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Wstep

Teatr Osmego Dnia z Poznania jest jedna z najwazniejszych grup w catej historii
polskiego teatru, a takze jednym z najwazniejszych zespotéw teatru poszukujacego na
Swiecie. Twierdzenie to staje si¢ coraz oczywistsze w miar¢ uplywu czasu, kiedy to
z rosngca wyrazisto$cia odstania si¢ przed nami caty radykalizm artystycznego i spo-
fecznego sposobu istnienia tej grupy, podjetego w pierwszej potowie lat 70. Zespot
Teatru Osmego Dnia zdecydowal sie wéwczas na ten niespotykany w Polsce spos6b
codziennego zycia i tworzenia z cala determinacjg i §wiadomoscia jego rozlicznych
i réznorodnych konsekwencji — na ogdt niezbyt dla siebie przyjemnych, czasem wrecz
groznych. Owo unikalne wowczas (a takze i dzisiaj) polgczenie radykalnej postawy w
zyciu, dziatalno$ci publicznej i teatralnej twdrczosci wydato na przestrzeni z gorg trzech
dziesiecioleci co najmniej kilka przedstawien, ktére weszty do historii i mocno nazna-
czyly wrazliwos¢, a nawet zyciowe wybory dwdch pokoleri widzow. Wazna byta tez
kulturotwdrcza sita przyktadu danego przez te grupe ludzi, z ktdrg utozsamiata si¢ (cho¢
niekoniecznie ja nasladowata) pewna czes¢ mtodej inteligencji, w tym zwtlaszcza §ro-
dowisko ,,mtodego teatru”.

Stwierdzenia te nie sg jednak, nawet z dzisiejszej perspektywy, oczywiste, nie sg
bowiem potwierdzone odpowiednio dobitnym, aprobujacym je wielogtosem krytyki
oraz historykéw teatru. Ztozyto si¢ na to wiele przyczyn. Pierwsza z nich wiaze sie
z faktem, ze Teatr Osmego Dnia dziatat w sferze kojarzonej na ogét przez krytyke z nie-
dojrzatoscia, z niedowarzonym, acz obowiagzkowym eksperymentem, a jesli nawet z bun-
tem, to koniecznie opatrzonym przymiotnikiem ,,mtodzieficzy”. Do roku 1981 zesp6t
6w byt bowiem aktywny niemal tylko i wytacznie w sferze zwanej powszechnie ,,teatrem
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studenckim”, ,,mtodym”, ,,otwartym”, badZ ,teatrem mtodej inteligencji”, na koniec
za$ — ,teatrem alternatywnym” (ta ostatnia nazwa jest najpowszechniej uzywana dzis,
takze w odniesieniu do obecnego zespotu Teatru Osmego Dnia i jego twérczych do-
konan).

Do tej sfery kreacji oraz spotecznego istnienia jej efektéw krytyka nie przywigzywata
na og6t wielkiej wagi. Tworczos$¢ i kulturotwdrezg aktywno$¢ teatréw studenckich
uwazano od drugiej potowy lat 50. za co prawda istotne, lecz jednak tylko uzupetnienie
dziatan teatru gtéwnego nurtu, czyli dramatyczno-repertuarowego.

Druga przyczyna to postawa monopartyjnej wtadzy PRL wobec Teatru Osmego
Dnia, nacechowana juz od premiery spektaklu Wprowadzenie do... (rok 1970) wpierw
daleko idaca nieufnoscia, potem za$ otwarta wrogoscia. W rozdziatach V i VI niniejszej
monografii znaleZ¢ mozna wiele opiséw zmagan poznanskiej grupy z cenzurg prewen-
cyjng i partyjnymi wladzami, coraz $mielej i otwarciej przekazujacymi swe polecenia
studenckim teatrom poprzez dziataczy Zrzeszenia Studentéw Polskich.

Okres 1970-1973 byt jednak zaledwie poczatkiem represji wobec Teatru Osmego
Dnia, ktdre rozpetaly sie na dobre z chwilg otwartego podjecia w roku 1975 przez nowy
zespot tego Teatru dziatan prospotecznych i obywatelskich, skierowanych przeciwko
wszechwiadzy PZPR. Lata 1976-1980 to okres, w ktérym obowiazywal (z krétkimi
przerwami i1 wyjatkami) cenzuralny zakaz publikowania nawet nazwy poznaniskiego
teatru i w ktérym z najwyzszym trudem udawato si¢ co odwazniejszym krytykom prze-
forsowac kilka pochlebnych uwag o spektaklach tego zespotu. A byt to okres artystycz-
nego rozkwitu grupy, w ktorym powstaty tak wazne przedstawienia, jak Przecena dla
wszystkich 1 Ach, jakze godnie zylismy. Précz tego Teatr Osmego Dnia napotykat wow-
czas liczne administracyjne przeszkody, dotyczace gléwnie mozliwosci pokazywania
swych spektakli w innych miastach (nie méwiac juz o zagranicy) oraz reklamowania
prezentacji swoich przedstawien.

Dodajmy do tego naznaczony administracyjnymi tudziez cenzuralnymi szykanami
okres miedzy 13 grudnia 1981 a czerwcem 1985 — dopiero wéwczas kilku cztonkéw
zespotu uzyskato paszporty i wyjechato za granice ze spektaklem Auto-da-fé, potem
trzyletni okres rozdzielenia grupy i wymuszonej emigracji jej czesci i na koniec dwuletni
okres zachodnioeuropejskiej dziatalnosci Teatru Osmego Dnia w pelnym sktadzie, za-
koficzony powrotem do Polski jesienig 1990 roku. Przez caly ten dtugi czas pochlebne
glosy krytyki byly najpierw systematycznie wyciszane, natomiast po kwietniu 1984
roku zakazano wszelkich publikacji, a nawet wzmianek na jego temat. Poznanski zes-
pot zostal wowczas pozbawiony paistwowych Zrédet utrzymania oraz miejsca do pracy
i wyrzucony poza nawias oficjalnego zycia PRL.

W ten sposéb powstata ogromna luka w refleksji krytycznej na temat twdérczosci
Teatru Osmego Dnia, ktérej nie sposéb juz zniwelowaé, a co za tym idzie, znacznie
trudniej jest dzi§ oficjalnie potwierdzi¢ wazno$¢ dokonan tego zespotu dla kultury na-
rodowej w sytuacji, gdy pozbawieni jesteSmy odpowiednio bogatej reprezentacji entu-
zjastycznych ,.gtoséw krytycznych z epoki”. Zdani jesteSmy gtéwnie na wygtaszane
post factum Swiadectwa ludzi Sredniego pokolenia, ktérzy tworzyli zaskakujaco szerokie
grono entuzjastéw tego zespotu. A to nie to samo.
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Monografia niniejsza siega daleko w gtab dziejéw Teatru Osmego Dnia, ukazujac
pierwsze 10 lat jego istnienia. Najpierw mamy teatr Tomasza Szymariskiego — typowy
dla lat 60. studencki teatr poezji, realizujacy potem inscenizacje wspétczesnej drama-
turgii; w roku 1967, za sprawg Zbigniewa Osinskiego, nastepuje zetknigcie si¢ z metodg
tworczg Teatru Laboratorium Jerzego Grotowskiego i rozw6j grupy ulega przyspieszeniu.
W 1968 roku liderem grupy zostaje Lech Raczak. Kolejne lata pracy Teatru Osmego
Dnia i jego przedstawienia naznaczone sg metodg inscenizacji zapozyczona od wroc-
tawskiego zespotu, opartg na ,.dialektyce apoteozy i szyderstwa”. Zespét przechodzi
takze przez bolesne doSwiadczenie Marca 1968, usilujac je wyrazi¢ w swych spekta-
klach. Udaje si¢ to wiosng 1970 roku, podczas realizacji widowiska pt. Wprowadzenie
do..., kiedy to Teatr Osmego Dnia faczy swe goraczkowe poszukiwanie prawdy o polskim
»tu 1 teraz” z technikg aktorskiego ,,ogotocenia” przejeta od Teatru Laboratorium.

Kolejny spektakl, stynne Jednym tchem (jego literackg materig sg wiersze wspétzato-
zyciela grupy, Stanistawa Baraiczaka) jest zwieniczeniem dotychczasowej drogi tworczej
zespolu, ktéry rozwija i udoskonala swe dotychczasowe odkrycia artystyczne. ,,Dialek-
tyka apoteozy i szyderstwa” znajduje idealny kontekst w scenerii stacji krwiodawstwa
— zarazem banalnej, codziennej i metaforycznej, wieloznacznej, uswiecajacej trud istnie-
nia i ludzka solidarno$¢. ,,Peerelowska” szara powszednio$¢ miesza si¢ tu ze wzniostoscig
narodowych 1 religijnych symboli, a codzienne ktamstwo i manipulacja wtadzy skon-
frontowane sa na koricu spektaklu z niezamierzonym, lecz nieuchronnym efektem ich
obecnosci w codziennym zyciu — niewinnie przelang krwig zwyklego cztowieka.

Dziesiecioletnie perypetie dojrzewajacego zespotu teatralnego rzucone sg tu na tto
burzliwej, pasjonujacej historii teatru studenckiego w Polsce — ruchu artystycznego,
ktdry jest unikalny w skali §wiatowej na przestrzeni kilku ostatnich stuleci. Jego istnienie
byto mozliwe dzigki wzglednej politycznej autonomii organizacji studenckiej — wymie-
nionego tu juz Zrzeszenia Studentéw Polskich. Lata 1970-1972 to okres przetlomu w
polskim teatrze studenckim, ktérego zespoty — korzystajac z krétkiego okresu ztagodzenia
cenzury i politycznej kontroli ze strony nowych partyjnych wiadz (1971-1972) — tworza
kilka wartoSciowych, poruszajacych spektakli. Studenckie grupy teatralne wiaczajq sie
tym samym do wzglednie wéwczas otwartej, cho¢ ukrytej za metaforami i aluzjami
dyskusji na temat przysztosci Polski w warunkach pojaltanskiego status quo, tworzac
odrebny nurt, zwany powszechnie ,teatrem politycznym”. Wspottworzg takze, jako
istotny odtam tzw. ,,pokolenia’68”, interdyscyplinarny ruch artystyczny zwany Miodg
Kulturg.

Owczesny zespét Teatru Osmego Dnia dotacza wtedy do owego ruchu, za$ jego
dwa spektakle — Wprowadzenie do... 1 Jednym tchem, a takze jego twdrcza postawa
stanowia bardzo wazny punkt odniesienia zaréwno dla krytykéw i réwiesnikéw, jak
i dla ludzi mlodszych, czerpiacych wzory z ,.kanonicznych” manifestacji ,,teatru poli-
tycznego” i Mtodej Kultury, do jakich naleza te dwa przedstawienia.

Trzeba tu dodad jeszcze jeden podstawowy impuls ideowy i artystyczny, jaki wspoma-
ga ewolucje pogladéw, postaw, twdrczych metod i technik teatru studenckiego jako
catosci, w tym takze (a nawet zwlaszcza) Teatru Osmego Dnia. Chodzi o zachodni teatr
poszukujgcy, ktdry zywi sie w latach 60. ideatami mtodziezowej kontestacji i wspottworzy
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zjawisko kontrkultury. Srodowisko polskiego teatru studenckiego konfrontuje swe doko-
nania z tym nurtem $wiatowych poszukiwan w czasie I Miedzynarodowego Festiwalu
Festiwali Teatréw Studenckich we Wroctawiu (pazdziernik 1969). Konfrontacja ta
wypada dla Polakéw fatalnie. Rozpoczyna si¢ wéwczas bardzo owocny proces przyswa-
jania sobie przez mtodych polskich artystow dorobku poszukujacego teatru z Zachod-
niej Europy i USA, ktéry daje istotne artystycznie rezultaty juz rok pdzniej, podczas
VII Lédzkich Spotkan Teatralnych.

Ow skomplikowany proces przenikania sie polityki i sztuki w teatrach dziatajacych
po obu stronach berlinskiego muru w czasie historycznych burz przetomu lat 60. i 70.,
jest szerokim tlem, na ktérym ukazany zostaje w niniejszej monografii szybki, owocny
rozw6j mtodego poznanskiego zespotu. Ukazany jest tu réwniez proces dojrzewania
»pokolenia’68” — formacji bardzo istotnej dla catej polskiej kultury, duchowosci Polakéw,
dla zycia publicznego w naszym kraju drugiej potowy XX wieku i poczatku wieku
XXI.

Zawarta w niniejszej ksiazce historia pierwszych, bardzo owocnych dziesigciu lat
aktywnosci Teatru Osmego Dnia koriczy sie w momencie, gdy zaczynaja odchodzié
z zespolu jego wspdtzatozyciele, a takze nieco mtodsi od nich aktorzy i aktorki — wspot-
tworcy pierwszej wersji Jednym tchem. Zaczyna si¢ tworzy¢ nowy zespot, ktéry pod
przywdédztwem wspoétzatozyciela grupy i jej lidera od 1968 roku — Lecha Raczaka, bedzie
kontynuowa¢ jedna z najbardziej fascynujacych przygdd w historii polskiego teatru,
rozwijajac i wzbogacajac sposéb istnienia grupy i jej twoércze metody.
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Rozdziatl 1

Tomasz Szymanski i Studencki Teatr Poezji
»,Osmego Dnia”

Sezon pierwszy: ,,studencki teatrzyk poezji”

Teatr Osmego Dnia zostat zatozony w pazdzierniku 1964 roku, z inicjatywy Toma-
sza Szymariskiego, studenta pierwszego roku polonistyki na Uniwersytecie im. Adama
Mickiewicza w Poznaniu. Szymanski miat za sobg liczne do§wiadczenia teatralne. Naj-
pierw byl aktorem w dzieciecych teatrach amatorskich, pézniej animatorem licealnego
kabaretu. Byt takze co rok uczestnikiem szkolnych konkurséw recytatorskich. Statysto-
wat w dwéch spektaklach poznanskiego Teatru Polskiego; ! najpowazniejsze role zagrat
w kilku zrealizowanych w Poznaniu widowiskach telewizyjnych.

Do wsp6tpracy naméwit pieciu kolegéw z roku oraz piec kolezanek z roku drugiego.
Wspélzatozycielami i wspétzatozycielkami Teatru Osmego Dnia byli: Stawa Baranowska,
Stanistaw Baraiczak, Anna Brytka, Elzbieta Einbacher, Janusz Grot, Janina Karasinska,
Marek Kirschke, Waldemar Leiser, Danuta Pawlina i Lech Raczak.? Stanistaw Baraficzak
zostat kierownikiem literackim Teatru, Anna Brytka opracowywata muzycznie pierwsze
spektakle, za$ Elzbieta Einbacher, absolwentka Liceum Plastycznego, byta autorka sceno-
grafii do pierwszego przedstawienia.

' Jednym z nich byli Fizycy Friedricha Diirrenmatta, w rezyserii Jerzego Hoffmannna (1963).

Noty biograficzne Janusza Grota, Janiny Karasinskiej, Marka Kirschkego, Waldemara Leisera i Lecha
Raczaka znajduja si¢ na korcu ksigzki.

2
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Nazwa grupy zostata wzieta z Teatrzyku ,,Zielona Ges” Konstantego Ildefonsa Gat-
czynskiego, ktéry w scence zatytutowanej Osiem dni stworzenia tak oto strescit kofico-
wy etap tejze operacji:

,Osmy dziefi stworzenia
Stworzenie teatru, premiera polskiej sztuki, kosmiczny deficyt, nuda, traby
i koniec $wiata.”

Pierwsze spotkanie zatozycieli Teatru odbylo si¢ w trzeciej dekadzie pazdziernika
1964, w jednej z sal seminaryjnych Wydziatu Filologicznego UAM przy ul. Matejki 48/49.
Patronat nad nowym zespotem objeta Rada Wydzialowa Zrzeszenia Studentéw Pol-
skich, przydzielajac mu jako miejsce odbywania préb i grania przedstawien Studencki
Klub UAM ,,Bratniak” przy ul. Dozynkowej 9B, na wybudowanym cztery lata wczes-
niej Osiedlu Studenckim Winogrady.

Petna nazwa grupy brzmiata: Studencki Teatr Poezji ,,Osmego Dnia” i wiernie
oddawata zainteresowania literackie oraz teatralne Tomasza Szymarskiego. Jego za-
mierzeniem byto bowiem powotanie do Zycia teatru inscenizujgcego poezje, opartego
na skromnych Srodkach teatralnych i statycznej recytacji. Tego typu ,teatrow poezji”
bylo wéwczas w Polsce bardzo wiele.

Zespot szybko przystapit do pracy i 3 grudnia 1964 roku zaprezentowat w sali klubu ,,Brat-
niak” pierwsza premiere: montaz poezji Juliana Tuwima zatytutlowany Tres¢ gorejgca. *

Spektakl ,,realizowany byt w bardzo ubogiej oprawie scenograficznej. Jedynymi jej
elementami byty: fortepian, nad ktérym zwisata gataZ, w glebi malowniczo rozpiety
(...) tiul, spokojne, podkolorowane Swiatlo. Na tym tle stalo i nieruchomo recytowato
wiersze troje wykonawcow, przy dyskretnym akompaniamencie wykonywanej przez
Anng Brytke na fortepianie muzyki Chopina, Liszta, Beethovena i Mendelssohna.”

Dodajmy, ze warunki techniczne, w jakich przygotowano t¢ pierwszg premiere, byty
bardzo prymitywne. Sala klubu ,,Bratniak™ nie byta np. wyposazona w reflektory, totez
Zrédlem ,,spokojnego, podkolorowanego §wiatta” byty zwykle lampy stolikowe, ktdre
Waldemar Leiser i Lech Raczak — czlonkowie zespotu zapewniajgcy obstuge technicz-
ng przedstawienia, po prostu pozyczyli z pokojéw w akademiku UAM, znajdujacym si¢
w tym samym budynku, co klub. ¢

Wypada si¢ tu zatrzymac nad selekcja aktorek i aktoréw do obsad kolejnych pre-
mier Teatru Osmego Dnia, dokonywana przez Tomasza Szymariskiego. Ot6z wybierani

3 Konstanty Illdefons Galczynski, Dziela. Tom IIL. Préby teatralne. Warszawa, Czytelnik, 1958, s. 416.

Noty o spektaklach Teatru Osmego Dnia umieszczone sa w osobnym spisie znajdujacym sie w koficowej
czesci niniejszej ksiazki.

5 Maciej Rusinek, Monografia Teatru Osmego Dnia z Poznania 1964-1979. Poznan 1979, s. 9. Maszy-
nopis. (Praca Macieja Rusinka, pozytywnie zrecenzowana i gotowa do druku, nie zostala dopuszczona do
publikacji decyzja 6wczesnych wtadz PRL).

®  Patrz: Teatru ucze si¢ do dzi§ — rozmowa Juliusza Tyszki z Tomaszem Szymanskim. ,,Przeglad Arty-
styczno-Literacki” 1999 nr 1-2 (83-84), styczeii-luty 1999, s. 89. Marek Kirschke, tez nie wtaczony do obsady
(zajmowat si¢ sprawami organizacyjno-administracyjnymi) wspomina, ze ,,Leiser otrzymat w Tresci gorejqcej
funkcje inspicjenta” i m.in. ,,walil mtotkiem w pokrywke od garnka, ktora zastepowata gong teatralny”. Z zapisu
rozmowy autora z Markiem Kirschke przeprowadzonej 11 sierpnia 1995 r.
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Pod wejsciem do bloku ,B" na Osiedlu Studenckim Winogrady, gdzie
miescit sie klub , Bratniak” - pierwsza siedziba Teatru Osmego Dnia.
Od lewej: recenzentka ,Gtosu Wielkopolskiego” Ernestyna
Skurjatéwna, kierownik ,Bratniaka” Bazyli Wolanin, Janina
Karasirska i Tomasz Szymarnski.

byli przede wszystkim wykonawcy dysponujacy
czystym, mocnym glosem, sktonni interpretowac
poezje wedlug wzorcéw preferowanych na kon-
kursach recytatorskich. Prawodawczynia owych
wzorcéw byta Irena Osuchowska, aktorka Pan-
stwowych Teatréw Dramatycznych w Poznaniu,
animatorka licznych kétek ,,zywego stowa” w
poznariskich szkotach i domach kultury. Jednym
z jej wychowankdéw byt Tomasz Szymanski; jego
autentyczna fascynacja wyrazistg, donosng, ak-
torskg interpretacja poezji zostata ugruntowana przez liczne kontakty ze §rodowiskiem
aktoréw zawodowych w teatrze dramatyczno-repertuarowym oraz w Teatrze Telewizji.

Debiut zespotu nastolatkéw zostat zauwazony przez lokalng prase. Dwa dni po pre-
mierze recenzentka ,,Glosu Wielkopolskiego”, Ernestyna Skurjatowna opublikowata
artykut o pierwszym okresie pracy Studenckiego Teatru Poezji ,,Osmego Dnia”. We
fragmencie poswigconym Tresci gorejgcej mozemy wyczytaé, ze w spektaklu tym byto
»duzo zywotnosci, zieleni i wiosny. (...) Utwory podawano ciekawie, wydobywajac
z nich nowe (...) momenty interpretacyjne. Wiersze rozptywaty si¢ w mroku, zmieszane
z dyskretng muzyka (...). Gdyby tylko Janusz Grot zechcial recytowac nieco barwniej,
a Tomasz Szymanski *grzmieé ciszej’ — byloby prawie bez zarzutu.”’

Interesujacy wydaje si¢ fakt, ze oto debiut nieopierzonego, miodziutkiego zespotu
zostal natychmiast zauwazony — nie tylko zreszta przez prase, lecz takze przez sSrodowisko
polonistyczne i teatralne, ktérego reprezentanci, z licznymi nauczycielami akademicki-
mi na czele, zasiadali na widowni klubu ,,Bratniak” podczas pieciu prezentacji Tresci
gorejqcej. Fenomen ten przekonujaco wyjasnia Zbigniew Osifiski, wéwczas asystent na
poznanskiej polonistyce, ktéry pézniej odegrat bardzo istotng role w historii Teatru:

W srodowisku poznariskiej inteligencji Teatr Osmego Dnia przyjmowany byt z zain-
teresowaniem i sympatiag. Wszyscy byli bardzo szczesliwi, ze co$ si¢ dzieje, ze komus
si¢ chce coS robic.

Jako Srodowisko intelektualno-artystyczne mieliSmy mnéstwo komplekséw wobec
Wroctawia, Krakowa, Warszawy, Gdanska czy todzi. Tkwito w nas przeswiadczenie,
ze Poznan jest niemrawy, ze nie dorasta do tamtych oSrodkéw. PrzyjeliSmy te mtodg

7 Ernestyna Skurjatéwna, Pierwsze kroki ,,()smego dnia”. ,,Glos Wielkopolski” 1964 nr 289 (6477),
5.12,s. 6.
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grupe bardzo cieplo i wszyscy, na czele ze Stulkiem Hebanowskim, ® ktéry w ogéle byt
bardzo otwarty i garnat si¢ do mtodziezy, chodziliSmy na jej przedstawienia. (...)

Na pierwsze spektakle Teatru Osmego Dnia chodzili wszyscy ludzie ze srodowiska
teatralnego i polonistycznego. Nie byly to jakie$ bulwersujace wydarzenia, (...) ale dla nas
wszystko, co dzialo si¢ w Poznaniu, byto bardzo wazne. Sita kulturotwdrczego Srodo-
wiska tego miasta bylo to, ze jesli coS zaistniato, zostawato natychmiast zauwazone.”°

Po pierwszej premierze mtody zesp6t rozpoczal poszukiwania materiatu literackiego
dla nowych spektakli, ogtaszajac m.in. konkurs dla poznanskich poetéw na scenariusz
kolejnego montazu. Konkurs nie wywotat jednak zadnego konkretnego odzewu, wobec
czego Tomasz Szymarski zwrdcil si¢ z prosbg o wiersze dla nowego widowiska do
znajomej poetki poznanskiej, Jadwigi Badowskiej, opiekunki dziecigcego teatrzyku
»Maseczka”, w ktérym stawiat swe pierwsze aktorskie kroki. Efektem tej wspotpracy
bylo przedstawienie Ziemia jest okrqgta, ktérego premiera odbyta si¢ pod koniec lutego
1965 roku.

,»W tym wypadku scenografia byta réwniez bardzo uboga, abstrakcyjna — pisze Maciej
Rusinek. — Aktorzy, wystepujacy w czarnych ubraniach, recytowali nieruchomo, wy-
konujac jedynie nieznaczne, mechaniczne ruchy, na tle abstrakcyjnej, plaskiej formy,
(...) przypominajacej w zarysach kadtub okretu. Poezji w tym przedstawieniu towarzy-
szyt akompaniament muzyki jazzowe;j.” 1°

Po dwoch pierwszych, ascetycznych prébach przyszta pora na dramaturgiczne oraz
inscenizacyjne wzbogacenie formuty teatru poezji uprawianej przez Szymarnskiego i jego
zespol. Okazji po temu dostarczyt prestizowy, bardzo wowczas ceniony przez oficjalne

8 Stanistaw Hebanowski piastowal wéwczas funkcje kierownika literackiego Pafstwowych Teatréw Dra-

matycznych w Poznaniu.

®  Tesknota do teatru serio. Ze Zbigniewem Osifiskim rozmawia Juliusz Tyszka. ,,Opcje” 1997 nr 4 (19),
s. 35.

1 Maciej Rusinek, Monografia Teatru Osmego Dnia..., s. 9-10.
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Agnieszka Duczmal, uczennica Liceum Muzycznego w Poznaniu,
autorka muzyki do dwdch przedstawien Teatru Osmego Dnia.

czynniki Ogélnopolski Festiwal Amatorskich Teatréw
Poezji z Repertuarem Rosyjskim i Radzieckim. Uroczy-
sty finat jego drugiej edycji (rok 1965) odbywat sie w
Poznaniu, na scenie Teatru Polskiego.

Do udzialu w poznariskich eliminacjach tego Festi-
walu Studencki Teatr Poezji ,,Osmego Dnia” zgtosit
montaz poetycki pt. Fale doswiadczer. Autor scenariu-
sza, Stanistaw Baraniczak zestawit w nim wiersze Anny
Achmatowej, Osipa Mandelsztama i Borysa Pasternaka. Czg¢$¢ z nich sam przelozyl,
warto zatem odnotowac translatorski debiut utalentowanego osiemnastolatka, w nieda-
lekiej juz przysztosci wybitnego poety, literaturoznawcy, krytyka i ttumacza.

wFale doswiadczeri byly montazem poetyckim o wysokim stopniu ‘udramatyzowa-
nia’ — wspomina Tomasz Szymaiski. — Scenariusz Barafczaka zaktadat zalazki drama-
tycznej akcji, m.in. podziat tekstu na role. WyszliSmy w tym spektaklu po raz pierwszy
poza konwencje typowego ‘teatru poezji’. Wystepowaly w nim dwie pary (Danka Paw-
lina i ja oraz Wiesia Abramowicz i Marek Kirschke) prowadzace ze sobg ‘metafizyczny
dialog’. Jedna z tych par recytowata teksty bardzo liryczne, druga — bardziej ‘ziemskie’,
nasycone namietno$cia. To, co sie miedzy nimi dzialo, komentowat Slepiec (Janusz
Grot), siedzacy gdzie$ w kacie sceny razem z Flecistka (Agnieszka Duczmal).” !!

W zespole Teatru Osmego Dnia i w jego bezposrednim otoczeniu pojawily sie
wowczas dwie wazne osoby: wspomniana Agnieszka Duczmal i Witold Wasik. Pierw-
sza z nich, réwiesniczka wiekszosci zatozycieli Teatru, byta wéwczas uczennica matu-
ralnej klasy piecioletniego Liceum Muzycznego. W Falach doswiadczeri zadebiutowa-
ta w podwdjnej roli: autorki muzyki oraz instrumentalistki, akompaniujacej aktorom na
flecie.

Witold Wasik byt studentem pigtego roku Panstwowej Wyzszej Szkoty Sztuk Plasty-
cznych w Poznaniu (...) i absolwentem Wydziatu Architektury Wnetrz tejze uczelni. Do
Fal doswiadczeri zaprojektowal oryginalna, niespotykang wéwczas w teatrach poezji
scenografie.

,»INa pustej scenie (...) zawiesil pomalowane na biato ‘przedmioty znalezione’, przy-
bite do desek wielkosci metr na metr — mowi Tomasz Szymariski. — Byly to przedmioty
metalowe, np. kota od roweru, specjalnie zdeformowane przez Wasika, ktére tworzyty
przepickna, troche dziwng aure. Wszystkie te obiekty — ‘przestrzenne obrazy’ byly bar-
dzo dobrze, nastrojowo o$wietlone.” 2

1" Teatru ucze si¢ do dzis..., s. 90.
12" Teatru ucze sie do dzis..., s. 90.
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Podczas rodzinno-teatralnej sanny

w Lasku Golecinskim (zima 1965)
uwiecznieni sa tutaj (od lewej):
Witold Wasik, Danuta Pawlina,
Leopold Szymanski (ojciec Tomasza),
Maciej Szymanski (brat Tomasza)

i Tomasz Szymarnski.

»Scenografia i dobrze ustawione przez Wasika Swiatta spowodowaty, ze ten spektakl
mocno dzialal na publicznosé, ze byt przekonywujacy” — dodaje Marek Kirschke. '3

Witold Wasik zostat na kilka lat statym cztonkiem zespolu Teatru Osmego Dnia.
Jako mtody, wyksztalcony artysta o sporym juz doswiadczeniu i sprecyzowanych gu-
stach w dziedzinie sztuki (w tym takze teatru), szybko zyskat spory wptyw na znacznie
miodszych kolegéw z grupy.

,»Wasik (...) miat pewng potrzebe, ktéra zawsze doceniatem — wspomina Lech Ra-
czak. — Byla to potrzeba przeksztatcania realizmu, ktérego szczerze nie znosit. Chciat
stworzy¢ na scenie wizje (co najmniej plastyczng), ktdéra nie bytaby ekwiwalentem rze-
czywistosci, tylko miata warto$¢ sama w sobie. Chciatl, zeby to byta kreacja. Wpro-
wadzat do pierwszego zespotu Teatru Osmego Dnia potrzebe umownosci.” 4

Premiera Fal doswiadczeri odbyla sie pod koniec marca 1965 roku, w sali widowi-
skowej Panstwowej Szkoty Baletowej przy ul. Gotebiej 8, w ramach poznariskich
eliminacji wspomnianego Festiwalu. Teatr Osmego Dnia odnidst spory sukces, wygry-
wajac owe eliminacje i zostat zakwalifikowany do kwietniowego finatu w Teatrze Pol-
skim.

Udziat w finale spowodowat wigksze niz zazwyczaj zainteresowanie prasy wyste-
pami poznanskich debiutantéw. Przewazaly glosy nieprzychylne. Juz kilka dni po mar-
cowej premierze Fal doswiadczeri Ernestyna Skurjatowna skrytykowata rezyserskie
wysitki Szymanskiego: ,,Koncepcja rezysera nie znalazta zrozumienia u publicznosci,
przemiana psychiczna bohateréw byta niedostrzegalna, ponadto spokojna recytacja nie
oddata nalezycie gmatwaniny uczué bohateréw.” >

Owa ,,spokojna recytacja” nie przypadia tez do gustu recenzentowi tygodnika ,,Przy-
jazn”, Markowi Sieczkowskiemu, ktéry napisal: ,,Spektakl ten byt, moim zdaniem, mato

13 Z zapisu rozmowy autora z Markiem Kirschke przeprowadzonej 11 sierpnia 1995 r.
14 Z zapisu rozmowy autora z Lechem Raczakiem przeprowadzonej 10 pazdziernika 1995 .
15 Ernestyna Skurjatéwna, Konkursowy STP ,,Osmego Dnia”. ,,Glos Wielkopolski” 1965 nr 72 (6569).
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sceniczny, koncepcja inscenizacyjna zbyt monotonna, prezentowany typ poezji takze
mato sceniczny. Byl to spektakl stowa, a nie sceny”. 16

Niewatpliwa aluzja do scenografii Wasika byla uwaga recenzenta ,,Zycia Warsza-
wy”, Andrzeja Wréblewskiego, ktéry krytycznie ocenit ,,przyktady manierycznosci
i udziwniania w sposobie inscenizacji” przedstawiefi teatréw poezji. !’

Przewodniczacym jury II Ogdlnopolskiego Festiwalu Amatorskich Teatréw Poezji
z Repertuarem Rosyjskim i Radzieckim byt Julian Przybo§, ktéry w wywiadzie udzie-
lonym wystannikowi §wiezo powstalego poznariskiego miesiecznika ,,Nurt” tak oto pod-
sumowat spektakl Teatru Osmego Dnia: ,,Oczywiscie, pomyst montazu utworéw kilku
wybitnych poetéw nie podobal mi si¢; przeklady byly zte. Nie ma polskiego przektadu
wierszy Borysa Pasternaka, ktéry Swiadczytby o tym, ze jest to wielki poeta.

Co mi si¢ podobato? Trafny pomyst inscenizatora i rezysera, azeby przede wszyst-
kim strona stuchowa tych wierszy dotarta do wrazliwosci odbiorcow. (...) Wydaje mi
si¢, ze przy pewnym typie liryki cztowiek powinien istnie¢ na scenie jako Zrédlo gtosu
albo tez w $wietle takim, ktdre czyni z postaci ludzkiej jaka$ istote zjawiskowa.” '8

Taka opinia musiata bardzo podbudowaé¢ Tomasza Szymariskiego, a skrajnie roz-
zto$ci¢ Stanistawa Baraficzaka. W domowym archiwum Szymafiskiego istnieje nawet
uwieczniony na papierze §lad irytacji mtodziutkiego poety — zjadliwy wiersz, ktérego
motto i trzy zwrotki warte sg przytoczenia:

,»Motto:
Punktualnie o dziewietnastej gromkie ryki powitaty
wchodzacego na estrade Przybosia.
Dziwny to zaiste przywddca juroréw...
Wszedl, zamrugatl swoimi matymi oczkami,
po czym powiedzial: ‘A teraz przystepujemy
do budowy nowego poetyckiego teatru’.
(..r)
Stuchaj Przybosiu, a On nie stucha
W teatrze nie ma zywego ducha
Skad nam si¢ wzieta taka postucha
Szukajcie DUCHA, gdzie znalezé DUCHA!
()
Huk gloséw na wysoko$¢ kulis wzrdst
‘Polski’ wali si¢ z trzaskiem

16 Marek Sieczkowski, Fiotki obalaja rampe. IT Ogélnopolski Festiwal Amatorskich Teatréw Poezji z Re-
pertuarem Rosyjskim i Radzieckim. ,,Przyjazn” 1965 nr 20 (850), 16.05, s. 12.

17" Andrzej Wréblewski, Glos otwartych serc. Poezja radziecka na estradzie. ,.Zycie Warszawy” 1965 nr
102 (28.04), s. 4.

18 Wolny ruch twérczej mowy. Rozmowa z Julianem Przybosiem, Przewodniczacym jury II Ogélnopol-
skiego Festiwalu Amatorskich Teatréw Poezji z Repertuarem Rosyjskim i Radzieckim. Rozmawiat Maciej M.
Koztowski. ,,Nurt” 1965 nr 2 (2), czerwiec 1965, s. 57.
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Bezbronny, wbity idiotyzmem w grunt —
Blagam o logike jak skazaniec o taske.

Jak dobrze, nuda! Wiec niech brzmi
Z szacunkiem mowione stowo
Kazdy kto zyje pcha si¢ do drzwi
Hej! Brzmij nam mowo, mowo...”

Warto zawczasu stwierdzicC, ze te szydercze strofy sa nieSmialg jeszcze zapowiedzig
ostrego konfliktu, jaki wybuchnie w Studenckim Teatrze Poezji ,,Osmego Dnia” mniej
wiecej dwa i pét roku pézniej i doprowadzi do odejscia Stanistawa Baraficzaka z zespotu.

Dodajmy na koniec, iz negatywna opinia Juliana Przybosia o scenariuszu Fal dos-
wiadczeri 1 przektadach Baraficzaka nie przeszkodzita jurorom w przyznaniu temu spek-
taklowi Il nagrody Festiwalu w kategorii zespotéw studenckich. ' Uznanie jury zdobyta
tez scenografia Witolda Wasika, ktéremu przyznano za nig nagrode specjalng.

Pierwszy sezon swej intensywnej aktywnosci Studencki Teatr Poezji ,,Osmego Dnia”
zakoniczyt Wielkim Testamentem — rozbudowanym inscenizacyjnie widowiskiem opar-
tym na poezji Francois Villona. Scenariusz Stanistawa Baraiiczaka obejmowat obszerne
fragmenty Wielkiego Testamentu, a takze urywki z Kodycylu do Testamentu Mistrza
Franciszka Villona oraz kilka ballad. Spektakl ukazywat ostatnie chwile zycia Srednio-
wiecznego poety-wioczegi, w ktorych czynit on rozrachunek ze swymi burzliwymi
kolejami losu. Rozrachunek 6w nie dokonywat si¢ jednak w samotnosci, lecz wewnatrz
oberzy, wsréd wesolego towarzystwa ,kompanéw i dziewczat karczemnych”, % ktcre
w najlepsze ucztowalo, nie szczedzgc sobie jadla i wysokoprocentowego napoju.

Spektakl ten stanowit przetom w dotychczasowym sposobie pracy rezyserskiej lidera
zespotu. Jak wspomina Lech Raczak, do rozpoczecia prob Wielkiego Testamentu Tomasz
Szymarnski ograniczat si¢ do ustalania ,,pewnych zasad interpretacyjnych i estetycznych
— ciszej, glosniej, szybciej, wolniej, jak to ma wspdtgra¢ z muzyka, jaka to powinno
wytwarzaé¢ atmosfere itp. Nie byla to rezyseria psychologiczno-realistyczna w typie
Stanistawskiego (trudno w ten sposob rezyserowac recytacje wierszy), tylko dos¢ zew-
netrzna, opierajaca si¢ na efektach. W sumie bylo to bardziej *dyrygowanie wykonawcami’
w sensie muzycznym, a nie aktorskim. Nie tworzylo si¢ petnych postaci teatralnych.

Wielki Testament byt inny. Szymafiski probowat wtedy zainscenizowac sytuacje reali-
styczng i udramatyzowac ten tekst na wzor jak najbardziej tradycyjnego teatru.” *!

Podczas préb wynikt spor lidera zespotu z Witoldem Wasikiem, typowy dla wczesnego
etapu rozwoju grupy. Tomasz Szymariski wspomina: ,,Wasik, ktory tradycyjnie dziatat ja-
ko ‘adwokat diabta’, powiedziat mi: “Ty to wszystko robisz jak w zwyktym teatrze’. Przy-
znalem mu racje i zaczeliSmy wspdlnie myslec¢ nad jakims$ inscenizacyjnym chwytem,

19 T nagrode w tej kategorii zdobyt Teatr Préb, reprezentujacy Rade Okregowa ZSP w Lodzi, za spektakl
Rosja to Sfinks, oparty na poezji Aleksandra Btoka.

2 M. A. [Maria Adamczyk], Studencki Teatr ,,Osmego Dnia”. , Gazeta Poznariska” 1965 nr 138, 13.06.

21 7 zapisu rozmowy autora z Lechem Raczakiem przeprowadzonej 10 paZdziernika 1995 r.

18 Rozdziat I: Tomasz Szymanski i Studencki Teatr Poezji ,Osmego Dnia”



ktéry by odrealnit aktorskie dziatania. Wtedy wpadtem na pomyst ‘stop-klatek’. Kiedy za-
czynat méwic Villon, wszyscy zastygali w bezruchu. Villon byt postacia juz troche spoza
tego §wiata, jego monologi byty spowiedzia nie wobec partnerdéw ze sceny, lecz wobec Bo-
ga. Kiedy inni méwili, na scenie bylo ‘tak jak w normalnym teatrze’ — rozmowy, zabawy
—wszystko oddane realistycznie. A kiedy zaczynat mowic Villon, trzeba byto da¢ widzom
do zrozumienia, ze ta postad jest juz troche z innej, ‘nieziemskiej’ przestrzeni.” 2

Premiera Wielkiego Testamentu oraz osiem nastepnych prezentacji tego przedstawie-
nia odbyly si¢ na malowniczym, renesansowym dziedzifncu Paistwowej Szkoty Baletowej
przy ul. Gotebiej 8. Warto odnotowac, ze wlasnie zesp6t Szymariskiego odkryt dla teatru
owo urokliwe miejsce, w ktérym odbyly si¢ p6zZniej dziesiatki teatralnych wystepow,
czy to okazjonalnych, ? czy umieszczonych w programie festiwalu MALTA. %

Scenografia Wielkiego Testamentu byta skromna, malowniczo natomiast prezento-
waly si¢ zaprojektowane przez Wasika stroje, wzorowane na ilustracjach krakowskiego
Kodeksu Behema z 1505 roku. Wazne jest réwniez to, ze Studencki Teatr Poezji ,,Osmego
Dnia” po raz pierwszy odszedt w tym przedstawieniu od statycznej recytacji poetyckich
strof. Poezja Villona byta wypowiadana przez aktorki i aktoréw starajacych sie rzetel-
nie odegrac role bywalcéw karczmy ,,na zasadzie psychologicznego prawdopodobien-
stwa — tak jak w tradycyjnym teatrze”. > Liryczno-refleksyjne fragmenty roli Villona
Tomasz Szymariski podawatl w stylu recytatorskim, majac w tle partnerki i partneréw
zastygltych w ,,stop-klatkach”. Wystepowata takze ,,matka Villona, ktéra méwita liryczng
modlitwe jako posta¢ z zewnatrz”. 2

Dodajmy, ze w Wielkim Testamencie zadebiutowali jako aktorzy: Janina Karasii-
ska, Waldemar Leiser i Lech Raczak, wspétzatozyciele Studenckiego Teatru Poezji
,,Osmego Dnia”.

Poznarnscy recenzenci potraktowali ten spektakl zyczliwie. Ryszard Danecki odnotowat
w ,,Ekspressie Poznaskim”, ze strofy Villona ,,zyskaty w studentach dobrych odtwoércéw.

Swietng oprawe stanowi stylowy dziedziniec Szkoty Baletowej wraz z tak pigkna deko-
racja, jak wygwiezdzone niebo. Dopasowane do tej naturalnej scenerii sg kostiumy i tadne
melodie, wykonywane przez flet, solistéw i chdry — na Zywo na szczescie, a nie z tasmy.” %’

Wzmianka o Wielkim Testamencie znalazta si¢ réwniez w krétkim artykule autor-
stwa Marii Adamczyk,* podsumowujacym pierwszy sezon aktywnosci Teatru. Uznanie
recenzentki wzbudzila ,,muzyka do czterech ballad oparta na melodiach truweréw”,
a takze gra aktorska Tomasza Szymariskiego i Janusza Grota (Fremin), ,,dysponujacego
nadto, jako wykonawca ballad, §wietnym glosem”.

22 Teatru ucze si¢ do dzis..., s. 91.

2 Np. spektakle Bread and Puppet Theatre zmierzajacego jesienia 1969 r. do Wroctawia na Il Migdzyna-
rodowy Festiwal Festiwali Teatréw Studenckich.

24 Spektakle Migdzynarodowego Festiwalu Teatralnego MALTA grane sa tam od roku 1994.
Z zapisu rozmowy autora z Lechem Raczakiem przeprowadzonej 10 paZdziernika 1995 r.
7 zapisu tejze rozmowy.
Ryszard Danecki, [rubryka Nasz recenzent zanotowat]. ,[Express Poznariski” 1965 nr 135, 10.06, s. 3.
Woéwezas asystentki na poznariskiej polonistyce. Obecnie prof. dr hab. Maria Adamczyk jest kierow-
niczka Zaktadu Literatury Staropolskiej i OSwiecenia w Instytucie Filologii Polskiej UAM.

25
26
27
28
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Pierwszy rok istnienia mtodziutkiego zespotu Maria Adamczyk uznata za nader obie-
cujacy, odnotowujac, iz ten ,,jedyny w Srodowisku studenckim naszego miasta teatrzyk
poezji (...) swoimi (...) spektaklami zdoby! juz sobie pewna range”. *

Ranga ta zostala doceniona przez patronujace Teatrowi Zrzeszenie Studentéw Pol-
skich, ktérego wladze wojewddzkie podjety decyzje o przeniesieniu grupy z ,,Bratniaka”
do Centralnego Klubu Studenckiego ,,O0d Nowa”, czyli gtéwnego osrodka kultury stu-
denckiej w Poznaniu. Jego éwczesne potozenie byto jak najbardziej centralne — miescit
sie na rogu ulic Wielkiej i Zydowskiej, czyli de facto przy narozniku Starego Rynku,
a z jego okien mozna bylo zobaczy¢ fasade poznafiskiego Ratusza. *

Warto, jak sadze, blizej zaprezentowac¢ charakter tego klubu i jego bardzo wéwczas
intensywna dziatalno$¢ kulturotwdcza. Zbigniew Osifski twierdzi, ze w okresie jego
studiéw 1 asystentury na polonistyce ,,Od Nowa” byla ,,niezwykle zywym miejscem”,
a dla niego osobiscie petita wrecz ,,role alternatywnego uniwersytetu”.

,,Odbywaty si¢ tam np. catonocne dyskusje nad spektaklami teatralnymi — wspomina
Osiniski — np. po Weselu w Teatrze Polskim za czaséw dyrekcji Ireny i Tadeusza Byrskich. 3!
Naprawde catonocne — trwaty az do §witu. Brali w nich udziat profesorowie, m.in. Zygmunt
Szweykowski, Jerzy Ziomek, Roman Pollak, Maria Kofta, historyk sztuki profesor Kepinski...
No i oczywiscie cate Srodowisko teatralne ze Stulkiem Hebanowskim na czele. (...)

W ‘Od Nowie’ grano wiele przedstawien teatralnych, pamigtam np. wizyte Mirona
Biatoszewskiego z Teatrem na Tarczynskiej. Sam zorganizowatem spotkanie z Konra-
dem Swinarskim, a w 1963 roku prowadzitem bardzo dlugie spotkanie z Tadeuszem
Kantorem. (...) Wspaniate pokazy i wyktady miat Henryk Tomaszewski, ktéry sam byt
przeciez wielkim mimem.

W ‘Od Nowie’ zetknatem si¢ po raz pierwszy z Jerzym Grotowskim, ktéry miat
spotkanie z poznanska publicznoscig 16 listopada 1962 roku, kiedy Teatr Laboratorium
13 Rzedéw przyjechat do Poznania, zeby zagraé Akropolis (...).” 3

Ponadto w ,,0d Nowie”, jak wspomina Lech Raczak, ,,odbywaly si¢ w soboty i w
niedziele ‘fajfy’, na ktére chodzit ‘caty Poznaii’, ten studencki. (...) ...to byly czasy,
kiedy nie byto dyskotek, tylko grata orkiestra. W tym klimacie ‘Od Nowa’ byta (...)
‘Swiatowa’, natomiast ‘Nurt’ ** byl strasznie prowincjonalny.” 3*

Wyrazem uznania poznarskich wiadz ZSP dla Teatru Osmego Dnia byto nie tylko
umiejscowienie jego siedziby w tym ,,Swiatowym” miejscu, lecz takze zafundowanie

2 M. A. [Maria Adamczyk], Studencki Teatr ,,Osmego Dnia”...

30" Obecnie miesci si¢ tam siedziba Zarzadu Dzielnicowego Polskiego Komitetu Pomocy Spotecznej Poz-
nan Stare Miasto, Dzienny Dom Pomocy Spotecznej nr 4 oraz klub ,,Staréwka”. Dodajmy, Ze wiasnie w sali
,,LOd Nowy”, podczas studenckich juwenaliow w maju 1965 r. odbyta si¢ dziesigta i ostatnia (a zarazem pierw-
sza pod dachem) prezentacja Wielkiego Testamentu.

31 Premiera: luty 1959.

32 Tesknota do teatru serio..., s. 34.

33 Klub studencki Wyzszej Szkoly Rolniczej na Osiedlu Studenckim Winogrady, przy ul. Dozynkowej
9G, siedziba m.in. Studenckiego Teatru ,,Nurt” (1960-1980).

3% Wprowadzenie do... Cze$¢ pierwsza wywiadu-rzeki z Lechem Raczakiem. Rozmawiaja: Ewa Obre-
bowska-Piasecka, Izabela Skérzynska, Pawet Piasecki. ,,Poznanski Przeglad Teatralny” 1992 nr 4 (12), s. 125.
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zespotowi dwutygodniowego obozu warsztatowo-wypoczynkowego w Trzciance la-
tem 1965. Od tej pory coroczne wyjazdy na letnie obozy tego typu, najpierw odbywane
na koszt organizacji studenckiej, potem juz placone z wlasnych funduszy, staty si¢ w
Teatrze tradycja az do 1978 roku.

Pierwszy sezon Studenckiego Teatru Poezji ,,Osmego Dnia” stworzyt podstawy dla
dalszego rozwoju mtodej grupy. Jego twdrcy przeszli od poczatkowej, wybitnie recyta-
torskiej konwencji inscenizacyjnej tudziez aktorskiej do wyrazistej scenicznej akcji oraz
do aktorstwa psychologicznego. Rozszerzyli tez poszukiwania repertuarowe, coraz chet-
niej kierujac swa uwage w strone tekstow dramatycznych. Zaréwno dla Tomasza Szy-
manskiego, jak dla jego kolezanek i kolegdw, byt to oczywisty, konsekwentny kierunek
rozwoju ich twdrczych zainteresowari oraz umiejetnosci rezyserskich i aktorskich.
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Podsumowanie pierwszego sezonu pracy zespotu osiemnastolatkow wypadato zatem
godnie. Kiedy jednak wszystkie wymienione tu pochwaty i wyrazy uznania umiejscowimy
w szerszym konteks$cie 6wczesnej kondycji polskich scen studenckich, okaze si¢, ze Teatr
Osmego Dnia miat szanse na taka przychylnos¢ tylko w Poznaniu. Tylko tam bowiem —
przypomnijmy stwierdzenie Zbigniewa Osifiskiego — dostrzegane i z cata zyczliwoscia do-
ceniane bylo wszystko, co po prostu zaistniato. Stad tez mtodziutki, surowy zesp6t nastolet-
nich debiutantéw zyskat w pierwszym sezonie swych dziatai kredyt zaufania ze strony §ro-
dowisk opiniotwérezych, ktéry bylby zgota nie do pomyslenia w innych duzych osrodkach
akademickich naszego kraju. Kredytu owego udzielono mu bagatelizujac fakt, ze jego
przedstawienia staty na poziomie bardzo jeszcze amatorskim i w kontekscie aktywnos$ci
catego teatru studenckiego niczym specjalnie si¢ nie wyrézniaty. Nie bez znaczenia byto
i to, ze istotng czes$¢ opiniotwdrczego Srodowiska w Poznaniu tworzyli uniwersyteccy
polonisci — nauczyciele mtodziutkich studentek i studentéw tworzacych zespot Teatru
Osmego Dnia. Mogli oni z bliska obserwowaé ich petna zapatu prace i zauwazy¢ ich
wielkie mozliwosci — na razie jeszcze ujawnione w niewielkim stopniu.

Polskie sceny studenckie lat 60. dzialajace pod egidg ZSP -
artystyczny, spoteczny i polityczny kontekst debiutu
Teatru Osmego Dnia

Poszukiwania stylistyczne i repertuarowe zespotu Tomasza Szymanskiego w pierw-
szym sezonie jego istnienia doskonale wpisywaly sie¢ w gtéwny nurt twoérczosci scen
studenckich. Cztonkowie Teatru Osmego Dnia, realizujac cztery spektakle , teatru poezji”,
a potem kierujgc swa uwage w strone tekstow dramatycznych, byli typowa mtodg grupa,
poszukujacg swojego miejsca w tymze gtfdwnym nurcie.

Jak przedstawia si¢ w potowie lat 60. XX wieku obraz poszukiwan teatru studenc-
kiego w Polsce? Oto Witold Dabrowski — jeszcze ,,mlody poeta”, a juz ,,weteran”, jeden
z przyw6dcéw i animatoréw warszawskiego STS,* dokonuje jesienig 1964 i wczesng
wiosng 1965 gruntownego przegladu spektakli w tej kategorii teatru. Oglada ponad 70
przedstawien jako juror kwalifikujacy najlepsze z nich do Finatu III Festiwalu Kultural-
nego Studentéw, ktdry odbedzie sie w Warszawie, w maju 1965 roku.

Oto najwazniejsze z jego obserwacji:

»Zespoty (...) przede wszystkim operowaty wtasnymi adaptacjami tekstéw literac-
kich, wynalezionych niekiedy na dos¢ nieoczekiwanych pétkach starszej i nowszej historii
literatury powszechnej i polskiej (...).”

Zwréciwszy uwage na to, ze wsréd owych adaptacji dominuja teksty poetyckie,
Dabrowski przystepuje do formutowania wnioskdw:

3 Czyli legendarnego Studenckiego Teatru Satyrykéw, zatozonego w marcu 1954 r. Od tego momentu

do konica sezonu 1964/1965 STS dat 36 premier.
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»Najwyrazniej na wymarciu byty pewne formy spektakli, ktére od roku 1954 (...)
przywykliSmy uwazac za tradycyjne w teatrze studenckim. Tak wiec dawat sie przede
wszystkim zaobserwowac zmierzch i zanik estradowej sktadanki satyrycznej — rozryw-
kowej, ale i tej dawnej, gniewnej. (...) Nie wydaje si¢ juz by¢ mozliwe wieloplaszczyz-
nowe, publicystyczne, bojowe w krytyce przedstawienie studenckie (...). STS lubit méwic
o sobie, ze jest teatralng gazeta polityczng; dzis§ nie wydaje sie juz by¢ mozliwa taka
gazeta. Nie jest mozliwa, moze nawet nie jest potrzebna.”

Kolejna istotna obserwacja, a takze wyciagniety z niej wniosek i ocena:

»Zjawiskiem w jakim§ sensie nowym (...) byta réwniez spora ilo$¢ petnospektaklo-
wych przedstawienn dramatycznych (...).

Zjawisko to niewatpliwie zbliza ruch polskich teatréw studenckich do ogdlnoeuro-
pejskiego wzorca w tej mierze. (...) Zbliza nas réwniez do ogdlnoeuropejskiej czy na-
wet Swiatowe] przecigtnej ambicji i poziomu. Jest to, moim zdaniem, przeciwne szan-
som naszej ambitnej dawnej specyfiki.” 3

Konstanty Puzyna, w tymze 1965 roku, w szkicu pod znamiennym tytutem Rola
spoteczna teatrow studenckich rzuca owe spostrzezenia na szersze tlo przemian poli-
tycznych w Polsce, okreslajac przy okazji funkcjonalng specyfike naszego teatru stu-
denckiego w jego z gora dziesiecioletniej historii.

»W teatrze studenckim — stwierdza — rampa nie dzieli (...) dwdch Swiatow: §wiata
teatru i §wiata widzéw. Oba sg ptynne, wymienne, jest to jeden i ten sam $wiat, ci sami
Iudzie go tworzg, te same maja potrzeby, tesknoty, problemy. Moga liczy¢ na natych-
miastowy oddZwick u widza, gdy tylko powiedzg co$ zywego (...). I moga by¢ szczerzy,
spontaniczni, poszukujacy — bo nie sa zalezni od gustu konserwatywnej publicznosci
(...). Graja, aby wyrazic siebie.”

Dalej Puzyna podkresla ,,szczegdlnie wyostrzong wrazliwos¢” tworcow teatru stu-
denckiego ,,na zewnetrzne zapotrzebowanie spoteczne: na to, co kostnieje, co domaga
si¢ §miechu, wydrwienia, odrzucenia — i na to, czego danej spolecznosci w danym mo-
mencie brak. Teatr studencki jest — przynajmniej w Polsce — jednym z najczulszych
sejsmograféw spotecznych. Notuje — Swiadomie i nieSwiadomie — zmiany w Swiado-
mosci spotecznej z szybkoscig 1 precyzja niedostepng na ogét scenom zawodowym.”

Kolejna teza wybitnego krytyka: na catym $wiecie teatr studencki najczesciej stanowi
przeciwwage i uzupetnienie dla teatréw gtéwnego nurtu. Zatem w Polsce, ,,gdzie klasyka
Swiatowa i warto$ciowa dramaturgia wspolczesna (...) jest dziS stale obecna na scenach
zawodowych, gdzie natomiast nie istnieje wtasciwie zawodowy music-hall, rewia czy
kabaret — teatry studenckie bardzo rzadko si¢gaja do klasyki, przewaznie uprawiaja za
to kabaret literacki, oparty na wtasnych tekstach, wsréd ktérych przewaza krotki skecz,
black-out i piosenka.

Montaze te w dodatku zmieniaja wciaz swoj charakter. W latach 1954-1959, kiedy
w Polsce nastapily gwattowne przemiany wewnetrzne, burzliwe dyskusje, demokraty-

36 Witold Dabrowski, Teatry studenckie w latach 1965, 1966. W: Teatry studenckie w Polsce. Red. Jerzy
Koenig. Warszawa, WAIF, 1968, s. 257, 258, 259, 260. Zauwazmy gre Dabrowskiego z cenzura: ,,nie jest
mozliwe” znaczy po prostu ,,jest zakazane”.
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zacja stosunkéw — kabaret studencki mial przede wszystkim charakter satyryczno-poli-
tyczny. (...) Szedl w awangardzie przemian spotecznych i fermentu intelektualnego (...).
Odegrat role znacznie wykraczajaca poza Srodowisko studenckie (...). Zdobyt tez wow-
czas widowni¢ znacznie szerszg niz studencka (...).

Po roku 1959, kiedy w Polsce zaczyna si¢ okres stabilizacji, (...) miejsce montazy
satyryczno-politycznych zaczynaja (...) zajmowa¢ montaze poezji, (...) a obok nich —
inscenizacje normalnych, petnospektaklowych sztuk.” %’

Dodajmy, ze owa ,,stabilizacja” byla naznaczona represjami wladzy wobec Srodo-
wisk tworczych. Juz zamkniecie nazbyt odwaznego studenckiego tygodnika ,,Po Pro-
stu” jesienig 1957 roku byto czytelnym sygnatem ze strony ekipy Wtadystawa Gomutki,
skierowanym do polskiej inteligencji. Otwarta dyskusja o wolnosci stowa, demokracji,
prawach jednostki, swobodzie tworczej, relacjach z ZSRR i zakresie wtadzy PZPR zos-
tata zdtawiona 1 usunigta z oficjalnego zycia Polskiej Rzeczpospolitej Ludowej. Oczy-
wiscie, Puzyna nie mégt o tym napisaé¢ w sposob otwarty bez narazenia si¢ na represje
ze strony cenzury, a potem innych organéw wszechwiadnego aparatu partii i paristwa.
Mozna byto natomiast podkresla¢ inny aspekt ,,naszej matej stabilizacji” lat 60. — stop-
niowe uleganie przez mieszkanicéw PRL ideatom i stylowi zycia nakierowanym na zdoby-
wanie dobr materialnych oraz budowanie zyciowej pomys$lnosci w oparciu o konfor-
mizm ideowy 1 ustepstwa wobec komunistycznych wtadz. Taki stan ducha, wynikt po
trosze ze zmeczenia represjami z lat 50. 1 nieustanng czujnos$cia, aby ich uniknaé, z pa-
migci o inwazji wojsk ZSRR na Wegry w listopadzie 1956 1 o krwawym zdlawieniu
powstania w Budapeszcie, a poza tym (to bardzo wazne i jeszcze do tego wrécimy) —
z prze$wiadczenia, ze najgorsze juz przeszio oraz nadziei, ze teraz nie jest moze ideal-
nie, ale przeciez lepiej, zwtaszcza w materialnej sferze zycia.

Sytuacje te opisuje Lech Sliwonik w swych publikowanych przed kilku laty na tamach
»Sceny” szkicach o historii teatru studenckiego: ,,Potowa lat 60. to (...) samochdd ‘Syren-
ka’, wygodny jak traktor, ale jedzie... telewizor ‘Wista’ ma 12 cali, ale co§ widac... pral-
ka ‘Frania’ ma silnik jak motoréwka, ale pierze... zZycie jest szare i smutne, ale troche
lepsze, juz co$§ mamy, odlozyliSmy. Tak zwane ‘ostrze satyry’ tepiato, rdzewialo.” 3

Sliwonik stwierdza w zwiazku z tym, ze poczatkowa ,,polityczna motywacja w two-
rzeniu teatru” z lat 1954-1958 ,,podlegata ewolucji. Rosta do wymiaru ‘agitki’, potem
lepiej si¢ wyrazala (i chetniej) w klimacie ironii, filozoficznej powiastki. A jeszcze
pdzniej — przewaznie ulegata wyciszeniu. ‘PogodziliSmy sie z epoka’, mowit Andrzej
Jarecki ¥ o okresie od Usmiechnietej twarzy miodziezy (1959). A druga potowa lat 60.
to juz czas, ktéry badacz moze (...) scharakteryzowaé pojeciami: estetyzm, anachro-
nizm ideowy.* (...)

37" Konstanty Puzyna, Rola spofeczna teatréw studenckich. W: Konstanty Puzyna, Syntezy za trzy grosze.
Warszawa, PIW, 1974, s. 168-169, 170-171. Pierwodruk: ,,Wsp6tczesnos¢” 1965 nr 20.

3 Lech Sliwonik, ...oto pisze sie historie. Teatry studenckie 1954-1989 (cze$¢ piata). ,,Scena” nr 8 (1999),
s. 27.

% Jeden z lideréw warszawskiego STS.

40" Lech Sliwonik, ...oto pisze si¢ historie... (cze$¢ szdsta). ,,Scena” 2000 nr 1 (9), s. 27.
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Po jakims$ czasie (...) troska o ksztalt, o forme zaczeta stawac sie najwazniejsza, bo
nowych waznych grup nie przybywalo, (...) a stare wiedzialy jak moéwic, ale nie
mialy nic do powiedzenia.

Co robi¢, gdy od siebie nie ma si¢ nic Swiatu do przekazania? Oczywiscie, korzysta
si¢ ze stow dawnych lub cudzych. (...) Ginie gotowos$¢ do ryzyka i sporu (...) — narasta
zgoda na serwituty, na ‘stuzbe socjalistycznej idei’.” *!

Diagnozy Dabrowskiego i Puzyny z potowy lat 60. oraz Sliwonika z roku 2000
znajduja potwierdzenie w innym waznym Zrdédle — ksigzce Aldony Jawlowskiej Wiecej
niz teatr (1988): ,,0d roku 1956 do korica lat 60. — pisze Jawtowska — teatr studencki
przebyt droge od teatru-agitki, podporzadkowanego catkowicie celom pozaartystycz-
nym (typu STS w okresie swego rozkwitu), poprzez poszukiwania inspiracji we wspot-
czesnej Swiatowej dramaturgii, literaturze, poezji, do eksperymentéw artystycznych sy-
tuujacych go w kregu Swiatowej awangardy teatralnej. Ten ostatni okres, przypadajacy
na drugg potowe lat 60., charakteryzowalo mate zainteresowanie realiami otaczajacego
$wiata.”

Do syntez i ocen sformutowanych przez badaczy i1 krytykéw z Polski dodajmy podsu-
mowania dokonane przez dwoje uczonych amerykanskich — Jeffreya Goldfarba i Kathleen
Cioffi. Goldfarb — socjolog z Chicago, spedzit w Polsce niemal dwa lata (jesieni 1972 —
lato 1974) jako stypendysta prowadzacy swe badania w ramach wspétpracy polsko ame-
rykanskiej, koordynowanej przez International Research and Exchange Board (rok aka-
demicki 1972/73) i przez ministerstwa szkolnictwa wyzszego obu krajow (1973/74).
Bardzo szybko skierowal swoja uwage na Srodowisko teatru studenckiego, poswiecajac
mu wiele uwagi i wysitku. Biegle postugujac si¢ jezykiem polskim, przeprowadzit m.in.
pionierskie badania ankietowe, rozmawiajac z kilkudziesigciorgiem reprezentantow i re-
prezentantek tego ruchu artystycznego. Efektem jego studiéw jest rozprawa doktorska
zatytutowana The Sociological Implications of Polish Student Theater (Socjologiczne
implikacje polskiego teatru studenckiego), obroniona na University of Chicago w roku
1977.

Goldfarb patrzac na polska rzeczywisto$¢ z perspektywy amerykanskiego socjolo-
ga, pisze wprost o surowych politycznych ograniczeniach narzuconych teatrowi stu-
denckiemu w okresie ,,matej stabilizacji”: po przetomie PaZzdziernika 1956 ,,w ciagu
roku kontrola partii zostata powoli odbudowana. Zlikwidowane zostaly kontrowersyjne
gazety, poczynajac od piszacego najbardziej otwarcie studenckiego pisma ‘Po Prostu’.
Zaostrzona zostata cenzura i skoficzyta si¢ euforia ‘polskiego Pazdziernika’. W nastep-
stwie tych zmian teatr studencki byt starannie kontrolowany. Mozliwo$¢ wyglaszania
znaczacych oSwiadczen politycznych zostata zamknieta przez potaczone ze sobg oddzia-
tywanie cenzury, a takze spotecznego samozadowolenia i ostroznosci, jako Ze sytuacja
narodu polskiego ogromnie si¢ poprawita wskutek zmian po roku 1956, a z drugiej
strony tragiczne do§wiadczenia Wegier byty realnym bodZcem dla zachowania owej

41 Lech Sliwonik, ...oto pisze sie historie... (cze$¢ 6sma). “Scena” 2000 nr 3 (11), s. 30.
42 Aldona Jawtowska, Wigcej niz teatr. Warszawa, PIW, 1988, s. 9-10.
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ostroznosci. Zamiast ku polityce, miodzi intelektualiSci w polskich teatrach studenc-
kich zwrdcili si¢ ku artystycznemu eksperymentowi. (...)

Nieche¢ samych twércéw do kontynuowania kreacji w stylu satyrycznych kabaretéw
byta podstawowym czynnikiem, ktéry przyspieszyt uwiad mocno nasyconej politykg
ekspresji w teatrze studenckim. Ograniczenia zawarte w tej formie staly sie oczywiste
dla wielu studenckich artystow, w wyniku czego wybrali oni tworzenie petnych dziet
dramatycznych. Trudno$¢ taczenia estetycznego nowatorstwa z ekspresja polityczng
jest zauwazana juz od dawna. Nie chce tu prezentowac pogladu, Ze takie potaczenie jest
niemozliwe, nie twierdze tez, ze byto ono absolutnie poza zasiggiem teatru studenckiego.
Jednak wydaje sie, ze trudnosci zwigzane z takim zadaniem ostabity opor studentéw
przeciw kontroli niezaleznej politycznej ekspresji w teatrze studenckim lat 60. Swe
gléwne zadanie dostrzegali oni w rozwijaniu dojrzatych teatréw nowatorskich i to dazenie
przewazyto nad pragnieniem tworzenia teatru politycznego.

Owa nieche¢ nie byla jedynym powodem, dla ktérego teatr studencki odwrdcit sie
od politycznego kabaretu. Zaciskajaca si¢ petla cenzury uczynita niemozliwa prezentacje
prawdziwie krytycznej satyry. Postawa rezimu wobec ograniczonego nawet krytycyzmu
stawatla sie¢ coraz sztywniejsza. U podstaw tej sztywnosci byt opdér wiadz wobec trady-
cyjnie polskiego pojmowania roli inteligentéw jako moralnych przywdédcow narodu.
Takie podejscie byto postrzegane jako sprzeczne z leninowska idea kierowniczej roli
partii i w konsekwencji — zwalczane. Na spotkaniu z dziennikarzami 5 paZdziernika
1957 roku Gomuitka o§wiadczyl: ‘Utrzymujecie, Ze pisarze sa sumieniem narodu (...)
Towarzysze, sumieniem narodu jest partia, komunisci. My takze jesteSmy sumieniem
narodu, chociaz nie jeste§my pisarzami.’

W tym kontekscie teatrowi studenckiemu zabroniono kontynuowania jego politycznej
roli z lat 50., a kiedy usitowal on odgrywac taka role, préby te konczyly si¢ niepowo-
dzeniem ze wzgledu na ostrg cenzureg. (...)

Nie bez znaczenia jest, ze wazna rola polityczna, jaka teatr studencki odgrywat w
potowie lat 50., jako medium, poprzez ktére inteligencja mogla wyrazi¢ swdj wlasny
punkt widzenia, stala si¢ w miedzyczasie elementem znacznie szerszego politycznego
konfliktu. To prowadzi nas do trzeciego powodu, dla ktérego teatr studentéw odwrdcit
si¢ od Smiatego méwienia wprost w ramach teatru politycznego — do istnienia bardziej
otwartych form politycznego konfliktu.

Listy protestacyjne, wyrafinowane formy marksistowskiej krytyki i bedace odpo-
wiedzig na nie partyjne represje staly sie czescig polskiego zycia politycznego lat 60.
Teatr studencki, zamiast by¢ forum, na ktérym taki konflikt si¢ rozgrywat, stat si¢ ra-
czej ucieczkg od niego.

W ten oto sposéb przecinajace sie tendencje strukturalne, otaczajgce uboczna, po-
mocniczg (ancilliary) instytucje kulturalng teatru studenckiego, wzmocnily niezalez-
nos¢ artystyczng studenckich teatréw, lecz ostabily ich zaangazowanie polityczne.” *

4 Jeffrey Charles Goldfarb, The Sociological Implications of Polish Student Theater. A dissertation
submitted to the Faculty of the Division of Social Sciences in candidacy for the degree of Doctor of Philosophy.
Chicago, Illinois, The University of Chicago, August 1977, s. 8, 44-45, 46.
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W swej pézniejszej ksiazce, zatytutowanej On Cultural Freedom. An Exploration of
Public Life in Poland and America (O Wolnosci Kulturowej. Badanie Zycia publicznego
w Polsce i w Ameryce), poSwigconej w znacznej czesci dazeniom wolnoSciowym pol-
skiego Srodowiska artystycznego, a wydanej w roku 1982, po kolejnym pobycie w Polsce,
Jeffrey Goldfarb dorzuca jeszcze jedng przyczyne politycznej pasywnosci Srodowiska
teatru studenckiego w latach 60. Ot6z, jego zdaniem, wycofanie si¢ tego Srodowiska w
dziedzine eksperymentu artystycznego bylo czescia zastosowanej przez polska inteli-
gencje strategii obrony jak najszerszego kontaktu z kultura zachodnig. Zachowanie owego
kontaktu usitowano przy tym zaprezentowac jako integralna czes¢ ,,polskiej drogi do
socjalizmu”. Goldfarb precyzyjnie odmalowuje sprzecznos$¢, w jaka zapedzali si¢ wow-
czas polscy intelektualisci, bedacy poczatkowo szczerymi zwolennikami przemian po
1956 roku, a potem, z biegiem czasu zmuszeni stawia¢ czola rosngcym represjom i ogra-
niczeniom administracyjno-cenzuralnym, narzuconym przez nowe partyjne wtadze
i przezywajacy coraz wicksze zwatpienie w sens swego poparcia dla ekipy Gomutki.
Zdaniem amerykanskiego socjologa, ,teatr prezentujacy ideologie kulturowej oraz in-
telektualnej niezaleznoSci nie byt potrzebny. Byta ona czescia ideologii oficjalnej. Za-
danie — wcale nie takie fatwe — polegalo na zebraniu owocéw niezaleznosci.” Polscy
intelektualisci ,,czynili to, podkreslajac tradycyjna role inteligentéw jako straznikéw
narodowego ducha, agitujac na rzecz kontynuowania kontaktéw z Zachodem oraz two-
rzac, publikujac i prezentujac dzieta zainspirowane narodowymi i miedzynarodowymi
tradycjami kultury. Gdy niektdre teatry studenckie kontynuowaly swe produkcje saty-
ryczno-kabaretowe, spektakle te tracily na popularnosci. Zamiast tego, najwazniejsze
staty sie te studenckie zespoty, ktére tworzyly petnospektaklowe prezentacje awangar-
dowych dramatéw polskich z okresu miedzywojennego oraz awangardowej dramaturgii
zachodniej (giéwnie dramaturgii absurdu).” *

Kathleen Cioffi, ktéra spedzita w Polsce lata 1984-87 1 1990-91, w swym studium
pt. Alternative Theatre in Poland 1954-1989 (Teatr alternatywny w Polsce 1954-1989)
odnosi dokonania polskiego teatru studenckiego do twdrczosci czotowych grup tzw.
,teatru kontestacji” w USA lat 60.,% dochodzac do ciekawych wnioskéw. Na poczatku
rozdziatu zatytutlowanego Polityczny odwrot, lecz artystyczny postep, poSwieconego nasze-
mu teatrowi studenckiemu i niezaleznemu lat 60., Cioffi pisze: ,,Wydaje si¢, ze polski
teatr alternatywny w okresie 1958-68 w jakiej$ mierze zrezygnowal z kierunku swego
rozwoju z okresu 1954-58. W latach 50. Bim-Bom, STS i Cricot 2 nawigzywaty do dokonari
wczesnodwudziestowiecznych nowatoréw, takich jak Majakowski, Meyerhold, Eisenstein
i Brecht (podobnie jak amerykafiskie grupy teatru alternatywnego z lat 60. — San Fran-
cisco Mime Troupe, Bread and Puppet i El Teatro Campesino), przeskakujac etap, na
ktérym znajdowaly si¢ grupy im wspdtczesne, np. Living Theatre. Jednak w latach 60.
wyglada na to, ze wiele polskich teatrow zdecydowato si¢ na ruch w tyl i powtarzanie

4 Jeffrey C. Goldfarb, On Cultural Freedom. An Exploration of Public Life in Poland and America.
Chicago and London, The University of Chicago Press, 1982, s. 73.

4 Kwestie definicji poje¢ ,teatr alternatywny” i ,.teatr kontestacji” pozostawiamy na razie na uboczu
naszych rozwazan.
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eksperymentdéw, ktére Living wypraktykowatl w latach 50. Tak wigc w okresie 1958-1968
Polacy eksperymentowali z poetyckim jezykiem w teatrze, co Julian Beck i Judith Malina
czynili podczas ich okresu nowojorskiego z lat 1951-63. Co wigcej, wycofanie si¢ pol-
skich teatréw alternatywnych z polityki dokonato si¢ w czasie, gdy wiekszos¢ alterna-
tywnych teatrow w Ameryce oddawata sie kwestiom politycznym. Doktadnie wtedy,
gdy alternatywny teatr w Ameryce wydawatl si¢ zyskiwac rozped jako sita spoteczna
i kulturowa, teatr studencki w Polsce zdawat si¢ traci¢ swa wyjatkowa sile, jaka miat w
latach 50., w ramach wolnej kultury.

Istniaty jednak sktonnosci do pewnych typéw eksperymentu, ktére polski teatr al-
ternatywny dzielit ze swoimi odpowiednikami w innych czesciach §wiata. Cho¢ np.
Living Theatre z lat 60. otwarcie przyznawat si¢ do filozofii anarchistycznej, ktéra byla
w sposob oczywisty obecna w jego przedstawieniach, jego techniki przypominaly te,
ktére stosowane byly w niepolitycznym teatrze z Polski. Np. ‘faktomontaze’, szeroko
praktykowane w STS, Pstragu i innych polskich teatrach, byty catkiem podobne do The
Brig (Wiezienie) — spektaklu Living Theatre z roku 1963 wg sztuki Kennetha Browna
(...). Przedstawienie Open Theatre Josepha Chaikina pt. Viet Rock (1966), podczas przy-
gotowafi do ktérego uzywano fragmentéw z artykutléw prasowych, zeznan naocznych
Swiadkow oraz listow jako podstawy dla improwizacji, takze przypominat ‘faktomon-
taze’ STS i Pstraga (rezultaty owych improwizacji skomponowala potem w ostateczny
scenariusz widowiska autorka dramatyczna Megan Terry). Inny spektakl Open Theatre
— The Serpent (Wqz), wg tekstu Jeana Claude’a van Itallie (1967), oparty byt gléwnie na
Ksiedze Genesis 1 dzigki temu przypominat polskie przedstawienia teatru poezji. Spektakle
Cyrku Rodziny Afanasjeff utrzymane byly w konwencji commedii dell’arte, podobnie
jak produkcje San Francisco Mime Troupe z lat 1962-70 — w przedstawieniach obu tych
zespotéw pojawialy sie nawet te same postaci. Potaczenie teatru i sztuk plastycznych w
Teatrze Galeria bylo produktem ubocznym nowojorskich happeningéw Allana Kapro-
wa (tworcy Galerii takze nazywali swe produkcje artystyczne happeningami). (...)...jasne
jest wigc, ze pewne rodzaje teatralnych eksperymentéw i mysli reformatoréw teatru,
takich jak Artaud, krazyty ‘w powietrzu’ lat 60. i Polacy wchianiali je tak samo tatwo,
jak grupy teatru alternatywnego z Zachodniej Europy.

Niemniej polski teatr alternatywny lat ‘matej stabilizacji’ znajdowat si¢ w okresie
transformacji i rozwoju. Punkt ciezkosci przesunat si¢ z polityki ku eksperymentowi
estetycznemu. (...) Tyle ze w latach 60. reprezentantom tego teatru brakowato poczucia,
ze jest on ‘ozywczym tchnieniem epoki’, jakie mieli jego twoércy w latach 50. Rzeczy-
wiscie — wydawalo sie, ze postugujace si¢ swoistym szyfrem, celowo dwuznaczne, nie-
jasne i zagadkowe polskie ‘dramaty absurdu’ byly bardziej zgodne z epoka niz teatr
alternatywny.” #6

Omawiajac pierwszy sezon Studenckiego Teatru Poezji ,,Osmego Dnia”, warto za-
trzymac si¢ jeszcze przy jednym watku: relacji mtodego zespotu z mecenasem, czyli

46 Kathleen M. Cioffi, Alternative Theatre in Poland 1954-1989. Harwood Academic Publishers, Australia,
Canada, China, France, Germany, India, Japan, Luxembourg, Malaysia, The Netherlands, Russia, Singapore,
Switzerland, 1996, s. 93-94. Series Polish Theatre Archive, Vol. 2.
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Zrzeszeniem Studentéw Polskich. W tekscie Marii Adamczyk mozna przeczytal, ze
dotacja ZSP dla Teatru Osmego Dnia w sezonie 1964/1965 wyniosta 3000 ztotych.
Bylo to wsparcie istotne, lecz niewielkie, wzigwszy pod uwage choéby liczebnos$é gru-
py oraz ilo$¢ premier. Précz tego teatr uzytkowat za darmo sale klubu ,,Bratniak”.

Wazne bylo jednak przede wszystkim to, ze ZSP udzielalo wéwczas zespotowi osiem-
nastolatkéw, podobnie jak z gdra setce innych zespotéw studenckich, wsparcia w ofi-
cjalnych relacjach z rozmaitymi instytucjami. WeZmy pod uwage chocby taki prosty
fakt: aby dowolny spektakl, wszystko jedno, czy zawodowy, czy amatorski, uzyskat
zgode cenzury prewencyjnej ¥ na ,wystawienie” (czyli na premiere), osoba reprezen-
tujaca jego twércéw musiata udac si¢ do lokalnej komorki cenzorskiej ze scenariuszem
widowiska, a takze (i to jest wlasnie tutaj najwazniejsze) z ,,pismem przewodnim” wy-
stawionym przez instytucje pelniacg role mecenasa — panstwowy teatr, Rade Zaktado-
wa fabryki czy ,,pegeeru”’, Wydzial Kultury w gminie lub dzielnicy (w przypadku ama-
torskiego zespotu dziatajacego w domu kultury), organ zwigzkéw zawodowych lub
organizacji mtodziezowej, np. ZSP.

W potowie lat 60. Zrzeszenie byto mecenasem, jak na éwczesne warunki, bardzo
liberalnym. Zdaniem Lecha Raczaka, byla to ,,jedyna wtedy w Polsce organizacja, ktéra
funkcjonowata jak normalny zwigzek zawodowy, nie poddany jeszcze totalnej kontroli.
W ZSP odbywaly sie np. normalne wybory — demokratyczne, z kampaniami wy-
borczymi na wszystkich szczeblach. Jeszcze na poczatku lat 60. niekoniecznie trzeba
byto mie¢ ‘pozwolenstwo’ ze szczytu aparatu, zeby zaj$s¢ wysoko w organizacyjnej
hierarchii. Uktad byt raczej taki, ze jesli kto§ zostawal wysokim szefem ZSP, to wtedy
dopiero zgtaszata si¢ do niego partia i sktadata mu ‘propozycje nie do odrzucenia’. Byto
jeszcze takie zabezpieczenie, ze na uczelniach dziataty réwnoczesnie Zwigzek Mto-
dziezy Wiejskiej i Zwigzek Mlodziezy Socjalistycznej. Ci, ktérzy chcieli zrobi¢ kariere,
znikali w tych wtasnie organizacjach. (...)

47 Czyli Gtéwnego Urzedu Kontroli Prasy, Publikacji i Widowisk (GUKPPiW), ktérego centralna siedzi-

ba znajdowata si¢ w Warszawie przy ul. Mysie;j.
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Optacato sie by¢ w ZSP — tak jak optaca sie naleze¢ do zwigzku zawodowego (klu-
by, znizki, wycieczki etc.). To bylo bardzo normalne. Mysle, ze jakie$§ 90 procent stu-
dentéw nalezato. Nalezeli takze ci z ZMS i ZMW, bo byta taka mozliwo$¢, ale z reguty
nie robili w ZSP 7adnej kariery. Nie mieli szans. Wypadali ze wszystkich wyborczych
sytuacji. Na polonistyce dzialacz ‘zetemesu’ nie miat najmniejszej szansy, zeby sie prze-
drzed na stanowisko np. szefa klubu w akademiku. (...) Bez wzgledu na to, ze polityczna
Swiadomo$¢ ogétu byta bardzo niska, tak to funkcjonowato. (...)

Pamigtam, ze bywaly (...) zebrania rozliczeniowe Rady Wydziatu. To moglo trwaé
godzinami, (...) sam bylem na dwdch takich zebraniach. Tam byty krzyki, wrzaski,
kiétnie... (...) Potem zobaczylem takie zebrania dopiero, gdy powstata ‘Solidarnos¢’.
Wtedy na uczelni nie chodzito, brofi Boze, o jakie§ polityczne sprawy, ale o to, ze np.
nie ma papieru toaletowego, ze cos$ si¢ wali, (...) Ze nie zorganizowano jakiej$ wycieczki
do teatru. Bylo to w kazdym razie co$ zupetnie innego od tego, co stato si¢ kilka lat
pozniej, w latach 70.” 48

,,1 dlatego ZSP z lat 60. wspominam bardzo dobrze, to naprawde byt jedyna ‘prawie
demokratyczna’ organizacja w tym panistwie. (...) Kiedy w ‘Solidarnosci’ kto§ w
1980 roku wiedzial, co to jest komisja skrutacyjna i na czym polega liczenie gloséw, to
tylko dlatego, ze miat do§wiadczenie z ZSP. Nie jest przypadkiem, ze w 1980 trzydziesto-
pieciolatkowie obejmowali znaczace funkcje w opozycji — mysle, ze wynosili przywia-
zanie do demokracji jeszcze gdzie$ z tamtych okolic studenckich. (...)

Zeby jako$ tam spotecznie funkcjonowaé, potrzebne byty nam kontakty ‘zetespow-
skie’, dlatego ze cenzurowanie spektakli, wyjazdy, przedstawienia w innych miastach —
to wszystko dokonywalo si¢ wylacznie przez ZSP, przez system festiwali, przez system
kluboéw, ktére organizowaty spektakle. To byta jedyna mozliwos¢. (...)

Dzigki byciu w ZSP znalo sie nie tylko kolegéw, ktorzy robili teatr, ale takze muzykéw
jazzowych, facetéw, ktérzy robili kabaret, poetdw, plastykéw, ktérzy w klubach robili
swoje wystawy. Byto to Srodowisko dos¢ izolowane od kultury oficjalnej, chwilami bez
punktéw stycznych. (...) Na dobra sprawe ten system funkcjonowat chwilami troche
tak, jak w stanie wojennym koscioly (...) czy drugi obieg — jako azyl dla niezaleznej
tworczosci — (...) oczywiscie, w sposob nieporéwnywalnie bardziej kontrolowany od
tego, co byto potem w rzeczywistym drugim obiegu. (...) Funkcjonowata w (...) tym
systemie (...) oczywiScie cenzura, ale na spektakl w klubie studenckim pozwolenie cen-
zury mozna byto dosta¢ o wiele tatwiej niz na spektakl w normalnym teatrze. (...)

Poza tym np. w klubie ‘Od Nowa’ przyjaciele wydawali ksigzki, korzystajac z prze-
pisu, ze do naktadu dziewieédziesigciu dziewigciu egzemplarzy tekst wydaje si¢ ‘na
prawach rekopisu’, bez cenzury. I wydawano ksiazki takie, jak ‘samizdat’ — przepisywane
na maszynie, ktére nie zostalyby wydrukowane w normalnym wydawnictwie. (...)

Zdecydowano si¢ zostawi¢ taki ‘ogrédek’, sfere odkreconego zaworu bezpieczen-
stwa. Mysle, ze zostalo to dobrze wykorzystane w tym kraju.” %

* Wprowadzenie do... Czes$¢ pierwsza wywiadu-rzeki z Lechem Raczakiem..., s. 124-125.
4 Wypowiedz nagrana przez Monike Mazurkiewicz w 1992 r.
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Oczywiscie, mimo wszystko, ZSP byto organizacja $cisle kontrolowang przez czyn-
niki partyjno-panstwowe i autonomia Zrzeszenia byta dokladnie taka, na jakg pozwalaty
wiladze PZPR. Jeffrey Goldfarb zauwaza, iz ,,pod koniec lat 50. 1 w latach 60. rzadzaca
partia nadal akceptowata wzgledng autonomi¢ ZSP, jednak narastajace dogmatyczne
reakcje na polityczna krytyke znaczyty, ze owa gwarancja autonomii, jesli chodzi o pet-
niong przez ZSP funkcje mecenasa sztuki, oznaczala zarazem ograniczenie — studenc-
kiej organizacji wolno byto popiera¢ tylko nowatorstwo artystyczne.” >

Sezon drugi: inscenizacje dramatéw

Po udanym obozie w Trzciance zespSt Teatru Osmego Dnia zainaugurowat w pazdzier-
niku 1965 r. swa aktywnos¢, > poszukujac materiatu literackiego dla kolejnej premiery.
Uwaga zespotu skierowana byta przy tym nie na poezje, lecz na dramat. ,,SzukaliSmy
(...) nowych tekstow i kazdy co§ tam przynosit — wspomina Tomasz Szymafiski. — O ile
pamietam, numer ‘Dialogu’ z opublikowanym w nim Lalkiem 3> przyniést kiedys na
probe Marek Kirschke.” 3, ,Sztuka na glosy” Zbigniewa Herberta pobudzita wyobraz-
ni¢ Szymanskiego oraz cztonkéw jego zespotu na tyle, ze postanowili ja zainsceni-
zowac. Tym samym z kategorii ,,studenckich teatréw poezji” przeszli do kategorii ,,stu-
denckich teatréw dramatycznych”, ktéra na réwni z tg pierwszg dominowata w ruchu
teatru studenckiego lat 60. Podczas préb, jak zwykle przede wszystkim w wyniku dyskusji
miedzy Szymanskim i Wasikiem, narodzita si¢ koncepcja inscenizacyjna spektaklu.

,~Pierwszym pomystem odrealniajacym to, co si¢ dziato na scenie, byt mdj pomyst,
zeby tekst méwic ‘na biato’, w ogdle go nie interpretujac — wspomina Tomasz Szymanski.
— Méwienie tekstu (...) bez zréznicowanej intonacji i w ogdle bez interpretacji
spowodowalo, ze podczas prob nagle sie reflektowaliSmy i pytaliSmy sie¢ nawzajem:
‘O co tu chodzi? Co ci ludzie gadaja? Czemu wypowiadaja takie bzdury? Przeciez oni
w ogoéle sie nie porozumiewaja!’ (...)

Przypadkowa, bezsensowna $§mier¢ Lalka powodowata u bohateréow sztuki Herberta
kompletng bezradno$¢. Wypowiadane w ten sposéb dialogi potegowaty atmosfere bez-
radnosci i bezsensu.

Do tego chwytu rezyserskiego Wasik dodal jeszcze swdj pomyst, Zeby tych ludzi-
ubra¢ w ‘bezosobowe’ stroje i zakry¢ im twarze. Strojem kobiet w tym spektaklu byty
dtugie suknie z worka, strojem mezczyzn — workowe kombinezony i spodnie. Twarze
aktoréw byty zastoniete maskami z worka, nawet wtosy byty workowe. Normalne ubrania

30 Jeffrey C. Goldfarb, The Sociological Implications..., s. 45.

5! Tomasz Szymaniski wlasnie wéwczas sformufowat Statut Teatru Osmego Dnia, zaprezentowany tutaj
w oryginale na ilustracji; powotat takze do zycia Rade Programowa Teatru, w ktdrej zasiadali nauczyciele
akademiccy z polonistyki UAM oraz dziatacze ZSP.

2 Zbigniew Herbert, Lalek. Sztuka na glosy. ,,Dialog” 1961 nr 12 (68), s. 56-70.

3 Teatru ucze si¢ do dzis..., s. 92.
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Statut Teatru Osmego Dnia napisany przez Tomasza Szymanskiego jesienig 1965.
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nosity tylko dwie postaci: miejscowy poeta i reporter. Oni jedni wypowiadali swoje
kwestie z normalng intonacja (...).

Mieszkaficy Herbertowskiego miasteczka przez nas zinterpretowani to byly jakie§
dziwne ‘kadluby’, ktére zatracity swoje cechy indywidualne. Postaci te byly osadzone
w jakim$ dziwnym, odrealnionym $wiecie, z ktérego nie mogty si¢ wyrwag.” >

Zdaniem Lecha Raczaka, ,,worki-ttumoki z otworami na usta (...) zasadniczo prze-
ksztatcaty realistyczne stuchowisko Herberta, dodawaty mu dosy¢ niesamowitej aury.
To zreszta nie zostato wygrane, bo nie bylismy wtedy dos¢ swiadomi teatralnie.” 3

»siedzieliSmy, staliSmy 1 nie ruszajac si¢ z miejsca, podawaliSmy teksty tak, jakbySmy
robili stuchowisko radiowe na scenie — wspomina z kolei Marek Kirschke. — Nasze aktor-
stwo byto bardzo statyczne, miato nawiazywa¢ do nad-marionety Craiga. Wasik prze-
konat Szymanskiego, ze warto nas uksztattowaé na wzér tego, co wymyslit Craig. (...)

Ciekawe jest, ze Lalek byt na ogét bardzo dobrze przyjmowany przez publicznosé,
mimo ze wlasciwie nie bylo w nim aktorstwa w pelnym tego stowa znaczeniu.” >

Réwniez recenzenci oceniali ten spektakl pozytywnie. Ryszard Danecki uznat ,,po-
myst potraktowania wszystkich postaci jako relacjonujacych wydarzenia kukietek” za

,,zupetnie trafny”. %" Dla Ernestyny Skurjatéwnej ,,wyreczanie sie¢ wyobraznig widzéw,
a co za tym idzie swoboda interpretacji” byty ,,jasnym dowodem dojrzewania i pracy
zespotu”.

Zenon Bosacki stwierdzil, ze ,,przedstawienie, wprawdzie jeszcze niedotarte, stato
na nieztym poziomie”, przedtem jednak sugerowal, iz ,,w obsadzie Lalka przydatoby
sie jeszcze wieksze zréznicowanie gloséw (...).” >

W dniach 13-15 stycznia 1966 roku Studencki Teatr ,,Osmego Dnia” po raz pierw-
szy zaprezentowal swdj spektakl na festiwalu poza Poznaniem — wziat z Lalkiem udziat
w dorocznym Przegladzie Teatréw Studenckich Polski Potudniowej i Zachodniej w
Katowicach. Po raz pierwszy tez wzmianka o wystepie poznanskiej grupy ukazata sie w
gazecie z innego miasta — katowickiej ,,Trybunie Robotniczej”. Na jej tamach Andrzej
Niedoba w obszernym artykule podsumowujacym festiwal ,,z przyjemnoscia” zauwa-
zyt u mtodych aktorek i aktoréw ,,duzg troske o dykcje i ruch sceniczny”, stwierdzajac,
ze Lalek ,to rzecz trudna i niezbyt widowiskowa, niemniej starannie przygotowana
warsztatowo przez ten ciekawy zesp6t”. Pare akapitéw wczesniej ocenit jednak to przed-
stawienie z o wiele wigksza surowoscia, piszac, ze ,,studenci z Poznania (...) pokazali
spektakl zywy i wartki, ale ich inwencja inscenizacyjna nie odbiegata ani na krok od

realizacji radiowe;j”.

3 Teatru ucze si¢ do dzis..., s. 92.

Z zapisu rozmowy autora z Lechem Raczakiem przeprowadzonej 10 pazdziernika 1995 r.
Z zapisu rozmowy autora z Markiem Kirschke przeprowadzonej 11 sierpnia 1995 r.
Ryszard Danecki, [rubryka Nasz recenzent zanotowat]. ,JExpress Poznanski” 1965 nr 268 (26.11), s. 3.
% Ernestyna Skurjatéwna, Lalek na Wielkiej. ,,Glos Wielkopolski” 1965 nr 296 (6793), 14.12, s. 6.
% Zenon Bosacki, Drugi rok ,,()smego dnia”. ,,Gazeta Poznariska” 1965 nr 286 (2.12).
% Andrzej Niedoba, Stowa i gesty. Na studenckiej scenie. ,,Trybuna Robotnicza. Magazyn Niedzielny”
1966 nr 42 (6861), 19-20.02, s. 5. (Poniewaz caty tekst Andrzeja Niedoby miesci si¢ na jednej stronie, dalsze
przywotane tu sformutowania pochodzace z tego tekstu nie beda opatrywane przypisem).

55
56
57
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Dodajmy, ze recenzent ,, Trybuny Robotniczej” nie omieszkal wypowiedzie¢ si¢
réwniez na temat przemian w polskim teatrze studenckim. Zwrdcil mianowicie uwage
na fakt, ze w katowickim Przegladzie dominowaly inscenizacje dramatéw — zar6wno
ilosciowo, jak i pod wzgledem artystycznej doskonatosci. Oprécz Lalka, wymienit jesz-
cze dwie festiwalowe prezentacje z tej kategorii, ktére zwrdcity jego uwage: znakomi-
tych Szewcow wroctawskiego Kalambura ' (najwyzsze uznanie dla tego spektaklu
wyrazil poprzez ironiczng uwage, iz miat on ,,tyle wspdlnego z teatrem studenckim, ze
grali go studenci”) oraz Ryszarda III Teatru 38 z Krakowa, ®* ktdrego z kolei zaliczyt do
grupy ,,maksymalnych udziwnien klasycznego tekstu, (...) ktérych juz nie mozna na-
zwaé poszukiwaniem”.

Ogodlne konkluzje Niedoby: ,,Tak wiec kazano nam zapomnie¢ o tradycjach wojuja-
cego teatru studenckiego niegdysiejszej Stodoty czy Pstraga, teatru studenckiego w pet-
nym tego stowa znaczeniu”. Nie znaczy to oczywiscie, ze ,teatr studencki umart Smier-
cig nagla a straszng”, bo przeciez nadal dziata, a nawet zadziwia r6znorodnoscig form.
W sumie ,,najwazniejsze jest (...) to, aby teatr studencki wciagatl jak najszersze rzesze
mitodych, bo to znakomita rozrywka dla nich samych i kawat dobrej roboty, przybliza-
jacy do prawdziwego teatru”.

Tego typu podejscie do teatru studenckiego (,,godziwa rozrywka” dla tworza-
cych go mtodych ludzi lub nie zawsze zobowigzujacy mtodzienczy prolog do ak-
tywnosci w ,,prawdziwym”, ,,dorostym” teatrze dramatyczno-repertuarowym) do-
minowato wsrdd polskich recenzentéw i krytykow. Charakterystyczne: pisali oni
najczesciej o tych zespotach jako o ,teatrzykach studenckich”, bagatelizujac po-
przez to zdrobnienie artystyczng range owych grup, ,,udziecinniajgc” ich dokona-
nia. %

Najjaskrawszym wyjatkiem byt tutaj Konstanty Puzyna, widzacy juz w potowie lat
60. Swiatowy teatr studencki jako autonomiczny spolecznie i artystycznie ruch
przeciwstawiajacy sie dokonaniom teatréw gtéwnego nurtu, a w skali calodci zycia

61 Stanistaw Ignacy Witkiewicz, Szewcy; rezyseria: Wiodzimierz Herman; prapremiera Swiatowa: ma-

rzec 1965.

2 William Shakespeare, Tragedia o Ryszardzie I1I; rezyseria: Helmut Kajzar; scenografia: Ewa Czuba;
premiera: 28.06.1965.

% Obyczajowi temu ulegl nawet wywodzacy sie z zespotu STS Andrzej Drawicz, nadajac swemu
szkicowi podsumowujacemu dzieje warszawskich teatrow studenckich tytut STS i inne teatrzyki warszaw-
skie. Patrz: Teatry studenckie w Polsce..., s. 61. Ciekawy watek dorzuca tu Jacek Fedorowicz, jeden z czo-
towych aktoréw BIM-BOMU: ,Nie byt to (...) ‘teatrzyk’ — protestuje najpierw, by potem precyzyjnie
osadzi¢ swéj sprzeciw w czasie: ,,To bardzo niefortunne okreslenie wtedy jednak wydawato nam si¢ jedyne.
De facto BIM-BOM byt teatrem peina geba, lecz (...) skoro cata sztuka poczatku lat 50. byta Smiertelnie
powazna, napuszona, nadeta, nasz teatr musial si¢ okresli¢ jako cos innego: teatrzyk, taki sobie ot, BIM-
BOM (...). W pdzniejszych latach (...) ta bardzo niefortunna (...) nazwa pomagata niestety w stopniowej
infantylizacji obrazu naszego teatru. (...) ...wspomnienia o nas, pisane przez ludzi spoza naszego kregu, (...)
z reguty podkreslaty wiasnie ‘studenckos¢’ tego gdariskiego ‘teatrzyku’; ‘studenckos¢’ — w domysle: dzie-
cinnos¢, niedojrzatosé, btahosé.” Jacek Fedorowicz, Teatr BIM-BOM. W: Metamorfozy. ,,Pickni, dwu-
dziestoletni, z1i”. Materiaty z sesji popularnonaukowej i spotkai autorskich, Sanok, 13-20.06.1993. Sanok,
Sanocki Dom Kultury, 1995, s. 75.
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teatralnego — komplementarny wobec ich produkcji, uzupetniajgcy istotne luki w sub-
stancji narodowych kultur.

Jednak w potowie lat 60. dominowata wsrdd krytykéw i recenzentéw opisana wyzej
postawa paternalistyczna. Trzeba przyznad, ze uzasadniato ja wiele faktéw. Ot, chocby to, iz
miodzi rezyserzy i aktorzy z teatréw studenckich, poprzez swoje zyciowe wybory i koleje
losu potwierdzali, Ze ich gléwnym marzeniem byto ,,doroste” zawodowstwo i po zakon-
czeniu ,,mlodzienczej, studenckiej przygody z teatrem” zasilali masowo szeregi tworcow
profesjonalnych. Wydawato si¢ to wéwczas nieuchronnym, a zarazem jak najbardziej
pozadanym zwiericzeniem ich amatorskiej aktywnosci z okresu studiéw. Bo nawet jesli
chcieliby kontynuowad wzglednie niezalezng twdrczos¢, to czy mieli w tamtych czasach
jakas alternatywe, oprécz pozostania w studenckim obiegu i uzyskania zenujacego dos¢
statusu ,,wiecznego studenta”? Twdrczos¢ studencka uwazana byta wtedy oficjalnie za
amatorska. Pozostanie w ,,0ogrédku jordanowskim” sztuki pod egida ZSP skazywato ich
na biedg, obnizony status spoteczny i brak stabilizacji zyciowej. Nie méwiac juz o grozbie
otwartego konfliktu z reprezentantami wiadzy i ,,realno-socjalistycznej” biurokracji
réznych szczebli, bardzo nieufnie odnoszacymi sie do ludzi, ktérych nie dawato sie
zakwalifikowa¢ do jasno okreslonych kategorii spotecznych i zawodowych.

Réwniez Tomasz Szymanski miat typowe dla tamtych czaséw ambicje: twdrczos¢ rezy-
serska w Teatrze Osmego Dnia miata mu umozliwié szybki, skuteczny debiut w profesjonal-
nym teatrze dramatyczno-repertuarowym. Montaze poezji z sezonu 1964/1965 byty pierw-
szymi, coraz §mielszymi wprawkami, po ktérych w nastepnym sezonie przyszta kolej
na rezyserowanie dramatdw.

Sukces Lalka najwyrazniej utwierdzit lidera poznariskiego zespotu w poczuciu stusznosci
obranej przezen drogi, oto bowiem zima 1966 roku Szymariski zaproponowat kolezankom
i kolegom przedsiewziecie Smiate, by nie powiedzie¢ brawurowe: prace nad polskg
prapremierg stynnego juz, cho¢ napisanego zaledwie kilka lat wczes$niej dramatu Petera
Weissa o dlugim tytule: Meczeristwo i §mier¢ Jean Paul Marata przedstawione przez
zespot aktorski przytutku w Charenton pod kierownictwem pana de Sade. %

% Podobne intuicje, choé niewyrazone wprost, wyczytaé mozna z cytowanego tu tekstu Witolda Dabrowskie-
go. Takze Andrzej Niedoba pozostawit w swoim tekscie pewien §lad ,,Puzynowego” myslenia, piszac o Pstragu
czy Stodole z przetomu lat 50. i 60. jako o reprezentantach , teatru studenckiego w petnym tego stowa znaczeniu”.
Owa niespdjnos¢ myslenia, sygnalizujaca powazne trudnosci, jakie sprawiato recenzentom i krytykom zdefinio-
wanie 6wczesnego teatru studenckiego — kulturowego zjawiska o charakterze zdecydowanie hybrydalnym,
ujawni si¢ w pelni, kiedy omawiac bedziemy teksty krytyczne poswiecone Warszawiance i nastepnym spektak-
lom Teatru Osmego Dnia z lat 60., inspirowanym twérczoscia Teatru Laboratorium Jerzego Grotowskiego.

% Tiumaczenie: Andrzej Wirth; pierwodruk w Polsce: ,,Dialog” 1965 nr 1 (105), s. 40-90. Prapremiera
Swiatowa: 29.04.1964, Schiller-Theater, Berlin Zachodni; rezyseria: Konrad Swinarski; scenografia: Peter
Weiss. Niecaly rok po spektaklu Szymanskiego, w marcu 1967 r. zainscenizowat ten dramat z wielkim sukcesem
w poznanskim Teatrze Polskim Henryk Tomaszewski (scenografia: Kazimierz Wisniak). Dla wygody czytelnikéw
recenzenci i krytycy postugiwali si¢ i postuguja nadal skrécong wersjq tytutu tej sztuki, piszac po prostu
~Marat-Sade Weissa”. Dodajmy, Ze polskie prapremiery znanych, wybitnych dramatéw wspétczesnych byty
w 6éwczesnym teatrze studenckim dobrze utrwalona juz tradycja. W przedsigwzigciach tych celowat krakowski
Teatr 38, prezentujac w latach 1957-1962 m.in. nastepujgce prapremiery: Wszyscy przeciw wszystkim Artura
Adamova (31.01.1957), Koricowka 1 Akt bez stow (14.11.1957) oraz Ostatnia tasma Krappa (prapremiera
Swiatowa, 29.01.1959) Samuela Becketta, Pokojowki Jeana Geneta (7.01.1960, wszystkie w rez. Waldemara
Krygiera), a takze prapremiery sztuk Michela de Ghelderode’a i Jacquesa Audibertiego.
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Afisz towarzyszacy polskiej prapremierze

IRZESZOMID STUDENTOW FPOLSKICH dramatu Petera Weissa Meczenstwo i Smier¢
- Jean Paul Marata... wystawionej w Teatrze
T.ﬂll" "a l-..'ﬂ dnl- Osmego Dnia (1966).
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Prapremiera Marata-Sade’a miala miejsce w kwietniu 1966 roku, w ,,O0d Nowie”.
Maciej Rusinek pisze, iz spektakl Szymanskiego ,,zainscenizowany byt — podobnie jak
poprzednie — przy uzyciu bardzo prostych srodkéw (stale, biate Swiatto, ‘scenka’ zbudo-
wana z dwdch podestéw, wybita biatym ptétnem, prawie jednakowe kostiumy — prymi-
tywne stroje przypominajgce pidzamy szpitalne, utrzymane w czarno-szaro-biatych
kolorach). Jedynymi rekwizytami ‘grajacymi’ w przedstawieniu byty: metalowa wanna,
krzesto i dwie fawki, na ktdrych siedzieli pacjenci. Zamyst rezyserski sprowadzat si¢ do
wyakcentowania racji dyskutowanych przez dwéch gléwnych bohateréw dramatu:
Marata i de Sade’a, na tle grajacych bardzo ‘zimno’, z dystansem (...) pozostatych pen-
sjonariuszy przytutku w Charenton. Stopniowo, w miare narastania akcji gra aktorska,
‘mechaniczna’, marionetkowa, utrzymana w konwencji demonstracyjnego ‘udawania
gry’, przechodzita pod koniec spektaklu w kabaretowg konwencje bezposredniego zwra-
cania si¢ wprost do widzéw.” %

Polska prapremiera Marata-Sade’a w mato znanym studenckim zespole wzbudzita
spore zainteresowanie. Jego oczywistym wyrazem byt np. fakt, Ze po raz pierwszy w
historii Teatru Osmego Dnia napisano recenzje z jego przedstawienia.

% Maciej Rusinek, Monografia..., s. 13.
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Pierwsza strona scenariusza Marata-Sade’a w Teatrze Osmego Dnia z pieczatkami cenzury i podpisami cenzoréw,
zezwalajacych na ,wystawienie”. Widniejg tu pieczatki cenzury poznanskiej, katowickiej i wroctawskiej, jako ze kazdy
teatr, chcac grac swoj spektakl w innym wojewddztwie, musiat otrzymac na to osobna zgode miejscowego Urzedu
Kontroli Prasy, Publikacji i Widowisk.



Zdjecie

z garderoby

po jednej

z prezentagji
spektaklu
Marata-Sade‘a.
Na pierwszym
planie Tomasz
Szymanski,

z tylu od lewej:
Waldemar Leiser,
Barttomiej Zielinski.

Recenzje ostra i krytyczng napisal Andrzej Kisiel, a opublikowata ja ,,Agora” —
niskonaktadowy, lecz cieszacy sie duzym prestizem miesiecznik studentéw Uniwersytetu
Wroctawskiego. Zdaniem Kisiela, trudnos$¢ zadania, przed ktérym staje inscenizator tej
sztuki, spowodowana jest m.in. koniecznoscig wykreowania ,,kilku perspektyw, z ja-
kich widz teatralny powinien odbiera¢ spektakl. Obserwator spektaklu (...) powinien
zdawad sobie sprawe z tego, ze aktor na scenie nie wciela si¢ w kreowang przez siebie
posta¢ bezposrednio, ale poprzez pensjonariusza przytutku w Charenton — uczestnika
widowiska, ktérym kieruje de Sade, kreujac w ten sposob jak gdyby dwie postacie.
Aktor powinien pamigtaé, ze jest (...) amatorem, a w dodatku cztowiekiem chorym
umystowo, ktéry ‘gra’ nie przed publicznoscia, ale przed de Sade’em i dyrektorem
przytutku.”

Po czym Kisiel przystepuje do druzgocacej krytyki: ,,Tworey (...) Marata-Sade’a
w Teatrze Studenckim ‘Osmego Dnia’ nie tylko zamordowali Marata; zamordowali
takze caty dramat Weissa. Bardzo serio wyrezyserowano ten spektakl, kazac aktorom
wecieli¢ sie tylko w postaci historyczne. (...) ...byt on za bardzo ptaski, jednowymiarowy.
Odarto go z momentéw pantomimicznych, ® nadano mu charakter rapsodyczny, nad-
mierng wage przywigzujac do podawania tekstu wedtug prawidet aktorskiej sztuki. (...)

Najwiekszym jednak ‘morderstwem’ bylo zte poprowadzenie postaci de Sade’a:
mial on by¢ przeciez motorem catego spektaklu, cztowiekiem inteligentnym i w petni
(wbrew pozorom) wiadz umystowych; przedstawiono go jako pétgtdwka, ktéry nie wie,

7 Oczywiscie Kisiel mylnie utozsamia tu konwencje pantomimy z ruchem scenicznym w ogéle, zreszta

podobnie jak wielu innych éwczesnych i pézniejszych recenzentéw pisujacych dla polskiej prasy.
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,Rodzinna fotografia”
wykonana w ,0d Nowie”
po jednej z prezentadji
Marata-Sade’a, w kostiumach
ze spektaklu. Od lewej:
Janusz Grot, Janina
Karasinska, Andrzej
Zygmunt.

czego chce i nie bardzo w koricu wiadomo, dlaczego kaze si¢ wychtosta¢ (jakze blado
i metnie wypada ta — kluczowa dla calego dramatu — scena).

Tworcy tego teatru (...) cheieli nawiazac do tradycji teatréw studenckich z lat 1956-58
i stworzy¢ spektakl polityczny i aktualny. Niestety, chcieli stworzy¢ taki spektakl tanim
kosztem, odczytujac Marata Weissa jako dramat o mechanizmie rewolucji i traktujac
go jako jej krytyke. Wyeksponowali na pierwszy plan wobec tego wszystko, co krytyka
i oSmieszeniem rewolucji by¢ moglo, dajac widzowi gotowy przewodnik po tym dra-
macie — gotowa jego interpretacje. Zlekcewazyli tym samym widzéw zupelnie, chyba
nie przypuszczajac, ze widz teatralny jednak myslec potrafi. Zaprzepascili (...) szanse
tworczej interpretacji dramatu, (...) ‘mordujac’ go ostatecznie.” %

Tomasz Szymariski zapoznat si¢ z ta recenzja dopiero w roku 1995, czyli 29 lat po
premierze Marata-Sade’a i — pomimo tagodzacego kontrowersje uptywu czasu — natych-
miast przystapil do polemiki, zgadzajac si¢ z Kisielem tylko w kwestii wyraznie poli-
tycznego przestania swej inscenizacji: ,,Rzeczywiscie graliSmy ten spektakl z dos¢ ostrg
polityczng intencjg. Wymyslitem to sobie tak: wariat grajacy Marata jest chory na schizo-
frenig i gra te postaé, bedac przekonany, Ze jest Maratem, a nie sobg. (...) A jezeli on
wierzy, ze jest Maratem, to dramat staje si¢ jeszcze glebszy 1 widz ma prawo zadaé
sobie pytanie, czy wariatka grajaca Charlotte Corday aby naprawde nie zabita aktora —
wariata z Charenton. (...)

Natomiast de Sade oczywiscie wariatem nie jest i doskonale sobie zdaje sprawe, ze
chodzi tu tylko o przedstawienie pokazywane dyrektorowi przytutku. Daje si¢ jednak

% Andrzej Kisiel, Marat zamordowany. ,,Agora” nr 14, rok III, Uniwersytet Wroctawski, grudzien 1966, s. 62-63.
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wciggnac w te gre 1 nagle zaczyna odpowiada¢ temu wariatowi-‘Maratowi’ serio, z pet-
nym przekonaniem! (...)

De Sade w czasie przedstawienia siedziat nie na jakim§ wielkim ‘fotelu rezysera’,
tylko na wysokim stotku kojarzacym si¢ z krzesetkiem barowym albo z taboretem perku-
sisty. Miedzy innymi poprzez to jego siedzenie chcialem pokazac, ze nie byt on w tym
przedstawieniu intelektualistg, zdystansowanym wobec rezyserowanego przez siebie
spektaklu i ‘wpuszczajacym wariatéw w maliny’. Kiedy gratem de Sade’a, ten stotek
autentycznie mnie ‘zgal w siedzenie’, nie moglem na nim wytrzymac — tak bardzo chcia-
fem wejs¢ do akgcji. (...)

Chodzito mi wrecz o to, zeby publiczno$¢ wybrata miedzy Maratem i de Sadem —
zeby ludzie na widowni mogli sobie odpowiedzie¢ na pytanie, czy my krytykujemy
rewolucje, czy nie.” ®

Z takimi intencjami rezysera zgodzit si¢ drugi recenzent Marata-Sade’a w Teatrze
Osmego Dnia, prof. Stefan Treugutt, ktérego do ,,0d Nowy” przyprowadzit jeden z men-
toréw tego zespotu na poznanskiej polonistyce, prof. Jerzy Ziomek. Treugutt byt postacia
powszechnie znang i bardzo popularna, jako Ze co poniedziatek wygtaszat kompetentne,
zywe przedmowy do spektakli Teatru TV, emitowanych w jedynym dostepnym wéwczas
w Polsce kanale telewizyjnym (nalezagcym oczywiscie do telewizji pafnstwowej). Czynni-
kiem jeszcze bardziej wzmacniajacym range tej recenzji byt fakt, ze zostata ona opubli-
kowana w centralnym pi§mie branzowym — warszawskim dwutygodniku ,,Teatr”.

Na poczatek Treugutt stwierdza, ze wystep ,,kolegéw z Poznania” zmienit go ,,z przygod-
nego widza w entuzjaste” — gtéwnie dzieki temu, ze ,,zesp6t (...) Tomasza Szymariskiego
w sposéb raczej wyjatkowy, catkiem nietypowy opanowat trudng technike amatorskiej
bezposredniosci”. Bo ,,nie wystarczy by¢ amatorem, by zagrad prosto, by tekst z publicysty-
czng Swiezoscig uderzat widownie. Przeciwnie, amatorzy z reguty bywaja staba, nieudol-
ng imitacja zawodowcow.” Tymczasem ,,sztuki Weissa o Maracie nie da si¢ zagra¢ na
zasadzie naiwnego autentyzmu”. Tak wigc ,.kolegom amatorom z Poznania wypadlo spre-
zentowac ten osobliwy teatr w teatrze, (...) udawac aktorow, ktérzy przedstawiajg szalen-
cow grajacych postacie historyczne, wedle konwencji demonstracyjnego ‘udawania’
gry... Wypadto znakomicie! Wieloptaszczyznowa, kunsztowna naiwnos¢ tekstu Weissa
przeméwita tak wlasnie, jak trzeba: przemdwita seria argumentéw za i przeciw, padty
proste, bezczelne pytania o sens, o powody rewolucji, o przysztos¢ rewolucji (...).”

Treugutt koficzy swa recenzje podzickowaniem dla poznanskiego zespotu ,,za niespo-
dziewane spotkanie w ich klubowej salce z zywiolem prawdziwego teatru” i waznym
twierdzeniem: ,Nie jest prawda, ze koficzy sic w Polsce era zespotéw studenckich.” 7

Pod koniec kwietnia 1966 roku Studencki Teatr ,,Osmego Dnia” po raz trzeci bierze
udzial w festiwalu o znaczacej randze. Tym razem wyjezdza z Maratem-Sade’em do
Torunia na I Przeglad Teatréw i Kabaretéw Studenckich Polski Pétnocnej, zdobywajac
na nim Nagrode Przewodniczacego Rady Miejskiej grodu Kopernika.

% Teatru ucze si¢ do dzis..., s. 93, 94.
70" Stefan Treugutt, Peter Weiss na studenckiej scenie. ,,Teatr” 1966 nr 13 (1-15.07), s. 17.
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Szkic kostiumu do Marata-Sade‘a
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Wystep zespolu Tomasza Szymariskiego na toruriskim Przegladzie sprowokowat
dwie bardzo rézne prasowe oceny. Aleksander Gabrusiewicz na famach dwutygodnika
~Pomorze” w ,najbardziej zréznicowanym pod wzgledem poziomu” na tym festiwalu
nurcie inscenizacji dramatéw wyréznit dwa spektakle: Mgtwe Witkacego Teatru Sigma
z Warszawy 7' oraz Marata-Sade’a Teatru Osmego Dnia. Jego zdaniem, obie prezentacije
»swoim poziomem niedaleko odbiegaty od zupetie przyzwoitego teatru zawodowego™;
recenzent podkreslit przy tym fakt, ze zrealizowano je ,,przy pomocy najprostszych
Srodkéw teatralnych”, oraz to, ze byly ,bardzo czytelne, starannie wyrezyserowane,
a niekiedy (Mgtwa — Papiez) zagrane”.

Z kolei Danuta Jagta w opublikowanym w ,, Teatrze” oméwieniu torufiskiego Przegla-
du napisata tylko tyle, ze ,,ambitny zespdt” z Poznania ,,otrzymat nagrode przede wszyst-
kim za wprowadzenie na sceny polskie” utworu Weissa.”

Odczucia recenzentki ,,Teatru” podzielane byly przez niektérych widzéw Marata-
Sade’a. Na przyktad Zbigniew Osiriski, ktéry obejrzat wszystkie poprzednie spektakle

"I Rezyseria: Wojciech Boratyniski; scenografia: Andrzej Wislifiski; premiera: kwieciefi 1966.
72 Aleksander Gabrusiewicz, Po dwéch festiwalach. ,,Pomorze” 1966 nr 10 (232), 16-31.05, s. 8.
7 (dj) [Danuta Jagta], Przeglad studenckich teatréw w Toruniu. ,, Teatr” 1966 nr 11 (1-15.06), s. 17.
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Szkice kostiumow do Marata-Sade‘a autorstwa
Witolda Wasika (1965).

Szymariskiego, stwierdza: ,,Pierw-
szym przedstawieniem, ktére mnie
bardziej zainteresowato, byt Marat-
Sade. Samo pojawienie si¢ tego tek-
stu byto wéwczas czymS§ istotnym”.
Dodaje przy tym, iz ,,przedstawienie
to bylo w gruncie rzeczy tak samo re-
cytowane, jak poprzednie spektakle
Studenckiego Teatru Poezji ‘Osme-
go Dnia’”, ™

Réwniez niektérzy cztonkowie
zespotu, np. Marek Kirschke i Lech
Raczak, nie byli sktonni do zachwy-
tow nad tym przedstawieniem. Co-
raz krytyczniej oceniali zresztg nie
tylko ostatnia premiere Teatru, ale
wrecz caly artystyczny dorobek jego
dwoch pierwszych sezonéw. Oczy-
wiscie, dysponujemy jedynie ich
wypowiedziami z lat 90., rekonstru-
ujacymi ich odczucia i poglady
sprzed trzech dekad. Uzasadnione sg
wobec tego przypuszczenia, Ze mogg
one by¢ znieksztatcone przez pdz-
niejszy konflikt, jaki w latach 1967-
1968 podzielit zesp6t Teatru Osme-
go Dnia i zakorniczyt sie odejsciem
Tomasza Szymanskiego (watpliwos¢
ta dotyczy réwniez wypowiedzi Zbi-
gniewa Osiniskiego, ktéry w pewnym
momencie stal si¢ jednym z gtéw-
nych protagonistow owego konflik-
tu). Niewatpliwie mozemy mie¢ tu do
czynienia z typowgq redukcja dyso-

7 Tesknota do teatru serio..., s. 36.
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nansu poznawczego, kiedy to impe-

ratyw nakazujacy usprawiedliwienie

swoich wyboréw i decyzji silniejszy
jest od wymowy prostych faktéw,

a nierzadko réwniez od zdrowego

rozsadku. ™
Z drugiej strony za przytoczeniem

wspomnianych wypowiedzi Marka

Kirschkego i Lecha Raczaka z lat 90.

przemawiaja dwie przestanki:

1) nie dysponujemy zadnymi zapi-
sanymi opiniami czlonkéw po-
znanskiej grupy z roku 1966,
wobec czego i tak jesteSmy zdani
na ich rekonstrukcje;

2) 6wcezesne odczucia i artystyczne
wybory Raczaka i Kirschkego
zostaty zweryfikowane i potwier-
dzone przez pézniejsze dokonania
Teatru Osmego Dnia, w ktérych
obaj odgrywali wiodace role.

Jesli chodzi o Raczaka, kwestio-
nuje on przede wszystkim pomysty
Witolda Wasika, ktére — jego zda-
niem — spowodowaly ,,uproszczenie
calej plastycznej struktury przedsta-
wienia. Scenografia i kostiumy ogra-
niczaly si¢ tylko do wanny, koszul
‘jak gdyby nocnych’ dla wszystkich
pacjentéw, jakiego$ czarnego fraka
dla Coulmiera... Wszystkie te pomy-
sty byly ‘puszczone’ i pozacieraty
wiele znaczen. Poza tym na udzwig-
nigcie tej sztuki bez pomocy kostiu-
mu trzeba bylo naprawde wielkich
aktoréw. Tutaj pomyst Wasika bar-
dzo 7le zadziatlat — jako bardzo

75 Patrz: Eliot Aronson, Uzasadnianie
wlasnego postgpowania. W: Eliot Aronson,
Cztowiek —istota spoteczna. Warszawa, PWN,
1987, s. 130-192.
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powierzchowne, prostackie odczytanie tekstu: ‘Poniewaz wszyscy sa wariatami, wo-
bec tego nosza kaftany bezpieczefistwa’.” 76

Z kolei Marek Kirschke krytykuje aktorstwo Szymanskiego, ktéry jego zdaniem, gra-
jac postac de Sade’a, ,,za bardzo chciat pokazaé, jakim jest doskonatym aktorem. Zagrat
ja bardzo ‘po aktorsku’, ‘po zawodowemu’ i to si¢ zupelnie nie trzymato kupy. Jego de
Sade byl kompletnie inny od reszty postaci. Nie byt chytra, przewrotng osoba, ktéra
kieruje wydarzeniami, ale rezonerem, komentatorem, kim§ poza akcja. Reszta postaci
to byt dla niego plebs, ktérym nie warto si¢ zajmowac. On byt najwazniejszy, wiedzacy
wigcej, wyizolowany z akcji, w ktdrej nie uczestniczyt, ktdra nie manipulowat, lecz
komentowat. 77 MySmy grali, zgodnie z sugestiami Wasika, do§¢ mechanicznie, a on
‘pogrywat po aktorsku’.” 7

Mamy oto zapowiedZ przyszlego konfliktu: Baraficzak, Kirschke, Raczak, a takze
doceniony juz przez Szymariskiego jako aktor Waldemar Leiser surowo oceniajg mto-
dziericze btedy i niekonsekwencje lidera. Zaczynaja po cichu marzy¢ o uprawianiu teatru
zdecydowanie si¢ réznigcego od typowych na dwczesnej studenckiej scenie montazy
recytowanej poezji oraz inscenizacji dramatu — ,,po amatorsku Swiezej”, lecz w gruncie
rzeczy wzorowanej na zawodowcach. Sg to na razie marzenia bardzo niejasne, ktérych
sami mlodziutcy aktorzy-debiutanci nie sa w stanie czytelnie skonkretyzowa¢. Rodzi
sie¢ w nich nieokreslona tgsknota za czyms$ zdecydowanie innym od dotychczasowych
praktyk zespotu, wywolujaca na razie tylko bierne oczekiwanie na odmiang.

76 7 zapisu rozmowy autora z Lechem Raczakiem przeprowadzonej 10 pazdziernika 1995 r.

7T Zwréémy uwage, ze w tym miejscu krytyka Kirschkego zmierza w zupetnie innym kierunku niz krytyka
gry Szymanskiego sformutowana przez Andrzeja Kisiela w jego recenzji.

8 Z zapisu rozmowy autora z Markiem Kirschke przeprowadzonej 11 sierpnia 1995 r.
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Rozdziat 11

Zbigniew Osinski i Warszawianka

Swdj trzeci sezon Teatr Osmego Dnia rozpoczyna od zupenie nowej inicjatywy.
Rezyserii spektaklu w tym zespole podejmuje si¢ mianowicie nie jego kierownik, Tomasz
Szymariski, lecz cztowiek z zewnatrz, niezwiazany dotychczas z Teatrem Osmego Dnia.
Jest nim Zbigniew Osiriski, §wiezo upieczony adiunkt poznanskiej polonistyki, ktéry
proponuje miodziutkiemu zespotowi swych studentéw ! realizacje Warszawianki Sta-
nistawa Wyspianskiego. Propozycja ta zostaje przyjeta.

Tomasz Szymarski: ,,Powitalem ja z radoscig i z ulgg. Musiatem si¢ pozbiera¢ po
tym szalonym pierwszym okresie istnienia Teatru. Zalezato mi na tym, zeby moi koledzy
z zespotu co$§ sami proponowali, bo czutem, ze nie daje juz rady — ze musze miec czas,
aby si¢ znowu ‘natadowac’. (...) Zareagowatem bardzo pozytywnie: ‘Wspaniale, (...)
przejdziemy przez nowe doswiadczenie, nauczymy si¢ czego$’. Mialem wtedy 20 lat
i bardzo chcialem sie uczyé, nie tylko na zajeciach uniwersyteckich.” >

Préby do Warszawianki rozpoczety sie w listopadzie 1966 roku. Odbywaly si¢ na
og6t w §wietlicy Domu Prasy przy ul. Grunwaldzkiej 19.3 , Kiedy nas wyrzucano z Domu
Prasy ze wzgledu na jakie§ wazne zebranie lub narade — wspomina Osifiski — szliSmy do

' Zbigniew Osifiski nie prowadzit zadnych zaje¢ kursowych z dwoma grupami éwiczeniowymi studentéw

polonistyki, do ktérych nalezata wigkszos¢ zatozycieli Teatru. Miewat jednak ‘spotkania goscinne’ z grupa,
do ktérej nalezeli Baraficzak i Raczak. Dwa ‘goscinne’ wyktady poswiecit postawom wobec teatru prezento-
wanym przez Swinarskiego i Grotowskiego. Patrz: Tesknota do teatru serio. Ze Zbigniewem Osifiskim roz-
mawia Juliusz Tyszka. ,,Opcje” 1997 nr 4 (19), grudziei 1997, s. 34.

2 Teatru ucze si¢ do dzi§ — rozmowa Juliusza Tyszki z Tomaszem Szymariskim. ,,Przeglad Artystyczno-
Literacki” 1999 nr 1-2 (83-84), styczed-luty 1999, s. 93, 95.

3 Kilka préb odbylo sie takze w ,,0d Nowie”.
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pobliskiej kawiarni ‘Prasowa’ i gadaliSmy tam o réznych sprawach. Trzeba bylo za-
wsze mie¢ co§ w rezerwie, bo nalezato sie liczy¢ z takg sytuacja, ze przyjdziemy na
probe i dowiemy sig, ze nie mozna jej przeprowadzié. Idac na prébe, miatem ze soba
zawsze jakies teksty do oméwienia.”

Tekstami analizowanymi w ,,Prasowej” byty m.in. szkice Grotowskiego Ku teatrowi
ubogiemu 1 Nie byl caly sobq, a takze Swiezo opublikowane wéwczas we wroctawskim
miesieczniku ,,Odra” eseje Michaita Bachtina, ktére ttumaczyt kierownik literacki Teatru
Laboratorium, Ludwik Flaszen. Dyskutowano réwniez koncepcje inscenizacyjng spekta-
klu, rozmaite kwestie zwigzane ze scenariuszem, aktorstwem i rezyserig, a takze spra-
Wy organizacyjne.

W prébach i spotkaniach nie brat udzialu Tomasz Szymanski, ktéremu nowy rezyser
nie zaproponowat roli w swym przedstawieniu. Osifiski nie byl bowiem entuzjasta ani
modelu teatru studenckiego, ani stylu aktorstwa, jakie lider Teatru Osmego Dnia prefero-
wal i uprawiat. Od pierwszych spotkan i préb nie ukrywat przed zespotem swego dazenia,
by ,.te wspélna prace (...) ‘odamatorszczy¢’, pozbawié aktorskiej sztucznosci (...)”.°

Szymarnski, skoro przystal na Osifiskiego jako rezysera, musiat si¢ pogodzi¢ z jego
decyzjami obsadowymi. Wkrétce okazato sig, ze niepozadana jest takze obecno$¢ lidera
grupy na prébach, ktére Osifiski traktowat jako spotkania bardzo intymne, budujace
nowy rodzaj kontaktu miedzy ich uczestnikami.

Narodzit si¢ wiec nowy, konfliktogenny uktad: Szymanskiemu, odsunigtemu od préb,
pozostata niewdzigczna rola administratora i kierownika organizacyjnego, ktéry mdgt
tylko ogniskowaé na sobie pretensje rezysera i pozostatych cztonkéw zespotu, ze co$
nie zostato zatatwione jak nalezy. Z kolei Osifiski, maksymalnie skoncentrowany na
wlasnej wizji teatru, nie byt w stanie by¢ caty czas dyplomata i ukrywac swdj lekcewazacy
stosunek wobec dokonart Szymarnskiego z dwdch pierwszych sezonéw. Mial niemal
caly zespét na prébach kilka razy w tygodniu i méglt go pociagnac za soba, co byto
rzecza dos¢ prosta, wzigwszy pod uwage fascynujaca osobowosé, pasje i energie mtodego
adiunkta, nie méwigc juz o réznicy wieku, statusu, do§wiadczenia i wiedzy.

,,Po raz pierwszy (...) wszedt do zespotu cztowiek z zewnatrz, ktéry swoim autoryte-
tem narzucit nam inne myslenie o teatrze — twierdzi Marek Kirschke. — Osifiski otworzyt
nam oczy na wiele spraw. (...) Postanowit wprowadzi¢ nas na wyzszy poziom mySlenia
o teatrze i o sztuce. StuchaliSmy z nim np. wspélnie w domu Pasji Pendereckiego, zeby
‘natadowac sie (...) przezyciami na wyzszym poziomie’. Towarzyszylo temu bardzo
duzo rozmoéw o teatrze, o tym, co robi Grotowski.” 6

Zbigniew Osifiski nie kryt swojej fascynacji praca i dokonaniami Teatru Laborato-
rium, a takze osobg Jerzego Grotowskiego. Od listopada 1962 roku, naznaczonego prze-
fomowym w jego zyciu spotkaniem z Grotowskim podczas dyskusji w ,,O0d Nowie”
i obejrzeniem Akropolis, jezdzil przynajmniej raz w miesigcu do Opola, a potem do

4
5
6

Tesknota do teatru serio..., s. 35.
Tesknota do teatru serio..., s. 36.
Z zapisu rozmowy autora z Markiem Kirschke przeprowadzonej 11 sierpnia 1995 r.
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Wroctawia, by oglada¢ spektakle, a takze obserwowac trening i préby Teatru Laborato-
rium. Zetkniecie si¢ z Grotowskim i jego teatrem rozbudzito w Osifiskim nieobca wielu
teatrologom pokuse sprawdzenia si¢ w scenicznej praktyce. Mtody adiunkt wiedzial, ze
jest jedynym teoretykiem i krytykiem teatru, ktéry posiada rzetelng, dogtebng wiedze
o bardzo waznych, przetomowych w skali §wiatowej poszukiwaniach Grotowskiego
ijego zespolu. Bardzo pragngl te¢ wiedze przetozy¢ na sceniczny konkret, oglosié jg
Swiatu jako wyznanie wiary, a potem pdéj$¢ Sladem Teatru Laboratorium ku wlasnym
odkryciom. ,,Myslalem nawet przez jaki$ czas o porzuceniu polonistyki i podjeciu stu-
diéw rezyserskich” — wspomina po latach. ’

Wptywy Grotowskiego, Flaszena i Teatru Laboratorium wida¢ byto w kazdej war-
stwie spektaklu, ktéry Osiriski zrealizowal w Teatrze Osmego Dnia. Chocby w tym, zZe
Warszawianka zostata pomyslana jako teatralny Swiecki obrzed. Jego trescig byly losy
Polski w XIX i XX w., naznaczone regularnie powstanczymi zrywami, kleskami i Smier-
cig najlepszych synéw.

»Warszawianka nasza (...) dzieje si¢ semper et ubique, ‘zawsze i wszedzie’ — napisat
w programie do przedstawienia Stanistaw Baranczak. — Dotyczy wiec nie jednego
okreslonego historycznie zdarzenia, ale pewnej sytuacji modelowej, w ktdrej zawierajg
si¢ wszystkie narodowe powstania: od roku 1830 po czasy nam najblizsze, czasy po-
wstania warszawskiego. ® Stad wynika nasza koncepcja tekstu, w ktéry wprowadzone
zostaja fragmenty z réznych epok, od Biblii po Elegie duinejskie Rilkego. (...) Stad tez
syntetyczny kostium Powstarica, zbierajacy w jedng symboliczng cato$¢ elementy mun-
duréw z wszystkich powstan. ° Stad wreszcie motto naszego spektaklu, piéra Krzyszto-
fa Kamila Baczynskiego, poleglego w powstaniu warszawskim:

‘Oto stoimy nad ziemia tragiczna.
Pobojowisko dymi odwarem strzaskanych
wspomnieri i snéw.’

Nasze przedstawienie jest jednoczesnie zbiorowym oskarzeniem i zbiorowg spo-
wiedzig przywddcow i uczestnikow powstania. Stoja oni w sytuacji granicznej, w kto-
rej musza za siebie 1 za innych dokonac ostatecznego wyboru. Dlatego tez spektakl

Tesknota do teatru serio..., s. 35.

Zbigniew Osinski: ,, Trzeba doda¢, ze mieliSmy takze na mysli poznanski Czerwiec’56 oraz to, co
zarysowato si¢ w latach 60., na rok przed Marcem 1968”.

Tesknota do teatru serio..., s. 38.

°  Oto kostiumy z Warszawianki w opisie Lecha Raczaka: ,,Wasik (...) dodat do czarnych swetréw frag-
menty popalonego plastiku. Wygladato to jak kurtki albo wdzianka ‘jakby skérzane’. Kostium mojej postaci
— Chiopickiego tez byt zrobiony bardzo prosto, chociaz na pierwszy rzut oka wcale tak prosto nie wygladat.
Byt to sweter, ktory Wasik pokleil przezroczysta tasma klejaca. Nie bylo widac, ze to jest poklejone, ale
polaczenie plastiku (nie czulo si¢ go jako plastik, tylko jako cos btyszczacego) ze swetrem dawalo bardzo
mocny efekt. (...) Wszystkie kostiumy przypominaty z daleka kurtki lotnikéw albo wojskowe panterki. Cza-
sem, chcac nawiazac do wezesniejszych powstan, przerzucaliSmy przez ramie tzw. ‘burki’. Wszystkie kostiu-
my byty czarne i bardzo tadnie taczyly si¢ z plastikiem. Oprdocz swetréw nosiliSmy jeszcze spodnie i czasem
wkiadaliSmy na siebie marynarki. Byty to bardzo dobre kostiumy. Cata oprawa plastyczna spektaklu miata
bardzo silny wyraz.” Zapis rozmowy autora z Lechem Raczakiem przeprowadzonej 10 pazdziernika 1995 r.

8
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upodabnia si¢ do misterium, do mszy: narzucona nan
zostaje struktura mitu, rytualnego obrzedu. Oto jed-
na z gléwnych przyczyn, dla ktérych przedstawienie
rozgrywa sie w architekturze gotyckiego kosciofa. '°
Sceneria ta, podobnie jak choralowa muzyka organo-
wa i $piew, ! jest czymsS organicznie tkwiacym w mi-
tycznej, wrecz sakralnej strukturze widowiska. (...)

Rytualny charakter naszego przedstawienia thuma-
czy tez role, jaka odgrywa w nim usytuowanie widowni
w stosunku do sceny. Bezposredni niemal kontakt wi-
dza z aktorem usuwa, ale i zarazem podkresla istnie-
jaca miedzy nimi granice. Funkcja aktora jest tu bo-
wiem — zgodnie ze strukturg catosci — funkcjg kapta-
na, czarownika, przewodnika magicznego obrzedu.

Takim koryfeuszem jest przede wszystkim Chio-
picki, centralna posta¢ naszego przedstawienia, ktdre
niczym przypowies¢ mogtoby nosic tytult Wzniesienie
i upadek Chiopickiego. Przebieg spektaklu jest bowiem
analogiczny z karnawatowym obrzgdem, polegajacym
na koronacji, a nastepnie zdetronizowaniu ‘kréla’ kar-
nawatu. (...) Chiopicki jest (...) do korica samotny, do
korca niezrozumiany (...); jedyna mozliwos$¢ kontaktu
— z Maria (celowo wyeksponowali§my ten watek) zo-
staje unicestwiona z chwilg §mierci jej narzeczonego.
W postaci Chtopickiego przejawia si¢ wiec archetyp
‘samotnego wodza’, wybitnej jednostki wyrastajacej
ponad og6t i niezrozumianej przezen.” '

10 Widownia otaczata teren gry z trzech stron — wspomina

Marek Kirschke. — Nie graliSmy jeszcze na podtodze, tylko na zesta-
wie podestéw, ale niezbyt wysokich, ustawionych posrodku. Z tyhu,
po stronie nie zajetej przez widzow staty wysokie podesty, ktére
‘udawatly’ koscielne stalle —tawy dla duchownych dostojnikéw przy
oftarzu. Na tych fawach siedzieli aktorzy grajacy postaci drugopla-
nowe (...).” Zapis rozmowy autora z Markiem Kirschke przeprowa-
dzonej 11 sierpnia 1995 r.

' Autorem muzyki do Warszawianki w Teatrze Osmego Dnia
byt Ryszard Stachowski, absolwent poznariskiej psychologii. Obec-
nie prof. dr hab. Ryszard Stachowski jest kierownikiem Zaktadu
Psychologii Ogdlnej i Historii Mysli Psychologicznej w Instytucie
Psychologii UAM.

12" Stanistaw Baraficzak, Warszawianka. W: Program Warsza-
wianki Teatru Osmego Dnia. Poznan, Centralny Klub Studentéw ,,0d
Nowa”, Rada Okregowa Zrzeszenia Studentéw Polskich, 1967, s. 1-2.
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Lech Raczak jako Chiopicki

Generata Chtopickiego gral Lech Raczak. Terenem jego aktorskich dziatari byt usta-
wiony na przedzie prostokat podestéw, otoczony z trzech stron przez widowni¢. Chto-
picki — byly dyktator powstania listopadowego, zgorzkniaty, pogodzony z militarng
kleska, wysytajacy mtodego oficera na pewna Smieré¢ w straconej reducie po to tylko,
by wykazac¢ niedotestwo swych politycznych przeciwnikéw, petnit tu role kaptana, ktéry
stracit wiare. * Jednak obrzed, ktéry w swej niewierze odprawiat pod naciskiem otocze-
nia, mimo kleski i rozpaczy (a moze wilasnie dzieki nim), zyskiwal wymiar sakralny,
ostateczny. Te interpretacje sugerowaly dialogi Chlopickiego z Maria (Janina Karasifi-
ska), partnerujaca mu na przednim podescie.

PrzejdZzmy do préby opisu tego przedstawienia. Oparty jest on na wspomnieniach
realizatoréw Warszawianki, a takze na egzemplarzu rezyserskim tekstu. '

Lech Raczak: ,,Postacie (...) byly zdecydowanie podzielone na Chtopickiego z Ma-
rig i reszte, ktdra tworzyta swego rodzaju chor. Chor siedzial w “stallach’ i co jakis czas
zrywal si¢, wykonujac przemarsze wokét centralnego podestu i $piewajac piesni, m.in.
O mdj rozmarynie i Rozkwitaty pgki biatych rdz — te najbardziej wryly mi sie w pamie¢. 1°
Co pewien czas chor zatrzymywat sie i toczyt dialogi z Chtopickim. Taka mniej wigcej
byta struktura kompozycji tego przedstawienia. (...)

Podstawowymi motywami w grze choru byly: zotdacki marsz, Spiew na pograniczu
wycia i rechoty, ktérymi czlonkowie chéru komentowali niektére dialogi. Byt jeszcze
motyw ptasi — zatrzymywali si¢ w pozach drapieznych ptakow i wtedy ich Spiewy

13 Taka interpretacje, obecna w rozmowach rezysera z aktorami podczas préb, ujawnit Lech Raczak w cy-
towanej tu juz wielokrotnie rozmowie z 10 pazdziernika 1995 r.

4 Uzyskanym dzieki uprzejmosci prof. dr. hab. Zbigniewa Osifiskiego.

15 Scenariusz obejmowat jeszcze fragmenty Warszawianki Delavigne’a oraz piesni pt. Miates chamie
ztoty rog (,,0j, czekata Kasia na swojego Jasia...”).
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irechoty taczyly si¢ z tymi ptasimi krzykami. Oprécz tego wszystkiego, cztonkowie
choéru kreowali nastroje ‘ko$cielne’ poprzez zaspiewy i litanie. (...)

Zbyszek mniej od nas wymagat klasycznej, recytatorskiej interpretacji tekstu, a za-
czynal wymagadé poruszania si¢ obok tekstu, w sposob nienaturalistyczny. W pewien
spos6b mogto to sie wigza¢ z dazeniami Wasika, ktéremu chodzito (...) nie o ekspresje
aktorska, tylko od razu o sensy przekazu. Obaj z Osifiskim chcieli, Zeby przetamywac
aktorski naturalizm, zeby uzywac rytmu jako §rodka aktorskiego. To byty wspdlne punkty
ich poszukiwan. '¢ (...)

Zbyszek probowat stosowaé elementy inscenizacyjne wypraktykowane przez Gro-
towskiego razem ze Srodkami aktorskimi nie stosowanymi do tamtego czasu w Teatrze
Osmego Dnia. Byly to np. takze $rodki uwazane wtedy za ‘nieestetyczne’ — te wszyst-
kie piskliwe i chrapliwe glosy, odmienny, nierealistyczny ruch, wytupywane przemarsze,
ktérych tez sie nie stosuje przeciez w normalnym teatrze nasladujagcym zycie. Byly to
elementy spoza realistycznej warstwy dramatu Wyspianiskiego i w ogdle spoza teatru,
ktéry znaliSmy na co dziefi.

Zbyszek zastosowat tez typowe dla Grotowskiego chwyty rezyserskie realizujace
‘dialektyke apoteozy i oSmieszenia’, !’ np. $piewane przez chér piosenki byly niewiary-
godne. Wcale nie miato to wygladac tak, ze ‘szczesliwy jestem, bo bagnet mnie uktuje,
$mier¢ mnie pocaluje’. Z tego, co si¢ dzialo na scenie, wynikata bezmyS$Inos¢ takiej
postawy.

Pamietam, Ze pickna, melodyjng piosenke o rézach i Jasienku, ktéry umiera, chér
probowal Spiewac chrapliwie, drapieznie i ztowrogo. Juz wtedy wychodzito to podsta-
wowe spiecie, podstawowa sprzeczno$C. (...) Najpierw $piewano ja bardzo lirycznie,
a potem chér zaczynat si¢ wydzierad. (...)

Chiopicki miat poczucie, iz sprawa jest juz przegrana i starat si¢ tylko to maskowac
przed innymi. (...) A kiedy inni zauwazali, Ze przestal wierzy¢, méwili mu: ‘Nie! Ty mu-
sisz wierzy¢. Jeste§ od tego, zeby te msz¢ doprowadzi¢ do kofica’. Wtedy zaczynat si¢ prze-
marsz lub $piew i Chlopicki musiat podda¢ si¢ temu — ‘zakrakaé’ jak tamte *wrony’.”!8

Zasada kompozycji przedstawienia byt kontrapunkt, obecny na wszystkich jego pla-
nach — od najglebszych tresci (trywialnos$¢ obok wzniostosci, podtos¢ obok najwyzszego

16 Zbigniew Osifiski: ,,To, co bylo sferg psychologiczna dzialaii miedzy postaciami, byto w tej pracy
bardziej zasugerowane niz rzeczywiscie zrealizowane w materii teatralnej.” Tesknota do teatru serio..., s. 36.

17 Sformutowanie to wymyslit Tadeusz Kudlifiski. Po raz pierwszy zostalo ono uzyte w jego recenzji
z Dziadow Teatru 13 Rzgdéw. Jerzy Grotowski zaakceptowat je i uzywat go w swoich wypowiedziach. Patrz:
Tadeusz Kudlinski, Dziady w 13 Rzedach, czyli krakowiacy w Opolu. ,,Dziennik Polski” 1961 nr 159. W licz-
nych oméwieniach twérczego dorobku Teatru Laboratorium funkcjonuje takze, na zasadzie réwnowaznosci
i wymiennosci, termin ,,dialektyka apoteozy i szyderstwa”.

18 Z zapisu rozmowy autora z Lechem Raczakiem przeprowadzonej 10 pazdziernika 1995 r. Zbigniew
Osiniski: ,,Mysle, ze (...) w (...) przestaniu (...) Warszawianki (...) najwazniejsza byla sprawa kupczenia idea
(...). Bo wlasciwie wszystkie nasze powstania w swej istotnej, glebinowej perspektywie zostaty ‘przekupczone’.
Patrzac na to z dzisiejszej perspektywy, trzeba powiedzieé, ze to ‘przekupczenie’ weale nie bylo takie dziecigco
naiwne. (...) Zgodnie z moimi intencjami, tego rodzaju wiedze nidst Leszek jako Chtopicki.” Tesknota do
teatru serio..., s. 38.
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poswiecenia), poprzez nagle zmiany nastroju i tempa kolejnych scen, po rytm krokéw

i zaSpiewdéw choru.

Te inscenizacyjng zasade oraz reguly rzadzace kompozycja scenariusza i aktorska
gra oddaje najtrafniej fragment egzemplarza rezyserskiego, zaczynajacy si¢ od kwestii
Marii, ktéra niepokoi si¢ o los swego narzeczonego, Jézefa. Maria, wypowiadajac swoj
tekst, wchodzi na podest i powoli uktada Chlopickiego w pozycji lezgcej. Chor przerywa
jej, wyspiewujac ostro, ironicznie dwie zwrotki piosenki o Jasieku, co nie powrdci
z wojenki do swej Kasienki. Maria wypowiada nastepnie fragment Piesni nad piesnia-
mi: ,,Pot6z mi¢ jak piecze¢ na twoim sercu...”. Lezacy Chtopicki odpowiada kwestig
z Warszawianki, prawigc Marii komplementy: ,,Ten wloséw zaplot, glowy uczesanie/
wysokie rysy, ostre, namietne i dumne,/postawa smukta...”. Po czym Chér wyspiewuje
szyderczo fragment Piesni nad piesniami: ,,Podziwiajg ja dziewczeta i zwa ja szczesli-
wa...”. Gdy Chdr $piewa dwa pierwsze wersy, ,,Maria kleczy z boku na prawym kola-
nie. Na lewym uktada Chtopickiego, ktéry podpiera si¢ prawg reka, zwieszajac glowe
do tytu.” Pieta. Chiopicki, lezac, wypowiada krétka kwesti¢: ,,Komuz to panienka Zle
wrézy?”. Chér kleczy. Po replice Marii: ,,Moje trwogi zna dotad tylko moje serce...”
Chiopicki, wciaz lezac, méwi ,,pulsujacym, spazmatycznym szeptem” fragment Piesni
nad piesniami: ,,O jak piekna jestes przyjacidtko moja/jakze picknal...”, ,ciagnac Ma-
rie, jakby popchniety przez niag. Maria jako Pieta zbliza usta do jego ‘fallusa’. Przy
stowach ’jakze pickna!” trzyma usta na ‘fallusie’.” Potem ,,wypuszcza Chlopickiego”.
Przy wersie ,Jak wstazeczka purpury wargi twe...” nastepuje ,,powolne zbliZzanie si¢
Chtopickiego i Marii. Chtopicki pocigga Marie za soba (prawe rece), lezy na krzyz.
Maria kleka teraz na obu kolanach (...). Usta ztoZzone na ‘fallusie’. Trzykrotne dygotanie
Chtopickiego i Marii. (...) Maria powstaje. Trzy uderzenia Chtopickiego lewa reka o po-
dium, na co ‘chér anielski’ Spiewa Rozkwitajq peki biatych roz. Chér wstaje, po czym
zbliza sie do oftarza, prébujac narzucié plaszcz na Chtopickiego, ukry¢ go. Maria scho-
dzi powoli do Anny, ' patrzy w ziemie, zawstydzona.”

Kolejng, zupetnie juz odmienng w nastroju sceng¢ dialogu Chtopickiego z Mtodym Ofi-
cerem (Piotr Frydryszek) rozpoczyna ostry krzyk tego pierwszego: ,,Do mnie dyzurny!”. %

Jak widaé, motywy rodem z Teatru Laboratorium, przede wszystkim z jego dwdch
przedstawieft (Akropolis, 1962 i Ksiqze Nieztomny, 1965) byty bardzo mocno osadzone
w Warszawiance Osifiskiego. Do tych, ktére mozna wychwyci¢ w streszczonej powy-
7ej scenie, dodajmy jeszcze:

1) zasygnalizowang przez Baraficzaka w tekscie z programu fizyczng bliskos$¢ widzow
i aktoréw, ktdra implikuje emocjonalny dystans (wzorem jest tu przestrzenna kon-
cepcja Akropolis opracowana przez Grotowskiego wspdlnie z Jerzym Gurawskim).

2) Chlopicki, wygtaszajac monolog o Napoleonie (,,O Cesarzu!/MySmy dla ciebie
w oczach Europy/dziatali cuda dla Gloryi a Stawy...), policzkuje si¢, a nast¢pnie

19 Anne grata Elzbieta Kalemba, nowa aktorka Teatru Osmego Dnia, ktéra juz w trakcie préb weszta
w miejsce Wiestawy Abramowicz. Obecnie prof. dr hab. Elzbieta Kalemba-Kasprzak pracuje w Zaktadzie
Dramatu i Teatru Instytutu Filologii Polskiej UAM.

2 Na podstawie scenariusza Warszawianki z notatkami rezysera, s. 7-8.
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trzykrotnie biczuje si¢ pasem, po czym ,.upada-
jak Chrystus pod krzyzem” (Ksigze Nieztomny).

3) spoliczkowanie lezacego Chtopickiego przez
dwodch cztonkéw Choru, Anna zastania mu twarz
i catuje go. Skrzynecki (Marek Kirschke) odpy-
cha ja, podktada noge Chiopickiemu, powalajac
go z powrotem na ziemi¢. Ktadzie mu noge obu-
tag w ciezki wojskowy bucior na piersi, méwiac
ironicznie: ,,To si¢ krzep wodzu — orle, do chwa-
ty, do stawy, do wojny...". (Akropolis,?' Ksigze
Nieztomny).

4) koniec spektaklu i zbiorowy $piew: ,,.Le¢ nasz orle
w gérnym pedzie,/Stawie, Polsce, Swiatu stuz./
Kto przezyje, wolnym bedzie;/Kto umiera, wol-
nym juz”: ,,Procesja dochodzi do srodka podium
w histerycznej ekstazie. Wszyscy idg na rozstrze-
lanie, pod mur. Rzucaja pasy na $rodek (pomnik
oSwiecimski, mauzoleum), Podnosza rece do
gory — poddajg si¢. Maria i Anna dochodza z re-
kami narzuconymi z tytu na glowe. Schodzg z
podium na kleczkach. Wszyscy wychodza, ga-
$nie reflektor. Pozostaje Janusz [Grot]”. Rozle- Lech Raczak (Chtopicki) i Marek Kirschke
ga si¢ jego glos, wypowiadajacy ,,zimno, rzeczo- (Skrzynecki): ,To sie krzep wodzu - orle,
wo: ‘Tak my zyjemy, zegnajac sie wiecznie’. 90 wah. do slawy, dowojny..”
Gluchy, drwiacy $miech...”.”?

Oczywiste i jak najbardziej uprawnione sg tu skojarzenia z finalowa scena Akro-
polis. >

21 Oto fragment dokonanego przez Ludwika Flaszena opisu oraz interpretacji dziatari aktorskich w Akropolis

Teatru Laboratorium 13 Rzedéw: ,,Jakub w czasie pertraktacji z Labanem o reke Racheli dusi butem swego
przysztego tescia powalonego na ziemie; rzadzi tu bowiem nie patriarchalne prawo uktadéw rodzinnych, lecz
bezwzgledne prawo walki o byt.” Ludwik Flaszen, Dziady, Kordian i Akropolis w Teatrze 13 Rzedéw. W: Lu-
dwik Flaszen, Teatr skazany na magi¢. Krakéw-Wroctaw, Wydawnictwo Literackie, 1983, s. 329. Pierwo-
druk: ,,Pamietnik Teatralny” 1964 z. 3.

22 Na podstawie scenariusza Warszawianki z notatkami rezysera, s. 16, 24.

2 Flaszen tak oto opisuje finat Akropolis: ,,Umeczona gromada, ktdrej przewodzi Piesniarz, odnajduje
swego Zbawiciela. (...) Piesniarz oburacz unosi ku gérze ten zatosny ksztatt (...). Thum, wpatrzony weit w
religijnym porywie, rusza gesiego za swym przewodnikiem. I zaczyna $piewa¢ — na nute koledy — piesi
powitalna ku czci Salwatora. Spiew narasta, przechodzi w ekstatyczne zawodzenia, dyszkanty, chrypienie,
histeryczne chichoty. (...) Piesniarz, wydajac w ciszy modlitewny okrzyk, otwiera wtaz skrzyni — i wchodzi do
srodka, wciagnawszy za soba kukle Zbawiciela. Pozostali — z histerycznym $piewem na ustach — kolejno za
nim podazaja, pograzeni w trans. Kiedy w otworze znika ostatni ze skazaficow, wieko zatrzaskuje si¢. Zalega
nagta cisza. Po krétkiej pauzie z wnetrza dobiega rzeczowy, informujacy glos: ‘Poszli — i dyméw snuja sie
obrecze’”. Ludwik Flaszen, Dziady, Kordian i Akropolis..., s. 331-332. Zbigniew Osinski: ,,Niewatpliwie
Akropolis musiato istnie¢ jako zaplecze mojej pracy nad Warszawiankq, niezaleznie, czy dopuszczatem te
okolicznos¢ do §wiadomosci, czy nie”. Tesknota do teatru serio..., s. 38.
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Zeszyt Lecha Raczaka z notatkami z czasu pracy nad Warszawianka. Na pierwszej stronie odnotowane s tu lektury
polecone aktorom przez rezysera.

Zbigniew Osinski stosowal w swym ,,scenicznym mtodzieficzym wyznaniu wiary”
typowe dla Grotowskiego opracowanie klasycznego tekstu, prébujac go zmierzy¢ ze
wspdtczesnymi problemami. Probowal zarazem z cala powaga i konsekwencjg zmienié
widowisko teatralne w sceniczny Swiecki obrzed, poprzez sprowokowanie serii eksce-
sow, ktore dawaly aktorkom i aktorom szanse naruszenia dobrego samopoczucia widza
i otwarcia jego wrazliwosci na glebokie przestanie spektaklu.

W glebinowej warstwie Warszawianki obecne bylto takze myslenie Bachtinowskie
rodem z dzieta po§wigconego twdrczosci Franciszka Rabelais’ego, bardzo mocno osa-
dzone w $§wiatopogladzie Teatru Laboratorium. ,,Pokazywali§my w tym przedstawieniu
sprzeczno$ci tkwiace w cztowieku i w §wiecie — méwi Zbigniew Osiriski. — Tego typu
mySlenie bardzo mi (...) odpowiada — do dzisiaj. (...) Zawsze wydawato mi si¢ bardzo
istotne wydobywanie §miesznosci z tego, co powazne czy nawet tragiczne i odwrotnie
— odnajdywanie tragizmu w $miesznosci.” 2*

Stanistaw Barariczak, ktéry bardzo blisko wspétpracowat wéwczas z Osifiskim, za-
koriczyt swdj krétki szkic zamieszczony w programie spektaklu znamiennym stwierdze-
niem: ,,Nasz stosunek do tekstu Wyspianskiego, jak wynika z przedstawionych tu zato-
zen, nie polega ani na ‘wiernym’ trzymaniu si¢ tego tekstu ani tez na jego zanegowaniu:

2 Tamze, s. 38
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jest natomiast proba zorganizowania wokot jego struktury naszych wspétczesnych do-
$wiadczen.” %

W Zadnym wypadku nie bedzie naduzyciem twierdzenie, Ze ten ambitny zamiar
Osinskiego i1 kierowanego przezen zespotu dwudziestolatkéw przerastal ich dwczesne
mozliwosci. W koncu ,,zorganizowanie struktury wspétczesnych doswiadczen” wokot
tekstu Warszawianki bylo nie lada wyzwaniem. Powage tego wyzwania zwigkszaly liczne
dodatkowe koncepcje, nadbudowane na gtéwnym przestaniu spektaklu, z ideg teatru —
Swieckiego obrzedu na czele. Istotne byly takze pietrzace si¢ w tym przedstawieniu
chwyty inscenizacyjne i rezyserskie, nawigzujace do praktyk Teatru Laboratorium.

Warszawianka Osifskiego miata zatem wszelkie dane, by stac si¢ typowq porazka
rezysera-debiutanta, ktéry w swym pierwszym spektaklu usituje pomiesci¢ cate swoje
zyciowe 1 artystyczne do$wiadczenie oraz wszystkie swe fascynacje. Dlatego tez suk-
ces tego przedstawienia jest w gruncie rzeczy niewyttumaczalny i pozostanie tajemnicg
talentu, pracowitosci oraz determinacji jego tworcow.

Oto najpowazniejsze trudnosci, jakie napotkali realizatorzy Warszawianki w trakcie préb:

1) czytelne podanie tych fragmentéw kwestii wypowiadanych przez bohateréw dra-
matu, ktére miaty w petni swego znaczenia dotrze¢ do widzéw. Zadanie trudne, bo
Warszawianka napisana zostala przez Wyspianskiego nie do$¢ ze biatym wierszem,
to jeszcze kunsztownie wystylizowana dziewigtnastowieczng polszczyzna.

2) umiejetne zacieranie innych, mniej waznych fragmentéw tekstu poprzez chrapliwe
lub betkotliwe ich wypowiadanie. Aktorzy Teatru Osmego Dnia szeptali je, char-
czeli Iub ostro wykrzykiwali, powodujac irytacje u wiekszosci widzéw, nieprzy-
zwyczajonych jeszcze do takich zabiegéw. 2

3) bardzo statyczne aktorstwo — ruch sceniczny ograniczony byt tu do niezbgdnego mini-
mum. ?’

4) liczne pomysly rezyserskie i aktorskie odchodzace od aktorstwa psychologicznego
i realistycznej konwencji teatru, dgzace do stylizacji zachowan postaci scenicznych.

5) czytelne zasugerowanie widzom, ze ta inscenizacja Warszawianki dotyczy wszyst-
kich polskich powstan z XIX 1 XX w., nie tylko powstania listopadowego.

25 Stanistaw Baraficzak, Warszawianka..., s. 2.

26 Np. lubelski recenzent, Franciszek Pigtkowski, ktéry ocenit Warszawianke pozytywnie jako przedsta-
wienie ,,§wieze i oryginalne”, z irytacja pisat o ,,razacym wystylizowaniu postaci Chtopickiego (...) na Hitlera
z glosem Armstronga”. Franciszek Pigtkowski, List z widowni. ,,Kurier Lubelski” 1967 nr 105 (3356), 5-6.05, s. 4.

27 Zbigniew Osifiski: ,,Statycznosé, wrecz posagowos¢ gry aktorskiej w Warszawiance wynikata nie tylko
stad, ze bylem Swiadomy matych umiejetnosci aktorskich tego zespotu i ze wyszedtem z zatozenia, iz lepiej
gra¢ skromnie, a dobrze. Chciatem takze odrze¢ ich gre z tej pretensjonalnosci, ktéra zaczeta si¢ u nich na
dobre po premierze Marata-Sade’a. (...) ...batem sie, ze w koncu gdzies wyjdzie z nich nadekspresja, a wraz
z nig amatorszczyzna. Dlatego rozegralem Warszawianke niczym teatr starogrecki, posagowy. Nie byt to
jednak spektakl pozbawiony ekspresji, bo ekspresje mozna takze wydoby¢ z pozornej statycznosci i z napigcia
migdzy tym, co jest w Srodku czlowieka, a tym, ze musi on to napigcie utrzymywacé w ryzach. W owym
statycznym napieciu aktoréw Warszawianki tkwita niewatpliwie przesada, ale uwazam, ze byfa ona koniecz-
na. Byta to powstrzymywana eksplozja, byli to ludzie pelni namigtnosci. Mna zreszta tez namietnosci targaty
w takim samym stopniu, jak aktorami. W konicu mialem wtedy 27 lat.” Tesknota do teatru serio..., s. 37.
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6) ukazanie moralnej ambiwalencji przywdédcéw powstan, ktérzy w ostatecznym ra-
chunku starali si¢ ,,madrze przekupczy¢” niepodleglosciowy zryw.

7) sprawne oddanie koncepcji ,,0brzedu teatralnego” — fundamentalnej dla estetycznej
,.architektoniki” tego spektaklu, obecnej w kazdej z jego warstw i wielowatkowej 28

(Chtopicki — Chrystus, tracgcy wiare kaptan, a zarazem ,.karnawatowy krél”).

Jednak, pomimo tych trudnosci, Warszawianka byta spektaklem udanym, ktdry robit
na widzach spore wrazenie. W notatkach Zbigniewa Osifskiego znajdziemy np. po-
chlebne uwagi, jakie pod adresem jego przedstawienia wygtosili poznariscy intelektu-
alisci — goscie jednego z dwdch otwartych przedpremierowych pokazow Warszawianki
(516 kwietnia 1967 roku) I tak, Krzysztof Kostyrko zwrdcit uwage na ,,surowq jasnos¢
i zelazng dyscypline spektaklu”, podkreslajac, Ze nastgpito w nim ,,skrajne unicestwie-
nie aktorskiego amatorstwa”; Edward Balcerzan wyrazit uznanie dla starannej i prze-
myslanej inscenizacji, bardzo wysoko oceniajac zwlaszcza literackie opracowanie tekstu
(zdystansowat si¢ wobec tej opinii Andrzej Falkiewicz twierdzac, ze fragmenty Piesni
nad piesniami s3 zbedne i nie wnosza zbyt wiele, sam Balcerzan tez miat zresztg watpli-
wosci co do tekstu wygtaszanego na samym koncu przedstawienia i $§miechu, jaki po
nim nastepowat). Wszyscy zgodzili sie, ze Warszawianka jest bardzo dobrym punktem
wyjscia dla dalszych poszukiwan.

Premiera odbyla si¢ 8 kwietnia 1967 roku, o godz. 20.30 w auli Paristwowej Wyz-
szej Szkoty Sztuk Plastycznych przy al. Marcinkowskiego 29, po czym spektakl byt
grany w tej sali szesciokrotnie przez kolejne dni. 21 kwietnia Warszawianka pokazywana
byta w Lublinie, podczas II Studenckiej Wiosny Teatralnej. Zbigniew Osifiski wspomina,
ze wilasnie wtedy zespét Teatru Osmego Dnia dokonat ,,matej rewolucji (...) w zakresie
przestrzeni scenicznej (...). Otéz, przed naszym spektaklem w (...) ‘Chatce Zaka’ wy-
montowano wszystkie krzesta, zebySmy mogli zagra¢. Krzesta zostaty usuniete z wi-
downi po raz pierwszy w historii tego miejsca i w ogéle w historii catego teatru studenc-
kiego. Dwa lata p6Zniej wszystkie zespoly graty poza tradycyjnym uktadem scena-wi-
downia. Mys$my to zaczeli.” %

Teatr Osmego Dnia zdobyt na lubelskim festiwalu Pierwsze Wyréznienie Zespoto-
we. Pierwsza Nagrode otrzymatl Karzet Para Lagerkvista z krakowskiego Teatru STU,
w rezyserii Krzysztofa Jasifiskiego, z Jerzym Trela w roli gléwnej; ** druga nagroda
przypadta Elzbiecie Bam Daniita Charmsa, spektaklowi lubelskiego Teatru Gong 2,
w rezyserii Andrzeja Rozhina. Dodajmy, ze Drugie Wyr6znienie Zespolowe otrzymat
Teatr Akademicki KUL z Lublina za Wande Norwida w rezyserii zespotowej, pod kie-
runkiem Ireny i Tadeusza Byrskich. 3!

% Na temat ,,architektoniki przedmiotu estetycznego” patrz: Michait Bachtin, Problem tresci, materiatu
i formy w artystycznej tworczosci jezykowej. W: Michait Bachtin, Problemy literatury i estetyki. Warszawa,
Czytelnik, 1982, s. 17-23.

% Tesknota do teatru serio..., s. 37.

3 Lubelska prezentacja spektaklu byta prezentacjg premierowa.

31 W jury tego festiwalu zasiadali m.in. Maria Bechczyc-Rudnicka, Maria Berwid-Biichner, Witold Da-
browski, Helmut Kajzar i Andrzej Wtadystaw Kral.
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Kolejnym przegladem konkursowym, na jakim zaprezentowano Warszawianke, byt
I Festiwal Teatréw Studenckich Poznania, ktérego jury, pod przewodnictwem Stanistawa
Hebanowskiego, przyznato spektaklowi Osifiskiego Grand Prix, czyli Szkatute Szarla-
tana. Wyrdznienia otrzymali: Witold Wasik za scenografie oraz Janina Karasiniska i Lech
Raczak za gre aktorska.

Poznaniscy recenzenci nie kryli na ogét uznania dla Warszawianki, wyrazajac jed-
nak przy tej okazji liczne zastrzezenia. Szokujaca odmienno$¢ tego spektaklu wobec
wszystkiego, co dzialo si¢ réwnolegle w teatrze studenckim, musiata wywotac opdr.
Rozczarowani musieli by¢ ci widzowie i recenzenci, ktérzy marzyli o powrocie scen
studenckich do petnienia funkcji ,teatralnej gazety politycznej”, a takze ci, ktérzy prag-
neli widzie¢ na tych scenach awangardowo zainscenizowane premiery wspétczesnych
dramatéw, bedace wstepem do profesjonalnych, powaznych inscenizacji tych sztuk w
teatrach dramatyczno-repertuarowych. W dodatku praktyka artystyczna, teoretyczna
oraz publicystyczna Grotowskiego i spektakle jego zespotu nie cieszyly si¢ wéwczas
szacunkiem wiekszosci recenzentéw, pomimo kilku spektakularnych migdzynarodo-
wych sukceséw Teatru Laboratorium. Grotowski dla przewazajacej czesci teatralnego
Srodowiska byt nadal pomylonym pseudonowatorem, ktéry na swoje koslawe ,.ekspe-
rymenty” wydawat paistwowe pienigdze.
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Swego rodzaju Srodowiskowa sensacyjkg byt tez fakt debiutu ,,opetanego Grotow-
skim” mtodego teatrologa i krytyka w roli rezysera. Kilka dni po premierze krakowski
tygodnik ,,Zycie Literackie” w redagowanej przez Brunona Miecugowa satyrycznej ru-
bryce Zywocik literacki donosit: NIEBEZPIECZNIE! Prasa poznanska cieszy
si¢ juz na zapas: oto zapowiadanej inscenizacji Warszawianki wraz z funkcja rezysera
podjat sie ‘ostry i malkontentny krytyk teatralny »Nurtu«’. Ze szczeg6lng radoscia ocze-
kuja na wyniki schlastani poprzednio w recenzjach rezyserzy i inscenizatorzy.” >

Na szczescie nie wszyscy recenzenci ulegli presji Srodowiskowych resentymentéw,
za$ autor najdtuzszego omdéwienia Warszawianki, mtody krytyk ,,Nurtu” Blazej Kusz-
telski potraktowat rezyserska prace Osifiskiego bardzo powaznie i rzetelnie.

Kusztelski rozpoczat swoja recenzje od zaskakujacej interpretacji przejscia teoretyka
do Swiata praktyki. Ot6z, jego zdaniem, ,,Osifiski odczuwat gwaltowna wewnetrzng
potrzebe wypowiedzenia sie w innym niz dotychczas jezyku — teatralnym.
A zatem (...) zastosowal wobec siebie (...) autoterapie. Funkcje psychoanalityka petnit
po prostu widz, takg mu bowiem role powierzono. Wyrafinowana to metoda, a przy
tym, co tu duzo méwié, odwazna i oryginalna”.

Kusztelski bynajmniej nie kpi tutaj z nieco starszego kolegi. Cigg dalszy recenzji,
poswiecony juz tylko i wylacznie spektaklowi Teatru Osmego Dnia, utrzymany jest
bowiem w tonie rzeczowym i powaznym. Krytyk ,,.Nurtu” nie poprzestaje, jak wielu
innych recenzentéw, na powtérzeniu sformutowart Baraficzaka z programu przedsta-
wienia, lecz daje takze ich wtasna, oryginalng interpretacje: ,,Inscenizator, improwizu-
jac na temat Warszawianki, nawiazal do tragedii greckiej i misteriow Sredniowiecz-
nych. (...) W konstrukcji spektaklu miesci si¢ teatr misteryjny (...). Swiadczy o tym
kompozycja przestrzenna (...) oraz struktura spektaklu, majgcego charakter mszy, na-
bozenstwa, stuzby, stuzenia (od stowa ministerium).”

Kusztelskiemu podoba si¢ kontrowersyjnie, ,,po grotowsku” zakomponowana war-
stwa dZwigkowa widowiska i ograniczenie w nim roli tekstu: ,,Osifski stusznie unika
stowa tam, gdzie jest ono bezradne, gdzie nie moze wyrazié tego, czego si¢ oden zada,
i zastepuje je elementami zdolnymi, jego zdaniem, do przekazania odpowiednich tresci.
(...) Momentami dialog czotowych postaci znajdowat w stukocie butéw rytmiczny i zy-
jacy, a nie mechaniczny akompaniament. Sceny brzmiaty wtedy niemal muzycznie.”

W kwestii aktorstwa oceny recenzenta nie sg juz tak jednolite. Z jednej strony pisze
on, ze ,,scena miedzy Chtopickim a Marig rozegrana jest niemal po mistrzowsku. Z dykcji
aktora grajacego Chlopickiego znika wszelka szorstko$¢, spojrzenie i gest przesuwaja
posta¢ w inng plaszczyzne, co szczegdlnie uderza na tle akcji poprzedzajacej i nastepuja-
cej.” Z drugiej strony Kusztelski dostrzega jednak btedy wynikajace z niedoSwiadczenia
i braku przygotowania mtodziutkich aktorek i aktorow do tak powaznych aktorskich

32 7Zycie Literackie” 1967 nr 15 (793). Notke te sporzadzono na podstawie notki Olgierda Blazewicza

z ,,Gtosu Wielkopolskiego”, w ktdrej poznafiski recenzent, po podkresleniu ostrosci, bezpardonowosci i ,,mal-
kontentnosci” Osinskiego stwierdzat, ze rezyserowi-debiutantowi nie pozostaje nic innego, ,,jak zrobi¢ same-
mu wybitny i ambitny spektakl. A aktorom pdjs¢, zobaczy¢, no i skonfrontowac praktyke z teoria.” ,,Glos
Wielkopolski” z 13 kwietnia 1967 .
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zadan. Dotyczy to zwlaszcza Lecha Raczaka: ,,Trzeba sily i odpowiednio rozplanowa-
nej gry, by podota¢ duzemu cigzarowi roli gléwnej, by w odpowiednich momentach
zablysnac petnig wyrazu i nasileniem glosu. Tego niestety zabrakto Raczakowi. Jednakze
przyznac trzeba, ze wykonawcy pozbyli si¢ ‘pogrywek’, gierek i tym podobnych nieod-
tacznych atrybutéw amatorszczyzny.”

Ocena spektaklu jako catosci jest niejednoznaczna. Komplementy pod adresem rezy-
sera (,,0Osifiski wyczut indywidualno$¢ kazdego wykonawcy, rodzaj temperamentu i moz-
liwosci”) kontrapunktowane sg uwagami krytycznymi: ,,Nie postaé, lecz sytuacja znaj-
duje sie w centrum uwagi inscenizatora i widza. Zalozenie stuszne, ale w przypadku
Warszawianki czg$ciowo skazane na niepowodzenie. Programowo zalozona niekonse-
kwencja nie wychodzi spektaklowi na dobre. Nie zawsze tez inscenizator znajduje wiasci-
we teatralne symbole dla wyrazenia wazkich tresci. Nieraz nastepuje naktadanie sie
symboli.”

Na koniec Kusztelski wyraza jednak nadzieje, ze mtody teatrolog bedzie kontynu-
owat kariere rezyserska i Ze ,,udana premiera Warszawianki na matej scenie studenckie-
o teatru” jest zapowiedzia jego ,.dalszych osiggnie¢”. ¥

Znacznie ostrzej ocenit spektakl inny mtody recenzent, a zarazem poeta, Wojciech
Burtowy, ktdry zaczat od tego, ze ogladat Warszawianke ,,w ciagtej niepewnosci — uznad
czy protestowac?

Tekst Wyspianskiego potraktowano do§¢ swobodnie, ale z prawdziwym znawstwem
— dramat powstania listopadowego przeobrazit si¢ w dramat filozoficznych postaw (...).
Przedstawienie nabrato cech syntezy romantycznej sztuki, zafascynowanej przeciwsta-
wieniem mitosci 1 $mierci. Podnositbym jeszcze jednolito$¢ nastroju, surowa, sprzyja-
jaca eksponowaniu tekstu i gestu oszczedno$¢ zabudowy przestrzeni scenicznej, (...)
autentyczne talenty aktorskie.

Pierwszy protest wywotuje beztroskie tamanie kardynalnych praw teatru. Tekst,
zwtlaszcza trudny i po spreparowaniu nowy nawet dla kogo$, kto starannie czytat Wy-
spianskiego, nalezy podawac na tyle wyraznie, aby widz rozumiat kazde stowo. Polifo-
niczna kompozycja dialogu z tupaniem, $piewem i fortepianem dociera do widza gtéw-
nie w sferze dzwickowej i ledwie w okruchach w sferze znaczeniowej. Nad spektaklem
ciazy bezgraniczne zapatrzenie w teori¢ — troche to tak, jakby galowa kompania wedle
wszelkich prawidet defiladowej musztry maszerowata przez wydmy.

Kazdy, kto interesuje si¢ teatrem, powinien t¢ Warszawianke obejrzec, bo jest to
solidne zsumowanie wielu zywotnych koncepcji teatrologicznych. Warto sie¢ troche przed
spektaklem przygotowac i zabra¢ ze soba ‘bryki’.” 3

Recenzja Burtowego jeszcze po bez mata trzech dziesigcioleciach doczekata sie cierp-
kiego, nasyconego gniewem komentarza jednego z aktoréw — Marka Kirschke: ,,Byt to
przytyk do tego, ze oto teatrolog zabiera si¢ za robienie teatru. (...) Byl to cios ponizej

3 Btazej Kusztelski, Warszawianka i 38 pomytek. [Recenzje Warszawianki w Teatrze Osmego Dnia
i spektaklu Nurt 38 w Studenckim Teatrze ,,Nurt”, rez. Zdzistaw Wardejn]. ,,Nurt” 1967 nr 6 (25), s. 50.
3 (Burt) [Wojciech Burtowy], [rubryka Nasz recenzent zanotowat]. ,,Express Poznariski” 1967 nr 92 (19.04).
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pasa, bo np. cata polifonia tego spektaklu, o ktorej pisze Burtowy — muzyka fortepianowa,
Spiew, wszystkie dzwieki (pukanie w podest czy gto$ne maszerowanie) — ta polifonia
miata swoja logike. Nie byto to co§ wymyslonego i doczepionego na site do spektaklu.
Natomiast recenzenci tak to potraktowali — ze teatrolog usiadt sobie przy biurku i na pod-
stawie réznych dziet teoretycznych, manifestéw i opiséw awangardowych przedstawien
wymyslit spektakl na zasadzie ‘chwytéw’ sztucznie doczepionych do klasycznego tekstu.
Nie zgadzam si¢ z tym absolutnie! Ci ludzie po prostu nie mieli warsztatu do opisu tego
rodzaju teatru. (...) Takiego teatru przedtem (...) w Poznaniu (...) nie byto i nie wiedzieli,
jak go opisaé.” 3

Krétka recenzja Olgierda Btazewicza utrzymana jest w podobnym tonie, co recenzja
Burtowego. ,,W zespole Osmego Dnia — pisze Btazewicz — przede wszystkim sa intere-
sujacy, w kategoriach teatréw studenckich, aktorzy. ¢ Jest w tym przedstawieniu pew-
na oryginalna, cho¢ nie w petni sprawnie przekazana zespotowi mysl inscenizacyjna
(...). Warszawianka w interpretacji Osifiskiego i aktoréw Dnia Osmego jest sztuka ponad-
czasowa (...). Z takim odczytaniem tekstu Wyspiafiskiego mozna si¢ zgodzi¢. Mozna
réwniez zaaprobowaé sama formule artystyczng spektaklu, nawet przy zatozeniu, ze ze
studenckim teatrem niewiele ma on wspdlnego. Nie sposéb jednak nie dostrzec wyraz-
nych niedopracowan i stabosci spektaklu. Na aktorski monolog naktadaty sie tu czesto
efekty akustyczne, zacieraly go, uniemozliwiaty odczytanie. Zbyt wiele tez byto w tym
przedstawieniu ekspresji i krzyku, zbyt mato partii lirycznych — aktorskiego uciszenia,
ktére pozwolitoby zgodnie z intencjami realizatoréw odebraé¢ wtasnie ten tragiczny,
ekspresyjny ton calosci spektaklu.” %’

Ciekawa jest tu uwaga Btazewicza o ,,niestudenckiej” formule artystycznej przedstawie-
nia Osiniskiego. Oto jak skomentowal ja w 1995 roku Marek Kirschke, nawigzujac do
ocen, z jakimi spotkaty sie takze pézniejsze spektakle Teatru Osmego Dnia: ,,U Btazewi-
cza wyraznie widac¢ sposéb myslenia recenzentéw o naszym teatrze (...). Byto to, moim
zdaniem, myS§lenie fatalne, nacechowane stereotypami. Od Warszawianki poczawszy
recenzenci (...) nie potrafili si¢ znalez¢ (...) wobec (...) naszych spektakli. Z jednej strony
mieli teatr zawodowy, z ktérego produkcji pisali ‘powazne’ recenzje. Z drugiej strony
mieli (...) ‘teatrzyk’ (...) studencki, ktéry —ich zdaniem — nalezalo traktowac z przymru-
zeniem oka. (...) Niepowazny, ale zbuntowany, czasem po mlodzieficzemu odkryw-
czy.

A tu nagle pojawit im si¢ Teatr Osmego Dnia, ktry prébowat zagraé powazny,
klasyczny tekst inaczej, potraktowac go serio, ale zarazem w sposéb bardzo nowator-
ski. Do takiej twdrczosci ich narzedzia recenzenckie juz nie pasowaty. (...)

Z drugiej strony bylo catkiem jasne, Ze nie byt to teatr zawodowy. W §lad za tym rozu-
mowaniem nieuchronnie szto pytanie: wobec tego jaki to teatr? Gdzie go zaklasyfiko-
wac? (...)

35 7 zapisu rozmowy autora z Markiem Kirschke przeprowadzonej 11 sierpnia 1995 r.

% W dalszej czesci recenzji Btazewicz wyréznia zdecydowanie Janine Karasifiska w roli Marii.

37" Olgierd Btazewicz, Na studenckiej scenie. [Recenzja spektakli Nurt 38 Studenckiego Teatru ,,Nurt”
i Warszawianki w Teatrze Osmego Dnia]. ,,Glos Wielkopolski” 1967 nr 93 (7210), 21.04, s. 4.
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Gdyby chodzito tylko o to, ze teatr studencki wzigt na warsztat klasyczny tekst,
odchodzac od powszechnej w tym teatrze od lat 50. ‘sktadanki satyrycznej’, recenzenci
by ten fakt przetkneli. Pamigtam, ze pare lat wezesniej poznanski Studencki Teatr ,,Ram-
zesik” zagral ni mniej ni wiecej, tylko Dziady Mickiewicza *® i recenzenci nie mieli do
ich twércow jakich$ zasadniczych pretensji z tego powodu. (...)

Nikt z recenzentéw sie do tych Dziadow nie przyczepit, bo ich twércy manifestowali
wyraznie taka postawe: ‘Pokazujemy ile mozemy, chcemy sprawdzic, na ile jesteSmy w
stanie zagra¢ Dziady w sposob zblizony do teatru zawodowego’. To zostato zaakcepto-
wane. Recenzenci pisali w tonie: ‘Twoércy »Ramzesika« sg miodzi, nie umiejg robic
teatru jak zawodowcy, ale mimo to zrobili skladanke z Dziadow, ktéra catkiem dobrze
im wyszia.’

MySmy si¢ wylamali z tych stereotypow i z tego uktadu migdzy twoércami studenc-
kimi i krytyka.” ¥

Jak widad, praca ze Zbigniewem Osifiskim nad Warszawiankq pozwolita mtodziut-
kiemu zespotowi przenie$¢ swoje zainteresowania w zupetnie nowe, niespenetrowa-
ne dotad przez teatr studencki obszary. Pod wptywem starszego o kilka lat nauczycie-
la nastgpito przyspieszone dojrzewanie, ludzkie i artystyczne, dwudziestolatkéw z Te-
atru Osmego Dnia. Jasne stato sie, ze juz nic w tym zespole nie bedzie takie samo, jak
dawniej. Zaproponowane grupie mtodych entuzjastéw przez Osifiskiego ,,odamatorsz-
czenie” ich twdrczosci oraz ,.uistotnienie” sposobu myslenia o sztuce szybko zaowo-
cowato samodzielnymi juz prébami wypowiedzi, poszukiwaniami, przemys$leniami.

Sposéb myslenia Osifskiego o $wiecie i o sztuce wptynal najbardziej na grupe
cztonkéw zespotu, ktéra nie mogta sobie znalez¢ miejsca w formule teatru zapropo-
nowanej przez Tomasza Szymanskiego. Prym wiedli wéréd nich Marek Kirschke,
Waldemar Leiser i przede wszystkim Lech Raczak — najwieksze ,,odkrycie” adiunk-
ta-rezysera.

Poczatkowo Zbigniew Osiniski zaproponowat role Chiopickiego aktorowi Pafstwowych
Teatréw Dramatycznych w Poznaniu, Henrykowi Machalicy. ,,Chciatem pracowaé
z kims§, kto ma w reku fach — wspomina po latach. — A Machalica to byt naprawde ktos
w swoim fachu.”

Jednak po kilku prébach wybitny aktor zrezygnowat z tej wspdtpracy. ,,Szybko sie
zorientowal, ze zbyt wiele ryzykuje. Mial mocng pozycje w Teatrze Polskim i praca
7 amatorami, a jeszcze w dodatku ze mna, czyli *szalonym recenzentem’ poznanskim te
pozycje podwazata. (...)

Rezygnacja Machalicy wyszta zespotowi (...) na dobre, bo spowodowata moje, podykto-
wane intuicjg, zwrdcenie uwagi na Leszka Raczaka. Wydaje mi si¢, ze bardzo dobrze go
‘czutem’, bardziej jako cztowieka niz jako aktora. W ogdle w tej grupie aktorstwo, mozna
powiedzie¢, ‘nieprzyzwoicie mnie nie interesowato’. Oni mnie interesowali jako ludzie.(...)

3 Adam Mickiewicz, Dziady; scenariusz: Marek Wilewski i Eugeniusz Mielcarek; rezyseria: Marek Wilew-
ski; scenografia: Zbigniew Kaja; premiera: kwieciefi 1964.
39 Z zapisu rozmowy autora z Markiem Kirschke przeprowadzonej 11 sierpnia 1995 r.
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Henryka Machalice, w odrecznych ' e
notatkach Zbigniewa Osifskiego.

Leszek (...) byt na swdj sposéb ‘dziki’ — zamkniety, introwertyczny, chyba najbar-
dziej w catej grupie. To mnie fascynowato. Czlowiek o takich dyspozycjach byt mi
potrzebny. Poza tym Leszek nie miat w sobie cienia kabotynistwa, nie potrafit ‘zagry-
waé sie’ — na scenie i w zyciu. Swietnie mi si¢ z nim pracowalo — chciat pracowag,
rozwija¢ sie. (...)

Musze powiedzie¢, ze droga, ktérag wspdlnie odbyliSmy z Leszkiem podczas pracy
nad Warszawiankg, pozostaje dla mnie do dzi§ jednym z najbardziej fascynujacych
ludzkich doswiadczen. (...) Mysle, ze dla Leszka, wowczas bardzo mtodego cztowieka,
stato sie to niebagatelnym do$wiadczeniem zyciowym. Nie chodzi tu nawet o postaé
Chtopickiego, ale o sposéb przygotowan, przebieg prob — wszystko, co bylo na tej pracy
nadbudowane. (...)
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Po tej pracy z Leszkiem zacz¢lo si¢ prawie natychmiast dziac coS istotnego. (...)
Warszawianka byta dla niego niewatpliwie rodzajem inicjacji teatralnej (...) Dzigki niej
co$ zobaczyt — jaka$ mozliwos¢, ktéra w nim niewatpliwie musiata juz istnie¢, ale wtasnie
poprzez te prace zostala (...) ujawniona.” °

Niewatpliwie Warszawianka w rezyserii Zbigniewa Osifskiego byta jedng z naj-
wazniejszych premier w historii Teatru Osmego Dnia. Nie ze wzgledu na swa arty-
styczna range, ktéra sam Osifiski ocenia trzezwo i we wiasciwych proporcjach, ' lecz
wtlasnie na to, co ,,bylo na tej pracy nadbudowane”.

Céz to takiego? Ot6z, przede wszystkim rewelacyjne dla czesci mtodych aktorek
i aktorow odkrycie, ze teatr to co§ waznego, co moze stac si¢ najwazniejsza sprawa w
zyciu; ze wymaga oddania, samoksztalcenia, nieustannego, wzajemnego przekazywania
sobie nowych doswiadczefi w ramach zespotu 1 dzielenia si¢ nimi z widzem; ze tylko
pelne pasji catkowite poswigcenie si¢ swemu teatralnemu powotaniu moze da¢ wyma-
rzony przez kazdego twoércg efekt: bliska wieZ z widzem, wzajemne komunikowanie
si¢ z nim w pelnym zaufaniu i poszanowaniu jego i swojej integralnosci; ze nie nalezy
widza lekcewazy¢, bo teatr to sprawa powazna i winna stuzy¢ oznajmianiu sobie na-
wzajem spraw najwazniejszych dla zycia zbiorowosci, ktérej cztonkami sg zaréwno
widzowie, jak i aktorzy; ze aktor winien by¢ z widzem krafcowo szczery, wykluczajac
ze swojej wobec niego obecnosci wstyd, zazenowanie, odruchowg obrong wtasnego
pozytywnego wizerunku, wszelkg spoteczna mimikre, ktdrg trzeba po prostu zostawié
na ulicy, za drzwiami teatralnej sali.

To gtebokie doswiadczenie, wyniesione z préb i spotkan z rezyserem, a potem takze
z publicznoScig, przeorato Swiadomo$¢ znacznej czesci zespotu dwudziestoletnich
studentek i studentéw. ,,Wspotpraca ze Zbyszkiem Osinskim (...) nad Warszawiankq —
wspomina Lech Raczak — uS§wiadomita paru osobom z tego amatorskiego teatrzyku,
ze praca w teatrze nad przedstawieniem jest czyms$ powazniejszym niz tylko rozrywka,
drugim zajeciem czy czym§ w tym rodzaju. Ze tutaj jest wiele terenéw niezwykle
waznych, ktére moga by¢ istotne w indywidualnej drodze, ze warto to kontynuowaé.” 2

Wewnetrzna przemiana, jaka sie¢ w nich dokonata w wyniku pracy nad Warszawiankq,
zostata wkrétce pogtebiona podréza do najwazniejszego ze Zrddel, z jakich Osinski
czerpal energie, natchnienie i wiedze — do Teatru Laboratorium i obejrzeniem tam Ksiecia
Nieztomnego.

»Spektaklami wroctawskimi (...) zainteresowal nas Osifiski — wspomina Lech Ra-
czak. — Bylo to dla mnie pierwsze powazne teatralne do§wiadczenie. Wiedziatem, ze

40" Tesknota do teatru serio..., s. 36, 37.

41 Nie chciatbym (...) mistyfikowaé mojej pracy — wykonaliSmy ja rzetelnie, w miare naszych sit i mozli-
wosci, ale jej efekty nie byty doskonate. Moglismy tyle, ile moglismy. Trzeba widziec te prace we wlasciwej
skali.” Tesknota do teatru serio..., s 36.

42 Wprowadzenie do... Cze$¢ pierwsza wywiadu-rzeki z Lechem Raczakiem. Rozmawiaja: Ewa
Obrebowska-Piasecka, Izabela Skérzyniska, Pawet Piasecki. ,,Poznariski Przeglad Teatralny” 1992 nr 4 (12),
s. 121.
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nie ma niczego na $wiecie, co jest poréwnywalne. Ze nie sposéb mysle¢ o teatrze, nie
myslac o tamtej drodze, tamtych do§wiadczeniach.” *3

,»Z punktu widzenia praktyki (...) od 1966 roku interesowal mnie wiasciwie tylko
Teatr Laboratorium. Po zobaczeniu Ksiecia Nieztomnego stracitfem zainteresowanie dla
tego normalnego, mieszczanskiego, klasycznego teatru i od tej pory nie miatem poczu-
cia, Zebym mogt si¢ uczy¢ w tej dziedzinie. (...) Kiedy si¢ ma dwadziescia pare lat, jest
si¢ bardzo radykalnym, sktonnym do jednoznacznych podzialéw i totalnych odrzucen.
(...) Przestatlo mnie przede wszystkim interesowaé tamto aktorstwo. Nie bylem w stanie
np. doceni¢ przedstawien Swinarskiego, poniewaz juz nie mogtem patrze¢ na tamtych
aktoréw na scenie. Wszyscy, facznie z Grotowskim i Osifiskim méwili mi, Ze to, co robi
Swinarski, jest takie dobre, a ja (...) nie mogtem znieS¢ konwencjonalnosci aktoréw.
Tam si¢ zawsze trafialy wspaniate role, ale podstawowa obecnos¢ na scenie byta u tych
Iudzi obecnoscig konwencji, a nie obecnoscia cztowieka. Na to po prostu nie moglem
patrzeé. Zdaje sie, ze w ogéle przez pare lat przestalem ‘uczeszczaé do teatru’.” *

W Teatrze Osmego Dnia za sprawa Zbigniewa Osifiskiego nastapita zasadnicza prze-
miana ludzkich postaw i artystycznej Swiadomosci. Wiosna 1967 roku skoniczyt si¢ w
tym zespole okres dominacji Tomasza Szymariskiego, a rozpoczat roczny okres thumio-
nego i wciaz na nowo wybuchajacego konfliktu miedzy liderem a grupa zwolennikéw
nowych poszukiwan, z Lechem Raczakiem, jej nieformalnym przywddca, na czele.

# Wprowadzenie do..., s. 121. Lech Raczak opisal to do§wiadczenie, w sposéb bardzo przejmujacy, w
innym miejscu: ,,Byto nas kilkudziesigciu, moze zreszta zaledwie kilkunastu mtodych ludzi, ktérzy co jakis
czas, na réznych stacjach gdzie§ w Polsce weiskali sie do zattoczonych wagonow drugiej klasy w ucieczce od
monotonii, szarosci, miatkosci codziennie podobnych doznan, by znalez¢ prawdziwe zycie tam, w teatrze...
Z Poznania wystarczylo wyjecha¢ przyspieszonym o 14.10, by pare minut po 17.00 wysias¢ we Wroctawiu.
Z ogromnej hali dworca w parenascie minut docierato sie przez Swidnicka na Rynek. (...) Teatr Laboratorium
— legenda lat 60. — niewatpliwie najbardziej tworczy zespot teatralny tego czasu. (...) W centrum ich praktyki
tworczej (...) znalazl si¢ aktor, samotny cztowiek, ktdry miat by¢ i byt kims, kto ofiarowuje siebie widzom
(...). A zaw6d aktora, profesja (...) w Teatrze Laboratorium stawata si¢ postannictwem, odkrywaniem ludzkiej
tajemnicy, aktem ofiary.” Lech Raczak, Ciemny. W: Ryszard Cieslak. Aktor Teatru Laboratorium we Wrocta-
wiu. Katalog do wystawy. Wroctaw, Muzeum Historyczne i Osrodek Badan Twdrczosci Jerzego Grotowskiego
i Poszukiwan Teatralno-Kulturowych, 1991, s. 19.

# Wypowiedz nagrana przez Monike Mazurkiewicz w 1992 r.
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Rozdzial 111

Lato 1967 — lato 1968:
konflikty, przemiany, poszukiwania, rozstania

Taniec smierci i pomyslnosci

Dwa miesiace po premierze Warszawianki, w czerwcu 1967 roku Lech Raczak zade-
biutowat jako rezyser, przygotowujac z zespotem Teatru Osmego Dnia montaz poezji
rosyjskiego futurysty Wielemira Chlebnikowa pt. Taniec Smierci i pomysinosci.

Raczak w swym debiucie przeciwstawit si¢ obowiazujacemu w studenckim teatrze
stylowi inscenizacji tekstow poetyckich: ,,Wybratem wtasnie wiersze Chlebnikowa dla-
tego, ze (...) umozliwialy wprowadzenie innych — chropowatych i ‘nieestetycznych’
jakosci, dysonansu i niepokoju, (...) ‘szorstkiej’ estetyki. ! Zastosowalem ja gtéwnie
pod wptywem mojej pracy z Osifskim przy Warszawiance (...). (...)

Byly to czasy, kiedy zywy byt w polskiej poezji ’turpizm’ w stylu Grochowiaka, (...)
wtedy jeszcze dosS¢ szokujacy. Poezja Chlebnikowa miata z nim wlasnie wspétgrac. (...)
Usitowatem takze wprowadzi¢ ruch i ekspresje aktorska miedzy recytacje wierszy. By¢
moze byly juz w pracy nad tym spektaklem jakies$ pierwociny improwizacji.” 2

' Poezja ta (...) z jej dZwigkowymi i intonacyjnymi eksperymentami — czytamy w programie przedsta-

wienia — wydaje si¢ szczegdlnie przydatnym materialem dla scenicznego opracowania glosowego; jej agre-
sywna dynamika sama niemal narzuca okreslone uktady ruchowe.”
2 Z zapisu rozmowy autora z Lechem Raczakiem przeprowadzonej 10 pazdziernika 1995 r.
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Praca nad Taricem smierci i pomysinosci byta pierwszym istotnym etapem poszuki-
warn, jakie Raczak podjal na terenie aktorstwa. Zrazony zaréwno do statycznej recytacji
wierszy, jak i do realistycznej konwencji gry, ktéra dominowata w dwczesnym teatrze
instytucjonalnym, usitowatl zapuscic¢ si¢ poza obszary opanowane przez zawodowcow,
a takze przez gldwny nurt teatru studenckiego. Byt pod wielkim wrazeniem aktorstwa
w zespole Teatru Laboratorium, ktére stanowito dlan wéwczas ideat zawodowej dosko-
natodci w teatrze poszukujacym, jaki sam chciat uprawiac.

Kolejng inspiracje na terenie sztuki aktorskiej stanowit dla Raczaka film: ,,Bylem wtedy
bardzo przejety niemieckim ekspresjonizmem, wigc szukatem z aktorami efektow nawiazu-
jacych do tamtego aktorstwa, do zachowan aktorskich z filméw Fritza Langa czy Murnaua.” 3

,»W ogdle bardzo interesowal mnie film, gdzie aktor istnieje inaczej, gdzie ekspresja
aktorska jest zupetnie inna. Bliska wydawala mi si¢ wéwczas ekspresja filméw nie-
mych. Z drugiej strony — taka naturalnos¢ aktorstwa, ktéra istniata np. we wtoskim
filmie realistycznym. Gdzie§ miedzy tymi dwoma ekstremami — wloskim realizmem
i ekspresjonizmem niemieckim czy wczesnoradzieckim (choéby gra Czerkasowa w Iwa-
nie GroZnym Eisensteina) upatrywatem mozliwosci znalezienia ekspresji w aktorstwie.
To byly dla mnie punkty odniesienia poza Teatrem Laboratorium.”

Poszukiwania owe, dopiero co rozpoczete, nie daly istotnych efektéw artystycznych
— Taniec Smierci i pomySinosci byt spektaklem nieudanym. Autoocena Raczaka jest
surowa: ,,Taniec... miat petno wad w konstrukcji i ekspresji, zwtaszcza aktorskiej, typo-
wych dla debiutanta, ktdry stara si¢ znaleZ¢ co$§ nowego, ale nie panuje do konca nad
tym materialem. Mysle, ze w pdZniejszych czasach ten spektakl nie wyrdzniatby sie
specjalnie na festiwalu studenckich teatréw debiutujacych typu START”. 3

Oto krétki opis Tarica Smierci i pomysinosci piéra Macieja Rusinka: ,, Tekst traktowany
byt bardzo pretekstowo, chodzilo przede wszystkim o jego walory brzmieniowe, muzyczne,
a dopiero w dalszej kolejnosci o jego wartosci znaczeniowe. Kostiumy jednakowe —
czarne z biatym plamami — miaty na celu odebranie aktorom ich ludzkich ksztatt6w (...).5

3 Z zapisu rozmowy autora z Lechem Raczakiem przeprowadzonej 10 pazdziernika 1995 r.

WypowiedZ nagrana przez Monike Mazurkiewicz w 1992 r.
Z zapisu rozmowy autora z Lechem Raczakiem, przeprowadzonej 10 pazdziernika 1995 r. Festiwal
START byl przegladem najmiodszych, debiutanckich grup studenckiego ruchu teatralnego. Zostat powotany
do zycia w 1970 1. (Studenckie Spotkania Teatralne START’70 w Czestochowie), od 1974 funkcjonowat jako
Ogdlnopolski Festiwal Studenckich Teatréw Debiutujacych (START 74 w Biatymstoku), od 1978, w zwiaz-
ku z nadaniem mu charakteru niekonkursowego — jako Ogdlnopolskie Spotkania Studenckich Teatréw Debiu-
tujacych (START’78 w Kielcach). W roku 1980 przybrat prostszg nazwe: Festiwal Teatréw Studenckich
(START’80 w Kielcach), rok p6zniej, w Lodzi zaistnial po prostu jako Przeglad Teatréw Debiutujacych, w
zwiazku z pojawieniem si¢ na nim wielu mtodych grup spoza ruchu studenckiego. Po wprowadzeniu stanu
wojennego festiwal znikngt z kalendarza imprez na trzy lata. Zaistniat ponownie w 1985 r. jako Festiwal
Teatréw Debiutujacych START’85 w Lublinie, przez dwa kolejne lata odbywat si¢ w Kielcach pod stara
nazwa, jako Ogélnopolski Przeglad Studenckich Teatréw Debiutujgcych. Ostatnie dwie edycje STARTU (1988
i 1989) odbyly si¢ w Poznaniu pod nazwa Przeglad Mtodego Teatru.

6 Zesp6t Teatru ()smego Dnia napisat w programie spektaklu: ,,Postacie (...) nie majg charakteru konkret-
nych 0séb wzietych z rzeczywistosci: cztowiek na scenie petni funkcje ideogramu, jego ludzkim — psychicz-
nym i fizycznym — cechom zostaja nadane funkcje symbolicznego reprezentowania walczacych ze sobg idei.”

5
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Lipiec 1967, obdz teatralny w tagowie. Na zdjeciu
dwie aktorki Teatru Osmego Dnia: Janina Karasifiska
(z lewej) i Danuta Dolacka (z prawej). W srodku
Dorota Zgota, przyszta zona Eugeniusza Mielcarka.

Scenografia miata sugerowac porewolucyjne cmentarzysko: biate podesty zrzucone byty
niedbale jedne na drugie, z géry zwisaly kompozycje scenograficzne Wasika: formy
podobne ksztattem do latawca i lalki. Ruch sceniczny komponowany byt na zasadach
pantomimicznych.”’

Studencki Teatr Poezji ,,Osmego Dnia” wziat udziat z Taricem Smierci i pomysinosci
w Festiwalu Teatréw Poezji Miasta Poznania, zdobywajac tam I Nagrode. W paZdzier-
niku zespdt wystapit w finale III Ogélnopolskiego Festiwalu Teatréw Poezji, ktdry od-
bywat sie tradycyjnie w stolicy Wielkopolski. ® Przy tej okazji ukazaty sie trzy krétkie
wzmianki na temat tego spektaklu.

,Piekne, lecz trudne wiersze Chlebnikowa — pisat Ryszard Danecki — zupehie za-
tracity sie w jakich§ dziwoplasach i bezustannym krzyku.”°

Ten sam recenzent w innym miejscu skrytykowat nasladowanie przez Teatr Osmego
Dnia technik aktorskich Teatru Laboratorium. Jego zdaniem, poznanska grupa, ,,nie
dysponujac (...) niebywala sprawnoscig aktorska tamtego zespotu, zawodowego przeciez
i jedynego w Europie o takim profilu, poniosta zupetng kleske: poezja Chlebnikowa
zgineta w ¢wiczeniach akrobatycznych i pozbawionym uzasadniei, nieumiejetnym krzy-
ku”. 10

7 Maciej Rusinek, Monografia Teatru Osmego Dnia z Poznania 1964-1979. Poznan 1979, s. 16-17.
Maszynopis.

8 Nie byt to tym razem festiwal teatréw poezji z repertuarem rosyjskim i radzieckim, niemniej bliskos¢
50. rocznicy rewolucji pazdziernikowej sprawita, ze repertuar 6w i tak zdecydowanie dominowat na tej impre-
zie. Data wystepu Teatru Osmego Dnia na festiwalu: 25.10.1967.

° (r.) [Ryszard Danecki], Festiwal Teatréw Poezji. ,,Express Poznanski” 1967 nr 252, 26.10, s. 1.

10" Ryszard Danecki, Poezja na scenie. Z notesu jurora. ,,Gazeta Poznariska” 1967 nr 262, rok XX, 3.11,s. 3.
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Kolejny obéz warsztatowo-
wypoczynkowy, tym razem
w o$rodku poznanskiej Rady
Okregowej ZSP w Rowach.
Zespdt Teatru Osmego Dnia
otwiera bar «Trzezwo$¢»,
ktérego patronem jest
redakcja studenckiego
tygodnika “Itd”. Pierwszy
od lewej: Waldemar Leiser.

Jeszcze krytyczniej wypowiedziat si¢ o tym przedstawieniu Marian Grzesczak, wow-
czas czotowy polski autorytet w dziedzinie scenicznych adaptacji liryki: ,,Nie widzia-
fem (...) Zadnego teatru poezji, ktéry dobrg poezje potrafitby zniszczy¢. Bo zniszczyd
jej nie mozna. MieliSmy w Poznaniu taki wlasnie przyktad. Inscenizator robit wszystko,
aby zniweczy¢ liryke Chlebnikowa. Tymczasem liryka Chlebnikowa obronita si¢ przed
teatrem.” 1!

Natomiast Zenon Bosacki, zastrzegajac si¢ najpierw, iz ,,wiersze Chlebnikowa nie
sg najlepszym tworzywem teatralnym”, stwierdzit: ,,Ale moze tym wieksza jest zastuga
poznanskiego teatru, (...) ze potrafit ta poezja, popartg sugestywnym ruchem i ciekawg
scenografia, pobudzi¢ widownie do glebokich humanistycznych odczuc i przezyé.” 12

Tyle o opiniach recenzentéw. Nam wypada jedynie skonstatowaé fakt, ze Taricem
smierci i pomysinosci Lech Raczak rozpoczat samodzielng droge artystyczna i ze swe
doswiadczenia z wierszami jako tworzywem tekstowym w teatrze kontynuowat z coraz
wiekszym powodzeniem. Kulminacyjnymi momentami tego procesu byly: Jednym tchem
(1971) 1 Wzlot (1982).

W rozmowie z autorem niniejszej ksiazki Raczak stwierdzil, ze 6w debiutancki spek-
takl nie zapowiadal na dalsza mete nic interesujacego. '* Trudno zgodzi¢ si¢ z tym
twierdzeniem. Samo juz, ujawnione przeciez w tym widowisku, skierowanie zainteresowarn

1" Marian Grzesczak, Zbyteczne uprzedzenia. (O III Ogélnopolskim Festiwalu Teatréw Poezji w Pozna-
niu). ,,Wspdtezesnos¢” 1967 nr 25 (252), 6-19.12, s. 5.

12 Zenon Bosacki, Majakowski kontra Chlebnikow. Festiwal Teatréw Poezji. ,,Gazeta Poznariska” 1967
nr 255, s. 2.

13 Stato sie to podczas wielokrotnie cytowanej tu juz rozmowy z 10 pazdziernika 1995 r.
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artystycznych oraz intelektualnych czesci zespotu na watki kluczowe w praktyce i teorii
Grotowskiego i1 Teatru Laboratorium, ktére dokonato si¢ za sprawa Zbigniewa Osifi-
skiego, stwarzato bardzo interesujace perspektywy. Zapowiadato tez — przy rzetelnym
traktowaniu przez mtodych artystéw ich powotania i fachu — szereg ciekawych odkry¢.
Wiosng 1967 roku tak burzliwy i owocny rozwdj zespotu, jaki dokonal si¢ w trzech
nastepnych latach, byl zaledwie jedna z wielu mozliwosci. Okazato si¢ jednak, ze kilko-
ro mtodych polonistéw pod wodza Lecha Raczaka potrafito udZzwigna¢ niebagatelny
ciezar inspiracji Osifskiego, a do owych inspiracji dodaé jeszcze szereg osobistych
odkry¢. Najwazniejsze byto jednak to, ze zdobyli sie oni na bardzo cigezkg prace, majaca
w perspektywie ich intensywne — ludzkie i artystyczne — dgzenie ku spetnieniu samorea-
lizacji w sztuce.

Estetyka dysonansu, kontrapunktu, gwattownego kontrastu, chrapliwosci, chropo-
watosci, brzydoty, jaka najwyrazniej zafascynowat si¢ Raczak, dopiero za par¢ lat mia-
ta uzyskac na scenach polskich prawo obywatelstwa. Stato si¢ na poczatku lat 70. dzigki
mig¢dzynarodowym sukcesom zespotu Jerzego Grotowskiego, wystepom niezaleznych
grup zachodnich, a w znacznym stopniu réwniez dzigki powodzeniu spektakli niekto-
rych zespotéw studenckich, z Teatrem Osmego Dnia na czele.

Konflikt, Edward I1

Na razie mamy jesieii 1967 roku i niejasng dos$¢ sytuacje w zespole, rozdartym
pomiedzy Tomaszem Szymanskim, dazacym do kontynuowania stylu pracy sprzed
Warszawianki, 1 ,,grupa Raczaka”, ktdrej celem jest teatr oparty na przetworzonych
przez wlasng praktyke zatozeniach Grotowskiego. Na poczatku rozwaza si¢ jeszcze
ewentualno$¢ dalszej wspétpracy ze Zbigniewem Osifiskim, ale zesp6l rezygnuje z niej,
obawiajac si¢, ze szybko doprowadzitaby ona do trwalego roztamu. Zawiedziony
Osiniski sam rezygnuje z dalszych préb rezyserskich. Istotng role w tej rezygnacji od-
grywa takze jego rozmowa z Jerzym Grotowskim, przeprowadzona jesienig 1967 roku,
podczas ktérej przywodca Teatru Laboratorium radzi mtodemu naukowcowi, aby
pozostat na uczelni i nie wigzat swojej przysztosci z uprawianiem zawodu rezysera. '
Osinski ogranicza zatem kontakty z Teatrem Osmego Dnia, pozostawiajac sprawy
ich biegowi. Na taki stan rzeczy ostro reaguje zwigzany z nim blisko Stanistaw Baran-
czak, ktory opuszcza grupe.

»Sytuacja w zespole byla wtedy do$¢ niejasna — méwi Lech Raczak — trwat konflikt
i wyrazne bylo dazenie do roztamu (...). Wida¢ bylo, ze grupa podzieli si¢ na czes¢
Szymanskiego i moja.” 1°

14" Patrz: Tesknota do teatru serio. Ze Zbigniewem Osifiskim rozmawia Juliusz Tyszka. ,,Opcje” 1997 nr

4 (19), grudzien 1997, s. 6.
15 Z zapisu rozmowy autora z Lechem Raczakiem przeprowadzonej 10 pazdziernika 1995 r.
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Edward Il Marlowe'a w Teatrze
Osmego Dnia. Od lewej: Andrzej
Szalbierz (ksigze Edward) i Agnieszka
Ratajczak (Krélowa)

Zanim doszlo do ostatecznego rozwigzania konfliktu, Tomasz Szymanski zrealizo-
wal w Teatrze Osmego Dnia swoja ostatnig inscenizacje dramatu, biorgc na warsztat
Edwarda Il Christophera Marlowe’a.

»Wbrew (...) pogladom czesci kolegéw z Teatru, chciatem (...) rezyserowacé dramat
— moéwi Szymarnski. — To mnie akurat pasjonowato (...). Mys§lalem nieSmiato o Szekspi-
rze, powiedziatem sobie, ze to moze jeszcze za wczesnie... Ale za to zrobitem Marlo-
we’a. (...) Chciatem sie zmierzy¢ z tg klasyczng materia, (...) zobaczy¢, jak sobie z tym
poradze. (...)

Najbardziej podobal si¢ nam moment politycznego przewrotu, ktéry pociagnat za
soba catkowite przewarto$ciowanie uktadéw miedzy bohaterami. Wszyscy, ktérzy do-
tad byli zniewoleni, nagle czuja si¢ wolni, ale tylko na moment — nowy uktad pozbawia
ich znowu wolnosci wyboru.

Na pewno mieliSmy te Swiadomos¢ czy moze tylko intuicje, ze co$ si¢ u nas w kraju
takiego dzieje. (...)

Byty w tym spektaklu sceny — uwazam — Swietne, ale byty tez i stabsze. M6j Boze —
miatem wtedy 21 lat! Nie bylem w stanie nawet u§wiadomic sobie istnienia wszystkich
warstw tego dramatu: politycznej, egzystencjalnej, erotycznej... W koricu jest to jeden
z najwspanialszych dramatéw elzbietaiskich.” 1°

16 Teatru ucze sie do dzi$§ — rozmowa Juliusza Tyszki z Tomaszem Szymanskim. ,,Przeglad Artystyczno-
Literacki” 1999 nr 1-2 (83-84), styczen-luty 1999, s. 98-99, 98, 97.
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Recenzje z Edwarda Il byty na ogét negatywne. Krzysztof Miklaszewski okreslit te
inscenizacje jako ,,nieprzemyslana, bardzo powierzchowna i nickonsekwentna”.!” Ob-
szerniejszego (1 surowszego) omdéwienia spektaklu Szymanskiego dokonat Zbigniew
Taranienko: ,,Rezyser, (...) przy zrecznie dokonanej adaptacji tekstu, (...) nie ustrzegt
si¢ przed stosowaniem sztampy czesto uzywanej w drugorzednym teatrze zawodowym.
Ze sceny (...) wiato nuda. (...) Edward Il razit swojg niejednolitoscia. Bylo to szczegdlnie

17" Krzysztof Miklaszewski, Studencki sezon teatralny 1967-68. ,, Teatr Ludowy” 1968 nr 7-8, s. 23.
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Edward Il Marlowe'a w Teatrze
Osmego Dnia. Od lewej: Waldemar
Leiser (Mortimer), Marek Kirschke
(Leicester), Lech Raczak (Edward II),
Janusz Grot (Kent).

widoczne w zamierzonej przez rezysera jako okrutna i naturalistyczna, a w rzeczywistosci
niesmacznej scenie mordu kréla Edwarda. Ta brutalnie pomyslana scena nie komponowata
si¢ z symboliczng sceng zabawy krdla i jego nowych poplecznikéw gtowami zabitych
wasali-zdrajcéw wykonanymi z papier-maché. Jedna tylko scena gry w olbrzymie kosci
zamiast prowadzenia wojny przypominata dobry teatr.

Wszystko to jednak mozna by rozgrzeszy¢, gdyby nie piorunujacy efekt koricowy
przedstawienia, ktory do szczetu zdeprecjonowat cato$¢. Po ostatniej scenie Edwarda 11
puszczono longplay z nagraniem Czeslawa Niemena Dziwny jest ten §wiat.” '®

Jacek Juszczyk stwierdzil, Ze koncepcja rezysera ,,zatamywata si¢ w zderzeniu z mozli-
wosciami inscenizacyjnymi. Brak bylo zdecydowanego poprowadzenia akcji, a ostre
przejscie z konwencji tradycyjnej do bardzo nowatorskiej brzmiato dysonansowo.” Podo-
bala si¢ natomiast recenzentowi scenografia Witolda Wasika, ,,0szczedna, wyrazista
i nie narzucajaca swej obecnosci”. ¥

Natomiast Irena Kellner docenita wysitek Szymariskiego, piszac, ze Edward II ,,mdgt
interesowac oryginalng formg organizowania ruchu scenicznego. (...) Nie meble i nie
rekwizyty okreslaty teren akcji, lecz wiasnie sami aktorzy. (...) Konsekwentna realiza-
cja pomyshu rezyserskiego (...) eksponowata bardzo silnie zawarte w utworze elementy
antagonizmu, intrygi, walki stronnictw.” 2

Kolejnym spektaklem Tomasza Szymariskiego w Teatrze Osmego Dnia byta insceni-
zacja poematu Thomasa S. Eliota Ziemia jatowa. Lider grupy przygotowat ja w dwdch
wersjach: prezentowanej w sali (premiera w pazdzierniku 1967) i plenerowej, zagranej

18 Zbigniew Taranienko, Inscenizacja tekstéw klasycznych. ,,Teatr Ludowy” 1968 nr 7-8, s. 28.

19" Jacek Juszczyk, Teatry studenckie. Klopoty z repertuarem. ,,Gazeta Poznafiska” 1968 nr 57, s. 3. ,,Sce-
nografie stanowit czarny zarys arkady zamkowej na tle krwistoczerwonej kotary”. Maciej Rusinek, Monografia
Teatru Osmego Dnia..., s. 18.

20 Trena Kellner, Ilos¢ i jakos¢. (Uwagi na marginesie Studenckich Spotkan Teatralnych w Krakowie).
»Teatr” 1968 nr 13 (1-15.07), s. 12.
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Ob6z zimowy ZSP w
Szczyrku (1967), w ktérym
brali udziat cztonkowie
Teatru Osmego Dnia. Stoja
od lewej: Andrzej Lis, Janina
Karasinska, Stawomir Pietras,
Janusz ,Japas” Szumanski,
Stefania Woytowicz, Zdzistaw
Dworzecki, Tomasz Szymariski,
Mirostawa Gulczyrska, Marek
Kirschke, Jerzy Leszin-Koperski.

tylko raz, w lipcu 1968, w malowniczej scenerii portu rybackiego w Rowach. Tomasz
Szymanski wspomina t¢ ostatnig prezentacje ze wzruszeniem: ,, ...to byto co§ niesamo-
witego! Spektakl odbywat si¢ w blasku ognia (bylo to jedyne §wiatto w tym przedsta-
wieniu), widzowie byli od nas oddzieleni kanalem portowym, a my graliSmy na tle
rybackich sieci. Oprécz Marka Kirschke, Waldka Leisera i mnie, brata w tym spektaklu
udziat tancerka, Joanna Karaskiewicz.” !

Marzec 1968

W miedzyczasie ,,przyspieszyla historia” i cztonkowie Teatru, jeszcze sktdceni i podzieleni,
skonfrontowali si¢ z wyzwaniem Marca 1968. Czg$¢ z nich wzigta czynny udzial w stu-
denckich manifestacjach i burzliwych zebraniach studenckich komitetéw protestacyjnych.

,Pamietam, ze pierwsze dyskusje mialy miejsce w roku 1967, podczas pracy nad
Warszawiankq — méwi Lech Raczak. — Wtedy wyrzucono Kotakowskiego z partii. (...)
Marzec 1968 (...) byl wlasciwie (...) ekscesem i wybuchem nie§wiadomosci. Spadt na
mnie bardzo nagle. W Poznaniu nie wiedzieliSmy absolutnie nic o tym, co dzieje si¢ w
Warszawie. A tam juz miala miejsce pewna polityczna aktywnos¢.” 2

Poznanskie wydarzenia z pewnoscig nie mialy politycznej rangi réwnej warszaw-
skim, byly jednak réwnie dramatyczne i brutalne, jak wszystkie wypadki z Marca 1968
w calym kraju. Stanowily z poczatku spontaniczna reakcje na wiesci o bezwzglednej

2 Teatru ucze sie do dzi..., s. 95.
22 Wprowadzenie do... Cze$¢ pierwsza wywiadu-rzeki z Lechem Raczakiem. Rozmawiaja: Ewa Obre-
bowska-Piasecka, Izabela Skérzynska, Pawet Piasecki. ,,Poznanski Przeglad Teatralny” 1992 nr 4 (12), s. 126.
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interwencji milicyjnej w Warszawie. Pierwsze zgromadzenie okoto dwdch tysigcy
studentow poznanskich miato miejsce placu Mickiewicza péZnym popotudniem,
po zmroku, w dniu 11 marca, trzy dni po dramatycznych wydarzeniach w stolicy.
Byto catkowicie spontaniczne i bardzo stabo zorganizowane. Usitowano podja¢ rezo-
lucje, pojawily si¢ tez ptonace gazety i okrzyki ,,Prasa ktamie!”. Na koniec studenci
przeszli pod gmach Komitetu Wojewddzkiego Polskiej Zjednoczonej Partii Robotni-
czej, ® odspiewali hymn narodowy i ustalili termin kolejnego spotkania na nastepny
dzien o godz. 15.00.

12 marca od rana obserwowano wzmozona aktywno$¢ patroli Milicji Obywatelskiej
operujacych w centrum miasta. Na placu Mickiewicza pojawily si¢ armatki wodne. Po
potudniu w okolicach placu zaczeli gromadzi€ si¢ studenci.

Tak oto dzien 6w zapisat si¢ w pamieci Tadeusza Janiszewskiego, wéwczas studenta
I roku Ekonomii Transportu poznanskiej Akademii Ekonomicznej, wkrétce potem aktora
Teatru Osmego Dnia: ,,Przedostalismy sie na plac Mickiewicza obok szpaleréw bardzo
smutnych robotnikéw, ktérzy stali tam z przygotowanymi transparentami z napisem
’Syjonisci do Dajana’. ?* Byli bardzo smutni, ze z tym musza stac, byli tez wsciekli, ze
przychodzimy i na nich patrzymy. I to mi zostato w pamieci — ze nas wtedy postawiono
przeciwko sobie.” %

Godzina 15.00 to godzina szczytu, na placu Mickiewicza zgromadzit si¢ wokét studen-
téw ogromny tlum. ,,Z chwilg, gdy przy cokole pomnika Mickiewicza pojawiaja sie
pierwsze majace zabrac glos osoby, z sasiedniej ulicy wytania sie trjszereg uzbrojonych
w patki milicjantéw i cywiléw z Ochotniczej Rezerwy Milicji Obywatelskiej. Ttum w
panicznej ucieczce kieruje si¢ w strone Opery. Interweniujace oddziaty uzywajq arma-
tek wodnych, patek i gazéw tzawiacych.”

Tadeusz Janiszewski: ,,Ciagle mam przed oczami obraz gtéwnego wejscia do Aka-
demii Ekonomicznej, gdzie jedna z odnég thumu — ludzie, ktérzy chcieli uciec do wne-
trza budynku, zostata zablokowana. Milicjanci dopadli ich od tytu i pamietam patki
wzniesione nad glowami tych ludzi, wykonujace jaki$ dziwny taniec.” ?’

»Nastepnego dnia, 13 marca studenci nie wychodzg juz na ulicg, gromadza si¢ za to
na wiecach w domach akademickich. W DS ‘Hanka Sawicka’ ?® przy ul. Stalingradz-
kiej  odbywa sie spotkanie z przedstawicielem wladz UAM, doc. dr. Antonim Czubitiskim,

3 Budynek ten stoi na rogu ulic Kosciuszki i Swiety Marcin (do 1990 r. Armii Czerwonej). Obecnie miesci
si¢ w nim Collegium Historicum Uniwersytetu im. Adama Mickiewicza.

2 Mosze Dajan (1915-81), izraelski polityk i dowédca wojskowy, w latach 1967-74 minister obrony
Izraela, gtéwny tworca sukcesu w blitzkriegu zwanym ,,wojna szesciodniowa”, kiedy to w czerwcu 1967 r.
armia izraelska rozgromita armie kilku panstw arabskich, ktére podjety probe agresji na Izrael.

% 7 nagrania dokonanego przez Monike Mazurkiewicz w 1992 r.

% Jerzy Krezlewski, Bylo to w marcu 1968. ,,Spojrzenia”, jednodniéwka spoteczno-kulturalna studentéw
Poznania — SZSP, nr 42, czerwiec 1981, s. 1-2.

2" Teatr — ,bycie promieniujace”. Z Tadeuszem Janiszewskim rozmawia Juliusz Tyszka. ,,Odra” 1998 nr
7-8 (440-441), s. 60.

2 Obecnie DS ,,Hanka”.

% Obecnie aleja Niepodlegtosci.
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ktéry méwi studentom: ‘Prosze sie rozejsé, to jest wbrew prawu, jak ja stad wyjde, to
ten wiec jest nielegalny.”” 3

Tego samego dnia milicja urzadza demonstracje sity w miasteczku studenckim na
Winogradach.

,Pamigtam zupelnie niesamowite §wieto, (...) kiedy (...) milicja (...) wykonywata
objazd wokot akademikéw na Dozynkowej — wspomina Tadeusz Janiszewski. — Ze
wszystkich okien w akademikach leciato na nich wszystko, co mozna bylo sttuc — butel-
ki, talerze, szklo... Byly tez palace si¢ gazety — (...) Swicto zjednoczenia si¢ wszystkich
Iudzi z tych okien. Bezpiecznych, ale tylko do pewnego stopnia. Po (...) objezdzie mili-
cji na ulicach zostata gruba warstwa szkta.”!

13 marca do rektora UAM, prof. Czeslawa Luczaka przybyta delegacja studentéw
z rezolucja, w ktdrej popierali oni studentow warszawskich, domagali si¢ poszanowania
obywatelskich praw i wypuszczenia z wiezien oséb aresztowanych poprzedniego dnia.

»Za udziat w nielegalnych demonstracjach i zajsciach — jak stwierdzit Wiadystaw
Gomulka — na terenie catego kraju zatrzymano ogétem 1208 oséb, w tym 367. studen-
tow réznych wyzszych uczelni. Wskutek braku dowodéw winy 687 oséb, w tym 194.
studentéw zostato zwolnionych. Sady ukaraty w tym czasie 50 os6b, w tym 20. studen-
t6éw, kolegia administracyjne — 157 oséb, w tym 47. studentéw.” ¥

Oficjalng interpretacje wydarzefi marcowych dat Wiadystaw Gomutka w przemo-
wieniu na XII Plenum Komitetu Centralnego PZPR, 19 marca 1968. Wedle I sekretarza,
protest mlodziezy akademickiej zostatl zainspirowany ,,przez wrogie socjalizmowi sity
(...). Sily te zasialy wsrdd studentéw ziarno awanturniczej anarchii, famania prawa.
Postugujac sie metoda prowokacji, wzburzyly umysty czesci mlodziezy, party do wy-
wotania star¢ ulicznych, do przelewu krwi.” ¥

Owe ,,sity” okreslit blizej I Sekretarz Komitetu Wojewddzkiego PZPR w Poznaniu,
Jan Szydlak podczas dyskusji na XII Plenum, méwiac o ,.konglomeracie starych i no-
wych rewizjonistéw, reakcji, réznych odmian elementéw rekrutujacych sie ze $rodo-
wisk drobnomieszczanskich i kapitalistycznych, oraz nosicielach postaw nacjonalistycz-
no-syjonistycznych, aktywnie wspieranych przez miedzynarodowy syjonizm. Rozwdj
wypadkow pokazal, ze zoologiczna wrecz nienawis$¢ do partii i ustroju taczy ludzi réz-
nych pozornie przekonan i réznych Srodowisk.” 3

Jednak rytualne zaklecia egzorcyzmujace ,,wrogéw socjalizmu’ tym razem nie mogty
wystarczy¢. Trzeba bylo jeszcze sprébowac wyttumaczenia, skad wziat si¢ bunt mtode;j
inteligencji przeciwko tak pono¢ sprzyjajacemu jej ustrojowi. Tutaj Gomutka, nie mo-
gac przeciez powiedzie¢ prawdy, ktérej oznajmienie zaprzeczyloby calej powojennej
strategii politycznej PZPR, prébowat znéw odwotaé si¢ do tradycyjnych pojec i schematéw

30 Jerzy Krezlewski, Byto to w marcu 1968..., s. 2.

31 Teatr — ,,bycie promieniujace”..., s. 60.

32 Jerzy Krezlewski, Bylo to w marcu 1968..., s. 2. Liczby podane przez Gomutke byty zanizone. Nieza-
lezne Zrédta podawaty, ze w samej Warszawie aresztowano co najmniej 1200 studentek i studentow.

3 Tamze, s. 2.

3 Tamze, s. 2.
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Tomasz Szymanski w klubie
studenckim ,0d Nowa”

w towarzystwie studentek
poznanskiej Szkoty Baletowej:
Anny Staszak (po lewej) i Jolanty
Dybo$ (po prawej) oraz Lecha
Raczaka (1968).

myslowych ustalonych jeszcze w czasach stalinowskich: ,,...mozna by dojs¢ do wnio-
sku, ze migdzy robotnikami jako klasa a studentami jako catoscig przebiega linia po-
dziatu. Ale wniosek taki bylby z gruntu niestuszny, do glebi falszywy. (...)

W wydarzeniach, jakie miaty miejsce, (...) linia podzialu przebiega miedzy socjalizmem
a reakcja wszelkiej masci, miedzy polityka sojuszu i przyjazni polsko-radzieckiej a anty-
radziecka polityka bankrutéw i niedobitkéw reakcyjnych, miedzy polityka zapewniajaca
Polsce bezpieczenstwo jej granic, jej wszechstronny rozwdj, a usitowaniem zepchniecia
Polski na droge zguby. (...) ...robotnicy od razu spostrzegli te rzeczywista lini¢ podziatu,
podczas gdy czes¢ studentow data sie wprowadzi¢ w btad garstce reakcyjnych, antyra-
dzieckich indywiduéw.” ¥

W studenckim protescie brali udziat przede wszystkim aktorzy skupieni wokét Lecha
Raczaka, ktdry interpretuje 6w fakt jednoznacznie: ,,Tak si¢ akurat ztozylo (pewnie nie
przypadkiem), ze ci, ktérzy w Teatrze Osmego Dnia stanowili (...) grupe poszukujaca,
probujaca sie ‘meczy¢’ éwiczeniami ,‘od Grotowskiego’ i szukaé czego$ na wilasng
reke, byli tez aktywni w ruchu studenckim. W ruchu protestu. (...) W centrum zespotu
zostali ludzie bardziej aktywni, zaréwno w sensie artystycznym, (...) jak i spotecznym
(mieli potrzebe aktywno$ci wobec §wiata i troche mniej strachu, jesli chodzi o angazo-
wanie sie w sprawy polityczne).” ¥

Tym samym znaczna cze$¢ zespohu Teatru Osmego Dnia potaczyta swoje losy z lo-
sami ,,pokolenia’68”. Jan Litynski definiuje owo pokolenie jako generacje, dla ktdrej
najwazniejsze stato si¢ ,,poczucie prawdy w zyciu spotecznym” oraz idacy w §lad za
nim imperatyw, aby ,,dochodzi¢ prawdy i dochodzi¢ do prawdy. (...) Co wigcej, ta wspol-
nota przezycia, odkrycia koniecznosci prawdy, walki z fatszem, stata si¢ wyznacznikiem

3 Tamze, s. 2. Na podstawie tekstu przeméwienia Wiadystawa Gomutki opublikowanego w miesigczniku
,,Nowe Drogi” 1968 nr 4.
% Wprowadzenie do... Cz¢s$¢ pierwsza wywiadu-rzeki z Lechem Raczakiem..., s. 122.
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sztuki, kultury w latach 70.” 3" W¢réd czotowych przedstawicieli ruchu ,,nowego te-
atru”, ktéry powstat z Marcowego impulsu, Lityiiski wymienia na pierwszym miejscu
Teatr Osmego Dnia.

Jednym z podstawowych bodZcéw do dziatafi politycznych i artystycznych nakiero-
wanych na dochodzenie prawdy byto dla mtodziutkich studentéw-aktoréw zetkniecie
sie ,,na dobre z takg sferg zycia, od ktérej juz nie mozna sie odciaé, jesli czlowiek raz
zaczat by¢ §wiadomy jej istnienia”. Cytowana tu Barbara Dabrowska okresla owa sfere
wprost jako ,represje z powodéw politycznych albo zwyczajnie ludzka krzywde”. ¥

Réwniez aktoréw-buntownikéw z Teatru Osmego Dnia nie ominely represje. Walde-
mar Leiser mial nawet powazne ktopoty z powodu swojego udziatlu w wiecu na placu
Mickiewicza — zostat z kilkoma kolegami zatrzymany przez milicje, na uczelni rozwazano
skreslenie go z listy studentéw. Ostatecznie sprawe zatatwiono polubownie dzigki wsta-
wieniu si¢ za nim dzialaczy ZSP — Leiser poszedt na przymusowy urlop dziekanski
i ukoriczyt studia z opdéznieniem.

Lech Raczak wspomina tez znamienny fakt, Ze podczas jednego z wiecéw studenc-
kich z 13 marca wybrano spontanicznie delegacje na rozmowy z Senatem UAM w
sktadzie: Baraficzak, Grot, Raczak i czwarty polonista, Piotr Czartolomny. Raczak zre-
zygnowal wowczas z udziatu w delegacji, wysuwajac na swoje miejsce studenta innego
wydziatu. Zdawat sobie doskonale sprawe, ze delegacja ztozona z czterech polonistéw,
w tym trzech zwiazanych z Teatrem Osmego Dnia, * moze sprowokowac represje wo-
bec teatru oraz kierunku studiéw. *°

Tomasz Szymariski usprawiedliwia swdj brak aktywnego udziatlu w poznariskich
wydarzeniach Marca 1968 poczuciem nieufnosci: ,,Mialem juz za soba do§wiadczenia
inscenizacji Marata-Sade’a i wiedzialem, ze z ta nasza studencka rewolucja co$ jest nie
tak. MySmy po prostu nie mieli wtedy pojecia, ze bylismy manipulowani.” * Twierdzi

37 Jan Lityfski, My z Marca. Rozmawiata i przygotowata do druku Alicja Wancerz-Gluza. W: Krajobraz
po szoku. Warszawa, Wydawnictwo Przedswit, 1989, s. 70.

38 Barbara Dabrowska, Musialam to wybra¢. Rozmawiata i przygotowata do druku Anna Mieszczanek.
W: Krajobraz po szoku..., s. 96.

39 Baraficzak nie byt juz wéwczas czlonkiem Teatru ()smego Dnia, lecz byt nadal kojarzony z tym zespo-
fem, z ktérego cztonkami taczyly go wiezy przyjazni.

40" Wiadomosci uzyskane od Lecha Raczaka podczas rozmowy w dniu 29.05.2002 r. Wkrétce po szoku
Marca przyszedt szok zwigzany z sierpniowaq agresja wojsk Uktadu Warszawskiego na Czechostowacje. Agresja
ta byla pierwsza dla tego pokolenia lekcja pogladowg na temat stosunkéw panujacych w ,,obozie pokoju
i socjalizmu”. Zespot Teatru Osmego Dnia przebywat wtedy na obozie wypoczynkowo-warsztatowym w osrod-
ku ZMS w Rudnie. ,,Pewnej nocy lezeliSmy na pomoscie (...) i rozmawialiSmy oczywiscie o sztuce... a nad
nami ciagnely samoloty — wspomina Lech Raczak. — Okazato sig, Ze to si¢ wiasnie zaczyna Czechostowacja.
Nastepnego dnia (...) nas zebrali (...) i powiedzieli, ze wojska NATO zaatakowaty Czechostowacje. Ludowi
indoktrynowanemu byto wszystko jedno, ale pode mna si¢ nogi ugiety. Pomyslalem: ‘No, to mamy trzecia
Swiatowg’. NauczyliSmy sie szybko czeskiego, w pare dni, bo Wolna Europa przeszta na czeski.” Jednym
tchem. Czgs¢ druga wywiadu-rzeki z Lechem Raczakiem. Rozmawiaja: Ewa Obrgbowska-Piasecka, Izabela
Skorzynska i Pawet Piasecki. ,,Poznanski Przeglad Teatralny” 1992 nr 5-7 (13-15), s. 132.

# Teatru ucze sie do dzi§ — rozmowa Juliusza Tyszki z Tomaszem Szymariskim. ,,Przeglad Artystyczno-
Literacki” 1999 nr 1-2 (83-84), styczen-luty 1999, s. 97.
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takze, iz nie chciat swa buntowniczg aktywnoscia narazac na represje zespotu teatralne-
go, ktérego byt liderem. Kiedy jednak milicja zatrzymata 12 marca kilku cztonkéw
zespolu na placu Mickiewicza, wspdlnie z Bugeniuszem Mielcarkiem ** podjat ener-
giczne starania, aby ich uwolnic.

Rozstanie, poszukiwania

Po Marcu 1968 konflikt w Teatrze Osmego Dnia poteznieje i rozsadza zesp6t. Napietej
sytuacji nie tagodzi wystep z Edwardem II na Ogdlnopolskich Spotkaniach Teatréw
Studenckich w Krakowie (9-12 maja). Wrecz przeciwnie — nieprzychylne przyjecie,
z jakim spotyka si¢ tam 6w spektakl, wzmacnia jeszcze opor ,.grupy Raczaka” przeciw
artystycznym wyborom Tomasza Szymarniskiego.

Wkrétce po powrocie z Krakowa, kiedy konflikt rozgorzat na nowo, a zesp6t nie byt
najwyrazniej w stanie sensownie go rozwigzac, ,,nastapita — jak wspomina Lech Raczak
— ingerencja ‘z gory’. (...) Eugeniusz Mielcarek (...) zwolat zebranie (...) Rady Progra-
mowej Teatru, (...) na ktérym ‘mocg organizacyjng’ zdjat Szymanskiego z zajmowanej
funkcji. Nie pozostawato nic innego, jak wybra¢ nowego szefa. W ten sposéb — bardzo
nietadny, bo przy pomocy ‘wladzy’ — zostalem nim ja.” **

Tak oto w zzytym ze sobg zespole, w ktérym dominowali koledzy z dwdéch grup
¢wiczeniowych czwartego roku polonistyki, dokonat si¢ pierwszy powazny roztam. Za-
tozyciel i dotychczasowy lider grupy znalazl si¢ poza nig. Zdotat jednak pdézniej utozyc
sobie swe teatralne zycie, zostajac, tak jak chcial, rezyserem w teatrze dramatyczno-
repertuarowym. Od 1990 roku jest dyrektorem Teatru im. Fredry w GnieZnie.

Swoje odejscie komentuje po latach do$¢ spokojnie, cho¢ nie bez pewnej dozy gory-
czy: ,,Z mojej perspektywy (...) sprawa wyglada w sposéb niezbyt skomplikowany: po
prostu koledzy zafascynowali si¢ Grotowskim, a poniewaz mnie to mniej ciekawito,
oni poszli sami, juz beze mnie, w tamtg strone. Przyszedt do teatru doktor Osinski, facet
od nas starszy, autorytet i wtedy ja — ich kolega nie mialem Zadnych szans. On ich
zafascynowat, pociagnat za sobg — przeciez to jest normalne. (...) ...trudno — w konicu
nic strasznego si¢ nie stato.”

Warto tu réwniez zacytowaé gorzka opini¢ Szymanskiego na temat obecnosci jego
osoby w publikacjach opisujgcych histori¢ Teatru ()smego Dnia: ,,Fakt, ze w pierw-
szych trzech latach istnienia Teatru udato si¢ nam par¢ waznych rzeczy zrobi¢, pomimo
ze byliSmy az tak bardzo mlodzi — méwi Szymariski — bardzo czesto umyka dzisiaj
wielu ludziom, takze krytykom i dziennikarzom (...). Mam wrazenie, ze nadmiernie si¢
lekcewazy okres dwdch pierwszych lat pracy teatru — okres szeSciu moich premier. Nie

42 W 1968 r. przewodniczacy Komisji Kultury Rady Okregowej Zrzeszenia Studentéw Polskich w Poz-

naniu. (Patrz nota biograficzna).
 Wprowadzenie do..., s. 122.
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zadam zachwytéw, zgadzam si¢ z tym, ze mozna ten okres i te premiery ocenia¢ bardzo
réznie, ale uwazam, ze nie wolno np. w jakiej$ publikacji wymienia¢ tytutéw spektakli,
ktére w tym teatrze zrobitem (byto ich w sumie 8) i nie napisac, kto je rezyserowal.
A tak, niestety, pare razy sie zdarzyto.” *

Prezentacja Ziemi jatowej w porcie rybackim w Rowach byta pozegnaniem Tomasza
Szymarnskiego z zalozonym przezef teatrem. Fakt, iz do niej doszto, pomimo Ze niedtugo
przedtem Szymariski przestat by¢ kierownikiem zespotu i fakt, ze w spektaklu tym wyste-
powali dwaj jego oponenci, Kirschke i Leiser, dobrze §wiadczy o stylu tego pozegnania.

Latem 1968 roku, po odejsciu dotychczasowego lidera, o kierunku pracy zespotu
decyduja: Lech Raczak oraz Marek Kirschke i Waldemar Leiser. W Teatrze Osmego
Dnia pozostaje nadal scenograf Witold Wasik. Do grupy nalezg jeszcze oprocz nich:
Zbigniew Zoélciak, ktéry debiutowat w spektaklu Marat-Sade, Elzbieta Kalemba (de-
biut w Warszawiance) i Ryszard Kacperski. *°

Kierunek poszukiwan tego zespotu ludzi jest juz wytyczony, dzigki pierwszym, nie-
poradnym jeszcze prébom potaczenia inscenizacji poetyckiego tekstu z artystycznym
Swiatopogladem Teatru Laboratorium oraz wyprébowanymi przezeni technikami pracy
nad spektaklem i aktorskiej gry. Jesienig 1968 roku najwazniejsze jest jednak to, ze
lider grupy i jego dwaj najblizsi wspdlpracownicy zaczynaja traktowac teatr jako dzie-
dzine najwazniejsza w ich zyciu, ktérej majg zamiar w ciggu nastepnych lat poswigcié
caly niemal swoj czas i energie.

»Wczesniej myslalem o ukoriczeniu szkoly teatralnej — wspomina Lech Raczak. —
Zetkniecie z teatrem Grotowskiego u§wiadomito mi, ze to nie ma sensu. Grotowskiego
traktowano wowczas jako dziwowisko, co poglebiato przepasé¢ miedzy tym, czego

4 Teatru ucze si¢ do dzis..., s. 96.
4 W rezyserii tego wlasnie nowego cztonka zespotu Teatr Osmego Dnia wystawil w pazdzierniku 1968
montaz wierszy pt. Chwila bez imienia — ostatnie widowisko w stylu typowej 6wczesnej ,,sceny poezji”.
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mogtem szuka¢ w szkotach teatralnych, a impulsem ptyngcym z Wroctawia. Uznalem,
ze sam musze odbyc te szkote: znaleZ¢ ksigzki i poznad teatr od strony teoretycznej oraz
szuka¢ sposobu istnienia aktora w praktyce.”

~Rozszerzanie §wiadomosci teatralnej nie bylo wtedy rzecza prosta. Nie bylo pra-
wie zadnych ksigzek (...) po polsku. Nienawidzitem rosyjskiego, ale musialem si¢ go
nauczy¢ na tyle, (...) zeby przeczyta¢ ksiazke Toporkowa o ostatnich prébach Stani-
stawskiego do Swietoszka Moliera, ktéra uwazam za bardzo wazna (...).” ¥

,.Dalej Meyerhold, (...) Lekcja XVI Mickiewicza o teatrze.” *® ,Szukatem po (...)
rozrzuconych ‘Brechtach’, bo nie bylo zadnej ksiazki zbierajacej jego pisma. Szperatem

46 7 nagrania dokonanego przez Monike Mazurkiewicz w 1992 r. Jeszcze inne éwczesne plany zdradzit
Raczak w rozmowie z autorem niniejszej ksiazki z 17.01.2002 r.: ,,Gdybym nie robit teatru, by¢ moze skofi-
czytbym na rezyserii filmowej. Bytaby to dla mnie zapewne droga konkurencyjna wobec teatru. (...) Przestat
mnie W pewnym momencie obchodzi¢ teatr, ktérego nauczano w szkotach teatralnych, wiec albo bym robit
inny teatr, do czego szkola teatralna w niczym nie byta mi potrzebna, albo rezyserie w szkole filmowej —
z petna premedytacja, bo wiedzialbym, ze jako rezyser filmowy miatbym mozliwos$¢ powrotu do teatru.”

47 Wprowadzenie do..., s. 126.

4 Z nagrania dokonanego przez Monike Mazurkiewicz w 1992 r.
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po czasopismach, zeby dotrze¢ do tych niewielu rzeczy, ktore si¢ ukazaty na temat tego,
co nie jest normalnym, ‘klasycznym’ teatrem, ani tez nie jest Stanistawskim.” %

.1 jeszcze jedna ksiazka, ktéra byta dla mnie podstawowa — ksiazka Jerzego Ptazew-
skiego o jezyku filmu. (...) W latach 60. nie istniala wtasciwie w Polsce zadna teoria
przedstawienia teatralnego, zadna teoria na temat jezyka teatru. Wszystko koncentro-
walo si¢ na dramacie, dotyczyto gatunku literackiego. Teatr traktowany byt jako po-
chodna dramatu, w najlepszym wypadku jako co§ réwnouprawnionego, ale blizej nie-
zdefiniowanego. W zwiazku z tym uczytem si¢ wiasciwie na wilasng reke zasad jezyka
teatru, studiujac jezyk filmu, bo to byt jedyny opracowany w sztukach widowiskowych
temat.” %

Podstawowa inspiracja na gruncie sztuki teatru stanowit jednak dla nowej grupy
zespot Jerzego Grotowskiego. Cztonkowie Teatru Osmego Dnia jezdzili stosunkowo
czesto do Wroctawia na spektakle i rozmowy, jednak nie byli w stanie intensywniej
uczestniczy¢ w aktywnosci Teatru Laboratorium. Przyjaznili si¢ za to ze Zbigniewem
Spychalskim, bibliotekarzem i instruktorem tego zespotu.’' Spychalski najpierw pra-
cowat z Teatrem Osmego Dnia w czasie letniego obozu w Rudnie (1968), a potem stat
sie¢ w Poznaniu czestym gosciem, prowadzac regularnie z cztonkami grupy cykl spotkan
treningowych, podczas ktérych zapoznawali si¢ oni z podstawowymi technikami tre-
ningu aktorskiego stosowanymi we wroctawskim zespole.

Lech Raczak: ,,Juz z Osifskim ’lizneliSmy’ troche éwiczen, traktowanych nie tylko
jako ¢wiczenia — z kazdym najprostszym ¢wiczeniem taczy sie bowiem rodzaj Swiato-
pogladu. O tym $wiatopogladzie (...) wiedzieliSmy wiecej z teorii niz z praktyki (...) -
nikt z nas nigdy nie by na prébie Teatru Laboratorium. (...) Niemniej przyjeliSmy go na
jaki$ czas jako co$§ ewidentnego, (...) z czym trzeba si¢ przynajmniej skonfrontowac.
I tak pracowaliSmy na wiasng reke, obok, korzystajac z pewnych wyobrazen. Pamigta-
liSmy jednoczesnie, (...) Zeby nie matpowac, ze w tym wszystkim trzeba szuka¢ wilasnej
drogi.” ¥

Raczak 1 kierowany przez niego zespdt podejmuja zatem jesienig 1968 roku samo-
dzielng prace na terenie artystycznych poszukiwan zakreslonym z grubsza przez Zbig-
niewa Osinskiego. Warto jednak od razu dodac, ze jednym z impulséw, ktére popchne-
ty ich na t¢ nowa droge jest takze (oprécz widocznej fascynacji estetyka i §wiatopogla-
dem Teatru Laboratorium) inspiracja artystyczng i ,,ponadartystyczna” aktywnos$cig
pierwszej generacji teatréw studenckich. Nie interesuje ich tylko uniwersalna ,,Judzka
prawda” aktoré6w Grotowskiego, lecz réwniez nieporadnie czasem artykulowana, ale

# Wprowadzenie do..., s. 126.

% Z nagrania dokonanego przez Monike Mazurkiewicz w 1992 r.

31 Raczak poznat Spychalskiego na zjezdzie két naukowych polonistéw w Toruniu, w maju 1967 r. Spy-
chalski koriczyt wlasnie polonistyke na tamtejszym Uniwersytecie Mikotaja Kopernika, piszac u prof. Artura
Hutnikiewicza pierwsza w Polsce prace magisterska poswigcong Teatrowi Laboratorium. Od kilku miesigcy
wspotpracowat juz z tym teatrem (zostal w nim na stale zatrudniony 1.09.1967 r.) i byl dobrze obeznany
z metodami pracy nad spektaklem i treningiem aktorskim zespotu Jerzego Grotowskiego.

2 Z nagrania dokonanego przez Monike Mazurkiewicz w 1992 r.
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plodna artystycznie ,,prawda wiasna i prawda grupy”, o ktérej pisze Elzbieta Morawiec:
»Leatrzyki studenckie powstajace w latach 1954-55 to co$ wigcej niz efemeryczne zja-
wisko z marginesu wielkiej kultury. (...) Swobodny, rewiowo-kabaretowy charakter
przedstawien, opartych w wigkszosci na wtasnych tekstach, wytwarza nowy typ aktor-
stwa. (...) Istota jego nie jest gra, ale przekazywanie prawdy wtasnej i prawdy grupy,
z ktdrg aktor poczuwa sie¢ do wspdlnoty. Prawda ta w zespotach studenckich obejmuje
po raz pierwszy cztowieka prywatnego — jego filozofie i psychospoteczne zachowania
(...). Méwiac od siebie i o sobie, aktorzy teatréw studenckich powotuja tym samym do
zycia okre§long widownie — widowni¢ wlasnej generacji i przekonan, (...) poprzez jaw-
no$¢ prywatnosci swej postawy — pozostawiaja mozliwos¢ krytycznego dystansu. Grupa
spoteczna staje si¢ narzedziem komunikacji niezaleznym od kultury oficjalne;. (...) Doko-
nany przez studenckie teatrzyki nieformalnych grup, teatrzyki wspdlnot pokoleniowych
przewro6t (...) zasadza si¢ na odzyskanej indywidualnosci, odzyskanym prywatnym ‘ja’.
Te samg prywatnos$¢ bedzie uprawial takze Teatr na Tarczyriskiej Biatoszewskiego (...).

Nowe pojecie prawdy aktorskiej, zaposredniczonej nie poprzez doskonato$¢ konwencji
artystycznej, ale wyrazajace si¢ poprzez mediacje ludzkiej postawy wobec rzeczywistosci
pozaartystycznej (...) rozwinie si¢ pdZniej w praktyce Grotowskiego i Konrada Swinar-
skiego.”

,Cztowiek prywatny”, ktdry istnieje na scenie wobec réwiesniczej widowni, odkry-
wa przed nig swe ,,psychospoteczne zachowania nie zaposredniczone przez doskona-
tos¢ konwencji artystycznej” i powotuje w czasie spektaklu do zycia efemeryczng ,,gru-
pe spoteczng — narzedzie komunikacji niezalezne od kultury oficjalnej” — tego typu
perspektywa, jak wynika z wypowiedzi Raczaka, bardzo interesowala wowczas grupe
studentéw ostatnich lat poznariskiej polonistyki przewodzaca Teatrowi Osmego Dnia.

53 Elzbieta Morawiec, Dwie czy jedna rewolucja? W: Elzbieta Morawiec, Powidoki teatru. Swiadomosé
teatralna w polskim teatrze powojennym. Krakéw, Wydawnictwo Literackie, 1991, s. 46, 47, 48.
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Rozdzial 1V

Duma o hetmanie i Escurial

Duma o hetmanie

Pierwszym spektaklem zrealizowanym przez Lecha Raczaka w jego Teatrze Osmego
Dnia byta Duma o hetmanie wg poematu proza Stefana Zeromskiego, bedaca oczywi-
stym nawiazaniem do odkry¢, jakich zesp6t dokonal podczas pracy ze Zbigniewem
Osiniskim nad Warszawiankq. Raczak znalazt odpowiednio bogaty materiat literacki,
nadajacy sie do teatralnej obrébki w duchu ,,dialektyki apoteozy i szyderstwa”, opraco-
wal jego teatralny scenariusz, po czym wspdlnie z zespotem przenidst go na sceng. !
Owo przeniesienie odbylo si¢ jednak nie na mechanicznej zasadzie ,,usceniczniania”
kolejnych fragmentéw scenariusza. Zesp6t Teatru Osmego Dnia postugiwat sie tu, w §lad
za Teatrem Laboratorium, technikg opracowywania poszczegdlnych scen poprzez impro-
wizacje. Tematy owych improwizacji miaty zwiazek z ideami poruszanymi przez Zerom-
skiego, a takze z przemys$leniami cztonkéw grupy, ktérzy odnosili owe idee do swoich
czasOw 1 swego wlasnego zycia. Oczywistg koleja rzeczy, ostateczny scenariusz, jaki

! Lech Raczak: ,,Juz na planie repertuarowym byto to ‘podwigzanie si¢’ pod tematyke wybierang na ogét

przez Grotowskiego. (...) Wybrany przeze mnie tekst musial si¢ miesci¢ w poblizu kanonu jego literackich
wyboréw. Kontynuacjg pracy z Osiiiskim byl takze wybdér watku martyrologicznego w polskiej tradycji. Byto
to tez z pewnoscia odreagowanie szkoty i literatury, jaka nas dreczono w tamtych czasach.” Zapis rozmowy
autora z Lechem Raczakiem przeprowadzonej 10 paZdziernika 1995 r.
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narodzit si¢ podczas préb, réznit sie do$¢ znacznie od scenariusza wyjsciowego, z kto-
rym zespot przystapit do pracy nad improwizacjami.” 2

W programie spektaklu twércy Dumy..., zapewne antycypujac nieporozumienia, ktére
mogly zosta¢ spowodowane afabularng strukturg narracji oraz gwattowng ekspresja
aktoréw, napisali: ,,Utwor traktujemy swobodnie; wprawdzie aktorzy méwig tekstami
Zeromskiego, ale tylko nieliczne fragmenty spektaklu sa przeniesieniem, inscenizacja
(...). Sadzimy jednak, ze pozostajemy wierni wymowie ideowej ‘rapsodu o Lachu ser-
decznym’, wiecej — ze tylko w ten sposéb wierno§é dato sie osiagnaé.” 3

W spektaklu znalazty sie tez sceny i motywy odsyltajgce do Starego i Nowego Testa-
mentu: ,,W atmosferze zagrozenia — czytamy w programie — bohaterowie spektaklu
szukaja zbawiciela. Upatruja go w Hetmanie. On jednak nie chce i nie moze przyjaé
narzuconej mu roli. Sam szuka wybawcy — Dawida. Konflikt ten teatralnie wyrazamy
za posrednictwem mitologicznej aluzji, przez nawiazanie do biblijnych motywéw ko-
ronacji Chrystusa przed Ukrzyzowaniem i walki Dawida z Goliatem. (Goliatem dla
Hetmana jest nie tylko (...) nieprzyjaciel, lecz takze przeciwnik osobisty, wrég ideowy,
Samuel Zborowski.) (...) Dawidem — zbawicielem narodu staja si¢ w oczach Hetmana
ci, ktérzy ida do walki, (...) mimo ze walka znaczy $mier¢.” *

Wyb6r Dumy o hetmanie, z jej watkami narodowej zdrady, bohaterstwa, istoty pol-
skiego patriotyzmu, polemiki wokdt sposobdw stuzenia ojczyznie, wyraznie nawigzy-
wal do kluczowych motywdw z Warszawianki Osifiskiego. Obecny byl jednak w tym
spektaklu takze zalazek nowych watkow, zwigzanych ze §wiezo przezyty studencka
rewolta z Marca 1968. Wida¢ tu bardzo jeszcze nieSmiaty Slad dyskusji, jakie cztonkowie
Teatru Osmego Dnia prowadzili na temat zderzenia swego spontanicznego, emocjonalne-
go buntu z partyjno-paistwowym aparatem wtadzy. Nawigzaniem do ich przezy¢, a przy
okazji takze do wojenno-partyzanckich motywow, wszechobecnych w dwczesnej propa-
gandzie, byto umieszczenie samych siebie — aktoréw Teatru Osmego Dnia w scenicznej
sytuacji sugerujacej skrajna opresje¢, matni¢ bez wyjscia. Byta to préba uczciwego
»wziecia w siebie” wszelkich wyobrazen zwigzanych z wojenng trauma, a takze nie-
Smiata jeszcze proba odreagowania traumy wtasnej — bolesnej i bardzo Swiezej.

»Wojna wyjatkowo wyrazi$cie ujawnia ludzkie postawy, sprawdza charaktery — pisat
zespol w programie. — Wobec kleski szczegdlnego znaczenia nabieraja zagrozone wartos-
ci (...). Jest to paradoksalne, ale pokolenie, do ktérego nalezymy, pokolenie nie znajace
wojny, jest obciazone wojenng przesztoscig ojcéw. Stad tez, mimo czego§ w rodzaju
poczucia niekompetencji (nieprzypadkowo kostiumy przypominajg przebrania dzieci
bawiacych si¢ w wojne), rodzi si¢ przemozna che¢ wypowiedzenia si¢ na ten temat,
wiecej — wewnetrzna potrzeba konfrontacji wlasnych przemysleri z wojenna tradycja,

2 Maciej Rusinek: ,,Przedstawienie przygotowywano na zasadzie improwizowanych etiud aktorskich

(...). Znéw, podobnie jak przy Warszawiance, tekst Dumy... Zeromskiego potraktowany zostat bardzo swo-
bodnie — byt wytacznie pretekstem do znalezienia znaczen i sytuacji (...) ogdlniejszych niz tylko te, ktére si¢ w
nim znajdowaty.” Maciej Rusinek, Monografia Teatru Osmego Dnia z Poznania 1964-1979. Poznari 1979, s.
19. Maszynopis.

3 Program Dumy o hetmanie Teatru (jsmego Dnia. Poznan, ZSP, CKS Poznania ,,0d Nowa”, 1968, s. 2.

4 Tamze, s. 2.
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wreszcie konieczno$¢ wziecia udziatu w zawsze aktualnej dyskusji o wolnosci i patrio-
tyzmie.”

Dyskusja ta byta toczona w duchu ,,dialektyki apoteozy i szyderstwa”. Realizatorzy
Dumy o hetmanie przypominali, iz ,.Zeromski (...) demaskuje wielkie narodowe mity:
mit Polski — ostoi wolnosci i praworzadnosci, panstwa niosacego wolnos$¢ innym naro-
dom, (...) mit wojennego bohaterstwa, mit nieztomnego wodza (...).” ® Duma... w Teatrze
Osmego Dnia miata by¢ zatem prowokacja wobec narodowych stereotypéw, miata do-
trze¢ do glebokich poktadéw wrazliwosci widza i wywotaé¢ w nim refleksje na temat
jego narodowej i ludzkiej tozsamosci. Refleksja owa, podobnie zreszta jak to byto w
przypadku Warszawianki, powinna byta kierowac¢ si¢ nie ku kwestiom religijno-eschato-
logicznym, ku ogélnoludzkim problemom sensu istnienia, lecz ku kwestiom jak najbar-
dziej doczesnym, zwiazanym z codziennym ,,tu i teraz” widzéw i aktoréw.  Kwestia
tozsamosci narodowej byla przeciez jednym z najistotniejszych tematéw dnia w trakcie
antysemickiej nagonki, ktéra wkrétce potem zakoriczyta sie emigracja kilkudziesieciu
tysigcy polskich obywateli narodowosci zydowskiej. Podczas pracy nad Dumgq o het-
manie dono$nie rozbrzmiewaly w mediach hasta propagandowej kampanii, inspirowa-
nej przez kregi partyjno-nacjonalistyczne, skupione wokdt Mieczystawa Moczara, wbi-
jajacej Polakom do glowy, kto jest patriota ,,prawdziwym”, a kto ,.fatszywym”.

Zarazem jednak — znowu podobnie jak w przypadku Warszawianki — przestanie
Dumy..., sytuujace si¢ daleko od doraznej publicystyki, miato u widzéw poglebiong
refleksje nad ich wtasng ludzka kondycja tu i teraz, nad ich wspélczesna, a zarazem
uniwersalng odmiang ludzkiego losu, z jego odwiecznymi problemami, zagadkami,
tesknotami.

Rozbijanie zbiorowo nagromadzonych stereotypdéw i mitéw odbywac si¢ tu miato
poprzez szok — tak samo, jak w Teatrze Laboratorium. Szok wywotany miat by¢ przede
wszystkim obcowaniem z aktorami, ,,ogotoconymi” w swym dazeniu do prawdy, takze
tej dotyczacej samych siebie, swych wlasnych klamstw i stereotypow.

Sytuacja zagrozenia i zamknigcia w pulapce bez wyjsScia miata byé obecna od po-
czatku do korica spektaklu, aktorzy i widzowie mieli ja wrecz fizycznie odczuwac. ,,Prze-
strzen, (...) w ktdrej odbywat sie spektakl — pisze Maciej Rusinek — sugerowata jakas
piwnice, podziemia, w ktérych schronity si¢ niedobitki blizej nieokre§lonego katakli-
zmu wojennego. Aktorzy pozbawieni byli kostiuméw, nosili wspéiczesne ubrania, pod-
niszczone, poszarpane; na nogach mieli ciezkie wojskowe buty. Swiatto byto bardzo
skape, o niebieskim zabarwieniu, przewazaly ciemnosci.” 8

Akcja Dumy o hetmanie, podobnie jak to bylo w przypadku Warszawianki, miata
kierowaé uwage widzéw nie na opisane przez Zeromskiego konkretne wydarzenia histo-

5 Tamze, s. 1.

Tamze, s. 1.
Przypomnijmy sobie odwotanie si¢ Zbigniewa Osifiskiego do poznariskiego Czerwca 1956 i sytuacji
przed Marcem 1968. (Patrz: przypis 8. w rozdziale II).

8 Maciej Rusinek, Monografia Teatru Osmego Dnia..., s. 20. Raczak oczywiscie zrezygnowat tutaj z tra-
dycyjnego, scenicznego ,,pudetka” i umiescit akcje spektaklu w przestrzeni en rond, w ktérej widzowie ota-
czali aktoréw.

7
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ryczne, lecz na wszelkie tego typu sytuacje, w jakie obfitowata historia Polski. Z takg
wlasnie uniwersalnie pojmowang wojenng opresja mtodzi aktorzy mieli si¢ osobiscie
skonfrontowac: ,,Duma... w ksztalcie prezentowanym przez nas — pisali w programie —
dzia¢ si¢ moze i w taborze nad Prutem, i w domu w poblizu Warszawy, gdzie chroni si¢
grupa powstancéw, ktorzy tu wilasnie przezywaja jeszcze raz niedawne wypadki lub
moze konfrontuja wtasne przezycia ze znanymi sobie historycznymi wydarzeniami.
W przedstawieniu brak jest fabuly, pojetej jako ciag przyczynowo powigzanych zda-
rzefi, wyrazne jest rozchwianie czasowe: momenty przypominane przeplataja si¢ ze
zdarzeniami wspdtczesnymi, wszystko sie miesza jak we $nie, zresztg niektére sceny to
projekcje snéw — przywidzen Hetmana. Dom, w ktérym znajduja si¢ uciekinierzy, jest
réwnoczes$nie ich azylem i wigzieniem; sa tam bezpieczni, lecz nie moga go opuscic, bo
wokot krazy wrég.”

Lech Raczak po latach jednoznacznie okreslit do§wiadczenie swoje i zespotu z pracy
nad Dumg...: ,JJezeli operujemy okresleniem Kudlifiskiego o ‘dialektyce apoteozy i szy-
derstwa’, to w Dumie... watek szyderstwa ujawnial si¢ znacznie wyrazniej niz watek
apoteozy (...).

Zamiar zastosowania tej dialektyki byt oczywisty, jesli chodzi o moje intencje, i ujaw-
niat sie (...) na wielu planach (...).” '

Nie udato si¢ natomiast mtodemu zespotowi z dostateczng wyrazistoscig odnie$¢ anty-
bohaterskich, odbrazawiajacych polska historie motywéw z dzieta Zeromskiego do niedawnych
przejsé, przezyC i odczué swego wlasnego pokolenia. Byto na to stanowczo za wczesnie.

Po listopadowej premierze Teatr Osmego Dnia zagrat Dume o hetmanie 11 razy,
jednak — jak si¢ wkrétce okazato — praca nad tym spektaklem miata by¢ kontynuowana.
Zespot Teatru podjat bowiem wiosng 1969 roku wysitek opracowania catkiem odmien-
nej, drugiej wersji tego spektaklu. Okolicznosci towarzyszace tej pracy tak oto opisuje
Marek Kirschke: ,,Premiera pierwszej wersji Dumy... odbyla si¢ w listopadzie 1968
roku PrzygotowaliSmy ja na Festiwal Kultury Studentéw PRL w Krakowie, ktéry miat
si¢ odby¢ wiosng 1968, ale ze wzgledu na studenckie strajki i demonstracje zostat prze-
suniety. Ostatecznie festiwal trwatl od jesieni 1968 do wiosny 1969, a jego finat odbyt
sie w Krakowie w maju 1969 roku. ZdotaliSmy wobec tego jeszcze przerobi¢ Dume...
i pokazac jej druga wersje wlasnie podczas finatu.” !

Poki co jednak, Teatr ()smego Dnia w marcu 1969 roku pokazuje pierwsza wersje
Dumy... na IV Wio$nie Teatralnej w Lublinie '? (jest to juz trzeci z kolei wystep tej
grupy na lubelskim festiwalu). Ogromna wigkszo$¢ prasowych wzmianek o Dumie...

9 Program Dumy o hetmanie Teatru Osmego Dnia..., s. 2. Bylo to oczywiste przeniesienie typowego dla

Teatru Laboratorium ,,konceptu warsztatowego: przeszczepic¢ tkanke stowng utworu w obcey jej pod wieloma
wzgledami organizm inscenizacyjny”. Ludwik Flaszen, Dziady, Kordian i Akropolis w Teatrze 13 Rzedow.
W: Ludwik Flaszen, Teatr skazany na magie¢. Krakéw-Wroctaw, Wydawnictwo Literackie, 1983, s. 325.
Pierwodruk: ,,Pamietnik Teatralny” 1964 z. 3.

10" Zapis rozmowy autora z Lechem Raczakiem przeprowadzonej 10 pazdziernika 1995 r.

1" Z zapisu rozmowy autora z Markiem Kirschke przeprowadzonej 11 sierpnia 1995 r.

12" Festiwal ten odbyt si¢ w dniach 27-30 marca 1969 r.
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dotyczy jej prezentacji na tej wlasnie imprezie. Niemal wszystkie z nich zawierajg bardzo
krytyczne opinie na temat nieudolnego, zdaniem recenzentéw, nasladowania Teatru
Laboratorium przez Teatr Osmego Dnia. Najwyrazniej inscenizacyjne opracowanie
Dumy... 1 ekspresja aktorska uksztattowana przez treningi pod kierunkiem Zbigniewa
Spychalskiego stanowity bardzo wyrazisty sygnat do ataku na poznanski zespot.

Jan Pawetl Gawlik zarzucit cztonkom poznarskiej grupy, ze prébuja ,,nasladowac
Mistrza jak amatorzy z WDK prdbuja nasladowac Picassa. W przypadku Dumy o het-
manie (...) wydawalo sie to pusta, wiec drazniaca maniera.” *

Stefan Kruk z kolei stwierdzit, iz ,,niechlujna rezyseria, prébujaca nawigza¢ do mo-
delu teatru Grotowskiego, nie dysponujaca jednak ani do§wiadczeniem (co nie dziwi),
ani elementarnym smakiem (czego juz mamy prawo oczekiwac), sprowadzita ruch sce-
niczny i sytuacje do chaotycznej bieganiny, przeplatanej petzaniem badz tez (...) szamo-
taniem si¢ aktorow. Dykcja, odlegta od elementarnej poprawnosci, pognebita do reszty
urode prozy poetyckiej Zeromskiego. Kto ogladat Warszawianke grang przez Teatr
()smego Dnia (...) dwa lata temu, (...) musiat teraz stwierdzi¢, ze teatr ten zrobit wyrazny
krok (...) wstecz. A szkoda, bo jest to zespét, ktory lubi dosiada¢ wysokiego konia (...).” '

Tylko autor jedynej osobnej recenzji z Dumy o hetmanie (ktéra ukazata si¢ zresztg
jeszcze przed Wiosng Teatralng’69), miody recenzent poznanski Andrzej Skrzypczak
nie dostrzegt narzucajacych sie zbieznosci miedzy praktyka Teatru Laboratorium a spek-
taklem grupy z Poznania. Stwierdzil, ze ,,wysuwanie analogii do teatru Grotowskiego
jest nieuzasadnione”, a zbiezno$¢ obu poetyk uznat ,,pomimo wszystko, za przypadek”.
Dostrzegl natomiast w inscenizacji Raczaka znamiona ,,prawdziwego (...) wspanialego
(...) nowatorstwa, poprzez rozmach spojrzenia rezysera, poprzez odwage i ambicje jego
poszukiwani”. Owo ,,wspaniale nowatorstwo” nie znalazto jednak, zdaniem recenzenta,
odzwierciedlenia w grze aktorow, petnej ,,‘metafor w ruchu’, (...) ktére nie sg (...) percy-
powane przez widza, ogladajacego spektakl ‘na surowo’, tzn. bez odpowiedniego przygo-
towania lekturowego. Dla niego widowisko jest zlepkiem kilkunastu scen czy kilku-
dziesieciu zdaii absolutnie wyrwanych z kontekstu.”

Ze wspomnianych ,,metafor w ruchu” niewiele tez wynikato, zdaniem Skrzypczaka,
dla emocji widza: ,,Pelzanie po scenie (...) juz po chwili miast szokowac, nudzito, pozo-
stawiajac uczucie niesmaku.”

Najwazniejsza jednak byta dla recenzenta ,,olbrzymia ambicja, jaka kierowala cztonka-
mi zespotu przy doborze repertuaru. Gdyby poszta w parze z odpowiednim dopracowa-
niem warsztatowym, mozna by stwierdzié, ze teatr nasz zaczyna si¢ ‘odnajdywac’”.

Niektére z opinii Skrzypczaka zdawato sie podziela¢ jury IV Wiosny Teatralnej w
Lublinie, przyznajac Lechowi Raczakowi nagrode za scenariusz Dumy o hetmanie. '°

13 Jan Pawet Gawlik, Studencka Wiosna 1969. ,.Zycie Literackie” 1969 nr 16 (899), 20.04, s. 7.

14 Stefan Kruk, Studencka Wiosna Teatralna 1969. ,, Tygodnik Powszechny” 1969 nr 18 (1058), 4.05, s. 5.
Zwr6émy uwage na powtarzajace si¢ od czasow Warszawianki utyskiwanie na ztg dykcje.

15 Andrzej Skrzypczak, Teatr nam sie znajduje. ,,Politechnik” 1969 nr 1-2, 19.01, s. 15.

1o Decyzje te ironicznie skomentowat Zbigniew Spychalski w liscie do Lecha Raczaka i Marka Kirschke
z 1 kwietnia 1969: ,,Gratuluje (mimo wszystko) pewnego wyréznienia. Wida¢ za nienormalno$¢ tez mozna
co$ dostaé.”
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Natomiast bardzo kategoryczny osad na temat wtérnosci tego spektaklu wydat An-
drzej Hausbrandt, zarzucajac Teatrowi Osmego Dnia i teatrowi STUL z Lodzi ptytkie
nasladownictwo formalne Teatru Laboratorium. Teatry owe, jego zdaniem uznaly, ze
,»Grotowski to betkotanie tekstu, krzyki, konwulsje i beztad biegania po scenie. (...)

Nie byloby Zle, aby mtodzi ludzie, ktérych interesuje teatr Jerzego Grotowskiego,
zamiast czysto naskérkowego przejmowania zen pewnych chwytéw, postarali si¢ nieco
blizej zapoznac nie tylko z doktryna, ale przede wszystkim metoda pracy Teatru Labo-
ratorium. Moze zechcg przeczyta¢ co§ o Grotowskim i Grotowskiego z zakresu jego
rozwazan teoretycznych; przyda si¢ to i z tego wzgledu, ze przy okazji doszkolg si¢ w
jezykach obcych, jako ze Grotowski jest wydawany dotychczas tylko za granica.” !’

Zespot Teatru Osmego Dnia z gory zabezpieczy? sie na okolicznos¢ tego typu zarzu-
téw, umieszczajac w programie spektaklu akapit, ktéry brzmiat tak: ,,Zdajemy sobie
sprawe, (...) ze juz niektére najbardziej zewnetrzne, najtatwiej dostrzegalne ‘chwyty’,
jak chocéby rezygnacja z pudetkowej sceny, sposéb traktowania tekstu, aluzje biblijne,
szczegblny rodzaj naturalizmu, objawiajacy si¢ w ukazywaniu zwierzecosci niektérych
ludzkich zachowan itp. mogg budzic nie tylko skojarzenia z poetyka teatru Grotowskiego,
ale i podejrzenia o kopiowanie, niewolnicze nasladownictwo (!) itd.

JesteSmy jednak przekonani, ze kazdy, kto zna teori¢ i praktyke Teatru Laborato-
rium, insynuacje podobne musi odrzucié. Otwarcie przyznajemy si¢ do inspiracji dokona-
niami Grotowskiego. Mamy przy tym Swiadomo$¢, ze niemozliwe jest nieprzyjecie
(chocby czesciowo) zadnej z istniejacych praktyk teatralnych, a decydujac sie na
wykorzystanie odkry¢ wroctawskiego teatru, uczyniliSmy w naszym przekonaniu naj-
lepszy wybér.” 18

Stwierdzenia te nie przekonywaty jednak wigkszosci recenzentéw, podkreslajacych
wtlasnie zewnetrzne nasladownictwo, ktére dowodzito, ich zdaniem, nieudolnego i po-
wierzchownego przejecia niektérych elementow inscenizacji tudziez aktorskiej ekspresji
z Teatru Laboratorium. Calkowicie niedostrzegalne byto przy tym dla nich zastosowa-
nie przez rezysera i zespét ,,dialektyki apoteozy i szyderstwa” w scenicznym opracowaniu
literackiego materiatu. W zwiazku z tym, silg rzeczy, nie mogto do nich dotrze¢ obrazo-
burcze przestanie tego spektaklu, chocby tylko to obecne na planie ,,patriotyczno-lektu-
rowym”, nie méwiac juz o przestaniu pokoleniowym, ktérego sami twércy nie potrafili
jeszcze jasno sformutowac.

17 Andrzej Hausbrandt, Wiosna w Lublinie. ,,Teatr” 1969 nr 11, 1-15.06, s. 8. Oczywiscie stwierdzenie,
ze pisma teoretyczne Grotowskiego dostepne sa tylko za granica, w wersjach obcojezycznych, nacechowane
jest grubg polemiczna przesada, bo przeciez najwazniejsze wypowiedzi przywddcy Teatru Laboratorium — Ku
teatrowi ubogiemu, Aktor ogotocony, Nie byt caty sobq czy Teatr Laboratorium 13 Rzedow. Jerzy Grotowski
o sztuce aktora, byty w latach 1965-1967 opublikowane po polsku w ogdlnie dostgpnych periodykach —
,,Odrze”, , Teatrze” oraz ,,Itd”.

18 Program Dumy o hetmanie Teatru Osmego Dnia..., s. 2. Lech Raczak: ,Nasladowalismy takze stylistyke
Teatru Laboratorium na planie zewnetrznym, na planie ‘ogladu przedstawienia’. Moze zreszta nie nasladowa-
liSmy, tylko — ujmijmy to inaczej — nawiazywaliSmy do tej stylistyki. Nie nasladowaliSmy Grotowskiego —
balibySmy sie go nasladowac, ale fascynacja byta zbyt gteboka, to musiato wyjs¢, nie byto co do tego zadnych
watpliwosci.” Zapis rozmowy autora z Lechem Raczakiem przeprowadzonej 10 pazdziernika 1995 r.
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Krytyka spektaklu nie poszta zatem w cytowanych tu tekstach glebiej, zatrzymujac
sie na zarzucie, ze Teatr Osmego Dnia matpuje zewnetrzne chwyty stosowane przez
Teatr Laboratorium. Recenzenci nie prébowali okreSli¢, w jaki sposéb sa one zakorze-
nione w catosci praktyk wroctawskiego zespotu.

Odnotujmy jednak enigmatyczne zachwyty Skrzypczaka nad rozmachem i nowa-
torstwem poszukiwan mlodej grupy i jej lidera. Ich autor, lokalny poznanski recenzent,
miat blizszy dostep do zespotu i mégt lepiej orientowac si¢ w powadze jego wysitkow.
Jednak ich efekt — Duma o hetmanie raczej nie potwierdzata swa ranga artystyczng
stusznosci sadu Skrzypczaka. Mozna go zatem uznaé jedynie za przebtysk trafnej intu-
icji, jaka zrodzita si¢ z obserwacji codziennej pracy grupy.

Z drugiej strony zaprzeczenie przez Skrzypczaka oczywistemu faktowi wzorowania si¢
Teatru Osmego Dnia w dziedzinie treningu aktorskiego, a takze w pracy inscenizacyjne;j
i rezyserskiej na Grotowskim i Teatrze Laboratorium stawia teze o bliskim dostepie do
codziennej pracy tego zespotu pod znakiem zapytania. Chyba ze recenzenta Skrzypczak
w naiwny sposéb usitowat obroni¢ Teatr Osmego Dnia przed zarzutem nieudolnej wtérnosci.

Wracajac jeszcze do opinii Andrzeja Hausbrandta, trudno przyklasngé jego ironicz-
nym postulatom (twoércy Dumy o hetmanie winni blizej zapoznac¢ si¢ z doktryna, metodg
pracy Teatru Laboratorium i z teoretycznymi rozwazaniami Grotowskiego). Recenzent
., Leatru” nie wiedzial bowiem o zacie$niajacej si¢, niemal codziennej juz wowczas wspot-
pracy Teatru Osmego Dnia ze Zbigniewem Spychalskim ani o tym, ze Lech Raczak
wiosng 1969 roku koficzyt wtasnie pisa¢ pod kierunkiem prof. Jerzego Ziomka prace
magisterska poswiecong teatrowi Grotowskiego — druga (po toruiniskiej pracy
Spychalskiego) z prac magisterskich w Polsce skoncentrowanych wilasnie na dorobku
tego tworcy 1 tego zespolu. Jej tytut: Teatr 13 Rzedow w Opolu w sezonie 1959/1960,
196071961, objetos¢ — 105 stron, w tym 17 stron przypiséw i bibliografii. Raczak nie
tylko zwiezle opisal w niej historie pierwszych dwdch sezonéw jedynego w tym czasie
na $wiecie ,,zawodowego teatru eksperymentu” (w tym jego spartafiskie warunki pracy
i codziennego Zycia), lecz takze szereg praktykowanych w nim ¢wiczen plastycznych,
akrobatycznych i gtosowych. Dat przy tym liczne dowody petnego zrozumienia inten-
cji ich wynalazcéw 1 zademonstrowal wiedze ptynaca z osobistego stosowania tychze
éwiczen — jako aktor, rezyser i kierownik grupy teatralnej. Zna¢ tu w petni §wiadome
przyswojenie i1 rozwiniecie dosSwiadczen ze wspdtpracy z Osifiskim i Spychalskim.

Kolejne rozdzialy wprowadzaja czytelnika w ewolucje mysli teoretycznej Grotow-
skiego, z podkresleniem jego dazenia ku autonomii teatru. Dalej mamy szczegdtowe
oméwienie wszystkich spektakli Teatru 13 Rzedéw w okresie ujetym w tytule pracy —
od Orfeusza Cocteau po Dziady wg Mickiewicza, z analiza inscenizacyjnych i rezyser-
skich strategii wobec tekstu i teatralnej materii, z gra aktorskg na czele.

Na koniec Raczak prezentuje dojrzalg analize sposobu istnienia aktora Teatru 13
Rzed6éw dowodzac, iz wychodzi on zaréwno poza wzorce aktorstwa naturalistycznego,
jak ,intelektualnego”, a takze poza obecng wéwczas powszechnie w praktyce scen dra-
matyczno-repertuarowych mieszanine tych dwéch wzorcow. Okresla go jako ,,odrebny
typ aktorstwa, ktéry taczy autentyzm przezy¢ aktora z dyscypling artykutowania roli w
wyraznie sztuczne znaki; aktorstwo, pozostajace w opozycji do obu wymienionych typéw
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—m— Strona z indeksu Lecha Raczaka -
dotyczaca jego pracy magisterskiej.
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przez (...) daznos¢ aktora do odkrycia siebie, ofiarowania si¢ widzom, do ujawnienia
tkwiacych w cztowieku antynomii. (...)

W przedstawieniu Dziadow uderzono w ciemne obszary ‘pod§wiadomosci zbioro-
wej’ (...). Ujawnienie w widzach tego, co organizuje ich wyobrazenia o §wiecie, okazato
sie¢ mozliwe jedynie poprzez brutalne zaatakowanie publicznosci, ktére moze by¢ wy-
wotane tylko poprzez ujawnienie psychiki aktora. (...) ...dzialanie przez szok musi wy-
korzysta¢ zwigzki duchowe aktora i widza i jest prawdziwe tylko wtedy, gdy pozostaje
spontaniczne. (...)

U Grotowskiego aktor gra siebie, siebie jako przedstawiciela gatunku ludzkiego.
(...) W przeciwienstwie do ‘przezywania’ (...) Stanistawskiego, (...) ktére dotyczy uczué
zwyktych, (...) znanych kazdemu cztowiekowi, proces samopenetracji, duchowego ogo-
tocenia aktora Grotowskiego jest aktem uroczystym, kraicowym, przybierajacym czg-
sto charakter ekscesu, poniewaz zrywajac peta kultury, dziala on jako nietakt. Jego
zadaniem jest wywotanie uczucia naboznej grozy wobec poharibienia szanowanych,
nieprzekraczalnych norm. Te z kolei odrodzi¢ si¢ maja przez katharsis niejako na wyz-
szym pigtrze Swiadomosci.

Przy tym wszystkim proces penetracji duchowej nie moze przerodzi¢ si¢ w bez-
ksztaltne rozhulanie emocji i dlatego musi i§¢ w parze ze sztuczno$cig formy.”

Bibliografia pracy liczy 146 pozycji, z czego dwie obcojezyczne: Alla ricerca di
teatro perduto (W poszukiwaniu utraconego teatru) Eugenia Barby oraz Towards a Poor
Theatre (Ku teatrowi ubogiemu) Grotowskiego, z ktérego to tomu kilka szkicow jest wy-
mienionych osobno, jako artykuly prasowe w jezyku polskim. W sumie jest to dojrzate, prze-
myslane opracowanie dorobku pierwszych dwdch sezondéw Teatru 13 Rzedéw, z nieuchron-
nym z perspektywy 1969 roku antycypowaniem péZniejszych osiggnieé tego zespotu.

19" Lech Raczak, Teatr 13 Rzedéw w Opolu w sezonie 1959/1960, 1960/1961. Praca magisterska napisana
pod kierownictwem prof. dr. Jerzego Ziomka na Wydziale Filologicznym Uniwersytetu im. Adama Mickie-
wicza w Poznaniu, w 1969 r., s. 85, 86, 87-88. Maszynopis.
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Oczywiscie, trzeba zatozy¢, ze Andrzej Hausbrandt, doradzajac rezyserowi Dumy
o0 hetmanie ,blizsze zapoznanie si¢ z doktryna Grotowskiego”, z pewnoscig nie wie-
dzial o powstajacej wlasnie pracy magisterskiej Raczaka, a jego krytyczne uwagi doty-
czace spektaklu Teatru Osmego Dnia wynikaty z jego wrazen i odczué w roli widza, do
ktérych miatl petne prawo.

Jednak nie wszyscy recenzenci w swych omdéwieniach IV Wiosny Teatralnej mieli
o tym spektaklu jak najgorsze zdanie. Maria Bechczyc-Rudnicka zauwazyta np. fakt, ze
Raczakowi ,,udalo sig, (...) mimo swobodnego potraktowania tekstu, zachowaé wiernos¢
wymowie ideowej mitoburczego dzieta”. 2

Dobrego zdania o Dumie... byla takze recenzentka ,,Wiezi”, Elzbieta Zwirkowska:
,Tekst (...) Zeromskiego stworzyl warunki dla poszukiwania wlasciwych tresci stéw:
‘patriotyzm’, ‘wolno$¢’, a takze, nie burzac zadnej znanej wizji teatralnej, pozwolit na
eksperymentowanie. Docenili to jurorzy, nagradzajac Lecha Raczaka za adaptacje.”

Dalej Zwirkowska powotuje sie na opinie znanego lubelskiego krytyka, piszac: ,,Akto-
rzy (...) Teatru Osmego Dnia, (...) ubrani w kostiumy przypominajace stréj dzieci ba-
wigcych sie¢ w wojne, operujacy prymitywnym rekwizytem, zyskali (...) pochwale re-
cenzenta lubelskich ‘Konfrontacji’, Franciszka H. Piatkowskiego: ‘...olbrzymia dyna-
mika ruchu moze budzi¢ zastrzezenia, ale w poczynaniach teatru wida¢ przemyslana,
konsekwentng idee porzadkujaca: oryginalnos¢, a nie udziwnienie’.” !

Nie mozna zatem uznac, ze Duma o hetmanie zostala catkowicie unicestwiona przez
krytyke po lubelskiej Wiosnie Teatralnej. Przeciwnie — kilkoro recenzentéw dostrzegto
w tym spektaklu ciekawg zapowiedZ waznych poszukiwan.

Dodajmy jeszcze, ze nie zdotali oni dostrzec istniejacej w Dumie..., bardzo jeszcze
nieSmialej zapowiedzi pokoleniowego buntu ludzi urodzonych po wojnie przeciw ,,dre-
twej mowie” rodzicow, uformowanej w totalitarnym spoteczenistwie, a takze zapowie-
dzi nieufnej postawy wobec wszelkich stereotypéw, za ktérymi zwykle kryje si¢ kon-
formizm — nie tylko intelektualny.

Duma... zapowiadata réwniez, na razie w bardzo mglistych zarysach, sposéb istnie-
nia aktora z péZniejszych spektakli mtodego zespotu, polegajacy na czynieniu przez
aktoréw okrutnej, bezkompromisowej spowiedzi ze swych ,,grzechéw powszednich”.

Duma o hetmanie I1

Pomyst przepracowania Dumy o hetmanie i wystawienia drugiej wersji tego spekta-
klu podczas finalowych prezentacji IV Festiwalu Kultury Studentéw PRL w Krakowie
narodzit si¢ zimg 1969 roku, w ogniu dyskusji (prowadzonej bezposrednio i kores-
pondencyjnie) miedzy Zbigniewem Spychalskim a Lechem Raczakiem. Postanowili

20" Maria Bechczyc-Rudnicka, Teatr wiosenny. ,,Kamena” 1969 nr 9 (416), 27.04.1969, s. 6.
2l Rz.Z. [Elzbieta Zwirkowska], Studencka Wiosna Teatralna w Lublinie. ,,Wiez” 1969 nr 6, s. 176-177.
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oni, ze nowg Dume... wyrezyseruja wspdlnie. Proby rozpoczety sie 21 marca, premiera
odbyta si¢ 2 maja 1969, tempo pracy byto zatem bardzo ostre. W dodatku, aby zrealizo-
waé projekt wspétpracy z Teatrem Osmego Dnia, Spychalski musial uzyska¢ zgode
Jerzego Grotowskiego na liczne nieobecnosci w swym podstawowym miejscu pracy —
Teatrze Laboratorium. Wywalczyt ja po dlugotrwatych i mato dla siebie przyjemnych
zabiegach. Zrozumiate jest, ze Grotowski — dyrektor pafstwowe;j instytucji, bardzo nie-
chetnie zgodzit si¢ na ograniczenie petnoetatowej aktywnosci bibliotekarza-instruktora
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do wtorkéw, §réd i czwartkéw na przeciag niemal szesciu tygodni. Byl to z jego strony
wrecz wspaniatomy§lny gest. 22

Opisujac swoje starania w liScie do Raczaka z 17 marca, Spychalski przyznawal:
»Iroche patrzono na mnie jak na wariata. Znéw narodzily si¢ podejrzenia, czy aby
jestem wiasciwym cztowiekiem na wtasciwym miejscu. Duzo nerwéw mnie to koszto-
wato i znéw bylem zdesperowany. Ale postanowitem nie ustapic, nawet za najwyzszg
cen¢. W konicu odniostem zwycigstwo.”

W tej sytuacji Spychalski bardzo stanowczo domagat si¢ od cztonkéw Teatru Osmego
Dnia $cistej dyscypliny i statej gotowosci do pracy wtedy, gdy przyjezdzat do Pozna-
nia: ,,Proponuje wam (...) prace co tydzien. Musicie t¢ propozycje przyjac (...). (...) ...sa
to dni nastepujace: piatek wieczor (ew. popotudnie), sobota, niedziela, poniedzialek.
We wtorek, do 11.00 rano musze by¢ we Wroclawiu.

Zamierzam ten czas wykorzystywa¢ maksymalnie. Bez wzgledu na to, jak bedzie
robota postepowata. W sumie mamy 24 dni. Préby moga si¢ odbywac niekiedy nawet
dwa razy dziennie, np. w niedziele. Noce tez oczywiscie sg dla nas.” %

Scenariusz Dumy o hetmanie Il zostal uzgodniony najpierw przez rezyserow, na
podstawie napisanych przez nich dwdch osobnych tekstéw, a potem wzbogacony w
trakcie improwizacji. Jego wyjSciowe zatozenia bardzo si¢ réznity od zatozen z pierw-
szej wersji spektaklu. Raczak i Spychalski tym razem umiescili akcje nie w wojennej
piwnicy-schronie, lecz w podziemiach szkoty, a doktadniej w szkolnej ubikacji, miejscu
pokatnym, reprezentujagcym — uzywajac terminu Tadeusza Kantora — rzeczywistos$¢ szkol-
ng ,,najnizszej rangi”’. W programie do spektaklu napisali: ,JJakze bliskie sg nam te
wszystkie zakamarki szkoty, (...) mozna by rzec ’subszkota’, o ktdrej istnieniu nic nie
wie lub nie chce wiedzie¢ prof. P.”

Przywotanie profesora P. kieruje nasza uwage na inspiracje Gombrowiczowska, ktdéra
po raz pierwszy pojawita sie w pracy Teatru Osmego Dnia, uzupetniajac ,,grotowskie”
szyderstwa serio o nute przeSmiewczo-groteskowg. **

Akcja Dumy o hetmanie Il dziala si¢ zatem w polozonym w podziemiach szkoty
kibelku”, gdzie gromadka uczniéw, ktdra salwowata si¢ tam ucieczka od szkolnej nudy,
zostata nagle zdybana przez woznego, okreslonego w scenariuszu jako ,,Tercjan-komba-
tant, czyli tzw. pedel”. Szczeg6towy opis tej osobistosci zawarty jest w groteskowo-poe-

22 Moglo by¢ jednak w tym gescie takze troche wyrachowania — Grotowskiemu niewatpliwie zalezalo na
upowszechnieniu jego twérczych metod i technik wsréd miodych zespotéw studenckich. Upowszechnienie
takie wzmacniato pozycje Teatru Laboratorium w kraju, wciaz jeszcze kwestionowang przez liczne autorytety
ze Srodowiska teatralnego, mimo zagranicznych sukcesow tego zespotu.

2 Tenze list Zbigniewa Spychalskiego do Lecha Raczaka z 17.03.1969 r. Z korespondencji miedzy Spy-
chalskim i Raczakiem wynika, ze ogromnym problemem dla zespotu Teatru Osmego Dnia byto zapewnienie
miejsca dla tak czestych i dlugich préb.

2 Macie Ferdydurke Gombrowicza? — pytal Spychalski w liscie do Raczaka z 17 marca 1969. — Jesli
mozecie si¢ postarac o nig, zrébcie to.” W innym akapicie tegoz listu pisat: ,,...staram si¢ (...) da¢ przeciwwage
powadze, ktéra ttumi wszystko. W gruncie rzeczy nic u punktu wyjscia nie powinno by¢ serio w samych
zatozeniach. Jedyna powaga, jaka moze zaistnie¢, musi by¢ rezultatem Smiechu, rozpasania, (...) powinna by¢
zaskoczeniem”.

Duma o hetmanie II 93



fi

TR r%" Leche,
ity - — MM& M'w e e a% o oo vlioern_
= | A per

F_ W Ka!M— 13z, .
PR r }:&- Jeil e2d /?) .énﬁé., .
- —— o E- T
f, TR T " et el : j; ‘ez
A L

mw,

i b e 7"0‘” Jiﬂjbh'fa{(_ o A= Ahjl":-.
{mﬂ /c: 7,7&9“,4 /,. F_,{)dﬁn

: Z
Jeden z wielu listéw Zbigniewa Spychalskiego do Z,mm ‘? 7m &

. . A ;J‘Mﬁ tﬂ7
Lecha Raczaka z okresu intensywnej wspdtpracy
tego pierwszego z Teatrem Osmego Dnia. 7 ,c,; MM{ A ,,.“%u. éfﬁmwﬁ\,
T et to r,&aoﬁa.
¢ erchennre. pﬁé/ﬁ\”‘ planes ¥ ffas -

!TW?JJ

LT

3. zawhsm,é bondirctis, olods
(M{ @MWJ—H

AM'?) , J‘w7 Mﬂ-

tyckim opisie akcji, napisanym przez Zbigniewa Spychalskiego w poczatkowej fazie
prob. Ciekawy jest podtytul, jaki Spychalski dal owemu roboczemu scenariuszowi, a za-
razem rezyserskiej impresji. Podtytul 6w brzmi: Pokqtna lekcja historii przez tercjana-
kombatanta udzielona szkolnym szczeniakom w podejrzanych podszkolnych terenach,
0 ktorych Pimko nie ma zielonego pojecia.

Jest to pierwszy z licznych tego typu tekstéw w historii Teatru Osmego Dnia (swoja
droga, warto zaznaczy¢, iz stanowig one osobny, oryginalny gatunek literatury teatralnej).

Posta¢ Tercjana-kombatanta (gral go Waldemar Leiser) zostala w owym scenariu-
szu-opisie akcji sportretowana w taki oto sposéb: ,,Ten stary dureil ma szajbe na punkcie
czczenia wszelkich rzeczywistych i wyimaginowanych rocznic kombatanckich. Swictuje
owe jubileusze w swym przedawnionym uniformie oficerskim (...). Pamigta catg kampa-
nie wrzesniowa, ktdrej byt uczestnikiem, i przez caty wrzesien co dzien staje pod $ciang
na bacznos$¢ w petnym umundurowaniu, czczgc minutg ciszy pami¢¢ pozabijanych kole-
géw 1 tzy mu ptyna po policzkach, czym zwykle wprowadza w ostupienie thum otaczaja-
cych go szkolnych wyrostkéw. Nie dos¢ na tym, w starczej gorliwosci poczat obchodzié
rocznice wszelkich polskich bitew, od Cedyni poczynajac, (...) skonczywszy na Monte
Cassino i Lenino. Wymy§la sobie dziefi jakis, (...) odziewa si¢ w militarne dekoracje
i defiluje wsrdd ludzi, gtoszac nowine. Opetany natret. (...) Wyciaga co jakis czas odpo-
wiednig ksigzczyne, zatrzymuje ludzi, napastuje niewinnych uczniéw i recytuje im na-
rodowe postannictwo. Posiada paranoiczng zdolnos$¢ wcielania si¢ w skore wodzow.
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On sam byt w kazdej bitwie, on sam dowodzit, zwyci¢zal, ginal. Koszarowy suchotnik,
wojskowy $mierdziel. Jak z takim wytrzymacé powaznie?”

Zdybani przezefi w szkolnym podziemiu uczniowie nie majg wyjscia — musza wy-
stucha¢ jego rojert o bitwie cecorskiej. ,,Odpowiednia ksigzczyng” na te okoliczno$¢é
jest Duma o hetmanie Stefana Zeromskiego, z ktérej Tercjan-kombatant obficie cytuje
poetyckie opisy ,,rozprutych bebechéw”, kleski, hanby i rzezi.

Jego stuchacze tworza ciekawe grono ludzko-uczniowskich typéw. Sa tu: ,,...pry-
mus-skurwysyn, rozrabiacz, przygtupek klasowy, dziewucha, co si¢ trzyma z chtopaka-
mi, bo sfelerowana. (...) Wyrostki z zarostem. Glupi glupota na pdt dziecieca, na pot
dorosta. (...) Przed rozprawiczeniem, w stadium macanki. Cnotliwi, a niechetni swej
cnocie, lekliwi, a bezczelni w swej lekliwosci. (...) Domyslaja si¢ tylko podziemia. Co
zrobia, jak si¢ ich w koricu kiedy$ w to podziemie zagoni?”

Zagonieni, postanawiajg ,,podpusci¢” pedla i wzia¢ udzial w jego rojeniach: ,,...ogto-
simy go hetmanem. Co wtedy zrobi? Potem bedzie musiat juz dojs¢ do korica. A koniec
musi by¢ ciekawy. Przeciez to Smier¢. Jak (...) to zrobi? (...)

Stary, wstawaj, przestan blagowac. Ty $pisz, a Tatarzy tuz tuz, za drzwiami.

My tu hetmana czekamy — kto nas poprowadzi — niech zyje hetman.

Dat sie podpuscic.”

Wozny wchodzi w role hetmana Stanistawa Zétkiewskiego ginacego pod Cecora,
jednak jego dialog z uczniami nic a nic si¢ nie klei. Gdy Tercjan majaczy coS$ o Tatarzy-
nach, ktdérzy kraza tuz obok szkolnej piwnicy, uczniowie odpowiadaja: ,,Zabarykaduje-
my si¢. Bedziemy sie bronié. Strajk.

On: Dawidzie mgj...

Oni: Przygotowaé wszystko, moze beda gazy.

On: O wieczna walko! O walko! O walko! O wieczne czuwanie!
Oni: Moze beda strzelac. Bandaze potrzebne.

On: Wychodz, nieprzyjacielu!

Oni: Nie damy sig.

On: Hetman polski jest stuga narodu.

Oni: Co za ubaw, bedzie patlowanie.”

Tekst Spychalskiego wyrazat bardzo sugestywnie osobiste intencje tworcéw spektaklu.
Duma o hetmanie II stanowita bowiem, wedle ich zamierzen, probe rozliczenia si¢ nie
tylko z cigzaca nad ich zyciem wielka historig ojczyzny, lecz takze, a moze nawet przede
wszystkim z historig wlasna, osobista, z niedawnym gwattownym przezyciem buntu,
ktére zdominowato dwczesne patrzenie na §wiat ich samych oraz ich réwiesnikow.
Ferdydurke Gombrowicza stanowita tu przeciwwage dla powaznego dyskursu o dziejach
i przeznaczeniu narodu, wprowadzata motyw mlodziericzej rewolty przeciw $wiatu, tak
beznadziejnie urzadzonemu przez dorostych — kombatantéw licznych wojen.

Czytelnym objasnieniem takich wtas$nie intencji byt inny fragment tekstu Spychal-
skiego, opisujacy stan Swiadomosci mtodych — ,,smutnych dorostych, zbyt dtugo pozo-
stajacych w szkotach, zbyt dtugo uczonych i niedouczonych, przebranych za uczniéw,
wcisnietych w zaprogramowana wiedzg, w przypisana podrecznikiem historig. (...)
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...dawali si¢ oszukiwaé. W glowy im kfadziono przerdzne lekcje, przerézne ktam-
stwa 1 mistyfikacje. Belfer byl wszedzie, wszedzie byly jego oczy — w szkole, w domu,
na ulicy. (...) ...wychodzil nagle zza drzewa w parku z ogromnym transparentem ‘Pa-
trzenie w bok to twdj wrdg’, (...) a kiedy skrecite§ w inng ulice, on juz zdazyt przybiec
tam przed tobg i ustawic ci drogowskaz ‘Idz tam’ albo znak zakazu ‘Wejscie niewska-
zane ze wzgledu na mozliwos$¢ poznania’. Potem posunat si¢ jeszcze dalej. Malowat na
papierze wielkie domy i rozstawiatl te dekoracje w miescie, zastaniajac nimi cate dziel-
nice, cale tereny, na ktérych zyli ludzie, kochajac si¢ i skowyczac z pragnienia.”

Niestety, owe intencje, wyrazne i czytelne w cytowanym tu ,,dokumencie pracy”
wspotrezysera Dumy o hetmanie I, znéw nie objawily sie z odpowiednig wyrazisto$-
cig w scenicznej akcji. Napisany przez Spychalskiego dialog Tercjana z uczniami nie
byt wypowiadany w trakcie spektaklu (nie méwiac juz o zacytowanym potem ko-
mentarzu), a skojarzenia z aktualnymi wydarzeniami nie byly sugerowane w bezpo-
Sredni sposéb.

Tekst Spychalskiego wyrazal istote marcowego buntu wickszosci mtodych, ktérzy
nie protestowali jeszcze przeciwko totalitarnej istocie panujacego w Polsce ustroju, lecz
przeciw jej bezposrednim przejawom — milicyjnej przemocy, ktamstwom w mediach,
usypianiu ich intelektu i wrazliwosci przez ,.dretwa mowe”. Znéw jednak uwage te
mozna odnie$¢ tylko do owego tekstu — dokumentu pracy, nie za$ do przedstawienia.

Co sadzg po latach twércy Dumy o hetmanie Il o swych intencjach, a takze o ich
odczytaniu przez publicznos¢ i krytyke konca lat 60.7 Marek Kirschke chetnie godzi sie
z teza, 1z spektakl ten byt ,,poczatkiem $Swiadomego teatru politycznego w Teatrze
Osmego Dnia, odreagowaniem motywéw ‘patriotyczno-moczarowskich’, ktérych byto
wowczas pelno w mediach i w zyciu publicznym”. Od razu jednak czyni nastepujace
zastrzezenie: ,,Nasza Swiadomos¢ robienia takiego teatru nie byta jeszcze odpowiednio
rozwinieta. To byly zaledwie pierwociny, (...) nasze intencje nie byly tam wyraznie
pokazane, nasza postawa nie byta jasno wyrazona, byla ukryta za ‘grotowska’ poetyka
i kompozycja tego spektaklu, ktéry byt jednak ‘utozony’ w zgodzie z kanonami ’dialek-
tyki apoteozy i szyderstwa’ rodem z Laboratorium. W zwigzku z tym mato kto prawi-
dtowo ‘czytal’ nasze przestanie.”

Lech Raczak sktonny jest natomiast wine za niewtasciwe odczytanie intencji twor-
cow tego przedstawienia zrzuci¢ w znacznej mierze na krytykéw: ,, Ten spektakl byt
rzeczywiscie pierwszym $§wiadomym krokiem na nowej drodze — twierdzi — ale zostat
‘zjechany’ we wszystkich Srodkach przekazu. Wyrzucono go poza wszelkie nawiasy”.
Zdaniem 6wczesnego lidera Teatru Osmego Dnia, Duma o hetmanie Il oddawata ,,ro-
dzaj prawdy o marcu 1968 roku”, a konkretnie pokazywata sytuacje, w ktorej ,,zbiegty
sie¢ dwa typy Swiadomosci. Z jednej strony studencki odruch protestu, ktéry byt (...)
bardziej odruchem niz §wiadomym wyborem, a z drugiej strony... Ta wtadza to prze-
ciez byli tacy tepi i mySlacy w jednym kierunku ludzie, ‘zawodowi patrioci’ i komba-
tanci walki o radziecki socjalizm. Spektakl nie zostat odczytany na takim poziomie, ale

7 zapisu rozmowy autora z Markiem Kirschke przeprowadzonej 11 sierpnia 1995 r.
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mys$my chcieli tak to zrobié. ChcieliSmy zrobié¢ eksces przeciwko heroicznej literaturze,
(...) kombatantom i oficjalnemu nadeciu. (...)

Mysle, ze (...) krytycy nie podejrzewali nawet, ze o to w tym wszystkim chodzi.
Odrzucat ich sam fakt, ze szczeniactwo i géwniarstwo pojawily sie jako wartosci. (...)
To byt po prostu ‘brzydki’ teatr. On sie krzywit do widowni.” %

Prasowe wzmianki na temat Dumy o hetmanie Il pochodza z publikacji poswieco-
nym teatralnym prezentacjom krakowskiego Finalu IV Festiwalu Kultury Studentéw

% Wprowadzenie do... Cze$¢ pierwsza wywiadu-rzeki z Lechem Raczakiem. Rozmawiaja: Ewa Obre-
bowska-Piasecka, Izabela Skorzyriska, Pawet Piasecki. ,,Poznariski Przeglad Teatralny” 1992 nr 4 (12), s. 130,
131, 132.
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PRL, 77 na ktéry Teatr Osmego Dnia przyjechal po intensywnej, szesciotygodniowe;
pracy nad druga wersja przedstawienia, prowadzonej w rwanym rytmie wyznaczonym
przyjazdami i wyjazdami Zbigniewa Spychalskiego.

Najobszerniej wypowiedzial si¢ na temat tego spektaklu Zygmunt Jagielski, ktory
nazwal go ,,catkowitym nieporozumieniem”: ,,Miata to by¢ rzecz o szlachetnym tercja-
nie, (...) z ktérego natrzgsaja si¢ uczniowie (...). Tymczasem na scenie mozna byto zo-
baczy¢ nie tyle Smiesznego starca, ile cztowieka po prostu obtakanego, ktéremu ztosli-
wi mtodzi ludzie robig kawaty. Ta ‘zabawa’ z obtgkanym wciaga ich do tego stopnia, ze
sami zaczynajg zachowywac sie jak obtgkani. Wszystko zrobione jest nawet do$¢ suge-
stywnie, nie bez talentu aktorskiego, widz jednak od poczatku do korica spektaklu nie
przestaje sobie zadawac pytania: ‘Co to wszystko znaczy, jaki to ma sens?’, zwlaszcza
ze w przedstawieniu jest mowa o milosci ojczyzny i o bohaterstwie.” %

Z kolei Marian Sienkiewicz, autor dtugiego artykutu pt. Teatr mtodych, opubliko-
wanego w dwutygodniku ,,Wspdtczesnos¢”, interpretuje akcje spektaklu tak: ,,Wyrost-
ki w przykusych ubrankach” ? walcza z Tercjanem — kombatantem, szydza zef, ,,ale
réwnoczesnie ulegaja mu, bo podbija ich swojg osobowoscia.

Widze tu wiele ambitnych intencji — podsumowuje Sienkiewicz — i sporo przejecia
si¢ metodg Grotowskiego. Zlani potem, ekstatyczni aktorzy prébuja dotrze¢ do dna
psychiki, uzewnetrznic jej obcigzenia i nawarstwienia, obnazy¢ i publicznie si¢ wyspowiadac.

2" Przypomnijmy, Ze oficjalna nazwa tej imprezy brzmiala: IV Festiwal Kultury Studentéw w Dwudziesto-
pigciolecie Polski Ludowe;j.

% Zygmunt Jagielski, Teatry studenckie dobre czy zle? ,,Teatr Ludowy” 1969 nr 9, s. 35, 36.

2 Lech Raczak: ,,Wszyscy ‘uczniowie’ ze spektaklu byli mocno ‘wyrosnieci’ i ledwo miescili sic w
ubraniach, w zwiazku z czym one w wielu miejscach popekaly w czasie préb. ZostawiliSmy je w tym stanie,
bo miato by¢ wyraznie widac, ze ci ludzie wyrastaja z tych ubranek, z trudem je zapinaja, a mimo to je nosza.
Nie byly to typowe 6wczesne ‘mundurki szkolne’, (...) tylko zbyt kuse granatowe garniturki albo spédnice
i bluzki — ubrania, w jakich chodzito si¢ do szkoty od Swieta, np. na (...) akademie.” Zapis rozmowy autora
z Lechem Raczakiem przeprowadzonej 10 paZdziernika 1995 r.
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Pierwsza strona
scenariusza Dumy

0 hetmanie z pieczatkami
Wojewoddzkich Urzedow
Kontroli Prasy, Publikacji
i Widowisk z Poznania

i Krakowa. Pieczatka
poznanska nosi date
22.11.1968, z czego
wynika, ze do
krakowskiej cenzury
Raczak wystat stary
scenariusz pierwszej
wersji Dumy..., pomimo
ze Teatr Osmego Dnia
grat w Krakowie druga,
zmieniona wersje tego
spektaklu.

Bl r -

. iy
w ki
parmsia mm oww v LEEEE-

L I

an nlE wla B
""_- juetul |

' memeppadite] | = NS
NG St A
- f 'hﬂ"':u— [ lE.'E"'l"n'EE"-“' -*'I;
* ":"'"-'iq L T
Brtsas Ela w4 i alehis oy p B Wi fie
=..-1 m_hmﬂ'm __-llllll-
-u-:-i: 1 ety 1 Sadlare RN
Emd:mmhm“m;—.a-l-.-h‘-m—a-
Fread tobi Erdey o alelaama, 'll-ml'lﬂﬂ'-l'—
Em:hnﬂammm whidd won
- -
_..,h-""“, '“-ﬂ'".. in discha, wroaly w ssTos, odsowsicly
& Sptsll Su somen, bmdls, sx=isi zota clatskmls
= m-m‘gmuu-'m B @ il kad
B iy anar nn-nhﬂh:l.-ll
hhnmﬁ m,ﬂw-lﬁlﬂ-.
— m mﬁﬂllm
—=I.lll.l!;ﬂ.h : b ridnle
= I.I:-Ill.l.l- Hlkohal » Eocmroes
—21
oy "

(L= Y

ks s -u.:n-l-|.1 :ﬂu Ilh
l'_'-ﬂ.l a h}f,“ﬁ-

':Iﬂ' ey ciletin 'ﬂ:lI'-'P- ey ¥ nly l=|-|-#
be hatlatikle BlaKLE.

metl vabicied masn

wmadus tiimma b5

A przeciez odbieramy ich wysitek z zazenowaniem i uczuciem niesmaku. Po prostu

jako ptytkie nasladownictwo.

» 30

Jakiejkolwiek wartosci odméwita Dumie o hetmanie 1 Maria Kornatowska, stwierdza-
jac: ,.Kilka przedstawien nosito wyrazne pietno Grotowskiego. Niektorzy tworcy ulegaja
nadto niebezpiecznej sktonnosci do efekciarstwa, pretensjonalnosci i udziwnien nie kryja-

cych poza soba zadnych myslowo-ideowych tresci, m.in. (...) Teatr Osmego Dnia (...).

» 31

Réwnie obcesowo potraktowal Dume o hetmanie II Marek Okopifiski, niedawny
dyrektor Paristwowych Teatréw Dramatycznych w Poznaniu (1963-67), ktéry w Notatkach

3 Marian Sienkiewicz, Teatr mtodych. ,,Wsp6lczesnos¢” 1969 nr 14, s. 9.
31 Maria Kornatowska, O teatr poszukujacy. ,,Odgtosy” 1969 nr 21 (55), 26.05, s. 8.
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Plakat drugiej wersji Dumy o hetmanie bedacy
jednym z eksponatéw Dni Plakatu Studenckiego
w 1972 roku.

z frontu studenckiej Melpomeny od-
notowat co nastepuje: ,,Sobota,
10.05, godz. 14.00. Krzysztofory.
(...) Pretensjonalny spektakl Teatru
Osmego Dnia (...). Nieestetyczna,
wtdérna wersja poczynan i dokonan
Grotowskiego, bez jego wielkiej
problematyki i w petni §Swiadomego
teatru. Do tego doczepiony infantyl-
nie naiwny pretekst zabawy w szkol-
na zabawe. Po prostu: lewa reka do
prawego uchaibez sensu. Zaprzepasz-
czone dobre checi, wysilek i chyba
mozliwosci wykonawcow.” 3

Nie wszyscy jednak recenzen-
ci, wbrew temu, co pamieta Lech
Raczak, potraktowali Dume o hetmanie II az tak krytycznie. Np. zapatrywania Soni
Gawalewicz na ten spektakl sg catkiem odmienne od kategorycznych ocen Kornatow-
skiej i Okopiniskiego: ,,Lubelski Gong-2, krakowski STU i poznanski Teatr Osmego
Dnia poszukuja najzarliwiej — pisze recenzentka studenckiego tygodnika ,.Itd” — bo
poprzez zmaganie si¢ z materia teatru, poprzez wszystkie chropowatosci i niejednolitosci
stylu ukazujg swoje przemyslenia filozoficzne, niepokoje o los wspdtczesnego cztowie-
ka. Mimo olbrzymich réznic w tzw. poziomie wykonania i sposobie wypowiedzi, nie-
przypadkowo postawitam je obok siebie. Reprezentuja one bowiem typ teatru kreacyj-
nego, ktéry wziety na warsztat materiat literacki tworzy jak gdyby na nowo, wzbogaca-
jac go o doswiadczona wspdlczesnie rzeczywistosé.” 33

3 Marek Okopinski, Notatki z frontu studenckiej Melpomeny. ,.Zycie Literackie” 1969 nr 22 (905), 1.06,
s. 4. Opinii Okopiniskiego nie podzielat z kolei znany krakowski krytyk i animator teatralny, Krzysztof Mikla-
szewski, ktéry w ,,Biuletynie II Migdzynarodowego Festiwalu Festiwali Teatréw Studenckich we Wrocta-
wiu” (pazdziernik 1969), napisat: ,,Znany model Teatru Laboratorium (...) znajduje na ogét nikle odbicie w
eksperymentach teatru studenckiego w Polsce. Na uwage zastuguja jedynie dwa zespoty, ktére nie tylko ‘zro-
zumialy’ archetypiczny sposéb myslenia i symboliczny jezyk Grotowskiego, ale takze oryginalna materi¢
sztuk siegajacych do narodowych komplekséw i polskich wzorcow ‘sytuacji zyciowej’; potrafity nawiazacé
teatralna dyskusje z tymi mitami. Mam na mysli Sigme (...) i dwie inscenizacje Teatru Osmego Dnia (Warsza-
wianka (...) i Duma o hetmanie wg Zeromskiego).” Cytuje za: Teatr Osmego Dnia. Poznan, ZSP, CKS Pozna-
nia ,,Od Nowa”, 1970, s. 11.

¥ Sonia Gawalewicz, Wiosenne refleksje o teatrze. ,,Itd” 1969 nr 19 (442), 11.05, s. 14.
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Roéwniez Maciej Szybist, mtody krakowski krytyk, ktory dwa lata p6Zniej stanie si¢
jedna z czotowych postaci ruchu tzw. Mtodej Kultury, nie kryt swego uznania dla
spektaklu Raczaka i Spychalskiego: ,,Adaptacja Dumy o hetmanie (...) Teatru Osmego
Dnia — napisal — wyrdznia si¢ prostotg uzytych Srodkéw. Zderzenie wielkiego patrio-
tycznego tekstu ze sztubackimi przezyciami daje tu pickne efekty ideowe. Kaze ono
mysle¢ nam o losie pokolenia, ktéremu wojna przerwata lata gimnazjalnej nauki i prze-
niosta je od razu znad lektury Zeromskiego w rzeczywisto$¢ wojny. (...) Przedstawienie
oparte jest na bardzo dobrym pomysle i jest jednym z sensowniejszych przedstawien
Festiwalu. Razi¢ moze jedynie strona techniczna: grajacy sztubakéw wykonawcy miej-
scami stawali si¢ zbyt naturalnie sztubaccy.” 3*

Mozna jedynie podejrzewaé, ze Szybist do$¢ precyzyjnie odczytal intencje twércow
spektaklu. Niestety, w prawidlowym odczytaniu jego wlasnych intencji przeszkadza
enigmatyczno$¢ uzytych przezen sformutowarn, typowa dla wczesnych tekstow poswigco-
nych kulturze artystycznej. Byly one bowiem na ogét swego rodzaju ,,grami na przechytrze-
nie”, prowadzonymi przez dziennikarzy i krytykéw z cenzorami, ktérzy po Marcu 1968
wzmogli czujnos¢, zwlaszcza wobec publikacji dotyczgcych Srodowiska studenckiego.

Na podstawie wnikliwej lektury wzmianek autorstwa Gawalewicz i Szybista mozna
ostroznie zatozyé, ze tworcy Dumy o hetmanie Il mieli szans¢ dotarcia ze swym prze-
staniem do studenckiej widowni, nawet jesli przestanie owo byto mocno zakamuflowa-
ne i niezbyt czytelnie wyrazone. Niestety, spektakl ten zostat zagrany tylko piec razy,
wiec — jak stwierdza Lech Raczak — ,nie zdazyt si¢ zaznaczyc, zaistnieé. (...) ...takze
z tego powodu, Ze nas to jednak troche podtamato, ze nas tak ‘zjechali’, a potem nigdzie
nas nie chcieli zaprosi€ i nie byto gdzie grac¢.” ¥

Podsumowujac przygode Teatru Osmego Dnia z obiema wersjami Dumy o hetma-
nie, odnotujmy przede wszystkim spowodowane wydarzeniami z Marca 1968 przy-
spieszone polityczne, ale takze i artystyczne dojrzewanie grupy miodych polonistéw,
do niedawna uprawiajacych ,,studencki teatr poezji” réwnolegle ze ,,studenckim teatrem
dramatycznym”. Owo dojrzewanie dokonuje si¢ zaréwno w ogniu dyskusji z réwiesni-
kami, jak i w zaciszu bibliotek, podczas lektury zakazanych (lub ,,nie do konca dozwo-
lonych”) ksiazek spoza kanonu lektur.

Owe dyskusje i samodzielne lektury tak oto rysuja si¢ we wspomnieniach Lecha
Raczaka: ,,Byt (...) klubik w Bibliotece Uniwersyteckiej z zadziwiajaco tania herbata.

3 (M.Sz.) [Maciej Szybist], Parada teatréw. ,,Echo Krakowa” 1969 nr 110, s. 4.

3 Wprowadzenie do..., s. 132. Lech Raczak wspomina, ze jedynym krytykiem, ktéry docenit Dume o het-
manie Il jeszcze w czasie trwania krakowskiego Finatu, byt Jerzy Falkowski z Opola, ktéry kilka lat wezesniej
bardzo kompetentnie towarzyszyt swymi artykutami i wypowiedziami Teatrowi Laboratorium. Falkowski,
jeden z juroréw krakowskiego festiwalu, uwazat Dume... za najlepszy prezentowany tam spektakl, co wielo-
krotnie stwierdzil, m.in. takze w rozmowie z liderem Teatru Osmego Dnia. Wyrazem tego przekonania by}
fakt, ze Falkowski nie podpisat protokotu jury. Na podstawie rozmowy z Lechem Raczakiem w dniu 18.06.2002 .

Dodajmy, ze Wielka Nagrode Finatu IV Festiwalu Kultury Studentéw w nurcie teatralnym zdobyt Teatr
Gong 2 z Lublina za Trismus wg Grochowiaka i za Wietnam ukrzyzowany; dwie drugie nagrody otrzymaty:
Teatr STU z Krakowa za Mojq coreczke wg Rézewicza i Studio Miniatur ze Szczecina za Orfeusza; nagrode
trzecig: Teatr Pantomimy Gest z Wroctawia za Proces.
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Tam spedzaliSmy godziny — gadajac. Towarzystwo si¢ powtarzato: Baraiczak, Krynicki,
czlowiek, ktéry nazywa si¢ Kuba Kaczmarek, (...) Piotr Frydryszek, (...) Janusz Grot,
Marek Kirschke, (...) Waldek Leiser, (...) Ania Brylka, obecnie Baraiczakowa, Ruta
Zylberberg, poetka, (...) Marcin Bajerowicz, dziennikarz w ‘Glosie Wielkopolskim’,
(...) Wojciech Jamroziak, ktéry potem byt sekretarzem redakcji w ‘Nurcie’... (...). ...dys-
kutowalo sie (...) wiecej o literaturze i sztuce, a mniej o codziennosci politycznej.” 3

,Pierwsza ksiazke (...) podziemna dostalem po 1968 roku. Byt to List otwarty do
partii Kuronia i Modzelewskiego. Dopiero po 1968 poczutem (...) zainteresowanie, zeby
trafia¢ na to, co jest niecenzuralne albo pétlegalne, a co — nota bene — czasem spokojnie
stato na pdétkach w Bibliotece Uniwersyteckie;.

Znacznie pézniej uS§wiadomitem sobie, ze w spisie lektur na polonistyce nie byto
Mitosza, ale ten Milosz byt w bibliotece UAM. A Gombrowicz? Na wykladach o nim
moéwiono, ale w spisie lektur go nie byto. (...) Jeszcze w 1965 czy w 1966 kupilem
‘odwilzowe’ wydanie Slubu i Transatlantyku z 1957 roku za 20 groszy. To byta cena
ulgowego biletu tramwajowego. (...)

...okazato si¢, ze mozna sobie pozyczy¢ Pornografie wydang w paryskiej ‘Kultu-
rze’. Dzienniki byly niedostepne, ale inne rzeczy tak. Nie bylo tez zadnego problemu,
zeby sie dosta¢ do ‘Po Prostu” w czytelni czasopism.

Rok 1968 potrzebny byt po to, by si¢ dowiedzie¢, ze wiele rzeczy jest, tylko trzeba
ich poszukaé na wlasna reke.” ¥’

Powoli krystalizuje si¢ artystyczny §wiatopoglad lidera Teatru Osmego Dnia oraz
dwdch jego najblizszych przyjaciét i wspotpracownikéw — Marka Kirschke i Waldemara
Leisera. Pilne studia nad metoda pracy i doktryna twdrcza Teatru Laboratorium, spraw-
dzane podczas préb do kolejnych przedstawien, splataja si¢ z samodzielnymi studiami
teatrologicznymi. Dochodzi do tego intensywne przyswajanie wiedzy o mechanizmach
zycia zbiorowego i regutach rzadzacych codziennoscia ,,realno-socjalistycznej” Polski
Ludowej. Samoksztatcenie to ma bezposredni wptyw na krystalizujacy si¢ szybko w
zespole pokoleniowy sposéb pojmowania spotecznej funkcji teatru, naznaczony mocno
przezyciami z Marca 1968.

»-MySmy dos¢ wczesnie zdali sobie sprawe z tego, ze nie nalezy si¢ koncentrowac
wewnatrz teatru, wewnatrz problematyki teatralnej czy kulturalnej rozumianej bardzo
uniwersalnie — wspomina Lech Raczak. — W pewnym momencie weszliSmy w ttum pod
pomnikiem Mickiewicza i, mimo ze rozgonieni patkami, zostaliSmy w tym thumie z (...)

% Wprowadzenie do..., s. 126-127.

37 Wprowadzenie do..., s. 130. O kolejnych lekturach Raczak méwi w innej swojej wypowiedzi: ,,Czto-
wiek zbuntowany Camusa i Dostojewski, ktéry uderzyt mnie realizmem. Jego ksiazki miaty (...) przewrotny
polityczny sens.” WypowiedZ nagrana przez Monike Mazurkiewicz w 1992 r.

Warto tu takze przytoczy¢ jedna z ulubionych anegdot Lecha Raczaka: kilka dni po zajs$ciach marcowych,
kiedy to milicja intensywnie demonstrowata swoja czujno$¢ wobec wrogich ustrojowi studentéw, Raczak
zostal zatrzymany przez milicyjny patrol w centrum miasta, w drodze z Biblioteki Uniwersyteckiej do domu.
Ogarneto go przerazenie, poniewaz w torbie mial ksiazki wydane przez paryska ,,Kulture”. Kiedy jednak
rewidujacy go milicjant natknat si¢ najpierw na Pornografie, a potem na Poemat dla dorostych, mrugnat
porozumiewawczo okiem i nakazat szybkie oddalenie sie.
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niezwykle istotnym doswiadczeniem, od ktérego nie mozna byto w zaden sposob odejsc,
od ktérego nie bylo po co odchodzi¢. Pierwszy wyartykutowal to Barariczak.

U Grotowskiego stowo-klucz do jego pracy, to (...) ‘prawda’. (...) Obowiazek docie-
rania do prawdy.” 3 ,....tej prawdy gleboko ukrytej w cztowieku za poktadami cywili-
zacji, kultur, stereotypéw zachowan, konwencji teatralnych itp. Odktamywania siebie,
odrzucania maski, przekopywania si¢ przez (...) warstwy zachowar, ktére narzuca his-
toria, cywilizacja i codzienne zycie — po to, zeby dojs¢ do ludzkiej prawdy.

Z drugiej strony jest prawda poezji Nowej Fali, do ktérej trzeba dazy¢, odklamujac
jezyk, (...) szukajac prawdziwych znaczen stéw i zwigzkow frazeologicznych, ktérych
uzywa sie w zyciu, a ktére ulegaja zaklamaniu i odksztatceniu.” %

,,Po marcu prawda o §wiecie na zewnatrz zbiegla si¢ z prawdg o ‘czlowieku we-
wnatrz’, tym od Grotowskiego.” *° , Stad wzieta sie koncepcja ‘teatru politycznego’ — ze
dazac do prawdy o sobie samym, nie mozna abstrahowa¢ od prawdy o swoim banal-
nym, codziennym zyciu, o uwiktaniach, w ktérych sie istnieje.” * ,...ze czlowieka
trzeba szuka¢ tam, gdzie si¢ on spotyka z (...) tumem pod pomnikiem. Przy czym nie
chodzi tutaj o stadne odczucia. Chodzi o moment, kiedy cztowiek, wytwdr kultury,
taczy si¢ ze swoimi codziennymi zachowaniami i z czasem, w ktérym jest. (...)

PracowaliSmy (...) caty czas nad aktorstwem i (...) pozostawaliSmy w kregu
probleméw wyznaczonych przez Grotowskiego Ale juz wychodziliSmy z tego. Juz pa-
trzyliSmy na czltowieka nie jak na wytwdr historyczny, cywilizacyjny, ale jak na wy-
twor dzisiejszego dnia, na produkt telewizji i gazet. WiaczaliSmy to do myslenia o te-
atrze, szukajac tematéw do etiud, do ¢wiczefi. Pamietam, ze kiedy$ wczesniej prébowa-
liSmy (...) temat, ktéry byt mottem do Ksiecia Nieztomnego: ‘Bo ta ziemia to tylko
gospoda w odwiecznej naszej podrézy’. #* Ten sam temat sprébowaliSmy dwa lata
pdzniej. To byly dwie zupetnie rézne rzeczy. W pierwszej wersji akcent byt na ‘od-
wiecznej’, a w drugiej na ‘gospoda’. To jest zasadnicza réznica. (...) Nasze wewnetrzne
nastawienie, tryb pracy — to wszystko pozostawato bardzo podobne, ale kierowato sie
juz w inng strone.” *

Zesp6t Teatru Osmego Dnia, podejmujac wysitek samodzielnych poszukiwan arty-
stycznej tozsamosci, dotaczal swe dazenie do coraz liczniejszych préb autoidentyfikacji
podejmowanych przez réwiesnikéw, zaréwno w Polsce, jak i za granica. Mlodziezowa
rewolta na Zachodzie, ktdrej szczyt stanowity gwattowne wypadki roku 1968, rozgry-
wajace sie w wielu krajach, wyprzedzita o dwa-trzy lata ruch kulturowy, jaki narodzit

38
39
40

Wprowadzenie do..., s. 137.
WypowiedZ nagrana przez Monike Mazurkiewicz w 1992 r.
Wprowadzenie do..., s. 138.
WypowiedZ nagrana przez Monike Mazurkiewicz w 1992 r.
Lecha Raczaka zawiodta tu pamigé, jako ze motto Ksiecia Nieztomnego w Teatrze Laboratorium brzmiato
nieco inaczej: ,,Bo ta ziemia to gospoda/W ogromnej naszej podrézy.” (Calderén-Stowacki, Ksigze Nieztom-
ny, Dzien drugi, wersy 540-541). Cyt. za: Zbigniew Osinski, Grotowski i jego Laboratorium. Warszawa, PIW,
1980, s. 129.

4 Wprowadzenie do..., s. 138.

41
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si¢ w Polsce pod wptywem przezy¢ z Marca 1968. Jego apogeum przypada na lata
1971-1972. Owe trzy lata réznicy wyttumaczy¢ mozna koniecznos$cig us§wiadomienia
sobie przez mtodych ludzi podioza i konsekwencji swego spontanicznego buntu * oraz
tym, ze dopiero zmiana ekipy partyjnej rzadzacej krajem, jaka dokonata si¢ w grudniu
1970, przyniosta ze soba, jak zwykle w takich razach, chwilowe rozluZnienie nadzoru
cenzury i tajnej policji, umozliwiajagce mtodym w miar¢ swobodna artystyczng ekspre-
sje. Mozna byto wtedy sformutowac, w sposéb ogledny, ostrozny, oparty na aluzjach i
stwierdzeniach nie wprost, zarys programu kulturowych przemian — rewolucyjnych na
skale pokolenia i na skale kraju.

W spoleczne podioze tego pokoleniowego zrywu daje wglad Aldona Jawlowska:
»»--.0d roku 1968 konieczno§¢ zmiany ujawnita si¢ w sposéb bardzo wyrazny. Sktadaty
sie na to rézne elementy: z jednej strony rosngcy rozdzwick miedzy oficjalnie gloszo-
nymi hastami a ich realizacjg oraz podwdjnos¢ wartosci przybraly rozmiary trudne do
zaakceptowania, z drugiej, nastroje antyinteligenckie i ogélne obnizenie standardéw
materialnych powodowaty realne zagrozenie perspektyw zyciowych (...) mlodej inteli-
gencji (...). Rozbiezno$¢ miedzy rozbudzonymi aspiracjami a mozliwos$ciami ich za-
spokojenia, a zarazem poglebiajaca si¢ nieautentycznos$¢ zycia publicznego i kultury to
elementy sytuacji, w ktérej odczucie braku perspektyw (...) byto dos¢ powszechne. Jedno-
cze$nie polityka kulturalna i bedaca jej integralng cze$ciag wzmozona czujno$¢ cenzury
spowodowaly zablokowanie swobodnej ekspresji mtodych twércow. Konflikt narastat,
stawat sie coraz wyrazniejszy, presja rzeczywistosci (...) stawatla si¢ coraz bardziej nie-
zno$na.

Znaczenie istotne mial réwniez fakt, iz w okresie rozwoju ruchéw kontestacyjnych
na Zachodzie uksztattowata si¢ nie tylko Swiadomos¢ wspdlnoty intereséw mtodego
pokolenia, ale i jego kulturowej odrebnosci. Potezna fala ruchéw miodziezy ogarneta
caly Swiat. Wydarzenia marcowe w Polsce niewiele mialy wspdlnego z atmosferg tam-
tych ruchéw. Staty si¢ jednak poczatkiem obudzenia aktywnosci politycznej mtodziezy
i waznym dla dalszych loséw kultury polskiej i kultury studenckiej pokoleniowym do-
Swiadczeniem. (...) ...staly si¢ poczatkiem budowania pokoleniowej wspdlnoty. Reak-
cja pozytywna — potrzeba interpretacji niedawnych wydarzef, diagnozy sytuacji spo-
tecznej w Polsce, okreSlenia wtasnej za nig odpowiedzialno$ci i wyboru postawy wobec
rozpoznanego $wiata — przyszta niedtugo, pare lat pézniej.” +°

Jak widaé, bardzo istotny, cho¢ nie decydujacy wptyw na ruch polskiej Mtode;j
Kultury, jaki powoli wylaniat si¢ na przetomie lat 60. i 70., miata rewolta studentéw na
Zachodzie, ktéra — mimo swej krétkotrwatosci — pozostawita istotny §lad w glebinowych

# Oczekiwanie, a co za tym idzie uproszczenie — jakoby natychmiast po roku 1968 nastapily w $wiado-

mosci mtodych zasadnicze zmiany, jest wielka naiwno$cia — pisze Elzbieta Morawiec — i jeszcze jednym
dowodem na to, jak dalece zakorzenita si¢ w naszym umysle wulgarna pseudoteoria Swiadomosci jako lustra.
Najdostowniej rozumianego: lustro ‘odbija’ tylko to, co przed nim, czyli przesztosé¢.” Elzbieta Morawiec,
Teatr Osmego Dnia — aktor jako cztowiek zbuntowany. W: Elzbieta Morawiec, Powidoki teatru. Swiadomosé
teatralna w polskim teatrze powojennym. Krakéw, Wydawnictwo Literackie, 1991, s. 313.

4 Aldona Jawtowska, Wiecej niz teatr. Warszawa, PIW, 1988, s. 139-140.
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warstwach kultury euroamerykariskiej, w najszerszym rozumieniu terminu ,.kultura”.

Jednym z jej najistotniejszych srodkéw ekspresji byl wspdlnotowy teatr, ktéry gwal-
townie zawtadnat §wiatowymi scenami oraz wyobraZnig milionéw ludzi na catym Swie-
cie. Wiosng roku 1969 6w Swiatowy ruch wytracal juz swa energie, ktérej wybuch
nastgpit w latach 1967-68, lecz mimo swej popularnosci na Zachodzie (osiggnigtej m.in.
dzieki stalej obecnosci w zadnych obyczajowych sensacji mediach), nadal byl zjawi-
skiem stabo znanym w Polsce. Najwickszy udziat w niedopuszczeniu skali oraz jakosci
tego zjawiska do wyobrazni polskiej publicznosci miata oczywiscie cenzura. Jasne bowiem
bylo, ze przy uwzglednieniu rozbudzonych w Marcu 1968 tesknot politycznych, arty-
stycznych i w ogéle kulturowych polskiej mtodej inteligencji, dokonania i wspélnoto-
wy sposoéb istnienia takich grup, jak The Living Theatre, Bread and Puppet Theatre czy
calego potezniejacego w USA ruchu teatru guerilla, moga stanowié dla niej bezposred-
nig inspiracje czy wrecz wzor do nasladowania.

Wydarzyt si¢ jednak swego rodzaju cud, a mianowicie II Festiwal Festiwali Teatrow
Studenckich we Wroctawiu, zorganizowany przez niestrudzonego przywddee Teatru
Kalambur, Bogustawa Litwifica i ekipe jego wspStpracownikéw. *” Wystapity na tym
festiwalu stynne grupy zachodniej kontestacji, na czele z podbijajacym woéwczas Swiat
nowojorskim Bread and Puppet Theatre Petera Schumanna. ** Drugi festiwal wroctawski

# Jerzy Kmita i Teresa Kostyrko definiuja to pojecie nastepujaco: ,,Kultura jest to zbi6r przekonari iden-
tycznych z suma poszczegdlnych form §wiadomosci spotecznej”, dzielac kulture na dwie sfery: ,,(1) kulture
warto$ci praktycznie uchwytnych, (2) kulture wartosci ‘ostatecznych’. Jerzy Kmita, Teresa Kostyrko, Ele-
menty teorii kultury. Wyktady dla studentéw kulturoznawstwa. Poznan, Wydawnictwo Naukowe UAM, 1983,
s.59, 61.

47 18-26 pazdziernika 1969 r. Pierwsza edycja FFTS miata miejsce w dniach 2-9.05.1967 r. Jak pisze
Litwiniec, gléwnym motywem powotania do Zycia tej imprezy byla przemozna che¢ zamanifestowania od-
mowy uczestnictwa w modelu kultury, ktdry ,,wyznacza teatrowi miejsce uksztaltowane w istocie przez po-
trzeby dziewigtnastowiecznego mieszczanstwa” oraz dazenie do ,,poszerzenia praw i obowigzkdéw (...) tworcy,
(...) do podjecia przez artyste zadan dziatacza spotecznego (...).” Bogustaw Litwiniec, Sladami wroctawskich
festiwali ku teatrowi otwartemu. W: Bogustaw Litwiniec, Teatr mtody — teatr otwarty. Zaktad Narodowy im.
Ossoliriskich, Wroctaw, Warszawa, Krakow, Gdanisk, 1978, s. 109. Dazenia te, zdaniem Litwirica, byly wy-
raznie obecne w postawach tworcw teatru studenckiego z lat 50. i powotany przezen do zycia festiwal miat
by¢ ich wielka manifestacja na migdzynarodowa skale. Dwie pierwsze edycje FFTS zbiegty si¢ z wybuchem
kontrkultury i 6w (nieprzypadkowy) zbieg okolicznosci nadat tej imprezie dynamike wrecz niewyobrazalna,
zwazywszy na kompletny zast6j i kryzys kulturowy w Polsce za koficowych lat panowania Wtadystawa Go-
mutki i jego ekipy. W I MFFTS wystapity m.in. Centro Universitario Teatrale (CUT) z Parmy, Podul z Buka-
resztu (kierowany przez Andreia Serbana), Assotiatia Studenten Toneel (ASTU) z Utrechtu, Théatre Universi-
taire z Lozanny, Studentsko Eksperimentalno KazaliSte z Zagrzebia, Akademsko Pozoriste z Belgradu, Uni-
versitas z Budapesztu, Grupa Dramatyczna z Madrasu (Indie). Polske reprezentowaty: t6dzka Cytryna, kra-
kowskie Teatr 38 i Teatr STU, warszawskie Hybrydy, Gong 2 z Lublina i gospodarze — wroctawski Kalambur.

4 Obok tej juz wtedy legendarnej grupy wystapity we Wroctawiu: Studentsko Eksperimantalno Kaza-
liste (SEK) z Zagrzebia, Art College Theatre Group z Bradford (Wielka Brytania), Neue Biihne z Frankfurtu
nad Menem, La Nouvelle Compagnie d’Avignon (kierowana przez André Benedetto), Stichting Dansgroep
Pauline de Groot z Amsterdamu, CUT z Parmy, Théatre Création Alaina Knappa z Lozanny oraz kilka grup
z krajéw realnego socjalizmu. Polske reprezentowaty: Gong 2, Kalambur, STU, gdariski Kabaret To Tu, Stu-
dencki Teatr Pantomimy Gest z Wroctawia, Studio Miniatur ze Szczecina, oraz gliwicki STG.
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w swych najlepszych prezentacjach zademonstrowat zdumionym nieco polskim kryty-
kom i studenckim twércom ,,sprzezenie nonkonformistycznej wyobrazni z wyjatko-
wym zaangazowaniem politycznym i wolg skutecznego dziatania artystycznego. (...)
Czolowe spektakle festiwalu uskrzydlat duch buntu, nastawiony nie tylko na burzenie,
lecz na przywotywanie zarazem tych wartosci, ktdre zostaly odsuniete na margines przez
mechanizmy represyjne naszych czaséw, a sg nalezne cztowiekowi wolnemu, auten-
tycznemu, tozsamemu z jego naturg. (...) Wartodci podeptane butem (...) przemocy,
badZ zatracone w falszywych racjach stanu, watpliwych ideologiach, sklerotycznych
systemach wychowawczych moze odkurzy¢ teatr, ktéry jednak nawet, gdy partneruje
ulicy, nie przestaje by¢ sztuka.” ¥

Tak strescit swoje obserwacje i refleksje z drugiego festiwalu wroctawskiego ani-
mator tej imprezy, Bogustaw Litwiniec. Odmienne wnioski wyciggnat z obejrzanych
we Wroctawiu spektakli Lech Raczak: ,,Mnie interesowal przede wszystkim teatr —
stwierdzit — a w ich teatrze pierwiastek ideologiczno-publicystyczny przewazat nad
sztuka. Ich spektakle byty czesto ‘plakatowe’, plaskie, (...) sprowadzatly si¢ do bardzo
prostych tekstéw i bardzo prostych dziatan. Rozrachunek dokonywat si¢ w nich z ideo-
logia, a nie z wlasnym zyciem czy z wilasng kultura, co jest jednak czyms szerszym
i glebszym. Dokonywali tez np. rozrachunku z cywilizacja, ale bez poczucia podwdjnego
z nig zwiazku — powierzchownie, w publicystycznej wersji. Mimo ze niektére przedsta-
wienia byly uderzajaco pigkne, to bardzo czesto ta aktywnos$¢ nie wychodzita poza
formule zabawy. (...)

Z drugiej strony fascynujgca byta radykalnos¢ takiego podejscia do sztuki, ktéra
polegata na bardzo Smiatym (...) przekraczaniu barier. (...) U nich nie chodzito o teatr, nie
chodzito nawet o aktorstwo, tylko o to, zeby méwi¢ od siebie. (...) Jakosci, ktdre z tego
powstaly, mialy poruszajacy sens. (...) Mialem wrazenie, Ze nie mozna zajmowac si¢
teatrem, nie zdajac sobie sprawy z tego, ze teatr juz wyszed! poza swoje granice — gdzies,
gdzie nie jest juz konieczne poczucie formy jako niezbedny warunek porozumienia.

Wigkszos$¢ przedstawien mi si¢ nie podobata, ale podobali mi si¢ ludzie, podobal mi si¢
ich kontakt z publicznoscia, ich che¢ ‘wcisniecia sie w zycie’. (...) Inspirowata mnie ‘ogdl-
na atmosfera’ ich spektakli i fakt, ze ich teatr byt w gruncie rzeczy aktem zerwania z teatrem.

Mysmy, niezaleznie od tego doswiadczenia, zaczeli gra¢ wsréd widzéw, blisko wi-
dzéw i dazy¢ do tego, zeby to konkretne wydarzenie, ktdre za nasza sprawg dzieje si¢ w
tej konkretnej sali, bylo prawdziwe. Doswiadczenie wroctawskie dodalo mi pewnosci,
ze droga przez nas wybrana jest stuszna.

4 Bogustaw Litwiniec, Sladami wroctawskich festiwali..., s. 121, 122. Ogledne, sitg rzeczy, sformutowania
Litwiica z napisanego w latach 1975-1976 szkicu warto tu uzupetni¢ nieocenzurowana analiza Lecha Raczaka
z roku 1992: ,,Wtadza byta nieprzezorna. Nie zdawali sobie np. sprawy z tego, ze jezeli zgodzg si¢ Sciagnac w
1969 r. pare kontestacyjnych zespotéw do Wroctawia, to ten fakt na plaszczyZnie politycznej zadziata inaczej
niz oni mogli sobie wyobrazac. Jakis facet w Komitecie Centralnym PZPR myslat pewnie: ‘Oni bijg w kapita-
lizm, wobec tego sprowadzimy ich i obrzydza Zachéd mtodym ludziom w Polsce.” Nieprawda. Zobaczenie
tych zespotéw uswiadomito nam, jak daleko posunigta jest wolnos¢ ekspresji na Zachodzie i jak bardzo tej
swobody ekspresji brakuje u nas.” Wypowiedz nagrana przez Monike Mazurkiewicz w 1992 r.
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Uswiadomito mi ono poza tym jeszcze jedng rzecz, bardzo dla nas istotna: funkcjo-
nowal wtedy w Polsce powszechnie, nawet u Grotowskiego, bardzo wyrazny motyw
kaptaistwa, postannictwa aktora, sztuki; a to, co si¢ wydarzyto w zachodnim teatrze
kontrkulturowym, dowiodlo, Ze teatr nie musi by¢ kaptainstwem czy postannictwem.
Mysle zreszta, ze wlasnie w zwiazku z tym dokonaly si¢ zmiany w Apocalypsis cum
Figuris — aktorzy zdjeli (...) kostiumy i zaczeli gra¢ w prywatnych ubraniach, a widzowie
siadali na podtodze. Te decyzje przyszly z przeSwiadczenia, ze potrzebna jest inna relacja
aktora z widownig.” ¥

Ponadto, ogladajac festiwalowe prezentacje, Lech Raczak stopniowo nabierat prze-
konania, iz po pierwsze, na jego oczach dokonuje si¢ wihasnie ,totalna kompromitacja
polskiego teatru studenckiego, ktdry miat opini¢ waznego i §wietnego artystycznie

%" Sa tu przemieszane zdania z dwéch niepublikowanych wypowiedzi Lecha Raczaka: 1) nagranej przez
Monike Mazurkiewicz w 1992 r. i 2) nagranej przez Ewe Obrebowska-Piasecka, Izabele Skorzyniska i Pawta
Piaseckiego dla ,,Poznaniskiego Przegladu Teatralnego” w lutym 1992 r.
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zjawiska”, ' po drugie, ze Duma o hetmanie II ,byta jedynym polskim spektaklem,

ktéry w tym czasie mozna bylo skonfrontowa¢ z tymi zachodnimi, (...) ktéry w jakis
sposéb korespondowat z (...) kontrkulturowym rozbijaniem teatru”. >

Refleksje wyniesione z festiwalu wroctawskiego upewnity cztonkéw Teatru ()smego Dnia,
ze wybrana przez nich zmudna droga konfrontowania ludzkiej uniwersalnej prawdy aktora

zjego codziennym losem ,,tu i teraz”” moze zrodzi¢ w przysztosci istotne efekty artystyczne.

Escurial

Pierwsza préba whaczenia wroctawskich doswiadczen do praktyki Teatru Osmego
Dnia byt Escurial, oparty na dramacie Michela de Ghelderode’a i pojedynczych tek-
stach kilku innych autoréw. Byla to zarazem pierwsza ,realizacja zespotowa” w Teatrze
Osmego Dnia, przygotowana pod kierunkiem dwdéch wspélscenarzystéw i wspétrezy-
seréw: Lecha Raczaka i Marka Kirschkego. > Poczatkowo jedynym rezyserem tego
spektaklu miat by¢ ten drugi, jednak w trakcie préb uznal, ze sam nie sprosta zadaniu
doprowadzenia spektaklu do premiery. ,,Wtedy Lechu zaproponowal mi pomoc — ze
zrobimy to razem — wspomina Kirschke. — Podsungt mi par¢ pomystéw i wspdlnie do-
prowadziliSmy préby do korica. Lechu byl ode mnie znacznie bardziej do§wiadczony
jako rezyser, miat lepiej rozwinigta ode mnie zdolno$¢ ‘ogarniania catosci’ spektaklu
(...). Latwiej mu tez byto sugerowaé rozmaite rozwigzania aktorom.” >*

Byta to pierwsza i jedyna proba rezyserowania, jaka podjat Kirschke. Brak kolej-
nych préb w tej dziedzinie thumaczy on autentyczna fascynacja, jaka wywotaly w nim
doswiadczenia aktorskie: ,,Gdy zaczeliSmy prace studyjng, montujac przedstawienia
z wyimprowizowanych etiud, kiedy zaczeliSmy z pomocg Zbyszka Spychalskiego na

5! Do przytoczonych w rozdziale I opinii Puzyny, Jawtowskiej, Sliwonika oraz dwojga badaczy amery-

kaniskich na temat studenckiej kreacji teatralnej z II potowy lat 60., dodajmy jeszcze gtos mtodego krytyka,
Mariana Sienkiewicza, ktéry w cytowanym tu juz artykule podsumowujacym teatralne prezentacje krakow-
skiego Finatu IV FKS PRL napisal m.in.: ,,W okresie, kiedy scena studencka odkrywata nowe obszary teatral-
nosci, réwnoczesnie sprzeniewierzajac si¢ skostnialemu mysleniu, z fatwoscia odrézniato si¢ ja od dwczesne-
go teatru zawodowego. Obecnie (...) w teatrze studenckim obserwujemy niepokojacy, jakze czesto bezkry-
tyczny proces upowszechniania chwytéw i sposobow profesjonalistéw, modnych lektur czy sezono-
wych, btyskotliwych odkry¢. ‘Szajnizm’, ‘kantoryzm’, ‘grotowszczyzna’, ‘teatr okrucienstwa’... (...) Jest to
wygodne, gdy niewiele ma si¢ do powiedzenia. (...) Intencje polityczne i $wiatopogladowe wyktada sie tu (...)
tak zakamuflowanym sposobem, ze atak, prawdziwe uderzenie tonie w nadmiarze gestéw i dziatan. (...) Ucieczka
przed ostroscig sadu i ocen (o ile si¢ je rzeczywiscie potrafi sformutowac) w wieloznacznos¢ jest przeciez
prawie zawsze unikiem artystycznym.” Marian Sienkiewicz, Teatr mfodych..., s. 9.

2 Wprowadzenie do..., s. 132, 131.

53 W odniesieniu Escurialu Teatr Osmego Dnia po raz pierwszy zastosowat termin ,realizacja zespoto-
wa’”. Jest to bardzo wyrazny Slad przyswajania sobie przez t¢ grupe technik pracy stosowanych przez teatry
zachodnie, ktérych twdrczos¢ i sposob codziennego funkcjonowania liderzy zespotu bacznie obserwowali we
Wroctawiu.

% Z zapisu rozmowy autora z Markiem Kirschke przeprowadzonej 11 sierpnia 1995 r.
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serio doskonali¢ warsztat, wtedy catkiem ‘zapatrzylem si¢’ w aktorstwo, a przestata
mnie interesowaé rezyseria.” >

Z kolei wystepy w Escurialu zakonczyty aktorska kariere Lecha Raczaka, ktéry po
pierwszych prébach rezyserskich u§wiadomit sobie, Ze nie sposéb tkwi¢ jednoczesnie
wewnatrz i na zewnatrz spektaklu. ,,W Escurialu (...) bycie w §rodku (...) nie szto mi
(...) juz dobrze — wspomina — miatem caty czas (...) rezyserska §wiadomos¢ tego, co
robie. Wtedy musiatem — z bélem serca — zdecydowac si¢, ze wigcej nie wychodzg na
sceng. Musze jednak od razu powiedzieé, ze kiedy robiliSmy w pierwszym okresie (...)
poszukiwania aktorskie, réznego rodzaju é¢wiczenia, bralem w tym wszystkim aktywny
udziatl. Tak jak kazdy z aktoréw. Uwazam, ze byto to bardzo wazne, dlatego ze poznatem
na wiasnej skdrze wiele trudnosci, ktdre si¢ z tym wigzaty. (...) Bez tego do§wiadczenia,
ktére przeszedlem ‘od Srodka’, takze w kontakcie, w prébach improwizacji z kolegami,
nie wiedziatbym tyle, ile wiem teraz.” %

Inscenizacja dramatu de Ghelderode’a opierala si¢ na takim oto pomysle: ,,Dwaj
aktorzy, Leiser i Zétciak w rolach Kréla i Btazna odgrywali na niewielkim podescie
tekst Escurialu. Z zalozenia ich gra miata by¢ realistyczna, konwencjonalna, jak najlepsza
w tradycyjnym tego stowa znaczeniu. Do tej sytuacji ‘dopisana’ zostata grupa widzéw,
ktérzy do pewnego momentu byli biernymi obserwatorami, by potem stopniowo prze-
rywaé akcje dziejaca sie na podescie, przeszkadzaé, wySmiewaé, wygtupiaé sie.” ¥’

Wedle swiadectwa Marka Kirschkego, owa ,,grupa miodych ludzi (...) oponowata
przeciwko zajmowaniu si¢ ‘blahymi problemami’, kiedy oto istotne problemy spoteczne
znajdowaly si¢ ‘na ulicy’. (...) Pamietajmy, Ze byl to grudziend 1969 roku i sprawa tzw.
‘wydarzefi marcowych’ byta wciaz bardzo bolesna.” %

Lech Raczak z kolei wyjasnia, ze pomyst z grupa mtodych widzéw protestujaca
przeciw ,,stabemu teatrowi”, a na koniec nawet wdzierajaca si¢ na sceng, byt w zamie-
rzeniu tworcow spektaklu takze parodig agitacyjnego, rozpolitykowanego teatru z Europy
Zachodniej i USA, z ktérym obaj rezyserowie zetkneli si¢ na festiwalu wroctawskim. >

Opinie recenzentéw o spektaklu byly rozbiezne. Autorki oméwienia VI L.édzkich
Spotkan Teatralnych, % Karina Gajl i Katarzyna Lubelska tak oto daty wyraz swemu
rozczarowaniu Escurialem: ,,Zestawienie tak skrajnie réznych twércéw dato w rezultacie
poczucie chaosu i beztadnej mieszaniny tekstéw. Nawet dobre niekiedy, zamierzone
czy tez niezamierzone dowcipy i aluzje nie potrafily zatrze¢ tego wrazenia.” ®!

3 Tamze.

% Wprowadzenie do..., s. 129. Dla Scistosci: Lech Raczak wystapit raz jeszcze jako aktor w plenerowym,
widowisku Sztafeta z 1971 r., ale — jak sam przyznaje — ani spektakl, ani tym bardziej jego w nim wystep nie
stanowia istotnych elementéw w dorobku Teatru Osmego Dnia.

57 Maciej Rusinek, Monografia Teatru Osmego Dnia..., s. 23.

8 Z zapisu rozmowy autora z Markiem Kirschke przeprowadzonej 11 sierpnia 1995 r.

% Informacja uzyskana od Lecha Raczaka podczas rozmowy w dniu 17.01.2002.

057 grudnia 1969 .

o1 Karina Gajl, Katarzyna Lubelska, Rozczarowania. (VI £.6dzkie Spotkania Teatralne, grudzien 1969). ,,Po-
litechnik” 1970 nr 2 (464), 11.01, s. 8. Jednym z takich dowcipéw byto np. zestawienie w scenariuszu wyrafino-
wanej intelektualnie, obfitej w podteksty, okrutnej gry Kréla i Btazna z parabolicznymi strofami Broniewskiego,
opisujacymi los bezrobotnego. W scenariuszu przedstawienia znalazly si¢ jeszcze m.in. teksty Cervantesai Wazyka.
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Natomiast recenzent ,,Gtosu Wielkopolskiego”, Olgierd Btazewicz ocenit Escurial
wysoko, przyznajac mu najwyzszg w swojej skali wartosci range produkcji godnej zawo-
dowcéw. Przedstawienie Teatru Osmego Dnia uznal za ,rzeczywiscie interesujace
teatralnie, inteligentne, wcale niezlte réwniez i aktorsko. Musze tu z cata odpowiedzial-
noscia za te stowa stwierdzié, ze nie ustgpowato ono wcale wielu spektaklom prezento-
wanym niedawno w trakcie I Poznariskiego Przegladu Teatréw Matych Form przez
zawodowych aktoréw z Poznania i Gniezna. A to juz chyba wiele.”

Blazewicz omawiat tu 1 oceniat III Festiwal Teatréw Studenckich Poznania, na kto-
rym Teatr Osmego Dnia otrzymat za Escurial Grand Prix, czyli Szkatule Szarlatana. ©
Festiwalowa prezentacja tego spektaklu nie spodobata si¢ natomiast recenzentowi stu-
denckiej jednodniéwki ,,Spojrzenia”, ktdry ironicznie stwierdzit, ze ,,Szkatuta Szarlatana
(...) wrécita do wtasciciela, bowiem w spektaklu byto niemato momentéw graniczacych
z szarlataneria, bufonada, prymitywnie hatasliwa i infantylng zabawa w teatr. Nie brakto
réwniez (...) elementéw ‘mocnych’, ‘odwaznych’, ze nie powiem ‘drapieznych’ (...).
Escurial jest bowiem dramatem politycznym. ‘Odwazna’ w zamierzeniu autorow spek-
taklu byta bardzo wymowna i jednoznacznie brzmigca scena, w ktérej czerwonym piot-
nem rzuca si¢ na kolana cztowieka poszukujacego pracy. A poza tym byt blady nagus w
wojskowych majtkach (to chyba jakie§ momenty pacyfistyczne), kilku rozbieganych
miodziencéw grajacych na dziecinnych trabkach, §wistawkach itp. skomplikowanych
instrumentach, dwie wspaniate blondynki w dzinsach typu ‘Lee’ (ze tez nie znam ich
osobiscie) 1 wstrzgsajacy dramat o wiadzy, traktowany jako jarmarczny powdd do §mie-
chu. I tylko problem w tym, dla kogo i po co realizuje sie tego typu spektakle.” *

Ciekawe uwagi o Escurialu zawiera list Zbigniewa Spychalskiego do Marka Kirsch-
kego i Lecha Raczaka z 23 lutego 1970 roku. Przyjaciel i niedawny wspoétpracownik
stwierdza na poczatek, ze ,,nie brak tam duzych luk, ale w catosci jest to prawdziwe i owoc-
ne. Wydaje mi sie, ze kierunek jest dobry, (...) ale w obrebie tego kierunku sa pewne
niedostatki, ktore niepotrzebnie maca catos¢, a ktdre sg tatwe do wyeliminowania. (...)

2 0.B. [Olgierd Blazewicz], Propozycje studenckiego festiwalu. ,,Gtos Wielkopolski” 1970 nr 97 (25.04), s. 6.

6 23-24.04.1970 r. Jury Przegladu przyznalo takze nagrody obu rezyserom Escurialu i Waldemarowi
Leiserowi oraz wyréznienie Zbigniewowi Zétciakowi.

6 Skay, Szkatuta dla szarlatana. ,,Spojrzenia” lipiec-sierpief 1970, s. 7.
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Sprawa pierwsza. Trzeba pamieta¢ o koniecznosci zachowania zdecydowanej roz-
nicy pomiedzy dwiema grupami. Réwniez réznicy stylistycznej, anawet przede
wszystkim jej. Nie wolno miesza¢ stylistycznie, na odrebnosci obu grup polega warto§¢
tego przedstawienia. (...) Owszem, (...) ich przemieszanie (...) jest (...) konieczne, ale
wtasnie dlatego w tych momentach (...) niezbornos$¢ stylistyczna musi by¢ ostrzejsza.

W zwiazku z tym: aby osiggngé zréznicowanie, nie nalezy bardziej ‘rozluzniaé’ gry
komentatoréw. Nalezy zwrdci¢ uwage na wypetnienie rél Waldka i Zbyszka. Jezeli
praca ma nadal si¢ toczy¢, to musi (...) i§¢ w kierunku pelni aktorskiej tych dwdch rél
(...). To musi by¢ dobry teatr, a nie jakakolwiek parodia ztego czy dobrego teatru (...)
czy aktorstwa. Fakt, iz w jaki$ sposob ten ‘dobry aktor’, ten ‘dobry teatr’ ma zostaé
spostponowany od zewnatrz, nie znaczy, iz mozna pozwoli¢ na potowicznos$¢ roli. To
nie zmniejsza wymagaf.”

Dalej Spychalski wnikliwie komentuje artystyczny rozwdj poszczegdlnych cztonkéw
grupy oraz nalega, by wznowic prezentacje Dumy o hetmanie II, stwierdzajac, ze ,,istnienie
dwdch takich przedstawienl oraz nieco péZniej (...) praca nad trzecim bytyby prawdziwym
fundamentem istnienia waszego (i naszego) teatru. Pomyslcie o tym odwaznie, prosze was”.

Niestety, udana wspdtpraca ze Zbigniewem Spychalskim nad Dumg o hetmanie I nie
miata swej kontynuacji. Zawazyt na tym przede wszystkim wzrost intensywnosci zaje¢ Spy-
chalskiego w Teatrze Laboratorium, zdecydowany brak checi do wznowienia drugiej wersji
Dumy... w sfrustrowanym nieprzychylnymi recenzjami zespole i last but not least, rozpoczy-
najacy si¢ wlasnie okres intensywnych préb do nowego spektaklu — Wprowadzenia do...

Escurial koniczy okres wstepnych poszukiwan twérczych mlodego zespotu. Pierwszy
impuls — praca ze Zbigniewem Osinskim nad Warszawiankq, skierowat uwage mtodych
polonistéw na unikalne w skali Swiatowej zjawisko twdrczych poszukiwan Teatru Labora-
torium. Przy tym najpierw Zbigniew Osiriski, a potem Zbigniew Spychalski u§wiadomili
im bardzo dobitnie, ze praca w teatrze powinna by¢ czyms najwazniejszym i najpowazniej-
szym w zyciu, Ze ,,niezobowigzujaca mtodzieficza zabawa” lub przygotowanie do ,,prawdzi-
wej, dorostej” twérczosci w teatrze instytucjonalnym nie powinny stanowic sensu ich arty-
stycznej aktywnosci, za$ ,,amatorsko-studenckie” kompromisy powinny by¢ odrzucone;
7e uprawianie teatru, pojmowane jako samodoskonalenie si¢ poprzez prace studyjno-labo-
ratoryjna i poprzez dojrzaty dialog z publicznoscia, moze stanowié sens twérczego zycia.

Stefan Kruk zauwazyt w swym krétkim oméwieniu Dumy hetmanie, ze Teatr Osmego Dnia
uczynit krok wstecz w poréwnaniu z Warszawiankq. Spostrzezenie to podzielato wielu
obserwatoréw studenckich festiwali. Mogloby ono §wiadczy¢ o tym, ze miody zespdt nie
podjat we wiasciwy sposdb inspiracji otrzymanej ze strony Zbigniewa Osiriskiego, a pdzniej juz
bezposrednio z Teatru Laboratorium. Owe odczucia i spostrzezenia mozna wyttumaczy¢
w ten sposob: Osifiski, jak pamigtamy, starat sie rozegra¢ Warszawianke statycznie, dazac
do ukrycia aktorskiej niedojrzatosci mtodych wykonawcow. Ruch sceniczny byt w tym spek-
taklu drastycznie ograniczony, za$ napiecie ,,wygrane” zostato poprzez kontrast miedzy
bezruchem aktoréw a ich thumionymi emocjami. Natomiast w kolejnych spektaklach zesp6t
Teatru Osmego Dnia nie przyjmowat juz takiego ograniczenia, w zwiazku z tym ruch sce-
niczny zrodzony podczas improwizacji, uksztaltowany w znacznym stopniu przez rozgrzewke
oraz ¢wiczenia plastyczne i rytmiczne rodem z Teatru Laboratorium, bardzo wyraznie
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zaznaczal si¢ w aktorskiej ekspresji. Przy czym nie byt on oczywiscie opanowany w stop-
niu nawet choé troche zblizonym do mistrzéw aktorskiego fachu z Wroctawia. %

Trudno byto jednak zarzuci¢ Teatrowi Osmego Dnia brak samodzielnosci i artystycz-
nej uczciwosci — zespdt sam przeciez podkreslat swa autentyczng fascynacje dorobkiem
Teatru Laboratorium, co jeszcze nie oznaczalo, ze jego cztonkowie chcg cokolwiek Slepo
i bezrefleksyjnie nasladowac. Przejeli oni Swiatopoglad tego zespotu z catym dobrodziej-
stwem inwentarza, tacznie z aktorskimi technikami, ktére stosowali najuczciwiej jak umieli.
By¢ moze wiasnie owo cato$ciowe przejecie dorobku Grotowskiego i jego grupy stato sie
przedmiotem intuicyjnie i nieco na wyrost formutowanych pochwat niektdrych recenzentéw.

Istotne jest réwniez to, ze w drugiej wersji Dumy o hetmanie zespdt — na razie jeszcze
nieSmiato i niezbyt udolnie — skonfrontowat szkolne podziemie ze §wiatem wartosci
oficjalnych, upowszechnianych przez propagande. Nie chodzito przy tym jedynie o proste
wyszydzenie oficjalnych tresci, lecz o (obecne narazie tylko w roboczym tekscie Spychal-
skiego, nie w samym spektaklu) zestawienie narzuconego mtodym ludziom ,,zakazu
poznania” ze Swiatem powszechnego ktamstwa i propagandowych pozoréw. To wiasnie
on, niczym potiomkinowskie wsie, zastanial prawdziwy $wiat ludzi , kochajacych sie
i skowyczacych z pragnienia”.

Dwie prawdy o ludzkiej i aktorskiej kondycji oraz dwie inspiracje — ta rodem z teatralnego
laboratorium oraz ta zrodzona z pokoleniowych przezy¢ i dyskusji, wzbogacona zywym,
zaptadniajacym wyobrazni¢ zetknigciem si¢ z zachodnim teatrem kontestacji, powoli
scalaly si¢ w treningu, pracy na prébach i w scenicznej obecnosci aktorek i aktoréw
Teatru Osmego Dnia.

Ta nowa jako$¢ w polskim teatrze dojrzewata powoli, przechodzac wraz ze swymi
tworcami kolejne stadia doSwiadczen. Ostatecznie dopiero trzy lata po rezyserskim debiu-
cie Lecha Raczaka ogét krytykéw i widzéw docenit wage poszukiwar Teatru Osmego
Dnia, przekonujac si¢, ze 6w ,,nieestetyczny teatr laboratoryjno-polityczny” jest wyni-
kiem §wiadomie obranej postawy i moze dac istotne artystycznie efekty.

% Lech Raczak po latach stwierdza, ze w okresie pierwszych samodzielnych préb scenicznych doszedt
do wniosku, iz ,,akcja jest duszg teatru” (jego potwierdzenie znalazt potem u Artauda). Chodzi mu o akcje w
sensie fizycznym — ,.dzialanie w przestrzeni, wspodt i przeciwdziatania aktoréw, niewerbalne i niepantomi-
miczne Srodki ekspresji. Ruch byl takze konsekwencja ¢wiczefi i podstawowym Srodkiem komunikacji w
dos¢ ubogich jeszcze improwizacjach. Poza tym — pisze dalej Raczak — chcialem kreowac autonomiczna
rzeczywistos¢ teatralng przez przekraczanie konwencjonalnej powsciagliwosci zachowai, charakterystycznej
dla zwiazanego Scisle z literaturg teatru tradycyjnego. Miat by¢ to rodzaj ekscesu. Robitem to pewnie jeszcze
nie do$¢ sprawnie, ryzykujac spora doze chaosu.” Z listu Lecha Raczaka do autora z dnia 15.06.2002 r.
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Rozdziat V

Wprowadzenie do...

Jubileuszowe podsumowania

W trzeciej dekadzie stycznia 1970 r. Teatr Osmego Dnia obchodzi swoje pieciole-
cie. Spdznione o cztery miesigce uroczystosci sa skromne, ich gtéwny akcent potozony
jest na prezentacje spektakli gospodarzy (Duma o hetmanie Il i Escurial), a takze przed-
stawieft zaproszonych gosci: Teatru 38 z Krakowa oraz dwdch grup poznariskich (Para-
doks i Teatr Matych Form z Akademii Medycznej). Nieco pdzniej, ale wcigz w ramach
obchodéw pieciolecia, prezentuja swe spektakle gdariski zespét To Tu 1 krakowski Teatr
STU.

W jubileuszowym folderze znajdujemy pierwsza programowa wypowiedZ Teatru
Osmego Dnia, napisana przez Lecha Raczaka. Warto zacytowaé kilka zawartych w niej
sformutowar, ktére potwierdzaja opisang w poprzednim rozdziale artystyczna ewolu-
cje zespotu: ,,Praca w teatrze jest poszukiwaniem ludzkiego, cielesnego ksztattu tego,
co nieu§wiadomione, domniemane zaledwie kryje si¢ wewnatrz czlowieka, na grani-
cach §wiadomosci. Ma wiec teatr wyraza¢ jednostkowe pragnienia, tesknoty, popedy,
ma w wymiary biologiczne przenosi¢ ludzkiego ducha, jego pigkno i brzydote, matos¢
i potege. Aby poznawszy siebie, mdogt Swiadomie wplywac na rzeczywistosc.

Oczywiscie, nie mozna cztowieka odrywac od konkretnych warunkéw spoteczno-
historycznych, ktére go uksztaltowatly i na ktére z kolei on ma oddziatywaé. Trzeba
wiec, by teatr ingerowal w aktualne problemy Zycia spotecznego, aby dyskutowat pryn-
cypia Swiatopogladowe, by mial ambicje by¢ nie tylko Swiadkiem i zwierciadtem, ale
i tworcg, i sedzig swoich czaséw, by (...) miat odwage ksztattowania odbiorcy, zmuszania
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2o do myslenia i dziatania — bez zarozumialstwa, nie przez dyktowanie wlasnej wizji
Swiata, ale przez dzielenie si¢ watpliwosciami. (...)

Sadzimy, ze uda nam si¢ w Zywy sposob przekaza¢ interesujace nas problemy za
posrednictwem formy groteskowej, tworzacej sytuacje karnawatowej swobody i przez
to dajacej odbiorcy (...) poczucie nie tylko wspotuczestnictwa, ale 1 wspdtdziatania. (...)
Chcemy przy tym, aby (...) fakt przyjecia okre§lonych srodkéw ekspresji i sposobow
komponowania przedstawienia byt traktowany nie tylko jako wyraz gustéw, przekonan
estetycznych, ale takze jako egzemplifikacja ogélnej postawy wobec §wiata. Styl grote-
skowy (...) jest (...) funkcja przekonania o ztozonosci, réznorodnosci rzeczywistosci,
ktéra pozostaje organiczng jednoscig (...). (...)

Przed teatrem studenckim stoi dzi§ zadanie okreslenia swego pokolenia, (...) a takze
konieczno$¢ okreslenia si¢ wobec ojcéw (...). (...) Dlatego tez prébujemy skonfronto-
waé z wyraznymi dzi§ wsrdd nas postawami tradycyjne wzorce postepowania obywa-
telskiego 1 patriotycznego, (...) od czaséw romantyzmu cigzace na Swiadomosci naro-
dowej — pickne i wznioste, co nie musi znaczy¢, ze tworcze, ze konieczne. (...)
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...co (...) nasze pokolenie moze da¢ w zamian? Pytania te domagaja si¢ u§wiadomie-
nia przez jak najszersza grupe ludzi. Postawimy je wiec jeszcze raz w naszym nastep-
nym przedstawieniu.” !

»,Zadany” pomysl, praca nad spektaklem

Jakiez to ,,nastepne przedstawienie” miat na mysli Raczak? Otéz, prasowa notka o ju-
bileuszu pieciolecia zawiera intrygujacg informacje, ze ,,w planach repertuarowych” Teatru
Osmego Dnia ,,znajduje sie (...) przedstawienie odwotujace siec do motywéw z Zawiszy
Czarnego, Horsztynskiego i Krola-Ducha Stowackiego”. ?

Lech Raczak stwierdza, ze praca nad Zawiszq Czarnym (bo ten wiasnie dramat miat
si¢ znalez¢ w centrum zainteresowan zespotu) zwigzana byta wciaz z inscenizowaniem
narodowe;j klasyki w duchu ,.dialektyki apoteozy i szyderstwa”: ,,Ten Zawisza Czarny
tez nie miat by¢ taki, jak powinien — wspomina Raczak. — To jest bardzo mistyczny
dramat, (...) my$latem, zeby te mistyke znaleZ¢ przez ztamanie, odwrdcenie, przez po-
traktowanie Zawiszy Czarnego jako ofiary teatru. (...) Ale juz wiedziatem, ze to mi si¢
nie sprawdzi. To bylo (...) rozpaczliwe.

I Teatr ()smego Dnia. Poznan, ZSP, CKS Poznania ,,0d Nowa”, 1970, s. 14, 15-16, 15.
2 (map). [Marek Przybylski], Zamierzenia Teatru Osmego Dnia. ,,Glos Wielkopolski” 1970 nr 24 (8068),
29.01, s. 6.
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Wtedy przyszto zawiadomienie z festiwalu w Lublinie, ze w zwigzku z setng roczni-
cg urodzin Wtodzimierza Iljicza Lenina wszystkie teatry, ktére przyjezdzaja, musza
zagra¢ obowigzkowo spektakl o dtugosci pietnastu minut po§wiecony temuz. To nas
ol$nito. Trzeba zrobi¢ spektakl o obchodach stulecia urodzin Wilodzimierza Iljicza za-
miast (...) Zawiszy Czarnego. Wszystko przygotowaé z cala powaga i namaszczeniem,
jakby to miat by¢ Stowacki, ale wlozyé w to Lenina.”

,Pracowalem wéwczas w szkole * i w materialach, ktére tam nadchodzity, byt tekst
o tym, jak robi¢ akademie na stulecie urodzin Lenina.® Przeczytalem to — scenariusz

3 Wprowadzenie do... Cze$¢ pierwsza wywiadu-rzeki z Lechem Raczakiem. Rozmawiaja: Ewa Obre-

bowska-Piasecka, Izabela Skorzyiiska, Pawet Piasecki. ,,Poznaiiski Przeglad Teatralny” 1992 nr 4 (12), s. 141.

4 W roku szkolnym 1969/70 Raczak pracowat jako nauczyciel jezyka polskiego w Zasadniczej Szkole
Zawodowej dla Pracujacych i Technikum Mechanicznym przy Pafistwowej Fabryce Lozysk Tocznych w Poz-
naniu. Niewatpliwie ciekawy jest tez fakt, iz od wrzesnia do listopada 1969 r. wiacznie Raczak byt takze
zatrudniony w Instytucie Badan Metody Aktorskiej-Teatrze Laboratorium, dla ktérego, w ramach swych obo-
wigzkow stuzbowych, wspdlnie ze Zbigniewem Spychalskim napisat stowniczek i rozméwki polskie dla za-
granicznych stazystéw. Na podstawie rozmowy z Lechem Raczakiem w dniu 17.05.2002 r.

5> Uroczystosci z okazji tej rocznicy (30.04.1970) organizowano na niespotykang za rzadéw Gomulki skale.
Ich biurokratyczny rozmach i propagandowe, prymitywne zadecie przypominaty obchody z czaséw stalinowskich.
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gotowy! Trzeba byto to tylko wypetni¢ miesigcami préb i zyciem tych mtodych ludzi,
kt6rzy tworzyli wéwczas zespét Teatru Osmego Dnia.” ©

Krétkie objasnienie kontekstu wystepdw poznanskiego zespolu na V Wiosnie
Teatralnej w Lublinie: ot6z, miat to by¢ odtad Festiwal Teatréw Studenckich Krajow
Socjalistycznych. Niewatpliwie spory wptyw na owo rozszerzenie jego formuly miato
odczucie porazki, jakie polscy twércy wywieZli kilka miesiecy wczesniej z Wroctawia,
po konfrontacji z kontestujacymi teatrami z Europy Zachodniej i USA. Festiwal lubel-
ski miat w kilkuletniej perspektywie stworzy¢ przeciwwage dla prezentacji wroctaw-
skich, prowokujac przemiane twdrczych postaw wsrdd zespotéw studenckich zza ,,ze-
laznej kurtyny”.

Te intencje nie mogty jednak by¢ spetnione. Kontestacja i atakowanie hipokryz;ji
politycznego establishmentu, mieszczariskich norm i wzoréw zycia czy proby tworze-
nia alternatywnych spotecznosci — to dziatania, ktére trudno sobie nawet wyobrazi¢ w
wiekszosci dwczesnych postalinowskich panstw znajdujacych sie pod kontrolag ZSRR.
A nawet jesli jakis zalgzek kontestacji byt mozliwy w niektérych sposréd nich, np.
w Polsce, to dwa lata po inwazji wojsk Uktadu Warszawskiego na Czechostowacje i po
rewolcie polskich studentéw zaden decydent nie miat tyle odwagi, aby chociaz tolerowac
otwartg postawe wsrdd studenckiej mtodziezy.’ (Bedzie o tym jeszcze mowa w
niniejszym rozdziale). Mozna zatem sprowadzi¢ lubelska inicjatywe li tylko do rangi
sprytnego manewru taktycznego, ktéry miat zapewni¢ Wio$nie Teatralnej wzrost pre-
stizu, przychylnos$¢ partyjnych wtadz i dodatkowe fundusze.

Dodajmy, ze otwartym postawom nie sprzyjat réwniez 6w groteskowy nakaz przygo-
towania co najmniej pietnastominutowego widowiska na cze$¢ setnych urodzin wodza

®  Wypowiedz nagrana przez Monike Mazurkiewicz w 1992 r.

Stusznosci tego rozumowania dowodzi mizerny efekt zamierzert organizatoréw Wiosny: na festiwalu
pojawily sie tylko trzy zespoly zagraniczne, w tym jeden z Jugostawii, a wigc spoza radzieckiego imperium.

7
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rewolucji pazdziernikowej, nawiazujacy wprost do metod ,,wychowawczo-propagan-
dowych” z epoki stalinizmu.

Zespot Teatru Osmego Dnia przystapil jednak do pracy nad ,Jeninowskim” spekta-
klem z niezwyktym zapatem. Jego cztonkowie u§wiadomili sobie bowiem z calg jasnos-
cia, ze oto nadarza im si¢ wyjatkowa okazja, by skonfrontowac¢ dazenie do wewnetrzne;j,
uniwersalnej prawdy o swej wlasnej, osobistej ludzkiej kondycji z codziennos$cia obecng
na ulicy, w gazetach i w telewizji. Punktem wyjscia do pracy nad nowym spektaklem
byt odkryty przez Raczaka program akademii ku czci Lenina, ktéry poznarniskie
kuratorium zalecato do realizacji szkotom na swym terenie. ,,Przez par¢ pierwszych
proéb traktowaliSmy te akademie powaznie — wspomina Raczak — dopiero potem préby
przybraty parodystyczny charakter, dopiero w trakcie pracy okazato sie, ze to nie jest
sytuacja serio.” ®

8 WypowiedZ nagrana przez Monike Mazurkiewicz w 1992 r.

118 Rozdziat V: Wprowadzenie do...



TENTH Gamite
CEL O iDw
- B T T T P ———— v i

Zauwazmy, ze juz w poczatkowej fazie préb Teatr Osmego Dnia, skonfrontowany
Z nowa sytuacja wyjsciowg i nowym materiatem , literackim”, zostat zmuszony do
odejscia od dobrze juz opanowanego trybu pracy. Okazato si¢, ze nad scenariuszem
akademii leninowskiej nie da si¢ pracowac serio, w duchu ,,dialektyki apoteozy i szyder-
stwa”. Natomiast bardzo szybko cztonkowie grupy odkryli, ze poszczegdlne motywy
i watki z ich poprzednich przedstawien zyskuja teraz wyrazisty ksztalt, stajg si¢ bar-
dziej komunikatywne, zgodne z thumionymi i niewyrazonymi dotad czytelnie odczu-
ciami, emocjami i refleksjami ich samych oraz mtodych ludzi z ich pokolenia. Np. motyw
szalefistwa Tercjana-kombatanta, nie do korica jasny dla znacznej czgsci widzéw Dumy
0 hetmanie II, przybral w trakcie préb do nowego spektaklu znacznie czytelniejszy
wyraz w zbiurokratyzowanej, zrutynizowanej, lecz skutecznej strategii wychowawczej,
jaka wobec rozbrykanych Mtodych przyjmowat Stary — nauczyciel-instruktor, w ktérego
postaé (podobnie jak w posta¢ Tercjana) wcielit si¢ Waldemar Leiser.

Sytuacje przygotowan do akademii trudno byto traktowac serio, nadanie jej znamion
parodii byto instynktownym wrecz odruchem aktoréw, jednak bylo w niej miejsce takze
na poszukiwanie prawdy o sobie samych — mtodych ludziach wchodzacych w doroste
zycie dwa lata po Marcu 1968.° , Dialektyka apoteozy i szyderstwa”, wySmianie

® A owo ,.dorosle zycie” nasycone byto opresyjnymi postawami i praktykami, charakterystycznymi dla

okresu ,,p6Znego Gomutki”. Lech Raczak zetknat si¢ np. w swym miejscu pracy z dyrektorem szkoty — tepym
biurokrata, agresywnym wobec uczniéw i wszystkiego, co wychodzito poza opanowang przezen rutyne. Dyrek-
tor 6w — typowy ,,produkt” dzialania 6wczesnej nomenklatury, sprawdzat np. czystos¢ nég uczniéw, nakazujac
im w czasie przerwy zdjaé buty i skarpetki w obecnosci grona pedagogicznego. Najgorsze jednak byto to, ze nikt
— ani nauczyciele, ani uczniowie — nie uwazat tej szykany za cos nienormalnego. Gwattowny protest Raczaka
wszyscy przyjeli ze zdumieniem. Wiadomos¢ uzyskana od Lecha Raczaka w rozmowie z dnia 14.05.2002 r.
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wspdtczesnych rytuatéw i stereotypéw, dotarcie — poprzez ich profanacje — do prawdy
o swej wlasnej wersji ludzkiego losu tu i teraz — wszystko to byto mozliwe takze w tym
spektaklu. Dawalo przy tym szanse¢ na wyrazenie przestania znacznie czytelniejszego
dla studenckich widzéw A.D. 1970. Teatr Osmego Dnia wykorzystat te szanse, doko-
nujac przy okazji wielu odkry¢, bardzo istotnych dla swego artystycznego rozwoju.

Roboczy scenariusz-opis akcji, jaki Lech Raczak napisat na poczatkowym etapie
prob, nosi tytut Idea wiecznie Zywa 1 podtytul Spektakl na zadany temat. Jest tekstem
zdecydowanie mniej poetyckim niz cytowany tu juz scenariusz-opis akcji Dumy o het-
manie Il autorstwa Zbigniewa Spychalskiego, zawiera natomiast wiele konkretnych,
precyzyjnych informacji o tym, jak przebiegata akcja spektaklu w pierwszej fazie pracy.
Jej poczatek wygladat nastepujaco: ,,Grupa mtodych ludzi zaczyna przygotowywanie
akademii ku czci stulecia urodzin Lenina. Zywa praca, entuzjastyczna, rytmiczna (...).
Radosna twdrczos¢ petna bataganu.

Wkracza w te sytuacje urzednik: ‘Ja tu prace zorganizuje planowo, obowigzuje dyscy-
plina i rygor. (...) Ja was naucze pracowac solidnie.” Ulegaja mu.

Jest silniejszy; pod garniturem ma roboczy kombinezon, cytuje Lenina z gwarowymi
naleciato$ciami. (...)

Wreszcie wszystko przygotowane (...). Szef zarzgdza przerwe, (...) wyjmuje $niada-
nie i (...) wygltasza przemdéwienie o koniecznosci pracy, bez wzgledu na trudy, jakie ona
przynosi, i o swoich zastugach. Konczac, dzieli si¢ (...) z wszystkimi chlebem.”
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Charakterystyka osoby Wtodzimierza lljicza
Lenina spisana przez Lecha Raczaka z
rocznicowych wydawnictw ,hagiograficznych”
w trakcie pracy nad Wprowadzeniem do...
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Pierwszy konflikt migdzy mtodymi a urzednikiem wybucha w sprawie stotu prezy-
dialnego. On twierdzi, ze st6t musi sta¢ w sali, oni — ze nie. Sytuacj¢ roztadowuje pod-
jeta przez mtodych sugestia szefa, aby pobawié sie¢ w wywotywanie duchéw.

,,Ciemno.

— Wzywam cig, duchu.

— Czego pragniesz? (Glos z sali).
— Idei.

— (...) Na ideg nikt juz si¢ nie da nabrac. (Szef, wychodzac z sali).

— Dlaczego?

— Co to cie obchodzi?! Do roboty!

— Dlaczego?!

— Bo jak ci dam w ryj, do roboty! Spdjrz na moja reke — spracowana, nie domyjesz.

Zrozumieli si¢. Braterstwo. Kto§ wyjmuje wino, pija z butelki, ktéra tylko szef potrafit
‘odbi¢’ 1 ktdra teraz wszystkich czestuje. (...) Kto$ proponuje poswiecenie przygotowanych
dekoracji (obrazu nie chca pokazac). Szef jest kaptanem, reszta ministrantami. Opowia-
da im teraz, ze Lenin bardzo lubit dzieci. Grzeczne dzieci. (Uwaga: caly czas unika sie

stowa ‘Lenin’).

Ale dzieci staja sie niegrzeczne (...). Kto$ krzyczy (tez cytat z Lenina, jak prawie
wszystkie kwestie), ze od komunisty wymaga si¢ poswigcenia, nie dla siebie, tylko dla
innych. (...) Oni: zapaleni, entuzjastyczni, szczeniaccy. Krzycza, wrzeszczg radosnie.

.Zadany pomyst”, praca nad spektaklem
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On: coraz mniej mu wygodnie. Zaczyna nimi dyrygowac. (...) To juz rozkazy: ‘Ty
pracuyj tak, ty réb to’.

Znéw ma przewage.

W ciszy wieszajg obraz”.

Zespotowi Teatru Osmego Dnia bardzo zalezato na tym, aby prowokujaca $miech
parodia obchodéw leninowskich nie zdominowata odbioru spektaklu: ,,Akcja i wyda-
rzenia (...) musialy by¢ niestychanie stereotypowe — méwi Raczak — nalezato w to jednak
wlgczy¢ bardzo prawdziwy sposéb istnienia aktora. On musiat szukac glebokiej ludz-
kiej prawdy.”'* ,,Chodzilo nam o to, zeby zobaczy¢, jak wyglada ludzka gtupota, jacy

10" Wprowadzenie do... Cze$¢ pierwsza wywiadu-rzeki z Lechem Raczakiem..., s. 141.
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Préba Wprowadzenie do...,
od lewej: Marek Kirschke,
Jacek Hoffmann, Lech
Raczak, Elzbieta Kalemba,
Waldemar Leiser.

naprawde sg ludzie, ktérzy gotowi sa do udzialu w celebracji rocznicy leninowskiej —
czego oni psychicznie do tego potrzebuja. Nalezato podja¢ prébe ich zrozumienia na
serio po to, aby uzyskac ten przewrotny efekt, ironig, szyderstwo.” !

»WlaczyliSmy do spektaklu kilka scen siegajacych do (...) Braci Karamazow (...)
Dostojewskiego (...). Oczywiscie, nie chodzito o méwienie tekstow (...) Dostojewskiego,
(...) ale (...) o tematy. WykorzystaliSmy Wielkiego Inkwizytora — opis rozwoju ludzkosci
wobec wolnosci. Poza tym sparodiowaliSmy kilka socjalistycznych stereotypéw i na
tym zywiole zrobiliSmy cata reszte przedstawienia.” '

Dodajmy, Ze obnazanie stereotypéw, kulturowych ,,skamielin” i konformizmu, skta-
niajacego ludzi do ich tolerowania, bylo tu znacznie bardziej ryzykowne niz w przypad-
ku poprzednich spektakli. Zespét Teatru Osmego Dnia méwit do widzéw wprost, bez
posrednictwa literackiego tekstu i historycznego kontekstu, o rzeczywisto$ci, w ktdrej
zyli wszyscy obecni w sali teatru — aktorzy i widzowie. W bezposredniej komunikacji
z widzem nie przeszkadzaly juz ani stylizowany tekst, ani historyczne ,,przebranie”,
majace na celu skierowanie uwagi widzéw ku dyskusjom o wspétczesnym znaczeniu
historycznych wypadkéw. Teatr méwit wprost o rzeczywistosci tu i teraz, a spektaklowe
fikcyjne przygotowania do akademii ku czci Lenina odbywaly sie w salach, w ktdérych
niejeden raz takie sytuacje dzialy sie¢ naprawde, wobec oséb, ktorych wiekszos¢ w ta-
kich sytuacjach uczestniczyta.

" WypowiedZ nagrana przez Monike Mazurkiewicz w 1992 r. W innym miejscu tej samej wypowiedzi
Raczak stwierdza: ,,W pracy nad tym spektaklem przeczytalem, nie powiem, ze calego, nie powiem, ze pdt,
ale bardzo duzo Wtodzimierza Iljicza Lenina i uSwiadomitem sobie, jaki ten Lenin jest potwornie fatszywy,
mialki, zaklamany. Mialem az takie poczucie: ‘Szkoda, ze tego ludzie nie czytaja serio.””

12" Wprowadzenie do..., s. 141-142.

.Zadany pomyst”, praca nad spektaklem 123



V.LLENIN AND YOUTH




Wprowadzenie do...
Na zdjeciu

od lewej: Waldemar
Leiser, Ryszard
Kacperski, Marek
Kirschke, Jacek
Hoffmannn.

Ostatecznie zespét Teatru Osmego Dnia nazwat nowy spektakl Wprowadzenie do...
Jego premiera odbyta sie w ,,O0d Nowie” 28 kwietnia 1970 roku, dwa dni przed rocznicg
leninowska, trzy dni przed wyjazdem zespotu na festiwal do Lublina. '

Materiatu do opisu tego przedstawienia dostarczyty: recenzja Krzysztofa Miklaszew-
skiego,' a takze wspomnienia Lecha Raczaka i Marka Kirschkego.

Miklaszewski: ,,Klubowa salka z ustawionymi na okregu krzestami dla widzow.
W srodku stél, podium, porozrzucane krzesta, portret gotowy do zawieszenia, nie-
dbale zwisajacy z kotary strzep starego, nieaktualnego juz hasta i stara, stojgca obok
drabina.”

Raczak: ,,Przestrzeri byta ‘akademijna’. Wisial naderwany transparent ‘8 Marca
— Dzien Kob’. (Nota bene, cenzura potraktowata to potem jako niebezpieczng alu-
zje ).

Miklaszewski: ,, Te akcesoria i sprzety, niezbedne zaréwno w Swietlicy szkolnej,
auli uniwersyteckiej, jak w sali zebra zaktadu pracy, wprowadzaja atmosfere jakichs
goragczkowych przygotowar, ktérym zdaje sie podlegac snujaca si¢ leniwie grupka lu-
dzi w brudnych chatatach. Zarysowana wyjsciowg sytuacje podkresla dodatkowo
przekazywany z wyraznym znudzeniem tekst ‘rocznicowego’ wiersza.

Nagte montazowe cigcie zmienia rytm akcji.”

13 Dodajmy, ze po dwéch latach przerwy (stuzba wojskowa) w koficowym okresie pracy nad premiera
Wprowadzenia do... pojawia si¢ znéw w zespole brat Lecha, Marek Raczak, obecny w grupie od zimy 1966/67
do kwietnia 1968. Tym razem jego obecnos¢ w Teatrze Osmego Dnia w rolach aktora, administratora i tech-
nika trwa¢ bedzie z przerwami do roku 1993.

4 Krzysztof Miklaszewski, Przeciw stereotypom. ,,Student” 1971 nr 5 (43), maj 1971, s. 23. Cykl Co
nowego w teatrze? (Poniewaz caly ten tekst miesci si¢ na jednej stronie, dalsze przywotane tu pochodzace zeni
sformutowania nie beda opatrywane przypisem).

15 8 marca 1968 to dziefi studenckiego wiecu na Uniwersytecie Warszawskim, ktéry zapoczatkowat re-
wolte mtodziezy studenckiej w Polsce.
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Wprowadzenie do...
Na zdjeciu Jacek Hoffmann.

Raczak: ,,Przedstawienie zaczynalo si¢ od tego, ze wchodzit facet z portretem Leni-
16 odwréconym do géry nogami i ‘walit’ jakim$ leninowskim tekstem.”

Miklaszewski: ,,Rozjasnienie zastaje grupe w czasie ‘wywotywania ducha’. Ciag
nastepujacych pytai i odpowiedzi elektryzuje poszczegdlne postaci. Ostatnia pointa

na

16 Odmalowanie ,,Lenina jak Zywego™ na obecnym caly czas w scenicznej przestrzeni obrazie, bylo ostat-
nig forma twérczej wspélpracy Witolda Wasika z Teatrem Osmego Dnia, ktéra trwata ponad pie¢ lat. Po
ukoniczeniu studiow malarskich Wasik musiat wyjecha¢ na kilkanascie miesiecy do rodzinnej Bydgoszczy
i jego miejsce w zespole zajat Wojciech Wotyriski, zapoznany przez cztonkéw Teatru Osmego Dnia w klubie
poznafiskiej PWSSP ,,Dno”, ktdry na czas remontu ,,Od Nowy” spetnial w latach 1969-1972 funkcje central-
nego klubu studenckiego Poznania. Informacje uzyskane od Marka Kirschke (list z 7.06.2002 r.).
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[kwestia o tym, Ze na idee nikt si¢ juz nie nabierze] wywoluje pierwsze spiecie. Naste-
puje konflikt w ramach jednolitej dotychczas grupy. Mlodzi nie uznajg racji Starego.
Nie pomaga prowadzone przez tego ostatniego repetytorium mysli Wielkiego Cztowieka.
Mtodzi z premedytacja zdaja si¢ drazni¢ Starego sformutowaniami pochodzacymi m.in.
z pism tego Wielkiego Ideologa: ‘Bytoby bledem sadzié, ze wystarczy przyswoic sobie
tylko hasta, wnioski z nauki, nie przyswoiwszy sobie tej sumy wiedzy, ktérej sa wyni-
kiem’ — replikuje Drugi. ‘Cate sedno sprawy polega na tym, zeby awangarda nie ul¢kla
si¢ pracy nad soba, nad przeobrazeniem siebie, otwartego przyznania si¢ do wiasnego
niedostatecznego przygotowania, niedostatecznych umiejetnosci — przypomina Trzeci.”

Raczak: ,,Odbywala si¢ (...) walka na cytaty. Spedzitem w Bibliotece UAM wiele
dni po to, zeby odkry¢, ze we Wtodzimierzu Iljiczu na kazdy cytat jest kontrcytat. (...)
Uktadatem dialogi sktadajace si¢ wylacznie z cytatow z Lenina, ktére przecza diame-
tralnie jeden drugiemu.” !’

Miklaszewski: ,,Wybuch Starego: ‘Uczy¢ sie, uczy¢ si¢... Nie rozumiecie rzeczywi-
stosci, bo nie znacie historii’ staje si¢ tylko pretekstem do odegrania przez Mtodych
zartobliwej ‘historii Swiata w dziesig¢ minut’. Btazenade rozpoczyna pantomimiczna,
nie pozbawiona humoru w swej ztosliwosci ilustracja Klasycznego Dzieta. (...) Potem
za$ nastepuja dowcipne alegoryczne sekwencje, przedstawiajace ‘zasady funkcjonowa-
nia poszczegdlnych formacji spotecznych’.”

Kirschke: ,,PokazywaliSmy rozwdj ludzkosci zgodnie z naukami marksizmu-lenini-
zmu: od malpy do zmechanizowanego robotnika, ktéry w naszej interpretacji niewiele
sie od tej poczatkowej malpy réznit.” '8

Miklaszewski: ,,Przewrotny komentarz do tych scenek stanowia kwestie wyjete z mo-
nologéw Wielkiego Inkwizytora z Braci Karamazow. Charakterystycznymi zwlaszcza
wydaé si¢ musza zderzenia ‘karnawalizujacej’ sytuacji, niosacej wyobrazenia ludzkie
0 niczym nieskrepowanej wolnosci, z takimi cytatami z Dostojewskiego: ‘Nad wolnoscig
cztowiecza panuje ten, kto uspokaja sumienia ludzkie’; ‘Czitowiek urodzit si¢ buntow-
nikiem, azaliz buntownik moze by¢ szczesliwy? (...)

Wydawac by si¢ mogto, ze Stary, na prézno usitujacy ustawi¢ krzesta i przygotowac
sale — wlaczywszy sie w nurt anarchistycznej zabawy, kwestionujacej wszystko — juz
zrezygnowal, przegrat i pogodzit si¢ z niemozliwoscia podporzadkowania sobie grupy.
Taki stan rzeczy zdaje si¢ sugerowac takze i nastepne ujecie, w ktorym — przypomina-
jac okrutnie ghupig ‘powiastke dla grzecznych dzieci’ Kononowa o sprawnosci tyzwiar-
skiej Wielkiego Przywddcy — pozwala Miodym naigrywad sie¢ do woli we wzajemnym
odpytywaniu z obiegowych, idiotycznych formutek zyciorysowych.”

Kirschke: ,,Waldek wchodzit na drabing i méwit tekst Kononowa. Byta to historyjka
o synu, ktdry chciat si¢ $cigac z ojcem na tyzwach w jakiej$ wiosce na Syberii. (...) Kto
wygrat? Oczywiscie ojciec. I kiedy juz syn dojechat do mety, ojciec mu moéwi: ‘Nie
tobie si¢ synu ze mna réwnac. Mnie na tyzwach jeZdzi¢ uczyt...”. Nie padto stowo ‘Lenin’,
ale wszyscy widzowie je sobie dopowiedzieli. Bo w bajce Kononowa jest oczywiscie

17" Wprowadzenie do..., s. 143.
18 Z zapisu rozmowy autora z Markiem Kirschke przeprowadzonej 11 sierpnia 1995 r.
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LUsmiechnieta mfodziez
manifestuje swoja rados¢” w
ramach parady uczestnikéw

| Festiwalu Teatréw Studenckich
Krajow Sodjalistycznych ulicami
Lublina.

Lenin, ktdry jako zestaniec na Syberii nauczyt tego cztowieka jezdzi¢ na tyzwach. A kto
mégl jezdzi¢ na tyzwach lepiej niz facet, ktérego nauczyl tego Lenin?!” 1

Raczak: ,,Dalej byta (...) scena odpytywania si¢ z tego, co (...) Lenin (...) lubit naj-
bardziej. Ze jezdzit na tyzwach, ze lubit §piewad... Tutaj nastepowata seria nieznosnych
‘arii operetkowych’, bo trzeba powiedzie¢, ze Wtodzimierz Iljicz mial najgorszy gust
na $wiecie. We wszystkim.” 2

Miklaszewski: ,,Rozochoceni Mlodzi ‘psoca’ dalej, podczas gdy Pierwszy wyzywa
sie¢ w deklamacji dalszych partii nauczonego wiersza, a Stary z niczym niezmgconym
spokojem porzadkuje sale.

Zwrot akcji oznaczajacy zwycigstwo Starego nastapi nagle i jakby niepostrzezenie.
Mtodzi, intonujac ludowg popularng piosenke Dwa serduszka, cztery oczy, podchwytujg
dla kawatu, zartu 1 kpiny $piewang przez Starego melodie masowej piesni z ‘poprzed-
niego okresu’ — Piosenka serca nam uzbraja i nie wiadomo kiedy zostaja wciagnieci na
orbite wptywow doswiadczonego gracza i demagoga. Finatowa scena ukazuje, jak zawo-
jowani catkowicie Mtlodzi zabieraja si¢ do ‘rocznicowych porzadkéw’, a triumfujacy
Stary powtarza znamienng kwestie Wielkiego Inkwizytora: ‘Céz z tego, ze czlowiek
powszedy buntuje si¢ przeciwko naszej wtadzy i dumny jest z tego, ze si¢ buntuje. To
duma dziecka, zaka. To mate dzieci, ktére zbuntowaly si¢ w szkole i wypedzity
nauczyciela. Ale nastapi kres zachwytom dziecka 1 wolno$¢ da im si¢ dobrze we znaki.
Wszakze zrozumieja na koniec te glupie dzieci, ze chociaz sa buntownikami, ale staby-
mi, Ze nie podofaja wlasnemu rokoszowi. Cztowiek urodzit si¢ buntownikiem, azaliz
buntownik moze by¢ szczesliwy?’”

Krzysztof Miklaszewski przerywa swoj opis Wprowadzenia do... na tym cytacie
z Dostojewskiego 1 nie opisuje dalszego ciggu przedstawienia, zapewne nie tylko z oba-

19 Tamze.
2 Wprowadzenie do..., s. 143.
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wy przed ingerencja cenzury. Chodzito z pewnoscia takze o to, ze w razie gdyby cenzor
popetnit karygodna pomytke i przepuscit opis koiicowych ,,wywrotowych” scen, jakis$
wysoko postawiony czytelnik ,,Studenta” mégtby spowodowaé zakaz grania spektaklu.
(Byto to absolutnie mozliwe). Zatem ostatnie sceny Wprowadzenia do... poznamy na
podstawie skrétowego, lecz ekspresyjnego opisu lidera grupy.

Raczak: ,,Wszystko jednak zmierzato do bardzo powaznego kofica. Takiego z ducha
Marksa i 1968 roku — buntowniczego i ostrego. (...) ... nastepowata profanacja czerwone;j
szmaty, od$piewanie piesni ludowej (...) ‘Na kapuscie duze liscie, nie daj dupy komunis-
cie’”. X!

Na koniec bunt ,,mtodych” przetamywat op6r Starego i grupa opuszczata sale.

Lubelska prezentacja Wprowadzenia do...

Pierwsza powazna konfrontacjg ze Srodowiskiem teatréw studenckich, wtadzami
ZSP i z krytykami byt wystep Teatru Osmego Dnia w Lublinie, na V Wiosnie Teatral-
nej, czyli I Festiwalu Teatréw Studenckich Krajéw Socjalistycznych. Najpierw poznafiski
zespot pokazat Escurial, a potem przyszedt dzien ,,prezentacji leninowskich”.

,,Kontekst w Lublinie byt wrecz niesamowity — wspomina Lech Raczak. — Wszystkie
teatry zrobity swoje 15 minut o Leninie. (...) To byto po prostu nie do wytrzymania! (...)
Powtarzaly si¢ te same teksty, te same ujecia. Straszliwy kabaret. Publika wyla — i ze
Smiechu, i z nudéw. (...) Byt to (...) dziefi autokompromitacji. Teatry, ktére poprzedniego
dnia mialy przyzwoite przedstawienia, nastepnego dnia si¢ kompromitowaty. (...)

Bylismy ostatni albo blisko korica, zazadaliSmy bowiem duzo przestrzeni i powie-
dzieliSmy, ze spektakl bedzie trwat 40, a nie 15 minut. Patrzyli na nas jak na najwiek-
szych skurwysynow. ZaczeliSmy grac. Wszystko odbywato si¢ w tej samej atmosferze,
wszystko byto tak, ‘jak trzeba’(...). (...) ...na poczatku widownia nie wiedziata, o co
wlasciwie chodzi — czy my jesteSmy az tak gtupi, czy to jest parodia. Dopiero po jakims
czasie zrozumiata, ze to wszystko jest parodig, Ze parodiujemy to, co si¢ przed chwilg
odbyto. Ale my réwnoczesnie graliSmy to z cala powaga, niestychanie serio. To miato
wymiar... spowiedzi z grzechéw powszednich.” 22

Jak wida¢, dla wykonawcow spektaklu bardzo ciekawe byly reakcje festiwalowe;j
publicznosci na coraz jawniej przeSmiewcza wobec uroczystosci leninowskich oraz
marksizmu-leninizmu akcje spektaklu: ,,Gdy nastepowata seria opowiesci o tym, (...)
co Lenin lubit najbardziej — wspomina Raczak — widownia nie wiedziata jeszcze, co jest
grane, ale potem zaczynalo si¢ to wyjasnia¢. Podczas sytuacji zabawnych, ktére potem
nastepowaty, byta martwa cisza i przerazenie. To byto piekne zdarzenie.” >

2 Tamze, s. 143.
2 Tamze, s. 142.
2 Tamze, s. 143.
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Relacja z V Lubelskiej Wiosny Teatralnej — ,Kurier Lubelski” nr 105

.
FEBIIW“I z dn. 6.05.1970. Tekstowi towarzyszy zamiast zdjecia z Escuriala,

fotografia z prezentowanej rok wczesniej w Lublinie pierwszej

ma SIQ k“ uﬂﬁH"I"‘ wersji Dumy o hetmanie. Na zdjeciu: Waldemar Leiser i Marek

Kirschke.
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Marek Kirschke: ,,Kiedy portret Lenina w
konicu byt wieszany na drabinie, ludzi zatykato.
(...) Chcieli bardzo wybuchna¢ §miechem, ‘wy-
luzowac si¢’, a jednoczesnie calg sitg woli si¢ ha-
mowali, bo przeciez w sali na pewno bylo petno
ubecji. Pewnie mysleli sobie: “To niemozliwe, ich
przeciez zaraz zamkna! Oni stad w ogdle nie wyj-
da!’. Gdyby na sali gruchnat Smiech, tego spek-
taklu pewnie by nie byto — jedno pokazanie i ko-
niec!”

Lech Raczak: ,,Na koiicu juz zupelnie wiato
groza. Aktorzy przerywali w pewnym momen-
cie (...) gre i owinieci czerwonym pldtnem, ta-
kim ‘ptonacym catunem’, wychodzili za drzwi.

Widownia dotaczata — petna solidarnos¢,
wspotdziatanie...

Dali nam (...) trzecig nagrode (...) i biegali za nami, przepraszajgc, ze nie mogg dac
pierwszej, bo sie wszystko wyda i bedzie afera polityczna.”
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Postawa dzialaczy ZSP

Jak widag, reakcja organizatoréw festiwalu i ,,zetespowskich” dziataczy na ten spek-
takl byta mocno dwuznaczna. W okresie miedzy Marcem 1968 a Grudniem 1970, gdy
najbtahszy chocéby objaw buntu w §rodowisku studenckim grozit bardzo powaznymi
konsekwencjami, dzialacze studenccy — jesli nie chcieli zaszkodzi¢ Teatrowi Osmego
Dnia — musieli zachowac¢ pelng rezerwy ostroznos$¢. A tak si¢ akurat ztozylo, ze nie
chcieli.

Marek Kirschke: ,,Goragcym zwolennikiem naszego teatru byt ‘od zawsze’ Euge-
niusz Mielcarek, (...) wéwczas jeden z wiceszeféw warszawskiej centrali ZSP i zara-
zem szef Wydziatu Kultury Rady Naczelnej tej organizacji. (...) Po naszym spektaklu

2% 7 zapisu rozmowy autora z Markiem Kirschke przeprowadzonej 11 sierpnia 1995 r.
% Wprowadzenie do..., s. 142, 143.
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przyszed! do nas i... zatkato go. Nie wiedziat, co powiedzie¢. Z jednej strony, spektakl
cholernie mu sie podobal, bo byt dobrze zrobiony i Swietnie zagrany.?® A ponadto
przed naszym wystepem Gieniu widziat te 10 czy 15 ‘etiud’, ktére polegaty np. na tym,
ze przy stoliku siadat facet z babka i ona czytata listy Krupskiej do Lenina, a on —
Lenina do Krupskie;. (...)

A potem powstata cata ‘ideologia’ usprawiedliwiajgca Wprowadzenie do... — zeby
ten spektakl mégt w ogdle by¢ grany. (...) Gieniu zachowat si¢ wtedy rewelacyjnie,
poniewaz swoim autorytetem popart nasza oficjalng interpretacje (...). Powiedziat: ,To
jest prawdziwe, tacy sa ludzie. Swiat jest taki, ze ludzie przygotowujacy akademie od-

26 W cytowanej tu wielokrotnie rozmowie z autorem niniejszej ksiazki Marek Kirschke wspomniat o trzech
Lnatchnionych” wykonaniach spektakli przez aktoréw i aktorki Gwczesnego zespotu Teatru Osmego Dnia.
Byty to: ,,Duma o hetmanie Il podczas Finatu IV Festiwalu Kultury Studentéw Dwudziestopigciolecie Polski
Ludowej w Krakowie (Krzysztofory, maj 1969), Wprowadzenie do... zagrane w ,,Chatce Zaka” podczas lubel-
skiej Wiosny Teatralnej w maju 1970 i prezentacja Jednym tchem w Domu Drukarza we Wroctawiu podczas
Festiwalu Festiwali Teatréw Studenckich w pazdzierniku 1971.” Byly to, jego zdaniem, prezentacje ,,bardzo
udane — autentyczne, rzektbym nawet, dojmujaco prawdziwe. Ale wywazone.”
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bijaja gdzies w kacie sali <sikacza>.?" (...) Tu nikt nie udaje. Ale na koricu jest pokaza-
ne, ze <cztowiek si¢ urodzit buntownikiem, azaliz buntownik moze by¢ szczesliwy?>.
Nie moze by¢ szczesliwy! A rewolucjonisci byli buntownikami. Ten spektakl jest opo-
wiescig o rewolucji.’

Byta to podstawa fatszywej *ideologii’ naszego przedstawienia, ktére w swojej istocie
bylo pokazaniem miatkosci ideologii leninowskiej i zrodzonej z niej rzeczywistosci.” %

Dziatacze SZP zostali w przypadku Wprowadzenia do... postawieni w bardzo trud-
nej sytuacji. Przeciez wielokrotnie w latach 60., np. po wroclawskim festiwalu w
1969 roku, apelowali do Srodowiska studenckiego teatru, aby ,,podjeto wyzwanie swe-
go czasu” i odniosto si¢ w twdrczy sposéb do podstawowych probleméw i konflik-
tow epoki. ? Oczywiscie, ich potrzebom i interesom bardziej niz Wprowadzenie do...
odpowiadat np. Wietnam ukrzyzowany Teatru Gong 2 z Lublina,* gdzie bezpiecznie
i zgodnie z oficjalna propagandg PRL atakowano zbrodnie wojenne Amerykandéw w
Indochinach tudziez ,,imperializm amerykanski”.

Jednak z drugiej strony dziatacze ZSP nie byli przeciez tepymi partyjnymi biurokratami,
lecz ludZmi na ogét mtodymi, w dodatku wyselekcjonowanymi w demokratycznych
wyborach, ktére odbywaty na wszystkich szczeblach ZSP nawet po Marcu 1968. Wielu
z nich, jak np. Eugeniusz Mielcarek, miato tez za sobg intensywng aktywno$¢ w studen-
ckim ruchu artystycznym i nie identyfikowali si¢ oni z partyjnymi wytycznymi, ktére po-
pychaty ich w kierunku pacyfikowania wolnosci tworczej polskiego teatru studenckiego.

Kazdy z nich poza tym wiedzial doskonale, ze ciekawe i artystycznie dojrzale zes-
poty z jego terenu (np. z Poznania w przypadku Mielcarka) stanowig wazny atut podkres-
lajacy jego menedzerskie i animacyjne uzdolnienia — atut, ktéry mozna bylo i nalezato
wykorzystaé jako pomoc we wspinaniu si¢ po szczeblach kariery. Im wigcej sukcesow
odnosit Teatr Osmego Dnia, tym mocniejsza byta pozycja Mielcarka we wtadzach ZSP.

Dziatacz ten mial zatem powody, aby poprze¢ swym autorytetem zrelacjonowang przez
Marka Kirschkego oficjalng interpretacje przestania Wprowadzenia do... (Dziatacze ZSP
zawsze potrafili Swietnie wazy¢ polityczne ryzyko tego typu interpretacji). Oczywiscie,
dodac tu trzeba, Ze czynit to chetnie, poniewaz jego sympatia oraz artystyczne preferencje
byty po stronie Teatru Osmego Dnia. Gdyby nie byty, gdyby Mielcarek oraz inni dziatacze
ZSP obecni na festiwalu w Lublinie byli tepymi aparatczykami, spektakl ten zostatby

2" Tanie wino jabtkowe, zwane réwniez popularnie ,,jabolem” lub ,,J-23”, jako ze jego cena przez dtuzszy
czas wynosifa 23 zl, a to z kolei kojarzyto si¢ ze szpiegowskim kryptonimem bohatera najpopularniejszego
polskiego serialu lat 60. — kapitana Klossa. Kolejna obiegowa nazwa tego napoju —,,siara” przywotywata jego
smak, w ktérym wyraznie mozna byto wyczu¢ siarke.

8 Z zapisu rozmowy autora z Markiem Kirschke przeprowadzonej 11 sierpnia 1995 r.

2 Zatozenia kultury studenckiej powoduja (...) ksztattowanie ideowe umystéw i charakteréw jako za-
sadniczy cel — stwierdzit wiosna 1970 Eugeniusz Mielcarek w jednej ze swych oficjalnych wypowiedzi. —
Trescia naszych poczynar sa socjalistyczne ideaty, nabywanie umiejetnosci i sit do przekuwania ich w realia.
Dlatego tez nadmierne tendencje do estetyzowania, jakie czasem wystepuja w studenckiej twdrczosci, nie
moga by¢ w swym zasadniczym kierunku uwazane za cel.” Cyt. za: Barbara Lojkéwna, Uwaga: teatr! ,,Poli-
technik” 1970 nr 26 (488), 28.06, s. 3. Pierwodruk wypowiedzi Mielcarka: ,,Orientacje”, maj 1970.

% Inscenizacja i rezyseria: Andrzej Rozhin, premiera — marzec 1969.
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jednak najprawdopodobniej uznany za ,,wrogi socjalizmowi” i zakazano by jego gra-
nia. Oznaczatoby to dla poznariskiego zespotu powazny kryzys w relacjach z mecena-
sem, a nawet zagrozenie dla dalszego istnienia tej grupy pod skrzydtami ZSP.

Trzeba przy tym dodaé, ze partyjne naciski z gory, aby postawy studenckich twor-
cow teatralnych uczynié bardziej konformistycznymi, byty bardzo silne. Ekipa starze-
jacego sie Wiadystawa Gomulki, ktéra z trudem przetrzymata bezpardonowy atak frakcji
Mieczystawa Moczara, stymulujacej umiejetnie studencki bunt, dazyta usilnie do tego,
aby sthumi¢ wszelkie odruchy niezadowolenia w Srodowisku mtodej inteligencji, by nic
jej juz nie przeszkadzato w ostatecznej rozprawie z ,,moczarowcami”. Dalsze objawy
buntu studentéw mogty tez zrodzi¢ podejrzenia ze strony wladz radzieckich, ze ekipa
Gomulki nie potrafi juz zapanowac¢ nad sytuacja w Polsce.

W sferze studenckiej twdrczosci teatralnej podjeta po Marcu 1968 strategia walki
z potencjalnymi odruchami buntu polegata (podobnie jak pdzniej, w latach 70.) na po-
zostawieniu we wzglednym spokoju grup juz dojrzatych, posiadajacych istotny arty-
stycznie dorobek. Narzucanie im czegokolwiek, a jeszcze nie daj Boze jakowes represje
mogty bowiem skierowaé uwage calego Srodowiska na konformizujace studencki teatr
dziatania wtadz, ktérych charakter musiat by¢ poufny i dyskretny. Otwarta pacyfikacja
grozitaby kolejnym otwartym buntem, ktéry — jak wiemy chocby z relacji Raczaka —
nadal tlit si¢ w Srodowisku mtodej inteligencji.

Przedmiotem owych ,,wychowawczych” dziatari staly si¢ zatem grupy najmtodsze,
debiutujace, ktore o wiele tatwiej mozna bylo bez zbednego rozgtosu sktoni¢ do postu-
szefistwa wobec dyrektyw partyjnych wtadz.

W druku ,,do uzytku wewnetrznego” wydanym wiosng 1969 roku Rada Naczelna
ZSP, najwyrazniej zmobilizowana przez czynniki partyjne, formutuje ,,wnioski i pro-
pozycje odnosnie zadari programowo-organizacyjnych ZSP wobec teatréw studenckich”,
jakie nasunely sie jej cztonkom ,,po przegladzie kwalifikacyjnym teatréw (...) przed IV Festi-
walem Kultury Studentéw”. Autorzy tego dokumentu najpierw z troska stwierdzaja, ze
»przewazajaca czes$¢” ruchu teatréw studenckich ,,stanowig zespoty (...) o bardzo stabym
przygotowaniu do pracy scenicznej, pozbawione nalezytego kierownictwa artystycznego
i merytorycznej opieki i nieskrystalizowane pod wzgledem programowo-repertuarowym’.

A skoro brak jest owym zespotom nalezytej opieki i kierownictwa, nalezy im je
zapewni¢. Wiedzie to wprost do stwierdzenia, iz dotychczasowa postawa ZSP — , bier-
nego opiekuna i “mecenasa’ jest w obecnej sytuacji niewystarczajgca. (...) Konieczno-
Scig staje si¢ nadanie tej dzialalnosci charakteru bardziej ofensywnego”. Owa ,,ofensy-
wa” doprowadzi¢ ma do tego, by studenckie zespoty teatralne ,.konkretnie odczuwaty
swoj zwiazek z ZSP nie tylko pod wzgledem organizacyjno-finansowym, ale réwniez
od strony programowo-artystycznej”. Chodzi nie tylko o ,formy twérczej inspiracji
programowo-repertuarowej, skutecznego systemu artystycznej opieki i pomocy kon-
sultacyjno-instruktazowej dla mtodych zespotéw”, lecz ,takze — gdy zachodzi ewentu-
alnie potrzeba — nadzoér nad ich repertuarem, w trybie kontrolnym”.

W ramach ,,pomocy warsztatowej dla scen studenckich” proponuje si¢ w cytowanym
dokumencie m.in. ,,weryfikacje dotychczas dziatajacych w poczatkujacych zespotach
instruktoréw zawodowych, (...) celem sprawdzenia ich kompetencji fachowych, uzdolnief
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i przydatnosci dla studenckiego ruchu teatralnego”, a takze ,,0gdlnie pojetg weryfikacje
rezyserow i kierownikow artystycznych poczatkujacych zespotéw studenckich, dziataja-
cych na zasadzie amatorskiej — chodzi o ustalenie ich wiedzy, orientacji, uzdolnief
i kwalifikacji artystycznych (...).” 3!

Oczywiscie, wszelkie tego typu dziatania mogty by¢ podjete w jak najlepszej wierze
i mie¢ na celu wyeliminowanie szmiry, jednak ogélna wymowa cytowanego tu doku-
mentu jest jednoznaczna: wedle intencji jego autoréw, pora skoiczy¢ z dotychczaso-
wymi zasadami mecenatu ZSP nad studenckim ruchem teatralnym, poddac zespoty stu-
denckie Scistej kontroli, a w razie potrzeby weryfikowac¢ i usuwac jednostki nieprawo-
myslne, ktére jatrza i wzywaja do buntu.

Na szczescie, wszelkie totalitarne tendencje, ktdére pojawily si¢ we wtadzach PZPR,
nie zdotaly powazniej zagrozi¢ studenckim teatrom, ktdre przetrwaly w przyzwoitej
kondycji artystycznej do Grudnia 1970 roku. Brak tez jest sygnatéw o powazniejszych
konfliktach na linii ZSP — teatry, a sytuacja z Wprowadzeniem do... na lubelskim festi-
walu stanowi wymowny przyktad, w jaki sposéb takich konfliktéw unikano.

Jednak petla zakazéw i nakazéw coraz bardziej si¢ zacie$niata, nacisk z partyjnej
,»g0ry” byl coraz silniejszy i gdyby nie rozluznienie kontroli po Grudniu 1970, zaczatby
on mocno doskwiera¢ studenckim zespotom teatralnym. Doskwieral reszta juz teraz —
weZzmy chocéby pod uwage mocno enigmatyczne sformutowania uzyte przez recenzen-
tow Dumy o hetmanie II w obawie przed cenzura. Przed nami jeszcze caly szereg co
najmniej tak samo zawiktanych i zaktamanych recenzenckich sformutowan, ktére do-
tyczg Wprowadzenia do...

Innym bardzo waznym punktem programu wiladz partyjno-pafistwowych po Marcu
1968 byta strategia przyblizania Srodowiska studenckiego do ,,mas pracujacych”. Obja-
wita si¢ ona nie tylko w formie ostawionych ,,praktyk robotniczych” dla oséb $wiezo
przyjetych na uczelnie; jej Slad mozemy zaobserwowac réwniez w dziedzinie studenc-
kiej tworczosci artystycznej. W grudniu 1968 roku odbyly si¢ np. pierwsze Konfrontacje
AGH. Zorganizowala je Rada Uczelniana ZSP krakowskiej Akademii Gérniczo-Hutni-
czej, a ich specyfika polegata na tym, ze w programie wspdtistniaty produkcje muzycz-
nych, teatralnych, tanecznych i kabaretowych zespotéw studenckich i robotniczych.
Impreza ta nie cieszyla si¢ jednak popularnoscia w kregach amatorskich i studenckich
artystow, ktérzy na wszelkie ponaglenia i zachety do uczestnictwa w niej reagowali
opornie. Na §lad zmagar organizacji studenckiej z owym oporem, nie tylko w szere-
gach artystéw, ale wrecz dziataczy ZSP, natrafi¢ w archiwum Teatru Osmego Dnia.

31" Whioski i propozycje odnosnie zada programowo-organizacyjnych ZSP wobec teatréw studenckich.
(Po przegladzie kwalifikacyjnym teatréw studenckich przed IV Festiwalem Kultury Studentéw). Do uzytku
wewnetrznego. (Materiat odbity na powielaczu, naktad: 200 egzemplarzy). Warszawa, Rada Naczelna ZSP,
1969, s. 1, 2, 3, 4, 5. Zapedy pacyfikacyjne wladz wobec mtodych zespotéw studenckich nie daty wowczas
zadnych wyraznych efektéw. Jedynym zauwazalnym ich rezultatem bylo powotanie do zycia wspomnianego
juz tutaj festiwalu teatréw debiutujacych START, postulowane w cytowanym powyzej dokumencie z wiosny
1969: ,Istnieje — umotywowana chyba nakre§lonymi w niniejszym materiale wnioskami i propozycjami —
potrzeba organizowania statego krajowego przegladu teatralnego, obejmujacego wytacznie mtode sceny stu-
denckie.” Tamze, s. 8.
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Oto 29 pazdziernika 1970 roku Eugeniusz Mielcarek, najwyraZniej ostro ponaglony
przez partyjne wladze, rozestat do Rad Okregowych ZSP informacje o III Konfronta-
cjach AGH. Ich zwiericzeniem miato by¢ wspélne posiedzenie Komisji Kultury Rady
Naczelnej ZSP oraz Komisji Kultury Zwigzku Mtodziezy Socjalistycznej i Centralnej
Rady Zwigzkéw Zawodowych w dniu 27 listopada 1970 roku, po§wigcone ,,udziatowi
mtodej inteligencji w zyciu §rodowisk robotniczo-chtopskich”. Dodajmy, ze obok m.in.
Studia Matych Form Teatralnych Zielone Tarcze ze Szczecina, Amatorskiego Teatru
Akt’69 z Zaktadéw im. R6zy Luksemburg w Warszawie, Baletu Form Nowoczesnych
przy AGH w Krakowie, i zespotu muzycznego Czarne Jaskétki z Domu Kultury Zaktadow
Azotowych w Tarnowie, wystapil na Konfrontacjach AGH’70 réwniez Teatr Osmego
Dnia, ktdry zagrat dwukrotnie Wprowadzenie do... — w salach Zaktadowych Doméw
Kultury Huty im. Lenina *? i Huty Skawina.

O tym, jak w rzeczywistosci wygladata ta impreza, informuje nas z zaskakujgca
otwarto$cig artykut Marka Tobiasza zamieszczony w miesieczniku ,,Student”: ,,W tym

32 Obecnie Huta im. Sendzimira.
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roku (...) dziaty si¢ rézne cuda. Cze$¢ zespotéw albo zglosita sie ‘na lipe’, albo zgtoszono
je w tenze sposéb — w efekcie czego Teatr 38 nie wystapil, Romuald i Roman nie doje-
chal, to samo przytrafito si¢ gdaiskim plastykom z teatrzyku ,,3” (...). (...) Na dobrg
sprawe mato kto wiedziat, kiedy i gdzie jaki zespot wystapi (...). W rezultacie sale Swiecity
pustkami, cho¢ bilety pono poszly jak woda, bo je wykupity zaktady pracy na polecenie
Wojewddzkiej Komisji Zwigzkow Zawodowych — mecenasa catego przedsiewzigcia.
(...) Trzy razy doszty do skutku Konfrontacje, ale ani razu nie doszto do dyskusji po-
miedzy twoércami i wykonawcami rekrutujgcymi si¢ z dwdch §rodowisk mtodziezo-
wych (...). (...) W tym roku szansy takiej nawet nie zaryzykowano. Zadowolono si¢
plenarnym posiedzeniem Komisji Kultury RN ZSP i Prezydium Komisji Kultury CRZZ
i Zarzadu Giéwnego ZMS (przedstawiciele tego ostatniego nie byli w ogdle reprezento-
wani), w ktérym nota bene wzial udzial niemal wylacznie aktyw ‘zetespowski’. (...) Na
dyskusje po referatach czasu oczywiscie zabrakto.” 33

Umieszczenie Teatru Osmego Dnia w programie tej propagandowej imprezy byto
brawurowym posuni¢ciem ze strony Mielcarka, ktéry tym samym ostatecznie umiej-
scawial ,,rewolucyjne” Wprowadzenie do... w kategorii ,,spektakli zaangazowanych”,
wiernych oficjalnie propagowanemu, a nieoficjalnie pomijanemu duchowi ,,rewolucyj-
nosci”’ i ,,wiecznego buntu” marksizmu-leninizmu.

Lewicowe przekonania

Ryzyko takiego posuniecia byto i tak spore, bo zaréwno Teatr Osmego Dnia, jak i je-
go protektor mogliby zosta¢ dos¢ tatwo oskarzeni przez partyjnych ortodokséw o ciezkg
przewine — ,lewactwo”, ktérego ostatnie objawy zlikwidowano w ZSRR u progu lat 30.
Dla partyjnych wtadz PRL, podobnie jak dla Stalina i wszystkich péZniejszych przywod-
céw ZSRR, odwolywanie si¢ do réznie rozumianej ,,rewolucyjnosci” stanowito zagrozenie
istoty ich panowania nad catoscig zycia obywateli. Istotg systemu spoteczno-politycznego
w ,realnym socjalizmie’ byta bowiem zasada bezwzglednego postuszenistwa ogétu ,,Judnosci”
wobec rozkazow wydawanych przez partyjnych przywdédcéw. W tej sytuacji niebezpieczne
stawato si¢ posiadanie jakichkolwiek wtasnych ideatéw, chocby i najbardziej zgodnych z
duchem marksizmu-leninizmu; jedynym ,,ideatem” miat by¢ rozkaz z géry. Dopiero on
rozstrzygal, co byto marksizmem-leninizmem (i wszystkim innym), a co nie, w ramach
codziennych przemian znaczefi poszczegSlnych stéw i zwiazkéw frazeologicznych.*

3 Marek Tobiasz, Konfrontacje 70. ,,Student” 1970 nr 12 (38), s. 9. Dodajmy, ze Tobiasz ostroznie
skomplementowat wystep Teatru Osmego Dnia, piszac: ,.Nie sadze, (...) by czas przeznaczony na dyskusje
o spektaklu Wprowadzenie do... (...) nalezato policzy¢ na straty (...).”

3 Patrz: Leszek Kotakowski: Marksizm jako ideologia pafistwa sowieckiego. W: Leszek Kotakowski,
Glowne nurty marksizmu. Czes¢ trzecia — Rozktad. Warszawa, Wydawnictwo Krag, Oficyna Wydawnicza
Pokolenie, 1989, s. 851-882. Aleksander Wat, Klucz i hak. W: Aleksander Wat, Swiat na haku i pod kluczem.
Eseje. Opracowal Krzysztof Rutkowski. Warszawa, Czytelnik, 1991, s. 11-63.
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Oczywiscie po zlikwidowaniu ,.kultu jednostki” w 1956 roku system wtadzy nie byt juz
granitowo spojny i na terenie ogromnego imperium pojawiato si¢ duzo odstepstw od
jego ortodoksyjnej wersji, jednak zasada ,,partyjnosci”, czyli powszechnego postuszen-
stwa i ubezwtasnowolnienia, nadal obowiazywata wszystkich obywateli.

Tymczasem postawa cztonkéw Teatru Osmego Dnia byta bardzo daleka od tego
stalinowskiego ideatu, a ich zapatrywania polityczne mozna byto okresli¢ wéwczas,
zgodnie z partyjnym zasobem stereotypéw, jako ,lewackie”.

,ByliSmy opozycyjni, ale lewicowi — méwi Lech Raczak. — Oczywiscie: Zwiazek
Radziecki — nie, rewolucja pazdziernikowa — nie, ale jakas$ rewolucja — tak. Podejrze-
wam, ze byliSmy jednymi z ostatnich, ktérzy wierzyli w rewolucje. Oczywiscie, w (...)
rewolucje zywiolowa, anarchistyczng. (...) Wprowadzenie do... byto przedstawieniem
naiwnym i szczeniackim, bo rewolucyjnym. Zrobionym z wiara, ze jest mozliwa praw-
dziwa rewolucja, (...) prawdziwy bunt, (...) prawdziwa lewicowos¢. Bylo (...) robione
raczej z pozycji IV Miedzynarodéwki niz *antysocjalizmu’ *°

,,Bylem sktonny dawac jeszcze wiar¢ nadziejom, ze jest mozliwy (...) sprawiedliwy
niekapitalistyczny system spoteczny. (...) Ten system, ktéry panowat u nas, uwazatem za
system w gruncie rzeczy prawicowy, za taki wschodni odpowiednik faszyzmu, w ktérym
paistwo skoncentrowato cata wladzg. Uwazalem, ze tutaj paistwo jest kapitalistg, ze w
zwiazku z tym kapitalizm wciaz u nas istnieje, tyle tylko, ze zdegenerowany (...) i Ze to
nie ma nic wspdlnego z zatozeniami wynikajacymi z lewicowych tradycji — z marksiz-
mu i anarchizmu. Mysle, ze ten btad w rozumowaniu u§wiadomita mi dopiero lektura
Gléwnych nurtéw marksizmu Kotakowskiego.” 3

Swe przeSwiadczenia i przekonania poznafiski zesp6t dzielit ze znacznym odta-
mem ,,pokolenia Marca 1968, a takze z wieloma o jedna generacje starszymi intelek-
tualistami, aktywnymi w okresie marcowego buntu. ,,MySmy wtedy wszyscy wierzyli,
ze ten ustrdj da si¢ urzeczywistni¢ zgodnie z zatozeniami ideologicznymi — wspomi-
na w 1989 roku Stefan Morawski. — O co nam chodzito? O to, zeby stworzy¢ system,
w ktérym ludzie beda swobodni, w ktérym nie bedzie przerazajacej dyktatury, gtupo-
ty biurokratycznej, mechanizmdéw samoniszczacych. Stynne przemdéwienie Leszka
Kotakowskiego na zebraniu Oddziatu Warszawskiego Zwiazku Literatow Polskich,
po zdjeciu Dziadow, koficzyto si¢ stwierdzeniem, Ze walczymy o uautentycznienie
i humanizacje socjalizmu, a nie przeciw niemu. Leszek nie méwit tego ze wzgledow
taktycznych. 37 (...)

3 Wprowadzenie do..., s. 144.

36 Wypowiedz nagrana przez Monike Mazurkiewicz w 1992 roku.

37 Potwierdzenie takiej postawy intelektualistéw za ,,zelazng kurtyna” znajdziemy w Eseju o wyzwoleniu,
Herberta Marcusego, wydanym w 1969 r. Opisujac ogdélnoswiatowy ruch studencki lat 60., w ktérym obok
studentow ,,biorg aktywny udziat (...) dos¢ istotne grupy starszej inteligencji”, Marcuse tak oto okreslit ,,naj-
bardziej fundamentalng réznice migdzy opozycja w krajach socjalistycznych i kapitalistycznych”: ,,Ta pierw-
sza akceptuje socjalistyczng strukture spoteczenstwa, lecz protestuje przeciw represyjno-autorytarnemu rezi-
mowi biurokracji partyjnej i pafistwowej, podczas gdy w krajach kapitalistycznych, bojowa (wyraZnie rosnaca
w sile) czes¢ ruchu jest antykapitalistyczna: socjalistyczna lub anarchistyczna”. Herbert Marcuse, An Essay
on Liberation. Boston, Beacon Press, 1969, s. 59.
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Dlatego tez Marzec’68 byt trzgsieniem ziemi. Mysle, ze nie tylko dla mnie. To juz
nie tylko naiwny Don Kichot Morawski przegral, ale i wszyscy podobnie jak ja zaanga-
zowani,” ¥

Lewicowo$¢ czy tez ,Jlewactwo” cztonkéw Teatru Osmego Dnia, widoczne we Wpro-
wadzeniu do..., zyskiwato temu zespolowi natychmiastowg sympati¢ zrewoltowanych
grup teatralnych, jakie napotykali podczas swych pierwszych zagranicznych wyjazdow
na festiwale w Zagrzebiu (paZdziernik 1970) oraz w Palermo i Catanii (kwiecieti 1971).

~Pamietam, ze np. studenci z podparyskiego Nanterre, najbardziej buntownicze]
czesci dwcezesnej Sorbony, bardzo si¢ z nami chcieli zbrataé w Palermo — wspomina
Marek Kirschke. — SpotkaliSmy mndstwo ludzi o lewackich pogladach. Ogladali
Wprowadzenie do... 1 na tej podstawie twierdzili, ze nasze poglady sa takie same. A my
jednak wyrazaliSmy w tym spektaklu przede wszystkim obrzydzenie fatlszem i obtudg
ustroju, w ktérym zyli§my.” %

Spotkania z ,,Jlewakami” — cztonkami zachodnich zespoléw teatralnych obfitowaty
w tragikomiczne incydenty, jak ten opisany przez Marka Kirschkego: ,,Dwaj miodzi
wloscy trockisto-maoisto-anarchisci zaprosili nas z Lechem w Palermo na piwo. (...)
Pod koniec rozmowy jeden z nich spytal: *Jak wam si¢ podobaja Wiochy?’. Méwie:
‘Bardzo nam si¢ podobaja. Fantastyczy, pickny kraj. ZwiedzaliSmy po drodze Rzym.
Cudowne miasto: Koloseum, katedra §w. Piotra...”’. A on na to: ‘Stuchaj, ty si¢ naciesz,
popatrz jeszcze raz na to wszystko, bo jak zdobedziemy wtadze we Wtoszech, katedra
$w. Piotra bedzie zréwnana z ziemia’.” *

Réwniez spektakle zachodnich ,Jewakéw” nie byly na ogét przez cztonkéw Teatru
Osmego Dnia oceniane z jednoznaczna aprobata — wystarczy przypomnie¢ tutaj zacyto-
wang w poprzednim rozdziale ocen¢ wystepéw grup zachodnich na drugim festiwalu
wroctawskim (1969), dokonang po latach przez Lecha Raczaka. Takze w ,,dokumen-
tach z epoki”, np. w sprawozdaniach z wyjazdéw na zagraniczne festiwale, pisanych
dla Rady Naczelnej ZSP, Raczak nie szczedzit grupom zachodnim cierpkich uwag, kry-
tykujac je gtéwnie za prymitywna, nachalng agitacje, a chwalac wszystko, co nadawato
ich wystepom charakter artystyczny. I tak w relacji z Incontroazione’71 w Palermo
i Catanii czytamy np., Ze jedno z przedstawien — Dlaczego klowni?, kreacja zbiorowa
paryskiego Théatre d’Expression d’Antony, bylo na szczescie ,,momentami tylko dy-
daktycznym wyktadem na temat form kapitalistycznego wyzysku” i ,,burzuazyjnego
spoteczenstwa, ktdre propaganda konsumpcyjnych, drobnomieszczanskich ideatéw usi-
tuje odwies¢ uwage robotnikéw (...) od toczacej sie walki klas. (...) Jednak dzieki kilku
znakomitym pomystom teatralnym oraz przenoszacemu si¢ az na widowni¢ zarliwemu
zaangazowaniu calego zespotu, (...) spektakl ten (...) stal si¢ wydarzeniem nie tylko
politycznym, ale i artystycznym.” Podobnie ocenia Raczak Emballage, dzieto stynnej
Nouvelle Compagnie d’Avignon oraz przedstawienie innej francuskiej grupy — Grenier

3 Szok. Rozmowa z profesorem Stefanem Morawskim. Rozmawiala Anna Mieszczanek. W: Krajobraz
po szoku. Warszawa, Wydawnictwo Przedswit, 1989, s. 18, 23.

39 7 zapisu rozmowy autora z Markiem Kirschke przeprowadzonej 11 sierpnia 1995 r.

4 Tamze.
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de Bourgogne z Dijon. Bo cho¢ pierwsze byto ,,opartym na Brechtowskich motywach
rzeczowym wyktadem teorii walki klas i grup spotecznych”, a drugie ,,atakowato w
Gombrowiczowskiej formie (wykorzystujgc zreszta m.in. teksty Gombrowicza) drob-
nomieszczafiskie ideaty i instytucje”, to grupa z Awinionu zagrala ,,na nieztym pozio-
mie artystycznym”, za$ spektakl z Dijon, ,,wyjatkowo zwarty i konsekwentny, nie byt
wcale zarazony powszechng chorobg teatru politycznego, wyrazajacg si¢ w plakatowe;j,
demagogiczne] agitacji”.

Kilkakrotnie padt tu juz termin ,teatr polityczny”, ktérego réznorodne interpretacje
na przestrzeni kilku dziesiecioleci okreSlaty tworczg droge Teatru Osmego Dnia. Do
tego watku przyjdzie nam jeszcze wielokrotnie powréci¢ (m.in. w osobnym poswieco-
nym mu rozdziale), tymczasem ukontentujmy si¢ celnym stwierdzeniem Marka Kirschke,
ktéry twoérczos¢ Teatru Osmego Dnia poczawszy od Wprowadzenia do... okreslit jako
~Wwyrazisty teatr polityczny, ale gleboko przezyty, artystycznie przetworzony, intelek-
tualnie pogtebiony, dobrze osadzony w zbiorowych emocjach”. #!

Reakcje krytyki

Wréémy z dalekich krajow na polskie podwoérko, by przesledzic¢ reakcje krajowej
krytyki na artystyczno-polityczng rewelacje, jakg niewatpliwie bylo Wprowadzenie do...
w maju 1970 roku. Przegladajac zaskakujaco nieliczne wzmianki o tym spektaklu, jakie
znajdujemy w relacjach z krajowych festiwali, natykamy sie na wyrazne $lady dziatan
~wewnetrznego cenzora”. Widzowie festiwalu w Lublinie bali si¢ wybuchna¢ $mie-
chem w trakcie prezentacji Wprowadzenia do..., aby nie zaszkodzi¢ Teatrowi Osmego
Dnia (a takze sobie); podobng wymuszong powsciggliwo$¢ znajdujemy w sformutowa-
niach recenzentéw i krytykéw poswieconych temu przedstawieniu. Kazde niemal stowo
bylto wazone i z namystem umieszczane na swoim miejscu w zdaniu i w catej wypowiedzi.
Kiedy bowiem komus$ przychodzito pisa¢ o sparodiowaniu akademii ku czci Lenina,
wiedzial on doskonale, ze przy braku odpowiedniej czujnosci mogto mu nagle ,,wyjsé
spod pidra” czytelne wyrazenie sprzeciwu wobec zbiurokratyzowania codziennego zy-
cia w PRL i §wiadomosci ogétu jej obywateli. A Polska ,,p6Znego Gomutki” byta nadal
krajem autorytarnym, dazacym ku totalitaryzmowi, w ktérym protest przeciw chocby
najmniej istotnemu zjawisku traktowany byl jako sprzeciw wobec calosci systemu spo-
teczno-politycznego. Protest taki bytby zatem wychwycony juz na etapie cenzurowania
danego tekstu, a jego autorka czy autor narazeni byliby na represje — dyskretnie zasto-
sowane, ale bardzo dolegliwe — z zakazem publikowania czegokolwiek pod swoim na-
zwiskiem na czele.

W tym kontekscie zastanawia brak zdecydowanej reakcji wtadz partyjnych na rady-
kalnie ,Jewacka” postawe Teatru Osmego Dnia we Wprowadzeniu do..., uzupetniona w
dodatku ,,nieprawomySlnymi” cytatami z Dostojewskiego. W koricu lubelski Komitet

4 Tamze.
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Wojewddzki, a w §lad za nim Komitet Centralny PZPR musiaty zosta¢ powiadomione
bardzo szybko, z pewnoscig natychmiast po festiwalowej prezentacji tego spektaklu na
V Wiosnie Teatralnej, o jego bardzo podejrzanym przestaniu. Ow brak reakcji mégt
by¢ spowodowany trzema czynnikami:

1) przeswiadczeniem, Ze interpretacja przestania spektaklu, sformutowana w Lublinie
przez zespdt przy wspotudziale Eugeniusza Mielcarka, w sposob wystarczajacy tago-
dzi jego buntownicza postawe, przynajmniej w oficjalnym kontekscie, co daje wia-
dzom czas na zorientowanie si¢, jaka bedzie dalsza ewolucja postawy zespotu. Nie-
ktamane polityczne zaangazowanie grupy, jej mtodos¢ i zapat — odpowiednio ukie-
runkowane — mogtly sie przeciez okaza¢ cennym kapitalem. Ewolucja pogladéw
u bardzo miodych ludzi, ktérzy tworzyli ten zesp6l, mogta pdjs¢ w bardzo wielu
kierunkach. Sensowniej byto zatem cierpliwie poczekac, na represje byto za wczesnie.

2) pozycja Teatru Osmego Dnia w hierarchii scen studenckich — nie nalezat on jeszcze
woéwcezas do krajowej czoldwki, lecz nie byt juz zespolem debiutanckim. Represje,
jakie spadtyby na ten jedyny, oprocz ST ,,Nurt” liczacy si¢ teatr studencki z Pozna-
nia, nie wywotatyby ostrych reakcji w skali kraju, lecz pewnoscia odbityby sie sze-
rokim echem w lokalnym §rodowisku, i tak juz mocno zbuntowanym przeciw wszech-
wiadzy PZPR po Marcu 1968.

3) $wiadomoscig, ze istnienie grupy teatralnej, ktéra ,,po mtodziericzemu”, ostro atakuje
,,btedy i wypaczenia” wiladzy z lewicowych pozycji, moze by¢ cennym atutem w
polemikach z zachodnimi przeciwnikami ideologicznymi.

Wréémy do ocen polskich krytykow i recenzentéw. Oto w obszernej wzmiance
o Wprowadzeniu do..., zamieszczonej w artykule Barbary Lojkéwny podsumowujgcym
festiwal lubelski, znajdujemy ostroznie wyrazone pochwaty: ,,Na szczegélng uwage
zastuguje (...) spektakl Teatru Osmego Dnia (...). Jest to dobry przyktad teatru politycznego,
majacego swoja filozofig, myslacego, przedstawiajacego walke o idee, a wiec konflikt
miedzy réznymi postawami, walke z mitami; przy tym dobre tempo, bez uczucia znuze-
nia. Zafascynowanie przedstawianymi problemami (...) postuzylo pokazaniu calego
wspotczesnego cztowieka, jego watpliwosci, poszukiwan miejsca w otaczajacej go czgsto
twardej, zaborczej rzeczywistosci. Gra symboli, zaangazowanie, konflikt jednostki i thu-
mu — to wszystko znakomicie wykonane, szczerze i... przez interesujacych ludzi.”

Dalej Lojkéwna cytuje przytoczony na poczatku niniejszego rozdziatu programowy
tekst zespotu i nawigzujac do zawartego w nim sformutowania o prébach konfrontacji
wiasnych postaw z tradycyjnymi postawami pokolenia ojcdw, pisze: ,,Trzeba przyznac,
ze konfrontacje te wypadaja bardzo ciekawie, za$ najwazniejszy w tym jest fakt, iz
zostaje w nie wciagnieta — i to zywo — publicznos¢.” #

Kluczowymi sformutowaniami tej recenzji sg ,,walka z mitami” oraz ,twarda, za-
borcza rzeczywisto$¢” — sygnaty dla czytelnika, ktéry umie czyta¢ miedzy wierszami,
ze w spektaklu Teatru Osmego Dnia zawarta jest Zywa polemika z propagandowymi

42 Barbara Lojkéwna, Uwaga: teatr! ,Politechnik” 1970 nr 26 (488), 28.06, s. 9.
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Wprowadzenie do... Na zdjeciu Marek Kirschke.

interpretacjami autorytaranej rzeczywistosci. Wazno$¢ tej informacji potwierdzona jest
cytatem z programu grupy, w ktérym podkresla si¢ wage polemiki z postawami ojcéw,
a dopelnieniem sygnatu ,,To odwazne i autentyczne!” jest elektryzujagca wzmianka
o wcigganiu widzéw w akcje spektaklu.

Z kolei Edward Chudzifiski, po dtugim zne¢caniu si¢ nad ogromng wigkszoscia ,.etiud
rocznicowych” zaprezentowanych na lubelskim festiwalu, stwierdzil, ze Wprowadze-
nie do... byto ,bezsprzecznie najcenniejsza zdobycza Dnia Leninowskiego”, jako spek-
takl ,,zastlugujacy na uznanie przede wszystkim za tadunek myslowy, eksponowany w
trudnej — zaciemniajgcej nawet miejscami warstwe tresciowg — formie scenicznej. Istot-
ne novum tej propozycji to wlasny glos mtodego pokolenia,odwazna préba zwe-
ryfikowania rocznicowych obchoddw.

Nonkonformistyczny obrachunek w sferze ideologii, majacy na celu oddzielenie
picknej i zywej idei od tego, co ja trywializuje, okazat si¢ mozliwy tylko dlatego, ze
poprzedzita go konsekwentnie rozwijana w takich przedstawieniach, jak Warszawian-
ka czy Duma o hetmanie, linia repertuarowa i myslowa teatru, przewartosciowujaca
(z perspektywy wspoélczesnego pokolenia) zakorzenione w tradycji mity i stereotypy
myslowe. Teatr Osmego Dnia korzysta $wiadomie z doswiadczeri Grotowskiego, ale go
nie malpuje, wprzegajac archetypiczno-symboliczny znak teatralny do prezentacji na-
rodowych i pokoleniowych dyskusji na scenie studenckiej.

W owej cigglosci i odwadze mySlenia, i podporzadkowanej mu linii repertuarowej,
nalezy upatrywac sukcesu Wprowadzenia do...”

Mamy oto zatem nie tylko potwierdzenie ciaglosci poszukiwar grupy (glosy takie
zdarzaty si¢ juz po Dumie o hetmanie II), lecz takze oznajmienie, iz kolejny etap tychze

# Edward Chudzifiski, Wprowadzenie do... festiwalu. ,,Student” 1970 nr 6 (32), czerwiec, s. 15.
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poszukiwan zakonczyt si¢ sukcesem. Waznym sygnatem dla czytelnika jest wytlusz-
czone stwierdzenie o weryfikacji rocznicowych obchodéw.

Kolejnym ogélnopolskim festiwalem teatru studenckiego, na ktérym zaprezento-
wane zostato Wprowadzenie do..., byty legendarne VII Lddzkie Spotkania Teatralne
(18-20 grudnia 1970). Historyczny traf sprawit, iz rozpoczely sie one w trakcie robotni-
czego buntu na Wybrzezu, ktéry spowodowal zmiane partyjnej ekipy rzadzacej Polskg
(dokonata si¢ ona akurat 20 grudnia wieczorem, podczas obrad festiwalowego jury *).

Atmosfere tej imprezy najlepiej oddal Konstanty Puzyna w cytowanym pdZniej wie-
lokrotnie sprawozdaniu z VII LST, ktéremu nadat wymowny tytut Przejasnienie: ,Po
Piotrkowskiej krazy thum ludzi z catej Polski, taki sam, jak co roku. Nie, inny tym
razem. Spowazniaty. I bardzo spokojny, zbyt spokojny, by ukry¢ napiecie. O zajsSciach
na Wybrzezu wie kazdy. Méwimy o nich mato, niechetnie, znizajgc gltos. Trudno prze-
widzied, co si¢ stanie za godzing. (...) Sg juz wszystkie zespoly oprécz Teatru ‘g’ z Gdan-
ska. Nikt nie pyta, czy jeszcze si¢ zjawi.

Spektakle tez wydaja si¢ inne: ostre, gwattowne, kontestacyjne. Moze wskutek na-
stroju widowni. Ale chyba nie tylko dlatego.” *

Puzyna nie umiescit w swym omoéwieniu VII EST wzmianki o spektaklu Teatru
Osmego Dnia, nie pojawia sie w nim nawet nazwa tego zespotu. Nic w tym dziwnego —
poznariska grupa nie nalezata w Lodzi do faworytéw konkursu, poza tym sytuowata sie
w powszechnej opinii festiwalowych bywalcéw zdecydowanie poza gronem znanych
i uznanych zespotéw studenckich, od lat obecnych na LST, do ktérego nalezaty przede
wszystkim krakowskie teatry 38 i STU, wroctawski Kalambur, STG z Gliwic oraz repre-
zentanci gospodarzy: Cytryna i Pstrag.

O Wprowadzeniu do... napisat za to dos¢ obszernie i pochlebnie krakowski krytyk,
Tadeusz Nyczek, ktory stawial wtedy swe pierwsze kroki w recenzenckim fachu. Pro-
blematyke spektaklu strescit on zwieZle (z gdry przepraszajac za uproszczenia) w taki
oto sposéb: ,,...wielowiekowa walka o ’lepsze jutro’ doprowadzita do rewolucji, wiec ja
zrobiliSmy — tymczasem mineto sporo lat, nie wszystko jest w porzadku, wiec gdzie
lezy btad?

Rzecz dotyczy waznych zaiste spraw, w sumie jednak na tyle ogdlnych, ze pozostang
na pewno w sferze doznar typowych dla widza, ktéry wychodzac z teatru, lubi zapominaé

# W jury VII ST zasiadali m.in. Jerzy Jarocki, Marek Koterski, Jan Maciejowski (przewodniczacy),
Eugeniusz Mielcarek, Zbigniew Osiriski, Konstanty Puzyna, Mieczystaw Swiecicki i J6zef Szajna.

% Konstanty Puzyna, Przejasnienie. W: Konstanty Puzyna: Pétmrok. Warszawa, PIW, 1982, s. 5. Pier-
wodruk: ,,Polityka” 23.01.1971. Wprowadzenie do... byto wtasnie jednym z owych , kontestacyjnych” przed-
stawiel VII LST. Obok niego wymieniano jeszcze dwa spektakle: Spadanie Teatru STU z Krakowa. Scena-
riusz, na motywach poematu Rézewicza pod tym samym tytutem i innych jego wierszy, z uzyciem tekstéw
Baudelaire’a, Brylla, Ginsberga, Gorkiego, Lenina, Moczulskiego, Sartre’a, wywiadéw i artykutéw praso-
wych oraz przeméwien politycznych: Edward Chudzinski, Krzysztof Jasinski, Krzysztof Miklaszewski; in-
scenizacja i rezyseria: Krzysztof Jasifiski; muzyka: Krzysztof Szwajgier; premiera: wrzesieni 1970, Rotterdam,
a takze W rytmie storica wroctawskiego Kalambura. Scenariusz, w oparciu o poemat Urszuli Koziot pod tym
samym tytutem, inscenizacja, rezyseria: Bogustaw Litwiniec; scenografia: Zbigniew Piotrowski; muzyka:
Piotr Wieczorek; premiera: czerwiec 1970.
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zwlaszcza to wszystko, co wymaga bardziej trwatego wysitku umystowego. Sprawnos¢
zespotu aktorskiego szta w parze z ostrymi, nieraz brutalnymi (w warstwie estetycznej)
propozycjami realizacyjnymi, co bezwzglednie nalezy zapisa¢ na plus przedstawienia.
Médwienie ‘jak stoi’ jest nieczesta praktyka naszej sztuki w ogdle, wigc zastuga twor-
c6w Wprowadzenia do... jest tym wigksza.” 46

Bardzo kategorycznie wyrazony zarzut ogdlnikowosci przestania spektaklu ostabit
tu wymowe konicowych pochwat. Na uwage zastuguje podkreslenie sprawnosci aktor-
skiej zespotu. Najwyrazniej dwuletnia systematyczna praca, zapoczatkowana treninga-
mi ze Spychalskim na obozie w Rudnie (sierpiefi 1968) zaczeta dawaé widoczne efekty.

Zanim przejdziemy do relacji z zagranicznych prezentacji Wprowadzenia do..., warto
zaznaczy¢, ze spektakl ten zostat zaproszony do udziatu w jednym z gléwnych festiwali

4 Tadeusz Nyczek, w strong teatru pokoleniowego. VII Eédzkie Spotkania Teatralne. ,,Student” 1970 nr
12 (38), grudzien, s. 18.
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teatru dramatyczno-repertuarowego — Kaliskich Spotkaniach Teatralnych (maj 1971).
Poznanski zesp6t wystapil tam w ramach imprez towarzyszacych obok Teatru STU,
ktéry zaprezentowat Spadanie. Po raz pierwszy w historii polskiego teatru dwa jego
nurty, dziatajace dotad zdecydowanie osobno, zaistniaty w ramach jednej festiwalowej
imprezy.

Wprowadzenie do... prezentowane tez byto w bardzo wielu polskich miastach. Byt
to, jak dotad, najczesciej ,,podrézujacy” spektakl Teatru Osmego Dnia. O tym, jak in-
tensywne byly to podréze, §wiadczy np. notka z ,,Gtosu Wielkopolskiego”, ktéra donosi,
iz w marcu 1971 roku przedstawienie to ,,obejrzeli m.in. widzowie Gdariska, Szczecina,
Koszalina i Olsztyna”. 47

W dniach 4-9 pazdziernika 1970 roku Teatr Osmego Dnia po raz pierwszy wystepowat
za granica, na X Migdzynarodowym Festiwalu Teatréw Studenckich w Zagrzebiu (sto-
licy Chorwacji, wowczas bedacej czescig Jugostawii). Z tej okazji zostat wydrukowany
na powielaczu krétki opis przedstawienia w jezyku angielskim, uzupetniony kolejna

4 (map) [Marek Przybylski], Teatr ,,Osmego Dnia” wyjechat do Wtoch. ,,Gtos Wielkopolski” 1971 nr 87
(8440), 14.04, s. 6.
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programowg wypowiedzig zespotu. ,,’Czlowiek urodzit si¢ buntownikiem’ — czytamy
w niej — i tylko zrozumienie tego, i wyprowadzenie praktycznych wnioskdw, inspiracji
do dziatania, zapewni mu mozliwo$¢ zrealizowania siebie w zyciu — bo postawa bun-
townicza jest tworcza. (...)

Wprowadzenie do... jest apoteoza idei wiecznego buntu — a taka jest ideologia Leni-
na, ktora inspirowata to przedstawienie, (...) skierowane (...) przeciw postawom konfor-
mistycznym, drobnomieszczanskiemu pragnieniu spokoju za wszelkg cene, przeciw sza-
cunkowi dla zastanych, skostniatych juz form, pustych gestéw, rytuatu.

Jednak bunt nie moze by¢ totalng negacja. Bunt jest celowy i skuteczny tylko wow-
czas, kiedy jest wymierzony przeciw konkretnym zjawiskom i kiedy w miejsce zwal-
czanych potrafi zaproponowac nowe wartosci. (...) Buntownik musi ciggle szukac i od-
krywac nowe wartosci, musi walczy¢ o ich urzeczywistnienie. I zdawac sobie sprawe
z wagi pytania: ‘Azaliz buntownik moze by¢ szczeSliwy?””. 48

Interpretacja ta przeznaczona byta nie tylko dla widzow zagrzebskiego festiwalu,
lecz takze, niestety, dla krajowego cenzora, ktéry skrupulatnie sprawdzal, jakiez to teksty
zostang udostepnione miedzynarodowej publicznosci w obcym jezyku.

Jednak przestanie spektaklu zostato odczytane przez festiwalowg publiczno$¢ w Za-
grzebiu na ogot bezblednie.

J. Pav¢i¢ w tamtejszej popotudnidwce ,,Vecernji List”, zaznaczywszy na poczatku,
ze Wprowadzenie do... wywotato ,,burzliwe rekcje zachwytu i interesujacg dyskusje”,
przechodzi dalej do jasnej i do$¢ jednoznacznej interpretacji spektaklu: ,,Socjalistyczna
biurokracja (jesli ona w ogdle moze by¢ socjalistyczna — jest to jedno z pytan, jakie
stawiaja polscy studenci) i rewolucja bez korica przewijajg si¢ jako gtéwne tematy

* Na uzytek swych wystepéw w Zagrzebiu zespSt umiescit przettumaczony na jezyk angielski cytat
z Dostojewskiego: ,,Cztowiek urodzit si¢ buntownikiem, azaliz buntownik moze by¢ szczesliwy?” na portre-
cie Lenina. Cytat 6w ozdabial konterfekt wodza rewolucji pazdziernikowej podczas wszystkich nastgpnych
prezentacji Wprowadzenia do..., w kraju i za granica.
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przedstawienia. A méwi sie o tym fascynujgcym jezykiem teatralnym, ktéry nikogo nie
moze pozostawi¢ obojetnym. Goscie z Polski swoim spektaklem potwierdzili wiasng
idee teatru jako wspéttworey (...) swoich czaséw.” *

»Ich przedstawienie zaczyna si¢ spokojnie i bezpretensjonalnie — pisze Slobodan
Snajder w biuletynie MFTS — a zamyka si¢ orgia pokonanych, prawdziwa furia teatralna,
konfliktem styléw teatréw, (...) idei i ich realizacji. Jest tam patetycznie Spiewana Miedzy-
narodowka 1 pijackie zabawy zacofanych, utrzymywanych w kulturalnej nedzy (...).
Spektakl nie moze by¢ ogladany ze spokojna réwnowaga — nie tyle ze wzgledu na fizy-
czng bliskos¢ zespotu, ile ze wzgledu na blisko$¢ 1 znajomo$¢ poruszanych problemoéw,
dotykajacych sedna poczynan kazdego z nas. To takze praca zespotowa, (...) ktora (...)
wspoéttworzy gtéwny nurt tegorocznego festiwalu, charakteryzujacy si¢ nastgpujacymi
cechami: 1) politycznym ukierunkowaniem, mniej lub bardziej bezposrednim, na przeto-
mowe momenty historii najnowszej; 2) pracg zespotowa, ktéra sama przez si¢ jest poli-
tycznym argumentem; 3) skromnymi Srodkami teatralnymi; 4) ironia jako zasada.” >

I jeszcze glosy reprezentantéw publicznosci zastyszane w foyer teatru TreSnjevka®!
po zakoriczeniu spektaklu: ,,Pokazali mozliwosci studenckiego teatru”; ,,Najlepsze przed-
stawienie festiwalu, wlasciwie najlepsze na przestrzeni ostatnich lat”; ,,Rozwigzali sta-
ry polski problem czystej technicznie wirtuozerii. Wreszcie przedstawili sztuke zaanga-
zowana”; ,,Zaskoczony jestem, ze Polacy pokazali nam tak polityczny spektakl”; ,,Nie
rozumiem wiele, ale forma byta uderzajaca i fascynujaca”. >

Jak do wystepu poznanskiej grupy w Zagrzebiu odnidst si¢ wystannik studenckiego
tygodnika ,,Itd”, Stawomir Kryska? Otéz, podobnie jak wszyscy krajowi recenzenci
przed Grudniem 1970, starat si¢ pisa¢ zdania okragte, enigmatyczne, nie komunikujace
nic konkretnego. Omawiajac tacznie prezentacje Escurialu i Wprowadzenia do..., stwier-
dzit, ze ich wspélnym przestaniem jest postawienie pytania: ,,’I co dalej, sztuko?” Jesli
obecnie nie ma racji bytu akademizm, jesli nie ma réwniez racji bytu akademia, to co
tedy pokaza¢ spektatorowi zyjgcemu w panistwie socjalistycznym w drugiej potowie
XX wieku? Az dziw, jak dobrze sobie radzi z wypowiedzeniem tego wielkiego pytania
poznanski teatr (...). OczywisScie, studenci nie odpowiadaja na nie, przekracza to ich
mozliwosci; przekracza to, obawiam sie¢, w ogdle mozliwosci sztuki (...).

Poznariski zesp6t (...) pokazat nie tylko interesujacy od strony formalnej spektakl,
pokazal przedstawienie par excellence polityczne.” >

4 J. Pav¢ié, Poljaci opet odusevili. Tre¢i dan IFSK-a 10. ,,Kulturni Zivot” (dodatek kulturalny do dzien-
nika ,,Vecernji List”) 1970 nr 17 (8.10.1970), s. 10.

3 Biuletin. X Internationalni Festival Studentskih Kazalista. Zagreb, 4-9.10.1970” nr 5 (7.10.1970), s. 5.

1 Teatr TreSnjevka w Zagrzebiu byl budynkiem o tradycyjnym, ,,wloskim™ ukladzie sceny i widowni
i niemozliwe okazato si¢ w nim odmienne zaaranzowanie przestrzeni. Teatr Osmego Dnia zagral wiec tam
Wprowadzenie do... na normalnej scenie pudetkowej — po raz pierwszy i ostatni w dziejach prezentacji tego
przedstawienia.

2 Biuletin. X Internationalni Festival Studentskih Kazalista. Zagreb, 4-9.10.1970” nr 5 (7.10.1970),
s. 6. Glosy widzow zebrat Olbricht Vollbauch.

3 Stawomir Kryska, Dobre i zte przedstawienia w Zagrzebiu. Korespondencja wlasna z Jugostawii. ,,Itd”
1970 nr 49 (524), 6.12, s. 12-13.
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razem na Miedzynarodowym
Spotkaniu Studenckich Te-
atréw Eksperymentalnych In-
controazione’71 w Palermo
i Catanii (15-25.04.1971 %) —
wyslannik ,,Studenta”, Wtodzi-
mierz Rydzewski mégt bardziej
otwarcie pisaé o przestaniu
Wprowadzenia do... i o reak-
cjach migdzynarodowej pu-
blicznos$ci na ten spektakl: ,, Tea-

trowi Osmego Dnia (...) towa- pﬂi E'l" m D 15 .E_

rzyszyto spore zainteresowanie C ata n la 25 (0]

(...). Wystep zakonczyt sie pet-
nym sukcesem, cho¢ trzeba za-
znaczyC, ze cze$¢ publicznosci
szukata w nim tresci niezamie-
rzonych przez tworcéw. Wyka-
zata to zreszta dyskusja, jak
irecenzja w chadeckim dzienniku ‘Giornale di Sicilia’, gdzie krytyke wypaczen zycia
socjalistycznego usitowano uogdlniaé¢ na krytyke socjalizmu w ogdle. Na to jednak
nawet wloscy lewicowcy nie dali si¢ nabrac. Dyskusje byly zazarte, bardziej polityczne
niz teatralne, cho¢ moéwilto sie o jezyku teatralnym, positkowano przyktadem metody
Grotowskiego etc. (...). (...)

Oczywiscie w dyskusji politycznej o socjalizmie nie mogto brakowac problemu
‘wydarzeni grudniowych’, Czechostowacji itp. (...) Tak czy inaczej obecno$¢ polskiego
zespotu z dobrym politycznym spektaklem byta tutaj mitym zaskoczeniem, co podkreslali
wszyscy. Mysle, ze jest to argument za wysytaniem na Zachdd spektakli zrywajacych
z zasada ‘chowania gtowy w piasek’ i niezauwazania istotnych problemdéw, ktdre w tej
sytuacji pozostaja domeng tamtejszych lewackich grup i tegoz pokroju dyskutantéw.

3 Wioska nazwa festiwalu: Incontro Internazionale dei Teatri Sperimentali Studenteschi; festiwalowe
prezentacje odbywaty sie najpierw w Palermo (Teatro Libero 15-20.04), gdzie Teatr Osmego Dnia zagrat
Wprowadzenie do... w niedziele, 18.04, a potem w Catanii (Teatro Club, 21-25.04), gdzie spektak] ten zostat
zagrany 22.04.
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Cho¢ brzmi to z pozoru paradoksalnie — fakt, ze sami méwimy o wiasnych bledach,
staje si¢ dla nich powaznym argumentem za nami, za naszym ustrojem.” 3

Ta dobrze wywazona relacja nie oddawata oczywiscie calej prawdy o dyskusjach
festiwalowych 1 o opiniach wloskiej prasy, nie tylko chadeckiej. Oto np. dziennik ,,La
Sicilia” opublikowat obszerne oméwienie Wprowadzenia do... piéra Domenica Danzusa,
ktéry nie musial — jak czynit to Rydzewski — udawac, ze nie rozumie, o co w spektaklu

% Wiodzimierz Rydzewski, Happening i polityka. Korespondencja z Wioch. ,,Student” 1971 nr 7-8 (45-46),
lipiec-sierpieni, s. 21. Warto tu zacytowac¢ opini¢ Lecha Raczaka, wyrazong w sprawozdaniu z festiwalu w
Palermo i Catanii dla Rady Naczelnej ZSP: ,,W rozmowach prowadzonych w czasie festiwalu bardzo przydat-
na okazata si¢ obecnos¢ kol. Rydzewskiego z redakcji ‘Studenta’.”
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chodzi i mégt napisa¢ wprost, iz ,,studenci poznafiscy wystepuja na scenie w wymiarze
stalego buntu przeciw aparatowi wiladzy, przeciw temu wszystkiemu, co — w szerszym
znaczeniu niz nasze — nazywajg biurokracja”. Zdaniem sycylijskiego recenzenta, pol-
ska grupa ,,podejmuje walke z komunatami, sloganami i stereotypami, ktére tworzg
spoleczefistwo 1 ustréj, w jakim ta grupa dziata, kamieniejac w zastéj przyprawiajagcy
o utrate zdrowego rozsadku (...). (...)

Jest to ciagta walka miodych przeciwko autorytetowi starych, lecz przede wszyst-
kim przeciw wszelkim urojeniom, jakie daja rzekome przywileje (...). (...)

Sprezynami, ktére poruszaja tymi mtodym ludZzmi, sa niedomagania i niezadowole-
nie, ktére pozwalajg studentom calego Swiata znalez¢ wspdlna ptaszczyzne porozumie-
nia (...).

Istnieje wielkie niebezpieczenstwo bycia oskarzonym o rewizjonizm w tym S$wie-
cie, niepodobnym do naszego, gdzie kto§ méwiacy o reformie, a nie o rewolucji, oskar-
zony jest o reakcjonizm. (...) Dlatego wazne jest pytanie, jakie zadaja sobie mlodzi:
‘Czy buntownik moze by¢ szczesliwy?’. Odpowiedz: ‘Tak, jesli prowadzi walke az do
Smierci, by odkrywac zawsze nowe wartosci, jesli walczy o to, by wprowadzi¢ je w
zycie.””

Danzuso skoncentrowat si¢ niemal wylacznie na analizie politycznej postawy Teatru
Osmego Dnia i nie napisat zbyt wiele o Wprowadzeniu do... jako spektaklu teatralnym.
Na ten temat czytamy jedynie, Ze ,,akcja sceniczno-mimiczna opiera si¢ na dwuznacz-
nosci stow, na zestawieniach ich w kontrpropozycjach”, ze aktorzy poznanskiego ze-
spotu ,,z ogromng ekspresja fizyczno-mimiczng chcg ukazad (...) przede wszystkim nie-
pokodj, jaki budzi w nich ten akademizm, prawie rytual. (...)

Czy jest to doniosle wydarzenie teatralne? Z pewnoscig. Zreszta nie tylko, jesli chodzi
o strong stricte teatralng — specyficzny jezyk teatralny i rytm prawie jak u Ionesco.” %

% Domenico Danzuso, Il malessere dei polacchi. Al Teatro Club di Catania. ,La Sicilia” 1971 nr 24
(24.04), s. 7.

Reakgje krytyki 151



programma 1971 |

"TEATRO CLUB

D] CATANIA

mcontroaznone 71

“repnira i i i et

-2 po - chra

t. u. n. di nizza

e il i cavalli dei e

merecledi 11
we A

di rod bayward

ginvedi 2t
e U

theatre d'expression d'anlony - parigi

1 Cporch §oclowns ¥ creaziane colletive

ww | tealr osmego dnia di poznan

“liuterduzione & ..

lavoro di gruppo

wn ¢ ostdin ree i pokret di helgrado

umcnr!a In un wwvo

di I aﬂahul.

cenards ¥ | first vienna working group motlon

e 20 |r.| penan i nu,. di ]oc b:r\gcr

I grupo joven lealro nasto di madrld

ket 21
we dl caideron - nasia

" PECEESD A sig] ARG,

teatro libero di palermo

Y BEASWEEAKWREAEWEEARW ., lavore 4] gruppe

damecite {5
M

B0 A

okl iM STUDEMTS ASROCTIATION - PIITNAN =

THE EIGHT'S DAY THEATER

TEATRD DI 170 GIORND

AN INTRODUCTION TO..

NTRADUCAONE AL

| -

152

Z kolei autor obszernej wzmianki
o Wprowadzeniu do... z ,,Giornale di
Sicilia” skupit si¢ na Scistym zwiazku
zastosowanej przez Teatr Osmego
Dnia estetyki z przestaniem spektak-
lu: ,,Kiedy akcja sceniczna jest tak
intensywna, precyzyjna, niepo-
wstrzymana; kiedy ruch i mimika sg
tak doskonate i nieomylne; kiedy
wreszcie zarliwo$¢ 1 wiara, w kto-
rych si¢ trwa, sg zywe i rzeczywiste,
wowczas dokonuje si¢ teatr. Teatr
prawdziwy. Nikt nie zrozumiat dzi$
wieczorem ani jednego (...) polskie-
go (...) stowa, (...) jednak dzigki dra-
matycznoSci scen, publicznosé
uczestniczyta w bezwzglednej wal-
ce tego, ktory buntuje si¢ przeciw
wladzy; tego, ktdry przeciwstawia
sie¢ wladzy dazacej do dominacji. (...)

Grupa aktoréw Teatru Osmego
Dnia (...) i rezyser Lech Raczak (...)
przedstawili spektakl, w ktérym eks-
presyjnos$¢ akcji wspdtgrata z ukta-
dami scenicznymi.

ZapomnieliSmy jeszcze o czer-
wonych flagach, (...) powiewajacych
to rado$nie, to groZnie w starciach
miedzy wtadza a rebelia. O drama-
tycznych efektach uzyskanych przy
pomocy scenografii. Temat otwarcie
polityczny mdgtby zbyt tatwo popasé
w naduzyty realizm socjalistyczny.
Jednakze pokazano nam spektakl
wyjatkowy, (...) jak najnowocze-
S$niejszy i jasny. (...)

Dtugo nie milkty oklaski. Wielki
sukces.” ¥’

57 [Autor niezidentyfikowany], Tre spetta-
coli d’avanguardia. Continua il successo dei
gruppi ,,Incontroazione”. ,,Giornale di Sicilia”
1971 nr 107 (20.04, rocznik CXI), s. 8.
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Wprowadzenie do... Na zdjeciu Marek Kirschke

Na koniec przedstawi¢ nalezy obszerne fragmenty trzech najpowazniejszych wypo-
wiedzi, jakie na temat Wprowadzenia do... ukazaty si¢ w kraju, oczywiscie juz po Grudniu
1970. Pierwsza z nich to wzmianka o spektaklu bedaca fragmentem oméwienia VII LST,
jakie ukazato si¢ w miesieczniku ,,Scena” — bardzo pézno, bo w kwietniu 1971 roku.
Jego autorem jest Krzysztof Miklaszewski, ktéry napisat, ze dzieto Teatru Osmego Dnia
to ,,spektakl — prowokacja, dopuszczajacy do glosu tak wyraziste srodki ekspresji te-
atralnej, jak sytuacja groteskowej, ‘karnawalizujacej’ swobody czy tez niezwykle dy-
namiczny ‘intelektualny montaz’, zderzajacy archetypiczny skrét mysli i symboliczne
przedstawienie obrazowe”, ktory ,.stat si¢ w Lodzi jednym z wielkich przezy¢ rozgo-
raczkowanej krajowymi wydarzeniami widowni.

Teatr Osmego Dnia (...) spektaklem tym wszedt przebojem do czotéwki polskich
teatréw studenckich.”

Tenze sam krytyk i animator teatru studenckiego opublikowal miesigc pdzniej, na
famach krakowskiego ,,Studenta” recenzje Wprowadzenia do..., z ktérej zaczerpnigte
zostaly cytowane juz w tym rozdziale fragmenty opisu tego widowiska. ,,Dialektyczna
antynomia tekstu i spektaklu, ktéra w petni osiagaja tylko niektére prace Jerzego Grotowskiego
— pisze Miklaszewski — byfa zasadniczym drogowskazem dla inscenizatora i jednocze$nie
autora scenariusza — Lecha Raczaka. I rzeczywiscie — w wielu momentach udato si¢ osiag-
nac studentom poznafiskim efekt ‘myslenia oksymoronicznego’, stanowigcego zarowno
zasade przedstawiefi Grotowskiego, jak bedacego pochodna polskiego romantycznego
sposobu ironiczno-sarkastycznej interpretacji rzeczywistosci. Szczegdlnie ten drugi adres
(...) wydaje si¢ oddawa¢ trafnie wymowe kilku przedstawien Teatru Osmego Dnia.

Mtodzi we Wprowadzeniu do... przegrywaja przeciez dzigki swej sztampie myslo-
wej, ktérej towarzyszy ‘sztampa gestyczna’ (...) i zawojowani zostajg przez jeszcze
bardziej archaiczny, cho¢ majacy kiedys sens, stereotypowy wzorzec postepowania. Ta

3 Krzysztof Miklaszewski, Powrét do zrédet. ,,Scena” 1971 nr 4, s. 35.
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‘pokoleniowa walka na stereotypy’ byla jezyczkiem u wagi Dumy o hetmanie, pokaza-
nej na IV Festiwalu Kultury Studentéw PRL w 1969 roku, w Krakowie. Ale podczas
edy Dume... mozna czyta¢ jako glos osobisty pokolenia nie znajacego wojny, ktdre
chciano obcigzyé wojenng przesztoscig ojcow, to Wprowadzenie do... warto widzieé
jako §wiadomy przyktad samoostrzezenia pokolenia nie znajacego rewolucji, ktéremu
moze narzuca si¢ rewolucyjng przeszitos¢ dziadéw. I, co gorsza, pokolenie to, dysponu-
jace tylko stereotypem odruchowego anarchistycznego protestu, nie bardzo si¢ potrafi
madrze i Swiadomie przeciwstawia¢ narzucanym mu przez odchodzace formacje ste-
reotypom. Wprowadzenie do... wydaje si¢ zatem wprowadzeniem do dyskusji nad obli-
czem moralno-ideowym miodego pokolenia, jego ideatami i wzorami postepowania.

Nic tez dziwnego, ze ST Osmego Dnia zdobyt miano ‘czarnego konia’ ubieglego
studenckiego roku teatralnego; (...). Ze (...) roczny okres, jaki uptynat od prapremiero-
wego pokazu, a ktdry oznaczat dalsze sukcesy zarowno na forum ogdlnopolskim, jak
i miedzynarodowym (Zagrzeb), potwierdzit istotne wartosci artystyczne tej propozycji
i — co wazniejsze — unaocznit jej uniwersalny walor ideowy.” >

I wreszcie bardzo istotny tekst — druga polskojezyczna recenzja tego przedstawienia,
napisana przez Stanistawa Barariczaka i opublikowana w lutym 1971, na tamach tygod-
nika ,,Itd”, jedna z najwazniejszych dotagd wypowiedzi, ktére po§wiecone sa Teatrowi
Osmego Dnia. Barariczak zaczyna od poinformowania czytelnikéw, ze juz dwukrotnie
obejrzat Wprowadzenie do..., a jednak ma ochote pdj$¢ na ten spektakl po raz trzeci
i czwarty. Nie chodzi mu przy tym o ,,prawienie komplementéw”, lecz o to, iz Wprowa-
dzenie do... daje przyjemnos¢ wynikajaca z wielokrotnego uczestnictwa w nim w roli
widza, poniewaz ,,zalicza si¢ to tego nieczestego gatunku spektakli, w ktdérych nateze-
nie wzajemnych sprzecznych napie¢ pomigdzy poszczegélnymi elementami widowi-
ska tworzy pewna nowa jako$¢ znaczeniowa, nie dajaca si¢ uporzadkowac od razu,
prowokujacg do refleksji, wciagajacg widza w ten wspdttwdrezy proces, jakim jest ro-
zumiejaca interpretacja’.

Podstawowa sprzecznoscia jest we Wprowadzeniu do... sprzeczno$¢ ,,miedzy tek-
stem dialogu a tym, co sie dzieje ‘na planie’ (bo o scenie trudno w tym wypadku mé-
wic)”. Elementy te ,taczy (...) w jedna catos¢ (...) pewna (...) parodystycznie potrakto-
wana (...) nadrzedna sytuacja fabularna: (...) przygotowywania (...) akademii ‘ku
czci’ (..). (...)

Jak dotad, nie wychodzimy poza ramy zwyktego kabaretu. Tu jednak pojawia si¢
najciekawszy pomyst rezyserski Wprowadzenia do..., ktéry natychmiast poglebia
myslowo spektakl (...). Oto bowiem Mtodzi okazuja si¢ buntownikami i anarchistami
tylko z pozoru; (...) ich rzekomo zywiotowym i spontanicznym zachowaniem rzadzi w
istocie analogiczna jak u Starego zasada stereotypu. Wszystko, co robig, robig na przekor
Staremu, ale jak gdyby w tym samym jezyku. (...) Wystarczy stolik, aby wy-
zwoli¢ w nich zautomatyzowany odzew: ‘duchy’ i che¢ zorganizowania seansu spiryty-
stycznego. Wystarczy hasto ‘historia ludzkosci’, aby natychmiast przedstawili jg w ciagu

% Krzysztof Miklaszewski, Przeciw stereotypom...
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Wprowadzenie do... Na zdjeciu Ryszrad Kacperski

stereotypowych ‘zywych obrazow’, bedacych wielka zwulgaryzowang ilustracjg do
Powstania rodziny, wtasnosci prywatnej i paristwa ® (...). Walka Miodych ze Starym
nie jest walkg serio; jest — podobnie jak ‘pojedynek na miny’ w Ferdydurke — w alk g
na stereotypy.

Stereotypem jest akademia, stereotypem jest ‘rozbijanie akademii’. Stereotypowo
brzmi ‘tak’ Starego; stereotypowo uzasadniaja swoje ‘nie’ Mtodzi. Walczac z czyms,
musimy stana¢ na réwnej z nim plaszczyZnie; probujac odrzucié stereotyp, niejako zni-
zamy si¢ do jego poziomu i w koficu przyjmujemy za swoj jego jezyk, a wiec 1 jego
racje. (...) Oczywiscie (...) tylko wtedy, gdy nie mamy sami nic autentycznego do zapro-
ponowania w zamian (...). Taka negacja jest z géry przewidziana, ‘wliczona w koszta’
owej Wielkiej Akademii, ktorg spektakl kaze nam zrozumie¢ w do$¢ szerokim sensie.
Starego (...) anarchistyczne zapedy Mtodych nie zaskakuja; on zna ten model zachowa-
nia i wie, jak doprowadzi¢ rozbrykanych mlodzieniaszkéw do ostatecznego postuszne-
go udzialu w Akademii. (...)

A przeciez to nie wszystko. Gombrowiczowska ‘walka na stereotypy’, ktdra jest
tre$cia spektaklu, dotyczy przeciez — cho¢ w ptaszczyZnie dostownej dzieje sie ‘na niskim
szczeblu® przyzaktadowym czy gromadzkim... — spraw centralnych dla losu jednostki
w dzisiejszym §wiecie: dotyczy problemu wolnosci. (...)

Mtodzi pragna wolnosci catkowitej, ale wkrétce juz budzi ona w nich lgki i catkowi-
cie przeciwstawng potrzebe podporzadkowania sie¢ autorytetowi (...).

I stad wtasnie ucieczka od wolnosci ku jakiejkolwiek formie bezpiecznego
oparcia: ucieczka w stereotyp, w uniformizacje, w podporzadkowanie si¢ autorytetowi.
Wprowadzenie do... nie bez powodu nosi taki wlasnie tytut: jest to istotnie Swiadome
ograniczenie si¢ do pierwszej fazy problemu, do pierwszego etapu ‘ucieczki od wolnos-
ci’. Ale my, widzowie, mamy prawo domysSla¢ si¢ dalszego ciagu: kto zgodzit si¢ raz
oddac swoja wolno$¢ za poczucie bezpieczenstwa, odda za nie wszystko inne, wiacznie

% Dzielo Fryderyka Engelsa, jedna z podstawowych ksiazek w oficjalnym marksistowskim kanonie lek-
tur, jaki zatwierdzono i propagowano w radzieckim imperium.
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z wlasnym sumieniem. Rozhukani anarchisci z poczatku spektaklu pod jego koniec sg
juz ludzmi, ktérzy zgodza sie na wszystko i wykonaja kazdy rozkaz.” !

W recenzji tej Baraiczak dwukrotnie zacytowal uzyte w spektaklu kwestie
Wielkiego Inkwizytora z Braci Karamazow, a przytoczona tu interpretacja opierata
si¢ W znacznej mierze na opisie ,ucieczki od wolnosci”, ktéry mozemy znalezé w
dziele Dostojewskiego. Byta ona z pewnoscig zbiezna z glebokim przestaniem Wpro-
wadzenia do... Barainczak, ,kolega ze studenckiej fawki” Raczaka, Leisera i Kirsch-
kego, wspoétzatozyciel ich teatru, partner rozméw prowadzonych w zadymionej salce
klubu w Bibliotece Gtéwnej UAM, potrafit owo przestanie wyrazi¢ najtrafniej i naj-
precyzyjniej. Tylko on umiatl przy tym potwierdzi¢ — cho¢ jeszcze nie do$¢ wyraznie
i dobitnie — Ze oto ziszczona zostala zapowiedZ, jaka zesp6t Teatru Osmego Dnia
ztozyt w jubileuszowym folderze z lutego 1970 roku: przyjecie pewnych ,,Srodkéw
ekspresji 1 sposobéw komponowania przedstawienia” zyskiwato tu range ,.egzempli-
fikacji og6lnej postawy wobec Swiata”.

Niestety, zadna z pozostatych interpretacji Wprowadzenia do..., czy to w Polsce,
Jugostawii, czy we Wtoszech, nie zblizyta si¢ pod wzgledem wnikliwosci i powagi w
potraktowaniu przedmiotu rozwazan do interpretacji Barainczaka. Mozna za ten fakt
wini¢ polska cenzure, staba jeszcze pozycije Teatru Osmego Dnia wsréd polskich teatréw
studenckich, brak miedzykulturowego i miedzyustrojowego porozumienia; mozna tez,
jak zwykle w takich razach, ponarzeka¢ na niedowtad krytyki teatralnej w Polsce. Warto
sobie jednak uswiadomic jeszcze jedna okolicznos¢, ktéra niewatpliwie stanowila istotng
przeszkode na drodze do odpowiednio glebokiej analizy oraz interpretacji tego spektaklu:
jest nig spdjnos¢ i absolutna jedno$¢ materiatu, tresci i formy Wprowadzenia do..., oparta
na zupetnie nowych w teatrze studenckim zasadach konstrukcji widowiska teatralnego.
Bezradno$¢ recenzentéw byta zatem wéwczas nieunikniona, gdy przychodzito im pisaé
o tym, jak opowiadana przez nich sprawnie fabula tego spektaklu wiaze si¢ ze scenicz-
nymi dziataniami aktoréw, z ich sposobem istnienia, ze sposobem istnienia tekstu, prze-
strzeni i sytuacji sceniczne;j.

Nowe poszukiwania, nowe odkrycia

Nie ma zreszta sensu natrzgsac si¢ z bezradnosci owych ludzi — na ogét dobrze
wyksztalconych i znajacych si¢ na teatrze. Po prostu brak byto jeszcze jakiejkolwiek
estetycznej koncepcji, ktéra uymowataby 6w nowy rodzaj widowiska teatralnego, uzyczajac
piszacym catosciowego rozumienia takiego fenomenu, no i odpowiadajgcej owemu rozumie-
niu terminologii. Racje miat Marek Kirschke, méwigc 25 lat p6Zniej o kompletnym braku
narzedzi do opisu i analizy spektakli, jakie Teatr Osmego Dnia zaczat tworzy¢ poczawszy

6! Stanistaw Barariczak, Wprowadzenie do Wprowadzenia do... (Pare uwag o spektaklu Teatru ,,Osmego
Dnia”). ,Itd” 1971 nr 7 (14.02), s. 12-13.
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od Warszawianki.® Tymczasem po premierze Wprowadzenia do... nie byly juz do kofica
przydatne nawet nieSmiate proby zastosowania wobec tego spektaklu wykluwajgcej sie
wlasnie terminologii, przy pomocy ktérej usitowano opisa¢ fenomen Teatru Laboratorium.
Teatr Osmego Dnia odkrywat bowiem wtedy nowe, wlasne pole porozumienia z widzem,
nawigzujac do odkry¢ zespotu Grotowskiego, lecz zarazem zdecydowanie je przekraczajac.

Odkrycie poznanskiej grupy, dokonane podczas pracy nad Wprowadzeniem do...,
a zwlaszcza potem, w czasie z gdérg piecdziesigciu prezentacji tego spektaklu, polegato
na u§wiadomieniu sobie powagi oraz konsekwencji ptynacych z naruszania polityczno-
cenzuralnych tabu.

~Wprowadzenie do... byto przedstawieniem prostym, groteskowym, ironicznym —
mowi Marek Kirschke. — W Dumie o hetmanie jeszcze baliSmy sie pokazac takg posta-
we wobec rozmaitych swietosci i zagrac tak dostownie. A we Wprowadzeniu... przyszto
nam to bardzo tatwo — moze dlatego, ze wszystkie nasze dzialania koncentrowaty si¢
wokot realnych, bardzo codziennych, banalnych czynno$ci zwiazanych z przygotowa-
niami do ‘leninowskiej akademii’.” %

Lech Raczak: ,,WiedzieliSmy juz, ze nie trzeba wylacznie szukaé¢ w aktorstwie w
strone, ktéra wskazywat Grotowski, bo réwnoczesnie da sie te jego doSwiadczenia prze-
nie$¢ na zupelnie inny czas i inng problematyke.” %

»ZdaliSmy sobie sprawe, ze katharsis, o ktérym méwit Grotowski, (...) mozna osig-
gnad (...) réwniez (...) naruszajac tabu spoleczne. Naruszenie bariery tego, o czym sie
nie méwi publicznie, tez powodowato kathartyczne wytadowanie na widowni. Od tego
zaczelo si¢ nasze rozdzielenie drég z Grotowskim — jeszcze nie odejscie, tylko réwno-
legle poszukiwania. (...) PostanowiliSmy ztaczy¢ dwie rzeczy: (...) dotykanie jakiej$
zapomnianej, niepopularnej prawdy we wnetrzu cztowieka, poprzez zejscie ‘w gtab’
archetypicznie pojmowanej ludzkiej istoty, i rownolegle dotykanie prawd niewypowie-
dzianych oficjalnie, a spolecznie obecnych po Marcu i Grudniu.” ®

Kolejne wazne odkrycia, dokonane podczas préb do Wprowadzenia do..., a potem
w trakcie prezentacji tego spektaklu, dotyczyty sposobu funkcjonowania tekstu
iprzestrzeni w ramach gatunku teatralnego widowiska, zwanego umownie ,teatrem
politycznym”, ktéry Teatr Osmego Dnia zaczat twérczo rozwijaé. Przedstawienie to
bylo mianowicie pierwsza w historii tej grupy prébg oderwania si¢ od tekstu jako no$ni-
ka akcji. We Wprowadzeniu do... ,bardzo mato si¢ mowito. Spektakl byt zbudowany
(...) na tym, ze co$ si¢ dzieje, a nie, ze sie gada. Byt to dopiero poczatek naszej drogi, nie
wyrwaliSmy si¢ bowiem poza ten uktad, ze potrzebujemy stereotypow, sytuacji stereoty-
powych jako bazy akcji.”

%2 Warto, sadze, zacytowac tu Lecha Raczaka, kt6ry w ramach wywiadu-rzeki tak oto u§wiadamia swoich
mtodych rozméwcéw o stanie refleksji nad teatrem na przetomie lat 60. i 70.: ,,Musicie sobie us§wiadomi¢, ze
to byt czas, kiedy na polonistyce powaznie dyskutowato si¢ o tym, ze teatr nie moze zmienié niczego w zad-
nym dramacie. 'Teatralna teoria dramatu’ Skwarczyriskiej, ktéra dzisiaj jest czyms przebrzmiatym, odrzucana
byta jako co$ nie do przyjecia, bo naruszata substancije literatury, jej uprawnienia.” Wprowadzenie do..., s. 135.

6 Z zapisu rozmowy autora z Markiem Kirschke przeprowadzonej 11 sierpnia 1995 .

% Wprowadzenie do..., s. 143-144.

% WypowiedZ nagrana przez Monike Mazurkiewicz w 1992 r.
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W spektaklu tym ,,wystepowalo jeszcze co§ bardzo waznego. ZmieniliSmy (...) za-
sady funkcjonowania przestrzeni teatralnej. To przedstawienie dziato si¢ ‘jakby na-
prawde’. PrzestaliSmy gra¢ w salach teatralnych. PotrzebowaliSmy sal, w ktdérych na-
prawde moze si¢ odby¢ akademia, takich krzeset, na ktérych sie siedzi (...) na akademii.
Nie bylo frontalnej widowni, akcja toczyta sie wszedzie. ® Pojawit sie w naszej pracy
taki watek, Ze teatr jest sytuacja prawdziwa, ze (...) zdarzenie mogtoby si¢ odby¢ na-
prawde. To zatoZenie nawet cigzylo nam przez pare nastepnych lat. (...) Byto to dazenie,
byla to droga, ktéra wéwczas traktowali§my bardzo powaznie.” 7

Zwr6émy na koniec uwage na bardzo istotny motyw stereotypu, stereotypowej sytu-
acji, ktérej Teatr Osmego Dnia potrzebowat jako punktu wyjscia dla konstruowania
akeji spektaklu. Jest to wciaz bezposrednie nawiazanie do ,,dialektyki apoteozy i szyder-
stwa”, obecnej na planie tresci oraz na planie akcji w spektaklach Teatru Laboratorium.
Pomyst zainscenizowania akademii, podczas ktdrej uzyskuje si¢, poprzez naruszenie
rozlicznych tabu, efekt ,,spowiedzi z grzechéw powszednich”, nawigzywat do ,,agresyw-
nych” pomystéw inscenizacyjnych Grotowskiego, ktérych celem byla polemika z naro-
dowymi i religijnymi stereotypami, a na koniec dotarcie do glebinowych warstw jazni
widzow 1 ich duchowe ,,oczyszczenie”, réwnolegle do aktorskiego ,,aktu catkowitego”.

Jednak wiosna 1971 roku, po powrocie z sycylijskiego festiwalu, Teatr Osmego
Dnia miat juz jasno wytyczong droge rozwoju — osobng, cho¢ niesprzeczng, réwnolegty
do koniczacej sie wlasnie drogi teatralnej zespotu Jerzego Grotowskiego.

% Widzowie siedzieli na krzestach ustawionych pod trzema Scianami sali. Czwarta $ciana byla wolna
i stuzyta za tto akcji sceniczne;.

7 Wprowadzenie do..., s. 145.

% Na przetomie lat 60. i 70. Grotowski w licznych wypowiedziach poddawat w watpliwos¢ sens dalszego
uprawiania sztuki teatru, twierdzac, Ze teatr jako Srodek miedzyludzkiego porozumienia, wyczerpat juz swoje
mozliwosci. Nastgpstwem tej zmiany optyki bylo przejscie Instytutu Aktora-Teatru Laboratorium (taka byta
od stycznia 1970 r. pelna nazwa tej instytucji) od etapu twdrczosci, ktéremu Zbigniew Osiniski dal nazwe
teatru przedstawien”, do kolejnego etapu — ,.teatru uczestnictwa”, zwanego powszechnie w latach 70. ,,para-
teatrem”. Konkretne prace inaugurujace nowy nurt poszukiwan rozpoczety sie na poczatku listopada 1970 r.
Odtad jedynym spektaklem teatralnym bedacym w repertuarze Teatru Laboratorium az po rok 1981 jest Apo-
calypsis cum Figuris, traktowane juz jednak bardziej jako wstepna prezentacja minionego etapu pracy, bedaca
dla widz6éw zacheta do wzigcia udziatu w ,,dziataniach parateatralnych”. Patrz: Zbigniew Osinski, Grotowski
i jego Laboratorium. Warszawa, PIW, 1980. Seria Artysci. Tu rozdziaty: W kregu ,, religii cztowieka” i W po-
szukiwaniu kultury czynnej. Takze: Zbigniew Osifiski, Grotowski wytycza trasy. Studia i szkice. Warszawa,
Wydawnictwo Pusty Obtok, 1993.
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Rozdzial VI

Jednym tchem

Sztafeta

Sezon 1970/71 rozpoczat si¢ w Teatrze Osmego Dnia przygotowaniami do omé-
wionego juz wczesniej wyjazdu na festiwal do Zagrzebia. Po pierwszym miedzynarodo-
wym sukcesie, cztonkéw zespotu czekato jednak w Poznaniu to, co zwykle — codzienna
szarpanina i ktopoty organizacyjne. Juz w folderze wydrukowanym na pigciolecie grupy
Raczak jasno wyrazit swoje zale i oczekiwania w kwestii powszednich, przyziemnych
aspektow istnienia Teatru: ,,Po pieciu latach pracy w przypadkowych salach, w brudzie,
ktéry lepit sie do spoconych cial aktoréw warstwa blota, pracy w ciagtej niepewnosci,
czy kolejna préba odbedzie sie, czy tez sale zajmg uczestnicy naglego, a niezwykle
waznego Zebrania, jesteSmy nadal w sytuacji niepewno$ci. We wszystkich zajmowa-
nych przez ZSP salach odbywajg si¢ Imprezy, Konferencje lub stoja Biurka. Pozostaje
nam tylko nadzieja, Ze wtadze miasta przychylnie ustosunkujg si¢ do starafi Rady Okre-
gowej ZSP o sale teatralna, ze nasze plany nie beda tylko ‘poboznymi zyczeniami’.” !

Trzeba stwierdzié, ze w tym wlasnie momencie posiadanie wrecz jakiejkolwiek sali
na uzytek préb i prezentacji spektakli byto dla Teatru C)smego Dnia kwestig palacg. Oto
bowiem jesienig 1969 roku Centralny Klub Studencki ,,Od Nowa” zostal przeniesiony
z ul. Wielkiej 1/6 do pomieszczenn w piwnicach zamku cesarza Wilhelma I, czyli Patacu
Kultury przy ul. Armii Czerwonej 80/82.2 Teatr Osmego Dnia stracit zatem swoja

I Teatr ésmego Dnia. Poznan, ZSP, CKS Poznania ,,Od Nowa”, 1970, s. 16.
2 Obecnie Centrum Kultury Poznania ,,Zamek”; dzisiejsza nazwa ulicy: Swiety Marcin.

Sztafeta 159



Brmdanais Aisdenls Testralme Svells Lrbcrakbs Testys Des
mags TRla Eawtslanlegie plersssd spelamnles L cfosmssy i = o Py
wibpisis fig dals I Lirdepads ¥ Fofponledslakeh) & gl
= Klukls Gd Fews® w Zaail fesliele o gliwesgs deislrtaerge Less,

LEEL 7 RIECWEGE g v

iTeal  Peaddi/

dzielong z Imprezami i Konferencjami salg na Wielkiej, a nie uzyskat jeszcze nowe;.
W dodatku piwniczne pomieszczenia w Patacu Kultury byly remontowane, jedno po
drugim, az do maja 1972 roku, zas na whasny kat zesp6t Teatru Osmego Dnia musiat
czekac jeszcze diuzej — do jesieni 1973 roku, kiedy to uzyskat na swdj uzytek tzw. ,,sale
granatowg” w ,,Od Nowie”.

Przez czas trwania remontu grupa pracowata z reguty w tzw. ,sali boazeryjnej”
Osrodka Kultury Studenckiej ,,Od Nowa”, odbywajac tam préby i grajac przedstawienia.
Sale te dzielita z kilkoma zespolami muzycznymi.? Kiedy ,,sala boazeryjna” byla zajeta,
zespot pracowat w innych studenckich klubach, najczesciej w ,,Akumulatorach”, miesz-
czacych si¢ na parterze akademika ,,Jowita” przy ul. Zwierzynieckiej 7.

Organizacyjna zalezno$¢ od ZSP wigzata si¢ zatem nie tylko ze wzgledng swobodg
wypowiedzi, lecz takze, niestety nader czesto, z ktopotami lokalowymi oraz bataganem.
Dziatanie w ramach studenckiej organizacji zwigzane byto réwniez z ucigzliwymi obo-
wigzkami reprezentacyjnymi, czyli z przymusowym uczestniczeniem cztonkéw ,,wio-
dacego” poznanskiego teatru studenckiego w oficjalnych imprezach firmowanych przez
jego mecenasa. W Diariuszu imprez organizowanych przez Rade Okregowq ZSP w la-
tach 1969-1972 znajdujemy wzmianke o tym, ze w kwietniu 1970 roku cztonkowie
Studenckiego Teatru Osmego Dnia wystapili na galowym koncercie z okazji dwudzie-
stolecia ZSP, zorganizowanym w poznaiskiej Operze, a wyrezyserowanym przez lidera
Studenckiego Teatru Nurt, Janusza Nyczaka. * Kolejna oficjalno-przymusowa okazja
do wystepu byt koncert, ktéry odbyt sie w listopadzie 1970 roku, w Auli UAM, z okazji
dwudziestopieciolecia Swiatowej Federacji Mlodziezy Demokratycznej. Dalej: w stycz-
niu 1971 roku mamy wystep w ,.koncercie dla mieszkaicow miasta” w Sali Wielkiej
Patacu Kultury, za§ w lutym 1972 roku Marek Kirschke i Waldemar Leiser wzieli udziat
jako recytatorzy w galowym koncercie z okazji XXVII rocznicy wyzwolenia Poznania,
wyrezyserowanym przez Adama Kaczmarka, 5 Janusza Nyczaka i Lecha Raczaka.

3 Wiadomosci uzyskane od Marka Kirschke podczas rozmowy w dniu 30.05.2002 r.

Obok Teatru Osmego Dnia w koncercie tym wystapili inni czotowi wéwczas artysci i dziatacze Srodo-
wiska studenckiego, m.in. Zdzistwa So$nicka i Stawomir Pietras, a takze zespoty Studenckiego Teatru ,Nurt”
i Orkiestry Kameralnej Agnieszki Duczmal.

5 Owezesny przewodniczacy Komisji Kultury RO ZSP w Poznaniu, pézniej dziatacz szczebla centralnego
ZSP, SZSP i Federacji Socjalistycznych Zwiazkéw Miodziezy Polskiej. Poniewaz Nyczakowi i Raczakowi
nie byla potrzebna jakakolwiek ,,pomoc rezyserska” z jego strony, nalezy domniemywac, ze zostat wtaczony
w rezyserowanie tego waznego politycznie koncertu jako, tzw. ,,nadzor ideologiczny”.

4
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Mimo tych powaznych i mniej powaznych niedogodnosci, zesp6t kontynuowat swoja
prace, rozwijajac ja w kilku kierunkach. Marek Przybylski, relacjonujacy 12 grudnia
1970 roku w ,,Gtosie Wielkopolskim” aktualne dokonania i plany Teatru Osmego Dnia
na sezon 1970/71, donosit nie tylko o przygotowaniach do nowego spektaklu, ale takze
o zajeciach Studenckiej Akademii Teatralnej. W ramach jej dziatari ,,dwudziestu mto-
dych studentéw nabiera praktycznych umiejetnosci aktorskich oraz — dzigki prelekcjom
i czestym wizytom w teatrach — uzupetnia swoja teoretyczna wiedze o teatrze.

Akademia powstata dzieki duzemu zainteresowaniu studentéw metodami pracy stoso-
wanymi w teatrze ‘Osmego Dnia’. Zainteresowanie to wzrosto szczegdlnie po tegorocz-
nym sukcesie, jaki teatr poznanski odniést na MFST w Zagrzebiu (...).” ¢

Lech Raczak ,,upowszednia” oficjalny ton tej informacji: ,,Po Wprowadzeniu do...,
w 1970 roku zaczeliSmy prowadzi¢ warsztaty teatralne. To si¢ nazywato bardzo szumnie
‘Studencka Akademia Teatralna’. ZSP lubito szumne nazwy. Cykl spotkan, prelekcji,
rozmow o teatrze w ogodle, a takze czeS¢ praktyczna, prowadzona wlasnie przez nas.
Warsztat obliczony byt na caty rok, wzieli w nim udziat m.in. Barbara Pietrzykowska,
Tadeusz Janiszewski, Lech Dymarski, Bogdan Dotowicz.” 7

Grupa oséb wybranych sposréd adeptéw tego warsztatu przygotowata pod kierun-
kiem Lecha Raczaka plenerowy spektakl pt. Sztafeta, ktéry zaprezentowata latem
1971 roku w szesciu wsiach Wielkopolski. ,,Z dnia na dzied — wspomina Raczak — bez
czasu na proby i niemal bez czasu na stowne ustalenia modyfikacji w przedstawieniu —
graliSmy w sali, na frontowych schodach patacu, na tace nad jeziorem, w ogrédku za-
baw dzieciecych i na boiskach.” 3

Scenariusz tego widowiska nawigzywat do teatru agitacyjnego, zespdot operowat
bardzo czytelnymi, wyrazistymi tekstami — od wiersza Baraiczaka Ci, ktorzy jedzq
grzanki, bedq jes¢ suchary, ktéry pézniej wszedt do spektaklu Jednym tchem, poprzez
uzyte juz we Wprowadzeniu do... teksty Dostojewskiego z Braci Karamazow i Lenina,
wiersz Wtadystawa Broniewskiego o bezrobotnym, wypowiadany w Escurialu, po sloga-
ny ze wspolczesnych gazet. Przestanie spektaklu bylo wyraziste i czytelne: autorytarny
ustrdj, odbierajacy jednostce wolnos¢, prowadzi do licznych wynaturzen na calej prze-
strzeni zycia milionéw ludzi — od codziennej pracy po ideowe uzasadnienia tego kale-
kiego stanu rzeczy.

Jak widaé, pod wptywem niedawnej rewolty robotnikéw Wybrzeza i jej krwawego
sthumienia przez wladze, znikta lewacka wiara cztonkéw Teatru Osmego Dnia w rewo-
lucyjng droge ku ,,prawdziwemu” socjalizmowi. Prysty zludzenia, wzrosta natomiast

 (map) [Marek Przybylski], Teatr ,,Osmego Dnia” przed sezonem. ,,Gtos Wielkopolski” 1970 nr 297

(8341), 15.12, s. 6.

7 Jednym tchem. Cze$¢ druga wywiadu-rzeki z Lechem Raczakiem. Rozmawiaja: Ewa Obrebowska-
Piasecka, Izabela Skorzynska i Pawet Piasecki. ,,Poznanski Przeglad Teatralny” 1992 nr 5-7 (13-15), s. 131.
Dodajmy, Ze w miedzyczasie, po ukoriczeniu studiéw zakoriczyli wspétprace z Teatrem Osmego Dnia Zbig-
niew Z6kciak i Ryszard Kacperski. W 1971 1. zespét opuscita réwniez Elzbieta Kalemba, ktéra po studiach
polonistycznych na UAM zostata nauczycielka akademickg i poswigcita si¢ karierze naukowe;j.

8 Lech Raczak, Para-ra-ra. ,,Dialog” 1980 nr 7 (291), s. 133.
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determinacja, by 6w trzeZwy, pozbawiony ztudzen oglad Swiata wyrazi¢ jak najczytel-
niej w kolejnych spektaklach.

Sztafeta nie byta forma ,teatru dla mas”, byt to raczej swego rodzaju spektakl ,,ustu-
gowy”, przeznaczony gléwnie dla studentek i studentéw odbywajacych w wielkopol-
skich ,,pegeerach” swoje ,,praktyki robotnicze”. Przy okazji dotaczali do nich ciekawi
teatru mieszkaincy wsi.

Tadeusz Janiszewski wspomina wedréwke z tym widowiskiem jako ,,pickna przy-
gode”: ,,MieszkaliSmy w namiotach, przewozili nas ledwo jezdzacym zukiem od jednego
Ochotniczego Hufca Pracy do drugiego. Wczesniej mieliSmy wspdlny obdz teatralny.
Na pewno byl na nim Leszek, Ewa Wdjciak, (...) byl Bogu$ Dotowicz, Ela Kalemba...
Byta to moja pierwsza przygoda z teatrem. Na jednym ze spektakli zobaczyta nas po raz
pierwszy Malgosia Walas, ktéra byta na jakich$ ‘praktykach robotniczych’ szkoty pla-
stycznej. (...) Po spektaklu byto wspdlne siedzenie, jakas wodeczka, herbata. Tam si¢
poznali$my. Matgosia potem pojawita sie w Teatrze Osmego Dnia.”®

Sztafeta nie byta znaczacym epizodem w rozwoju zespotu, jednak teatralna wedréwka,
podjeta przy okazji szesciu prezentacji tego przedstawienia, spetnita wazng role w jego
integracji i pozwolita na sprawniejsze wprowadzenie trojga adeptéw Studenckiej Akade-
mii Teatralnej (Dotowicz, Dymarski, Pietrzykowska) do préb nowego spektaklu. '°
Natomiast Lechowi Raczakowi wiejskie prezentacje Sztafety i reakcje, jakie wywotywaty
one wsrdd miejscowych widzéw, daty materiat do istotnych przemyslen. Ich artykulacje
napotykamy w dwéch wypowiedziach 6wezesnego lidera Teatru Osmego Dnia. Pierwsza
z nich, fagodniejsza w tonie, pochodzi z roku 1979, kiedy to Raczak wziat udziat w dys-
kusji pt. Czy wspdlnota to juz wartos¢?, zorganizowanej przez redakcje ,,Dialogu”: ,,Przed-
stawienia te [tzn. prezentacje Sztafety] wybronityby si¢ w ruchu studenckim, na festiwalu
teatralnym. Ale tam, gdzie graliSmy, poniesliSmy kleske. Ogladano nas, rozmawiano
z nami, ale odjechaliSmy z przekonaniem, ze to nie to. Po prostu dla éwczesnej wsi
wielkopolskiej (...) podniesieniem aspiracji kulturalnych byltby dobry realistyczny teatr,
dobra sztuka. Co$, co by bylo ewidentnie sztuczne, artystyczne. Co$, czego my nie robi-
my, nie potrafimy, nie chcemy. MusieliSmy wiec zarzucié¢ tego typu do§wiadczenia.” !!

Trzynascie lat p6Zniej, w wywiadzie-rzece dla ,,Poznariskiego Przegladu Teatralnego”
Raczak wypowiedziat si¢ bardziej obcesowo: ,,[Sztafeta] to taki maty spektaklik, nie-
wazny wilasciwie z zadnego punktu widzenia, poza jednym. Uswiadomil nam on cos, co
potem ‘przeskoczyliSmy’, ale co nas dhugi czas wstrzymywato: fakt, ze lud lubi, aby w
teatrze byto jak w telewizji. Ze lud nie chce, aby kontakt byt bliski, zachowania aktoréw
potoczne, naturalne, inscenizacja prosta. Ze oni by woleli, aby postawi¢ prawdziwa
sceng, mikrofony. Najlepiej, Zeby jeszcze duzo $piewac. (...)

®  WypowiedZ nagrana przez Monike Mazurkiewicz w 1992 r.

10" Do obsady nowego przedstawienia nie wszedt natomiast Tadeusz Janiszewski, ktéry wyjasnia te kwe-
stie tak: ,,Leszek zaproponowat mi wtedy nawet granie w Jednym tchem, ale odméwitem. Mialem inne plany
— ob6z zeglarski, ob6z jezdziecki, cos jeszcze... (Smiech).” Teatr — ,bycie promieniujace”. Z Tadeuszem
Janiszewskim rozmawia Juliusz Tyszka. ,,Odra” 1998 nr 7-8 (440-441), s. 58.

" Czy wspdlnota to juz warto$¢? ,,Dialog” 1979 nr 11 (283), s. 105. (Dyskusja nagrana dla ,,Dialogu”
w Centrum Klubowym SZSP Politechniki Warszawskiej ,,Riwiera-Remont” 6.04.1979).
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To do§wiadczenie wyeliminowalo na jaki§ czas nasza nadzieje na spetnienie si¢ w
plenerze wobec takiej przypadkowej publicznosci.” 12

Nie spetnily sie tym samym intencje zawarte w zamierzeniach, jakie Raczak nakre§lit
w swej programowej wypowiedzi z poczatku 1970 roku: ,Mamy zamiar rozszerzy¢
krag widzéw (...). Trzeba (...) wyj$¢ poza jedno Srodowisko, dotrze¢ tam, gdzie wylacz-
nos¢ przekazywania wartosci artystycznych ma telewizja — takze na wie$, ktorej miesz-
karicy nie maja moznosci zetkniecia si¢ z zywym teatrem. Z mysla o tym planujemy
przygotowanie przedstawienia, nawigzujacego do tradycji teatru wedrownego, do mo-
delu teatru plebejskiego, jarmarcznego. Spektakl taki, fatwy w percepcji, dzieki oparciu
o stereotypy kulturowe, wymierzony bylby wilasnie w te schematy, ktérych zburzenie
musi prowadzi¢ do préby samodzielnego mySlenia.” ?

Jednym tchem — przygotowania

Jesienig 1970 roku zesp6t Teatru Osmego Dnia podjat prace nad nowym spekta-
klem, ktéry miat by¢ kolejnym, po Wprowadzeniu do..., istotnym do§wiadczeniem w
kreacji ,,teatru politycznego” — pokoleniowego, odstaniajacego ukryte prawdy o uwarun-
kowaniach polskiej codziennosci, ktére determinowaty zycie wszystkich obywateli PRL,
w tym takze cztonkéw poznariskiej grupy.

»Zasadniczy impuls do rozpoczecia pracy — pisze Lech Raczak — wyptynat z potrzeby
okreslenia siebie wobec niedawnej przesziosci — wiosny 1968 roku; z koniecznosci
powtdrnego przemyslenia i przekazania doSwiadczeri i wiedzy wyniesionej z ‘wydarzen
marcowych’.

Podstawowe zadanie dla wszystkich aktoréw sprowadzato si¢ do odniesienia siebie
wobec (...) zdarzen, ktérych byli uczestnikami lub §$wiadkami: do wypowiedzenia swoich-
nadziei, marzen, strachu; checi dzialania i gotowosci ucieczki, Swiadomosci potrzeby
akcji 1 poczucia jej bezsensownosci. I — niezaleznie od tych indywidualnych zadan — do
sformutowania i teatralnego wyartykutowania wspdélnej, grupowej §wiadomosci poli-
tyczne;j.

Tematy wstepnych etiud (zespotowych improwizacji) zwigzane byly z miejscami,
gdzie mozliwe sg wspdtczesne spontaniczne, indywidualne, wlasne wypowiedzi poli-
tyczne, demonstracje Swiadomosci spotecznej — z knajpg (restauracja ‘Polonia’ — tak
nazywa si¢ spelunka w jednym z miasteczek Wielkopolski), zattoczonym tramwajem,
stadionem sportowym, porwanym samolotem, szpitalem, studenckimi wiecami z 1968.
Gdy po przepracowaniu tych sytuacji zarysowaty sie ‘role’, kiedy aktorzy zaczeli
znajdowac postacie, ktore mogli do koica wypetni¢ soba, i ktdre jednoczes$nie spetnity
postulat typowosci czy raczej reprezentatywnosci (...) (urzednik, robotnik, aktywista,

12 Jednym tchem. Cze$¢ druga wywiadu-rzeki z Lechem Raczakiem..., s. 131-132.
13 Teatr Osmego Dnia. Poznan, ZSP, CKS Poznania ,,0d Nowa”, 1970, s. 16.
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Ulotki krwiodawcze
L : podarowane Kirschkemu
fraw zdrowych LT, e i Raczakowi w stacji przy

ul. Szamarzewskiego.

uczen przepedzany z miejsca na miejsce, glupawe dziewcze tesknigce do ‘wielkiego
Swiata’ (...) itp.), zdecydowaliSmy si¢ wyprébowac jeszcze jedna mozliwos¢ akcji —
stacje krwiodawstwa.” 4

Pomyst umieszczenia akcji spektaklu w tym wtasnie miejscu wzigt si¢ z powszednie-
g0, lecz dramatycznego w swej wymowie do§wiadczenia, jakie stato si¢ udzialem Lecha
Raczaka i Marka Kirschke. ,,Poszli§my (...) do stacji krwiodawstwa odda¢ krew dla
kogos potrzebujacego '3 — wspomina Raczak — i uswiadomiliSmy sobie, ze to jest wiasnie
sytuacja, w ktdrej ten spektakl ma si¢ dzia¢! Pamigtam jej realizm i napiecie jej znaczen:
z jednej strony akt ludzkiej solidarnosci, a z drugiej panujaca tam atmosfera zwyktego
polskiego sklepu. Ktécono si¢ o kolejke, o pierwszenstwo... Oddajesz krew, co mozesz dla
blizniego wigcej zrobic? Ale to wszystko dzieje si¢ w skurwionym, strasznym socjalizmie.

Ta wiasnie sytuacja stafa sic wyjSciowym pomystem na przedstawienie.” !¢

W Uwagach do spektaklu towarzyszacych jego zapisowi Lech Raczak daje bardziej
rozwinigty interpretacje znaczefi nadbudowanych nad akcja przedstawienia i jej miej-
scem: ,,Miejsce to (stacja krwiodawstwa) jest nosne jako metafora — ma niewatpliwie
sakralny charakter (tu spetnia si¢ ofiara w imi¢ bliZniego), a zarazem jest ‘fizjologicz-
nie’ trywialne (rejestracja, ciasnota szatni, badania lekarskie, wyplaty za krew, ‘positki

14 Lech Raczak, Uwagi do spektaklu. W: Teatr Osmego Dnia, Zapis przedstawienia Jednym tchem. ,Ze-
szyt Dokumentacyjny” nr 10, sierpiei 1980, s. 64. (Centralny Osrodek Informacji i Analiz Studenckiego
Ruchu Kulturalnego, Poznan).

15 Chodzito 0 oddanie krwi, ktére umozliwiato przyjecie do szpitala siostry Marka Kirschke. Stacja, w ktdrej
obaj oddali krew, miescita si¢ przy ul. Szamarzewskiego 62. Na podstawie rozmowy z Markiem Kirschke
w dniu 30.05.2002.

16 WypowiedZ nagrana przez Monike Mazurkiewicz w 1992 r.
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regeneracyjne’ w dos¢ pry-
mitywnym barze). Istniejg
tu tez te same konflikty, co
w wiekszosci gmachéw pu-
blicznych PRL — z ki6tnia-
mi w kolejce wiacznie (...).
Sytuacja stacji krwiodaw-
stwa umozliwiata wiec za-
réwno wykorzystanie ma-
teriatu przygotowanego we
wezesniejszych etiudach, jak
i wprowadzenie nowych war-
tosci (mozliwos¢ ‘opowie-
dzenia’ o oddaniu dla innych,
poswieceniu, braterstwie,
solidarnosci, uczuciach piek-
nych i wzniostych).

Trzeba przy tym zazna-
czy¢, ze zadaniem aktoréw
byto dotarcie do kranica
wiasnej osobowosci, odrzu-
cenie wygodnych form
konwencjonalnego zacho-
wania, odstonigcie pelne;j
prawdy o sobie.” !’

Po zakoniczeniu pierwszej
fazy pracy, czyli po wstep-
nej ,,obrébce” improwizacji,
zarysowaniu szkicu akcji
oraz ,,wyltonieniu” postaci z aktorek i aktoréw, przyszta pora na wiaczenie odpowiednich
tekstéw do wypracowanych dziatain scenicznych. ,,W czasie wstepnych etiud aktorzy
sporadycznie uzywali stow — pisze Raczak - jednak teksty, ktdre si¢ wowczas pojawiaty,
byly raczej uzupetnieniami do akcji niz sformufowaniami znaczacymi intelektualnie.” '3

,»W toku pracy Barariczak dat mi do przeczytania swoje wiersze — te, ktére potem
weszly do tomiku Jednym tchem. ' Czytajac je, mialem poczucie, ze on — nie wiedzac
o tym, co robimy — napisat tekst do przedstawienia. I niektdre jego wiersze weszty
w gotowe, istniejace juz struktury akcji.” 2

17" Lech Raczak, Uwagi do spektaklu..., s. 65.

18 Tamze, 66.

19 Tomik ten ukazat si¢ w grudniu 1970 r. jako suplement do czasopisma ,,Orientacje”.

2 WypowiedZ nagrana przez Monike Mazurkiewicz w 1992 r. Jak pisal Lech Raczak w swych notatkach,
,wiersze (...) Baraficzaka (...) nie s (...) podstawa przedstawienia, ale koniecznym jego uzupelnieniem”.
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Zintegrowanie wypracowanych juz struktur scenicznej akcji z poezja Stanistawa
Baranczaka bylo jedna z najbardziej fascynujacych tworczych przygdd w historii Teatru
Osmego Dnia, prowokujac przy tym wiele réznorodnych interpretacji. Warto zatem
owo zintegrowanie doktadniej opisac.

Sam Barariczak zaczyna swoja relacje dos¢ prowokujaco, twierdzac, ze ,,wsp6tpracy
nad samym przedstawieniem (...) wlasciwie nie bylo. Datem im [tzn. czlonkom Teatru
Osmego Dnia] swoje wiersze, po czym przyrzeklem sobie, Ze nie bede sie wtracat,
a pojawie sie w teatrze (...) dopiero na prébie generalne;j.

I okazalo sie, ze dobrze zrobilem. Autor jest zwykle przywigzany do integralnosci
swoich tekstow. Nie lubi, kiedy si¢ je skraca, przestawia kolejnos¢, szatkuje na kawatki.
Czasem jednak dobrze jest chyba nie wtracac si¢ 1 poczekac na ostateczny rezultat. (...)
Jesli spektakl sprawdzi si¢ jako catos¢ artystyczna, dostarczyciel tekstu (...) nie ma pra-
wa sie skarzy¢.

Spektakl byt (...) jedng z pierwszych interpretacji moich wierszy. (...) Sam (...) ich
taki czy inny przekiad na jezyk teatru by? (...) dla mnie dowodem okreslonego odczyta-
nia i zrozumienia.

Okazalo sie, ze odczytanie to (...) byto bardzo bliskie moim intencjom, cho¢ niejed-
nokrotnie mogloby sie wydawad, ze si¢ z nimi kidci. (...)

Pare przyktadéw. Moje wiersze na ogét zapisywane sg (...) jako wypowiedZ ciagta,
jednogtosowa; w wykonaniu teatralnym wprowadzenie elementéw dramatycznego na-
piecia wymagato nieraz tego, co si¢ popularnie okresla jako ‘rozbicie na glosy’. I co sie
okazato: ten zabieg byt jak najbardziej zgodny z natura samych wierszy. Wydobyl na
jaw ich wewnetrzne zdialogowanie, ich wieloglosowosé, ktéra w cichej lekturze moze
nie jest tak widoczna.

Przyktad inny: wiersz zostaje osadzony w sytuacji scenicznej, ktéra jego zatozong
wieloznaczno$¢ ukonkretnia i ujednoznacznia, przynajmniej z pozoru. Tak si¢ dzieje
np. z podstawowgq dla przedstawienia scenerig stacji krwiodawstwa. Ale to tylko ztu-
dzenie: w trakcie przedstawienia sceneria ta obrasta w znaczenie dodatkowe. Juz nie
ujednoznacznia wierszy, przeciwnie — poteguje ich wieloznacznos¢ i wzbogaca ja o nowe
sensy.

Czym jest wiec teatr dla poezji? (...) ...jej okreslonym odczytaniem, ktére moze autora
nauczy¢ bardzo wiele i pokaza¢ mu w jego wlasnych wierszach znaczenia, ktére ledwie
przeczuwat.” 2!

Z kolei Lech Raczak, opisujac prace na prébach podkresla, ze ,,proces zrastania si¢
wierszy z przedstawieniem byt (...) nie tylko wypetnianiem struktury scenicznych dzia-
fafi, lecz takze rozwijaniem jej, tworzeniem nowych jej elementéw, nowych znaczen,
nowych sytuacji. Z jednej strony my przeprowadzaliSmy wilasng interpretacje tekstu,
(...) z drugiej za$ on sam wyznaczal nowe motywy, watki spektaklu.

2 Stanistaw Barariczak, Wierszy moich znaczenie ledwie przeczute. W: Teatr Osmego Dnia, zapis przed-
stawienia Jednym tchem. ,,Zeszyt Dokumentacyjny” nr 10, sierpien 1980, s. 131, 132-133. (Centralny Osro-
dek Informacji i Analiz Studenckiego Ruchu Kulturalnego, Poznai). Pierwodruk: Sztuka otwarta. Teatr a poezja.
Wroctaw, Akademicki Osrodek Teatralny ,,Kalambur” — Biuro Wydawnictw, 1975, s. 90-91.
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Pierwsza wersja programu do spektaklu
(projekt autorstwa Wojciecha Wotynskiego),
widnieje tu jeszcze pierwszy, niezaakceptowany
przez cenzora tytut przedstawienia
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Wiersze Baraniczaka (...) dawaly sie nie tylko znakomicie wpisywac w strukture fabu-
larng przedstawienia. ZnaleZliSmy w nich te same problemy, ktére podejmowaliSmy,
ten sam program artystyczny, podobng koncepcje funkcji sztuki, bliskg nam postawe
Swiatopogladowa. (...) Nie odtwarzaliSmy ich, nadawaliSmy im tylko jedng z mozli-
wych interpretacji, nasza interpretacje. (...)

W przedstawieniu stowa zyskujg fizycznosé, staja si¢ dZwigkiem, przedmiotem,
ciatem, cztowiekiem. DZzwigk zderza si¢ bezposrednio ze swoimi desygnatami. Krew
z wierszy staje si¢ czerwong farba, ‘krwia’ na podtodze, na rekach i twarzach aktoréw,
czerwienig transparentowego pidtna; ukryta w gumowych wezach krwia, przetaczang
z ciata do ciata. (...)

Wiersze Barariczaka, (...) stawiajac w stan podejrzenia jezyk jako system, ktory nie
zawsze stuzy porozumieniu, (...) zarazem demaskuja mechanizm magicznego dziatania
jezyka. Baranczak (...) demitologizuje rzeczywisto$¢, odbicie Swiata w §wiadomosci,
(..)zbliza do prawdy. A o tochodzito takze nam, twércom przedstawienia. (...)
Sadzimy, ze nasz spektakl jest wierny duchowi wierszy Baraiiczaka nawet w tych mo-
mentach, gdy narusza uktad stowa i obrazu, gdy stowa biegng mimo akcji teatralnej;
gdy postacie sceniczne mowig stowa wbrew sensom zdan, kiedy wiersz, ktdry jest oso-
bistym wyznaniem, staje si¢ napastliwym szyderstwem lub prawda staje si¢ ktamstwem.
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Byly to zabiegi §wiadome i celowe. (...) Sadzimy, (...) ze — paradoksalnie — wlasnie
wtedy (...) prawda, ktérg publicznie zmienia si¢ w klamstwo, stanie si¢ wyrazniejsza
i bardziej przejmujaca.”

W zaawansowanej fazie préb, w potowie grudnia 1970 roku doszty do Poznania
wiesci o strajkach i starciach robotnikéw z milicjg na Wybrzezu. W petni potwierdzaty
one polityczna wymowe przygotowywanego spektaklu. Prawda o Marcu stata si¢ takze
prawda o Grudniu. Nie trzeba bylo dokonywaé w wypracowanym juz scenariuszu zad-
nych istotnych zmian, by prawde te¢ lepiej wyartykulowac. Zesp6t wiaczyt jedynie do
spektaklu wstrzasajacy ,,cytat” z wydarzen grudniowych — scene z ciatem polegltego
Technicznego, wnoszonym na drzwiach w przestrzen gry.

Wypadki na Wybrzezu staly si¢ jednak potem dla wielu recenzentéw, krytykéw
tudziez interpretatoréw Jednym tchem oczywistym ,kluczem” dla obja$niania wszyst-
kich bez wyjatku sensow tego spektaklu. Zesp6t uswiadamiat sobie owo zagrozenie juz
w czasie prob: ,,Stato sie dla nas jasne — wspomina Lech Raczak — ze stacja krwiodaw-
stwa bedzie teraz (...) funkcjonowaé niestychanie realistycznie.” > ,,Owczesna publicz-
nos¢ (...) musiata naktadaé na to Grudzien. (...) Ale w naszych intencjach to wcale nie
byt spektakl o Grudniu (...) tak jednoznacznie, jak to odbierano. (...)

Mys$my nie chcieli robi¢ tego przedstawienia o Gdasku, mySmy je robili o Pozna-
niu, o ludziach z Poznania. (...)

To byt spektakl o ludziach w PRL, o ludzkiej mentalnosci w PRL, o konfliktach, ktére
istnieja w PRL (...). I tak sie ztozylo, ze musiato dojs¢ do tej sceny, kiedy wnoszg ciato.
(...) ...to byt juz koniec spektaklu, wiec Grudnia w sensie dostownym byto bardzo niewiele.
Ale oczywiscie (...) bylo jasne, ze (...) teraz wszystko pSjdzie w tym kierunku.”

Praca nad spektaklem trwata do wrzesnia 1971 roku, zyskujac mocno na intensyw-
nosci w miesigcach wakacyjnych. Pierwsze dwa przedpremierowe pokazy odbyly sie w
sierpniu. Przedstawienie otrzymalo tytul Krwiodawcy, na jego scenariusz sktadaty sie
teksty rozmaitego pochodzenia. Obok wierszy Baraiczaka byly tam ,fragmenty nota-
tek prasowych oraz wyjatki z broszury propagujacej krwiodawstwo”. > Do scenariusza

22 Lech Raczak, XXX. W: Teatr Osmego Dnia, Zapis przedstawienia Jednym tchem..., s. 133, 134, 135.
Pierwodruk: Lech Raczak, Jak uderzenie w twarz. W: Sztuka otwarta. Teatr a poezja..., s. 80-81. Dodajmy, ze
artykut ten zostat napisany przez Raczaka bezposrednio po zakofczeniu pracy nad przedstawieniem, tyle ze
na publikacje tomu Sztuka otwarta. Teatr poezja przyszio poczekac jeszcze ok. cztery lata. W opublikowane;j
rok wczesniej wypowiedzi pt. Teatr bez dramatu Raczak jeszcze wyrazniej podkresla wigzy ideowe taczace
Teatr Osmego Dnia z poezja Baraficzaka, ktére spowodowaty ,zrosniecie si¢” wierszy z teatrem ,,bez reszty”.
Owe ,,bardzo silne zwiazki” Raczak opisuje nastepujaco: ,,...podobna problematyka w centrum uwagi, podob-
ny program artystyczny, koncepcja spotecznej funkcji sztuki, bliska postawa §wiatopogladowa. Zasada, we-
dtug ktérej w przedstawieniu istniat tekst rozciagata si¢ takze na pozostate elementy struktury teatralnej Jed-
nym tchem, wynikata organicznie ze Swiatopogladu twércow.” Lech Raczak, Teatr bez dramatu. ,,Scena”
1974 nr 4, s. 14.

2 Wypowiedz nagrana przez Monike Mazurkiewicz w 1992 r.

2+ Jednym tchem, cze$¢ druga wywiadu-rzeki z Lechem Raczakiem..., s. 128, 127, 126.

2 Lech Raczak, Uwagi do spektaklu..., s. 66. Wyjatki z notatek prasowych pochodzily z ,,Trybuny Ludu”
z 171 18 grudnia oraz ,,Zycia Warszawy” z 19 grudnia 1970 r. Byly to relacje, a zarazem oficjalne interpreta-
cje i oceny robotniczego buntu na Wybrzezu.
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wlgczono takze obszerne fragmenty poematu proza Krzysztofa Karaska pt. Warsza-
wianka, w sposob czytelny nawigzujacego w swej tresci do Marca 1968.
Oto niektére z werséw tego poematu wlaczone do Krwiodawcow:

,Kiedy milicjant wychylony z futrzanej rekawicy ulicy
podnidst blaszana reke stuchawki, wéwczas

wtulone w cieply rekaw miasto drgneto. (...)

Czlowiek, ktéry spojrzat z wysokosci wlasnych oczu mdgt sie
zdziwié ta przypadkowa ruchliwoscia przedmiotow.

Budynek, najezony jak czolg oczami milczgcych sworzni
strzelat palacymi si¢ stowami w perspektywe jasnego placu.
Stojaca na jego szczycie Atena niosta na szyi olbrzymich
rozmiaréw transparent, zawierajacy dziesie¢ przykazan
wolnosci, ktéry atakowany drobnymi raczkami wiatru Scierat
sie co chwila lub zyskiwat jeden z punktow.

Gdyby miat odrobine silnej woli, powiedziatby moze to zdanie,
ktére — jak nitrogliceryne — nosit pod jezykiem, a ktdre
tlumaczyloby go przed milczacym ttumem: POD DOM MOJ PODEOZONO
PUSTE BECZKI Z KRZYKIEM.

Ale ze nie znat regut gry wyciagnat tylko dowdd osobisty

i podat zadajacemu go milicjantowi.

Roéwnoczesnie patrzyt jak zza wysunietego kraweznika ulicy
zbliza si¢ zielony ttum demonstrantow.

Rozpoznawat juz niektdre postacie. Na przedzie szedt syn
Cezarego Baryki niosac w wyciagnietych rekach czerwong choragiew twarzy.” 2

Warto tu niewatpliwie dodac, iz przygotowujac tak skonstruowany scenariusz, Teatr
Osmego Dnia kontynuowat swa gre z cenzorami, rozpoczeta rok wezesniej, przed premie-
rg Wprowadzenia do... Wowczas to poznanski cenzor odpowiedzialny za teatry studen-
ckie, przybijajac swa pieczatke na scenariuszu tego spektaklu, popatrzyt na Lecha
Raczaka z wyraznym politowaniem. Na pewno sadzit, ze Teatr Osmego Dnia wyghupi
si¢ na lubelskiej Wiosnie Teatralnej, pokazujgc tam schematyczna ,.etiude o Leninie”.
Nie uwzglednit faktu, ze ma do czynienia jedynie z zapisem wypowiadanych na scenie
tekstow, ktére w przedstawieniu sa uzupetnione bardzo znaczacymi dziataniami, ujmu-
jacymi je w ironiczny nawias.

Nie wszystkie zreszta wypowiadane w tym spektaklu teksty umieszczono w ocen-
zurowanym scenariuszu Wprowadzenia do..., bo np. piosenka Na kapuscie duze liscie...,
jako ex definitione niecenzuralna, nie zostala do niego wiaczona, choé oczywiscie jej
ods$piewanie stanowito znaczacy i wymowny fragment wszystkich prezentacji tego przed-
stawienia. Zesp6t Teatru Osmego Dnia sporo ryzykowat, bo przeciez byto niemal pew-
ne, ze wies¢ o tym, iZ gra na scenie co innego niz to, co jest zapisane w zatwierdzonym

26 Cyt. na podstawie maszynopisu scenariusza Krwiodawcow.
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Ocenzurowany tekst programu Jednym
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przez cenzure scenariuszu, predzej czy pdzniej dojdzie do partyjnych wtadz. Lech Ra-
czak twierdzi jednak, ze az do korica PRL mozna byto jednak liczy¢ na: 1) niespraw-
nos¢ urzadzen nagrywajacych uzywanych przez agentéw Stuzby Bezpieczeristwa obec-
nych na spektaklach; 2) batagan w dokumentach cenzury; 3) postawe cenzoréw, ktorzy
nie zawsze chetnie wspotpracowali z SB; 4) przeSwiadczenie, powszechne zaréwno
wsrod cenzoréw, ,.esbekéw”, jak i funkcjonariuszy PZPR, ze ,.elitarny” teatr studencki
nie dociera do mas i nawet jego otwarcie wywrotowe dziatania majq nikty wptyw na
polityczng Swiadomos$¢ narodu; 5) obawe przed rozpetaniem represji wobec Srodowi-
ska mlodej inteligencji — najbardziej niepokornego i zdolnego do podjecia spontanicz-
nych buntowniczych dziatad, czego dobitnie dowiédt Marzec 1968. %

Zaskoczenie cenzora wydZwigkiem Wprowadzenia do... musiato by¢ bardzo duze,
skoro przed premiera kolejnego spektaklu — Krwiodawcow nie wystarczyto mu juz prze-
czytanie scenariusza i zazyczyt sobie obejrzenia préby generalne;j.

7 Na podstawie rozmowy z Lechem Raczakiem w dniu 29.05.2002 r. Ta poblazajaco-przyzwalajaca
postawa wobec Teatru Osmego Dnia zdecydowanie si¢ jednak usztywnita w péZniejszych latach, za$ lata
1975-1980 to okres, kiedy Stuzba Bezpieczenistwa i cenzura daty si¢ tej grupie mocno i bolesnie we znaki.
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Gotowy efekt wysitku

intelektualnego ZE?pC.)*u Teatru STUDENT THEATRE OF THE BTH DAY
Osmego Dnia i cenzora. Poznan
"IN CONE BREAMATH"

(TEXTS - poams by 5. Barangzak, DIRECTING - Lech Raczak,
SCENGGRAPHIC Islance - Wolcioch Wol . ACTORS! Gabrlola
Bochnlak, Herbare Plelrzykowaska, Baogdan Dolewlcs, Lech Cnmarakl
Jacwk H Marek HKirachy Wat Lelser, Marek Raczak. -
MUSIC by Marian Preybye)
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It should be all thal unlid Lha last e and demagogy, the last
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amblgulty of the things hldlng lkeell under the surtage of harmoby.

£ . P and 1 s

Reklamodruk P-fi zl 593/0l/7l n, Soo.14.4.71

Wspomniany wyzej scenariusz nowego spektaklu byl tworem specjalnie przygoto-
wanym na uzytek tego spotkania. Jak twierdza Lech Raczak i Marek Kirschke, neutralne
politycznie fragmenty broszury propagujacej oddawanie krwi zostaty w nim umiesz-
czone tylko po to, aby ostabi¢ czujno$¢ cenzora i odwies¢ jego uwage od wierszy Ba-
raiczaka i poematu Karaska. Tymczasem, po przestudiowaniu rzeczonego scenariusza
1 po obejrzeniu préby generalnej Krwiodawcow, cenzor zakwestionowat, obok tytutu
spektaklu, wtasnie teksty z broszury, nazbyt kojarzace si¢ z rozlewem krwi i kierujace —
jak zapewne sadzil — uwage widzow ku niedawnej tragedii Wybrzeza, a takze fragmen-
ty Warszawianki. Nie zgodzit si¢ tez na uzywanie w przedstawieniu gumowych wezy
ze stacji krwiodawstwa oraz funkcjonujacych jako rekwizyty plakatéw, na ktérych wid-
niata twarz mtodego cztowieka (wizerunek ten nawiazywat do obrazu robotnika za ste-
rem okretu %, do oficjalnego, znanego wszystkim plakatu z napisem ,,Partia przewod-
nig sifg narodu”). Zezwolit za to na wyglaszanie ze sceny wierszy Baraficzaka.

% Pomystodawca i wykonawcg tego plakatu byt Wojciech Wotyriski.
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Z cenzorem tym Teatr Osmego Dnia stykat sie bedzie do kofica swego istnienia w
ramach oficjalnych instytucji PRL. Czlowiek éw, absolwent polonistyki, kolega z roku
Eugeniusza Mielcarka, pisywat w lokalnej prasie ciekawe recenzje filmowe, wykazujac
m.in. nieprzeci¢tne znawstwo ,,niepokornego” kina radzieckiego. Wielokrotnie szedt
na reke Teatrowi Osmego Dnia i innym grupom studenckim, udzielajac zezwolen na
»~hieprawomyS$lne” teksty i sceny, ryzykujac tym samym nieprzychylno$¢ swych
zwierzchnikéw.

Marek Kirschke wspomina, ze funkcjonariusz 6w po obejrzeniu Krwiodawcow po-
spiesznie opuscit sale w ,,Od Nowie”, nie wypowiadajac nawet jednego stowa. Zacho-
wanie to nie bylo zapewne spowodowane wsciekloscig, lecz koniecznoscig ochtonigcia
(spektak]l mégt mu sig, jako widzowi, spodobad, i to nawet bardzo) tudziez strachem, by
nie ujawni¢ swego pozytywnego nastawienia wobec dzieta, ktére — wiedzial o tym —
bedzie musiat okaleczy¢.”

Pokazy dla przyjacidt i dla cenzora odbyly si¢ w sierpniu 1971 roku; intensywna
praca nad spektaklem trwata az do wyjazdu na festiwal do Zagrzebia, ktdry nastgpit pod
koniec wrze$nia. Zespot zdecydowat sie¢ wtedy na wyrzucenie ze scenariusza fragmen-
tow notek prasowych i pozostawienie w nim tylko wierszy Baranczaka, a takze na zmiane
tytutu: zakazanych Krwiodawcow zastapiono tytutem tomiku — Jednym tchem.

Podczas préby generalnej przed wyjazdem do Jugostawii cenzor nie ujrzat gumo-
wych przewodéw do przetaczania krwi; zobaczyt tez tylko dwa plakaty z robotnikiem
za sterem, z ktorych sceniczne postaci robity sobie papierowe czapeczki. Jednak juz
podczas prezentacji w Zagrzebiu oraz na polskiej premierze (9 pazdziernika 1971 roku)
zaréwno przewody, jak 1 duza ilo$¢ plakatéw znowu pojawily sie w scenicznej prze-
strzeni Jednym tchem.*

Na koniec wypada tu przytoczy¢ obszerne fragmenty wypowiedzi zespotu, objasnia-
jacej intencje tworcow przedstawienia: ,,Nasz program jest prosty: by¢ nieufnym wobec
wszystkiego tego, co w nas i tego, co poza nami i budzi¢ t¢ nieufno$¢ w innych. Sadzimy,
7e jest to postawa tworcza. Kwestionowanie ogdlnikowych hasel, pojemnych mitéw,
zbiorowych wiar i histerii, brak wiary w to, czego sami jeszcze nie dotkneliSmy, ciagla
czujnos$¢ zabezpiecza przed fatwym samozadowoleniem, obojetnoscia, wiec zmusza do
aktywnosci. Do poszukiwania. Do czynnego wspoétdziatania w przeksztalcaniu tego
wszystkiego, co nas otacza. (...)

Teatr powinien wiec demaskowac falsz, ktéry wszyscy zgromadziliSmy w sobie,
zdziera¢ maski pozoréw, pokazywac nasze twarze. I sens tego, co kryje si¢ za wzniostymi
stowami, picknie brzmigcymi sloganami, utartymi gestami, wykonywanymi z przyzwy-
czajenia, lenistwa lub strachu. (...)

Teatr powinien wiec odkrywac¢ mechanizmy naszej wtasnej ‘ucieczki od wolnosci’
w szczesliwa kraing zadowolenia z siebie i zalu do innych. Sta¢ si¢ to moze na drodze

" Napodstawie rozméw z Lechem Raczakiem z dnia 29.05.2002 r. i Markiem Kirschke z dnia 30.05.2002 r.

30 Zatwierdzajac ostatecznie scenariusz Jednym tchem, cenzor zaznaczyl, ze zyczy sobie, aby spektakl
mial jak najwigcej wspdlnego z ,,wieczorem poetyckim”, lub z ,,montazem poezji”. Na podstawie rozmowy
z Lechem Raczakiem w dniu 29.05.2002 r.
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Kolejnos¢ scen Jednym tchem, ¥ -
zapisana w notatkach Lecha —
Raczaka z koncowej fazy prob.

konsekwentnej i pokornej az do §wietosci autopenetracji (jak w Teatrze Laboratorium Je-
rzego Grotowskiego) lub poprzez state przymierzanie poboznych zyczefi do stanu faktycz-
nego, ukazywanie sktécenia, niejednolitosci i wieloznacznosci czajacej si¢ pod powierz-
chnig spotecznej harmonii i powszechnej zgody, poprzez krytyke zjawisk politycznych,
przed ktérymi bezwolnie pochyliliSmy gtowy, ktérym poddaliSmy si¢ wbrew samym sobie.

Dla grupy naszej najwazniejsze sg sprawy te, ktére odczuwaja wszyscy powszechnie.
Nie sa to wydumane przez rezysera idee, ale problemy, ktére kazdy z nas przynosi ze
swego Srodowiska. Przez ich site i spoleczng wage staja si¢ one bodZcami do tworzenia
droga zbiorowych improwizacji zdarzen teatralnych, ktére rozbudowane i skomponowa-
ne w przedstawienie, uzyskuja 6w walor prowokacyjnego pytania i osobistej wypowiedzi.
Poprzez naruszenie tabu daja mozliwos¢, szanse wywotania szoku u widza, przezycia
tego, co rodzi sig, gdy stajemy twarza w twarz z ukrywana prawda.” 3!

31 Tekst programu do spektaklu Jednym tchem wg wierszy Stanistawa Baraficzaka. W: Teatr Osmego
Dnia, Zapis przedstawienia Jednym tchem..., s. 109-110.
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Jednym tchem - szkic zapisu akcji

Dla opisania polifonicznej akcji tego spektaklu postuzono si¢ tutaj przede wszystkim
objasnieniami zwartymi w rekopisie, ktdry byt przettumaczony na jezyk angielski i opu-
blikowany w programie przedstawienia na uzytek wystepow w Zagrzebiu. Potem od-
wotlano si¢ do zapisu Jednym tchem opublikowanego w ,,Zeszycie Dokumentacyjnym”
z sierpnia 1980 roku. Autorem obydwu tekstéw jest Lech Raczak.

Warto wpierw jednak przytoczy¢ istotne zastrzezenie Raczaka, ktéry stwierdzil, ze
zapisywanie tego spektaklu ,.bylo z géry skazane na niepowodzenie. (...) Zapisa¢ moz-
na bowiem tylko niewielki fragment przedstawienia, najbardziej zewnetrzna jego war-
stwe: schemat akcji 1 zachowan aktoréw, stowa méwionego tekstu, liste rekwizytow.
To, co najistotniejsze: prawda ludzkich przezy¢ i emocjonalne napiecia, tempa i rytmy,
dzwieki pozostaje poza opisem.” 32

Zacznijmy od ogdlnych informacji na temat miejsca akcji oraz bohateréw spekta-
klu, zamieszczonych w rekopisie Lecha Raczaka: ,,Akcja przedstawienia rozgrywa sie
w stacji krwiodawstwa, w ktorej pojawita si¢ ekipa telewizyjna przygotowujaca repor-
taz o oddawaniu krwi. Miejsce to nie jest okreslone wyraznie i jednoznacznie — sygna-
lizuje je biel kostiuméw i elementéw scenografii (podesty, ktére pelnig m.in. funkcje
16zek’ krwiodawcow), a takze gumowe rury (...).

Gléwna role w przedstawieniu odgrywa thum krwiodawcéw, zwyktych ludzi, (...)
ktérzy pojawili sie¢ w stacji z réznych przyczyn: odda¢ krew za pieniadze, dla chorego
cztonka rodziny, honorowo lub przyszli tu po prostu na badanie. Dziennikarz-rezyser
usituje ich wszystkich przedstawi¢ jako zunifikowana grupe papierowych ‘pozytywnych
bohater6w’, pozbawionych wtasnych indywidualnych cech. Dlatego tez zaciera wszystkie
starcia, zastania konflikty, pozbawia krwiodawcow prawa do wtasnego zdania, rezyse-
rujac i kontrolujgc wszystkie ich dziatania i wypowiedzi.

Scenariusz Dziennikarza przewiduje przedstawienie kilku scen i przeprowadzenie
wywiadow, ktére maja (...) propagowac falszywy wzorzec optymistycznej, bezkonflik-
towej, zunifikowanej rzeczywistosci. Niespodziewanie ta préba mistyfikacji spotyka
si¢ ze sprzeciwem czesci krwiodawcow, ktérzy z réznych powodéw (...) odmawiajg
pokornego poddania si¢ wymogom scenariusza, podczas gdy pozostali samym swym
bezwolnym dziataniem i tak obnazaja fatsz dziennikarskiej proby ‘przemiany rzeczy-
wistos$ci’ (urzednik z trudem odczytujacy z podanej mu kartki ‘wtasne zdanie’, robot-
nik, nieudolnie udajacy gazetowego herosa pracy fizycznej itp.).

Sytuacje t¢ komplikuje jeszcze plotka, niesprawdzona wiadomos$¢ o dziwnych wyda-
rzeniach za drzwiami, ktérych sens Dziennikarz pragnie ukry¢ przed obecnymi. Strach
przed niebezpieczenstwem zza drzwi paralizuje poczatkowo wszystkich. W momencie, gdy
krwiodawcom udaje si¢ przezwyciezy¢ fizycznie przewage rezysera, wychodza z sali.
Lecz wtedy akt oddania krwi rozrasta si¢ do tragicznych, przerazajacych wymiaréw.”

2 Lech Raczak, Po dziesieciu latach. W: Teatr Osmego Dnia, zapis przedstawienia Jednym tchem..., s. 60.
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Jednym tchem w ,sali
boazeryjnej” nowej
siedziby OKS ,0d
Nowa" w piwnicach
poznanskiego Patacu
Kultury. Na zdjeciu od
lewej: Gabriela Bochniak,
Lech Dymarski,
Waldemar Leiser, Jacek
Hoffmann (zastoniety),
Barbara Pietrzykowska.

Foto: Andrzej Florkowski

Do matej ,,sali boazeryjnej” w OKS ,,0d Nowa” (9 x 5 m) moglo wejs¢ na Jednym
tchem 40-50 oséb. Po wejsciu oczom widzéw ukazywaly sie ustawione po bokach krze-
sta (po dwa rzedy z kazdej strony), na ktérych mogli usig$é. Przy $cianie przeciwleglej
do wejscia stal biaty podest, lezalo na nim zwini¢te biate ptétno i cztery gumowe prze-
wody dtugosci ok. 3 m kazdy. Trzy inne biate podesty byty umieszczone na Srodku sali,
wzdluz jej dluzszej osi. Na przeciwlegtej, dobrze o$§wietlonej $cianie wisiaty cztery
czerwone transparenty, na ktérych — jak sie okazywato w trakcie przedstawienia — wid-
nialy z drugiej (niewidocznej jeszcze) strony napisy: ,,Palisz, ptacisz, zdrowie tracisz”,
,.Zostaw to miejsce takim, jakim chcesz je zasta¢” i ,,Serca, mysli, czyny” 33 — elementy
powszechnie wéwczas obecne w publicznych przestrzeniach.

Po lewej stronie drzwi, na podescie znajdowalo sie stanowisko Technicznego (tabli-
ca rozdzielcza reflektorow, magnetofon, wzmacniacz), obok niego stato wiadro z wodg
i plansza z czerwonym krzyzem, przy nich lezaly gazety i zwiniete biate fartuchy.

Sale oswietlaty cztery reflektory, pdZniej petnigce czasem funkcje ,.kamer” obstugi-
wanych przez Technicznego, ktéremu Dziennikarz wskazywat miejsce ,,ujecia”.

3 Pelny tekst owego sloganu, obecnego na transparentach i plakatach w wielu miejscach publicznych
PRL, brzmiat: ,Nasze serca, mysli, czyny — Tobie, Socjalistyczna Ojczyzno”.
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W trakcie spektaklu wszedt do akcji tylko jeden rekwizyt nie znajdujacy si¢ na miej-
scu, w sali; natomiast przedmioty bedace od poczatku do dyspozycji aktoréw zmieniaty
wielokrotnie swe zastosowanie i metaforyczne znaczenie. Teatr Osmego Dnia weielit
tutaj w zycie jedna z podstawowych zasad inscenizacyjnych ,.teatru ubogiego”. 3

W trakcie wchodzenia widzow do sali Techniczny (Marek Raczak) sprawdza ,ka-
mery”, uktada podesty i rekwizyty, pomaga widzom w zajmowaniu miejsc.

Po chwili do ,,stacji krwiodawstwa” wbiega Dziennikarz (Marek Kirschke), ubrany
w plaszcz z podniesionym kotnierzem. Przywoluje gestem Pielegniarke (Barbara Pie-
trzykowska) w biatym kitlu, pomaga jej wspiac si¢ na tylny podest, wciska jej w rece
gumowy waz i formuje ja na ksztalt manekina z 6wczesnej wystawy sklepu odziezowe-
go. W tym czasie Techniczny ustawia podesty w jeden rzad. Dziennikarz nakazuje mu
wilaczenie reflektora-, kamery” i wdziecznie si¢ uSmiechajac, wyglasza wstepna zapo-
wiedZ swojego reportazu ze stacji krwiodawstwa:

,»W atmosferze szczebiotu oraz wzajemnego
zrozumienia, w atmosferze ptaszeco

Swiezej (rosa, wschod storica, poranne

gazety),

wydestylowanej w ciggu

nocy wspolnym wysitkiem

z parnych oddechéw $piacych, z dymu sal
konferencyjnych, z zaduchu cel (cele

uswiecaja Srodki zaradcze), w atmosferze

szczerosSci

szczekania (reakcja

tanicuchowa) lub merdania jezykiem oraz wzajemnego
zrogowacenia galek ocznych rozméwcow

tocza si¢ w dal rozmowy w sprawie, dochodzenia

tez w sprawie (réznica w ustawieniu lampy na biurku), 1 walki za sprawe
oraz kota pociggéw towarowych, ktdre

wioza w wagonach chtodniach ku najodleglejszym
kraficom kraju

atmosfere szczelnoSci i wzajemnego zroSnigcia si¢ z soba
mozgéw 1 ust.

3 Ludwik Flaszen tak objasniat t¢ zasade na przyktadzie Akropolis: ,Teatr ubogi. Przedstawienie
zbudowano na zasadzie $cistej samowystarczalnosci. Gléwne przykazanie brzmi: nie wprowadza¢ w toku
akeji niczego, czego nie ma w niej od samego poczatku. Sg ludzie i pewna liczba zgromadzonych na sali
przedmiotéw. I budulec ten musi wystarczy¢ dla skonstruowania wszelkich okolicznosci i sytuacji: plastyki
i dzwigku; czasu i przestrzeni.” Ludwik Flaszen, Dziady, Kordian i Akropolis w Teatrze 13 Rzedéw. W:
Ludwik Flaszen, Teatr skazany na magie. Wydawnictwo Literackie, Krakéw-Wroctaw, 1983, s. 332. Pierwo-
druk: ,,Pamietnik Teatralny” 1964 z. 3. Ztamaniem tej rygorystycznej zasady byly w Jednym tchem: 1) wpro-
wadzenie nagranego uprzednio dZwigku — puszczanego z magnetofonu instrumentalnego akompaniamentu do
dwdch songéw Spiewanych przez zespot; 2) przyniesienie z zewnatrz sali kanistra z czerwong farba.
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Dziennikarz przymilnie patrzy w oko ,.kamery”, usitujac narzucic ,,telewidzom” dobry
nastrdj i pozytywne nastawienie wobec swego ,,reportazu’’. A przeciez tekst, ktéry wypowia-
da, jest zdecydowanie ironiczny wobec sytuacji, jaka usituje wykreowac i wobec spotecz-
nej roli, jaka teraz odgrywa. Tego typu konfrontacje migdzy tekstem a sytuacja jego
wypowiadania i postaciag go wypowiadajaca byty stosowane przez Grotowskiego od
poczatku jego pracy w Teatrze 13 Rzedow, zwlaszcza za$ w ,.teatrze ubogim”, poczawszy
od Dziadow (czerwiec 1961). Jednak tutaj scena dziennikarskiej ,,zapowiedzi programu”
zyskata jeszcze dwa aspekty: 1) odwolywata si¢ do wczesnej codziennosci w jej upanstwo-
wionym wymiarze publicznym; 2) bylta, dzieki ironii, czytelnym sygnalem postawy
zespotu wobec owej codziennosci — postawy bardzo bliskiej autorowi tekstu.

Marek Kirschke, wypowiadajac tutaj w przymilnie ,,szczebiotliwy” sposéb wiersz
Baraniczaka, dawat widzom trzy czytelne sygnaty: 1. ,,Ja, aktor Teatru Osmego Dnia,
nie utozsamiam si¢ z rzeczywistoscig opisang w tekscie, ktéry mowie.” 2. ,,My, realiza-
torzy spektaklu Jednym tchem, utozsamiamy si¢ z ironig zawartg w tym tekscie, umiesz-
czajac jego wypowiedzenie w sytuacji t¢ ironi¢ wzmagajacej.” 3. ,,Bedziemy si¢ z wami-
widzami komunikowaé otwarcie, bez aluzji i niedoméwie,, na temat bolesnych kon-
fliktéw, wynikajacych ze zniewolenia i ucisku, jakim wszyscy podlegamy i ktdre cigzg
nad naszg codziennoscia. Nie bedzie niedoméwieri i aluzji, bedg za to metafory — wyra-
zone stowem, obrazem, gestem, postawa, kontekstem dziatan — dzigki ktérym nasza
wypowiedZ osiggnie wymiar dzieta sztuki.”

Juz same wiersze Baraiczaka, glo$no, publicznie wypowiedziane w teatralnym spek-
taklu, powodowaty u widzéw szok. Byly bowiem precyzyjnym, otwartym, nie ztago-
dzonym przez aluzje i niedoméwienia opisem zmagan autora, aktoréw i widzéw z co-
dzienng opresja. Raczak i Kirschke twierdza, ze niejednokrotnie czuli, jak widzom,
nieprzyzwyczajonym do tak otwartych publicznych wypowiedzi, dostownie zapierato
dech w piersiach podczas prezentacji Jednym tchem.

Jednoczesnie szczegdlna sytuacja egzystencjalna ,,bycia w opresji” zostata przez
Baranczaka opisana w kunsztownej, odkrywczej formie; na dodatek jeszcze inscenizacyj-
na i aktorska interpretacja pomnazata konteksty mozliwych odczytan tresci tych wierszy,
o czym wyrazZnie méwili zaréwno Stanistaw Barariczak, jak i Lech Raczak w przytoczo-
nych tu juz wypowiedziach.

Ten spos6b komunikowania si¢, zaproponowany widzom w pierwszej scenie, byt
potem konsekwentnie realizowany, w kilku rozmaitych odmianach, przez caty czas
trwania spektaklu.

,»Dziennikarz koficzy i wybiega za drzwi, ktére po chwili otwieraja si¢ z trzaskiem:
z krzykiem, kt6cac sie o miejsce w kolejce (‘Honorowi maja pierwszenstwo!’, ‘Ja swdj
honor mam!”), wchodza (...) krwiodawcy. Jest wsréd nich dwéch mtodych ludzi w
dzinsach i w koszulkach (uczniowie, studenci lub mtodzi robotnicy) (...) i wygladajacy
jak Urzednik cztowiek z teczka w szarym ubraniu i biatej koszuli z wytozonym na
marynarke kotnierzem (Lech Dymarski). Ostatni wchodzi Robotnik (Jacek Hoffmann),
ubrany w przybrudzony kombinezon, w berecie na glowie. Podobnie jak inni, tak i on
uwaza, ze nalezy mu si¢ pierwszenstwo. Wymija bokiem pozostatych, ustawia si¢ na
pierwszym miejscu, ale sita zostaje wyrzucony na koniec. (...)
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Hatas przerywa dopiero Pielggniarka, ktéra — zachowujac pozy manekina — ostro
i zdecydowanie przeprowadza rejestracje krwiodawcow:

Urodzony? (tak, nie, niepotrzebne skreslic),
dlaczego ‘tak’? (uzasadni€), gdzie,

kiedy, po co, dla kogo zyje? z kim si¢ styka
powierzchnig moézgu, z kim jest zbiezny
czestotliwoscig pulsu? krewni za granicg
skory? (tak, nie), dlaczego

‘nie’? (uzasadni), czy si¢ kontaktuje

z prgdem krwi epoki? (tak, nie), czy pisuje listy do
samego siebie? (tak, nie), czy korzysta

z telefonu zaufania (tak,

nie), czy zywi

i czym zywi nieufno$¢? skad czerpie

Srodki utrzymania si¢ w ryzach
niepostuszeristwa? czy jest

posiadaczem majatku

trwatego leku? znajomos$¢ obcych

cial i jezykéw? ordery, odznaczenia,
pietna? stan cywilnej odwagi? czy zamierza
mie¢ dzieci? (tak, nie), dlaczego

‘nie’?” 3

Po zarejestrowaniu krwiodawcow narasta wsrdd nich niecierpliwos$é, wzmaga sie
hatas. Dziennikarz usituje przeprowadzi¢ wywiad z Pielegniarka, ktéry nie udaje mu
sie z powodu naglej awarii dZwieku. Pielegniarka wypowiada jednak prawie caly, ,,wy-
kuty na blache” tekst wiersza, ktéry niedawno ,,szczebiotliwie 1 §wiergotliwie” mowit
do ,.kamery” sam Dziennikarz.

Ten, zgniewany niesfornoscia krwiodawcdéw, ,,wzywa za kar¢ do odpowiedzi” naj-
pokorniejszego wsrdd nich — Urzednika. Odbywa si¢ opowiedziana juz w skrdcie przez
Raczaka scena dukania ,,spontanicznej wypowiedzi”, zapisanej uprzednio na kartce —
typowa dla 6wczesnych programdéw informacyjnych jedynego programu TVP. W pew-
nej chwili jednak rozemocjonowany Urzednik odrywa si¢ od kartki, z ktdérej zdotat
wysylabizowacé: ,,Szary cztowiek/W imie¢ szarego czlowieka/naptywa ciagle szaro$¢”
1 w euforii, po zdjeciu marynarki i koszuli, krzyczy w strong ,.kamery”:

»W imi¢ szarego cztowieka

naptywa ciagle szaros¢, az pewnego dnia
zgestnieje w czeri a wtedy

czarna jak ogiel bedzie kazda kropla jego krwi.”

% Diuzsze fragmenty opisu opatrzone cudzystowem pochodzg z: Lech Raczak, Zapis przedstawienia
Jednym tchem. W: Teatr Osmego Dnia, Zapis przedstawienia Jednym tchem..., s. 70-106.
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Jednym tchem

Techniczny ratuje Dziennikarza przed skan-
dalem, wytaczajac reflektor-, kamere”. Tym-
czasem Dziennikarz wpada na pomysl, aby
z Urzednika uczynié¢ krwiodawce-Zbawiciela:
naktada mu na nagie plecy plansze z czerwo-
nym krzyzem. Otumaniony wilasna euforig
i faktem, ze samodzielnie wypowiedzial jaki$
tekst, Urzednik idzie przez sale, dZwigajac na
plecach symbol meki.

Kolejnym kandydatem na bohatera ,,pozy-
tywnego reportazu” staje si¢ za moment Ro-
botnik, ktérego Dziennikarz usituje upozowac
na pomnikowego ,,bohatera klasy robotniczej”.
Niedoszty bohater spada jednak z podestow,
powodujac wybuch wsciektosci u animatora
kreconego wtasnie reportazu. Robotnik ataku-
je Chtopca, ktéry — powalony na ziemi¢ —
wzbudza zainteresowanie Dziennikarza. Lecz
przerazony Chlopiec (Bogdan Dotowicz) nie
ma ochoty na wystep przed kamera. Wyrywa-
jac sie¢ Dziennikarzowi, wykrzykuje tytulowy
wiersz tomiku Baraficzaka. W tym czasie
Dziennikarz zdziera z niego koszule i ubiera
go z pomocy Pielegniarki w biaty kaftan.

Chtopiec:

»Jednym tchem, jednym nawiasem tchu zamykajacym zdanie,

jednym nawiasem zeber wokot serca
zamykajacym sie jak pies¢, jak niewdd
wokoto waskich ryb wydechu,
jednym tchem (...)

osmalié $ciany wigzien i wciggnac ich pozar
za kostne kraty klatki piersiowej i w wieze
tchawicy, jednym tchem, nim si¢ udtawisz
kneblem powietrza zgestniatego od
ostatniego oddechu rozstrzelanych ciat

i tchnienia luf goracych i obtokow

z dymiacej jeszcze na betonie krwi (...)".
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Wykrzykiwany przez Chlopca tekst wybrzmiewa donosnie w matej klubowej salce,
lecz w tym czasie Chlopiec zostaje rozebrany do pasa przez Dziennikarza i Pielegniarke,
ktérzy naktadaja nafi kaftan bezpieczenstwa. Przepowiednia rozlewu krwi, ktdra jesienig
1971 roku wywotywa¢ musiata w naszym kraju ogromne, cho¢ thumione emocje, umiesz-
czona zostata w ironicznym kontekscie scenicznych dziatan. Kontekst 6w byt dobrze
juz znany co bardziej wyrobionym polskim teatromanom ze spektakli Teatru Laborato-
rium, jednak tutaj owa scena dezawuowania komunikatu wypowiadanego podniostym
tonem przez mtodego, naiwnego bohatera zyskiwata nowy kontekst: ,,mtody-zbunto-
wany” nawigzywal do niedawnych wydarzen, mocno obecnych w zbiorowych emo-
cjach widzéw. Przebieg i sens tych wydarzen byly systematycznie zaktamywane przez
oficjalng propagande. Tutaj, w kontekscie spektaklu teatralnego docieraty do widzéw
w nieoczekiwanej formie wiersza o wyszukanej konstrukcji, ktéry precyzyjnie wypo-
wiadatl powszechne, zbiorowe, ttumione oficjalnie odczucia. To powodowato pierwszy
szok.

Drugi szok byl zwigzany z otwartym, czytelnym sygnatem opresji, jakiej poddawa-
ny byt przez dwoje funkcjonariuszy Chiopiec, wykrzykujacy prawde w mtodziericzym
zapamigtaniu, niepomny konsekwencji swego szaleficzego kroku.

Caty spektakl sktadat sie¢ ze scen o podobnej konstrukcji fabularnej: kolejne osoby,
prowokowane przez Dziennikarza do ,.szczerych wypowiedzi” na uzytek jego telewi-
zyjnej audycji, niespodziewanie tracity kontrole nad wypowiadanymi przez siebie tek-
stami; w emocjonalnym rozedrganiu wymykaty im si¢ nagle stowa prawdy, a tym sa-
mym buntu. Ow ciag scen oddawat stan 6wczesnych spofecznych emocii, a celne sfor-
mutowania z wierszy Baraficzaka, ktérych sens wspotgrat z sensem scenicznych dzia-
fafi, kierowaty uczucia widzéw ku koficowemu szokowi.

Chtopiec usituje uciec, lecz Dziennikarz jest czujny — udaje mu si¢ znéw zagonié
Chlopca na podest, gdzie przy akompaniamencie puszczonej z magnetofonu muzyki
musi on dokoniczy¢ ,,wystep”.

Teraz jednak mowi fragment innego wiersza (Twarzq w trawe):

»(...) wzigtem w gar$¢ grude gliny

ugnieciong

palcami wszystkich, ktérzy umierali

padajac nagle twarza na glebe

i drac w niej paznokciami ostatnig kryjéwke
patrze im wcigz na rece — lepkie, lecz od potu —
odkad tak mi si¢ pali grunt

pod palcami, ze z bdlu

zaciskam

je w piesé

i thuke nig w drzwi ziemi,

musialem wzig¢ na siebie otwarcie tych drzwi.”
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Nastepnie, po od$piewaniu przez wszystkich piosenki z tekstem bedacym pierwsza
czescig wiersza Ci, ktdrzy jedzq grzanki, bedq jes¢ suchary,*® mamy ciag scen obrazu-
jacych ,dziefi powszedni Polaka”. Najaktywniejsza role odgrywa tu Urzednik, stojacy
na podescie, owiniety w biate plétno, upozowany na biatego orta, przemawiajacy glo-
sem radiowego spikera.

Na koricu tej sceny Urzednik wypowiada kolejny fragment znanego juz widzom
wiersza o ,,szarym cztowieku”.

Przerwa w pracy. Wszyscy jedza kanapki zawiniete w gazete, po czym porzadkuja
sale pod kierunkiem Dziennikarza, ustawiajac podesty na ksztatt cokotu pomnika. Dzien-
nikarz dazy do tego, by uformowac krwiodawcow w grupe pomnikowych bohateréw,
oddajacych krew dla skaleczonego Chtopca. Sceng koniczy gwattowne wejscie Pieleg-
niarki, ktéra przynosi czerwony kanister na benzyne. Jej zachowanie nasuwa podejrze-
nie, ze za drzwiami — tam, skad wrdcilta, dzieje si¢ co§ waznego i groZznego. Sugeruje to
réwniez tekst, ktory wygtasza Pielegniarka — fragmenty wiersza Spdjrzmy prawdzie w
oczy.

Dalej mamy kolejny bunt — tym razem Mtodego (Waldemar Leiser), spacyfikowany
przez Dziennikarza, ktéry wygrywa ,,pojedynek bokserski” ze swym przeciwnikiem
(gumowe przewody sa teraz linami ringu). Dziennikarz zwycieza dzigki nieczystemu
chwytowi — w pewnym momencie wali Miodego w gltowe zwinigta w rulon gazeta,
niczym milicyjng patka.

Pokonany jednak nie rezygnuje, usitujagc pobudzi¢ krwiodawcéw do buntu wspdl-
nym od$piewaniem Warszawianki z 1905 roku, ktdra intonuje ,,plomiennie, z histerycz-
nym niemal zapatem”, palac przy tym gazete, ktdra przed chwila postuzyta Dziennika-
rzowi za bron. Krwiodawcy wtdrujg mu ,,nieSmiato, pokornie, zato$nie”, a zaraz potem
— w §lad z Dziennikarzem — zaczynaja ,,zawodzi¢ nieszpornie”, *’ gaszac tym samym
bunt Mlodego. Buntownik rzuca ptongca gazeta w Dziennikarza, ten jednak robi unik
i gasi ogien.

Nastepuje teraz dramatyczna scen przestuchania:

,~Mtody: Papier i popidt.
Dziennikarz: dwa sprzeczne zeznania
na ten sam ogien;
M: powiedza:
D: to jasne
jak dziefi, jak dziennik,
M: zmiety i zmierzwiony kiab
w katuzy, (...)

36 Zbiorowe od$piewanie songu byto tu, jak to zwykle bywa, zespotowa wypowiedziag wykonawcéw —
wspottworcow spektaklu, autokomentarzem, dopowiadajacym sensy do przebiegu akcji, tworzacym ,.efekt
obcosci”.

37 Trzy przytoczone wyzej, ujete w cudzystéw sformutowania pochodza z zapisu spektaklu. Patrz: Lech
Raczak, Zapis przedstawienia Jednym tchem..., s. 89.
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D:  spalife§ swdj dziennik
wsréd nocy, to bezsprzeczne,
M: powiedza, cho¢ zmigty
lecz niezmienny, zmierzwiony, ale niezmierzony,
z mierzwy, lecz wierzmy;
D: placzesz si¢ w zeznaniach,
w skreconych kartkach, tak czarnych, jak przedtem
byty czyste; (...)
M: spal i splacz papier, ptomien, popiol, pdinoc
w jednym btysku zweglonym kroniki wypadkoéw,
poprawia ci otrucie gazem na otrucie
gazet;
To logiczne,
powiedza,
samobdjca, sam siebie si¢ bal.”

o9

Po zbiorowym ods$piewaniu kolejnej zwrotki wiersza Ci, ktorzy jedzq grzanki, bedq
jesc suchary, Mtody podejmuje jeszcze jedng probe buntu: posypuje gtowy krwiodaw-
céw popiotem ze spalonej gazety i rozmazuje go im na twarzach. Krwiodawcy, z po-
czatku zaskoczeni, w konfcu unieszkodliwiajg buntownika, narzucajac nan biate ptétno.
Dowodzi nimi Dziennikarz.

W grupie wciaz wzmaga si¢ niepokdj, wszyscy bojg sie jednak wyjs¢ za drzwi ku
nieznanemu niebezpieczefstwu. Usitujg najpierw wypchnaé za drzwi Mtodego, ktéry
w ostatniej chwili ratuje si¢, wynajdujac kryjgcego si¢ za stolem Technicznego.

,»Lechniczny zostaje rzucony na podest i zwigzany wezami, ktérych kornce pozostaja
w rekach krwiodawcéw. Odbywa sie dwuznaczna scena: krwiodawcy dmuchaja w weze,
robigc (dostownie) balona ze (...) swego emisariusza. Jak marionetka kierujg za pomocg
wezy jego rekami, az rozkrzyzuja je szeroko.”

Mtody namawia Technicznego do uczynienia ofiary z zycia, méwigc don fragmen-
tem wypowiadanego juz wielokrotnie wiersza Twarzq w trawe. Dziennikarz zdejmuje
gumowa petle z szyi Technicznego, tworzy z niej aureole nad jego glowa, po czym
sktada pocatunek na policzku ,,zbawiciela”, biorac na siebie role Judasza.

Techniczny wychodzi z sali. Krwiodawcy, Pielegniarka i Dziennikarz, zalgknieni,
wolno ida w stron¢ wyjscia. Dziennikarz, mocujac si¢ z krwiodawcami, wciagajac ich
na swoja strone ustawionej z podestéw barykady i sktaniajac ich do przyjecia ,,rewolu-
cyjnych” péz z obrazu Delacroix, wypowiada w rwanym rytmie fragment wiersza Strzat
strqcit mnie na ziemie:

Strzat stracit mnie na ziemig;

strzat w ciemnej przecznicy,

ciemne przeczenie z dygotem szyby;

dopadt mnie, przeszyl, stracit, gdy wysoko $nitem
wsréd pedu mrowiacego w jasnej zgodzie miesni,
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wsparty w strzemiona glosno kiebiacej si¢ krwi,

uprzezg Sciegien ledwie hamowany, z uzd jezyka w zebach,
stracit mnie na ziemie

ten strzal ciemna i trzeZwa sylaba przeczenia; (...).

Chtopiec przerywa Dziennikarzowi. Méwi po raz drugi fragment wiersza Jednym
tchem, modlac si¢ do krwiodawcéw, aby wyszli razem z nim z sali, potem proszac, a na
koniec bluzZnigc i1 ztorzeczac im. Gdy krwiodawcy nie reaguja, Chtopiec sam wychodzi
na zewnatrz.

Dziennikarz traci panowanie nad sytuacja. Do buntu przytaczaja si¢ kolejno wszyscy
krwiodawcy, a Mtody i Robotnik chtoszcza go gumowymi przewodami.

»Nagle Pielegniarka otwiera drzwi i krwiodawcy zdecydowanie wychodzg. Dzien-
nikarz powoli podnosi si¢, w pozostawionym na podtodze ptétnie chowa twarz, owija
bolace od uderzen ciato.

Dziennikarz:

Twarza w trawe; twarza w twarz,
ktdra stracitem

Z trzaskiem otwieraja si¢ drzwi. Krwiodawcy wnosza ciato Technicznego. Dzienni-
karz powstrzymuje ich. Usituje nie dopusci¢ do oddania krwi (a taka przeciez miata by¢
gléwna scena jego reportazu). Lecz znéw musi ulec napierajgcemu ttumowi.”

Dziennikarz wypowiada kolejny, dtuzszy fragment wiersza Twarzg w trawe, w tym
czasie krwiodawcy wypieraja go na barykade przy drzwiach. ,,Tam, w momencie, kiedy
uktadany na podescie Techniczny zwisa gtowa w doét z rozkrzyzowanymi rekami na
barkach Chlopca, Dziennikarz usituje ‘zbezczesci¢’, ‘sprofanowaé’ gumowy waz, ktéry
za chwile ma sie sta¢ ‘przedtuzeniem zyt”” krwiodawcéw oddajacych krew ofierze tajem-
niczych wypadkdéw zza drzwi i ,,wiesza si¢ na gumowej rurze, zamykajac w ten sposéb
przyjeta na siebie niedawno role Judasza. Krwiodawcy uktadaja cialo na podescie, owi-
jaja swoje rece wezami, powoli, z wysitkiem tocza krew. Po chwili Dziennikarz siega
reka do zwisajacych palcéw Technicznego. Dotykajg sie rece (scena jak w obrazie
Michat Aniota Stworzenie Adama — ‘stwarzanym’ czy ‘wskrzeszanym’ jest tu Dzienni-
karz.)

Pielegniarka:
U korica wojny dwudziestodwuletniej,

w dzien zwycigstwa nad soba,

Dziennikarz podnosi sie, ale juz po chwili wyczerpany pada. (...) Placzac prawie,
zaczyna si¢ ttumaczy¢ — odbywa wykretna spowiedz, z ktdrej co jakis czas wydobywa
si¢ bezsilna rozpacz, na przemian z natarczywym, agresywnym wypytywaniem, prawie
przestuchiwaniem obecnych.
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Dziennikarz:

W dzier
przegranej z soba, gdy si¢ wszystko wyjasnito
pochodniami pochodéw, kagankiem kagarica,
gdy zapomniate$ nazwisk i adresow,
o$wiecony lampa z biurka prosto w oczy, jak
krétkim tchem psa spuszczonego ze smyczy, w ten dzien
ostatecznego zawieszenia broni
nad glowa;

szedle$ z nimi; uciekale$ z nimi;
u konica wojny dwudziestodwuletniej
liczylte§ zaginionych, zmartych i zabitych
w sobie samym, cho¢ nigdy nie byle§ wsrdd siebie
tak jasno zywy pod o$wiatg lampy,
zapominajgc nazwisk i adreséw
(a szedteS z nimi, uciekateS z nimi),
jeszcze z wilgotnym zarem tchu na twarzy
zachowanej bez celu i sktadu

w ten dziefi
jakze pragnate$ rozgromienia, kleski,
triumfu nad zwycigstwem, nowej wojny w sobie;
mogtes od nowa utka¢ dywanowy nalot
na ochryptym od krzyku gardle, nalot tez
wybuchajacych cierpkim o$wieceniem gniewu,
od nowa atakowaé ostygte okopy
w huraganowym ogniu ich krzyzowych pytan (...)”

Techniczny umiera. Krwiodawcy owijaja mu glowe gazeta i na gumowych przewo-
dach spuszczaja ciato do ,,grobu”.

Pielegniarka rzuca w nich biatym piétnem, krzyczy:

Spij, w ciszy, w $wietle ostrym, $pij,

ze stotu krew sptyneta, I$nig czarne ptomienie
okragtych liter, zwrécone do wewnatrz,

w te kolczaste obroze musisz wcisnaé szyje,
pora juz wstac.”

Krwiodawcy ‘obijajg’ podesty ptdtnem, (...) przez ghluchy stukot przebija si¢ glos
Dziennikarza, ktéry wykrzykuje stowo ,,nie” z gtowa schowang w wiadrze.

Kwestie podejmuje Mtody, ktéry zaczyna méwic wiersz pt. Nie. Do wersu ,,to tylko
stowo ‘nie’, miej je we krwi” wypowiadaniu wiersza towarzysza inne sceniczne dziatania:
Mtody staje z przyniesionym do sali przez Pielegniarke czerwonym kanistrem naprzeciwko
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Dziennikarza, ,,uzbrojonego” w wiadro. Zapowiada si¢ kolejny ich pojedynek. Dzien-
nikarz jednak rezygnuje z walki.

,,Podbiega do wiadra — chce jeszcze raz umy¢ rece (...). Ale z kanistra na wyciagnie-
te nad wiadrem rece leje si¢ czerwona farba — krew. Dziennikarz wyciera sobie twarz,
(...) powoli podchodzi do okrywajgcego podesty pidtna , niepewnie chwyta je w rece,
po czym zdecydowanym ruchem odciska na ptétnie swoja twarz. Przyglada sie (...)
czerwonemu odbiciu na ptdtnie, ktére ma wygladac jak odbita na chuscie twarz Chry-
stusa, lecz jest raczej jak twarz z czerwonego plakatu. (...)

Do Mtodego Cztowieka zblizaja sie pozostali. Kolejno wyciagajg nad wiadrem rece,
farbujg na czerwono twarze, podnoszg z podlogi biato-czerwone plakaty z wizerunkiem
twarzy, przegladaja si¢ w nich jak w lustrze, sprawdzaja podobieristwo. (...)

Mtody:

To tylko stowo ‘nie’, stowo, ktéremu nadad
bagaz strzaskanych kosci 1 wylanej krwi

potrafi nawet ciemnos¢ z twojej krwi i kosci,

to nieSwiadome dzieto bdlu (wszelkie prawa
zastrzelone), ktérego zakrwawione kopie
czcionkami chtosty odbite od kosci, arkusze
przeszyte nicig strzatéw,

mozesz co dziei podnosi¢ z chodnikéw zmeczonym
wzrokiem, wezytywac si¢ w nie bezradnoscig rak;
to tylko stowo ‘nie’, ostatnie stowo

w dziedzinie krwi — a poznasz ja zaraz na wylot,
roju pociskéw z luf;

(Narasta pasja, emocje, napiecie wewnetrzne Mlodego Czlowieka, jego glos staje si¢
coraz bardziej rozedrgany, narasta az do krzyku.)

to tylko stowo ‘nie’, miej je we krwi,

ktdra sptywa kroplami po murze o $wicie,
daje tobie to stowo, jakbym dawat gtowe

za to, ze bol istnieje, jakbym gardlo dawat

z sprawe zyt i Sciggien i migsni i skory,
czytam ci z liter bélu, ze skreconych nerwéw
pospiesznie zapisane stowa o tych, co gotowi
zawsze otworzy¢ list cudzego ciatla,

rozcigé koperte skory i ztamac szyfr kosci;
to tylko stowo ‘nie’, ostatni krzyk

modlitwy krwi, ktdra dzisiaj odmawiam za ciebie,

Krwiodawcy chowaja si¢ pod ptétnem. Nagle gasnie §wiatto. W ciemnosci stychad
glos Miodego Czlowieka, ktéry koriczy rzeczowo, spokojnie:

ktéra odmawiam sobie prawa do odej$cia”.
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Festiwale w Zagrzebiu i we Wroclawiu

Nieco ponad dwa tygodnie po pierwszej prezentacji Jednym tchem dla przyjaciét i dla
cenzora Teatr C)smego Dnia zagrat ten spektakl przed publicznosciag Miedzynarodowego
Festiwalu Teatréw Studenckich w Zagrzebiu. *® Wrazenie, jakie wywotat, oddaja do-
bitnie dwie wypowiedzi zachowane w czwartym numerze ,,Biuletynu XI IFSK”. Auto-
rami pierwszej sa cztonkowie jury tygodnika miodziezy chorwackiej ,,Tlo” (,,Tto”),
ktérzy ,,zrywajac z konwencjonalnym, (...) bezmy$lnym nagradzaniem za ’role Zeriskg
i meska’”, przyznali swa nagrode Teatrowi Osmego Dnia, za to, Ze ,,najpowazniej po-
traktowal wspoélczesne Srodki wyrazu w teatrze oraz wspétczesnosé w ogole, (...) ktdra
— dzigki swym cechom narodowym — wspéitworzy nasz uniwersalny los.

Przez podkreslenie roli tworczej polskie-
go teatru i jego powagi, tak rzadko spotyka-

nej na festiwalach, jury ‘Tla’ pragnie szcze- i A
g6lnie podzigkowaé polskim kolegom za e s
wiele wyjatkowych rozwiazan teatralnych.” ¥ S
Kilka uwag, poczynionych na goraco, za- —— T T e e
raz po spektaklu zanotowat rowniez Bohumir S ey Sl

Gurguloff: ,,Niewiele jest rzadszych rzeczy
(przynajmniej wsrdéd naszych doswiadczer)
niz polityczna sztuka polskiej grupy (rzad-
sza jest np. jakakolwiek polityczna sztuka ja-
kiejkolwiek grupy z ZSRR) i to zdrowy znak,
7e tabu zostato ztamane przez naszych przy-
jaciét z Poznania.

A jako premi¢ dostaliSmy wspaniate
przedstawienie, w ktorym mozliwe bylo ist-
nienie tresci sztuki bez znajomosci jezyka.

Kazdy, kto cho¢ troche styszat o wyda-
rzeniach ostatniej zimy w Polsce, mdgt — Sle-
dzac przebieg sztuki — wiedzie¢, o czym ona méwi. A towarzyszy z Poznania trzeba
podziwiac za to, ze nie przedstawili nam po prostu historii wypadkéw, ale dostarczyli
nam — poprzez naszkicowanie sit, pod i na powierzchni dziatajacych i wiodacych do
starcia i politycznego rozwigzania — mozliwosci interpretacji.

Aktorstwo, uktady sceniczne, ruch, rozwigzania techniczne byty przekonywujace,
ale tego nauczyliSmy si¢ juz oczekiwaé od polskich przyjaciot.

3 X1 Internationalni Festival Studentskih Kazalita, Zagrzeb (Jugostawia), 24-29.09.1971. Teatr Osme-
go Dnia wystapit tam dwukrotnie: 27 i 28 wrzesnia.

¥ Cytuje za: Glosy krytyczne prasy zachodniej. W: Teatr Osmego Dnia, Zapis przedstawienia Jednym
tchem..., s. 116.
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DostaliSmy niezwykle dowcipny (sadzac po reakcjach widzéw znajacych jezyk) i inte-
ligentny tekst, ktéry przykuwat uwage od poczatku do konica i dziatal nie tylko este-
tycznie, ale réwniez intelektualnie.” °

Niecaty miesiac pézniej Teatr Osmego Dnia zagrat Jednym tchem na IIl Migdzynarodo-
wym Festiwalu Festiwali Teatréw Studenckich i Awangardowych, ktéry odbyt sie we
Wroclawiu w dniach 17-24 pazdziernika 1971 r. Jak juz wiemy, pierwsza wroctawskg
prezentacj¢ tego spektaklu Marek Kirschke do dzi§ uwaza za ,natchniong™: ,,Byt to
naprawde wspaniale zagrany spektakl, jakas eksplozja talentu i energii. DaliSmy z sie-
bie wszystko. Pamigtam, ze ludzie przychodzili do garderoby i albo stali w milczeniu
i szybko wychodzili, albo ptakali. Przyszta np. do nas pani Lutostawska, wtedy czoto-
wa gwiazda Teatru Polskiego we Wroctawiu i poptakata sie, przyszedt Maciej Karpin-
ski,*! postat chwile, a potem spytat: “To wy jeszcze chodzicie na wolno$ci?’. Przyszedt
tez Stanistaw Ciosek, wowczas przewodniczacy Rady Naczelnej ZSP i powiedziat krét-
ko: “Zrzeszenie popiera!’. Czyli, ze nie bylo ze strony organizacji przeciwwskazan co
do tego, zebySmy dostawali nagrody na festiwalach, bo np. z nagrodami dla Wprowa-
dzenia do... byty zawsze ktopoty.” **

Skoro zostata tu przywotana posta¢ Stanistawa Cioska, warto przytoczy¢ pewne cieka-
we wspomnienie Lecha Raczaka, réwniez dotyczace pierwszej wroctawskiej prezentacji
Jednym tchem. Oto tuz przed jej rozpoczeciem Eugeniusz Mielcarek wywotat Raczaka
z garderoby i sktonit go, aby natychmiast, zanim przedstawienie si¢ zacznie poszedt wraz
znim do Cioska1i,,z grubsza” objasnit, o co chodzi w spektaklu. Szto o to, by zawczasu pod-
rzuci¢ szefowi ZSP interpretacje fagodzaca wymowe spektaklu. Wéwczas Ciosek, atakowany
na rozmaitych zebraniach i ,,naradach aktywu” z powodu dopuszczenia przez organiza-
cje studencka do takiego ,.ekscesu”, mogt odeprzec te ataki, prezentujac niby swoje, a w
gruncie rzeczy podrzucone mu przez Raczaka objasnienie przestania Jednym tchem. *

W relacjach recenzentdw i krytykow na pierwszy plan wysuwa sie che¢ odreagowa-
nia estetycznego szoku oraz poczucie artystycznej i politycznej wagi tego spektaklu.
Elzbieta Zmudzka napisata m.in., ze ,,wstrzasajace (...) Jednym tchem” jest ,nie tylko
artystycznie wartoSciowe, lecz takze zawiera tresci, ktdre nie sa obojetne nikomu z Pola-
kéw. Ten obrachunek z niedawng przesztoscia, przeprowadzony Smiato, z otwartoscig
i szczero$cia, robi wielkie wrazenie. To jedno z najwybitniejszych i najbardziej waz-
kich osiagniec¢ naszego teatru studenckiego.” *

Tadeusz Burzyriski w swoim bardziej rozbudowanym omoéwieniu Jednym tchem, pisze
o tym spektaklu w podobnym tonie: ,,Nie wiem, jakie wrazenie zrobito to przedstawienie
na obcokrajowcach, dla nas byl to niematy wstrzgs. Jest to bardzo bolesny, sarkastyczny,
kasajacy spektakl, bedacy rachunkiem sumienia wspdiczesnego Polaka. To boli, ale i oczysz-
cza. Jest to jeden z tych teatréw, ktére tatwo wywotuja Smiech, ale §miech przez tzy. (...)

40" Bohumir Gurguloff, Poznafi. Jednym tchem. Wdziecznos¢. Tamze, s. 117.

# Krytyk, pé7niej scenarzysta, a takze rezyser teatralny i filmowy; wspélpracownik Andrzeja Wajdy w
kilku realizacjach teatralnych, filmowych i telewizyjnych. Obecnie mieszka i pracuje w Nowym Jorku.

# Zapis rozmowy z Markiem Kirschke w dniu 11 sierpnia 1995 .

4 W oparciu o rozmowe z Lechem Raczakiem z dnia 14.05.2002 .

# Elzbieta Zmudzka, Wroclaw pelen teatru. (Il MFFTS). ,.Zwierciadto” 1971 nr 46, s. 8.
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Spektakl byt surowy, pozbawiony wyszukanej scenograficznej ornamentyki. Mto-
dzi wykonawcy nie silili si¢ na pseudoaktorstwo. Sprébowali jedynie nas przekonad, ze
jest to szczera, autentyczna wypowiedZ wrazliwych ludzi, reprezentujacych przynaj-
mniej cze$¢ naszego mtodego pokolenia.” #

Kolejng osoba, ktéra uznata Jednym tchem za spektakl ,,wstrzasajacy”, byta Matgo-
rzata Semil, ktéra okreslita go ponadto jako ,,gwaltowny, peten pasji i rozpaczliwej
wécieklosci protest przeciwko bytowi ‘szarego cztowieka’, przeciwko ‘serdecznej, szczelnej’
atmosferze, w ktérej na przemian toczy mu si¢ krew i pompuje w zyly powietrze. Akcja
sceniczna, ktdra polega na nieustannej, desperackiej szamotaninie ws$réd zabrudzonych
kitli lekarskich, gumowych rurek, splamionych czerwienig biatych podestow alegorycz-
nej stacji krwiodawstwa, doskonale odpowiada metaforycznej tresci spektaklu.” 46

Tadeusz Nyczek nazwal Jednym tchem ,rewelacjq”, stwierdzajac krétko i dobitnie, ze
»przy sile i sugestywnosci tego spektaklu zbladly najbardziej nawet $miale propozycje
innych zespotéw, ktore tak jeszcze niedawno szokowalyby nas swoista odwaga arty-
styczng i intelektualng”.¥’

Autorka relacji najbardziej emocjonalnej, a przy tym dobrze korespondujace;j
z nastrojem 1 przestaniem spektaklu, byta Agnieszka Osiecka, ktéra rozpoczeta od
znaczacego stwierdzenia: ,,Na tym przedstawieniu przechodzi ochota do zartéw. (...)
To przedstawienie zawstydza nas wszystkich — artystow i piszacych — ze to nie mys-
my je zrobili.

Trudno je ogladad, a jeszcze trudniej opowiedziec. To nie przedstawienie, lecz krzyk...
To krzyk przeciw ktamstwu, przeciwko ulegtosci, przeciwko przerazliwemu pojeciu
tak zwanego ‘Szarego cztowieka’. Poetycki tekst Stanistawa Baraficzaka rwie si¢ i dta-
wi, (...) ale po chwili znéw wybucha z czerwonooka sita.

Przedstawienie toczy sie na kilku (...) pudtach. Aktorzy — alegoryczni krwiodawcy —
miotajg si¢ wéréd brudnych przescieradet i zwojow lekarskich gum. Czasami przypo-
minaja one lejce, to znéw peta lub bicze. (...)

Rezysersko przedstawienie utrzymuje si¢ w przewlektym crescendo. A jedna scenka
na zawsze pozostaje pod powiekami: rozptomieniony chtopak intonuje: *Smiato pod-
nie§my sztandar nasz w gére...”

... Ludzie odpowiadaja mu na kolanach, tonem zajakliwej koScielnej kantyczki.

Niektérzy krytycy nie dali si¢ jednak porwaé ,natchnionemu” wykonaniu Jednym
tchem we Wroctawiu. Jan Klossowicz np., odnoszac pochlebne uwagi o tym przedsta-
wieniu do swoich ogdlniejszych rozwazan o kondycji teatru studenckiego w Polsce, nie
szczedzi Teatrowi Osmego Dnia zastrzezen. Co prawda stwierdza, ze ,,z mniej znanym
dotad (...) spektaklem Teatru Osmego Dnia (...) mozna wiazac (...) najwigksze nadzieje”,
lecz zaraz potem dodaje, iz ,ten autentycznie miody (...) zespol” jest ,technicznie na
pewno niezbyt jeszcze sprawny (...)".

2 48

4 Tadeusz Buski [Burzyfiski], Impresje festiwalowe (IIl MFFTS). ,,Gazeta Robotnicza” 1971 nr 251, s. 4.
4 Matgorzata Semil, Schechner i inni we Wroclawiu. ,,Dialog” 1972 nr 2 (190), s. 127.

47 Tadeusz Nyczek, Wybdr propozycji (I MFFTS, Wroctaw 1971). ,,Student” 1971 nr 13 (51), 15-30.10, s. 6.
4 Agnieszka Osiecka, ,,Prosze zajmowaé miejsca na scenie”. ,,Dookota Swiata” 1971 nr 48 (935),s.8,9.
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Dalej Ktossowicz okresla Jednym tchem jako ,.spektakl po trosze ‘w stylu Grotow-
skiego’. Duzo tam byto naiwnych zapozyczei, sporo niejasnych dziatan aktorskich,
miotania si¢, krzyku, nieporzadku kompozycyjnego. Ale byta organizujaca catos¢ poezja
Baranczaka, byl spektakl aktualny, napisany i zagrany dzisiaj, méwiacy o ostatnim, tak
waznym okresie naszej historii.”

Koricowe uwagi Klossowicza poswiecone Jednym tchem sg nieoczekiwanie entuzjasty-
czne. Krytyk zestawia bowiem poznariski spektakl z ostatnim dzietem Teatru Laboratorium,
stwierdzajac co nastepuje: ,,Na razie najwickszym osiagnigeciem naszego i nie tylko prze-
ciez naszego teatru byt we Wroctawiu spektakl Apocalypsis 1 wtasnie Teatr C)smego Dnia.”

Kontynuujac te paralele, Klossowicz stwierdza, ze po zakoficzeniu Apocalypsis cum
Figuris, gdy odejda juz aktorzy, ,,przed widzami (...) zostaje (...) pusta, pochlapana
stearyna i obsypana okruchami chleba podtoga. Po odejsciu aktoréw Teatru Osmego
Dnia na podtodze zostaje krew. I widzowie dlugo jeszcze patrza na te krew, chociaz
wiedza, ze to tylko czerwona farba. Moze po to warto jest robi¢ teatr.” %

Zdecydowanie bardziej krytyczny sad o Jednym tchem wydal natomiast Tomasz Lu-
bieniski, ktory stwierdzit, ze Spadanie Teatru STU, ,,gorzkie i bolesne, géruje w pamieci nad
Stacjq krwiodawstwa,™ (...) ktére to widowisko patetycznie i ekspresyjnie ewokuje wyda-
rzenia grudniowe. Stacja krwiodawstwa niewatpliwie robi wrazenie, cho¢ wiersze Barariczaka
traca w krzyku wiele ze swojego stylistycznego i intelektualnego wyrafinowania.” !

Lubieniski jako pierwszy podnosi dwa podstawowe zarzuty wobec Jednym tchem,
ktdre pojawiac si¢ potem bedg w kilku kolejnych oméwieniach i recenzjach: nie podoba
mu si¢ podkreslone przez Osiecka ciagte emocjonalne crescendo tego spektaklu, a wy-
rafinowanie wierszy Baraiczaka, jego zdaniem, ginie, gdy wypowiadane sg one przez
aktoréw w réznych, czasem niesprzyjajacych wyraznemu moéwieniu sytuacjach sce-
nicznych. Zauwazmy takze, iz po raz pierwszy zacytowany zostat tu krytyk jednoznacznie
stwierdzajacy, iz Jednym tchem odnosi si¢ do robotniczego buntu na Wybrzezu.

Podsumowujac wystep Teatru Osmego Dnia podczas III MFFTS we Wroctawiu,
okresli¢ go nalezy jako wielki sukces, niewatpliwie najwickszy w dotychczasowej hi-
storii tego zespotu. Jednym tchem, zakwalifikowane na festiwal w ostatniej chwili, 3

4 Jan Klossowicz, Stary ,,nowy teatr” (II). ,, Wspétczesno$¢” 1971 nr 24, s. 9.

30" Niekt6rzy recenzenci uzywali weiaz pierwotnej nazwy spektaklu w rozmaitych jej wariantach. ,,Chyba
spektakl musiat by¢ zgloszony do Wroctawia wezesniej i w jakich$ materialach wystgpowat pod tym tytutem.
(...) Czasem Leszek uzywat zamiennie, w pospektaklowych dyskusjach starej nazwy, (...) aby wspomdc inter-
pretacje.” List Marka Kirschke do autora ksigzki z 7.06.2002. Informacje te potwierdzit Lech Raczak w roz-
mowie z dnia 5.07.2002 r.

1 Tomasz Lubiefiski, Bracia sponiewierani. ,,Kultura” (Warszawa) 1971 nr 45 (439), 7.11, s. 10.

52 Spektakl ten nie jest np. wymieniony przez Bogustawa Litwitica w artykule zapowiadajacym Il MFFTSiA,
opublikowanym w ,,Itd” z 10 pazdziernika 1971. Nie jest tez odnotowany w spisie spektakli tego festiwalu
zamieszczonym w bloku materialéw poswigconych nadchodzacemu III MFFTSiA w dwutygodniku ,,Stu-
dent” z pierwszej potowy pazdziernika. (Oczywiscie, nalezy pamigtac o tym, iz artykul Litwica musiat by¢
napisany odpowiednio wczesniej — najpdzniej w drugiej dekadzie wrzesnia i — podobnie jak spis spektakli ze
Studenta” — znalez¢ si¢ w drukarni na poczatku pazdziernika). Patrz: Bogustaw Litwiniec, Festiwal festiwali
po raz trzeci. ,,Jtd” 1971 nr 41 (568), 10.10, s. 13. W tegorocznym festiwalu udziat wezma. ,,Student” 1971 nr
10 (48), 1-15.10, s. 8.
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wywarlo na festiwalowej publicznosci ogromne wrazenie, stajac si¢ w oczach wiekszosci
obserwatoréw najwazniejsza wypowiedzig kolejnego pokolenia twdrcéw teatru studen-
ckiego, posiadajaca range artystyczna i polityczny wydzwiek zblizone do spektakli-
legend pokolenia BIM-BOMU i STS z potowy lat 50. Po sukcesach Wprowadzenia
do..., sttumionych w znacznym stopniu przez cenzure, a takze ostrozno$¢ wtadz ZSP
oraz samego zespotu, Jednym tchem, stworzone i grane w okresie krétkiej ,,gierkow-
skiej odwilzy”, mogto otwarcie §wigci¢ triumfy.

Wyraznym sygnatem owej ,,odwilzy” byt chocby fakt, iz Roman Szydtowski, re-
cenzent zawsze skrupulatnie realizujacy partyjne wytyczne, mogt napisa¢ w ,, Trybunie
Ludu”, organie KC PZPR, ze Jednym tchem wywarto na nim najwieksze wrazenie spo-
$réd wszystkich przedstawieni wroctawskiego festiwalu. ,,M6éwito ono — pisat Szydtowski
— o naszych wspétczesnych konfliktach z takg troska i patriotycznym zaangazowaniem,
ze nikt z widzéw nie mégt pozostaé obojetny.” >

Zauwazmy jednak, ze owa ,,odwilz” miata swoje §cisle wytyczone granice: choc
tworcy przedstawienia i autor wypowiadanych w nim tekstéw wyrazali otwarcie swg
skrajnie krytyczng postawe wobec panujacej w PRL politycznej opresji, krytycy i re-
cenzenci omawiajacy Jednym tchem ograniczali si¢ do ogdlnikowych stwierdzen o ,,po-
ruszaniu w tym spektaklu waznych spraw, ktére zywo obchodza nas wszystkich” lub co
najwyzej o ,,spektaklu — krzyku wobec ulegtosci”. Znali reguty gry, wiedzieli, ze czy-
telnicy i tak zrozumiejg ,,szyfr”, w jakim pisane sg ich artykuty. W ten sposéb, pod
przemozng presja wladz, zaktamana zostata w oficjalnym odbiorze istota przestania
Jednym tchem 1 sens jego unikalnej aktorskiej ekspresji.

VIII Lédzkie Spotkania Teatralne

Kolejnym waznym festiwalem, na jakim bardzo intensywnie i udanie zaistniato Jed-
nym tchem, byty VIII Lodzkie Spotkania Teatralne (17-19.12.1971). Przeszty one do
legendy jako impreza, na ktérej w pelni juz objawito sie nowe pokolenie tworcéw stu-
denckiego ,teatru politycznego”. Spektakl Teatru Osmego Dnia zostat uznany w po-
wszechnej opinii za jedno z najwazniejszych wydarzen festiwalu, zyskujac réwniez
uznanie w oczach jury, ktére przyznalo catej grupie nagrode zespotowa Ministerstwa
Kultury i Sztuki, a Lechowi Raczakowi — nagrode za scenariusz i rezyseri¢. Jednym
tchem uzyskato takze wysoko ceniong nagrod¢ dziennikarzy.

Gtéwnymi rywalami Teatru Osmego Dnia w walce o nagrody byly dwa widowiska:
Sennik polski krakowskiego Teatru STU >* oraz Koto czy tryptyk Teatru 77 z Lo-

3 Roman Szydtowski, Studencki teatr na rozdrozu (IIl MFFTS). ., Trybuna Ludu” 1971 nr 313, s. 4.

3 Teatr STU, Sennik polski; scenariusz na podstawie tekstéw Adama Mickiewicza, Juliusza Stowackiego,
Cypriana Kamila Norwida, Stanistawa Wyspianskiego, Juliusza Kadena-Bandrowskiego, Witolda Gombro-
wicza, Stanistawa Dygata, Tadeusza Konwickiego, Stawomira Mrozka, Leszka Aleksandra Moczulskiego,
Jacka Bierezina, Adama Zagajewskiego i innych: Edward Chudzinski, Krzysztof Miklaszewski; inscenizacja
i rezyseria: Krzysztof Jasifiski; muzyka: Krzysztof Szwajgier; premiera: 18.12.1971, L.6dZ.
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dzi. % Nagrode gtéwna: miano Najciekawszego Spektaklu Roku przyznano spektaklo-
wi t6dzkiemu, a Teatr STU podzielil z poznaniska grupg nagrody zespotowe oraz indy-
widualne za scenariusz i rezyserig. >

Dodajmy od razu, ze VIII L.édzkie Spotkania Teatralne staly na wysokim poziomie
i obfitowaly w istotne artystycznie przedstawienia. Jednak relacje z tej imprezy zostaty
do tego stopnia zdominowane przez politycznie zorientowane analizy trzech przywota-
nych tu spektakli, ze trudno jest w ogéle wypatrzy¢ w nich informacje o pozostatych
przedstawieniach festiwalu. Tadeusz Nyczek np. skr6towo odnotowat na samym koricu
swej relacji, ze ,,bylty jeszcze inne spektakle na VIII Spotkaniach, jak chocby interesuja-
cy debiut dramaturgiczny Zdzistawa Hejduka pt. Spisek (Teatr 77), (...). Nowg premiere
dat wroctawski Gest (Karuzela), podobnie jak scena pantomimy Teatru 77 (Tratwa
Meduzy). Wszystkie te spektakle, a takze pozostale, znane juz wczesniej (krakowskiego
Pleonazmusa Teatr pana Biatoszewskiego, Gongu 2 Kazdy oraz Pantomimy Szczecinskiej
Syn marnotrawny) mniej walczyty, a bardziej zwracaty sie ku filozofii, estetyce, poezji.
Nie one jednak (...) staly sie najzywiej dyskutowanymi zjawiskami festiwalu.” >’

Krzysztof Mroziewicz, po réwnie pobieznym odnotowaniu obecnosci tych spektakli
na festiwalu, ze smutkiem skonstatowal, iz ,,nie doczekaty si¢ one godnego swej wysokiej
klasy przyjecia”. %

Wréémy do werdyktu jury VIII EST: Lech Raczak, zapytany prowokacyjnie przez
Izabele Skérzynska podczas cytowanego tu juz wielokrotnie wywiadu-rzeki, czy to praw-
da, ze ptakat po jego wydaniu, stanowczo zaprzeczyt: ,Nie, nie, nie, nie... nie byto tak.
(...) Prawda jest, ze poobrazatem si¢ na czgs¢ juroréw, ale nie z powodu pierwszej na-
grody, a z powodu tego, ze nie rozumieli, iz ich w ogdle na tym festiwalu nie powinno
by¢. Sami powinni byli wpas¢ na to, ze nie da si¢ utrzymac dhuzej tej formuly, (...) ze
narodzit si¢ pewien ruch. A oni (...) po staremu przydzielali nagrody: to jest troche
lepsze, to jest troche gorsze, a to niech sobie poczeka. (...)

...sytuacja byta wczesniej w pewien sposob towarzysko ustalona, (...) juz wtedy z ‘Si6-
demkami’ i ze STU byliSmy w swego rodzaju sojuszu. WiedzieliSmy, ze wprowadzamy
inng jako$¢, inna tematyke, a przede wszystkim inng postawe wobec teatru w Polsce i ze
musimy dziata¢ razem. (...)

Tamte LST to nie byt jeszcze taki festiwal, jaki dzisiaj mozna by sobie wyobrazié.
Ledwie trzy teatry funkcjonowaly tam poza klasycznym uktadem scena-widownia. (...)
...bylo jasne, ze w sensie formalnym, artystycznym robimy inny teatr. I ze tego (...)
nalezy (...) broni¢. (...)

3 Teatr 77, Koto czy tryptyk — wypowied? teatralna; scenariusz i inscenizacja: Ryszard Bigosifiski, Zdzi-
staw Hejduk; wspotpraca: Andrzej Bibel, Jerzy Moniak, Andrzej Podgdrski, Bogumit Popow; scenografia:
Mariusz Kowalski; premiera: pazdziernik 1971, LodzZ.

% Skiad jury VIII £.ST: Jan Maciejowski (przewodniczacy), Jerzy Katarasifiski, Jan Ktossowicz, Andrzej
Kondratiuk, Eugeniusz Mielcarek, Marek Okopiiiski, Zbigniew Osifiski, Maciej Prus, Konstanty Puzyna,
Witodzimierz Sandecki.

57 Tadeusz Nyczek, Rzeczywisto$¢ a dusza polska. VIII £.édzkie Spotkania Teatralne. ,,Student” 1972
nr 1 (54), 1-14.01, s. 10.

3 Krzysztof Mroziewicz, Koto czy sennik. ,,Itd” 1972 nr 4 (583), 23.01, s. 9.
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Najwazniejsze byto zachowanie sojuszu (...) wobec tego, co nam mogto grozic (...)
z zewnatrz. (...) Bo juz byto jasne, ze grozi¢ nam moze (...) wiele rzeczy.” >

Coraz wiecej bylo bowiem sygnatéw, ze ,.gierkowska odwilz” wkrétce si¢ skofczy.
Konstanty Puzyna w swym kolejnym powszechnie pdzniej cytowanym sprawozdaniu
z kolejnych LST odnotowal np. opublikowang w festiwalowym biuletynie polemike
z wystgpieniem dwczesnego wiceministra kultury i sztuki: ,,‘Minister (...) przywital nas
w cieptym, pobtazliwym tonie rendez-vous. Nam wydaje si¢, ze nie przyszliSmy tu na
randke (...) znudzonych sobg narzeczonych. (...) ...ostry, polityczny charakter Spotkarn
jestjuz zdecydowany. W tym duchu mysla o sobie wszyscy realizatorzy. Kto dzis odzegna
sie od polityki?

Dlatego, Panie Ministrze, bedziemy si¢ starali podsumowac rok artystyczny (moze
polityczny?) studenckiego teatru. (...) ...nie damy si¢ tak tatwo skwitowac. Niech o nas
méwig, lecz nie w tonie pobtazliwym.””

Puzyna komentuje: ,,Minister, jak widac, wlecial w gniazdo os. Wybuchowa jest ta
riposta.” %

Postawa panstwowego urzednika bardzo wysokiego szczebla byta charakterystyczna
dla 6wczesnych wiadz, ktére — po bez mata rocznym okresie powiekszenia marginesu
swobody dla twércédw kultury artystycznej — staraly si¢ stopniowo ogranicza¢ otwartos$¢
ich wypowiedzi. W relacjach reprezentantéw wiladzy z twdrcami studenckimi pojawita
si¢ zatem znéw protekcjonalna pobtazliwo$é, sugerujaca ,,mlodziericza niedojrzatos¢”
buntowniczych dziet tych ostatnich, zsytajaca ich kreacje do sfery ,,mtodzienczych,
niedowarzonych eksperymentow”. Tymczasem, jak wiemy z cytowanej powyzej wypo-
wiedzi Raczaka, w teatrze studenckim wylonita si¢ juz wyraZnie nowa jakos¢ artystyczna,
ktdrej specyficzng cecha byta nowa postawa wobec relacji teatr-widownia-publicznosé-
spoteczenstwo, nawigzujaca zaréwno do tradycji polskiego teatru studenckiego z lat
50., jak i do zachodniego teatru kontestacji z lat 60.

Postawe t¢ dostrzega Puzyna, ktdry interpretuje ja w ten sposéb: ,,Teatr studencki
nie chce by¢ dtuzej milg rozrywka dla zawodowcéw od kultury. Ma dos¢. O§wiadcza,
ze jest ruchem politycznym, ze ‘sensowny program na przyszto$¢’ jest dzi$ jego proble-
mem podstawowym.” ©!

Relacja Puzyny doskonale oddaje rozgoraczkowany nastrdj VIII Lédzkich Spotkar
Teatralnych, w czasie ktérych do mtodych twércéw dociera Swiadomos¢ rodzenia sie
artystycznego ruchu, skoncentrowanego na opisie i ocenie terazniejszosci w jej spo-
fecznym, publicznym wymiarze: ,,Dlaczego tyle méwimy o przesztosci, a tak mato o dniu

% Jednym tchem. Cze$¢ druga wywiadu-rzeki z Lechem Raczakiem..., s. 129-130, 129. Informacje o tym,
ze Raczak ptakat po ogloszeniu wynikéw VIII LST autor niniejszej ksiazki ustyszat od jednego ze wspéttwor-
cow Kola czy tryptyku w lipcu 1979 r., podczas imprezy festiwalowo-warsztatowej FAKT w Bolestawcu.
Dodajmy, ze Raczak zakoriczyl swoja opowies¢ o VIII LST taka oto interesujaca informacja: ,,...za wiele
z zakonczenia tych (...) Spotkan nie pamigtam, bo (...) bylo (...) tradycja, ze festiwal koriczyt si¢ naprawde
ogromnym pijaiistwem. Pijadstwem, (...) ktdrego nie potraficie sobie wyobrazi¢.” Tamze, s. 130.

% Konstanty Puzyna, Gorejac nie wiesz. W: Konstanty Puzyna, Pélmrok. Warszawa, PIW, 1982, s. 56.
Pierwodruk: ,,Polityka” 1972 nr 10 (4.03).

51 Tamze, s. 56.
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= o Plakat Teatru Osmego Dnia zaprojektowany przez
> _,Fgl,H, m [ CH™M" Wojciecha Wotyrskiego, stuzacy m.in. jako afisz

s ExuUmdlainy "

anonsujacy spektakle (1972).

dzisiejszym? Gwar w klubie na dole nie
wygasa, jeszcze sie o to kidca. Ba, dlacze-
go? Bo od lat wszyscy boja sie tego ‘dzi-
siaj’ jak diabta. W teatrze, w literaturze,
wszedzie. To nie jest dla nas realnos¢, kon-
kret, wsrdd ktérego sie zyje, podlegty opi-
som, ocenom, diagnozom, przeksztatcalny.
Moze w rozmowach prywatnych, owszem,
ale w sztuce? Tu ‘dzisiaj’ to mgta, nieokre-
Slony opar banatu, wzniostych ogdlnikéw,
dobrych checi i dezorientacji.”

Trudno byto wéwczas o precyzyjniej-
sza, a zarazem bardziej gorzka diagnoze
»Swiata nieprzedstawionego” w tworczosci
artystycznej uprawianej w warunkach au-
torytarnej opresji. Lecz zaraz potem Puzyna opisuje narodziny artystycznego ruchu,
ktdrego reprezentanci optuja za tym, aby teraZniejszy §wiat nie tylko byt przedstawiony
w swej ztozonej catosci, lecz takze przeksztalcany za pomoca form dostepnych kreacji
artystycznej: ,,Na parterze, w klubie wrzenie trwa. Sala nabita, cze$¢ 0s6b stoi, gadajg
zajadle. Czy teatr jest potrzebny? Jesli tak, to komu i jaki? Co to znaczy: zy¢ teatrem?
(...) I tamto pytanie, uparcie powracajace, posrednio albo wprost: czemu tak mato o
dzi§? Eksplodowata wreszcie niecierpliwo$¢. Od poprzedniego grudnia, kiedy w po-
dmuchach wiatru od morza grano tu (...) Spadanie i (...) W rytmie storica,®® czulismy co
prawda wszyscy, ze polski teatr studencki po latach marazmu znowu wychodzi na start.
Wida¢ to byto takze w lipcu, na dorocznej Swinoujskiej FAMIE, gdzie ruszyty si¢ wresz-
cie kabarety satyryczne, gatunek z dawna martwy, bo wymagajacy atmosfery, w ktdrej
Smiech nie jest wystepkiem. A w pazdziernikowym Wroctawiu (...) trzy z piatki pol-
skich przedstawienl zaliczano juz zgodnie do problemowej czotéwki festiwalu: Spada-
nie, W rytmie storica 1 poznanskie Jednym tchem. (...) Zas$ L.6dzkie Spotkania to prze-
glad roku, ogélnopolski, najbardziej miarodajny. Czy pojawi si¢ co$ wigcej, co§ nowe-
2o0? Ruch to juz czy pojedyncze spektakle, banki, pekajace, kiedy dmuchnaé?” %

Wielu innych krytykéw, sprawozdawcéw i komentatoréw zastanawiato si¢ w swych
relacjach z VIIILST, czy odrodzit si¢ wreszcie artystyczny i polityczny ruch studenckiego

92 Tamze, s. 54.

Puzyna znéw nie wymienia uczestniczgcego w poprzednich, VII LST Wprowadzenia do...
% Tamze, s. 55-56.
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teatru, nawigzujacy do wspolnoty mtodych zespotéw z lat 50. Jerzy Katarasinski stwier-
dzit np., ze studenckie grupy znéw prébuja odpowiadaé na pytania: ,,Jakie jest dzisiaj,
jak wyprzedzaé dzisiaj, co gra¢ z myslg o jutrze?”, zaznaczajac od razu: ,,Piekielnie
trudna, zobowigzujaca jest formuta teatru zadajacego sobie takie pytania. Ale przeciez
teatr studencki, a przynajmniej jego najbardziej znaczacy reprezentanci, powrocit do
niej. Chce méwié pelnym glosem, chciatby zmieniaé rzeczywistosé, konstruowac jg od
nowa. Czy jednak wie, ze w takim wypadku punktem wyj$cia musi by¢ dobra znajo-
mos¢, wyczucie rzeczywistosci, (...) a motorem poczynai petna Swiadomos¢ celéw, do
ktérych sie dazy?” ©

Barbara Kazimierczyk, zakorniczyta swoje omdéwienie VIII LST w entuzjastycznym
tonie: ,,Pokazcie mi inny taki teatr w Polsce, teatr polityczny. Albo zarzudcie, ze (...)
niestudenckie to, bo za madre, za wysmakowane teatralnie i zbyt mySlowo wywazone,
nazbyt odpowiedzialne. Prosze bardzo, panowie krytycy, odmawiajcie najlepszej czesci
studenckiego teatru (...) miana wybitnej (...) w skali teatru calego kraju. Odmawiajcie
catej kulturze studenckiej w ogdle prawa do odpowiedzialnosci, dojrzatosci, popychajcie
ja na powrdt w strong estetyzmu jako gérnego putapu jej mozliwosci. Ja si¢ do tego nie
przytacze”.

Przygotowaniem do tej konkluzji byt patetyczny (jak przyznata sama autorka) wstep,
w ktérym Kazimierczyk stwierdzata, ze ,,dla kultury polskiej idg lata trudne”, poniewaz
teraz, po usunieciu ,,réznych absurdéw organizacyjnych naszego zycia kulturalnego
(...) twdrca polski, artysta (...) nie wywinie si¢ juz od odpowiedzi wprost na pytanie:
z czym do nas, Polakéw zyjacych tu i teraz przychodzisz? (...)

Odpadna (...) wszystkie tlumaczenia, dlaczego to méwiliSmy aluzjami (...) i bedzie
to sytuacja zdrowa, jedynie zdrowa (...). (...) Tylko od ludzi, ktérzy czuja si¢ odpowiedzialni
i ktérzy wiedza, wobec kogo chca by¢é odpowiedzialni za to, co robia, mozna zadac
rachunku z ich poczynafi. (...) Sprawa autorytetu polskiego artysty, polskiego twdrcy,
zostanie w najblizszych latach wygrana lub przegrana — przez niego samego.” %

Niestety, te optymistyczne diagnozy i oczekiwania zupetnie si¢ nie sprawdzily. W syste-
mie wtadzy, jaki panowat w Polsce, nie zaszty zadne zmiany, a ,,studencki teatr poli-
tyczny” mogt zaistnie¢ tylko dlatego, ze nowa partyjna ekipa potrzebowata czasu, aby
podporzadkowac sobie wszystkie instytucje autorytarnego pafnstwa, dajac przy tej okazji
dobrze odmierzong dawke swobody obywatelom, zgnebionym surowymi represjami
z ostatnich lat rzadéw ekipy Gomutki.

Diagnozy, opinie, oczekiwania i postulaty Barbary Kazimierczyk, cho¢ generalnie
stuszne w swym maksymalizmie, byty w tym konteks$cie po prostu naiwne. Dobrze
jednak, ze mogly w ogoéle zosta¢ napisane, wydrukowane i zaistnie¢ publicznie w ra-
mach krotkiej ,,gierkowskiej odwilzy”, wyrazaty bowiem sedno wymagan, jakie wobec
sztuki — §wiadomie badZ nieSwiadomie — formutowata warstwa jej najwrazliwszych

% Jerzy Katarasifiski, Tryptyki co dalej? (VIII £.6dzkie Spotkania Teatralne). ,,Kultura” (Warszawa) 1972
nr 5 (451), 30.01, s. 10.
% Barbara Kazimierczyk, Teatr studencki, teatr polityczny? ,,Kierunki” 1972 nr 3 (813), 16.01, s. 5.
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odbiorcéw, w tym zwlaszcza mlodzi intelektualiSci. Niestety, jak pokazata niedaleka
przysztos$é, oczekiwaniom tym sprostata bardzo nieliczna grupa artystow.

Jedli dobrze wezytamy sie w oczekiwania krytykéw i recenzentéw wobec teatru
studenckiego formutowane po VIII LST, dojdziemy do wniosku, ze sa one kierowane
pod niewlasciwy adres. Adresatem znacznej ich czesci powinny by¢ bowiem tak naprawde
opozycyjne partie polityczne i wolne media. To one powinny byly na uzytek ,,nas, Pola-
kéw zyjacych tu i teraz” formutowac ,,sensowny program na przyszto$¢” i z ,,pelng
Swiadomoscig celéw, do ktérych daza, zmieniac rzeczywistos$¢, konstruowac ja od nowa”,
tworzac dla realizacji tych zadan ,,ruch polityczny”.

Niestety, na poczatku lat 70., po zmianie rzadzacej ekipy partyjnej nie zostal nawet
w czesci podjety — jak to enigmatycznie, z obawy przed cenzura okreslita Kazimierczyk
— ,,proces niezbednych przeobrazen strukturalnych, co do koniecznosci ktérych wszy-
scy sa zgodni”.®” Wobec takiego rozwoju wydarzes, role politycznej quasi-opozycji
wcigz petnili postugujacy sie metaforami, symbolami i alegoriami artysci, majacy uni-
kalna mozliwo$¢ wyrazania swego sprzeciwu odpowiednio dobitnie, lecz nie wprost.
Ten znany i dobrze juz opisany mechanizm bedzie poddany obszernej analizie na przy-
ktadzie studenckiego ,.teatru politycznego”, w kolejnym rozdziale.

Niestety, owe nadmierne oczekiwania bardzo powaznie wptynety na odbidr Jednym
tchem przez krytykéw. Z jednej strony chcieli oni podkresli¢ to, co wydawato im si¢ w
tym spektaklu najwazniejsze: niespotykany, skrajnie szokujacy wéwczas fakt, ze artysci
sceny wypowiadajg si¢ otwarcie przeciw politycznemu porzadkowi panujagcemu w Ow-
czesnej Polsce, drazac bardzo gleboko jego podstawy, oparte na nieprawosci, przemocy
i ktamstwie; z drugiej — nie bardzo mogli to zrobié, nie chcac zaszkodzi¢ Teatrowi
Osmego Dnia i sobie samym. Najgorsze jednak byto co innego: fakt, ze kto$ zdobyt si¢
na otwarty protest o charakterze politycznym, byt dla nich sam w sobie istotny do tego
stopnia, ze przestanial pozostate, arcywazne aspekty komunikowania si¢ poznanskiego
zespotu z widzami (a poprzez nich — z szerokim otoczeniem spotecznym), teatralnymi
konwencjami, tradycjg dokonan teatru studenckiego w Polsce i teatru kontestacji na
Swiecie.

W oméwieniach VIII LST nie bylo tym razem ani jednego glosu krytyka, ktéry by
zauwazyt oryginalne przetworzenie metody tworczej Teatru Laboratorium, bedace istot-
nym dokonaniem Teatru Osmego Dnia. Nikt nie dostrzegt takze prostego, rzucajacego
si¢ w oczy faktu, ze poznanski zesp6t bardzo konsekwentnie wyciggnat wnioski z ,,lekcji”
festiwalu wroctawskiego sprzed dwdch lat. Wsrdd zachodnich grup, ktérych spektakle
tak mocno zszokowaty wéwczas polskich znawcéw, otwarto§¢ méwienia o najtrudniej-
szych 1 najbolesniejszych problemach wspéiczesnego Swiata jezykiem sztuki byta w
koncu kwestig oczywista (podobnie jak dla pokolenia BIM-BOMU i STS w polskim
teatrze studenckim).

Ponadto w omdéwieniach VIII LST nikt wlasciwie nie nawiazal do spoteczne;j i arty-
stycznej specyfiki funkcjonowania zachodnich zespotéw, dos¢ czesto przywotywanej

7 Tamze.
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po II MFFTS we Wroctawiu w 1969, ktéra najzwigzlej i najdoktadniej zrelacjonowat
wowczas Konstanty Puzyna: ,,Zbiorowe tworzenie spektaklu, wspélne przezycie aktor-
skiei okazywanie goraczej widzom niz granie rdl; zacieranie granic miedzy ’przed-
stawieniem’ a prywatnoscia, bezposredni kontakt z widownia, teatr jako nie tyle sposéb
gry, ile sposéb zycia, jednoczacy zespdt i bedacy jego powotaniem, misja, ktdrg
trzeba nies¢ miedzy ludzi (...).” %

Taki sposéb istnienia spektaklu i zespotu teatralnego nie byty wéwczas w Polsce
zjawiskami rozpowszechnionymi, oczywistymi, znanymi szerokiej publicznosci. A jed-
nak nic o nich nie napisano w konteks$cie miazdzacego sukcesu przedstawien Teatru 77,
Teatru STU i Teatru Osmego Dnia na VIII EST. Co o tym zadecydowato? Wypominany
polskim krytykom przez Marka Kirschke ,,brak narzedzi” do opisywania nowych sposo-
béw uprawiania sztuki teatru? Z pewnoscig tak. A poza tym nieodmiennie towarzyszace
tworczosci teatrow studenckich przeswiadczenie (takze sformutowane przez Puzyne,
tyle ze odnoszace si¢ do innej epoki), ze — przypomnijmy — ,.teatr studencki jest, przy-
najmniej w Polsce, jednym z najczulszych sejsmograféw spotecznych. Notuje — Swia-
domie i nieSwiadomie — zmiany w $Swiadomosci spotecznej z szybkoscig i precyzjq
niedostepna na ogét scenom zawodowym.” ¢

Scenom studenckim juz w latach 50. zostata przypisana owa nieszczesna rola ,,sejsmo-
grafu” (w drugiej potowie lat 70. przemianowanego na ,.barometr”), w zwiazku z czym
omoéwienia ich spektakli z lat 1970-1971 okazywaly si¢ na ogét politycznymi analizami
ich przestai. Snuto je na tyle otwarcie, na ile pozwalata cenzura, placzac si¢ w coraz
ostrozniejszych niedomoéwieniach i ogdlnikach.

Tymczasem nowy sposéb komunikowaniu si¢ zespotu aktorskiego z widzem w ta-
kich przedstawieniach, jak Spadanie, Sennik polski, W rytmie storica, Koto czy tryptyk,
Wprowadzenie do... lub Jednym tchem — wielowarstwowy, nasycony metaforami, opar-
ty na zupetnie nowym sposobie istnienia aktora, tekstu, przestrzeni scenicznej — po
prostu nie istniat w opisach i analizach ogromnej wigkszosci polskich krytykow.

Mamy koniec roku 1971 i poczatek 1972. Cenzura przymyka jeszcze oko na sfor-
mutowania dotyczace robotniczej rewolty na Wybrzezu. Motyw ,,odreagowania” tych
krwawych wypadkéw w Jednym tchem pojawia si¢ jednak w festiwalowych oméwie-
niach coraz rzadziej. Najmocniej obecny jest w relacji Konstantego Puzyny, trwale zwia-
zanego Gdariskiem (,,jestem z Tréjmiasta: wychowatem si¢ tam, bywam tam kilka razy
do roku, u matki, (...) wciaz jestem w Gdarisku tubylcem, nie turysta”. *) Puzyna ostro
atakuje to przedstawienie wilasnie jako ,,tubylec”, ktérego bardzo osobiscie dotkneta

% Konstanty Puzyna, Niemy ptacz. W Konstanty Puzyna, Burzliwa pogoda. Felietony teatralne. Warsza-

wa, PIW, 1971, s. 83. Pierwodruk: ,,Polityka”, 29.11.1969. Dodajmy jednak, ze nowy sposéb istnienia zespo-
tu, aktora i widza w spektaklach poznanskiej grupy, nawiazujacy do przemian w poszukujagcym teatrze na
Swiecie, zostal oméwiony, i to nawet do$¢ obszernie, w niektdrych recenzjach z Jednym tchem i szkicach
o tym przedstawieniu, ktére bedg jeszcze przytoczone w niniejszym rozdziale.

% Konstanty Puzyna, Rola spofeczna teatréw studenckich. W: Konstanty Puzyna, Syntezy za trzy grosze.
Warszawa, PIW, 1974, s. 169. Pierwodruk: ,,Wspétczesnos¢” 1965 nr 20.

70" Konstanty Puzyna, Zdumieni. W: Konstanty Puzyna, Pétmrok. Warszawa, PIW, 1982, s. 163. Pierwo-
druk: ,,Polityka” 1980 nr 43.
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tragedia Wybrzeza. Pisze: ,Lecz (...) to, co wokoét tego spektaklu stworzyto aure wyda-
rzenia, mnie (...) az skreca. Bo przedstawienie chce méwié o czyms$ troche innym niz
wiersze Barariczaka, zanurzone w niewesotych do§wiadczeniach generacji dwudziesto-
letnich. Chce by¢ poematem o wypadkach grudniowych. Az nadto rozumiem jego twor-
cow, ze chcieliby te tragedie wykrzyczeC jednym tchem. Ale sg z Poznania, sg bardzo
mtodzi i nikt chyba nie umart im na rekach. Gdyby byli z Wybrzeza, méwiliby moze
bez histerii i bez ’poezji’. Bardzo rzeczowo i raczej cicho.” "

Kolejne krytyczne uwagi Puzyny dotyczg relacji wiersze Baraficzaka — teatr. ,,Ksigze
polskiej krytyki teatralnej” przyznaje, iz przedstawienie, ,,ponownie oglagdane po dwdch
miesiacach wydaje si¢ precyzyjniejsze w podawaniu stowa, mniej betkotliwe”, stwierdza
jednak dalej, Ze wiersze z tomiku Jednym tchem bardzo wiele traca, gdy sa wypowiadane
na scenie przez aktoréw Teatru Osmego Dnia. Poezja Baraficzaka, ,,gesta jezykowo,
gruztowata, przeznaczona do cichego czytania, brzmi pretensjonalnie, gdy ja krzyczed.
Inscenizacja dodata do niej akcje teatralna, biegnaca wtasciwie obok stéw, co nie daje
jednak kontrapunktu, jak chca entuzjasci, lecz rozmazana mglawice znaczei.” 7

Puzyna wnikliwie wychwycit wszystkie moze nie tyle stabe, co ,,ryzykowne” strony
Jednym tchem. ,Ryzykowne” w tym znaczeniu, Ze tworcy spektaklu, konstruujgc go
tak, a nie inaczej, w wielu punktach zdawali si¢ na emocjonalne wspdtodczuwanie wi-
dzéw, na ich identyfikacje ze swoja postawa. Gdy brakowato emocjonalnego rezonansu,
odbidr przedstawienia natychmiast si¢ sptaszczat i banalizowat, tak jak w przypadku
Lubienskiego, Puzyny czy przywolanych przez Raczaka widzéw z Gdariska.

71" Konstanty Puzyna, Gorejac nie wiesz..., s. 57-58. Lech Raczak: ....tak do kofica jednoznacznie odebra-

no nas tylko dwa razy. Raz to byt Puzyna, a drugi raz — w Gdansku. Byto to jedyne miejsce, gdzie nas przyjeto
zimno. MieliSmy poczucie, ze widownia méwi: “To mySmy to zrobili, prosze si¢ do tego nie wpychac’.”Jed-
nym tchem, cze$¢ druga wywiadu-rzeki z Lechem Raczakiem..., s. 127.

2 Konstanty Puzyna, Gorejac nie wiesz..., s. 57. Opinii Puzyny przeciwstawila si¢ Elzbieta Morawiec,
piszac z perspektywy dziesieciu lat po premierze Jednym tchem, ze poezja Baranczaka , jest liryka rzeczowych
konstatacji, spokojnego opisu ’szarego cztowieka’, ponizonego przez ktamstwo instytucjonalne i publiczne.
Ten portret, narysowany suchg kreska, skoficzony, rzeczowy, ujety w gramatyczng logike zdan i logike racjo-
nalnosci myslenia, teatr konfrontuje z czyms, czego nazwac nie umiem inaczej niz ’portretem zranionym’.
Anonimowy X, szary robociarz z gazetowych sloganéw, twarz niezauwazalna wsréd innych twarzy, portret
po tysiackro¢ kreowany monolitycznie, stosownie do potrzeb chwili — teraz pluje krwia, rozlatuje si¢ na krwa-
wiace strzgpy. Anonimowo$¢ zycia zstgpuje w anonimowa hekatombe §mierci. To wiasnie nadaje spektaklo-
wi Teatru ()smego Dnia site krzyku. (...)...ta wypowiedZ rzeczywiscie artykutowana jest stabo, w odréznieniu
od logicznej, jasnej, surowej kompozycji Kofa czy tryptyku Teatru 77, ktdry (...) tak przejat Puzyne. Ale —
krzyczac, méwi troche o czym innym niz Kofo czy tryptyk - méwi o $mierci czlowieka. Tej niedawnej na
Wybrzezu — masakrze anoniméw o twarzach z gazety, ktore sptynety zywa krwia, i tej, ktéra dokonuje si¢
codziennie za sprawa logicznej jasnosci stéw, racjonalnego postuszeiistwa zdan. Przeciwko niej — krwawa
ofiara ludzkiego buntu. Sztuka jako pierwszy sojusznik tego buntu, sztuka jako bunt sam, wyzwanie rzucone
precyzyjnie wywazonym dylematom moralnym, rachunkom sumieii i odpowiedzialnosci. Odpoznany w sztuce
szok spotecznego przezycia. I zarazem pierwszy w historii Teatru Osmego Dnia znak poszukiwania utraconej
sakralnosci cztowieka.” Elzbieta Morawiec, Teatr Osmego Dnia — aktor jako cztowiek zbuntowany. W' Elz-
bieta Morawiec, Powidoki teatru. Swiadomos¢ teatralna w polskim teatrze powojennym. Krakéw, Wydaw-
nictwo Literackie, 1991, s. 318-319. (Ksiazka Morawiec przelezata wiele lat w wydawnictwie wskutek sprze-
ciwu cenzury i mogta zosta¢ wydana dopiero po przetomie z 1989 roku.)
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Plakat Jednym tchem zaprojektowany
przez Wojciecha Wotynskiego (1972).

Oczywiscie, podobne ryzyko niesie ze soba kazda prezentacja kazdego spektaklu
teatralnego. Tutaj jednak zostato ono §wiadomie spotegowane przez zalozenie, iz zna-
czenia zawarte w metaforach poetyckich i scenicznych zostang dopetnione emocjami
widzéw, ktore beda tozsame z emocjami aktoréw. W Jednym tchem grali zatem nie
tylko aktorzy, lecz réwniez — jak w kazdym przedstawieniu teatralnym, tyle ze tutaj
znacznie intensywniej — zbiorowe emocje oraz poczucie wspdlnoty losu widzéw i akto-
réw. A takze (to juz diffrentia specifica tego akurat spektaklu) nie tylko wspdlne wi-
dzom i aktorom leki, frustracje, marzenia, lecz takze poczucie na chwile odzyskanej
mozliwosci otwartego ich wyrazania. Wszystko to ujawnito sie z porazajaca sitg u ogrom-
nej wiekszosci polskich widzéw bioracych udzial w ,,natchnionej” prezentacji Jednym
tchem na festiwalu we Wroctawiu. Natomiast w Lodzi, po uptywie niemal dwéch mie-
siecy i rozejsciu si¢ po Polsce wiesci o wyjatkowej sile oddziatywania tego spektaklu,
wymagania widzéw byly juz jasno sformutowane: oczekiwano podobnego szoku. Tym-
czasem nie mozna juz bylo liczy¢ na efekt zaskoczenia, inna tez byla spontanicznie si¢
ksztattujaca specyfika odbioru spektaklu. Zalezata ona od bardzo wielu wzajemnie sie
przenikajacych czynnikéw, np. od rytmu artystycznych przezy¢ widzow festiwalu,
wyznaczonych w znacznym stopniu kolejnoscia prezentacji poszczegdlnych przedstawien.
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Np. Barbara Kazimierczyk, po przypomnieniu, ze spektakl Teatru Osmego Dnia byt
,jedna z rewelacji Il MFFTS we Wroctawiu”, tak oto relacjonuje swoje przezycia z Lodzi:
,»Tu tylko powiem, ze ogladajac Jednym tchem zaraz po (...) Senniku polskim odniostam
nieco stabsze wrazenie. C6z, by¢ moze nie nalezy miesza¢ wrazefi zbyt mocnych i nie-
jednorodnych. Wydalo mi sie, ze Sennik... méwi o sprawach dzi§ wazniejszych.”

Widaé tu wyraznie, iz kolejnym czynnikiem oslabiajacym site oddziatywania poz-
naniskiego spektaklu na VIII LST byt fakt, ze pojawily si¢ tam dwa wybitne przedstawie-
nia, konkurujace z nim w walce o nagrody. Recenzenci, kierowani trudnymi do zwal-
czenia festiwalowymi nawykami, ustanawiali w swoich relacjach wlasne rankingi i kla-
syfikacje, w ktérym to dziele istotng role odgrywat efekt zaskoczenia, zachty$niecia si¢
rewelacyjng nowoscig. Ten atut w przypadku Jednym tchem zostal juz wykorzystany
we Wroctawiu, a teraz oferowat swe uroki widzom dwdéch kolejnych, objawionych w
Lodzi znakomitych widowisk.

Od VIII Loédzkich Spotkan Teatralnych prawdziwg obsesja czotowych zespotéw
ruchu studenckiego stal sie wymdg, aby festiwale organizowane przez to Srodowisko w
ramach ZSP, a pézniej SZSP mialy charakter niekonkursowy. Wymdg ten udato si¢
wprowadzi¢ w zycie dopiero w drugiej potowie lat 70., tylko dla najwazniejszych im-
prez w tym Srodowisku — LST (od 1976), lubelskich Konfrontacji Mtodego Teatru (od
1978) oraz festiwalu teatréw debiutujacych START (od 1978).

Wréémy do prasowych oméwien VIII LST. Typowe dla widzow tej imprezy dyle-
maty przezywat rowniez publicysta ,,Itd” Krzysztof Mroziewicz, piszac, ze kazdy z trzech
rywalizujacych ze soba o nagrody spektakli ,,na swoj sposob jest najciekawszym przed-
stawieniem roku”. Mroziewicz wyznat dalej, iz przed rozpoczeciem festiwalu sadzit, ze
tytut ten przypadnie Jednym tchem. ,Nas samych — ‘Itd” spotkat zasciankowy zarzut, ze
obszerna publikacja o Teatrze Osmego Dnia, ktéra ukazata si¢ w dniach Spotkari, mie-
liSmy zamiar rezyserowaé werdykt festiwalu. ™ (...) W czasie Spotkar z kolei Sennik
Polski (...) wydal mi si¢ najgodniejszy tego miana, bo wychodzi on poza dzisiejszy
dorobek teatru studenckiego w Polsce.”

Mroziewicz nie ulegt jednak do konica festiwalowym nawykom i rzetelnie odnotowat,
iz ,,werdykt jury (...) wprowadzit sporo zamieszania. Fakt, ze uczestnicy Spotkar roz-
jezdzali sie w milczeniu i bez serdecznosci, rozzaleni i petni nostalgii, §wiadczy o tym,
ze gdzie$ rozminely sie sprawy artystyczne (tematyka przedstawiefi i pelna pasji ich
realizacja) oraz sprawy administracyjne w tym najbardziej trywialnym rozumieniu (sktad
jury i werdykt).”

Co festiwalowi sprawozdawcy napisali o Jednym tchem? Ich wzmianki o tym spek-
taklu mozna Smiato podzieli¢ na kontynuacje jednej strony opinii Tomasza Lubieniskiego,

3 Barbara Kazimierczyk, Teatr studencki... Koniec tej relacji brzmi jednak pocieszajaco dla zwolenni-
kéw Jednym tchem: ,W drugiej czesci tego spektaklu zapomniatam o Senniku...” — wyznaje autorka.

7% Chodzi o szkic Zbigniewa Osifiskiego pt. Jednym tchem, ktéry ukazat si¢ w podwéjnym numerze ,,Itd”
z 19 grudnia 1971. Poniewaz na pierwszej stronie umieszczono 4 duze kolorowe zdjgcia ze spektaklu oraz
fragment wiersza Baraiiczaka Twarzg w trawe, esej 6w mozna byto uznac za cover story. Wzmacniato to
niewatpliwie jego wage.

> Krzysztof Mroziewicz, Kolo czy sennik..., s. 8.
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z drugiej — wrazeni i odczu¢ Agnieszki Osieckiej, wyartykutowanych dwa miesigce wczes-
niej, po festiwalu wroctawskim. Watek nieprzydatnosci poezji Baraiczaka dla sceny,
rozpoczety przez Lubienskiego, rozwingt cytowany przed chwilg Puzyna, precyzujac
i wyostrzajac zastrzezenia. Watek 6w pojawit si¢ takze w cytowanym tu juz artykule
Jerzego Katarasiniskiego: ,,Poezja, (...) w swej naturze wieloznaczna, tu przyprawiona
jeszcze pietrowymi parabolami inscenizacji i dziatan aktorskich, stala si¢ w tym przed-
stawieniu, przykro méwié, betkotliwa, niewiele znaczaca.”

Katarasinski, podobnie jak Puzyna, daleki byt od identyfikowania si¢ z emocjami
aktoréw, przez to nie odczul i nie zaakceptowat artystycznej ,architektoniki” Jednym
tchem: ,JFascynuje forma spektaklu — pisat — ekspresja dziatan aktorskich, dynamika
zespolu, a jednoczes$nie czuje sie¢, ze pomystow jest zbyt wiele, ze pierwsze sa tylko po
to, aby moglty wywotac drugie, trzecie, pietrza si¢, zamazuja, ze tre§¢ wypowiedzi ucieka,
rozptywa si¢ w efekcikach. Od czasu do czasu mocne sformutowania (rzecz jest pono¢
rozrachunkowa), ale odnosi si¢ wrazenie, ze stowa padaja tylko po to, aby usprawiedli-
wié istnienie swoistego baletu granego do stéw (...) Baradczaka (...). (...) Jest w tym
spektaklu jakis ton protestu przeciwko przemocy, ale kogo, przeciwko czyjej przemocy
— z rozszyfrowaniem juz gorzej. Jest (...) pasja, chyba i szczero$¢, barok formy jednak
ja przytlacza dos$¢ skutecznie. Mozemy si¢ domyslaé, koncypowac, rozszyfrowywac
aluzje, ale prawde méwiac, bardziej by to zajecie przypominato rozwigzywanie szarady
niz sumowanie wrazefi po spektaklu.” 76

Katarasinski krytykuje tu fakt, iz rzeczywisto$¢ sceniczna w Jednym tchem pozba-
wiona byta konkretnych odniesien. Istotnie, metaforyczne znaczenia zawarte w tekscie,
wyrazane takze przez uktad scenicznej przestrzeni, rekwizyty, a przede wszystkim przez
dziatania aktorskie, nie byty $cisle skonkretyzowane. Z wyjatkiem jednego dostownego
niemal ,,cytatu” z masakry w Tréjmiescie, brak tu bylo jakichkolwiek dostownych od-
niesienl do jakiejS ,.konkretnej przemocy”. Decydujaca role odgrywaty wiec wrazliwos¢é
i wyobraznia widzéw, a przede wszystkim ich gotowo$¢ na przyjecie takiej formuty
teatru oraz takich, a nie innych niesionych przez nig tresci. Jesli widzowie — jako jed-
nostki i jako zbiorowo$¢ — byli sktonni dokonac ,,widzowskiej konkretyzacji” scenicz-
nych wypadkéw w sposéb zaplanowany przez zesp6t Teatru Osmego Dnia, osiagali
stan glebokiej identyfikacji z wykonawcami i z przestaniem spektaklu, co prowadzito
ich do artystycznego przezycia. Jesli nie byli gotowi, jak np. Jerzy Katarasinski, ich
udziat w spektaklu powodowat mnozace si¢ pytania i watpliwosci.

Trzeba tu jednakowoz koniecznie zaznaczy¢, ze rozbudowana metaforyka poszczegdl-
nych scen i metaforyczne, kierujace skojarzenia widzéw ku réznym sensom przestanie
calego widowiska byty Swiadomie zalozone przez jego twércéw i stanowily istote artysty-
cznej ,,architektoniki” Jednym tchem. Przeciez nie kto inny, jak Lech Raczak w wielo-
krotnie tu cytowanych wypowiedziach bronit przedstawienia teatralnego jako dzieta
sztuki, protestujac przeciw ograniczaniu przez niektdére zespoly zachodnie funkcji
i przestan ich widowisk li tylko do scenicznej publicystyki. W zwigzku z tym spetnienie

7 Jerzy Katarasifiski, Tryptyk i co dalej?...
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postulatu Katarasinskiego, aby ,,rozszyfrowac” zawarte w tym spektaklu przenosnie,
byto nie do przyjecia dla poznariskiego zespotu.

Podobne zarzuty wobec spektakli Teatru Osmego Dnia beda sie pojawiaé
znacznie czesciej w drugiej potowie lat 70. Ich autorami beda giéwnie publicysci
wspéttworzacy wokot tej grupy atmosfere politycznego skandalu, ktérzy — paradoksalnie
i bezsilnie — zarzuca¢ beda Teatrowi Osmego Dnia rozmycie przestania i brak mocnego
wyartykutowania w kolejnych widowiskach odpowiednio wyrazistej, krytycznej posta-
wy wobec wiadz PRL.

Natomiast Barbara Kazimierczyk potwierdzita w relacji z VIII LST swoje wroctaw-
skie odczucia: ,,Spektakl (...) wyraza poetycka niezgode na warunki, jakie doprowadzity
do Grudnia — napisata. — Méwi veto wspélczesnej szarodci polskiej egzystencji, (...)
pozbawionej perspektywy. Mowi vefo w formie poetyckiej i ascetycznej teatralnie, przez
co podnosi je do wymiaru uniwersalnego. (...) I ta poetyckos¢ jest, mimo wszystko,
wielka obrong Jednym tchem.” "

Tadeusz Nyczek utozsamiat si¢ z przestaniem tego spektaklu jako reprezentant pokole-
nia jego twércow, ,.ktére juz dwukrotnie zostato w swoim krétkim zyciu do§wiadczone
przez histori¢”. Mtody krytyk ,,Studenta”, w imieniu swoim i swych réwiesnikéw stwierdzit,
ze Jednym tchem ,stanowilo najglebszy, najbardziej autentyczny wyraz §wiadomosci”
tej generacji. ,,Wiersze, powstale jeszcze przed pamigtnym grudniem — wiersze ostre,
drapiezne, bolesne — zostaty natychmiast zaakceptowane jako uczuciowa i intelektualna
wizytéwka rocznika 1945. I ten jeden okrzyk bdlu i goryczy, nieprzypadkowo zatytutowany
Jednym tchem, powiedzial wtasciwie wszystko, co mozna bylo powiedzie¢ o rozumie-
niu i odczuwaniu meandréw wspélczesnej historii przez najmtodsze pokolenie.”

Na poczatku swego oméwienia Nyczek, nie podejmujgc jeszcze pokoleniowej interpre-
tacji tego spektaklu, stwierdzil prosto i dobitnie, ze jego ,,sens 1 wyraz najglebszy znajdo-
waty sie daleko poza teatrem samym — w warstwie etycznej i emocjonalnej zycia narodu”. 8

Po raz pierwszy w historii Teatru Osmego Dnia na temat jego spektaklu napisano
kilka odrebnych recenzji, poswieconych tylko temu widowisku, nie bedacych fragmen-
tami festiwalowych oméwien. Poniewaz sg to teksty na ogét malo znane, a obrazujace
w dobitny sposéb twdrcza droge, jaka zespdt 6w przeszedt od 1968 roku, oddajace przy
tym skale gtebokich przezy¢, jakie Jednym tchem wywotywato w widzach, warto zacy-
towac je dos¢ obficie.

Zacznijmy od nie tyle recenzji, co opisu-interpretacji Jednym tchem, jakiej dokonat
Btazej Kusztelski na tamach efemerycznej jednodniéwki ,,Odnowa”, wydanej w Poznaniu
wiosng 1972 roku. Miody poznaiski krytyk, towarzyszacy Teatrowi Osmego Dnia od
czasu premiery Warszawianki, manifestuje na poczatek zniecierpliwienie mnogoscia
nieprecyzyjnych interpretacji spektaklu oraz niewiare w rozwianie mitéw, jakie wokot
niego narosly. Artykut z ,,Odnowy” ma, w intencji autora, uprosci¢ odczytanie po-
szczeg6lnych scen oraz catego spektaklu i przywréci¢ im wiasciwy, zamierzony przez

77 Barbara Kazimierczyk, Teatr studencki...
78 Tadeusz Nyczek, Rzeczywistos¢ a dusza polska...
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tworcéw sens, znieksztatlcany balamutnymi interpretacjami, ktére tworzg podstawe
owych mitéw.

»Spektakl opiera si¢ na alegorycznym zestawieniu Polski ze stacja krwiodawstwa —
objasnia Kusztelski. — Honorowe oddawanie krwi to swoista konkretyzacja wzniostej
idei; oddawanie za pieniadze — to profanacja, prostytuowanie tejze idei, cho¢ sam czyn
pozostaje spotecznie uzyteczny. (...).

Spektakl (...) dzieje si¢ w jakiej$ stacji krwiodawstwa (...). To swoista alegoria orga-
nizmu spolecznego (...). Owa stacja raz po raz zmieniac si¢ bedzie w jaka$ makabryczng
ogromng pompe ssaco-ttoczaca, ktorej efektywnos¢ dziatania podporzadkowana zostanie
sprawnemu funkcjonowaniu samego mechanizmu, (...) rzeczywisty efekt pracy bedzie
bowiem zaden.

Po opisie pierwszych fragmentow przedstawienia, Kusztelski dochodzi do interpre-
tacji scen z Urzednikiem jako bohaterem reportazu: ,,W koricu rejestracja i przestuchanie
jednoczesnie (ironiczna aluzja do Chrystusa) staja si¢ takze wywiadem telewizyjnym.
(...) Obywatel w okularach (...) da wiare tej mistyfikacji. WeZmie tez na siebie ‘krzyz
ofiarny’, uwierzy, ze sklada ofiar¢ dla calego spoteczefistwa. (...)

W planie zewnetrznym mamy dalej do czynienia z totalng zgrywa. (...) Przyszty
dawca, (...) potykajac sie, pada posrdd szpaleru oczekujacych na swa kole;j. (...) Gromki
$miech (...) dawcéw. Idea Chrystusowa — oddania (...) bezinteresownie (...) wlasnej
krwi dla dobra innych — zostaje zdeprecjonowana, poddana szyderstwu. (...)

Druga czes¢ spektaklu to jakies groteskowe intermedium, zhiperbolizowana przy-
powies¢ o codziennym zyciu (...) zwyklych obywateli, usitujacych bezskutecznie w
codziennym trudzie afirmowac wlasng osobowos¢ (...).”

Kusztelski dochodzi w koficu w swym opisie do sceny odnalezienia Technicznego
i powierzenia mu ryzykownej misji: ,,Chtopak (...) zostaje (...) przez wspétbraci pojma-
ny (...). Kreuja go na polskiego Chrystusa, robigc zen jednoczesnie w sposéb dostowny
balona. Zostaje zdradzony. (...)

Postepowaniem adoratoréw rzadzi konformizm, strach przed prawdg, przed nowym,
przed odpowiedzialnoscia za to, czego Wtadza nie toleruje. Wypychaja miodzienca za
drzwi. Niech si¢ pierwszy naraza. (...) Powigzani sg z Wtadza, Instytucja, (...) one ich
trzymaja na uwiezi, za uzdy (gumowe weze), one ujezdzaja, krepuja.”

Po wniesieniu ciata Technicznego do sali krwiodawcy ,,wzbraniajg si¢ przed kreacja
zmartego na ‘Odkupiciela’, sytuujg przeto martwe cialo w pozycji, w jakiej dokonat
zycia uczen Chrystusa, Piotr — glowg w do6t.”

A oto koniec Jednym tchem w interpretacji Kusztelskiego: ,,Teraz nastepuje ostatnia
transfuzja, szydercza ablucja. Lejg na rece krew, pomazg nig twarze... Dostapig taski
odkupienia (...) wyswobodzg sie jednak z atmosfery Smierci, strachu, ponizenia, z atmo-
sfery przytlaczajacej i krepujacej wole, rozum, cheé dziatania. Wstepuja w nowe bogatsi
o kolejne do$wiadczenie.” 7

7 Btazej Kusztelski, Jednym tchem — czyli préba rozbicia mitéw. ,,Odnowa”, jednodniéwka wydawana
przez Rade Okregowa ZSP w Poznaniu, Osrodek Kultury Studenckiej ,,Od Nowa”, Witryne ,,Odnowa”. Poz-
nan 1972, s. 30, 31.
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Z opisu tego jasno wynika, Ze jakakolwiek konkretna interpretacja Jednym tchem
zdecydowanie splaszczala jego wymowe i przestanie. Warto jednak doceni¢ wysitek
Btazeja Kusztelskiego, poniewaz jako jedyny zdobyt si¢ na precyzyjne, pozbawione
og6lnikéw odniesienie niektdrych scen spektaklu do rzeczywistosci, w ktérej zyt on
sam, pozostali widzowie Jednym tchem i zesp6t Teatru Osmego Dnia. (Byta to, swoja
droga, jedna z przyczyn splycenia tej recenzji, ktérej autorowi nalezy sie jednak po-
chwata za odwage). Ponadto Kusztelski zawart w swym opisie caly szereg interesuja-
cych spostrzezen oraz interpretacji poszczegdlnych scen, poréwnujac np. zwartg grupe
krwiodawcéw do Ojczyzny-organizmu sterowanego przez Wiadze albo odczytujac pre-
cyzyjnie wszystkie nowotestamentowe aluzje i nawigzania obecne w spektaklu.

Warto jeszcze raz na koniec podkresli¢, ze Kusztelski wypowiedziat si¢ w tym szkicu
bardzo otwarcie i krytycznie o przetworzonej w spektaklu polskiej rzeczywistosci prze-
fomu Iat 60. 1 70. Byt to akt sporej odwagi, bowiem sygnaty o rychtym koicu ,,gierkow-
skiej odwilzy” byly wiosng 1972 roku az nadto liczne i czytelne.

Z kolei Marian GrzeSczak zajat si¢ w zamieszczonym na famach ,,Sceny” eseju przede
wszystkim swoim ulubionym tematem — relacja teatr-poezja: ,,Styszane zderza si¢ z wi-
dzianym. Stowo z obrazem — pisal. — Moment styku obu tych elementéw jest jakby
zamknieciem obwodu. Przeptywa prad poezji, dzieje si¢ jej teatr.

Bytem pewny — wyznaje dalej — ze tej najprostszej formuty (...) nie da si¢ zastapic
(...). T oto (...) Teatr Osmego Dnia pokazat widowisko Jednym tchem, (...) naruszajgce
uktad stowo-obraz. Stowa wierszy biegng tu swoimi torami, obrazy — swoimi, jakby
mimo stéw. I choé raz po raz (...) pola stéw i (...) obrazéw nachodza na siebie, catos¢
prowokuje uwage widza wlasnie swa niespdjnoscia. (...) Jest brzydka, niedbata i przez
te w estetyce brzydoty, niedopasowania, chropowatosci wyksztatlcone walory, tym gle-
biej wstrzasajaca. (...)

Na zlozono$¢ wiersza [teatr] odpowiedzial prawie prostactwem obrazu, catkowitg
surowoscia. (...) Prostota teatru nie deformuje przy tym ztoZonosci tresci poezji i nie
narusza jej suwerennosci. Nalezy dazy¢ do jednosci znaczef, nie do jednosci form. (...)
Na poczatku zaskakuje to widza, potem zachwyca konsekwencja i logika. (...)

Sadzi sie, Ze teatr poezji, tak jak i poezja sama, jest sztuka niedomdéwien. Widowisko
poznanskie atakowato widza frontalnie agresywnie, wprost. Byto jak uderzenie w twarz. (...)

Lecz zeby znalez¢ twarz do bicia, trzeba mie¢ troche odwagi. Okazuje si¢ wigc na
koniec, ze teatr poezji to takze problem odwagi. A moze nawet sztuka odwagi.” %

Autorzy kolejnych tekstéw o Jednym tchem, ktére — podobnie jak dwa juz zacyto-
wane — byly raczej krétkimi szkicami niz recenzjami, skupili si¢ na artystycznej wymo-
wie tego spektaklu. Uznali przy tym — tak samo, jak GrzeSczak i Kusztelski — ze emo-
cjonalny odbidr jego tresci i przestania jest istotnym, integralnym sktadnikiem tego
przedstawienia, pojmowanego jako fakt spoteczny i artystyczny.

Mtody krakowski poeta, autor poematu Warszawianka, Krzysztof Karasek stwierdzit,
ze Jednym tchem ,jest bardziej organicznym poematem scenicznym niz tradycyjnym

80 Marian Grzesczak, Poezja jak krew na twarzy. ,,Scena” 1972 nr 1, s. 28, 29. Cykl Trzeci wiersz.
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widowiskiem. I jakkolwiek postugiwat sie (...) tekstami znakomitej poezji, jego ksztatt
wyniknat wlasnie z teatralnej idei, (...) ktdra stala sie jego sitg organizujaca (...). Teatr nie
podpierat si¢ protezami stowa, muzyki, scenografii, lecz stworzyt spektakl dynamiczny,
(...) pelny w swym artystycznym ksztalcie i bogactwie, dramatyczny i polemiczny zarazem,
(...) w ktérym (...) nalezy méwic pelnym glosem, bez wstydliwych przemilczen (...).

Teatr wystepuje przeciwko — najogdlniej rzecz biorac — oportunizmowi we wszel-
kich przejawach Zycia spolecznego i osobistego (...).

Jest to spektakl, ktéry powinien obejrze¢ kazdy student. Powiedziatbym ‘kazdy Po-
lak’, gdyby nie brzmiato to gazetowo i patetycznie. Recze, ze nie znajdzie sie nikt na
sali, kto nie przezyje go osobiscie, kto nie dozna przy jego ogladaniu wstrzasu. Materia
jego tkwi bowiem rekoma i nogami w rzeczywistosci, w rytmie spraw, ktérymi zyjemy,
Scislej: w rzeczywistosci lat ostatnich, w splocie jej dramatycznych wydarzen, ktére dla
kazdego z nas stanowily wstrzas i wyzwanie do okreslenia siebie (...).” 8!

Inny krakowski reprezentant tego samego pokolenia, Tadeusz Nyczek zaczyna swdj
szkic od podobnych stwierdzen. Jednym tchem to dla niego ,,spektakl, ktéry nie mégiby
(...) powsta¢ w innym czasie, jak teraz wlasnie: w niecaly rok po wydarzeniach beda-
cych dla Polski wstrzasem (...).

Przyzwyczajeni do sytuacji, w ktérej otwarte méwienie o sprawach dla narodu trud-
nych i skomplikowanych napotykato na opory (...) — spektakl ten odbiera¢ bedziemy na
pewno w sposob nietypowy. Probke takiego odbioru miatem na obu przedstawieniach
Jednym tchem, jakie widziatem; tak bardzo nie chodzito wtedy o teatr —a o sprawy
przezen poruszone. I wydaje mi sie, ze jest to spektakl, ktéry wyraZznie zostat nastawio-
ny na tego rodzaju odbidr, gdzie dominujacg role odgrywaja czynniki wlasciwie poza-
artystyczne. I bedzie sprawnie funkcjonowat tak dlugo, jak dlugo jeszcze bedziemy
zdumieni, zaszokowani i nawet (...) przerazeni tym, ze mozna , ‘otwarcie’ mowié, ‘ofi-
cjalnie’ pokazywacé wszelkie anomalie (...). Wiecej: Ze to wszystko wilasnie (...) moze
by¢ (...) trescig spektaklu. (...)

Ten spektakl (...) to odktamywanie nas, Polakéw zyjacych dzisiaj w Polsce, posréd
narostych mitéw, posrod prawd pozornych i ktamstw ukrywanych, posréd stow kta-
migcych gestom i wsrédd mysli ktamigcych stowom. To préba wyrwania nas z bezruchu
— przede wszystkim nas, ktérzySmy (...) ‘u kofica wojny dwudziestodwuletniej’ (...) —
nas, dla ktérych grudzien byt jakze gorzka lekcja wspdtczesnosci. (...)

Na scenie: kilka drewnianych podestéw (...). (...) Na podestach tych i miedzy nimi
bedzie cztowiek po wielekro¢ zabijany — w sobie, przez siebie, przez innych; tu bedzie
wciaz na nowo stawiany na piedestal, skad mu kaza wygtaszac deklaracje 1 hasta —1i stad
bedzie stracany, by wcigz na nowo uczyt si¢ nieufnosci, by wyrabial w sobie czujnos¢
i nieustanne podejrzenie. (...) Tu droga od §lepej naiwnosci do gorzkiego smaku praw-
dy bedzie krétka i gwaltowna: zamknie si¢ w godzinie przedstawienia.

Jest to teatr okrutny, o ile mozna nazwac okrucienstwem udowadnianie widzom czesci
przynajmniej prawdziwych senséw rzeczywistosci, w ktdrej przyszio im zy¢, mysleé

81 Krzysztof Karasek, Pelnym gtosem. ,,Nowy Medyk” 1972 nr 1-2 (172-173), 5. 9, 10.
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i dziata¢. Ten spektakl, w ktérym nie zawahano si¢ uzy¢ srodkéw — zdawatoby sie — wsty-
dliwych juz w teatrze (...) — ale nie o czystos¢, o dobre teatralne maniery tu chodzito. ¥
Bo (...) ta scena byla miejscem, na ktérym, tak jak kiedys, w niedawnej przesztosci,
graliSmy wszyscy swe pokraczne role, tak teraz — wszyscy — przezywaliSmy swoje upadki
i zwatpienia, gorycze i kleski.”

W podobnym tonie utrzymany byt najobszerniejszy z przywotanych tu tekstéw po-
Swigconych Jednym tchem — wspomniany juz wczesniej szkic Zbigniewa Osifiskiego,
ktdérego tytut jest zarazem tytulem spektaklu. Powstal on, podobnie jak o wiele krétsze
oden eseje Karaska i Nyczka, jesienig 1971 roku, niedtugo po III Miedzynarodowym
Festiwalu Festiwali Teatréw Studenckich i Awangardowych we Wroctawiu.

Osiniski, po nader krytycznym omdwieniu aktualnej sytuacji w Swiatowym teatrze
oraz perspektyw jego rozwoju, przechodzi do Jednym tchem, piszac, ze o spektaklu tym
»~mozna i nawet trzeba méwi¢ w kontekscie tej szerszej sytuacji (...). Jest to bowiem
dokonanie znaczace nie tylko w skali tego jednego z kilku czotowych polskich zespo-
tow studenckich”.

Autor przystepuje dalej do wyjas$niania czytelnikom, dlaczego akurat to wlasnie przed-
stawienie wydaje mu si¢ az tak waznym faktem artystycznym. Ot6z, Jednym tchem
stanowi dla niego ,,rezultat wielu lat pracy w bardzo trudnych warunkach, (...) okreséw
gorzkich rozczarowar, niepowodzeii, poszukiwar. (...)... spektakl Teatru Osmego Dnia
zrodzit si¢ z prawdziwej potrzeby czy konieczno$ci wypowiedzenia si¢ okreslonego
zespotu ludzi w swoim wlasnym imieniu. (...)

Nie podejmuje si¢ tutaj opisac tego spektaklu — pisze dalej Osifiski. — Trudnos¢ (...) po-
lega na tym, ze sita oddziatywania (...) Jednym tchem (...) zawiera si¢ (...) w rodzaju i sile
ludzkiej energii, ktéra promieniuje na widzéw. (...) Czujemy, nawet w pewien sposéb
wiemy, ze co$ doSwiadcza nas z niezwyklg sita, ze jesteSmy w catej swojej ludzkiej
istocie poruszeni, ze do oczu cisng nam si¢ z trudem tylko hamowane tzy i ze w niekto-
rych fragmentach spektaklu ‘chodza nam po plecach ciarki’... Tylko, ze przy wszelkiej

82 Brak teatralnych manier” byl motywem dominujacym w kilku krétkich oméwieniach Jednym tchem

przy okazji VIII LST. Tadeusz Pdzniak stwierdzit np., ze ,,spektakl (...) jest niezwykle agresywny” i cho¢
oparty na liryce, ,,daleki jest jednak od jakiegokolwiek liryzmu, zadumy i refleksji. Przypominajac wypadki
grudniowe na Wybrzezu, bezlito$nie chtoszcze psychike, cho¢ moze czasem ucieka si¢ do zbyt przesadnych
symboli. Ale ‘w teatrze studenckim — méwi Bogustaw Litwiniec — cel uswieca srodki’. I chyba Teatr Osmego
Dnia popiera t¢ teze. W kazdym razie (...) nie fapie za serce, raczej uderza w twarz.” Tadeusz Pézniak, Czy
bunt mozna skanalizowac? ,Nowy Medyk” 1972 nr 1-2 (172-173), 1-31.01, s. 9. W bardzo wielu recenzjach
z Jednym tchem pojawia si¢ stowo ,.krzyk” i mozna by na podstawie tych relacji odnie$¢ wrazenie, ze spektakl
6w byl rzeczywiscie ,,wykrzyczany jednym tchem”. Tak jednak nie bylo. Oto, co na ten temat méwi Lech
Raczak: ,,Wtedy bytem juz na tyle Swiadomym rezyserem, zeby odrézniac srodki w teatrze. W zwiazku z tym,
kiedy si¢ zdarzato, ze ktos krzyczal, to obok tego bylo tez cicho. Wiedzialem juz, ze to nalezy skomponowac.
Ale bardzo czesto dziato si¢ tak, ze przy okazji tego spektaklu wytwarzaty si¢ przedziwne napiecia emocjonalne.
Wiele rzeczy brzmiato jak krzyk, mimo ze go tam wcale nie bylo w sensie dostownym, fizycznym.” Jednym
tchem. Czes¢ druga wywiadu-rzeki z Lechem Raczakiem, s. 126.

8 Tadeusz Nyczek, Co nowego w teatrze? Jednym tchem. ,Student” 1971 nr 12 (50), 1-14.11, s. 13.
Przedruk: Jednym tchem. W: Tadeusz Nyczek, Pelnym glosem. Teatr studencki w Polsce 1970-1975. Kra-
kow, Wydawnictwo Literackie, 1980, s. 156-164.
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probie racjonalizacji, probie przetozenia tych najbardziej osobistych, zagarniajacych
calg naszg istote i nasze nerwy przezy¢ i doznan na jezyk dyskursywny, rodza sie w
konicu banaty.”

Dalej Osinski potwierdza w swym nasyconym emocjami opisie-analizie odczucia
Karaska, Nyczka, Osieckiej, Kazimierczyk i bardzo wielu innych oséb, piszac, iz Jednym
tchem stanowi ,,w znacznie wigkszym stopniu danie §wiadectwa swojemu zyciu i cza-
sowi niz dzieto teatru w potocznym rozumieniu tego pojecia. U Zrddet tego spektaklu
odnaleZ¢ mozna nieprzeparta che¢ uczynienia wobec widzéw zbiorowego wyznania,
okrutnej — chociaz jakze przylegajacej do rzeczywistosci — ludzkiej spowiedzi, a nie
cheé stworzenia dzieta artystycznego. (...)

Sifa (...) oddzialywania tego spektaklu (...) zawiera si¢ (...) w (...) sposobie istnienia
konkretnych ludzi wobec widzow, szczerosci ich wypowiedzi, uczciwosci i dazeniu do
prawdy wyrazu. Jesli coS$ z tego sie ulotni, (...) to wéwczas caly ten spektakl (...) zginie
niepowrotnie. (...) Nie ma tu bowiem zadnego (...) udawania i ‘grania’, zadnej sztucznej
‘teatralizacji’. Nadrzedng zasada konstytuujaca ten spektakl jest organicznos¢, praw-
dziwos$¢ 1 szczero$¢ procesu ludzkiego (...). (...). W kofcu powstaje tutaj rozwibrowana,
niepokojaca, (...) zawieszona w dysonansach faktura Jednym tchem. Istnie¢ do korca,
by¢ rzeczywiscie albo nie istnie¢ w ogéle, by¢ ‘sobg’ do koiica (...).

Nigdy jeszcze nie widzialem w polskim teatrze studenckim (...) zespotu w tym stopniu
samos$wiadomego i uczciwego wobec siebie i swojej widowni. (...) Jednym tchem wydaje
mi si¢ (...) pod wieloma wzgledami najbardziej znaczaca manifestacja polskiego teatru
studenckiego w ogdle, od poczatku jego trwania. (...) Spektakl (...) zawiera wazne, do
konica uczciwe i bezkompromisowo postawione pytania skierowane do kazdego z nas,
pytania wobec naszego kraju i zyjacych w nim ludzi. Sposéb naszych na te pytania
odpowiedzi (...) zadecyduje o tym, kim jesteSmy rzeczywiscie jako ludzie i na co nas
jeszcze staé. (...)

Jest to (...) skierowany przeciwko wszelkim ludzkim ondulacjom. Zatem przeciwko
tobie i mnie, przeciwko sobie samemu, przeciwko nam wszystkim (...). Nie znam w
calym polskim teatrze nikogo, poza moze jednym Grotowskim i zespotem Teatru Labo-
ratorium, kto stawiatby ten problem — najistotniejszy w kofcu — z réwna szczeroscia,
bezwzglednoscia i sita, jak Teatr Osmego Dnia (...) Nie wolno nam wobec pytari zawar-
tych w tym spektaklu uchyli¢ si¢ i wykpic.”

Zbigniew Osifiski, ktory od 1970 roku pracowal na Uniwersytecie Warszawskim,
mial niewatpliwie powody do satysfakcji podczas ogladania Jednym tchem. W koficu
piec lat wczesniej to on wtasnie zasugerowatl mtodemu zespotowi kierunek tworczych
poszukiwafi, ktére dawaly oto tak wspaniaty efekt.

Sam stwierdzit po latach, ze siedzac na widowni we Wroctawiu, czut ,satysfakcje
ludzka, cztowiecza. I radosc.

Jednym tchem bylo catkowicie ‘wyzwolone’, byto samodzielnym, warto§ciowym doko-
naniem. Wczesniej byto Wprowadzenie do..., ktére ogladatem w Kaliszu, na Spotkaniach

8 Zbigniew Osiniski, Jednym tchem. ,,Itd” 1971 nr 51-52 (578-579), 19-26.12, 5. 4, 5.
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Teatralnych w 1971 roku. (...) ...zobaczylem wtedy dojrzaty zespét, ktéry byt sam w
sobie autonomiczng wartoscig teatralna, ktéry prowadzit dojrzatg prace. Zwieficzeniem
tej pracy bylo Jednym tchem we Wroctawiu i w Lodzi. Byto w stosunku do Wprowadze-
nia... wielkim krokiem naprzdéd. (...)

Jednym tchem bylo jednym z bardzo waznych momentéw w moim zyciu. Oglada-
fem na scenie ludzi, ktérzy byli mi naprawde bliscy. Po dzi$ dzien istnieje miedzy nami
silna wigZ. (...) Co§ w przesztosci zostato obudzone i jest to nadal zywe. (...) Moze to
jest w calej tej przygodzie najwazniejsze, bo pozostato w nas niezaleznie od faktu teatral-
nego, ktéry powstal w wyniku naszego spotkania. Jest to do§wiadczenie zywe — jak
energia, ktora si¢ transformuje, ale istnieje nadal.

Dlatego nie mogltem odbieraé Jednym tchem tylko jako §wietnego spektaklu. Przed-
stawienie to byto czym$ bardzo pigknym, poruszajacym, zrobionym przez bardzo bli-
skich mi ludzi.” ¥

Osiniskiemu — w odréznieniu od wigkszosci pozostalych recenzentéw — udato sie
uniknaC takiej eksplikacji przestania spektaklu, ktéra zmuszataby go do wstydliwego
mdéwienia nie wprost, co wyszto zdecydowanie na korzys¢ jego analizie Jednym tchem.
Jednak takze w tym szkicu, podobnie jak w wielu innych tekstach po§wieconych spektaklo-
wi Teatru Osmego Dnia, widoczne jest sttumione pragnienie autoréw, aby wypowie-
dzied si¢ o jego przestaniu w sposdb jasny i otwarty. A moga pisa¢ co najwyzej o ,,oportu-
nizmie”, ,,martwicach”, ,,rytmie spraw, ktérymi zyjemy”, ,,splocie dramatycznych wyda-
rzen ostatnich lat”, ,,wydarzeniach bedacych wstrzasem”, ,,zaistniatych faktach”, ,,sprawach
trudnych dla narodu”, ,,zewnetrznych oporach wobec otwartego mdéwienia i bedacych
ich konsekwencja oporach wewnetrznych”, ,takim stanie rzeczy” itp. itd.

W ten sposéb, w wyniku dziatai cenzury i autocenzury, splycona zostata na dtugie
dziesieciolecia interpretacja Jednym tchem. Bo skoro nie wolno bylo pisa¢ konkretnie
o swoich przezyciach w roli widza — o tym, ze spektakl ten byt goracym protestem
przeciw panujacemu ustrojowi, ktérego wewnetrzne mechanizmy doprowadzaty do insty-
tucjonalnie, na wielka skale organizowanego ktamstwa i do bezkarnej zbrodni ostonigtej
autorytetem panstwa — to nie mozna byto tez doktadnie opisac przezycia estetycznego,
jakie spektakl 6w wywolywal. W §lad za tym szta niemozno$¢ sensownego opisania
Srodkéw artystycznych, jakie do owego przezycia prowadzity. W rezultacie ocena spek-
taklu — niewazne, czy pozytywna, czy negatywna — musiata by¢ oderwana od jego opisu
i analizy, ktdre tonety w ogdlnikach. A wigc umotywowanie oceny Jednym tchem jako
faktu artystycznego gingto w prézni, za$ entuzjastyczne wykrzykniki, poparte czytelny-
mi aluzjami w opisie i analizie, sktaniaty do uzasadnionych podejrzen, iz spektakl ten
dziata tylko i wytacznie na zasadzie szoku wywotanego méwieniem zakazanej ze sceny
prawdy.

Tymczasem, owszem, 6w wstrzgs byl jednym z kluczowych elementéw ,,umowy
o artystyczne przezycie”, jaka Teatr Osmego Dnia (podobnie jak kazdy teatr w kazdym

85 Tesknota do teatru serio. Ze Zbigniewem Osifiskim rozmawia Juliusz Tyszka. ,,Opcje” 1997 nr 4 (19),
grudzien 1997, s. 39, 40.
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przedstawieniu) zawierat z widzami swego spektaklu. Tyle ze do owego wstrzasu
widzowie byli przygotowywani przez wiele szokujacych, lecz konsekwentnie propono-
wanych im srodkéw artystycznego porozumienia. Srodki owe na tyle miescity sie juz w
ich teatralnym do$wiadczeniu, ze nie odrzucali ich natychmiast jako niezrozumiatych
Iub niedopuszczalnych w teatrze.

Niestety, wszyscy krytycy piszacy o Jednym tchem zmuszeni byli przez ,,opory
zewnetrzne i bedace ich konsekwencja opory wewnetrzne” % 1i tylko do wybrniecia
z problemu: ,Jak powiedzie¢ co$ konkretnego, nic konkretnego nie méwigc?”. Przed
problemem tym sta¢ beda nieodmiennie wszyscy piszacy o kolejnych spektaklach
Teatru Osmego Dnia recenzenci i krytycy. Nawet gdy w roku 1976 pojawi si¢ drugi
obieg wydawniczy, obecno$¢ ,,wewnetrznego cenzora” lub (tez bardzo niebezpiecz-
ne) poczucie catkowitej, pozbawionej wszelkich zahamowai swobody wypowiedzi
nadal beda fatszowaty wymowe tekstéw poswieconych twérczosci Teatru Osmego
Dnia.

I tak juz zostato — w recepcji twérczosci Teatru Osmego Dnia przez 6wezesna publi-
czno$¢ zarysowata sie w latach 70. ogromna luka, ktdrej nie sposéb byto potem zlikwido-
wacé. Ktéz bowiem Smiatby pomysle¢ np. o recenzji z Jednym tchem pisanej po, zal6zmy
optymistycznie, pieciu latach? Ilez byloby w niej interpretacji podsunietych ex post
przez wyobrazni¢ (bo pamie¢ bywa zawodna) i mechanizmy falszujace przesztosc,
zwigzane z dysonansem poznawczym? Niestety, recenzje teatralne pisze si¢ od razu
albo nigdy. Jednym tchem bylo jedng z licznych ofiar bezwzglednego dziatania tej re-

guly.

Jednym tchem — codzienny marsz

W pierwszej potowie 1972 roku Teatr Osmego Dnia bardzo czesto gra Jednym tchem,
sporo podrézujac po kraju. Kontynuuje tez zajecia warsztatowe, przyciggajac dzieki
nim do wspétpracy kilkoro ludzi, ktérzy pozostana w zespole na diugie lata. ¥’ Nie
omijajg go takze zaszczyty: 23 lutego, w 46. rocznice uwolnienia Poznania spod hitle-
rowskiej okupacji przez Armi¢ Czerwona zespét otrzymuje Nagrode Kulturalna Miasta
i Wojewddztwa Poznanskiego, wraz z Teatrem Lalki i Aktora ,,Marcinek” prowadzo-
nym przez Leokadie Serafinowicz oraz Teatrem im. Bogustawskiego w Kaliszu kiero-
wanym przez Izabelle Cywiniskg. Po raz pierwszy laureatem tej nagrody zostaje teatr
studencki.

8 Tadeusz Nyczek, Co nowego w teatrze?...

87 W notce Marka Przybylskiego z 18 stycznia 1972 r. o najblizszych planach Teatru Osmego Dnia znaj-
dujemy zaproszenie ,,do statej wspétpracy” skierowane do ,,wszystkich chetnych (...). Wstepne proby odbeda
si¢ 24 1 26 bm. O godz. 20.30 w klubie ‘Akumulatory’”. Na owe ,,wstepne proby” zglosity sie m.in. Teresa
Puto i Matgorzata Walas, ktére pozostaty w zespole do 1981 r. (map) [Marek Przybylski] Nowe premiery
Teatru C)smego Dnia. ,,Gtos Wielkopolski” 1972 nr 14 (8676), 18.01, s. 6.
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Teatr Osmego Dnia przez caly rok nie wyjezdza nigdzie za granice, pomimo iz czy-
nione sa starania o jego wyjazd do Francji i do Republiki Federalnej Niemiec.®® Nie jest
to jednak wynikiem jakich§ prze§ladowan politycznych zespotu — po prostu planowane
tournée nie dochodza do skutku z powodéw organizacyjnych.

Grupie nadal doskwiera brak wilasnej sali, dzielenie ,,sali boazeryjnej” w ,,0d No-
wie” z kilkoma zespotami muzycznymi oraz tanecznymi ,,fajfami” staje si¢ bardzo uciaz-
liwe, a — jak wynika z notki Przybylskiego — Teatr ()smego Dnia, obok systematycznej
pracy warsztatowej i prob, nadal regularnie prowadzi zajecia warsztatowe z mtodymi
ludZmi, ktérzy pragna stac sie jego aktorami.*

Zespot planuje prace nad kolejnym spektaklem. Pierwszym pomystem jest insceniza-
cja Przygod dobrego wojaka Szwejka Jaroslava Haska. Grupa pragnie w ten sposéb konty-
nuowac lini¢ przedstawien demaskujacych fatszywe mitologie. W tym wypadku chce pod-
dac krytycznej ocenie mitologie walki zbrojnej o wolnos$¢ Polski, falszowang na potege
przez komunistyczng propagande konca lat 60. Postawa Szwejka wobec walki zbrojnej w
ogole ma stanowi¢ zdroworozsadkowe antidotum na pseudonarodowg tromtadracje, kamu-
flujaca serwilistyczne przestanie dotyczace ,,polsko-radzieckiego braterstwa broni”
1 przypieczetowanego owym ,.braterstwem’” zwigzania Polski z ZSRR ,,po wieczne czasy”.

Juz jednak po dwdch prébach okazato sie, ze przygody Szwejka nie nadawaly si¢ na
material do improwizacji. Zdroworozsgdkowy dystans do historycznych wydarzei i do
ludzkiego losu obecny w dziele Haska nie wyzwalal dynamiki procesu tworczego, nie
dajac tworczej wyobrazni cztonkéw zespolu odpowiednio mocnego impulsu.

Kolejnym pomystem, od ktérego grupa chciata rozpocza¢ prace nad nowym spekta-
klem, byta sytuacja wchodzenia w doroste zycie. Sytuacja ta byla z jednej strony jak
najbardziej uniwersalna i obejmowata wszystkie ludzkie pokolenia od prapoczatku dzie-
jow, a zarazem dotyczyta ona bezposrednio najstarszych cztonkéw zespotu, ktérzy ukon-
czyli studia. Istniata zatem szansa, by znéw potaczy¢ uniwersalny problem z osobisty-
mi przezyciami, co dawato dobry punkt wyijscia dla improwizacji. Jednocze$nie mozna
byto, w ramach tak nakreslonej problematyki spektaklu, dokona¢ préby oceny tego, co
oferowata mtodym ludziom PRL epoki ,,wczesnego Gierka”, patrzac na jej ,oferte”
oczyma najmtodszego pokolenia, ktére wkracza w §wiat, formutujgc swoje oczekiwania
i postulaty. Materiatu do improwizacji dostarczalo w nadmiarze codzienne zycie, ot,
choéby konflikt mtodego nauczyciela Lecha Raczaka z bezdusznym, urzedniczym trybem
funkcjonowania ,,zawodéwki” i technikum, w ktérych pracowat, przygody mtodych
cztonkéw zespotu na ,,praktykach robotniczych”, boje z socjalistyczng biurokracjg

88 W liscie z 2.02.1972 r. sekretarz Komisji Kultury Rady Naczelnej ZSP, Maciej Kosifiski zawiadamia
Teatr Osmego Dnia o decyzji Komisji, ktéra — po zasiegnieciu opinii u Rady Artystycznej ds. teatru — posta-
nowita wysta¢ Teatr STU na Incontroazione do Palermo (wyjazd doszedt do skutku), Teatr Gong 2 do Wtoch
i Teatr Osmego Dnia do Francji. Z kolei Eugeniusz Mielcarek proponuje wystep Teatru Osmego Dnia na
hamburskim festiwalu teatréw amatorskich EURODRAMA’72 w liscie z 21.08.1972 r. do szefa tej imprezy
Bernta Lindnera.

8 Przybylski pisze wprost, ze ,,w tym sezonie (...) Teatr *Osmego Dnia’ wznawia swoja dziatalnos¢ w
klubie UAM ’Akumulatory’, dokad przenosi si¢ na czas remontu klubu ’Od Nowa’”. (map) [Marek Przybyl-
ski] Nowe premiery..., s. 5.
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(w ztagodzonej studenckiej wersji) albo przejscia szeregowego Marka Raczaka z czasu
dwuletniej stuzby wojskowej, w tym zwlaszcza z jej rekruckiego okresu spedzonego w
Mragowie.  Materiatu literackiego byto az nadto, jako ze twérczo$¢ szybko dojrzewa-
jacych poetéw ,,pokolenia’68” koncentrowala si¢ wtasnie na problemie zderzenia ocze-
kiwan mtodych Iudzi ze Swiatem uformowanym przez kompromisy ich matek i ojcow.

Efekty pracy nad tym tematem, ktdra trwata przez kilka préb, zostaly wykorzystane
poZniej, w widowisku Integracja, przygotowanym na pazdziernikowy Final V Festiwa-
Iu Kultury Studentéw PRL we Wroctawiu.

Ostatecznie zesp6t Teatru Osmego Dnia zdecydowat sie kontynuowaé prace nad
Jednym tchem 1 przygotowac druga czes¢ tego spektaklu, ktdéra gralby razem z pierwszg
jako jedno przedstawienie. Grupa wyszta od oméwionej tu juz reakcji krytyki na Jed-
nym tchem. Dominujagcym watkiem wielu recenzji tudziez wzmianek bylo, jak wiemy,
nawigzywanie do robotniczego buntu na Wybrzezu w grudniu 1970 i traktowanie tego
spektaklu jako swego rodzaju kroniki wydarzen, ktére doprowadzity do owej tragedii.

,.Byly takie recenzje — méwi po latach Lech Raczak — (dzisiaj zdaje sobie sprawe, ze
ich autorzy musieli tak pisaé, (...) zeby one w ogdle si¢ ukazaly), iz ten spektakl jest
rozrachunkiem z przeszioscia. Ze teraz nastat juz towarzysz Edward Gierek i wszystko
si¢ zmieni. A mySmy chcieli powiedzie¢, ze géwno, Ze nie. I zrobiliSmy druga czes¢
tego spektaklu, ktora sie nazywala Codzienny marsz,”®' ,zeby powiedzieé, Ze nie, ze to
trwa, Ze nam nie chodzi o wydarzenia grudniowe — nam chodzi o system, o system
totalnego ktamstwa, ktory zafatszowuje kontakty miedzyludzkie, zmienia stowa, zmienia
znaczenie dziataf, akcji, czynéw.” %2

Praca nad druga wersja Jednym tchem rozpoczeta sie zima 1972 roku, premiera wi-
dowiska, obejmujacego dotychczasowe Jednym tchem oraz Codzienny marsz, miata
miejsce pod koniec drugiej dekady wrzesnia 1972 roku, w ostatnim dniu wyjazdowej
sesji Komisji Kultury Rady Naczelnej ZSP w Margoninie koto Chodziezy. Do drugiej
czedei spektaklu weszly wiersze z debiutanckiego tomiku Stanistawa Barariczaka Ko-
rekta twarzy (1968) oraz wiersze najnowsze, ktére miaty wejs¢ do wydawanego wiasnie
tomiku Dziennik poranny (1972). Tryb pracy nad Codziennym marszem polegal na po-
dejmowaniu w improwizacjach probleméw obecnych w wierszach Barariczaka, zbieznych
z odczuciami cztonkéw zespotu. Nastepnie do powstatej w wyniku improwizacji partytury
dziatan dofaczano fragmenty wierszy — oczywiscie nie musialy to by¢ wcale te akurat
wiersze, ktorych fragmenty stanowity podstawe dla improwizacji. Generalnie tryb pra-
cy nad Codziennym marszem przypominatl to, co dziato si¢ rok wczesniej w koricowej

% W archiwum Teatru Osmego Dnia zachowata si¢ napisana przezen kartka pocztowa zaadresowana do
zespotu, wystana 1 maja 1968 r.: ,Jestem juz 8 dni w tym cholernym Mragowie, lecz ciagle nie moge si¢
przyzwyczaié do zycia w wojsku. Jest tu cholernie smutno. Dzisiaj czuje sie nieco lepiej, gdyz zostatem wyz-
naczony na defilade pierwszomajowa i po drodze na boczku wypitem piwo. Byla to jedyna przyjemna chwila,
jaka przezytem w ciggu tych o$miu dni. W tej chwili zajatem sie spisywaniem réznych wierszykéw, jakie sa
nabazgrane na Scianach w catych koszarach i obiecuj¢ je wam przysta¢. Usmiejecie si¢ na pewno dobrze.”

91" Jednym tchem. Cze$¢ pierwsza wywiadu-rzeki z Lechem Raczakiem..., s. 131.

2 WypowiedZ nagrana przez Monike Mazurkiewicz w 1992 r.
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fazie préb do Jednym tchem, kiedy zespot wiaczat wiersze Baraficzaka w istniejace
struktury scenicznej akcji, a jednoczes$nie rozbudowywat partyture spektaklu w oparciu
o inspiracje ptynace z wierszy.

Do programu spektaklu dotaczona byta tradycyjnie wypowiedZ programowa zespotu
napisana przez Lecha Raczaka. Oto kilka jej najbardziej znaczacych fragmentéw: ,,Przed-
stawienie jest pytaniem o cel naszego codziennego marszu. Pytaniem, ktére zadajemy
(...) prowokacyjnie, poniewaz do§wiadczenia lat 1968-70 nauczyty nas nieufnosci wo-
bec gotowych odpowiedzi, niewiary w hasta, mity, zbiorowe histerie, nauczyly obawy,
by ‘krwiobieg znowu nie przestyszat sic w krwotok’, co bedzie mozliwe zawsze, dopo-
ki nie zdamy sobie sprawy z konieczno$ci stawiania sobie podstawowych pytan. (...)

Chodzi nam o to, aby przez teatr, przez konkretne wydarzenie artystyczne przekazaé
pewne prawdy ogdlne na temat wspdlnego nam wszystkim ludzkiego losu. Odwolujemy sie
przy tym do historycznych wydarzen politycznych i spotecznych, do faktow, ktére sa wspdl-
nym do$wiadczeniem ludzkosci lub przynajmnie;j (...) Polakéw. (...)... wazne sg przede wszy-
stkim do§wiadczenia intelektualne — te, ktére uksztaltowaty nasza §wiadomosé. (...)

Chodzi nam o stworzenie sytuacji modelowej, w ktdrej zawierataby si¢ problematyka
poszukiwania prawdy o cztowieku, jego (...) Swiadomosci, o tym, co (...) wplywa na
jego zachowanie wobec innych, na szczero$¢ wobec siebie. (...)

Nasze przedstawienie nie jest wiec tylko dokumentem, prosta rekonstrukcja histo-
rycznych juz faktéw.

Przedstawienie rozgrywa si¢ w metaforycznej scenerii stacji krwiodawstwa. Jest to
sytuacja, (...) w ktérej zawieraja sie (...) przezycia bélu, po§wiecenia, przezywania §mierci.
Réwnoczesnie (...) wykorzystywanie cierpienia (...) przez Demagoga stuzy przekazywa-
niu ogdlnych historycznych prawd na temat przyczyn zagrozenia wolnosci jednostki
i catych spoteczenistw. Przyczyn tego zagrozenia jesteSmy skionni upatrywaé w wygod-
nym poddaniu, podporzadkowaniu si¢ wladzy sloganu i stereotypu, picknym, acz niespraw-
dzalnym w rzeczywisto$ci hastom solidaryzmu, rzekomego wspélnego interesu (...).

Réwnoczesnie sytuacja ta staje sie¢ punktem wyjs$cia do naszych — zespotu realizuja-
cego spektakl — rozwazan na temat (...) nas samych, staje si¢ poczatkiem drogi do we-
wnatrz, autopenetracji.”

Oto streszczenie akcji drugiej czesci przedstawienia, zatytutowanej Codzienny marsz.
Gléwnym ,,demiurgiem” dziatan grupy ,tutejszych” (w nich bowiem przemieniata si¢
grupa ,.krwiodawcédw”) nie byt juz Dziennikarz, lecz Nowy, grany przez Tadeusza Ja-
niszewskiego. Przygotowaniem do jego triumfalnego wejscia w przestrzen gry byto
najpierw wyjscie ,tutejszych” spod catunu, ktérym byli przykryci w ostatniej scenie
Jednym tchem. Po krétkiej chwili cata grupa formowala si¢ na ksztatt pomnika-ottarza,
zdradzajgc zmeczenie rolami bohateréw tragicznych wydarzen i che¢ przyjecia 16l ,,zy-
wych legend”, Swietych, zbawicieli...

Potem do ,,tutejszych” dotaczata Sprzataczka (graty ja na zmiang Teresa Puto i Mat-
gorzata Walas), zmywajac z podtogi farbe-,.krew” i dobrotliwie recytujac wiersz Swieto

% Na podstawie rozmowy z Lechem Raczakiem z dnia 19.06.2002 r.

212 Rozdziat VI: Jednym tchem



Jednym tchem. Na zdjeciu od lewej: Jacek Hoffmann, Gabriela Bochniak, Marek Kirschke, Barbara Pietrzykowska, Lech Dymarski.
Foto: Andrzej Florkowski




zmartych. Po takim przygotowaniu na scen¢ wkraczat Nowy, ubrany w czarny garnitur,
zaznaczajac swa wyjatkowa role uroczystym przeméwieniem (ciag dalszy Swieta zmar-
tych), wygtoszonym zza uformowanego z podestéw stotu, ktéry przed chwilg petnit
role grobowca. Koficowe, wazne wersy wypowiadanego przezen tekstu:

,Co sie stalo napredce,
uratowaliSmy spo$réd

ptongcych kartotek.
Wyciagnijmy wilasciwe wnioski.”

»lutejsi” rozpraszaja sie i — zacheceni gestami Nowego tudziez przyktadem Sprza-
taczki — dotaczajq sie do sprzatania, szorujac podtoge, z braku szmat, wtasnymi ubra-
niami. Skladaja porozrzucane rekwizyty na podest, gdzie lezy cialo Technicznego. To
wstep do ceremonii pogrzebowej. Zawodzacym zatobnikom usituje przeszkodzi¢ Chio-
piec, ale szybko go uspokajaja.

Koniec pogrzebu, Nowy na dobre rozpoczyna zaprowadzanie swoich porzadkow.
Po jego znaczacym ,,wyciagnijmy wlasciwe wnioski”” Dziennikarz, najwyraZniej gnebio-
ny jeszcze poczuciem winy, kleka przy nim i rozpoczyna spowiedZ, a zarazem samo-
krytyke i seri¢ donosow (wiersz Protokot). ,,Tutejsi” kpia sobie z niego, Pielegniarka
(graly jg na zmian¢ Gabriela Bochniak i Barbara Pietrzykowska) rozpoczyna niby to
erotyczng zabawe: rozpina i zdejmuje Dziennikarzowi pasek, ktéry po chwili stuzy jej
za narzedzie chtosty. Powtarza ironicznie wygtaszany w pierwszej czesci spektaklu wiersz
Kotysanka. Rechoczacy ,.tutejsi” dotaczaja do niej.

To z kolei powoduje wybuch wscieklosci Mtodego, ktdry jeszcze nie zapomnial
o niedawnej tragedii — odstania cialo Technicznego, z pasja wykrzykujac stowa wiersza
O wpot do piqtej. Aby zatrze¢ wrazenie wywotane buntem Mtodego, Nowy natych-
miast urzadza kolejng podniostg uroczysto$¢ — §lub Dziennikarza i Pielegniarki. ,,Tutejsi”
od razu wpadaja w ,,konstruktywny”, radosny nastrdj. Korowdd ,,weselnikow” prowadzi
Pielegniarke na podest, gdzie urodzi ona (moze lepiej: ,,0drodzi”) Technicznego. Aku-
szerka 1 akuszerem beda Sprzataczka i Nowy.

Podnosi si¢ obmyte przed chwilg pt6tno i pojawia si¢ odrodzony Techniczny, brudny,
owiniety gumowymi przewodami. Nowy i Sprzataczka myja go i w ten sposéb zmywajg
z niego, a zarazem z siebie i wszystkich pozostatych, niedawne grzechy i winy. Nikt nie
zwraca uwagi na mtodego buntownika.

Pora na chrzciny. Zasiadajacym za stotem ,.tutejszym” Mtody z pogardg rzuca splgtane
gumowe weze. Nowy szybko neutralizuje ten gest, chowajac je pod marynarka i ofiaru-
jac swe pogrubione ciato do ,,zjedzenia” uczestnikom chrzcin. ,,Tutejsi” btyskawicznie
przysysajg mu si¢ do zyl, a potem ,,pijani” jego krwia, zataczajac si¢, ruszaja w §lad za
nim i za Dziennikarzem, wplatani w ,,uprzaz” z gumowych przewoddéw. Urzednik bet-
kotliwie wykrzykuje w pijackim zapamigtaniu wiersz Pajeczyna.

Wkrétce jednak, zmeczeni, padajg na podtoge. Dziennikarz podstepnie aranzuje kolejne
starcie Nowego z Mlodym —,,na wykoriczenie przeciwnika”. Miody chwyta pierwszg z brzegu
bron — czerwony kanister. Wszyscy cofajg sie w przestrachu. Najwyrazniej jest w nim
juz nie farba, lecz benzyna. Nowy usituje zalagodzi¢ sytuacje, namawiajac Mlodego do
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Fragment widowni podczas
prezentacji Jednym tchem -
codziennego marszu.

W drugim rzedzie drugi od
lewej: przewodniczacy Komisji
Kultury RO ZSP z Poznania
Adam Kaczmarek, dalej:
Krzysztof Jasinski, Zbigniew
Osinski, Jerzy Grotowski.

W pierwszym rzedzie drugi od
lewej: Jerzy tojko, poznanski
historyk - dokumentator
studenckiego ruchu
kulturalnego, obok po prawej
- Bolestaw Taborski, polsko-
brytyjski krytyk, autor m.in.
Nowego teatru elzbietaniskiego.

Foto: Andrzej Florkowski

rezygnacji z walki (méwi wiersz Na jedngq karte). W odpowiedzi Mtody gwaltownym ges-
tem wylewa czerwong farbe. Wszyscy gwattownie odskakuja, jak w momencie wybuchu.

Nowy znéw opanowuje sytuacje, intonujac wspolng modlitwe (wiersz Ogieri). Po
modlitwie ,tutejsi” zapadaja w sen. Pierwszy budzi si¢ z niego Urzednik, méwiac frag-
ment wiersza Gdzie si¢ zbudzitem. Tymczasem Nowy ze Sprzataczkg wynajdujg nowg
atrakcje — cieple plaszcze i kurtki. Obdarowani ,,tutejsi” traca zndw zainteresowanie dla
buntownika. Mtody wpada w szat — chloszcze ich gumowymi przewodami, lecz oni,
grubo ubrani, nie czujg bélu — wrecz podsuwaja mu si¢ do chlosty. Zwycigski Nowy
zatyka Mtodemu usta gazeta-kneblem, po czym znéw rado$nie obwieszcza: ,,Wycia-
gneliSmy wiasciwe wnioski”.

Rusza ostatni juz pochdd, ktérego uczestnicy —,.tutejsi” obwieszczajg z zapatem: ,,Wtas-
ciwe wnioski!”. Padaja, podnosza si¢, wykrzykuja, Spiewaja Ci, ktorzy jedzq grzanki, z uSmie-
chem pozuja do zdje¢. W koricu kierujg sie ku drzwiom, znikaja w korytarzu, stabnie Spiew...

W sali, na podestach pozostaja wciaz zaciekle walczacy Mtody i Nowy, ** rozmazu-
jac na sobie nawzajem rozlana farbe. Zaden z nich nie ma juz jednak sity na ostateczne
zwyciestwo. Gasnie §wiatlo, a gdy si¢ ponownie zapala, w sali nie ma juz nikogo.

% Po latach grajacy Nowego Tadeusz Janiszewski, na pytanie, czy dotknat jakiejs istotnej prawdy o czto-
wieku podczas odnajdywania w sobie tej postaci i réwnoleglego ksztaltowania jej relacji z innymi, odpowie-
dziat: ,,Byto to co§ w rodzaju przeczucia sity w prowadzeniu za sobg ludzi — tych ze sceny i tych z widowni.
Cieszyto mnie, Ze moge by¢ wredny i znienawidzony, a ludzie i tak za mna péjda. Troche sie nawet dziwitem,
ze nienawis¢ tych prowadzonych przeze mnie ludzi moze mi sprawiac takg satysfakcje. Nowy nie wywotywat
tylko prostej nienawisci. Zazwyczaj tak jest, ze kiedy pochylisz si¢ nad swoja ofiara i ja przytulisz, wzbudzasz
u niej i u innych ludzi sympatie, litos¢ czy wspdtczucie. Bedziesz musiat za chwile tego cztowieka uderzy¢,
ale by¢ moze zrobisz to wbrew sobie. (...) Te gry bardzo mi odpowiadaly — zawsze miatem w sobie potrzebe
wchodzenia w sytuacje ciemne, brudne, nocne, ekstremalne, w dziwne lokale, dziwne spotkania. Teatr —
,,bycie promieniujace”. Z Tadeuszem Janiszewskim rozmawia Juliusz Tyszka. ,,Odra” 1998 nr 7-8 (440-441),
s. 58-59.
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Widowisko Integracja
prezentowane
podczas V Festiwalu
Kultury Studentéw
PRL we Wroctawiu
(1972).

Na zdjeciu Tadeusz
Janiszewski.

Foto: Andrzej Florkowski

Jednym tchem — codzienny marsz grany byt w Polsce tylko kilka razy. Z jednej stro-
ny nasilit sie¢ bowiem opdr partyjnych wladz wobec tego spektaklu, a z drugiej, w jego
ocenach dokonanych przez widzéw i krytykéw wroctawskiego Finatu V Festiwalu
Kultury Studentéw PRL (19-23.10.1972) nie brzmiat juz ten sam entuzjazm, co przed
rokiem. Wtasciwie wszyscy oni podkreslali, ze poprzednia wersja Jednym tchem zrobila
na nich o wiele wigksze wrazenie.

Recenzent ,,Argumentéw”, Krzysztof Komar przypisat t¢ odmiane gtéwnie upty-
wowi czasu i zmeczeniu wykonawcéw. ,,Ten ongi$§ tak chwalony spektakl tym razem
nie spetnit nadziei — pisat. — Albo temat juz nieco przygast, albo tez owa druga wersja
sprawila, ze przedstawienie rozczarowato. W nowej wersji spektakl znacznie traci na
zwarto$ci. Duzo tu pustych chwytéw, a intelektualnej poezji Barariczaka prawie nie
stychaé. I zarliwo$¢ u aktoréw nie ta. Warto przypomnie¢, ze kiedys spektakl ten rze-
czywiscie grany byl jednym tchem. W tym przedstawieniu jest to bardzo istotne.”

Komar byt wyrazicielem opinii szerokiego grona widzéw, ktérzy najwyrazniej tesknili
do swych przezy¢ doznanych w czasie ogladania pierwszej wersji Jednym tchem. Byta
to jednak tesknota nie tylko za spektaklem, ale i za sytuacja, w ktorej istniat on rok
wczesniej. Mozliwe byto bowiem wtedy zbiorowe wyzwolenie emocji w poczuciu
wzglednej swobody. Widzowie, ktérym zapierato dech, ktérym do oczu naptywaty 1zy,
nie lekali sie, Ze te ich gwaltowne odczucia moga zostac potepione i skazane na oficjalny
niebyt. Rok p6Zniej, gdy wspomnienia z Grudnia 1970 byly juz jawnie i celowo thumione,
gdy zbiorowe emocje usitowano skierowa¢ w strong ,,jednosci narodowej partyjnych

% Kirzysztof Komar, Konfrontacje z mitem. ,,Argumenty” 1972 nr 48 (755), 26.11, s. 9.

216 Rozdziat VI: Jednym tchem



Widowisko
Integracja
prezentowane
podczas

V Festiwalu Kultury
Studentéw PRL we
Wroctawiu (1972).
Na zdjeciu (od
prawej): Adam
Mikstacki, Teresa
Puto, Wojciech
Wotynski.

i bezpartyjnych, wierzacych i niewierzacych”, wyraziste reakcje na widowni Jednym
tchem — codziennego marszu stawaly sie ,,nieprawomyslne”.

Nie wiadomo tez bylo, co zrobi¢ z drugg czgscig przedstawienia, w ktdrej twdrey
demonstracyjnie porzucali wszelkg nadzieje na samorzutng, wygenerowang przez sam
aparat wladzy zmiane autorytarnego systemu politycznego. Nie wszystkim widzom,
wcigz mimo wszystko przekonanym, ze wtadza wyciaggnie nauke z powtarzajacych sie
gwattownych kryzysow spotecznych, tatwo byto si¢ pogodzi¢ z gorzkim, wyraziscie
ukazanym w spektaklu prze§wiadczeniem, ze z pewnoscia tak nie bedzie.

Odreagowanie Grudnia 1970 w kunsztownie surowej artystycznej formie powodowato
w 1971 roku szok, natomiast préba réwnie bezwzglednego i gwattownego odreagowa-
nia czasu uspokojenia nastrojow i stabilizacji politycznej byta w roku 1972 po prostu
niemozliwa. Zbyt powszechne byly odczucia, ze ,,Polska rosnie w site, a ludzie zyjg
dostatniej”. Nie dato si¢ powtdrzy¢ unikalnego momentu jednosci emocji, przemyslen
i moralnych odniesien na scenie i widowni. Radykalne odczucia i przemys$lenia zespotu,
bedace efektem diugoletniej ewolucji intelektualnej i artystycznej, stopniowo oddalaty
sie¢ od powszechnych odczué¢ publicznosci, takze tej festiwalowe;j. I nie jest przypad-
kiem, ze trzeba bylo dopiero kolejnego kryzysu politycznego w 1976 roku, aby publicz-
no$¢ znéw dotaczyta do Teatru Osmego Dnia, caty czas konsekwentnie kontynuujace-
go swg linie mySlenia o §wiecie, ba — stopniowo radykalizujacego swoje przemysSlenia
i plynace z nich wnioski.

Publiczno$¢ napotkata jednak wtedy, w Przecenie dla wszystkich (1977) nowy ze-
spot poznanskiego teatru, bedacy zwartg grupg spoteczna, odwaznie przekraczajacy
wszelkie bariery artystyczne, spoteczne, obyczajowe, ogniskujgc radykalng postawe
z codziennego zycia w swej scenicznej obecnosci.
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Widowisko Integracja prezentowane podczas

V Festiwalu Kultury Studentéw PRL we Wroctawiu
(1972). Na zdjeciu od lewej: Lech Dymarski, Ewa
Wojciak, Marek Kirschke.

Wréémy jeszceze do gtosow prasy po
wroctawskim finale. Na szczegdlng
uwage zastuguje tu kilka zdafi napisa-
nych przez Elzbiete Morawiec. W Jed-
nym tchem — codziennym marszu —
twierdzi recenzentka ,,Zycia Literackie-
g0” — ,,najsilniej doszta do glosu posta-
wa romantyczna, wydat mi si¢ on naj-
szczerszy, najbardziej autentyczny —
w desperackiej rozrzutno$ci Srodkow
wyrazu, w obciazeniu aktoréw nieta-
twym, nierzadko zgrzytliwym tekstem
poezji Baraiczaka, we wzajemnym
zmaganiu si¢ zywiotéw stowa, znaku
plastycznego i ruchu. To miato smak
prawdziwej walki z rzeczywistos$cia, mozolnego przedzierania si¢ ku temu, co ostatecz-
nie i jedynie nadaje jej sens — ludzkiej Swiadomosci i odpowiedzialno$ci, wtadzy my-
Slenia i sadzenia. (...)... przedstawienie poznaniakéw miato ton namietnego apelu, po-
stulatu odwagi my§lenia.”

Integracja

Podczas wroctawskiego Finatu Teatr Osmego Dnia zagral jeszcze jedno przedsta-
wienie — bylo to przygotowane specjalnie na te wyjatkowa okazje multimedialne wido-
wisko pt. Integracja. Z propozycja jego zrealizowania wyszli dziatacze Rady Naczelnej
ZSP. Zespdt Teatru Osmego Dnia zaprosit do wspédtpracy w jego przygotowaniu poz-
nanskg grupe plastyczng ,,O0d Nowa” (m.in. Izabela Gustowska, Wojciech Miiller) oraz
grupe jazzowaq Laboratorium z Krakowa, a wiec artystki i artystéw reprezentujgcych
,pokolenie’68”, ktérego obecnos¢ w sztuce byta juz wéwczas wyraznie widoczna. Réwniez
materiat literacki spektaklu stanowity wiersze reprezentantow tego pokolenia, m.in. Sta-
nistawa Barariczaka, Krzysztofa Karaska, Juliana Kornhausera, Ryszarda Krynickiego

% Elzbieta Morawiec, Bi¢ tatusia czy rozmawiaé z publicznoscia? ,,Zycie Literackie” 1972 nr 45 (1084),
5.11,s.17.
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i Adama Zagajewskiego. Tytulowa integracja dotyczyla wiec nie tylko zamystu pota-
czenia w jednym widowisku §rodkéw wyrazu nalezacych do wielu sztuk; chodzito tak-
ze o sformutowanie wyrazistego artystycznego przestania o charakterze pokoleniowym.

Praca nad Integracjq przebiegala w trzech etapach: najpierw Lech Raczak utozyt
scenariusz, skonsultowat go ze wspdtrealizatorami i po tych konsultacjach ustalit jego
ostateczna wersje. Potem nastapity préby, w ktdrych brat udziat zespét Teatru Osmego
Dnia; niektdre z nich obserwowane byty przez osoby z Grupy Plastycznej ,,O0d Nowa”.
Tuz przed wyjazdem do Wroctawia miaty miejsce préby generalne, juz ze scenografia.
W samym Wroctawiu, kiedy dotaczyta grupa Laboratorium, odbyty si¢ tylko dwie proby
z udzialem wszystkich wykonawcow.

Premiera Integracji odbyta si¢ 21 pazdziernika 1972 roku, w wielkim holu siedziby
wroctawskiej Naczelnej Organizacji Technicznej. Spektakl zostal tam zagrany jeszcze
raz nazajutrz i na tym skonczyla sie jego historia.

Lech Raczak i zespét Teatru Osmego Dnia powrdcili w Integracji do pomystu, ktéry
towarzyszyl im od dhuzszego czasu. Postanowili mianowicie zademonstrowac i sko-
mentowaé proces socjalizacji mtodego cztowieka, ktéry po ukoriczeniu nauki wchodzi
w tzw. ,,doroste zycie”, przyswajajac sobie reguty panujace w ,,realnym Swiecie realnego
socjalizmu”. Chodzilo zwtaszcza o wyraziste ukazanie typowego dla ustroju komuni-
stycznego ,,dwéjmyslenia”, ktére najlatwiej byto zdemaskowac, demonstrujac rozbiez-
nos$¢ miedzy oficjalng nowomowa a codziennym rozchwianiem moralnych norm, stra-
chem, cwaniactwem, konformizmem, a takze szaroscig i bieda, znaczacymi nieuchron-
nie codzienne zycie przecietnych obywateli.

Integracja pozbawiona byta ciaglej fabuly, sktadata si¢ z oderwanych epizodéw,
ktérych tres¢ skoncentrowana byta wokdét gléwnego motywu i przestania spektaklu.
Muzyka, w znacznej czg$ci improwizowana, nie ilustrowata akcji czy nawet jej nastro-
ju; stanowita autonomiczny sktadnik widowiska, dopetniajacy i kontrapunktujacy jego
rytmy, emocjonalne napigcia i tredci.

Przestrzen sceniczna wyznaczona byla przez kilkanascie dlugich podestéw ustawio-
nych w podkowe. Horyzont zamykata biata kotara o powierzchni ok. stu m?. Petnila ona
funkcje ekranu, na ktérym wyswietlano filmy (fragmenty kronik filmowych oraz filmu
Eisensteina Pancernik Potiomkin) i na ktéry rzucano barwne plamy. Aktorzy czgsto
poruszali kotara, zyskujac w ten sposéb efekt znieksztatcenia obrazu, gry Swiatel i cienia,
czasem tez kotara zyskiwata znaczenie elementu niewolacego przyczepionych do niej
aktoréw, miotajacego nimi we wszystkie strony.

Wydarzenia sceniczne, wyznaczone trescia wyglaszanych na scenie wierszy, uka-
zywaly starcie mtodego cztowieka z wchtaniajgca i znieksztalcajaca jego zyciowe aspi-
racje codzienng rzeczywistoscia PRL, reprezentowang przez zatroskanych jego losem,
pogodzonych juz dawno ze swym losem rodzicéw, plotacych napuszone teksty komba-
tantéw II wojny Swiatowej, kolegéw, ktérzy juz zdazyli si¢ ,,ustawi¢” w zyciu, a takze
milicjantéw, zawsze gotowych wkroczy¢ do akcji i odpowiednio ,,wychowa¢” jednostke,
ktdrej zachowanie odbiega od normy. Kilka razy pojawia si¢ réwniez w przestrzeni gry
,wtum przystosowanych”, namawiajacych mtodego bohatera do przyjecia ,,prawidlowe]
postawy”, wywierajacy na nim fizyczng presje w celu sprowadzenia go wreszcie na
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Rewers i awers ulotki przygotowanej
na angielskie tournée - styczer 1973.
Wykorzystano projekt plakatu Teatru
Osmego Dnia autorstwa Wojciecha
Wotynskiego.

Sty Enghaly Timir- fangaey 1975

,»,dobra droge” czy wrecz usmiercajacy go (scena towarzyszaca wierszowi Krynickiego
pt. Faszysci). Sugerowane miejsca akcji to ulica wielkiego miasta, matomiasteczkowy
zapluty dworzec, posterunek milicyjny, mieszkanie w bloku.

Na koniec Mtody-Nieufny zostaje ostatecznie wciggniety w thum i wraz z nim odby-
wa finalny szalony, bezmyslny bieg przez ulice.”’

Integracja nie wzbudzita wigkszego zainteresowania krytyki, w nielicznych, na ogét
niepochlebnych wzmiankach na temat tego widowiska podkreslano przede wszystkim
nieprzystawalnos$¢ rozbuchanej, multimedialnej inscenizacji do intymnego tematu, pod-
jetego przez twércow.”

Jednym tchem — kryzys

Po powrocie z wroctawskiego Finatu do Teatru Osmego Dnia zaczely docieraé syg-
naly, ze partyjne wladze Poznania z najwyzsza niechecig mysla o kolejnych prezenta-
cjach Jednym tchem — codziennego marszu. Do Lecha Raczaka sygnaty owe docieraty
poprzez dziataczy ZSP, ktérzy coraz czesciej wzywani byli na rozmowy do Komitetu

7 Niniejszy opis Integracji oparty jest na monografii Macieja Rusinka. Patrz: Maciej Rusinek, Monogra-

fia Teatru Osmego Dnia z Poznania 1964-1979. Poznan 1979, s. 53-58. Maszynopis.
% Autorem najwnikliwszej, a zarazem najbardziej negatywnej z owych wzmianek byt Krzysztof Wolicki.
Patrz: Krzysztof Wolicki, Studenci w Finale. ,,Odra” 1973 nr 1.
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Wojewdédzkiego PZPR. * Oczywiste byto, ze ekipa Edwarda Gierka, po opanowaniu
buntu robotniczego, umieszczeniu zaufanych ludzi na kluczowych stanowiskach w apa-
racie partyjno-painstwowym i wstepnym uspokojeniu spotecznych nastrojéw, bedzie
zwalczaé wszelkie tak czytelne nawigzania do jej wysitkéw majacych na celu zachowa-
nie politycznego status quo. Jednym tchem — codzienny marsz w interpretacji funkcjo-
nariuszy SB i poznanskiego KW byl spektaklem stricte politycznym, odnoszacym sie
do 6wczesnej, weiaz jeszcze do$¢ napietej sytuacji w Polsce, a jego tre$¢ i przestanie
nadawaty mu w ich oczach znamiona politycznej prowokacji.

Zdaniem Tadeusza Janiszewskiego, przedstawienie to bylo ,,w tamtym momencie
historycznym (...) do$¢ ostrym wyzwaniem nie tylko wobec oficjalnej linii Maszyno-
pis.propagandy sukcesu’, ale takze wobec panujacych wsréd ludzi nastrojéw. (...)

ZaczeliSmy graé druga wersje Jednym tchem, (...) kiedy przyszedt Gierek i kiedy
wszystko miato sie¢ zmienia¢ na lepsze. W tej sytuacji ktos, kto od razu wyrazat takie
watpliwosci, kto tak czarno widziat i wiedzial, dokad to wszystko poprowadzi, musiat
sie narazi¢ na ostre reakcje.” 1%

P67na jesienia 1972 roku wladze PRL zmusity zesp6t Teatr Osmego Dnia do podje-
cia bardzo trudnego wyboru migdzy wigkszym i mniejszym zlem. Z jednej strony bar-
dzo chciat on graé Jednym tchem — codzienny marsz, z drugiej wiadomo bylo, ze dalsze
prezentacje tego przedstawienia moga w koncu narazi¢ go na dotkliwe represje cenzu-
ralno-milicyjne i bardzo skomplikowad jego relacje z ZSP, coraz Scislej kontrolowa-
nym przez partyjny aparat. W Owczesnej sytuacji, gdy ekipa Gierka cieszyta sie po-
wszechnym spotecznym poparciem, otwarty bunt skazywat Teatr Osmego Dnia na stop-
niowg marginalizacj¢. Zespot postanowil wigc ustapi¢, zachowujac jednak twarz.

Od kilku miesiecy trwaty koordynowane przez Eugeniusza Mielcarka przygotowa-
nia do tournée z Jednym tchem po Anglii 1 Holandii. Zesp6t zadecydowal, iz pokaze tam
nowg wersje spektaklu. Wowczas jeden z funkcjonariuszy KW przekazal dziataczom
ZSP ,zyczenie”, ze dobrze by bylto, gdyby wystepy w Anglii i Holandii byty ostatnimi
prezentacjami Jednym tchem — codziennego marszu; natomiast ktorys z cenzoréw oswiad-
czyt, ze spektakl ten z pewnosciag nie uzyska zgody na prezentacje za granica.

W tej sytuacji zespdt postanowit uciec si¢ do fortelu: cenzura otrzymata, jak to juz
dawniej bywato, specjalnie dla niej spreparowany scenariusz przedstawienia o nazwie
Jednym tchem — kryzys. W dotaczonym do scenariusza tekscie programowym, przettu-
maczonym pdzniej na angielski i opublikowanym w angielskojezycznym programie

% Na podstawie rozmowy z Lechem Raczakiem z dnia 8.07.2002 r.

100 Teatr - ,,bycie promieniujace”..., s. 58. Dowodem na to, Ze nie byty to li tylko przedwczesne i nieuzasad-
nione lgki mtodych artystéw moze by¢ nastepujacy fakt, jeden z bardzo wielu, ale o tyle godny przytoczenia,
ze do dzi$ istnieje ,,czarno na biatym”: oto w Almanachu Ruchu Kulturalnego i Artystycznego ZSP 1969-1972,
wydanym w marcu 1973 r., przedrukowano co prawda cytowany tu obszernie tekst Puzyny pt. Gorejgc nie
wiesz, relacjonujacy wydarzenia LST 71, lecz skrupulatnie usunigto z przedruku wszelkie wzmianki o robot-
niczym buncie na Wybrzezu z grudnia 1970 r., obecne w oméwieniach Jednym tchem oraz Kota czy tryptyku.
W atmosferze ,,narodowej zgody” i dazenia ku ,jednosci narodu — partyjnych i bezpartyjnych, wierzacych
i niewierzacych” (jeden z gléwnych sloganéw politycznych epoki Gierka) owe niedawne przeciez tragiczne
wydarzenia nalezato jak najszybciej wymazac z pamigci ,,Judnosci” PRL.
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spektaklu, jego twdrcy napisali m.in.:
Akcjarozgrywa si¢ w marcu 1928 ro-
ku, w czasie wyboréw do Sejmu i Se-
natu. Zresztg spektakl przedstawia mo-
delowa sytuacje agitacji wyborcze;j.

Stad (...) wykorzystano dokumentalne
walory tekstow powstatych w latach
20. 1 30., a filozoficznych uogdlnien
poszukuje si¢ we wspotczesnych wier-
szach Stanistawa Barariczaka.
Sceneria akcji przedstawia sale
szpitalng, w ktérej wsréd chorych, wy-
cieficzonych pacjentéw agitujg repre-
zentanci BBWR i endecji — zwalcza-
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% o jacych si¢ ugrupowar, ktérzy jednak

IH“":H GG COLLNRRE w obliczu oporu zjednocza sie, rozu-

[0 AR RARA B miejac wspdlnote wtasnych intere-
Reqs Wlak sow.”

- Ponadto zespdt wiaczyt do istnie-

jacego juz tekstu z programu Jednym
tchem — codziennego marszu wzmian-
ki o tym, iz w , kapitalistycznej rzeczy-
wisto$ci Polski migdzywojennej (...)
Swiadomos¢ ludu ksztattowana bylta przez klasowy charakter spoteczefistwa”. Przywo-
tat takze ,,motywy wojny i okupacji”, a nawet skojarzenia z ,.rzeczywisto$cia republik
bananowych”. Do wymienionej juz przestrzeni szpitala dodana zostala takze ,,metafo-
ryczna sceneria stacji krwiodawstwa, (...) krematorium”.

Wsréd postaci spektaklu, oprécz znanych z poprzednich wersji Urzednika, Chiopca,
Pielegniarki i Sprzataczki oraz wymienionych juz endeka i reprezentanta BBWR, znaleZli
sie w owym falszywym scenariuszu takze Bezrobotny oraz Pracownik fizyczny szpita-
la. 101

o | T ae—"
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Ta szyta grubymi niémi mistyfikacja udata si¢ o tyle, Ze zespét otrzymat od poznan-
skiej cenzury zgode na prezentowanie Kryzysu w Anglii i Holandii. Intencja cztonkéw
grupy byto oczywiscie granie tam Jednym tchem — codziennego marszu. Céz jednak
mieli oni poczaé z obcojezycznymi widzami, zdanymi na interpretacje spektaklu poda-
ng w jego programie?

101 Wszystkie te podchody i wybiegi powodowaly powodowaty w zespole niesmak i prowokowaty jego
cztonkéw do zastanowienia si¢ nad granicami kompromisu z wtadza. Wyrazniej niz dotychczas zaznaczyt si¢
réwniez w trakcie ich omawiania podziat na ,,starych” i nowych cztonkéw grupy. ,,Pamietam, ze mieliSmy (...)
burzliwg rozmowe — wspomina Tadeusz Janiszewski. — PowiedzieliSmy sobie wtedy, ze (...) po tournée juz do
Jednym tchem nie wrécimy”. Tamze, s. 58.
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,»PrzypuszczaliSmy — méwi Tadeusz Janiszewski — ze watek historyczny razem z omo-
wieniami spektaklu zamieszczonymi w programie, ktére mialy oszukaé cenzure, nie
beda takie wazne dla widza angielskiego czy holenderskiego, natomiast wazny bedzie
odbidr spektaklu w warstwie emocjonalnej i wizualnej. PrzypuszczaliSmy, ze kazdy
widz i tak bedzie wiedzial, o co naprawde chodzi, a potem juz wprost, w czasie roz-
méw, bedzie mozna im méwic o aktualnych odniesieniach spektaklu. Nie do kornica sie
nam to udafo.” 12

O stusznosci tej konstatacji §wiadczy np. fakt, ze niektorzy angielscy dziennikarze
powtorzyli w §lad za programem przedstawienia, ze ,,sztuka Jednym tchem jest oparta
na politycznych walkach z 1928 r., kiedy to w Polsce odbywaly si¢ wybory parlamen-
tarne”. ' Z drugiej strony wida¢ takze wysitki zespotu, aby wyttumaczy¢ angielskim
widzom i recenzentom prawdziwe motywy powstania spektaklu i jego polityczny kon-
tekst. Np. w tekscie zamieszczonym w ,, The Durham County Advertiser Series” angielscy
czytelnicy mogli wyczytad, iz ,,ttumaczka grupy (...) powiedziata, ze problemy pokazane
w sztuce sg istotne nie tylko dla wspdtczesnej polityki polskiej (tzn. niewiara w uprosz-
czone slogany i fatwe odpowiedzi), ale réwniez sa problemami uniwersalnymi, ogdl-
noludzkimi”. '*

W miare trwania tournée w programach drukowanych na miejscu przez organizatorow
poszczegdlnych prezentacji zaczynajg si¢ pojawia¢ informacje kontrolowane juz catkowi-
cie przez zespot. Nigdzie nie jest juz wymieniany tytut Kryzys, natomiast w programowych
tekstach, drukowanych na miejscu, mozna przeczyta¢ o zwatpieniu w sens codziennego
marszu 1 o nieufnosci wobec gotowych odpowiedzi, spowodowanej do§wiadczeniami lat

102 Tamze, s. 58.

103 The Journal” nr 39.369, Newcastle upon Tyne, pigtek, 5.01.1973, s. 9. (Notka niepodpisana). Z kolei
recenzent ,,The Durham County Advertiser Series” napisal, ze ,,publicznos¢ (...) moze zrozumie¢ uczucia
i emocje wywotane przez konflikt — w tym wypadku wybory w przedwojennej Polsce, nawet jesli nie rozumie
wszystkich argumentéw politycznych i moralnych”. ,,The Durham County Advertiser Series”, 12.01.1973, s. 8.
(Recenzja niepodpisana).

104 Tamze. Dziennikarz ,,Durham Advertiser”, zapowiadajac drugi tamtejszy wystep poznariskiej grupy,
zacytowal pytanie o sens codziennego marszu i odwotanie do do§wiadczen z lat 1968 i 1970. Powotat si¢
takze na wyktadowce tamtejszego uniwersytetu, Clive’a Wolfe’a, ktory ,,powiedziat, ze jest to (...) prowoku-
jaca do myslenia grupa, pozbawiona tego, co wiele oséb w Anglii wyobraza sobie jako zelazne zasady cenzury
w krajach za zelazna kurtyng”. ,,Durham Advertiser”, 5.01.1973.
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1968-1970. Jednak, jak zaznaczyt

UXIVER . Tadeus.z J aniszewski}, nie. do .koﬁc.a
udato si¢ wytlumaczy¢ angielskim wi-
RITEITS . dzom — zdezorientowanym i nieSwia-

g domym ztozonosci polskiego kontek-
THEATER stu — istote rozbieznosci miedzy in-

formacjami, pod ktérymi zespét mu-
siat podpisac si¢ w Polsce, a tymi, kt6-

re — juz w sposob nieskrepowany —
L4 . .
e damann fZIE o rozpowszechnial w Anglii.
3 Angielskie tournée trwato ponad
THEATE DSMEGH DXIA dwa tygodnie: zesp6t wyruszyt z Poz-
[THEANLE ichas o ag=TEe a2 nania 2 stycznia, a opuscit Wielkg Bry-
e (LA H]

» e len) tani¢ 17 stycznia 1973 roku. Pierw-
EPRAL sze angielskie prezentacje Jednym
TIERNYR TCHEM"™ tchem —.C(.)dzienneg(.) marszu (416.01)

T mialy miejsce w Festival Centre Theatre
w Durham City, gdzie Teatr Osmego
e A Rt i e e | Dnia wystepowat w roli ,,goscia spe-

cjalnego” (,,Special Invitation Perfor-
mance”) w ramach XVIII National
Student Drama Festival. ' Potem Teatr Osmego Dnia wystapit w Sheffield (Crucible
Studio, 8.01), Birmingham (Rep Studio, 9.01), Leicester (Warwick University, 10.01),
Londynie (Furzedown College, 11.01), Ipswich (Civic College, 12.01) i ponownie w
Londynie (Cockpit Theatre, 13.01, Royal Court Theatre Upstairs, 14.01, Hendon College
of Technology, 15.01 i Huddersfield Polytechnic, 16.01).

W drodze powrotnej do Polski Teatr Osmego Dnia wystapit w dwéch miastach ho-
lenderskich — Rotterdamie (De Lantaren, 18.01) i Amsterdamie (Universiteitstheater,
19.01). W rozpowszechnianych tam drukach znéw nie dato si¢ unikngé informacji o
odniesieniach do wyboréw z 1928 roku. Jednak najwyrazniej Jednym tchem — codzien-
ny marsz zrobit spore wrazenie na holenderskich widzach, bo w Amsterdamie ukazata
sie entuzjastyczna recenzja z tego spektaklu. ,,MieliSmy okazje zobaczy¢ przedstawienie
doskonate — napisata Ischa Meijer — sprawne zaréwno rezysersko, jak i aktorsko, (...)
ktére ma wstrzasng¢ i pobudzac do politycznej aktywnosci.

Od dawna nie mieliSmy okazji oglagda¢ w Amsterdamie tak interesujacego spekta-
klu.” 106

195 Wystep polskiej grupy musial wprowadzi¢ spore ozywienie do bardzo tradycyjnego $wiatka angiel-
skiego teatru studenckiego, ktérego produkcje oparte byty przede wszystkim na inscenizacji dramatu. Slad
zdumienia znajdujemy np. w sformutowaniu recenzenta z Durham, ktéry nie moze si¢ nadziwié, ze ,,Jednym
tchem zawierato zadziwiajaca wielo$¢ akcji na bardzo matej przestrzeni”. Z kolei przywotana przezen opinia
Lecha Raczaka na temat spektakli miejscowych brzmi tak: ,,Nic si¢ nie dzieje, caty czas gadaja”. ,,The Durham
County Advertiser Series”, 12.01.1973, s. 8.

106 Tscha Meijer, Zuiver, gaaf theater. Poolse studenten in Universiteitstheater. ,,Het Parool”, 20.01.1973.
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Paole studenten in Universiteitstheater
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Lata 1971 1 1972 byly w historii poznafiskiego zespotu przetomowe. Gdy Teatr
Osmego Dnia w styczniu 1973 powrdcit z angielsko-holenderskiego tournée, byt grupa
artystyczng o zupetnie innym charakterze niz dwa lata wczesniej, w trakcie mozolnej
pracy nad integrowaniem wierszy Baraficzaka z istniejaca juz akcja sceniczng Krwio-
dawcow. Wowczas rdzen zespotu tworzyli trzej jego wspdtzatozyciele — Lech Raczak,
Marek Kirschke i Waldemar Leiser. Dwa lata pdZniej coraz wyrazniej wida¢ byto, ze
dwaj ostatni nie zostang dtugo w grupie, podejmujac kariery zawodowe poza obszarem
kultury studenckiej. Srodek ciezkoSci zycia grupy przesuwal si¢ w strong bardzo mto-
dych ludzi, ktérzy stawali sie dopiero petnoprawnymi cztonkami zespotu. Dominujacg
role odgrywali wéréd nich Ewa W¢jciak i Tadeusz Janiszewski.

W ciagu tych dwdch lat zespét bardzo mocno osadzit si¢ w metodzie tworzenia
spektaklu, ktorej podstawy wziat od Teatru Laboratorium z okresu pracy nad Apocalypsis
cum Figuris. Wychodzita ona od przemyslen, ktérymi dzielili si¢ ze sobg cztonkowie
grupy, zwigzanych z ,tu i teraz”, ,,przefiltrowanych” przez wspdlne obcowanie z dzie-
fami sztuki. Z owego bogatego materiatu korzystali oni w trakcie improwizacji ,,na
temat”, ktére stanowily podstawe dla wypracowywania poszczegdlnych scen przysziego
spektaklu. Fakt, ze po drodze w trakcie pracy nad Krwiodawcami nastapito jakze owocne
spotkanie z poezja Baraficzaka byt efektem szczesliwego przypadku. Teatrowi Osmego
Dnia nie przytrafito si¢ juz potem takie spotkanie i dobdr tekstéw do materiatu uzyska-
nego w wyniku improwizacji stat si¢ na kilka lat podstawowym problemem dla tego
zespotu.

W dziedzinie aktorstwa, w tym zwlaszcza pracy nad postacia, ktérg aktorka czy
aktor ,,wylaniali z siebie” w trakcie improwizacji, a potem ich opracowywania, nadal
podstawowym pojeciem byla wymieniana czesto w tekstach programowych ,autope-
netracja”. Nasuwala ona skojarzenia ze sposobem istnienia aktora i metoda pracy nad
postacig w Teatrze Laboratorium. Do tej metody, opanowanej juz nieZle w trakcie pracy
nad obydwiema wersjami Dumy o hetmanie, Teatr Osmego Dnia dotaczyt nowy element
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— ,.przefiltrowanie” przez wrazliwos¢ aktora wspdlnych catemu pokoleniu trauma-
tycznych przezyé, zwigzanych z przelomowymi wydarzeniami historycznymi. Specyfika
owego ,,przefiltrowania”, bedaca wielkim artystycznym odkryciem Teatru Osmego Dnia,
polegata gléwnie na tgczeniu momentdw waznych i podniostych z szara, banalna co-
dziennoscig zycia w PRL. Wszystko to, wtaczone w metode budowania postaci przejetg
od Grotowskiego i jego zespotu, zlozylo sie na szokujace odwaga i szczeroScig wyrazu
aktorstwo w obu wersjach Jednym tchem.

Teatr Osmego Dnia znalazt si¢ dzieki temu spektaklowi, a takze dzieki swojej Srodo-
wiskowej aktywnosci, w czoldwce ruchu artystyczno-spotecznego o charakterze pokole-
niowym. Ruch 6w wytonit si¢ w kilku osrodkach akademickich i objal swym zasigegiem
publicystéw oraz artystéw wielu dziedzin. Jego prasowym organem stat si¢ krakowski
dwutygodnik ,,Student”, natomiast jego wielotworzywowe manifestacje artystyczne
najlatwiej byto dostrzec na FAMIE — wielkim letnim festiwalu, taczacym we wspol-
nych przedsiewzieciach reprezentantéw wielu dziedzin kultury artystycznej. Poznanski
zespot znalazt si¢ od razu w samym centrum tego ruchu, a potem, w ciagu lat 70. stat si¢
jego czotowa, sztandarowg grupa — wrecz symbolem.

W latach 1971-1972 zaczely sie takze, powoli, acz nieubtaganie, zmieniaé relacje
miedzy Teatrem Osmego Dnia a jego bezposrednim mecenasem — Zrzeszeniem Stu-
dentéw Polskich. Ta ,,cechowa” organizacja studencka stata si¢ bowiem przedmiotem
rosngcego nacisku politycznego ze strony nowej ekipy partyjnej, ktéra dazyta na po-
czatku lat 70. do catkowitego, bezwzglednego podporzadkowania sobie wszystkich orga-
nizacji mtodziezowych. Naciski zwigzane z prezentacjami Jednym tchem — codziennego
marszu bardzo wymownie ilustruja ten proces. Mozna co prawda zatozy¢, ze dziatacze
ZSP z niechecig podejmowali si¢ roli posrednikow w egzekwowaniu odgérnych decyzji,
ktdre dotyczyty studenckich zespotéw artystycznych. Jednak strona partyjna miata nad
nimi i nad studenckimi artystami tak ogromng przewage wtadzy wykonawczej, ze —
chcgc nie chege — musieli sie podporzadkowad jej decyzjom, chocby docieraty one do
nich li tylko w formie ,,dyskretnych sugestii”. Dopiero po kilku latach, gdy wylonity si¢
opozycyjne organizacje spoteczno-polityczne i edukacyjne, dysponujace drugim obiegiem
wydawniczym, studenckie zespoty, z Teatrem Osmego Dnia na czele, a takze sprzyjajacy
im publicysci i aktywisci (rzadko jednak zwiazani SciSle z SZSP — nastgpca ZSP) wyna-
lezli w miare skuteczne metody oporu.

W latach 1971-1972 Teatr Osmego Dnia osiagnat szczyt swej drogi artystycznej,
zapoczatkowanej prébami Warszawianki pod kierunkiem Zbigniewa Osifiskiego na prze-
fomie lat 1966 1 1967. Zmieniajacy swoj sktad i podejmujacy nowe wyzwania zespot
czekato teraz kilka lat burzliwych, gorgczkowych przemian, poszukiwan i przetomo-
wych odkry¢.
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Rozdzial VII

s, leatr polityczny”

Podejrzany termin

Termin ,.teatr polityczny” nie zostat nigdy do konica zaakceptowany w Srodowisku
teatru studenckiego. Po pierwsze dlatego, ze nie do korica byto wiadomo, co konkretnie
oznaczal, a w zwiazku z tym nie byto jasne, jakich zespoléw teatralnych i spektakli
dotyczyl; po drugie, byt traktowany z nieufnoscia, a czasem otwarcie kontestowany
przez cztonkdw tych teatréw studenckich, ktére — w intencjach ludzi nim si¢ postuguja-
cych — obejmowal swym znaczeniem.

Intuicyjnie wyczuwano, Ze chodzi tu o nowa, niespotykang dotad w Polsce jakos$¢
tworczosci teatralnej, ujawniong w kilku teatrach studenckich, ktére bardzo mocno zazna-
czyly swa obecnos¢ na najwazniejszych festiwalach tego Srodowiska w latach 1970-1972,
a takze na Kaliskich Spotkaniach Teatralnych (1971 i 1972), gdzie Teatr STU i Teatr
Osmego Dnia wystepowaly obok teatréw dramatyczno-repertuarowych, lecz poza festi-
walowym konkursem. Z drugiej jednak strony zdawano sobie §wietnie sprawe, ze termin
Ow jest obarczony bardzo bogata tradycja, bo stuzyt juz np. za nazwe nurtowi rewolu-
cyjnemu w teatrze europejskim lat 1918-1933. Nurt 6w kojarzony byl najmocniej z po-
rewolucyjnym etapem twoérczosci Wsiewotoda Meyerholda: 1918 (Misterium Buffo
Majakowskiego) — 1930 (Laznia Majakowskiego) i z twérczg aktywnos$cig Erwina Pisca-
tora. Trudno bylo przeoczy¢ fakt, ze wydany w 1929 roku tom szkicéw tego ostatniego
nosi tytut Teatr polityczny.

Termin 6w byl zatem od poczatku kontestowany w samej objetej zasiegiem jego
znaczenia czesci Srodowiska teatru studenckiego i do dzi§ powszechnie traktowany jest

Podejrzany termin 227



jako przystowiowe ,,mniejsze zto” lub efekt jezykowego nawyku. Owa nieufnos¢, a po-
tem wrecz wrogo$¢ wobec niego brata sie z oczywistego powodu, ktdry tak oto wyltozyt
Lech Raczak kilka lat p6Zniej, w roku 1979: termin ten ,,zaczyna fatszowac rzeczywi-
sto$¢, a takze historie teatru studenckiego, sprowadzajac go wylacznie do funkcji publi-
cystycznych”, upraszczajac to zjawisko w jego powszechnym odbiorze i redukujac je
,.do jednego tylko kregu zainteresowan”.! Takze Ewa Wéjciak, obecna w Teatrze Osme-
2o Dnia od roku 1971, dawata wielokrotnie wyraz swemu niepokojowi ,,zubazaniem
tego teatru przez mierzenie go tylko kategoriami politycznymi czy socjologicznymi”. >
Wobec tego fakt obecnosci terminu ,,teatr polityczny” w publicystyce, a nawet w wypo-
wiedziach samych twdércéw studenckiego teatru najprosciej jest wytlumaczyé, przyta-
czajac petne rezygnacji stwierdzenie Raczaka: ,,...uzywam terminu, bowiem on — wbrew
staraniom — juz jest”.?

Najprosciej, ale czy najtrafniej? Uporczywej obecnosci tego terminu w refleksji nad
teatrem studenckim nie mozna bowiem uzasadnic li tylko jego dlugoletnig obecnoscig
w wypowiedziach krytykéw i twércéw teatru. Czynnikiem decydujacym jest tu, jak
zwykle w takich wypadkach, intuicja jezykowa, ktéra podsuwa uzytkownikom jezyka
terminy zgodne z ich nie do konca u§wiadamianymi, lecz autentycznymi intencjami.
A intencje owe w przypadku omawianego tu terminu wydaja si¢ dzi§ nader czytelne:
teatr studencki dziatat w swoistej politycznej enklawie, podstawa takiej, a nie innej jego
aktywnosci byta nieformalna umowa miedzy jego twoércami, dziataczami ZSP i wiadza-
mi PRL, dajaca mu margines swobody wypowiedzi niespotykany w teatrze dramatycz-
no-repertuarowym. * Oczywista koleja rzeczy, ruch ten, dysponujac niespotykana gdzie
indziej wolnoscig wypowiedzi, stat si¢ w powszechnym odbiorze namiastka politycznej
opozycji. Przypomnijmy sobie cytowane tu obficie postulaty, jakie krytycy teatralni
wysuwali pod adresem teatru studenckiego po VIII Lédzkich Spotkaniach Teatralnych
w grudniu 1971 roku. Jak pamietamy, uktadaty si¢ one dos¢ konsekwentnie w zbidr
zadan stojacych przed polityczna opozycja i wolna prasa w spoteczefistwie demokra-
tycznym.

Wyrazem takiego — nieuchronnego w tamtych warunkach — postrzegania owego arty-
stycznego ruchu byto niewygodne dla miodych twércéw, lecz uzasadnione trafng intuicjg
jezykowa uporczywe uzywanie przez krytykéw i publiczno$¢ terminu , teatr polityczny”.

' Lech Raczak, Polityczny i artystyczny. ,,Scena” 2001 nr 4 (18), s. 21. Wypowiedz ta zostala wygloszo-

na podczas dyskusji Teatr studencki jako zjawisko artystyczne, ktéra odbyta si¢ w podczas Forum Mtodego
Teatru w Toruniu, 24.11.1979 r. Pierwodruk tej wypowiedzi: ,,Materialy Mtodego Teatru”, 4.01.1980, War-
szawa, Wydziat Kultury ZG SZSP, s. 6-10. Tekst 6w zostal ponownie zredagowany, za zgodg autora, przez
Lecha Sliwonika i opublikowany w grudniu 1995 r. w programie Eédzkich Spotkari Teatralnych. Publikacja
w ,,Scenie” jest przedrukiem tej wlasnie wersji tekstu.

2 Ewa Wojciak, [Wstep do dyskusji Teatr studencki jako zjawisko artystyczne). ,Materialy Mlodego
Teatru” 4.01.1980..., s. 5.

3 Lech Raczak, Polityczny i artystyczny..., s. 21.
Umowe t¢ mozna bylto co prawda w kazdej chwili odrzucic, lecz nawarstwiajace si¢ przez kilka dzie-
siecioleci wybitne dokonania teatru studenckiego tworzace jego tradycje, a takze rosnaca z uptywem czasu
determinacja jego twércow stanowily istotng przeszkode dla wszelkich likwidatorskich usitowan.
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,Polityzacja” zycia w PRL

Aby kontekst owej ,,politycznosci” studenckiego teatru byt petniejszy, dodajmy od
razu, iz na t¢ niebezpieczna etykietke mozna bylo sobie w PRL zastuzy¢ az nazbyt
tatwo. Kazimierz Braun pisze wprost, ze w PRL ,,wszystko byto w jaki$§ sposéb zabar-
wione politycznie, miato polityczne konotacje, denotacje i znaczenia. Dotyczac cato-
ksztattu zycia — i narodu, i poszczegdlnych jednostek, na kazdym kroku i w kazdym
momencie — polityka byta statym jarzmem. Polityczng wage i role przypisywano za-
réwno muzyce, jak uczesaniu, produkcji przemystowej i zawodom sportowym, roz-
rywkom i turystyce, obrzedom religijnym i treSciom podrecznikéw szkolnych, wese-
lom, pogrzebom itp. Polityzacja stawata si¢ tak powszechna, ze (...) stawala si¢ przezro-
czysta. Wielu brato ja za norme, a to byto celem wtadz. Od polityki nie bylo ucieczki.
Zarazem (...) przypominano (...) przy rozmaitych okazjach, ze polityczna kontrola jest
wszechogarniajaca. W konsekwencji jakiekolwiek dziatania wladzom przeciwne, na-
wet nie postrzegane jako polityczne przez ich sprawcéw (w dziedzinie nauki, ekonomii,
sztuki itd.), nabieraty politycznego znaczenia i sensu.” >

»W stabilnym, dostatnim, spokojnym spoteczenstwie mieszczaniskim konca XIX
wieku — pisze Konstanty Puzyna w felietonie z listopada 1968 — nikomu na co dzief nie
przysztoby (...) do glowy, ze wszelka dziatalno$¢ publiczna jest dziatalnoscig politycz-
ng. Obruszytby sie na to. Dzisiaj przeciwnie: Swiadomos¢ tego faktu dopada nas w
tramwaju i w sklepie, w fabryce, w kinie i we $nie.” ¢

Mozna zresztg stwierdzié, bez wielkiego ryzyka pomyiki, ze odmalowane tu wy-
mieszanie polityki z cala sferg codziennosci oraz ingerencja polityki w kulture, pojmo-
wang w szerokim rozumieniu tego terminu, ’ bylo w PRL jedynie partykularna, wy-
ostrzong przez opresyjny system polityczny wersja pewnego procesu globalnego. Re-
fleksja nad nim, obecna w pracach zachodnich socjologéw i filozoféw jeszcze przed
wybuchem kontestacji w drugiej potowie lat 60., ozywita si¢ pod wptywem burzliwych
wydarzen miodziezowego buntu.

Aldona Jawlowska w Drogach kontrkultury relacjonuje takie oto, wywotane stu-
dencka rewolta, wnioski Jiirgena Habermasa dotyczace spoteczenistw zachodnich: ,,Wy-
razny proces depolityzacji na ptaszczyZnie Zycia politycznego, wynikajacy z koncen-
tracji decyzji w waskim kregu profesjonalnych politykow, faczy sie z ingerencja polityki
w najbardziej prywatne sfery zycia. Jest to mozliwe dzigki zatarciu granicy miedzy
polityka a kultura. W rezultacie (...) rzeczywiste (...) konflikty spoteczne umieszczane
sa w sferze prywatno$ci. Odczucie tych konfliktéw i dazenie do ich rozwigzania

5 Kazimierz Braun, Teatr polski (1939-1989). Obszary wolnosci — obszary zniewolenia. Warszawa, Wy-

dawnictwo Naukowe Semper, 1994, s. 11.

¢ Konstanty Puzyna, Kilka stéw o teatrze politycznym. W: Konstanty Puzyna, Burzliwa pogoda. Felieto-
ny teatralne. Warszawa, PIW, 1971, s. 19. Pierwodruk: 15.11.1968.

7 Patrz: przypis 46. w rozdziale V.
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sprowadzone zostaje do zachowan dewiacyjnych, gdyz w doskonatym spoteczeristwie
nie moze by¢ rzeczywistych konfliktéw.” 8

W oparciu o refleksje Habermasa, Marcusego, Roszaka, Reicha ? oraz wielu innych
zachodnich intelektualistéw rysuje si¢ istotna, gtebinowa ptaszczyzna porozumienia
miedzy pokoleniem kontestatorow z Zachodu a reprezentantami mtodziezowego buntu
z Polski czy Czechostowacji A.D. 1968. W nawigzaniu istotnego dialogu przeszkadzata
tu jednak wcigz nieSwiadomos¢ reprezentantow zachodniej kontrkultury co do bezwstyd-
nie jawnych, skrajnie represyjnych mechanizméw zbiorowego Zycia w ,,realnym socja-
lizmie”. Wystarczy przypomnie¢ spotkanie Marka Kirschkego i Lecha Raczaka z wtos-
kimi lewakami w Palermo (i wiele, wiele innych tego typu spotkarl), by uswiadomié
sobie, jak gteboka byla ta przepasé. Nie wolno tu takze pomija¢ bardzo stabej orientacji
naszych kontestatoréw w zawito$ciach codziennego funkcjonowania spoteczenstw de-
mokratycznych. Owczesne, bardzo istotne luki ich wiedzy w tej dziedzinie sa dzi$ coraz
bardziej oczywiste.

Wréémy do ,,polityzacji zycia” w PRL. Ot6z, w okresie ,,malej stabilizacji” lat 60.
byta ona odczuwana bolesnie w Srodowisku tworcéw i krytykow, a jej skutki byty dotkli-
we. Gdy wreszcie Srodowisko pisarzy zdecydowato si¢ na otwarta polemike z wiadzg
podczas Walnego Zebrania Oddziatu Warszawskiego Zwigzku Literatow Polskich
(29.02.1968), poswieconego zakazowi grania Dziadow Dejmka w Teatrze Narodowym,
w wypowiedziach kilku odwaznych dyskutantéw znalazto si¢ miejsce réwniez na dia-
gnoze omawianego tu zjawiska.

Jacek Bocheniski dat np. wyraz swemu bélowi i oburzeniu z powodu ,,nieuzasadnio-
nego, niepojetego dla spoteczeistwa ograniczenia swobdd”, ktére wynikato z ,,cigglego
utrzymywania jak gdyby stanu wyjatkowego, (...) wiszacej w powietrzu, milczacej su-
gestii, (...) szantazu, ze jesteSmy zawsze $§miertelnie zagrozeni, ze musimy nieustannie
stosowaé nadzwyczajne Srodki bezpieczenstwa, Ze jedno niebezpieczne, bo swobodne
stowo, ze jedno przedstawienie w teatrze, jedno swobodniejsze zachowanie ludzkie
moze wywota¢ katastrofe paristwa, porzadku spolecznego i ustroju”.

Z kolei Leszek Kotakowski wnikliwie i obrazowo przedstawit polityczny i spoteczny
proces, w wyniku ktérego dostownie wszystko mogto by¢ uznane przez oficjalne czynniki
za ,,dziatalno$¢ wywrotowg”. Jego zdaniem, swobodna refleksja nad kultura i jej wartos-
ciami jest w roku 1968 niemozliwa, bo ,.kazda dyskusja prowadzi nieuchronnie do spraw
zasadniczych, obwarowanych zakazami”, zas$ ,,sttumienie wyrazow (...) sprzeciwu $rod-
kami administracyjnymi ma tylko ten skutek, ze tworzy staly jego przyrost. (...)...Srodki

8 Aldona Jawtowska, Drogi kontrkultury. Warszawa, PIW, 1975, s. 109-110.

Jawtowska przytacza tu poglady Habermasa z: Towards a Rational Society. Student Protest, Science and
Politics. Boston 1970, s. 40.

°  Patrz: Jiirgen Habermas — ksigzka wymieniona w poprzednim przypisie. Herbert Marcuse, Czlowiek
jednowymiarowy. Badania nad ideologia rozwinigtego spoteczenistwa przemystowego. Warszawa, PWN, 1991.
(Amerykaniski oryginal ukazat sie w roku 1964). Herbert Marcuse, An Essay on Liberation. Boston, Beacon
Press, 1969. Theodore Roszak, The Making of a Counter Culture. Reflections on our Technocratic Society
and Its Youthful Opposition. New York, Garden City, Doubleday & Company Inc., 1969. Charles A. Reich,
The Greening of America. New York, Random House, 1970.
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majace zapobiegac ujawnianiu si¢ tego oporu powigkszajg sume tego oporu (o ktérego
realnych zrédtach nikt nie mysli), stwarzajac sytuacje, w ktorej coraz wieksza ilos¢
Srodkéw presji jest potrzebna i tak bez korica. Przyrodzonym biegiem rzeczy, op6r ten
wyladowuje si¢, spychany z naturalnych kolein, w dowolnych, przypadkowych punk-
tach, w wyniku czego najniewinniejsze nawet okolicznosci tracg swoja neutralno$c i stajg
si¢ niebezpiecznymi §rodkami zapalnymi.

Rzeczywiscie, teatr jest przyktadem dobitnym. Doszli§my do sytuacji zawstydzaja-
cej, kiedy cala dramaturgia §wiatowa — od Ajschylosa, przez Szekspira, do Ionesco,
stafa si¢ jednym zbiorem aluzji do Polski Ludowej. Sprébujmy tutaj odegra¢ rozmowe
Kreona z Hajmonem z Antygony Sofoklesa na temat wtadzy albo ktéra$ z tyrad Szekspi-
rowskich despotéw, albo jaka$ scen¢ ze Strachu i nedzy Trzeciej Rzeszy Brechta —
wszystko bedzie brzmiato jak ztowrogie memento albo pamflet wczoraj napisany przez
warszawskiego pisarza, specjaliste od ztosliwych aluzji. Teatry sg z koniecznosci obez-
wtadnione, kiedy okazuje si¢, ze nic nie jest neutralne — bo (...) tam, gdzie trzeba nie-
ustannie wraca¢ do wartosci najbardziej elementarnych, wszystko staje sie podejrzane,
jako ze cata literatura Swiatowa, cala dramaturgia i cala sztuka ponawiaja ciagle przy-
pomnienia o tych elementarnych wartoSciach. Na to nie ma rady. Idac dalej w tym
kierunku, dojdziemy niechybnie do punktu, w ktérym najbtahsze komedyjki stang sie
groznym materiatem wywrotowym.” !0

Brutalne represje na polu kultury artystycznej z lat 60. zostaty w latach 70. zastgpione
bardziej wywazona, stonowang taktyka walki z artystami, lecz strategia postepowania
wladz ze Srodowiskami twdrczymi pozostata niezmieniona. Miata ona wcigz na celu
uniemozliwienie im nie tylko sprzeciwu wobec panujacego w Polsce ustroju, lecz nawet
podjecia dyskusji, ktéra by dotyczyta realizacji wspomnianych przez Kotakowskiego
elementarnych wartosci, skadinad zapisanych w Konstytucji PRL, a nierealizowanych
w praktyce. Teze te potwierdza niezliczona ilo$¢ faktéw, przypomnijmy np. zrelacjono-
wane w poprzednim rozdziale cenzuralno-administracyjne perypetie obu wersji Jednym
tchem, ktére mialy przeciez miejsce na samym poczatku dekady, gdy w Polsce panowata
jeszcze ,.gierkowska odwilz”. Patrzac z tego punktu widzenia na calg polskg rzeczywistos¢
lat 70., mozna stwierdzié, ze dojscie do wtadzy nowej partyjnej ekipy co najwyzej nieco
ostabito ,,polityzacje” codziennego zycia w PRL, a z pewnoscia jej nie wyeliminowato.

Préby definicji

Powréémy teraz do rozwazan artystéw, krytykow i badaczy ,.teatru politycznego”
majacych na celu usciSlenie znaczenia tego terminu. Nie dlatego, Ze jest on szczegdlnie
wazny z punktu widzenia tworczej drogi Teatru Osmego Dnia oraz programowych

10" Stenogram z Nadzwyczajnego Walnego Zebrania Oddzialu Warszawskiego Zwiazku Literatéw Pol-
skich, Warszawa 29 lutego 1968 r. W: Marzec’68. Migdzy tragedig a podtoscia. Wstep, wybdr i opracowanie:
Grzegorz Soltysiak i Jozef Stepien. Warszawa, Wydawnictwo ,,Profi”, 1998, s. 137, 112, 113.
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wystapienl jego cztonkéw. Tu nie ma zadnych watpliwosci — zesp6t Teatru od samego
poczatku konsekwentnie wyrazal nieufno$§¢ wobec jego poznawczych waloréw, przy-
pisujac tym, ktdrzy go uzywali, btad w logice rozumowania lub wrecz nieczyste inten-
cje. Chodzi tu raczej o wstepne zarysowanie skomplikowanego kontekstu ideowego,
artystycznego i politycznego, a co za tym idzie — takze i terminologicznego, w ktérym
zaistnialy dziatania tego zespotu w latach 70.

C6z zatem pisza o ,,teatrze politycznym” znawcy przedmiotu? Oto Krzysztof Mikla-
szewski w artykule zapowiadajacym na famach ,,Studenta” III MFFTSiA we Wrocta-
wiu (1971) daje zarys dwéch réznych definicji tego terminu. Pierwsza, uniwersalna
glosi, iz ,,wlasciwie kazdy teatr (...) jest teatrem politycznym, jako ze z punktu widzenia
zaréwno jego genezy, jak i spotecznej recepcji, trudno by byto wskaza¢ jego ‘niepoli-
tyczno$¢’.” Miklaszewski zauwaza przy tym, iz takie ujecie nie jest bynajmniej ,,two-
rem ‘wieku kryzysu ideologii’”, jako ze ,,formule te zawiera juz Platofiska Republika.”

Z kolei druga definicje ,teatru politycznego” wyksztalcity ,,praktyczne dokonania ‘pro-
letariackiego nurtu’ awangardy lat 20.”, ktérych realizatorzy pojmowali go jako ,,sztuke
doraznej interwencji (...). (...) Erwin Piscator, (...) ktéremu wtérowat Bertolt Brecht”,
okreslit ,teatr polityczny” jako ,,‘narzedzie w stuzbie ruchu rewolucyjnego’, ktérego
strona czysto artystyczna winna by¢ podporzadkowana celom stricte politycznym.”

Miklaszewski dystansuje si¢ wobec tych definicji, stwierdzajac, iz obie, jako ,,moty-
wujace okreslony historycznie model teatru, (...) sa juz (...) dzisiaj nieprzydatne: pierw-
sza, poniewaz obarczona jest niestychana ‘pojemnoscia’, ktdra likwiduje samo pojecie,
druga natomiast — bo w swym zawezeniu nieuchronnie prowadzi do artystycznych
uproszczen i mysSlowej wulgaryzacji”. !

Konstanty Puzyna definiuje ,.teatr polityczny” jako po prostu ,.kazdy teatr zywy”.
W takim teatrze, ,.istniejacym w kazdej epoce”, lecz ,,szalenie zmiennym”, ,,podstawowa jest
sprawa odbioru”. Najwazniejszy jest tu bowiem ,,problem kontaktu miedzy sceng a widow-
nia, spiecia, ktére sprawia, ze widownia zaczyna si¢ angazowac politycznie w spektakl.

Ten moment, bardzo trudno uchwytny, prawie niemozliwy do okreslenia teoretycz-
nego, czesto bedacy niespodzianka nawet dla inscenizatora, jest chyba konstytutywny
dla zjawiska zwanego teatrem politycznym.”

Aby owo ,,spiecie” zaistnialo, ,,potrzebne sa chyba dwie rzeczy: widz musi méc
imusi chciedé reagowac politycznie”. Problem braku checi do politycznej reakcji na
spektakl wigze Puzyna z sytuacja, gdy ,,wtadza wywiera tak silng presje (...) na publicznos¢,
ze sala po prostu boi si¢ reagowac politycznie. Zdarza si¢ to czesto w paistwach policyj-
nych, szczegdlnie po sttumionych przewrotach: w Rosji po 1905, w Hiszpanii po 1937.” 12

" Krzysztof Miklaszewski, Miedzy sceng a polityka. ,,Student” 1971 nr 10 (48), 1-15.10, s. 8.

12 Konstanty Puzyna, Kilka stéw o teatrze politycznym..., s. 19, 20, 20-21, 21, 22. Felieton Puzyny byt
rozwinigciem jego glosu w dyskusji zatytutowanej Teatr—tradycja—polityka, ktéra odbyta si¢ jesienig 1968 r.
w redakcji dwutygodnika ,, Teatr”. Oprocz Puzyny wzigli w niej udziat: Gustaw Holoubek, Bohdan Korze-
niewski, Jerzy Krasowski i Jerzy Kreczmar. Jej obszerne fragmenty opublikowane zostaty w ,, Teatrze” 1968
nr 22 z drugiej potowy listopada 1968 r. Patrz: Piotr Domanski, Marzec i dwie dyskusje na uboczu. ,,.Dialog”
1982 nr 2 (309, czerwiec), s. 121-126.
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OczywiScie Puzyna nie mégt wymienic tutaj sowieckiej Rosji czy PRL, ale nawet to
sformutowanie §wiadczylo o jego odwadze, jako ze tekst je zawierajacy zostat opublikowany
w listopadzie 1968 roku, gdy represje wobec studentéw oraz inteligencji zwiazane z mar-
cowym buntem siggaty wlasnie apogeum.

Kazimierz Braun z kolei definiuje ,.teatr polityczny” poprzez charakterystyke wila-
dzy, ktdrej teatr podlega: ,,Jesli polityka jest funkcjg wladzy (jej sprawowania, wykony-
wania, zdobywania, umacniania itp.), to teatr polityczny jest teatrem,
ktéry pozostaje w bezpoSredniej relacji do danej wtltadzy
politycznej, tam i wtedy (historycznie 1 geograficznie),
gdzie toczy si¢ widowisko.” Jesli za§ chodzi o ,warunki do po-
wstawania teatru politycznego”, to ,wystepuja one tam
iwtedy, gdzie 1 kiedy pomiedzy wltadza polityczng a jakas
grupa spoteczng lub narodowaq istnieje sprzeczno§¢é, napie-
cie, niezgoda, walka, zwlaszcza za$ tam i wtedy, gdzie i kiedy wtadza poli-
tyczna nie jest wyrazem samorzadu jakiej$ grupy (Srodowiska, spoteczeiistwa, narodu
itp.) 1 pozostaje nieakceptowana przez t¢ grupe, jako wiladza zagarnigta, uzurpowana,
narzucona wigkszosci przez mniejszo$¢ lub za narzucona uwazana. (...) Widowisko
staje si¢ polityczne (...) nie samo przez si¢, ale z powodu okre§lonego charakteru wia-
dzy politycznej (...) i relacji, w jakiej wtadza pozostaje w stosunku do teatru. Nie ma
teatru politycznego tam, gdzie wladza teatrem sie nie interesuje (...).” 3

Przyktadéw na to, jak widowisko nie bedace ,,polityczne samo przez si¢” stawato
sie ,,spektaklem buntowniczym” wskutek totalitarnego lub autorytarnego charakteru
politycznej wladzy, dostarcza az w nadmiarze tom zatytulowany Dissident Muse. Criti-
cal Theatre in Eastern and Central Europe 1945-1989 (Opozycyjna muza. Krytyczny
teatr we Wschodniej i Srodkowej Europie 1945-1989), wydany w Amsterdamie, w roku
1995. '* Raporty historykéw teatru, dotyczace bylej Jugostawii, bylej NRD oraz Polski,
Rumunii, Wegier i bytego Zwigzku Radzieckiego, zgodnie i na licznych przyktadach
pokazuja ogromng role przypadku w nagtym kreowaniu przez komunistyczne wiadze tych
krajéw na ,,dzieta wywrotowe” spektakli, ktére wystawione jeszcze rok wczesniej lub
kilka lat péZniej, albo w tym samym czasie, lecz w innym mieScie, przesztyby bez
wigkszego echa. Casus Dziadow Dejmka jest tu powielony w réznych narodowych wersjach.
W Rumunii np. przybiera ksztalt Gogolowskiego Rewizora w rezyserii Luciana Pintilie
(Teatr Bulandra w Bukareszcie, 1972), natomiast w Jugostawii — spektaklu Gdy kwitty dynie,
adaptacji opowiadania mato znanego debiutanta, dokonanej przez Dragoslava Mihailo-
vicia (Jugostowianski Teatr Dramatyczny w Belgradzie, rez. Boro Draskovié, 1967). 13

Kwestie intencjonalnosci teatralnych ,,aktow oporu” podejmuje w tym samym tomie
rosyjski badacz, Siergiej Ostrowskij, ktéry rozgranicza ,teatr opozycyjny” i,,0p0zycyjnos¢

13 Kazimierz Braun, Teatr polski..., s. 13.

4" Dissident Muse. Critical Theatre in Eastern and Central Europe 1945-1989. Amsterdam, Theater Insti-
tuut Nederland, de Balie, center for culture and politics, September 1995.

15 Patrz: Marian Popescu, Critical Theatre in Romania 1945-1989, s. 26-27. W: Dissident Muse.... Alek-
sandra Jovicevi¢, Critical Theatre in Yugoslavia 1945-1989, s. 14-15. W: Dissident Muse....
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w teatrze”. ,,Teatr opozycyjny” to ,ruch teatralny lub pojedynczy teatralny zespdt, ktd-
re sa aktywnie zaangazowane w oczywista 1 Swiadoma dziatalno$¢ opozycyjna wobec
panujacego spotecznego porzadku i jego ideologii”. Z kolei ,,opozycyjnosé¢ w teatrze”
to, wedle Ostrowskiego, ,,sporadyczne, kontrowersyjne wydarzenia artystyczne, ekspe-
rymenty, ‘politycznie podejrzane’ publiczne wypowiedzi i ‘skandaliczne politycznie’
prywatne zachowania pojedynczych aktoréw, rezyseréw lub krytykéw, ktérzy praco-
wali w sprawnie uporzadkowanym $wiecie radzieckiego teatru.” Ostrowskij stwierdza,
7e zjawisko ,,teatru opozycyjnego” nigdy w ZSRR nie zaistniato, natomiast ,,opozycyj-
nos¢ w teatrze” byla na ogét wiernym odbiciem historycznych przetomdw, jakie sie
dokonywaty w tym panstwie. '°

Gdy patrzymy na burzliwa historie polskiego teatru w latach 1945-1989, dochodzi-
my do wniosku, ze i w naszym kraju zjawisko ,.teatru opozycyjnego”, tak jak je rozu-
mie Ostrowskij, nie zaistnialo wlasciwie przed stanem wojennym, natomiast wszystkie
manifestacje ,,opozycyjnosci w teatrze” byly wydarzeniami artystycznymi, tyle ze sil-
nie zdeterminowanymi przez polityczny kontekst.

Teatr ,,polityczny ’ z musu, ,,artystyczny” z wyboru

W tym miejscu warto przypomnie¢ jeszcze jeden aspekt spotecznego funkcjonowa-
nia ,,teatru politycznego” w Polsce, na ktéry zwrdcit uwage Lech Raczak w 1979 roku.
Otéz Raczak podkresla tu, podobnie jak Ostrowskij, jak wazne w dziele ,,upolitycznie-
nia” teatru i w ogéle catego uniwersum sztuki byly §wiadome intencje twércéw kultury
artystycznej. Czyni to jednak w odmienny sposéb. Stwierdza mianowicie, iz ,,gdy (...)
‘teatr polityczny’ (...) powstawal, towarzyszyta mu §wiadomos¢, ze polityczna moze
by¢ kazda sztuka, !’ a w systemie daleko posunietej centralizacji zapewne taka jest kaz-
da spoteczna dziatalno$¢; problem zas tkwi w tym, iz niektSrzy tworcy nie zdajg sobie
z tego sprawy. Teatrem politycznym natomiast, w sensie, jaki wigzemy z teatrami studen-
ckimi, bylyby te dziatania, ktére sa Swiadome swojej funkcji politycznej. Tylko takie.

Bo nie uzyjemy wszak tego przymiotnika do dziatalnosci zespotéw folklorystycz-
nych, petnigcych przeciez funkcje polityczna daleko silniej niz caty ruch teatru stu-
denckiego — u§wietniajac maséwki, obchody i to wszystko, co stuzy po prostu ogtupianiu
spoteczenstwa. Popatrzmy na liste laureatow nagrod panstwowych w dziedzinie malar-
stwa — iluz tam jest abstrakcjonistéw! Wiec sztuka abstrakcyjna takze realizuje funkcje
polityczna, chociaz jej tworcy tego nie rozumieja.

Wréémy jednak do naszego teatru. Kiedy rodzit si¢ ten ruch, ‘politycznym’ nazwa-
lisSmy to, co zdaje sobie sprawe, ze funkcje polityczne petlni, i co owe funkcje samo chce
ksztattowac. Mdéwiac jeszcze inaczej: chce petnié tylko takie funkcje, ktére sa zgodne

19 Sergey Ostrovsky, Critical Theatre in the Soviet Union, s. 3. W: Dissident Muse...
17" Vide przytoczone przed chwilg rozwazania Miklaszewskiego z 1971 r.
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z zamierzeniami twdércéw, nie chce by¢ sterowane, czynione przedmiotem manipulacji.
Takie wtasnie rozumienie ‘teatru politycznego’ jest bardzo istotne. Réwnie wazna jest
jednak dla mnie préba udowodnienia tezy, ze kiedy okoto 1970 roku rodzit si¢ ten ruch,
odgrywal on przynajmniej taka samg role artystyczna, jak polityczng. Uptyw czasu spra-
wil, ze o tej pierwszej zapomniano (...)." '8

Dodajmy, ze Raczak zwracal uwage na nieSwiadomie polityczny charakter wielu
manifestacji przynalezacych do §wiata sztuki juz jesienia 1971 roku, w tekscie pod
znamiennym tytutem Kilka uwag na temat tzw. teatru politycznego. Wazniejsza jest
jednak w tej jego wypowiedzi proba poszerzenia definicji ,,teatru politycznego” o impe-
ratyw ,,poszukiwan artystycznych”, co dobitnie §wiadczy o tym, ze juz wtedy, w bardzo
wezesnej fazie powstawania tego ruchu, lider jednej z czotowych jego grup nie czut si¢
dobrze jako tworca sztuki li tylko ,,politycznej”. Raczak z catag moca podkreslat kwe-
stig, 17 ,teatr, (...) podejmujac zagadnienia aktualne, wychodzac od konkretnych faktow,
od taczenia wydarzen lub komentarzy do wydarzen przy pomocy problemowej klamry,
wcale nie musi rezygnowaé z mozliwosci uogdlniania, uniwersalizacji. Polityke trzeba
wszak pojmowac nie tylko jako zespo6t zagadnien aktualnych, ale rownoczesnie jako
zespotl uniwersalnych probleméw moralnych, etycznych, filozoficznych, historycznych.
Teatr, podejmujac funkcje publicystyczne, nie moze wiec rezygnowac z podejmowania
uniwersalnych probleméw intelektualnych, nie musi wyrzekac si¢ poszukiwan stricte
artystycznych: poszukiwanie nowych §rodkéw wyrazu powinno by¢ nieroziacznie zwig-
zane z penetracja nowych obszaréw tematycznych (...).” ¥

Oczywiste jest, ze dziela studenckiego ,.teatru politycznego”, a w nim takze przed-
stawienia Teatru Osmego Dnia, nalezaly do §wiata sztuki, tyle ze ich tres¢ i przestanie
dotykaty drazliwych politycznie sfer, gdzie wielka geopolityka przecina si¢ ze zwy-
ktym codziennym bytowaniem Iudzi. Poznanski zespot starat si¢ takze odda¢ w swych
spektaklach caly dramatyzm poszukiwania wyzszych wartosci, a zarazem negowania
ich przez ludzka jednostke, zagubiona w komplikacjach polskiej ,,realno-socjalistycz-
nej” rzeczywistosci. A poniewaz zespot tego Teatru nie zgadzal si¢ na to, aby pod poli-
tyczng i administracyjng presja wiadz ktamac i upraszczaé obraz Swiata i ludzi, jego
spektakle zyskiwaty natychmiast wielkie polityczne znaczenie — tym wigksze, im byly

18 Lech Raczak, Polityczny i artystyczny..., s. 21-22.

19" Lech Raczak, Kilka uwag na temat tzw. teatru politycznego. ,,Odnowa”. Jednodniéwka. Poznan, Rada Okre-
gowa ZSP w Poznaniu, Osrodek Kultury Studenckiej ,,O0d Nowa”, Witryna ,,Odnowa”, maj 1972, s. 28. Pierwo-
druk tego artykutu w jezykach francuskim i angielskim: Quelques remarques au sujet du théatre dit politique/Some
Notes on the So-called Political Theatre. ,,Théatre en Pologne/Theatre in Poland” 1971 nr 9-10 (157-158),
wrzesiefi-pazdziernik 1971, s. 17, 20-21. Zwréémy uwage, ze w sytuacji sttamszenia twdrczosci teatralnej lat 60.,
opisanej plastycznie przez Kotakowskiego, postulaty Raczaka bytyby nie do przyjecia dla cenzoréw podporzad-
kowanych wytycznym ekipy Wtadystawa Gomulki — nawet w teatrze studenckim. Byty natomiast do przyjecia
dla cenzoréw ekipy Gierka we wczesnej fazie jej rzadow. Tyle ze poszty w Swiat w wersjach francusko i angiel-
skojezycznej, bedac przeznaczone dla czytelnikow zagranicznych, jako (w podtekscie) demonstracja ideowego
liberalizmu nowych zarzadcéw PRL. Natomiast w kraju byty udostepniane ,,na prawach rekopisu” tylko w
bardzo waskim kregu czytelnikéw poznanskiej jednodniéwki. Tym bardziej zdumiewajace wydaja si¢ w tak
zarysowanym kontekscie sceniczne dzieje Wprowadzenia do... Na przetrwanie tego spektaklu od kwietnia do
grudnia 1970 r. ztozyto si¢ doprawdy bardzo wiele nadzwyczajnych okolicznosci i szczeSliwych przypadkow.
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doskonalsze artystycznie. Waga ich stricte politycznej wymowy rosta jeszcze dodatko-
WO za sprawg wzrostu napigecia pomiedzy spoteczefistwem a wladza.

Proces ,,polityzacji” dziatan i dziet Teatru Osmego Dnia narastat stopniowo, w miare
intelektualnego, obywatelskiego i artystycznego rozwoju tego zespotu, a przede
wszystkim w miare, jak wtadze PRL zaostrzaly dziatania cenzury i administracji, po
krotkotrwatym okresie ich ztagodzenia na poczatku lat 70.

Juz po celowo ograniczonym i sttumionym lubelskim sukcesie Wprowadzenia do...
w maju 1970 roku, zesp6t Teatru Osmego Dnia byt, przynajmniej czesciowo §wiadomy
tego, iz polityczne interpretacje sa w stanie catkowicie niemal zdominowa¢ odbidr
jego spektakli. Przed wystepem na Wiosnie Teatralnej przedstawienie to mogto jeszcze
jawi¢ sie jego cztonkom jako poglebiona intelektualnie parodia ,,akademii ku czci”,
bedaca na planie ideowym co najwyzej prébg dyskusji z pozycji ,,rewizjonistycz-
nych”, podjetej z jak najlepsza intencjg ulepszenia ,,realnego socjalizmu”; po lubel-
skiej prezentacji Wprowadzenie do... stato si¢ jednak (przynajmniej w polskim kon-
tekscie) bardzo czytelnym, w mig odpowiednio ,,deszyfrowanym” przez kolejne
widownie aktem teatralnego oporu przeciw komunistycznej wladzy. Owo ,.deszyfro-
wanie” odbywato sie¢ spontanicznie, niemal odruchowo i bezrefleksyjnie, niezaleznie
od intencji twércow spektaklu z okresu préb. Polityczna wymowa i politycznie
ukierunkowane przestanie tego przedstawienia byty bowiem kreowane przez duchowe
potrzeby i tesknoty widzéw, nie za$ przez intencje zespotu. Najwiekszg za$ artystycz-
ng zdobycza wynikajaca z zetkniecia sie grajacych w nim aktoréw z owymi potrzeba-
mi i tesknotami stato sie odkrycie ,,politycznego katharsis”, ktére byto oczywistg
konsekwencja glosnego, publicznego wypowiedzenia na scenie ukrywanych oficjal-
nie prawd.

A wigc ,teatr polityczny — najczesciej mimo woli swych twércéw”’? Céz, ta konsta-
tacja raz jeszcze potwierdza banalng prawde (nie zawsze jednak dostrzegang przez fa-
chowcdéw), Ze w teatrze nie intencje twércow przedstawienia i nie jego sceniczna party-
tura, lecz komunikacja miedzy aktorami i widzami ustanawia ostateczny sens danego
spektaklu. W przypadku ,.teatru politycznego” w Polsce lat 70. to wlasnie widzowie, ze
swoja niezaspokojong potrzeba wyrazenia zbiorowych, politycznie naznaczonych emocji,
okazali si¢ rzeczywistymi wspottworcami spektakli, a takze catego ruchu. Oczywiscie,
mowa tu o widzach posiadajgcych taka duchowg potrzebe, zapetniajacych sale
studenckich klubéw, o publicznosci festiwali teatru studenckiego, sktadajacej si¢ z inte-
lektualistéw (najczesciej miodych) i studentéw. Ludzie ci, wychowani w dusznej,
atmosferze lat 60., dopiero wstepnie rozpoznawali swoje duchowe tesknoty, sami cze-
sto dziwiac si¢ swym reakcjom na sceny z Kofa czy tryptyku?, Spadania lub Jednym
tchem.

Warto w tym miejscu przytoczy¢ obserwacje Stawomira Magali, ktory w swej ksiazce
Polski teatr studencki jako element kontrkultury zauwazyl, iz ,,mimo krytycznych tresci
i nowatorskiej formy, przedstawienia polskiej sceny studenckiej odgrywaly role katali-
zatora pokoleniowej §wiadomosci, ale nie krystalizowaty ruchu politycznego. Odsta-
nialy dopiero obszary takiej krystalizacji — a o trafnos$ci tej operacji przekonaty wi-
dzéw-uczestnikéw lata 80.” Przyczyna owego ,.braku krystylizacji” byty, zdaniem
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Magali, ,,wzgledna autonomia sfery sztuki, sfery artystycznej ekspresji oraz niemobili-
zacyjny cel spektaklu-wydarzenia (...).”%

Réwniez Zbigniew Osiiski w swych wypowiedziach z omawianego tu okresu byt
daleki od umieszczania postawy teatréw uznanych za ,polityczne”, w tym zwlaszcza
Teatru Osmego Dnia, w dziedzinie publicystyki czy walki o wiadze i przyjat stanowi-
sko uniwersalizujace ich postawe. Najdobitniej wyartykutowat je w szkicu Nerw czasu
(dzisiejsze oblicze teatrow studenckich) wydrukowanym w Almanachu Ruchu Kultural-
nego i Artystycznego ZSP 1969-1972. ,;To, co postuluje i prébuje praktykowaé miody
teatr — pisal Osifski — wyraza si¢ wlasnie w dazeniu do mozliwie pelnej zgodnosci
miedzy tym, co si¢ czyni w sztuce, a tym, do czego dazy sie¢ w zyciu. (...) ...w latach
ostatnich (...) najbardziej dla niego charakterystyczne jest (...) odejScie od probleméw
formalnych ku problemom moralnej postawy cztowieka (...).

Jesli sztuka, jesli teatr moze da¢ czemu$ Swiadectwo, to wtasnie mtoda sztuka, w
tym i1 mlody teatr polski prébuje da¢ §wiadectwo swojej prawdzie osobistej, prawdzie
konkretnego zespotu i swojego czasu. Poszukuje si¢ wiec tutaj postawy wolnosci, (...)
szuka si¢ wypowiedzenia poprzez teatr tego, co w konkretnym cztowieku i konkretnej
zbiorowosci ludzkiej jest najbardziej indywidualne i spontaniczne, a tym samym zrzu-
cenia z siebie uwierajgcych masek i wiezow. Postawa taka skierowana jest oczywiscie
przeciwko postawom konformistycznym (...).

Zycie spoteczne i polityczne jest tu ujmowane i artykutowane przede wszystkim w
kategoriach etycznych. Jedno ze Zrddet sity mtodego teatru zawiera si¢ w tym wiasnie,
ze wychodzac od polityki czy zblizajac sie do niej — postuguje sie on nig jako punktem
wyjscia, odskocznia do analizy calosci ludzkiego zycia i stosunkéw miedzy ludZmi.
Klasycznym przyktadem takiego spektaklu jest Jednym tchem (...).” *!

Na koniec przytoczmy stanowisko cytowanego tu juz Jeffreya Goldfarba w poru-
szanej przez nas kwestii. Ot6z, amerykanski socjolog, zwalczajac w 1977 roku uprosz-
czone widzenie relacji sztuka-polityka w krajach komunistycznych, powszechne wsréd
jego rodakéw, w tym réwniez wsrdd wielu badaczy i ekspertow z dziedziny ,,sowietolo-
gii”, stwierdza: ,,Nalezy podkresli¢, ze tresci polityczne zawarte w autonomicznej sztuce
uprawianej w spoteczenstwach komunistycznych sg czesto stabo zaznaczone i niejasne

20" Stawomir Magala, Polski teatr studencki jako element kontrkultury. Warszawa, MAW, 1988, s. 140.
Magala przytacza dalej refleksje Herberta Marcusego, ktéra trafnie uniwersalizuje rozpatrywane tu zagadnie-
nie: ,,Sztuka tworzy wymiar, w ktérym zakwestionowanie codziennego doswiadczenia, wlasciwe sztuce, roz-
poznawane jest jako rzeczywisto$¢, ktéra normalnie jest ukrywana i znieksztalcana w zastanym $wiecie spo-
fecznym. (...) Przekraczanie bezposredniej rzeczywistosci burzy urzeczowiong obiektywnos¢ zastanych sto-
sunkéw spotecznych i otwiera nowy wymiar do§wiadczenia — ponowne narodziny buntowniczej subiektyw-
nosci. (...) Dzieto sztuki reprezentuje przeto w sposob przeksztatcony rzeczywistos¢, zarazem ja oskarzajac.
Krytyczna funkcja sztuki, jej wktad w dzielo wyzwolenia kryje si¢ w formie estetycznej. Dzieto sztuki jest
autentyczne nie dzieki swej ‘tresci’ (...) ani dzieki czystej formie, lecz dzieki temu, Ze tres¢ stata si¢ forma.”
Herbert Marcuse, Aesthetic Dimension. Towards the Critique of Marxist Aesthetics. New York 1978, s. 7-8.
Polskie ttumaczenie zacytowanego tu fragmentu W: Stawomir Magala, Polski teatr studencki..., s. 140-141.

2l Zbigniew Osifiski, Nerw czasu (dzisiejsze oblicze teatréw studenckich). W: Almanach Ruchu Kultu-
ralnego i Artystycznego ZSP 1969-1972. Pod redakcja Jerzego Leszina, Eugeniusza Mielcarka, Krzysztofa
Mroziewicza. Warszawa, ZSP, 1973, s. 27-28.
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—podobnie jak to jest w przypadku §wiata niekomunistycznego. Istniejg sity, ktére zache-
cajg do tworzenia sztuki o tresci politycznej, lecz cata autonomiczna sztuka w Swiecie
komunistycznym nie jest polityczna w taki sposéb (ze wymienie tu dzieta Sceny Plastycz-
nej KUL). Sztuka niepolityczna w wysoce upolitycznionych spoteczenstwach komuni-
stycznych ma natomiast polityczne konsekwencje. Niemniej jednak inspiracja do tworze-
nia tej sztuki nie jest polityczna i ujmowanie tej sztuki jako dziedziny, ktéra zajmuje
miejsce polityki, Swiadczy o niezrozumieniu jej znaczenia.”

Wypowiedzi programowe Lecha Raczaka i zespolu Teatru ()smego Dnia

W latach 1971-1972, w trakcie koicowej fazy wypracowywania wilasnej formuty
tworczej, zespSt Teatru Osmego Dnia lub w jego imieniu sam tylko Lech Raczak zapre-
zentowali kilka programowych wypowiedzi, z ktérych jedna zostala tu juz obszernie
zacytowana. Sprébujmy przesledzi¢ w tekstach tych wypowiedzi, przytaczanych w po-
rzadku chronologicznym, rozwdj éwczesnego pojmowania zjawiska ,teatru politycz-
nego” przez cztonkow tej grupy.

Pierwszym takim tekstem z omawianego tu okresu jest szkic Raczaka pt. Mdj teatr
studencki, opublikowany w ,,Itd” w lutym 1971 roku* (a wiec jeszcze daleko przed
premiera Jednym tchem), jako czes$¢ cyklu prezentujacego programowe zatozenia lide-
réw czotowych zespotéw studenckich. Raczak na poczatku dystansuje si¢ tutaj wobec
postawy tworcéw teatru studenckiego lat 60., ktérzy jego zdaniem, dazyli do tego, by
,»uogolni¢, zuniwersalizowac jednostkowe przezycia, pragnienia, dazenia itd. (...).” Za-
rzuca takze éwczesnej krytyce omawianie ,,specyfiki teatru poezji” lub dyskutowanie
»znaczenia adaptacji prozy”, przy jednoczesnym catkowitym braku zainteresowania
»znaczeniowa, ideowg problematyka przedstawiefi”.

Po czym ostro ironizuje na temat twdrczosci swojego zespotu w latach 60., piszac,
7e jego przedstawienia ,,mialy budzi¢ refleksje na temat ludzkiego losu, historycznych
uwarunkowan psychiki Polakéw, burzy¢ narodowe mity i odkrywa¢ w nich nowe war-
tosci (...). Historiozofia, filozofia kultury wydawaly nam si¢ dziedzinami szczegdlnie
pociagajacymi. SzukaliSmy wzniostych uniwersalnych tresci, czekajac na widzéw, kt6-
rym uda si¢ przezwyciezy¢ codzienne ktopoty i przyjs¢, by przezy¢ z nami patetyczne
chwile duchowego wtajemniczenia. (...) Wreszcie pojeliSmy, gdzie jesteSmy.

UswiadomiliSmy sobie, ze bardziej niz prawda o cztowieku postawionym w sytuacji osta-
tecznej interesuje nas sytuacja codzienna. Nie budzi w nas dreszczy wiadomos$¢ o okruciefi-
stwach wojny (np. francusko-pruskiej), ale drzymy w niedogrzanych domach; nie mozemy
leczy¢ psychicznych obciazenn wojennych naszych ojcéw, mozemy natomiast potykac

2 Jeffrey Charles Goldfarb, The Sociological Implications of Polish Student Theater. A dissertation sub-

mitted to the Faculty of the Division of Social Sciences in candidacy for the degree of Doctor of Philosophy.
Chicago, Illinois, The University of Chicago, August 1977, s. 175.
2 Lech Raczak, Md;j teatr studencki. ,,Itd” 1971 nr 7 (14.02), s. 12-13.
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Marek Kirschke i Lech Raczak w czasie préby Jednym tchem. Foto: Andrzej Florkowski




si¢ z powotang przez nich do zycia biurokracja (...). Teatr powinien przestac si¢ ba¢ publi-
cystyki. Dorazne dziatanie jest funkcjg mu przyrodzona: jest przeciez z natury sztuka ulotna,
jednorazowa i niepowtarzalna, (...) wiec niech sprawy dnia beda dla teatru najwazniejsze.(...)

Nie znaczy to wcale, ze uwazam, iz teatr ma petni¢ wylacznie funkcje informatora
i krytyka — to zadanie Srodkéw masowego przekazu. Zadaniem kazdej sztuki jest siegac
dalej, szuka¢ przyczyn wypaczen i — rzecz najtrudniejsza — szukaé Srodkéw przezwy-
ciezenia zta. W dyskusji z samym soba i publicznoscia, (...) przez budzenie niepokoju,
stawianie pytan i dzielenie si¢ watpliwosciami. Wydaje mi si¢, ze wtasnie na budzeniu
nieufnosci, kwestionowaniu schematéw myslowych, stereotypéw kulturowych, (...) przez
zadawanie pytania sobie i widzom: ‘Co robimy dla ich unicestwienia?’ — polega misja
poznawcza i moralna teatru. (...)

Nie powinno by¢ zadaniem teatru (...) filozofowanie nad ‘ludzkim losem’, dostar-
czanie ‘duchowych wrazeit’ (...). Bardziej chyba potrzebna jest ocena ludzi i faktow,
(...) dziatanie, ktére moze przyspieszy¢ konieczne zmiany (...) ...i przyktad.

...teatr stanie si¢ nie tylko Swiadkiem i zwierciadlem, ale i s¢dzia swoich czaséw. I w ten
sposdb objawi si¢ jego prawdziwa ambicja. Teatr stanie si¢ wspdttworca nowej rzeczywistosci.”

Zaréwno w tej wypowiedzi, jak 1 w nastepnej — cytowanej tu juz, opublikowanej
kilka miesiecy potem, Lech Raczak koncentruje si¢ na arcywaznym przetomie, ktéry
nastapit w zespole Teatru Osmego Dnia pod wptywem impulsu Marca 1968. Opisane
przezeii z gryzaca ironia (i polemiczna przesada) biedzenie si¢ Teatru Osmego Dnia w
spektaklach z lat 1967-1969 z narodowymi tudziez uniwersalnymi dylematami z zakresu
historiozofii oraz etyki, ustapito miejsca ,,akademijnej” sali, naderwanemu transparento-
wi, demonstrowaniu zbuntowanym Mtodym ,,spracowanej dtoni” Starego, ktéra w kazdej
chwili moze ,,da¢ w ryj”, i groteskowej mieszance cytatow z Lenina tudziez jego apologe-
tow. Na scene wdarta si¢ szara, meczaca, gniotaca codzienno$¢ i — réwnie denerwujace,
jak ona sama — jej ideologiczne uzasadnienia. Raczak i pozostali cztonkowie Teatru
Osmego Dnia pojeli, ze bardzo im odpowiada, Ze wrecz pasjonuje ich podzielenie sie
z widzami trescig ich wtasnego egzystencjalnego doswiadczania polskiej codziennosci
przetomu lat 60. 1 70. oraz wiasnych, osobistych, refleks;ji na jej temat; ze w tej materii
— powszedniej i mato szlachetnej, lecz bardzo pobudzajacej ich twdrcza wyobraznig,
nalezy szuka¢ tworzywa budujacego wspélnote sceny i widowni, dajgcego widzom arty-
styczne przezycie, im samym za$ — tworcom spektakli — artystyczne spelnienie.

Dodajmy dla porzadku, ze w Kilku uwagach o tzw. teatrze politycznym Raczak rela-
cjonuje pewng ciekawa obserwacje: ot6z, w potwierdzeniu stusznosci jego wczesniej-
szych intuicji na ten temat pomogta mu bardzo publiczno$¢ wroctawskiego I MFFTS’69.
Poprzez swe zywe reakcje na spektakle zachodnich teatréw ,,ujawnita [ona] swoje auten-
tyczne zainteresowania i u§wiadomita w ten sposéb generalng przyczyne spotecznej
prézni (...) poczynan [studenckiego] teatru”.?*

W kwestii relacji miedzy aspektem etycznym swych przedstawieri, traktowanych
jako bezposrednie dziatanie w rzeczywistym Swiecie, a ich aspektem estetycznym Raczak

2 Lech Raczak, Kilka uwag..., s. 28.
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wypowiedziat si¢ kilka miesiecy pdzniej, podczas dyskusji na temat studenckiego teatru
politycznego z udzialem Rady Artystycznej Teatru Studenckiego i kierownikéw nie-
ktérych teatréw. Dyskusja ta odbyta si¢ w warszawskiej siedzibie Rady Giéwnej ZSP,
przy ul. Ordynackiej 7, w dniu 18 listopada 1971, a wiec juz po festiwalu wroctawskim,
a przed VIII LST. Raczak stwierdzit tam m.in., ze nie wierzy w to, iz ,,przedstawienie
jest tylko takim przedmiotem, ktéry powinien posiada¢ pewne walory uzytkowe w sen-
sie estetycznym. Wydaje mi si¢, ze granica estetycznosci i dziatania zaciera sig¢ (...)
w teatrze i Ze na tej granicy powinno si¢ pracowac. Jest to zwigzane z kwestia: (...) 'po
co i dla kogo robig teatr?” Odnosze wrazenie, ze dlatego ciagle wracamy do rozwazan
o teatrze politycznym, bo nie istnieje w tej chwili potrzeba szukania w teatrze wartosci
estetycznych, ale wlasnie wartosci politycznych — potrzeba méwienia o tym, o czym si¢
nie zawsze ma odwage powiedzie¢ nawet w takim gronie, jak to nasze.” %

Jak wida¢, po premierze Jednym tchem 1 jego triumfie we Wroctawiu Raczak jest juz
catkowicie pewien swoich racji, ktére wytrzymaty najciezsze z préb — najpierw prébe co-
dziennej, zmudnej pracy nad spektaklem, a péZniej konfrontacje z festiwalowa publicznoscia.

Ideowy ferment, jaki po Marcu doprowadzit do wylonienia si¢ nowej generacji twor-
c6w — pokolenia’68, wyrazat siec m.in. w spektaklach Teatru Osmego Dnia, na kazdej
ich ptaszczyznie. Ich twdrcy skupiali sie bowiem na przezywanej wsp6lnie z widzami
codzienno$ci — w catym jej bogactwie, przy uwzglednieniu jak najwigkszej gestosci jej
materialnych i duchowych aspektéw. Spektakle tego zespotu z lat 1970-1972 nie byty
bynajmniej, podobnie jak spektakle Teatru 77 czy Teatru STU, ,teatralnym politykowa-
niem”, lecz artystycznie uformowanym Swiadectwem wtasnych wahai, rozterek i dyle-
matéw. Zespoty te dzielity si¢ nimi rzetelnie i uczciwie ze swymi widzami, a proces 6w
przybierat ksztalt oryginalnie uksztaltowanej teatralnej komunikacji, w ramach ktdrej
widzowie i aktorzy wedrowali razem po szerokim ,,0bszarze granicznym” miedzy zy-
ciowym dzialaniem a estetyczna kontemplacja. %

% Lech Raczak, Teatr Osmego Dnia, Poznan, glos w dyskusji na temat studenckiego teatru politycznego z udzia-
fem Rady Artystycznej Teatru Studenckiego i kierownikéw niektorych teatréw. Warszawa, 18.11.1971. Cytuje
za: Maciej Rusinek, Monografia Teatru Osmego Dnia z Poznania 1964-1979. Poznan 1979, s. 9. Maszynopis.

26 Doda¢ tu jednak trzeba, ze Teatr 77 w swych ,,wypowiedziach teatralnych” i ,,wernisazach teatralnych”
byt najblizszy bezposredniemu uprawianiu polityki. Dowodzi tego m.in. wypowiedZ jego lidera, Zdzistawa
Hejduka z roku 1976: , Jezeli chodzi o (...) teatr, chcemy nadal korzystac z jego nieocenionych ustug. Postugiwac
sie nim, bo pozwala on czasem odwerbalizowa¢ od rutyny codziennosci sprawy, ktére wydaja nam si¢ wazne
zaréwno w zyciu jednostki, jak i narodu. (...) Teatr, dzigki swej niepowtarzalnej magii, pozwala o tym wszystkim
mowic¢ z wiekszg energig. Sprawia niekiedy, ze banalne, wydawatoby si¢, problemy uzyskuja pod jego dot-
knigciem wyjatkowe pigtro podwyzszenia. Dzieki temu zas z wickszg mocg zapadaja w serca i umysty ludzkie.”
Zdzistaw Hejduk, Stowo od Teatru 77. W: Teatr — w strone¢ skutecznosci. Materiaty z seminarium. Zielona
Gora, Zarzagd Wojewddzki Socjalistycznego Zwiazku Studentéw Polskich, 1976, s. 17. Lider ,,Siédemek”
uporczywie wracat w latach 70. do tej mysli, usitujac w swej twdrczosci teatralnej zintegrowac teatr z dziataniem
w sferze czynu — codziennej praktyki spotecznej. Usitowania owe zakonczyly sie fiaskiem. Latwo z dzisiejszej
perspektywy dostrzec ich naiwnos¢ i wysmiac je. Warto jednak, mimo wszystko, pochyli¢ si¢ nad nimi, z catym
szacunkiem i nalezng im uwaga, jako nad ciekawym przyktadem relacji teatr—rzeczywistoS¢ czynu i teatr—
polityka. Stanowia one réwniez jeden z najwazniejszych i najwymowniejszych elementéw relacji teatr—wta-
dze PRL w latach 70. Patrz: Zdzistaw Hejduk, Teatr nie dla teatru. ,Dialog” 1974 nr 9 (221), s. 107-110.
Zdzistaw Hejduk, Pare refleksji na kanwie Retrospektywy. ,,Dialog” 1976 nr 8 (244), s. 115-127.
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Nieuchronnym nastepstwem glebokich rozczarowan, jakich doznali reprezentanci
pokolenia’68 w Marcu i Grudniu, byta wspomniana tu juz wielokrotnie nieufnosé.
Zjawiska, przeciw ktérym winna by¢ ona skierowana, okreslit zesp6t Teatru Osmego
Dnia w najstynniejszym swoim tekscie programowym z omawianego tu okresu, zatytuto-
wanym po prostu Teatr, czyli nieufnosc, a opublikowanym w lutym 1972 roku, w presti-
zowym miesieczniku ,,Polska”.

Przypomnijmy, ze doktadnie dwa lata wcze$niej Raczak deklarowat nieufno$¢ wobec
»schematéw myslowych” i ,,stereotypéw kulturowych”. Teraz, wspdlnie z calym zespo-
fem Teatru Osmego Dnia, uzupetniat te list¢ o ,,ogélnikowe hasta, pojemne mity, (...)
wzniosle stowa, picknie brzmigce slogany, utarte gesty, wykonywane z przyzwyczaje-
nia, lenistwa lub strachu, (...) zbiorowe wiary, sentymenty i histerie”, postulujac dalej
,brak wiary w to, czego sami jeszcze nie dotkneliSmy i ciagly czujnos$¢”. Przyjecie
takiej wtasnie postawy ,,zabezpiecza przed tatwym samozadowoleniem, obojetnoscia,
wiec zmusza do aktywnosci. Do poszukiwania. Do czynnego wspétudziatu w prze-
ksztatcaniu wszystkiego, co nas otacza. (...)

Teatr powinien wiec demaskowac falsz, ktéry wszyscy zgromadziliSmy w sobie,
zdziera¢ maski pozoréw, pokazywac nasze twarze. (...)

Teatr powinien wiec odkrywaé mechanizmy naszej wlasnej ‘ucieczki od wolnosci’
w szczeSliwa kraing zadowolenia z siebie i zalu do innych. Sta¢ sie¢ to moze (...) poprzez
state przymierzanie poboznych zyczen do stanu faktycznego, ukazywanie sktdcenia,
niejednolitosci 1 wieloznacznosci czajacej sie pod powierzchnia spotecznej harmonii
i powszechnej zgody, poprzez krytyke zjawisk politycznych, przed ktérymi bezwolnie
pochyliliSmy gtowy, ktérym poddaliSmy si¢ wbrew samym sobie. (...)

Dla grupy naszej najwazniejszymi sa sprawy te, ktére odczuwajg wszyscy — po-
wszechne. Nie sa to wydumane przez rezysera idee, ale problemy, ktére kazdy z nas
przynosi ze swego Srodowiska. Przez ich sife i spoteczng wage, staja si¢ one bodzcami
tworzenia droga zbiorowych improwizacji zdarzen teatralnych, ktére — rozbudowane
i wkomponowane w przedstawienie — uzyskuja 6w walor prowokacyjnego pytania i osobis-
tej wypowiedzi. Poprzez naruszenie tabu dajg moznos¢, szanse wywotania szoku u widza,
przezycia tego, co rodzi sig, gdy stajemy twarza w twarz z ukrywang prawda.” *’

Widzimy teraz, w jaki spos6b rodzita sie w zespole Teatru Osmego Dnia na poczatku
lat 70. swiadomos¢ szczegdlnego rodzaju ,,politycznosci” uprawianej przezen sztuki,
ktdra ponad dwie dekady pézniej (1995) znalazta odbicie w przytoczonym tu juz celnym
sformutowaniu, utozonym ad hoc przez Marka Kirschkego w trakcie rozmowy z auto-
rem niniejszej ksiazki. Przypomnijmy: Teatr Osmego Dnia uprawiat ,,wyrazisty teatr
polityczny, ale gleboko przezyty, artystycznie przetworzony, intelektualnie poglebiony,
dobrze osadzony w zbiorowych emocjach”.

Sadze, ze warto jeszcze wzbogacic¢ te formule o stwierdzenie Lecha Raczaka, ktére
wypowiedzial on podczas dyskusji o studenckim teatrze politycznym z 18 listopada

27 Studencki Teatr ()smego Dnia, Poznaf, Polska, Teatr, czyli nieufnosc. ,,Polska” 1972 nr 2 (210), s. 10.
Publikacja tego buntowniczego tekstu w pismie przeznaczonym gtéwnie dla czytelnikéw z zagranicy byta jed-
nym z wielu manewréw majacych uwiarygodnié ekipe Gierka wsrdd cudzoziemcow, a zwtaszcza wsréd Polonii.
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1971 roku. Otéz, uzasadniajac swoje artystyczne wybory, Raczak zaczat oczywiscie od
nieufnosci, ktdra, jego zdaniem, powinna zaczynac si¢ ,,od pytania o siebie samego”,
by¢ ,,skierowana najpierw do siebie, a potem dopiero do widzéw”, zmusza¢ do ,,zada-
wania pytafi 0 mnie samego, (...) do (...) podstawowego pytania politycznego: ‘Jak ja
funkcjonuje wsrdéd innych?’.” Wtasnie ta pierwotna nieufno$¢ wobec samego siebie
powinna by¢ impulsem do zadawania potem pytari ,,0 wszystko, co jest wokot”.

Zatem 6w teatr polityczny”, aby byl ,.gleboko przezyty”, musi by¢ odniesiony do
siebie samego. Nieufno§¢ wobec wiasnych poczynan ma mu zapewnic ,,intelektualne
poglebienie”, a nieufno$¢ wobec ,,zbiorowych mitéw i wiar” ma go ,,dobrze osadzi¢ w
zbiorowych emocjach”, gdy juz jego kreacje zaistnieja w osobiscie-gromadnym prze-
zyciu widzow.

Bowiem aktor tego ,,politycznego teatru”, wstepujac na waska, Sliska Sciezke biegnacg
pomiedzy wlasnymi artystycznymi i poznawczymi ambicjami, nadziejami i oczekiwania-
mi bliskich sobie duchowo widzéw a wymaganiami wtadz i reprezentujacego je mecenasa,
Swiadom wiasnych ograniczen, niedomyslen, lekéw, wiasnego egoizmu i stabosci, mogt tylko
zacza¢ od nieufnos$ci wobec samego siebie, by tym wyrazisciej i skuteczniej dac¢ przyktad.

Teatr buntu, ktéry uniknal paradokséw buntu

W kwietniu 1975 roku ukazat si¢ w ,,Dialogu” krétki szkic Matgorzaty Dziewul-
skiej zatytutowany Paradoks buntu. Autorka zawarta w nim trzezwe podsumowanie
dorobku, jaki ,.teatr buntu” lat 60. pozostawit po sobie w dziedzinie widowiska teatral-
nego i w calej §wiatowej kulturze. Szkic 6w zawiera takze szereg przenikliwych uwag
na temat prawidlowosci rzadzacych buntem artystéw oraz intelektualistéw (najczesciej
mlodych) przeciw zastanej ,,rzeczywistosci intelektualnej i artystycznej”. % Sprébujmy
odnies¢ niektére z tez autorki do wypowiedzi zespotu Teatru Osmego Dnia, a przede
wszystkim do jego spektakli z poczatku lat 70.

Dziewulska pisze np., ze ,,bunt jest postawg wartosciowa, spotecznie i kulturowo
niezbedna, lecz jalowa na dtuzsza mete. Rola zbuntowanych ogranicza si¢ do zasygna-
lizowania pytafi, ktérych dotad sobie nie stawiano, a ktére wymagaja odpowiedzi. (...)
Nowe pytania wypieraja (...) pytania stare, a przede wszystkim przypominaja o tym, iz
nalezy pyta¢ o sprawy fundamentalne.

Trudnos¢ polega na tym, ze ambicje buntownikéw przerastajg role, jaka przychodzi
im odegrac. Nie tylko pytaja o prawdeg, ale chca takze méwi¢ prawde, nie tylko obalaja

% Lech Raczak, Teatr Osmego Dnia, Poznar, glos w dyskusji na temat studenckiego teatru politycz-
nego..., s. 99.

» Matgorzata Dziewulska, Paradoks buntu. ,,Dialog” 1975 nr 4 (228), s. 140-142. Bezposrednig inspiracja
do napisania tego szkicu byt wydany w 1974 r. tom esejéw i manifestéw pt. Swiat nieprzedstawiony, autorstwa
dwdch czotowych poetéw krakowskiej grupy Teraz, reprezentantéw ,,pokolenia’68” — Juliana Kornhausera
i Adama Zagajewskiego.

Teatr buntu, ktory uniknat paradokséw buntu 243



dawne programy, ale chcg réwniez formutowac lepsze, nie tylko chcg §wiat zrozumied,
ale wydaje im sie, ze zrozumieli. Tymczasem prawidtowos¢ ludzkiego myslenia i od-
czuwania wymaga, by uptynat czas miedzy zadaniem pytania a udzieleniem odpowiedzi.
Odpowiedzi buntownikéw sa wiec pospieszne i czgsto nietrafne, a przede wszystkim sg
dogmatyczne, poniewaz nie zdazyly si¢ zderzy¢ ze wszystkimi elementami rzeczywi-
stosci, stanowigcymi istotne przestanki. Dlatego postawa buntownicza moze by¢ zywa
tylko w krétkim okresie czasu. Z chwila, gdy pytania zostaly zadane i dotarty do wigkszej
liczby ludzi — postawa ta obumiera lub zamienia si¢ w razacy truizm.” *

Teatr Osmego Dnia uwazany jest po dzi§ dzief za czotowy polski , teatr buntu” lat
70. 1 80. Kontestacja, rewolta, sprzeciw wobec porzadku spolecznego, politycznego
i duchowego, ktéry panowat w wczesnym ,.tu i teraz”’, sg mu niemal odruchowo przypi-
sywane przez wszystkich krytykéw i historykow teatru. Jednak opisane przez Dziewulska
przypadtosci ,,sztuki buntu” nie dotycza ani postawy tego zespotu z poczatku lat 70.
(dodajmy: réwniez z lat péZniejszych), ani jego wypowiedzi programowych, ani wreszcie
przedstawien Teatru Osmego Dnia. Ludzie tworzacy te grupe mocno sie jednak starali,
by — uzywajac sformutowan Dziewulskiej — ,,zderzy¢” swoje odpowiedzi na istotne
pytania swej epoki ,,ze wszystkimi elementami rzeczywisto$ci, stanowigcymi istotne
przestanki”, rozumiejac przy tym bardzo dobrze, iz ,,zdanie ‘méwi¢ prawde’ jest zda-
niem falszywym, w przeciwiefistwie do (...) ‘szukam prawdy’ (...).” !

Przede wszystkim zdecydowali si¢ na szukanie prawdy o sobie samych, o swoim
uwiktaniu w ,,peerelowska” codziennosé, ktorej nie akceptowali, przez ktdrg jednak
byli w znacznym stopniu uksztaltowani. Szukanie owo, jesli uczciwe, musiato by¢ dla
nich bolesne. Jednak podstawowy motyw ich postawy wobec §wiata — nieufno$¢ musiat
bezwzglednie dotyczyé takze ich samych. Jesli nie zdobyliby si¢ na nieufno$¢ wobec
samych siebie, ich istnienie w teatrze staloby si¢ uproszczone (czyli falszywe) tudziez
dogmatyczne i wpisatoby si¢ doskonale w domeng¢ miodzieficzego buntu, ktdra zostata
bezlitosnie opisana przez Dziewulska. Ich teatr statby si¢ tym samym ,teatrem poli-
tycznym” sensu stricto, mieszczac sie niemal calkowicie w sferze czynu dazacego do
zyciowej skutecznosci, a nie w sferze sztuki.

Nieufnos¢ wobec samych siebie prowadzita do scenicznej ,,spowiedzi z grzechéw
powszednich”, do obnazenia nie tylko nedzy §wiata, w ktérym zyli, lecz réwniez ich
wiasnych btedéw i matosci. Wtedy dopiero prezentowany w ich spektaklach obraz §wiata
stawat si¢ petny — na tyle, na ile mégt by¢ pelny w ramach wypowiedzi artystycznej.

Po raz kolejny pojawia si¢ tu przenikliwie wychwycony przez Lecha Raczaka, ob-
serwujacego wroctawskie wystepy zachodnich kontestatoréw w 1969 roku, motyw ich
paradoksalnego ,,podwdjnego zwiazku” ze zwalczang przez nich rzeczywistoscia. Sta-
rali si¢ bowiem istnie¢ na scenie podmiotowo — jako ludzie zmieniajacy $wiat, bedac
jednak zarazem przedmiotami dziatania owego $wiata, uformowanymi przezen i nadal
w réznoraki sposéb przezef ksztaltowanymi — zgodnie ze swa podmiotowa wola, lecz
takze (w przewazajacej czesci tego procesu) bez jej przyzwolenia.

30 Tamze, s. 140.
31 Tamze, s. 140, 142.
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Swiadomos¢é ,podwdjnego zwigzku” ze zwalczanym Swiatem i negowanym domi-
nujacym nurtem kultury towarzyszy¢ bedzie réwniez drugiemu zespotowi Teatru Osmego
Dnia i zaowocuje w drugiej polowie lat 70. najdonio$lejszym egzystencjalnym odkry-
ciem, jakie bylto dotad udziatlem jego cztonkéw — odkryciem niespdjnosci ludzkiej osoby
i mozliwosci wyrazania przez nig wielu réwnolegtych prawd.

Wréémy do rozwazan Dziewulskiej. Oto kolejnym bledem artystycznych buntow-
nikéw bywa takze lekcewazacy stosunek do tradycji. Jawi im si¢ ona jako ciagg prze-
Swiadczen, pogladéw, deklaracji, postaw i bedacych ich konsekwencja wydarzen, ktére
doprowadzily do tragicznej, ich zdaniem, sytuacji kultury i sztuki, bedacej przedmio-
tem ich filipik. Wynikajacy z tej postawy stan §wiadomosci Dziewulska oddaje tak:
,,Dzi$, tutaj, zaraz, na wlasng reke mamy wiedzieé, co jest dobre, a co zle, co jest pickne,
a co wstretne, co jest prawdziwe, a co falszywe.” Ocena ta jest, zdaniem autorki, trudna,
lecz mozliwa do przeprowadzenia, jako Ze ,,mozliwo$ci oceny dostarczaja nam w tej
mierze nie wspotczesne kryteria, lecz kryteria stare jak Swiat — o tych rzeczach jednak
mlodzi (...) nie méwia, bo jakze by mogli. Jeszcze jedna putapka kontestacji.” 32

Zespot Teatru Osmego Dnia zdotatl unikna¢ takze tego btedu kontestatoréw, przywo-
tujac np. we Wprowadzeniu do... uniwersalne rozwazania Dostojewskiego z Biesow.
Jego cztonkowie unikneli dzieki temu zredukowania swej jadowitej satyry na ,tu i te-
raz” zdeterminowane przez leninowska ideologie do wymiaru drapieznego politycznego
kabaretu, ktdry, owszem, porywa widzow trafnoscig swej krytyki, lecz szybko przemija.
Cytaty z Dostojewskiego pozwolity im wpisa¢ aktualne polityczne tre$ci w odwieczny
problem ludzkiej ,,ucieczki od wolnosci”.

Kolejny swdj spektakl — Jednym tchem usytuowali oni jeszcze dalej od politycznej
dorazno$ci — wbrew temu, co chcieli widzie¢ w tym spektaklu liczni komentatorzy,
sytuujgcy jego artystyczny i poznawczy status w poblizu teatralnej kroniki wydarzer
politycznych. Czynnikiem, ktéry najbardziej wspomdgt poznanski zespét w odejsciu
od aktualnej dorazno$ci i w uniwersalizacji zaprezentowanych w spektaklu dziatan tu-
dziez moralnych dylematéw, byta poezja Stanistawa Barariczaka — wielka poezja, ktéra
umieszczata biezgce wypadki w sferze mitu. Gdyby nie byto jej w tym przedstawieniu,
gdyby aktorzy postugiwali sie np. tylko z lekka przetworzong mowg potoczna, przestanie
Jednym tchem ulegtoby radykalnemu splaszczeniu. Spektakl ten istnialby pomiedzy
aktorami a widzami rzeczywiscie jako rodzaj ,,zapisu wydarzen i prawidlowosci zycia
w PRL, ktére doprowadzity do masakry na Wybrzezu w grudniu 1970”. I niewiele by tu
pomogty majace swe Zrédto w ,,grotowskim” sposobie inscenizacji tekstow klasycz-
nych préby potaczenia wspétczesnych wydarzer z meka Chrystusa.

Jednym tchem wywierato na wielu widzach wstrzasajace wrazenie m.in. dlatego, ze
w wierszu Barariczaka, wypowiadanym na scenie przez kolejnych aktoréw, tym, kto
»tukt piescig we drzwi ziemi”, byt Kazdy, a przynajmniej kazdy cztowiek buntujacy
si¢ przeciw ziemskiemu porzadkowi ustanowionemu przez ziemska wtadze, ktérego
kiedykolwiek dosiggta i unicestwita zinstytucjonalizowana przemoc, bedaca zawsze
niezbednym narzedziem tejze wtadzy. Dopiero uniwersalno$¢ tej sytuacji, dobitnie

2 Tamze, s. 142.
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wyrazona w wierszu Barafczaka, zderzona z niedawng narodowg tragedig i ,,brudng” este-
tyka scenicznej rzeczywistosci, wywotywata w widzach Jednym tchem szok, wiodacy ich
ku przezyciu artystycznemu. Mogto ono wspomdc wiele oséb w wyborze przez nie bun-
towniczej postawy wobec systemu politycznego PRL, ale nie to bylo tutaj najwazniejsze.

Polityka i teatr

W roku 1991 ukazata si¢ napisana trzy lata wczesniej ksigzka Zygmunta Hiibnera
pt. Polityka i teatr, w ktdrej ten wybitny rezyser, dyrektor teatréw, aktor, pedagog i pu-
blicysta zawart summe swej szerokiej wiedzy dotyczacej punktéw stycznych obu tych
dziedzin. ,,Zainteresowanie moje tym tematem miato przyczyny zgola przyziemne —
pisze Hiibner we wstepie. — Przez kilka dziesiatkéw lat pelnitem i petnie nadal obo-
wiazki dyrektora teatru ** w kraju, w ktérym polityka ani na chwile nie pozwala o sobie
zapomnied, ingerujac we wszystkie dziedziny zycia spotecznego. Aby wiec méc sku-
tecznie funkcjonowad, a Scisle mowiac, lawirowaé sterowanym przez siebie statkiem
wsrdd czyhajacych raf, musialem z koniecznosci uczy¢ sie zasad politycznego myslenia
i dziatania. Byla to dla mnie wiedza o znaczeniu praktycznym, jak podstawy rachunku
ekonomicznego i umiejetno$¢ kierowanie zespotem ludzi. (...)

Przyznad muszg, ze pole obserwacji mialem dobre: zaréwno historia teatru polskiego,
jak 1 jego dzien dzisiejszy dostarczaja przyktadéw na kazda niemal sytuacje, kazdy
uktad, jaki moze powsta¢ w zderzeniu teatru z polityka. Proby wytrzymatosciowe nale-
zy przeprowadza¢ w warunkach kradcowo trudnych. Takie wtasnie kraficowe warunki
zapewnita dramatyczna historia naszego kraju w ostatnich dwdch stuleciach.” 3

Osobiste do§wiadczenie 1 zaangazowanie w podejmowany temat nie przeszkodzity Hiib-
nerowi w przyjeciu postawy nacechowanej madrym dystansem. Pozwolita mu ona zobiek-
tywizowac i zuniwersalizowad przytoczone w tym dziele, dramatyczne najczesciej wypadki
z wielu historycznych epok, w tym takze witasne burzliwe przygody z okresu PRL.

Zarysowany przez Hiibnera uniwersalny kontekst postuzy nam tu do Scislejszego
usytuowania Teatru Osmego Dnia i teatru studenckiego, w tym zwlaszcza , teatru poli-
tycznego”, w systemie ponadczasowych prawidlowosci rzadzacych relacjami teatru ze
Swiatem polityki. Aby wstepnie uporzgdkowac terminologie, przytoczmy definicje
terminu ,,polityka”, jaka podaje Hiibner: ,,...dziatanie zmierzajace do przejecia wiadzy,
a nastepnie utrzymania wtadzy juz zdobytej.” Wybdr tej wiasnie definicji autor uzasadnia
prosto i jasno: jest ona ,,0gdlnie przyjeta, wolna od intelektualnych meandréw i kamu-

» 35

flazy stuzacych ukryciu przykrej zazwyczaj prawdy”.

3 Hiibner (ur. 1930) kierowat Teatrem Wybrzeze w Gdansku (kierownictwo artystyczne w latach 1958-
1960), Teatrami Dramatycznymi we Wroctawiu (1962/63), Starym Teatrem w Krakowie (1963-1969) i Teat-
rem Powszechnym w Warszawie od 1975 az do swej Smierci w styczniu 1989 r.

3% Zygmunt Hiibner, Polityka i teatr. Krakéw, Wydawnictwo Literackie, 1991, s. 6.

3 Tamze, s. 7.
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Hiibner zdefiniowat teatr jako ,,instytucje zycia spotecznego stuzgca dziatalnosci
artystycznej”, redukujgc tym samym dos$¢ radykalnie zwigzane z tym pojeciem bogactwo
znaczen i kontekstow, podkreslajac natomiast ,,to, co wyrdznia teatr sposrdd innych
sztuk: (...) jego charakter instytucjonalny i spoteczny”. 3¢

Jednym z gltéwnych motywdéw rozwazanych przez Hiibnera jest zalezno$¢ teatru-
instytucji artystycznej od mecenasa. Koniecznos$¢ istnienia w formie tak czy inaczej
uksztattowanej instytucji oraz niespotykana wsrdd innych sztuk bardzo bliska wspétza-
lezno$¢ miedzy teatrem a Zyciem spolecznosci, w ktorej on istnieje, ,,najscislej wigza go
z polityka, poniewaz stwarzaja mozliwo$¢ postugiwania sie¢ nim jako narzedziem pro-
pagandy. Nie znaczy to wcale, aby inne dziedziny sztuki (...) nie mogly stuzy¢ propa-
gandzie politycznej, teatrem jednak, jako instytucja, tatwiej jest manipulowac. Wynika
to m.in. stad, ze nader rzadko jest on samowystarczalny, ten zas, ktéry daje pieniadze,
7 natury rzeczy ma prawo stawia¢ wymagania. Trudno si¢ dziwié, ze w ciagu swej historii
teatr czesciej stuzyl rzadzacym niz ponizonym. Tego wymagat jego byt ekonomiczny.
Tym uwazniej trzeba si¢ przyjrze¢ takim zjawiskom, jak teatr ludowy, robotniczy, teatr
podziemny, niejawny, teatr zbuntowany.” %’

Teatr Osmego Dnia z lat 1971-1973 byt niewatpliwie ,teatrem zbuntowanym”,
co wiecej — byt czgscig ruchu artystyczno-pokoleniowego, ktéry w swej twdrczosci coraz
dobitniej wyrazal sprzeciw wobec politycznego systemu, jaki panowal w PRL. Przy
czym caly ten ruch funkcjonowat w ramach organizacji studenckiej kontrolowanej przez
autorytarng wiladze o totalitarnych zapedach i korzystat z paristwowych dotacji. Mocno
radykalizujac i upraszczajac wyjSciowe zatozenie do naszych rozwazan, mozna zatem
stwierdzi¢, ze studenckie zespoty teatralne i kabaretowe, mtodzi poeci, studenccy pie-
Sniarze, plastycy i krytycy prowadzili wowczas dziatalno$¢ de facto opozycyjng, dzia-
tajac w ramach zwalczanych przez siebie struktur.

Jak to bylo mozliwe? W poszukiwaniu odpowiedzi siegnijmy do kilku dalszych
refleksji Hiibnera. Pisze on m.in. o mechanizmie politycznym zwanym ,,wentylem
bezpieczenstwa”, ktéry polega na tym, ze ,,pafistwo §wiadomie zezwala na pewien mar-
gines swobody krytyki, aby w ten sposob dac upust nastrojom niezadowolenia spotecz-
nego. (...) Wentyl ten moze wtadza swobodnie regulowaé. Zazwyczaj im ustréj bardziej
demokratyczny, a wladza mniej boi si¢ spoteczeristwa, tym szerzej go otwiera. (...) Jed-
no jest pewne: wtadza niechciana, utrzymujaca si¢ dzieki sile militarnej i sowicie opta-
canym donosicielom, nie zyczy sobie zadnego wentyla, zakreca go wiec do oporu.” 3

Oczywiste jest, Ze teatr studencki byt takim ,,wentylem bezpieczenistwa”, ogniskujacym
niezadowolenie miodej inteligencji z warunkéw jej duchowej 1 materialnej egzystencji
w PRL. Dlaczego jednak przetrwal on ponad trzy dziesigciolecia i trzy kryzysy PRL,
przeciwstawiajac sie na rézne sposoby wladzy z pewnoscia niechcianej, ktéra opierata sie
na obecnosci obcej armii w swym kraju oraz na codziennej mrowczej pracy setek tysiecy
donosicieli? Dlaczego nie podzielit losu licznych artystow i grup twérczych z czesko-

36 Tamze, s. 12.

37 Tamze, s. 12-13.
3 Tamze, s. 26.
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stowackiej ,,praskiej wiosny” lat 1967-1969 czy rumuriskiej ,,odwilzy w kulturze” z prze-
fomu lat 60. i 70.? Co przeszkodzito wladzom PRL w dziele ostatecznej pacyfikacji
teatru studenckiego?

Nie wdajac si¢ w zbyt rozlegle analizy, na ktdre nie ma tutaj miejsca, stwierdzié
nalezy, iz podstawowg przyczyng wstrzemieZliwosci wladz byt zdecydowany opdr, jaki
wszelkie zapedy pacyfikacyjne napotykaty we wszystkich spotecznych §rodowiskach
Polski Ludowej. Wystarczy przypomnie¢ sobie kleske kolektywizacji wsi, ciag porazek
»wladzy ludowej” w walce z koSciotem katolickim czy wreszcie zdecydowany, maso-
wy bunt wszystkich warstw spotecznych przeciw stalinowskiemu systemowi sprawo-
wania wiadzy w 1956 roku, by u§wiadomic sobie skale tego oporu, ktérego nie prze-
mdgt ani terror doby stalinizmu, ani represje z okresu ,,matej stabilizacji”.

Likwidacja co bardziej buntowniczych teatréw studenckich byta po prostu niemozliwa
po przetomie z 1956 roku. * Nawet w stanie wojennym nie internowano nikogo z tego
Srodowiska z powodu jego dziatalnosci artystycznej. Ostre represje wobec cztonkow
Teatru Osmego Dnia (wéwczas juz uzawodowionego i dziatajacego pod egida poznariskie]
,Estrady”, lecz nadal nieformalnie przynalezgcego do studenckiego ruchu) czy lubelskie-
go Teatru Provisorium mialy zwiazek z ich dziatalnoscig czysto polityczna, podejmowang
poza ich pracg w teatrze. Trzeba jednak od razu zaznaczy¢, ze represje tagodniejsze, jak
chocby zakaz wyjazdu zespotu Teatru Osmego Dnia za granice z lat 1976-1980, a potem
od 13 grudnia 1981 do ustrojowego przetomu w 1989 roku, zwigzane byty takze z prze-
staniem spektakli tej grupy. Zreszta tak naprawde trudno jest w przypadku tych dwéch
teatrow SciSle rozdzieli¢ ich aktywno$¢ na polu sztuki od dziataii prospotecznych. Na
owej nierozdzielnosci polegata wéwczas differentia specifica ich sposobu istnienia.

Nalezy tez doda¢, ze w latach 1956-1973 wiele potencjalnych i rzeczywistych kon-
fliktow tagodzito posrednictwo dziataczy ZSP. Pelnili oni role mediatoréw, dazacych
do kompromisu miedzy ideologicznymi wymaganiami PZPR a buntownicza aktywnoscig
studenckich artystow. Nierzadko ostabiali impet represji wobec tego Srodowiska, czasem
wrecz likwidowali ich mozliwo$¢ w zarodku (vide sprawa Wprowadzenia do...).

Zreszta postawa ,,spolegliwych mediatoréw” nie byta obca nawet niektérym czton-
kom Scistego kierownictwa partii komunistycznych. Zygmunt Hiibner zadaje bardzo
istotne pytanie o motywy ich postepowania, wymieniajac nastepnie w odpowiedzi ,,pra-
gnienie zastuZenia na miano opiekuna sztuk, dobrotliwego mecenasa kultury, ktéry potrafi
wznie$¢ si¢ ponad wymogi doraznej polityki”, poniewaz ,,taka opinia, (...) w ostatecznym
rachunku (...) wychodzi politykowi na korzys¢. Swiadczy o jego dalekowzrocznosci.”
Kolejnym motywem podkre§lonym przez Hiibnera jest snobizm, jako ze ,.elita nie moze
sie oby¢ bez ludzi kultury i sztuki, stanowia oni bowiem srodowisko opiniotwércze”. *°

Trzeba powtérzy¢ wygloszong juz tu opinig, ze przyjecie postawy ,,spolegliwego
mecenasa’ nie byto dla dziataczy ZSP trudne, jako ze byli na ogét wybrani w demokratycz-
nych wyborach i poczuwali si¢ o wiele bardziej do wiezi ze Srodowiskiem studenckich
artystéw niz z partyjnymi rozkazodawcami. Dodajmy jednak, ze koficzymy naszg

3 Patrz przypis nr 5 w niniejszym rozdziale.
40 Zygmunt Hiibner, Polityka i teatr..., s. 55-56.
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obserwacje dziejéw Teatru Osmego Dnia i calego ruchu teatréw studenckich w mo-
mencie przemiany — w 1973 roku w miejsce Zrzeszenia Studentéw Polskich powstaje
Socjalistyczny Zwiazek Studentéw Polskich — organizacja polityczna, ktérej dzialacze
okaza si¢ wkrétce o wiele bardziej dyspozycyjni wobec partyjnych poleceit od swych
poprzednikéw z ZSP.

Skoncentrujmy si¢ teraz nie na mozliwych do wymierzenia karach, lecz na nagrodach.
Otéz, w sferze gratyfikacji za podporzadkowanie si¢ ideologicznym dyrektywom, ZSP
nie miato zbyt wielkiego pola manewru. W ofercie Zrzeszenia miescily si¢ przede wszystkim
tournée po krajach Zachodu — takomy kasek dla mtodych ludzi, ktérzy nie byli na ogét
w stanie przedostac si¢ inng drogg za ,,zelazna kurtyne”. (Dotyczy to zwlaszcza okresu
przed Grudniem i zmiang partyjnej ekipy.) Nie byta to jednak pokusa nie do zwalczenia.

Ogolnie rzecz ujmujac, dziatacze ZSP, a potem SZSP nie mieli do zaoferowania
studenckim artystom zbyt wiele. Wystepy za granicg (gtéwnie w o§rodkach akademickich),
wystepy krajowe w studenckich centrach kultury i klubach oraz na studenckich festiwalach,
Smiesznie mate honoraria, status amatora, brak zyciowe;j stabilizacji i konkretnego spo-
fecznego statusu — byly to wartosci, ktérych utrate mozna byto zaryzykowac, decydujac
sie na przyjecie w spektaklach (na razie tylko w spektaklach) buntowniczej postawy.

Zatem, pomimo jednoznacznego stwierdzenia Hiibnera, iz ,,trudno, aby teatr wystapit
do jawnej walki z rzadzacymi, skoro znajduje sie na ich utrzymaniu”#', stwierdzié
nalezy, ze Srodowisko teatru studenckiego podjeto taka nier6wna walke, ktéra prowadzito
dtugo i ze sporym powodzeniem. Okresami szczeg6lnego nasilenia si¢ tej walki sa przede
wszystkim druga potowa lat 50. i cata dekada lat 70. Przetrwanie w ciggltym stanie
chwiejnej réwnowagi miedzy oddolnym buntem a dyrektywami z géry umozliwity te-
atrowi studenckiemu: 1) przypisana mu przez wtadze rola ,,wentyla bezpieczeristwa”
(poza ktéra dos¢ czesto jednak wychodzit dzigki rozglosowi, jakim cieszyty sie jego
dokonania) oraz 2) posrednictwo dziataczy ZSP i (w znacznie ograniczonym zakresie)
SZSP w nieustannie tlacym si¢ konflikcie artystéw z partyjnymi wtadzami.

Kolejna teza Zygmunta Hiibnera z dziedziny relacji teatr-mecenas, ktdra warto tu
przywotad, brzmi nastepujaco: ,,Dopiero gdy teatr znajdzie baz¢ spoteczng, gwarantu-
jaca mu byt materialny, w warstwach skonfliktowanych z systemem, moze wystapi¢ do
walki z otwartg przytbica, nie uciekajac sie do kamuflazy i podstepow. (...) Aby mdgt
powstaé teatr walczacy, musza wpierw zosta¢ spetnione dwa warunki: musi narodzié
sie klasa spoteczna (wspdlnota narodowa, ugrupowanie polityczne) Swiadomie zmie-
rzajaca do przejecia wladzy i po wtére musi ona uznac teatr za wlasciwa forme do
prowadzenia agitacji politycznej. (...) Hauser nie bez stusznosci twierdzi, ** ze pierw-
szym teatrem, ktéry Swiadomie przygotowywat rewolucje i zmierzat do zmiany istnie-
jacego ustroju, byt XVII-wieczny teatr mieszczanski. Mial program, mial oparcie spo-
leczne poza kregiem dworskim.” 43

41 Tamze, s. 158.

42 W swym fundamentalnym dziele, wydanym w Niemczech pod koniec lat 50. Patrz polski przektad:
Arnold Hauser, Spoleczna historia sztuki i literatury. Warszawa, PIW, 1974.

# Zygmunt Hiibner, Polityka i teatr..., s. 159, 158, 159.
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Zajmijmy si¢ najpierw krétko kwestia ,,spolecznej bazy” teatru studenckiego. Ot6z,
z oczywistych wzgledéw trudno uzna¢ rozbudzona spotecznie tudziez artystycznie
mioda inteligencje (gtéwnie studentéw) z lat 70. za klase¢ spoteczng — byta to jedynie
cze$¢ tzw. inteligencji pracujacej”, stanowiaca maly utamek populacji PRL, izolo-
wana przez wtadze od reszty obywateli, dziatajgca na bardzo ograniczonym teryto-
rium studenckiej prasy i studenckiego obiegu kultury artystycznej. Z drugiej strony
byla to jednak grupa opiniotwoércza, ktérej cztonkowie w niedalekiej przysztosci mie-
li szanse zasili¢ kregi elity wladzy i wszelkich innych elit PRL. Bylo wigc o kogo
walczyc.

Studenci i mloda inteligencja nie mogli da¢ studenckiemu teatrowi oparcia materialne-
go dla jego dziatari — byli po prostu na to za biedni. Zreszta gdyby nawet byli materialnie
do tego zdolni, to i tak brakowalo instytucjonalnych mechanizméw umozliwiajacych
takie oparcie. Niemozliwy byt bowiem jakikolwiek mecenat poza mecenatem publicz-
nym — pafstwowym, regionalnym, miejskim, mtodziezowym (np. ZMS czy ZSP) lub
sprawowanym przez oficjalnie istniejace partie polityczne (PZPR, ZSL, SD), zwiazki
zawodowe, zwigzki tworcze badZ stowarzyszenia, co i tak sprowadzato si¢ do jednego
— nie mozna byto uciec od systemu dotacji i kontroli finansowej, ktérych dystrybutorem
i podmiotem bylo autorytarne pastwo i jego scentralizowany budzet. *

Jednak doktadne wczytanie si¢ w ton niektdrych recenzji z Jednym tchem kieruje
nas ku innemu §rodowisku, ktére docenito artystyczng oryginalno$é i odwage wypo-
wiedzi studenckich zespotéw z lat 1970-1973, podobnie zreszta, jak ich poprzednikéw
z drugiej potowy lat 50., i udzielito im moralnego wsparcia. Jest to elita intelektualna
PRL, ktéra — jak kazda tego typu elita, niezaleznie od warunkéw ustrojowych — ,,aby
zachowaé swg tozsamo$¢, musi wykazac niezaleznos$¢ od polityki sit rzadzacych. W (...)
krajach monopartyjnych cigzy¢ bedzie ku opozycji. Jej wptyw na decyzje rzadowe jest
wcale niemaly. Nadajac rozgtos utworowi zakazanemu przez cenzure powoduje, ze
zakaz ten traci sens. Wladza, acz niechetnie, (...) woli czasem ustapi¢ niz narazi¢ si¢ na
oSmieszenie dopuszczajac, aby jej decyzje nie byly respektowane. A c6z tu dopiero
moéwié, gdy sprawa przeniesie si¢ na forum miedzynarodowe! W obecnych warunkach
wilasnie elita intelektualna jest najczesciej drugim mecenasem, spetniajacym podobna
funkcje, co dwor i magnateria w dawnych monarchiach.” 4

Teatry studenckie zawsze, a szczegdlnie w okresie politycznych przesilen i wyrazistych
pokoleniowych wypowiedzi, mogty znalez¢ oparcie w kregach intelektualnej i (dodajmy)

# Nawet pierwszy prywatny teatr w Polsce od 1950 r. — poznanski Teatr Wierzbak, ktéry w 1984 .
przyjat forme prawna i organizacyjna sp6tki z ograniczona odpowiedzialnoscia (na podstawie wciaz obowia-
zujgcego wowczas Kodeksu Handlowego z 1937 r.!), nie uciekt od tego systemu. Korzystat bowiem posred-
nio z panstwowych dotacji przeznaczanych na upowszechnianie kultury artystycznej wsréd wychowankéw
przedszkoli i uczniéw szkot, konkurujac tu skutecznie, dzigki jakosci swoich spektakli, z produkcjami teatréw
lalkowych oraz licznymi na tym terenie chatturami. Po przetomie ustrojowym z 1989 r., gdy owe dotacje
znikty lub zostaty drastycznie ograniczone, Teatr Wierzbak Spétka z o.0. natychmiast popadt w materialne
tarapaty i przetrwal jeszcze kilka lat tylko 1 wylacznie dzigki wystepom zagranicznym.

4 Zygmunt Hiibner, Polityka i teatr..., s. 56.
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artystycznej elity, ktorej wptyw na rzadzacych powodowal ostabienie ich likwidator-
skich i w ogdle represyjnych zapedéw. *°

W latach 1956-1981 mieliSmy wigc w dziedzinie mecenatu ciekawy, oryginalny,
wrecz unikalny w skali Swiatowej uktad: organizacja studencka, posredniczaca w relacjach
wladz ze studenckimi artystami, zapewniala teatrom studenckim (takze tym uwazanym
za ,,dysydenckie”) miejsce do pracy i skromne dotacje, umozliwiajgce im przetrwanie
oraz biezaca aktywnos¢, przekazujac im otrzymywane z centralnego budzetu fundusze
na dziatalno$¢ w dziedzinie kultury artystycznej. Zas$ obawa wtadz partyjno-panistwowych
przed wywoltywaniem nastrojow buntowniczych wsréd intelektualnej i artystycznej elity
oraz w jeszcze bardziej podatnym na owe nastroje sSrodowisku mtodej inteligencji pozwa-
lata na utrzymanie dos¢ stabilnego status quo w relacjach witadza — teatr studencki.

Naturalnie owo status quo zmieniato sie¢ w miare nastepowania kolejnych kryzysow
wiladzy w PRL, jednak az do 13 grudnia 1981 roku nie podjeto zadnej drastycznej decyzji
o cofnigciu mecenatu jakiej$ grupie. Nawet w burzliwej drugiej potowie lat 70. wiadze
partyjne i postuszne ich wytycznym kierownicze gremia SZSP nie rozwiazaty Teatru
Osmego Dnia czy Akademii Ruchu, lecz po prostu dazyty do usunigcia tych buntowniczych
grup ze Srodowiska studenckiego na drodze trudnej, hybrydalnej profesjonalizacji, stano-
wiacej absolutne novum na skale Swiatowa w relacjach pafstwowych wtadz z teatrami
poszukujacymi. ¥ Ow zamyst oderwania dwéch ,,dysydenckich” zespotéw od ich ,,na-
turalnego Srodowiska” zupehie sie zreszta nie powiddt — obie grupy funkcjonowaty w stu-
denckim obiegu festiwalowym i klubowym az do wprowadzenia stanu wojennego.

Wracajac do materialnych podstaw bytowania teatralnych zespotdéw i artystéw stu-
denckich w ramach mecenatu ZSP, nalezy doda¢, Ze minimalne honoraria za wystepy,
ktére otrzymywali cztonkowie poszczegdlnych teatréw, nie wystarczaly im na
utrzymanie. Czesto jednak liderzy czotowych grup znajdowali zatrudnienie w rozmai-
tych (najczesciej wojewddzkich) strukturach ZSP, a po 1973 roku — SZSP, pracujac
jako etatowi dziatacze ,,pionu kultury” tych organizacji. Jesli chodzi o Teatr Osmego
Dnia, to Lech Raczak pracowat od 1970 roku jako instruktor teatralny w poznanskiej
Radzie Okregowej ZSP, za§ Marek Kirschke i Waldemar Leiser bylizatrudnieni w OSrod-
ku Kultury Studenckiej ,,Od Nowa”, podlegajacym tejze Radzie Okregowe;j.

Takie usytuowanie dawato studenckim artystom spore korzysci — jako etatowi dziata-
cze ZSP mogli bezposrednio wptywac na decyzje dotyczace ich zespoléw oraz innych

% Przypomnijmy, ze Konstanty Puzyna pisat w 1965 r., iz teatr studencki, podobnie jak studencki kabaret,
,,szedt w awangardzie przemian spofecznych i fermentu intelektualnego (...). Odegrat role znacznie wykraczajaca
poza Srodowisko studenckie (...). Zdobyt tez wéwczas widownie znacznie szersza niz studencka, podbit zar6wno
robotnicze Srodowiska Lodzi, jak inteligencje Warszawy czy Wroctawia. Widownia ta do dzi§ pozostaje mu wierna:
fenomen, z jakim nie stykaja si¢ zapewne zespoly studenckie w wielu krajach Zachodu, ograniczone w dziatal-
nosci do duzo wezszych srodowisk.” Konstanty Puzyna, Rola spoteczna teatréw studenckich. W: Konstanty
Puzyna, Syntezy za trzy grosze. Warszawa, PIW, 1974, s. 171. Pierwodruk: ,,Wspétczesnos$¢” 1965 nr 20.

47 Ostatecznie profesjonalizacja ta dokonata si¢ w roku 1979 — zima w przypadku Akademii Ruchu, latem
w przypadku Teatru Osmego Dnia. Wezesniej, w roku 1975 uzawodowiono krakowski Teatr STU, a potem, w
okresie miedzy grudniem 1978 a czerwcem 1979 — wroctawski Kalambur i 16dzki Teatr 77. Teatr Osmego
Dnia zostal organizacyjnie umocowany w ramach poznafiskiej ,,Estrady”, pozostale grupy dziataty w ramach
Zjednoczonych Przedsigbiorstw Rozrywkowych.
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grup studenckich, nie byli uwiazani instytucjonalnie w biurokratycznych, niezno$nych
dla mtodego artysty strukturach np. szkolnictwa (vide odnotowane tu przygody mtodego
nauczyciela Lecha Raczaka) czy administracji wszelkich odmian i szczebli. Niekt6rzy
z nich, jak np. wspomniany tu wielokrotnie Eugeniusz Mielcarek, dawny wspotlider
Studenckiego Teatru ,,Ramzesik” z Poznania, pi¢li si¢ szybko po szczeblach organiza-
cyjnej kariery, ujawniajgc menedzerskie tudziez dyplomatyczne zdolnosci i zasilajgc
potem kadry administracji partyjnej lub paistwowe;.

W luZnej i z reguty nieformalnej atmosferze, jaka towarzyszyla pracy gremiow ZSP,
tatwo rozmywaly sie i tracity ostro$¢ nawet najsrozsze partyjne dyrektywy. Regula byta
spolegliwa wspdtpraca ze studenckim Srodowiskiem, w tym takze ze Srodowiskiem stu-
denckich artystéw. Oczywiscie, nie brakowato konfliktéw, typowych w kontaktach
miedzy artystami a (mimo wszystko) biurokracjg, dominowato wszakze poczucie wspdl-
noty i jeszcze na poczatku lat 70. brak byto w kontaktach artystéw z dziataczami ZSP
bariery, ktéra zazwyczaj dzieli tego typu Srodowiska.

PrzyjmowaliSmy dotad upraszczajaca faktyczny stan rzeczy wyjsSciowa teze, iz teatry
studenckie prowadzily dziatalno$¢ opozycyjna, funkcjonujgc w ramach zwalczanych
przez siebie struktur PRL, a zarazem otrzymujac od nich, za posrednictwem ZSP, materialne
wsparcie, ktére umozliwiato im przetrwanie. Otdz, watpliwosci budzi tu termin ,,dziatal-
nos¢ opozycyjna”, ktdry kieruje nasza uwage ku czysto politycznemu aspektowi aktyw-
nosci teatréw studenckich. Owszem, aktywnos¢ ta byta niewatpliwie nacechowana poli-
tycznie — obszernej analizy tego jej aspektu dokonaliSmy juz tutaj niejednokrotnie — jej
sensem bylo jednak wywotanie w zbiorowosci widzéw przezy¢ artystycznych, nie nakiero-
wanych ku sferze czynu, lecz — jak by to ujat Bachtin — taczacych czyn z poznaniem. *

Aby sprecyzowac ten poglad i udowodnié jego stusznosé, przytoczmy charakterystyke
teatru walczacego, agitacyjnego dokonang przez Zygmunta Hiibnera, ktéry odwotuje
sie do przywotanych juz tu najbardziej wyrazistych manifestacji tego typu teatru, bedacych
dzietem Meyerholda i Piscatora. Ten pierwszy chcial np. uczynié Jutrznie Verhaerena
(1920) politycznym wiecem i wprowadzit do tego spektaklu ,,biezace komunikaty prasowe
o walkach na froncie. Piscator uzupetnit Gewitter iiber Gottland hastami partyjnymi.

Zadanie jest nad wyraz trudne — komentuje Hiibner — potaczy¢ impreze artystyczng
z manifestacja polityczna, stopi¢ je w jedng, nowa jakosciowo calosé, tak wszakze, aby
zadna z nich nie utracita swego charakteru. Sek w tym, ze o ile czg$¢ artystyczng mozna
opracowac i przygotowac, manifestacja powinna mie¢ charakter spontaniczny, nie mozna
jej w szczegotach zaplanowad, zalezy bowiem od widowni, ktéra nie podlega woli re-
zysera. Jej przebieg powinien jednak rzutowac na cze$¢ artystyczna. (...)

Na ile zamierzenia twércéw teatru agitacyjnego sprawdzity si¢ w praktycznym dzia-
taniu? — pyta na koniec Hiibner. — Powiedzmy wprost: w znikomym stopniu.” *°

W takimze stopniu ziscilyby sie polityczne zamierzenia twércéw Teatru Osmego
Dnia grajacych, powiedzmy, Jednym tchem podczas festiwalu wroctawskiego w pazdzierniku

48 Patrz: Michait Bachtin, Problemy liteatrury i estetyki. Warszawa, Czytelnik, 1982, s. 29-37.
4 Zygmunt Hiibner, Polityka i teatr..., s. 212-214.
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1971 roku, gdyby ograniczyly si¢ tylko do politycznego wymiaru istnienia tego dzieta.
Na szczescie, zamierzenia cztonkéw poznariskiej grupy byly znacznie szersze — naruszenie
politycznych tabu i otwarte poruszenie tematéw, ktére (przywotajmy wypowiedZ Racza-
ka) brzmiatyby obrazoburczo nawet podczas narady kierownikow teatréw studenckich
w siedzibie Rady Gléwnej ZSP, miato poméc w otwarciu wrazliwosci widza i utorowac
droge do niej przezyciu artystycznemu. Dodac tu nalezy od razu, Ze naruszenie tabu
politycznego szto tu w parze z réwnie radykalnym naruszeniem regut dobrego smaku w
dziedzinie widowiska teatralnego, np. z demonstracyjnie podawana widzom ubogg,
,brudng” forma tego spektaklu, z brutalnymi scenami ,,w zlym guscie”. Wszystkie te
chwyty formalne, poprzez estetyczny (tym razem) szok oraz integralne potaczenie z prze-
staniem widowiska, petity role podobna do wspomnianego ,,politycznego katharsis” —
doprowadzaly do gtebokiego przezycia artystycznego u znacznej czesci widzow.

Tych ostatnich, odwotujac si¢ znéw do §wiadectwa Zbigniewa Osinskiego, ,,co$
doswiadczato (...) z niezwyklq sila”, byli oni ,,w catej swojej ludzkiej istocie poruszeni”,
,,do oczu cisnety (...) si¢ [im] z trudem tylko hamowane 1zy i (...) w niektérych fragmen-
tach spektaklu ‘chodzity [im] po plecach ciarki’...”. Tyle ze jesli chcemy przetozy¢ te
»hajbardziej osobiste, zagarniajace catg naszg istote 1 nasze nerwy przezycia i doznania
na jezyk dyskursywny, rodza sic w koficu banaty.”

Jezeli bedziemy chcieli zredukowac ktérakolwiek z prezentacji Wprowadzenia do...,
Jednym tchem lub nawet Kota czy tryptyku? Teatru 77 do statusu wiecu politycznego, éw
banat ukaze si¢ nam z pewnoscia w bardzo uproszczonej i zdegradowanej poznawczo wersji.

Konkludujac: najodwazniejsze nawet spektakle teatru studenckiego, w tym takze
studenckiego ,,teatru politycznego” poczatku lat 70., zyskiwaly status opozycyjnych
dziatan politycznych nie dzigki swemu realnemu przestaniu i strukturze komunikacyjnej,
lecz dzieki czynnikom, ktdre znajdowaty sie poza nimi. Co wigcej, twierdzenie to dotyczy
nie tyle odbioru tych spektakli przez polska publicznos¢ w teatralnych salach, lecz nad-
budowanych na tym odbiorze refleksji i komentarzy.

Na poczatku lat 70., w sytuacji nacechowanej napieciem pomiedzy rzadzacymi i rza-
dzonymi, wobec braku opozycji politycznej i wolnych mediéw, teatr studencki a przynaj-
mniej jego najodwazniejsze zespoly, zdawat si¢ spetnia¢ nadzieje polskich elit intelektual-
nych i artystycznych oraz mtodej inteligencji na zrealizowanie ,,0pozycyjnej misji” w
dziedzinie polityki. Byly to jednak nadzieje ptonne, Swiadczgce tylko o skali opresji,
jakiej poddane byto polskie spoteczenstwo, pozbawione niemal catkowicie prawa i mozli-
wosci do artykutowania swoich prawdziwych przeswiadczen i opinii. W owej wielkiej
opresji teatr studencki mogt przez czas jakis pretendowaé w oczach swych widzéw do
roli opozycji politycznej, wbrew intencjom swych twércéw i wymowie swych dziel,
poniewaz byt obdarzony wzglednie duza wolnoscig wypowiedzi artystycznej. Dana mu
ona byta dzieki doprawdy unikalnemu w skali ostatnich stuleci historii §wiatowego
teatru usytuowaniu w przestrzeni pomiedzy jego publicznoscia, wladza oraz reprezen-
tujaca ja organizacja studencka.

30 Zbigniew Osiriski, Jednym tchem. ,,Itd” 1971 nr 51-52 (578-579), 19-26.12, s. 4.
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Rozdzial VIII

Teatr Mlodej Kultury

,»Przezycie pokoleniowe”

W latach 1970-1972 Teatr Osmego Dnia zdecydowanie wpisat si¢ ze swa artystyczng
aktywnoscig nie tylko w ruch ,,teatru politycznego”, lecz réwniez w interdyscyplinarny
ruch Mtodej Kultury, uformowany na poczatku lat 70. przez reprezentantow ,,pokole-
nia’68”. ,,Okredlenie ‘Mloda Kultura’ urodzito si¢ gdzie§ pod koniec 1971 roku —
wspomina Tadeusz Nyczek — na jednym z zebran redakcyjnych ‘Studenta’ poswieconych
programowi nowo konstytuujacego si¢ wilasnie przy ‘Studencie’ pisma literacko-
artystycznego mtodych. Pismo miato nazywac si¢ ‘Mtoda Kultura’. Wspdttwdrcami
i redaktorami ‘Mtodej Kultury” mieli by¢ pisarze i artysci zgrupowani wokét idei naro-
dzonych wsrdéd czesci pokolenia nazywanego niekiedy ‘pokoleniem 68°. Byly wielkie
plany, wielkie ambicje i wielkie marzenia... ChcieliSmy odbudowa¢ zaufanie do huma-
nistyki, literatury i sztuki.”!

Z zamierzen tych wyszto niewiele. ,,Mloda Kultura” nigdy nie ukazata si¢ jako od-
rebne pismo, pozostajac jedynie dodatkiem literacko-artystycznym do dwutygodnika
»otudent”, wydawanym rzadko i nieregularnie. Ogétem w latach 1972-1980 ukazato
si¢ tylko 13 numeréw ,,Mtodej Kultury”, po czym dodatek 6w przestat by¢ publikowany.

' Cyt. za: Maciej Miskowiec, Komentarz [do programu ‘Mtodej Kultury’]. ,,Zeszyt Dokumentacyjny” nr

18, maj 1984, s. 33. (Centralny Osrodek Informacji i Analiz Studenckiego Ruchu Kulturalnego, Poznan-
Warszawa).
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Fakty owe odzwierciedlajg krétkotrwatos¢ i powierzchownos¢ ,,gierkowskiej odwilzy”,
zwanej przez Stanistawa Baraficzaka ,,mala odwilza”, > ktora nie zdazyla zaowoco-
wacd realizacjg dtugofalowego programu odnowy kultury narodowej. A program taki
istnial — zostal sformutowany w roku 1971 wiasnie przez grono ludzi zwiazane z ,,Mto-
da Kulturg”. Tekst zatytutowany Program ,,Mtodej Kultury” mial otwieraé pierwszy
numer nowego pisma. Ukazal si¢ dopiero w roku 1984, w ,,Zeszycie Dokumentacyj-
nym” — niskonaktadowym pi§mie nieperiodycznym, ktérego zasieg ograniczony byt
do Srodowiska kultury studenckiej, przerzedzonego politycznym kryzysem z pierw-
szej potowy lat 80. Publikacje poprzedzity dtugie i zmudne negocjacje redaktora ,,Ze-
szytu...”, Tomasza Magowskiego z cenzorami, ktérzy ostatecznie dali si¢ przekonad,
ze nieopublikowany do tamtej pory i niezrealizowany program sprzed kilkunastu lat
nie godzi w sojusze PRL ani nie nawotuje do zamieszek. Tekst programu ukazal si¢
bez skreslen.

Z czasem termin Mtoda Kultura zaczat funkcjonowaé w duzo szerszym kontekscie.
,»Oznacza on jednocze$nie kilka sfer — pisal w 1984 roku Maciej MiSkowiec — pewna
formacje intelektualno-artystyczng, pewna nowa forme ruchu artystycznego, nowa nawet
— nie waham si¢ powiedzie¢ — formacje Swiatopogladowa w dziedzinie sztuki lub nawet
nurt §wiadomosci spotecznej lub artystycznej. Niezaleznie jednak od tego, jak w tym
polu znaczen definiowatoby sie pojecie ‘Mtodej Kultury’, jedno jest szczegdlnie wazne:
w nastepstwie wydarzen lat 1968-1970 doszta do glosu generacja urodzona tuz po wojnie
(lata 1945-1950), ktéra pragneta wnie$¢ nie tylko do kultury, ale i do szerzej rozumianego
zycia spotecznego nowy, reformujacy program dziatania. Generacja ta i postawa
artystyczno-polityczna reprezentowana przez jej nosicieli zyskata rézne miana: ‘Mtoda
Kultura’, ‘pokolenie 70°, ‘pokolenie nieufnych’, a w obszarze literatury: ‘poezja konte-
stacyjna’, ‘Nowa Fala’, ‘Nowy Ruch’, za§ w sferze tworczosci scenicznej nazwe ‘teatr
otwarty’.” *

W istocie, przetom z lat 1968-1970 ujawnit istnienie nowej generacji, ktéra —
uksztattowana przez historyczne wydarzenia przyspieszajace jej dojrzewanie — byla
w 1971 roku gotowa do wyartykutowania swojego programu odnowy PRL. Szcze-
gblnie aktywna w dziedzinie dzialai programotwdrczych byta redakcja ,,Studenta”,
na famach ktérego ukazato si¢ w 1971 roku bardzo wiele zapiséw dyskusji, tekstow

2 Patrz: Stanistaw Baraficzak, W blasku podpalonych gazet. W: Stanistaw Barariczak, Etyka i poetyka.
Szkice 1970-1978. Krakéw, Wydawnictwo ABC, 1981, s. 184. Przedruk kieszonkowy z wydania ksiazki w
paryskim Instytucie Literackim, 1979. Szkic Baraficzaka zostal pierwotnie opublikowany jako wstep do Wierszy
Jacka Bierezina. Tomik 6w zostat wydany przez Instytut Literacki w Paryzu (1974). Barafczak zamiescit tam
swoj wstep pod pseudonimem Feliks Niedolski.

3 Nie byly to pierwsze perypetie, jakie redakcja ,,Zeszytu...” przeszla w zwiazku z zamiarem opubliko-
wania tego programu. Jak wspomina Krzysztof Magowski w komentarzu redakcyjnym, ,Maciej Miskowiec
przestal nam ponizszy materiat jeszcze w roku 1981. Wéwczas jednak, nie tylko z naszej winy, nie ukazat si¢
on w ‘Zeszycie...” (nota bene, byl juz ztozony do druku).” Krzysztof Magowski, Kilka uwag Redakcji do
Komentarza i Programu ‘Mtodej Kultury’. ,Zeszyt Dokumentacyjny” nr 18, maj 1984, s. 27. (Centralny
Osrodek Informacji i Analiz Studenckiego Ruchu Kulturalnego, Poznan-Warszawa). Magowski czyni tu nader
czytelna w 1984 r. aluzje do zatrzymania tekstu przez cenzur¢ po wprowadzeniu stanu wojennego.

4 Maciej Miskowiec, Komentarz [do programu ‘Miodej Kultury’]..., s. 30.
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polemicznych i programowych czy wrecz manifestéw autorstwa reprezentantow no-
wego pokolenia. ,,Préba poszukiwania istotnych cech dos$¢ szeroko rozumianej wspol-
noty — pisze Bogustaw Jusiak — zaowocowata ustaleniem (...) pewnego (w zasadzie w
tamtym czasie stabilnego) poziomu akceptowanych wartosci (...) z elementow, ktére
powtarzaty si¢ najczesciej. Ich pojemna 0g6lnos¢ pozwalata na utozsamienie si¢ z ni-
mi bardzo szerokich kregéw spoteczenistwa. Teraz nalezato przetozyc¢ je na jezyk kon-
kretéw.” 3

Niestety, tego zadania artysci, intelektualisci oraz dziatacze skupieni wokoét ,,Stu-
denta” nie zdotali juz zrealizowa¢ w oficjalnym nurcie zycia PRL. ,,Gierkowska od-
wilz” zaczela szybko stabnaé, w zwiazku z czym dzialania prewencyjno-represyjne
aparatu wladzy, z cenzurg na czele, staly si¢ intensywniejsze 1 bardziej dolegliwe. ,,Po
euforii politycznej odnowy powiato (...) innym klimatem — pisze Maciej Miskowiec. —
Generalnie jednak idee Mtodej Kultury przerodzily si¢ w ruch intelektualny pewnej
czesci mtodego pokolenia i pewnej czesci mtodej inteligencji lat 70., ktdérej poglebiajacy
sie krytycyzm wobec (...) rzeczywistosci coraz bardziej odbiegat od oficjalnej wyktadni
i dominujacej ‘propagandy sukcesu’. Ruch ten, sytuujacy si¢ (...) w opozycji do tzw.
(...) ‘kultury oficjalnej’, niést ze soba wtasng skale wartosci, ferment artystyczny, a tak-
ze — nie waham sie¢ powiedzie¢ — ferment polityczny.” ¢

Najistotniejszym impulsem politycznym oraz intelektualnym byt dla ,,pokolenia’68”
szok Marca, wzmocniony dwa lata i dziewie¢ miesigcy poZniej szokiem Grudnia. Podsta-
wowe konteksty aktywnosci tworzacych ten ruch artystéw to: 1) krétka ,,odwilz Gierkow-
ska” z lat 1971-1972; 2) wygasajacy stopniowo bunt mlodziezy zachodniej, ktérego
odgtosy stanowity bardzo mocng inspiracje dla mtodych twércéw polskich.

Zwiazki Teatru Osmego Dnia z ruchem Miodej Kultury sg oczywiste i wielokrotnie
potwierdzone zaréwno przez krytykow, jak i przez cztonkéw tego zespotu. Lech Ra-
czak w swej wypowiedzi z 1992 roku okresla te zwigzki w taki oto sposéb: ,,Istniato
poczucie bardzo silnej pokoleniowej wiezi (...). CzuliSmy si¢ silnie zwigzani z Teatrem
STU, z Teatrem 77. Do tej samej formacji nalezala redakcja dwutygodnika ‘Student’
z tamtych lat, z ktérg wspétpracowali m.in. Baraiiczak, Krynicki, Nyczek, Szybist. Dalej
byli poeci krakowscy z grupy ‘Teraz’ 7, kabaret Salon Niezaleznych. To sie laczyto
z pewnymi rodzajami muzyki, np. takiej, jakg uprawiata grupa jazzowa Laboratorium
z Krakowa. Potem, idac dalej w lata 70., mamy generacje piosenkarzy studenckich, z kt6-
rych najwazniejszy jest Kaczmarski. Plastycy: Wolynski, Sawka — oni takze w tym
wszystkim uczestniczyli. Byly to kontakty stale, do$¢ oczywiste, wigc istniato co§ w
rodzaju poczucia, ze funkcjonuje grupa pokoleniowa. W Polsce nigdy nie miato to wyrazu
podobnego, jak na Zachodzie, chociazby dlatego, Zze zabrakto muzyki popularnej,

5 Bogustaw Jusiak, Rozwdj $wiadomosci mtodej inteligencji polskiej po 1970 roku. ,,Zeszyt Dokumenta-

cyjny” nr 18, maj 1984, s. 13-14. (Centralny Osrodek Informacji i Analiz Studenckiego Ruchu Kulturalnego,
Poznan-Warszawa).

¢ Maciej Miskowiec, Komentarz [do programu ‘Miodej Kultury’]..., s. 31.
Nalezeli do niej m.in. Wit Jaworski, Julian Kornhauser, Jerzy Kronhold, Stanistaw Stabro i Adam
Zagajewski.

7

.Przezycie pokoleniowe” 257



masowej, ktéra by przenosita pewne wartosci. Bo piosenka studencka jednak funkcjo-
nowata inaczej, bez szerokiego dostepu do radia, bez nagran plytowych.”

W innej wypowiedzi, nagranej w tym samym roku, Raczak podkresla, ze wieZ po-
koleniowa ,,byta jak powietrze — wynikata z wielu rozméw, z wielu podobnych lub
wspdlnych zainteresowan czy wzajemnych inspiracji. (...) Dla mnie byto to zupetnie
naturalne, jasne i proste: jezeli siedzialem w jednej tawce z Baraiiczakiem na zajeciach
z poetyki, jezeli chodziliSmy razem do tej samej biblioteki uniwersyteckie;j...”*

Te pokoleniowe wigzi nie zostaty nigdy sformalizowane, a z nazwg ,,Mtoda Kultura”
nie identyfikowali sie¢ wszyscy tworcy kojarzeni z tym ruchem. Z drugiej strony byta to
silna i wyrazista formacja pokoleniowa, w ktérej znalazto swe miejsce wiele wybitnych
artystycznych indywidualnosci.

Warto zatrzymac si¢ nad historycznymi uwarunkowaniami przetomu w mysleniu
o teatrze i sztuce, ktéry dokonat si¢ w calym pokoleniu Mtodej Kultury, w tym takze
w Srodowisku studenckiego teatru, pod wptywem Marca 1968. Otdz, polityczny indy-
ferentyzm teatréw lat 60. nie jest zjawiskiem zaskakujacym i odosobnionym. Wpisuje
si¢ on bardzo wyraZznie w ostabienie buntowniczych tendencji, obecne w calej sztuce
okresu ,,matej stabilizacji”. Wyrazna jest tu nieche¢ do wszelkich radykalnych odru-
chéw buntu — mtodzi twércy doskonale pamietaja bezceremonialng likwidacje istotnej
czedei zdobyczy paZdziernikowej rewolty, dokonana przez ekipe Gomuiki.

Z drugiej jednak strony brak jest wyraznych sygnatléw wszechobecnego przeciez
wowczas rozczarowania takim obrotem wypadkéw. To ograniczenie ekspresji buntu,
wyraznie narzucone sobie zaréwno przez tworcéw studenckiego teatru, jak i przez calg
niemal polska inteligencje, nie da si¢ wyttlumaczy¢ tylko narastajagcymi represjami wobec
Srodowisk artystycznych, naukowych i mass mediéw, ktére z pasja i odwaga publicznie
odstonili najpierw Jacek Kuron i Karol Modzelewski w swoim liScie do partyjnych
wladz z 1964 roku, a potem warszawscy pisarze podczas pamietnego zebrania w lutym
1968 i studenci w Marcu. Trudno tez jednoznacznie wyjasni¢ 6w brak zdecydowanych
protestéw ,,nauczka dla Polakéw” wynikta z kleski powstania wegierskiego z jesieni
1956 roku. Istnieje inny jeszcze powdd, nietrudny do odkrycia, wyartykutowany zresztg
wielokrotnie, chocby przez same uczestniczki i uczestnikéw rewolty studenckiej w Polsce.
Jest nim bolesna, niewygasta pamiec o stalinowskich represjach z pierwszej potowy lat
50. Rezim Bieruta — jedna z licznych w naszej czgsci Europy skrajnych wersji komuni-
stycznego totalitaryzmu, thumit brutalnie wszelka inicjatywe i ludzka podmiotowosé,
niszczac autentyzm i bezposrednio$¢ miedzyludzkich wiezi.

8 Rozmowa Lecha Raczaka z Ewg Obrebowska-Piasecka, Izabela Skorzyriska i Pawlem Piaseckim dla

,,Poznanskiego Przegladu Teatralnego”, nagrana w lutym 1992 roku. Dodajmy, ze pierwsze niskonaktadowe
plyty, tzw. ,,czworki” z ,,piosenkami studenckimi” (m.in. utworami Elzbiety Adamiak, Przemystawa Gintrow-
skiego, Naszej Basi Kochanej, Grupy ,,Pod Budg”, Marii Wiernikowskiej, Wolnej Grupy Bukowina i Stani-
stawa Zygmunta), wydane przez Tonpress i Krajowa Agencje Wydawnicza, we wspdtpracy z SZSP, ukazaty
sie w roku 1978, bedac jedng z inicjatyw podjetych w ramach VI Festiwalu Kultury Studentéw PRL. Zna-
mienne jest, ze wsréd wyréznionych w ten sposéb przez SZSP piosenkarzy studenckich zabraklo najbardziej
buntowniczego z nich — Jacka Kaczmarskiego.
®  Wypowiedz nagrana przez Monike Mazurkiewicz w 1992 roku.
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Jednym tchem. Na zdjeciu od lewej: Marek Kirschke, Gabriela Bochniak, Lech Dymarski; lezy: Bogdan Dofowicz. Foto: Andrzej Florkowski



Swiezemu jeszcze wspomnieniu stalinizmu towarzyszyta obawa przed naruszeniem
gomutkowskiego status quo. Efektem tej obawy byto przeswiadczenie, artykutowane w
latach 60. po cichu, w prywatnym gronie przez prawie cale pokolenie ludzi dobrze
pamietajacych stalinizm, Ze mimo wszystko nie jest jeszcze tak Zle i Ze zawsze moze
by¢ gorzej.

Teresa Bochwic w swoich wspomnieniach z Marca 1968 trafnie opisata 6w ,,mie-
dzygeneracyjny przekaz”: ,Nie wiem, czy starsze pokolenie zdawato sobie w ogéle
sprawe, ze przekazujac nam wiedze o czasach stalinowskich, dawato mandat zaufania
wiladzy gomutkowskiej. Zawsze przeciez w podtekscie — w wypowiedziach oficjalnych,
w prasie, ale i w tym, co méwili rodzice i dziadkowie — bylo: teraz juz przeciez tego nie
ma, teraz nie jest tak Zle. No i nie byto, fakt. (...)

...zywiliSmy przekonanie, ze cokolwiek zdarzalo si¢ w niedawnej jeszcze historii, to
przeciez teraz Polska, ta socjalistyczna Polska, naprawde juz dazy do pokoju i prawdy,
jest w miarg, ale jednak suwerenna. (...)

WiedzieliSmy, Ze teraz jest inaczej, (...) ze pewne rzeczy moga si¢ zdarzy¢ tylko gdzie§
daleko, na Swiecie w poréwnaniu z nami zacofanym, ze przeciez nie u nas. U nas nigdy.”

Po zarysowaniu tego arcywaznego kontekstu Bochwic bardzo precyzyjnie i suge-
stywnie okresla nature¢ marcowego szoku i kierunek gwattownych, rewolucyjnych prze-
mian w $§wiadomos$ci mtodych ludzi — uczestnikéw protestu: ,,No i (...) Marzec byt
takim momentem, kiedy to si¢ zdarzylo. Wszystko, co nie mialo prawa, (...) rzeczy,
ktérym nie wolno sie bylo zdarzyé, ktdérych istnienie przekraczato nasze mozliwosci
pojmowania. (...) Dla mnie najistotniejsze bylo w Marcu wiasnie to przebudzenie (...).”
Werdd ,rzeczy, ktére nie miaty prawa si¢ zdarzy¢” bylo np. takie wydarzenie z dzie-
dzifdca Uniwersytetu Warszawskiego, z 8 marca 1968 roku: ,,Za rogiem (...) stal, a ra-
czej staniat sie¢ mdj kolega, ktérego bito pieciu facetow (...). Przy gwaltownych ruchach
spod ptaszczy wylaniaty si¢ poty kamizelek kuloodpornych. Bili go (...) matymi czar-
nymi patkami, w ktérych byl metal, bo przy biciu wcale si¢ nie wyginaty, jak te biate,
milicyjne. (...) Bili tylko po glowie, po ktdérej z wszystkich stron sptywata krew, a moj
kolega powtarzal z réwnie bezgranicznym zdumieniem, z jakim ja na to patrzylam:
‘Polacy, ludzie, nie bijcie, Polacy...". (...)

Tak bito — wedlug propagandy — tylko w krajach zachodnich. Tak bili czarni put-
kownicy greccys, (...) tak bito Murzynéw w Stanach (...). U nas (...) w ogdle bicie czto-
wieka, bicie przez wspétbraci byto — przynajmniej dla nas — nie do pomyslenia. (...)
Rézne rzeczy okazywaty si¢ jednak mozliwe. Moje przebudzenie do rzeczywistosci
nastepowato szybko.

Od tamtego czasu (...) juz wiedziatam raz na zawsze, kim oni sg. Wystarczylo
wtedy troche poczytaé prase, zestawiC jg z rzeczywistoScia. Niewiarygodne, brudne
ktamstwa; bzdury pomieszane z pétprawdami, donosy, falszywe komentarze. (...).

Przez kilkanascie dni — od 8 marca — przeszla cata epoka.”'

10" Teresa Bochwic, Moja odpowiedz. W: Krajobraz po szoku. Warszawa, Wydawnictwo Przedswit, 1989,
s.74,75,74,76, 75, 71.
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Teresa Bochwic zwraca uwagg nie tylko na przemoc, lecz takze na klamstwa, szerzone
be zenady przez ,,peerelowskie” Srodki masowego przekazu. To wlasnie owo zinstytucjo-
nalizowane bezwstydne ktamstwo, ktére — jak wowczas odkryli mtodzi — byto wpisane
trwale w polityczny system, ranito ich réwnie bolesnie, co czarne palki funkcjonariuszy
w cywilu. ,,Skandowany okrzyk ‘PRASA KELAMIE’ i podpalanie gazet — pisat Stanistaw
Baraniczak — to byly wéwczas manifestacje jednomyslne i jednoznaczne. Wielu z nas
nie miato sprecyzowanych pogladéw politycznych, wielu z nas w tych pierwszych dniach
nie orientowalo si¢ jeszcze, co wilasciwie dzieje si¢ w Polsce i przeciw czemu nalezy
protestowac — ale to jedno nie ulegato watpliwosci. Prasa ktamata. (...) Ze prasa, radio,
telewizja nie méwig catej prawdy, wiedziato do tej pory nawet dziecko; ale w marcu
prawda zostata z catg pedantyczna skrupulatnoscia zastapiona swoim doktadnym odwré-
ceniem, a poniewaz dotyczylo to nas, naszych mysli i pogladéw, naszych stéw i zachowan
— bolato to podwdjnie. (...) Dwudziestoletni chtopak, ktéry dzi$§ ujmowat sie za zdjetymi
ze sceny Dziadami, a nazajutrz czytal o sobie, ze jest syjonistycznym agentem, dwu-
dziestoletnia dziewczyna, dzisiaj pobita milicyjng patka, a nastepnego dnia umieszczona
na liscie bandzior6w rozbijajacych szyby — nie mieli przeciez mozliwosci obrony. (...)
Co pozostawato? Tylko bezsilny gest reki, wymachujacej gazetowg pochodnig. To byt
kaganek oswiaty, ktory rozjasnit w glowach temu pokoleniu.

W blasku podpalonej gazety dostrzegta bowiem ta generacja rzeczy, ktére wlasnie
wtedy, w marcu objawity si¢ z calg nieprzewidywalng wyrazistoscig. Dojrzata drgzace
spoteczenstwo konflikty i kompleksy, roztadowujace sie¢ w obtednych przejawach ple-
miennej ksenofobii. Dostrzegla niepojeta moc dogmatu, przy calej swojej absurdalnosci
zawsze pociggajacego za soba ttumy, jesli tylko moga w nim one odnalezé zwolnienie
od indywidualnej odpowiedzialnosci i zezwolenie na bezpieczng bezmys$lnos¢. Przeko-
nala si¢, ze wszystkie ideaty, w ktérych duchu nas wychowywano przez dwadziescia
kilka lat istnienia Ludowej Ojczyzny, moga — gdy zajdzie potrzeba — zosta¢ odrzucone
jak niepotrzebny $mie¢.” !

Epoka przemian §wiadomosci miodej generacji, zakoficzona zostata juz nie bestial-
skim ,,patowaniem” studentéw, lecz masakrg robotnikéw na Wybrzezu, ktdrej ofiary
chowano na chybcika, po kryjomu, noca. Masakra ta, dokonana w stylu najpodlejszych
dyktatur Trzeciego Swiata (demaskowanych z luboscia w 6wczesnej ,peerelowskiej”
prasie), zwieficzyla przyspieszone dojrzewanie ,,pokolenia’68”. > W charakterystycznej
dla lat 1968-1972 atmosferze moralnego rozchwiania, gdy osoby winne zbrodni, represji,
sadowych i propagandowych matactw, osoby wystugujace si¢ wtadzom poprzez szerzenie
ktamstwa czy zdrade najlepszych przyjaciot i kolegéw chetpity si¢ swoja ,,propafistwowg”

" Stanistaw Baraficzak, W blasku podpalonych gazet..., s. 183-184.

12 Stwierdzenie to warto uzupeié komentarzem Stanistawa Baraficzaka: ,,...to wtasnie marzec byt dla tej
generacji wlasciwym ‘przezyciem pokoleniowym’; grudzien byt tylko (...) potwierdzeniem uprzedniej diagnozy.
(...) zjawisko zwane ‘mioda kultura’ czy ‘nowym ruchem’ oficjalne lub pétoficjalne komentarze krytyczne
prébuja uporczywie taczyc z (...) grudniem 1970. Intencja tego zabiegu (i wybiegu) jest jasna: z marcem nie
wiadomo do dzis, co poczaé, grudzien byt zas, oficjalnie rzecz biorac, sprawg ‘stuszng’. Jest takze, co jeszcze
wazniejsze, sprawa — przynajmniej teoretycznie — zatatwiona, odfajkowana, bezpieczna.” Tamze, s. 184.
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dziatalnos$cig i oficjalnie, w Swiattach jupiteréw czerpaty z niej profity, ogromng wage
zyskiwal w oczach reprezentantéw ,,pokolenia’68” postulat, wysuwany przez nich wie-
lokrotnie i w réznej formie, ktéry poznaliSmy juz w wersji autorstwa Lecha Raczaka
(ztagodzonej, ocenzurowanej): nalezy wyjs¢ od uwaznej ,,oceny ludzi i faktéw”, nie
zwazajac na ,,schematy myslowe” i ,kulturowe stereotypy”. Programowa nieufnos¢
zyskiwata w ten sposob konkretny, osadzony w rzeczywisto$ci wymiar.

Reprezentanci tego pokolenia zadawali sobie (podobnie jak ich matki i ojcowie, tyle
7e z wigksza determinacja, majac przed sobg cale dojrzale zycie) narzucajace si¢ wOw-
czas oczywiste pytanie, ktérego najtrafniejszg, najbardziej zwieztg wersje znajdziemy
w tytule spektaklu Teatru 77: ,,Koto czy tryptyk?”. Czy historia polskich kryzyséw
ustrojowych zamknie si¢ w linearnym tryptyku dat 1956, 1968, 1970, czy przybierze
ksztatt blednego kota mniej lub bardziej krwawych buntéw i zamieszek — kota, ktdre
Swiadczy¢ bedzie o permanentnym, strukturalnym kryzysie panujagcego w PRL ustroju
i dajacej mu uzasadnienie ideologii?

Artysci ,,pokolenia’68” podejmowali twdrczy wysitek takze po to, aby przedstawic
odbiorcom moich dziet (najczgsciej swym réwiesnikom) wiarygodna, poSwiadczong
wilasnymi czynami oraz refleksja odpowiedZ na to kluczowe pytanie, zasadnicze dla
przysziosci catego spoteczenstwa, ba — jak si¢ okazato 10 lat pézniej, po Sierpniu 1980
— dla losu ludéw miedzy Kamczatka a Labg. Przenikato ono wéwczas wszystkie war-
stwy tutejszego bytu, odrywajac sie od swego stricte politycznego podloza. Odsuwane,
zaktamywane, neutralizowane na wiele sposobéw, uparcie powracato do §wiadomosci
co $wiatlejszych Polek i Polakéw, interferujac z bez mata kazda ich mysla i czynem.

Integralna czes$¢ pokolenia

Sprébujmy przesledzi¢ w wypowiedziach reprezentantéw Mtodej Kultury istotne
zwigzki, jakie faczyly formutowane przez nich programy z trescig programotworczych
wypowiedzi cztonkéw Teatru Osmego Dnia, a takze z postawa tych ostatnich wobec
sztuki i wobec rzeczywistosci. Istnienie owych zwiazkéw jest oczywiste i nie podlega
watpliwosci, a wiec jego udowadnianie nie jest tu podstawowym zadaniem do rozwig-
zania. Jest nim natomiast odniesienie konkretnych elementéw artystycznego programu
sformutowanego przez Teatr Osmego Dnia w latach 1970-1972 do programotworczych
dziatan innych reprezentantow Mtodej Kultury. Pokoleniowe tlo jest bowiem w tym
okresie jednym z podstawowych kontekstow aktywnosci poznariskiej grupy.

Juz w manifescie otwierajacym tomik Jednym tchem Stanistawa Baraficzaka znaj-
dziemy kategorycznie sformutowane postulaty obecne w réwnolegtych wypowiedziach
Lecha Raczaka i Teatru Osmego Dnia: ,,Poezja powinna by¢ nieufnoscia, bo tylko to
usprawiedliwia dzisiaj jej istnienie. (...) Krytycyzmem. Demaskacjg. Powinna by¢ tym
wszystkim az do chwili, gdy z tej ziemi zniknie ostatnie ktamstwo, ostatnia demagogia
i ostatni akt przemocy. (...) Od tego musi zacza¢. Od nieufnosci, ktéra oczysci droge
temu, czego wszyscy potrzebujemy. Mam na mysli — to nic nowego, zgoda, ale juz
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niemal zapomnieliSmy, na czym nam powinno zaleze¢ — mam na mysli, oczywiscie,
prawde.” 13

Wkrétce przychodzi pora na intelektualnie pogtebione, krytyczno-polemiczne uzasad-
nienie tej postawy poety. Oto niecaly rok p6Zniej, jesienia 1971 roku Baraficzak wydaje
swaj pierwszy zbidr szkicéw krytyczno-literackich, pisanych w latach 1967-1970, rozpro-
szonych dotad w czasopismach. W wersji ksiazkowej szkice te, jak pisze sam autor,
»ulegly daleko nieraz idagcym zmianom”, ktdre ,,szty nie tylko w kierunku stworzenia
z tych oderwanych studiéw jednolitej catosci, ale takze w kierunku uaktualnienia diag-
noz i postulatéw”. ' Juz sam tytul tego tomu — Nieufni i zadufani ujawnia intencje
pokoleniowego okreslenia si¢ autora w ostrym sporze z poprzednikami. Intencja ta zostaje
wyltozona na pierwszych stronnicach ksigzki: nawigzujac do koncepcji przemiennosci
pradow klasycznych i romantycznych w europejskiej kulturze, Baraficzak stawia teze,
iz debiutujaca na przetomie dekad generacja ,,nieufnych” realizuje poprzez swa tworczg
postawe i swe dzieta wartoSci romantyczne, przeciwstawiajac sie klasycystycznemu
pokoleniu ,,zadufanych” z lat 60. Konflikt 6w nie wynika li tylko z ,,przeciwstawnosci
szczegbdtowych rozwiazaf literackich i artystycznych”, lecz z ,,zasadniczej, podstawowe;j
opozycji sposobu myslenia”. !5 Baraficzak objasnia ja w ten oto sposéb: najistotniejsza
cecha relacji poprzedniego pokolenia ze §wiatem to ufnos¢, ktdra ,,jest widomym sympto-
mem sklasycyzowania (..) mlodej poezji lat 60.” ' Za jej gléwna przyczyne
uwaza postawe miodych ludzi debiutujacych w pierwszej potowie tej dekady wobec
spotecznych i politycznych przemian: ,,Lata 60. to dziesigciolecie spotecznego minimaliz-
mu. (...) Potrzeba bezpieczenstwa i nieche¢ do skrajnosci staja si¢ tendencjami dominuja-
cymi. (...) W spoleczefistwie narasta potrzeba stabilizacji, skadinad zupetie zrozumiata
i naturalna. Ale to, co zrozumiate i naturalne, miewa nieraz fatalne skutki: stabilizacja
spoteczna pociagneta za sobg w tym wypadku zast6j mysli, nieche¢ do krytycyzmu,
poszukiwanie spokoju za wszelka cene. (...) Pieklo tatwizny. Jatowe i nudne piekto.”

W utworach ,.klasycystycznych” tok mysli jest bowiem ,,jednorodny i jednotorowy,
(...) natura tak podmiotu, jak i przedmiotu nie ulega watpliwosci, jest niezmienna i1 ‘ofi-
cjalna’, za$ caly utwor jest prostolinijnym zdawaniem sobie z tego sprawy”’. Natomiast
w utworach wywodzacych sie z pradu romantycznego, do ktérych Baraiczak we wste-
pie do ksiazki zaliczyt ,,mtoda poezj¢” przetomu dekad, ,,przebieg mySlowy (...) ma
charakter ambiwalentny czy nawet poliwalentny”. Utwory te ,,polegaja na
wspotistnieniu sprzecznos$ci, na barokowej zasadzie coincidentiae
oppositorum. Powiedzmy wiecej: jest to nie tylko coincidentia, ale i pugna opposito-
rum, walka sprzecznosci. (...) W utworze nurtu romantycznego kazda prawda znajduje

13 Cyt. za: [Wstep redakcyjny do numeru ,,Na Glosu” poswieconego poezji Nowej Fali oraz ,,pokole-
niu’68”]. ,,Na Gtos” 1991 nr 4 (29), Krakow, wrzesieni 1991, s. 3.

14" Stanistaw Barariczak, Nieufni i zadufani. Romantyzm i klasycyzm w mtodej poezji lat szesédziesiatych.
Wroctaw, Warszawa, Krakow, Gdansk, Zaktad Narodowy im. Ossolinskich, Wydawnictwo, 1971, s. 6.

5" Tamze, s. 13.

16" Tamze, s. 12.

7" Tamze, s. 32, 33.
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swoja kontrprawde, kazda demaskacja — kontrdemaskacje; domeng tej literatury jest wat-
pienie i rozterka, nieufnos¢, ale i bezustanne przebijanie sie ku prawdzie.” '

Wywdd ten Baraficzak wieniczy konstatacja: ,,Tak, od wyboru pomiedzy pewnym
siebie spokojem a ustawiczng niepewnoscig trzeba zaczaé, aby méc zdecydowac si¢ na
okreslone widzenie §wiata, na okreslony jezyk poetycki, na okreslony typ myslenia.

Romantyczna postawa nieufnosci jest propozycja pozytywna catej tej ksigzki. Jest
narzedziem — czy, jak kto woli, bronig — z ktérym powinien podchodzi¢ do §wiata wspot-
czesny poeta.” ¥

Dodatkowy, bardzo wazny argument racjonalizujacy ten wywdd: ,....nieufnej, krytycz-
nej postawy wymaga dzisiaj koniecznos¢ (...) tworzenia lub wspéttworzenia przez litera-
ture pewnych mitéw ‘wyzszego rzedu’, integrujacych wielkie grupy spoteczne spoiwem
takich wartosci, jak chocby internacjonalizm, humanistyczny antropocentryzm, spoteczna
etyka, okreslona ideologia polityczna, okreslona wizja kultury. W tym jednak sedno, ze
klasycyzm kreujacy tego rodzaju ‘wielkie mity’ nie jest w stanie czyni¢ tego w przekonu-
jacy sposob, jesli uniemozliwiajag mu to warunki okre§lonego momentu historycznego.
A takie warunki — Smiem twierdzié — istnieja wtasnie w chwili obecnej.” 2

Pora teraz na blizsze okreslenie postawy romantycznej postulowanej w Nieufnych
i zadufanych. Baraiczak deklaruje, iz nie chodzi mu o ,,odmian¢ romantyzmu, ktdra
dokonujac demaskacji, poprzestaje na niej, nie prébuje nawet stworzy¢ wilasnej syntezy
Swiata, wlasnego systemu wartosci, wszystko bowiem, co moze zaproponowac, naznaczone
jest dla niej tym samym pietnem zwatpienia”. Niestety, taki wiasnie ,,jaskrawy przyktad
tej odmiany romantyzmu (...) stanowilta u nas — z pewnymi wyjatkami oczywiscie, (...)
literatura drugiej potowy lat 50”. Jej ,,btad i tragedia” polegaty na tym, ze ,,po jej mito-
burczym, negujacym wszystko chaosie mdgl nastgpié tylko chaos pozytywny, tylko
‘matly’ klasycyzm lat 60., ktéry zasadza si¢ (...) na biernej akceptacji wszystkich tych
‘matych mitéw’, ktdre (...) falszujg nasz obraz §wiata i krzyzuja nasze dziatania. I taki
wlasnie klasycyzm jest dzi§ — powtarzam — rzecza spotecznie szkodliwa, (...) chocby
dlatego, ze uczy bezkrytycznej bierno$ci w dziataniu i mysleniu, przyzwyczaja do ule-
glosci wobec kazdego dogmatu, pozwala przemycac ideologiczng i artystyczng hochsz-
taplerke i tandete obok rzeczy istotnie waznych.”

Zwalczy¢ 6w chaos moze, zdaniem Barafczaka, tylko przyjecie postawy tworczej
i zastosowanie poetyki zwigzanych z romantyzmem dialektycznym, ktéry po zweryfi-
kowaniu i zdemaskowaniu owego chaosu ,,matych mitéw”, winien ,,utorowac droge do
programu pozytywnego, do syntezy, (...) ktérej myslowe przestanki beda nie zatajone,
lecz wlasnie odstoniete dzigki dialektycznemu Scieraniu sie przeciwiefistw.” *!

Objasnianiu specyfiki oraz uzytecznosci ,,romantyzmu dialektycznego” w opisywa-
niu i przeksztalcaniu Swiata stuza dalsze rozwazania Baranczaka. Podkresla on w nich,
ze owa dialektyczna synteza, ,,ostateczny rezultat walki przeciwienstw” uzyskana jest

18
19

Tamze, s. 12.
Tamze, s. 15.
20 Tamze, s. 16-17.
2l Tamze, s. 17-18.
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»droga (...) zwyciestwa pewnych elementéw nad innymi”, jednak owo zwyciestwo ,,ni-
gdy nie jest bezapelacyjne i wiecznotrwate.” >

Kolejnym watkiem poruszonym przez Baraiczaka jest relacja autor-dzieto. Oto w
celu przeciwstawienia si¢ postawie twdrczej autoréw ,.klasycystycznych”, w dzietach,
ktérych ,.$wiatopoglad i1 poetyka oddzielone zostajg niewidzialnym murem”, nalezy
»czerpiac przyktady z blizszej i dalszej tradycji nurtéw romantycznych” wykazac, ze
,,mur mozna zburzy¢; ze miedzy swiatopogladem i poetyka istnieja przejscia.” »

Wobec tego nieufnos¢, ,.ta zasadnicza kategoria, w jakiej wyraza si¢ postawa myslacego
dialektycznie poety”,?* winna by¢ takze nieufnoscia ,,wobec siebie jako podmiotu wypo-
wiadajacego”, co prowadzi ,,do poczucia wzmozonej odpowiedzialnosci za akt wypo-
wiedzi; ta za$ z kolei odpowiedzialno$¢ wiedzie do (...) poznawczego indywidu -
aliz mu.Myslenie dialektyczne (...) musi by¢ indywidualne, jesli chce by¢ rzeczywis-
cie $wiadomym dochodzeniem do prawdy. Nie mozna by¢ nieufnym w masie (...).” %

Nieufnym by¢ zatem nalezy nie tylko ,,wobec §wiata”, lecz takze ,,wobec samego sie-
bie, wobec wlasnej poezji”, a przede wszystkim ,,wobec spetryfikowanych rozwigzan
pozytywnych: wszystko, co juz ustalone, co oficjalne, zastygle, znieruchomiate, jest dla
takiej poezji podejrzane. (...) ...poddaje ona nieufnej weryfikacji wszystko, co si¢ za absolut-
na prawde uwaza, a co jakze czesto okazuje si¢ tylko absolutyzowana prawda czastkowa.” %

Cho¢ ,,nieufno$¢ w opartej na mysleniu dialektycznym poezji kieruje si¢ zawsze od
jednostki do ogétu”, to ,,indywidualizm, o jakim tu mowa, (...) nie ma nic wspdlnego
z egocentryzmem; jest indywidualizmem romantycznym, prometejskim, ktéry jednost-
ke traktuje przede wszystkim jako punkt wyjscia.” %’

Zbieznosci zarysowanego tu artystycznego programu z trescig programowych wypo-
wiedzi Raczaka i zespotu Teatru Osmego Dnia wydaja sie oczywiste, tak jak oczywiste
jest to, iz pokolenie, ktdre swoja tozsamos¢ okreslito w trakcie czynnego buntu przeciw
swej ziemskiej wladzy, odwotywato si¢ do wzorca postawy romantycznej. Reprezentanci
tego pokolenia kierowali swa ,,romantyczno-dialektyczng” nieufno$¢ ku wszystkiemu, co
owa ziemskg wladze reprezentowato w jej ,,peerelowskiej”, dobrze zakonserwowanej przez
stalinizm wersji, czyli ku ,,prawdom ustalonym raz na zawsze”, ,,bezkrytycznej biernos-
ci”, ,ulegtosci wobec dogmatéw”, ktérych bezzasadnos¢ wynikata z faktu, ze wtadza ta
»absolutyzowang prawde czastkowq’ narzucata obywatelom PRL jako ,,prawde absolutng”.

Jednocze$nie w swym ,,przebijaniu si¢ ku prawdzie” ludzie z ,,pokolenia’68” doty-
kali swoja nieufnoscia takze owych ,wielkich projektow” (trafnie kojarzonych przez
Baraniczaka z klasycyzmem), ktérych mitotwdrcza moc juz si¢ wyczerpata. W ten spo-
sob partykularne, polskie intuicje Baraiczaka zbiegaty si¢ z intuicjami, ktére ozywiaty
refleksje zachodnich myslicieli lezacg u podtoza mtodziezowej kontestacji buntu. Bo
przeciez zachodni kontestatorzy takze gniewnie i gwaltownie protestowali przeciw

2 Tamze, s. 24.

Tamze, s. 23.
Tamze, s. 26.
Tamze, s. 29.
2 Tamze, s. 26-27.
Tamze, s. 43.
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»wszystkiemu, co ustalone, oficjalne, zastygte, znieruchomiate”, dobrze osadzone w
»~mitach wyzszego rzedu” i w spotecznych rytuatach akceptowanych przez wiadze.

,Dialektyczno-romantyczna” droga ku syntezie oznacza¢ mogta w planie doraznym
droge ku innej zasadzie organizacji spoteczenistwa, a w planie filozoficznym droge ku
transcendencji, tak mocno osadzong w tradycji romantycznej. Mogla tez oznaczad tylko
tesknote za transcendencja, niemozliwg w czasach upadku ,,wielkich mitéw” klasycyzmu,
charakterystyczna np. dla odtamu egzystencjalizmu, jaki reprezentowat bardzo bliski
duchowo Teatrowi Osmego Dnia Albert Camus.

Z pewnoscig bezwarunkowo akceptowane przez poznanski zesp6t byto przeswiadcze-
nie Baraiczaka o tym, Ze ,,istniejg przejscia” pomiedzy §wiatopogladem artysty i wyraza-
jaca go etyka a Srodkami wyrazu jego tworczosci, obecne takze w postulacie, aby postawa
nieufnosci wobec §wiata obja¢ siebie samego.

Roéwniez jedna z péZniejszych programowych wypowiedzi Baraficzaka — zamiesz-
czone w czerwcu 1972 roku w ,,Studencie” Uwagi krotkowidza, zawiera dwa watki
zbiezne z dwczesnymi poszukiwaniami i przemysleniami cztonkéw poznariskiej grupy
— jego rowniesnikdw i przyjacidt. Pierwszy z nich dotyczy u§wiadomionej sobie juz
dos¢ dawno przedtem przez reprezentantow ,,pokolenia’68” prawdy, ze ,,wypowiedZ
literacka nie istnieje w prézni, nie jest autonomiczng dziedzing kultywowania pickno-
stowia, odizolowanym od zewnetrznych okolicznosci azylem lirycznym”. 2 Juz wtedy,
w polowie 1972 roku mozna byto wyraznie dostrzec, iz odkrycie tej oczywistej skad-
inad prawdy (nie przywotywanej jednak zbyt czesto i gtosSno w latach 60., przed rokiem
1968), zwigzane w dodatku z szokiem Marca, nadato ,,mtodej poezji”, ,teatrowi poli-
tycznemu” i w ogéle catej Mlodej Kulturze ogromna dynamike.

Inny poruszony w tym szkicu przez Baraficzaka watek, znacznie plodniejszy poz-
nawczo, wigzat sie z roztrzasang wowczas powszechnie w ,,mtodokulturowym” srodowisku
kwestia ,,méwienia wprost”. Jak pamigtamy, jesienia 1971 roku nawiazujace bezpoSred-
nio do niedawnej tragedii na Wybrzezu spektakle Teatru Osmego Dnia czy Teatru 77
powodowaty u widzéw szok i wyzwalaty ich thumione na co dzied emocje. Autentyczny
triumf tych spektakli prowokowat jednak przytoczong tu juz obszernie dyskusje o ,,poli-
tycznosci” 1 ,,artystycznosci” teatru studenckiego. Wielu jej uczestnikow wyrazato watpli-
wos¢, czy owo ,,méwienie wprost” przynalezy jeszcze do porzadku sztuki, czy jest juz po
prostu ubrang w sceniczne szaty publicystyka. Ot6z, Baraiczak nader zrecznie i przeko-
nujaco dowodzi, iz na terenie poezji ,,idea ‘méwienia wprost’ jest wewnetrznie sprzeczna
(...). Totez mozna ja przyja¢ wilasciwie tylko jako nieziszczalny postulat, cel, do ktérego
mozna si¢ jedynie zbliza¢, ale ktdrego osiagna¢ w granicach mowy poetyckiej nie mozna,
gdyz po prostu nie miatoby to sensu. Wiersze Zagajewskiego, Krynickiego, Kornhausera
czy Karaska [a my dodajmy: takze samego Baraiczaka] nie dlatego sg wartoSciowymi
utworami poetyckimi, ze ‘méwig wprost’, Ze operuja jezykiem potocznym i niepoetyckim,
ale dlatego, ze ich istota zasadza si¢ na grze pomiedzy jezykiem poetyckim a jezyka-
mi ‘potocznymi’ czy uzytkowymi. (...)

28 Stanistaw Barariczak, Uwagi krétkowidza. ,,Student” 1972 nr 12 (65), 5-18.06, s. 12.
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Wymienieni poeci postuguja si¢ (...) jezykiem gazety (...) dlatego, ze poetycka organiza-
cja jezyka doprowadzado polemiki z gazetowym sposobem myslenia i méwienia. (...)

Wyjscie poezji poza granice, ktéra oddziela ja od publicystyki, wydaje mi si¢ zgubne,
(...) poniewaz sadze, ze poezja wiasnie jako poezja maw tejchwili do spetnienia
zadania, ktorych nikt za nig nie wykona.

Wiasnie jezyk poetycki — odpowiednio nowoczesnie i elastycznie rozumiany — kryje
w sobie mozliwosci efektywnej kompromitacji tych wszystkich jezykéw, ktdre utrwalaja
w sobie zarysy rozmaitych ‘falszywych §wiadomosci’. Wilasnie poezja, (...) wytracajaca
odbiorce 7z jego myslowych i jezykowych przyzwyczajen, ma szanse stac sie (...) zbawien-
nym ‘puknieciem sie w czoto’, uruchamiajacym proces samodzielnego myslenia.” %

W petnych polemicznej pasji rozwazaniach Baraiczaka poezja jako poezja, nie jako
zastepujaca poezje publicystyka czy publicystyka pod pozorem poezji, rosci sobie prawo
(ze przywotamy tu postulaty Lecha Raczaka wobec teatru) do bycia ,,sedzia swoich
czaséw” i do wspdtudziatu w ,,budowaniu nowego spoteczenstwa”. Baraficzak przypomi-
na jednak zarazem o rygorystycznym przestrzeganiu zatozenia, iz twdrczo$¢ poetycka,
owszem, powinna mie¢ wpltyw na ludzi, lecz jej sensem nie moze by¢ bezposrednie
mobilizowanie wsp6tobywateli do przeprowadzania radykalnych zmian w otaczajacym
ich $wiecie. To zadanie publicystyki. Ten poglad, jak pamigetamy, wyartykutowat bardzo
jasno Raczak, za$ jego kolega ze studenckiej tawki, tuz przed wyrazeniem sadu, ze
utozsamienie poezji z publicystyka jest ,,zgubne”, podzielit si¢ z czytelnikami swa obawa,
iZ ,,u poetéw mniej ambitnych (...) postulat ‘méwienia wprost’ moze spotkac sie z rozu-
mieniem prymitywnym i publicystycznym”. 3

Réwniez inny z wymienionych przez Raczaka animatoréw Mtodej Kultury,
anonsowany tu juz do$¢ dawno w tej roli Maciej Szybist, w swych programowych teks-
tach poruszat i problematyzowal kwestie, ktére zywo obchodzity reprezentantéw jego
pokolenia, stajac si¢ wyréznikami ich artystycznej, obywatelskiej i po prostu ludzkiej
postawy wobec §wiata. Np. w manifescie pt. Technologia mtodej kultury z kwietnia
1972 roku 3 oglaszat nadejscie ,,nowego stylu, (...) ktéry okresla i jednoczy najrézno-
rodniejsze dziatania artystyczne i ideowe oraz ustanawia nowe proporcje miedzy tym,
co nazywa sie sztuka, a tym, co jest zyciem”.

Szybist umieszcza nastepnie omawiane przez siebie ,,nowe tendencje mysli i sztuki”
w cyklu niedawnych politycznych szokéw, stwierdzajac, iz ,,sq one zwigzane z poszuki-
waniem nowej formuty istnienia mtodych w spoteczenistwie, ktére m.in. za ich sprawg
sie przetwarza. To nie tylko kwestia nowej estetyki, to chyba co$ wiecej.”

Dalej mamy wazne i radykalne postulaty: wzorem osobowym mtodych artystéw
jest ktos, kto ,,‘bierze w nawias’ swojej tworczosci wszelkg pozorng rzeczywistos¢”, co
jest ,,pierwszym krokiem na przyblizenie sztuki do rzeczywistosci zycia”.

2 Tamze, s. 13.

30" Tamze, s. 13.

31 Maciej Szybist, Technologia mtodej kultury. ,,Student” 1972 nr 7 (60), 29.03-11.04, s. 10. Manifest
Szybista zamieszczony jest na jednej stronie ,,Studenta”, w zwiazku z czym dalsze zefi cytaty nie beda opa-
trzone przypisem.
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I kolejne wazne stwierdzenia: ,,Mtoda sztuka jest sprawdzianem prawomocnosci
humanistycznej tego, co do tej pory si¢ proponowato. W tym, co tworza mtodzi artysci,
wida¢ wyraZnie dazenie, (...) aby $wiat uczyni¢ §wiatem ludzkim za wszelka ceng —
i niezaleznie od tego, jaka bedzie indywidualna ocena tego czynu. Stad bierze si¢ w
sztuce przez nich tworzonej tyle determinacji i pasji — tyle wlasnie, ile trzeba Swiadomemu
cztowiekowi do podjecia decyzji poczuwania si¢ do odpowiedzialnosci za sytuacje spo-
teczno-polityczne, za sprawy ludzkie i nieludzkie.”

Szybist koriczy swdj szkic znamiennym oswiadczeniem: ,,To nie styl literacki, nie
moda artystyczna, nie ekscesy obyczajowe — ale nowy sposéb rozwigzywania ‘odwiecz-
nych probleméw’.”

Albo realizacji ,.elementarnych wartosci”, o ktdrej tak przekonujaco méwit Leszek Kota-
kowski w swym przemoéwieniu na zebraniu warszawskich literatéw 29 lutego 1968 roku.

Artystyczne efekty ,,romantycznej gorgczki”, ktére w trybie troche postulatywnym,
troche oznajmujgcym anonsowal Szybist, wkraczaly na rozpoznawany stopniowo przez
artystow teren rozszerzajacego sie gwaltownie w XX wieku pogranicza sztuki i zyciowej
praktyki. Motywy poszukiwan, jakie podjeli twércy Mtodej Kultury, byly zbiezne z ty-
mi, ktére popychaty mtodych dadaistéw, surrealistow czy futurystéw do atakow na catg
wspdtczesng im kulture — atakow majgcych byé wstepem do nieodwracalnej zmiany
Swiata.

Futurysci np., jak pisze Helena Zaworska, nie chcieli, aby ich nowy artystyczny
kierunek byt ,,tylko nowym stylem sztuki”, dazyli do tego, aby stal si¢ ,,przede wszystkim
nowym stylem zycia”. Futuryzm byl od swych poczatkéw nie tylko ,,praktyka artysty-
czna, kulturalng”, lecz takze ,;spoleczna i polityczng”. Mial on takze ,,swoja histori¢
jako zjawisko z pogranicza sztuki i bezposredniej akcji spotecznej. (...) Futurysci zajmo-
wali sie (...) literatura, teatrem, malarstwem, rzezba, taficem, lingwistyka, muzyka, po-
lityka, wojskiem, skarbem panstwa, formami rzadéw, obyczajami, technikg, nowocze-
snymi maszynami, organizacja pracy, zyciem rodzinnym, etyka; bili si¢ na frontach,
brali udzial w wyborach i manifestacjach politycznych, uczestniczyli w przewrotach
spotecznych, zajmowali si¢ wynalazkami, latali pierwszymi aeroplanami (...).” %

Zaréwno frenetyczna aktywno$¢ futurystéw przed I wojna Swiatowa, jak i niezwykle
dynamiczne dziatania reprezentantéw Mtodej Kultury z lat 1970-1972 ozywione byty
przeczuciem fundamentalnych zmian politycznych i kulturowych. Obie te formacje
deklarowaty tez zblizenie swej dziatalnosci artystycznej do zyciowej praktyki. Niestety,
odmiennos$¢ sytuacji ,,pokolenia’68” polegata na tym, ze nawet gdyby jego reprezentanci
chcieli doréwna¢ futurystom w réznorodnosci dziedzin, w jakich podejmowaliby swa
artystyczno-zyciowg aktywnos¢, panstwowa wiladza uniemozliwitaby jg natychmiast
przynajmniej na kilku polach (wojsko, skarb panistwa, formy rzadéw, organizacja pracy).
Chyba ze podjeliby dziatalnos¢ absolutnie podporzadkowana aparatowi ,,peerelowskiej”
wladzy, nakierowang na zrobienie kariery zgodnej z 6wczesnym schematem awansu w
strukturach partii lub administracji.

32 Helena Zaworska, O nowa sztuke. Warszawa, PWN, 1963, s. 86.
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W latach 70. stopniowe kostnienie struktur ,,peerelowskiej” wtadzy w formach i dziata-
niach znanych dobrze z poprzednich dekad sprawiaty, Ze reprezentanci ,,pokolenia’68”
stawali wobec dramatycznych wyboréw. Ciezko doswiadczeni szokiem Marca 1968 1 Grud-
nia 1970 wiedzieli, ze wszelkie formy zakonserwowania systemu wtadzy rodza narasta-
jace represje wobec spoteczenistwa, w tym zwtaszcza wobec reprezentantéw kultury arty-
stycznej. Represje owe, potaczone z rosngcg samowolg wiadz, koniczg sie z kolei spotecz-
nym wybuchem, ktérego konsekwencje bywajq nieprzewidywalne. Jako wyr6znieni talentem
1 mozliwoscia wspétksztattowania ludzkich postaw cztonkowie pokolenia, ktére w Marcu
postanowito wzigé w swoje rece wspotodpowiedzialnos$¢ za losy narodu i wystapié w
jego imieniu, byli §wiadomi tego, ze jesli teraz z owej wspétodpowiedzialnosci zrezyg-
nuja, stang si¢ wspotwinni kolejnemu kryzysowi. A okolicznosci wskazywaty na to, ze
mdgt by¢ to kryzys najpowazniejszy i najbardziej krwawy ze wszystkich dotychczasowych.

Czytelng aluzje do tego narastajagcego wowczas procesu zawiera np. cytowany tu
juz szkic Zbigniewa Osinskiego z ,,Almanachu Ruchu Kulturalnego i Artystycznego
ZSP 1969-1972”, ktory ukazat sie¢ w marcu 1973 roku. ,,Mozna si¢ (...) tu i 6wdzie spot-
kac ze stanowiskiem — pisze Osinski — ze mtody teatr spetnit juz wlasciwie swoja role.

Byt wprawdzie potrzebny w okresie przewartoSciowan spotecznych, ale teraz moze
on juz wiasciwie pdj$¢ w zapomnienie (...). Ot6z, jedno z najwazniejszych — w moim
przekonaniu — do§wiadczeni generacji tworzacej ten teatr zawiera si¢ wtasnie w tym, ze
jakakolwiek wizja ludzkiej sielanki nie moze by¢ niczym innym, jak urojeniem i kfam-
stwem, ze konflikty, jesli nie sg ukazywane na zewnatrz — schodza do podziemia, gdzie
pecznieja i szukaja wytadowania.” ¥

Sadze, ze wlasnie owo brzemie konkretnej historycznej wspétodpowiedzialnosci za
losy wielkiej zbiorowosci, do ktérej nalezeli, réznito ich od pokolenia futurystéw wcho-
dzacych na arene dziejow przed I wojng §wiatowa. Ci ostatni, mimo réwnie powaznego
poczucia dziejowej misji i mimo swoich niedobrych przeczu¢ co do najblizszej przy-
sztosci, znajdowali jeszcze w swych dzialaniach miejsce na hatasliwe wyrazanie mto-
dziefczego optymizmu, czegsto demonstrujac zartobliwy, niefrasobliwy dystans wobec
siebie samych i przyspieszajacej wiasnie historii.

W Polsce z poczatku lat 70., gdy uptyw czasu coraz jasniej wskazywal, ze ,,nie
tryptyk, lecz koto”, sytuacja byta czytelniejsza, a okolicznosci znacznie bardziej wyma-
gajace wobec artystow jako ludzi i1 jako obywateli swego kraju. Ci$nienie historycz-
nych wypadkéw zdecydowanie popychato przedstawicieli ,,pokolenia’68” w strone twar-
dej, nieustepliwej opozycji wobec reprezentantow nowej partyjnej ekipy, siegajacych
znéw po narzedzia aroganckiej wszechwladzy. Mtodzi twércy poruszali si¢ jeszcze w
ramach norm postepowania nakreslonych im przez ,,polityke kulturalng” ekipy Gierka,
ale nawet w cenzurowanych przeciez tekstach cztonkéw Teatru Osmego Dnia, Bararicza-
ka i Szybista znajdziemy mndstwo bardzo czytelnych aluzji zapowiadajacych takg wias-
nie, twardg opozycyjna postawe. Przyjeli oni z whasnej woli te odpowiedzialno$¢ i oznajmia-
li, Ze nie zechcy si¢ z niej wycofaé. W tego typu okoliczno$ciach ich komunikowanie

33 Zbigniew Osiriski, Nerw czasu (dzisiejsze oblicze teatréw studenckich). Almanach Ruchu Kulturalnego
i Artystycznego ZSP 1969-1972. Warszawa, ZSP, 1973, s. 29.
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wtlasnych potrzeb, zadan i sposobdw kreacji artystycznego Swiata, ozywione kotlujacy-
mi si¢ w niecenzuralnej i ,,niepublikowalnej” sferze obserwacjami, przeswiadczeniami
i refleksjami, na razie jeszcze ogledne i w miare utadzone, zyskiwato zaskakujaco duzg
dynamike.

Wyczuwat ja dobrze Zbigniew Osinski, piszac w cytowanym tu juz eseju: ,,Perspek-
tywa sielanki w Zyciu i sztuce, chociaz kuszaca, (...) jest nie do przyjecia w konfrontacji
z elementarng wiedza o cztowieku i spoteczefistwie, jaka dysponuje nauka i sztuka wspot-
czesna. Jest ona po prostu mistyfikacja, (...) bo nie ma Swiata i nie ma zycia ludzkiego
bez konfliktéw. Dlatego tez mysle, ze okres heroiczny dopiero si¢ rozpoczat w mtodym
teatrze i calej mtodej kulturze polskiej. Znajdujemy si¢ wlasnie w okresie dojrzewania,
tuz po narodzinach.” 34

Podobne tezy prezentuje Maciej Szybist, ktdry zaczyna swdj kolejny opublikowany
w ,,Studencie” manifest wytluszczonym stwierdzeniem: ,Wspotczesne daze-
nia do zmiany rzeczywisto$ci kulturalnej nie mieszczg
sie juz w dosS¢é¢ oczywistej tendencji do nowatorstwa,
lecz — uzasadnione o wiele istotniejszymi motywacja-
mi - wychodzg daleko poza sfere sztuki.”? Najmlodsze po-
kolenie twércow, ktdre ,,doroslato w okresie, gdy napiecia spoteczne staty si¢ chlebem
powszednim”, na ogdt uswiadamia sobie, ze ,,‘nie’ sprzed grudnia 1970 roku nie stato
si¢ automatycznie pogrudniowym ‘tak’. Te czynniki stwarzajg w sumie nowg sytuacje
kulturalng 1 twércza.”

Szybist, nie mogac juz powiedzie¢ nic wiecej w kwestiach historycznych i stricte
politycznych, przenosi swe rozwazania w sfere sztuki. Reprezentantom nowego poko-
lenia powinno mianowicie, jego zdaniem, przy$wieca¢ hasto: ,,"Wszystko, co jest we
mnie i w §wiecie — jest prawda. Trzeba wzia¢ za to wszystko odpowiedzialno$¢ — i prze-
zy¢.” Zasadniczym wiec problemem dla owej grupy pokoleniowo—ideowej jest przy-
wrdcenie normalnych stosunkow miedzy Swiatem kultury i Swiatem spotecznym; migdzy
artystg a Swiadomoscia odbiorcéw, miedzy sztuka a prawda Swiata.”

Ekspresja w ramach nowej sztuki odwotac sie¢ powinna, zdaniem krakowskiego kry-
tyka do ,,Srodkéw potocznych, codziennych, nasyconych jednak specyficznymi odczyn-
nikami artystycznymi. Bedzie to (czy raczej — juz jest) w wielu dokonaniach sztuka
gorzka i agresywna, (...) jednak odpowiedzialna i projektujaca pewien fad. (...)

Ze wszystkich uniewaznionych i odestanych na powr6t do rekwizytorni czasu kate-
gorii estetycznych pozostata dla nowej sztuki tylko jedna, na wpdt tylko estetyczna —
mianowicie kategoria autentycznosci. Jest to ciggly niepokéj odnoszacy sie do praw-
dziwosci (réznie rozumianej) tego, co twdrca robi i tego, czym jest.”

Szybist zapisuje nastepnie rozstrzelonym drukiem nastepujaca deklaracje: ,,W pol-
skich warunkach czynem najbardziej ‘kontestacyjnym’

3 Tamze, s. 30. Warto tu przypomnie¢ cytowane w rozdziale VI stowa Barbary Kazimierczyk, ktéra w
styczniu 1972 r. przepowiadata, ze ,,sprawa autorytetu polskiego artysty (...) zostanie w najblizszych latach
wygrana lub przegrana — przez niego samego.”

35 Maciej Szybist, O nowa sztuke. ,,Student” 1972 nr 20 (73), 25.09-8.10, s. 1.
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i uderzajagcym w zlo rzeczywistos$§ci jest pozytywny,
postulatywny i twdérczy ruch zmierzajgcy ku dyskusji
z tag rzeczywistos$§cig. I tym wtadnie stara si¢ by¢é mto-
da kultura.”3

Krakowski krytyk stawia tutaj przed swa pokoleniowg formacja zadania iscie heroicz-
ne i z pewnoscig niewykonalne. ,,Przywrécenie normalnych stosunkéw miedzy Swiatem
kultury 1 §wiatem spotecznym” czy ,.miedzy sztukg a prawda §wiata” bylo wéwczas
(i jest nadal) istotnym sktadnikiem wszystkich programéw spotecznych i artystycznych
majacych na celu radykalne przeksztalcenie calego spoteczenstwa i catej kultury. Cele
te mogty i nadal moga by¢ uzyskane tylko na drodze rewolucji lub stopniowych, dtugo-
falowych zmian w ramach spoteczeiistwa demokratycznego. W PRL lat 70. byly po
prostu nieziszczalnymi fantazjami. Jednak reprezentanci ,,pokolenia’68” stawiali sobie
owe cele catkiem powaznie i z nadzieja, ze kiedy$ zostang one zrealizowane. Wiek-
szo$¢ z nich zdawata sobie sprawe, ze uparte dazenie do realizacji tych celéw moze
mie¢ dla nich samych tragiczne konsekwencje, jako Ze skazuje ich na przeciwstawienie
si¢ aparatowi skrajnie autorytarnego panstwa, opartego na totalitarnej ,,czworwtadzy”
(panowanie aparatu partyjnego nad wladza ustawodawcza, wykonawcza, sadownicza
i nad mediami). Jak pokazata niedaleka przysztos¢, niektérzy zdecydowali sie¢ mimo to
i§¢ droga wyznaczong przez owe postulaty. Zapowiadany przez Osifiskiego ,,heroiczny”
okres dojrzatosci Mtodej Kultury i ,,teatru politycznego™ miat si¢ rozpoczaé w 1975 ro-
ku Jednak autentyczny heroizm stat si¢ udzialem bardzo niewielu ich reprezentantow.

Wracajac do szkicu Szybista: jego autor, zafascynowany sprawczymi mozliwoscia-
mi rodzacego si¢ artystycznego ruchu na niwie polityki, dostrzegat najwyrazniej jego
polityczny potencjal. Musiat jednak z rezygnacja przyznac, ze ,,w polskich warunkach”
nalezy ograniczy¢ si¢ jedynie do uprawiania sztuki, tyle ze nasyconej ,,autentycznoscig
przezycia”, postugujace;j si¢ ,,Srodkami potocznymi” i przy pomocy tych srodkéw ,,po-
zytywnie 1 postulatywnie” z ta rzeczywisto$cig dyskutowac. Jak si¢ wkrétce okazato,
nawet takiej dyskusji wladze narzucity ciasne granice, okre§lone wytycznymi swej ,,po-
lityki kulturalnej”. Przekraczanie owych granic wymagato sporej odwagi i narazato
przekraczajacych je artystéw na réznego typu represje.

Réwniez Stawomir Magala w swoim szkicu z 1972 roku pt. Kulturysci i dziatacze
podziela rozpowszechniony wsrdd publicystow i artystow ,,pokolenia’68” poglad, ze
,»W polskich warunkach”, wobec ogromnej represyjnosci systemu, studencka rewolta
z 1968 roku, wraz ze wszystkimi swymi nastepstwami w perspektywie kilku dalszych
lat, musiata by¢ znacznie tagodniejsza niz na Zachodzie i ograniczy¢ si¢ de facto
tylko do kultury artystycznej. Poglad 6w sformutowany jest przez Magale wprost: nie
mogac si¢ pelni wypowiedzie€ i zrealizowaé w ramach aktywnosci stricte politycz-
nej, studenci ograniczyli si¢ do ,,dziatalnosci kulturalnej”, ktdra ,,stata si¢ [ich] gtow-
nym rodzajem ekspresji i dlatego kazde zjawisko na mapie kulturalnej studenckiej
Polski nalezy rozpatrywac nie tylko jako czes¢ zbioru ‘spektakle teatralne’ (...) czy

3% Tamze, s. 11.
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‘piSmiennictwo’, ale takze jako przejawy Swiadomosci spolecznej i politycznej stu-
denctwa”. ¥’

Tu wlasnie, zdaniem Magali, lezy przyczyna stwierdzonej przezed 16 lat péZniej
wlasciwosci spektakli-wydarzeri ruchu studenckiego — tej mianowicie, ze ich cel byt
artystyczny, ,,niemobilizacyjny”.

O ile jednak cytowany w poprzednim rozdziale lider Teatru 77, Zdzistaw Hejduk
sktonny bytby zapewne do powaznego namystu nad konstatacjami Magali, o tyle zesp6t
Teatru Osmego Dnia z pewnoscig uzupehitby je o kilka zdan dotyczacych stricte artystycz-
nej konstrukcji i samo-sig-ograniczajacej do ram sztuki, wewnatrzspektaklowej komuni-
kacji z widzami swych przedstawiefi. Linia rozwojowa poznafiskiego zespotu biegla
bowiem na gruncie sztuki, a teatralnie przetworzone cytaty z codziennosci stanowity
efekt odkry¢ artystycznych, anektujacych na uzytek teatru nowe obszary porozumienia
z widzem.

W kwestiach tych Teatr Osmego Dnia znalazlby z pewnoscia sprzymierzefica w
Adamie Zagajewskim. Ten wybitny reprezentant Nowej Fali w ogloszonym na famach
»tudenta” w kwietniu 1972 roku szkicu pt. Nowy sSwiat kultury stwierdzil mianowicie,
ze choc ,,dotychczasowe propozycje programowe’ nowej kultury i miode;j literatury ,,ak-
centowaly przede wszystkim problemy etyczne, sprawe prawdomoéwnosci, nieufnosci
poznawczej, nonkonformizmu”, to ,,w miar¢ jednak, jak rosnie ranga propozycji tego
pokolenia, (...) rodzi si¢ pytanie o tre§¢ pokoleniowej dziatalnosci kulturotwdrczej, o za-
warto$¢ szczerosci, o punkt odniesienia nieufnosci, o kryteria ‘kontestacji’.”

Odpowiedz Zagajewskiego na to pytanie jest zbiezna z cytowananymi tu juz dekla-
racjami Raczaka i Barariczaka w kwestii relacji sztuki i publicystyki w twdrczosci re-
prezentantéw Mtodej Kultury. Krakowski poeta nie ucieka bynajmniej od kwestii odpo-
wiedzialno$ci mtodych artystéw za Swiat, wzbogaca jednak swa deklaracje w tej materii
bardzo istotnym stwierdzeniem, bliskim enuncjacjom jego poznarskich réwiesnikow:
,»Nowa literatura wymaga reinterpretacji problemu zaangazowania, jest decyzja, ktéra
oscyluje miedzy niebezpieczenstwem bezkrytycznej akceptacji i skrajnej negacji, miedzy
serwilizmem a nihilizmem, migdzy tworzeniem okolicznosciowych mdd a izolacja
spoteczna. Rozwiazaniem sprzeczno$ci miedzy literatura opisujaca swojg rzeczywistos$¢
z obludnym optymizmem a literaturg odrzucajaca dumnie lub schizofrenicznie zwiazek
ze Swiatem jest stworzenie takiej literatury, ktéra Zywiac sie¢ konkretem, nie ulegnie mu,
nie zaakceptuje w petni swojego tworzywa, zachowa wobec niego dystans, podda je
operacji uszlachetniajacej, utrzyma swa godnos¢é krytyczna.” %

37 Stawomir Magala, Kulturysci i dziatacze. ,,Odnowa”. Jednodniéwka. Poznan, RO ZSP w Poznaniu,
OKS ,,0d Nowa”, Witryna ,,Odnowa”, maj 1972, s. 10. Dla wyttumaczenia represyjnosci ustroju autor uzywa
tu czytelnej aluzji: ,,Do czynnikéw decydujacych o *ztagodzonym’ charakterze eksplozji studenckiej w Polsce
naleza: (...) istnienie rezerwowej armii nauki, stanowigcej silny argument w reku administracji w obliczu
walki studenckiej.” Tamze, s. 9. Chodzilo tu o groZbe relegowania ze studiéw studentéw-mezczyzn, o ktérych
natychmiast dopominato si¢ Ludowe Wojsko Polskie, organizujac im, jako poborowym bez wyz-
szego wyksztalcenia, dwuletnia zasadniczg stuzbg wojskowa. Wiele takich przypadkéw odnotowano po Mar-
cu 1968.

3 Adam Zagajewski, Nowy $wiat kultury. Student” 1972 nr 8 (61), 12-25.04, s. 11.
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W, konkretnych polskich warunkach” byto to bardzo trafne i realistyczne rozwigzanie
relacji sztuki z jej obywatelskimi powinnosciami, ktére dato potem istotne artystycznie
efekty. Pozwalato np. polskim artystom na trzeZzwe odzegnanie si¢ od nacechowanych
licznymi paradoksami (co wychwycita trafnie Dziewulska) postaw zachodnich kontesta-
tor6w — przypomnijmy sobie, jak ostro Lech Raczak krytykowat napotkane na zagranicz-
nych festiwalach produkcje tamtejszych zwolennikéw ,,teatru rewolucyjnego”. Pomagato
takze reprezentantom ,,rodzimej kontestacji” zyska¢ dystans wobec siebie samych i swego
mlodzieficzego rewolucyjnego zapatu, wzmacniajac u nich poczucie — ze znéw uzyje
arcytrafnego sformutowania Raczaka — ,,podwéjnego zwigzku z kultura”. Nakazywato
wszystkim niemal autorom programotwdrczych wypowiedzi ,,pokolenia’68” krytycznie
przyglada¢ si¢ samym sobie i swej checi naprawiania §wiata. Dociekac z samozapar-
ciem, co w ich wtasnej postawie moze by¢ ,,zabsolutyzowana wartoscig czastkowa”.

Oczywiscie owa metaswiadomos¢, gdyby ja wysunaé na pierwszy plan, mogtaby
sparalizowad wszelka aktywno$¢ mtodych artystéw —rowniez taka, ktéra posiadata glebo-
ki sens. Przy zabsolutyzowaniu tej meta§wiadomosci wszelka préba podjecia jakiego$
dziatania przypominataby prébe wyciagniecia si¢ za wlosy z bagna, jaka z godng siebie
fantazjg podjat i pono¢ z sukcesem przeprowadzit baron Miinhausen. Jednak wtasnie
owa krytyczna nieufno$¢ wobec wlasnych poczynan przyczynita si¢ do wielkiej artystycz-
nej rangi dokonan Barariczaka, Krynickiego, Zagajewskiego czy Teatru Osmego Dnia.
Najwyrazniej dozowali ja sobie z nalezytym umiarem.

Pora na podsumowanie watku pokoleniowego, ktéry zwigzany jest z artystycznymi
odkryciami zespotu Teatru Osmego Dnia na poczatku lat 70. Ot6z, przesledzenie kilku
waznych programowych wypowiedzi reprezentantéw ,,pokolenia’68” z omawianego tu
okresu kaze nam stwierdzié, iz wiez, ktéra taczyta cztonkéw tego Teatru z programem
Mtodej Kultury jest nie tylko niezaprzeczalna i oczywista (stwierdziliSmy to jeszcze
przed przystgpieniem do analizy owych tekstow), lecz integralna i wieloaspektowa.

Interakcyjna specyfika sztuki teatru sprawiata ponadto, iz postawa cztonkéw Teatru
Osmego Dnia wobec §wiata i ludzi, wtasnego powotania, whasnych dazefi i postulatéw
byta istotnym elementem komunikowania si¢ z widzami.

Dzieki radykalnej, dobrze osadzonej w ich losach i zyciowych wyborach postawie,
a takze dzieki artystycznej klasie ich dziet, przekazywane przez nich widzom ,,wizje
aktorstwa i wizje spektaklu” mogty pretendowac do miana symbolicznych ,,wizji auten-
tycznego zycia i godziwego tadu spotecznego”. * Stanowily przykfad i zachete dla
widzow, by szukali takiego tadu w sobie i spoleczenistwie — samodzielnie, w oparciu
o noszony w sobie §lad artystycznego przezycia.

% Stawomir Magala, Polski teatr studencki jako element kontrkultury. Warszawa, MAW, 1988, s. 70.
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Rozdzial IX

Teatr poszukujacy

Istotna inspiracja

Od momentu, gdy Zbigniew Osifiski wprowadzit do Teatru Osmego Dnia elementy
aktorskiego treningu, sposéb istnienia aktora, relacje aktor-widz oraz elementy insceni-
zacji oparte na dorobku Teatru Laboratorium, zespét mtodych poznanskich polonistéw
rozpoczal swa aktywno$¢ w obszarze teatru poszukujacego. Przez ,teatr poszukujacy”
rozumie si¢ tu Swiatowy nurt radykalnych poszukiwan na obszarze podstawowych dla
teatru relacji: aktor-widz, aktor-postac sceniczna, widowisko teatralne-literatura i rzeczy-
wisto$¢ sceniczna-przestrzeni, w ktérej odbywa sie spektakl.! W poprzednich rozdziatach
wyrézniliSmy dwie inspiracje z tego obszaru, ktére mocno wplynety na sposéb pracy
i na spektakle Teatru Osmego Dnia: Teatr Laboratorium Jerzego Grotowskiego i za-
chodni teatr kontestacji. Wptyw Teatru Laboratorium na poznanska grupe zostat tu juz
wielokrotnie przywotany i w kilku miejscach dos¢ szczegétowo omdéwiony (wrécimy
do tej kwestii w dalszej czesci niniejszego rozdziatu), pora zatem na obszerne oméwie-
nie licznych inspiracji, jakich dostarczyt Teatrowi Osmego Dnia ruch mtodych konte-
statoréw teatralnych z USA i Zachodniej Europy. Ruch 6w, szczegélnie zywy w latach
60., stanowit wéwczas site napedowa teatru poszukujacego na Swiecie. Jak wiemy, Marek
Kirschke i Lech Raczak po raz pierwszy zetkneli sie z zespotami reprezentujacymi ten

' Definicja ta zostanie rozwinieta i poglebiona w dalszej czesci rozdziatu, w powigzaniu z pojeciem

,.teatr kontestacji”.
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ruch w czasie II Miedzynarodowego Festiwalu Festiwali Teatréw Studenckich we
Wroctawiu, w pazdzierniku 1969 roku. Okazji do spotkan i twdérczych konfrontacji nie
zabrakto tez w péZniejszych latach, dostarczyly ich gtéwnie zagraniczne festiwale teatru
studenckiego, w ktérych Teatr Osmego Dnia brat udziat, oraz kolejny festiwal wroctawski
w 1971 roku.

Pamietamy, iz Raczak, bedac zafascynowany teatralnym ,,méwieniem wprost” za-
chodnich zespotéw, czyli bezposrednioScia sposobu istnienia aktora, wypowiadanego
przezen tekstu i w ogéle dazeniem do eliminacji wszelkich form posredniczacych w
kontakcie widz-aktor, formutowat jednak wobec postawy i kreacji kontestujgcych grup
z Zachodu liczne zastrzezenia. Najpowazniejsze wsrdd nich to: publicystycznos¢ i ,,pla-
katowos¢” teatralnych wypowiedzi, a takze zbyt tatwa, powierzchownie rewolucyjna
rozprawa ze wspotczesng kultura Zachodu, ktdrej teatralni buntownicy byli przeciez
prawymi dziedzicami i ktdra tak czy owak wspottworzyli.

Teatr kontestacji — od sztuki do zycia

Pora zatem przyjrze¢ si¢ blizej kolejnemu, bardzo waznemu Zrédtu artystycznej inspi-
racji, z ktérego obficie czerpali cztonkowie Teatru Osmego Dnia na przetomie lat 60.
1 70. Potraktujemy je z wigksza pieczotowitoscig niz inne Zrodta, poswiecajac mu duzo
miejsca — z dwéch powoddéw. Po pierwsze, teatr kontestacji nie doczekat si¢ odpowied-
nio obszernego opracowania, dostepnego w jezyku polskim, ktére uwzgledniatoby sze-
roka perspektywe kulturowa, niezbedng dla petnego zrozumienia jego specyfiki. Co
prawda ukazato si¢ dotad kilka ksigzek dotyczacych teatru kontestacji czy kontrkultury
jako ruchu spotecznego, lecz ich autorzy, z r6znych powoddéw, nie umiescili go w az tak
szerokim kontekscie. I tak: Kazimierz Braun w Nowym teatrze na Swiecie 1960-1970
(1975) zdotat — ze wzgledu na zbyt bliska perspektywe czasowa i trudny dostep do
kompetentnych Zrédet — zaledwie zarejestrowac i wstgpnie przeanalizowaé najwazniej-
sze wydarzenia ,,rewolucji teatralnej lat 60.”, ktéra wlasciwie jeszcze trwata w trakcie
pisania przezei tej ksigzki. Zbyt bliska perspektywa czasowa zawazyla tez w znacznym
stopniu na efektach badawczych wysitkow Francka Jotteranda (Nowy teatr amerykariski,
wydanie polskie: 1976, pierwsze wydanie francuskie: 1970) i Marie-Claire Pasquier
(Wspotczesny teatr amerykariski, wydanie polskie: 1987, pierwsze wydanie francuskie:
1978). W swej kolejnej ksiazce, zatytutowanej Druga Reforma Teatru? (1979) Kazi-
mierz Braun umiescit wyraznie juz wyodrebniajace sie i wygasajace zjawisko teatru
kontestacji i kontrkultury w szerokiej perspektywie przemian teatru dwudziestowiecz-
nego, zabrakto jednak w tym dziele (ze wzgledéw metodologicznych, lecz takze cenzu-
ralnych) aspektu kulturoznawczego. Druga Reforma Teatru byta tam usytuowana w
Swiecie teatru, bez odpowiednio szczegdtowego przywotania bardzo istotnego kontek-
stu, jakim sa dla niej niewatpliwie przemiany calej dwudziestowiecznej kultury. Z kolei
Stawomir Magala, autor ksiazki Polski teatr studencki jako element kontrkultury (1988),
choé poswiecit owym przemianom, a w szczegdlnosci tytutowej kontrkulturze duzo
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miejsca, skoncentrowat sig, sitg rzeczy, na gléwnym obiekcie swoich badan, traktujac
kontestujacy teatr na Zachodzie jako Zrédlo i tlo dziatan teatralnych kontestatoréw w
Polsce. Szereg ciekawych informacji na interesujacy nas temat mozna znaleZ¢ takze w
dziele Aldony Jawlowskiej pt. Drogi kontrkultury, tyle Ze teatr potraktowany jest tam
jako wazny, lecz jeden z wielu elementéw wspottworzacych to tak wazne dla dwudzie-
stowiecznej kultury zjawisko. 2

Po 1989 roku zainteresowanie kontestacja, kontrkulturg oraz ich manifestacjami
artystycznymi zdecydowanie ostabto. W zbiorowej pracy pt. Spontaniczna kultura mto-
dziezowa kontestacja i kontrkultura wystepuja juz tylko jako do$¢ odlegly historyczny
kontekst polskich préb zbudowania ,,spoteczenistwa alternatywnego” w latach 80. Jedy-
nym przywotanym tam zjawiskiem, ktére mozna skojarzy¢ bezposrednio z teatrem, jest
Pomaraiiczowa Alternatywa.

Réwniez w opracowaniach poswieconych teatrowi studenckiemu (1954-1989)
i teatrowi alternatywnemu lat 90. kontestacja, kontrkultura oraz ich manifestacje te-
atralne potraktowane sg jako bardzo juz odlegle Zrédta inspiracji, a ich opis i analiza nie
zajmuje w tych dzietach wiele miejsca. > Wyjatkiem jest tu ksiazka Aldony Jawlow-
skiej Wiecej niz teatr (1988), jednak autorka wigze zachodnig kontestacje i kontrkulture
przede wszystkim ze spotecznosciami alternatywnymi, ktdre istniaty w Polsce lat 70.
(omawia m.in. aktywno$¢ Teatru Laboratorium z okresu ,.kultury czynnej”, Pracowni
Olsztyniskiej i Gardzienic). Srodowisko teatru studenckiego, do ktérego nalezat Teatr
Osmego Dnia, jest przez Jawtowska ujmowane osobno, czesto, w wielu aspektach swego
istnienia, jest im wrecz przeciwstawiane.

Jawlowska pisze, co prawda, ze ,migdzy tymi dwoma nurtami poszukiwania drég
odnowy kultury istniata stata wzajemna inspiracja”, wymieniajac wspdlne elementy ich
programu: ,,...zakwestionowanie podstaw instytucji kultury wspétczesnej oraz poszuki-
wanie elementarnych form kontaktu, podstawowych, niekwestionowanych wartosci”,
jednak zaraz potem dodaje: ,,Bardziej interesujace z punktu widzenia dalszych rozwa-
zaf sa réznice.” * I na nich sie skupia. Kontestacyjne i kontrkulturowe inspiracje scho-
dza w kolejnych rozdziatach tej ksiazki na dalszy plan i pozostaja w pamigci czytelnika
jako tradycja istotna przede wszystkim dla polskich spotecznosci alternatywnych, a nie
dla bohateréw dzieta Jawtowskiej — cztonkéw ruchu teatru studenckiego lat 70.

2 Patrz: Kazimierz Braun, Nowy teatr na §wiecie 1960-1970. Warszawa, WAIF, 1975. Franck Jotterand,

Nowy teatr amerykanski. Przektad: Zofia i Kazimierz Braunowie. Warszawa, WAIF, 1976. Marie-Claire
Pasquier, Wspétczesny teatr amerykanski. Przektad: Elzbieta Radziwittowa. Warszawa, PIW, 1987. Kazi-
mierz Braun, Druga Reforma Teatru? Wroctaw, Warszawa, Krakow, Gdansk, Zaktad Narodowy im. Ossolifi-
skich, Wydawnictwo, 1979. Stawomir Magala, Polski teatr studencki jako element kontrkultury. Warszawa,
MAW, 1988. Aldona Jawlowska, Drogi kontrkultury. Warszawa, PIW, 1975.

> Patrz: Spontaniczna kultura mtodziezowa. Red. Jerzy Wertenstein-Zutawski, Mirostaw Peczak. Wro-
ctaw, Wydawnictwo ,,Wiedza o Kulturze”, 1990. Magdalena Gotaczynska, Mozaika wspéiczesnosci. Teatr
alternatywny w Polsce po roku 1989. Wroctaw, Wydawnictwo Uniwersytetu Wroctawskiego, 2002. Lech
Sliwonik, ...oto pisze si¢ historie. Teatry studenckie 1954-1989. Czesé pierwsza — czesé dziesiata. ,,Scena” od
numeru XI-XII 1998 do numeru 2000 nr 6 (14).

4 Aldona Jawlowska, Wiecej niz teatr. Warszawa, PIW, 1988, s. 46.
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Zacznijmy od zatozen, ktére sformutowat w 1977 roku Krzysztof Wolicki w naj-
kompetentniejszym, jak dotad, napisanym po polsku szkicu po§wieconym specyfice
teatru kontestacji na tle przemian dwudziestowiecznej kultury. Otéz ,.teatr mtody, uliczny,
teatr wspdtuczestnictwa, wspotudziatu, teatr marginesu” byl, jego zdaniem, ,,fenome-
nem teatralnym, ktéry dostrzezono najpierw w USA w latach 1963-1965, lecz ktdry
dopiero po roku 1968 osiagnat, jak si¢ zdawalo, dojrzato$¢ definicyjna. (...) Rewolty
studenckie u§wiadomity krytyce, ze posiada on powazne podtoze socjologiczne. Z kolei
zasieg tych wstrzasow, ich oddZzwiek spoteczny i tatwosc, z jaka przenikaly przez granice,
mimo glebokich odmiennosci warunkéw i rozmaitosci konkretnych haset, wskazywa-
ty, ze Zrédet fenomendw trzeba szukac takze ponizej poziomdéw, na ktdérych artykutuje
si¢ zazwyczaj walka polityczna i §wiadomos¢ spoteczno-ekonomicznych intereséw.
Zatem na poziomie podstawowych uwarunkowan kultury. (...) Zaktadamy wiec, po
pierwsze, Ze teatr ten posiada okreslong estetyke, ze po drugie, estetyka ta wyraza co$
pozateatralnego i wazniejszego niz teatr, ze, po trzecie, teatralny charakter wypowiedzi
nie jest rezultatem mody, ze zatem forma teatru w pewien intymny sposéb odpowiada
temu, co nieteatralne, a co w ruchu mtodego teatru doszto do glosu.”5

Sprébujmy dzis, z perspektywy trzydziestu kilku lat, odczyta¢ obraz estetyki ,,teatru
kontestacji”, a takze owo ,,co$§ pozateatralnego i wazniejszego niz teatr”. Odstoni sie
wdowczas zbior prze§wiadczen i przekonan odzwierciedlajacych glebinowe, ,.tektoniczne”
przemiany dwudziestowiecznej kultury, ktérych wyrazem byty m.in. goragczkowe poszu-
kiwania mtodych zespotow teatralnych — wpierw na Zachodzie, a pézniej takze w Pol-
sce i (w mniejszym stopniu) na Wegrzech. ©

Ruch mtodego, poszukujacego teatru lat 60. stawial sobie ambitne, dalekosi¢zne
zadania, ktére wykraczaly daleko poza najodwazniejsza rewolucje w teatrze, zamyka-
jaca sie w ramach estetyki. Przemiany, postulowane przez wszystkich jego uczestnikow
(nie tylko tych najbardziej radykalnych), miaty obja¢ cata wspétczesna kulture. Ow
miody teatr byt, jak si¢ woéwczas wydawato, mocno osadzony w przybierajacym masowe
rozmiary mtodziezowym ruchu kontestacji, przemianowanej okoto 1968 roku na kontr-
kulture. 7 Prawodawcy ,,teatru kontestacji” otwarcie manifestowali przeSwiadczenie, ze

> Kirzysztof Wolicki, Widzowie biora udzial. W: Krzysztof Wolicki, Gdzie jest teatr? Krakéw, Wydaw-
nictwo Literackie, 1978, s. 275-276, 278.

¢ Budapesztefiski krytyk Ldszlé Bérczes wymienia dwie wegierskie grupy z kregu teatru uniwersytec-
kiego lat 60. i 70., ktére byly niewatpliwie czgscig tych ogélnoswiatowych przemian: Universitas — teatr
Uniwersytetu Budapeszteriskiego (lider: Jozsef Ruszt) 1 Teatr Uniwersytecki z Szegedu (lider: Istvan Padl).
Teatr z Szegedu mocno zaznaczyt swa obecno$¢ na licznych migdzynarodowych festiwalach, w tym IV MESTO
we Wroctawiu w 1973 r., prezentujac brawurowe widowisko Petdfi Rock. Z Teatru Universitas wywodzili si¢
zatozyciele najstynniejszych wegierskich grup niezaleznych z lat 70.: Tamds Fodor (Studio K z Budapesztu)
oraz Peter Haldsz i Istvan Balint (budapeszteiiski Teatr Domowy). Ci ostatni, zmeczeni represjami, wybrali w
koricu twdrczo$¢ emigracyjna, zaktadajac w Nowym Jorku stynny Squat Theatre. Patrz: Ldsz16 Bérczes, Critical
Theatre in Hungary 1945-1989, s. 10-21. W: Dissident Muse. Critical Theatre in Eastern and Central Europe
1945-1989. Amsterdam, Theater Instituut Nederland, de Balie, center for culture and politics, September
1995.

7 Podstawowym impulsem, ktéry spowodowal upowszechnienie sie tego terminu, byla stynna ksiazka
Theodore’a Roszaka The Making of a Counter Culture (Czynienie kontrkultury), wydana w 1968 r.
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Julian Beck w 1968 roku

teatr stanowi zaledwie Srodek, narzedzie, pomoc-
ne w wielkim dziele dokonywania gruntownych
przeobrazenn we wspdtczesnym Swiecie: ,,Nie je-
stem czltowiekiem zainteresowanym teatrem, (...)
nie wybralem pracy w teatrze, lecz w Swiecie. (...)
Robié¢ cos pozytecznego, nic wigcej mnie nie in-
teresuje. (...) Rewolucja — to scenariusz jedynego
spektaklu, ktérego zrobieniem jestem zaintereso-
wany. (...) Jak teatr moze pomdc nakarmic wszyst-
kich ludzi i nie zabi¢ nikogo?” — deklarowat i pytat
jeden z przywodcow legendarnego The Living
Theatre, Julian Beck, ® za$ jego zona i wspotli-
derka grupy, Judith Malina stwierdzata katego-
rycznie: ,,Musze zapomnie¢ o tym, Ze jestem ar-
tystka.” ?

Rewolucyjny sposéb istnienia teatralnej gru-
py walczacej o zmiane $wiata, a takze strategie
jej dziatania tak oto ujmowat lider San Francisco
Mime Troupe, Rony G. Davis w manifescie zatytulowanym Teatr Guerilla: '° ,Przy-
czyny, cele i praktyka uprawiania teatru w Ameryce musza zosta¢ ustalone na nowo, po
to, abySmy mogli:

nauczaé
ukazywaé droge przemian
dawac przyklady przemian

(...)

Trzeba koniecznie prowadzi¢ do zmian, bowiem obecny ‘system’ jest oglupiajacy,
represyjny i antyestetyczny.

Zespot Teatru Guerilla musi daé przyktad zmian — stworzy¢ zwarta grupe. Grupa
(...) winna wyznawac okres§long moralnos¢. (...)

§  Julian Beck, The Life of the Theatre. The Relation of the Artist to the Struggle of People. New York,
Limelight Edition, 1991, s. 5, 9, 205, 47.

°  Judith Malina, The Diaries of Judith Malina. 1947-1957. New York, Grove Press, 1982, s. 133. Cytaty
z Becka i Maliny uzyte w tej ksiazce zostaty przettumaczone przez Joanng Ostrowska i pochodza z jej pracy
doktorskiej pt. Od sztuki do polityki. Proces komunikacji teatralnej w przedstawieniach The Living Theatre,
napisanej w Instytucie Kulturoznawstwa UAM w Poznaniu pod kierunkiem prof. dr hab. Anny Zeidler-Jani-
szewskiej. Praca zostata obroniona w roku 2001.

10" Jak podaje Franck Jotterand, autorem terminu , teatr guerilla” byt Peter Berg, kierownik literacki San
Francisco Mime Troupe. Patrz: Franck Jotterand, Nowy teatr amerykaski..., s. 209.
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Tym, ktdérzy chcg uchronié swa sztuke od spotecznych konsekwencji jej uprawiania,
moge powiedziec tylko jedno: ‘Nie p... stary! Teatr z natury swej jest spoteczny.” Mozna
uspi¢ ducha obywateli (...) albo wytezy¢ sity, aby zmieni¢ to spoleczeristwo... a to, to
wlasnie jest polityka.”!

Twérca francuskiej odmiany happeningu, Jean-Jacques Lebel? stwierdzil, ze ,,Re-
wolucja Majowa'? wysadzita w powietrze granice ‘sztuki’ i ‘kultury’, podobnie jak
inne bariery spoteczne lub polityczne. Spetnilo si¢ wreszcie stare marzenie awangardzi-
stow o przeksztalceniu ‘zycia’ w ‘sztuke’, w zbiorowe doswiadczenie twdrcze. (...)

Teatr uliczny jako taki zaczat sie wylania¢ tu i 6wdzie w masowych demonstra-
cjach, np. w tej z 13 maja, ktéra zgromadzita wigcej niz milion ludzi. Pojawily sie
wielkie podobizny policjantéw z CRS (francuskie oddziaty policyjne uzywane do roz-
pedzania demonstracji), De Gaulle’a i innych klownoéw politycznych. Nim je spalono,
grano wokot nich krétkie, Smieszne rytuaty teatralne. (...)

Nasza grupe utworzylo ok. czterdziescioro studentéw z Uniwersytetu w Vincennes. Jed-
na osoba miata troch¢ do§wiadczenia nabytego w ‘teatrze’, dwie albo trzy pracowaty w fil-
mach. Wszyscy inni byli catkowicie niedos§wiadczeni i przystgpili do grupy, poniewaz
bardzo pragneli wypracowac jakies odmienne Srodki aktywnosci politycznej. KierowaliSmy
si¢ w strone agit-propu, ale chcieliSmy by¢ tworczy, nie chcieliSmy ograniczac si¢ do sta-
rych politycznych schematéw — przede wszystkim traktowali§my ‘teatr’ tylko jako Srodek
dla rozwalenia muru berlinskiego w gtowach ludzi i wspomozenia ich w wyjsciu ze
stanu biernej akceptacji. MieliSmy w d... sztuke — byliSmy zainteresowani podktadaniem
tadunkéw wybuchowych pod kapitalizm, by wysadzi¢ w powietrze jego arsenal obrazéw,
nastrojéw, nawykéw postrzegania Swiata i uspokajajacych zludzen bezpieczenstwa.” '

Whysitki Lebela i jego grupy koncentrowaty si¢ wokoét przekroczenia sposobow teatral-
nej komunikacji wypracowanych jeszcze w teatrze politycznym z lat 1917-1933 w Rosji
i w Niemczech. Takg wilasnie — radykalniejszg i nowoczes$niejszg wersje teatru rewolu-
cyjnego, umieszczong w scenerii walk ulicznych burzliwego roku 1968, przedstawit
nie tworca teatralny, lecz jeden z lideréw ruchu hippie — yippie, Abbie Hoffmann na
wiecu w Lincoln Park w Chicago, 27 sierpnia 1968 roku: ' , Teatr (...) guerilla moze

1" Tamze, s. 210-211.

12" Patrz: Stefan Morawski, Happening. Czes$¢ 11 II. ,,Dialog” 1971 nr 9 (185), s. 109-130, 1971 nr 10
(186), s. 177-136.

13 Chodzi o gwattowny protest studentéw z wielu osrodkéw akademickich Francji, a takze licealistéw
i miodych robotnikéw skierowany przeciw kapitalizmowi i calemu establishmentowi politycznemu, trwajacy
od 3 maja 1968 r. (wiec studencki na Sorbonie) do drugiej dekady czerwca tegoz roku. Patrz: Aldona Jawltowska,
Drogi kontrkultury..., s. 73-80. Marek Bienczyk, Rok 1968 we Francji. ,,Res Publica” 1989 nr 3, s. 120-122.

4 Jean-Jacques Lebel, Notes on Political Street Theatre, Paris: 1968, 1969. ,,The Drama Review”, Volu-
me 13, Number 4 (T 44), Summer 1969, s. 112, 115.

5 Wiec 6w byl fragmentem masowego protestu mtodziezy amerykarskiej przeciw odbywajacej sie
wowczas w tym miescie przedwyborczej konwencji Partii Demokratycznej. ,,W odpowiedzi na uroczysto$¢
wyborcza YIP [Youth International Party] zorganiowata w tym czasie kontrimpreze — Festiwal Zycia — pisze
Aldona Jawlowska. — W wyniku zderzenia dwu wrogich §wiatéw doszto do tragicznych wydarzen. (...)...Fe-
stiwal Zycia zakoriczyt sie krwawymi walkami, w ktérych zgineto kilka 0séb, a setki odniosto rany.” Aldona
Jawtowska, Drogi kontrkultury..., s. 157-158.
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Abbie Hoffmann na wiecu w Lincoln
Park w Chicago, 27 sierpnia 1968 roku.

stuzy¢ jako bron obronna albo zaczepna. (...) Mysle, ze moglibyscie zdjaé cale swoje
p... ubranie i glina was nie uderzy, nie. Wskoczycie do Jeziora Michigan, a on nie wskoczy
za wami. Ale ludzie sg za bardzo zestrachani, zeby to zrobic. (...) MieliSmy demonstra-
cje w Nowym Jorku. MieliSmy siedem galonéw krwi w matych woreczkach plastiko-
wych. (...) Gliniarz podnosi swoja patke, a ty bierzesz swdj woreczek z krwig i walisz
sie nim w glowe. Cala krew si¢ rozlewa, nie. P... glina stoi. A to znaczy o wiele wigcej
niz plansza z napisem ‘Skoriczy¢ wojne’ (...). (...) Ale ludzie (...) nie rozumieja, jakich
Srodkéw komunikacji trzeba uzywac w tym kraju. Jezeli wyglosza dziesieciostronnicowq
mowe przeciw imperializmowi, kazdy ich wystucha, zrozumie i powie ‘tak’. Ale jezeli
rozrzucasz p... pienigdze na gieldzie, ludzie od razu kumaja, co jest grane.” 1°

16 Abbie Hoffmann, Media Freaking. Lincoln Park, Chicago, August 27, 1968, Talking to the Yippies.
Taped by Charles Harbutt. ,,The Drama Review”, Volume 13, Number 4 (T 44), Summer 1969, s. 48. W ostat-
nim cytowanym tutaj zdaniu Hoffmann nawiazuje do stynnej akcji na nowojorskiej gietdzie, kiedy to obecni
na galeriach hipisi darli banknoty dolarowe i rozrzucali ich kawatki po catej sali. Podobna akcja miata miejsce
réwniez podczas Festiwalu Zycia w Chicago, gdzie rozrzucano kawatki banknotéw z okien na ulice.
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Oblezenie
Pentagonu,

20 pazdziernika
1967 roku.

Zaprezentowany powyzej przeglad wypowiedzi wybitnych przedstawicieli teatru
kontestacji zwieficzony zostal cytatem przemdéwienia spolecznego aktywisty. Nie jest
to przypadek, bowiem w dojrzatej fazie mtodziezowych protestéw teatr wkroczyt
zdecydowanie w dziatania praktyczno-zyciowe, zwigzane z manifestowaniem przez
miodych buntownikéw swych postaw oraz determinujgcych te postawy wartosci. Dzia-
tania owe miaty na celu rewolucyjne przeksztalcenie catej dwczesnej kultury, z systemem
politycznym na czele. Liczne dziatania performatywne, bedace integralnymi elementami
»antysystemowych” i antywojennych demonstracji, czesto przesadzaty nie tylko o ich
oryginalnosci, ale wrecz o ich powodzeniu: ,, Telewizja pokazata oblezenie Pentagonu '’
jako widowisko antywojenne (...). Dla uczestnikéw byt to dramat w wysokim stylu
z wielu splecionych scenariuszy. (...) Wpredce rozebrano zapory i ‘demonstranci’ po-
deszli az pod fronton gmachu, (...) stajgc twarzg w twarz z kilkoma tysiacami spado-
chroniarzy, zandarméw i policji federalnej. Scenariusz przewidywal maksymalne za-
ktécenie pracy Pentagonu bez uzycia broni. (...) Liny obleznicze, manewry flankujace,
otaczanie Zotnierzy przez liczebnie przewazajace grupy, to tylko niektére punkty z re-
pertuaru tego pstrego, nielekliwego legionu wesotkéw. Czterometrowg z61ta 16dzZ pod-
wodng hipiséw podsunieto az do wejscia. Oddziatki Zotierzy otaczano, przemawiano
do nich, robiono wokét taki $cisk, ze nie mogli uzy¢ broni, i pozwalano im odstepowac

17" Chodzi o0 wydarzenia z 20 pazdziernika 1967 r., kiedy to tysiace mtodych demonstrantéw protestowaly
pod Pentagonem przeciw wojnie w Wietnamie.

282 Rozdziat IX: Teatr poszukujacy



tylko w rozsypce, czasem zwedziwszy hetm, a czasem zatknawszy kwiatek w lufe. (...)
Yipisi ze sztandarami na czes$¢ solidarno$ci wypetnili portale, Spiewajac Precz, demo-
nie przy dzwigkach dziwacznej muzyki. Ostoneczniona, rozwini¢ta na ostrym wietrze
zatopotata przed Pentagonem flaga Frontu Wyzwolenia Narodowego Wietnamu (...).
Grupa z flagami przedarla si¢ przez boczne drzwi, natychmiast zostata pobita i wype-
dzona. Wszystko przenikatl duch Teatru Epickiego. (...) I zdarzylo sie¢ ponoé, wielu to
opowiada, cho¢ sam nie widzialem: taiicuch Zotnierzy strzegt dtugiego podjazdu przed
wejsciem do Pentagonu; wielokrotnie odepchneli juz oblegajacych. I oto staneta przed
nimi para hipiséw i zaczela sie piesci¢ wzajem. Protestujacy stali opodal spokojnie,
chlopak z dziewczyng obcierali si¢ o siebie, obcalowywali, zotnierze wytrzeszczyli oczy,
a tamci juz powkladali sobie rece pod koszule, za paski spodni, zdzierajac ubrania,
zblizajac sie do orgazmu. Zotnierze pogtupieli, zaszokowani czy rozgrzani i wtedy de-
monstranci nagle, jednym skokiem przedarli si¢ przez kordon, roztracajac wojskowych
i tysiace wdarly sie do Pentagonu.” '

Tak oto dziatania performatywne, oparte na czytelnych symbolach z obszaru polityki
oraz kultury masowej lub po prostu czysto prowokacyjne, stawaly si¢ integralng czgscig
zycia spolecznego, w jego najdramatyczniejszych, ale i najbardziej widowiskowych prze-
jawach. Teatr przenikal si¢ z zyciem, a zycie wdzieralo si¢ w zastrzezong dotychczas
dla wybranych dziedzing kreacji teatralnej. Ruch ten byt obustronny: mtodzi demonstranci
uzywali chwytow teatralnych, ktére pomagaty im przedrze¢ si¢ do Pentagonu, a mtodzi
Iudzie teatru wychodzili coraz Smielej z roli artystéw, dazac do zyciowej skutecznosci
swoich dziatafi. ,,Liczne grupy [mtodego teatru] — pisze Kazimierz Braun — dochodzity
do wyksztatcenia nowych postaw, ktére (...) pozwalaty (...) ekstrapolowaé wasko te-
atralne problemy na znacznie szersze pola, wiaczac je do szerokich nurtéw zycia spo-
fecznego i politycznego, przemian pokoleniowych, kulturowych itd. (...)...przemiana w
ruchu nowego teatru i osiagniecie przezen nowej fazy i nowych jakosci nastapito wte-
dy, gdy z obrebu teatru zaczeto przechodzi¢ w obrgb szerszego dziatania
spolecznego: zplaszczyzny sztuki w plaszczyzne zycia.”?

Krytyka spoleczenstwa przemyslowo-masowego

Coz takiego stato si¢ ,,na poziomie podstawowych uwarunkowan kultury”, ze spro-
wokowato artystow teatru kontestacji do ,,szerszego dziatania spolecznego”, majacego
na celu ,,nauczanie i doprowadzenie do zmian” lub wrecz ,,podktadanie tadunkéw wy-
buchowych pod kapitalizm”? Przeciw jakim formom zniewolenia buntowali si¢ mtodzi

18 Lee Baxandall, Spectacles and Scenarios: A Dramaturgy of Radical Activity. ,,The Drama Review”,
Volume 13, Number 4 (T 44), Summer 1969, s. 68-69. Cytat ten podaje w przektadzie Krzysztofa Wolickiego.
Patrz: Krzysztof Wolicki, Widzowie biorg udziat..., s. 292, 293, 294.

19" Kazimierz Braun, Wpdlnota-kreacja-otwarcie (odpowiedzi na pytania). W: Wspdlnota, kreacja, teatr.
Wroctaw, Biuro Wydawnictw Akademickiego Osrodka Teatralnego ,,Kalambur”, 1977, s. 19.
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demonstranci, hipisi, yipisi, provosi czy diggersi, krzyczac nierzadko wrecz o ,.totalita-
ryzmie”? ° Przeciw czemu wystepowali aktorzy teatru kontestacji?

Charles Reich w swym znanym dziele Zieleni si¢ Ameryka jako gtéwna przyczyne
buntu wskazuje ,,zubozenie Zycia, irracjonalnos¢, przemoc i klaustrofobie Amerykan-
skiego Panstwa Korporacyjnego”. Czynnikiem, ktéry poglebit gorycz mtodych buntow-
nikéw jest, jego zdaniem, podstawowa sprzeczno$¢ rozdzierajaca Swiadomos$é miodziezy:
,»Obietnica na zycie, ztozona wszystkim mtodym Amerykanom przez cala nasza obfi-
tos$¢ débr, technologie, wyzwolenie oraz idealy, i zagrozenie dla tej obietnicy, jakie
stanowi wszystko — od szpetoty neondéw i nudng prace po wojne w Wietnamie i cien
nuklearnej zagtady. Obietnica ani zagrozenie nie sa same w sobie przyczyna; stanowi jg
ich potaczenie.” !

Jednak caly Swiatowy ruch kontestacji, a potem kontrkultury wywodzit si¢ z ogdlniej-
szego, bardziej uniwersalnego protestu. Obiektem negacji byt tu utrwalony po II wojnie
Swiatowej, po zachodniej stronie berlinskiego muru model przemystowego spoteczen-
stwa masowego. Swa najdojrzalsza, a zarazem najbardziej odstreczajaca mtodych forme
model 6w przybral w USA, lecz byt obiektem negacji w wielu krajach na obu pétkulach
— od panstw nordyckich po Japonig.

Krotka, zwiezlg charakterystyke tego typu spoleczenstwa, widzianego oczyma jego
krytykéw # daje Daniel Bell w swym Koricu ideologii (The End of Ideology, pierwsze
wydanie: 1960): ,,Rewolucje w transporcie i §rodkach przekazu informacji (communi-
cations) spowodowaly blizszy kontakt migdzy ludZmi i zwigzaly ich ze sobg na nowe
sposoby; podziat pracy uczynit ich bardziej niezaleznymi; (...)...tyle ze jednostki staty

20" Herbert Marcuse, jeden z prawodawcéw kontrkulturowego myslenia o $wiecie, stwierdza jednoznacz-
nie: ,,Poprzez sposob, w jaki nowoczesne spoteczeistwo przemystowe organizuje swoja baze technologiczna,
zmierza ono do tego, by stac si¢ totalitarnym. Poniewaz ‘totalitaryzm’ jest to nie tylko terrorystyczne, poli-
tyczne uporzadkowanie spoteczenstwa, lecz takze jego nieterrorystyczne, ekonomiczno-techniczne uporzad-
kowanie, ktore dziata poprzez manipulowanie potrzebami przez wlascicieli kapitatu.” Wtéruje mu Theodore
Roszak w Czynieniu kontrkultury, piszac: ,,Gdy jakikolwiek system polityczny pozera otaczajaca go kulture,
mamy totalitaryzm, prébe ogarnigcia catego zycia autorytarng kontrolg. (...)...w przypadku technokracji tota-
litaryzm jest udoskonalony [w poréwnaniu z brutalnymi rezimami], gdyz jego techniki powoduja stopniowe
zniewolenie naszej pod§wiadomosci. Cecha dystynktywna rezimu ekspertow polega na tym, ze - pomimo iz
posiada on dos¢ sily, by wymusi¢ postuch — woli on wydoby¢ z nas konformizm, (...) manipulujac naszym
poczuciem bezpieczenstwa i posiadania zyciowych wygdéd danych nam przez przemystowg obfitos¢ débr
(...).” Herbert Marcuse, Cztowiek jednowymiarowy. Badania nad ideologia rozwinig¢tego spoleczenistwa prze-
mystowego. Przetozyli: Stanistaw Konopacki, Zofia Koenig, Andrzej Chwiesko, Maciej Cwirko-Godycki,
Marek Koztowski, Wiestaw Gromczynski. Tekst opracowat i wstepem poprzedzit Wiestaw Gromczynski.
Warszawa, PWN, 1991, s. 19. Seria Biblioteka wspotczesnych filozofow. Pierwsze wydanie amerykanskie:
1964. Theodore Roszak, The Making of a Counter Culture. Reflections on a Technocratic Society and Its
Youthful Opposition. Garden City, New York, Doubleday & Company, Inc., 1969, s. 9. Pierwsze wydanie:
1968.

21 Charles A. Reich, The Greening of America. New York, Random House, 1970, s. 218. (Polski przektad
tej ksiazki ukazat si¢ w 1976 r.)

22 Wymienieni zostaja przy tej okazji nastepujacy oponenci spoleczenistwa masowego: José Ortega y
Gasset, Paul Tillich, Karl Jaspers, Gabriel Marcel, Emil Lederer i Hannah Arendt. Warto by doda¢ do tej listy
m.in. Stanistawa Ignacego Witkiewicza.
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si¢ bardziej od siebie oddalone i obce sobie. Stare podstawowe wiezi grupowe w ramach
rodziny lub spotecznosci lokalnej zostaly zdruzgotane; (...) ich miejsce zajeto kilka unifi-
kujgcych wartosci. Najwazniejsze jest to, ze krytyczne standardy wyksztatconej elity
nie ksztaltujg juz opinii ani gustow. W rezultacie obyczaje i moralno$¢ popadly w stan
ustawicznej ptynnosci, relacje miedzy jednostkami nie sa organiczne, lecz przypadkowe,
nieistotne lub pokawatkowane i fragmentaryczne. (...) W miejsce statusu utrwalonego
raz na zawsze lub rozpoznawalnego, symbolizowanego przez ubidr albo tytul, kazda
osoba przyjmuje wiele réznorodnych rél i wcigz musi si¢ sprawdzac i potwierdzaé w
nastepujacych po sobie nowych sytuacjach. Skutkiem owego stanu rzeczy jest utrata
przez jednostke spéjnego pojmowania samej siebie. Wzrasta jej niepokdj. Jako rezultat
pojawia si¢ poszukiwanie nowych wiar. Scena zostaje w ten sposéb przygotowana dla
charyzmatycznego przywddey, Swieckiego Mesjasza, ktdry (...) dostarcza zastgpczego
poczucia jednoczacych ludzi wierzefi, zniszczonych przez masowe spoleczefistwo.” 2

Bell nie umiescit tutaj gtéwnego zarzutu, jaki wysuwali wobec przemystowego spote-
czefistwa masowego najzagorzalsi jego krytycy z okresu po II wojnie §wiatowej. Zarzut
Ow opierat si¢ na przeswiadczeniu, iz mechanizm dziatania wszelkich instytucji tego
spoteczenstwa, regulujacy cate jego zycie — od ideologii po banalng codziennos¢ — oparty
jest na wizji §wiata podporzadkowanej nauce oraz technice. A sposéb ujmowania Swiata
narzucony przez ich metodologi¢ oraz pragmatyke dehumanizuje Swiat i cztowieka,
spychajgc na margines wyzsze wartosci. Jak pisze najwnikliwszy z powojennych krytycz-
nych diagnostéw spoteczenstwa przemystowego i masowego, Herbert Marcuse w swoim
Czlowieku jednowymiarowym (1964), nauka i technika wymagaja ,,szczegélnego przewi-
dywania i projektowania, (...) ktére do§wiadcza, pojmuje i ksztaltuje Swiat w katego-
riach wymiernych, przewidywalnych stosunkéw pomiedzy doktadnie identyfikowanymi
jednostkami. W tym projekcie powszechna ujmowalnos$¢ ilosciowa jest warunkiem
wstepnym opanowania przyrody. Jednostkowe, nieujmowalne ilosciowo jako$ci
sq przeszkoda w organizowaniu ludzi i rzeczy zgodnie z wymierng energia, ktéra mozna
z nich wydoby¢.” %

Cztery lata pézniej Theodore Roszak konkretyzuje teoretyczne rozwazania Marcuse-
g0, opisujac ,,trzy powigzane ze sobg zalozenia”, bedace podstawa relacji technokratow
ze spoteczeristwem masowym. Stwierdza przy tym, ze ,,wielki sekret technokracji” tkwi
w jej zdolno$ci do przekonania nas, iz owe zatoZenia sg prawdziwe.

Zatozenie pierwsze: ,,Zywotne potrzeby czlowieka sa (...) w swej istocie czysto tech-
niczne, tzn. wymagania formulowane przez nasze czlowieczenstwo poddajg si¢ catko-
wicie swego rodzaju analizie formalnej. Analiza ta moze by¢ przeprowadzona przez
specjalistéw posiadajacych pewne niedostepne dla ogétu umiejetnosei, ktére moga byc
przez nich przetozone bezposrednio na zestawy programow spotecznych i ekonomicz-
nych, procedury zarzadzania zespotami ludzkimi albo handlowymi lub mechanicznymi
gadzetami. Jesli dany problem nie podlega takiemu technicznemu rozwiazaniu, nie moze

2 Daniel Bell, The End of Ideology. On the Exhaustion of Political Ideas in the Fifties. New, Revised
Edition. New York, N.Y., Coller Books, 1962, s. 21-22.
2+ Herbert Marcuse, Cztowiek jednowymiarowy..., s. 200.
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by¢ realnym problemem.Jest tylkoiluzjg, wymystem zrodzonym w wyniku wstecz-
nej tendencji kulturowe;j.”

Zatozenie drugie: ,,Ta formalna (i wysoce ezoteryczna) analiza naszych potrzeb wska-
zuje, ze zostaly one wlasnie spelnione w 99. procentach. W ten sposéb, pomimo kilku
nieistotnych przeszkdd i zawirowan spowodowanych przez obecne wsrdd nas irracjonalne
zywioly, warunki wstepne ludzkiego spetnienia si¢ zostaty zrealizowane. To witasnie
zatozenie prowadzi do wniosku, ze gdziekolwiek w technokracji pojawiaja si¢ spoteczne
tarcia, sg one wynikiem czegos, co nazwano ‘zalamaniem si¢ (breakdown) komunikacji’.
Bowiem tam, gdzie ludzkie szczgscie moze by¢ tak precyzyjnie odmierzone, (...) Zaden
spdr nie moze po prostu wynikng¢ z jakiej$ kwestii zasadniczej, lecz tylko z nieporozu-
mienia. Wobec tego musimy usias$¢, razem przemysle¢ problem i wszystko bedzie do-
brze.”

Zatozenie trzecie: ,,Tak si¢ sktada, ze wszyscy eksperci, ktdrzy zglebili pragnienia
naszego serca, ktérzy jako jedyni moga wciaz na nowo zaspokajac nasze potrzeby, ktorzy
naprawde wiedza, co méwia, znajduja si¢ na liScie ptac rzadu i/lub struktur korpo-
racyjnych. Eksperci, ktorzy sie liczg, sa ekspertami zarejestrowanymi (certified). A eks-
perci zarejestrowani naleza do kwatery gléwnej.” »

Réwniez Herbert Marcuse twierdzi, ze przy odrobinie wysitku da si¢ wysledzi¢ kon-
kretne Zrédlo powszechnej reifikacji. Sa nim ,,partykularne interesy”, ukryte za ,,wydaj-
noscia i produktywnoscig aparatu” *® panujacego nad przyroda i cztowiekiem. Bowiem
,~hawet najbardziej zorganizowany kapitalizm zachowuje, jako regulator ekonomii, spo-
teczng potrzebe prywatnego przywlaszczenia i dystrybucji zysku”, wiazac ,realizacje
interesu ogdlnego z realizacjg partykularnych intereséw kapitatu” i nie rozwigzujac
sprzeczno$ci migdzy ,,wzrastajgca mozliwoscig fagodzenia walki o byt a potrzebg zinten-
syfikowania tej walki”. >’

Z drugiej strony nie da si¢ jednak ukry¢, ze generowane przez ustrdj kapitalistyczny
»haukowe zarzadzanie i naukowy podziat pracy niezmiernie zwiekszyly wydajnosé
poczynaii ekonomicznych, politycznych i kulturalnych. Rezultat: wyzszy standard zy-
cia.” %

Przestanka ta moze by¢, wedle Marcusego, gléwnym powodem niepowodzenia wszel-
kich ewentualnych dziatan rewolucyjnych. Inng jego przyczyna, si¢gajaca gtebiej w
psychospoleczne podloze postaw obywateli Paristwa Dobrobytu, moze sta¢ si¢ daleko
idace zinternalizowanie przez ich ogdt narzuconych im wartosci. Jest bowiem tak, ze
,masowa produkcja i masowa dystrybucja zgtaszaja pretensje do calejjednostki”,
niszczac ,,‘wewnetrzny’ wymiar umyshu, w ktérym moze mie¢ Zrédlo opozycja wobec
status quo”.

Rezultatem jest (...) m i m e s i s : bezposrednia identyfikacja jednostki (...) ze spote-
czefistwem jako cato$cia” — stan rzeczy, w ktdrym ,,przeszczepienie potrzeb spolecznych

2 Theodore Roszak, The Making of a Counter Culture..., s. 10-11.
% Herbert Marcuse, Czlowiek jednowymiarowy..., s. 211.

27 Tamze, s. 79.

2 Tamze, s. 185.
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na indywidualne jest tak skuteczne, Ze r6znica miedzy nimi wydaje si¢ czysto teore-
tyczna. (...) Ludzie rozpoznaja si¢ w swych towarach, (...) odnajduja sie w rzeczach,
ktére ksztattuja ich zycie (...) nie poprzez nadawanie rzeczom praw, lecz tylko przez
akceptowanie praw rzeczy’.

Taka integracja, powszechna ,,w najbardziej rozwinigtych obszarach naszej cywilizacji”
nie jest wynikiem jawnego przymusu, ,,jednak w obecnym okresie kontrola technologicz-
na jawi si¢ jako samo uciele$nienie Rozumu dla dobra wszystkich spotecznych grup
1 intereséw — w takim zakresie, ze wszelki sprzeciw wydaje si¢ irracjonalny, a jakiekolwiek
przeciwdziatanie — niemozliwe.” Tak uksztattowana rzeczywistos¢ tworzy, zdaniem Mar-
cusego, ,,bardziej posuniete stadium alienacji, w ktérym staje si¢ ona catkowicie obiektyw-
na; podmiot, ktdry jest wyalienowany, pochfaniany jest przez swa wyalienowana egzysten-
cje. Istnieje tylko jeden wymiar, ktdry jest wszedzie i we wszystkich postaciach.” %

I cho¢ ,,taka konstelacja (...) zmniejsza (...) uzytek z wartosci, jaka jest wolnosc, nie
ma powodu, aby nalega¢ na samookreslenie, jesli Zycie administrowane jest wygodnym,
a nawet ‘dobrym’ zyciem. (...) Odrzucenie Paristwa Dobrobytu w imie¢ abstrakcyjnych
idei wolnosci jest mato przekonujace.” >

Skoro zatem caty ludzki §wiat moze zostaé¢ sprowadzony do roli przedmiotu zracjo-
nalizowanych naukowo-technologicznych zabiegéw, gdzie znaleZ¢ w nim miejsce dla
religii, metafizyki oraz wyznaczonych przez nie wyzszych wartosci, ktére mogtyby
ustanawia¢ sens ludzkiego zycia i kierowac postepowaniem ludzi? Przekonujaca odpo-
wiedZ na to pytanie daje Herbert Marcuse, odbierajac resztki nadziei zwolennikom pod-
porzadkowania ,,widzialnego $wiata” wyzszym wartosciom. Jego zdaniem, ,,ilo§ciowe
ujecie przyrody, ktére prowadzito do jej wyjasniania jezykiem struktur matematycz-
nych, (...) oddzielito prawde od dobra, nauke od etyki. (...) Prawdziwa wiedza i rozum
domagaja si¢ jesli nie wyzwolenia si¢ od zmystéw, to przynajmniej ich opanowania.
(...)

Na zewnatrz tej racjonalnosci zyje si¢ w $wiecie wartosci, a warto$ci, oderwane od
obiektywnej rzeczywistosci, stajg si¢ subiektywne. Wydaje si¢, Ze jedynym sposobem
ocalenia dla nich jakiej$ abstrakcyjnej i nieszkodliwej waznosci jest sankcja metafi-
zyczna (prawo boskie i naturalne). Ale taka sankcja nie jest weryfikowalna i dlatego nie
jest realnie obiektywna. Wartosci moga mie¢ wyzsza godno$¢ (moralnie i duchowo),
lecz nie saone rzeczywiste, idlatego mniej si¢ liczag w rzeczywistych intere-
sach zycia — tym mniej, im wyzej wynosi si¢ je ponad rzeczywistosc.

To samo od-rzeczywistnienie dotyczy wszystkich idei, ktére z samej swej natury nie
moga by¢ weryfikowane metoda naukowa. Bez wzgledu na to, jak bardzo sa uznawane,
(...) cierpig na brak bytu obiektywnego. (...) Idee humanitarne, religijne i moralne sg
wylacznie ‘ideatem’; nie zakidcajg zbytnio ustanowionego sposobu zycia i nie sg unie-
wazniane przez fakt, ze przeczy im zachowanie dyktowane codziennymi wymogami
interesu i polityki.” *!

2 Tamze, s. 28, 27, 29.
30 Tamze, s. 75, 74, 75.
31 Tamze, s. 186, 187.
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Proces naukowo-technicznego uprzedmiotowienia $§wiata i ludzi, doprowadzony do
swoich ostatecznych konsekwencji w epoce spoteczenistwa przemystowego i masowe-
go, rozpoczat si¢ na dobre w okresie reformacji, wraz z procesem okre§lanym przez
Maxa Webera jako ,.drugie odczarowanie $wiata”. %>

Przypomnijmy: ,,pierwsze odczarowanie §wiata” spowodowato zasadnicze przemiany
w §wiadomosci spotecznej ludzi greckiego ,,ztotego wieku”. W Swiecie jeszcze ,,zacza-
rowanym” i okreslanym catkowicie przez magi¢ zwiazki praktyczne migdzy rzeczami
1 osobami utozsamiane byly ze zwiazkami symbolicznymi i sakralnymi. Opowie$¢ mi-
tyczna relacjonowata to, co sic¢ naprawde zdarzyto, a zarazem realnie - tu
i teraz powtarzata owe zdarzenia, bedgc ich przywotaniem i jednoczes$nie obrzedem na
ich cze$¢. Kazda czynno$¢ praktyczna miata swéj wymiar symboliczny i sakralny.

Magia byta —jak to ujmuje Tymon Terlecki —,,jakim$ wspaniatym, obtakanym gwalciciel-
stwem §wiata”, oddajac przedhistorycznym ludziom ,,w podleglos¢ catg przyrode, catg
site energetyczna, ktdra jest w przyrodzie i pozania”.** To wlasnie w magii sympatycznej
antropolodzy z Cambridge dostrzegli prazrédta teatru. Ich koncepcja, cho¢ jest od czasu
do czasu przedmiotem ostrych polemik, nadal dominuje we wspélczesnej teatrologii. **

Demontaz synkretycznego obrazu §wiata rozpoczat si¢ wraz z — jak to okreSla Ter-
lecki —,,pierwsza deziluzja cztowieka: odkryciem przeraZliwej i narastajacej wcigz oczy-
wistosci, ze $§wiat nie jest z nami. Ze jest osobny, odmienny, wyzszy. W tej fazie rozwo-
jowej cztowiek, ciagle jeszcze niezdolny do abstrakcji, dokonywa nowego podstawie-
nia pod rzeczy i zjawiska osobowosci (...) czlowiekowi podobnych, ale od cztowieka
silniejszych, madrzejszych”, ¥ czyli bogéw. W ten sposéb z obrzedéw ku czci bostw
uosabiajacych mit wegetatywny, jeszcze mocno naznaczonych przez magie, zrodzita
si¢ — zdaniem antropologéw z Cambridge — konwencja teatralna. 3¢

W nastepstwie ,,pierwszego odczarowania Swiata” dziatania praktycznozyciowe wy-
odrebnity sie z synkretycznej jednosci bytu, scalonej wiarg wczesnych ludzi nie tylko
w metafizyczna, ale i praktyczna skutecznos$¢ najpierw magii, pdzniej religii. Zatem

32 Weber nawigzuje do pierwszego i drugiego ,,odczarowania Swiata” w Szkicach z socjologii religii.
Patrz: Max Weber, Szkice z socjologii religii. Warszawa, Ksiazka i Wiedza, 1995, s. 195.

3 Tymon Terlecki, Funkcja spoteczna teatru. W: Tymon Terlecki, Rzeczy teatralne. Warszawa, PIW,
1984, s. 25, 26.

3 Patrz: Richard Schechner, Przyczynek do teorii i krytyki dramatu. ,,.Dialog” 1967 nr 1 (129), s. 77-101.
Takze: Leszek Kolankiewicz, Dziady. Teatr §wigta zmartych. Gdarisk, Stowo/obraz/terytoria, 1999, s. 37-42.

3 Tymon Terlecki, Spoteczna funkcja teatru..., s. 28.

36 Oczywiscie, chodzi tu o konwencje teatralng w jej niepotocznym, szerszym rozumieniu, czyli — odwo-
tujac si¢ do sformutowan Stawomira Swiontka — o ,,platforme porozumienia miedzy ludZmi teatru a publicz-
noscia teatralna co do artystycznego wspéitworzenia dzieta scenicznego. Jest ona w teatrze nowozytnym
substytutem rytuatu w formach prateatralnych.” Konkretyzujac swe pojmowanie konwencji teatralnej, Swiontek
pisze o ,,umowie miedzy twdrcami a odbiorcami co do miejsca i czasu prezentacji scenicznej” i o ,,zgodzie
migdzy samymi odbiorcami na wspdlnos¢ odbioru”. Twércy i odbiorcy musza si¢ takze zgodzi¢ na to, iz
,JIzeczywisto$¢ [teatralna] stanowi¢ bedzie dla odbiorcy reprezentacje rzeczywistosci innej niz ona sama (...)".
Stawomir Swiontek, O konwenciji teatralnej. W: Wprowadzenie do nauki o teatrze. Tom III. Odbiorcy dziela
teatralnego. Widz-krytyk-badacz. Wybdr i opracowanie Janusz Degler. Wroctaw, Wydawnictwa Uniwersytetu
Wroctawskiego, s. 106, 104. Pierwodruk: Problemy socjologii literatury. Pod redakcja Janusza Stawinskiego.
Wroctaw, Warszawa, Krakéw, Gdansk, Zaktad Narodowy im. Ossolifiskich, Wydawnictwo, 1971.
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»pierwsze odczarowanie” polegato na rozdzieleniu sfery wartosci transcendentnych,
,hadziemskich” i sfery codziennych praktycznych zwigzkéw migdzy rzeczami, osobami
i zjawiskami. A potem ,,deziluzja” nieubtaganie si¢ dokonywata, zeSwiecczajac kolejne
obszary zycia, uwalniajac je od ograniczen ptyngcych z religijnych nakazéw. Coraz
mniejszy zakres ludzkiego bytowania opierat si¢ na bezposrednim zwigzku ze Swiatem
nadprzyrodzonym, z magicznymi czy w ogole metafizycznymi uzasadnieniami ludz-
kich czynéw.

Z kolei ,,drugie odczarowanie Swiata”, zapoczatkowane w okresie reformacji, to
podziat dwéch poprzednich Swiatéw na trzy oddzielone od siebie sfery: techniczno-
uzytkowa, komunikacji symbolicznej i §wiatopogladu.

Do powodzenia owej ,,drugiej deziluzji”, a zarazem do gwattownego przyspieszenia
procesu reifikacji jednostek i spoteczenistw przyczynit si¢ rozwdj ,,ducha nowoczesne-
go kapitalizmu”, opisany przekonujaco przez Maxa Webera w jego epokowym dziele
Etyka protestancka a duch kapitalizmu, wydanym w 1905 roku. Weber pokazat, jak
krok po kroku kapitalizm przeksztalcit si¢ z religijnej ascezy, odwotujacej si¢ do dziela
zbawienia, w ze§wiecczony etos mieszczanski nacechowany utylitaryzmem, a na ko-
niec w zniewalajacy ludzi system, ktdry z ,,cienkiego, (...) luZnego (...) ptaszcza” zmie-
nil sie w okrycie ,twarde jak stal”.?’

W wyniku przeksztatcen protestanckiej ascezy ,,praktyka moralna przecietnego czto-
wieka zostala (...) pozbawiona catej bezplanowosci i przeksztalcita sie¢ w konsekwentna
metode sposobu zycia”, z czego mozna wysunac teze, iz ,reformacja wyprowadzita
racjonalng asceze chrzescijariska oraz metodyke zycia z klasztoréw i przeniosta je na
doczesne zycie zawodowe”. Dzigki temu ,,Judzie powaznie skupieni na zyciu wewnetrz-
nym, gromadzacy si¢ dotagd w klasztorach, mogli teraz realizowac ascetyczne ideaty w
ramach doczesnego zycia zawodowego, (...) kontrolujac na biezaco stan faski.
(...) W ten sposéb uswiecanie zycia moglto nieomal nabiera¢ charakteru dobrze prowa-
dzonego interesu.”3

Skoro zatem ,,racjonalizacja sposobu zycia na tym $wiecie z perspektywy zaswia-
tow byla nastepstwem stworzonej przez ascetyczny protestantyzm koncepcji zawodu”,
to ,,bogacenie si¢”, bedace konsekwencja ,,sprawowania obowigzku zawodowego” byto
»hie tylko dozwolone, lecz wrecz nakazane” — chodzito tu oczywiscie o bogactwo nie
bedace ,,pokusa do leniwego spoczywania na laurach i grzesznych uciech zycia”, lecz
stanowiace podstawe dla niezmordowanego pomnazania débr ku chwale bozej.” Tak
oto ,,asceza protestancka (...) w efekcie psychologicznym (...) rozsadzata wigzy krepu-
jace dazenie do zysku, nie tylko je legalizujac, lecz wrecz uznajac za mile Bogu”. ¥

Pojawienie si¢ mieszczanskiego etosu zawodowego, ktéry byl realizowany przez
homo oeconomicus epoki nowozytnej, zostalo poprzedzone niezwykle waznym z naszego
punktu widzenia procesem - sekularyzacja protestanckiej ascezy. Weber przytacza tu

37 Max Weber, Etyka protestancka a duch kapitalizmu. Ttumaczyt Jan Mizifiski. Lublin, Wydawnictwo
TEST, 1994, s. 181.

3 Tamze, s. 104, 105, 108, 110, 111.

¥ Tamze, s. 143, 157, 168, 169.
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teze Wessleya, ze ,te potezne ruchy religijne (...) osiggaty (...) pelne oddziatywanie
ekonomiczne dopiero wtedy, gdy przeminat juz ped czysto religijnego entuzjaz-
mu, (...) gdy korzenie religijne powoli umieraly, ustepujac miejsca czystemu utylitary-
zmowi, (...) a kurczowe poszukiwanie Krélestwa Bozego przeszto stopniowo w trzez-
we codzienne cnoty zawodowe.” W rezultacie ,,tym, co zywa religijnie epoka XVII
wieku przekazala nastepnej, utylitarystycznej, byto przede wszystkim niezwykle spo-
kojne, powiedzmy wrecz — po faryzejsku spokojne — sumienie przy robieniu
majatku — jesli tylko odbywalo sie to legalna droga”. %

Whioski z owej nieuchronnej ewolucji, wyciagniete przez Webera na uzytek dwudzie-
stowiecznego §wiata sa ponure. Powotlujac si¢ na refleksje Goethego, niemiecki socjolog
stwierdza, ze za sprawa ,,ograniczenia si¢ do pracy zawodowej, rezygnacja z faustowskiej
wielostronnosci cztowieka jest w dzisiejszym §wiecie w ogdle warunkiem warto$ciowego
dziatania”, co oznacza ,,ostateczne pozegnanie z czasami petnego i picknego cztowieczen-
stwa, ktdére nie powtdrza sie juz (...). Purytanin chciat by¢ cztowiekiem wykonujacym
swoj zawdd, my musimy nim by¢.” Purytaiska asceza, ,,opanowujac doczesng
moralnos$é, dopomogta tez w zbudowaniu owego poteznego kosmosu nowoczesnego
porzadku ekonomicznego, z jego mechaniczno-maszynowa produkcja, ktéry dzis ogarnia
swym przymusem nie tylko ludzi bezposrednio ekonomicznie zaangazowanych.” Weber
z cala jasnoScia dostrzega, iz duch ascezy ,,opuscit caly system, (...) a idea ‘obowiazku
zawodowego’ krazy wsrdd nas jak duch niegdys religijnych tresci. (...) Zwycieski kapita-
lizm (...) nie potrzebuje takiej podpory od czasu, gdy opart si¢ na mechanicznych podsta-
wach. (...) Tam, gdzie spelniania ‘powotania-zawodu’ nie mozna taczy¢ bezposrednio
z najwyzszymi duchowymi warto$ciami kultury, albo tez odwrotnie — tam, gdzie nie
musi by¢ ono odczuwane jako zwykly przymus ekonomiczny — tam cztowiek rezygnuje
dzi$ po prostu z rozpatrywania i interpretowania, dlaczego tak robi.” Efektem dojmujacego
wplywu protestanckiej ascezy na doczesne zycie mieszczanstwa, a potem uwiadu jej
ducha jest to, ze ,,zewnetrzne dobra §wiata zdobywaty sobie coraz wigksza wladze nad
czlowiekiem i w kofcu opanowaly go catkowicie, jak nigdy dotad w historii”. *!

Z o wiele wigksza obcesowoscia opisuje proces odejscia zachodnich spoteczenstw
od etyki protestanckiej Daniel Bell w Kulturowych sprzecznosciach kapitalizmu. Nic
dziwnego — wydanie tej ksiazki od ukazania si¢ monografii Webera dzieli 71 lat. Bell
stwierdza, ze gdy ,,system kapitalistyczny utracit swa transcendentalng etyke, (...) pozostat
tylko hedonizm”. Co prawda nie stracit swej mocy ,,argument, ze kapitalizm stanowi
podstawe wolnosci oraz wzrostu stopy zyciowej, zwyciestwa nad nedza. Ale (...) fakt,
ze praca, struktura spoteczenstwa i jego kultura nie daja ludziom poczucia jakiego$
‘ostatecznego sensu’, jest destrukcyjny dla systemu. (...)

Kulturowym — jesli nie moralnym — uzasadnieniem kapitalizmu stat si¢ wiec hedo-
nizm, koncepcja zycia jako pasma przyjemnosci.” #*

40" Tamze, s. 175.

41 Tamze, s. 180, 181.

# Daniel Bell, Kulturowe sprzecznosci kapitalizmu. Przetozyl Stefan Amsterdamski. Warszawa, Wy-
dawnictwo Naukowe PWN, 1998, s. 56.
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Do rozwazan Webera z 1905 roku i Bella z 1976 roku dodajmy jeszcze btyskotliwe
refleksje Michela Foucaulta z wydanej w roku 1961 Historii szaleristwa w dobie klasy-
cyzmu. Oto od momentu, gdy Kartezjusz uznaje, iz ,,szalefistwo jest wykluczone przez
podmiot, ktéry watpi” i ze ,,nie moze by¢ obtakana my §1 jako suwerenne dzialanie
podmiotu, ktéry postanowil postrzega¢ prawdziwie”, ,,nierozum nie jest juz wielkim
postrachem §wiata. (...) Co§, co ongi$ bylo nieuchronng zaglada spraw i srodkéw wyra-
zu cztowieka, jego rozumu i jego krainy, przybiera teraz posta¢ osoby. (...) Ludzie bez
rozumu to typy, ktére spoteczefistwo rozpoznaje, a rozpoznawszy izoluje: oto rozpustnik,
oto marnotrawca, oto homoseksualista, mag, samobdjca, bezboznik. (...) ...obtgkaniem
zawladnat nagle $wiat spoteczny.” *

Jakze stad daleko do ,,tragicznego i kosmicznego™ pojmowania szalefistwa w epoce
pdéznego Sredniowiecza, gdy ,,szalefistwo dziatalo w samym sercu rozumu i prawdy”,
ukazujac ,,nieunikniony mus, ktéry sprowadzi cztowieka do nicosci”.* W dobie klasy-
cyzmu szaleistwo, a nawet bluZnierstwo traca swoj zwiazek z metafizycznie zakorzenio-
na catodcig ludzkiego bytu. Cato$¢ owa zostaje odseparowana od metafizyki, naznaczonej
zbyt trudnymi dla cztowieka pytaniami, a zarazem pokawatkowana i podporzadkowana
coraz SciSlejszym procedurom poznawczym, w Slad za ktérymi idg procedury admini-
stracyjne. Szalenicy, cudzotoznicy, libertyni, alchemicy, bezboznicy, chorzy wenerycznie
— ,,cala ta pstrokata rzesza znalazta si¢ w potowie XVII wieku za jednym zamachem
odrzucona poza lini¢ podziatu i zamknieta w przytutkach (...). Przylaczajac do dziedziny
nierozumu, obok obtedu, przestepstwa seksualne, tamanie zakazow religijnych, roz-
przezenie mysli i serc — klasycyzm nadawat ksztaltt moralnemu do§wiadczeniu braku
rozumu, ktére postuzyto w gruncie rzeczy za podstawe naszego ‘naukowego’ poznania
choroby psychicznej. Przez odsunigcie na dystans i desakralizacje, poznanie to zyskato
pozdr bezstronnosci od zarania sfatszowanej, gdyz prowadzito do niej wstepne orze-
czenie skazujace.” * Zycie stawato sie coraz prostsze i klarowniejsze, a zarazem wer-
tykalnie jednowymiarowe.

Bardzo stad blisko do opisanego przez Webera mocnego postanowienia purytan, by
wszelka mys] metafizyczna, transcendujaca ludzki los potaczy¢ z projektem zracjonali-
zowanego, ascetycznego zycia kazdej jednostki, eliminujac ja zarazem poza obszar co-
dziennodci. ,,Bowiem tylko w przeksztalceniu sensu calego zycia, w kazdej godzinie
i w kazdym uczynku moglo dojs$¢ do glosu dziatanie taski. Zycie (...) ukierunkowane
byto wytacznie na cel transcendentny, na zbawienie, ale wiasnie dlatego w jego czesci
doczesnej bylo catkowicie zracjonalizowane iopanowane jednym wylacznie
kryterium: pomnazania chwaly bozej na ziemi.” * Z czasem potomkowie ascetycznych
protestantéw zapomnieli o transcendentnym celu zracjonalizowanego zycia i dziataniu
taski, a ich bogacenie si¢ nie potrzebowalo juz religijnych uzasadnien. Za$ ,,produkt

4 Michel Foucault, Historia szalefistwa w dobie klasycyzmu. Przelozyta Helena Keszycka. Warszawa,

PIW, 1987, s. 54, 55, 104.
4 Tamze, s. 39, 26, 27,
4 Tamze, s. 102, 107.
4 Max Weber, Etyka protestancka a duch kapitalizmu..., s. 104.
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uboczny” sekularyzacji ich Zycia — naukowo-techniczna organizacja produkcji, a potem
stopniowo catego spoteczenstwa — wysunatl si¢ na pierwszy plan i zaczal odgrywac
coraz aktywniejszg, podmiotowa role w ksztattowaniu nowoczesnego $wiata.

Z punktu widzenia naszych rozwazan bardzo ciekawy jest fakt, ze wielu myslicieli
nastawionych krytycznie wobec spoleczenstwa masowo-przemystowego przyznaje piek-
nu i sztuce, w tym zwtaszcza dziataniom dwudziestowiecznej awangardy, bardzo istot-
na role w dziele przywrdécenia faczno$ci z magicznymi Zrédtami zachodniej kultury.

Co prawda, wedle Marcusego, w spoteczenistwie tym rola sztuki karleje, bowiem
Lusuwa [ono] prerogatywy i przywileje feudalno-arystokratycznej kultury wraz z jej
trescia”. Dawniej artystyczna alienacja, oddalona od zycia ludu, dostepna tylko wybra-
nym, byla Zrédlem ,.transgresji i oskarzenia”, dzi§ — ,,ulega, wraz z innymi sposobami
negacji, procesowi technologicznej racjonalnosci. (...) Obecny etap na nowo okresla
mozliwosci cztowieka i przyrody, zgodnie z nowymi §rodkami dostepnymi dla ich reali-
zacji i, w $wietle tych mozliwosci, obrazy przedtechnologiczne traca swa site”. ¥/

Jednak z drugiej strony wysitki awangardzistow maja gleboki sens, bo skoro w rzeczy-
wisto$ci jednowymiarowej zostaje uniewazniona i zanika sprzeczno$¢ miedzy Swiatem
realnym a jego metafizycznymi uzasadnieniami, ktdra jest ,,racjonalng konfrontacja ‘tego,
czego nie ma’ z ‘tym, co jest’ ”, to najistotniejszym zadaniem jest odnalezienie Srodka
komunikacji pomiedzy tymi sferami. ,,Walka o ten Srodek, czy raczej walka przeciwko
wchtonieciu go przez wszechwtadng jednowymiarowosc¢, ujawnia si¢ w wysitkach awan-
gardy, by stworzy¢ wyobcowanie, ktére na powrdt uczynitoby artystyczna prawde —
komunikowalng.” 8

Znaczna czeS$¢ wysitkow przedstawicieli dwudziestowiecznej awangardy zmierzata
do eliminacji lub cho¢ ograniczenia roli fikcji artystycznej, zaposredniczajacej kontakt
tworcy z odbioreg jego dzieta. Wysiltki te na ogét konczyly sie niepowodzeniem. Wspot-
czesna sztuka byla bowiem nieuchronnie i nieodwotalnie naznaczona obydwoma ,,0d-
czarowaniami §wiata”. Widowisko teatralne, obraz tekst literacki, a nawet happening,
event czy performance nie przynalezaty juz do spdjnej, sakralno-uzytkowej rzeczywisto-
Sci magicznej. Zostaly ,,odczarowane”, a w konsekwencji byty li tylko prezentacjami
fikcji — rzeczywistosci posredniej, ,,przejSciowej”. (W odniesieniu do niektérych reali-
zacji performance art ujmijmy t¢ kwesti¢ ostrozniej: dazyly do fikcji w odruchowym,
utrwalonym przez poprzednie konwencje artystyczne odbiorze widzéw-uczestnikéw).

Rzeczywisto$¢ przedstawiona w dziele sztuki przypominata jeszcze w jakims stopniu
Swiat magiczny, bowiem w jej ramach na zwiazki praktyczne natozone byto symbolizo-
wanie odsylajace ku sacrum. Jednak fikcyjny Swiat sztuki musiat by¢ juz opowiedziany,
przywotany, ,,doprowadzony” do refleksji jej odbiorcéw przez odpowiednie Srodki arty-
styczne. Ludzie obeznani z artystycznymi konwencjami wchodzili wen w §wiadomie
przybranych rolach widzéw, stuchaczy lub czytelnikéw, a potem ze wychodzili do
»~prawdziwej” rzeczywistodci. Ta za$ byta juz dawno ,,odczarowana” i naznaczona do-
glebnie mys$leniem i wartoSciowaniem naukowo-technologicznym.

47 Herbert Marcuse, Czlowiek jednowymiarowy..., s. 92, 93.
4 Tamze, s. 94.
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A potem jednak wielu z nich wciaz powracato do §wiata sztuki, bo tesknito do tego,
aby w swym przezywaniu jej dziet scali¢ swdj codzienny praktyczny wymiar zycia
7z rzeczywistoscig wartosci nadrzednych i nakierowanych na nie zwigzkéw symbolizowa-
nia. Wracali zatem do $wiata sztuki po to, aby znowu sprébowa¢ dotkna¢ magii albo —
uzywajac sformutowan Marcusego, prébowali stworzy¢ miedzy swa codziennoScig
a §wiatem wyzszych wartosci takie ,,wyobcowanie, ktére na powrdt uczynitoby artysty-
czng prawde komunikowalna”.

Udawalo im si¢ to coraz rzadziej. Jak twierdzi Krzysztof Wolicki, zapoczatkowana
w renesansie ,,naukowo-techniczna perspektywa koncentrowata si¢ na (...) moznosci
urzadzania si¢ w §wiecie”, a to oznaczalo ,,przeniesienie na cztowieka, na kulture wszyst-
kich funkcji wartosciotwérezych: im bardziej nauka przyswaja nam przeSwiadczenie,
7e cztowiek nie jest (...) korong stworzenia, ze jest w istocie jedna jeszcze forma przejs-
ciowa wsrdd innych — tym bardziej przekonywa nas zarazem, ze obojetny porzadek
przyrody nie kryje w sobie zadnej transcendencji, zadnej celowosci nawet i ze to my,
przejSciowi i przypadkowi, wladni jesteSmy stanowi€ sens i cel, tworzy¢ wartosci (gdyz
to wtasnie ‘warto$ci’ zastgpily transcendencje) i w ich imi¢ urzadza¢ nieludzki Swiat,
ktdérego opdr jest jedynie oporem bezwladnej struktury. Ale potem przychodzi czas, w
ktérym ludzkie urzadzanie si¢ w $wiecie nie moze juz udzwigngé rygoru wartosci (...)
i wobec tego ‘urzadzony’ poziom $wiata, zycie spoleczne zostaje niejako przejety przez
(...) odtracong w bezcelowos¢ i obojetnos¢é nature, za$ kultura zawisa w prozni jak teatral-
na dekoracja.” Dokonujaca sie w jej ramach ,,produkcja wartosci staje sie czystym wolun-
taryzmem bez oporu, chaotycznym $nieniem”.

Wolicki, podobnie jak Marcuse, zauwaza, iz w tak uksztattowanym $wiecie wszelkie
warto$ci staja sie chimera, w szczeg6lnosci zas te, ,.ktére nobilitujag wspotzycie
ludzi: przyjazi, mito$¢, solidarnosé, obywatelstwo. Chimera jest nawet wartos¢ tak ulot-
na, a tak podstawowa, jak kontakt, zrozumienie wzajemne. Albo-
wiem rzeczywisty kontakt, zrozumienie i wspéizycie sa dzielem przymusu i przemocy
wywieranej przez obojetne prawa podzialu pracy i rél, opisywane réwnie obojetnie
przez ekonomie i socjologie.” ¥

W latach 60. konsekwencje ,,drugiego odczarowania Swiata” bardzo dotkliwie dawaty
si¢ odczud artystom oraz intelektualistom zachodnim, wywotujac wsrdd nich frustracje
i rozczarowanie. Sztuka na dobre juz odeszta od magii, a mozliwosci przywolywania
warto$ci nadrzednych w dzietach wspélczesnych artystow gwattownie sie skurczyty.
Na drugim biegunie reifikacji kultury sytuowat si¢ burzliwy rozwdj kultury masowe;.
W Swiecie ,,technologicznie skutecznym’ miejsce sztuki zajety przemystowo powielane,
po basniowemu uproszczone fabuly i komunikaty, ktérych miarg sukcesu byta miara
zysku.

4 Krzysztof Wolicki, Widzowie biora udziat..., s. 285, 286.

3 W niniejszych rozwazaniach na temat ,,odczarowari §wiata” i ich konsekwencji dla wspétczesnej kultu-
ry wykorzystane sa, oprécz przytoczonych dotad Zrddet, takze przemyslenia Jerzego Kmity zawarte w dwdch
szkicach opublikowanych w latach 80. Patrz: Jerzy Kmita, Magiczne Zrédto kultury. ,,Odra” 1984 nr 2 (269).
8. 24-30. Jerzy Kmita, Cena emancypacji. ,,Odra” 1986 nr 6 (298).
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Lata 60. to takze okres wyczerpywania sie energii awangardy, okres jej ,.klasycznie-
nia”. Jedni badacze wiazali ten proces z karleniem i stopniowym zanikiem paradygmatu
modernistycznego w sztuce, >' inni — z dewaluacja kluczowego dla awangardzistow
pojecia postepu. Byt on przeciez nieodtacznym sktadnikiem wykreowanego przez nich
obrazu $§wiata. Postep uniewaznial byty dawne, zastane przez awangardzistow, dajac
pelne prawo do istnienia tylko bytom nowym, przez nich stworzonym. To, co dawne,
byto samo przez si¢ gorsze, to co nowe — lepsze, bo nowoczesniejsze, lepiej dostosowane
do gwattownie zmieniajacej si¢ ludzkiej wrazliwosci. Wzorcéw dziatania dostarczaty
sztuce awangardowej nauka i technika — dziedziny spolecznej praktyki najbardziej
zaawansowane na drodze powszechnego postepu.

Tymczasem w latach 60. wyraZnie zaznaczy! si¢ proces zanikania podziatu na sztuke
awangardowy i ,tradycyjna”. Wszystkie kierunki i tendencje si¢ wymieszaly; ich ruch
nie byt juz ruchem naprzdéd, lecz ,,ruchem Browna”, ktéry nie posiadat logiki i nie byt
podporzadkowany zadnemu systemowi myslowemu. Znikneta ,linia frontu”, artysci,
a takze odbiorcy ich sztuki stracili orientacje, gdzie jest ,,prz6d”, a gdzie ,,tyl”. >

Wartosci i normy motywujace ludzkie dziatania, same dziatania, a takze ich wytwory,
a wiec wszystko, co sktada si¢ na nasze kulturowe uniwersum, zostalo w ten sposob
skazane na potencjalnos¢ w ramach Derridianskiej rozni (la différance), pojmowanej
jako czysta ,,mozliwo$¢ procesu i systemu pojeciowego w ogéle”. % Wartosci i ich
symbole nie przywolywaly juz rzeczy w sposob jednoznaczny; przywotywatly tylko
niezliczone mozliwosci znaczenia w ramach wiecznej gry réznic.

W okresie dominacji awangardy naprawde radykalnymi prébami walki o ponow-
ne ,,zaczarowanie §wiata” byty m.in. poetyckie wizje Artauda — na tyle ,,antypostepo-
we”, antymodernistyczne i antyawangardowe, ze nie doczekaty si¢ za zycia ich twér-
cy ani powaznej analizy, ani powaznej proby realizacji w teatrze. > Nic w tym dziw-
nego — Artaud umiescil teatr w bardzo szerokiej perspektywie zmierzchu i wyczerpa-
nia magicznych Zrédet zachodniej kultury. Chcac zatem naprawde wcieli¢ w zycie
wizje Artauda, nie tylko teatr trzeba reformowac i nie tylko sztuke. Nalezy dokonaé

1 Patrz m.in.: Renato Poggioli, The Theory of the Avant-garde. Translated from the Italian by Gerald
Fitzgerald. Cambridge, Massachusetts, London, England, The Belknap Press of Harvard University Press,
1968. (Pierwsze wydanie wloskie: 1962). Tu zwt. rozdziat 10. pt. History and Theory. Poglady Poggioli’ego
podjat oraz interesujaco rozwinal m.in. Daniel Bell w swych Kulturowych sprzecznosciach kapitalizmu. Patrz:
Daniel Bell, Kulturowe sprzecznosci kapitalizmu... Tu zwlaszcza rozdzial pt. Modernizm.

2 Rozwazania o znaczeniu pojecia postepu dla awangardy oparte s tutaj na refleksji Zygmunta Baumana.
Patrz: Zygmunt Bauman, Ponowoczesnos¢, czyli o niemozliwosci awangardy. W: Awangarda w perspekty-
wie postmodernizmu. Red. Grzegorz Dziamski. Poznai, Wydawnictwo Fundacji ,,Humaniora”, 1996. Seria
Zeszyty Kulturoznawcze.

3 Jacques Derrida, Réznia. W: Drogi wspétczesnej filozofii. Przetozyta Joanna Skoczylas. Przekfad przej-
rzat Stanistaw Cichowicz. Warszawa 1978, s. 384.

3 Dodajmy jeszcze, nawigzujac do cytowanych tu sformutowan Foucaulta, ze Artaudowskie ,,zyciopisa-
nie” wypetnione byto po brzegi ,,przedrenesansowym” szalefistwem, ktérego nieodfacznym sktadnikiem byt
gléd ,,przezy¢ metafizycznych”. W okresie triumfu myslenia naukowo-technologicznego szaleistwo takie
musiato zdecydowanie odstreczac potencjalnych egzegetéw. Zyskato za to na atrakcyjnosci po szoku pary-
skiego Maja’68.

204 Rozdziat IX: Teatr poszukujacy



heroicznej przemiany catej kultury, poczawszy od wiasnej, osobistej codziennosci
buntownika.

Artaud, sam pograzajac si¢ stopniowo w szalefistwie, rzucit w twarz zachodniemu
Swiatu stynne stwierdzenie, iz ,,naszemu zyciu brakuje siarki, czyli nieustannej magii”,
postulujac kategorycznie przemyslenie na nowo ,,wszystkich pojec o zyciu (...) w epoce,
kiedy nic nie przylega juz do zycia”. Skojarzyl przy tym wspoiczesny brak magii w
zyciu Zachodu z jego ,,mocno zakorzenionym brakiem kultury” — takiej, ktéra ,,staje sie
w ludziach jakby nowym zmystem czy narzadem”. Jego protest ,,przeciwko obtgkanemu
zwezeniu idei kultury, (...) przeciw wydzieleniu kultury, jak gdyby kultura istniata
z jednej strony, zycie z drugiej; i jak gdyby prawdziwa kultura nie byla wyrafinowanym
Srodkiem rozumienia i spetniania zycia” uzupetniony jest pelnym zwatpienia zastrzeze-
niem: ,,Ale chociaz domagamy si¢ magii, w gruncie rzeczy boimy si¢ Zycia, ktére rozwi-
jatoby sie pod znakiem prawdziwej magii”. >°

W miare jak w latach 60., w samo si¢ dewaluujacej kakofonii ,,pomystéw” i ,.kon-
ceptow” malato znaczenie postawy awangardowej w sztuce, a poglady Artauda zy-
skiwaly stopniowo rzesze nowych zagorzatych zwolennikéw, pytanie ,,jak i§¢ z du-
chem czasu?” stawato si¢ coraz banalniejsze i mniej istotne. Naprawde wazne stawa-
fo si¢ natomiast pytanie ,,jak zy¢?”. Jak zy¢ godnie w §wiecie, ktéry czyni mnie rze-
cza? Czy jesteSmy jeszcze ,,sobg” w znaczeniu Kantowsko-Fichteaiskim, czyli jed-
nolitym systemem autonomicznych aktéw $wiadomosci, * czy co najwyzej zbiorem
relatywnie statych tendencji ujawniajacych si¢ w ramach odgrywanych na co dzien
rél?

,,Teatr kontrkultury” czy ,,teatr kontestacji”’?

Zanim przedstawimy przeswiadczenia i poglady z kregu mlodziezowej rewolty lat
60. na Zachodzie, ktére stanowily istotng inspiracje dla twércéw tamtejszego ,,mtodego
teatru” i (nieco pdzniej) dla polskiego teatru studenckiego lat 70., zatrzymajmy si¢ na
chwile przy kwestiach terminologicznych. UzywaliSmy dotychczas — bez definicyjnego
rozréznienia — dwoch pojec: ,.kontestacja” i ,,kontrkultura” dla oznaczenia buntu mtodego
pokolenia na Zachodzie. Pora sprecyzowac ich pola znaczeniowe.

Otdz, rozwazania badaczy zajmujacych sie ta tematykg, z Theodorem Roszakiem
i Aldong Jawlowska na czele, upowazniaja nas do wysnucia wniosku, ktéry pozwala na
probe rozréznienia wymienionych wyzej poje¢. Mianowicie, kontestacja obejmowata
intuicje, przeswiadczenia, przemyslenia i wreszcie dziatania mtodych bedace bezposrednim

5 Antonin Artaud, Teatr i kultura. W Antonin Artaud, Teatr i jego sobowtér. Przektad i wstep: Jan Blon-
ski. Warszawa, WAIF, 1978, s. 34, 35.

% Patrz: Marcel Mauss, Pojecie osoby. W: Marcel Mauss, Socjologia i antropologia. Warszawa, PWN,
1973, s. 524.
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wyrazem ich sprzeciwu wobec zastanego przez nich kulturowego universum spoteczenistwa
masowego w wersji zachodniej. Natomiast z pojeciem kontrkultury zwigzane byty pro-
by przezwyci¢Zzenia alienacji i opresji poprzez wynalezione przez mtodych ludzi orygi-
nalne sposoby autoekspresji oraz spolecznej organizacji, zwigzane gléwnie z tworze-
niem alternatywnych spotecznosci. Mogly to by¢ przy tym zaréwno spotecznosci organi-
zowane z my$lg o dlugofalowym istnieniu i stopniowej zmianie catego paradygmatu
kulturowego, np. komuny hipisowskie, jak i spotecznosci krétkotrwate, nakierowane
na intensywna ekspresje, samopotwierdzenie i wymiane wartosci, jak np. kilkudniowe
zgromadzenie p6t miliona mtodych Amerykandw i Amerykanek z okazji festiwalu w
Woodstock latem 1969 roku. Charakteryzujac okreslenie ‘alternatywne spoleczeistwo’,
ktére ,,weszto w sktad miedzynarodowego stownictwa kontrkultury”, Jawlowska pisze
réwniez o takich jego przyktadach, jak ,,placéwki stuzby zdrowia, spétdzielnie, wolne
szkoly i uniwersytety itp.” >’

Kontrkulturowe inicjatywy zwigzane z budowa ,,spoteczeristwa alternatywnego” roz-
wijaty sie jednak bardzo powoli i w swej dojrzalej wersji ukazaty sie Swiatu dopiero
kilka lat po przetomowym dla mtodziezowej rewolty roku 1968. Jak pisze Anna Wyka,
»spektakularnie demonstrujace sie (...) kregi (...) znikty na czas paru lat, by ponownie
ujawnic si¢ spotecznie wlasnie wéwczas, gdy pochopnie przekreslono mozliwos¢ ich
oddziatywania na wigksze struktury spoteczne. Byl to bowiem okres wewnetrznego
przygotowywania si¢ do fazy (...) dzialai prospotecznych, (...) w warunkach czgsciowej
instytucjonalizacji badanych §rodowisk i ruchéw spotecznych.” %

Skoro zatem dojrzata faza kontrkultury, zwiazana z zakoficzonymi cze§ciowym choé-
by powodzeniem prébami tworzenia ,,spotecznosci alternatywnych”, nastawionych na
dlugofalowg aktywnos$¢ i stopniowa zmiang dominujacego paradygmatu kulturowego
i stylu zycia, przekracza ramy czasowe niniejszej monografii, wtasciwsze wydaje sie
uzycie w odniesieniu do idei oraz dziatan charakteryzujacych mtodziezowy bunt lat 60.
terminu ,.kontestacja”.

Z kolei uzyty tu juz kilkakrotnie termin ,,teatr kontestacji” obejmuje grupy teatralne
wyrazajace na rézne sposoby swdj sprzeciw wobec ,,paradygmatu nienasycenia” — cywi-
lizacyjnego wzorca spolteczefistwa przemystowo-masowego. > Czes$¢ z owych zespotéw
przez jakis czas stanowita zalgzki ,,spotecznosci alternatywnych”, a ich cztonkowie prak-
tykowali na co dzien kontrkulturowe idee braterstwa i samorealizacji w grupie. Jednak
czas owego praktykowania nie byt odpowiednio dugi i nie uzyskali oni dtugofalowych
efektéw, bedacych sensem istnienia alternatywnych spotecznosci — zespoty te na ogét
nie byly w stanie przetrwa¢ w formie teatralnych komun nawet kilku lat. Stad tez trudno
méwié o ,teatrze kontrkultury”, skoro nawet sztandarowy zespét mtodziezowej konte-
stacji lat 60. — The Living Theatre zdotat z trudem zaistnie¢ w takim ksztalcie tylko

57 Aldona Jawlowska, Drogi kontrkultury..., s. 131. O takich formach ,alternatywnego spofeczefistwa”
pisze takze obszernie Anna Wyka. Patrz: Anna Wyka, Alternatywny Swiatopoglad i praktyka spoteczna (z
doswiadczen zachodnich). W: Spontaniczna kultura mtodziezowa..., s. 54-78.

% Anna Wyka, Alternatywny $wiatopoglad i praktyka spoteczna..., s. 52.

% Patrz: Tamze, s. 49.
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nieco ponad 6 lat i, zdaniem swoich lideréw, nie osiggnat trwatego efektu przemiany w
kontrkulturowa komune, w petni realizujaca swe dalekosiezne cele.

W zwiazku z tym termin ,,teatr kontestacji”” o wiele lepiej oddaje specyfike sposobu istnie-
nia zespoléw teatralnych zwiazanych z ruchem miodziezowego buntu lat 60. od terminu
,teatr kontrkultury”, bowiem , teatr kontrkultury”, jako zjawisko realne, dtugofalowe, przyno-
szace trwale efekty spoteczne i artystyczne, w omawianym tutaj okresie po prostu nie zaistniat.

Intuicje, przeSwiadczenia, poglady i strategie dzialania
spotecznego ruchu kontestacji z lat 60.

»Nazywamy to ‘edukacja’, (...) ‘poszukiwaniem prawdy’, lecz jest to kwestia mecha-
nicznego przeksztatcania mtodych ludzi w narzedzia uksztattowane zgodnie z potrzebami
naszych rozmaitych barokowych biurokracji: korporacyjnej, rzadowej, wojskowej,
zwigzkowej, edukacyjne;j.

Nazywamy to ‘wolng przedsiebiorczoscia’, lecz jest to system manipulacji rynkowej,
zarzadzanej przez oligarchie, ktore sa bardzo ScisSle powiazane ze sobg przy pomocy
zinstytucjonalizowanej korupcji; system potwornie restrykcyjny, majacy na celu udzie-
cinnienie ludzi poprzez uczynienie z nich stada przymusowych konsumentéw. (...)

Nazywamy to ‘pluralizmem’, lecz jest to kwestia uroczystego zapewniania ludzi
przez wiadze o tym, ze maja oni prawo do swych wlasnych opinii; tyle ze zapewnianie to
jest wymowka stuzgca ignorowaniu gtoséw, ktére sa prawdziwym wyzwaniem. W takim
pluralizmie krytyczne punkty widzenia stajg si¢ czysto prywatnymi modlitwami, szepta-
nymi przy ottarzu niekonsekwentnej koncepcji wolnosci stowa.

Nazywamy to ‘demokracja’, lecz jest to tylko kwestia badan opinii publicznej, w
ramach ktorych ‘reprezentatywna proba’ proszona jest o twierdzace lub przeczace kiw-
nigcie glowa w odpowiedzi na zestaw uprzednio przygotowanych alternatyw, bedacych
zwykle w zgodzie z ‘faktami dokonanymi’. Fakty owe sg dzietem tych, ktérzy podejmujg

60 W polowie wrzesnia 1969 (...) Beckowie oglosili, ze odchodzg z zespotu, poniewaz zadna wspélnota

anarchistyczna nie moze zaleze¢ od jej lideréw”. Joanna Ostrowska, Od sztuki do polityki... Maszynopis, s.
191. Beck zanotowat w tym czasie: ,,The Living Theatre jako instytucja (...) i jako projekcja anarchistycznej
wspdlnoty (ktdra jest jedynie w procesie stawania si¢) musza przej$¢ przemiang. (...) Nie jesteSmy niezadowoleni
z pracy ani z samych siebie, ale wiemy, ze zadnej z idei The City Absolute (...) nie uda nam sig¢ zrealizowac,
jesli nie zmienimy siebie. The Living Theatre stat si¢ instytucja (...). Przez przyznanie nam sukcesu spoteczen-
stwo uczynito nas zaleznymi od swojego systemu.” Julian Beck, The Life of the Theatre..., s. 220-221. Dodajmy,
ze The City Absolute byt bardzo ciekawym projektem artystycznym i spotecznym, wymyslonym podczas
pobytu The Living Theatre w Maroku (lato 1969), zaktadajacym kulturowg animacje miasta lub miasteczka
przy uzyciu srodkéw teatralnych. Sens takiej akcji w poetycki sposéb ujmowat Julian Beck: ,,Zmieni¢ wibracje
miasta. Rozswietli¢ swiadomos¢ na ulicach.” Tamze, s. 220. Niektdre watki tego projektu The Living Theatre
podjat w Brazylii, realizujac tam projekt pt. Dziedzictwo Kaina (1970).

Intuicje, przeswiadczenia, poglady i strategie dziatania spotecznego ruchu kontestadji z lat 60. 297



wazne decyzje i zawsze potrafia tak skonstruowac badania opinii publicznej, aby stuzy-
ty one ich celom. W ten sposéb nawet jesli 80 procent ludzi uwaza, ze nasze ‘pdjscie do’
Wietnamu bylo ‘pomytka’, to 51 procent sadzi, ze ‘stracimy prestiz’, jezeli si¢ teraz
wycofamy. W ten sposéb ludzie zostali ‘skonsultowani’ i wojna toczy si¢ dalej za ich
‘zgoda’. (...)

Nazywamy to ‘rzadem dziatajacym za zgoda rzadzonych’. Ale doktadnie teraz,
gdzie§ w labiryncie paramilitarnych agencji jaki§ ‘specjalista od danego obszaru’ —
cztowiek, ktérego nie wybrales ani ty, ani ja, wysyta ‘specjalnych doradcéw’ w odle-
gle ‘trudne miejsce’, ktére bedzie nowym Wietnamem. A gdzie§ w glebinach oce-
anéw dowddca todzi podwodnej, ktérego ani ty, ani ja nie wybraliSmy, steruje okre-
tem wyposazonym w sile ognia mogaca spowodowaé kataklizm i by¢ moze prébuje
podjaé decyzje, czy — z powodow, ktérych nie znasz ani ty, ani ja - nie nadszed! czas,
by nacisnaé guzik.” ¢!

W taki oto sposéb Theodore Roszak wyrazil swa skrajna dezaprobate dla powojen-
nej zachodniej demokracji oraz modelu funkcjonowania spofeczenstwa przemystowe-
go z lat 60. XX wieku. Jego ksiazka, z ktdrej zaczerpniety jest ten fragment, zawierata
wyktad przeswiadczen tudziez pogladéw mtodego pokolenia Amerykanéw — ludzi uro-
dzonych po II wojnie §wiatowe;j.

Istota postawy, ktorej ekspresja sg zacytowane wyzej buntownicze sformutowania,
byto dazenie, aby ludzkiej jednostce przywrocié jej podmiotowos¢, autonomie i we-
wnatrzsterowno$¢, zawtaszczone i uprzedmiotowione przez dominujacy model rozwoju
spotecznego. Zdaniem Charlesa Reicha, zadanie to polega¢ winno przede wszystkim na
rezygnacji jednostki z przemocy wobec samej siebie — przemocy narzuconej przez domi-
nujace nad nig i zniewalajace ja spoteczenstwo.

Walka z owym zniewoleniem zaktadata przede wszystkim kategoryczny bunt przeciw
pojmowaniu jednostki jako podporzadkowanej spotecznym mechanizmom i catkowicie
przez nie okreslonej czastki spotecznej machiny. Pojmowanie to byto narzucone jednostce
przez dominujaca kulture mieszczanska. Reich stwierdzat kategorycznie, iz ,,nowa ge-
neracja rozpoczyna swe myslenie o Swiecie od ‘ja’ ” — w odréznieniu od starszego
pokolenia, ktdre ,,akceptuje spoteczernistwo, publiczny interes oraz instytucje jako rzeczy-
wisto§¢ pierwotng (...).” Sprzeciwiajac si¢ takiemu punktowi widzenia, generacja kon-
testatoréw ,,oglasza, ze jednostkowe ‘ja’ jest jedyna prawdziwa rzeczywistoscig”.
Sprzeciw ten implikowat zdecydowany bunt wobec sztywnej stratyfikacji oraz hierar-
chii spotecznej, jakie panowaly w spoleczenstwie industrialnym, masowym, poddanym
»paradygmatowi nienasycenia”. Wedle Reicha, ,,nowe pokolenie patrzy podejrzliwie

1 Theodore Roszak, The Making of a Counter Culture..., s. 16.

%2 Dodajmy od razu, ze w The Making of a Counter Culture, w odréznieniu od Zieleni sie Ameryka
Charlesa Reicha, znajdziemy wiele trzeZwych komentarzy, wyrazajacych intelektualny dystans autora wobec
przedmiotu jego badari.

6 Zauwazmy tutaj istotng zbieznos¢ z gtéwna zasada ontologiczng egzystencjalizmu. Reich zdawat sobie
zreszta sprawe z istotnych powiazan opisywanej przezeii kontestacyjnej ,,Swiadomosci III” z zatozeniami
egzystencjalistéw, powotujac si¢ np. kilka zdan pézniej na Heideggerowskie pojmowanie ludzkiej jednostki.
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na ‘zobowiazania’ i uregulowane kontraktami stosunki miedzy ludZmi”, wierzac, iz
,wuczciwos$¢é moze wytworzy¢ o wiele autentyczniejsze relacje niz owe sterylne stosunki,
jakie zauwaza wsrdd starszej generacji.” %

Zanegowanie sztywnej hierarchii spotecznej w imi¢ jednostkowej pelni pociagato
za soba m.in. imperatyw docenienia kazdej jednostki takiej, jaka ona jest, niezaleznie
od jej predyspozycji oraz indywidualnych uzdolnien, ktére okreslaja stopien jej ,,spolecz-
nej przydatnosci”. Odrzucano zatem odruchowa w starszym pokoleniu ocene jednostki
ze wzgledu na kryteria narzucone przez ,,zbiorowy punkt widzenia”, ktéry kojarzono
z partykularnymi interesami klasy wtadzy i pienigdza. ,,Kazda osoba posiada swojg
wtlasng indywidualno$¢, ktérej nie mozna poréwnywacé z indywidualnoscia kogokolwiek
innego. Kto§ moze by¢ btyskotliwym myslicielem, lecz nie jest on ‘lepszy’ w mysleniu
od jakiejkolwiek innej osoby, po prostu posiada on swoja wtasng doskonatos¢. Osoba,
ktéra mysli stabo, jest wciaz doskonata na swdj wtasny sposéb. (...)... nikt nie jest odrzu-
cony. Kazdy jest upowazniony do bycia dumnym z siebie i nikt nie powinien dziata¢ w
sposéb, ktory jest stuzalczy, albo czué sie kim§ gorszym (...).” &

Réwniez Herbert Marcuse, podkreslal z cata moca, iz w dazeniu do zmian makro-
spotecznych nalezy sie skupi¢ na przeksztatceniu jednostki, jako ze budowa nowego
spoteczeristwa wymaga przede wszystkim czlowieka nowego typu. ,Nowy cztowiek”
mial, jego zdaniem, charakteryzowac sie ,,odmienng wrazliwos$cia i §wiadomoscig”,
méwié ,,odmiennym jezykiem”, wykonywac ,,odmienne gesty”, podazac ,,za odmiennymi
impulsami” (...). Marcuse pisat o ludziach, ktérzy ,,wytworzyliby instynktowng bariere
wobec okruciefistwa, brutalnosci, brzydoty.” Istotne zmiany w skali calego spoteczenstwa
powinny byty zosta¢ dokonane ,,przez mezczyzn i kobiety, ktérzy mieliby czyste sumie-
nie, bedac ludzey, delikatni, wrazliwi, zmystowi i ktérzy juz nigdy wigcej nie wstydziliby
sie samych siebie.” ®

Takze Anna Wyka podkreslita znaczenie owego ,,gtebokiego, (...) przekonania, (...)
ze przemiana jednostki ludzkiej, jej dazenie do ideatu osoby jest i winno by¢ pierwotne
w stosunku do mozliwosci przeprowadzenia efektywnych ulepszen struktury spolecz-
no-politycznej czy przemian ekonomicznych wszelkiego poziomu i zasiggu (...)”. Jedno-
czes$nie zaznaczyla, iz , krytycy nazywaja” owo przekonanie ,,naiwnym ztudzeniem badz
mysleniem utopijnym”. ¢

Rewolucyjna przemiana ludzkiej jednostki miata si¢ dokona¢ w celowo zatozonym
oderwaniu od wizji §wiata opartej na nauce i technologii. Jednym z gtéwnych motywow
tego trybu postepowania byta kategoryczna negacja Kartezjafskiej prymarnosci ,,pod-
miotu, ktéry watpi” oraz Kartezjariskiej mysli — ,,suwerennego dziatania podmiotu, ktdry
postanowit postrzega¢ prawdziwie”. Gléwny nacisk polozono natomiast — jak pisat
Theodore Roszak — na uruchomienie ,,‘nieintelektualnego’ poziomu $wiadomosci”,
bedace wynikiem ,,obalenia naukowego pogladu na Swiat, z jego dobrze okopanym

% Charles A. Reich, The Greening of America..., s. 228.

% Tamze, s. 226-227.

% Herbert Marcuse, An Essay on Liberation. Boston, Beacon Press, 1969, s. 21.
7 Anna Wyka, Alternatywny $wiatopoglad i praktyka spoteczna..., s. 51.
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przywiazaniem do egocentrycznego i mézgowego stanu Swiadomosci. W jego miejsce
musi przyj$¢ nowa kultura, w ktdrej ‘nieintelektualne’ potencje ludzkiej osobowosci —
czerpigce swoj ogien z blasku wizji i do§wiadczen ptyngcych z miedzyludzkiego obcowa-
nia — staja sie sedziami w kwestii tego, co dobre, prawdziwe i piekne.”

Wysunigcie na pierwszy plan wewnatrzsterownego ,,ja” pociggato za sobg nakaz
zycia niepodzielnego na role, ktére sg wymuszone na jednostce przez spoteczng stratyfi-
kacje oraz hierarchizacje, i najczesciej do siebie nie przystajg. W zwigzku z tym nakazem
Reich z calg powaga wysunat m.in. postulat noszenia tego samego ubrania w pracy i w
»Zyciu prywatnym”. Miato to by¢ manifestacyjnym wyrazem jednosci i niepodzielnosci
czlowieka w jego codziennym zyciu.

Przede wszystkim jednak nie wolno bylo méwié jednego, a czynié¢ drugiego, swoje
poglady i deklarowana postawe nalezalo potwierdzi¢ wtasnymi zyciowymi wyborami
tudziez wtasng aktywnoscig. W przypadku miodych kontestatoréw miata ona na celu
zmiang §wiata na lepsze, urzadzenie go w sposéb madrzejszy, przede wszystkim mniej
nacechowany przemoca niz to uczynity poprzednie generacje, ,,ktére zbudowaty, tolero-
waly i pograzyly w niepamieci O$wiecimie i Wietnamy” ©.

Nie wystarczala tu jednak nawet zgodno$¢ stéw i czynéw, bowiem te ostatnie powinny
byty stac si¢ jeszcze wyrazem osobistej odpowiedzialnosci za §wiat 1 rzeczywistej woli
uczynienia go lepszym. Nalezato zatem czyni¢ usilne starania, by uzyskaé rzeczywisty
wplyw na losy swego otoczenia poprzez aktywno$¢ bezposrednia (zdaniem
kontestatoréw, najsensowniejsza i najskuteczniejsza), podejmowang zgodnie ze szcze-
rym i autentycznym impulsem moralnym, nawet na mala i — wydawaloby sie — nieistot-
ng spotecznie skale.

Wysoka ocena poswiecenia sie dla zbiorowosci, wielokrotnie manifestowana przez
mtodych kontestatoréw w latach 60., nie mogta jednak pociagac za soba przemocy wobec
samego siebie. Nieuchronnym nastepstwem tego pogladu byta kategoryczna krytyka
aktywistow ,,starej lewicy” —socjalistow, komunistéw czy bojownikéw o prawa cztowieka,
ktdrzy, niczym ascetyczni purytanie, ,.,oddawali cate swe zycie sprawie”, tym samym je
reifikujgc. Dla reprezentantéw powojennej generacji taka postawa podwazata stusznos¢
spraw, o jakie walczyli ich przodkowie.

Jawlowska zwrdcita w zwigzku z tym uwage na ,,programow3a antyorganizacyjnosc”
uczestnikow paryskiej rewolty z maja 1968. Uznawali oni, podobnie jak kontestatorzy
amerykarnscy, iz ,,organizacja rewolucyjna ‘typu tradycyjnego’ zabija spontanicznosc,
prowadzi do usztywnienia form dziatania, utrwalenia (...) falszywych (...) obrazéw
Swiata.” Rezygnowali wobec tego z ,,zasady przedstawicielstwa, posrednictwa”, uznajac,
iz ,,utatwia ona wyodrebnianie sie elit aktywistdw monopolizujacych wtadze i manipulu-
jacych catoscia w imie wlasnych intereséw”. 7°

W ten sposéb od gtéwnego postulatu kontestacji przeszliSmy do ogdlnej charaktery-
styki ruchu i jego strategii walki.

% Theodore Roszak, The Making of a Counter Culture..., s. 49, 50.
% Herbert Marcuse, An Essay on Liberation..., s. 24.
0 Aldona Jawtowska, Drogi kontrkultury..., s. 17-18.
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Ciekawy poglad w tej kwestii prezentuje Theodore Roszak: w ruchu mtodziezowej
rewolty bylo wiele elementéw przypadkowych. Patrzac nan z dystansu, trudno byto
dostrzec w nim spéjnos¢, a tym bardziej koordynacje i dyscypling poczynan. Nie byt to
zatem typowy ruch polityczny. Natomiast oryginalnym i nowatorskim czynit go fakt, iz
,»uderzat on ponad ideologia, na poziomie §wiadomosci, dazac do przeksztatcenia naszego
najglebszego poczucia samych siebie, innego, otoczenia”. ”!

Strategia ta byta, jak juz stwierdziliSmy, przede wszystkim wyrazem nieufnosci kon-
testatoréw wobec wszelkich zorganizowanych wysitkéw rewolucyjnych. Wynikata takze
z odrzucenia przez nich mechaniczno-technologicznego myslenia o spoleczenstwie oraz
wizji spoleczeiistwa — gigantycznego ,,mechanizmu”, ktérego sprawne dziatanie wyma-
galo nieustannej koordynacji, zapewnianej przez ,,centrum’ ztozone z politykéw, a tak-
ze anonimowych funkcjonariuszy i ekspertéw, ,.ktérych ani ty, ani ja nie wybraliSmy”.
Preferowane przez mtodych buntownikéw miedzyludzkie relacje, nacechowane auten-
tyzmem i brakiem zniewolenia, umiejscawiane byty w ramach ,,demokracji uczestni-
czacej”. A ta z kolei wymagata bezposrednich relacji twarza w twarz, lokujac sifa rzeczy
wymarzone przez kontestatoréw idealne spotecznosci, niezainfekowane miazmatami
~mechanizmu”, w §rodowisku wioski albo plemienia, z dala od wielkich zbiorowisk
ludzkich, z wielomilionowymi aglomeracjami — ,,dzunglami miejskimi” na czele.

Zrelacjonowane powyzej stwierdzenia Roszaka i Wyki uzupetnijmy obserwacjami
Aldony Jawlowskiej, ktéra podkresla, ze ,,nowa pozytywna integracja, bedaca kluczo-
wym etapem dazenia ‘do catkowitej zmiany’, realizowata si¢ w ‘rewolucyjnej wspdlno-
cie’.”

Przytoczmy tu jeszcze jedna konstatacje Jawtowskiej, ktéra zrelacjonujemy w nawia-
zaniu do cytowanych wcze$niej refleksji oraz termindéw: oto ,,rewolucyjna wspélnota”,
grupujaca ludzi, z ktérych kazdy ,,posiada swa witasng doskonatos¢” i kontaktuje sie
z innymi cztonkami tej spotecznos$ci w ramach ,,demokracji uczestniczacej”, funkcjonujacej
w Srodowisku ,,plemiennym”; ta wlasnie wspélnota buduje ,.kontestacyjny Swiatopoglad
(...) anonimowo i zbiorowo. Z (...) pozornie chaotycznych i niekoherentnych tresci,
najpierw realizowanych w zyciu, potem uswiadomionych i zwerbalizowanych, prébuje
si¢ odtworzy¢ uporzadkowana cato$é.” * Dodajmy, ze nie treS¢ owego $wiatopogladu
jest tu okoliczno$cia najoryginalniejsza (Jawtowska podkreSla jej wtérnos¢ wobec krytyki
spoteczenistwa masowego podejmowanej wczesniej przez wybitnych reprezentantéw
nauk spotecznych, z Frommem na czele, a takze przez licznych artystéw), a fakt, iz
powstawat on w wyniku zbiorowego, anonimowego wysitku catej spotecznosci, zjedno-
czonej wspdlnymi ideami, dazacej do harmonijnej wspdtpracy, ktéra nacechowana jest
szacunkiem wobec tworczych mozliwosci kazdego z jej cztonkéw.

Stwierdzone juz tu zostato, ze zdaniem wielu intelektualistow, ktérzy usitowali sfor-
mutowac jaki§ spdjny program dziatania w oparciu o bardzo réznorodng aktywnos¢

"' Theodore Roszak, The Making of a Counter Culture..., s. 49.

2 Patrz: Tamze, s. 49. Patrz réwniez: Anna Wyka, Alternatywny §wiatopoglad i praktyka spofeczna..., s. 50.
Aldona Jawlowska, Drogi kontrkultury..., s. 103.

Tamze, s. 12.
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kontestatoréw, istotng role w przemianie Swiata, zgodnej z idealami mlodziezowego
protestu, miata odegra¢ ,,nowa wrazliwos¢”. Interesujaco rysuje sie tu postulat, wedle
ktdérego ,,nowi ludzie” o ,,nowej wrazliwosci” powinni kierowac si¢ w swym zyciu norma-
mi moralnymi sformutowanymi w oparciu o warto$ci obowigzujgce nie tylko na terenie
etyki, lecz réwniez, a nawet przede wszystkim, estetyki. Wedle Herberta Marcusego,
~howa wrazliwos$¢” miata wyzwoli¢ ludzi z narzuconej im stuzby nauce i technice,
powodujac ich ,,wzlot ponad instynkty zyciowe, ponad agresywnos$¢ i wing” oraz ksztat-
tujac ,,przyszta ewolucje ‘standardu zycia’. (...) Technika dgzytaby wéwczas do stania
si¢ sztuka, a sztuka dazytaby do ksztaltowania rzeczywistosci: uniewaznione zostatyby
przeciwiefistwa dzielace wyobrazni¢ i rozum, wysokie i niskie wlasciwosci cztowieka,
mysSI poetycka i naukowa. Istnieje gwattowna potrzeba nowej Zasady Realnosci, zgod-
nie z ktérg nowa wrazliwo$¢ 1 pozbawiona swej wyzszosci inteligencja naukowa pota-
czylyby si¢ w stworzeniu etosu estetycznego.

Termin ‘estetyczny’ w swej podwdjnej konotacji, jako przynalezacy do zmystéw
i przynalezacy do sztuki, mogtby stuzy¢ do wyznaczania jakosci procesu produkcyjno-
tworczego w Srodowisku wolnosci. (...)

Nowa wrazliwos¢ (...) wylania si¢ w walce przeciwko przemocy i wyzyskowi” poprzez
m.in. ,,afirmacje prawa do budowy spoleczenstwa, w ktérym likwidacja biedy i znoju
znajduje swa ostateczng konsekwencje w §wiecie, gdzie wrazliwos¢, umiejetnos¢ zabawy,
spokdj 1 piekno staja sie formami egzystencji, a co za tym idzie, samg form g spote-
czefistwa.”

Przywotana tu koncepcje ,.etosu estetycznego” mozna uzupetié etycznym systemem
autorstwa francuskiego estetyka, Etienne Souriau, ktdry ,,jako jedyna zasade moralnosci
podaje obowiazek tworzenia sztuki”. System 6w, ogloszony w roku 1975, 7% bedacy
pod wyraznym wptywem nie tylko przemian we wspdtczesnej kreacji artystycznej, lecz
takze rewolty studenckiej z 1968 roku, relacjonuje i szczegétowo komentuje Jolanta
Brach-Czaina w swej ksiazce Etfos nowej sztuki. Jako gléwna zasade przyjetej przez
Souriau moralnosci ,,mozna przyjaé (...) formute: postepuj tak, jakby wszelkie twoje
dziatanie bylo sztuka”, ktérej realizacja wymaga ,,przyjecia niezwykle aktywnej postawy
wobec wlasnego zycia, jak aktywna wobec tworzonego dzieta jest postawa artysty”. Ta
»postawa estetyczna nie polega na kontemplacji otoczenia, lecz na takim przeksztatcaniu
go, aby stawalo si¢ ono dzielem sztuki, a wiec tworem majacym okreslong ekspresje
i zdolnym stuzy¢ nawigzaniu kontaktu i porozumienia miedzy ludZmi”.

Zrédet systemu Souriau Brach-Czaina upatruje, po pierwsze, w ,,przemianach sztuki
i zwigzanych z nimi przemianach tego pojecia”, ktére spowodowaty, iz moze by¢ ono
~stosowane poza jej dawnym terenem”, po drugie (i wazniejsze) — ,,estetyczne ukierunko-
wanie stosunku do otoczenia” jest, jej zdaniem, ,,pewnym rysem kultury formujacej sie
na naszych oczach i stanowigcej przeciwwage dla utylitarnego i eksploatatorskiego
stosunku do otoczenia, ktére charakteryzowaty kulture dotychczasows”.

> Herbert Marcuse, An Essay on Liberation..., s. 24, 25.
76 W ksiazce pt. Korona z ziol. Szkic moralnosci opartej na podstawach czysto estetycznych (La couronne
d’herbes. Esquisse d’une morale sur des bases purement esthétiques).
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W rozwazaniach Brach-Czainy dotyczgcych systemu Souriau pojawia sie réwniez
motyw teatralny (teatr jest zresztg intensywnie obecny takze w innych partiach jej pasjo-
nujacej ksiazki). Oto autorka dochodzi w pewnym momencie do wniosku, ze ,,sztukg
moze by¢ wieloletnie dziatanie ludzi tworzacych wspdlnie (...) zywe dzieto”, ktdre ,,pow-
staje w materiale, (...) jakim jest proces ludzkiego zycia”. Proces 6w bywa czasem ,,kon-
strukcja o wyraznie zaznaczonym ksztalcie. (...) Przykladem mogg byé zachowania
codzienne cztonkéw zespotu Living Theatre, ktére majg swdj staly charakter formalny,
styl, ktéry tatwo rozpoznac. (...) Pewne postawy, ktdre ci ludzie wspélnie wypracowali,
charakterystyczne dla nich poglady i reakcje emocjonalne leza u podioza stylu sztuki
uprawianej przez te¢ grupe, a opartej na codziennym procesie zycia. Takimi drobnymi
obiektami sztuki sa poszczegodlne zdarzenia, akcje, prowokacje aranzowane przez nich
przy réznych okazjach. Ale takze wieloletni proces ich zycia uktada si¢ w dzielo sztuki
majace swéj ksztatt formalny.” "’

Zanim przejdziemy do zagadnien zwiagzanych juz bezposrednio z teatrem kontestacji,
nie od rzeczy bedzie przypomnie¢ kilka podstawowych zastrzezen, jakie piszacy o konte-
stacji oraz kontrkulturze badacze 1 artySci wysuneli wobec niektdrych postaw, pogladéw
i strategii, ujawnionych w ruchu mtodziezowego buntu lat 60. Najistotniejsze argumenty
zebrata Aldona Jawlowska w Zakoriczeniu swojej ksiazki, krytykujac przede wszystkim
zbyt daleko posuniety radykalizm pogladéw i strategii postgpowania, sformutowanych
i realizowanych przez najbardziej skrajnych aktywistéw kontestacji. Nie ma np., jej
zdaniem, sensu zabieg ,,odciecia si¢ od ‘zepsutego §wiata’ ”, polegajacy na ,,zerwaniu
wszelkich taczacych z nim Srodkéw komunikacji”, praktykowaniu ,,mistycznych ol$nieir”
lub ,,pozazmystowego ‘bezposredniego kontaktu’ ”, ktére na ogét sg ,,zapozyczone badz
z odlegtych czaséw, badZ z innych, catkowicie odmiennych, cho¢ réwnolegtych w czasie
kultur.” W zabiegu owym ,.kryje sie sztucznos¢, nieautentyczno$¢”, jako Ze nikt nie jest
w stanie przenie$¢ ,,zapozyczonej struktury Swiatopogladowe;j”, ktdra ,,znaczyta co§ w
owych innych kontekstach, (...) w realia spoleczefistwa neokapitalistycznego”, gdzie
jest ona ,,pusta, staje sie dziwactwem lub zabawg”. 8

Niebezpieczna wydaje si¢ takze Jawlowskiej obecna nie tak znowu rzadko wsréd
mtodych kontestatoréw ,,wiara w mozliwos$¢ budowania trwatych wiezi ideowych, pod-
staw integracji ruchu w oparciu o przezycia, nastroje, ‘atmosfere ruchu’, a nie systema-
tyczne precyzowanie i uzgadnianie pogladow (...). (...)

Trudno réwniez zaakceptowad pewne tendencje (...) do ignorowania calego dorobku
wiedzy. (...) Hasta takie gtoszone przez ludzi mtodych, ktdrzy (...) nie przyswoili sobie
nawet podstawowego zakresu wiedzy zawartej w programach ich studiéw, brzmig dos¢
$miesznie. (...) Nie ma (...) innej drogi do zakwestionowania nauki niz przez nauke
samg. W przeciwnym wypadku réowniez to zakwestionowanie stanie si¢ pozornym ge-
stem.” 7

77 Jolanta Brach-Czaina, Etos nowej sztuki. Warszawa, PWN, 1984, s. 174, 176, 175-176, 175, 177.
78 Aldona Jawtowska, Drogi kontrkultury..., s. 309.
7 Tamze, s. 309-310.
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Zastrzezenia Jawtowskiej budzi tez obecne wsréd sporego odtamu mtodych konte-
statoréw ,rozumienie ‘spontaniczno$ci’ i ‘autentycznosci’ wywodzace si¢ z
filozoficznych koncepcji przeciwstawiajacych doskonato$¢ natury ograniczeniom,
‘skazeniom’, sztucznoS$ci Swiata kultury i cywilizacji. U podstaw tego rozumienia
(...) lezy przekonanie, iz rozwdj osobowos$ci dokonuje si¢ nie w relacji osobowosé-
kultura, lecz jak gdyby poza nia, samoistnie, cata za§ narzucona kulturowa zewnetrz-
nos$¢ jest jedynie czynnikiem hamujgcym proces samoistnego rozwoju. (...) Zgodnie z
tymi zatozeniami, spontaniczno$¢ jest nie do pogodzenia z zadnymi nakazami i norma-
mi.” %

Argumenty Jawlowskiej wspotgraja z polemika, jaka na stronach swej ksiazki Teatr
mtody — teatr otwarty toczy z radykalnymi kontestatorami Bogustaw Litwiniec (przypo-
mnijmy: artysta-animator kultury, twérca Studenckiego Teatru ,,Kalambur” oraz wro-
ctawskich festiwali teatru studenckiego i ,,otwartego”), przeciwstawiajac si¢ ,,pohuki-
waniom (...) chéru utalentowanych rebeliantéw: (...) ‘Uczestniczy¢ to znaczy wszystko
rozwali¢!” My nie wierzymy, Ze ruiny porosng automatycznie nowym zyciem. Nie czu-
jemy sie na tyle niewinni... (...) Najbardziej ptomienny bunt nie spali przebytych przez
ludzkos¢ dos§wiadczen. Ulegt im (...) nasz jezyk. Kto z kontestatoréw w imi¢ szlachetnej
konsekwencji ukreci sobie wiasny jezyk?...” 8!

Gorzkich, trzeZzwych komentarzy nie szczedzi takze przedstawicielom kontestacji
Theodore Roszak, stwierdzajac np., ze ,,mtodzi na swdj amatorski, wrecz groteskowy
sposob odcieli sie od dorobku dorostych i postanowili zaczaé wszystko od nowa. Hipotezy
niezadowolonych, skwaszonych starcéw zamienili w eksperymenty, czesto jednak nie
chcac dopuscié do Swiadomosci, ze kazdy prawdziwy eksperyment moze zakonczy¢ sie
niepowodzeniem, do ktérego trzeba sie przyznac. (...) Nie jest idealne, a prawdopodobnie
nawet nie jest dobre to, Ze mtodzi musza brac na siebie tak wielka odpowiedzialno$¢ za
wymysSlanie oraz inicjowanie zmian w spoleczenstwie jako catosci. Zakonczenie tego
dzieta sukcesem to dla nich zbyt wielkie zadanie. Doprawdy, tragiczne jest, ze w obliczu
kryzysu, ktéry wymaga taktu i dojrzatej madrosci, wszystko, co w naszej kulturze zdaje
sie¢ dawac nadzieje, musi by¢ budowane od podstaw — bo tak musi by¢ w przypadku,
gdy budowniczowie sa catkowitymi debiutantami.” %

Jeszcze jeden, szczegdlnie gorzki, wrecz ztosliwy komentarz: Roszak wychodzi
od tezy, ze mtode pokolenie amerykariskich kontestatoréw korzysta z dobrodziejstw
permisywnego stylu wychowania, lansowanego w okresie powojennym (przywota-
ny jest tu nieSmiertelny doktor Spock). Co wigcej, bogate spoteczeistwo rozwinig-
tej konsumpcji nie potrzebuje juz ,,poddanych surowemu szkoleniu, ‘odpowiedzial-
nych’ miodych pracownikéw. (...) Tak wigc klasa Srednia moze sobie pozwoli¢ na
przedtuzenie dziecigcej tatwosci i bierno$ci zycia, co tez czyni. (...) W ten sposéb

8 Tamze, s. 310-311.

81" Bogustaw Litwiniec, Teatr faktu — teatr konfrontacji i odpowiedzialno$ci. W: Bogustaw Litwiniec,
Teatr mlody — teatr otwarty. Wroctaw, Warszawa, Krakéw, Gdansk, Zaktad Narodowy im. Ossolifiskich,
Wydawnictwo Polskiej Akademii Nauk, 1978, s. 36-37.

82 Theodore Roszak, The Making of a Counter Culture..., s. 26.
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mtlodzi sa ‘zepsuci’, tzn. tak uksztattowani, ze wierza, iz bycie cztowiekiem ma co$
wspolnego z przyjemnoscia i wolnoscig. Lecz w odrdznieniu od swoich rodzicéw,
(...) miodzi nie musieli sprzeda¢ si¢ w zamian za swoje wygody (...). Uwazaja, ze
moga zawsze liczy¢é na bezpieczenstwo ekonomiczne i na tym przeSwiadczeniu
budujg nowa, bezkompromisowg osobowos¢ (...). W odréznieniu od swych rodzi-
cow, ktérzy musza bi¢ czotem przed organizacjami zapewniajacymi im codzienny
chleb, mtodzi moga pyskowa¢ w domu, bez obaw, Ze zostana wyrzuceni za drzwi,
na chtéd.” ¥

Trzeba tu przyzna¢ Roszakowi racje i stwierdzi¢, ze bezkompromisowy idealizm
kontestatoréw przybierat czesto groteskowe w swej niedojrzatosci formy, bedace de
facto grymasami niezadowolenia dzieci, zbuntowanych przeciw dorostym i zdajacych
sobie zarazem w glebi ducha sprawe z dziecinnej bezsilnosci swego buntu. Tkwi tu
chyba jedno ze Zrédet podkreslanej przez wielu interpretatoréw teatralizacji mtodziezowej
rewolty. Aldona Jawtowska twierdzi np., ze ,,w gruncie rzeczy studenci nie wierzyli w
wybuch §wiatowej rewolucji. Pragneli ja jednak odegraé. (...) By¢ moze kryta si¢ za
tym nie w petni u§wiadomiona wiara w moc rytuatéw magicznych: (...) odegranie rewo-
lucji przyspieszy jej prawdziwe nadejscie.” %

Motyw symbolicznej rytualizacji zachowar kontestatoréw i jej rewolucyjnej skutecz-
nosci oméwila tez Malgorzata Szpakowska w swej recenzji z Drog kontrkultury. Jej
zdaniem, wielka waga, jaka mtodzi buntownicy z lat 60. przywigzywali do pojec ,,mitu”,
Hrytuatu” czy ,.Swieta”, a takze do gestdw i zachowan symbolicznych, wskazuje na ich
»pragnienie powrotu do naturalnosci czaséw (...) przedprzemystowych; by¢ moze jed-
nak chodzi o naturalno$¢ po prostu. (...) Uwolni¢ si¢ od falszu cywilizacji — to odkry¢
nowe archetypy w postaci nieskazonej (...). Tedy prowadzi droga do rzeczywistej wol-
nosci; nie przez manipulowanie zaktamang od podstaw organizacja spoteczng ani przez
ucieczke poza wszelka kulture (...). A skoro tak, to rewolucja ‘odegrana’, byleby jej
struktura byta prawdziwa, jest wlasciwie skuteczniejsza od rzeczywiscie dokonanego
przewrotu; podobnie jak samo autentyczne przezycie utopii wiecej znaczy niz zrealizo-
wanie tej utopii w skali globu.” %

Szpakowska trafnie wychwytuje skrajng odraze kontestatoréw dla ,,zaklamanej od
podstaw organizacji spotecznej”, ktéra spowodowata wybranie przez nich pokojowej
odmiany rewolucji — uteatralizowanej, nakierowanej na przemiang jednostki, nie spolecz-
nej makrostruktury, skrajnie si¢ dystansujacej wobec tradycyjnych praktyk i rytuatow
przeszlych rewolucji, zwlaszcza tych zwycieskich. %

8 Tamze, s. 30-31.

8 Aldona Jawlowska, Drogi kontrkultury..., s. 221. Dodajmy jeszcze, iz caly szereg cickawych, glebokich
refleksji na temat teatralizacji i teatralno$ci mtodziezowej rewolty z 1968 r. i rewolucji w ogdle znajdziemy w
szkicu Jeana Duvignauda. Patrz: Jean Duvignaud, Maj 1968: teatr wigta. ,,Punkt” nr 13 (1981), s. 124-136.

85 Malgorzata Szpakowska, Czy istotnie kontrkultura? ,,Dialog” 1976 nr 6 (242), s. 144-145.

8 Zauwazmy tez, pojawiajacy si¢ zreszta nie po raz pierwszy w interpretacjach mtodziezowej kontesta-
cji, motyw dazenia do ponownego ,,zaczarowania Swiata”. Dazenie owo bylo intensywnie obecne zar6wno w
codziennym zyciu wielu alternatywnych spofecznosci, jak i w kreacji artystycznej, bedacej zbiorowg autoek-
spresja niektorych , kontrgrup”.
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Co oczywiscie nie odbiera trafnosci zarzutowi Roszaka, ktéry stusznie zwrdcit uwa-
ge na ,,dzieckiem podszyte”, wynikajace z niedojrzatosci i nieodpowiedzialnosci cechy
miodych kontestatoréw i ich buntu. ¥

Dodajmy na koniec, ze najradykalniejsza krytyke kontestacji i kontrkultury przepro-
wadzil Daniel Bell w Kulturowych sprzecznosciach kapitalizmu, ®® jednak dla uchwy-
cenia jej istoty nalezaloby tu wprowadzi¢ Czytelnika w caly skomplikowany tok rozu-
mowania autora, a to nie jest konieczne w niniejszej pracy.

Teatralne ,,kontrgrupy”

Przywotane w poprzednim podrozdziale idee przemiany spotecznej usitowano realizo-
waé w najrozmaitszy sposob. Przemiana ta miata zosta¢ zapoczatkowana przez autono-
micznych, wewnatrzsterownych ludzi obdarzonych ,,nowa wrazliwoscig”, skupionych
w ,,plemiennych” spotecznosciach, rozwijajacych ze ,,wspdtplemiericami” autentyczne
relacje, oparte na docenianiu kazdej jednostki takiej, jakg ona jest, przywracajace range
magii w codziennym zyciu m.in. poprzez wymyslane na nowo rytualy. Powodzenie
tego przedsiewziecia wymagalo ,,odpadniecia” (dropping out), czyli stanowczego
i zdecydowanego oddzielenia si¢ od zasadniczej czesci spoleczenstwa, a potem odszu-
kania wspdlnoty, ktdra by realizowata akceptowane przez kontestatoréw wartosci.

Owe ,.kontrgrupy” zaskakujaco czesto przeksztalcaty w catkiem spontaniczny sposéb
teatralizacje swego buntu w uprawianie teatru — przypomnijmy choc¢by przytoczong na
poczatku niniejszego rozdziatu relacje Jeana-Jacquesa Lebela. Z drugiej za$ strony
ambitne zespoly teatralne, usitujace ocali¢ sens uprawiania ,,wysokiej” sztuki w spote-
czefistwie masowym, nierzadko — réwniez spontanicznie, pod ci$nieniem biezacych
zdarzen — przeksztalcaly sie w kontestacyjne ,.kontrgrupy”. Najlepszym przyktadem
artystycznego powodzenia tak uformowanej ,,wspdlnoty teatralnej” jest przywolywany
tu juz wielokrotnie The Living Theatre.

Jawtowska pisze wprost, ze dazenia kontestatoréw do wykreowania nowych, kontr-
kulturowych norm i wartosci ,,najpetniej (...) wyrazity si¢ (...) w muzyce, teatrze (czy
tez raczej antyteatrze) i w stylu zycia. (...) Laczyty sie tu w jedna catos$¢: swobodna

87 Dodajmy, ze réwniez Julian Beck i Judith Malina w trakcie kilkumiesiecznego tournée po USA na
przetomie 1968 i 1969 r. stracili ztudzenia co do skutecznosci i dojrzatosci miodziezowego buntu. Jak pisze
Joanna Ostrowska, ,,Beckowie odnosili si¢ sceptycznie do rewolucyjnej Ameryki (...) i (...) “Woodstock Ge-
neration’, ktéra — ich zdaniem — jedynie wyzwalata dzieci burzuazji z burzuazyjnego stylu zycia. Byta takze
akceptowana przez establishment, poniewaz byta ‘sita nabywcza’. ‘Jest to rewolucja, ktdra (...) wspiera sys-
tem, tak jak system wspiera ja. (...) Woodstock Nation wykonuje pigkny taniec Bachusa, podczas gdy Apolli-
nowie rzadza’.” Joanna Ostrowska, Od sztuki do polityki... Maszynopis, s. 156. Cytat pochodzi z: Julian
Beck, The Life of the Theatre..., s. 170. Dodajmy, ze watek ekonomicznego znaczenia generacji kontestato-
row, bedacych istotng dla amerykarskiego rynku grupg nabywcow, pojawit si¢ réwniez u Roszaka. Patrz:
Theodore Roszak, The Making of a Counter Culture..., s. 27.

88 Patrz zwlaszcza rozdziaty pt. Modernizm i Wrazliwos¢ lat szesédziesigtych.
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ekspresja, poszukiwanie nowych form artystycznych, realizacja zycia wspdlnotowego
i kolektywnej twérczosci, walki politycznej i propagandy na rzecz ruchu, wybuchy
zywiotowego protestu przeciw egzystencji zaprogramowanej i zamknietej w sztywnym
schemacie produkcji-konsumpcji.” ¥

Oczywistg koleja rzeczy, ludzie tworzacy owe artystyczne wspdlnoty negowali od
podstaw sens istnienia sztuki gléwnego nurtu, bedacej, ich zdaniem, integralng czescig
owego ,,sztywnego schematu”, ktéry nieuchronnie reifikowat wszelka aktywnos¢ arty-
styczng. W cytowanym przez Jawlowskg ,,manifescie nowej sztuki” studenci paryskiej
Akademii Sztuk Pieknych pisali, ze ,,spoteczeristwo burzuazyjne, (...) przyznajac artyscie
uprzywilejowany status, (...) ‘unieszkodliwia’ go jednoczesnie.” Ow stan uprzywilejowa-
nia ,,zamyka artyst¢ w niewidzialnym wiezieniu. (...) JeSli jest tworca, to znaczy, ze
powotat do zycia co$ unikalnego, o wartosci ponadczasowej, ponadhistorycznej. Nie
jest wigc pracownikiem (...) uwiktanym (...) w (...) rzeczywisto$¢. Taka idea twdrczosci
odrealnia jego prace.”

Paryscy studenci wyciagaja stad wniosek, ze nalezy uniewazni¢ ide¢ sztuki jako
»wydzielone;j” sfery ludzkiej aktywnosci, w ktdrej artysta ,,swobodnie”, bez przejmowa-
nia si¢ otaczajacg go codzienno$cig moze obcowac z ,,wyzszymi wartoSciami”, udostep-
niajac je ,,maluczkim” w zamknietej formie skofczonego dzieta.

Bogustaw Litwiniec podkresla natomiast ,,bezsilno§¢ wspdlczesnej kultury
przemystowej, ktéra kazdy odruch §wiezosci i buntu przetwarza natychmiast na towar.
Jej profesjonalne wytwory demoralizuje coraz bardziej cyniczny rynek manipulujacy
dzietami sztuki. (...) Nieproporcjonalnie do olbrzymich Srodkéw, ktérymi sztuka ta dys-
ponuje, pozostaje luksusem, od$§wigtnie konsumowanym na stole nadal zascielonym
przez obyczaje okres§lone potrzebami dziewietnastowiecznej burzuazji.”

W krytyce Litwinca, sformutowanej w potowie lat 70., pojawiajg si¢ takze argu-
menty zblizone do tych, ktérych uzyli kilka lat wczesniej paryscy studenci: ,,Sztuka
zabarykadowana jest (...) zniewolona. Glosi, ze tworzy swe bezinteresowne kapliczki
w poczuciu niezalezno$ci ducha, tymczasem daje w ten sposob dowody kompleksow
wilasnych kaptanow, ktérzy ambicjami kreatoréw prébuja wynagrodzi¢ sobie niemoc
oddziatywania na jazi publiczng.” Litwiniec nie ma tez ztudzen co do motywdw kieru-
jacych odbiorcami ,,sztuki zabarykadowanej”. Jego zdaniem, odwiedzaja oni jej ,.ka-
pliczki”, poniewaz ,,ponad prébe autentycznego zycia wirdd polemicznych faktéw przed-
ktadaja faryzejska wygode moralng. Sztuka zabarykadowana (...) dzi$ (...) stanowi alibi
dla inteligenta, ktéry chowa si¢ w kotnierz wyspekulowanych cnét na mysl o niecnocie
i nedzy $wiata realnego” *!

Réwniez zachodni kontestatorzy teatralni zdecydowanie negowali sens istnienia
»mieszczanskich” scen gtéwnego nurtu, czy to komercyjnych, czy repertuarowych,

% Aldona Jawlowska, Drogi kontrkultury..., s. 206.

% Tamze, s. 217.

ol Bogustaw Litwiniec, Teatr mlody — teatr otwarty..., s. 22, 177, 176. Zwréémy uwage, ze wzmianki
0 ,,0lbrzymich Srodkach” oddanych do dyspozycji oficjalnej sztuki, a takze o inteligencie unikajacym real-
nych konfliktéw tego Swiata nawiazuja aluzyjnie, lecz czytelnie do zniewolenia jednostki i spoleczefistwa po
wschodniej stronie berlifiskiego muru.
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The Performance Group,
Dionysius in 69 (1968),
realizacja zespotowa,
rezyseria: Richard Schechner.

utrzymywanych przez wiadze publiczne. Powtarzali przy tym czgsto argumenty wyta-
czane przez reprezentantow dwoch pokolen tworcéw Wielkiej Reformy Teatru, odwo-
tujac sie najczesciej do ,,granicznego” Antonina Artauda. *

Julian Beck krytykowatl np. ,,manieryzm, pickne glosy, tadna wymowe, (...) akto-
réw, ktérzy nasladujg Swiat Biatego Domu i (...) odgrywaja gltupstewka i cierpienia
burzuazji” oraz deklarowat nieufno$¢ catego zespotu wobec , konwencji, ktdre portre-
tuja ludzi zyjacych w demokracji jako (...) racjonalnych, dobrych, zréwnowazonych,
méwiacych jezykiem muzealnym.” *?

Bezposrednim nawiazaniem do Artauda — jednego z duchowych i teatralnych patro-
néw The Living Theatre, byta sformutowana przez wspétlidera tego zespotu ostra negacja
tradycyjnego jezyka teatralnego: ,,Ztam jezyk sit, ktére cie¢ kontroluja, a ztamiesz ich
nuzgcy logike, ich ciasng strukture. (...) Zalamanie jezyka réwna si¢ zalamaniu wartosci,
modeli znaczenia, chorej racjonalno$ci. Zatamanie jezyka oznacza wynalezienie Swie-
zych form komunikacji.”**

Z kolei zatozyciel 1 lider nowojorskiej Performance Group, a takze wybitny teoretyk
widowiska, specjalista w dziedzinie performance studies, Richard Schechner zaprezen-

2 Kazimierz Braun w swej Drugiej Reformie Teatru? zalicza Artauda, wraz z Brechtem, Kantorem i Cage’em,

do artystow i teoretykow, ktdrzy przygotowali Druga Reforme Teatru, nie mieszczac si¢ juz ze swa tworczo-
Scig i dziataniami programotwdérczymi w ramach Wielkiej Reformy. Patrz: Kazimierz Braun, Druga Reforma
Teatru?..., s. 18-20.

93 Julian Beck, The Life of the Theatre..., s. 8.

9 Tamze, s. 27.

308 Rozdziat IX: Teatr poszukujacy



towal (obok wielu innych kontestatorskich deklaracji) ciekawa krytyke ,,mieszczani-
skiego” budynku teatralnego ze sceng pudetkowa, nawigzujac do niektérych argumentéw
Piscatora z Teatru politycznego. ,,Teatr z rama sceniczng — pisat — jest SciSle ograniczo-
nym, pojedynczym budynkiem, do ktérego wejscie z ulicy jest skrupulatnie kontrolo-
wane. (...) Zaréwno w odniesieniu do samego budynku, jak do wszystkiego, co sie w
nim dzieje, obowigzuje zasada podziatu i Scisle wyodrebnionych jednostek. Uregulowany
jest czas, w ktérym widzowie moga wzajemnie si¢ ogladac (przed przedstawieniem i w
czasie pauz). (...)

Pracownicy teatru wchodzg do budynku innymi drzwiami [niz widzowie], ponie-
waz ukrywanie przed klientem wszelkich przygotowan stanowi czes¢ stylu teatru z ramg
sceniczna. Mamy tu do czynienia z odmiang praktyki stosowana w przemysle, gdzie
oddziela si¢ produkcje towaréw od ich zbytu.”

Schechner nie zatuje krytyki zadnej z czesci teatralnego budynku ze sceng typu wtos-
kiego, nie oszczedza tez bezposredniego miejskiego otoczenia owego gmachu — cha-
rakterystycznej dla wielkich amerykariskich aglomeracji ,,dzielnicy teatralnej”. Koiczy
za$§ swéj wywdd nieuchronnie nasuwajacym si¢ wnioskiem: ,,W ten sposéb teatr z ramag
sceniczna stanowi model kapitalizmu w jego klasycznej formie”.

Odwotajmy sie takze do krytyki tradycyjnego teatru zrodzonej na rodzimym gruncie.
Oto Bogustaw Litwiniec, nawiazujac do swych bezlitosnych sformutowan, ktére dotyczy-
ty ,,sztuki zabarykadowanej” stwierdza, iz ,,oficjalny teatr zawodowy zaakceptowat status
producenta sztuki pozoréw. W swoich §wiatyniach fikcji czeka on na faskawego odbiorce,
ktéry nie ma co pocza¢ z wolnym wieczorem. (...) Sens spoteczny takiej sceny sprowa-
dza si¢ w istocie rzeczy do sporzadzania quasi-duchowej strawy dla wtajemniczonych
w kulturowy rytuat. (...) Te jatowa spotecznie sytuacje (...) poglebiajg ponadto zewnetrzne
formy kontaktu z widzem, kult stylu oraz forma bycia aktora.” %

Kontestujace ,,kontrgrupy” formowaty si¢ tatwo. Na poczatek wystarczato samo ,,0d-
padniecie” i ,,skrzykniecie si¢” paru oséb, wyodrebnienie si¢ ich z masy. Fakt 6w mdgt
wynikaé z kaprysu, z przelotnej fantazji. Jednak realny odpér, na jaki ,kontrgrupa”
napotykala ze strony spotecznych struktur, albo ja natychmiast rozbijat, albo utwardzat
jej istnienie.

Cztonkowie rozmaitych teatralnych ,kontrgrup”, ktérzy najpowazniej potraktowali
swe postannictwo, wiedzieli lub przeczuwali to, co wczesniej bardzo dobitnie wyarty-
kutowat Artaud — ze u schytku artystycznej awangardy nie wystarczy juz poszukiwanie
nowych, idacych z postgpem srodkéw teatralnego wyrazu. Trzeba poprzez teatr, przy
pomocy teatru, zycia teatrem, zycia dla teatru stworzy¢ nie nowy styl gry, lecz nowy
sposdb zycia. Teatr miat tu stuzy¢ pomoca, by¢ narzedziem pomagajagcym w uformowa-
niu nowego paradygmatu kultury.

% Richard Schechner, Z zagadnien poetyki przedstawienia teatralnego. Przektad: Grzegorz Sinko. ,,Dialog”
1976 nr 5 (241),s. 115, 116, 117. Wersja oryginalna, angielskojezyczna: Richard Schechner, Essays on Perfor-
mance Theory. New York, Drama Book Specialists, 1977. Wersja zaktualizowana i poszerzona: Richard
Schechner, Performance Theory. London, New York, Routledge, 1988. Cytowane fragmenty: s. 161, 164.

% Bogustaw Litwiniec, Teatr mlody — teatr otwarty..., s. 9.
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Usitowano zatem w ramach tych grup wyksztalci¢ i upowszechni¢ nowe wzorce
postrzegania i kategoryzowania $wiata, organizowania komunikacji spotecznej oraz re-
gulowania zycia spolecznego, relacji jednostki i malej grupy spoleczne;j, ekspresji wta-
snego ,,ja” — wzorce radykalnie odmienne od powszechnie wowczas obowiazujacych.
Owe radykalne zmiany polegaty, najogdlniej méwiac, na zerwaniu z hierarchicznoscia,
funkcjonalizacjg oraz sztywnoscig relacji i uktadéw spotecznych. Polegaty takze na
dazeniu do komunikacji ,,poziomej” w ramach ,,wspSlnot horyzontalnych”. *’ Bowiem
wrogie 1 uprzedmiotowione wydawato si¢ wéwczas wszystko, co miato swoje dobrze
ustalone miejsce w hierarchiach wartosci i stratyfikacji spotecznej obowigzujacych poza
kontrgrupa”. Teatralne ,,kontrgrupy” w znacznym stopniu przyczynily si¢ do wyty-
czenia nowych szlakéw rozwoju teatru — czesto wbrew intencjom swych cztonkow.
Rewolucja w sztuce zostata tu dokonana mimochodem, nie bedac — jak w przypadku
artystéw awangardowych — gléwnym przedmiotem ich dazen. Byty nim, powt6rzmy,
nie zmiany w sztuce, lecz zmiany w rzeczywistosci spoteczne;.

Spektakle — ,,kontestacyjne sytuacje spoleczne”,
rewolucyjne zmiany w komunikacji teatralnej

Na poczatek zaznaczmy, ze poszczegdlne cechy ,teatru kontestacji” oraz ujawnione
w jego spektaklach tendencje w swej ogromnej wigkszosci daty si¢ juz zauwazy¢ wezes-
niej. Wystepowaly w obrebie teatralnej kreacji na przestrzeni wielu epok. Jednak dopiero
miodziezowa kontestacja nadata im olbrzymia dynamike, wysuwajac je na pierwszy
plan. Zawsze, w kazdej teatralnej epoce aktor dziatal na scenie we wlasnym imieniu,
chocby nawet nie zgadzat si¢ z trescig swych scenicznych zachowan oraz tekstéw i z ich
przestaniem. Réwniez kazdy proces powstawania spektaklu byt po trosze ,,kreacja zbioro-
wg”. Jednak dopiero postulaty kontestatoréw z lat 60. (wewnatrzsterowno$¢ jednostki,
uzyskanie przez nig petnej podmiotowosci w walce z reifikujacym jg masowym spote-
czefistwem, zatozona a priori réwnosc¢ ,.twérczej szansy” dla wszystkich jednostek jako
remedium na spoteczng stratyfikacje i uprzedmiotowienie, dazenie do potaczenia norm
etycznych z estetycznymi zaréwno w codziennym zyciu, jak i w kreacji artystycznej,
a tym samym do zlania si¢ tych dwdch sfer w jedng, wspélnotowos¢ i ,,plemiennos¢”
spotecznego istnienia) nadaty pierwszorzedng range postulatom podmiotowosci aktora
i zbiorowego, wspdlnotowego tworzenia spektaklu.

Ze wzgledu na radykalno$¢ wysuwanych w , teatrach kontestacji” postulatéw, z kto-
rych kazdy wychodzit od negacji zastanych wartosci, norm i konwencji, w ich spektaklach
wcigz zagrozona byla konwencja teatralna, bedgca podstawa wyuczonego w trakcie
inkulturacji porozumienia widza z aktorem co do istoty teatralnego zdarzenia. Jak sie

97 Zawarte jest tutaj posrednie nawigzanie do rozwazan Stawomira Magali z ksigzki Polski teatr studencki
Jjako element kontrkultury.
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zaraz. przekonamy, w kazdym aspekcie przedstawienia teatralnego owo porozumienie
bylo powaznie zagrozone, w zwiazku z czym twdrcy ,teatru kontestacji” podejmowali
wciaz ryzyko totalnego nieporozumienia na linii aktor — widz i zerwania spektaklu.
Z drugiej strony, bez tak radykalnego odnowienia owej podstawowej w teatrze relacji
nie moze si¢ obej$¢ zadna rewolucja czy reforma teatralna.

Przekonajmy si¢ wigc, jak teatr zostal zrewolucjonizowany przez mtodych teatral-
nych kontestatoréw.

Skoro zniewolone byto dla nich ,,wszystko, co skonstruowane, co powiazane ze
swym otoczeniem, umiejscowione i funkcjonalne”, *® nalezato dazy¢ do wykreowania
miedzy widzami i aktorami sytuacji nie bedacej ,,spektaklem teatralnym”. Sytuacja i po-
jecie ,,spektaklu” byly dla kontestatoréw nacechowane ztymi konotacjami,* kojarzono
je ze zniewoleniem jednostki-aktora, jednostki-widza oraz obu zbiorowosci, do ktérych
oni przynaleza w ramach dominujacej kultury. Dazono zatem do wykreowania nie spek-
taklu teatralnego, lecz ,,kontestacyjnej sytuacji spotecznej”, ktéra wychodzita od zacho-
wan aktoréow i widzéw, okreslonych w rozpoznawalny sposéb przez konwencje teatral-
na. Sytuacja ta miata zdecydowanie oddali¢ si¢ od wyizolowanych ze spotecznego otocze-
nia ,.kulturowych rytuatéw” odbywajacych si¢ w ,,$wiatyni fikcji”, by sta¢ si¢ gestym
od znaczen, nasyconym intensywng wymiang istotnych dla kontestatoréw wartosci, inte-
gralnym fragmentem spotecznego zycia.

Nawet jesli wyjscie poza spektakl nie udawato si¢ teatralnym kontestatorom, pozo-
stawal w mocy pewien zespoét podstawowych zatozen regulujacych ich komunikowanie
si¢ z widzami: przedstawienie miato by¢ jednorazowym, unikalnym, ulotnym spotka-
niem grupy ludzi, a zarazem istotnym fragmentem zycia spotecznego — tu i teraz. Sztywny
podziat rél oraz ich funkcjonalizacja, obowiazujaca w czasie spotkan ,,niekontestacyjnych”
winna byta ograniczy¢ sig¢ tutaj (a i to nie zawsze i czesto nie na caty czas spotkania) do
rozpoczynajacego spotkanie przyjecia przez cztonkéw grupy, ktdra inicjuje komunikowa-
nie si¢, spotecznych rol aktoréw, a rél widzow przez cztonkéw grupy, ktdra te komuni-
kacje podejmuje i ma prawo ja rozwija¢. Komunikowanie owo moze péZniej przebiegaé
z przestrzeganiem zasad konwencji teatralnej, ale nie musi.

W ramach tak zainicjowanej i rozwijanej komunikacji dazy sie do zywego, istotnego
kontaktu aktoréw z widzami. Nie powinna w nim posredniczy¢ zadna rola, funkcja,
instytucja, autorytet czy instancja nadrzedna, ktéra mogtaby si¢ wymkna¢ spod bezpo-
Sredniej kontroli tej jednorazowej, ulotnej, sformowanej ad hoc grupy. Oczywiscie w
takim dazeniu zawarta jest implicite potencjalna negacja konwencji teatralnej, bo role
aktoréw i1 widzow jednak dos$¢ powaznie ograniczajg petna spontaniczno$¢ zachowarn,
ktdra jest najwymowniejszym i najprostszym sposobem negacji wszelkich autorytetéw,
instytucji, funkcji oraz, oczywiscie, rél. Wobec tego widzowie i aktorzy przyjmuja zato-
zenie, iz kazda z tych grup, ba — kazdy z jej cztonkéw, moze w kazdej chwili zanegowaé

% Krzysztof Wolicki, Widzowie biora udziat..., s. 289.

% Wystarczy tu przypomnie¢ choéby blyskotliwe filipiki francuskiego letrysty, a potem sytuacjonisty,
Guy Déborda z jego stynnej ksiazki Spoteczeristwo spektaklu. Patrz: Guy Débord, Spoteczenstwo spektaklu.
Gdansk, Stowo/obraz/terytoria, 1998. Pierwsze wydanie francuskie: 1967.
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konwencje teatralna, wychodzac z roli widzéw (widza) lub aktoréw (aktora). Podejmu-
ja oni jednak wtedy bezposrednig odpowiedzialno$¢ za dalszy przebieg wydarzenia,
a posrednig — za zachowania pozostatych jego uczestnikow.

Najgtosniejszym przyktadem takiego odwaznego przedsiewziecia jest Free theatre,
czyli Wolny teatr, zaproponowany widzom przez The Living Theatre 26 pazdziernika
1964 roku w Paryzu, zaraz po premierowej prezentacji spektaklu Mysteries and Smaller
Pieces (Misteria i mniejsze sztuki). Zespdt zrezygnowal z odegrania ostatniej sceny,
zatytulowanej DzZuma; przestrzefi sceniczna zostala oddana widzom. ,,Po scenie pt.
DzZwiek i ruch aktorzy otrzymali wolno$¢ catkowitej improwizacji — relacjonuje Judith
Malina. — Byto nas okoto czterdziestu oséb i ten pierwszy w naszej historii ‘wolny teatr’
trwat jakie$ trzy godziny. Wzigto w nim udzial bardzo wielu widzéw i akcja rozszerzyta
sie na widownig, hol, ulice. Byli to widzowie raczej ‘wyrafinowani’, wielu mtodych akto-
réw, muzykow i studentéw — typ ludzi, ktérzy moga uczestniczy¢ w tego rodzaju aktyw-
nosci. Niektérzy z nich wynajdowali sobie dziatania, ktére byly naprawde pickne i absor-
bujace, cho¢ czes¢ z tych akcji byla zwariowana — bardziej w znaczeniu ‘glupia’ niz
‘szalona’. Lecz kiedy robisz ‘wolny teatr’, nie mozesz powiedzieé, ze to jest zfe, a to
dobre. (...)... pojawia sie najwicksza trudno$¢ — brak kryteriow oceny. (...) ... wydaje mi
sie, ze w trakcie ‘wolnego teatru’ przezyliSmy kilka do$¢ zdumiewajacych momentéw.
Np. publicznos¢ utozyta wysoka gére z krzeset i kto§ sposréd widzéw, aktor, jak sadze,
wszedl na scene¢ i krzyczal, bardzo glosno i dlugo ‘Fuck your mother’, jak faszysta
wrzeszczacy w morderczym amoku.”

Ostatecznie, po ,,niekoficzacych sie dyskusjach, (...) ktére trwaty caty rok,”'® czton-
kowie The Living Theatre postanowili nie wraca¢ do seanséw ,,wolnego teatru”.

Mimo Ze tego typu sytuacje na ogét nie satysfakcjonowaly ich inicjatoréw, mozliwosé
porzucenia konwencji teatralnej i zorganizowania czego$ na ksztatt ‘wolnego teatru’
istniata przy okazji grania wiekszosci spektakli stworzonych przez teatry mtodziezowe-
2o buntu. Jako przyktady mozna przywotaé tu chocby Dionysius in 69 (Dionizos w 69)
i The Commune (Komuna) nowojorskiej Performance Group. ‘Wolny teatr’” w wersji
zmodyfikowanej pojawit sie takze w korniczacym europejski okres twérczosci The Living
Theatre ,,przedstawieniu-rytuale” pt. Paradise Now.

Zatézmy jednak, ze aktorzy i widzowie postanowili wytrwa¢ w ramach konwencji
teatralnej. Nawet wtedy musieli mocno zmodyfikowac, przysposobi¢ do wtasnych po-
trzeb nastepujacej elementy: tryb pracy nad spektaklem, a takze sposéb istnienia aktora,
widza, méwionego tekstu i przestrzeni sceniczne;j.

Jesli chodzi o aktora, to przede wszystkim nie grat on roli, lecz byt postacia. Oczywis-
cie, kazdy aktor czy aktorka z kazdej epoki byli na scenie postaciami scenicznymi i teatr
kontestacji, jesli pozostawal w ramach konwencji teatralnej, zmieni¢ tego nie mogt.
Chodzito tu jednak nie o ,,wyjScie z teatru”, lecz o istotne przestawienie akcentow,
a mianowicie o to, ze w bezpoSrednim komunikowaniu si¢ aktora z widzami nie poSredni-

19 pierre Biner, The Living Theatre. A History Without Myths. Translated from the French by Robert
Meister. New York, Discus Books/published by Avon Books, 1973, s. 92-93, 92.
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czyta wymys§lona przez dramaturga postac literacka, czyli — ujmujac rzecz z punktu widze-
nia aktora — egzystujaca w $wiecie literatury rola. " Wyeliminowany zostat tym samym
dramaturg — jako autorytet posredniczacy w komunikowaniu si¢ aktora z widzem, a przy-
najmniej jako twdrca roli, ktdra istniata zanim aktor rozpoczat prace nad spektaklem.

Jesli nie byto roli stworzonej przez dramaturga i danej aktorowi przed pierwsza
proba, aby wykreowal z niej pelnokrwista scenicznag postac, to wypada zadaé proste,
naiwne pytania: kogo aktor gral? W czyim wcieleniu wystepowat wobec widzoéw? Prze-
ciez chcac porozumie¢ si¢ z widzem w ramach konwencji teatralnej, musiat stworzy¢
postac sceniczng!

Najprostsza i najprymitywniejsza odpowiedZ na te pytania brzmiata: grat siebie.
Rozwijajac 1 komplikujac te ideg, stwierdzi¢ mozna: istniat na scenie ,,w postaci samego
siebie” czy tez ,,scenicznym wecieleniu samego siebie”, tworzgc swa posta¢ najczesciej
w trakcie improwizacji, préb poszczegdlnych scen spektaklu oraz dyskusji prowadzo-
nych w ramach zespotu.

Tres¢ jego scenicznej obecnosci nie opierata si¢ tu na dostosowaniu jego scenicznego
wcielenia do istniejacego uprzednio fikcyjnego bytu, modelu osoby ludzkiej, bedacego
wytworem wyobraZni dramaturga. Aktor stanowit taki model sam dla siebie, wraz z wyz-
nawanymi przez siebie wartosciami, ze swymi osobistymi przeswiadczeniami, pogladami,
postawami, ktdre przektadaty si¢ na stworzone w wyniku zespotowego konsensu osobiste
dziatania. Najlapidarniej ujat ten sposéb istnienia aktora Pierre Biner w odniesieniu do
The Living Theatre: ,,Aktor Living gra samego siebie. Zamiast powiedzie¢, jak aktor
teatru tradycyjnego: ‘Wcielam si¢ w Ryszarda I1I’, zamiast jak aktor brechtowski: ‘Jestem
Matka Courage, ale jestem rowniez Heleng Weigel grajacg Matke Courage’, aktor Living
méwi: ‘Jestem Julianem Beckiem i gram Juliana Becka’.” 12

Taki sposob istnienia zaktadat réwniez, ze aktor ,,méwil od siebie”, ze wypowiadat
si¢ na scenie w swym wilasnym imieniu, ustalajac sens swej scenicznej obecnoSci w
zywym dialogu ze wspéttworzacymi spektakl partnerami, w tym zwlaszcza z rezyserem.
Efekt tych ustalen powinien byl by¢ zawsze taki, ze aktor méwit ze sceny jako ,ja”,
a nie ,,on” (a precyzyjniej ,,ja-on”). Adresatem jego scenicznych poczynan byt pojedynczy
widz jako ,ty”, a zarazem zbiorowos$¢ widzow — ,,wy”. Tak zaaranzowana sceniczna
komunikacja zaktadata wigksza niz w tradycyjnym teatrze intymno$¢ kontaktu z widzem,
a w §lad za tym danie widzowi prawa do osobistej odpowiedzi na obecnos$¢ aktora.

»Ja~ aktora, jego spektaklowa ,,posta¢ samego siebie” stawata si¢ tym samym bar-
dziej wiarygodna, oddalona od atmosfery ,,mieszczafiskich Swiatyni fikcji”, po prostu

101 Dla uniknigcia zbednych w tym miejscu rozbudowanych wywodéw teoretycznych, przyjmijmy za Pa-

tricem Pavisem (uszczuplajac jego definicje o sformutowanie: ,,...cze$¢ gry scenicznej wykonywanej przez
jednego aktora”), ze ,,rola aktorska” to ,,cze$¢ tekstu sztuki (...) wykonywana przez jednego aktora. Przydziat
ol dokonywany jest zazwyczaj przez rezysera, uwzgledniajacego cechy charakterystyczne aktoréw i mozli-
wosci ich najlepszego wykorzystania w danej sztuce (obsada).” Patrice Pavis, Stownik terminéw teatralnych.
Stowo wstepne napisata Anne Ubersfeld. Przetozyt, opracowat i uzupetnieniami opatrzyt Stawomir Swiontek.
Wroctaw, Warszawa, Krakéw, Zaktad Narodowy imienia Ossoliniskich, Wydawnictwo, 1998, s. 436.

102 Cytat w thimaczeniu Kazimierza Brauna. Patrz: Kazimierz Braun, Nowy teatr na §wiecie 1960-1970..., s. 80.
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bardziej realna. Dzigki temu réwniez widzowie, akceptujacy swoje role widzow w tym
wydarzeniu, stawali si¢ w istocie swego sposobu istnienia, by tak rzec, bardziej ,,wychy-
leni ku realno$ci”, ku terazniejszosci, ku hic et nunc.

Wzajemne intensywne oddziatywanie wykonawcy i widza ,,jest mozliwe tylko
wtedy, gdy i jeden i drugi sg obecni — pisze brytyjski krytyk i sympatyk teatru konte-
stacji, Theodore Shank — aktor nie catkiem schowany za maska przedstawionej posta-
ci, widz nie catkiem zanurzony w $wiecie teatralnej fikcji. (...) ... aktor (...) dzieki
temu moze istnie¢ dla publicznos$ci réwniez jako rzeczywista osoba. (...) ... obecnos¢
odtworcy, niezalezna od fikcyjnej postaci, wydaje si¢ by¢ sprawa niezwykle waz-
ng.” 103

Aby osiagnaé odpowiednig intensywnos¢ tak skonstruowanej scenicznej obecnosci,
aktor musial wlozy¢ mndstwo pracy w indywidualne poszukiwania, improwizacje oraz
proby. Aby ,,méwic¢ od siebie” musiat tez z siebie bardzo wiele wykrzesaé. Do tych,
ktérzy nie potrafili si¢ na to zdoby¢, skierowane byly petne wyrzutu sformutowania
Eugenia Barby z Listu do aktora D. (1967). List 6w byl najpierw wewnetrznym doku-
mentem pracy Odin Teatret, a pdZniej funkcjonowat w zespotach ,.teatru kontestacji”
jako swego rodzaju ,.tekst kanoniczny”, powszechna wtasno$¢ uczestnikow tego ruchu.
Jego polskie ttumaczenie ukazato si¢ w materiatach seminarium Akzor, zorganizowanego
w Poznaniu, w kwietniu 1981 roku przez Teatr Osmego Dnia. '**

»Przede wszystkim — pisal Barba do jednego z aktoréw Odin Teatret — wydaje sie,
jakby twoimi dzialaniami nie kierowalo zadne wewnetrzne przekonanie czy nieodparta
potrzeba, odciskajaca swe pietno na ¢wiczeniach, improwizacjach czy sytuacjach scenicz-
nych. Mozesz by¢ skoncentrowany na tym, co robisz, (...) ale twoje dzialania (...) pozostajg
puste. (...) Twoje cialo méwi jasno: ‘Powiedziano mi, zeby to zrobié.’ (...) Nie odczuwasz
waznosci tego, czym chceesz si¢ dzieli¢ z widzami. Jak wiec mozesz si¢ spodziewac, ze
twoje dziatanie wywrze wrazenie na widzu? (...)

Zastanawiam sie, czy zdajesz sobie sprawe z tego, ze wszystko, co stwarzasz, kazda
forma czy model twego dziatania ujawnione w pracy, sg takze czescia zycia i zastugujg
na uwage i szacunek. Twoje dziatania wobec wspdlnoty widzéw powinny miec site
ukryta w rozpalonym do czerwonosci zelazie, site glosu dobywajacego si¢ z krzewu
gorejgcego. Tylko wtedy twoje czyny beda zyly w pamigci i zmystach widza, stajac sie
zaczynem nieprzewidywalnych konsekwencji. (...)

Twoja praca jest rodzajem spotecznej medytacji nad soba, twoja ludzka kondycjg i wy-
darzeniami, ktére — poprzez doswiadczenia naszego czasu — najglebiej cie poruszaja. (...)

Jesli bycie aktorem bedzie znaczy¢ dla ciebie to wszystko, wowczas bedzie mogt sig
narodzi¢ nowy teatr, pojawi si¢ nowe podejscie do tradycji literackiej i nowa technika
gry, ustanowi si¢ nowy rodzaj zwigzku miedzy tobg — aktorem i ludZmi, ktérzy (...)
przychodza cie ogladad, bo cie potrzebuja.” 1%

103 Theodore Shank, Teatr zmiany spotecznej. ,,.Dialog” 1977 nr 3 (251), s.116.

104 Wrzieli w nim udziat m.in. Konstanty Puzyna, Krzysztof Wolicki, Aldona Jawtowska i Elzbieta Morawiec.

105 Eugenio Barba, List do aktora D. W: Aktor. Poznan, Estrada Poznariska, Teatr Osmego Dnia, przy
wspotpracy OKS ,,0d Nowa”, 3-5.04.1981, s. 1, 2, 3.
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Zaprezentowany powyzej sposob istnienia aktora zawiera w sobie dgzenie czy moze
pokuse odrzucenia wszelkich wcielen jego osoby zwigzanych z sytuacjq spektaklu, czyli
z konwencja teatralng; nawet wcielenia podstawowego — po prostu bycia aktorem. Jednak
do wykonania tego ostatecznego, radykalnego kroku aktor musi posiada¢ zgode wi-
dzéw jako zbiorowosci na ,,wyjscie” z konwencji, ze spektaklu. Zgoda taka, czesto
wyrazana czytelnie pod koniec lat 60. przez obie strony jeszcze przed rozpoczeciem
przedstawien ,,teatru kontestacji”’, wiodta aktoréw i widzéw w nieznane. Jak wskazuje
efekt wspélnych dziatai tych dwdch grup uzyskany w przypadku ‘wolnego teatru” The
Living Theatre z pazdziernika 1964, owo ,,nieznane” kryto w sobie wiele putapek. Nie-
zdefiniowana kulturowo sytuacja, jaka wynikata z zerwania konwencji teatralnej, pocig-
gala za sobg niepewnosc¢ uczestnikéw co do sensu swojej w niej obecnosci. Niepewnos¢
ta bywata maskowana ,,dzika”, ,,niby spontaniczng” nadaktywnoscig lub aktami agresji
wobec innych uczestnikéw wydarzenia. 1%

Inny wymiar mialy dzialania oparte na prowokacji, aranzowane czgsto przez konte-
stujace zespoty. ,,Granie postaci samego siebie” miato wéwczas uswiadomi¢ miesz-
czanskiej publicznosci fatsz spotecznych konwencji, w jakich tkwita. ,,Granie siebie”
wywotywato tutaj sytuacje graniczng, gdy aktorzy, najczesciej improwizujac, odgrywali
rozmaicie ad hoc symbolizowany sens swego spotecznego — grupowego oraz indywi-
dualnego — istnienia, za$ ludzie, ktérzy byli przez nich prowokowani do przyjecia roli
empatycznych, wspétdziatajacych widzéw, przeciwstawiali sie tej intencji — najcze-
Sciej w sposdb agresywny. Takie reakcje byly zresztg zatozone przez kontestatorow —
inicjatoréw sytuacji, ktérzy w ten sposéb chcieli u§wiadomié gronu swych prowokowa-
nych do dzialania ,,partner6w” agresje i nietolerancje, ktére — ich zdaniem — tkwity
u podstaw zdegenerowanego ,,mieszczanskiego etosu”.

Najstynniejsza tego typu sytuacja zostata sprowokowana przez zesp6t The Living
Theatre w Mediolanie, w czerwcu 1966 roku, kiedy to zaproszono go na uroczyste przy-
jecie wydane z okazji dwudziestolecia wtoskiego magazynu teatralnego ,,Sipario”. Judith
Malina zaproponowata wéwczas zespotowi podjecie kolejnej proby realizacji ,,wolnego
teatru”. Uczestnikom przyjecia przy wejsciu do ogrodu, w ktérym miato ono miejsce,
rozdawano ulotke o nastepujacej tresci: ,,“To jest wolny teatr. Wolny teatr jest wymys$lany
przez aktoréw, gdy graja. Do wolnego teatru nie ma préb. ProbowaliSmy juz wolnego
teatru. Czasem si¢ on nie udaje. Nic nigdy nie jest takie samo. The Living Theatre.” (...).

Kiedy nadeszta pora zaczgliSmy si¢ zbiera¢ na scenie — wspomina Julian Beck. —
Nikt z gosci nie zwracal na nas uwagi. Tak czy inaczej scena byta petna gosci. StaliSmy tam.
AbsorbowaliSmy wibracje i sytuacje. (...) Kazde z nas szukato najbardziej znaczacej rze-
czy do zrobienia. Bez odzywania sie do siebie, uformowali§my z naszych ciat ciasne jadro.
Cisza. ByliSmy bardzo blisko siebie, nie ruszali$my si¢, nie rozmawialiSmy. (...) Narastata
intensywnos¢. (...) Goscie stali si¢ ponurzy, potem gniewni. ‘Rébcie coS’ — krzyczeli.
Zaczeli nas popychad, szturchac, obmacywacd, zaczeli gra¢ ‘wolny teatr’. Nie mogli znie$¢

106 Tego typu reakcje widzéw, sprowokowanych do uczestnictwa w Dziadach i Kordianie Teatru Labora-
torium, opisuje Jerzy Grotowski w wypowiedzi Teatr a rytuat. Patrz: Jerzy Grotowski, Teatr a rytuat. W:
Jerzy Grotowski, Teksty z lat 1965-1969. Wybér. Wybdr i redakcja: Janusz Degler, Zbigniew Osifiski. Wro-
claw, ,,Wiedza o Kulturze”, 1990, s. 64-65.
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naszej odpowiedzi na swojg histerie. Stali si¢ jeszcze bardziej gniewni, zaczeli si¢ bic.
WiedzieliSmy, ze policja jest w drodze, rozpierzchli$my sie, policja przybyta.” 17

~MusieliSmy potem stawi¢ czota ogromnemu problemowi — relacjonuje Judith Malina.
— Ludzie powiedzieli, (...) Ze nie ‘graliSmy’. (...) ... nawet nasi bardzo spostrzegawczy
przyjaciele (...) sadzili, ze nie graliSmy.” Tymczasem Malina wyraza takie oto przekona-
nie catego zespotu: ,,... graliSmy, pod warunkiem, ze pomyst zagrania ‘wolnego teatru’
sie powiddt. (...) ... graliSmy i w ten sposéb zmusiliSmy ludzi, aby zadali sobie funda-
mentalne pytanie: ‘Czym jest wydarzenie teatralne?’.” '

Jesli chodzi o sposdb istnienia widza w przedstawieniu teatralnym dgzacym w strone
kontestacyjnej sytuacji spotecznej”, to byt on przede wszystkim jej wspotuczestni-
kiem i wspéttwodrea. Oczywiscie, jak juz stwierdziliSmy, owo wspdtuczestnictwo i wspot-
tworzenie byty wpisane w przedstawienia teatralne od zarania teatru, bedac naturalnym
nastepstwem wspotobecnosci widzéw i1 aktorow w jednej przestrzeni, gdzie obie grupy
mogty percypowac dziatania reprezentantow grupy przeciwnej i wplywac na nie. Wspot-
uczestnictwo i wspoltworzenie teatr odziedziczyt po rytuale, z ktérego si¢ narodzit.

Jednak w trakcie ,teatralnej rewolucji” lat 60., gdy spektakl miat si¢ sta¢ unikalnym
spotkaniem, a takze istotnym, ,,gestym” fragmentem zycia wszystkich uczestniczacych
w nim ludzi, oczywistosci te zyskaty nowy, bardzo wyrazisty, dynamiczny sens. Spekta-
klowa aktywno$¢ widza — wspédtuczestnika i wspottworey spektaklu nie mogta by¢ juz
ograniczona do mniej lub bardziej uwaznej percepcji dziatan scenicznych i empatycznego
wspOlprzezywania kolei losu granych na scenie bohaterow. Tego typu aktywnos$¢ koja-
rzyla sie z ograniczeniami ekspresji widza narzuconymi mu ostatecznie na przetomie
XIX i XX wieku przez mieszczanski teatr, jego pudetkowg przestrzen, wyciemniong
widownie i nakaz milczacej kontemplacji obrazow pokazywanych mu w teatralnej ramie.
W ,teatrze kontestacji” widz musial intensywnie odczu¢ swoje wspoéluczestnictwo w
spektaklu i jego wspéttworzenie, nie mégt pozostac obojetny wobec faktu, ze jego aktyw-
nos¢ w roli widza jest integralng czesSciag wyjatkowego wydarzenia, w ktérym bierze
udziat. Tym samym bierna Swiadomos$¢ wspéttworzenia spektaklu, bedaca udziatem
»~mieszczanskiego” widza dwudziestowiecznych teatrow gléwnego nurtu, zamieniata
sie¢ w nakaz twdrczej partycypacji, ktéra powinna byta spontanicznie ujawnié¢ jednostko-
wa wrazliwos$¢ widza 1 jego jak najbardziej osobiste preferencje, nie tylko estetyczne.

»W teatrze tradycyjnym widz jest po prostu odbiorca — pisat Theodore Shank. —
Przedstawienie przykuwa jego uwage; umyst widza, oderwany od rzeczywistosci, wy-
pehnia sie iluzja i towarzyszaca jej koncepcja artystyczna (...). (...)

W teatrze stawiajacym sobie cele spoleczne czas rzeczywisty zachowuje swoja waz-
nos¢. Jesli iluzja pochtania uwage widza, trzeba go od czasu do czasu sprowadzi¢ na
ziemie, do rzeczywistosci w ktorej znajduja si¢ inni widzowie i wykonawcy. Psychiczna
obecno$¢ widza jest warunkiem wytworzenia sie wspdlnoty. Jest takze warunkiem
dostrzezenia zwiazku miedzy tym, co dzieje si¢ na scenie, a rzeczywistym zyciem.” '%

107" Julian Beck, The Life of the Theatre..., s. 82.
198 Pierre Biner, The Living Theatre..., s. 143.
19 Theodore Shank, Teatr zmiany spolecznej..., s. 116.
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Oczywistym nastepstwem tej ,,psychicznej obecnosci” bywa czynne wspdétdziatanie
widza z aktorami, ktdrego skrajne wersje powoduja wyjscie poza konwencje teatralng.
Taka ,.graniczng” sytuacje, w tym wypadku do$¢ ambiwalentng, opisuje wspomniany
tu juz lider Performace Group (1967-1980), Richard Schechner. Miata ona miejsce pod-
czas ,jednej z prezentacji spektaklu Dionysius in 69, kiedy to (...) jeden z aktoréw, Bill
Shephard, zostal porwany. Stworzytem w spektaklu sytuacje, w ktdrej Shephard jako
Penteusz,'’ usitowat opusci¢ sale z jednym z widzéw. Po tym, jak 6w widz go porwal
1 jak odjechali obaj takséwka, po prostu kontynuowaliSmy przedstawienie. (...)

Widzowie zresztg tez chcieli, zebySmy skonczyli. Znalazt si¢ wsréd nich ktos, kto
chciat zastgpi¢ Shepharda. Gdyby po moim pytaniu, czy kto$ zagra Penteusza, nikt nie
zrobit kroku naprzéd, znalaztbym si¢ w innej sytuacji. Nie mégtbym stworzy¢ generalnej
zasady z udziatu widzéw w spektaklu, stwierdzitbym raczej, ze jest on jedng z mozliwosci.”

Fakt, ze nie doszto do zerwania spektaklu, pomimo bardzo zdecydowanej, destrukcyj-
nej ingerencji widza w jego przebieg, Schechner tlumaczy, argumentujac, ze ,,w pew-
nym momencie spektakl stat sie rytuatem. I to raczej logika rytuatu musiata by¢ zam-
knieta, a nie logika wydarzenia estetycznego.” '

Réwniez rola wypowiadanego na scenie tekstu zostata w ,,teatrze kontestacji” podpo-
rzagdkowana warto$ciom i zatozeniom ozywiajacym bunt mtodych. Jesli spektakl teatralny
miat dazy¢ ku , kontestacyjnej sytuacji spotecznej”, bedgc wypracowany zbiorowo i grany
przez aktoréw bedacych na scenie ,,postaciami samych siebie”, to musieli oni moéwic¢
teksty wypowiadane ,,0d siebie”, w swoim wlasnym imieniu. Tak wigc réwniez z tego
wzgledu kontestacyjne zespoty wykluczyly tryb przygotowywania spektakli oparty na
inscenizacji dramatu, poniewaz procedura taka zaktada istnienie dramaturga — obecnego
tym razem w spektaklu jako instancja posredniczaca w werbalnej komunikacji aktorow
z widzami. A komunikacja ta, przypomnijmy, miata dazy¢ do jak najdalej posunietej
bezposredniosci, ktéra chciano osiagngé poprzez eliminacje wszelkich ,autorytetow”,
jakie w teatrze gléwnego nurtu petnity role mediacyjng w ramach porozumienia aktoréw
z widzami. W miar¢ moznosci eliminowana byta kazda ,,zawadzajaca” rola, funkcja,
instytucja czy autorytet, na ktorych zawsze cigzyto podejrzenie, ze sa ,,skonstruowane,
powigzane ze swym otoczeniem, umiejscowione i funkcjonalne”.

Dramaturg, autor inscenizowanego tekstu, bedacego punktem wyjscia w pracy nad
spektaklem, posiadajacego okreslong ,,architektonike™ artystyczng i kompozycje, dajacego
spektaklowi fabule i zarys akcji dramatycznej, byt niewatpliwie autorytetem powaznie
zagrazajacym owej bezposrednio$ci komunikowania si¢ widza z aktorem.

"0 Dionysius in 69 byl swobodng adaptacja sceniczng Bachantek Eurypidesa.

1" Richard Schechner, Teoria i praktyka teatru bez granic. Do druku podat i przetozyt Juliusz Tyszka.
,,0pcje” 1999 nr 6 (29), s. 19-20, 20. Schechner nawiazuje tu do swej koncepcji ,,dziatan typu widowiskowego™
(performance activities) i zwiazkéw teatru z rytuatem. Patrz: Richard Schechner, Przyczynek do teorii i krytyki-

dramatu. ,,Dialog” 1967 nr 1 (129), s. 77-101. Fragment dotyczacy performance activities: s. 80-86. Wersja ory-

ginalna tego szkicu, przejrzana i poszerzona: Richard Schechner, Approaches. W: Richard Schechner,
Performance Theory..., s. 1-34. Odnos$ny fragment znajduje si¢ na s. 6-16. Patrz takze: Richard Schechner:
From ritual to theater and back: the efficacy-entertainment braid. W: Richard Schechner, Performance Theory...,
s. 106-152.
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Judith Malina i Joseph
Chaikin w Czfowiek jak
cztowiek Bertolta Brechta,
The Living Theatre (1962)

Z drugiej strony, skoro spektakl ,.teatru kontestacji”, cho¢ ,,wychylony ku realnosci”,
miat sie jeszcze miesci¢ w ramach konwencji teatralnej, aktor nie mogt catkowicie oddac
swego komunikowania si¢ z widzem zywiotowi improwizacji — takze (a wrecz przede
wszystkim) na planie wypowiadanego przez siebie tekstu. Tekst 6w musiat by¢ stworzony
lub wigczony do spektaklu w trakcie préb. Nawet jesli byt napisany nie bezposrednio
przez aktora, ktéry go wypowiadat, nalezato mu nada¢ jak najbardziej osobisty ton,
zbiezny z mozliwie najbardziej osobistymi (cho¢ przynalezacymi do postaci scenicz-
nej) przezyciami owego aktora, ktéry ,,gral samego siebie”.

Praktycznym efektem takiego podejscia do kwestii tekstu méwionego przez akto-
réw podczas spektaklu stata si¢ technika nazwana przez Konstantego Puzyne ,,pisaniem
na scenie”. Zastosowali ja z powodzeniem cztonkowie grup off-off Broadwayu, z The
Living Theatre ''? i The Open Theatre na czele okoto potowy lat 60., a potem rozprze-
strzenila si¢ ona gwaltownie wsrdd grup ,.teatru kontestacji” na catym $wiecie.

Zespotly te wyksztalcity rézne rodzaje technik ,,pisania na scenie”. Na przyktad ,,kola-
zowa” kompozycja tekstéw i scen w Mysteries and Smaller Pieces The Living Theatre
powstata, jak wiele innych ciekawych odkry¢ artystycznych, w wyniku szczesliwego
przypadku. Cztonkowie zespotu postanowili mianowicie odwdzieczy¢ si¢ Amerykan-
skiemu Osrodkowi dla Studentéw i Artystow w Paryzu za dtugotrwatg goscine i stworzy¢
dla jego personelu ,,wieczor rozrywki” (an evening of entertainment). ,Nie chcieli po-
kaza¢ urywkéw prébowanych aktualnie spektakli ani zagra¢ The Brig.” ''® Ostatecznie
26 pazdziernika 1964 roku pokazali luzny montaz, na ktéry sktadaty si¢ m.in.: zbioro-
wa recytacja (nie chérem!) wspétczesnego wiersza Johna Harrimana, ztozonego ze stéw,

112 7 tym, ze zesp6l The Living Theatre, tworzac w 1964 r. swéj pierwszy spektakl z tekstem ,,pisanym na
scenie” — Mysteries and Smaller Pieces, nie byt juz teatrem nowojorskim, przebywajac na dobrowolnym
wygnaniu w Europie.

113 Pierre Biner, The Living Theatre..., s. 84.
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The Living Theatre.
Mysteries and Smaller Pieces (1964), scena pt. Akord.

jakie mozna znaleZ¢ na banknocie jednodolarowym;
hinduska raga od$piewana w ciemnosSci przez jedng
z aktorek; ¢wiczenia kompozycyjno-integracyjne
pt. Chord (Akord) i Sound and Movement (DZwiek
i ruch), wynalezione przez Open Theatre i regular-
nie powtarzane przez aktoréw Living w ramach ich
codziennej pracy; ¢wiczenie oddechowe rodem z ha-
tha-jogi; improwizowane przyjmowanie przez ak-
toréw rozmaitych p6z ciala i grymaséw twarzy w
ciasnych drewnianych skrzynkach, ustawionych
wertykalnie na scenie (Tableaux vivants).

W trakcie kilkunastu pierwszych prezentacji
spektaklu zespot ustalit ostateczng wersje jego sce-
nariusza, skladajacg si¢ z dziewigciu scen.

Jak widad, tekst nie stanowit tutaj gléwnego Srodka
przekazu tresci. Jesli byt uzyty, istniat po prostu jako
jeden z elementéw spektaklu, harmonijnie wspét-
istniejacy wraz z innymi, najczesciej oderi intensyw-
niejszymi elementami w przestrzennej i dZwickowej kompozycji Mysteries...

Nowojorski Open Theatre Josepha Chaikina (w latach 1959-1963 aktora The Living
Theatre) byt nie tylko teatrem-komuna, lecz takze zespotem nawigzujacym do modelu
teatralnego studia, ktérego cztonkowie poszukuja nowych form przekazu i w zwiazku
z tym wynajduja oraz kultywuja nowe techniki uprawiania artystycznego rzemiosta. !4

14 Dodajmy jednak od razu, ze Chaikin wielokrotnie podkreslat, stowem i czynem, ,braterstwo broni”

z The Living Theatre oraz catym nurtem ,,teatru kontestacji”. Bardzo ciekawie pisze on o swoim wchodzeniu
w Swiat poje¢ i wartosci Beckéw i The Living Theatre. Poczatkowo 6w odnoszacy sukcesy nowojorski ambitny
teatr repertuarowy byt dla niego jedynie ,,zespotem, ktory zostat zauwazony i ktéry uwazano za interesujacy”.
Wazne byto to, iz grat w nim ,,gléwng role w nowej sztuce” (Czlowiek jak cztowiek Brechta), co dawato
mu nadzieje na ,,poczatki bycia gwiazda”. Stawial zaciety op6r ,,politycznemu aspektowi ich teatru”, ktéry
wydawat mu si¢ ,,Smieszny i niepotrzebny”. ,,Wiele razy rozmawialiSmy, wielokrotnie si¢ ktdcilismy. I to, co
Judith i Julian méwili i czynili, kwestie Galy Gaya, ktére wypowiadatem kazdego wieczoru do widzéw i roz-
mowy, w ktére sie wtedy angazowatem — wszystko to zaczeto wywiera¢ na mnie wptyw. Zaczatem si¢ weciggac
w polityczne sprawy, w demonstracje, w bycie aresztowanym i zamykanym w wi¢zieniu. Bylo to wtedy tylko
kilka nocy, ale wywarlo na mnie trwaly wptyw. Zaczatem odczuwac, ze polityczny aspekt Living Theatre,
ktéry wezesniej wygladal tak Smiesznie, byt bardzo potrzebny. I fakt, ze byt tak Smieszny, nie czynit go ani
troche mniej potrzebnym.” Joseph Chaikin, The Presence of the Actor. New York, Theatre Communications
Group, 1991, s. 51-52. (Data pierwszego wydania: 1972). Zaznaczmy jeszcze, ze na s. 23 tej ksiazki Chaikin
cytuje uwage Marcusego o roli sztuki w Swiecie jednowymiarowym. Ten fakt jest drobnym, ale istotnym
przyczynkiem obrazujacym intensywnos$¢ obecnosci mysli Marcusego wsréd kontestatoréw — réwniez tych
teatralnych — z lat 60.
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Waga tekstu mowionego w trakcie przedstawien byta tu wieksza niz w The Living Theatre.
Istotng role w pracy nad poszczeg6lnymi spektaklami odgrywat Scisle wspdtpracujacy
z zespotem Open Theatre dramaturg.

Odwotajmy sie do spektaklu Viet Rock. Oto jak prace nad nim opisuje autorka jego
scenariusza, Megan Terry: ,,UzyliSmy materiatu, ktérym bombardowaty nas codziennie
gazety i telewizja. OdgrywaliSmy rozmaite historie, jakie si¢ nam przydarzyty i staraliSmy
sie dotrze¢ do korzeni naszych sktonnosci do gniewu i agresji. Czutam, Ze po to, aby
zmierzy¢ si¢ z oszotomieniem, wstydem i zmieszaniem, jaki wytworzyta w nas ta wojna
[chodzi o wojne w Wietnamie], musimy zbada¢ nasze negatywne uczucia, sktonnosci
i fantazje. Pracowatam nad uwypukleniem tych wiasciwosci, a potem nad nadaniem im
formy. (...) StaraliSmy si¢ doj$¢ do istoty przemocy.

Z materiahu, ktéry wyniknat !> z tej pracy, napisatam sztuke i zaczeliSmy jej préby.
(...) Rezyser musi mie¢ §wiadomos¢, ze obrazy sa tu wazniejsze od stéw.” 16

Dalej Megan Terry podkresla, ze caty proces tworczy, ktéry doprowadzit do premiery
Viet Rock, byt $ciSle zwigzany z konkretnym zespolem jego twdrcédw i z konkretng
przestrzenia, w ktérej spektakl 6w mial by¢ grany — La MaMa Experimental Theatre
Club w Nowym Jorku. Zaznacza jednoczesnie, ze caly zespét realizatoréw widowiska,
facznie z nig samg i z Marianne de Pury — autorka muzyki, uczestniczyt we wszystkich
prébach tego przedstawienia.

W swej przedmowie do zbioru sztuk (czyli teatralnych scenariuszy), napisanych
przez Megan Terry w wyniku wspétpracy z The Open Theatre, Richard Schechner przy-
pomina, ze ,,do renesansu, a sporadycznie takze potem, pisanie sztuk nie bylo dzietem
pisarzy (ktérzy byli poetami i posiadali swoja wlasng profesje), lecz ludzi pracujacych
w teatrze. (...) Wszyscy rozumieli, Ze podstawowym sposobem istnienia teatru jest przed-
stawienie. (...) Nawet Szekspir musial czekac siedem lat w grobie na ukazanie si¢ First
Folio. Sztuki byly do grania, a ksiazki — do czytania. (...)

Pani Terry prowadzi warsztat dramatopisarstwa w Open Theatre i Viet Rock zostat stwo-
rzony wtasnie podczas tego warsztatu. Praca nad Keep Tightly Closed... zostata zapoczatko-
wana jako artystyczny projekt aktoréw Open Theatre; Comings and Goings jest, wedle stow
samej pani Terry ‘rado$cig ptynaca z techniki, czystej wirtuozerii, bedacg udziatem aktoréw’.

Sa to Slady wiodgce nas do metody pracy w znaczacy sposéb odmiennej od tej, do
ktérej przyzwyczaili si¢ dramaturdzy. Sztuki pani Terry tworzone sa wraz z jej aktorami.
Zaczynaja si¢ jako ‘pojecia’, potem przechodza przez wstepne stadium improwizacji,
zostaja ‘skrystalizowane’ w tekscie, a pdzniej zrealizowane. (...)

Oczywiscie, kiedy juz teksty sa wydrukowane, jak w tej ksiazce, (...) sztuki staja si¢
‘literaturg’ — czy tego chcemy, czy nie. Lecz wydrukowane sztuki pani Terry nie majg

15 Megan Terry uzyta tu imiestowowej formy ,,surfacing”, od czasownika ,to surface”, ktéry oznacza

dostownie ,,wypltynaé na powierzchnig”.

116 Megan Terry, Viet Rock (A Folk War Movie). W: Megan Terry, Viet Rock. Comings and Goings. Keep
Tightly Closed in a Cool Dry Place. The Gloaming, Oh My Darling, four plays by Megan Terry with an
introduction by Richard Schechner. New York, Simon and Schuster, 1967, s. 21. (Data pierwszego wydania
ksigzki: 1966).
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tego samego autorytetu i powagi, co — powiedzmy — teksty Arthura Millera i ten brak
autorytetu i powagi przemawia na ich korzys¢. Teksty, jak powiedziatby Gide, pozostaja
‘pretekstami’ dla spektakli (...).” '

Oczywiscie ,,pisanie na scenie” nie bylo technikg catkiem nowa. Realizowano je na
rozmaity sposéb w rozmaitych epokach. Mozna od biedy uznaé, ze pod pewnymi wzgle-
dami o wiele radykalniejsi od dwudziestowiecznych kontestatoréw byli aktorzy com-
medii dell’arte, improwizujacy teksty, ba — czesto nawet sytuacje sceniczne w oparciu
o sformutowany przed wystepem zarys scenariusza. Przy czym 6w kilkuzdaniowy zarys
mozna byto zawsze zmieni¢ w trakcie wystepu, poszukujac efektywniejszych sposobow
jak najzywszego komunikowania si¢ z widzami.

Przechodzac do bardziej bezposrednich paralel: niewatpliwie inspirujacym wyzwa-
niem dla kontestatorow z lat 60. musialy by¢ ,,faktomontaze” — wynalazek tworcow
»teatru politycznego” z Rosji Radzieckiej i Niemiec. Nawet jesli Beck i Malina nie
wspominaja o Erwinie Piscatorze w kontekscie swego zainicjowanego w 1964 roku
,»pisania na scenie”, to i tak nie wolno zapomnie¢, ze wlasnie on byt dla nich autoryte-
tem i1 mistrzem jako lider Dramatic Workshop w nowojorskiej New School for Social
Research, w ktdrych brali udziat w latach 1945-1947.

Przypomnijmy takze, iz Kathleen Cioffi skojarzyta sposéb kreowania fabuty, akcji
i materii literackiej spektaklu w amerykanskich teatrach ,,offu” lat 60. z polskimi teatrami
studenckimi drugiej potowy lat 50. Podobnie uczynit Puzyna w swym tekscie pt. Pisac¢
na scenie, opublikowanym w lipcu 1969 roku.

Puzyna, zwracajac si¢ bezposrednio do czytelnikéw swego felietonu, pisze: ,,Caty
czas mowa, jak chyba zauwazyliScie, o spektaklach szczegdlnych: goracych, zaangazowa-
nych, atakujacych na rézne sposoby problematyke dnia. Te, ktéra juz wyciekta z wiek-
szosci dramatéw pisanych przy biurku (...). No dobrze — powiecie — ale to przeciez
tylko spektakle kabaretowe. Nawet — w gruncie rzeczy — US, !'® nawet Viet Rock. A ka-
baret artystyczny zawsze pracowal w oparciu o teksty wlasne, montowane w cato$¢
dopiero w trakcie prob.”

Puzyna nie zgadza si¢ jednak ze swymi wirtualnymi oponentami, twierdzac, ze w
przedstawieniach przezen przywotywanych istnieje element zdecydowanie nowy: zespo-
towos¢ tworzenia, ktéra ,,pozwala z punktu reagowaé na nowe zjawiska, robi¢ rzeczy
nie zawsze moze glebokie, ale zawsze wspolczesne. Wymaga jednak ogromnego zbio-
rowego wysitku. (...)

Potrzeba na to grupy ludzi o wspdlnym jezyku artystycznym, wspSlnym mysleniu
i odczuwaniu. Grupy, ktéra posiada wtasna ideologi¢ i ktéra innym ludziom chce co$
konkretnego powiedzieé. Potrzeba, krétko méwiac, zespotu. Dlatego dziatalnos¢ tego
typu rodzi si¢ i rozwija niemal wylacznie poza teatrem-przedsigbiorstwem, gdzie ze-
spét w prawdziwym znaczeniu jest dzi§ prawie nieosiagalny. (...) Tworzy¢ spektakle

7 Richard Schechner, Introduction. The Playwright as a Wrighter. W: Megan Terry, Viet Rock. Comings

and Goings..., s. 7, 8-9, 10.
118 Spektakl ,,napisany na scenie” przez Petera Brooka z zespotem Royal Shakespeare Company w 1966 .

Spektakle -, kontestacyjne sytuacje spoteczne”, rewolucyjne zmiany w komunikacji teatralnej 321



wraz z tekstem mozna by pewnie w dawnej Reducie czy w II Studio Wachtangowa, lecz
przeciez nie w Teatrze Polskim w Warszawie.” '

W ten sposéb doszliSmy do kwestii trybu pracy nad spektaklem, niezwykle istotnej
dla ludzi tworzacych ,teatr kontestacji”. Jezeli bowiem Zaden z cztonkéw kontestujacego
zespotu nie chciat by¢ ,,umiejscowiony i funkcjonalny”, uprzedmiotowiony, sprowadzony
do ,.funkcji aktora”, rozumianego jako ,,dostarczyciel godziwej (lub mniej godziwej)
rozrywki”; jesli nie chciat by¢ kims, kto ,,udaje” kogo$ innego, przekazujac widzom
stowa i mysli, ktére nie wynikaja z jego osobistych przekonan; jesli chcial, aby jego
sceniczne istnienie byto efektem jego swiadomej zgody na przestanie spektaklu; jezeli
idealng spotecznoscia wydawala mu sie¢ ,,plemienna” wspoélnota, ktéra budowata swoj
kontestacyjny §wiatopoglad anonimowo i zbiorowo, taczac harmonijnie przestrzeganie
norm etycznych i estetycznych, to nalezato doprowadzi¢ do tego, by kazda z oséb zaanga-
zowanych w tworzenie danego widowiska zgadzata si¢ z jego przestaniem, a takze z tym,
ze miata pelne prawo do wspéitworzenia spektaklu i ze ponosita odpowiedzialnos¢ za
ostateczny efekt zespotowych wysitkéw.

Sa to zalozenia konstytuujace bardzo rozpowszechniong w latach 60. i 70. metode
pracy nad spektaklem, znana na Zachodzie pod nazwg collective creation (création collec-
tive). Nazwa ta zostala spolszczona na dwa sposoby, co dato efekt w postaci dwéch
réwnowaznych termindw: ,kreacja zbiorowa” lub ,realizacja zespotowa”.

Imperatyw wspdétodpowiedzialnosci za spektakl oraz mozliwos¢ jego wspdttworzenia
w ramach kreacji zbiorowej sa ze sobg integralnie zwigzane. Oczywiscie, nalezy tu od razu
stwierdzi¢, ze zar6wno wspottworzenie spektaklu, jak i wspétodpowiedzialnos$¢ za jego osta-
teczny ksztatt byta udziatem wszystkich ludzi tworzacych wszystkie widowiska teatralne
od zarania dziejéw. Jednakze dopiero w ,,teatrze kontestacji” kwestie te zostaty postawione
tak radykalnie — jako warunek przystgpienia do pracy w ramach teatralnej ,.kontrgrupy”.

Intensywnos$¢ udzialu poszczegdlnych czitonkéw zespotu teatralnego we wspdlnym
(albo wyrazniej i radykalniej: wspdlnotowym) procesie tworzenia spektaklu nie byta
regulowana zadnymi specjalnymi wymogami czy (nie daj Boze) przepisami. Zaktadano
po prostu, ze nawet jesli istnieje lider kreacji (wyloniony samorzutnie lub wyznaczony
i zaakceptowany przez grupe jeszcze przed przystapieniem do pracy), to i tak jej tymcza-
sowym liderem moze sta¢ si¢ kazdy z cztonkéw zespotu, ktéry w danej fazie pracy lub
wrecz w jakims jej konkretnym momencie dysponuje najlepszymi pomystami oraz ener-
gia 1 sifg argumentéw zdolnymi przekonac cata wspdlnote, ze pomysty owe sa najlepsze.
W ten sposéb objawiato sie¢ w codziennej praktyce teatralnej gtebokie przeswiadczenie

19 Konstanty Puzyna, Pisa na scenie. W: Konstanty Puzyna, Burzliwa pogoda. Felietony teatralne. Warsza-
wa, PIW, 1971, s. 35, 36. Pierwodruk: ,,Polityka” z 5.07.1969. Dodajmy, ze problemem ,,pisania na scenie”
zajat sie rowniez kilka lat pdzniej, w roku 1973 Zygmunt Hiibner, w zwigzku z podjeta przez Puzyne i redak-
cje ,.Dialogu” inicjatywa publikowania w tym miesieczniku postzapiséw spektakli w dziale Proby zapisu.
Hiibner byt o wiele bardziej sceptyczny od Puzyny wobec ,,pisania na scenie”, kojarzac jednoznacznie te
procedure z teatrem politycznej agitacji, ktory darzyt skrajna nieufnoscia, gléwnie ze wzgledu na bolesne
zderzenie swej generacji z praktykami socrealizmu. Patrz: Zygmunt Hiibner, Pisane na scenie. ,,Dialog” 1973
nr 4 (204), s. 106-109.
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uczestnikéw mtodziezowego ruchu kontestacji lat 60., przytoczone juz tutaj w wersji
autorstwa Charlesa Reicha, ze ,.kazda osoba posiada swoja wiasng indywidualnos$¢”
i,,doskonatos¢”, ze ,,nikt nie jest odrzucony”, natomiast ,.kazdy jest upowazniony do
bycia dumnym z siebie.” '

Waznym motywem wybrania takiego, a nie innego trybu pracy byla tez omdéwiona
juz tu nieche¢ do wszelkich sformalizowanych i zhierarchizowanych ruchéw i grup
spolecznych, w ktdrych zawsze, zdaniem kontestatoréw, rodzi si¢ walka poszczegdlnych
czlonkéw, zwlaszceza tych ,,réwniejszych”, wyréznionych jakas czastka wtadzy, o wiasne
interesy, a w §lad za nig ordynarna manipulacja innymi cztonkami grupy. Jednym z gtow-
nych zatozen kontestacyjnych ruchéw spotecznych lub organizacji byto, wedle Jawlow-
skiej, ,,wsp6lne dzialanie, ale nie wedle z géry zalozonych programoéw, eksperyment
spoteczny, w ktérym wazna jest komunikacja miedzy ludZmi, ‘bycie razem’, efekty zas
tej komunikacji stanowia niespodzianke, wynikaja z sytuacji, z rodzaju porozumienia,
wymiany mysli.” 2!

Liderzy i cztonkowie grup pracujacych metodg kreacji zbiorowej byli dalecy od
przesady w jej wychwalaniu, jednak potrafili sensownie i przekonujaco uzasadnic jej
wybdr. Nicolas Domenach, cztonek francuskiej grupy Le Folidrome czynit to tak: ,,Prag-
nienie samookreslenia si¢, ktére nas intensywnie opanowato w Maju 1968, wciaz nas
ozywia. Negujemy procesje wszystkich sepow przebranych za specjalistow, ktérzy anali-
zuja 1 determinujg nasze zycie. Sila, ktéra nami rzadzi, ztozona jest z potaczenia rozma-
itych rodzajéw wladzy, ktéra mysli, (...) pisze, méwi, decyduje za nas i ponad nami. (...)
Tworzenie zespotowe oznacza koniec naszego bycia przedmiotami, oznacza stanie si¢
skutecznymi podmiotami naszego zycia i historii — tej dokonanej i tej, ktdra nalezy
tworzyC. Oznacza koniec podziatu miedzy tymi, ktérzy mysla i tymi, ktdrzy zyjg. Obej-
mujemy w posiadanie §wiat i sceng, aby nigdy juz nie tkwi¢ w bezruchu i nie by¢ bierni,
aby nigdy juz nie by¢ widzami naszej rzeczywistosci.” 1%

Teraz poetycka wypowiedZ Juliana Becka: ,,Grupa ludzi zbiera si¢ razem. Nie ma
autora, na ktérym mozna by si¢ oprzec, czy ktdry opiera si¢ na twoich twérczych impul-
sach. Destrukcja superstruktury umystu. Wtedy przychodzi realnos$¢. Przez miesiace
siedzimy razem rozmawiajgc, absorbujac, odrzucajac, tworzac atmosfere, w ktdrej nie
tylko inspirujemy si¢ wzajemnie, ale w ktdrej nikt nie boi si¢ powiedzie¢ tego, co chce.
Wielka bagnista dzungla, krajobraz pomystéw, dusz, dZzwigkow, ruchéw, teorii, zarodk6w
poezji, dzikosci, obfitosci, bladzenia. Potem zbieracie si¢ i uktadacie. W tym procesie
forma pojawi si¢ sama. Osoba, ktéra méwi najmniej, moze si¢ okazac ta, ktdra zainspiruje
te mowiaca najwiecej. Na koniec nikt nie wie, kto byt naprawde za co odpowiedzialny,
pojedyncze ego dryfuje w ciemnos¢, wszyscy sa usatysfakcjonowani, kazdy osigga wigkszg
osobista satysfakcje niz satysfakcja samotnego ‘Ja’. Kiedy raz to poczujesz — proces twor-
czosci artystycznej we wspdlnocie — powr6t do starego porzgdku wydaje si¢ regresem.”

120 Charles A. Reich, The Greening of America..., s. 226, 227.

121" Aldona Jawtowska, Drogi kontrkultury..., s. 18.

122 Nicolas Domenach, Les splendeurs et décadences de la création collective. ,Esprit” nr 447 (czerwiec
1975), s. 49.
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Beck nie ukrywa jednak takze ciemnych stron realizacji zespotowe;j: ,,Réwnoczesnie
proces jest nudny, nudzi uczestnikow, jest ciezka pracg. Nuda, trudnosci sa dZwignia.
(...) Tworzymy przestrzen, w ktérej doprowadzamy si¢ do takiego wariactwa, ze musimy
znalez¢é drzwi, wyjScie na zewnatrz.” '

Roéwnie szeroko, doglebnie i krytycznie przedstawit zalety i wady kreacji zbiorowe]
kolejny wybitny jej praktyk — Alain Knapp, lider Théatre Création z Lozanny (1968-
1974), jednego z czotowych zespotéw teatru poszukujacego w Europie, ktéry wystapit
m.in. na Il MFFTS we Wroctawiu, w 1969 roku i na czwartej edycji tej imprezy, przemia-
nowanej w mig¢dzyczasie na Miedzynarodowy Festiwal Studencki Teatru Otwartego
(1973). Wedle redaktora tomu Wispalnota, kreacja, teatr, byt to ,,zesp6t znany z wielu
wybitnych osiagnie¢ w zakresie twdrczosci zbiorowej”, ceniony przez publiczno$¢ wro-
ctawskiego festiwalu (1973) m.in. za ,,improwizacje (...) a vista na zadawane przez
publiczno$¢ tematy”. '2*

Zauwazmy przede wszystkim, ze Knapp sytuuje realizacje zespotowa w ramach
szerokiego kontekstu artystycznego (,,...obecnie sztuka okresla si¢ w mniejszym stopniu
poprzez ‘oryginalnos$¢’ form niz przez sposéb, w jaki powstaje”) i spotecznego: ,,Dogleb-
ne przeksztatcenie zaleznosci w tworzeniu nie jest zadaniem odosobnionym, miesci sie
w catosci w projekcie przyszlego spoteczefistwa.” %

Zdaniem Knappa, podstawowa trudnosé, jaka napotykajg zespoly praktykujgce kre-
acje zbiorowg w kontakcie z teatralng publiczno$cia, zwigzana jest z gleboko zakorze-
nionym w zachodnim spoteczenstwie przekonaniem, iz ,,byt artysty jest rzekomo funkcja,
stanowiskiem zarezerwowanym dla tych, ktérzy posiadaja natchniony przywilej mé-
wienia o §wiecie w pierwszej osobie, (...) uczucia wznioSlejsze niz (...) otoczenie etc...”.
Krétko méwiac, ,,personalizacja sztuki odpowiada zapotrzebowaniu na identyfikowanie
dzieta z jego twdrca. Przeto tworczos¢ zbiorowa, nie dajaca sie utozsamic z zadng tatwg
do zidentyfikowania, okre§long osoba, czesto z trudem wzbudza zainteresowanie publicz-
nosci.” 126

Ciekawe sg uwagi Knappa dotyczace niebezpieczenstw zwiazanych z zespotowg
realizacja spektaklu, Swiadczace o tym, ze mamy do czynienia nie tylko z teoretykiem,
lecz przede wszystkim z czlowiekiem, ktdry wszystkiego, o czym pisze, do§wiadczyt
we wlasnej praktyce.

Pierwszym niebezpieczefistwem jest zdominowanie i na koniec unicestwienie twor-
czego procesu przez niekonczace sie dyskusje. Jest ono wynikiem szlachetnego zatozenia,
ze kazdy uczestnik tego procesu ,,ma swojg doskonato$¢” i w zwigzku z tym jego poglad
musi by¢ wziety pod uwage na réwni z pogladami wszystkich innych uczestnikéw.

123 Julian Beck, The Life of the Theatre..., s. 85.

124 [Notka redakcyjna poprzedzajaca tekst Knappa pt. Twdrczos§¢ zbiorowa — utopia czy nowy jezyk
teatralny?]. W: Wspdlnota, kreacja, teatr...., s. 31.

125 Alain Knapp, Twoérczo$é zbiorowa — utopia czy nowy jezyk teatralny? W: Wspdlnota, kreacja, teatr....,
s. 32. Tekst Knappa zostat opublikowany takze w ,,Dialogu”. Patrz: Alain Knapp, Kreacja zbiorowa — utopia
czy nowy jezyk? Przetozyta Teresa Garncarek. ,,.Dialog” 1977 nr 3 (251), s. 119-123.

126 Tamze, s. 33.
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Efekt jest taki, ze po krétkim czasie pracy, zdominowanej przez dyskusje, ,,grupa spotyka
si¢ jedynie w tym celu, by przeanalizowac i znalez¢ rozwiazanie dla napie¢ miedzy
poszczegblnymi osobami, az kompletnie sie w tym zatraci praktyka teatralna!”. %/
Kolejnym niebezpieczefistwem unicestwiajacym realizacje zespotowaq jest ,,zbiorowy
zanik odpowiedzialnosci”, wynikajacy na ogét rowniez z nazbyt idealistycznego, a mato
praktycznego podej$cia do pracy nad spektaklem. Zanik éw przektada sie, zdaniem
Knappa, na sytuacje, gdy grupa ,,zaprzecza umiejetnosciom jednostkowym, niszczy indy-
widualne cechy i ustawia proces tworzenia na abstrakcyjnym egalitaryzmie. (...) Kazda
zbyt osobista interwencja jest tu traktowana jako che¢ przywtaszczenia sobie praw tworcy
zespohu.” Rezultatem sa znowu niekoniczace si¢ dyskusje, podczas ktdrych ,relacje mie-
dzy osobami beda w centrum gadaniny”. Tego typu podejscie, wynikajace z ,,mglistego
pragnienia zerwania z wszelka formg struktury” koniczy sie rowniez katastrofa, kiedy
,ten okret bez busoli (...) osiada na mieliznie podczas najmniejszej nawet burzy”. '8
Kolejne niebezpieczenstwo, tym razem nie grozace fiaskiem calej pracy, polega na
tym, ze ,jedna osoba lub grupa oséb kieruje uczestnikami od poczatku twérczosci”.
Uczestnicy moga ,,wnie$¢ pewne uwagi”, lecz ,,nie sg oni w stanie interweniowac¢ w spo-
sob radykalny w przebieg spektaklu”, jako ze praca ,,zostata (...) okreslona juz w poczat-
kowym wyborze”. Rezultat jest taki, ze ,,uczestnicy” (Knapp celowo ujmuje ten wyraz
w cudzystow) znajduja si¢ ,,poza istotna, projektodawcza dziatalno$cia tworczg” i nawet
jesli majg przekonanie o ,,dobrze wykonanej pracy zbiorowej, (...) W rzeczywistosci
nigdy nie odwoluja sie (...) do wlasnych glebokich potrzeb twérczych”. '
Najlepszym sposobem na uniknigcie tych niebezpiecznych tendencji jest, zdaniem
Knappa, zaczynanie pracy od rozwiniecia przez kazdego z uczestnikow jego wilasnych
Srodkéw tworczych, bo przeciez ,,nie mozna zapominac, ze twdrczos¢ jest aktem przecho-
dzacym z wnetrza osoby na zewnatrz, do innych. Nie chodzi tu wigc jedynie o manifesta-
cje spoteczng, lecz o proces angazujacy wlasne ‘ja’ w calej jego ztozonosci. Rozbudzenie
zdolnosci twérczych wymaga diugiej pracy, ktéra musi si¢ dokona¢ w warunkach auto-
nomii osobistej (...).” 13
Na koniec oméwmy stosunek ,.teatralnych kontestatorow” do scenicznej przestrze-
ni. Zacytowany juz tu zostal wypowiadajgcy si¢ bardzo kategorycznie w tej materii
Richard Schechner, ktéry zanegowal spoteczna funkcje budynku ze scena wtoska. Julian
Beck w swojej Medytacji I z 1963 roku, zatytulowanej Marzenia o wolnym spoteczerni-
stwie, umieszcza tego typu ,.bezuzyteczny teatr” w §wiecie rownie ,.bezuzytecznych
form, praw i bezuzytecznej produkcji”.

127 Tamze, s. 34.

128 Tamze, s. 35.

129 Tamze, s. 34, 35.

130 Tamze, s. 36. Warto tu dodaé, ze Knapp do dzi§ pracuje w zawodzie rezysera i pedagoga teatralnego,
tyle ze, jak wynika chocby z jego wypowiedzi wygtoszonych podczas wywiadu z Josette Féral, jego obecny
tryb pracy nad spektaklami jest catkowicie tradycyjny. Patrz: Alain Knapp, Pour une autre pédagogie du
théatre. W: Josette Féral, Mise en scene et Jeu de ’acteur. Entretiens. Tome 1: L’espace du texte. Montréal,/
Carniéres, Editions Jeu/Editions Lansman, 1997, s. 135-152. (Jednym z rozméwcéw Féral jest takze Zbig-
niew Spychalski, wystepujacy w Kanadzie pod imieniem Téo).
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,Czy to jest miejsce dla ludzkich istnien — ta insynuacja z pluszu i ztota, ta wystawnos¢
schodéw, ta ztudna wielko$¢ kandelabra, ten nowoczesny wystrdj teatralny? O, archite-
kturo potentatéw! O, opary pieniadza! (...) Dla kogo jest ten budynek? Gdzie sg ludzie?
Co6z takiego dzieje si¢ tutaj, Ze do nich nie przemawia? Dywan zrobiony jest dla biatych
stép patrycjusza, siedzenia zapewniajg komfort obcy dziataniu, opdZniajacy uczestnictwo,
pobtazajacy biernemu cialu. Sciany odosobnienia! (...)

Kiedy siedze na pluszowym fotelu, (...) czuje, ze jesli kto§ zaptacze, jesli umrze
czlowiek, bedzie to mi tylko przeszkadzato. Nie jestem przygotowany, aby reagowac
na zycie. Tylko patrze. Otoczony zimnymi towarzyszami, w atmosferze pelnej oszukan-
czych pozoréw, pompatycznie siedzg. Czy przyszedlem tu, zeby umrzeé, zamarznaé?
Jak moge si¢ przedrzeé ku uczuciu? (...) Tylko poprzez marzenie. Lecz to marzenie jest
ktamstwem, nic nie czuje. (...) I bedac tutaj, doprowadzam do tego.” '*!

W tak uformowanej i urzadzonej przestrzeni nie moglo dojs¢, zdaniem teatralnych
kontestatoréw, do autentycznego, spontanicznego spotkania aktoréw z widzami. Teatry
mlodziezowego buntu preferowaty wystepy w salach lub ,,miejscach znalezionych” (,,nie-
teatralnych”), w ktérych mozna byto dowolnie ksztaltowac przestrzenne relacje wzajem-
nego komunikowania sie widzéw i aktoréw. '*> Richard Schechner okreslit takg prze-
strzef mianem ,,teatru enwironmentalnego”, w ktérym ,,akcja nie ogranicza si¢ do wy-
dzielonego obszaru, lecz obejmuje calg przestrzen teatralng i rozgrywa sie, czesto symul-
tanicznie, w réznych punktach (...). Odmienne relacje przestrzenne miedzy widzem
a spektaklem powoduja tez zmiang relacji emocjonalnych. Widz, uwzgledniony w samej
materii spektaklu, jest nie tylko obserwatorem, jak w teatrze konwencjonalnym, ale
formalnie jego uczestnikiem.” '

Richard Schechner w 1968 roku sformutowat ,,Szes$¢ zasad dla teatru enwironmental-
nego”: 1. ,,Wydarzenie teatralne jest zespotem pozostajacych ze sobg we wzajemnych
zwiazkach aktéw wymiany (transactions)”; 2. ,,Cala przestrzeii jest uzywana dla celow
przedstawienia; cata przestrzen stuzy widowni”; 3. ,,Wydarzenie teatralne moze mie¢
miejsce zaréwno w przestrzeni catkowicie przeksztalconej, jak w ‘przestrzeni znalezio-
nej’”’; 4. ,,Punkt skupienia wzroku (focus) jest zmienny”; 5. ,,Wszystkie elementy przed-
stawienia mowig w swym wtasnym jezyku”; 6. ,, Tekst nie musi by¢ ani punktem wyjs-
cia, ani celem spektaklu. Moze w ogdle nie by¢ tekstu.” '*

Z punktu widzenia ludzi wyznajacych ideaty ,.teatru kontestacji” najwazniejsza byta
zasada druga. Jej omdéwienie Schechner zaczyna od uwagi, ze zadna z dotychczas zna-
nych na $wiecie — nie tylko w kulturze zachodniej — konwencji teatralnych (w wezszym
rozumieniu) nie zaktadala istnienia ,,przestrzeni cigglej wymiany miedzy wykonawca-
mi a widzami”. Taka organizacje przestrzeni znalezé mozna jedynie, zdaniem Schech-

131" Julian Beck, The Life of the Theatre..., s. 10, 11.

132 Warto od razu zaznaczy¢, ze jako pierwsi ,laboratoryjnie” wyprébowali rézne tego typu mozliwosci
Jerzy Gurawski i Jerzy Grotowski w Teatrze Laboratorium (1960-1965).

133 Teatr enwironmentalny. W: Matgorzata Semil, Elzbieta Wysiriska, Stownik wspétczesnego teatru.
Twércy, teorie, teatry. Warszawa, WAIF, 1980, s. 344.

134 Richard Schechner, Six Axioms for Environmental Theatre. ,, The Drama Review” Volume 12, Number 3
(T39), Spring 1968, s. 41, 48, 50, 56, 59, 60.

326 Rozdziat IX: Teatr poszukujacy



nera, w dziedzinie ,,niepiSmiennego rytuatu”, kiedy ,,wystepujaca grupg jest czesto cata
populacja wioski”, a w zwiazku z tym ,,wystepy te rzadko sg odizolowanymi ‘widowi-
skami’.” Przestrzen spektaklu jest wowczas ,,organicznie okre§lona przez akcje; taniec
balijski tworzy swoja wlasng przestrzen, przenoszac si¢ tam, gdzie musi si¢ przenies¢ —
nie tak jak w naszym teatrze, gdzie akcja jest ‘przyszyta’ (trimmed to) do przestrzeni.

Kiedy tylko rezygnujemy z ustawionych w konkretnych punktach miejsc do siedzenia
i rozdzielenia przestrzeni, mozliwe sg catkowicie nowe relacje. Miedzy wykonawcami
i widzami moze w naturalny sposéb pojawic si¢ kontakt cielesny; poziomy intensywnosci
glosu oraz intensywnosci gry moga by¢ znacznie zréznicowane; zrodzi¢ si¢ moze poczu-
cie dzielenia si¢ wspdlnym doswiadczaniem tej sytuacji. (...) Akcja ‘oddycha’ i widzowie
jako tacy staja sie gtéwnym elementem scenicznym.” '3

Jak widaé, réwniez w przestrzennej koncepcji spektaklu preferowanej przez teatral-
nych kontestatorow byto zawarte marzenie o wyjsciu z konwencji teatralnej w strone
kontestacyjnej sytuacji spotecznej”.

Teatr ()smego Dnia w latach 1964-1973
wobec dorobku teatru poszukujgcego w Polsce i na Swiecie

Powréémy do artystycznych osiagnie¢ Teatru Osmego Dnia w pierwszym dziesie-
cioleciu jego istnienia. Jakie watki z ogromnego juz wéwczas dorobku teatru poszuku-
jacego lat 60. zespdt ten zdotal sobie przyswoi€ i z powodzeniem zastosowaé w swej
praktyce? Sprébujmy przyjrzec si¢ niektérym zatozeniom ideowym i artystycznym
»teatru kontestacji”, zestawiajac je z poszczegdlnymi elementami tworczej praktyki poz-
nanskiego zespotu. Poniewaz zajmujemy sie tutaj osiggnigciami catego teatru poszuku-
jacego na $wiecie, uwzgledni¢ réwniez nalezy dorobek Teatru Laboratorium Jerzego
Grotowskiego — drugie z gtéwnych Zrédet inspiracji Teatru Osmego Dnia.

Zajmiemy si¢ tu przede wszystkim ostatnim fragmentem owego dziesieciolecia, jako
ze wlasciwie dopiero od Wprowadzenia do... mozna méwi¢ o intensywnej, ptodnej asy-
milacji przez t¢ grupe impulsow ptynacych zaréwno ze strony wciaz si¢ rozwijajacej
tworczej praktyki Teatru Laboratorium, jak i ze strony zachodnich zespoldw ,teatru
kontestacji” napotykanych przez poznanski zesp6t na festiwalach teatru studenckiego.
Ot6z, mozna z cala pewnoscia stwierdzié, ze cztonkowie Teatru Osmego Dnia maja juz
wowczas za soba odkrycie represywnosci procesu wychowania w PRL, bedacego dos¢
skrajng wersja represyjnej integracji spotecznej mtodego pokolenia po obu stronach
berliiskiego muru. Trzeba jednak od razu dodaé, ze owa poglebiajaca si¢ z czasem
Swiadomos$¢ bycia obiektem doskonale wmontowanej w system spoteczno-polityczny
represji nie wynikata u nich z tak radykalnych, jak w przypadku mtodziezy zachodniej,
przestanek wiazacych sie z tamtejszym pojmowaniem integralnosci ludzkiej jednostki

135 Tamze, s. 48-49.
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— pokrétce tu juz opisanym. W autorytarnym, bliskim totalitarnemu ideatowi otoczeniu
spotecznym PRL, w ktérym kontrola czystosci nég uczniéw podczas duzej przerwy w
szkole Sredniej nie wywolywata nawet zdziwienia, trudno byto w ogdle pojaé, o co tak
naprawde chodzito zachodnim kontestatorom w tej kwestii. Stad tez nawet jesli postulaty
kontestatoréw polskich w kwestii integralnosci jednostki uzyskaty z czasem radykalnos¢
réwna postulatom ich kolegdéw zza berlinskiego muru, to i tak musiaty by¢ formutowane
w sposéb o wiele ogledniejszy.

Represywnos¢ spolecznej integracji w PRL wyczuwana bylta jednak wyraZnie przez
mtodych ludzi — najpierw instynktownie, wywotujac wsrod bezrefleksyjne odruchy
oporu. Dopiero pdzniej, w wyniku kolejnych bolesnych do§wiadczen, a takze refleksji,
poglebionej dyskusjami w gronie réwiesnikéw oraz lekturami, pojawiata si¢ jasna §wia-
domos¢ bycia represjonowanym, i to w sposéb otwarty, bez zadnego kamuflazu i wstydu.
W §lad za ta Swiadomoscia szedl rozmaicie manifestowany opdr. W przypadku cztonkow
Teatru Osmego Dnia realizowany byt on takze w materii teatralnej — wspomnijmy chocby
niektore sceny z Wprowadzenia do..., Jednym tchem oraz widowisko Integracja.

Zespét Teatru Osmego Dnia dazy w koficowym fragmencie omawianego tu dziesie-
ciolecia do ,kontestacyjnej” jednosci zycia we wszystkich jego aspektach. Tworzenie
teatru jest tu fragmentem wyrdznionym, lecz nie odizolowanym od banalnej, szarej
codziennos$ci Polski Ludowej i bezposredniego spotecznego otoczenia grupy. (Przypo-
mnijmy zreszta, ze tego typu styl bycia, powiazany §cisle z tworczg strategia, byt juz
realizowany przez zespoty teatru studenckiego z lat 50., co trafnie analizuje ElZzbieta
Morawiec we fragmencie swoich Powidokow teatru cytowanym w rozdziale III niniej-
szej ksiazki.)

Sala teatralna nie jest dla cztonkéw Teatru Osmego Dnia azylem, w ktérym moga
si¢ schroni¢ przed negujgca ich podmiotowo$¢ codziennoscig (zwlaszcza, ze probe moze
w kazdej chwili zaktéci¢ muzyka z ,.fajfu”, préba zespotu muzycznego czy dziatacze
ZSP anektujacy sale na Wazne Zebranie); przeciwnie — meczaca codzienno$¢ wkracza
szeroka fala do ich improwizacji i préb. Stanowig one nie tylko terapeutyczne odreago-
wanie codziennej traumy istnienia w PRL, lecz takze prébe osobistej odpowiedzi na
nig, odpowiedzi bedacej préba odszukania wiasnej integralnosci, zbyt czgsto gubionej
w codziennym zyciu. W ten sposéb ,,okrutna spowiedZ z grzechéw powszednich”, reali-
zowana w Teatrze Osmego Dnia od Wprowadzenia do..., wpisuje sie, w bardzo oryginalny
sposdb, w artystyczne motywy i procedury stosowane w ,.teatrze kontestacji”. Tyle ze
aktorzy Teatru Osmego Dnia nie sa juz tak ,,niewinni”, jak ich réwiesnicy na Zachodzie
— wiedza o swoim ,,podwdjnym zwigzku” z wiasna, naznaczona przez zniewolenie kul-
turg i nie daza do ,,ukrecenia sobie jezyka”. Ich ,,spowiedZ” staje si¢ dzieki temu wielo-
wymiarowa 1 o wiele bardziej tragiczna od politycznych manifestacji znacznej czesci
zachodnich kontestatoréw, ,,po dziecigcemu” bawigcych si¢ w rewolucje i snujacych
rojenia o zburzeniu bazyliki §w. Piotra.

W artystycznym uksztaltowaniu szczerosci tej ,,spowiedzi” decydujaca role odegraty
odkrycia Teatru Laboratorium Jerzego Grotowskiego, w tym zwlaszcza przyswojona w
podstawowym stopniu, dzieki wspolpracy ze Zbigniewem Spychalskim, praktyka i technika
aktorskiego ,,ogotocenia”. Zostata ona przekazana Teatrowi Osmego Dnia w momencie,

328 Rozdziat IX: Teatr poszukujacy



Jednym tchem. Po lewej Marek Kirschke, w $rodku - plakat Wojciecha Wotyriskiego nawigzujacy do propagandowych
plakatéw z napisem ,Partia przewodnia sita narodu”. Foto: Andrzej Florkowski



gdy zastosowatl ja juz caty zespdt Teatru Laboratorium na drodze do zbiorowego ,,aktu
catkowitego” w Apocalypsis cum Figuris. Aktorzy Teatru Osmego Dnia przesuneli obszar
,odstoniecia si¢” z obszarow jazni majacych zwiazek z archetypami i ,,Swieckg Swietos-
cia” w strone ,,publicznej sfery” funkcjonowania ludzkiej osoby. Przy czym osobe ludzka
pojmowali oni ,,po kontestacyjnemu” jako integralng, catos¢, ktdrg ,,jednowymiarowy”
Swiat niewoli, kawatkuje i pozbawia podmiotowosci. Owa ,,calo$¢” zawierata w sobie
nawet najbanalniejsze odruchy, uformowane w trakcie codziennej spofecznej ,.tresury”
i powszedniego ,,funkcjonowania w spoteczenstwie”. Odkrycia dokonane na tym teryto-
rium pozwolity poznaiskiemu zespotowi wzbogaci¢ efekt ,,politycznego katharsis”
o glebie i kraicowg szczero$¢ istnienia aktora, ktéry usilnie dazyt w strone ,.grania
samego siebie”.

Réwniez tryb pracy nad spektaklem w wypadku Wprowadzenia do... i Jednym tchem
byt niemal wprost odwzorowany na trybie powstawania Apocalypsis..., a jego etapami
byty: 1) sformutowanie przez zespét motywu, wokot ktdrego zostanie zorganizowana
narracja przedstawienia; 2) improwizacje na tematy wymagajace jak najbardziej osobistej
,»odpowiedzi calym sobg”, zwigzane z owym motywem; 3) opracowywanie improwizacji,
przeksztatcanie ich w sceny spektaklu, przy zachowaniu pierwotnej temperatury emocjo-
nalnej; 4) znalezienie materiatu literackiego, ktéry bylby zgodny z intencjami wypo-
wiadajacych dane teksty aktoréw i catego zespotu oraz wiaczenie go do poszczegdl-
nych scen; 5) koficowy montaz partytury przedstawienia, wymagajacy czasem wpro-
wadzenia zmian w niektdrych scenach, aby osiagna¢ wrazenie ptynnosci przebiegu spek-
taklu.

Oczywiscie, zaréwno w przypadku Teatru Laboratorium, jak i Teatru Osmego Dnia
(zwlaszcza podczas pracy nad Wprowadzeniem do...) poszczegdlne elementy tej proce-
dury mogly si¢ ze soba miesza¢. Natomiast istotna r6znica miedzy tymi dwoma grupami
polegata na zdecydowanie dalej posunietej w przypadku Teatru Osmego Dnia, zespoto-
wosci tworzenia. Lech Raczak nigdy nie dazyt do uzyskania w zespole Teatru Osmego
Dnia statusu ,,obdarzonego charyzmatem twércy”. '** W, horyzontalnej grupie” pokole-
niowej, cigzacej ku wspdlnotowej tradycji pierwszego pokolenia teatru studenckiego,
a potem takze ku ,,plemiennemu” sposobowi istnienia grup ,,teatru kontestacji”, tego typu
status przywddcy i rezysera byt niemozliwy. Na pytanie: ,,Czy bytes kumplem, szefem...?”,
Raczak odpowiedziat: ,,Bytem szefem, bylem kumplem, bytem rezyserem.” '’

Wszystkie te uwagi dotyczace réznic miedzy najwazniejszg grupg teatralna lat 60.
na §wiecie a mlodym, dojrzewajagcym dopiero do wielkich zadan studenckim teatrem
mozna zsyntetyzowac, rozwazajac sens tworczych dazen obu zespotow. Z wieloaspekto-
wych dziatai Teatru Laboratorium, a takze z deklaracji jego tworcéw oraz rozwazan
komentatoréw tychze deklaracji wynikato, ze zespotowi temu udato si¢ stworzy¢, w
oparciu o poszukiwania na terenie teatru, swego rodzaju laboratorium antropologiczne.

136 Patrz: Zbigniew Osifiski, Grotowski i jego Laboratorium, Warszawa, PIW, 1980, s. 258. Rozdziat,
z ktérego zaczerpnigty jest ten termin, nosi tytut Charyzma tworcy Laboratorium.

137 Jednym tchem. Cze$¢ druga wywiadu-rzeki z Lechem Raczakiem. Rozmawiaja: Ewa Obrebowska-
Piasecka, Izabela Skorzynska, Pawet Piasecki. ,,Poznanski Przeglad Teatralny” 1992 nr 5-7 (13-15), s. 138.

330 Rozdziat IX: Teatr poszukujacy



W ramach jego prac dazono wytrwale do odkrycia tozsamosci oraz integralnosci ludzkiej
natury z okresu sprzed ,,pierwszego odczarowania Swiata”. Celem strategicznym tych
dziatai byto uzupetnienie praktyk kultury dominujacej, uformowanej po ,,drugim odcza-
rowaniu”, dziataniami odstaniajgcymi - na tyle, na ile to byto mozliwe w drugiej potowie
XX wieku — zarys owej ,,nieskazonej”’, ponadczasowej, drzemiacej w kazdym z nas
»istoty czlowieczenstwa”. Owo wzbogacenie ducha wspétczesnego cztowieka o zapo-
mniane sposoby odczuwania §wiata i komunikowania si¢ z nim, niezaposredniczone
przez ,,mézgowe” pojecia i wspolczesne paradygmaty poznania, miaty by¢ préba przy-
wrdcenia nowoczesnej kulturze utraconej w rownowagi miedzy cielesnoscig, ducho-
woscig 1 umystem.

Doczesna cena, jaka Grotowski i jego zespdt placili za mozliwos¢ zorganizowania
sobie takiego laboratorium, byto odizolowanie si¢ od otaczajacej ich codziennoSci w
trosce, by jej tresci nie ,,zainfekowaty” tytanicznych zaiste wysitkéw, zmierzajacych do
celu tak szeroko zarysowanego, uniwersalnego, tak dalece oderwanego od ,,peerelow-
skiej” codzienno$ci. Od czasu do czasu jednak odzywata si¢ w cztonkach Teatru Labo-
ratorium tesknota za uczestniczeniem pelnig swego zycia w otaczajacej ich powszed-
nio$ci, objawiajgca sie¢ chocby w opisanych przez Jézefa Kelere podrézach Grotow-
skiego nocnymi pociggami wzdluz i wszerz kraju, naznaczonych intensywnymi kon-
wersacjami z przypadkowymi towarzyszami podrézy, w okresie tzw. ,,pierwszej ‘Soli-
darno$ci’”, miedzy Sierpniem 1980 a Grudniem 1981. '

Natomiast Teatr Osmego Dnia, pod wptywem pokoleniowych przezyé zwiazanych
z Marcem 1968, zetkniecia si¢ z ,.teatrem kontestacji”, tragedig Grudnia 1970 i burzli-
wym rozwojem studenckiego ruchu teatralnego w Polsce, wyksztalcil sobie zupeinie
odmienny system naczelnych wartosci. Dla cztonkéw tego zespotu uniwersalna ,,natura
ludzka” byta nieuchwytng abstrakcja. Pojeciem znacznie dla nich wazniejszym byta
,kondycja ludzka”, znajdujaca si¢ w centrum rozwazan egzystencjalistow, rownie uni-
wersalna, jak ,,natura ludzka”, lecz bedaca istotnym, glebinowym elementem konkret-
nego zycia kazdej jednostki.

Kondycja Iudzka, wyznaczajaca uniwersalny cztowieczy los — ,,dazenie ku Smierci”,
a jednoczesnie nasycona indywidualnymi rysami kazdej ludzkiej egzystencji w kazdym
ludzkim ,tu i teraz”, kierowala poznanski zespdt, podobnie jak jego réwiesnikéw z za-
chodniego ,teatru kontestacji”, ku etyce, a konkretnie — ku integracji zycia codziennego
7 uprawianiem teatru, przy czym podstawg tej integracji miaty by¢ w ich zamierzeniu
wszystkie warto$ci i normy regulujace ich zycie w obu tych sferach. W Teatrze Osmego
Dnia 6w etos osiagna¢ mial swa petni¢ dopiero w drugiej potowie lat 70., kiedy to
teatralne ,,zyciotworzenie” nowego zespotu Teatru Osmego Dnia osiagneto dojrzaty,
wszechstronny wymiar.

W poznariskiej grupie owo dazenie do jednosci zycia i teatralnej twdrczosci wynikato
takze z faktu, iz jej cztonkowie nie akceptowali strategii izolowania si¢ od codziennego

138 Patrz: J6zef Kelera, Grotowski wielokrotnie. Wroctaw, Osrodek Badan Twérczosci Jerzego Grotow-
skiego 1 Poszukiwar Teatralno-Kulturowych, 1999, s. 64.
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zycia bedacej udziatem ,,uprzywilejowanych artystow” reprezentujgcych ,,sztuke zaba-
rykadowang”, oddajacych swa najemng prace ,,Swigtyniom fikcji”. Z catg moca swego
miodziedczego buntu starali si¢ nie mie¢ z wysitkami tych artystéw nic wspdlnego.
Lech Raczak, ktéry — jak pamietamy — po obejrzeniu Ksiecia Nieztomnego w Teatrze
Laboratorium na kilka lat przestat ,,uczeszcza¢ do teatru”, wréciwszy w pazdzierniku
1969 roku z II MFFTS we Wroctawiu, stwierdzit, ze ,.teatry kontestujace (...) w inny
spos6b, innymi Srodkami niz to robit Grotowski, zupetnie zlikwidowaty problem ‘teatru
tradycyjnego’. Po tym festiwalu mogliSmy méwic¢ tak: ‘A, niech sobie grajg, nas to
géwno obchodzi. My robimy zupetnie co innego, (...) zajmujemy sie (...) inng galezig
sztuki, ktéra nie ma nic wspdélnego, nie musi mie¢ nic wspdlnego z tamtym repertuaro-
wym teatrem. (...) Nie bylo juz zadnego zwiazku.” %

Tak zdecydowany bunt przeciw sztuce tradycyjnej mogt doprowadzi¢ cztonkéw
Teatru Osmego Dnia, do rozumowania typowego dla reprezentantéw kontestac: ,,Skoro
negujemy potworniejace w swej sztucznos$ci oraz spotecznej izolacji zawodowstwo,
skoro dazymy do integracji sztuki i zycia, to musimy doj$¢ do nieuchronnego wniosku,
ze kazdy jest artysta.” Na sklonnosci do takiego rozumowania natrafiamy w innym
fragmencie wywiadu-rzeki z Lechem Raczakiem: ,,Przyszedt do nas chtopak, ktéry mowit
z (...) potwornym ‘r’. Kiedy pracowali§my, zadalem sobie pytanie: ‘Dlaczego on nie
moze by¢ aktorem? Przeciez jest kupa ludzi na ulicach, ktérzy méwia z takim ‘r’. Jezeli
chodzi nam naprawdg o to, Zeby nie narzucac sobie jakiej$ sztucznej formy, a szukamy
czego$ prawdziwego, autentycznego, to dlaczego on nie moze gra¢?’ Zagrat i bylo to
zupetnie normalne. Wcale nie rzucalo si¢ w uszy, ze on tak méwi to ‘r’. Od tego mo-
mentu stalo si¢ zupetnie jasne, ze dykcja, wymowa, ta emisja, ktérej ucza w szkole, jest
w naszym przypadku czyms, co mozna znac, co dobrze jest znad, ale co nie jest absolut-
nie konieczne.” 14

Mimo iz z tej wypowiedzi mozna by byto wyciagna¢ wniosek, ze w Teatrze Osmego
Dnia aktorem mogt by¢ kazdy, w rzeczywistosci tak nie byto. W miar¢ uptywu czasu
i artystycznego dojrzewania trzech lideréw zespolu, coraz wyrazniej rysowaty si¢ kry-
teria oparte nie tyle na talencie scenicznym, co na twdrczych predyspozycjach wyrazaja-
cych sie w gotowosci penetrowania wiasnej jazni w poszukiwaniu prawdy o sobie i swym
spotecznym otoczeniu. Warto$ciami bardzo cenionymi byty réwniez: poziom inteligencji,
oczytania oraz intelektualna chtonno$¢ kandydatéw na cztonkéw zespotu. Wobec koniecz-
nosci mierzenia si¢ z coraz trudniejszymi wyzwaniami artystycznymi, zespot Teatru
Osmego Dnia musiat zastosowa¢ wobec kandydatéw wiasne, w pehni zawodowe, cho¢
alternatywne, kryteria oceny przydatnosci do tworzenia teatru, wypracowane w ciagu lat
tworczych poszukiwan. Byty one poszerzone (i tu mamy wyrazny $lad ,,kontestacyjnych”

139 Wprowadzenie do... Cze$¢ pierwsza wywiadu-rzeki z Lechem Raczakiem. Rozmawiaja: Ewa Obre-
bowska-Piasecka, Izabela Skérzyniska, Pawet Piasecki. ,,Poznanski Przeglad Teatralny” 1992 nr 4 (12), s. 139,
140. Na zadane moment pdzniej pytanie: ,,Czy ta Swiadomos¢ zostata ci do dzisiaj?” Raczak odpowiada:
,.Nie, teraz si¢ zmienilem. Ale jak pogadamy jeszcze troche, to zobaczysz, Ze bedzie to wyrazna, konsekwent-
na droga.” Tamze, s. 140.

140 Tamze, s. 128.
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inspiracji) o wymogi, ktore dotyczyty predyspozycji kandydatki Iub kandydata do inte-
gralnego taczenia ,,sztuki zycia” z ,,robieniem teatru”.

Poczawszy od Studenckiej Akademii Teatralnej z roku 1970 procedura przyjmowania
nowych cztonkéw ustalita si¢, przyjmujac nastepujacy ksztalt: ,,OgtaszaliSmy co roku
tzw. nabor. Zgtaszata si¢ (...) ‘kupa ludzi’, zwykle okoto trzydziesciorga oséb. Ja sie
tym raczej nie zajmowatem, bo nie miatem juz sity. Robili to zwykle koledzy, z poczatku
Marek i Waldek, a potem Tadeusz. Zaczynali prowadzi¢ ¢wiczenia, z reguly dwa razy
w tygodniu po cztery godziny. Czes¢ ludzi wykruszata si¢ bardzo szybko, bo to dawato
w kos¢, ale czes¢ sie w to angazowata. Potem (...) konczyt si¢ etap (...) czystej autope-
netracji, poznawania siebie, (...) przyjemnosci troche terapeutycznej — wyrzucania z siebie
réznych rzeczy. Zaczynal si¢ etap twoérczosci. I mySmy juz wtedy wiedzieli, na kogo
mozemy liczy¢, kto ma (...) tworcze potencje, a kto nie.” !

Jak widaé, w Teatrze Osmego Dnia egalitaryzm w procesie tworzenia spektaklu
realizowanego zgodnie z zasadami realizacji zespotowej obejmowat tylko te osoby,
ktdre przeszty przez surowe procedury wstepnej selekcji. Wynika z tego, ze gtéwny cel
aktywnosci Teatru Osmego Dnia sytuowat si¢ jednak gdzie indziej niz to byto w przypad-
ku znacznej czgsci grup zachodniego ,.teatru kontestacji”. Tam sensem istnienia zespotu
teatralnego byta walka polityczna lub realizacja ktérejs z idealnych wersji ,,spoleczenistwa
alternatywnego” w ramach teatralnej ,.kontrgrupy”. Uprawianie sztuki teatru byto w obu
wypadkach traktowane przedmiotowo, teatr byt li tylko narzedziem w dziele przemiany
Swiata. Tutaj takze uformowano ,.kontrgrupe”, jednak nie po to, by dazy¢ wprost do
zmiany systemu politycznego czy ,,jednowymiarowej” kultury. Taki, a nie inny ,,ustréj”
teatralnego zespotu potrzebny byt tutaj, aby osiggna¢ odpowiednio wyraziste i glebokie
efekty artystyczne, mieszczace si¢ zdecydowanie w ramach konwencji teatralne;j, tyle
ze poszerzonej i odnowionej dzigki wysitkom teatru poszukujacego lat 60.

Jednak z drugiej strony liderzy Teatru Osmego Dnia byli doskonale §wiadomi stusznosci
rozumowania wyrazonego przez nastepujace hasto kontestatoréw brytyjskich: ,,Rewo-
lucja w kulturze zmienia sie w rewolucje polityczna lub przestaje by¢ rewolucja.” 14> Prawi-
diowos¢ ta byta dla nich oczywista po intensywnych do§wiadczeniach z lat 1968-1971.

Tyle ze w skrajnie autorytarnym systemie spoteczno-politycznym PRL, wszystko
jedno, czy za Gomulki, czy za Gierka, otwarte manifestowanie akceptacji dla tego hasta
grozito bolesnymi represjami. Zachodni kontestatorzy mogli sobie pozwolié na zdecydo-
wang (cho¢ w gruncie rzeczy tragiczng i rozpaczliwg) obrone Swietosci i niepodzielnosci
swej egzystencji i swej kultury poprzez estetyzacje swojej codziennosci i polaczenie jej
z artystyczng kreacja. Natomiast w PRL ,,péZnego Gomulki” mozna bylo dotkliwie
oberwad milicyjng patka za sam fakt zapuszczenia sobie dtuzszych wloséw, za$ wladza
»gierkowska” poczatku lat 70. wstawila si¢ Sciganiem po catym kraju bardzo nielicz-
nych i nieSmiato dajacych o sobie zna¢ zalgzkéw hipisowskich komun, wyznaczajacych
sobie kazdego lata spotkanie w Czgstochowie.

141" Jednym tchem. Cze$¢ druga wywiadu-rzeki z Lechem Raczakiem..., s. 135.
142° Aldona Jawtowska, Drogi kontrkultury..., s. 146.
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Strategia walki Teatru Osmego Dnia o odnowe kultury jako catosci musiata zatem
przybra¢ inny ksztalt. Jej istoty dotkngt Lech Raczak w cytowanej tu juz wypowiedzi
z 18 listopada 1971, zaprezentowanej w ramach dyskusji na temat studenckiego teatru
politycznego, ktora odbyta si¢ w siedzibie Rady Naczelnej ZSP. Stwierdzil wéwczas,
7e ,,granica estetycznosci i dziatania zaciera si¢ (...) w teatrze i (...) na tej granicy powin-
no sie pracowac. Jest to zwiazane z kwestia: (...) ‘po co i dla kogo robie teatr?’.” 43

Laczac aktorskie ,,ogotocenie” z ,,politycznym katharsis”, odkrywajgc przed widzami
swoje codzienne leki, watpliwosci, a przede wszystkim swoje codzienne pragnienie
buntu, aktorzy Teatru Osmego Dnia nie walczyli o wladze. Jednak ich kraficowo szczery
sposéb istnienia wobec widzéw, prowokujacy u tych ostatnich — na zasadzie emocjonalnej
symetrii — analogiczng szczero$¢ w obcowaniu ze sprowokowanym przez aktoréw szo-
kiem, zaprzeczal w kazdej sekundzie spektaklu porzadkowi PRL, narzuconemu sita
zaréwno aktorom, jak i widzom. Ow sposéb istnienia sam w sobie ,.,godzil w sojusze i w
ustréj spoteczno-polityczny Polski Ludowej”, osiggat bowiem piorunujacy efekt —zbioro-
we, nasycone silnymi emocjami przezycie prawdy o swej ludzkiej kondycji ,,tu i teraz”.
Przezycie to byto udziatem spektaklowej spoteczno$ci, opanowanej przez kraicowo
szczere emocje, posréd ktorej jednak z pewnoscia byli obecni agenci Stuzby Bezpie-
czefistwa, najprawdopodobniej nagrywajacy przebieg tego spotkania na stuzbowy magne-
tofon i chcacy odkry¢ ,,swoja prawde stuzbowa” na jego temat.

A jednak, pomimo odczuwalnej na kazdym kroku opresji, tego typu spotkania, po
ktérych widzéw ogarnialo zawstydzenie, ,,ze to nie oni zrobili” ten spektakl, ocalaty
prawde o aktorach i widzach w catym ich codziennym uwiklaniu, zawierajacym réw-
niez metafizyczne pytanie o sens ich ,ludzkiej kondycji”. Byly istotnym fragmentem
walki aktoréw i widzéw o siebie samych w warunkach surowej opresji, dazacej do
zawlaszczenia znacznej czesci ich podmiotowosci.

Opisana tu walka aktoréw Teatru Osmego Dnia o niepodzielnos¢ siebie samych
i swoich widzow sytuuje ten zesp6t w centrum kontestacyjnej walki (prowadzonej ponad
ustrojowymi podziatami) o niepodzielna, integralng podmiotowos¢ ludzkiej jednostki
zyjacej w wielowymiarowym Swiecie.

143 Lech Raczak, Teatr Osmego Dnia, Poznan, glos w dyskusji na temat studenckiego teatru politycznego
z udzialem Rady Artystycznej Teatru Studenckiego i kierownikéw niektérych teatréw. Warszawa, 18.11.1971.
Cytuje za: Maciej Rusinek, Monografia Teatru Osmego Dnia z Poznania 1964-1979. Maszynopis. Poznar
1979, s. 99.
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Z.akonczenie

Kofczymy nasze obcowanie z zespolem Teatru Osmego Dnia w momencie dlaf
przetomowym. Wiosng 1973 roku opuszczaja grupe Marek Kirschke i Waldemar Leiser,
wkrétce potem opuszcza ja rowniez wszyscy aktorzy grajacy w pierwszej wersji Jed-
nym tchem. Pozostanie Lech Raczak wraz z grupg ludzi o kilka lat od siebie mtodszych.
Podejma wspdlnie twdrcza droge najezong trudnosciami.

Chcac kontynuowac linie artystyczna Teatru Osmego Dnia, wzbogacajac ja o kolejne
odkrycia, a przede wszystkim o bezkompromisowosc¢ i radykalizm w realizacji swego
powotania, napotkaja na liczne przeszkody, ktérych pokonanie wyda si¢ niemozliwe
ogromnej wiekszosci polskich artystow. Bowiem odzyskana na moment mozliwos¢
szczerego porozumienia z widzami zostanie zndw zagrozona wzmozonymi dziataniami
cenzury i aparatu represji. Dazenie do zachowania prawdy w komunikowaniu si¢ z wi-
dzem wymagac bedzie wzmozonego wysitku, ktéry wielu wyda si¢ wrecz nadludzki.
Nowy zesp6t Teatru Osmego Dnia podejmie z powodzeniem to wyzwanie w oparciu
o nietatwe do§wiadczenia swych poprzednikow, radykalizujac swg postawe.

Wzmocnieniu ulegng ,kontestacyjne” motywy istnienia grupy i tworzenia przez nig
spektakli, wspélnotowos¢ zycia i artystycznej kreacji osiagnie niespotykany nigdzie
indziej w Polsce wymiar, nie thamszac jednocze$nie indywidualnych talentéw, postaw
i pogladéw poszczegdlnych cztonkéw zespotu. Przeciwstawiajace si¢ gléwnemu nurtowi
kultury ,,zyciotworzenie”, zgodne z ideatami kontestacji, osiagnie w Teatrze Osmego
Dnia swe apogeum.
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Wszystkie te motywy dziatania, wybierane przez zesp6t na ogét instynktownie, popar-
te jednak osobistym doswiadczeniem lidera i wzajemnie pobudzanym samorozwojem
wszystkich cztonkéw grupy, utoza si¢ w unikalna, misterng kompozycje sposobu istnienia
grupy 1 sposobu tworzenia przez nig kolejnych teatralnych arcydziet.

Na to, by owa niespotykana nigdzie indziej kompozycja powstata, potrzebne byty
jednak do$wiadczenia ,,czlonkéw-zalozycieli”, obejmujgce ich poczatkowe proby w
dziedzinie teatru poezji oraz inscenizacji dramatu, a potem obecnos$¢ poznariskiego
zespotu w studenckim ruchu teatralnym, przetworzenie idei oraz technik rodem z Teatru
Laboratorium oraz przyswojenie sobie przeSwiadczen, pogladéw i postaw z kregu
zachodniej mlodziezowej kontestacji, potaczone z poznawaniem ich rewolucyjne;j
obecno$ci na gruncie teatru.
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Noty

o spektaklach
Teatru
Osmego Dnia

Od Tresci gorejgcej do Integracji !

1. Studencki Teatr Poezji ,,Osmego Dnia”; Tres¢ gorejqca, montaz wierszy Juliana
Tuwima; scenariusz i rezyseria: Tomasz Szymanski; scenografia: Elzbieta Einba-
cher; opracowanie muzyczne: Anna Brytka; wykonawcy: Stawa Baranowska, Janusz
Grot, Tomasz Szymarnski oraz Anna Brylka (fortepian); premiera: 3 grudnia 1964;
liczba prezentacji: 5; liczba widzéw: ok. 200.

2. Studencki Teatr Poezji ,,Osmego Dnia”; Ziemia jest okrqgta, montaz wierszy Jadwigi
Badowskiej; scenariusz i rezyseria: Tomasz Szymanski; scenografia: Tadeusz
Badowski; wykonawcy: Stawa Baranowska, Marek Kirschke, Tomasz Szymanski;
premiera: luty 1965; liczba prezentacji: 4; liczba widzéw: ok. 150.

3. Studencki Teatr Poezji ,,Osmego Dnia”; Fale doswiadczeri, montaz wierszy Anny
Achmatowej, Borysa Pasternaka i Osipa Mandelsztama; scenariusz: Stanistaw Baran-
czak; rezyseria: Tomasz Szymanski; scenografia: Witold Wasik; muzyka: Agnieszka
Duczmal; wykonawcy: Wiestawa Abramowicz, Danuta Pawlina, Janusz Grot, Marek
Kirschke, Tomasz Szymariski oraz Agnieszka Duczmal (flet); premiera: trzecia de-
kada marca 1965 (migedzy 20 a 26.03); liczba prezentacji: 6; liczba widzéw: ok. 270;

! Dane o spektaklach podane sa tu na podstawie Kroniki premier Teatru Osmego Dnia sporzadzonej w

roku 1979 przez Macieja Rusinka, skorygowanej i uzupetnionej w roku 1995 przez Tomasza Szymanskiego,
a potem przez autora niniejszej ksigzki.
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I Nagroda Zespotowa oraz nagrody dla Tomasza Szymariskiego za rezyseri¢ i Witolda
Wasika za scenografie na Festiwalu Teatréw Poezji Miasta Poznania (marzec 1965);
II Nagroda Zespotowa w kategorii teatréw studenckich oraz nagroda za scenografig
na Ogolnopolskim Festiwalu Amatorskich Teatréw Poezji z Repertuarem Rosyjskim
1 Radzieckim (Poznan, 23-26 kwietnia 1965).

4. Studencki Teatr Poezji ,,Osmego Dnia”; Wielki Testament Frangois Villona; scena-
riusz: Stanistaw Baranczak; rezyseria: Tomasz Szymanski; scenografia: Witold
Wasik; muzyka: Agnieszka Duczmal, Henryk Duczmal; wykonawcy: Danuta Dolac-
ka, Janina Karasinska, Ewa Klockiewicz, Janusz Grot, Marek Kirschke, Waldemar
Leiser, Lech Raczak, Tomasz Szymanski oraz Agnieszka Duczmal (flet) i Andrzej
Szudera (gitara); premiera: 22 maja 1965; liczba prezentacji: 10; liczba widzéw: ok. 600.
(Henryk Duczmal to ojciec Agnieszki Duczmal, onegdaj dyrektor Operetki Poznan-
skiej 1 szkét muzycznych).

5. Studencki Teatr Poezji ,,Osmego Dnia”; Zbigniew Herbert, Lalek; rezyseria: Tomasz
Szymafiski; scenografia: Witold Wasik; wykonawcy: Danuta Dolacka, Janina Karasifi-
ska, Ewa Klockiewicz, Danuta Pawlina, Janusz Grot, Marek Kirschke, Waldemar Leiser,
Lech Raczak, Andrzej Szalbierz, Tomasz Szymariski, Barttomiej Zielifiski; premiera:
listopad 1965 (miedzy 20 a 26.11); liczba prezentacji: 10; liczba widzow: ok. 500.

6. Studencki Teatr Poezji ,,Osmego Dnia”; Peter Weiss, Meczeristwo i Smierc Jean-
Paul Marata przedstawione przez zespot aktorski przytutku w Charenton pod kie-
rownictwem pana de Sade’a; przektad: Andrzej Wirth; rezyseria: Tomasz Szymar-
ski; scenografia: Witold Wasik; muzyka: Anna Urlich; wykonawcy: Tomasz Szy-
manski (pan de Sade), Waldemar Leiser (Marat), Ewa Kaczmarek (Simona Evrard),
Janina Karasifiska (Karolina Corday), Bartlomiej Zielifiski (Duperret), Zbigniew
Z6kciak (Jakub Roux), Agnieszka Ratajczak, Piotr Frydryszek, Marek Kirschke (Spie-
wacy), Ewa Klockiewicz, Jan Stryjski (Pacjenci), Andrzej Szalbierz (Wywotywacz),
Janusz Grot, Andrzej Zygmunt (Siostry Zakonne), Lech Raczak (Coulmier); prapre-
miera polska: kwieciert 1966; liczba prezentacji: 18; liczba widzéw: ok. 900; Nagro-
da Przewodniczacego Rady Miejskiej Torunia na I Przegladzie Teatréw i Kabare-
téw Studenckich Polski Pétnocnej (Torun, kwiecien 1966).

7. Studencki Teatr Poezji ,,()smego Dnia”; Warszawianka wg Stanistawa Wyspian-
skiego; scenariusz, inscenizacja i rezyseria: Zbigniew Osinski; kompozycja prze-
strzeni i kostiumy: Witold Wasik; muzyka: Ryszard Stachowski; wykonawcy: Piotr
Frydryszek, Janusz Grot, Elzbieta Kalemba, Janina Karasifiska (Maria), Marek Kir-
schke (Skrzynecki), Waldemar Leiser, Lech Raczak (Chtopicki); premiera: 8 kwiet-
nia 1967; liczba przedstawien: 9; liczba widzéw: ok. 540; I Wyrdznienie Zespotowe
na II Wiosnie Teatralnej (Lublin, 18-22 kwietnia 1967); Grand Prix oraz wyrdznie-
nia dla Witolda Wasika za scenografie oraz Janiny Karasiniskiej i Lecha Raczaka za
gre aktorska na I Festiwalu Teatréw Studenckich Poznania (maj 1967).
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8. Studencki Teatr Poezji ,,Osmego Dnia”; Taniec Smierci i pomysinosci wg wierszy
Wielemira Chlebnikowa; scenariusz: Stanistaw Baraiczak, Lech Raczak; inscenizacja
i rezyseria: Lech Raczak; scenografia: Witold Wasik; wykonawcy: Danuta Dolacka,
Maria Grzegorczyk, Janusz Grot, Barttomiej Zielifiski, Zbigniew Zékciak; premiera:
8 czerwca 1967; liczba prezentacji: 7; liczba widzéw: ok. 480; I Nagroda na Festiwalu
Teatréw Poezji Miasta Poznania (czerwiec 1967).

9. Studencki Teatr Poezji ,,Osmego Dnia”; Edward II, burzliwe panowanie i zatosna
Smierc krola Anglii z tragicznym upadkiem dumnego Mortimera wg Christophera
Marlowe’a; przektad: Jerzy S. Sito; adaptacja tekstu i rezyseria: Tomasz Szyman-
ski; scenografia: Witold Wasik; kierownictwo techniczne: Jacek Duch; wykonaw-
cy: Tomasz Szymanski (Herold), Andrzej Szalbierz (Gaston, ksiaz¢ Edward) Lech
Raczak (Edward II), Marek Kirschke (Lancaster, Leicester), Waldemar Leiser (Mor-
timer), Janusz Grot (Kent, Arundel, Przeor), Romuald Melerowicz (Warwick, Rice,
Lightborne), Roman Szmeterling (Arcybiskup, Spencer Senior), Agnieszka Rataj-
czak (Krélowa) Barttomiej Zielifiski (Spencer Junior, Gourney), Zbigniew Zétciak
(Baldock, Metrevis), Marek Raczak, Andrzej Czerwinski (Straznicy); premiera: sty-
czen 1968; liczba prezentacji: 14; liczba widzéw: ok. 1200; nagrody dla Witolda
Wasika za scenografi¢ i Waldemara Leisera za gre aktorska na II Festiwalu Teatréw
Studenckich Miasta Poznania (marzec 1968).

10. Studencki Teatr Poezji ,,Osmego Dnia”; Ziemia jatowa wg Thomasa Stearnsa Eliota;
scenariusz i rezyseria: Tomasz Szymanski; scenografia: Witold Wasik; wykonawcy:
Danuta Dolacka, Janusz Grot, Marek Kirschke, Waldemar Leiser, Tomasz Szyman-
ski; premiera: 30 pazdziernika 1967 w Bydgoszczy; liczba prezentacji: 2; liczba
widzéw: ok. 100.

11. Studencki Teatr Poezji ,,Osmego Dnia”; Ziemia jatowa wg Thomasa Stearnsa Eliota.
Scenariusz i rezyseria: Tomasz Szymanski; wykonawcy: Joanna Karaskiewicz, Marek
Kirschke, Waldemar Leiser, Tomasz Szymanski; premiera: 30 lipca 1968 w Rowach;
liczba prezentacji: 1.

12.Studencki Teatr ,,Osmego Dnia”; Chwila bez imienia, montaz wierszy Krzysztofa
Kamila Baczyniskiego i Tadeusza Gajcego; scenariusz: Elzbieta Kalemba i Ryszard
Kacperski; rezyseria: Ryszard Kacperski; scenografia: Witold Wasik; muzyka: Pa-
wet Zaremba; wykonawcy: Elzbieta Kalemba, Alina Leciejewska, Gracjanna Za-
charska, Waldemar Leiser, Zbigniew Z6kciak; premiera: 18 pazdziernika 1968; licz-
ba prezentacji: 6; liczba widzéw: ok. 200.

13. Studencki Teatr ,,Osmego Dnia”; Duma o hetmanie wg Stefana Zeromskiego; sce-
nariusz i rezyseria: Lech Raczak; scenografia i kostiumy: Witold Wasik; wykonaw-
cy: Elzbieta Kalemba, Ryszard Kacperski (Jan, krél), Marek Kirschke (Zborowski,
Coleoni, Mscistawski), Waldemar Leiser (Hetman), Zbigniew Z6kciak; premiera:
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listopad 1968; liczba prezentacji: 12; liczba widzéw: ok. 840; nagroda dla Lecha
Raczaka za scenariusz na IV Wio$nie Teatralnej (Lublin, 27-30 marca 1969).

14. Studencki Teatr ,,Osmego Dnia”; Duma o hetmanie, wersja Il, wg tekstéw Stefana
Zeromskiego i Tadeusza Gajcego; scenariusz i rezyseria: Zbigniew Spychalski i Lech
Raczak; wykonawcy: Waldemar Leiser (Tercjan-Hetman), Elzbieta Kalemba, Ry-
szard Kacperski, Marek Kirschke, Zbigniew Zélciak; premiera: 2 maja 1969; liczba
prezentacji: 5; liczba widzéw: ok. 200.

15. Teatr Osmego Dnia, Escurial wg tekstéw Michela de Ghelderode’a oraz Miguela de
Cervantesa, Wladystawa Broniewskiego, Adama Wazyka i innych; realizacja zespo-
towa; scenariusz i rezyseria: Marek Kirschke i Lech Raczak; scenografia: Witold
Wasik, Janusz Froelich; wykonawcy: Waldemar Leiser (Krél), Zbigniew Zétciak
(Btazen), Gabriela Bochniak, Mariola Bilska (od sierpnia 1970 Elzbieta Kalemba),
Jacek Hoffmann, Ryszard Kacperski, Marek Kirschke, Lech Raczak, Tadeusz Skut-
nik; premiera: 3 grudnia 1969; liczba prezentacji: 28; liczba widzéw: ok. 2100. Grand
Prix oraz nagrody dla Marka Kirschkego i Lecha Raczaka za scenariusz i rezyserie,
nagroda aktorska dla Waldemara Leisera, wyrdznienie aktorskie dla Zbigniewa Z6t-
ciaka na IV Festiwalu Teatrow Studenckich Poznania (23-24 kwietnia 1970).

16. Studencki Teatr ,,Osmego Dnia” Wprowadzenie do... wg tekstéw Fiodora Dostojew-
skiego, Bohdana Drozdowskiego, Wtodzimierza Lenina, Mikotaja Kononowa i in-
nych; realizacja zespotowa; scenariusz i rezyseria: Lech Raczak; wspdtpraca pla-
styczna: Witold Wasik; kierownictwo techniczne: Marek Raczak; wykonawcy:
Gabriela Bochniak (na zmiane z Elzbietg Kalemba), Jacek Hoffmann, Ryszard Kac-
perski, Marek Kirschke, Waldemar Leiser; premiera: 28 kwietnia 1970; liczba pre-
zentacji: 50; liczba widzéw: ok. 4000. III Nagroda Zespotowa oraz nagroda dla
Lecha Raczaka za scenariusz i rezyserie na V Wiosnie Teatralnej (Festiwalu Teatrow
Studenckich Krajéw Socjalistycznych, Lublin, 1-7 maja 1970); nagroda dziennikarzy
oraz nagroda dla Lecha Raczaka za scenariusz i rezyseri¢ na VII L.édzkich Spotka-
niach Teatralnych (18-20 grudnia 1970).

17. Teatr Osmego Dnia, Sztafeta wg tekstéw Biblii, Stanistawa Barariczaka, Wiadystawa
Broniewskiego, Fiodora Dostojewskiego, Tadeusza Janiszewskiego, Wlodzimierza
Lenina, Tadeusza Nowaka; scenariusz i rezyseria: Lech Raczak; muzyka: Roman
Sidor; wykonawcy: Bogdan Dotowicz, Lech Dymarski, Tadeusz Janiszewski, Barbara
Pietrzykowska, Lech Raczak, Jerzy Strykowski; premiera: 6 sierpnia 1971; liczba
prezentacji: 6 (we wsiach wojewddztwa poznariskiego).

18. Teatr Osmego Dnia; Jednym tchem wg wierszy Stanistawa Barariczaka; realizacja
zespolowa; scenariusz i rezyseria: Lech Raczak; wspolpraca plastyczna: Wojciech
Wotyiiski; muzyka: Marian Przybyl; piosenki w aranzacji Michala Piotrowskiego
nagrat zesp6t All’Antico; premiera: 26 wrzeSnia 1971, Zagrzeb; premiera polska:
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Jednym tchem — Waldemar Leiser: ,Smiato podnieémy sztandar nasz w gére...”" Foto: Andrzej Florkowski



9 pazdziernika 1971, Poznaii; wykonawcy: Gabriela Bochniak lub Barbara Pietrzy-
kowska (Pielegniarka), Bogdan Dotowicz (Chtopiec), Lech Dymarski (Urzednik),
Jacek Hoffmann (Robotnik), Marek Kirschke (Dziennikarz), Waldemar Leiser (Mto-
dy), Marek Raczak (Techniczny). Premiera i kilka pierwszych prezentacji spektaklu
mialy inng obsade: oprécz Pielegniarki, granej przez Barbare Pietrzykowskg lub
Elzbiete Kalembe, istniala w nich jeszcze jedna postaé kobieca: Dziewczyna, ktdra
graly na zmian¢ Gabriela Bochniak i Barbara Meisnerowska. Liczba prezentacji:
43; liczba widzéw: ok. 2500. Nagroda miesi¢cznika ,,T1o” dla najlepszego spektaklu
XI Miedzynarodowego Festiwalu Teatrow Studenckich w Zagrzebiu (24-29 wrzesnia
1971); Nagroda Zespotowa Ministerstwa Kultury i Sztuki, nagroda dziennikarzy,
nagroda dla Lecha Raczaka za scenariusz i rezyseri¢ na VIII £.6dzkich Spotkaniach
Teatralnych (17-19 grudnia 1971).

19. Teatr Osmego Dnia, Jednym tchem IT; realizacja zespotowa; czes¢ It Jednym tchem,
cze$¢ II: Codzienny marsz; scenariusz: zespot pod kierownictwem Lecha Raczaka;
rezyseria: Lech Raczak; wspétpraca plastyczna: Wojciech Wotyriski; muzyka: Marian
Przybyt; opracowanie piosenek: Michal Piotrowski i zespét All’ Antico (czes¢é 1),
zespot Maszyna Rytmiczna (czeg$¢ I1); wykonawcey: Gabriela Bochniak lub Barbara
Pietrzykowska (Pielggniarka), Teresa Puto lub Matgorzata Walas (Sprzataczka),
Bogdan Dotowicz (Chtopiec), Lech Dymarski (Urzednik), Tadeusz Janiszewski
(Nowy), Jacek Hoffmann (Robotnik), Waldemar Leiser (Mtody), Marek Kirschke
(Dziennikarz), Marek Raczak (Techniczny); premiera: II dekada wrzes$nia 1972;
liczba prezentacji: 21; liczba widzéw: ok. 1800.

20. Teatr Osmego Dnia, Integracja, widowisko zrealizowane we wspotpracy z Grupg
Plastyczng ,,O0d Nowa” z Poznania i zespotem jazzowym Laboratorium z Krakowa;
scenariusz i rezyseria: Lech Raczak; do scenariusza weszly wiersze nastgpujacych
autoréw: Stanistawa Baraiczaka, Wita Jaworskiego, Krzysztofa Karaska, Juliana
Kornhausera, Jerzego Kronholda, Ryszarda Krynickiego, Jarostawa Markiewicza,
Stanistawa Stabro, Adama Zagajewskiego; kostiumy i rekwizyty: Wojciech Wotyriski;
wykonawcy: Gabriela Bochniak, Barbara Pietrzykowska, Teresa Puto, Matgorzata
Walas, Ewa Wdjciak, Bogdan Dotowicz, Lech Dymarski, Tadeusz Janiszewski,
Marek Kirschke, Adam Mikstacki, Waldemar Leiser, Marek Raczak, Wojciech
Wotyiniski; premiera: 21 pazdziernika 1972 we Wroctawiu; liczba prezentacji: 2;
liczba widzow: ok. 300.
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Noty
biograficzne

DYMARSKI Lech

Aktor Teatru Osmego Dnia w latach 1970-1974. Po odejsciu z tego zespotu wspétpra-
cowat przez rok z kabaretem Salon Niezaleznych. Poeta, tomiki: Rozmowki polskie (1975,
samizdat), Zyje mi sie coraz lepiej (1977, drugi obieg wydawniczy), Za zgodq autora
(1979, drugi obieg wydawniczy), Wiersze sprzed i po (1984, drugi obieg wydawniczy).
Autor ksiazki pt. Notatki 7 lektur (1984, drugi obieg wydawniczy). Zatozyciel i dyrektor
poznariskiej Galerii ON (1977-1978). Cztonek KSS KOR, 1980-1981 cztonek Komisji
Krajowej NSZZ ,,Solidarno$¢”, internowany w stanie wojennym. Po uwolnieniu, w latach
80. redaktor i wydawca podziemnego pisma ,,Obserwator Wielkopolski”. W 1992
doradca premiera Jana Olszewskiego, 1993-1997 — czionek Krajowej Rady Radiofonii
i Telewizji, 1998 do dzi$ radny Sejmiku Wielkopolskiego, 1998-2002 — przewodniczg-
cy Komisji Kultury i Débr Narodowych Sejmiku Wielkopolskiego, 2002 do dzi§ — prze-
wodniczacy Komisji Kultury tegoz Sejmiku.

FRYDRYSZEK Piotr

Aktor Teatru Osmego Dnia. Po ukoriczeniu studiéw na Filologii Polskiej UAM podijat
prace jako dziennikarz w Regionalnej Rozglosni Polskiego Radia w Poznaniu (obecnie
Radio MERKURY SA). Od 1990 redaktor naczelny, a od 1993 prezes zarzadu tej
rozglo$ni. Maz Janiny Karasiiskiej.

GROT Janusz

Wspétzatozyciel Teatru Osmego Dnia. Po ukoficzeniu studiéw w 1969 podjat prace
jako dziennikarz radiowy w Regionalnej Rozgtosni Polskiego Radia w Poznaniu (obecnie
Radio MERKURY SA). W latach 80. pracowal w Regionalnej Rozgtosni Polskiego
Radia w Zielonej Gérze, nastepnie w lokalnej prasie poznafiskiej, m.in. w redagowanym
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przez Marka Kirschkego dzienniku ,,Dzisiaj” (1991-1992). W latach 90. ponownie dzien-
nikarz Radia MERKURY SA.

JANISZEWSKI Tadeusz

Aktor Teatru Osmego Dnia od 1970, jego dyrektor w latach 1993-2000. Grat we wszyst-
kich spektaklach tego zespotu, poczawszy od Sztafety (1971), z wyjatkiem Jednym tchem
(1971) i Matej Apokalipsy (1985). Wspdttworca realizacji zespotowych grupy od Jednym
tchem — codziennego marszu (1972) do Portierni (2003). Od 1973 lider warsztatow
aktorskich, odpowiedzialny za wprowadzanie do zespolu nowych jego cztonkéw.

KALEMBA (Kalemba-Kasprzak) Elzbieta

Aktorka Teatru Osmego Dnia od 1967 do 1971. Wspéttwérczyni realizacji zespotowych
grupy: Escurialu (1969), Wprowadzenia do... (1970) 1 Jednym tchem (1971). Od 1972
pracuje w Instytucie Filologii Polskiej UAM (Zaktad Dramatu i Teatru). 1973-1975
sekretarz literacki w Teatrze Nowym w Poznaniu. W latach 90. wicedyrektor Instytutu
Filologii Polskiej ds. studenckich, od 2002 prodziekan Wydziatu Filologii Polskiej 1 Kla-
sycznej ds. wspolpracy z zagranicg. Wydata m.in. ksiazke pt. Prometeusz 7 przepiorkq.
Dramaty Stefana Zeromskiego: od Czarowica do Przefeckiego (2000).

KARASINSKA Janina

Wspétzatozycielka Teatru Osmego Dnia. W 1968, po ukorficzeniu studiéw polonistycz-
nych na UAM, podjeta prace jako spikerka, a potem dziennikarka w Regionalnej Roz-
glosni Polskiego Radia w Poznaniu (obecnie Radio MERKURY SA). W 1980 wspétza-
tozycielka Komisji Zaktadowej NSZZ , Solidarnos¢” w tejze rozgtosni. Zona Piotra
Frydryszka.

KIRSCHKE Marek

Wspdtzatozyciel Teatru Osmego Dnia, jego aktor, wspotrezyser Escurialu (1969), wspot-
tworca realizacji zespotowych grupy: Wprowadzenia do... (1970) oraz obu wersji Jednym
tchem (1971, 1972); od 1969 wspétautor programowych tekstow zespotu. Wraz z Walde-
marem Leiserem od 1969 wspétlider warsztatéw aktorskich, odpowiedzialny za wprowa-
dzanie do zespotu nowych jego cztonkéw. Po ukoriczeniu studiéw w 1969 nadal aktor
Teatru Osmego Dnia. Kierownik programowy, a potem przez pét roku kierownik Okrego-
wego Klubu Studenckiego ,,0d Nowa” w Poznaniu. Od 1973, po odejsciu z grupy dzien-
nikarz radia, potem prasy lokalnej, ,,negatywnie zweryfikowany” i wyrzucony z pracy
w stanie wojennym, imat si¢ réznych zajec. 1991-1992 redaktor naczelny niezaleznego
dziennika regionalnego ,,Dzisiaj”’; od 1992 prywatny wydawca.

LEISER Waldemar

Wspdtzatozyciel Teatru Osmego Dnia, jego aktor, wspdttwdrea realizacji zespotowych
grupy od Escurialu (1969) do Jednym tchem — codziennego marszu (1972). Wraz z Mar-
kiem Kirschke od 1969 wspdtlider warsztatow aktorskich, odpowiedzialny za wprowa-
dzanie do zespotu nowych jego cztonkéw. Po ukoriczeniu studiéw nadal aktor tego
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Teatru, kierownik Okregowego Klubu Studenckiego ,,0d Nowa” w Poznaniu. Od 1973
dziennikarz radia, potem prasy lokalnej. Obecnie mieszka i pracuje w Niemczech.

MIELCAREK Eugeniusz

Najpierw jeden z lideréw Studenckiego Teatru ,,Ramzesik” z Poznania, p6Zniej kierownik
CKS ,,0d Nowa”; w 1968 przewodniczacy Komisji Kultury Rady Okregowej Zrzeszenia
Studentéw Polskich w Poznaniu, wkrétce potem przewodniczacy poznanskiej RO ZSP.
W pézniejszym okresie przewodniczacy Wydziatu Kultury Rady Naczelnej ZSP w
Warszawie i wiceprzewodniczacy RN. W drugiej potowie lat 70. pracownik Wydziatu
Kultury KC PZPR; 1980-86 wiceminister Kultury i Sztuki. W latach 90. dyrektor Osrodka
Kultury Polskiej w Moskwie, obecnie konsul generalny RP w Sankt Petersburgu.

OSINSKI Zbigniew

Rezyser Warszawianki w Teatrze Osmego Dnia (1967), teatrolog, animator kultury. Od
1962 asystent, a od 1966 adiunkt na poznarskiej polonistyce. Od lutego 1970 pracuje
na Uniwersytecie Warszawskim, na Wydziale Polonistyki — najpierw w Katedrze Kul-
tury Polskiej, przeksztatconej w 2001 w Instytut Kultury Polskiej, a od wrzesnia 2003 —
w Instytucie Literatury Polskiej. 1973-1976 kierownik literacki Starego Teatru w Kra-
kowie. Projektodawca i pierwszy dyrektor (1990-1991) Osrodka Badan Twdrczosci
Jerzego Grotowskiego i Poszukiwan Teatralno-Kulturowych we Wroctawiu. Od czerwca
1991 petni w nim funkcje dyrektora artystycznego i naukowego. Wydawca pism Mieczy-
stawa Limanowskiego, Juliusza Osterwy, Wactawa Radulskiego, Konrada Swinarskie-
go, wspétwydawca pism Jerzego Grotowskiego z lat 1965-1969. Najwazniejsze ksiazki:
Teatr Dionizosa. Romantyzm w polskim teatrze wspotczesnym (1972), Grotowski i jego
laboratorium (1980), Grotowski wytycza trasy. Studia i szkice (1993), Jerzy Grotowski.
Zro’dia, inspiracje, konteksty (1998), Pamiec¢ Reduty. Osterwa, Limanowski, Grotowski
(2003).

RACZAK Lech

Wspéizatozyciel Teatru Osmego Dnia, od 1968 do 1993 jego kierownik artystyczny, do
1991 rezyser wszystkich przedstawien (Escurial, 1969 — wspétrezyser); do 1969 takze
aktor. Autor i wspdtautor manifestéw i tekstow programowych zespotu. Po odejsciu
z Teatru Osmego Dnia lider i rezyser Teatru Sekta (1993-1995) i dyrektor artystyczny
Teatru Polskiego w Poznaniu (1995-1998). Od 1993 dyrektor artystyczny Miedzynaro-
dowego Festiwalu Teatralnego MALTA w Poznaniu, tworca trzech widowisk wspét-
produkowanych przez ten festiwal; rezyser kilku spektakli zrealizowanych w polskich
teatrach dramatyczno-repertuarowych. Pracuje réwniez we Wtoszech jako rezyser, a tak-
7e animator warsztatéw teatralnych. Obecnie dzieli sw6j czas miedzy Poznan i Werone,
gdzie osiedlit sie w 1998.

RACZAK Marek

Z Teatrem Osmego Dnia zwiazany (z kilkoma przerwami) w latach 1967-1993 jako
osoba zajmujaca sie sprawami technicznymi oraz administracyjnymi, takze jako aktor.
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Wspétprace rozpoczyna zimg 1967, 1968-70 odbywa stuzbe wojskowa, do zespotu wraca
przed premiera Wprowadzenia do... Aktor w Sztafecie, obu wersjach Jednym tchem
oraz w Integracji. Po profesjonalizacji Teatru Osmego Dnia, 1980-1985 kierownik admi-
nistracyjno-organizacyjny; w tym charakterze pracuje tez w zespole podzielonym na
grupe grajaca za granicg i grupe, ktdra gra w krajowym drugim obiegu widowisk (p6t
roku przebywa w Zachodniej Europie, potem, na poczatku 1986 wraca do kraju). Od
lata 1986 do jesieni 1990 pracuje w Poznaniu jako takséwkarz. 1990-1993 — zastgpca
dyrektora Teatru Osmego Dnia ds. administracyjno-organizacyjnych, 1993-1994 — za-
stepca dyrektora Centrum Kultury Poznania ,,Zamek”, 1994-97 radny w Radzie Miej-
skiej Poznania, od 1998 dyrektor Centrum Kultury Poznania ,,Zamek”.

SPYCHALSKI Zbigniew (Téo)

Wspétrezyser (wraz z Lechem Raczakiem) drugiej wersji Dumy o hetmanie w Teatrze
Osmego Dnia (1969). Od lata 1968 do wiosny 1969 prowadzi w tym zespole regularne
zajecia warsztatowe z technik aktorskich Teatru Laboratorium, w ktérym zatrudniony
jest od 1967. 1970-72, jako cztonek wroctawskiego zespotu, bierze intensywny udzial
w przygotowaniach do etapu ,.teatru uczestnictwa”, pracujac z grupg nowych adeptow;
1973 tworzy Studio Miedzynarodowe Instytutu Aktora — Teatru Laboratorium, ktérego
jest szefem; 1973-76 realizuje z grupa stazystow zagranicznych Teatru Laboratorium
projekt Song of Myself, w ramach Uniwersytetu Poszukiwan Teatru Narodéw (1975)
prowadzi jeden z ,,uli”, ktérego nazwa jest tozsama z nazwg w/w projektu; 1976 organi-
zuje jeden z cykli spotkait w ramach akcji pt. Otwarcie — miasto Wroctaw. 1977-80
przygotowuje wspdlnie z Jerzym Grotowskim projekt Teatr Zrddet; latem 1980 prowadzi
jedng z grup tego przedsiewziecia, dziatajaca w Ostrowinie. Jego zong jest byla aktorka
Teatru Laboratorium, Wenezuelka Elizabeth Albahaca. W 1982 emigruje wraz z zong
do Kanady, gdzie dotacza do Groupe de la Veillée z Montrealu, jako jej wspotdyrektor
artystyczny. Uzywa odtad imienia Téo i jako Téo Spychalski rezyseruje tam m.in. Idiote
wg Dostojewskiego (1983), W matym dworku Witkiewicza (1985), La Guerre (Wojne)
wg Podrozy do kresu nocy Céline’a (1989), Gfod Hamsuna (1996), Demony Dostojew-
skiego (1997) i Noc trybad Enquista (2001). W 1993 zostaje dyrektorem generalnym
i artystycznym montrealskiego teatru. Jest tez dyrektorem i wyktadowca studia przy
Groupe de la Veilée, ksztalcacego adeptéw aktorstwa.

SZYMANSKI Tomasz

Zatozyciel Teatru Osmego Dnia i jego lider w latach 1964-1968, rezyser o§miu spektakli
tego zespotu. Po opuszczeniu grupy i ukorniczeniu studiéw jako swoje gléwne zajecie
traktowat rezyserie teatralng, inscenizujac kilkanascie sztuk i scenariuszy w teatrach
dramatyczno-repertuarowych, m.in. prapremier¢ Dna nieba Jarostawa Abramowa-
Newerlego w Teatrze Lubuskim im. Leona Kruczkowskiego w Zielonej Gérze (1978)
1 Komedyje Lopesa starego ze Spirydonem Stanistawa Herakliusza Lubomirskiego w
plockim Teatrze im. Jerzego Szaniawskiego (1988); Szymanski wystawit ten sam utwér
w poznanskim Teatrze Polskim (1994). Z kolei w t6dzkim Teatrze im. Juliana Tuwima
zainscenizowal swoj wlasny scenariusz pt. Tuwim, czyli spacer samotny w kraj wspomnieri
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(1981). Byt ponadto m.in. rezyserem Festiwalu Kultury Mlodziezy Szkolnej w Kielcach
(1974-1980), prowadzac takze na tej imprezie warsztaty teatralne. Od 1990 jest dyrekto-
rem Teatru im. Aleksandra Fredry w GnieZnie i rezyserem wielu przedstawief wysta-
wianych na tej scenie. Od 1997 wyktadowca Uniwersytetu Kultury Polskiej Jana Pawta
IT w Rzymie.

WOLYNSKI Wojciech

Artysta plastyk, wspdtpracowat z Teatrem Osmego Dnia w latach 1971-1981. 1970-1975
studiowatl w poznanskiej PWSSP, przez 4 kolejne lata odbywat studia operatorskie w
t6dzkiej Paristwowej Wyzszej Szkole Filmowej 1 Teatralnej. W latach 1980-1981 pra-
cowal w Zarzadzie Regionu Wielkopolska NSZZ ,,Solidarno$¢”, wykonujac m.in. wie-
le satyrycznych rysunkéw, z ktérych najstynniejszy — Leonid Brezniew jako niedZzwiedZ
gniotgcy w uscisku Polske, zapewniajacy, ze ja kocha i nigdy nie opusci — stat sie¢ powo-
dem radziecko-polskiego kryzysu dyplomatycznego. W czasie stanu wojennego inter-
nowany, nastepnie zmuszony do emigracji. Obecnie mieszka i tworzy w Stanach Zjed-
noczonych, odnoszac tam duze sukcesy, podobnie jak kilku innych polskich plastykow
,,pokolenia’68”.

WOICIAK Ewa

Aktorka Teatru Osmego Dnia, od 1993 do dzi$ jego dyrektorka artystyczna, od 2000
takze dyrektorka naczelna. W zespole od 1971, grata we wszystkich spektaklach tej
grupy, poczawszy od Integracji (1972), wyjawszy Auto-da-fé (1985) i spektakle zreali-
zowane na Zachodzie, podczas wymuszonej emigracji — Jesli pewnego dnia w miescie
szezesliwym... 1 Spacer w powietrzu (oba 1986). Wspéttworczyni realizacji zespoto-
wych Teatru Osmego Dnia, poczawszy od Wizji lokalnej (1973), autorka i wspdtautorka
wypowiedzi programowych zespotu, poczawszy od 1975, autorka manifestu pt. Aktor
(1979).
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dyczne, wydawane przez Rade Naczelng ZSP z okazji wroctawskiego Finatu V Festiwalu Kultury
Studentéw PRL].

Skérzytiska, Izabela, Teatry poznanskich studentéw (1953-1989). Poznan, Wydawnictwo Poznan-
skie, 2002.

Skrzypczak, Andrzej, W obronie Melpomeny, czyli zZle o kolegach. ,,Student” 1968 nr 10-11,
pazdziernik-listopad, s. 22-23.

(eska) [Skurjatéwna, Ernestyna], Studencki Poznari Kulturalny. ,,Glos Wielkopolski” 1965 nr 59
(6556), 14.03, s. 6.

Taranienko, Zbigniew, Inscenizacja tekstéw klasycznych. ,, Teatr Ludowy” 1968 nr 7-8, s. 27-30.
(Edward II).

Omowienia festiwali i przegladéw z fragmentami poswieconymi
spektaklom Teatru Osmego Dnia
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I Przeglad Teatréw i Kabaretéw Studenckich Polski Péinocnej,
Torun, kwiecien 1966 r.

Marat/Sade
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Poznaniu). ,,Wspédtczesnos¢” 1967 nr 25 (252), 6-19.12, s. 5.
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Duma o hetmanie
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Jagielski, Zygmunt, Teatry studenckie dobre czy zte? ,,Teatr Ludowy” 1969 nr 9, s. 32-37.
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Escurial

Gajl, Karina, Lubelska, Katarzyna, Rozczarowania. (VI Lédzkie Spotkania Teatralne, grudzien
1969). ,,Politechnik” 1970 nr 2 (464), 11.01, s. 8.

IV Festiwal Teatrow Studenckich Poznania
23-24 kwietnia 1970 r.
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O.B. [Btazewicz, Olgierd], Propozycje studenckiego festiwalu. ,,Gtos Wielkopolski” 1970 nr 97,
25.04,s. 6.

Skay, Szkatuta dla szarlatana. ,,Spojrzenia”, jednodniéwka spoteczno-kulturalna studentéw Poz-
nania — ZSP, lipiec-sierpieni 1970, s. 7.

V Wiosna Teatralna
(Festiwal Teatréw Studenckich Krajéw Socjalistycznych)
Lublin, 1-7 maja 1970 r.
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(ak) [Kalisz, Andrzej], [notatka o nagrodzie dla Wprowadzenia do... na V Wio$nie Teatralnej —
Festiwalu Teatréw Studenckich Krajéw Socjalistycznych]. ,,Gazeta Poznanska™ 1970 nr 114, 15.05, s. 3.

Btazewicz, Olgierd, Festiwalowa nagroda dla Teatru ,,Osmego Dnia”. ,,Gtos Wielkopolski” 1970
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Lojkéwna, Barbara, Uwaga: teatr! ,,Politechnik” 1970 nr 26 (488), 28.06, s. 3, 7, 9.
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X Miedzynarodowy Festiwal Teatréw Studenckich
(X Internationalni Festival Studentskih Kazalista)
Zagrzeb (Jugostawia), 4-9 pazdziernika 1970 r.

Wprowadzenie do...

(Adam) [Adamczewski, Adam], I miejsce w Zagrzebiu. ,,Itd” 1970 nr 47 (522), 22.11, s. 2. Ru-
bryka Panorama Studencka, dziat Kronika Kulturalna.
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Kryska, Stawomir, Dobre i zte przedstawienia w Zagrzebiu. Korespondencja wtasna z Jugostawii.
Ltd” 1970 nr 49 (524), 6.12, s. 12-13.
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§najder, Slobodan, [Tytut artykutu nieustalony]. ,,Biuletin. X Internationalni Festival Studentskih
Kazalista. Zagreb, 4-9.10.1970” nr 5, 7.10, s. 5.

Konfrontacje AGH
Krakéw, 26-28 listopada 1970 r.

Wprowadzenie do...

Tobiasz, Marek, Konfrontacje 70. ,,Student” 1970 nr 12 (38), grudzien, s. 9.

VII Lédzkie Spotkania Teatralne
18-20 grudnia 1970 r.

Wprowadzenie do...

Mroziewicz, Krzysztof, Teatr, ktéremu o co$ chodzi. ,,Itd” 1971 nr 4 (531), 24.01, s. 10-11.

Nyczek, Tadeusz, W strone teatru pokoleniowego. VII Lddzkie Spotkania Teatralne. ,,Student”
1970 nr 12 (38), grudzien, s. 18. Przedruk: Nyczek, Tadeusz, Pelnym gtosem. Teatr studencki w
Polsce 1970-1975. Krakéw, Wydawnictwo Literackie, 1980, s. 92-96.

Miedzynarodowe Spotkanie Eksperymentalnych Teatr6w Studenckich
(Incontro Internazionale dei Teatri Sperimentali Studenteschi — ,,Incontroazione”)
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[Autor niezidentyfikowany], Tre spettacoli d’avanguardia. Continua il successo dei gruppi ,,In-
controazione”. ,,Giornale di Sicilia” 1971 nr 107, 20.04, rocznik CXI, s. 8.
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8 (45-46), lipiec-sierpien, s. 21.
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(XI Internationalni Festival Studentskih Kazalista)
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Jednym tchem

Gtosy krytyczne prasy zachodniej. W: Teatr Osmego Dnia, Zapis przedstawienia Jednym tchem.
,.Zeszyt Dokumentacyjny” nr 10, sierpiefi 1980, s. 116. (Centralny Osrodek Informacji i Analiz
Studenckiego Ruchu Kulturalnego, Poznan).

III Miedzynarodowy Festiwal Festiwali Teatréw Studenckich
Wroclaw, 17-24 pazdziernika 1971 r.

Jednym tchem

(ob) [Btazewicz, Olgierd]. Ciekawy przeglad teatréw studenckich. ,,Gtos Wielkopolski” 15.10.1971, s. 6.

Buski, Tadeusz [Burzynski], Impresje festiwalowe (III MFFTS). ,,Gazeta Robotnicza” 1971 nr
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Klossowicz, Jan, Stary ,,nowy teatr” (2). ,,Wsp6tczesno$¢” 1971 nr 24 (355), 28.11-11.12, 5. 9.
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Mroziewicz, Krzysztof, Gtos teatru i gtos postepu. ,,Itd” 1971 nr 47 (574), 21.11, s. 7-9.

Nyczek, Tadeusz, Wybér propozycji (Il MFFTS, Wroctaw 1971). ,,Student” 1971 nr 13 (51), 15-
30.11, s. 6.

Osiecka, Agnieszka, ,,Prosz¢ zajmowac¢ miejsca na scenie”. Reportaz ze Swiatowego festiwalu
scen studenckich we Wroctawiu. ,,Dookota Swiata” 1971 nr 48 (935), 28.11, s. 8-9.

Semil, Matgorzata, Schechner i inni we Wroctawiu. ,,.Dialog” 1972 nr 2 (190), s. 127-133.

Szczecinska, Alicja, Witnicki, Jakub, Wy wszyscy jestescie scena! Theatrum-69. ,,Spojrzenia”,
jednodniéwka spoteczno-kulturalna studentéw Poznania - ZSP, styczefi-luty 1972, s. 3.

Szydtowski, Roman, Studencki teatr na rozdrozu. Po festiwalu wroctawskim. ,,Trybuna Ludu”
1971 nr 313, s. 4.

Smigielski, Andrzej, Po namysle. IIl MFETS. , Nowy Medyk” 1971 nr 17 (169), 16-30.11,s. 7, 11.
Zmudzka, Elzbieta, Wroclaw peten teatru. (Il MFFTS). , Zwierciadto” 1971 nr 46, s. 8-9.
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VIII Lédzkie Spotkania Teatralne
17-19 grudnia 1971 r.

Jednym tchem

Katarasinfiski, Jerzy, Tryptyk i co dalej? (VIII Lédzkie Spotkania Teatralne). ,,Kultura” (Warsza-
wa) 1972 nr 5 (451), 30.01, s. 10.

Kazimierczyk, Barbara, Teatr studencki, teatr polityczny? (VII LST). ,,Kierunki” 1972 nr 3 (813),
16.01, s. 5.

Mroziewicz, Krzysztof, Koto czy sennik. ,,Itd” 1972 nr 4 (583), 23.01, s. 9.
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Final V Festiwalu Kultury Studentéw PRL
Wroclaw, 19-23 pazdziernika 1972 r.

Jednym tchem — codzienny marsz; Integracja

Bajerowicz, Marcin, Vivaldi i happening. ,,Glos Wielkopolski” 1972 nr 266, s. 4.
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Summary

Based in Poznaii, Poland, Teatr Osmego Dnia (Theatre of the Eighth Day) is one of the
most important companies in the history of the Polish theatre, as well as one of the most
prominent avant-garde ensembles in the world. In time, as the artistic and social radicalism of
the method of existence taken up by the group in the early 1970s unfolds itself to us, this
statement becomes more and more evident. Unique not only in its time, but also today, this
combination of radical attitude to life, public service, and theatrical art has produced over a
period of more than three decades a number of performances that have made history and
indelibly marked the sensitiveness, or even life choices made by two generations of Polish
spectators. Another important question was the culture-inspiring power of the example set by
this group of people, with whom a particular proportion of young Polish intellectuals — in
particular, the ,,young theatre” circles — identified themselves (even if they did not follow in
the company’s footsteps).

For several reasons these statements have not found their confirmation in a distinctly
resounding polyphony of theatre critics and historians’ voices. Firstly, until December 1981,
i.e. imposition of martial law by the Communist authorities, Teatr Osmego Dnia operated in
the realm of the student theatre (a.k.a. young, open, alternative), which was generally asso-
ciated by critics with immaturity, half-baked experiment, and even if with rebellion, this
would unfailingly be stamped with the adjective ,,youthful”.

The second factor was the attitude of the single-party (i.e. Communist) authorities of the
Polish People’s Republic to Teatr Osmego Dnia, which was first — from the opening
performance of Wprowadzenie do... (Introduction to..., 1970) — marked by far-reaching distrust,
only to be later followed by outright hostility. In Chapters 5 and 6 of the present monograph
one can find numerous accounts of the Poznaii company’s struggle with preventive censorship
and the Communist Party authorities.

The 1970-1973 period was, however, just the beginning of a series of repressions against
Teatr Osmego Dnia, which began for good in 1975, when the company’s new line-up openly
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took up social and civic activities directed against the omnipotence of the Polish United
Workers’ Party. In the years 1976-1980 (with short breaks and exceptions) a censorship
proscription was in place to publish even the name of the company, and the period was one of
the group’s full artistic bloom, yielding such important performances as Przecena dla
wszystkich (Discounts for Everybody, 1977) and Ach, jakze godnie zylisSmy (Oh, Have We
Lived in Dignity, 1979). Furthermore, Teatr Osmego Dnia experienced several administrative
obstacles, mainly concerning permissions to stage their spectacles in different towns (not to
mention different countries), as well as promote these presentations.

To this, we have to add the period between 13 December 1981 (imposition of martial law)
and June 1985, which was marked by administrative and censorship harassment (only then
were a number of company members given passports and allowed to go abroad with the
performance of Auto-da-fé). It was followed by a three-year interval of the group’s enforced
split and emigration of some of its members; finally, there came a two-year spell of Teatr
Osmego Dnia’s operation in full composition in Western Europe, which closed with the
troupe’s return to Poland in the autumn of 1990. Initially, favourable critical voices in Poland
were consistently silenced throughout this lengthy period, only to be superseded after April
1984 by a complete ban on any publications on or even references to the company. The
ensemble were then stripped of their state subsidy, their workplace, and eventually expelled
from the official life of the Polish People’s Republic. )

This resulted in a major gap in critical reflection on the work of Teatr Osmego Dnia. The
loss can no longer be levelled today, and lack of sufficiently abundant representation of
enthusiastic ,,critical voices of the times” makes it all the more difficult to officially acknowledge
the importance of the troupe’s accomplishments for the Polish national culture. We are mainly
left to evidence voiced post factum by people of the middle-aged generation, who constituted
the surprisingly wide circle of the company’s enthusiasts. This, however, is not the same.

The gap in the foreign reception of Teatr Osmego Dnia’s achievements is also severe.
Here, the greatest damage was undoubtedly caused by the Communist authorities’ refusal to
let the company take part in the Theatre of Nations Festival in Amsterdam (1980).

Reaching deep into the history of Teatr Osmego Dnia, the present monograph presents
the first decade of its existence. First, we have Tomasz Szymaiski’s company, a student
theatre of poetry typical of the 1960s, which staged contemporary drama in its second phase
of operation. In 1967, introduced by Zbigniew Osiriski, the company get acquainted with the
working method of Jerzy Grotowski’s Teatr Laboratorium (Polish Laboratory Theatre); the
group’s development gains momentum. In 1968 Lech Raczak becomes the leader of the
company. Subsequent years of Teatr Osmego Dnia’s operation and the performances then
accomplished are marked with a staging method borrowed from the Wroctaw company, and
based on ,,dialectics of apotheosis and derision”. The company also go through the painful
experience of March 1968 (student revolt against Communist regime in Poland), and attempt
to express it in their spectacles. It takes shape in the spring of 1970 in the performance of
Wprowadzenie do..., when Teatr Osmego Dnia combine their hectic search for the truth about
the Polish ,here and now” with the technique of actor’s ,,divestiture” adopted from Teatr
Laboratorium.

The subsequent performance, the famous Jednym tchem (In One Breath, 1971) — whose
literary matter are poems by Stanistaw Baranczak, one of the group’s founders —is the crowning
of the artistic way covered by the company so far, in which they expand and improve their
previous artistic discoveries. The ,,dialectics of apotheosis and derision” finds its ideal context
in the scenery of a blood donor station — at the same time banal, everyday, yet metaphorical,
equivocal, sanctifying the pains of existence and human solidarity. The ,,People’s Republic’s”
drab everydayness is mixed here with the loftiness of the national and religious symbols, and
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the authorities’ daily lie and manipulation is confronted at the end of the performance with
the unintended, yet unavoidable effect of their presence in everyday life: the shed blood of
the innocent common man.

The ten-year ups and downs of the maturing theatre company are cast against the
background of the stormy, thrilling history of the student theatre in Poland — an artistic
movement unique on global scale. Its existence was possible due to a relative political autonomy
of the student organisation, the Zrzeszenie Studentéw Polskich (Union of Polish Students).
The years 1970-1972 are a period of breakthrough in the Polish student theatre, with companies
taking advantage of a brief period of more liberal censorship and relaxed political control
exerted by the new Communist party authorities, and creating a number of valuable, moving
performances. Student theatre groups thus join the then relatively open (although veiled with
metaphors and allusions) discussion about the future of Poland within the post-Yalta status
quo, and originate a distinct vein commonly known as the ,,political theatre”. An important
section of the so-called ,,Generation’68”, they also contribute to the formation of an
interdisciplinary artistic movement called Mtoda Kultura (The Young Culture). The then
company of Teatr Osmego Dnia joins in.

One has to mention yet another fundamental impulse of ideological and artistic quality
which boosted evolution of oginions, attitudes, creative methods and techniques of the student
theatre in general, and Teatr Osmego Dnia in particular. It is the Western exploratory theatre,
which in the 1960s feeds on young people’s ideals of contestation and contributes to the
phenomenon of the counterculture. The Polish student theatre circles confront their
achievements with this vein of the world theatrical quest during II Migdzynarodowy Festiwal
Festiwali Teatréw Studenckich in Wroctaw (2nd International Festival of Student Theatre
Festivals) in October 1969. The confrontation proves disastrous for the Poles. It is then that a
very fruitful process of assimilation of the Western European and American avant-garde
theatre output by young Polish artists begins; it yields artistically relevant results as early as a
year later, during VII Ldédzkie Spotkania Teatralne (7th Theatre Meetings of £.0d7).

In the present monograph the rapid development of the young Poznaii company is shown
against the broad background of the intricate process of diffusion of politics and art which
took place within theatre companies operating on both sides of the Berlin Wall at the time of
historical storms at the turn of the 1960s and 70s. It also shows the process of maturation of
the ,,Generation’68”, a formation very important for the whole of Polish culture, for the
spirituality of Poles, as well as the public life of our country in the second half of the 20th and
the beginning of the 21st centuries.

The history of the first, very fruitful decade of Teatr Osmego Dnia’s operation closes
when its founders — accompanied by a number of somewhat younger actors and actresses,
who contributed to the first version of Jednym tchem — begin to leave the company. A new
ensemble germinates, which — headed by one of the original company founders and its leader
since 1968, Lech Raczak — shall continue one of the most fascinating adventures in the history
of the Polish theatre, developing and enriching the group’s manner of existence and its creati-
ve methods.

Translation: Waldemar £.ys
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Akropolis wg Stanistawa Wyspianskiego, Teatr
Laboratorium 13 Rzedéw z Wroctawia 20, 46,
51,52, 86,176

Apocalypsis cum Figuris, Instytut Badaii Metody
Aktorskiej — Teatr Laboratorium z Wrocta-
wia 107, 158, 190, 225, 330

Auto-da-fé, realizacja zespotowa, Teatr Osmego
Dnia z Poznania 8

The Brig (Ciupa) Kennetha Browna, The Living
Theatre z Nowego Jorku 28

Chwila bez imienia, montaz wierszy Krzysztofa
Kamila Baczyriskiego i Tadeusza Gajcego, Teatr
Osmego Dnia z Poznania 79

The Commune (Komuna) Performance Group z
Nowego Jorku 312

Dionysius in 69 (Dionizos w 69) Performance
Group z Nowego Jorku 312, 317

Dlaczego klowni?, kreacja zbiorowa, Théatre
d’Expression d’Antony 138

Duma o hetmanie wg Stefana Zeromskiego, Te-
atr Osmego Dnia z Poznania 83-89, 91, 101,
111, 141, 225
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Duma o hetmanie II, wg tekstéw Stefana Zerom-
skiego i Tadeusza Gajcego, Teatr Osmego Dnia z
Poznania 93,95-97,99-101, 108, 111-113, 119,
120, 131, 134, 141, 154, 157, 225

Dziady Adama Mickiewicza, Studencki Teatr
,Ramzesik” z Poznania 61

Dziady wg Adama Mickiewicza, Teatr 13 Rze-
déw z Opola 50, 52, 86, 89, 90, 176

Dziady Adama Mickiewicza, Teatr Narodowy
z Warszawy 230, 261

Dziedzictwo Kaina The Living Theatre 297

Edward Il Christophera Marlowe’a, Teatr Osmego
Dnia z Poznania 69-72, 78,

Elzbieta Bam Daniita Charmsa, Teatr Gong 2
z Lublina 55

Emballage Nouvelle Compagnie d’ Avignon 138

Escurial wg tekstéw Michela de Ghelderode’a
iinnych, realizacja zespolowa, Teatr Osmego
Dnia z Poznania 108-111, 113, 147

Fale doswiadczeri (montaz poezji Anny Achma-
towej, Osipa Mandelsztama i Borysa Pasternaka),
Teatr Osmego Dnia z Poznania 15, 17, 18

Fizycy Friedricha Diirrenmatta, Teatr Polski z Poz-
nania 11

Indeks spektakli



Gdy kwitly dynie, Jugostowianski Teatr Drama-
tyczny z Belgradu 233

Gewitter iiber Gottland (Burza nad Gotlandia)
Ehma Welka, Volksbiihne z Berlina 253

Integracja Teatr Osmego Dnia z Poznania 211,
216-220, 328

Jednym tchem, realizacja zespotowa, Teatr Osmego
Dnia z Poznania 9, 10, 68, 131, 159, 166, 168-
175, 177-179, 181, 183, 187-191, 194, 196-209,
211, 221, 225, 226, 231, 236-238, 241, 245-247,
251,253, 254, 328, 330, 335

Jednym tchem — codzienny marsz, realizacja ze-
spotowa, Teatr Osmego Dnia z Poznania 211,
212, 215-218, 220-224, 226, 231, 335

Jutrznie Emile Verhaerena, RSFSR 1 253
Karuzela Teatr Gest z Wroctawia 192

Karzet PidraLagerkvista, Teatr STU z Krakowa 55
Kazdy Teatr Gong 2 z Lublina 192

Keep Tightly Closed in a Cool Dry Place (Trzy-
mac doktadnie zamkniete w chtodnym suchym
miejscu) Megan Terry, Open Theatre z Nowego
Jorku 320

Koto czy tryptyk? Teatr 77 z Lodzi 191, 192,
193, 197, 198, 221, 236, 254

Koricowka i Akt bez stow Samuela Becketta, Teatr 38
z Krakowa (prapremiera polska) 35

Kordian wg Juliusza Stowackiego, Teatr 13 Rze-
déw z Opola 52, 86, 176

Krwiodawcy patrz: Jednym tchem

Ksiqze Nieztomny wg Calderona-Stowackiego,
Teatr Laboratorium 13 Rzedéw — Instytut Badan
metody Aktorskiej z Wroctawia 51,52, 64, 103,
332

Lalek Zbigniewa Herberta, Teatr Osmego Dnia
z Poznania 31, 33-35

Man is Man (Cztowiek jak cztowiek) Bertholta
Brechta, The Living Theatre 319

Magtwa Stanistawa Ignacego Witkiewicza, Teatr
Sigma z Warszawy 41

Meczeristwo i Smierc Jean Paul Marata przedsta-
wione przez zespot aktorski przytutku w Charen-
ton pod kierownictwem pana de Sade, Teatr Osme-
g0 Dnia z Poznania (prapremiera polska)  35-42,
54,717,79

Indeks spektakli

Meczeristwo i Smierc Jean Paul Marata przedsta-
wione przez zespot aktorski przytutku w Charen-
ton pod kierownictwem pana de Sade, Teatr Pol-
ski z Poznania 35

Meczeristwo i Smierc Jean Paul Marata przedsta-
wione przez zespot aktorski przytutku w Charen-
ton pod kierownictwem pana de Sade, Schiller-
Theater z Berlina Zachodniego 35

Misteries and Smaller Pieces (Misteria i mniej-
sze sztuki) The Living Theatre 312, 318, 319

Misterium-buffo Wtadimira Majakowskiego, Teatr
Dramatu Muzycznego 227

Moja coreczka wg Tadeusza Rézewicza, Teatr
STU z Krakowa 101

Nurt 38, Studencki Teatr , Nurt” z Poznania 58,
60

Orfeusz, Studio Miniatur ze Szczecina 101

Orfeusz wg Jeana Cocteau Teatr 13 Rzedow z
Opola 89

Ostatnia tasma Krappa Samuela Becketta, Teatr
38 z Krakowa (prapremiera §wiatowa) 35

Paradise Now (Raj teraz) The Living Theatre 312
Petofi Rock Teatr Uniwersytecki z Szegedu 278

Pokojowki Jeana Geneta, Teatr 38 z Krakowa (pra-
premiera polska) 35

Proces Teatr Pantomimy Gest z Wroctawia 101

Przecena dla wszystkich, realizacja zespotowa,
Teatr Osmego Dnia z Poznania 8, 217

Rewizor Nikotaja Gogola, Teatr Bulandra z Bu-
karesztu 233

Rosja to Sfinks wg poezji Aleksandra Bloka, Teatr
Prob z Lodzi 18

Sennik polski Teatr STU z Krakowa 191,197,200

The Serpent (Wqz) Jeana-Claude’a Van Itallie,
Open Theatre z Nowego Jorku 28

Spadanie Teatr STU z Krakowa 144, 190, 194,
197, 236

Spisek Teatr 77 z Lodzi 192
Syn marnotrawny Pantomima Szczecifiska 192

Szewcy Stanistawa Ignacego Witkiewicza, Stu-
dencki Teatr Kalambur z Wroctawia (prapremiera
Swiatowa) 34
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Sztafeta Teatr Osmego Dnia z Poznania 109,
159, 162

Taniec Smierci i pomysinosci, wg wierszy Wielemira
Chlebnikowa, Teatr Osmego Dnia z Poznania
65-68

Teatr pana Biatoszewskiego Teatr Pleonazmus
z Krakowa 192

Tragedia o Ryszardzie III Williama Szekspira,
Teatr 38 z Krakowa 34

Tratwa Meduzy Teatr 77 z Lodzi 192

Tres¢ gorejgca, montaz poezji Juliana Tuwima,
Teatr Osmego Dnia z Poznania 12

Trismus wg Stanistawa Grochowiaka, Teatr Gong 2
z Lublina 101

US Royal Shakespeare Company 321

USmiechnieta twarz mtodziezy, Studencki Teatr
Satyrykéw z Warszawy 24

Viet Rock Megan Terry, Open Theatre z Nowego
Jorku 28, 320, 321

Wanda Cypriana Kamila Norwida, Teatr Akade-
micki KUL z Lublina 55

Warszawianka wg Stanistawa Wyspianskiego,
Teatr Osmego Dnia z Poznania 35, 45, 47, 48,
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50,51, 52-62, 65, 69,73, 79, 83, 84,87, 100, 111,
141, 157, 171, 226

Wesele Stanistawa Wyspianskiego, Teatr Polski
z Poznania 20

Wielki Testament wg Frangois Villona, Teatr
Osmego Dnia z Poznania  18-20

Wietnam ukrzyzowany, Teatr Gong 2 z Lublina
101,132

Wprowadzenie do..., realizacja zespotowa, Teatr
()smego Dnia z Poznania 8, 9, 111, 125, 128,
129, 131, 132, 134-144, 146, 147, 149-157, 161,
163, 169, 170, 188, 191, 197, 207, 208, 235, 236,
245, 254, 327, 328, 330

W rytmie storica Studencki Teatr , Kalambur”
z Wroctawia 194

Wiszyscy przeciw wszystkim Arthura Adamova,
Teatr 38 z Krakowa (prapremiera polska) 35

Wzlot, Teatr Osmego Dnia z Poznania 68

Ziemia jatowa, adaptacja poematu Thomasa Stearnsa
Eliota, Teatr Osmego Dnia z Poznania 72, 79

Ziemia jest okrqgta (montaz poezji Jadwigi Badow-
skiej), Teatr Osmego Dnia z Poznania 14

Indeks spektakli



Abramowicz Wiestawa 15, 51
Achmatowa Anna 15
Adamczyk Maria  18-20, 29
Adamiak Elzbieta 258
Adamov Arthur 35

Ajschylos 231

Amserdamski Stefan 290
Arendt Hannah 284
Armstrong Louis 54

Aronson Eliot 43

Artaud Antonin 28, 112, 294, 295, 308, 309
Audiberti Jacques 35

Bachtin Michait 46, 55, 253

Baczynski Krzysztof Kamil 47

Badowska Jadwiga 14,

Bajerowicz Marcin 102

Balcerzan Edward 55

Balint Istvan 278

Baranowska Stawa 11

Barariczak Stanistaw  9-11, 15, 17, 18, 44, 45,
47,48, 51, 53, 54, 57,69, 77, 102, 103, 154,
156, 161, 165-168, 171-173, 177, 179, 180,
189, 190, 198, 200, 201, 211, 212, 216, 218,
222,225, 245, 246, 256, 257, 258, 261-266,
268, 270, 273-274

Barba Eugenio 90, 313

Baudelaire Charles 142

Bauman Zygmunt 294

Baxandall Lee 283

Benedetto André 105

Indeks osob

Indeks osob

(indeks nie obejmuje Not
o spektaklach Teatru Osmego
Dnia i Not biograficznych)

Bechczyc-Rudnicka Maria 57, 91

Beck Julian 28, 279, 297, 306, 308, 313, 315,
316, 321, 323, 324, 325, 326

Beckett Samuel 35

Beethoven Ludwig van 12

Bell Daniel 284, 285, 290, 291, 294, 306

Bérczes Laszlo 278

Berg Peter 279

Berwid (Berwid-Biichner, Berwid-Osiriska)
Maria 55

Biatoszewski Miron 20, 82

Bibel Andrzej 192

Bieczyk Marek 280

Bierezin Jacek 191, 256

Bigosinski Ryszard 192

Biner Pierre 312, 313, 316, 318

Btazewicz Olgierd 57, 60, 110

Blok Aleksandr 18

Btoriski Jan 295

Bochenski Jacek 230

Bochniak Gabriela 175, 183,213,214,223, 259,
267

Bochwic Teresa 260, 261

Bonaparte Napoleon 51

Boratynski Wojciech 41

Bosacki Zenon 33, 68

Brach-Czaina Jolanta 302, 303

Braun Kazimierz 229, 233, 276, 277, 283, 308,
313

Braun Zofia 277

Brecht Bertolt 27, 80, 139, 232, 308, 318
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Broniewski Wiadystaw 109, 161

Brook Peter 321

Brown Kenneth 28

Bryll Ernest 142

Brylka (Baraiczakowa) Anna 11, 12, 102
Burtowy Wojciech 58, 60

Burzyriski Tadeusz 188

Byrska Irena 20, 55

Byrski Tadeusz 20, 55

Cage John 308

Calderdn de la Barca Pedro 103
Camus Albert 102, 266
Cervantes Miguel de 109

Chaikin Joseph 28, 318, 319
Charms Daniit 55

Chlebnikow Wielemir 65, 67-68
Chopin Fryderyk 12

Chudzifiski Edward 141, 142, 191
Cieslak Ryszard 64

Cioffi Kathleen M. 25, 27, 28, 321
Ciosek Stanistaw 188

Cocteau Jean 89

Craig Edward Gordon 33
Cywinska Izabella 209
Czartotomny Piotr 77

Czerkasow Nikotaj 66

Czuba Ewa 34

Czubinski Antoni 74

Dajan Mosze 74

Danecki Ryszard 19, 33, 67

Danzuso Domenico 150, 151

Davis Rony G. 279

Dabrowska Barbara 77

Dabrowski Witold 22, 23, 25, 35, 55

Débord Guy 311

Degler Janusz 288, 315

Dejmek Kazimierz 230, 233

Delacroix Eugene 182

Delavigne Casimir 49

Derrida Jacques 294

Descartes René (Kartezjusz) 291, 299

Dolacka Danuta 67

Dotowicz Bogdan 161, 162, 179, 259, 267

Domenach Nicolas 323

Dostojewski Fiodor 102, 123, 128, 139, 146,
161, 245,

Dragkovi¢ Boro 233

Drawicz Andrzej 34

Duczmal Agnieszka 15, 160

Diirrenmatt Friedrich 11

Duvignaud Jean 305

Dworzecki Zdzistaw 73
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Dybos Jolanta 76

Dygat Stanistaw 191

Dymarski Lech 161, 162, 175, 177, 213, 218,
223,259, 266, 267

Dziamski Grzegorz 294

Dziewulska Matgorzata 243-245, 274

Einbacher Elzbieta 11
Eisenstein Siergiej 27, 66, 219
Eliot Thomas S. 72

Engels Friedrich 155
Eurypides 317

Falkiewicz Andrzej 55

Falkowski Jerzy 101

Fedorowicz Jacek 34

Féral Josette 325

Flaszen Ludwik 46, 47, 52, 86, 176
Florkowski Andrzej 259

Fodor Tamas 278

Foucault Michel 291, 294

Fromm Erich 301

Frydryszek Piotr 51, 102

Gabrusiewicz Aleksander 41

Gajl Karina 109

Galczynski Konstanty Ildefons 12

Garncarek Teresa 324

Gawalewicz Sonia 100, 101

Gawlik Jan Pawet 87

Genet Jean 35

Ghelderode Michel de 35, 108, 109

Gierek Edward 210, 221, 235, 242, 270, 333

Ginsberg Allen 142

Gintrowski Przemystaw 258

Goethe Johann Wolfgang von 290

Goldfarb Jeffrey C. 25-28, 31, 237, 238

Gotaczynska Magdalena 277

Gombrowicz Witold 93, 95, 102, 139, 191,

Gomutka Wihadystaw 26, 27,75, 105, 117, 119,
133, 139, 149, 195, 235, 258, 333

Gorki Maksym 142

Grochowiak Stanistaw 65, 101

Groot de Pauline 105

Grot Janusz 11,13, 15, 19, 39, 52, 72, 77,
102

Grotowski Jerzy 9, 35, 45-48, 50, 51, 53, 56,
58, 64, 68,78, 79, 81, 82, 83, 87, 88, 89, 90,
91,92, 93, 98, 100, 103, 107, 112, 141, 149,
157, 158, 173, 177, 190, 215, 275, 315, 326,
327, 328, 331, 332

GrzeSczak Marian 68, 204,

Gulczynska Mirostawa 73

Gurawski Jerzy 51, 326

Indeks osob



Gurguloff Bohumir 187
Gustowska Izabela 218

Habermas Jiirgen 229, 230

Haldsz Peter 278

Harriman John 318

Hausbrandt Andrzej 88, 89, 91

Hauser Arnold 250

Hasek Jaroslav 210

Hebanowski Stanistaw 14, 20, 56
Hejduk Zdzistaw 192, 272, 241

Herbert Zbigniew 31, 33,

Herman Wtodzimierz 34

Hitler Adolf 54

Hoffman Abbie 280, 281

Hoffmann Jacek 125, 175, 177, 213 266
Hoffmann Jerzy 11

Holoubek Gustaw 232

Hiibner Zygmunt 246, 248-251, 253, 322
Hutnikiewicz Artur 81

Ionesco Eugene 151, 231

Jagielski Zygmunt 98

Jagta Danuta 41

Jamroziak Wojciech 102

Janiszewski Tadeusz 74,75, 161, 162,212,215,
216, 221-225,

Jarecki Andrzej 24

Jarocki Jerzy 142

Jasinski Krzysztof 55, 142, 191, 215

Jawtowska Aldona 25, 104, 108, 229, 277, 280,
295, 296, 300, 301, 303-307, 314, 323, 333

Jaworski Wit = 257

Jotterand Franck 276, 279

Jovicevi¢ Aleksandra 233

Jusiak Bogustaw 257

Juszezyk Jacek 72

Kacperski Ryszard 79, 125, 155, 161,

Kaczmarek Adam 160, 215

Kaczmarek Jakub 102

Kaczmarski Jacek 257, 258

Kaden-Bandrowski Juliusz 191

Kaja Zbigniew 61

Kajzar Helmut 34, 55

Kalemba (Kalemba-Kasprzak) Elzbieta 51, 79,
123, 161, 162,

Kantor Tadeusz 20, 93, 308

Kaprow Allan 28

Karasifiska Janina
67,73

Karasek Krzysztof 169, 171, 204-207, 218 266

Karaskiewicz Joanna 73

11, 13, 19, 39, 49, 56, 60,

Indeks osob

Karpiriski Maciej 188

Katarasinski Jerzy 192, 195, 201, 202

Kazimierczyk Barbara 195, 196, 200, 202, 207,
271

Kelera Jozef 331

Kellner Irena 72

Kepinski Zdzistaw 20

Keszycka Helena 291

Kirschke Marek 11, 12, 15, 16, 31, 33, 42-44,
48,52,60,61,72-73,79, 86, 87,96, 102, 108-
110, 123, 125-127, 130, 132, 138, 139, 141,
153, 156, 157, 160, 164, 171, 172, 176, 177,
183, 188, 190, 197, 213, 218, 223, 225, 230,
239,242,247, 252, 259, 267, 275, 329, 335

Kisiel Andrzej 38, 39, 44

Ktossowicz Jan 189, 190, 192

Kmita Jerzy 105, 293

Knapp Alain 105, 324, 325

Koenig Jerzy 23

Kofta Maria 20

Kolankiewicz Leszek 288

Kotakowski Leszek 73, 136, 137,230, 231, 235,
269

Komar Krzysztof 216

Kondratiuk Andrzej 192

Konwicki Tadeusz 191

Kornatowska Maria 99, 100

Kornhauser Julian 218, 243, 257, 266

Korzeniewski Bohdan 232

Kosiniski Maciej 210

Kostyrko Krzysztof 55

Kostyrko Teresa 105

Koterski Marek 142

Kowalski Mariusz 192

Koziot Urszula 142

Koztowski Maciej M. 17

Kral Andrzej Wiadystaw 55

Krasowski Jerzy 232

Kreczmar Jerzy 232

Krezlewski Jerzy 74, 75

Kronhold Jerzy 257

Kruk Stefan 87, 111

Krupska Nadiezda 131

Krygier Waldemar 35

Krynicki Ryszard 102, 218, 220, 257, 266, 274

Kryska Stawomir 147

Kudliniski Tadeusz 50, 86

Kuron Jacek 102, 258

Kusztelski Btazej 57, 58, 202-204

Lagerquist Par 55

Lang Fritz 66

Lebel Jean-Jacques 280, 306
Lederer Emil 284
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Leiser Waldemar 11, 12, 19, 38, 44, 61, 68, 72-
73,77,79, 94,102, 109, 110, 119, 123, 125,
156, 160, 175, 181, 225, 252, 267, 335

Lenin Wtadimir 116, 118, 120, 121, 122, 123,
127,128, 129, 130, 131, 139, 141, 142, 146,
169

Leszin-Koperski Jerzy 73, 237

Linder Bernt 210

Lis Andrzej 73

Liszt Ferenc 12

Litwiniec Bogustaw
304, 307, 309

Lityriski Jan 76, 77

Lubelska Katarzyna 109

105, 106, 142, 190, 206,

Lojko Jerzy 215

Lojkéwna Barbara 132, 140
Lubieniski Tomasz 190, 201,
Luczak Czestaw 75

Machalica Henryk 61, 62

Maciejowski Jan 142, 192

Magala Stawomir 236, 237, 272-274, 276, 277,
310

Magowski Krzysztof 256

Magowski Tomasz 256

Majakowski Wtadimir 27, 68, 227

Malina Judith 28, 279, 306, 311, 315, 316, 318,
321

Mandelsztam Osip 15

Marcel Gabriel 284

Marcuse Herbert 137, 230, 237, 283, 285-287,
292, 293, 299, 300, 302, 319

Marlowe Christopher 70

Mauss Marcel 295

Mazurkiewicz Monika 30, 64, 66, 74, 80, 81,
102, 103, 106, 107, 117, 118, 123, 137, 157,
162, 164, 165, 168, 211, 258

Meijer Ischa 224

Mendelsohn-Bartholdy Felix 12

Meyerhold Wsiewotod 27, 80, 227, 253,

Mickiewicz Adam 61, 80, 89, 191

Miecugow Bruno 57

Mielcarek Eugeniusz 61, 67,78, 130, 132, 135,
136, 140, 172, 188, 192, 210, 221, 237, 253,

Mieszczanek Anna 77, 138

Mihailovi¢ Dragoslav 233

Miklaszewski Krzysztof 71, 125-128, 142, 153,
154, 191, 232, 234

Mikstacki Adam 217

Miller Arthur 321

Mitosz Czestaw 102

Miskowiec Maciej 255, 256, 257

Mizinski Jan 289
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Moczar Mieczystaw 85, 133
Moczulski Leszek A. 142, 191
Modzelewski Karol 102, 258
Moliere (Poquelin Jean-Baptiste) 80
Moniak Jerzy 192

Morawiec Elzbieta 82, 104, 198, 218, 314, 328
Morawski Stefan 137, 138, 280
Mroziewicz Krzysztof 192, 200, 237
Mrozek Stawomir 191

Miiller Wojciech 218

Murnau Friedrich Wilhelm 66

Niedoba Andrzej 33-35

Niedolski Feliks (Baraficzak Stanistaw) 256

Niemen Czestaw 72

Norwid Cyprian Kamil 55, 191

Nyczak Janusz 160

Nyczek Tadeusz 143, 189, 191, 202, 205-207,
209, 255, 257,

Obrebowska-Piasecka Ewa 20, 63, 77, 97,107,
116, 161, 258, 330, 332

Okopiniski Marek 99, 100, 192

Ortega y Gasset Jose 284

Osiecka Agnieszka 189, 201, 207

Osifiski Zbigniew 9, 13, 20, 22, 41, 42, 45-48,
49, 50-58, 60-65, 69, 78, 81, 83, 84, 85, 89,
103, 111, 142, 158, 192, 200, 206-208, 215,
226, 237,254, 270-272, 275, 315, 330

Ostrowska Joanna 279, 297, 306

Ostrowskij Siergiej 233, 234

Osuchowska Irena 13

Pasquier Marie-Claire 276, 277

Pasternak Borys 15, 18

Pav¢ic J. 146

Pavis Patrice 313

Pawlina Danuta 11, 15, 16

Peczak Mirostaw 277

Piasecki Pawet 20, 63, 77,97, 107, 116, 161,
258, 330, 332

Piatkowski Franciszek 54, 91

Picasso Pablo 87

Pietras Stawomir 73, 160

Pietrzykowska Barbara 161, 162, 175, 176, 183,
213,214, 267

Pintilie Lucian 233

Piotrowski Zbigniew 142

Piscator Erwin 227, 232, 253, 309, 321

Plazewski Jerzy 81

Podgérski Andrzej 192

Poggioli Renato 294

Pollak Roman 20

Popescu Marian 233

Indeks osob



Popow Bogumit 192

Pézniak Tadeusz 206

Prus Maciej 192

Przybo$ Julian 17, 18

Przybylski Marek 115, 144, 160, 161, 209,
210

Pury Marianne de 320

Puto Teresa 209, 212, 217

Puzyna Konstanty ~ 23-25, 34, 108, 142, 192-194,
197, 201, 221, 229, 232, 233, 252, 314, 318,
321,322

Rabelais Frangois 53

Raczak Lech 9, 11, 12, 16, 18-20, 29, 33, 42-
44, 45, 48, 49, 52, 56, 58-59, 61-66, 68-69,
72-73,76-83, 86-91, 93-94, 96-98, 100-102,
106-110, 112, 113, 115, 116, 118-120, 122,
123, 125-130, 133, 136, 138, 150, 152, 156,
157, 159-166, 168-174, 177, 178, 181, 188,
190-193, 198, 201, 206, 210-212, 219-221,
224,228,230, 234, 235, 238-244, 252, 253,
257,258, 262, 265, 268, 273-276, 330, 332,
334,335

Raczak Marek 125, 176, 211

Radziwittowa Elzbieta 277

Ratajczak Agnieszka 70

Reich Charles A. 230, 284, 298, 323

Rilke Rainer Maria 47

Roszak Theodore 230,278, 284, 285, 286, 295,
298, 299, 300, 301, 304-306

Rozhin Andrzej 55, 132

Roézewicz Tadeusz 101, 142

Rusinek, Maciej 12, 14, 36, 66, 67, 72, 84, 85,
109, 220, 241, 334

Ruszt Jozsef 278

Rutkowski Krzysztof 136

Rydzewski Wtodzimierz 149, 150

Sandecki Wiodzimierz 192

Sartre Jean-Paul 142

Sawka Jan 257

Schechner Richard 288, 308, 309, 317, 320, 321,
325, 326

Schumann Peter 105

Semil Malgorzata 188, 326

Serafinowicz Leokadia 209

Serban Andrei 105

Shakespeare (Szekspir) William
320

Shank Theodore 314, 316

Shephard Bill 317

Sieczkowski Marek 16, 17

Sienkiewicz Marian 98, 99, 108

Sinko Grzegorz 309

34,70, 231,

Indeks osob

Skérzyniska Izabela 20, 63, 77,97, 107, 116,
161, 192, 258, 330, 332

Skrzypczak Andrzej 87, 89

Skurjatéwna Ernestyna 13, 16, 31

Stawiriski Janusz 288

Stowacki Juliusz 103, 115, 116, 191,

Snajder Slobodan 147

Soltysiak Grzegorz 231

Souriau Etienne 302, 303

Sosnicka Zdzistawa 160

Spychalski Zbigniew 81, 87,89,91-96,98, 101,
108, 110-112, 116, 120, 143, 325, 328

Stabro Stanistaw 257

Stachowski Ryszard 48

Stanistawskij Konstantin 18, 80, 81, 90

Staszak Anna 76

Stepien Jozef 231

Swinarski Konrad 20, 35, 45, 64, 82

Szajna Jozef 142

Szalbierz Andrzej 70

Szpakowska Matgorzata 305

Szumanski Janusz , Japas” 73

Szwajgier Krzysztof 142, 191

Szweykowski Zygmunt 20

Szybist Maciej 101, 257, 268-272

Szydlak Jan 75

Szydtowski Roman 191

Szymanski Leopold 16

Szymafiski Maciej 16

Szymanski Tomasz 9, 11-22,31, 33, 35, 36, 38-
42, 44-45, 64, 69-73, 76-79

Sliwonik Lech 24, 25, 108, 277
Swiontek Stawomir 288, 313
Swiecicki Mieczystaw 142

Taborski Bolestaw 215

Taranienko Zbigniew 71

Terlecki Tymon 288

Terry Megan 28, 320, 321

Tillich Paul 284

Tobiasz Marek 135, 136

Tomaszewski Henryk 20, 35

Toporkow Wasilij 80

Trela Jerzy 55

Treugutt Stefan 40

Tuwim Julian 12

Tyszka Juliusz 12, 16, 45,70, 74,77, 162, 208,
215,317

Ubersfeld Anne 313
Van Itallie Jean-Claude 28
Villon Frangois 18, 19
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Vollbauch Olbricht 147

Wajda Andrzej 188

Walas Malgorzata 162, 209, 212

Wancerz-Gluza Alicja 77

Wardejn Zdzistaw 58

Wat Aleksander 136

Wazyk Adam 109

Wasik Witold 15, 16, 18, 19, 31, 33,41, 43, 44,
47, 50, 56, 67, 72,79, 126

Weber Max ~ 288-291

Weigl Helena 313

Weiss Peter 35, 36, 38

Wertenstein-Zutawski Jerzy 277

Wieczorek Piotr 142

Wiernikowska Maria 258

Wilewski Marek 61

Wirth Andrzej 35

Wiglinski Andrzej 41

Wisniak Kazimierz 35

Witkiewicz Stanistaw Ignacy (Witkacy) 34,284

Wolanin Bazyli 13

Wolfe Clive 223

Wolicki Krzysztof
314

220, 278, 283, 293, 311,

Wotyriski Wojciech
217,257

Woytowicz Stefania 73

Wdjciak Ewa 162, 218, 225, 228

Wréblewski Andrzej 17

Wyka Anna 296, 299, 301

Wysiniska Elzbieta 326

Wyspianski Stanistaw 45,50, 53, 55, 58, 60, 191

126, 167, 171, 194, 199,

Zagajewski Adam 191,219, 243,257,266, 273-
374

Zaworska Helena 269

Zeidler-Janiszewska Anna 279

Zgota Dorota 67

Zielifiski Bartomiej 38

Ziomek Jerzy 20, 40, 89, 90

Zygmunt Andrzej 39

Zygmunt Stanistaw 258

Zylberberg Ruta 102

Zeromski Stefan 83, 84, 85, 86, 87,91, 95, 100,
101

7Zmudzka Elzbieta 188

Zdtciak Zbigniew 109, 110, 161

Zwirkowska Elzbieta 91



