sam si¢
stal mistrzem (Fiut 2003, 126).

Przypomnijmy jeszcze, ze w Szukanin ojezyzny Czeslaw Mitosz zapisal
znamienne stowa, ktére we wlasciwym $wietle ukazuja jego relacje 1 powin-
nosci wobec autora Listu do Storge:

Moi polscy wspdlczesni czgsto przypisywali moje zainteresowania tym
pisarzem snobizmowi, co uwazam za objaw malostkowosci, czyli meski-
nerii. Nie dlatego zajmowalem si¢ nim, Ze byt moim dalekim krewnym,
ale dlatego, Zze posréd mialtkich ludzi literatury natrafitem na postac
wspanialg 1 wzniosta. I przecie kiedy po otrzymaniu Nagrody Nobla zy-
skalem wigcej niz on doraznej stawy, staralem si¢ ja wykorzystacd, szerzac
jak moglem wiedz¢ o nim (Milosz, 138).

nadmieni¢, ze w 2002 roku nakladem Baltos lankos i Pogranicza ukazalo si¢ dwujezyczne
(polsko-litewskie) wydanie poematu Czeladnik | Pameistrys.

2 O klopotach w odszyfrowaniu ukrytych znaczen poezji swojego kuzyna pisal C. Mitosz
w Ogrodzie nauk: ,,Czalem wiersze O.W.M. mocno, przy niedostatecznym ich rozumieniu.
Hermetyzm, jako zespél posuni¢é stylistycznych majacych daé czytelnikowi poczucie, Ze
zbliza si¢ do tajemnicy (...) moze — ale nie musi — i$¢ w parze z taka czy inng doktryna niedo-
stepna dla profanéw. (...) O.W.M. uwazal ,,pociag do tajemnicy”
$cia do poezji i nie darmo tak czesto powraca pod jego pidrem stowo ,,wtajemniczenie”,

za réwnoznaczny z milo-

przez co jest podroznikiem-poszukiwaczem z Wilhelma Meistra Goethego i z Czarodziejskiego
Sfletn Mozarta” (Milosz 1986, 192). Wedlug A. Fiuta: ,,Samym rdzeniem $wiatopogladu
(O. Milosza — M.B.) jest przeswiadczenie o istnieniu fundamentalnej, sprzezonej wiecznym
Ruchem, jednosci czasu, przestrzeni i materii, ktéra uwalnia wspdlczesnego czlowieka od
bolesnego poczucia wykorzenienia i godzi jego wyobrazni¢ religijna z odkryciami wspdlcze-
snej fizyki. Tym bardziej, ze wiara w transmutatio, czyli momentalne przeobrazenie Swiatla
boskiego w $wiatlo fizykalne, pozostaje w zgodzie nie tylko z dlugowieczng tradycja alche-
miczna, ale tez z hipoteza Wielkiego Wybuchu” (Fiut 2003, 124-125). Kwestie te omawiam
szerzej w dalszej czesci tego rozdziatu.
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Natomiast ze wspomnianego poematu Czeladnik warto przytoczy¢ jedno
zdanie, ktére wystarczy, aby wzbudzi¢ zainteresowanie sylwetka tajemnicze-
go kuzyna:

Biografia tego cztowicka jest, moim zdaniem, tak wazna,
Jak Zyciorysy §wigtych i prorokow,
Bo wykracza poza tak zwane zjawiska literackie

(Mitosz 2002, 92-93)%

Portret Oskara Wladystawa Milosza jako ,,$wigtego Franciszka” nowozyt-
nej poezji, artysty stowa i mysliciela religijnego wymykajacego si¢ jedno-
znacznym klasyfikacjom, nakreslit Milosz w wierszu Dobroé. Utwor ten
wszedl do wydanego po$miertnie tomu Wiersze ostatnie 1 — wedlug wiarygod-
nego $wiadectwa Agnieszki Kosifiskiej — byl ostatnim wierszem napisanym
przez Czestawa Mitosza?>:

Wzbierata w nim czulo$é tak wielka, ze na widok

zranionego wrébla gotéw byl wybuchnaé ptaczem.

Pod nienagannymi manierami §wiatowca ukrywal

swoje wspolczucie dla wszystkiego co Zywe.

By¢ moze odgadywali to niektorzy ludzie, ale na pewno ptaki,
ktore obsiadaty mu glowe i ramiona kiedy przystanat

w parkowej alei i jadly z jego reki,

jak gdyby uleglo zawieszeniu prawo nakazujace

mniejszemu chroni¢ si¢ przed wigkszym,

zeby nie zostaé pozartym.

Jak gdyby odwrbcil si¢ czas 1 znowu zajasnialy

$ciezki rajskiego ogrodu.

Mialem trudno$¢ ze zrozumieniem tego czlowieka

bo z tego co méwil przezierala jego wiedza o strasznosci Swiata,
raz kiedys$ doznanej i odczutej az do samych trzewi.

24 A. Fiut opatruje ten fragment nastepujacym komentarzem: ,,Domysla¢ si¢ zatem wolno,
ze przypadki zyciowe Oskara Milosza, ogladane z dystansu, po latach, uzupetnione o wiedze
o wydarzeniach, ktére p6zniej nastapily, zamienione w narracje, ukladaja si¢ w godny namy-
stu wzoér. Sa zarazem opowiescia 1 przypowiescia, anegdota i exemplum, przykltadem do
nasladowania, prywatna biografia i odmiana hagiografii” (Fiut 2003, 117).

25 Na pytanie D. Nowickiej, ktory z Wierszy ostatnich byt naprawde ostatni, Kosifiska odpo-
wiada: ,,Dobroé, nad ktéra pracowalismy w grudniu 2003 roku i ktdrej ostateczng wersje ustalit
(Mitosz — M.B.) 22 grudnia tegoz roku. (...) Dobro¢ przedstawil jako stan, ktéry moze ludzi
ocali¢” (Kosifiska2010, s. 63).
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Zadawalem wigc sobie pytanie jak zdotal poskromi¢
w sobie bunt i zdoby¢ si¢ na pokorng mitos¢.
Chyba dlatego ze $wiat choc zly ale istniejacy
uznal za lepszy od nieistniejacego.
Ale takze wierzyl w nieskalane pigkno ziemi
sprzed upadku Adama.
Ktoérego wolna decyzja sprowadzita $mier¢ na ludzi i zwierzeta.
Ale to juz bylo co$ czego méj rozum nie potrafi przyjaé
(Mitosz 2006, 64)

Warto podkresli¢, ze w zacytowanym wierszu podziw 1 fascynacja niezwy-
kla osobowoscia dalekiego kuzyna wystepuje wraz z problemami, ktére do
kofica zycia nie dawaly Miloszowi spokoju. Wsr6d nich centralng role od-
grywa retoryczne wunde malum? — pytanie o geneze, istotg i role zta, ktére —
wedlug autora Doliny Issy — nieuchronnie wpisane jest w nature S$wiata
1 czlowieka.
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A Journeyman and a Master.
(Czestaw Mitosz's Encounters with Oskar Wtadystaw Mitosz)

The theme of the article is multi-facted description of Czeslaw Mitosz's long lasting fascina-
tion by the person and deeds of his distant relative Oskar de Lubicz Mitosz. The two poets
met for the first time in Paris in 1931. Ever since then Milosz being impressed by poetic and
dramatical works of his uncle, attempted to popularize them among the readers in Poland
and abroad. He wrote essays about him and translated his French poems into English and
Polish. The crowning of this process was a poem Czeladnik (A Journeyman) (from a volume
Druga przestrzen, 2004) and a poem Dobroé (Goodness) — according to Agnieszka Kosifiska the
very last poem completed by Mitosz before his death.

Key words: Oskar Milosz, Czestaw Mitosz, Czeladnik, Dobroé, poem
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Nienasyceni —
o tym, co jedza bohaterowie (dramatéw) Witkacego

Tekst ten stanowi swoista kontynuacije artykutu On byf obeosiiq (Bahneva 1980,
124-127) poswicconego przyjazni Witkacego z Preslawem Kyrszowskim
(1905-2003) — jedynym Bulgarem, ktéry byt w bliskich wigzach duchowych ze
stynnym polskim twoérca. Kyrszowski to jeden z najbardziej oryginalnych bul-
garskich malarzy ubieglego stulecia, pierwszy po II wojnie §wiatowej dyrektor
(1950-1957) Bulgarskiej Galerii Narodowej. Jest to tworca, ktdrego portret
Stanistaw Ignacy Witkiewicz namalowal. Bulgarski artysta w latach 1928-1934
odbywatl specjalizacje w Warszawie w zakresie malarstwa u Tadeusza Pruszkow-
skiego, grafiki u Wiladystawa Skoczylasa i Edmunda Barttomiejczyka oraz sce-
nografii u Wincentego Drabika i Waskowskiego. Kyrszowski poznat Witkacego
w Zakopanem, gdzie obaj twércy prowadzili interesujace rozmowy, dotyczace
nie praktycznego wymiaru zycia, ale tego, co dzieje si¢ w Europie, we Francji.
Wedlug wspomnien bulgarskiego artysty Witkiewicz nauczyl go dazenia do
bycia indywidualno$cia, ,,stania si¢ kims, kto zaréwno w zyciu, jak w sztuce nie
ma sobie podobnych, kto umie by¢ soba i nie posiada syjamskich braci” (Bah-
neva 1980, 126). Nauczyt go rozumienia ludzi. Witkacy méwil: ,,Oczy! Patrz
woczyl (...) Byl surowy, ale szlachetny. Nie wszystkich ludzi akceptowal.
Sprawial wrazenie czlowieka zimnego, ale w istocie byl pelen ciepla. Byt dziw-
ny, byt obcoscia” (Bahneva, 1980, 125). Witkacy czesto méwil, ze ludzkos$é nie
przetrwa, ze ludzie si¢ wymorduja. Portret Kyrszowskiego (twarz zdeformowa-
na, o wydluzonych rysach i powigkszonych oczach), ktéry wyszed! spod reki
Witkiewicza, podarowany Polsce przez portretowanego w 1983 roku, zostal
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namalowany w ciagu jednej czy dwéch godzin. Pewnego razu Kyrszowski
wszedl do pokoju Witkacego, ktory zawolal spontanicznie: ,,Chodz, namaluje
ci¢”. Sam jednak nie chcial by¢ malowany (Bahneva 1980, 126).

Za zycia Kyrszowski przechowywal takze podarowana mu przez Witkiewicza
stara pozolkly ksiazeczke — stynny Regulamin Firmy Portretowej ,,St. 1. Witkie-
wicz”, ktora polski tworca zadedykowal mu w nastepujacy sposob: ,,Prestawowi
Kyrszowskiemu z prawem uzytku — Vitcatius” (Bahneva 1980, 120).

Wspomnienia Kyrszowskiego, ktore zapisalam w 1980 roku i ktére wraz
z innymi retrospekcjami malarza skladajg si¢ na tres¢ wspomnianego artyku-
tu, a takze stanowia cz¢$¢ przedmowy do bulgarskiego wydania dramatow
Witkacego (Bahneva 1983), byly jednak pozbawione pewnego szczegdtu.
Przed laty wydawal mi si¢ on malo wazny, zbyt blahy, aby go umiesci¢
w tekscie krytycznym. ,,Drobnostka” ta dotyczyla wspomnienia Kyrszow-
skiego o nieraz rozsierdzonym Witkacym, ktéry odmawial rozmowy ze swo-
im bulgarskim kolega, gdyz czu¢ bylo od niego czosnkiem. Przywotujac
pamiec o tej reakeji Witkacego, Kyrszowski $mial sie, wyznajac, ze on nigdy
nie jada czosnku, bo go po prostu nie lubi.

Ten drobny epizod, dotyczacy kontaktéw dwoch tworcow, sprowokowat
mnie do zastanowienia si¢ nad tym, czy Witkacy — jedna z najbardziej orygi-
nalnie myslacych indywidualno$ci dwudziestolecia migdzywojennego — kie-
rowal si¢ w swoim zyciowym zachowaniu, w tym i w nastawieniu artystycz-
nym, stereotypami (np. Bulgar zawsze je czosnek). Jesli jednak ulegal presji
stereotypow, to w jaki sposéb funkcjonujg one w jego tworczosci, jak sig
nimi ,,bawi” i jak eksperymentuje z ludzkimi przyzwyczajeniami, w tym
przyzwyczajeniami zywieniowymi?

,Daj spokdj z tymi rydzami” (JCF, 1985e, 358"
albo o obrdceniu sie (historii) ,zadem do pyska” (JCF, 1985e, 324)

FLatwo zauwazy¢, ze gdy méwimy o ,kulinarnym” aspekcie naszej egzy-
stencji, mozemy zycie bohateréw dramatéw Witkacego analizowa¢ w odnie-
sieniu do tradycyjnego (stereotypowego) ukladu positkow:

1'W niniejszym artykule wszystkie cytaty z dziel Witkacego pochodza z edycji: Witkiewicz
1985. Cytowane utwory beda oznaczone w tekscie nastepujacymi skrétami: JCF — Janulka,
cirka Fizdeki, M — Matwa, N — Nienasycenie, SB — Sonata Belzebuba, MKW — Jan Maciej Karol
Wcieklica, W72, — Wariat i gakonnica, NK — Nadobnisie i koczkodany, KZR — Komedie 3 $ycia
rodzinnego, ND — Niemyte dusze, P] — Posgegnanie jesieni, S — Szewey, Ma — Matka wraz z odpo-
wiednim oznaczeniem tomu: 1985a, 1985b itd. Przyp. red.
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Czym jest mito§é? — pyta Bezdeka swoja ukochang Elle. — Chcesz, to ci
powiem. Rano obudz¢ ci¢ pocalunkiem. Po kapieli wypijemy kawe. Po-
tem po6jde malowad, ty za$ bedziesz czytac ksiazki, ktore ci wskaze. Po-
tem obiad. Po obiedzie pojedziemy na spacer. Znowu praca. Podwieczo-
rek, kolacja, pare rozméw istotnych i na koniec zasniesz, niezbyt zme-
czona rozkosza, aby zachowa¢ sily na nastepny dzien (M, 1985¢, 137).

Taka egzystencja to banal, nuda, ktéra nie moze doprowadzi¢ bohateréw
Witkacego do dostapienia upragnionej Tajemnicy Istnienia. W odniesieniu
do caloksztaltu filozoficznych i estetycznych idei autora Cxyste/ formy w tea-
trze, wyzej wykreowana wizja kojarzy si¢ z nienawistnym dla Witkiewicza tea-
trem realistycznym i symbolicznym. W tworczosci Witkacego teatr ten posiada
swoje kulinarne odniesienie, jego istota wiaze si¢ z konkretnymi produktami
spozywczymi 1 gastronomicznym przezyciem wzbudzajacym odraze:

A wigc ten teatr (mysli Genezyp Kapen, bohater Nienasycenia, podczas
ogladania przedstawienia, stanowigcego pozorna, oszukaficza antyteze
»wszelkiej pospolitosci” — przyp. K.B.) byl zaprzeczeniem wszelkiego ar-
tyzmu: rzeczywistos¢, stara, thusta rozpustnica, krélowala w nim rozparta
obrzydliwie, nie umyta, rozkraczona, $mierdzaca surowym miesem i §le-
dziami, rokforem i krajows psychiczna bryndza, landrynkami i taniusim
»perfumem”; tak zwanym ,kokotenduftem”. Zbombonizowanie
potwornos$ci (N, 1985b, 307-310).

Wystepujace tu polaczenie odmian sera (rokfort, bryndza) ze smakiem wy-
rob6éw cukierniczych (landrynki, bombonki) nie jest tylko kolejnym wymy-
stem Witkacego, osnutym na paradoksach. Jean Anthelme Brillat-Savarin,
jeden ze slynnych znawcéw francuskiej kultury kulinarnej z poczatku XIX
wieku, pisze, ze ,,Deser bez sera jest jak pickna kobieta bez oka” (Brillat-
-Savarin 1977, 9). Uwypuklone jednak przez Witkacego odniesienie surowe-
go miesa, jak 1 pewnych rodzajow sera do wyrobow cukierniczych, nie ma na
celu zaktualizowania menu ,,wysokiej” kuchni. Wystepujace tu polaczenie
naturalnych produktéw zywnosciowych, niepoddanych obrébee cieplnej
(a wigc oddalonych od pewnego stadium rozwoju ludzkiej cywilizacji)
z blahymi lakociami — to gorzka parodia dazenia sztuki do ostodzenia, lu-
krowania rzeczywistosci, to wySmiewanie ,,taniej 1 plytkiej” kultury.

Miazgowata, strukturalnie niewyrazna i wewnetrznie niewyartykulowana
natura sera to nie pokarm dla bohateréw Witkacego, poszukujacych moc-
nych wrazei zyciowych. Ser to siedlisko bakterii, organizméw nizszych,
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prymitywnych. Oto dlaczego ser okazuje si¢ jednym z obrazowych, kulinar-
nych synoniméw pospolitodci, egzystencji masowej, istnienia, ktére jest za-
przeczeniem wielkich indywidualnosci, niegdy$ tworzacych $wiat kultury.
Zgnily ser to przystawka, lecz i1 diagnoza wspolczesnej ludzkosci: ,,Kto to
powiedzial, ze nasze spoleczenstwo jest tak zgnile jak ser?” (M, 1985e, 143)
— pyta Hyrkan IV. Dla tego bohatera, przedstawiajacego dramaturgiczny
$wiat Matwy 1 tworzacego ,,nadludzi” (,,Dwoch, trzech — to wystarczy”) resz-
ta spoleczenstwa ,,to miazga — ser dla robakow” (M, 1985e, 143). Nie mo-
glabym tu nie przywotac¢ obecnych takze w Nienasyceniu okreslenr takich ludzi
mianem ,,zyciowych zuiseréw” (N, 1985¢, 154) i tym samym scharakteryzo-
wanie 0s6b oddalonych od pojecia absolutu egzystencii jako ,,nedznych
pomywaczy dawno wychleptanych talerzy” (N, 1985c¢, 157).

W ,,rankingu” produktow spozywczych, po ktére sigegaja bohaterowie
Witkacego, réznorodne odmiany nabiatu, jak i produkty, ktére dzisiaj zali-
czamy do tzw. ,zdrowej zywnos$ci”, ustgpuja miejsca wyrobom migsnym.
Ser, mleko, miéd to produkty zbyt ,,tagodne” i stabe, zbyt czyste i niewinne,
,»sielskie 1 anielskie”, Zeby sprzyjaé stworzeniu ,,nowych form w zyciu, kiedy
skoficzyta sig juz sztuka” (N, 1985¢, 321). ,,Mleko jest kosmetyczne, taczy,
zakrywa, okrywa, odnawia” — pisze Roland Barthes; co wigcej, ,,czystos¢
mleka w polaczeniu z dziecigcq niewinnoscia jest Swiadectwem sily, nie po-
rywajacej, przelewnej, lecz kojacej, czystej, 1$niacej, catkiem jak rzeczywi-
sto§¢” (Barthes 2000, 106). Tworczos¢ Witkacego jednak dowodzi, iz nawet
bedac ,,wykarmionym na mleku”, nie sposéb zapomnie¢ o wspdlczesnej
epoce jako o okresie ,utraconej niewinnosci” (Eco 1991, 618). Pod tym
wzgledem niezwykle charakterystyczna jest replika Baronowej Sakalyi
z dramatu Sonata Belzebuba Witkacego: ,,Nawet w pelnym odosobnieniu,
nawet czytajac tylko Bibli¢ i pijac mleko, nie mozna si¢ odizolowa¢ od ducha
epoki” (SB, 1985, 475).

Wedlug Witkacego, w czasach ,,mdlej demokracji” prowadzacej do po-
wszechnego ,,zbydlecenia”, osiagnigcie nowych form zyciowych i artystycz-
nych polega na deformacji. Rozwazana przez tworce ,,dezorganizacja zdoby-
tej kultury”? (np. w Janie Macigu Karoln Wicieklicy) stanowi nierozdzielna
cze$¢ dominujacego w okresie miedzywojnia dazenia do zerwania z ,.kla-

2 WSCIEKLICA: / (...) Od pol godziny czestuje wszystkich moim utworem i nikt nie
chee go stuchaé. (...) Twatdzisz — czytajl / TWARDISZ: / (...) rozdzial IV: ,,O sposobach
przeciwdziatania negatywnym skutkom uspotecznienia bez dezorganizaciji zdobytej kultury” /
DEMUR: / To ostatnie jest niemozliwe. Tego rozdziatu nie bedzie. Pozostanie w planie”
(MKW, 1985e, 245).
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sycznym” wyobrazeniem formy i proporcji. Wyrazem tych poszukiwan jest
estetyka asymetrii Eisensteina czy abstrakcyjne formy kompozycji Kandin-
sky’ego, wystawiane w 1937 roku w Monachium na pokazie sztuki zdegene-
rowanej, ,,nieregularne” ksztalty §wiata i jego naruszone proporcje na obra-
zach Chagalla, dzieje polskiego formizmu (Chwistek i in.)... Jakoby unikajac
,»falszywej niewinnosci, oznajmiwszy jasno, ze nie mozna méwi¢ w sposob
niewinny” (Eco 1991, 618) o sprawach istotnych, Witkacy ,,rozgrywa” r6z-
norodne wyroby produkcji mlecznej, ,,bawi si¢” mlekiem jako symbolem
niewinnosci, taczac go z narkotykami. Narkotyki (wielki temat Witkacego,
ktéry pozostaje poza tematycznym zasiggiem niniejszego tekstu) stanowia
nieprzystawalng do mleka substancje, chyba ze méwimy o mleku w proszku.
Przykladem takiej dewaluacji mleka, jego zniweczenia i swoistego dekon-
struowania jest np. wiersz autorstwa Walpurga (Wariat i gakonnica). W utwo-
rze tym czytanie Biblii, ktéremu towarzyszy pragnienie spozywania ,,mleka
prosto od krowy, / ijaj — prosto od kury” (WZ, 1985e¢, 270), jest polaczone
z zyczeniem wchlonigcia jadu czajacych si¢ wsrdd natury narkotykdow.
W podobny sposéb, w oparciu o gre metajezykowa, Witkacy postepuje
z innym wytworem natury — grzybami. Zbieranie grzybow przez Janulke,
zwang ,,bydladynka” (,,bydlatko + blondynka™) i Wielkiego Mistrza Neo-
-Krzyzakéw w dramacie Janulka corka Fizdeki odbywa sie wérdd |, kartowatych
sosen na Wilkakalnisie” (JCF, 1985e, 358). Wyprawe na grzyby do lasu, przywo-
tujaca pamiec o stynnym grzybobraniu w Panu Tadeuszn (1 nie tylko), uwieniczaja
rydze, ktore beda dobra zakaska ,,dla wodki na drugie $niadanie” (JCF, 1985e,
358). Zakaska, kulinarny dodatek towarzyszacy czytaniu Biblii czy kalendarza
(A — mleko, duzo mleka koziego prosto od kozy, a czyta¢ bedziemy tylko ka-
lendarz” JCF, 1985e, 358) — taka jest rola, ktora Witkacy wyznacza w swoich
dramatach produktom i positkom jarskim. Ich spozywanie w stanie ,,czystym”,
Hnaturaliter”; bez perwersyjnego polaczenia ze $rodkami odurzajacymi, nie
sprzyja spotggowaniu ,,az do peknigcia naszej nedznej, plugawej, uspolecznione;j
osobowosci” (INK, 1985e, 192). W Janulce cdree Fizdejki ta sparodiowana i pod-
rzedna funkcja naturalnej i zdrowej Zywnos$ci harmonizuje nie z obrazem Litwy,
ktora jest ,,jak zdrowie”, a ze ,,zbydlecong” Litwa, ktorej historia ,,obrocila sie
zadem do pyska i zre swoj wlasny ogon” (JCF, 1985¢, 324). Ewentualne pola-
czenie wspomnianych produktow z wodka, narkotykami czy tez urozmaicenie
wegetarianizmu ubiciem w ,,wili¢ $wigta” ,,jakiego$ biednego zajaczka lub saren-
ki” (JCF, 1985e, 358), dodaje tym ,,beztroskim” przejawom rajskiej natury
odrobine innego smaku, ,,szczypte soli”, ktéra wznieca sity witalne organizmu
i wzmacnia jego odporno$¢ na przejawy mdtej demokracii.
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,Pieczen! Pieczen!” (KZR, 1985d, 64)

Whasciwie juz juwenilia, pierwsze dramaturgiczne préby mlodego (mate-
go) Witkiewicza zdradzaja zamilowanie do przeksztalcenia potraw 1 jedzenia
w element konstrukeyjny dramatu. Nieprzypadkowo o nich wspominam, sg
bowiem symptomatyczne ze wzgledu na skoncentrowans uwage bohaterow
dramatéw na dwéch bardzo waznych aspektach kuchni. Sa to potrawy mie-
sne, ktore budza wstret u matego bohatera (Stasia) 1 ktére okazuja sig ,,ko-
$cig niezgody” wérdd przedstawicieli §wiata zwierzecego (np. w dramacie
Menaszeria czyli wybryk stonia z 1893 roku) 1 potrawy egzotyczne, ktérych prze-
jawem jest np. zupa cytrynowa, podawana w Kowedii pierwszef z Komedii 3 %ycia
rodzinnego z 1892 roku). Wspominajac o migsozernych postaciach Witkacego,
mysle takze o obrazie Dryla, psa, ktory w Komediach. .. na polecenie Mamy:
,Zabij tol”, ,Japie kos¢ i przysiada” (KZR, 1985d, 59). O ile w jego pézniej-
szej tworczoscl ta druga kulinarna linia, zwigzana z nietradycyjna kuchnia,
okazuje si¢ istnie¢ w sposob ciagly 1 konsekwentny, o tyle w utworach doj-
rzalego juz tworcy wezedniejsze obrzydzenie do migsa przeobraza si¢
w namicgtne 1 wrecz obsesyjne (nie)nasycenie pokarmami migsnymi, posit-
kowanie si¢ jedzeniem ,,konkretnym” i ,,porzadnym”. Do tego typu potraw
Jan Maciej Wicieklica, tytutowy bohater dramatu, zalicza jedynie ,,befsztyka
z dwoma jajami (...) i duzo pikli” MKW, 1985¢, 244). To enantiodromia —
jak nazywa Jung mozliwosé przechodzenia okreslonej tendencji w swoje
przeciwiefistwo. Idac natomiast za klasyfikacja zywnosci Claude’a Lévi-
-Straussa z T7djkqta kulinarnego, sporzadzonej na podstawie sposobéw ob-
rébki cieplnej migsa, mozna zauwazy¢, iz w mlodziedczych utworach dra-
maturgicznych Witkacy opowiada si¢ po stronie kultury, a nie natury. Pod-
stawa dla tego wniosku jest miedzy innymi zaakceptowanie przez Stasia
w Komediach 3 $ycia rodzinnego rosotu (wg Lévi-Straussa ,,gotowane” wystepuje
po stronie kultury) i zanegowanie ,,pieczonego” — jako bardziej zblizonego
do surowego migsa i tym samym do natury. Rozwdj cywilizacji ludzkiej jed-
nak pos$wiadcza transformacije tej opozyciji:

Owe réznice w ocenie ,,gotowanego” i ,,pieczonego” w zaleznosci od te-
go, czy perspektywa grupy jest arystokratyczna, czy demokratyczna, sq
widoczne réwniez w tradycji Zachodu. Demokratyczna Encyklopedia Di-
derota i D'Alemberta uprawia istna apologi¢ potraw gotowanych. ,,Go-
towana strawa jest z pozywienia ludzkiego pokarmem najbardziej soczy-
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stym i posilnym... Mozna by rzec, ze pokarm gotowany jest w stosunku
do innych potraw tym, czym jest chleb w stosunku do innych rodzajow
pozywienia” (art. Bouilli). Dokladnie odwrotna argumentacja postuzy sie
pét wieku pézniej dandys Brillat-Savarin: ,,Profesorowie nigdy nie jadaja
gotowanego, obwiescili z wysokosci swych katedr te¢ niezaprzeczalna
prawde: gotowane jest migsem, ale pozbawionym soku... Prawda ta po-
czyna przenika¢ do §wiadomosci i gotowane migso znika z obiadow na-
prawde wyszukanych: zastapily je befsztyk z poledwicy, turbot lub ryba
na winie (Physiologie du gosif)” (Lévi-Strauss 2008, 60).

Skad bierze si¢ tematyczna i obrazowa dominanta migsa w tworczosci
Witkacego? Jaki jest sens przeprowadzanych w jego tekstach paraleli miedzy
Swiatem ludzkim a §wiatem zwierzecym, bazujacych na pojeciu migsar Wedtug
Witkacego spozywanie migsa to niezbedne zlo. Rozwazajac nad okrutnym
ludzkim zwyczajem trzymania psa na laticuchu, autor Niemytych dusg pisze:

Widok psa na taricuchu jest w stanie popsu¢ mi humor na danym space-
rze na dwie godziny, jesli nie wiecej. (...) Ja wiem, ze konsekwentnie
trzeba by nie jes¢ miesa (ale wtedy trzeba by nie nosi¢ skérzanych butdw,
bo to jest gruba nickonsekwencja, na ktéra tylko notoryczni teozofowie
pozwoli¢ sobie moga), nie zabija¢ pluskiew i wszy, o ile si¢ wyjatkowo
posiada takowe w 16zku lub na sobie, a potem idzie kolej na zwierzece
mikroby, a potem komorki roslinne — jednym stowem, trzeba by si¢ po-
tozy¢ pod plotem i zdechnaé — oto jedyne wyjscie. Drugie to zrobic¢ tylko
to, co jest konieczne. Chociazby nie meczy¢ bez potrzeby nieszkodli-
wych dla nas stworzen; tego tylko na razie wymagam i tego nie mogg si¢
doczeka¢ nawet od lepszych znajomych (ND, 1985a, 807).

Uprawianie roli 1 udomowienie zwierzat to diugie, lecz pdzniejsze stadium
w rozwoju ludzkosci, nastgpujace po stadium towiectwa i zbieractwa. ,,Prze-
kleAstwo pozartych kultur dtawi mnie jak zmora”— wyznaje Fizdejko, boha-
ter dramatu Janulka corka Fizdeiki (JCF, 1985e, 333). W tym sensie spozywa-
nie migsa to dlawiaca pamig¢ po naszej przeszlosci, slad po niegdysiejszej
ludzko$ci, ktéra zanim rozwingta techniki fowieckie, zdobywata migso zwie-
rzat padlych lub upolowanych przez drapiezniki. Ukochana Jana Macieja
Karola Wscieklicy wyznaje:

ty jestes silny jak zwierze. Zupelnie zwyczajnie, bydleco silny, jak wieprz,
byk czy kogut, oczywiscie dla kury. (...) Wyrzekles si¢ dostojenistw i z te-
go zrobile§ nows sile, t¢ nadbydleca. Bo nie moge nazwac jej duchows
(MKW, 1985¢, 220).
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Zoomorttfizacja w tworczosci Witkacego to temat rzeka, ktérego istota do-
tyczy szeregu mitologicznych wyobrazefi ludzkosci. Temat ten obejmuje
rozwdj $wiadomosci antycznej, w tym i Pryemiany Owidiusza, 1 Metamorfozy
Apulejusza, jak i relacj¢ natura — kultura w filozofii Kanta, a takze roman-
tyczng teori¢ korespondencji, estetyki prymitywu (szczegélnie wazna dla
dwudziestolecia miedzywojennego) itp. Istotne znaczenie tego tematu zwia-
zane jest rtowniez z zaplanowang podréza Witkacego 1 Bronistawa Malinow-
skiego do Nowej Gwinei i ich dotarciem w 1914 roku przez Cejlon do Au-
stralii, skad po wybuchu pierwszej wojny §wiatowej tworca idei Cgystef Formy
w teatrge wrocit do kraju. Natomiast Malinowski na podstawie badan nad
zyciem seksualnym tamtejszych plemion rozpoczal swojq karier¢ na amery-
kanskich uniwersytetach i zbudowal podwaliny przyszlej antropologii kultu-
rowej Lévi-Straussa.

Befsztyk bez frytek

W procesie nasycenia swoich politycznych ambicji Wicieklica rozpoznaje
siebie jako ,salceson nadziany wszystkimi odpadkami $wiata” (JMKW,
1985e, 215). Poréwnanie to, jak i monolog bohatera, stanowigcego przyczy-
nek do Witkacowskiego tematu ,,niemytych dusz”, przypomina, iz temat
jedzenia moze by¢ ,,przelamany” takze przez motyw resztek, ostatkéw i tym
samym przez jeszcze inny wymiar Bachtinowskiego pojecia ,,dotu material-
no-cielesnego™:

Moja dusza, nie myta od lat pigciu, jest jak ohydny, brudny sagan, w kt6-
rym warzyla si¢ zolnierska zupa z kanapkami z sejmowego bufetu i kola-
cjami, ktére zarlem z wielkimi tego §wiata — ja — jeden z nich, byly $wi-
nopas, oficer, kawaler orderéw, stynny z bohaterskich pojedynkéw, Ka-
rol Wscieklica MKW, 1985e, 215).

Zazadanie przez Wicieklicg, tego ,,z chlopa kréla”, ,befsztyka z jajami
(...) 1 duzo pikli” jest ukoronowaniem sukcesu wyborczego bylego §winio-
pasa i niegdysiejszego ,,porucznika od prostego zolnierza”, ,armatniego
migsa” (JMKW, 1985e, 241), lecz 1 przysztego meza stanu.

Rozkaz, wydany u szczytu wygranej kampanii prezydenckiej o natychmia-
stowym podaniu wspomnianego befsztyka, a nastepnie jego odrzucenie
(,Odwyklem od porzadnego zarcia” MKW, 1985¢, 246) to temat Rolanda
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Barthesa (Befsztyk i fiytki), lecz i jeden z wielkich tematow w tworczosci Wit-
kacego, problematyzujacej fenomen ludzkiego glodu i nienasycenia. Biblijna
prawda, iz ,,nie samym chlebem zyje czltowiek” (Pwt 8,3; Mt 4,4)3 w twor-
czosci Witkacego nabiera nowego znaczenia. Wiaze si¢ ono z brakiem satys-
fakcji, z odczuciem niedosytu duchowego, niezaspokojeniem twoérczym.
Przezycia te sa charakterystyczne dla ludzi wrazliwych, dla ludzi o bolesnie
napietym systemie nerwowym, tzw. ,,nerwowcow’ — jesli odwolam si¢ do
jednego z mlodopolskich okreslen typéw ludzkich, targanych ,,bezdennym
niezadowoleniem wewnetrznym (...), dostarczajacym najwigkszej ilosci no-
wych idei, ale zarazem najwigkszej ilosci oblakanych i samobdjstw” (Nat-
kowski 1973, 17). Nie moglabym wi¢c wyizolowaé pojecia Witkacowskiego
glodu, metafizycznego nienasycenia bez przynajmniej dwoéch przyktadow
literatury modernistycznej i miedzywojennej, symptomatycznych dla poru-
szonego problemu. MySle o opowiadaniu Franza Kafki Glodomodr, skoncen-
trowanym na przestaniu, iz glodowa¢ oznacza tworzy¢, i opowiesci Knuta
Hamsuna G7dd, problematyzujacej relacj¢ pomiedzy gtodem duchowym
a fizycznym.

G1éd to stan szczegdlnie meczacy — nieprzypadkowo w Apokalipsie sw. Ja-
na Jezdzcowi, ktéremu ,,na imi¢ Smier¢” i towarzyszacej mu ,,Krainie Umar-
lych” dano wladze, by zabijali ,,mieczem, glodem, morem i przez dzikie
zwierzeta” (Ap 6,8). G16d ducha to takze swoista kara — by¢ moze za wy-
réznienie, za wpisane w kazdego tworce pragnienie dostapienia absolutu.
Jako szczegodlnie bliska Witkacemu idea ta, zwiazana z cierpieniem glodu
poznania prawdy absolutnej, ktéra ,,jest jedna, pozazyciowa — czysta” (NK,
1985e, 1906), jest obecna wrecz obsesyjnie w jego tworczodci. Przytoczmy
krotki fragment rozmowy miedzy Atanazym 1 Lohoyskim, bohaterami Poze-
gnania jesient:

— Gdybys wiedzial, co to za meczarnia mieé ten apetyt na wszystko — ten
najwyzszy, nie che¢ uzycia — i nie moc... Wszystkim chcialbym by¢,
wszystko przezyé, polaczy¢ w sobie najdziksze sprzecznosci, az pekibym
wreszcie nadziany sam na siebie jak na pal.

— Jeste$ $mieszny. To, o czym mowisz, jest wlasnie zrodlem artystycz-
nej tworczoscl, jak moéwi Ziezio Smorski.

— Ty nie wybierasz, ty zresz wszystko, co ci samo w rece wpadnie jak
$winia, twoje apetyty sa nizszego rzedu, to nie jest metafizyczne nienasy-
cenie. Ja wiem, ze takie zjawiska jak my, ludzie bez miejsca, byly we

3 Wszystkie cytaty z Pisma Swietego za wydaniem: Pismo Swiete 2005.
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wszystkich epokach, ale dzi§ specjalnie trudno jest w tej formie przezyé
siebie w sposéb istotny. Czasem marze o jakims salonie z osiemnastego
wieku: bredzitbym, wtedy o filozofii w sposéb niczym nie ukrécony. ..
(P, 1985b, 100-101).

Jedzenie jest jak seks

To nie cytat z Witkacego, a okreslenie zmystowego sposobu, w jaki Ro-
bert Maklowicz, pasjonat zycia 1 jedzenia, zacheca nas do przezycia radosci
z kulinarnej strony egzystencji*. Dowodem zazebiania si¢ ,,instynktu Zarcia
i plodzenia” (S, 1985e, 533) jest chociazby stynna postaé¢ Casanovy:

Byl oczywiscie wytrawnym smakoszem, poniewaz rozkosze stotu tworza
wiez miedzy pierwotnymi instynktami i seksualnoscia przemieniona
w subtelng gre erotyczna, a takze glodem uszlachetnionym dzigki wyrafi-
nowanej kuchni, jaka stworzyta cywilizacja XVIII wieku (Buisine 2006,
cyt. za: Krysciak 2006, 93).

Rozwdéj ludzkosci opiera si¢ na uksztaltowaniu form kulturowych doty-
czacych nie tylko ,,zachowania si¢ przy stole”, lecz takze form zaspokajania
ludzkiego libido. W tym sensie forma, otoczka kulturalna, konwencja oby-
czajowa funkcjonuje jako nierozdzielna cze§¢ przezycia kulinarno-
-seksualnego. ,,Nie ma czystej rozkoszy, jesli trwa si¢ w barbarzyniskiej do-
raznosci czystej potrzeby” — stwierdza Casanova w swoich Pamietnikach (cyt.
za: Kry$ciak 2006, 93).

Dla Witkacego wiek XVIII, wspomniany w zwiazku z Casanova, a takze
przywolany w zacytowanym marzeniu Atanazyego o osiemnastowiecznym
salonie, w ktérym mozna bredzi¢ ,,0 filozofii w sposéb nie ukrécony”, po-
siada 1 inny wymiar. Dla autora Marki XVIII stulecie kojarzy si¢ z Wielka
Rewolucja Francuska, ktérej konsekwencje stanowi dominacja zbiorowosci
nad indywiduum twérczym:

O meko straszliwa wymuszonych od wewnatrz czynoéw, przed ktérymi
skreca si¢ ze zgrozy cala ta nasza glupia, niby ludzka powloczka, nedzna

4 ,Podnieca go skwierczenie smazonej cebulki. Gotujac na wizji, oblizuje palce z sosiku.
Robert Maklowicz od lat romansuje z jedzeniem, uwodzac nas przy tym kuchennymi opo-
wiesciami. I za to go kochamy!” (Krogulska, Podlaska 2011).
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maseczka na tym balu maskowym, ktérym jest zycie spoteczne, zaczyna-
jac od rewolucji francuskiej (Ma, 1985e, 382).

Swoistg zapowiedzia tej istoty nowych czaséw i tym samym artystycznym
uogolnieniem nadejscia hominis novus jest dramat Krasinskiego Nie-Boska
komedia. Personifikacj¢ podobnych parweniuszy w tworczosci Witkacego
stanowi wspomniana posta¢ Wscieklicy. Okazuje sig, Ze ani upragniona pre-
zydentura, ani odpowiadajacy temu wysokiemu stanowisku befsztyk z jajami
i duza porcja pikli nie moga zapetni¢ wewnetrznej pustki bohatera. ,,Nasy-
cenie ambicji zniszczyto mi rdzen psychologiczny” (JMKW, 1985e, 247) —
oznajmia pod koniec dramatu bohater. ,,Nasycitem ja (ambicje — K.B.) pre-
zydentura. Ale w glebi mojej istoty jestem jak flak. Co$ peklto mi w glowie,
czego nikt nie naprawi” (MKW, 1985¢, 246). Dla tego rodzaju ludzi, nale-
zacych do typu ,ludzi-bykéw” 1 ,ludzi-§wid” (wracam tu do klasyfikacji
Natkowskiego), stanowiacych cz¢d¢ thumu, istnieje pewne wyjscie ze stanu
nienasycenia, szansa przezwycigzenia glodu fizycznego: ,,Moze gdybym
zostal krélem, zmiescilbym to wszystko latwiej” (JMKW 1985e, 246) —
oznajmia Wicieklica.

Dla ludzi ducha, u ktérych niezadowolenie jest ,,miara wielkich, poteznych
pragnieft”, szansa nasycenia gtodu psychicznego jest nikla, w zasadzie réwna
si¢ zeru. Jedli dla ludzi o ,,byczej naturze” najbardziej charakterystycznym
wyrazem ich fizjologicznej transgresji (przejawiajacej si¢ takze w zadzy wla-
dzy) jest wyrézniony przez Michaila Bachtina ,,d6t materialno-cielesny”, to
metonimicznym obrazem glodu na prézno poszukujacych (meta)fizycznego
nasycenia indywiduéw sa zdeformowane ,,wyrzuceniem” cztowieczego bélu
ludzkie usta z obrazu Edvarda Muncha Krgyk. Skojarzenie Witkacowskiego
nienasycenia z artystycznym wzorcem europejskiego ekspresjonizmu jest
nieprzypadkowe. Konstanty Puzyna, pierwszy po II wojnie §wiatowej wy-
dawca dramatéw Witkiewicza, dowodzi zwiazku jego tworczosci z filozo-
ficznymi 1 estetycznymi zasadami wyobrazni ekspresjonistycznej (Puzyna
1962, 5-406).

Wspominajac o znieksztalconych ustach ludzkiej postaci z obrazu Muncha
jako o wyrazie nieustajacego metafizycznego gltodu bohateréw Witkacego,
mysle takze o przezywanej przez nich najwyzszej formie alienacji — alienacji

5 Por. wypowiedzi Wsciekllicy: ,,Dawaj zrec”, ,Jestem jak mlody byk, ktory sie objadt
$wiezej koniczyny”, ,,Boze, jesli jestes i widzisz, jak stuga twéj, Wscieklica, pedzi w kétko, jak
rozjuszony bawél, w kierunku najpospolitszych dylematéw — to zabawe masz przednia”
(MKW, 1985e¢, 209, 214-215).
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od samego siebie. ,,Mecze sic potwornie niedosytem samego siebie” —
stwierdza Fizdejko podczas rozmowy z Mistrzem. — ,,Chciatbym zy¢ wla-
snymi trzewiami i pozre¢ si¢ do ostatniej kosci, a potem rozblysna¢ duchem
we wszystkich mglawicach i stoficach nieskoficzonej, amorficznej przestrze-
ni”. Mistrz za$§ podsumowuje: ,,Przez najwyzsza komplikacje do zwierzecej
prawie prostoty i sily — to jest nasza zasada” (JCF, 1985e, 333). W poszuki-
waniu tej ,,prostoty i sity” jako mozliwosci samonasycenia si¢ i tym samym
urzeczywistnienia pragnienia samopozarcia si¢, przybierajacego formy hor-
roru gotyckiego, Witkacy nie jest sam. Wystarczy przypomnie¢ niektore
,kultowe” utwory Karela Capka (dramat Z $ycia owaddéw, wystawiony w 1921
t., antyutopijng powie$¢ Inwagja jaszezurow), Franza Kafki (Przemiana, Docie-
kania psa) czy tez obrazy ptakéw i krokodyli z emblematycznego dla okresu
miedzywojnia zbioru opowiadan Brunona Schulza S&lkpy cynanonowe (1934 1.).
,Umarl jak bydle, jak owad, z tq §wiadomoscia, ze nie warto juz dzisiaj by¢
czlowiekiem. Zaluje, ze nie moge go pozreé jak samica skorpiona” (NK,
1985¢, 199) — méwi po $mierci Pandeusza Klawistanskiego demoniczna
Zofia, bohaterka ,komedii z trupami” Nadobnisie i koczkodany. ,,Stracilem
zupelnie poczucie pigkna natury” — wyznaje Wicieklica (JMKW, 1985e,
237). W tej ,,odbrazowionej”, antyromantycznie ujetej naturze nierozlaczna
cze$¢ aktu seksualnego stanowi potkniecie partnera czy czesci jego ciata —
najczesciej genitaliow. Tym samym wyeliminowanie wszystkiego, co nalezy
do uwypuklonych cze¢sci naszego ciata, wystajacych spoza ,,zwartej” czgsci
tutowia. Ten akt ,,karny” samicy wobec partnera jakby zawiera zaakcento-
wany przez Freuda ambiwalentny stosunek kobiety do mezczyzn, polegajacy
na dwuznacznym przezyciu kompleksu kastracyjnego, ktérego istotg jest
podziw, lecz i zazdro$¢ o posiadanie fallusa. Zdaniem Jacquesa Lacana brak
czy posiadanie fallusa konstruuje réznice nie do pokonania, tzw. pekniecie
migdzy dwiema plciami, ktérego wyrazem jest nieustanne nienasycenie.
W $wiecie zwierzecym usunigcie peknigcia przejawia si¢ w na pierwszy rzut
oka makabrycznym polaczeniu jedzenia i aktu seksualnego, jak dowodza
tego biolodzy w zwiazku z pewna odmiang wspomnianego przez Zofig
skorpiona — skorpiona cesarskiego: ,,gatunek ten jest tatwy w rozmnazaniu.
Przed kopulacja skorpiona cesarskiego nalezy nakarmic” (Skorpion cesarski).
Konieczno$¢ nakarmienia samicy przed aktem seksualnym jest wywolana
nie tylko potrzebg zasilenia jej potencjatu seksualnego, lecz i potrzebg do-
prowadzenia ,,skorpionicy” do stanu sytosci, gdyz ,,rozmnazanie jest dla
samca czyms$ w rodzaju ruletki: samica moze w kazdej chwili skoniczy¢ jego
zycie” (Szezekoczntkowee). Ta charakterystyka kopulacji solfug, nalezacych,
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tak jak skorpiony, do rzedu gromady pajeczakow, odnosi sie takze do kani-
balizmu seksualnego modliszki. Ksiezna Irina Wsiewolodowna oznajmia:

Niepewno$¢ paniska jest dla mnie rezerwuarem najwyuzdanszej, ptciowej,
samiczkowatej, bebechowato-owadnej rozkoszy, chciatabym jak samice
modliszki, ktére ku koficowi zjadaja od glowy swoich partneréw, ktérzy
mimo to nie przestajg tego — wie pan, hehe! (S, 1985¢, 496).

Bohaterom Witkacego nie jest trudno urzeczywistni¢ pragnienia bohater-
ki-modliszki, nazwanego ptrzez samego autora ,,instynktem zarcia i ptodze-
nia” (S, 1985e, 533). Dla postaci dramatéw polskiego autora kanibalizm
seksualny nie pelni jedynie funkcji aktu fizycznego; erotyczna uczta to spo-
s6b na przeniknigcie w glab rzeczy, dojscia do ich istoty. Bohater z dramatu
Jan Maciej Wicieklica, Mlaskauer, o§wiadcza:

Ja mam intuicje. Przez wewngtrzng sympati¢ przenosze si¢ w glab
przedmiotu i mysle tak, jak samica spheksa nakluwajaca liszke, w ktora
chce ztozy¢ jaja. Mysle nie tak jak my$li ona — ona pewnie nic nie mysli.
Mysle, jak ona nakluwa. Tego nauczyl mnie nasz wielki prorok Henry
Bergson (JMKW, 1985e, 212).

Nasycenie wspomnianego instynktu oznacza swoistg transgresje w imig
dostapienia upragnionej Tajemnicy Istnienia. Umiejetnosé wnikniecia
w sedno rozwazanego zjawiska polega jakoby na mozliwosci wcielenia si¢
postaci w rolg ,jasnowidza” (,,voyant”)® Rimbauda, ktéry przez ,,rozpreze-
nie wszystkich zmysléw” potrafi dojs¢ do niewidzialnego, do tego, co wy-
myka si¢ ustalonej konwencji obyczajowej i artystycznej:

Ach — wzbudzi¢ w sobie cho¢ na chwilg, cho¢by nawet we $nie, poczucie
uroku Istnienia i umrze¢ we $nie takim, zobaczywszy zycie z boku, jako
abstrakcje Czystej Formyl! (...) We mnie sa jeszcze olbrzymie, nie wyzyska-
ne poklady niewiadomego. Choc¢ raz obja¢ swiadomie mozliwosci te przed
$miercia, spojrze¢ na obraz potencjalnego $wiata (JCF, 1985¢, 318).

Lecz zapowiedziane przez Arthura Rimbauda w Sezonie w piekle odejscie od
,wiarolomnego” jezyka tradycji (,,Zadnych juz stéw. Grzebie umarlych

¢ Wedtug J.P. Markowskiego przektad Hartwig i Miedzyrzeckiego stowa ,,voyant” jako ,,ja-
snowidz” jest nieco zbyt nacechowany. Zdaniem autora artykutu Inne swiaty, inne jezyki, znana
fraza Rimbauda ,,Je travaille me rendre voyant” powinna by¢ oddana jako ,,pracuje nad tym,
by przejrzec na oczy” (Markowski 2010).
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w swoim brzuchu”, Rimbaud 1993, 163) i wynalezienie nowego jezyka (Sa-
mogloski) oznacza takze stworzenie nowego jezyka ciata. To mowa cial bar-
barzynskich przodkéw (,,Wraca krew poganska”) i mieszkancéw czarnego
kontynentu: ,,M4j dzienr si¢ wypetnil: opuszczam Europe. (...) Jestem be-
stia, Murzynem. Ale moge by¢ wybawiony” (Rimbaud 1993, 161-163). Swo-
istym wybawieniem dla kultury europejskiej i wyzwoleniem etnografii z po-
pularnych sadéw o ,,dzikich” plemionach w okresie mi¢dzywojnia byla
wspomniana ekspedycja Malinowskiego na wschodnie krafice Nowej Gwinei
1 jej archipelagow. Poprzez badania terenowe polskiego antropologa abs-
trakcyjne konstrukcje, skiadajace si¢ na naukowy jezyk uogdlniajacy zycie
mieszkanicOw tej czesci Swiata wypelnia si¢ ,,cialem i krwig””. ,,Metoda staty-
stycznej dokumentaciji na podstawie konkretnych $wiadectw”, ktéra sprzyja
przedstawieniu ,,w sposéb przejrzysty ogdlnych ram kultury tubylcéw
w najszerszym tego stowa znaczeniu oraz strukture ich spoleczenstwa” (Ma-
linowski 1981, 50) znajduje wyraz w dziele Malinowskiego _Argonanci Zachod-
niego Pacyfikn, wydanym w 1922 roku (z przedmows autorstwa Jamesa
G. Frazera). Przezyty kanibalizm, ludozerstwo, ktére nalezy do przesztosdci
zycia Massiméw — ludnosci zyjacej w systemie wymiany Kula, wyzsza pozy-
cja kobiet wéréd mieszkancéw wyspy Dobub, ktérej dowodem jest matryli-
nearny system pokrewienstwa i ktora przejawia si¢ w pelnieniu waznej roli
w ogrodnictwie 1 duzym udziale w uprawianiu magii ogrodowej, niektore
ceremonialne praktyki Trobriandczykéw (zachodni odtam Péinocnych Mas-
siméw), jednoczacych seksualng i kulinarna goscing? — to tylko niektére
z licznych przyzwyczajen tubylcow, przez ktére moga by¢ ,,przelamane”
formy gastronomiczno-erotycznego przezywania $wiata w utworach Witka-
cego. Intertekstualne odniesienie Argonautiw. .., jak 1 wydanej w 1929 roku
ksiazki Malinowskiego Zycie seksualne dzikich do szeregu kluczowych pojeé
w tworczosci Witkacego, sktadajacych si¢ na jego kulinarno-erotyczne wizje,

7,,W niektérych rodzajach badan naukowych — zwlaszcza w tzw. »badaniach powierzch-
niowych, podany jest, ze tak powiem, doskonaly szkielet ustroju plemiennego, ale brak mu
»ciata 1 krwi«””. Malinowski 1981, 50.

8 ,Pétnocna czes¢ Normandy, oba brzegi Ciesniny Dawsona, ktéra rozdziela dwie wyspy
Normanby i Fergusson oraz pétnocno-wschodni kraniec wyspy Fergusson, zamieszkale sa
przez bardzo wazne dla nas plemi¢ — Dobu. Sercem tego kregu jest maly, wygasty wulkan,
tworzacy przy wschodnim wejsciu do Siesniny Dawsona, wyspe Dobu, od ktérej wziely swa
nazwe pozostale wyspy” (Malinowski 1981, 74).

9 ,,(...) przybywajacym z innego okregu gosciom jedzenie przynosza niezamezne dziewcze-
ta, ktérym réwniez zwyczaj zezwala na zaspokojenie ich potrzeb seksualnych” (Malinowski
1981, 74).
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mogloby poszerzy¢ nasza wiedze¢ o przenikaniu si¢ naturalnej i kulturowej
praktyki jedzenia i seksu w tekstach obydwodch autoréw.

Dokad moze zaprowadzi¢ nas ten powrét do ,,zwierzecej prawie prostoty
i sity” (JCF, 1985e, 315)? ,,Przyjdzie czas, ze moze zaczniemy si¢ dzieli¢ jak
komorki, w nieswiadomosci metafizycznej dziwnosci Bytu!” (S, 1985e, 560)
— oznajmia ksiezna Irina Wsiewolodowna. Nierozdzielna czescia cofnigcia
si¢/postepu jest nastanie ,,wszechmatry — czyli raczej suprapanbabojarcha-
tu”. Przejawami jego rychlego wybuchu wedlug ksigzny jest fakt, ze mescy
,»schyzoidzi wymieraja — nasze schyzoidki mnoza si¢”. Lecz proces ,,babie-
jenia” mezczyzn i ,,en masse” mezczyznienia kobiet posiada takze kulinarne
oznaczenie. Symbolem ostabienia pozycji meskiej jest to, ze ,,Puczymorda
bedzie zarl langusty — to symbol — poki bedzie ruszal usty i zotadka wladat
spusty” (S, 1985¢, 560).

Dojscie do etapu dzielenia si¢ przez komorki, zamienienia si¢ ,,w kupke
plynnej zgnilizny” (S, 1985¢, 560), w ,,miazge” (JCF, 1985e, 339), w ,,mar-
molad¢” (S, 1985e, 528) — (jesli tym ostatnim produktem spozywczym
»przelozymy” na jezyk kulinarny stan przysztej/niegdysiejszej ludzkosci) to
moze by¢ wlasnie owo upragnione urzeczywistnienie utraconej zaréwno
przez ple¢ meska, jak i zenska pelni bytu, do§wiadczenie niezréznicowanej
mitycznej catosci, stanu androginicznego.

,»Nie znajdziesz tam migsa, ani flakéw” (JCF, 1985¢, 336).

Wyzwolenie si¢ z mocy pewnych mitow jest trudne. Mysle tu o micie Kre-
s6w, ktéry dla Witkacego byl aktualny takze z powodu wigzi rodowych jego
zony Jadwiglt Witkiewiczowej z litewskim rozgalezieniem rodu Unrungdw.
W jednej z wypowiedzi Mistrza w Janulce, cdrce Figdejki mozna doszukac sie
§ladu traktowania Litwy jako raju utraconego: ,,Zbydle¢cenie nie doszto tam
tak wysoko jak u nas. Tam masy wierza jeszcze w przysztos¢” (JCF, 1985e,
335). Wiasnie w przestrzeni tej nie do kofica zdemitologizowanej krainy
powstaje kolejne i by¢ moze ostatnie danie w jadtospisie Witkacego. Jest to
mityczna pigutka, tabletka, panaceum na tragiczne uspotecznienia ludzkosci,
lecz i forma sprzyjajaca ,,spotegowaniu az do pekniecia” (NK, 1985e, 192)
oddzielnej osobowosci. Tabletka ta jest przeznaczona dla sztucznej psychiki
(,»,nicosci”) nowego czlowieka (,,potwornego szkieletu”), skladajacego sie
z ntwardego materiatu”: | Nie znajdziesz tam migsa, ani flakow” (JCF,
1985¢, 3306). Dzialanie tej tabletki w powiesci Nienasycenie, gdzie wystepuje
jako wynalazek mongolskiego filozofa, pigutka Murti-Binga, polega na prze-
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noszeniu $wiatopogladu droga organiczna, dajac szczescie i pogode ducha.
»|[DJajesz mi §wiat w postaci skomprymowanej pigutki i ja si¢ nasycam, na-
sycam 1 wypelniam wszystkim” (JCF, 1985e, 340) — zwraca si¢ w zachwycie
Janulka do Mistrza. Podlug Mistrza ,,wszystko” to takze wypelnienie si¢ $wia-
domoscia, ze: ,,Nas nie ma juz od dawna — od wiekéw” (JCF, 1985¢, 330).

Zaspokojenie glodu §wiadomoscia, ze ,,z przyzwyczajenia méwi¢ o sobie:
ja, ja, ja...” (JCF, 1985e, 367) i ze osobowos§¢ oraz ludzkos¢ (,,znowu to
ohydne slowo”) trwaja w formie ,,wielkiego nic” (JCF, 1985e, 3306), to by¢
moze jedyna mozliwo$¢ urzeczywistnienia metafizycznego nasycenia.
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Insatiables — What Do the Heroes of Witkiewicz's Drama Eat?

The article is dedicated to culinary practices in Stanistaw Ignacy Witkiewicz's drama. They are
considered in relation to the idea of metaphysical insatiability and a “creative hunger” of
exceptional individuality. Culinary tastes that dominate in Witkacy's writings are being ana-
lysed on the bases of the critical approaches of Lévi Strauss and Barthes as well as Malinow-
ski's important works on cultural anthropology (Argonants of the Western Pacific, 1922; The
Sexcual Life of Savages in North-Western Melanesia, 1929). The article concentrates also on the
works of some well-known representatives of the inter-war period (Capek, Schulz, Kafka)
that are relevant to the subject.

Kay words: cultural anthropology, Witkacy's drama, culinary practices and literature
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Australia w literaturze polskiej

Australia, ,,kraj dziwéw 1 sprzecznos$ci”l, przez podréznikéw z odleglych
krain postrzegana byla czesto jako miejsce niezwykle, zaskakujace, obfituja-
ce w fenomeny trudne do ogarni¢cia mysla. Mark Twain okreslit jej dzieje
jako seri¢ najwspanialszych kltamstw (T'wain 1898, rozdz. XVI). Oczywiscie
dystynkcja taka nie moze zniecheci¢ pisarzy, dla ktérych wlasnie z tego po-
wodu Australia stanie si¢ niejednokrotnie fascynujacym tematem, a przynajm-
niej atrakcyjna sceneria rozgrywajacych sie w ich utworach wydarzen. Dotyczy
to takze literatury polskiej, w ktorej tematyka australijska nie zrobila wpraw-
dzie oszalamiajacej kariery, zaznaczyla jednak wyraznie swoja obecnosé.

Przypadek pierwszy: Australia oswieconych

W 1817 roku Wojciech Gutkowski poddat pod osad Towarzystwa Przyja-
ciot Nauk rekopis swojej powiesci Podrig do Kalopei, majac nadzieje na jej
opublikowanie (Gross 1956, 20)2. Dzielo Gutkowskiego to klasyczna o$wie-
ceniowa utopia ukazujaca idealne spoteczedstwo, ktére odrzuciwszy wla-

! Postuguije si¢ tutaj tytulem ksiazki T. Olszewskiego (Australia — kraj dziwow i sprzecznoses) —
ksiazki, ktéra nie nalezy do literatury pigknej, jest préba zaprezentowania czytelnikowi pod-
stawowych faktéw dotyczacych historii, geografii, fauny i flory Australii, a mimo to nie udalo
si¢ autorowi uniknaé kategorii zdziwienia. Por. Olszewski 1957.

2 Powie$¢ spotkala si¢ z bardzo niechetnym przyjeciem, na ogloszenie drukiem poczekad
musiata do XX w.
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sno$¢ prywatna i wprowadziwszy w zycie jedynie sluszne ustawy, funkcjonu-
je w stanie doskonatlej réwnosci, harmonii i dobrobytu. Ojczyzne Kalopow
umiescil autor w glebi kontynentu australijskiego. Decydujac si¢ na taka
wlasnie lokalizacje, dal Gutkowski wyraz swojej fascynacji docierajacymi
wéwezas do Europy informacjami o pierwszych podrézach w glab tajemni-
czego kontynentu i prébach jego kolonizacji (Gross 1956, 26). Podriz do
Kalopei, utrzymana w formule powiesci autobiograficznej, rozpoczyna si¢ od
opisu wyprawy badawczej, w ktérej uczestniczy autor wspomnienl. Towarzy-
szy on inzynierom francuskim pracujacym nad przygotowaniem mapy potu-
dniowego wybrzeza Australii. Narodowo$¢ badaczy kaze domyslaé sie, ze
Gutkowski czyni tu aluzje do podrdzy, odkry¢ i opiséw Louisa A. de Bouga-
inville'a. Narrator takze decyduje si¢ wyruszy¢é w pionierska podréz, ktéra
moglaby dostarczy¢ nowych informacji na temat Nowej Holandii (do poto-
wy XIX wieku tak nazywano Australi¢). Celem wyprawy ma by¢ pokonanie
ogromnych, ,,wyniostych i ostrych nadzwyczajnie” gor zagradzajacych do-
step do wnetrza tajemniczej krainy. Gutkowski ma tutaj na mysli Goéry Ble-
kitne, ktérych wysokos$¢ nie jest wprawdzie imponujaca, ale w poczatkach
XIX wieku stanowily one istotnie bariere uniemozliwiajaca przedarcie si¢ na
plaskie, pokryte trawg tereny znajdujace si¢ po drugiej stronie3.

Whrew ramie ujmujacej relacje z Kalopei w formute dziennika podrézy
o Scisle naukowych aspiracjach, opis nowego ladu zostal tu ograniczony do
minimum, podporzadkowany w calo$ci celowi nadrzgdnemu, jakim jest
prezentacja modelowej spotecznosci i tzadzacych nia praw. Kalop to ana-
gram Polaka, mieszkaricy Kalopei sa bowiem potomkami Bolestawa Smiate-
go, ktéry ,,pokonany przez papieza w walce o godno$é pafstwa polskiego”
(Wasylewski 1962, 73) uchodzi na 6w odlegly kontynent, aby tam daé po-
czatek nowemu spoleczenstwu, zorganizowanemu wedlug nowych zasad,
niemajacych nic wspélnego z realiami Australii (i niewiele wspolnego z rea-
liami éwcezesnej Polski), natomiast wywodzacymi si¢ w prostej linii z funda-
mentalnych dla o$wiecenia lektur: Urpii Tomasza Morusa, dziel Jeana-
-Jacquesa Rousseau i Etienne’a-Gabriela Morelly’ego (Gross 1956, 23-24)4,

3 Bariera ta zostala pokonana w 1813 r. — krétko przed powstaniem Podrizy i znacznie
pdzniej niz opisane w niej wydarzenia usytuowane przez autora na poczatku wieku. Przez
Gory Blekitne pierwsi przedarli si¢ G. Blaxland, W. Wentworth i W. Lawson.

4Inne stanowisko w kwestii zwiazkéw powiesci Gutkowskiego z dzielami spolecznymi
i filozoficznymi pisarzy oswieceniowych i wczesniejszych zajmuja Koztowski i Bartys, do-
strzegajac w dziele polskiego autora przede wszystkim oryginalno$¢ pomystéw i wskazujac na
drugorzedne lub przypadkowe zazwyczaj zbieznosci (szczegdtowa argumentacja patrz. Bartys
1983, 165-187).
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Autorowi nie chodzi zatem o przekazanie informacji na temat australijskiej
specyfiki — poza kilkoma charakterystycznymi nazwami geograficznymi
(Nowa Potudniowa Walia, Port Jackson, Botany Bay) prézno tu szukaé
adekwatnie odmalowanego kolorytu lokalnego. Kraina rozciagajaca si¢ poza
Goérami Blekitnymi, zgodnie z wymogami utopii, jest miejscem doskonatym,
rajem na ziemi, wymarzonym terenem do uprawy roli i spokojnego, dostat-
niego zycia. Nie ma tu z oczywistych wzgledéw mowy ani o trudnym i wy-
magajacym klimacie Australii (ktéry na potrzeby opisywanej przez autora
spofecznosci jest lagodny i przyjazny), ani o egzotycznej faunie 1 florze
(rozmieszczone skapo w tekscie informacje o zwierzetach zamieszkujacych
tamtejsze lasy kaza wnioskowaé, ze autor opiera si¢ wylacznie na wiedzy
o rodzimych gatunkach, nie odwolujac si¢ do jakichkolwiek informacji na
temat odleglego ladu). Rdzenna ludnos§é Australii takze ukazana zostala
w sposob dostosowany do wyobrazen autora i potrzeb jego powiesci. Gut-
kowski pisze o zyczliwosci tubylcow, z ktorymi przybysze nawiazali przyja-
cielski kontakt. Ludno$¢ t¢ (odmalowang zresztq jedynie w sposéb bardzo
ogolny i skrétowy) przedstawil Gutkowski jako trudniaca si¢ hodowla bydta
1 owiec, co jest oczywiscie zgodne z obowiazujacym w oswieceniu przeko-
naniem o szczesliwosci plynacej z pasterstwa i rolnictwa, ale tez catkowicie
nieadekwatne jesli chodzi o rdzennych mieszkaicéw Australii. W przedsta-
wieniu ludnoéci tubylczej, podobnie zreszta, jak w odmalowaniu krainy,
ktora stala si¢ ojczyzna Kalop6w, nie chodzi jednak Gutkowskiemu o bo-
gactwo szczegdlow czy ,,prawdziwos$¢” wizerunku. Cho¢ Australia pojawia
sie tu jako sceneria zainspirowana autentycznymi wiadomosciami o odkry-
ciach dokonywanych na tym kontynencie, szybko okazuje si¢, ze funkcjonu-
je ona w powiesci na takich samych zasadach jak fantastyczna wyspa Nipu
w Mikolaja Doswiadegyiskiego pryypadkach Krasickiego czy nawet ksiezyc,
gdzie utopijne spoteczenstwo umiescit Krajewski w Wojciechn Zdarzyiiskim.
Julian Barty$ za powdd zlokalizowania panistwa Kalopéw wlasnie na konty-
nencie australijskim uznaje fakt, iz projektujac modelowa Polske przysztosci
(bo tym jest w istocie jego Kalopea), Gutkowski chcial ja umiesci¢ z dala od
odwiecznych wrogdw swej ojczyzny, ,,w warunkach petnego zabezpieczenia
przed ingerencja chciwych i drapieznych panstw i1 mocarstw osciennych”
(Bartys 1983, 192), a Australia wlasnie stwarzala takie mozliwosci. Uznajac
stusznos$¢ tezy badacza, zauwazy¢ trzeba réowniez, ze Australia w takim uje-
ciu charakteryzowana jest tylko za pomoca jednej swojej cechy: oddalenia od
Europy, jej przyrodnicza i kulturowa specyfika nie odgrywa tu natomiast
zadnej roli i pozostaje poza obszarem zainteresowan autora powiesci. Nie
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sposOb zatem poszukiwa¢ w tym utworze istotnych informacji na temat
Australii, nalezy jednak odnotowad, iz jest on cieckawym dowodem na to, ze
6w odlegly lad moégt budzi¢ ciekawosé 1 podsycaé wyobraznie pisarzy.

Gdzie oczy poniosa: Australia romantykow

Burzliwa historia XIX wieku sprawila, ze Polacy — nie catkiem z wlasnej
woli — docierali do najodleglejszych zakatkéw §wiata. Na szlaku ich wedro-
wek znalazt si¢ takze ,kraj w dole globusa”, ktéry w latach pigédziesiatych
przezywal goraczke zlota. Obecnosé w tak niezwyklym miejscu, w tak wy-
jatkowym czasie (za taki bowiem uznaé¢ wypada okres, kiedy na ztotono-
$nych polach formowaly si¢ podwaliny przysztego australijskiego spoteczen-
stwa) budzila che¢ utrwalenia obserwowanych zdarzen i swojego w nich
udziatu. Jej efektem sa pamietniki, ktoérych warto§¢ wykracza poza sfere
jedynie dokumentalna.

Niewgtpliwie najciekawszym dzietem tego rodzaju jest Opis podrizy do Au-
stralii i pobytu tamse od 1852 do 1856 r. Seweryna Korzelinskiego. Autor, ktory
po Wioénie Ludéw wyemigrowal do Anglii, decyduje si¢ na podréz do Au-
stralii gtéwnie ze wzgledéw ekonomicznych. Wspomnienia Korzelinskiego
przynosza zaréwno wiele informacji na temat samego kontynentu, jak 1 wa-
runkéw zycia panujacych w osadach goérniczych w polowie XIX stulecia.
Autor jest bystrym 1 krytycznym obserwatorem, ktory potrafi obnaza¢ ukryte
mechanizmy rzadzace przede wszystkim relacjami migdzyludzkimi. Fascynu-
je go zaludniajaca kopalnie Wiktorii wielonarodowosciowa i wielokulturowa
spotecznosé¢ zjednoczona wspdlnym marzeniem o wielkim bogactwie. Opi-
suje ze szczegolami nie tylko techniki wydobycia zlota, ale tez fenomeny
natury socjologicznej, jak chocby transformacyjna moc kopaln, ktére prze-
ksztalcaja gornikéw w zunifikowana wspoélnote, postugujaca sie wlasnym
jezykiem i funkcjonujaca wedlug identycznego wzorca, ktéra dopiero
w chwilach wolnych od pracy rozprzega si¢ na powrét w zbiér indywidudw
rézniacych si¢ wszystkim — narodowoscia, jezykiem, wyznaniem czy stop-
niem wyksztalcenia. Korzelinski nie ogranicza si¢ do zreferowania wiado-
mosci, ktére zdobyl, ani wiernego opisania miejsc, ktére odwiedzil 1 wyda-
rzen, ktérych byt swiadkiem. Na kartach Opis# wielokrotnie formuluje wta-
sne, ciekawe spostrzezenia, wyciaga samodzielnie wnioski — bywaja one
silnie zabarwione osobistymi, subiektywnymi emocjami (jak chocby wsze-
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dzie tam, gdzie wspomina o uprzywilejowanej pozycji w spolecznosci lokal-
nej niezbyt przez siebie lubianych Anglikéw). Do$wiadczenia polskiego
majora, uczestnika Wiosny Ludéw z pewnoscia wplywaja na jego ocene
niektorych zdarzen. Interesujacym przykladem moze by¢ choéby wyraznie
chlodny i uderzajaco krytyczny stosunek Korzelinskiego do gorniczych prote-
stobw w Bendigo i Ballarat — w tym takze do stynnego epizodu Eureka Stockade.
Korzelinski nie chce w nich dostrzec stusznego buntu przeciwko niesprawie-
dliwosci 1 naduzyciom wtadzy, a jedynie razaco nieudolng (z wojskowego punk-
tu widzenia) probe zastapienia jednego rodzaju przemocy innym.

Charakterystyczne dla autora Opis# poczucie humoru, a takze rozwinigty
zmyst ironii (i autoironii) czyni z jego wspomnien lekture atrakcyjna, o cie-
kawej, quasi-powiesciowej narracji. Zrecznie wplecione w tekst odniesienia
o wyraznie intertekstualnym charakterze (odsylajace przede wszystkim do
tekstow oswieceniowych i romantycznych) sprawiaja, ze obok waloréw do-
kumentalnych dzielo jego posiada takze istotng warto$¢ literacka. Niektorzy
badacze dopatruja si¢ tutaj zastosowania technik Sternowskich i cho¢ do
poréwnan tego typu nalezy podchodzi¢ z duza ostroznoscia, bezdyskusyjny
pozostaje fakt, iz Opis jest interesujacym utworem literackim, a nie jedynie
warto$ciowym dokumentem.

W tym samym mniej wiecej czasie co Korzelinski (na skutek podobnych
polityczno-ekonomicznych okolicznosci) trafia do australijskich kopaln zto-
ta Boleslaw Dolandski. On takze swoje do§wiadczenia ubierze w forme pa-
migtnika obejmujacego (podobnie jak dzieto Korzelifiskiego) okres podrozy
morskiej do Australii, pobyt na zlotonosnych polach i poszukiwania bez-
cennego kruszcu, prowadzenie sklepu (obaj panowie, wzbogaciwszy si¢
najpierw wydobywajac ztoto, porzucili nastepnie gérnicza profesje na rzecz
nieco mniej wymagajacego — przynajmniej fizycznie — handlu) i w kosicu
powtdt do ojezyzny. Dolanskiemu brak jednak tak waznego w Opisie kry-
tycznego dystansu i zmystu ironii, co pozbawilo jego pamigtnik nie tylko
waloréw literackich, ale wplynelo rowniez na charakter czynionych przez
niego spostrzezen na temat egzotycznej krainy, w ktorej przyszto mu sie
znalez¢. Na prézno szukaé tu ciekawych 1 samodzielnych obserwacii, pogle-
bionych analiz obserwowanych zjawisk. Dolanski ogranicza si¢ do nieco
bardziej ,,przygodowego” i zdecydowanie bardziej powierzchownego ujecia,
ktére pozwala mu gléwnym bohaterem australijskiej eskapady uczynic¢ sa-
mego siebie — obdarzonego na dodatek wszystkimi modelowymi cechami
nieustraszonego zdobywecy, ktory z kazdej opresji wychodzi calo 1 daje do-
bry przyklad napotkanym na swej drodze osobom.
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W pamietniku Dolanskiego zwraca uwage wielki entuzjazm autora dla kra-
ju, ktory opisuje. Widac¢ wyraznie, ze autora fascynuje to miejsce i darzy je
wielkim przywigzaniem. Takze dla Korzelifiskiego australijski epizod jego
biografii byl wazny, a egzotyczna kraina bez watpienia wzbudzala w nim
cieple uczucia, cho¢ nie wyrazil tego tak wprost, jak uczynil to jego rodak.
Dla obu autoréw jednak Australia pozostala jedynie przystankiem w drodze
powrotnej do ojczyzny. Perspektywa Zolnierza-tutacza, ktéry nawet na sto-
sunkowo przyjaznym dlan ,,koncu §wiata” caly czas teskni za krajem i planu-
je przy pierwszej nadarzajacej si¢ okazji powr6t do niego, jest w obu dzie-
tach wyraznie zaznaczona. Kolejnos¢ uczué najlepiej wyraza wiersz Dolan-
skiego wpleciony w jego pamigtnik:

Ach, pami¢tam przy twych brzegach

O tym czarownym momencie,

W mlodziezy stojac szeregach

Na naszym wielkim okrecie,
Gdy ci¢ pierwszy raz ujrzalem
Przy jasnych promieniach stofica
Jak dziewice w stroju bialym,
Kryta od konica do korica

7. lekkiej, bialej mgly opona —

Wygladala$ jak dziewica,

Ktéra ma by¢ zaslubiona

Panu mtodemu z ksigzyca.

Twa, picknoscia zachwycony

Z zalem w sercu ci¢ zegnalem,
Gdy ubrang w twe welony
Znbéw powtérnie ci¢ widziatem.

Zegnam ciebie, moja biedna,
I nie powiem nic juz wiecej
Jak, ze matke ma si¢ jedna,
A kochanek nieco wigcej.
Cho¢ cie kochatem serdecznie
Od wspomnianego poranka,
To jednak nie zawsze, wiecznie
Jak matke — bos tylko kochankal
(Dolatiski 1981, 241-242)
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W tej mato moze wyrafinowanej grze romantycznego motywu wymarzo-
nej ukochanej 1 klasycznego toposu ojczyzny-matki Dolanski ujawnia za-
réwno zarliwe uczucie wobec swego tymczasowego domu, jak i niewzru-
szone 1 fundamentalne przywigzanie do ziemi, ktéra go zrodzita. Hierarchia
zostala tutaj jednak jasno okreslona: na pierwszym miejscu stawia on zawsze
i wszedzie Polske, Australic dopiero na drugim. Dzigki wykorzystaniu ro-
mantycznej figury, méwic tu jednak trzeba o zaszczytnym drugim miejscu,
anie o miejscu ostatnim. Wprawdzie w finale zabrzmi ton nieco lzejszy,
kiedy rymotworca malo juz romantycznie wyzna, iz kochanek mozna mie¢
przeciez ,,nieco wigcej” niz jedna, ale kreowana w utworze wizja ukochanej
owianej mgla tajemnicy, wyprowadzona — jak chce Dolaniski — z ludowych
podani, kaze postrzega¢ opisywane tu uczucie w kategoriach powaznego
1 glebokiego zaangazowania.

Przygoda zycia: Sygurd Wisniowski na antypodach

W kolejnym dziesiecioleciu XIX wieku w kopalniach Wiktorii i Nowej Po-
tudniowej Walii pracowal inny Polak, ktérego Lech Paszkowski nazywa
»najwickszym obiezy$wiatem, jakiego wydala ziemia polska” (Paszkowski
1962, 190)5, Sygurd Wisniowski. W jego wspomnieniach zatytulowanych
Dxziesieé lat 1w Australii pojawia si¢ obok opisu pracy w kopalniach, niezmien-
nie trudnych warunkéw zycia kopaczy 1 niebezpieczenstw czyhajacych na
gornikéw  wedrujacych  po  egzotycznych bezdrozach, takze niejedna
wzmianka na temat niezwyklej australijskiej przyrody, specyfiki klimatu czy
zwyczajow ludnosci tubylezej. Nie sg to, oczywiscie, obserwacje o charakte-
rze naukowym, cho¢ zdradzaja wyrazna chec autora do utrwalenia i przeka-
zania innym wiadomosci o zjawiskach, ktérych sam byl $wiadkiem, a kté-
rych niezwyklo$¢ zrobila na nim wielkie wrazenie. Ustepy poswigcone
rdzennym mieszkaficom Australii dalekie sa od przenikliwosci, a z czynio-
nych przez siebie obserwacji nie wycigga Wisniowski oryginalnych czy dale-
ko idacych wnioskéw. Mimo deklarowanego wielokrotnie na kartach wspo-
mnied wspolczucia dla traktowanej czesto z niebywalym okruciefistwem

5> Mozna si¢ oczywiscie spiera¢ o to, komu nalezy si¢ palma pierwszeristwa, ale nie sposéb
odméwi¢ zyciorysowi Wisniowskiego waloréw przygodowych, co zostalo dostrzezone
w wieku XX przez autoréw serii komikséw poswieconych polskim podréznikom (Szyszko,
Weinfeld 1987).
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ludnosci tubylczej i zdecydowanego sprzeciwu dla stosowanych przez kolo-
nizatoréw bezwzglednych praktyk, prézno szuka¢ u Wisniowskiego gleb-
szego zrozumienia dla kultury i zwyczajéw opisywanych przez niego ple-
mion. Takze i w tych relacjach (podobnie jak u Korzelinskiego czy Dolan-
skiego) dominuje perspektywa ucywilizowanego Europejczyka, ktéry z wyz-
szoscia ocenia prymitywizm ludzi zyjacych w sposéb odmienny od znanych
mu standardow i1 wyznajacych obce mu wartosci.

Sygurd Wisniowski utrwalil obraz Australii nie tylko w swoich wspomnie-
niach i1 wystgpieniach popularyzatorskich, ale takze w interesujacych préb-
kach literackich. Szereg opowiadan i nowel jego autorstwa osadzonych zo-
stato w realiach antypodéw. Ich wspdlng cecha jest silnie autobiograficzne
zabarwienie (czgsto obudowuje je autor rama przywolujaca wlasne doswiad-
czenia pod Krzyzem Poludnia, w ktéra wpisuje dopiero niezwykle opowie-
$ci spotkanych pod australijskim niebem podréznych) i dbalosé o koloryt
lokalny. Na szczegdlng uwage zasluguja opowiadania takie, jak Pani Jegiora
czy Swiatetka w ciemnym krajn. Mozna powiedzied, ze sa one (niezamierzona,
rzecz jasna) odpowiedzia na marzenie Korzelinskiego o nimfie lesnej wyla-
niajacej si¢ z mrokow australijskiej nocy. Marzenie w Opisie skompromito-
wane 1 niespetnione, gdyz kopalnie, jak szybko przekonal si¢ polski major,
nie byly odpowiednim miejscem dla kobiet, a juz z pewnoscia nie wrazli-
wych, uduchowionych czy choéby realizujacych pasje poznawcze. Korzelin-
skiemu z mrokéw australijskiej nocy wylonila si¢ zatem nie nimfa, ale — jak
sam pisze — ,,brudna baba”, ktéra jednak w realiach osad gérniczych miata
swoje miejsce. Wyobraznia Wisniowskiego wypelnia jednak te¢ luke, zaspo-
kaja podobne, jak si¢ zdaje, marzenie o niezwyklych kobietach zjawiajacych
si¢ w australijskim buszu. W Pani Jeziora czytamy:

Az tu wyszla z ciemnosci kobieta, jakby spadta z nieba lub ziemia ja wy-
data... a jaka kobietal... Byla wysmukla i wiotka. Ogien oswiecal twarz
jej blada, wynedzniata, lecz tym pickniejsza. Oczy $wiecily dziwnym bla-
skiem sponad sinych obwédek (Wisniowski 1953, 150).

Ta niezwykla kobieta trafia do kolonii o wiele méwiacej nazwie ,,Despera-
cja”, ktérej wylacznie meska spotecznosé sktada si¢ z najrézniejszych to-
tréw 1 opryszkéw. Choé sama takze przybyla do Australii jako wi¢Zniarka,
byla ona jedynie ofiarg podtosci innych i whrew strasznemu losowi, ktory
stal si¢ jej udzialem, pozostala wzorem cnét i moralnosci. Jej przykiad,
a nade wszystko balwochwalcze uwielbienie, ktérym darzyli ja mieszkancy
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kolonii, wymusily zmiane stylu zycia w osadzie. By¢ moze wyobraznia Wi-
$niowskiego wypetlnia tu luke bolesnie odczuwang w rzeczywistosci, wiemy
wszak, miedzy innymi od Korzelinskiego, ze przedstawicielki plci picknej
jesli juz zjawialy si¢ w koloniach, rzadko byly wcieleniem cnét wszelakich.
Autor Opisu podsumowal to stowami: ,,O! Juz to w Australii §liczne towa-
rzystwo, tak co do kobiet jak i mezczyzn; warci sq jedni drugich” (Korzelin-
ski 1954, 84). Bohaterka opowiadania Wisniowskiego jest natomiast dosko-
nalg przedstawicielka swojej plci, ktéra moglaby w czystej, a nie zdegenero-
wanej przez Caroline Chisholm, formie realizowac¢ ideg ,,Bozej policji”® — jej
prawos¢, delikatno$¢ ma moc przemieniania wyjatkowo zatwardziatych zja-
daczy chleba w istoty ,,prawie” anielskie (cho¢ ,,prawie” w tym wypadku
czyni istotna réznice).

Takze w opowiadaniu Swiatetka w ciemnym kraju pojawia sie ze wszech miar
pozytywna bohaterka kobieca, reprezentujaca jednak odmienny niz Pani
Jeziora typ. Chcac postuzy¢ si¢ tutaj romantycznymi kliszami, mozna by
metaforycznie powiedzieé, ze o ile tamta obdarzona byta walorami owej
Lnimfy z lutnia”, o tyle Gracja Busel ze Swiatelek jest typem dziewicy-
-bohatera. Cho¢ klasyfikacje takq traktowac trzeba z duza doza umownosci,
jej przywolanie wydaje si¢ uzasadnione, poniewaz literackie proby Wisniow-
skiego bardzo wyraznie nawiazuja do romantycznych wzoréw (jak chocby
w opowiadaniu Drgewo latajqce, ktoére w bardzo romantycznym duchu po-
dejmuje problem réznych metod poznania).

Opowiadania Wisniowskiego, poruszajace wdzigczne tematy (wielka mi-
tos¢), wykorzystujace czasem aur¢ tajemniczosci (niezwykla latajaca, ale
1 czujaca roslina na wyspach Oceanii) ukazuja Australi¢ 1 ,,0koliczne” wyspy
w ich niezwyklodci i ,,przyrodniczym przepychu”, zdradzajac fascynacje
autora tym miejscem na ziemi i jego przywiazanie do ,kraju w dole globu-
sa”, ktéry nie jest dla niego jedynie przystankiem w wielkiej podrézy. W Pani
Jeziora znalez¢ mozna na przyklad opis regionu o nazwie Gippsland, w kté-
rym pojawia si¢ nastepujacy fragment:

¢ Caroline Chisholm byla wielka oredowniczka sprowadzania kobiet na zlotonosne pola,
dowodzac, Ze ,,zona dobra i skromna” moze mie¢ zbawienny wplyw na moralno$¢ pracuja-
cych w kopalniach mezczyzn. Opracowala ona caly sprawnie dzialajacy system werbowania
kobiet, sprowadzania do Australii i ,,dystrybucji” (w postaci kandydatek na Zony) wéréd
kopaczy. Pod szczytnymi hastami kryla si¢ jednak gléwnie cheé zysku, a czlonkinie owej
,»Bozej policji”, jak nazywala Caroline Chisholm swoje panie, nierzadko rekrutowaly si¢ ze
$rodowisk, ktére z wysokimi walorami moralnymi mialy doktadnie tyle samo wspdlnego, co
byli skazaficy zaludniajacy australijskie osady (por. Hocking 2000, 81).
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ruszylem w glab Gippslandu — mego Gippslandu — alpejskiego, lesistego,
pelnego rzek i jezior, ryb, kanguréw i dzikich woléw, rolin z jadalnymi
korzeniami i owocami, ztota i wody do plukania go, gdzie kazdy mogt
wydrze¢ naturze §rodki utrzymania, jezeli mial rece i zmysty (Wisniowski
1953, 138).

Wyposazony w cechy autobiograficzne narrator opisuje te tereny jak zie-
mi¢ ojczysta, bliska swemu sercu, do ktérej powraca z radoscia, a jednocze-
$nie tworzy jej wizerunek na ksztalt mitologicznej Arkadii ,,mlekiem i mio-
dem plynacej”. Australia nie jest tu miejscem tymczasowego, przymusowego
pobytu, a ziemia wybrana, pokochang i bardzo wspominajacemu bliska.

Tylko metafora: Australczyk Elizy Orzeszkowej

W powiesci Elizy Orzeszkowej nie znajdziemy zadnego wizerunku Austra-
lii, znajduje si¢ tam natomiast nastepujacy dialog:

— Czy to jeografj¢ Bronia studiuje?

Podniosta ku niemu spojrzenie roztargnione.

— Dlaczego to ma by¢ koniecznie jeografia?

— Bo w tej nauce zaszlas juz daleko, az do piatej czesci $wiata... Pew-
no jestes teraz w Australii. ..

— Bardzo trafnie Romek zgaduje. Wlasnie teraz ucze si¢ o Australii. ..

— Stad to wlasnie przyszto jej do glowy przezwisko, ktére, kuzynie, da-
ta ci wezoraj (Orzeszkowa 1939, 109).

Przezwisko, o ktorym mowa, brzmi, oczywiscie, ,,Australczyk”. Obdarzo-
ny nim zostal gléwny bohater utworu, nalezacy do tych mlodych ludzi,
ktorzy szczescia, bogactwa i sukceséw towarzyskich poszukujg z dala od
rodzinnych stron. Powréciwszy — w zamierzeniach swoich na krétko jedynie
— do domu krewnych, ktérzy go wychowali, Roman Darnowski, przez swoja
mlodg i rezolutng kuzynke przezwany zostaje ,,Australczykiem”. Ten dzie-
cinny jeszcze zart oparty jest jednak na istotnej obserwacji. Przemierzajacy
dobrze w dziecifistwie znane zakatki, spotykajacy starych przyjaciél i przypa-
trujacy si¢ ich codziennej egzystencji, a przede wszystkim cigzkiej pracy,
bohater dziwi si¢ wszystkiemu, co go otacza, jak przybysz z najodleglejszego
zakatka ziemi. Roman nie tylko nie moze sobie przypomniec stéw opisuja-
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cych kraine jego dziecinstwa i mlodosci, nie umie tez pojaé rzadzacych nig
praw, jak najdalszych od wielkomiejskich porzadkéw, do ktérych zdazyl juz
na tyle przywyknaé, ze uznal je za naturalne. ,,Australczyk” staje si¢ w tej
powiesci synonimem ,,0bcego”, nie§wiadomego miejscowych zwyczajow,
ktéremu trzeba caly $wiat objasnia¢ niejako od poczatku, cierpliwie i do-
kladnie, jak komus, kto zycie swoje spedzil w miejscu catkowicie odmien-
nym, dla kogo codzienno§é¢ Darnowki jest czyms$ egzotycznym 1 niezrozu-
miatym. Jesli przezwisko to pobrzmiewa w uszach Romana jakims$ przykrym
tonem, to jedynie dlatego, ze owym ,,Australczykiem” nazywaja go najblizsi
krewni, ze dla ,,swoich” stal si¢ kim$ ,,cudzym”. Jesli jest w tym przezwisku
jakie§ oskarzenie, to dotyczy ono tego, jak bardzo wielki §wiat odmienit
Romana, czyniac go obcym tam, gdzie powinien czuc si¢ jak u siebie.

Powies¢ Elizy Orzeszkowej podejmuje wazny w tworczosci pisarki pro-
blem ,,emigracji zdolnosci”. Australia nie istnieje w niej ani jako temat, ani
nawet jako sceneria czy kontekst wydarzen. Trudno si¢ zatem dziwic, ze nie
zostala tu ona potraktowana jak konkretne miejsce na ziemi posiadajace
swoja histori¢, specytike geograficzng i spoteczna, ale jak metafora oddale-
nia, egzotyki, najbardziej skrajnej innosci. Tworzac swoisty (niedopowiedzia-
ny) kontrast: ,,Australczyk” — ,,Polak”, podkresla pisarka stopienn wyobcowania
Romana Darnowskiego. Mieszkarnica dalszego 1 bardziej egzotycznego kraju
nie moze juz mala Bronia przywota¢ dla opisania swojego wiecznie zadzi-
wionego najprostszymi i najbardziej oczywistymi sprawami kuzyna.

.Przez wieki idgca powies¢": Australia emigrantow

Wiek XX zapisal si¢ w historii Polski kolejnymi wstrzasami, ktore — tak
samo jak w stuleciu poprzednim — zndéw wywolaly fale emigracji. Po 11 woj-
nie §wiatowej, a pézniej po wprowadzeniu w Polsce stanu wojennego po-
wickszaly sie szeregi australijskiej Polonii, a zaczynajacy swoje zycie na nowo
pod Krzyzem Poludnia emigranci zmagaé si¢ musieli z podobnymi watpli-
wodciami, co ich dziewigtnastowieczni poprzednicy. Obok koniecznodci
oswojenia tego egzotycznego miejsca, pojawiala si¢ tesknota za krajem ro-
dzinnym, ktéra pogodzi¢ trzeba bylo z codzienna egzystencja w nowej oj-
czyznie, potrzebie zachowania wlasnej tozsamosci towarzyszy¢é musiala
konieczno$¢ odnalezienia si¢ w nowych rolach w nowym $wiecie. Tym ra-
zem dla wielu przybyszéw oczywiste bylo, ze Australia nie jest tylko kolej-
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nym przystankiem na drodze pielgrzymoéow-tutaczy zmierzajacych nie-
odmiennie ku polskim brzegom, ale nowym domem juz na zawsze.

Whasnie ,,polityczne wstrza$nienia” (moéwiac — znéw aktualnymi — stowa-
mi Seweryna Korzelinskiego z przedmowy do jego Opisu podrizy do Australii)
wywolane stanem wojennym staly si¢ powodem emigracji Teresy Podem-
skiej-Abt, ktéra w swojej tworczosci prozatorskiej i poetyckiej od lat daje
$wiadectwo kondycji emigranta, tworzac przy okazji ciekawe obrazy ,kraju
w dole globusa”.

W twoérczosdci poetki Australia funkcjonuje niejako w dwédch wymiarach.
Jest miejscem emigracji, obcym krajem, ktéry trzeba oswoié, ale ktory funk-
cjonowal bedzie zawsze obok innego, pierwotnie i najglebiej wlasnego.
Przyktadem moze by¢ wiersz Do Australii (Podemska-Abt 2002, 15)7,
w ktorym ta nowa przestrzen jawi si¢ jako miejsce, ktére ma daé niemozliwe
wytchnienie, ukojenie, zapomnienie. Cho¢ w utworze opisane, a raczej na-
szkicowane kilkoma wyrazistymi obrazami, zostalo tylko nowe miejsce po-
bytu, czasownik ,,zapomng” ewokowaé moéglby przestrzen inna, te, w ktorej
tak gleboko tkwig korzenie osoby czynigcej owo wyznanie. Australia poja-
wiajaca si¢ migawkowo w wierszach z tomu Zywe sy, ograniczona zostata do
pojedynczych obrazéw, charakterystycznych detali. Jej znakami w wierszu
Do Aunstralii sa, ,,biatosrebrne drzewa”, w ktérych bez trudu rozpoznaé moz-
na eukaliptusy, ,,zapach buszu”, ,,r6zowe refleksje cieni o zmierzchu”, sub-
telnie kierujace uwage odbiorcy w strong fenomenu dla cudzoziemca fascy-
nujacego — zabarwionej na czerwono ziemi, ktéra w blaskach zachodzacego
stofica przybiera niezwykly odcien. Australia to takze ,,rdzawe trawy” i ,,au-
stralijskie lato” w wierszu Styegniowe pozdrowienia, gdzie za pomoca kontra-
stowego zestawienia por roku, poetka nie tylko przypomina o tym, ze na
potudniowej pétkuli lato przypada w czasie, kiedy po drugiej stronie réwni-
ka panuje zima, ale tez symbolicznie niejako podkresla, ze Zycie w tym ,,no-
wym $wiecie” jest w pewnym sensie zyciem a@ rebours, odwréceniem porzad-
ku, do ktérego przywykt czlowiek wychowany nie pod Krzyzem Potudnia,
ale gwiazdozbiorem Wielkiej NiedZzwiedzicy. Australia to wreszcie ,,skraj
wody 1 ziemi” (Plata). Obraz ten mozna czyta¢ horyzontalnie, a wtedy po-
traktowac go trzeba jako element opisu, podkreslajacy szczegdlng role wy-
brzeza w pejzazu Australii. Mozna jednak w ujeciu tym widzie¢ nie tylko
granice pomiedzy ladem a morzem, ale — interpretujac je zgodnie z duchem
romantycznej metafory odbicia — zobaczy¢ w nim obraz rozrastajacy si¢

7 Wszystkie utwory poetki cytuje wedlug tego wydania, numery stron podaje w nawiasach.
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wertykalnie, gdzie w wodzie odbija si¢ niebo i to jego blekit dotyka ziemi,
tworzac symboliczng granice.

Australia w wierszach z tomu Zywe sny kreslona jest zawsze kilkoma jedy-
nie rysami, charakterystycznymi szczegélnie dla przybysza z zewnatrz, dla
ktérego owa przestrzen nie byla pierwotnie rodzima. To wyjatkowe miejsce
istnieje tu jednak w specyficznym, nierozerwalnym i w gruncie rzeczy dra-
matycznym zwiazku/napieciu z miejscem innym — ojczystym, rodzimym,
swoim, a nie jedynie oswojonym.

Ale w wierszach Teresy Podemskiej-Abt jest tez Australia inna — nienazna-
czona pigtnem emigracii, Australia w swym pierwotnym niejako picknie. Wiersz
Kraj teczomego wega juz samym tytutem zdradza, o jaki wizerunek tu chodzi — to
oczywiscie Australia postrzegana przez pryzmat kultury jej rdzennych miesz-
kafcow, kraj, w ktorym kazdy kamien ,,otwiera oczy na nieskoficzono$¢”. Tka-
jac swoj wiersz z okruchow bogatej aborygenskiej ,,mitologii” (cho¢ autorka —
prywatnie i naukowo znawczyni kultury rdzennych mieszkancow Australii — by¢
moze zaprotestowataby przeciwko temu upraszczajacemu terminowi, wydaje si¢
on jednak tlumaczeniem najlepiej przyblizajacym Europejczykowi istote Dre-
amtime) 1 malowniczych elementéw kultury plemion tubylezych (dzwigki didjeri-
du, taniec corroboree), poetka zmierza do entuzjastycznego finalu:

w krainie Karory
bezmiar australijskiego marzenia

zapiera dech (92)

To drugie oblicze Australii, jej historii, ktéra odcisneta si¢ w wierzeniach
ludnosci tubylczej, ziemi, ktéra staje si¢ przestrzenia znakéw odstaniajacych
wtajemniczonym inny, duchowy wymiar rzeczywisto$ci, budzi autentyczny
zachwyt.

Kondycje¢ emigranta, czlowieka ,,stamtad”, ktéry powoli wrasta w oswaja-
ne przez siebie ,,tutaj”, dla ktérego owo ,,tutaj” jest na dodatek zlozone
z dwoch nakladajacych si¢ na siebie wizerunkéw Australii, najlepiej oddaje
wiersz Korgenie (opatrzony podtytutem g mzyslq o Tacie):

Gdzie jest moj kraj

jest gdzie$ daleko

za glebing zdarzen

za gérami nazw

W rozmarzeniu porannym
w moich zywych snach
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gdzie jest m6j dom

jest w ozdobnikach
przywigzania mego

za widnokregiem dnia
za ciemnoscig nocy

w biatych bzach

gdzie ma rodzina

jest wszak tutaj ze mna
w poziomkach wspomnien
w mroku mitéw prawd
w zachodach cieni ciszy
w szeptach traw

posréd aborygenskich barw
szukamy przodkow wspolnych zjaw
(Korzenie, 19)

To swoista synteza zycia rozdzielonego emigracja na dwie potowy, zjed-
noczonego ponownie na mocy pamieci 1 wyobrazni, ktére tacza to, co bylo,
z tym, co jest, tworzac jedna, niepodzielna calo§é. Owa Australia pierwotna
wydaje si¢ odgrywac w tym procesie jednoczenia role szczegdlng — to w niej
poszukiwa¢ mozna wspolnego kontekstu, poczatku, ktéry uzna¢ mozna
bedzie za wlasny.

Zamiast zakonczenia

Zgromadzone w tym krétkim szkicu przyklady nie wyczerpuja, rzecz ja-
sna, zagadnienia 1 nie stanowig wystarczajacego materiatu dla formulowania
podsumowujacych wnioskéw. Dowodza jednak ponad wszelka watpliwo$é,
ze Australia pojawia si¢ w literaturze polskiej w zréznicowanych kontekstach
i ujeciach. Najcickawsze sa oczywiScie utwory wynikajace z osobistych do-
$wiadczed autoréw, ktérym dane bylo (w réznym zreszta charakterze) do-
trze¢ do ,.kraju w dole globusa” i doswiadczy¢ jego odmiennosci. Warto
jednak zwroci¢ uwage rowniez na te ujecia, w ktorych Australia funkcjonuje
na prawach utopii czy swoistej metafory, takze 1 one stanowig istotng infor-
macjg, jak postrzegany jest kontynent przez tych, ktérzy nie mieli okazji
pozna¢ go osobiscie. W obu przywotanych tu przypadkach — niezaleznie od
istotnych réznic pomiedzy nimi — Australia odbierana jest przede wszystkim
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jako miejsce odlegle, egzotyczne, skrajnie odmienne od wszystkiego, co
mozna sobie wyobrazi¢. By¢ moze znaczace jest to, ze mimo uplywu stuleci,
postepu we wszystkich dziedzinach wiedzy i zycia, postepu, ktory zaréwno
w sferze mentalnej, jak i czysto fizycznej powinien byl skrécié dystans dzie-
lacy Polske od Australii, zdziwienie pozostaje jedng z najwazniejszych kate-
gorii w opisie wzajemnych relacji (por. Bak 2009).
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Serwus, madonna
Konstantego Ildefonsa Gatczynskiego.
Przyczynek
do dziejéw wiersza

Utwor Serwus, madonna Konstantego Ildefonsa Galczynskiego mial nie-
zwykle przygody wydawniczo-redakcyjne. Zostal napisany w 1929 roku,
w okresie dobrej koniunktury wydawniczej Galczyniskiego, o czym §wiadczy
ukazanie si¢ w latach 1929-1930 innych jego utworéw: powiesci Porfirion
Osietek (1929) 1 poematu Koniec swiata (1930)1.

Jednak wiersz Serwus, madonna zostal opublikowany dopiero w 1937 roku,
w zbiorze zatytutowanym Ufwory poetyckie, wydanym przez ,,Prosto z Mostu”
(Gakczynski 1937). Dlaczego tak pdzno? Otédz utwoér ten Galezynski ztozyl
do druku w pismie ,,Cyrulik Warszawski” w 1929 roku, jednak redakcja
wycofata go — jak mozna przypuszczaé — na skutek ingerencji cenzury (zob.
Galczynski 1979, 531).

Przystepujac — przy udziale Stanistawa Piaseckiego, redaktora ,,Prosto
z Mostu” — do redakciji Utwordw poetyckich, poeta zgodzil si¢ na przerobienie
tekstu. Pisze o tym Kira Gatczynska:

1 Szerzej na ten temat pisze Tomasz Stepiens w artykule Serwus, madonna, zob. Stepierr 2010,
601-622.
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W 1937 roku Piasecki wykreslil tez dwa fragmenty o swigtych i papiezu —
z Kotca swiata, a najwigkszych zmian zadal w Semwus, madonna. 1 ten utwér
przeszedt dlugi czas lezakowania. Zostal napisany w roku 1929 i przekazany
redakgji ,,Cyrulika Warszawskiego”, ale Lechont go odrzucil. Wida¢ jednak
zapamietal, bo po latach w swoim Dzrennikn pod data 9 kwietnia 1950 zano-
towal: ,,Nie widz¢ nic Mitosza w jakiej$ antologii za sto lat. A np. Serwus, ma-
donna Galczytiskiego zawsze da si¢ czyta¢” (Galezynska 2000, 149).

Swiadkiem zdarzenia byta Natalia Galczyniska, zona poety. Jej relacje przy-
tacza w swojej ksiazce o ojcu corka autora Zaczarowane dorofr:

Oszolomiony Konstanty tlumaczyl Piaseckiemu, zZe to wcale nie mial
by¢ wiersz o Matce Boskiej, tylko o kobiecie, bo madonna to tyle, co
madame. A Piasecki na to, ze dla katolika stowo madonna ma tylko jed-
no znaczenie i ze nie wolno o niej méwic ,,kochanka”. I zwrdcit si¢ do
mnie, oczekujac poparcia: — Pani mnie rozumie? Pani wie, ze mam racje?
— Odpowiedziatam: — Nie, nie rozumiem. Nie ma pan racji. — Dyskusja
trwala dwie godziny. W koricu Kot zniechecit si¢, machnat reka i wyszli-
$my, a wychodzac powiedzial z gorycza: — ,Nie do twarzy ci, Staszku,
z ta rola cenzora” (Galczynska 2000, 150).

Poréwnajmy ze soba oba teksty: 1) w wersji oryginalnej z 1929 roku i 2)

w wersji przeredagowanej:

1) Wersja oryginalna, pierwotna:

2) Wersja przeredagowana, wtorna:

Serwus, madonna

Niechaj tam inni ksiegi pisza. Nawet

niechaj im stawa dzwicczy jak wieza studzwonna,
ja ksiag pisa¢ nie umiem, a nie dbam o stawe —
serwus, madonna.

Przecie nie dla mnie spokéj ksiag I$niacych wysoko
i wiosna tez nie dla mnie, stofice i rufi wonna,
tylko noc, noc deszczowa i wiatr, i alkohol —
serwus, madonna.

Byli inni przede mna. Przyjda inni po mnie,
albowiem zycie wiekuiste, a $mier¢ ptonna.
Wszystko jak sen wariata $niony nieprzytomnie —

serwus, madonna.

Serns, Madonna®

Niechaj tam inni ksiegi pisza. Nawet

niechaj im stawa dZzwigczy jak wieza studzwonna,
ja ksiag pisa¢ nie umiem, a nie dbam o stawe —
serwus, Madonna.

Przeie nie dla mnie spokéj ksiag 1$niacych wysoko
i wiosna tez nie dla mnie, stofice i ruf wonna,
tylko noc deszczowa i wiatt, i alkohol —

serwus, Madonna.

Byli inni przede mna. Przyjda inni po mnie,
albowiem zycie wiekuiste, a $mier¢ ptonna.
Wszystko jak sen wariata $niony nieprzytomnie —
serwus, Madonna.

2 Jak pisze M. Wyka ,,wydania powojenne powtarzajq wersje Usw. poet. (wydana przez ,,Pro-

sto z Mostu” w 1937 r. — przyp. red.), czytelnikowskie ja koryguja” (Wyka 2003, 80).
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To ty jestes, przybrana w zlociste kaczerice,
kwiaty mego dziecifistwa, ty cicha i wonna —
ze rosa brud obmyje z rak, splatam ci wiefice —
serwus, madonna.

Nie gardZ wiankiem poety, fotra i fobuza;
znaja mnie redaktorzy, zna policja konna,

To ty jeste$, przybrana w zlociste kaczerice,
kwiaty mego dziecinstwa, ty — brama obronna —
ze rosa brud obmyje z rak, splatam ci wiefice —
serwus, Madonna.

Nie gardz wiankiem poety, fotra i Iobuza;
znaja mnie redaktorzy, zna policja konna,

a ty$ jest matka moja, kochanka i muza — a tys jest Arka moja, Victoria i muza —
serwus, madonna.

(Galczyriski 1959, 166)

serwus, Madonna.
(Galczyniski 1937)3

Sygnalem przeksztalcenia tekstu drugiego z liryka milosnego na wiersz —
jak to okreslit Tomasz Stepien — quasi-religijny jest zmiana we wszystkich
zwrotkach pisanej z malej litery madonny na Madonne, tj. nazwe tradycyjnie
nadawang Matce Boskiej. Zatrzymajmy si¢ nad ta kwestia dluzej.

Nie wiemy, dlaczego Lechon wycofal z ,,Cyrulika Warszawskiego” wietsz
Galczynskiego. Mozna jedynie przypuszczal, ze kierowal si¢ podobnymi
wzgledami, co Stanislaw Piasecki: ,,madonna” byla kojarzona z Matka Bo-
ska, wiersz brzmial wigc bluznierczo. By¢ moze Lechon nie dopuszczat
myéli, ze istnieje w polszczyznie tez §wiecka ,,madonna”.

Wspolczesne stowniki jezyka polskiego oddzielaja ,,Madonng™ i ,,madonng”.

Najwyrazniej czyni to Praktyezny stownik jegyka polskiego:

Madonna z taciniskiego mea domina przez wloski madonna; rgecz. r. %.; D.
Madonny, C. Ms. Madonnie, / zn. M.B. Madonny, D. Madonn;

artystyezny ,,wyobrazenie Matki Boskiej w sztuce, zwykle z Chrystusem ja-
ko dzieckiem”: Madonna z Dzieciatkiem stanowila jeden z najpopular-
niejszych tematéw w sztuce chrzescijaniskiej w gotyku, renesansie i baro-
ku. Szczegélne wrazenie wywieraja na mnie obrazy Bartolome Estebana
Murilla, w moim pokoju wisi reprodukcja jego Cyganskiej Madonny. Po-
lqczenia: aAMadonna z Dzieciatkiem ‘wyobrazenie Matki Boskiej z malym
Chrystusem’, aPickna Madonna ‘charakterystyczny dla XV wieku wize-
runek Madonny jako idealu kobiecego pickna’. aMadonna Sykstyriska
‘obraz Rafaela namalowany dla benedyktynéw z San Sisto, obecnie znaj-
dujacy si¢ w Galerii Drezdenskiej’. aMadonna Tronujaca ‘wyobrazenie

3 Wersje druga podaje za: Galczyniska 2000, 150.
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Madonny z Dziecigtkiem na tronie, w otoczeniu adorujacych ja anioléw
1 Swigtych; maesta’. Pochodne: zob. madonna.

madonna poch. od Madonna; rzecz. r. %.; D. madonny, C. Ms. madonnie,
L mn. M.B. madonny, D. madonn;

,»pickna kobieta o subtelnej urodzie”: W tym magazynie pracowal foto-
graf, ktory specjalizowal si¢ w zdjeciach wspdlczesnych madonn. Czy przyj-
dziesz na imprez¢ z ta swoja madonnar Bliskoznaczne: pickno$é, anielica,
Slicznotka, krasawica, miss. Antonimy: brzydula (Zgétkowa 1999, 87).

Nie ma hasta ,,Madonna” lub ,,madonna w Zadnym slowniku staropol-
skim. Nie notuje tez tego wyrazu Stownik jezyka polskiego Lindego (Linde
1857), obejmujacy materiat z XVI-XVIII wieku.

Kiedy wyraz wszed! do polszczyzny literackiej? Wydaje sie, ze stalo si¢ to
w pierwszej potowie XIX wieku. Znal go Adam Mickiewicz — wyrazu tego
uzyt tylko raz. W Stowniku jezyka Adama Mickiewicza pod haslem ,,madonna”
czytamy:

1) ,,tz. z. ¢ lp. M. madonna O: Matka Boska: w malarstwie na przyklad
szkoly wloskiej, madonna i wyobrazenia anioléw, sa wzigte ze $wiata
romantycznego. O poezji 516 (w odsyl., Gorski, Hrabec 1965, 187).

W Stowniku wilesiskim z 1861 roku wystepuje ,,madonna” (!) w trzech zna-
czeniach: 1. moja pani, 2. obraz P. Maryi, 3. nazwa wloskiego pieniadza
(Zdanowicz 1 in. 1861, 620). Zwraca si¢ tu uwage na wloskie pochodzenie
»madonny”.

Tzw. Stownik warszawski notuje nastepujace znaczenia:

1) Madonna:, -y: madonna obraz NM Panny, jako dzieto sztuki: M. Rafa-
ela. Przen.: oblicze Madonny pokrywalto pelna préznosci i lekkomyslng
kobiete. Krasz. Ale pickna! to klejnot! pertal to M.! zawotal hrabia, zwra-
cajac si¢ za Dosig Krasz. < wlos. madonna>.

2) Madonna, -y, Im. -y, p. Madona. Zdrobn. madonka. (...) p. Madonna.
U Wlocha znalaztem kilkanascie Madon i Madonnek sykstynskich. Krasz
(Kartowicz, Krynski, Niedzwiedzki 1902, 843).

Stownik warszawski, obejmujacy przede wszystkim material dziewigtnasto-
wieczny, odsyta do Jézefa Ignacego Kraszewskiego. Ogdlnie mozna przyjaé,
ze wyraz przeszedl z jezyka wloskiego w dobie artystycznego odkrywania
Wloch, tj. w epoce romantyzmu. Dominowato wowczas znaczenie: obraz
Marii Panny w dawnej sztuce wloskiej.
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Prawie wszystkie stowniki wskazuja na pochodzenie wloskie wyrazu. Co
znaczyla ,,madonna” w tym jezykur Stowniki jezyka wioskiego jako pierw-
sze znaczenie wyrazu ,,madonna” podaja — wywodzace si¢ jeszcze ze Sre-
dniowiecza — znaczenie zawarte w wyrazeniu ma donna, tj. ‘moja kobieta,
moja pani’. Z kolei ma donna wywodzi si¢ z jezyka lacidskiego: mea domina,
wloskie: /a mia signiora. W Digionario Unico Pratico Universale pod hastem ,,ma-
donna” czytamy:

Oryg. 1) Godnos¢, ktéra nadawano damom w §redniowieczu: Petrarka
wyspiewywal: m. Laura. W znaczeniu Pani uzywa si¢ tego wyrazu
w idiomie: essere donna ¢ m. (by¢ Pania i madonna), co oznacza osobe, kto-
ra jest kobieta jedynie odpowiedzialng za prowadzenie domu. 2) Anto-
nomastycznie M. to Maria Dziewica, matka Jezusa: modli¢ si¢, wzywac
M. (Dizionario 1993, 1351).

Byl to wiec poetyzm — i jako taki dostal sie do jezyka pisarzy 1 artystow
polskich w XIX wieku, wzbogacajac i tak juz bogaty stownik zapozyczen
wloskich.

Stownik _jezyka polskiego pod redakcja Witolda Doroszewskiego, obejmujacy
material z okoto dwoch wiekéw (II pol. XVIII — I pol. XX w.) podaje na-
stepujace znaczenie wyrazu ,,madonna’:

Madonna $ I1/, CMs. ~nnie »Matka Boska; wyobrazenie Matki Boskiej
w malarstwie, rzezbie itp.«: Doskonale rozprawial o Madonnach Rafaela
i o kobietach Pawla Woroneza. CHLED. Szkice 11. Gotowa byla przed
synowsq (...) na kolana si¢ rzuci¢ i do niej, jak do Madonny, si¢ modli¢.
JBZ Uskoki I, 151 // SWit Madonna.

<wf. madonna = pani z #. mea domina = moja pani> (Doroszewski
1962, 362).

Stownik Doroszewskiego podaje tylko jedno, religijne znaczenie, z uzyciem
wielkiej litery (,Madonna”). Dlaczego pomini¢to inne znaczenia $wieckie?
Trudno powiedzie¢. Nalezaloby chyba uznaé, Ze znaczenie religijne byto
dominujace, a $wieckie dopiero przebijato si¢ do $wiadomosci. Stowniki
wspolczesnej polszczyzny, powstate po Stowniku Doroszewskiego, maja juz
petniejsza dokumentacje¢ — jak na przyktad cytowany juz Praktyczny stownik
Jexyka polskiego pod redakcja Haliny Zgotkowej. Podaje tu tez hasto ze Sfow-
nika pod redakeja Stanistawa Dubisza:
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Madonna — 1) rel. szt. Matka Boska, takze jej wyobrazenie w sztuce.
o Statuetka Madonny. Madonna z dziecigtkiem. 2) madonna ksiazk. ,,ko-
bieta o subtelnej, uduchowionej urodzie (Dubisz 2003, 525).

I to ostatnie znaczenie wystgpuje w pierwotnej, oryginalnej wersji wiersza
Galczynskiego Serwus, madonna. Czy bylo w okolicach 1929 roku poety-
zmem, wyrazem ,,ksigzkowym?”, jak to okresla Dubisz? Tak, ale wiersz Gal-
czyniskiego nie nalezal do wyjatkéw — wystarczy go poréwnaé na przyklad
z fragmentem wiersza Juliana Tuwima: ,,Czy pamigtasz, jak ze mng taficzylas
walca / Panna, madonna, legenda tych lat>”.

Dlaczego wigc najpierw wycofano juz ztozony do druku wiersz, a po la-
tach przerobiono go na tekst religijny? Wydaje sie, ze szto nie tylko o to, ze
znaczenie religijne nadal dominowato w polszczyznie literackiej, ale tez dla-
tego, ze tekst Galczynskiego mogt sie cenzorom kojarzy¢ z piesniami tacin-
skimi 1 polskimi typu Salve Regina, Santa Maria..., z wykrzyknieniem Santa
Madonna! itp. Mial bowiem lityk Galczyniskiego frazy przypominajace te
piesni: formy wolaczowe, uzyte w refrenie (,Serwus, madonna”), zwroty
apostroficzne: ,,To ty jestes, przybrana w zlociste kaczenice, matka moja,
kochanka i muza”.

Mylacy mégl by¢ tez inny trop: przyréwnanie si¢ poety do Francoisa Vil-
lona, m. in. poprzez uzycie wyrazen ,,poety, totra i fobuza”. Ta stylizacja na
tworce przekletego i tragicznego mogta kojarzy¢ si¢ z Villonem oraz jego
bluzniercza poezja. Galczynski miewal ustepy 1 wyrazenia religijne, nie zaw-
sze zgodne z konwencja poezji religijnej, np. nazywajac Boga ,,takim samym
szatlatanem” (Ulica szarlatandw z 1928 1., Galtczyniski 1979, 73).

»Bluzniercze” odczytanie wiersza poety, ktérego, jak sam pisze, ,,znala po-
licja konna”, bylo mozliwe i katolicko-endeckie pismo, jakim byto ,,Prosto
z Mostu” nie chciato pierwotnej wersji Serwus, madonna drukowac.

Wréémy jeszeze do wspomnien Natalii Gatezynskiej:

Kot nic nie powiedzial na temat katolickiej cenzury, ale to byla chyba
pierwsza istotna skaza na jego stosunkach z Piaseckim. Potem byla jesz-
cze ich rozmowa o liturgii prawostawnej. Kot méwil, Ze jest najpickniej-
sza ze wszystkich, ze bizantyjska uroda ikon, choéry tworza prawdziwg
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harmoni¢. A Piasecki na to, ze katolikowi nie wolno tak nawet mysle¢.
I napomknal, Ze jego zona dawno powinna przej$¢ na katolicyzm i jesz-
cze raz wziaé §lub w kosciele. Fakt zas ochrzczenia corki w cerkwi uznat
za karygodny. Kot zd¢bial. A kiedy powtarzal mi wzburzony te rozmo-
we, dodal: — To jest katolicyzm na poziomie mojej rodziny z Towarowe;.

Pomatu Konstanty zobaczyl inne oblicze redaktora: wyrachowanie,
spryt, despotyzm. To wtedy powstal wiersz bedacy niewatpliwg zaczepka
osobista wobec redaktora ,,Prosto z Mostu”, ktéry uchodzil przeciez
wowczas za impresaria poety, i to nie tylko pod wzgledem politycznym
(Galczyniska 2000, 150).

Piszac, ze zmiany z 1937 roku byly bezsensowne, ze zmienialy wiersz ero-
tyczny w wiersz maryjny oraz ze wprowadzone zostaly poprawki brzmiace
humorystycznie, Natalia Galczyfiska miata racje. Ale zmiany szly dalej niz
mozna bylo sadzi¢ z ,,niewielkich” w koficu poprawek: wiersz Gatczynskie-
go powstal w roku, ktory trzeba traktowaé jako rok przelomowy zaréwno
w jego zyciu, jak tez w tworczosci. Wiosna 1929 roku poznal Nataliec Nawa-
tow. Wzial z nig bardzo szybko §lub. I niemal z dnia na dzien poeta zaczal
zmienia¢ styl Zycia, a zarazem i styl swojej poezji.

Serwus, madonna — to jeszcze jakby wiersz z pogranicza miedzy poezja mlo-
dziefcza, ,kwadrygancks”; poezja, w ktérej wystepuja dos¢ silne akcenty
zagubienia, buntu, cyganskiego stylu zycia i myslenia, poczucie absurdalnosci
$wiata i jego bliskiego kofca. W tym kraju krytyka, ostre akcenty satyryczne
1 zabawy groteskowe zdecydowanie przewazaly nad liryka. Byly tez w wier-
szach z lat 1926—1928 osobiste akcenty zagubienia, rozpaczy. Serwus, madon-
na jeszcze wychwytuje zla kondycje poety-cygana, gdy podmiot liryczny
wiersza (sam autor!) skarzy si¢: ,,tylko noc, noc deszczowa i wiatr, 1 alkohol”,
,»wszystko jak sen wariata §niony nieprzytomnie”.

To byly bardzo silne sygnaty zlego stanu poety. Wraz z mitoscia do Nata-
lii mialo si¢ wkrotce zmieni¢ wiele: przede wszystkim Galczynski miat
wreszcie prawdziwy dom. Wyszed! juz naprawde ze ,,wspdlnego pokoju”,
ubogiej stanzy cztonkow ,,Kwadrygi”. Od okoto 1936 roku zmienia si¢ to-
nacja wielu wierszy poety, zaczyna braé gére twoérczo$¢ liryczna. Powstanie
przy tym pewien dwoisty podzial w tworczosci poety: pojawi si¢ satyra, nie
zawsze wysokiego lotu, zabarwiona politycznie i — co gorsza — antysemicko.
Zaczyna to by¢ tworczo$¢ dla ,,Prosto z Mostu”, wchodzaca w niebezpiecz-
ne koligacje z polska prawica. Wiersze, czy raczej quasi-wiersze tego nurtu
przynosily honoraria. Poeta zaczyna zarabia¢ na rodzine, ktora wkrétce
powigkszy sig: w 1936 roku urodzi si¢ Kira. Od tej pory pisanie na zamo-
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wienie czy wrecz na zadania ,,mecenaséw’” poety stanie si¢ tragiczna skaza
na tworczosci 1 zyciu poety.

Jest jednak nurt drugi: poezja wysokiego lotu, do§¢ powszechnie — a co
najwazniejsze przez wybitnych poetéw i krytykéw — uznana jako najciekaw-
sze zjawisko artystyczne w tworczosci pokolenia poety.

Serwns, madonna zapowiada te wielka zmiang. Stad motyw entuzjastycznego
przywitania zony: ,,Serwus, madonna”. Stad prosba o przyjecie ,,wianka” ze
ztocistych kaczencow od poety, o to, aby nim nie gardzita.

Jest wigc w tym wierszu nie tylko ton skargi, samotnosci, bezsensu Zycia, ale
takze subtelnie wyrazona nadzieja wielkiej zmiany. Wchodzi oto w Zycie poety
istota pigkna jak madonna, kobieta, ktora staje si¢ dla niego matka, muza i ko-
chanka. Nic wigc dziwnego, ze wybiera on stowo: ,,madonna”, wprowadzajac je
do refrenu, w ktérym zabrzmialo niemal jak lacinska apostrofa ,,salve regina”.

Trzeba tu powiedzied, ze Natalia Galczynska nie chciala wskaza¢ bezpo-
$redniego zrodla tej apostrofy. Wspomina jedynie — bardzo delikatnie — Ze
rozmowa Galczyniskiego z Piaseckim zeszla na temat pigckna imion prawo-
stawnych, czy szerzej — bizantyjskich. Bizancjum dzielilo z Rzymem wiele,
ale taczyly jednoczesnie dwie wazne rzeczy: kult maryjny i kult §wigtych. Maryj-
ne ikony bizantyjskie a pdzniej prawostawne byly pickne i subtelne. Madonny
cechowala wschodnia uroda, subtelnos¢ rysow twarzy i konturéw dloni.

Poeta wielokrotnie pisat o urodzie Natalii. Nietrudno bytoby znalez¢ cyta-
ty $§wiadczace o swoistym poetyckim kulcie poety dla swojej Muzy. I nie
bylo w tym nic dziwnego, ze nazwal Natali¢ Madonna. W calej jego poezji
nigdy nie pojawitl si¢ ani jeden akcent antymaryjny. Wrecz przeciwnie — wy-
starczy wspomnie¢ o Matce Boskies Stalagow.

Zmiana wiersza wydaje si¢ dzi§ bez sensu. Dla wrazliwego katolika i ma-
drego czytelnika pierwsza wersja utworu byla bez zarzutu. Niektorzy ko-
mentatorzy wiersza Serwus, madonna pisza, ze jest on erotykiem. To wlasciwie
tez nieporozumienie. Nie kazde wszak wyznanie mitosci jest zabarwione
erotycznie. Trzeba tez pamicgtad, ze duzo w tym utworze poeta moéwi o so-
bie. Dowiadujemy sig, Ze ,,nie umie pisa¢ ksiag”, ze ,,nie dba o stawe”, ze
,»nie dla niego sa uroki wiosny”, ze dla niego jest ,tylko noc” 1 ,,tylko alko-
hol”, ze ,,wszystko jak sen wariata”. ..

Padaja te oskarzenia troche w stylu Oblokdw w spodniach Majakowskiego.
Idzie o szczero$¢, pewna nonszalancje wypowiedzi, pewnos¢ siebie. Ale
krzyk poety nie przerodzil si¢ w tym wierszu w gniew i bluZnierstwo. Byl
raczej skarga czy moze przejawem szczerosci, ktora tworcy jego pokolenia
traktuja jako istotna warto$¢ liryki nowoczesnej.



TERESA WILKON (KATOWICE): Serwus, madonna Konstantego Ildefonsa Gatczynskiego... 249

Literatura

Dizionario Unico Pratico Universale, 1993, Roma.

Doroszewski W., red., 1962, Stownik jezyka polskiego, t. 4, Warszawa.

Dubisz S., red., 2003, Uniwersalny stownik _jegyka polskiego, Warszawa.

Galczynska K., 2000, Zielony Konstanty cgyli opowiesé o $ycin i poegyi Konstantego lidefonsa Gategyi-
skiego, Warszawa.

Galczynski K.1., 1937, Unwory poetyckie, Warszawa.

Galcezynski KL, 1959, Poege, t. 1, Warszawa.

Galcezynski KL, 1979, Dziela. Poegje, t. 1., Warszawa.

Galcezynski K.I., 2003, Wybir poegji, wstep i oprac. Wyka M., Wroclaw.

Gorski K., Hrabec S., red., 1965, Stownik jezyka Adama Mickiewicza, t. 4, Wroctaw.

Kartowicz J., Krynski A., Niedzwiedzki W., red., 1902, Stownik jezyka polskiego, t. 2, Warszawa.

Linde S.B., 1857, Stownik jezyka polskiego, t. 3, Lwow.

Stepien T., 2010, Serwus, madonna. (Wokdt utwordw poetyckich z 1937 roku), w: Kulawik A., Os-
sowski J.S., Dgieto i gycie Konstantego ldefonsa Gatezyiiskiego, t. 2., Krakow.

Wyka M., 2003, Witgp, do: Galezynski K.1., Wybdr poezji, wstep i oprac. Wyka M., Wroctaw.

Zdanowicz A. iin., red., 1861, Stownik jegyka polskiego, t. 1, Wilno.

Zgoétkowa H., red., 1999, Praktyczny stownik jegyka polskiego, t. 20, Poznan.

Konstanty Ildefons Gatczynski's Serwus madonna.
Contribution to the History of the Poem

The article refers to the works by Tomasz Stepieni, Adam Kulawik and some other scholars
who described the genesis of Galczynski’s poem Serwus madonna. This lyric was written for
Natalia Galczynska but after the adjustments made by Stanistaw Piasecki it became a reli-
gious poem. The author explains the reason of misunderstandings and the meaning of the
word ‘madonna’ which was incorporated into Polish from Italian in 19th century and had
two meanings: secular and religious. The poet followed the advice of the editor of “Prosto z
mostu” and accepted his adjustments in the meaning of the poem.

Key words: creativity of K.I. Galczyniski, religious poem, madonna
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Potka literacka 2010

Rok 2010 byt dla literatury — jesli mozna tak powiedzie¢ — rokiem taska-
wym, obfitujacym w wiele ciekawych publikacji, cho¢ trudno by bylo méwic¢
o jakim§ spektakularnym sukcesie wydawniczym czy zaskakujacym objawie-
niu. Miniony rok — podobnie jak 2009 — nalezal przede wszystkim do twor-
céw doskonale zakorzenionych w §wiadomosci czytelniczej, gléwnie pisarzy
z rocznikow 60. 1 70. Cieplo, cho¢ z dystansem wypowiadano si¢ o propo-
zycjach ,,odwaznych”, famiacych obyczajowe tabu, polemizujacych z mysle-
niem tradycyjnym, przejawiajacym si¢ — jak w przypadku Mitosc po polskn
Manueli Gretkowskiej (Swiat Ksiazki) i Niedegalnych zwiaqzkéw Grazyny Pleba-
nek (W.A.B.) — ,,przechwytywaniem” dyskursu meskiego. Pisarki, podejmu-
jac swoista gre ze stereotypowymi wyobrazeniami na temat plci, pokazuja,
ze potrafia rozprawia¢ o erotyce w sposob bezpruderyjny. Doceniano
zwlaszcza te propozycje wydawnicze, ktore — sytuujac si¢ gléwnie w obsza-
rze literatury §rodka” — bazowaly na ,,osobnosci”, intelektualnej niezalez-
nosci, artystycznej wyrazistosci i sile odautorskiego przekazu. Przychylnie
patrzono na eksperymenty formalne (np. nominowana do Silesiusa Second
life Krzysztofa Niewrzedy (Wydawnictwo Forma, Stowarzyszenie OFFicy-
na)), celujace w udziwnianie opowiesci 1 zachecajace do nieufnosci wobec
zdemistyfikowanych i skompromitowanych styléw czytania. W podsumo-
waniu roku 2010 nie mozna pominaé wzbudzajacej kontrowersje Good
night D#erzi Janusza Glowackiego (Swiat Ksiazki) — ksiazki, ktéra zachecata
efekciarstwem tematu i efektownoscia, ,,gladkoscia” wykonania, jednocze-
$nie budzac watpliwosci i podejrzenia, czy swoistego rodzaju manifestu: Nze
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udergy zaden piornn Dominiki Ozarowskiej (Korporacja ,,Halart”) — ktory
raczej stal si¢ przyczynkiem do socjokulturowej debaty na famach ,,Tygo-
dnika Powszechnego”, prébujacej zdiagnozowaé generacje ,,bez wlasciwo-
$ci” (ludzi urodzonych po 1989 roku) anizeli okazal si¢ wciagajaca i dobrze
napisang proza.

Wsrod ksiazek prozatorskich zastugujacych na uwage wymieni¢ nalezy
ponadto: Fotografie ostatnie Janusza Andermana (WL), Chmurdalie Joanny Ba-
tor (W.A.B.), Obsoletki Justyny Bargielskiej (Czarne), Krdla Bolu Jacka Dukaja
(WL), Ku stosicn Ingi Twasiow (Swiat Ksiazki), Kronike umartych Daniela Odiji
(W.A.B.), Szezeniaki Sylwii Siedleckiej (W.A.B.), Wieczny Grunwald Szczepana
Twardocha (NCK). Sposréd toméw poetyckich uznaniem cieszyly sie m.in.
Polskie znaki Wojciecha Bonowicza (Biuro Literackie), Sigmund Frend Musenm
Darka Foksa (Raymound Q), Jezyk korzysei Kiry Pietrek (WBPICAK w Po-
znaniu), Ksigga obrotow Tomasza Rézyckiego (Znak). Wazne — przynajmniej w
warstwie retorycznej — byly takze Wiersze polityezne Jarostawa Marka Rym-
kiewicza (Wydawnictwo Sicl).

Na tle bogatej i réznorodnej produkcji prozatorskiej 2010 roku wyréznia
si¢ jednakze kilka propozycji wydawniczych, ktére — zdaniem wigkszosci
krytykow literackich (w tym piszacej te stowa) — zastuzyly na miano literac-
kich ,,hitéw” minionego roku: Balladyny i romanse Ignacego Karpowicza, Da
capo Jerzego Franczaka, Dziennik pisany pogniey Andrzeja Stasiuka, Spiski Woj-
ciecha Kuczoka, Miasto Szklanych Stoni Mariusza Sieniewicza, Wag w kaplicy
Tomasza Piatka, Ziemia Nod Radostawa Kobierskiego,

Jak pokazuje recepcja poszczegdlnych publikacji oraz decyzje jury presti-
zowych nagrod literackich, wyrdzniani w minionym roku pisarze cenient byli
m.in. za to, iz nie bali si¢ zmierzy¢ z ,,wielkimi” tematami: religia, $miercia,
zanikiem warto$ci, ktopotami tozsamosciowymi czy polskoscia. Ich ksigzki
nie zawsze byly pod kazdym wzgledem dopracowane. Bywa, ze wywoluja
wrazenie powiesci zlozonych nieco nazbyt pospiesznie. Mimo bowiem
tkwiacego w nich uroku stylu i fabularnego potencjatu prozaicy nie zawsze
potrafili zapanowaé nad tokiem snutych opowiesci. W efekcie nieraz okazy-
walo sig, ze sa to prozy chaotyczne, zas poszczegdlne watki wydaja sie¢ mo-
mentami pozszywane zbyt grubymi ni¢mi. Dzieje si¢ tak po czesci dlatego,
ze watpliwosci budza kwalifikacje gatunkowe.

Na gruncie poetyckim najwicksze uznanie zdobyly: Do rozpukn Agnieszki
Mirahiny, Dywan Adama Wiedemanna, Koncentrat Krzysztofa Siwczyka, Nocne
$ycie Bohdana Zadury, poerss Andrzeja Sosnowskiego i Pd/ Marcina Sendec-
kiego. Tu z kolei ceniono nade wszystko oryginalnosc.
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Jerzy Franczak: Da capo (Wydawnictwo Literackie)

Bohaterem wydanej w 2009 roku powiesci Nieludzka komedia Jerzy Franczak
uczynil niespelnionego pisarza — Emila Kréla. W Da capo blizej poznajemy losy
jego brata — Kamila. Chlopak od najmlodszych lat starat si¢ zadowoli¢ ojca,
ktory naduzywajac alkoholu, wymuszal sita na synach postuszefistwo. Kamil
robit wszystko, by nie zwracac na siebie uwagi. Nekany w domu przez ojca, przy
niemym przyzwoleniu matki, nie mial takze tatwego zycia w szkole. Jako ,,prymu-
sik” byt ponizany przez kolegbw, skutkiem czego kazdego dnia przed wyjsciem
do szkoly dostawal biegunki. Strach towarzyszyl mu na kazdym kroku, wplywajac
destrukeyjnie na jego ,,doroste” zycie. Mieszczaniskie wychowanie w potaczeniu
z wrodzong ,,ugodowoscia” sprawito, ze Kamil dos¢ tatwo wszedl w role ,,przy-
ktadnego” meza Alicji 1 ,,wzorowego” ojca Basi, tlumiac w sobie emocje
i (zwlaszcza erotyczne) potrzeby. ,,[Blylem zyciowym prymusem, najpierw piat-
kowym uczniem, potem wzorowym pracownikiem, sumiennym i wydajnym,
umialem si¢ dostosowac i podlizaé, wypelnialem dwiescie procent normy,
chcialem stana¢ na wysokosci zadania. Réwniez jako maz i ojciec, a przede
wszystkim jako syn, rozumialem dobrze, czego si¢ ode mnie wymaga (...) sku-
pilem si¢ na powierzonym mi zadaniu (...) gorliwie odgrywalem przydzielone
mi role”. Ale gdy udato si¢ mu uzyska¢ to, o co si¢ staral, przychodzito ,,co$
w rodzaju zawodu, rozczarowanie pomieszane z gorycza — wigc to tylko tyler”.

Matzenistwo okazalo si¢ katastrofa: ,,[wlkroczylem w zwiazek, ale jako mez-
czyzna bylem samotny, wspdlzyltem z wlasna reka”. Pozorna w gruncie rzeczy
stabilno$¢ §wiata Kamila (dobra praca w agencji reklamowej, wspoélne piatkowe
wyjscia do knajpy z kolegami z pracy, zona, dziecko) zostaje zburzony w mo-
mencie, gdy zupelnym przypadkiem Kamil poznaje na jednym z integracyjnych
wyj$¢ firmowych Ewe — dziewczyng gangstera, z ktéra dopuscil si¢ jednorazo-
wej zdrady. Owo absurdalne i1 wlasciwie bez znaczenia zdarzenie oznacza jed-
nakze kres dotychczasowego zycia Kamila. Zona, zadajac rozwodu, wyrzuca go
z domu, za$ szef zdrade malzenska (Alicja pracuje w tej samej firmie, co Kamil)
wykorzystuje jako pretekst do zwolnienia cudzotoznika. W konsekwencji tych
wypadkéw Kamil wraca na fono domu rodzinnego, godzac sie ze znienawidzo-
nym ojcem: ,,[o]dniostem zwycigstwo nad samym soba. Kochatem ojca”.

Mimo tego — nieco nazbyt naiwnego — zakoficzenia, narracja Franczaka
jest przekonujaca pod wzgledem psychologicznym. Niska samoocena, bez-
wzgledna potrzeba dopasowania sie, konformizm, przenoszenie winy na
innych, wyolbrzymianie pewnych spraw, skomplikowane ukiady miedzy-
ludzkie (toksyczne relacje syna z ojcem, zwiazek z kobieta, ktéry nie przyno-
si spelnienia) sg jednymi z bardziej oczywistych zrédel autodestrukeyjnych.
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Ignacy Karpowicz: Balladyny i romanse (Wydawnictwo Literackie)

Wielowatkowe i wieloaspektowe, uhonorowane Paszportem ,,Polityki” Ba/-
ladyny i romanse Ignacego Karpowicza opowiadaja — najkrécej moéwiac — o tym,
ze wspolczednie religijno$¢é 1 metafizyczno$¢ si¢ wypalily. Sprawy duchowe
zeszly na dalszy plan, na pierwszym sa symbole popkultury. Sytuacje chce
wykorzysta¢ Zeus, ktory obwieszcza: ,,Wracamy miedzy ludzi, Hermes krad-
nie zelazka i kawe, wtedy ludzie zrozumieja, ze czas bogéw chrzescijafiskiej
dzielnicy juz przeminal. Stawiamy na materi¢ i entropie, czyli mitos¢ i pustke”.
Ow szalony plan zostaje — nie bez pewnych komplikacji i zawirowai — wpro-
wadzony w zycie. W $wiat ludzi z XXI wieku wkraczaja — dostownie! — bogo-
wie. Stowem, konwencja realistyczna przeplata sic w Balladynach i romansach
z fantastyczna, komplikujac prosta w gruncie rzeczy fabule powiesci.

Narracja Karpowicza podzielona zostala na trzy sekwencje: porzadek ziem-
ski (akcja ulokowana zostala w biatostockim blokowisku 1 w centrum War-
szawy), w ktéry wpisane zostaly losy kilku bohaterow (pi¢édziesigcioletniej
singielki Olgi — sprzedawczyni z osiedlowego sklepiku, tatwowiernej i prosto-
dusznej wielbicielki powiesci Danielle Steel; bratanicy Olgi — Anki — zbunto-
wanej studentki polonistyki, stuchajacej muzyki pop erotomanki; Janka — za-
mieszanego w handel narkotykami ucznia szkoty budowlanej, ktory najpierw
wdal si¢ w romans z Anka, pozniej z Olga, przeistaczajac si¢ z drania w tzw.
dobrego czlowieka; biznesmena Artura, ktéry z dnia na dzien dziecinnieje
ijego zony Kamy, Pawla i jego ,,eks-boyfrienda” Macka, wykladajacego staty-
styke Bartka i jego kumpla Rafata — pracownika Uniwersytetu Warszawskiego,
autora dwoéch ksigzek o Wittgensteinie, wielbiciela pornoséw), porzadek po-
zaziemski (akcja usytuowana zostala w polozonym ,,na gorze gér, w chmurze
chmur i tak dalej...” miejscu przypominajacym ni to Niebo, ni to Olimp,
gdzie ,,panowal straszny rozgardiasz”), w obrebie ktérego opowiada si¢
o relacjach zachodzacych miedzy bogami (zwiazku Nike i Jezusa, romansu
Hermesa z Aresem, ktérego owocem byt Eros czy malzenstwa Ateny z Ozy-
rysem) oraz cz¢$¢ trzecia — kompilacja tych dwéch $wiatéw.

Oto bowiem Olimp, ktéry niewiele r6zni sie od ziemi (wszak bogowie spoty-
kaja, si¢ w knajpach, spiskuja, darza si¢ rozmaitymi uczuciami, licytuja na samo-
chody, rezydencje i stany kont bankowych), zostaje zamkniety, za$ bogowie
zstgpuja na ziemie, konkretnie: do Polski — kraju ,,z promocji”, w ktérym panuje
»|s|tosunkowo stabilna demokracja, dominujaca religia: katolicyzm magiczny
oraz Stocznia Gdanska, gléwne osiagniecia: Fryderyk Chopin i bigos (...). Tole-
rancja w zaniku od XVII wieku, (Polacy — A.N.) sa muzykalni, mieszcza si¢
w pieciolinii, literatura skupiona na narodowych kompleksach, trudno przettu-
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maczalna (...). Stosunek seksualny trwa zwykle ponizej kwadransa, wliczajac
w to gre wstepna. Orgazm wlasciwie nie wystepuje. Przemoc w rodzinie ma si¢
dobrze. Plodno$¢ nieszczegdlnie”. W tejze Polsce bogowie (ale i inne byty za-
mieszkujace dotad niebiafiski Olimp, jak tytutowa Balladyna) staja si¢ sasiadami
ludzi i zaczynaja wplywaé na ich losy, poglebiajac ich frustracje, poczucie nie-
spelnienia i izolacji, dewiacje oraz zmieniajac romansowe konfiguracje.

Postaci bohaterdw Balladyn i romanséw zostaly naszkicowane z empatia i nie-
zwykle przekonujaco pod wzgledem psychologicznym. Ironia miesza si¢ z bly-
skotliwym zmyslem obserwatora, dowcip przeplata si¢ z groteska, za$ narra-
cyjny rozmach wspolgra z przyjemnoscia lekturowa. Niezwykle interesujaca
jest takze warstwa metanarracyjna, pozwalajaca narratorowi na dystansowa-
nie si¢ do snutej przez niego opowiesci. Karpowicz, oddajac glos chiriskie-
mu ciasteczku, pamieci, entropii, zwiazkowi przyczynowo-skutkowemu czy
narracji 1 koficowl, bawi sie przyzwyczajeniami czytelniczymi, pokazujac, ze
o sprawach powaznych mozna méwié nie zawsze zupelnie serio.

Radostaw Kobierski: Ziemia Nod (W.A.B.)

Nagrodzona Gwarancjami Kultury Ziemia Nod Radostawa Kobierskiego,
nie bedac wprawdzie powiescig historyczna, jest narracja w Historii mocno
zakorzeniona. Zamiast jednak ,,suchych faktow” z rzeczywisto$ci okupacyj-
nej czy PRL-owskiej dostajemy wielowatkowa i poruszajaca opowiesé
o tych, ktérych imion dzi$§ juz nikt nie pamigta, a ktérzy w nieludzkich wa-
runkach poszukiwali siebie i swojego miejsca w $wiecie.

Po hebrajsku ,,nod” oznacza ,,bladzi¢”. Wlasciwej drogi szukaja wszyscy
bohaterowie powiesci Kobierskiego, a jest ich — dodajmy juz na wstepie —
niebywale duza liczba. Umieszczajac akcje w Tarnowie, autor Niedogondw po-
stanowil zmierzy¢ sie z dwudziestowieczna historia Polski, pokazujac ja przez
pryzmat jednostkowych loséw ludzi, ktérym przyszto zmagaé si¢ z réznego
rodzaju granicznymi dos$wiadczeniami (z traumami wojennymi i powojenny-
mi: komunizmem, przestuchaniami Stuzby Bezpieczenistwa 1 procesami sado-
wymi czlonkéw Armii Krajowej). Wérdd bohaterow Ziemi Nod znalazl sig
Zelig, ktory jest rozdarty miedzy ortodoksyjnym zydostwem a procesami asy-
milacyjnymi; Jeszua, ktory przezyt ucieczke z getta 1 obéz w Plaszowie; Jan
Moskal i jego zona Renia Borowicz, ktérzy zycie poswigcili dziatalnosci kon-
spiracyjnej, Maria 1 Julek, ktorzy z narazeniem siebie 1 swoich bliskich ukrywali
na strychu Ettingerowne; Madej, ktory katowal Zzong 1 dzieci, a pdzniej za-
mordowal dwdjke swojego potomstwa, sam popelniajac samobojstwo; Olga,
ktora nie mogac zosta¢ zakonnica, po doswiadczeniach obozowych, wyszta za
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dalekiego od ideatu meza 1 umarta, nie cheac usunac groznej dla niej ciazy czy
Henryk Knapp, ktéry bez skrupuléw mordowat innych. Kobierski pokazuje,
jak biografie Zydéw, Polakéw, Niemeéw i Rosjan splataly sie ze soba czasami
w niezwykle zaskakujacych okolicznosciach, wzajemnie na siebie oddziatujac.

Autor Rgezi winiqtek probuje wyznaczyé granice czlowieczej wytrzymatosci.
Stad wykorzystuje archiwa historyczne i odwoluje si¢ do tragicznej przesztosci.
Ale aborcja, obled, asymilacja Zydéw, rdzne odslony maltretowania fizyczno-
-psychicznego (przemoc w rodzinie, Holocaust, obozy koncentracyjne, komu-
nizm), znaczenie religijinych dogmatéw 1 rola sztuki w zyciu cztowieka, wspotza-
lezno$¢ od innych — to zaledwie cze§¢ probleméw, jakie zostaly poruszone
w najnowszej powiesci Kobierskiego. Piszac jednak o tzw. zwyczajnych ludziach
uwiklanych w makabryczne tryby Historii, chorzowski prozaik pokazuje nie
tylko ludzkie okruciefistwo, ale i — a moze przede wszystkim — heroiczne proby
ocalenia czlowieczenstwa 1 wartosci, ktére nadaja sens ludzkiemu Zyciu. Mimo
bowiem depresyjnej wymowy, Ziemia Nod niesie optymistyczne przestanie. Lu-
dzie nawet ,,w sytuacji, kiedy wszystkie karty zostaly juz rozdane”, odstaniaja
swoja site, podejmujac walke — takze z przeznaczeniem — o godno$¢ i wolnosé.
Bez wzgledu na historyczne zawieruchy, cztowiek bowiem potrafi stawi¢ czoto
przeciwnoséciom losu i wyjs¢ z tych potyczek z tarcza. W centrum zainteresowan
autora Pofudnia stanely kwestie zwiazane nie tylko z rola pamigci i motywacjami
ludzkich dziatan, ale takze relacje miedzy ofiarami 1 katami. W konsekwencji
jego proza nabiera znamion uniwersalnych, przekonujac, ze postepowanie ludz-
kie kaze ze ,,$mietnika idei” wygrzebywac ,,dawno zuzyte mysli i ol$nienia, nie
baczac na to, ze ich bylym wiascicielom nie przyniosty Zadnego zaszczytu”.
Kolo Historii nieustannie zatacza kregi chocby dlatego, ze ludzie nie uczg si¢ na
btedach poprzednikéw. Byé moze kieruje nimi podswiadome pragnienie kata-
strofy, ktére —w przypadku Polakéw czy Zydéw — zostalo niejako wdrukowane
genetycznie w mechanizmy ich dziatania. To, co przeraza najbardziej, to fakt, iz
,[d]o wszystkiego mozna si¢ przyzwyczai¢. Smieré przenika wszystko, bezsze-
lestnie wkrada si¢ do istnienia. Z poczatku budzi Igk, popycha do ucieczki, zmu-
sza do trwozliwych modlitw. A potem juz mozna spokojnie jes¢, patrzac na
ludzi prowadzonych do miasta, cerowaé spodnie w $wietle pozaru domu sasia-
dow, bez drzenia zapala¢ skreta z machorki, a nawet kopaé ziemniaki w rytm
wystrzalow”. Czlowiek — nawet sam dla siebie — zawsze pozostaje zagadka.
Swoje mozliwoéci sprawdzi¢ moze jedynie w sytuacjach ekstremalnych. Ale
ione nie sa w stanie zmieni¢ ludzkich przyzwyczajen. W rezultacie ci, ktorzy
ocaleli, na zgliszczach beda wznosi¢ nowe fundamenty, ,,poniewaz sita miejsca
i zapomnienia jest potezniejsza od instynktu i rozsadku”.
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Wojciech Kuczok: Spiski (W.A.B.)

»Tutaj folklor bujny, polowania, bijatyki, namictnosci, prosz¢ ja ciebie,
awszystko w cenie pokoju z wyzywieniem 1 taksy klimatycznej, trzeba tylko
mie¢ oko i ucho otwarte...”. Z pewnoscig takie oko 1 ucho ma narrator Spiskdw,
ktore s zapisem przygdd tatrzanskich, sktadajacych sie na swoisty bildungsroman.

Pochodzacego ze $laskiej inteligenckiej rodziny bohatera i zarazem narratora
tej prozy poznajemy w 1982 roku jako dziesigcioletniego chlopaka, ktory spe-
dzajac z rodzicami wakacje w Tatrach, probuje wpisac sic w tamtejsze Srodowi-
sko 1 zarazi¢ miejscowych réwiesnikow fascynacja futbolem. Pitka nozna wydaje
sig by¢ sensem jego zycia. Mylitby si¢ jednak ten, kto sadzitby, ze Zycie narratora
naj$wiezszej prozy autora Gugn — jak blednie sugeruja daty zamieszczone
w tytutach poszczegdlnych rozdziatéw (1982, 1986, 1990, 1994 i 1999-2000) —
toczytoby si¢ w rytm mundiali. Uwielbienie dla pitki noznej pojawia si¢ jedynie
w pierwszej sekwencji ksigzki, w dalszych jej partiach ustgpujac miejsca $ledze-
niu etapéw korozji rodziny, trudom dojrzewania czy podziwiania pickna ta-
trzaniskich krajobrazéw. Spiski da si¢ bowiem czyta¢ na wiele sposobéw: jako
narracje problematyzujaca wygasanie namietnosci, ktorego konsekwencja sq
poglebiajace si¢ kryzysy malzenskie, a w efekcie catkowity rozpad zwiazku; jako
powies¢ o pierwszych milosnych uniesieniach, prowadzacych do erotycznej
inicjacji 1 osiagniecia dojrzaloéci emocjonalno-fizycznej; jako przewrotna gre
z wlasng biografia; jako histori¢ trudnych relacji ojcowsko-synowskich albo tez
jako proz¢ wychwalajaca gérska nature, podziwiang oczyma dorostego juz gro-
tolaza 1 taternika. Kuczok kreslac — nie bez dozy krytycyzmu — wyrazniej kilka
postaci (na czele z proboszczem Bzdziochem, owladni¢ctym ,,chodzonks” Joa-
siem Bafia, J6zusiem Glodowskim, Fela Nedzowna czy Bialym Kurucem), daje
swoista kulturowo-geograficzng panorame Podhala 1 Spiszu. Prozaik opisuje
tedy pitkarskie pojedynki migdzy sasiadujacymi ze soba podhaladskimi wioska-
mi, goralskie antagonizmy i panujace tam zwyczaje, polowanie na misiolaka czy
poszukiwanie wiedzmy — Smierdzacej Jadwichy, ktéra jako jedyna moze odczy-
ni¢ urok rzucony na podhalafsko-spiszows okolice. Wszystko to jednak zapra-
wione zostato sporg dawka humoru i ironii, dzigki czemu Kuczok uniknat mito-
logizujacego Tatry gestu Tetmajera, konstruujac réwnoczesnie — majaca w ja-
kiej$ mierze ambicje uniwersalizujace — opowie$¢ o zmiennosci otaczajacej nas
narracja o obezwladniajacej sile namietnosci.

Narrator Spiskdw, nieustannie zmagajac sie z dyskomfortem psychicznym
(ktocacy sie ze soba rodzice, jego wrazliwos¢ i krucha konstrukeja fizyczna,
poczucie wyobcowania), pragnie ponad wszystko uzyskac akceptacje $rodo-
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wiska. Chce by¢ jednym z gérali. Wreszcie udaje si¢ mu osiagna¢ cel. Dora-
stajacy wsrod gorali chlopak, pragnac by¢ czescia tego prostego, pouklada-
nego wedlug okreslonych regul §wiata, pod$wiadomie dazy do przerwania
kregu rodzinnych klesk. Nie chce podzieli¢ losu dziadkéw czy rodzicdw,
w ktorych zwiazkach dos§¢ szybko wygasta namigtnosé, zmieniajac zycie
matzonkéw w pieklo na ziemi. Stad najnowsza narracja Kuczoka sktada si¢
z historii zakoniczonych bappy endem. Matka narratora odnajduje szczgscie przy
boku ,,Méjkazia”, jego ojciec, ktéry ,,pod koniec stulecia (...) kompletnie
oszalal, dzicki czemu odni6st wreszcie zyciowy sukces na niewyobrazalng
skale”, spelnit si¢ jako Wielki Korektor, on sam za$ po latach wzdychania do
picknej Feli (porzuconej przez Jézusia dla mtodszej Malinki Macajko) odna-
lazt wreszcie spokéj w jej ramionach. Ale czy mogloby by¢ inaczej, skoro
goérska przyroda — petniaca w Spiskach takze funkcje azylu — zaczynala po
zimie budzic¢ si¢ do zycia? To nieco kiczowate zakonczenie, ale w magicznych
Tatrach — jak prébuje przekonaé Kuczok — wszystko si¢ moze zdarzy¢.

Tomasz Pigtek: Wagz w kaplicy (W.A.B.)

W Wezu w kaplicy — bo taki tytul nosi trzynasta ksiazka Tomasza Piatka —
pisarz zmaga si¢ z problemem polskosci rozpatrywanej nade wszystko przez
pryzmat destrukcyjnego narodowego mesjanizmu. Piatek, zdajac sobie do-
skonale sprawe z tego, ze temat 6w wielokrotnie byl juz w literaturze pol-
skiej eksploatowany, patrzy na kwesti¢ z perspektywy Innego — bylego nazi-
sty, na ktérego zyciu zawazyla wlasnie potrzeba znalezienia Zrédel kultu
meczenstwa i prowadzacego do samobdjstwa mestwa.

Zamknigta klamrg opowie$¢ pomyslana zostala jako swoista konfesja majace-
go austriacko-szwajcarsko-wloskie korzenie Andreasa Issiego, mdwiacego
plynnie w trzech jezykach wielbiciela pism Nietzschego 1 Freuda, ktéremu przy-
szlo dorasta w cesarsko-krélewskim Krakowie. Osiadly po zakonczeniu dru-
giej wojny $wiatowej w Buenos Aires bohater Wega w kaplicy wyjawia wprost cel
swojej narracji: ,,Ja jednak nie przedstawiam si¢ ani jako Iselli, ani jako Issli, ja
juz nazywam si¢ inaczej. Ale zmiana nazwiska, jesli nawet jest jakims zabiegiem
terapeutycznym, starcza na krétko. Nie mozna sta¢ sic nowym czlowiekiem
poprzez wyrobienie sobie nowego paszportu, choéby doskonale sfalszowanego.
Nie mozna tego osiagnaé bez bolu. Czasem w ogdle nie mozna juz staé si¢ no-
wym czlowiekiem, a i tak trzeba swoje przebolec. To jest méj przypadek. Dlate-
go na tych kartkach wracam do tego, co si¢ stato. (...) Nie po to, zeby wybiela¢
siebie, powolujac si¢ na swoja motywacje, nie po to, zeby si¢ usprawiedliwi¢, ale
nie po to réwniez, zeby si¢ oczernié. Cel jest trudniejszy: zeby zobaczy¢”.
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Andreas przeto rekonstruuje swoje i rodziny losy, cofajac si¢ do 1845 roku,
a zatem czasu, w ktorym jego szwajcarski dziadek przybyl do Krakowa, by
zalozy¢ w tym miescie ,,wasatych i wasikowatych Polakéw ze spora domiesz-
ka Zyd6éw, Ormian, Czechéw i ludzi niemieckojezycznych” cukiernie. Zamiast
jednak dorobi¢ si¢ na dobrze prosperujacej cukierni, dziadek Andreasa zbit
majatek, kupujac za bezcen ziemig i lasy od polskiej bankrutujacej szlachty.

Nie przypadkowo Piatek rozpoczyna swa opowies¢ wlasnie w tym roku.
Wszak rok nastepny jest dla Polski datq symboliczna, bowiem laczy sie z wybu-
chem powstania krakowskiego. Autor Blogostawionego wiekn bowiem patrzy na
ztywy narodowowyzwolencze przez pryzmat walk klasowych. Wag w kaplicy
taczy dwa, wzajemnie na siebie nakltadajace si¢ i przenikajace wymiary. Pierwszy
— osobisty — wiaze si¢ z proba odnalezienia przez Andreasa swojego miejsca
w Swiecie 1 znalezienia odpowiedzi na pytania dotyczace jego wlasnej tozsamo-
$ci. Drugi — narodowy — oscyluje woko! problematyki polskosci, ofiarnictwa
i generowanego przez patriotyzm meczenstwa. Andreas pobiera nauki w pol-
skim gimnazjum, gdzie poznaje pochodzacego z katolicko-pattiotycznej rodziny
Janka, ktéry nauczy go gra¢ w pitke nozna, bedzie wprowadzal w tajniki obycza-
jowo-religiine 1 opowiadal histori¢ Polski, a z ktérym polaczy go — podszyta
homoerotyzmem — przyjazn. Poczatkowo mesjanistyczna wykladnia Janka
(,,Polska jest jak Pan Jezus, poswigca si¢ za grzechy wszystkich ludzi. A Polak
poswigca si¢ za Polske”) trafia do Andreasa. Jednakze, gdy wybucha I wojna
Swiatowa 1 stojacy w szeregach Legionistow Janek — zwiedziony patriotycznym
szalem 1 wizjq picknej $mierci — ginie w absurdalnych okolicznosciach (Janek
uprzedza atak Austriakéw na Rosjan, zaopatrzony jedynie w polska flage wy-
chodzi z krzakéw na trzech zdziwionych Kozakow, ktorzy wbijaja mu piki
w brzuch), Andreasa owladnie mania poszukiwania odpowiedzi na pytanie:
dlaczego Polacy w obronie narodowej sprawy decydujg si¢ na bezsensowna
$mierc? Aby zglebic te tajemnice, podejmuje studia psychiatryczne w Wiedniu,
umozliwiajace mu dyskutowanie najpierw z Freudem, pézniej z Jungiem i jego
przyjacielem (kuzynem hitlerowskiego dygnitarza) Matthiasem Heinrichem
Goringiem. O ile rozmowy z pierwszymi dwoma wybitnymi psychoanalitykami
nie przyniosly oczekiwanych rezultatéw, o tyle dysputa z Goringlem otworzyta
Issliego na postrzeganie nurtujacego go problemu przez pryzmat ideologii fa-
szystowskiej 1 niemieckiej mitologii nazistowskiej, zgodnie z ktéra o wyzszosci
Niemcéw nad Polakami miatoby przesadzaé to, iz skladanie zycia w stuzbie
Ojczyzny w przypadku tych pierwszych ,,daje plon”. Wybuch II wojny $wiato-
wej nie przerywa poszukiwan Andreasa, ktéry w hitlerowskich barwach chce
prowadzi¢ badania nad psychika Polakéw, tlumaczac: ,,[jlezeli zapanujemy nad
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psychikg szczuréw, to bedziemy mogli nimi rzadzi¢ (...) bez buntéw, zama-
chéw, dywersji”. W rzeczywistosci jednak, nie mogac pogodzi¢ si¢ ze $miercia
przyjaciela, uznawanego przez jego najblizszych za ,,meczennika, Swictego, kté-
ry zginal za ojczyzng”, pragnie ocali¢ podobnych do Janka chlopcow, wsréd
ktérych znalazt si¢ mlody poeta-konspirator (najprawdopodobniej wzorowany
na Krzysztofie Kamilu Baczyfiskim). Ale na nic zdaly si¢ psychologiczne wybie-
gl i przekonywania typu: ,,Czy nie myslisz, ze dla twojej ojczyzny byloby lepiej,
gdybys zyl? Gdybys dalej pisal wiersze albo jakies artykuly, albo chociaz uczyt
dzieci w szkole?”. Niedajacemu si¢ ztama¢ Polakowi nie jest w stanie ocali¢
zycia. Andreas, majac znamiona bohatera tragicznego, jest tytutowym wezem
w kaplicy. Wije si¢ i paradoksalnie chcac ratowad, niszczy. Jego oblakanie przy-
pomina Don Kichota, ktéry goni za tajemnica tkwiaca w ,,polskosci”. Po wojnie
Andreas zetknie si¢ z Gombrowiczem. I jego bedzie sie staral przekona¢ do
swoich racji. Issli nie znajduje odpowiedzi na dreczace go watpliwosci. Nie
znajduje, bo znalez¢ jej nie sposéb.

Piatek, ktory zdaje si¢ zbytnio bagatelizowa¢ okolicznosci historyczne, py-
tajac o zasadnos¢ ofiary, jej powtarzalno$¢ i mozliwos¢ uniknigcia wpisania
si¢ ,,w jakie§ nieusuwalne mroczne fatum”, o to, czy mamy do czynienia ze
»Slepym”, genetycznym patriotyzmem, czy iluzja, ktéra fascynuje i zarazem
budzi sprzeciw, o powody, dla ktérych wolimy zy¢ przeszloscia niz teraz-
niejszoécia, 0 to, co zrobi¢ z mitami, ideami, ktére si¢ nam wszczepia od
najmlodszych lat, traktuje polsko$¢ jako swoista chorobe psychiczna.

Mariusz Sieniewicz: Miasto Szklanych Stoni (Znak)

Uznawane za najbardziej wymagajaca ksiazke w dotychczasowym dorobku
prozatorskim Mariusza Sieniewicza Miasto Sgklanych Stoni jest — najoglednie;
rzecz ujmujac — wielka apologia wyobrazni. Autor Rebelii wychodzi na przekor
czytelniczym przyzwyczajeniom lekturowym, komplikujac snuta opowiesc juz
na poziomie ,,centrum” narracyjnego. Jan Kwiecisty — bohater-narrator prozy
Sieniewicza — opowiada i jest opowiadany zarazem. Powies¢ ma kompozycje
klamrowa. W jej finale Kwiecisty powraca niejako do punktu wyjscia i na po-
wrét staje si¢ kloszardem. Poznajemy go jednak w chwili, gdy trafia do miejsca
przypominajacego szpital lub przytulek, mieszczacego sie¢ w dziwnym, raczej
magicznym miescie, stynacym z fabryki produkujacej tytulowe, szklane amule-
ty szczeScia. W szpitalu tym Jan — w celach terapeutycznych — prowadzi
,»dziennik-bajke”. Kwiecisty zamiast jednak opowiada¢ o sobie, rozprawia
o pracy okulisty — Jana Kwiecistego — ktory z kolei ze szczegdlng uwagg przy-
glada si¢ jednemu ze swoich pacjentéw — Janowi Kwiecistemu wlasnie.
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Jeszcze wigkszych komplikacji przysparza proba streszczenia tego, co
dzieje sie na kartach Miasta Szklanych Stoni. Nie do konca tez wiadomo, co
zrobi¢ z poszczegblnymi ,,zdarzeniami”, takimi jak: wystawianie pomnika
butelce octu, urzadzanie copigtkowych seanséw spirytystycznych, majacych
na celu przywolanie ducha towarzysza Wladystawa czy zorganizowanie
pomieszczenia przypominajacego rzezni¢, w ktérym za bukiecik polnych
kwiatéw mozna kupi¢ kobiety. A moze wiadomo — wszak Miasto Szklanych
Stoni, bedac miejscem wykreowanym przez Kwiecistego (podporzadkowa-
nym niejako jego wizjom), rzadzi sie¢ wlasnymi prawami. Skoro zatem jest
miejscem, w ktérym zyja marzyciele i ludzie ,,zmyslajacy siebie”, to i ,,przy-
gody”, jakie im si¢ przytrafiaja, lokuja si¢ na pograniczu rzeczywistosci
i konwencji surrealistyczno-onirycznej. Groteska, parodia, ironia i tym razem
beda ,,haslami wywolawczymi” najnowszej powiesci autora Czwartego nicha.
Kwiecistemu chodzi nade wszystko o to, by zastapi¢ ,,zle widzenie” (rozu-
miane jako ,,normalnos¢”, pospolitosc) ,,nowa widzialno$cia”, dzigki ktorej
bedzie mozna zrzuci¢ okowy narzuconych odgérnie norm i zachowan spo-
tecznych oraz wyzwoli¢ si¢ z pet przymusowej, hegemonicznej opowiesci.

Jak to zwykle u Sieniewicza bywa, najwazniejsze jest jednakze to, co zosta-
to ukryte miedzy wersami. Pisarz stara si¢ — dodajmy: skutecznie — udowod-
ni¢ nie tylko to, ze zycie pozbawione fantazji czy odrobiny szalenstwa bylo-
by nie do zniesienia. Odstaniajac mechanizmy powstawania historii, przeko-
nuje ponadto, ze kazdy cztowiek jest ciekawa narracja, w ktorej tryby opowiesci
warto si¢ wstucha¢. Ale przede wszystkim Miasto Szklanych Stoni zostalo wymie-
rzone w szeroko definiowane ,,zaangazowanie”. Sieniewicz wystepuje m.in.
przeciwko brakowi réwnouprawnienia, przeciwko narzucaniu jednostce
,»gab” 1 wtlaczania jej w konkretne role spoleczne.

Andrzej Stasiuk: Dziennik pisany péZniej (Wydawnictwo Czarne)

Driennik pisany pognieg Andrzeja Stasiuka nie jest ani ksiazka prozatorska, ani
tomem poetyckim. To zbidr esejow, a doktadniej: impresji i spostrzezen. Dla-
czego wiec zostal umieszczony wérdd hitéw literackich 2010 roku? Powdd
uczynienia tego wyjatku jest wlasciwie jeden. Najnowsza publikacja Stasiuka
przez wielu komentatoréw polskiego zycia literackiego uznana zostala za jed-
ng z najwazniejszych pozycji wydawniczych méwiacych o polskosci i1 trudnym
dochodzeniu do patriotyzmu. Owo dochodzenie jednakze rozpoczyna sig, by
tak rzec, w ,,tradycyjny” dla autora Jadqe do Babadag sposéb. Dwie pierwsze
sekwencje Dzgiennika. .. pokazuja ,,wloczenie si¢” Stasiuka po Bosni, Albanii,
Serbii i Moldawii, ale — jak si¢ zdaje — ,,wl6czenie” dla samego ,,wldczenia
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si¢”. Podrozuje, bo pragnie — kierowany melancholia — wraca¢ do miejsc,
ktore si¢ nie zmieniaja, chcac, by wszystko czekalo na niego ,,jak zastygle”.
Powiada: ,,Chcialem powraca¢ do wlasnych uczué tak, jak powraca si¢ do
pierwszej milosci. Nigdy si¢ nie udawalo, ale zawsze probowalem”. Strata,
nieciaglosé, nieustanne powracanie, niezaspokojona tesknota beda — jak to
zwykle u Stasiuka — kategoriami, wokoét ktérych ogniskuje si¢ jego twdrczose,
ale takze Zrédtami sklaniajacymi autora Taksinu do pisania. Trzecia — poprze-
dzona mottem z Ciorana (,,Trzeba mi chyba catego zycia, bym przywykt do
mysli, ze jestem Rumunem?”, cze$¢ Dziennika pisanego pognie jest proba zmierze-
nia si¢ z polskoscia jako kategoria socjologiczno-polityczno-estetyczng. Obraz
Polski, jaki wylania si¢ ze Stasiukowej narracji, to obraz kraju, ktéry wprawdzie
zamienil feudalizm na globalny kapitalizm, ale pozostajac niejako poza $wiatem,
nadal pielegnuje swoje problemy: przywiazanie do odpustowego i przerysowa-
nego katolicyzmu, umilowanie meczenstwa (,,M6j kraj przywykly do tomotu,
do dziejowego wpierdolu, do krwiodawstwa, jak kania dzdzu wyglada masakry,
czuwania, oplakiwania i funeberiéw. A niech nas, kurwa, zabija, zeby zapami¢ta-
li! Jak juz niczego nie potrafimy, to rzuémy si¢ pod pociag dziejow”), uwiklanie
w przesady i glebokie zakorzenienie w przesztosci. Stasiuk piszac o Polsce, nie
jest ani sentymentalny, ani naiwny. A jednak patrzac na Polske krytycznie, jest
dla niej pobtazliwy. Dzieje si¢ tak zapewne dlatego, ze autor Duk/i nie odcina
sie od swojej polskosci, od przypisania do nadwislanskiej ziemi. Stad czulo$¢
miesza si¢ w jego Dzienniku... z okruciefistwem, ironia ze zrozumieniem,
zachwyt nad rozwalajacymi si¢ plotami czy zlomowiskami przeplata si¢
z dystansem wobec fascynacji galeriami handlowymi, za$ zakorzenienie
W ponowoczesnej rzeczywisto$ci taczy sie z tesknotq za tym, co minione.

Agnieszka Mirahina: Do rozpuku
(Wojewodzka Biblioteka Publiczna i Centrum Animagji Kultury w Poznaniu)

Sensoryczny tom Do rozpuku Agnieszki Mirahiny przynosi odrealniony ob-
raz rzeczywistosci, ktora — idac podrzuconymi w tytutach wierszy sugestiami
— mozna by geograficznie ulokowaé¢ we Wroctawiu. Mozliwosci do$wiad-
czania rzeczywistosci (zaréwno tej realnej, jak i onirycznej) zdaja si¢ nie mieé
tu ograniczen. Stad wszystko (takze przywolywane ciagi asocjacji) oparte jest
na ,,polaczeniach nerwowych”. Trzeba pisaé ,,w rozpaczy i wyczerpaniu /
starannie splatac i rozwijaé czas” (Wilk pantomima). Dla mlodej poetki (ur.
w 1985 roku) najwazniejsze wydaje si¢ podrézowanie. Interesuje ja uciele-
$niona przestrzen miejska. Poszczegdlne obrazy mienig si¢ barwami, pulsuja
emocjami i doznaniami, skrza dynamizmem. Ale wszystko zalezy od o$wie-
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tlenia, od punktu widzenia. Wystarczy ,,chwila nieuwagi by zgina¢ w ttumie”
(Powstanie i stanie). Mozna by zaryzykowac stwierdzenie, ze podmiot wierszy
Mirahiny wciaz poszukuje siebie, wlasnej tozsamosci. W jednym z wierszy czy-
tamy: ,lepiej juz zeby odwrdcily si¢ ode mnie znaczenia i zaszlo storice / tylko
chodze jak glupia i nie widz¢ kofica poswigcam / wszystko idg jak plug — ale
moze jest mi powolne / oblizuje moje stopy az ich nie zlize do samego dna”
(Wilk pacynka). Jezyk sktadajacych sie na Do rogpuku lirykéw jest niezwykle zme-
taforyzowany. Mirahina ogrywa utarte zwroty i zuzyte konwencje, zapisujac
spostrzezenia, diagnozujac otaczajacy ja $wiat, ironizujac 1 pokazujac, ze rzeczy-
wisto$¢ pelna jest szczelin i zataman obrazu. Za$ to, co — pozornie i powierz-
chownie — wydaje si¢ znane i przewidywalne, okazuje si¢ by¢ zupelnie inne.

Marcin Sendecki: Pét (Biuro Literackie)

Powiedzie¢ o nominowanym do Wroclawskiej Nagrody Poetyckiej Silesius
Pgf Marcina Sendeckiego, ze zrywa z regutami przejrzystodci, komunikatywno-
éci, a tym samym rezygnuje z nawiazania jakiegokolwiek porozumienia z od-
biorca, to wlasciwie nic nie powiedzie¢. W nowym tomiku autor Parceli ,,idzie na
calo$¢”, pokazujac, ze wszystko (z pojedynczym stowem na czele) da si¢ po-
dzieli¢. W konsekwenciji tryb opowiesci mieli na miazge sensy, dobitnie podkre-
Slajac ,,nieprzyjemnosciowe” aspekty komunikacji. Nalezy bowiem pamigtaé, ze
z komunikacja nieodlacznie zwiazana jest konieczno$¢ dokonywania wyboréw
(stylu, konwencji, intencji). Ignorowanie regut gramatycznych, izolowanie po-
szczegOlnych stéw przypomina zabawy dadaistow. Sendecki na plan pierwszy
wysuwa nie semantyke, a warstwe brzmieniows. Intertekstualne odsylacze (do
literatury, popkultury, ekonomii czy cielesnosci) sq szczatkowe, ,,poszarpane”,
a jednak mozna w nich widzie¢ podjecie proby — przynajmniej jej namiastki —
nawiazania kontaktu z odbiorca. Owa proba jest ,,rwana”, poniewaz z gory
skazana na wieloznaczno$¢ lub (samo)ograniczenia, a tym samym na niepowo-
dzenie. Skrétowosé, stowotwodreze gry, jak w wierszu (S0): ,,tyle jest / tyle nie
jest / cyfra rejestr // rzecz / spis”, staja si¢ wiec w jakim$ sensie polowicznym
wyjsciem z owej patowej sytuacji. Stad w liryce autora Trapu znaczy¢ lub nie
znaczy¢ moze wszystko (fragment, niedopowiedzenie, przejezyczenie, pauza,
cisza). Wiersze Sendeckiego balansuja miedzy rozpadem a pokusa uspojnienia,
miedzy nieumiejetnoscia a niemoznoscia wyjezyczenia, miedzy konkretem
ajego rozmyciem, mi¢dzy obecnoscig a potencjalnoscia, miedzy (auto)ironia
a bezradnoscia. Stad ich tematyka dotyczy, najogledniej rzecz ujmujac, zycia,
$mierci i (nie)pamigci. Sendecki — jak si¢ zdaje — celuje nade wszystko w zgubne
czasami przyzwyczajenia: w doszukiwanie si¢ wszedzie sensu, w nadawanie
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interpretacji znakom (zwlaszcza tekstowym). Czasami jednak chodzi tylko
(a moze az?) o zabawg stowem — badaniem granic jego uzaleznienia od kon-
tekstu 1 tkwiacego w nim potencjalu sensotworczego.

Krzystof Siwczyk: Koncentrat
(Wojewodzka Biblioteka Publiczna i Centrum Animagji Kultury w Poznaniu)

Koncentrat Krzysztofa Siwezyka (réwniez nominowany do Silesiusa) rozbija
si¢ na trzy sekwencje: Koncentrat, Neutrum oraz Dzieri w Pleromie. Pierwsza
cze$¢ — utrzymana w tonie melancholijnym — koncentruje si¢ na powrotach,
majacych (z)re-konstruowaé tozsamo$¢. Przyjmujac perspektywe ,,oddolna”,
»Analogicznie przebiega utylizacja jakiej$ glebi, / Mozliwych schematéw
wlasnych pragnied, / Matetialu wspomnieq, z ktdrego jestem lepiony, / Ile§
juz tam lat, trwam przy tym, ile si¢ da, zeby o czym$ byta mowa” (Wisska
wodna, s.). Pojawiajg, si¢ wrazenia i ,,pseudosny”, ktére zamiast oczysci¢ ob-
raz, zaciemniaja widzenie. Wszystko zdaje si¢ plynne, dzicki czemu granica
miedzy rzeczywisto$cig a fantasmagoria, miedzy Zyciem a $miercig (a tym
samym miedzy poezja a proza) staje sie niemal niezauwazalna. W Neutrum
Siwezyk poszerza perspektywe, starajac si¢ powrdci¢ do ,ludzi bazowych”,
poczatku 1 kofnica ,,[rJuchliwych, §lepych stworzen, zajmujacych puste miej-
sce / W kolejce do prasy nieba” czy reprodukujacej si¢ ,,bogu ducha winnej
inskrypcji”. Przemijanie, zaloba i materialnos¢ staja si¢ ,,sensem rekonstruk-
¢ji namietnos$ci”. By¢ moze dlatego wchodzenie w pustke nie wymaga to-
néw zapewniajgcych o nowym poczatku. Siwezyk daleki jest od wpisywania
si¢ w dywagacje religijne czy metafizyczne. Interesuje go sposéb, w jaki
mozna t¢ ,,nowa’ rzeczywisto$§¢ ogarnac i oswoi¢. Podmiot tych wierszy nie
boi si¢, poniewaz ma $wiadomosé, ze ,,[tlyle momentalnych podmiotowosci
musiato uplynaé, zanim jakie§ wspomnienie zostalo osadzone w odpowied-
niej scenerii. Nic nie jest sklamane, gdyz pozycja wyjSciowa pamigci o ule-
glych $wiatach obejmuje ich tworzenie” (Monolog zewnetrzny). To, co ulega
rozpadowi, w innym czasie i przestrzeni, pod odmienng postaciag podlega
ponownemu scaleniu. Czlowiek jest czescia okreslonej zbiorowosci, jest
jednym z ,mikrych stworzen”, a bedac jednym z wielu elementéw $wiata,
podlega prawom nim rzadzacym. Trzecia sekwencja przynosi z kolel po-
nowne skupienie si¢ ,,na chwili biezacej” (Ochryd), stanowiacej zapis pogle-
biajacego si¢ poczucia obcosci. Jednakze mimo pesymistycznej wymowy
wigkszosci sktadajacych si¢ na Koncentrat utworéw — jak przeczytamy w jed-
nym z wierszy: ,,jednak byla jaka$ przyszlo$¢”, wprawdzie naznaczona bra-
kiem, ale jednak przysztosc.
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Andrzej Sosnowski: poems (Biuro Literackie)

Odwolujacy sie do piosenki Tricky’ego Andrzej Sosnowski, jeszcze przed
rozpoczeciem lektury jego najnowszego tomu — poerzs — wskazuje na nawia-
zania do skladania obietnicy: ,,you promised me poems”. Wierni czytelnicy
tworczosci autora Covera doskonale wiedza, Ze ze spelnienia takiej obietnicy
Sosnowski wywiaze si¢ dos¢ przewrotnie. I tym razem wciaga do rozgrywa-
nej na wielu poziomach gry slowami, sensami i rytmami, potwierdzajac tym
samym stuszno$¢ opinii, zgodnie z kt6ra jest ,,najtrudniejszym polskim poe-
ta”. Poems, zmuszajac do porzucenia ,tradycyjnych” $ciezek lekturowych,
wymyka si¢ tatwej, jednokrotnej czy jedynie wiasciwej interpretacji. Sosnow-
ski, wskazujac aluzje i cytaty, nieustannie podrzuca i myli tropy. W konse-
kwencji owego nagromadzenia gloséw nie sposéb wskaza¢ autorstwa wy-
powiadanych stéw, nie sposéb okresli¢ granicy miedzy tym, co oryginalne
a tym, co ,,przechwycone”, migdzy tym, co jest tekstem a tym, co jest inter-
tekstem, tym, co sytuuje si¢ po stronie fikcji a tym, co podporzadkowane
zostalo niezwykle zmyslnej manipulacji. Wszystko u Sosnowskiego jest nie-
przejrzyste. Na wszelkie odmiany jezyka (i te ,tradycyjne”, i te hiperteksto-
we) autor Dogynek spoglada z ironig i dystansem, bowiem mamy do czynie-
nia z nieustannym re-definiowaniem senséw, wynikajagcym m.in. z lokowania
stéw w odmiennych konfiguracjach i kontekstach. Sosnowski ponownie
sprawdza granice jezyka poetyckiego, znéw silnie akcentujac ,,dziwny letar-
giczny trans”. Bada mozliwoéci umuzycznienia i rozerotyzowania wiersza,
unaoczniajac nakladanie si¢ na siebie cielesnosci, dyskursu i technologii
informatycznej. W efekcie pojawiaja si¢ frazy typu: ,.trafne przerzuty z nie-
$wiadomych weztéw / chlonnych sktadni wypromieniowanych / w czet-
niach ekranu sa jak naciek widm / tkanek mar i rdzawy krzyk w polime-
rach”. Wszystko — od antycznego chéru, poprzez nawigzania do Hoélderlina,
filozofii romantyzmu, Lenona na ikonach popkultury skofczywszy — buduje
wiez¢ Babel, udowadniajac, ze literatura, wbrew temu, co czytamy w tomie
dr cagliari resetuje Swiat, ,korzystajac z ograniczonego zespotu $rodkéw” nie
»wyczerpuje »konicowosci« do cna”. Bowiem, jak powiada w jednym z wy-
wiadéw Andrzej Sosnowski, ,,na szczgscie mozemy tak w nieskoficzono$¢”
podrzucac i myli¢ stowa, melodie, rytmy i tropy.

Adam Wiedemann: Dywan
(Wojewddzka Biblioteka Publiczna i Centrum Animacji Kultury w Poznaniu)

Dywan Adama Wiedemanna — na pierwszy przynajmniej rzut oka — chce
uchodzi¢ za tom niezwykle precyzyjnie przemyslany. Sktadajace si¢ na niego
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wiersze utozone zostaly zgodnie z (potencjalng) chronologia ich powstawa-
nia (od 31.12.06 w Krakowie do 20.09.08 w Warszawie). W tym kontekscie
podejrzenie budzi¢ moze tematyka utworéw, tworzacych swoistg opowiesé
autobiograficzna: ,,wydarzenia znowu si¢ ukladaja / we wzory, wzorki, na
nowo cleszymy si¢ soba” (Odegyty gazomiergy). Ale czy rzeczywiscie wszystko
uktlada si¢ tak, jak chce przekona¢ czytelnikéw Wiedemann?

Poeta opisuje zdarzenia codzienne, postrzeganie i doznawanie rzeczywisto$ci,
pojawiajace sie skadinad skojarzenia, pokazujac laczenie si¢ sfery fizycznej
z metafizyczna, przenikanie si¢ profanum i sacrum, balansowanie miedzy rozmai-
tymi opozycjami. Zycie bowiem jest dalekie od doskonalosci. Nie wszystko
idzie zgodnie z naszym planem, bywa sprzeczne z logika Sciegu. Y.ad 1 harmonia,
jaka mozna zaobserwowaé, méwiac o drobnych egzystencjalnych zdarzeniach,
sa jednakze tylko pozorne. Bywaja powtarzalne, przewidywalne, oparte na ,,pa-
mieci ludzko$ci”, ktora jest ,,jak pamie¢ Scian” (Pak Paryz i Wietnam), a tym sa-
mym — pozbawione glebszego sensu. Ludzie irytujq si¢, zadaja cierpienia, zdra-
dzaja, wymykaja si¢ naszym oczekiwaniom, ale mimo to, ,,to jest meka: nie mie¢
na $wiecie nikogo / i by¢ z wizyta w gronie takich samych jak ty sam” (Wizyta
u Starszej Pani). Mito$¢ — traktowana jako prezent, jako jednostkowos$¢ w catosci
— bylaby zatem tym, co przynosi nadzieje, co daje — przynajmniej pozorng —
ucieczke przed szaroscia codziennosci, co pozwala otworzy¢ sie na innych.
Mitos¢, podobnie jak rozczarowanie, jest nieodiacznym elementem egzystencii,
ale elementem pojawiajacym sig, niestety, tylko czasowo.

Owa powtarzalnos$¢ zyciowa, o ktérej byta mowa wyzej, sprawia, ze poezja
przestaje by¢ wystarczalna. W Stowikn niestandardowym czytamy: ,,Co mam teraz
powiedzie¢, gdy los / dotyka mnie sprawdzianem? // Wole méwié, co ze-
chcesz, lubi¢ robi¢ / wszystko dla innych, o ile // za to zaplaca, taki jestem.
Naturo, / moja dzielna zabawko noca! // Perfumowalem stada kréw swoim
spiewem, / zagony zonkili, sznury // wisielcéw, by nie wonialy zbytnio my-
dfem. Kto jeszcze / woli mnie od papierosar”’. Wszystko zalezy od umiejetnosci
rozpoznania ukladu, ,,[n]a mowie symboli trzeba si¢ znal” (Tajemmnica istnienia).
Wszystko tez — na czele z zyciem — ma swoj kres. Uswiadomienie sobie tego
taczy sie z oswajaniem strachu. Pocieszeniem jest istnienie owego tytulowego
dywanu, ktéry — jak powiedzial w ,,Kontrkulturze” Wiedemann — jest ,,wehiku-
tem latajacym, ktérego dzialania nigdy nie zdotamy zrozumie¢”.

Bohdan Zadura: Nocne Zycie (Biuro Literackie)

Na uhonorowane Wroctawska Nagroda Poetycka Silesius (w kategorii
ksigzka roku) Noene fycie Bohdana Zadury skladaja sic piecdziesiat cztery
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lapidarne 1 oparte na zywiole anegdotycznym wiersze. Te zaskakujaco proste
teksty sytuujg, si¢ na pograniczu jawy i snu, realizmu i oniryzmu. Najwazniej-
szy w Nocnym %ycin zdaje sie ruch. Poruszanie si¢ réznego rodzaju srodkami
lokomocji, przemieszczanie si¢ w czasie i przestrzeni, ktére pozwala obser-
wowac¢, doswiadczad, nabiera¢ dystansu do siebie i §wiata. Teksty obracaja
si¢ wokét znamiennych dla poezji Zadury probleméw czasu, tozsamosci
1 pamieci. Istotne okazuja si¢ banalne zdarzenia, urywki rozméw, ktore
uswiadamiaja niedostatki pamieci. Pamigci, ktora bywa kaprysna, selektywna,
zdradliwa, pewne zdarzenia wyolbrzymiajac, inne wypierajac ze $§wiadomo-
$ci. Sny mieszajq si¢ z rzeczywistoscig. Poszczegdlne wydarzenia czy detale
nakladaja si¢ na siebie, podkreslajac otaczajacy narratora chaos oraz uniewaznia-
jac istotnos¢ przywolywanych zdarzef. Zycie i tak zmierza ku $mierci. By¢ mo-
ze wlasnie na tej — doskonale znanej — analogii snu i $mierci Zadura opiera
swoja, w pewnym sensie konfesyjna, opowies¢ o sobie samym. Granica po-
miedzy wizja oniryczna a wydarzeniem realistycznym jest plynna, powodu-
jac, ze to, co minione, podlega procesom reinterpretacyjnym. Podobnie
dzieje si¢ — jak przekonuje autor Prasiej grypy — z tym, co miesci si¢ w teraz-
niejszosci. Nowe Zycie da si¢ bowiem czytaé jako swoisty, zabarwiony ironia
1 humorem, a wiec czesto polemiczny i demaskatorski komentarz do naszego
,»tu i teraz”. Zadura swobodnie korzysta z jezyka reklamy, fragmentéw informa-
¢ji prasowych (przywoluje np. kradziez napisu znad bramy oswiecimskiej czy
proces generata Jaruzelskiego) oraz mowy potocznej. Autor Kopea kreta powraca
do znanych z wezesniejszych jego utwordéw probleméw, otwierajac si¢ jednakze
na nowe interpretacje. Pojawia si¢ miedzy innymi klopot infekowania mowa
cudza naszego mysélenia i sposobu konstruowania wypowiedzi. Sila perswazji,
mechanizm manipulacji 1 czasami nazbyt absurdalna potrzeba ,,poprawnosci
politycznej” wplywaja na prywatne zycie kazdego, takze poety. Do$¢ wspo-
mnie¢ Moje kompromisy, jeden z zamieszczonych w Noewym $yciu poematow,
w ktérym Zadura przypomina sytuacj¢ zmuszenia go do zmiany zakoficzenia
tekstu, polegajacej na zrezygnowaniu — w mysl ochrony wrazen e(s)t(et)ycznych
potencjalnych odbiorcéw — z frazy ,,suszone dzieci”.

Znamienne dla wspolczesnosci okazuje sie wyobcowanie i powszechna
obojetnosé, opisana np. w wierszu Schengen, a przejawiajaca si¢ tym, iz: ,,nikt
nie chce si¢ nawet upewni¢ / ze ty to ty”. Koriczacy zbiér Zadury wielo-
znaczny epigramat: ,,Pusé sig! / W niepamigé”, mozna uznaé za swoistego
rodzaju przestanie poety, nakazujace puszczanie w niepami¢é wszystkiego,
co wywoluje w nas nieche¢ i agresje. Nowwe Zycie, nie majac ambicji dydak-
tycznych, dalekie jest jednak od moralizowania.
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Dokonany przeze mnie wyboér — oparty nie tylko na subiektywnych od-
czuciach, ale takze przegladzie recepcji — jest, jak zawsze, wyborem niezwy-
kle selektywnym i jako taki moze zosta¢ podwazony. Niemniej, juz ten po-
biezny przeglad pokazuje bogactwo polskiej rynkowej oferty z 2010 roku,
dzigki ktérej kazdy, nawet najbardziej wybredny czytelnik, bedzie w stanie
znalez¢ co$ dla siebie.

Literary Shelf 2010

The article presents the most important and the most interesting prose and poetic works
published in 2010. Most of them were written by well known authors. The ones that particu-
latly deserve mentioning are Balladyny i romanse by 1. Karpowicz, Da capo by ]. Franczak,
Dziennik pisany pdgnief by A. Stasiuk, Spiski by W. Kuczok, Miasto Szklanych Stoni by M. Sie-
niewicz, Wag w kaplicy by T. Piatek, Ziemia nod by R. Kobierski, Do rogpukn by A. Mirahina,
Dywan by A. Wiedemann, Koncentrat by K. Siwezyk, Nocne $ycie by B. Zadura, poems by A.
Sosnowski and Pd/ by M. Sendecki.

Key words: contemporary Polish literature, best-seller, poetry, prose, reception
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Filmowa potka sezonu 2010/2011

Rok 2010 przyniést widzom zaréwno rozczarowania, jak i momenty pozy-
tywnego zaskoczenia. Frekwencja w kinach pogorszyla si¢ wzgledem 2009
roku, ale nadal mozemy by¢ z siebie dumni. Najchetniej ogladanym polskim
filmem roku byly oczywiscie Siuby paniciiskie, ktore nieznacznie przekroczyly
poziom miliona widzéw!. Wynik ten oczywiscie nie dziwi, gdyz znaczna
cze¢$¢ widowni stanowili uczniowie szk6t. Natomiast juz drugi wynik rankin-
gu najchetniej ogladanych filméw w 2010 roku, to sprawa na ktora litosciwie
nalezatoby spusci¢ zastong milczenia. Prawie dziewigéset sze§édziesiat tysie-
cy widzéw? powinno si¢ wstydzi¢ i miejmy nadzieje, ze wstydzi si¢ do tej
pory. Wynik taki bowiem osiagnat film Ciacho w rezyserii Partyka Vegi. Bar-
dzo dynamiczna promocja, szczegdlnie w naczelnej polskiej stacji komercyj-
nej TVN, plejada gwiazd (Tomasz Karolak, Marta Zmuda-Trzebiatowska,
Pawel Malaszynski, Dorota Stenka, Tomasz Kot i Wojciech Mecwaldowski
to tylko niektére z nich) niestety nie zmienia tego, ze Ciacho z cala pewno-
$cia jest najgorszym filmem roku 2010. Film reklamowany jako naj$miesz-
niejsza, najbardziej skandalizujaca i w ogdle naj... komedia roku okazal si¢
calkowitym scenariuszowym bublem. Z kolei najgorszy wynik ubieglego
sezonu osiagnal dokumentalny film Na pdtnoc od Kalabrii — pigciuset trzydzie-
stu dwoch widzow. Staby wynik jest zapewne spowodowany tym, ze doku-
ment w rezyserii Marcina Sautera nie byl wyswietlany w szerokiej dystrybucii

! Doktadnie: 1 001 434. Informacje czerpatam ze strony Polskiego Instytutu Sztuki Filmowej
(http:/ /www.pisf.pl/pl/kinematografia/box-office/ filmy-polskie?cat=3540, dostep: 18.04.2011).
? Dokladnie: 956 395.
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kinowej 1 pojawial si¢ przede wszystkim na festiwalach filmowych. Szkoda,
bo Na pdtnoc od Kalabrii opowiadajacy w zabawny 1 uroczy sposéb o miesz-
karicach malego miasteczka — to film pelen usmiechu i prawdy o ludziach.
Polacy, jak wiadomo, za trudnymi filmami nie przepadaja (a za takie wlasnie
powszechnie uwaza si¢ filmy dokumentalne), co na pewno bylo powodem
tak stabego wyniku sprzedazy.

Skrzydlate swinie, czyli kibic potrafi...

Po Boisku bezdommnych Kasi Adamik widzowie 1 fani pitki noznej z niecier-
pliwoscig oczekiwali na kolejny film o ukochanym sporcie. No i doczekali
si¢ Skryydlatych swiri Anny Kazejak. Jak na popularnosc, jaka cieszy si¢ pitka
nozna w Polsce, filméw o tej tematyce robimy niezwykle mato — moze bojac
si¢ konfrontacji z kultowym Pitkarskim pokerenr?

Skrydiate Swinie to opowies¢ o kibicach druzyny z Grodziska Wielkopol-
skiego, ktorzy pewnego dnia dowiadujg sig, ze ich ukochany klub przestaje
istnie¢. Kazdy oddany kibic moze sobie wyobrazié, jak czujg si¢ w tej sytua-
cji bohaterowie filmu. W tym samym czasie gléwna posta¢ — Oskar —
przyjmuje propozycje pracy od szefa wielkiej firmy i staje si¢ ,,animatorem”
kibicow druzyny zakladowej. Nietypowos¢ propozycji polega na tym, ze
ludzie, ktérych ma wyszkoli¢ na kibicow, wcale nimi nie sq i zostali po pro-
stu w ramach obowiazkéw sluzbowych wyslani na trybuny. Ta praca —
uznawana przez prawdziwych kibicéw za zdrade idealéw — $ciaga na Oskara
wiele klopotéw i powoduje zatargi z przyjaciétmi z Grodziska, ktérzy uwa-
zajg takq dzialalno$¢ za uwlaczajacy dla prawdziwego fana sportu.

W roli gléwnej w tym filmie mozemy zobaczy¢ Pawla Malaszynskiego,
ktory z cala pewnoscia dzigki niej mial okazje pokazaé swoje zupelnie nowe
oblicze. Aktor kojarzony do tej pory przede wszystkim z serialem telewizyj-
nym Magda M. 1 kilkoma rolami w mniej lub bardziej udanych filmach, tym
razem zagral rewelacyjnie 1 nie kazdy spodziewalby si¢ chyba, ze tak dobrze
moze wcieli¢ si¢ w postac ulicznego chuligana.

Nie sposob nie zauwazy<, ze Skrgydiate swinie to drugi z kolei film o pilce
noznej® wyrezyserowany przez kobiete. Anna Kazejak méwi o swoim pomy-
§le tak: ,,Fascynuja mnie ludzie z pasja. A takimi niewatpliwie sq kibice spor-
towi. Zatem, gdy kilka lat temu przeczytalam w gazecie krétka notke na
temat niemieckich kibicéw pitkarskich, ktérych klub zamknigto, wobec cze-
go postanowili oni zosta¢ kibicami do wynajecia, w mojej gtowie natych-

W Polsce postrzeganej nadal stereotypowo jako wyjatkowo meski sport.
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miast powstal zalazek fabuly filmu. W tej krétkiej notce bylo wszystko,
czego potrzebowalam: emocje i potencjalny konflikt. Fakt, Ze jestem kobie-
ta, nie mial tu wickszego znaczenia” (Kazejak 2010). Film ten, podobnie jak
jego poprzednik w rezyserii Adamik, to nie tylko opowies¢ o pilce, to histo-
ria przyjazni, mitosci, gwattownych zmian w zyciu, a przede wszystkim spe-
cyficznie pojmowanej wiernosci, ktéra moze staé si¢ zrédlem powaznych
klopotow.

Rézyczka, czyli mitos¢ w PRL-u

Najnowszy film Jana Kidawy-Blodskiego przenosi widzéw w mroczne
czasy PRL-u. Opisuje trudng rzeczywisto$¢ na kanwie historii tréjkata mito-
snego pomigdzy kobieta (w tej roli jedna z najpiekniejszych polskich aktorek
— Magdalena Boczarska), agentem Stuzb Bezpieczenstwa (jak zwykle dosko-
naly Robert Wieckiewicz) 1 starszym pisarzem (Andrzej Seweryn). Kamila
dostaje zadanie inwigilacji pisarza — Adama Warczewskiego. Sytuacja kom-
plikuje si¢, kiedy Kamila (pseudonim ,,Rézyczka”) zakochuje si¢ w Adamie
i nie chce juz dluzej na niego donosic.

Po ukazaniu si¢ Rd3yezki wszyscy krytycy 1 widzowie wigzali historig
przedstawiong przez Blofskiego z postacia polskiego pisarza Pawtla Jasieni-
cy, ktory nieSwiadomy sytuacji, ozenil sie¢ z donoszaca na niego agentka.
Jednak rodzina pisarza bardzo gwaltowanie odcigta si¢ od wszelkich poréw-
nan. Oswiadczenia cérki Jasienicy wywolaly ogromne kontrowersje zwiaza-
ne z filmem, zanim ten pojawil si¢ w kinach. Na pewno dzigki temu wigcej
0s6b zobaczylo Régyezke; sam Kidawa-Blonski twierdzi, ze wprawdzie inspi-
rowal sie zyciem kilku znanych postaci?, ale jego film z cala pewnoscia nie
jest historia oparta Scisle na zyciu polskiego historyka.

Historia Rd$yezki skonstruowana jest w taki sposéb, aby nawet widzowie,
ktorzy nie pamietaja juz czaséw PRL-u, zrozumieli dylemat moralny tytuto-
wej bohaterki. Ogromna w tym zastuga aktorow, ale takze doskonale od-
tworzonych w filmie realiéw historycznych, ktére przenosza widzéw w zu-
pelnie inng epoke.

Chrzest, czyli debiut i co dalej

Po glosnym i obsypanym nagrodami debiucie fabularnym Marcina Wrony
Moyja krew, wszyscy widzowie spodziewali si¢ spektakularnego numeru dwa.
Nie kazdy mtody rezyser poradzilby sobie z taka presja, a jednak udalo sig.

4 Wymienial m.in. Siergieja Jesienina i Bertolda Brechta.
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Podobnie jak w Moyje/ £rwi, bohaterowie filmu staja przed trudnymi zycio-
wymi wyborami 1 zmagajq si¢ z sytuacjami, ktore wydaja si¢ ich przerastaé.
Chrzest porusza problematyke znana juz z poprzedniego filmu rezysera.
Marcin Wrona twierdzi, ze temat zastgpowania go fascynuje (Rojek, 2011)
izapobiega w ten sposob narzekaniu tych, ktérzy powtdrzenie motywu
przewodniego w dwoch filmach uznaliby za nicodpowiednie; udowadnia, ze
zdublowanie tematu nie jest zabiegiem przypadkowym. Rezyser nie udaje, ze
jego dzialanie bylo niezamierzone — jak wynika bowiem z wywiadow (Rojek,
2011), zamierza stworzy¢ trylogie, ktérej kolejne czeéci beda do siebie na-
wigzywaly nie tylko tematem. Poza problemem ukazanym w obu filmach,
faczy je jeszcze aktor — Wojciech Zielinski. Sita dziela tkwi na pewno
w konstrukeji postaci — na uznanie zastuguje Tomasz Schuchardt, odtwarza-
jacy jedng z dwoch gléwnych rél meskich, nagrodzony za swoja kreacje na
trzydziestym piatym Festiwalu Polskich Filméw Fabularnych w Gdyni.

Chrzest to trudny film, z zakonczeniem niezwykle dalekim od happy endu.
Wrona utrwala w nim swoj wlasny, specyficzny styl i — jesli utrzyma poziom
— ma szansg stac si¢ rezyserem nie tylko niezwykle popularnym, ale takze
proponujacym widzom rozpoznawalne kino wysokiej jakosci.

Matka Teresa od kotdéw, czyli na poczatku byto morderstwo

»Nazywam to antykryminatem. W klasycznym kryminale nie wiadomo,
kto zabil, i jakie mial motywy. U mnie jest odwrotnie: od poczatku wiado-
mo, kto jest sprawca. Synowie zabijaja matke. Chciatem, Zzeby widz zadawat
sobie te mniej oczywiste pytania” (Sala 2010) — tymi stowami rezysera, Paw-
ta Sali, mozna pokrétce scharakteryzowac jego debiut fabularny — film Mar-
ka Teresa od kotow.

Film zaczyna si¢ od aresztowania dwoéch mlodych chlopcéw, ktorzy
w brutalny sposéb zabili swoja matke. W trakcie ogladania dzieta widz cofa
sig, zaglebia coraz bardziej w zycie gléwnych bohateréw i zaczyna poszuki-
waé motywéw ich straszliwej zbrodni. Rezyserowi, jak sam moéwi, zalezato
nie na kryminalnej fabule w stylu Sherlocka Holmesa, ale przede wszystkim na
ukazaniu portretu psychologicznego mordercow. Kazda kolejna scena przed-
stawia wydarzenia, ktére mogly wplynaé na poczynania Artura i Marcina.

Film jest oparty na glosnych w Polsce wydarzeniach sprzed kilku lat, kiedy
to dwoch braci zabito matke, a jej poéwiartowane zwloki schowalo w szafie.
Poza nawigzaniem do autentycznych wydarzen Sala odwoluje si¢ takze
w oczywisty sposob do filmu Matka Joanna od Anioléw (na podstawie opo-
wiadania Jarostawa Iwaszkiewicza). W dziele Jerzego Kawalerowicza padato
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zdanie, ze ,,moze to nie demony, moze to brak aniotéw jest odpowiedzialny
za ujete w filmie problemy. U Sali jest podobnie, przyczyn mozna jedynie
dociekaé, naznaczajac calg sytuacje szeregiem mniej lub bardziej subiektywnych
interpretacji. Z ta tylko réznica, iz w Matce Teresie od kotdw $wiat przedstawiony
jest wykreowany w tak niejednoznaczny sposéb (...), ze czltowiek zaczyna si¢
zastanawiad, czy jest w og6le sens poszukiwaé tych odpowiedzi” (Kuzma 2010).

W rolach gtéwnych zobaczy¢ mozemy Mateusza Kosciukiewicza (Artur),
przed ktérym z kazda kolejna rola rysuje sie coraz bardziej swietlana przy-
sz1os¢, Filipa Garbacza (Marcin), kt6ry debiutowal w filmie Swinki Roberta
Glinskiego 1 za t¢ rolg¢ otrzymal nagrode dla debiutanta na trzydziestym
czwartym Festiwalu Polskich Filméw Fabularnych w Gdyni. Obaj aktorzy
doskonale wczuli si¢ w swoje role, co sprawia, ze Matke Terese od kotow ogla-
da si¢ z tym wigkszym zainteresowaniem. Dodatkowym atutem filmu sa
z calg pewnoscig zdjecia debiutanta — Mikolaja Y.epkowskiego, ktére nadaja
temu obrazowi duszny i niepokojacy klimat, znany widzom na przyklad
z doskonatego filmu Krzysztofa Krauzego Plac Zbawiciela.

Joanna i Czarny czwartek, czyli historia Polski w dwdch odstonach

,»W czasach, w ktorych trudno o prawdziwe wzruszenia 1 emocje, Feliks Falk
odnalazt klucz do ludzkiego serca. Ile jest w nas miltosci? Jak wiele jestesmy
w stanie z siebie pos$wicci¢? Czy jest cena, ktdrej nie zaplacimy, gdy w gre
wchodzi zycie ukochanej osoby? Czy naprawdg jestesmy tak dobrzy, jak o sobie
my$limy?” (Joanna 2010) — Trudno chyba o tratniejsze streszczenie filmu Joanna
niz to powielane przez wszystkie portale internetowe. Fabula Joanny osadzona
jest w czasach II wojny $wiatowej. Ta opowies¢ o mlodej kobiecie, ktéra znaj-
duje w kosciele mala zydowska dziewczynke 1 postanawia si¢ nig zaopiekowac,
wzrusza od poczatku do samego konca. Tytulowa Joanna zdaje sobie oczywi-
$cie sprawe z ryzyka, jakie niesie za soba jej decyzja, jest niezwykle ostrozna,
ajednak okazuje si¢, ze same podejrzenia innych wystarcza, aby zamieni¢ jej
zycie w niekoficzace si¢ pasmo upokorzen. W role Joanny weielila sie niezwykla
Urszula Grabowska — 1 to przede wszystkim ona sprawia, ze historia jej boha-
terki jest wiarygodna i chwytajaca za serce. Aktorka za te role otrzymata jak
najbardziej zasluzong nagrode Orla, czyli polskiego odpowiednika Oscara’.

Feliks Falk juz niejednokrotnie filmami takimi, jak Wodzire, Samowolka, czy
Komornik udowadnial, ze potrafi poruszy¢ widzow, Joanna jest tylko potwier-
dzeniem tej tezy, kinem historycznym z najwyzszej potki.

s Orly przyznawane sq przez Polska Akademie Filmowa od 1999 roku.
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Drugi wazny film opowiadajacy o historii Polski to Czarny cxwartek. Janek
Wisniewski padf. ,\W grudniu 1970 roku na Wybrzezu polskie wojsko wy-
strzelifo 46 tysigcy pociskéw réznego kalibru do demonstrujacych Polakow.
Jeden z tych pociskow trafil w 18-latka, ktory przeszedt do legendy” (Czarny
ezwartek 2010) — 1 tylko wyjasnienia tej legendy zdaje si¢ brakowaé w filmie
Antoniego Krauzego.

Promocja filmu Czarny czwartek opierala sie gléwnie na nowej wersji Balla-
dy o Jankn Wisniewskim nagranej przez znanego wokaliste — Kazika. Piosenka
nadawala filmowi bardzo emocjonalny ton. Do kina widzowie szli z refre-
nem ,,Janek Wisniewski padl” na ustach... i tu czekata ich niespodzianka —
piosenka nie zostala wykorzystana w filmie. Glos Kazika pojawia si¢ dopie-
ro podczas napiséw kofcowych, kiedy wigkszos§¢ widzéw w pospiechu
opuszcza kino. Niewykorzystanie tego motywu wydaje si¢ niezrozumiale,
szczegolnie jedli pomyslimy o potencjalnych widzach nieznajacych dobrze
(lub w ogdle) historii Polski. W zwigzku z pomini¢ciem piosenki, nie do
kofica wiadomo, dlaczego film nosi taki wlasnie podtytul, tym bardziej ze
gléwni bohaterowie posiadaja zupelnie inne nazwiska‘. Ta niejasno$¢ po-
woduje, ze film — jesli chcielibySmy go pokazaé studentom z zagranicy —
wymagal bedzie dodatkowego wprowadzenia 1 wyjasnienia sytuacji kluczo-
wej dla fabuly.

Mimo wspomnianego wyzej mankamentu film Czarny cgwartek to napraw-
de¢ dobre kino, przywodzace na mysl kultowe juz Prgestuchanie Ryszarda Bu-
gajskiego. A nawet jesli kogo$ nie zachwyci sposéb opowiadania Krauzego,
kilka momentéw, w ktorych na ekranie kinowym pojawiaja sic Wojciech
Pszoniak w roli Wtadystawa Gomutki 1 Piotr Fronczewski w roli Zenona
Kliszki, zrekompensuja wszystkie pozostale niedoskonatosci.

Mtyn i krzyz, czyli obraz na ekranie...

Lech Majewski kocha zaskakiwa¢ i szokowaé swoich widzéw. Tym razem
zdecydowal si¢ na karkotomne zadanie przeniesienia na ekran kinowy obra-
zu Bruegla ,,Droga krzyzowa”. Majewski ozywia dzielo malarza i konstruuje
niezapomniane przezycie estetyczne i mistyczne.

Rezyser skupia si¢ na losach postaci ukazanych na plétnie wybitnego ni-
derlandzkiego artysty, a w t¢ histori¢ wplata posta¢ samego Bruegla (Rutger
Hauer). Scenariusz filmu stworzyl Majewski na podstawie ksigzki Michaela

® Mowa oczywiscie o sytuacji cudzoziemca, ktéry nie zna kontekstu powstania Ballady
0 Jankn Wisniewskim.
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Gibsona. Sam Majewski twierdzi, ze Gibson z niezwykla przenikliwoscia
zanalizowal w swoim eseju obraz ,,Droga krzyzowa” 1 ze wlasnie dlatego
poprosit autora o wspolprace przy scenariuszu. Oczywiscie gléwny wplyw
na warstwe wizualng filmu miat wlasnie Majewski: ,,Gibson namawial mnie
na zwykly film o$wiatowy, w ktérym on sam statby przed obrazem i wyja-
$nial jego sens. Powiedzialem mu, Ze nie robig takich filméw i przedstawi-
fem swoja wizje. Zlapal si¢ za glowe: z eseju o sztuce robi¢ film fabularny?
W ciagu jednej kilkugodzinnej rozmowy powstalta konstrukcja filmu. Ale do
realizacji bylo jeszcze daleko” (cyt. za: Sobolewski 2011).

Mtyn i krzy% wpisuje si¢ doskonale w eksperymenty z forma podejmowane
coraz cze¢Sciej przez wielu tworcow. Aktorzy na planie filmu Majewskiego
zmierzyli si¢ z trudnym zadaniem gry na bluescreenie, gdyz cata efektowna
scenografia, ktéra mamy okazje podziwiaé¢ na ekranie, byla dodawana kom-
puterowo do filmu juz po nakreceniu scen aktorskich. Tak naprawde, zadne
sfowa nie sq w stanie odda¢ wrazenia, jakie wywiera na widzu film Majew-
skiego. Jest to owoc trzyletniej pracy twoércéw nad jakoscia 1 estetyka tego
i$cie wizjonerskiego obrazu.

Fanéw malarstwa i tych, ktérzy lubig twérczosé Lecha Majewskiego zapew-
ne nie trzeba zacheca¢ do obejrzenia filmu. Dla kinomandw, ktorzy za Majew-
skim nie przepadaja, a jest to stosunkowo spora grupa widzow, dodatkowa
rekomendacja niech bedzie fakt, ze film zostal bardzo entuzjastycznie przyjety
na festiwalu w Sundance oraz na pokazach w paryskim Luwrze.

Weekend, czyli $miac sie czy ptakac

Najgorszym filmem 2010 roku bylo wspominane juz wyzej Ciacho. Nato-
miast kandydat na najgorszy film roku nastepnego pojawil siec na ekranach
kin juz 6.01.2011 r. — i jak do tej pory nie ma zadnej konkurencji. Weekend
jest tak slaby, Ze nie sposéb nie poswigci¢ mu kilku stéw w tym zestawieniu.
Poziom dowcipu w filmie jest Zenujacy, a momentami wydaje sig, ze scena-
rzysta — Lestaw Kazmierczak — czerpal inspiracj¢ wprost z ulicy.

Rezyserem filmu jest Cezary Pazura, ktéremu najwyrazniej wydawalo sie,
ze bycie dobrym komikiem spowoduje, ze stanie si¢ tez dobrym rezyserem
komedii. Pytany przed premiera o to, jakim gatunkiem filmowym bedzie
jego Weekend, Pazura méwil: | Tarantino pomieszal ze sobg rézne gatunki
i stworzyl co§ nowego — kino interesujace, wartkie, zwawe, o czyms. Kino
rozrywkowe, nie bojmy si¢ tego stowa. I wlasnie chcialbym, Zeby taki byl
Weekend. Jak jazda koleja gorska” (Pazura 2000). Poréwnywanie swojej pracy
do dziet Quentina Tarantino juz na pierwszy rzut oka wydaje si¢ delikatnym
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naduzyciem, po obejrzeniu filmu staje si¢ jednak kpina z widzow, ktorzy dali
si¢ nabrac na stowa rezysera. Jesli chodzi natomiast o poréwnanie Weekendu
do jazdy kolejka gorska... by¢ moze, ale co najwyzej zepsuta. A moze jako
widzowie $§wiadomi powinnismy odbiera¢ wszystkie stowa Pazury-
-wiecznego komika jako zart?

Weekendowi z cala pewnosciq nie warto poswiecaé wigcej uwagi. Czarny
kon wyscigu po trofeum najgorszego filmu 2011 roku zostal przez jednego
z widzéw nazwany perfidng tortura’. Miejmy nadzieje, ze taka opinia zagosci
na stale na tamach prasy i w Internecie, a moze dzigki niej mniej ludzi obej-
rzy fatalny debiut Pazury.

Och, Karol 2, czyli komedia romantyczna po polsku

Komedie romantyczne od wielu lat w Polsce maja si¢ bardzo dobrze. Fil-
méw tego typu powstaje w naszym kraju coraz wigcej, niestety trudno po-
wiedzie¢, aby za ilodcig szla takze widoczna poprawa ich jakosci. Utarte
tematy, schematyczne postacie, niby wszystko tak, jak w komedii roman-
tycznej by¢ powinno, ale co$ jednak sprawia, ze inni potrafia, a my nie.

Z potopu tego typu filméw mozna jednak co roku wylowi¢ jeden albo
dwa nieco odstajace jakos$ciq od calej reszty. W tym roku warto wspomniec¢
na pewno o filmie Och, Karo/ 2, ktory obejrzato prawie milion siedemset
tysigcy widzéw, dzigki czemu caly czas znajduje si¢ on na pierwszym miej-
scu listy najchetniej ogladanych polskich filméw w 2011 rokus. Komedia
Piotra Weresniaka, ktérej tytul sugeruje, ze jest druga czeScia komedii Och,
Karol z 1985 roku, w istocie okazuje si¢ uwspdlczesnionym jej remakiens.
Liczba widzéw na filmach tego typu jest oczywiscie pewnego rodzaju wy-
znacznikiem gustéw publicznosci. Piotr Weredniak — rezyser Och, Karol 2
méwi: |, Krytyka mnie nie obchodzi. Liczy si¢ widownia. To ona wydaje
wyrok na mnie i na méj film” (Weresniak 2011). Jak stwierdza w jednym
z wywiadow, w Polsce krytycy atakuja tworcoOw za sam fakt zajecia si¢ kinem
popularnym i rozrywkowym — i chyba ma troche racji. Rzeczywiscie tworca
(aktor, rezyser czy scenarzysta), ktory kieruje swoje artystyczne kroki w kie-
runku tzw. kina komercyjnego, jest od razu dyskwalifikowany przez bardziej
1 mniej znanych krytykow.

Och, Karol 2 to komedia lekka, tatwa i przyjemna z plejadg polskich picknych
aktorek (z ktorych jedne wypadaja lepiej, inne gorzej), z Piotrem Adam-

7 Opinig taka znalez¢ mozna w komentarzach do filmu na portalu filmweb.pl.
8 Liste mozna znalezé na stronie Polskiego Instytutu Sztuki Filmowej http://www.pisf.pl
/pl/ kinematografia/box-office/ filmy-polskie (dostep: 20.06.2011).
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czykiem w roli glownej... — i mamy przepis na sukces; czy filmowi Were-
$niaka udalo sie go odnies$c? Jesli spojrzymy na ilo§¢ sprzedanych biletow
kinowych — musimy stwierdzi¢ z cala pewnoscia, ze tak.

Benek, czyli Slask w oczach Polski

Haldy, brud, smutek, wegiel, bieda, prowincja — to Slask w oczach Polski.
Wydawaloby sie, ze Benek, ktory wszedl na ekrany kin w roku 2010° powi-
nien prezentowac juz inny obraz regionu, a jednak tak si¢ nie stalo. Robert
Glinski, rodowity warszawiak, nakrecit film o dobiegajacym trzydziestki
gorniku, ktory postanawia na zawsze opusci¢ kopalni¢ 1 zmieni¢ swoje zycie.
Film, opisywany jako uniwersalna historia o nadziei, przelezal na poétkach
magazynowych ponad trzy lata. Obraz moze rzeczywiscie prezentuje pewne
uniwersalne wartosci 1 wzruszajaca historie, ktérej podpora jest z calg pew-
noscia debiutujacy na duzym ekranie Marcin Tyrol — odtwoérca gléwnej roli.
A jednak chcialoby si¢, zeby film poza ta ,,uniwersalna historia” prezento-
wal jeszcze realia zblizone w jakikolwiek sposéb do rzeczywistosci. Benek
prezentuje wlasnie taki $wiat, jaki — wedlug wigkszo$ci mieszkaficéw pozo-
statych cze¢dci Polski — mozna na Slasku znalezé: zyciowych nieudacznikow,
familoki, dzieci stale ubrudzone mialem weglowym i ludzi niby radosnych,
ale skazanych na zycie w warunkach, ktorych nie sposéb zmieni¢. Nie znaj-
dziemy w tym filmie miast, ktére przeciez na Slasku sa, tylko male smutne,
szare uliczki. GIowny bohater, ktéry prébuje uciec od zycia gornika, ima sig
réznych zawodéw, a i tak koficzy jako gérik — perspektyw na Slasku bo-
wiem brak...

Region i warunki zycia w nim panujace, jakie pokazal Glinski w swoim
filmie, to stereotypowy obraz Slaska i — o ile zgadzam sie, ze Benek jest
wzruszajacy, opisuje zycie pewnej tylko grupy spotecznej — to dobrze bylo-
by, aby Slask w filmie zaczal sic kojarzy¢ z czyms$ innym niz wegiel 1 szaros¢.

Sala samobéjcéw, czyli wirtualny zawrét gtowy

Film Jana Komasy jeszcze przed wejSciem na ekrany kin zostal okrzyknie-
ty kultowym. Od premiery krytycy rozplywaja si¢ nad jakoscia dziela, jego
trescig 1 innymi walorami. Czy jednak rzeczywiscie Sala samobdjeow warta jest
az takich zachwytow?

Film opowiada histori¢ Dominika — wrazliwego chlopca, ktory w zwiazku
z nieprzystosowaniem oraz poglebiajacymi si¢ problemami w szkole i w $rodo-

° Produkcja filmu jest datowana na 2007 rok.
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wisku réwiesnikéw, ucieka w wirtualny, bezpieczny dla niego $wiat. Zjawi-
sko, a wlasciwie choroba, ktérg pokazuje dzielo Komasy, nazywa si¢ hikiko-
mori 1 polega na wyobcowaniu ze §wiata zewnetrznego. Objawia si¢ za-
mknigciem w bezpiecznej, znajomej przestrzeni, np. we wlasnym pokoju,
nawet na kilka lat i nieutrzymywaniem zadnych kontaktéw z otoczeniem
(Gajewski 2010). Choroba wystepujaca w Japonii i Korei Potudniowej nie
byla do tej pory szerzej znana w Polsce. W naszym kraju nie wystepuje ona
w takiej postaci, jak w krajach azjatyckich, gdyz niezbedne dla jej rozwoju sa
pewne uwarunkowania kulturowe. Mimo to podobno w pewnych postaciach
pojawia si¢ w réznych krajach poza Azja. Dla Dominika calym $wiatem staje
si¢ jego pokdj, a pomocy — zamiast u bliskich — postanawia szuka¢ w Inter-
necie. Tak trafia do tytutowej sali samobdjcow, ktéra jest wirtualng rzeczy-
wisto$cia proponujaca ,,opieke” wlasnie takim nieprzystosowanym jednost-
kom, jak on.

O ile fabula filmu moze przemawia¢ do mltodych widzow, ktorych zycie jest
nieroztacznie zwigzane z komputerami, Internetem oraz portalami spoteczno-
$ciowymil?, o tyle zdaje si¢ jednak nieco odlegta od rzeczywistosci, w jakiej zyja
pokolenia nie tak silnie zwigzane z dobrodziejstwami wspdtczesnej techniki.
Motywy kierujace zachowaniem bohateréw wydaja si¢ momentami bardzo
przerysowane i zbyt uproszczone. Oczywidcie nie jest to wina zagmatwane-
go czy niedopracowanego scenariusza, ale po prostu braku zrozumienia dla
takiego rodzaju zachowania, jakie prezentuja filmowe postaci.

Mocna strong Sali samobdjedw jest za to aktor odtwarzajacy gtowng rolg —
Kuba Gierszal, znany juz polskim widzom z filmu Wiszystko co kocham. Moz-
na mie¢ tylko nadzieje, Ze dalsze jego wystepy beda réwnie udane.

Filmografia

Benek, 2007, rezyseria: Robert Gliniski, zdjecia: Jan Budzowski, obsada: Marcin Tyrol, Miro-
stawa Zak, Magdalena Poplawska.

Chrzest, 2010, rezyseria: Marcin Wrona, zdjecia: Pawet Flis, obsada: Wojciech Zielifski, To-
masz Schuchardt, Aleksandra Radwanska, Adam Woronowicz, Natalia Rybicka.

Czarny cwartek. Janek Wisniewski padf, 2011, rezyseria: Antoni Krauze, zdjecia: Jacek Petrycki,
obsada: Marta Honzatko, Michal Kowalski, Marta Kalmus, Wojciech Pszoniak, Piotr
Fronczewski.

Joanna, 2010, rezyseria: Feliks Falk, zdjecia: Piotr Sliskowski, obsada: Urszula Grabowska,
Sara Knothe, Stanistaw Celifiska, Kinga Preis.

10 Przyczyna wszelkich klopotéw Dominika staje si¢ portal Facebook.
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Matka Teresa od kotiw, 2010, rezyseria: Pawel Sala, zdjecia: Mikolaj Y.epkowski, obsada: Ma-
tusz Kosciukiewicz, Filip Garbacz, Ewa Skibifiska, Matiusz Bonaszewski.

Mbyn i krzyz, 2011, rezyseria: Lech J. Majewski, zdjecia Lech J. Majewski, Adam Sikora, obsa-
da: Rutger Hauer, Michael York, Charlotte Rampling, Joanna Litwin.

Och, Karol 2, 2011, rezyseria: Piotr Weresniak, zdjecia: Tomasz Dobrowolski, obsada: Piotr
Adamczyk, Marta Zmuda-Trzebiatowska, Malgorzata Foremniak, Anna Mucha, Katarzyna
Zielinska, Malgorzata Socha, Katarzyna Glinka.

Rdgyezka, 2010, rezyseria: Jan Kidawa-Blonski, zdjecia: Piotr Wojtowicz, obsada: Magdalena
Boczarska, Andrzej Seweryn, Robert Wieckiewicz, Grazyna Szapotowska, Jan Frycz.

Sala samobdjeow, 2011, rezyseria: Jan Komasa, zdjecia: Radoslaw Fadczuk, obsada: Jakub
Gierszal, Roma Gasiorowska, Agata Kulesza, Krzysztof Pieczyski, Kinga Preis.

Skrzydiate swinie, 2010, rezyseria: Anna Kazejak, zdjecia: Michal Englert, obsada: Pawel Mala-
szynski, Olga Boladz, Piotr Rogucki, Karolina Gorcezyca, Eryk Lubos, Cezary Pazura.

Weekend, 2011, rezyseria: Cezary Pazura, zdjecia: Grzegorz Kuczeriszka, Dariusz Jadach,
Rafal Michalski, obsada: Pawet Mataszynski, Michal Lewandowski, Malgorzata Socha, Pa-
wel Wilczak, Jan Frycz.
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Film Shelf of the Season 2010/2011

The article presents another summary of film events in a year 2010. Films that can be found
here are: Benek, directed by Robert Gliniski, and concerning Silesian subject, Chrzest (The
Christening) second film by young Polish director Marcin Wrona, Czarmy cgwartek (Black Thurs-
day) which tells the story of the strikes in 1970, and Joanna by Feliks Falk that offers a new
perspective on the Second World War. Besides these, some other descriptions of the films
that were released in 2010 or in the beginning of 2011 can be found here: Matka Teresa od
kotdw (Mother Teresa of Cats), Miyn i krzyg (Mill and the Cross), Och, Karol 2, Rigyczka (Little Rose),
Sala samobdjcow (Suicide Room), Skrzydiate swinie (Winged Pigs) and Weekend. The author com-
ments the most famous films of the season viewing them through the eyes of a foreigner
who may be interested in watching them.

Key words: contemporary Polish cinema, Polish film, best-seller, comedy film, drama film
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Muzyka gora?
DziesieC wydarzen teatralnych 2010 roku

Tworzac liste dziesieciu premier teatralnych, ktére odbily si¢ najwickszym
echem w srodowisku, ze zdumieniem stwierdzilem, ze potowa z nich to
spektakle muzyczne — opery i musicale. Zweryfikowalem uwaznie wlasny
wybor, ale okazalo sig, ze zadnego z tych wydarze nie mogtbym zastapic
innym o podobnym znaczeniu. W ubieglym roku zdecydowanie najciekaw-
sza polska scena teatralna byl Teatr Wielki w Warszawie. Na jego afiszu
pojawialy si¢ nazwiska rezyseréw Swiatowej rangi, a na jego scenie kameral-
nej jako tworcy operowi debiutowali najciekawsi przedstawiciele mtodego
pokolenia polskich rezyseréw. Z kolei musicalowa La/ka Wojciecha Ko-
Scielniaka zdaniem wielu krytykéw byla najciekawsza teatralna adaptacja
powiesci ostatnich lat, a premiery Nedznikdw w warszawskiej Romie nie da
si¢ pomina¢ w zadnym rankingu glosnych wydarzen teatralnych.

W 2010 roku odbyly si¢ premiery waznych spektakli Krystiana Lupy
i Krzysztofa Warlikowskiego, Nagrode Literackg ,,Nike” zdobyl dramat
(wkrétce pojawil si¢ takze na scenie), cieckawe spektakle realizowano réwniez
w teatrach prywatnych. Pomimo narzekan stolecznych recenzentéw, okazalo
sig, ze znaczna cz¢$¢ najwazniejszych wydarzen teatralnych roku miata miejsce
w Warszawie. Zadnego wielkiego hitu nie stworzyl Jan Klata (dopiero
w styczniu 2011 roku po raz kolejny zadziwil widzoéw premiera Usworn o Matce
7 Ojegygnie), nie ogladaliSmy tez zadnej premiery Grzegorza Jarzyny.

Ponizsza lista hitéw teatralnych 2010 roku to oczywiscie wybor subiek-
tywny. Staralem si¢ jednak, by znalazly si¢ na niej spektakle glosne, wazne
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oraz docenione przez krytyke oraz selekcjoneréw krajowych 1 miedzynaro-
dowych festiwali. Podaje je w kolejnosci chronologiczne;.

Persona. Ciato Simone
Rez. Krystian Lupa; prem. 13.02.2010
Teatr Dramatyczny w Warszawie

Wyczekiwana premiera drugiej czesci tryptyku Krystiana Lupy Persona zakon-
czyla si¢ skandalem. Po sukcesie Marilyn, z pamictna — i nagrodzong Paszpor-
tem ,,Polityki” — kreacja Sandry Korzeniak w tytutowej roli, w stotecznym Tea-
trze Dramatycznym zapowiadal si¢ kolejny wielki koncert aktorski, z wracajaca
po prawie czterdziestu latach na scene Malgorzata Braunek oraz Joanng
Szczepkowska w gltéwnych partiach. Ostatecznie na premierze Szczepkowska
w finalowej scenie wypigla nagie posladki — jednoznacznie pod adresem rezysera
— 1 skomentowala jego metody pracy nad tekstem: ,,Jak daleko mozna p6jsé?”.

O spigciu migdzy Szczepkowska a Lupa byto wiadomo juz przed premiera.
Aktorka z jednej strony byta zafascynowana osobowoscia oraz wizja artystyczna
rezysera, z drugiej — nie mogla zgodzi¢ si¢ z proponowanym przez niego stylem
pracy: wielomiesiecznymi probami, nie zawsze przejrzysta gra z aktorami, bra-
kiem wyraznie wyznaczonych celéw 1 zadan. Jeszcze przed premierg Szczep-
kowska zrezygnowala z etatu w Teatrze Dramatycznym, w rozmowie z Jackiem
Cieslakiem z ,,Rzeczpospolitej” wyrazala tez swoje obawy co do przedstawienia.

Premierowy skandal wywotlal prawdziwa burze, ktéra z teatralnych kulua-
réw przeniosta sie do studiow telewizyjnych, a nawet na famy prasy i serwiséw
plotkarskich. Aktorka tlumaczyla swoj gest to uzasadniajac jego spojnosc
z wizja 1 zatozeniami rezyserskimi Lupy, to podkreslajac protest przeciw ten-
dencjom ,,nowego” teatru. Lupa wystosowal o§wiadczenie, w ktérym catko-
wicie odcinal si¢ od ,,performerskiej inicjatywy aktorki”, o§wiadczenia opubli-
kowat zaréwno zespdl Persony. Ciata Simone (aktorzy podkreslali, ze od samego
poczatku byli §wiadomi metod pracy Krystiana Lupy i w pelni je akceptowali),
jak 1 sama Joanna Szczepkowska. Ostatecznie rezyser podzickowal aktorce za
udzial w spektaklu i jej role przejeta w nim Maja Ostaszewska.

Przytloczone skandalem przedstawienie mimo wszystko doczekato sig kil-
ku merytorycznych recenzji, zostalo jednak uznane za jedno ze stabszych
w dorobku rezysera. Bunt aktorki silnie wplynal na charakter spektaklu,
zwlaszcza w dlugiej ostatniej scenie, za$§ stosowana konsekwentnie przez
Lupe metoda unikania zamykania scenicznych rozwiazan oraz niedomykania
postaci sprawila, ze Ciafo Simone zostato uznane za przedstawienie pekniete,
niedokonczone, rozbite.
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Tymczasem, gdy opadly emocje 1 role Simone Weil ostatecznie przejela
Maja Ostaszewska, gdy po kolejnych prezentacjach spektakl nabral — niejako
wbrew intencjom rezysera — spojnosci, nagle czytelne staly sie najwazniejsze
zalozenia Lupy, role aktoréw dojrzaly, zas calo$¢ zaczela wyraznie wpisy-
wacé si¢ w $ciezke wytyczona samemu sobie przez najwybitniejszego wspol-
czesnego polskiego rezysera teatralnego.

Ciato Simone zaczyna si¢ w momencie, w ktérym zakoficzyla si¢ Marifyn. Nie-
moznos¢ dojscia do kreacji, stworzenia postaci, sfinalizowania teatralnej drogi,
w pierwszej czesci tryptyku byla niejako konstatacja, ktéra dokumentowala
projekcja psychicznego zalamania aktorki. Tutaj jest punktem wyjscia. Do po-
staci Simone Weil niechetnie podchodzi sam rezyser, co — rzecz jasna — prze-
klada si¢ na réwnie silne watpliwosci jego ,,alter ego” w spektaklu, czyli granego
przez Andrzeja Szeremetg Artura. Elzbieta Vogler, podkradziona Bergmanowi
aktorka, wracajaca do zawodu po trzydziestu latach nieobecnosci na scenie (nic
dziwnego, ze Lupa zaproponowal te role wlasnie Braunek), jest o wiele starsza
od Simone w chwili §mierci i takze ona do roli podchodzi z niepewnoscia,
a moze nawet wyrazna niechecia. Pierwszy akt przedstawienia to nieustajaca kon-
frontacja Artura z Elzbieta, potok mysli, refleksji, cytatéw i1 komentarzy, z kto-
rych, niestety, nic nie wynika. KKazde kolejne spotkanie rezysera i aktorki zaczyna
si¢ od stwierdzenia, ze nadal oboje — a zwlaszcza Vogler — znajduja, si¢ w punk-
cle wyjscia. Proby te wieficzy projekcja monologu Artura, ktéry réwniez jest
dokumentem bezsilnosci rezysera w podejsciu do wyznaczonego sobie zadania.

Niemal kazda scena Ciafa Simone ma charakter proby, zawsze zakoficzonej
niepowodzeniem. Sam Lupa wyraznie stara si¢, by malujaca si¢ gdzieniegdzie
spojnos¢ obrazéw maksymalnie zakidcaé, podwazad, niwelowal. Jesli oglada-
my projekcje, to okazuje si¢ niegotowa, czego nie omieszkaja komentowaé
znajdujace si¢ na scenie postaci. Po scenie plataja si¢ pracownicy techniczni,
nie pozwalajac nam powaznie potraktowaé przelomowych obrazéow spekta-
klu. W finale wspaniate kreacje Braunek i Ostaszewskiej réwniez nie wystar-
czaja, by doszto do zlania si¢ aktorki z grana przez niq postacia. Przedstawie-
nie réwnie dobrze mogloby si¢ zakofczy¢ w kazdym innym momencie.

Giuseppe Verdi: Traviata
Rez. Mariusz Trelinski; prem. 25.02.2010
Teatr Wielki w Warszawie
Jak wspomniatem na wstepie, rok 2010 nalezal w Polsce do teatréw mu-
zycznych — operowych i musicalowych. Mur, tradycyjnie oddzielajacy je od
scen dramatycznych — naruszony powaznie w poprzednich sezonach — runat
ostatecznie pod ciosami przede wszystkim Mariusza Trelinskiego, ktory
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w pazdzierniku 2008 roku po raz drugi objal dyrekcje artystyczna Teatru
Wielkiego w Warszawie. Po dwoéch premierach przygotowanych wedlug
wezesniejszych inscenizacji — Orfeusza i Eurydyki Christopha Glucka oraz Bory-
sa Godunowa Modesta Musorgskiego — w lutym 2010 roku Trelinski zaprezen-
towal wreszcie w stolicy oryginalna realizacje — Traviaty Giuseppe Verdiego.
W premierowej obsadzie wystapili Aleksandra Kurzak jako Violetta oraz An-
drzej Dobber jako Germont — §piewacy goszczacy stale m.in. na scenie nowo-
jorskiej Metropolitan Opera, od dawna oczekiwani w Operze Narodowe;.

Co ciekawe, premiera Traviaty byla sensacja nie tylko dla widzéw opero-
wych, ale réwniez dla $wiata popkultury. Trelinski jak nikt inny potrafi przy-
ciaga¢ uwage mediéw, ktore rozgrzal do czerwonosci, do udziatu w realizacji
zapraszajac tancerzy Edyte Herbus i Rafala Maseraka, znanych z telewizyjne-
go show ,,Taniec z gwiazdami”.

Tego typu podejscie mogtoby wzbudza¢ obawy, ze piarowska otoczka prze-
stoni warto$¢ — lub brak wartosci — samego dziela, na szczescie w wypadku
Mariusza Trelifskiego ryzykowne dzialania na styku $wiatéw operowego
1 popkulturowego zawsze wprzegnigte sq w stuzbe sztuki najwyzszych lotéw
i znajduja odniesienie w samym teatralno-muzycznym materiale. Tak bylo
1 tym razem. Rezyser jak zwykle zaproponowal oryginalna, nowatorska inter-
pretacije, ktéra jednak na tyle mocno byla zakorzeniona w klasycznym dziele
Verdiego, ze pod tym wzgledem nie wzbudzita wigkszych kontrowersji. Jego
Violetta od samego poczatku naznaczona byla widmem $mierci — w plerwszej
scenie pojawiata sie w trumnie, co, jak sie okazywato, byto czedcia jej popiso-
wego numeru kabaretowego. Zwiazek z Alfredem byl dla niej préba oszuka-
nia choroby i ludzkiego losu, kolejne wyzwanie rzucone $wiatu. Z kolei Alfred
(na premierze w tej partii wystapil Sébastian Guéze) mial w sobie niewiele
z klasycznego kochanka 1 byl bardziej wspoélczesnym metroseksualnym pod-
rzednym celebryta, ktérego powaga sytuaciji, w jakiej si¢ nagle znalazl, catko-
wicie zaskakiwata. Germont wreszcie przechodzil przekonujaca metamorfoze
z oburzonego ojca w pelnego madrosci wspolczujacego przyjaciela.

Te przekonujaco odegrane i — zwlaszcza w wypadku Kurzak i Dobbera —
zjawiskowo zaspiewane postaci pojawialy si¢ na scenie w nowoczesnej insce-
nizacji, ktérej centralng czescig byt wspolczesny kabaret. Oryginalnoscia po-
mystow Trelinski 1 jego scenograf — Boris Kudlicka — zaskoczyli zwlaszcza
w pierwszym akcie, w ktérym przed oczami widzéw dostownie przesuwaly sie
kolejne obrazy, wyznaczajace poszczegolne miejsca akeji. Cala ta maszyneria
nie ,,zatupywala” jednak samego Verdiowskiego materiatu, w nastgpnych
sekwencjach wycofujac si¢ zreszta w clen 1 pozwalajac rezyserowi rownie
przekonujaco rozgrywaé kameralne sceny aktu drugiego czy finatu.
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Lalka wedtug Bolestawa Prusa
Rez. Wojciech Koscielniak; prem. 27.02.2010
Teatr Muzyczny w Gdyni

Wojciech Koscielniak od premiery Hair w Teatrze Muzycznym w Gdyni
w 1999 roku wyznacza standardy polskiego teatru musicalowego. Pézniejszy
o dwa lata Sen nocy letniej zapoczatkowal odnoge dzialalnosci artystycznej
rezysera skupiong wokol repertuaru rodzimego, czego swego rodzaju
zwieficzeniem byla premiera La/ki wedlug powiesci Bolestawa Prusa.

Przedsigwzigcie to bylto niezwykle pod kazdym wzgledem. Cho¢ muzycz-
ne adaptacje powiesciowej klasyki na calym $wiecie sq podstawa repertuaru
musicalowego, w polskich teatrach muzycznych zdarzaly si¢ dotad dosy¢
rzadko. W dodatku Koscielniak wzial na warsztat jedno z arcydziel literatury
polskiej, ktérego znaczenia dla rodzimej kultury nie da si¢ przecenié. Tego
rodzaju ryzyko dotad braly u nas na siebie przede wszystkim teatry drama-
tyczne — cigzar gatunkowy kanonu literackiego skutecznie zniechg¢cal twor-
coéw musicalowych.

Lalka w adaptacji KoScielniaka jest musicalem skrojonym wedlug najlep-
szych wzorcow. Warstwa muzyczna §cisle przenika sie w niej z dramatyczng
i ruchowa, odchodzac daleko od typowego dla naszych scen modelu ,,spek-
taklu z piosenkami”. Swingujaca muzyka Piotra Dziubka dynamicznie orga-
nizuje teatralna materie, w czym wspomagaja ja znakomite teksty Rafala
Dziwisza. Calos¢ jest za$ prawdziwa feeria inscenizacyjnych pomystéw Ko-
$cielniaka, ktéry nie boi sie operowac silnym skrétem 1 proponuje widzowi
czytelne metafory, trafnie naprowadzajace go na gléwne tropy wspélczesnej
interpretacji powiesci.

Lalkami sa zatem w spektaklu nie tylko tytulowa bohaterka, ale wlasciwie
wszystkie postaci. Mechaniczne ruchy wcielajacych si¢ w nie aktoréow, znane
z innych przedstawien Koscielniaka, blyskotliwie okreslaja podstawowe rysy
charakterow: od karykaturalnego wprost Leckiego w wykonaniu Andrzeja
Sledzia, po lekko jedynie chropowatego Wokulskiego (Rafal Ostrowski).
Ten ostatni na scen¢ wchodzi zawsze z zapadni, nawigzujac do znanego
obrazu z powiesci Prusa, a schodzi z niej, wspinajac si¢ po drabinie. Uwypu-
klenie wszystkiego tego, co wiaze si¢ w oryginale z pieniedzmi i handlem, nie
pozostawia watpliwosci, ze Lalka jest dzietem ciagle waznym w naszym
kapitalistycznym ,,tu i teraz”. Jesli doda¢ do tego znakomite role aktorskie
wszystkich chyba wykonawcéw, kipiaca energia choreografic Beaty Owcza-
rek 1 Janusza Skubaczkowskiego, wysmakowana, rowniez operujaca skrotem
scenografic Damiana Styrny oraz przepyszne ekspresjonistyczne kostiumy
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Katarzyny Paciorek, otrzymamy oryginalne musicalowe widowisko, jakiego
do tej pory prézno bylo szukaé na polskich scenach.

Lalka jako pierwszy musical w historii zostala zaprezentowana na War-
szawskich Spotkaniach Teatralnych, corocznym przegladzie najciekaw-
szych polskich realizacji teatralnych. Juz samo zaproszenie jej do udziatu
w tym festiwalu odczytywano jako wyréznienie, tymczasem okazalo sig, ze
spektakl zdeklasowal wigkszo§¢ pozostatych i zostal okrzykniety wydarze-
niem przegladu.

Iannis Xenakis: Oresteia
Rez. Michat Zadara; prem. 14.03.2010
Teatr Wielki w Warszawie

Objawszy fotel dyrektora artystycznego Teatru Wielkiego, Mariusz Trelifiski
podjat jedna z ciekawszych inicjatyw swoich poprzednikéw, animujac tym
samym niezwykle interesujacy projekt na styku opery i teatru. Mowa o cyklu
Terytoria, ktérego gtéwnym zalozeniem jest prezentacja na scenie kameralnej
Opery Narodowej dziel dziewigtnasto- i dwudziestowiecznych kompozyto-
réw w inscenizacjach mlodych rezyseréw, niekoniecznie legitymujacych sie
operowym dos$wiadczeniem.

Inicjatywa ta szybko przyniosta znaczace rezultaty. W 2009 roku Barbara
Wysocka wyrezyserowala w Teatrze Wielkim Zaglade dommn Usherdw Philipa
Glassa, ktéra spotkala si¢ z entuzjastycznym przyjeciem recenzentow,
a samej rezyserce zapewnita Paszport Polityki w dziedzinie muzyki. Nato-
miast pierwszym spektaklem cyklu w nowym roku byla Oresteia Iannisa Xe-
nakisa w rezyserii Michala Zadary, operowy debiut jednego z najbardziej
obiecujacych polskich rezyseréw mltodego pokolenia.

Zadara do wyznaczonego sobie zadania podszed! nie tylko ambitnie, ale
i niezwykle odwaznie. Posunal si¢ o krok dalej niz wigkszo$¢ rezyserdéw
operowych 1 zaproponowal nie tyle ,,uwspdlczesniona” wersje Orestez, co
catkowicie nowa, autorska. Muzyka Xenakisa 1 dramat Ajschylosa postuzyty
mu do opowiedzenia... historii PRL-u. Agamemnon jest wigc u niego zol-
nierzem Polskich Sil Zbrojnych, powracajacym po wojnie do domu, Klitaj-
mestra to zwolenniczka ,,nowego porzadku”, a Orestes — mlody zapaleniec,
wigziony przez komunistyczne wladze. Chér tworzg to robotnice, to strajku-
jacy, za§ Atena przemawia glosem towarzysza Gierka. Na scenie roi si¢ od
hasel komunistycznej propagandy, chérzysci chodza w ,kufajkach” i ,,gu-
mowcach”, a za pomoca rozstawionych drabin mozna szybko przenosi¢
miejsca akcji, np. z pracowniczej stotéwki do hali fabrycznej.
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Propozycja Zadary, podparta zreszta znakomitym wykonaniem muzycz-
nym spektaklu przez wszystkie zespoly (orkiestra Teatru Wielkiego pod
dyrekeja Francka Ollu), prowokuje wiele pytan, na ktére nie zawsze fatwo
udzieli¢ jednoznacznej odpowiedzi. Czy z karkotomnego pomystu wtltocze-
nia historii opowiedzianej w trylogii Ajschylosa w zaskakujace ramy wynika
co$ wigcej, niz przeprowadzony przez rezysera i dramaturga dowdd, ze ,,ra-
czej sie da”? Czy dostrzezona przez nich analogia wzbogaca w jakikolwiek
sposob nasza recepcje klasycznego dziela oraz skomponowanej na jego
podstawie wspblczesnej opery? Tak czy inaczej powstato widowisko, ktore
zadziwialo §wiezoscig podejscia 1 oryginalnosci interpretacii, prowokujac po
stronie widowni tylez gloséw zachwytu, co oburzenia i spelniajac tym sa-
mym jedno z zatozen cyklu Terytoria.

Pawet Demirski: Byt sobie Andrzej, Andrzej, Andrzej i Andrzej
Rez. Monika Strzepka; prem. 22.05.2010
Teatr Dramatyczny w Watbrzychu

Na teatralnej mapie Polski, poza oczywistymi zaglebiami w rodzaju War-
szawy, Krakowa czy Wroctawia, od czasu do czasu wykwitaja osrodki, ktére
przeczg tradycyjnemu podzialowi kraju na kulturalne centrum i prowincje.
Przez wiele sezonéw dyzurnym przykladem takiego miejsca byla Legnica,
pozniej liczacej si¢ we wszelkich rankingach pozycji dostuzy! si¢ teatr jele-
niogdrski, od kilku za$ lat za prawdziwy teatralny cud uznawany jest osrodek
w Walbrzychu. W tamtejszym teatrze, najpierw pod dyrekcja Piotra Krusz-
czyniskiego, pozniej Sebastiana Majewskiego, debiutowali lub szlifowali
warsztat tacy rezyserzy, jak Jan Klata czy Maja Kleczewska, a obecnie trium-
fy $wieci rezysersko-dramaturgiczny tandem Moniki Strzepki 1 Pawla De-
mirskiego.

Byt sobie Andrzey, Andrzey, Andrzej i Andrze to wlasciwie manifest Strzepki
1 Demirskiego. Z jednej strony jest odpowiedzig na krytyke, z jaka spotkaly sie
ich wezesniejsze spektakle — 1 to dostowna, jako Ze arty$ci w tkanke swojego
dzieta wpletli miedzy innymi cytaty z krytycznych recenzji wlasnej tworczosci.
Z drugiej — Andrze to wykezyczane przez tworcow rozliczenie z kulturg polska
w obecnym stanie, katalog jej bolaczek w oczach Strzgpki i Demirskiego, ostra
diagnoza oraz wyraz silnie lewicowego §wiatopogladu artystow.

Punktem wyjsciowym fabuly spektaklu jest pogrzeb uznanego polskiego rezy-
sera, laureata Oskara — tytulowego Andrzeja, na ktéry stawia si¢ tzw. elita kultu-
ralna (i nie tylko) kraju. Mamy wigc starego rezysera Kazimierza, ktory przede
wszystkim zazdroéci koledze po fachu prestizowej nagrody, mamy rezysera
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$redniego pokolenia, zafascynowanego postacig Sary Kane, histeryczna aktorke,
liberalnego ministra finanséw oraz glodnego kubanskiego dysydenta. Wigkszo$¢
bez problemu rozszyfrujemy jako znane postaci polskiego Zycia kulturalnego
i politycznego. W dialogach przewijaja, si¢ tematy finansowania kultury, zapasci
polskiego zycia artystycznego, stereotypowego postrzegania dziedzictwa po-
przedniego systemu itp., co przerywaja od czasu do czasu songi. Towarzystwo
zatruwa si¢ pasztetem z gesich watrébek 1 ostatecznie solidarnie laduje w piekle.

Byl sobie Andrzg. .. jest odwazna proba podstawienia lustra hipokryzji, jaka
wedlug Strzepki i Demirskiego przesigknigte jest polskie zycie kulturalne
i polityczne. Kat ustawienia jego tafli, rzecz jasna, jest subiektywny i od-
zwierciedla wlasne poglady tworcow przedstawienia. Ich wojownicze nasta-
wienie okazalo si¢ jednak powiewem §wiezosci w gnusniejacym nieco $wiat-
ku polskiego teatru, czego efektem byl m.in. deszcz nagrdd, jaki sptynat na
ow artystyczny tandem na krajowych festiwalach teatralnych.

Hanoch Levin: Sprzedawcy gumek
Rez. Artur Tyszkiewicz; prem. 25.06.2011
Teatr IMKA w Warszawie

Pierwsza wyprodukowang od poczatku do konca przez siebie sztukg war-
szawski Teatr IMKA Tomasza Karolaka dowioédl wlasnej wyjatkowej pozy-
cji na mapie prywatnych stolecznych teatréw. Sprzedawcy gnmek Hanocha
Levina — izraelskiego autora, znanego dotad w Polsce gtéwnie dzieki Krumo-
wi, wyrezyserowanemu przez Krzysztofa Warlikowskiego — to przedstawie-
nie zwarte, §wietnie zrealizowane i umiejetnie balansujace na cienkiej linii
oddzielajacej ambitne projekty artystyczne od tzw. teatru mieszczanskiego.

Sztuka Levina ma trzech bohateréow: Belg (Aleksandra Poplawska), apte-
karke spragniong mitosci, ale i szukajaca zabezpieczenia dla prowadzonego
przez siebie zakladu, Johanana (Lukasz Simlat), urzednika, zabezpieczonego
catkiem skutecznie pod wzgledem finansowym, ktéremu jednak 6w kokon
nie pozwala przebi¢ si¢ do prawdziwego Zycia, 1 Szmuela (Janusz Chabior),
tytutowego ,,sprzedawce gumek”, zmagajacego si¢ z krepujacym spadkiem
po ojcu w postaci dziesigciu tysieey prezerwatyw. Kazda z tych trzech posta-
ci moglaby by¢ kluczem do szcz¢$cia dla pozostatych, gdyby nie nieumiejet-
no$¢ wyrwania si¢ z objeé wlasnych ograniczen, do podjecia chocby naj-
mniejszego ryzyka. Ponawiane ciagle proby koficza si¢ gdzie§ w trzy czwarte
drogi i w rezultacie bohaterom pozostaje samotnos$¢, w ktorej raczej nie-
wielkim pocieszeniem jest staba satysfakcja z powodu skutecznej obrony
wlasnego kapitaliku, interesu czy ojcowego ,,dziedzictwa”.
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Przedstawienie przesiaknicte jest muzyka, aktorzy tworza wySmienite kreakcje,
a rezyser Artur Tyszkiewicz umiejetnie steruje emocjami widzow.

Wprawdzie trudno Sprzedawedw gumek zaliczy¢ do najwybitniejszych osig-
gnie¢ polskiego teatru ostatnich sezonéw — to po prostu solidny, dobrze
zrealizowany i znakomicie grany teatr ,,$rodka” — ale warto raz jeszcze
wspomnie¢ o kontekscie, w jakim powstato przedstawienie. Karolak zakla-
dal swoja scene niejako w opozycji do zalozonego kilka miesiecy wczesniej
Teatru 6 pictro Michata Zebrowskiego, przedsiebiorstwa wlasciwie wylacz-
nie komercyjnego. IMKA, idac po cz¢éci w §lady rowniez stolecznej, autor-
skiej Polonii Krystyny Jandy, z zalozenia miala by¢ teatrem ambitnym,
z powaznym repertuarem i wyraznym profilem artystycznym. Tego typu
podejscie zaskoczylo wszystkich komentatoréw, spodziewajacych si¢ kolej-
nej farsowej scenki. Spryedawey gumek dowiedli, ze Karolak powaznie traktuje
wlasne zalozenia, co z kolei kaze przygladac si¢ co najmniej z zainteresowa-
niem nowym propozycjom warszawskiego osrodka.

Claude-Michel Schénberg: Les Misérables
Rez. Wojciech Kepczynski; prem. 25.09.2010
Teatr Muzyczny Roma w Warszawie

Od objecia dyrekeji Teatru Muzycznego Roma przez Wojciecha Kepezyn-
skiego w 1998 roku, kazda ,,duza” premiera tej sceny jest ogélnopolska sen-
sacja. Nadgoniwszy wieloletnie polskie zalegtosci i wystawiwszy $wiatowy
musicalowy kanon — m.in. Grease, Koty i Upiora w operze — w 2010 roku Roma
postawila na przebdj pokazywany juz wprawdzie kiedy$ w naszym kraju, ale
nadal dzierzacy rekord najdiuzej granego pelnospektaklowego musicalu na
$wiecie — Nedgnikow, czy raczej Les Misérables wedtug powiesci Wiktora Hu-
go 1z muzyka stynnego Claude’a-Michela Schénberga.

Warszawscy Nedznicy sa musicalows megaprodukceja, ktorej nie powstydzi-
laby sie zadna europejska stolica. Po wieloetapowych castingach wyloniony
zostal imponujacy zespol, w ktorym kroluja Janusz Krucinski jako Jean
Valjean, Y.ukasz Dziedzic w roli Javerta, Ewa Lachowicz jako Eponine oraz
Yukasz Zagrobelny jako Enjorlas. Wszyscy stworzyli przekonujace kreacje,
dowodzac po raz kolejny, ze w Polsce wlasciwie jedynie zesp6t Teatru Mu-
zycznego w Gdyni moze si¢ poréwnywac ze stotecznym.

Nedznigy zostana, zapamictani przede wszystkim jako wielkie widowisko,
pokaz najnowocze$niejszej techniki teatralnej, z jaka mieliSmy do czynienia
nad Wista. Scenografia Grzegorza Policifiskiego wykorzystuje mechanizm
ruchomych, zdalnie sterowanych platform, umozliwiajacych niezwykle dy-
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namiczne zmiany dekoracji, budowanych w poszczegélnych scenach nie-
malze na oczach widzéw. Z geometrycznymi elementami przenikaja sie
réwnie imponujace projekcje, tworzac sugestywny obraz dziewietnasto-
wiecznej francuskiej prowincji oraz zrewoltowanego Paryza.

Nedzniey, podobnie jak wezesniej Upidr w gperze, grani w Romie w systemie
eksploatacyjnym, czyli ,,do zgrania” spektaklu, byli réwniez i sa ogromnym
przedsiewzigciem promocyjnym. Kampania reklamujaca musical zaczela sie
na wiele miesiecy przed premiera i jednym z jej elementéw byly watahy
zbuntowanych ,,paryzan”, spacerujacych z francuskimi flagami po stolecz-
nym Krakowskim Przedmiesciu. Szeroko zakrojona promocja pozwala nie-
przerwanie gra¢ musical, ktéry z pewnoscig pobije nalezacy do Upiora
w gperge rekord. Tak czy inaczej, warszawscy Nedznicy sa kolejnym dowodem
na to, ze przemysl teatralny w Polsce rozwija si¢ coraz dynamiczniej, powoli
»doszusowujac” do §wiatowych standardéw.

Koniec
Rez. Krzysztof Warlikowski; prem. 30.09.2011
Nowy Teatr w Warszawie

Koniec Krzysztofa Warlikowskiego to chyba najbardziej hermetyczne z jego
przedstawien. Zlepiony m.in. ze scenariusza filmowego Nicke/ Stuff Bernar-
da-Marie Koltesa, Procesu Kaftki oraz powiesci Elisabeth Costello ]. M. Coetzee-
go, jest podroza w glab umyshu artysty, tym razem blakajacego si¢ po chy-
botliwych $ciezkach wytyczonych gdzie§ na granicy zycia i $mierci, oraz
obsesyjnie wracajacego do wlasnych lekéw, przeczud i fascynacii.

Z gaszczy splecionych ze sobg watkdéw wylania si¢ obraz Tony’ego (Jacek
Poniedziatek), bohatera dzieta Koltesa, ktéry beznadziejnosé wlasnej egzy-
stencji pracownika supermarketu kompensuje uczestnictwem w mistrzo-
stwach tafca 1 ktérego toksyczny zwiazek z matka (Stanistawa Celifiska) stanowi
lustrzane odbicie tego, co tak trafnie Warlikowski zarysowal juz kiedy$ w Krumie.
Kryzys, jaki Tony przezywa na wszystkich poziomach zycia — zawodowym,
osobistym, seksualnym — przeklada sie w spektaklu na absurd pojedynku ze
$wiatem Jozefa K. (Maciej Stuhr), bohatera Process. Watlikowski czepia si¢ tema-
tu niezawinionej winy, czgsto powracajacego w jego przedstawieniach,
iucieczki od niej chociazby w sfere wynaturzonych doznan erotycznych.
Poczucie absurdu wraca ze zdwojona sita w drugiej czesci przedstawienia,
w ktorej pisarka Elisabeth Costello (Ewa Datkowska) wrzucona zostaje
w Kafkowski §wiat bramy miedzy Zyciem 1 $miercia, ktérej przekroczenie
wymaga zdania urzedniczej relacji z wlasnych potyczek z wiara i niewiara.
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Caly ten $wiat rysowany jest na zimno — z chlodem, z dystansem. Warli-
kowski niczego nie ulatwia widzowi i raczej zdaje mu relacje ze stanu wia-
snego umystu, niz probuje wciagna¢ w budowana na scenie rzeczywistosc.
Tak jakby faktycznie znalazl si¢ w sytuacji Tony’ego, dla ktérego wejscie na
parkiet przestato juz by¢ lekarstwem na bezsens tego wszystkiego, co wokot,
sposobem okielznania wszechogarniajacego poczucia bezsilnosci.

Koniec frapuje jako dokument kolejnego etapu w teatralnym rozwoju
Krzysztofa Warlikowskiego, cho¢ nie wzbudza takiego entuzjazmu, jak po-
przednie dokonania rezysera. Mnéstwo w nim znakow zapytania, watpliwo-
$ci, naszkicowanych jedynie $ciezek. Jak kazde przedstawienie tego artysty,
byl jednym z najwazniejszych wydarzen teatralnych sezonu, niemniej pozo-
stawil pewne poczucie niedosytu, zwlaszcza w poréwnaniu z pamictna,
starszg, o rok (A)poloniq.

Mieczystaw Weinber: Pasazerka
Rez. David Pountney; prem. 08.10.2010
Teatr Wielki w Warszawie

Trudno sobie wyobrazi¢ mocniejsze uderzenie na otwarcie sezonu: war-
szawski Teatr Wielki w pazdzierniku wprowadzil na afisz Pasagerke Mieczy-
stawa Weinberga, oper¢ o obozie w Auschwitz. Rezyserowal David Pount-
ney, $wiatowy specjalista od zapomnianych dziel, ktéry réwniez w tym wy-
padku wydoby! tytul z mrokéw muzyczno-teatralnej niepamieci.

Pasazerka, ktorej kanwa libretta jest ksigzka Zofii Posmysz o tym samym tytu-
le, opowiada o spotkaniu po latach obozowej strazniczki Lisy z byla wi¢Zniarkg
Marta. T¢ pierwsza poznajemy jako zone niemieckiego dyplomaty, udajacego sig
transatlantykiem do Ameryki Potudniowej, gdzie ma obja¢ placéwke. Konfron-
tacja z widmem z dawnych czaséw zmusza Lis¢ do zwierzenia si¢ mezowi ze
swojej przesztosci. W ten sposéb rozpoczyna si¢ opowies¢ o koszmarze obozu
zaglady, w ktoérym po jednej stronie barykady staje wiasnie Lisa — zachowujaca
si¢ w wojennych realiach, wedlug wlasnej oceny, w miare przyzwoicie — za$ po
drugiej Marta, jej narzeczony, muzyk Tadeusz oraz inne wig¢Zniarki. Historie
poszczegdlnych kobiet przeplatajgq si¢ z opisem obozowej codziennosci oraz
bohaterskiego aktu oporu Tadeusza, ktéry, majac w czasie koncertu odegrac
przez komendantem obozu banalny walczyk, wykonuje na skrzypcach utwor
Bacha, rzucajac tym samym wyzwanie o§wiecimskim zbrodniarzom.

Pountney wyraznie oddziela obie rzeczywistoéci. Transatlantyk jest l$niaco
biaty, czysty, sterylny — dokladnie taki, jaka chciataby pozostaé we wlasnym
sumieniu Lisa. Retrospektywa oznacza zaglebienie si¢ w brudnym $wiecie
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Auschwitz, odtworzonym z duza doza realizmu. Rezyser decyduje si¢ na
ciekawy zableg: kazda z wieZniarek $piewa we wlasnym jezyku, co dodaje
wiarygodno$ci budowanemu na scenie obrazowi O$wigcimia. Oba $§wiaty
stykaja si¢ ze sobg w finalowym koncercie, po ktorym dowiadujemy sig, ze
w tym wypadku przebaczenie nie jest mozliwe, ze ofiara nie zrozumie, nie
usprawiedliwi wlasnego kata.

Tego typu tematyka niezwykle rzadko gosci na deskach scen operowych.
Tym wicksze wyrazy uznania naleza si¢ dyrekeji Teatru Wielkiego za podje-
cie ryzyka, zwlaszcza ze zaréwno pod wzgledem inscenizacyjnym, jak i —
przede wszystkim — muzycznym spektakl Poutneya i Gabriela Chmury (kie-
rownictwo muzyczne) udzwignal wage problematyki. Pasagerka jest kolej-
nym dowodem na to, ze Opera Narodowa szybkim krokiem zmierza ku
wyzszej lidze muzyczno-teatralnych scen Europy.

Tadeusz Stobodzianek: Nasza klasa
Rez. Ondrej Spisak; prem. 16.10.2010
Teatr Na Woli w Warszawie

Jeszcze przed szeroka polska publicznoscia Nasgq &lase mogli zobaczyé
londyniczycy. Jej swiatowa premiera odbyla si¢ w 2009 roku w angielskim
National Theatre. Rok pézniej Tadeusz Stobodzianek otrzymal za swoja
sztuk¢ Nagrode Literacka Nike. Po raz pierwszy w historii tej ostatniej wy-
rézniono w ten sposéb dramat. Tuz przed warszawska, premiera Nasge/ &lasy
jej autor objat jako dyrektor stoleczny Teatr Na Woli.

Juz to wszystko wystarczyloby, zeby na pazdziernikowa prezentacje dra-
matu widownia oczekiwala z ogromng niecierpliwoscia. Dodaé nalezy, ze
Stobodzianek w swoim dramacie poruszyl iScie sensacyjny watek — mordu
na Zydach, dokonanego w czasie 11 wojny §wiatowej przez Polakéw w Je-
dwabnem. Emocje murowane.

Spektakl w rezyserii Ondreja Spisaka wiernie poszed! za tekstem Stobo-
dzianka. Losy Polakéw i Zydéw, uczniéw tej samej klasy przedwojennej
polskiej szkoly, ukazane zostaly w oszczednej scenografii, przy ktérej trud-
no unikna¢ skojarzenia chociazby z Kantorowska Umarlq klasq. Nad szkol-
nymi fawami géruje symbol obowiazujacej w danej chwili religii czy ideolo-
gii: krzyz, sierp 1 mlot, swastyka, potem znowu sierp 1 mlot i znowu krzyz.
Postaci opowiadaja o swoich losach w trzeciej osobie, rozgrywajac jednocze-
$nie na scenie relacjonowane wydarzenia. Z czasem ubywa bohaterow, kto-
rzy jednak do samego kornica, nawet po §mierci, pozostaja na scenie, nadal
komentujac perypetie kolezanek i kolegéw. Akcja koncentruje si¢ wokodt
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loséw kilku centralnych postaci: Menachema, ktory ocalal z pogromu, po
czym wrocil do rodzinnej wioski jako ubek-méciciel, jego wybawicielki Zo-
chy, ktéra wojenne wydarzenia cisnely az za ocean, kazac wies¢ puste zycie
emigrantki, Zydéwki Rachelki i polskiego chiopa Ryska, uwigzionych
w bezsensownym malzefistwie na skutek ironicznego u$miechu Histori,
Dory i Jakuba Kaca, ofiar Jedwabnego, oraz Abrama, ktéry wszystko to
obserwuje z bezpiecznego schronienia w dalekiej Ameryce.

Postaci komentuja si¢ nawzajem, przecza samym sobie, ich indywidualne
perspektywy nakladaja si¢ na siebie, by stworzy¢ obraz splatany i niejedno-
znaczny — dokladnie taki, jaki przybraty dzieje tragicznego XX wieku.

Spektakl Spisaka i Stobodzianka nie wzbudzil entuzjazmu wszystkich, ale
z pewnodcia wywolal czy ozywil szeroka dyskusje na temat meandréw naszej
historii. Poczatkowo dosy¢ oczywisty — przypominajacy uproszczony wyklad
trudnych dziejow najnowszych Polski przeznaczony dla miedzynarodowej pu-
blicznodci — z kazda scena nabieral sily. Obraz wesela Rachelki i Ryska, w czasie
ktérego pannie mtodej Polacy w formie prezentu wreczajg zrabowane z jej wia-
snego domu przedmioty, opowies¢ o powojennych losach Menachema, okrut-
nie zarysowany kres zycia Rachelki i Ryska, prze§miewcza relacja z odzyskiwania
pamieci o Jedwabnem — te wlasnie sceny wydaja si¢ najcelniej wymierzonymi
closami w nasza poukladang wizj¢ historii 1 zmuszaja do zajecia okreslonej po-
stawy w stosunku do zarysowanych w spektaklu problemoéw.

Music Dominates? Ten Theatrical Events of the Season 2010/2011

In 2010 some domination of musical and opera theatres over dtramatic ones could be ob-
served, as these institutions managed Polish theatrical life in the most interesting way.
Pasagerka (The Passenger) by M. Weinberg directed by D. Pountney and Traviata by G. Verdi
directed by M. Trelinski in Teatr Wielki were spectacles that again demonstrated the im-
portance of this growing rank of theatrical life. Premieres of Nedznicy (Les Misérables) by C.-M.
Schénberg directed by W. Kepcezyniski in Musical Theatre Roma in Warsaw and La/ka (The
Doll) of B. Prus, directed by W. Koscielniak in Musical Theatre in Gdynia presented two
types of musical theatre in Poland: the entertaining and sophistically artistic ones. In 2010
some premieres were presented by the most famous Polish directors: K. Lupa (Persona. Ciato
Simone) and K. Watlikowski (Koniec). T. Slobodzianek's drama Nasza klasa (Our Class) was
awarded Nike Literary Prize. Some interesting events also took place in private theatres
(Sprzedawey gumek (The Rubber Merchants) by H. Levin directed by A. Tyszkiewicz in Theatre
IMKA in Warsaw) and so-called 'minor centers' (By/ sobie Andrzej, Andrzey, Andrzej i Andrze
by Strzepka and Demirski in the theatre in Watbrzych).

Key words: contemporary Polish theatre, musical theatre, drama
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Spojrzenie jezykoznawcy na jezyk prasy
Wojtak Maria, 2010, Gtosy z teraZniejszosci. O jezyku wspdtczesnej polskiej prasy,
Wydawnictwo WSPA, Lublin, ss. 198.

Przeglad najnowszej ksiazki Marii Wojtak, znakomitej badaczki jezyka pra-
sy, autorki fundamentalnych Gatunkdw prasowych (Wojtak 2004), ktére ksztal-
tuja myslenie o genologicznych aspektach ,,pola dziennikarskiego” (zgodnie
z okresleniem Pierre’a Bourdieu), oraz ich kreatywnego dopetnienia dydak-
tycznego w postaci Analizy gatunkdw prasowych (Wojtak 2008), zacznijmy od
jej zakonczenia. Tu zawarta jest bowiem kwintesencja dyskursu prasowego,
ktérego syntetyczny 1 zapadajacy w pamiec dzigki zastosowaniu zasady or-
ganizacji naddanej opis autorka zamyka w kilku przymiotnikach utworzo-
nych seryjnie przy pomocy czastki po/i-; jest on: politematyczny, poliinten-
cyjny, polipodmiotowy, poligatunkowy i polifoniczny.

Badanie tak scharakteryzowanego dyskursu nie jest zadaniem tatwym i to
z wielu powodow, réznej zreszta natury. Trzeba mie¢ §wiadomo$é ogromu
,»pola dziennikarskiego”, jego wielowymiarowosci, rozleglosci, réznorodno-
$ci i dynamicznosci czy ,,plynnosci” (by przywola¢ metafor¢ Zygmunta
Baumana uzywana w opisie wspolczesnego $wiata i spoleczenstwa). Nalezy
tez widzie¢ dyskurs medialny jako calosé, ktérej jednym z elemen-
tow/ fragmentéw jest dyskurs prasowy (obok dyskursu telewizyjnego, radio-
wego, internetowego), majacy wilasciwosci wspélne z innymi jego kompo-
nentami, ale dysponujacy tez swoistymi wyréznikami wiazacymi si¢ — po-
dobnie jak w pozostatych przypadkach — z wiasciwosciami medium. Musi
si¢ uwzgledni¢ dyferencjacje prasy, wielopoziomows i1 wieloaspektowa, tez
opisaé zjawiska homogenizacji w jej roznych przejawach.
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Procesy konwergencji mediéw (Henry Jenkins), zwlaszcza tych nam
wspolczesnych, sprawiaja, ze na media trzeba patrze¢ tylez kompleksowo,
co dostrzega¢ zjawiska szczegétowe, charakterystyczne, widzie¢ w ich dys-
kursie to, co dla niego fundamentalne, ale tez aleatoryjne (cho¢ moze sig
okazac¢ takie tylko w momencie poczatkowym).

Trzeba podja¢ wazka decyzje metodologiczna, czy (i ewentualnie: na ile)
badania maja si¢ miesci¢ w obrebie jednej dyscypliny naukowej — np. jezyko-
znawstwa, czy (1 w razie odpowiedzi pozytywnej: na ile) korzysta¢ z dobro-
dziejstw interdyscyplinarnosci badz transdyscyplinarnosci, ale narazajac si¢
przy tym takze na realne niebezpieczefistwa, m.in. zacierania lub utraty toz-
samos$ci dyscyplinowej, eklektyzmu metodologicznego. Trzeba mie¢ na
wzgledzie wiele kontekstéw, ktore moga okazaé si¢ niezbedne, gdy badacz
podejmuje si¢ opisac to, co w wymiarze jezykowym dzieje si¢ w mediach.

Polskie badania nad jezykiem prasy (czy jezykiem w prasie) dojrzaly do
momentu, kiedy mozliwy staje si¢ syntetyczny oglad tego zlozonego i migo-
tliwego obiektu. Takg oryginalng propozycja syntezy, koncepcja autorska
wyrosta z badant wlasnych uczonej i lektury niezliczonych opracowan czast-
kowych, analitycznych, jest ksigzka Marii Wojtak o intrygujacym tytule Gosy
3 teragniejszosel, ktorej podtytul wyjadnia, ze mowa bedzie O jegyku wspotezesne
polskig prasy. Autorka, uzasadniajac decyzje o tytule, wyjasnia semantyke
wieloznacznego leksemu gfos 1 wskazuje jego konotacje, przywoluje zwroty
z nim zwiazane. Oddajmy wicc jej glos:

Pierwsza czes¢ tytultu jest metaforycznym okresleniem przyjetej w ksiaz-
ce optyki badawczej, poniewaz odwotuje si¢ do jednego ze znaczen lek-
semu glos ‘czyj$ poglad na jaki§ temat wyrazony publicznie’ (SJP 1I, 21).
Uwzglednia tez semantyke takich wyrazen jak gabieral glos czy dopuscic do
glosn, gdyz komunikaty prasowe beda w niej traktowane jako przekazy
wieloglosowe. Nie sa one bowiem jedynie glosem dziennikarzy, lecz za-
wieraja wypowiedzi uczestnikéw zdarzen. W tak konstruowanej metafo-
rze pobrzmiewaja ponadto echa znaczen kolejnych form, a wiec dofst do
glosu, mowic jednym glosem czy byé czyims glosem. Glos oznacza takze opinie
na jaki$ temat, mniej lub bardziej powazane, a wigc przyjmowane lub od-
rzucane. Czyjs$ glos jest to to, co kto§ méwi (stwierdza, przekazuje itp.)
oraz to, jak, a wigc do kogo, w jakim celu, w jakich okoliczno$ciach,
w jakim stylu (Wojtak 2010, 7).

Glosy z tytutu sg wige traktowane jako zorganizowane pod wzgledem jezy-
kowym (stylistycznym) i pragmatycznym wypowiedzi (tu mieszcza si¢ tez
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wypowiedzi o statusie fragmentow lub zbioréw) publikowane w prasie okre-
$lanej jako tradycyjna (w odréznieniu od prasy elektronicznej), ktore sklada-
ja si¢ na polimorficzno$¢ jej przekazu (Wojtak 2010, 9).

Zwraca uwage propozycja polaczenia koncepcji glosow z ciagle dyskutowa-
nym rozréznieniem terminologicznym wiazacym si¢ z wyodrebnianiem czy
kreowaniem przedmiotu ogladu naukowego, a ujetym haslowo jako jezyk
w mediach 1 jegyk mediow; Maria Wojtak jest zdania (ktére podzielam), Ze
,»wszystkie gtosy — rozpatrywane najogoélniej 1 w okreslony sposéb zgrywane
— tworza jegyk prasy, rozpatrywane za§ osobno, ukladaja si¢ w konfiguracje
komunikacyjna, ktorej istotg oddaje etykietka terminologiczna jegyk w prasie’
(Wojtak 2010, 10). To bardzo tadne wpisanie si¢ w tradycj¢ badan nad jgzy-
kowym wymiarem dyskursu prasowego zajmujacym jezykoznawcow.

Opracowanie traktuje o prasie wspolczesnej, czyli takiej, z ktora czytelnik
ma kontakt obecnie, w XXI w., ktora czyta (lub czytuje) ,,na biezaco”. Au-
torka, ktérej zainteresowania przeszloscia jezyka i stylu sa poswiadczone
licznymi publikacjami, nie koncentruje si¢ jedynie na nowosciach i nowin-
kach jezykowych, lecz widzi w dyskursie prasy takze kontynuacje i tworcze
(cho¢ bardziej lub mniej udane) modyfikacje zjawisk znanych (i zbadanych)
z fam prasy dawnej; przypomnijmy: historia prasy polskiej liczy juz cztery
wieki, pierwsza bowiem gazeta publikowana w jezyku polskim to Merkuriusz
Polski Ordynaryjny, ktory wyszedl 3 stycznia 1661 r. To czyni jej prace, doty-
czaca wspdlczesnodci, jednym z glosdw badaczy zajmujacych si¢ mediami,
ktoéry sklada si¢ na obraz jezyka prasy w Polsce widzianego jako continuum
(cho¢ wystepuja tu pewne cezury). Mimo ze okres dziejéw polskiej prasy
zapoczatkowany rokiem 1989 jest uznawany za wyjatkowo dynamiczny
1 rewolucyjny, ze wzgledow na przemiany spoleczno-polityczne w Polsce
1 przemiany technologiczne w skali globalnej, nie sposéb w opisie jezyka
w prasie zastosowaé techniki ,,grubej kreski” i potraktowaé rok 1989 jako
punkt zerowy w dziejach jezyka prasy w Polsce.

Maria Wojtak proponuje dla opisu jezyka prasy metafore mozaiki. Po lek-
turze chcialoby sie dodaé: mozaiki w 3D, wielowymiarowej, o zlozonym
rysunku i bogatej fakturze. To kolejne juz metaforyczne ujecie idei wielodci
,»jezykow” pojawiajace sie¢ w lingwistycznym dyskursie naukowym dotycza-
cym pola medialnego. Zastosowany wczesniej, wobec opisu jezyka w me-
diach przez Stanistawa Gajde, obraz tygla stylowego wyraza ide¢ wielo-
skladnikowosci ich jezykowej, stylowej i dyskursowej oferty, a posrednio
moéwi tez o fragmentaryzaciji (obrazu) jezyka medidw — medidw, czyli prasy,
radia, telewizji 1 Internetu. Jak pisze autor, ta metafora zwraca uwage na
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»procesualne wspolwystepowanie réznorodnych elementéw, na ich dyna-
miczne spotkanie, zderzanie oraz wrecz chaotyczne mieszanie sie. W odnie-
sieniu do mediéw moze by¢ ona réznie interpretowana” (Gajda 2000, 19).

Co zatem sklada si¢ na zaprezentowana czytelnikowi mozaike jezyka prasy
w dzisiejszej Polsce? Jakie skladniki szczegdlowego opisu pozwalaja Marii
Wojtak dokonaé¢ syntezy ujetej w postaci zwerbalizowanej przymiotnikowo
listy wlasciwosci dyskursu prasowego? 1 zndéw postuzmy sie glosem autorki,
by sama oprowadzila nas po ksiazce, ktora tworza rozdzialy (od 3. do 10.)
o tytutach tylez intrygujacych, co informacyjnych:

1. Glosy i odglosy codziennosci

2. Glosy egzotyczne — gdy mozna i trzeba zastosowaé gware

3. Glosy srodowiskowe i glosy §rodowiska, czyli egzotyzacja komunika-
tow prasowych za posrednictwem socjolektéw

Glosy egzotyczne — gdy trzeba postuzy¢ si¢ barbaryzmem

Glosy przesmiewcow

Glosy jezykowych wynalazcow

Glosy indywidualistow

© N ou A

W pogoni za rzeczywistoscia — o glosach wypetniajacych réznorodne
luki komunikacyjne.

Te przytoczone in extenso tytuly niech stanowig zaproszenie dla czytelnika
do samodzielnej lektury, tylko zasygnalizowanie problematyki poszczegdl-
nych calostek tekstowych, streszczenie bowiem, z koniecznosci o ograni-
czonej objetodci, byloby uproszczeniem bardzo gleboko przemyslanego
opisu jezyka prasy.

Pomyst, by jezyk prasy ukazaé jako mozaike glosow — przez pryzmat zja-
wisk jezykowych: socjolektéw, dialektéw, idiolektéw, z uwzglednieniem
takich kategorii semantycznych i formalnych, jak kolokwializmy, dialektyzmy
i regionalizmy, barbaryzmy, egzonimy, neologizmy, z opisem gier i ekspery-
mentéw jezykowych, przejawow intertekstualnosci — pozwala spojrze¢ na
jezyk prasy jako efekt dzialan podmiotowych, gdzie ujawniajg si¢ potrzeby
nadawcow medialnych, ich $wiadomos§¢ i kompetencja jezykowa, takze
wrazliwos¢ jezykowa, ich intencje, postawy aksjologiczne — krétko méwige:
odtwarzanie rzeczywistosci, ale 1 jej kreowanie, orientacja na odbiorce i od-
dzialywanie na niego, takze przejawianie si¢ indywidualizmu (tu: gtéwnie
jezykowego) podmiotu tekstotworczego. Dzialajac stowami, podmioty tworza
— ze wzgledu na czytelnika — swoje teksty prasowe, komponujace sie
w strukture, na ktérag mozna spojrze¢ catosciowo — jako na prase — lub ja
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fragmentaryzujac: na poszczegdlne tytuly, numery, tekstowe produkty ak-
tywnosci dziennikarskiej — w zaleznosci od perspektywy ogladu badawczego.

Dlaczego zachecam do siggniecia po ksigzke Marii Wojtak Glosy g teragnie/-
szoset. O jezyku wspdtezesne prasy czytelnikéw ,,Postscriptum Polonistyczne-
go”, czyli ,,pisma krajowych i zagranicznych polonistow pos$wigconego za-
gadnieniom zwigzanym z nauczaniem kultury polskiej i jezyka polskiego jako
obcego” (jak postrzegaja swojego odbiorce redaktorzy pisma)? Przede
wszystkim ze wzgledow poznawczych — to znakomita lektura dla tych, ktorzy
interesuja si¢ polszczyzna, polska kultura, zwlaszcza ich obecnym stanem.
Syntetyczne przedstawienie tak wielowarstwowego zjawiska jezykowego, jakim
jest jezyk prasy, odstania takze zwiazki tej odmiany jezyka z jezykiem zout court.

Mozaikowy obraz dyskursu prasowego stworzony przez lubelska badaczke
dostarczy poza wrazeniami intelektualnymi takze doznan estetycznych:
ksigzka swa warto$¢ estetyczna zawdzigcza osobistemu 1 wyrazistemu stylo-
wi autorki, jak réwniez starannie dobranym ,,przyktadom”, czyli szczegblo-
wo analizowanym, subtelnie interpretowanym tekstom prasowym (lub ich
fragmentom). Ponadto cytowane i objasniane teksty stanowi¢ mogg o przy-
datnosci opracowania w praktyce dydaktycznej i glottodydaktycznej.

Glottodydaktyka polska przyznata juz tekstom prasowym (lub szerzej:
medialnym) status obiektu nauczania i poznawania. Jezykowa odmiana me-
dialna jest reprezentowana w podrecznikach ogélnych i tych wyspecjalizo-
wanych, by wymieni¢ tytulem przyktadu dwucze$ciowe opracowanie Bogu-
stawa Kubiaka Na Zamach prasy. Podrecznik do nanki jezyka polskiego. Cwiczenia
rozwijajace sprawnost czytania (C2) (Kubiak 2009).

W toku XX wieku media masowe przejely role zasadniczego kanalu in-
formacyjnego szerzenia sic norm jezyka ogélnopolskiego (Bajerowa 2001,
34), przesuwajac instytucje dotychczas spelniajace t¢ funkcje — literature,
rodzing, szkolg, kosciél — na plan dalszy. Przemiany spoleczne, kulturowe,
technologiczne sprawily, ze to jezyk prasy, radia, telewizji zacz¢to traktowaé
jako wzory jezykowe — cho¢ ,nie catkiem stusznie” (Bajerowa 2001, 35).
Media (zwlaszcza ,tradycyjne”) nobilituja jezyk w nich obecny: ,,Ten bo-
wiem jezyk juz przez fakt publikowania przez przekazniki panstwowe uzy-
skuje status oficjalnosci, a wigc reprezentatywnosci i — w podswiadomym
domniemaniu — doskonatos$ci” (Bajerowa 2001, 35).

Moéwi si¢ o $wiadomym nasladownictwie mediéw w komunikacji codzien-
nej, ale tez dostrzegalne jest mimowolne, nieswiadome przenoszenie do
komunikacji codziennej réznych elementéw jezyka mediow (Zgoétkowie
2000). Przenikanie jezyka mediow do polszczyzny codziennej widaé w ta-
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kich przykladowych aspektach komunikacyjnych: stosowanie swoistej ety-
kiety jezykowej opartej na wszechwladnej kategorii luzu (czego przejawem
sq m.in. niestaranna wymowa, dyftongiczna wymowa ,,noséwek”, , luzacki”
jezyk, w tym takze mowa ciala), stowotworstwo wyrazéw ztozonych, moda
na nadawanie imion popularnych postaci medialnych, medialna prowenien-
cja wspdlczesnych ,skrzydlatych stéw”, tworzonych na potrzeby reklamy
jako slogany czy polityki jako hasta polityczne i propagandowe, a przez me-
dia upowszechnianych, wprowadzanych do powszechnego uzytku komuni-
kacyjnego.

Wzorotworczy wplyw mediéw, zwlaszcza telewizji, na jezyk podkresla
Irena Bajerowa, ktéra tez, cho¢ z pewnym dystansem, sugeruje, ze okres
w historii polszczyzny po 1939 roku mozna by nazwaé ,,medialna doba hi-
storii jezyka” — ze wzgledu na to, ze w tym czasie jezyk przybiera charakter
masowy i jest rozpowszechniany giéwnie przez media masowe: to nowy
kanatl informacji i nowy autorytet jezykowy (Bajerowa 2003, 158).

Rola jezyka mediéw w rozwoju polszczyzny, ich dostrzezony przez lingwi-
stow zajmujacych si¢ opisem i diagnoza dzisiejszej polszczyzny wplyw na
zachowania jezykowo-komunikacyjne Polakéw to przyczyny, dla ktérych
polonista powinien uwaznie §ledzi¢ badania nad odmiana medialna. Z lektu-
ry ksiazki Marii Wojtak czytelnik wyniesie nie tylko potezng dawke nowej
wiedzy na temat tego, jaki jest jezyk prasy, daleko wykraczajacej poza stan-
dardowe i obiegowe oceny o bylejakosci tego jezyka, tatwo formutowane na
potrzeby publicystyki i rozméw codziennych, i pokazujacej wielo$¢ glosimw,
jakimi przemawia dzi§ prasa. Pozostanie takze wrazenie kontaktu z ksiazka
ciekawa, gleboka, Swietnie napisana, inspirujaca do samodzielnych przemy-
slen 1 weryfikaciji obiegowych sadow.

Dzi¢ki konceptowi autorskiemu, by spojrze¢ na jezyk prasy jako na rézne
glosy, konsekwentnie realizowanemu w opisie kolejnych glosdw, czytelnik
zyskuje mozliwos$¢ dwojakiej lektury ksigzki. Mozna ja czytaé w sposéb tra-
dycyjny, ,,od deski do deski” (czy mamy jeszcze swiadomo$é, jaka tradycja
kryje si¢ za tym frazeologizmem?), budujac lub rekonstruujac zaprojektowa-
ng przez autorke mozaike. Mozna tez po niej surfowac (do tego trybu lektu-
ry przyzwyczaily nas juz ,,nowe media”), wybierajac te elementy mozaiki,
ktére przyciagaja uwage, z wykorzystaniem efektu zoomu. Nie zobaczymy
wtedy catosci, ale mozemy da¢ si¢ uwies¢ fragmentowi. Aby w pelni docenic¢
zamyst autorski, w tym drugim przypadku strategii czytelniczej, wybierajac
opisy czastkowe, powinnismy jednak poprzedzi¢ je uwazng lektura waznych
miejsc tekstu: Wizgpn 1 rozdziatu Wieloglosowost dyskursu prasowego — zarys pro-
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blematyki oraz esencjonalnych Uwag koricowych. Pozwalaja one zobaczy¢ czy-
telnikowi wybierajacemu lekture fragmentu $wietnie zrealizowany projekt
opisu prawie (a to w tym przypadku modalizator wyrazajacy uznanie dla au-
torki) calo$ci dyskursu prasy w wymiarze jezykowym.
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Matgorzaty Kity Jezykowe rytuaty grzecznosciowe

Kita Matgorzata, 2005, Jezykowe rytuaty grzecznosciowe,
Wydawnictwo Wyzszej Szkoty Zarzadzania Marketingowego
i Jezykow Obcych, Katowice, ss. 443.

Wydaje sig, ze na temat grzecznosci napisano juz bardzo duzo — wystarczy
przywola¢ chociazby liczne prace Jolanty Antas, Romualda Huszczy, Matgo-
rzaty Marcjanik, Kazimierza Ozoga, Bugeniusza Tomiczka czy Polskq etykiete
Jexykowq — szosty tom setil Jexyk a kultura (por. Antas 2002; Huszcza 1980,
1996; Marcjanik 1997, 2001; Ozdég 1990, 2001; Tomiczek 1989; Anusiewicz,
Marcjanik 1992) — a przeciez ksigzke Matgorzaty Kity czyta si¢ jak co$ zu-
pelnie nowego i przy tym niezwykle interesujacego.

Sama autorka pisze: ,,W ksigzce ukazuje grzecznos$c jako fenomen zlozo-
ny, w ktérym wykorzystywane sa rézne kody, a uzywanie zalecanych jezy-
kowych formul grzecznosciowych stanowi tylko jeden z jej sktadnikow”
(Kita 2005, 7). I rzeczywiscie, badaczka traktuje pojecie grzecznosci niezwy-
kle szeroko, wlaczajac w jego zakres nie tylko typowe akty grzeczno$ciowe,
ale tez rozmowe z jej strukturg i zasadami funkcjonowania. Wiele uwagi
poswieca takze aktom zagrozenia twarzy (FT'A = ,face threatening acts”),
wychodzac ze stusznego skadinad zalozenia, ze w trakcie interakcji roz-
moéwcey pragng zachowac ,,twarz”! swojq 1 partnera.

1, Twarz” to ta cze$¢ ciata ludzkiego, ktéra metonimicznie oznacza nie tylko osobe, ale i jej
tozsamos¢.
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Calo$¢ tego monograficznego przedstawienia problematyki grzecznosci
jezykowej sklada si¢ z dwdch czedci, z ktdrych pierwsza: W grzecznosci jest
wdziek i korgysé. Prolegomena grzecinosii zostala zatytutowana troche kokiete-
ryjnie, bo czytelnik juz po pierwszych kilku stronach tatwo zorientuje sig, ze
wecale nie ma do czynienia z rozwazaniami wprowadzajacymi, ale bardzo
rzetelnymi, cho¢ niekiedy o charakterze nieco encyklopedycznym, opraco-
waniami kolejnych hasel. Na t¢ cz¢§¢ skladaja sig, utozone alfabetycznie —
jak sugeruje autorka — ,,dla wygody czytelnika”, artykuly haslowe. Mozna
wérod nich wydzieli¢ krotkie objasnienia znaczenia danego wyrazu, terminu
czy wyrazenia zwiazanego z grzecznoscia oraz artykuly problemowe — znacz-
nie rozbudowane, w ktérych obok ,,spojrzenia” poprzednikéw na okreslone
zjawisko Kita prezentuje wilasne poglady na dany temat. Dzicki takiemu za-
biegowi autorka stworzyla swoisty ,,polilog”, udzielajac glosu nie tylko sobie,
ale nade wszystko innym badaczom tej materii. Zainteresowany zagadnieniem
czytelnik znajdzie ponadto pod rozdzialem hastowym zestawy lektur uzupet-
niajgcych. Niezwykle istotne, w tak pomyslanej publikacji, sa odsytacze, kto-
rych przeznaczenie w budowie ksiazki sama autorka tak komentuje:

Ich funkcje w strukturze utworu poréwnatabym do dziatania hipertaczy
w tekscie komputerowym, generujacych to, co badacze komunikaciji wirtual-
nej nazywajaq hipertekstem. Dzigki nim czytelnik staje si¢ pelnoprawnym
podmiotem lektury, ktéry moze samodzielnie ,,nawigowac” po ksiazce — nie-
co tylko ukierunkowany w swoich decyzjach; w pewnej mierze to on tworzy
sobie ksiazke z elementéw zaproponowanych przez autora (Kita 2005, 7-8).

Na cze$¢ druga zatytulowang Literacki savoir-vivre. Mata antologia tekstow
grzecznosei sktadaja sie dwa podrozdzialy, a mianowicie:

— Grzecznost w aforygmach i prystowiach, ktéry ma uklad tematyczny. Autor-
ka zgromadzita w nim paremia i powiedzenia dotyczace miedzy innymi tego,
czym jest grzecznos$¢ i dobre wychowanie, co méwi si¢ o sztuce komple-
mentowania 1 pochlebstwie, a takze o pozytkach plynacych z bycia grzecz-
nym, ale i o niebezpieczenistwach tkwiacych w grzecznosci. Jesli uwierzymy
przystowiu, ktére glosi, ze grzecznosé jest wytrychem do serca, to tym chet-
niej siggniemy po ksigzke Kity, aby poznaé pozytywne i negatywne strategie
grzeczno$ciowe ujawniane np. w wypowiedziach uznanych autorytetéw;

— Poeci 0 grzecznosei to rozdzial o ukltadzie chronologicznym. Autorka przy-
woluje tu wiersze zwiazane z problematyks grzecznosci — od Stoty poczaw-
szy, przez Kochanowskiego, Morsztyna, Naruszewicza, Krasickiego, Kar-
pifiskiego, Mickiewicza, Norwida, Krasinskiego, Goszczynskiego, Slowac-
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kiego, Szymanskiego, Konopnicka, Oppmana, Micifskiego, na Przerwie-
-Tetmajerze kofczac. Troche szkoda, ze te exempla poetyckie koncza si¢ na
tworcach okresu Mlodej Polski. Nalezy przypuszczad, ze wspoiczesni litera-
ci mieliby takze co§ do powiedzenia na podjety temat.

Prezentowana pozycja ma kilka niezaprzeczalnych waloréw: poznawczy
albo informacyjny — jest zrédlem wiedzy na temat grzecznosci pokazanej
z réznych perspektyw, zapoznaje czytelnika z przykladami tekstéw literackich,
przystowiami, aforyzmami, a nawet anegdotami z zycia stawnych ludzi); forma-
cyjno-wychowawczy — zwroty grzecznosciowe to przeciez akty mowy, ktore sq
zdeterminowane konwencjq spoleczna, niezwykle wazne w ich przypadku jest
kryterium stosownosci uzycia. Dzigki ksiazce Kity poznajemy nie tylko swoiste-
go rodzaju katalog zachowati charakteryzujacych strategi¢ pozytywna i negatyw-
na, ale dowiadujemy sig, ze znajomos¢ formul grzecznosciowych nie wystarcza,
bo ,,grzecznosé jest fenomenem spotecznym wielowymiarowym” (Kita 2005,
8), a zatem czlowiek, ktory chce bez wickszych ,,zaklécen” funkcjonowac
w spoleczenstwie, musi dysponowac okreslonym zasobem informacji z r6znych
dziedzin wiedzy o komunikacji ludzkiej. A tych dostarcza recenzowana pozycja.
Ksiazka ma takze niewatpliwy walor ludyczny. Liczne anegdoty i dykteryijki
sprawiajg, ze to niezwykle rzeczowe, powazne dzieto nabiera lekkosci, staje si¢
bardziej przystepne dla kazdego czytelnika; na przyktad artykul hastowy #ranmsse-
miotyenost gryecnosei zakonczony zostal anegdots z zycia Henryka Ibsena. Przy-
wolajmy ja dla zobrazowania powyzszego spostrzezenia:

Henryk Ibsen, dramaturg norweski, przybyl kiedy$ na przyjecie, zapo-
mniawszy przez roztargnienie wlozy¢ spodnie.

Gospodyni, pragnac uchroni¢ artyste od kompromitacji, usiadta przy
nim, zakrywszy trenem jego nogi.

Kiedy po pewnym czasie Ibsen zauwazyl wystajace spod trenu gole
nogi, sadzac, ze naleza one do pani domu, skrzywil si¢ z niesmakiem
iszybko opusciwszy salon, wrécit do siebie. Od tego czasu wigcej nie
przyjmowal zaproszen do tego domu, ktérego pani domu pokazuje go-
$ciom gote nogi (Kita 2005, 307).

Niewatpliwg zaleta recenzowanej ksigzki jest jezyk i styl. Autorka to wy-
trawna stylistka. Pisze sprawnie, przystepnie oraz atrakcyjnie.

Uderza inicjatywa i pomyslowo$¢ badawcza Kity, dajacej w swoim opra-
cowaniu $wiadectwo doskonatego oczytania w najszerzej rozumianej litera-
turze przedmiotu — nie tylko tej dotyczacej zagadnien grzecznosci jezykowej,
ale réwniez obejmujacej rozlegle obszary filozofii (zwlaszcza etyki) 1 literatury.
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Najlepszym tego potwierdzeniem jest dolaczony zestaw bibliograficzny,
ktory liczy tacznie 525 pozycji (literatura przedmiotu — 438 pozycji, wykaz
wykorzystanych zbioréw aforyzmoéw i przystow — kolejne 31 pozycji, pod-
reczniki dobrych manier — 56 tytutow).

Dzieto, oprocz wielkiej wartosci $cisle naukowej, poznawczej, w nie
mniejszym stopniu przedstawia warto$¢, ktora nazwalabym aplikacyjna war-
toscig spoleczng. Ksigzka stanowi bowiem interesujaca lekture nie tylko dla
jezykoznawcow, jej znajomos¢ jest pozyteczna dla specjalistéw od komuni-
kacji masowej, nauczycieli, studentéw i licealistow. Grzeczno$¢ jest bowiem
zjawiskiem spotecznym i cho¢ hrabia Wicenddorf twierdzi, ze mozna ja
poréwnaé do ,,nadmuchanej poduszki — nic w niej nie ma, niemniej tagodzi
upadki” (cyt. za: Tomiczek 1992), to przeciez chocby ze wzgledu na ten
drugi czlon owej nielingwistycznej definicji warto zglebiac jej istote. Rzadko
jest przeciez tak, jak chcialby Kubu$ Puchatek, ktérego jedna z zasad pro-
wadzenia konwersacji brzmi: ,,Na szcze$cie w gronie najukochanszych przy-
jaciol nie trzeba si¢ martwi¢ tematem rozmowy. Z nimi mozna porozma-
wia¢ o wszystkim — albo o niczym”.

Nalezy pamietaé, ze nie zawsze znajdujemy si¢ w gronie przyjaciol,
a grzeczno$¢ obowiazuje nas zawsze. Takze z tego powodu zachecam do
zapoznania si¢ z ksiazka Malgorzaty Kity.
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Namys! nad interkulturowoscia, a zatem $wiadomoscia usytuowania na
pograniczu wielu kultur, wiazacego si¢ z przenikaniem réznych wartosci,
mechanizmami uniwersalizujacymi do$wiadczenia, postrzeganiem obcosci
jako wartosci pozytywnej, bedacej szansg na przelamywanie schematow
i uprzedzen, sprzyja budowaniu i umacnianiu wigzi miedzyludzkich, pogle-
bianiu wiedzy i wymianie do$wiadczen. Wynikajace z tego problemy jezyko-
we 1 tozsamosciowe znajduja swoje odzwierciedlenie w tekstach literackich,
na$wietlajac tym samym obraz sytuacji mentalno-spotecznej czy regul ko-
munikacji. Zarysowane powyzej — niezwykle wybidrczo 1 nazbyt powierz-
chownie — zagadnienia byly juz, w réznym stopniu i z rozmaitych perspek-
tyw, opisywane. Dotad nie doczekaly si¢ jednak catosciowego spojrzenia na
kwestie ztozonosci 1 uwiklan w transemigracyjnos$c¢ i transkulturowosé. Ale —
powiedzmy tez od razu — doczekaé si¢ nie mogly. Nieustannie podejmowa-
ne proby opisu owej skomplikowanej problematyki przybliza jednakze do
pelniejszego jej zrozumienia. Takim kolejnym krokiem jest zredagowana
przez Bozeng Szalaste-Rogowska praca zbiorowa — Literatura polska w Kana-
dzie, bedaca poklosiem konferencji zorganizowanej w dniach 15-18 wrze-
$nia 2008 roku w Cieszynie przez Zaklad Literatury Wspolczesnej Instytutu
Nauk o Literaturze Polskiej im. Ireneusza Opackiego Uniwersytetu Slaskie-
go. Finalnie na ksiazke zlozylo si¢ dwadziescia osiem szkicéw, ktore zostaty
podzielone na cztery sekwencje: Perspektywa interkontynentalna, Poetyckie idiolefe-
ty, Bogdan Czaykowski i Wactaw Iwanink oraz Narrage kanadyjskie. Badacze
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pomieszczonych tu tekstow korzystaja nie tylko z ustalen socjologii kultury,
antropologii kultury czy komunikacji miedzykulturowej, ale takze — jak Ro-
man Sabo czy Andrzej Busza — z wlasnych doswiadczent emigracyjnych. By¢
moze dlatego omawiany tu tom polsko-kanadyjski otwiera wilasnie refleksja
autora Niech bedzie dotyczaca Przeobragert emigranckiej togsamosci. Sabo — posil-
kujac si¢ ksiazka Aleksandry Niewiary Ksgzalty polskiej tozsamosei — konfrontu-
je swoje odczucia z literackimi wypisami z dziel Witolda Gombrowicza, Jana
Blonskiego, Andrzeja Bobkowskiego, Wactawa Lednickiego, Bronistawa
Malinowskiego, Stawomira Mrozka, Leszka Proroka, Romana Polanskiego,
Agnieszki Osieckiej, Marii Dabrowskiej czy Janusza Glowackiego. Powraca-
jac do pisanej z Markiem Kusiba Zmowy oddalonych, potwierdza stusznosé
pogladu méwiacego, Ze spojrzenie na emigracje wynika z kontekstu histo-
rycznego 1 geograficznego, wymogdéw gatunkowych, emocji piszacego.
Z obrazu tego — konstruowanego oczywiscie na przecieciu si¢ rozmaitych
wariantéw opowiesci, a zatem generalizujacego, uproszczonego i zestereoty-
pizowanego — wylania si¢ Polak zagubiony 1 sfrustrowany, dumny i pryncy-
pialny, przywiazany do polskosci, ale réwnoczesnie szukajacy nieustannie
potwierdzenia stusznosci swojego przywiazania, teskniacy za ojczyzna i bo-
rykajacy si¢ z wlasnymi stabo$ciami. Sabo, prébujac wpisac si¢ w 6w portret
i niejako przylozy¢ swoje do$wiadczenia emigracyjne do wczesniej wspo-
mnianych wzorcow, konstatuje:

polska tozsamos¢ tak jest uksztaltowana przez histori¢ i edukacje, ze Po-
lak nigdy i nigdzie nie zapomina, kim jest. Dla jednych emigrantéw ten
balast jest zabdjczy, gdyz nie pozwala na wykorzenienie z siebie poczucia
utraty, tak ze §wiat zawsze tylko przez Polske beda widzie¢ — a nie ocza-
mi. Dla innych balast ten jest uciazliwy, gdyz nie zdaja sobie sprawy, Ze
nadmiernym przywiazaniem do jednego miejsca na $wiecie i jednej trady-
¢ji 1 jednej pamigci ograniczajq siebie jako ludzi z ich niezbywalnym pra-
wem do poszczegdlnego zaistnienia. A czym dla mnie stala si¢ polska
tozsamos¢? Zaproszeniem do podrézy, do rozwazan, do préby przebicia
si¢ przez mgle oczywistosci zobowiazan, przynaleznosci, ferowanych
opinii, formulowanych wnioskow. Zawsze obecnym w koszu baloniarza
balastem, kt6ry pozwala swobodnie zonglowad, utrzymujac balon na na-
rzuconym przez okolicznosci czasu i miejsca poziomie (s. 19).

Za swoiste dopetnienie refleksji autora Niech bedzie mozna uznaé tekst
mieszkajacego w Toronto Marka Wegierskiego, ktéry probuje naszkicowad,
majaca spetni¢ role rekonesansu, mape Pisargy polskiego pochodzenia w Kana-
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dzie. Jego zdaniem do najwazniejszych osobowosci pisarskich w Kanadzie
naleza: Melchior Wankowicz, Waclaw Iwaniuk oraz rozprawiajacy o Polonii
kanadyjskiej socjolog — Benedykt Heydenkorn, za§ wéréd znanych mu po-
staci wymienia: Floriana Smiej@, Bogdana Czaykowskiego, Andrzeja Busze,
Adama Tomaszewskiego, Barbar¢ Sharratt, Ewe Stachniak, Eve Karpinski,
Stanistawa Stolarczyka, Jarostawa Abramow-Newerly’ego oraz Edwarda
Mozejke. Poézniej uwage skupia na pisarzach polskiego pochodzenia uro-
dzonych w Kanadzie (m.in. Louis Dudek, Apolonia Maria Kojder, Helen
Bajorek MacDonald, K.G.E. (Chuck) Konkel, Les Wawrow czy Barbara
Janusz). Wegierski nie pokusit sig, niestety, o przyblizenie twérczosci ani
jednego z wymienianych przez siebie literatéw. By¢ moze dlatego, ze czasa-
mi wspominat o autor(k)ach kilku zaledwie (przynajmniej jak dotad) opubli-
kowanych opowiadan, a zatem tworcach jeszcze nieuksztaltowanych, po-
szukujacych wlasnych glosow i drég artystycznej ekspresji. Co wazniejsze
jednakze, w centrum zainteresowan badawczych Wegierski nie tyle postawil
pytanie o mozliwo$¢ sporzadzenia prowizorycznego spisu (nie)obecnych na
literackim rynku polonijno-kanadyjskim, ile znalezienia odpowiedzi na pyta-
nia o to, czy literatura tworzona przez pisarzy polskiego pochodzenia
w jezyku angielskim jest, czy nie jest literatura polska? Czy pisarze stabo
wiladajacy jezykiem polskim, ale czujacy silne przywigzanie do dziedzictwa
kulturowego rodzicow, moga zglasza¢ chec akcesu do polskiej literatury, czy
tez powinni zgodzi¢ si¢ na przypigcie etykietki tworcy polsko-kanadyjskiego?
Diagnozujac sytuacje, Wegierski zrédet ztej kondycji kultury polskiej w Ka-
nadzie upatruje gléwnie we wplywach poétnocnoamerykanskiej popkultury
opartej na srodkach masowego przekazu oraz nieumiejetnosci wykorzystania
sprzyjajacych warunkoéw, jakie mogloby da¢ wydawanie polsko-angielskiego
pisma, publikowanie nie wlasnym sumptem, a w specjalistycznych wydaw-
nictwach, korzystanie z mozliwosci, jakie daje Internet. W konsekwencji
braku podejmowania tak przemyslanych dziatan

koncepcja polskiej literatury drugiego i kolejnych pokolen w Kanadzie
jest wysoce problematyczna. Kanadyjczycy polskiego pochodzenia upra-
wiaja rézne formy pisarstwa, cho¢ nie stanowia oni jakiejs istotnej silty na
arenie zycia literackiego, prasowego i naukowego w Kanadzie. W efekcie
Polonia kanadyjska, z wyjatkiem imigrantéw, pozbawiona jest styszalne-
go glosu i kontekstu, w ktorym mozna by podjac refleksje¢ na temat miej-
sca Polonii we wspolczesnej Kanadzie oraz jej ewentualnej przysziosci
w kanadyjskim spoleczenistwie (s. 20).
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Na druga sekwencje Literatury polskiej w Kanadzie sktada si¢ jedenascie szki-
cow traktujacych albo o pojedynczych utworach poetyckich, albo prébuja-
cych podsumowaé tworczosé wybranych poetéw. I tak: Marian Kisiel inter-
pretuje Kanadg Zofii Bohdanowiczowej, pokazujaca ujmowanie do$wiadcze-
nia emigracyjnego za pomoca opozyciji: stalo§¢ — zmienno$¢, niezmierzo-
nos$é¢ — znikomosé, ,,tam” — ,tu”, dzien — noc, czlowiek — natura, ,,KKanada”
— ,,ja”. Bohdanowiczowa wykorzystuje emigracyjny topos, przeciwstawiajacy
to, co ,,polskie” temu, co ,,obce”. Ale — jak trafnie zauwaza Kisiel — nie tyle
mamy do czynienia z ,,obcym”, co z ,,innym”, ktére jest ,oswajane przez
Igk, strach, podziw” (s. 30). Wszystko to odbywa si¢ wewnatrz, na obszarze
jednostkowej egzystencji, w konfrontacji z Historig. Pragnienie porozumienia
z ,innym” moze skofczy¢ si¢ niepowodzeniem. Ale tym, co laczy ,,Kanade”
i,,ja”, jest wspolne doswiadczanie leku przed ,,pelznaca $Smierciq” (s. 30).

Jan Wolski — podobnie jak Marek Wegierski — prébuje spojrzec¢ na polo-
nijna mape literacka (zawezajac ja do Toronto) syntetycznie. Przypomina
Zofi¢ Bohdanowiczowa, jej mlodsza siostr¢ — Barbare Czaplicka czy Wa-
ctawa Iwaniuka, w poezji ktérych spotyka si¢ zaprzeczanie stereotypowych
wzorcéw Kanady ,,pachnacej zywica”. Na ich tle badacz, prébujac znalezé
cechy laczace mltodsze pokolenie (do ktérego naleza m.in.: Edward Zyman,
Marek Kusiba, Magdalena Czyzycka, Krzysztof Kasprzyk, Roman Chojnac-
ki, Aleksander Rybczynski, Radostaw Sarnicki i Artur Placzkiewicz), konsta-
tuje, iz wydarzeniem zwrotnym w ich biografii bylo wprowadzenie stanu
wojennego w Polsce. Interesujacy Wolskiego pisarze, starajac si¢ poradzic
sobie z nowsa emigracyjna rzeczywistoscia i jej konsekwencjami, tworza spe-
cyficzne dzienniki intymne. ,Rejestruja, przezywaja, odczuwaja, a nawet
napawajg si¢ tym, co jest” (s. 40), opisujac otaczajacy ich $wiat z perspekty-
wy przybysza. Wolski zauwaza jednak zmiang sytuacji, jaka przyniést 1989
rok, stawiajacy owych poetéw przed koniecznoscig rewizji swoich pogladéw
na temat emigracji, stosunku do Kanady i Polski czy formutowania pytan
o przysztosé. Autor pyta:

Czy zatem jest co$ takiego, co pozwala odrézni¢ wiersze pisane pod nie-
bem Kanady od wierszy pisanych w Polsce? Mozna przypuszczad, ze tak.
Nowe doswiadczenia daja tej poezji inne mozliwosci, latwiejszy kontakt
z innymi kulturami. To z kolei daje poetom mozliwo$¢ uswiadomienia
sobie, ze wymiar polskich spraw i kontekstow jest wprawdzie podstawo-
wym budulcem ich poezji, ale konfrontowanie ich lub postrzeganie
W nowym otoczeniu, poszerza pola widzenia i refleksji. (...) Los czlo-
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wieka pozostaje bowiem niezmienny, natomiast los Polaka toczy si¢
zmiennymi kolejami. Zycie dawne, to w Polsce, i zycie nowe, to w Kana-
dzie, sa jako$ ze soba polaczone (s. 43).

By¢ moze dlatego poezja wyzej wymienionych poetow jest konkretna, bli-
ska (pod wzgledem poetyki) nowofalowcom, opowiadajaca si¢ za przezy-
ciami indywidualnymi, prywatnymi, codziennymi, stawiajaca przyrode w roli
posrednika 1 wybierajaca jezyk polski jako przejaw zamanifestowania przyna-
leznosci do rodzimej kultury.

O ile Wolski prébuje uogdlniaé, o tyle autorzy kolejnych szkicéw (nie tyl-
ko pomieszczonych w drugiej czeSci Literatury polskiej w Kanadzie) patrza na
tytulowa kwesti¢ bardziej szczegétowo, akcentujac odmiennosé, wyjatko-
wo$¢ wybranych przez siebie tworcoéw. Joanna Kisiel interpretuje ,,skrzydla-
ta” tworczo$¢ Aleksandra Rybezyfiskiego, ktérego poezja — prébujac odpo-
wiedzie¢ na najwazniejsze problemy tozsamosciowe — oscyluje miedzy co-
dziennoscia i metafizyka, realizmem i onirycznoscia. Justyna Budzik rozpra-
wia o Edwardzie Zymanie, ktéry nieustannie wedruje w glab siebie, starajac
sie zrozumie¢ ,,zagadki losu” i z czasem potrzebe ,,pogodzenia si¢ z sobg”
wysuwajac przed potrzebe zakorzenienia. Zenon Ozég z kolei poszukuje,
m.in. u Zofii Bohdanowiczowej, Danuty Ireny Biefikowskiej ,,szyfréw trans-
cendenciji” 1 ,,tropbw sacrun’’, w centrum swoich zainteresowan badawczych
stawiajac utwory zapozyczajace z wzorca gatunkowego modlitwy struktury,
tonacje, formuly. Beata Tarnowska rekonstruuje natomiast obecny w twor-
czoéci Andrzeja Buszy obraz Bliskiego Wschodu (a zwlaszcza zydowskiej
Palestyny lat czterdziestych), pokazujac jego odmiennosé na tle mitologizo-
wanej wizji Orientu, z ktérqg mamy do czynienia w tradycji europejskiej. Wy-
jatkowo$¢ obrazowania, jak twierdzi badaczka, Busza uzyskuje dzicki pa-
trzeniu nafn przez pryzmat doswiadczen wlasnego dziecifistwa, obarczajac
tym samym swoje pisarstwo wymiarem autoterapeutycznym.

Zbigniew Andres i Grazyna Maroszczuk uwage poswiecaja Florianowi
Smiei (jego poezji i dopetniajacym ja autobiograficznym wywiadom), ktére-
go tworczo$¢ zawieszona jest miedzy przesztoscia i terazniejszoscia, wspo-
mnieniami 1 krytycznym komentarzem do wspodlczesnosci, wiecznym po-
czuciem niespelnienia i alienacja.

O tradycji i powinnosciach pisarza w kontekscie Z /listow do przyjaciela Janu-
sza A. Ihnatowicza i wspolpracy poety z londyniskim ,,Merkuriuszem” pisze
Alicja Jakubowska-Ozég. Z kolei Magdalena Boczkowska i Wioletta Haj-
duk-Gawron — wykorzystujac narzedzia krytyki feministycznej — snuja re-
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fleksje na temat dwoch poetek: Marii Magdaleny Rudiuk oraz przywolywa-
nej wezedniej Danuty Ireny Bienkowskiej. Pierwsza z nich — jak stusznie
przekonuje Boczkowska — piszac z perspektywy najpierw kobiety, pdzniej
natomiast: kobiety ,,przeniesionej w inny $wiat” (s. 154), stara si¢ nie tylko
zrozumie¢ siebie 1 otaczajaca ja rzeczywisto$é, ale takze wyzwoli¢ si¢ spod
ograniczen, jakie naklada na nia plec i pogodzi ,,pragnienie, ktore jeszcze
nie zostalo zaspokojone” ze ,,spelnieniem, ktore juz w jaki§ sposob sie do-
konato” (s. 154). Tworczos¢ drugiej — jak powiada Hajduk-Gawron — swo-
bodnie da si¢ czytaé przez pryzmat cielesno-psychoanalityczny, pokazujacy
kobiete zwyczajna, zmeczong zyciem, zmagajacy si¢ z przemijaniem 1 macie-
rzyfistwem, pozbawiong nadziei, ale i buntujaca si¢ przeciwko cierpieniu
i bolowi istnienia.

Trzecia sekwencja Literatury polskiej w Kanadzie — jak juz zostalo wspo-
mniane — zdominowana zostala przez uwagi formulowane na marginesie
tekstow Bogdana Czaykowskiego 1 Wactawa Iwaniuka. Obok ujeé szczego-
towych mamy spojrzenia bardziej przekrojowe, pokazujace analogie miedzy
poetami. I tak, Robert Mielhorski bada nominacyjna funkcje przestrzeni
w poezji obu wyzej wspomnianych twércéw. Andrzej Busza, traktujac swoj
tekst jako swoisty ,,dodatek” do artykulu Poetyki indywidunalne w poezji emigra-
cying a kategoria emigracynosci Czaykowskiego, umieszcza autora Okanagariskich
saddw 1 Adama Czerniawskiego w kontekscie Friedricha Schillera i dowodzi,
ze ten plerwszy jest reprezentantem poezji ,,naiwnej’, anachronicznej, zas
ten drugi — ,,sentymentalnej”, wspélczesnej. Rozwazania na temat pogladow
Czaykowskiego na poezj¢ snuje Izabela Godlewska. O jego poetyckich epi-
faniach z pasja opowiada Jan Piotrowiak, zas$ o obecnym w wierszu Eurydyka
micie orfickim pisze Bozena Szalasta-Rogowska. Z kolei Janusz Pasterski
ujmuje tworczo$¢ autora Wiatru g innej strony przez pryzmat problemu dwu-
kulturowosci. Co wazne, wsrdd szkicoéw dotyczacych Czaykowskiego znala-
zly sie i takie, ktére przyblizaja dotad niepublikowane lub stabo znane szer-
szej publicznosci utwory autora Point-no-Point. O ciekawym pisarskim pro-
jekcie Czaykowskiego zatytulowanym Urgmeia, bedacym — prowadzona na
wysokim poziomie abstrakcyjno-intelektualnym — ,,relacja z ostatniego etapu
zycia” (s. 184), tekstem trudnym w odbiorze, bo wymagajacym czytelniczej
uwaznosci i lekturowego skupienia, rozprawia Magdalena Rabizo-Birek.

Niezwykle interesujaca jest koficzaca t¢ cze$C Literatury polskiey w Kanadzie
polemika Jerzego Paszka, ktory stawia Iwaniuka w kregu podejrzent z bro-
niacym autora Newmesis idzie pustymi drogami Janem Wolskiem, ktory w szkicu
przewrotnie zatytulowanym: Waclaw Iwanink jus nie podejrzany a przejriany (na
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wylot — prawie). Panu Profesorowi Jerzemn Paszfow: odpdr w procesie poszlakowym
dany, spiera si¢ z zarzutami dotyczacymi kamuflowania faktéw biograficz-
nych, narcyzmowi, zastanianiem ,,inklinacji homo” i nonszalanckim postu-
giwaniem si¢ jezykiem polskim.

Autorzy szkicéw sktadajacych si¢ na czwarty cze$¢ tomu — Narvage kana-
dyjskie — przygladaja si¢ nie tylko polskojezycznym opowiesciom, ale takze
tworczoscl pisanej w jezyku angielskim czy francuskim. W centrum zaintere-
sowan badawczych Beaty Nowackiej znalazt siec Mit Kanady w powiesci i biogra-
[fii Melehiora Waikowicza. Obraz kraju ,,pachnacego zywica” — cho¢ w odmia-
nie 4 la frangaise — na przykladzie autobiograficznych utworéw Alicji Poznan-
skiej-Parizeau omawia Jadwiga Warchol. Ireneusz Szarycz przygladal sig
natomiast portretowi polskiej emigraciji, jaki w zbiorze opowiadaty Dreams
and Reality (Marzenia i rzecgywistosé) naszkicowala Aleksandra Zidtkowska.
Bozena Karwowska na marginesie Koniecznych kfamsty Ewy Stachniak roz-
prawia o ,literackim mediowaniu tozsamosci imigrantki” (s. 307), wpisujac
te powie$¢ zaréwno w kobiecq refleksje krytyczng, dotyczaca wygnanczej
narracji, jak 1 w ,,klasyczny” tozsamosciowy nurt wygnanczy. Dwa ostatnie
szkice ogniskuja si¢ wokol tworczosci Adama Tomaszewskiego. Janusz
Kryszak méwi o ,,dialogu z ruchomym $wiatem” autora Wiosny n Wielkich
Jezior, za$ Jolanta Pasterska pisze o Oswajanin Kanady 1 procesie asymilacji
emigranta, jaki wylania si¢ z jego wspomnien. Badaczka zauwaza, ze ,,na tle
literatury emigracyjnej o charakterze wspomnieniowym szkice Tomaszew-
skiego zajmuja miejsce szczegllne. Méwia bowiem o normalnym, szczesli-
wym zyciu na emigracji, bez mitotwérczych 1 postanniczych koncepcji, bez
poczucia winy 1 oskarzen o zdrade” (s. 338). Nic zatem dziwnego, ze wlasnie
konkluzje Pasterskiej zamykaja zbior traktujacy o wspdlnych, polsko-
-kanadyjskich ,,polach badawczych”, a zatem nade wszystko poszukujacy
wzajemnego porozumienia i zrozumienia.

Literatura polska w Kanadzie jest tomem szkicow, z ktorych wylania si¢ ob-
raz literatury intrygujacej, wielobarwnej i wieloaspektowej, ale nie do kofica
rozpoznanej 1 opisanej. Szkoda, ze wigkszo$¢ tekstow podporzadkowana
zostala zaledwie dwoém poetom: Bogdanowi Czaykowskiemu i Wactawowi
Iwaniukowi, pozostalych lokujac niejako na drugim planie. Mozna bowiem
odnies¢ wrazenie, ze s3 oni najwazniejszymi, najcickawszymi lub tez najbar-
dziej reprezentatywnymi tworcami polsko-kanadyjskimi. Tak przeciez nie
jest. Pomini¢to chociazby — skromniejsza objeto$ciowo, ale nie mniej intere-
sujaca — tworczo§¢ Magdaleny Czyzyckiej, Barbary Halickiej, Krzysztofa
Kasprzyka, Jerzego Korey-Krzeczowskiego, Artura Placzkiewicza, Romana
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Saby, Radostawa Sarnickiego czy Grazyny Zambrzyckiej. Z drugiej jednak
strony, prezentowana tu ksiazka nie musi mie¢ — i chyba nie ma — ambicji
bycia pelna, ,klasyczna” monografia. Mimo to zredagowany przez Bozeng
Szataste-Rogowska tom jest waznym przedsiewzigciem wydawniczym, ktore
wypetnia pewna luke w historii literatury polskiej, pokazujac, ze polskie ak-
centy w Kanadzie (roz)blyskuja jasnym $wiattem. Pozostaje mie¢ nadzieje,
ze prezentowana tu ksigzka stanie si¢ zacheta do podjecia dalszych badan
i zacie$niania polsko-kanadyjskich wigzi.
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Smiertelnie niebezpieczne podréze i tajemnica
.Sztuki poetyckiej”

Olejniczak Jozef, 2009, Powroty w Smierc,
Wydawnictwo Uniwersytetu Slaskiego, Katowice, ss. 264.

Ksigzka Jozefa Olejniczka Powroty w $mieré zostala poswigcona jednemu
z najbardziej frapujacych probleméw egzystencji. W tekscie pelniacym funk-
cje wstepu autor wyznaje, 1z inspiracjq do jej powstania bylo zaréwno do-
$wiadczanie $mierci, o ktérym traktujg utwory literackie, jak i osobiste po-
czucie §miertelnosci oraz obcowanie ze $miercia Innych (Olejniczak 2009,
9). Mozna sadzi¢, ze ten sposéb lektury tekstéw jest konieczny ze wzgledu
na charakter przedmiotu analiz. Smieré mianowicie jest, jak pisze w znanym
tekscie Tajemmica Smierci i gjawisko Smierci Vladimir Jankélévich, zjawiskiem
intymnym, ale jednoczesnie najbardziej powszechnym:

Ekumeniczne zdarzenie $mierci — ekumeniczne, poniewaz zachodzi
wszedzie i odnosi si¢ do wszystkich — wobec kazdego zachowuje tajem-
niczo charakter intymny i osobisty, niespojny, ktéry dotyczy tylko zainte-
resowanego: owo ckumeniczne przeznaczenie pozostaje niewytluma-
czalnie nieszcze$ciem osobistym (Jankélévich 1993, 68).

Taka dwoista perspektywa wydaje si¢ niezbedna podczas proby przepro-
wadzenia rzetelnych rozwazaniach na temat $mierci. Niemoznos¢ oddziele-
nia tworcéw od ich dziel i co za tym idzie — rozpatrywanie §mierci w katego-
riach innych niz ,,motyw literacki”, wynika zatem z ujecia $mierci jako zjawi-
ska nie tylko oczywistego i powszechnego, lecz takze intymnego.
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Na omawiang prace skladaja si¢ interpretacje tekstow tworcow takich, jak:
Bruno Schulz, Aleksander Wat, Jézet Wittlin, Czestaw Milosz, Witold
Gombrowicz. Kazdemu z pisarzy poswigcony zostaje odrebny rozdziat
dotyczacy problemu $mierci w ich twérczo$ci oraz pozaliterackiego, osobi-
stego do$wiadczania jej bliskosci przez kazdego z nich. Choé cytowani
w ksigzce Jankélévich oraz Améry stwierdzaja, iz wlasciwie o $mierci nie
mozna niczego powiedzie¢ w czasie terazniejszym, poniewaz ,,[§|mier¢ na-
prawde moja dla mnie nie istnieje, umieram tylko dla innych” (cyt. za: Olej-
niczak 2009, 18), to niepokojace poczucie niewielkiego dystansu pomiedzy
mna tu i teraz a owa niewiadoma, wobec ktdrej stang sam, sklania do ciagle-
go podejmowania tego tematu. Jozef Olejniczak angazuje nie tylko swoje
osobiste relacje ze $miercia do napisania ksiazki, ale tez stara si¢ wniknaé
w te, ktore nawigzywali jego bohaterowie. W przypadku Gombrowicza,
Mitosza, Wittlina odwotuje si¢ do Paula de Mana, znajdujac w jego mysli
uzasadnienie dla interpretaciji, ktére traktujq teksty literackie jako wypowie-
dzi autobiograficzne. W innej, moim zdaniem interesujacej, ksiazce na temat
$mierci Zbigniew Mikolejko pisze, ze uswiadomienie sobie wasnej smiertelno-
$ci oznacza kres dziecifistwa i wkroczenie w dorostos¢ (Mikolejko 2001, 9).
Uwazam, iz dojrzale rozwazania na temat $mierci za kazdym razem beda odno-
sily sie réwniez do intymnego z nia obcowania, a dojrzale interpretacje maja
prawo siega¢ poza teksty i odnosi¢ si¢ do biografii. We fragmencie dotycza-
cym poematu Orfeus i Eurydyka Mitosza autor Powrotow w Smieré zauwaza:

Nie umiem go czyta¢ inaczej, nie wolno go czytac inaczej, niz w katego-
riach osobistego wyznania, kazda zreszta wielka poezja ma taki charakter
i w tym sensie wszelkie rozwazania na temat, czy poezja moze by¢ (czy
nie) autobiografia, zostaja zakwestionowane (Olejniczak 2009, 157).

W dalszej czesci tekstu Jozef Olejniczak stwierdza, ze w ostatnich tomach
Mitosza, gdzie bardzo wiele miejsca zajmuja tematy zwigzane ze staroscig
i $miercia, poeta bywa ,»bezwstydnie« autobiograficzny” (Olejniczak 2009,
242). Podobnie w przypadku Kosmosu Gombrowicza czytamy, iz jest to ,,na-
chalna autoprezentacja” (Olejniczak 2009, 219). Poming tutaj kwestie auten-
tycznosci owej ,,autoprezentacji’, ktora réwniez Jézet Olejniczak rozwaza.
Istotny jest fakt, iz Kosmos to powiesé, ktéra powstata w ostatnich latach
zycia Gombrowicza, kiedy autor tworzy réwniez ,,tanatologiczne” fragmenty
Dziennika (Olejniczak 2009, 242). Zaréwno wspomniany utwor Mitosza, jak
i powies¢ Gombrowicza wigza si¢ z podrdza powrotna (Milosza do Polski,
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a Gombrowicza do Europy), ktora jest jak ,,powrdt w $mierc”, poniewaz
pisarze niedlugo po dotarciu na miejsce umieraja.

Wobec bliskosci §mierci, przeczuwanej takze ze wzgledu na wiek, teksty
tych autoréw staja si¢ coraz bardziej otwarte 1 bezposrednie. Obecnosé
$mierci, ktora jest jednym z najbardziej osobistych dos$wiadczen, sprzyja
zintensyfikowanym wyznaniom pisarzy. Realne poczucie blisko$ci $mierci
jest zjawiskiem wyjatkowym, poniewaz zwykle ,,wiem, ze umre, ale w glebi
duszy nie jestem o tym przekonany” (Jankélévich 1993, 51).

Poniewaz pierwszy i ostatni rozdzial pelni funkcje intelektualnej ramy dla
zawartych w ksigzce interpretacji, postaram si¢ poddac je szczegdlnie wni-
kliwej lekturze. W rozdziale pierwszym, ktorego tytul Powroty w Smieré jest
jednoczesnie tytulem ksiazki, badacz przywoluje toczacy si¢ w humanistyce
dyskurs na temat $mierci 1 sytuuje na jego tle swoje rozwazania. W jego anali-
zach $mier¢ jest rozpatrywana jako zjawisko generujace podréze 1 powroty.
Istotne miejsce zajmuje tu réwniez problem relacji ,,ja” 1 $mierci. Z jakich jed-
nak wzgledéw punkt cigzkosci analiz zostaje przesunicty na te dwa problemy?

Podréz w kontekscie $mierci jest zwiazana z archetypicznym marzeniem
ludzkosci o istnieniu krain pozaziemskich, ktére odsuwaja niebezpieczeni-
stwo odej$cia wraz ze $miercig w niebyt. Olejniczak w swojej ksiazce pisze:

Mimo wszystko, te przestrogi, mity i religie jednak daja otuche. Jednak
czlowiek zawsze marzy o (jakiejs!) krainie wiecznej szczesliwosci. W kul-
turze Zachodu najsilniej odwieczne matzenie o przekroczeniu granicy
zycia 1 $mierci oraz dotarciu do zaswiatéw i ich poznaniu przeksztalcaja
w opowiesci mit orficki oraz — w chrzescijanistwie — nadzieja zbawienia,
ponownego spotkania w czasie Sadu Ostatecznego i osiagnigcia w raju
wiecznej szczesliwosci (Olejniczak 2009, 26).

Wiara w istnienie miejsc, ktore sg przestrzeniami innymi niz te, w ktérych
sic znajdujemy za Zycia, sankcjonuje konieczno$¢ przemieszczania si¢
z miejsca na miejsce — podrézowania. Badacz zwraca uwage, iz w kulturze
Zachodu podréz w kontekscie $mierci jest wlasnie najczesciej powrotem,
ktory, jak pisze Ricoeur, ,,jest powtérzeniem pierwotnych zwigzkow, odno-
wa, 1 z tego tytulu czesto jest kojarzony z obrazami spokoju, odpoczynku
przychodzacego po trudach zycia” (cyt. za: Olejniczak 2009, 12). Jedli to, co
zastaniemy ,,po drugiej stronie”, ma jednak wiazac si¢ z ulga, a nie ze strachem,
powinna by¢ to przestrzeni bliska ziemskiej, miejsce mozliwe do wyobrazniowe-
go przedstawiania za zycia. Mozna zatem sadzi¢, ze powroty to bezpieczne
podroéze, ktore chronig przed niebezpieczenstwem posmiertnej nicosci.
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Autor ksiazki, piszac o owych wedréwkach, odwotuje sie do mitu o Orfe-
uszu oraz do Dantejskiego mitu wedréwki po zaswiatach. Te dwie opowie-
$ci okazuja si¢ kluczowe w rozwazaniach o $mierci u wybranych przez niego
autoréw. W kulturze europejskiej szczegdlng role w konstytuowaniu poza-
ziemskich przestrzeni odegrala Boska komedia Dantego. Jézef Olejniczak
zauwaza nawet, iz dzielo to ,,uzupetnilo niejako chrzescijaniski obraz $wiata
0 Purgatorio” (Olejniczak 2009, 34). Przyczynilo si¢ zatem znacznie do po-
wstania uspokajajacych kreacji pozaziemskich sfer.

Zdaniem autora Powrotéw w Smier/ Gombrowicz, poszukujac sposobu na
ocalenie, wybiera na swojego przewodnika po krainie $mierci Dantego, tak
jak kiedy$ Dante zwrocil si¢ do Wergiliusza. Ocalenie, ktéremu ma dopo-
moc wielki pisarz sprzed wiekdw, okazuje si¢ jednak niemozliwe, poniewaz
nie sposéb dotrze¢ do kogos, kto zmarl. Obecne jest tylko dzieto Dantego
(Olejniczak 2009, 160). Co wiecej, Gombrowicz sadzi, ze nie ma posmiert-
nych krain, a prébujac cokolwiek o nich powiedzie¢, nalezy raczej ,,dobiera¢
stowa wewnetrznie sprzeczne”, poniewaz $§mier¢ jest niewyobrazalna (Olej-
niczak 2009, 36-37). Kreacja zaswiatowych rejonéw nie jest zatem wiary-
godna, poniewaz nie ocala swego autora.

O ,,$miertelnie niebezpiecznej” podrézy traktuje szczegdlny fragment
z Gombrowicza, ktory Olejniczak wnikliwie eksploruje: ,,Czymze jest ta
jazda, jesli nie jazdgq w $§mierc?...” (cyt. za: Olejniczak 2009, 13). Umie-
ranie pozostaje zwigzane z podrdza, lecz nie wigze si¢ juz ona z pociesze-
niem, poniewaz traci swéj cel. Gombrowicz sprowadza podréz do ,,jazdy”,
ktéra nie wiedzie do przestrzeni tagodzacych brutalnos$é $mierci, lecz raczej
do nieokreslonego nigdzie. Smieré staje si¢ tutaj synonimem nicosci, stad gwal-
towny protest: ,,Smier¢ jest powszechna, niewyrazna, zamazujaca. Ale ja? Ja
w tych warunkach? Ja z moimi koniecznosciami, z konieczno$ciami mego jar”
(cyt. za Olejniczak 2009, 17). Gombrowicz dokonuje tu deziluzji — pozbywa si¢
metafory powrotu czynigcej fakt Smiertelnosci tatwiejszym do przyjecia.

Dla Dantego jednak gwarantem istnienia pozaziemskich sfer byla religia.
Jozef Olejniczak stusznie zauwaza, iz ,,0baj — Bataille i Gombrowicz »pod-
szyci« sq obrazem $wiata wyrastajacym z filozofii Fryderyka Nietzschego,
a doktadniej Nietzschego odczytywanego przez Martina Heideggera: w ich
$wiecie »Bog umarl« i w tym $wiecie »bez Boga« rozpaczliwie szukaja oni
doswiadczenia transcendencji” (Olejniczak 2009, 2006).

Na mozliwos¢ relacji podrézy 1 $mierci, ktéra przynosi wprawdzie ocale-
nie, ale jest ono jedynie tymczasowe 1 nie wiaze si¢ z odpoczynkiem, jak
w przypadku powrotu, wskazuje Maurice Blanchot, ktory uwaza, ze:
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Smieré pracuje z nami w $wiecie; moc, ktéra humanizuje nature, ktéra
podnosi istnienie do godnosci bytu, jest w nas, jako nasza cze$¢ najbar-
dziej ludzka; umarta tylko w $wiecie, czlowiek zna ja tylko dlatego, Ze jest
czlowiekiem, a jest czlowiekiem tylko dlatego, Ze jest przyszla $miercia.
Ale umrze¢ to rozbi¢ $wiat; to straci¢ cztowieka, unicestwi¢ byt; a wigc to
takze utraci¢ $mier¢, utraci¢ to, co w niej i dla mnie czynilo z niej §mier¢.
Poki zyje, jestem czlowiekiem $miertelnym, ale kiedy umieram, przestaj¢
by¢ czlowickiem, przestaje takze by¢ smiertelny, a $mier¢, ktora si¢ za-
powiada, przeraza mnie, poniewaz widze ja taka, jaka jest: juz nie $mier¢,
ale niemozliwo$¢ $mierci (Blanchot 1996, 42).

Smier¢ warunkuje mozliwos$¢ istnienia, ktérego koniec jest dramatyczny,
poniewaz wiaze si¢ z utrata mozliwosci $mierci. Smier¢ ocala, ale jedynie
w perspektywie tu i teraz. Obszar po $mierci pozostaje niepokojaca niewia-
doma, a zatem wydawaé by si¢ moglo, iz réwniez rozwazania Blanchota na
temat $mierci nie przynosza zadnego pocieszenia. Mysl, jaka przyswieca
interpretacjom kolejnych tekstow w ksiazce Jozefa Olejniczaka, w znacznej
mierze opiera si¢ wlasnie na pomyslach zaczerpnietych z Blanchota.

W perspektywie dotychczasowego dyskursu na temat $§mierci, jaki toczy
sic woko!l przekonania wyrazanego chocby przez Zbigniewa Mikolejke
w ksiazce Swmieré i tekst, czytanie literatury z zastosowaniem narzedzia takie-
go, jak filozofia Blanchota, jest przedsiewzigciem nowatorskim. We wstepie
do swej ksiazki Mikolejko wyznaje, iz po lekturze réznych tekstéw dotycza-
cych $mierci, nasuwa si¢ mu nastgpujace spostrzezenie:

Wyszto wtedy na jaw, ze tekstami tymi kieruje w zasadzie jedno (mniej
lub bardziej wyrazne, mniej lub bardziej podskérne) przekonanie. Ze
wszystkie one kraza woko! jakiej$ prostej — zeby nie powiedzie¢ dosadnej
— wiary w ocalenie przed $miercia, w wyrwanie si¢ z jej niechybnosci. Tej
wiary, ktéra calq nadzieje poklada w stowie, stowie literatury: nie
w obietnicach prorokéw i nie w porzadnej religijnej czy filozoficznej
pneumatologii (z dobrym widokiem na staly pobyt w Eschatonie, wiecz-
ne lekcje gry na harfie i codzienne audiencje u Najwyzszego Tronu), nie
w daremnej prolongacie ,.ciala i krwi” (jak méwi Pismo), do ktdrej nas
wzywa na przyklad medycyna, higiena i fitness culture Mikotejko 2001, 7).

Blanchot widzi w stowach narzedzie §mierci, a zatem nie moga one juz ni-
kogo ani niczego ocalaé. Paradoksalnie zbawienna u niego jest mozliwo$é
$mierci, a nie literatura, ktéra ,,ze swej istoty, ostatecznie neguje substancje
tego, co przedstawia. Na tym polega jej prawo i jej prawda” (Blanchot 1996, 16).
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Literatura na pewno nie ocala pisarzy i poetéw, ktérzy w swolm tworczym
trudzie za kazdym razem w wymiarze symbolicznym powtarzaja wysilek
Orfeusza pragnacego przywrécié zycie zmarlej zonie. ,, To jest mit o tym, ze
ceng zaplacong przez Orfeusza za namigtno$¢ jest $mier¢ Orfeusza-poety,
unicestwienie jego dzieta” (Olejniczak 2009, 30) — pisze autor Powrotdw
w $mieré, nawiazujac do koncepciji francuskiego filozofa. Tytutowe ,,powroty”
wiaza sie w ten sposob z mysla Blanchota, w ktérej dzialalnos$¢ poetdw
1 pisarzy jest bardzo ryzykowna, poniewaz wymaga nieustannych podrézy
w przestrzen $mierci, na wzor wedrowki Orfeusza w zaswiaty. Autor umiera
w chwili przedstawienia $wiatu swojego dziela, poniewaz niezaleznie od
trudu, jaki wlozyl w jego powstanie, zostaje ono wciagnicte w ,,gr¢ Zywej
przypadkowosci”, ktéra wynika z nieskoniczonej ilo$ci mozliwych odczytan
jego tekstu (Blanchot 1996, 13-14).

W polskiej poezji protoplasta takiego myslenia byt wedlug Jézefa Olejni-
czaka Slowacki, ktory uwazal, jak twierdzi autor Powrotow w smierd, iz ,,natu-
ralnym, genetycznym niejako, losem (przeznaczeniem) poety jest przekra-
czanie granic $wiata 1 zaswiatéw oraz samotno$¢” (Olejniczak 2009, 32).
Jego nastepcami sq Wittlin, Wat, Milosz, u ktérych mozna znalez¢é podobna
wykladni¢ mitu orfickiego. Nalezy jeszcze przypomnied, iz owe za§wiatowe
wedréwki wigzg si¢ rowniez z dzielem Dantego, ktére pelni bardzo zblizong
funkcje: ,,Dante-bohater Boskiej Komediz, podobnie jak Orfeusz, stal si¢ tez
w kulturze Zachodu kwintesencja, metonimiqg poety, o czym przekonuje
chociazby dokonana przez Ernsta Roberta Curtiusa analiza watkéw »auto-
tematycznych« w Boskief Komedi?” (Olejniczak 2009, 35).

Oparta na religii wiara w istnienie pozaziemskich krain gwarantuje, iz ,,ja”,
pomimo $mierci, pozostaje integralne. W koncepcjach, o ktérych pisze Jozef
Olejniczak, panuje juz inne przekonanie, wedlug ktérego konsekwencja
$mierci jest nico$¢, co sprawia, iz $mieré wigze si¢ z rozproszeniem i utratg
»ja”. W dziatalno$ci poetyckiej taka §mier¢ okazuje si¢ jednak konieczna:

To jest mit o tym, ze ceng zaplacona przez Orfeusza za nami¢tnos¢ jest
$mier¢ Orfeusza-poety, unicestwienie jego dzieta. Ale $mier¢ — zstapienie
do piekiel daje jednoczesnie poecie szanse przeniknigcia Tajemnicy,
Niewyrazalnego, przy czym relacja (poetycka) z ,,tamtej” strony (z pet-
spektywy piekla) — nawet jesli mozliwa — nigdy nie bedzie dostepna ,,tu”
(w perspektywie ziemskiej). Orfeusz, majac nadzieje powrotu, odwraca
si¢ jednak do Eurydyki (musial si¢ odwroci¢, bowiem namigtnos¢ byta
sensem jego wedrowki) i doznaje §mierci po raz drugi. I tu pojawia si¢
paradoks — gest (ruch) odwrécenia si¢ Orfeusza staje si¢ ,,ruchem” za-
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pewniajacym mu nie$miertelnosé. W tym micie $smieré Orfeusza staje sie
jakby ,,zmartwychwstaniem” Otfeusza-poety, przywraca dzielu poetyc-
kiemu Orfeusza podmiotowos¢, jest przeniknigciem tajemnicy sztuki po-
etyckiej (Olejniczak 2009, 30-31).

Autor Powrotow w Smieré poszukuje rowniez owej ,,podmiotowosci”. Kate-
goria ta rozumiana jest jako ,,préba wyjscia z literaturoznawczego impasu,
polegajacego na braku narzedzi analizy »ja« wypowiadajacego 1 »ja« glebo-
kiego. Braku — dodaé trzeba — przeciwstawiajacego si¢ wielosci 1 precyzji
narzedzi analizy »ja« wypowiadajacego i »ja« glebokiego” (Olejniczak 2009,
179). Potrzeba jej wprowadzenia wynika réwniez z checi przeciwstawienia
sie wizji kultury, w ktorej nie wiadomo, kto ,,spelnia funkcje moéwienia”
1ktéra w efekcie konczy si¢ na ,bezimiennym mamrotaniu” (Olejniczak
2009, 180). Interpretacje odczytuja podmiotowos$¢ ,,przez ekstremalne do-
$wiadczenie ciala: rozkosz, cierpienie, $mieré i towarzyszaca Im trwoge”
(Olejniczak 2009, 40), a takimi do$wiadczeniami s chocby teksty Aleksan-
dra Wata, mowiace o przejmujacym cierpieniu czy Miloszowy zapis cielesnej
degradaciji w zwiazku ze staroscia.

Maria Janion w jednym z rozdzialéw ksiazki Zyjac tracimy $ycie pisze
o ,,przygodach przygodnej podmiotowosci” (Janion 2001, 361-364), ktéra
bierze si¢ stad, iz nie ma juz jednego, uprzywilejowanego opisu $wiata. Cena,
jaka trzeba ponie§¢ w zwiazku z Nietzscheafskim zmierzchem bogéw, jest
przygodno$é. Literatura otwiera ogromna przestrzen wolnosdci, dlatego
»stowa pisane sg jak $mier¢ za zycia” (Olejniczak 2009, 248). Ale $mierc
buduje réwniez tozsamo$¢ pisarzy i poetow, poniewaz ich zadaniem jest
odkrywanie tajemnicy, wykraczanie poza zwykle percepcje rzeczywistosci.
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Preludium do Roku Mitosza.
Relacja z dalekiej Syberii

W grudniu 2010 roku na Krasnojarskim Panstwowym Uniwersytecie Pe-
dagogicznym im. Wiktora Astafiewa zostal przeprowadzony projekt eduka-
cyjny Czestaw Mifosz — pisarg trudnego stulecia, baze ktérego stanowil cykl zajed
seminaryjnych poswigconych twoérczosci noblisty. Zajecia mialy na celu
przygotowanie studentéw do obchodéw Roku Mitosza 1 byly skierowane do
filologéw, przede wszystkim tych, ktorzy uczq si¢ jezyka polskiego.

Seminaria, prowadzone przez 16dzka przekladoznawczynie — Marte Kaz-
mierczak — przedstawialy utwory reprezentujace poszczegdlne okresy Zycia
1 tworczosci poety. Teksty Milosza byly prezentowane zgodnie z chronolo-
gl ich powstania, co ulatwialo zrozumienie tta historyczno-politycznego,
ktére niejednokrotnie stanowito niezbedng wskazéwke interpretacyjna, mi-
mo ze analiza tekstow koncentrowatla si¢ na ich poetyce i wymowie ideowe;j.
Syberyjscy studenci, w duzej mierze potomkowie zeslancéow, z duzym zro-
zumieniem odnosili si¢ do problemu emigracji czy wygnania. Nie napotkano
tez istotnych barier w zakresie wiedzy historycznej studentéw ani interpreta-
cji wydarzen dziejowych.

Kazde dziewigédziesigciominutowe spotkanie bylo umownie podzielone
na cze¢$¢ wprowadzajaca — w przewazajacej czesci wykladowo-multimedialng
— oraz cz¢$¢ interpretacyjng, w ktorej glos oddawano studentom. Uczestnicy
prezentowali rézny poziom jezykowy, nie zawsze umozliwiajacy prace
z oryginalnym tekstem, dlatego wszystkie wiersze udostgpniano zaréwno
w przektadzie, jak i w oryginale. Proze czytano po rosyjsku. Dwujezyczno$é



330 POSTSCRIPTUM POLONISTYCZNE, 2011 « 2 (8)

zaje¢ byla ich niewatpliwym atutem, umozliwiala bowiem wykorzystanie
wiedzy ogolnofilologicznej studentéw réznych specjalnosci oraz zaspokajata
ich potrzebe precyzyjnego wyrazania mysli. Taka formula rozszerzyla grono
odbiorcow programu i pozwolita uniknaé uproszczen wynikajacych z bariery
jezykowej. Sprzyjala tez spojrzeniu poréwnawczemu na problemy poetyki.

Okazja do zaprezentowania umiejetnosci thumaczeniowych oraz pogladéw
na poezje 1 jej przeklad byly zajecia translatorskie wlaczone w cykl semina-
riéw. Studenci pracowali kolektywnie nad tlumaczeniem wiersza One z tomu
Dalsze okolice (1991). Utwor poswigcony kobietom otworzyl pole do dyskusji
nad ideatem kobiety i jej roli w spoleczenstwie. Feministyczne prowokacje
prowadzacych nie znalazly oddZzwicku wsréd rosyjskiego audytorium. Tekst
okazal si¢ bliski kulturowo i czytelny w planie treSci. Wigcej kontrowersji
wywolywala hierarchia wartosci estetycznych, kierujaca wyborami transla-
torskimi oraz metody niwelowania réznic miedzy polskim i rosyjskim syste-
mem jezykowym. Nie byla zaskoczeniem duza wrazliwos¢ studentéw na
rytm i instrumentacj¢ gloskows oraz dazenie do gladkosci i potoczystosci
jezyka, cenionych wyzej niz oszczednos$c i prostota formy. Walorem dydak-
tycznym pracy zespolowej byla wielo$¢ i réznorodnosé proponowanych
ekwiwalentow. Stanowila ona cenna ilustracje bogactwa jezyka oraz punkt
wyjScia dla analiz poréwnawczych. Uczyla tez otwartosci 1 unikania dogma-
tyzmu w sztuce przekladu.

Whasne zmagania translatorskie studenci mogli skonfrontowa¢ z do$wiad-
czeniami tlumacza poezji Milosza — Anatola Roitmana. Fizyk z wyksztalce-
nia, tlumacz z zamilowania w czasie wieczoru poetyckiego, bedacego inte-
gralna czescia projektu, zaprezentowal wilasne tlumaczenia wierszy polskie-
go noblisty oraz opowiedzial o osobistych spotkaniach z poeta. Przytaczat
réwniez spory o hierarchi¢ wartosci estetycznych. Uderzajace, ze réznice
w pogladach Milosza i jego tlumacza pokrywaly si¢ z réznica w spojrzeniu
na sprawg poetyki przekladu rosyjskiej czgsci audytorium i polskiej, repre-
zentowanej przez lektorki jezyka polskiego oraz prowadzaca seminaria.

Element dialogu kultur wyraznie zaznaczyl si¢ takze na zajeciach popro-
wadzonych specjalnie dla grupy chinskich studentéw, uczacych si¢ jezyka
rosyjskiego w Krasnojarsku, ktérym twoérczo$¢ Milosza byla zupelnie obca.
Spotkanie mialo charakter popularyzatorski i wpisywalo si¢ w program za-
znajamiania studentow zagranicznych z kulturg stowiafska. Zaprezentowana
w przekladzie rosyjskim Piosenka o koricn Swiata praktycznie jednoglosnie
zostala odczytana jako tekst o radosci zycia, a inne mozliwosci interpreta-
cyjne, proponowane przez wykladowczynig, zostaly odrzucone. W wypra-
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cowaniach na temat wiersza studenci podkreslali spokdj i harmonie $wiata
oraz potrzebe zycia chwilg i wiary w lepsze jutro. Ciekawe wydaje si¢ zesta-
wienie refleksji studentéw z filozofia Dalekiego Wschodu.

Ostatnim ogniwem projektu bylo spotkanie w Panistwowej Uniwersalnej
Bibliotece Krajowej Kraju Krasnojarskiego, podsumowujace wiadomosci
zdobyte podczas seminariéw i prezentujace zbiory biblioteczne z zakresu
poezji polskiej, a w szczegdlnosci prace poswiccone Miloszowl. Zaprezen-
towano takze rzadkie i niskonakladowe, przewaznie moskiewskie, dwuje-
zyczne wydania poezji polskiej bedace w posiadaniu Katedry Literatury Za-
granicznej Uniwersytetu Pedagogicznego. Dodatkowo spotkanie mialo
sprzyjaé integracji krasnojarskich studentéw z go§émi z innych uniwersyte-
tow srodkowej Syberii.

Celowi dydaktycznemu projektu towarzyszyla préba zjednoczenia syberyj-
skiego §rodowiska polonistycznego 1 wymiany doswiadczen. Probe te nalezy
uzna¢ za udana. Lacznie w projekcie wzigto udzial ponad siedemdziesigciu
studentéw, w tym dziesigcioro z uniwersytetéw w Irkucku, Nowosybirsku,
Utan-Ude i Tomsku. Ponad polowe stanowili studenci uczacy si¢ jezyka
polskiego. Aktywny udzial innych studentéw $wiadczy o atrakcyjnosci pro-
gramu i skutecznosci obranej metody popularyzacii literatury polskiej.

Upowszechnianie wiedzy o literaturze polskiej w przedstawionej formie
jest efektywna metoda zapoznawania cudzoziemcow z zagadnieniami, ktore
z réznych przyczyn nie znajduja miejsca w programie nauczania, a budza
zainteresowanie kursantéw.

Na Uniwersytecie Pedagogicznym w Krasnojarsku jezyk polski jest obec-
nie proponowany studentom jako jeden z przedmiotéw do wyboru. Sposréd
studentéw decydujacych si¢ na nauke polskiego mozna wydzieli¢ grupe,
ktora jako gtéwny powdd nauki deklaruje cheé czytania literatury polskiej
w oryginale. Sa to stuchacze szczegélnie zainteresowani literatura zagranicz-
ng. Poniewaz z przyczyn formalnych Katedra Literatury Zagranicznej obec-
nie ma ograniczone mozliwosci wprowadzania literatury polskiej do siatki
zajeé, gléwnym zrédiem wiedzy studentéw sa zajecia pozalekceyjne i okazjo-
nalne wyklady goscinne. Dodatkowo studenci maja szanse rozwijania zainte-
resowanl polonistycznych w pracach rocznych z zakresu literatury zagranicz-
nej oraz w pracach dyplomowych. Tym samym nalezy podkresli¢, ze projek-
ty edukacyjne z udzialem specjalistéw z Polski staja si¢ dla nich waznym
zrédlem wiedzy.

Przedsiewziecie zostalo zrealizowane ze srodkéw Ambasady Rzeczpospo-
litej Polskiej w Moskwie przy wspotudziale Krasnojarskiego Panstwowego
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Uniwersytetu Pedagogicznego im. Wiktora Astafiewa oraz Panstwowe;j
Uniwersalnej Biblioteki Krajowej Kraju Krasnojarskiego. Inicjatorka 1 osoba
odpowiedzialng za realizacje projektu byta lektorka jezyka polskiego, pra-
cownik Katedry Literatury Zagranicznej Uniwersytetu Pedagogicznego
w Krasnojarsku, piszaca te stowa — Jasmina Puchata.
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W grudniu 2010 roku i styczniu biezacego roku dwukrotnie poprowa-
dzilam warsztaty translatorskie dla rosyjskich studentéw uczacych sig
jezyka polskiego. Odbyly si¢ one — w ramach przedsiewzie¢ edukacyj-
nych zwigzanych z zyciem i twérczoscia Czestawa Milosza — w Krasno-
jarsku (KGPU im. W. Astafiewa) i w Moskwie (RGGU)!'. W obu przy-
padkach przekladanym utworem byl wiersz One, pochodzacy z tomu
Dalsze okolice.

Thlumaczenie kolektywne jest uznawane za skuteczny sposéb dydaktyki
przekladu (zob. np. Rubas 2009). W tym wypadku posluzylo ono zarazem
jako metoda nauczania literatury polskiej — prowadzaca do najbardziej
bezposredniego obcowania z tekstem i wymagajaca od studenta wigkszego
zaangazowania, niz wystuchanie wyktadu czy nawet samodzielna interpre-
tacja utworu.

Jakie rezultaty daje tlumaczenie tego samego wiersza z kolejnymi gru-
pami uczacych sie? Przeklad kolektywny zawsze jest pewna wypadkows
interpretacji, wiedzy, intuicji 1 smaku wszystkich ttumaczy. Warto zatem

U Pisar, trudnego stulecia — Cgestaw Mitosz (1911-2004) (I1ucamens mpyorozo cmonemus — Yecras
Munom), 01-16 XII 2010, KpacHOAPCKIIT ITOCYAAPCIBCHHBIA IIEAATOIMHMCCKUN YHIBECPCUTCT M.
B.IT. Acradpwena, Krasnojarsk. Polsko-rosyjskie seminarinm tumaczgeniowe. Przektad tekstow artystyeznych
na materiale twircgosei Cestawa Mitosza, 22-23 1 2011, Poccuiickuil rocyAapCTBEHHBIIR
IYMaHUTAPHBIA yHUBepcuTeT, Moskwa.
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sprawdzi¢, czy taka wypadkowa okaze si¢ zbiezna w przypadku podobnych
uwarunkowan i podobnego profilu uczestnikéw warsztatow.

Swoje zajecia w obu przypadkach rozpoczetam od zwigztego przyblize-
nia specyfiki przekladu poetyckiego. Ponadto tlumaczenie poprzedzita
analiza tekstu wyjsciowego, prowadzaca do wylonienia dominant transla-
torskich. Szerszy obraz zagadniei translatorycznych mieli uczestnicy semi-
narium moskiewskiego, typowo przekladowego. Natomiast sluchacze
warsztatow syberyjskich niewatpliwie dysponowali glebsza wiedza o oso-
bie i pisarstwie Mitosza, nabyta w trakcie dluzszego projektu poswigcone-
go nobliscie, a zorientowanego literaturoznawczo. Trzeba jednak zazna-
czy¢, ze wybrany do tlumaczenia tekst nie wymagal znajomosci szerokiego
kontekstu tworczosci autora.

W warsztatach wziely udzial osoby uczace si¢ jezyka polskiego wedtug
odmiennych programéw 1 bedace na réznych etapach ksztalcenia (uczest-
nicy takze spoza osrodkow, ktore zorganizowaly seminaria). Zatem po-
ziom znajomosci jezyka wyjsciowego byl zréznicowany w kazdej z grup.
W obu przypadkach umiejetnosci studentéw uzupelnialy si¢ — jedni wnosi-
li lepsze zrozumienie subtelnosci oryginatu, inni — bogaty zaséb stownic-
twa 1 wyczucie jezykowe na gruncie rosyjskim. Niektore osoby slabiej wla-
dajace polszczyzna tym dociekliwiej poszukiwaly synoniméw lub analizo-
waly semantyczna warto$¢ potencjalnych ekwiwalentow eze.

Zanim zaprezentuj¢ powstale przeklady, chcialabym przedstawic¢ kilka
uwag na temat procesu tlumaczenia oraz aspektow, ktore stanowily pro-
blemy translatorskie. Zaczne od tego, ze studenci szybko dostrzegli, iz
réznice systemowe pomiedzy jezykami utrudniaja przeklad tytutu, w jezy-
ku rosyjskim istnieje bowiem tylko jeden zaimek 3. os. l. mn. Proponowa-
no rozmaite rozwiazania, z ktérych warto odnotowaé wprowadzenie do
przekladu stowa ,sxenmunabr”, pomimo znaczgcej nieobecnosci leksemu
,»kobiety” w Miloszowym oryginale. Ostatecznie jednak tytulem obu rosyj-
skich wersji zostal nienacechowany rodzajem zaimek ,,omn”.

Trudnodci przekladowe sprawilo réwniez sformutowane w stronie bier-
nej zdanie otwierajace wiersz. Bezosobowos¢ tego wypowiedzenia okazata
si¢ trudna do wyrazenia w jezyku rosyjskim bez popadania w nadmierny
patos. Kluczowym zadaniem translatorskim stato si¢ wszakze odtworzenie
struktury gramatycznej drugiego zdania, przede wszystkim szeregu pery-
fraz okreslajacych tytulowe bohaterki. Wyzwaniem okazalo si¢ nie tylko
dobranie odpowiednich sformutowan, ale réwniez zachowanie bogactwa
leksykalnego. W wierszu Milosza zaden rzeczownik okreslajacy kobiety nie
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zostal powtérzony. Tymczasem laczliwosé wyrazéw w jezyku rosyjskim
iich semantyka czasami sklanialy do uzycia tego samego ekwiwalentu dla
odmiennych jednostek wyjSciowych — np. ‘xossaiika’ (z dopelnieniem
ibez). Uczestnicy warsztatow krasnojarskich w takiej sytuacji z powodze-
niem poszukiwali alternatyw. Natomiast w wersji moskiewskiej powtdrzo-
no stowo ‘xpammreapHHId’ — raz w polaczeniu wymaganym przez jezyk
(,»xpaHHTEABHHUIBI CeKpera’), a raz z braku lepszego pomystu na ,,opie-
kunke skarpetek i kalesonéw”. Polski wyraz ‘ochmistrzyni’ wymagal obja-
$nienia, a jego ekwiwalent w kulturze rosyjskiej okazal sie stowem malo
znanym. Mlodzi tlumacze zrezygnowali zatem z uzycia niezrozumiatego
dla przeci¢tnego wspdlczesnego odbiorcy terminu historycznego na rzecz
‘zarzadzajacej’ 1 ‘mistrzyni’.

Z kolei wers ,,polubienice, natoznice, kochanki” to szereg, ktérego prze-
ktad na jezyk rosyjski wydawal si¢ nieuchronnie prowadzi¢ do tautologii
(‘mo/ AroGoBuumbl 1 ‘AroGoBHunE’?). Studenci z Syberii siegneli po stowo
»dasopurka” (‘faworyta’), zarazem kompensujac asocjacje przywolywane
w oryginale przez ‘ochmistrzyni¢’. Natomiast moskwianie byli skionni po
prostu pominac¢ jedno okreslenie. Kompromisowym rozwiazaniem okaza-
to sie zastosowanie zerowego ekwiwalentu dla ,,polubienic” w polaczeniu
z podwojeniem ,,pokusnic” — stad ,uckycureapHHnE 1 ,,cODAA3HUTE-
ApHHIBL (W. 0—7). Tautologicznie brzmialoby réwniez dostowne tluma-
czenie zwrotu ,cierpliwie znosi¢” — ‘repmeamso Tepuers’. Obie grupy
tlumaczy wybrnely z trudnosci pomyélnie, choé¢ w odmienny sposéb. Tym
razem szczegélnie udane rozwigzanie znalezli moskwianie, stosujac cza-
sownik ,,cmupaTeca” — ‘godzic si¢ z czyms’.

W obu grupach podnoszono w dyskusji kwestie poprawnosci w jezyku
docelowym, a takze zagadnienie eufonii. Zwracano uwage na niebezpie-
czefistwo wzbudzenia u czytelnikow skojarzen niepozadanych, m.in.
w odniesieniu do czasownika ,,cHocuts” — znosi¢’ (Scierpie¢ / skladaé
jajka). Ujawnila si¢ réwniez mozliwo$¢ zaistnienia konfliktu pomiedzy
gramatyczng organizacja wiersza jako chwytem konstrukcyjnym, a natural-
noscig w jezyku docelowym. Uczestnicy warsztatow w Krasnojarsku odru-
chowo przettumaczyli ,,u$émiechaja si¢” jako ,,yapibascy / ¢ yapGkoit”
(‘u$miechajac si¢’ / z usmiechem’). Dopiero u§wiadomienie sobie struktu-
ry wypowiedzenia, ktore buduje niemal caly wiersz, doprowadzito do po-
niechania takiego rozwiazania. U Milosza zdanie gtdwne nie bez przyczyny
jest zdaniem wspdlrzednie ztozonym — po szeregu podmiotéw nastepuje
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bowiem szereg orzeczen. Zatem, chociaz wprowadzanie skladowych zdan
imiestowowych, tak typowych dla jezyka rosyjskiego, czgsto jest przy tlu-
maczeniu pozadane, to w danym wypadku rezygnacja z czasownika
w formie osobowej naruszylaby misterna konstrukcje wiersza.

Rezultat dwoch kolektywnych tlumaczen okazal si¢ zaskakujaco rézny.
Dla obu rosyjskich wersji wspolne sa zaledwie dwa wersy (czwarty i ostat-
ni). Grupa moskiewska postanowila wygladzi¢ pewna nielogicznos¢ orygi-
natu, dopasowujac do ,,koszul” w 1. mn. réwniez ,,wystapienia”. Odréznia
to ich wers pigty od wariantu krasnojarskiego. Poréwnanie obu przekta-
déw ujawnia wykorzystywanie zaréwno wariantéw leksykalnych (np.
nTaHa” 1 ,cekper” — ‘tajemnica’ i ‘sekret’), jak i odmiennych struktur
skladniowych (‘nieznany mu’ i ‘ktérego on nie zna’). W drugim przekla-
dzie warto zwré6ci¢ uwage na odpowiednik ‘zaparzania herbaty’. ,,Crasar
gafinuk” (‘nastawiaja czajnik’) to przeklad bynajmniej nie oczywisty,
a semantycznie wierny i brzmigcy naturalnie w jezyku docelowym. Pozo-
statych réznic pozwole sobie nie wyszczegolniaé, w tabeli prezentuje bo-
wiem oba ttumaczenia (tab. 1.).

Dodam, ze dla uczestnikéw drugich warsztatéw nawet pobiezne z ko-
niecznosci zapoznanie si¢ z rezultatami pracy poprzednikéw okazalo si¢
ciekawe i pouczajace. Pozwolito im utwierdzi¢ si¢ w niektérych wlasnych
wyborach, ale tez docenié¢ trafnos¢ 1 pomystowos¢ alternatywnych roz-
wiazan.

Podsumujmy. Mimo ze na warsztatach wybrano zbiezne dominanty (za-
chowanie peryfraz i ich paralelizmu, unikni¢cie powtérzen i dostownego
wskazywania na ‘kobiety’), za§ poziom znajomosci jezyka wyjsciowego
i profil uczestnikéw byly podobne, wspodlna praca nad przekladem dala
odmienne rezultaty. Dowodzi to zasadnosci podejmowania translacji jed-
nego tekstu z réznymi grupami. Warto§ciowe wydaje si¢ zwlaszcza zesta-
wianie wigkszej liczby tlumaczen, co szczegdlnie uwydatnia bogactwo
jezyka i interpretacyjny potencjal tekstu. Przeklad kolektywny, jednak juz
w samym zalozeniu, wyzwala pewien (kontrolowany przez wykladowce
czy moderatora) pluralizm, wymagajac niedogmatycznego spojrzenia na
tekst i jego potencjalne ttumaczenie(a). Pozwala pokazaé ,,od Srodka”, Ze
w przekladzie nie istnieje jedno wlasciwe rozwiazanie. Mozna go réwniez
wykorzysta¢ do uswiadomienia studentom praktycznych implikacji wielu
réznic systemowych oraz kulturowych.



337

MARTA KAZMIERCZAK (WARSZAWA): One i oni. Zmagania mtodych ttumaczy...

1107 1 waysol] dusmdyaioy pryyead

010z 11X srelousery] ‘Aumdiyaoy pejyazad

TG MOTBIY wHey0 aeeC] ZSON MBISIED)

LI LOMPTUVOL “AHAD H IEVOXTO

IMHUER LETELD ‘BOLOIBGITV,L

\La¥HE oH HO oJodoloi ‘eladisd mnuHIva L HEdT,

‘ILO0HAVEUHII

a poded o ‘AU 9LIHR WEH WWEHEVL 7

UMBITY MMM VIT 3 AL MWD SWITIOD Mg

‘lAH ‘UAMBEOE ‘MM HIVALHHEEVGOD)

“ATTHHAVSLMMON THHKOVEH I HI0GO0
“UMHAVLALOAE]

srHdshed ol2 BVY HermegAd MUV ey |

‘vagodors)

Oda BVY MOHEaVOU ‘uH HOMIav i HoHAIg

1armudoLoen ‘HODVEN U ZOMOOL]

MNHHAVaLH HEdR

‘aodaLiad EITHEdY ATHMavEIGL[T]

"LUHWOLIDE 3H OLAKMH BHRMU X[]

WEMLLDHMHKWSq HH)

‘1291 LOTRaUVOLT “AHHO ¥ IEFOXTO]

‘uh Loteauduars ‘EOLOTEGITV,

“AMD MOMOT2EoH “IIHUEL MTIMHI VAL HEDS]

‘ALOOHIVEMHRI

a Adoa oo ‘dum airHsHEN B HadsWEE]

‘UDTU DUAUVIE LLUDOHSd U OZHVILdDL JUTIOD ML

M IDUESOX ‘TIMH IVa110 48] ]

STTHHEOG 0TV “MITHHAOVEH ‘Uiludodedg
BUHIVIALDIAE]

oJsHdohed ols VY Hemegid MIHIavIHyey |

‘BIIodovE]

OI3 BVY MOHESVOL ‘MHAN MONIZV U MOHOANG

N UHIVALEYEdoUsEd ‘HODTVEN M S0NI0T]

mHaveLrgodion

‘aodaimas xranead 19N HTIavELIOLTT]

KU PHOMH 9LMHMOL 1AvAg o1 ]

WEALDMHEWST — HH()

e klewopod ‘eusjo op ¥pl

Apeqaoy kleznedez s leyoonus

2L 51U UO WAIGIY O “ralyas HIDIEoN]
‘osourEius a 2renn ‘elenns wiuwUsnuz Auel]
‘oapt A1 DIS0UZ aunl[dIann adklanun

‘Auoz ‘suipodsof sousmyo]

“IUEYD0T “22IUZ0FEU 221Ua1qn]o]

‘daysdin Auzozosun ool vu nZsoy 19zoemoseI]
‘rusorpz oFa! fapw ‘ool v louzovws uyorny
suAzZnsIUyoo ‘moucsaTEy | Yaradimg
urEado (eorlams YodTepis 1NZ0em0oIa 7
surdiwred Bpdq SIU YoT BUOIU]

ORISR — B

Apeyyeard 1 ppurdhio —aug 1 qu,




338 POSTSCRIPTUM POLONISTYCZNE, 2011 « 2 (8)

Literatura

Bednarczyk A., 2008, W posgukiwaniu dominanty translatorskie, Watrszawa.

Rubas S., 2009, Kossexmusroiii nepesod xax Menod npenodasanus Aumepamyprozo nepesoda,
w: Bypranesa 3. K., Bansmxun C. I'., Hpuasnuar M. S, red., Ilpodaemsr ofyuenus nepesody
6 A3brK0s0M 6y3e, MockBa.



POSTSCRIPTUM POLONISTYCZNE, 2011 - 2 (8)
ISSN 1898-1593

ANNA SZAWERNA-DYRSZKA
Uniwersytet Slaski
Katowice

Kulminacja obchodéw Roku Mitosza na Litwie

W dniach 26-29 czerwca w Wilnie, Kownie i Szetejniach mial miejsce sze-
reg wydarzen, upamietniajacych setna rocznica urodzin Czestawa Milosza.
30 czerwca, czyli dokladnie w dniu urodzin poety, rocznicowe obchody
przeniosly si¢ na strone polska — do Krasnogrudy i Sejn, gdzie trwaly do
2 lipca. Caltos$¢ tych wydarzen organizatorzy (Ministerstwo Kultury Republi-
ki Litewskiej, Instytut Polski w Wilnie, Instytut Literatury Litewskiej 1 Folk-
loru, Uniwersytet Wiledski, Uniwersytet Witolda Wielkiego, Fundacja Miejsc
Rodzinnych Czestawa Milosza, Samorzad Rejonu Kiejdadskiego, Fundacja
Pogranicze 1 Osrodek ,,Pogranicze — sztuk, kultur, narodéw”) objeli wspolng
nazwa ,,Droga Czestawa Milosza”. Te droge, prowadzaca przez najwazniej-
sze miejsca dziecinstwa 1 mlodosci poety, mieli okazje przemierzy¢ uczestni-
cy litewskich — a nastgpnie polskich — uroczystosci.

Wszystko zaczelo si¢ w stoneczne i ciepte popoludnie 26 czerwca na
Dziedzificu Sarbiewskiego Uniwersytetu WileAskiego. W obecnosci prezy-
denta Litwy, ambasadora Polski, wladz Uniwersytetu oraz zaproszonych
godci (miedzy innymi syna poety, Antoniego Milosza) odstonieta tu zostala
tablica, upamigtniajaca lata studiéw Czestawa Mitosza w murach uniwersyte-
tu. Jest na niej napis — w jezyku litewskim, polskim i facidskim: ,,Poeta laure-
at Nagrody Nobla, absolwent Uniwersytetu Wileniskiego”. A pod spodem
cytat ze znanego wiersza: ,,Nigdy od ciebie miasto nie mogtem odjecha¢” —
tym razem najpierw po polsku, potem po litewsku i na kornicu po lacinie.

Kolejne miejsce na ,,drodze Mitosza” nie znajdowalo si¢ daleko — byt
nim, nalezacy do przestrzeni uniwersytetu, ko$ciél §w. Jana. Odbyt si¢ tutaj
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dedykowany poecie wieczor muzyczno-literacki. Wypowiedzi literaturo-
znawcow (Viktorija Daujotyté, Aleksander Fiut, Mindaugas Kvietkauskas)
i poetéw (Jane Hirsfield, Korneljus Platelis) przeplataly si¢ z recytacjami
wierszy Mitosza (Vladas Bagdonas, Adam Bauman) oraz fragmentami orato-
rium Onuté Narbutaité Centones meae urbi w wykonaniu Litewskiej Narodo-
wej Orkiestry Symfonicznej, choru i solistow.

Nastepny dzien, 27 czerwca, zgromadzit literaturoznawcéw — ,,mitoszolo-
gow” znowu w murach uniwersytetu. A $cislej — w uniwersyteckiej Malej
Auli, gdzie odbywala si¢ miedzynarodowa konferencja naukowa ,,Czasy
i miejsca Czestawa Mitosza”, ktérg otworzyl Rektor Uniwersytetu Wilen-
skiego Benediktas Juodka. Podczas dwudniowych obrad badacze z Litwy,
Polski, Szwecji, Francji, Holandii, Belgii, Izraela, Stanéw Zjednoczonych
wyglosili 32 referaty, w ktérych ,,czasy i miejsca” Milosza pojmowane byly
szeroko — 1 mniej lub bardziej metaforycznie.

Po zakonczeniu pierwszego dnia obrad uczestnicy konferencji ,,przewe-
drowali” z uniwersytetu na ulice Arsenalo (za czaséw Milosza — Arsenalska),
gdzie w Muzeum Sztuki Uzytkowej nastapilo otwarcie wystawy ,,Szukanie
Ojczyzny Czestawa Milosza”. Inauguracji dokonali: Minister Kultury Repu-
bliki Litewskiej Aranas Gelanas, Dyrektor Instytutu Polskiego w Wilnie
Malgorzata Kasner, Dyrektor Instytutu Literatury Litewskiej 1 Folkloru
Mindaugas Kwietkauskas. Na wystawie zgromadzono fotografie i dokumen-
ty pochodzace m.in. ze zbioréw Muzeum Krajoznawczego w Kiejdanach,
Biblioteki Wroéblewskich Litewskiej Akademii Nauk i Litewskiej Biblioteki
Narodowej. Zdjecia i archiwa uzupelniono fragmentami wierszy i innych
wypowiedzi poety, a takze mapami, na ktérych zaznaczono najwazniejsze
miejsca na ,,drodze Milosza” (Szetejnie — Swictobrosé — Opitotoki — Kiej-
dany — Wilno — Warszawa — Bukareszt — Nowy Jork — Waszyngton — Paryz
— Los Angeles — Berkeley — Sztokholm — Krakow).

28 czerwca, po uroczystym zamknieciu sesji ,,Czasy i miejsca Czestawa
Mitosza”, jej uczestnicy pozegnali si¢ z Wilnem, aby pokonaé kolejny etap
»drogi Mitosza” i znalez¢ sic w Kownie. Tam nastgpnego dnia zwiedzili
Izbe Pamieci Adama Mickiewicza w Gimnazjum Jezuitéw, po czym spotkali
sie¢ z burmistrzem miasta w kowienskim Ratuszu. Zwieiczeniem obchodéw
setnych urodzin Mitosza w Kownie byla msza §w. w Katedrze Kowienskiej,
odprawiana w intencji rodziny Mitoszéw. Uroczystosé te uswietnil swym
$piewem Litewski Paristwowy Chor z Kowna.

Wezesnym popoludniem wyruszono w droge do Miloszowego ,,matecz-
nika” — Szeteji. Zanim jednak osiagnicto ten cel, zatrzymano sic w kilku
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waznych dla poety miejscach. Najpierw — w Wedziagole, gdzie znajduja si¢
groby rodziny Miloszow, miedzy innymi grob Artura, dziadka Czestawa.
Nastepnie — w Kiejdanach, centrum ,.kiejdanskiego powiatu”, wspominane-
go wielokrotnie przez poete. Wreszcie — w Swictobrosci, gdzie znajduje si¢
koscidt, w ktérym Milosz zostal ochrzczony (stoi w nim wciaz ta sama ka-
mienna chrzcielnica...). A tuz przy kosciele — groby Syruciéw i Kunatéow
(rodziny poety ze strony matki).

Paradoksalnie Szetejnie — chronologiczny poczatek ,,drogi Milosza” zna-
lazt si¢ na koncu naszej drogi (w granicach Litwy). Nastepnego dnia, 30
czerwca, sto lat od narodzin Czeslawa Milosza, dalszy cigg uroczysto$ci miat
juz miejsce w Polsce.
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-Biatej, doc. dr Uniwersytetu Sofijskiego im. §w. Klimenta Ochrydzkiego. Litera-
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zwiazana z jezykowym obrazem $wiata utrwalonym w tekstach mlodziezy
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w jexyku polskim (2005, wspolaut. J. Szpyra-Koztowska). Redaktorka i wspotre-
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sical nad Wistq. Historia musicaln w Polsce w latach 1957-1989 oraz Zabdjegy flirt. Litera-
tura i terroryzm. Specjalizuje si¢ w historii musicalu polskiego 1 §wiatowego oraz
w historii teatru muzycznego. Thlumacz musicali, m.in. 42 wlicy, Ragtime, Hair
i Przebudzenia wiosny. Ukonczyl réwniez studia z zakresu rezyserii opery i innych
form teatru muzycznego na krakowskiej PWST.

Agnieszka Necka — doktor, adiunkt w Zaktadzie Literatury Wspolczesnej Instytu-
tu Nauk o Literaturze Polskiej im. Ireneusza Opackiego Uniwersytetu Slaskiego
w Katowicach. Krytyk literacki wspotpracujacy m.in. z ,,Nowymi Ksiagzkami”,
»Iworczoscia”, ,,artPAPIEREM”. Opublikowata: Granice pryyzmoitosci. Doswiad-
czanie intymnosci w polskie prozie najnowsze (2000), Starsge, nowsze, najnowsze. Szkice
0 progie polskieg XX i XXI wieku (2010) oraz Cielesne o(d)stony. Dyskursy erotyezne
w polskief prozie po 1989 roku (2011).

Beata Popczyk-Szczesna — doktor, adiunkt w Zakladzie Teatru i Dramatu Insty-
tutu Nauk o Kulturze Uniwersytetu Slaskiego w Katowicach. Zajmuje si¢ poetyka
i estetyka dramatu; aktualnie przygotowuje rozprawe o dramaturgii polskiej po
1989 roku. Autorka wielu publikaciji, najwazniejsze z nich to: Postal Judasza w dra-
macie polskim XX wiekn. Potyczki 3 referengiq (2003), Zam#knigei i wyobcowani. Prestrier
subiektywna w dramacie wspolezesnym, w: Przestrzenie we wspdtezesnym dramacie i teatrze,
red. V. Sajkiewicz, E. Wachocka (2000), Tekstualnosé i teatralnosé (,,Przestrzenie
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Teorii” 2007, z. 7), W poszukiwanin zdarzen. O dramaturgii Michata Walczaka (,,Dia-
log” 2007, nr 9), Polska w cytatach, Polska w stop-klatkach. Strategie dystancializagi
w najnowsgel dramaturgii polskiej (wybrane pryykiady), w: Dramat made (in) Poland.
Wspdtezesny dramat polski we wspotezesne polskief rzeczywistosci, red. W. Baluch (2010),
Dramat, w: Widowisko — teatr — dramat. Skrjpt dla studentéw Rulturoznawstwa, red.
E. Wachocka (2010).

Jasmina Puchata — zatrudniona w Katedrze Literatury Zagranicznej Krasnojar-
skiego Panstwowego Uniwersytetu Pedagogicznego im. W.P. Astafiewa (Rosja),
wyklada kulture polska z elementami literatury oraz prowadzi zajecia z jezyka pol-
skiego. Doktorantka w Instytucie Filologii Wschodniostowianskiej Uniwersytetu
Slaskiego, jej dysertacja jest poswiecona problemowi wartosciowania w filmach
animowanych dla dzieci. Autorka artykuléw z zakresu przekladu artystycznego
ijezyka filméw animowanych.

Katarzyna Sobolewska — doktorantka w Zakladzie Teatru i Dramatu na Wydziale
Filologicznym Uniwersytetu Slaskiego; socjolog i kulturoznawca. Zainteresowania
badawcze autorki skupiaja si¢ wokél zagadnien z zakresu socjologii teatru, a takze
problematyki przemian w teatrze i dramacie XX i XXI wieku widzianych przez
pryzmat szeroko definiowanej kategorii ,,politycznosci”.

Alina Sordyl — doktor, kulturoznawczyni. Pracuje w Instytucie Nauk o Kulturze
Uniwersytetu Slqskiego w Katowicach. Jest autorka ksiazki Miedzy bistoriq, kreacja
i mitem (2001), poswigcone]j polskiej dramaturgii historycznej z lat 1968-1989.
Zajmuje si¢ teatrem telewizji, opublikowala szereg artykuléw na temat estetyki,
konwengji 1 poetyki teatru telewizji oraz ksiazeczke Teatr telewizji — pomiedzy repre-
zentagjq a symulagq teatru (2010). Obecnie jej zainteresowania naukowe skupiaja si¢
woko! teoretycznych zagadnien adaptacii teatralnej.

Anna Szawerna-Dyrszka, dr hab., adiunkt w Zakladzie Teorii Literatury Instytutu
Nauk o Literaturze Polskiej Uniwersytetu Slaskiego w Katowicach. Autorka szki-
cow 1 esejow dotyczacych muin. poezji drugiej emigracji oraz dwudziestolecia mie-
dzywojennego. Efektem jej badan nad literatura emigracyjna jest ksiazka Doswiad-
czanie czasu. O poegyi Wactawa Iwaninka (Katowice 2000). Z zainteresowan poezja
drugiej awangardy wyrosta ksiazka Swiech katastrofisty. Teodor Bujnicki w kregn Zaga-
row (Katowice 2007).

Agnieszka Tambor — doktorantka Instytutu Nauk o Kulturze Uniwersytetu Sla-
skiego w Katowicach, asystent w Katedrze Migdzynarodowych Studiéw Polskich.
Kulturoznawczyni, jej zainteresowania zwiqzane sa przede wszystkim z filmem
polskim i mozliwosciami wykorzystania go w nauczaniu cudzoziemcéw. Te za-
gadnienia beda takze tematem jej rozprawy doktorskiej. Efektem artykutéw z serii
Filmowa pétka bedzie ksiazka Polska pitka filmowa. 100 filmow, kidre kagdy cudzozie-
miec powinien Fobaczyé, ktora ukaze sie¢ w 2011 roku.

Ewa Wachocka — prof. dr hab., kierownik Zakladu Teatru i Dramatu w Instytucie
Nauk o Kulturze US w Katowicach. Zajmuje si¢ dramatem i teatrem XX wieku
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oraz teorig dramatu, zwlaszcza ewolucja form we wspoélczesnej dramaturgii.
Opublikowala monografie Migdzy sztnkaq a filozofia. O teorii krytyki artystyczne Stani-
stawa Ignacego Witkiewicza (1992), Autor i dramat (1999), Wspétezesne metody badaii tea-
tralnych (2003), Milezenie w dwudziestowiecznym dramacie (2005). Jest takze redaktorka
lub wspotredaktorka prac zbiorowych Od symbolizmu do post-teatru (1996), Pobledy 11
— Punkty widzenia 11 (2004), Teatr — media — kultura (2000), Przestrzenie we wspdteze-
snym teatrge i dramacie (2009). Wspolredaguje witryne internetows www.teatry.art.pl

Teresa Wilkofi — dr hab., prof. US, pracownik Instytutu Bibliotekoznawstwa
i Informacji Naukowej Wydzialu Filologicznego; w latach 1991-1994 wykladowca
jezyka 1 historii literatury polskiej w Liceum Polskim przy Ambasadzie RP w Pa-
ryzu, w latach 1996-2008 w Universita degli Studi di Napoli L. Orientale (z kon-
kursu i nominacji wloskiej). Przedmiotem jej zainteresowan badawczych sa: histo-
ria literatury polskiej XX wieku, teoria literatury (w tym zwlaszcza problematyka
konwengji 1 gatunkéw literackich), stosunki kulturalne polsko-wloskie, problemy
czytelnictwa i zagadnienia dotyczace translacji. Jest autorka kilku ksiazek i wielu
artykuléw z zakresu literatury wspoélczesnej. Do najwazniejszych monografii
ksiazkowych naleza: Polska poegja socrealistyezna w latach 1949—1955; Miedgy konwen-
gaq a arkadiq. S3kice o poegji polskiey XX wiekn; Napoli nella poesia polacca XIX ed inizio
XX secolo; Nimfy oko blekitne. Obrazy Neapolu w poegji polskieg XIX i XX wiekn; Poe-
maty Konstantego Ildefonsa Gatezyiiskiego.

Malgorzata Zemta — doktor, studiowata polonistyke na Uniwersytecie Watszaw-
skim oraz slawistyke, germanistyke 1 historig sztuki na Uniwersytecie Ludwika-
Maksymiliana w Monachium. Od 1993 roku prowadzi zajecia z historii literatury
polskiej w Instytucie Filologii Stowiaiskiej Uniwersytetu w Monachium, od roku
2000 jest lektorka jezyka polskiego w tymze Instytucie. Autorka pracy doktorskiej
Der polnische Essay und seine kulturmodellierende Funktion. Jergy Stempowski i Czestaw
Mitosz, 2009.






