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WstÍp

Teatr ”smego Dnia z Poznania jest jednπ z najwaøniejszych grup w ca≥ej historii
polskiego teatru, a takøe jednym z najwaøniejszych zespo≥Ûw teatru poszukujπcego na
úwiecie. Twierdzenie to staje siÍ coraz oczywistsze w miarÍ up≥ywu czasu, kiedy to
z rosnπcπ wyrazistoúciπ ods≥ania siÍ przed nami ca≥y radykalizm artystycznego i spo-
≥ecznego sposobu istnienia tej grupy, podjÍtego w pierwszej po≥owie lat 70. ZespÛ≥
Teatru ”smego Dnia zdecydowa≥ siÍ wÛwczas na ten niespotykany w Polsce sposÛb
codziennego øycia i tworzenia z ca≥π determinacjπ i úwiadomoúciπ jego rozlicznych
i rÛønorodnych konsekwencji ñ na ogÛ≥ niezbyt dla siebie przyjemnych, czasem wrÍcz
groünych. Owo unikalne wÛwczas (a takøe i dzisiaj) po≥πczenie radykalnej postawy w
øyciu, dzia≥alnoúci publicznej i teatralnej twÛrczoúci wyda≥o na przestrzeni z gÛrπ trzech
dziesiÍcioleci co najmniej kilka przedstawieÒ, ktÛre wesz≥y do historii i mocno nazna-
czy≥y wraøliwoúÊ, a nawet øyciowe wybory dwÛch pokoleÒ widzÛw. Waøna by≥a teø
kulturotwÛrcza si≥a przyk≥adu danego przez tÍ grupÍ ludzi, z ktÛrπ utoøsamia≥a siÍ (choÊ
niekoniecznie jπ naúladowa≥a) pewna czÍúÊ m≥odej inteligencji, w tym zw≥aszcza úro-
dowisko ìm≥odego teatruî.

Stwierdzenia te nie sπ jednak, nawet z dzisiejszej perspektywy, oczywiste, nie sπ
bowiem potwierdzone odpowiednio dobitnym, aprobujπcym je wielog≥osem krytyki
oraz historykÛw teatru. Z≥oøy≥o siÍ na to wiele przyczyn. Pierwsza z nich wiπøe siÍ
z faktem, øe Teatr ”smego Dnia dzia≥a≥ w sferze kojarzonej na ogÛ≥ przez krytykÍ z nie-
dojrza≥oúciπ, z niedowarzonym, acz obowiπzkowym eksperymentem, a jeúli nawet z bun-
tem, to koniecznie opatrzonym przymiotnikiem ìm≥odzieÒczyî. Do roku 1981 zespÛ≥
Ûw by≥ bowiem aktywny niemal tylko i wy≥πcznie w sferze zwanej powszechnie ìteatrem
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studenckimî, ìm≥odymî, ìotwartymî, bπdü ìteatrem m≥odej inteligencjiî, na koniec
zaú ñ ìteatrem alternatywnymî (ta ostatnia nazwa jest najpowszechniej uøywana dziú,
takøe w odniesieniu do obecnego zespo≥u Teatru ”smego Dnia i jego twÛrczych do-
konaÒ).

Do tej sfery kreacji oraz spo≥ecznego istnienia jej efektÛw krytyka nie przywiπzywa≥a
na ogÛ≥ wielkiej wagi. TwÛrczoúÊ i kulturotwÛrczπ aktywnoúÊ teatrÛw studenckich
uwaøano od drugiej po≥owy lat 50. za co prawda istotne, lecz jednak tylko uzupe≥nienie
dzia≥aÒ teatru g≥Ûwnego nurtu, czyli dramatyczno-repertuarowego.

Druga przyczyna to postawa monopartyjnej w≥adzy PRL wobec Teatru ”smego
Dnia, nacechowana juø od premiery spektaklu Wprowadzenie do... (rok 1970) wpierw
daleko idπcπ nieufnoúciπ, potem zaú otwartπ wrogoúciπ. W rozdzia≥ach V i VI niniejszej
monografii znaleüÊ moøna wiele opisÛw zmagaÒ poznaÒskiej grupy z cenzurπ prewen-
cyjnπ i partyjnymi w≥adzami, coraz úmielej i otwarciej przekazujπcymi swe polecenia
studenckim teatrom poprzez dzia≥aczy Zrzeszenia StudentÛw Polskich.

Okres 1970-1973 by≥ jednak zaledwie poczπtkiem represji wobec Teatru ”smego
Dnia, ktÛre rozpÍta≥y siÍ na dobre z chwilπ otwartego podjÍcia w roku 1975 przez nowy
zespÛ≥ tego Teatru dzia≥aÒ prospo≥ecznych i obywatelskich, skierowanych przeciwko
wszechw≥adzy PZPR. Lata 1976-1980 to okres, w ktÛrym obowiπzywa≥ (z krÛtkimi
przerwami i wyjπtkami) cenzuralny zakaz publikowania nawet nazwy poznaÒskiego
teatru i w ktÛrym z najwyøszym trudem udawa≥o siÍ co odwaøniejszym krytykom prze-
forsowaÊ kilka pochlebnych uwag o spektaklach tego zespo≥u. A by≥ to okres artystycz-
nego rozkwitu grupy, w ktÛrym powsta≥y tak waøne przedstawienia, jak Przecena dla
wszystkich i Ach, jakøe godnie øyliúmy. PrÛcz tego Teatr ”smego Dnia napotyka≥ wÛw-
czas liczne administracyjne przeszkody, dotyczπce g≥Ûwnie moøliwoúci pokazywania
swych spektakli w innych miastach (nie mÛwiπc juø o zagranicy) oraz reklamowania
prezentacji swoich przedstawieÒ.

Dodajmy do tego naznaczony administracyjnymi tudzieø cenzuralnymi szykanami
okres miÍdzy 13 grudnia 1981 a czerwcem 1985 ñ dopiero wÛwczas kilku cz≥onkÛw
zespo≥u uzyska≥o paszporty i wyjecha≥o za granicÍ ze spektaklem Auto-da-fÈ, potem
trzyletni okres rozdzielenia grupy i wymuszonej emigracji jej czÍúci i na koniec dwuletni
okres zachodnioeuropejskiej dzia≥alnoúci Teatru ”smego Dnia w pe≥nym sk≥adzie, za-
koÒczony powrotem do Polski jesieniπ 1990 roku. Przez ca≥y ten d≥ugi czas pochlebne
g≥osy krytyki by≥y najpierw systematycznie wyciszane, natomiast po kwietniu 1984
roku zakazano wszelkich publikacji, a nawet wzmianek na jego temat. PoznaÒski zes-
pÛ≥ zosta≥ wÛwczas pozbawiony paÒstwowych ürÛde≥ utrzymania oraz miejsca do pracy
i wyrzucony poza nawias oficjalnego øycia PRL.

W ten sposÛb powsta≥a ogromna luka w refleksji krytycznej na temat twÛrczoúci
Teatru ”smego Dnia, ktÛrej nie sposÛb juø zniwelowaÊ, a co za tym idzie, znacznie
trudniej jest dziú oficjalnie potwierdziÊ waønoúÊ dokonaÒ tego zespo≥u dla kultury na-
rodowej w sytuacji, gdy pozbawieni jesteúmy odpowiednio bogatej reprezentacji entu-
zjastycznych ìg≥osÛw krytycznych z epokiî. Zdani jesteúmy g≥Ûwnie na wyg≥aszane
post factum úwiadectwa ludzi úredniego pokolenia, ktÛrzy tworzyli zaskakujπco szerokie
grono entuzjastÛw tego zespo≥u. A to nie to samo.
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Monografia niniejsza siÍga daleko w g≥πb dziejÛw Teatru ”smego Dnia, ukazujπc
pierwsze 10 lat jego istnienia. Najpierw mamy teatr Tomasza SzymaÒskiego ñ typowy
dla lat 60. studencki teatr poezji, realizujπcy potem inscenizacje wspÛ≥czesnej drama-
turgii; w roku 1967, za sprawπ Zbigniewa OsiÒskiego, nastÍpuje zetkniÍcie siÍ z metodπ
twÛrczπ Teatru Laboratorium Jerzego Grotowskiego i rozwÛj grupy ulega przyspieszeniu.
W 1968 roku liderem grupy zostaje Lech Raczak. Kolejne lata pracy Teatru ”smego
Dnia i jego przedstawienia naznaczone sπ metodπ inscenizacji zapoøyczonπ od wroc-
≥awskiego zespo≥u, opartπ na ìdialektyce apoteozy i szyderstwaî. ZespÛ≥ przechodzi
takøe przez bolesne doúwiadczenie Marca 1968, usi≥ujπc je wyraziÊ w swych spekta-
klach. Udaje siÍ to wiosnπ 1970 roku, podczas realizacji widowiska pt. Wprowadzenie
do..., kiedy to Teatr ”smego Dnia ≥πczy swe gorπczkowe poszukiwanie prawdy o polskim
ìtu i terazî z technikπ aktorskiego ìogo≥oceniaî przejÍtπ od Teatru Laboratorium.

Kolejny spektakl, s≥ynne Jednym tchem (jego literackπ materiπ sπ wiersze wspÛ≥za≥o-
øyciela grupy, Stanis≥awa BaraÒczaka) jest zwieÒczeniem dotychczasowej drogi twÛrczej
zespo≥u, ktÛry rozwija i udoskonala swe dotychczasowe odkrycia artystyczne. ìDialek-
tyka apoteozy i szyderstwaî znajduje idealny kontekst w scenerii stacji krwiodawstwa
ñ zarazem banalnej, codziennej i metaforycznej, wieloznacznej, uúwiÍcajπcej trud istnie-
nia i ludzkπ solidarnoúÊ. ìPeerelowskaî szara powszednioúÊ miesza siÍ tu ze wznios≥oúciπ
narodowych i religijnych symboli, a codzienne k≥amstwo i manipulacja w≥adzy skon-
frontowane sπ na koÒcu spektaklu z niezamierzonym, lecz nieuchronnym efektem ich
obecnoúci w codziennym øyciu ñ niewinnie przelanπ krwiπ zwyk≥ego cz≥owieka.

DziesiÍcioletnie perypetie dojrzewajπcego zespo≥u teatralnego rzucone sπ tu na t≥o
burzliwej, pasjonujπcej historii teatru studenckiego w Polsce ñ ruchu artystycznego,
ktÛry jest unikalny w skali úwiatowej na przestrzeni kilku ostatnich stuleci. Jego istnienie
by≥o moøliwe dziÍki wzglÍdnej politycznej autonomii organizacji studenckiej ñ wymie-
nionego tu juø Zrzeszenia StudentÛw Polskich. Lata 1970-1972 to okres prze≥omu w
polskim teatrze studenckim, ktÛrego zespo≥y ñ korzystajπc z krÛtkiego okresu z≥agodzenia
cenzury i politycznej kontroli ze strony nowych partyjnych w≥adz (1971-1972) ñ tworzπ
kilka wartoúciowych, poruszajπcych spektakli. Studenckie grupy teatralne w≥πczajπ siÍ
tym samym do wzglÍdnie wÛwczas otwartej, choÊ ukrytej za metaforami i aluzjami
dyskusji na temat przysz≥oúci Polski w warunkach poja≥taÒskiego status quo, tworzπc
odrÍbny nurt, zwany powszechnie ìteatrem politycznymî. WspÛ≥tworzπ takøe, jako
istotny od≥am tzw. ìpokoleniaí68î, interdyscyplinarny ruch artystyczny zwany M≥odπ
Kulturπ.

”wczesny zespÛ≥ Teatru ”smego Dnia do≥πcza wtedy do owego ruchu, zaú jego
dwa spektakle ñ Wprowadzenie do... i Jednym tchem, a takøe jego twÛrcza postawa
stanowiπ bardzo waøny punkt odniesienia zarÛwno dla krytykÛw i rÛwieúnikÛw, jak
i dla ludzi m≥odszych, czerpiπcych wzory z ìkanonicznychî manifestacji ìteatru poli-
tycznegoî i M≥odej Kultury, do jakich naleøπ te dwa przedstawienia.

Trzeba tu dodaÊ jeszcze jeden podstawowy impuls ideowy i artystyczny, jaki wspoma-
ga ewolucjÍ poglπdÛw, postaw, twÛrczych metod i technik teatru studenckiego jako
ca≥oúci, w tym takøe (a nawet zw≥aszcza) Teatru ”smego Dnia. Chodzi o zachodni teatr
poszukujπcy, ktÛry øywi siÍ w latach 60. idea≥ami m≥odzieøowej kontestacji i wspÛ≥tworzy
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zjawisko kontrkultury. årodowisko polskiego teatru studenckiego konfrontuje swe doko-
nania z tym nurtem úwiatowych poszukiwaÒ w czasie II MiÍdzynarodowego Festiwalu
Festiwali TeatrÛw Studenckich we Wroc≥awiu (paüdziernik 1969). Konfrontacja ta
wypada dla PolakÛw fatalnie. Rozpoczyna siÍ wÛwczas bardzo owocny proces przyswa-
jania sobie przez m≥odych polskich artystÛw dorobku poszukujπcego teatru z Zachod-
niej Europy i USA, ktÛry daje istotne artystycznie rezultaty juø rok pÛüniej, podczas
VII £Ûdzkich SpotkaÒ Teatralnych.

”w skomplikowany proces przenikania siÍ polityki i sztuki w teatrach dzia≥ajπcych
po obu stronach berliÒskiego muru w czasie historycznych burz prze≥omu lat 60. i 70.,
jest szerokim t≥em, na ktÛrym ukazany zostaje w niniejszej monografii szybki, owocny
rozwÛj m≥odego poznaÒskiego zespo≥u. Ukazany jest tu rÛwnieø proces dojrzewania
ìpokoleniaí68î ñ formacji bardzo istotnej dla ca≥ej polskiej kultury, duchowoúci PolakÛw,
dla øycia publicznego w naszym kraju drugiej po≥owy XX wieku i poczπtku wieku
XXI.

Zawarta w niniejszej ksiπøce historia pierwszych, bardzo owocnych dziesiÍciu lat
aktywnoúci Teatru ”smego Dnia koÒczy siÍ w momencie, gdy zaczynajπ odchodziÊ
z zespo≥u jego wspÛ≥za≥oøyciele, a takøe nieco m≥odsi od nich aktorzy i aktorki ñ wspÛ≥-
twÛrcy pierwszej wersji Jednym tchem. Zaczyna siÍ tworzyÊ nowy zespÛ≥, ktÛry pod
przywÛdztwem wspÛ≥za≥oøyciela grupy i jej lidera od 1968 roku ñ Lecha Raczaka, bÍdzie
kontynuowaÊ jednπ z najbardziej fascynujπcych przygÛd w historii polskiego teatru,
rozwijajπc i wzbogacajπc sposÛb istnienia grupy i jej twÛrcze metody.
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Rozdzia≥ I

Tomasz SzymaÒski i Studencki Teatr Poezji
ì”smego Dniaî

Sezon pierwszy: ìstudencki teatrzyk poezjiî

Teatr ”smego Dnia zosta≥ za≥oøony w paüdzierniku 1964 roku, z inicjatywy Toma-
sza SzymaÒskiego, studenta pierwszego roku polonistyki na Uniwersytecie im. Adama
Mickiewicza w Poznaniu. SzymaÒski mia≥ za sobπ liczne doúwiadczenia teatralne. Naj-
pierw by≥ aktorem w dzieciÍcych teatrach amatorskich, pÛüniej animatorem licealnego
kabaretu. By≥ takøe co rok uczestnikiem szkolnych konkursÛw recytatorskich. Statysto-
wa≥ w dwÛch spektaklach poznaÒskiego Teatru Polskiego; 1  najpowaøniejsze role zagra≥
w kilku zrealizowanych w Poznaniu widowiskach telewizyjnych.

Do wspÛ≥pracy namÛwi≥ piÍciu kolegÛw z roku oraz piÍÊ koleøanek z roku drugiego.
WspÛ≥za≥oøycielami i wspÛ≥za≥oøycielkami Teatru ”smego Dnia byli: S≥awa Baranowska,
Stanis≥aw BaraÒczak, Anna Bry≥ka, Eløbieta Einbacher, Janusz Grot, Janina KarasiÒska,
Marek Kirschke, Waldemar Leiser, Danuta Pawlina i Lech Raczak. 2  Stanis≥aw BaraÒczak
zosta≥ kierownikiem literackim Teatru, Anna Bry≥ka opracowywa≥a muzycznie pierwsze
spektakle, zaú Eløbieta Einbacher, absolwentka Liceum Plastycznego, by≥a autorkπ sceno-
grafii do pierwszego przedstawienia.

1 Jednym z nich byli Fizycy Friedricha D¸rrenmatta, w reøyserii Jerzego Hoffmannna (1963).
2 Noty biograficzne Janusza Grota, Janiny KarasiÒskiej, Marka Kirschkego, Waldemara Leisera i Lecha

Raczaka znajdujπ siÍ na koÒcu ksiπøki.
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Nazwa grupy zosta≥a wziÍta z Teatrzyku ìZielona GÍúî Konstantego Ildefonsa Ga≥-
czyÒskiego, ktÛry w scence zatytu≥owanej Osiem dni stworzenia tak oto streúci≥ koÒco-
wy etap tejøe operacji:

ì”smy dzieÒ stworzenia
Stworzenie teatru, premiera polskiej sztuki, kosmiczny deficyt, nuda, trπby
i koniec úwiata.î 3

Pierwsze spotkanie za≥oøycieli Teatru odby≥o siÍ w trzeciej dekadzie paüdziernika
1964, w jednej z sal seminaryjnych Wydzia≥u Filologicznego UAM przy ul. Matejki 48/49.
Patronat nad nowym zespo≥em objÍ≥a Rada Wydzia≥owa Zrzeszenia StudentÛw Pol-
skich, przydzielajπc mu jako miejsce odbywania prÛb i grania przedstawieÒ Studencki
Klub UAM ìBratniakî przy ul. Doøynkowej 9B, na wybudowanym cztery lata wczeú-
niej Osiedlu Studenckim Winogrady.

Pe≥na nazwa grupy brzmia≥a: Studencki Teatr Poezji ì”smego Dniaî i wiernie
oddawa≥a zainteresowania literackie oraz teatralne Tomasza SzymaÒskiego. Jego za-
mierzeniem by≥o bowiem powo≥anie do øycia teatru inscenizujπcego poezjÍ, opartego
na skromnych úrodkach teatralnych i statycznej recytacji. Tego typu ìteatrÛw poezjiî
by≥o wÛwczas w Polsce bardzo wiele.

ZespÛ≥ szybko przystπpi≥ do pracy i 3 grudnia 1964 roku zaprezentowa≥ w sali klubu ìBrat-
niakî pierwszπ premierÍ: montaø poezji Juliana Tuwima zatytu≥owany TreúÊ gorejπca. 4

Spektakl ìrealizowany by≥ w bardzo ubogiej oprawie scenograficznej. Jedynymi jej
elementami by≥y: fortepian, nad ktÛrym zwisa≥a ga≥πü, w g≥Íbi malowniczo rozpiÍty
(...) tiul, spokojne, podkolorowane úwiat≥o. Na tym tle sta≥o i nieruchomo recytowa≥o
wiersze troje wykonawcÛw, przy dyskretnym akompaniamencie wykonywanej przez
AnnÍ Bry≥kÍ na fortepianie muzyki Chopina, Liszta, Beethovena i Mendelssohna.î 5

Dodajmy, øe warunki techniczne, w jakich przygotowano tÍ pierwszπ premierÍ, by≥y
bardzo prymitywne. Sala klubu ìBratniakî nie by≥a np. wyposaøona w reflektory, toteø
ürÛd≥em ìspokojnego, podkolorowanego úwiat≥aî by≥y zwyk≥e lampy stolikowe, ktÛre
Waldemar Leiser i Lech Raczak ñ cz≥onkowie zespo≥u zapewniajπcy obs≥ugÍ technicz-
nπ przedstawienia, po prostu poøyczyli z pokojÛw w akademiku UAM, znajdujπcym siÍ
w tym samym budynku, co klub. 6

Wypada siÍ tu zatrzymaÊ nad selekcjπ aktorek i aktorÛw do obsad kolejnych pre-
mier Teatru ”smego Dnia, dokonywanπ przez Tomasza SzymaÒskiego. OtÛø wybierani

3 Konstanty Ildefons Ga≥czyÒski, Dzie≥a. Tom III. PrÛby teatralne. Warszawa, Czytelnik, 1958, s. 416.
4 Noty o spektaklach Teatru ”smego Dnia umieszczone sπ w osobnym spisie znajdujπcym siÍ w koÒcowej

czÍúci niniejszej ksiπøki.
5 Maciej Rusinek, Monografia Teatru ”smego Dnia z Poznania 1964-1979. PoznaÒ 1979, s. 9. Maszy-

nopis. (Praca Macieja Rusinka, pozytywnie zrecenzowana i gotowa do druku, nie zosta≥a dopuszczona do
publikacji decyzjπ Ûwczesnych w≥adz PRL).

6 Patrz: Teatru uczÍ siÍ do dziú ñ rozmowa Juliusza Tyszki z Tomaszem SzymaÒskim. ìPrzeglπd Arty-
styczno-Literackiî 1999 nr 1-2 (83-84), styczeÒ-luty 1999, s. 89. Marek Kirschke, teø nie w≥πczony do obsady
(zajmowa≥ siÍ sprawami organizacyjno-administracyjnymi) wspomina, øe ìLeiser otrzyma≥ w Treúci gorejπcej
funkcjÍ inspicjentaî i m.in. ìwali≥ m≥otkiem w pokrywkÍ od garnka, ktÛra zastÍpowa≥a gong teatralnyî. Z zapisu
rozmowy autora z Markiem Kirschke przeprowadzonej 11 sierpnia 1995 r.
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byli przede wszystkim wykonawcy dysponujπcy
czystym, mocnym g≥osem, sk≥onni interpretowaÊ
poezjÍ wed≥ug wzorcÛw preferowanych na kon-
kursach recytatorskich. Prawodawczyniπ owych
wzorcÛw by≥a Irena Osuchowska, aktorka PaÒ-
stwowych TeatrÛw Dramatycznych w Poznaniu,
animatorka licznych kÛ≥ek ìøywego s≥owaî w
poznaÒskich szko≥ach i domach kultury. Jednym
z jej wychowankÛw by≥ Tomasz SzymaÒski; jego
autentyczna fascynacja wyrazistπ, donoúnπ, ak-

7 Ernestyna SkurjatÛwna, Pierwsze kroki ì”smego dniaî. ìG≥os Wielkopolskiî 1964 nr 289 (6477),
5.12, s. 6.

torskπ interpretacjπ poezji zosta≥a ugruntowana przez liczne kontakty ze úrodowiskiem
aktorÛw zawodowych w teatrze dramatyczno-repertuarowym oraz w Teatrze Telewizji.

Debiut zespo≥u nastolatkÛw zosta≥ zauwaøony przez lokalnπ prasÍ. Dwa dni po pre-
mierze recenzentka ìG≥osu Wielkopolskiegoî, Ernestyna SkurjatÛwna opublikowa≥a
artyku≥ o pierwszym okresie pracy Studenckiego Teatru Poezji ì”smego Dniaî. We
fragmencie poúwiÍconym Treúci gorejπcej moøemy wyczytaÊ, øe w spektaklu tym by≥o
ìduøo øywotnoúci, zieleni i wiosny. (...) Utwory podawano ciekawie, wydobywajπc
z nich nowe (...) momenty interpretacyjne. Wiersze rozp≥ywa≥y siÍ w mroku, zmieszane
z dyskretnπ muzykπ (...). Gdyby tylko Janusz Grot zechcia≥ recytowaÊ nieco barwniej,
a Tomasz SzymaÒski ígrzmieÊ ciszejí ñ by≥oby prawie bez zarzutu.î 7

Interesujπcy wydaje siÍ fakt, øe oto debiut nieopierzonego, m≥odziutkiego zespo≥u
zosta≥ natychmiast zauwaøony ñ nie tylko zresztπ przez prasÍ, lecz takøe przez úrodowisko
polonistyczne i teatralne, ktÛrego reprezentanci, z licznymi nauczycielami akademicki-
mi na czele, zasiadali na widowni klubu ìBratniakî podczas piÍciu prezentacji Treúci
gorejπcej. Fenomen ten przekonujπco wyjaúnia Zbigniew OsiÒski, wÛwczas asystent na
poznaÒskiej polonistyce, ktÛry pÛüniej odegra≥ bardzo istotnπ rolÍ w historii Teatru:

ìW úrodowisku poznaÒskiej inteligencji Teatr ”smego Dnia przyjmowany by≥ z zain-
teresowaniem i sympatiπ. Wszyscy byli bardzo szczÍúliwi, øe coú siÍ dzieje, øe komuú
siÍ chce coú robiÊ.

Jako úrodowisko intelektualno-artystyczne mieliúmy mnÛstwo kompleksÛw wobec
Wroc≥awia, Krakowa, Warszawy, GdaÒska czy £odzi. Tkwi≥o w nas przeúwiadczenie,
øe PoznaÒ jest niemrawy, øe nie dorasta do tamtych oúrodkÛw. PrzyjÍliúmy tÍ m≥odπ

Pod wejúciem do bloku ìBî na Osiedlu Studenckim Winogrady, gdzie
mieúci≥ siÍ klub ìBratniakî ñ pierwsza siedziba Teatru ”smego Dnia.
Od lewej: recenzentka ìG≥osu Wielkopolskiegoî Ernestyna
SkurjatÛwna, kierownik ìBratniakaî Bazyli Wolanin, Janina
KarasiÒska i Tomasz SzymaÒski.
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grupÍ bardzo ciep≥o i wszyscy, na czele ze Stulkiem Hebanowskim, 8  ktÛry w ogÛle by≥
bardzo otwarty i garnπ≥ siÍ do m≥odzieøy, chodziliúmy na jej przedstawienia. (...)

Na pierwsze spektakle Teatru ”smego Dnia chodzili wszyscy ludzie ze úrodowiska
teatralnego i polonistycznego. Nie by≥y to jakieú bulwersujπce wydarzenia, (...) ale dla nas
wszystko, co dzia≥o siÍ w Poznaniu, by≥o bardzo waøne. Si≥π kulturotwÛrczego úrodo-
wiska tego miasta by≥o to, øe jeúli coú zaistnia≥o, zostawa≥o natychmiast zauwaøone.î 9

Po pierwszej premierze m≥ody zespÛ≥ rozpoczπ≥ poszukiwania materia≥u literackiego
dla nowych spektakli, og≥aszajπc m.in. konkurs dla poznaÒskich poetÛw na scenariusz
kolejnego montaøu. Konkurs nie wywo≥a≥ jednak øadnego konkretnego odzewu, wobec
czego Tomasz SzymaÒski zwrÛci≥ siÍ z proúbπ o wiersze dla nowego widowiska do
znajomej poetki poznaÒskiej, Jadwigi Badowskiej, opiekunki dzieciÍcego teatrzyku
ìMaseczkaî, w ktÛrym stawia≥ swe pierwsze aktorskie kroki. Efektem tej wspÛ≥pracy
by≥o przedstawienie Ziemia jest okrπg≥a, ktÛrego premiera odby≥a siÍ pod koniec lutego
1965 roku.

ìW tym wypadku scenografia by≥a rÛwnieø bardzo uboga, abstrakcyjna ñ pisze Maciej
Rusinek. ñ Aktorzy, wystÍpujπcy w czarnych ubraniach, recytowali nieruchomo, wy-
konujπc jedynie nieznaczne, mechaniczne ruchy, na tle abstrakcyjnej, p≥askiej formy,
(...) przypominajπcej w zarysach kad≥ub okrÍtu. Poezji w tym przedstawieniu towarzy-
szy≥ akompaniament muzyki jazzowej.î 10

Po dwÛch pierwszych, ascetycznych prÛbach przysz≥a pora na dramaturgiczne oraz
inscenizacyjne wzbogacenie formu≥y teatru poezji uprawianej przez SzymaÒskiego i jego
zespÛ≥. Okazji po temu dostarczy≥ prestiøowy, bardzo wÛwczas ceniony przez oficjalne

8 Stanis≥aw Hebanowski piastowa≥ wÛwczas funkcjÍ kierownika literackiego PaÒstwowych TeatrÛw Dra-
matycznych w Poznaniu.

9 TÍsknota do teatru serio. Ze Zbigniewem OsiÒskim rozmawia Juliusz Tyszka. ìOpcjeî 1997 nr 4 (19),
s. 35.

10 Maciej Rusinek, Monografia Teatru ”smego Dnia..., s. 9-10.
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czynniki OgÛlnopolski Festiwal Amatorskich TeatrÛw
Poezji z Repertuarem Rosyjskim i Radzieckim. Uroczy-
sty fina≥ jego drugiej edycji (rok 1965) odbywa≥ siÍ w
Poznaniu, na scenie Teatru Polskiego.

Do udzia≥u w poznaÒskich eliminacjach tego Festi-
walu Studencki Teatr Poezji ì”smego Dniaî zg≥osi≥
montaø poetycki pt. Fale doúwiadczeÒ. Autor scenariu-
sza, Stanis≥aw BaraÒczak zestawi≥ w nim wiersze Anny

11 Teatru uczÍ siÍ do dziú..., s. 90.
12 Teatru uczÍ siÍ do dziú..., s. 90.

Agnieszka Duczmal, uczennica Liceum Muzycznego w Poznaniu,
autorka muzyki do dwÛch przedstawieÒ Teatru ”smego Dnia.

Achmatowej, Osipa Mandelsztama i Borysa Pasternaka. CzÍúÊ z nich sam prze≥oøy≥,
warto zatem odnotowaÊ translatorski debiut utalentowanego osiemnastolatka, w nieda-
lekiej juø przysz≥oúci wybitnego poety, literaturoznawcy, krytyka i t≥umacza.

ìFale doúwiadczeÒ by≥y montaøem poetyckim o wysokim stopniu Çudramatyzowa-
niaí ñ wspomina Tomasz SzymaÒski. ñ Scenariusz BaraÒczaka zak≥ada≥ zalπøki drama-
tycznej akcji, m.in. podzia≥ tekstu na role. Wyszliúmy w tym spektaklu po raz pierwszy
poza konwencjÍ typowego Çteatru poezjií. WystÍpowa≥y w nim dwie pary (Danka Paw-
lina i ja oraz Wiesia Abramowicz i Marek Kirschke) prowadzπce ze sobπ Çmetafizyczny
dialogí. Jedna z tych par recytowa≥a teksty bardzo liryczne, druga ñ bardziej Çziemskieí,
nasycone namiÍtnoúciπ. To, co siÍ miÍdzy nimi dzia≥o, komentowa≥ ålepiec (Janusz
Grot), siedzπcy gdzieú w kπcie sceny razem z Flecistkπ (Agnieszka Duczmal).î 11

W zespole Teatru ”smego Dnia i w jego bezpoúrednim otoczeniu pojawi≥y siÍ
wÛwczas dwie waøne osoby: wspomniana Agnieszka Duczmal i Witold Wπsik. Pierw-
sza z nich, rÛwieúniczka wiÍkszoúci za≥oøycieli Teatru, by≥a wÛwczas uczennicπ matu-
ralnej klasy piÍcioletniego Liceum Muzycznego. W Falach doúwiadczeÒ zadebiutowa-
≥a w podwÛjnej roli: autorki muzyki oraz instrumentalistki, akompaniujπcej aktorom na
flecie.

Witold Wπsik by≥ studentem piπtego roku PaÒstwowej Wyøszej Szko≥y Sztuk Plasty-
cznych w Poznaniu (...) i absolwentem Wydzia≥u Architektury WnÍtrz tejøe uczelni. Do
Fal doúwiadczeÒ zaprojektowa≥ oryginalnπ, niespotykanπ wÛwczas w teatrach poezji
scenografiÍ.

ìNa pustej scenie (...) zawiesi≥ pomalowane na bia≥o Çprzedmioty znalezioneí, przy-
bite do desek wielkoúci metr na metr  ñ mÛwi Tomasz SzymaÒski. ñ By≥y to przedmioty
metalowe, np. ko≥a od roweru, specjalnie zdeformowane przez Wπsika, ktÛre tworzy≥y
przepiÍknπ, trochÍ dziwnπ aurÍ. Wszystkie te obiekty ñ Çprzestrzenne obrazyí by≥y bar-
dzo dobrze, nastrojowo oúwietlone.î 12



16 Rozdzia≥ I:  Tomasz SzymaÒski i Studencki Teatr Poezji ì”smego Dniaî

ìScenografia i dobrze ustawione przez Wπsika úwiat≥a spowodowa≥y, øe ten spektakl
mocno dzia≥a≥ na publicznoúÊ, øe by≥ przekonywujπcyî ñ dodaje Marek Kirschke. 13

Witold Wπsik zosta≥ na kilka lat sta≥ym cz≥onkiem zespo≥u Teatru ”smego Dnia.
Jako m≥ody, wykszta≥cony artysta o sporym juø doúwiadczeniu i sprecyzowanych gu-
stach w dziedzinie sztuki (w tym takøe teatru), szybko zyska≥ spory wp≥yw na znacznie
m≥odszych kolegÛw z grupy.

ìWπsik (...) mia≥ pewnπ potrzebÍ, ktÛrπ zawsze docenia≥em ñ wspomina Lech Ra-
czak. ñ By≥a to potrzeba przekszta≥cania realizmu, ktÛrego szczerze nie znosi≥. Chcia≥
stworzyÊ na scenie wizjÍ (co najmniej plastycznπ), ktÛra nie by≥aby ekwiwalentem rze-
czywistoúci, tylko mia≥a wartoúÊ sama w sobie. Chcia≥, øeby to by≥a k r e a c j a .  Wpro-
wadza≥ do pierwszego zespo≥u Teatru ”smego Dnia potrzebÍ umownoúci.î 14

Premiera Fal doúwiadczeÒ odby≥a siÍ pod koniec marca 1965 roku, w sali widowi-
skowej PaÒstwowej Szko≥y Baletowej przy ul. Go≥Íbiej 8, w ramach poznaÒskich
eliminacji wspomnianego Festiwalu. Teatr ”smego Dnia odniÛs≥ spory sukces, wygry-
wajπc owe eliminacje i zosta≥ zakwalifikowany do kwietniowego fina≥u w Teatrze Pol-
skim.

Udzia≥ w finale spowodowa≥ wiÍksze niø zazwyczaj zainteresowanie prasy wystÍ-
pami poznaÒskich debiutantÛw. Przewaøa≥y g≥osy nieprzychylne. Juø kilka dni po mar-
cowej premierze Fal doúwiadczeÒ Ernestyna SkurjatÛwna skrytykowa≥a reøyserskie
wysi≥ki SzymaÒskiego: ìKoncepcja reøysera nie znalaz≥a  zrozumienia u publicznoúci,
przemiana psychiczna bohaterÛw by≥a niedostrzegalna, ponadto spokojna recytacja nie
odda≥a naleøycie gmatwaniny uczuÊ bohaterÛw.î 15

Owa ìspokojna recytacjaî nie przypad≥a teø do gustu recenzentowi tygodnika ìPrzy-
jaüÒî, Markowi Sieczkowskiemu, ktÛry napisa≥: ìSpektakl ten by≥, moim zdaniem, ma≥o

13 Z zapisu rozmowy autora z Markiem Kirschke przeprowadzonej 11 sierpnia 1995 r.
14 Z zapisu rozmowy autora z Lechem Raczakiem przeprowadzonej 10 paüdziernika 1995 r.
15 Ernestyna SkurjatÛwna, Konkursowy STP ì”smego Dniaî. ìG≥os Wielkopolskiî 1965 nr 72 (6569).

Podczas rodzinno-teatralnej sanny
w Lasku GolÍciÒskim (zima 1965)
uwiecznieni sπ tutaj (od lewej):
Witold Wπsik, Danuta Pawlina,
Leopold SzymaÒski (ojciec Tomasza),
Maciej SzymaÒski (brat Tomasza)
i Tomasz SzymaÒski.
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sceniczny, koncepcja inscenizacyjna zbyt monotonna, prezentowany typ poezji takøe
ma≥o sceniczny. By≥ to spektakl s≥owa, a nie scenyî. 16

Niewπtpliwπ aluzjπ do scenografii Wπsika by≥a uwaga recenzenta ìØycia Warsza-
wyî, Andrzeja WrÛblewskiego, ktÛry krytycznie oceni≥ ìprzyk≥ady manierycznoúci
i udziwniania w sposobie inscenizacjiî przedstawieÒ teatrÛw poezji. 17

Przewodniczπcym jury II OgÛlnopolskiego Festiwalu Amatorskich TeatrÛw Poezji
z Repertuarem Rosyjskim i Radzieckim by≥ Julian Przyboú, ktÛry w wywiadzie udzie-
lonym wys≥annikowi úwieøo powsta≥ego poznaÒskiego miesiÍcznika ìNurtî tak oto pod-
sumowa≥ spektakl Teatru ”smego Dnia: ìOczywiúcie, pomys≥ montaøu utworÛw kilku
wybitnych poetÛw nie podoba≥ mi siÍ; przek≥ady by≥y z≥e. Nie ma polskiego przek≥adu
wierszy Borysa Pasternaka, ktÛry úwiadczy≥by o tym, øe jest to wielki poeta.

Co mi siÍ podoba≥o? Trafny pomys≥ inscenizatora i reøysera, aøeby przede wszyst-
kim strona s≥uchowa tych wierszy dotar≥a do wraøliwoúci odbiorcÛw. (...) Wydaje mi
siÍ, øe przy pewnym typie liryki cz≥owiek powinien istnieÊ na scenie jako ürÛd≥o g≥osu
albo teø w úwietle takim, ktÛre czyni z postaci ludzkiej jakπú istotÍ zjawiskowπ.î 18

Taka opinia musia≥a bardzo podbudowaÊ Tomasza SzymaÒskiego, a skrajnie roz-
z≥oúciÊ Stanis≥awa BaraÒczaka. W domowym archiwum SzymaÒskiego istnieje nawet
uwieczniony na papierze úlad irytacji m≥odziutkiego poety ñ zjadliwy wiersz, ktÛrego
motto i trzy zwrotki warte sπ przytoczenia:

ìMotto:
Punktualnie o dziewiÍtnastej gromkie ryki powita≥y
wchodzπcego na estradÍ Przybosia.
Dziwny to zaiste przywÛdca jurorÛw...
Wszed≥, zamruga≥ swoimi ma≥ymi oczkami,
po czym powiedzia≥: ÇA teraz przystÍpujemy
do budowy nowego poetyckiego teatruí.
(...)
S≥uchaj Przybosiu, a On nie s≥ucha
W teatrze nie ma øywego ducha
Skπd nam siÍ wziÍ≥a taka pos≥ucha
Szukajcie DUCHA, gdzie znaleüÊ DUCHA!
(...)
Huk g≥osÛw na wysokoúÊ kulis wzrÛs≥
ÇPolskií wali siÍ z trzaskiem

16 Marek Sieczkowski, Fio≥ki obalajπ rampÍ. II OgÛlnopolski Festiwal Amatorskich TeatrÛw Poezji z Re-
pertuarem Rosyjskim i Radzieckim. ìPrzyjaüÒî 1965 nr 20 (850), 16.05, s. 12.

17 Andrzej WrÛblewski, G≥os otwartych serc. Poezja radziecka na estradzie. ìØycie Warszawyî 1965 nr
102 (28.04), s. 4.

18 Wolny ruch twÛrczej mowy. Rozmowa z Julianem Przybosiem, Przewodniczπcym jury II OgÛlnopol-
skiego Festiwalu Amatorskich TeatrÛw Poezji z Repertuarem Rosyjskim i Radzieckim. Rozmawia≥ Maciej M.
Koz≥owski. ìNurtî 1965 nr 2 (2), czerwiec 1965, s. 57.
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Bezbronny, wbity idiotyzmem w grunt ñ
B≥agam o logikÍ jak skazaniec o ≥askÍ.

Jak dobrze, nuda! WiÍc niech brzmi
Z szacunkiem mÛwione s≥owo
Kaødy kto øyje pcha siÍ do drzwi
Hej! Brzmij nam mowo, mowo...î

Warto zawczasu stwierdziÊ, øe te szydercze strofy sπ nieúmia≥π jeszcze zapowiedziπ
ostrego konfliktu, jaki wybuchnie w Studenckim Teatrze Poezji ì”smego Dniaî mniej
wiÍcej dwa i pÛ≥ roku pÛüniej i doprowadzi do odejúcia Stanis≥awa BaraÒczaka z zespo≥u.

Dodajmy na koniec, iø negatywna opinia Juliana Przybosia o scenariuszu Fal doú-
wiadczeÒ i przek≥adach BaraÒczaka nie przeszkodzi≥a jurorom w przyznaniu temu spek-
taklowi II nagrody Festiwalu w kategorii zespo≥Ûw studenckich. 19  Uznanie jury zdoby≥a
teø scenografia Witolda Wπsika, ktÛremu przyznano za niπ nagrodÍ specjalnπ.

Pierwszy sezon swej intensywnej aktywnoúci Studencki Teatr Poezji ì”smego Dniaî
zakoÒczy≥ Wielkim Testamentem ñ rozbudowanym inscenizacyjnie widowiskiem opar-
tym na poezji FranÁois Villona. Scenariusz Stanis≥awa BaraÒczaka obejmowa≥ obszerne
fragmenty Wielkiego Testamentu, a takøe urywki z Kodycylu do Testamentu Mistrza
Franciszka Villona oraz kilka ballad. Spektakl ukazywa≥ ostatnie chwile øycia úrednio-
wiecznego poety-w≥ÛczÍgi, w ktÛrych czyni≥ on rozrachunek ze swymi burzliwymi
kolejami losu. Rozrachunek Ûw nie dokonywa≥ siÍ jednak w samotnoúci, lecz wewnπtrz
oberøy, wúrÛd weso≥ego towarzystwa ìkompanÛw i dziewczπt karczemnychî, 20  ktÛre
w najlepsze ucztowa≥o, nie szczÍdzπc sobie jad≥a i wysokoprocentowego napoju.

Spektakl ten stanowi≥ prze≥om w dotychczasowym sposobie pracy reøyserskiej lidera
zespo≥u. Jak wspomina Lech Raczak, do rozpoczÍcia prÛb Wielkiego Testamentu Tomasz
SzymaÒski ogranicza≥ siÍ do ustalania ìpewnych zasad interpretacyjnych i estetycznych
ñ ciszej, g≥oúniej, szybciej, wolniej, jak to ma wspÛ≥graÊ z muzykπ, jakπ to powinno
wytwarzaÊ atmosferÍ itp. Nie by≥a to reøyseria psychologiczno-realistyczna w typie
Stanis≥awskiego (trudno w ten sposÛb reøyserowaÊ recytacjÍ wierszy), tylko doúÊ zew-
nÍtrzna, opierajπca siÍ na efektach. W sumie by≥o to bardziej ídyrygowanie wykonawcamií
w sensie muzycznym, a nie aktorskim. Nie tworzy≥o siÍ pe≥nych postaci teatralnych.

Wielki Testament by≥ inny. SzymaÒski prÛbowa≥ wtedy zainscenizowaÊ sytuacjÍ reali-
stycznπ i udramatyzowaÊ ten tekst na wzÛr jak najbardziej tradycyjnego teatru.î 21

Podczas prÛb wynik≥ spÛr lidera zespo≥u z Witoldem Wπsikiem, typowy dla Ûwczesnego
etapu rozwoju grupy. Tomasz SzymaÒski wspomina: ìWπsik, ktÛry tradycyjnie dzia≥a≥ ja-
ko Çadwokat diab≥aí, powiedzia≥ mi: ÇTy to wszystko robisz jak w zwyk≥ym teatrzeí. Przy-
zna≥em mu racjÍ i zaczÍliúmy wspÛlnie myúleÊ nad jakimú inscenizacyjnym chwytem,

19 I nagrodÍ w tej kategorii zdoby≥ Teatr PrÛb, reprezentujπcy RadÍ OkrÍgowπ ZSP w £odzi, za spektakl
Rosja to Sfinks, oparty na poezji Aleksandra B≥oka.

20 M. A. [Maria Adamczyk], Studencki Teatr ì”smego Dniaî. ìGazeta PoznaÒskaî 1965 nr 138, 13.06.
21 Z zapisu rozmowy autora z Lechem Raczakiem przeprowadzonej 10 paüdziernika 1995 r.
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ktÛry by odrealni≥ aktorskie dzia≥ania. Wtedy wpad≥em na pomys≥ Çstop-klatekí. Kiedy za-
czyna≥ mÛwiÊ Villon, wszyscy zastygali w bezruchu. Villon by≥ postaciπ juø trochÍ spoza
tego úwiata, jego monologi by≥y spowiedziπ nie wobec partnerÛw ze sceny, lecz wobec Bo-
ga. Kiedy inni mÛwili, na scenie by≥o Çtak jak w normalnym teatrzeí ñ rozmowy, zabawy
ñ wszystko oddane realistycznie. A kiedy zaczyna≥ mÛwiÊ Villon, trzeba by≥o daÊ widzom
do zrozumienia, øe ta postaÊ jest juø trochÍ z innej, Çnieziemskiejí przestrzeni.î 22

Premiera Wielkiego Testamentu oraz osiem nastÍpnych prezentacji tego przedstawie-
nia odby≥y siÍ na malowniczym, renesansowym dziedziÒcu PaÒstwowej Szko≥y Baletowej
przy ul. Go≥Íbiej 8. Warto odnotowaÊ, øe w≥aúnie zespÛ≥ SzymaÒskiego odkry≥ dla teatru
owo urokliwe miejsce, w ktÛrym odby≥y siÍ pÛüniej dziesiπtki teatralnych wystÍpÛw,
czy to okazjonalnych, 23  czy umieszczonych w programie festiwalu MALTA. 24

Scenografia Wielkiego Testamentu by≥a skromna, malowniczo natomiast prezento-
wa≥y siÍ zaprojektowane przez Wπsika stroje, wzorowane na ilustracjach krakowskiego
Kodeksu Behema z 1505 roku. Waøne jest rÛwnieø to, øe Studencki Teatr Poezji ì”smego
Dniaî po raz pierwszy odszed≥ w tym przedstawieniu od statycznej recytacji poetyckich
strof. Poezja Villona by≥a wypowiadana przez aktorki i aktorÛw starajπcych siÍ rzetel-
nie odegraÊ role bywalcÛw karczmy ìna zasadzie psychologicznego prawdopodobieÒ-
stwa ñ tak jak w tradycyjnym teatrzeî. 25  Liryczno-refleksyjne fragmenty roli Villona
Tomasz SzymaÒski podawa≥ w stylu recytatorskim, majπc w tle partnerki i partnerÛw
zastyg≥ych w ìstop-klatkachî. WystÍpowa≥a takøe ìmatka Villona, ktÛra mÛwi≥a lirycznπ
modlitwÍ jako postaÊ z zewnπtrzî. 26

Dodajmy, øe w Wielkim Testamencie zadebiutowali jako aktorzy: Janina KarasiÒ-
ska, Waldemar Leiser i Lech Raczak, wspÛ≥za≥oøyciele Studenckiego Teatru Poezji
ì”smego Dniaî.

PoznaÒscy recenzenci potraktowali ten spektakl øyczliwie. Ryszard Danecki odnotowa≥
w ìEkspressie PoznaÒskimî, øe strofy Villona ìzyska≥y w studentach dobrych odtwÛrcÛw.

åwietnπ oprawÍ stanowi stylowy dziedziniec Szko≥y Baletowej wraz z tak piÍknπ deko-
racjπ, jak wygwieødøone niebo. Dopasowane do tej naturalnej scenerii sπ kostiumy i ≥adne
melodie, wykonywane przez flet, solistÛw i chÛry ñ na øywo na szczÍúcie, a nie z taúmy.î 27

Wzmianka o Wielkim Testamencie znalaz≥a siÍ rÛwnieø w krÛtkim artykule autor-
stwa Marii Adamczyk, 28  podsumowujπcym pierwszy sezon aktywnoúci Teatru. Uznanie
recenzentki wzbudzi≥a ìmuzyka do czterech ballad oparta na melodiach truwerÛwî,
a takøe gra aktorska Tomasza SzymaÒskiego i Janusza Grota (Fremin), ìdysponujπcego
nadto, jako wykonawca ballad, úwietnym g≥osemî.

22 Teatru uczÍ siÍ do dziú..., s. 91.
23 Np. spektakle Bread and Puppet Theatre zmierzajπcego jesieniπ 1969 r. do Wroc≥awia na II MiÍdzyna-

rodowy Festiwal Festiwali TeatrÛw Studenckich.
24 Spektakle MiÍdzynarodowego Festiwalu Teatralnego MALTA grane sπ tam od roku 1994.
25 Z zapisu rozmowy autora z Lechem Raczakiem przeprowadzonej 10 paüdziernika 1995 r.
26 Z zapisu tejøe rozmowy.
27 Ryszard Danecki, [rubryka Nasz recenzent zanotowa≥]. ìExpress PoznaÒskiî 1965 nr 135, 10.06, s. 3.
28 WÛwczas asystentki na poznaÒskiej polonistyce. Obecnie prof. dr hab. Maria Adamczyk jest kierow-

niczkπ Zak≥adu Literatury Staropolskiej i Oúwiecenia w Instytucie Filologii Polskiej UAM.
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Pierwszy rok istnienia m≥odziutkiego zespo≥u Maria Adamczyk uzna≥a za nader obie-
cujπcy, odnotowujπc, iø ten ìjedyny w úrodowisku studenckim naszego miasta teatrzyk
poezji (...) swoimi (...) spektaklami zdoby≥ juø sobie pewnπ rangÍî. 29

Ranga ta zosta≥a doceniona przez patronujπce Teatrowi Zrzeszenie StudentÛw Pol-
skich, ktÛrego w≥adze wojewÛdzkie podjÍ≥y decyzjÍ o przeniesieniu grupy z ìBratniakaî
do Centralnego Klubu Studenckiego ìOd Nowaî, czyli g≥Ûwnego oúrodka kultury stu-
denckiej w Poznaniu. Jego Ûwczesne po≥oøenie by≥o jak najbardziej centralne ñ mieúci≥
siÍ na rogu ulic Wielkiej i Øydowskiej, czyli de facto przy naroøniku Starego Rynku,
a z jego okien moøna by≥o zobaczyÊ fasadÍ poznaÒskiego Ratusza. 30

Warto, jak sπdzÍ, bliøej zaprezentowaÊ charakter tego klubu i jego bardzo wÛwczas
intensywnπ dzia≥alnoúÊ kulturotwÛczπ. Zbigniew OsiÒski twierdzi, øe w okresie jego
studiÛw i asystentury na polonistyce ìOd Nowaî by≥a ìniezwykle øywym miejscemî,
a dla niego osobiúcie pe≥ni≥a wrÍcz ìrolÍ alternatywnego uniwersytetuî.

ìOdbywa≥y siÍ tam np. ca≥onocne dyskusje nad spektaklami teatralnymi ñ wspomina
OsiÒski ñ np. po  Weselu w Teatrze Polskim za czasÛw dyrekcji Ireny i Tadeusza Byrskich. 31

NaprawdÍ ca≥onocne ñ trwa≥y aø do úwitu. Brali w nich udzia≥ profesorowie, m.in.  Zygmunt
Szweykowski, Jerzy Ziomek, Roman Pollak, Maria Kofta, historyk sztuki profesor KÍpiÒski...
No i oczywiúcie ca≥e úrodowisko teatralne ze Stulkiem Hebanowskim na czele. (...)

W ÇOd Nowieí grano wiele przedstawieÒ teatralnych, pamiÍtam np. wizytÍ Mirona
Bia≥oszewskiego z Teatrem na TarczyÒskiej. Sam zorganizowa≥em spotkanie z Konra-
dem Swinarskim, a w 1963 roku prowadzi≥em bardzo d≥ugie spotkanie z Tadeuszem
Kantorem. (...) Wspania≥e pokazy i wyk≥ady mia≥ Henryk Tomaszewski, ktÛry sam by≥
przecieø wielkim mimem.

W ÇOd Nowieí zetknπ≥em siÍ po raz pierwszy z Jerzym Grotowskim, ktÛry mia≥
spotkanie z poznaÒskπ publicznoúciπ 16 listopada 1962 roku, kiedy Teatr Laboratorium
13 RzÍdÛw przyjecha≥ do Poznania, øeby zagraÊ Akropolis (...).î 32

Ponadto w ìOd Nowieî, jak wspomina Lech Raczak, ìodbywa≥y siÍ w soboty i w
niedziele Çfajfyí, na ktÛre chodzi≥ Çca≥y PoznaÒí, ten studencki. (...) ...to by≥y czasy,
kiedy nie by≥o dyskotek, tylko gra≥a orkiestra. W tym klimacie ÇOd Nowaí by≥a (...)
Çúwiatowaí, natomiast ÇNurtí 33  by≥ strasznie prowincjonalny.î 34

Wyrazem uznania poznaÒskich w≥adz ZSP dla Teatru ”smego Dnia by≥o nie tylko
umiejscowienie jego siedziby w tym ìúwiatowymî miejscu, lecz takøe zafundowanie

29 M. A. [Maria Adamczyk], Studencki Teatr ì”smego Dniaî...
30 Obecnie mieúci siÍ tam siedziba Zarzπdu Dzielnicowego Polskiego Komitetu Pomocy Spo≥ecznej Poz-

naÒ Stare Miasto, Dzienny Dom Pomocy Spo≥ecznej nr 4 oraz klub ìStarÛwkaî. Dodajmy, øe w≥aúnie w sali
ìOd Nowyî, podczas studenckich juwenaliÛw w maju 1965 r. odby≥a siÍ dziesiπta i ostatnia (a zarazem pierw-
sza pod dachem) prezentacja Wielkiego Testamentu.

31 Premiera: luty 1959.
32 TÍsknota do teatru serio..., s. 34.
33 Klub studencki Wyøszej Szko≥y Rolniczej na Osiedlu Studenckim Winogrady, przy ul. Doøynkowej

9G, siedziba m.in. Studenckiego Teatru ìNurtî (1960-1980).
34 Wprowadzenie do... CzÍúÊ pierwsza wywiadu-rzeki z Lechem Raczakiem. Rozmawiajπ: Ewa ObrÍ-

bowska-Piasecka, Izabela SkÛrzyÒska, Pawe≥ Piasecki. ìPoznaÒski Przeglπd Teatralnyî 1992 nr 4 (12), s. 125.
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zespo≥owi 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 juø p≥acone z w≥asnych funduszy, sta≥y siÍ w
Teatrze tradycjπ aø do 1978 roku.

Pierwszy sezon Studenckiego Teatru Poezji ì”smego Dniaî stworzy≥ podstawy dla
dalszego rozwoju m≥odej grupy. Jego twÛrcy przeszli od poczπtkowej, wybitnie recyta-
torskiej konwencji inscenizacyjnej tudzieø aktorskiej do wyrazistej scenicznej akcji oraz
do aktorstwa psychologicznego. Rozszerzyli teø poszukiwania repertuarowe, coraz chÍt-
niej kierujπc swπ uwagÍ w stronÍ tekstÛw dramatycznych. ZarÛwno dla Tomasza Szy-
maÒskiego, jak dla jego koleøanek i kolegÛw, by≥ to oczywisty, konsekwentny kierunek
rozwoju ich twÛrczych zainteresowaÒ oraz umiejÍtnoúci reøyserskich i aktorskich.

ìUmowa
cz≥onkowska

na utrzymywanie
stosunkÛw

artystycznych
i osobistych osÛb

skupionych w
Teatrze ”smego

Dniaî (1965).
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Podsumowanie pierwszego sezonu pracy zespo≥u osiemnastolatkÛw wypada≥o zatem
godnie. Kiedy jednak wszystkie wymienione tu pochwa≥y i wyrazy uznania umiejscowimy
w szerszym kontekúcie Ûwczesnej kondycji polskich scen studenckich, okaøe siÍ, øe Teatr
”smego Dnia mia≥ szansÍ na takπ przychylnoúÊ tylko w Poznaniu. Tylko tam bowiem ñ
przypomnijmy stwierdzenie Zbigniewa OsiÒskiego ñ dostrzegane i z ca≥π øyczliwoúciπ do-
ceniane by≥o wszystko, co po prostu zaistnia≥o. Stπd teø m≥odziutki, surowy zespÛ≥ nastolet-
nich debiutantÛw zyska≥ w pierwszym sezonie swych dzia≥aÒ kredyt zaufania ze strony úro-
dowisk opiniotwÛrczych, ktÛry by≥by zgo≥a nie do pomyúlenia w innych duøych oúrodkach
akademickich naszego kraju. Kredytu owego udzielono mu bagatelizujπc fakt, øe jego
przedstawienia sta≥y na poziomie bardzo jeszcze amatorskim i w kontekúcie aktywnoúci
ca≥ego teatru studenckiego niczym specjalnie siÍ nie wyrÛønia≥y. Nie bez znaczenia by≥o
i to, øe istotnπ czÍúÊ opiniotwÛrczego úrodowiska w Poznaniu tworzyli uniwersyteccy
poloniúci ñ nauczyciele m≥odziutkich studentek i studentÛw tworzπcych zespÛ≥ Teatru
”smego Dnia. Mogli oni z bliska obserwowaÊ ich pe≥nπ zapa≥u pracÍ i zauwaøyÊ ich
wielkie moøliwoúci ñ na razie jeszcze ujawnione w niewielkim stopniu.

Polskie sceny studenckie lat 60. dzia≥ajπce pod egidπ ZSP ñ
artystyczny, spo≥eczny i polityczny kontekst debiutu

Teatru ”smego Dnia

Poszukiwania stylistyczne i repertuarowe zespo≥u Tomasza SzymaÒskiego w pierw-
szym sezonie jego istnienia doskonale wpisywa≥y siÍ w g≥Ûwny nurt twÛrczoúci scen
studenckich. Cz≥onkowie Teatru ”smego Dnia, realizujπc cztery spektakle ìteatru poezjiî,
a potem kierujπc swπ uwagÍ w stronÍ tekstÛw dramatycznych, byli typowπ m≥odπ grupπ,
poszukujπcπ swojego miejsca w tymøe g≥Ûwnym nurcie.

Jak przedstawia siÍ w po≥owie lat 60. XX wieku obraz poszukiwaÒ teatru studenc-
kiego w Polsce? Oto Witold Dπbrowski ñ jeszcze ìm≥ody poetaî, a juø ìweteranî, jeden
z przywÛdcÛw i animatorÛw warszawskiego STS, 35  dokonuje jesieniπ 1964 i wczesnπ
wiosnπ 1965 gruntownego przeglπdu spektakli w tej kategorii teatru. Oglπda ponad 70
przedstawieÒ jako juror kwalifikujπcy najlepsze z nich do Fina≥u III Festiwalu Kultural-
nego StudentÛw, ktÛry odbÍdzie siÍ w Warszawie, w maju 1965 roku.

Oto najwaøniejsze z jego obserwacji:
ìZespo≥y (...) przede wszystkim operowa≥y w≥asnymi adaptacjami tekstÛw literac-

kich, wynalezionych niekiedy na doúÊ nieoczekiwanych pÛ≥kach starszej i nowszej historii
literatury powszechnej i polskiej (...).î

ZwrÛciwszy uwagÍ na to, øe wúrÛd owych adaptacji dominujπ teksty poetyckie,
Dπbrowski przystÍpuje do formu≥owania wnioskÛw:

35 Czyli legendarnego Studenckiego Teatru SatyrykÛw, za≥oøonego w marcu 1954 r. Od tego momentu
do koÒca sezonu 1964/1965 STS da≥ 36 premier.



23Polskie sceny studenckie lat 60. dzia≥ajπce pod egidπ ZSP...

ìNajwyraüniej na wymarciu by≥y pewne formy spektakli, ktÛre od roku 1954 (...)
przywykliúmy uwaøaÊ za tradycyjne w teatrze studenckim. Tak wiÍc dawa≥ siÍ przede
wszystkim zaobserwowaÊ zmierzch i zanik estradowej sk≥adanki satyrycznej ñ rozryw-
kowej, ale i tej dawnej, gniewnej. (...) Nie wydaje siÍ juø byÊ moøliwe wielop≥aszczyz-
nowe, publicystyczne, bojowe w krytyce przedstawienie studenckie (...). STS lubi≥ mÛwiÊ
o sobie, øe jest teatralnπ gazetπ politycznπ; dziú nie wydaje siÍ juø byÊ moøliwa taka
gazeta. Nie jest moøliwa, moøe nawet nie jest potrzebna.î

Kolejna istotna obserwacja, a takøe wyciπgniÍty z niej wniosek i ocena:
ìZjawiskiem w jakimú sensie nowym (...) by≥a rÛwnieø spora iloúÊ pe≥nospektaklo-

wych przedstawieÒ dramatycznych (...).
Zjawisko to niewπtpliwie zbliøa ruch polskich teatrÛw studenckich do ogÛlnoeuro-

pejskiego wzorca w tej mierze. (...) Zbliøa nas rÛwnieø do ogÛlnoeuropejskiej czy na-
wet úwiatowej przeciÍtnej ambicji i poziomu. Jest to, moim zdaniem, przeciwne szan-
som naszej ambitnej dawnej specyfiki.î 36

Konstanty Puzyna, w tymøe 1965 roku, w szkicu pod znamiennym tytu≥em Rola
spo≥eczna teatrÛw studenckich rzuca owe spostrzeøenia na szersze t≥o przemian poli-
tycznych w Polsce, okreúlajπc przy okazji funkcjonalnπ specyfikÍ naszego teatru stu-
denckiego w jego z gÛrπ dziesiÍcioletniej historii.

ìW teatrze studenckim ñ stwierdza ñ rampa nie dzieli (...) dwÛch úwiatÛw: úwiata
teatru i úwiata widzÛw. Oba sπ p≥ynne, wymienne, jest to jeden i ten sam úwiat, ci sami
ludzie go tworzπ, te same majπ potrzeby, tÍsknoty, problemy. Mogπ liczyÊ na natych-
miastowy oddüwiÍk u widza, gdy tylko powiedzπ coú øywego (...). I mogπ byÊ szczerzy,
spontaniczni, poszukujπcy ñ bo nie sπ zaleøni od gustu konserwatywnej publicznoúci
(...). Grajπ, aby wyraziÊ siebie.î

Dalej Puzyna podkreúla ìszczegÛlnie wyostrzonπ wraøliwoúÊî twÛrcÛw teatru stu-
denckiego ìna zewnÍtrzne zapotrzebowanie spo≥eczne: na to, co kostnieje, co domaga
siÍ úmiechu, wydrwienia, odrzucenia ñ i na to, czego danej spo≥ecznoúci w danym mo-
mencie brak. Teatr studencki jest ñ przynajmniej w Polsce ñ jednym z najczulszych
sejsmografÛw spo≥ecznych. Notuje ñ úwiadomie i nieúwiadomie ñ zmiany w úwiado-
moúci spo≥ecznej z szybkoúciπ i precyzjπ niedostÍpnπ na ogÛ≥ scenom zawodowym.î

Kolejna teza wybitnego krytyka: na ca≥ym úwiecie teatr studencki najczÍúciej stanowi
przeciwwagÍ i uzupe≥nienie dla teatrÛw g≥Ûwnego nurtu. Zatem w Polsce, ìgdzie klasyka
úwiatowa i wartoúciowa dramaturgia wspÛ≥czesna (...) jest dziú stale obecna na scenach
zawodowych, gdzie natomiast nie istnieje w≥aúciwie zawodowy music-hall, rewia czy
kabaret ñ teatry studenckie bardzo rzadko siÍgajπ do klasyki, przewaønie uprawiajπ za
to kabaret literacki, oparty na w≥asnych tekstach, wúrÛd ktÛrych przewaøa krÛtki skecz,
black-out i piosenka.

Montaøe te w dodatku zmieniajπ wciπø swÛj charakter. W latach 1954-1959, kiedy
w Polsce nastπpi≥y gwa≥towne przemiany wewnÍtrzne, burzliwe dyskusje, demokraty-

36 Witold Dπbrowski, Teatry studenckie w latach 1965, 1966. W: Teatry studenckie w Polsce. Red. Jerzy
Koenig. Warszawa, WAiF, 1968, s. 257, 258, 259, 260. Zauwaømy grÍ Dπbrowskiego z cenzurπ: ìnie jest
moøliweî znaczy po prostu ìjest zakazaneî.
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zacja stosunkÛw ñ kabaret studencki mia≥ przede wszystkim charakter satyryczno-poli-
tyczny. (...) Szed≥ w awangardzie przemian spo≥ecznych i fermentu intelektualnego (...).
Odegra≥ rolÍ znacznie wykraczajπcπ poza úrodowisko studenckie (...). Zdoby≥ teø wÛw-
czas widowniÍ znacznie szerszπ niø studencka (...).

Po roku 1959, kiedy w Polsce zaczyna siÍ okres stabilizacji, (...) miejsce montaøy
satyryczno-politycznych zaczynajπ (...) zajmowaÊ montaøe poezji, (...) a obok nich ñ
inscenizacje normalnych, pe≥nospektaklowych sztuk.î 37

Dodajmy, øe owa ìstabilizacjaî by≥a naznaczona represjami w≥adzy wobec úrodo-
wisk twÛrczych. Juø zamkniÍcie nazbyt odwaønego studenckiego tygodnika ìPo Pro-
stuî jesieniπ 1957 roku by≥o czytelnym sygna≥em ze strony ekipy W≥adys≥awa Gomu≥ki,
skierowanym do polskiej inteligencji. Otwarta dyskusja o wolnoúci s≥owa, demokracji,
prawach jednostki, swobodzie twÛrczej, relacjach z ZSRR i zakresie w≥adzy PZPR zos-
ta≥a zd≥awiona i usuniÍta z oficjalnego øycia Polskiej Rzeczpospolitej Ludowej. Oczy-
wiúcie, Puzyna nie mÛg≥ o tym napisaÊ w sposÛb otwarty bez naraøenia siÍ na represje
ze strony cenzury, a potem innych organÛw wszechw≥adnego aparatu partii i paÒstwa.
Moøna by≥o natomiast podkreúlaÊ inny aspekt ìnaszej ma≥ej stabilizacjiî lat 60. ñ stop-
niowe uleganie przez mieszkaÒcÛw PRL idea≥om i stylowi øycia nakierowanym na zdoby-
wanie dÛbr materialnych oraz budowanie øyciowej pomyúlnoúci w oparciu o konfor-
mizm ideowy i ustÍpstwa wobec komunistycznych w≥adz. Taki stan ducha, wynik≥ po
trosze ze zmÍczenia represjami z lat 50. i nieustannπ czujnoúciπ, aby ich uniknπÊ, z pa-
miÍci o inwazji wojsk ZSRR na WÍgry w listopadzie 1956 i o krwawym zd≥awieniu
powstania w Budapeszcie, a poza tym (to bardzo waøne i jeszcze do tego wrÛcimy) ñ
z przeúwiadczenia, øe najgorsze juø przesz≥o oraz nadziei, øe teraz nie jest moøe ideal-
nie, ale przecieø lepiej, zw≥aszcza w materialnej sferze øycia.

SytuacjÍ tÍ opisuje Lech åliwonik w swych publikowanych przed kilku laty na ≥amach
ìScenyî szkicach o historii teatru studenckiego: ìPo≥owa lat 60. to (...) samochÛd ÇSyren-
kaí, wygodny jak traktor, ale jedzie... telewizor ÇWis≥aí ma 12 cali, ale coú widaÊ... pral-
ka ÇFraniaí ma silnik jak motorÛwka, ale pierze... øycie jest szare i smutne, ale trochÍ
lepsze, juø coú mamy, od≥oøyliúmy. Tak zwane Çostrze satyryí tÍpia≥o, rdzewia≥o.î 38

åliwonik stwierdza w zwiπzku z tym, øe poczπtkowa ìpolityczna motywacja w two-
rzeniu teatruî z lat 1954-1958 ìpodlega≥a ewolucji. Ros≥a do wymiaru Çagitkií, potem
lepiej siÍ wyraøa≥a (i chÍtniej) w klimacie ironii, filozoficznej powiastki. A jeszcze
pÛüniej ñ przewaønie ulega≥a wyciszeniu. ÇPogodziliúmy siÍ z epokπí, mÛwi≥ Andrzej
Jarecki 39  o okresie od UúmiechniÍtej twarzy m≥odzieøy (1959). A druga po≥owa lat 60.
to juø czas, ktÛry badacz moøe (...) scharakteryzowaÊ pojÍciami: estetyzm, anachro-
nizm ideowy.40  (...)

37 Konstanty Puzyna, Rola spo≥eczna teatrÛw studenckich. W: Konstanty Puzyna, Syntezy za trzy grosze.
Warszawa, PIW, 1974, s. 168-169, 170-171. Pierwodruk: ìWspÛ≥czesnoúÊî 1965 nr 20.

38 Lech åliwonik, ...oto pisze siÍ historiÍ. Teatry studenckie 1954-1989 (czÍúÊ piπta). ìScenaî nr 8 (1999),
s. 27.

39 Jeden z liderÛw warszawskiego STS.
40 Lech åliwonik, ...oto pisze siÍ historiÍ... (czÍúÊ szÛsta). ìScenaî 2000 nr 1 (9), s. 27.
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Po jakimú czasie (...) troska o kszta≥t, o formÍ zaczÍ≥a stawaÊ siÍ najwaøniejsza, bo
nowych waønych grup nie przybywa≥o, (...) a stare wiedzia≥y j a k  m Û w i Ê ,  ale nie
mia≥y n i c  d o  p o w i e d z e n i a .

Co robiÊ, gdy od siebie nie ma siÍ nic úwiatu do przekazania? Oczywiúcie, korzysta
siÍ ze s≥Ûw dawnych lub cudzych. (...) Ginie gotowoúÊ do ryzyka i sporu (...) ñ narasta
zgoda na serwituty, na Çs≥uøbÍ socjalistycznej ideií.î 41

Diagnozy Dπbrowskiego i Puzyny z po≥owy lat 60. oraz åliwonika z roku 2000
znajdujπ potwierdzenie w  innym waønym ürÛdle ñ ksiπøce Aldony Jaw≥owskiej WiÍcej
niø teatr (1988): ìOd roku 1956 do koÒca lat 60. ñ pisze Jaw≥owska ñ teatr studencki
przeby≥ drogÍ od teatru-agitki, podporzπdkowanego ca≥kowicie celom pozaartystycz-
nym (typu STS w okresie swego rozkwitu), poprzez poszukiwania inspiracji we wspÛ≥-
czesnej úwiatowej dramaturgii, literaturze, poezji, do eksperymentÛw artystycznych sy-
tuujπcych go w krÍgu úwiatowej awangardy teatralnej. Ten ostatni okres, przypadajπcy
na drugπ po≥owÍ lat 60., charakteryzowa≥o ma≥e zainteresowanie realiami otaczajπcego
úwiata.î 42

Do syntez i ocen sformu≥owanych przez badaczy i krytykÛw z Polski dodajmy podsu-
mowania dokonane przez dwoje uczonych amerykaÒskich ñ Jeffreya Goldfarba i Kathleen
Cioffi. Goldfarb ñ socjolog z Chicago, spÍdzi≥ w Polsce niemal dwa lata (jesieÒ 1972 ñ
lato 1974) jako stypendysta prowadzπcy swe badania w ramach wspÛ≥pracy polsko ame-
rykaÒskiej, koordynowanej przez International Research and Exchange Board (rok aka-
demicki 1972/73) i przez ministerstwa szkolnictwa wyøszego obu krajÛw (1973/74).
Bardzo szybko skierowa≥ swojπ uwagÍ na úrodowisko teatru studenckiego, poúwiÍcajπc
mu wiele uwagi i wysi≥ku. Biegle pos≥ugujπc siÍ jÍzykiem polskim, przeprowadzi≥ m.in.
pionierskie badania ankietowe, rozmawiajπc z kilkudziesiÍciorgiem reprezentantÛw i re-
prezentantek tego ruchu artystycznego. Efektem jego studiÛw jest rozprawa doktorska
zatytu≥owana The Sociological Implications of Polish Student Theater (Socjologiczne
implikacje polskiego teatru studenckiego), obroniona na University of Chicago w roku
1977.

Goldfarb patrzπc na polskπ rzeczywistoúÊ z perspektywy amerykaÒskiego socjolo-
ga, pisze wprost o surowych politycznych ograniczeniach narzuconych teatrowi stu-
denckiemu w okresie ìma≥ej stabilizacjiî: po prze≥omie Paüdziernika 1956 ìw ciπgu
roku kontrola partii zosta≥a powoli odbudowana. Zlikwidowane zosta≥y kontrowersyjne
gazety, poczynajπc od piszπcego najbardziej otwarcie studenckiego pisma ÇPo Prostuí.
Zaostrzona zosta≥a cenzura i skoÒczy≥a siÍ euforia Çpolskiego Paüdziernikaí. W nastÍp-
stwie tych zmian teatr studencki by≥ starannie kontrolowany. MoøliwoúÊ wyg≥aszania
znaczπcych oúwiadczeÒ politycznych zosta≥a zamkniÍta przez po≥πczone ze sobπ oddzia-
≥ywanie cenzury, a takøe spo≥ecznego samozadowolenia i ostroønoúci, jako øe sytuacja
narodu polskiego ogromnie siÍ poprawi≥a wskutek zmian po roku 1956, a z drugiej
strony tragiczne doúwiadczenia WÍgier by≥y realnym bodücem dla zachowania owej

41 Lech åliwonik, ...oto pisze siÍ historiÍ... (czÍúÊ Ûsma). ÑScenaî 2000 nr 3 (11), s. 30.
42 Aldona Jaw≥owska, WiÍcej niø teatr. Warszawa, PIW, 1988, s. 9-10.



26 Rozdzia≥ I:  Tomasz SzymaÒski i Studencki Teatr Poezji ì”smego Dniaî

ostroønoúci. Zamiast ku polityce, m≥odzi intelektualiúci w polskich teatrach studenc-
kich zwrÛcili siÍ ku artystycznemu eksperymentowi. (...)

NiechÍÊ samych twÛrcÛw do kontynuowania kreacji w stylu satyrycznych kabaretÛw
by≥a podstawowym czynnikiem, ktÛry przyspieszy≥ uwiπd mocno nasyconej politykπ
ekspresji w teatrze studenckim. Ograniczenia zawarte w tej formie sta≥y siÍ oczywiste
dla wielu studenckich artystÛw, w wyniku czego wybrali oni tworzenie pe≥nych dzie≥
dramatycznych. TrudnoúÊ ≥πczenia estetycznego nowatorstwa z ekspresjπ politycznπ
jest zauwaøana juø od dawna. Nie chcÍ tu prezentowaÊ poglπdu, øe takie po≥πczenie jest
niemoøliwe, nie twierdzÍ teø, øe by≥o ono absolutnie poza zasiÍgiem teatru studenckiego.
Jednak wydaje siÍ, øe trudnoúci zwiπzane z takim zadaniem os≥abi≥y opÛr studentÛw
przeciw kontroli niezaleønej politycznej ekspresji w teatrze studenckim lat 60. Swe
g≥Ûwne zadanie dostrzegali oni w rozwijaniu dojrza≥ych teatrÛw nowatorskich i to dπøenie
przewaøy≥o nad pragnieniem tworzenia teatru politycznego.

Owa niechÍÊ nie by≥a jedynym powodem, dla ktÛrego teatr studencki odwrÛci≥ siÍ
od politycznego kabaretu. Zaciskajπca siÍ pÍtla cenzury uczyni≥a niemoøliwπ prezentacjÍ
prawdziwie krytycznej satyry. Postawa reøimu wobec ograniczonego nawet krytycyzmu
stawa≥a siÍ coraz sztywniejsza. U podstaw tej sztywnoúci by≥ opÛr w≥adz wobec trady-
cyjnie polskiego pojmowania roli inteligentÛw jako moralnych przywÛdcÛw narodu.
Takie podejúcie by≥o postrzegane jako sprzeczne z leninowskπ ideπ kierowniczej roli
partii i w konsekwencji ñ zwalczane. Na spotkaniu z dziennikarzami 5 paüdziernika
1957 roku Gomu≥ka oúwiadczy≥: ÇUtrzymujecie, øe pisarze sπ sumieniem narodu (...)
Towarzysze, sumieniem narodu jest partia, komuniúci. My takøe jesteúmy sumieniem
narodu, chociaø nie jesteúmy pisarzami.í

W tym kontekúcie teatrowi studenckiemu zabroniono kontynuowania jego politycznej
roli z lat 50., a kiedy usi≥owa≥ on odgrywaÊ takπ rolÍ, prÛby te koÒczy≥y siÍ niepowo-
dzeniem ze wzglÍdu na ostrπ cenzurÍ. (...)

Nie bez znaczenia jest, øe waøna rola polityczna, jakπ teatr studencki odgrywa≥ w
po≥owie lat 50., jako medium, poprzez ktÛre inteligencja mog≥a wyraziÊ swÛj w≥asny
punkt widzenia, sta≥a siÍ w miÍdzyczasie elementem znacznie szerszego politycznego
konfliktu. To prowadzi nas do trzeciego powodu, dla ktÛrego teatr studentÛw odwrÛci≥
siÍ od úmia≥ego mÛwienia wprost w ramach teatru politycznego ñ do istnienia bardziej
otwartych form politycznego konfliktu.

Listy protestacyjne, wyrafinowane formy marksistowskiej krytyki i bÍdπce odpo-
wiedziπ na nie partyjne represje sta≥y siÍ czÍúciπ polskiego øycia politycznego lat 60.
Teatr studencki, zamiast byÊ forum, na ktÛrym taki konflikt siÍ rozgrywa≥, sta≥ siÍ ra-
czej ucieczkπ od niego.

W ten oto sposÛb przecinajπce siÍ tendencje strukturalne, otaczajπce ubocznπ, po-
mocniczπ (ancilliary) instytucjÍ kulturalnπ teatru studenckiego, wzmocni≥y niezaleø-
noúÊ artystycznπ studenckich teatrÛw, lecz os≥abi≥y ich zaangaøowanie polityczne.î 43

43 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 pÛüniejszej ksiπøce, zatytu≥owanej On Cultural Freedom. An Exploration of
Public Life in Poland and America (O Wolnoúci Kulturowej. Badanie øycia publicznego
w Polsce i w Ameryce), poúwiÍconej w znacznej czÍúci dπøeniom wolnoúciowym pol-
skiego úrodowiska artystycznego, a wydanej w roku 1982, po kolejnym pobycie w Polsce,
Jeffrey Goldfarb dorzuca jeszcze jednπ przyczynÍ politycznej pasywnoúci úrodowiska
teatru studenckiego w latach 60. OtÛø, jego zdaniem, wycofanie siÍ tego úrodowiska w
dziedzinÍ eksperymentu artystycznego by≥o czÍúciπ zastosowanej przez polskπ inteli-
gencjÍ strategii obrony jak najszerszego kontaktu z kulturπ zachodniπ. Zachowanie owego
kontaktu usi≥owano przy tym zaprezentowaÊ jako integralnπ czÍúÊ ìpolskiej drogi do
socjalizmuî. Goldfarb precyzyjnie odmalowuje sprzecznoúÊ, w jakπ zapÍdzali siÍ wÛw-
czas polscy intelektualiúci, bÍdπcy poczπtkowo szczerymi zwolennikami przemian po
1956 roku, a potem, z biegiem czasu zmuszeni stawiaÊ czo≥a rosnπcym represjom i ogra-
niczeniom administracyjno-cenzuralnym, narzuconym przez nowe partyjne w≥adze
i przeøywajπcy coraz wiÍksze zwπtpienie w sens swego poparcia dla ekipy Gomu≥ki.
Zdaniem amerykaÒskiego socjologa, ìteatr prezentujπcy ideologiÍ kulturowej oraz in-
telektualnej niezaleønoúci nie by≥ potrzebny. By≥a ona czÍúciπ ideologii oficjalnej. Za-
danie ñ wcale nie takie ≥atwe ñ polega≥o na zebraniu owocÛw niezaleønoúci.î Polscy
intelektualiúci ìczynili to, podkreúlajπc tradycyjnπ rolÍ inteligentÛw jako straønikÛw
narodowego ducha, agitujπc na rzecz kontynuowania kontaktÛw z Zachodem oraz two-
rzπc, publikujπc i prezentujπc dzie≥a zainspirowane narodowymi i miÍdzynarodowymi
tradycjami kultury. Gdy niektÛre teatry studenckie kontynuowa≥y swe produkcje saty-
ryczno-kabaretowe, spektakle te traci≥y na popularnoúci. Zamiast tego, najwaøniejsze
sta≥y siÍ te studenckie zespo≥y, ktÛre tworzy≥y pe≥nospektaklowe prezentacje awangar-
dowych dramatÛw polskich z okresu miÍdzywojennego oraz awangardowej dramaturgii
zachodniej (g≥Ûwnie dramaturgii absurdu).î 44

Kathleen Cioffi, ktÛra spÍdzi≥a w Polsce lata 1984-87 i 1990-91, w swym studium
pt. Alternative Theatre in Poland 1954-1989 (Teatr alternatywny w Polsce 1954-1989)
odnosi dokonania polskiego teatru studenckiego do twÛrczoúci czo≥owych grup tzw.
ìteatru kontestacjiî w USA lat 60., 45  dochodzπc do ciekawych wnioskÛw. Na poczπtku
rozdzia≥u zatytu≥owanego Polityczny odwrÛt, lecz artystyczny postÍp, poúwiÍconego nasze-
mu teatrowi studenckiemu i niezaleønemu lat 60., Cioffi pisze: ìWydaje siÍ, øe polski
teatr alternatywny w okresie 1958-68 w jakiejú mierze zrezygnowa≥ z kierunku swego
rozwoju z okresu 1954-58. W latach 50. Bim-Bom, STS i Cricot 2 nawiπzywa≥y do dokonaÒ
wczesnodwudziestowiecznych nowatorÛw, takich jak Majakowski, Meyerhold, Eisenstein
i Brecht (podobnie jak amerykaÒskie grupy teatru alternatywnego z lat 60. ñ San Fran-
cisco Mime Troupe, Bread and Puppet i El Teatro Campesino), przeskakujπc etap, na
ktÛrym znajdowa≥y siÍ grupy im wspÛ≥czesne, np. Living Theatre. Jednak w latach 60.
wyglπda na to, øe wiele polskich teatrÛw zdecydowa≥o siÍ na ruch w ty≥ i powtarzanie

44 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.

45 Kwestie definicji pojÍÊ ìteatr alternatywnyî i ìteatr kontestacjiî pozostawiamy na razie na uboczu
naszych rozwaøaÒ.
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eksperymentÛw, ktÛre Living wypraktykowa≥ w latach 50. Tak wiÍc w okresie 1958-1968
Polacy eksperymentowali z poetyckim jÍzykiem w teatrze, co Julian Beck i Judith Malina
czynili podczas ich okresu nowojorskiego z lat 1951-63. Co wiÍcej, wycofanie siÍ pol-
skich teatrÛw alternatywnych z polityki dokona≥o siÍ w czasie, gdy wiÍkszoúÊ alterna-
tywnych teatrÛw w Ameryce oddawa≥a siÍ kwestiom politycznym. Dok≥adnie wtedy,
gdy alternatywny teatr w Ameryce wydawa≥ siÍ zyskiwaÊ rozpÍd jako si≥a spo≥eczna
i kulturowa, teatr studencki w Polsce zdawa≥ siÍ traciÊ swπ wyjπtkowπ si≥Í, jakπ mia≥ w
latach 50., w ramach wolnej kultury.

Istnia≥y jednak sk≥onnoúci do pewnych typÛw eksperymentu, ktÛre polski teatr al-
ternatywny dzieli≥ ze swoimi odpowiednikami w innych czÍúciach úwiata. ChoÊ np.
Living Theatre z lat 60. otwarcie przyznawa≥ siÍ do filozofii anarchistycznej, ktÛra by≥a
w sposÛb oczywisty obecna w jego przedstawieniach, jego techniki przypomina≥y te,
ktÛre stosowane by≥y w niepolitycznym teatrze z Polski. Np. Çfaktomontaøeí, szeroko
praktykowane w STS, Pstrπgu i innych polskich teatrach, by≥y ca≥kiem podobne do The
Brig (WiÍzienie) ñ spektaklu Living Theatre z roku 1963 wg sztuki Kennetha Browna
(...). Przedstawienie Open Theatre Josepha Chaikina pt. Viet Rock (1966), podczas przy-
gotowaÒ do ktÛrego uøywano fragmentÛw z artyku≥Ûw prasowych, zeznaÒ naocznych
úwiadkÛw oraz listÛw jako podstawy dla improwizacji, takøe przypomina≥ Çfaktomon-
taøeí STS i Pstrπga (rezultaty owych improwizacji skomponowa≥a potem w ostateczny
scenariusz widowiska autorka dramatyczna Megan Terry). Inny spektakl Open Theatre
ñ The Serpent (Wπø), wg tekstu Jeana Claudeía van Itallie (1967), oparty by≥ g≥Ûwnie na
KsiÍdze Genesis i dziÍki temu przypomina≥ polskie przedstawienia teatru poezji. Spektakle
Cyrku Rodziny Afanasjeff utrzymane by≥y w konwencji commedii dellíarte, podobnie
jak produkcje San Francisco Mime Troupe z lat 1962-70 ñ w przedstawieniach obu tych
zespo≥Ûw pojawia≥y siÍ nawet te same postaci. Po≥πczenie teatru i sztuk plastycznych w
Teatrze Galeria by≥o produktem ubocznym nowojorskich happeningÛw Allana Kapro-
wa (twÛrcy Galerii takøe nazywali swe produkcje artystyczne happeningami). (...)...jasne
jest wiÍc, øe pewne rodzaje teatralnych eksperymentÛw i myúli reformatorÛw teatru,
takich jak Artaud, krπøy≥y Çw powietrzuí lat 60. i Polacy wch≥aniali je tak samo ≥atwo,
jak grupy teatru alternatywnego z Zachodniej Europy.

Niemniej polski teatr alternatywny lat Çma≥ej stabilizacjií znajdowa≥ siÍ w okresie
transformacji i rozwoju. Punkt ciÍøkoúci przesunπ≥ siÍ z polityki ku eksperymentowi
estetycznemu. (...) Tyle øe w latach 60. reprezentantom tego teatru brakowa≥o poczucia,
øe jest on Çoøywczym tchnieniem epokií, jakie mieli jego twÛrcy w latach 50. Rzeczy-
wiúcie ñ wydawa≥o siÍ, øe pos≥ugujπce siÍ swoistym szyfrem, celowo dwuznaczne, nie-
jasne i zagadkowe polskie Çdramaty absurduí by≥y bardziej zgodne z epokπ niø teatr
alternatywny.î 46

Omawiajπc pierwszy sezon Studenckiego Teatru Poezji ì”smego Dniaî, warto za-
trzymaÊ siÍ jeszcze przy jednym wπtku: relacji m≥odego zespo≥u 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 StudentÛw Polskich. W tekúcie Marii Adamczyk moøna przeczytaÊ, øe
dotacja ZSP dla Teatru ”smego Dnia w sezonie 1964/1965 wynios≥a 3000 z≥otych.
By≥o to wsparcie istotne, lecz niewielkie, wziπwszy pod uwagÍ choÊby liczebnoúÊ gru-
py oraz iloúÊ premier. PrÛcz tego teatr uøytkowa≥ za darmo salÍ klubu ìBratniakî.

Waøne by≥o jednak przede wszystkim to, øe ZSP udziela≥o wÛwczas zespo≥owi osiem-
nastolatkÛw, podobnie jak z gÛrπ setce innych zespo≥Ûw studenckich, wsparcia w ofi-
cjalnych relacjach z rozmaitymi instytucjami. Weümy pod uwagÍ choÊby taki prosty
fakt: aby dowolny spektakl, wszystko jedno, czy zawodowy, czy amatorski, uzyska≥
zgodÍ cenzury prewencyjnej 47  na ìwystawienieî (czyli na premierÍ), osoba reprezen-
tujπca jego twÛrcÛw musia≥a udaÊ siÍ do lokalnej komÛrki cenzorskiej ze scenariuszem
widowiska, a takøe (i to jest w≥aúnie tutaj najwaøniejsze) z ìpismem przewodnimî wy-
stawionym przez instytucjÍ pe≥niπcπ rolÍ mecenasa ñ paÒstwowy teatr, RadÍ Zak≥ado-
wπ fabryki czy ìpegeeruî, Wydzia≥ Kultury w gminie lub dzielnicy (w przypadku ama-
torskiego zespo≥u dzia≥ajπcego w domu kultury), organ zwiπzkÛw zawodowych lub
organizacji m≥odzieøowej, np. ZSP.

W po≥owie lat 60. Zrzeszenie by≥o mecenasem, jak na Ûwczesne warunki, bardzo
liberalnym. Zdaniem Lecha Raczaka, by≥a to ìjedyna wtedy w Polsce organizacja, ktÛra
funkcjonowa≥a jak normalny zwiπzek zawodowy, nie poddany jeszcze totalnej kontroli.
W ZSP odbywa≥y siÍ np. n o r m a l n e  wybory ñ demokratyczne, z kampaniami wy-
borczymi na wszystkich szczeblach. Jeszcze na poczπtku lat 60. niekoniecznie trzeba
by≥o mieÊ ÇpozwoleÒstwoí ze szczytu aparatu, øeby zajúÊ wysoko w organizacyjnej
hierarchii. Uk≥ad by≥ raczej taki, øe jeúli ktoú zostawa≥ wysokim szefem ZSP, to wtedy
dopiero zg≥asza≥a siÍ do niego partia i sk≥ada≥a mu ÇpropozycjÍ nie do odrzuceniaí. By≥o
jeszcze takie zabezpieczenie, øe na uczelniach dzia≥a≥y rÛwnoczeúnie Zwiπzek M≥o-
dzieøy Wiejskiej i Zwiπzek M≥odzieøy Socjalistycznej. Ci, ktÛrzy chcieli zrobiÊ karierÍ,
znikali w tych w≥aúnie organizacjach. (...)

47 Czyli G≥Ûwnego UrzÍdu Kontroli Prasy, Publikacji i Widowisk (GUKPPiW), ktÛrego centralna siedzi-
ba znajdowa≥a siÍ w Warszawie przy ul. Mysiej.
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Op≥aca≥o siÍ byÊ w ZSP ñ tak jak op≥aca siÍ naleøeÊ do zwiπzku zawodowego (klu-
by, zniøki, wycieczki etc.). To by≥o bardzo normalne. MyúlÍ, øe jakieú 90 procent stu-
dentÛw naleøa≥o. Naleøeli takøe ci z ZMS i ZMW, bo by≥a taka moøliwoúÊ, ale z regu≥y
nie robili w ZSP øadnej kariery. Nie mieli szans. Wypadali ze wszystkich wyborczych
sytuacji. Na polonistyce dzia≥acz Çzetemesuí nie mia≥ najmniejszej szansy, øeby siÍ prze-
drzeÊ na stanowisko np. szefa klubu w akademiku. (...) Bez wzglÍdu na to, øe polityczna
úwiadomoúÊ ogÛ≥u by≥a bardzo niska, tak to funkcjonowa≥o. (...)

PamiÍtam, øe bywa≥y (...) zebrania rozliczeniowe Rady Wydzia≥u. To mog≥o trwaÊ
godzinami, (...) sam by≥em na dwÛch takich zebraniach. Tam by≥y krzyki, wrzaski,
k≥Ûtnie... (...) Potem zobaczy≥em takie zebrania dopiero, gdy powsta≥a ÇSolidarnoúÊí.
Wtedy na uczelni nie chodzi≥o, broÒ Boøe, o jakieú polityczne sprawy, ale o to, øe np.
nie ma papieru toaletowego, øe coú siÍ wali, (...) øe nie zorganizowano jakiejú wycieczki
do teatru. By≥o to w kaødym razie coú zupe≥nie innego od tego, co sta≥o siÍ kilka lat
pÛüniej, w latach 70.î 48

ìI dlatego ZSP z lat 60. wspominam bardzo dobrze, to naprawdÍ by≥ jedyna Çprawie
demokratycznaí organizacja w tym paÒstwie. (...) Kiedy w ÇSolidarnoúcií ktoú w
1980 roku wiedzia≥, co to jest komisja skrutacyjna i na czym polega liczenie g≥osÛw, to
tylko dlatego, øe mia≥ doúwiadczenie z ZSP. Nie jest przypadkiem, øe w 1980 trzydziesto-
piÍciolatkowie obejmowali znaczπce funkcje w opozycji ñ myúlÍ, øe wynosili przywiπ-
zanie do demokracji jeszcze gdzieú z tamtych okolic studenckich. (...)

Øeby jakoú tam spo≥ecznie funkcjonowaÊ, potrzebne by≥y nam kontakty Çzetespow-
skieí, dlatego øe cenzurowanie spektakli, wyjazdy, przedstawienia w innych miastach ñ
to wszystko dokonywa≥o siÍ wy≥πcznie przez ZSP, przez system festiwali, przez system
klubÛw, ktÛre organizowa≥y spektakle. To by≥a jedyna moøliwoúÊ. (...)

DziÍki byciu w ZSP zna≥o siÍ nie tylko kolegÛw, ktÛrzy robili teatr, ale takøe muzykÛw
jazzowych, facetÛw, ktÛrzy robili kabaret, poetÛw, plastykÛw, ktÛrzy w klubach robili
swoje wystawy. By≥o to úrodowisko doúÊ izolowane od kultury oficjalnej, chwilami bez
punktÛw stycznych. (...) Na dobrπ sprawÍ ten system funkcjonowa≥ chwilami trochÍ
tak, jak w stanie wojennym koúcio≥y (...) czy drugi obieg ñ jako azyl dla niezaleønej
twÛrczoúci ñ (...) oczywiúcie, w sposÛb nieporÛwnywalnie bardziej kontrolowany od
tego, co by≥o potem w rzeczywistym drugim obiegu. (...) Funkcjonowa≥a w (...) tym
systemie (...) oczywiúcie cenzura, ale na spektakl w klubie studenckim pozwolenie cen-
zury moøna by≥o dostaÊ o wiele ≥atwiej niø na spektakl w normalnym teatrze. (...)

Poza tym np. w klubie ÇOd Nowaí przyjaciele wydawali ksiπøki, korzystajπc z prze-
pisu, øe do nak≥adu dziewiÍÊdziesiÍciu dziewiÍciu egzemplarzy tekst wydaje siÍ Çna
prawach rÍkopisuí, bez cenzury. I wydawano ksiπøki takie, jak Çsamizdatí ñ przepisywane
na maszynie, ktÛre nie zosta≥yby wydrukowane w normalnym wydawnictwie. (...)

Zdecydowano siÍ zostawiÊ taki ÇogrÛdekí, sferÍ odkrÍconego zaworu bezpieczeÒ-
stwa. MyúlÍ, øe zosta≥o to dobrze wykorzystane w tym kraju.î 49

48 Wprowadzenie do... CzÍúÊ pierwsza wywiadu-rzeki z Lechem Raczakiem..., s. 124-125.
49 Wypowiedü nagrana przez MonikÍ Mazurkiewicz w 1992 r.
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Oczywiúcie, mimo wszystko, ZSP by≥o organizacjπ úciúle kontrolowanπ przez czyn-
niki partyjno-paÒstwowe i autonomia Zrzeszenia by≥a dok≥adnie taka, na jakπ pozwala≥y
w≥adze PZPR. Jeffrey Goldfarb zauwaøa, iø ìpod koniec lat 50. i w latach 60. rzπdzπca
partia nadal akceptowa≥a wzglÍdnπ autonomiÍ ZSP, jednak narastajπce dogmatyczne
reakcje na politycznπ krytykÍ znaczy≥y, øe owa gwarancja autonomii, jeúli chodzi o pe≥-
nionπ przez ZSP funkcjÍ mecenasa sztuki, oznacza≥a zarazem ograniczenie ñ studenc-
kiej organizacji wolno by≥o popieraÊ tylko nowatorstwo artystyczne.î 50

Sezon drugi: inscenizacje dramatÛw

Po udanym obozie w Trzciance zespÛ≥ Teatru ”smego Dnia zainaugurowa≥ w paüdzier-
niku 1965 r. swπ aktywnoúÊ, 51  poszukujπc materia≥u literackiego dla kolejnej premiery.
Uwaga zespo≥u skierowana by≥a przy tym nie na poezjÍ, lecz na dramat. ìSzukaliúmy
(...) nowych tekstÛw i kaødy coú tam przynosi≥ ñ wspomina Tomasz SzymaÒski. ñ O ile
pamiÍtam, numer ÇDialoguí z opublikowanym w nim Lalkiem 52  przyniÛs≥ kiedyú na
prÛbÍ Marek Kirschke.î 53  ìSztuka na g≥osyî Zbigniewa Herberta pobudzi≥a wyobraü-
niÍ SzymaÒskiego oraz cz≥onkÛw jego zespo≥u na tyle, øe postanowili jπ zainsceni-
zowaÊ. Tym samym z kategorii ìstudenckich teatrÛw poezjiî przeszli do kategorii ìstu-
denckich teatrÛw dramatycznychî, ktÛra na rÛwni z tπ pierwszπ dominowa≥a w ruchu
teatru studenckiego lat 60. Podczas prÛb, jak zwykle przede wszystkim w wyniku dyskusji
miÍdzy SzymaÒskim i Wπsikiem, narodzi≥a siÍ koncepcja inscenizacyjna spektaklu.

ìPierwszym pomys≥em odrealniajπcym to, co siÍ dzia≥o na scenie, by≥ mÛj pomys≥,
øeby tekst mÛwiÊ Çna bia≥oí, w ogÛle go nie interpretujπc ñ wspomina Tomasz SzymaÒski.
ñ MÛwienie tekstu (...) bez zrÛønicowanej intonacji i w ogÛle bez interpretacji
spowodowa≥o, øe podczas prÛb nagle siÍ reflektowaliúmy i pytaliúmy siÍ nawzajem:
ÇO co tu chodzi? Co ci ludzie gadajπ? Czemu wypowiadajπ takie bzdury? Przecieø oni
w ogÛle siÍ nie porozumiewajπ!í (...)

Przypadkowa, bezsensowna úmierÊ Lalka powodowa≥a u bohaterÛw sztuki Herberta
kompletnπ bezradnoúÊ. Wypowiadane w ten sposÛb dialogi potÍgowa≥y atmosferÍ bez-
radnoúci i bezsensu.

Do tego chwytu reøyserskiego Wπsik doda≥ jeszcze swÛj pomys≥, øeby tych ludzi-
ubraÊ w Çbezosoboweí stroje i zakryÊ im twarze. Strojem kobiet w tym spektaklu by≥y

d≥ugie suknie z worka, strojem mÍøczyzn ñ workowe kombinezony i spodnie. Twarze
aktorÛw by≥y zas≥oniÍte maskami z worka, nawet w≥osy by≥y workowe. Normalne ubrania

50 Jeffrey C. Goldfarb, The Sociological Implications..., s. 45.
51 Tomasz SzymaÒski w≥aúnie wÛwczas sformu≥owa≥ Statut Teatru ”smego Dnia, zaprezentowany tutaj

w oryginale na ilustracji; powo≥a≥ takøe do øycia RadÍ Programowπ Teatru, w ktÛrej zasiadali nauczyciele
akademiccy z polonistyki UAM oraz dzia≥acze ZSP.

52 Zbigniew Herbert, Lalek. Sztuka na g≥osy. ìDialogî 1961 nr 12 (68), s. 56-70.
53 Teatru uczÍ siÍ do dziú..., s. 92.
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Statut Teatru ”smego Dnia napisany przez Tomasza SzymaÒskiego jesieniπ 1965.
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nosi≥y tylko dwie postaci: miejscowy poeta i reporter. Oni jedni wypowiadali swoje
kwestie z normalnπ intonacjπ (...).

MieszkaÒcy Herbertowskiego miasteczka przez nas zinterpretowani to by≥y jakieú
dziwne Çkad≥ubyí, ktÛre zatraci≥y swoje cechy indywidualne. Postaci te by≥y osadzone
w jakimú dziwnym, odrealnionym úwiecie, z ktÛrego nie mog≥y siÍ wyrwaÊ.î 54

Zdaniem Lecha Raczaka, ìworki-t≥umoki z otworami na usta (...)  zasadniczo prze-
kszta≥ca≥y realistyczne s≥uchowisko Herberta, dodawa≥y mu dosyÊ niesamowitej aury.
To zresztπ nie zosta≥o wygrane, bo nie byliúmy wtedy doúÊ úwiadomi teatralnie.î 55

ìSiedzieliúmy, staliúmy i nie ruszajπc siÍ z miejsca, podawaliúmy teksty tak, jakbyúmy
robili s≥uchowisko radiowe na scenie ñ wspomina z kolei Marek Kirschke. ñ Nasze aktor-
stwo by≥o bardzo statyczne, mia≥o nawiπzywaÊ do nad-marionety Craiga. Wπsik prze-
kona≥ SzymaÒskiego, øe warto nas ukszta≥towaÊ na wzÛr tego, co wymyúli≥ Craig. (...)

Ciekawe jest, øe Lalek by≥ na ogÛ≥ bardzo dobrze przyjmowany przez publicznoúÊ,
mimo øe w≥aúciwie nie by≥o w nim aktorstwa w pe≥nym tego s≥owa znaczeniu.î 56

RÛwnieø recenzenci oceniali ten spektakl pozytywnie. Ryszard Danecki uzna≥ ìpo-
mys≥ potraktowania wszystkich postaci jako relacjonujπcych wydarzenia kukie≥ekî za
ìzupe≥nie trafnyî. 57  Dla Ernestyny SkurjatÛwnej ìwyrÍczanie siÍ wyobraüniπ widzÛw,
a co za tym idzie swoboda interpretacjiî by≥y ìjasnym dowodem dojrzewania i pracy
zespo≥uî. 58

Zenon Bosacki stwierdzi≥, øe ìprzedstawienie, wprawdzie jeszcze niedotarte, sta≥o
na niez≥ym poziomieî, przedtem jednak sugerowa≥, iø ìw obsadzie Lalka przyda≥oby
siÍ jeszcze wiÍksze zrÛønicowanie g≥osÛw (...).î 59

W dniach 13-15 stycznia 1966 roku Studencki Teatr ì”smego Dniaî po raz pierw-
szy zaprezentowa≥ swÛj spektakl na festiwalu poza Poznaniem ñ wziπ≥ z Lalkiem udzia≥
w dorocznym Przeglπdzie TeatrÛw Studenckich Polski Po≥udniowej i Zachodniej w
Katowicach. Po raz pierwszy teø wzmianka o wystÍpie poznaÒskiej grupy ukaza≥a siÍ w
gazecie z innego miasta ñ katowickiej ìTrybunie Robotniczejî. Na jej ≥amach Andrzej
Niedoba w obszernym artykule podsumowujπcym festiwal ìz przyjemnoúciπî zauwa-
øy≥ u m≥odych aktorek i aktorÛw ìduøπ troskÍ o dykcjÍ i ruch scenicznyî, stwierdzajπc,
øe Lalek ìto rzecz trudna i niezbyt widowiskowa, niemniej starannie przygotowana
warsztatowo przez ten ciekawy zespÛ≥î. ParÍ akapitÛw wczeúniej oceni≥ jednak to przed-
stawienie z o wiele wiÍkszπ surowoúciπ, piszπc, øe ìstudenci z Poznania (...) pokazali
spektakl øywy i wartki, ale ich inwencja inscenizacyjna nie odbiega≥a ani na krok od
realizacji radiowejî. 60

54 Teatru uczÍ siÍ do dziú..., s. 92.
55 Z zapisu rozmowy autora z Lechem Raczakiem przeprowadzonej 10 paüdziernika 1995 r.
56 Z zapisu rozmowy autora z Markiem Kirschke przeprowadzonej 11 sierpnia 1995 r.
57 Ryszard Danecki, [rubryka Nasz recenzent zanotowa≥]. ìExpress PoznaÒskiî 1965 nr 268 (26.11), s. 3.
58 Ernestyna SkurjatÛwna, Lalek na Wielkiej. ìG≥os Wielkopolskiî 1965 nr 296 (6793), 14.12, s. 6.
59 Zenon Bosacki, Drugi rok ì”smego dniaî. ìGazeta PoznaÒskaî 1965 nr 286 (2.12).
60 Andrzej Niedoba, S≥owa i gesty. Na studenckiej scenie. ìTrybuna Robotnicza. Magazyn Niedzielnyî

1966 nr 42 (6861), 19-20.02, s. 5. (Poniewaø ca≥y tekst Andrzeja Niedoby mieúci siÍ na jednej stronie, dalsze
przywo≥ane tu sformu≥owania pochodzπce z tego tekstu nie bÍdπ opatrywane przypisem).
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Dodajmy, øe recenzent ìTrybuny Robotniczejî nie omieszka≥ wypowiedzieÊ siÍ
rÛwnieø na temat przemian w polskim teatrze studenckim. ZwrÛci≥ mianowicie uwagÍ
na fakt, øe w katowickim Przeglπdzie dominowa≥y inscenizacje dramatÛw ñ zarÛwno
iloúciowo, jak i pod wzglÍdem artystycznej doskona≥oúci. OprÛcz Lalka, wymieni≥ jesz-
cze dwie festiwalowe prezentacje z tej kategorii, ktÛre zwrÛci≥y jego uwagÍ: znakomi-
tych SzewcÛw wroc≥awskiego Kalambura 61  (najwyøsze uznanie dla tego spektaklu
wyrazi≥ poprzez ironicznπ uwagÍ, iø mia≥ on ìtyle wspÛlnego z teatrem studenckim, øe
grali go studenciî) oraz Ryszarda III Teatru 38 z Krakowa, 62  ktÛrego z kolei zaliczy≥ do
grupy ìmaksymalnych udziwnieÒ klasycznego tekstu, (...) ktÛrych juø nie moøna na-
zwaÊ poszukiwaniemî.

OgÛlne konkluzje Niedoby: ìTak wiÍc kazano nam zapomnieÊ o tradycjach wojujπ-
cego teatru studenckiego niegdysiejszej Stodo≥y czy Pstrπga, teatru studenckiego w pe≥-
nym tego s≥owa znaczeniuî. Nie znaczy to oczywiúcie, øe ìteatr studencki umar≥ úmier-
ciπ nag≥π a strasznπî, bo przecieø nadal dzia≥a, a nawet zadziwia rÛønorodnoúciπ form.
W sumie ìnajwaøniejsze jest (...) to, aby teatr studencki wciπga≥ jak najszersze rzesze
m≥odych, bo to znakomita rozrywka dla nich samych i kawa≥ dobrej roboty, przybliøa-
jπcy do prawdziwego teatruî.

Tego typu podejúcie do teatru studenckiego (ìgodziwa rozrywkaî dla tworzπ-
cych go m≥odych ludzi lub nie zawsze zobowiπzujπcy m≥odzieÒczy prolog do ak-
tywnoúci w ìprawdziwymî, ìdoros≥ymî teatrze dramatyczno-repertuarowym) do-
minowa≥o wúrÛd polskich recenzentÛw i krytykÛw. Charakterystyczne: pisali oni
najczÍúciej o tych zespo≥ach jako o ìteatrzykach studenckichî, bagatelizujπc po-
przez to zdrobnienie artystycznπ rangÍ owych grup, ìudziecinniajπcî ich dokona-
nia. 63

Najjaskrawszym wyjπtkiem by≥ tutaj Konstanty Puzyna, widzπcy juø w po≥owie lat
60. úwiatowy teatr studencki jako autonomiczny spo≥ecznie i artystycznie ruch
przeciwstawiajπcy siÍ dokonaniom teatrÛw g≥Ûwnego nurtu, a w skali ca≥oúci øycia

61 Stanis≥aw Ignacy Witkiewicz, Szewcy; reøyseria: W≥odzimierz Herman; prapremiera úwiatowa: ma-
rzec 1965.

62 William Shakespeare, Tragedia o Ryszardzie III; reøyseria: Helmut Kajzar; scenografia: Ewa Czuba;
premiera: 28.06.1965.

63 Obyczajowi temu uleg≥ nawet wywodzπcy siÍ z zespo≥u STS Andrzej Drawicz, nadajπc swemu
szkicowi podsumowujπcemu dzieje warszawskich teatrÛw studenckich tytu≥ STS i inne teatrzyki warszaw-
skie. Patrz: Teatry studenckie w Polsce..., s. 61. Ciekawy wπtek dorzuca tu Jacek Fedorowicz, jeden z czo-
≥owych aktorÛw BIM-BOMU: ìNie by≥ to (...) Çteatrzykíî ñ protestuje najpierw, by potem precyzyjnie
osadziÊ swÛj sprzeciw w czasie: ìTo bardzo niefortunne okreúlenie wtedy jednak wydawa≥o nam siÍ jedyne.
De facto BIM-BOM by≥ teatrem pe≥nπ gÍbπ, lecz (...) skoro ca≥a sztuka poczπtku lat 50. by≥a úmiertelnie
powaøna, napuszona, nadÍta, nasz teatr musia≥ siÍ okreúliÊ jako coú innego: teatrzyk, taki sobie ot, BIM-
BOM (...). W pÛüniejszych latach (...) ta bardzo niefortunna (...) nazwa pomaga≥a niestety w stopniowej
infantylizacji obrazu naszego teatru. (...) ...wspomnienia o nas, pisane przez ludzi spoza naszego krÍgu, (...)
z regu≥y podkreúla≥y w≥aúnie ÇstudenckoúÊí tego gdaÒskiego Çteatrzykuí; ÇstudenckoúÊí ñ w domyúle: dzie-
cinnoúÊ, niedojrza≥oúÊ, b≥ahoúÊ.î Jacek Fedorowicz, Teatr BIM-BOM. W: Metamorfozy. ìPiÍkni, dwu-
dziestoletni, üliî. Materia≥y z sesji popularnonaukowej i spotkaÒ autorskich, Sanok, 13-20.06.1993. Sanok,
Sanocki Dom Kultury, 1995, s. 75.



35Sezon drugi: inscenizacje dramatÛw

teatralnego ñ komplementarny wobec ich produkcji, uzupe≥niajπcy istotne luki w sub-
stancji narodowych kultur. 64

Jednak w po≥owie lat 60. dominowa≥a wúrÛd krytykÛw i recenzentÛw opisana wyøej
postawa paternalistyczna. Trzeba przyznaÊ, øe uzasadnia≥o jπ wiele faktÛw. Ot, choÊby to, iø
m≥odzi reøyserzy i aktorzy z teatrÛw studenckich, poprzez  swoje øyciowe wybory i koleje
losu potwierdzali, øe ich g≥Ûwnym marzeniem by≥o ìdoros≥eî zawodowstwo i po zakoÒ-
czeniu ìm≥odzieÒczej, studenckiej przygody z teatremî zasilali masowo szeregi twÛrcÛw
profesjonalnych. Wydawa≥o siÍ to wÛwczas nieuchronnym, a zarazem jak najbardziej
poøπdanym zwieÒczeniem ich amatorskiej aktywnoúci z okresu studiÛw. Bo nawet jeúli
chcieliby kontynuowaÊ wzglÍdnie niezaleønπ twÛrczoúÊ, to czy mieli w tamtych czasach
jakπú alternatywÍ, oprÛcz pozostania w studenckim obiegu i uzyskania øenujπcego doúÊ
statusu ìwiecznego studentaî? TwÛrczoúÊ studencka uwaøana by≥a wtedy oficjalnie za
amatorskπ. Pozostanie w ìogrÛdku jordanowskimî sztuki pod egidπ ZSP skazywa≥o ich
na biedÍ, obniøony status spo≥eczny i brak stabilizacji øyciowej. Nie mÛwiπc juø o groübie
otwartego konfliktu z reprezentantami w≥adzy i ìrealno-socjalistycznejî biurokracji
rÛønych szczebli, bardzo nieufnie odnoszπcymi siÍ do ludzi, ktÛrych nie dawa≥o siÍ
zakwalifikowaÊ do jasno okreúlonych kategorii spo≥ecznych i zawodowych.

RÛwnieø Tomasz SzymaÒski mia≥ typowe dla tamtych czasÛw ambicje: twÛrczoúÊ reøy-
serska w Teatrze ”smego Dnia mia≥a mu umoøliwiÊ szybki, skuteczny debiut w profesjonal-
nym teatrze dramatyczno-repertuarowym. Montaøe poezji z sezonu 1964/1965 by≥y pierw-
szymi, coraz úmielszymi wprawkami, po ktÛrych w nastÍpnym sezonie przysz≥a kolej
na reøyserowanie dramatÛw.

Sukces Lalka najwyraüniej utwierdzi≥ lidera poznaÒskiego zespo≥u w poczuciu s≥usznoúci
obranej przezeÒ drogi, oto bowiem  zimπ 1966 roku SzymaÒski zaproponowa≥ koleøankom
i kolegom przedsiÍwziÍcie úmia≥e, by nie powiedzieÊ brawurowe: pracÍ nad polskπ
prapremierπ s≥ynnego juø, choÊ napisanego zaledwie kilka lat wczeúniej dramatu Petera
Weissa o d≥ugim tytule: MÍczeÒstwo i úmierÊ Jean Paul Marata przedstawione przez
zespÛ≥ aktorski przytu≥ku w Charenton pod kierownictwem pana de Sade. 65

64 Podobne intuicje, choÊ niewyraøone wprost, wyczytaÊ moøna z cytowanego tu tekstu Witolda Dπbrowskie-
go. Takøe Andrzej Niedoba pozostawi≥ w swoim tekúcie pewien úlad ìPuzynowegoî myúlenia, piszπc o Pstrπgu
czy Stodole z prze≥omu lat 50. i 60. jako o reprezentantach ìteatru studenckiego w pe≥nym tego s≥owa znaczeniuî.
Owa niespÛjnoúÊ myúlenia, sygnalizujπca powaøne trudnoúci, jakie sprawia≥o recenzentom i krytykom zdefinio-
wanie Ûwczesnego teatru studenckiego ñ kulturowego zjawiska o charakterze zdecydowanie hybrydalnym,
ujawni siÍ w pe≥ni, kiedy omawiaÊ bÍdziemy teksty krytyczne poúwiÍcone Warszawiance i nastÍpnym spektak-
lom Teatru ”smego Dnia z lat 60., inspirowanym twÛrczoúciπ Teatru Laboratorium Jerzego Grotowskiego.

65 T≥umaczenie: Andrzej Wirth; pierwodruk w Polsce: ìDialogî 1965 nr 1 (105), s. 40-90. Prapremiera
úwiatowa: 29.04.1964, Schiller-Theater, Berlin Zachodni; reøyseria: Konrad Swinarski; scenografia: Peter
Weiss. Nieca≥y rok po spektaklu SzymaÒskiego, w marcu 1967 r. zainscenizowa≥ ten dramat z wielkim sukcesem
w poznaÒskim Teatrze Polskim Henryk Tomaszewski (scenografia: Kazimierz Wiúniak). Dla wygody czytelnikÛw
recenzenci i krytycy pos≥ugiwali siÍ i pos≥ugujπ nadal skrÛconπ wersjπ tytu≥u tej sztuki, piszπc po prostu
ìMarat-Sade Weissaî. Dodajmy, øe polskie prapremiery znanych, wybitnych dramatÛw wspÛ≥czesnych by≥y
w Ûwczesnym teatrze studenckim dobrze utrwalonπ juø tradycjπ. W przedsiÍwziÍciach tych celowa≥ krakowski
Teatr 38, prezentujπc w latach 1957-1962 m.in. nastÍpujπce prapremiery: Wszyscy przeciw wszystkim Artura
Adamova (31.01.1957), KoÒcÛwka i Akt bez s≥Ûw (14.11.1957) oraz Ostatnia taúma Krappa (prapremiera
úwiatowa, 29.01.1959) Samuela Becketta, PokojÛwki Jeana Geneta (7.01.1960, wszystkie w reø. Waldemara
Krygiera), a takøe prapremiery sztuk Michela de Ghelderodeía i Jacquesa Audibertiego.
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Prapremiera Marata-Sadeía mia≥a miejsce w kwietniu 1966 roku, w ìOd Nowieî.
Maciej Rusinek pisze, iø spektakl SzymaÒskiego ìzainscenizowany by≥ ñ podobnie jak
poprzednie ñ przy uøyciu bardzo prostych úrodkÛw (sta≥e, bia≥e úwiat≥o, Çscenkaí zbudo-
wana z dwÛch podestÛw, wybita bia≥ym p≥Ûtnem, prawie jednakowe kostiumy ñ prymi-
tywne stroje przypominajπce pidøamy szpitalne, utrzymane w czarno-szaro-bia≥ych
kolorach). Jedynymi rekwizytami Çgrajπcymií w przedstawieniu by≥y: metalowa wanna,
krzes≥o i dwie ≥awki, na ktÛrych siedzieli pacjenci. Zamys≥ reøyserski sprowadza≥ siÍ do
wyakcentowania racji dyskutowanych przez dwÛch g≥Ûwnych bohaterÛw dramatu:
Marata i de Sadeía, na tle grajπcych bardzo Çzimnoí, z dystansem (...) pozosta≥ych pen-
sjonariuszy przytu≥ku w Charenton. Stopniowo, w miarÍ narastania akcji gra aktorska,
Çmechanicznaí, marionetkowa, utrzymana w konwencji demonstracyjnego Çudawania
gryí, przechodzi≥a pod koniec spektaklu w kabaretowπ konwencjÍ bezpoúredniego zwra-
cania siÍ wprost do widzÛw.î 66

Polska prapremiera Marata-Sadeía w ma≥o znanym studenckim zespole wzbudzi≥a
spore zainteresowanie. Jego oczywistym wyrazem by≥ np. fakt, øe po raz pierwszy w
historii Teatru ”smego Dnia napisano recenzje z jego przedstawienia.

66 Maciej Rusinek, Monografia..., s. 13.

Afisz towarzyszπcy polskiej prapremierze
dramatu Petera Weissa MÍczeÒstwo i úmierÊ
Jean Paul Marata... wystawionej w Teatrze
”smego Dnia (1966).



37Sezon drugi: inscenizacje dramatÛw

Pierwsza strona scenariusza Marata-Sadeía w Teatrze ”smego Dnia z pieczπtkami cenzury i podpisami cenzorÛw,
zezwalajπcych na ìwystawienieî. Widniejπ tu pieczπtki cenzury poznaÒskiej, katowickiej i wroc≥awskiej, jako øe kaødy
teatr, chcπc graÊ swÛj spektakl w innym wojewÛdztwie, musia≥ otrzymaÊ na to osobnπ zgodÍ miejscowego UrzÍdu
Kontroli Prasy, Publikacji i Widowisk.
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67 Oczywiúcie Kisiel mylnie utoøsamia tu konwencjÍ pantomimy z ruchem scenicznym w ogÛle, zresztπ
podobnie jak wielu innych Ûwczesnych i pÛüniejszych recenzentÛw pisujπcych dla polskiej prasy.

RecenzjÍ ostrπ i krytycznπ napisa≥ Andrzej Kisiel, a opublikowa≥a jπ ìAgoraî ñ
niskonak≥adowy, lecz cieszπcy siÍ duøym prestiøem miesiÍcznik studentÛw Uniwersytetu
Wroc≥awskiego. Zdaniem Kisiela, trudnoúÊ zadania, przed ktÛrym staje inscenizator tej
sztuki, spowodowana jest m.in. koniecznoúciπ wykreowania ìkilku perspektyw, z ja-
kich widz teatralny powinien odbieraÊ spektakl. Obserwator spektaklu (...) powinien
zdawaÊ sobie sprawÍ z tego, øe aktor na scenie nie wciela siÍ w kreowanπ przez siebie
postaÊ bezpoúrednio, ale poprzez pensjonariusza przytu≥ku w Charenton ñ uczestnika
widowiska, ktÛrym kieruje de Sade, kreujπc w ten sposÛb jak gdyby dwie postacie.
Aktor powinien pamiÍtaÊ, øe jest (...) amatorem, a w dodatku cz≥owiekiem chorym
umys≥owo, ktÛry Çgraí nie przed publicznoúciπ, ale przed de Sadeíem i dyrektorem
przytu≥ku.î

Po czym Kisiel przystÍpuje do druzgocπcej krytyki: ìTwÛrcy (...) Marata-Sadeía
w Teatrze Studenckim Ç”smego Dniaí nie tylko zamordowali Marata; zamordowali
takøe ca≥y dramat Weissa. Bardzo serio wyreøyserowano ten spektakl, kaøπc aktorom
wcieliÊ siÍ tylko w postaci historyczne. (...) ...by≥ on za bardzo p≥aski, jednowymiarowy.
Odarto go z momentÛw pantomimicznych, 67  nadano mu charakter rapsodyczny, nad-
miernπ wagÍ przywiπzujπc do podawania tekstu wed≥ug prawide≥ aktorskiej sztuki. (...)

NajwiÍkszym jednak Çmorderstwemí by≥o z≥e poprowadzenie postaci de Sadeía:
mia≥ on byÊ przecieø motorem ca≥ego spektaklu, cz≥owiekiem inteligentnym i w pe≥ni
(wbrew pozorom) w≥adz umys≥owych; przedstawiono go jako pÛ≥g≥Ûwka, ktÛry nie wie,

ZdjÍcie
z garderoby
po jednej
z prezentacji
spektaklu
Marata-Sadeía.
Na pierwszym
planie Tomasz
SzymaÒski,
z ty≥u od lewej:
Waldemar Leiser,
Bart≥omiej ZieliÒski.
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czego chce i nie bardzo w koÒcu wiadomo, dlaczego kaøe siÍ wych≥ostaÊ (jakøe blado
i mÍtnie wypada ta ñ kluczowa dla ca≥ego dramatu ñ scena).

TwÛrcy tego teatru (...) chcieli nawiπzaÊ do tradycji teatrÛw studenckich z lat 1956-58
i stworzyÊ spektakl polityczny i aktualny. Niestety, chcieli stworzyÊ taki spektakl tanim
kosztem, odczytujπc Marata Weissa jako dramat o mechanizmie rewolucji i traktujπc
go jako jej krytykÍ. Wyeksponowali na pierwszy plan wobec tego wszystko, co krytykπ
i oúmieszeniem rewolucji byÊ mog≥o, dajπc widzowi gotowy przewodnik po tym dra-
macie ñ gotowπ jego interpretacjÍ. Zlekcewaøyli tym samym widzÛw zupe≥nie, chyba
nie przypuszczajπc, øe widz teatralny jednak myúleÊ potrafi. Zaprzepaúcili (...) szansÍ
twÛrczej interpretacji dramatu, (...) Çmordujπcí go ostatecznie.î 68

Tomasz SzymaÒski zapozna≥ siÍ z tπ recenzjπ dopiero w roku 1995, czyli 29 lat po
premierze Marata-Sadeía i ñ pomimo ≥agodzπcego kontrowersje up≥ywu czasu ñ natych-
miast przystπpi≥ do polemiki, zgadzajπc siÍ z Kisielem tylko w kwestii wyraünie poli-
tycznego przes≥ania swej inscenizacji: ìRzeczywiúcie graliúmy ten spektakl z doúÊ ostrπ
politycznπ intencjπ. Wymyúli≥em to sobie tak: wariat grajπcy Marata jest chory na schizo-
freniÍ i gra tÍ postaÊ, bÍdπc przekonany, øe jest Maratem, a nie sobπ. (...) A jeøeli on
wierzy, øe jest Maratem, to dramat staje siÍ jeszcze g≥Íbszy i widz ma prawo zadaÊ
sobie pytanie, czy wariatka grajπca CharlottÍ Corday aby naprawdÍ nie zabi≥a aktora ñ
wariata z Charenton. (...)

Natomiast de Sade oczywiúcie wariatem nie jest i doskonale sobie zdaje sprawÍ, øe
chodzi tu tylko o przedstawienie pokazywane dyrektorowi przytu≥ku. Daje siÍ jednak

ìRodzinna fotografiaî
wykonana w ìOd Nowieî

po jednej z prezentacji
Marata-Sadeía, w kostiumach

ze spektaklu. Od lewej:
Janusz Grot, Janina
KarasiÒska, Andrzej

Zygmunt.

68 Andrzej Kisiel, Marat zamordowany. ìAgoraî nr 14, rok III, Uniwersytet Wroc≥awski, grudzieÒ 1966, s. 62-63.
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wciπgnπÊ w tÍ grÍ i nagle zaczyna odpowiadaÊ temu wariatowi-ÇMaratowií serio, z pe≥-
nym przekonaniem! (...)

De Sade w czasie przedstawienia siedzia≥ nie na jakimú wielkim Çfotelu reøyseraí,
tylko na wysokim sto≥ku kojarzπcym siÍ z krzese≥kiem barowym albo z taboretem perku-
sisty. MiÍdzy innymi poprzez to jego siedzenie chcia≥em pokazaÊ, øe nie by≥ on w tym
przedstawieniu intelektualistπ, zdystansowanym wobec reøyserowanego przez siebie
spektaklu i Çwpuszczajπcym wariatÛw w malinyí. Kiedy gra≥em de Sadeía, ten sto≥ek
autentycznie mnie Çøga≥ w siedzenieí, nie mog≥em na nim wytrzymaÊ ñ tak bardzo chcia-
≥em wejúÊ do akcji. (...)

Chodzi≥o mi wrÍcz o to, øeby publicznoúÊ wybra≥a miÍdzy Maratem i de Sadem ñ
øeby ludzie na widowni mogli sobie odpowiedzieÊ na pytanie, czy my krytykujemy
rewolucjÍ, czy nie.î 69

Z takimi intencjami reøysera zgodzi≥ siÍ drugi recenzent Marata-Sadeía w Teatrze
”smego Dnia, prof. Stefan Treugutt, ktÛrego do ìOd Nowyî przyprowadzi≥ jeden z men-
torÛw tego zespo≥u na poznaÒskiej polonistyce, prof. Jerzy Ziomek. Treugutt by≥ postaciπ
powszechnie znanπ i bardzo popularnπ, jako øe co poniedzia≥ek wyg≥asza≥ kompetentne,
øywe przedmowy do spektakli Teatru TV, emitowanych w jedynym dostÍpnym wÛwczas
w Polsce kanale telewizyjnym (naleøπcym oczywiúcie do telewizji paÒstwowej). Czynni-
kiem jeszcze bardziej wzmacniajπcym rangÍ tej recenzji by≥ fakt, øe zosta≥a ona opubli-
kowana w centralnym piúmie branøowym ñ warszawskim dwutygodniku ìTeatrî.

Na poczπtek Treugutt stwierdza, øe wystÍp ìkolegÛw z Poznaniaî zmieni≥ go ìz przygod-
nego widza w entuzjastÍî ñ g≥Ûwnie dziÍki temu, øe ìzespÛ≥ (...) Tomasza SzymaÒskiego
w sposÛb raczej wyjπtkowy, ca≥kiem nietypowy opanowa≥ trudnπ technikÍ amatorskiej
bezpoúrednioúciî. Bo ìnie wystarczy byÊ amatorem, by zagraÊ prosto, by tekst z publicysty-
cznπ úwieøoúciπ uderza≥ widowniÍ. Przeciwnie, amatorzy z regu≥y bywajπ s≥abπ, nieudol-
nπ imitacjπ zawodowcÛw.î Tymczasem ìsztuki Weissa o Maracie nie da siÍ zagraÊ na
zasadzie naiwnego autentyzmuî. Tak wiÍc ìkolegom amatorom z Poznania wypad≥o spre-
zentowaÊ ten osobliwy teatr w teatrze, (...) udawaÊ aktorÛw, ktÛrzy przedstawiajπ szaleÒ-
cÛw grajπcych postacie historyczne, wedle konwencji demonstracyjnego Çudawaniaí
gry... Wypad≥o znakomicie! Wielop≥aszczyznowa, kunsztowna naiwnoúÊ tekstu Weissa
przemÛwi≥a tak w≥aúnie, jak trzeba: przemÛwi≥a seria argumentÛw za i przeciw, pad≥y
proste, bezczelne pytania o sens, o powody rewolucji, o przysz≥oúÊ rewolucji (...).î

Treugutt koÒczy swπ recenzjÍ podziÍkowaniem dla poznaÒskiego zespo≥u ìza niespo-
dziewane spotkanie w ich klubowej salce z øywio≥em prawdziwego teatruî i waønym
twierdzeniem: ìNie jest prawdπ, øe koÒczy siÍ w Polsce era zespo≥Ûw studenckich.î 70

Pod koniec kwietnia 1966 roku Studencki Teatr ì”smego Dniaî po raz trzeci bierze
udzia≥ w festiwalu o znaczπcej randze. Tym razem wyjeødøa z Maratem-Sadeíem do
Torunia na I Przeglπd TeatrÛw i KabaretÛw Studenckich Polski PÛ≥nocnej, zdobywajπc
na nim NagrodÍ Przewodniczπcego Rady Miejskiej grodu Kopernika.

69 Teatru uczÍ siÍ do dziú..., s. 93, 94.
70 Stefan Treugutt, Peter Weiss na studenckiej scenie. ìTeatrî 1966 nr 13 (1-15.07), s. 17.
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WystÍp zespo≥u Tomasza SzymaÒskiego na toruÒskim Przeglπdzie sprowokowa≥
dwie bardzo rÛøne prasowe oceny. Aleksander Gabrusiewicz na ≥amach dwutygodnika
ìPomorzeî w ìnajbardziej zrÛønicowanym pod wzglÍdem poziomuî na tym festiwalu
nurcie inscenizacji dramatÛw wyrÛøni≥ dwa spektakle: MπtwÍ Witkacego Teatru Sigma
z Warszawy 71  oraz Marata-Sadeía Teatru ”smego Dnia. Jego zdaniem, obie prezentacje
ìswoim poziomem niedaleko odbiega≥y od zupe≥nie przyzwoitego teatru zawodowegoî;
recenzent podkreúli≥ przy tym fakt, øe zrealizowano je ìprzy pomocy najprostszych
úrodkÛw teatralnychî, oraz to, øe by≥y ìbardzo czytelne, starannie wyreøyserowane,
a niekiedy (Mπtwa ñ Papieø) zagraneî. 72

Z kolei Danuta Jag≥a w opublikowanym w ìTeatrzeî omÛwieniu toruÒskiego Przeglπ-
du napisa≥a tylko tyle, øe ìambitny zespÛ≥î z Poznania ìotrzyma≥ nagrodÍ przede wszyst-
kim za wprowadzenie na sceny polskieî utworu Weissa.73

Odczucia recenzentki ìTeatruî podzielane by≥y przez niektÛrych widzÛw Marata-
Sadeía. Na przyk≥ad Zbigniew OsiÒski, ktÛry obejrza≥ wszystkie poprzednie spektakle

71 Reøyseria: Wojciech BoratyÒski; scenografia: Andrzej WiúliÒski; premiera: kwiecieÒ 1966.
72 Aleksander Gabrusiewicz, Po dwÛch festiwalach. ìPomorzeî 1966 nr 10 (232), 16-31.05, s. 8.
73 (dj) [Danuta Jag≥a], Przeglπd studenckich teatrÛw w Toruniu. ìTeatrî 1966 nr 11 (1-15.06), s. 17.

Szkic kostiumu do Marata-Sadeía
autorstwa Witolda Wπsika (1965).
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Szkice kostiumÛw do Marata-Sadeía autorstwa
Witolda Wπsika (1965).

74 TÍsknota do teatru serio..., s. 36.

SzymaÒskiego, stwierdza: ìPierw-
szym przedstawieniem, ktÛre mnie
bardziej zainteresowa≥o, by≥ Marat-
Sade. Samo pojawienie siÍ tego tek-
stu by≥o wÛwczas czymú istotnymî.
Dodaje przy tym, iø ìprzedstawienie
to by≥o w gruncie rzeczy tak samo re-
cytowane, jak poprzednie spektakle
Studenckiego Teatru Poezji Ç”sme-
go Dniaíî. 74

RÛwnieø niektÛrzy cz≥onkowie
zespo≥u, np. Marek Kirschke i Lech
Raczak, nie byli sk≥onni do zachwy-
tÛw nad tym przedstawieniem. Co-
raz krytyczniej oceniali zresztπ nie
tylko ostatnia premierÍ Teatru, ale
wrÍcz ca≥y artystyczny dorobek jego
dwÛch pierwszych sezonÛw. Oczy-
wiúcie, dysponujemy jedynie ich
wypowiedziami z lat 90., rekonstru-
ujπcymi ich odczucia i poglπdy
sprzed trzech dekad. Uzasadnione sπ
wobec tego przypuszczenia, øe mogπ
one byÊ zniekszta≥cone przez pÛü-
niejszy konflikt, jaki w latach 1967-
1968 podzieli≥ zespÛ≥ Teatru ”sme-
go Dnia i zakoÒczy≥ siÍ odejúciem
Tomasza SzymaÒskiego (wπtpliwoúÊ
ta dotyczy rÛwnieø wypowiedzi Zbi-
gniewa OsiÒskiego, ktÛry w pewnym
momencie sta≥ siÍ jednym z g≥Ûw-
nych protagonistÛw owego konflik-
tu). Niewπtpliwie moøemy mieÊ tu do
czynienia z typowπ redukcjπ dyso-
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75 Patrz: Eliot Aronson, Uzasadnianie
w≥asnego postÍpowania. W: Eliot Aronson,
Cz≥owiek ñ istota spo≥eczna. Warszawa, PWN,
1987, s. 130-192.

nansu poznawczego, kiedy to impe-
ratyw nakazujπcy usprawiedliwienie
swoich wyborÛw i decyzji silniejszy
jest od wymowy prostych faktÛw,
a nierzadko rÛwnieø od zdrowego
rozsπdku. 75

Z drugiej strony za przytoczeniem
wspomnianych wypowiedzi Marka
Kirschkego i Lecha Raczaka z lat 90.
przemawiajπ dwie przes≥anki:

1) nie dysponujemy øadnymi zapi-
sanymi opiniami cz≥onkÛw po-
znaÒskiej grupy z roku 1966,
wobec czego i tak jesteúmy zdani
na ich rekonstrukcje;

2) Ûwczesne odczucia i artystyczne
wybory Raczaka i Kirschkego
zosta≥y zweryfikowane i potwier-
dzone przez pÛüniejsze dokonania
Teatru ”smego Dnia, w ktÛrych
obaj odgrywali wiodπce role.

Jeúli chodzi o Raczaka, kwestio-
nuje on przede wszystkim pomys≥y
Witolda Wπsika, ktÛre ñ jego zda-
niem ñ spowodowa≥y ìuproszczenie
ca≥ej plastycznej struktury przedsta-
wienia. Scenografia i kostiumy ogra-
nicza≥y siÍ tylko do wanny, koszul
Çjak gdyby nocnychí dla wszystkich
pacjentÛw, jakiegoú czarnego fraka
dla Coulmiera... Wszystkie te pomy-
s≥y by≥y Çpuszczoneí i pozaciera≥y
wiele znaczeÒ. Poza tym na udüwig-
niÍcie tej sztuki bez pomocy kostiu-
mu trzeba by≥o naprawdÍ wielkich
aktorÛw. Tutaj pomys≥ Wπsika bar-
dzo üle zadzia≥a≥ ñ jako bardzo
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powierzchowne, prostackie odczytanie tekstu: ÇPoniewaø wszyscy sπ wariatami, wo-
bec tego noszπ kaftany bezpieczeÒstwaí.î 76

Z kolei Marek Kirschke krytykuje aktorstwo SzymaÒskiego, ktÛry jego zdaniem, gra-
jπc postaÊ de Sadeía, ìza bardzo chcia≥ pokazaÊ, jakim jest doskona≥ym aktorem. Zagra≥
jπ bardzo Çpo aktorskuí, Çpo zawodowemuí i to siÍ zupe≥nie nie trzyma≥o kupy. Jego de
Sade by≥ kompletnie inny od reszty postaci. Nie by≥ chytrπ, przewrotnπ osobπ, ktÛra
kieruje wydarzeniami, ale rezonerem, komentatorem, kimú poza akcjπ. Reszta postaci
to by≥ dla niego plebs, ktÛrym nie warto siÍ zajmowaÊ. On by≥ najwaøniejszy, wiedzπcy
wiÍcej, wyizolowany z akcji, w ktÛrej nie uczestniczy≥, ktÛrπ nie manipulowa≥, lecz
komentowa≥. 77  Myúmy grali, zgodnie z sugestiami Wπsika, doúÊ mechanicznie, a on
Çpogrywa≥ po aktorskuí.î 78

Mamy oto zapowiedü przysz≥ego konfliktu: BaraÒczak, Kirschke, Raczak, a takøe
doceniony juø przez SzymaÒskiego jako aktor Waldemar Leiser surowo oceniajπ m≥o-
dzieÒcze b≥Ídy i niekonsekwencje lidera. Zaczynajπ po cichu marzyÊ o uprawianiu teatru
zdecydowanie siÍ rÛøniπcego od typowych na Ûwczesnej studenckiej scenie montaøy
recytowanej poezji oraz inscenizacji dramatu ñ ìpo amatorsku úwieøejî, lecz w gruncie
rzeczy wzorowanej na zawodowcach. Sπ to na razie marzenia bardzo niejasne, ktÛrych
sami m≥odziutcy aktorzy-debiutanci nie sπ w stanie czytelnie skonkretyzowaÊ. Rodzi
siÍ w nich nieokreúlona tÍsknota za czymú zdecydowanie innym od dotychczasowych
praktyk zespo≥u, wywo≥ujπca na razie tylko bierne oczekiwanie na odmianÍ.

76 Z zapisu rozmowy autora z Lechem Raczakiem przeprowadzonej 10 paüdziernika 1995 r.
77 ZwrÛÊmy uwagÍ, øe w tym miejscu krytyka Kirschkego zmierza w zupe≥nie innym kierunku niø krytyka

gry SzymaÒskiego sformu≥owana przez Andrzeja Kisiela w jego recenzji.
78 Z zapisu rozmowy autora z Markiem Kirschke przeprowadzonej 11 sierpnia 1995 r.
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Rozdzia≥ II

Zbigniew OsiÒski i Warszawianka

SwÛj trzeci sezon Teatr ”smego Dnia rozpoczyna od zupe≥nie nowej inicjatywy.
Reøyserii spektaklu w tym zespole podejmuje siÍ mianowicie nie jego kierownik, Tomasz
SzymaÒski, lecz cz≥owiek z zewnπtrz, niezwiπzany dotychczas z Teatrem ”smego Dnia.
Jest nim Zbigniew OsiÒski, úwieøo upieczony adiunkt poznaÒskiej polonistyki, ktÛry
proponuje m≥odziutkiemu zespo≥owi swych studentÛw 1  realizacjÍ Warszawianki Sta-
nis≥awa WyspiaÒskiego. Propozycja ta zostaje przyjÍta.

Tomasz SzymaÒski: ìPowita≥em jπ z radoúciπ i z ulgπ. Musia≥em siÍ pozbieraÊ po
tym szalonym pierwszym okresie istnienia Teatru. Zaleøa≥o mi na tym, øeby moi koledzy
z zespo≥u coú sami proponowali, bo czu≥em, øe nie dajÍ juø rady ñ øe muszÍ mieÊ czas,
aby siÍ znowu Çna≥adowaÊí. (...) Zareagowa≥em bardzo pozytywnie: ÇWspaniale, (...)
przejdziemy przez nowe doúwiadczenie, nauczymy siÍ czegoúí. Mia≥em wtedy 20 lat
i bardzo chcia≥em siÍ uczyÊ, nie tylko na zajÍciach uniwersyteckich.î 2

PrÛby do Warszawianki rozpoczÍ≥y siÍ w listopadzie 1966 roku. Odbywa≥y siÍ na
ogÛ≥ w úwietlicy Domu Prasy przy ul. Grunwaldzkiej 19. 3  ìKiedy nas wyrzucano z Domu
Prasy ze wzglÍdu na jakieú waøne zebranie lub naradÍ ñ wspomina OsiÒski ñ szliúmy do

1 Zbigniew OsiÒski nie prowadzi≥ øadnych zajÍÊ kursowych z dwoma grupami Êwiczeniowymi studentÛw
polonistyki, do ktÛrych naleøa≥a wiÍkszoúÊ za≥oøycieli Teatru. Miewa≥ jednak Çspotkania goúcinneí z grupπ,
do ktÛrej naleøeli BaraÒczak i Raczak. Dwa Çgoúcinneí wyk≥ady poúwiÍci≥ postawom wobec teatru prezento-
wanym przez Swinarskiego i Grotowskiego. Patrz: TÍsknota do teatru serio. Ze Zbigniewem OsiÒskim roz-
mawia Juliusz Tyszka. ìOpcjeî 1997 nr 4 (19), grudzieÒ 1997, s. 34.

2 Teatru uczÍ siÍ do dziú ñ rozmowa Juliusza Tyszki z Tomaszem SzymaÒskim. ìPrzeglπd Artystyczno-
Literackiî 1999 nr 1-2 (83-84), styczeÒ-luty 1999, s. 93, 95.

3 Kilka prÛb odby≥o siÍ takøe w ìOd Nowieî.
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pobliskiej kawiarni ÇPrasowaí i gadaliúmy tam o rÛønych sprawach. Trzeba by≥o za-
wsze mieÊ coú w rezerwie, bo naleøa≥o siÍ liczyÊ z takπ sytuacjπ, øe przyjdziemy na
prÛbÍ i dowiemy siÍ, øe nie moøna jej przeprowadziÊ. Idπc na prÛbÍ, mia≥em ze sobπ
zawsze jakieú teksty do omÛwienia.î 4

Tekstami analizowanymi w ìPrasowejî by≥y m.in. szkice Grotowskiego Ku teatrowi
ubogiemu i Nie by≥ ca≥y sobπ, a takøe úwieøo opublikowane wÛwczas we wroc≥awskim
miesiÍczniku ìOdraî eseje Michai≥a Bachtina, ktÛre t≥umaczy≥ kierownik literacki Teatru
Laboratorium, Ludwik Flaszen. Dyskutowano rÛwnieø koncepcjÍ inscenizacyjnπ spekta-
klu, rozmaite kwestie zwiπzane ze scenariuszem, aktorstwem i reøyseriπ, a takøe spra-
wy organizacyjne.

W prÛbach i spotkaniach nie bra≥ udzia≥u Tomasz SzymaÒski, ktÛremu nowy reøyser
nie zaproponowa≥ roli w swym przedstawieniu. OsiÒski nie by≥ bowiem entuzjastπ ani
modelu teatru studenckiego, ani stylu aktorstwa, jakie lider Teatru ”smego Dnia prefero-
wa≥ i uprawia≥. Od pierwszych spotkaÒ i prÛb nie ukrywa≥ przed zespo≥em swego dπøenia,
by ìtÍ wspÛlnπ pracÍ (...) ÇodamatorszczyÊí, pozbawiÊ aktorskiej sztucznoúci (...)î. 5

SzymaÒski, skoro przysta≥ na OsiÒskiego jako reøysera, musia≥ siÍ pogodziÊ z jego
decyzjami obsadowymi. WkrÛtce okaza≥o siÍ, øe niepoøπdana jest takøe obecnoúÊ lidera
grupy na prÛbach, ktÛre OsiÒski traktowa≥ jako spotkania bardzo intymne, budujπce
nowy rodzaj kontaktu miÍdzy ich uczestnikami.

Narodzi≥ siÍ wiÍc nowy, konfliktogenny uk≥ad: SzymaÒskiemu, odsuniÍtemu od prÛb,
pozosta≥a niewdziÍczna rola administratora i kierownika organizacyjnego, ktÛry mÛg≥
tylko ogniskowaÊ na sobie pretensje reøysera i pozosta≥ych cz≥onkÛw zespo≥u, øe coú
nie zosta≥o za≥atwione jak naleøy. Z kolei OsiÒski, maksymalnie skoncentrowany na
w≥asnej wizji teatru, nie by≥ w stanie byÊ ca≥y czas dyplomatπ i ukrywaÊ swÛj lekcewaøπcy
stosunek wobec dokonaÒ SzymaÒskiego z dwÛch pierwszych sezonÛw. Mia≥ niemal
ca≥y zespÛ≥ na prÛbach kilka razy w tygodniu i mÛg≥ go pociπgnπÊ za sobπ, co by≥o
rzeczπ doúÊ prostπ, wziπwszy pod uwagÍ fascynujπcπ osobowoúÊ, pasjÍ i energiÍ m≥odego
adiunkta, nie mÛwiπc juø o rÛønicy wieku, statusu, doúwiadczenia i wiedzy.

ìPo raz pierwszy (...) wszed≥ do zespo≥u cz≥owiek z zewnπtrz, ktÛry swoim autoryte-
tem narzuci≥ nam inne myúlenie o teatrze ñ twierdzi Marek Kirschke. ñ OsiÒski otworzy≥
nam oczy na wiele spraw. (...) Postanowi≥ wprowadziÊ nas na wyøszy poziom myúlenia
o teatrze i o sztuce. S≥uchaliúmy z nim np. wspÛlnie w domu Pasji Pendereckiego, øeby
Çna≥adowaÊ siÍ (...) przeøyciami na wyøszym poziomieí. Towarzyszy≥o temu bardzo
duøo rozmÛw o teatrze, o tym, co robi Grotowski.î 6

Zbigniew OsiÒski nie kry≥ swojej fascynacji pracπ i dokonaniami Teatru Laborato-
rium, a takøe osobπ Jerzego Grotowskiego. Od listopada 1962 roku, naznaczonego prze-
≥omowym w jego øyciu spotkaniem z Grotowskim podczas dyskusji w ìOd Nowieî
i obejrzeniem Akropolis, jeüdzi≥ przynajmniej raz w miesiπcu do Opola, a potem do

4 TÍsknota do teatru serio..., s. 35.
5 TÍsknota do teatru serio..., s. 36.
6 Z zapisu rozmowy autora z Markiem Kirschke przeprowadzonej 11 sierpnia 1995 r.
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Wroc≥awia, by oglπdaÊ spektakle, a takøe obserwowaÊ trening i prÛby Teatru Laborato-
rium. ZetkniÍcie siÍ z Grotowskim i jego teatrem rozbudzi≥o w OsiÒskim nieobcπ wielu
teatrologom pokusÍ sprawdzenia siÍ w scenicznej praktyce. M≥ody adiunkt wiedzia≥, øe
jest jedynym teoretykiem i krytykiem teatru, ktÛry posiada rzetelnπ, dog≥Íbnπ wiedzÍ
o bardzo waønych, prze≥omowych w skali úwiatowej poszukiwaniach Grotowskiego
i jego zespo≥u. Bardzo pragnπ≥ tÍ wiedzÍ prze≥oøyÊ na sceniczny konkret, og≥osiÊ jπ
úwiatu jako wyznanie wiary, a potem pÛjúÊ úladem Teatru Laboratorium ku w≥asnym
odkryciom. ìMyúla≥em nawet przez jakiú czas o porzuceniu polonistyki i podjÍciu stu-
diÛw reøyserskichî ñ wspomina po latach. 7

Wp≥ywy Grotowskiego, Flaszena i Teatru Laboratorium widaÊ by≥o w kaødej war-
stwie spektaklu, ktÛry OsiÒski zrealizowa≥ w Teatrze ”smego Dnia. ChoÊby w tym, øe
Warszawianka zosta≥a pomyúlana jako teatralny úwiecki obrzÍd. Jego treúciπ by≥y losy
Polski w XIX i XX w., naznaczone regularnie powstaÒczymi zrywami, klÍskami i úmier-
ciπ najlepszych synÛw.

ìWarszawianka nasza (...) dzieje siÍ semper et ubique, Çzawsze i wszÍdzieí ñ napisa≥
w programie do przedstawienia Stanis≥aw BaraÒczak. ñ Dotyczy wiÍc nie jednego
okreúlonego historycznie zdarzenia, ale pewnej sytuacji modelowej, w ktÛrej zawierajπ
siÍ wszystkie narodowe powstania: od roku 1830 po czasy nam najbliøsze, czasy po-
wstania warszawskiego. 8  Stπd wynika nasza koncepcja tekstu, w ktÛry wprowadzone
zostajπ fragmenty z rÛønych epok, od Biblii po Elegie duinejskie Rilkego. (...) Stπd teø
syntetyczny kostium PowstaÒca, zbierajπcy w jednπ symbolicznπ ca≥oúÊ elementy mun-
durÛw z wszystkich powstaÒ. 9  Stπd wreszcie motto naszego spektaklu, piÛra Krzyszto-
fa Kamila BaczyÒskiego, poleg≥ego w powstaniu warszawskim:

ÇOto stoimy nad ziemiπ tragicznπ.
Pobojowisko dymi odwarem strzaskanych
wspomnieÒ i snÛw.í

Nasze przedstawienie jest jednoczeúnie zbiorowym oskarøeniem i zbiorowπ spo-
wiedziπ przywÛdcÛw i uczestnikÛw powstania. Stojπ oni w sytuacji granicznej, w ktÛ-
rej muszπ za siebie i za innych dokonaÊ ostatecznego wyboru. Dlatego teø spektakl

7 TÍsknota do teatru serio..., s. 35.
8 Zbigniew OsiÒski: ìTrzeba dodaÊ, øe mieliúmy takøe na myúli poznaÒski Czerwiecí56 oraz to, co

zarysowa≥o siÍ w latach 60., na rok przed Marcem 1968î.
TÍsknota do teatru serio..., s. 38.

9 Oto kostiumy z Warszawianki w opisie Lecha Raczaka: ìWπsik (...) doda≥ do czarnych swetrÛw frag-
menty popalonego plastiku. Wyglπda≥o to jak kurtki albo wdzianka Çjakby skÛrzaneí. Kostium mojej postaci
ñ Ch≥opickiego teø by≥ zrobiony bardzo prosto, chociaø na pierwszy rzut oka wcale tak prosto nie wyglπda≥.
By≥ to sweter, ktÛry Wπsik poklei≥ przezroczystπ taúmπ klejπcπ. Nie by≥o widaÊ, øe to jest poklejone, ale
po≥πczenie plastiku (nie czu≥o siÍ go jako plastik, tylko jako coú b≥yszczπcego) ze swetrem dawa≥o bardzo
mocny efekt. (...) Wszystkie kostiumy przypomina≥y z daleka kurtki lotnikÛw albo wojskowe panterki. Cza-
sem, chcπc nawiπzaÊ do wczeúniejszych powstaÒ, przerzucaliúmy przez ramiÍ tzw. Çburkií. Wszystkie kostiu-
my by≥y czarne i bardzo ≥adnie ≥πczy≥y siÍ z plastikiem. OprÛcz swetrÛw nosiliúmy jeszcze spodnie i czasem
wk≥adaliúmy na siebie marynarki. By≥y to bardzo dobre kostiumy. Ca≥a oprawa plastyczna spektaklu mia≥a
bardzo silny wyraz.î Zapis rozmowy autora z Lechem Raczakiem przeprowadzonej 10 paüdziernika 1995 r.
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upodabnia siÍ do misterium, do mszy: narzucona naÒ
zostaje struktura m i t u ,  rytualnego obrzÍdu. Oto jed-
na z g≥Ûwnych przyczyn, dla ktÛrych przedstawienie
rozgrywa siÍ w architekturze gotyckiego koúcio≥a. 10

Sceneria ta, podobnie jak chora≥owa muzyka organo-
wa i úpiew, 11  jest czymú organicznie tkwiπcym w mi-
tycznej, wrÍcz sakralnej strukturze widowiska. (...)

Rytualny charakter naszego przedstawienia t≥uma-
czy teø rolÍ, jakπ odgrywa w nim usytuowanie widowni
w stosunku do sceny. Bezpoúredni niemal kontakt wi-
dza z aktorem usuwa, ale i zarazem podkreúla istnie-
jπcπ miÍdzy nimi granicÍ. Funkcja aktora jest tu bo-
wiem ñ zgodnie ze strukturπ ca≥oúci ñ funkcjπ kap≥a-
na, czarownika, przewodnika magicznego obrzÍdu.

Takim koryfeuszem jest przede wszystkim Ch≥o-
picki, centralna postaÊ naszego przedstawienia, ktÛre
niczym przypowieúÊ mog≥oby nosiÊ tytu≥ Wzniesienie
i upadek Ch≥opickiego. Przebieg spektaklu jest bowiem
analogiczny z karnawa≥owym obrzÍdem, polegajπcym
na koronacji, a nastÍpnie zdetronizowaniu ÇkrÛlaí kar-
nawa≥u. (...) Ch≥opicki jest (...) do koÒca samotny, do
koÒca niezrozumiany (...); jedyna moøliwoúÊ kontaktu
ñ z Mariπ (celowo wyeksponowaliúmy ten wπtek) zo-
staje unicestwiona z chwilπ úmierci jej narzeczonego.
W postaci Ch≥opickiego przejawia siÍ wiÍc archetyp
Çsamotnego wodzaí, wybitnej jednostki wyrastajπcej
ponad ogÛ≥ i niezrozumianej przezeÒ.î 12

10 ìWidownia otacza≥a teren gry z trzech stron ñ wspomina
Marek Kirschke. ñ Nie graliúmy jeszcze na pod≥odze, tylko na zesta-
wie podestÛw, ale niezbyt wysokich, ustawionych poúrodku. Z ty≥u,
po stronie nie zajÍtej przez widzÛw sta≥y wysokie podesty, ktÛre
Çudawa≥yí koúcielne stalle ñ ≥awy dla duchownych dostojnikÛw przy
o≥tarzu. Na tych ≥awach siedzieli aktorzy grajπcy  postaci drugopla-
nowe (...).î Zapis rozmowy autora z Markiem Kirschke przeprowa-
dzonej 11 sierpnia 1995 r.

11 Autorem muzyki do Warszawianki w Teatrze ”smego Dnia
by≥ Ryszard Stachowski, absolwent poznaÒskiej psychologii. Obec-
nie prof. dr hab. Ryszard Stachowski jest kierownikiem Zak≥adu
Psychologii OgÛlnej i Historii Myúli Psychologicznej w Instytucie
Psychologii UAM.

12 Stanis≥aw BaraÒczak, Warszawianka. W: Program Warsza-
wianki Teatru ”smego Dnia. PoznaÒ, Centralny Klub StudentÛw ìOd
Nowaî, Rada OkrÍgowa Zrzeszenia StudentÛw Polskich, 1967, s. 1-2.
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Genera≥a Ch≥opickiego gra≥ Lech Raczak. Terenem jego aktorskich dzia≥aÒ by≥ usta-
wiony na przedzie prostokπt podestÛw, otoczony z trzech stron przez widowniÍ. Ch≥o-
picki ñ by≥y dyktator powstania listopadowego, zgorzknia≥y, pogodzony z militarnπ
klÍskπ, wysy≥ajπcy m≥odego oficera na pewnπ úmierÊ w straconej reducie po to tylko,
by wykazaÊ niedo≥Ístwo swych politycznych przeciwnikÛw, pe≥ni≥ tu rolÍ kap≥ana, ktÛry
straci≥ wiarÍ. 13  Jednak obrzÍd, ktÛry w swej niewierze odprawia≥ pod naciskiem otocze-
nia, mimo klÍski i rozpaczy (a moøe w≥aúnie dziÍki nim), zyskiwa≥ wymiar sakralny,
ostateczny. TÍ interpretacjÍ sugerowa≥y dialogi Ch≥opickiego z Mariπ (Janina KarasiÒ-
ska), partnerujπcπ mu na przednim podeúcie.

Przejdümy do prÛby opisu tego przedstawienia. Oparty jest on na wspomnieniach
realizatorÛw Warszawianki, a takøe na egzemplarzu reøyserskim tekstu. 14

Lech Raczak: ìPostacie (...) by≥y zdecydowanie podzielone na Ch≥opickiego z Ma-
riπ i resztÍ, ktÛra tworzy≥a swego rodzaju chÛr. ChÛr siedzia≥ w Çstallachí i co jakiú czas
zrywa≥ siÍ, wykonujπc przemarsze wokÛ≥ centralnego podestu i úpiewajπc pieúni, m.in.
O mÛj rozmarynie i Rozkwita≥y pπki bia≥ych rÛø ñ te najbardziej wry≥y mi siÍ w pamiÍÊ. 15

Co pewien czas chÛr zatrzymywa≥ siÍ i toczy≥ dialogi z Ch≥opickim. Taka mniej wiÍcej
by≥a struktura kompozycji tego przedstawienia. (...)

Podstawowymi motywami w grze chÛru by≥y: øo≥dacki marsz, úpiew na pograniczu
wycia i rechoty, ktÛrymi cz≥onkowie chÛru komentowali niektÛre dialogi. By≥ jeszcze
motyw ptasi ñ zatrzymywali siÍ w pozach drapieønych ptakÛw i wtedy ich úpiewy

13 Takπ interpretacjÍ, obecnπ w rozmowach reøysera z aktorami podczas prÛb, ujawni≥ Lech Raczak w cy-
towanej tu juø wielokrotnie rozmowie z 10 paüdziernika 1995 r.

14 Uzyskanym dziÍki uprzejmoúci prof. dr. hab. Zbigniewa OsiÒskiego.
15 Scenariusz obejmowa≥ jeszcze fragmenty Warszawianki Delavigneía oraz pieúni pt. Mia≥eú chamie

z≥oty rÛg (ìOj, czeka≥a Kasia na swojego Jasia...î).

Lech Raczak jako Ch≥opicki
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i rechoty ≥πczy≥y siÍ z tymi ptasimi krzykami. OprÛcz tego wszystkiego, cz≥onkowie
chÛru kreowali nastroje Çkoúcielneí poprzez zaúpiewy i litanie. (...)

Zbyszek mniej od nas wymaga≥ klasycznej, recytatorskiej interpretacji tekstu, a za-
czyna≥ wymagaÊ poruszania siÍ obok tekstu, w sposÛb nienaturalistyczny. W pewien
sposÛb mog≥o to siÍ wiπzaÊ z dπøeniami Wπsika, ktÛremu chodzi≥o (...) nie o ekspresjÍ
aktorskπ, tylko od razu o sensy przekazu. Obaj z OsiÒskim chcieli, øeby prze≥amywaÊ
aktorski naturalizm, øeby uøywaÊ rytmu jako úrodka aktorskiego. To by≥y wspÛlne punkty
ich poszukiwaÒ. 16  (...)

Zbyszek prÛbowa≥ stosowaÊ elementy inscenizacyjne wypraktykowane przez Gro-
towskiego razem ze úrodkami aktorskimi nie stosowanymi do tamtego czasu w Teatrze
”smego Dnia. By≥y to np. takøe úrodki uwaøane wtedy za Çnieestetyczneí ñ te wszyst-
kie piskliwe i chrapliwe g≥osy, odmienny, nierealistyczny ruch, wytupywane przemarsze,
ktÛrych teø siÍ nie stosuje przecieø w normalnym teatrze naúladujπcym øycie. By≥y to
elementy spoza realistycznej warstwy dramatu WyspiaÒskiego i w ogÛle spoza teatru,
ktÛry znaliúmy na co dzieÒ.

Zbyszek zastosowa≥ teø typowe dla Grotowskiego chwyty reøyserskie realizujπce
ÇdialektykÍ apoteozy i oúmieszeniaí, 17  np. úpiewane przez chÛr piosenki by≥y niewiary-
godne. Wcale nie mia≥o to wyglπdaÊ tak, øe ÇszczÍúliwy jestem, bo bagnet mnie uk≥uje,
úmierÊ mnie poca≥ujeí. Z tego, co siÍ dzia≥o na scenie, wynika≥a bezmyúlnoúÊ takiej
postawy.

PamiÍtam, øe piÍknπ, melodyjnπ piosenkÍ o rÛøach i JasieÒku, ktÛry umiera, chÛr
prÛbowa≥ úpiewaÊ chrapliwie, drapieønie i z≥owrogo. Juø wtedy wychodzi≥o to podsta-
wowe spiÍcie, podstawowa sprzecznoúÊ. (...) Najpierw úpiewano jπ bardzo lirycznie,
a potem chÛr zaczyna≥ siÍ wydzieraÊ. (...)

Ch≥opicki mia≥ poczucie, iø sprawa jest juø przegrana i stara≥ siÍ tylko to maskowaÊ
przed innymi. (...) A kiedy inni zauwaøali, øe przesta≥ wierzyÊ, mÛwili mu: ÇNie! Ty mu-
sisz wierzyÊ. Jesteú od tego, øeby tÍ mszÍ doprowadziÊ do koÒcaí. Wtedy zaczyna≥ siÍ prze-
marsz lub úpiew i Ch≥opicki musia≥ poddaÊ siÍ temu ñ ÇzakrakaÊí jak tamte íwronyí.î18

Zasadπ kompozycji przedstawienia by≥ kontrapunkt, obecny na wszystkich jego pla-
nach ñ od najg≥Íbszych treúci (trywialnoúÊ obok wznios≥oúci, pod≥oúÊ obok najwyøszego

16 Zbigniew OsiÒski: ìTo, co by≥o sferπ psychologicznπ dzia≥aÒ miÍdzy postaciami, by≥o w tej pracy
bardziej zasugerowane niø rzeczywiúcie zrealizowane w materii teatralnej.î TÍsknota do teatru serio..., s. 36.

17 Sformu≥owanie to wymyúli≥ Tadeusz KudliÒski. Po raz pierwszy zosta≥o ono uøyte w jego recenzji
z DziadÛw Teatru 13 RzÍdÛw. Jerzy Grotowski zaakceptowa≥ je i uøywa≥ go w swoich wypowiedziach. Patrz:
Tadeusz KudliÒski, Dziady w 13 RzÍdach, czyli krakowiacy w Opolu. ìDziennik Polskiî 1961 nr 159. W licz-
nych omÛwieniach twÛrczego dorobku Teatru Laboratorium funkcjonuje takøe, na zasadzie rÛwnowaønoúci
i wymiennoúci, termin ìdialektyka apoteozy i szyderstwaî.

18 Z zapisu rozmowy autora z Lechem Raczakiem przeprowadzonej 10 paüdziernika 1995 r. Zbigniew
OsiÒski: ìMyúlÍ, øe (...) w (...) przes≥aniu (...) Warszawianki (...) najwaøniejsza by≥a sprawa kupczenia ideπ
(...). Bo w≥aúciwie wszystkie nasze powstania w swej istotnej, g≥Íbinowej perspektywie zosta≥y Çprzekupczoneí.
Patrzπc na to z dzisiejszej perspektywy, trzeba powiedzieÊ, øe to Çprzekupczenieí wcale nie by≥o takie dzieciÍco
naiwne. (...) Zgodnie z moimi intencjami, tego rodzaju wiedzÍ niÛs≥ Leszek jako Ch≥opicki.î TÍsknota do
teatru serio..., s. 38.
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poúwiÍcenia), poprzez nag≥e zmiany nastroju i tempa kolejnych scen, po rytm krokÛw
i zaúpiewÛw chÛru.

TÍ inscenizacyjnπ zasadÍ oraz regu≥y rzπdzπce kompozycjπ scenariusza i aktorskπ
grπ oddaje najtrafniej fragment egzemplarza reøyserskiego, zaczynajπcy siÍ od kwestii
Marii, ktÛra niepokoi siÍ o los swego narzeczonego, JÛzefa. Maria, wypowiadajπc swÛj
tekst, wchodzi na podest i powoli uk≥ada Ch≥opickiego w pozycji leøπcej. ChÛr przerywa
jej, wyúpiewujπc ostro, ironicznie dwie zwrotki piosenki o JasieÒku, co nie powrÛci
z wojenki do swej KasieÒki. Maria wypowiada nastÍpnie fragment Pieúni nad pieúnia-
mi: ìPo≥Ûø miÍ jak pieczÍÊ na twoim sercu...î. Leøπcy Ch≥opicki odpowiada kwestiπ
z Warszawianki, prawiπc Marii komplementy: ìTen w≥osÛw zaplot, g≥owy uczesanie/
wysokie rysy, ostre, namiÍtne i dumne,/postawa smuk≥a...î. Po czym ChÛr wyúpiewuje
szyderczo fragment Pieúni nad pieúniami: ìPodziwiajπ jπ dziewczÍta i zwπ jπ szczÍúli-
wπ...î. Gdy ChÛr úpiewa dwa pierwsze wersy, ìMaria klÍczy z boku na prawym kola-
nie. Na lewym uk≥ada Ch≥opickiego, ktÛry podpiera siÍ prawπ rÍkπ, zwieszajπc g≥owÍ
do ty≥u.î Pieta. Ch≥opicki, leøπc, wypowiada krÛtkπ kwestiÍ: ìKomuø to panienka üle
wrÛøy?î. ChÛr klÍczy. Po replice Marii: ìMoje trwogi zna dotπd tylko moje serce...î
Ch≥opicki, wciπø leøπc, mÛwi ìpulsujπcym, spazmatycznym szeptemî fragment Pieúni
nad pieúniami: ìO jak piÍkna jesteú przyjaciÛ≥ko moja/jakøe piÍkna!...î, ìciπgnπc Ma-
riÍ, jakby popchniÍty przez niπ. Maria jako Pieta zbliøa usta do jego Çfallusaí. Przy
s≥owach íjakøe piÍkna!í trzyma usta na Çfallusieí.î Potem ìwypuszcza Ch≥opickiegoî.
Przy wersie ìJak wstπøeczka purpury wargi twe...î nastÍpuje ìpowolne zbliøanie siÍ
Ch≥opickiego i Marii. Ch≥opicki pociπga MariÍ za sobπ (prawe rÍce), leøy na krzyø.
Maria klÍka teraz na obu kolanach (...). Usta z≥oøone na Çfallusieí. Trzykrotne dygotanie
Ch≥opickiego i Marii. (...) Maria powstaje. Trzy uderzenia Ch≥opickiego lewπ rÍka o po-
dium, na co ÇchÛr anielskií úpiewa Rozkwitajπ pÍki bia≥ych rÛø. ChÛr wstaje, po czym
zbliøa siÍ do o≥tarza, prÛbujπc narzuciÊ p≥aszcz na Ch≥opickiego, ukryÊ go. Maria scho-
dzi powoli do Anny, 19  patrzy w ziemiÍ, zawstydzona.î

Kolejnπ, zupe≥nie juø odmiennπ w nastroju scenÍ dialogu Ch≥opickiego z M≥odym Ofi-
cerem (Piotr Frydryszek) rozpoczyna ostry krzyk tego pierwszego: ìDo mnie dyøurny!î. 20

Jak widaÊ, motywy rodem z Teatru Laboratorium, przede wszystkim z jego dwÛch
przedstawieÒ (Akropolis, 1962 i KsiπøÍ Niez≥omny, 1965) by≥y bardzo mocno osadzone
w Warszawiance OsiÒskiego. Do tych, ktÛre moøna wychwyciÊ w streszczonej powy-
øej scenie, dodajmy jeszcze:

1) zasygnalizowanπ przez BaraÒczaka w tekúcie z programu fizycznπ bliskoúÊ widzÛw
i aktorÛw, ktÛra implikuje emocjonalny dystans (wzorem jest tu przestrzenna kon-
cepcja Akropolis opracowana przez Grotowskiego wspÛlnie z Jerzym Gurawskim).

2) Ch≥opicki, wyg≥aszajπc monolog o Napoleonie (ìO Cesarzu!/Myúmy dla ciebie
w oczach Europy/dzia≥ali cuda dla Gloryi a S≥awy...), policzkuje siÍ, a nastÍpnie

19 AnnÍ gra≥a Eløbieta Kalemba, nowa aktorka Teatru ”smego Dnia, ktÛra juø w trakcie prÛb wesz≥a
w miejsce Wies≥awy Abramowicz. Obecnie prof. dr hab. Eløbieta Kalemba-Kasprzak pracuje w Zak≥adzie
Dramatu i Teatru Instytutu Filologii Polskiej UAM.

20 Na podstawie  scenariusza Warszawianki z notatkami reøysera, s. 7-8.
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trzykrotnie biczuje siÍ pasem, po czym ìupada-
 jak Chrystus pod krzyøemî (KsiπøÍ Niez≥omny).

3) spoliczkowanie leøπcego Ch≥opickiego przez
dwÛch cz≥onkÛw ChÛru, Anna zas≥ania mu twarz
i ca≥uje go. Skrzynecki (Marek Kirschke) odpy-
cha jπ, podk≥ada nogÍ Ch≥opickiemu, powalajπc
go z powrotem na ziemiÍ. K≥adzie mu nogÍ obu-
tπ w ciÍøki wojskowy bucior na piersi, mÛwiπc
ironicznie: ìTo siÍ krzep wodzu ñ orle, do chwa-
≥y, do s≥awy, do wojny...î. (Akropolis, 21  KsiπøÍ
Niez≥omny).

4) koniec spektaklu i zbiorowy úpiew: ìLeÊ nasz orle
w gÛrnym pÍdzie,/S≥awie, Polsce, åwiatu s≥uø./
Kto przeøyje, wolnym bÍdzie;/Kto umiera, wol-
nym juøî: ìProcesja dochodzi do úrodka podium
w histerycznej ekstazie. Wszyscy idπ na rozstrze-
lanie, pod mur. Rzucajπ pasy na úrodek (pomnik
oúwiÍcimski, mauzoleum), Podnoszπ rÍce do
gÛry ñ poddajπ siÍ. Maria i Anna dochodzπ z rÍ-
kami narzuconymi z ty≥u na g≥owÍ. Schodzπ z
podium na klÍczkach. Wszyscy wychodzπ, ga-
únie reflektor. Pozostaje Janusz [Grot]î. Rozle-
ga siÍ jego g≥os, wypowiadajπcy ìzimno, rzeczo-
wo: ÇTak my øyjemy, øegnajπc siÍ wiecznieí.
G≥uchy, drwiπcy úmiech...î.22

21 Oto fragment dokonanego przez Ludwika Flaszena opisu oraz interpretacji dzia≥aÒ aktorskich w Akropolis
Teatru Laboratorium 13 RzÍdÛw: ìJakub w czasie pertraktacji z Labanem o rÍkÍ Racheli dusi butem swego
przysz≥ego teúcia powalonego na ziemiÍ; rzπdzi tu bowiem nie patriarchalne prawo uk≥adÛw rodzinnych, lecz
bezwzglÍdne prawo walki o byt.î Ludwik Flaszen, Dziady, Kordian i Akropolis w Teatrze 13 RzÍdÛw. W: Lu-
dwik Flaszen, Teatr skazany na magiÍ. KrakÛw-Wroc≥aw, Wydawnictwo Literackie, 1983, s. 329. Pierwo-
druk: ìPamiÍtnik Teatralnyî 1964 z. 3.

22 Na podstawie scenariusza Warszawianki z notatkami reøysera, s. 16, 24.
23 Flaszen tak oto opisuje fina≥ Akropolis: ìUmÍczona gromada, ktÛrej przewodzi Pieúniarz, odnajduje

swego Zbawiciela. (...) Pieúniarz oburπcz unosi ku gÛrze ten øa≥osny kszta≥t  (...). T≥um, wpatrzony weÒ w
religijnym porywie, rusza gÍsiego za swym przewodnikiem. I zaczyna úpiewaÊ ñ na nutÍ kolÍdy ñ pieúÒ
powitalnπ ku czci Salwatora. åpiew narasta, przechodzi w ekstatyczne zawodzenia, dyszkanty, chrypienie,
histeryczne chichoty. (...) Pieúniarz, wydajπc w ciszy modlitewny okrzyk, otwiera w≥az skrzyni ñ i wchodzi do
úrodka, wciπgnπwszy za sobπ kuk≥Í Zbawiciela. Pozostali ñ z histerycznym úpiewem na ustach ñ kolejno za
nim podπøajπ, pogrπøeni w trans. Kiedy w otworze znika ostatni ze skazaÒcÛw, wieko zatrzaskuje siÍ. Zalega
nag≥a cisza. Po krÛtkiej pauzie z wnÍtrza dobiega rzeczowy, informujπcy g≥os: ÇPoszli ñ i dymÛw snujπ siÍ
obrÍczeíî. Ludwik Flaszen, Dziady, Kordian i Akropolis..., s. 331-332. Zbigniew OsiÒski: ìNiewπtpliwie
Akropolis musia≥o istnieÊ jako zaplecze mojej pracy nad Warszawiankπ, niezaleønie, czy dopuszcza≥em tÍ
okolicznoúÊ do úwiadomoúci, czy nieî. TÍsknota do teatru serio..., s. 38.

Lech Raczak (Ch≥opicki) i Marek Kirschke
(Skrzynecki): ìTo siÍ krzep wodzu ñ orle,
do chwa≥y, do s≥awy, do wojny...î

Oczywiste i jak najbardziej uprawnione sπ tu skojarzenia z fina≥owπ scenπ Akro-
polis. 23
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Zbigniew OsiÒski stosowa≥ w swym ìscenicznym m≥odzieÒczym wyznaniu wiaryî
typowe dla Grotowskiego opracowanie klasycznego tekstu, prÛbujπc go zmierzyÊ ze
wspÛ≥czesnymi problemami. PrÛbowa≥ zarazem z ca≥π powagπ i konsekwencjπ zmieniÊ
widowisko teatralne w sceniczny úwiecki obrzÍd, poprzez sprowokowanie serii eksce-
sÛw, ktÛre dawa≥y aktorkom i aktorom szansÍ naruszenia dobrego samopoczucia widza
i otwarcia jego wraøliwoúci na g≥Íbokie przes≥anie spektaklu.

W g≥Íbinowej warstwie Warszawianki obecne by≥o takøe myúlenie Bachtinowskie
rodem z dzie≥a poúwiÍconego twÛrczoúci Franciszka Rabelaisíego, bardzo mocno osa-
dzone w úwiatopoglπdzie Teatru Laboratorium. ìPokazywaliúmy w tym przedstawieniu
sprzecznoúci tkwiπce w cz≥owieku i w úwiecie ñ mÛwi Zbigniew OsiÒski. ñ Tego typu
myúlenie bardzo mi (...) odpowiada ñ do dzisiaj. (...) Zawsze wydawa≥o mi siÍ bardzo
istotne wydobywanie úmiesznoúci z tego, co powaøne czy nawet tragiczne i odwrotnie
ñ odnajdywanie tragizmu w úmiesznoúci.î 24

Stanis≥aw BaraÒczak, ktÛry bardzo blisko wspÛ≥pracowa≥ wÛwczas z OsiÒskim, za-
koÒczy≥ swÛj krÛtki szkic zamieszczony w programie spektaklu znamiennym stwierdze-
niem: ìNasz stosunek do tekstu WyspiaÒskiego, jak wynika z przedstawionych tu za≥o-
øeÒ, nie polega ani na Çwiernymí trzymaniu siÍ tego tekstu ani teø na jego zanegowaniu:

24 Tamøe, s. 38

Zeszyt Lecha Raczaka z notatkami z czasu pracy nad Warszawiankπ. Na pierwszej stronie odnotowane sπ tu lektury
polecone aktorom przez reøysera.
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jest natomiast prÛbπ zorganizowania wokÛ≥ jego struktury naszych wspÛ≥czesnych do-
úwiadczeÒ.î 25

W øadnym wypadku nie bÍdzie naduøyciem twierdzenie, øe ten ambitny zamiar
OsiÒskiego i kierowanego przezeÒ zespo≥u dwudziestolatkÛw przerasta≥ ich Ûwczesne
moøliwoúci. W koÒcu ìzorganizowanie struktury wspÛ≥czesnych doúwiadczeÒî wokÛ≥
tekstu Warszawianki by≥o nie lada wyzwaniem. PowagÍ tego wyzwania zwiÍksza≥y liczne
dodatkowe koncepcje, nadbudowane na g≥Ûwnym przes≥aniu spektaklu, z ideπ teatru ñ
úwieckiego obrzÍdu na czele. Istotne by≥y takøe piÍtrzπce siÍ w tym przedstawieniu
chwyty inscenizacyjne i reøyserskie, nawiπzujπce do praktyk Teatru Laboratorium.

Warszawianka OsiÒskiego mia≥a zatem wszelkie dane, by staÊ siÍ typowπ poraøkπ
reøysera-debiutanta, ktÛry w swym pierwszym spektaklu usi≥uje pomieúciÊ ca≥e swoje
øyciowe i artystyczne doúwiadczenie oraz wszystkie swe fascynacje. Dlatego teø suk-
ces tego przedstawienia jest w gruncie rzeczy niewyt≥umaczalny i pozostanie tajemnicπ
talentu, pracowitoúci oraz determinacji jego twÛrcÛw.

Oto najpowaøniejsze trudnoúci, jakie napotkali realizatorzy Warszawianki w trakcie prÛb:

1) czytelne podanie tych fragmentÛw kwestii wypowiadanych przez bohaterÛw dra-
matu, ktÛre mia≥y w pe≥ni swego znaczenia dotrzeÊ do widzÛw. Zadanie trudne, bo
Warszawianka napisana zosta≥a przez WyspiaÒskiego nie doúÊ øe bia≥ym wierszem,
to jeszcze kunsztownie wystylizowanπ dziewiÍtnastowiecznπ polszczyznπ.

2) umiejÍtne zacieranie innych, mniej waønych fragmentÛw tekstu poprzez chrapliwe
lub be≥kotliwe ich wypowiadanie. Aktorzy Teatru ”smego Dnia szeptali je, char-
czeli lub ostro wykrzykiwali, powodujπc irytacjÍ u wiÍkszoúci widzÛw, nieprzy-
zwyczajonych jeszcze do takich zabiegÛw. 26

3) bardzo statyczne aktorstwo ñ ruch sceniczny ograniczony by≥ tu do niezbÍdnego mini-
mum. 27

4) liczne pomys≥y reøyserskie i aktorskie odchodzπce od aktorstwa psychologicznego
i realistycznej konwencji teatru, dπøπce do stylizacji zachowaÒ postaci scenicznych.

5) czytelne zasugerowanie widzom, øe ta inscenizacja Warszawianki dotyczy wszyst-
kich polskich powstaÒ z XIX i XX w., nie tylko powstania listopadowego.

25 Stanis≥aw BaraÒczak, Warszawianka..., s. 2.
26 Np. lubelski recenzent, Franciszek Piπtkowski, ktÛry oceni≥ WarszawiankÍ  pozytywnie jako przedsta-

wienie ìúwieøe i oryginalneî, z irytacjπ pisa≥ o ìraøπcym wystylizowaniu postaci Ch≥opickiego (...) na Hitlera
z g≥osem Armstrongaî. Franciszek Piπtkowski, List z widowni. ìKurier Lubelskiî 1967 nr 105 (3356), 5-6.05, s. 4.

27 Zbigniew OsiÒski: ìStatycznoúÊ, wrÍcz posπgowoúÊ gry aktorskiej w Warszawiance wynika≥a nie tylko
stπd, øe by≥em úwiadomy ma≥ych umiejÍtnoúci aktorskich tego zespo≥u i øe wyszed≥em z za≥oøenia, iø lepiej
graÊ skromnie, a dobrze. Chcia≥em takøe odrzeÊ ich grÍ z tej pretensjonalnoúci, ktÛra zaczÍ≥a siÍ u nich na
dobre po premierze Marata-Sadeía. (...) ...ba≥em siÍ, øe w koÒcu gdzieú wyjdzie z nich nadekspresja, a wraz
z niπ amatorszczyzna. Dlatego rozegra≥em WarszawiankÍ niczym teatr starogrecki, posπgowy. Nie by≥ to
jednak spektakl pozbawiony ekspresji, bo ekspresjÍ moøna takøe wydobyÊ z pozornej statycznoúci i z napiÍcia
miÍdzy tym, co jest w úrodku cz≥owieka, a tym, øe musi on to napiÍcie utrzymywaÊ w ryzach. W owym
statycznym napiÍciu aktorÛw Warszawianki tkwi≥a niewπtpliwie przesada, ale uwaøam, øe by≥a ona koniecz-
na. By≥a to powstrzymywana eksplozja, byli to ludzie pe≥ni namiÍtnoúci. Mnπ zresztπ teø namiÍtnoúci targa≥y
w takim samym stopniu, jak aktorami. W koÒcu mia≥em wtedy 27 lat.î TÍsknota do teatru serio..., s. 37.
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6) ukazanie moralnej ambiwalencji przywÛdcÛw powstaÒ, ktÛrzy w ostatecznym ra-
chunku starali siÍ ìmπdrze przekupczyÊî niepodleg≥oúciowy zryw.

7) sprawne oddanie koncepcji ìobrzÍdu teatralnegoî ñ fundamentalnej dla estetycznej
ìarchitektonikiî tego spektaklu, obecnej w kaødej z jego warstw i wielowπtkowej 28

(Ch≥opicki ñ Chrystus, tracπcy wiarÍ kap≥an, a zarazem ìkarnawa≥owy krÛlî).

Jednak, pomimo tych trudnoúci, Warszawianka by≥a spektaklem udanym, ktÛry robi≥
na widzach spore wraøenie. W notatkach Zbigniewa OsiÒskiego znajdziemy np. po-
chlebne uwagi, jakie pod adresem jego przedstawienia wyg≥osili poznaÒscy intelektu-
aliúci ñ goúcie jednego z dwÛch otwartych przedpremierowych pokazÛw Warszawianki
(5 i 6 kwietnia 1967 roku) I tak, Krzysztof Kostyrko zwrÛci≥ uwagÍ na ìsurowπ jasnoúÊ
i øelaznπ dyscyplinÍ spektakluî, podkreúlajπc, øe nastπpi≥o w nim ìskrajne unicestwie-
nie aktorskiego amatorstwaî; Edward Balcerzan wyrazi≥ uznanie dla starannej i prze-
myúlanej inscenizacji, bardzo wysoko oceniajπc zw≥aszcza literackie opracowanie tekstu
(zdystansowa≥ siÍ wobec tej opinii Andrzej Falkiewicz twierdzπc, øe fragmenty Pieúni
nad pieúniami sπ zbÍdne i nie wnoszπ zbyt wiele, sam Balcerzan teø mia≥ zresztπ wπtpli-
woúci co do tekstu wyg≥aszanego na samym koÒcu przedstawienia i úmiechu, jaki po
nim nastÍpowa≥). Wszyscy zgodzili siÍ, øe Warszawianka jest bardzo dobrym punktem
wyjúcia dla dalszych poszukiwaÒ.

Premiera odby≥a siÍ 8 kwietnia 1967 roku, o godz. 20.30 w auli PaÒstwowej Wyø-
szej Szko≥y Sztuk Plastycznych przy al. Marcinkowskiego 29, po czym spektakl by≥
grany w tej sali szeúciokrotnie przez kolejne dni. 21 kwietnia Warszawianka pokazywana
by≥a w Lublinie, podczas II Studenckiej Wiosny Teatralnej. Zbigniew OsiÒski wspomina,
øe w≥aúnie wtedy zespÛ≥ Teatru ”smego Dnia dokona≥ ìma≥ej rewolucji (...) w zakresie
przestrzeni scenicznej (...). OtÛø, przed naszym spektaklem w (...) ÇChatce Øakaí wy-
montowano wszystkie krzes≥a, øebyúmy mogli zagraÊ. Krzes≥a zosta≥y usuniÍte z wi-
downi po raz pierwszy w historii tego miejsca i w ogÛle w historii ca≥ego teatru studenc-
kiego. Dwa lata pÛüniej wszystkie zespo≥y gra≥y poza tradycyjnym uk≥adem scena-wi-
downia. Myúmy to zaczÍli.î 29

Teatr ”smego Dnia zdoby≥ na lubelskim festiwalu Pierwsze WyrÛønienie Zespo≥o-
we. Pierwszπ NagrodÍ otrzyma≥ Karze≥ P‰ra Lagerkvista z krakowskiego Teatru STU,
w reøyserii Krzysztofa JasiÒskiego, z Jerzym Trelπ w roli g≥Ûwnej; 30  druga nagroda
przypad≥a Eløbiecie Bam Danii≥a Charmsa, spektaklowi lubelskiego Teatru Gong 2,
w reøyserii Andrzeja Rozhina. Dodajmy, øe Drugie WyrÛønienie Zespo≥owe otrzyma≥
Teatr Akademicki KUL z Lublina za WandÍ Norwida w reøyserii zespo≥owej, pod kie-
runkiem Ireny i Tadeusza Byrskich. 31

28 Na temat ìarchitektoniki przedmiotu estetycznegoî patrz: Michai≥ Bachtin, Problem treúci, materia≥u
i formy w artystycznej twÛrczoúci jÍzykowej. W: Michai≥ Bachtin, Problemy literatury i estetyki. Warszawa,
Czytelnik, 1982, s. 17-23.

29 TÍsknota do teatru serio..., s. 37.
30 Lubelska prezentacja spektaklu by≥a prezentacjπ premierowπ.
31 W jury tego festiwalu zasiadali m.in. Maria Bechczyc-Rudnicka, Maria Berwid-B¸chner, Witold Dπ-

browski, Helmut Kajzar i Andrzej W≥adys≥aw Kral.
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Kolejnym przeglπdem konkursowym, na jakim zaprezentowano WarszawiankÍ, by≥
I Festiwal TeatrÛw Studenckich Poznania, ktÛrego jury, pod przewodnictwem Stanis≥awa
Hebanowskiego, przyzna≥o spektaklowi OsiÒskiego Grand Prix, czyli Szkatu≥Í Szarla-
tana. WyrÛønienia otrzymali: Witold Wπsik za scenografiÍ oraz Janina KarasiÒska i Lech
Raczak za grÍ aktorskπ.

PoznaÒscy recenzenci nie kryli na ogÛ≥ uznania dla Warszawianki, wyraøajπc jed-
nak przy tej okazji liczne zastrzeøenia. Szokujπca odmiennoúÊ tego spektaklu wobec
wszystkiego, co dzia≥o siÍ rÛwnolegle w teatrze studenckim, musia≥a wywo≥aÊ opÛr.
Rozczarowani musieli byÊ ci widzowie i recenzenci, ktÛrzy marzyli o powrocie scen
studenckich do pe≥nienia funkcji ìteatralnej gazety politycznejî, a takøe ci, ktÛrzy prag-
nÍli widzieÊ na tych scenach awangardowo zainscenizowane premiery wspÛ≥czesnych
dramatÛw, bÍdπce wstÍpem do profesjonalnych, powaønych inscenizacji tych sztuk w
teatrach dramatyczno-repertuarowych. W dodatku praktyka artystyczna, teoretyczna
oraz publicystyczna Grotowskiego i spektakle jego zespo≥u nie cieszy≥y siÍ wÛwczas
szacunkiem wiÍkszoúci recenzentÛw, pomimo kilku spektakularnych miÍdzynarodo-
wych sukcesÛw Teatru Laboratorium. Grotowski dla przewaøajπcej czÍúci teatralnego
úrodowiska by≥ nadal pomylonym pseudonowatorem, ktÛry na swoje koúlawe ìekspe-
rymentyî wydawa≥ paÒstwowe pieniπdze.

Afisz I Festiwalu TeatrÛw
Studenckich Poznania. Podano
tu mylnie klub Politechniki
PoznaÒskiej ìSÍkî jako miejsce
prezentacji Warszawianki, ktÛrπ
Teatr ”smego Dnia zagra≥
w Auli PWSSP przy
ul. Marcinkowskiego 29.
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Swego rodzaju úrodowiskowπ sensacyjkπ by≥ teø fakt debiutu ìopÍtanego Grotow-
skimî m≥odego teatrologa i krytyka w roli reøysera. Kilka dni po premierze krakowski
tygodnik ìØycie Literackieî w redagowanej przez Brunona Miecugowa satyrycznej ru-
bryce Øywocik literacki donosi≥: ìN I E B E Z P I E C Z N I E !  Prasa poznaÒska cieszy
siÍ juø na zapas: oto zapowiadanej inscenizacji Warszawianki wraz z funkcjπ reøysera
podjπ≥ siÍ Çostry i malkontentny krytyk teatralny ªNurtu´í. Ze szczegÛlnπ radoúciπ ocze-
kujπ na wyniki schlastani poprzednio w recenzjach reøyserzy i inscenizatorzy.î 32

Na szczÍúcie nie wszyscy recenzenci ulegli presji úrodowiskowych resentymentÛw,
zaú autor najd≥uøszego omÛwienia Warszawianki, m≥ody krytyk ìNurtuî B≥aøej Kusz-
telski potraktowa≥ reøyserskπ pracÍ OsiÒskiego bardzo powaønie i rzetelnie.

Kusztelski rozpoczπ≥ swojπ recenzjÍ od zaskakujπcej interpretacji przejúcia teoretyka
do úwiata praktyki. OtÛø, jego zdaniem, ìOsiÒski odczuwa≥ gwa≥townπ wewnÍtrznπ
potrzebÍ w y p o w i e d z e n i a  s i Í  w innym niø dotychczas jÍzyku ñ teatralnym.
A zatem (...) zastosowa≥ wobec siebie (...) autoterapiÍ. FunkcjÍ psychoanalityka pe≥ni≥
po prostu widz, takπ mu bowiem rolÍ powierzono. Wyrafinowana to metoda, a przy
tym, co tu duøo mÛwiÊ, odwaøna i oryginalnaî.

Kusztelski bynajmniej nie kpi tutaj z nieco starszego kolegi. Ciπg dalszy recenzji,
poúwiÍcony juø tylko i wy≥πcznie spektaklowi Teatru ”smego Dnia, utrzymany jest
bowiem w tonie rzeczowym i powaønym. Krytyk ìNurtuî nie poprzestaje, jak wielu
innych recenzentÛw, na powtÛrzeniu sformu≥owaÒ BaraÒczaka z programu przedsta-
wienia, lecz daje takøe ich w≥asnπ, oryginalnπ interpretacjÍ: ìInscenizator, improwizu-
jπc na temat Warszawianki, nawiπza≥ do tragedii greckiej i misteriÛw úredniowiecz-
nych. (...) W konstrukcji spektaklu mieúci siÍ teatr misteryjny (...). åwiadczy o tym
kompozycja przestrzenna (...) oraz struktura spektaklu, majπcego charakter mszy, na-
boøeÒstwa, s≥uøby, s≥uøenia (od s≥owa ministerium).î

Kusztelskiemu podoba siÍ kontrowersyjnie, ìpo grotowskuî zakomponowana war-
stwa düwiÍkowa widowiska i ograniczenie w nim roli tekstu: ìOsiÒski s≥usznie unika
s≥owa tam, gdzie jest ono bezradne, gdzie nie moøe wyraziÊ tego, czego siÍ odeÒ øπda,
i zastÍpuje je elementami zdolnymi, jego zdaniem, do przekazania odpowiednich treúci.
(...) Momentami dialog czo≥owych postaci znajdowa≥ w stukocie butÛw rytmiczny i øy-
jπcy, a nie mechaniczny akompaniament. Sceny brzmia≥y wtedy niemal muzycznie.î

W kwestii aktorstwa oceny recenzenta nie sπ juø tak jednolite. Z jednej strony pisze
on, øe ìscena miÍdzy Ch≥opickim a Mariπ rozegrana jest niemal po mistrzowsku. Z dykcji
aktora grajπcego Ch≥opickiego znika wszelka szorstkoúÊ, spojrzenie i gest przesuwajπ
postaÊ w innπ p≥aszczyznÍ, co szczegÛlnie uderza na tle akcji poprzedzajπcej i nastÍpujπ-
cej.î Z drugiej strony Kusztelski dostrzega jednak b≥Ídy wynikajπce z niedoúwiadczenia
i braku przygotowania m≥odziutkich aktorek i aktorÛw do tak powaønych aktorskich

32 ìØycie Literackieî 1967 nr 15 (793). NotkÍ tÍ sporzπdzono na podstawie notki Olgierda B≥aøewicza
z ìG≥osu Wielkopolskiegoî, w ktÛrej poznaÒski recenzent, po podkreúleniu ostroúci, bezpardonowoúci i ìmal-
kontentnoúciî OsiÒskiego stwierdza≥, øe reøyserowi-debiutantowi nie pozostaje nic innego, ìjak zrobiÊ same-
mu wybitny i ambitny spektakl. A aktorom pÛjúÊ, zobaczyÊ, no i skonfrontowaÊ praktykÍ z teoriπ.î ìG≥os
Wielkopolskiî z 13 kwietnia 1967 r.
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zadaÒ. Dotyczy to zw≥aszcza Lecha Raczaka: ìTrzeba si≥y i odpowiednio rozplanowa-
nej gry, by podo≥aÊ duøemu ciÍøarowi roli g≥Ûwnej, by w odpowiednich momentach
zab≥ysnπÊ pe≥niπ wyrazu i nasileniem g≥osu. Tego niestety zabrak≥o Raczakowi. Jednakøe
przyznaÊ trzeba, øe wykonawcy pozbyli siÍ Çpogrywekí, gierek i tym podobnych nieod-
≥πcznych atrybutÛw amatorszczyzny.î

Ocena spektaklu jako ca≥oúci jest niejednoznaczna. Komplementy pod adresem reøy-
sera (ìOsiÒski wyczu≥ indywidualnoúÊ kaødego wykonawcy, rodzaj temperamentu i moø-
liwoúciî) kontrapunktowane sπ uwagami krytycznymi: ìNie postaÊ, lecz sytuacja znaj-
duje siÍ w centrum uwagi inscenizatora i widza. Za≥oøenie s≥uszne, ale w przypadku
Warszawianki czÍúciowo skazane na niepowodzenie. Programowo za≥oøona niekonse-
kwencja nie wychodzi spektaklowi na dobre. Nie zawsze teø inscenizator znajduje w≥aúci-
we teatralne symbole dla wyraøenia waøkich treúci. Nieraz nastÍpuje nak≥adanie siÍ
symboli.î

Na koniec Kusztelski wyraøa jednak nadziejÍ, øe m≥ody teatrolog bÍdzie kontynu-
owa≥ karierÍ reøyserskπ i øe ìudana premiera Warszawianki na ma≥ej scenie studenckie-
go teatruî jest zapowiedziπ jego ìdalszych osiπgniÍÊî. 33

Znacznie ostrzej oceni≥ spektakl inny m≥ody recenzent, a zarazem poeta, Wojciech
Burtowy, ktÛry zaczπ≥ od tego, øe oglπda≥ WarszawiankÍ ìw ciπg≥ej niepewnoúci ñ uznaÊ
czy protestowaÊ?

Tekst WyspiaÒskiego potraktowano doúÊ swobodnie, ale z prawdziwym znawstwem
ñ dramat powstania listopadowego przeobrazi≥ siÍ w dramat filozoficznych postaw (...).
Przedstawienie nabra≥o cech syntezy romantycznej sztuki, zafascynowanej przeciwsta-
wieniem mi≥oúci i úmierci. Podnosi≥bym jeszcze jednolitoúÊ nastroju, surowπ, sprzyja-
jπcπ eksponowaniu tekstu i gestu oszczÍdnoúÊ zabudowy przestrzeni scenicznej, (...)
autentyczne talenty aktorskie.

Pierwszy protest wywo≥uje beztroskie ≥amanie kardynalnych praw teatru. Tekst,
zw≥aszcza trudny i po spreparowaniu nowy nawet dla kogoú, kto starannie czyta≥ Wy-
spiaÒskiego, naleøy podawaÊ na tyle wyraünie, aby widz rozumia≥ kaøde s≥owo. Polifo-
niczna kompozycja dialogu z tupaniem, úpiewem i fortepianem dociera do widza g≥Ûw-
nie w sferze düwiÍkowej i ledwie w okruchach w sferze znaczeniowej. Nad spektaklem
ciπøy bezgraniczne zapatrzenie w teoriÍ ñ trochÍ to tak, jakby galowa kompania wedle
wszelkich prawide≥ defiladowej musztry maszerowa≥a przez wydmy.

Kaødy, kto interesuje siÍ teatrem, powinien tÍ WarszawiankÍ obejrzeÊ, bo jest to
solidne zsumowanie wielu øywotnych koncepcji teatrologicznych. Warto siÍ trochÍ przed
spektaklem przygotowaÊ i zabraÊ ze sobπ Çbrykií.î 34

Recenzja Burtowego jeszcze po bez ma≥a trzech dziesiÍcioleciach doczeka≥a siÍ cierp-
kiego, nasyconego gniewem komentarza jednego z aktorÛw ñ Marka Kirschke: ìBy≥ to
przytyk do tego, øe oto teatrolog zabiera siÍ za robienie teatru. (...) By≥ to cios poniøej

33 B≥aøej Kusztelski, Warszawianka i 38 pomy≥ek. [Recenzje Warszawianki w Teatrze ”smego Dnia
i spektaklu Nurt 38 w Studenckim Teatrze ìNurtî, reø. Zdzis≥aw Wardejn]. ìNurtî 1967 nr 6 (25), s. 50.

34 (Burt) [Wojciech Burtowy], [rubryka Nasz recenzent zanotowa≥]. ìExpress PoznaÒskiî 1967 nr 92 (19.04).
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pasa, bo np. ca≥a polifonia tego spektaklu, o ktÛrej pisze Burtowy ñ muzyka fortepianowa,
úpiew, wszystkie düwiÍki (pukanie w podest czy g≥oúne maszerowanie) ñ ta polifonia
mia≥a swojπ logikÍ. Nie by≥o to coú wymyúlonego i doczepionego na si≥Í do spektaklu.
Natomiast recenzenci tak to potraktowali ñ øe teatrolog usiad≥ sobie przy biurku i na pod-
stawie rÛønych dzie≥ teoretycznych, manifestÛw i opisÛw awangardowych przedstawieÒ
wymyúli≥ spektakl na zasadzie ÇchwytÛwí sztucznie doczepionych do klasycznego tekstu.
Nie zgadzam siÍ z tym absolutnie! Ci ludzie po prostu nie mieli warsztatu do opisu tego
rodzaju teatru. (...) Takiego teatru przedtem (...) w Poznaniu (...) nie by≥o i nie wiedzieli,
jak go opisaÊ.î 35

KrÛtka recenzja Olgierda B≥aøewicza utrzymana jest w podobnym tonie, co recenzja
Burtowego. ìW zespole ”smego Dnia ñ pisze B≥aøewicz ñ przede wszystkim sπ intere-
sujπcy, w kategoriach teatrÛw studenckich, aktorzy. 36  Jest w tym przedstawieniu pew-
na oryginalna, choÊ nie w pe≥ni sprawnie przekazana zespo≥owi myúl inscenizacyjna
(...). Warszawianka w interpretacji OsiÒskiego i aktorÛw Dnia ”smego jest sztukπ ponad-
czasowπ (...). Z takim odczytaniem tekstu WyspiaÒskiego moøna siÍ zgodziÊ. Moøna
rÛwnieø zaaprobowaÊ samπ formu≥Í artystycznπ spektaklu, nawet przy za≥oøeniu, øe ze
studenckim teatrem niewiele ma on wspÛlnego. Nie sposÛb jednak nie dostrzec wyraü-
nych niedopracowaÒ i s≥aboúci spektaklu. Na aktorski monolog nak≥ada≥y siÍ tu czÍsto
efekty akustyczne, zaciera≥y go, uniemoøliwia≥y odczytanie. Zbyt wiele teø by≥o w tym
przedstawieniu ekspresji i krzyku, zbyt ma≥o partii lirycznych ñ aktorskiego uciszenia,
ktÛre pozwoli≥oby zgodnie z intencjami realizatorÛw odebraÊ w≥aúnie ten tragiczny,
ekspresyjny ton ca≥oúci spektaklu.î 37

Ciekawa jest tu uwaga B≥aøewicza o ìniestudenckiejî formule artystycznej przedstawie-
nia OsiÒskiego. Oto jak skomentowa≥ jπ w 1995 roku Marek Kirschke, nawiπzujπc do
ocen, z jakimi spotka≥y siÍ takøe pÛüniejsze spektakle Teatru ”smego Dnia: ìU B≥aøewi-
cza wyraünie widaÊ sposÛb myúlenia recenzentÛw o naszym teatrze (...). By≥o to, moim
zdaniem, myúlenie fatalne, nacechowane stereotypami. Od Warszawianki poczπwszy
recenzenci (...) nie potrafili siÍ znaleüÊ (...) wobec (...) naszych spektakli. Z jednej strony
mieli teatr zawodowy, z ktÛrego produkcji pisali Çpowaøneí recenzje. Z drugiej strony
mieli (...) Çteatrzykí (...) studencki, ktÛry ñ ich zdaniem ñ naleøa≥o traktowaÊ z przymru-
øeniem oka. (...) Niepowaøny, ale zbuntowany, czasem po m≥odzieÒczemu odkryw-
czy.

A tu nagle pojawi≥ im siÍ Teatr ”smego Dnia, ktÛry prÛbowa≥ zagraÊ powaøny,
klasyczny tekst inaczej, potraktowaÊ go serio, ale zarazem w sposÛb bardzo nowator-
ski. Do takiej twÛrczoúci ich narzÍdzia recenzenckie juø nie pasowa≥y. (...)

Z drugiej strony by≥o ca≥kiem jasne, øe nie by≥ to teatr zawodowy. W úlad za tym rozu-
mowaniem nieuchronnie sz≥o pytanie: wobec tego jaki to teatr? Gdzie go zaklasyfiko-
waÊ? (...)

35 Z zapisu rozmowy autora z Markiem Kirschke przeprowadzonej 11 sierpnia 1995 r.
36 W dalszej czÍúci recenzji B≥aøewicz wyrÛønia zdecydowanie JaninÍ KarasiÒskπ w roli Marii.
37 Olgierd B≥aøewicz, Na studenckiej scenie. [Recenzja spektakli Nurt 38 Studenckiego Teatru ìNurtî

i Warszawianki w Teatrze ”smego Dnia]. ìG≥os Wielkopolskiî 1967 nr 93 (7210), 21.04, s. 4.
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Gdyby chodzi≥o tylko o to, øe teatr studencki wziπ≥ na warsztat klasyczny tekst,
odchodzπc od powszechnej w tym teatrze od lat 50. Çsk≥adanki satyrycznejí, recenzenci
by ten fakt prze≥knÍli. PamiÍtam, øe parÍ lat wczeúniej poznaÒski Studencki Teatr  ìRam-
zesikî zagra≥ ni mniej ni wiÍcej, tylko Dziady Mickiewicza 38  i recenzenci nie mieli do
ich twÛrcÛw jakichú zasadniczych pretensji z tego powodu. (...)

Nikt z recenzentÛw siÍ do tych DziadÛw nie przyczepi≥, bo ich twÛrcy manifestowali
wyraünie takπ postawÍ: ÇPokazujemy ile moøemy, chcemy sprawdziÊ, na ile jesteúmy w
stanie zagraÊ Dziady w sposÛb zbliøony do teatru zawodowegoí. To zosta≥o zaakcepto-
wane. Recenzenci pisali w tonie: ÇTwÛrcy ªRamzesika´ sπ m≥odzi, nie umiejπ robiÊ
teatru jak zawodowcy, ale mimo to zrobili sk≥adankÍ z DziadÛw, ktÛra ca≥kiem dobrze
im wysz≥a.í

Myúmy siÍ wy≥amali z tych stereotypÛw i z tego uk≥adu miÍdzy twÛrcami studenc-
kimi i krytykπ.î 39

Jak widaÊ, praca ze Zbigniewem OsiÒskim nad Warszawiankπ pozwoli≥a m≥odziut-
kiemu zespo≥owi przenieúÊ swoje zainteresowania w zupe≥nie nowe, niespenetrowa-
ne dotπd przez teatr studencki obszary. Pod wp≥ywem starszego o kilka lat nauczycie-
la nastπpi≥o przyspieszone dojrzewanie, ludzkie i artystyczne, dwudziestolatkÛw z Te-
atru ”smego Dnia. Jasne sta≥o siÍ, øe juø nic w tym zespole nie bÍdzie takie samo, jak
dawniej. Zaproponowane grupie m≥odych entuzjastÛw przez OsiÒskiego ìodamatorsz-
czenieî ich twÛrczoúci oraz ìuistotnienieî sposobu myúlenia o sztuce szybko zaowo-
cowa≥o samodzielnymi juø prÛbami wypowiedzi, poszukiwaniami, przemyúleniami.

SposÛb myúlenia OsiÒskiego o úwiecie i o sztuce wp≥ynπ≥ najbardziej na grupÍ
cz≥onkÛw zespo≥u, ktÛra nie mog≥a sobie znaleüÊ miejsca w formule teatru zapropo-
nowanej przez Tomasza SzymaÒskiego. Prym wiedli wúrÛd nich Marek Kirschke,
Waldemar Leiser i przede wszystkim Lech Raczak ñ najwiÍksze ìodkrycieî adiunk-
ta-reøysera.

Poczπtkowo Zbigniew OsiÒski zaproponowa≥ rolÍ Ch≥opickiego aktorowi PaÒstwowych
TeatrÛw Dramatycznych w Poznaniu, Henrykowi Machalicy. ìChcia≥em pracowaÊ
z kimú, kto ma w rÍku fach ñ wspomina po latach. ñ A Machalica to by≥ naprawdÍ ktoú
w swoim fachu.î

Jednak po kilku prÛbach wybitny aktor zrezygnowa≥ z tej wspÛ≥pracy. ìSzybko siÍ
zorientowa≥, øe zbyt wiele ryzykuje. Mia≥ mocnπ pozycjÍ w Teatrze Polskim i praca
z amatorami, a jeszcze w dodatku ze mnπ, czyli íszalonym recenzentemí poznaÒskim tÍ
pozycjÍ podwaøa≥a. (...)

Rezygnacja Machalicy wysz≥a zespo≥owi (...) na dobre, bo spowodowa≥a moje, podykto-
wane intuicjπ, zwrÛcenie uwagi na Leszka Raczaka. Wydaje mi siÍ, øe bardzo dobrze go
Çczu≥emí, bardziej jako cz≥owieka niø jako aktora. W ogÛle w tej grupie aktorstwo, moøna
powiedzieÊ, Çnieprzyzwoicie mnie nie interesowa≥oí. Oni mnie interesowali jako ludzie.(...)

38 Adam Mickiewicz, Dziady; scenariusz: Marek Wilewski i Eugeniusz Mielcarek; reøyseria: Marek Wilew-
ski; scenografia: Zbigniew Kaja; premiera: kwiecieÒ 1964.

39 Z zapisu rozmowy autora z Markiem Kirschke przeprowadzonej 11 sierpnia 1995 r.
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Leszek (...) by≥ na swÛj sposÛb Çdzikií ñ zamkniÍty, introwertyczny, chyba najbar-
dziej w ca≥ej grupie. To mnie fascynowa≥o. Cz≥owiek o takich dyspozycjach by≥ mi
potrzebny. Poza tym Leszek nie mia≥ w sobie cienia kabotyÒstwa, nie potrafi≥ Çzagry-
waÊ siÍí ñ na scenie i w øyciu. åwietnie mi siÍ z nim pracowa≥o ñ chcia≥ pracowaÊ,
rozwijaÊ siÍ. (...)

MuszÍ powiedzieÊ, øe droga, ktÛrπ wspÛlnie odbyliúmy z Leszkiem podczas pracy
nad Warszawiankπ, pozostaje dla mnie do dziú jednym z najbardziej fascynujπcych
ludzkich doúwiadczeÒ. (...) MyúlÍ, øe dla Leszka, wÛwczas bardzo m≥odego cz≥owieka,
sta≥o siÍ to niebagatelnym doúwiadczeniem øyciowym. Nie chodzi tu nawet o postaÊ
Ch≥opickiego, ale o sposÛb przygotowaÒ, przebieg prÛb ñ wszystko, co by≥o na tej pracy
nadbudowane. (...)

∆wiczenia aparatu artykulacyjnego
i Êwiczenia dykcyjne przekazane

zespo≥owi Teatru ”smego Dnia przez
Henryka MachalicÍ, w odrÍcznych
notatkach Zbigniewa OsiÒskiego.
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Po tej pracy z Leszkiem zaczÍ≥o siÍ prawie natychmiast dziaÊ coú istotnego. (...)
Warszawianka by≥a dla niego niewπtpliwie rodzajem inicjacji teatralnej (...) DziÍki niej
coú zobaczy≥ ñ jakπú moøliwoúÊ, ktÛra w nim niewπtpliwie musia≥a juø istnieÊ, ale w≥aúnie
poprzez tÍ pracÍ zosta≥a (...) ujawniona.î 40

Niewπtpliwie Warszawianka w reøyserii Zbigniewa OsiÒskiego by≥a jednπ z naj-
waøniejszych premier w historii Teatru ”smego Dnia. Nie ze wzglÍdu na swπ arty-
stycznπ rangÍ, ktÛrπ sam OsiÒski ocenia trzeüwo i we w≥aúciwych proporcjach, 41  lecz
w≥aúnie na to, co ìby≥o na tej pracy nadbudowaneî.

CÛø to takiego? OtÛø, przede wszystkim rewelacyjne dla czÍúci m≥odych aktorek
i aktorÛw odkrycie, øe teatr to coú waønego, co moøe staÊ siÍ najwaøniejszπ sprawπ w
øyciu; øe wymaga oddania, samokszta≥cenia, nieustannego, wzajemnego przekazywania
sobie nowych doúwiadczeÒ w ramach zespo≥u i dzielenia siÍ nimi z widzem; øe tylko
pe≥ne pasji ca≥kowite poúwiÍcenie siÍ swemu teatralnemu powo≥aniu moøe daÊ wyma-
rzony przez kaødego twÛrcÍ efekt: bliskπ wiÍü z widzem, wzajemne komunikowanie
siÍ z nim w pe≥nym zaufaniu i poszanowaniu jego i swojej integralnoúci; øe nie naleøy
widza lekcewaøyÊ, bo teatr to sprawa powaøna i winna s≥uøyÊ oznajmianiu sobie na-
wzajem spraw najwaøniejszych dla øycia zbiorowoúci, ktÛrej cz≥onkami sπ zarÛwno
widzowie, jak i aktorzy; øe aktor winien byÊ z widzem kraÒcowo szczery, wykluczajπc
ze swojej wobec niego obecnoúci wstyd, zaøenowanie, odruchowπ obronÍ w≥asnego
pozytywnego wizerunku, wszelkπ spo≥ecznπ mimikrÍ, ktÛrπ trzeba po prostu zostawiÊ
na ulicy, za drzwiami teatralnej sali.

To g≥Íbokie doúwiadczenie, wyniesione z prÛb i spotkaÒ z reøyserem, a potem takøe
z publicznoúciπ, przeora≥o úwiadomoúÊ znacznej czÍúci zespo≥u dwudziestoletnich
studentek i studentÛw. ìWspÛ≥praca ze Zbyszkiem OsiÒskim (...) nad Warszawiankπ ñ
wspomina Lech Raczak ñ uúwiadomi≥a paru osobom z tego amatorskiego teatrzyku,
øe praca w teatrze nad przedstawieniem jest czymú powaøniejszym niø tylko rozrywkπ,
drugim zajÍciem czy czymú w tym rodzaju. Øe tutaj jest wiele terenÛw niezwykle
waønych, ktÛre mogπ byÊ istotne w indywidualnej drodze, øe warto to kontynuowaÊ.î 42

WewnÍtrzna przemiana, jaka siÍ w nich dokona≥a w wyniku pracy nad Warszawiankπ,
zosta≥a wkrÛtce pog≥Íbiona podrÛøπ do najwaøniejszego ze ürÛde≥, z jakich OsiÒski
czerpa≥ energiÍ, natchnienie i wiedzÍ ñ do Teatru Laboratorium i obejrzeniem tam KsiÍcia
Niez≥omnego.

ìSpektaklami wroc≥awskimi (...) zainteresowa≥ nas OsiÒski ñ wspomina Lech Ra-
czak. ñ By≥o to dla mnie pierwsze powaøne teatralne doúwiadczenie. Wiedzia≥em, øe

40 TÍsknota do teatru serio..., s. 36, 37.
41 ìNie chcia≥bym (...) mistyfikowaÊ mojej pracy ñ wykonaliúmy jπ rzetelnie, w miarÍ naszych si≥ i moøli-

woúci, ale jej efekty nie by≥y doskona≥e. Mogliúmy tyle, ile mogliúmy. Trzeba widzieÊ tÍ pracÍ we w≥aúciwej
skali.î TÍsknota do teatru serio..., s 36.

42 Wprowadzenie do... CzÍúÊ pierwsza wywiadu-rzeki z Lechem Raczakiem. Rozmawiajπ: Ewa
ObrÍbowska-Piasecka, Izabela SkÛrzyÒska, Pawe≥ Piasecki. ìPoznaÒski Przeglπd Teatralnyî 1992 nr 4 (12),
s. 121.
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43 Wprowadzenie do..., s. 121. Lech Raczak opisa≥ to doúwiadczenie, w sposÛb bardzo przejmujπcy, w
innym miejscu: ìBy≥o nas kilkudziesiÍciu, moøe zresztπ zaledwie kilkunastu m≥odych ludzi, ktÛrzy co jakiú
czas, na rÛønych stacjach gdzieú w Polsce wciskali siÍ do zat≥oczonych wagonÛw drugiej klasy w ucieczce od
monotonii, szaroúci, mia≥koúci codziennie podobnych doznaÒ, by znaleüÊ prawdziwe øycie tam, w teatrze...
Z Poznania wystarczy≥o wyjechaÊ przyspieszonym o 14.10, by parÍ minut po 17.00 wysiπúÊ we Wroc≥awiu.
Z ogromnej hali dworca w parÍnaúcie minut dociera≥o siÍ przez åwidnickπ na Rynek. (...) Teatr Laboratorium
ñ legenda lat 60. ñ niewπtpliwie najbardziej twÛrczy zespÛ≥ teatralny tego czasu. (...) W centrum ich praktyki
twÛrczej (...) znalaz≥ siÍ aktor, samotny cz≥owiek, ktÛry mia≥ byÊ i by≥ kimú, kto ofiarowuje siebie widzom
(...). A zawÛd aktora, profesja (...) w Teatrze Laboratorium stawa≥a siÍ pos≥annictwem, odkrywaniem ludzkiej
tajemnicy, aktem ofiary.î Lech Raczak, Ciemny. W: Ryszard Cieúlak. Aktor Teatru Laboratorium we Wroc≥a-
wiu. Katalog do wystawy. Wroc≥aw, Muzeum Historyczne i Oúrodek BadaÒ TwÛrczoúci Jerzego Grotowskiego
i PoszukiwaÒ Teatralno-Kulturowych, 1991, s. 19.

44 Wypowiedü nagrana przez MonikÍ Mazurkiewicz w 1992 r.

nie ma niczego na úwiecie, co jest porÛwnywalne. Øe nie sposÛb myúleÊ o teatrze, nie
myúlπc o tamtej drodze, tamtych doúwiadczeniach.î 43

ìZ punktu widzenia praktyki (...) od 1966 roku interesowa≥ mnie w≥aúciwie tylko
Teatr Laboratorium. Po zobaczeniu KsiÍcia Niez≥omnego straci≥em zainteresowanie dla
tego normalnego, mieszczaÒskiego, klasycznego teatru i od tej pory nie mia≥em poczu-
cia, øebym mÛg≥ siÍ uczyÊ w tej dziedzinie. (...) Kiedy siÍ ma dwadzieúcia parÍ lat, jest
siÍ bardzo radykalnym, sk≥onnym do jednoznacznych podzia≥Ûw i totalnych odrzuceÒ.
(...) Przesta≥o mnie przede wszystkim interesowaÊ tamto aktorstwo. Nie by≥em w stanie
np. doceniÊ przedstawieÒ Swinarskiego, poniewaø juø nie mog≥em patrzeÊ na tamtych
aktorÛw na scenie. Wszyscy, ≥πcznie z Grotowskim i OsiÒskim mÛwili mi, øe to, co robi
Swinarski, jest takie dobre, a ja (...) nie mog≥em znieúÊ konwencjonalnoúci aktorÛw.
Tam siÍ zawsze trafia≥y wspania≥e role, ale podstawowa obecnoúÊ na scenie by≥a u tych
ludzi obecnoúciπ konwencji, a nie obecnoúciπ cz≥owieka. Na to po prostu nie mog≥em
patrzeÊ. Zdaje siÍ, øe w ogÛle przez parÍ lat przesta≥em ÇuczÍszczaÊ do teatruí.î 44

W Teatrze ”smego Dnia za sprawπ Zbigniewa OsiÒskiego nastπpi≥a zasadnicza prze-
miana ludzkich postaw i artystycznej úwiadomoúci. Wiosnπ 1967 roku skoÒczy≥ siÍ w
tym zespole okres dominacji Tomasza SzymaÒskiego, a rozpoczπ≥ roczny okres t≥umio-
nego i wciπø na nowo wybuchajπcego konfliktu miÍdzy liderem a grupπ zwolennikÛw
nowych poszukiwaÒ, z Lechem Raczakiem, jej nieformalnym przywÛdcπ, na czele.
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Rozdzia≥ III

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

Taniec úmierci i pomyúlnoúci

Dwa miesiπce po premierze Warszawianki, w czerwcu 1967 roku Lech Raczak zade-
biutowa≥ jako reøyser, przygotowujπc z zespo≥em Teatru ”smego Dnia montaø poezji
rosyjskiego futurysty Wielemira Chlebnikowa pt. Taniec úmierci i pomyúlnoúci.

Raczak w swym debiucie przeciwstawi≥ siÍ obowiπzujπcemu w studenckim teatrze
stylowi inscenizacji tekstÛw poetyckich: ìWybra≥em w≥aúnie wiersze Chlebnikowa dla-
tego, øe (...) umoøliwia≥y wprowadzenie innych ñ chropowatych i Çnieestetycznychí
jakoúci, dysonansu i niepokoju, (...) Çszorstkiejí estetyki. 1  Zastosowa≥em jπ g≥Ûwnie
pod wp≥ywem mojej pracy z OsiÒskim przy Warszawiance (...). (...)

By≥y to czasy, kiedy øywy by≥ w polskiej poezji íturpizmí w stylu Grochowiaka, (...)
wtedy jeszcze doúÊ szokujπcy. Poezja Chlebnikowa mia≥a z nim w≥aúnie wspÛ≥graÊ. (...)
Usi≥owa≥em takøe wprowadziÊ ruch i ekspresjÍ aktorskπ miÍdzy recytacjÍ wierszy. ByÊ
moøe by≥y juø w pracy nad tym spektaklem jakieú pierwociny improwizacji.î 2

1 Poezja ta (...) z jej düwiÍkowymi i intonacyjnymi eksperymentami ñ czytamy w programie przedsta-
wienia ñ wydaje siÍ szczegÛlnie przydatnym materia≥em dla scenicznego opracowania g≥osowego; jej agre-
sywna dynamika sama niemal narzuca okreúlone uk≥ady ruchowe.î

2 Z zapisu rozmowy autora z Lechem Raczakiem przeprowadzonej 10 paüdziernika 1995 r.
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Praca nad TaÒcem úmierci i pomyúlnoúci by≥a pierwszym istotnym etapem poszuki-
waÒ, jakie Raczak podjπ≥ na terenie aktorstwa. Zraøony zarÛwno do statycznej recytacji
wierszy, jak i do realistycznej konwencji gry, ktÛra dominowa≥a w Ûwczesnym teatrze
instytucjonalnym, usi≥owa≥ zapuúciÊ siÍ poza obszary opanowane przez zawodowcÛw,
a takøe przez g≥Ûwny nurt teatru studenckiego. By≥ pod wielkim wraøeniem aktorstwa
w zespole Teatru Laboratorium, ktÛre stanowi≥o dlaÒ wÛwczas idea≥ zawodowej dosko-
na≥oúci w teatrze poszukujπcym, jaki sam chcia≥ uprawiaÊ.

Kolejnπ inspiracjÍ na terenie sztuki aktorskiej stanowi≥ dla Raczaka film: ìBy≥em wtedy
bardzo przejÍty niemieckim ekspresjonizmem, wiÍc szuka≥em z aktorami efektÛw nawiπzu-
jπcych do tamtego aktorstwa, do zachowaÒ aktorskich z filmÛw Fritza Langa czy Murnaua.î 3

ìW ogÛle bardzo interesowa≥ mnie film, gdzie aktor istnieje inaczej, gdzie ekspresja
aktorska jest zupe≥nie inna. Bliska wydawa≥a mi siÍ wÛwczas ekspresja filmÛw nie-
mych. Z drugiej strony ñ taka naturalnoúÊ aktorstwa, ktÛra istnia≥a np. we w≥oskim
filmie realistycznym. Gdzieú miÍdzy tymi dwoma ekstremami ñ w≥oskim realizmem
i ekspresjonizmem niemieckim czy wczesnoradzieckim (choÊby gra Czerkasowa w Iwa-
nie Groünym Eisensteina) upatrywa≥em moøliwoúci znalezienia ekspresji w aktorstwie.
To by≥y dla mnie punkty odniesienia poza Teatrem Laboratorium.î 4

Poszukiwania owe, dopiero co rozpoczÍte, nie da≥y istotnych efektÛw artystycznych
ñ Taniec úmierci i pomyúlnoúci by≥ spektaklem nieudanym. Autoocena Raczaka jest
surowa: ìTaniec... mia≥ pe≥no wad w konstrukcji i ekspresji, zw≥aszcza aktorskiej, typo-
wych dla debiutanta, ktÛry stara siÍ znaleüÊ coú nowego, ale nie panuje do koÒca nad
tym materia≥em. MyúlÍ, øe w pÛüniejszych czasach ten spektakl nie wyrÛønia≥by siÍ
specjalnie na festiwalu studenckich teatrÛw debiutujπcych typu STARTî. 5

Oto krÛtki opis TaÒca úmierci i pomyúlnoúci piÛra Macieja Rusinka: ìTekst traktowany
by≥ bardzo pretekstowo, chodzi≥o przede wszystkim o jego walory brzmieniowe, muzyczne,
a dopiero w dalszej kolejnoúci o jego wartoúci znaczeniowe. Kostiumy jednakowe ñ
czarne z bia≥ym plamami ñ mia≥y na celu odebranie aktorom ich ludzkich kszta≥tÛw (...).6

3 Z zapisu rozmowy autora z Lechem Raczakiem przeprowadzonej 10 paüdziernika 1995 r.
4 Wypowiedü nagrana przez MonikÍ Mazurkiewicz w 1992 r.
5 Z zapisu rozmowy autora z Lechem Raczakiem, przeprowadzonej 10 paüdziernika 1995 r. Festiwal

START by≥ przeglπdem najm≥odszych, debiutanckich grup studenckiego ruchu teatralnego. Zosta≥ powo≥any
do øycia w 1970 r. (Studenckie Spotkania Teatralne STARTí70 w CzÍstochowie), od 1974 funkcjonowa≥ jako
OgÛlnopolski Festiwal Studenckich TeatrÛw Debiutujπcych (STARTí74 w Bia≥ymstoku), od 1978, w zwiπz-
ku z nadaniem mu charakteru niekonkursowego ñ jako OgÛlnopolskie Spotkania Studenckich TeatrÛw Debiu-
tujπcych (STARTí78 w Kielcach). W roku 1980 przybra≥ prostszπ nazwÍ: Festiwal TeatrÛw Studenckich
(STARTí80 w Kielcach), rok pÛüniej, w £odzi zaistnia≥ po prostu jako Przeglπd TeatrÛw Debiutujπcych, w
zwiπzku z pojawieniem siÍ na nim wielu m≥odych grup spoza ruchu studenckiego. Po wprowadzeniu stanu
wojennego festiwal zniknπ≥ z kalendarza imprez na trzy lata. Zaistnia≥ ponownie w 1985 r. jako Festiwal
TeatrÛw Debiutujπcych STARTí85 w Lublinie, przez dwa kolejne lata odbywa≥ siÍ w Kielcach pod starπ
nazwπ, jako OgÛlnopolski Przeglπd Studenckich TeatrÛw Debiutujπcych. Ostatnie dwie edycje STARTU (1988
i 1989) odby≥y siÍ w Poznaniu pod nazwπ Przeglπd M≥odego Teatru.

6 ZespÛ≥ Teatru ”smego Dnia napisa≥ w programie spektaklu: ìPostacie (...) nie majπ charakteru konkret-
nych osÛb wziÍtych z rzeczywistoúci: cz≥owiek na scenie pe≥ni funkcjÍ ideogramu, jego ludzkim ñ psychicz-
nym i fizycznym ñ cechom zostajπ nadane funkcje symbolicznego reprezentowania walczπcych ze sobπ idei.î
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Scenografia mia≥a sugerowaÊ porewolucyjne cmentarzysko: bia≥e podesty zrzucone by≥y
niedbale jedne na drugie, z gÛry zwisa≥y kompozycje scenograficzne Wπsika: formy
podobne kszta≥tem do latawca i lalki. Ruch sceniczny komponowany by≥ na zasadach
pantomimicznych.î 7

Studencki Teatr Poezji ì”smego Dniaî wziπ≥ udzia≥ z TaÒcem úmierci i pomyúlnoúci
w Festiwalu TeatrÛw Poezji Miasta Poznania, zdobywajπc tam I NagrodÍ. W paüdzier-
niku zespÛ≥ wystπpi≥ w finale III OgÛlnopolskiego Festiwalu TeatrÛw Poezji, ktÛry od-
bywa≥ siÍ tradycyjnie w stolicy Wielkopolski. 8  Przy tej okazji ukaza≥y siÍ trzy krÛtkie
wzmianki na temat tego spektaklu.

ìPiÍkne, lecz trudne wiersze Chlebnikowa ñ pisa≥ Ryszard Danecki ñ zupe≥nie za-
traci≥y siÍ w jakichú dziwoplπsach i bezustannym krzyku.î 9

Ten sam recenzent w innym miejscu skrytykowa≥ naúladowanie przez Teatr ”smego
Dnia technik aktorskich Teatru Laboratorium. Jego zdaniem, poznaÒska grupa, ìnie
dysponujπc (...) niebywa≥π sprawnoúciπ aktorskπ tamtego zespo≥u, zawodowego przecieø
i jedynego w Europie o takim profilu, ponios≥a zupe≥nπ klÍskÍ: poezja Chlebnikowa
zginÍ≥a w Êwiczeniach akrobatycznych i pozbawionym uzasadnieÒ, nieumiejÍtnym krzy-
kuî. 10

7 Maciej Rusinek, Monografia Teatru ”smego Dnia z Poznania 1964-1979. PoznaÒ 1979, s. 16-17.
Maszynopis.

8 Nie by≥ to tym razem festiwal teatrÛw poezji z repertuarem rosyjskim i radzieckim, niemniej bliskoúÊ
50. rocznicy rewolucji paüdziernikowej sprawi≥a, øe repertuar Ûw i tak zdecydowanie dominowa≥ na tej impre-
zie. Data wystÍpu Teatru ”smego Dnia na festiwalu: 25.10.1967.

 9 (r.) [Ryszard Danecki], Festiwal TeatrÛw Poezji. ìExpress PoznaÒskiî 1967 nr 252, 26.10, s. 1.
10 Ryszard Danecki, Poezja na scenie. Z notesu jurora. ìGazeta PoznaÒskaî 1967 nr 262, rok XX, 3.11, s. 3.

Lipiec 1967, obÛz teatralny w £agowie. Na zdjÍciu
dwie aktorki Teatru ”smego Dnia: Janina KarasiÒska

(z lewej) i Danuta Dolacka (z prawej). W úrodku
Dorota Zgo≥a, przysz≥a øona Eugeniusza Mielcarka.
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Jeszcze krytyczniej wypowiedzia≥ siÍ o tym przedstawieniu Marian Grzeúczak, wÛw-
czas czo≥owy polski autorytet w dziedzinie scenicznych adaptacji liryki: ìNie widzia-
≥em (...) øadnego teatru poezji, ktÛry dobrπ poezjÍ potrafi≥by zniszczyÊ. Bo zniszczyÊ
jej nie moøna. Mieliúmy w Poznaniu taki w≥aúnie przyk≥ad. Inscenizator robi≥ wszystko,
aby zniweczyÊ lirykÍ Chlebnikowa. Tymczasem liryka Chlebnikowa obroni≥a siÍ przed
teatrem.î 11

Natomiast Zenon Bosacki, zastrzegajπc siÍ najpierw, iø ìwiersze Chlebnikowa nie
sπ najlepszym tworzywem teatralnymî, stwierdzi≥: ìAle moøe tym wiÍksza jest zas≥uga
poznaÒskiego teatru, (...) øe potrafi≥ tπ poezjπ, popartπ sugestywnym ruchem i ciekawπ
scenografiπ, pobudziÊ widowniÍ do g≥Íbokich humanistycznych odczuÊ i przeøyÊ.î 12

Tyle o opiniach recenzentÛw. Nam wypada jedynie skonstatowaÊ fakt, øe TaÒcem
úmierci i pomyúlnoúci Lech Raczak rozpoczπ≥ samodzielnπ drogÍ artystycznπ i øe swe
doúwiadczenia z wierszami jako tworzywem tekstowym w teatrze kontynuowa≥ z coraz
wiÍkszym powodzeniem. Kulminacyjnymi momentami tego procesu by≥y: Jednym tchem
(1971) i Wzlot (1982).

W rozmowie z autorem niniejszej ksiπøki Raczak stwierdzi≥, øe Ûw debiutancki spek-
takl nie zapowiada≥ na dalszπ metÍ nic interesujπcego. 13  Trudno zgodziÊ siÍ z tym
twierdzeniem. Samo juø, ujawnione przecieø w tym widowisku, skierowanie zainteresowaÒ

11 Marian Grzeúczak, Zbyteczne uprzedzenia. (O III OgÛlnopolskim Festiwalu TeatrÛw Poezji w Pozna-
niu). ìWspÛ≥czesnoúÊî 1967 nr 25 (252), 6-19.12, s. 5.

12 Zenon Bosacki, Majakowski kontra Chlebnikow. Festiwal TeatrÛw Poezji. ìGazeta PoznaÒskaî 1967
nr 255, s. 2.

13 Sta≥o siÍ to podczas wielokrotnie cytowanej tu juø rozmowy z 10 paüdziernika 1995 r.

Kolejny obÛz warsztatowo-
wypoczynkowy, tym razem
w oúrodku poznaÒskiej Rady
OkrÍgowej ZSP w Rowach.
ZespÛ≥ Teatru ”smego Dnia
otwiera bar ´TrzeüwoúÊª,
ktÛrego patronem jest
redakcja studenckiego
tygodnika ÑItdî. Pierwszy
od lewej: Waldemar Leiser.
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artystycznych oraz intelektualnych czÍúci zespo≥u na wπtki kluczowe w praktyce i teorii
Grotowskiego i Teatru Laboratorium, ktÛre dokona≥o siÍ za sprawπ Zbigniewa OsiÒ-
skiego, stwarza≥o bardzo interesujπce perspektywy. Zapowiada≥o teø ñ przy rzetelnym
traktowaniu przez m≥odych artystÛw ich powo≥ania i fachu ñ szereg ciekawych odkryÊ.
Wiosnπ 1967 roku tak burzliwy i owocny rozwÛj zespo≥u, jaki dokona≥ siÍ w trzech
nastÍpnych latach, by≥ zaledwie jednπ z wielu moøliwoúci. Okaza≥o siÍ jednak, øe kilko-
ro m≥odych polonistÛw pod wodzπ Lecha Raczaka potrafi≥o udüwignπÊ niebagatelny
ciÍøar inspiracji OsiÒskiego, a do owych inspiracji dodaÊ jeszcze szereg osobistych
odkryÊ. Najwaøniejsze by≥o jednak to, øe zdobyli siÍ oni na bardzo ciÍøkπ pracÍ, majπcπ
w perspektywie ich intensywne ñ ludzkie i artystyczne ñ dπøenie ku spe≥nieniu samorea-
lizacji w sztuce.

Estetyka dysonansu, kontrapunktu, gwa≥townego kontrastu, chrapliwoúci, chropo-
watoúci, brzydoty, jakπ najwyraüniej zafascynowa≥ siÍ Raczak, dopiero za parÍ lat mia-
≥a uzyskaÊ na scenach polskich prawo obywatelstwa. Sta≥o siÍ na poczπtku lat 70. dziÍki
miÍdzynarodowym sukcesom zespo≥u Jerzego Grotowskiego, wystÍpom niezaleønych
grup zachodnich, a w znacznym stopniu rÛwnieø dziÍki powodzeniu spektakli niektÛ-
rych zespo≥Ûw studenckich, z Teatrem ”smego Dnia na czele.

Konflikt, Edward II

Na razie mamy jesieÒ 1967 roku i niejasnπ doúÊ sytuacjÍ w zespole, rozdartym
pomiÍdzy Tomaszem SzymaÒskim, dπøπcym do kontynuowania stylu pracy sprzed
Warszawianki, i ìgrupπ Raczakaî, ktÛrej celem jest teatr oparty na przetworzonych
przez w≥asnπ praktykÍ za≥oøeniach Grotowskiego. Na poczπtku rozwaøa siÍ jeszcze
ewentualnoúÊ dalszej wspÛ≥pracy ze Zbigniewem OsiÒskim, ale zespÛ≥ rezygnuje z niej,
obawiajπc siÍ, øe szybko doprowadzi≥aby ona do trwa≥ego roz≥amu. Zawiedziony
OsiÒski sam rezygnuje z dalszych prÛb reøyserskich. Istotnπ rolÍ w tej rezygnacji od-
grywa takøe jego rozmowa z Jerzym Grotowskim, przeprowadzona jesieniπ 1967 roku,
podczas ktÛrej przywÛdca Teatru Laboratorium radzi m≥odemu naukowcowi, aby
pozosta≥ na uczelni i nie wiπza≥ swojej przysz≥oúci z uprawianiem zawodu reøysera. 14

OsiÒski ogranicza zatem kontakty z Teatrem ”smego Dnia, pozostawiajπc sprawy
ich biegowi. Na taki stan rzeczy ostro reaguje zwiπzany z nim blisko Stanis≥aw BaraÒ-
czak, ktÛry opuszcza grupÍ.

ìSytuacja w zespole by≥a wtedy doúÊ niejasna ñ mÛwi Lech Raczak ñ trwa≥ konflikt
i wyraüne by≥o dπøenie do roz≥amu (...). WidaÊ by≥o, øe grupa podzieli siÍ na czÍúÊ
SzymaÒskiego i mojπ.î 15

14 Patrz: TÍsknota do teatru serio. Ze Zbigniewem OsiÒskim rozmawia Juliusz Tyszka. ìOpcjeî 1997 nr
4 (19), grudzieÒ 1997, s. 6.

15 Z zapisu rozmowy autora z Lechem Raczakiem przeprowadzonej 10 paüdziernika 1995 r.
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Zanim dosz≥o do ostatecznego rozwiπzania konfliktu, Tomasz SzymaÒski zrealizo-
wa≥ w Teatrze ”smego Dnia swojπ ostatniπ inscenizacjÍ dramatu, biorπc na warsztat
Edwarda II Christophera Marloweía.

ìWbrew (...) poglπdom czÍúci kolegÛw z Teatru, chcia≥em (...) reøyserowaÊ dramat
ñ mÛwi SzymaÒski. ñ To mnie akurat pasjonowa≥o (...). Myúla≥em nieúmia≥o o Szekspi-
rze, powiedzia≥em sobie, øe to moøe jeszcze za wczeúnie... Ale za to zrobi≥em Marlo-
weía. (...) Chcia≥em siÍ zmierzyÊ z tπ klasycznπ materiπ, (...) zobaczyÊ, jak sobie z tym
poradzÍ. (...)

Najbardziej podoba≥ siÍ nam moment politycznego przewrotu, ktÛry pociπgnπ≥ za
sobπ ca≥kowite przewartoúciowanie uk≥adÛw miÍdzy bohaterami. Wszyscy, ktÛrzy do-
tπd byli zniewoleni, nagle czujπ siÍ wolni, ale tylko na moment ñ nowy uk≥ad pozbawia
ich znowu wolnoúci wyboru.

Na pewno mieliúmy tÍ úwiadomoúÊ czy moøe tylko intuicjÍ, øe coú siÍ u nas w kraju
takiego dzieje. (...)

By≥y w tym spektaklu sceny ñ uwaøam ñ úwietne, ale by≥y teø i s≥absze. MÛj Boøe ñ
mia≥em wtedy 21 lat! Nie by≥em w stanie nawet uúwiadomiÊ sobie istnienia wszystkich
warstw tego dramatu: politycznej, egzystencjalnej, erotycznej... W koÒcu jest to jeden
z najwspanialszych dramatÛw eløbietaÒskich.î 16

16 Teatru uczÍ siÍ do dziú ñ rozmowa Juliusza Tyszki z Tomaszem SzymaÒskim. ìPrzeglπd Artystyczno-
Literackiî 1999 nr 1-2 (83-84), styczeÒ-luty 1999, s. 98-99, 98, 97.

Edward II Marloweía w Teatrze
”smego Dnia. Od lewej: Andrzej
Szalbierz (ksiπøÍ Edward) i Agnieszka
Ratajczak (KrÛlowa)
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Recenzje z Edwarda II by≥y na ogÛ≥ negatywne. Krzysztof Miklaszewski okreúli≥ tÍ
inscenizacjÍ jako ìnieprzemyúlanπ, bardzo powierzchownπ i niekonsekwentnπî.17  Ob-
szerniejszego (i surowszego) omÛwienia spektaklu SzymaÒskiego dokona≥ Zbigniew
Taranienko: ìReøyser, (...) przy zrÍcznie dokonanej adaptacji tekstu, (...) nie ustrzeg≥
siÍ przed stosowaniem sztampy czÍsto uøywanej w drugorzÍdnym teatrze zawodowym.
Ze sceny (...) wia≥o nudπ. (...) Edward II razi≥ swojπ niejednolitoúciπ. By≥o to szczegÛlnie

17 Krzysztof Miklaszewski, Studencki sezon teatralny 1967-68. ìTeatr Ludowyî 1968 nr 7-8, s. 23.
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widoczne w zamierzonej przez reøysera jako okrutna i naturalistyczna, a w rzeczywistoúci
niesmacznej scenie mordu krÛla Edwarda. Ta brutalnie pomyúlana scena nie komponowa≥a
siÍ z symbolicznπ scenπ zabawy krÛla i jego nowych poplecznikÛw g≥owami zabitych
wasali-zdrajcÛw wykonanymi z papier-machÈ. Jedna tylko scena gry w olbrzymie koúci
zamiast prowadzenia wojny przypomina≥a dobry teatr.

Wszystko to jednak moøna by rozgrzeszyÊ, gdyby nie piorunujπcy efekt koÒcowy
przedstawienia, ktÛry do szczÍtu zdeprecjonowa≥ ca≥oúÊ. Po ostatniej scenie Edwarda II
puszczono longplay z nagraniem Czes≥awa Niemena Dziwny jest ten úwiat.î 18

Jacek Juszczyk stwierdzi≥, øe koncepcja reøysera ìza≥amywa≥a siÍ w zderzeniu z moøli-
woúciami inscenizacyjnymi. Brak by≥o zdecydowanego poprowadzenia akcji, a ostre
przejúcie z konwencji tradycyjnej do bardzo nowatorskiej brzmia≥o dysonansowo.î Podo-
ba≥a siÍ natomiast recenzentowi scenografia Witolda Wπsika, ìoszczÍdna, wyrazista
i nie narzucajπca swej obecnoúciî. 19

Natomiast Irena Kellner doceni≥a wysi≥ek SzymaÒskiego, piszπc, øe Edward II ìmÛg≥
interesowaÊ oryginalnπ formπ organizowania ruchu scenicznego. (...) Nie meble i nie
rekwizyty okreúla≥y teren akcji, lecz w≥aúnie sami aktorzy. (...) Konsekwentna realiza-
cja pomys≥u reøyserskiego (...) eksponowa≥a bardzo silnie zawarte w utworze elementy
antagonizmu, intrygi, walki stronnictw.î 20

Kolejnym spektaklem Tomasza SzymaÒskiego w Teatrze ”smego Dnia by≥a insceni-
zacja poematu Thomasa S. Eliota Ziemia ja≥owa. Lider grupy przygotowa≥ jπ w dwÛch
wersjach: prezentowanej w sali (premiera w paüdzierniku 1967) i plenerowej, zagranej

18 Zbigniew Taranienko, Inscenizacja tekstÛw klasycznych. ìTeatr Ludowyî 1968 nr 7-8, s. 28.
19 Jacek Juszczyk, Teatry studenckie. K≥opoty z repertuarem. ìGazeta PoznaÒskaî 1968 nr 57, s. 3. ìSce-

nografiÍ stanowi≥ czarny zarys arkady zamkowej na tle krwistoczerwonej kotaryî. Maciej Rusinek, Monografia
Teatru ”smego Dnia..., s. 18.

20 Irena Kellner, IloúÊ i jakoúÊ. (Uwagi na marginesie Studenckich SpotkaÒ Teatralnych w Krakowie).
ìTeatrî 1968 nr 13 (1-15.07), s. 12.

Edward II Marloweía w Teatrze
”smego Dnia. Od lewej: Waldemar
Leiser (Mortimer), Marek Kirschke
(Leicester), Lech Raczak (Edward II),
Janusz Grot (Kent).
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tylko raz, w lipcu 1968, w malowniczej scenerii portu rybackiego w Rowach. Tomasz
SzymaÒski wspomina tÍ ostatniπ prezentacjÍ ze wzruszeniem: ì ...to by≥o coú niesamo-
witego! Spektakl odbywa≥ siÍ w blasku ognia (by≥o to jedyne úwiat≥o w tym przedsta-
wieniu), widzowie byli od nas oddzieleni kana≥em portowym, a my graliúmy na tle
rybackich sieci. OprÛcz Marka Kirschke, Waldka Leisera i mnie, bra≥a w tym spektaklu
udzia≥ tancerka, Joanna Karaúkiewicz.î 21

Marzec 1968

W miÍdzyczasie ìprzyspieszy≥a historiaî i cz≥onkowie Teatru, jeszcze sk≥Ûceni i podzieleni,
skonfrontowali siÍ z wyzwaniem Marca 1968. CzÍúÊ z nich wziÍ≥a czynny udzia≥ w stu-
denckich manifestacjach i burzliwych zebraniach studenckich komitetÛw protestacyjnych.

ìPamiÍtam, øe pierwsze dyskusje mia≥y miejsce w roku 1967, podczas pracy nad
Warszawiankπ ñ mÛwi Lech Raczak. ñ Wtedy wyrzucono Ko≥akowskiego z partii. (...)
Marzec 1968 (...) by≥ w≥aúciwie (...) ekscesem i wybuchem nieúwiadomoúci. Spad≥ na
mnie bardzo nagle. W Poznaniu nie wiedzieliúmy absolutnie nic o tym, co dzieje siÍ w
Warszawie. A tam juø mia≥a miejsce pewna polityczna aktywnoúÊ.î 22

PoznaÒskie wydarzenia z pewnoúciπ nie mia≥y politycznej rangi rÛwnej warszaw-
skim, by≥y jednak rÛwnie dramatyczne i brutalne, jak wszystkie wypadki z Marca 1968
w ca≥ym kraju. Stanowi≥y z poczπtku spontanicznπ reakcjÍ na wieúci o bezwzglÍdnej

21 Teatru uczÍ siÍ do dziú..., s. 95.
22 Wprowadzenie do... CzÍúÊ pierwsza wywiadu-rzeki z Lechem Raczakiem. Rozmawiajπ: Ewa ObrÍ-

bowska-Piasecka, Izabela SkÛrzyÒska, Pawe≥ Piasecki. ìPoznaÒski Przeglπd Teatralnyî 1992 nr 4 (12), s. 126.

ObÛz zimowy ZSP w
Szczyrku (1967), w ktÛrym

brali udzia≥ cz≥onkowie
Teatru ”smego Dnia. Stojπ

od lewej: Andrzej Lis, Janina
KarasiÒska, S≥awomir Pietras,
Janusz ìJapasî SzumaÒski,

Stefania Woytowicz, Zdzis≥aw
Dworzecki, Tomasz SzymaÒski,
Miros≥awa GulczyÒska, Marek
Kirschke, Jerzy Leszin-Koperski.
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interwencji milicyjnej w Warszawie. Pierwsze zgromadzenie oko≥o dwÛch tysiÍcy
studentÛw poznaÒskich mia≥o miejsce placu Mickiewicza pÛünym popo≥udniem,
po zmroku, w dniu 11 marca, trzy dni po dramatycznych wydarzeniach w stolicy.
By≥o ca≥kowicie spontaniczne i bardzo s≥abo zorganizowane. Usi≥owano podjπÊ rezo-
lucjÍ, pojawi≥y siÍ teø p≥onπce gazety i okrzyki ìPrasa k≥amie!î. Na koniec studenci
przeszli pod gmach Komitetu WojewÛdzkiego Polskiej Zjednoczonej Partii Robotni-
czej, 23  odúpiewali hymn narodowy i ustalili termin kolejnego spotkania na nastÍpny
dzieÒ o godz. 15.00.

12 marca od rana obserwowano wzmoøonπ aktywnoúÊ patroli Milicji Obywatelskiej
operujπcych w centrum miasta. Na placu Mickiewicza pojawi≥y siÍ armatki wodne. Po
po≥udniu w okolicach placu zaczÍli gromadziÊ siÍ studenci.

Tak oto dzieÒ Ûw zapisa≥ siÍ w pamiÍci Tadeusza Janiszewskiego, wÛwczas studenta
I roku Ekonomii Transportu poznaÒskiej Akademii Ekonomicznej, wkrÛtce potem aktora
Teatru ”smego Dnia: ìPrzedostaliúmy siÍ na plac Mickiewicza obok szpalerÛw bardzo
smutnych robotnikÛw, ktÛrzy stali tam z przygotowanymi transparentami z napisem
íSyjoniúci do Dajanaí. 24  Byli bardzo smutni, øe z tym muszπ staÊ, byli teø wúciekli, øe
przychodzimy i na nich patrzymy. I to mi zosta≥o w pamiÍci ñ øe nas wtedy postawiono
przeciwko sobie.î 25

Godzina 15.00 to godzina szczytu, na placu Mickiewicza zgromadzi≥ siÍ wokÛ≥ studen-
tÛw ogromny t≥um. ìZ chwilπ, gdy przy cokole pomnika Mickiewicza pojawiajπ siÍ
pierwsze majπce zabraÊ g≥os osoby, z sπsiedniej ulicy wy≥ania siÍ trÛjszereg uzbrojonych
w pa≥ki milicjantÛw i cywilÛw z Ochotniczej Rezerwy Milicji Obywatelskiej. T≥um w
panicznej ucieczce kieruje siÍ w stronÍ Opery. Interweniujπce oddzia≥y uøywajπ arma-
tek wodnych, pa≥ek i gazÛw ≥zawiπcych.î 26

Tadeusz Janiszewski: ìCiπgle mam przed oczami obraz g≥Ûwnego wejúcia do Aka-
demii Ekonomicznej, gdzie jedna z odnÛg t≥umu ñ ludzie, ktÛrzy chcieli uciec do wnÍ-
trza budynku, zosta≥a zablokowana. Milicjanci dopadli ich od ty≥u i pamiÍtam pa≥ki
wzniesione nad g≥owami tych ludzi, wykonujπce jakiú dziwny taniec.î 27

ìNastÍpnego dnia, 13 marca studenci nie wychodzπ juø na ulicÍ, gromadzπ siÍ za to
na wiecach w domach akademickich. W DS ÇHanka Sawickaí 28  przy ul. Stalingradz-
kiej 29 odbywa siÍ spotkanie z przedstawicielem w≥adz UAM, doc. dr. Antonim CzubiÒskim,

23 Budynek ten stoi na rogu ulic Koúciuszki i åwiÍty Marcin (do 1990 r. Armii Czerwonej). Obecnie mieúci
siÍ w nim Collegium Historicum Uniwersytetu im. Adama Mickiewicza.

24 Mosze Dajan (1915-81), izraelski polityk i dowÛdca wojskowy, w latach 1967-74 minister obrony
Izraela, g≥Ûwny twÛrca sukcesu w blitzkriegu zwanym ìwojnπ szeúciodniowπî, kiedy to w czerwcu 1967 r.
armia izraelska rozgromi≥a armie kilku paÒstw arabskich, ktÛre podjÍ≥y prÛbÍ agresji na Izrael.

25 Z nagrania dokonanego przez MonikÍ Mazurkiewicz w 1992 r.
26 Jerzy KrÍølewski, By≥o to w marcu 1968. ìSpojrzeniaî, jednodniÛwka spo≥eczno-kulturalna studentÛw

Poznania ñ SZSP, nr 42, czerwiec 1981, s. 1-2.
27 Teatr ñ ìbycie promieniujπceî. Z Tadeuszem Janiszewskim rozmawia Juliusz Tyszka. ìOdraî 1998 nr

7-8 (440-441), s. 60.
28 Obecnie DS ìHankaî.
29 Obecnie aleja Niepodleg≥oúci.
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ktÛry mÛwi studentom: ÇProszÍ siÍ rozejúÊ, to jest wbrew prawu, jak ja stπd wyjdÍ, to
ten wiec jest nielegalny.íî 30

Tego samego dnia milicja urzπdza demonstracjÍ si≥y w miasteczku studenckim na
Winogradach.

ìPamiÍtam zupe≥nie niesamowite úwiÍto, (...) kiedy (...) milicja (...) wykonywa≥a
objazd wokÛ≥ akademikÛw na Doøynkowej ñ wspomina Tadeusz Janiszewski. ñ Ze
wszystkich okien w akademikach lecia≥o na nich wszystko, co moøna by≥o st≥uc ñ butel-
ki, talerze, szk≥o... By≥y teø palπce siÍ gazety ñ (...) úwiÍto zjednoczenia siÍ wszystkich
ludzi z tych okien. Bezpiecznych, ale tylko do pewnego stopnia. Po (...) objeüdzie mili-
cji na ulicach zosta≥a gruba warstwa szk≥a.î31

13 marca do rektora UAM, prof. Czes≥awa £uczaka przyby≥a delegacja studentÛw
z rezolucjπ, w ktÛrej popierali oni studentÛw warszawskich, domagali siÍ poszanowania
obywatelskich praw i wypuszczenia z wiÍzieÒ osÛb aresztowanych poprzedniego dnia.

ìZa udzia≥ w nielegalnych demonstracjach i zajúciach ñ jak stwierdzi≥ W≥adys≥aw
Gomu≥ka ñ na terenie ca≥ego kraju zatrzymano ogÛ≥em 1208 osÛb, w tym 367. studen-
tÛw rÛønych wyøszych uczelni. Wskutek braku dowodÛw winy 687 osÛb, w tym 194.
studentÛw zosta≥o zwolnionych. Sπdy ukara≥y w tym czasie 50 osÛb, w tym 20. studen-
tÛw, kolegia administracyjne ñ 157 osÛb, w tym 47. studentÛw.î 32

Oficjalnπ interpretacjÍ wydarzeÒ marcowych da≥ W≥adys≥aw Gomu≥ka w przemÛ-
wieniu na XII Plenum Komitetu Centralnego PZPR, 19 marca 1968. Wedle I sekretarza,
protest m≥odzieøy akademickiej zosta≥ zainspirowany ìprzez wrogie socjalizmowi si≥y
(...). Si≥y te zasia≥y wúrÛd studentÛw ziarno awanturniczej anarchii, ≥amania prawa.
Pos≥ugujπc siÍ metodπ prowokacji, wzburzy≥y umys≥y czÍúci m≥odzieøy, par≥y do wy-
wo≥ania starÊ ulicznych, do przelewu krwi.î  33

Owe ìsi≥yî okreúli≥ bliøej I Sekretarz Komitetu WojewÛdzkiego PZPR w Poznaniu,
Jan Szydlak podczas dyskusji na XII Plenum, mÛwiπc o ìkonglomeracie starych i no-
wych rewizjonistÛw, reakcji, rÛønych odmian elementÛw rekrutujπcych siÍ ze úrodo-
wisk drobnomieszczaÒskich i kapitalistycznych, oraz nosicielach postaw nacjonalistycz-
no-syjonistycznych, aktywnie wspieranych przez miÍdzynarodowy syjonizm. RozwÛj
wypadkÛw pokaza≥, øe zoologiczna wrÍcz nienawiúÊ do partii i ustroju ≥πczy ludzi rÛø-
nych pozornie przekonaÒ i rÛønych úrodowisk.î 34

Jednak rytualne zaklÍcia egzorcyzmujπce ìwrogÛw socjalizmuî tym razem nie mog≥y
wystarczyÊ. Trzeba by≥o jeszcze sprÛbowaÊ wyt≥umaczenia, skπd wziπ≥ siÍ bunt m≥odej
inteligencji przeciwko tak ponoÊ sprzyjajπcemu jej ustrojowi. Tutaj Gomu≥ka, nie mo-
gπc przecieø powiedzieÊ prawdy, ktÛrej oznajmienie zaprzeczy≥oby ca≥ej powojennej
strategii politycznej PZPR, prÛbowa≥ znÛw odwo≥aÊ siÍ do tradycyjnych pojÍÊ i schematÛw

30 Jerzy KrÍølewski, By≥o to w marcu 1968..., s. 2.
31 Teatr ñ ìbycie promieniujπceî..., s. 60.
32 Jerzy KrÍølewski, By≥o to w marcu 1968..., s. 2. Liczby podane przez Gomu≥kÍ by≥y zaniøone. Nieza-

leøne ürÛd≥a podawa≥y, øe w samej Warszawie aresztowano co najmniej 1200 studentek i studentÛw.
33 Tamøe, s. 2.
34 Tamøe, s. 2.
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myúlowych ustalonych jeszcze w czasach stalinowskich: ì...moøna by dojúÊ do wnio-
sku, øe miÍdzy robotnikami jako klasπ a studentami jako ca≥oúciπ przebiega linia po-
dzia≥u. Ale wniosek taki by≥by z gruntu nies≥uszny, do g≥Íbi fa≥szywy. (...)

W wydarzeniach, jakie mia≥y miejsce, (...) linia podzia≥u przebiega miÍdzy socjalizmem
a reakcjπ wszelkiej maúci, miÍdzy politykπ sojuszu i przyjaüni polsko-radzieckiej a anty-
radzieckπ politykπ bankrutÛw i niedobitkÛw reakcyjnych, miÍdzy politykπ zapewniajπcπ
Polsce bezpieczeÒstwo jej granic, jej wszechstronny rozwÛj, a usi≥owaniem zepchniÍcia
Polski na drogÍ zguby. (...) ...robotnicy od razu spostrzegli tÍ rzeczywistπ liniÍ podzia≥u,
podczas gdy czÍúÊ studentÛw da≥a siÍ wprowadziÊ w b≥πd garstce reakcyjnych, antyra-
dzieckich indywiduÛw.î 35

W studenckim proteúcie brali udzia≥ przede wszystkim aktorzy skupieni wokÛ≥ Lecha
Raczaka, ktÛry interpretuje Ûw fakt jednoznacznie: ìTak siÍ akurat z≥oøy≥o (pewnie nie
przypadkiem), øe ci, ktÛrzy w Teatrze ”smego Dnia stanowili (...) grupÍ poszukujπcπ,
prÛbujπcπ siÍ ÇmÍczyÊí Êwiczeniami ëÇod Grotowskiegoí i szukaÊ czegoú na w≥asnπ
rÍkÍ, byli teø aktywni w ruchu studenckim. W ruchu protestu. (...) W centrum zespo≥u
zostali ludzie bardziej aktywni, zarÛwno w sensie artystycznym, (...) jak i spo≥ecznym
(mieli potrzebÍ aktywnoúci wobec úwiata i trochÍ mniej strachu, jeúli chodzi o angaøo-
wanie siÍ w sprawy polityczne).î 36

Tym samym znaczna czÍúÊ zespo≥u Teatru ”smego Dnia po≥πczy≥a swoje losy z lo-
sami ìpokoleniaí68î. Jan LityÒski definiuje owo pokolenie jako generacjÍ, dla ktÛrej
najwaøniejsze sta≥o siÍ ìpoczucie prawdy w øyciu spo≥ecznymî oraz idπcy w úlad za
nim imperatyw, aby ìdochodziÊ prawdy i dochodziÊ do prawdy. (...) Co wiÍcej, ta wspÛl-
nota przeøycia, odkrycia koniecznoúci prawdy, walki z fa≥szem, sta≥a siÍ wyznacznikiem

35 Tamøe, s. 2. Na podstawie tekstu przemÛwienia W≥adys≥awa Gomu≥ki opublikowanego w miesiÍczniku
ìNowe Drogiî 1968 nr 4.

36 Wprowadzenie do... CzÍúÊ pierwsza wywiadu-rzeki z Lechem Raczakiem..., s. 122.

Tomasz SzymaÒski w klubie
studenckim ìOd Nowaî
w towarzystwie studentek
poznaÒskiej Szko≥y Baletowej:
Anny Staszak (po lewej) i Jolanty
Dyboú (po prawej) oraz Lecha
Raczaka (1968).
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sztuki, kultury w latach 70.î 37  WúrÛd czo≥owych przedstawicieli ruchu ìnowego te-
atruî, ktÛry powsta≥ z Marcowego impulsu, LityÒski wymienia na pierwszym miejscu
Teatr ”smego Dnia.

Jednym z podstawowych bodücÛw do dzia≥aÒ politycznych i artystycznych nakiero-
wanych na dochodzenie prawdy by≥o dla m≥odziutkich studentÛw-aktorÛw zetkniÍcie
siÍ ìna dobre z takπ sferπ øycia, od ktÛrej juø nie moøna siÍ odciπÊ, jeúli cz≥owiek raz
zaczπ≥ byÊ úwiadomy jej istnieniaî. Cytowana tu Barbara Dπbrowska okreúla owπ sferÍ
wprost jako ìrepresje z powodÛw politycznych albo zwyczajnie ludzkπ krzywdÍî. 38

RÛwnieø aktorÛw-buntownikÛw z Teatru ”smego Dnia nie ominÍ≥y represje. Walde-
mar Leiser mia≥ nawet powaøne k≥opoty z powodu swojego udzia≥u w wiecu na placu
Mickiewicza ñ zosta≥ z kilkoma kolegami zatrzymany przez milicjÍ, na uczelni rozwaøano
skreúlenie go z listy studentÛw. Ostatecznie sprawÍ za≥atwiono polubownie dziÍki wsta-
wieniu siÍ za nim dzia≥aczy ZSP ñ Leiser poszed≥ na przymusowy urlop dziekaÒski
i ukoÒczy≥ studia z opÛünieniem.

Lech Raczak wspomina teø znamienny fakt, øe podczas jednego z wiecÛw studenc-
kich z 13 marca wybrano spontanicznie delegacjÍ na rozmowy z Senatem UAM w
sk≥adzie: BaraÒczak, Grot, Raczak i czwarty polonista, Piotr Czarto≥omny. Raczak zre-
zygnowa≥ wÛwczas z udzia≥u w delegacji, wysuwajπc na swoje miejsce studenta innego
wydzia≥u. Zdawa≥ sobie doskonale sprawÍ, øe delegacja z≥oøona z czterech polonistÛw,
w tym trzech zwiπzanych z Teatrem ”smego Dnia, 39  moøe sprowokowaÊ represje wo-
bec teatru oraz kierunku studiÛw. 40

Tomasz SzymaÒski usprawiedliwia swÛj brak aktywnego udzia≥u w poznaÒskich
wydarzeniach Marca 1968 poczuciem nieufnoúci: ìMia≥em juø za sobπ doúwiadczenia
inscenizacji Marata-Sadeía i wiedzia≥em, øe z tπ naszπ studenckπ rewolucjπ coú jest nie
tak. Myúmy po prostu nie mieli wtedy pojÍcia, øe byliúmy manipulowani.î  41 Twierdzi

37 Jan LityÒski, My z Marca. Rozmawia≥a i przygotowa≥a do druku Alicja Wancerz-Gluza. W: Krajobraz
po szoku. Warszawa, Wydawnictwo Przedúwit, 1989, s. 70.

38 Barbara Dπbrowska, Musia≥am to wybraÊ. Rozmawia≥a i przygotowa≥a do druku Anna Mieszczanek.
W: Krajobraz po szoku..., s. 96.

39 BaraÒczak nie by≥ juø wÛwczas cz≥onkiem Teatru ”smego Dnia, lecz by≥ nadal kojarzony z tym zespo-
≥em, z ktÛrego cz≥onkami ≥πczy≥y go wiÍzy przyjaüni.

40 Wiadomoúci uzyskane od Lecha Raczaka podczas rozmowy w dniu 29.05.2002 r. WkrÛtce po szoku
Marca przyszed≥ szok zwiπzany z sierpniowπ agresjπ wojsk Uk≥adu Warszawskiego na Czechos≥owacjÍ. Agresja
ta by≥a pierwszπ dla tego pokolenia lekcjπ poglπdowπ na temat stosunkÛw panujπcych w ìobozie pokoju
i socjalizmuî. ZespÛ≥ Teatru ”smego Dnia przebywa≥ wtedy na obozie wypoczynkowo-warsztatowym w oúrod-
ku ZMS w Rudnie. ìPewnej nocy leøeliúmy na pomoúcie (...) i rozmawialiúmy oczywiúcie o sztuce... a nad
nami ciπgnÍ≥y samoloty ñ wspomina Lech Raczak. ñ Okaza≥o siÍ, øe to siÍ w≥aúnie zaczyna Czechos≥owacja.
NastÍpnego dnia (...) nas zebrali (...) i powiedzieli, øe wojska NATO zaatakowa≥y Czechos≥owacjÍ. Ludowi
indoktrynowanemu by≥o wszystko jedno, ale pode mnπ siÍ nogi ugiÍ≥y. Pomyúla≥em: ÇNo, to mamy trzeciπ
úwiatowπí. Nauczyliúmy siÍ szybko czeskiego, w parÍ dni, bo Wolna Europa przesz≥a na czeski.î Jednym
tchem. CzÍúÊ druga wywiadu-rzeki z Lechem Raczakiem. Rozmawiajπ: Ewa ObrÍbowska-Piasecka, Izabela
SkÛrzyÒska i Pawe≥ Piasecki. ìPoznaÒski Przeglπd Teatralnyî 1992 nr 5-7 (13-15), s. 132.

41 Teatru uczÍ siÍ do dziú ñ rozmowa Juliusza Tyszki z Tomaszem SzymaÒskim. ìPrzeglπd Artystyczno-
Literackiî 1999 nr 1-2 (83-84), styczeÒ-luty 1999, s. 97.
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takøe, iø nie chcia≥ swπ buntowniczπ aktywnoúciπ naraøaÊ na represje zespo≥u teatralne-
go, ktÛrego by≥ liderem. Kiedy jednak milicja zatrzyma≥a 12 marca kilku cz≥onkÛw
zespo≥u na placu Mickiewicza, wspÛlnie z Eugeniuszem Mielcarkiem 42  podjπ≥ ener-
giczne starania, aby ich uwolniÊ.

Rozstanie, poszukiwania

Po Marcu 1968 konflikt w Teatrze ”smego Dnia potÍønieje i rozsadza zespÛ≥. NapiÍtej
sytuacji nie ≥agodzi wystÍp z Edwardem II na OgÛlnopolskich Spotkaniach TeatrÛw
Studenckich w Krakowie (9-12 maja). WrÍcz przeciwnie ñ nieprzychylne przyjÍcie,
z jakim spotyka siÍ tam Ûw spektakl, wzmacnia jeszcze opÛr ìgrupy Raczakaî przeciw
artystycznym wyborom Tomasza SzymaÒskiego.

WkrÛtce po powrocie z Krakowa, kiedy konflikt rozgorza≥ na nowo, a zespÛ≥ nie by≥
najwyraüniej w stanie sensownie go rozwiπzaÊ, ìnastπpi≥a ñ jak wspomina Lech Raczak
ñ ingerencja Çz gÛryí. (...) Eugeniusz Mielcarek (...) zwo≥a≥ zebranie (...) Rady Progra-
mowej Teatru, (...) na ktÛrym Çmocπ organizacyjnπí zdjπ≥ SzymaÒskiego z zajmowanej
funkcji. Nie pozostawa≥o nic innego, jak wybraÊ nowego szefa. W ten sposÛb ñ bardzo
nie≥adny, bo przy pomocy Çw≥adzyí ñ zosta≥em nim ja.î 43

Tak oto w zøytym ze sobπ zespole, w ktÛrym dominowali koledzy z dwÛch grup
Êwiczeniowych czwartego roku polonistyki, dokona≥ siÍ pierwszy powaøny roz≥am. Za-
≥oøyciel i dotychczasowy lider grupy znalaz≥ siÍ poza niπ. Zdo≥a≥ jednak pÛüniej u≥oøyÊ
sobie swe teatralne øycie, zostajπc, tak jak chcia≥, reøyserem w teatrze dramatyczno-
repertuarowym. Od 1990 roku jest dyrektorem Teatru im. Fredry w Gnieünie.

Swoje odejúcie komentuje po latach doúÊ spokojnie, choÊ nie bez pewnej dozy gory-
czy: ìZ mojej perspektywy (...) sprawa wyglπda w sposÛb niezbyt skomplikowany: po
prostu koledzy zafascynowali siÍ Grotowskim, a poniewaø mnie to mniej ciekawi≥o,
oni poszli sami, juø beze mnie, w tamtπ stronÍ. Przyszed≥ do teatru doktor OsiÒski, facet
od nas starszy, autorytet i wtedy ja ñ ich kolega nie mia≥em øadnych szans. On ich
zafascynowa≥, pociπgnπ≥ za sobπ ñ przecieø to jest normalne. (...) ...trudno ñ w koÒcu
nic strasznego siÍ nie sta≥o.î

Warto tu rÛwnieø zacytowaÊ gorzkπ opiniÍ SzymaÒskiego na temat obecnoúci jego
osoby w publikacjach opisujπcych historiÍ Teatru ”smego Dnia: ìFakt, øe w pierw-
szych trzech latach istnienia Teatru uda≥o siÍ nam parÍ waønych rzeczy zrobiÊ, pomimo
øe byliúmy aø tak bardzo m≥odzi ñ mÛwi SzymaÒski ñ bardzo czÍsto umyka dzisiaj
wielu ludziom, takøe krytykom i dziennikarzom (...). Mam wraøenie, øe nadmiernie siÍ
lekcewaøy okres dwÛch pierwszych lat pracy teatru ñ okres szeúciu moich premier. Nie

42 W 1968 r. przewodniczπcy Komisji Kultury Rady OkrÍgowej Zrzeszenia StudentÛw Polskich w Poz-
naniu. (Patrz nota biograficzna).

43 Wprowadzenie do..., s. 122.
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øπdam zachwytÛw, zgadzam siÍ z tym, øe moøna ten okres i te premiery oceniaÊ bardzo
rÛønie, ale uwaøam, øe nie wolno np. w jakiejú publikacji wymieniaÊ tytu≥Ûw spektakli,
ktÛre w tym teatrze zrobi≥em (by≥o ich w sumie 8) i nie napisaÊ, kto je reøyserowa≥.
A tak, niestety, parÍ razy siÍ zdarzy≥o.î 44

Prezentacja Ziemi ja≥owej w porcie rybackim w Rowach by≥a poøegnaniem Tomasza
SzymaÒskiego z za≥oøonym przezeÒ teatrem. Fakt, iø do niej dosz≥o, pomimo øe nied≥ugo
przedtem SzymaÒski przesta≥ byÊ kierownikiem zespo≥u i fakt, øe w spektaklu tym wystÍ-
powali dwaj jego oponenci, Kirschke i Leiser, dobrze úwiadczy o stylu tego poøegnania.

Latem 1968 roku, po odejúciu dotychczasowego lidera, o kierunku pracy zespo≥u
decydujπ: Lech Raczak oraz Marek Kirschke i Waldemar Leiser. W Teatrze ”smego
Dnia pozostaje nadal scenograf Witold Wπsik. Do grupy naleøπ jeszcze oprÛcz nich:
Zbigniew ØÛ≥ciak, ktÛry debiutowa≥ w spektaklu Marat-Sade, Eløbieta Kalemba (de-
biut w Warszawiance) i Ryszard Kacperski. 45

Kierunek poszukiwaÒ tego zespo≥u ludzi jest juø wytyczony, dziÍki pierwszym, nie-
poradnym jeszcze prÛbom po≥πczenia inscenizacji poetyckiego tekstu z artystycznym
úwiatopoglπdem Teatru Laboratorium oraz wyprÛbowanymi przezeÒ technikami pracy
nad spektaklem i aktorskiej gry. Jesieniπ 1968 roku najwaøniejsze jest jednak to, øe
lider grupy i jego dwaj najbliøsi wspÛ≥pracownicy zaczynajπ traktowaÊ teatr jako dzie-
dzinÍ najwaøniejszπ w ich øyciu, ktÛrej majπ zamiar w ciπgu nastÍpnych lat poúwiÍciÊ
ca≥y niemal swÛj czas i energiÍ.

ìWczeúniej myúla≥em o ukoÒczeniu szko≥y teatralnej ñ wspomina Lech Raczak. ñ
ZetkniÍcie z teatrem Grotowskiego uúwiadomi≥o mi, øe to nie ma sensu. Grotowskiego
traktowano wÛwczas jako dziwowisko, co pog≥Íbia≥o przepaúÊ miÍdzy tym, czego

44 Teatru uczÍ siÍ do dziú..., s. 96.
45 W reøyserii tego w≥aúnie nowego cz≥onka zespo≥u Teatr ”smego Dnia wystawi≥ w paüdzierniku 1968

montaø wierszy pt. Chwila bez imienia ñ ostatnie widowisko w stylu typowej Ûwczesnej ìsceny poezjiî.

Wypis sygnatur bibliotecznych
z ksiπøek zamawianych przez

Lecha Raczaka w Bibliotece
G≥Ûwnej UAM.
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mog≥em szukaÊ w szko≥ach teatralnych, a impulsem p≥ynπcym z Wroc≥awia. Uzna≥em,
øe sam muszÍ odbyÊ tÍ szko≥Í: znaleüÊ ksiπøki i poznaÊ teatr od strony teoretycznej oraz
szukaÊ sposobu istnienia aktora w praktyce.î 46

ìRozszerzanie úwiadomoúci teatralnej nie by≥o wtedy rzeczπ prostπ. Nie by≥o pra-
wie øadnych ksiπøek (...) po polsku. Nienawidzi≥em rosyjskiego, ale musia≥em siÍ go
nauczyÊ na tyle, (...) øeby przeczytaÊ ksiπøkÍ Toporkowa o ostatnich prÛbach Stani-
s≥awskiego do åwiÍtoszka Moliera, ktÛrπ uwaøam za bardzo waønπ (...).î 47

ìDalej Meyerhold, (...) Lekcja XVI Mickiewicza o teatrze.î 48 ìSzuka≥em po (...)
rozrzuconych ÇBrechtachí, bo nie by≥o øadnej ksiπøki zbierajπcej jego pisma. Szpera≥em

46 Z nagrania dokonanego przez MonikÍ Mazurkiewicz w 1992 r. Jeszcze inne Ûwczesne plany zdradzi≥
Raczak w rozmowie z autorem niniejszej ksiπøki z 17.01.2002 r.: ìGdybym nie robi≥ teatru, byÊ moøe skoÒ-
czy≥bym na reøyserii filmowej. By≥aby to dla mnie zapewne droga konkurencyjna wobec teatru. (...) Przesta≥
mnie w pewnym momencie obchodziÊ teatr, ktÛrego nauczano w szko≥ach teatralnych, wiÍc albo bym robi≥
inny teatr, do czego szko≥a teatralna w niczym nie by≥a mi potrzebna, albo reøyseriÍ w szkole filmowej ñ
z pe≥nπ premedytacjπ, bo wiedzia≥bym, øe jako reøyser filmowy mia≥bym moøliwoúÊ powrotu do teatru.î

47 Wprowadzenie do..., s. 126.
48 Z nagrania dokonanego przez MonikÍ Mazurkiewicz w 1992 r.

Notatki Lecha Raczaka ñ úlad intensywnych
studiÛw nad teatrem z lat 1966-1970.
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po czasopismach, øeby dotrzeÊ do tych niewielu rzeczy, ktÛre siÍ ukaza≥y na temat tego,
co nie jest normalnym, Çklasycznymí teatrem, ani teø nie jest Stanis≥awskim.î 49

ìI jeszcze jedna ksiπøka, ktÛra by≥a dla mnie podstawowa ñ ksiπøka Jerzego P≥aøew-
skiego o jÍzyku filmu. (...) W latach 60. nie istnia≥a w≥aúciwie w Polsce øadna teoria
przedstawienia teatralnego, øadna teoria na temat jÍzyka teatru. Wszystko koncentro-
wa≥o siÍ na dramacie, dotyczy≥o gatunku literackiego. Teatr traktowany by≥ jako po-
chodna dramatu, w najlepszym wypadku jako coú rÛwnouprawnionego, ale bliøej nie-
zdefiniowanego. W zwiπzku z tym uczy≥em siÍ w≥aúciwie na w≥asnπ rÍkÍ zasad jÍzyka
teatru, studiujπc jÍzyk filmu, bo to by≥ jedyny opracowany w sztukach widowiskowych
temat.î 50

Podstawowπ inspiracjπ na gruncie sztuki teatru stanowi≥ jednak dla nowej grupy
zespÛ≥ Jerzego Grotowskiego. Cz≥onkowie Teatru ”smego Dnia jeüdzili stosunkowo
czÍsto do Wroc≥awia na spektakle i rozmowy, jednak nie byli w stanie intensywniej
uczestniczyÊ w aktywnoúci Teatru Laboratorium. Przyjaünili siÍ za to ze Zbigniewem
Spychalskim, bibliotekarzem i instruktorem tego zespo≥u. 51  Spychalski najpierw pra-
cowa≥ z Teatrem ”smego Dnia w czasie letniego obozu w Rudnie (1968), a potem sta≥
siÍ w Poznaniu czÍstym goúciem, prowadzπc regularnie z cz≥onkami grupy cykl spotkaÒ
treningowych, podczas ktÛrych zapoznawali siÍ oni z podstawowymi technikami tre-
ningu aktorskiego stosowanymi we wroc≥awskim zespole.

Lech Raczak: ìJuø z OsiÒskim íliznÍliúmyí trochÍ ÊwiczeÒ, traktowanych nie tylko
jako Êwiczenia ñ z kaødym najprostszym Êwiczeniem ≥πczy siÍ bowiem rodzaj úwiato-
poglπdu. O tym úwiatopoglπdzie (...) wiedzieliúmy wiÍcej z teorii niø z praktyki (...) -
nikt z nas nigdy nie by≥ na prÛbie Teatru Laboratorium. (...) Niemniej przyjÍliúmy go na
jakiú czas jako coú ewidentnego, (...) z czym trzeba siÍ przynajmniej skonfrontowaÊ.
I tak pracowaliúmy na w≥asnπ rÍkÍ, obok, korzystajπc z pewnych wyobraøeÒ. PamiÍta-
liúmy jednoczeúnie, (...) øeby nie ma≥powaÊ, øe w tym wszystkim trzeba szukaÊ w≥asnej
drogi.î 52

Raczak i kierowany przez niego zespÛ≥ podejmujπ zatem jesieniπ 1968 roku samo-
dzielnπ pracÍ na terenie artystycznych poszukiwaÒ zakreúlonym z grubsza przez Zbig-
niewa OsiÒskiego. Warto jednak od razu dodaÊ, øe jednym z impulsÛw, ktÛre popchnÍ-
≥y ich na tÍ nowπ drogÍ jest takøe (oprÛcz widocznej fascynacji estetykπ i úwiatopoglπ-
dem Teatru Laboratorium) inspiracja artystycznπ i ìponadartystycznπî aktywnoúciπ
pierwszej generacji teatrÛw studenckich. Nie interesuje ich tylko uniwersalna ìludzka
prawdaî aktorÛw Grotowskiego, lecz rÛwnieø nieporadnie czasem artyku≥owana, ale

49 Wprowadzenie do..., s. 126.
50 Z nagrania dokonanego przez MonikÍ Mazurkiewicz w 1992 r.
51 Raczak pozna≥ Spychalskiego na zjeüdzie kÛ≥ naukowych polonistÛw w Toruniu, w maju 1967 r. Spy-

chalski koÒczy≥ w≥aúnie polonistykÍ na tamtejszym Uniwersytecie Miko≥aja Kopernika, piszπc u prof. Artura
Hutnikiewicza pierwszπ w Polsce pracÍ magisterskπ poúwiÍconπ Teatrowi Laboratorium. Od kilku miesiÍcy
wspÛ≥pracowa≥ juø z tym teatrem (zosta≥ w nim na sta≥e zatrudniony 1.09.1967 r.) i by≥ dobrze obeznany
z metodami pracy nad spektaklem i treningiem aktorskim zespo≥u Jerzego Grotowskiego.

52 Z nagrania dokonanego przez MonikÍ Mazurkiewicz w 1992 r.
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p≥odna artystycznie ìprawda w≥asna i prawda grupyî, o ktÛrej pisze Eløbieta Morawiec:
ìTeatrzyki studenckie powstajπce w latach 1954-55 to coú wiÍcej niø efemeryczne zja-
wisko z marginesu wielkiej kultury. (...) Swobodny, rewiowo-kabaretowy charakter
przedstawieÒ, opartych w wiÍkszoúci na w≥asnych tekstach, wytwarza nowy typ aktor-
stwa. (...) Istotπ jego nie jest gra, ale przekazywanie prawdy w≥asnej i prawdy grupy,
z ktÛrπ aktor poczuwa siÍ do wspÛlnoty. Prawda ta w zespo≥ach studenckich obejmuje
po raz pierwszy cz≥owieka prywatnego ñ jego filozofiÍ i psychospo≥eczne zachowania
(...). MÛwiπc od siebie i o sobie, aktorzy teatrÛw studenckich powo≥ujπ tym samym do
øycia okreúlonπ widowniÍ ñ widowniÍ w≥asnej generacji i przekonaÒ, (...) poprzez jaw-
noúÊ prywatnoúci swej postawy ñ pozostawiajπ moøliwoúÊ krytycznego dystansu. Grupa
spo≥eczna staje siÍ narzÍdziem komunikacji niezaleønym od kultury oficjalnej. (...) Doko-
nany przez studenckie teatrzyki nieformalnych grup, teatrzyki wspÛlnot pokoleniowych
przewrÛt (...) zasadza siÍ na odzyskanej indywidualnoúci, odzyskanym prywatnym Çjaí.
TÍ samπ prywatnoúÊ bÍdzie uprawia≥ takøe Teatr na TarczyÒskiej Bia≥oszewskiego (...).

Nowe pojÍcie prawdy aktorskiej, zapoúredniczonej nie poprzez doskona≥oúÊ konwencji
artystycznej, ale wyraøajπce siÍ poprzez mediacjÍ ludzkiej postawy wobec rzeczywistoúci
pozaartystycznej (...) rozwinie siÍ pÛüniej w praktyce Grotowskiego i Konrada Swinar-
skiego.î 53

ìCz≥owiek prywatnyî, ktÛry istnieje na scenie wobec rÛwieúniczej widowni, odkry-
wa przed niπ swe ìpsychospo≥eczne zachowania nie zapoúredniczone przez doskona-
≥oúÊ konwencji artystycznejî i powo≥uje w czasie spektaklu do øycia efemerycznπ ìgru-
pÍ spo≥ecznπ ñ narzÍdzie komunikacji niezaleøne od kultury oficjalnejî ñ tego typu
perspektywa, jak wynika z wypowiedzi Raczaka, bardzo interesowa≥a wÛwczas grupÍ
studentÛw ostatnich lat poznaÒskiej polonistyki przewodzπcπ Teatrowi ”smego Dnia.

53 Eløbieta Morawiec, Dwie czy jedna rewolucja? W: Eløbieta Morawiec, Powidoki teatru. åwiadomoúÊ
teatralna w polskim teatrze powojennym. KrakÛw, Wydawnictwo Literackie, 1991, s. 46, 47, 48.
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Rozdzia≥ IV

Duma o hetmanie i Escurial

Duma o hetmanie

Pierwszym spektaklem zrealizowanym przez Lecha Raczaka w jego Teatrze ”smego
Dnia by≥a Duma o hetmanie wg poematu prozπ Stefana Øeromskiego, bÍdπca oczywi-
stym nawiπzaniem do odkryÊ, jakich zespÛ≥ dokona≥ podczas pracy ze Zbigniewem
OsiÒskim nad Warszawiankπ. Raczak znalaz≥ odpowiednio bogaty materia≥ literacki,
nadajπcy siÍ do teatralnej obrÛbki w duchu ìdialektyki apoteozy i szyderstwaî, opraco-
wa≥ jego teatralny scenariusz, po czym wspÛlnie z zespo≥em przeniÛs≥ go na scenÍ. 1

Owo przeniesienie odby≥o siÍ jednak nie na mechanicznej zasadzie ìuscenicznianiaî
kolejnych fragmentÛw scenariusza. ZespÛ≥ Teatru ”smego Dnia pos≥ugiwa≥ siÍ tu, w úlad
za Teatrem Laboratorium, technikπ opracowywania poszczegÛlnych scen poprzez impro-
wizacje. Tematy owych improwizacji mia≥y zwiπzek z ideami poruszanymi przez Øerom-
skiego, a takøe z przemyúleniami cz≥onkÛw grupy, ktÛrzy odnosili owe idee do swoich
czasÛw i swego w≥asnego øycia. Oczywistπ kolejπ rzeczy, ostateczny scenariusz, jaki

1 Lech Raczak: ìJuø na planie repertuarowym by≥o to Çpodwiπzanie siÍí pod tematykÍ wybieranπ na ogÛ≥
przez Grotowskiego. (...) Wybrany przeze mnie tekst musia≥ siÍ mieúciÊ w pobliøu kanonu jego literackich
wyborÛw. Kontynuacjπ pracy z OsiÒskim by≥ takøe wybÛr wπtku martyrologicznego w polskiej tradycji. By≥o
to teø z pewnoúciπ odreagowanie szko≥y i literatury, jakπ nas drÍczono w tamtych czasach.î Zapis rozmowy
autora z Lechem Raczakiem przeprowadzonej 10 paüdziernika 1995 r.
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narodzi≥ siÍ podczas prÛb, rÛøni≥ siÍ doúÊ znacznie od scenariusza wyjúciowego, z ktÛ-
rym zespÛ≥ przystπpi≥ do pracy nad improwizacjami.î 2

W programie spektaklu twÛrcy Dumy..., zapewne antycypujπc nieporozumienia, ktÛre
mog≥y zostaÊ spowodowane afabularnπ strukturπ narracji oraz gwa≥townπ ekspresjπ
aktorÛw, napisali: ìUtwÛr traktujemy swobodnie; wprawdzie aktorzy mÛwiπ tekstami
Øeromskiego, ale tylko nieliczne fragmenty spektaklu sπ przeniesieniem, inscenizacjπ
(...). Sπdzimy jednak, øe pozostajemy wierni wymowie ideowej Çrapsodu o Lachu ser-
decznymí, wiÍcej ñ øe tylko w ten sposÛb wiernoúÊ da≥o siÍ osiπgnπÊ.î 3

W spektaklu znalaz≥y siÍ teø sceny i motywy odsy≥ajπce do Starego i Nowego Testa-
mentu: ìW atmosferze zagroøenia ñ czytamy w programie ñ bohaterowie spektaklu
szukajπ zbawiciela. Upatrujπ go w Hetmanie. On jednak nie chce i nie moøe przyjπÊ
narzuconej mu roli. Sam szuka wybawcy ñ Dawida. Konflikt ten teatralnie wyraøamy
za poúrednictwem mitologicznej aluzji, przez nawiπzanie do biblijnych motywÛw ko-
ronacji Chrystusa przed Ukrzyøowaniem i walki Dawida z Goliatem. (Goliatem dla
Hetmana jest nie tylko (...) nieprzyjaciel, lecz takøe przeciwnik osobisty, wrÛg ideowy,
Samuel Zborowski.) (...) Dawidem ñ zbawicielem narodu stajπ siÍ w oczach Hetmana
ci, ktÛrzy idπ do walki, (...) mimo øe walka znaczy úmierÊ.î 4

WybÛr Dumy o hetmanie, z jej wπtkami narodowej zdrady, bohaterstwa, istoty pol-
skiego patriotyzmu, polemiki wokÛ≥ sposobÛw s≥uøenia ojczyünie, wyraünie nawiπzy-
wa≥ do kluczowych motywÛw z Warszawianki OsiÒskiego. Obecny by≥ jednak w tym
spektaklu takøe zalπøek nowych wπtkÛw, zwiπzanych ze úwieøo przeøytπ studenckπ
rewoltπ z Marca 1968. WidaÊ tu bardzo jeszcze nieúmia≥y úlad dyskusji, jakie cz≥onkowie
Teatru ”smego Dnia prowadzili na temat zderzenia swego spontanicznego, emocjonalne-
go buntu z partyjno-paÒstwowym aparatem w≥adzy. Nawiπzaniem do ich przeøyÊ, a przy
okazji takøe do wojenno-partyzanckich motywÛw, wszechobecnych w Ûwczesnej propa-
gandzie, by≥o umieszczenie samych siebie ñ aktorÛw Teatru ”smego Dnia w scenicznej
sytuacji sugerujπcej skrajnπ opresjÍ, matniÍ bez wyjúcia. By≥a to prÛba uczciwego
ìwziÍcia w siebieî wszelkich wyobraøeÒ zwiπzanych z wojennπ traumπ, a takøe nie-
úmia≥a jeszcze prÛba odreagowania traumy w≥asnej ñ bolesnej i bardzo úwieøej.

ìWojna wyjπtkowo wyraziúcie ujawnia ludzkie postawy, sprawdza charaktery ñ pisa≥
zespÛ≥ w programie. ñ Wobec klÍski szczegÛlnego znaczenia nabierajπ zagroøone wartoú-
ci (...). Jest to paradoksalne, ale pokolenie, do ktÛrego naleøymy, pokolenie nie znajπce
wojny, jest obciπøone wojennπ przesz≥oúciπ ojcÛw. Stπd teø, mimo czegoú w rodzaju
poczucia niekompetencji (nieprzypadkowo kostiumy przypominajπ przebrania dzieci
bawiπcych siÍ w wojnÍ), rodzi siÍ przemoøna chÍÊ wypowiedzenia siÍ na ten temat,
wiÍcej ñ wewnÍtrzna potrzeba konfrontacji w≥asnych przemyúleÒ z wojennπ tradycjπ,

2 Maciej Rusinek: ìPrzedstawienie przygotowywano na zasadzie improwizowanych etiud aktorskich
(...). ZnÛw, podobnie jak przy Warszawiance, tekst Dumy... Øeromskiego potraktowany zosta≥ bardzo swo-
bodnie ñ by≥ wy≥πcznie pretekstem do znalezienia znaczeÒ i sytuacji (...) ogÛlniejszych niø tylko te, ktÛre siÍ w
nim znajdowa≥y.î Maciej Rusinek, Monografia Teatru ”smego Dnia z Poznania 1964-1979. PoznaÒ 1979, s.
19. Maszynopis.

3 Program Dumy o hetmanie Teatru ”smego Dnia. PoznaÒ, ZSP, CKS Poznania ìOd Nowaî, 1968, s. 2.
4 Tamøe, s. 2.
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wreszcie koniecznoúÊ wziÍcia udzia≥u w zawsze aktualnej dyskusji o wolnoúci i patrio-
tyzmie.î 5

Dyskusja ta by≥a toczona w duchu ìdialektyki apoteozy i szyderstwaî. Realizatorzy
Dumy o hetmanie przypominali, iø ìØeromski (...) demaskuje wielkie narodowe mity:
mit Polski ñ ostoi wolnoúci i praworzπdnoúci, paÒstwa niosπcego wolnoúÊ innym naro-
dom, (...) mit wojennego bohaterstwa, mit niez≥omnego wodza (...).î 6  Duma... w Teatrze
”smego Dnia mia≥a byÊ zatem prowokacjπ wobec narodowych stereotypÛw, mia≥a do-
trzeÊ do g≥Íbokich pok≥adÛw wraøliwoúci widza i wywo≥aÊ w nim refleksjÍ na temat
jego narodowej i ludzkiej toøsamoúci. Refleksja owa, podobnie zresztπ jak to by≥o w
przypadku Warszawianki, powinna by≥a kierowaÊ siÍ nie ku kwestiom religijno-eschato-
logicznym, ku ogÛlnoludzkim problemom sensu istnienia, lecz ku kwestiom jak najbar-
dziej doczesnym, zwiπzanym z codziennym ìtu i terazî widzÛw i aktorÛw. 7  Kwestia
toøsamoúci narodowej by≥a przecieø jednym z najistotniejszych tematÛw dnia w trakcie
antysemickiej nagonki, ktÛra wkrÛtce potem zakoÒczy≥a siÍ emigracjπ kilkudziesiÍciu
tysiÍcy polskich obywateli narodowoúci øydowskiej. Podczas pracy nad Dumπ o het-
manie donoúnie rozbrzmiewa≥y w mediach has≥a propagandowej kampanii, inspirowa-
nej przez krÍgi partyjno-nacjonalistyczne, skupione wokÛ≥ Mieczys≥awa Moczara, wbi-
jajπcej Polakom do g≥owy, kto jest patriotπ ìprawdziwymî, a kto ìfa≥szywymî.

Zarazem jednak ñ znowu podobnie jak w przypadku Warszawianki ñ przes≥anie
Dumy..., sytuujπce siÍ daleko od doraünej publicystyki, mia≥o u widzÛw pog≥Íbionπ
refleksjÍ nad ich w≥asnπ ludzkπ kondycjπ tu i teraz, nad ich wspÛ≥czesnπ, a zarazem
uniwersalnπ odmianπ ludzkiego losu, z jego odwiecznymi problemami, zagadkami,
tÍsknotami.

Rozbijanie zbiorowo nagromadzonych stereotypÛw i mitÛw odbywaÊ siÍ tu mia≥o
poprzez szok ñ tak samo, jak w Teatrze Laboratorium. Szok wywo≥any mia≥ byÊ przede
wszystkim obcowaniem z aktorami, ìogo≥oconymiî w swym dπøeniu do prawdy, takøe
tej dotyczπcej samych siebie, swych w≥asnych k≥amstw i stereotypÛw.

Sytuacja zagroøenia i zamkniÍcia w pu≥apce bez wyjúcia mia≥a byÊ obecna od po-
czπtku do koÒca spektaklu, aktorzy i widzowie mieli jπ wrÍcz fizycznie odczuwaÊ. ìPrze-
strzeÒ, (...) w ktÛrej odbywa≥ siÍ spektakl ñ pisze Maciej Rusinek ñ sugerowa≥a jakπú
piwnicÍ, podziemia, w ktÛrych schroni≥y siÍ niedobitki bliøej nieokreúlonego katakli-
zmu wojennego. Aktorzy pozbawieni byli kostiumÛw, nosili wspÛ≥czesne ubrania, pod-
niszczone, poszarpane; na nogach mieli ciÍøkie wojskowe buty. åwiat≥o by≥o bardzo
skπpe, o niebieskim zabarwieniu, przewaøa≥y ciemnoúci.î 8

Akcja Dumy o hetmanie, podobnie jak to by≥o w przypadku Warszawianki, mia≥a
kierowaÊ uwagÍ widzÛw nie na opisane przez Øeromskiego konkretne wydarzenia histo-

5 Tamøe, s. 1.
6 Tamøe, s. 1.
7 Przypomnijmy sobie odwo≥anie siÍ Zbigniewa OsiÒskiego do poznaÒskiego Czerwca 1956 i sytuacji

przed Marcem 1968. (Patrz: przypis 8. w rozdziale II).
8 Maciej Rusinek, Monografia Teatru ”smego Dnia..., s. 20. Raczak oczywiúcie zrezygnowa≥ tutaj z tra-

dycyjnego, scenicznego ìpude≥kaî i umieúci≥ akcjÍ spektaklu w przestrzeni en rond, w ktÛrej widzowie ota-
czali aktorÛw.
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9 Program Dumy o hetmanie Teatru ”smego Dnia..., s. 2. By≥o to oczywiste przeniesienie typowego dla
Teatru Laboratorium ìkonceptu warsztatowego: przeszczepiÊ tkankÍ s≥ownπ utworu w obcy jej pod wieloma
wzglÍdami organizm inscenizacyjnyî. Ludwik Flaszen, Dziady, Kordian i Akropolis w Teatrze 13 RzÍdÛw.
W: Ludwik Flaszen, Teatr skazany na magiÍ. KrakÛw-Wroc≥aw, Wydawnictwo Literackie, 1983, s. 325.
Pierwodruk: ìPamiÍtnik Teatralnyî 1964 z. 3.

10 Zapis rozmowy autora z Lechem Raczakiem przeprowadzonej 10 paüdziernika 1995 r.
11 Z zapisu rozmowy autora z Markiem Kirschke przeprowadzonej 11 sierpnia 1995 r.
12 Festiwal ten odby≥ siÍ w dniach 27-30 marca 1969 r.

ryczne, lecz na wszelkie tego typu sytuacje, w jakie obfitowa≥a historia Polski. Z takπ
w≥aúnie uniwersalnie pojmowanπ wojennπ opresjπ m≥odzi aktorzy mieli siÍ osobiúcie
skonfrontowaÊ: ìDuma... w kszta≥cie prezentowanym przez nas ñ pisali w programie ñ
dziaÊ siÍ moøe i w taborze nad Prutem, i w domu w pobliøu Warszawy, gdzie chroni siÍ
grupa powstaÒcÛw, ktÛrzy tu w≥aúnie przeøywajπ jeszcze raz niedawne wypadki lub
moøe konfrontujπ w≥asne przeøycia ze znanymi sobie historycznymi wydarzeniami.
W przedstawieniu brak jest fabu≥y, pojÍtej jako ciπg przyczynowo powiπzanych zda-
rzeÒ, wyraüne jest rozchwianie czasowe: momenty przypominane przeplatajπ siÍ ze
zdarzeniami wspÛ≥czesnymi, wszystko siÍ miesza jak we únie, zresztπ niektÛre sceny to
projekcje snÛw ñ przywidzeÒ Hetmana. Dom, w ktÛrym znajdujπ siÍ uciekinierzy, jest
rÛwnoczeúnie ich azylem i wiÍzieniem; sπ tam bezpieczni, lecz nie mogπ go opuúciÊ, bo
wokÛ≥ krπøy wrÛg.î 9

Lech Raczak po latach jednoznacznie okreúli≥ doúwiadczenie swoje i zespo≥u z pracy
nad Dumπ...: ìJeøeli operujemy okreúleniem KudliÒskiego o Çdialektyce apoteozy i szy-
derstwaí, to w Dumie... wπtek szyderstwa ujawnia≥ siÍ znacznie wyraüniej niø wπtek
apoteozy (...).

Zamiar zastosowania tej dialektyki by≥ oczywisty, jeúli chodzi o moje intencje, i ujaw-
nia≥ siÍ (...) na wielu planach (...).î 10

Nie uda≥o siÍ natomiast m≥odemu zespo≥owi z dostatecznπ wyrazistoúciπ odnieúÊ anty-
bohaterskich, odbrπzawiajπcych polskπ historiÍ motywÛw z dzie≥a Øeromskiego do niedawnych
przejúÊ, przeøyÊ i odczuÊ swego w≥asnego pokolenia. By≥o na to stanowczo za wczeúnie.

Po listopadowej premierze Teatr ”smego Dnia zagra≥ DumÍ o hetmanie 11 razy,
jednak ñ jak siÍ wkrÛtce okaza≥o ñ praca nad tym spektaklem mia≥a byÊ kontynuowana.
ZespÛ≥ Teatru podjπ≥ bowiem wiosnπ 1969 roku wysi≥ek opracowania ca≥kiem odmien-
nej, drugiej wersji tego spektaklu. Okolicznoúci towarzyszπce tej pracy tak oto opisuje
Marek Kirschke: ìPremiera pierwszej wersji Dumy... odby≥a siÍ w listopadzie 1968
roku Przygotowaliúmy jπ na Festiwal Kultury StudentÛw PRL w Krakowie, ktÛry mia≥
siÍ odbyÊ wiosnπ 1968, ale ze wzglÍdu na studenckie strajki i demonstracje zosta≥ prze-
suniÍty. Ostatecznie festiwal trwa≥ od jesieni 1968 do wiosny 1969, a jego fina≥ odby≥
siÍ w Krakowie w maju 1969 roku. Zdo≥aliúmy wobec tego jeszcze przerobiÊ DumÍ...
i pokazaÊ jej drugπ wersjÍ w≥aúnie podczas fina≥u.î 11

PÛki co jednak, Teatr ”smego Dnia w marcu 1969 roku pokazuje pierwszπ wersjÍ
Dumy... na IV Wioúnie Teatralnej w Lublinie 12  (jest to juø trzeci z kolei wystÍp tej
grupy na lubelskim festiwalu). Ogromna wiÍkszoúÊ prasowych wzmianek o Dumie...
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dotyczy jej prezentacji na tej w≥aúnie imprezie. Niemal wszystkie z nich zawierajπ bardzo
krytyczne opinie na temat nieudolnego, zdaniem recenzentÛw, naúladowania Teatru
Laboratorium przez Teatr ”smego Dnia. Najwyraüniej inscenizacyjne opracowanie
Dumy... i ekspresja aktorska ukszta≥towana przez treningi pod kierunkiem Zbigniewa
Spychalskiego stanowi≥y bardzo wyrazisty sygna≥ do ataku na poznaÒski zespÛ≥.

Jan Pawe≥ Gawlik zarzuci≥ cz≥onkom poznaÒskiej grupy, øe prÛbujπ ìnaúladowaÊ
Mistrza jak amatorzy z WDK prÛbujπ naúladowaÊ Picassa. W przypadku Dumy o het-
manie (...) wydawa≥o siÍ to pustπ, wiÍc draøniπcπ manierπ.î 13

Stefan Kruk z kolei stwierdzi≥, iø ìniechlujna reøyseria, prÛbujπca nawiπzaÊ do mo-
delu teatru Grotowskiego, nie dysponujπca jednak ani doúwiadczeniem (co nie dziwi),
ani elementarnym smakiem (czego juø mamy prawo oczekiwaÊ), sprowadzi≥a ruch sce-
niczny i sytuacje do chaotycznej bieganiny, przeplatanej pe≥zaniem bπdü teø (...) szamo-
taniem siÍ aktorÛw. Dykcja, odleg≥a od elementarnej poprawnoúci, pognÍbi≥a do reszty
urodÍ prozy poetyckiej Øeromskiego. Kto oglπda≥ WarszawiankÍ granπ przez Teatr
”smego Dnia (...) dwa lata temu, (...) musia≥ teraz stwierdziÊ, øe teatr ten zrobi≥ wyraüny
krok (...) wstecz. A szkoda, bo jest to zespÛ≥, ktÛry lubi dosiadaÊ wysokiego konia (...).î 14

Tylko autor jedynej osobnej recenzji z Dumy o hetmanie (ktÛra ukaza≥a siÍ zresztπ
jeszcze przed Wiosnπ Teatralnπí69), m≥ody recenzent poznaÒski Andrzej Skrzypczak
nie dostrzeg≥ narzucajπcych siÍ zbieønoúci miÍdzy praktykπ Teatru Laboratorium a spek-
taklem grupy z Poznania. Stwierdzi≥, øe ìwysuwanie analogii do teatru Grotowskiego
jest nieuzasadnioneî, a zbieønoúÊ obu poetyk uzna≥ ìpomimo wszystko, za przypadekî.
Dostrzeg≥ natomiast w inscenizacji Raczaka znamiona ìprawdziwego (...) wspania≥ego
(...) nowatorstwa, poprzez rozmach spojrzenia reøysera, poprzez odwagÍ i ambicjÍ jego
poszukiwaÒî. Owo ìwspania≥e nowatorstwoî nie znalaz≥o jednak, zdaniem recenzenta,
odzwierciedlenia w grze aktorÛw, pe≥nej ìÇmetafor w ruchuí, (...) ktÛre nie sπ (...) percy-
powane przez widza, oglπdajπcego spektakl Çna surowoí, tzn. bez odpowiedniego przygo-
towania lekturowego. Dla niego widowisko jest zlepkiem kilkunastu scen czy kilku-
dziesiÍciu zdaÒ absolutnie wyrwanych z kontekstu.î

Ze wspomnianych ìmetafor w ruchuî niewiele teø wynika≥o, zdaniem Skrzypczaka,
dla emocji widza: ìPe≥zanie po scenie (...) juø po chwili miast szokowaÊ, nudzi≥o, pozo-
stawiajπc uczucie niesmaku.î

Najwaøniejsza jednak by≥a dla recenzenta ìolbrzymia ambicja, jaka kierowa≥a cz≥onka-
mi zespo≥u przy doborze repertuaru. Gdyby posz≥a w parze z odpowiednim dopracowa-
niem warsztatowym, moøna by stwierdziÊ, øe teatr nasz zaczyna siÍ ÇodnajdywaÊíî. 15

NiektÛre z opinii Skrzypczaka zdawa≥o siÍ podzielaÊ jury IV Wiosny Teatralnej w
Lublinie, przyznajπc Lechowi Raczakowi nagrodÍ za scenariusz Dumy o hetmanie. 16

13 Jan Pawe≥ Gawlik, Studencka Wiosna 1969. ìØycie Literackieî 1969 nr 16 (899), 20.04, s. 7.
14 Stefan Kruk, Studencka Wiosna Teatralna 1969. ìTygodnik Powszechnyî 1969 nr 18 (1058), 4.05, s. 5.

ZwrÛÊmy uwagÍ na powtarzajπce siÍ od czasÛw Warszawianki utyskiwanie na z≥π dykcjÍ.
15 Andrzej Skrzypczak, Teatr nam siÍ znajduje. ìPolitechnikî 1969 nr 1-2, 19.01, s. 15.
16 DecyzjÍ tÍ ironicznie skomentowa≥ Zbigniew Spychalski w liúcie do Lecha Raczaka i Marka Kirschke

z 1 kwietnia 1969: ìGratulujÍ (mimo wszystko) pewnego wyrÛønienia. WidaÊ za nienormalnoúÊ teø moøna
coú dostaÊ.î
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Natomiast bardzo kategoryczny osπd na temat wtÛrnoúci tego spektaklu wyda≥ An-
drzej Hausbrandt, zarzucajπc Teatrowi ”smego Dnia i teatrowi STU£ z £odzi p≥ytkie
naúladownictwo formalne Teatru Laboratorium. Teatry owe, jego zdaniem uzna≥y, øe
ìGrotowski to be≥kotanie tekstu, krzyki, konwulsje i bez≥ad biegania po scenie. (...)

Nie by≥oby üle, aby m≥odzi ludzie, ktÛrych interesuje teatr Jerzego Grotowskiego,
zamiast czysto naskÛrkowego przejmowania zeÒ pewnych chwytÛw, postarali siÍ nieco
bliøej zapoznaÊ nie tylko z doktrynπ, ale przede wszystkim metodπ pracy Teatru Labo-
ratorium. Moøe zechcπ przeczytaÊ coú o Grotowskim i Grotowskiego z zakresu jego
rozwaøaÒ teoretycznych; przyda siÍ to i z tego wzglÍdu, øe przy okazji doszkolπ siÍ w
jÍzykach obcych, jako øe Grotowski jest wydawany dotychczas tylko za granicπ.î 17

ZespÛ≥ Teatru ”smego Dnia z gÛry zabezpieczy≥ siÍ na okolicznoúÊ tego typu zarzu-
tÛw, umieszczajπc w programie spektaklu akapit, ktÛry brzmia≥ tak: ìZdajemy sobie
sprawÍ, (...) øe juø niektÛre najbardziej zewnÍtrzne, naj≥atwiej dostrzegalne Çchwytyí,
jak choÊby rezygnacja z pude≥kowej sceny, sposÛb traktowania tekstu, aluzje biblijne,
szczegÛlny rodzaj naturalizmu, objawiajπcy siÍ w ukazywaniu zwierzÍcoúci niektÛrych
ludzkich zachowaÒ itp. mogπ budziÊ nie tylko skojarzenia z poetykπ teatru Grotowskiego,
ale i podejrzenia o kopiowanie, niewolnicze naúladownictwo (!) itd.

Jesteúmy jednak przekonani, øe kaødy, kto zna teoriÍ i praktykÍ Teatru Laborato-
rium, insynuacje podobne musi odrzuciÊ. Otwarcie przyznajemy siÍ do inspiracji dokona-
niami Grotowskiego. Mamy przy tym úwiadomoúÊ, øe niemoøliwe jest nieprzyjÍcie
(choÊby czÍúciowo) øadnej z istniejπcych praktyk teatralnych, a decydujπc siÍ na
wykorzystanie odkryÊ wroc≥awskiego teatru, uczyniliúmy w naszym przekonaniu naj-
lepszy wybÛr.î 18

Stwierdzenia te nie przekonywa≥y jednak wiÍkszoúci recenzentÛw, podkreúlajπcych
w≥aúnie zewnÍtrzne naúladownictwo, ktÛre dowodzi≥o, ich zdaniem, nieudolnego i po-
wierzchownego przejÍcia niektÛrych elementÛw inscenizacji tudzieø aktorskiej ekspresji
z Teatru Laboratorium. Ca≥kowicie niedostrzegalne by≥o przy tym dla nich zastosowa-
nie przez reøysera i zespÛ≥ ìdialektyki apoteozy i szyderstwaî w scenicznym opracowaniu
literackiego materia≥u. W zwiπzku z tym, si≥π rzeczy, nie mog≥o do nich dotrzeÊ obrazo-
burcze przes≥anie tego spektaklu, choÊby tylko to obecne na planie ìpatriotyczno-lektu-
rowymî, nie mÛwiπc juø o przes≥aniu pokoleniowym, ktÛrego sami twÛrcy nie potrafili
jeszcze jasno sformu≥owaÊ.

17 Andrzej Hausbrandt, Wiosna w Lublinie. ìTeatrî 1969 nr 11, 1-15.06, s. 8. Oczywiúcie stwierdzenie,
øe pisma teoretyczne Grotowskiego dostÍpne sπ tylko za granicπ, w wersjach obcojÍzycznych, nacechowane
jest grubπ polemicznπ przesadπ, bo przecieø najwaøniejsze wypowiedzi przywÛdcy Teatru Laboratorium ñ Ku
teatrowi ubogiemu, Aktor ogo≥ocony, Nie by≥ ca≥y sobπ czy Teatr Laboratorium 13 RzÍdÛw. Jerzy Grotowski
o sztuce aktora, by≥y w latach 1965-1967 opublikowane po polsku w ogÛlnie dostÍpnych periodykach ñ
ìOdrzeî, ìTeatrzeî oraz ìItdî.

18 Program Dumy o hetmanie Teatru ”smego Dnia..., s. 2. Lech Raczak: ìNaúladowaliúmy takøe stylistykÍ
Teatru Laboratorium na planie zewnÍtrznym, na planie Çoglπdu przedstawieniaí. Moøe zresztπ nie naúladowa-
liúmy, tylko ñ ujmijmy to inaczej ñ nawiπzywaliúmy do tej stylistyki. Nie naúladowaliúmy Grotowskiego ñ
balibyúmy siÍ go naúladowaÊ, ale fascynacja by≥a zbyt g≥Íboka, to musia≥o wyjúÊ, nie by≥o co do tego øadnych
wπtpliwoúci.î Zapis rozmowy autora z Lechem Raczakiem przeprowadzonej 10 paüdziernika 1995 r.
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Krytyka spektaklu nie posz≥a zatem w cytowanych tu tekstach g≥Íbiej, zatrzymujπc
siÍ na zarzucie, øe Teatr ”smego Dnia ma≥puje zewnÍtrzne chwyty stosowane przez
Teatr Laboratorium. Recenzenci nie prÛbowali okreúliÊ, w jaki sposÛb sπ one zakorze-
nione w ca≥oúci praktyk wroc≥awskiego zespo≥u.

Odnotujmy jednak enigmatyczne zachwyty Skrzypczaka nad rozmachem i nowa-
torstwem poszukiwaÒ m≥odej grupy i jej lidera. Ich autor, lokalny poznaÒski recenzent,
mia≥ bliøszy dostÍp do zespo≥u i mÛg≥ lepiej orientowaÊ siÍ w powadze jego wysi≥kÛw.
Jednak ich efekt ñ Duma o hetmanie raczej nie potwierdza≥a swπ rangπ artystycznπ
s≥usznoúci sπdu Skrzypczaka. Moøna go zatem uznaÊ jedynie za przeb≥ysk trafnej intu-
icji, jaka zrodzi≥a siÍ z obserwacji codziennej pracy grupy.

Z drugiej strony zaprzeczenie przez Skrzypczaka oczywistemu faktowi wzorowania siÍ
Teatru ”smego Dnia w dziedzinie treningu aktorskiego, a takøe w pracy inscenizacyjnej
i reøyserskiej na Grotowskim i Teatrze Laboratorium stawia tezÍ o bliskim dostÍpie do
codziennej pracy tego zespo≥u pod znakiem zapytania. Chyba øe recenzenta Skrzypczak
w naiwny sposÛb usi≥owa≥ obroniÊ Teatr ”smego Dnia przed zarzutem nieudolnej wtÛrnoúci.

Wracajπc jeszcze do opinii Andrzeja Hausbrandta, trudno przyklasnπÊ jego ironicz-
nym postulatom (twÛrcy Dumy o hetmanie winni bliøej zapoznaÊ siÍ z doktrynπ, metodπ
pracy Teatru Laboratorium i z teoretycznymi rozwaøaniami Grotowskiego). Recenzent
ìTeatruî nie wiedzia≥ bowiem o zacieúniajπcej siÍ, niemal codziennej juø wÛwczas wspÛ≥-
pracy Teatru ”smego Dnia ze Zbigniewem Spychalskim ani o tym, øe Lech Raczak
wiosnπ 1969 roku koÒczy≥ w≥aúnie pisaÊ pod kierunkiem prof. Jerzego Ziomka pracÍ
magisterskπ poúwiÍconπ teatrowi Grotowskiego ñ drugπ (po toruÒskiej pracy
Spychalskiego) z prac magisterskich w Polsce skoncentrowanych w≥aúnie na dorobku
tego twÛrcy i tego zespo≥u. Jej tytu≥: Teatr 13 RzÍdÛw w Opolu w sezonie 1959/1960,
1960/1961, objÍtoúÊ ñ 105 stron, w tym 17 stron przypisÛw i bibliografii. Raczak nie
tylko zwiÍüle opisa≥ w niej historiÍ pierwszych dwÛch sezonÛw jedynego w tym czasie
na úwiecie ìzawodowego teatru eksperymentuî (w tym jego spartaÒskie warunki pracy
i codziennego øycia), lecz takøe szereg praktykowanych w nim ÊwiczeÒ plastycznych,
akrobatycznych i g≥osowych. Da≥ przy tym liczne dowody pe≥nego zrozumienia inten-
cji ich wynalazcÛw i zademonstrowa≥ wiedzÍ p≥ynπcπ z osobistego stosowania tychøe
ÊwiczeÒ ñ jako aktor, reøyser i kierownik grupy teatralnej. ZnaÊ tu w pe≥ni úwiadome
przyswojenie i rozwiniÍcie doúwiadczeÒ ze wspÛ≥pracy z OsiÒskim i Spychalskim.

Kolejne rozdzia≥y wprowadzajπ czytelnika w ewolucjÍ myúli teoretycznej Grotow-
skiego, z podkreúleniem jego dπøenia ku autonomii teatru. Dalej mamy szczegÛ≥owe
omÛwienie wszystkich spektakli Teatru 13 RzÍdÛw w okresie ujÍtym w tytule pracy ñ
od Orfeusza Cocteau po Dziady wg Mickiewicza, z analizπ inscenizacyjnych i reøyser-
skich strategii wobec tekstu i teatralnej materii, z grπ aktorskπ na czele.

Na koniec Raczak prezentuje dojrza≥π analizÍ sposobu istnienia aktora Teatru 13
RzÍdÛw dowodzπc, iø wychodzi on zarÛwno poza wzorce aktorstwa naturalistycznego,
jak ìintelektualnegoî, a takøe poza obecnπ wÛwczas powszechnie w praktyce scen dra-
matyczno-repertuarowych mieszaninÍ tych dwÛch wzorcÛw. Okreúla go jako ìodrÍbny
typ aktorstwa, ktÛry ≥πczy autentyzm przeøyÊ aktora z dyscyplinπ artyku≥owania roli w
wyraünie sztuczne znaki; aktorstwo, pozostajπce w opozycji do obu wymienionych typÛw
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przez (...) dπønoúÊ aktora do odkrycia siebie, ofiarowania siÍ widzom, do ujawnienia
tkwiπcych w cz≥owieku antynomii. (...)

W przedstawieniu DziadÛw uderzono w ciemne obszary Çpodúwiadomoúci zbioro-
wejí (...). Ujawnienie w widzach tego, co organizuje ich wyobraøenia o úwiecie, okaza≥o
siÍ moøliwe jedynie poprzez brutalne zaatakowanie publicznoúci, ktÛre moøe byÊ wy-
wo≥ane tylko poprzez ujawnienie psychiki aktora. (...) ...dzia≥anie przez szok musi wy-
korzystaÊ zwiπzki duchowe aktora i widza i jest prawdziwe tylko wtedy, gdy pozostaje
spontaniczne. (...)

U Grotowskiego aktor gra siebie, siebie jako przedstawiciela gatunku ludzkiego.
(...) W przeciwieÒstwie do Çprzeøywaniaí (...) Stanis≥awskiego, (...) ktÛre dotyczy uczuÊ
zwyk≥ych, (...) znanych kaødemu cz≥owiekowi, proces samopenetracji, duchowego ogo-
≥ocenia aktora Grotowskiego jest aktem uroczystym, kraÒcowym, przybierajπcym czÍ-
sto charakter ekscesu, poniewaø zrywajπc pÍta kultury, dzia≥a on jako nietakt. Jego
zadaniem jest wywo≥anie uczucia naboønej grozy wobec pohaÒbienia szanowanych,
nieprzekraczalnych norm. Te z kolei odrodziÊ siÍ majπ przez katharsis niejako na wyø-
szym piÍtrze úwiadomoúci.

Przy tym wszystkim proces penetracji duchowej nie moøe przerodziÊ siÍ w bez-
kszta≥tne rozhulanie emocji i dlatego musi iúÊ w parze ze sztucznoúciπ formy.î 19

Bibliografia pracy liczy 146 pozycji, z czego dwie obcojÍzyczne: Alla ricerca di
teatro perduto (W poszukiwaniu utraconego teatru) Eugenia Barby oraz Towards a Poor
Theatre (Ku teatrowi ubogiemu) Grotowskiego, z ktÛrego to tomu kilka szkicÛw jest wy-
mienionych osobno, jako artyku≥y prasowe w jÍzyku polskim. W sumie jest to dojrza≥e, prze-
myúlane opracowanie dorobku pierwszych dwÛch sezonÛw Teatru 13 RzÍdÛw, z nieuchron-
nym z perspektywy 1969 roku antycypowaniem pÛüniejszych osiπgniÍÊ tego zespo≥u.

19 Lech Raczak, Teatr 13 RzÍdÛw 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.

Strona z indeksu Lecha Raczaka ñ
dotyczπca jego pracy magisterskiej.
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Oczywiúcie, trzeba za≥oøyÊ, øe Andrzej Hausbrandt, doradzajπc reøyserowi Dumy
o hetmanie ìbliøsze zapoznanie siÍ z doktrynπ Grotowskiegoî, z pewnoúciπ nie wie-
dzia≥ o powstajπcej w≥aúnie pracy magisterskiej Raczaka, a jego krytyczne uwagi doty-
czπce spektaklu Teatru ”smego Dnia wynika≥y z jego wraøeÒ i odczuÊ w roli widza, do
ktÛrych mia≥ pe≥ne prawo.

Jednak nie wszyscy recenzenci w swych omÛwieniach IV Wiosny Teatralnej mieli
o tym spektaklu jak najgorsze zdanie. Maria Bechczyc-Rudnicka zauwaøy≥a np. fakt, øe
Raczakowi ìuda≥o siÍ, (...) mimo swobodnego potraktowania tekstu, zachowaÊ wiernoúÊ
wymowie ideowej mitoburczego dzie≥aî. 20

Dobrego zdania o Dumie... by≥a takøe recenzentka ìWiÍziî, Eløbieta Øwirkowska:
ìTekst (...) Øeromskiego stworzy≥ warunki dla poszukiwania w≥aúciwych treúci s≥Ûw:
Çpatriotyzmí, ÇwolnoúÊí, a takøe, nie burzπc øadnej znanej wizji teatralnej, pozwoli≥ na
eksperymentowanie. Docenili to jurorzy, nagradzajπc Lecha Raczaka za adaptacjÍ.î

Dalej Øwirkowska powo≥uje siÍ na opiniÍ znanego lubelskiego krytyka, piszπc: ìAkto-
rzy (...) Teatru ”smego Dnia, (...) ubrani w kostiumy przypominajπce strÛj dzieci ba-
wiπcych siÍ w wojnÍ, operujπcy prymitywnym rekwizytem, zyskali (...) pochwa≥Í re-
cenzenta lubelskich ÇKonfrontacjií, Franciszka H. Piπtkowskiego: Ç...olbrzymia dyna-
mika ruchu moøe budziÊ zastrzeøenia, ale w poczynaniach teatru widaÊ przemyúlanπ,
konsekwentnπ ideÍ porzπdkujπcπ: oryginalnoúÊ, a nie udziwnienieí.î 21

Nie moøna zatem uznaÊ, øe Duma o hetmanie zosta≥a ca≥kowicie unicestwiona przez
krytykÍ po lubelskiej Wioúnie Teatralnej. Przeciwnie ñ kilkoro recenzentÛw dostrzeg≥o
w tym spektaklu ciekawπ zapowiedü waønych poszukiwaÒ.

Dodajmy jeszcze, øe nie zdo≥ali oni dostrzec istniejπcej w Dumie..., bardzo jeszcze
nieúmia≥ej zapowiedzi pokoleniowego buntu ludzi urodzonych po wojnie przeciw ìdrÍ-
twej mowieî rodzicÛw, uformowanej w totalitarnym spo≥eczeÒstwie, a takøe zapowie-
dzi nieufnej postawy wobec wszelkich stereotypÛw, za ktÛrymi zwykle kryje siÍ kon-
formizm ñ nie tylko intelektualny.

Duma... zapowiada≥a rÛwnieø, na razie w bardzo mglistych zarysach, sposÛb istnie-
nia aktora z pÛüniejszych spektakli m≥odego zespo≥u, polegajπcy na czynieniu przez
aktorÛw okrutnej, bezkompromisowej spowiedzi ze swych ìgrzechÛw powszednichî.

Duma o hetmanie II

Pomys≥ przepracowania Dumy o hetmanie i wystawienia drugiej wersji tego spekta-
klu podczas fina≥owych prezentacji IV Festiwalu Kultury StudentÛw PRL w Krakowie
narodzi≥ siÍ zimπ 1969 roku, w ogniu dyskusji (prowadzonej bezpoúrednio i kores-
pondencyjnie) miÍdzy Zbigniewem Spychalskim a Lechem Raczakiem. Postanowili

20 Maria Bechczyc-Rudnicka, Teatr wiosenny. ìKamenaî 1969 nr 9 (416), 27.04.1969, s. 6.
21 Rz.Ø. [Eløbieta Øwirkowska], Studencka Wiosna Teatralna w Lublinie. ìWiÍüî 1969 nr 6, s. 176-177.
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oni, øe nowπ DumÍ... wyreøyserujπ wspÛlnie. PrÛby rozpoczÍ≥y siÍ 21 marca, premiera
odby≥a siÍ 2 maja 1969, tempo pracy by≥o zatem bardzo ostre. W dodatku, aby zrealizo-
waÊ projekt wspÛ≥pracy z Teatrem ”smego Dnia, Spychalski musia≥ uzyskaÊ zgodÍ
Jerzego Grotowskiego na liczne nieobecnoúci w swym podstawowym miejscu pracy ñ
Teatrze Laboratorium. Wywalczy≥ jπ po d≥ugotrwa≥ych i ma≥o dla siebie przyjemnych
zabiegach. Zrozumia≥e jest, øe Grotowski ñ dyrektor paÒstwowej instytucji, bardzo nie-
chÍtnie zgodzi≥ siÍ na ograniczenie pe≥noetatowej aktywnoúci bibliotekarza-instruktora

Pismo od
organizatorÛw
krakowskiego
Fina≥u IV
Festiwalu
Kultury
StudentÛw
Polski Ludowej
do Teatru
”smego Dnia.
UwagÍ zwraca
widniejπca w
gÛrnym prawym
rogu data tej
imprezy,
zaplanowana
przed
wybuchem
studenckiego
buntu z Marca
1968.
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do wtorkÛw, úrÛd i czwartkÛw na przeciπg niemal szeúciu tygodni. By≥ to z jego strony
wrÍcz wspania≥omyúlny gest. 22

Opisujπc swoje starania w liúcie do Raczaka z 17 marca, Spychalski przyznawa≥:
ìTrochÍ patrzono na mnie jak na wariata. ZnÛw narodzi≥y siÍ podejrzenia, czy aby
jestem w≥aúciwym cz≥owiekiem na w≥aúciwym miejscu. Duøo nerwÛw mnie to koszto-
wa≥o i znÛw by≥em zdesperowany. Ale postanowi≥em nie ustπpiÊ, nawet za najwyøszπ
cenÍ. W koÒcu odnios≥em zwyciÍstwo.î

W tej sytuacji Spychalski bardzo stanowczo domaga≥ siÍ od cz≥onkÛw Teatru ”smego
Dnia úcis≥ej dyscypliny i sta≥ej gotowoúci do pracy wtedy, gdy przyjeødøa≥ do Pozna-
nia: ìProponujÍ wam (...) pracÍ co tydzieÒ. Musicie tÍ propozycjÍ przyjπÊ (...). (...) ...sπ
to dni nastÍpujπce: piπtek wieczÛr (ew. popo≥udnie), sobota, niedziela, poniedzia≥ek.
We wtorek, do 11.00 rano muszÍ byÊ we Wroc≥awiu.

Zamierzam ten czas wykorzystywaÊ maksymalnie. Bez wzglÍdu na to, jak bÍdzie
robota postÍpowa≥a. W sumie mamy 24 dni. PrÛby mogπ siÍ odbywaÊ niekiedy nawet
dwa razy dziennie, np. w niedziele. Noce teø oczywiúcie sπ dla nas.î 23

Scenariusz Dumy o hetmanie II zosta≥ uzgodniony najpierw przez reøyserÛw, na
podstawie napisanych przez nich dwÛch osobnych tekstÛw, a potem wzbogacony w
trakcie improwizacji. Jego wyjúciowe za≥oøenia bardzo siÍ rÛøni≥y od za≥oøeÒ z pierw-
szej wersji spektaklu. Raczak i Spychalski tym razem umieúcili akcjÍ nie w wojennej
piwnicy-schronie, lecz w podziemiach szko≥y, a dok≥adniej w szkolnej ubikacji, miejscu
pokπtnym, reprezentujπcym ñ uøywajπc terminu Tadeusza Kantora ñ rzeczywistoúÊ szkol-
nπ ìnajniøszej rangiî. W programie do spektaklu napisali: ìJakøe bliskie sπ nam te
wszystkie zakamarki szko≥y, (...) moøna by rzec ísubszko≥aí, o ktÛrej istnieniu nic nie
wie lub nie chce wiedzieÊ prof. P.î

Przywo≥anie profesora P. kieruje naszπ uwagÍ na inspiracjÍ Gombrowiczowskπ, ktÛra
po raz pierwszy pojawi≥a siÍ w pracy Teatru ”smego Dnia, uzupe≥niajπc ìgrotowskieî
szyderstwa serio o nutÍ przeúmiewczo-groteskowπ. 24

Akcja Dumy o hetmanie II dzia≥a siÍ zatem w po≥oøonym w podziemiach szko≥y
ìkibelkuî, gdzie gromadka uczniÛw, ktÛra salwowa≥a siÍ tam ucieczkπ od szkolnej nudy,
zosta≥a nagle zdybana przez woünego, okreúlonego w scenariuszu jako ìTercjan-komba-
tant, czyli tzw. pedelî. SzczegÛ≥owy opis tej osobistoúci zawarty jest w groteskowo-poe-

22 Mog≥o byÊ jednak w tym geúcie takøe trochÍ wyrachowania ñ Grotowskiemu niewπtpliwie zaleøa≥o na
upowszechnieniu jego twÛrczych metod i technik wúrÛd m≥odych zespo≥Ûw studenckich. Upowszechnienie
takie wzmacnia≥o pozycjÍ Teatru Laboratorium w kraju, wciπø jeszcze kwestionowanπ przez liczne autorytety
ze úrodowiska teatralnego, mimo zagranicznych sukcesÛw tego zespo≥u.

23 Tenøe list Zbigniewa Spychalskiego do Lecha Raczaka z 17.03.1969 r. Z korespondencji miÍdzy Spy-
chalskim i Raczakiem wynika, øe ogromnym problemem dla zespo≥u Teatru ”smego Dnia by≥o zapewnienie
miejsca dla tak czÍstych i d≥ugich prÛb.

24 ìMacie FerdydurkÍ Gombrowicza? ñ pyta≥ Spychalski w liúcie do Raczaka z 17 marca 1969. ñ Jeúli
moøecie siÍ postaraÊ o niπ, zrÛbcie to.î W innym akapicie tegoø listu pisa≥: ì...staram siÍ (...) daÊ przeciwwagÍ
powadze, ktÛra t≥umi wszystko. W gruncie rzeczy nic u punktu wyjúcia nie powinno byÊ serio w samych
za≥oøeniach. Jedyna powaga, jaka moøe zaistnieÊ, musi byÊ rezultatem úmiechu, rozpasania, (...) powinna byÊ
zaskoczeniemî.
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tyckim opisie akcji, napisanym przez Zbigniewa Spychalskiego w poczπtkowej fazie
prÛb. Ciekawy jest podtytu≥, jaki Spychalski da≥ owemu roboczemu scenariuszowi, a za-
razem reøyserskiej impresji. Podtytu≥ Ûw brzmi: Pokπtna lekcja historii przez tercjana-
kombatanta udzielona szkolnym szczeniakom w podejrzanych podszkolnych terenach,
o ktÛrych Pimko nie ma zielonego pojÍcia.

Jest to pierwszy z licznych tego typu tekstÛw w historii Teatru ”smego Dnia (swojπ
drogπ, warto zaznaczyÊ, iø stanowiπ one osobny, oryginalny gatunek literatury teatralnej).

PostaÊ Tercjana-kombatanta (gra≥ go Waldemar Leiser) zosta≥a w owym scenariu-
szu-opisie akcji sportretowana w taki oto sposÛb: ìTen stary dureÒ ma szajbÍ na punkcie
czczenia wszelkich rzeczywistych i wyimaginowanych rocznic kombatanckich. åwiÍtuje
owe jubileusze w swym przedawnionym uniformie oficerskim (...). PamiÍta ca≥π kampa-
niÍ wrzeúniowπ, ktÛrej by≥ uczestnikiem, i przez ca≥y wrzesieÒ co dzieÒ staje pod úcianπ
na bacznoúÊ w pe≥nym umundurowaniu, czczπc minutπ ciszy pamiÍÊ pozabijanych kole-
gÛw i ≥zy mu p≥ynπ po policzkach, czym zwykle wprowadza w os≥upienie t≥um otaczajπ-
cych go szkolnych wyrostkÛw. Nie doúÊ na tym, w starczej gorliwoúci poczπ≥ obchodziÊ
rocznice wszelkich polskich bitew, od Cedyni poczynajπc, (...) skoÒczywszy na Monte
Cassino i Lenino. Wymyúla sobie dzieÒ jakiú, (...) odziewa siÍ w militarne dekoracje
i defiluje wúrÛd ludzi, g≥oszπc nowinÍ. OpÍtany natrÍt. (...) Wyciπga co jakiú czas odpo-
wiedniπ ksiπøczynÍ, zatrzymuje ludzi, napastuje niewinnych uczniÛw i recytuje im na-
rodowe pos≥annictwo. Posiada paranoicznπ zdolnoúÊ wcielania siÍ w skÛrÍ wodzÛw.

Jeden z wielu listÛw Zbigniewa Spychalskiego do
Lecha Raczaka z okresu intensywnej wspÛ≥pracy

tego pierwszego z Teatrem ”smego Dnia.
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On sam by≥ w kaødej bitwie, on sam dowodzi≥, zwyciÍøa≥, ginπ≥. Koszarowy suchotnik,
wojskowy úmierdziel. Jak z takim wytrzymaÊ powaønie?î

Zdybani przezeÒ w szkolnym podziemiu uczniowie nie majπ wyjúcia ñ muszπ wy-
s≥uchaÊ jego rojeÒ o bitwie cecorskiej. ìOdpowiednia ksiπøczynπî na tÍ okolicznoúÊ
jest Duma o hetmanie Stefana Øeromskiego, z ktÛrej Tercjan-kombatant obficie cytuje
poetyckie opisy ìrozprutych bebechÛwî, klÍski, haÒby i rzezi.

Jego s≥uchacze tworzπ ciekawe grono ludzko-uczniowskich typÛw. Sπ tu: ì...pry-
mus-skurwysyn, rozrabiacz, przyg≥upek klasowy, dziewucha, co siÍ trzyma z ch≥opaka-
mi, bo sfelerowana. (...) Wyrostki z zarostem. G≥upi g≥upotπ na pÛ≥ dzieciÍcπ, na pÛ≥
doros≥π. (...) Przed rozprawiczeniem, w stadium macanki. Cnotliwi, a niechÍtni swej
cnocie, lÍkliwi, a bezczelni w swej lÍkliwoúci. (...) Domyúlajπ siÍ tylko podziemia. Co
zrobiπ, jak siÍ ich w koÒcu kiedyú w to podziemie zagoni?î

Zagonieni, postanawiajπ ìpodpuúciÊî pedla i wziπÊ udzia≥ w jego rojeniach: ì...og≥o-
simy go hetmanem. Co wtedy zrobi? Potem bÍdzie musia≥ juø dojúÊ do koÒca. A koniec
musi byÊ ciekawy. Przecieø to úmierÊ. Jak (...) to zrobi? (...)

Stary, wstawaj, przestaÒ blagowaÊ. Ty úpisz, a Tatarzy tuø tuø, za drzwiami.
My tu hetmana czekamy ñ kto nas poprowadzi ñ niech øyje hetman.
Da≥ siÍ podpuúciÊ.î
Woüny wchodzi w rolÍ hetmana Stanis≥awa ØÛ≥kiewskiego ginπcego pod Cecorπ,

jednak jego dialog z uczniami nic a nic siÍ nie klei. Gdy Tercjan majaczy coú o Tatarzy-
nach, ktÛrzy krπøπ tuø obok szkolnej piwnicy, uczniowie odpowiadajπ: ìZabarykaduje-
my siÍ. BÍdziemy siÍ broniÊ. Strajk.
On: Dawidzie mÛj...
Oni: PrzygotowaÊ wszystko, moøe bÍdπ gazy.
On: O wieczna walko! O walko! O walko! O wieczne czuwanie!
Oni: Moøe bÍdπ strzelaÊ. Bandaøe potrzebne.
On: Wychodü, nieprzyjacielu!
Oni: Nie damy siÍ.
On: Hetman polski jest s≥ugπ narodu.
Oni: Co za ubaw, bÍdzie pa≥owanie.î

Tekst Spychalskiego wyraøa≥ bardzo sugestywnie osobiste intencje twÛrcÛw spektaklu.
Duma o hetmanie II stanowi≥a bowiem, wedle ich zamierzeÒ, prÛbÍ rozliczenia siÍ nie
tylko z ciπøπcπ nad ich øyciem wielkπ historiπ ojczyzny, lecz takøe, a moøe nawet przede
wszystkim z historiπ w≥asnπ, osobistπ, z niedawnym gwa≥townym przeøyciem buntu,
ktÛre zdominowa≥o Ûwczesne patrzenie na úwiat ich samych oraz ich rÛwieúnikÛw.
Ferdydurke Gombrowicza stanowi≥a tu przeciwwagÍ dla powaønego dyskursu o dziejach
i przeznaczeniu narodu, wprowadza≥a motyw m≥odzieÒczej rewolty przeciw úwiatu, tak
beznadziejnie urzπdzonemu przez doros≥ych ñ kombatantÛw licznych wojen.

Czytelnym objaúnieniem takich w≥aúnie intencji by≥ inny fragment tekstu Spychal-
skiego, opisujπcy stan úwiadomoúci m≥odych ñ ìsmutnych doros≥ych, zbyt d≥ugo pozo-
stajπcych w szko≥ach, zbyt d≥ugo uczonych i niedouczonych, przebranych za uczniÛw,
wciúniÍtych w zaprogramowanπ wiedzÍ, w przypisana podrÍcznikiem historiÍ. (...)
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...dawali siÍ oszukiwaÊ. W g≥owy im k≥adziono przerÛøne lekcje, przerÛøne k≥am-
stwa i mistyfikacje. Belfer by≥ wszÍdzie, wszÍdzie by≥y jego oczy ñ w szkole, w domu,
na ulicy. (...) ...wychodzi≥ nagle zza drzewa w parku z ogromnym transparentem ÇPa-
trzenie w bok to twÛj wrÛgí, (...) a kiedy skrÍci≥eú w innπ ulicÍ, on juø zdπøy≥ przybiec
tam przed tobπ i ustawiÊ ci drogowskaz ÇIdü tamí albo znak zakazu ÇWejúcie niewska-
zane ze wzglÍdu na moøliwoúÊ poznaniaí. Potem posunπ≥ siÍ jeszcze dalej. Malowa≥ na
papierze wielkie domy i rozstawia≥ te dekoracje w mieúcie, zas≥aniajπc nimi ca≥e dziel-
nice, ca≥e tereny, na ktÛrych øyli ludzie, kochajπc siÍ i skowyczπc z pragnienia.î

Niestety, owe intencje, wyraüne i czytelne w cytowanym tu ìdokumencie pracyî
wspÛ≥reøysera Dumy o hetmanie II, znÛw nie objawi≥y siÍ z odpowiedniπ wyrazistoú-
ciπ w scenicznej akcji. Napisany przez Spychalskiego dialog Tercjana z uczniami nie
by≥ wypowiadany w trakcie spektaklu (nie mÛwiπc juø o zacytowanym potem ko-
mentarzu), a skojarzenia z aktualnymi wydarzeniami nie by≥y sugerowane w bezpo-
úredni sposÛb.

Tekst Spychalskiego wyraøa≥ istotÍ marcowego buntu wiÍkszoúci m≥odych, ktÛrzy
nie protestowali jeszcze przeciwko totalitarnej istocie panujπcego w Polsce ustroju, lecz
przeciw jej bezpoúrednim przejawom ñ milicyjnej przemocy, k≥amstwom w mediach,
usypianiu ich intelektu i wraøliwoúci przez ìdrÍtwπ mowÍî. ZnÛw jednak uwagÍ tÍ
moøna odnieúÊ tylko do owego tekstu ñ dokumentu pracy, nie zaú do przedstawienia.

Co sπdzπ po latach twÛrcy Dumy o hetmanie II o swych intencjach, a takøe o ich
odczytaniu przez publicznoúÊ i krytykÍ koÒca lat 60.? Marek Kirschke chÍtnie godzi siÍ
z tezπ, iø spektakl ten by≥ ìpoczπtkiem úwiadomego teatru politycznego w Teatrze
”smego Dnia, odreagowaniem motywÛw Çpatriotyczno-moczarowskichí, ktÛrych by≥o
wÛwczas pe≥no w mediach i w øyciu publicznymî. Od razu jednak czyni nastÍpujπce
zastrzeøenie: ìNasza úwiadomoúÊ robienia takiego teatru nie by≥a jeszcze odpowiednio
rozwiniÍta. To by≥y zaledwie pierwociny, (...) nasze intencje nie by≥y tam wyraünie
pokazane, nasza postawa nie by≥a jasno wyraøona, by≥a ukryta za Çgrotowskπí poetykπ
i kompozycjπ tego spektaklu, ktÛry by≥ jednak Çu≥oøonyí w zgodzie z kanonami ídialek-
tyki apoteozy i szyderstwaí rodem z Laboratorium. W zwiπzku z tym ma≥o kto prawi-
d≥owo Çczyta≥í nasze przes≥anie.î 25

Lech Raczak sk≥onny jest natomiast winÍ za niew≥aúciwe odczytanie intencji twÛr-
cÛw tego przedstawienia zrzuciÊ w znacznej mierze na krytykÛw: ìTen spektakl by≥
rzeczywiúcie pierwszym úwiadomym krokiem na nowej drodze ñ twierdzi ñ ale zosta≥
Çzjechanyí we wszystkich úrodkach przekazu. Wyrzucono go poza wszelkie nawiasyî.
Zdaniem Ûwczesnego lidera Teatru ”smego Dnia, Duma o hetmanie II oddawa≥a ìro-
dzaj prawdy o marcu 1968 rokuî, a konkretnie pokazywa≥a sytuacjÍ, w ktÛrej ìzbieg≥y
siÍ dwa typy úwiadomoúci. Z jednej strony studencki odruch protestu, ktÛry by≥ (...)
bardziej odruchem niø úwiadomym wyborem, a z drugiej strony... Ta w≥adza to prze-
cieø byli tacy tÍpi i myúlπcy w jednym kierunku ludzie, Çzawodowi patriocií i komba-
tanci walki o radziecki socjalizm. Spektakl nie zosta≥ odczytany na takim poziomie, ale

25 Z zapisu rozmowy autora z Markiem Kirschke przeprowadzonej 11 sierpnia 1995 r.
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myúmy chcieli tak to zrobiÊ. Chcieliúmy zrobiÊ eksces przeciwko heroicznej literaturze,
(...) kombatantom i oficjalnemu nadÍciu. (...)

MyúlÍ, øe (...) krytycy nie podejrzewali nawet, øe o to w tym wszystkim chodzi.
Odrzuca≥ ich sam fakt, øe szczeniactwo i gÛwniarstwo pojawi≥y siÍ jako wartoúci. (...)
To by≥ po prostu Çbrzydkií teatr. On siÍ krzywi≥ do widowni.î 26

Prasowe wzmianki na temat Dumy o hetmanie II pochodzπ z publikacji poúwiÍco-
nym teatralnym prezentacjom krakowskiego Fina≥u IV Festiwalu Kultury StudentÛw

Jedno z nastÍpnych pism
od organizatorÛw Fina≥u

IV Festiwalu Kultury
StudentÛw (przemianowa-

nego w miÍdzyczasie na
Festiwal w Dwudziesto-

piÍciolecie Polski Ludowej)
do Teatru ”smego Dnia.
Jak widaÊ, wyczerpa≥ siÍ

stary zapas firmÛwek i na
tej nie ma juø pierwotnie

wyznaczonej daty tego
Festiwalu (maj 1968).

26 Wprowadzenie do... CzÍúÊ pierwsza wywiadu-rzeki z Lechem Raczakiem. Rozmawiajπ: Ewa ObrÍ-
bowska-Piasecka, Izabela SkÛrzyÒska, Pawe≥ Piasecki. ìPoznaÒski Przeglπd Teatralnyî 1992 nr 4 (12), s. 130,
131, 132.
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PRL, 27  na ktÛry Teatr ”smego Dnia przyjecha≥ po intensywnej, szeúciotygodniowej
pracy nad drugπ wersjπ przedstawienia, prowadzonej w rwanym rytmie wyznaczonym
przyjazdami i wyjazdami Zbigniewa Spychalskiego.

Najobszerniej wypowiedzia≥ siÍ na temat tego spektaklu Zygmunt Jagielski, ktÛry
nazwa≥ go ìca≥kowitym nieporozumieniemî: ìMia≥a to byÊ rzecz o szlachetnym tercja-
nie, (...) z ktÛrego natrzπsajπ siÍ uczniowie (...). Tymczasem na scenie moøna by≥o zo-
baczyÊ nie tyle úmiesznego starca, ile cz≥owieka po prostu ob≥πkanego, ktÛremu z≥oúli-
wi m≥odzi ludzie robiπ kawa≥y. Ta Çzabawaí z ob≥πkanym wciπga ich do tego stopnia, øe
sami zaczynajπ zachowywaÊ siÍ jak ob≥πkani. Wszystko zrobione jest nawet doúÊ suge-
stywnie, nie bez talentu aktorskiego, widz jednak od poczπtku do koÒca spektaklu nie
przestaje sobie zadawaÊ pytania: ÇCo to wszystko znaczy, jaki to ma sens?í, zw≥aszcza
øe w przedstawieniu jest mowa o mi≥oúci ojczyzny i o bohaterstwie.î 28

Z kolei Marian Sienkiewicz, autor d≥ugiego artyku≥u pt. Teatr m≥odych, opubliko-
wanego w dwutygodniku ìWspÛ≥czesnoúÊî, interpretuje akcjÍ spektaklu tak: ìWyrost-
ki w przykusych ubrankachî 29  walczπ z Tercjanem ñ kombatantem, szydzπ zeÒ, ìale
rÛwnoczeúnie ulegajπ mu, bo podbija ich swojπ osobowoúciπ.

WidzÍ tu wiele ambitnych intencji ñ podsumowuje Sienkiewicz ñ i sporo przejÍcia
siÍ metodπ Grotowskiego. Zlani potem, ekstatyczni aktorzy prÛbujπ dotrzeÊ do dna
psychiki, uzewnÍtrzniÊ jej obciπøenia i nawarstwienia, obnaøyÊ i publicznie siÍ wyspowiadaÊ.

27 Przypomnijmy, øe oficjalna nazwa tej imprezy brzmia≥a: IV Festiwal Kultury StudentÛw w Dwudziesto-
piÍciolecie Polski Ludowej.

28 Zygmunt Jagielski, Teatry studenckie dobre czy z≥e? ìTeatr Ludowyî 1969 nr 9, s. 35, 36.
29 Lech Raczak: ìWszyscy Çuczniowieí ze spektaklu byli mocno ÇwyroúniÍcií i ledwo mieúcili siÍ w

ubraniach, w zwiπzku z czym one w wielu miejscach popÍka≥y w czasie prÛb. Zostawiliúmy je w tym stanie,
bo mia≥o byÊ wyraünie widaÊ, øe ci ludzie wyrastajπ z tych ubranek, z trudem je zapinajπ, a mimo to je noszπ.
Nie by≥y to typowe Ûwczesne Çmundurki szkolneí, (...) tylko zbyt kuse granatowe garniturki albo spÛdnice
i bluzki ñ ubrania, w jakich chodzi≥o siÍ do szko≥y od úwiÍta, np. na (...) akademie.î Zapis rozmowy autora
z Lechem Raczakiem przeprowadzonej 10 paüdziernika 1995 r.
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A przecieø odbieramy ich wysi≥ek z zaøenowaniem i uczuciem niesmaku. Po prostu
jako p≥ytkie naúladownictwo.î 30

Jakiejkolwiek wartoúci odmÛwi≥a Dumie o hetmanie II Maria Kornatowska, stwierdza-
jπc: ìKilka przedstawieÒ nosi≥o wyraüne piÍtno Grotowskiego. NiektÛrzy twÛrcy ulegajπ
nadto niebezpiecznej sk≥onnoúci do efekciarstwa, pretensjonalnoúci i udziwnieÒ nie kryjπ-
cych poza sobπ øadnych myúlowo-ideowych treúci, m.in. (...) Teatr ”smego Dnia (...).î 31

RÛwnie obcesowo potraktowa≥ DumÍ o hetmanie II Marek OkopiÒski, niedawny
dyrektor PaÒstwowych TeatrÛw Dramatycznych w Poznaniu (1963-67), ktÛry w Notatkach

30 Marian Sienkiewicz, Teatr m≥odych. ìWspÛ≥czesnoúÊî 1969 nr 14, s. 9.
31 Maria Kornatowska, O teatr poszukujπcy. ìOdg≥osyî 1969 nr 21 (55), 26.05, s. 8.

Pierwsza strona
scenariusza Dumy

o hetmanie z pieczπtkami
WojewÛdzkich UrzÍdÛw
Kontroli Prasy, Publikacji
i Widowisk z Poznania

i Krakowa. Pieczπtka
poznaÒska nosi datÍ
22.11.1968, z czego

wynika, øe do
krakowskiej cenzury
Raczak wys≥a≥ stary

scenariusz pierwszej
wersji Dumy..., pomimo

øe Teatr ”smego Dnia
gra≥ w Krakowie drugπ,
zmienionπ wersjÍ tego

spektaklu.
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z frontu studenckiej Melpomeny od-
notowa≥ co nastÍpuje: ìSobota,
10.05, godz. 14.00. Krzysztofory.
(...) Pretensjonalny spektakl Teatru
”smego Dnia (...). Nieestetyczna,
wtÛrna wersja poczynaÒ i dokonaÒ
Grotowskiego, bez jego wielkiej
problematyki i w pe≥ni úwiadomego
teatru. Do tego doczepiony infantyl-
nie naiwny pretekst zabawy w szkol-
nπ zabawÍ. Po prostu: lewπ rÍkπ do
prawego ucha i bez sensu. Zaprzepasz-
czone dobre chÍci, wysi≥ek i chyba
moøliwoúci wykonawcÛw.î 32

Nie wszyscy jednak recenzen-
ci, wbrew temu, co pamiÍta Lech

32 Marek OkopiÒski, Notatki z frontu studenckiej Melpomeny. ìØycie Literackieî 1969 nr 22 (905), 1.06,
s. 4. Opinii OkopiÒskiego nie podziela≥ z kolei znany krakowski krytyk i animator teatralny, Krzysztof Mikla-
szewski, ktÛry w ìBiuletynie II MiÍdzynarodowego Festiwalu Festiwali TeatrÛw Studenckich we Wroc≥a-
wiuî (paüdziernik 1969), napisa≥: ìZnany model Teatru Laboratorium (...) znajduje na ogÛ≥ nik≥e odbicie w
eksperymentach teatru studenckiego w Polsce. Na uwagÍ zas≥ugujπ jedynie dwa zespo≥y, ktÛre nie tylko Çzro-
zumia≥yí archetypiczny sposÛb myúlenia i symboliczny jÍzyk Grotowskiego, ale takøe oryginalnπ materiÍ
sztuk siÍgajπcych do narodowych kompleksÛw i polskich wzorcÛw Çsytuacji øyciowejí; potrafi≥y nawiπzaÊ
teatralnπ dyskusjÍ z tymi mitami. Mam na myúli SigmÍ (...) i dwie inscenizacje Teatru ”smego Dnia (Warsza-
wianka (...) i Duma o hetmanie wg Øeromskiego).î CytujÍ za: Teatr ”smego Dnia. PoznaÒ, ZSP, CKS Pozna-
nia ìOd Nowaî, 1970, s. 11.

33 Sonia Gawalewicz, Wiosenne refleksje o teatrze. ìItdî 1969 nr 19 (442), 11.05, s. 14.

Raczak, potraktowali DumÍ o hetmanie II aø tak krytycznie. Np. zapatrywania Soni
Gawalewicz na ten spektakl sπ ca≥kiem odmienne od kategorycznych ocen Kornatow-
skiej i OkopiÒskiego: ìLubelski Gong-2, krakowski STU i poznaÒski Teatr ”smego
Dnia poszukujπ najøarliwiej ñ pisze recenzentka studenckiego tygodnika ìItdî ñ bo
poprzez zmaganie siÍ z materiπ teatru, poprzez wszystkie chropowatoúci i niejednolitoúci
stylu ukazujπ swoje przemyúlenia filozoficzne, niepokoje o los wspÛ≥czesnego cz≥owie-
ka. Mimo olbrzymich rÛønic w tzw. poziomie wykonania i sposobie wypowiedzi, nie-
przypadkowo postawi≥am je obok siebie. Reprezentujπ one bowiem typ teatru kreacyj-
nego, ktÛry wziÍty na warsztat materia≥ literacki tworzy jak gdyby na nowo, wzbogaca-
jπc go o doúwiadczonπ wspÛ≥czeúnie rzeczywistoúÊ.î 33

Plakat drugiej wersji Dumy o hetmanie bÍdπcy
jednym z eksponatÛw Dni Plakatu Studenckiego
w 1972 roku.
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RÛwnieø Maciej Szybist, m≥ody krakowski krytyk, ktÛry dwa lata pÛüniej stanie siÍ
jednπ z czo≥owych postaci ruchu tzw. M≥odej Kultury, nie kry≥ swego uznania dla
spektaklu Raczaka i Spychalskiego: ìAdaptacja Dumy o hetmanie (...) Teatru ”smego
Dnia ñ napisa≥ ñ wyrÛønia siÍ prostotπ uøytych úrodkÛw. Zderzenie wielkiego patrio-
tycznego tekstu ze sztubackimi przeøyciami daje tu piÍkne efekty ideowe. Kaøe ono
myúleÊ nam o losie pokolenia, ktÛremu wojna przerwa≥a lata gimnazjalnej nauki i prze-
nios≥a je od razu znad lektury Øeromskiego w rzeczywistoúÊ wojny. (...) Przedstawienie
oparte jest na bardzo dobrym pomyúle i jest jednym z sensowniejszych przedstawieÒ
Festiwalu. RaziÊ moøe jedynie strona techniczna: grajπcy sztubakÛw wykonawcy miej-
scami stawali siÍ zbyt naturalnie sztubaccy.î 34

Moøna jedynie podejrzewaÊ, øe Szybist doúÊ precyzyjnie odczyta≥ intencje twÛrcÛw
spektaklu. Niestety, w prawid≥owym odczytaniu jego w≥asnych intencji przeszkadza
enigmatycznoúÊ uøytych przezeÒ sformu≥owaÒ, typowa dla Ûwczesnych tekstÛw poúwiÍco-
nych kulturze artystycznej. By≥y one bowiem na ogÛ≥ swego rodzaju ìgrami na przechytrze-
nieî, prowadzonymi przez dziennikarzy i krytykÛw z cenzorami, ktÛrzy po Marcu 1968
wzmogli czujnoúÊ, zw≥aszcza wobec publikacji dotyczπcych úrodowiska studenckiego.

Na podstawie wnikliwej lektury wzmianek autorstwa Gawalewicz i Szybista moøna
ostroønie za≥oøyÊ, øe twÛrcy Dumy o hetmanie II mieli szansÍ dotarcia ze swym prze-
s≥aniem do studenckiej widowni, nawet jeúli przes≥anie owo by≥o mocno zakamuflowa-
ne i niezbyt czytelnie wyraøone. Niestety, spektakl ten zosta≥ zagrany tylko piÍÊ razy,
wiÍc ñ jak stwierdza Lech Raczak ñ ìnie zdπøy≥ siÍ zaznaczyÊ, zaistnieÊ. (...) ...takøe
z tego powodu, øe nas to jednak trochÍ pod≥ama≥o, øe nas tak Çzjechalií, a potem nigdzie
nas nie chcieli zaprosiÊ i nie by≥o gdzie graÊ.î 35

Podsumowujπc przygodÍ Teatru ”smego Dnia z obiema wersjami Dumy o hetma-
nie, odnotujmy przede wszystkim spowodowane wydarzeniami z Marca 1968 przy-
spieszone polityczne, ale takøe i artystyczne dojrzewanie grupy m≥odych polonistÛw,
do niedawna uprawiajπcych ìstudencki teatr poezjiî rÛwnolegle ze ìstudenckim teatrem
dramatycznymî. Owo dojrzewanie dokonuje siÍ zarÛwno w ogniu dyskusji z rÛwieúni-
kami, jak i w zaciszu bibliotek, podczas lektury zakazanych (lub ìnie do koÒca dozwo-
lonychî) ksiπøek spoza kanonu lektur.

Owe dyskusje i samodzielne lektury tak oto rysujπ siÍ we wspomnieniach Lecha
Raczaka: ìBy≥ (...) klubik w Bibliotece Uniwersyteckiej z zadziwiajπco taniπ herbatπ.

34 (M.Sz.) [Maciej Szybist], Parada teatrÛw. ìEcho Krakowaî 1969 nr 110, s. 4.
35 Wprowadzenie do..., s. 132. Lech Raczak wspomina, øe jedynym krytykiem, ktÛry doceni≥ DumÍ o het-

manie II jeszcze w czasie trwania krakowskiego Fina≥u, by≥ Jerzy Falkowski z Opola, ktÛry kilka lat wczeúniej
bardzo kompetentnie towarzyszy≥ swymi artyku≥ami i wypowiedziami Teatrowi Laboratorium. Falkowski,
jeden z jurorÛw krakowskiego festiwalu, uwaøa≥ DumÍ... za najlepszy prezentowany tam spektakl, co wielo-
krotnie stwierdzi≥, m.in. takøe w rozmowie z liderem Teatru ”smego Dnia. Wyrazem tego przekonania by≥
fakt, øe Falkowski nie podpisa≥ protoko≥u jury. Na podstawie rozmowy z Lechem Raczakiem w dniu 18.06.2002 r.

Dodajmy, øe Wielkπ NagrodÍ Fina≥u IV Festiwalu Kultury StudentÛw w nurcie teatralnym zdoby≥ Teatr
Gong 2 z Lublina za Trismus wg Grochowiaka i za Wietnam ukrzyøowany; dwie drugie nagrody otrzyma≥y:
Teatr STU z Krakowa za Mojπ cÛreczkÍ wg RÛøewicza i Studio Miniatur ze Szczecina za Orfeusza; nagrodÍ
trzeciπ: Teatr Pantomimy Gest z Wroc≥awia za Proces.
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Tam spÍdzaliúmy godziny ñ gadajπc. Towarzystwo siÍ powtarza≥o: BaraÒczak, Krynicki,
cz≥owiek, ktÛry nazywa siÍ Kuba Kaczmarek, (...) Piotr Frydryszek, (...) Janusz Grot,
Marek Kirschke, (...) Waldek Leiser, (...) Ania Bry≥ka, obecnie BaraÒczakowa, Ruta
Zylberberg, poetka, (...) Marcin Bajerowicz, dziennikarz w ÇG≥osie Wielkopolskimí,
(...) Wojciech Jamroziak, ktÛry potem by≥ sekretarzem redakcji w ÇNurcieí... (...). ...dys-
kutowa≥o siÍ (...) wiÍcej o literaturze i sztuce, a mniej o codziennoúci politycznej.î 36

ìPierwszπ ksiπøkÍ (...) podziemnπ dosta≥em po 1968 roku. By≥ to List otwarty do
partii Kuronia i Modzelewskiego. Dopiero po 1968 poczu≥em (...) zainteresowanie, øeby
trafiaÊ na to, co jest niecenzuralne albo pÛ≥legalne, a co ñ nota bene ñ czasem spokojnie
sta≥o na pÛ≥kach w Bibliotece Uniwersyteckiej.

Znacznie pÛüniej uúwiadomi≥em sobie, øe w spisie lektur na polonistyce nie by≥o
Mi≥osza, ale ten Mi≥osz by≥ w bibliotece UAM. A Gombrowicz? Na wyk≥adach o nim
mÛwiono, ale w spisie lektur go nie by≥o. (...) Jeszcze w 1965 czy w 1966 kupi≥em
Çodwiløoweí wydanie ålubu i Transatlantyku z 1957 roku za 20 groszy. To by≥a cena
ulgowego biletu tramwajowego. (...)

...okaza≥o siÍ, øe moøna sobie poøyczyÊ PornografiÍ wydanπ w paryskiej ÇKultu-
rzeí. Dzienniki by≥y niedostÍpne, ale inne rzeczy tak. Nie by≥o teø øadnego problemu,
øeby siÍ dostaÊ do ÇPo Prostuí w czytelni czasopism.

Rok 1968 potrzebny by≥ po to, by siÍ dowiedzieÊ, øe wiele rzeczy jest, tylko trzeba
ich poszukaÊ na w≥asnπ rÍkÍ.î 37

Powoli krystalizuje siÍ artystyczny úwiatopoglπd lidera Teatru ”smego Dnia oraz
dwÛch jego najbliøszych przyjaciÛ≥ i wspÛ≥pracownikÛw ñ Marka Kirschke i Waldemara
Leisera. Pilne studia nad metodπ pracy i doktrynπ twÛrczπ Teatru Laboratorium, spraw-
dzane podczas prÛb do kolejnych przedstawieÒ, splatajπ siÍ z samodzielnymi studiami
teatrologicznymi. Dochodzi do tego intensywne przyswajanie wiedzy o mechanizmach
øycia zbiorowego i regu≥ach rzπdzπcych codziennoúciπ ìrealno-socjalistycznejî Polski
Ludowej. Samokszta≥cenie to ma bezpoúredni wp≥yw na krystalizujπcy siÍ szybko w
zespole pokoleniowy sposÛb pojmowania spo≥ecznej funkcji teatru, naznaczony mocno
przeøyciami z Marca 1968.

ìMyúmy doúÊ wczeúnie zdali sobie sprawÍ z tego, øe nie naleøy siÍ koncentrowaÊ
wewnπtrz teatru, wewnπtrz problematyki teatralnej czy kulturalnej rozumianej bardzo
uniwersalnie ñ wspomina Lech Raczak. ñ W pewnym momencie weszliúmy w t≥um pod
pomnikiem Mickiewicza i, mimo øe rozgonieni pa≥kami, zostaliúmy w tym t≥umie z (...)

36 Wprowadzenie do..., s. 126-127.
37 Wprowadzenie do..., s. 130. O kolejnych lekturach Raczak mÛwi w innej swojej wypowiedzi: ìCz≥o-

wiek zbuntowany Camusa i Dostojewski, ktÛry uderzy≥ mnie realizmem. Jego ksiπøki mia≥y (...) przewrotny
polityczny sens.î Wypowiedü nagrana przez MonikÍ Mazurkiewicz w 1992 r.

Warto tu takøe przytoczyÊ jednπ z ulubionych anegdot Lecha Raczaka: kilka dni po zajúciach marcowych,
kiedy to milicja intensywnie demonstrowa≥a swojπ czujnoúÊ wobec wrogich ustrojowi studentÛw, Raczak
zosta≥ zatrzymany przez milicyjny patrol w centrum miasta, w drodze z Biblioteki Uniwersyteckiej do domu.
OgarnÍ≥o go przeraøenie, poniewaø w torbie mia≥ ksiπøki wydane przez paryskπ ìKulturÍî. Kiedy jednak
rewidujπcy go milicjant natknπ≥ siÍ najpierw na PornografiÍ, a potem na Poemat dla doros≥ych, mrugnπ≥
porozumiewawczo okiem i nakaza≥ szybkie oddalenie siÍ.
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niezwykle istotnym doúwiadczeniem, od ktÛrego nie moøna by≥o w øaden sposÛb odejúÊ,
od ktÛrego nie by≥o po co odchodziÊ. Pierwszy wyartyku≥owa≥ to BaraÒczak.

U Grotowskiego s≥owo-klucz do jego pracy, to (...) Çprawdaí. (...) Obowiπzek docie-
rania do prawdy.î 38  ì...tej prawdy g≥Íboko ukrytej w cz≥owieku za pok≥adami cywili-
zacji, kultur, stereotypÛw zachowaÒ, konwencji teatralnych itp. Odk≥amywania siebie,
odrzucania maski, przekopywania siÍ przez (...) warstwy zachowaÒ, ktÛre narzuca his-
toria, cywilizacja i codzienne øycie ñ po to, øeby dojúÊ do ludzkiej prawdy.

Z drugiej strony jest prawda poezji Nowej Fali, do ktÛrej trzeba dπøyÊ, odk≥amujπc
jÍzyk, (...) szukajπc prawdziwych znaczeÒ s≥Ûw i zwiπzkÛw frazeologicznych, ktÛrych
uøywa siÍ w øyciu, a ktÛre ulegajπ zak≥amaniu i odkszta≥ceniu.î 39

ìPo marcu prawda o úwiecie na zewnπtrz zbieg≥a siÍ z prawdπ o Çcz≥owieku we-
wnπtrzí, tym od Grotowskiego.î 40 ìStπd wziÍ≥a siÍ koncepcja Çteatru politycznegoí ñ øe
dπøπc do prawdy o sobie samym, nie moøna abstrahowaÊ od prawdy o swoim banal-
nym, codziennym øyciu, o uwik≥aniach, w ktÛrych siÍ istnieje.î 41  ì...øe cz≥owieka
trzeba szukaÊ tam, gdzie siÍ on spotyka z (...) t≥umem pod pomnikiem. Przy czym nie
chodzi tutaj o stadne odczucia. Chodzi o moment, kiedy cz≥owiek, wytwÛr kultury,
≥πczy siÍ ze swoimi codziennymi zachowaniami i z czasem, w ktÛrym jest. (...)

Pracowaliúmy (...) ca≥y czas nad aktorstwem i (...) pozostawaliúmy w krÍgu
problemÛw wyznaczonych przez Grotowskiego Ale juø wychodziliúmy z tego. Juø pa-
trzyliúmy na cz≥owieka nie jak na wytwÛr historyczny, cywilizacyjny, ale jak na wy-
twÛr dzisiejszego dnia, na produkt telewizji i gazet. W≥πczaliúmy to do myúlenia o te-
atrze, szukajπc tematÛw do etiud, do ÊwiczeÒ. PamiÍtam, øe kiedyú wczeúniej prÛbowa-
liúmy (...) temat, ktÛry by≥ mottem do KsiÍcia Niez≥omnego: ÇBo ta ziemia to tylko
gospoda w odwiecznej naszej podrÛøyí. 42  Ten sam temat sprÛbowaliúmy dwa lata
pÛüniej. To by≥y dwie zupe≥nie rÛøne rzeczy. W pierwszej wersji akcent by≥ na Çod-
wiecznejí, a w drugiej na Çgospodaí. To jest zasadnicza rÛønica. (...) Nasze wewnÍtrzne
nastawienie, tryb pracy ñ to wszystko pozostawa≥o bardzo podobne, ale kierowa≥o siÍ
juø w innπ stronÍ.î 43

ZespÛ≥ Teatru ”smego Dnia, podejmujπc wysi≥ek samodzielnych poszukiwaÒ arty-
stycznej toøsamoúci, do≥πcza≥ swe dπøenie do coraz liczniejszych prÛb autoidentyfikacji
podejmowanych przez rÛwieúnikÛw, zarÛwno w Polsce, jak i za granicπ. M≥odzieøowa
rewolta na Zachodzie, ktÛrej szczyt stanowi≥y gwa≥towne wypadki roku 1968, rozgry-
wajπce siÍ w wielu krajach, wyprzedzi≥a o dwa-trzy lata ruch kulturowy, jaki narodzi≥

38 Wprowadzenie do..., s. 137.
39 Wypowiedü nagrana przez MonikÍ Mazurkiewicz w 1992 r.
40 Wprowadzenie do..., s. 138.
41 Wypowiedü nagrana przez MonikÍ Mazurkiewicz w 1992 r.
42 Lecha Raczaka zawiod≥a tu pamiÍÊ, jako øe motto KsiÍcia Niez≥omnego w Teatrze Laboratorium brzmia≥o

nieco inaczej: ìBo ta ziemia to gospoda/W ogromnej naszej podrÛøy.î (CalderÛn-S≥owacki, KsiπøÍ Niez≥om-
ny, DzieÒ drugi, wersy 540-541). Cyt. za: Zbigniew OsiÒski, Grotowski i jego Laboratorium. Warszawa, PIW,
1980, s. 129.

43 Wprowadzenie do..., s. 138.
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44 ìOczekiwanie, a co za tym idzie uproszczenie ñ jakoby natychmiast po roku 1968 nastπpi≥y w úwiado-
moúci m≥odych zasadnicze zmiany, jest wielkπ naiwnoúciπ ñ pisze Eløbieta Morawiec ñ i jeszcze jednym
dowodem na to, jak dalece zakorzeni≥a siÍ w naszym umyúle wulgarna pseudoteoria úwiadomoúci jako lustra.
Najdos≥owniej rozumianego: lustro Çodbijaí tylko to, co przed nim, czyli przesz≥oúÊ.î  Eløbieta Morawiec,
Teatr ”smego Dnia ñ aktor jako cz≥owiek zbuntowany. W: Eløbieta Morawiec, Powidoki teatru. åwiadomoúÊ
teatralna w polskim teatrze powojennym. KrakÛw, Wydawnictwo Literackie, 1991, s. 313.

45 Aldona Jaw≥owska, WiÍcej niø teatr. Warszawa, PIW, 1988, s. 139-140.

siÍ w Polsce pod wp≥ywem przeøyÊ z Marca 1968. Jego apogeum przypada na lata
1971-1972. Owe trzy lata rÛønicy wyt≥umaczyÊ moøna koniecznoúciπ uúwiadomienia
sobie przez m≥odych ludzi pod≥oøa i konsekwencji swego spontanicznego buntu 44 oraz
tym, øe dopiero zmiana ekipy partyjnej rzπdzπcej krajem, jaka dokona≥a siÍ w grudniu
1970, przynios≥a ze sobπ, jak zwykle w takich razach, chwilowe rozluünienie nadzoru
cenzury i tajnej policji, umoøliwiajπce m≥odym w miarÍ swobodnπ artystycznπ ekspre-
sjÍ. Moøna by≥o wtedy sformu≥owaÊ, w sposÛb oglÍdny, ostroøny, oparty na aluzjach i
stwierdzeniach nie wprost, zarys programu kulturowych przemian ñ rewolucyjnych na
skalÍ pokolenia i na skalÍ kraju.

W spo≥eczne pod≥oøe tego pokoleniowego zrywu daje wglπd Aldona Jaw≥owska:
ì...od roku 1968 koniecznoúÊ zmiany ujawni≥a siÍ w sposÛb bardzo wyraüny. Sk≥ada≥y
siÍ na to rÛøne elementy: z jednej strony rosnπcy rozdüwiÍk miÍdzy oficjalnie g≥oszo-
nymi has≥ami a ich realizacjπ oraz podwÛjnoúÊ wartoúci przybra≥y rozmiary trudne do
zaakceptowania, z drugiej, nastroje antyinteligenckie i ogÛlne obniøenie standardÛw
materialnych powodowa≥y realne zagroøenie perspektyw øyciowych (...) m≥odej inteli-
gencji (...). RozbieønoúÊ miÍdzy rozbudzonymi aspiracjami a moøliwoúciami ich za-
spokojenia, a zarazem pog≥Íbiajπca siÍ nieautentycznoúÊ øycia publicznego i kultury to
elementy sytuacji, w ktÛrej odczucie braku perspektyw (...) by≥o doúÊ powszechne. Jedno-
czeúnie polityka kulturalna i bÍdπca jej integralnπ czÍúciπ wzmoøona czujnoúÊ cenzury
spowodowa≥y zablokowanie swobodnej ekspresji m≥odych twÛrcÛw. Konflikt narasta≥,
stawa≥ siÍ coraz wyraüniejszy, presja rzeczywistoúci (...) stawa≥a siÍ coraz bardziej nie-
znoúna.

Znaczenie istotne mia≥ rÛwnieø fakt, iø w okresie rozwoju ruchÛw kontestacyjnych
na Zachodzie ukszta≥towa≥a siÍ nie tylko úwiadomoúÊ wspÛlnoty interesÛw m≥odego
pokolenia, ale i jego kulturowej odrÍbnoúci. PotÍøna fala ruchÛw m≥odzieøy ogarnÍ≥a
ca≥y úwiat. Wydarzenia marcowe w Polsce niewiele mia≥y wspÛlnego z atmosferπ tam-
tych ruchÛw. Sta≥y siÍ jednak poczπtkiem obudzenia aktywnoúci politycznej m≥odzieøy
i waønym dla dalszych losÛw kultury polskiej i kultury studenckiej pokoleniowym do-
úwiadczeniem. (...) ...sta≥y siÍ poczπtkiem budowania pokoleniowej wspÛlnoty. Reak-
cja pozytywna ñ potrzeba interpretacji niedawnych wydarzeÒ, diagnozy sytuacji spo-
≥ecznej w Polsce, okreúlenia w≥asnej za niπ odpowiedzialnoúci i wyboru postawy wobec
rozpoznanego úwiata ñ przysz≥a nied≥ugo, parÍ lat pÛüniej.î 45

Jak widaÊ, bardzo istotny, choÊ nie decydujπcy wp≥yw na ruch polskiej M≥odej
Kultury, jaki powoli wy≥ania≥ siÍ na prze≥omie lat 60. i 70., mia≥a rewolta studentÛw na
Zachodzie, ktÛra ñ mimo swej krÛtkotrwa≥oúci ñ pozostawi≥a istotny úlad w g≥Íbinowych
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46 Jerzy Kmita i Teresa Kostyrko definiujπ to pojÍcie nastÍpujπco: ìKultura jest to zbiÛr przekonaÒ iden-
tycznych z sumπ poszczegÛlnych form úwiadomoúci spo≥ecznejî, dzielπc kulturÍ na dwie sfery: ì(1) kulturÍ
wartoúci praktycznie uchwytnych, (2) kulturÍ wartoúci Çostatecznychíî. Jerzy Kmita, Teresa Kostyrko, Ele-
menty teorii kultury. Wyk≥ady dla studentÛw kulturoznawstwa. PoznaÒ, Wydawnictwo Naukowe UAM, 1983,
s. 59, 61.

47 18-26 paüdziernika 1969 r. Pierwsza edycja FFTS mia≥a miejsce w dniach 2-9.05.1967 r. Jak pisze
Litwiniec, g≥Ûwnym motywem powo≥ania do øycia tej imprezy by≥a przemoøna chÍÊ zamanifestowania od-
mowy uczestnictwa w modelu kultury, ktÛry ìwyznacza teatrowi miejsce ukszta≥towane w istocie przez po-
trzeby dziewiÍtnastowiecznego mieszczaÒstwaî oraz dπøenie do ìposzerzenia praw i obowiπzkÛw (...) twÛrcy,
(...) do podjÍcia przez artystÍ zadaÒ dzia≥acza spo≥ecznego (...).î Bogus≥aw Litwiniec, åladami wroc≥awskich
festiwali ku teatrowi otwartemu. W: Bogus≥aw Litwiniec, Teatr m≥ody ñ teatr otwarty.  Zak≥ad Narodowy im.
OssoliÒskich, Wroc≥aw, Warszawa, KrakÛw, GdaÒsk, 1978, s. 109. Dπøenia te, zdaniem LitwiÒca, by≥y wy-
raünie obecne w postawach twÛrcÛw teatru studenckiego z lat 50. i powo≥any przezeÒ do øycia festiwal mia≥
byÊ ich wielkπ manifestacjπ na miÍdzynarodowπ skalÍ. Dwie pierwsze edycje FFTS zbieg≥y siÍ z wybuchem
kontrkultury i Ûw (nieprzypadkowy) zbieg okolicznoúci nada≥ tej imprezie dynamikÍ wrÍcz niewyobraøalnπ,
zwaøywszy na kompletny zastÛj i kryzys kulturowy w Polsce za koÒcowych lat panowania W≥adys≥awa Go-
mu≥ki i jego ekipy. W I MFFTS wystπpi≥y m.in. Centro Universitario Teatrale (CUT) z Parmy, Podul z Buka-
resztu (kierowany przez Andreia ™erbana), Assotiatia Studenten Toneel (ASTU) z Utrechtu, ThÈ‚tre Universi-
taire z Lozanny, Studentsko Eksperimentalno Kazaliöte z Zagrzebia, Akademsko Pozoriöte z Belgradu, Uni-
versitas z Budapesztu, Grupa Dramatyczna z Madrasu (Indie). PolskÍ reprezentowa≥y: ≥Ûdzka Cytryna, kra-
kowskie Teatr 38 i Teatr STU, warszawskie Hybrydy, Gong 2 z Lublina i gospodarze ñ wroc≥awski Kalambur.

48 Obok tej juø wtedy legendarnej grupy wystπpi≥y we Wroc≥awiu: Studentsko Eksperimantalno Kaza-
liöte (SEK) z Zagrzebia, Art College Theatre Group z Bradford (Wielka Brytania), Neue B¸hne z Frankfurtu
nad Menem, La Nouvelle Compagnie díAvignon (kierowana przez AndrÈ Benedetto), Stichting Dansgroep
Pauline de Groot z Amsterdamu, CUT z Parmy, ThÈ‚tre CrÈation Alaina Knappa z Lozanny oraz kilka grup
z krajÛw realnego socjalizmu. PolskÍ reprezentowa≥y: Gong 2, Kalambur, STU, gdaÒski Kabaret To Tu, Stu-
dencki Teatr Pantomimy Gest z Wroc≥awia, Studio Miniatur ze Szczecina, oraz gliwicki STG.

warstwach kultury euroamerykaÒskiej, w najszerszym rozumieniu terminu ìkulturaî. 46

Jednym z jej najistotniejszych úrodkÛw ekspresji by≥ wspÛlnotowy teatr, ktÛry gwa≥-
townie zaw≥adnπ≥ úwiatowymi scenami oraz wyobraüniπ milionÛw ludzi na ca≥ym úwie-
cie. Wiosnπ roku 1969 Ûw úwiatowy ruch wytraca≥ juø swπ energiÍ, ktÛrej wybuch
nastπpi≥ w latach 1967-68, lecz mimo swej popularnoúci na Zachodzie (osiπgniÍtej m.in.
dziÍki sta≥ej obecnoúci w øπdnych obyczajowych sensacji mediach), nadal by≥ zjawi-
skiem s≥abo znanym w Polsce. NajwiÍkszy udzia≥ w niedopuszczeniu skali oraz jakoúci
tego zjawiska do wyobraüni polskiej publicznoúci mia≥a oczywiúcie cenzura. Jasne bowiem
by≥o, øe przy uwzglÍdnieniu rozbudzonych w Marcu 1968 tÍsknot politycznych, arty-
stycznych i w ogÛle kulturowych polskiej m≥odej inteligencji, dokonania i wspÛlnoto-
wy sposÛb istnienia takich grup, jak The Living Theatre, Bread and Puppet Theatre czy
ca≥ego potÍøniejπcego w USA ruchu teatru guerilla, mogπ stanowiÊ dla niej bezpoúred-
niπ inspiracjÍ czy wrÍcz wzÛr do naúladowania.

Wydarzy≥ siÍ jednak swego rodzaju cud, a mianowicie II Festiwal Festiwali TeatrÛw
Studenckich we Wroc≥awiu, zorganizowany przez niestrudzonego przywÛdcÍ Teatru
Kalambur, Bogus≥awa LitwiÒca i ekipÍ jego wspÛ≥pracownikÛw. 47 Wystπpi≥y na tym
festiwalu s≥ynne grupy zachodniej kontestacji, na czele z podbijajπcym wÛwczas úwiat
nowojorskim Bread and Puppet Theatre Petera Schumanna. 48 Drugi festiwal wroc≥awski
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w swych najlepszych prezentacjach zademonstrowa≥ zdumionym nieco polskim kryty-
kom i studenckim twÛrcom ìsprzÍøenie nonkonformistycznej wyobraüni z wyjπtko-
wym zaangaøowaniem politycznym i wolπ skutecznego dzia≥ania artystycznego. (...)
Czo≥owe spektakle festiwalu uskrzydla≥ duch buntu, nastawiony nie tylko na burzenie,
lecz na przywo≥ywanie zarazem tych wartoúci, ktÛre zosta≥y odsuniÍte na margines przez
mechanizmy represyjne naszych czasÛw, a sπ naleøne cz≥owiekowi wolnemu, auten-
tycznemu, toøsamemu z jego naturπ. (...) Wartoúci podeptane butem (...) przemocy,
bπdü zatracone w fa≥szywych racjach stanu, wπtpliwych ideologiach, sklerotycznych
systemach wychowawczych moøe odkurzyÊ teatr, ktÛry jednak nawet, gdy partneruje
ulicy, nie przestaje byÊ sztukπ.î 49

Tak streúci≥ swoje obserwacje i refleksje z drugiego festiwalu wroc≥awskiego ani-
mator tej imprezy, Bogus≥aw Litwiniec. Odmienne wnioski wyciπgnπ≥ z obejrzanych
we Wroc≥awiu spektakli Lech Raczak: ìMnie interesowa≥ przede wszystkim teatr ñ
stwierdzi≥ ñ a w ich teatrze pierwiastek ideologiczno-publicystyczny przewaøa≥ nad
sztukπ. Ich spektakle by≥y czÍsto Çplakatoweí, p≥askie, (...) sprowadza≥y siÍ do bardzo
prostych tekstÛw i bardzo prostych dzia≥aÒ. Rozrachunek dokonywa≥ siÍ w nich z ideo-
logiπ, a nie z w≥asnym øyciem czy z w≥asnπ kulturπ, co jest jednak czymú szerszym
i g≥Íbszym. Dokonywali teø np. rozrachunku z cywilizacjπ, ale bez poczucia podwÛjnego
z niπ zwiπzku ñ powierzchownie, w publicystycznej wersji. Mimo øe niektÛre przedsta-
wienia by≥y uderzajπco piÍkne, to bardzo czÍsto ta aktywnoúÊ nie wychodzi≥a poza
formu≥Í zabawy. (...)

Z drugiej strony fascynujπca by≥a radykalnoúÊ takiego podejúcia do sztuki, ktÛra
polega≥a na bardzo úmia≥ym (...) przekraczaniu barier. (...) U nich nie chodzi≥o o teatr, nie
chodzi≥o nawet o aktorstwo, tylko o to, øeby mÛwiÊ od siebie. (...) Jakoúci, ktÛre z tego
powsta≥y, mia≥y poruszajπcy sens. (...) Mia≥em wraøenie, øe nie moøna zajmowaÊ siÍ
teatrem, nie zdajπc sobie sprawy z tego, øe teatr juø wyszed≥ poza swoje granice ñ gdzieú,
gdzie nie jest juø konieczne poczucie formy jako niezbÍdny warunek porozumienia.

WiÍkszoúÊ przedstawieÒ mi siÍ nie podoba≥a, ale podobali mi siÍ ludzie, podoba≥ mi siÍ
ich kontakt z publicznoúciπ, ich chÍÊ ÇwciúniÍcia siÍ w øycieí. (...) Inspirowa≥a mnie ÇogÛl-
na atmosferaí ich spektakli i fakt, øe ich teatr by≥ w gruncie rzeczy aktem zerwania z teatrem.

Myúmy, niezaleønie od tego doúwiadczenia, zaczÍli graÊ wúrÛd widzÛw, blisko wi-
dzÛw i dπøyÊ do tego, øeby to konkretne wydarzenie, ktÛre za naszπ sprawπ dzieje siÍ w
tej konkretnej sali, by≥o prawdziwe. Doúwiadczenie wroc≥awskie doda≥o mi pewnoúci,
øe droga przez nas wybrana jest s≥uszna.

49 Bogus≥aw Litwiniec, åladami wroc≥awskich festiwali..., s. 121, 122. OglÍdne, si≥π rzeczy, sformu≥owania
LitwiÒca z napisanego w latach 1975-1976 szkicu warto tu uzupe≥niÊ nieocenzurowanπ analizπ Lecha Raczaka
z roku 1992: ìW≥adza by≥a nieprzezorna. Nie zdawali sobie np. sprawy z tego, øe jeøeli zgodzπ siÍ úciπgnπÊ w
1969 r. parÍ kontestacyjnych zespo≥Ûw do Wroc≥awia, to ten fakt na p≥aszczyünie politycznej zadzia≥a inaczej
niø oni mogli sobie wyobraøaÊ. Jakiú facet w Komitecie Centralnym PZPR myúla≥ pewnie: ÇOni bijπ w kapita-
lizm, wobec tego sprowadzimy ich i obrzydzπ ZachÛd m≥odym ludziom w Polsce.í Nieprawda. Zobaczenie
tych zespo≥Ûw uúwiadomi≥o nam, jak daleko posuniÍta jest wolnoúÊ ekspresji na Zachodzie i jak bardzo tej
swobody ekspresji brakuje u nas.î Wypowiedü nagrana przez MonikÍ Mazurkiewicz w 1992 r.
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Uúwiadomi≥o mi ono poza tym jeszcze jednπ rzecz, bardzo dla nas istotnπ: funkcjo-
nowa≥ wtedy w Polsce powszechnie, nawet u Grotowskiego, bardzo wyraüny motyw
kap≥aÒstwa, pos≥annictwa aktora, sztuki; a to, co siÍ wydarzy≥o w zachodnim teatrze
kontrkulturowym, dowiod≥o, øe teatr nie musi byÊ kap≥aÒstwem czy pos≥annictwem.
MyúlÍ zresztπ, øe w≥aúnie w zwiπzku z tym dokona≥y siÍ zmiany w Apocalypsis cum
Figuris ñ aktorzy zdjÍli (...) kostiumy i zaczÍli graÊ w prywatnych ubraniach, a widzowie
siadali na pod≥odze. Te decyzje przysz≥y z przeúwiadczenia, øe potrzebna jest inna relacja
aktora z widowniπ.î 50

Ponadto, oglπdajπc festiwalowe prezentacje, Lech Raczak stopniowo nabiera≥ prze-
konania, iø po pierwsze, na jego oczach dokonuje siÍ w≥aúnie ìtotalna kompromitacja
polskiego teatru studenckiego, ktÛry mia≥ opiniÍ waønego i úwietnego artystycznie

50 Sπ tu przemieszane zdania z dwÛch niepublikowanych wypowiedzi Lecha Raczaka: 1) nagranej przez
MonikÍ Mazurkiewicz w 1992 r. i 2) nagranej przez EwÍ ObrÍbowskπ-Piaseckπ, IzabelÍ SkÛrzyÒskπ i Paw≥a
Piaseckiego dla ìPoznaÒskiego Przeglπdu Teatralnegoî w lutym 1992 r.
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51 Do przytoczonych w rozdziale I opinii Puzyny, Jaw≥owskiej, åliwonika oraz dwojga badaczy amery-
kaÒskich na temat studenckiej kreacji teatralnej z II po≥owy lat 60., dodajmy jeszcze g≥os m≥odego krytyka,
Mariana Sienkiewicza, ktÛry w cytowanym tu juø artykule podsumowujπcym teatralne prezentacje krakow-
skiego Fina≥u IV FKS PRL napisa≥ m.in.: ìW okresie, kiedy scena studencka odkrywa≥a nowe obszary teatral-
noúci, rÛwnoczeúnie sprzeniewierzajπc siÍ skostnia≥emu myúleniu, z ≥atwoúciπ odrÛønia≥o siÍ jπ od Ûwczesne-
go teatru zawodowego. Obecnie (...) w teatrze studenckim obserwujemy niepokojπcy, jakøe czÍsto bezkry-
tyczny proces u p o w s z e c h n i a n i a  chwytÛw i sposobÛw profesjonalistÛw, modnych lektur czy sezono-
wych, b≥yskotliwych odkryÊ. ÇSzajnizmí, Çkantoryzmí, Çgrotowszczyznaí, Çteatr okrucieÒstwaí... (...) Jest to
wygodne, gdy niewiele ma siÍ do powiedzenia. (...) Intencje polityczne i úwiatopoglπdowe wyk≥ada siÍ tu (...)
tak zakamuflowanym sposobem, øe atak, prawdziwe uderzenie tonie w nadmiarze gestÛw i dzia≥aÒ. (...) Ucieczka
przed ostroúciπ sπdu i ocen (o ile siÍ je rzeczywiúcie potrafi sformu≥owaÊ) w wieloznacznoúÊ jest przecieø
prawie zawsze unikiem artystycznym.î Marian Sienkiewicz, Teatr m≥odych..., s. 9.

52 Wprowadzenie do..., s. 132, 131.
53 W odniesieniu Escurialu Teatr ”smego Dnia po raz pierwszy zastosowa≥ termin ìrealizacja zespo≥o-

waî. Jest to bardzo wyraüny úlad przyswajania sobie przez tÍ grupÍ technik pracy stosowanych przez teatry
zachodnie, ktÛrych twÛrczoúÊ i sposÛb codziennego funkcjonowania liderzy zespo≥u bacznie obserwowali we
Wroc≥awiu.

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

zjawiskaî, 51 po drugie, øe Duma o hetmanie II ìby≥a jedynym polskim spektaklem,
ktÛry w tym czasie moøna by≥o skonfrontowaÊ z tymi zachodnimi, (...) ktÛry w jakiú
sposÛb korespondowa≥ z (...) kontrkulturowym rozbijaniem teatruî. 52

Refleksje wyniesione z festiwalu wroc≥awskiego upewni≥y cz≥onkÛw Teatru ”smego Dnia,
øe wybrana przez nich ømudna droga konfrontowania ludzkiej uniwersalnej prawdy aktora
z jego codziennym losem ìtu i terazî moøe zrodziÊ w przysz≥oúci istotne efekty artystyczne.

Escurial

Pierwszπ prÛbπ w≥πczenia wroc≥awskich doúwiadczeÒ do praktyki Teatru ”smego
Dnia by≥ Escurial, oparty na dramacie Michela de Ghelderodeía i pojedynczych tek-
stach kilku innych autorÛw. By≥a to zarazem pierwsza ìrealizacja zespo≥owaî w Teatrze
”smego Dnia, przygotowana pod kierunkiem dwÛch wspÛ≥scenarzystÛw i wspÛ≥reøy-
serÛw: Lecha Raczaka i Marka Kirschkego. 53  Poczπtkowo jedynym reøyserem tego
spektaklu mia≥ byÊ ten drugi, jednak w trakcie prÛb uzna≥, øe sam nie sprosta zadaniu
doprowadzenia spektaklu do premiery. ìWtedy Lechu zaproponowa≥ mi pomoc ñ øe
zrobimy to razem ñ wspomina Kirschke. ñ Podsunπ≥ mi parÍ pomys≥Ûw i wspÛlnie do-
prowadziliúmy prÛby do koÒca. Lechu by≥ ode mnie znacznie bardziej doúwiadczony
jako reøyser, mia≥ lepiej rozwiniÍtπ ode mnie zdolnoúÊ Çogarniania ca≥oúcií spektaklu
(...). £atwiej mu teø by≥o sugerowaÊ rozmaite rozwiπzania aktorom.î 54

By≥a to pierwsza i jedyna prÛba reøyserowania, jakπ podjπ≥ Kirschke. Brak kolej-
nych prÛb w tej dziedzinie t≥umaczy on autentycznπ fascynacjπ, jakπ wywo≥a≥y w nim
doúwiadczenia aktorskie: ìGdy zaczÍliúmy pracÍ studyjnπ, montujπc przedstawienia
z wyimprowizowanych etiud, kiedy zaczÍliúmy z pomocπ Zbyszka Spychalskiego na
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serio doskonaliÊ warsztat, wtedy ca≥kiem Çzapatrzy≥em siÍí w aktorstwo, a przesta≥a
mnie interesowaÊ reøyseria.î 55

Z kolei wystÍpy w Escurialu zakoÒczy≥y aktorskπ karierÍ Lecha Raczaka, ktÛry po
pierwszych prÛbach reøyserskich uúwiadomi≥ sobie, øe nie sposÛb tkwiÊ jednoczeúnie
wewnπtrz i na zewnπtrz spektaklu. ìW Escurialu (...) bycie w úrodku (...) nie sz≥o mi
(...) juø dobrze ñ wspomina ñ mia≥em ca≥y czas (...) reøyserskπ úwiadomoúÊ tego, co
robiÍ. Wtedy musia≥em ñ z bÛlem serca ñ zdecydowaÊ siÍ, øe wiÍcej nie wychodzÍ na
scenÍ. MuszÍ jednak od razu powiedzieÊ, øe kiedy robiliúmy w pierwszym okresie (...)
poszukiwania aktorskie, rÛønego rodzaju Êwiczenia, bra≥em w tym wszystkim aktywny
udzia≥. Tak jak kaødy z aktorÛw. Uwaøam, øe by≥o to bardzo waøne, dlatego øe pozna≥em
na w≥asnej skÛrze wiele trudnoúci, ktÛre siÍ z tym wiπza≥y. (...) Bez tego doúwiadczenia,
ktÛre przeszed≥em Çod úrodkaí, takøe w kontakcie, w prÛbach improwizacji z kolegami,
nie wiedzia≥bym tyle, ile wiem teraz.î 56

Inscenizacja dramatu de Ghelderodeía opiera≥a siÍ na takim oto pomyúle: ìDwaj
aktorzy, Leiser i ØÛ≥ciak w rolach KrÛla i B≥azna odgrywali na niewielkim podeúcie
tekst Escurialu. Z za≥oøenia ich gra mia≥a byÊ realistyczna, konwencjonalna, jak najlepsza
w tradycyjnym tego s≥owa znaczeniu. Do tej sytuacji Çdopisanaí zosta≥a grupa widzÛw,
ktÛrzy do pewnego momentu byli biernymi obserwatorami, by potem stopniowo prze-
rywaÊ akcjÍ dziejπcπ siÍ na podeúcie, przeszkadzaÊ, wyúmiewaÊ, wyg≥upiaÊ siÍ.î 57

Wedle úwiadectwa Marka Kirschkego, owa ìgrupa m≥odych ludzi (...) oponowa≥a
przeciwko zajmowaniu siÍ Çb≥ahymi problemamií, kiedy oto istotne problemy spo≥eczne
znajdowa≥y siÍ Çna ulicyí. (...) PamiÍtajmy, øe by≥ to grudzieÒ 1969 roku i sprawa tzw.
ÇwydarzeÒ marcowychí by≥a wciπø bardzo bolesna.î 58

Lech Raczak z kolei wyjaúnia, øe pomys≥ z grupπ m≥odych widzÛw protestujπcπ
przeciw ìs≥abemu teatrowiî, a na koniec nawet wdzierajπcπ siÍ na scenÍ, by≥ w zamie-
rzeniu twÛrcÛw spektaklu takøe parodiπ agitacyjnego, rozpolitykowanego teatru z Europy
Zachodniej i USA, z ktÛrym obaj reøyserowie zetknÍli siÍ na festiwalu wroc≥awskim. 59

Opinie recenzentÛw o spektaklu by≥y rozbieøne. Autorki omÛwienia VI £Ûdzkich
SpotkaÒ Teatralnych, 60 Karina Gajl i Katarzyna Lubelska tak oto da≥y wyraz swemu
rozczarowaniu Escurialem: ìZestawienie tak skrajnie rÛønych twÛrcÛw da≥o w rezultacie
poczucie chaosu i bez≥adnej mieszaniny tekstÛw. Nawet dobre niekiedy, zamierzone
czy teø niezamierzone dowcipy i aluzje nie potrafi≥y zatrzeÊ tego wraøenia.î 61

55 Tamøe.
56 Wprowadzenie do..., s. 129. Dla úcis≥oúci: Lech Raczak wystπpi≥ raz jeszcze jako aktor w plenerowym,

widowisku Sztafeta z 1971 r., ale ñ jak sam przyznaje ñ ani spektakl, ani tym bardziej jego w nim wystÍp nie
stanowiπ istotnych elementÛw w dorobku Teatru ”smego Dnia.

57 Maciej Rusinek, Monografia Teatru ”smego Dnia..., s. 23.
58 Z zapisu rozmowy autora z Markiem Kirschke przeprowadzonej 11 sierpnia 1995 r.
59 Informacja uzyskana od Lecha Raczaka podczas rozmowy w dniu 17.01.2002.
60 5-7 grudnia 1969 r.
61 Karina Gajl, Katarzyna Lubelska, Rozczarowania. (VI £Ûdzkie Spotkania Teatralne, grudzieÒ 1969). ìPo-

litechnikî 1970 nr 2 (464), 11.01, s. 8. Jednym z takich dowcipÛw by≥o np. zestawienie w scenariuszu wyrafino-
wanej intelektualnie, obfitej w podteksty, okrutnej gry KrÛla i B≥azna z parabolicznymi strofami Broniewskiego,
opisujπcymi los bezrobotnego. W scenariuszu przedstawienia znalaz≥y siÍ jeszcze m.in. teksty Cervantesa i Waøyka.
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Natomiast recenzent ìG≥osu Wielkopolskiegoî, Olgierd B≥aøewicz oceni≥ Escurial
wysoko, przyznajπc mu najwyøszπ w swojej skali wartoúci rangÍ produkcji godnej zawo-
dowcÛw. Przedstawienie Teatru ”smego Dnia uzna≥ za ìrzeczywiúcie interesujπce
teatralnie, inteligentne, wcale niez≥e rÛwnieø i aktorsko. MuszÍ tu z ca≥π odpowiedzial-
noúciπ za te s≥owa stwierdziÊ, øe nie ustÍpowa≥o ono wcale wielu spektaklom prezento-
wanym niedawno w trakcie I PoznaÒskiego Przeglπdu TeatrÛw Ma≥ych Form przez
zawodowych aktorÛw z Poznania i Gniezna. A to juø chyba wiele.î 62

B≥aøewicz omawia≥ tu i ocenia≥ III Festiwal TeatrÛw Studenckich Poznania, na ktÛ-
rym Teatr ”smego Dnia otrzyma≥ za Escurial Grand Prix, czyli Szkatu≥Í Szarlatana. 63

Festiwalowa prezentacja tego spektaklu nie spodoba≥a siÍ natomiast recenzentowi stu-
denckiej jednodniÛwki ìSpojrzeniaî, ktÛry ironicznie stwierdzi≥, øe ìSzkatu≥a Szarlatana
(...) wrÛci≥a do w≥aúciciela, bowiem w spektaklu by≥o niema≥o momentÛw graniczπcych
z szarlataneriπ, bufonadπ, prymitywnie ha≥aúliwπ i infantylnπ zabawπ w teatr. Nie brak≥o
rÛwnieø (...) elementÛw Çmocnychí, Çodwaønychí, øe nie powiem Çdrapieønychí (...).
Escurial jest bowiem dramatem politycznym. ÇOdwaønπí w zamierzeniu autorÛw spek-
taklu by≥a bardzo wymowna i jednoznacznie brzmiπca scena, w ktÛrej czerwonym p≥Ût-
nem rzuca siÍ na kolana cz≥owieka poszukujπcego pracy. A poza tym by≥ blady nagus w
wojskowych majtkach (to chyba jakieú momenty pacyfistyczne), kilku rozbieganych
m≥odzieÒcÛw grajπcych na dziecinnych trπbkach, úwistawkach itp. skomplikowanych
instrumentach, dwie wspania≥e blondynki w døinsach typu ÇLeeí (øe teø nie znam ich
osobiúcie) i wstrzπsajπcy dramat o w≥adzy, traktowany jako jarmarczny powÛd do úmie-
chu. I tylko problem w tym, dla kogo i po co realizuje siÍ tego typu spektakle.î 64

Ciekawe uwagi o Escurialu zawiera list Zbigniewa Spychalskiego do Marka Kirsch-
kego i Lecha Raczaka z 23 lutego 1970 roku. Przyjaciel i niedawny wspÛ≥pracownik
stwierdza na poczπtek, øe ìnie brak tam duøych luk, ale w ca≥oúci jest to prawdziwe i owoc-
ne. Wydaje mi siÍ, øe kierunek jest dobry, (...) ale w obrÍbie tego kierunku sπ pewne
niedostatki, ktÛre niepotrzebnie mπcπ ca≥oúÊ, a ktÛre sπ ≥atwe do wyeliminowania. (...)

62 O.B. [Olgierd B≥aøewicz], Propozycje studenckiego festiwalu. ìG≥os Wielkopolskiî 1970 nr 97 (25.04), s. 6.
63 23-24.04.1970 r. Jury Przeglπdu przyzna≥o takøe nagrody obu reøyserom Escurialu i Waldemarowi

Leiserowi oraz wyrÛønienie Zbigniewowi ØÛ≥ciakowi.
64 Skay, Szkatu≥a dla szarlatana. ìSpojrzeniaî lipiec-sierpieÒ 1970, s. 7.
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Sprawa pierwsza. Trzeba pamiÍtaÊ o koniecznoúci zachowania zdecydowanej rÛø-
nicy pomiÍdzy dwiema grupami. RÛwnieø rÛønicy s t y l i s t y c z n e j ,  a nawet przede
wszystkim jej. Nie wolno mieszaÊ stylistycznie, na odrÍbnoúci obu grup polega wartoúÊ
tego przedstawienia. (...) Owszem, (...) ich przemieszanie (...) jest (...) konieczne, ale
w≥aúnie dlatego w tych momentach (...) niezbornoúÊ stylistyczna musi byÊ ostrzejsza.

W zwiπzku z tym: aby osiπgnπÊ zrÛønicowanie, nie naleøy bardziej ÇrozluüniaÊí gry
komentatorÛw. Naleøy zwrÛciÊ uwagÍ na wype≥nienie rÛl Waldka i Zbyszka. Jeøeli
praca ma nadal siÍ toczyÊ, to musi (...) iúÊ w kierunku pe≥ni aktorskiej tych dwÛch rÛl
(...). To musi byÊ dobry teatr, a nie jakakolwiek parodia z≥ego czy dobrego teatru (...)
czy aktorstwa. Fakt, iø w jakiú sposÛb ten Çdobry aktorí, ten Çdobry teatrí ma zostaÊ
spostponowany od zewnπtrz, nie znaczy, iø moøna pozwoliÊ na po≥owicznoúÊ roli. To
nie zmniejsza wymagaÒ.î

Dalej Spychalski wnikliwie komentuje artystyczny rozwÛj poszczegÛlnych cz≥onkÛw
grupy oraz nalega, by wznowiÊ prezentacje Dumy o hetmanie II, stwierdzajπc, øe ìistnienie
dwÛch takich przedstawieÒ oraz nieco pÛüniej (...) praca nad trzecim by≥yby prawdziwym
fundamentem istnienia waszego (i naszego) teatru. Pomyúlcie o tym odwaønie, proszÍ wasî.

Niestety, udana wspÛ≥praca ze Zbigniewem Spychalskim nad Dumπ o hetmanie II nie
mia≥a swej kontynuacji. Zawaøy≥ na tym przede wszystkim wzrost intensywnoúci zajÍÊ Spy-
chalskiego w Teatrze Laboratorium, zdecydowany brak chÍci do wznowienia drugiej wersji
Dumy... w sfrustrowanym nieprzychylnymi recenzjami zespole i last but not least, rozpoczy-
najπcy siÍ w≥aúnie okres intensywnych prÛb do nowego spektaklu ñ Wprowadzenia do...

Escurial koÒczy okres wstÍpnych poszukiwaÒ twÛrczych m≥odego zespo≥u. Pierwszy
impuls ñ praca ze Zbigniewem OsiÒskim nad Warszawiankπ, skierowa≥ uwagÍ m≥odych
polonistÛw na unikalne w skali úwiatowej zjawisko twÛrczych poszukiwaÒ Teatru Labora-
torium. Przy tym najpierw Zbigniew OsiÒski, a potem Zbigniew Spychalski uúwiadomili
im bardzo dobitnie, øe praca w teatrze powinna byÊ czymú najwaøniejszym i najpowaøniej-
szym w øyciu; øe ìniezobowiπzujπca m≥odzieÒcza zabawaî lub przygotowanie do ìprawdzi-
wej, doros≥ejî twÛrczoúci w teatrze instytucjonalnym nie powinny stanowiÊ sensu ich arty-
stycznej aktywnoúci, zaú ìamatorsko-studenckieî kompromisy powinny byÊ odrzucone;
øe uprawianie teatru, pojmowane jako samodoskonalenie siÍ poprzez pracÍ studyjno-labo-
ratoryjnπ i poprzez dojrza≥y dialog z publicznoúciπ, moøe stanowiÊ sens twÛrczego øycia.

Stefan Kruk zauwaøy≥ w swym krÛtkim omÛwieniu Dumy hetmanie, øe Teatr ”smego Dnia
uczyni≥ krok wstecz w porÛwnaniu z Warszawiankπ. Spostrzeøenie to podziela≥o wielu
obserwatorÛw studenckich festiwali. Mog≥oby ono úwiadczyÊ o tym, øe m≥ody zespÛ≥ nie
podjπ≥ we w≥aúciwy sposÛb inspiracji otrzymanej ze strony Zbigniewa OsiÒskiego, a pÛüniej juø
bezpoúrednio z Teatru Laboratorium. Owe odczucia i spostrzeøenia moøna wyt≥umaczyÊ
w ten sposÛb: OsiÒski, jak pamiÍtamy, stara≥ siÍ rozegraÊ WarszawiankÍ statycznie, dπøπc
do ukrycia aktorskiej niedojrza≥oúci m≥odych wykonawcÛw. Ruch sceniczny by≥ w tym spek-
taklu drastycznie ograniczony, zaú napiÍcie ìwygraneî zosta≥o poprzez kontrast miÍdzy
bezruchem aktorÛw a ich t≥umionymi emocjami. Natomiast w kolejnych spektaklach zespÛ≥
Teatru ”smego Dnia nie przyjmowa≥ juø takiego ograniczenia, w zwiπzku z tym ruch sce-
niczny zrodzony podczas improwizacji, ukszta≥towany w znacznym stopniu przez rozgrzewkÍ
oraz Êwiczenia plastyczne i rytmiczne rodem z Teatru Laboratorium, bardzo wyraünie
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zaznacza≥ siÍ w aktorskiej ekspresji. Przy czym nie by≥ on oczywiúcie opanowany w stop-
niu nawet choÊ trochÍ zbliøonym do mistrzÛw aktorskiego fachu z Wroc≥awia. 65

Trudno by≥o jednak zarzuciÊ Teatrowi ”smego Dnia brak samodzielnoúci i artystycz-
nej uczciwoúci ñ zespÛ≥ sam przecieø podkreúla≥ swπ autentycznπ fascynacjÍ dorobkiem
Teatru Laboratorium, co jeszcze nie oznacza≥o, øe jego cz≥onkowie chcπ cokolwiek úlepo
i bezrefleksyjnie naúladowaÊ. PrzejÍli oni úwiatopoglπd tego zespo≥u z ca≥ym dobrodziej-
stwem inwentarza, ≥πcznie z aktorskimi technikami, ktÛre stosowali najuczciwiej jak umieli.
ByÊ moøe w≥aúnie owo ca≥oúciowe przejÍcie dorobku Grotowskiego i jego grupy sta≥o siÍ
przedmiotem intuicyjnie i nieco na wyrost formu≥owanych pochwa≥ niektÛrych recenzentÛw.

Istotne jest rÛwnieø to, øe w drugiej wersji Dumy o hetmanie zespÛ≥ ñ na razie jeszcze
nieúmia≥o i niezbyt udolnie ñ skonfrontowa≥ szkolne podziemie ze úwiatem wartoúci
oficjalnych, upowszechnianych przez propagandÍ. Nie chodzi≥o przy tym jedynie o proste
wyszydzenie oficjalnych treúci, lecz o (obecne na razie tylko w roboczym tekúcie Spychal-
skiego, nie w samym spektaklu) zestawienie narzuconego m≥odym ludziom ìzakazu
poznaniaî ze úwiatem powszechnego k≥amstwa i propagandowych pozorÛw. To w≥aúnie
on, niczym potiomkinowskie wsie, zas≥ania≥ prawdziwy úwiat ludzi ìkochajπcych siÍ
i skowyczπcych z pragnieniaî.

Dwie prawdy o ludzkiej i aktorskiej kondycji oraz dwie inspiracje ñ ta rodem z teatralnego
laboratorium oraz ta zrodzona z pokoleniowych przeøyÊ i dyskusji, wzbogacona øywym,
zap≥adniajπcym wyobraüniÍ zetkniÍciem siÍ z zachodnim teatrem kontestacji, powoli
scala≥y siÍ w treningu, pracy na prÛbach i w scenicznej obecnoúci aktorek i aktorÛw
Teatru ”smego Dnia.

Ta nowa jakoúÊ w polskim teatrze dojrzewa≥a powoli, przechodzπc wraz ze swymi
twÛrcami kolejne stadia doúwiadczeÒ. Ostatecznie dopiero trzy lata po reøyserskim debiu-
cie Lecha Raczaka ogÛ≥ krytykÛw i widzÛw doceni≥ wagÍ poszukiwaÒ Teatru ”smego
Dnia, przekonujπc siÍ, øe Ûw ìnieestetyczny teatr laboratoryjno-politycznyî jest wyni-
kiem úwiadomie obranej postawy i moøe daÊ istotne artystycznie efekty.

65 Lech Raczak po latach stwierdza, øe w okresie pierwszych samodzielnych prÛb scenicznych doszed≥
do wniosku, iø ìakcja jest duszπ teatruî (jego potwierdzenie znalaz≥ potem u Artauda). Chodzi mu o akcjÍ w
sensie fizycznym ñ ìdzia≥anie w przestrzeni, wspÛ≥ i przeciwdzia≥ania aktorÛw, niewerbalne i niepantomi-
miczne úrodki ekspresji. Ruch by≥ takøe konsekwencjπ ÊwiczeÒ i podstawowym úrodkiem komunikacji w
doúÊ ubogich jeszcze improwizacjach. Poza tym ñ pisze dalej Raczak ñ chcia≥em kreowaÊ autonomicznπ
rzeczywistoúÊ teatralnπ przez przekraczanie konwencjonalnej powúciπgliwoúci zachowaÒ, charakterystycznej
dla zwiπzanego úciúle z literaturπ teatru tradycyjnego. Mia≥ byÊ to rodzaj ekscesu. Robi≥em to pewnie jeszcze
nie doúÊ sprawnie, ryzykujπc sporπ dozÍ chaosu.î Z listu Lecha Raczaka do autora z dnia 15.06.2002 r.
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Rozdzia≥ V

Wprowadzenie do...

Jubileuszowe podsumowania

W trzeciej dekadzie stycznia 1970 r. Teatr ”smego Dnia obchodzi swoje piÍciole-
cie. SpÛünione o cztery miesiπce uroczystoúci sπ skromne, ich g≥Ûwny akcent po≥oøony
jest na prezentacje spektakli gospodarzy (Duma o hetmanie II i Escurial), a takøe przed-
stawieÒ zaproszonych goúci: Teatru 38 z Krakowa oraz dwÛch grup poznaÒskich (Para-
doks i Teatr Ma≥ych Form z Akademii Medycznej). Nieco pÛüniej, ale wciπø w ramach
obchodÛw piÍciolecia, prezentujπ swe spektakle gdaÒski zespÛ≥ To Tu i krakowski Teatr
STU.

W jubileuszowym folderze znajdujemy pierwszπ programowπ wypowiedü Teatru
”smego Dnia, napisanπ przez Lecha Raczaka. Warto zacytowaÊ kilka zawartych w niej
sformu≥owaÒ, ktÛre potwierdzajπ opisanπ w poprzednim rozdziale artystycznπ ewolu-
cjÍ zespo≥u: ìPraca w teatrze jest poszukiwaniem ludzkiego, cielesnego kszta≥tu tego,
co nieuúwiadomione, domniemane zaledwie kryje siÍ wewnπtrz cz≥owieka, na grani-
cach úwiadomoúci. Ma wiÍc teatr wyraøaÊ jednostkowe pragnienia, tÍsknoty, popÍdy,
ma w wymiary biologiczne przenosiÊ ludzkiego ducha, jego piÍkno i brzydotÍ, ma≥oúÊ
i potÍgÍ. Aby poznawszy siebie, mÛg≥ úwiadomie wp≥ywaÊ na rzeczywistoúÊ.

Oczywiúcie, nie moøna cz≥owieka odrywaÊ od konkretnych warunkÛw spo≥eczno-
historycznych, ktÛre go ukszta≥towa≥y i na ktÛre z kolei on ma oddzia≥ywaÊ. Trzeba
wiÍc, by teatr ingerowa≥ w aktualne problemy øycia spo≥ecznego, aby dyskutowa≥ pryn-
cypia úwiatopoglπdowe, by mia≥ ambicjÍ byÊ nie tylko úwiadkiem i zwierciad≥em, ale
i twÛrcπ, i sÍdziπ swoich czasÛw, by (...) mia≥ odwagÍ kszta≥towania odbiorcy, zmuszania
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go do myúlenia i dzia≥ania ñ bez zarozumialstwa, nie przez dyktowanie w≥asnej wizji
úwiata, ale przez dzielenie siÍ wπtpliwoúciami. (...)

Sπdzimy, øe uda nam siÍ w øywy sposÛb przekazaÊ interesujπce nas problemy za
poúrednictwem formy groteskowej, tworzπcej sytuacjÍ karnawa≥owej swobody i przez
to dajπcej odbiorcy (...) poczucie nie tylko wspÛ≥uczestnictwa, ale i wspÛ≥dzia≥ania. (...)
Chcemy przy tym, aby (...) fakt przyjÍcia okreúlonych úrodkÛw ekspresji i sposobÛw
komponowania przedstawienia by≥ traktowany nie tylko jako wyraz gustÛw, przekonaÒ
estetycznych, ale takøe jako egzemplifikacja ogÛlnej postawy wobec úwiata. Styl grote-
skowy (...) jest (...) funkcjπ przekonania o z≥oøonoúci, rÛønorodnoúci rzeczywistoúci,
ktÛra pozostaje organicznπ jednoúciπ (...). (...)

Przed teatrem studenckim stoi dziú zadanie okreúlenia swego pokolenia, (...) a takøe
koniecznoúÊ okreúlenia siÍ wobec ojcÛw (...). (...) Dlatego teø prÛbujemy skonfronto-
waÊ z wyraünymi dziú wúrÛd nas postawami tradycyjne wzorce postÍpowania obywa-
telskiego i patriotycznego, (...) od czasÛw romantyzmu ciπøπce na úwiadomoúci naro-
dowej ñ piÍkne i wznios≥e, co nie musi znaczyÊ, øe twÛrcze, øe konieczne. (...)
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...co (...) nasze pokolenie moøe daÊ w zamian? Pytania te domagajπ siÍ uúwiadomie-
nia przez jak najszerszπ grupÍ ludzi. Postawimy je wiÍc jeszcze raz w naszym nastÍp-
nym przedstawieniu.î 1

ìZadanyî pomys≥, praca nad spektaklem

Jakieø to ìnastÍpne przedstawienieî mia≥ na myúli Raczak? OtÛø, prasowa notka o ju-
bileuszu piÍciolecia zawiera intrygujπcπ informacjÍ, øe ìw planach repertuarowychî Teatru
”smego Dnia ìznajduje siÍ (...) przedstawienie odwo≥ujπce siÍ do motywÛw z Zawiszy
Czarnego, HorsztyÒskiego i KrÛla-Ducha S≥owackiegoî. 2

Lech Raczak stwierdza, øe praca nad Zawiszπ Czarnym (bo ten w≥aúnie dramat mia≥
siÍ znaleüÊ w centrum zainteresowaÒ zespo≥u) zwiπzana by≥a wciπø z inscenizowaniem
narodowej klasyki w duchu ìdialektyki apoteozy i szyderstwaî: ìTen Zawisza Czarny
teø nie mia≥ byÊ taki, jak powinien ñ wspomina Raczak. ñ To jest bardzo mistyczny
dramat, (...) myúla≥em, øeby tÍ mistykÍ znaleüÊ przez z≥amanie, odwrÛcenie, przez po-
traktowanie Zawiszy Czarnego jako ofiary teatru. (...) Ale juø wiedzia≥em, øe to mi siÍ
nie sprawdzi. To by≥o (...) rozpaczliwe.

1 Teatr ”smego Dnia. PoznaÒ, ZSP, CKS Poznania ìOd Nowaî, 1970, s. 14, 15-16, 15.
2 (map). [Marek Przybylski], Zamierzenia Teatru ”smego Dnia. ìG≥os Wielkopolskiî 1970 nr 24 (8068),

29.01, s. 6.
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Wtedy przysz≥o zawiadomienie z festiwalu w Lublinie, øe w zwiπzku z setnπ roczni-
cπ urodzin W≥odzimierza Iljicza Lenina wszystkie teatry, ktÛre przyjeødøajπ, muszπ
zagraÊ obowiπzkowo spektakl o d≥ugoúci piÍtnastu minut poúwiÍcony temuø. To nas
olúni≥o. Trzeba zrobiÊ spektakl o obchodach stulecia urodzin W≥odzimierza Iljicza za-
miast (...) Zawiszy Czarnego. Wszystko przygotowaÊ z ca≥π powagπ i namaszczeniem,
jakby to mia≥ byÊ S≥owacki, ale w≥oøyÊ w to Lenina.î 3

ìPracowa≥em wÛwczas w szkole 4  i w materia≥ach, ktÛre tam nadchodzi≥y, by≥ tekst
o tym, jak robiÊ akademiÍ na stulecie urodzin Lenina. 5  Przeczyta≥em to ñ scenariusz

3 Wprowadzenie do... CzÍúÊ pierwsza wywiadu-rzeki z Lechem Raczakiem. Rozmawiajπ: Ewa ObrÍ-
bowska-Piasecka, Izabela SkÛrzyÒska, Pawe≥ Piasecki. ìPoznaÒski Przeglπd Teatralnyî 1992 nr 4 (12), s. 141.

4 W roku szkolnym 1969/70 Raczak pracowa≥ jako nauczyciel jÍzyka polskiego w Zasadniczej Szkole
Zawodowej dla Pracujπcych i Technikum Mechanicznym przy PaÒstwowej Fabryce £oøysk Tocznych w Poz-
naniu. Niewπtpliwie ciekawy jest teø fakt, iø od wrzeúnia do listopada 1969 r. w≥πcznie Raczak by≥ takøe
zatrudniony w Instytucie BadaÒ Metody Aktorskiej-Teatrze Laboratorium, dla ktÛrego, w ramach swych obo-
wiπzkÛw s≥uøbowych, wspÛlnie ze Zbigniewem Spychalskim napisa≥ s≥owniczek i rozmÛwki polskie dla za-
granicznych staøystÛw. Na podstawie rozmowy z Lechem Raczakiem w dniu 17.05.2002 r.

5 Uroczystoúci z okazji tej rocznicy (30.04.1970) organizowano na niespotykanπ za rzπdÛw Gomu≥ki skalÍ.
Ich biurokratyczny rozmach i propagandowe, prymitywne zadÍcie przypomina≥y obchody z czasÛw stalinowskich.
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gotowy! Trzeba by≥o to tylko wype≥niÊ miesiπcami prÛb i øyciem tych m≥odych ludzi,
ktÛrzy tworzyli wÛwczas zespÛ≥ Teatru ”smego Dnia.î 6

KrÛtkie objaúnienie kontekstu wystÍpÛw poznaÒskiego zespo≥u na V Wioúnie
Teatralnej w Lublinie: otÛø, mia≥ to byÊ odtπd Festiwal TeatrÛw Studenckich KrajÛw
Socjalistycznych. Niewπtpliwie spory wp≥yw na owo rozszerzenie jego formu≥y mia≥o
odczucie poraøki, jakie polscy twÛrcy wywieüli kilka miesiÍcy wczeúniej z Wroc≥awia,
po konfrontacji z kontestujπcymi teatrami z Europy Zachodniej i USA. Festiwal lubel-
ski mia≥ w kilkuletniej perspektywie stworzyÊ przeciwwagÍ dla prezentacji wroc≥aw-
skich, prowokujπc przemianÍ twÛrczych postaw wúrÛd zespo≥Ûw studenckich zza ìøe-
laznej kurtynyî.

Te intencje nie mog≥y jednak byÊ spe≥nione. Kontestacja i atakowanie hipokryzji
politycznego establishmentu, mieszczaÒskich norm i wzorÛw øycia czy prÛby tworze-
nia alternatywnych spo≥ecznoúci ñ to dzia≥ania, ktÛre trudno sobie nawet wyobraziÊ w
wiÍkszoúci Ûwczesnych postalinowskich paÒstw znajdujπcych siÍ pod kontrolπ ZSRR.
A nawet jeúli jakiú zalπøek kontestacji by≥ moøliwy w niektÛrych spoúrÛd nich, np.
w Polsce, to dwa lata po inwazji wojsk Uk≥adu Warszawskiego na Czechos≥owacjÍ i po
rewolcie polskich studentÛw øaden decydent nie mia≥ tyle odwagi, aby chociaø tolerowaÊ
otwartπ postawÍ wúrÛd studenckiej m≥odzieøy. 7  (BÍdzie o tym jeszcze mowa w
niniejszym rozdziale). Moøna zatem sprowadziÊ lubelskπ inicjatywÍ li tylko do rangi
sprytnego manewru taktycznego, ktÛry mia≥ zapewniÊ Wioúnie Teatralnej wzrost pre-
stiøu, przychylnoúÊ partyjnych w≥adz i dodatkowe fundusze.

Dodajmy, øe otwartym postawom nie sprzyja≥ rÛwnieø Ûw groteskowy nakaz przygo-
towania co najmniej piÍtnastominutowego widowiska na czeúÊ setnych urodzin wodza

6 Wypowiedü nagrana przez MonikÍ Mazurkiewicz w 1992 r.
7 S≥usznoúci tego rozumowania dowodzi mizerny efekt zamierzeÒ organizatorÛw Wiosny: na festiwalu

pojawi≥y siÍ tylko trzy zespo≥y zagraniczne, w tym jeden z Jugos≥awii, a wiÍc spoza radzieckiego imperium.
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rewolucji paüdziernikowej, nawiπzujπcy wprost do metod ìwychowawczo-propagan-
dowychî z epoki stalinizmu.

ZespÛ≥ Teatru ”smego Dnia przystπpi≥ jednak do pracy nad ìleninowskimî spekta-
klem z niezwyk≥ym zapa≥em. Jego cz≥onkowie uúwiadomili sobie bowiem z ca≥π jasnoú-
ciπ, øe oto nadarza im siÍ wyjπtkowa okazja, by skonfrontowaÊ dπøenie do wewnÍtrznej,
uniwersalnej prawdy o swej w≥asnej, osobistej ludzkiej kondycji z codziennoúciπ obecnπ
na ulicy, w gazetach i w telewizji. Punktem wyjúcia do pracy nad nowym spektaklem
by≥ odkryty przez Raczaka program akademii ku czci Lenina, ktÛry poznaÒskie
kuratorium zaleca≥o do realizacji szko≥om na swym terenie. ìPrzez parÍ pierwszych
prÛb traktowaliúmy tÍ akademiÍ powaønie ñ wspomina Raczak ñ dopiero potem prÛby
przybra≥y parodystyczny charakter, dopiero w trakcie pracy okaza≥o siÍ, øe to nie jest
sytuacja serio.î 8

8 Wypowiedü nagrana przez MonikÍ Mazurkiewicz w 1992 r.
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Zauwaømy, øe juø w poczπtkowej fazie prÛb Teatr ”smego Dnia, skonfrontowany
z nowπ sytuacjπ wyjúciowπ i nowym materia≥em ìliterackimî, zosta≥ zmuszony do
odejúcia od dobrze juø opanowanego trybu pracy. Okaza≥o siÍ, øe nad scenariuszem
akademii leninowskiej nie da siÍ pracowaÊ serio, w duchu ìdialektyki apoteozy i szyder-
stwaî. Natomiast bardzo szybko cz≥onkowie grupy odkryli, øe poszczegÛlne motywy
i wπtki z ich poprzednich przedstawieÒ zyskujπ teraz wyrazisty kszta≥t, stajπ siÍ bar-
dziej komunikatywne, zgodne z t≥umionymi i niewyraøonymi dotπd czytelnie odczu-
ciami, emocjami i refleksjami ich samych oraz m≥odych ludzi z ich pokolenia. Np. motyw
szaleÒstwa Tercjana-kombatanta, nie do koÒca jasny dla znacznej czÍúci widzÛw Dumy
o hetmanie II, przybra≥ w trakcie prÛb do nowego spektaklu znacznie czytelniejszy
wyraz w zbiurokratyzowanej, zrutynizowanej, lecz skutecznej strategii wychowawczej,
jakπ wobec rozbrykanych M≥odych przyjmowa≥ Stary ñ nauczyciel-instruktor, w ktÛrego
postaÊ (podobnie jak w postaÊ Tercjana) wcieli≥ siÍ Waldemar Leiser.

SytuacjÍ przygotowaÒ do akademii trudno by≥o traktowaÊ serio, nadanie jej znamion
parodii by≥o instynktownym wrÍcz odruchem aktorÛw, jednak by≥o w niej miejsce takøe
na poszukiwanie prawdy o sobie samych ñ m≥odych ludziach wchodzπcych w doros≥e
øycie dwa lata po Marcu 1968. 9  ìDialektyka apoteozy i szyderstwaî, wyúmianie

9 A owo ìdoros≥e øycieî nasycone by≥o opresyjnymi postawami i praktykami, charakterystycznymi dla
okresu ìpÛünego Gomu≥kiî. Lech Raczak zetknπ≥ siÍ np. w swym miejscu pracy z dyrektorem szko≥y ñ tÍpym
biurokratπ, agresywnym wobec uczniÛw i wszystkiego, co wychodzi≥o poza opanowanπ przezeÒ rutynÍ. Dyrek-
tor Ûw ñ typowy ìproduktî dzia≥ania Ûwczesnej nomenklatury, sprawdza≥ np. czystoúÊ nÛg uczniÛw, nakazujπc
im w czasie przerwy zdjπÊ buty i skarpetki w obecnoúci grona pedagogicznego. Najgorsze jednak by≥o to, øe nikt
ñ ani nauczyciele, ani uczniowie ñ nie uwaøa≥ tej szykany za coú nienormalnego. Gwa≥towny protest Raczaka
wszyscy przyjÍli ze zdumieniem. WiadomoúÊ uzyskana od Lecha Raczaka w rozmowie z dnia 14.05.2002 r.
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wspÛ≥czesnych rytua≥Ûw i stereotypÛw, dotarcie ñ poprzez ich profanacjÍ ñ do prawdy
o swej w≥asnej wersji ludzkiego losu tu i teraz ñ wszystko to by≥o moøliwe takøe w tym
spektaklu. Dawa≥o przy tym szansÍ na wyraøenie przes≥ania znacznie czytelniejszego
dla studenckich widzÛw A.D. 1970. Teatr ”smego Dnia wykorzysta≥ tÍ szansÍ, doko-
nujπc przy okazji wielu odkryÊ, bardzo istotnych dla swego artystycznego rozwoju.

Roboczy scenariusz-opis akcji, jaki Lech Raczak napisa≥ na poczπtkowym etapie
prÛb, nosi tytu≥ Idea wiecznie øywa i podtytu≥ Spektakl na zadany temat. Jest tekstem
zdecydowanie mniej poetyckim niø cytowany tu juø scenariusz-opis akcji Dumy o het-
manie II autorstwa Zbigniewa Spychalskiego, zawiera natomiast wiele konkretnych,
precyzyjnych informacji o tym, jak przebiega≥a akcja spektaklu w pierwszej fazie pracy.
Jej poczπtek wyglπda≥ nastÍpujπco: ìGrupa m≥odych ludzi zaczyna przygotowywanie
akademii ku czci stulecia urodzin Lenina. Øywa praca, entuzjastyczna, rytmiczna (...).
Radosna twÛrczoúÊ pe≥na ba≥aganu.

Wkracza w tÍ sytuacjÍ urzÍdnik: ÇJa tu pracÍ zorganizujÍ planowo, obowiπzuje dyscy-
plina i rygor. (...) Ja was nauczÍ pracowaÊ solidnie.í Ulegajπ mu.

Jest silniejszy; pod garniturem ma roboczy kombinezon, cytuje Lenina z gwarowymi
nalecia≥oúciami. (...)

Wreszcie wszystko przygotowane (...). Szef zarzπdza przerwÍ, (...) wyjmuje úniada-
nie i (...) wyg≥asza przemÛwienie o koniecznoúci pracy, bez wzglÍdu na trudy, jakie ona
przynosi, i o swoich zas≥ugach. KoÒczπc, dzieli siÍ (...) z wszystkimi chlebem.î
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Pierwszy konflikt miÍdzy m≥odymi a urzÍdnikiem wybucha w sprawie sto≥u prezy-
dialnego. On twierdzi, øe stÛ≥ musi staÊ w sali, oni ñ øe nie. SytuacjÍ roz≥adowuje pod-
jÍta przez m≥odych sugestia szefa, aby pobawiÊ siÍ w wywo≥ywanie duchÛw.
ìCiemno.
ñ Wzywam ciÍ, duchu.
ñ Czego pragniesz? (G≥os z sali).
ñ Idei.
ñ (...) Na ideÍ nikt juø siÍ nie da nabraÊ. (Szef, wychodzπc z sali).
ñ Dlaczego?
ñ Co to ciÍ obchodzi?! Do roboty!
ñ Dlaczego?!
ñ Bo jak ci dam w ryj, do roboty! SpÛjrz na mojπ rÍkÍ ñ spracowana, nie domyjesz.

Zrozumieli siÍ. Braterstwo. Ktoú wyjmuje wino, pijπ z butelki, ktÛrπ tylko szef potrafi≥
ÇodbiÊí i ktÛrπ teraz wszystkich czÍstuje. (...) Ktoú proponuje poúwiÍcenie przygotowanych
dekoracji (obrazu nie chcπ pokazaÊ). Szef jest kap≥anem, reszta ministrantami. Opowia-
da im teraz, øe Lenin bardzo lubi≥ dzieci. Grzeczne dzieci. (Uwaga: ca≥y czas unika siÍ
s≥owa ÇLeniní).

Ale dzieci stajπ siÍ niegrzeczne (...). Ktoú krzyczy (teø cytat z Lenina, jak prawie
wszystkie kwestie), øe od komunisty wymaga siÍ poúwiÍcenia, nie dla siebie, tylko dla
innych. (...) Oni: zapaleni, entuzjastyczni, szczeniaccy. Krzyczπ, wrzeszczπ radoúnie.

Charakterystyka osoby W≥odzimierza Iljicza
Lenina spisana przez Lecha Raczaka z

rocznicowych wydawnictw ìhagiograficznychî
w trakcie pracy nad Wprowadzeniem do...
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On: coraz mniej mu wygodnie. Zaczyna nimi dyrygowaÊ. (...) To juø rozkazy: ÇTy
pracuj tak, ty rÛb toí.

ZnÛw ma przewagÍ.
W ciszy wieszajπ obrazî.
Zespo≥owi Teatru ”smego Dnia bardzo zaleøa≥o na tym, aby prowokujπca úmiech

parodia obchodÛw leninowskich nie zdominowa≥a odbioru spektaklu: ìAkcja i wyda-
rzenia (...) musia≥y byÊ nies≥ychanie stereotypowe ñ mÛwi Raczak ñ naleøa≥o w to jednak
w≥πczyÊ bardzo prawdziwy sposÛb istnienia aktora. On musia≥ szukaÊ g≥Íbokiej ludz-
kiej prawdy.î10  ìChodzi≥o nam o to, øeby zobaczyÊ, jak wyglπda ludzka g≥upota, jacy

Cytaty i ìkontrcytatyî
z dzie≥ Lenina ñ fragmenty
notatek Lecha Raczaka
z okresu pracy nad
Wprowadzeniem do...

10 Wprowadzenie do... CzÍúÊ pierwsza wywiadu-rzeki z Lechem Raczakiem..., s. 141.
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naprawdÍ sπ ludzie, ktÛrzy gotowi sπ do udzia≥u w celebracji rocznicy leninowskiej ñ
czego oni psychicznie do tego potrzebujπ. Naleøa≥o podjπÊ prÛbÍ ich zrozumienia na
serio po to, aby uzyskaÊ ten przewrotny efekt, ironiÍ, szyderstwo.î 11

ìW≥πczyliúmy do spektaklu kilka scen siÍgajπcych do (...) Braci Karamazow (...)
Dostojewskiego (...). Oczywiúcie, nie chodzi≥o o mÛwienie tekstÛw (...) Dostojewskiego,
(...) ale (...) o tematy. Wykorzystaliúmy Wielkiego Inkwizytora ñ opis rozwoju ludzkoúci
wobec wolnoúci. Poza tym sparodiowaliúmy kilka socjalistycznych stereotypÛw i na
tym øywiole zrobiliúmy ca≥π resztÍ przedstawienia.î 12

Dodajmy, øe obnaøanie stereotypÛw, kulturowych ìskamielinî i konformizmu, sk≥a-
niajπcego ludzi do ich tolerowania, by≥o tu znacznie bardziej ryzykowne niø w przypad-
ku poprzednich spektakli. ZespÛ≥ Teatru ”smego Dnia mÛwi≥ do widzÛw wprost, bez
poúrednictwa literackiego tekstu i historycznego kontekstu, o rzeczywistoúci, w ktÛrej
øyli wszyscy obecni w sali teatru ñ aktorzy i widzowie. W bezpoúredniej komunikacji
z widzem nie przeszkadza≥y juø ani stylizowany tekst, ani historyczne ìprzebranieî,
majπce na celu skierowanie uwagi widzÛw ku dyskusjom o wspÛ≥czesnym znaczeniu
historycznych wypadkÛw. Teatr mÛwi≥ wprost o rzeczywistoúci tu i teraz, a spektaklowe
fikcyjne przygotowania do akademii ku czci Lenina odbywa≥y siÍ w salach, w ktÛrych
niejeden raz takie sytuacje dzia≥y siÍ naprawdÍ, wobec osÛb, ktÛrych wiÍkszoúÊ w ta-
kich sytuacjach uczestniczy≥a.

PrÛba Wprowadzenie do...,
od lewej: Marek Kirschke,

Jacek Hoffmann, Lech
Raczak, Eløbieta Kalemba,

Waldemar Leiser.

11 Wypowiedü nagrana przez MonikÍ Mazurkiewicz w 1992 r. W innym miejscu tej samej wypowiedzi
Raczak stwierdza: ìW pracy nad tym spektaklem przeczyta≥em, nie powiem, øe ca≥ego, nie powiem, øe pÛ≥,
ale bardzo duøo W≥odzimierza Iljicza Lenina i uúwiadomi≥em sobie, jaki ten Lenin jest potwornie fa≥szywy,
mia≥ki, zak≥amany. Mia≥em aø takie poczucie: ÇSzkoda, øe tego ludzie nie czytajπ serio.íî

12 Wprowadzenie do..., s. 141-142.
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Ostatecznie zespÛ≥ Teatru ”smego Dnia nazwa≥ nowy spektakl Wprowadzenie do...
Jego premiera odby≥a siÍ w ìOd Nowieî 28 kwietnia 1970 roku, dwa dni przed rocznicπ
leninowskπ, trzy dni przed wyjazdem zespo≥u na festiwal do Lublina. 13

Materia≥u do opisu tego przedstawienia dostarczy≥y: recenzja Krzysztofa Miklaszew-
skiego,14  a takøe wspomnienia Lecha Raczaka i Marka Kirschkego.

Miklaszewski: ìKlubowa salka z ustawionymi na okrÍgu krzes≥ami dla widzÛw.
W úrodku stÛ≥, podium, porozrzucane krzes≥a, portret gotowy do zawieszenia, nie-
dbale zwisajπcy z kotary strzÍp starego, nieaktualnego juø has≥a i stara, stojπca obok
drabina.î

Raczak: ìPrzestrzeÒ by≥a Çakademijnaí. Wisia≥ naderwany transparent Ç8 Marca
ñ DzieÒ Kobí. (Nota bene, cenzura potraktowa≥a to potem jako niebezpiecznπ alu-
zjÍ 15).î

Miklaszewski: ìTe akcesoria i sprzÍty, niezbÍdne zarÛwno w úwietlicy szkolnej,
auli uniwersyteckiej, jak w sali zebraÒ zak≥adu pracy, wprowadzajπ atmosferÍ jakichú
gorπczkowych przygotowaÒ, ktÛrym zdaje siÍ podlegaÊ snujπca siÍ leniwie grupka lu-
dzi w brudnych cha≥atach. Zarysowanπ wyjúciowπ sytuacjÍ podkreúla dodatkowo
przekazywany z wyraünym znudzeniem tekst Çrocznicowegoí wiersza.

Nag≥e montaøowe ciÍcie zmienia rytm akcji.î

13 Dodajmy, øe po dwÛch latach przerwy (s≥uøba wojskowa) w koÒcowym okresie pracy nad premierπ
Wprowadzenia do... pojawia siÍ znÛw w zespole brat Lecha, Marek Raczak, obecny w grupie od zimy 1966/67
do kwietnia 1968. Tym razem jego obecnoúÊ w Teatrze ”smego Dnia w rolach aktora, administratora i tech-
nika trwaÊ bÍdzie z przerwami do roku 1993.

14 Krzysztof Miklaszewski, Przeciw stereotypom. ìStudentî 1971 nr 5 (43), maj 1971, s. 23. Cykl Co
nowego w teatrze? (Poniewaø ca≥y ten tekst mieúci siÍ na jednej stronie, dalsze przywo≥ane tu pochodzπce zeÒ
sformu≥owania nie bÍdπ opatrywane przypisem).

15 8 marca 1968 to dzieÒ studenckiego wiecu na Uniwersytecie Warszawskim, ktÛry zapoczπtkowa≥ re-
woltÍ m≥odzieøy studenckiej w Polsce.

Wprowadzenie do...
Na zdjÍciu
od lewej: Waldemar
Leiser, Ryszard
Kacperski, Marek
Kirschke, Jacek
Hoffmannn.
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Raczak: ìPrzedstawienie zaczyna≥o siÍ od tego, øe wchodzi≥ facet z portretem Leni-
na 16  odwrÛconym do gÛry nogami i Çwali≥í jakimú leninowskim tekstem.î

Miklaszewski: ìRozjaúnienie zastaje grupÍ w czasie Çwywo≥ywania duchaí. Ciπg
nastÍpujπcych pytaÒ i odpowiedzi elektryzuje poszczegÛlne postaci. Ostatnia pointa

16 Odmalowanie ìLenina jak øywegoî na obecnym ca≥y czas w scenicznej przestrzeni obrazie, by≥o ostat-
niπ formπ twÛrczej wspÛ≥pracy Witolda Wπsika z Teatrem ”smego Dnia, ktÛra trwa≥a ponad piÍÊ lat. Po
ukoÒczeniu studiÛw malarskich Wπsik musia≥ wyjechaÊ na kilkanaúcie miesiÍcy do rodzinnej Bydgoszczy
i jego miejsce w zespole zajπ≥ Wojciech Wo≥yÒski, zapoznany przez cz≥onkÛw Teatru ”smego Dnia w klubie
poznaÒskiej PWSSP ìDnoî, ktÛry na czas remontu ìOd Nowyî spe≥nia≥ w latach 1969-1972 funkcjÍ central-
nego klubu studenckiego Poznania. Informacje uzyskane od Marka Kirschke (list z 7.06.2002 r.).

Wprowadzenie do...
Na zdjÍciu Jacek Hoffmann.
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17 Wprowadzenie do..., s. 143.
18 Z zapisu rozmowy autora z Markiem Kirschke przeprowadzonej 11 sierpnia 1995 r.

[kwestia o tym, øe na ideÍ nikt siÍ juø nie nabierze] wywo≥uje pierwsze spiÍcie. NastÍ-
puje konflikt w ramach jednolitej dotychczas grupy. M≥odzi nie uznajπ racji Starego.
Nie pomaga prowadzone przez tego ostatniego repetytorium myúli Wielkiego Cz≥owieka.
M≥odzi z premedytacjπ zdajπ siÍ draøniÊ Starego sformu≥owaniami pochodzπcymi m.in.
z pism tego Wielkiego Ideologa: ÇBy≥oby b≥Ídem sπdziÊ, øe wystarczy przyswoiÊ sobie
tylko has≥a, wnioski z nauki, nie przyswoiwszy sobie tej sumy wiedzy, ktÛrej sπ wyni-
kiemí ñ replikuje Drugi. ÇCa≥e sedno sprawy polega na tym, øeby awangarda nie ulÍk≥a
siÍ pracy nad sobπ, nad przeobraøeniem siebie, otwartego przyznania siÍ do w≥asnego
niedostatecznego przygotowania, niedostatecznych umiejÍtnoúci ñ przypomina Trzeci.î

Raczak: ìOdbywa≥a siÍ (...) walka na cytaty. SpÍdzi≥em w Bibliotece UAM wiele
dni po to, øeby odkryÊ, øe we W≥odzimierzu Iljiczu na kaødy cytat jest kontrcytat. (...)
Uk≥ada≥em dialogi sk≥adajπce siÍ wy≥πcznie z cytatÛw z Lenina, ktÛre przeczπ diame-
tralnie jeden drugiemu.î 17

Miklaszewski: ìWybuch Starego: ÇUczyÊ siÍ, uczyÊ siÍ... Nie rozumiecie rzeczywi-
stoúci, bo nie znacie historiií staje siÍ tylko pretekstem do odegrania przez M≥odych
øartobliwej Çhistorii úwiata w dziesiÍÊ minutí. B≥azenadÍ rozpoczyna pantomimiczna,
nie pozbawiona humoru w swej z≥oúliwoúci ilustracja Klasycznego Dzie≥a. (...) Potem
zaú nastÍpujπ dowcipne alegoryczne sekwencje, przedstawiajπce Çzasady funkcjonowa-
nia poszczegÛlnych formacji spo≥ecznychí.î

Kirschke: ìPokazywaliúmy rozwÛj ludzkoúci zgodnie z naukami marksizmu-lenini-
zmu: od ma≥py do zmechanizowanego robotnika, ktÛry w naszej interpretacji niewiele
siÍ od tej poczπtkowej ma≥py rÛøni≥.î 18

Miklaszewski: ìPrzewrotny komentarz do tych scenek stanowiπ kwestie wyjÍte z mo-
nologÛw Wielkiego Inkwizytora z Braci Karamazow. Charakterystycznymi zw≥aszcza
wydaÊ siÍ muszπ zderzenia Çkarnawalizujπcejí sytuacji, niosπcej wyobraøenia ludzkie
o niczym nieskrÍpowanej wolnoúci, z takimi cytatami z Dostojewskiego: ÇNad wolnoúciπ
cz≥owieczπ panuje ten, kto uspokaja sumienia ludzkieí; ÇCz≥owiek urodzi≥ siÍ buntow-
nikiem, azaliø buntownik moøe byÊ szczÍúliwy?í (...)

WydawaÊ by siÍ mog≥o, øe Stary, na prÛøno usi≥ujπcy ustawiÊ krzes≥a i przygotowaÊ
salÍ ñ w≥πczywszy siÍ w nurt anarchistycznej zabawy, kwestionujπcej wszystko ñ juø
zrezygnowa≥, przegra≥ i pogodzi≥ siÍ z niemoøliwoúciπ podporzπdkowania sobie grupy.
Taki stan rzeczy zdaje siÍ sugerowaÊ takøe i nastÍpne ujÍcie, w ktÛrym ñ przypomina-
jπc okrutnie g≥upiπ ÇpowiastkÍ dla grzecznych dziecií Kononowa o sprawnoúci ≥yøwiar-
skiej Wielkiego PrzywÛdcy ñ pozwala M≥odym naigrywaÊ siÍ do woli we wzajemnym
odpytywaniu z obiegowych, idiotycznych formu≥ek øyciorysowych.î

Kirschke: ìWaldek wchodzi≥ na drabinÍ i mÛwi≥ tekst Kononowa. By≥a to historyjka
o synu, ktÛry chcia≥ siÍ úcigaÊ z ojcem na ≥yøwach w jakiejú wiosce na Syberii. (...) Kto
wygra≥? Oczywiúcie ojciec. I kiedy juø syn dojecha≥ do mety, ojciec mu mÛwi: ÇNie
tobie siÍ synu ze mnπ rÛwnaÊ. Mnie na ≥yøwach jeüdziÊ uczy≥...í. Nie pad≥o s≥owo ÇLeniní,
ale wszyscy widzowie je sobie dopowiedzieli. Bo w bajce Kononowa jest oczywiúcie
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19 Tamøe.
20 Wprowadzenie do..., s. 143.

ìUúmiechniÍta m≥odzieø
manifestuje swojπ radoúÊî w
ramach parady uczestnikÛw
I Festiwalu TeatrÛw Studenckich
KrajÛw Socjalistycznych ulicami
Lublina.

Lenin, ktÛry jako zes≥aniec na Syberii nauczy≥ tego cz≥owieka jeüdziÊ na ≥yøwach. A kto
mÛg≥ jeüdziÊ na ≥yøwach lepiej niø facet, ktÛrego nauczy≥ tego Lenin?!î 19

Raczak: ìDalej by≥a (...) scena odpytywania siÍ z tego, co (...) Lenin (...) lubi≥ naj-
bardziej. Øe jeüdzi≥ na ≥yøwach, øe lubi≥ úpiewaÊ... Tutaj nastÍpowa≥a seria nieznoúnych
Çarii operetkowychí, bo trzeba powiedzieÊ, øe W≥odzimierz Iljicz mia≥ najgorszy gust
na úwiecie. We wszystkim.î 20

Miklaszewski: ìRozochoceni M≥odzi Çpsocπí dalej, podczas gdy Pierwszy wyøywa
siÍ w deklamacji dalszych partii nauczonego wiersza, a Stary z niczym niezmπconym
spokojem porzπdkuje salÍ.

Zwrot akcji oznaczajπcy zwyciÍstwo Starego nastπpi nagle i jakby niepostrzeøenie.
M≥odzi, intonujπc ludowπ popularnπ piosenkÍ Dwa serduszka, cztery oczy, podchwytujπ
dla kawa≥u, øartu i kpiny úpiewanπ przez Starego melodiÍ masowej pieúni z Çpoprzed-
niego okresuí ñ Piosenka serca nam uzbraja i nie wiadomo kiedy zostajπ wciπgniÍci na
orbitÍ wp≥ywÛw doúwiadczonego gracza i demagoga. Fina≥owa scena ukazuje, jak zawo-
jowani ca≥kowicie M≥odzi zabierajπ siÍ do Çrocznicowych porzπdkÛwí, a triumfujπcy
Stary powtarza znamiennπ kwestiÍ Wielkiego Inkwizytora: ÇCÛø z tego, øe cz≥owiek
powszÍdy buntuje siÍ przeciwko naszej w≥adzy i dumny jest z tego, øe siÍ buntuje. To
duma dziecka, øaka. To ma≥e dzieci, ktÛre zbuntowa≥y siÍ w szkole i wypÍdzi≥y
nauczyciela. Ale nastπpi kres zachwytom dziecka i wolnoúÊ da im siÍ dobrze we znaki.
Wszakøe zrozumiejπ na koniec te g≥upie dzieci, øe chociaø sπ buntownikami, ale s≥aby-
mi, øe nie podo≥ajπ w≥asnemu rokoszowi. Cz≥owiek urodzi≥ siÍ buntownikiem, azaliø
buntownik moøe byÊ szczÍúliwy?íî

Krzysztof Miklaszewski przerywa swÛj opis Wprowadzenia do... na tym cytacie
z Dostojewskiego i nie opisuje dalszego ciπgu przedstawienia, zapewne nie tylko z oba-
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21 Tamøe, s. 143.
22 Tamøe, s. 142.
23 Tamøe, s. 143.

wy przed ingerencjπ cenzury. Chodzi≥o z pewnoúciπ takøe o to, øe w razie gdyby cenzor
pope≥ni≥ karygodnπ pomy≥kÍ i przepuúci≥ opis koÒcowych ìwywrotowychî scen, jakiú
wysoko postawiony czytelnik ìStudentaî mÛg≥by spowodowaÊ zakaz grania spektaklu.
(By≥o to absolutnie moøliwe). Zatem ostatnie sceny Wprowadzenia do... poznamy na
podstawie skrÛtowego, lecz ekspresyjnego opisu lidera grupy.

Raczak: ìWszystko jednak zmierza≥o do bardzo powaønego koÒca. Takiego z ducha
Marksa i 1968 roku ñ buntowniczego i ostrego. (...) ... nastÍpowa≥a profanacja czerwonej
szmaty, odúpiewanie pieúni ludowej (...) ÇNa kapuúcie duøe liúcie, nie daj dupy komuniú-
cieíî.21

Na koniec bunt ìm≥odychî prze≥amywa≥ opÛr Starego i grupa opuszcza≥a salÍ.

Lubelska prezentacja Wprowadzenia do...

Pierwszπ powaønπ konfrontacjπ ze úrodowiskiem teatrÛw studenckich, w≥adzami
ZSP i z krytykami by≥ wystÍp Teatru ”smego Dnia w Lublinie, na V Wioúnie Teatral-
nej, czyli I Festiwalu TeatrÛw Studenckich KrajÛw Socjalistycznych. Najpierw poznaÒski
zespÛ≥ pokaza≥ Escurial, a potem przyszed≥ dzieÒ ìprezentacji leninowskichî.

ìKontekst w Lublinie by≥ wrÍcz niesamowity ñ wspomina Lech Raczak. ñ Wszystkie
teatry zrobi≥y swoje 15 minut o Leninie. (...) To by≥o po prostu nie do wytrzymania! (...)
Powtarza≥y siÍ te same teksty, te same ujÍcia. Straszliwy kabaret. Publika wy≥a ñ i ze
úmiechu, i z nudÛw. (...) By≥ to (...) dzieÒ autokompromitacji. Teatry, ktÛre poprzedniego
dnia mia≥y przyzwoite przedstawienia, nastÍpnego dnia siÍ kompromitowa≥y. (...)

Byliúmy ostatni albo blisko koÒca, zaøπdaliúmy bowiem duøo przestrzeni i powie-
dzieliúmy, øe spektakl bÍdzie trwa≥ 40, a nie 15 minut. Patrzyli na nas jak na najwiÍk-
szych skurwysynÛw. ZaczÍliúmy graÊ. Wszystko odbywa≥o siÍ w tej samej atmosferze,
wszystko by≥o tak, Çjak trzebaí(...). (...) ...na poczπtku widownia nie wiedzia≥a, o co
w≥aúciwie chodzi ñ czy my jesteúmy aø tak g≥upi, czy to jest parodia. Dopiero po jakimú
czasie zrozumia≥a, øe to wszystko jest parodiπ, øe parodiujemy to, co siÍ przed chwilπ
odby≥o. Ale my rÛwnoczeúnie graliúmy to z ca≥π powagπ, nies≥ychanie serio. To mia≥o
wymiar... spowiedzi z grzechÛw powszednich.î 22

Jak widaÊ, dla wykonawcÛw spektaklu bardzo ciekawe by≥y reakcje festiwalowej
publicznoúci na coraz jawniej przeúmiewczπ wobec uroczystoúci leninowskich oraz
marksizmu-leninizmu akcjÍ spektaklu: ìGdy nastÍpowa≥a seria opowieúci o tym, (...)
co Lenin lubi≥ najbardziej ñ wspomina Raczak ñ widownia nie wiedzia≥a jeszcze, co jest
grane, ale potem zaczyna≥o siÍ to wyjaúniaÊ. Podczas sytuacji zabawnych, ktÛre potem
nastÍpowa≥y, by≥a martwa cisza i przeraøenie. To by≥o piÍkne zdarzenie.î 23



130 Rozdzia≥ V: Wprowadzenie do...

Marek Kirschke: ìKiedy portret Lenina w
koÒcu by≥ wieszany na drabinie, ludzi zatyka≥o.
(...) Chcieli bardzo wybuchnπÊ úmiechem, Çwy-
luzowaÊ siÍí, a jednoczeúnie ca≥π si≥π woli siÍ ha-
mowali, bo przecieø w sali na pewno by≥o pe≥no
ubecji. Pewnie myúleli sobie: ÇTo niemoøliwe, ich
przecieø zaraz zamknπ! Oni stπd w ogÛle nie wyj-
dπ!í. Gdyby na sali gruchnπ≥ úmiech, tego spek-
taklu pewnie by nie by≥o ñ jedno pokazanie i ko-
niec!î 24

Lech Raczak: ìNa koÒcu juø zupe≥nie wia≥o
grozπ. Aktorzy przerywali w pewnym momen-
cie (...) grÍ i owiniÍci czerwonym p≥Ûtnem, ta-
kim Çp≥onπcym ca≥unemí, wychodzili za drzwi.

Widownia do≥πcza≥a ñ pe≥na solidarnoúÊ,
wspÛ≥dzia≥anie...

24 Z zapisu rozmowy autora z Markiem Kirschke przeprowadzonej 11 sierpnia 1995 r.
25 Wprowadzenie do..., s. 142, 143.

Relacja z V Lubelskiej Wiosny Teatralnej ñ ìKurier Lubelskiî nr 105
z dn. 6.05.1970. Tekstowi towarzyszy zamiast zdjÍcia z Escuriala,
fotografia z prezentowanej rok wczeúniej w Lublinie pierwszej
wersji Dumy o hetmanie. Na zdjÍciu: Waldemar Leiser i Marek
Kirschke.

Dali nam (...) trzeciπ nagrodÍ (...) i biegali za nami, przepraszajπc, øe nie mogπ daÊ
pierwszej, bo siÍ wszystko wyda i bÍdzie afera polityczna.î 25

Postawa dzia≥aczy ZSP

Jak widaÊ, reakcja organizatorÛw festiwalu i ìzetespowskichî dzia≥aczy na ten spek-
takl by≥a mocno dwuznaczna. W okresie miÍdzy Marcem 1968 a Grudniem 1970, gdy
najb≥ahszy choÊby objaw buntu w úrodowisku studenckim grozi≥ bardzo powaønymi
konsekwencjami, dzia≥acze studenccy ñ jeúli nie chcieli zaszkodziÊ Teatrowi ”smego
Dnia ñ musieli zachowaÊ pe≥nπ rezerwy ostroønoúÊ. A tak siÍ akurat z≥oøy≥o, øe nie
chcieli.

Marek Kirschke: ìGorπcym zwolennikiem naszego teatru by≥ Çod zawszeí Euge-
niusz Mielcarek, (...) wÛwczas jeden z wiceszefÛw warszawskiej centrali ZSP i zara-
zem szef Wydzia≥u Kultury Rady Naczelnej tej organizacji. (...) Po naszym spektaklu
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przyszed≥ do nas i... zatka≥o go. Nie wiedzia≥, co powiedzieÊ. Z jednej strony, spektakl
cholernie mu siÍ podoba≥, bo by≥ dobrze zrobiony i úwietnie zagrany. 26  A ponadto
przed naszym wystÍpem Gieniu widzia≥ te 10 czy 15 Çetiudí, ktÛre polega≥y np. na tym,
øe przy stoliku siada≥ facet z babkπ i ona czyta≥a listy Krupskiej do Lenina, a on ñ
Lenina do Krupskiej. (...)

A potem powsta≥a ca≥a Çideologiaí usprawiedliwiajπca Wprowadzenie do... ñ øeby
ten spektakl mÛg≥ w ogÛle byÊ grany. (...) Gieniu zachowa≥ siÍ wtedy rewelacyjnie,
poniewaø swoim autorytetem popar≥ naszπ oficjalnπ interpretacjÍ (...). Powiedzia≥: ëTo
jest prawdziwe, tacy sπ ludzie. åwiat jest taki, øe ludzie przygotowujπcy akademiÍ od-

26 W cytowanej tu wielokrotnie rozmowie z autorem niniejszej ksiπøki Marek Kirschke wspomnia≥ o trzech
ìnatchnionychî wykonaniach spektakli przez aktorÛw i aktorki Ûwczesnego zespo≥u Teatru ”smego Dnia.
By≥y to: ìDuma o hetmanie II podczas Fina≥u IV Festiwalu Kultury StudentÛw DwudziestopiÍciolecie Polski
Ludowej w Krakowie (Krzysztofory, maj 1969), Wprowadzenie do... zagrane w ìChatce Øakaî podczas lubel-
skiej Wiosny Teatralnej w maju 1970 i prezentacja Jednym tchem w Domu Drukarza we Wroc≥awiu podczas
Festiwalu Festiwali TeatrÛw Studenckich w paüdzierniku 1971.î By≥y to, jego zdaniem, prezentacje ìbardzo
udane ñ autentyczne, rzek≥bym nawet, dojmujπco prawdziwe. Ale wywaøone.î
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bijajπ gdzieú w kπcie sali <sikacza>. 27  (...) Tu nikt nie udaje. Ale na koÒcu jest pokaza-
ne, øe <cz≥owiek siÍ urodzi≥ buntownikiem, azaliø buntownik moøe byÊ szczÍúliwy?>.
Nie moøe byÊ szczÍúliwy! A rewolucjoniúci byli buntownikami. Ten spektakl jest opo-
wieúciπ o rewolucji.í

By≥a to podstawa fa≥szywej íideologiií naszego przedstawienia, ktÛre w swojej istocie
by≥o pokazaniem mia≥koúci ideologii leninowskiej i zrodzonej z niej rzeczywistoúci.î 28

Dzia≥acze SZP zostali w przypadku Wprowadzenia do... postawieni w bardzo trud-
nej sytuacji. Przecieø wielokrotnie w latach 60., np. po wroc≥awskim festiwalu w
1969 roku, apelowali do úrodowiska studenckiego teatru, aby ìpodjÍ≥o wyzwanie swe-
go czasuî i odnios≥o siÍ w twÛrczy sposÛb do podstawowych problemÛw i konflik-
tÛw epoki. 29  Oczywiúcie, ich potrzebom i interesom bardziej niø Wprowadzenie do...
odpowiada≥ np. Wietnam ukrzyøowany Teatru Gong 2 z Lublina,30 gdzie bezpiecznie
i zgodnie z oficjalnπ propagandπ PRL atakowano zbrodnie wojenne AmerykanÛw w
Indochinach tudzieø ìimperializm amerykaÒskiî.

Jednak z drugiej strony dzia≥acze ZSP nie byli przecieø tÍpymi partyjnymi biurokratami,
lecz ludümi na ogÛ≥ m≥odymi, w dodatku wyselekcjonowanymi w demokratycznych
wyborach, ktÛre odbywa≥y na wszystkich szczeblach ZSP nawet po Marcu 1968. Wielu
z nich, jak np. Eugeniusz Mielcarek, mia≥o teø za sobπ intensywnπ aktywnoúÊ w studen-
ckim ruchu artystycznym i nie identyfikowali siÍ oni z partyjnymi wytycznymi, ktÛre po-
pycha≥y ich w kierunku pacyfikowania wolnoúci twÛrczej polskiego teatru studenckiego.

Kaødy z nich poza tym wiedzia≥ doskonale, øe ciekawe i artystycznie dojrza≥e zes-
po≥y z jego terenu (np. z Poznania w przypadku Mielcarka) stanowiπ waøny atut podkreú-
lajπcy jego menedøerskie i animacyjne uzdolnienia ñ atut, ktÛry moøna by≥o i naleøa≥o
wykorzystaÊ jako pomoc we wspinaniu siÍ po szczeblach kariery. Im wiÍcej sukcesÛw
odnosi≥ Teatr ”smego Dnia, tym mocniejsza by≥a pozycja Mielcarka we w≥adzach ZSP.

Dzia≥acz ten mia≥ zatem powody, aby poprzeÊ swym autorytetem zrelacjonowanπ przez
Marka Kirschkego oficjalnπ interpretacjÍ przes≥ania Wprowadzenia do... (Dzia≥acze ZSP
zawsze potrafili úwietnie waøyÊ polityczne ryzyko tego typu interpretacji). Oczywiúcie,
dodaÊ tu trzeba, øe czyni≥ to chÍtnie, poniewaø jego sympatia oraz artystyczne preferencje
by≥y po stronie Teatru ”smego Dnia. Gdyby nie by≥y, gdyby Mielcarek oraz inni dzia≥acze
ZSP obecni na festiwalu w Lublinie byli tÍpymi aparatczykami, spektakl ten zosta≥by

27 Tanie wino jab≥kowe, zwane rÛwnieø popularnie ìjabolemî lub ìJ-23î, jako øe jego cena przez d≥uøszy
czas wynosi≥a 23 z≥, a to z kolei kojarzy≥o siÍ ze szpiegowskim kryptonimem bohatera najpopularniejszego
polskiego serialu lat 60. ñ kapitana Klossa. Kolejna obiegowa nazwa tego napoju ñ ìsiaraî przywo≥ywa≥a jego
smak, w ktÛrym wyraünie moøna by≥o wyczuÊ siarkÍ.

28 Z zapisu rozmowy autora z Markiem Kirschke przeprowadzonej 11 sierpnia 1995 r.
29 ìZa≥oøenia kultury studenckiej powodujπ (...) kszta≥towanie ideowe umys≥Ûw i charakterÛw jako za-

sadniczy cel ñ stwierdzi≥ wiosnπ 1970 Eugeniusz Mielcarek w jednej ze swych oficjalnych wypowiedzi. ñ
Treúciπ naszych poczynaÒ sπ socjalistyczne idea≥y, nabywanie umiejÍtnoúci i si≥ do przekuwania ich w realia.
Dlatego teø nadmierne tendencje do estetyzowania, jakie czasem wystÍpujπ w studenckiej twÛrczoúci, nie
mogπ byÊ w swym zasadniczym kierunku uwaøane za cel.î Cyt. za: Barbara £ojkÛwna, Uwaga: teatr! ìPoli-
technikî 1970 nr 26 (488), 28.06, s. 3. Pierwodruk wypowiedzi Mielcarka: ìOrientacjeî, maj 1970.

30 Inscenizacja i reøyseria: Andrzej Rozhin, premiera ñ marzec 1969.
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jednak najprawdopodobniej uznany za ìwrogi socjalizmowiî i zakazano by jego gra-
nia. Oznacza≥oby to dla poznaÒskiego zespo≥u powaøny kryzys w relacjach z mecena-
sem, a nawet zagroøenie dla dalszego istnienia tej grupy pod skrzyd≥ami ZSP.

Trzeba przy tym dodaÊ, øe partyjne naciski z gÛry, aby postawy studenckich twÛr-
cÛw teatralnych uczyniÊ bardziej konformistycznymi, by≥y bardzo silne. Ekipa starze-
jπcego siÍ W≥adys≥awa Gomu≥ki, ktÛra z trudem przetrzyma≥a bezpardonowy atak frakcji
Mieczys≥awa Moczara, stymulujπcej umiejÍtnie studencki bunt, dπøy≥a usilnie do tego,
aby st≥umiÊ wszelkie odruchy niezadowolenia w úrodowisku m≥odej inteligencji, by nic
jej juø nie przeszkadza≥o w ostatecznej rozprawie z ìmoczarowcamiî. Dalsze objawy
buntu studentÛw mog≥y teø zrodziÊ podejrzenia ze strony w≥adz radzieckich, øe ekipa
Gomu≥ki nie potrafi juø zapanowaÊ nad sytuacjπ w Polsce.

W sferze studenckiej twÛrczoúci teatralnej podjÍta po Marcu 1968 strategia walki
z potencjalnymi odruchami buntu polega≥a (podobnie jak pÛüniej, w latach 70.) na po-
zostawieniu we wzglÍdnym spokoju grup juø dojrza≥ych, posiadajπcych istotny arty-
stycznie dorobek. Narzucanie im czegokolwiek, a jeszcze nie daj Boøe jakoweú represje
mog≥y bowiem skierowaÊ uwagÍ ca≥ego úrodowiska na konformizujπce studencki teatr
dzia≥ania w≥adz, ktÛrych charakter musia≥ byÊ poufny i dyskretny. Otwarta pacyfikacja
grozi≥aby kolejnym otwartym buntem, ktÛry ñ jak wiemy choÊby z relacji Raczaka ñ
nadal tli≥ siÍ w úrodowisku m≥odej inteligencji.

Przedmiotem owych ìwychowawczychî dzia≥aÒ sta≥y siÍ zatem grupy najm≥odsze,
debiutujπce, ktÛre o wiele ≥atwiej moøna by≥o bez zbÍdnego rozg≥osu sk≥oniÊ do pos≥u-
szeÒstwa wobec dyrektyw partyjnych w≥adz.

W druku ìdo uøytku wewnÍtrznegoî wydanym wiosnπ 1969 roku Rada Naczelna
ZSP, najwyraüniej zmobilizowana przez czynniki partyjne, formu≥uje ìwnioski i pro-
pozycje odnoúnie zadaÒ programowo-organizacyjnych ZSP wobec teatrÛw studenckichî,
jakie nasunÍ≥y siÍ jej cz≥onkom ìpo przeglπdzie kwalifikacyjnym teatrÛw (...) przed IV Festi-
walem Kultury StudentÛwî. Autorzy tego dokumentu najpierw z troskπ stwierdzajπ, øe
ìprzewaøajπcπ czÍúÊî ruchu teatrÛw studenckich ìstanowiπ zespo≥y (...) o bardzo s≥abym
przygotowaniu do pracy scenicznej, pozbawione naleøytego kierownictwa artystycznego
i merytorycznej opieki i nieskrystalizowane pod wzglÍdem programowo-repertuarowymî.

A skoro brak jest owym zespo≥om naleøytej opieki i kierownictwa, naleøy im je
zapewniÊ. Wiedzie to wprost do stwierdzenia, iø dotychczasowa postawa ZSP ñ ìbier-
nego opiekuna i ímecenasaí jest w obecnej sytuacji niewystarczajπca. (...) Konieczno-
úciπ staje siÍ nadanie tej dzia≥alnoúci charakteru bardziej ofensywnegoî. Owa ìofensy-
waî doprowadziÊ ma do tego, by studenckie zespo≥y teatralne ìkonkretnie odczuwa≥y
swÛj zwiπzek z ZSP nie tylko pod wzglÍdem organizacyjno-finansowym, ale rÛwnieø
od strony programowo-artystycznejî. Chodzi nie tylko o ìformy twÛrczej inspiracji
programowo-repertuarowej, skutecznego systemu artystycznej opieki i pomocy kon-
sultacyjno-instruktaøowej dla m≥odych zespo≥Ûwî, lecz ìtakøe ñ gdy zachodzi ewentu-
alnie potrzeba ñ nadzÛr nad ich repertuarem, w trybie kontrolnymî.

W ramach ìpomocy warsztatowej dla scen studenckichî proponuje siÍ w cytowanym
dokumencie m.in. ìweryfikacjÍ dotychczas dzia≥ajπcych w poczπtkujπcych zespo≥ach
instruktorÛw zawodowych, (...) celem sprawdzenia ich kompetencji fachowych, uzdolnieÒ
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i przydatnoúci dla studenckiego ruchu teatralnegoî, a takøe ìogÛlnie pojÍtπ weryfikacjÍ
reøyserÛw i kierownikÛw artystycznych poczπtkujπcych zespo≥Ûw studenckich, dzia≥ajπ-
cych na zasadzie amatorskiej ñ chodzi o ustalenie ich wiedzy, orientacji, uzdolnieÒ
i kwalifikacji artystycznych (...).î 31

Oczywiúcie, wszelkie tego typu dzia≥ania mog≥y byÊ podjÍte w jak najlepszej wierze
i mieÊ na celu wyeliminowanie szmiry, jednak ogÛlna wymowa cytowanego tu doku-
mentu jest jednoznaczna: wedle intencji jego autorÛw, pora skoÒczyÊ z dotychczaso-
wymi zasadami mecenatu ZSP nad studenckim ruchem teatralnym, poddaÊ zespo≥y stu-
denckie úcis≥ej kontroli, a w razie potrzeby weryfikowaÊ i usuwaÊ jednostki nieprawo-
myúlne, ktÛre jπtrzπ i wzywajπ do buntu.

Na szczÍúcie, wszelkie totalitarne tendencje, ktÛre pojawi≥y siÍ we w≥adzach PZPR,
nie zdo≥a≥y powaøniej zagroziÊ studenckim teatrom, ktÛre przetrwa≥y w przyzwoitej
kondycji artystycznej do Grudnia 1970 roku. Brak teø jest sygna≥Ûw o powaøniejszych
konfliktach na linii ZSP ñ teatry, a sytuacja z Wprowadzeniem do... na lubelskim festi-
walu stanowi wymowny przyk≥ad, w jaki sposÛb takich konfliktÛw unikano.

Jednak pÍtla zakazÛw i nakazÛw coraz bardziej siÍ zacieúnia≥a, nacisk z partyjnej
ìgÛryî by≥ coraz silniejszy i gdyby nie rozluünienie kontroli po Grudniu 1970, zaczπ≥by
on mocno doskwieraÊ studenckim zespo≥om teatralnym. Doskwiera≥ resztπ juø teraz ñ
weümy choÊby pod uwagÍ mocno enigmatyczne sformu≥owania uøyte przez recenzen-
tÛw Dumy o hetmanie II w obawie przed cenzurπ. Przed nami jeszcze ca≥y szereg co
najmniej tak samo zawik≥anych i zak≥amanych recenzenckich sformu≥owaÒ, ktÛre do-
tyczπ Wprowadzenia do...

Innym bardzo waønym punktem programu w≥adz partyjno-paÒstwowych po Marcu
1968 by≥a strategia przybliøania úrodowiska studenckiego do ìmas pracujπcychî. Obja-
wi≥a siÍ ona nie tylko w formie os≥awionych ìpraktyk robotniczychî dla osÛb úwieøo
przyjÍtych na uczelniÍ; jej úlad moøemy zaobserwowaÊ rÛwnieø w dziedzinie studenc-
kiej twÛrczoúci artystycznej. W grudniu 1968 roku odby≥y siÍ np. pierwsze Konfrontacje
AGH. Zorganizowa≥a je Rada Uczelniana ZSP krakowskiej Akademii GÛrniczo-Hutni-
czej, a ich specyfika polega≥a na tym, øe w programie wspÛ≥istnia≥y produkcje muzycz-
nych, teatralnych, tanecznych i kabaretowych zespo≥Ûw studenckich i robotniczych.
Impreza ta nie cieszy≥a siÍ jednak popularnoúciπ w krÍgach amatorskich i studenckich
artystÛw, ktÛrzy na wszelkie ponaglenia i zachÍty do uczestnictwa w niej reagowali
opornie. Na úlad zmagaÒ organizacji studenckiej z owym oporem, nie tylko w szere-
gach artystÛw, ale wrÍcz dzia≥aczy ZSP, natrafiÊ w archiwum Teatru ”smego Dnia.

31 Wnioski i propozycje odnoúnie zadaÒ programowo-organizacyjnych ZSP wobec teatrÛw studenckich.
(Po przeglπdzie kwalifikacyjnym teatrÛw studenckich przed IV Festiwalem Kultury StudentÛw). Do uøytku
wewnÍtrznego. (Materia≥ odbity na powielaczu, nak≥ad: 200 egzemplarzy). Warszawa, Rada Naczelna ZSP,
1969, s. 1, 2, 3, 4, 5. ZapÍdy pacyfikacyjne w≥adz wobec m≥odych zespo≥Ûw studenckich nie da≥y wÛwczas
øadnych wyraünych efektÛw. Jedynym zauwaøalnym ich rezultatem by≥o powo≥anie do øycia wspomnianego
juø tutaj festiwalu teatrÛw debiutujπcych START, postulowane w cytowanym powyøej dokumencie z wiosny
1969: ìIstnieje ñ umotywowana chyba nakreúlonymi w niniejszym materiale wnioskami i propozycjami ñ
potrzeba organizowania sta≥ego krajowego przeglπdu teatralnego, obejmujπcego wy≥πcznie m≥ode sceny stu-
denckie.î Tamøe, s. 8.
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Oto 29 paüdziernika 1970 roku Eugeniusz Mielcarek, najwyraüniej ostro ponaglony
przez partyjne w≥adze, rozes≥a≥ do Rad OkrÍgowych ZSP informacjÍ o III Konfronta-
cjach AGH. Ich zwieÒczeniem mia≥o byÊ wspÛlne posiedzenie Komisji Kultury Rady
Naczelnej ZSP oraz Komisji Kultury Zwiπzku M≥odzieøy Socjalistycznej i Centralnej
Rady ZwiπzkÛw Zawodowych w dniu 27 listopada 1970 roku, poúwiÍcone ìudzia≥owi
m≥odej inteligencji w øyciu úrodowisk robotniczo-ch≥opskichî. Dodajmy, øe obok m.in.
Studia Ma≥ych Form Teatralnych Zielone Tarcze ze Szczecina, Amatorskiego Teatru
Aktí69 z Zak≥adÛw im. RÛøy Luksemburg w Warszawie, Baletu Form Nowoczesnych
przy AGH w Krakowie, i zespo≥u muzycznego Czarne JaskÛ≥ki z Domu Kultury Zak≥adÛw
Azotowych w Tarnowie, wystπpi≥ na Konfrontacjach AGHí70 rÛwnieø Teatr ”smego
Dnia, ktÛry zagra≥ dwukrotnie Wprowadzenie do... ñ w salach Zak≥adowych DomÛw
Kultury Huty im. Lenina 32  i Huty Skawina.

O tym, jak w rzeczywistoúci wyglπda≥a ta impreza, informuje nas z zaskakujπcπ
otwartoúciπ artyku≥ Marka Tobiasza zamieszczony w miesiÍczniku ìStudentî: ìW tym

Pierwsza strona listu Eugeniusz
Mielcarka do wszystkich Komisji

Kultury Rad OkrÍgowych ZSP
w sprawie Konfrontacji AGH.

32 Obecnie Huta im. Sendzimira.
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roku (...) dzia≥y siÍ rÛøne cuda. CzÍúÊ zespo≥Ûw albo zg≥osi≥a siÍ Çna lipÍí, albo zg≥oszono
je w tenøe sposÛb ñ w efekcie czego Teatr 38 nie wystπpi≥, Romuald i Roman nie doje-
cha≥, to samo przytrafi≥o siÍ gdaÒskim plastykom z teatrzyku ìπî (...). (...) Na dobrπ
sprawÍ ma≥o kto wiedzia≥, kiedy i gdzie jaki zespÛ≥ wystπpi (...). W rezultacie sale úwieci≥y
pustkami, choÊ bilety pono posz≥y jak woda, bo je wykupi≥y zak≥ady pracy na polecenie
WojewÛdzkiej Komisji ZwiπzkÛw Zawodowych ñ mecenasa ca≥ego przedsiÍwziÍcia.
(...) Trzy razy dosz≥y do skutku Konfrontacje, ale ani razu nie dosz≥o do dyskusji po-
miÍdzy twÛrcami i wykonawcami rekrutujπcymi siÍ z dwÛch úrodowisk m≥odzieøo-
wych (...). (...) W tym roku szansy takiej nawet nie zaryzykowano. Zadowolono siÍ
plenarnym posiedzeniem Komisji Kultury RN ZSP i Prezydium Komisji Kultury CRZZ
i Zarzπdu G≥Ûwnego ZMS (przedstawiciele tego ostatniego nie byli w ogÛle reprezento-
wani), w ktÛrym nota bene wziπ≥ udzia≥ niemal wy≥πcznie aktyw Çzetespowskií. (...) Na
dyskusjÍ po referatach czasu oczywiúcie zabrak≥o.î 33

Umieszczenie Teatru ”smego Dnia w programie tej propagandowej imprezy by≥o
brawurowym posuniÍciem ze strony Mielcarka, ktÛry tym samym ostatecznie umiej-
scawia≥ ìrewolucyjneî Wprowadzenie do... w kategorii ìspektakli zaangaøowanychî,
wiernych oficjalnie propagowanemu, a nieoficjalnie pomijanemu duchowi ìrewolucyj-
noúciî i ìwiecznego buntuî marksizmu-leninizmu.

Lewicowe przekonania

Ryzyko takiego posuniÍcia by≥o i tak spore, bo zarÛwno Teatr ”smego Dnia, jak i je-
go protektor mogliby zostaÊ doúÊ ≥atwo oskarøeni przez partyjnych ortodoksÛw o ciÍøkπ
przewinÍ ñ ìlewactwoî, ktÛrego ostatnie objawy zlikwidowano w ZSRR u progu lat 30.
Dla partyjnych w≥adz PRL, podobnie jak dla Stalina i wszystkich pÛüniejszych przywÛd-
cÛw ZSRR, odwo≥ywanie siÍ do rÛønie rozumianej ìrewolucyjnoúciî stanowi≥o zagroøenie
istoty ich panowania nad ca≥oúciπ øycia obywateli. Istotπ systemu spo≥eczno-politycznego
w ìrealnym socjalizmieî by≥a bowiem zasada bezwzglÍdnego pos≥uszeÒstwa ogÛ≥u ìludnoúciî
wobec rozkazÛw wydawanych przez partyjnych przywÛdcÛw. W tej sytuacji niebezpieczne
stawa≥o siÍ posiadanie jakichkolwiek w≥asnych idea≥Ûw, choÊby i najbardziej zgodnych z
duchem marksizmu-leninizmu; jedynym ìidea≥emî mia≥ byÊ rozkaz z gÛry. Dopiero on
rozstrzyga≥, co by≥o marksizmem-leninizmem (i wszystkim innym), a co nie, w ramach
codziennych przemian znaczeÒ poszczegÛlnych s≥Ûw i zwiπzkÛw frazeologicznych.34

33 Marek Tobiasz, Konfrontacje 70. ìStudentî 1970 nr 12 (38), s. 9. Dodajmy, øe Tobiasz ostroønie
skomplementowa≥ wystÍp Teatru ”smego Dnia, piszπc: ìNie sπdzÍ, (...) by czas przeznaczony na dyskusjÍ
o spektaklu Wprowadzenie do... (...) naleøa≥o policzyÊ na straty (...).î

34 Patrz: Leszek Ko≥akowski: Marksizm jako ideologia paÒstwa sowieckiego. W: Leszek Ko≥akowski,
G≥Ûwne nurty marksizmu. CzÍúÊ trzecia ñ Rozk≥ad. Warszawa, Wydawnictwo Krπg, Oficyna Wydawnicza
Pokolenie, 1989, s. 851-882. Aleksander Wat, Klucz i hak. W: Aleksander Wat, åwiat na haku i pod kluczem.
Eseje. Opracowa≥ Krzysztof Rutkowski. Warszawa, Czytelnik, 1991, s. 11-63.
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Oczywiúcie po zlikwidowaniu ìkultu jednostkiî w 1956 roku system w≥adzy nie by≥ juø
granitowo spÛjny i na terenie ogromnego imperium pojawia≥o siÍ duøo odstÍpstw od
jego ortodoksyjnej wersji, jednak zasada ìpartyjnoúciî, czyli powszechnego pos≥uszeÒ-
stwa i ubezw≥asnowolnienia, nadal obowiπzywa≥a wszystkich obywateli.

Tymczasem postawa cz≥onkÛw Teatru ”smego Dnia by≥a bardzo daleka od tego
stalinowskiego idea≥u, a ich zapatrywania polityczne moøna by≥o okreúliÊ wÛwczas,
zgodnie z partyjnym zasobem stereotypÛw, jako ìlewackieî.

ìByliúmy opozycyjni, ale lewicowi ñ mÛwi Lech Raczak. ñ Oczywiúcie: Zwiπzek
Radziecki ñ nie, rewolucja paüdziernikowa ñ nie, ale jakaú rewolucja ñ tak. Podejrze-
wam, øe byliúmy jednymi z ostatnich, ktÛrzy wierzyli w rewolucjÍ. Oczywiúcie, w (...)
rewolucjÍ øywio≥owπ, anarchistycznπ. (...) Wprowadzenie do... by≥o przedstawieniem
naiwnym i szczeniackim, bo rewolucyjnym. Zrobionym z wiarπ, øe jest moøliwa praw-
dziwa rewolucja, (...) prawdziwy bunt, (...) prawdziwa lewicowoúÊ. By≥o (...) robione
raczej z pozycji IV MiÍdzynarodÛwki niø íantysocjalizmuíî 35

ìBy≥em sk≥onny dawaÊ jeszcze wiarÍ nadziejom, øe jest moøliwy (...) sprawiedliwy
niekapitalistyczny system spo≥eczny. (...) Ten system, ktÛry panowa≥ u nas, uwaøa≥em za
system w gruncie rzeczy prawicowy, za taki wschodni odpowiednik faszyzmu, w ktÛrym
paÒstwo skoncentrowa≥o ca≥π w≥adzÍ. Uwaøa≥em, øe tutaj paÒstwo jest kapitalistπ, øe w
zwiπzku z tym kapitalizm wciπø u nas istnieje, tyle tylko, øe zdegenerowany (...) i øe to
nie ma nic wspÛlnego z za≥oøeniami wynikajπcymi z lewicowych tradycji ñ z marksiz-
mu i anarchizmu. MyúlÍ, øe ten b≥πd w rozumowaniu uúwiadomi≥a mi dopiero lektura
G≥Ûwnych nurtÛw marksizmu Ko≥akowskiego.î 36

Swe przeúwiadczenia i przekonania poznaÒski zespÛ≥ dzieli≥ ze znacznym od≥a-
mem ìpokolenia Marca 1968î, a takøe z wieloma o jednπ generacjÍ starszymi intelek-
tualistami, aktywnymi w okresie marcowego buntu. ìMyúmy wtedy wszyscy wierzyli,
øe ten ustrÛj da siÍ urzeczywistniÊ zgodnie z za≥oøeniami ideologicznymi ñ wspomi-
na w 1989 roku Stefan Morawski. ñ O co nam chodzi≥o? O to, øeby stworzyÊ system,
w ktÛrym ludzie bÍdπ swobodni, w ktÛrym nie bÍdzie przeraøajπcej dyktatury, g≥upo-
ty biurokratycznej, mechanizmÛw samoniszczπcych. S≥ynne przemÛwienie Leszka
Ko≥akowskiego na zebraniu Oddzia≥u Warszawskiego Zwiπzku LiteratÛw Polskich,
po zdjÍciu DziadÛw, koÒczy≥o siÍ stwierdzeniem, øe walczymy o uautentycznienie
i humanizacjÍ socjalizmu, a nie przeciw niemu. Leszek nie mÛwi≥ tego ze wzglÍdÛw
taktycznych. 37  (...)

35 Wprowadzenie do..., s. 144.
36 Wypowiedü nagrana przez MonikÍ Mazurkiewicz w 1992 roku.
37 Potwierdzenie takiej postawy intelektualistÛw za ìøelaznπ kurtynπî znajdziemy w Eseju o wyzwoleniu,

Herberta Marcusego, wydanym w 1969 r. Opisujπc ogÛlnoúwiatowy ruch studencki lat 60., w ktÛrym obok
studentÛw ìbiorπ aktywny udzia≥ (...) doúÊ istotne grupy starszej inteligencjiî, Marcuse tak oto okreúli≥ ìnaj-
bardziej fundamentalnπ rÛønicÍ miÍdzy opozycjπ w krajach socjalistycznych i kapitalistycznychî: ìTa pierw-
sza akceptuje socjalistycznπ strukturÍ spo≥eczeÒstwa, lecz protestuje przeciw represyjno-autorytarnemu reøi-
mowi biurokracji partyjnej i paÒstwowej, podczas gdy w krajach kapitalistycznych, bojowa (wyraünie rosnπca
w si≥Í) czÍúÊ ruchu jest antykapitalistyczna: socjalistyczna lub anarchistycznaî. Herbert Marcuse, An Essay
on Liberation. Boston, Beacon Press, 1969, s. 59.
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Dlatego teø Marzecí68 by≥ trzÍsieniem ziemi. MyúlÍ, øe nie tylko dla mnie. To juø
nie tylko naiwny Don Kichot Morawski przegra≥, ale i wszyscy podobnie jak ja zaanga-
øowani.î 38

LewicowoúÊ czy teø ìlewactwoî cz≥onkÛw Teatru ”smego Dnia, widoczne we Wpro-
wadzeniu do..., zyskiwa≥o temu zespo≥owi natychmiastowπ sympatiÍ zrewoltowanych
grup teatralnych, jakie napotykali podczas swych pierwszych zagranicznych wyjazdÛw
na festiwale w Zagrzebiu (paüdziernik 1970) oraz w Palermo i Catanii (kwiecieÒ 1971).

ìPamiÍtam, øe np. studenci z podparyskiego Nanterre, najbardziej buntowniczej
czÍúci Ûwczesnej Sorbony, bardzo siÍ z nami chcieli zbrataÊ w Palermo ñ wspomina
Marek Kirschke. ñ Spotkaliúmy mnÛstwo ludzi o lewackich poglπdach. Oglπdali
Wprowadzenie do... i na tej podstawie twierdzili, øe nasze poglπdy sπ takie same. A my
jednak wyraøaliúmy w tym spektaklu przede wszystkim obrzydzenie fa≥szem i ob≥udπ
ustroju, w ktÛrym øyliúmy.î 39

Spotkania z ìlewakamiî ñ cz≥onkami zachodnich zespo≥Ûw teatralnych obfitowa≥y
w tragikomiczne incydenty, jak ten opisany przez Marka Kirschkego: ìDwaj m≥odzi
w≥oscy trockisto-maoisto-anarchiúci zaprosili nas z Lechem w Palermo na piwo. (...)
Pod koniec rozmowy jeden z nich spyta≥: íJak wam siÍ podobajπ W≥ochy?í. MÛwiÍ:
ÇBardzo nam siÍ podobajπ. Fantastyczy, piÍkny kraj. Zwiedzaliúmy po drodze Rzym.
Cudowne miasto: Koloseum, katedra úw. Piotra...í. A on na to: ÇS≥uchaj, ty siÍ naciesz,
popatrz jeszcze raz na to wszystko, bo jak zdobÍdziemy w≥adzÍ we W≥oszech, katedra
úw. Piotra bÍdzie zrÛwnana z ziemiπí.î 40

RÛwnieø spektakle zachodnich ìlewakÛwî nie by≥y na ogÛ≥ przez cz≥onkÛw Teatru
”smego Dnia oceniane z jednoznacznπ aprobatπ ñ wystarczy przypomnieÊ tutaj zacyto-
wanπ w poprzednim rozdziale ocenÍ wystÍpÛw grup zachodnich na drugim festiwalu
wroc≥awskim (1969), dokonanπ po latach przez Lecha Raczaka. Takøe w ìdokumen-
tach z epokiî, np. w sprawozdaniach z wyjazdÛw na zagraniczne festiwale, pisanych
dla Rady Naczelnej ZSP, Raczak nie szczÍdzi≥ grupom zachodnim cierpkich uwag, kry-
tykujπc je g≥Ûwnie za prymitywnπ, nachalnπ agitacjÍ, a chwalπc wszystko, co nadawa≥o
ich wystÍpom charakter artystyczny. I tak w relacji z Incontroazioneí71 w Palermo
i Catanii czytamy np., øe jedno z przedstawieÒ ñ Dlaczego klowni?, kreacja zbiorowa
paryskiego ThÈ‚tre díExpression díAntony, by≥o na szczÍúcie ìmomentami tylko dy-
daktycznym wyk≥adem na temat form kapitalistycznego wyzyskuî i ìburøuazyjnego
spo≥eczeÒstwa, ktÛre propagandπ konsumpcyjnych, drobnomieszczaÒskich idea≥Ûw usi-
≥uje odwieúÊ uwagÍ robotnikÛw (...) od toczπcej siÍ walki klas. (...) Jednak dziÍki kilku
znakomitym pomys≥om teatralnym oraz przenoszπcemu siÍ aø na widowniÍ øarliwemu
zaangaøowaniu ca≥ego zespo≥u, (...) spektakl ten (...) sta≥ siÍ wydarzeniem nie tylko
politycznym, ale i artystycznym.î Podobnie ocenia Raczak Emballage, dzie≥o s≥ynnej
Nouvelle Compagnie díAvignon oraz przedstawienie innej francuskiej grupy ñ Grenier

38 Szok. Rozmowa z profesorem Stefanem Morawskim. Rozmawia≥a Anna Mieszczanek. W: Krajobraz
po szoku. Warszawa, Wydawnictwo Przedúwit, 1989, s. 18, 23.

39 Z zapisu rozmowy autora z Markiem Kirschke przeprowadzonej 11 sierpnia 1995 r.
40 Tamøe.
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de Bourgogne z Dijon. Bo choÊ pierwsze by≥o ìopartym na Brechtowskich motywach
rzeczowym wyk≥adem teorii walki klas i grup spo≥ecznychî, a drugie ìatakowa≥o w
Gombrowiczowskiej formie (wykorzystujπc zresztπ m.in. teksty Gombrowicza) drob-
nomieszczaÒskie idea≥y i instytucjeî, to grupa z Awinionu zagra≥a ìna niez≥ym pozio-
mie artystycznymî, zaú spektakl z Dijon, ìwyjπtkowo zwarty i konsekwentny, nie by≥
wcale zaraøony powszechnπ chorobπ teatru politycznego, wyraøajπcπ siÍ w plakatowej,
demagogicznej agitacjiî.

Kilkakrotnie pad≥ tu juø termin ìteatr politycznyî, ktÛrego rÛønorodne interpretacje
na przestrzeni kilku dziesiÍcioleci okreúla≥y twÛrczπ drogÍ Teatru ”smego Dnia. Do
tego wπtku przyjdzie nam jeszcze wielokrotnie powrÛciÊ (m.in. w osobnym poúwiÍco-
nym mu rozdziale), tymczasem ukontentujmy siÍ celnym stwierdzeniem Marka Kirschke,
ktÛry twÛrczoúÊ Teatru ”smego Dnia poczπwszy od Wprowadzenia do... okreúli≥ jako
ìwyrazisty teatr polityczny, ale g≥Íboko przeøyty, artystycznie przetworzony, intelek-
tualnie pog≥Íbiony, dobrze osadzony w zbiorowych emocjachî. 41

Reakcje krytyki

WrÛÊmy z dalekich krajÛw na polskie podwÛrko, by przeúledziÊ reakcje krajowej
krytyki na artystyczno-politycznπ rewelacjÍ, jakπ niewπtpliwie by≥o Wprowadzenie do...
w maju 1970 roku. Przeglπdajπc zaskakujπco nieliczne wzmianki o tym spektaklu, jakie
znajdujemy w relacjach z krajowych festiwali, natykamy siÍ na wyraüne úlady dzia≥aÒ
ìwewnÍtrznego cenzoraî. Widzowie festiwalu w Lublinie bali siÍ wybuchnπÊ úmie-
chem w trakcie prezentacji Wprowadzenia do..., aby nie zaszkodziÊ Teatrowi ”smego
Dnia (a takøe sobie); podobnπ wymuszonπ powúciπgliwoúÊ znajdujemy w sformu≥owa-
niach recenzentÛw i krytykÛw poúwiÍconych temu przedstawieniu. Kaøde niemal s≥owo
by≥o waøone i z namys≥em umieszczane na swoim miejscu w zdaniu i w ca≥ej wypowiedzi.
Kiedy bowiem komuú przychodzi≥o pisaÊ o sparodiowaniu akademii ku czci Lenina,
wiedzia≥ on doskonale, øe przy braku odpowiedniej czujnoúci mog≥o mu nagle ìwyjúÊ
spod piÛraî czytelne wyraøenie sprzeciwu wobec zbiurokratyzowania codziennego øy-
cia w PRL i úwiadomoúci ogÛ≥u jej obywateli. A Polska ìpÛünego Gomu≥kiî by≥a nadal
krajem autorytarnym, dπøπcym ku totalitaryzmowi, w ktÛrym protest przeciw choÊby
najmniej istotnemu zjawisku traktowany by≥ jako sprzeciw wobec ca≥oúci systemu spo-
≥eczno-politycznego. Protest taki by≥by zatem wychwycony juø na etapie cenzurowania
danego tekstu, a jego autorka czy autor naraøeni byliby na represje ñ dyskretnie zasto-
sowane, ale bardzo dolegliwe ñ z zakazem publikowania czegokolwiek pod swoim na-
zwiskiem na czele.

W tym kontekúcie zastanawia brak zdecydowanej reakcji w≥adz partyjnych na rady-
kalnie ìlewackπî postawÍ Teatru ”smego Dnia we Wprowadzeniu do..., uzupe≥nionπ w
dodatku ìnieprawomyúlnymiî cytatami z Dostojewskiego. W koÒcu lubelski Komitet

41 Tamøe.
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WojewÛdzki, a w úlad za nim Komitet Centralny PZPR musia≥y zostaÊ powiadomione
bardzo szybko, z pewnoúciπ natychmiast po festiwalowej prezentacji tego spektaklu na
V Wioúnie Teatralnej, o jego bardzo podejrzanym przes≥aniu. ”w brak reakcji mÛg≥
byÊ spowodowany trzema czynnikami:

1) przeúwiadczeniem, øe interpretacja przes≥ania spektaklu, sformu≥owana w Lublinie
przez zespÛ≥ przy wspÛ≥udziale Eugeniusza Mielcarka, w sposÛb wystarczajπcy ≥ago-
dzi jego buntowniczπ postawÍ, przynajmniej w oficjalnym kontekúcie, co daje w≥a-
dzom czas na zorientowanie siÍ, jaka bÍdzie dalsza ewolucja postawy zespo≥u. Nie-
k≥amane polityczne zaangaøowanie grupy, jej m≥odoúÊ i zapa≥ ñ odpowiednio ukie-
runkowane ñ mog≥y siÍ przecieø okazaÊ cennym kapita≥em. Ewolucja poglπdÛw
u bardzo m≥odych ludzi, ktÛrzy tworzyli ten zespÛ≥, mog≥a pÛjúÊ w bardzo wielu
kierunkach. Sensowniej by≥o zatem cierpliwie poczekaÊ, na represje by≥o za wczeúnie.

2) pozycjπ Teatru ”smego Dnia w hierarchii scen studenckich ñ nie naleøa≥ on jeszcze
wÛwczas do krajowej czo≥Ûwki, lecz nie by≥ juø zespo≥em debiutanckim. Represje,
jakie spad≥yby na ten jedyny, oprÛcz ST ìNurtî liczπcy siÍ teatr studencki z Pozna-
nia, nie wywo≥a≥yby ostrych reakcji w skali kraju, lecz pewnoúciπ odbi≥yby siÍ sze-
rokim echem w lokalnym úrodowisku, i tak juø mocno zbuntowanym przeciw wszech-
w≥adzy PZPR po Marcu 1968.

3) úwiadomoúciπ, øe istnienie grupy teatralnej, ktÛra ìpo m≥odzieÒczemuî, ostro atakuje
ìb≥Ídy i wypaczeniaî w≥adzy z lewicowych pozycji, moøe byÊ cennym atutem w
polemikach z zachodnimi przeciwnikami ideologicznymi.

WrÛÊmy do ocen polskich krytykÛw i recenzentÛw. Oto w obszernej wzmiance
o Wprowadzeniu do..., zamieszczonej w artykule Barbary £ojkÛwny podsumowujπcym
festiwal lubelski, znajdujemy ostroønie wyraøone pochwa≥y: ìNa szczegÛlnπ uwagÍ
zas≥uguje (...) spektakl Teatru ”smego Dnia (...). Jest to dobry przyk≥ad teatru politycznego,
majπcego swojπ filozofiÍ, myúlπcego, przedstawiajπcego walkÍ o idee, a wiÍc konflikt
miÍdzy rÛønymi postawami, walkÍ z mitami; przy tym dobre tempo, bez uczucia znuøe-
nia. Zafascynowanie przedstawianymi problemami (...) pos≥uøy≥o pokazaniu ca≥ego
wspÛ≥czesnego cz≥owieka, jego wπtpliwoúci, poszukiwaÒ miejsca w otaczajπcej go czÍsto
twardej, zaborczej rzeczywistoúci. Gra symboli, zaangaøowanie, konflikt jednostki i t≥u-
mu ñ to wszystko znakomicie wykonane, szczerze i... przez interesujπcych ludzi.î

Dalej £ojkÛwna cytuje przytoczony na poczπtku niniejszego rozdzia≥u programowy
tekst zespo≥u i nawiπzujπc do zawartego w nim sformu≥owania o prÛbach konfrontacji
w≥asnych postaw z tradycyjnymi postawami pokolenia ojcÛw, pisze: ìTrzeba przyznaÊ,
øe konfrontacje te wypadajπ bardzo ciekawie, zaú najwaøniejszy w tym jest fakt, iø
zostaje w nie wciπgniÍta ñ i to øywo ñ publicznoúÊ.î 42

Kluczowymi sformu≥owaniami tej recenzji sπ ìwalka z mitamiî oraz ìtwarda, za-
borcza rzeczywistoúÊî ñ sygna≥y dla czytelnika, ktÛry umie czytaÊ miÍdzy wierszami,
øe w spektaklu Teatru ”smego Dnia zawarta jest øywa polemika z propagandowymi

42 Barbara £ojkÛwna, Uwaga: teatr! ìPolitechnikî 1970 nr 26 (488), 28.06, s. 9.
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interpretacjami autorytaranej rzeczywistoúci. WaønoúÊ tej informacji potwierdzona jest
cytatem z programu grupy, w ktÛrym podkreúla siÍ wagÍ polemiki z postawami ojcÛw,
a dope≥nieniem sygna≥u ìTo odwaøne i autentyczne!î jest elektryzujπca wzmianka
o wciπganiu widzÛw w akcjÍ spektaklu.

Z kolei Edward ChudziÒski, po d≥ugim znÍcaniu siÍ nad ogromnπ wiÍkszoúciπ ìetiud
rocznicowychî zaprezentowanych na lubelskim festiwalu, stwierdzi≥, øe Wprowadze-
nie do... by≥o ìbezsprzecznie najcenniejszπ zdobyczπ Dnia Leninowskiegoî, jako spek-
takl ìzas≥ugujπcy na uznanie przede wszystkim za ≥adunek myúlowy, eksponowany w
trudnej ñ zaciemniajπcej nawet miejscami warstwÍ treúciowπ ñ formie scenicznej. Istot-
ne novum tej propozycji to w≥asny g≥os m≥odego pokolenia, o d w a ø n a  p r Û b a  z w e -
r y f i k o w a n i a  r o c z n i c o w y c h  o b c h o d Û w .

Nonkonformistyczny obrachunek w sferze ideologii, majπcy na celu oddzielenie
piÍknej i øywej idei od tego, co jπ trywializuje, okaza≥ siÍ moøliwy tylko dlatego, øe
poprzedzi≥a go konsekwentnie rozwijana w takich przedstawieniach, jak Warszawian-
ka czy Duma o hetmanie, linia repertuarowa i myúlowa teatru, przewartoúciowujπca
(z perspektywy wspÛ≥czesnego pokolenia) zakorzenione w tradycji mity i stereotypy
myúlowe. Teatr ”smego Dnia korzysta úwiadomie z doúwiadczeÒ Grotowskiego, ale go
nie ma≥puje, wprzÍgajπc archetypiczno-symboliczny znak teatralny do prezentacji na-
rodowych i pokoleniowych dyskusji na scenie studenckiej.

W owej ciπg≥oúci i odwadze myúlenia, i podporzπdkowanej mu linii repertuarowej,
naleøy upatrywaÊ sukcesu Wprowadzenia do...î 43

Mamy oto zatem nie tylko potwierdzenie ciπg≥oúci poszukiwaÒ grupy (g≥osy takie
zdarza≥y siÍ juø po Dumie o hetmanie II), lecz takøe oznajmienie, iø kolejny etap tychøe

Wprowadzenie do... Na zdjÍciu Marek Kirschke.

43 Edward ChudziÒski, Wprowadzenie do... festiwalu. ìStudentî 1970 nr 6 (32), czerwiec, s. 15.
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poszukiwaÒ zakoÒczy≥ siÍ sukcesem. Waønym sygna≥em dla czytelnika jest wyt≥usz-
czone stwierdzenie o weryfikacji rocznicowych obchodÛw.

Kolejnym ogÛlnopolskim festiwalem teatru studenckiego, na ktÛrym zaprezento-
wane zosta≥o Wprowadzenie do..., by≥y legendarne VII £Ûdzkie Spotkania Teatralne
(18-20 grudnia 1970). Historyczny traf sprawi≥, iø rozpoczÍ≥y siÍ one w trakcie robotni-
czego buntu na Wybrzeøu, ktÛry spowodowa≥ zmianÍ partyjnej ekipy rzπdzπcej Polskπ
(dokona≥a siÍ ona akurat 20 grudnia wieczorem, podczas obrad festiwalowego jury 44).

AtmosferÍ tej imprezy najlepiej odda≥ Konstanty Puzyna w cytowanym pÛüniej wie-
lokrotnie sprawozdaniu z VII £ST, ktÛremu nada≥ wymowny tytu≥ Przejaúnienie: ìPo
Piotrkowskiej krπøy t≥um ludzi z ca≥ej Polski, taki sam, jak co roku. Nie, inny tym
razem. Spowaønia≥y. I bardzo spokojny, zbyt spokojny, by ukryÊ napiÍcie. O zajúciach
na Wybrzeøu wie kaødy. MÛwimy o nich ma≥o, niechÍtnie, zniøajπc g≥os. Trudno prze-
widzieÊ, co siÍ stanie za godzinÍ. (...) Sπ juø wszystkie zespo≥y oprÛcz Teatru Çπí z GdaÒ-
ska. Nikt nie pyta, czy jeszcze siÍ zjawi.

Spektakle teø wydajπ siÍ inne: ostre, gwa≥towne, kontestacyjne. Moøe wskutek na-
stroju widowni. Ale chyba nie tylko dlatego.î 45

Puzyna nie umieúci≥ w swym omÛwieniu VII £ST wzmianki o spektaklu Teatru
”smego Dnia, nie pojawia siÍ w nim nawet nazwa tego zespo≥u. Nic w tym dziwnego ñ
poznaÒska grupa nie naleøa≥a w £odzi do faworytÛw konkursu, poza tym sytuowa≥a siÍ
w powszechnej opinii festiwalowych bywalcÛw zdecydowanie poza gronem znanych
i uznanych zespo≥Ûw studenckich, od lat obecnych na £ST, do ktÛrego naleøa≥y przede
wszystkim krakowskie teatry 38 i STU, wroc≥awski Kalambur, STG z Gliwic oraz repre-
zentanci gospodarzy: Cytryna i Pstrπg.

O Wprowadzeniu do... napisa≥ za to doúÊ obszernie i pochlebnie krakowski krytyk,
Tadeusz Nyczek, ktÛry stawia≥ wtedy swe pierwsze kroki w recenzenckim fachu. Pro-
blematykÍ spektaklu streúci≥ on zwiÍüle (z gÛry przepraszajπc za uproszczenia) w taki
oto sposÛb: ì...wielowiekowa walka o ílepsze jutroí doprowadzi≥a do rewolucji, wiÍc jπ
zrobiliúmy ñ tymczasem minÍ≥o sporo lat, nie wszystko jest w porzπdku, wiÍc gdzie
leøy b≥πd?

Rzecz dotyczy waønych zaiste spraw, w sumie jednak na tyle ogÛlnych, øe pozostanπ
na pewno w sferze doznaÒ typowych dla widza, ktÛry wychodzπc z teatru, lubi zapominaÊ

44 W jury VII £ST zasiadali m.in. Jerzy Jarocki, Marek Koterski, Jan Maciejowski (przewodniczπcy),
Eugeniusz Mielcarek, Zbigniew OsiÒski, Konstanty Puzyna, Mieczys≥aw åwiÍcicki i JÛzef Szajna.

45 Konstanty Puzyna, Przejaúnienie. W: Konstanty Puzyna: PÛ≥mrok. Warszawa, PIW, 1982, s. 5. Pier-
wodruk: ìPolitykaî 23.01.1971. Wprowadzenie do... by≥o w≥aúnie jednym z owych ìkontestacyjnychî przed-
stawieÒ VII £ST. Obok niego wymieniano jeszcze dwa spektakle: Spadanie Teatru STU z Krakowa. Scena-
riusz, na motywach poematu RÛøewicza pod tym samym tytu≥em i innych jego wierszy, z uøyciem tekstÛw
Baudelaireía, Brylla, Ginsberga, Gorkiego, Lenina, Moczulskiego, Sartreía, wywiadÛw i artyku≥Ûw praso-
wych oraz przemÛwieÒ politycznych: Edward ChudziÒski, Krzysztof JasiÒski, Krzysztof Miklaszewski; in-
scenizacja i reøyseria: Krzysztof JasiÒski; muzyka: Krzysztof Szwajgier; premiera: wrzesieÒ 1970, Rotterdam,
a takøe W rytmie s≥oÒca wroc≥awskiego Kalambura. Scenariusz, w oparciu o poemat Urszuli Kozio≥ pod tym
samym tytu≥em, inscenizacja, reøyseria: Bogus≥aw Litwiniec; scenografia: Zbigniew Piotrowski; muzyka:
Piotr Wieczorek; premiera: czerwiec 1970.



143Reakcje krytyki

46 Tadeusz Nyczek, w stronÍ teatru pokoleniowego. VII £Ûdzkie Spotkania Teatralne. ìStudentî 1970 nr
12 (38), grudzieÒ, s. 18.

zw≥aszcza to wszystko, co wymaga bardziej trwa≥ego wysi≥ku umys≥owego. SprawnoúÊ
zespo≥u aktorskiego sz≥a w parze z ostrymi, nieraz brutalnymi (w warstwie estetycznej)
propozycjami realizacyjnymi, co bezwzglÍdnie naleøy zapisaÊ na plus przedstawienia.
MÛwienie Çjak stoií jest nieczÍstπ praktykπ naszej sztuki w ogÛle, wiÍc zas≥uga twÛr-
cÛw Wprowadzenia do... jest tym wiÍksza.î 46

Bardzo kategorycznie wyraøony zarzut ogÛlnikowoúci przes≥ania spektaklu os≥abi≥
tu wymowÍ koÒcowych pochwa≥. Na uwagÍ zas≥uguje podkreúlenie sprawnoúci aktor-
skiej zespo≥u. Najwyraüniej dwuletnia systematyczna praca, zapoczπtkowana treninga-
mi ze Spychalskim na obozie w Rudnie (sierpieÒ 1968) zaczÍ≥a dawaÊ widoczne efekty.

Zanim przejdziemy do relacji z zagranicznych prezentacji Wprowadzenia do..., warto
zaznaczyÊ, øe spektakl ten zosta≥ zaproszony do udzia≥u w jednym z g≥Ûwnych festiwali
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teatru dramatyczno-repertuarowego ñ Kaliskich Spotkaniach Teatralnych (maj 1971).
PoznaÒski zespÛ≥ wystπpi≥ tam w ramach imprez towarzyszπcych obok Teatru STU,
ktÛry zaprezentowa≥ Spadanie. Po raz pierwszy w historii polskiego teatru dwa jego
nurty, dzia≥ajπce dotπd zdecydowanie osobno, zaistnia≥y w ramach jednej festiwalowej
imprezy.

Wprowadzenie do... prezentowane teø by≥o w bardzo wielu polskich miastach. By≥
to, jak dotπd, najczÍúciej ìpodrÛøujπcyî spektakl Teatru ”smego Dnia. O tym, jak in-
tensywne by≥y to podrÛøe, úwiadczy np. notka z ìG≥osu Wielkopolskiegoî, ktÛra donosi,
iø w marcu 1971 roku przedstawienie to ìobejrzeli m.in. widzowie GdaÒska, Szczecina,
Koszalina i Olsztynaî. 47

W dniach 4-9 paüdziernika 1970 roku Teatr ”smego Dnia po raz pierwszy wystÍpowa≥
za granicπ, na X MiÍdzynarodowym Festiwalu TeatrÛw Studenckich w Zagrzebiu (sto-
licy Chorwacji, wÛwczas bÍdπcej czÍúciπ Jugos≥awii). Z tej okazji zosta≥ wydrukowany
na powielaczu krÛtki opis przedstawienia w jÍzyku angielskim, uzupe≥niony kolejnπ

47 (map) [Marek Przybylski], Teatr ì”smego Dniaî wyjecha≥ do W≥och. ìG≥os Wielkopolskiî 1971 nr 87
(8440), 14.04, s. 6.
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programowπ wypowiedziπ zespo≥u. ìÇCz≥owiek urodzi≥ siÍ buntownikiemí ñ czytamy
w niej ñ i tylko zrozumienie tego, i wyprowadzenie praktycznych wnioskÛw, inspiracji
do dzia≥ania, zapewni mu moøliwoúÊ zrealizowania siebie w øyciu ñ bo postawa bun-
townicza jest twÛrcza. (...)

Wprowadzenie do... jest apoteozπ idei wiecznego buntu ñ a takπ jest ideologia Leni-
na, ktÛra inspirowa≥a to przedstawienie, (...) skierowane (...) przeciw postawom konfor-
mistycznym, drobnomieszczaÒskiemu pragnieniu spokoju za wszelkπ cenÍ, przeciw sza-
cunkowi dla zastanych, skostnia≥ych juø form, pustych gestÛw, rytua≥u.

Jednak bunt nie moøe byÊ totalnπ negacjπ. Bunt jest celowy i skuteczny tylko wÛw-
czas, kiedy jest wymierzony przeciw konkretnym zjawiskom i kiedy w miejsce zwal-
czanych potrafi zaproponowaÊ nowe wartoúci. (...) Buntownik musi ciπgle szukaÊ i od-
krywaÊ nowe wartoúci, musi walczyÊ o ich urzeczywistnienie. I zdawaÊ sobie sprawÍ
z wagi pytania: ÇAzaliø buntownik moøe byÊ szczÍúliwy?íî. 48

Interpretacja ta przeznaczona by≥a nie tylko dla widzÛw zagrzebskiego festiwalu,
lecz takøe, niestety, dla krajowego cenzora, ktÛry skrupulatnie sprawdza≥, jakieø to teksty
zostanπ udostÍpnione miÍdzynarodowej publicznoúci w obcym jÍzyku.

Jednak przes≥anie spektaklu zosta≥o odczytane przez festiwalowπ publicznoúÊ w Za-
grzebiu na ogÛ≥ bezb≥Ídnie.

J. PavËiÊ w tamtejszej popo≥udniÛwce ìVeËernji Listî, zaznaczywszy na poczπtku,
øe Wprowadzenie do... wywo≥a≥o ìburzliwe rekcje zachwytu i interesujπcπ dyskusjÍî,
przechodzi dalej do jasnej i doúÊ jednoznacznej interpretacji spektaklu: ìSocjalistyczna
biurokracja (jeúli ona w ogÛle moøe byÊ socjalistyczna ñ jest to jedno z pytaÒ, jakie
stawiajπ polscy studenci) i rewolucja bez koÒca przewijajπ siÍ jako g≥Ûwne tematy

48 Na uøytek swych wystÍpÛw w Zagrzebiu zespÛ≥ umieúci≥ przet≥umaczony na jÍzyk angielski cytat
z Dostojewskiego: ìCz≥owiek urodzi≥ siÍ buntownikiem, azaliø buntownik moøe byÊ szczÍúliwy?î na portre-
cie Lenina.  Cytat Ûw ozdabia≥ konterfekt wodza rewolucji paüdziernikowej podczas wszystkich nastÍpnych
prezentacji Wprowadzenia do..., w kraju i za granicπ.
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przedstawienia. A mÛwi siÍ o tym fascynujπcym jÍzykiem teatralnym, ktÛry nikogo nie
moøe pozostawiÊ obojÍtnym. Goúcie z Polski swoim spektaklem potwierdzili w≥asnπ
ideÍ teatru jako wspÛ≥twÛrcy (...) swoich czasÛw.î 49

ìIch przedstawienie zaczyna siÍ spokojnie i bezpretensjonalnie ñ pisze Slobodan
änajder w biuletynie MFTS ñ a zamyka siÍ orgiπ pokonanych, prawdziwπ furiπ teatralnπ,
konfliktem stylÛw teatrÛw, (...) idei i ich realizacji. Jest tam patetycznie úpiewana MiÍdzy-
narodÛwka i pijackie zabawy zacofanych, utrzymywanych w kulturalnej nÍdzy (...).
Spektakl nie moøe byÊ oglπdany ze spokojnπ rÛwnowagπ ñ nie tyle ze wzglÍdu na fizy-
cznπ bliskoúÊ zespo≥u, ile ze wzglÍdu na bliskoúÊ i znajomoúÊ poruszanych problemÛw,
dotykajπcych sedna poczynaÒ kaødego z nas. To takøe praca zespo≥owa, (...) ktÛra (...)
wspÛ≥tworzy g≥Ûwny nurt tegorocznego festiwalu, charakteryzujπcy siÍ nastÍpujπcymi
cechami: 1) politycznym ukierunkowaniem, mniej lub bardziej bezpoúrednim, na prze≥o-
mowe momenty historii najnowszej; 2) pracπ zespo≥owπ, ktÛra sama przez siÍ jest poli-
tycznym argumentem; 3) skromnymi úrodkami teatralnymi; 4) ironiπ jako zasadπ.î 50

I jeszcze g≥osy reprezentantÛw publicznoúci zas≥yszane w foyer teatru Treönjevka51

po zakoÒczeniu spektaklu: ìPokazali moøliwoúci studenckiego teatruî; ìNajlepsze przed-
stawienie festiwalu, w≥aúciwie najlepsze na przestrzeni ostatnich latî; ìRozwiπzali sta-
ry polski problem czystej technicznie wirtuozerii. Wreszcie przedstawili sztukÍ zaanga-
øowanπî; ìZaskoczony jestem, øe Polacy pokazali nam tak polityczny spektaklî; ìNie
rozumiem wiele, ale forma by≥a uderzajπca i fascynujπcaî. 52

Jak do wystÍpu poznaÒskiej grupy w Zagrzebiu odniÛs≥ siÍ wys≥annik studenckiego
tygodnika ìItdî, S≥awomir Kryska? OtÛø, podobnie jak wszyscy krajowi recenzenci
przed Grudniem 1970, stara≥ siÍ pisaÊ zdania okrπg≥e, enigmatyczne, nie komunikujπce
nic konkretnego. Omawiajπc ≥πcznie prezentacjÍ Escurialu i Wprowadzenia do..., stwier-
dzi≥, øe ich wspÛlnym przes≥aniem jest postawienie pytania: ìÇI co dalej, sztuko?í Jeúli
obecnie nie ma racji bytu akademizm, jeúli nie ma rÛwnieø racji bytu akademia, to co
tedy pokazaÊ spektatorowi øyjπcemu w paÒstwie socjalistycznym w drugiej po≥owie
XX wieku? Aø dziw, jak dobrze sobie radzi z wypowiedzeniem tego wielkiego pytania
poznaÒski teatr (...). Oczywiúcie, studenci nie odpowiadajπ na nie, przekracza to ich
moøliwoúci; przekracza to, obawiam siÍ, w ogÛle moøliwoúci sztuki (...).

PoznaÒski zespÛ≥ (...) pokaza≥ nie tylko interesujπcy od strony formalnej spektakl,
pokaza≥ przedstawienie par excellence polityczne.î 53

49 J. PavËiÊ, Poljaci opet oduöevili. TreÊi dan IFSK-a 10. ìKulturni éivotî (dodatek kulturalny do dzien-
nika ìVeËernji Listî) 1970 nr 17 (8.10.1970), s. 10.

50 ìBiuletin. X Internationalni Festival Studentskih Kazaliöta. Zagreb, 4-9.10.1970î nr 5 (7.10.1970), s. 5.
51 Teatr Treönjevka w Zagrzebiu by≥ budynkiem o tradycyjnym, ìw≥oskimî uk≥adzie sceny i widowni

i niemoøliwe okaza≥o siÍ w nim odmienne zaaranøowanie przestrzeni. Teatr ”smego Dnia zagra≥ wiÍc tam
Wprowadzenie do... na normalnej scenie pude≥kowej ñ po raz pierwszy i ostatni w dziejach prezentacji tego
przedstawienia.

52 ìBiuletin. X Internationalni Festival Studentskih Kazaliöta. Zagreb, 4-9.10.1970î nr 5 (7.10.1970),
s. 6. G≥osy widzÛw zebra≥ Olbricht Vollbauch.

53 S≥awomir Kryska, Dobre i z≥e przedstawienia w Zagrzebiu. Korespondencja w≥asna z Jugos≥awii. ìItdî
1970 nr 49 (524), 6.12, s. 12-13.
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Zmiana tonu polskich re-
cenzentÛw dokona≥a siÍ po ro-
botniczym buncie na Wybrzeøu
i upadku ekipy W≥adys≥awa
Gomu≥ki. W sprawozdaniu
z kolejnego zagranicznego wy-
stÍpu poznaÒskiej grupy ñ tym
razem na MiÍdzynarodowym
Spotkaniu Studenckich Te-
atrÛw Eksperymentalnych In-
controazioneí71 w Palermo
i Catanii (15-25.04.1971 54) ñ
wys≥annik ìStudentaî, W≥odzi-
mierz Rydzewski mÛg≥ bardziej
otwarcie pisaÊ o przes≥aniu
Wprowadzenia do... i o reak-
cjach miÍdzynarodowej pu-
blicznoúci na ten spektakl: ìTea-
trowi ”smego Dnia (...) towa-
rzyszy≥o spore zainteresowanie
(...). WystÍp zakoÒczy≥ siÍ pe≥-
nym sukcesem, choÊ trzeba za-
znaczyÊ, øe czÍúÊ publicznoúci
szuka≥a w nim treúci niezamie-
rzonych przez twÛrcÛw. Wyka-
za≥a to zresztπ dyskusja, jak

54 W≥oska nazwa festiwalu: Incontro Internazionale dei Teatri Sperimentali Studenteschi; festiwalowe
prezentacje odbywa≥y siÍ najpierw w Palermo (Teatro Libero 15-20.04), gdzie Teatr ”smego Dnia zagra≥
Wprowadzenie do... w niedzielÍ, 18.04, a potem w Catanii (Teatro Club, 21-25.04), gdzie spektakl ten zosta≥
zagrany 22.04.

i recenzja w chadeckim dzienniku ÇGiornale di Siciliaí, gdzie krytykÍ wypaczeÒ øycia
socjalistycznego usi≥owano uogÛlniaÊ na krytykÍ socjalizmu w ogÛle. Na to jednak
nawet w≥oscy lewicowcy nie dali siÍ nabraÊ. Dyskusje by≥y zaøarte, bardziej polityczne
niø teatralne, choÊ mÛwi≥o siÍ o jÍzyku teatralnym, posi≥kowano przyk≥adem metody
Grotowskiego etc. (...). (...)

Oczywiúcie w dyskusji politycznej o socjalizmie nie mog≥o brakowaÊ problemu
ÇwydarzeÒ grudniowychí, Czechos≥owacji itp. (...) Tak czy inaczej obecnoúÊ polskiego
zespo≥u z dobrym politycznym spektaklem by≥a tutaj mi≥ym zaskoczeniem, co podkreúlali
wszyscy. MyúlÍ, øe jest to argument za wysy≥aniem na ZachÛd spektakli zrywajπcych
z zasadπ Çchowania g≥owy w piasekí i niezauwaøania istotnych problemÛw, ktÛre w tej
sytuacji pozostajπ domenπ tamtejszych lewackich grup i tegoø pokroju dyskutantÛw.
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ChoÊ brzmi to z pozoru paradoksalnie ñ fakt, øe sami mÛwimy o w≥asnych b≥Ídach,
staje siÍ dla nich powaønym argumentem za nami, za naszym ustrojem.î 55

Ta dobrze wywaøona relacja nie oddawa≥a oczywiúcie ca≥ej prawdy o dyskusjach
festiwalowych i o opiniach w≥oskiej prasy, nie tylko chadeckiej. Oto np. dziennik ìLa
Siciliaî opublikowa≥ obszerne omÛwienie Wprowadzenia do... piÛra Domenica Danzusa,
ktÛry nie musia≥ ñ jak czyni≥ to Rydzewski ñ udawaÊ, øe nie rozumie, o co w spektaklu

55 W≥odzimierz Rydzewski, Happening i polityka. Korespondencja z W≥och. ìStudentî 1971 nr 7-8 (45-46),
lipiec-sierpieÒ, s. 21. Warto tu zacytowaÊ opiniÍ Lecha Raczaka, wyraøonπ w sprawozdaniu z festiwalu w
Palermo i Catanii dla Rady Naczelnej ZSP: ìW rozmowach prowadzonych w czasie festiwalu bardzo przydat-
na okaza≥a siÍ obecnoúÊ kol. Rydzewskiego z redakcji ÇStudentaí.î
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chodzi i mÛg≥ napisaÊ wprost, iø ìstudenci poznaÒscy wystÍpujπ na scenie w wymiarze
sta≥ego buntu przeciw aparatowi w≥adzy, przeciw temu wszystkiemu, co ñ w szerszym
znaczeniu niø nasze ñ nazywajπ biurokracjπî. Zdaniem sycylijskiego recenzenta, pol-
ska grupa ìpodejmuje walkÍ z komuna≥ami, sloganami i stereotypami, ktÛre tworzπ
spo≥eczeÒstwo i ustrÛj, w jakim ta grupa dzia≥a, kamieniejπc w zastÛj przyprawiajπcy
o utratÍ zdrowego rozsπdku (...). (...)

Jest to ciπg≥a walka m≥odych przeciwko autorytetowi starych, lecz przede wszyst-
kim przeciw wszelkim urojeniom, jakie dajπ rzekome przywileje (...). (...)

SprÍøynami, ktÛre poruszajπ tymi m≥odym ludümi, sπ niedomagania i niezadowole-
nie, ktÛre pozwalajπ studentom ca≥ego úwiata znaleüÊ wspÛlnπ p≥aszczyznÍ porozumie-
nia (...).

Istnieje wielkie niebezpieczeÒstwo bycia oskarøonym o rewizjonizm w tym úwie-
cie, niepodobnym do naszego, gdzie ktoú mÛwiπcy o reformie, a nie o rewolucji, oskar-
øony jest o reakcjonizm. (...) Dlatego waøne jest pytanie, jakie zadajπ sobie m≥odzi:
ÇCzy buntownik moøe byÊ szczÍúliwy?í. Odpowiedü: ÇTak, jeúli prowadzi walkÍ aø do
úmierci, by odkrywaÊ zawsze nowe wartoúci, jeúli walczy o to, by wprowadziÊ je w
øycie.íî

Danzuso skoncentrowa≥ siÍ niemal wy≥πcznie na analizie politycznej postawy Teatru
”smego Dnia i nie napisa≥ zbyt wiele o Wprowadzeniu do... jako spektaklu teatralnym.
Na ten temat czytamy jedynie, øe ìakcja sceniczno-mimiczna opiera siÍ na dwuznacz-
noúci s≥Ûw, na zestawieniach ich w kontrpropozycjachî, øe aktorzy poznaÒskiego ze-
spo≥u ìz ogromnπ ekspresjπ fizyczno-mimicznπ chcπ ukazaÊ (...) przede wszystkim nie-
pokÛj, jaki budzi w nich ten akademizm, prawie rytua≥. (...)

Czy jest to donios≥e wydarzenie teatralne? Z pewnoúciπ. Zresztπ nie tylko, jeúli chodzi
o stronÍ stricte teatralnπ ñ specyficzny jÍzyk teatralny i rytm prawie jak u Ionesco.î 56

56 Domenico Danzuso, Il malessere dei polacchi. Al Teatro Club di Catania. ìLa Siciliaî 1971 nr 24
(24.04), s. 7.
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Z kolei autor obszernej wzmianki
o Wprowadzeniu do... z ìGiornale di
Siciliaî skupi≥ siÍ na úcis≥ym zwiπzku
zastosowanej przez Teatr ”smego
Dnia estetyki z przes≥aniem spektak-
lu: ìKiedy akcja sceniczna jest tak
intensywna, precyzyjna, niepo-
wstrzymana; kiedy ruch i mimika sπ
tak doskona≥e i nieomylne; kiedy
wreszcie øarliwoúÊ i wiara, w ktÛ-
rych siÍ trwa, sπ øywe i rzeczywiste,
wÛwczas dokonuje siÍ teatr. Teatr
prawdziwy. Nikt nie zrozumia≥ dziú
wieczorem ani jednego (...) polskie-
go (...) s≥owa, (...) jednak dziÍki dra-
matycznoúci scen, publicznoúÊ
uczestniczy≥a w bezwzglÍdnej wal-
ce tego, ktÛry buntuje siÍ przeciw
w≥adzy; tego, ktÛry przeciwstawia
siÍ w≥adzy dπøπcej do dominacji. (...)

Grupa aktorÛw Teatru ”smego
Dnia (...) i reøyser Lech Raczak (...)
przedstawili spektakl, w ktÛrym eks-
presyjnoúÊ akcji wspÛ≥gra≥a z uk≥a-
dami scenicznymi.

Zapomnieliúmy jeszcze o czer-
wonych flagach, (...) powiewajπcych
to radoúnie, to groünie w starciach
miÍdzy w≥adzπ a rebeliπ. O drama-
tycznych efektach uzyskanych przy
pomocy scenografii. Temat otwarcie
polityczny mÛg≥by zbyt ≥atwo popaúÊ
w naduøyty realizm socjalistyczny.
Jednakøe pokazano nam spektakl
wyjπtkowy, (...) jak najnowocze-
úniejszy i jasny. (...)

D≥ugo nie milk≥y oklaski. Wielki
sukces.î 57

57 [Autor niezidentyfikowany], Tre spetta-
coli díavanguardia. Continua il successo dei
gruppi ìIncontroazioneî. ìGiornale di Siciliaî
1971 nr 107 (20.04, rocznik CXI), s. 8.
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Na koniec przedstawiÊ naleøy obszerne fragmenty trzech najpowaøniejszych wypo-
wiedzi, jakie na temat Wprowadzenia do... ukaza≥y siÍ w kraju, oczywiúcie juø po Grudniu
1970. Pierwsza z nich to wzmianka o spektaklu bÍdπca fragmentem omÛwienia VII £ST,
jakie ukaza≥o siÍ w miesiÍczniku ìScenaî ñ bardzo pÛüno, bo w kwietniu 1971 roku.
Jego autorem jest Krzysztof Miklaszewski, ktÛry napisa≥, øe dzie≥o Teatru ”smego Dnia
to ìspektakl ñ prowokacja, dopuszczajπcy do g≥osu tak wyraziste úrodki ekspresji te-
atralnej, jak sytuacja groteskowej, Çkarnawalizujπcejí swobody czy teø niezwykle dy-
namiczny Çintelektualny montaøí, zderzajπcy archetypiczny skrÛt myúli i symboliczne
przedstawienie obrazoweî, ktÛry ìsta≥ siÍ w £odzi jednym z wielkich przeøyÊ rozgo-
rπczkowanej krajowymi wydarzeniami widowni.

Teatr ”smego Dnia (...) spektaklem tym wszed≥ przebojem do czo≥Ûwki polskich
teatrÛw studenckich.î 58

Tenøe sam krytyk i animator teatru studenckiego opublikowa≥ miesiπc pÛüniej, na
≥amach krakowskiego ìStudentaî recenzjÍ Wprowadzenia do..., z ktÛrej zaczerpniÍte
zosta≥y cytowane juø w tym rozdziale fragmenty opisu tego widowiska. ìDialektyczna
antynomia tekstu i spektaklu, ktÛrπ w pe≥ni osiπgajπ tylko niektÛre prace Jerzego Grotowskiego
ñ pisze Miklaszewski ñ by≥a zasadniczym drogowskazem dla inscenizatora i jednoczeúnie
autora scenariusza ñ Lecha Raczaka. I rzeczywiúcie ñ w wielu momentach uda≥o siÍ osiπg-
nπÊ studentom poznaÒskim efekt Çmyúlenia oksymoronicznegoí, stanowiπcego zarÛwno
zasadÍ przedstawieÒ Grotowskiego, jak bÍdπcego pochodnπ polskiego romantycznego
sposobu ironiczno-sarkastycznej interpretacji rzeczywistoúci. SzczegÛlnie ten drugi adres
(...) wydaje siÍ oddawaÊ trafnie wymowÍ kilku przedstawieÒ Teatru ”smego Dnia.

M≥odzi we Wprowadzeniu do... przegrywajπ przecieø dziÍki swej sztampie myúlo-
wej, ktÛrej towarzyszy Çsztampa gestycznaí (...) i zawojowani zostajπ przez jeszcze
bardziej archaiczny, choÊ majπcy kiedyú sens, stereotypowy wzorzec postÍpowania. Ta

58 Krzysztof Miklaszewski, PowrÛt do ürÛde≥. ìScenaî 1971 nr 4, s. 35.

Wprowadzenie do... Na zdjÍciu Marek Kirschke
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Çpokoleniowa walka na stereotypyí by≥a jÍzyczkiem u wagi Dumy o hetmanie, pokaza-
nej na IV Festiwalu Kultury StudentÛw PRL w 1969 roku, w Krakowie. Ale podczas
gdy DumÍ... moøna czytaÊ jako g≥os osobisty pokolenia nie znajπcego wojny, ktÛre
chciano obciπøyÊ wojennπ przesz≥oúciπ ojcÛw, to Wprowadzenie do... warto widzieÊ
jako úwiadomy przyk≥ad samoostrzeøenia pokolenia nie znajπcego rewolucji, ktÛremu
moøe narzuca siÍ rewolucyjnπ przesz≥oúÊ dziadÛw. I, co gorsza, pokolenie to, dysponu-
jπce tylko stereotypem odruchowego anarchistycznego protestu, nie bardzo siÍ potrafi
mπdrze i úwiadomie przeciwstawiaÊ narzucanym mu przez odchodzπce formacje ste-
reotypom. Wprowadzenie do... wydaje siÍ zatem wprowadzeniem do dyskusji nad obli-
czem moralno-ideowym m≥odego pokolenia, jego idea≥ami i wzorami postÍpowania.

Nic teø dziwnego, øe ST ”smego Dnia zdoby≥ miano Çczarnego koniaí ubieg≥ego
studenckiego roku teatralnego; (...). Øe (...) roczny okres, jaki up≥ynπ≥ od prapremiero-
wego pokazu, a ktÛry oznacza≥ dalsze sukcesy zarÛwno na forum ogÛlnopolskim, jak
i miÍdzynarodowym (Zagrzeb), potwierdzi≥ istotne wartoúci artystyczne tej propozycji
i ñ co waøniejsze ñ unaoczni≥ jej uniwersalny walor ideowy.î 59

I wreszcie bardzo istotny tekst ñ druga polskojÍzyczna recenzja tego przedstawienia,
napisana przez Stanis≥awa BaraÒczaka i opublikowana w lutym 1971, na ≥amach tygod-
nika ìItdî, jedna z najwaøniejszych dotπd wypowiedzi, ktÛre poúwiÍcone sπ Teatrowi
”smego Dnia. BaraÒczak zaczyna od poinformowania czytelnikÛw, øe juø dwukrotnie
obejrza≥ Wprowadzenie do..., a jednak ma ochotÍ pÛjúÊ na ten spektakl po raz trzeci
i czwarty. Nie chodzi mu przy tym o ìprawienie komplementÛwî, lecz o to, iø Wprowa-
dzenie do... daje przyjemnoúÊ wynikajπcπ z wielokrotnego uczestnictwa w nim w roli
widza, poniewaø ìzalicza siÍ to tego nieczÍstego gatunku spektakli, w ktÛrych natÍøe-
nie wzajemnych sprzecznych napiÍÊ pomiÍdzy poszczegÛlnymi elementami widowi-
ska tworzy pewnπ nowπ jakoúÊ znaczeniowπ, nie dajπcπ siÍ uporzπdkowaÊ od razu,
prowokujπcπ do refleksji, wciπgajπcπ widza w ten wspÛ≥twÛrczy proces, jakim jest ro-
zumiejπca interpretacjaî.

Podstawowπ sprzecznoúciπ jest we Wprowadzeniu do... sprzecznoúÊ ìmiÍdzy tek-
stem dialogu a tym, co siÍ dzieje Çna planieí (bo o scenie trudno w tym wypadku mÛ-
wiÊ)î. Elementy te ì≥πczy (...) w jednπ ca≥oúÊ (...) pewna (...) parodystycznie potrakto-
wana (...) nadrzÍdna sytuacja fabularna: (...) przygotowywania (...) a k a d e m i i  Çk u
c z c i í  (...). (...)

Jak dotπd, nie wychodzimy poza ramy zwyk≥ego kabaretu. Tu jednak pojawia siÍ
najciekawszy pomys≥ reøyserski Wprowadzenia do..., ktÛry natychmiast pog≥Íbia
myúlowo spektakl (...). Oto bowiem M≥odzi okazujπ siÍ buntownikami i anarchistami
tylko z pozoru; (...) ich rzekomo øywio≥owym i spontanicznym zachowaniem rzπdzi w
istocie analogiczna jak u Starego zasada stereotypu. Wszystko, co robiπ, robiπ na przekÛr
Staremu, ale jak gdyby w  t y m  s a m y m  j Í z y k u . (...) Wystarczy stolik, aby wy-
zwoliÊ w nich zautomatyzowany odzew: Çduchyí i chÍÊ zorganizowania seansu spiryty-
stycznego. Wystarczy has≥o Çhistoria ludzkoúcií, aby natychmiast przedstawili jπ w ciπgu

59 Krzysztof Miklaszewski, Przeciw stereotypom...
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stereotypowych Çøywych obrazÛwí, bÍdπcych wielkπ zwulgaryzowanπ ilustracjπ do
Powstania rodziny, w≥asnoúci prywatnej i paÒstwa 60  (...). Walka M≥odych ze Starym
nie jest walkπ serio; jest ñ podobnie jak Çpojedynek na minyí w Ferdydurke ñ w a l k π
n a  s t e r e o t y p y .

Stereotypem jest akademia, stereotypem jest Çrozbijanie akademiií. Stereotypowo
brzmi Çtakí Starego; stereotypowo uzasadniajπ swoje Çnieí M≥odzi. Walczπc z czymú,
musimy stanπÊ na rÛwnej z nim p≥aszczyünie; prÛbujπc odrzuciÊ stereotyp, niejako zni-
øamy siÍ do jego poziomu i w koÒcu przyjmujemy za swÛj jego jÍzyk, a wiÍc i jego
racje. (...) Oczywiúcie (...) tylko wtedy, gdy nie mamy sami nic autentycznego do zapro-
ponowania w zamian (...). Taka negacja jest z gÛry przewidziana, Çwliczona w kosztaí
owej Wielkiej Akademii, ktÛrπ spektakl kaøe nam zrozumieÊ w doúÊ szerokim sensie.
Starego (...) anarchistyczne zapÍdy M≥odych nie zaskakujπ; on zna ten model zachowa-
nia i wie, jak doprowadziÊ rozbrykanych m≥odzieniaszkÛw do ostatecznego pos≥uszne-
go udzia≥u w Akademii. (...)

A przecieø to nie wszystko. Gombrowiczowska Çwalka na stereotypyí, ktÛra jest
treúciπ spektaklu, dotyczy przecieø ñ choÊ w p≥aszczyünie dos≥ownej dzieje siÍ Çna niskim
szczebluí przyzak≥adowym czy gromadzkim... ñ spraw centralnych dla losu jednostki
w dzisiejszym úwiecie: dotyczy problemu wolnoúci. (...)

M≥odzi pragnπ wolnoúci ca≥kowitej, ale wkrÛtce juø budzi ona w nich lÍki i ca≥kowi-
cie przeciwstawnπ potrzebÍ podporzπdkowania siÍ autorytetowi (...).

I stπd w≥aúnie ucieczka od wolnoúci ku jakiejkolwiek formie bezpiecznego
oparcia: ucieczka w stereotyp, w uniformizacjÍ, w podporzπdkowanie siÍ autorytetowi.
Wprowadzenie do... nie bez powodu nosi taki w≥aúnie tytu≥: jest to istotnie úwiadome
ograniczenie siÍ do pierwszej fazy problemu, do pierwszego etapu Çucieczki od wolnoú-
cií. Ale my, widzowie, mamy prawo domyúlaÊ siÍ dalszego ciπgu: kto zgodzi≥ siÍ raz
oddaÊ swojπ wolnoúÊ za poczucie bezpieczeÒstwa, odda za nie wszystko inne, w≥πcznie

60 Dzie≥o Fryderyka Engelsa, jedna z podstawowych ksiπøek w oficjalnym marksistowskim kanonie lek-
tur, jaki zatwierdzono i propagowano w radzieckim imperium.

Wprowadzenie do... Na zdjÍciu Ryszrad Kacperski



156 Rozdzia≥ V: Wprowadzenie do...

61 Stanis≥aw BaraÒczak, Wprowadzenie do Wprowadzenia do... (ParÍ uwag o spektaklu Teatru ì”smego
Dniaî). ìItdî 1971 nr 7 (14.02), s. 12-13.

z w≥asnym sumieniem. Rozhukani anarchiúci z poczπtku spektaklu pod jego koniec sπ
juø ludümi, ktÛrzy zgodzπ siÍ na wszystko i wykonajπ kaødy rozkaz.î 61

W recenzji tej BaraÒczak dwukrotnie zacytowa≥ uøyte w spektaklu kwestie
Wielkiego Inkwizytora z Braci Karamazow, a przytoczona tu interpretacja opiera≥a
siÍ w znacznej mierze na opisie ìucieczki od wolnoúciî, ktÛry moøemy znaleüÊ w
dziele Dostojewskiego. By≥a ona z pewnoúciπ zbieøna z g≥Íbokim przes≥aniem Wpro-
wadzenia do... BaraÒczak, ìkolega ze studenckiej ≥awkiî Raczaka, Leisera i Kirsch-
kego, wspÛ≥za≥oøyciel ich teatru, partner rozmÛw prowadzonych w zadymionej salce
klubu w Bibliotece G≥Ûwnej UAM, potrafi≥ owo przes≥anie wyraziÊ najtrafniej i naj-
precyzyjniej. Tylko on umia≥ przy tym potwierdziÊ ñ choÊ jeszcze nie doúÊ wyraünie
i dobitnie ñ øe oto ziszczona zosta≥a zapowiedü, jakπ zespÛ≥ Teatru ”smego Dnia
z≥oøy≥ w jubileuszowym folderze z lutego 1970 roku: przyjÍcie pewnych ìúrodkÛw
ekspresji i sposobÛw komponowania przedstawieniaî zyskiwa≥o tu rangÍ ìegzempli-
fikacji ogÛlnej postawy wobec úwiataî.

Niestety, øadna z pozosta≥ych interpretacji Wprowadzenia do..., czy to w Polsce,
Jugos≥awii, czy we W≥oszech, nie zbliøy≥a siÍ pod wzglÍdem wnikliwoúci i powagi w
potraktowaniu przedmiotu rozwaøaÒ do interpretacji BaraÒczaka. Moøna za ten fakt
winiÊ polskπ cenzurÍ, s≥abπ jeszcze pozycjÍ Teatru ”smego Dnia wúrÛd polskich teatrÛw
studenckich, brak miÍdzykulturowego i miÍdzyustrojowego porozumienia; moøna teø,
jak zwykle w takich razach, ponarzekaÊ na niedow≥ad krytyki teatralnej w Polsce. Warto
sobie jednak uúwiadomiÊ jeszcze jednπ okolicznoúÊ, ktÛra niewπtpliwie stanowi≥a istotnπ
przeszkodÍ na drodze do odpowiednio g≥Íbokiej analizy oraz interpretacji tego spektaklu:
jest niπ spÛjnoúÊ i absolutna jednoúÊ materia≥u, treúci i formy Wprowadzenia do..., oparta
na zupe≥nie nowych w teatrze studenckim zasadach konstrukcji widowiska teatralnego.
BezradnoúÊ recenzentÛw by≥a zatem wÛwczas nieunikniona, gdy przychodzi≥o im pisaÊ
o tym, jak opowiadana przez nich sprawnie fabu≥a tego spektaklu wiπøe siÍ ze scenicz-
nymi dzia≥aniami aktorÛw, z ich sposobem istnienia, ze sposobem istnienia tekstu, prze-
strzeni i sytuacji scenicznej.

Nowe poszukiwania, nowe odkrycia

Nie ma zresztπ sensu natrzπsaÊ siÍ z bezradnoúci owych ludzi ñ na ogÛ≥ dobrze
wykszta≥conych i znajπcych siÍ na teatrze. Po prostu brak by≥o jeszcze jakiejkolwiek
estetycznej koncepcji, ktÛra ujmowa≥aby Ûw nowy rodzaj widowiska teatralnego, uøyczajπc
piszπcym ca≥oúciowego rozumienia takiego fenomenu, no i odpowiadajπcej owemu rozumie-
niu terminologii. RacjÍ mia≥ Marek Kirschke, mÛwiπc 25 lat pÛüniej o kompletnym braku
narzÍdzi do opisu i analizy spektakli, jakie Teatr ”smego Dnia zaczπ≥ tworzyÊ poczπwszy
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62 Warto, sπdzÍ, zacytowaÊ tu Lecha Raczaka, ktÛry w ramach wywiadu-rzeki tak oto uúwiadamia swoich
m≥odych rozmÛwcÛw o stanie refleksji nad teatrem na prze≥omie lat 60. i 70.: ìMusicie sobie uúwiadomiÊ, øe
to by≥ czas, kiedy na polonistyce powaønie dyskutowa≥o siÍ o tym, øe teatr nie moøe zmieniÊ niczego w øad-
nym dramacie. íTeatralna teoria dramatuí SkwarczyÒskiej, ktÛra dzisiaj jest czymú przebrzmia≥ym, odrzucana
by≥a jako coú nie do przyjÍcia, bo narusza≥a substancjÍ literatury, jej uprawnienia.î Wprowadzenie do..., s. 135.

63 Z zapisu rozmowy autora z Markiem Kirschke przeprowadzonej 11 sierpnia 1995 r.
64 Wprowadzenie do..., s. 143-144.
65 Wypowiedü nagrana przez MonikÍ Mazurkiewicz w 1992 r.

od Warszawianki. 62  Tymczasem po premierze Wprowadzenia do... nie by≥y juø do koÒca
przydatne nawet nieúmia≥e prÛby zastosowania wobec tego spektaklu wykluwajπcej siÍ
w≥aúnie terminologii, przy pomocy ktÛrej usi≥owano opisaÊ fenomen Teatru Laboratorium.
Teatr ”smego Dnia odkrywa≥ bowiem wtedy nowe, w≥asne pole porozumienia z widzem,
nawiπzujπc do odkryÊ zespo≥u Grotowskiego, lecz zarazem zdecydowanie je przekraczajπc.

Odkrycie poznaÒskiej grupy, dokonane podczas pracy nad Wprowadzeniem do...,
a zw≥aszcza potem, w czasie z gÛrπ piÍÊdziesiÍciu prezentacji tego spektaklu, polega≥o
na uúwiadomieniu sobie powagi oraz konsekwencji p≥ynπcych z naruszania polityczno-
cenzuralnych tabu.

ìWprowadzenie do... by≥o przedstawieniem prostym, groteskowym, ironicznym ñ
mÛwi Marek Kirschke. ñ W Dumie o hetmanie jeszcze baliúmy siÍ pokazaÊ takπ posta-
wÍ wobec rozmaitych úwiÍtoúci i zagraÊ tak dos≥ownie. A we Wprowadzeniu... przysz≥o
nam to bardzo ≥atwo ñ moøe dlatego, øe wszystkie nasze dzia≥ania koncentrowa≥y siÍ
wokÛ≥ realnych, bardzo codziennych, banalnych czynnoúci zwiπzanych z przygotowa-
niami do Çleninowskiej akademiií.î 63

Lech Raczak: ìWiedzieliúmy juø, øe nie trzeba wy≥πcznie szukaÊ w aktorstwie w
stronÍ, ktÛrπ wskazywa≥ Grotowski, bo rÛwnoczeúnie da siÍ te jego doúwiadczenia prze-
nieúÊ na zupe≥nie inny czas i innπ problematykÍ.î 64

ìZdaliúmy sobie sprawÍ, øe katharsis, o ktÛrym mÛwi≥ Grotowski, (...) moøna osiπ-
gnπÊ (...) rÛwnieø (...) naruszajπc tabu spo≥eczne. Naruszenie bariery tego, o czym siÍ
nie mÛwi publicznie, teø powodowa≥o kathartyczne wy≥adowanie na widowni. Od tego
zaczÍ≥o siÍ nasze rozdzielenie drÛg z Grotowskim ñ jeszcze nie odejúcie, tylko rÛwno-
leg≥e poszukiwania. (...) Postanowiliúmy z≥πczyÊ dwie rzeczy: (...) dotykanie jakiejú
zapomnianej, niepopularnej prawdy we wnÍtrzu cz≥owieka, poprzez zejúcie Çw g≥πbí
archetypicznie pojmowanej ludzkiej istoty, i rÛwnolegle dotykanie prawd niewypowie-
dzianych oficjalnie, a spo≥ecznie obecnych po Marcu i Grudniu.î 65

Kolejne waøne odkrycia, dokonane podczas prÛb do Wprowadzenia do..., a potem
w trakcie prezentacji tego spektaklu, dotyczy≥y sposobu funkcjonowania tekstu
i przestrzeni w ramach gatunku teatralnego widowiska, zwanego umownie ìteatrem
politycznymî, ktÛry Teatr ”smego Dnia zaczπ≥ twÛrczo rozwijaÊ. Przedstawienie to
by≥o mianowicie pierwszπ w historii tej grupy prÛbπ oderwania siÍ od tekstu jako noúni-
ka akcji. We Wprowadzeniu do... ìbardzo ma≥o siÍ mÛwi≥o. Spektakl by≥ zbudowany
(...) na tym, øe coú siÍ dzieje, a nie, øe siÍ gada. By≥ to dopiero poczπtek naszej drogi, nie
wyrwaliúmy siÍ bowiem poza ten uk≥ad, øe potrzebujemy stereotypÛw, sytuacji stereoty-
powych jako bazy akcji.î
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66 Widzowie siedzieli na krzes≥ach ustawionych pod trzema úcianami sali. Czwarta úciana by≥a wolna
i s≥uøy≥a za t≥o akcji scenicznej.

67 Wprowadzenie do..., s. 145.
68 Na prze≥omie lat 60. i 70. Grotowski w licznych wypowiedziach poddawa≥ w wπtpliwoúÊ sens dalszego

uprawiania sztuki teatru, twierdzπc, øe teatr jako úrodek miÍdzyludzkiego porozumienia, wyczerpa≥ juø swoje
moøliwoúci. NastÍpstwem tej zmiany optyki by≥o przejúcie Instytutu Aktora-Teatru Laboratorium (taka by≥a
od stycznia 1970 r. pe≥na nazwa tej instytucji) od etapu twÛrczoúci, ktÛremu Zbigniew OsiÒski da≥ nazwÍ
ìteatru przedstawieÒî, do kolejnego etapu ñ ìteatru uczestnictwaî, zwanego powszechnie w latach 70. ìpara-
teatremî. Konkretne prace inaugurujπce nowy nurt poszukiwaÒ rozpoczÍ≥y siÍ na poczπtku listopada 1970 r.
Odtπd jedynym spektaklem teatralnym bÍdπcym w repertuarze Teatru Laboratorium aø po rok 1981 jest Apo-
calypsis cum Figuris, traktowane juø jednak bardziej jako wstÍpna prezentacja minionego etapu pracy, bÍdπca
dla widzÛw zachÍtπ do wziÍcia udzia≥u w ìdzia≥aniach parateatralnychî. Patrz: Zbigniew OsiÒski, Grotowski
i jego Laboratorium. Warszawa, PIW, 1980. Seria Artyúci. Tu rozdzia≥y: W krÍgu ìreligii cz≥owiekaî i W po-
szukiwaniu kultury czynnej. Takøe: Zbigniew OsiÒski, Grotowski wytycza trasy. Studia i szkice. Warszawa,
Wydawnictwo Pusty Ob≥ok, 1993.

W spektaklu tym ìwystÍpowa≥o jeszcze coú bardzo waønego. Zmieniliúmy (...) za-
sady funkcjonowania przestrzeni teatralnej. To przedstawienie dzia≥o siÍ Çjakby na-
prawdÍí. Przestaliúmy graÊ w salach teatralnych. Potrzebowaliúmy sal, w ktÛrych na-
prawdÍ moøe siÍ odbyÊ akademia, takich krzese≥, na ktÛrych siÍ siedzi (...) na akademii.
Nie by≥o frontalnej widowni, akcja toczy≥a siÍ wszÍdzie. 66  Pojawi≥ siÍ w naszej pracy
taki wπtek, øe teatr jest sytuacjπ prawdziwπ, øe (...) zdarzenie mog≥oby siÍ odbyÊ na-
prawdÍ. To za≥oøenie nawet ciπøy≥o nam przez parÍ nastÍpnych lat. (...) By≥o to dπøenie,
by≥a to droga, ktÛrπ wÛwczas traktowaliúmy bardzo powaønie.î 67

ZwrÛÊmy na koniec uwagÍ na bardzo istotny motyw stereotypu, stereotypowej sytu-
acji, ktÛrej Teatr ”smego Dnia potrzebowa≥ jako punktu wyjúcia dla konstruowania
akcji spektaklu. Jest to wciπø bezpoúrednie nawiπzanie do ìdialektyki apoteozy i szyder-
stwaî, obecnej na planie treúci oraz na planie akcji w spektaklach Teatru Laboratorium.
Pomys≥ zainscenizowania akademii, podczas ktÛrej uzyskuje siÍ, poprzez naruszenie
rozlicznych tabu, efekt ìspowiedzi z grzechÛw powszednichî, nawiπzywa≥ do ìagresyw-
nychî pomys≥Ûw inscenizacyjnych Grotowskiego, ktÛrych celem by≥a polemika z naro-
dowymi i religijnymi stereotypami, a na koniec dotarcie do g≥Íbinowych warstw jaüni
widzÛw i ich duchowe ìoczyszczenieî, rÛwnoleg≥e do aktorskiego ìaktu ca≥kowitegoî.

Jednak wiosnπ 1971 roku, po powrocie z sycylijskiego festiwalu, Teatr ”smego
Dnia mia≥ juø jasno wytyczonπ drogÍ rozwoju ñ osobnπ, choÊ niesprzecznπ, rÛwnoleg≥π
do koÒczπcej siÍ w≥aúnie drogi teatralnej zespo≥u Jerzego Grotowskiego. 68
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Rozdzia≥ VI

Jednym tchem

Sztafeta

Sezon 1970/71 rozpoczπ≥ siÍ w Teatrze ”smego Dnia przygotowaniami do omÛ-
wionego juø wczeúniej wyjazdu na festiwal do Zagrzebia. Po pierwszym miÍdzynarodo-
wym sukcesie, cz≥onkÛw zespo≥u czeka≥o jednak w Poznaniu to, co zwykle ñ codzienna
szarpanina i k≥opoty organizacyjne. Juø w folderze wydrukowanym na piÍciolecie grupy
Raczak jasno wyrazi≥ swoje øale i oczekiwania w kwestii powszednich, przyziemnych
aspektÛw istnienia Teatru: ìPo piÍciu latach pracy w przypadkowych salach, w brudzie,
ktÛry lepi≥ siÍ do spoconych cia≥ aktorÛw warstwπ b≥ota, pracy w ciπg≥ej niepewnoúci,
czy kolejna prÛba odbÍdzie siÍ, czy teø salÍ zajmπ uczestnicy nag≥ego, a niezwykle
waønego Zebrania, jesteúmy nadal w sytuacji niepewnoúci. We wszystkich zajmowa-
nych przez ZSP salach odbywajπ siÍ Imprezy, Konferencje lub stojπ Biurka. Pozostaje
nam tylko nadzieja, øe w≥adze miasta przychylnie ustosunkujπ siÍ do staraÒ Rady OkrÍ-
gowej ZSP o salÍ teatralnπ, øe nasze plany nie bÍdπ tylko Çpoboønymi øyczeniamií.î 1

Trzeba stwierdziÊ, øe w tym w≥aúnie momencie posiadanie wrÍcz jakiejkolwiek sali
na uøytek prÛb i prezentacji spektakli by≥o dla Teatru ”smego Dnia kwestiπ palπcπ. Oto
bowiem jesieniπ 1969 roku Centralny Klub Studencki ìOd Nowaî zosta≥ przeniesiony
z ul. Wielkiej 1/6 do pomieszczeÒ w piwnicach zamku cesarza Wilhelma II, czyli Pa≥acu
Kultury przy ul. Armii Czerwonej 80/82. 2  Teatr ”smego Dnia straci≥ zatem swojπ

1 Teatr ”smego Dnia. PoznaÒ, ZSP, CKS Poznania ìOd Nowaî, 1970, s. 16.
2 Obecnie Centrum Kultury Poznania ìZamekî; dzisiejsza nazwa ulicy: åwiÍty Marcin.
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dzielonπ z Imprezami i Konferencjami salÍ na Wielkiej, a nie uzyska≥ jeszcze nowej.
W dodatku piwniczne pomieszczenia w Pa≥acu Kultury by≥y remontowane, jedno po
drugim, aø do maja 1972 roku, zaú na w≥asny kπt zespÛ≥ Teatru ”smego Dnia musia≥
czekaÊ jeszcze d≥uøej ñ do jesieni 1973 roku, kiedy to uzyska≥ na swÛj uøytek tzw. ìsalÍ
granatowπî w ìOd Nowieî.

Przez czas trwania remontu grupa pracowa≥a z regu≥y w tzw. ìsali boazeryjnejî
Oúrodka Kultury Studenckiej ìOd Nowaî, odbywajπc tam prÛby i grajπc przedstawienia.
SalÍ tÍ dzieli≥a z kilkoma zespo≥ami muzycznymi. 3  Kiedy ìsala boazeryjnaî by≥a zajÍta,
zespÛ≥ pracowa≥ w innych studenckich klubach, najczÍúciej w ìAkumulatorachî, miesz-
czπcych siÍ na parterze akademika ìJowitaî przy ul. Zwierzynieckiej 7.

Organizacyjna zaleønoúÊ od ZSP wiπza≥a siÍ zatem nie tylko ze wzglÍdnπ swobodπ
wypowiedzi, lecz takøe, niestety nader czÍsto, z k≥opotami lokalowymi oraz ba≥aganem.
Dzia≥anie w ramach studenckiej organizacji zwiπzane by≥o rÛwnieø z uciπøliwymi obo-
wiπzkami reprezentacyjnymi, czyli z przymusowym uczestniczeniem cz≥onkÛw ìwio-
dπcegoî poznaÒskiego teatru studenckiego w oficjalnych imprezach firmowanych przez
jego mecenasa. W Diariuszu imprez organizowanych przez RadÍ OkrÍgowπ ZSP w la-
tach 1969-1972 znajdujemy wzmiankÍ o tym, øe w kwietniu 1970 roku cz≥onkowie
Studenckiego Teatru ”smego Dnia wystπpili na galowym koncercie z okazji dwudzie-
stolecia ZSP, zorganizowanym w poznaÒskiej Operze, a wyreøyserowanym przez lidera
Studenckiego Teatru Nurt, Janusza Nyczaka. 4  Kolejnπ oficjalno-przymusowπ okazjπ
do wystÍpu by≥ koncert, ktÛry odby≥ siÍ w listopadzie 1970 roku, w Auli UAM, z okazji
dwudziestopiÍciolecia åwiatowej Federacji M≥odzieøy Demokratycznej. Dalej: w stycz-
niu 1971 roku mamy wystÍp w ìkoncercie dla mieszkaÒcÛw miastaî w Sali Wielkiej
Pa≥acu Kultury, zaú w lutym 1972 roku Marek Kirschke i Waldemar Leiser wziÍli udzia≥
jako recytatorzy w galowym koncercie z okazji XXVII rocznicy wyzwolenia Poznania,
wyreøyserowanym przez Adama Kaczmarka, 5  Janusza Nyczaka i Lecha Raczaka.

3 Wiadomoúci uzyskane od Marka Kirschke podczas rozmowy w dniu 30.05.2002 r.
4 Obok Teatru ”smego Dnia w koncercie tym wystπpili inni czo≥owi wÛwczas artyúci i dzia≥acze úrodo-

wiska studenckiego, m.in. Zdzis≥wa Soúnicka i S≥awomir Pietras, a takøe zespo≥y Studenckiego Teatru ìNurtî
i Orkiestry Kameralnej Agnieszki Duczmal.

5 ”wczesny przewodniczπcy Komisji Kultury RO ZSP w Poznaniu, pÛüniej dzia≥acz szczebla centralnego
ZSP, SZSP i Federacji Socjalistycznych ZwiπzkÛw M≥odzieøy Polskiej. Poniewaø Nyczakowi i Raczakowi
nie by≥a potrzebna jakakolwiek ìpomoc reøyserskaî z jego strony, naleøy domniemywaÊ, øe zosta≥ w≥πczony
w reøyserowanie tego waønego politycznie koncertu jako, tzw. ìnadzÛr ideologicznyî.
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Mimo tych powaønych i mniej powaønych niedogodnoúci, zespÛ≥ kontynuowa≥ swojπ
pracÍ, rozwijajπc jπ w kilku kierunkach. Marek Przybylski, relacjonujπcy 12 grudnia
1970 roku w ìG≥osie Wielkopolskimî aktualne dokonania i plany Teatru ”smego Dnia
na sezon 1970/71, donosi≥ nie tylko o przygotowaniach do nowego spektaklu, ale takøe
o zajÍciach Studenckiej Akademii Teatralnej. W ramach jej dzia≥aÒ ìdwudziestu m≥o-
dych studentÛw nabiera praktycznych umiejÍtnoúci aktorskich oraz ñ dziÍki prelekcjom
i czÍstym wizytom w teatrach ñ uzupe≥nia swojπ teoretycznπ wiedzÍ o teatrze.

Akademia powsta≥a dziÍki duøemu zainteresowaniu studentÛw metodami pracy stoso-
wanymi w teatrze Ç”smego Dniaí. Zainteresowanie to wzros≥o szczegÛlnie po tegorocz-
nym sukcesie, jaki teatr poznaÒski odniÛs≥ na MFST w Zagrzebiu (...).î 6

Lech Raczak ìupowszedniaî oficjalny ton tej informacji: ìPo Wprowadzeniu do...,
w 1970 roku zaczÍliúmy prowadziÊ warsztaty teatralne. To siÍ nazywa≥o bardzo szumnie
ÇStudencka Akademia Teatralnaí. ZSP lubi≥o szumne nazwy. Cykl spotkaÒ, prelekcji,
rozmÛw o teatrze w ogÛle, a takøe czÍúÊ praktyczna, prowadzona w≥aúnie przez nas.
Warsztat obliczony by≥ na ca≥y rok, wziÍli w nim udzia≥ m.in. Barbara Pietrzykowska,
Tadeusz Janiszewski, Lech Dymarski, Bogdan Do≥owicz.î 7

Grupa osÛb wybranych spoúrÛd adeptÛw tego warsztatu przygotowa≥a pod kierun-
kiem Lecha Raczaka plenerowy spektakl pt. Sztafeta, ktÛry zaprezentowa≥a latem
1971 roku w szeúciu wsiach Wielkopolski. ìZ dnia na dzieÒ ñ wspomina Raczak ñ bez
czasu na prÛby i niemal bez czasu na s≥owne ustalenia modyfikacji w przedstawieniu ñ
graliúmy w sali, na frontowych schodach pa≥acu, na ≥πce nad jeziorem, w ogrÛdku za-
baw dzieciÍcych i na boiskach.î 8

Scenariusz tego widowiska nawiπzywa≥ do teatru agitacyjnego, zespÛ≥ operowa≥
bardzo czytelnymi, wyrazistymi tekstami ñ od wiersza BaraÒczaka Ci, ktÛrzy jedzπ
grzanki, bÍdπ jeúÊ suchary, ktÛry pÛüniej wszed≥ do spektaklu Jednym tchem, poprzez
uøyte juø we Wprowadzeniu do... teksty Dostojewskiego z Braci Karamazow i Lenina,
wiersz W≥adys≥awa Broniewskiego o bezrobotnym, wypowiadany w Escurialu, po sloga-
ny ze wspÛ≥czesnych gazet. Przes≥anie spektaklu by≥o wyraziste i czytelne: autorytarny
ustrÛj, odbierajπcy jednostce wolnoúÊ, prowadzi do licznych wynaturzeÒ na ca≥ej prze-
strzeni øycia milionÛw ludzi ñ od codziennej pracy po ideowe uzasadnienia tego kale-
kiego stanu rzeczy.

Jak widaÊ, pod wp≥ywem niedawnej rewolty robotnikÛw Wybrzeøa i jej krwawego
st≥umienia przez w≥adze, znik≥a lewacka wiara cz≥onkÛw Teatru ”smego Dnia w rewo-
lucyjnπ drogÍ ku ìprawdziwemuî socjalizmowi. Prys≥y z≥udzenia, wzros≥a natomiast

6 (map) [Marek Przybylski], Teatr ì”smego Dniaî przed sezonem. ìG≥os Wielkopolskiî 1970 nr 297
(8341), 15.12, s. 6.

7 Jednym tchem. CzÍúÊ druga wywiadu-rzeki z Lechem Raczakiem. Rozmawiajπ: Ewa ObrÍbowska-
Piasecka, Izabela SkÛrzyÒska i Pawe≥ Piasecki. ìPoznaÒski Przeglπd Teatralnyî 1992 nr 5-7 (13-15), s. 131.
Dodajmy, øe w miÍdzyczasie, po ukoÒczeniu studiÛw zakoÒczyli wspÛ≥pracÍ z Teatrem ”smego Dnia Zbig-
niew ØÛ≥ciak i Ryszard Kacperski. W 1971 r. zespÛ≥ opuúci≥a rÛwnieø Eløbieta Kalemba, ktÛra po studiach
polonistycznych na UAM zosta≥a nauczycielkπ akademickπ i poúwiÍci≥a siÍ karierze naukowej.

8 Lech Raczak, Para-ra-ra. ìDialogî 1980 nr 7 (291), s. 133.
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determinacja, by Ûw trzeüwy, pozbawiony z≥udzeÒ oglπd úwiata wyraziÊ jak najczytel-
niej w kolejnych spektaklach.

Sztafeta nie by≥a formπ ìteatru dla masî, by≥ to raczej swego rodzaju spektakl ìus≥u-
gowyî, przeznaczony g≥Ûwnie dla studentek i studentÛw odbywajπcych w wielkopol-
skich ìpegeerachî swoje ìpraktyki robotniczeî. Przy okazji do≥πczali do nich ciekawi
teatru mieszkaÒcy wsi.

Tadeusz Janiszewski wspomina wÍdrÛwkÍ z tym widowiskiem jako ìpiÍknπ przy-
godÍî: ìMieszkaliúmy w namiotach, przewozili nas ledwo jeødøπcym øukiem od jednego
Ochotniczego Hufca Pracy do drugiego. Wczeúniej mieliúmy wspÛlny obÛz teatralny.
Na pewno by≥ na nim Leszek, Ewa WÛjciak, (...) by≥ Boguú Do≥owicz, Ela Kalemba...
By≥a to moja pierwsza przygoda z teatrem. Na jednym ze spektakli zobaczy≥a nas po raz
pierwszy Ma≥gosia Walas, ktÛra by≥a na jakichú Çpraktykach robotniczychí szko≥y pla-
stycznej. (...) Po spektaklu by≥o wspÛlne siedzenie, jakaú wÛdeczka, herbata. Tam siÍ
poznaliúmy. Ma≥gosia potem pojawi≥a siÍ w Teatrze ”smego Dnia.î 9

Sztafeta nie by≥a znaczπcym epizodem w rozwoju zespo≥u, jednak teatralna wÍdrÛwka,
podjÍta przy okazji szeúciu prezentacji tego przedstawienia, spe≥ni≥a waønπ rolÍ w jego
integracji i pozwoli≥a na sprawniejsze wprowadzenie trojga adeptÛw Studenckiej Akade-
mii Teatralnej (Do≥owicz, Dymarski, Pietrzykowska) do prÛb nowego spektaklu. 10

Natomiast Lechowi Raczakowi wiejskie prezentacje Sztafety i reakcje, jakie wywo≥ywa≥y
one wúrÛd miejscowych widzÛw, da≥y materia≥ do istotnych przemyúleÒ. Ich artykulacjÍ
napotykamy w dwÛch wypowiedziach Ûwczesnego lidera Teatru ”smego Dnia. Pierwsza
z nich, ≥agodniejsza w tonie, pochodzi z roku 1979, kiedy to Raczak wziπ≥ udzia≥ w dys-
kusji pt. Czy wspÛlnota to juø wartoúÊ?, zorganizowanej przez redakcjÍ ìDialoguî: ìPrzed-
stawienia te [tzn. prezentacje Sztafety] wybroni≥yby siÍ w ruchu studenckim, na festiwalu
teatralnym. Ale tam, gdzie graliúmy, ponieúliúmy klÍskÍ. Oglπdano nas, rozmawiano
z nami, ale odjechaliúmy z przekonaniem, øe to nie to. Po prostu dla Ûwczesnej wsi
wielkopolskiej (...) podniesieniem aspiracji kulturalnych by≥by dobry realistyczny teatr,
dobra sztuka. Coú, co by by≥o ewidentnie sztuczne, artystyczne. Coú, czego my nie robi-
my, nie potrafimy, nie chcemy. Musieliúmy wiÍc zarzuciÊ tego typu doúwiadczenia.î 11

Trzynaúcie lat pÛüniej, w wywiadzie-rzece dla ìPoznaÒskiego Przeglπdu Teatralnegoî
Raczak wypowiedzia≥ siÍ bardziej obcesowo: ì[Sztafeta] to taki ma≥y spektaklik, nie-
waøny w≥aúciwie z øadnego punktu widzenia, poza jednym. Uúwiadomi≥ nam on coú, co
potem Çprzeskoczyliúmyí, ale co nas d≥ugi czas wstrzymywa≥o: fakt, øe lud lubi, aby w
teatrze by≥o jak w telewizji. Øe lud nie chce, aby kontakt by≥ bliski, zachowania aktorÛw
potoczne, naturalne, inscenizacja prosta. Øe oni by woleli, aby postawiÊ prawdziwπ
scenÍ, mikrofony. Najlepiej, øeby jeszcze duøo úpiewaÊ. (...)

9 Wypowiedü nagrana przez MonikÍ Mazurkiewicz w 1992 r.
10 Do obsady nowego przedstawienia nie wszed≥ natomiast Tadeusz Janiszewski, ktÛry wyjaúnia tÍ kwe-

stiÍ tak: ìLeszek zaproponowa≥ mi wtedy nawet granie w Jednym tchem, ale odmÛwi≥em. Mia≥em inne plany
ñ obÛz øeglarski, obÛz jeüdziecki, coú jeszcze... (åmiech).î Teatr ñ ìbycie promieniujπceî. Z Tadeuszem
Janiszewskim rozmawia Juliusz Tyszka. ìOdraî 1998 nr 7-8 (440-441), s. 58.

11 Czy wspÛlnota to juø wartoúÊ? ìDialogî 1979 nr 11 (283), s. 105. (Dyskusja nagrana dla ìDialoguî
w Centrum Klubowym SZSP Politechniki Warszawskiej ìRiwiera-Remontî 6.04.1979).
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To doúwiadczenie wyeliminowa≥o na jakiú czas naszπ nadziejÍ na spe≥nienie siÍ w
plenerze wobec takiej przypadkowej publicznoúci.î 12

Nie spe≥ni≥y siÍ tym samym intencje zawarte w zamierzeniach, jakie Raczak nakreúli≥
w swej programowej wypowiedzi z poczπtku 1970 roku: ìMamy zamiar rozszerzyÊ
krπg widzÛw (...). Trzeba (...) wyjúÊ poza jedno úrodowisko, dotrzeÊ tam, gdzie wy≥πcz-
noúÊ przekazywania wartoúci artystycznych ma telewizja ñ takøe na wieú, ktÛrej miesz-
kaÒcy nie majπ moønoúci zetkniÍcia siÍ z øywym teatrem. Z myúlπ o tym planujemy
przygotowanie przedstawienia, nawiπzujπcego do tradycji teatru wÍdrownego, do mo-
delu teatru plebejskiego, jarmarcznego. Spektakl taki, ≥atwy w percepcji, dziÍki oparciu
o stereotypy kulturowe, wymierzony by≥by w≥aúnie w te schematy, ktÛrych zburzenie
musi prowadziÊ do prÛby samodzielnego myúlenia.î 13

Jednym tchem ñ przygotowania

Jesieniπ 1970 roku zespÛ≥ Teatru ”smego Dnia podjπ≥ pracÍ nad nowym spekta-
klem, ktÛry mia≥ byÊ kolejnym, po Wprowadzeniu do..., istotnym doúwiadczeniem w
kreacji ìteatru politycznegoî ñ pokoleniowego, ods≥aniajπcego ukryte prawdy o uwarun-
kowaniach polskiej codziennoúci, ktÛre determinowa≥y øycie wszystkich obywateli PRL,
w tym takøe cz≥onkÛw poznaÒskiej grupy.

ìZasadniczy impuls do rozpoczÍcia pracy ñ pisze Lech Raczak ñ wyp≥ynπ≥ z potrzeby
okreúlenia siebie wobec niedawnej przesz≥oúci ñ wiosny 1968 roku; z koniecznoúci
powtÛrnego przemyúlenia i przekazania doúwiadczeÒ i wiedzy wyniesionej z ÇwydarzeÒ
marcowychí.

Podstawowe zadanie dla wszystkich aktorÛw sprowadza≥o siÍ do odniesienia siebie
wobec (...) zdarzeÒ, ktÛrych byli uczestnikami lub úwiadkami: do wypowiedzenia swoich-
nadziei, marzeÒ, strachu; chÍci dzia≥ania i gotowoúci ucieczki, úwiadomoúci potrzeby

akcji i poczucia jej bezsensownoúci. I ñ niezaleønie od tych indywidualnych zadaÒ ñ do
sformu≥owania i teatralnego wyartyku≥owania wspÛlnej, grupowej úwiadomoúci poli-
tycznej.

Tematy wstÍpnych etiud (zespo≥owych improwizacji) zwiπzane by≥y z miejscami,
gdzie moøliwe sπ wspÛ≥czesne spontaniczne, indywidualne, w≥asne wypowiedzi poli-
tyczne, demonstracje úwiadomoúci spo≥ecznej ñ z knajpπ (restauracja ÇPoloniaí ñ tak
nazywa siÍ spelunka w jednym z miasteczek Wielkopolski), zat≥oczonym tramwajem,
stadionem sportowym, porwanym samolotem, szpitalem, studenckimi wiecami z 1968.
Gdy po przepracowaniu tych sytuacji zarysowa≥y siÍ Çroleí, kiedy aktorzy zaczÍli
znajdowaÊ postacie, ktÛre mogli do koÒca wype≥niÊ sobπ, i ktÛre jednoczeúnie spe≥ni≥y
postulat typowoúci czy raczej reprezentatywnoúci (...) (urzÍdnik, robotnik, aktywista,

12 Jednym tchem. CzÍúÊ druga wywiadu-rzeki z Lechem Raczakiem..., s. 131-132.
13 Teatr ”smego Dnia. PoznaÒ, ZSP, CKS Poznania ìOd Nowaî, 1970, s. 16.
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uczeÒ przepÍdzany z miejsca na miejsce, g≥upawe dziewczÍ tÍskniπce do Çwielkiego
úwiataí (...) itp.), zdecydowaliúmy siÍ wyprÛbowaÊ jeszcze jednπ moøliwoúÊ akcji ñ
stacjÍ krwiodawstwa.î 14

Pomys≥ umieszczenia akcji spektaklu w tym w≥aúnie miejscu wziπ≥ siÍ z powszednie-
go, lecz dramatycznego w swej wymowie doúwiadczenia, jakie sta≥o siÍ udzia≥em Lecha
Raczaka i Marka Kirschke. ìPoszliúmy (...) do stacji krwiodawstwa oddaÊ krew dla
kogoú potrzebujπcego 15  ñ wspomina Raczak ñ i uúwiadomiliúmy sobie, øe to jest w≥aúnie
sytuacja, w ktÛrej ten spektakl ma siÍ dziaÊ! PamiÍtam jej realizm i napiÍcie jej znaczeÒ:
z jednej strony akt ludzkiej solidarnoúci, a z drugiej panujπca tam atmosfera zwyk≥ego
polskiego sklepu. K≥Ûcono siÍ o kolejkÍ, o pierwszeÒstwo... Oddajesz krew, co moøesz dla
bliüniego wiÍcej zrobiÊ? Ale to wszystko dzieje siÍ w skurwionym, strasznym socjalizmie.

Ta w≥aúnie sytuacja sta≥a siÍ wyjúciowym pomys≥em na przedstawienie.î 16

W Uwagach do spektaklu towarzyszπcych jego zapisowi Lech Raczak daje bardziej
rozwiniÍtπ interpretacjÍ znaczeÒ nadbudowanych nad akcjπ przedstawienia i jej miej-
scem: ìMiejsce to (stacja krwiodawstwa) jest noúne jako metafora ñ ma niewπtpliwie
sakralny charakter (tu spe≥nia siÍ ofiara w imiÍ bliüniego), a zarazem jest Çfizjologicz-
nieí trywialne (rejestracja, ciasnota szatni, badania lekarskie, wyp≥aty za krew, Çposi≥ki

14 Lech Raczak, Uwagi do spektaklu. W: Teatr ”smego Dnia, Zapis przedstawienia Jednym tchem. ìZe-
szyt Dokumentacyjnyî nr 10, sierpieÒ 1980, s. 64. (Centralny Oúrodek Informacji i Analiz Studenckiego
Ruchu Kulturalnego, PoznaÒ).

15 Chodzi≥o o oddanie krwi, ktÛre umoøliwia≥o przyjÍcie do szpitala siostry Marka Kirschke. Stacja, w ktÛrej
obaj oddali krew, mieúci≥a siÍ przy ul. Szamarzewskiego 62. Na podstawie rozmowy z Markiem Kirschke
w dniu 30.05.2002.

16 Wypowiedü nagrana przez MonikÍ Mazurkiewicz w 1992 r.

Ulotki krwiodawcze
podarowane Kirschkemu
i Raczakowi w stacji przy
ul. Szamarzewskiego.



165Jednym tchem ñ przygotowania

17 Lech Raczak, Uwagi do spektaklu..., s. 65.
18 Tamøe, 66.
19 Tomik ten ukaza≥ siÍ w grudniu 1970 r. jako suplement do czasopisma ìOrientacjeî.
20 Wypowiedü nagrana przez MonikÍ Mazurkiewicz w 1992 r. Jak pisa≥ Lech Raczak w swych notatkach,

ìwiersze (...) BaraÒczaka (...) nie sπ (...) podstawπ przedstawienia, ale k o n i e c z n y m  jego uzupe≥nieniemî.

regeneracyjneí w doúÊ pry-
mitywnym barze). Istniejπ
tu teø te same konflikty, co
w wiÍkszoúci gmachÛw pu-
blicznych PRL ñ z k≥Ûtnia-
mi w kolejce w≥πcznie (...).
Sytuacja stacji krwiodaw-
stwa umoøliwia≥a wiÍc za-
rÛwno wykorzystanie ma-
teria≥u przygotowanego we
wczeúniejszych etiudach, jak
i wprowadzenie nowych war-
toúci (moøliwoúÊ Çopowie-
dzeniaí o oddaniu dla innych,
poúwiÍceniu, braterstwie,
solidarnoúci, uczuciach piÍk-
nych i wznios≥ych).

Trzeba przy tym zazna-
czyÊ, øe zadaniem aktorÛw
by≥o dotarcie do kraÒca
w≥asnej osobowoúci, odrzu-
cenie wygodnych form
konwencjonalnego zacho-
wania, ods≥oniÍcie pe≥nej
prawdy o sobie.î 17

Po zakoÒczeniu pierwszej
fazy pracy, czyli po wstÍp-
nej ìobrÛbceî improwizacji,
zarysowaniu szkicu akcji
oraz ìwy≥onieniuî postaci z aktorek i aktorÛw, przysz≥a pora na w≥πczenie odpowiednich
tekstÛw do wypracowanych dzia≥aÒ scenicznych. ìW czasie wstÍpnych etiud aktorzy
sporadycznie uøywali s≥Ûw ñ pisze Raczak - jednak teksty, ktÛre siÍ wÛwczas pojawia≥y,
by≥y raczej uzupe≥nieniami do akcji niø sformu≥owaniami znaczπcymi intelektualnie.î 18

ìW toku pracy BaraÒczak da≥ mi do przeczytania swoje wiersze ñ te, ktÛre potem
wesz≥y do tomiku Jednym tchem. 19  Czytajπc je, mia≥em poczucie, øe on ñ nie wiedzπc
o tym, co robimy ñ napisa≥ tekst do przedstawienia. I niektÛre jego wiersze wesz≥y
w gotowe, istniejπce juø struktury akcji.î 20
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Zintegrowanie wypracowanych juø struktur scenicznej akcji z poezjπ Stanis≥awa
BaraÒczaka by≥o jednπ z najbardziej fascynujπcych twÛrczych przygÛd w historii Teatru
”smego Dnia, prowokujπc przy tym wiele rÛønorodnych interpretacji. Warto zatem
owo zintegrowanie dok≥adniej opisaÊ.

Sam BaraÒczak zaczyna swojπ relacjÍ doúÊ prowokujπco, twierdzπc, øe ìwspÛ≥pracy
nad samym przedstawieniem (...) w≥aúciwie nie by≥o. Da≥em im [tzn. cz≥onkom Teatru
”smego Dnia] swoje wiersze, po czym przyrzek≥em sobie, øe nie bÍdÍ siÍ wtrπca≥,
a pojawiÍ siÍ w teatrze (...) dopiero na prÛbie generalnej.

I okaza≥o siÍ, øe dobrze zrobi≥em. Autor jest zwykle przywiπzany do integralnoúci
swoich tekstÛw. Nie lubi, kiedy siÍ je skraca, przestawia kolejnoúÊ, szatkuje na kawa≥ki.
Czasem jednak dobrze jest chyba nie wtrπcaÊ siÍ i poczekaÊ na ostateczny rezultat. (...)
Jeúli spektakl sprawdzi siÍ jako ca≥oúÊ artystyczna, dostarczyciel tekstu (...) nie ma pra-
wa siÍ skarøyÊ.

Spektakl by≥ (...) jednπ z pierwszych interpretacji moich wierszy. (...) Sam (...) ich
taki czy inny przek≥ad na jÍzyk teatru by≥ (...) dla mnie dowodem okreúlonego odczyta-
nia i zrozumienia.

Okaza≥o siÍ, øe odczytanie to (...) by≥o bardzo bliskie moim intencjom, choÊ niejed-
nokrotnie mog≥oby siÍ wydawaÊ, øe siÍ z nimi k≥Ûci. (...)

ParÍ przyk≥adÛw. Moje wiersze na ogÛ≥ zapisywane sπ (...) jako wypowiedü ciπg≥a,
jednog≥osowa; w wykonaniu teatralnym wprowadzenie elementÛw dramatycznego na-
piÍcia wymaga≥o nieraz tego, co siÍ popularnie okreúla jako Çrozbicie na g≥osyí. I co siÍ
okaza≥o: ten zabieg by≥ jak najbardziej zgodny z naturπ samych wierszy. Wydoby≥ na
jaw ich wewnÍtrzne zdialogowanie, ich wielog≥osowoúÊ, ktÛra w cichej lekturze moøe
nie jest tak widoczna.

Przyk≥ad inny: wiersz zostaje osadzony w sytuacji scenicznej, ktÛra jego za≥oøonπ
wieloznacznoúÊ ukonkretnia i ujednoznacznia, przynajmniej z pozoru. Tak siÍ dzieje
np. z podstawowπ dla przedstawienia sceneriπ stacji krwiodawstwa. Ale to tylko z≥u-
dzenie: w trakcie przedstawienia sceneria ta obrasta w znaczenie dodatkowe. Juø nie
ujednoznacznia wierszy, przeciwnie ñ potÍguje ich wieloznacznoúÊ i wzbogaca jπ o nowe
sensy.

Czym jest wiÍc teatr dla poezji? (...) ...jej okreúlonym odczytaniem, ktÛre moøe autora
nauczyÊ bardzo wiele i pokazaÊ mu w jego w≥asnych wierszach znaczenia, ktÛre ledwie
przeczuwa≥.î 21

Z kolei Lech Raczak, opisujπc pracÍ na prÛbach podkreúla, øe ìproces zrastania siÍ
wierszy z przedstawieniem by≥ (...) nie tylko wype≥nianiem struktury scenicznych dzia-
≥aÒ, lecz takøe rozwijaniem jej, tworzeniem nowych jej elementÛw, nowych znaczeÒ,
nowych sytuacji. Z jednej strony my przeprowadzaliúmy w≥asnπ interpretacjÍ tekstu,
(...) z drugiej zaú on sam wyznacza≥ nowe motywy, wπtki spektaklu.

21 Stanis≥aw BaraÒczak, Wierszy moich znaczenie ledwie przeczute. W: Teatr ”smego Dnia, zapis przed-
stawienia Jednym tchem. ìZeszyt Dokumentacyjnyî nr 10, sierpieÒ 1980, s. 131, 132-133. (Centralny Oúro-
dek Informacji i Analiz Studenckiego Ruchu Kulturalnego, PoznaÒ). Pierwodruk: Sztuka otwarta. Teatr a poezja.
Wroc≥aw, Akademicki Oúrodek Teatralny ìKalamburî ñ Biuro Wydawnictw, 1975, s. 90-91.
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Wiersze BaraÒczaka (...) dawa≥y siÍ nie tylko znakomicie wpisywaÊ w strukturÍ fabu-
larnπ przedstawienia. Znaleüliúmy w nich te same problemy, ktÛre podejmowaliúmy,
ten sam program artystyczny, podobnπ koncepcjÍ funkcji sztuki, bliskπ nam postawÍ
úwiatopoglπdowπ. (...) Nie odtwarzaliúmy ich, nadawaliúmy im tylko jednπ z moøli-
wych interpretacji, naszπ interpretacjÍ. (...)

W przedstawieniu s≥owa zyskujπ fizycznoúÊ, stajπ siÍ düwiÍkiem, przedmiotem,
cia≥em, cz≥owiekiem. DüwiÍk zderza siÍ bezpoúrednio ze swoimi desygnatami. Krew
z wierszy staje siÍ czerwonπ farbπ, Çkrwiπí na pod≥odze, na rÍkach i twarzach aktorÛw,
czerwieniπ transparentowego p≥Ûtna; ukrytπ w gumowych wÍøach krwiπ, przetaczanπ
z cia≥a do cia≥a. (...)

Wiersze BaraÒczaka, (...) stawiajπc w stan podejrzenia jÍzyk jako system, ktÛry nie
zawsze s≥uøy porozumieniu, (...) zarazem demaskujπ mechanizm magicznego dzia≥ania
jÍzyka. BaraÒczak (...) demitologizuje rzeczywistoúÊ, odbicie úwiata w úwiadomoúci,
(...) z b l i ø a  d o  p r a w d y .  A o to chodzi≥o takøe nam, twÛrcom przedstawienia. (...)
Sπdzimy, øe nasz spektakl jest wierny duchowi wierszy BaraÒczaka nawet w tych mo-
mentach, gdy narusza uk≥ad s≥owa i obrazu, gdy s≥owa biegnπ mimo akcji teatralnej;
gdy postacie sceniczne mÛwiπ s≥owa wbrew sensom zdaÒ, kiedy wiersz, ktÛry jest oso-
bistym wyznaniem, staje siÍ napastliwym szyderstwem lub prawda staje siÍ k≥amstwem.

Pierwsza wersja programu do spektaklu
(projekt autorstwa Wojciecha Wo≥yÒskiego),

widnieje tu jeszcze pierwszy, niezaakceptowany
przez cenzora tytu≥ przedstawienia



168 Rozdzia≥ VI: Jednym tchem

By≥y to zabiegi úwiadome i celowe. (...) Sπdzimy, (...) øe ñ paradoksalnie ñ w≥aúnie
wtedy (...) prawda, ktÛrπ publicznie zmienia siÍ w k≥amstwo, stanie siÍ wyraüniejsza
i bardziej przejmujπca.î 22

W zaawansowanej fazie prÛb, w po≥owie grudnia 1970 roku dosz≥y do Poznania
wieúci o strajkach i starciach robotnikÛw z milicjπ na Wybrzeøu. W pe≥ni potwierdza≥y
one politycznπ wymowÍ przygotowywanego spektaklu. Prawda o Marcu sta≥a siÍ takøe
prawdπ o Grudniu. Nie trzeba by≥o dokonywaÊ w wypracowanym juø scenariuszu øad-
nych istotnych zmian, by prawdÍ tÍ lepiej wyartyku≥owaÊ. ZespÛ≥ w≥πczy≥ jedynie do
spektaklu wstrzπsajπcy ìcytatî z wydarzeÒ grudniowych ñ scenÍ z cia≥em poleg≥ego
Technicznego, wnoszonym na drzwiach w przestrzeÒ gry.

Wypadki na Wybrzeøu sta≥y siÍ jednak potem dla wielu recenzentÛw, krytykÛw
tudzieø interpretatorÛw Jednym tchem oczywistym ìkluczemî dla objaúniania wszyst-
kich bez wyjπtku sensÛw tego spektaklu. ZespÛ≥ uúwiadamia≥ sobie owo zagroøenie juø
w czasie prÛb: ìSta≥o siÍ dla nas jasne ñ wspomina Lech Raczak ñ øe stacja krwiodaw-
stwa bÍdzie teraz (...) funkcjonowaÊ nies≥ychanie realistycznie.î 23  ì”wczesna publicz-
noúÊ (...) musia≥a nak≥adaÊ na to GrudzieÒ. (...) Ale w naszych intencjach to wcale nie
by≥ spektakl o Grudniu (...) tak jednoznacznie, jak to odbierano. (...)

Myúmy nie chcieli robiÊ tego przedstawienia o GdaÒsku, myúmy je robili o Pozna-
niu, o ludziach z Poznania. (...)

To by≥ spektakl o ludziach w PRL, o ludzkiej mentalnoúci w PRL, o konfliktach, ktÛre
istniejπ w PRL (...). I tak siÍ z≥oøy≥o, øe musia≥o dojúÊ do tej sceny, kiedy wnoszπ cia≥o.
(...) ...to by≥ juø koniec spektaklu, wiÍc Grudnia w sensie dos≥ownym by≥o bardzo niewiele.
Ale oczywiúcie (...) by≥o jasne, øe (...) teraz wszystko pÛjdzie w tym kierunku.î 24

Praca nad spektaklem trwa≥a do wrzeúnia 1971 roku, zyskujπc mocno na intensyw-
noúci w miesiπcach wakacyjnych. Pierwsze dwa przedpremierowe pokazy odby≥y siÍ w
sierpniu. Przedstawienie otrzyma≥o tytu≥ Krwiodawcy, na jego scenariusz sk≥ada≥y siÍ
teksty rozmaitego pochodzenia. Obok wierszy BaraÒczaka by≥y tam ìfragmenty nota-
tek prasowych oraz wyjπtki z broszury propagujπcej krwiodawstwoî. 25  Do scenariusza

22 Lech Raczak, XXX. W: Teatr ”smego 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, øe
artyku≥ ten zosta≥ napisany przez Raczaka bezpoúrednio po zakoÒczeniu pracy nad przedstawieniem, tyle øe
na publikacjÍ tomu Sztuka otwarta. Teatr poezja przysz≥o poczekaÊ jeszcze ok. cztery lata. W opublikowanej
rok wczeúniej wypowiedzi pt. Teatr bez dramatu Raczak jeszcze wyraüniej podkreúla wiÍzy ideowe ≥πczπce
Teatr ”smego Dnia z poezjπ BaraÒczaka, ktÛre spowodowa≥y ìzroúniÍcie siÍî wierszy z teatrem ìbez resztyî.
Owe ìbardzo silne zwiπzkiî Raczak opisuje nastÍpujπco: ì...podobna problematyka w centrum uwagi, podob-
ny program artystyczny, koncepcja spo≥ecznej funkcji sztuki, bliska postawa úwiatopoglπdowa. Zasada, we-
d≥ug ktÛrej w przedstawieniu istnia≥ tekst rozciπga≥a siÍ takøe na pozosta≥e elementy struktury teatralnej Jed-
nym tchem, wynika≥a organicznie ze úwiatopoglπdu twÛrcÛw.î Lech Raczak, Teatr bez dramatu. ìScenaî
1974 nr 4, s. 14.

23 Wypowiedü nagrana przez MonikÍ Mazurkiewicz w 1992 r.
24 Jednym tchem, czÍúÊ druga wywiadu-rzeki z Lechem Raczakiem..., s. 128, 127, 126.
25 Lech Raczak, Uwagi do spektaklu..., s. 66. Wyjπtki z notatek prasowych pochodzi≥y z ìTrybuny Luduî

z 17 i 18 grudnia oraz ìØycia Warszawyî z 19 grudnia 1970 r. By≥y to relacje, a zarazem oficjalne interpreta-
cje i oceny robotniczego buntu na Wybrzeøu.
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w≥πczono takøe obszerne fragmenty poematu prozπ Krzysztofa Karaska pt. Warsza-
wianka, w sposÛb czytelny nawiπzujπcego w swej treúci do Marca 1968.

Oto niektÛre z wersÛw tego poematu w≥πczone do KrwiodawcÛw:

ìKiedy milicjant wychylony z futrzanej rÍkawicy ulicy
podniÛs≥ blaszanπ rÍkÍ s≥uchawki, wÛwczas
wtulone w ciep≥y rÍkaw miasto drgnÍ≥o. (...)
Cz≥owiek, ktÛry spojrza≥ z wysokoúci w≥asnych oczu mÛg≥ siÍ
zdziwiÊ tπ przypadkowπ ruchliwoúciπ przedmiotÛw.
Budynek, najeøony jak czo≥g oczami milczπcych sworzni
strzela≥ palπcymi siÍ s≥owami w perspektywÍ jasnego placu.
Stojπca na jego szczycie Atena nios≥a na szyi olbrzymich
rozmiarÛw transparent, zawierajπcy dziesiÍÊ przykazaÒ
wolnoúci, ktÛry atakowany drobnymi rπczkami wiatru úciera≥
siÍ co chwila lub zyskiwa≥ jeden z punktÛw.
Gdyby mia≥ odrobinÍ silnej woli, powiedzia≥by moøe to zdanie,
ktÛre ñ jak nitroglicerynÍ ñ nosi≥ pod jÍzykiem, a ktÛre
t≥umaczy≥oby go przed milczπcym t≥umem: POD DOM M”J POD£OØONO
PUSTE BECZKI Z KRZYKIEM.
Ale øe nie zna≥ regu≥ gry wyciπgnπ≥ tylko dowÛd osobisty
i poda≥ øπdajπcemu go milicjantowi.
RÛwnoczeúnie patrzy≥ jak zza wysuniÍtego krawÍønika ulicy
zbliøa siÍ zielony t≥um demonstrantÛw.
Rozpoznawa≥ juø niektÛre postacie. Na przedzie szed≥ syn
Cezarego Baryki niosπc w wyciπgniÍtych rÍkach czerwonπ chorπgiew twarzy.î 26

Warto tu niewπtpliwie dodaÊ, iø przygotowujπc tak skonstruowany scenariusz, Teatr
”smego Dnia kontynuowa≥ swπ grÍ z cenzorami, rozpoczÍtπ rok wczeúniej, przed premie-
rπ Wprowadzenia do... WÛwczas to poznaÒski cenzor odpowiedzialny za teatry studen-
ckie, przybijajπc swπ pieczπtkÍ na scenariuszu tego spektaklu, popatrzy≥ na Lecha
Raczaka z wyraünym politowaniem. Na pewno sπdzi≥, øe Teatr ”smego Dnia wyg≥upi
siÍ na lubelskiej Wioúnie Teatralnej, pokazujπc tam schematycznπ ìetiudÍ o Leninieî.
Nie uwzglÍdni≥ faktu, øe ma do czynienia jedynie z zapisem wypowiadanych na scenie
tekstÛw, ktÛre w przedstawieniu sπ uzupe≥nione bardzo znaczπcymi dzia≥aniami, ujmu-
jπcymi je w ironiczny nawias.

Nie wszystkie zresztπ wypowiadane w tym spektaklu teksty umieszczono w ocen-
zurowanym scenariuszu Wprowadzenia do..., bo np. piosenka Na kapuúcie duøe liúcie...,
jako ex definitione niecenzuralna, nie zosta≥a do niego w≥πczona, choÊ oczywiúcie jej
odúpiewanie stanowi≥o znaczπcy i wymowny fragment wszystkich prezentacji tego przed-
stawienia. ZespÛ≥ Teatru ”smego Dnia sporo ryzykowa≥, bo przecieø by≥o niemal pew-
ne, øe wieúÊ o tym, iø gra na scenie co innego niø to, co jest zapisane w zatwierdzonym

26 Cyt. na podstawie maszynopisu scenariusza KrwiodawcÛw.
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27 Na podstawie rozmowy z Lechem Raczakiem w dniu 29.05.2002 r. Ta pob≥aøajπco-przyzwalajπca
postawa wobec Teatru ”smego Dnia zdecydowanie siÍ jednak usztywni≥a w pÛüniejszych latach, zaú lata
1975-1980 to okres, kiedy S≥uøba BezpieczeÒstwa i cenzura da≥y siÍ tej grupie mocno i boleúnie we znaki.

przez cenzurÍ scenariuszu, prÍdzej czy pÛüniej dojdzie do partyjnych w≥adz. Lech Ra-
czak twierdzi jednak, øe aø do koÒca PRL moøna by≥o jednak liczyÊ na: 1) niespraw-
noúÊ urzπdzeÒ nagrywajπcych uøywanych przez agentÛw S≥uøby BezpieczeÒstwa obec-
nych na spektaklach; 2) ba≥agan w dokumentach cenzury; 3) postawÍ cenzorÛw, ktÛrzy
nie zawsze chÍtnie wspÛ≥pracowali z SB; 4) przeúwiadczenie, powszechne zarÛwno
wúrÛd cenzorÛw, ìesbekÛwî, jak i funkcjonariuszy PZPR, øe ìelitarnyî teatr studencki
nie dociera do mas i nawet jego otwarcie wywrotowe dzia≥ania majπ nik≥y wp≥yw na
politycznπ úwiadomoúÊ narodu; 5) obawÍ przed rozpÍtaniem represji wobec úrodowi-
ska m≥odej inteligencji ñ najbardziej niepokornego i zdolnego do podjÍcia spontanicz-
nych buntowniczych dzia≥aÒ, czego dobitnie dowiÛd≥ Marzec 1968. 27

Zaskoczenie cenzora wydüwiÍkiem Wprowadzenia do... musia≥o byÊ bardzo duøe,
skoro przed premierπ kolejnego spektaklu ñ KrwiodawcÛw nie wystarczy≥o mu juø prze-
czytanie scenariusza i zaøyczy≥ sobie obejrzenia prÛby generalnej.

Ocenzurowany tekst programu Jednym
tchem, ktÛry ñ po przet≥umaczeniu na
angielski ñ mia≥ objaúniaÊ sceny tego
spektaklu widzom zagranicznym.
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28 Pomys≥odawcπ i wykonawcπ tego plakatu by≥ Wojciech Wo≥yÒski.

Wspomniany wyøej scenariusz nowego spektaklu by≥ tworem specjalnie przygoto-
wanym na uøytek tego spotkania. Jak twierdzπ Lech Raczak i Marek Kirschke, neutralne
politycznie fragmenty broszury propagujπcej oddawanie krwi zosta≥y w nim umiesz-
czone tylko po to, aby os≥abiÊ czujnoúÊ cenzora i odwieúÊ jego uwagÍ od wierszy Ba-
raÒczaka i poematu Karaska. Tymczasem, po przestudiowaniu rzeczonego scenariusza
i po obejrzeniu prÛby generalnej KrwiodawcÛw, cenzor zakwestionowa≥, obok tytu≥u
spektaklu, w≥aúnie teksty z broszury, nazbyt kojarzπce siÍ z rozlewem krwi i kierujπce ñ
jak zapewne sπdzi≥ ñ uwagÍ widzÛw ku niedawnej tragedii Wybrzeøa, a takøe fragmen-
ty Warszawianki. Nie zgodzi≥ siÍ teø na uøywanie w przedstawieniu gumowych wÍøy
ze stacji krwiodawstwa oraz funkcjonujπcych jako rekwizyty plakatÛw, na ktÛrych wid-
nia≥a twarz m≥odego cz≥owieka (wizerunek ten nawiπzywa≥ do obrazu robotnika za ste-
rem okrÍtu 28, do oficjalnego, znanego wszystkim plakatu z napisem ìPartia przewod-
niπ si≥π naroduî). Zezwoli≥ za to na wyg≥aszanie ze sceny wierszy BaraÒczaka.

Gotowy efekt wysi≥ku
intelektualnego zespo≥u Teatru

”smego Dnia i cenzora.
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Z cenzorem tym Teatr ”smego Dnia styka≥ siÍ bÍdzie do koÒca swego istnienia w
ramach oficjalnych instytucji PRL. Cz≥owiek Ûw, absolwent polonistyki, kolega z roku
Eugeniusza Mielcarka, pisywa≥ w lokalnej prasie ciekawe recenzje filmowe, wykazujπc
m.in. nieprzeciÍtne znawstwo ìniepokornegoî kina radzieckiego. Wielokrotnie szed≥
na rÍkÍ Teatrowi ”smego Dnia i innym grupom studenckim, udzielajπc zezwoleÒ na
ìnieprawomyúlneî teksty i sceny, ryzykujπc tym samym nieprzychylnoúÊ swych
zwierzchnikÛw.

Marek Kirschke wspomina, øe funkcjonariusz Ûw po obejrzeniu KrwiodawcÛw po-
spiesznie opuúci≥ salÍ w ìOd Nowieî, nie wypowiadajπc nawet jednego s≥owa. Zacho-
wanie to nie by≥o zapewne spowodowane wúciek≥oúciπ, lecz koniecznoúciπ och≥oniÍcia
(spektakl mÛg≥ mu siÍ, jako widzowi, spodobaÊ, i to nawet bardzo) tudzieø strachem, by
nie ujawniÊ swego pozytywnego nastawienia wobec dzie≥a, ktÛre ñ wiedzia≥ o tym ñ
bÍdzie musia≥ okaleczyÊ. 29

Pokazy dla przyjaciÛ≥ i dla cenzora odby≥y siÍ w sierpniu 1971 roku; intensywna
praca nad spektaklem trwa≥a aø do wyjazdu na festiwal do Zagrzebia, ktÛry nastπpi≥ pod
koniec wrzeúnia. ZespÛ≥ zdecydowa≥ siÍ wtedy na wyrzucenie ze scenariusza fragmen-
tÛw notek prasowych i pozostawienie w nim tylko wierszy BaraÒczaka, a takøe na zmianÍ
tytu≥u: zakazanych KrwiodawcÛw zastπpiono tytu≥em tomiku ñ Jednym tchem.

Podczas prÛby generalnej przed wyjazdem do Jugos≥awii cenzor nie ujrza≥ gumo-
wych przewodÛw do przetaczania krwi; zobaczy≥ teø tylko dwa plakaty z robotnikiem
za sterem, z ktÛrych sceniczne postaci robi≥y sobie papierowe czapeczki. Jednak juø
podczas prezentacji w Zagrzebiu oraz na polskiej premierze (9 paüdziernika 1971 roku)
zarÛwno przewody, jak i duøa iloúÊ plakatÛw znowu pojawi≥y siÍ w scenicznej prze-
strzeni Jednym tchem.30

Na koniec wypada tu przytoczyÊ obszerne fragmenty wypowiedzi zespo≥u, objaúnia-
jπcej intencje twÛrcÛw przedstawienia: ìNasz program jest prosty: byÊ nieufnym wobec
wszystkiego tego, co w nas i tego, co poza nami i budziÊ tÍ nieufnoúÊ w innych. Sπdzimy,
øe jest to postawa twÛrcza. Kwestionowanie ogÛlnikowych hase≥, pojemnych mitÛw,
zbiorowych wiar i histerii, brak wiary w to, czego sami jeszcze nie dotknÍliúmy, ciπg≥a
czujnoúÊ zabezpiecza przed ≥atwym samozadowoleniem, obojÍtnoúciπ, wiÍc zmusza do
aktywnoúci. Do poszukiwania. Do czynnego wspÛ≥dzia≥ania w przekszta≥caniu tego
wszystkiego, co nas otacza. (...)

Teatr powinien wiÍc demaskowaÊ fa≥sz, ktÛry wszyscy zgromadziliúmy w sobie,
zdzieraÊ maski pozorÛw, pokazywaÊ nasze twarze. I sens tego, co kryje siÍ za wznios≥ymi
s≥owami, piÍknie brzmiπcymi sloganami, utartymi gestami, wykonywanymi z przyzwy-
czajenia, lenistwa lub strachu. (...)

Teatr powinien wiÍc odkrywaÊ mechanizmy naszej w≥asnej Çucieczki od wolnoúcií
w szczÍúliwπ krainÍ zadowolenia z siebie i øalu do innych. StaÊ siÍ to moøe na drodze

29 Na podstawie rozmÛw z Lechem Raczakiem z dnia 29.05.2002 r. i Markiem Kirschke z dnia 30.05.2002 r.
30 Zatwierdzajπc ostatecznie scenariusz Jednym tchem, cenzor zaznaczy≥, øe øyczy sobie, aby spektakl

mia≥ jak najwiÍcej wspÛlnego z ìwieczorem poetyckimî, lub z ìmontaøem poezjiî. Na podstawie rozmowy
z Lechem Raczakiem w dniu 29.05.2002 r.
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konsekwentnej i pokornej aø do úwiÍtoúci autopenetracji (jak w Teatrze Laboratorium Je-
rzego Grotowskiego) lub poprzez sta≥e przymierzanie poboønych øyczeÒ do stanu faktycz-
nego, ukazywanie sk≥Ûcenia, niejednolitoúci i wieloznacznoúci czajπcej siÍ pod powierz-
chniπ spo≥ecznej harmonii i powszechnej zgody, poprzez krytykÍ zjawisk politycznych,
przed ktÛrymi bezwolnie pochyliliúmy g≥owy, ktÛrym poddaliúmy siÍ wbrew samym sobie.

Dla grupy naszej najwaøniejsze sπ sprawy te, ktÛre odczuwajπ wszyscy powszechnie.
Nie sπ to wydumane przez reøysera idee, ale problemy, ktÛre kaødy z nas przynosi ze
swego úrodowiska. Przez ich si≥Í i spo≥ecznπ wagÍ stajπ siÍ one bodücami do tworzenia
drogπ zbiorowych improwizacji zdarzeÒ teatralnych, ktÛre rozbudowane i skomponowa-
ne w przedstawienie, uzyskujπ Ûw walor prowokacyjnego pytania i osobistej wypowiedzi.
Poprzez naruszenie tabu dajπ moøliwoúÊ, szansÍ wywo≥ania szoku u widza, przeøycia
tego, co rodzi siÍ, gdy stajemy twarzπ w twarz z ukrywanπ prawdπ.î 31

31 Tekst programu do spektaklu Jednym tchem wg wierszy Stanis≥awa BaraÒczaka. W: Teatr ”smego
Dnia, Zapis przedstawienia Jednym tchem..., s. 109-110.

KolejnoúÊ scen Jednym tchem,
zapisana w notatkach Lecha

Raczaka z koÒcowej fazy prÛb.
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32 Lech Raczak, Po dziesiÍciu latach. W: Teatr ”smego Dnia, zapis przedstawienia Jednym tchem..., s. 60.

Jednym tchem ñ szkic zapisu akcji

Dla opisania polifonicznej akcji tego spektaklu pos≥uøono siÍ tutaj przede wszystkim
objaúnieniami zwartymi w rÍkopisie, ktÛry by≥ przet≥umaczony na jÍzyk angielski i opu-
blikowany w programie przedstawienia na uøytek wystÍpÛw w Zagrzebiu. Potem od-
wo≥ano siÍ do zapisu Jednym tchem opublikowanego w ìZeszycie Dokumentacyjnymî
z sierpnia 1980 roku. Autorem obydwu tekstÛw jest Lech Raczak.

Warto wpierw jednak przytoczyÊ istotne zastrzeøenie Raczaka, ktÛry stwierdzi≥, øe
zapisywanie tego spektaklu ìby≥o z gÛry skazane na niepowodzenie. (...) ZapisaÊ moø-
na bowiem tylko niewielki fragment przedstawienia, najbardziej zewnÍtrznπ jego war-
stwÍ: schemat akcji i zachowaÒ aktorÛw, s≥owa mÛwionego tekstu, listÍ rekwizytÛw.
To, co najistotniejsze: prawda ludzkich przeøyÊ i emocjonalne napiÍcia, tempa i rytmy,
düwiÍki pozostaje poza opisem.î 32

Zacznijmy od ogÛlnych informacji na temat miejsca akcji oraz bohaterÛw spekta-
klu, zamieszczonych w rÍkopisie Lecha Raczaka: ìAkcja przedstawienia rozgrywa siÍ
w stacji krwiodawstwa, w ktÛrej pojawi≥a siÍ ekipa telewizyjna przygotowujπca repor-
taø o oddawaniu krwi. Miejsce to nie jest okreúlone wyraünie i jednoznacznie ñ sygna-
lizuje je biel kostiumÛw i elementÛw scenografii (podesty, ktÛre pe≥niπ m.in. funkcjÍ
Ç≥Ûøekí krwiodawcÛw), a takøe gumowe rury (...).

G≥Ûwnπ rolÍ w przedstawieniu odgrywa t≥um krwiodawcÛw, zwyk≥ych ludzi, (...)
ktÛrzy pojawili siÍ w stacji z rÛønych przyczyn: oddaÊ krew za pieniπdze, dla chorego
cz≥onka rodziny, honorowo lub przyszli tu po prostu na badanie. Dziennikarz-reøyser
usi≥uje ich wszystkich przedstawiÊ jako zunifikowanπ grupÍ papierowych Çpozytywnych
bohaterÛwí, pozbawionych w≥asnych indywidualnych cech. Dlatego teø zaciera wszystkie
starcia, zas≥ania konflikty, pozbawia krwiodawcÛw prawa do w≥asnego zdania, reøyse-
rujπc i kontrolujπc wszystkie ich dzia≥ania i wypowiedzi.

Scenariusz Dziennikarza przewiduje przedstawienie kilku scen i przeprowadzenie
wywiadÛw, ktÛre majπ (...) propagowaÊ fa≥szywy wzorzec optymistycznej, bezkonflik-
towej, zunifikowanej rzeczywistoúci. Niespodziewanie ta prÛba mistyfikacji spotyka
siÍ ze sprzeciwem czÍúci krwiodawcÛw, ktÛrzy z rÛønych powodÛw (...) odmawiajπ
pokornego poddania siÍ wymogom scenariusza, podczas gdy pozostali samym swym
bezwolnym dzia≥aniem i tak obnaøajπ fa≥sz dziennikarskiej prÛby Çprzemiany rzeczy-
wistoúcií (urzÍdnik z trudem odczytujπcy z podanej mu kartki Çw≥asne zdanieí, robot-
nik, nieudolnie udajπcy gazetowego herosa pracy fizycznej itp.).

SytuacjÍ tÍ komplikuje jeszcze plotka, niesprawdzona wiadomoúÊ o dziwnych wyda-
rzeniach za drzwiami, ktÛrych sens Dziennikarz pragnie ukryÊ przed obecnymi. Strach
przed niebezpieczeÒstwem zza drzwi paraliøuje poczπtkowo wszystkich. W momencie, gdy
krwiodawcom udaje siÍ przezwyciÍøyÊ fizycznie przewagÍ reøysera, wychodzπ z sali.
Lecz wtedy akt oddania krwi rozrasta siÍ do tragicznych, przeraøajπcych wymiarÛw.î
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Do ma≥ej ìsali boazeryjnejî w OKS ìOd Nowaî (9 x 5 m) mog≥o wejúÊ na Jednym
tchem 40-50 osÛb. Po wejúciu oczom widzÛw ukazywa≥y siÍ ustawione po bokach krze-
s≥a (po dwa rzÍdy z kaødej strony), na ktÛrych mogli usiπúÊ. Przy úcianie przeciwleg≥ej
do wejúcia sta≥ bia≥y podest, leøa≥o na nim zwiniÍte bia≥e p≥Ûtno i cztery gumowe prze-
wody d≥ugoúci ok. 3 m kaødy. Trzy inne bia≥e podesty by≥y umieszczone na úrodku sali,
wzd≥uø jej d≥uøszej osi. Na przeciwleg≥ej, dobrze oúwietlonej úcianie wisia≥y cztery
czerwone transparenty, na ktÛrych ñ jak siÍ okazywa≥o w trakcie przedstawienia ñ wid-
nia≥y z drugiej (niewidocznej jeszcze) strony napisy: ìPalisz, p≥acisz, zdrowie traciszî,
ìZostaw to miejsce takim, jakim chcesz je zastaÊî i ìSerca, myúli, czynyî 33  ñ elementy
powszechnie wÛwczas obecne w publicznych przestrzeniach.

Po lewej stronie drzwi, na podeúcie znajdowa≥o siÍ stanowisko Technicznego (tabli-
ca rozdzielcza reflektorÛw, magnetofon, wzmacniacz), obok niego sta≥o wiadro z wodπ
i plansza z czerwonym krzyøem, przy nich leøa≥y gazety i zwiniÍte bia≥e fartuchy.

SalÍ oúwietla≥y cztery reflektory, pÛüniej pe≥niπce czasem funkcjÍ ìkamerî obs≥ugi-
wanych przez Technicznego, ktÛremu Dziennikarz wskazywa≥ miejsce ìujÍciaî.

Jednym tchem w ìsali
boazeryjnejî nowej

siedziby OKS ìOd
Nowaî w piwnicach

poznaÒskiego Pa≥acu
Kultury. Na zdjÍciu od

lewej: Gabriela Bochniak,
Lech Dymarski,

Waldemar Leiser, Jacek
Hoffmann (zas≥oniÍty),
Barbara Pietrzykowska.

Foto: Andrzej Florkowski

33 Pe≥ny tekst owego sloganu, obecnego na transparentach i plakatach w wielu miejscach publicznych
PRL, brzmia≥: ìNasze serca, myúli, czyny ñ Tobie, Socjalistyczna Ojczyznoî.



176 Rozdzia≥ VI: Jednym tchem

W trakcie spektaklu wszed≥ do akcji tylko jeden rekwizyt nie znajdujπcy siÍ na miej-
scu, w sali; natomiast przedmioty bÍdπce od poczπtku do dyspozycji aktorÛw zmienia≥y
wielokrotnie swe zastosowanie i metaforyczne znaczenie. Teatr ”smego Dnia wcieli≥
tutaj w øycie jednπ z podstawowych zasad inscenizacyjnych ìteatru ubogiegoî. 34

W trakcie wchodzenia widzÛw do sali Techniczny (Marek Raczak) sprawdza ìka-
meryî, uk≥ada podesty i rekwizyty, pomaga widzom w zajmowaniu miejsc.

Po chwili do ìstacji krwiodawstwaî wbiega Dziennikarz (Marek Kirschke), ubrany
w p≥aszcz z podniesionym ko≥nierzem. Przywo≥uje gestem PielÍgniarkÍ (Barbara Pie-
trzykowska) w bia≥ym kitlu, pomaga jej wspiπÊ siÍ na tylny podest, wciska jej w rÍce
gumowy wπø i formuje jπ na kszta≥t manekina z Ûwczesnej wystawy sklepu odzieøowe-
go. W tym czasie Techniczny ustawia podesty w jeden rzπd. Dziennikarz nakazuje mu
w≥πczenie reflektora-ìkameryî i wdziÍcznie siÍ uúmiechajπc, wyg≥asza wstÍpnπ zapo-
wiedü swojego reportaøu ze stacji krwiodawstwa:

ìW atmosferze szczebiotu oraz wzajemnego
zrozumienia, w atmosferze ptaszÍco
úwieøej (rosa, wschÛd s≥oÒca, poranne
gazety),
wydestylowanej w ciπgu
nocy wspÛlnym wysi≥kiem
z parnych oddechÛw úpiπcych, z dymu sal
konferencyjnych, z zaduchu cel (cele
uúwiÍcajπ úrodki zaradcze), w atmosferze
szczeroúci
szczekania (reakcja
≥aÒcuchowa) lub merdania jÍzykiem oraz wzajemnego
zrogowacenia ga≥ek ocznych rozmÛwcÛw
toczπ siÍ w dal rozmowy w sprawie, dochodzenia
teø w sprawie (rÛønica w ustawieniu lampy na biurku), i walki za sprawÍ
oraz ko≥a pociπgÛw towarowych, ktÛre
wiozπ w wagonach ch≥odniach ku najodleglejszym
kraÒcom kraju
atmosferÍ szczelnoúci i wzajemnego zroúniÍcia siÍ z sobπ
mÛzgÛw i ust.

34 Ludwik Flaszen tak objaúnia≥ tÍ zasadÍ na przyk≥adzie Akropolis: ìT e a t r  u b o g i .  Przedstawienie
zbudowano na zasadzie úcis≥ej samowystarczalnoúci. G≥Ûwne przykazanie brzmi: nie wprowadzaÊ w toku
akcji niczego, czego nie ma w niej od samego poczπtku. Sπ ludzie i pewna liczba zgromadzonych na sali
przedmiotÛw. I budulec ten musi wystarczyÊ dla skonstruowania wszelkich okolicznoúci i sytuacji: plastyki
i düwiÍku; czasu i przestrzeni.î Ludwik Flaszen, Dziady, Kordian i Akropolis w Teatrze 13 RzÍdÛw. W:
Ludwik Flaszen, Teatr skazany na magiÍ. Wydawnictwo Literackie, KrakÛw-Wroc≥aw, 1983, s. 332. Pierwo-
druk: ìPamiÍtnik Teatralnyî 1964 z. 3. Z≥amaniem tej rygorystycznej zasady by≥y w Jednym tchem: 1) wpro-
wadzenie nagranego uprzednio düwiÍku ñ puszczanego z magnetofonu instrumentalnego akompaniamentu do
dwÛch songÛw úpiewanych przez zespÛ≥; 2) przyniesienie z zewnπtrz sali kanistra z czerwonπ farbπ.
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Dziennikarz przymilnie patrzy w oko ìkameryî, usi≥ujπc narzuciÊ ìtelewidzomî dobry
nastrÛj i pozytywne nastawienie wobec swego ìreportaøuî. A przecieø tekst, ktÛry wypowia-
da, jest zdecydowanie ironiczny wobec sytuacji, jakπ usi≥uje wykreowaÊ i wobec spo≥ecz-
nej roli, jakπ teraz odgrywa. Tego typu konfrontacje miÍdzy tekstem a sytuacjπ jego
wypowiadania i postaciπ go wypowiadajπcπ by≥y stosowane przez Grotowskiego od
poczπtku jego pracy w Teatrze 13 RzÍdÛw, zw≥aszcza zaú w ìteatrze ubogimî, poczπwszy
od DziadÛw (czerwiec 1961). Jednak tutaj scena dziennikarskiej ìzapowiedzi programuî
zyska≥a jeszcze dwa aspekty: 1) odwo≥ywa≥a siÍ do Ûwczesnej codziennoúci w jej upaÒstwo-
wionym wymiarze publicznym; 2) by≥a, dziÍki ironii, czytelnym sygna≥em postawy
zespo≥u wobec owej codziennoúci ñ postawy bardzo bliskiej autorowi tekstu.

Marek Kirschke, wypowiadajπc tutaj w przymilnie ìszczebiotliwyî sposÛb wiersz
BaraÒczaka, dawa≥ widzom trzy czytelne sygna≥y: 1. ìJa, aktor Teatru ”smego Dnia,
nie utoøsamiam siÍ z rzeczywistoúciπ opisanπ w tekúcie, ktÛry mÛwiÍ.î 2. ìMy, realiza-
torzy spektaklu Jednym tchem, utoøsamiamy siÍ z ironiπ zawartπ w tym tekúcie, umiesz-
czajπc jego wypowiedzenie w sytuacji tÍ ironiÍ wzmagajπcej.î 3. ìBÍdziemy siÍ z wami-
widzami komunikowaÊ otwarcie, bez aluzji i niedomÛwieÒ, na temat bolesnych kon-
fliktÛw, wynikajπcych ze zniewolenia i ucisku, jakim wszyscy podlegamy i ktÛre ciπøπ
nad naszπ codziennoúciπ. Nie bÍdzie niedomÛwieÒ i aluzji, bÍdπ za to metafory ñ wyra-
øone s≥owem, obrazem, gestem, postawπ, kontekstem dzia≥aÒ ñ dziÍki ktÛrym nasza
wypowiedü osiπgnie wymiar dzie≥a sztuki.î

Juø same wiersze BaraÒczaka, g≥oúno, publicznie wypowiedziane w teatralnym spek-
taklu, powodowa≥y u widzÛw szok. By≥y bowiem precyzyjnym, otwartym, nie z≥ago-
dzonym przez aluzje i niedomÛwienia opisem zmagaÒ autora, aktorÛw i widzÛw z co-
dziennπ opresjπ. Raczak i Kirschke twierdzπ, øe niejednokrotnie czuli, jak widzom,
nieprzyzwyczajonym do tak otwartych publicznych wypowiedzi, dos≥ownie zapiera≥o
dech w piersiach podczas prezentacji Jednym tchem.

Jednoczeúnie szczegÛlna sytuacja egzystencjalna ìbycia w opresjiî zosta≥a przez
BaraÒczaka opisana w kunsztownej, odkrywczej formie; na dodatek jeszcze inscenizacyj-
na i aktorska interpretacja pomnaøa≥a konteksty moøliwych odczytaÒ treúci tych wierszy,
o czym wyraünie mÛwili zarÛwno Stanis≥aw BaraÒczak, jak i Lech Raczak w przytoczo-
nych tu juø wypowiedziach.

Ten sposÛb komunikowania siÍ, zaproponowany widzom w pierwszej scenie, by≥
potem konsekwentnie realizowany, w kilku rozmaitych odmianach, przez ca≥y czas
trwania spektaklu.

ìDziennikarz koÒczy i wybiega za drzwi, ktÛre po chwili otwierajπ siÍ z trzaskiem:
z krzykiem, k≥Ûcπc siÍ o miejsce w kolejce (ÇHonorowi majπ pierwszeÒstwo!í, ÇJa swÛj
honor mam!í), wchodzπ (...) krwiodawcy. Jest wúrÛd nich dwÛch m≥odych ludzi w
døinsach i w koszulkach (uczniowie, studenci lub m≥odzi robotnicy) (...) i wyglπdajπcy
jak UrzÍdnik cz≥owiek z teczkπ w szarym ubraniu i bia≥ej koszuli z wy≥oøonym na
marynarkÍ ko≥nierzem (Lech Dymarski). Ostatni wchodzi Robotnik (Jacek Hoffmann),
ubrany w przybrudzony kombinezon, w berecie na g≥owie. Podobnie jak inni, tak i on
uwaøa, øe naleøy mu siÍ pierwszeÒstwo. Wymija bokiem pozosta≥ych, ustawia siÍ na
pierwszym miejscu, ale si≥π zostaje wyrzucony na koniec. (...)
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Ha≥as przerywa dopiero PielÍgniarka, ktÛra ñ zachowujπc pozy manekina ñ ostro
i zdecydowanie przeprowadza rejestracjÍ krwiodawcÛw:

Urodzony? (tak, nie, niepotrzebne skreúliÊ),
dlaczego Çtakí? (uzasadniÊ), gdzie,
kiedy, po co, dla kogo øyje? z kim siÍ styka
powierzchniπ mÛzgu, z kim jest zbieøny
czÍstotliwoúciπ pulsu? krewni za granicπ
skÛry? (tak, nie), dlaczego
Çnieí? (uzasadniÊ), czy siÍ kontaktuje
z prπdem krwi epoki? (tak, nie), czy pisuje listy do
samego siebie? (tak, nie), czy korzysta
z telefonu zaufania (tak,
nie), czy øywi
i czym øywi nieufnoúÊ? skπd czerpie
úrodki utrzymania siÍ w ryzach
niepos≥uszeÒstwa? czy jest
posiadaczem majπtku
trwa≥ego lÍku? znajomoúÊ obcych
cia≥ i jÍzykÛw? ordery, odznaczenia,
piÍtna? stan cywilnej odwagi? czy zamierza
mieÊ dzieci? (tak, nie), dlaczego
Çnieí?î 35

Po zarejestrowaniu krwiodawcÛw narasta wúrÛd nich niecierpliwoúÊ, wzmaga siÍ
ha≥as. Dziennikarz usi≥uje przeprowadziÊ wywiad z PielÍgniarkπ, ktÛry nie udaje mu
siÍ z powodu nag≥ej awarii düwiÍku. PielÍgniarka wypowiada jednak prawie ca≥y, ìwy-
kuty na blachÍî tekst wiersza, ktÛry niedawno ìszczebiotliwie i úwiergotliwieî mÛwi≥
do ìkameryî sam Dziennikarz.

Ten, zgniewany niesfornoúciπ krwiodawcÛw, ìwzywa za karÍ do odpowiedziî naj-
pokorniejszego wúrÛd nich ñ UrzÍdnika. Odbywa siÍ opowiedziana juø w skrÛcie przez
Raczaka scena dukania ìspontanicznej wypowiedziî, zapisanej uprzednio na kartce ñ
typowa dla Ûwczesnych programÛw informacyjnych jedynego programu TVP. W pew-
nej chwili jednak rozemocjonowany UrzÍdnik odrywa siÍ od kartki, z ktÛrej zdo≥a≥
wysylabizowaÊ: ìSzary cz≥owiek/W imiÍ szarego cz≥owieka/nap≥ywa ciπgle szaroúÊî
i w euforii, po zdjÍciu marynarki i koszuli, krzyczy w stronÍ ìkameryî:

ìW imiÍ szarego cz≥owieka
nap≥ywa ciπgle szaroúÊ, aø pewnego dnia
zgÍstnieje w czerÒ a wtedy
czarna jak ogieÒ bÍdzie kaøda kropla jego krwi.î

35 D≥uøsze fragmenty opisu opatrzone cudzys≥owem pochodzπ z: Lech Raczak, Zapis przedstawienia
Jednym tchem. W: Teatr ”smego Dnia, Zapis przedstawienia Jednym tchem..., s. 70-106.
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Techniczny ratuje Dziennikarza przed skan-
dalem, wy≥πczajπc reflektor-ìkamerÍî. Tym-
czasem Dziennikarz wpada na pomys≥, aby
z UrzÍdnika uczyniÊ krwiodawcÍ-Zbawiciela:
nak≥ada mu na nagie plecy planszÍ z czerwo-
nym krzyøem. Otumaniony w≥asnπ euforiπ
i faktem, øe samodzielnie wypowiedzia≥ jakiú
tekst, UrzÍdnik idzie przez salÍ, düwigajπc na
plecach symbol mÍki.

Kolejnym kandydatem na bohatera ìpozy-
tywnego reportaøuî staje siÍ za moment Ro-
botnik, ktÛrego Dziennikarz usi≥uje upozowaÊ
na pomnikowego ìbohatera klasy robotniczejî.
Niedosz≥y bohater spada jednak z podestÛw,
powodujπc wybuch wúciek≥oúci u animatora
krÍconego w≥aúnie reportaøu. Robotnik ataku-
je Ch≥opca, ktÛry ñ powalony na ziemiÍ ñ
wzbudza zainteresowanie Dziennikarza. Lecz
przeraøony Ch≥opiec (Bogdan Do≥owicz) nie
ma ochoty na wystÍp przed kamerπ. Wyrywa-
jπc siÍ Dziennikarzowi, wykrzykuje tytu≥owy
wiersz tomiku BaraÒczaka. W tym czasie
Dziennikarz zdziera z niego koszulÍ i ubiera
go z pomocπ PielÍgniarki w bia≥y kaftan.

Ch≥opiec:

ìJednym tchem, jednym nawiasem tchu zamykajπcym zdanie,
jednym nawiasem øeber wokÛ≥ serca
zamykajπcym siÍ jak piÍúÊ, jak niewÛd
woko≥o wπskich ryb wydechu,
jednym tchem (...)
osmaliÊ úciany wiÍzieÒ i wciπgnπÊ ich poøar
za kostne kraty klatki piersiowej i w wieøÍ
tchawicy, jednym tchem, nim siÍ ud≥awisz
kneblem powietrza zgÍstnia≥ego od
ostatniego oddechu rozstrzelanych cia≥
i tchnienia luf gorπcych i ob≥okÛw
z dymiπcej jeszcze na betonie krwi (...)î.

Jednym tchem
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Wykrzykiwany przez Ch≥opca tekst wybrzmiewa donoúnie w ma≥ej klubowej salce,
lecz w tym czasie Ch≥opiec zostaje rozebrany do pasa przez Dziennikarza i PielÍgniarkÍ,
ktÛrzy nak≥adajπ naÒ kaftan bezpieczeÒstwa. Przepowiednia rozlewu krwi, ktÛra jesieniπ
1971 roku wywo≥ywaÊ musia≥a w naszym kraju ogromne, choÊ t≥umione emocje, umiesz-
czona zosta≥a w ironicznym kontekúcie scenicznych dzia≥aÒ. Kontekst Ûw by≥ dobrze
juø znany co bardziej wyrobionym polskim teatromanom ze spektakli Teatru Laborato-
rium, jednak tutaj owa scena dezawuowania komunikatu wypowiadanego podnios≥ym
tonem przez m≥odego, naiwnego bohatera zyskiwa≥a nowy kontekst: ìm≥ody-zbunto-
wanyî nawiπzywa≥ do niedawnych wydarzeÒ, mocno obecnych w zbiorowych emo-
cjach widzÛw. Przebieg i sens tych wydarzeÒ by≥y systematycznie zak≥amywane przez
oficjalnπ propagandÍ. Tutaj, w kontekúcie spektaklu teatralnego dociera≥y do widzÛw
w nieoczekiwanej formie wiersza o wyszukanej konstrukcji, ktÛry precyzyjnie wypo-
wiada≥ powszechne, zbiorowe, t≥umione oficjalnie odczucia. To powodowa≥o pierwszy
szok.

Drugi szok by≥ zwiπzany z otwartym, czytelnym sygna≥em opresji, jakiej poddawa-
ny by≥ przez dwoje funkcjonariuszy Ch≥opiec, wykrzykujπcy prawdÍ w m≥odzieÒczym
zapamiÍtaniu, niepomny konsekwencji swego szaleÒczego kroku.

Ca≥y spektakl sk≥ada≥ siÍ ze scen o podobnej konstrukcji fabularnej: kolejne osoby,
prowokowane przez Dziennikarza do ìszczerych wypowiedziî na uøytek jego telewi-
zyjnej audycji, niespodziewanie traci≥y kontrolÍ nad wypowiadanymi przez siebie tek-
stami; w emocjonalnym rozedrganiu wymyka≥y im siÍ nagle s≥owa prawdy, a tym sa-
mym buntu. ”w ciπg scen oddawa≥ stan Ûwczesnych spo≥ecznych emocji, a celne sfor-
mu≥owania z wierszy BaraÒczaka, ktÛrych sens wspÛ≥gra≥ z sensem scenicznych dzia-
≥aÒ, kierowa≥y uczucia widzÛw ku koÒcowemu szokowi.

Ch≥opiec usi≥uje uciec, lecz Dziennikarz jest czujny ñ udaje mu siÍ znÛw zagoniÊ
Ch≥opca na podest, gdzie przy akompaniamencie puszczonej z magnetofonu muzyki
musi on dokoÒczyÊ ìwystÍpî.

Teraz jednak mÛwi fragment innego wiersza (Twarzπ w trawÍ):

ì(...) wziπ≥em w garúÊ grudÍ gliny
ugniecionπ
palcami wszystkich, ktÛrzy umierali
padajπc nagle twarzπ na glebÍ
i drπc w niej paznokciami ostatniπ kryjÛwkÍ
patrzÍ im wciπø na rÍce ñ lepkie, lecz od potu ñ
odkπd tak mi siÍ pali grunt
pod palcami, øe z bÛlu
zaciskam
je w piÍúÊ
i t≥ukÍ niπ w drzwi ziemi,
musia≥em wziπÊ na siebie otwarcie tych drzwi.î
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NastÍpnie, po odúpiewaniu przez wszystkich piosenki z tekstem bÍdπcym pierwszπ
czÍúciπ wiersza Ci, ktÛrzy jedzπ grzanki, bÍdπ jeúÊ suchary, 36  mamy ciπg scen obrazu-
jπcych ìdzieÒ powszedni Polakaî. Najaktywniejszπ rolÍ odgrywa tu UrzÍdnik, stojπcy
na podeúcie, owiniÍty w bia≥e p≥Ûtno, upozowany na bia≥ego or≥a, przemawiajπcy g≥o-
sem radiowego spikera.

Na koÒcu tej sceny UrzÍdnik wypowiada kolejny fragment znanego juø widzom
wiersza o ìszarym cz≥owiekuî.

Przerwa w pracy. Wszyscy jedzπ kanapki zawiniÍte w gazetÍ, po czym porzπdkujπ
salÍ pod kierunkiem Dziennikarza, ustawiajπc podesty na kszta≥t coko≥u pomnika. Dzien-
nikarz dπøy do tego, by uformowaÊ krwiodawcÛw w grupÍ pomnikowych bohaterÛw,
oddajπcych krew dla skaleczonego Ch≥opca. ScenÍ koÒczy gwa≥towne wejúcie PielÍg-
niarki, ktÛra przynosi czerwony kanister na benzynÍ. Jej zachowanie nasuwa podejrze-
nie, øe za drzwiami ñ tam, skπd wrÛci≥a, dzieje siÍ coú waønego i groünego. Sugeruje to
rÛwnieø tekst, ktÛry wyg≥asza PielÍgniarka ñ fragmenty wiersza SpÛjrzmy prawdzie w
oczy.

Dalej mamy kolejny bunt ñ tym razem M≥odego (Waldemar Leiser), spacyfikowany
przez Dziennikarza, ktÛry wygrywa ìpojedynek bokserskiî ze swym przeciwnikiem
(gumowe przewody sπ teraz linami ringu). Dziennikarz zwyciÍøa dziÍki nieczystemu
chwytowi ñ w pewnym momencie wali M≥odego w g≥owÍ zwiniÍtπ w rulon gazetπ,
niczym milicyjnπ pa≥kπ.

Pokonany jednak nie rezygnuje, usi≥ujπc pobudziÊ krwiodawcÛw do buntu wspÛl-
nym odúpiewaniem Warszawianki z 1905 roku, ktÛrπ intonuje ìp≥omiennie, z histerycz-
nym niemal zapa≥emî, palπc przy tym gazetÍ, ktÛra przed chwilπ pos≥uøy≥a Dziennika-
rzowi za broÒ. Krwiodawcy wtÛrujπ mu ìnieúmia≥o, pokornie, øa≥oúnieî, a zaraz potem
ñ w úlad z Dziennikarzem ñ zaczynajπ ìzawodziÊ nieszpornieî, 37  gaszπc tym samym
bunt M≥odego. Buntownik rzuca p≥onπcπ gazetπ w Dziennikarza, ten jednak robi unik
i gasi ogieÒ.

NastÍpuje teraz dramatyczna scen przes≥uchania:

ìM≥ody: Papier i popiÛ≥.
Dziennikarz: dwa sprzeczne zeznania

na ten sam ogieÒ;
M: powiedzπ:
D: to jasne

jak dzieÒ, jak dziennik,
M: zmiÍty i zmierzwiony k≥πb

w ka≥uøy, (...)

36 Zbiorowe odúpiewanie songu by≥o tu, jak to zwykle bywa, zespo≥owπ wypowiedziπ wykonawcÛw ñ
wspÛ≥twÛrcÛw spektaklu, autokomentarzem, dopowiadajπcym sensy do przebiegu akcji, tworzπcym ìefekt
obcoúciî.

37 Trzy przytoczone wyøej, ujÍte w cudzys≥Ûw sformu≥owania pochodzπ z zapisu spektaklu. Patrz: Lech
Raczak, Zapis przedstawienia Jednym tchem..., s. 89.
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D: spali≥eú swÛj dziennik
wúrÛd nocy, to bezsprzeczne,

M: powiedzπ, choÊ zmiÍty
lecz niezmienny, zmierzwiony, ale niezmierzony,
z mierzwy, lecz wierzmy;

D: plπczesz siÍ w zeznaniach,
w skrÍconych kartkach, tak czarnych, jak przedtem
by≥y czyste; (...)

M: spal i splπcz papier, p≥omieÒ, popiÛ≥, pÛ≥noc
w jednym b≥ysku zwÍglonym kroniki wypadkÛw,
poprawiπ ci otrucie gazem na otrucie
gazet;

D: To logiczne,
M: powiedzπ,
D: samobÛjca, sam siebie siÍ ba≥.î

Po zbiorowym odúpiewaniu kolejnej zwrotki wiersza Ci, ktÛrzy jedzπ grzanki, bÍdπ
jeúÊ suchary, M≥ody podejmuje jeszcze jednπ prÛbÍ buntu: posypuje g≥owy krwiodaw-
cÛw popio≥em ze spalonej gazety i rozmazuje go im na twarzach. Krwiodawcy, z po-
czπtku zaskoczeni, w koÒcu unieszkodliwiajπ buntownika, narzucajπc naÒ bia≥e p≥Ûtno.
Dowodzi nimi Dziennikarz.

W grupie wciπø wzmaga siÍ niepokÛj, wszyscy bojπ siÍ jednak wyjúÊ za drzwi ku
nieznanemu niebezpieczeÒstwu. Usi≥ujπ najpierw wypchnπÊ za drzwi M≥odego, ktÛry
w ostatniej chwili ratuje siÍ, wynajdujπc kryjπcego siÍ za sto≥em Technicznego.

ìTechniczny zostaje rzucony na podest i zwiπzany wÍøami, ktÛrych koÒce pozostajπ
w rÍkach krwiodawcÛw. Odbywa siÍ dwuznaczna scena: krwiodawcy dmuchajπ w wÍøe,
robiπc (dos≥ownie) balona ze (...) swego emisariusza. Jak marionetkπ kierujπ za pomocπ
wÍøy jego rÍkami, aø rozkrzyøujπ je szeroko.î

M≥ody namawia Technicznego do uczynienia ofiary z øycia, mÛwiπc doÒ fragmen-
tem wypowiadanego juø wielokrotnie wiersza Twarzπ w trawÍ. Dziennikarz zdejmuje
gumowπ pÍtlÍ z szyi Technicznego, tworzy z niej aureolÍ nad jego g≥owπ, po czym
sk≥ada poca≥unek na policzku ìzbawicielaî, biorπc na siebie rolÍ Judasza.

Techniczny wychodzi z sali. Krwiodawcy, PielÍgniarka i Dziennikarz, zalÍknieni,
wolno idπ w stronÍ wyjúcia. Dziennikarz, mocujπc siÍ z krwiodawcami, wciπgajπc ich
na swojπ stronÍ ustawionej z podestÛw barykady i sk≥aniajπc ich do przyjÍcia ìrewolu-
cyjnychî pÛz z obrazu Delacroix, wypowiada w rwanym rytmie fragment wiersza Strza≥
strπci≥ mnie na ziemiÍ:

Strza≥ strπci≥ mnie na ziemiÍ;
strza≥ w ciemnej przecznicy,
ciemne przeczenie z dygotem szyby;
dopad≥ mnie, przeszy≥, strπci≥, gdy wysoko úni≥em
wúrÛd pÍdu mrowiπcego w jasnej zgodzie miÍúni,
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Jednym tchem. Na zdjÍciu od lewej: Gabriela Bochniak, Marek Kirschke, Barbara Pietrzykowska. Foto: Andrzej Florkowski
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wsparty w strzemiona g≥oúno k≥Íbiπcej siÍ krwi,
uprzÍøπ úciÍgien ledwie hamowany, z uzd jÍzyka w zÍbach,
strπci≥ mnie na ziemiÍ
ten strza≥ ciemna i trzeüwa sylaba przeczenia; (...).

Ch≥opiec przerywa Dziennikarzowi. MÛwi po raz drugi fragment wiersza Jednym
tchem, modlπc siÍ do krwiodawcÛw, aby wyszli razem z nim z sali, potem proszπc, a na
koniec bluüniπc i z≥orzeczπc im. Gdy krwiodawcy nie reagujπ, Ch≥opiec sam wychodzi
na zewnπtrz.

Dziennikarz traci panowanie nad sytuacjπ. Do buntu przy≥πczajπ siÍ kolejno wszyscy
krwiodawcy, a M≥ody i Robotnik ch≥oszczπ go gumowymi przewodami.

ìNagle PielÍgniarka otwiera drzwi i krwiodawcy zdecydowanie wychodzπ. Dzien-
nikarz powoli podnosi siÍ, w pozostawionym na pod≥odze p≥Ûtnie chowa twarz, owija
bolπce od uderzeÒ cia≥o.

Dziennikarz:

Twarzπ w trawÍ; twarzπ w twarz,
ktÛrπ straci≥em

Z trzaskiem otwierajπ siÍ drzwi. Krwiodawcy wnoszπ cia≥o Technicznego. Dzienni-
karz powstrzymuje ich. Usi≥uje nie dopuúciÊ do oddania krwi (a taka przecieø mia≥a byÊ
g≥Ûwna scena jego reportaøu). Lecz znÛw musi ulec napierajπcemu t≥umowi.î

Dziennikarz wypowiada kolejny, d≥uøszy fragment wiersza Twarzπ w trawÍ, w tym
czasie krwiodawcy wypierajπ go na barykadÍ przy drzwiach. ìTam, w momencie, kiedy
uk≥adany na podeúcie Techniczny zwisa g≥owπ w dÛ≥ z rozkrzyøowanymi rÍkami na
barkach Ch≥opca, Dziennikarz usi≥uje ÇzbezczeúciÊí, ÇsprofanowaÊí gumowy wπø, ktÛry
za chwilÍ ma siÍ staÊ Çprzed≥uøeniem øy≥íî krwiodawcÛw oddajπcych krew ofierze tajem-
niczych wypadkÛw zza drzwi i ìwiesza siÍ na gumowej rurze, zamykajπc w ten sposÛb
przyjÍtπ na siebie niedawno rolÍ Judasza. Krwiodawcy uk≥adajπ cia≥o na podeúcie, owi-
jajπ swoje rÍce wÍøami, powoli, z wysi≥kiem toczπ krew. Po chwili Dziennikarz siÍga
rÍkπ do zwisajπcych palcÛw Technicznego. Dotykajπ siÍ rÍce (scena jak w obrazie
Micha≥ Anio≥a Stworzenie Adama ñ Çstwarzanymí czy Çwskrzeszanymí jest tu Dzienni-
karz.)

PielÍgniarka:

U koÒca wojny dwudziestodwuletniej,
w dzieÒ zwyciÍstwa nad sobπ,

Dziennikarz podnosi siÍ, ale juø po chwili wyczerpany pada. (...) P≥aczπc prawie,
zaczyna siÍ t≥umaczyÊ ñ odbywa wykrÍtnπ spowiedü, z ktÛrej co jakiú czas wydobywa
siÍ bezsilna rozpacz, na przemian z natarczywym, agresywnym wypytywaniem, prawie
przes≥uchiwaniem obecnych.
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Dziennikarz:

W dzieÒ
przegranej z sobπ, gdy siÍ wszystko wyjaúni≥o
pochodniami pochodÛw, kagankiem kagaÒca,
gdy zapomnia≥eú nazwisk i adresÛw,
oúwiecony lampπ z biurka prosto w oczy, jak
krÛtkim tchem psa spuszczonego ze smyczy, w ten dzieÒ
ostatecznego zawieszenia broni
nad g≥owπ;

szed≥eú z nimi; ucieka≥eú z nimi;
u koÒca wojny dwudziestodwuletniej
liczy≥eú zaginionych, zmar≥ych i zabitych
w sobie samym, choÊ nigdy nie by≥eú wúrÛd siebie
tak jasno øywy pod oúwiatπ lampy,
zapominajπc nazwisk i adresÛw
(a szed≥eú z nimi, ucieka≥eú z nimi),
jeszcze z wilgotnym øarem tchu na twarzy
zachowanej bez celu i sk≥adu

w ten dzieÒ
jakøe pragnπ≥eú rozgromienia, klÍski,
triumfu nad zwyciÍstwem, nowej wojny w sobie;
mog≥eú od nowa utkaÊ dywanowy nalot
na ochryp≥ym od krzyku gardle, nalot ≥ez
wybuchajπcych cierpkim oúwieceniem gniewu,
od nowa atakowaÊ ostyg≥e okopy
w huraganowym ogniu ich krzyøowych pytaÒ (...)î

Techniczny umiera. Krwiodawcy owijajπ mu g≥owÍ gazetπ i na gumowych przewo-
dach spuszczajπ cia≥o do ìgrobuî.

PielÍgniarka rzuca w nich bia≥ym p≥Ûtnem, krzyczy:

åpij, w ciszy, w úwietle ostrym, úpij,
ze sto≥u krew sp≥ynÍ≥a, lúniπ czarne p≥omienie
okrπg≥ych liter, zwrÛcone do wewnπtrz,
w te kolczaste obroøe musisz wcisnπÊ szyjÍ,
pora juø wstaÊ.î

Krwiodawcy Çobijajπí podesty p≥Ûtnem, (...) przez g≥uchy stukot przebija siÍ g≥os
Dziennikarza, ktÛry wykrzykuje s≥owo ìnieî z g≥owπ schowanπ w wiadrze.

KwestiÍ podejmuje M≥ody, ktÛry zaczyna mÛwiÊ wiersz pt. Nie. Do wersu ìto tylko
s≥owo Çnieí, miej je we krwiî wypowiadaniu wiersza towarzyszπ inne sceniczne dzia≥ania:
M≥ody staje z przyniesionym do sali przez PielÍgniarkÍ czerwonym kanistrem naprzeciwko
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Dziennikarza, ìuzbrojonegoî w wiadro. Zapowiada siÍ kolejny ich pojedynek. Dzien-
nikarz jednak rezygnuje z walki.

ìPodbiega do wiadra ñ chce jeszcze raz umyÊ rÍce (...). Ale z kanistra na wyciπgniÍ-
te nad wiadrem rÍce leje siÍ czerwona farba ñ krew. Dziennikarz wyciera sobie twarz,
(...) powoli podchodzi do okrywajπcego podesty p≥Ûtna , niepewnie chwyta je w rÍce,
po czym zdecydowanym ruchem odciska na p≥Ûtnie swojπ twarz. Przyglπda siÍ (...)
czerwonemu odbiciu na p≥Ûtnie, ktÛre ma wyglπdaÊ jak odbita na chuúcie twarz Chry-
stusa, lecz jest raczej jak twarz z czerwonego plakatu. (...)
Do M≥odego Cz≥owieka zbliøajπ siÍ pozostali. Kolejno wyciπgajπ nad wiadrem rÍce,
farbujπ na czerwono twarze, podnoszπ z pod≥ogi bia≥o-czerwone plakaty z wizerunkiem
twarzy, przeglπdajπ siÍ w nich jak w lustrze, sprawdzajπ podobieÒstwo. (...)

M≥ody:

To tylko s≥owo Çnieí, s≥owo, ktÛremu nadaÊ
bagaø strzaskanych koúci i wylanej krwi
potrafi nawet ciemnoúÊ z twojej krwi i koúci,
to nieúwiadome dzie≥o bÛlu (wszelkie prawa
zastrzelone), ktÛrego zakrwawione kopie
czcionkami ch≥osty odbite od koúci, arkusze
przeszyte niciπ strza≥Ûw,
moøesz co dzieÒ podnosiÊ z chodnikÛw zmÍczonym
wzrokiem, wczytywaÊ siÍ w nie bezradnoúciπ rπk;
to tylko s≥owo Çnieí, ostatnie s≥owo
w dziedzinie krwi ñ a poznasz jπ zaraz na wylot,
roju pociskÛw z luf;

(Narasta pasja, emocje, napiÍcie wewnÍtrzne M≥odego Cz≥owieka, jego g≥os staje siÍ
coraz bardziej rozedrgany, narasta aø do krzyku.)

to tylko s≥owo Çnieí, miej je we krwi,
ktÛra sp≥ywa kroplami po murze o úwicie,
dajÍ tobie to s≥owo, jakbym dawa≥ g≥owÍ
za to, øe bÛl istnieje, jakbym gard≥o dawa≥
z sprawÍ øy≥ i úciÍgien i miÍúni i skÛry,
czytam ci z liter bÛlu, ze skrÍconych nerwÛw
pospiesznie zapisane s≥owa o tych, co gotowi
zawsze otworzyÊ list cudzego cia≥a,
rozciπÊ kopertÍ skÛry i z≥amaÊ szyfr koúci;
to tylko s≥owo Çnieí, ostatni krzyk
modlitwy krwi, ktÛrπ dzisiaj odmawiam za ciebie,

Krwiodawcy chowajπ siÍ pod p≥Ûtnem. Nagle gaúnie úwiat≥o. W ciemnoúci s≥ychaÊ
g≥os M≥odego Cz≥owieka, ktÛry koÒczy rzeczowo, spokojnie:

ktÛrπ odmawiam sobie prawa do odejúciaî.
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38 XI Internationalni Festival Studentskih Kazaliöta, Zagrzeb (Jugos≥awia), 24-29.09.1971. Teatr ”sme-
go Dnia wystπpi≥ tam dwukrotnie: 27 i 28 wrzeúnia.

39 CytujÍ za: G≥osy krytyczne prasy zachodniej. W: Teatr ”smego Dnia, Zapis przedstawienia Jednym
tchem..., s. 116.

Festiwale w Zagrzebiu i we Wroc≥awiu

Nieco ponad dwa tygodnie po pierwszej prezentacji Jednym tchem dla przyjaciÛ≥ i dla
cenzora Teatr ”smego Dnia zagra≥ ten spektakl przed publicznoúciπ MiÍdzynarodowego
Festiwalu TeatrÛw Studenckich w Zagrzebiu. 38  Wraøenie, jakie wywo≥a≥, oddajπ do-
bitnie dwie wypowiedzi zachowane w czwartym numerze ìBiuletynu XI IFSKî. Auto-
rami pierwszej sπ cz≥onkowie jury tygodnika m≥odzieøy chorwackiej ìTloî (ìT≥oî),
ktÛrzy ìzrywajπc z konwencjonalnym, (...) bezmyúlnym nagradzaniem za írolÍ øeÒskπ
i mÍskπíî, przyznali swπ nagrodÍ Teatrowi ”smego Dnia, za to, øe ìnajpowaøniej po-
traktowa≥ wspÛ≥czesne úrodki wyrazu w teatrze oraz wspÛ≥czesnoúÊ w ogÛle, (...) ktÛra
ñ dziÍki swym cechom narodowym ñ wspÛ≥tworzy nasz uniwersalny los.

Przez podkreúlenie roli twÛrczej polskie-
go teatru i jego powagi, tak rzadko spotyka-
nej na festiwalach, jury ÇTlaí pragnie szcze-
gÛlnie podziÍkowaÊ polskim kolegom za
wiele wyjπtkowych rozwiπzaÒ teatralnych.î 39

Kilka uwag, poczynionych na gorπco, za-
raz po spektaklu zanotowa≥ rÛwnieø Bohumir
Gurguloff: ìNiewiele jest rzadszych rzeczy
(przynajmniej wúrÛd naszych doúwiadczeÒ)
niø polityczna sztuka polskiej grupy (rzad-
sza jest np. jakakolwiek polityczna sztuka ja-
kiejkolwiek grupy z ZSRR) i to zdrowy znak,
øe tabu zosta≥o z≥amane przez naszych przy-
jaciÛ≥ z Poznania.

A jako premiÍ dostaliúmy wspania≥e
przedstawienie, w ktÛrym moøliwe by≥o ist-
nienie treúci sztuki bez znajomoúci jÍzyka.

Kaødy, kto choÊ trochÍ s≥ysza≥ o wyda-
rzeniach ostatniej zimy w Polsce, mÛg≥ ñ úle-
dzπc przebieg sztuki ñ wiedzieÊ, o czym ona mÛwi. A towarzyszy z Poznania trzeba
podziwiaÊ za to, øe nie przedstawili nam po prostu historii wypadkÛw, ale dostarczyli
nam ñ poprzez naszkicowanie si≥, pod i na powierzchni dzia≥ajπcych i wiodπcych do
starcia i politycznego rozwiπzania ñ moøliwoúci interpretacji.

Aktorstwo, uk≥ady sceniczne, ruch, rozwiπzania techniczne by≥y przekonywujπce,
ale tego nauczyliúmy siÍ juø oczekiwaÊ od polskich przyjaciÛ≥.
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Dostaliúmy niezwykle dowcipny (sπdzπc po reakcjach widzÛw znajπcych jÍzyk) i inte-
ligentny tekst, ktÛry przykuwa≥ uwagÍ od poczπtku do koÒca i dzia≥a≥ nie tylko este-
tycznie, ale rÛwnieø intelektualnie.î 40

Nieca≥y miesiπc pÛüniej Teatr ”smego Dnia zagra≥ Jednym tchem na III MiÍdzynarodo-
wym Festiwalu Festiwali TeatrÛw Studenckich i Awangardowych, ktÛry odby≥ siÍ we
Wroc≥awiu w dniach 17-24 paüdziernika 1971 r. Jak juø wiemy, pierwszπ wroc≥awskπ
prezentacjÍ tego spektaklu Marek Kirschke do dziú uwaøa za ìnatchnionπî: ìBy≥ to
naprawdÍ wspaniale zagrany spektakl, jakaú eksplozja talentu i energii. Daliúmy z sie-
bie wszystko. PamiÍtam, øe ludzie przychodzili do garderoby i albo stali w milczeniu
i szybko wychodzili, albo p≥akali. Przysz≥a np. do nas pani Lutos≥awska, wtedy czo≥o-
wa gwiazda Teatru Polskiego we Wroc≥awiu i pop≥aka≥a siÍ, przyszed≥ Maciej KarpiÒ-
ski, 41  posta≥ chwilÍ, a potem spyta≥: ÇTo wy jeszcze chodzicie na wolnoúci?í. Przyszed≥
teø Stanis≥aw Ciosek, wÛwczas przewodniczπcy Rady Naczelnej ZSP i powiedzia≥ krÛt-
ko: ÇZrzeszenie popiera!í. Czyli, øe nie by≥o ze strony organizacji przeciwwskazaÒ co
do tego, øebyúmy dostawali nagrody na festiwalach, bo np. z nagrodami dla Wprowa-
dzenia do... by≥y zawsze k≥opoty.î 42

Skoro zosta≥a tu przywo≥ana postaÊ Stanis≥awa Cioska, warto przytoczyÊ pewne cieka-
we wspomnienie Lecha Raczaka, rÛwnieø dotyczπce pierwszej wroc≥awskiej prezentacji
Jednym tchem. Oto tuø przed jej rozpoczÍciem Eugeniusz Mielcarek wywo≥a≥ Raczaka
z garderoby i sk≥oni≥ go, aby natychmiast, zanim przedstawienie siÍ zacznie poszed≥ wraz
z nim do Cioska i ìz grubszaî objaúni≥, o co chodzi w spektaklu. Sz≥o o to, by zawczasu pod-
rzuciÊ szefowi ZSP interpretacjÍ ≥agodzπcπ wymowÍ spektaklu. WÛwczas Ciosek, atakowany
na rozmaitych zebraniach i ìnaradach aktywuî z powodu dopuszczenia przez organiza-
cjÍ studenckπ do takiego ìekscesuî, mÛg≥ odeprzeÊ te ataki, prezentujπc niby swoje, a w
gruncie rzeczy podrzucone mu przez Raczaka objaúnienie przes≥ania Jednym tchem. 43

W relacjach recenzentÛw i krytykÛw na pierwszy plan wysuwa siÍ chÍÊ odreagowa-
nia estetycznego szoku oraz poczucie artystycznej i politycznej wagi tego spektaklu.
Eløbieta Ømudzka napisa≥a m.in., øe ìwstrzπsajπce (...) Jednym tchemî jest ìnie tylko
artystycznie wartoúciowe, lecz takøe zawiera treúci, ktÛre nie sπ obojÍtne nikomu z Pola-
kÛw. Ten obrachunek z niedawnπ przesz≥oúciπ, przeprowadzony úmia≥o, z otwartoúciπ
i szczeroúciπ, robi wielkie wraøenie. To jedno z najwybitniejszych i najbardziej waø-
kich osiπgniÍÊ naszego teatru studenckiego.î 44

Tadeusz BurzyÒski w swoim bardziej rozbudowanym omÛwieniu Jednym tchem, pisze
o tym spektaklu w podobnym tonie: ìNie wiem, jakie wraøenie zrobi≥o to przedstawienie
na obcokrajowcach, dla nas by≥ to niema≥y wstrzπs. Jest to bardzo bolesny, sarkastyczny,
kπsajπcy spektakl, bÍdπcy rachunkiem sumienia wspÛ≥czesnego Polaka. To boli, ale i oczysz-
cza. Jest to jeden z tych teatrÛw, ktÛre ≥atwo wywo≥ujπ úmiech, ale úmiech przez ≥zy. (...)

40 Bohumir Gurguloff, PoznaÒ. Jednym tchem. WdziÍcznoúÊ. Tamøe, s. 117.
41 Krytyk, pÛüniej scenarzysta, a takøe reøyser teatralny i filmowy; wspÛ≥pracownik Andrzeja Wajdy w

kilku realizacjach teatralnych, filmowych i telewizyjnych. Obecnie mieszka i pracuje w Nowym Jorku.
42 Zapis rozmowy z Markiem Kirschke w dniu 11 sierpnia 1995 r.
43 W oparciu o rozmowÍ z Lechem Raczakiem z dnia 14.05.2002 r.
44 Eløbieta Ømudzka, Wroc≥aw pe≥en teatru. (III MFFTS). ìZwierciad≥oî 1971 nr 46, s. 8.
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45 Tadeusz Buski [BurzyÒski], Impresje festiwalowe (III MFFTS). ìGazeta Robotniczaî 1971 nr 251, s. 4.
46 Ma≥gorzata Semil, Schechner i inni we Wroc≥awiu. ìDialogî 1972 nr 2 (190), s. 127.
47 Tadeusz Nyczek, WybÛr propozycji (III MFFTS, Wroc≥aw 1971). ìStudentî 1971 nr 13 (51), 15-30.10, s. 6.
48 Agnieszka Osiecka, ìProszÍ zajmowaÊ miejsca na scenieî. ìDooko≥a åwiataî 1971 nr 48 (935), s. 8, 9.

Spektakl by≥ surowy, pozbawiony wyszukanej scenograficznej ornamentyki. M≥o-
dzi wykonawcy nie silili siÍ na pseudoaktorstwo. SprÛbowali jedynie nas przekonaÊ, øe
jest to szczera, autentyczna wypowiedü wraøliwych ludzi, reprezentujπcych przynaj-
mniej czÍúÊ naszego m≥odego pokolenia.î 45

Kolejnπ osobπ, ktÛra uzna≥a Jednym tchem za spektakl ìwstrzπsajπcyî, by≥a Ma≥go-
rzata Semil, ktÛra okreúli≥a go ponadto jako ìgwa≥towny, pe≥en pasji i rozpaczliwej
wúciek≥oúci protest przeciwko bytowi Çszarego cz≥owiekaí, przeciwko Çserdecznej, szczelnejí
atmosferze, w ktÛrej na przemian toczy mu siÍ krew i pompuje w øy≥y powietrze. Akcja
sceniczna, ktÛra polega na nieustannej, desperackiej szamotaninie wúrÛd zabrudzonych
kitli lekarskich, gumowych rurek, splamionych czerwieniπ bia≥ych podestÛw alegorycz-
nej stacji krwiodawstwa, doskonale odpowiada metaforycznej treúci spektaklu.î 46

Tadeusz Nyczek nazwa≥ Jednym tchem ìrewelacjπî, stwierdzajπc krÛtko i dobitnie, øe
ìprzy sile i sugestywnoúci tego spektaklu zblad≥y najbardziej nawet úmia≥e propozycje
innych zespo≥Ûw, ktÛre tak jeszcze niedawno szokowa≥yby nas swoistπ odwagπ arty-
stycznπ i intelektualnπî.47

Autorkπ relacji najbardziej emocjonalnej, a przy tym dobrze korespondujπcej
z nastrojem i przes≥aniem spektaklu, by≥a Agnieszka Osiecka, ktÛra rozpoczÍ≥a od
znaczπcego stwierdzenia: ìNa tym przedstawieniu przechodzi ochota do øartÛw. (...)
To przedstawienie zawstydza nas wszystkich ñ artystÛw i piszπcych ñ øe to nie myú-
my je zrobili.

Trudno je oglπdaÊ, a jeszcze trudniej opowiedzieÊ. To nie przedstawienie, lecz krzyk...
To krzyk przeciw k≥amstwu, przeciwko uleg≥oúci, przeciwko przeraüliwemu pojÍciu
tak zwanego ÇSzarego cz≥owiekaí. Poetycki tekst Stanis≥awa BaraÒczaka rwie siÍ i d≥a-
wi, (...) ale po chwili znÛw wybucha z czerwonookπ si≥π.

Przedstawienie toczy siÍ na kilku (...) pud≥ach. Aktorzy ñ alegoryczni krwiodawcy ñ
miotajπ siÍ wúrÛd brudnych przeúcierade≥ i zwojÛw lekarskich gum. Czasami przypo-
minajπ one lejce, to znÛw pÍta lub bicze. (...)

Reøysersko przedstawienie utrzymuje siÍ w przewlek≥ym crescendo. A jedna scenka
na zawsze pozostaje pod powiekami: rozp≥omieniony ch≥opak intonuje: íåmia≥o pod-
nieúmy sztandar nasz w gÛrÍ...í

... Ludzie odpowiadajπ mu na kolanach, tonem zajπkliwej koúcielnej kantyczki.î 48

NiektÛrzy krytycy nie dali siÍ jednak porwaÊ ìnatchnionemuî wykonaniu Jednym
tchem we Wroc≥awiu. Jan K≥ossowicz np., odnoszπc pochlebne uwagi o tym przedsta-
wieniu do swoich ogÛlniejszych rozwaøaÒ o kondycji teatru studenckiego w Polsce, nie
szczÍdzi Teatrowi ”smego Dnia zastrzeøeÒ. Co prawda stwierdza, øe ìz mniej znanym
dotπd (...) spektaklem Teatru ”smego Dnia (...) moøna wiπzaÊ (...) najwiÍksze nadziejeî,
lecz zaraz potem dodaje, iø ìten autentycznie m≥ody (...) zespÛ≥î jest ìtechnicznie na
pewno niezbyt jeszcze sprawny (...)î.
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Dalej K≥ossowicz okreúla Jednym tchem jako ìspektakl po trosze Çw stylu Grotow-
skiegoí. Duøo tam by≥o naiwnych zapoøyczeÒ, sporo niejasnych dzia≥aÒ aktorskich,
miotania siÍ, krzyku, nieporzπdku kompozycyjnego. Ale by≥a organizujπca ca≥oúÊ poezja
BaraÒczaka, by≥ spektakl aktualny, napisany i zagrany dzisiaj, mÛwiπcy o ostatnim, tak
waønym okresie naszej historii.î

KoÒcowe uwagi K≥ossowicza poúwiÍcone Jednym tchem sπ nieoczekiwanie entuzjasty-
czne. Krytyk zestawia bowiem poznaÒski spektakl z ostatnim dzie≥em Teatru Laboratorium,
stwierdzajπc co nastÍpuje: ìNa razie najwiÍkszym osiπgniÍciem naszego i nie tylko prze-
cieø naszego teatru by≥ we Wroc≥awiu spektakl Apocalypsis i w≥aúnie Teatr ”smego Dnia.î

Kontynuujπc tÍ paralelÍ, K≥ossowicz stwierdza, øe po zakoÒczeniu Apocalypsis cum
Figuris, gdy odejdπ juø aktorzy, ìprzed widzami (...) zostaje (...) pusta, pochlapana
stearynπ i obsypana okruchami chleba pod≥oga. Po odejúciu aktorÛw Teatru ”smego
Dnia na pod≥odze zostaje krew. I widzowie d≥ugo jeszcze patrzπ na tÍ krew, chociaø
wiedzπ, øe to tylko czerwona farba. Moøe po to warto jest robiÊ teatr.î 49

Zdecydowanie bardziej krytyczny sπd o Jednym tchem wyda≥ natomiast Tomasz £u-
bieÒski, ktÛry stwierdzi≥, øe Spadanie Teatru STU, ìgorzkie i bolesne, gÛruje w pamiÍci nad
Stacjπ krwiodawstwa, 50  (...) ktÛre to widowisko patetycznie i ekspresyjnie ewokuje wyda-
rzenia grudniowe. Stacja krwiodawstwa niewπtpliwie robi wraøenie, choÊ wiersze BaraÒczaka
tracπ w krzyku wiele ze swojego stylistycznego i intelektualnego wyrafinowania.î 51

£ubieÒski jako pierwszy podnosi dwa podstawowe zarzuty wobec Jednym tchem,
ktÛre pojawiaÊ siÍ potem bÍdπ w kilku kolejnych omÛwieniach i recenzjach: nie podoba
mu siÍ podkreúlone przez Osieckπ ciπg≥e emocjonalne crescendo tego spektaklu, a wy-
rafinowanie wierszy BaraÒczaka, jego zdaniem, ginie, gdy wypowiadane sπ one przez
aktorÛw w rÛønych, czasem niesprzyjajπcych wyraünemu mÛwieniu sytuacjach sce-
nicznych. Zauwaømy takøe, iø po raz pierwszy zacytowany zosta≥ tu krytyk jednoznacznie
stwierdzajπcy, iø Jednym tchem odnosi siÍ do robotniczego buntu na Wybrzeøu.

Podsumowujπc wystÍp Teatru ”smego Dnia podczas III MFFTS we Wroc≥awiu,
okreúliÊ go naleøy jako wielki sukces, niewπtpliwie najwiÍkszy w dotychczasowej hi-
storii tego zespo≥u. Jednym tchem, zakwalifikowane na festiwal w ostatniej chwili, 52

49 Jan K≥ossowicz, Stary ìnowy teatrî (II). ìWspÛ≥czesnoúÊî 1971 nr 24, s. 9.
50 NiektÛrzy recenzenci uøywali wciπø pierwotnej nazwy spektaklu w rozmaitych jej wariantach. ìChyba

spektakl musia≥ byÊ zg≥oszony do Wroc≥awia wczeúniej i w jakichú materia≥ach wystÍpowa≥ pod tym tytu≥em.
(...) Czasem Leszek uøywa≥ zamiennie, w pospektaklowych dyskusjach starej nazwy, (...) aby wspomÛc inter-
pretacjÍ.î List Marka Kirschke do autora ksiπøki z 7.06.2002. Informacje te potwierdzi≥ Lech Raczak w roz-
mowie z dnia 5.07.2002 r.

51 Tomasz £ubieÒski, Bracia sponiewierani. ìKulturaî (Warszawa) 1971 nr 45 (439), 7.11, s. 10.
52 Spektakl ten nie jest np. wymieniony przez Bogus≥awa LitwiÒca w artykule zapowiadajπcym III MFFTSiA,

opublikowanym w ìItdî z 10 paüdziernika 1971. Nie jest teø odnotowany w spisie spektakli tego festiwalu
zamieszczonym w bloku materia≥Ûw poúwiÍconych nadchodzπcemu III MFFTSiA w dwutygodniku ìStu-
dentî z pierwszej po≥owy paüdziernika. (Oczywiúcie, naleøy pamiÍtaÊ o tym, iø artyku≥ LitwiÒca musia≥ byÊ
napisany odpowiednio wczeúniej ñ najpÛüniej w drugiej dekadzie wrzeúnia i ñ podobnie jak spis spektakli ze
ìStudentaî ñ znaleüÊ siÍ w drukarni na poczπtku paüdziernika). Patrz: Bogus≥aw Litwiniec, Festiwal festiwali
po raz trzeci. ìItdî 1971 nr 41 (568), 10.10, s. 13. W tegorocznym festiwalu udzia≥ wezmπ. ìStudentî 1971 nr
10 (48), 1-15.10, s. 8.
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wywar≥o na festiwalowej publicznoúci ogromne wraøenie, stajπc siÍ w oczach wiÍkszoúci
obserwatorÛw najwaøniejszπ wypowiedziπ kolejnego pokolenia twÛrcÛw teatru studen-
ckiego, posiadajπcπ rangÍ artystycznπ i polityczny wydüwiÍk zbliøone do spektakli-
legend pokolenia BIM-BOMU i STS z po≥owy lat 50. Po sukcesach Wprowadzenia
do..., st≥umionych w znacznym stopniu przez cenzurÍ, a takøe ostroønoúÊ w≥adz ZSP
oraz samego zespo≥u, Jednym tchem, stworzone i grane w okresie krÛtkiej ìgierkow-
skiej odwiløyî, mog≥o otwarcie úwiÍciÊ triumfy.

Wyraünym sygna≥em owej ìodwiløyî by≥ choÊby fakt, iø Roman Szyd≥owski, re-
cenzent zawsze skrupulatnie realizujπcy partyjne wytyczne, mÛg≥ napisaÊ w ìTrybunie
Luduî, organie KC PZPR, øe Jednym tchem wywar≥o na nim najwiÍksze wraøenie spo-
úrÛd wszystkich przedstawieÒ wroc≥awskiego festiwalu. ìMÛwi≥o ono ñ pisa≥ Szyd≥owski
ñ o naszych wspÛ≥czesnych konfliktach z takπ troskπ i patriotycznym zaangaøowaniem,
øe nikt z widzÛw nie mÛg≥ pozostaÊ obojÍtny.î 53

Zauwaømy jednak, øe owa ìodwiløî mia≥a swoje úciúle wytyczone granice: choÊ
twÛrcy przedstawienia i autor wypowiadanych w nim tekstÛw wyraøali otwarcie swπ
skrajnie krytycznπ postawÍ wobec panujπcej w PRL politycznej opresji, krytycy i re-
cenzenci omawiajπcy Jednym tchem ograniczali siÍ do ogÛlnikowych stwierdzeÒ o ìpo-
ruszaniu w tym spektaklu waønych spraw, ktÛre øywo obchodzπ nas wszystkichî lub co
najwyøej o ìspektaklu ñ krzyku wobec uleg≥oúciî. Znali regu≥y gry, wiedzieli, øe czy-
telnicy i tak zrozumiejπ ìszyfrî, w jakim pisane sπ ich artyku≥y. W ten sposÛb, pod
przemoønπ presjπ w≥adz, zak≥amana zosta≥a w oficjalnym odbiorze istota przes≥ania
Jednym tchem i sens jego unikalnej aktorskiej ekspresji.

VIII £Ûdzkie Spotkania Teatralne

Kolejnym waønym festiwalem, na jakim bardzo intensywnie i udanie zaistnia≥o Jed-
nym tchem, by≥y VIII £Ûdzkie Spotkania Teatralne (17-19.12.1971). Przesz≥y one do
legendy jako impreza, na ktÛrej w pe≥ni juø objawi≥o siÍ nowe pokolenie twÛrcÛw stu-
denckiego ìteatru politycznegoî. Spektakl Teatru ”smego Dnia zosta≥ uznany w po-
wszechnej opinii za jedno z najwaøniejszych wydarzeÒ festiwalu, zyskujπc rÛwnieø
uznanie w oczach jury, ktÛre przyzna≥o ca≥ej grupie nagrodÍ zespo≥owπ Ministerstwa
Kultury i Sztuki, a Lechowi Raczakowi ñ nagrodÍ za scenariusz i reøyseriÍ. Jednym
tchem uzyska≥o takøe wysoko cenionπ nagrodÍ dziennikarzy.

G≥Ûwnymi rywalami Teatru ”smego Dnia w walce o nagrody by≥y dwa widowiska:
Sennik polski krakowskiego Teatru STU 54  oraz Ko≥o czy tryptyk Teatru 77 z £o-

53 Roman Szyd≥owski, Studencki teatr na rozdroøu (III MFFTS). ìTrybuna Luduî 1971 nr 313, s. 4.
54 Teatr STU, Sennik polski; scenariusz na podstawie tekstÛw Adama Mickiewicza, Juliusza S≥owackiego,

Cypriana Kamila Norwida, Stanis≥awa WyspiaÒskiego, Juliusza Kadena-Bandrowskiego, Witolda Gombro-
wicza, Stanis≥awa Dygata, Tadeusza Konwickiego, S≥awomira Mroøka, Leszka Aleksandra Moczulskiego,
Jacka Bierezina, Adama Zagajewskiego i innych: Edward ChudziÒski, Krzysztof Miklaszewski; inscenizacja
i reøyseria: Krzysztof JasiÒski; muzyka: Krzysztof Szwajgier; premiera: 18.12.1971, £Ûdü.
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dzi. 55  NagrodÍ g≥Ûwnπ: miano Najciekawszego Spektaklu Roku przyznano spektaklo-
wi ≥Ûdzkiemu, a Teatr STU podzieli≥ z poznaÒskπ grupπ nagrody zespo≥owe oraz indy-
widualne za scenariusz i reøyseriÍ. 56

Dodajmy od razu, øe VIII £Ûdzkie Spotkania Teatralne sta≥y na wysokim poziomie
i obfitowa≥y w istotne artystycznie przedstawienia. Jednak relacje z tej imprezy zosta≥y
do tego stopnia zdominowane przez politycznie zorientowane analizy trzech przywo≥a-
nych tu spektakli, øe trudno jest w ogÛle wypatrzyÊ w nich informacje o pozosta≥ych
przedstawieniach festiwalu. Tadeusz Nyczek np. skrÛtowo odnotowa≥ na samym koÒcu
swej relacji, øe ìby≥y jeszcze inne spektakle na VIII Spotkaniach, jak choÊby interesujπ-
cy debiut dramaturgiczny Zdzis≥awa Hejduka pt. Spisek (Teatr 77), (...). Nowπ premierÍ
da≥ wroc≥awski Gest (Karuzela), podobnie jak scena pantomimy Teatru 77 (Tratwa
Meduzy). Wszystkie te spektakle, a takøe pozosta≥e, znane juø wczeúniej (krakowskiego
Pleonazmusa Teatr pana Bia≥oszewskiego, Gongu 2 Kaødy oraz Pantomimy SzczeciÒskiej
Syn marnotrawny) mniej walczy≥y, a bardziej zwraca≥y siÍ ku filozofii, estetyce, poezji.
Nie one jednak (...) sta≥y siÍ najøywiej dyskutowanymi zjawiskami festiwalu.î 57

Krzysztof Mroziewicz, po rÛwnie pobieønym odnotowaniu obecnoúci tych spektakli
na festiwalu, ze smutkiem skonstatowa≥, iø ìnie doczeka≥y siÍ one godnego swej wysokiej
klasy przyjÍciaî. 58

WrÛÊmy do werdyktu jury VIII £ST: Lech Raczak, zapytany prowokacyjnie przez
IzabelÍ SkÛrzyÒskπ podczas cytowanego tu juø wielokrotnie wywiadu-rzeki, czy to praw-
da, øe p≥aka≥ po jego wydaniu, stanowczo zaprzeczy≥: ìNie, nie, nie, nie... nie by≥o tak.
(...) Prawdπ jest, øe poobraøa≥em siÍ na czÍúÊ jurorÛw, ale nie z powodu pierwszej na-
grody, a z powodu tego, øe nie rozumieli, iø ich w ogÛle na tym festiwalu nie powinno
byÊ. Sami powinni byli wpaúÊ na to, øe nie da siÍ utrzymaÊ d≥uøej tej formu≥y, (...) øe
narodzi≥ siÍ pewien ruch. A oni (...) po staremu przydzielali nagrody: to jest trochÍ
lepsze, to jest trochÍ gorsze, a to niech sobie poczeka. (...)

...sytuacja by≥a wczeúniej w pewien sposÛb towarzysko ustalona, (...) juø wtedy z ÇSiÛ-
demkamií i ze STU byliúmy w swego rodzaju sojuszu. Wiedzieliúmy, øe wprowadzamy
innπ jakoúÊ, innπ tematykÍ, a przede wszystkim innπ postawÍ wobec teatru w Polsce i øe
musimy dzia≥aÊ razem. (...)

Tamte £ST to nie by≥ jeszcze taki festiwal, jaki dzisiaj moøna by sobie wyobraziÊ.
Ledwie trzy teatry funkcjonowa≥y tam poza klasycznym uk≥adem scena-widownia. (...)
...by≥o jasne, øe w sensie formalnym, artystycznym robimy inny teatr. I øe tego (...)
naleøy (...) broniÊ. (...)

55 Teatr 77, Ko≥o czy tryptyk ñ wypowiedü teatralna; scenariusz i inscenizacja: Ryszard BigosiÒski, Zdzi-
s≥aw Hejduk; wspÛ≥praca: Andrzej Bibel, Jerzy Moniak, Andrzej PodgÛrski, Bogumi≥ Popow; scenografia:
Mariusz Kowalski; premiera: paüdziernik 1971, £Ûdü.

56 Sk≥ad jury VIII £ST: Jan Maciejowski (przewodniczπcy), Jerzy KatarasiÒski, Jan K≥ossowicz, Andrzej
Kondratiuk, Eugeniusz Mielcarek, Marek OkopiÒski, Zbigniew OsiÒski, Maciej Prus, Konstanty Puzyna,
W≥odzimierz Sandecki.

57 Tadeusz Nyczek, RzeczywistoúÊ a dusza polska. VIII £Ûdzkie Spotkania Teatralne. ìStudentî 1972
nr 1 (54), 1-14.01, s. 10.

58 Krzysztof Mroziewicz, Ko≥o czy sennik. ìItdî 1972 nr 4 (583), 23.01, s. 9.
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Najwaøniejsze by≥o zachowanie sojuszu (...) wobec tego, co nam mog≥o groziÊ (...)
z zewnπtrz. (...) Bo juø by≥o jasne, øe groziÊ nam moøe (...) wiele rzeczy.î 59

Coraz wiÍcej by≥o bowiem sygna≥Ûw, øe ìgierkowska odwiløî wkrÛtce siÍ skoÒczy.
Konstanty Puzyna w swym kolejnym powszechnie pÛüniej cytowanym sprawozdaniu
z kolejnych £ST odnotowa≥ np. opublikowanπ w festiwalowym biuletynie polemikÍ
z wystπpieniem Ûwczesnego wiceministra kultury i sztuki: ìÇMinister (...) przywita≥ nas
w ciep≥ym, pob≥aøliwym tonie rendez-vous. Nam wydaje siÍ, øe nie przyszliúmy tu na
randkÍ (...) znudzonych sobπ narzeczonych. (...) ...ostry, polityczny charakter SpotkaÒ
jest juø zdecydowany. W tym duchu myúlπ o sobie wszyscy realizatorzy. Kto dziú odøegna
siÍ od polityki?

Dlatego, Panie Ministrze, bÍdziemy siÍ starali podsumowaÊ rok artystyczny (moøe
polityczny?) studenckiego teatru. (...) ...nie damy siÍ tak ≥atwo skwitowaÊ. Niech o nas
mÛwiπ, lecz nie w tonie pob≥aøliwym.íî

Puzyna komentuje: ìMinister, jak widaÊ, wlecia≥ w gniazdo os. Wybuchowa jest ta
riposta.î 60

Postawa paÒstwowego urzÍdnika bardzo wysokiego szczebla by≥a charakterystyczna
dla Ûwczesnych w≥adz, ktÛre ñ po bez ma≥a rocznym okresie powiÍkszenia marginesu
swobody dla twÛrcÛw kultury artystycznej ñ stara≥y siÍ stopniowo ograniczaÊ otwartoúÊ
ich wypowiedzi. W relacjach reprezentantÛw w≥adzy z twÛrcami studenckimi pojawi≥a
siÍ zatem znÛw protekcjonalna pob≥aøliwoúÊ, sugerujπca ìm≥odzieÒczπ niedojrza≥oúÊî
buntowniczych dzie≥ tych ostatnich, zsy≥ajπca ich kreacjÍ do sfery ìm≥odzieÒczych,
niedowarzonych eksperymentÛwî. Tymczasem, jak wiemy z cytowanej powyøej wypo-
wiedzi Raczaka, w teatrze studenckim wy≥oni≥a siÍ juø wyraünie nowa jakoúÊ artystyczna,
ktÛrej specyficznπ cechπ by≥a nowa postawa wobec relacji teatr-widownia-publicznoúÊ-
spo≥eczeÒstwo, nawiπzujπca zarÛwno do tradycji polskiego teatru studenckiego z lat
50., jak i do zachodniego teatru kontestacji z lat 60.

PostawÍ tÍ dostrzega Puzyna, ktÛry interpretuje jπ w ten sposÛb: ìTeatr studencki
nie chce byÊ d≥uøej mi≥π rozrywkπ dla zawodowcÛw od kultury. Ma doúÊ. Oúwiadcza,
øe jest ruchem politycznym, øe Çsensowny program na przysz≥oúÊí jest dziú jego proble-
mem podstawowym.î 61

Relacja Puzyny doskonale oddaje rozgorπczkowany nastrÛj VIII £Ûdzkich SpotkaÒ
Teatralnych, w czasie ktÛrych do m≥odych twÛrcÛw dociera úwiadomoúÊ rodzenia siÍ
artystycznego ruchu, skoncentrowanego na opisie i ocenie teraüniejszoúci w jej spo-
≥ecznym, publicznym wymiarze: ìDlaczego tyle mÛwimy o przesz≥oúci, a tak ma≥o o dniu

59 Jednym tchem. CzÍúÊ druga wywiadu-rzeki z Lechem Raczakiem..., s. 129-130, 129. InformacjÍ o tym,
øe Raczak p≥aka≥ po og≥oszeniu wynikÛw VIII £ST autor niniejszej ksiπøki us≥ysza≥ od jednego ze wspÛ≥twÛr-
cÛw Ko≥a czy tryptyku w lipcu 1979 r., podczas imprezy festiwalowo-warsztatowej FAKT w Boles≥awcu.
Dodajmy, øe Raczak zakoÒczy≥ swojπ opowieúÊ o VIII £ST takπ oto interesujπcπ informacjπ: ì...za wiele
z zakoÒczenia tych (...) SpotkaÒ nie pamiÍtam, bo (...) by≥o (...) tradycjπ, øe festiwal koÒczy≥ siÍ naprawdÍ
ogromnym pijaÒstwem. PijaÒstwem, (...) ktÛrego nie potraficie sobie wyobraziÊ.î Tamøe, s. 130.

60 Konstanty Puzyna, Gorejπc nie wiesz. W: Konstanty Puzyna, PÛ≥mrok. Warszawa, PIW, 1982, s. 56.
Pierwodruk: ìPolitykaî 1972 nr 10 (4.03).

61 Tamøe, s. 56.
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dzisiejszym? Gwar w klubie na dole nie
wygasa, jeszcze siÍ o to k≥Ûcπ. Ba, dlacze-
go? Bo od lat wszyscy bojπ siÍ tego Çdzi-
siají jak diab≥a. W teatrze, w literaturze,
wszÍdzie. To nie jest dla nas realnoúÊ, kon-
kret, wúrÛd ktÛrego siÍ øyje, podleg≥y opi-
som, ocenom, diagnozom, przekszta≥calny.
Moøe w rozmowach prywatnych, owszem,
ale w sztuce? Tu Çdzisiají to mg≥a, nieokre-
úlony opar bana≥u, wznios≥ych ogÛlnikÛw,
dobrych chÍci i dezorientacji.î 62

Trudno by≥o wÛwczas o precyzyjniej-
szπ, a zarazem bardziej gorzkπ diagnozÍ
ìúwiata nieprzedstawionegoî w twÛrczoúci
artystycznej uprawianej w warunkach au-

62 Tamøe, s. 54.
63 Puzyna znÛw nie wymienia uczestniczπcego w poprzednich, VII £ST Wprowadzenia do...
64 Tamøe, s. 55-56.

Plakat Teatru ”smego Dnia zaprojektowany przez
Wojciecha Wo≥yÒskiego, s≥uøπcy m.in. jako afisz
anonsujπcy spektakle (1972).

torytarnej opresji. Lecz zaraz potem Puzyna opisuje narodziny artystycznego ruchu,
ktÛrego reprezentanci optujπ za tym, aby teraüniejszy úwiat nie tylko by≥ przedstawiony
w swej z≥oøonej ca≥oúci, lecz takøe przekszta≥cany za pomocπ form dostÍpnych kreacji
artystycznej: ìNa parterze, w klubie wrzenie trwa. Sala nabita, czÍúÊ osÛb stoi, gadajπ
zajadle. Czy teatr jest potrzebny? Jeúli tak, to komu i jaki? Co to znaczy: øyÊ teatrem?
(...) I tamto pytanie, uparcie powracajπce, poúrednio albo wprost: czemu tak ma≥o o
dziú? Eksplodowa≥a wreszcie niecierpliwoúÊ. Od poprzedniego grudnia, kiedy w po-
dmuchach wiatru od morza grano tu (...) Spadanie i (...) W rytmie s≥oÒca, 63  czuliúmy co
prawda wszyscy, øe polski teatr studencki po latach marazmu znowu wychodzi na start.
WidaÊ to by≥o takøe w lipcu, na dorocznej úwinoujskiej FAMIE, gdzie ruszy≥y siÍ wresz-
cie kabarety satyryczne, gatunek z dawna martwy, bo wymagajπcy atmosfery, w ktÛrej
úmiech nie jest wystÍpkiem. A w paüdziernikowym Wroc≥awiu (...) trzy z piπtki pol-
skich przedstawieÒ zaliczano juø zgodnie do problemowej czo≥Ûwki festiwalu: Spada-
nie, W rytmie s≥oÒca i poznaÒskie Jednym tchem. (...) Zaú £Ûdzkie Spotkania to prze-
glπd roku, ogÛlnopolski, najbardziej miarodajny. Czy pojawi siÍ coú wiÍcej, coú nowe-
go? Ruch to juø czy pojedyncze spektakle, baÒki, pÍkajπce, kiedy dmuchnπÊ?î 64

Wielu innych krytykÛw, sprawozdawcÛw i komentatorÛw zastanawia≥o siÍ w swych
relacjach z VIII £ST, czy odrodzi≥ siÍ wreszcie artystyczny i polityczny ruch studenckiego
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teatru, nawiπzujπcy do wspÛlnoty m≥odych zespo≥Ûw z lat 50. Jerzy KatarasiÒski stwier-
dzi≥ np., øe studenckie grupy znÛw prÛbujπ odpowiadaÊ na pytania: ìJakie jest dzisiaj,
jak wyprzedzaÊ dzisiaj, co graÊ z myúlπ o jutrze?î, zaznaczajπc od razu: ìPiekielnie
trudna, zobowiπzujπca jest formu≥a teatru zadajπcego sobie takie pytania. Ale przecieø
teatr studencki, a przynajmniej jego najbardziej znaczπcy reprezentanci, powrÛci≥ do
niej. Chce mÛwiÊ pe≥nym g≥osem, chcia≥by zmieniaÊ rzeczywistoúÊ, konstruowaÊ jπ od
nowa. Czy jednak wie, øe w takim wypadku punktem wyjúcia musi byÊ dobra znajo-
moúÊ, wyczucie rzeczywistoúci, (...) a motorem poczynaÒ pe≥na úwiadomoúÊ celÛw, do
ktÛrych siÍ dπøy?î 65

Barbara Kazimierczyk, zakoÒczy≥a swoje omÛwienie VIII £ST w entuzjastycznym
tonie: ìPokaøcie mi inny taki teatr w Polsce, teatr polityczny. Albo zarzuÊcie, øe (...)
niestudenckie to, bo za mπdre, za wysmakowane teatralnie i zbyt myúlowo wywaøone,
nazbyt odpowiedzialne. ProszÍ bardzo, panowie krytycy, odmawiajcie najlepszej czÍúci
studenckiego teatru (...) miana wybitnej (...) w skali teatru ca≥ego kraju. Odmawiajcie
ca≥ej kulturze studenckiej w ogÛle prawa do odpowiedzialnoúci, dojrza≥oúci, popychajcie
jπ na powrÛt w stronÍ estetyzmu jako gÛrnego pu≥apu jej moøliwoúci. Ja siÍ do tego nie
przy≥πczÍî.

Przygotowaniem do tej konkluzji by≥ patetyczny (jak przyzna≥a sama autorka) wstÍp,
w ktÛrym Kazimierczyk stwierdza≥a, øe ìdla kultury polskiej idπ lata trudneî, poniewaø
teraz, po usuniÍciu ìrÛønych absurdÛw organizacyjnych naszego øycia kulturalnego
(...) twÛrca polski, artysta (...) nie wywinie siÍ juø od odpowiedzi wprost na pytanie:
z czym do nas, PolakÛw øyjπcych tu i teraz przychodzisz? (...)

Odpadnπ (...) wszystkie t≥umaczenia, dlaczego to mÛwiliúmy aluzjami (...) i bÍdzie
to sytuacja zdrowa, jedynie zdrowa (...). (...) Tylko od ludzi, ktÛrzy czujπ siÍ odpowiedzialni
i ktÛrzy wiedzπ, wobec kogo chcπ byÊ odpowiedzialni za to, co robiπ, moøna øπdaÊ
rachunku z ich poczynaÒ. (...) Sprawa autorytetu polskiego artysty, polskiego twÛrcy,
zostanie w najbliøszych latach wygrana lub przegrana ñ przez niego samego.î 66

Niestety, te optymistyczne diagnozy i oczekiwania zupe≥nie siÍ nie sprawdzi≥y. W syste-
mie w≥adzy, jaki panowa≥ w Polsce, nie zasz≥y øadne zmiany, a ìstudencki teatr poli-
tycznyî mÛg≥ zaistnieÊ tylko dlatego, øe nowa partyjna ekipa potrzebowa≥a czasu, aby
podporzπdkowaÊ sobie wszystkie instytucje autorytarnego paÒstwa, dajπc przy tej okazji
dobrze odmierzonπ dawkÍ swobody obywatelom, zgnÍbionym surowymi represjami
z ostatnich lat rzπdÛw ekipy Gomu≥ki.

Diagnozy, opinie, oczekiwania i postulaty Barbary Kazimierczyk, choÊ generalnie
s≥uszne w swym maksymalizmie, by≥y w tym kontekúcie po prostu naiwne. Dobrze
jednak, øe mog≥y w ogÛle zostaÊ napisane, wydrukowane i zaistnieÊ publicznie w ra-
mach krÛtkiej ìgierkowskiej odwiløyî, wyraøa≥y bowiem sedno wymagaÒ, jakie wobec
sztuki ñ úwiadomie bπdü nieúwiadomie ñ formu≥owa≥a warstwa jej najwraøliwszych

65 Jerzy KatarasiÒski, Tryptyk i co dalej? (VIII £Ûdzkie Spotkania Teatralne). ìKulturaî (Warszawa) 1972
nr 5 (451), 30.01, s. 10.

66 Barbara Kazimierczyk, Teatr studencki, teatr polityczny? ìKierunkiî 1972 nr 3 (813), 16.01, s. 5.
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odbiorcÛw, w tym zw≥aszcza m≥odzi intelektualiúci. Niestety, jak pokaza≥a niedaleka
przysz≥oúÊ, oczekiwaniom tym sprosta≥a bardzo nieliczna grupa artystÛw.

Jeúli dobrze wczytamy siÍ w oczekiwania krytykÛw i recenzentÛw wobec teatru
studenckiego formu≥owane po VIII £ST, dojdziemy do wniosku, øe sπ one kierowane
pod niew≥aúciwy adres. Adresatem znacznej ich czÍúci powinny byÊ bowiem tak naprawdÍ
opozycyjne partie polityczne i wolne media. To one powinny by≥y na uøytek ìnas, Pola-
kÛw øyjπcych tu i terazî formu≥owaÊ ìsensowny program na przysz≥oúÊî i z ìpe≥nπ
úwiadomoúciπ celÛw, do ktÛrych dπøπ, zmieniaÊ rzeczywistoúÊ, konstruowaÊ jπ od nowaî,
tworzπc dla realizacji tych zadaÒ ìruch politycznyî.

Niestety, na poczπtku lat 70., po zmianie rzπdzπcej ekipy partyjnej nie zosta≥ nawet
w czÍúci podjÍty ñ jak to enigmatycznie, z obawy przed cenzurπ okreúli≥a Kazimierczyk
ñ ìproces niezbÍdnych przeobraøeÒ strukturalnych, co do koniecznoúci ktÛrych wszy-
scy sπ zgodniî.67  Wobec takiego rozwoju wydarzeÒ, rolÍ politycznej quasi-opozycji
wciπø pe≥nili pos≥ugujπcy siÍ metaforami, symbolami i alegoriami artyúci, majπcy uni-
kalnπ moøliwoúÊ wyraøania swego sprzeciwu odpowiednio dobitnie, lecz nie wprost.
Ten znany i dobrze juø opisany mechanizm bÍdzie poddany obszernej analizie na przy-
k≥adzie studenckiego ìteatru politycznegoî, w kolejnym rozdziale.

Niestety, owe nadmierne oczekiwania bardzo powaønie wp≥ynÍ≥y na odbiÛr Jednym
tchem przez krytykÛw. Z jednej strony chcieli oni podkreúliÊ to, co wydawa≥o im siÍ w
tym spektaklu najwaøniejsze: niespotykany, skrajnie szokujπcy wÛwczas fakt, øe artyúci
sceny wypowiadajπ siÍ otwarcie przeciw politycznemu porzπdkowi panujπcemu w Ûw-
czesnej Polsce, drπøπc bardzo g≥Íboko jego podstawy, oparte na nieprawoúci, przemocy
i k≥amstwie; z drugiej ñ nie bardzo mogli to zrobiÊ, nie chcπc zaszkodziÊ Teatrowi
”smego Dnia i sobie samym. Najgorsze jednak by≥o co innego: fakt, øe ktoú zdoby≥ siÍ
na otwarty protest o charakterze politycznym, by≥ dla nich sam w sobie istotny do tego
stopnia, øe przes≥ania≥ pozosta≥e, arcywaøne aspekty komunikowania siÍ poznaÒskiego
zespo≥u z widzami (a poprzez nich ñ z szerokim otoczeniem spo≥ecznym), teatralnymi
konwencjami, tradycjπ dokonaÒ teatru studenckiego w Polsce i teatru kontestacji na
úwiecie.

W omÛwieniach VIII £ST nie by≥o tym razem ani jednego g≥osu krytyka, ktÛry by
zauwaøy≥ oryginalne przetworzenie metody twÛrczej Teatru Laboratorium, bÍdπce istot-
nym dokonaniem Teatru ”smego Dnia. Nikt nie dostrzeg≥ takøe prostego, rzucajπcego
siÍ w oczy faktu, øe poznaÒski zespÛ≥ bardzo konsekwentnie wyciπgnπ≥ wnioski z ìlekcjiî
festiwalu wroc≥awskiego sprzed dwÛch lat. WúrÛd zachodnich grup, ktÛrych spektakle
tak mocno zszokowa≥y wÛwczas polskich znawcÛw, otwartoúÊ mÛwienia o najtrudniej-
szych i najboleúniejszych problemach wspÛ≥czesnego úwiata jÍzykiem sztuki by≥a w
koÒcu kwestiπ oczywistπ (podobnie jak dla pokolenia BIM-BOMU i STS w polskim
teatrze studenckim).

Ponadto w omÛwieniach VIII £ST nikt w≥aúciwie nie nawiπza≥ do spo≥ecznej i arty-
stycznej specyfiki funkcjonowania zachodnich zespo≥Ûw, doúÊ czÍsto przywo≥ywanej

67 Tamøe.
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po II MFFTS we Wroc≥awiu w 1969, ktÛrπ najzwiÍülej i najdok≥adniej zrelacjonowa≥
wÛwczas Konstanty Puzyna: ìZbiorowe tworzenie spektaklu, wspÛlne przeøycie aktor-
skie i o k a z y w a n i e  go raczej widzom niø granie rÛl; zacieranie granic miÍdzy íprzed-
stawieniemí a prywatnoúciπ, bezpoúredni kontakt z widowniπ, teatr jako nie tyle sposÛb
gry, ile sposÛb ø y c i a ,  jednoczπcy zespÛ≥ i bÍdπcy jego powo≥aniem, misjπ, ktÛrπ
trzeba nieúÊ miÍdzy ludzi (...).î 68

Taki sposÛb istnienia spektaklu i zespo≥u teatralnego nie by≥y wÛwczas w Polsce
zjawiskami rozpowszechnionymi, oczywistymi, znanymi szerokiej publicznoúci. A jed-
nak nic o nich nie napisano w kontekúcie miaødøπcego sukcesu przedstawieÒ Teatru 77,
Teatru STU i Teatru ”smego Dnia na VIII £ST. Co o tym zadecydowa≥o? Wypominany
polskim krytykom przez Marka Kirschke ìbrak narzÍdziî do opisywania nowych sposo-
bÛw uprawiania sztuki teatru? Z pewnoúciπ tak. A poza tym nieodmiennie towarzyszπce
twÛrczoúci teatrÛw studenckich przeúwiadczenie (takøe sformu≥owane przez PuzynÍ,
tyle øe odnoszπce siÍ do innej epoki), øe ñ przypomnijmy ñ ìteatr studencki jest, przy-
najmniej w Polsce, jednym z najczulszych sejsmografÛw spo≥ecznych. Notuje ñ úwia-
domie i nieúwiadomie ñ zmiany w úwiadomoúci spo≥ecznej z szybkoúciπ i precyzjπ
niedostÍpnπ na ogÛ≥ scenom zawodowym.î 69

Scenom studenckim juø w latach 50. zosta≥a przypisana owa nieszczÍsna rola ìsejsmo-
grafuî (w drugiej po≥owie lat 70. przemianowanego na ìbarometrî), w zwiπzku z czym
omÛwienia ich spektakli z lat 1970-1971 okazywa≥y siÍ na ogÛ≥ politycznymi analizami
ich przes≥aÒ. Snuto je na tyle otwarcie, na ile pozwala≥a cenzura, plπczπc siÍ w coraz
ostroøniejszych niedomÛwieniach i ogÛlnikach.

Tymczasem nowy sposÛb komunikowaniu siÍ zespo≥u aktorskiego z widzem w ta-
kich przedstawieniach, jak Spadanie, Sennik polski, W rytmie s≥oÒca, Ko≥o czy tryptyk,
Wprowadzenie do... lub Jednym tchem ñ wielowarstwowy, nasycony metaforami, opar-
ty na zupe≥nie nowym sposobie istnienia aktora, tekstu, przestrzeni scenicznej ñ po
prostu nie istnia≥ w opisach i analizach ogromnej wiÍkszoúci polskich krytykÛw.

Mamy koniec roku 1971 i poczπtek 1972. Cenzura przymyka jeszcze oko na sfor-
mu≥owania dotyczπce robotniczej rewolty na Wybrzeøu. Motyw ìodreagowaniaî tych
krwawych wypadkÛw w Jednym tchem pojawia siÍ jednak w festiwalowych omÛwie-
niach coraz rzadziej. Najmocniej obecny jest w relacji Konstantego Puzyny, trwale zwiπ-
zanego GdaÒskiem (ìjestem z TrÛjmiasta: wychowa≥em siÍ tam, bywam tam kilka razy
do roku, u matki, (...) wciπø jestem w GdaÒsku tubylcem, nie turystπî. 70 ) Puzyna ostro
atakuje to przedstawienie w≥aúnie jako ìtubylecî, ktÛrego bardzo osobiúcie dotknÍ≥a

68 Konstanty Puzyna, Niemy p≥acz. W Konstanty Puzyna, Burzliwa pogoda. Felietony teatralne. Warsza-
wa, PIW, 1971, s. 83. Pierwodruk: ìPolitykaî, 29.11.1969. Dodajmy jednak, øe nowy sposÛb istnienia zespo-
≥u, aktora i widza w spektaklach poznaÒskiej grupy, nawiπzujπcy do przemian w poszukujπcym teatrze na
úwiecie, zosta≥ omÛwiony, i to nawet doúÊ obszernie, w niektÛrych recenzjach z Jednym tchem i szkicach
o tym przedstawieniu, ktÛre bÍdπ jeszcze przytoczone w niniejszym rozdziale.

69 Konstanty Puzyna, Rola spo≥eczna teatrÛw studenckich. W: Konstanty Puzyna, Syntezy za trzy grosze.
Warszawa, PIW, 1974, s. 169. Pierwodruk: ìWspÛ≥czesnoúÊî 1965 nr 20.

70 Konstanty Puzyna, Zdumieni. W: Konstanty Puzyna, PÛ≥mrok. Warszawa, PIW, 1982, s. 163. Pierwo-
druk: ìPolitykaî 1980 nr 43.
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tragedia Wybrzeøa. Pisze: ìLecz (...) to, co wokÛ≥ tego spektaklu stworzy≥o aurÍ wyda-
rzenia, mnie (...) aø skrÍca. Bo przedstawienie chce mÛwiÊ o czymú trochÍ innym niø
wiersze BaraÒczaka, zanurzone w nieweso≥ych doúwiadczeniach generacji dwudziesto-
letnich. Chce byÊ poematem o wypadkach grudniowych. Aø nadto rozumiem jego twÛr-
cÛw, øe chcieliby tÍ tragediÍ wykrzyczeÊ jednym tchem. Ale sπ z Poznania, sπ bardzo
m≥odzi i nikt chyba nie umar≥ im na rÍkach. Gdyby byli z Wybrzeøa, mÛwiliby moøe
bez histerii i bez ípoezjií. Bardzo rzeczowo i raczej cicho.î 71

Kolejne krytyczne uwagi Puzyny dotyczπ relacji wiersze BaraÒczaka ñ teatr. ìKsiπøÍ
polskiej krytyki teatralnejî przyznaje, iø przedstawienie, ìponownie oglπdane po dwÛch
miesiπcach wydaje siÍ precyzyjniejsze w podawaniu s≥owa, mniej be≥kotliweî, stwierdza
jednak dalej, øe wiersze z tomiku Jednym tchem bardzo wiele tracπ, gdy sπ wypowiadane
na scenie przez aktorÛw Teatru ”smego Dnia. Poezja BaraÒczaka, ìgÍsta jÍzykowo,
gruz≥owata, przeznaczona do cichego czytania, brzmi pretensjonalnie, gdy jπ krzyczeÊ.
Inscenizacja doda≥a do niej akcjÍ teatralnπ, biegnπcπ w≥aúciwie obok s≥Ûw, co nie daje
jednak kontrapunktu, jak chcπ entuzjaúci, lecz rozmazanπ mg≥awicÍ znaczeÒ.î 72

Puzyna wnikliwie wychwyci≥ wszystkie moøe nie tyle s≥abe, co ìryzykowneî strony
Jednym tchem. ìRyzykowneî w tym znaczeniu, øe twÛrcy spektaklu, konstruujπc go
tak, a nie inaczej, w wielu punktach zdawali siÍ na emocjonalne wspÛ≥odczuwanie wi-
dzÛw, na ich identyfikacjÍ ze swojπ postawπ. Gdy brakowa≥o emocjonalnego rezonansu,
odbiÛr przedstawienia natychmiast siÍ sp≥aszcza≥ i banalizowa≥, tak jak w przypadku
£ubieÒskiego, Puzyny czy przywo≥anych przez Raczaka widzÛw z GdaÒska.

71 Konstanty Puzyna, Gorejπc nie wiesz..., s. 57-58. Lech Raczak: ì...tak do koÒca jednoznacznie odebra-
no nas tylko dwa razy. Raz to by≥ Puzyna, a drugi raz ñ w GdaÒsku. By≥o to jedyne miejsce, gdzie nas przyjÍto
zimno. Mieliúmy poczucie, øe widownia mÛwi: íTo myúmy to zrobili, proszÍ siÍ do tego nie wpychaÊí.îJed-
nym tchem, czÍúÊ druga wywiadu-rzeki z Lechem Raczakiem..., s. 127.

72 Konstanty Puzyna, Gorejπc nie wiesz..., s. 57. Opinii Puzyny przeciwstawi≥a siÍ Eløbieta Morawiec,
piszπc z perspektywy dziesiÍciu lat po premierze Jednym tchem, øe poezja BaraÒczaka ìjest lirykπ rzeczowych
konstatacji, spokojnego opisu íszarego cz≥owiekaí, poniøonego przez k≥amstwo instytucjonalne i publiczne.
Ten portret, narysowany suchπ kreskπ, skoÒczony, rzeczowy, ujÍty w gramatycznπ logikÍ zdaÒ i logikÍ racjo-
nalnoúci myúlenia, teatr konfrontuje z czymú, czego nazwaÊ nie umiem inaczej niø íportretem zranionymí.
Anonimowy X, szary robociarz z gazetowych sloganÛw, twarz niezauwaøalna wúrÛd innych twarzy, portret
po tysiπckroÊ kreowany monolitycznie, stosownie do potrzeb chwili ñ teraz pluje krwiπ, rozlatuje siÍ na krwa-
wiπce strzÍpy. AnonimowoúÊ øycia zstÍpuje w anonimowπ hekatombÍ úmierci. To w≥aúnie nadaje spektaklo-
wi Teatru ”smego Dnia si≥Í krzyku. (...)...ta wypowiedü rzeczywiúcie artyku≥owana jest s≥abo, w odrÛønieniu
od logicznej, jasnej, surowej kompozycji Ko≥a czy tryptyku Teatru 77, ktÛry (...) tak przejπ≥ PuzynÍ. Ale ñ
krzyczπc, mÛwi trochÍ o czym innym niø Ko≥o czy tryptyk - mÛwi o úmierci cz≥owieka. Tej niedawnej na
Wybrzeøu ñ masakrze anonimÛw o twarzach z gazety, ktÛre sp≥ynÍ≥y øywπ krwiπ, i tej, ktÛra dokonuje siÍ
codziennie za sprawπ logicznej jasnoúci s≥Ûw, racjonalnego pos≥uszeÒstwa zdaÒ. Przeciwko niej ñ krwawa
ofiara ludzkiego buntu. Sztuka jako pierwszy sojusznik tego buntu, sztuka jako bunt sam, wyzwanie rzucone
precyzyjnie wywaøonym dylematom moralnym, rachunkom sumieÒ i odpowiedzialnoúci. Odpoznany w sztuce
szok spo≥ecznego przeøycia. I zarazem pierwszy w historii Teatru ”smego Dnia znak poszukiwania utraconej
sakralnoúci cz≥owieka.î Eløbieta Morawiec, Teatr ”smego Dnia ñ aktor jako cz≥owiek zbuntowany. W: Elø-
bieta Morawiec, Powidoki teatru. åwiadomoúÊ teatralna w polskim teatrze powojennym. KrakÛw, Wydaw-
nictwo Literackie, 1991, s. 318-319. (Ksiπøka Morawiec przeleøa≥a wiele lat w wydawnictwie wskutek sprze-
ciwu cenzury i mog≥a zostaÊ wydana dopiero po prze≥omie z 1989 roku.)
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Oczywiúcie, podobne ryzyko niesie ze sobπ kaøda prezentacja kaødego spektaklu
teatralnego. Tutaj jednak zosta≥o ono úwiadomie spotÍgowane przez za≥oøenie, iø zna-
czenia zawarte w metaforach poetyckich i scenicznych zostanπ dope≥nione emocjami
widzÛw, ktÛre bÍdπ toøsame z emocjami aktorÛw. W Jednym tchem grali zatem nie
tylko aktorzy, lecz rÛwnieø ñ jak w kaødym przedstawieniu teatralnym, tyle øe tutaj
znacznie intensywniej ñ zbiorowe emocje oraz poczucie wspÛlnoty losu widzÛw i akto-
rÛw. A takøe (to juø diffrentia specifica tego akurat spektaklu) nie tylko wspÛlne wi-
dzom i aktorom lÍki, frustracje, marzenia, lecz takøe poczucie na chwilÍ odzyskanej
moøliwoúci otwartego ich wyraøania. Wszystko to ujawni≥o siÍ z poraøajπcπ si≥π u ogrom-
nej wiÍkszoúci polskich widzÛw biorπcych udzia≥ w ìnatchnionejî prezentacji Jednym
tchem na festiwalu we Wroc≥awiu. Natomiast w £odzi, po up≥ywie niemal dwÛch mie-
siÍcy i rozejúciu siÍ po Polsce wieúci o wyjπtkowej sile oddzia≥ywania tego spektaklu,
wymagania widzÛw by≥y juø jasno sformu≥owane: oczekiwano podobnego szoku. Tym-
czasem nie moøna juø by≥o liczyÊ na efekt zaskoczenia, inna teø by≥a spontanicznie siÍ
kszta≥tujπca specyfika odbioru spektaklu. Zaleøa≥a ona od bardzo wielu wzajemnie siÍ
przenikajπcych czynnikÛw, np. od rytmu artystycznych przeøyÊ widzÛw festiwalu,
wyznaczonych w znacznym stopniu kolejnoúciπ prezentacji poszczegÛlnych przedstawieÒ.

Plakat Jednym tchem zaprojektowany
przez Wojciecha Wo≥yÒskiego (1972).
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Np. Barbara Kazimierczyk, po przypomnieniu, øe spektakl Teatru ”smego Dnia by≥
ìjednπ z rewelacji III MFFTS we Wroc≥awiuî, tak oto relacjonuje swoje przeøycia z £odzi:
ìTu tylko powiem, øe oglπdajπc Jednym tchem zaraz po (...) Senniku polskim odnios≥am
nieco s≥absze wraøenie. CÛø, byÊ moøe nie naleøy mieszaÊ wraøeÒ zbyt mocnych i nie-
jednorodnych. Wyda≥o mi siÍ, øe Sennik... mÛwi o sprawach dziú waøniejszych.î 73

WidaÊ tu wyraünie, iø kolejnym czynnikiem os≥abiajπcym si≥Í oddzia≥ywania poz-
naÒskiego spektaklu na VIII £ST by≥ fakt, øe pojawi≥y siÍ tam dwa wybitne przedstawie-
nia, konkurujπce z nim w walce o nagrody. Recenzenci, kierowani trudnymi do zwal-
czenia festiwalowymi nawykami, ustanawiali w swoich relacjach w≥asne rankingi i kla-
syfikacje, w ktÛrym to dziele istotnπ rolÍ odgrywa≥ efekt zaskoczenia, zach≥yúniÍcia siÍ
rewelacyjnπ nowoúciπ. Ten atut w przypadku Jednym tchem zosta≥ juø wykorzystany
we Wroc≥awiu, a teraz oferowa≥ swe uroki widzom dwÛch kolejnych, objawionych w
£odzi znakomitych widowisk.

Od VIII £Ûdzkich SpotkaÒ Teatralnych prawdziwπ obsesjπ czo≥owych zespo≥Ûw
ruchu studenckiego sta≥ siÍ wymÛg, aby festiwale organizowane przez to úrodowisko w
ramach ZSP, a pÛüniej SZSP mia≥y charakter niekonkursowy. WymÛg ten uda≥o siÍ
wprowadziÊ w øycie dopiero w drugiej po≥owie lat 70., tylko dla najwaøniejszych im-
prez w tym úrodowisku ñ £ST (od 1976), lubelskich Konfrontacji M≥odego Teatru (od
1978) oraz festiwalu teatrÛw debiutujπcych START (od 1978).

WrÛÊmy do prasowych omÛwieÒ VIII £ST. Typowe dla widzÛw tej imprezy dyle-
maty przeøywa≥ rÛwnieø publicysta ìItdî Krzysztof Mroziewicz, piszπc, øe kaødy z trzech
rywalizujπcych ze sobπ o nagrody spektakli ìna swÛj sposÛb jest najciekawszym przed-
stawieniem rokuî. Mroziewicz wyzna≥ dalej, iø przed rozpoczÍciem festiwalu sπdzi≥, øe
tytu≥ ten przypadnie Jednym tchem. ìNas samych ñ ÇItdí spotka≥ zaúciankowy zarzut, øe
obszernπ publikacjπ o Teatrze ”smego Dnia, ktÛra ukaza≥a siÍ w dniach SpotkaÒ, mie-
liúmy zamiar reøyserowaÊ werdykt festiwalu. 74  (...) W czasie SpotkaÒ z kolei Sennik
Polski (...) wyda≥ mi siÍ najgodniejszy tego miana, bo wychodzi on poza dzisiejszy
dorobek teatru studenckiego w Polsce.î

Mroziewicz nie uleg≥ jednak do koÒca festiwalowym nawykom i rzetelnie odnotowa≥,
iø ìwerdykt jury (...) wprowadzi≥ sporo zamieszania. Fakt, øe uczestnicy SpotkaÒ roz-
jeødøali siÍ w milczeniu i bez serdecznoúci, rozøaleni i pe≥ni nostalgii, úwiadczy o tym,
øe gdzieú rozminÍ≥y siÍ sprawy artystyczne (tematyka przedstawieÒ i pe≥na pasji ich
realizacja) oraz sprawy administracyjne w tym najbardziej trywialnym rozumieniu (sk≥ad
jury i werdykt).î 75

Co festiwalowi sprawozdawcy napisali o Jednym tchem? Ich wzmianki o tym spek-
taklu moøna úmia≥o podzieliÊ na kontynuacje jednej strony opinii Tomasza £ubieÒskiego,

73 Barbara Kazimierczyk, Teatr studencki... Koniec tej relacji brzmi jednak pocieszajπco dla zwolenni-
kÛw Jednym tchem: ìW drugiej czÍúci tego spektaklu zapomnia≥am o Senniku...î ñ wyznaje autorka.

74 Chodzi o szkic Zbigniewa OsiÒskiego pt. Jednym tchem, ktÛry ukaza≥ siÍ w podwÛjnym numerze ìItdî
z 19 grudnia 1971. Poniewaø na pierwszej stronie umieszczono 4 duøe kolorowe zdjÍcia ze spektaklu oraz
fragment wiersza BaraÒczaka Twarzπ w trawÍ, esej Ûw moøna by≥o uznaÊ za cover story. Wzmacnia≥o to
niewπtpliwie jego wagÍ.

75 Krzysztof Mroziewicz, Ko≥o czy sennik..., s. 8.
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z drugiej ñ wraøeÒ i odczuÊ Agnieszki Osieckiej, wyartyku≥owanych dwa miesiπce wczeú-
niej, po festiwalu wroc≥awskim. Wπtek nieprzydatnoúci poezji BaraÒczaka dla sceny,
rozpoczÍty przez £ubieÒskiego, rozwinπ≥ cytowany przed chwilπ Puzyna, precyzujπc
i wyostrzajπc zastrzeøenia. Wπtek Ûw pojawi≥ siÍ takøe w cytowanym tu juø artykule
Jerzego KatarasiÒskiego: ìPoezja, (...) w swej naturze wieloznaczna, tu przyprawiona
jeszcze piÍtrowymi parabolami inscenizacji i dzia≥aÒ aktorskich, sta≥a siÍ w tym przed-
stawieniu, przykro mÛwiÊ, be≥kotliwa, niewiele znaczπca.î

KatarasiÒski, podobnie jak Puzyna, daleki by≥ od identyfikowania siÍ z emocjami
aktorÛw, przez to nie odczu≥ i nie zaakceptowa≥ artystycznej ìarchitektonikiî Jednym
tchem: ìFascynuje forma spektaklu ñ pisa≥ ñ ekspresja dzia≥aÒ aktorskich, dynamika
zespo≥u, a jednoczeúnie czuje siÍ, øe pomys≥Ûw jest zbyt wiele, øe pierwsze sπ tylko po
to, aby mog≥y wywo≥aÊ drugie, trzecie, piÍtrzπ siÍ, zamazujπ, øe treúÊ wypowiedzi ucieka,
rozp≥ywa siÍ w efekcikach. Od czasu do czasu mocne sformu≥owania (rzecz jest ponoÊ
rozrachunkowa), ale odnosi siÍ wraøenie, øe s≥owa padajπ tylko po to, aby usprawiedli-
wiÊ istnienie swoistego baletu granego do s≥Ûw (...) BaraÒczaka (...). (...) Jest w tym
spektaklu jakiú ton protestu przeciwko przemocy, ale kogo, przeciwko czyjej przemocy
ñ z rozszyfrowaniem juø gorzej. Jest (...) pasja, chyba i szczeroúÊ, barok formy jednak
jπ przyt≥acza doúÊ skutecznie. Moøemy siÍ domyúlaÊ, koncypowaÊ, rozszyfrowywaÊ
aluzje, ale prawdÍ mÛwiπc, bardziej by to zajÍcie przypomina≥o rozwiπzywanie szarady
niø sumowanie wraøeÒ po spektaklu.î 76

KatarasiÒski krytykuje tu fakt, iø rzeczywistoúÊ sceniczna w Jednym tchem pozba-
wiona by≥a konkretnych odniesieÒ. Istotnie, metaforyczne znaczenia zawarte w tekúcie,
wyraøane takøe przez uk≥ad scenicznej przestrzeni, rekwizyty, a przede wszystkim przez
dzia≥ania aktorskie, nie by≥y úciúle skonkretyzowane. Z wyjπtkiem jednego dos≥ownego
niemal ìcytatuî z masakry w TrÛjmieúcie, brak tu by≥o jakichkolwiek dos≥ownych od-
niesieÒ do jakiejú ìkonkretnej przemocyî. Decydujπcπ rolÍ odgrywa≥y wiÍc wraøliwoúÊ
i wyobraünia widzÛw, a przede wszystkim ich gotowoúÊ na przyjÍcie takiej formu≥y
teatru oraz takich, a nie innych niesionych przez niπ treúci. Jeúli widzowie ñ jako jed-
nostki i jako zbiorowoúÊ ñ byli sk≥onni dokonaÊ ìwidzowskiej konkretyzacjiî scenicz-
nych wypadkÛw w sposÛb zaplanowany przez zespÛ≥ Teatru ”smego Dnia, osiπgali
stan g≥Íbokiej identyfikacji z wykonawcami i z przes≥aniem spektaklu, co prowadzi≥o
ich do artystycznego przeøycia. Jeúli nie byli gotowi, jak np. Jerzy KatarasiÒski, ich
udzia≥ w spektaklu powodowa≥ mnoøπce siÍ pytania i wπtpliwoúci.

Trzeba tu jednakowoø koniecznie zaznaczyÊ, øe rozbudowana metaforyka poszczegÛl-
nych scen i metaforyczne, kierujπce skojarzenia widzÛw ku rÛønym sensom przes≥anie
ca≥ego widowiska by≥y úwiadomie za≥oøone przez jego twÛrcÛw i stanowi≥y istotÍ artysty-
cznej ìarchitektonikiî Jednym tchem. Przecieø nie kto inny, jak Lech Raczak w wielo-
krotnie tu cytowanych wypowiedziach broni≥ przedstawienia teatralnego jako dzie≥a
sztuki, protestujπc przeciw ograniczaniu przez niektÛre zespo≥y zachodnie funkcji
i przes≥aÒ ich widowisk li tylko do scenicznej publicystyki. W zwiπzku z tym spe≥nienie

76 Jerzy KatarasiÒski, Tryptyk i co dalej?...
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postulatu KatarasiÒskiego, aby ìrozszyfrowaÊî zawarte w tym spektaklu przenoúnie,
by≥o nie do przyjÍcia dla poznaÒskiego zespo≥u.

Podobne zarzuty wobec spektakli Teatru ”smego Dnia bÍdπ siÍ pojawiaÊ
znacznie czÍúciej w drugiej po≥owie lat 70. Ich autorami bÍdπ g≥Ûwnie publicyúci
wspÛ≥tworzπcy wokÛ≥ tej grupy atmosferÍ politycznego skandalu, ktÛrzy ñ paradoksalnie
i bezsilnie ñ zarzucaÊ bÍdπ Teatrowi ”smego Dnia rozmycie przes≥ania i brak mocnego
wyartyku≥owania w kolejnych widowiskach odpowiednio wyrazistej, krytycznej posta-
wy wobec w≥adz PRL.

Natomiast Barbara Kazimierczyk potwierdzi≥a w relacji z VIII £ST swoje wroc≥aw-
skie odczucia: ìSpektakl (...) wyraøa poetyckπ niezgodÍ na warunki, jakie doprowadzi≥y
do Grudnia ñ napisa≥a. ñ MÛwi veto wspÛ≥czesnej szaroúci polskiej egzystencji, (...)
pozbawionej perspektywy. MÛwi veto w formie poetyckiej i ascetycznej teatralnie, przez
co podnosi je do wymiaru uniwersalnego. (...) I ta poetyckoúÊ jest, mimo wszystko,
wielkπ obronπ Jednym tchem.î 77

Tadeusz Nyczek utoøsamia≥ siÍ z przes≥aniem tego spektaklu jako reprezentant pokole-
nia jego twÛrcÛw, ìktÛre juø dwukrotnie zosta≥o w swoim krÛtkim øyciu doúwiadczone
przez historiÍî. M≥ody krytyk ìStudentaî, w imieniu swoim i swych rÛwieúnikÛw stwierdzi≥,
øe Jednym tchem ìstanowi≥o najg≥Íbszy, najbardziej autentyczny wyraz úwiadomoúciî
tej generacji. ìWiersze, powsta≥e jeszcze przed pamiÍtnym grudniem ñ wiersze ostre,
drapieøne, bolesne ñ zosta≥y natychmiast zaakceptowane jako uczuciowa i intelektualna
wizytÛwka rocznika 1945. I ten jeden okrzyk bÛlu i goryczy, nieprzypadkowo zatytu≥owany
Jednym tchem, powiedzia≥ w≥aúciwie wszystko, co moøna by≥o powiedzieÊ o rozumie-
niu i odczuwaniu meandrÛw wspÛ≥czesnej historii przez najm≥odsze pokolenie.î

Na poczπtku swego omÛwienia Nyczek, nie podejmujπc jeszcze pokoleniowej interpre-
tacji tego spektaklu, stwierdzi≥ prosto i dobitnie, øe jego ìsens i wyraz najg≥Íbszy znajdo-
wa≥y siÍ daleko poza teatrem samym ñ w warstwie etycznej i emocjonalnej øycia naroduî. 78

Po raz pierwszy w historii Teatru ”smego Dnia na temat jego spektaklu napisano
kilka odrÍbnych recenzji, poúwiÍconych tylko temu widowisku, nie bÍdπcych fragmen-
tami festiwalowych omÛwieÒ. Poniewaø sπ to teksty na ogÛ≥ ma≥o znane, a obrazujπce
w dobitny sposÛb twÛrczπ drogÍ, jakπ zespÛ≥ Ûw przeszed≥ od 1968 roku, oddajπce przy
tym skalÍ g≥Íbokich przeøyÊ, jakie Jednym tchem wywo≥ywa≥o w widzach, warto zacy-
towaÊ je doúÊ obficie.

Zacznijmy od nie tyle recenzji, co opisu-interpretacji Jednym tchem, jakiej dokona≥
B≥aøej Kusztelski na ≥amach efemerycznej jednodniÛwki ìOdnowaî, wydanej w Poznaniu
wiosnπ 1972 roku. M≥ody poznaÒski krytyk, towarzyszπcy Teatrowi ”smego Dnia od
czasu premiery Warszawianki, manifestuje na poczπtek zniecierpliwienie mnogoúciπ
nieprecyzyjnych interpretacji spektaklu oraz niewiarÍ w rozwianie mitÛw, jakie wokÛ≥
niego naros≥y. Artyku≥ z ìOdnowyî ma, w intencji autora, uproúciÊ odczytanie po-
szczegÛlnych scen oraz ca≥ego spektaklu i przywrÛciÊ im w≥aúciwy, zamierzony przez

77 Barbara Kazimierczyk, Teatr studencki...
78 Tadeusz Nyczek, RzeczywistoúÊ a dusza polska...
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twÛrcÛw sens, zniekszta≥cany ba≥amutnymi interpretacjami, ktÛre tworzπ podstawÍ
owych mitÛw.

ìSpektakl opiera siÍ na alegorycznym zestawieniu Polski ze stacjπ krwiodawstwa ñ
objaúnia Kusztelski. ñ Honorowe oddawanie krwi to swoista konkretyzacja wznios≥ej
idei; oddawanie za pieniπdze ñ to profanacja, prostytuowanie tejøe idei, choÊ sam czyn
pozostaje spo≥ecznie uøyteczny. (...).

Spektakl (...) dzieje siÍ w jakiejú stacji krwiodawstwa (...). To swoista alegoria orga-
nizmu spo≥ecznego (...). Owa stacja raz po raz zmieniaÊ siÍ bÍdzie w jakπú makabrycznπ
ogromnπ pompÍ ssπco-t≥oczπcπ, ktÛrej efektywnoúÊ dzia≥ania podporzπdkowana zostanie
sprawnemu funkcjonowaniu samego mechanizmu, (...) rzeczywisty efekt pracy bÍdzie
bowiem øaden.

Po opisie pierwszych fragmentÛw przedstawienia, Kusztelski dochodzi do interpre-
tacji scen z UrzÍdnikiem jako bohaterem reportaøu: ìW koÒcu rejestracja i przes≥uchanie
jednoczeúnie (ironiczna aluzja do Chrystusa) stajπ siÍ takøe wywiadem telewizyjnym.
(...) Obywatel w okularach (...) da wiarÍ tej mistyfikacji. Weümie teø na siebie Çkrzyø
ofiarnyí, uwierzy, øe sk≥ada ofiarÍ dla ca≥ego spo≥eczeÒstwa. (...)

W planie zewnÍtrznym mamy dalej do czynienia z totalnπ zgrywπ. (...) Przysz≥y
dawca, (...) potykajπc siÍ, pada poúrÛd szpaleru oczekujπcych na swπ kolej. (...) Gromki
úmiech (...) dawcÛw. Idea Chrystusowa ñ oddania (...) bezinteresownie (...) w≥asnej
krwi dla dobra innych ñ zostaje zdeprecjonowana, poddana szyderstwu. (...)

Druga czÍúÊ spektaklu to jakieú groteskowe intermedium, zhiperbolizowana przy-
powieúÊ o codziennym øyciu (...) zwyk≥ych obywateli, usi≥ujπcych bezskutecznie w
codziennym trudzie afirmowaÊ w≥asnπ osobowoúÊ (...).î

Kusztelski dochodzi w koÒcu w swym opisie do sceny odnalezienia Technicznego
i powierzenia mu ryzykownej misji: ìCh≥opak (...) zostaje (...) przez wspÛ≥braci pojma-
ny (...). Kreujπ go na polskiego Chrystusa, robiπc zeÒ jednoczeúnie w sposÛb dos≥owny
balona. Zostaje zdradzony. (...)

PostÍpowaniem adoratorÛw rzπdzi konformizm, strach przed prawdπ, przed nowym,
przed odpowiedzialnoúciπ za to, czego W≥adza nie toleruje. Wypychajπ m≥odzieÒca za
drzwi. Niech siÍ pierwszy naraøa. (...) Powiπzani sπ z W≥adzπ, Instytucjπ, (...) one ich
trzymajπ na uwiÍzi, za uzdy (gumowe wÍøe), one ujeødøajπ, krÍpujπ.î

Po wniesieniu cia≥a Technicznego do sali krwiodawcy ìwzbraniajπ siÍ przed kreacjπ
zmar≥ego na ÇOdkupicielaí, sytuujπ przeto martwe cia≥o w pozycji, w jakiej dokona≥
øycia uczeÒ Chrystusa, Piotr ñ g≥owπ w dÛ≥.î

A oto koniec Jednym tchem w interpretacji Kusztelskiego: ìTeraz nastÍpuje ostatnia
transfuzja, szydercza ablucja. Lejπ na rÍce krew, pomaøπ niπ twarze... Dostπpiπ ≥aski
odkupienia (...) wyswobodzπ siÍ jednak z atmosfery úmierci, strachu, poniøenia, z atmo-
sfery przyt≥aczajπcej i krÍpujπcej wolÍ, rozum, chÍÊ dzia≥ania. WstÍpujπ w nowe bogatsi
o kolejne doúwiadczenie.î 79

79 B≥aøej Kusztelski, Jednym tchem ñ czyli prÛba rozbicia mitÛw. ìOdnowaî, jednodniÛwka wydawana
przez RadÍ OkrÍgowπ ZSP w Poznaniu, Oúrodek Kultury Studenckiej ìOd Nowaî, WitrynÍ ìOdnowaî. Poz-
naÒ 1972, s. 30, 31.
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Z opisu tego jasno wynika, øe jakakolwiek konkretna interpretacja Jednym tchem
zdecydowanie sp≥aszcza≥a jego wymowÍ i przes≥anie. Warto jednak doceniÊ wysi≥ek
B≥aøeja Kusztelskiego, poniewaø jako jedyny zdoby≥ siÍ na precyzyjne, pozbawione
ogÛlnikÛw odniesienie niektÛrych scen spektaklu do rzeczywistoúci, w ktÛrej øy≥ on
sam, pozostali widzowie Jednym tchem i zespÛ≥ Teatru ”smego Dnia. (By≥a to, swojπ
drogπ, jedna z przyczyn sp≥ycenia tej recenzji, ktÛrej autorowi naleøy siÍ jednak po-
chwa≥a za odwagÍ). Ponadto Kusztelski zawar≥ w swym opisie ca≥y szereg interesujπ-
cych spostrzeøeÒ oraz interpretacji poszczegÛlnych scen, porÛwnujπc np. zwartπ grupÍ
krwiodawcÛw do Ojczyzny-organizmu sterowanego przez W≥adzÍ albo odczytujπc pre-
cyzyjnie wszystkie nowotestamentowe aluzje i nawiπzania obecne w spektaklu.

Warto jeszcze raz na koniec podkreúliÊ, øe Kusztelski wypowiedzia≥ siÍ w tym szkicu
bardzo otwarcie i krytycznie o przetworzonej w spektaklu polskiej rzeczywistoúci prze-
≥omu lat 60. i 70. By≥ to akt sporej odwagi, bowiem sygna≥y o rych≥ym koÒcu ìgierkow-
skiej odwiløyî by≥y wiosnπ 1972 roku aø nadto liczne i czytelne.

Z kolei Marian Grzeúczak zajπ≥ siÍ w zamieszczonym na ≥amach ìScenyî eseju przede
wszystkim swoim ulubionym tematem ñ relacjπ teatr-poezja: ìS≥yszane zderza siÍ z wi-
dzianym. S≥owo z obrazem ñ pisa≥. ñ Moment styku obu tych elementÛw jest jakby
zamkniÍciem obwodu. Przep≥ywa prπd poezji, dzieje siÍ jej teatr.

By≥em pewny ñ wyznaje dalej ñ øe tej najprostszej formu≥y (...) nie da siÍ zastπpiÊ
(...). I oto (...) Teatr ”smego Dnia pokaza≥ widowisko Jednym tchem, (...) naruszajπce
uk≥ad s≥owo-obraz. S≥owa wierszy biegnπ tu swoimi torami, obrazy ñ swoimi, jakby
mimo s≥Ûw. I choÊ raz po raz (...) pola s≥Ûw i (...) obrazÛw nachodzπ na siebie, ca≥oúÊ
prowokuje uwagÍ widza w≥aúnie swπ niespÛjnoúciπ. (...) Jest brzydka, niedba≥a i przez
te w estetyce brzydoty, niedopasowania, chropowatoúci wykszta≥cone walory, tym g≥Í-
biej wstrzπsajπca. (...)

Na z≥oøonoúÊ wiersza [teatr] odpowiedzia≥ prawie prostactwem obrazu, ca≥kowitπ
surowoúciπ. (...) Prostota teatru nie deformuje przy tym z≥oøonoúci treúci poezji i nie
narusza jej suwerennoúci. Naleøy dπøyÊ do jednoúci znaczeÒ, nie do jednoúci form. (...)
Na poczπtku zaskakuje to widza, potem zachwyca konsekwencjπ i logikπ. (...)

Sπdzi siÍ, øe teatr poezji, tak jak i poezja sama, jest sztukπ niedomÛwieÒ. Widowisko
poznaÒskie atakowa≥o widza frontalnie agresywnie, wprost. By≥o jak uderzenie w twarz. (...)

Lecz øeby znaleüÊ twarz do bicia, trzeba mieÊ trochÍ odwagi. Okazuje siÍ wiÍc na
koniec, øe teatr poezji to takøe problem odwagi. A moøe nawet sztuka odwagi.î 80

Autorzy kolejnych tekstÛw o Jednym tchem, ktÛre ñ podobnie jak dwa juø zacyto-
wane ñ by≥y raczej krÛtkimi szkicami niø recenzjami, skupili siÍ na artystycznej wymo-
wie tego spektaklu. Uznali przy tym ñ tak samo, jak Grzeúczak i Kusztelski ñ øe emo-
cjonalny odbiÛr jego treúci i przes≥ania jest istotnym, integralnym sk≥adnikiem tego
przedstawienia, pojmowanego jako fakt spo≥eczny i artystyczny.

M≥ody krakowski poeta, autor poematu Warszawianka, Krzysztof Karasek stwierdzi≥,
øe Jednym tchem ìjest bardziej organicznym poematem scenicznym niø tradycyjnym

80 Marian Grzeúczak, Poezja jak krew na twarzy. ìScenaî 1972 nr 1, s. 28, 29. Cykl Trzeci wiersz.
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widowiskiem. I jakkolwiek pos≥ugiwa≥ siÍ (...) tekstami znakomitej poezji, jego kszta≥t
wyniknπ≥ w≥aúnie z teatralnej idei, (...) ktÛra sta≥a siÍ jego si≥π organizujπcπ (...). Teatr nie
podpiera≥ siÍ protezami s≥owa, muzyki, scenografii, lecz stworzy≥ spektakl dynamiczny,
(...) pe≥ny w swym artystycznym kszta≥cie i bogactwie, dramatyczny i polemiczny zarazem,
(...) w ktÛrym (...) naleøy mÛwiÊ pe≥nym g≥osem, bez wstydliwych przemilczeÒ (...).

Teatr wystÍpuje przeciwko ñ najogÛlniej rzecz biorπc ñ oportunizmowi we wszel-
kich przejawach øycia spo≥ecznego i osobistego (...).

Jest to spektakl, ktÛry powinien obejrzeÊ kaødy student. Powiedzia≥bym Çkaødy Po-
lakí, gdyby nie brzmia≥o to gazetowo i patetycznie. RÍczÍ, øe nie znajdzie siÍ nikt na
sali, kto nie przeøyje go osobiúcie, kto nie dozna przy jego oglπdaniu wstrzπsu. Materia
jego tkwi bowiem rÍkoma i nogami w rzeczywistoúci, w rytmie spraw, ktÛrymi øyjemy,
úciúlej: w rzeczywistoúci lat ostatnich, w splocie jej dramatycznych wydarzeÒ, ktÛre dla
kaødego z nas stanowi≥y wstrzπs i wyzwanie do okreúlenia siebie (...).î 81

Inny krakowski reprezentant tego samego pokolenia, Tadeusz Nyczek zaczyna swÛj
szkic od podobnych stwierdzeÒ. Jednym tchem to dla niego ìspektakl, ktÛry nie mÛg≥by
(...) powstaÊ w innym czasie, jak teraz w≥aúnie: w nieca≥y rok po wydarzeniach bÍdπ-
cych dla Polski wstrzπsem (...).

Przyzwyczajeni do sytuacji, w ktÛrej otwarte mÛwienie o sprawach dla narodu trud-
nych i skomplikowanych napotyka≥o na opory (...) ñ spektakl ten odbieraÊ bÍdziemy na
pewno w sposÛb nietypowy. PrÛbkÍ takiego odbioru mia≥em na obu przedstawieniach
Jednym tchem, jakie widzia≥em; tak bardzo nie chodzi≥o wtedy o t e a t r  ñ a o sprawy
przezeÒ poruszone. I wydaje mi siÍ, øe jest to spektakl, ktÛry wyraünie zosta≥ nastawio-
ny na tego rodzaju odbiÛr, gdzie dominujπcπ rolÍ odgrywajπ czynniki w≥aúciwie poza-
artystyczne. I bÍdzie sprawnie funkcjonowa≥ tak d≥ugo, jak d≥ugo jeszcze bÍdziemy
zdumieni, zaszokowani i nawet (...) przeraøeni tym, øe moøna ëÇotwarcieí mÛwiÊ, Çofi-
cjalnieí pokazywaÊ wszelkie anomalie (...). WiÍcej: øe to wszystko w≥aúnie (...) moøe
byÊ (...) treúciπ spektaklu. (...)

Ten spektakl (...) to odk≥amywanie nas, PolakÛw øyjπcych dzisiaj w Polsce, poúrÛd
naros≥ych mitÛw, poúrÛd prawd pozornych i k≥amstw ukrywanych, poúrÛd s≥Ûw k≥a-
miπcych gestom i wúrÛd myúli k≥amiπcych s≥owom. To prÛba wyrwania nas z bezruchu
ñ przede wszystkim nas, ktÛrzyúmy (...) Çu koÒca wojny dwudziestodwuletniejí (...) ñ
nas, dla ktÛrych grudzieÒ by≥ jakøe gorzkπ lekcjπ wspÛ≥czesnoúci. (...)

Na scenie: kilka drewnianych podestÛw (...). (...) Na podestach tych i miÍdzy nimi
bÍdzie cz≥owiek po wielekroÊ zabijany ñ w sobie, przez siebie, przez innych; tu bÍdzie
wciπø na nowo stawiany na piedesta≥, skπd mu kaøπ wyg≥aszaÊ deklaracje i has≥a ñ i stπd
bÍdzie strπcany, by wciπø na nowo uczy≥ siÍ nieufnoúci, by wyrabia≥ w sobie czujnoúÊ
i nieustanne podejrzenie. (...) Tu droga od úlepej naiwnoúci do gorzkiego smaku praw-
dy bÍdzie krÛtka i gwa≥towna: zamknie siÍ w godzinie przedstawienia.

Jest to teatr okrutny, o ile moøna nazwaÊ okrucieÒstwem udowadnianie widzom czÍúci
przynajmniej prawdziwych sensÛw rzeczywistoúci, w ktÛrej przysz≥o im øyÊ, myúleÊ

81 Krzysztof Karasek, Pe≥nym g≥osem. ìNowy Medykî 1972 nr 1-2 (172-173), s. 9, 10.
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i dzia≥aÊ. Ten spektakl, w ktÛrym nie zawahano siÍ uøyÊ úrodkÛw ñ zdawa≥oby siÍ ñ wsty-
dliwych juø w teatrze (...) ñ ale nie o czystoúÊ, o dobre teatralne maniery tu chodzi≥o. 82

Bo (...) ta scena by≥a miejscem, na ktÛrym, tak jak kiedyú, w niedawnej przesz≥oúci,
graliúmy wszyscy swe pokraczne role, tak teraz ñ wszyscy ñ przeøywaliúmy swoje upadki
i zwπtpienia, gorycze i klÍski.î 83

W podobnym tonie utrzymany by≥ najobszerniejszy z przywo≥anych tu tekstÛw po-
úwiÍconych Jednym tchem ñ wspomniany juø wczeúniej szkic Zbigniewa OsiÒskiego,
ktÛrego tytu≥ jest zarazem tytu≥em spektaklu. Powsta≥ on, podobnie jak o wiele krÛtsze
odeÒ eseje Karaska i Nyczka, jesieniπ 1971 roku, nied≥ugo po III MiÍdzynarodowym
Festiwalu Festiwali TeatrÛw Studenckich i Awangardowych we Wroc≥awiu.

OsiÒski, po nader krytycznym omÛwieniu aktualnej sytuacji w úwiatowym teatrze
oraz perspektyw jego rozwoju, przechodzi do Jednym tchem, piszπc, øe o spektaklu tym
ìmoøna i nawet trzeba mÛwiÊ w kontekúcie tej szerszej sytuacji (...). Jest to bowiem
dokonanie znaczπce nie tylko w skali tego jednego z kilku czo≥owych polskich zespo-
≥Ûw studenckichî.

Autor przystÍpuje dalej do wyjaúniania czytelnikom, dlaczego akurat to w≥aúnie przed-
stawienie wydaje mu siÍ aø tak waønym faktem artystycznym. OtÛø, Jednym tchem
stanowi dla niego ìrezultat wielu lat pracy w bardzo trudnych warunkach, (...) okresÛw
gorzkich rozczarowaÒ, niepowodzeÒ, poszukiwaÒ. (...)... spektakl Teatru ”smego Dnia
zrodzi≥ siÍ z prawdziwej potrzeby czy koniecznoúci wypowiedzenia siÍ okreúlonego
zespo≥u ludzi w swoim w≥asnym imieniu. (...)

Nie podejmujÍ siÍ tutaj opisaÊ tego spektaklu ñ pisze dalej OsiÒski. ñ TrudnoúÊ (...) po-
lega na tym, øe si≥a oddzia≥ywania (...) Jednym tchem (...) zawiera siÍ (...) w rodzaju i sile
ludzkiej energii, ktÛra promieniuje na widzÛw. (...) Czujemy, nawet w pewien sposÛb
wiemy, øe coú doúwiadcza nas z niezwyk≥π si≥π, øe jesteúmy w ca≥ej swojej ludzkiej
istocie poruszeni, øe do oczu cisnπ nam siÍ z trudem tylko hamowane ≥zy i øe w niektÛ-
rych fragmentach spektaklu Çchodzπ nam po plecach ciarkií... Tylko, øe przy wszelkiej

82 ìBrak teatralnych manierî by≥ motywem dominujπcym w kilku krÛtkich omÛwieniach Jednym tchem
przy okazji VIII £ST. Tadeusz PÛüniak stwierdzi≥ np., øe ìspektakl (...) jest niezwykle agresywnyî i choÊ
oparty na liryce, ìdaleki jest jednak od jakiegokolwiek liryzmu, zadumy i refleksji. Przypominajπc wypadki
grudniowe na Wybrzeøu, bezlitoúnie ch≥oszcze psychikÍ, choÊ moøe czasem ucieka siÍ do zbyt przesadnych
symboli. Ale Çw teatrze studenckim ñ mÛwi Bogus≥aw Litwiniec ñ cel uúwiÍca úrodkií. I chyba Teatr ”smego
Dnia popiera tÍ tezÍ. W kaødym razie (...) nie ≥apie za serce, raczej uderza w twarz.î Tadeusz PÛüniak, Czy
bunt moøna skanalizowaÊ? ìNowy Medykî 1972 nr 1-2 (172-173), 1-31.01, s. 9. W bardzo wielu recenzjach
z Jednym tchem pojawia siÍ s≥owo ìkrzykî i moøna by na podstawie tych relacji odnieúÊ wraøenie, øe spektakl
Ûw by≥ rzeczywiúcie ìwykrzyczany jednym tchemî. Tak jednak nie by≥o. Oto, co na ten temat mÛwi Lech
Raczak: ìWtedy by≥em juø na tyle úwiadomym reøyserem, øeby odrÛøniaÊ úrodki w teatrze. W zwiπzku z tym,
kiedy siÍ zdarza≥o, øe ktoú krzycza≥, to obok tego by≥o teø cicho. Wiedzia≥em juø, øe to naleøy skomponowaÊ.
Ale bardzo czÍsto dzia≥o siÍ tak, øe przy okazji tego spektaklu wytwarza≥y siÍ przedziwne napiÍcia emocjonalne.
Wiele rzeczy brzmia≥o jak krzyk, mimo øe go tam wcale nie by≥o w sensie dos≥ownym, fizycznym.î Jednym
tchem. CzÍúÊ druga wywiadu-rzeki z Lechem Raczakiem, s. 126.

83 Tadeusz Nyczek, Co nowego w teatrze? Jednym tchem. ìStudentî 1971 nr 12 (50), 1-14.11, s. 13.
Przedruk: Jednym tchem. W: Tadeusz Nyczek, Pe≥nym g≥osem. Teatr studencki w Polsce 1970-1975. Kra-
kÛw, Wydawnictwo Literackie, 1980, s. 156-164.
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prÛbie racjonalizacji, prÛbie prze≥oøenia tych najbardziej osobistych, zagarniajπcych
ca≥π naszπ istotÍ i nasze nerwy przeøyÊ i doznaÒ na jÍzyk dyskursywny, rodzπ siÍ w
koÒcu bana≥y.î

Dalej OsiÒski potwierdza w swym nasyconym emocjami opisie-analizie odczucia
Karaska, Nyczka, Osieckiej, Kazimierczyk i bardzo wielu innych osÛb, piszπc, iø Jednym
tchem stanowi ìw znacznie wiÍkszym stopniu danie úwiadectwa swojemu øyciu i cza-
sowi niø dzie≥o teatru w potocznym rozumieniu tego pojÍcia. U ürÛde≥ tego spektaklu
odnaleüÊ moøna nieprzepartπ chÍÊ uczynienia wobec widzÛw zbiorowego wyznania,
okrutnej ñ chociaø jakøe przylegajπcej do rzeczywistoúci ñ ludzkiej spowiedzi, a nie
chÍÊ stworzenia dzie≥a artystycznego. (...)

Si≥a (...) oddzia≥ywania tego spektaklu (...) zawiera siÍ (...) w (...) sposobie istnienia
konkretnych ludzi wobec widzÛw, szczeroúci ich wypowiedzi, uczciwoúci i dπøeniu do
prawdy wyrazu. Jeúli coú z tego siÍ ulotni, (...) to wÛwczas ca≥y ten spektakl (...) zginie
niepowrotnie. (...) Nie ma tu bowiem øadnego (...) udawania i Çgraniaí, øadnej sztucznej
Çteatralizacjií. NadrzÍdnπ zasadπ konstytuujπcπ ten spektakl jest organicznoúÊ, praw-
dziwoúÊ i szczeroúÊ procesu ludzkiego (...). (...). W koÒcu powstaje tutaj rozwibrowana,
niepokojπca, (...) zawieszona w dysonansach faktura Jednym tchem. IstnieÊ do koÒca,
byÊ rzeczywiúcie albo nie istnieÊ w ogÛle, byÊ Çsobπí do koÒca (...).

Nigdy jeszcze nie widzia≥em w polskim teatrze studenckim (...) zespo≥u w tym stopniu
samoúwiadomego i uczciwego wobec siebie i swojej widowni. (...) Jednym tchem wydaje
mi siÍ (...) pod wieloma wzglÍdami najbardziej znaczπcπ manifestacjπ polskiego teatru
studenckiego w ogÛle, od poczπtku jego trwania. (...) Spektakl (...) zawiera waøne, do
koÒca uczciwe i bezkompromisowo postawione pytania skierowane do kaødego z nas,
pytania wobec naszego kraju i øyjπcych w nim ludzi. SposÛb naszych na te pytania
odpowiedzi (...) zadecyduje o tym, kim jesteúmy rzeczywiúcie jako ludzie i na co nas
jeszcze staÊ. (...)

Jest to (...) skierowany przeciwko wszelkim ludzkim ondulacjom. Zatem przeciwko
tobie i mnie, przeciwko sobie samemu, przeciwko nam wszystkim (...). Nie znam w
ca≥ym polskim teatrze nikogo, poza moøe jednym Grotowskim i zespo≥em Teatru Labo-
ratorium, kto stawia≥by ten problem ñ najistotniejszy w koÒcu ñ z rÛwnπ szczeroúciπ,
bezwzglÍdnoúciπ i si≥π, jak Teatr ”smego Dnia (...) Nie wolno nam wobec pytaÒ zawar-
tych w tym spektaklu uchyliÊ siÍ i wykpiÊ.î 84

Zbigniew OsiÒski, ktÛry od 1970 roku pracowa≥ na Uniwersytecie Warszawskim,
mia≥ niewπtpliwie powody do satysfakcji podczas oglπdania Jednym tchem. W koÒcu
piÍÊ lat wczeúniej to on w≥aúnie zasugerowa≥ m≥odemu zespo≥owi kierunek twÛrczych
poszukiwaÒ, ktÛre dawa≥y oto tak wspania≥y efekt.

Sam stwierdzi≥ po latach, øe siedzπc na widowni we Wroc≥awiu, czu≥ ìsatysfakcjÍ
ludzkπ, cz≥owieczπ. I radoúÊ.

Jednym tchem by≥o ca≥kowicie Çwyzwoloneí, by≥o samodzielnym, wartoúciowym doko-
naniem. Wczeúniej by≥o Wprowadzenie do..., ktÛre oglπda≥em w Kaliszu, na Spotkaniach

84 Zbigniew OsiÒski, Jednym tchem. ìItdî 1971 nr 51-52 (578-579), 19-26.12, s. 4, 5.
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Teatralnych w 1971 roku. (...) ...zobaczy≥em wtedy dojrza≥y zespÛ≥, ktÛry by≥ sam w
sobie autonomicznπ wartoúciπ teatralnπ, ktÛry prowadzi≥ dojrza≥π pracÍ. ZwieÒczeniem
tej pracy by≥o Jednym tchem we Wroc≥awiu i w £odzi. By≥o w stosunku do Wprowadze-
nia... wielkim krokiem naprzÛd. (...)

Jednym tchem by≥o jednym z bardzo waønych momentÛw w moim øyciu. Oglπda-
≥em na scenie ludzi, ktÛrzy byli mi naprawdÍ bliscy. Po dziú dzieÒ istnieje miÍdzy nami
silna wiÍü. (...) Coú w przesz≥oúci zosta≥o obudzone i jest to nadal øywe. (...) Moøe to
jest w ca≥ej tej przygodzie najwaøniejsze, bo pozosta≥o w nas niezaleønie od faktu teatral-
nego, ktÛry powsta≥ w wyniku naszego spotkania. Jest to doúwiadczenie øywe ñ jak
energia, ktÛra siÍ transformuje, ale istnieje nadal.

Dlatego nie mog≥em odbieraÊ Jednym tchem tylko jako úwietnego spektaklu. Przed-
stawienie to by≥o czymú bardzo piÍknym, poruszajπcym, zrobionym przez bardzo bli-
skich mi ludzi.î 85

OsiÒskiemu ñ w odrÛønieniu od wiÍkszoúci pozosta≥ych recenzentÛw ñ uda≥o siÍ
uniknπÊ takiej eksplikacji przes≥ania spektaklu, ktÛra zmusza≥aby go do wstydliwego
mÛwienia nie wprost, co wysz≥o zdecydowanie na korzyúÊ jego analizie Jednym tchem.
Jednak takøe w tym szkicu, podobnie jak w wielu innych tekstach poúwiÍconych spektaklo-
wi Teatru ”smego Dnia, widoczne jest st≥umione pragnienie autorÛw, aby wypowie-
dzieÊ siÍ o jego przes≥aniu w sposÛb jasny i otwarty. A mogπ pisaÊ co najwyøej o ìoportu-
nizmieî, ìmartwicachî, ìrytmie spraw, ktÛrymi øyjemyî, ìsplocie dramatycznych wyda-
rzeÒ ostatnich latî, ìwydarzeniach bÍdπcych wstrzπsemî, ìzaistnia≥ych faktachî, ìsprawach
trudnych dla naroduî, ìzewnÍtrznych oporach wobec otwartego mÛwienia i bÍdπcych
ich konsekwencjπ oporach wewnÍtrznychî, ìtakim stanie rzeczyî itp. itd.

W ten sposÛb, w wyniku dzia≥aÒ cenzury i autocenzury, sp≥ycona zosta≥a na d≥ugie
dziesiÍciolecia interpretacja Jednym tchem. Bo skoro nie wolno by≥o pisaÊ konkretnie
o swoich przeøyciach w roli widza ñ o tym, øe spektakl ten by≥ gorπcym protestem
przeciw panujπcemu ustrojowi, ktÛrego wewnÍtrzne mechanizmy doprowadza≥y do insty-
tucjonalnie, na wielkπ skalÍ organizowanego k≥amstwa i do bezkarnej zbrodni os≥oniÍtej
autorytetem paÒstwa ñ to nie moøna by≥o teø dok≥adnie opisaÊ przeøycia estetycznego,
jakie spektakl Ûw wywo≥ywa≥. W úlad za tym sz≥a niemoønoúÊ sensownego opisania
úrodkÛw artystycznych, jakie do owego przeøycia prowadzi≥y. W rezultacie ocena spek-
taklu ñ niewaøne, czy pozytywna, czy negatywna ñ musia≥a byÊ oderwana od jego opisu
i analizy, ktÛre tonÍ≥y w ogÛlnikach. A wiÍc umotywowanie oceny Jednym tchem jako
faktu artystycznego ginÍ≥o w prÛøni, zaú entuzjastyczne wykrzykniki, poparte czytelny-
mi aluzjami w opisie i analizie, sk≥ania≥y do uzasadnionych podejrzeÒ, iø spektakl ten
dzia≥a tylko i wy≥πcznie na zasadzie szoku wywo≥anego mÛwieniem zakazanej ze sceny
prawdy.

Tymczasem, owszem, Ûw wstrzπs by≥ jednym z kluczowych elementÛw ìumowy
o artystyczne przeøycieî, jakπ Teatr ”smego Dnia (podobnie jak kaødy teatr w kaødym

85 TÍsknota do teatru serio. Ze Zbigniewem OsiÒskim rozmawia Juliusz Tyszka. ìOpcjeî 1997 nr 4 (19),
grudzieÒ 1997, s. 39, 40.



209Jednym tchem ñ codzienny marsz

przedstawieniu) zawiera≥ z widzami swego spektaklu. Tyle øe do owego wstrzπsu
widzowie byli przygotowywani przez wiele szokujπcych, lecz konsekwentnie propono-
wanych im úrodkÛw artystycznego porozumienia. årodki owe na tyle mieúci≥y siÍ juø w
ich teatralnym doúwiadczeniu, øe nie odrzucali ich natychmiast jako niezrozumia≥ych
lub niedopuszczalnych w teatrze.

Niestety, wszyscy krytycy piszπcy o Jednym tchem zmuszeni byli przez ìopory
zewnÍtrzne i bÍdπce ich konsekwencjπ opory wewnÍtrzneî 86  li tylko do wybrniÍcia
z problemu: ìJak powiedzieÊ coú konkretnego, nic konkretnego nie mÛwiπc?î. Przed
problemem tym staÊ bÍdπ nieodmiennie wszyscy piszπcy o kolejnych spektaklach
Teatru ”smego Dnia recenzenci i krytycy. Nawet gdy w roku 1976 pojawi siÍ drugi
obieg wydawniczy, obecnoúÊ ìwewnÍtrznego cenzoraî lub (teø bardzo niebezpiecz-
ne) poczucie ca≥kowitej, pozbawionej wszelkich zahamowaÒ swobody wypowiedzi
nadal bÍdπ fa≥szowa≥y wymowÍ tekstÛw poúwiÍconych twÛrczoúci Teatru ”smego
Dnia.

I tak juø zosta≥o ñ w recepcji twÛrczoúci Teatru ”smego Dnia przez Ûwczesnπ publi-
cznoúÊ zarysowa≥a siÍ w latach 70. ogromna luka, ktÛrej nie sposÛb by≥o potem zlikwido-
waÊ. KtÛø bowiem úmia≥by pomyúleÊ np. o recenzji z Jednym tchem pisanej po, za≥Ûømy
optymistycznie, piÍciu latach? Ileø by≥oby w niej interpretacji podsuniÍtych ex post
przez wyobraüniÍ (bo pamiÍÊ bywa zawodna) i mechanizmy fa≥szujπce przesz≥oúÊ,
zwiπzane z dysonansem poznawczym? Niestety, recenzje teatralne pisze siÍ od razu
albo nigdy. Jednym tchem by≥o jednπ z licznych ofiar bezwzglÍdnego dzia≥ania tej re-
gu≥y.

Jednym tchem ñ codzienny marsz

W pierwszej po≥owie 1972 roku Teatr ”smego Dnia bardzo czÍsto gra Jednym tchem,
sporo podrÛøujπc po kraju. Kontynuuje teø zajÍcia warsztatowe, przyciπgajπc dziÍki
nim do wspÛ≥pracy kilkoro ludzi, ktÛrzy pozostanπ w zespole na d≥ugie lata. 87  Nie
omijajπ go takøe zaszczyty: 23 lutego, w 46. rocznicÍ uwolnienia Poznania spod hitle-
rowskiej okupacji przez ArmiÍ Czerwonπ zespÛ≥ otrzymuje NagrodÍ Kulturalnπ Miasta
i WojewÛdztwa PoznaÒskiego, wraz z Teatrem Lalki i Aktora ìMarcinekî prowadzo-
nym przez LeokadiÍ Serafinowicz oraz Teatrem im. Bogus≥awskiego w Kaliszu kiero-
wanym przez IzabellÍ CywiÒskπ. Po raz pierwszy laureatem tej nagrody zostaje teatr
studencki.

86 Tadeusz Nyczek, Co nowego w teatrze?...
87 W notce Marka Przybylskiego z 18 stycznia 1972 r. o najbliøszych planach Teatru ”smego Dnia znaj-

dujemy zaproszenie ìdo sta≥ej wspÛ≥pracyî skierowane do ìwszystkich chÍtnych (...). WstÍpne prÛby odbÍdπ
siÍ 24 i 26 bm. O godz. 20.30 w klubie ÇAkumulatoryíî. Na owe ìwstÍpne prÛbyî zg≥osi≥y siÍ m.in. Teresa
Puto i Ma≥gorzata Walas, ktÛre pozosta≥y w zespole do 1981 r. (map) [Marek Przybylski] Nowe premiery
Teatru ”smego Dnia. ìG≥os Wielkopolskiî 1972 nr 14 (8676), 18.01, s. 6.
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Teatr ”smego Dnia przez ca≥y rok nie wyjeødøa nigdzie za granicÍ, pomimo iø czy-
nione sπ starania o jego wyjazd do Francji i do Republiki Federalnej Niemiec.88  Nie jest
to jednak wynikiem jakichú przeúladowaÒ politycznych zespo≥u ñ po prostu planowane
tournÈe nie dochodzπ do skutku z powodÛw organizacyjnych.

Grupie nadal doskwiera brak w≥asnej sali, dzielenie ìsali boazeryjnejî w ìOd No-
wieî z kilkoma zespo≥ami muzycznymi oraz tanecznymi ìfajfamiî staje siÍ bardzo uciπø-
liwe, a ñ jak wynika z notki Przybylskiego ñ Teatr ”smego Dnia, obok systematycznej
pracy warsztatowej i prÛb, nadal regularnie prowadzi zajÍcia warsztatowe z m≥odymi
ludümi, ktÛrzy pragnπ staÊ siÍ jego aktorami.89

ZespÛ≥ planuje pracÍ nad kolejnym spektaklem. Pierwszym pomys≥em jest insceniza-
cja PrzygÛd dobrego wojaka Szwejka Jaroslava Haöka. Grupa pragnie w ten sposÛb konty-
nuowaÊ liniÍ przedstawieÒ demaskujπcych fa≥szywe mitologie. W tym wypadku chce pod-
daÊ krytycznej ocenie mitologiÍ walki zbrojnej o wolnoúÊ Polski, fa≥szowanπ na potÍgÍ
przez komunistycznπ propagandÍ koÒca lat 60. Postawa Szwejka wobec walki zbrojnej w
ogÛle ma stanowiÊ zdroworozsπdkowe antidotum na pseudonarodowπ tromtadracjÍ, kamu-
flujπcπ serwilistyczne przes≥anie dotyczπce ìpolsko-radzieckiego braterstwa broniî
i przypieczÍtowanego owym ìbraterstwemî zwiπzania Polski z ZSRR ìpo wieczne czasyî.

Juø jednak po dwÛch prÛbach okaza≥o siÍ, øe przygody Szwejka nie nadawa≥y siÍ na
materia≥ do improwizacji. Zdroworozsπdkowy dystans do historycznych wydarzeÒ i do
ludzkiego losu obecny w dziele Haöka nie wyzwala≥ dynamiki procesu twÛrczego, nie
dajπc twÛrczej wyobraüni cz≥onkÛw zespo≥u odpowiednio mocnego impulsu.

Kolejnym pomys≥em, od ktÛrego grupa chcia≥a rozpoczπÊ pracÍ nad nowym spekta-
klem, by≥a sytuacja wchodzenia w doros≥e øycie. Sytuacja ta by≥a z jednej strony jak
najbardziej uniwersalna i obejmowa≥a wszystkie ludzkie pokolenia od prapoczπtku dzie-
jÛw, a zarazem dotyczy≥a ona bezpoúrednio najstarszych cz≥onkÛw zespo≥u, ktÛrzy ukoÒ-
czyli studia. Istnia≥a zatem szansa, by znÛw po≥πczyÊ uniwersalny problem z osobisty-
mi przeøyciami, co dawa≥o dobry punkt wyjúcia dla improwizacji. Jednoczeúnie moøna
by≥o, w ramach tak nakreúlonej problematyki spektaklu, dokonaÊ prÛby oceny tego, co
oferowa≥a m≥odym ludziom PRL epoki ìwczesnego Gierkaî, patrzπc na jej ìofertÍî
oczyma najm≥odszego pokolenia, ktÛre wkracza w úwiat, formu≥ujπc swoje oczekiwania
i postulaty. Materia≥u do improwizacji dostarcza≥o w nadmiarze codzienne øycie, ot,
choÊby konflikt m≥odego nauczyciela Lecha Raczaka z bezdusznym, urzÍdniczym trybem
funkcjonowania ìzawodÛwkiî i technikum, w ktÛrych pracowa≥, przygody m≥odych
cz≥onkÛw zespo≥u na ìpraktykach robotniczychî, boje z socjalistycznπ biurokracjπ

88 W liúcie z 2.02.1972 r. sekretarz Komisji Kultury Rady Naczelnej ZSP, Maciej KosiÒski zawiadamia
Teatr ”smego Dnia o decyzji Komisji, ktÛra ñ po zasiÍgniÍciu opinii u Rady Artystycznej ds. teatru ñ posta-
nowi≥a wys≥aÊ Teatr STU na Incontroazione do Palermo (wyjazd doszed≥ do skutku), Teatr Gong 2 do W≥och
i Teatr ”smego Dnia do Francji. Z kolei Eugeniusz Mielcarek proponuje wystÍp Teatru ”smego Dnia na
hamburskim festiwalu teatrÛw amatorskich EURODRAMAí72 w liúcie z 21.08.1972 r. do szefa tej imprezy
Bernta Lindnera.

89 Przybylski pisze wprost, øe ìw tym sezonie (...) Teatr í”smego Dniaí wznawia swojπ dzia≥alnoúÊ w
klubie UAM íAkumulatoryí, dokπd przenosi siÍ na czas remontu klubu íOd Nowaíî. (map) [Marek Przybyl-
ski] Nowe premiery..., s. 5.
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(w z≥agodzonej studenckiej wersji) albo przejúcia szeregowego Marka Raczaka z czasu
dwuletniej s≥uøby wojskowej, w tym zw≥aszcza z jej rekruckiego okresu spÍdzonego w
Mrπgowie. 90  Materia≥u literackiego by≥o aø nadto, jako øe twÛrczoúÊ szybko dojrzewa-
jπcych poetÛw ìpokoleniaí68î koncentrowa≥a siÍ w≥aúnie na problemie zderzenia ocze-
kiwaÒ m≥odych ludzi ze úwiatem uformowanym przez kompromisy ich matek i ojcÛw.

Efekty pracy nad tym tematem, ktÛra trwa≥a przez kilka prÛb, zosta≥y wykorzystane
pÛüniej, w widowisku Integracja, przygotowanym na paüdziernikowy Fina≥ V Festiwa-
lu Kultury StudentÛw PRL we Wroc≥awiu.

Ostatecznie zespÛ≥ Teatru ”smego Dnia zdecydowa≥ siÍ kontynuowaÊ pracÍ nad
Jednym tchem i przygotowaÊ drugπ czÍúÊ tego spektaklu, ktÛrπ gra≥by razem z pierwszπ
jako jedno przedstawienie. Grupa wysz≥a od omÛwionej tu juø reakcji krytyki na Jed-
nym tchem. Dominujπcym wπtkiem wielu recenzji tudzieø wzmianek by≥o, jak wiemy,
nawiπzywanie do robotniczego buntu na Wybrzeøu w grudniu 1970 i traktowanie tego
spektaklu jako swego rodzaju kroniki wydarzeÒ, ktÛre doprowadzi≥y do owej tragedii.

ìBy≥y takie recenzje ñ mÛwi po latach Lech Raczak ñ (dzisiaj zdajÍ sobie sprawÍ, øe
ich autorzy musieli tak pisaÊ, (...) øeby one w ogÛle siÍ ukaza≥y), iø ten spektakl jest
rozrachunkiem z przesz≥oúciπ. Øe teraz nasta≥ juø towarzysz Edward Gierek i wszystko
siÍ zmieni. A myúmy chcieli powiedzieÊ, øe gÛwno, øe nie. I zrobiliúmy drugπ czÍúÊ
tego spektaklu, ktÛra siÍ nazywa≥a Codzienny marsz,î 91  ìøeby powiedzieÊ, øe nie, øe to
trwa, øe nam nie chodzi o wydarzenia grudniowe ñ nam chodzi o system, o system
totalnego k≥amstwa, ktÛry zafa≥szowuje kontakty miÍdzyludzkie, zmienia s≥owa, zmienia
znaczenie dzia≥aÒ, akcji, czynÛw.î 92

Praca nad drugπ wersjπ Jednym tchem rozpoczÍ≥a siÍ zimπ 1972 roku, premiera wi-
dowiska, obejmujπcego dotychczasowe Jednym tchem oraz Codzienny marsz, mia≥a
miejsce pod koniec drugiej dekady wrzeúnia 1972 roku, w ostatnim dniu wyjazdowej
sesji Komisji Kultury Rady Naczelnej ZSP w Margoninie ko≥o Chodzieøy. Do drugiej
czÍúci spektaklu wesz≥y wiersze z debiutanckiego tomiku Stanis≥awa BaraÒczaka Ko-
rekta twarzy (1968) oraz wiersze najnowsze, ktÛre mia≥y wejúÊ do wydawanego w≥aúnie
tomiku Dziennik poranny (1972). Tryb pracy nad Codziennym marszem polega≥ na po-
dejmowaniu w improwizacjach problemÛw obecnych w wierszach BaraÒczaka, zbieønych
z odczuciami cz≥onkÛw zespo≥u. NastÍpnie do powsta≥ej w wyniku improwizacji partytury
dzia≥aÒ do≥πczano fragmenty wierszy ñ oczywiúcie nie musia≥y to byÊ wcale te akurat
wiersze, ktÛrych fragmenty stanowi≥y podstawÍ dla improwizacji. Generalnie tryb pra-
cy nad Codziennym marszem przypomina≥ to, co dzia≥o siÍ rok wczeúniej w koÒcowej

90 W archiwum Teatru ”smego Dnia zachowa≥a siÍ napisana przezeÒ kartka pocztowa zaadresowana do
zespo≥u, wys≥ana 1 maja 1968 r.: ìJestem juø 8 dni w tym cholernym Mrπgowie, lecz ciπgle nie mogÍ siÍ
przyzwyczaiÊ do øycia w wojsku. Jest tu cholernie smutno. Dzisiaj czujÍ siÍ nieco lepiej, gdyø zosta≥em wyz-
naczony na defiladÍ pierwszomajowπ i po drodze na boczku wypi≥em piwo. By≥a to jedyna przyjemna chwila,
jakπ przeøy≥em w ciπgu tych oúmiu dni. W tej chwili zajπ≥em siÍ spisywaniem rÛønych wierszykÛw, jakie sπ
nabazgrane na úcianach w ca≥ych koszarach i obiecujÍ je wam przys≥aÊ. Uúmiejecie siÍ na pewno dobrze.î

91 Jednym tchem. CzÍúÊ pierwsza wywiadu-rzeki z Lechem Raczakiem..., s. 131.
92 Wypowiedü nagrana przez MonikÍ Mazurkiewicz w 1992 r.
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fazie prÛb do Jednym tchem, kiedy zespÛ≥ w≥πcza≥ wiersze BaraÒczaka w istniejπce
struktury scenicznej akcji, a jednoczeúnie rozbudowywa≥ partyturÍ spektaklu w oparciu
o inspiracje p≥ynπce z wierszy. 93

Do programu spektaklu do≥πczona by≥a tradycyjnie wypowiedü programowa zespo≥u
napisana przez Lecha Raczaka. Oto kilka jej najbardziej znaczπcych fragmentÛw: ìPrzed-
stawienie jest pytaniem o cel naszego codziennego marszu. Pytaniem, ktÛre zadajemy
(...) prowokacyjnie, poniewaø doúwiadczenia lat 1968-70 nauczy≥y nas nieufnoúci wo-
bec gotowych odpowiedzi, niewiary w has≥a, mity, zbiorowe histerie, nauczy≥y obawy,
by Çkrwiobieg znowu nie przes≥ysza≥ siÍ w krwotokí, co bÍdzie moøliwe zawsze, dopÛ-
ki nie zdamy sobie sprawy z koniecznoúci stawiania sobie podstawowych pytaÒ. (...)

Chodzi nam o to, aby przez teatr, przez konkretne wydarzenie artystyczne przekazaÊ
pewne prawdy ogÛlne na temat wspÛlnego nam wszystkim ludzkiego losu. Odwo≥ujemy siÍ
przy tym do historycznych wydarzeÒ politycznych i spo≥ecznych, do faktÛw, ktÛre sπ wspÛl-
nym doúwiadczeniem ludzkoúci lub przynajmniej (...) PolakÛw. (...)... waøne sπ przede wszy-
stkim doúwiadczenia intelektualne ñ te, ktÛre ukszta≥towa≥y naszπ úwiadomoúÊ. (...)

Chodzi nam o stworzenie sytuacji modelowej, w ktÛrej zawiera≥aby siÍ problematyka
poszukiwania prawdy o cz≥owieku, jego (...) úwiadomoúci, o tym, co (...) wp≥ywa na
jego zachowanie wobec innych, na szczeroúÊ wobec siebie. (...)

Nasze przedstawienie nie jest wiÍc tylko dokumentem, prostπ rekonstrukcjπ histo-
rycznych juø faktÛw.

Przedstawienie rozgrywa siÍ w metaforycznej scenerii stacji krwiodawstwa. Jest to
sytuacja, (...) w ktÛrej zawierajπ siÍ (...) przeøycia bÛlu, poúwiÍcenia, przeøywania úmierci.
RÛwnoczeúnie (...) wykorzystywanie cierpienia (...) przez Demagoga s≥uøy przekazywa-
niu ogÛlnych historycznych prawd na temat przyczyn zagroøenia wolnoúci jednostki
i ca≥ych spo≥eczeÒstw. Przyczyn tego zagroøenia jesteúmy sk≥onni upatrywaÊ w wygod-
nym poddaniu, podporzπdkowaniu siÍ w≥adzy sloganu i stereotypu, piÍknym, acz niespraw-
dzalnym w rzeczywistoúci has≥om solidaryzmu, rzekomego wspÛlnego interesu (...).

RÛwnoczeúnie sytuacja ta staje siÍ punktem wyjúcia do naszych ñ zespo≥u realizujπ-
cego spektakl ñ rozwaøaÒ na temat (...) nas samych, staje siÍ poczπtkiem drogi do we-
wnπtrz, autopenetracji.î

Oto streszczenie akcji drugiej czÍúci przedstawienia, zatytu≥owanej Codzienny marsz.
G≥Ûwnym ìdemiurgiemî dzia≥aÒ grupy ìtutejszychî (w nich bowiem przemienia≥a siÍ
grupa ìkrwiodawcÛwî) nie by≥ juø Dziennikarz, lecz Nowy, grany przez Tadeusza Ja-
niszewskiego. Przygotowaniem do jego triumfalnego wejúcia w przestrzeÒ gry by≥o
najpierw wyjúcie ìtutejszychî spod ca≥unu, ktÛrym byli przykryci w ostatniej scenie
Jednym tchem. Po krÛtkiej chwili ca≥a grupa formowa≥a siÍ na kszta≥t pomnika-o≥tarza,
zdradzajπc zmÍczenie rolami bohaterÛw tragicznych wydarzeÒ i chÍÊ przyjÍcia rÛl ìøy-
wych legendî, úwiÍtych, zbawicieli...

Potem do ìtutejszychî do≥πcza≥a Sprzπtaczka (gra≥y jπ na zmianÍ Teresa Puto i Ma≥-
gorzata Walas), zmywajπc z pod≥ogi farbÍ-ìkrewî i dobrotliwie recytujπc wiersz åwiÍto

93 Na podstawie rozmowy z Lechem Raczakiem z dnia 19.06.2002 r.
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Jednym tchem. Na zdjÍciu od lewej: Jacek Hoffmann, Gabriela Bochniak, Marek Kirschke, Barbara Pietrzykowska, Lech Dymarski.

Foto: Andrzej Florkowski
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zmar≥ych. Po takim przygotowaniu na scenÍ wkracza≥ Nowy, ubrany w czarny garnitur,
zaznaczajπc swπ wyjπtkowa rolÍ uroczystym przemÛwieniem (ciπg dalszy åwiÍta zmar-
≥ych), wyg≥oszonym zza uformowanego z podestÛw sto≥u, ktÛry przed chwilπ pe≥ni≥
rolÍ grobowca. KoÒcowe, waøne wersy wypowiadanego przezeÒ tekstu:

ìCo siÍ sta≥o naprÍdce,
uratowaliúmy spoúrÛd
p≥onπcych kartotek.
Wyciπgnijmy w≥aúciwe wnioski.î

ìTutejsiî rozpraszajπ siÍ i ñ zachÍceni gestami Nowego tudzieø przyk≥adem Sprzπ-
taczki ñ do≥πczajπ siÍ do sprzπtania, szorujπc pod≥ogÍ, z braku szmat, w≥asnymi ubra-
niami. Sk≥adajπ porozrzucane rekwizyty na podest, gdzie leøy cia≥o Technicznego. To
wstÍp do ceremonii pogrzebowej. Zawodzπcym øa≥obnikom usi≥uje przeszkodziÊ Ch≥o-
piec, ale szybko go uspokajajπ.

Koniec pogrzebu, Nowy na dobre rozpoczyna zaprowadzanie swoich porzπdkÛw.
Po jego znaczπcym ìwyciπgnijmy w≥aúciwe wnioskiî Dziennikarz, najwyraüniej gnÍbio-
ny jeszcze poczuciem winy, klÍka przy nim i rozpoczyna spowiedü, a zarazem samo-
krytykÍ i seriÍ donosÛw (wiersz ProtokÛ≥). ìTutejsiî kpiπ sobie z niego, PielÍgniarka
(gra≥y jπ na zmianÍ Gabriela Bochniak i Barbara Pietrzykowska) rozpoczyna niby to
erotycznπ zabawÍ: rozpina i zdejmuje Dziennikarzowi pasek, ktÛry po chwili s≥uøy jej
za narzÍdzie ch≥osty. Powtarza ironicznie wyg≥aszany w pierwszej czÍúci spektaklu wiersz
Ko≥ysanka. Rechoczπcy ìtutejsiî do≥πczajπ do niej.

To z kolei powoduje wybuch wúciek≥oúci M≥odego, ktÛry jeszcze nie zapomnia≥
o niedawnej tragedii ñ ods≥ania cia≥o Technicznego, z pasjπ wykrzykujπc s≥owa wiersza
O wpÛ≥ do piπtej. Aby zatrzeÊ wraøenie wywo≥ane buntem M≥odego, Nowy natych-
miast urzπdza kolejnπ podnios≥π uroczystoúÊ ñ úlub Dziennikarza i PielÍgniarki. ìTutejsiî
od razu wpadajπ w ìkonstruktywnyî, radosny nastrÛj. KorowÛd ìweselnikÛwî prowadzi
PielÍgniarkÍ na podest, gdzie urodzi ona (moøe lepiej: ìodrodziî) Technicznego. Aku-
szerkπ i akuszerem bÍdπ Sprzπtaczka i Nowy.

Podnosi siÍ obmyte przed chwilπ p≥Ûtno i pojawia siÍ odrodzony Techniczny, brudny,
owiniÍty gumowymi przewodami. Nowy i Sprzπtaczka myjπ go i w ten sposÛb zmywajπ
z niego, a zarazem z siebie i wszystkich pozosta≥ych, niedawne grzechy i winy. Nikt nie
zwraca uwagi na m≥odego buntownika.

Pora na chrzciny. Zasiadajπcym za sto≥em ìtutejszymî M≥ody z pogardπ rzuca splπtane
gumowe wÍøe. Nowy szybko neutralizuje ten gest, chowajπc je pod marynarkπ i ofiaru-
jπc swe pogrubione cia≥o do ìzjedzeniaî uczestnikom chrzcin. ìTutejsiî b≥yskawicznie
przysysajπ mu siÍ do øy≥, a potem ìpijaniî jego krwiπ, zataczajπc siÍ, ruszajπ w úlad za
nim i za Dziennikarzem, wplπtani w ìuprzπøî z gumowych przewodÛw. UrzÍdnik be≥-
kotliwie wykrzykuje w pijackim zapamiÍtaniu wiersz PajÍczyna.

WkrÛtce jednak, zmÍczeni, padajπ na pod≥ogÍ. Dziennikarz podstÍpnie aranøuje kolejne
starcie Nowego z M≥odym ñ ìna wykoÒczenie przeciwnikaî. M≥ody chwyta pierwszπ z brzegu
broÒ ñ czerwony kanister. Wszyscy cofajπ siÍ w przestrachu. Najwyraüniej jest w nim
juø nie farba, lecz benzyna. Nowy usi≥uje za≥agodziÊ sytuacjÍ, namawiajπc M≥odego do
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rezygnacji z walki (mÛwi wiersz Na jednπ kartÍ). W odpowiedzi M≥ody gwa≥townym ges-
tem wylewa czerwonπ farbÍ. Wszyscy gwa≥townie odskakujπ, jak w momencie wybuchu.

Nowy znÛw opanowuje sytuacjÍ, intonujπc wspÛlnπ modlitwÍ (wiersz OgieÒ). Po
modlitwie ìtutejsiî zapadajπ w sen. Pierwszy budzi siÍ z niego UrzÍdnik, mÛwiπc frag-
ment wiersza Gdzie siÍ zbudzi≥em. Tymczasem Nowy ze Sprzπtaczkπ wynajdujπ nowπ
atrakcjÍ ñ ciep≥e p≥aszcze i kurtki. Obdarowani ìtutejsiî tracπ znÛw zainteresowanie dla
buntownika. M≥ody wpada w sza≥ ñ ch≥oszcze ich gumowymi przewodami, lecz oni,
grubo ubrani, nie czujπ bÛlu ñ wrÍcz podsuwajπ mu siÍ do ch≥osty. ZwyciÍski Nowy
zatyka M≥odemu usta gazetπ-kneblem, po czym znÛw radoúnie obwieszcza: ìWyciπ-
gnÍliúmy w≥aúciwe wnioskiî.

Rusza ostatni juø pochÛd, ktÛrego uczestnicy ñ ìtutejsiî obwieszczajπ z zapa≥em: ìW≥aú-
ciwe wnioski!î. Padajπ, podnoszπ siÍ, wykrzykujπ, úpiewajπ Ci, ktÛrzy jedzπ grzanki, z uúmie-
chem pozujπ do zdjÍÊ. W koÒcu kierujπ siÍ ku drzwiom, znikajπ w korytarzu, s≥abnie úpiew...

W sali, na podestach pozostajπ wciπø zaciekle walczπcy M≥ody i Nowy, 94  rozmazu-
jπc na sobie nawzajem rozlanπ farbÍ. Øaden z nich nie ma juø jednak si≥y na ostateczne
zwyciÍstwo. Gaúnie úwiat≥o, a gdy siÍ ponownie zapala, w sali nie ma juø nikogo.

94 Po latach grajπcy Nowego Tadeusz Janiszewski, na pytanie, czy dotknπ≥ jakiejú istotnej prawdy o cz≥o-
wieku podczas odnajdywania w sobie tej postaci i rÛwnoleg≥ego kszta≥towania jej relacji z innymi, odpowie-
dzia≥: ìBy≥o to coú w rodzaju przeczucia si≥y w prowadzeniu za sobπ ludzi ñ tych ze sceny i tych z widowni.
Cieszy≥o mnie, øe mogÍ byÊ wredny i znienawidzony, a ludzie i tak za mnπ pÛjdπ. TrochÍ siÍ nawet dziwi≥em,
øe nienawiúÊ tych prowadzonych przeze mnie ludzi moøe mi sprawiaÊ takπ satysfakcjÍ. Nowy nie wywo≥ywa≥
tylko prostej nienawiúci. Zazwyczaj tak jest, øe kiedy pochylisz siÍ nad swojπ ofiarπ i jπ przytulisz, wzbudzasz
u niej i u innych ludzi sympatiÍ, litoúÊ czy wspÛ≥czucie. BÍdziesz musia≥ za chwilÍ tego cz≥owieka uderzyÊ,
ale byÊ moøe zrobisz to wbrew sobie. (...) Te gry bardzo mi odpowiada≥y ñ zawsze mia≥em w sobie potrzebÍ
wchodzenia w sytuacje ciemne, brudne, nocne, ekstremalne, w dziwne lokale, dziwne spotkania. Teatr ñ
ìbycie promieniujπceî. Z Tadeuszem Janiszewskim rozmawia Juliusz Tyszka. ìOdraî 1998 nr 7-8 (440-441),
s. 58-59.

Fragment widowni podczas
prezentacji Jednym tchem ñ

codziennego marszu.
W drugim rzÍdzie drugi od

lewej: przewodniczπcy Komisji
Kultury RO ZSP z Poznania

Adam Kaczmarek, dalej:
Krzysztof JasiÒski, Zbigniew

OsiÒski, Jerzy Grotowski.
W pierwszym rzÍdzie drugi od

lewej: Jerzy £ojko, poznaÒski
historyk ñ dokumentator

studenckiego ruchu
kulturalnego, obok po prawej

ñ Boles≥aw Taborski, polsko-
brytyjski krytyk, autor m.in.

Nowego teatru eløbietaÒskiego.

Foto: Andrzej Florkowski
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95 Krzysztof Komar, Konfrontacje z mitem. ìArgumentyî 1972 nr 48 (755), 26.11, s. 9.

Jednym tchem ñ codzienny marsz grany by≥ w Polsce tylko kilka razy. Z jednej stro-
ny nasili≥ siÍ bowiem opÛr partyjnych w≥adz wobec tego spektaklu, a z drugiej, w jego
ocenach dokonanych przez widzÛw i krytykÛw wroc≥awskiego Fina≥u V Festiwalu
Kultury StudentÛw PRL (19-23.10.1972) nie brzmia≥ juø ten sam entuzjazm, co przed
rokiem. W≥aúciwie wszyscy oni podkreúlali, øe poprzednia wersja Jednym tchem zrobi≥a
na nich o wiele wiÍksze wraøenie.

Recenzent ìArgumentÛwî, Krzysztof Komar przypisa≥ tÍ odmianÍ g≥Ûwnie up≥y-
wowi czasu i zmÍczeniu wykonawcÛw. ìTen ongiú tak chwalony spektakl tym razem
nie spe≥ni≥ nadziei ñ pisa≥. ñ Albo temat juø nieco przygas≥, albo teø owa druga wersja
sprawi≥a, øe przedstawienie rozczarowa≥o. W nowej wersji spektakl znacznie traci na
zwartoúci. Duøo tu pustych chwytÛw, a intelektualnej poezji BaraÒczaka prawie nie
s≥ychaÊ. I øarliwoúÊ u aktorÛw nie ta. Warto przypomnieÊ, øe kiedyú spektakl ten rze-
czywiúcie grany by≥ jednym tchem. W tym przedstawieniu jest to bardzo istotne.î 95

Komar by≥ wyrazicielem opinii szerokiego grona widzÛw, ktÛrzy najwyraüniej tÍsknili
do swych przeøyÊ doznanych w czasie oglπdania pierwszej wersji Jednym tchem. By≥a
to jednak tÍsknota nie tylko za spektaklem, ale i za sytuacjπ, w ktÛrej istnia≥ on rok
wczeúniej. Moøliwe by≥o bowiem wtedy zbiorowe wyzwolenie emocji w poczuciu
wzglÍdnej swobody. Widzowie, ktÛrym zapiera≥o dech, ktÛrym do oczu nap≥ywa≥y ≥zy,
nie lÍkali siÍ, øe te ich gwa≥towne odczucia mogπ zostaÊ potÍpione i skazane na oficjalny
niebyt. Rok pÛüniej, gdy wspomnienia z Grudnia 1970 by≥y juø jawnie i celowo t≥umione,
gdy zbiorowe emocje usi≥owano skierowaÊ w stronÍ ìjednoúci narodowej partyjnych

Widowisko Integracja
prezentowane
podczas V Festiwalu
Kultury StudentÛw
PRL we Wroc≥awiu
(1972).
Na zdjÍciu Tadeusz
Janiszewski.

Foto: Andrzej Florkowski
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i bezpartyjnych, wierzπcych i niewierzπcychî, wyraziste reakcje na widowni Jednym
tchem ñ codziennego marszu stawa≥y siÍ ìnieprawomyúlneî.

Nie wiadomo teø by≥o, co zrobiÊ z drugπ czÍúciπ przedstawienia, w ktÛrej twÛrcy
demonstracyjnie porzucali wszelkπ nadziejÍ na samorzutnπ, wygenerowanπ przez sam
aparat w≥adzy zmianÍ autorytarnego systemu politycznego. Nie wszystkim widzom,
wciπø mimo wszystko przekonanym, øe w≥adza wyciπgnie naukÍ z powtarzajπcych siÍ
gwa≥townych kryzysÛw spo≥ecznych, ≥atwo by≥o siÍ pogodziÊ z gorzkim, wyraziúcie
ukazanym w spektaklu przeúwiadczeniem, øe z pewnoúciπ tak nie bÍdzie.

Odreagowanie Grudnia 1970 w kunsztownie surowej artystycznej formie powodowa≥o
w 1971 roku szok, natomiast prÛba rÛwnie bezwzglÍdnego i gwa≥townego odreagowa-
nia czasu uspokojenia nastrojÛw i stabilizacji politycznej by≥a w roku 1972 po prostu
niemoøliwa. Zbyt powszechne by≥y odczucia, øe ìPolska roúnie w si≥Í, a ludzie øyjπ
dostatniejî. Nie da≥o siÍ powtÛrzyÊ unikalnego momentu jednoúci emocji, przemyúleÒ
i moralnych odniesieÒ na scenie i widowni. Radykalne odczucia i przemyúlenia zespo≥u,
bÍdπce efektem d≥ugoletniej ewolucji intelektualnej i artystycznej, stopniowo oddala≥y
siÍ od powszechnych odczuÊ publicznoúci, takøe tej festiwalowej. I nie jest przypad-
kiem, øe trzeba by≥o dopiero kolejnego kryzysu politycznego w 1976 roku, aby publicz-
noúÊ znÛw do≥πczy≥a do Teatru ”smego Dnia, ca≥y czas konsekwentnie kontynuujπce-
go swπ liniÍ myúlenia o úwiecie, ba ñ stopniowo radykalizujπcego swoje przemyúlenia
i p≥ynπce z nich wnioski.

PublicznoúÊ napotka≥a jednak wtedy, w Przecenie dla wszystkich (1977) nowy ze-
spÛ≥ poznaÒskiego teatru, bÍdπcy zwartπ grupπ spo≥ecznπ, odwaønie przekraczajπcy
wszelkie bariery artystyczne, spo≥eczne, obyczajowe, ogniskujπc radykalnπ postawÍ
z codziennego øycia w swej scenicznej obecnoúci.

Widowisko
Integracja

prezentowane
podczas

V Festiwalu Kultury
StudentÛw PRL we
Wroc≥awiu (1972).

Na zdjÍciu (od
prawej): Adam

Mikstacki, Teresa
Puto, Wojciech

Wo≥yÒski.
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96 Eløbieta Morawiec, BiÊ tatusia czy rozmawiaÊ z publicznoúciπ? ìØycie Literackieî 1972 nr 45 (1084),
5.11, s. 17.

WrÛÊmy jeszcze do g≥osÛw prasy po
wroc≥awskim finale. Na szczegÛlnπ
uwagÍ zas≥uguje tu kilka zdaÒ napisa-
nych przez EløbietÍ Morawiec. W Jed-
nym tchem ñ codziennym marszu ñ
twierdzi recenzentka ìØycia Literackie-
goî ñ ìnajsilniej dosz≥a do g≥osu posta-
wa romantyczna, wyda≥ mi siÍ on naj-
szczerszy, najbardziej autentyczny ñ
w desperackiej rozrzutnoúci úrodkÛw
wyrazu, w obciπøeniu aktorÛw nie≥a-
twym, nierzadko zgrzytliwym tekstem
poezji BaraÒczaka, we wzajemnym
zmaganiu siÍ øywio≥Ûw s≥owa, znaku
plastycznego i ruchu. To mia≥o smak

prawdziwej walki z rzeczywistoúciπ, mozolnego przedzierania siÍ ku temu, co ostatecz-
nie i jedynie nadaje jej sens ñ ludzkiej úwiadomoúci i odpowiedzialnoúci, w≥adzy my-
úlenia i sπdzenia. (...)... przedstawienie poznaniakÛw mia≥o ton namiÍtnego apelu, po-
stulatu odwagi myúlenia.î 96

Integracja

Podczas wroc≥awskiego Fina≥u Teatr ”smego Dnia zagra≥ jeszcze jedno przedsta-
wienie ñ by≥o to przygotowane specjalnie na tÍ wyjπtkowπ okazjÍ multimedialne wido-
wisko pt. Integracja. Z propozycjπ jego zrealizowania wyszli dzia≥acze Rady Naczelnej
ZSP. ZespÛ≥ Teatru ”smego Dnia zaprosi≥ do wspÛ≥pracy w jego przygotowaniu poz-
naÒskπ grupÍ plastycznπ ìOd Nowaî (m.in. Izabela Gustowska, Wojciech M¸ller) oraz
grupÍ jazzowπ Laboratorium z Krakowa, a wiÍc artystki i artystÛw reprezentujπcych
ìpokolenieí68î, ktÛrego obecnoúÊ w sztuce by≥a juø wÛwczas wyraünie widoczna. RÛwnieø
materia≥ literacki spektaklu stanowi≥y wiersze reprezentantÛw tego pokolenia, m.in. Sta-
nis≥awa BaraÒczaka, Krzysztofa Karaska, Juliana Kornhausera, Ryszarda Krynickiego

Widowisko Integracja prezentowane podczas
V Festiwalu Kultury StudentÛw PRL we Wroc≥awiu
(1972). Na zdjÍciu od lewej: Lech Dymarski, Ewa
WÛjciak, Marek Kirschke.
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i Adama Zagajewskiego. Tytu≥owa integracja dotyczy≥a wiÍc nie tylko zamys≥u po≥π-
czenia w jednym widowisku úrodkÛw wyrazu naleøπcych do wielu sztuk; chodzi≥o tak-
øe o sformu≥owanie wyrazistego artystycznego przes≥ania o charakterze pokoleniowym.

Praca nad Integracjπ przebiega≥a w trzech etapach: najpierw Lech Raczak u≥oøy≥
scenariusz, skonsultowa≥ go ze wspÛ≥realizatorami i po tych konsultacjach ustali≥ jego
ostatecznπ wersjÍ. Potem nastπpi≥y prÛby, w ktÛrych bra≥ udzia≥ zespÛ≥ Teatru ”smego
Dnia; niektÛre z nich obserwowane by≥y przez osoby z Grupy Plastycznej ìOd Nowaî.
Tuø przed wyjazdem do Wroc≥awia mia≥y miejsce prÛby generalne, juø ze scenografiπ.
W samym Wroc≥awiu, kiedy do≥πczy≥a grupa Laboratorium, odby≥y siÍ tylko dwie prÛby
z udzia≥em wszystkich wykonawcÛw.

Premiera Integracji odby≥a siÍ 21 paüdziernika 1972 roku, w wielkim holu siedziby
wroc≥awskiej Naczelnej Organizacji Technicznej. Spektakl zosta≥ tam zagrany jeszcze
raz nazajutrz i na tym skoÒczy≥a siÍ jego historia.

Lech Raczak i zespÛ≥ Teatru ”smego Dnia powrÛcili w Integracji do pomys≥u, ktÛry
towarzyszy≥ im od d≥uøszego czasu. Postanowili mianowicie zademonstrowaÊ i sko-
mentowaÊ proces socjalizacji m≥odego cz≥owieka, ktÛry po ukoÒczeniu nauki wchodzi
w tzw. ìdoros≥e øycieî, przyswajajπc sobie regu≥y panujπce w ìrealnym úwiecie realnego
socjalizmuî. Chodzi≥o zw≥aszcza o wyraziste ukazanie typowego dla ustroju komuni-
stycznego ìdwÛjmyúleniaî, ktÛre naj≥atwiej by≥o zdemaskowaÊ, demonstrujπc rozbieø-
noúÊ miÍdzy oficjalnπ nowomowπ a codziennym rozchwianiem moralnych norm, stra-
chem, cwaniactwem, konformizmem, a takøe szaroúciπ i biedπ, znaczπcymi nieuchron-
nie codzienne øycie przeciÍtnych obywateli.

Integracja pozbawiona by≥a ciπg≥ej fabu≥y, sk≥ada≥a siÍ z oderwanych epizodÛw,
ktÛrych treúÊ skoncentrowana by≥a wokÛ≥ g≥Ûwnego motywu i przes≥ania spektaklu.
Muzyka, w znacznej czÍúci improwizowana, nie ilustrowa≥a akcji czy nawet jej nastro-
ju; stanowi≥a autonomiczny sk≥adnik widowiska, dope≥niajπcy i kontrapunktujπcy jego
rytmy, emocjonalne napiÍcia i treúci.

PrzestrzeÒ sceniczna wyznaczona by≥a przez kilkanaúcie d≥ugich podestÛw ustawio-
nych w podkowÍ. Horyzont zamyka≥a bia≥a kotara o powierzchni ok. stu m2. Pe≥ni≥a ona
funkcjÍ ekranu, na ktÛrym wyúwietlano filmy (fragmenty kronik filmowych oraz filmu
Eisensteina Pancernik Potiomkin) i na ktÛry rzucano barwne plamy. Aktorzy czÍsto
poruszali kotarπ, zyskujπc w ten sposÛb efekt zniekszta≥cenia obrazu, gry úwiate≥ i cienia,
czasem teø kotara zyskiwa≥a znaczenie elementu niewolπcego przyczepionych do niej
aktorÛw, miotajπcego nimi we wszystkie strony.

Wydarzenia sceniczne, wyznaczone treúciπ wyg≥aszanych na scenie wierszy, uka-
zywa≥y starcie m≥odego cz≥owieka z wch≥aniajπcπ i zniekszta≥cajπcπ jego øyciowe aspi-
racje codziennπ rzeczywistoúciπ PRL, reprezentowanπ przez zatroskanych jego losem,
pogodzonych juø dawno ze swym losem rodzicÛw, plotπcych napuszone teksty komba-
tantÛw II wojny úwiatowej, kolegÛw, ktÛrzy juø zdπøyli siÍ ìustawiÊî w øyciu, a takøe
milicjantÛw, zawsze gotowych wkroczyÊ do akcji i odpowiednio ìwychowaÊî jednostkÍ,
ktÛrej zachowanie odbiega od normy. Kilka razy pojawia siÍ rÛwnieø w przestrzeni gry
ìt≥um przystosowanychî, namawiajπcych m≥odego bohatera do przyjÍcia ìprawid≥owej
postawyî, wywierajπcy na nim fizycznπ presjÍ w celu sprowadzenia go wreszcie na
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ìdobrπ drogÍî czy wrÍcz uúmiercajπcy go (scena towarzyszπca wierszowi Krynickiego
pt. Faszyúci). Sugerowane miejsca akcji to ulica wielkiego miasta, ma≥omiasteczkowy
zapluty dworzec, posterunek milicyjny, mieszkanie w bloku.

Na koniec M≥ody-Nieufny zostaje ostatecznie wciπgniÍty w t≥um i wraz z nim odby-
wa finalny szalony, bezmyúlny bieg przez ulice.97

Integracja nie wzbudzi≥a wiÍkszego zainteresowania krytyki, w nielicznych, na ogÛ≥
niepochlebnych wzmiankach na temat tego widowiska podkreúlano przede wszystkim
nieprzystawalnoúÊ rozbuchanej, multimedialnej inscenizacji do intymnego tematu, pod-
jÍtego przez twÛrcÛw.98

Jednym tchem ñ kryzys

Po powrocie z wroc≥awskiego Fina≥u do Teatru ”smego Dnia zaczÍ≥y docieraÊ syg-
na≥y, øe partyjne w≥adze Poznania z najwyøszπ niechÍciπ myúlπ o kolejnych prezenta-
cjach Jednym tchem ñ codziennego marszu. Do Lecha Raczaka sygna≥y owe dociera≥y
poprzez dzia≥aczy ZSP, ktÛrzy coraz czÍúciej wzywani byli na rozmowy do Komitetu

97 Niniejszy opis Integracji oparty jest na monografii Macieja Rusinka. Patrz: Maciej Rusinek, Monogra-
fia Teatru ”smego Dnia z Poznania 1964-1979. PoznaÒ 1979, s. 53-58. Maszynopis.

98 Autorem najwnikliwszej, a zarazem najbardziej negatywnej z owych wzmianek by≥ Krzysztof Wolicki.
Patrz: Krzysztof Wolicki, Studenci w Finale. ìOdraî 1973 nr 1.

Rewers i awers ulotki przygotowanej
na angielskie tournÈe ñ styczeÒ 1973.
Wykorzystano projekt plakatu Teatru
”smego Dnia autorstwa Wojciecha
Wo≥yÒskiego.
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WojewÛdzkiego PZPR. 99  Oczywiste by≥o, øe ekipa Edwarda Gierka, po opanowaniu
buntu robotniczego, umieszczeniu zaufanych ludzi na kluczowych stanowiskach w apa-
racie partyjno-paÒstwowym i wstÍpnym uspokojeniu spo≥ecznych nastrojÛw, bÍdzie
zwalczaÊ wszelkie tak czytelne nawiπzania do jej wysi≥kÛw majπcych na celu zachowa-
nie politycznego status quo. Jednym tchem ñ codzienny marsz w interpretacji funkcjo-
nariuszy SB i poznaÒskiego KW by≥ spektaklem stricte politycznym, odnoszπcym siÍ
do Ûwczesnej, wciπø jeszcze doúÊ napiÍtej sytuacji w Polsce, a jego treúÊ i przes≥anie
nadawa≥y mu w ich oczach znamiona politycznej prowokacji.

Zdaniem Tadeusza Janiszewskiego, przedstawienie to by≥o ìw tamtym momencie
historycznym (...) doúÊ ostrym wyzwaniem nie tylko wobec oficjalnej linii Maszyno-
pis.propagandy sukcesuí, ale takøe wobec panujπcych wúrÛd ludzi nastrojÛw. (...)

ZaczÍliúmy graÊ drugπ wersjÍ Jednym tchem, (...) kiedy przyszed≥ Gierek i kiedy
wszystko mia≥o siÍ zmieniaÊ na lepsze. W tej sytuacji ktoú, kto od razu wyraøa≥ takie
wπtpliwoúci, kto tak czarno widzia≥ i wiedzia≥, dokπd to wszystko poprowadzi, musia≥
siÍ naraziÊ na ostre reakcje.î 100

PÛünπ jesieniπ 1972 roku w≥adze PRL zmusi≥y zespÛ≥ Teatr ”smego Dnia do podjÍ-
cia bardzo trudnego wyboru miÍdzy wiÍkszym i mniejszym z≥em. Z jednej strony bar-
dzo chcia≥ on graÊ Jednym tchem ñ codzienny marsz, z drugiej wiadomo by≥o, øe dalsze
prezentacje tego przedstawienia mogπ w koÒcu naraziÊ go na dotkliwe represje cenzu-
ralno-milicyjne i bardzo skomplikowaÊ jego relacje z ZSP, coraz úciúlej kontrolowa-
nym przez partyjny aparat. W Ûwczesnej sytuacji, gdy ekipa Gierka cieszy≥a siÍ po-
wszechnym spo≥ecznym poparciem, otwarty bunt skazywa≥ Teatr ”smego Dnia na stop-
niowπ marginalizacjÍ. ZespÛ≥ postanowi≥ wiÍc ustπpiÊ, zachowujπc jednak twarz.

Od kilku miesiÍcy trwa≥y koordynowane przez Eugeniusza Mielcarka przygotowa-
nia do tournÈe z Jednym tchem po Anglii i Holandii. ZespÛ≥ zadecydowa≥, iø pokaøe tam
nowπ wersjÍ spektaklu. WÛwczas jeden z funkcjonariuszy KW przekaza≥ dzia≥aczom
ZSP ìøyczenieî, øe dobrze by by≥o, gdyby wystÍpy w Anglii i Holandii by≥y ostatnimi
prezentacjami Jednym tchem ñ codziennego marszu; natomiast ktÛryú z cenzorÛw oúwiad-
czy≥, øe spektakl ten z pewnoúciπ nie uzyska zgody na prezentacje za granicπ.

W tej sytuacji zespÛ≥ postanowi≥ uciec siÍ do fortelu: cenzura otrzyma≥a, jak to juø
dawniej bywa≥o, specjalnie dla niej spreparowany scenariusz przedstawienia o nazwie
Jednym tchem ñ kryzys. W do≥πczonym do scenariusza tekúcie programowym, przet≥u-
maczonym pÛüniej na angielski i opublikowanym w angielskojÍzycznym programie

99 Na podstawie rozmowy z Lechem Raczakiem z dnia 8.07.2002 r.
100 Teatr ñ ìbycie promieniujπceî..., s. 58. Dowodem na to, øe nie by≥y to li tylko przedwczesne i nieuzasad-

nione lÍki m≥odych artystÛw moøe byÊ nastÍpujπcy fakt, jeden z bardzo wielu, ale o tyle godny przytoczenia,
øe do dziú istnieje ìczarno na bia≥ymî: oto w Almanachu Ruchu Kulturalnego i Artystycznego ZSP 1969-1972,
wydanym w marcu 1973 r., przedrukowano co prawda cytowany tu obszernie tekst Puzyny pt. Gorejπc nie
wiesz, relacjonujπcy wydarzenia £STí71, lecz skrupulatnie usuniÍto z przedruku wszelkie wzmianki o robot-
niczym buncie na Wybrzeøu z grudnia 1970 r., obecne w omÛwieniach Jednym tchem oraz Ko≥a czy tryptyku.
W atmosferze ìnarodowej zgodyî i dπøenia ku ìjednoúci narodu ñ partyjnych i bezpartyjnych, wierzπcych
i niewierzπcychî (jeden z g≥Ûwnych sloganÛw politycznych epoki Gierka) owe niedawne przecieø tragiczne
wydarzenia naleøa≥o jak najszybciej wymazaÊ z pamiÍci ìludnoúciî PRL.
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101 Wszystkie te podchody i wybiegi powodowa≥y powodowa≥y w zespole niesmak i prowokowa≥y jego
cz≥onkÛw do zastanowienia siÍ nad granicami kompromisu z w≥adzπ. Wyraüniej niø dotychczas zaznaczy≥ siÍ
rÛwnieø w trakcie ich omawiania podzia≥ na ìstarychî i nowych cz≥onkÛw grupy. ìPamiÍtam, øe mieliúmy (...)
burzliwπ rozmowÍ ñ wspomina Tadeusz Janiszewski. ñ Powiedzieliúmy sobie wtedy, øe (...) po tournÈe juø do
Jednym tchem nie wrÛcimyî. Tamøe, s. 58.

spektaklu, jego twÛrcy napisali m.in.:
ìAkcja rozgrywa siÍ w marcu 1928 ro-
ku, w czasie wyborÛw do Sejmu i Se-
natu. Zresztπ spektakl przedstawia mo-
delowπ sytuacjÍ agitacji wyborczej.
Stπd (...) wykorzystano dokumentalne
walory tekstÛw powsta≥ych w latach
20. i 30., a filozoficznych uogÛlnieÒ
poszukuje siÍ we wspÛ≥czesnych wier-
szach Stanis≥awa BaraÒczaka.

Sceneria akcji przedstawia salÍ
szpitalnπ, w ktÛrej wúrÛd chorych, wy-
cieÒczonych pacjentÛw agitujπ repre-
zentanci BBWR i endecji ñ zwalcza-
jπcych siÍ ugrupowaÒ, ktÛrzy jednak
w obliczu oporu zjednoczπ siÍ, rozu-
miejπc wspÛlnotÍ w≥asnych intere-
sÛw.î

Ponadto zespÛ≥ w≥πczy≥ do istnie-
jπcego juø tekstu z programu Jednym
tchem ñ codziennego marszu wzmian-
ki o tym, iø w ìkapitalistycznej rzeczy-
wistoúci Polski miÍdzywojennej (...)

úwiadomoúÊ ludu kszta≥towana by≥a przez klasowy charakter spo≥eczeÒstwaî. Przywo-
≥a≥ takøe ìmotywy wojny i okupacjiî, a nawet skojarzenia z ìrzeczywistoúciπ republik
bananowychî. Do wymienionej juø przestrzeni szpitala dodana zosta≥a takøe ìmetafo-
ryczna sceneria stacji krwiodawstwa, (...) krematoriumî.

WúrÛd postaci spektaklu, oprÛcz znanych z poprzednich wersji UrzÍdnika, Ch≥opca,
PielÍgniarki i Sprzπtaczki oraz wymienionych juø endeka i reprezentanta BBWR, znaleüli
siÍ w owym fa≥szywym scenariuszu takøe Bezrobotny oraz Pracownik fizyczny szpita-
la. 101

Ta szyta grubymi niÊmi mistyfikacja uda≥a siÍ o tyle, øe zespÛ≥ otrzyma≥ od poznaÒ-
skiej cenzury zgodÍ na prezentowanie Kryzysu w Anglii i Holandii. Intencjπ cz≥onkÛw
grupy by≥o oczywiúcie granie tam Jednym tchem ñ codziennego marszu. CÛø jednak
mieli oni poczπÊ z obcojÍzycznymi widzami, zdanymi na interpretacjÍ spektaklu poda-
nπ w jego programie?
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ìPrzypuszczaliúmy ñ mÛwi Tadeusz Janiszewski ñ øe wπtek historyczny razem z omÛ-
wieniami spektaklu zamieszczonymi w programie, ktÛre mia≥y oszukaÊ cenzurÍ, nie
bÍdπ takie waøne dla widza angielskiego czy holenderskiego, natomiast waøny bÍdzie
odbiÛr spektaklu w warstwie emocjonalnej i wizualnej. Przypuszczaliúmy, øe kaødy
widz i tak bÍdzie wiedzia≥, o co naprawdÍ chodzi, a potem juø wprost, w czasie roz-
mÛw, bÍdzie moøna im mÛwiÊ o aktualnych odniesieniach spektaklu. Nie do koÒca siÍ
nam to uda≥o.î 102

O s≥usznoúci tej konstatacji úwiadczy np. fakt, øe niektÛrzy angielscy dziennikarze
powtÛrzyli w úlad za programem przedstawienia, øe ìsztuka Jednym tchem jest oparta
na politycznych walkach z 1928 r., kiedy to w Polsce odbywa≥y siÍ wybory parlamen-
tarneî. 103  Z drugiej strony widaÊ takøe wysi≥ki zespo≥u, aby wyt≥umaczyÊ angielskim
widzom i recenzentom prawdziwe motywy powstania spektaklu i jego polityczny kon-
tekst. Np. w tekúcie zamieszczonym w ìThe Durham County Advertiser Seriesî angielscy
czytelnicy mogli wyczytaÊ, iø ìt≥umaczka grupy (...) powiedzia≥a, øe problemy pokazane
w sztuce sπ istotne nie tylko dla wspÛ≥czesnej polityki polskiej (tzn. niewiara w uprosz-
czone slogany i ≥atwe odpowiedzi), ale rÛwnieø sπ problemami uniwersalnymi, ogÛl-
noludzkimiî. 104

W miarÍ trwania tournÈe w programach drukowanych na miejscu przez organizatorÛw
poszczegÛlnych prezentacji zaczynajπ siÍ pojawiaÊ informacje kontrolowane juø ca≥kowi-
cie przez zespÛ≥. Nigdzie nie jest juø wymieniany tytu≥ Kryzys, natomiast w programowych
tekstach, drukowanych na miejscu, moøna przeczytaÊ o zwπtpieniu w sens codziennego
marszu i o nieufnoúci wobec gotowych odpowiedzi, spowodowanej doúwiadczeniami lat

102 Tamøe, s. 58.
103 ìThe Journalî nr 39.369, Newcastle upon Tyne, piπtek, 5.01.1973, s. 9. (Notka niepodpisana). Z kolei

recenzent ìThe Durham County Advertiser Seriesî napisa≥, øe ìpublicznoúÊ (...) moøe zrozumieÊ uczucia
i emocje wywo≥ane przez konflikt ñ w tym wypadku wybory w przedwojennej Polsce, nawet jeúli nie rozumie
wszystkich argumentÛw politycznych i moralnychî. ìThe Durham County Advertiser Seriesî, 12.01.1973, s. 8.
(Recenzja niepodpisana).

104 Tamøe. Dziennikarz ìDurham Advertiserî, zapowiadajπc drugi tamtejszy wystÍp poznaÒskiej grupy,
zacytowa≥ pytanie o sens codziennego marszu i odwo≥anie do doúwiadczeÒ z lat 1968 i 1970. Powo≥a≥ siÍ
takøe na wyk≥adowcÍ tamtejszego uniwersytetu, Cliveía Wolfeía, ktÛry ìpowiedzia≥, øe jest to (...) prowoku-
jπca do myúlenia grupa, pozbawiona tego, co wiele osÛb w Anglii wyobraøa sobie jako øelazne zasady cenzury
w krajach za øelazna kurtynπî. ìDurham Advertiserî, 5.01.1973.

Notatka zamieszczona
w ìThe Journalî

z Newcastle upon Tyne.
Na zdjÍciu od lewej:

Marek Kirschke,
Gabriela Bochniak, Lech

Dymarski.
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1968-1970. Jednak, jak zaznaczy≥
Tadeusz Janiszewski, nie do koÒca
uda≥o siÍ wyt≥umaczyÊ angielskim wi-
dzom ñ zdezorientowanym i nieúwia-
domym z≥oøonoúci polskiego kontek-
stu ñ istotÍ rozbieønoúci miÍdzy in-
formacjami, pod ktÛrymi zespÛ≥ mu-
sia≥ podpisaÊ siÍ w Polsce, a tymi, ktÛ-
re ñ juø w sposÛb nieskrÍpowany ñ
rozpowszechnia≥ w Anglii.

Angielskie tournÈe trwa≥o ponad
dwa tygodnie: zespÛ≥ wyruszy≥ z Poz-
nania 2 stycznia, a opuúci≥ Wielkπ Bry-
taniÍ 17 stycznia 1973 roku. Pierw-
sze angielskie prezentacje Jednym
tchem ñ codziennego marszu (4 i 6.01)
mia≥y miejsce w Festival Centre Theatre
w Durham City, gdzie Teatr ”smego
Dnia wystÍpowa≥ w roli ìgoúcia spe-
cjalnegoî (ìSpecial Invitation Perfor-
manceî) w ramach XVIII National

Student Drama Festival. 105  Potem Teatr ”smego Dnia wystπpi≥ 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 ”smego Dnia wystπpi≥ w dwÛch miastach ho-
lenderskich ñ Rotterdamie (De Lantaren, 18.01) i Amsterdamie (Universiteitstheater,
19.01). W rozpowszechnianych tam drukach znÛw nie da≥o siÍ uniknπÊ informacji o
odniesieniach do wyborÛw z 1928 roku. Jednak najwyraüniej Jednym tchem ñ codzien-
ny marsz zrobi≥ spore wraøenie na holenderskich widzach, bo w Amsterdamie ukaza≥a
siÍ entuzjastyczna recenzja z tego spektaklu. ìMieliúmy okazjÍ zobaczyÊ przedstawienie
doskona≥e ñ napisa≥a Ischa Meijer ñ sprawne zarÛwno reøysersko, jak i aktorsko, (...)
ktÛre ma wstrzπsnπÊ i pobudzaÊ do politycznej aktywnoúci.

Od dawna nie mieliúmy okazji oglπdaÊ w Amsterdamie tak interesujπcego spekta-
klu.î 106

105 WystÍp polskiej grupy musia≥ wprowadziÊ spore oøywienie do bardzo tradycyjnego úwiatka angiel-
skiego teatru studenckiego, ktÛrego produkcje oparte by≥y przede wszystkim na inscenizacji dramatu. ålad
zdumienia znajdujemy np. w sformu≥owaniu recenzenta z Durham, ktÛry nie moøe siÍ nadziwiÊ, øe ìJednym
tchem zawiera≥o zadziwiajπcπ wieloúÊ akcji na bardzo ma≥ej przestrzeniî. Z kolei przywo≥ana przezeÒ opinia
Lecha Raczaka na temat spektakli miejscowych brzmi tak: ìNic siÍ nie dzieje, ca≥y czas gadajπî. ìThe Durham
County Advertiser Seriesî, 12.01.1973, s. 8.

106 Ischa Meijer, Zuiver, gaaf theater. Poolse studenten in Universiteitstheater. ìHet Paroolî, 20.01.1973.
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Lata 1971 i 1972 by≥y w historii poznaÒskiego zespo≥u prze≥omowe. Gdy Teatr
”smego Dnia w styczniu 1973 powrÛci≥ z angielsko-holenderskiego tournÈe, by≥ grupπ
artystycznπ o zupe≥nie innym charakterze niø dwa lata wczeúniej, w trakcie mozolnej
pracy nad integrowaniem wierszy BaraÒczaka z istniejπcπ juø akcjπ scenicznπ Krwio-
dawcÛw. WÛwczas rdzeÒ zespo≥u tworzyli trzej jego wspÛ≥za≥oøyciele ñ Lech Raczak,
Marek Kirschke i Waldemar Leiser. Dwa lata pÛüniej coraz wyraüniej widaÊ by≥o, øe
dwaj ostatni nie zostanπ d≥ugo w grupie, podejmujπc kariery zawodowe poza obszarem
kultury studenckiej. årodek ciÍøkoúci øycia grupy przesuwa≥ siÍ w stronÍ bardzo m≥o-
dych ludzi, ktÛrzy stawali siÍ dopiero pe≥noprawnymi cz≥onkami zespo≥u. Dominujπcπ
rolÍ odgrywali wúrÛd nich Ewa WÛjciak i Tadeusz Janiszewski.

W ciπgu tych dwÛch lat zespÛ≥ bardzo mocno osadzi≥ siÍ w metodzie tworzenia
spektaklu, ktÛrej podstawy wziπ≥ od Teatru Laboratorium z okresu pracy nad Apocalypsis
cum Figuris. Wychodzi≥a ona od przemyúleÒ, ktÛrymi dzielili siÍ ze sobπ cz≥onkowie
grupy, zwiπzanych z ìtu i terazî, ìprzefiltrowanychî przez wspÛlne obcowanie z dzie-
≥ami sztuki. Z owego bogatego materia≥u korzystali oni w trakcie improwizacji ìna
tematî, ktÛre stanowi≥y podstawÍ dla wypracowywania poszczegÛlnych scen przysz≥ego
spektaklu. Fakt, øe po drodze w trakcie pracy nad Krwiodawcami nastπpi≥o jakøe owocne
spotkanie z poezjπ BaraÒczaka by≥ efektem szczÍúliwego przypadku. Teatrowi ”smego
Dnia nie przytrafi≥o siÍ juø potem takie spotkanie i dobÛr tekstÛw do materia≥u uzyska-
nego w wyniku improwizacji sta≥ siÍ na kilka lat podstawowym problemem dla tego
zespo≥u.

W dziedzinie aktorstwa, w tym zw≥aszcza pracy nad postaciπ, ktÛrπ aktorka czy
aktor ìwy≥aniali z siebieî w trakcie improwizacji, a potem ich opracowywania, nadal
podstawowym pojÍciem by≥a wymieniana czÍsto w tekstach programowych ìautope-
netracjaî. Nasuwa≥a ona skojarzenia ze sposobem istnienia aktora i metodπ pracy nad
postaciπ w Teatrze Laboratorium. Do tej metody, opanowanej juø nieüle w trakcie pracy
nad obydwiema wersjami Dumy o hetmanie, Teatr ”smego Dnia do≥πczy≥ nowy element
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ñ ìprzefiltrowanieî przez wraøliwoúÊ aktora wspÛlnych ca≥emu pokoleniu trauma-
tycznych przeøyÊ, zwiπzanych z prze≥omowymi wydarzeniami historycznymi. Specyfika
owego ìprzefiltrowaniaî, bÍdπca wielkim artystycznym odkryciem Teatru ”smego Dnia,
polega≥a g≥Ûwnie na ≥πczeniu momentÛw waønych i podnios≥ych z szarπ, banalnπ co-
dziennoúciπ øycia w PRL. Wszystko to, w≥πczone w metodÍ budowania postaci przejÍtπ
od Grotowskiego i jego zespo≥u, z≥oøy≥o siÍ na szokujπce odwagπ i szczeroúciπ wyrazu
aktorstwo w obu wersjach Jednym tchem.

Teatr ”smego Dnia znalaz≥ siÍ dziÍki temu spektaklowi, a takøe dziÍki swojej úrodo-
wiskowej aktywnoúci, w czo≥Ûwce ruchu artystyczno-spo≥ecznego o charakterze pokole-
niowym. Ruch Ûw wy≥oni≥ siÍ w kilku oúrodkach akademickich i objπ≥ swym zasiÍgiem
publicystÛw oraz artystÛw wielu dziedzin. Jego prasowym organem sta≥ siÍ krakowski
dwutygodnik ìStudentî, natomiast jego wielotworzywowe manifestacje artystyczne
naj≥atwiej by≥o dostrzec na FAMIE ñ wielkim letnim festiwalu, ≥πczπcym we wspÛl-
nych przedsiÍwziÍciach reprezentantÛw wielu dziedzin kultury artystycznej. PoznaÒski
zespÛ≥ znalaz≥ siÍ od razu w samym centrum tego ruchu, a potem, w ciπgu lat 70. sta≥ siÍ
jego czo≥owπ, sztandarowπ grupπ ñ wrÍcz symbolem.

W latach 1971-1972 zaczÍ≥y siÍ takøe, powoli, acz nieub≥aganie, zmieniaÊ relacje
miÍdzy Teatrem ”smego Dnia a jego bezpoúrednim mecenasem ñ Zrzeszeniem Stu-
dentÛw Polskich. Ta ìcechowaî organizacja studencka sta≥a siÍ bowiem przedmiotem
rosnπcego nacisku politycznego ze strony nowej ekipy partyjnej, ktÛra dπøy≥a na po-
czπtku lat 70. do ca≥kowitego, bezwzglÍdnego podporzπdkowania sobie wszystkich orga-
nizacji m≥odzieøowych. Naciski zwiπzane z prezentacjami Jednym tchem ñ codziennego
marszu bardzo wymownie ilustrujπ ten proces. Moøna co prawda za≥oøyÊ, øe dzia≥acze
ZSP z niechÍciπ podejmowali siÍ roli poúrednikÛw w egzekwowaniu odgÛrnych decyzji,
ktÛre dotyczy≥y studenckich zespo≥Ûw artystycznych. Jednak strona partyjna mia≥a nad
nimi i nad studenckimi artystami tak ogromnπ przewagÍ w≥adzy wykonawczej, øe ñ
chcπc nie chcπc ñ musieli siÍ podporzπdkowaÊ jej decyzjom, choÊby dociera≥y one do
nich li tylko w formie ìdyskretnych sugestiiî. Dopiero po kilku latach, gdy wy≥oni≥y siÍ
opozycyjne organizacje spo≥eczno-polityczne i edukacyjne, dysponujπce drugim obiegiem
wydawniczym, studenckie zespo≥y, z Teatrem ”smego Dnia na czele, a takøe sprzyjajπcy
im publicyúci i aktywiúci (rzadko jednak zwiπzani úciúle z SZSP ñ nastÍpcπ ZSP) wyna-
leüli w miarÍ skuteczne metody oporu.

W latach 1971-1972 Teatr ”smego Dnia osiπgnπ≥ szczyt swej drogi artystycznej,
zapoczπtkowanej prÛbami Warszawianki pod kierunkiem Zbigniewa OsiÒskiego na prze-
≥omie lat 1966 i 1967. Zmieniajπcy swÛj sk≥ad i podejmujπcy nowe wyzwania zespÛ≥
czeka≥o teraz kilka lat burzliwych, gorπczkowych przemian, poszukiwaÒ i prze≥omo-
wych odkryÊ.
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Rozdzia≥ VII

ìTeatr politycznyî

Podejrzany termin

Termin ìteatr politycznyî nie zosta≥ nigdy do koÒca zaakceptowany w úrodowisku
teatru studenckiego. Po pierwsze dlatego, øe nie do koÒca by≥o wiadomo, co konkretnie
oznacza≥, a w zwiπzku z tym nie by≥o jasne, jakich zespo≥Ûw teatralnych i spektakli
dotyczy≥; po drugie, by≥ traktowany z nieufnoúciπ, a czasem otwarcie kontestowany
przez cz≥onkÛw tych teatrÛw studenckich, ktÛre ñ w intencjach ludzi nim siÍ pos≥ugujπ-
cych ñ obejmowa≥ swym znaczeniem.

Intuicyjnie wyczuwano, øe chodzi tu o nowπ, niespotykanπ dotπd w Polsce jakoúÊ
twÛrczoúci teatralnej, ujawnionπ w kilku teatrach studenckich, ktÛre bardzo mocno zazna-
czy≥y swπ obecnoúÊ na najwaøniejszych festiwalach tego úrodowiska w latach 1970-1972,
a takøe na Kaliskich Spotkaniach Teatralnych (1971 i 1972), gdzie Teatr STU i Teatr
”smego Dnia wystÍpowa≥y obok teatrÛw dramatyczno-repertuarowych, lecz poza festi-
walowym konkursem. Z drugiej jednak strony zdawano sobie úwietnie sprawÍ, øe termin
Ûw jest obarczony bardzo bogatπ tradycjπ, bo s≥uøy≥ juø np. za nazwÍ nurtowi rewolu-
cyjnemu w teatrze europejskim lat 1918-1933. Nurt Ûw kojarzony by≥ najmocniej z po-
rewolucyjnym etapem twÛrczoúci Wsiewo≥oda Meyerholda: 1918 (Misterium Buffo
Majakowskiego) ñ 1930 (£aünia Majakowskiego) i z twÛrczπ aktywnoúciπ Erwina Pisca-
tora. Trudno by≥o przeoczyÊ fakt, øe wydany w 1929 roku tom szkicÛw tego ostatniego
nosi tytu≥ Teatr polityczny.

Termin Ûw by≥ zatem od poczπtku kontestowany w samej objÍtej zasiÍgiem jego
znaczenia czÍúci úrodowiska teatru studenckiego i do dziú powszechnie traktowany jest
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jako przys≥owiowe ìmniejsze z≥oî lub efekt jÍzykowego nawyku. Owa nieufnoúÊ, a po-
tem wrÍcz wrogoúÊ wobec niego bra≥a siÍ z oczywistego powodu, ktÛry tak oto wy≥oøy≥
Lech Raczak kilka lat pÛüniej, w roku 1979: termin ten ìzaczyna fa≥szowaÊ rzeczywi-
stoúÊ, a takøe historiÍ teatru studenckiego, sprowadzajπc go wy≥πcznie do funkcji publi-
cystycznychî, upraszczajπc to zjawisko w jego powszechnym odbiorze i redukujπc je
ìdo jednego tylko krÍgu zainteresowaÒî. 1  Takøe Ewa WÛjciak, obecna w Teatrze ”sme-
go Dnia od roku 1971, dawa≥a wielokrotnie wyraz swemu niepokojowi ìzubaøaniem
tego teatru przez mierzenie go tylko kategoriami politycznymi czy socjologicznymiî. 2

Wobec tego fakt obecnoúci terminu ìteatr politycznyî w publicystyce, a nawet w wypo-
wiedziach samych twÛrcÛw studenckiego teatru najproúciej jest wyt≥umaczyÊ, przyta-
czajπc pe≥ne rezygnacji stwierdzenie Raczaka: ì...uøywam terminu, bowiem on ñ wbrew
staraniom ñ juø jestî. 3

Najproúciej, ale czy najtrafniej? Uporczywej obecnoúci tego terminu w refleksji nad
teatrem studenckim nie moøna bowiem uzasadniÊ li tylko jego d≥ugoletniπ obecnoúciπ
w wypowiedziach krytykÛw i twÛrcÛw teatru. Czynnikiem decydujπcym jest tu, jak
zwykle w takich wypadkach, intuicja jÍzykowa, ktÛra podsuwa uøytkownikom jÍzyka
terminy zgodne z ich nie do koÒca uúwiadamianymi, lecz autentycznymi intencjami.
A intencje owe w przypadku omawianego tu terminu wydajπ siÍ dziú nader czytelne:
teatr studencki dzia≥a≥ w swoistej politycznej enklawie, podstawπ takiej, a nie innej jego
aktywnoúci by≥a nieformalna umowa miÍdzy jego twÛrcami, dzia≥aczami ZSP i w≥adza-
mi PRL, dajπca mu margines swobody wypowiedzi niespotykany w teatrze dramatycz-
no-repertuarowym. 4  Oczywistπ kolejπ rzeczy, ruch ten, dysponujπc niespotykanπ gdzie
indziej wolnoúciπ wypowiedzi, sta≥ siÍ w powszechnym odbiorze namiastkπ politycznej
opozycji. Przypomnijmy sobie cytowane tu obficie postulaty, jakie krytycy teatralni
wysuwali pod adresem teatru studenckiego po VIII £Ûdzkich Spotkaniach Teatralnych
w grudniu 1971 roku. Jak pamiÍtamy, uk≥ada≥y siÍ one doúÊ konsekwentnie w zbiÛr
zadaÒ stojπcych przed politycznπ opozycjπ i wolnπ prasπ w spo≥eczeÒstwie demokra-
tycznym.

Wyrazem takiego ñ nieuchronnego w tamtych warunkach ñ postrzegania owego arty-
stycznego ruchu by≥o niewygodne dla m≥odych twÛrcÛw, lecz uzasadnione trafnπ intuicjπ
jÍzykowπ uporczywe uøywanie przez krytykÛw i publicznoúÊ terminu ìteatr politycznyî.

1 Lech Raczak, Polityczny i artystyczny. ìScenaî 2001 nr 4 (18), s. 21. Wypowiedü ta zosta≥a wyg≥oszo-
na podczas dyskusji Teatr studencki jako zjawisko artystyczne, ktÛra odby≥a siÍ w podczas Forum M≥odego
Teatru w Toruniu, 24.11.1979 r. Pierwodruk tej wypowiedzi: ìMateria≥y M≥odego Teatruî, 4.01.1980, War-
szawa, Wydzia≥ Kultury ZG SZSP, s. 6-10. Tekst Ûw zosta≥ ponownie zredagowany, za zgodπ autora, przez
Lecha åliwonika i opublikowany w grudniu 1995 r. w programie £Ûdzkich SpotkaÒ Teatralnych. Publikacja
w ìScenieî jest przedrukiem tej w≥aúnie wersji tekstu.

2 Ewa WÛjciak, [WstÍp do dyskusji Teatr studencki jako zjawisko artystyczne]. ìMateria≥y M≥odego
Teatruî 4.01.1980..., s. 5.

3 Lech Raczak, Polityczny i artystyczny..., s. 21.
4 UmowÍ tÍ moøna by≥o co prawda w kaødej chwili odrzuciÊ, lecz nawarstwiajπce siÍ przez kilka dzie-

siÍcioleci wybitne dokonania teatru studenckiego tworzπce jego tradycjÍ, a takøe rosnπca z up≥ywem czasu
determinacja jego twÛrcÛw stanowi≥y istotnπ przeszkodÍ dla wszelkich likwidatorskich usi≥owaÒ.
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ìPolityzacjaî øycia w PRL

Aby kontekst owej ìpolitycznoúciî studenckiego teatru by≥ pe≥niejszy, dodajmy od
razu, iø na tÍ niebezpiecznπ etykietkÍ moøna by≥o sobie w PRL zas≥uøyÊ aø nazbyt
≥atwo. Kazimierz Braun pisze wprost, øe w PRL ìwszystko by≥o w jakiú sposÛb zabar-
wione politycznie, mia≥o polityczne konotacje, denotacje i znaczenia. Dotyczπc ca≥o-
kszta≥tu øycia ñ i narodu, i poszczegÛlnych jednostek, na kaødym kroku i w kaødym
momencie ñ polityka by≥a sta≥ym jarzmem. Politycznπ wagÍ i rolÍ przypisywano za-
rÛwno muzyce, jak uczesaniu, produkcji przemys≥owej i zawodom sportowym, roz-
rywkom i turystyce, obrzÍdom religijnym i treúciom podrÍcznikÛw szkolnych, wese-
lom, pogrzebom itp. Polityzacja stawa≥a siÍ tak powszechna, øe (...) stawa≥a siÍ przezro-
czysta. Wielu bra≥o jπ za normÍ, a to by≥o celem w≥adz. Od polityki nie by≥o ucieczki.
Zarazem (...) przypominano (...) przy rozmaitych okazjach, øe polityczna kontrola jest
wszechogarniajπca. W konsekwencji jakiekolwiek dzia≥ania w≥adzom przeciwne, na-
wet nie postrzegane jako polityczne przez ich sprawcÛw (w dziedzinie nauki, ekonomii,
sztuki itd.), nabiera≥y politycznego znaczenia i sensu.î 5

ìW stabilnym, dostatnim, spokojnym spo≥eczeÒstwie mieszczaÒskim koÒca XIX
wieku ñ pisze Konstanty Puzyna w felietonie z listopada 1968 ñ nikomu na co dzieÒ nie
przysz≥oby (...) do g≥owy, øe wszelka dzia≥alnoúÊ publiczna jest dzia≥alnoúciπ politycz-
nπ. Obruszy≥by siÍ na to. Dzisiaj przeciwnie: úwiadomoúÊ tego faktu dopada nas w
tramwaju i w sklepie, w fabryce, w kinie i we únie.î 6

Moøna zresztπ stwierdziÊ, bez wielkiego ryzyka pomy≥ki, øe odmalowane tu wy-
mieszanie polityki z ca≥π sferπ codziennoúci oraz ingerencja polityki w kulturÍ, pojmo-
wanπ w szerokim rozumieniu tego terminu, 7  by≥o w PRL jedynie partykularnπ, wy-
ostrzonπ przez opresyjny system polityczny wersjπ pewnego procesu globalnego. Re-
fleksja nad nim, obecna w pracach zachodnich socjologÛw i filozofÛw jeszcze przed
wybuchem kontestacji w drugiej po≥owie lat 60., oøywi≥a siÍ pod wp≥ywem burzliwych
wydarzeÒ m≥odzieøowego buntu.

Aldona Jaw≥owska w Drogach kontrkultury relacjonuje takie oto, wywo≥ane stu-
denckπ rewoltπ, wnioski J¸rgena Habermasa dotyczπce spo≥eczeÒstw zachodnich: ìWy-
raüny proces depolityzacji na p≥aszczyünie øycia politycznego, wynikajπcy z koncen-
tracji decyzji w wπskim krÍgu profesjonalnych politykÛw, ≥πczy siÍ z ingerencjπ polityki
w najbardziej prywatne sfery øycia. Jest to moøliwe dziÍki zatarciu granicy miÍdzy
politykπ a kulturπ. W rezultacie (...) rzeczywiste (...) konflikty spo≥eczne umieszczane
sπ w sferze prywatnoúci. Odczucie tych konfliktÛw i dπøenie do ich rozwiπzania

5 Kazimierz Braun, Teatr polski (1939-1989). Obszary wolnoúci ñ obszary zniewolenia. Warszawa, Wy-
dawnictwo Naukowe Semper, 1994, s. 11.

6 Konstanty Puzyna, Kilka s≥Ûw 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 IV.



230 Rozdzia≥ VII: ìTeatr politycznyî

sprowadzone zostaje do zachowaÒ dewiacyjnych, gdyø w doskona≥ym spo≥eczeÒstwie
nie moøe byÊ rzeczywistych konfliktÛw.î 8

W oparciu o refleksje Habermasa, Marcusego, Roszaka, Reicha 9  oraz wielu innych
zachodnich intelektualistÛw rysuje siÍ istotna, g≥Íbinowa p≥aszczyzna porozumienia
miÍdzy pokoleniem kontestatorÛw z Zachodu a reprezentantami m≥odzieøowego buntu
z Polski czy Czechos≥owacji A.D. 1968. W nawiπzaniu istotnego dialogu przeszkadza≥a
tu jednak wciπø nieúwiadomoúÊ reprezentantÛw zachodniej kontrkultury co do bezwstyd-
nie jawnych, skrajnie represyjnych mechanizmÛw zbiorowego øycia w ìrealnym socja-
lizmieî. Wystarczy przypomnieÊ spotkanie Marka Kirschkego i Lecha Raczaka z w≥os-
kimi lewakami w Palermo (i wiele, wiele innych tego typu spotkaÒ), by uúwiadomiÊ
sobie, jak g≥Íboka by≥a ta przepaúÊ. Nie wolno tu takøe pomijaÊ bardzo s≥abej orientacji
naszych kontestatorÛw w zawi≥oúciach codziennego funkcjonowania spo≥eczeÒstw de-
mokratycznych. ”wczesne, bardzo istotne luki ich wiedzy w tej dziedzinie sπ dziú coraz
bardziej oczywiste.

WrÛÊmy do ìpolityzacji øyciaî w PRL. OtÛø, w okresie ìma≥ej stabilizacjiî lat 60.
by≥a ona odczuwana boleúnie w úrodowisku twÛrcÛw i krytykÛw, a jej skutki by≥y dotkli-
we. Gdy wreszcie úrodowisko pisarzy zdecydowa≥o siÍ na otwartπ polemikÍ z w≥adzπ
podczas Walnego Zebrania Oddzia≥u Warszawskiego Zwiπzku LiteratÛw Polskich
(29.02.1968), poúwiÍconego zakazowi grania DziadÛw Dejmka w Teatrze Narodowym,
w wypowiedziach kilku odwaønych dyskutantÛw znalaz≥o siÍ miejsce rÛwnieø na dia-
gnozÍ omawianego tu zjawiska.

Jacek BocheÒski da≥ np. wyraz swemu bÛlowi i oburzeniu z powodu ìnieuzasadnio-
nego, niepojÍtego dla spo≥eczeÒstwa ograniczenia swobÛdî, ktÛre wynika≥o z ìciπg≥ego
utrzymywania jak gdyby stanu wyjπtkowego, (...) wiszπcej w powietrzu, milczπcej su-
gestii, (...) szantaøu, øe jesteúmy zawsze úmiertelnie zagroøeni, øe musimy nieustannie
stosowaÊ nadzwyczajne úrodki bezpieczeÒstwa, øe jedno niebezpieczne, bo swobodne
s≥owo, øe jedno przedstawienie w teatrze, jedno swobodniejsze zachowanie ludzkie
moøe wywo≥aÊ katastrofÍ paÒstwa, porzπdku spo≥ecznego i ustrojuî.

Z kolei Leszek Ko≥akowski wnikliwie i obrazowo przedstawi≥ polityczny i spo≥eczny
proces, w wyniku ktÛrego dos≥ownie wszystko mog≥o byÊ uznane przez oficjalne czynniki
za ìdzia≥alnoúÊ wywrotowπî. Jego zdaniem, swobodna refleksja nad kulturπ i jej wartoú-
ciami jest w roku 1968 niemoøliwa, bo ìkaøda dyskusja prowadzi nieuchronnie do spraw
zasadniczych, obwarowanych zakazamiî, zaú ìst≥umienie wyrazÛw (...) sprzeciwu úrod-
kami administracyjnymi ma tylko ten skutek, øe tworzy sta≥y jego przyrost. (...)...úrodki

8 Aldona Jaw≥owska, Drogi kontrkultury. Warszawa, PIW, 1975, s. 109-110.
Jaw≥owska przytacza tu poglπdy Habermasa z: Towards a Rational Society. Student Protest, Science and
Politics. Boston 1970, s. 40.

9 Patrz: J¸rgen Habermas ñ ksiπøka wymieniona w poprzednim przypisie. Herbert Marcuse, Cz≥owiek
jednowymiarowy. Badania nad ideologiπ rozwiniÍtego spo≥eczeÒstwa przemys≥owego. Warszawa, PWN, 1991.
(AmerykaÒski orygina≥ ukaza≥ 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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majπce zapobiegaÊ ujawnianiu siÍ tego oporu powiÍkszajπ sumÍ tego oporu (o ktÛrego
realnych ürÛd≥ach nikt nie myúli), stwarzajπc sytuacjÍ, w ktÛrej coraz wiÍksza iloúÊ
úrodkÛw presji jest potrzebna i tak bez koÒca. Przyrodzonym biegiem rzeczy, opÛr ten
wy≥adowuje siÍ, spychany z naturalnych kolein, w dowolnych, przypadkowych punk-
tach, w wyniku czego najniewinniejsze nawet okolicznoúci tracπ swojπ neutralnoúÊ i stajπ
siÍ niebezpiecznymi úrodkami zapalnymi.

Rzeczywiúcie, teatr jest przyk≥adem dobitnym. Doszliúmy do sytuacji zawstydzajπ-
cej, kiedy ca≥a dramaturgia úwiatowa ñ od Ajschylosa, przez Szekspira, do Ionesco,
sta≥a siÍ jednym zbiorem aluzji do Polski Ludowej. SprÛbujmy tutaj odegraÊ rozmowÍ
Kreona z Hajmonem z Antygony Sofoklesa na temat w≥adzy albo ktÛrπú z tyrad Szekspi-
rowskich despotÛw, albo jakπú scenÍ ze Strachu i nÍdzy Trzeciej Rzeszy Brechta ñ
wszystko bÍdzie brzmia≥o jak z≥owrogie memento albo pamflet wczoraj napisany przez
warszawskiego pisarza, specjalistÍ od z≥oúliwych aluzji. Teatry sπ z koniecznoúci obez-
w≥adnione, kiedy okazuje siÍ, øe nic nie jest neutralne ñ bo (...) tam, gdzie trzeba nie-
ustannie wracaÊ do wartoúci najbardziej elementarnych, wszystko staje siÍ podejrzane,
jako øe ca≥a literatura úwiatowa, ca≥a dramaturgia i ca≥a sztuka ponawiajπ ciπgle przy-
pomnienia o tych elementarnych wartoúciach. Na to nie ma rady. Idπc dalej w tym
kierunku, dojdziemy niechybnie do punktu, w ktÛrym najb≥ahsze komedyjki stanπ siÍ
groünym materia≥em wywrotowym.î 10

Brutalne represje na polu kultury artystycznej z lat 60. zosta≥y w latach 70. zastπpione
bardziej wywaøonπ, stonowanπ taktykπ walki z artystami, lecz strategia postÍpowania
w≥adz ze úrodowiskami twÛrczymi pozosta≥a niezmieniona. Mia≥a ona wciπø na celu
uniemoøliwienie im nie tylko sprzeciwu wobec panujπcego w Polsce ustroju, lecz nawet
podjÍcia dyskusji, ktÛra by dotyczy≥a realizacji wspomnianych przez Ko≥akowskiego
elementarnych wartoúci, skπdinπd zapisanych w Konstytucji PRL, a nierealizowanych
w praktyce. TezÍ tÍ potwierdza niezliczona iloúÊ faktÛw, przypomnijmy np. zrelacjono-
wane w poprzednim rozdziale cenzuralno-administracyjne perypetie obu wersji Jednym
tchem, ktÛre mia≥y przecieø miejsce na samym poczπtku dekady, gdy w Polsce panowa≥a
jeszcze ìgierkowska odwiløî. Patrzπc z tego punktu widzenia na ca≥π polskπ rzeczywistoúÊ
lat 70., moøna stwierdziÊ, øe dojúcie do w≥adzy nowej partyjnej ekipy co najwyøej nieco
os≥abi≥o ìpolityzacjÍî codziennego øycia w PRL, a z pewnoúciπ jej nie wyeliminowa≥o.

PrÛby definicji

PowrÛÊmy teraz do rozwaøaÒ artystÛw, krytykÛw i badaczy ìteatru politycznegoî
majπcych na celu uúciúlenie znaczenia tego terminu. Nie dlatego, øe jest on szczegÛlnie
waøny z punktu widzenia twÛrczej drogi Teatru ”smego Dnia oraz programowych

10 Stenogram z Nadzwyczajnego Walnego Zebrania Oddzia≥u Warszawskiego Zwiπzku LiteratÛw Pol-
skich, Warszawa 29 lutego 1968 r. W: Marzecí68. MiÍdzy tragediπ a pod≥oúciπ. WstÍp, wybÛr i opracowanie:
Grzegorz So≥tysiak i JÛzef StÍpieÒ. Warszawa, Wydawnictwo ìProfiî, 1998, s. 137, 112, 113.
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wystπpieÒ jego cz≥onkÛw. Tu nie ma øadnych wπtpliwoúci ñ zespÛ≥ Teatru od samego
poczπtku konsekwentnie wyraøa≥ nieufnoúÊ wobec jego poznawczych walorÛw, przy-
pisujπc tym, ktÛrzy go uøywali, b≥πd w logice rozumowania lub wrÍcz nieczyste inten-
cje. Chodzi tu raczej o wstÍpne zarysowanie skomplikowanego kontekstu ideowego,
artystycznego i politycznego, a co za tym idzie ñ takøe i terminologicznego, w ktÛrym
zaistnia≥y dzia≥ania tego zespo≥u w latach 70.

CÛø zatem piszπ o ìteatrze politycznymî znawcy przedmiotu? Oto Krzysztof Mikla-
szewski w artykule zapowiadajπcym na ≥amach ìStudentaî III MFFTSiA we Wroc≥a-
wiu (1971) daje zarys dwÛch rÛønych definicji tego terminu. Pierwsza, uniwersalna
g≥osi, iø ìw≥aúciwie kaødy teatr (...) jest teatrem politycznym, jako øe z punktu widzenia
zarÛwno jego genezy, jak i spo≥ecznej recepcji, trudno by by≥o wskazaÊ jego Çniepoli-
tycznoúÊí.î Miklaszewski zauwaøa przy tym, iø takie ujÍcie nie jest bynajmniej ìtwo-
rem Çwieku kryzysu ideologiiíî, jako øe ìformu≥Í tÍ zawiera juø PlatoÒska Republika.î

Z kolei drugπ definicjÍ ìteatru politycznegoî wykszta≥ci≥y ìpraktyczne dokonania Çpro-
letariackiego nurtuí awangardy lat 20.î, ktÛrych realizatorzy pojmowali go jako ìsztukÍ
doraünej interwencji (...). (...) Erwin Piscator, (...) ktÛremu wtÛrowa≥ Bertolt Brechtî,
okreúli≥ ìteatr politycznyî jako ìÇnarzÍdzie w s≥uøbie ruchu rewolucyjnegoí, ktÛrego
strona czysto artystyczna winna byÊ podporzπdkowana celom stricte politycznym.î

Miklaszewski dystansuje siÍ wobec tych definicji, stwierdzajπc, iø obie, jako ìmoty-
wujπce okreúlony historycznie model teatru, (...) sπ juø (...) dzisiaj nieprzydatne: pierw-
sza, poniewaø obarczona jest nies≥ychanπ Çpojemnoúciπí, ktÛra likwiduje samo pojÍcie,
druga natomiast ñ bo w swym zawÍøeniu nieuchronnie prowadzi do artystycznych
uproszczeÒ i myúlowej wulgaryzacjiî. 11

Konstanty Puzyna definiuje ìteatr politycznyî jako po prostu ìkaødy teatr øywyî.
W takim teatrze, ìistniejπcym w kaødej epoceî, lecz ìszalenie zmiennymî, ìpodstawowa jest
sprawa odbioruî. Najwaøniejszy jest tu bowiem ìproblem kontaktu miÍdzy scenπ a widow-
niπ, spiÍcia, ktÛre sprawia, øe widownia zaczyna siÍ angaøowaÊ politycznie w spektakl.

Ten moment, bardzo trudno uchwytny, prawie niemoøliwy do okreúlenia teoretycz-
nego, czÍsto bÍdπcy niespodziankπ nawet dla inscenizatora, jest chyba konstytutywny
dla zjawiska zwanego teatrem politycznym.î

Aby owo ìspiÍcieî zaistnia≥o, ìpotrzebne sπ chyba dwie rzeczy: widz musi m Û c
i musi c h c i e Ê  reagowaÊ politycznieî. Problem braku chÍci do politycznej reakcji na
spektakl wiπøe Puzyna z sytuacjπ, gdy ìw≥adza wywiera tak silnπ presjÍ (...) na publicznoúÊ,
øe sala po prostu boi siÍ reagowaÊ politycznie. Zdarza siÍ to czÍsto w paÒstwach policyj-
nych, szczegÛlnie po st≥umionych przewrotach: w Rosji po 1905, w Hiszpanii po 1937.î 12

11 Krzysztof Miklaszewski, MiÍdzy scenπ a politykπ. ìStudentî 1971 nr 10 (48), 1-15.10, s. 8.
12 Konstanty Puzyna, Kilka s≥Ûw o teatrze politycznym..., s. 19, 20, 20-21, 21, 22. Felieton Puzyny by≥

rozwiniÍciem jego g≥osu w dyskusji zatytu≥owanej Teatrñtradycjañpolityka, ktÛra odby≥a siÍ jesieniπ 1968 r.
w redakcji dwutygodnika ìTeatrî. OprÛcz Puzyny wziÍli w niej udzia≥: Gustaw Holoubek, Bohdan Korze-
niewski, Jerzy Krasowski i Jerzy Kreczmar. Jej obszerne fragmenty opublikowane zosta≥y w ìTeatrzeî 1968
nr 22 z drugiej po≥owy listopada 1968 r. Patrz: Piotr DomaÒski, Marzec i dwie dyskusje na uboczu. ìDialogî
1982 nr 2 (309, czerwiec), s. 121-126.
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Oczywiúcie Puzyna nie mÛg≥ wymieniÊ tutaj sowieckiej Rosji czy PRL, ale nawet to
sformu≥owanie úwiadczy≥o o jego odwadze, jako øe tekst je zawierajπcy zosta≥ opublikowany
w listopadzie 1968 roku, gdy represje wobec studentÛw oraz inteligencji zwiπzane z mar-
cowym buntem siÍga≥y w≥aúnie apogeum.

Kazimierz Braun z kolei definiuje ìteatr politycznyî poprzez charakterystykÍ w≥a-
dzy, ktÛrej teatr podlega: ìJeúli polityka jest funkcjπ w≥adzy (jej sprawowania, wykony-
wania, zdobywania, umacniania itp.), to t e a t r  p o l i t y c z n y  j e s t  t e a t r e m ,
k t Û r y  p o z o s t a j e  w  b e z p o ú r e d n i e j  r e l a c j i  d o  d a n e j  w ≥ a d z y
p o l i t y c z n e j ,  t a m  i  w t e d y  ( h i s t o r y c z n i e  i  g e o g r a f i c z n i e ) ,
g d z i e  t o c z y  s i Í  w i d o w i s k o . î  Jeúli zaú chodzi o ì w a r u n k i  d o  p o -
w s t a w a n i a  t e a t r u  p o l i t y c z n e g o î ,  to ì w y s t Í p u j π  o n e  t a m
i w t e d y ,  g d z i e  i  k i e d y  p o m i Í d z y  w ≥ a d z π  p o l i t y c z n π  a  j a k π ú
g r u p π  s p o ≥ e c z n π  l u b  n a r o d o w π  i s t n i e j e  s p r z e c z n o ú Ê ,  n a p i Í -
c i e ,  n i e z g o d a ,  w a l k a ,  zw≥aszcza zaú tam i wtedy, gdzie i kiedy w≥adza poli-
tyczna nie jest wyrazem samorzπdu jakiejú grupy (úrodowiska, spo≥eczeÒstwa, narodu
itp.) i pozostaje nieakceptowana przez tÍ grupÍ, jako w≥adza zagarniÍta, uzurpowana,
narzucona wiÍkszoúci przez mniejszoúÊ lub za narzuconπ uwaøana. (...) Widowisko
staje siÍ polityczne (...) nie samo przez siÍ, ale z powodu okreúlonego charakteru w≥a-
dzy politycznej (...) i relacji, w jakiej w≥adza pozostaje w stosunku do teatru. Nie ma
teatru politycznego tam, gdzie w≥adza teatrem siÍ nie interesuje (...).î 13

Przyk≥adÛw na to, jak widowisko nie bÍdπce ìpolityczne samo przez siÍî stawa≥o
siÍ ìspektaklem buntowniczymî wskutek totalitarnego lub autorytarnego charakteru
politycznej w≥adzy, dostarcza aø w nadmiarze tom zatytu≥owany Dissident Muse. Criti-
cal Theatre in Eastern and Central Europe 1945-1989 (Opozycyjna muza. Krytyczny
teatr we Wschodniej i årodkowej Europie 1945-1989), wydany w Amsterdamie, w roku
1995. 14  Raporty historykÛw teatru, dotyczπce by≥ej Jugos≥awii, by≥ej NRD oraz Polski,
Rumunii, WÍgier i by≥ego Zwiπzku Radzieckiego, zgodnie i na licznych przyk≥adach
pokazujπ ogromnπ rolÍ przypadku w nag≥ym kreowaniu przez komunistyczne w≥adze tych
krajÛw na ìdzie≥a wywrotoweî spektakli, ktÛre wystawione jeszcze rok wczeúniej lub
kilka lat pÛüniej, albo w tym samym czasie, lecz w innym mieúcie, przesz≥yby bez
wiÍkszego echa. Casus DziadÛw Dejmka jest tu powielony w rÛønych narodowych wersjach.
W Rumunii np. przybiera kszta≥t Gogolowskiego Rewizora w reøyserii Luciana Pintilie
(Teatr Bulandra w Bukareszcie, 1972), natomiast w Jugos≥awii ñ spektaklu Gdy kwit≥y dynie,
adaptacji opowiadania ma≥o znanego debiutanta, dokonanej przez Dragoslava Mihailo-
vicia (Jugos≥owiaÒski Teatr Dramatyczny w Belgradzie, reø. Boro DraökoviÊ, 1967). 15

KwestiÍ intencjonalnoúci teatralnych ìaktÛw oporuî podejmuje w tym samym tomie
rosyjski badacz, Siergiej Ostrowskij, ktÛry rozgranicza ìteatr opozycyjnyî i ìopozycyjnoúÊ

13 Kazimierz Braun, Teatr polski..., s. 13.
14 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 JoviÊeviÊ, Critical Theatre in Yugoslavia 1945-1989, s. 14-15. W: Dissident Muse....
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w teatrzeî. ìTeatr opozycyjnyî to ìruch teatralny lub pojedynczy teatralny zespÛ≥, ktÛ-
re sπ aktywnie zaangaøowane w oczywistπ i úwiadomπ dzia≥alnoúÊ opozycyjnπ wobec
panujπcego spo≥ecznego porzπdku i jego ideologiiî. Z kolei ìopozycyjnoúÊ w teatrzeî
to, wedle Ostrowskiego, ìsporadyczne, kontrowersyjne wydarzenia artystyczne, ekspe-
rymenty, Çpolitycznie podejrzaneí publiczne wypowiedzi i Çskandaliczne politycznieí
prywatne zachowania pojedynczych aktorÛw, reøyserÛw lub krytykÛw, ktÛrzy praco-
wali w sprawnie uporzπdkowanym úwiecie radzieckiego teatru.î Ostrowskij stwierdza,
øe zjawisko ìteatru opozycyjnegoî nigdy w ZSRR nie zaistnia≥o, natomiast ìopozycyj-
noúÊ w teatrzeî by≥a na ogÛ≥ wiernym odbiciem historycznych prze≥omÛw, jakie siÍ
dokonywa≥y w tym paÒstwie. 16

Gdy patrzymy na burzliwπ historiÍ polskiego teatru w latach 1945-1989, dochodzi-
my do wniosku, øe i w naszym kraju zjawisko ìteatru opozycyjnegoî, tak jak je rozu-
mie Ostrowskij, nie zaistnia≥o w≥aúciwie przed stanem wojennym, natomiast wszystkie
manifestacje ìopozycyjnoúci w teatrzeî by≥y wydarzeniami artystycznymi, tyle øe sil-
nie zdeterminowanymi przez polityczny kontekst.

Teatr ìpolityczny î z musu, ìartystycznyî z wyboru

W tym miejscu warto przypomnieÊ jeszcze jeden aspekt spo≥ecznego funkcjonowa-
nia ìteatru politycznegoî w Polsce, na ktÛry zwrÛci≥ uwagÍ Lech Raczak w 1979 roku.
OtÛø Raczak podkreúla tu, podobnie jak Ostrowskij, jak waøne w dziele ìupolitycznie-
niaî teatru i w ogÛle ca≥ego uniwersum sztuki by≥y úwiadome intencje twÛrcÛw kultury
artystycznej. Czyni to jednak w odmienny sposÛb. Stwierdza mianowicie, iø ìgdy (...)
Çteatr politycznyí (...) powstawa≥, towarzyszy≥a mu úwiadomoúÊ, øe polityczna moøe
byÊ kaøda sztuka, 17  a w systemie daleko posuniÍtej centralizacji zapewne takπ jest kaø-
da spo≥eczna dzia≥alnoúÊ; problem zaú tkwi w tym, iø niektÛrzy twÛrcy nie zdajπ sobie
z tego sprawy. Teatrem politycznym natomiast, w sensie, jaki wiπøemy z teatrami studen-
ckimi, by≥yby te dzia≥ania, ktÛre sπ úwiadome swojej funkcji politycznej. Tylko takie.

Bo nie uøyjemy wszak tego przymiotnika do dzia≥alnoúci zespo≥Ûw folklorystycz-
nych, pe≥niπcych przecieø funkcjÍ politycznπ daleko silniej niø ca≥y ruch teatru stu-
denckiego ñ uúwietniajπc masÛwki, obchody i to wszystko, co s≥uøy po prostu og≥upianiu
spo≥eczeÒstwa. Popatrzmy na listÍ laureatÛw nagrÛd paÒstwowych w dziedzinie malar-
stwa ñ iluø tam jest abstrakcjonistÛw! WiÍc sztuka abstrakcyjna takøe realizuje funkcjÍ
politycznπ, chociaø jej twÛrcy tego nie rozumiejπ.

WrÛÊmy jednak do naszego teatru. Kiedy rodzi≥ siÍ ten ruch, Çpolitycznymí nazwa-
liúmy to, co zdaje sobie sprawÍ, øe funkcje polityczne pe≥ni, i co owe funkcje samo chce
kszta≥towaÊ. MÛwiπc jeszcze inaczej: chce pe≥niÊ tylko takie funkcje, ktÛre sπ zgodne

16 Sergey Ostrovsky, Critical Theatre in the Soviet Union, s. 3. W: Dissident Muse...
17 Vide przytoczone przed chwilπ rozwaøania Miklaszewskiego z 1971 r.
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z zamierzeniami twÛrcÛw, nie chce byÊ sterowane, czynione przedmiotem manipulacji.
Takie w≥aúnie rozumienie Çteatru politycznegoí jest bardzo istotne. RÛwnie waøna jest
jednak dla mnie prÛba udowodnienia tezy, øe kiedy oko≥o 1970 roku rodzi≥ siÍ ten ruch,
odgrywa≥ on przynajmniej takπ samπ rolÍ artystycznπ, jak politycznπ. Up≥yw czasu spra-
wi≥, øe o tej pierwszej zapomniano (...).î 18

Dodajmy, øe Raczak zwraca≥ uwagÍ na nieúwiadomie polityczny charakter wielu
manifestacji przynaleøπcych do úwiata sztuki juø jesieniπ 1971 roku, w tekúcie pod
znamiennym tytu≥em Kilka uwag na temat tzw. teatru politycznego. Waøniejsza jest
jednak w tej jego wypowiedzi prÛba poszerzenia definicji ìteatru politycznegoî o impe-
ratyw ìposzukiwaÒ artystycznychî, co dobitnie úwiadczy o tym, øe juø wtedy, w bardzo
wczesnej fazie powstawania tego ruchu, lider jednej z czo≥owych jego grup nie czu≥ siÍ
dobrze jako twÛrca sztuki li tylko ìpolitycznejî. Raczak z ca≥π mocπ podkreúla≥ kwe-
stiÍ, iø ìteatr, (...) podejmujπc zagadnienia aktualne, wychodzπc od konkretnych faktÛw,
od ≥πczenia wydarzeÒ lub komentarzy do wydarzeÒ przy pomocy problemowej klamry,
wcale nie musi rezygnowaÊ z moøliwoúci uogÛlniania, uniwersalizacji. PolitykÍ trzeba
wszak pojmowaÊ nie tylko jako zespÛ≥ zagadnieÒ aktualnych, ale rÛwnoczeúnie jako
zespÛ≥ uniwersalnych problemÛw moralnych, etycznych, filozoficznych, historycznych.
Teatr, podejmujπc funkcje publicystyczne, nie moøe wiÍc rezygnowaÊ z podejmowania
uniwersalnych problemÛw intelektualnych, nie musi wyrzekaÊ siÍ poszukiwaÒ stricte
artystycznych: poszukiwanie nowych úrodkÛw wyrazu powinno byÊ nieroz≥πcznie zwiπ-
zane z penetracjπ nowych obszarÛw tematycznych (...).î 19

Oczywiste jest, øe dzie≥a studenckiego ìteatru politycznegoî, a w nim takøe przed-
stawienia Teatru ”smego Dnia, naleøa≥y do úwiata sztuki, tyle øe ich treúÊ i przes≥anie
dotyka≥y draøliwych politycznie sfer, gdzie wielka geopolityka przecina siÍ ze zwy-
k≥ym codziennym bytowaniem ludzi. PoznaÒski zespÛ≥ stara≥ siÍ takøe oddaÊ w swych
spektaklach ca≥y dramatyzm poszukiwania wyøszych wartoúci, a zarazem negowania
ich przez ludzkπ jednostkÍ, zagubionπ w komplikacjach polskiej ìrealno-socjalistycz-
nejî rzeczywistoúci. A poniewaø zespÛ≥ tego Teatru nie zgadza≥ siÍ na to, aby pod poli-
tycznπ i administracyjnπ presjπ w≥adz k≥amaÊ i upraszczaÊ obraz úwiata i ludzi, jego
spektakle zyskiwa≥y natychmiast wielkie polityczne znaczenie ñ tym wiÍksze, im by≥y

18 Lech Raczak, Polityczny i artystyczny..., s. 21-22.
19 Lech Raczak, Kilka uwag na temat tzw. teatru politycznego. ìOdnowaî. JednodniÛwka. PoznaÒ, Rada OkrÍ-

gowa ZSP w Poznaniu, Oúrodek Kultury Studenckiej ìOd Nowaî, Witryna ìOdnowaî, maj 1972, s. 28. Pierwo-
druk tego artyku≥u w jÍzykach francuskim i angielskim: Quelques remarques au sujet du thÈ‚tre dit politique/Some
Notes on the So-called Political Theatre. ìThÈ‚tre en Pologne/Theatre in Polandî 1971 nr 9-10 (157-158),
wrzesieÒ-paüdziernik 1971, s. 17, 20-21. ZwrÛÊmy uwagÍ, øe w sytuacji st≥amszenia twÛrczoúci teatralnej lat 60.,
opisanej plastycznie przez Ko≥akowskiego, postulaty Raczaka by≥yby nie do przyjÍcia dla cenzorÛw podporzπd-
kowanych wytycznym ekipy W≥adys≥awa Gomu≥ki ñ nawet w teatrze studenckim. By≥y natomiast do przyjÍcia
dla cenzorÛw ekipy Gierka we wczesnej fazie jej rzπdÛw. Tyle øe posz≥y w úwiat w wersjach francusko i angiel-
skojÍzycznej, bÍdπc przeznaczone dla czytelnikÛw zagranicznych, jako (w podtekúcie) demonstracja ideowego
liberalizmu nowych zarzπdcÛw PRL. Natomiast w kraju by≥y udostÍpniane ìna prawach rÍkopisuî tylko w
bardzo wπskim krÍgu czytelnikÛw poznaÒskiej jednodniÛwki. Tym bardziej zdumiewajπce wydajπ siÍ w tak
zarysowanym kontekúcie sceniczne dzieje Wprowadzenia do... Na przetrwanie tego spektaklu od kwietnia do
grudnia 1970 r. z≥oøy≥o siÍ doprawdy bardzo wiele nadzwyczajnych okolicznoúci i szczÍúliwych przypadkÛw.
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doskonalsze artystycznie. Waga ich stricte politycznej wymowy ros≥a jeszcze dodatko-
wo za sprawπ wzrostu napiÍcia pomiÍdzy spo≥eczeÒstwem a w≥adzπ.

Proces ìpolityzacjiî dzia≥aÒ i dzie≥ Teatru ”smego Dnia narasta≥ stopniowo, w miarÍ
intelektualnego, obywatelskiego i artystycznego rozwoju tego zespo≥u, a przede
wszystkim w miarÍ, jak w≥adze PRL zaostrza≥y dzia≥ania cenzury i administracji, po
krÛtkotrwa≥ym okresie ich z≥agodzenia na poczπtku lat 70.

Juø po celowo ograniczonym i st≥umionym lubelskim sukcesie Wprowadzenia do...
w maju 1970 roku, zespÛ≥ Teatru ”smego Dnia by≥, przynajmniej czÍúciowo úwiadomy
tego, iø polityczne interpretacje sπ w stanie ca≥kowicie niemal zdominowaÊ odbiÛr
jego spektakli. Przed wystÍpem na Wioúnie Teatralnej przedstawienie to mog≥o jeszcze
jawiÊ siÍ jego cz≥onkom jako pog≥Íbiona intelektualnie parodia ìakademii ku czciî,
bÍdπca na planie ideowym co najwyøej prÛbπ dyskusji z pozycji ìrewizjonistycz-
nychî, podjÍtej z jak najlepszπ intencjπ ulepszenia ìrealnego socjalizmuî; po lubel-
skiej prezentacji Wprowadzenie do... sta≥o siÍ jednak (przynajmniej w polskim kon-
tekúcie) bardzo czytelnym, w mig odpowiednio ìdeszyfrowanymî przez kolejne
widownie aktem teatralnego oporu przeciw komunistycznej w≥adzy. Owo ìdeszyfro-
wanieî odbywa≥o siÍ spontanicznie, niemal odruchowo i bezrefleksyjnie, niezaleønie
od intencji twÛrcÛw spektaklu z okresu prÛb. Polityczna wymowa i politycznie
ukierunkowane przes≥anie tego przedstawienia by≥y bowiem kreowane przez duchowe
potrzeby i tÍsknoty widzÛw, nie zaú przez intencje zespo≥u. NajwiÍkszπ zaú artystycz-
nπ zdobyczπ wynikajπcπ z zetkniÍcia siÍ grajπcych w nim aktorÛw z owymi potrzeba-
mi i tÍsknotami sta≥o siÍ odkrycie ìpolitycznego katharsisî, ktÛre by≥o oczywistπ
konsekwencjπ g≥oúnego, publicznego wypowiedzenia na scenie ukrywanych oficjal-
nie prawd.

A wiÍc ìteatr polityczny ñ- najczÍúciej mimo woli swych twÛrcÛwî? CÛø, ta konsta-
tacja raz jeszcze potwierdza banalnπ prawdÍ (nie zawsze jednak dostrzeganπ przez fa-
chowcÛw), øe w teatrze nie intencje twÛrcÛw przedstawienia i nie jego sceniczna party-
tura, lecz komunikacja miÍdzy aktorami i widzami ustanawia ostateczny sens danego
spektaklu. W przypadku ìteatru politycznegoî w Polsce lat 70. to w≥aúnie widzowie, ze
swojπ niezaspokojonπ potrzebπ wyraøenia zbiorowych, politycznie naznaczonych emocji,
okazali siÍ rzeczywistymi wspÛ≥twÛrcami spektakli, a takøe ca≥ego ruchu. Oczywiúcie,
mowa tu o widzach posiadajπcych takπ duchowπ potrzebÍ, zape≥niajπcych sale
studenckich klubÛw, o publicznoúci festiwali teatru studenckiego, sk≥adajπcej siÍ z inte-
lektualistÛw (najczÍúciej m≥odych) i studentÛw. Ludzie ci, wychowani w dusznej,
atmosferze lat 60., dopiero wstÍpnie rozpoznawali swoje duchowe tÍsknoty, sami czÍ-
sto dziwiπc siÍ swym reakcjom na sceny z Ko≥a czy tryptyku?, Spadania lub Jednym
tchem.

Warto w tym miejscu przytoczyÊ obserwacjÍ S≥awomira Magali, ktÛry w swej ksiπøce
Polski teatr studencki jako element kontrkultury zauwaøy≥, iø ìmimo krytycznych treúci
i nowatorskiej formy, przedstawienia polskiej sceny studenckiej odgrywa≥y rolÍ katali-
zatora pokoleniowej úwiadomoúci, ale nie krystalizowa≥y ruchu politycznego. Ods≥a-
nia≥y dopiero obszary takiej krystalizacji ñ a o trafnoúci tej operacji przekona≥y wi-
dzÛw-uczestnikÛw lata 80.î Przyczynπ owego ìbraku krystylizacjiî by≥y, zdaniem
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Magali, ìwzglÍdna autonomia sfery sztuki, sfery artystycznej ekspresji oraz niemobili-
zacyjny cel spektaklu-wydarzenia (...).î20

RÛwnieø Zbigniew OsiÒski w swych wypowiedziach z omawianego tu okresu by≥
daleki od umieszczania postawy teatrÛw uznanych za ìpolityczneî, w tym zw≥aszcza
Teatru ”smego Dnia, w dziedzinie publicystyki czy walki o w≥adzÍ i przyjπ≥ stanowi-
sko uniwersalizujπce ich postawÍ. Najdobitniej wyartyku≥owa≥ je w szkicu Nerw czasu
(dzisiejsze oblicze teatrÛw studenckich) wydrukowanym w Almanachu Ruchu Kultural-
nego i Artystycznego ZSP 1969-1972. ìTo, co postuluje i prÛbuje praktykowaÊ m≥ody
teatr ñ pisa≥ OsiÒski ñ wyraøa siÍ w≥aúnie w dπøeniu do moøliwie pe≥nej zgodnoúci
miÍdzy tym, co siÍ czyni w sztuce, a tym, do czego dπøy siÍ w øyciu. (...) ...w latach
ostatnich (...) najbardziej dla niego charakterystyczne jest (...) odejúcie od problemÛw
formalnych ku problemom moralnej postawy cz≥owieka (...).

Jeúli sztuka, jeúli teatr moøe daÊ czemuú úwiadectwo, to w≥aúnie m≥oda sztuka, w
tym i m≥ody teatr polski prÛbuje daÊ úwiadectwo swojej prawdzie osobistej, prawdzie
konkretnego zespo≥u i swojego czasu. Poszukuje siÍ wiÍc tutaj postawy wolnoúci, (...)
szuka siÍ wypowiedzenia poprzez teatr tego, co w konkretnym cz≥owieku i konkretnej
zbiorowoúci ludzkiej jest najbardziej indywidualne i spontaniczne, a tym samym zrzu-
cenia z siebie uwierajπcych masek i wiÍzÛw. Postawa taka skierowana jest oczywiúcie
przeciwko postawom konformistycznym (...).

Øycie spo≥eczne i polityczne jest tu ujmowane i artyku≥owane przede wszystkim w
kategoriach etycznych. Jedno ze ürÛde≥ si≥y m≥odego teatru zawiera siÍ w tym w≥aúnie,
øe wychodzπc od polityki czy zbliøajπc siÍ do niej ñ pos≥uguje siÍ on niπ jako punktem
wyjúcia, odskoczniπ do analizy ca≥oúci ludzkiego øycia i stosunkÛw miÍdzy ludümi.
Klasycznym przyk≥adem takiego spektaklu jest Jednym tchem (...).î 21

Na koniec przytoczmy stanowisko cytowanego tu juø Jeffreya Goldfarba w poru-
szanej przez nas kwestii. OtÛø, amerykaÒski socjolog, zwalczajπc w 1977 roku uprosz-
czone widzenie relacji sztuka-polityka w krajach komunistycznych, powszechne wúrÛd
jego rodakÛw, w tym rÛwnieø wúrÛd wielu badaczy i ekspertÛw z dziedziny ìsowietolo-
giiî, stwierdza: ìNaleøy podkreúliÊ, øe treúci polityczne zawarte w autonomicznej sztuce
uprawianej w spo≥eczeÒstwach komunistycznych sπ czÍsto s≥abo zaznaczone i niejasne

20 S≥awomir Magala, Polski teatr studencki jako element kontrkultury. Warszawa, MAW, 1988, s. 140.
Magala przytacza dalej refleksjÍ Herberta Marcusego, ktÛra trafnie uniwersalizuje rozpatrywane tu zagadnie-
nie: ìSztuka tworzy wymiar, w ktÛrym zakwestionowanie codziennego doúwiadczenia, w≥aúciwe sztuce, roz-
poznawane jest jako rzeczywistoúÊ, ktÛra normalnie jest ukrywana i zniekszta≥cana w zastanym úwiecie spo-
≥ecznym. (...) Przekraczanie bezpoúredniej rzeczywistoúci burzy urzeczowionπ obiektywnoúÊ zastanych sto-
sunkÛw spo≥ecznych i otwiera nowy wymiar doúwiadczenia ñ ponowne narodziny buntowniczej subiektyw-
noúci. (...) Dzie≥o sztuki reprezentuje przeto w sposÛb przekszta≥cony rzeczywistoúÊ, zarazem jπ oskarøajπc.
Krytyczna funkcja sztuki, jej wk≥ad w dzie≥o wyzwolenia kryje siÍ w formie estetycznej. Dzie≥o sztuki jest
autentyczne nie dziÍki swej Çtreúcií (...) ani dziÍki czystej formie, lecz dziÍki temu, øe treúÊ sta≥a siÍ formπ.î
Herbert Marcuse, Aesthetic Dimension. Towards the Critique of Marxist Aesthetics. New York 1978, s. 7-8.
Polskie t≥umaczenie zacytowanego tu fragmentu W: S≥awomir Magala, Polski teatr studencki..., s. 140-141.

21 Zbigniew OsiÒski, Nerw czasu (dzisiejsze oblicze teatrÛw studenckich). W: Almanach Ruchu Kultu-
ralnego i Artystycznego ZSP 1969-1972. Pod redakcjπ Jerzego Leszina, Eugeniusza Mielcarka, Krzysztofa
Mroziewicza. Warszawa, ZSP, 1973, s. 27-28.
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ñ podobnie jak to jest w przypadku úwiata niekomunistycznego. Istniejπ si≥y, ktÛre zachÍ-
cajπ do tworzenia sztuki o treúci politycznej, lecz ca≥a autonomiczna sztuka w úwiecie
komunistycznym nie jest polityczna w taki sposÛb (øe wymieniÍ tu dzie≥a Sceny Plastycz-
nej KUL). Sztuka niepolityczna w wysoce upolitycznionych spo≥eczeÒstwach komuni-
stycznych ma natomiast polityczne konsekwencje. Niemniej jednak inspiracja do tworze-
nia tej sztuki nie jest polityczna i ujmowanie tej sztuki jako dziedziny, ktÛra zajmuje
miejsce polityki, úwiadczy o niezrozumieniu jej znaczenia.î 22

Wypowiedzi programowe Lecha Raczaka i zespo≥u Teatru ”smego Dnia

W latach 1971-1972, w trakcie koÒcowej fazy wypracowywania w≥asnej formu≥y
twÛrczej, zespÛ≥ Teatru ”smego Dnia lub w jego imieniu sam tylko Lech Raczak zapre-
zentowali kilka programowych wypowiedzi, z ktÛrych jedna zosta≥a tu juø obszernie
zacytowana. SprÛbujmy przeúledziÊ w tekstach tych wypowiedzi, przytaczanych w po-
rzπdku chronologicznym, rozwÛj Ûwczesnego pojmowania zjawiska ìteatru politycz-
negoî przez cz≥onkÛw tej grupy.

Pierwszym takim tekstem z omawianego tu okresu jest szkic Raczaka pt. MÛj teatr
studencki, opublikowany w ìItdî w lutym 1971 roku 23  (a wiÍc jeszcze daleko przed
premierπ Jednym tchem), jako czÍúÊ cyklu prezentujπcego programowe za≥oøenia lide-
rÛw czo≥owych zespo≥Ûw studenckich. Raczak na poczπtku dystansuje siÍ tutaj wobec
postawy twÛrcÛw teatru studenckiego lat 60., ktÛrzy jego zdaniem, dπøyli do tego, by
ìuogÛlniÊ, zuniwersalizowaÊ jednostkowe przeøycia, pragnienia, dπøenia itd. (...).î Za-
rzuca takøe Ûwczesnej krytyce omawianie ìspecyfiki teatru poezjiî lub dyskutowanie
ìznaczenia adaptacji prozyî, przy jednoczesnym ca≥kowitym braku zainteresowania
ìznaczeniowπ, ideowπ problematykπ przedstawieÒî.

Po czym ostro ironizuje na temat twÛrczoúci swojego zespo≥u w latach 60., piszπc,
øe jego przedstawienia ìmia≥y budziÊ refleksje na temat ludzkiego losu, historycznych
uwarunkowaÒ psychiki PolakÛw, burzyÊ narodowe mity i odkrywaÊ w nich nowe war-
toúci (...). Historiozofia, filozofia kultury wydawa≥y nam siÍ dziedzinami szczegÛlnie
pociπgajπcymi. Szukaliúmy wznios≥ych uniwersalnych treúci, czekajπc na widzÛw, ktÛ-
rym uda siÍ przezwyciÍøyÊ codzienne k≥opoty i przyjúÊ, by przeøyÊ z nami patetyczne
chwile duchowego wtajemniczenia. (...) Wreszcie pojÍliúmy, gdzie jesteúmy.

Uúwiadomiliúmy sobie, øe bardziej niø prawda o cz≥owieku postawionym w sytuacji osta-
tecznej interesuje nas sytuacja codzienna. Nie budzi w nas dreszczy wiadomoúÊ o okrucieÒ-
stwach wojny (np. francusko-pruskiej), ale drøymy w niedogrzanych domach; nie moøemy
leczyÊ psychicznych obciπøeÒ wojennych naszych ojcÛw, moøemy natomiast potykaÊ

22 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.

23 Lech Raczak, MÛj teatr studencki. ìItdî 1971 nr 7 (14.02), s. 12-13.
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Marek Kirschke i Lech Raczak w czasie prÛby Jednym tchem.      Foto: Andrzej Florkowski
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siÍ z powo≥anπ przez nich do øycia biurokracjπ (...). Teatr powinien przestaÊ siÍ baÊ publi-
cystyki. Doraüne dzia≥anie jest funkcjπ mu przyrodzonπ: jest przecieø z natury sztukπ ulotnπ,
jednorazowπ i niepowtarzalnπ, (...) wiÍc niech sprawy dnia bÍdπ dla teatru najwaøniejsze.(...)

Nie znaczy to wcale, øe uwaøam, iø teatr ma pe≥niÊ wy≥πcznie funkcje informatora
i krytyka ñ to zadanie úrodkÛw masowego przekazu. Zadaniem kaødej sztuki jest siÍgaÊ
dalej, szukaÊ przyczyn wypaczeÒ i ñ rzecz najtrudniejsza ñ szukaÊ úrodkÛw przezwy-
ciÍøenia z≥a. W dyskusji z samym sobπ i publicznoúciπ, (...) przez budzenie niepokoju,
stawianie pytaÒ i dzielenie siÍ wπtpliwoúciami. Wydaje mi siÍ, øe w≥aúnie na budzeniu
nieufnoúci, kwestionowaniu schematÛw myúlowych, stereotypÛw kulturowych, (...) przez
zadawanie pytania sobie i widzom: ÇCo robimy dla ich unicestwienia?í ñ polega misja
poznawcza i moralna teatru. (...)

Nie powinno byÊ zadaniem teatru (...) filozofowanie nad Çludzkim losemí, dostar-
czanie Çduchowych wraøeÒí (...). Bardziej chyba potrzebna jest ocena ludzi i faktÛw,
(...) dzia≥anie, ktÛre moøe przyspieszyÊ konieczne zmiany (...) ...i przyk≥ad.

...teatr stanie siÍ nie tylko úwiadkiem i zwierciad≥em, ale i sÍdziπ swoich czasÛw. I w ten
sposÛb objawi siÍ jego prawdziwa ambicja. Teatr stanie siÍ wspÛ≥twÛrcπ nowej rzeczywistoúci.î

ZarÛwno w tej wypowiedzi, jak i w nastÍpnej ñ cytowanej tu juø, opublikowanej
kilka miesiÍcy potem, Lech Raczak koncentruje siÍ na arcywaønym prze≥omie, ktÛry
nastπpi≥ w zespole Teatru ”smego Dnia pod wp≥ywem impulsu Marca 1968. Opisane
przezeÒ z gryzπcπ ironiπ (i polemicznπ przesadπ) biedzenie siÍ Teatru ”smego Dnia w
spektaklach z lat 1967-1969 z narodowymi tudzieø uniwersalnymi dylematami z zakresu
historiozofii oraz etyki, ustπpi≥o miejsca ìakademijnejî sali, naderwanemu transparento-
wi, demonstrowaniu zbuntowanym M≥odym ìspracowanej d≥oniî Starego, ktÛra w kaødej
chwili moøe ìdaÊ w ryjî, i groteskowej mieszance cytatÛw z Lenina tudzieø jego apologe-
tÛw. Na scenÍ wdar≥a siÍ szara, mÍczπca, gniotπca codziennoúÊ i ñ rÛwnie denerwujπce,
jak ona sama ñ jej ideologiczne uzasadnienia. Raczak i pozostali cz≥onkowie Teatru
”smego Dnia pojÍli, øe bardzo im odpowiada, øe wrÍcz pasjonuje ich podzielenie siÍ
z widzami treúciπ ich w≥asnego egzystencjalnego doúwiadczania polskiej codziennoúci
prze≥omu lat 60. i 70. oraz w≥asnych, osobistych, refleksji na jej temat; øe w tej materii
ñ powszedniej i ma≥o szlachetnej, lecz bardzo pobudzajπcej ich twÛrczπ wyobraüniÍ,
naleøy szukaÊ tworzywa budujπcego wspÛlnotÍ sceny i widowni, dajπcego widzom arty-
styczne przeøycie, im samym zaú ñ twÛrcom spektakli ñ artystyczne spe≥nienie.

Dodajmy dla porzπdku, øe w Kilku uwagach o tzw. teatrze politycznym Raczak rela-
cjonuje pewnπ ciekawπ obserwacjÍ: otÛø, w potwierdzeniu s≥usznoúci jego wczeúniej-
szych intuicji na ten temat pomog≥a mu bardzo publicznoúÊ wroc≥awskiego II MFFTSí69.
Poprzez swe øywe reakcje na spektakle zachodnich teatrÛw ìujawni≥a [ona] swoje auten-
tyczne zainteresowania i uúwiadomi≥a w ten sposÛb generalnπ przyczynÍ spo≥ecznej
prÛøni (...) poczynaÒ [studenckiego] teatruî.24

W kwestii relacji miÍdzy aspektem etycznym swych przedstawieÒ, traktowanych
jako bezpoúrednie dzia≥anie w rzeczywistym úwiecie, a ich aspektem estetycznym Raczak

24 Lech Raczak, Kilka uwag..., s. 28.
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wypowiedzia≥ siÍ kilka miesiÍcy pÛüniej, podczas dyskusji na temat studenckiego teatru
politycznego z udzia≥em Rady Artystycznej Teatru Studenckiego i kierownikÛw nie-
ktÛrych teatrÛw. Dyskusja ta odby≥a siÍ w warszawskiej siedzibie Rady G≥Ûwnej ZSP,
przy ul. Ordynackiej 7, w dniu 18 listopada 1971, a wiÍc juø po festiwalu wroc≥awskim,
a przed VIII £ST. Raczak stwierdzi≥ tam m.in., øe nie wierzy w to, iø ìprzedstawienie
jest tylko takim przedmiotem, ktÛry powinien posiadaÊ pewne walory uøytkowe w sen-
sie estetycznym. Wydaje mi siÍ, øe granica estetycznoúci i dzia≥ania zaciera siÍ (...)
w teatrze i øe na tej granicy powinno siÍ pracowaÊ. Jest to zwiπzane z kwestiπ: (...) ípo
co i dla kogo robiÍ teatr?í OdnoszÍ wraøenie, øe dlatego ciπgle wracamy do rozwaøaÒ
o teatrze politycznym, bo nie istnieje w tej chwili potrzeba szukania w teatrze wartoúci
estetycznych, ale w≥aúnie wartoúci politycznych ñ potrzeba mÛwienia o tym, o czym siÍ
nie zawsze ma odwagÍ powiedzieÊ nawet w takim gronie, jak to nasze.î 25

Jak widaÊ, po premierze Jednym tchem i jego triumfie we Wroc≥awiu Raczak jest juø
ca≥kowicie pewien swoich racji, ktÛre wytrzyma≥y najciÍøsze z prÛb ñ najpierw prÛbÍ co-
dziennej, ømudnej pracy nad spektaklem, a pÛüniej konfrontacjÍ z festiwalowπ publicznoúciπ.

Ideowy ferment, jaki po Marcu doprowadzi≥ do wy≥onienia siÍ nowej generacji twÛr-
cÛw ñ pokoleniaí68, wyraøa≥ siÍ m.in. w spektaklach Teatru ”smego Dnia, na kaødej
ich p≥aszczyünie. Ich twÛrcy skupiali siÍ bowiem na przeøywanej wspÛlnie z widzami
codziennoúci ñ w ca≥ym jej bogactwie, przy uwzglÍdnieniu jak najwiÍkszej gÍstoúci jej
materialnych i duchowych aspektÛw. Spektakle tego zespo≥u z lat 1970-1972 nie by≥y
bynajmniej, podobnie jak spektakle Teatru 77 czy Teatru STU, ìteatralnym politykowa-
niemî, lecz artystycznie uformowanym úwiadectwem w≥asnych wahaÒ, rozterek i dyle-
matÛw. Zespo≥y te dzieli≥y siÍ nimi rzetelnie i uczciwie ze swymi widzami, a proces Ûw
przybiera≥ kszta≥t oryginalnie ukszta≥towanej teatralnej komunikacji, w ramach ktÛrej
widzowie i aktorzy wÍdrowali razem po szerokim ìobszarze granicznymî miÍdzy øy-
ciowym dzia≥aniem a estetycznπ kontemplacjπ. 26

25 Lech Raczak, Teatr ”smego Dnia, PoznaÒ, g≥os w dyskusji na temat studenckiego teatru politycznego z udzia-
≥em Rady Artystycznej Teatru Studenckiego i kierownikÛw niektÛrych teatrÛw. Warszawa, 18.11.1971. CytujÍ
za: Maciej Rusinek, Monografia Teatru ”smego Dnia z Poznania 1964-1979. PoznaÒ 1979, s. 99. Maszynopis.

26 DodaÊ tu jednak trzeba, øe Teatr 77 w swych ìwypowiedziach teatralnychî i ìwernisaøach teatralnychî
by≥ najbliøszy bezpoúredniemu uprawianiu polityki. Dowodzi tego m.in. wypowiedü jego lidera, Zdzis≥awa
Hejduka z roku 1976: ìJeøeli chodzi o (...) teatr, chcemy nadal korzystaÊ z jego nieocenionych us≥ug. Pos≥ugiwaÊ
siÍ nim, bo pozwala on czasem odwerbalizowaÊ od rutyny codziennoúci sprawy, ktÛre wydajπ nam siÍ waøne
zarÛwno w øyciu jednostki, jak i narodu. (...) Teatr, dziÍki swej niepowtarzalnej magii, pozwala o tym wszystkim
mÛwiÊ z wiÍkszπ energiπ. Sprawia niekiedy, øe banalne, wydawa≥oby siÍ, problemy uzyskujπ pod jego dot-
kniÍciem wyjπtkowe piÍtro podwyøszenia. DziÍki temu zaú z wiÍkszπ mocπ zapadajπ w serca i umys≥y ludzkie.î
Zdzis≥aw Hejduk, S≥owo od Teatru 77. W: Teatr ñ w stronÍ skutecznoúci. Materia≥y z seminarium. Zielona
GÛra, Zarzπd WojewÛdzki Socjalistycznego Zwiπzku StudentÛw Polskich, 1976, s. 17. Lider ìSiÛdemekî
uporczywie wraca≥ w latach 70. do tej myúli, usi≥ujπc w swej twÛrczoúci teatralnej zintegrowaÊ teatr z dzia≥aniem
w sferze czynu ñ codziennej praktyki spo≥ecznej. Usi≥owania owe zakoÒczy≥y siÍ fiaskiem. £atwo z dzisiejszej
perspektywy dostrzec ich naiwnoúÊ i wyúmiaÊ je. Warto jednak, mimo wszystko, pochyliÊ siÍ nad nimi, z ca≥ym
szacunkiem i naleønπ im uwagπ, jako nad ciekawym przyk≥adem relacji teatrñrzeczywistoúÊ czynu i teatrñ
polityka. Stanowiπ one rÛwnieø jeden z najwaøniejszych i najwymowniejszych elementÛw relacji teatrñw≥a-
dze PRL w latach 70. Patrz: Zdzis≥aw Hejduk, Teatr nie dla teatru. ìDialogî 1974 nr 9 (221), s. 107-110.
Zdzis≥aw Hejduk, ParÍ refleksji na kanwie Retrospektywy. ìDialogî 1976 nr 8 (244), s. 115-127.
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Nieuchronnym nastÍpstwem g≥Íbokich rozczarowaÒ, jakich doznali reprezentanci
pokoleniaí68 w Marcu i Grudniu, by≥a wspomniana tu juø wielokrotnie nieufnoúÊ.
Zjawiska, przeciw ktÛrym winna byÊ ona skierowana, okreúli≥ zespÛ≥ Teatru ”smego
Dnia w najs≥ynniejszym swoim tekúcie programowym z omawianego tu okresu, zatytu≥o-
wanym po prostu Teatr, czyli nieufnoúÊ, a opublikowanym w lutym 1972 roku, w presti-
øowym miesiÍczniku ìPolskaî.

Przypomnijmy, øe dok≥adnie dwa lata wczeúniej Raczak deklarowa≥ nieufnoúÊ wobec
ìschematÛw myúlowychî i ìstereotypÛw kulturowychî. Teraz, wspÛlnie z ca≥ym zespo-
≥em Teatru ”smego Dnia, uzupe≥nia≥ tÍ listÍ o ìogÛlnikowe has≥a, pojemne mity, (...)
wznios≥e s≥owa, piÍknie brzmiπce slogany, utarte gesty, wykonywane z przyzwyczaje-
nia, lenistwa lub strachu, (...) zbiorowe wiary, sentymenty i histerieî, postulujπc dalej
ìbrak wiary w to, czego sami jeszcze nie dotknÍliúmy i ciπg≥π czujnoúÊî. PrzyjÍcie
takiej w≥aúnie postawy ìzabezpiecza przed ≥atwym samozadowoleniem, obojÍtnoúciπ,
wiÍc zmusza do aktywnoúci. Do poszukiwania. Do czynnego wspÛ≥udzia≥u w prze-
kszta≥caniu wszystkiego, co nas otacza. (...)

Teatr powinien wiÍc demaskowaÊ fa≥sz, ktÛry wszyscy zgromadziliúmy w sobie,
zdzieraÊ maski pozorÛw, pokazywaÊ nasze twarze. (...)

Teatr powinien wiÍc odkrywaÊ mechanizmy naszej w≥asnej Çucieczki od wolnoúcií
w szczÍúliwπ krainÍ zadowolenia z siebie i øalu do innych. StaÊ siÍ to moøe (...) poprzez
sta≥e przymierzanie poboønych øyczeÒ do stanu faktycznego, ukazywanie sk≥Ûcenia,
niejednolitoúci i wieloznacznoúci czajπcej siÍ pod powierzchniπ spo≥ecznej harmonii
i powszechnej zgody, poprzez krytykÍ zjawisk politycznych, przed ktÛrymi bezwolnie
pochyliliúmy g≥owy, ktÛrym poddaliúmy siÍ wbrew samym sobie. (...)

Dla grupy naszej najwaøniejszymi sπ sprawy te, ktÛre odczuwajπ wszyscy ñ po-
wszechne. Nie sπ to wydumane przez reøysera idee, ale problemy, ktÛre kaødy z nas
przynosi ze swego úrodowiska. Przez ich si≥Í i spo≥ecznπ wagÍ, stajπ siÍ one bodücami
tworzenia drogπ zbiorowych improwizacji zdarzeÒ teatralnych, ktÛre ñ rozbudowane
i wkomponowane w przedstawienie ñ uzyskujπ Ûw walor prowokacyjnego pytania i osobis-
tej wypowiedzi. Poprzez naruszenie tabu dajπ moønoúÊ, szansÍ wywo≥ania szoku u widza,
przeøycia tego, co rodzi siÍ, gdy stajemy twarzπ w twarz z ukrywanπ prawdπ.î 27

Widzimy teraz, w jaki sposÛb rodzi≥a siÍ w zespole Teatru ”smego Dnia na poczπtku
lat 70. úwiadomoúÊ szczegÛlnego rodzaju ìpolitycznoúciî uprawianej przezeÒ sztuki,
ktÛra ponad dwie dekady pÛüniej (1995) znalaz≥a odbicie w przytoczonym tu juø celnym
sformu≥owaniu, u≥oøonym ad hoc przez Marka Kirschkego w trakcie rozmowy z auto-
rem niniejszej ksiπøki. Przypomnijmy: Teatr ”smego Dnia uprawia≥ ìwyrazisty teatr
polityczny, ale g≥Íboko przeøyty, artystycznie przetworzony, intelektualnie pog≥Íbiony,
dobrze osadzony w zbiorowych emocjachî.

SπdzÍ, øe warto jeszcze wzbogaciÊ tÍ formu≥Í o stwierdzenie Lecha Raczaka, ktÛre
wypowiedzia≥ on podczas dyskusji o studenckim teatrze politycznym z 18 listopada

27 Studencki Teatr ”smego Dnia, PoznaÒ, Polska, Teatr, czyli nieufnoúÊ. ìPolskaî 1972 nr 2 (210), s. 10.
Publikacja tego buntowniczego tekstu w piúmie przeznaczonym g≥Ûwnie dla czytelnikÛw z zagranicy by≥a jed-
nym z wielu manewrÛw majπcych uwiarygodniÊ ekipÍ Gierka wúrÛd cudzoziemcÛw, a zw≥aszcza wúrÛd Polonii.
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1971 roku. OtÛø, uzasadniajπc swoje artystyczne wybory, Raczak zaczπ≥ oczywiúcie od
nieufnoúci, ktÛra, jego zdaniem, powinna zaczynaÊ siÍ ìod pytania o siebie samegoî,
byÊ ìskierowana najpierw do siebie, a potem dopiero do widzÛwî, zmuszaÊ do ìzada-
wania pytaÒ o mnie samego, (...) do (...) podstawowego pytania politycznego: ÇJak ja
funkcjonujÍ wúrÛd innych?í.î W≥aúnie ta pierwotna nieufnoúÊ wobec samego siebie
powinna byÊ impulsem do zadawania potem pytaÒ ìo wszystko, co jest wokÛ≥î. 28

Zatem Ûw ìteatr politycznyî, aby by≥ ìg≥Íboko przeøytyî, musi byÊ odniesiony do
siebie samego. NieufnoúÊ wobec w≥asnych poczynaÒ ma mu zapewniÊ ìintelektualne
pog≥Íbienieî, a nieufnoúÊ wobec ìzbiorowych mitÛw i wiarî ma go ìdobrze osadziÊ w
zbiorowych emocjachî, gdy juø jego kreacje zaistniejπ w osobiúcie-gromadnym prze-
øyciu widzÛw.

Bowiem aktor tego ìpolitycznego teatruî, wstÍpujπc na wπskπ, úliskπ úcieøkÍ biegnπcπ
pomiÍdzy w≥asnymi artystycznymi i poznawczymi ambicjami, nadziejami i oczekiwania-
mi bliskich sobie duchowo widzÛw a wymaganiami w≥adz i reprezentujπcego je mecenasa,
úwiadom w≥asnych ograniczeÒ, niedomyúleÒ, lÍkÛw, w≥asnego egoizmu i s≥aboúci, mÛg≥ tylko
zaczπÊ od nieufnoúci wobec samego siebie, by tym wyraziúciej i skuteczniej daÊ przyk≥ad.

Teatr buntu, ktÛry uniknπ≥ paradoksÛw buntu

W kwietniu 1975 roku ukaza≥ siÍ w ìDialoguî krÛtki szkic Ma≥gorzaty Dziewul-
skiej zatytu≥owany Paradoks buntu. Autorka zawar≥a w nim trzeüwe podsumowanie
dorobku, jaki ìteatr buntuî lat 60. pozostawi≥ po sobie w dziedzinie widowiska teatral-
nego i w ca≥ej úwiatowej kulturze. Szkic Ûw zawiera takøe szereg przenikliwych uwag
na temat prawid≥owoúci rzπdzπcych buntem artystÛw oraz intelektualistÛw (najczÍúciej
m≥odych) przeciw zastanej ìrzeczywistoúci intelektualnej i artystycznejî. 29  SprÛbujmy
odnieúÊ niektÛre z tez autorki do wypowiedzi zespo≥u Teatru ”smego Dnia, a przede
wszystkim do jego spektakli z poczπtku lat 70.

Dziewulska pisze np., øe ìbunt jest postawπ wartoúciowπ, spo≥ecznie i kulturowo
niezbÍdnπ, lecz ja≥owπ na d≥uøszπ metÍ. Rola zbuntowanych ogranicza siÍ do zasygna-
lizowania pytaÒ, ktÛrych dotπd sobie nie stawiano, a ktÛre wymagajπ odpowiedzi. (...)
Nowe pytania wypierajπ (...) pytania stare, a przede wszystkim przypominajπ o tym, iø
naleøy pytaÊ o sprawy fundamentalne.

TrudnoúÊ polega na tym, øe ambicje buntownikÛw przerastajπ rolÍ, jakπ przychodzi
im odegraÊ. Nie tylko pytajπ o prawdÍ, ale chcπ takøe mÛwiÊ prawdÍ, nie tylko obalajπ

28 Lech Raczak, Teatr ”smego Dnia, PoznaÒ, g≥os w dyskusji na temat studenckiego teatru politycz-
nego..., s. 99.

29 Ma≥gorzata Dziewulska, Paradoks buntu. ìDialogî 1975 nr 4 (228), s. 140-142. Bezpoúredniπ inspiracjπ
do napisania tego szkicu by≥ wydany w 1974 r. tom esejÛw i manifestÛw pt. åwiat nieprzedstawiony, autorstwa
dwÛch czo≥owych poetÛw krakowskiej grupy Teraz, reprezentantÛw ìpokoleniaí68î ñ Juliana Kornhausera
i Adama Zagajewskiego.
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dawne programy, ale chcπ rÛwnieø formu≥owaÊ lepsze, nie tylko chcπ úwiat zrozumieÊ,
ale wydaje im siÍ, øe zrozumieli. Tymczasem prawid≥owoúÊ ludzkiego myúlenia i od-
czuwania wymaga, by up≥ynπ≥ czas miÍdzy zadaniem pytania a udzieleniem odpowiedzi.
Odpowiedzi buntownikÛw sπ wiÍc pospieszne i czÍsto nietrafne, a przede wszystkim sπ
dogmatyczne, poniewaø nie zdπøy≥y siÍ zderzyÊ ze wszystkimi elementami rzeczywi-
stoúci, stanowiπcymi istotne przes≥anki. Dlatego postawa buntownicza moøe byÊ øywa
tylko w krÛtkim okresie czasu. Z chwilπ, gdy pytania zosta≥y zadane i dotar≥y do wiÍkszej
liczby ludzi ñ postawa ta obumiera lub zamienia siÍ w raøπcy truizm.î 30

Teatr ”smego Dnia uwaøany jest po dziú dzieÒ za czo≥owy polski ìteatr buntuî lat
70. i 80. Kontestacja, rewolta, sprzeciw wobec porzπdku spo≥ecznego, politycznego
i duchowego, ktÛry panowa≥ w Ûwczesnym ìtu i terazî, sπ mu niemal odruchowo przypi-
sywane przez wszystkich krytykÛw i historykÛw teatru. Jednak opisane przez Dziewulskπ
przypad≥oúci ìsztuki buntuî nie dotyczπ ani postawy tego zespo≥u z poczπtku lat 70.
(dodajmy: rÛwnieø z lat pÛüniejszych), ani jego wypowiedzi programowych, ani wreszcie
przedstawieÒ Teatru ”smego Dnia. Ludzie tworzπcy tÍ grupÍ mocno siÍ jednak starali,
by ñ uøywajπc sformu≥owaÒ Dziewulskiej ñ ìzderzyÊî swoje odpowiedzi na istotne
pytania swej epoki ìze wszystkimi elementami rzeczywistoúci, stanowiπcymi istotne
przes≥ankiî, rozumiejπc przy tym bardzo dobrze, iø ìzdanie ÇmÛwiÍ prawdÍí jest zda-
niem fa≥szywym, w przeciwieÒstwie do (...) Çszukam prawdyí (...).î 31

Przede wszystkim zdecydowali siÍ na szukanie prawdy o sobie samych, o swoim
uwik≥aniu w ìpeerelowskπî codziennoúÊ, ktÛrej nie akceptowali, przez ktÛrπ jednak
byli w znacznym stopniu ukszta≥towani. Szukanie owo, jeúli uczciwe, musia≥o byÊ dla
nich bolesne. Jednak podstawowy motyw ich postawy wobec úwiata ñ nieufnoúÊ musia≥
bezwzglÍdnie dotyczyÊ takøe ich samych. Jeúli nie zdobyliby siÍ na nieufnoúÊ wobec
samych siebie, ich istnienie w teatrze sta≥oby siÍ uproszczone (czyli fa≥szywe) tudzieø
dogmatyczne i wpisa≥oby siÍ doskonale w domenÍ m≥odzieÒczego buntu, ktÛra zosta≥a
bezlitoúnie opisana przez Dziewulskπ. Ich teatr sta≥by siÍ tym samym ìteatrem poli-
tycznymî sensu stricto, mieszczπc siÍ niemal ca≥kowicie w sferze czynu dπøπcego do
øyciowej skutecznoúci, a nie w sferze sztuki.

NieufnoúÊ wobec samych siebie prowadzi≥a do scenicznej ìspowiedzi z grzechÛw
powszednichî, do obnaøenia nie tylko nÍdzy úwiata, w ktÛrym øyli, lecz rÛwnieø ich
w≥asnych b≥ÍdÛw i ma≥oúci. Wtedy dopiero prezentowany w ich spektaklach obraz úwiata
stawa≥ siÍ pe≥ny ñ na tyle, na ile mÛg≥ byÊ pe≥ny w ramach wypowiedzi artystycznej.

Po raz kolejny pojawia siÍ tu przenikliwie wychwycony przez Lecha Raczaka, ob-
serwujπcego wroc≥awskie wystÍpy zachodnich kontestatorÛw w 1969 roku, motyw ich
paradoksalnego ìpodwÛjnego zwiπzkuî ze zwalczanπ przez nich rzeczywistoúciπ. Sta-
rali siÍ bowiem istnieÊ na scenie podmiotowo ñ jako ludzie zmieniajπcy úwiat, bÍdπc
jednak zarazem przedmiotami dzia≥ania owego úwiata, uformowanymi przezeÒ i nadal
w rÛønoraki sposÛb przezeÒ kszta≥towanymi ñ zgodnie ze swπ podmiotowπ wolπ, lecz
takøe (w przewaøajπcej czÍúci tego procesu) bez jej przyzwolenia.

30 Tamøe, s. 140.
31 Tamøe, s. 140, 142.
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åwiadomoúÊ ìpodwÛjnego zwiπzkuî ze zwalczanym úwiatem i negowanym domi-
nujπcym nurtem kultury towarzyszyÊ bÍdzie rÛwnieø drugiemu zespo≥owi Teatru ”smego
Dnia i zaowocuje w drugiej po≥owie lat 70. najdonioúlejszym egzystencjalnym odkry-
ciem, jakie by≥o dotπd udzia≥em jego cz≥onkÛw ñ odkryciem niespÛjnoúci ludzkiej osoby
i moøliwoúci wyraøania przez niπ wielu rÛwnoleg≥ych prawd.

WrÛÊmy do rozwaøaÒ Dziewulskiej. Oto kolejnym b≥Ídem artystycznych buntow-
nikÛw bywa takøe lekcewaøπcy stosunek do tradycji. Jawi im siÍ ona jako ciπg prze-
úwiadczeÒ, poglπdÛw, deklaracji, postaw i bÍdπcych ich konsekwencjπ wydarzeÒ, ktÛre
doprowadzi≥y do tragicznej, ich zdaniem, sytuacji kultury i sztuki, bÍdπcej przedmio-
tem ich filipik. Wynikajπcy z tej postawy stan úwiadomoúci Dziewulska oddaje tak:
ìDziú, tutaj, zaraz, na w≥asnπ rÍkÍ mamy wiedzieÊ, co jest dobre, a co z≥e, co jest piÍkne,
a co wstrÍtne, co jest prawdziwe, a co fa≥szywe.î Ocena ta jest, zdaniem autorki, trudna,
lecz moøliwa do przeprowadzenia, jako øe ìmoøliwoúci oceny dostarczajπ nam w tej
mierze nie wspÛ≥czesne kryteria, lecz kryteria stare jak úwiat ñ o tych rzeczach jednak
m≥odzi (...) nie mÛwiπ, bo jakøe by mogli. Jeszcze jedna pu≥apka kontestacji.î 32

ZespÛ≥ Teatru ”smego Dnia zdo≥a≥ uniknπÊ takøe tego b≥Ídu kontestatorÛw, przywo-
≥ujπc np. we Wprowadzeniu do... uniwersalne rozwaøania Dostojewskiego z BiesÛw.
Jego cz≥onkowie uniknÍli dziÍki temu zredukowania swej jadowitej satyry na ìtu i te-
razî zdeterminowane przez leninowskπ ideologiÍ do wymiaru drapieønego politycznego
kabaretu, ktÛry, owszem, porywa widzÛw trafnoúciπ swej krytyki, lecz szybko przemija.
Cytaty z Dostojewskiego pozwoli≥y im wpisaÊ aktualne polityczne treúci w odwieczny
problem ludzkiej ìucieczki od wolnoúciî.

Kolejny swÛj spektakl ñ Jednym tchem usytuowali oni jeszcze dalej od politycznej
doraünoúci ñ wbrew temu, co chcieli widzieÊ w tym spektaklu liczni komentatorzy,
sytuujπcy jego artystyczny i poznawczy status w pobliøu teatralnej kroniki wydarzeÒ
politycznych. Czynnikiem, ktÛry najbardziej wspomÛg≥ poznaÒski zespÛ≥ w odejúciu
od aktualnej doraünoúci i w uniwersalizacji zaprezentowanych w spektaklu dzia≥aÒ tu-
dzieø moralnych dylematÛw, by≥a poezja Stanis≥awa BaraÒczaka ñ wielka poezja, ktÛra
umieszcza≥a bieøπce wypadki w sferze mitu. Gdyby nie by≥o jej w tym przedstawieniu,
gdyby aktorzy pos≥ugiwali siÍ np. tylko z lekka przetworzonπ mowπ potocznπ, przes≥anie
Jednym tchem uleg≥oby radykalnemu sp≥aszczeniu. Spektakl ten istnia≥by pomiÍdzy
aktorami a widzami rzeczywiúcie jako rodzaj ìzapisu wydarzeÒ i prawid≥owoúci øycia
w PRL, ktÛre doprowadzi≥y do masakry na Wybrzeøu w grudniu 1970î. I niewiele by tu
pomog≥y majπce swe ürÛd≥o w ìgrotowskimî sposobie inscenizacji tekstÛw klasycz-
nych prÛby po≥πczenia wspÛ≥czesnych wydarzeÒ z mÍkπ Chrystusa.

Jednym tchem wywiera≥o na wielu widzach wstrzπsajπce wraøenie m.in. dlatego, øe
w wierszu BaraÒczaka, wypowiadanym na scenie przez kolejnych aktorÛw, tym, kto
ìt≥uk≥ piÍúciπ we drzwi ziemiî, by≥ Kaødy, a przynajmniej kaødy cz≥owiek buntujπcy
siÍ przeciw ziemskiemu porzπdkowi ustanowionemu przez ziemskπ w≥adzÍ, ktÛrego
kiedykolwiek dosiÍg≥a i unicestwi≥a zinstytucjonalizowana przemoc, bÍdπca zawsze
niezbÍdnym narzÍdziem tejøe w≥adzy. Dopiero uniwersalnoúÊ tej sytuacji, dobitnie

32 Tamøe, s. 142.
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wyraøona w wierszu BaraÒczaka, zderzona z niedawnπ narodowπ tragediπ i ìbrudnπî este-
tykπ scenicznej rzeczywistoúci, wywo≥ywa≥a w widzach Jednym tchem szok, wiodπcy ich
ku przeøyciu artystycznemu. Mog≥o ono wspomÛc wiele osÛb w wyborze przez nie bun-
towniczej postawy wobec systemu politycznego PRL, ale nie to by≥o tutaj najwaøniejsze.

Polityka i teatr

W roku 1991 ukaza≥a siÍ napisana trzy lata wczeúniej ksiπøka Zygmunta H¸bnera
pt. Polityka i teatr, w ktÛrej ten wybitny reøyser, dyrektor teatrÛw, aktor, pedagog i pu-
blicysta zawar≥ summÍ swej szerokiej wiedzy dotyczπcej punktÛw stycznych obu tych
dziedzin. ìZainteresowanie moje tym tematem mia≥o przyczyny zgo≥a przyziemne ñ
pisze H¸bner we wstÍpie. ñ Przez kilka dziesiπtkÛw lat pe≥ni≥em i pe≥niÍ nadal obo-
wiπzki dyrektora teatru 33  w kraju, w ktÛrym polityka ani na chwilÍ nie pozwala o sobie
zapomnieÊ, ingerujπc we wszystkie dziedziny øycia spo≥ecznego. Aby wiÍc mÛc sku-
tecznie funkcjonowaÊ, a úciúle mÛwiπc, lawirowaÊ sterowanym przez siebie statkiem
wúrÛd czyhajπcych raf, musia≥em z koniecznoúci uczyÊ siÍ zasad politycznego myúlenia
i dzia≥ania. By≥a to dla mnie wiedza o znaczeniu praktycznym, jak podstawy rachunku
ekonomicznego i umiejÍtnoúÊ kierowanie zespo≥em ludzi. (...)

PrzyznaÊ muszÍ, øe pole obserwacji mia≥em dobre: zarÛwno historia teatru polskiego,
jak i jego dzieÒ dzisiejszy dostarczajπ przyk≥adÛw na kaødπ niemal sytuacjÍ, kaødy
uk≥ad, jaki moøe powstaÊ w zderzeniu teatru z politykπ. PrÛby wytrzyma≥oúciowe nale-
øy przeprowadzaÊ w warunkach kraÒcowo trudnych. Takie w≥aúnie kraÒcowe warunki
zapewni≥a dramatyczna historia naszego kraju w ostatnich dwÛch stuleciach.î 34

Osobiste doúwiadczenie i zaangaøowanie w podejmowany temat nie przeszkodzi≥y H¸b-
nerowi w przyjÍciu postawy nacechowanej mπdrym dystansem. Pozwoli≥a mu ona zobiek-
tywizowaÊ i zuniwersalizowaÊ przytoczone w tym dziele, dramatyczne najczÍúciej wypadki
z wielu historycznych epok, w tym takøe w≥asne burzliwe przygody z okresu PRL.

Zarysowany przez H¸bnera uniwersalny kontekst pos≥uøy nam tu do úciúlejszego
usytuowania Teatru ”smego Dnia i teatru studenckiego, w tym zw≥aszcza ìteatru poli-
tycznegoî, w systemie ponadczasowych prawid≥owoúci rzπdzπcych relacjami teatru ze
úwiatem polityki. Aby wstÍpnie uporzπdkowaÊ terminologiÍ, przytoczmy definicjÍ
terminu ìpolitykaî, jakπ podaje H¸bner: ì...dzia≥anie zmierzajπce do przejÍcia w≥adzy,
a nastÍpnie utrzymania w≥adzy juø zdobytej.î WybÛr tej w≥aúnie definicji autor uzasadnia
prosto i jasno: jest ona ìogÛlnie przyjÍta, wolna od intelektualnych meandrÛw i kamu-
flaøy s≥uøπcych ukryciu przykrej zazwyczaj prawdyî. 35

33 H¸bner (ur. 1930) kierowa≥ Teatrem Wybrzeøe w GdaÒsku (kierownictwo artystyczne w latach 1958-
1960), Teatrami Dramatycznymi we Wroc≥awiu (1962/63), Starym Teatrem w Krakowie (1963-1969) i Teat-
rem Powszechnym w Warszawie od 1975 aø do swej úmierci w styczniu 1989 r.

34 Zygmunt H¸bner, Polityka i teatr. KrakÛw, Wydawnictwo Literackie, 1991, s. 6.
35 Tamøe, s. 7.
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H¸bner zdefiniowa≥ teatr jako ìinstytucjÍ øycia spo≥ecznego s≥uøπcπ dzia≥alnoúci
artystycznejî, redukujπc tym samym doúÊ radykalnie zwiπzane z tym pojÍciem bogactwo
znaczeÒ i kontekstÛw, podkreúlajπc natomiast ìto, co wyrÛønia teatr spoúrÛd innych
sztuk: (...) jego charakter instytucjonalny i spo≥ecznyî. 36

Jednym z g≥Ûwnych motywÛw rozwaøanych przez H¸bnera jest zaleønoúÊ teatru-
instytucji artystycznej od mecenasa. KoniecznoúÊ istnienia w formie tak czy inaczej
ukszta≥towanej instytucji oraz niespotykana wúrÛd innych sztuk bardzo bliska wspÛ≥za-
leønoúÊ miÍdzy teatrem a øyciem spo≥ecznoúci, w ktÛrej on istnieje, ìnajúciúlej wiπøπ go
z politykπ, poniewaø stwarzajπ moøliwoúÊ pos≥ugiwania siÍ nim jako narzÍdziem pro-
pagandy. Nie znaczy to wcale, aby inne dziedziny sztuki (...) nie mog≥y s≥uøyÊ propa-
gandzie politycznej, teatrem jednak, jako instytucjπ, ≥atwiej jest manipulowaÊ. Wynika
to m.in. stπd, øe nader rzadko jest on samowystarczalny, ten zaú, ktÛry daje pieniπdze,
z natury rzeczy ma prawo stawiaÊ wymagania. Trudno siÍ dziwiÊ, øe w ciπgu swej historii
teatr czÍúciej s≥uøy≥ rzπdzπcym niø poniøonym. Tego wymaga≥ jego byt ekonomiczny.
Tym uwaøniej trzeba siÍ przyjrzeÊ takim zjawiskom, jak teatr ludowy, robotniczy, teatr
podziemny, niejawny, teatr zbuntowany.î 37

Teatr ”smego Dnia z lat 1971-1973 by≥ niewπtpliwie ìteatrem zbuntowanymî,
co wiÍcej ñ by≥ czÍúciπ ruchu artystyczno-pokoleniowego, ktÛry w swej twÛrczoúci coraz
dobitniej wyraøa≥ sprzeciw wobec politycznego systemu, jaki panowa≥ w PRL. Przy
czym ca≥y ten ruch funkcjonowa≥ w ramach organizacji studenckiej kontrolowanej przez
autorytarnπ w≥adzÍ o totalitarnych zapÍdach i korzysta≥ z paÒstwowych dotacji. Mocno
radykalizujπc i upraszczajπc wyjúciowe za≥oøenie do naszych rozwaøaÒ, moøna zatem
stwierdziÊ, øe studenckie zespo≥y teatralne i kabaretowe, m≥odzi poeci, studenccy pie-
úniarze, plastycy i krytycy prowadzili wÛwczas dzia≥alnoúÊ de facto opozycyjnπ, dzia-
≥ajπc w ramach zwalczanych przez siebie struktur.

Jak to by≥o moøliwe? W poszukiwaniu odpowiedzi siÍgnijmy do kilku dalszych
refleksji H¸bnera. Pisze on m.in. o mechanizmie politycznym zwanym ìwentylem
bezpieczeÒstwaî, ktÛry polega na tym, øe ìpaÒstwo úwiadomie zezwala na pewien mar-
gines swobody krytyki, aby w ten sposÛb daÊ upust nastrojom niezadowolenia spo≥ecz-
nego. (...) Wentyl ten moøe w≥adza swobodnie regulowaÊ. Zazwyczaj im ustrÛj bardziej
demokratyczny, a w≥adza mniej boi siÍ spo≥eczeÒstwa, tym szerzej go otwiera. (...) Jed-
no jest pewne: w≥adza niechciana, utrzymujπca siÍ dziÍki sile militarnej i sowicie op≥a-
canym donosicielom, nie øyczy sobie øadnego wentyla, zakrÍca go wiÍc do oporu.î 38

Oczywiste jest, øe teatr studencki by≥ takim ìwentylem bezpieczeÒstwaî, ogniskujπcym
niezadowolenie m≥odej inteligencji z warunkÛw jej duchowej i materialnej egzystencji
w PRL. Dlaczego jednak przetrwa≥ on ponad trzy dziesiÍciolecia i trzy kryzysy PRL,
przeciwstawiajπc siÍ na rÛøne sposoby w≥adzy z pewnoúciπ niechcianej, ktÛra opiera≥a siÍ
na obecnoúci obcej armii w swym kraju oraz na codziennej mrÛwczej pracy setek tysiÍcy
donosicieli? Dlaczego nie podzieli≥ losu licznych artystÛw i grup twÛrczych z czesko-

36 Tamøe, s. 12.
37 Tamøe, s. 12-13.
38 Tamøe, s. 26.
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s≥owackiej ìpraskiej wiosnyî lat 1967-1969 czy rumuÒskiej ìodwiløy w kulturzeî z prze-
≥omu lat 60. i 70.? Co przeszkodzi≥o w≥adzom PRL w dziele ostatecznej pacyfikacji
teatru studenckiego?

Nie wdajπc siÍ w zbyt rozleg≥e analizy, na ktÛre nie ma tutaj miejsca, stwierdziÊ
naleøy, iø podstawowπ przyczynπ wstrzemiÍüliwoúci w≥adz by≥ zdecydowany opÛr, jaki
wszelkie zapÍdy pacyfikacyjne napotyka≥y we wszystkich spo≥ecznych úrodowiskach
Polski Ludowej. Wystarczy przypomnieÊ sobie klÍskÍ kolektywizacji wsi, ciπg poraøek
ìw≥adzy ludowejî w walce z koúcio≥em katolickim czy wreszcie zdecydowany, maso-
wy bunt wszystkich warstw spo≥ecznych przeciw stalinowskiemu systemowi sprawo-
wania w≥adzy w 1956 roku, by uúwiadomiÊ sobie skalÍ tego oporu, ktÛrego nie prze-
mÛg≥ ani terror doby stalinizmu, ani represje z okresu ìma≥ej stabilizacjiî.

Likwidacja co bardziej buntowniczych teatrÛw studenckich by≥a po prostu niemoøliwa
po prze≥omie z 1956 roku. 39  Nawet w stanie wojennym nie internowano nikogo z tego
úrodowiska z powodu jego dzia≥alnoúci artystycznej. Ostre represje wobec cz≥onkÛw
Teatru ”smego Dnia (wÛwczas juø uzawodowionego i dzia≥ajπcego pod egidπ poznaÒskiej
ìEstradyî, lecz nadal nieformalnie przynaleøπcego do studenckiego ruchu) czy lubelskie-
go Teatru Provisorium mia≥y zwiπzek z ich dzia≥alnoúciπ czysto politycznπ, podejmowanπ
poza ich pracπ w teatrze. Trzeba jednak od razu zaznaczyÊ, øe represje ≥agodniejsze, jak
choÊby zakaz wyjazdu zespo≥u Teatru ”smego Dnia za granicÍ z lat 1976-1980, a potem
od 13 grudnia 1981 do ustrojowego prze≥omu w 1989 roku, zwiπzane by≥y takøe z prze-
s≥aniem spektakli tej grupy. Zresztπ tak naprawdÍ trudno jest w przypadku tych dwÛch
teatrÛw úciúle rozdzieliÊ ich aktywnoúÊ na polu sztuki od dzia≥aÒ prospo≥ecznych. Na
owej nierozdzielnoúci polega≥a wÛwczas differentia specifica ich sposobu istnienia.

Naleøy teø dodaÊ, øe w latach 1956-1973 wiele potencjalnych i rzeczywistych kon-
fliktÛw ≥agodzi≥o poúrednictwo dzia≥aczy ZSP. Pe≥nili oni rolÍ mediatorÛw, dπøπcych
do kompromisu miÍdzy ideologicznymi wymaganiami PZPR a buntowniczπ aktywnoúciπ
studenckich artystÛw. Nierzadko os≥abiali impet represji wobec tego úrodowiska, czasem
wrÍcz likwidowali ich moøliwoúÊ w zarodku (vide sprawa Wprowadzenia do...).

Zresztπ postawa ìspolegliwych mediatorÛwî nie by≥a obca nawet niektÛrym cz≥on-
kom úcis≥ego kierownictwa partii komunistycznych. Zygmunt H¸bner zadaje bardzo
istotne pytanie o motywy ich postÍpowania, wymieniajπc nastÍpnie w odpowiedzi ìpra-
gnienie zas≥uøenia na miano opiekuna sztuk, dobrotliwego mecenasa kultury, ktÛry potrafi
wznieúÊ siÍ ponad wymogi doraünej politykiî, poniewaø ìtaka opinia, (...) w ostatecznym
rachunku (...) wychodzi politykowi na korzyúÊ. åwiadczy o jego dalekowzrocznoúci.î
Kolejnym motywem podkreúlonym przez H¸bnera jest snobizm, jako øe ìelita nie moøe
siÍ obyÊ bez ludzi kultury i sztuki, stanowiπ oni bowiem úrodowisko opiniotwÛrczeî. 40

Trzeba powtÛrzyÊ wyg≥oszonπ juø tu opiniÍ, øe przyjÍcie postawy ìspolegliwego
mecenasaî nie by≥o dla dzia≥aczy ZSP trudne, jako øe byli na ogÛ≥ wybrani w demokratycz-
nych wyborach i poczuwali siÍ o wiele bardziej do wiÍzi ze úrodowiskiem studenckich
artystÛw niø z partyjnymi rozkazodawcami. Dodajmy jednak, øe koÒczymy naszπ

39 Patrz przypis nr 5 w niniejszym rozdziale.
40 Zygmunt H¸bner, Polityka i teatr..., s. 55-56.
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obserwacjÍ dziejÛw Teatru ”smego Dnia i ca≥ego ruchu teatrÛw studenckich w mo-
mencie przemiany ñ w 1973 roku w miejsce Zrzeszenia StudentÛw Polskich powstaje
Socjalistyczny Zwiπzek StudentÛw Polskich ñ organizacja polityczna, ktÛrej dzia≥acze
okaøπ siÍ wkrÛtce o wiele bardziej dyspozycyjni wobec partyjnych poleceÒ od swych
poprzednikÛw z ZSP.

Skoncentrujmy siÍ teraz nie na moøliwych do wymierzenia karach, lecz na nagrodach.
OtÛø, w sferze gratyfikacji za podporzπdkowanie siÍ ideologicznym dyrektywom, ZSP
nie mia≥o zbyt wielkiego pola manewru. W ofercie Zrzeszenia mieúci≥y siÍ przede wszystkim
tournÈe po krajach Zachodu ñ ≥akomy kπsek dla m≥odych ludzi, ktÛrzy nie byli na ogÛ≥
w stanie przedostaÊ siÍ innπ drogπ za ìøelaznπ kurtynÍî. (Dotyczy to zw≥aszcza okresu
przed Grudniem i zmianπ partyjnej ekipy.) Nie by≥a to jednak pokusa nie do zwalczenia.

OgÛlnie rzecz ujmujπc, dzia≥acze ZSP, a potem SZSP nie mieli do zaoferowania
studenckim artystom zbyt wiele. WystÍpy za granicπ (g≥Ûwnie w oúrodkach akademickich),
wystÍpy krajowe w studenckich centrach kultury i klubach oraz na studenckich festiwalach,
úmiesznie ma≥e honoraria, status amatora, brak øyciowej stabilizacji i konkretnego spo-
≥ecznego statusu ñ by≥y to wartoúci, ktÛrych utratÍ moøna by≥o zaryzykowaÊ, decydujπc
siÍ na przyjÍcie w spektaklach (na razie tylko w spektaklach) buntowniczej postawy.

Zatem, pomimo jednoznacznego stwierdzenia H¸bnera, iø ìtrudno, aby teatr wystπpi≥
do jawnej walki z rzπdzπcymi, skoro znajduje siÍ na ich utrzymaniuî 41 , stwierdziÊ
naleøy, øe úrodowisko teatru studenckiego podjÍ≥o takπ nierÛwnπ walkÍ, ktÛrπ prowadzi≥o
d≥ugo i ze sporym powodzeniem. Okresami szczegÛlnego nasilenia siÍ tej walki sπ przede
wszystkim druga po≥owa lat 50. i ca≥a dekada lat 70. Przetrwanie w ciπg≥ym stanie
chwiejnej rÛwnowagi miÍdzy oddolnym buntem a dyrektywami z gÛry umoøliwi≥y te-
atrowi studenckiemu: 1) przypisana mu przez w≥adzÍ rola ìwentyla bezpieczeÒstwaî
(poza ktÛrπ doúÊ czÍsto jednak wychodzi≥ dziÍki rozg≥osowi, jakim cieszy≥y siÍ jego
dokonania) oraz 2) poúrednictwo dzia≥aczy ZSP i (w znacznie ograniczonym zakresie)
SZSP w nieustannie tlπcym siÍ konflikcie artystÛw z partyjnymi w≥adzami.

Kolejna teza Zygmunta H¸bnera z dziedziny relacji teatr-mecenas, ktÛrπ warto tu
przywo≥aÊ, brzmi nastÍpujπco: ìDopiero gdy teatr znajdzie bazÍ spo≥ecznπ, gwarantu-
jπcπ mu byt materialny, w warstwach skonfliktowanych z systemem, moøe wystπpiÊ do
walki z otwartπ przy≥bicπ, nie uciekajπc siÍ do kamuflaøy i podstÍpÛw. (...) Aby mÛg≥
powstaÊ teatr walczπcy, muszπ wpierw zostaÊ spe≥nione dwa warunki: musi narodziÊ
siÍ klasa spo≥eczna (wspÛlnota narodowa, ugrupowanie polityczne) úwiadomie zmie-
rzajπca do przejÍcia w≥adzy i po wtÛre musi ona uznaÊ teatr za w≥aúciwπ formÍ do
prowadzenia agitacji politycznej. (...) Hauser nie bez s≥usznoúci twierdzi, 42  øe pierw-
szym teatrem, ktÛry úwiadomie przygotowywa≥ rewolucjÍ i zmierza≥ do zmiany istnie-
jπcego ustroju, by≥ XVII-wieczny teatr mieszczaÒski. Mia≥ program, mia≥ oparcie spo-
≥eczne poza krÍgiem dworskim.î 43

41 Tamøe, s. 158.
42 W swym fundamentalnym dziele, wydanym w Niemczech pod koniec lat 50. Patrz polski przek≥ad:

Arnold Hauser, Spo≥eczna historia sztuki i literatury. Warszawa, PIW, 1974.
43 Zygmunt H¸bner, Polityka i teatr..., s. 159, 158, 159.
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44 Nawet pierwszy prywatny teatr w Polsce od 1950 r. ñ poznaÒski Teatr Wierzbak, ktÛry w 1984 r.
przyjπ≥ formÍ prawnπ i organizacyjnπ spÛ≥ki z ograniczonπ odpowiedzialnoúciπ (na podstawie wciπø obowiπ-
zujπcego wÛwczas Kodeksu Handlowego z 1937 r.!), nie uciek≥ od tego systemu. Korzysta≥ bowiem poúred-
nio z paÒstwowych dotacji przeznaczanych na upowszechnianie kultury artystycznej wúrÛd wychowankÛw
przedszkoli i uczniÛw szkÛ≥, konkurujπc tu skutecznie, dziÍki jakoúci swoich spektakli, z produkcjami teatrÛw
lalkowych oraz licznymi na tym terenie cha≥turami. Po prze≥omie ustrojowym z 1989 r., gdy owe dotacje
znik≥y lub zosta≥y drastycznie ograniczone, Teatr Wierzbak SpÛ≥ka z o.o. natychmiast popad≥ w materialne
tarapaty i przetrwa≥ jeszcze kilka lat tylko i wy≥πcznie dziÍki wystÍpom zagranicznym.

45 Zygmunt H¸bner, Polityka i teatr..., s. 56.

Zajmijmy siÍ najpierw krÛtko kwestiπ ìspo≥ecznej bazyî teatru studenckiego. OtÛø,
z oczywistych wzglÍdÛw trudno uznaÊ rozbudzonπ spo≥ecznie tudzieø artystycznie
m≥odπ inteligencjÍ (g≥Ûwnie studentÛw) z lat 70. za klasÍ spo≥ecznπ ñ by≥a to jedynie
czÍúÊ tzw. ìinteligencji pracujπcejî, stanowiπca ma≥y u≥amek populacji PRL, izolo-
wana przez w≥adzÍ od reszty obywateli, dzia≥ajπca na bardzo ograniczonym teryto-
rium studenckiej prasy i studenckiego obiegu kultury artystycznej. Z drugiej strony
by≥a to jednak grupa opiniotwÛrcza, ktÛrej cz≥onkowie w niedalekiej przysz≥oúci mie-
li szansÍ zasiliÊ krÍgi elity w≥adzy i wszelkich innych elit PRL. By≥o wiÍc o kogo
walczyÊ.

Studenci i m≥oda inteligencja nie mogli daÊ studenckiemu teatrowi oparcia materialne-
go dla jego dzia≥aÒ ñ byli po prostu na to za biedni. Zresztπ gdyby nawet byli materialnie
do tego zdolni, to i tak brakowa≥o instytucjonalnych mechanizmÛw umoøliwiajπcych
takie oparcie. Niemoøliwy by≥ bowiem jakikolwiek mecenat poza mecenatem publicz-
nym ñ paÒstwowym, regionalnym, miejskim, m≥odzieøowym (np. ZMS czy ZSP) lub
sprawowanym przez oficjalnie istniejπce partie polityczne (PZPR, ZSL, SD), zwiπzki
zawodowe, zwiπzki twÛrcze bπdü stowarzyszenia, co i tak sprowadza≥o siÍ do jednego
ñ nie moøna by≥o uciec od systemu dotacji i kontroli finansowej, ktÛrych dystrybutorem
i podmiotem by≥o autorytarne paÒstwo i jego scentralizowany budøet. 44

Jednak dok≥adne wczytanie siÍ w ton niektÛrych recenzji z Jednym tchem kieruje
nas ku innemu úrodowisku, ktÛre doceni≥o artystycznπ oryginalnoúÊ i odwagÍ wypo-
wiedzi studenckich zespo≥Ûw z lat 1970-1973, podobnie zresztπ, jak ich poprzednikÛw
z drugiej po≥owy lat 50., i udzieli≥o im moralnego wsparcia. Jest to elita intelektualna
PRL, ktÛra ñ jak kaøda tego typu elita, niezaleønie od warunkÛw ustrojowych ñ ìaby
zachowaÊ swπ toøsamoúÊ, musi wykazaÊ niezaleønoúÊ od polityki si≥ rzπdzπcych. W (...)
krajach monopartyjnych ciπøyÊ bÍdzie ku opozycji. Jej wp≥yw na decyzje rzπdowe jest
wcale niema≥y. Nadajπc rozg≥os utworowi zakazanemu przez cenzurÍ powoduje, øe
zakaz ten traci sens. W≥adza, acz niechÍtnie, (...) woli czasem ustπpiÊ niø naraziÊ siÍ na
oúmieszenie dopuszczajπc, aby jej decyzje nie by≥y respektowane. A cÛø tu dopiero
mÛwiÊ, gdy sprawa przeniesie siÍ na forum miÍdzynarodowe! W obecnych warunkach
w≥aúnie elita intelektualna jest najczÍúciej drugim mecenasem, spe≥niajπcym podobnπ
funkcjÍ, co dwÛr i magnateria w dawnych monarchiach.î 45

Teatry studenckie zawsze, a szczegÛlnie w okresie politycznych przesileÒ i wyrazistych
pokoleniowych wypowiedzi, mog≥y znaleüÊ oparcie w krÍgach intelektualnej i (dodajmy)
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artystycznej elity, ktÛrej wp≥yw na rzπdzπcych powodowa≥ os≥abienie ich likwidator-
skich i w ogÛle represyjnych zapÍdÛw. 46

W latach 1956-1981 mieliúmy wiÍc w dziedzinie mecenatu ciekawy, oryginalny,
wrÍcz unikalny w skali úwiatowej uk≥ad: organizacja studencka, poúredniczπca w relacjach
w≥adz ze studenckimi artystami, zapewnia≥a teatrom studenckim (takøe tym uwaøanym
za ìdysydenckieî) miejsce do pracy i skromne dotacje, umoøliwiajπce im przetrwanie
oraz bieøπcπ aktywnoúÊ, przekazujπc im otrzymywane z centralnego budøetu fundusze
na dzia≥alnoúÊ w dziedzinie kultury artystycznej. Zaú obawa w≥adz partyjno-paÒstwowych
przed wywo≥ywaniem nastrojÛw buntowniczych wúrÛd intelektualnej i artystycznej elity
oraz w jeszcze bardziej podatnym na owe nastroje úrodowisku m≥odej inteligencji pozwa-
la≥a na utrzymanie doúÊ stabilnego status quo w relacjach w≥adza ñ teatr studencki.

Naturalnie owo status quo zmienia≥o siÍ w miarÍ nastÍpowania kolejnych kryzysÛw
w≥adzy w PRL, jednak aø do 13 grudnia 1981 roku nie podjÍto øadnej drastycznej decyzji
o cofniÍciu mecenatu jakiejú grupie. Nawet w burzliwej drugiej po≥owie lat 70. w≥adze
partyjne i pos≥uszne ich wytycznym kierownicze gremia SZSP nie rozwiπza≥y Teatru
”smego Dnia czy Akademii Ruchu, lecz po prostu dπøy≥y do usuniÍcia tych buntowniczych
grup ze úrodowiska studenckiego na drodze trudnej, hybrydalnej profesjonalizacji, stano-
wiπcej absolutne novum na skalÍ úwiatowπ w relacjach paÒstwowych w≥adz z teatrami
poszukujπcymi. 47  ”w zamys≥ oderwania dwÛch ìdysydenckichî zespo≥Ûw od ich ìna-
turalnego úrodowiskaî zupe≥nie siÍ zresztπ nie powiÛd≥ ñ obie grupy funkcjonowa≥y w stu-
denckim obiegu festiwalowym i klubowym aø do wprowadzenia stanu wojennego.

Wracajπc do materialnych podstaw bytowania teatralnych zespo≥Ûw i artystÛw stu-
denckich w ramach mecenatu ZSP, naleøy dodaÊ, øe minimalne honoraria za wystÍpy,
ktÛre otrzymywali cz≥onkowie poszczegÛlnych teatrÛw, nie wystarcza≥y im na
utrzymanie. CzÍsto jednak liderzy czo≥owych grup znajdowali zatrudnienie w rozmai-
tych (najczÍúciej wojewÛdzkich) strukturach ZSP, a po 1973 roku ñ SZSP, pracujπc
jako etatowi dzia≥acze ìpionu kulturyî tych organizacji. Jeúli chodzi o Teatr ”smego
Dnia, to Lech Raczak pracowa≥ od 1970 roku jako instruktor teatralny w poznaÒskiej
Radzie OkrÍgowej ZSP, zaú Marek Kirschke i Waldemar Leiser bylizatrudnieni w Oúrod-
ku Kultury Studenckiej ìOd Nowaî, podlegajπcym tejøe Radzie OkrÍgowej.

Takie usytuowanie dawa≥o studenckim artystom spore korzyúci ñ jako etatowi dzia≥a-
cze ZSP mogli bezpoúrednio wp≥ywaÊ na decyzje dotyczπce ich zespo≥Ûw oraz innych

46 Przypomnijmy, øe Konstanty Puzyna pisa≥ w 1965 r., iø teatr studencki, podobnie jak studencki kabaret,
ìszed≥ w awangardzie przemian spo≥ecznych i fermentu intelektualnego (...). Odegra≥ rolÍ znacznie wykraczajπcπ
poza úrodowisko studenckie (...). Zdoby≥ teø wÛwczas widowniÍ znacznie szerszπ niø studencka, podbi≥ zarÛwno
robotnicze úrodowiska £odzi, jak inteligencjÍ Warszawy czy Wroc≥awia. Widownia ta do dziú pozostaje mu wierna:
fenomen, z jakim nie stykajπ siÍ zapewne zespo≥y studenckie w wielu krajach Zachodu, ograniczone w dzia≥al-
noúci do duøo wÍøszych úrodowisk.î Konstanty Puzyna, Rola spo≥eczna teatrÛw studenckich. W: Konstanty
Puzyna, Syntezy za trzy grosze. Warszawa, PIW, 1974, s. 171. Pierwodruk: ìWspÛ≥czesnoúÊî 1965 nr 20.

47 Ostatecznie profesjonalizacja ta dokona≥a siÍ w roku 1979 ñ zimπ w przypadku Akademii Ruchu, latem
w przypadku Teatru ”smego Dnia. Wczeúniej, w roku 1975 uzawodowiono krakowski Teatr STU, a potem, w
okresie miÍdzy grudniem 1978 a czerwcem 1979 ñ wroc≥awski Kalambur i ≥Ûdzki Teatr 77. Teatr ”smego
Dnia zosta≥ organizacyjnie umocowany w ramach poznaÒskiej ìEstradyî, pozosta≥e grupy dzia≥a≥y w ramach
Zjednoczonych PrzedsiÍbiorstw Rozrywkowych.
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grup studenckich, nie byli uwiπzani instytucjonalnie w biurokratycznych, nieznoúnych
dla m≥odego artysty strukturach np. szkolnictwa (vide odnotowane tu przygody m≥odego
nauczyciela Lecha Raczaka) czy administracji wszelkich odmian i szczebli. NiektÛrzy
z nich, jak np. wspomniany tu wielokrotnie Eugeniusz Mielcarek, dawny wspÛ≥lider
Studenckiego Teatru ìRamzesikî z Poznania, piÍli siÍ szybko po szczeblach organiza-
cyjnej kariery, ujawniajπc menedøerskie tudzieø dyplomatyczne zdolnoúci i zasilajπc
potem kadry administracji partyjnej lub paÒstwowej.

W luünej i z regu≥y nieformalnej atmosferze, jaka towarzyszy≥a pracy gremiÛw ZSP,
≥atwo rozmywa≥y siÍ i traci≥y ostroúÊ nawet najsroøsze partyjne dyrektywy. Regu≥π by≥a
spolegliwa wspÛ≥praca ze studenckim úrodowiskiem, w tym takøe ze úrodowiskiem stu-
denckich artystÛw. Oczywiúcie, nie brakowa≥o konfliktÛw, typowych w kontaktach
miÍdzy artystami a (mimo wszystko) biurokracjπ, dominowa≥o wszakøe poczucie wspÛl-
noty i jeszcze na poczπtku lat 70. brak by≥o w kontaktach artystÛw z dzia≥aczami ZSP
bariery, ktÛra zazwyczaj dzieli tego typu úrodowiska.

Przyjmowaliúmy dotπd upraszczajπcπ faktyczny stan rzeczy wyjúciowπ tezÍ, iø teatry
studenckie prowadzi≥y dzia≥alnoúÊ opozycyjnπ, funkcjonujπc w ramach zwalczanych
przez siebie struktur PRL, a zarazem otrzymujπc od nich, za poúrednictwem ZSP, materialne
wsparcie, ktÛre umoøliwia≥o im przetrwanie. OtÛø, wπtpliwoúci budzi tu termin ìdzia≥al-
noúÊ opozycyjnaî, ktÛry kieruje naszπ uwagÍ ku czysto politycznemu aspektowi aktyw-
noúci teatrÛw studenckich. Owszem, aktywnoúÊ ta by≥a niewπtpliwie nacechowana poli-
tycznie ñ obszernej analizy tego jej aspektu dokonaliúmy juø tutaj niejednokrotnie ñ jej
sensem by≥o jednak wywo≥anie w zbiorowoúci widzÛw przeøyÊ artystycznych, nie nakiero-
wanych ku sferze czynu, lecz ñ jak by to ujπ≥ Bachtin ñ ≥πczπcych czyn z poznaniem. 48

Aby sprecyzowaÊ ten poglπd i udowodniÊ jego s≥usznoúÊ, przytoczmy charakterystykÍ
teatru walczπcego, agitacyjnego dokonanπ przez Zygmunta H¸bnera, ktÛry odwo≥uje
siÍ do przywo≥anych juø tu najbardziej wyrazistych manifestacji tego typu teatru, bÍdπcych
dzie≥em Meyerholda i Piscatora. Ten pierwszy chcia≥ np. uczyniÊ Jutrznie Verhaerena
(1920) politycznym wiecem i wprowadzi≥ do tego spektaklu ìbieøπce komunikaty prasowe
o walkach na froncie. Piscator uzupe≥ni≥ Gewitter ¸ber Gottland has≥ami partyjnymi.

Zadanie jest nad wyraz trudne ñ komentuje H¸bner ñ po≥πczyÊ imprezÍ artystycznπ
z manifestacjπ politycznπ, stopiÊ je w jednπ, nowπ jakoúciowo ca≥oúÊ, tak wszakøe, aby
øadna z nich nie utraci≥a swego charakteru. SÍk w tym, øe o ile czÍúÊ artystycznπ moøna
opracowaÊ i przygotowaÊ, manifestacja powinna mieÊ charakter spontaniczny, nie moøna
jej w szczegÛ≥ach zaplanowaÊ, zaleøy bowiem od widowni, ktÛra nie podlega woli re-
øysera. Jej przebieg powinien jednak rzutowaÊ na czÍúÊ artystycznπ. (...)

Na ile zamierzenia twÛrcÛw teatru agitacyjnego sprawdzi≥y siÍ w praktycznym dzia-
≥aniu? ñ pyta na koniec H¸bner. ñ Powiedzmy wprost: w znikomym stopniu.î 49

W takimøe stopniu ziúci≥yby siÍ polityczne zamierzenia twÛrcÛw Teatru ”smego
Dnia grajπcych, powiedzmy, Jednym tchem podczas festiwalu wroc≥awskiego w paüdzierniku

48 Patrz: Michai≥ Bachtin, Problemy liteatrury i estetyki. Warszawa, Czytelnik, 1982, s. 29-37.
49 Zygmunt H¸bner, Polityka i teatr..., s. 212-214.
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1971 roku, gdyby ograniczy≥y siÍ tylko do politycznego wymiaru istnienia tego dzie≥a.
Na szczÍúcie, zamierzenia cz≥onkÛw poznaÒskiej grupy by≥y znacznie szersze ñ naruszenie
politycznych tabu i otwarte poruszenie tematÛw, ktÛre (przywo≥ajmy wypowiedü Racza-
ka) brzmia≥yby obrazoburczo nawet podczas narady kierownikÛw teatrÛw studenckich
w siedzibie Rady G≥Ûwnej ZSP, mia≥o pomÛc w otwarciu wraøliwoúci widza i utorowaÊ
drogÍ do niej przeøyciu artystycznemu. DodaÊ tu naleøy od razu, øe naruszenie tabu
politycznego sz≥o tu w parze z rÛwnie radykalnym naruszeniem regu≥ dobrego smaku w
dziedzinie widowiska teatralnego, np. z demonstracyjnie podawanπ widzom ubogπ,
ìbrudnπî formπ tego spektaklu, z brutalnymi scenami ìw z≥ym guúcieî. Wszystkie te
chwyty formalne, poprzez estetyczny (tym razem) szok oraz integralne po≥πczenie z prze-
s≥aniem widowiska, pe≥ni≥y rolÍ podobnπ do wspomnianego ìpolitycznego katharsisî ñ
doprowadza≥y do g≥Íbokiego przeøycia artystycznego u znacznej czÍúci widzÛw.

Tych ostatnich, odwo≥ujπc siÍ znÛw do úwiadectwa Zbigniewa OsiÒskiego, ìcoú
doúwiadcza≥o (...) z niezwyk≥π si≥πî, byli oni ìw ca≥ej swojej ludzkiej istocie poruszeniî,
ìdo oczu cisnÍ≥y (...) siÍ [im] z trudem tylko hamowane ≥zy i (...) w niektÛrych fragmen-
tach spektaklu Çchodzi≥y [im] po plecach ciarkií...î. Tyle øe jeúli chcemy prze≥oøyÊ te
ìnajbardziej osobiste, zagarniajπce ca≥π naszπ istotÍ i nasze nerwy przeøycia i doznania
na jÍzyk dyskursywny, rodzπ siÍ w koÒcu bana≥y.î 50

Jeøeli bÍdziemy chcieli zredukowaÊ ktÛrπkolwiek z prezentacji Wprowadzenia do...,
Jednym tchem lub nawet Ko≥a czy tryptyku? Teatru 77 do statusu wiecu politycznego, Ûw
bana≥ ukaøe siÍ nam z pewnoúciπ w bardzo uproszczonej i zdegradowanej poznawczo wersji.

Konkludujπc: najodwaøniejsze nawet spektakle teatru studenckiego, w tym takøe
studenckiego ìteatru politycznegoî poczπtku lat 70., zyskiwa≥y status opozycyjnych
dzia≥aÒ politycznych nie dziÍki swemu realnemu przes≥aniu i strukturze komunikacyjnej,
lecz dziÍki czynnikom, ktÛre znajdowa≥y siÍ poza nimi. Co wiÍcej, twierdzenie to dotyczy
nie tyle odbioru tych spektakli przez polskπ publicznoúÊ w teatralnych salach, lecz nad-
budowanych na tym odbiorze refleksji i komentarzy.

Na poczπtku lat 70., w sytuacji nacechowanej napiÍciem pomiÍdzy rzπdzπcymi i rzπ-
dzonymi, wobec braku opozycji politycznej i wolnych mediÛw, teatr studencki a przynaj-
mniej jego najodwaøniejsze zespo≥y, zdawa≥ siÍ spe≥niaÊ nadzieje polskich elit intelektual-
nych i artystycznych oraz m≥odej inteligencji na zrealizowanie ìopozycyjnej misjiî w
dziedzinie polityki. By≥y to jednak nadzieje p≥onne, úwiadczπce tylko o skali opresji,
jakiej poddane by≥o polskie spo≥eczeÒstwo, pozbawione niemal ca≥kowicie prawa i moøli-
woúci do artyku≥owania swoich prawdziwych przeúwiadczeÒ i opinii. W owej wielkiej
opresji teatr studencki mÛg≥ przez czas jakiú pretendowaÊ w oczach swych widzÛw do
roli opozycji politycznej, wbrew intencjom swych twÛrcÛw i wymowie swych dzie≥,
poniewaø by≥ obdarzony wzglÍdnie duøπ wolnoúciπ wypowiedzi artystycznej. Dana mu
ona by≥a dziÍki doprawdy unikalnemu w skali ostatnich stuleci historii úwiatowego
teatru usytuowaniu w przestrzeni pomiÍdzy jego publicznoúciπ, w≥adzπ oraz reprezen-
tujπcπ jπ organizacjπ studenckπ.

50 Zbigniew OsiÒski, Jednym tchem. ìItdî 1971 nr 51-52 (578-579), 19-26.12, s. 4.
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Rozdzia≥ VIII

Teatr M≥odej Kultury

ìPrzeøycie pokolenioweî

W latach 1970-1972 Teatr ”smego Dnia zdecydowanie wpisa≥ siÍ ze swπ artystycznπ
aktywnoúciπ nie tylko w ruch ìteatru politycznegoî, lecz rÛwnieø w interdyscyplinarny
ruch M≥odej Kultury, uformowany na poczπtku lat 70. przez reprezentantÛw ìpokole-
niaí68î. ìOkreúlenie ÇM≥oda Kulturaí urodzi≥o siÍ gdzieú pod koniec 1971 roku ñ
wspomina Tadeusz Nyczek ñ na jednym z zebraÒ redakcyjnych ÇStudentaí poúwiÍconych
programowi nowo konstytuujπcego siÍ w≥aúnie przy ÇStudencieí pisma literacko-
artystycznego m≥odych. Pismo mia≥o nazywaÊ siÍ ÇM≥oda Kulturaí. WspÛ≥twÛrcami
i redaktorami ÇM≥odej Kulturyí mieli byÊ pisarze i artyúci zgrupowani wokÛ≥ idei naro-
dzonych wúrÛd czÍúci pokolenia nazywanego niekiedy Çpokoleniem 68í. By≥y wielkie
plany, wielkie ambicje i wielkie marzenia... Chcieliúmy odbudowaÊ zaufanie do huma-
nistyki, literatury i sztuki.î 1

Z zamierzeÒ tych wysz≥o niewiele. ìM≥oda Kulturaî nigdy nie ukaza≥a siÍ jako od-
rÍbne pismo, pozostajπc jedynie dodatkiem literacko-artystycznym do dwutygodnika
ìStudentî, wydawanym rzadko i nieregularnie. OgÛ≥em w latach 1972-1980 ukaza≥o
siÍ tylko 13 numerÛw ìM≥odej Kulturyî, po czym dodatek Ûw przesta≥ byÊ publikowany.

1 Cyt. za: Maciej Miúkowiec, Komentarz [do programu ÇM≥odej Kulturyí]. ìZeszyt Dokumentacyjnyî nr
18, maj 1984, s. 33. (Centralny Oúrodek Informacji i Analiz Studenckiego Ruchu Kulturalnego, PoznaÒ-
Warszawa).
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Fakty owe odzwierciedlajπ krÛtkotrwa≥oúÊ i powierzchownoúÊ ìgierkowskiej odwiløyî,
zwanej przez Stanis≥awa BaraÒczaka ìma≥π odwiløπî, 2  ktÛra nie zdπøy≥a zaowoco-
waÊ realizacjπ d≥ugofalowego programu odnowy kultury narodowej. A program taki
istnia≥ ñ zosta≥ sformu≥owany w roku 1971 w≥aúnie przez grono ludzi zwiπzane z ìM≥o-
dπ Kulturπî. Tekst zatytu≥owany Program ìM≥odej Kulturyî mia≥ otwieraÊ pierwszy
numer nowego pisma. Ukaza≥ siÍ dopiero w roku 1984, w ìZeszycie Dokumentacyj-
nymî ñ niskonak≥adowym piúmie nieperiodycznym, ktÛrego zasiÍg ograniczony by≥
do úrodowiska kultury studenckiej, przerzedzonego politycznym kryzysem z pierw-
szej po≥owy lat 80. PublikacjÍ poprzedzi≥y d≥ugie i ømudne negocjacje redaktora ìZe-
szytu...î, Tomasza Magowskiego z cenzorami, ktÛrzy ostatecznie dali siÍ przekonaÊ,
øe nieopublikowany do tamtej pory i niezrealizowany program sprzed kilkunastu lat
nie godzi w sojusze PRL ani nie nawo≥uje do zamieszek. Tekst programu ukaza≥ siÍ
bez skreúleÒ. 3

Z czasem termin M≥oda Kultura zaczπ≥ funkcjonowaÊ w duøo szerszym kontekúcie.
ìOznacza on jednoczeúnie kilka sfer ñ pisa≥ w 1984 roku Maciej Miúkowiec ñ pewnπ
formacjÍ intelektualno-artystycznπ, pewnπ nowπ formÍ ruchu artystycznego, nowπ nawet
ñ nie waham siÍ powiedzieÊ ñ formacjÍ úwiatopoglπdowπ w dziedzinie sztuki lub nawet
nurt úwiadomoúci spo≥ecznej lub artystycznej. Niezaleønie jednak od tego, jak w tym
polu znaczeÒ definiowa≥oby siÍ pojÍcie ÇM≥odej Kulturyí, jedno jest szczegÛlnie waøne:
w nastÍpstwie wydarzeÒ lat 1968-1970 dosz≥a do g≥osu generacja urodzona tuø po wojnie
(lata 1945-1950), ktÛra pragnÍ≥a wnieúÊ nie tylko do kultury, ale i do szerzej rozumianego
øycia spo≥ecznego nowy, reformujπcy program dzia≥ania. Generacja ta i postawa
artystyczno-polityczna reprezentowana przez jej nosicieli zyska≥a rÛøne miana: ÇM≥oda
Kulturaí, Çpokolenie 70í, Çpokolenie nieufnychí, a w obszarze literatury: Çpoezja konte-
stacyjnaí, ÇNowa Falaí, ÇNowy Ruchí, zaú w sferze twÛrczoúci scenicznej nazwÍ Çteatr
otwartyí.î 4

W istocie, prze≥om z lat 1968-1970 ujawni≥ istnienie nowej generacji, ktÛra ñ
ukszta≥towana przez historyczne wydarzenia przyspieszajπce jej dojrzewanie ñ by≥a
w 1971 roku gotowa do wyartyku≥owania swojego programu odnowy PRL. Szcze-
gÛlnie aktywna w dziedzinie dzia≥aÒ programotwÛrczych by≥a redakcja ìStudentaî,
na ≥amach ktÛrego ukaza≥o siÍ w 1971 roku bardzo wiele zapisÛw dyskusji, tekstÛw

2 Patrz: Stanis≥aw BaraÒczak, W blasku podpalonych gazet. W: Stanis≥aw BaraÒczak, Etyka i poetyka.
Szkice 1970-1978. KrakÛw, Wydawnictwo ABC, 1981, s. 184. Przedruk kieszonkowy z wydania ksiπøki w
paryskim Instytucie Literackim, 1979. Szkic BaraÒczaka zosta≥ pierwotnie opublikowany jako wstÍp do Wierszy
Jacka Bierezina. Tomik Ûw zosta≥ wydany przez Instytut Literacki w Paryøu (1974). BaraÒczak zamieúci≥ tam
swÛj wstÍp pod pseudonimem Feliks Niedolski.

3 Nie by≥y to pierwsze perypetie, jakie redakcja  ìZeszytu...î przesz≥a w zwiπzku z zamiarem opubliko-
wania tego programu. Jak wspomina Krzysztof Magowski w komentarzu redakcyjnym, ìMaciej Miúkowiec
przes≥a≥ nam poniøszy materia≥ jeszcze w roku 1981. WÛwczas jednak, nie tylko z naszej winy, nie ukaza≥ siÍ
on w ÇZeszycie...í (nota bene, by≥ juø z≥oøony do druku).î Krzysztof Magowski, Kilka uwag Redakcji do
Komentarza i Programu ÇM≥odej Kulturyí. ìZeszyt Dokumentacyjnyî nr 18, maj 1984, s. 27. (Centralny
Oúrodek Informacji i Analiz Studenckiego Ruchu Kulturalnego, PoznaÒ-Warszawa). Magowski czyni tu nader
czytelnπ w 1984 r. aluzjÍ do zatrzymania tekstu przez cenzurÍ po wprowadzeniu stanu wojennego.

4 Maciej Miúkowiec, Komentarz [do programu ÇM≥odej Kulturyí]..., s. 30.
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polemicznych i programowych czy wrÍcz manifestÛw autorstwa reprezentantÛw no-
wego pokolenia. ìPrÛba poszukiwania istotnych cech doúÊ szeroko rozumianej wspÛl-
noty ñ pisze Bogus≥aw Jusiak ñ zaowocowa≥a ustaleniem (...) pewnego (w zasadzie w
tamtym czasie stabilnego) poziomu akceptowanych wartoúci (...) z elementÛw, ktÛre
powtarza≥y siÍ najczÍúciej. Ich pojemna ogÛlnoúÊ pozwala≥a na utoøsamienie siÍ z ni-
mi bardzo szerokich krÍgÛw spo≥eczeÒstwa. Teraz naleøa≥o prze≥oøyÊ je na jÍzyk kon-
kretÛw.î 5

Niestety, tego zadania artyúci, intelektualiúci oraz dzia≥acze skupieni wokÛ≥ ìStu-
dentaî nie zdo≥ali juø zrealizowaÊ w oficjalnym nurcie øycia PRL. ìGierkowska od-
wiløî zaczÍ≥a szybko s≥abnπÊ, w zwiπzku z czym dzia≥ania prewencyjno-represyjne
aparatu w≥adzy, z cenzurπ na czele, sta≥y siÍ intensywniejsze i bardziej dolegliwe. ìPo
euforii politycznej odnowy powia≥o (...) innym klimatem ñ pisze Maciej Miúkowiec. ñ
Generalnie jednak idee M≥odej Kultury przerodzi≥y siÍ w ruch intelektualny pewnej
czÍúci m≥odego pokolenia i pewnej czÍúci m≥odej inteligencji lat 70., ktÛrej pog≥Íbiajπcy
siÍ krytycyzm wobec (...) rzeczywistoúci coraz bardziej odbiega≥ od oficjalnej wyk≥adni
i dominujπcej Çpropagandy sukcesuí. Ruch ten, sytuujπcy siÍ (...) w opozycji do tzw.
(...) Çkultury oficjalnejí, niÛs≥ ze sobπ w≥asnπ skalÍ wartoúci, ferment artystyczny, a tak-
øe ñ nie waham siÍ powiedzieÊ ñ ferment polityczny.î 6

Najistotniejszym impulsem politycznym oraz intelektualnym by≥ dla ìpokoleniaí68î
szok Marca, wzmocniony dwa lata i dziewiÍÊ miesiÍcy pÛüniej szokiem Grudnia. Podsta-
wowe konteksty aktywnoúci tworzπcych ten ruch artystÛw to: 1) krÛtka ìodwilø Gierkow-
skaî z lat 1971-1972; 2) wygasajπcy stopniowo bunt m≥odzieøy zachodniej, ktÛrego
odg≥osy stanowi≥y bardzo mocnπ inspiracjÍ dla m≥odych twÛrcÛw polskich.

Zwiπzki Teatru ”smego Dnia z ruchem M≥odej Kultury sπ oczywiste i wielokrotnie
potwierdzone zarÛwno przez krytykÛw, jak i przez cz≥onkÛw tego zespo≥u. Lech Ra-
czak w swej wypowiedzi z 1992 roku okreúla te zwiπzki w taki oto sposÛb: ìIstnia≥o
poczucie bardzo silnej pokoleniowej wiÍzi (...). Czuliúmy siÍ silnie zwiπzani z Teatrem
STU, z Teatrem 77. Do tej samej formacji naleøa≥a redakcja dwutygodnika ÇStudentí
z tamtych lat, z ktÛrπ wspÛ≥pracowali m.in. BaraÒczak, Krynicki, Nyczek, Szybist. Dalej
byli poeci krakowscy z grupy ÇTerazí 7 , kabaret Salon Niezaleønych. To siÍ ≥πczy≥o
z pewnymi rodzajami muzyki, np. takiej, jakπ uprawia≥a grupa jazzowa Laboratorium
z Krakowa. Potem, idπc dalej w lata 70., mamy generacjÍ piosenkarzy studenckich, z ktÛ-
rych najwaøniejszy jest Kaczmarski. Plastycy: Wo≥yÒski, Sawka ñ oni takøe w tym
wszystkim uczestniczyli. By≥y to kontakty sta≥e, doúÊ oczywiste, wiÍc istnia≥o coú w
rodzaju poczucia, øe funkcjonuje grupa pokoleniowa. W Polsce nigdy nie mia≥o to wyrazu
podobnego, jak na Zachodzie, chociaøby dlatego, øe zabrak≥o muzyki popularnej,

5 Bogus≥aw Jusiak, RozwÛj úwiadomoúci m≥odej inteligencji polskiej po 1970 roku. ìZeszyt Dokumenta-
cyjnyî nr 18, maj 1984, s. 13-14. (Centralny Oúrodek Informacji i Analiz Studenckiego Ruchu Kulturalnego,
PoznaÒ-Warszawa).

6 Maciej Miúkowiec, Komentarz [do programu ÇM≥odej Kulturyí]..., s. 31.
7 Naleøeli do niej m.in. Wit Jaworski, Julian Kornhauser, Jerzy Kronhold, Stanis≥aw Stabro i Adam

Zagajewski.
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masowej, ktÛra by przenosi≥a pewne wartoúci. Bo piosenka studencka jednak funkcjo-
nowa≥a inaczej, bez szerokiego dostÍpu do radia, bez nagraÒ p≥ytowych.î 8

W innej wypowiedzi, nagranej w tym samym roku, Raczak podkreúla, øe wiÍü po-
koleniowa ìby≥a jak powietrze ñ wynika≥a z wielu rozmÛw, z wielu podobnych lub
wspÛlnych zainteresowaÒ czy wzajemnych inspiracji. (...) Dla mnie by≥o to zupe≥nie
naturalne, jasne i proste: jeøeli siedzia≥em w jednej ≥awce z BaraÒczakiem na zajÍciach
z poetyki, jeøeli chodziliúmy razem do tej samej biblioteki uniwersyteckiej...î 9

Te pokoleniowe wiÍzi nie zosta≥y nigdy sformalizowane, a z nazwπ ìM≥oda Kulturaî
nie identyfikowali siÍ wszyscy twÛrcy kojarzeni z tym ruchem. Z drugiej strony by≥a to
silna i wyrazista formacja pokoleniowa, w ktÛrej znalaz≥o swe miejsce wiele wybitnych
artystycznych indywidualnoúci.

Warto zatrzymaÊ siÍ nad historycznymi uwarunkowaniami prze≥omu w myúleniu
o teatrze i sztuce, ktÛry dokona≥ siÍ w ca≥ym pokoleniu M≥odej Kultury, w tym takøe
w úrodowisku studenckiego teatru, pod wp≥ywem Marca 1968. OtÛø, polityczny indy-
ferentyzm teatrÛw lat 60. nie jest zjawiskiem zaskakujπcym i odosobnionym. Wpisuje
siÍ on bardzo wyraünie w os≥abienie buntowniczych tendencji, obecne w ca≥ej sztuce
okresu ìma≥ej stabilizacjiî. Wyraüna jest tu niechÍÊ do wszelkich radykalnych odru-
chÛw buntu ñ m≥odzi twÛrcy doskonale pamiÍtajπ bezceremonialnπ likwidacjÍ istotnej
czÍúci zdobyczy paüdziernikowej rewolty, dokonanπ przez ekipÍ Gomu≥ki.

Z drugiej jednak strony brak jest wyraünych sygna≥Ûw wszechobecnego przecieø
wÛwczas rozczarowania takim obrotem wypadkÛw. To ograniczenie ekspresji buntu,
wyraünie narzucone sobie zarÛwno przez twÛrcÛw studenckiego teatru, jak i przez ca≥π
niemal polskπ inteligencjÍ, nie da siÍ wyt≥umaczyÊ tylko narastajπcymi represjami wobec
úrodowisk artystycznych, naukowych i mass mediÛw, ktÛre z pasjπ i odwagπ publicznie
ods≥onili najpierw Jacek KuroÒ i Karol Modzelewski w swoim liúcie do partyjnych
w≥adz z 1964 roku, a potem warszawscy pisarze podczas pamiÍtnego zebrania w lutym
1968 i studenci w Marcu. Trudno teø jednoznacznie wyjaúniÊ Ûw brak zdecydowanych
protestÛw ìnauczkπ dla PolakÛwî wynik≥π z klÍski powstania wÍgierskiego z jesieni
1956 roku. Istnieje inny jeszcze powÛd, nietrudny do odkrycia, wyartyku≥owany zresztπ
wielokrotnie, choÊby przez same uczestniczki i uczestnikÛw rewolty studenckiej w Polsce.
Jest nim bolesna, niewygas≥a pamiÍÊ o stalinowskich represjach z pierwszej po≥owy lat
50. Reøim Bieruta ñ jedna z licznych w naszej czÍúci Europy skrajnych wersji komuni-
stycznego totalitaryzmu, t≥umi≥ brutalnie wszelkπ inicjatywÍ i ludzkπ podmiotowoúÊ,
niszczπc autentyzm i bezpoúrednioúÊ miÍdzyludzkich wiÍzi.

8 Rozmowa Lecha Raczaka z Ewπ ObrÍbowskπ-Piaseckπ, Izabelπ SkÛrzyÒskπ i Paw≥em Piaseckim dla
ìPoznaÒskiego Przeglπdu Teatralnegoî, nagrana w lutym 1992 roku. Dodajmy, øe pierwsze niskonak≥adowe
p≥yty, tzw. ìczwÛrkiî z ìpiosenkami studenckimiî (m.in. utworami Eløbiety Adamiak, Przemys≥awa Gintrow-
skiego, Naszej Basi Kochanej, Grupy ìPod Budπî, Marii Wiernikowskiej, Wolnej Grupy Bukowina i Stani-
s≥awa Zygmunta), wydane przez Tonpress i Krajowπ AgencjÍ Wydawniczπ, we wspÛ≥pracy z SZSP, ukaza≥y
siÍ w roku 1978, bÍdπc jednπ z inicjatyw podjÍtych w ramach VI Festiwalu Kultury StudentÛw PRL. Zna-
mienne jest, øe wúrÛd wyrÛønionych w ten sposÛb przez SZSP piosenkarzy studenckich zabrak≥o najbardziej
buntowniczego z nich ñ Jacka Kaczmarskiego.

9 Wypowiedü nagrana przez MonikÍ Mazurkiewicz w 1992 roku.
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Jednym tchem. Na zdjÍciu od lewej: Marek Kirschke, Gabriela Bochniak, Lech Dymarski; leøy: Bogdan Do≥owicz. Foto: Andrzej Florkowski
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åwieøemu jeszcze wspomnieniu stalinizmu towarzyszy≥a obawa przed naruszeniem
gomu≥kowskiego status quo. Efektem tej obawy by≥o przeúwiadczenie, artyku≥owane w
latach 60. po cichu, w prywatnym gronie przez prawie ca≥e pokolenie ludzi dobrze
pamiÍtajπcych stalinizm, øe mimo wszystko nie jest jeszcze tak üle i øe zawsze moøe
byÊ gorzej.

Teresa Bochwic w swoich wspomnieniach z Marca 1968 trafnie opisa≥a Ûw ìmiÍ-
dzygeneracyjny przekazî: ìNie wiem, czy starsze pokolenie zdawa≥o sobie w ogÛle
sprawÍ, øe przekazujπc nam wiedzÍ o czasach stalinowskich, dawa≥o mandat zaufania
w≥adzy gomu≥kowskiej. Zawsze przecieø w podtekúcie ñ w wypowiedziach oficjalnych,
w prasie, ale i w tym, co mÛwili rodzice i dziadkowie ñ by≥o: teraz juø przecieø tego nie
ma, teraz nie jest tak üle. No i nie by≥o, fakt. (...)

...øywiliúmy przekonanie, øe cokolwiek zdarza≥o siÍ w niedawnej jeszcze historii, to
przecieø teraz Polska, ta socjalistyczna Polska, naprawdÍ juø dπøy do pokoju i prawdy,
jest w miarÍ, ale jednak suwerenna. (...)

Wiedzieliúmy, øe teraz jest inaczej, (...) øe pewne rzeczy mogπ siÍ zdarzyÊ tylko gdzieú
daleko, na úwiecie w porÛwnaniu z nami zacofanym, øe przecieø nie u nas. U nas nigdy.î

Po zarysowaniu tego arcywaønego kontekstu Bochwic bardzo precyzyjnie i suge-
stywnie okreúla naturÍ marcowego szoku i kierunek gwa≥townych, rewolucyjnych prze-
mian w úwiadomoúci m≥odych ludzi ñ uczestnikÛw protestu: ìNo i (...) Marzec by≥
takim momentem, kiedy t o  siÍ zdarzy≥o. Wszystko, co nie mia≥o prawa, (...) rzeczy,
ktÛrym nie wolno siÍ by≥o zdarzyÊ, ktÛrych istnienie przekracza≥o nasze moøliwoúci
pojmowania. (...) Dla mnie najistotniejsze by≥o w Marcu w≥aúnie to przebudzenie (...).î
WúrÛd ìrzeczy, ktÛre nie mia≥y prawa siÍ zdarzyÊî by≥o np. takie wydarzenie z dzie-
dziÒca Uniwersytetu Warszawskiego, z 8 marca 1968 roku: ìZa rogiem (...) sta≥, a ra-
czej s≥ania≥ siÍ mÛj kolega, ktÛrego bi≥o piÍciu facetÛw (...). Przy gwa≥townych ruchach
spod p≥aszczy wy≥ania≥y siÍ po≥y kamizelek kuloodpornych. Bili go (...) ma≥ymi czar-
nymi pa≥kami, w ktÛrych by≥ metal, bo przy biciu wcale siÍ nie wygina≥y, jak te bia≥e,
milicyjne. (...) Bili tylko po g≥owie, po ktÛrej z wszystkich stron sp≥ywa≥a krew, a mÛj
kolega powtarza≥ z rÛwnie bezgranicznym zdumieniem, z jakim ja na to patrzy≥am:
ÇPolacy, ludzie, nie bijcie, Polacy...í. (...)

Tak bito ñ wed≥ug propagandy ñ tylko w krajach zachodnich. Tak bili czarni pu≥-
kownicy greccy, (...) tak bito MurzynÛw w Stanach (...). U nas (...) w ogÛle bicie cz≥o-
wieka, bicie przez wspÛ≥braci by≥o ñ przynajmniej dla nas ñ nie do pomyúlenia. (...)
RÛøne rzeczy okazywa≥y siÍ jednak moøliwe. Moje przebudzenie do rzeczywistoúci
nastÍpowa≥o szybko.

Od tamtego czasu (...) juø wiedzia≥am raz na zawsze, kim o n i  sπ. Wystarczy≥o
wtedy trochÍ poczytaÊ prasÍ, zestawiÊ jπ z rzeczywistoúciπ. Niewiarygodne, brudne
k≥amstwa; bzdury pomieszane z pÛ≥prawdami, donosy, fa≥szywe komentarze. (...).

Przez kilkanaúcie dni ñ od 8 marca ñ przesz≥a ca≥a epoka.î10

10 Teresa Bochwic, Moja odpowiedü. W: Krajobraz po szoku. Warszawa, Wydawnictwo Przedúwit, 1989,
s. 74, 75, 74, 76, 75, 77.
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Teresa Bochwic zwraca uwagÍ nie tylko na przemoc, lecz takøe na k≥amstwa, szerzone
be øenady przez ìpeerelowskieî úrodki masowego przekazu. To w≥aúnie owo zinstytucjo-
nalizowane bezwstydne k≥amstwo, ktÛre ñ jak wÛwczas odkryli m≥odzi ñ by≥o wpisane
trwale w polityczny system, rani≥o ich rÛwnie boleúnie, co czarne pa≥ki funkcjonariuszy
w cywilu. ìSkandowany okrzyk ÇPRASA K£AMIEí i podpalanie gazet ñ pisa≥ Stanis≥aw
BaraÒczak ñ to by≥y wÛwczas manifestacje jednomyúlne i jednoznaczne. Wielu z nas
nie mia≥o sprecyzowanych poglπdÛw politycznych, wielu z nas w tych pierwszych dniach
nie orientowa≥o siÍ jeszcze, co w≥aúciwie dzieje siÍ w Polsce i przeciw czemu naleøy
protestowaÊ ñ ale to jedno nie ulega≥o wπtpliwoúci. Prasa k≥ama≥a. (...) Øe prasa, radio,
telewizja nie mÛwiπ c a ≥ e j  prawdy, wiedzia≥o do tej pory nawet dziecko; ale w marcu
prawda zosta≥a z ca≥π pedantycznπ skrupulatnoúciπ zastπpiona swoim dok≥adnym odwrÛ-
ceniem, a poniewaø dotyczy≥o to nas, naszych myúli i poglπdÛw, naszych s≥Ûw i zachowaÒ
ñ bola≥o to podwÛjnie. (...) Dwudziestoletni ch≥opak, ktÛry dziú ujmowa≥ siÍ za zdjÍtymi
ze sceny Dziadami, a nazajutrz czyta≥ o sobie, øe jest syjonistycznym agentem, dwu-
dziestoletnia dziewczyna, dzisiaj pobita milicyjnπ pa≥kπ, a nastÍpnego dnia umieszczona
na liúcie bandziorÛw rozbijajπcych szyby ñ nie mieli przecieø moøliwoúci obrony. (...)
Co pozostawa≥o? Tylko bezsilny gest rÍki, wymachujπcej gazetowπ pochodniπ. To by≥
kaganek oúwiaty, ktÛry rozjaúni≥ w g≥owach temu pokoleniu.

W blasku podpalonej gazety dostrzeg≥a bowiem ta generacja rzeczy, ktÛre w≥aúnie
wtedy, w marcu objawi≥y siÍ z ca≥π nieprzewidywalnπ wyrazistoúciπ. Dojrza≥a drπøπce
spo≥eczeÒstwo konflikty i kompleksy, roz≥adowujπce siÍ w ob≥Ídnych przejawach ple-
miennej ksenofobii. Dostrzeg≥a niepojÍtπ moc dogmatu, przy ca≥ej swojej absurdalnoúci
zawsze pociπgajπcego za sobπ t≥umy, jeúli tylko mogπ w nim one odnaleüÊ zwolnienie
od indywidualnej odpowiedzialnoúci i zezwolenie na bezpiecznπ bezmyúlnoúÊ. Przeko-
na≥a siÍ, øe wszystkie idea≥y, w ktÛrych duchu nas wychowywano przez dwadzieúcia
kilka lat istnienia Ludowej Ojczyzny, mogπ ñ gdy zajdzie potrzeba ñ zostaÊ odrzucone
jak niepotrzebny úmieÊ.î 11

Epoka przemian úwiadomoúci m≥odej generacji, zakoÒczona zosta≥a juø nie bestial-
skim ìpa≥owaniemî studentÛw, lecz masakrπ robotnikÛw na Wybrzeøu, ktÛrej ofiary
chowano na chybcika, po kryjomu, nocπ. Masakra ta, dokonana w stylu najpodlejszych
dyktatur Trzeciego åwiata (demaskowanych z luboúciπ w Ûwczesnej ìpeerelowskiejî
prasie), zwieÒczy≥a przyspieszone dojrzewanie ìpokoleniaí68î. 12  W charakterystycznej
dla lat 1968-1972 atmosferze moralnego rozchwiania, gdy osoby winne zbrodni, represji,
sπdowych i propagandowych matactw, osoby wys≥ugujπce siÍ w≥adzom poprzez szerzenie
k≥amstwa czy zdradÍ najlepszych przyjaciÛ≥ i kolegÛw che≥pi≥y siÍ swojπ ìpropaÒstwowπî

11 Stanis≥aw BaraÒczak, W blasku podpalonych gazet..., s. 183-184.
12 Stwierdzenie to warto uzupe≥niÊ komentarzem Stanis≥awa BaraÒczaka: ì...to w≥aúnie marzec by≥ dla tej

generacji w≥aúciwym Çprzeøyciem pokoleniowymí; grudzieÒ by≥ tylko (...) potwierdzeniem uprzedniej diagnozy.
(...) zjawisko zwane Çm≥odπ kulturπí czy Çnowym ruchemí oficjalne lub pÛ≥oficjalne komentarze krytyczne
prÛbujπ uporczywie ≥πczyÊ z (...) grudniem 1970. Intencja tego zabiegu (i wybiegu) jest jasna: z marcem nie
wiadomo do dziú, co poczπÊ, grudzieÒ by≥ zaú, oficjalnie rzecz biorπc, sprawπ Çs≥usznπí. Jest takøe, co jeszcze
waøniejsze, sprawπ ñ przynajmniej teoretycznie ñ za≥atwionπ, odfajkowanπ, bezpiecznπ.î Tamøe, s. 184.
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dzia≥alnoúciπ i oficjalnie, w úwiat≥ach jupiterÛw czerpa≥y z niej profity, ogromnπ wagÍ
zyskiwa≥ w oczach reprezentantÛw ìpokoleniaí68î postulat, wysuwany przez nich wie-
lokrotnie i w rÛønej formie, ktÛry poznaliúmy juø w wersji autorstwa Lecha Raczaka
(z≥agodzonej, ocenzurowanej): naleøy wyjúÊ od uwaønej ìoceny ludzi i faktÛwî, nie
zwaøajπc na ìschematy myúloweî i ìkulturowe stereotypyî. Programowa nieufnoúÊ
zyskiwa≥a w ten sposÛb konkretny, osadzony w rzeczywistoúci wymiar.

Reprezentanci tego pokolenia zadawali sobie (podobnie jak ich matki i ojcowie, tyle
øe z wiÍkszπ determinacjπ, majπc przed sobπ ca≥e dojrza≥e øycie) narzucajπce siÍ wÛw-
czas oczywiste pytanie, ktÛrego najtrafniejszπ, najbardziej zwiÍz≥π wersjÍ znajdziemy
w tytule spektaklu Teatru 77: ìKo≥o czy tryptyk?î. Czy historia polskich kryzysÛw
ustrojowych zamknie siÍ w linearnym tryptyku dat 1956, 1968, 1970, czy przybierze
kszta≥t b≥Ídnego ko≥a mniej lub bardziej krwawych buntÛw i zamieszek ñ ko≥a, ktÛre
úwiadczyÊ bÍdzie o permanentnym, strukturalnym kryzysie panujπcego w PRL ustroju
i dajπcej mu uzasadnienie ideologii?

Artyúci ìpokoleniaí68î podejmowali twÛrczy wysi≥ek takøe po to, aby przedstawiÊ
odbiorcom moich dzie≥ (najczÍúciej swym rÛwieúnikom) wiarygodnπ, poúwiadczonπ
w≥asnymi czynami oraz refleksjπ odpowiedü na to kluczowe pytanie, zasadnicze dla
przysz≥oúci ca≥ego spo≥eczeÒstwa, ba ñ jak siÍ okaza≥o 10 lat pÛüniej, po Sierpniu 1980
ñ dla losu ludÛw miÍdzy Kamczatkπ a £abπ. Przenika≥o ono wÛwczas wszystkie war-
stwy tutejszego bytu, odrywajπc siÍ od swego stricte politycznego pod≥oøa. Odsuwane,
zak≥amywane, neutralizowane na wiele sposobÛw, uparcie powraca≥o do úwiadomoúci
co úwiatlejszych Polek i PolakÛw, interferujπc z bez ma≥a kaødπ ich myúlπ i czynem.

Integralna czÍúÊ pokolenia

SprÛbujmy przeúledziÊ w wypowiedziach reprezentantÛw M≥odej Kultury istotne
zwiπzki, jakie ≥πczy≥y formu≥owane przez nich programy z treúciπ programotwÛrczych
wypowiedzi cz≥onkÛw Teatru ”smego Dnia, a takøe z postawπ tych ostatnich wobec
sztuki i wobec rzeczywistoúci. Istnienie owych zwiπzkÛw jest oczywiste i nie podlega
wπtpliwoúci, a wiÍc jego udowadnianie nie jest tu podstawowym zadaniem do rozwiπ-
zania. Jest nim natomiast odniesienie konkretnych elementÛw artystycznego programu
sformu≥owanego przez Teatr ”smego Dnia w latach 1970ñ1972 do programotwÛrczych
dzia≥aÒ innych reprezentantÛw M≥odej Kultury. Pokoleniowe t≥o jest bowiem w tym
okresie jednym z podstawowych kontekstÛw aktywnoúci poznaÒskiej grupy.

Juø w manifeúcie otwierajπcym tomik Jednym tchem Stanis≥awa BaraÒczaka znaj-
dziemy kategorycznie sformu≥owane postulaty obecne w rÛwnoleg≥ych wypowiedziach
Lecha Raczaka i Teatru ”smego Dnia: ìPoezja powinna byÊ nieufnoúciπ, bo tylko to
usprawiedliwia dzisiaj jej istnienie. (...) Krytycyzmem. Demaskacjπ. Powinna byÊ tym
wszystkim aø do chwili, gdy z tej ziemi zniknie ostatnie k≥amstwo, ostatnia demagogia
i ostatni akt przemocy. (...) Od tego musi zaczπÊ. Od nieufnoúci, ktÛra oczyúci drogÍ
temu, czego wszyscy potrzebujemy. Mam na myúli ñ to nic nowego, zgoda, ale juø



263Integralna czÍúÊ pokolenia

niemal zapomnieliúmy, na czym nam powinno zaleøeÊ ñ mam na myúli, oczywiúcie,
prawdÍ.î 13

WkrÛtce przychodzi pora na intelektualnie pog≥Íbione, krytyczno-polemiczne uzasad-
nienie tej postawy poety. Oto nieca≥y rok pÛüniej, jesieniπ 1971 roku BaraÒczak wydaje
swÛj pierwszy zbiÛr szkicÛw krytyczno-literackich, pisanych w latach 1967-1970, rozpro-
szonych dotπd w czasopismach. W wersji ksiπøkowej szkice te, jak pisze sam autor,
ìuleg≥y daleko nieraz idπcym zmianomî, ktÛre ìsz≥y nie tylko w kierunku stworzenia
z tych oderwanych studiÛw jednolitej ca≥oúci, ale takøe w kierunku uaktualnienia diag-
noz i postulatÛwî. 14  Juø sam tytu≥ tego tomu ñ Nieufni i zadufani ujawnia intencjÍ
pokoleniowego okreúlenia siÍ autora w ostrym sporze z poprzednikami. Intencja ta zostaje
wy≥oøona na pierwszych stronnicach ksiπøki: nawiπzujπc do koncepcji przemiennoúci
prπdÛw klasycznych i romantycznych w europejskiej kulturze, BaraÒczak stawia tezÍ,
iø debiutujπca na prze≥omie dekad generacja ìnieufnychî realizuje poprzez swπ twÛrczπ
postawÍ i swe dzie≥a wartoúci romantyczne, przeciwstawiajπc siÍ klasycystycznemu
pokoleniu ìzadufanychî z lat 60. Konflikt Ûw nie wynika li tylko z ìprzeciwstawnoúci
szczegÛ≥owych rozwiπzaÒ literackich i artystycznychî, lecz z ìzasadniczej, podstawowej
opozycji sposobu myúleniaî. 15  BaraÒczak objaúnia jπ w ten oto sposÛb: najistotniejsza
cecha relacji poprzedniego pokolenia ze úwiatem to ufnoúÊ, ktÛra ìjest widomym sympto-
mem s k l a s y c y z o w a n i a  (...) m≥odej poezji lat 60.î 16  Za jej g≥Ûwnπ przyczynÍ
uwaøa postawÍ m≥odych ludzi debiutujπcych w pierwszej po≥owie tej dekady wobec
spo≥ecznych i politycznych przemian: ìLata 60. to dziesiÍciolecie spo≥ecznego minimaliz-
mu. (...) Potrzeba bezpieczeÒstwa i niechÍÊ do skrajnoúci stajπ siÍ tendencjami dominujπ-
cymi. (...) W spo≥eczeÒstwie narasta potrzeba stabilizacji, skπdinπd zupe≥nie zrozumia≥a
i naturalna. Ale to, co zrozumia≥e i naturalne, miewa nieraz fatalne skutki: stabilizacja
spo≥eczna pociπgnÍ≥a za sobπ w tym wypadku zastÛj myúli, niechÍÊ do krytycyzmu,
poszukiwanie spokoju za wszelkπ cenÍ. (...) Piek≥o ≥atwizny. Ja≥owe i nudne piek≥o.î 17

W utworach ìklasycystycznychî tok myúli jest bowiem ìjednorodny i jednotorowy,
(...) natura tak podmiotu, jak i przedmiotu nie ulega wπtpliwoúci, jest niezmienna i Çofi-
cjalnaí, zaú ca≥y utwÛr jest prostolinijnym zdawaniem sobie z tego sprawyî. Natomiast
w utworach wywodzπcych siÍ z prπdu romantycznego, do ktÛrych BaraÒczak we wstÍ-
pie do ksiπøki zaliczy≥ ìm≥odπ poezjÍî prze≥omu dekad, ìprzebieg myúlowy (...) ma
charakter a m b i w a l e n t n y  czy nawet poliwalentnyî. Utwory te ìpolegajπ na
w s p Û ≥ i s t n i e n i u  s p r z e c z n o ú c i , na barokowej zasadzie coincidentiae
oppositorum. Powiedzmy wiÍcej: jest to nie tylko coincidentia, ale i pugna opposito-
rum, w a l k a  sprzecznoúci. (...) W utworze nurtu romantycznego kaøda prawda znajduje

13 Cyt. za: [WstÍp redakcyjny do numeru ìNa G≥osuî poúwiÍconego poezji Nowej Fali oraz ìpokole-
niuí68î]. ìNa G≥osî 1991 nr 4 (29), KrakÛw, wrzesieÒ 1991, s. 3.

14 Stanis≥aw BaraÒczak, Nieufni i zadufani. Romantyzm i klasycyzm w m≥odej poezji lat szeúÊdziesiπtych.
Wroc≥aw, Warszawa, KrakÛw, GdaÒsk, Zak≥ad Narodowy im. OssoliÒskich, Wydawnictwo, 1971, s. 6.

15 Tamøe, s. 13.
16 Tamøe, s. 12.
17 Tamøe, s. 32, 33.
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swojπ kontrprawdÍ, kaøda demaskacja ñ kontrdemaskacjÍ; domenπ tej literatury jest wπt-
pienie i rozterka, nieufnoúÊ, ale i bezustanne przebijanie siÍ ku prawdzie.î 18

WywÛd ten BaraÒczak wieÒczy konstatacjπ: ìTak, od wyboru pomiÍdzy pewnym
siebie spokojem a ustawicznπ niepewnoúciπ trzeba zaczπÊ, aby mÛc zdecydowaÊ siÍ na
okreúlone widzenie úwiata, na okreúlony jÍzyk poetycki, na okreúlony typ myúlenia.

Romantyczna postawa nieufnoúci jest propozycjπ pozytywnπ ca≥ej tej ksiπøki. Jest
narzÍdziem ñ czy, jak kto woli, broniπ ñ z ktÛrym powinien podchodziÊ do úwiata wspÛ≥-
czesny poeta.î 19

Dodatkowy, bardzo waøny argument racjonalizujπcy ten wywÛd: ì...nieufnej, krytycz-
nej postawy wymaga dzisiaj koniecznoúÊ (...) tworzenia lub wspÛ≥tworzenia przez litera-
turÍ pewnych mitÛw Çwyøszego rzÍduí, integrujπcych wielkie grupy spo≥eczne spoiwem
takich wartoúci, jak choÊby internacjonalizm, humanistyczny antropocentryzm, spo≥eczna
etyka, okreúlona ideologia polityczna, okreúlona wizja kultury. W tym jednak sedno, øe
klasycyzm kreujπcy tego rodzaju Çwielkie mityí nie jest w stanie czyniÊ tego w przekonu-
jπcy sposÛb, jeúli uniemoøliwiajπ mu to warunki okreúlonego momentu historycznego.
A takie warunki ñ úmiem twierdziÊ ñ istniejπ w≥aúnie w chwili obecnej.î 20

Pora teraz na bliøsze okreúlenie postawy romantycznej postulowanej w Nieufnych
i zadufanych. BaraÒczak deklaruje, iø nie chodzi mu o ìodmianÍ romantyzmu, ktÛra
dokonujπc demaskacji, poprzestaje na niej, nie prÛbuje nawet stworzyÊ w≥asnej syntezy
úwiata, w≥asnego systemu wartoúci, wszystko bowiem, co moøe zaproponowaÊ, naznaczone
jest dla niej tym samym piÍtnem zwπtpieniaî. Niestety, taki w≥aúnie ìjaskrawy przyk≥ad
tej odmiany romantyzmu (...) stanowi≥a u nas ñ z pewnymi wyjπtkami oczywiúcie, (...)
literatura drugiej po≥owy lat 50î. Jej ìb≥πd i tragediaî polega≥y na tym, øe ìpo jej mito-
burczym, negujπcym wszystko chaosie mÛg≥ nastπpiÊ tylko chaos pozytywny, tylko
Çma≥yí klasycyzm lat 60., ktÛry zasadza siÍ (...) na biernej akceptacji wszystkich tych
Çma≥ych mitÛwí, ktÛre (...) fa≥szujπ nasz obraz úwiata i krzyøujπ nasze dzia≥ania. I taki
w≥aúnie klasycyzm jest dziú ñ powtarzam ñ rzeczπ spo≥ecznie szkodliwπ, (...) choÊby
dlatego, øe uczy bezkrytycznej biernoúci w dzia≥aniu i myúleniu, przyzwyczaja do ule-
g≥oúci wobec kaødego dogmatu, pozwala przemycaÊ ideologicznπ i artystycznπ hochsz-
taplerkÍ i tandetÍ obok rzeczy istotnie waønych.î

ZwalczyÊ Ûw chaos moøe, zdaniem BaraÒczaka, tylko przyjÍcie postawy twÛrczej
i zastosowanie poetyki zwiπzanych z romantyzmem dialektycznym, ktÛry po zweryfi-
kowaniu i zdemaskowaniu owego chaosu ìma≥ych mitÛwî, winien ìutorowaÊ drogÍ do
programu pozytywnego, do syntezy, (...) ktÛrej myúlowe przes≥anki bÍdπ nie zatajone,
lecz w≥aúnie ods≥oniÍte dziÍki dialektycznemu úcieraniu siÍ przeciwieÒstw.î 21

Objaúnianiu specyfiki oraz uøytecznoúci ìromantyzmu dialektycznegoî w opisywa-
niu i przekszta≥caniu úwiata s≥uøπ dalsze rozwaøania BaraÒczaka. Podkreúla on w nich,
øe owa dialektyczna synteza, ìostateczny rezultat walki przeciwieÒstwî uzyskana jest

18 Tamøe, s. 12.
19 Tamøe, s. 15.
20 Tamøe, s. 16-17.
21 Tamøe, s. 17-18.
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ìdrogπ (...) zwyciÍstwa pewnych elementÛw nad innymiî, jednak owo zwyciÍstwo ìni-
gdy nie jest bezapelacyjne i wiecznotrwa≥e.î 22

Kolejnym wπtkiem poruszonym przez BaraÒczaka jest relacja autor-dzie≥o. Oto w
celu przeciwstawienia siÍ postawie twÛrczej autorÛw ìklasycystycznychî, w dzie≥ach,
ktÛrych ìúwiatopoglπd i poetyka oddzielone zostajπ niewidzialnym muremî, naleøy
ìczerpiπc przyk≥ady z bliøszej i dalszej tradycji nurtÛw romantycznychî wykazaÊ, øe
ìmur moøna zburzyÊ; øe miÍdzy úwiatopoglπdem i poetykπ istniejπ przejúcia.î 23

Wobec tego nieufnoúÊ, ìta zasadnicza kategoria, w jakiej wyraøa siÍ postawa myúlπcego
dialektycznie poetyî, 24  winna byÊ takøe nieufnoúciπ ìwobec siebie jako podmiotu wypo-
wiadajπcegoî, co prowadzi ìdo poczucia wzmoøonej odpowiedzialnoúci za akt wypo-
wiedzi; ta zaú z kolei odpowiedzialnoúÊ wiedzie do (...) poznawczego i n d y w i d u -
a l i z m u . Myúlenie dialektyczne (...) musi byÊ indywidualne, jeúli chce byÊ rzeczywiú-
cie úwiadomym dochodzeniem do prawdy. Nie moøna byÊ nieufnym w masie (...).î 25

Nieufnym byÊ zatem naleøy nie tylko ìwobec úwiataî, lecz takøe ìwobec samego sie-
bie, wobec w≥asnej poezjiî, a przede wszystkim ìwobec spetryfikowanych rozwiπzaÒ
pozytywnych: wszystko, co juø ustalone, co oficjalne, zastyg≥e, znieruchomia≥e, jest dla
takiej poezji podejrzane. (...) ...poddaje ona nieufnej weryfikacji wszystko, co siÍ za absolut-
nπ prawdÍ uwaøa, a co jakøe czÍsto okazuje siÍ tylko absolutyzowanπ prawdπ czπstkowπ.î 26

ChoÊ ìnieufnoúÊ w opartej na myúleniu dialektycznym poezji kieruje siÍ zawsze od
jednostki do ogÛ≥uî, to ìindywidualizm, o jakim tu mowa, (...) nie ma nic wspÛlnego
z egocentryzmem; jest indywidualizmem romantycznym, prometejskim, ktÛry jednost-
kÍ traktuje przede wszystkim jako punkt wyjúcia.î 27

Zbieønoúci zarysowanego tu artystycznego programu z treúciπ programowych wypo-
wiedzi Raczaka i zespo≥u Teatru ”smego Dnia wydajπ siÍ oczywiste, tak jak oczywiste
jest to, iø pokolenie, ktÛre swojπ toøsamoúÊ okreúli≥o w trakcie czynnego buntu przeciw
swej ziemskiej w≥adzy, odwo≥ywa≥o siÍ do wzorca postawy romantycznej. Reprezentanci
tego pokolenia kierowali swπ ìromantyczno-dialektycznπî nieufnoúÊ ku wszystkiemu, co
owπ ziemskπ w≥adzÍ reprezentowa≥o w jej ìpeerelowskiejî, dobrze zakonserwowanej przez
stalinizm wersji, czyli ku ìprawdom ustalonym raz na zawszeî, ìbezkrytycznej biernoú-
ciî, ìuleg≥oúci wobec dogmatÛwî, ktÛrych bezzasadnoúÊ wynika≥a z faktu, øe w≥adza ta
ìabsolutyzowanπ prawdÍ czπstkowπî narzuca≥a obywatelom PRL jako ìprawdÍ absolutnπî.

Jednoczeúnie w swym ìprzebijaniu siÍ ku prawdzieî ludzie z ìpokoleniaí68î doty-
kali swojπ nieufnoúciπ takøe owych ìwielkich projektÛwî (trafnie kojarzonych przez
BaraÒczaka z klasycyzmem), ktÛrych mitotwÛrcza moc juø siÍ wyczerpa≥a. W ten spo-
sÛb partykularne, polskie intuicje BaraÒczaka zbiega≥y siÍ z intuicjami, ktÛre oøywia≥y
refleksjÍ zachodnich myúlicieli leøπcπ u pod≥oøa m≥odzieøowej kontestacji buntu. Bo
przecieø zachodni kontestatorzy takøe gniewnie i gwa≥townie protestowali przeciw

22 Tamøe, s. 24.
23 Tamøe, s. 23.
24 Tamøe, s. 26.
25 Tamøe, s. 29.
26 Tamøe, s. 26-27.
27 Tamøe, s. 43.
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ìwszystkiemu, co ustalone, oficjalne, zastyg≥e, znieruchomia≥eî, dobrze osadzone w
ìmitach wyøszego rzÍduî i w spo≥ecznych rytua≥ach akceptowanych przez w≥adzÍ.

ìDialektyczno-romantycznaî droga ku syntezie oznaczaÊ mog≥a w planie doraünym
drogÍ ku innej zasadzie organizacji spo≥eczeÒstwa, a w planie filozoficznym drogÍ ku
transcendencji, tak mocno osadzonπ w tradycji romantycznej. Mog≥a teø oznaczaÊ tylko
tÍsknotÍ za transcendencjπ, niemoøliwπ w czasach upadku ìwielkich mitÛwî klasycyzmu,
charakterystycznπ np. dla od≥amu egzystencjalizmu, jaki reprezentowa≥ bardzo bliski
duchowo Teatrowi ”smego Dnia Albert Camus.

Z pewnoúciπ bezwarunkowo akceptowane przez poznaÒski zespÛ≥ by≥o przeúwiadcze-
nie BaraÒczaka o tym, øe ìistniejπ przejúciaî pomiÍdzy úwiatopoglπdem artysty i wyraøa-
jπcπ go etykπ a úrodkami wyrazu jego twÛrczoúci, obecne takøe w postulacie, aby postawπ
nieufnoúci wobec úwiata objπÊ siebie samego.

RÛwnieø jedna z pÛüniejszych programowych wypowiedzi BaraÒczaka ñ zamiesz-
czone w czerwcu 1972 roku w ìStudencieî Uwagi krÛtkowidza, zawiera dwa wπtki
zbieøne z Ûwczesnymi poszukiwaniami i przemyúleniami cz≥onkÛw poznaÒskiej grupy
ñ jego rÛwnieúnikÛw i przyjaciÛ≥. Pierwszy z nich dotyczy uúwiadomionej sobie juø
doúÊ dawno przedtem przez reprezentantÛw ìpokoleniaí68î prawdy, øe ìwypowiedü
literacka nie istnieje w prÛøni, nie jest autonomicznπ dziedzinπ kultywowania piÍkno-
s≥owia, odizolowanym od zewnÍtrznych okolicznoúci azylem lirycznymî. 28  Juø wtedy,
w po≥owie 1972 roku moøna by≥o wyraünie dostrzec, iø odkrycie tej oczywistej skπd-
inπd prawdy (nie przywo≥ywanej jednak zbyt czÍsto i g≥oúno w latach 60., przed rokiem
1968), zwiπzane w dodatku z szokiem Marca, nada≥o ìm≥odej poezjiî, ìteatrowi poli-
tycznemuî i w ogÛle ca≥ej M≥odej Kulturze ogromnπ dynamikÍ.

Inny poruszony w tym szkicu przez BaraÒczaka wπtek, znacznie p≥odniejszy poz-
nawczo, wiπza≥ siÍ z roztrzπsanπ wÛwczas powszechnie w ìm≥odokulturowymî úrodowisku
kwestiπ ìmÛwienia wprostî. Jak pamiÍtamy, jesieniπ 1971 roku nawiπzujπce bezpoúred-
nio do niedawnej tragedii na Wybrzeøu spektakle Teatru ”smego Dnia czy Teatru 77
powodowa≥y u widzÛw szok i wyzwala≥y ich t≥umione na co dzieÒ emocje. Autentyczny
triumf tych spektakli prowokowa≥ jednak przytoczonπ tu juø obszernie dyskusjÍ o ìpoli-
tycznoúciî i ìartystycznoúciî teatru studenckiego. Wielu jej uczestnikÛw wyraøa≥o wπtpli-
woúÊ, czy owo ìmÛwienie wprostî przynaleøy jeszcze do porzπdku sztuki, czy jest juø po
prostu ubranπ w sceniczne szaty publicystykπ. OtÛø, BaraÒczak nader zrÍcznie i przeko-
nujπco dowodzi, iø na terenie poezji ìidea ÇmÛwienia wprostí jest wewnÍtrznie sprzeczna
(...). Toteø moøna jπ przyjπÊ w≥aúciwie tylko jako nieziszczalny postulat, cel, do ktÛrego
moøna siÍ jedynie zbliøaÊ, ale ktÛrego osiπgnπÊ w granicach mowy poetyckiej nie moøna,
gdyø po prostu nie mia≥oby to sensu. Wiersze Zagajewskiego, Krynickiego, Kornhausera
czy Karaska [a my dodajmy: takøe samego BaraÒczaka] nie dlatego sπ wartoúciowymi
utworami poetyckimi, øe ÇmÛwiπ wprostí, øe operujπ jÍzykiem potocznym i niepoetyckim,
ale dlatego, øe ich istota zasadza siÍ na g r z e  pomiÍdzy jÍzykiem poetyckim a jÍzyka-
mi Çpotocznymií czy uøytkowymi. (...)

28 Stanis≥aw BaraÒczak, Uwagi krÛtkowidza. ìStudentî 1972 nr 12 (65), 5-18.06, s. 12.
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Leiser, Gabriela Bochniak, Bogdan Do≥owicz, Marek Kirschke (odwrÛcony ty≥em).         Foto: Andrzej Florkowski
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Wymienieni poeci pos≥ugujπ siÍ (...) jÍzykiem gazety (...) dlatego, øe poetycka organiza-
cja jÍzyka doprowadza do p o l e m i k i  z gazetowym sposobem myúlenia i mÛwienia. (...)

Wyjúcie poezji poza granicÍ, ktÛra oddziela jπ od publicystyki, wydaje mi siÍ zgubne,
(...) poniewaø sπdzÍ, øe poezja w≥aúnie j a k o  p o e z j a  ma w tej chwili do spe≥nienia
zadania, ktÛrych nikt za niπ nie wykona.

W≥aúnie jÍzyk poetycki ñ odpowiednio nowoczeúnie i elastycznie rozumiany ñ kryje
w sobie moøliwoúci efektywnej kompromitacji tych wszystkich jÍzykÛw, ktÛre utrwalajπ
w sobie zarysy rozmaitych Çfa≥szywych úwiadomoúcií. W≥aúnie poezja, (...) wytrπcajπca
odbiorcÍ z jego myúlowych i jÍzykowych przyzwyczajeÒ, ma szansÍ staÊ siÍ (...) zbawien-
nym ÇpukniÍciem siÍ w czo≥oí, uruchamiajπcym proces samodzielnego myúlenia.î 29

W pe≥nych polemicznej pasji rozwaøaniach BaraÒczaka poezja jako poezja, nie jako
zastÍpujπca poezjÍ publicystyka czy publicystyka pod pozorem poezji, roúci sobie prawo
(øe przywo≥amy tu postulaty Lecha Raczaka wobec teatru) do bycia ìsÍdziπ swoich
czasÛwî i do wspÛ≥udzia≥u w ìbudowaniu nowego spo≥eczeÒstwaî. BaraÒczak przypomi-
na jednak zarazem o rygorystycznym przestrzeganiu za≥oøenia, iø twÛrczoúÊ poetycka,
owszem, powinna mieÊ wp≥yw na ludzi, lecz jej sensem nie moøe byÊ bezpoúrednie
mobilizowanie wspÛ≥obywateli do przeprowadzania radykalnych zmian w otaczajπcym
ich úwiecie. To zadanie publicystyki. Ten poglπd, jak pamiÍtamy, wyartyku≥owa≥ bardzo
jasno Raczak, zaú jego kolega ze studenckiej ≥awki, tuø przed wyraøeniem sπdu, øe
utoøsamienie poezji z publicystykπ jest ìzgubneî, podzieli≥ siÍ z czytelnikami swπ obawπ,
iø ìu poetÛw mniej ambitnych (...) postulat ÇmÛwienia wprostí moøe spotkaÊ siÍ z rozu-
mieniem prymitywnym i publicystycznymî. 30

RÛwnieø inny z wymienionych przez Raczaka animatorÛw M≥odej Kultury,
anonsowany tu juø doúÊ dawno w tej roli Maciej Szybist, w swych programowych teks-
tach porusza≥ i problematyzowa≥ kwestie, ktÛre øywo obchodzi≥y reprezentantÛw jego
pokolenia, stajπc siÍ wyrÛønikami ich artystycznej, obywatelskiej i po prostu ludzkiej
postawy wobec úwiata. Np. w manifeúcie pt. Technologia m≥odej kultury z kwietnia
1972 roku 31  og≥asza≥ nadejúcie ìnowego stylu, (...) ktÛry okreúla i jednoczy najrÛøno-
rodniejsze dzia≥ania artystyczne i ideowe oraz ustanawia nowe proporcje miÍdzy tym,
co nazywa siÍ sztukπ, a tym, co jest øyciemî.

Szybist umieszcza nastÍpnie omawiane przez siebie ìnowe tendencje myúli i sztukiî
w cyklu niedawnych politycznych szokÛw, stwierdzajπc, iø ìsπ one zwiπzane z poszuki-
waniem nowej formu≥y istnienia m≥odych w spo≥eczeÒstwie, ktÛre m.in. za ich sprawπ
siÍ przetwarza. To nie tylko kwestia nowej estetyki, to chyba coú wiÍcej.î

Dalej mamy waøne i radykalne postulaty: wzorem osobowym m≥odych artystÛw
jest ktoú, kto ìÇbierze w nawiasí swojej twÛrczoúci wszelkπ pozornπ rzeczywistoúÊî, co
jest ìpierwszym krokiem na przybliøenie sztuki do rzeczywistoúci øyciaî.

29 Tamøe, s. 13.
30 Tamøe, s. 13.
31 Maciej Szybist, Technologia m≥odej kultury. ìStudentî 1972 nr 7 (60), 29.03-11.04, s. 10. Manifest

Szybista zamieszczony jest na jednej stronie ìStudentaî, w zwiπzku z czym dalsze zeÒ cytaty nie bÍdπ opa-
trzone przypisem.
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I kolejne waøne stwierdzenia: ìM≥oda sztuka jest sprawdzianem prawomocnoúci
humanistycznej tego, co do tej pory siÍ proponowa≥o. W tym, co tworzπ m≥odzi artyúci,
widaÊ wyraünie dπøenie, (...) aby úwiat uczyniÊ úwiatem ludzkim za wszelkπ cenÍ ñ
i niezaleønie od tego, jaka bÍdzie indywidualna ocena tego czynu. Stπd bierze siÍ w
sztuce przez nich tworzonej tyle determinacji i pasji ñ tyle w≥aúnie, ile trzeba úwiadomemu
cz≥owiekowi do podjÍcia decyzji poczuwania siÍ do odpowiedzialnoúci za sytuacje spo-
≥eczno-polityczne, za sprawy ludzkie i nieludzkie.î

Szybist koÒczy swÛj szkic znamiennym oúwiadczeniem: ìTo nie styl literacki, nie
moda artystyczna, nie ekscesy obyczajowe ñ ale nowy sposÛb rozwiπzywania Çodwiecz-
nych problemÛwí.î

Albo realizacji ìelementarnych wartoúciî, o ktÛrej tak przekonujπco mÛwi≥ Leszek Ko≥a-
kowski w swym przemÛwieniu na zebraniu warszawskich literatÛw 29 lutego 1968 roku.

Artystyczne efekty ìromantycznej gorπczkiî, ktÛre w trybie trochÍ postulatywnym,
trochÍ oznajmujπcym anonsowa≥ Szybist, wkracza≥y na rozpoznawany stopniowo przez
artystÛw teren rozszerzajπcego siÍ gwa≥townie w XX wieku pogranicza sztuki i øyciowej
praktyki. Motywy poszukiwaÒ, jakie podjÍli twÛrcy M≥odej Kultury, by≥y zbieøne z ty-
mi, ktÛre popycha≥y m≥odych dadaistÛw, surrealistÛw czy futurystÛw do atakÛw na ca≥π
wspÛ≥czesnπ im kulturÍ ñ atakÛw majπcych byÊ wstÍpem do nieodwracalnej zmiany
úwiata.

Futuryúci np., jak pisze Helena Zaworska, nie chcieli, aby ich nowy artystyczny
kierunek by≥ ìtylko nowym stylem sztukiî, dπøyli do tego, aby sta≥ siÍ ìprzede wszystkim
nowym stylem øyciaî. Futuryzm by≥ od swych poczπtkÛw nie tylko ìpraktykπ artysty-
cznπ, kulturalnπî, lecz takøe ìspo≥ecznπ i politycznπî. Mia≥ on takøe ìswojπ historiÍ
jako zjawisko z pogranicza sztuki i bezpoúredniej akcji spo≥ecznej. (...) Futuryúci zajmo-
wali siÍ (...) literaturπ, teatrem, malarstwem, rzeübπ, taÒcem, lingwistykπ, muzykπ, po-
litykπ, wojskiem, skarbem paÒstwa, formami rzπdÛw, obyczajami, technikπ, nowocze-
snymi maszynami, organizacjπ pracy, øyciem rodzinnym, etykπ; bili siÍ na frontach,
brali udzia≥ w wyborach i manifestacjach politycznych, uczestniczyli w przewrotach
spo≥ecznych, zajmowali siÍ wynalazkami, latali pierwszymi aeroplanami (...).î 32

ZarÛwno frenetyczna aktywnoúÊ futurystÛw przed I wojnπ úwiatowπ, jak i niezwykle
dynamiczne dzia≥ania reprezentantÛw M≥odej Kultury z lat 1970-1972 oøywione by≥y
przeczuciem fundamentalnych zmian politycznych i kulturowych. Obie te formacje
deklarowa≥y teø zbliøenie swej dzia≥alnoúci artystycznej do øyciowej praktyki. Niestety,
odmiennoúÊ sytuacji ìpokoleniaí68î polega≥a na tym, øe nawet gdyby jego reprezentanci
chcieli dorÛwnaÊ futurystom w rÛønorodnoúci dziedzin, w jakich podejmowaliby swπ
artystyczno-øyciowπ aktywnoúÊ, paÒstwowa w≥adza uniemoøliwi≥aby jπ natychmiast
przynajmniej na kilku polach (wojsko, skarb paÒstwa, formy rzπdÛw, organizacja pracy).
Chyba øe podjÍliby dzia≥alnoúÊ absolutnie podporzπdkowanπ aparatowi ìpeerelowskiejî
w≥adzy, nakierowanπ na zrobienie kariery zgodnej z Ûwczesnym schematem awansu w
strukturach partii lub administracji.

32 Helena Zaworska, O nowπ sztukÍ. Warszawa, PWN, 1963, s. 86.
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W latach 70. stopniowe kostnienie struktur ìpeerelowskiejî w≥adzy w formach i dzia≥a-
niach znanych dobrze z poprzednich dekad sprawia≥y, øe reprezentanci ìpokoleniaí68î
stawali wobec dramatycznych wyborÛw. CiÍøko doúwiadczeni szokiem Marca 1968 i Grud-
nia 1970 wiedzieli, øe wszelkie formy zakonserwowania systemu w≥adzy rodzπ narasta-
jπce represje wobec spo≥eczeÒstwa, w tym zw≥aszcza wobec reprezentantÛw kultury arty-
stycznej. Represje owe, po≥πczone z rosnπcπ samowolπ w≥adz, koÒczπ siÍ z kolei spo≥ecz-
nym wybuchem, ktÛrego konsekwencje bywajπ nieprzewidywalne. Jako wyrÛønieni talentem
i moøliwoúciπ wspÛ≥kszta≥towania ludzkich postaw cz≥onkowie pokolenia, ktÛre w Marcu
postanowi≥o wziπÊ w swoje rÍce wspÛ≥odpowiedzialnoúÊ za losy narodu i wystπpiÊ w
jego imieniu, byli úwiadomi tego, øe jeúli teraz z owej wspÛ≥odpowiedzialnoúci zrezyg-
nujπ, stanπ siÍ wspÛ≥winni kolejnemu kryzysowi. A okolicznoúci wskazywa≥y na to, øe
mÛg≥ byÊ to kryzys najpowaøniejszy i najbardziej krwawy ze wszystkich dotychczasowych.

Czytelnπ aluzjÍ do tego narastajπcego wÛwczas procesu zawiera np. cytowany tu
juø szkic Zbigniewa OsiÒskiego z ìAlmanachu Ruchu Kulturalnego i Artystycznego
ZSP 1969-1972î, ktÛry ukaza≥ siÍ w marcu 1973 roku. ìMoøna siÍ (...) tu i Ûwdzie spot-
kaÊ ze stanowiskiem ñ pisze OsiÒski ñ øe m≥ody teatr spe≥ni≥ juø w≥aúciwie swojπ rolÍ.

By≥ wprawdzie potrzebny w okresie przewartoúciowaÒ spo≥ecznych, ale teraz moøe
on juø w≥aúciwie pÛjúÊ w zapomnienie (...). OtÛø, jedno z najwaøniejszych ñ w moim
przekonaniu ñ doúwiadczeÒ generacji tworzπcej ten teatr zawiera siÍ w≥aúnie w tym, øe
jakakolwiek wizja ludzkiej sielanki nie moøe byÊ niczym innym, jak urojeniem i k≥am-
stwem, øe konflikty, jeúli nie sπ ukazywane na zewnπtrz ñ schodzπ do podziemia, gdzie
pÍczniejπ i szukajπ wy≥adowania.î 33

SπdzÍ, øe w≥aúnie owo brzemiÍ konkretnej historycznej wspÛ≥odpowiedzialnoúci za
losy wielkiej zbiorowoúci, do ktÛrej naleøeli, rÛøni≥o ich od pokolenia futurystÛw wcho-
dzπcych na arenÍ dziejÛw przed I wojnπ úwiatowπ. Ci ostatni, mimo rÛwnie powaønego
poczucia dziejowej misji i mimo swoich niedobrych przeczuÊ co do najbliøszej przy-
sz≥oúci, znajdowali jeszcze w swych dzia≥aniach miejsce na ha≥aúliwe wyraøanie m≥o-
dzieÒczego optymizmu, czÍsto demonstrujπc øartobliwy, niefrasobliwy dystans wobec
siebie samych i przyspieszajπcej w≥aúnie historii.

W Polsce z poczπtku lat 70., gdy up≥yw czasu coraz jaúniej wskazywa≥, øe ìnie
tryptyk, lecz ko≥oî, sytuacja by≥a czytelniejsza, a okolicznoúci znacznie bardziej wyma-
gajπce wobec artystÛw jako ludzi i jako obywateli swego kraju. Ciúnienie historycz-
nych wypadkÛw zdecydowanie popycha≥o przedstawicieli ìpokoleniaí68î w stronÍ twar-
dej, nieustÍpliwej opozycji wobec reprezentantÛw nowej partyjnej ekipy, siÍgajπcych
znÛw po narzÍdzia aroganckiej wszechw≥adzy. M≥odzi twÛrcy poruszali siÍ jeszcze w
ramach norm postÍpowania nakreúlonych im przez ìpolitykÍ kulturalnπî ekipy Gierka,
ale nawet w cenzurowanych przecieø tekstach cz≥onkÛw Teatru ”smego Dnia, BaraÒcza-
ka i Szybista znajdziemy mnÛstwo bardzo czytelnych aluzji zapowiadajπcych takπ w≥aú-
nie, twardπ opozycyjnπ postawÍ. PrzyjÍli oni z w≥asnej woli tÍ odpowiedzialnoúÊ i oznajmia-
li, øe nie zechcπ siÍ z niej wycofaÊ. W tego typu okolicznoúciach ich komunikowanie

33 Zbigniew OsiÒski, Nerw czasu (dzisiejsze oblicze teatrÛw studenckich). Almanach Ruchu Kulturalnego
i Artystycznego ZSP 1969-1972. Warszawa, ZSP, 1973, s. 29.
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w≥asnych potrzeb, øπdaÒ i sposobÛw kreacji artystycznego úwiata, oøywione kot≥ujπcy-
mi siÍ w niecenzuralnej i ìniepublikowalnejî sferze obserwacjami, przeúwiadczeniami
i refleksjami, na razie jeszcze oglÍdne i w miarÍ u≥adzone, zyskiwa≥o zaskakujπco duøπ
dynamikÍ.

Wyczuwa≥ jπ dobrze Zbigniew OsiÒski, piszπc w cytowanym tu juø eseju: ìPerspek-
tywa sielanki w øyciu i sztuce, chociaø kuszπca, (...) jest nie do przyjÍcia w konfrontacji
z elementarnπ wiedzπ o cz≥owieku i spo≥eczeÒstwie, jakπ dysponuje nauka i sztuka wspÛ≥-
czesna. Jest ona po prostu mistyfikacjπ, (...) bo nie ma úwiata i nie ma øycia ludzkiego
bez konfliktÛw. Dlatego teø myúlÍ, øe okres heroiczny dopiero siÍ rozpoczπ≥ w m≥odym
teatrze i ca≥ej m≥odej kulturze polskiej. Znajdujemy siÍ w≥aúnie w okresie dojrzewania,
tuø po narodzinach.î 34

Podobne tezy prezentuje Maciej Szybist, ktÛry zaczyna swÛj kolejny opublikowany
w ìStudencieî manifest wyt≥uszczonym stwierdzeniem: ìW s p Û ≥ c z e s n e  d π ø e -
n i a  d o  z m i a n y  r z e c z y w i s t o ú c i  k u l t u r a l n e j  n i e  m i e s z c z π
s i Í  j u ø  w  d o ú Ê  o c z y w i s t e j  t e n d e n c j i  d o  n o w a t o r s t w a ,
l e c z  ñ  u z a s a d n i o n e  o  w i e l e  i s t o t n i e j s z y m i  m o t y w a c j a -
m i  ñ  w y c h o d z π  d a l e k o  p o z a  s f e r Í  s z t u k i . î 35  Najm≥odsze po-
kolenie twÛrcÛw, ktÛre ìdoroúla≥o w okresie, gdy napiÍcia spo≥eczne sta≥y siÍ chlebem
powszednimî, na ogÛ≥ uúwiadamia sobie, øe ìÇnieí sprzed grudnia 1970 roku nie sta≥o
siÍ automatycznie pogrudniowym Çtakí. Te czynniki stwarzajπ w sumie nowπ sytuacjÍ
kulturalnπ i twÛrczπ.î

Szybist, nie mogπc juø powiedzieÊ nic wiÍcej w kwestiach historycznych i stricte
politycznych, przenosi swe rozwaøania w sferÍ sztuki. Reprezentantom nowego poko-
lenia powinno mianowicie, jego zdaniem, przyúwiecaÊ has≥o: ìÇWszystko, co jest we
mnie i w úwiecie ñ jest prawdπ. Trzeba wziπÊ za to wszystko odpowiedzialnoúÊ ñ i prze-
øyÊ.í Zasadniczym wiÍc problemem dla owej grupy pokoleniowoñideowej jest przy-
wrÛcenie normalnych stosunkÛw miÍdzy úwiatem kultury i úwiatem spo≥ecznym; miÍdzy
artystπ a úwiadomoúciπ odbiorcÛw, miÍdzy sztukπ a prawdπ úwiata.î

Ekspresja w ramach nowej sztuki odwo≥aÊ siÍ powinna, zdaniem krakowskiego kry-
tyka do ìúrodkÛw potocznych, codziennych, nasyconych jednak specyficznymi odczyn-
nikami artystycznymi. BÍdzie to (czy raczej ñ juø jest) w wielu dokonaniach sztuka
gorzka i agresywna, (...) jednak odpowiedzialna i projektujπca pewien ≥ad. (...)

Ze wszystkich uniewaønionych i odes≥anych na powrÛt do rekwizytorni czasu kate-
gorii estetycznych pozosta≥a dla nowej sztuki tylko jedna, na wpÛ≥ tylko estetyczna ñ
mianowicie kategoria autentycznoúci. Jest to ciπg≥y niepokÛj odnoszπcy siÍ do praw-
dziwoúci (rÛønie rozumianej) tego, co twÛrca robi i tego, czym jest.î

Szybist zapisuje nastÍpnie rozstrzelonym drukiem nastÍpujπcπ deklaracjÍ: ìW  p o l -
s k i c h  w a r u n k a c h  c z y n e m  n a j b a r d z i e j  Ç k o n t e s t a c y j n y m í

34 Tamøe, s. 30. Warto tu przypomnieÊ cytowane w rozdziale VI s≥owa Barbary Kazimierczyk, ktÛra w
styczniu 1972 r. przepowiada≥a, øe ìsprawa autorytetu polskiego artysty (...) zostanie w najbliøszych latach
wygrana lub przegrana ñ przez niego samego.î

35 Maciej Szybist, O nowπ sztukÍ. ìStudentî 1972 nr 20 (73), 25.09-8.10, s. 1.
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i  u d e r z a j π c y m  w  z ≥ o  r z e c z y w i s t o ú c i  j e s t  p o z y t y w n y ,
p o s t u l a t y w n y  i  t w Û r c z y  r u c h  z m i e r z a j π c y  k u  d y s k u s j i
z  t π  r z e c z y w i s t o ú c i π .  I  t y m  w ≥ a ú n i e  s t a r a  s i Í  b y Ê  m ≥ o -
d a  k u l t u r a . î 36

Krakowski krytyk stawia tutaj przed swπ pokoleniowπ formacjπ zadania iúcie heroicz-
ne i z pewnoúciπ niewykonalne. ìPrzywrÛcenie normalnych stosunkÛw miÍdzy úwiatem
kultury i úwiatem spo≥ecznymî czy ìmiÍdzy sztukπ a prawdπ úwiataî by≥o wÛwczas
(i jest nadal) istotnym sk≥adnikiem wszystkich programÛw spo≥ecznych i artystycznych
majπcych na celu radykalne przekszta≥cenie ca≥ego spo≥eczeÒstwa i ca≥ej kultury. Cele
te mog≥y i nadal mogπ byÊ uzyskane tylko na drodze rewolucji lub stopniowych, d≥ugo-
falowych zmian w ramach spo≥eczeÒstwa demokratycznego. W PRL lat 70. by≥y po
prostu nieziszczalnymi fantazjami. Jednak reprezentanci ìpokoleniaí68î stawiali sobie
owe cele ca≥kiem powaønie i z nadziejπ, øe kiedyú zostanπ one zrealizowane. WiÍk-
szoúÊ z nich zdawa≥a sobie sprawÍ, øe uparte dπøenie do realizacji tych celÛw moøe
mieÊ dla nich samych tragiczne konsekwencje, jako øe skazuje ich na przeciwstawienie
siÍ aparatowi skrajnie autorytarnego paÒstwa, opartego na totalitarnej ìczwÛrw≥adzyî
(panowanie aparatu partyjnego nad w≥adzπ ustawodawczπ, wykonawczπ, sπdowniczπ
i nad mediami). Jak pokaza≥a niedaleka przysz≥oúÊ, niektÛrzy zdecydowali siÍ mimo to
iúÊ drogπ wyznaczonπ przez owe postulaty. Zapowiadany przez OsiÒskiego ìheroicznyî
okres dojrza≥oúci M≥odej Kultury i ìteatru politycznegoî mia≥ siÍ rozpoczπÊ w 1975 ro-
ku Jednak autentyczny heroizm sta≥ siÍ udzia≥em bardzo niewielu ich reprezentantÛw.

Wracajπc do szkicu Szybista: jego autor, zafascynowany sprawczymi moøliwoúcia-
mi rodzπcego siÍ artystycznego ruchu na niwie polityki, dostrzega≥ najwyraüniej jego
polityczny potencja≥. Musia≥ jednak z rezygnacjπ przyznaÊ, øe ìw polskich warunkachî
naleøy ograniczyÊ siÍ jedynie do uprawiania sztuki, tyle øe nasyconej ìautentycznoúciπ
przeøyciaî, pos≥ugujπcej siÍ ìúrodkami potocznymiî i przy pomocy tych úrodkÛw ìpo-
zytywnie i postulatywnieî z tπ rzeczywistoúciπ dyskutowaÊ. Jak siÍ wkrÛtce okaza≥o,
nawet takiej dyskusji w≥adze narzuci≥y ciasne granice, okreúlone wytycznymi swej ìpo-
lityki kulturalnejî. Przekraczanie owych granic wymaga≥o sporej odwagi i naraøa≥o
przekraczajπcych je artystÛw na rÛønego typu represje.

RÛwnieø S≥awomir Magala w swoim szkicu z 1972 roku pt. Kulturyúci i dzia≥acze
podziela rozpowszechniony wúrÛd publicystÛw i artystÛw ìpokoleniaí68î poglπd, øe
ìw polskich warunkachî, wobec ogromnej represyjnoúci systemu, studencka rewolta
z 1968 roku, wraz ze wszystkimi swymi nastÍpstwami w perspektywie kilku dalszych
lat, musia≥a byÊ znacznie ≥agodniejsza niø na Zachodzie i ograniczyÊ siÍ de facto
tylko do kultury artystycznej. Poglπd Ûw sformu≥owany jest przez MagalÍ wprost: nie
mogπc siÍ pe≥ni wypowiedzieÊ i zrealizowaÊ w ramach aktywnoúci stricte politycz-
nej, studenci ograniczyli siÍ do ìdzia≥alnoúci kulturalnejî, ktÛra ìsta≥a siÍ [ich] g≥Ûw-
nym rodzajem ekspresji i dlatego kaøde zjawisko na mapie kulturalnej studenckiej
Polski naleøy rozpatrywaÊ nie tylko jako czÍúÊ zbioru Çspektakle teatralneí (...) czy

36 Tamøe, s. 11.
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Çpiúmiennictwoí, ale takøe jako przejawy úwiadomoúci spo≥ecznej i politycznej stu-
denctwaî. 37

Tu w≥aúnie, zdaniem Magali, leøy przyczyna stwierdzonej przezeÒ 16 lat pÛüniej
w≥aúciwoúci spektakli-wydarzeÒ ruchu studenckiego ñ tej mianowicie, øe ich cel by≥
artystyczny, ìniemobilizacyjnyî.

O ile jednak cytowany w poprzednim rozdziale lider Teatru 77, Zdzis≥aw Hejduk
sk≥onny by≥by zapewne do powaønego namys≥u nad konstatacjami Magali, o tyle zespÛ≥
Teatru ”smego Dnia z pewnoúciπ uzupe≥ni≥by je o kilka zdaÒ dotyczπcych stricte artystycz-
nej konstrukcji i samo-siÍ-ograniczajπcej do ram sztuki, wewnπtrzspektaklowej komuni-
kacji z widzami swych przedstawieÒ. Linia rozwojowa poznaÒskiego zespo≥u bieg≥a
bowiem na gruncie sztuki, a teatralnie przetworzone cytaty z codziennoúci stanowi≥y
efekt odkryÊ artystycznych, anektujπcych na uøytek teatru nowe obszary porozumienia
z widzem.

W kwestiach tych Teatr ”smego Dnia znalaz≥by z pewnoúciπ sprzymierzeÒca w
Adamie Zagajewskim. Ten wybitny reprezentant Nowej Fali w og≥oszonym na ≥amach
ìStudentaî w kwietniu 1972 roku szkicu pt. Nowy úwiat kultury stwierdzi≥ mianowicie,
øe choÊ ìdotychczasowe propozycje programoweî nowej kultury i m≥odej literatury ìak-
centowa≥y przede wszystkim problemy etyczne, sprawÍ prawdomÛwnoúci, nieufnoúci
poznawczej, nonkonformizmuî, to ìw miarÍ jednak, jak roúnie ranga propozycji tego
pokolenia, (...) rodzi siÍ pytanie o treúÊ pokoleniowej dzia≥alnoúci kulturotwÛrczej, o za-
wartoúÊ szczeroúci, o punkt odniesienia nieufnoúci, o kryteria Çkontestacjií.î

Odpowiedü Zagajewskiego na to pytanie jest zbieøna z cytowananymi tu juø dekla-
racjami Raczaka i BaraÒczaka w kwestii relacji sztuki i publicystyki w twÛrczoúci re-
prezentantÛw M≥odej Kultury. Krakowski poeta nie ucieka bynajmniej od kwestii odpo-
wiedzialnoúci m≥odych artystÛw za úwiat, wzbogaca jednak swπ deklaracjÍ w tej materii
bardzo istotnym stwierdzeniem, bliskim enuncjacjom jego poznaÒskich rÛwieúnikÛw:
ìNowa literatura wymaga reinterpretacji problemu zaangaøowania, jest decyzjπ, ktÛra
oscyluje miÍdzy niebezpieczeÒstwem bezkrytycznej akceptacji i skrajnej negacji, miÍdzy
serwilizmem a nihilizmem, miÍdzy tworzeniem okolicznoúciowych mÛd a izolacjπ
spo≥ecznπ. Rozwiπzaniem sprzecznoúci miÍdzy literaturπ opisujπcπ swojπ rzeczywistoúÊ
z ob≥udnym optymizmem a literaturπ odrzucajπcπ dumnie lub schizofrenicznie zwiπzek
ze úwiatem jest stworzenie takiej literatury, ktÛra øywiπc siÍ konkretem, nie ulegnie mu,
nie zaakceptuje w pe≥ni swojego tworzywa, zachowa wobec niego dystans, podda je
operacji uszlachetniajπcej, utrzyma swπ godnoúÊ krytycznπ.î 38

37 S≥awomir Magala, Kulturyúci i dzia≥acze. ìOdnowaî. JednodniÛwka. PoznaÒ, RO ZSP w Poznaniu,
OKS ìOd Nowaî, Witryna ìOdnowaî, maj 1972, s. 10. Dla wyt≥umaczenia represyjnoúci ustroju autor uøywa
tu czytelnej aluzji: ìDo czynnikÛw decydujπcych o íz≥agodzonymí charakterze eksplozji studenckiej w Polsce
naleøπ: (...) istnienie rezerwowej armii nauki, stanowiπcej silny argument w rÍku administracji w obliczu
walki studenckiej.î Tamøe, s. 9. Chodzi≥o tu o groübÍ relegowania ze studiÛw studentÛw-mÍøczyzn, o ktÛrych
natychmiast dopomina≥o siÍ Ludowe Wojsko Polskie, organizujπc im, jako poborowym bez wyø-
szego wykszta≥cenia, dwuletniπ zasadniczπ s≥uøbÍ wojskowπ. Wiele takich przypadkÛw odnotowano po Mar-
cu 1968.

38 Adam Zagajewski, Nowy úwiat kultury. Studentî 1972 nr 8 (61), 12-25.04, s. 11.
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W ìkonkretnych polskich warunkachî by≥o to bardzo trafne i realistyczne rozwiπzanie
relacji sztuki z jej obywatelskimi powinnoúciami, ktÛre da≥o potem istotne artystycznie
efekty. Pozwala≥o np. polskim artystom na trzeüwe odøegnanie siÍ od nacechowanych
licznymi paradoksami (co wychwyci≥a trafnie Dziewulska) postaw zachodnich kontesta-
torÛw ñ przypomnijmy sobie, jak ostro Lech Raczak krytykowa≥ napotkane na zagranicz-
nych festiwalach produkcje tamtejszych zwolennikÛw ìteatru rewolucyjnegoî. Pomaga≥o
takøe reprezentantom ìrodzimej kontestacjiî zyskaÊ dystans wobec siebie samych i swego
m≥odzieÒczego rewolucyjnego zapa≥u, wzmacniajπc u nich poczucie ñ øe znÛw uøyjÍ
arcytrafnego sformu≥owania Raczaka ñ ìpodwÛjnego zwiπzku z kulturπî. Nakazywa≥o
wszystkim niemal autorom programotwÛrczych wypowiedzi ìpokoleniaí68î krytycznie
przyglπdaÊ siÍ samym sobie i swej chÍci naprawiania úwiata. DociekaÊ z samozapar-
ciem, co w ich w≥asnej postawie moøe byÊ ìzabsolutyzowanπ wartoúciπ czπstkowπî.

Oczywiúcie owa metaúwiadomoúÊ, gdyby jπ wysunπÊ na pierwszy plan, mog≥aby
sparaliøowaÊ wszelkπ aktywnoúÊ m≥odych artystÛw ñ rÛwnieø takπ, ktÛra posiada≥a g≥Íbo-
ki sens. Przy zabsolutyzowaniu tej metaúwiadomoúci wszelka prÛba podjÍcia jakiegoú
dzia≥ania przypomina≥aby prÛbÍ wyciπgniÍcia siÍ za w≥osy z bagna, jakπ z godnπ siebie
fantazjπ podjπ≥ i ponoÊ z sukcesem przeprowadzi≥ baron M¸nhausen. Jednak w≥aúnie
owa krytyczna nieufnoúÊ wobec w≥asnych poczynaÒ przyczyni≥a siÍ do wielkiej artystycz-
nej rangi dokonaÒ BaraÒczaka, Krynickiego, Zagajewskiego czy Teatru ”smego Dnia.
Najwyraüniej dozowali jπ sobie z naleøytym umiarem.

Pora na podsumowanie wπtku pokoleniowego, ktÛry zwiπzany jest z artystycznymi
odkryciami zespo≥u Teatru ”smego Dnia na poczπtku lat 70. OtÛø, przeúledzenie kilku
waønych programowych wypowiedzi reprezentantÛw ìpokoleniaí68î z omawianego tu
okresu kaøe nam stwierdziÊ, iø wiÍü, ktÛra ≥πczy≥a cz≥onkÛw tego Teatru z programem
M≥odej Kultury jest nie tylko niezaprzeczalna i oczywista (stwierdziliúmy to jeszcze
przed przystπpieniem do analizy owych tekstÛw), lecz integralna i wieloaspektowa.

Interakcyjna specyfika sztuki teatru sprawia≥a ponadto, iø postawa cz≥onkÛw Teatru
”smego Dnia wobec úwiata i ludzi, w≥asnego powo≥ania, w≥asnych dπøeÒ i postulatÛw
by≥a istotnym elementem komunikowania siÍ z widzami.

DziÍki radykalnej, dobrze osadzonej w ich losach i øyciowych wyborach postawie,
a takøe dziÍki artystycznej klasie ich dzie≥, przekazywane przez nich widzom ìwizje
aktorstwa i wizje spektakluî mog≥y pretendowaÊ do miana symbolicznych ìwizji auten-
tycznego øycia i godziwego ≥adu spo≥ecznegoî. 39  Stanowi≥y przyk≥ad i zachÍtÍ dla
widzÛw, by szukali takiego ≥adu w sobie i spo≥eczeÒstwie ñ samodzielnie, w oparciu
o noszony w sobie úlad artystycznego przeøycia.

39  S≥awomir Magala, Polski teatr studencki jako element kontrkultury. Warszawa, MAW, 1988, s. 70.
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Rozdzia≥ IX

Teatr poszukujπcy

Istotna inspiracja

Od momentu, gdy Zbigniew OsiÒski wprowadzi≥ do Teatru ”smego Dnia elementy
aktorskiego treningu, sposÛb istnienia aktora, relacje aktor-widz oraz elementy insceni-
zacji oparte na dorobku Teatru Laboratorium, zespÛ≥ m≥odych poznaÒskich polonistÛw
rozpoczπ≥ swπ aktywnoúÊ w obszarze teatru poszukujπcego. Przez ìteatr poszukujπcyî
rozumie siÍ tu úwiatowy nurt radykalnych poszukiwaÒ na obszarze podstawowych dla
teatru relacji: aktor-widz, aktor-postaÊ sceniczna, widowisko teatralne-literatura i rzeczy-
wistoúÊ sceniczna-przestrzeÒ, w ktÛrej odbywa siÍ spektakl. 1  W poprzednich rozdzia≥ach
wyrÛøniliúmy dwie inspiracje z tego obszaru, ktÛre mocno wp≥ynÍ≥y na sposÛb pracy
i na spektakle Teatru ”smego Dnia: Teatr Laboratorium Jerzego Grotowskiego i za-
chodni teatr kontestacji. Wp≥yw Teatru Laboratorium na poznaÒskπ grupÍ zosta≥ tu juø
wielokrotnie przywo≥any i w kilku miejscach doúÊ szczegÛ≥owo omÛwiony (wrÛcimy
do tej kwestii w dalszej czÍúci niniejszego rozdzia≥u), pora zatem na obszerne omÛwie-
nie licznych inspiracji, jakich dostarczy≥ Teatrowi ”smego Dnia ruch m≥odych konte-
statorÛw teatralnych z USA i Zachodniej Europy. Ruch Ûw, szczegÛlnie øywy w latach
60., stanowi≥ wÛwczas si≥Í napÍdowπ teatru poszukujπcego na úwiecie. Jak wiemy, Marek
Kirschke i Lech Raczak po raz pierwszy zetknÍli siÍ z zespo≥ami reprezentujπcymi ten

1 Definicja ta zostanie rozwiniÍta i pog≥Íbiona w dalszej czÍúci rozdzia≥u, w powiπzaniu z pojÍciem
ìteatr kontestacjiî.



276 Rozdzia≥ IX: Teatr poszukujπcy

ruch w czasie II MiÍdzynarodowego Festiwalu Festiwali TeatrÛw Studenckich we
Wroc≥awiu, w paüdzierniku 1969 roku. Okazji do spotkaÒ i twÛrczych konfrontacji nie
zabrak≥o teø w pÛüniejszych latach, dostarczy≥y ich g≥Ûwnie zagraniczne festiwale teatru
studenckiego, w ktÛrych Teatr ”smego Dnia bra≥ udzia≥, oraz kolejny festiwal wroc≥awski
w 1971 roku.

PamiÍtamy, iø Raczak, bÍdπc zafascynowany teatralnym ìmÛwieniem wprostî za-
chodnich zespo≥Ûw, czyli bezpoúrednioúciπ sposobu istnienia aktora, wypowiadanego
przezeÒ tekstu i w ogÛle dπøeniem do eliminacji wszelkich form poúredniczπcych w
kontakcie widz-aktor, formu≥owa≥ jednak wobec postawy i kreacji kontestujπcych grup
z Zachodu liczne zastrzeøenia. Najpowaøniejsze wúrÛd nich to: publicystycznoúÊ i ìpla-
katowoúÊî teatralnych wypowiedzi, a takøe zbyt ≥atwa, powierzchownie rewolucyjna
rozprawa ze wspÛ≥czesnπ kulturπ Zachodu, ktÛrej teatralni buntownicy byli przecieø
prawymi dziedzicami i ktÛrπ tak czy owak wspÛ≥tworzyli.

Teatr kontestacji ñ od sztuki do øycia

Pora zatem przyjrzeÊ siÍ bliøej kolejnemu, bardzo waønemu ürÛd≥u artystycznej inspi-
racji, z ktÛrego obficie czerpali cz≥onkowie Teatru ”smego Dnia na prze≥omie lat 60.
i 70. Potraktujemy je z wiÍkszπ pieczo≥owitoúciπ niø inne ürÛd≥a, poúwiÍcajπc mu duøo
miejsca ñ z dwÛch powodÛw. Po pierwsze, teatr kontestacji nie doczeka≥ siÍ odpowied-
nio obszernego opracowania, dostÍpnego w jÍzyku polskim, ktÛre uwzglÍdnia≥oby sze-
rokπ perspektywÍ kulturowπ, niezbÍdnπ dla pe≥nego zrozumienia jego specyfiki. Co
prawda ukaza≥o siÍ dotπd kilka ksiπøek dotyczπcych teatru kontestacji czy kontrkultury
jako ruchu spo≥ecznego, lecz ich autorzy, z rÛønych powodÛw, nie umieúcili go w aø tak
szerokim kontekúcie. I tak: Kazimierz Braun w Nowym teatrze na úwiecie 1960-1970
(1975) zdo≥a≥ ñ ze wzglÍdu na zbyt bliskπ perspektywÍ czasowπ i trudny dostÍp do
kompetentnych ürÛde≥ ñ zaledwie zarejestrowaÊ i wstÍpnie przeanalizowaÊ najwaøniej-
sze wydarzenia ìrewolucji teatralnej lat 60.î, ktÛra w≥aúciwie jeszcze trwa≥a w trakcie
pisania przezeÒ tej ksiπøki. Zbyt bliska perspektywa czasowa zawaøy≥a teø w znacznym
stopniu na efektach badawczych wysi≥kÛw Francka Jotteranda (Nowy teatr amerykaÒski,
wydanie polskie: 1976, pierwsze wydanie francuskie: 1970) i Marie-Claire Pasquier
(WspÛ≥czesny teatr amerykaÒski, wydanie polskie: 1987, pierwsze wydanie francuskie:
1978). W swej kolejnej ksiπøce, zatytu≥owanej Druga Reforma Teatru? (1979) Kazi-
mierz Braun umieúci≥ wyraünie juø wyodrÍbniajπce siÍ i wygasajπce zjawisko teatru
kontestacji i kontrkultury w szerokiej perspektywie przemian teatru dwudziestowiecz-
nego, zabrak≥o jednak w tym dziele (ze wzglÍdÛw metodologicznych, lecz takøe cenzu-
ralnych) aspektu kulturoznawczego. Druga Reforma Teatru by≥a tam usytuowana w
úwiecie teatru, bez odpowiednio szczegÛ≥owego przywo≥ania bardzo istotnego kontek-
stu, jakim sπ dla niej niewπtpliwie przemiany ca≥ej dwudziestowiecznej kultury. Z kolei
S≥awomir Magala, autor ksiπøki Polski teatr studencki jako element kontrkultury (1988),
choÊ poúwiÍci≥ owym przemianom, a w szczegÛlnoúci tytu≥owej kontrkulturze duøo
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miejsca, skoncentrowa≥ siÍ, si≥π rzeczy, na g≥Ûwnym obiekcie swoich badaÒ, traktujπc
kontestujπcy teatr na Zachodzie jako ürÛd≥o i t≥o dzia≥aÒ teatralnych kontestatorÛw w
Polsce. Szereg ciekawych informacji na interesujπcy nas temat moøna znaleüÊ takøe w
dziele Aldony Jaw≥owskiej pt. Drogi kontrkultury, tyle øe teatr potraktowany jest tam
jako waøny, lecz jeden z wielu elementÛw wspÛ≥tworzπcych to tak waøne dla dwudzie-
stowiecznej kultury zjawisko. 2

Po 1989 roku zainteresowanie kontestacjπ, kontrkulturπ oraz ich manifestacjami
artystycznymi zdecydowanie os≥ab≥o. W zbiorowej pracy pt. Spontaniczna kultura m≥o-
dzieøowa kontestacja i kontrkultura wystÍpujπ juø tylko jako doúÊ odleg≥y historyczny
kontekst polskich prÛb zbudowania ìspo≥eczeÒstwa alternatywnegoî w latach 80. Jedy-
nym przywo≥anym tam zjawiskiem, ktÛre moøna skojarzyÊ bezpoúrednio z teatrem, jest
PomaraÒczowa Alternatywa.

RÛwnieø w opracowaniach poúwiÍconych teatrowi studenckiemu (1954-1989)
i teatrowi alternatywnemu lat 90. kontestacja, kontrkultura oraz ich manifestacje te-
atralne potraktowane sπ jako bardzo juø odleg≥e ürÛd≥a inspiracji, a ich opis i analiza nie
zajmuje w tych dzie≥ach wiele miejsca. 3  Wyjπtkiem jest tu ksiπøka Aldony Jaw≥ow-
skiej WiÍcej niø teatr (1988), jednak autorka wiπøe zachodniπ kontestacjÍ i kontrkulturÍ
przede wszystkim ze spo≥ecznoúciami alternatywnymi, ktÛre istnia≥y w Polsce lat 70.
(omawia m.in. aktywnoúÊ Teatru Laboratorium z okresu ìkultury czynnejî, Pracowni
OlsztyÒskiej i Gardzienic). årodowisko teatru studenckiego, do ktÛrego naleøa≥ Teatr
”smego Dnia, jest przez Jaw≥owskπ ujmowane osobno, czÍsto, w wielu aspektach swego
istnienia, jest im wrÍcz przeciwstawiane.

Jaw≥owska pisze, co prawda, øe ìmiÍdzy tymi dwoma nurtami poszukiwania drÛg
odnowy kultury istnia≥a sta≥a wzajemna inspiracjaî, wymieniajπc wspÛlne elementy ich
programu: ì...zakwestionowanie podstaw instytucji kultury wspÛ≥czesnej oraz poszuki-
wanie elementarnych form kontaktu, podstawowych, niekwestionowanych wartoúciî,
jednak zaraz potem dodaje: ìBardziej interesujπce z punktu widzenia dalszych rozwa-
øaÒ sπ rÛønice.î 4  I na nich siÍ skupia. Kontestacyjne i kontrkulturowe inspiracje scho-
dzπ w kolejnych rozdzia≥ach tej ksiπøki na dalszy plan i pozostajπ w pamiÍci czytelnika
jako tradycja istotna przede wszystkim dla polskich spo≥ecznoúci alternatywnych, a nie
dla bohaterÛw dzie≥a Jaw≥owskiej ñ cz≥onkÛw ruchu teatru studenckiego lat 70.

2 Patrz: Kazimierz Braun, Nowy teatr na úwiecie 1960-1970. Warszawa, WAiF, 1975. Franck Jotterand,
Nowy teatr amerykaÒski. Przek≥ad: Zofia i Kazimierz Braunowie. Warszawa, WAiF, 1976. Marie-Claire
Pasquier, WspÛ≥czesny teatr amerykaÒski. Przek≥ad: Eløbieta Radziwi≥≥owa. Warszawa, PIW, 1987. Kazi-
mierz Braun, Druga Reforma Teatru? Wroc≥aw, Warszawa, KrakÛw, GdaÒsk, Zak≥ad Narodowy im. OssoliÒ-
skich, Wydawnictwo, 1979. S≥awomir Magala, Polski teatr studencki jako element kontrkultury. Warszawa,
MAW, 1988. Aldona Jaw≥owska, Drogi kontrkultury. Warszawa, PIW, 1975.

3 Patrz: Spontaniczna kultura m≥odzieøowa. Red. Jerzy Wertenstein-Øu≥awski, Miros≥aw PÍczak. Wro-
c≥aw, Wydawnictwo ìWiedza o Kulturzeî, 1990. Magdalena Go≥aczyÒska, Mozaika wspÛ≥czesnoúci. Teatr
alternatywny w Polsce po roku 1989. Wroc≥aw, Wydawnictwo Uniwersytetu Wroc≥awskiego, 2002. Lech
åliwonik, ...oto pisze siÍ historiÍ. Teatry studenckie 1954-1989. CzÍúÊ pierwsza ñ czÍúÊ dziesiπta. ìScenaî od
numeru XI-XII 1998 do numeru 2000 nr 6 (14).

4 Aldona Jaw≥owska, WiÍcej niø teatr. Warszawa, PIW, 1988, s. 46.
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Zacznijmy od za≥oøeÒ, ktÛre sformu≥owa≥ w 1977 roku Krzysztof Wolicki w naj-
kompetentniejszym, jak dotπd, napisanym po polsku szkicu poúwiÍconym specyfice
teatru kontestacji na tle przemian dwudziestowiecznej kultury. OtÛø ìteatr m≥ody, uliczny,
teatr wspÛ≥uczestnictwa, wspÛ≥udzia≥u, teatr marginesuî by≥, jego zdaniem, ìfenome-
nem teatralnym, ktÛry dostrzeøono najpierw w USA w latach 1963-1965, lecz ktÛry
dopiero po roku 1968 osiπgnπ≥, jak siÍ zdawa≥o, dojrza≥oúÊ definicyjnπ. (...) Rewolty
studenckie uúwiadomi≥y krytyce, øe posiada on powaøne pod≥oøe socjologiczne. Z kolei
zasiÍg tych wstrzπsÛw, ich oddüwiÍk spo≥eczny i ≥atwoúÊ, z jakπ przenika≥y przez granice,
mimo g≥Íbokich odmiennoúci warunkÛw i rozmaitoúci konkretnych hase≥, wskazywa-
≥y, øe ürÛde≥ fenomenÛw trzeba szukaÊ takøe poniøej poziomÛw, na ktÛrych artyku≥uje
siÍ zazwyczaj walka polityczna i úwiadomoúÊ spo≥eczno-ekonomicznych interesÛw.
Zatem na poziomie podstawowych uwarunkowaÒ kultury. (...) Zak≥adamy wiÍc, po
pierwsze, øe teatr ten posiada okreúlonπ estetykÍ, øe po drugie, estetyka ta wyraøa coú
pozateatralnego i waøniejszego niø teatr, øe, po trzecie, teatralny charakter wypowiedzi
nie jest rezultatem mody, øe zatem forma teatru w pewien intymny sposÛb odpowiada
temu, co nieteatralne, a co w ruchu m≥odego teatru dosz≥o do g≥osu.î5

SprÛbujmy dziú, z perspektywy trzydziestu kilku lat, odczytaÊ obraz estetyki ìteatru
kontestacjiî, a takøe owo ìcoú pozateatralnego i waøniejszego niø teatrî. Ods≥oni siÍ
wÛwczas zbiÛr przeúwiadczeÒ i przekonaÒ odzwierciedlajπcych g≥Íbinowe, ìtektoniczneî
przemiany dwudziestowiecznej kultury, ktÛrych wyrazem by≥y m.in. gorπczkowe poszu-
kiwania m≥odych zespo≥Ûw teatralnych ñ wpierw na Zachodzie, a pÛüniej takøe w Pol-
sce i (w mniejszym stopniu) na WÍgrzech. 6

Ruch m≥odego, poszukujπcego teatru lat 60. stawia≥ sobie ambitne, dalekosiÍøne
zadania, ktÛre wykracza≥y daleko poza najodwaøniejszπ rewolucjÍ w teatrze, zamyka-
jπcπ siÍ w ramach estetyki. Przemiany, postulowane przez wszystkich jego uczestnikÛw
(nie tylko tych najbardziej radykalnych), mia≥y objπÊ ca≥π wspÛ≥czesnπ kulturÍ. ”w
m≥ody teatr by≥, jak siÍ wÛwczas wydawa≥o, mocno osadzony w przybierajπcym masowe
rozmiary m≥odzieøowym ruchu kontestacji, przemianowanej oko≥o 1968 roku na kontr-
kulturÍ. 7  Prawodawcy ìteatru kontestacjiî otwarcie manifestowali przeúwiadczenie, øe

5 Krzysztof Wolicki, Widzowie biorπ udzia≥. W: Krzysztof Wolicki, Gdzie jest teatr? KrakÛw, Wydaw-
nictwo Literackie, 1978, s. 275-276, 278.

6 BudapeszteÒski krytyk L·szlÛ BÈrczes wymienia dwie wÍgierskie grupy z krÍgu teatru uniwersytec-
kiego lat 60. i 70., ktÛre by≥y niewπtpliwie czÍúciπ tych ogÛlnoúwiatowych przemian: Universitas ñ teatr
Uniwersytetu BudapeszteÒskiego (lider: JÛzsef Ruszt) i Teatr Uniwersytecki z Szegedu (lider: Istv·n Pa·l).
Teatr z Szegedu mocno zaznaczy≥ swπ obecnoúÊ na licznych miÍdzynarodowych festiwalach, w tym IV MFSTO
we Wroc≥awiu w 1973 r., prezentujπc brawurowe widowisko Petˆfi Rock. Z Teatru Universitas wywodzili siÍ
za≥oøyciele najs≥ynniejszych wÍgierskich grup niezaleønych z lat 70.: Tam·s Fodor (Studio K z Budapesztu)
oraz Peter Hal·sz i Istv·n Balint (budapeszteÒski Teatr Domowy). Ci ostatni, zmÍczeni represjami, wybrali w
koÒcu twÛrczoúÊ emigracyjnπ, zak≥adajπc w Nowym Jorku s≥ynny Squat Theatre. Patrz: L·szlÛ BÈrczes, 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, ktÛry spowodowa≥ upowszechnienie siÍ tego terminu, by≥a s≥ynna ksiπøka
Theodoreía Roszaka The Making of a Counter Culture (Czynienie kontrkultury), wydana w 1968 r.
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teatr stanowi zaledwie úrodek, narzÍdzie, pomoc-
ne w wielkim dziele dokonywania gruntownych
przeobraøeÒ we wspÛ≥czesnym úwiecie: ìNie je-
stem cz≥owiekiem zainteresowanym teatrem, (...)
nie wybra≥em pracy w teatrze, lecz w úwiecie. (...)
RobiÊ coú poøytecznego, nic wiÍcej mnie nie in-
teresuje. (...) Rewolucja ñ to scenariusz jedynego
spektaklu, ktÛrego zrobieniem jestem zaintereso-
wany. (...) Jak teatr moøe pomÛc nakarmiÊ wszyst-
kich ludzi i nie zabiÊ nikogo?î ñ deklarowa≥ i pyta≥
jeden z przywÛdcÛw legendarnego The Living
Theatre, Julian Beck, 8  zaú jego øona i wspÛ≥li-
derka grupy, Judith Malina stwierdza≥a katego-
rycznie: ìMuszÍ zapomnieÊ o tym, øe jestem ar-
tystkπ.î 9

Rewolucyjny sposÛb istnienia teatralnej gru-
py walczπcej o zmianÍ úwiata, a takøe strategiÍ
jej dzia≥ania tak oto ujmowa≥ lider San Francisco

8 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.

9 Judith Malina, The Diaries of Judith Malina. 1947-1957. New York, Grove Press, 1982, s. 133. Cytaty
z Becka i Maliny uøyte w tej ksiπøce zosta≥y przet≥umaczone przez JoannÍ Ostrowskπ i pochodzπ 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 zosta≥a obroniona w roku 2001.

10 Jak podaje Franck Jotterand, autorem terminu ìteatr guerillaî by≥ Peter Berg, kierownik literacki San
Francisco Mime Troupe. Patrz: Franck Jotterand, Nowy teatr amerykaÒski..., s. 209.

Mime Troupe, Rony G. Davis w manifeúcie zatytu≥owanym Teatr Guerilla: 10  ìPrzy-
czyny, cele i praktyka uprawiania teatru w Ameryce muszπ zostaÊ ustalone na nowo, po
to, abyúmy mogli:

nauczaÊ
ukazywaÊ drogÍ przemian
dawaÊ przyk≥ady przemian

(...)

Trzeba koniecznie prowadziÊ do zmian, bowiem obecny Çsystemí jest og≥upiajπcy,
represyjny i antyestetyczny.

ZespÛ≥ Teatru Guerilla musi daÊ przyk≥ad zmian ñ stworzyÊ zwartπ grupÍ. Grupa
(...) winna wyznawaÊ okreúlonπ moralnoúÊ. (...)

Julian Beck w 1968 roku
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11 Tamøe, s. 210-211.
12 Patrz: Stefan Morawski, Happening. CzÍúÊ I i II. ìDialogî 1971 nr 9 (185), s. 109-130, 1971 nr 10

(186), s. 177-136.
13 Chodzi o gwa≥towny protest studentÛw z wielu oúrodkÛw akademickich Francji, a takøe licealistÛw

i m≥odych robotnikÛw skierowany przeciw kapitalizmowi i ca≥emu establishmentowi politycznemu, trwajπcy
od 3 maja 1968 r. (wiec studencki na Sorbonie) do drugiej dekady czerwca tegoø roku. Patrz: Aldona Jaw≥owska,
Drogi kontrkultury..., s. 73-80. Marek BieÒczyk, Rok 1968 we Francji. ìRes Publicaî 1989 nr 3, s. 120-122.

14  Jean-Jacques Lebel, Notes on Political Street Theatre, Paris: 1968, 1969. ìThe Drama Reviewî, Volu-
me 13, Number 4 (T 44), Summer 1969, s. 112, 115.

15 Wiec Ûw by≥ fragmentem masowego protestu m≥odzieøy amerykaÒskiej przeciw odbywajπcej siÍ
wÛwczas w tym mieúcie przedwyborczej konwencji Partii Demokratycznej. ìW odpowiedzi na uroczystoúÊ
wyborczπ YIP [Youth International Party] zorganiowa≥a w tym czasie kontrimprezÍ ñ Festiwal Øycia ñ pisze
Aldona Jaw≥owska. ñ W wyniku zderzenia dwu wrogich úwiatÛw dosz≥o do tragicznych wydarzeÒ. (...)...Fe-
stiwal Øycia zakoÒczy≥ siÍ krwawymi walkami, w ktÛrych zginÍ≥o kilka osÛb, a setki odnios≥o rany.î Aldona
Jaw≥owska, Drogi kontrkultury..., s. 157-158.

Tym, ktÛrzy chcπ uchroniÊ swπ sztukÍ od spo≥ecznych konsekwencji jej uprawiania,
mogÍ powiedzieÊ tylko jedno: ÇNie p... stary! Teatr z natury swej jest spo≥eczny.í Moøna
uúpiÊ ducha obywateli (...) albo wytÍøyÊ si≥y, aby zmieniÊ to spo≥eczeÒstwo... a to, to
w≥aúnie jest p o l i t y k a . î 11

TwÛrca francuskiej odmiany happeningu, Jean-Jacques Lebel12  stwierdzi≥, øe ìRe-
wolucja Majowa13  wysadzi≥a w powietrze granice Çsztukií i Çkulturyí, podobnie jak
inne bariery spo≥eczne lub polityczne. Spe≥ni≥o siÍ wreszcie stare marzenie awangardzi-
stÛw o przekszta≥ceniu Çøyciaí w ÇsztukÍí, w zbiorowe doúwiadczenie twÛrcze. (...)

Teatr uliczny jako taki zaczπ≥ siÍ wy≥aniaÊ tu i Ûwdzie w masowych demonstra-
cjach, np. w tej z 13 maja, ktÛra zgromadzi≥a wiÍcej niø milion ludzi. Pojawi≥y siÍ
wielkie podobizny policjantÛw z CRS (francuskie oddzia≥y policyjne uøywane do roz-
pÍdzania demonstracji), De Gaulleía i innych klownÛw politycznych. Nim je spalono,
grano wokÛ≥ nich krÛtkie, úmieszne rytua≥y teatralne. (...)

Naszπ grupÍ utworzy≥o ok. czterdzieúcioro studentÛw z Uniwersytetu w Vincennes. Jed-
na osoba mia≥a trochÍ doúwiadczenia nabytego w Çteatrzeí, dwie albo trzy pracowa≥y w fil-
mach. Wszyscy inni byli ca≥kowicie niedoúwiadczeni i przystπpili do grupy, poniewaø
bardzo pragnÍli wypracowaÊ jakieú odmienne úrodki aktywnoúci politycznej. Kierowaliúmy
siÍ w stronÍ agit-propu, ale chcieliúmy byÊ twÛrczy, nie chcieliúmy ograniczaÊ siÍ do sta-
rych politycznych schematÛw ñ przede wszystkim traktowaliúmy Çteatrí tylko jako úrodek
dla rozwalenia muru berliÒskiego w g≥owach ludzi i wspomoøenia ich w wyjúciu ze
stanu biernej akceptacji. Mieliúmy w d... sztukÍ ñ byliúmy zainteresowani podk≥adaniem
≥adunkÛw wybuchowych pod kapitalizm, by wysadziÊ w powietrze jego arsena≥ obrazÛw,
nastrojÛw, nawykÛw postrzegania úwiata i uspokajajπcych z≥udzeÒ bezpieczeÒstwa.î 14

Wysi≥ki Lebela i jego grupy koncentrowa≥y siÍ wokÛ≥ przekroczenia sposobÛw teatral-
nej komunikacji wypracowanych jeszcze w teatrze politycznym z lat 1917-1933 w Rosji
i w Niemczech. Takπ w≥aúnie ñ radykalniejszπ i nowoczeúniejszπ wersjÍ teatru rewolu-
cyjnego, umieszczonπ w scenerii walk ulicznych burzliwego roku 1968, przedstawi≥
nie twÛrca teatralny, lecz jeden z liderÛw ruchu hippie ñ yippie, Abbie Hoffmann na
wiecu w Lincoln Park w Chicago, 27 sierpnia 1968 roku: 15  ìTeatr (...) guerilla moøe
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16 Abbie Hoffmann, Media Freaking. Lincoln Park, Chicago, August 27, 1968, Talking to the Yippies.
Taped by Charles Harbutt. ìThe Drama Reviewî, Volume 13, Number 4 (T 44), Summer 1969, s. 48. W ostat-
nim cytowanym tutaj zdaniu Hoffmann nawiπzuje do s≥ynnej akcji na nowojorskiej gie≥dzie, kiedy to obecni
na galeriach hipisi darli banknoty dolarowe i rozrzucali ich kawa≥ki po ca≥ej sali. Podobna akcja mia≥a miejsce
rÛwnieø podczas Festiwalu Øycia w Chicago, gdzie rozrzucano kawa≥ki banknotÛw z okien na ulice.

s≥uøyÊ jako broÒ obronna albo zaczepna. (...) MyúlÍ, øe moglibyúcie zdjπÊ ca≥e swoje
p... ubranie i glina was nie uderzy, nie. Wskoczycie do Jeziora Michigan, a on nie wskoczy
za wami. Ale ludzie sπ za bardzo zestrachani, øeby to zrobiÊ. (...) Mieliúmy demonstra-
cjÍ w Nowym Jorku. Mieliúmy siedem galonÛw krwi w ma≥ych woreczkach plastiko-
wych. (...) Gliniarz podnosi swojπ pa≥kÍ, a ty bierzesz swÛj woreczek z krwiπ i walisz
siÍ nim w g≥owÍ. Ca≥a krew siÍ rozlewa, nie. P... glina stoi. A to znaczy o wiele wiÍcej
niø plansza z napisem ÇSkoÒczyÊ wojnÍí (...). (...) Ale ludzie (...) nie rozumiejπ, jakich
úrodkÛw komunikacji trzeba uøywaÊ w tym kraju. Jeøeli wyg≥oszπ dziesiÍciostronnicowπ
mowÍ przeciw imperializmowi, kaødy ich wys≥ucha, zrozumie i powie Çtakí. Ale jeøeli
rozrzucasz p... pieniπdze na gie≥dzie, ludzie od razu kumajπ, co jest grane.î 16

Abbie Hoffmann na wiecu w Lincoln
Park w Chicago, 27 sierpnia 1968 roku.



282 Rozdzia≥ IX: Teatr poszukujπcy

Zaprezentowany powyøej przeglπd wypowiedzi wybitnych przedstawicieli teatru
kontestacji zwieÒczony zosta≥ cytatem przemÛwienia spo≥ecznego aktywisty. Nie jest
to przypadek, bowiem w dojrza≥ej fazie m≥odzieøowych protestÛw teatr wkroczy≥
zdecydowanie w dzia≥ania praktyczno-øyciowe, zwiπzane z manifestowaniem przez
m≥odych buntownikÛw swych postaw oraz determinujπcych te postawy wartoúci. Dzia-
≥ania owe mia≥y na celu rewolucyjne przekszta≥cenie ca≥ej Ûwczesnej kultury, z systemem
politycznym na czele. Liczne dzia≥ania performatywne, bÍdπce integralnymi elementami
ìantysystemowychî i antywojennych demonstracji, czÍsto przesπdza≥y nie tylko o ich
oryginalnoúci, ale wrÍcz o ich powodzeniu: ìTelewizja pokaza≥a oblÍøenie Pentagonu 17

jako widowisko antywojenne (...). Dla uczestnikÛw by≥ to dramat w wysokim stylu
z wielu splecionych scenariuszy. (...) WprÍdce rozebrano zapory i Çdemonstrancií po-
deszli aø pod fronton gmachu, (...) stajπc twarzπ w twarz z kilkoma tysiπcami spado-
chroniarzy, øandarmÛw i policji federalnej. Scenariusz przewidywa≥ maksymalne za-
k≥Ûcenie pracy Pentagonu bez uøycia broni. (...) Liny oblÍønicze, manewry flankujπce,
otaczanie øo≥nierzy przez liczebnie przewaøajπce grupy, to tylko niektÛre punkty z re-
pertuaru tego pstrego, nielÍkliwego legionu weso≥kÛw. Czterometrowπ øÛ≥tπ ≥Ûdü pod-
wodnπ hipisÛw podsuniÍto aø do wejúcia. Oddzia≥ki øo≥nierzy otaczano, przemawiano
do nich, robiono wokÛ≥ taki úcisk, øe nie mogli uøyÊ broni, i pozwalano im odstÍpowaÊ

17 Chodzi o wydarzenia z 20 paüdziernika 1967 r., kiedy to tysiπce m≥odych demonstrantÛw protestowa≥y
pod Pentagonem przeciw wojnie w Wietnamie.

OblÍøenie
Pentagonu,
20 paüdziernika
1967 roku.



283Krytyka spo≥eczeÒstwa przemys≥owo-masowego

tylko w rozsypce, czasem zwÍdziwszy he≥m, a czasem zatknπwszy kwiatek w lufÍ. (...)
Yipisi ze sztandarami na czeúÊ solidarnoúci wype≥nili portale, úpiewajπc Precz, demo-
nie przy düwiÍkach dziwacznej muzyki. Os≥oneczniona, rozwiniÍta na ostrym wietrze
za≥opota≥a przed Pentagonem flaga Frontu Wyzwolenia Narodowego Wietnamu (...).
Grupa z flagami przedar≥a siÍ przez boczne drzwi, natychmiast zosta≥a pobita i wypÍ-
dzona. Wszystko przenika≥ duch Teatru Epickiego. (...) I zdarzy≥o siÍ ponoÊ, wielu to
opowiada, choÊ sam nie widzia≥em: ≥aÒcuch øo≥nierzy strzeg≥ d≥ugiego podjazdu przed
wejúciem do Pentagonu; wielokrotnie odepchnÍli juø oblegajπcych. I oto stanÍ≥a przed
nimi para hipisÛw i zaczÍ≥a siÍ pieúciÊ wzajem. Protestujπcy stali opodal spokojnie,
ch≥opak z dziewczynπ obcierali siÍ o siebie, obca≥owywali, øo≥nierze wytrzeszczyli oczy,
a tamci juø powk≥adali sobie rÍce pod koszule, za paski spodni, zdzierajπc ubrania,
zbliøajπc siÍ do orgazmu. Øo≥nierze pog≥upieli, zaszokowani czy rozgrzani i wtedy de-
monstranci nagle, jednym skokiem przedarli siÍ przez kordon, roztrπcajπc wojskowych
i tysiπce wdar≥y siÍ do Pentagonu.î 18

Tak oto dzia≥ania performatywne, oparte na czytelnych symbolach z obszaru polityki
oraz kultury masowej lub po prostu czysto prowokacyjne, stawa≥y siÍ integralnπ czÍúciπ
øycia spo≥ecznego, w jego najdramatyczniejszych, ale i najbardziej widowiskowych prze-
jawach. Teatr przenika≥ siÍ z øyciem, a øycie wdziera≥o siÍ w zastrzeøonπ dotychczas
dla wybranych dziedzinÍ kreacji teatralnej. Ruch ten by≥ obustronny: m≥odzi demonstranci
uøywali chwytÛw teatralnych, ktÛre pomaga≥y im przedrzeÊ siÍ do Pentagonu, a m≥odzi
ludzie teatru wychodzili coraz úmielej z roli artystÛw, dπøπc do øyciowej skutecznoúci
swoich dzia≥aÒ. ìLiczne grupy [m≥odego teatru] ñ pisze Kazimierz Braun ñ dochodzi≥y
do wykszta≥cenia nowych postaw, ktÛre (...) pozwala≥y (...) ekstrapolowaÊ wπsko te-
atralne problemy na znacznie szersze pola, w≥πczaÊ je do szerokich nurtÛw øycia spo-
≥ecznego i politycznego, przemian pokoleniowych, kulturowych itd. (...)...przemiana w
ruchu nowego teatru i osiπgniÍcie przezeÒ nowej fazy i nowych jakoúci nastπpi≥o wte-
dy, gdy z obrÍbu teatru zaczÍto przechodziÊ w obrÍb s z e r s z e g o  d z i a ≥ a n i a
s p o ≥ e c z n e g o :  z p≥aszczyzny s z t u k i  w p≥aszczyznÍ ø y c i a .î19

Krytyka spo≥eczeÒstwa przemys≥owo-masowego

CÛø takiego sta≥o siÍ ìna poziomie podstawowych uwarunkowaÒ kulturyî, øe spro-
wokowa≥o artystÛw teatru kontestacji do ìszerszego dzia≥ania spo≥ecznegoî, majπcego
na celu ìnauczanie i doprowadzenie do zmianî lub wrÍcz ìpodk≥adanie ≥adunkÛw wy-
buchowych pod kapitalizmî? Przeciw jakim formom zniewolenia buntowali siÍ m≥odzi

18 Lee Baxandall, Spectacles and Scenarios: A Dramaturgy of Radical Activity. ìThe Drama Reviewî,
Volume 13, Number 4 (T 44), Summer 1969, s. 68-69. Cytat ten podajÍ w przek≥adzie Krzysztofa Wolickiego.
Patrz: Krzysztof Wolicki, Widzowie biorπ udzia≥..., s. 292, 293, 294.

19 Kazimierz Braun, WpÛlnota-kreacja-otwarcie (odpowiedzi na pytania). W: WspÛlnota, kreacja, teatr.
Wroc≥aw, Biuro Wydawnictw Akademickiego Oúrodka Teatralnego ìKalamburî, 1977, s. 19.
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demonstranci, hipisi, yipisi, provosi czy diggersi, krzyczπc nierzadko wrÍcz o ìtotalita-
ryzmieî? 20  Przeciw czemu wystÍpowali aktorzy teatru kontestacji?

Charles Reich w swym znanym dziele Zieleni siÍ Ameryka jako g≥Ûwnπ przyczynÍ
buntu wskazuje ìzuboøenie øycia, irracjonalnoúÊ, przemoc i klaustrofobiÍ AmerykaÒ-
skiego PaÒstwa Korporacyjnegoî. Czynnikiem, ktÛry pog≥Íbi≥ gorycz m≥odych buntow-
nikÛw jest, jego zdaniem, podstawowa sprzecznoúÊ rozdzierajπca úwiadomoúÊ m≥odzieøy:
ìObietnica na øycie, z≥oøona wszystkim m≥odym Amerykanom przez ca≥π naszπ obfi-
toúÊ dÛbr, technologiÍ, wyzwolenie oraz idea≥y, i zagroøenie dla tej obietnicy, jakie
stanowi wszystko ñ od szpetoty neonÛw i nudnπ pracÍ po wojnÍ w Wietnamie i cieÒ
nuklearnej zag≥ady. Obietnica ani zagroøenie nie sπ same w sobie przyczynπ; stanowi jπ
ich po≥πczenie.î 21

Jednak ca≥y úwiatowy ruch kontestacji, a potem kontrkultury wywodzi≥ siÍ z ogÛlniej-
szego, bardziej uniwersalnego protestu. Obiektem negacji by≥ tu utrwalony po II wojnie
úwiatowej, po zachodniej stronie berliÒskiego muru model przemys≥owego spo≥eczeÒ-
stwa masowego. Swπ najdojrzalszπ, a zarazem najbardziej odstrÍczajπcπ m≥odych formÍ
model Ûw przybra≥ w USA, lecz by≥ obiektem negacji w wielu krajach na obu pÛ≥kulach
ñ od paÒstw nordyckich po JaponiÍ.

KrÛtkπ, zwiÍz≥π charakterystykÍ tego typu spo≥eczeÒstwa, widzianego oczyma jego
krytykÛw 22  daje Daniel Bell w swym KoÒcu ideologii (The End of Ideology, pierwsze
wydanie: 1960): ìRewolucje w transporcie i úrodkach przekazu informacji (communi-
cations) spowodowa≥y bliøszy kontakt miÍdzy ludümi i zwiπza≥y ich ze sobπ na nowe
sposoby; podzia≥ pracy uczyni≥ ich bardziej niezaleønymi; (...)...tyle øe jednostki sta≥y

20 Herbert Marcuse, jeden z prawodawcÛw kontrkulturowego myúlenia o úwiecie, stwierdza jednoznacz-
nie: ìPoprzez sposÛb, w jaki nowoczesne spo≥eczeÒstwo przemys≥owe organizuje swojπ bazÍ technologicznπ,
zmierza ono do tego, by staÊ siÍ totalitarnym. Poniewaø Çtotalitaryzmí jest to nie tylko terrorystyczne, poli-
tyczne uporzπdkowanie spo≥eczeÒstwa, lecz takøe jego nieterrorystyczne, ekonomiczno-techniczne uporzπd-
kowanie, ktÛre dzia≥a poprzez manipulowanie potrzebami przez w≥aúcicieli kapita≥u.î WtÛruje mu Theodore
Roszak w Czynieniu kontrkultury, piszπc: ìGdy jakikolwiek system polityczny poøera otaczajπcπ go kulturÍ,
mamy totalitaryzm, prÛbÍ ogarniÍcia ca≥ego øycia autorytarnπ kontrolπ. (...)...w przypadku technokracji tota-
litaryzm jest udoskonalony [w porÛwnaniu z brutalnymi reøimami], gdyø jego techniki powodujπ stopniowe
zniewolenie naszej podúwiadomoúci. Cecha dystynktywna reøimu ekspertÛw polega na tym, øe - pomimo iø
posiada on doúÊ si≥y, by wymusiÊ pos≥uch ñ woli on wydobyÊ z nas konformizm, (...) manipulujπc naszym
poczuciem bezpieczeÒstwa i posiadania øyciowych wygÛd danych nam przez przemys≥owπ obfitoúÊ dÛbr
(...).î Herbert Marcuse, Cz≥owiek jednowymiarowy. Badania nad ideologiπ rozwiniÍtego spo≥eczeÒstwa prze-
mys≥owego. Prze≥oøyli: Stanis≥aw Konopacki, Zofia Koenig, Andrzej Chwieúko, Maciej ∆wirko-Godycki,
Marek Koz≥owski, Wies≥aw GromczyÒski. Tekst opracowa≥ i wstÍpem poprzedzi≥ Wies≥aw GromczyÒski.
Warszawa, PWN, 1991, s. 19. Seria Biblioteka wspÛ≥czesnych filozofÛw. Pierwsze wydanie amerykaÒskie:
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 przek≥ad
tej ksiπøki ukaza≥ siÍ w 1976 r.)

22 Wymienieni zostajπ przy tej okazji nastÍpujπcy oponenci spo≥eczeÒstwa masowego: JosÈ Ortega y
Gasset, Paul Tillich, Karl Jaspers, Gabriel Marcel, Emil Lederer i Hannah Arendt. Warto by dodaÊ do tej listy
m.in. Stanis≥awa Ignacego Witkiewicza.
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siÍ bardziej od siebie oddalone i obce sobie. Stare podstawowe wiÍzi grupowe w ramach
rodziny lub spo≥ecznoúci lokalnej zosta≥y zdruzgotane; (...) ich miejsce zajÍ≥o kilka unifi-
kujπcych wartoúci. Najwaøniejsze jest to, øe krytyczne standardy wykszta≥conej elity
nie kszta≥tujπ juø opinii ani gustÛw. W rezultacie obyczaje i moralnoúÊ popad≥y w stan
ustawicznej p≥ynnoúci, relacje miÍdzy jednostkami nie sπ organiczne, lecz przypadkowe,
nieistotne lub pokawa≥kowane i fragmentaryczne. (...) W miejsce statusu utrwalonego
raz na zawsze lub rozpoznawalnego, symbolizowanego przez ubiÛr albo tytu≥, kaøda
osoba przyjmuje wiele rÛønorodnych rÛl i wciπø musi siÍ sprawdzaÊ i potwierdzaÊ w
nastÍpujπcych po sobie nowych sytuacjach. Skutkiem owego stanu rzeczy jest utrata
przez jednostkÍ spÛjnego pojmowania samej siebie. Wzrasta jej niepokÛj. Jako rezultat
pojawia siÍ poszukiwanie nowych wiar. Scena zostaje w ten sposÛb przygotowana dla
charyzmatycznego przywÛdcy, úwieckiego Mesjasza, ktÛry (...) dostarcza zastÍpczego
poczucia jednoczπcych ludzi wierzeÒ, zniszczonych przez masowe spo≥eczeÒstwo.î 23

Bell nie umieúci≥ tutaj g≥Ûwnego zarzutu, jaki wysuwali wobec przemys≥owego spo≥e-
czeÒstwa masowego najzagorzalsi jego krytycy z okresu po II wojnie úwiatowej. Zarzut
Ûw opiera≥ siÍ na przeúwiadczeniu, iø mechanizm dzia≥ania wszelkich instytucji tego
spo≥eczeÒstwa, regulujπcy ca≥e jego øycie ñ od ideologii po banalnπ codziennoúÊ ñ oparty
jest na wizji úwiata podporzπdkowanej nauce oraz technice. A sposÛb ujmowania úwiata
narzucony przez ich metodologiÍ oraz pragmatykÍ dehumanizuje úwiat i cz≥owieka,
spychajπc na margines wyøsze wartoúci. Jak pisze najwnikliwszy z powojennych krytycz-
nych diagnostÛw spo≥eczeÒstwa przemys≥owego i masowego, Herbert Marcuse w swoim
Cz≥owieku jednowymiarowym (1964), nauka i technika wymagajπ ìszczegÛlnego przewi-
dywania i projektowania, (...) ktÛre doúwiadcza, pojmuje i kszta≥tuje úwiat w katego-
riach wymiernych, przewidywalnych stosunkÛw pomiÍdzy dok≥adnie identyfikowanymi
jednostkami. W tym projekcie powszechna ujmowalnoúÊ iloúciowa jest warunkiem
wstÍpnym o p a n o w a n i a  przyrody. Jednostkowe, nieujmowalne iloúciowo jakoúci
sπ przeszkodπ w organizowaniu ludzi i rzeczy zgodnie z wymiernπ energiπ, ktÛrπ moøna
z nich wydobyÊ.î 24

Cztery lata pÛüniej Theodore Roszak konkretyzuje teoretyczne rozwaøania Marcuse-
go, opisujπc ìtrzy powiπzane ze sobπ za≥oøeniaî, bÍdπce podstawπ relacji technokratÛw
ze spo≥eczeÒstwem masowym. Stwierdza przy tym, øe ìwielki sekret technokracjiî tkwi
w jej zdolnoúci do przekonania nas, iø owe za≥oøenia sπ prawdziwe.
Za≥oøenie pierwsze: ìØywotne potrzeby cz≥owieka sπ (...) w swej istocie czysto tech-
niczne, tzn. wymagania formu≥owane przez nasze cz≥owieczeÒstwo poddajπ siÍ ca≥ko-
wicie swego rodzaju analizie formalnej. Analiza ta moøe byÊ przeprowadzona przez
specjalistÛw posiadajπcych pewne niedostÍpne dla ogÛ≥u umiejÍtnoúci, ktÛre mogπ byÊ
przez nich prze≥oøone bezpoúrednio na zestawy programÛw spo≥ecznych i ekonomicz-
nych, procedury zarzπdzania zespo≥ami ludzkimi albo handlowymi lub mechanicznymi
gadøetami. Jeúli dany problem nie podlega takiemu technicznemu rozwiπzaniu, nie moøe

23 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.

24 Herbert Marcuse, Cz≥owiek jednowymiarowy..., s. 200.
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byÊ r e a l n y m  problemem. Jest tylko iluzjπ, wymys≥em zrodzonym w wyniku wstecz-
nej tendencji kulturowej.î

Za≥oøenie drugie: ìTa formalna (i wysoce ezoteryczna) analiza naszych potrzeb wska-
zuje, øe zosta≥y one w≥aúnie spe≥nione w 99. procentach. W ten sposÛb, pomimo kilku
nieistotnych przeszkÛd i zawirowaÒ spowodowanych przez obecne wúrÛd nas irracjonalne
øywio≥y, warunki wstÍpne ludzkiego spe≥nienia siÍ zosta≥y zrealizowane. To w≥aúnie
za≥oøenie prowadzi do wniosku, øe gdziekolwiek w technokracji pojawiajπ siÍ spo≥eczne
tarcia, sπ one wynikiem czegoú, co nazwano Çza≥amaniem siÍ (breakdown) komunikacjií.
Bowiem tam, gdzie ludzkie szczÍúcie moøe byÊ tak precyzyjnie odmierzone, (...) øaden
spÛr nie moøe po prostu wyniknπÊ z jakiejú kwestii zasadniczej, lecz tylko z nieporozu-
mienia. Wobec tego musimy usiπúÊ, razem przemyúleÊ problem i wszystko bÍdzie do-
brze.î

Za≥oøenie trzecie: ìTak siÍ sk≥ada, øe wszyscy eksperci, ktÛrzy zg≥Íbili pragnienia
naszego serca, ktÛrzy jako jedyni mogπ wciπø na nowo zaspokajaÊ nasze potrzeby, ktÛrzy
n a p r a w d Í  wiedzπ, co mÛwiπ, znajdujπ siÍ na liúcie p≥ac rzπdu i/lub struktur korpo-
racyjnych. Eksperci, ktÛrzy siÍ liczπ, sπ ekspertami zarejestrowanymi (certified). A eks-
perci zarejestrowani naleøπ do kwatery g≥Ûwnej.î 25

RÛwnieø Herbert Marcuse twierdzi, øe przy odrobinie wysi≥ku da siÍ wyúledziÊ kon-
kretne ürÛd≥o powszechnej reifikacji. Sπ nim ìpartykularne interesyî, ukryte za ìwydaj-
noúciπ i produktywnoúciπ aparatuî 26  panujπcego nad przyrodπ i cz≥owiekiem. Bowiem
ìnawet najbardziej zorganizowany kapitalizm zachowuje, jako regulator ekonomii, spo-
≥ecznπ potrzebÍ prywatnego przyw≥aszczenia i dystrybucji zyskuî, wiπøπc ìrealizacjÍ
interesu ogÛlnego z realizacjπ partykularnych interesÛw kapita≥uî i nie rozwiπzujπc
sprzecznoúci miÍdzy ìwzrastajπcπ moøliwoúciπ ≥agodzenia walki o byt a potrzebπ zinten-
syfikowania tej walkiî. 27

Z drugiej strony nie da siÍ jednak ukryÊ, øe generowane przez ustrÛj kapitalistyczny
ìnaukowe zarzπdzanie i naukowy podzia≥ pracy niezmiernie zwiÍkszy≥y wydajnoúÊ
poczynaÒ ekonomicznych, politycznych i kulturalnych. Rezultat: wyøszy standard øy-
cia.î 28

Przes≥anka ta moøe byÊ, wedle Marcusego, g≥Ûwnym powodem niepowodzenia wszel-
kich ewentualnych dzia≥aÒ rewolucyjnych. Innπ jego przyczynπ, siÍgajπcπ g≥Íbiej w
psychospo≥eczne pod≥oøe postaw obywateli PaÒstwa Dobrobytu, moøe staÊ siÍ daleko
idπce zinternalizowanie przez ich ogÛ≥ narzuconych im wartoúci. Jest bowiem tak, øe
ìmasowa produkcja i masowa dystrybucja zg≥aszajπ p r e t e n s j e  do ca≥ej jednostkiî,
niszczπc ìÇwewnÍtrznyí wymiar umys≥u, w ktÛrym moøe mieÊ ürÛd≥o opozycja wobec
status quoî.

Rezultatem jest (...) m i m e s i s : bezpoúrednia identyfikacja jednostki (...) ze spo≥e-
czeÒstwem jako ca≥oúciπî ñ stan rzeczy, w ktÛrym ìprzeszczepienie potrzeb spo≥ecznych

25 Theodore Roszak, The Making of a Counter Culture..., s. 10-11.
26 Herbert Marcuse, Cz≥owiek jednowymiarowy..., s. 211.
27 Tamøe, s. 79.
28 Tamøe, s. 185.
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na indywidualne jest tak skuteczne, øe rÛønica miÍdzy nimi wydaje siÍ czysto teore-
tyczna. (...) Ludzie rozpoznajπ siÍ w swych towarach, (...) odnajdujπ siÍ w rzeczach,
ktÛre kszta≥tujπ ich øycie (...) nie poprzez nadawanie rzeczom praw, lecz tylko przez
akceptowanie praw rzeczyî.

Taka integracja, powszechna ìw najbardziej rozwiniÍtych obszarach naszej cywilizacjiî
nie jest wynikiem jawnego przymusu, ìjednak w obecnym okresie kontrola technologicz-
na jawi siÍ jako samo ucieleúnienie Rozumu dla dobra wszystkich spo≥ecznych grup
i interesÛw ñ w takim zakresie, øe wszelki sprzeciw wydaje siÍ irracjonalny, a jakiekolwiek
przeciwdzia≥anie ñ niemoøliwe.î Tak ukszta≥towana rzeczywistoúÊ tworzy, zdaniem Mar-
cusego, ìbardziej posuniÍte stadium alienacji, w ktÛrym staje siÍ ona ca≥kowicie obiektyw-
na; podmiot, ktÛry jest wyalienowany, poch≥aniany jest przez swπ wyalienowanπ egzysten-
cjÍ. Istnieje tylko jeden wymiar, ktÛry jest wszÍdzie i we wszystkich postaciach.î 29

I choÊ ìtaka konstelacja (...) zmniejsza (...) uøytek z wartoúci, jakπ jest wolnoúÊ, nie
ma powodu, aby nalegaÊ na samookreúlenie, jeúli øycie administrowane jest wygodnym,
a nawet Çdobrymí øyciem. (...) Odrzucenie PaÒstwa Dobrobytu w imiÍ abstrakcyjnych
idei wolnoúci jest ma≥o przekonujπce.î 30

Skoro zatem ca≥y ludzki úwiat moøe zostaÊ sprowadzony do roli przedmiotu zracjo-
nalizowanych naukowo-technologicznych zabiegÛw, gdzie znaleüÊ w nim miejsce dla
religii, metafizyki oraz wyznaczonych przez nie wyøszych wartoúci, ktÛre mog≥yby
ustanawiaÊ sens ludzkiego øycia i kierowaÊ postÍpowaniem ludzi? Przekonujπcπ odpo-
wiedü na to pytanie daje Herbert Marcuse, odbierajπc resztki nadziei zwolennikom pod-
porzπdkowania ìwidzialnego úwiataî wyøszym wartoúciom. Jego zdaniem, ìiloúciowe
ujÍcie przyrody, ktÛre prowadzi≥o do jej wyjaúniania jÍzykiem struktur matematycz-
nych, (...) oddzieli≥o prawdÍ od dobra, naukÍ od etyki. (...) Prawdziwa wiedza i rozum
domagajπ siÍ jeúli nie wyzwolenia siÍ od zmys≥Ûw, to przynajmniej ich opanowania.
(...)

Na zewnπtrz tej racjonalnoúci øyje siÍ w úwiecie wartoúci, a wartoúci, oderwane od
obiektywnej rzeczywistoúci, stajπ siÍ subiektywne. Wydaje siÍ, øe jedynym sposobem
ocalenia dla nich jakiejú abstrakcyjnej i nieszkodliwej waønoúci jest sankcja metafi-
zyczna (prawo boskie i naturalne). Ale taka sankcja nie jest weryfikowalna i dlatego nie
jest realnie obiektywna. Wartoúci mogπ mieÊ wyøszπ godnoúÊ (moralnie i duchowo),
lecz nie sπ one r z e c z y w i s t e ,  i dlatego mniej siÍ liczπ w rzeczywistych intere-
sach øycia ñ tym mniej, im wyøej wynosi siÍ je p o n a d  rzeczywistoúÊ.

To samo od-rzeczywistnienie dotyczy wszystkich idei, ktÛre z samej swej natury nie
mogπ byÊ weryfikowane metodπ naukowπ. Bez wzglÍdu na to, jak bardzo sπ uznawane,
(...) cierpiπ na brak bytu obiektywnego. (...) Idee humanitarne, religijne i moralne sπ
wy≥πcznie Çidea≥emí; nie zak≥Ûcajπ zbytnio ustanowionego sposobu øycia i nie sπ unie-
waøniane przez fakt, øe przeczy im zachowanie dyktowane codziennymi wymogami
interesu i polityki.î 31

29 Tamøe, s. 28, 27, 29.
30 Tamøe, s. 75, 74, 75.
31 Tamøe, s. 186, 187.
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Proces naukowo-technicznego uprzedmiotowienia úwiata i ludzi, doprowadzony do
swoich ostatecznych konsekwencji w epoce spo≥eczeÒstwa przemys≥owego i masowe-
go, rozpoczπ≥ siÍ na dobre w okresie reformacji, wraz z procesem okreúlanym przez
Maxa Webera jako ìdrugie odczarowanie úwiataî. 32

Przypomnijmy: ìpierwsze odczarowanie úwiataî spowodowa≥o zasadnicze przemiany
w úwiadomoúci spo≥ecznej ludzi greckiego ìz≥otego wiekuî. W úwiecie jeszcze ìzacza-
rowanymî i okreúlanym ca≥kowicie przez magiÍ zwiπzki praktyczne miÍdzy rzeczami
i osobami utoøsamiane by≥y ze zwiπzkami symbolicznymi i sakralnymi. OpowieúÊ mi-
tyczna relacjonowa≥a to, co siÍ n a p r a w d Í  zdarzy≥o, a zarazem r e a l n i e  ñ tu
i teraz powtarza≥a owe zdarzenia, bÍdπc ich przywo≥aniem i jednoczeúnie obrzÍdem na
ich czeúÊ. Kaøda czynnoúÊ praktyczna mia≥a swÛj wymiar symboliczny i sakralny.

Magia by≥a ñ jak to ujmuje Tymon Terlecki ñ ìjakimú wspania≥ym, ob≥πkanym gwa≥ciciel-
stwem úwiataî, oddajπc przedhistorycznym ludziom ìw podleg≥oúÊ ca≥π przyrodÍ, ca≥π
si≥Í energetycznπ, ktÛra jest w przyrodzie i poza niπî. 33  To w≥aúnie w magii sympatycznej
antropolodzy z Cambridge dostrzegli praürÛd≥a teatru. Ich koncepcja, choÊ jest od czasu
do czasu przedmiotem ostrych polemik, nadal dominuje we wspÛ≥czesnej teatrologii. 34

Demontaø synkretycznego obrazu úwiata rozpoczπ≥ siÍ wraz z ñ jak to okreúla Ter-
lecki ñ ìpierwszπ deziluzjπ cz≥owieka: odkryciem przeraüliwej i narastajπcej wciπø oczy-
wistoúci, øe úwiat nie jest z nami. Øe jest osobny, odmienny, wyøszy. W tej fazie rozwo-
jowej cz≥owiek, ciπgle jeszcze niezdolny do abstrakcji, dokonywa nowego podstawie-
nia pod rzeczy i zjawiska osobowoúci (...) cz≥owiekowi podobnych, ale od cz≥owieka
silniejszych, mπdrzejszychî, 35  czyli bogÛw. W ten sposÛb z obrzÍdÛw ku czci bÛstw
uosabiajπcych mit wegetatywny, jeszcze mocno naznaczonych przez magiÍ, zrodzi≥a
siÍ ñ zdaniem antropologÛw z Cambridge ñ konwencja teatralna. 36

W nastÍpstwie ìpierwszego odczarowania úwiataî dzia≥ania praktycznoøyciowe wy-
odrÍbni≥y siÍ z synkretycznej jednoúci bytu, scalonej wiarπ Ûwczesnych ludzi nie tylko
w metafizycznπ, ale i praktycznπ skutecznoúÊ najpierw magii, pÛüniej religii. Zatem

32 Weber nawiπzuje do pierwszego i drugiego ìodczarowania úwiataî w Szkicach z socjologii religii.
Patrz: Max Weber, Szkice z socjologii religii. Warszawa, Ksiπøka i Wiedza, 1995, s. 195.

33 Tymon Terlecki, Funkcja spo≥eczna teatru. W: Tymon Terlecki, Rzeczy teatralne. Warszawa, PIW,
1984, s. 25, 26.

34 Patrz: Richard Schechner, Przyczynek do teorii i krytyki dramatu. ìDialogî 1967 nr 1 (129), s. 77-101.
Takøe: Leszek Kolankiewicz, Dziady. Teatr úwiÍta zmar≥ych. GdaÒsk, S≥owo/obraz/terytoria, 1999, s. 37-42.

35 Tymon Terlecki, Spo≥eczna funkcja teatru..., s. 28.
36 Oczywiúcie, chodzi tu o konwencjÍ teatralnπ w jej niepotocznym, szerszym rozumieniu, czyli ñ odwo-

≥ujπc siÍ do sformu≥owaÒ S≥awomira åwiontka ñ o ìplatformÍ porozumienia miÍdzy ludümi teatru a publicz-
noúciπ teatralnπ co do artystycznego wspÛ≥tworzenia dzie≥a scenicznego. Jest ona w teatrze nowoøytnym
substytutem rytua≥u w formach prateatralnych.î Konkretyzujπc swe pojmowanie konwencji teatralnej, åwiontek
pisze o ìumowie miÍdzy twÛrcami a odbiorcami co do miejsca i czasu prezentacji scenicznejî i o ìzgodzie
miÍdzy samymi odbiorcami na wspÛlnoúÊ odbioruî. TwÛrcy i odbiorcy muszπ siÍ takøe zgodziÊ na to, iø
ìrzeczywistoúÊ [teatralna] stanowiÊ bÍdzie dla odbiorcy reprezentacjÍ rzeczywistoúci innej niø ona sama (...)î.
S≥awomir åwiontek, O konwencji teatralnej. W: Wprowadzenie do nauki o teatrze. Tom III. Odbiorcy dzie≥a
teatralnego. Widz-krytyk-badacz. WybÛr i opracowanie Janusz Degler. Wroc≥aw, Wydawnictwa Uniwersytetu
Wroc≥awskiego, s. 106, 104. Pierwodruk: Problemy socjologii literatury. Pod redakcjπ Janusza S≥awiÒskiego.
Wroc≥aw, Warszawa, KrakÛw, GdaÒsk, Zak≥ad Narodowy im. OssoliÒskich, Wydawnictwo, 1971.
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ìpierwsze odczarowanieî polega≥o na rozdzieleniu sfery wartoúci transcendentnych,
ìnadziemskichî i sfery codziennych praktycznych zwiπzkÛw miÍdzy rzeczami, osobami
i zjawiskami. A potem ìdeziluzjaî nieub≥aganie siÍ dokonywa≥a, zeúwiecczajπc kolejne
obszary øycia, uwalniajπc je od ograniczeÒ p≥ynπcych z religijnych nakazÛw. Coraz
mniejszy zakres ludzkiego bytowania opiera≥ siÍ na bezpoúrednim zwiπzku ze úwiatem
nadprzyrodzonym, z magicznymi czy w ogÛle metafizycznymi uzasadnieniami ludz-
kich czynÛw.

Z kolei ìdrugie odczarowanie úwiataî, zapoczπtkowane w okresie reformacji, to
podzia≥ dwÛch poprzednich úwiatÛw na trzy oddzielone od siebie sfery: techniczno-
uøytkowπ, komunikacji symbolicznej i úwiatopoglπdu.

Do powodzenia owej ìdrugiej deziluzjiî, a zarazem do gwa≥townego przyspieszenia
procesu reifikacji jednostek i spo≥eczeÒstw przyczyni≥ siÍ rozwÛj ìducha nowoczesne-
go kapitalizmuî, opisany przekonujπco przez Maxa Webera w jego epokowym dziele
Etyka protestancka a duch kapitalizmu, wydanym w 1905 roku. Weber pokaza≥, jak
krok po kroku kapitalizm przekszta≥ci≥ siÍ z religijnej ascezy, odwo≥ujπcej siÍ do dzie≥a
zbawienia, w zeúwiecczony etos mieszczaÒski nacechowany utylitaryzmem, a na ko-
niec w zniewalajπcy ludzi system, ktÛry z ìcienkiego, (...) luünego (...) p≥aszczaî zmie-
ni≥ siÍ w okrycie ìtwarde jak stalî. 37

W wyniku przekszta≥ceÒ protestanckiej ascezy ìpraktyka moralna przeciÍtnego cz≥o-
wieka zosta≥a (...) pozbawiona ca≥ej bezplanowoúci i przekszta≥ci≥a siÍ w konsekwentnπ
metodÍ sposobu øyciaî, z czego moøna wysunπÊ tezÍ, iø ìreformacja wyprowadzi≥a
racjonalnπ ascezÍ chrzeúcijaÒskπ oraz metodykÍ øycia z klasztorÛw i przenios≥a je na
doczesne øycie zawodoweî. DziÍki temu ìludzie powaønie skupieni na øyciu wewnÍtrz-
nym, gromadzπcy siÍ dotπd w klasztorach, mogli teraz realizowaÊ ascetyczne idea≥y w
ramach doczesnego øycia zawodowego, (...) k o n t r o l u j π c  na bieøπco stan ≥aski.
(...) W ten sposÛb uúwiÍcanie øycia mog≥o nieomal nabieraÊ charakteru dobrze prowa-
dzonego i n t e r e s u .î 38

Skoro zatem ìracjonalizacja sposobu øycia na tym úwiecie z perspektywy zaúwia-
tÛw by≥a nastÍpstwem stworzonej przez ascetyczny protestantyzm koncepcji zawoduî,
to ìbogacenie siÍî, bÍdπce konsekwencjπ ìsprawowania obowiπzku zawodowegoî by≥o
ìnie tylko dozwolone, lecz wrÍcz nakazaneî ñ chodzi≥o tu oczywiúcie o bogactwo nie
bÍdπce ìpokusπ do leniwego spoczywania na laurach i grzesznych uciech øyciaî, lecz
stanowiπce podstawÍ dla niezmordowanego pomnaøania dÛbr ku chwale boøej.î Tak
oto ìasceza protestancka (...) w efekcie psychologicznym (...) rozsadza≥a wiÍzy krÍpu-
jπce dπøenie do zysku, nie tylko je legalizujπc, lecz wrÍcz uznajπc za mi≥e Boguî. 39

Pojawienie siÍ mieszczaÒskiego etosu zawodowego, ktÛry by≥ realizowany przez
homo oeconomicus epoki nowoøytnej, zosta≥o poprzedzone niezwykle waønym z naszego
punktu widzenia procesem - sekularyzacjπ protestanckiej ascezy. Weber przytacza tu

37 Max Weber, Etyka protestancka a duch kapitalizmu. T≥umaczy≥ Jan MiziÒski. Lublin, Wydawnictwo
TEST, 1994, s. 181.

38 Tamøe, s. 104, 105, 108, 110, 111.
39 Tamøe, s. 143, 157, 168, 169.
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tezÍ Wessleya, øe ìte potÍøne ruchy religijne (...) osiπga≥y (...) pe≥ne oddzia≥ywanie
ekonomiczne dopiero wtedy, gdy przeminπ≥ juø pÍd c z y s t o  religijnego entuzjaz-
mu, (...) gdy korzenie religijne powoli umiera≥y, ustÍpujπc miejsca czystemu utylitary-
zmowi, (...) a kurczowe poszukiwanie KrÛlestwa Boøego przesz≥o stopniowo w trzeü-
we codzienne cnoty zawodowe.î W rezultacie ìtym, co øywa religijnie epoka XVII
wieku przekaza≥a nastÍpnej, utylitarystycznej, by≥o przede wszystkim niezwykle spo-
kojne, powiedzmy wrÍcz ñ p o  f a r y z e j s k u  spokojne ñ sumienie przy robieniu
majπtku ñ jeúli tylko odbywa≥o siÍ to legalnπ drogπî. 40

Wnioski z owej nieuchronnej ewolucji, wyciπgniÍte przez Webera na uøytek dwudzie-
stowiecznego úwiata sπ ponure. Powo≥ujπc siÍ na refleksje Goethego, niemiecki socjolog
stwierdza, øe za sprawπ ìograniczenia siÍ do pracy zawodowej, rezygnacja z faustowskiej
wielostronnoúci cz≥owieka jest w dzisiejszym úwiecie w ogÛle warunkiem wartoúciowego
dzia≥aniaî, co oznacza ìostateczne poøegnanie z czasami pe≥nego i piÍknego cz≥owieczeÒ-
stwa, ktÛre nie powtÛrzπ siÍ juø (...). Purytanin c h c i a ≥  byÊ cz≥owiekiem wykonujπcym
swÛj zawÛd, my m u s i m y  nim byÊ.î PurytaÒska asceza, ìopanowujπc doczesnπ
moralnoúÊ, dopomog≥a teø w zbudowaniu owego potÍønego kosmosu nowoczesnego
porzπdku ekonomicznego, z jego mechaniczno-maszynowπ produkcjπ, ktÛry dziú ogarnia
swym przymusem nie tylko ludzi bezpoúrednio ekonomicznie zaangaøowanych.î Weber
z ca≥π jasnoúciπ dostrzega, iø duch ascezy ìopuúci≥ ca≥y system, (...) a idea Çobowiπzku
zawodowegoí krπøy wúrÛd nas jak duch niegdyú religijnych treúci. (...) ZwyciÍski kapita-
lizm (...) nie potrzebuje takiej podpory od czasu, gdy opar≥ siÍ na mechanicznych podsta-
wach. (...) Tam, gdzie spe≥niania Çpowo≥ania-zawoduí nie moøna ≥πczyÊ bezpoúrednio
z najwyøszymi duchowymi wartoúciami kultury, albo teø odwrotnie ñ tam, gdzie nie
musi byÊ ono odczuwane jako zwyk≥y przymus ekonomiczny ñ tam cz≥owiek rezygnuje
dziú po prostu z rozpatrywania i interpretowania, dlaczego tak robi.î Efektem dojmujπcego
wp≥ywu protestanckiej ascezy na doczesne øycie mieszczaÒstwa, a potem uwiπdu jej
ducha jest to, øe ìzewnÍtrzne dobra úwiata zdobywa≥y sobie coraz wiÍkszπ w≥adzÍ nad
cz≥owiekiem i w koÒcu opanowa≥y go ca≥kowicie, jak nigdy dotπd w historiiî. 41

Z o wiele wiÍkszπ obcesowoúciπ opisuje proces odejúcia zachodnich spo≥eczeÒstw
od etyki protestanckiej Daniel Bell w Kulturowych sprzecznoúciach kapitalizmu. Nic
dziwnego ñ wydanie tej ksiπøki od ukazania siÍ monografii Webera dzieli 71 lat. Bell
stwierdza, øe gdy ìsystem kapitalistyczny utraci≥ swπ transcendentalnπ etykÍ, (...) pozosta≥
tylko hedonizmî. Co prawda nie straci≥ swej mocy ìargument, øe kapitalizm stanowi
podstawÍ wolnoúci oraz wzrostu stopy øyciowej, zwyciÍstwa nad nÍdzπ. Ale (...) fakt,
øe praca, struktura spo≥eczeÒstwa i jego kultura nie dajπ ludziom poczucia jakiegoú
Çostatecznego sensuí, jest destrukcyjny dla systemu. (...)

Kulturowym ñ jeúli nie moralnym ñ uzasadnieniem kapitalizmu sta≥ siÍ wiÍc hedo-
nizm, koncepcja øycia jako pasma przyjemnoúci.î 42

40 Tamøe, s. 175.
41 Tamøe, s. 180, 181.
42 Daniel Bell, Kulturowe sprzecznoúci kapitalizmu. Prze≥oøy≥ Stefan Amsterdamski. Warszawa, Wy-

dawnictwo Naukowe PWN, 1998, s. 56.
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Do rozwaøaÒ Webera z 1905 roku i Bella z 1976 roku dodajmy jeszcze b≥yskotliwe
refleksje Michela Foucaulta z wydanej w roku 1961 Historii szaleÒstwa w dobie klasy-
cyzmu. Oto od momentu, gdy Kartezjusz uznaje, iø ìszaleÒstwo jest wykluczone przez
podmiot, ktÛry wπtpiî i øe ìnie moøe byÊ ob≥πkana m y ú l  jako suwerenne dzia≥anie
podmiotu, ktÛry postanowi≥ postrzegaÊ prawdziwieî, ìnierozum nie jest juø wielkim
postrachem úwiata. (...) Coú, co ongiú by≥o nieuchronnπ zag≥adπ spraw i úrodkÛw wyra-
zu cz≥owieka, jego rozumu i jego krainy, przybiera teraz postaÊ osoby. (...) Ludzie bez
rozumu to typy, ktÛre spo≥eczeÒstwo rozpoznaje, a rozpoznawszy izoluje: oto rozpustnik,
oto marnotrawca, oto homoseksualista, mag, samobÛjca, bezboønik. (...) ...ob≥πkaniem
zaw≥adnπ≥ nagle úwiat spo≥eczny.î  43

Jakøe stπd daleko do ìtragicznego i kosmicznegoî pojmowania szaleÒstwa w epoce
pÛünego úredniowiecza, gdy ìszaleÒstwo dzia≥a≥o w samym sercu rozumu i prawdyî,
ukazujπc ìnieunikniony mus, ktÛry sprowadzi cz≥owieka do nicoúciî. 44  W dobie klasy-
cyzmu szaleÒstwo, a nawet bluünierstwo tracπ swÛj zwiπzek z metafizycznie zakorzenio-
nπ ca≥oúciπ ludzkiego bytu. Ca≥oúÊ owa zostaje odseparowana od metafizyki, naznaczonej
zbyt trudnymi dla cz≥owieka pytaniami, a zarazem pokawa≥kowana i podporzπdkowana
coraz úciúlejszym procedurom poznawczym, w úlad za ktÛrymi idπ procedury admini-
stracyjne. SzaleÒcy, cudzo≥oønicy, libertyni, alchemicy, bezboønicy, chorzy wenerycznie
ñ ìca≥a ta pstrokata rzesza znalaz≥a siÍ w po≥owie XVII wieku za jednym zamachem
odrzucona poza liniÍ podzia≥u i zamkniÍta w przytu≥kach (...). Przy≥πczajπc do dziedziny
nierozumu, obok ob≥Ídu, przestÍpstwa seksualne, ≥amanie zakazÛw religijnych, roz-
przÍøenie myúli i serc ñ klasycyzm nadawa≥ kszta≥t moralnemu doúwiadczeniu braku
rozumu, ktÛre pos≥uøy≥o w gruncie rzeczy za podstawÍ naszego Çnaukowegoí poznania
choroby psychicznej. Przez odsuniÍcie na dystans i desakralizacjÍ, poznanie to zyska≥o
pozÛr bezstronnoúci od zarania sfa≥szowanej, gdyø prowadzi≥o do niej wstÍpne orze-
czenie skazujπce.î  45  Øycie stawa≥o siÍ coraz prostsze i klarowniejsze, a zarazem wer-
tykalnie jednowymiarowe.

Bardzo stπd blisko do opisanego przez Webera mocnego postanowienia purytan, by
wszelkπ myúl metafizycznπ, transcendujπcπ ludzki los po≥πczyÊ z projektem zracjonali-
zowanego, ascetycznego øycia kaødej jednostki, eliminujπc jπ zarazem poza obszar co-
dziennoúci. ìBowiem tylko w przekszta≥ceniu sensu ca≥ego øycia, w kaødej godzinie
i w kaødym uczynku mog≥o dojúÊ do g≥osu dzia≥anie ≥aski. Øycie (...) ukierunkowane
by≥o wy≥πcznie na cel transcendentny, na zbawienie, ale w≥aúnie dlatego w jego czÍúci
doczesnej by≥o ca≥kowicie z r a c j o n a l i z o w a n e  i opanowane jednym wy≥πcznie
kryterium: pomnaøania chwa≥y boøej na ziemi.î  46  Z czasem potomkowie ascetycznych
protestantÛw zapomnieli o transcendentnym celu zracjonalizowanego øycia i dzia≥aniu
≥aski, a ich bogacenie siÍ nie potrzebowa≥o juø religijnych uzasadnieÒ. Zaú ìprodukt

43 Michel Foucault, Historia szaleÒstwa w dobie klasycyzmu. Prze≥oøy≥a Helena KÍszycka. Warszawa,
PIW, 1987, s. 54, 55, 104.

44 Tamøe, s. 39, 26, 27,
45 Tamøe, s. 102, 107.
46 Max Weber, Etyka protestancka a duch kapitalizmu..., s. 104.



292 Rozdzia≥ IX: Teatr poszukujπcy

ubocznyî sekularyzacji ich øycia ñ naukowo-techniczna organizacja produkcji, a potem
stopniowo ca≥ego spo≥eczeÒstwa ñ wysunπ≥ siÍ na pierwszy plan i zaczπ≥ odgrywaÊ
coraz aktywniejszπ, podmiotowπ rolÍ w kszta≥towaniu nowoczesnego úwiata.

Z punktu widzenia naszych rozwaøaÒ bardzo ciekawy jest fakt, øe wielu myúlicieli
nastawionych krytycznie wobec spo≥eczeÒstwa masowo-przemys≥owego przyznaje piÍk-
nu i sztuce, w tym zw≥aszcza dzia≥aniom dwudziestowiecznej awangardy, bardzo istot-
nπ rolÍ w dziele przywrÛcenia ≥πcznoúci z magicznymi ürÛd≥ami zachodniej kultury.

Co prawda, wedle Marcusego, w spo≥eczeÒstwie tym rola sztuki karleje, bowiem
ìusuwa [ono] prerogatywy i przywileje feudalno-arystokratycznej kultury wraz z jej
treúciπî. Dawniej artystyczna alienacja, oddalona od øycia ludu, dostÍpna tylko wybra-
nym, by≥a ürÛd≥em ìtransgresji i oskarøeniaî, dziú ñ ìulega, wraz z innymi sposobami
negacji, procesowi technologicznej racjonalnoúci. (...) Obecny etap na nowo okreúla
moøliwoúci cz≥owieka i przyrody, zgodnie z nowymi úrodkami dostÍpnymi dla ich reali-
zacji i, w úwietle tych moøliwoúci, obrazy przedtechnologiczne tracπ swπ si≥Íî. 47

Jednak z drugiej strony wysi≥ki awangardzistÛw majπ g≥Íboki sens, bo skoro w rzeczy-
wistoúci jednowymiarowej zostaje uniewaøniona i zanika sprzecznoúÊ miÍdzy úwiatem
realnym a jego metafizycznymi uzasadnieniami, ktÛra jest ìracjonalnπ konfrontacjπ Çtego,
czego nie maí z Çtym, co jestí î, to najistotniejszym zadaniem jest odnalezienie úrodka
komunikacji pomiÍdzy tymi sferami. ìWalka o ten úrodek, czy raczej walka przeciwko
wch≥oniÍciu go przez wszechw≥adnπ jednowymiarowoúÊ, ujawnia siÍ w wysi≥kach awan-
gardy, by stworzyÊ wyobcowanie, ktÛre na powrÛt uczyni≥oby artystycznπ prawdÍ ñ
komunikowalnπ.î 48

Znaczna czÍúÊ wysi≥kÛw przedstawicieli dwudziestowiecznej awangardy zmierza≥a
do eliminacji lub choÊ ograniczenia roli fikcji artystycznej, zapoúredniczajπcej kontakt
twÛrcy z odbiorcπ jego dzie≥a. Wysi≥ki te na ogÛ≥ koÒczy≥y siÍ niepowodzeniem. WspÛ≥-
czesna sztuka by≥a bowiem nieuchronnie i nieodwo≥alnie naznaczona obydwoma ìod-
czarowaniami úwiataî. Widowisko teatralne, obraz tekst literacki, a nawet happening,
event czy performance nie przynaleøa≥y juø do spÛjnej, sakralno-uøytkowej rzeczywisto-
úci magicznej. Zosta≥y ìodczarowaneî, a w konsekwencji by≥y li tylko prezentacjami
fikcji ñ rzeczywistoúci poúredniej, ìprzejúciowejî. (W odniesieniu do niektÛrych reali-
zacji performance art ujmijmy tÍ kwestiÍ ostroøniej: dπøy≥y do fikcji w odruchowym,
utrwalonym przez poprzednie konwencje artystyczne odbiorze widzÛw-uczestnikÛw).

RzeczywistoúÊ przedstawiona w dziele sztuki przypomina≥a jeszcze w jakimú stopniu
úwiat magiczny, bowiem w jej ramach na zwiπzki praktyczne na≥oøone by≥o symbolizo-
wanie odsy≥ajπce ku sacrum. Jednak fikcyjny úwiat sztuki musia≥ byÊ juø opowiedziany,
przywo≥any, ìdoprowadzonyî do refleksji jej odbiorcÛw przez odpowiednie úrodki arty-
styczne. Ludzie obeznani z artystycznymi konwencjami wchodzili weÒ w úwiadomie
przybranych rolach widzÛw, s≥uchaczy lub czytelnikÛw, a potem zeÒ wychodzili do
ìprawdziwejî rzeczywistoúci. Ta zaú by≥a juø dawno ìodczarowanaî i naznaczona do-
g≥Íbnie myúleniem i wartoúciowaniem naukowo-technologicznym.

47 Herbert Marcuse, Cz≥owiek jednowymiarowy..., s. 92, 93.
48 Tamøe, s. 94.
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A potem jednak wielu z nich wciπø powraca≥o do úwiata sztuki, bo tÍskni≥o do tego,
aby w swym przeøywaniu jej dzie≥ scaliÊ swÛj codzienny praktyczny wymiar øycia
z rzeczywistoúciπ wartoúci nadrzÍdnych i nakierowanych na nie zwiπzkÛw symbolizowa-
nia. Wracali zatem do úwiata sztuki po to, aby znowu sprÛbowaÊ dotknπÊ magii albo ñ
uøywajπc sformu≥owaÒ Marcusego, prÛbowali stworzyÊ miÍdzy swπ codziennoúciπ
a úwiatem wyøszych wartoúci takie ìwyobcowanie, ktÛre na powrÛt uczyni≥oby artysty-
cznπ prawdÍ komunikowalnπî.

Udawa≥o im siÍ to coraz rzadziej. Jak twierdzi Krzysztof Wolicki, zapoczπtkowana
w renesansie ìnaukowo-techniczna perspektywa koncentrowa≥a siÍ na (...) moønoúci
urzπdzania siÍ w úwiecieî, a to oznacza≥o ìprzeniesienie na cz≥owieka, na kulturÍ wszyst-
kich funkcji wartoúciotwÛrczych: im bardziej nauka przyswaja nam przeúwiadczenie,
øe cz≥owiek nie jest (...) koronπ stworzenia, øe jest w istocie jednπ jeszcze formπ przejú-
ciowπ wúrÛd innych ñ tym bardziej przekonywa nas zarazem, øe obojÍtny porzπdek
przyrody nie kryje w sobie øadnej transcendencji, øadnej celowoúci nawet i øe to my,
przejúciowi i przypadkowi, w≥adni jesteúmy stanowiÊ sens i cel, tworzyÊ wartoúci (gdyø
to w≥aúnie Çwartoúcií zastπpi≥y transcendencjÍ) i w ich imiÍ urzπdzaÊ nieludzki úwiat,
ktÛrego opÛr jest jedynie oporem bezw≥adnej struktury. Ale potem przychodzi czas, w
ktÛrym ludzkie urzπdzanie siÍ w úwiecie nie moøe juø udüwignπÊ rygoru wartoúci (...)
i wobec tego Çurzπdzonyí poziom úwiata, øycie spo≥eczne zostaje niejako przejÍty przez
(...) odtrπconπ w bezcelowoúÊ i obojÍtnoúÊ naturÍ, zaú kultura zawisa w prÛøni jak teatral-
na dekoracja.î Dokonujπca siÍ w jej ramach ìprodukcja wartoúci staje siÍ czystym wolun-
taryzmem bez oporu, chaotycznym únieniemî.

Wolicki, podobnie jak Marcuse, zauwaøa, iø w tak ukszta≥towanym úwiecie wszelkie
wartoúci stajπ siÍ chimerπ, w szczegÛlnoúci zaú te, ìktÛre nobilitujπ w s p Û ≥ ø y c i e
ludzi: przyjaüÒ, mi≥oúÊ, solidarnoúÊ, obywatelstwo. Chimerπ jest nawet wartoúÊ tak ulot-
na, a tak podstawowa, jak k o n t a k t ,  z r o z u m i e n i e  w z a j e m n e . Albo-
wiem rzeczywisty kontakt, zrozumienie i wspÛ≥øycie sπ dzie≥em przymusu i przemocy
wywieranej przez obojÍtne prawa podzia≥u pracy i rÛl, opisywane rÛwnie obojÍtnie
przez ekonomiÍ i socjologiÍ.î 49

W latach 60. konsekwencje ìdrugiego odczarowania úwiataî bardzo dotkliwie dawa≥y
siÍ odczuÊ artystom oraz intelektualistom zachodnim, wywo≥ujπc wúrÛd nich frustracjÍ
i rozczarowanie. Sztuka na dobre juø odesz≥a od magii, a moøliwoúci przywo≥ywania
wartoúci nadrzÍdnych w dzie≥ach wspÛ≥czesnych artystÛw gwa≥townie siÍ skurczy≥y.
Na drugim biegunie reifikacji kultury sytuowa≥ siÍ burzliwy rozwÛj kultury masowej.
W úwiecie ìtechnologicznie skutecznymî miejsce sztuki zajÍ≥y przemys≥owo powielane,
po baúniowemu uproszczone fabu≥y i komunikaty, ktÛrych miarπ sukcesu by≥a miara
zysku. 50

49 Krzysztof Wolicki, Widzowie biorπ udzia≥..., s. 285, 286.
50 W niniejszych rozwaøaniach na temat ìodczarowaÒ úwiataî i ich konsekwencji dla wspÛ≥czesnej kultu-

ry wykorzystane sπ, oprÛcz przytoczonych dotπd ürÛde≥, takøe przemyúlenia Jerzego Kmity zawarte w dwÛch
szkicach opublikowanych w latach 80. Patrz: Jerzy Kmita, Magiczne ürÛd≥o kultury. ìOdraî 1984 nr 2 (269).
s. 24-30. Jerzy Kmita, Cena emancypacji. ìOdraî 1986 nr 6 (298).
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Lata 60. to takøe okres wyczerpywania siÍ energii awangardy, okres jej ìklasycznie-
niaî. Jedni badacze wiπzali ten proces z karleniem i stopniowym zanikiem paradygmatu
modernistycznego w sztuce, 51  inni ñ z dewaluacjπ kluczowego dla awangardzistÛw
pojÍcia postÍpu. By≥ on przecieø nieod≥πcznym sk≥adnikiem wykreowanego przez nich
obrazu úwiata. PostÍp uniewaønia≥ byty dawne, zastane przez awangardzistÛw, dajπc
pe≥ne prawo do istnienia tylko bytom nowym, przez nich stworzonym. To, co dawne,
by≥o samo przez siÍ gorsze, to co nowe ñ lepsze, bo nowoczeúniejsze, lepiej dostosowane
do gwa≥townie zmieniajπcej siÍ ludzkiej wraøliwoúci. WzorcÛw dzia≥ania dostarcza≥y
sztuce awangardowej nauka i technika ñ dziedziny spo≥ecznej praktyki najbardziej
zaawansowane na drodze powszechnego postÍpu.

Tymczasem w latach 60. wyraünie zaznaczy≥ siÍ proces zanikania podzia≥u na sztukÍ
awangardowπ i ìtradycyjnπî. Wszystkie kierunki i tendencje siÍ wymiesza≥y; ich ruch
nie by≥ juø ruchem naprzÛd, lecz ìruchem Brownaî, ktÛry nie posiada≥ logiki i nie by≥
podporzπdkowany øadnemu systemowi myúlowemu. ZniknÍ≥a ìlinia frontuî, artyúci,
a takøe odbiorcy ich sztuki stracili orientacjÍ, gdzie jest ìprzÛdî, a gdzie ìty≥î. 52

Wartoúci i normy motywujπce ludzkie dzia≥ania, same dzia≥ania, a takøe ich wytwory,
a wiÍc wszystko, co sk≥ada siÍ na nasze kulturowe uniwersum, zosta≥o w ten sposÛb
skazane na potencjalnoúÊ w ramach DerridiaÒskiej rÛøni (la diffÈrance), pojmowanej
jako czysta ìmoøliwoúÊ procesu i systemu pojÍciowego w ogÛleî. 53  Wartoúci i ich
symbole nie przywo≥ywa≥y juø rzeczy w sposÛb jednoznaczny; przywo≥ywa≥y tylko
niezliczone moøliwoúci znaczenia w ramach wiecznej gry rÛønic.

W okresie dominacji awangardy naprawdÍ radykalnymi prÛbami walki o ponow-
ne ìzaczarowanie úwiataî by≥y m.in. poetyckie wizje Artauda ñ na tyle ìantypostÍpo-
weî, antymodernistyczne i antyawangardowe, øe nie doczeka≥y siÍ za øycia ich twÛr-
cy ani powaønej analizy, ani powaønej prÛby realizacji w teatrze. 54  Nic w tym dziw-
nego ñ Artaud umieúci≥ teatr w bardzo szerokiej perspektywie zmierzchu i wyczerpa-
nia magicznych ürÛde≥ zachodniej kultury. Chcπc zatem naprawdÍ wcieliÊ w øycie
wizje Artauda, nie tylko teatr trzeba reformowaÊ i nie tylko sztukÍ. Naleøy dokonaÊ

51 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 w≥oskie: 1962). Tu zw≥. rozdzia≥ 10. pt. History and Theory. Poglπdy Poggioliíego
podjπ≥ oraz interesujπco rozwinπ≥ m.in. Daniel Bell w swych Kulturowych sprzecznoúciach kapitalizmu. Patrz:
Daniel Bell, Kulturowe sprzecznoúci kapitalizmu... Tu zw≥aszcza rozdzia≥ pt. Modernizm.

52 Rozwaøania o znaczeniu pojÍcia postÍpu dla awangardy oparte sπ tutaj na refleksji Zygmunta Baumana.
Patrz: Zygmunt Bauman, PonowoczesnoúÊ, czyli o niemoøliwoúci awangardy. W: Awangarda w perspekty-
wie postmodernizmu. Red. Grzegorz Dziamski. PoznaÒ, Wydawnictwo Fundacji ìHumanioraî, 1996. Seria
Zeszyty Kulturoznawcze.

53 Jacques Derrida, RÛønia. W: Drogi wspÛ≥czesnej filozofii. Prze≥oøy≥a Joanna Skoczylas. Przek≥ad przej-
rza≥ Stanis≥aw Cichowicz. Warszawa 1978, s. 384.

54 Dodajmy jeszcze, nawiπzujπc do cytowanych tu sformu≥owaÒ Foucaulta, øe Artaudowskie ìøyciopisa-
nieî wype≥nione by≥o po brzegi ìprzedrenesansowymî szaleÒstwem, ktÛrego nieod≥πcznym sk≥adnikiem by≥
g≥Ûd ìprzeøyÊ metafizycznychî. W okresie triumfu myúlenia naukowo-technologicznego szaleÒstwo takie
musia≥o zdecydowanie odstrÍczaÊ potencjalnych egzegetÛw. Zyska≥o za to na atrakcyjnoúci po szoku pary-
skiego Majaí68.
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heroicznej przemiany ca≥ej kultury, poczπwszy od w≥asnej, osobistej codziennoúci
buntownika.

Artaud, sam pogrπøajπc siÍ stopniowo w szaleÒstwie, rzuci≥ w twarz zachodniemu
úwiatu s≥ynne stwierdzenie, iø ìnaszemu øyciu brakuje siarki, czyli nieustannej magiiî,
postulujπc kategorycznie przemyúlenie na nowo ìwszystkich pojÍÊ o øyciu (...) w epoce,
kiedy nic nie przylega juø do øyciaî. Skojarzy≥ przy tym wspÛ≥czesny brak magii w
øyciu Zachodu z jego ìmocno zakorzenionym brakiem kulturyî ñ takiej, ktÛra ìstaje siÍ
w ludziach jakby nowym zmys≥em czy narzπdemî. Jego protest ìprzeciwko ob≥πkanemu
zwÍøeniu idei kultury, (...) przeciw wydzieleniu kultury, jak gdyby kultura istnia≥a
z jednej strony, øycie z drugiej; i jak gdyby prawdziwa kultura nie by≥a wyrafinowanym
úrodkiem rozumienia i spe≥niania øyciaî uzupe≥niony jest pe≥nym zwπtpienia zastrzeøe-
niem: ìAle chociaø domagamy siÍ magii, w gruncie rzeczy boimy siÍ øycia, ktÛre rozwi-
ja≥oby siÍ pod znakiem prawdziwej magiiî. 55

W miarÍ jak w latach 60., w samo siÍ dewaluujπcej kakofonii ìpomys≥Ûwî i ìkon-
ceptÛwî mala≥o znaczenie postawy awangardowej w sztuce, a poglπdy Artauda zy-
skiwa≥y stopniowo rzesze nowych zagorza≥ych zwolennikÛw, pytanie ìjak iúÊ z du-
chem czasu?î stawa≥o siÍ coraz banalniejsze i mniej istotne. NaprawdÍ waøne stawa-
≥o siÍ natomiast pytanie ìjak øyÊ?î. Jak øyÊ godnie w úwiecie, ktÛry czyni mnie rze-
czπ? Czy jesteúmy jeszcze ìsobπî w znaczeniu Kantowsko-FichteaÒskim, czyli jed-
nolitym systemem autonomicznych aktÛw úwiadomoúci, 56  czy co najwyøej zbiorem
relatywnie sta≥ych tendencji ujawniajπcych siÍ w ramach odgrywanych na co dzieÒ
rÛl?

ìTeatr kontrkulturyî czy ìteatr kontestacjiî?

Zanim przedstawimy przeúwiadczenia i poglπdy z krÍgu m≥odzieøowej rewolty lat
60. na Zachodzie, ktÛre stanowi≥y istotnπ inspiracjÍ dla twÛrcÛw tamtejszego ìm≥odego
teatruî i (nieco pÛüniej) dla polskiego teatru studenckiego lat 70., zatrzymajmy siÍ na
chwilÍ przy kwestiach terminologicznych. Uøywaliúmy dotychczas ñ bez definicyjnego
rozrÛønienia ñ dwÛch pojÍÊ: ìkontestacjaî i ìkontrkulturaî dla oznaczenia buntu m≥odego
pokolenia na Zachodzie. Pora sprecyzowaÊ ich pola znaczeniowe.

OtÛø, rozwaøania badaczy zajmujπcych siÍ tπ tematykπ, z Theodorem Roszakiem
i Aldonπ Jaw≥owskπ na czele, upowaøniajπ nas do wysnucia wniosku, ktÛry pozwala na
prÛbÍ rozrÛønienia wymienionych wyøej pojÍÊ. Mianowicie, kontestacja obejmowa≥a
intuicje, przeúwiadczenia, przemyúlenia i wreszcie dzia≥ania m≥odych bÍdπce bezpoúrednim

55 Antonin Artaud, Teatr i kultura. W Antonin Artaud, Teatr i jego sobowtÛr. Przek≥ad i wstÍp: Jan B≥oÒ-
ski. Warszawa, WAiF, 1978, s. 34, 35.

56 Patrz: Marcel Mauss, PojÍcie 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 spo≥eczeÒstwa
masowego w wersji zachodniej. Natomiast z pojÍciem kontrkultury zwiπzane by≥y prÛ-
by przezwyciÍøenia alienacji i opresji poprzez wynalezione przez m≥odych ludzi orygi-
nalne sposoby autoekspresji oraz spo≥ecznej organizacji, zwiπzane g≥Ûwnie z tworze-
niem alternatywnych spo≥ecznoúci. Mog≥y to byÊ przy tym zarÛwno spo≥ecznoúci organi-
zowane z myúlπ o d≥ugofalowym istnieniu i stopniowej zmianie ca≥ego paradygmatu
kulturowego, np. komuny hipisowskie, jak i spo≥ecznoúci krÛtkotrwa≥e, nakierowane
na intensywnπ ekspresjÍ, samopotwierdzenie i wymianÍ wartoúci, jak np. kilkudniowe
zgromadzenie pÛ≥ miliona m≥odych AmerykanÛw i Amerykanek z okazji festiwalu w
Woodstock latem 1969 roku. Charakteryzujπc okreúlenie Çalternatywne spo≥eczeÒstwoí,
ktÛre ìwesz≥o w sk≥ad miÍdzynarodowego s≥ownictwa kontrkulturyî, Jaw≥owska pisze
rÛwnieø o takich jego przyk≥adach, jak ìplacÛwki s≥uøby zdrowia, spÛ≥dzielnie, wolne
szko≥y i uniwersytety itp.î 57

Kontrkulturowe inicjatywy zwiπzane z budowπ ìspo≥eczeÒstwa alternatywnegoî roz-
wija≥y siÍ jednak bardzo powoli i w swej dojrza≥ej wersji ukaza≥y siÍ úwiatu dopiero
kilka lat po prze≥omowym dla m≥odzieøowej rewolty roku 1968. Jak pisze Anna Wyka,
ìspektakularnie demonstrujπce siÍ (...) krÍgi (...) znik≥y na czas paru lat, by ponownie
ujawniÊ siÍ spo≥ecznie w≥aúnie wÛwczas, gdy pochopnie przekreúlono moøliwoúÊ ich
oddzia≥ywania na wiÍksze struktury spo≥eczne. By≥ to bowiem okres wewnÍtrznego
przygotowywania siÍ do fazy (...) dzia≥aÒ prospo≥ecznych, (...) w warunkach czÍúciowej
instytucjonalizacji badanych úrodowisk i ruchÛw spo≥ecznych.î 58

Skoro zatem dojrza≥a faza kontrkultury, zwiπzana z zakoÒczonymi czÍúciowym choÊ-
by powodzeniem prÛbami tworzenia ìspo≥ecznoúci alternatywnychî, nastawionych na
d≥ugofalowπ aktywnoúÊ i stopniowπ zmianÍ dominujπcego paradygmatu kulturowego
i stylu øycia, przekracza ramy czasowe niniejszej monografii, w≥aúciwsze wydaje siÍ
uøycie w odniesieniu do idei oraz dzia≥aÒ charakteryzujπcych m≥odzieøowy bunt lat 60.
terminu ìkontestacjaî.

Z kolei uøyty tu juø kilkakrotnie termin ìteatr kontestacjiî obejmuje grupy teatralne
wyraøajπce na rÛøne sposoby swÛj sprzeciw wobec ìparadygmatu nienasyceniaî ñ cywi-
lizacyjnego wzorca spo≥eczeÒstwa przemys≥owo-masowego. 59  CzÍúÊ z owych zespo≥Ûw
przez jakiú czas stanowi≥a zalπøki ìspo≥ecznoúci alternatywnychî, a ich cz≥onkowie prak-
tykowali na co dzieÒ kontrkulturowe idee braterstwa i samorealizacji w grupie. Jednak
czas owego praktykowania nie by≥ odpowiednio d≥ugi i nie uzyskali oni d≥ugofalowych
efektÛw, bÍdπcych sensem istnienia alternatywnych spo≥ecznoúci ñ zespo≥y te na ogÛ≥
nie by≥y w stanie przetrwaÊ w formie teatralnych komun nawet kilku lat. Stπd teø trudno
mÛwiÊ o ìteatrze kontrkulturyî, skoro nawet sztandarowy zespÛ≥ m≥odzieøowej konte-
stacji lat 60. ñ The Living Theatre zdo≥a≥ z trudem zaistnieÊ w takim kszta≥cie tylko

57 Aldona Jaw≥owska, Drogi kontrkultury..., s. 131. O takich formach ìalternatywnego spo≥eczeÒstwaî
pisze takøe obszernie Anna Wyka. Patrz: Anna Wyka, Alternatywny úwiatopoglπd i praktyka spo≥eczna (z
doúwiadczeÒ zachodnich). W: Spontaniczna kultura m≥odzieøowa..., s. 54-78.

58 Anna Wyka, Alternatywny úwiatopoglπd i praktyka spo≥eczna..., s. 52.
59 Patrz: Tamøe, s. 49.
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nieco ponad 6 lat i, zdaniem swoich liderÛw, nie osiπgnπ≥ trwa≥ego efektu przemiany w
kontrkulturowπ komunÍ, w pe≥ni realizujπcπ swe dalekosiÍøne cele. 60

W zwiπzku z tym termin ìteatr kontestacjiî o wiele lepiej oddaje specyfikÍ sposobu istnie-
nia zespo≥Ûw teatralnych zwiπzanych z ruchem m≥odzieøowego buntu lat 60. od terminu
ìteatr kontrkulturyî, bowiem ìteatr kontrkulturyî, jako zjawisko realne, d≥ugofalowe, przyno-
szπce trwa≥e efekty spo≥eczne i artystyczne, w omawianym tutaj okresie po prostu nie zaistnia≥.

Intuicje, przeúwiadczenia, poglπdy i strategie dzia≥ania
spo≥ecznego ruchu kontestacji z lat 60.

ìNazywamy to Çedukacjπí, (...) Çposzukiwaniem prawdyí, lecz jest to kwestia mecha-
nicznego przekszta≥cania m≥odych ludzi w narzÍdzia ukszta≥towane zgodnie z potrzebami
naszych rozmaitych barokowych biurokracji: korporacyjnej, rzπdowej, wojskowej,
zwiπzkowej, edukacyjnej.

Nazywamy to Çwolnπ przedsiÍbiorczoúciπí, lecz jest to system manipulacji rynkowej,
zarzπdzanej przez oligarchie, ktÛre sπ bardzo úciúle powiπzane ze sobπ przy pomocy
zinstytucjonalizowanej korupcji; system potwornie restrykcyjny, majπcy na celu udzie-
cinnienie ludzi poprzez uczynienie z nich stada przymusowych konsumentÛw. (...)

Nazywamy to Çpluralizmemí, lecz jest to kwestia uroczystego zapewniania ludzi
przez w≥adze o tym, øe majπ oni prawo do swych w≥asnych opinii; tyle øe zapewnianie to
jest wymÛwkπ s≥uøπcπ ignorowaniu g≥osÛw, ktÛre sπ prawdziwym wyzwaniem. W takim
pluralizmie krytyczne punkty widzenia stajπ siÍ czysto prywatnymi modlitwami, szepta-
nymi przy o≥tarzu niekonsekwentnej koncepcji wolnoúci s≥owa.

Nazywamy to Çdemokracjπí, lecz jest to tylko kwestia badaÒ opinii publicznej, w
ramach ktÛrych Çreprezentatywna prÛbaí proszona jest o twierdzπce lub przeczπce kiw-
niÍcie g≥owπ w odpowiedzi na zestaw uprzednio przygotowanych alternatyw, bÍdπcych
zwykle w zgodzie z Çfaktami dokonanymií. Fakty owe sπ dzie≥em tych, ktÛrzy podejmujπ

60 ìW po≥owie wrzeúnia 1969 (...) Beckowie og≥osili, øe odchodzπ z zespo≥u, poniewaø øadna wspÛlnota
anarchistyczna nie moøe zaleøeÊ od jej liderÛwî. Joanna Ostrowska, Od sztuki do polityki... Maszynopis, s.
191. Beck zanotowa≥ w tym czasie: ìThe Living Theatre jako instytucja (...) i jako projekcja anarchistycznej
wspÛlnoty (ktÛra jest jedynie w procesie stawania siÍ) muszπ przejúÊ przemianÍ. (...) Nie jesteúmy niezadowoleni
z pracy ani z samych siebie, ale wiemy, øe øadnej z idei The City Absolute (...) nie uda nam siÍ zrealizowaÊ,
jeúli nie zmienimy siebie. The Living Theatre sta≥ siÍ instytucjπ (...). Przez przyznanie nam sukcesu spo≥eczeÒ-
stwo uczyni≥o nas zaleønymi od swojego systemu.î Julian Beck, The Life of the Theatre..., s. 220-221. Dodajmy,
øe The City Absolute by≥ bardzo ciekawym projektem artystycznym i spo≥ecznym, wymyúlonym podczas
pobytu The Living Theatre w Maroku (lato 1969), zak≥adajπcym kulturowπ animacjÍ miasta lub miasteczka
przy uøyciu úrodkÛw teatralnych. Sens takiej akcji w poetycki sposÛb ujmowa≥ Julian Beck: ìZmieniÊ wibracje
miasta. RozúwietliÊ úwiadomoúÊ na ulicach.î Tamøe, s. 220. NiektÛre wπtki tego projektu The Living Theatre
podjπ≥ w Brazylii, realizujπc tam projekt pt. Dziedzictwo Kaina (1970).
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waøne decyzje i zawsze potrafiπ tak skonstruowaÊ badania opinii publicznej, aby s≥uøy-
≥y one ich celom. W ten sposÛb nawet jeúli 80 procent ludzi uwaøa, øe nasze ÇpÛjúcie doí
Wietnamu by≥o Çpomy≥kπí, to 51 procent sπdzi, øe Çstracimy prestiøí, jeøeli siÍ teraz
wycofamy. W ten sposÛb ludzie zostali Çskonsultowanií i wojna toczy siÍ dalej za ich
Çzgodπí. (...)

Nazywamy to Çrzπdem dzia≥ajπcym za zgodπ rzπdzonychí. Ale dok≥adnie teraz,
gdzieú w labiryncie paramilitarnych agencji jakiú Çspecjalista od danego obszaruí ñ
cz≥owiek, ktÛrego nie wybra≥eú ani ty, ani ja, wysy≥a Çspecjalnych doradcÛwí w odle-
g≥e Çtrudne miejsceí, ktÛre bÍdzie nowym Wietnamem. A gdzieú w g≥Íbinach oce-
anÛw dowÛdca ≥odzi podwodnej, ktÛrego ani ty, ani ja nie wybraliúmy, steruje okrÍ-
tem wyposaøonym w si≥Í ognia mogπcπ spowodowaÊ kataklizm i byÊ moøe prÛbuje
podjπÊ decyzjÍ, czy ñ z powodÛw, ktÛrych nie znasz ani ty, ani ja - nie nadszed≥ czas,
by nacisnπÊ guzik.î 61

W taki oto sposÛb Theodore Roszak wyrazi≥ swπ skrajnπ dezaprobatÍ dla powojen-
nej zachodniej demokracji oraz modelu funkcjonowania spo≥eczeÒstwa przemys≥owe-
go z lat 60. XX wieku. Jego ksiπøka, z ktÛrej zaczerpniÍty jest ten fragment, zawiera≥a
wyk≥ad przeúwiadczeÒ tudzieø poglπdÛw m≥odego pokolenia AmerykanÛw ñ ludzi uro-
dzonych po II wojnie úwiatowej. 62

Istotπ postawy, ktÛrej ekspresjπ sπ zacytowane wyøej buntownicze sformu≥owania,
by≥o dπøenie, aby ludzkiej jednostce przywrÛciÊ jej podmiotowoúÊ, autonomiÍ i we-
wnπtrzsterownoúÊ, zaw≥aszczone i uprzedmiotowione przez dominujπcy model rozwoju
spo≥ecznego. Zdaniem Charlesa Reicha, zadanie to polegaÊ winno przede wszystkim na
rezygnacji jednostki z przemocy wobec samej siebie ñ przemocy narzuconej przez domi-
nujπce nad niπ i zniewalajπce jπ spo≥eczeÒstwo.

Walka z owym zniewoleniem zak≥ada≥a przede wszystkim kategoryczny bunt przeciw
pojmowaniu jednostki jako podporzπdkowanej spo≥ecznym mechanizmom i ca≥kowicie
przez nie okreúlonej czπstki spo≥ecznej machiny. Pojmowanie to by≥o narzucone jednostce
przez dominujπcπ kulturÍ mieszczaÒskπ. Reich stwierdza≥ kategorycznie, iø ìnowa ge-
neracja rozpoczyna swe myúlenie o úwiecie od Çjaí î ñ w odrÛønieniu od starszego
pokolenia, ktÛre ìakceptuje spo≥eczeÒstwo, publiczny interes oraz instytucje jako rzeczy-
wistoúÊ pierwotnπ (...).î Sprzeciwiajπc siÍ takiemu punktowi widzenia, generacja kon-
testatorÛw ìog≥asza, øe jednostkowe Çjaí jest jedynπ prawdziwπ rzeczywistoúciπî. 63

Sprzeciw ten implikowa≥ zdecydowany bunt wobec sztywnej stratyfikacji oraz hierar-
chii spo≥ecznej, jakie panowa≥y w spo≥eczeÒstwie industrialnym, masowym, poddanym
ìparadygmatowi nienasyceniaî. Wedle Reicha, ìnowe pokolenie patrzy podejrzliwie

61 Theodore Roszak, The Making of a Counter Culture..., s. 16.
62 Dodajmy od razu, øe w The Making of a Counter Culture, w odrÛønieniu od Zieleni siÍ Ameryka

Charlesa Reicha, znajdziemy wiele trzeüwych komentarzy, wyraøajπcych intelektualny dystans autora wobec
przedmiotu jego badaÒ.

63 Zauwaømy tutaj istotnπ zbieønoúÊ z g≥Ûwnπ zasadπ ontologicznπ egzystencjalizmu. Reich zdawa≥ sobie
zresztπ sprawÍ z istotnych powiπzaÒ opisywanej przezeÒ kontestacyjnej ìåwiadomoúci IIIî z za≥oøeniami
egzystencjalistÛw, powo≥ujπc siÍ np. kilka zdaÒ pÛüniej na Heideggerowskie pojmowanie ludzkiej jednostki.
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na Çzobowiπzaniaí i uregulowane kontraktami stosunki miÍdzy ludümiî, wierzπc, iø
ìuczciwoúÊ moøe wytworzyÊ o wiele autentyczniejsze relacje niø owe sterylne stosunki,
jakie zauwaøa wúrÛd starszej generacji.î 64

Zanegowanie sztywnej hierarchii spo≥ecznej w imiÍ jednostkowej pe≥ni pociπga≥o
za sobπ m.in. imperatyw docenienia kaødej jednostki takiej, jakπ ona jest, niezaleønie
od jej predyspozycji oraz indywidualnych uzdolnieÒ, ktÛre okreúlajπ stopieÒ jej ìspo≥ecz-
nej przydatnoúciî. Odrzucano zatem odruchowπ w starszym pokoleniu ocenÍ jednostki
ze wzglÍdu na kryteria narzucone przez ìzbiorowy punkt widzeniaî, ktÛry kojarzono
z partykularnymi interesami klasy w≥adzy i pieniπdza. ìKaøda osoba posiada swojπ
w≥asnπ indywidualnoúÊ, ktÛrej nie moøna porÛwnywaÊ z indywidualnoúciπ kogokolwiek
innego. Ktoú moøe byÊ b≥yskotliwym myúlicielem, lecz nie jest on Çlepszyí w myúleniu
od jakiejkolwiek innej osoby, po prostu posiada on swojπ w≥asnπ doskona≥oúÊ. Osoba,
ktÛra myúli s≥abo, jest wciπø doskona≥a na swÛj w≥asny sposÛb. (...)... nikt nie jest odrzu-
cony. Kaødy jest upowaøniony do bycia dumnym z siebie i nikt nie powinien dzia≥aÊ w
sposÛb, ktÛry jest s≥uøalczy, albo czuÊ siÍ kimú gorszym (...).î 65

RÛwnieø Herbert Marcuse, podkreúla≥ z ca≥π mocπ, iø w dπøeniu do zmian makro-
spo≥ecznych naleøy siÍ skupiÊ na przekszta≥ceniu jednostki, jako øe budowa nowego
spo≥eczeÒstwa wymaga przede wszystkim cz≥owieka nowego typu. ìNowy cz≥owiekî
mia≥, jego zdaniem, charakteryzowaÊ siÍ ìodmiennπ wraøliwoúciπ i úwiadomoúciπî,
mÛwiÊ ìodmiennym jÍzykiemî, wykonywaÊ ìodmienne gestyî, podπøaÊ ìza odmiennymi
impulsamiî (...). Marcuse pisa≥ o ludziach, ktÛrzy ìwytworzyliby instynktownπ barierÍ
wobec okrucieÒstwa, brutalnoúci, brzydoty.î Istotne zmiany w skali ca≥ego spo≥eczeÒstwa
powinny by≥y zostaÊ dokonane ìprzez mÍøczyzn i kobiety, ktÛrzy mieliby czyste sumie-
nie, bÍdπc ludzcy, delikatni, wraøliwi, zmys≥owi i ktÛrzy juø nigdy wiÍcej nie wstydziliby
siÍ samych siebie.î 66

Takøe Anna Wyka podkreúli≥a znaczenie owego ìg≥Íbokiego, (...) przekonania, (...)
øe przemiana jednostki ludzkiej, jej dπøenie do idea≥u osoby jest i winno byÊ pierwotne
w stosunku do moøliwoúci przeprowadzenia efektywnych ulepszeÒ struktury spo≥ecz-
no-politycznej czy przemian ekonomicznych wszelkiego poziomu i zasiÍgu (...)î. Jedno-
czeúnie zaznaczy≥a, iø ìkrytycy nazywajπî owo przekonanie ìnaiwnym z≥udzeniem bπdü
myúleniem utopijnymî. 67

Rewolucyjna przemiana ludzkiej jednostki mia≥a siÍ dokonaÊ w celowo za≥oøonym
oderwaniu od wizji úwiata opartej na nauce i technologii. Jednym z g≥Ûwnych motywÛw
tego trybu postÍpowania by≥a kategoryczna negacja KartezjaÒskiej prymarnoúci ìpod-
miotu, ktÛry wπtpiî oraz KartezjaÒskiej myúli ñ ìsuwerennego dzia≥ania podmiotu, ktÛry
postanowi≥ postrzegaÊ prawdziwieî. G≥Ûwny nacisk po≥oøono natomiast ñ jak pisa≥
Theodore Roszak ñ na uruchomienie ìÇnieintelektualnegoí poziomu úwiadomoúciî,
bÍdπce wynikiem ìobalenia naukowego poglπdu na úwiat, z jego dobrze okopanym

64 Charles A. Reich, The Greening of America..., s. 228.
65 Tamøe, s. 226-227.
66 Herbert Marcuse, An Essay on Liberation. Boston, Beacon Press, 1969, s. 21.
67 Anna Wyka, Alternatywny úwiatopoglπd i praktyka spo≥eczna..., s. 51.
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przywiπzaniem do egocentrycznego i mÛzgowego stanu úwiadomoúci. W jego miejsce
musi przyjúÊ nowa kultura, w ktÛrej Çnieintelektualneí potencje ludzkiej osobowoúci ñ
czerpiπce swÛj ogieÒ z blasku wizji i doúwiadczeÒ p≥ynπcych z miÍdzyludzkiego obcowa-
nia ñ stajπ siÍ sÍdziami w kwestii tego, co dobre, prawdziwe i piÍkne.î 68

WysuniÍcie na pierwszy plan wewnπtrzsterownego ìjaî pociπga≥o za sobπ nakaz
øycia niepodzielnego na role, ktÛre sπ wymuszone na jednostce przez spo≥ecznπ stratyfi-
kacjÍ oraz hierarchizacjÍ, i najczÍúciej do siebie nie przystajπ. W zwiπzku z tym nakazem
Reich z ca≥π powagπ wysunπ≥ m.in. postulat noszenia tego samego ubrania w pracy i w
ìøyciu prywatnymî. Mia≥o to byÊ manifestacyjnym wyrazem jednoúci i niepodzielnoúci
cz≥owieka w jego codziennym øyciu.

Przede wszystkim jednak nie wolno by≥o mÛwiÊ jednego, a czyniÊ drugiego, swoje
poglπdy i deklarowanπ postawÍ naleøa≥o potwierdziÊ w≥asnymi øyciowymi wyborami
tudzieø w≥asnπ aktywnoúciπ. W przypadku m≥odych kontestatorÛw mia≥a ona na celu
zmianÍ úwiata na lepsze, urzπdzenie go w sposÛb mπdrzejszy, przede wszystkim mniej
nacechowany przemocπ niø to uczyni≥y poprzednie generacje, ìktÛre zbudowa≥y, tolero-
wa≥y i pogrπøy≥y w niepamiÍci OúwiÍcimie i Wietnamyî 69.

Nie wystarcza≥a tu jednak nawet zgodnoúÊ s≥Ûw i czynÛw, bowiem te ostatnie powinny
by≥y staÊ siÍ jeszcze wyrazem osobistej odpowiedzialnoúci za úwiat i rzeczywistej woli
uczynienia go lepszym. Naleøa≥o zatem czyniÊ usilne starania, by uzyskaÊ rzeczywisty
wp≥yw na losy swego otoczenia poprzez aktywnoúÊ bezpoúredniπ (zdaniem
kontestatorÛw, najsensowniejszπ i najskuteczniejszπ), podejmowanπ zgodnie ze szcze-
rym i autentycznym impulsem moralnym, nawet na ma≥π i ñ wydawa≥oby siÍ ñ nieistot-
nπ spo≥ecznie skalÍ.

Wysoka ocena poúwiÍcenia siÍ dla zbiorowoúci, wielokrotnie manifestowana przez
m≥odych kontestatorÛw w latach 60., nie mog≥a jednak pociπgaÊ za sobπ przemocy wobec
samego siebie. Nieuchronnym nastÍpstwem tego poglπdu by≥a kategoryczna krytyka
aktywistÛw ìstarej lewicyî ñ socjalistÛw, komunistÛw czy bojownikÛw o prawa cz≥owieka,
ktÛrzy, niczym ascetyczni purytanie, ìoddawali ca≥e swe øycie sprawieî, tym samym je
reifikujπc. Dla reprezentantÛw powojennej generacji taka postawa podwaøa≥a s≥usznoúÊ
spraw, o jakie walczyli ich przodkowie.

Jaw≥owska zwrÛci≥a w zwiπzku z tym uwagÍ na ìprogramowπ antyorganizacyjnoúÊî
uczestnikÛw paryskiej rewolty z maja 1968. Uznawali oni, podobnie jak kontestatorzy
amerykaÒscy, iø ìorganizacja rewolucyjna Çtypu tradycyjnegoí zabija spontanicznoúÊ,
prowadzi do usztywnienia form dzia≥ania, utrwalenia (...) fa≥szywych (...) obrazÛw
úwiata.î Rezygnowali wobec tego z ìzasady przedstawicielstwa, poúrednictwaî, uznajπc,
iø ìu≥atwia ona wyodrÍbnianie siÍ elit aktywistÛw monopolizujπcych w≥adzÍ i manipulu-
jπcych ca≥oúciπ w imiÍ w≥asnych interesÛwî. 70

W ten sposÛb od g≥Ûwnego postulatu kontestacji przeszliúmy do ogÛlnej charaktery-
styki ruchu i jego strategii walki.

68 Theodore Roszak, The Making of a Counter Culture..., s. 49, 50.
69 Herbert Marcuse, An Essay on Liberation..., s. 24.
70 Aldona Jaw≥owska, Drogi kontrkultury..., s. 17-18.
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Ciekawy poglπd w tej kwestii prezentuje Theodore Roszak: w ruchu m≥odzieøowej
rewolty by≥o wiele elementÛw przypadkowych. Patrzπc naÒ z dystansu, trudno by≥o
dostrzec w nim spÛjnoúÊ, a tym bardziej koordynacjÍ i dyscyplinÍ poczynaÒ. Nie by≥ to
zatem typowy ruch polityczny. Natomiast oryginalnym i nowatorskim czyni≥ go fakt, iø
ìuderza≥ on ponad ideologiπ, na poziomie úwiadomoúci, dπøπc do przekszta≥cenia naszego
najg≥Íbszego poczucia samych siebie, innego, otoczeniaî. 71

Strategia ta by≥a, jak juø stwierdziliúmy, przede wszystkim wyrazem nieufnoúci kon-
testatorÛw wobec wszelkich zorganizowanych wysi≥kÛw rewolucyjnych. Wynika≥a takøe
z odrzucenia przez nich mechaniczno-technologicznego myúlenia o spo≥eczeÒstwie oraz
wizji spo≥eczeÒstwa ñ gigantycznego ìmechanizmuî, ktÛrego sprawne dzia≥anie wyma-
ga≥o nieustannej koordynacji, zapewnianej przez ìcentrumî z≥oøone z politykÛw, a tak-
øe anonimowych funkcjonariuszy i ekspertÛw, ìktÛrych ani ty, ani ja nie wybraliúmyî.
Preferowane przez m≥odych buntownikÛw miÍdzyludzkie relacje, nacechowane auten-
tyzmem i brakiem zniewolenia, umiejscawiane by≥y w ramach ìdemokracji uczestni-
czπcejî. A ta z kolei wymaga≥a bezpoúrednich relacji twarzπ w twarz, lokujπc si≥π rzeczy
wymarzone przez kontestatorÛw idealne spo≥ecznoúci, niezainfekowane miazmatami
ìmechanizmuî, w úrodowisku wioski albo plemienia, z dala od wielkich zbiorowisk
ludzkich, z wielomilionowymi aglomeracjami ñ ìdøunglami miejskimiî na czele. 72

Zrelacjonowane powyøej stwierdzenia Roszaka i Wyki uzupe≥nijmy obserwacjami
Aldony Jaw≥owskiej, ktÛra podkreúla, øe ìnowa pozytywna integracja, bÍdπca kluczo-
wym etapem dπøenia Çdo ca≥kowitej zmianyí, realizowa≥a siÍ w Çrewolucyjnej wspÛlno-
cieí.î 73

Przytoczmy tu jeszcze jednπ konstatacjÍ Jaw≥owskiej, ktÛrπ zrelacjonujemy w nawiπ-
zaniu do cytowanych wczeúniej refleksji oraz terminÛw: oto ìrewolucyjna wspÛlnotaî,
grupujπca ludzi, z ktÛrych kaødy ìposiada swπ w≥asnπ doskona≥oúÊî i kontaktuje siÍ
z innymi cz≥onkami tej spo≥ecznoúci w ramach ìdemokracji uczestniczπcejî, funkcjonujπcej
w úrodowisku ìplemiennymî; ta w≥aúnie wspÛlnota buduje ìkontestacyjny úwiatopoglπd
(...) anonimowo i zbiorowo. Z (...) pozornie chaotycznych i niekoherentnych treúci,
najpierw realizowanych w øyciu, potem uúwiadomionych i zwerbalizowanych, prÛbuje
siÍ odtworzyÊ uporzπdkowanπ ca≥oúÊ.î 74  Dodajmy, øe nie treúÊ owego úwiatopoglπdu
jest tu okolicznoúciπ najoryginalniejszπ (Jaw≥owska podkreúla jej wtÛrnoúÊ wobec krytyki
spo≥eczeÒstwa masowego podejmowanej wczeúniej przez wybitnych reprezentantÛw
nauk spo≥ecznych, z Frommem na czele, a takøe przez licznych artystÛw), a fakt, iø
powstawa≥ on w wyniku zbiorowego, anonimowego wysi≥ku ca≥ej spo≥ecznoúci, zjedno-
czonej wspÛlnymi ideami, dπøπcej do harmonijnej wspÛ≥pracy, ktÛra nacechowana jest
szacunkiem wobec twÛrczych moøliwoúci kaødego z jej cz≥onkÛw.

Stwierdzone juø tu zosta≥o, øe zdaniem wielu intelektualistÛw, ktÛrzy usi≥owali sfor-
mu≥owaÊ jakiú spÛjny program dzia≥ania w oparciu o bardzo rÛønorodnπ aktywnoúÊ

71 Theodore Roszak, The Making of a Counter Culture..., s. 49.
72  Patrz: Tamøe, s. 49. Patrz rÛwnieø: Anna Wyka, Alternatywny úwiatopoglπd i praktyka spo≥eczna..., s. 50.
73 Aldona Jaw≥owska, Drogi kontrkultury..., s. 103.
74 Tamøe, s. 12.
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kontestatorÛw, istotnπ rolÍ w przemianie úwiata, zgodnej z idea≥ami m≥odzieøowego
protestu, mia≥a odegraÊ ìnowa wraøliwoúÊî. Interesujπco rysuje siÍ tu postulat, wedle
ktÛrego ìnowi ludzieî o ìnowej wraøliwoúciî powinni kierowaÊ siÍ w swym øyciu norma-
mi moralnymi sformu≥owanymi w oparciu o wartoúci obowiπzujπce nie tylko na terenie
etyki, lecz rÛwnieø, a nawet przede wszystkim, estetyki. Wedle Herberta Marcusego,
ìnowa wraøliwoúÊî mia≥a wyzwoliÊ ludzi z narzuconej im s≥uøby nauce i technice,
powodujπc ich ìwzlot ponad instynkty øyciowe, ponad agresywnoúÊ i winÍî oraz kszta≥-
tujπc ìprzysz≥π ewolucjÍ Çstandardu øyciaí. (...) Technika dπøy≥aby wÛwczas do stania
siÍ sztukπ, a sztuka dπøy≥aby do kszta≥towania rzeczywistoúci: uniewaønione zosta≥yby
przeciwieÒstwa dzielπce wyobraüniÍ i rozum, wysokie i niskie w≥aúciwoúci cz≥owieka,
myúl poetyckπ i naukowπ. Istnieje gwa≥towna potrzeba nowej Zasady Realnoúci, zgod-
nie z ktÛrπ nowa wraøliwoúÊ i pozbawiona swej wyøszoúci inteligencja naukowa po≥π-
czy≥yby siÍ w stworzeniu e t o s u  e s t e t y c z n e g o .

Termin Çestetycznyí w swej podwÛjnej konotacji, jako przynaleøπcy do zmys≥Ûw
i przynaleøπcy do sztuki, mÛg≥by s≥uøyÊ do wyznaczania jakoúci procesu produkcyjno-
twÛrczego w úrodowisku wolnoúci. (...)

Nowa wraøliwoúÊ (...) wy≥ania siÍ w walce przeciwko przemocy i wyzyskowiî poprzez
m.in. ìafirmacjÍ prawa do budowy spo≥eczeÒstwa, w ktÛrym likwidacja biedy i znoju
znajduje swπ ostatecznπ konsekwencjÍ w úwiecie, gdzie wraøliwoúÊ, umiejÍtnoúÊ zabawy,
spokÛj i piÍkno stajπ siÍ formami egzystencji, a co za tym idzie, samπ f o r m π  spo≥e-
czeÒstwa.î 75

Przywo≥anπ tu koncepcjÍ ìetosu estetycznegoî moøna uzupe≥niÊ etycznym systemem
autorstwa francuskiego estetyka, Etienne Souriau, ktÛry ìjako jedynπ zasadÍ moralnoúci
podaje obowiπzek tworzenia sztukiî. System Ûw, og≥oszony w roku 1975, 76  bÍdπcy
pod wyraünym wp≥ywem nie tylko przemian we wspÛ≥czesnej kreacji artystycznej, lecz
takøe rewolty studenckiej z 1968 roku, relacjonuje i szczegÛ≥owo komentuje Jolanta
Brach-Czaina w swej ksiπøce Etos nowej sztuki. Jako g≥Ûwnπ zasadÍ przyjÍtej przez
Souriau moralnoúci ìmoøna przyjπÊ (...) formu≥Í: postÍpuj tak, jakby wszelkie twoje
dzia≥anie by≥o sztukπî, ktÛrej realizacja wymaga ìprzyjÍcia niezwykle aktywnej postawy
wobec w≥asnego øycia, jak aktywna wobec tworzonego dzie≥a jest postawa artystyî. Ta
ìpostawa estetyczna nie polega na kontemplacji otoczenia, lecz na takim przekszta≥caniu
go, aby stawa≥o siÍ ono dzie≥em sztuki, a wiÍc tworem majπcym okreúlonπ ekspresjÍ
i zdolnym s≥uøyÊ nawiπzaniu kontaktu i porozumienia miÍdzy ludümiî.

èrÛde≥ systemu Souriau Brach-Czaina upatruje, po pierwsze, w ìprzemianach sztuki
i zwiπzanych z nimi przemianach tego pojÍciaî, ktÛre spowodowa≥y, iø moøe byÊ ono
ìstosowane poza jej dawnym terenemî, po drugie (i waøniejsze) ñ ìestetyczne ukierunko-
wanie stosunku do otoczeniaî jest, jej zdaniem, ìpewnym rysem kultury formujπcej siÍ
na naszych oczach i stanowiπcej przeciwwagÍ dla utylitarnego i eksploatatorskiego
stosunku do otoczenia, ktÛre charakteryzowa≥y kulturÍ dotychczasowπî.

75 Herbert Marcuse, An Essay on Liberation..., s. 24, 25.
76 W ksiπøce pt. Korona z ziÛ≥. Szkic moralnoúci opartej na podstawach czysto estetycznych (La couronne

díherbes. Esquisse díune morale sur des bases purement esthÈtiques).
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W rozwaøaniach Brach-Czainy dotyczπcych systemu Souriau pojawia siÍ rÛwnieø
motyw teatralny (teatr jest zresztπ intensywnie obecny takøe w innych partiach jej pasjo-
nujπcej ksiπøki). Oto autorka dochodzi w pewnym momencie do wniosku, øe ìsztukπ
moøe byÊ wieloletnie dzia≥anie ludzi tworzπcych wspÛlnie (...) øywe dzie≥oî, ktÛre ìpow-
staje w materiale, (...) jakim jest proces ludzkiego øyciaî. Proces Ûw bywa czasem ìkon-
strukcjπ o wyraünie zaznaczonym kszta≥cie. (...) Przyk≥adem mogπ byÊ zachowania
codzienne cz≥onkÛw zespo≥u Living Theatre, ktÛre majπ swÛj sta≥y charakter formalny,
styl, ktÛry ≥atwo rozpoznaÊ. (...) Pewne postawy, ktÛre ci ludzie wspÛlnie wypracowali,
charakterystyczne dla nich poglπdy i reakcje emocjonalne leøπ u pod≥oøa stylu sztuki
uprawianej przez tÍ grupÍ, a opartej na codziennym procesie øycia. Takimi drobnymi
obiektami sztuki sπ poszczegÛlne zdarzenia, akcje, prowokacje aranøowane przez nich
przy rÛønych okazjach. Ale takøe wieloletni proces ich øycia uk≥ada siÍ w dzie≥o sztuki
majπce swÛj kszta≥t formalny.î 77

Zanim przejdziemy do zagadnieÒ zwiπzanych juø bezpoúrednio z teatrem kontestacji,
nie od rzeczy bÍdzie przypomnieÊ kilka podstawowych zastrzeøeÒ, jakie piszπcy o konte-
stacji oraz kontrkulturze badacze i artyúci wysunÍli wobec niektÛrych postaw, poglπdÛw
i strategii, ujawnionych w ruchu m≥odzieøowego buntu lat 60. Najistotniejsze argumenty
zebra≥a Aldona Jaw≥owska w ZakoÒczeniu swojej ksiπøki, krytykujπc przede wszystkim
zbyt daleko posuniÍty radykalizm poglπdÛw i strategii postÍpowania, sformu≥owanych
i realizowanych przez najbardziej skrajnych aktywistÛw kontestacji. Nie ma np., jej
zdaniem, sensu zabieg ìodciÍcia siÍ od Çzepsutego úwiataí î, polegajπcy na ìzerwaniu
wszelkich ≥πczπcych z nim úrodkÛw komunikacjiî, praktykowaniu ìmistycznych olúnieÒî
lub ìpozazmys≥owego Çbezpoúredniego kontaktuí î, ktÛre na ogÛ≥ sπ ìzapoøyczone bπdü
z odleg≥ych czasÛw, bπdü z innych, ca≥kowicie odmiennych, choÊ rÛwnoleg≥ych w czasie
kultur.î W zabiegu owym ìkryje siÍ sztucznoúÊ, nieautentycznoúÊî, jako øe nikt nie jest
w stanie przenieúÊ ìzapoøyczonej struktury úwiatopoglπdowejî, ktÛra ìznaczy≥a coú w
owych innych kontekstach, (...) w realia spo≥eczeÒstwa neokapitalistycznegoî, gdzie
jest ona ìpusta, staje siÍ dziwactwem lub zabawπî. 78

Niebezpieczna wydaje siÍ takøe Jaw≥owskiej obecna nie tak znowu rzadko wúrÛd
m≥odych kontestatorÛw ìwiara w moøliwoúÊ budowania trwa≥ych wiÍzi ideowych, pod-
staw integracji ruchu w oparciu o przeøycia, nastroje, ÇatmosferÍ ruchuí, a nie systema-
tyczne precyzowanie i uzgadnianie poglπdÛw (...). (...)

Trudno rÛwnieø zaakceptowaÊ pewne tendencje (...) do ignorowania ca≥ego dorobku
wiedzy. (...) Has≥a takie g≥oszone przez ludzi m≥odych, ktÛrzy (...) nie przyswoili sobie
nawet podstawowego zakresu wiedzy zawartej w programach ich studiÛw, brzmiπ doúÊ
úmiesznie. (...) Nie ma (...) innej drogi do zakwestionowania nauki niø przez naukÍ
samπ. W przeciwnym wypadku rÛwnieø to zakwestionowanie stanie siÍ pozornym ge-
stem.î  79

77 Jolanta Brach-Czaina, Etos nowej sztuki. Warszawa, PWN, 1984, s. 174, 176, 175-176, 175, 177.
78 Aldona Jaw≥owska, Drogi kontrkultury..., s. 309.
79 Tamøe, s. 309-310.
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Zastrzeøenia Jaw≥owskiej budzi teø obecne wúrÛd sporego od≥amu m≥odych konte-
statorÛw ìrozumienie Çspontanicznoúcií i Çautentycznoúcií wywodzπce siÍ z
filozoficznych koncepcji przeciwstawiajπcych doskona≥oúÊ natury ograniczeniom,
Çskaøeniomí, sztucznoúci úwiata kultury i cywilizacji. U podstaw tego rozumienia
(...) leøy przekonanie, iø rozwÛj osobowoúci dokonuje siÍ nie w relacji osobowoúÊ-
kultura, lecz jak gdyby poza niπ, samoistnie, ca≥a zaú narzucona kulturowa zewnÍtrz-
noúÊ jest jedynie czynnikiem hamujπcym proces samoistnego rozwoju. (...) Zgodnie z
tymi za≥oøeniami, spontanicznoúÊ jest nie do pogodzenia z øadnymi nakazami i norma-
mi.î 80

Argumenty Jaw≥owskiej wspÛ≥grajπ z polemikπ, jakπ na stronach swej ksiπøki Teatr
m≥ody ñ teatr otwarty toczy z radykalnymi kontestatorami Bogus≥aw Litwiniec (przypo-
mnijmy: artysta-animator kultury, twÛrca Studenckiego Teatru ìKalamburî oraz wro-
c≥awskich festiwali teatru studenckiego i ìotwartegoî), przeciwstawiajπc siÍ ìpohuki-
waniom (...) chÛru utalentowanych rebeliantÛw: (...) ÇUczestniczyÊ to znaczy wszystko
rozwaliÊ!í My nie wierzymy, øe ruiny porosnπ automatycznie nowym øyciem. Nie czu-
jemy siÍ na tyle niewinni... (...) Najbardziej p≥omienny bunt nie spali przebytych przez
ludzkoúÊ doúwiadczeÒ. Uleg≥ im (...) nasz jÍzyk. Kto z kontestatorÛw w imiÍ szlachetnej
konsekwencji ukrÍci sobie w≥asny jÍzyk?...î 81

Gorzkich, trzeüwych komentarzy nie szczÍdzi takøe przedstawicielom kontestacji
Theodore Roszak, stwierdzajπc np., øe ìm≥odzi na swÛj amatorski, wrÍcz groteskowy
sposÛb odciÍli siÍ od dorobku doros≥ych i postanowili zaczπÊ wszystko od nowa. Hipotezy
niezadowolonych, skwaszonych starcÛw zamienili w eksperymenty, czÍsto jednak nie
chcπc dopuúciÊ do úwiadomoúci, øe kaødy prawdziwy eksperyment moøe zakoÒczyÊ siÍ
niepowodzeniem, do ktÛrego trzeba siÍ przyznaÊ. (...) Nie jest idealne, a prawdopodobnie
nawet nie jest dobre to, øe m≥odzi muszπ braÊ na siebie tak wielkπ odpowiedzialnoúÊ za
wymyúlanie oraz inicjowanie zmian w spo≥eczeÒstwie jako ca≥oúci. ZakoÒczenie tego
dzie≥a sukcesem to dla nich zbyt wielkie zadanie. Doprawdy, tragiczne jest, øe w obliczu
kryzysu, ktÛry wymaga taktu i dojrza≥ej mπdroúci, wszystko, co w naszej kulturze zdaje
siÍ dawaÊ nadziejÍ, musi byÊ budowane od podstaw ñ bo tak musi byÊ w przypadku,
gdy budowniczowie sπ ca≥kowitymi debiutantami.î 82

Jeszcze jeden, szczegÛlnie gorzki, wrÍcz z≥oúliwy komentarz: Roszak wychodzi
od tezy, øe m≥ode pokolenie amerykaÒskich kontestatorÛw korzysta z dobrodziejstw
permisywnego stylu wychowania, lansowanego w okresie powojennym (przywo≥a-
ny jest tu nieúmiertelny doktor Spock). Co wiÍcej, bogate spo≥eczeÒstwo rozwiniÍ-
tej konsumpcji nie potrzebuje juø ìpoddanych surowemu szkoleniu, Çodpowiedzial-
nychí m≥odych pracownikÛw. (...) Tak wiÍc klasa úrednia moøe sobie pozwoliÊ na
przed≥uøenie dzieciÍcej ≥atwoúci i biernoúci øycia, co teø czyni. (...) W ten sposÛb

80 Tamøe, s. 310-311.
81 Bogus≥aw Litwiniec, Teatr faktu ñ teatr konfrontacji i odpowiedzialnoúci. W: Bogus≥aw Litwiniec,

Teatr m≥ody ñ teatr otwarty. Wroc≥aw, Warszawa, KrakÛw, GdaÒsk, Zak≥ad Narodowy im. OssoliÒskich,
Wydawnictwo Polskiej Akademii Nauk, 1978, s. 36-37.

82 Theodore Roszak, The Making of a Counter Culture..., s. 26.
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m≥odzi sπ Çzepsucií, tzn. tak ukszta≥towani, øe wierzπ, iø bycie cz≥owiekiem ma coú
wspÛlnego z przyjemnoúciπ i wolnoúciπ. Lecz w odrÛønieniu od swoich rodzicÛw,
(...) m≥odzi nie musieli sprzedaÊ siÍ w zamian za swoje wygody (...). Uwaøajπ, øe
mogπ zawsze liczyÊ na bezpieczeÒstwo ekonomiczne i na tym przeúwiadczeniu
budujπ nowπ, bezkompromisowπ osobowoúÊ (...). W odrÛønieniu od swych rodzi-
cÛw, ktÛrzy muszπ biÊ czo≥em przed organizacjami zapewniajπcymi im codzienny
chleb, m≥odzi mogπ pyskowaÊ w domu, bez obaw, øe zostanπ wyrzuceni za drzwi,
na ch≥Ûd.î 83

Trzeba tu przyznaÊ Roszakowi racjÍ i stwierdziÊ, øe bezkompromisowy idealizm
kontestatorÛw przybiera≥ czÍsto groteskowe w swej niedojrza≥oúci formy, bÍdπce de
facto grymasami niezadowolenia dzieci, zbuntowanych przeciw doros≥ym i zdajπcych
sobie zarazem w g≥Íbi ducha sprawÍ z dziecinnej bezsilnoúci swego buntu. Tkwi tu
chyba jedno ze ürÛde≥ podkreúlanej przez wielu interpretatorÛw teatralizacji m≥odzieøowej
rewolty. Aldona Jaw≥owska twierdzi np., øe ìw gruncie rzeczy studenci nie wierzyli w
wybuch úwiatowej rewolucji. PragnÍli jπ jednak odegraÊ. (...) ByÊ moøe kry≥a siÍ za
tym nie w pe≥ni uúwiadomiona wiara w moc rytua≥Ûw magicznych: (...) odegranie rewo-
lucji przyspieszy jej prawdziwe nadejúcie.î 84

Motyw symbolicznej rytualizacji zachowaÒ kontestatorÛw i jej rewolucyjnej skutecz-
noúci omÛwi≥a teø Ma≥gorzata Szpakowska w swej recenzji z DrÛg kontrkultury. Jej
zdaniem, wielka waga, jakπ m≥odzi buntownicy z lat 60. przywiπzywali do pojÍÊ ìmituî,
ìrytua≥uî czy ìúwiÍtaî, a takøe do gestÛw i zachowaÒ symbolicznych, wskazuje na ich
ìpragnienie powrotu do naturalnoúci czasÛw (...) przedprzemys≥owych; byÊ moøe jed-
nak chodzi o naturalnoúÊ po prostu. (...) UwolniÊ siÍ od fa≥szu cywilizacji ñ to odkryÊ
nowe archetypy w postaci nieskaøonej (...). TÍdy prowadzi droga do rzeczywistej wol-
noúci; nie przez manipulowanie zak≥amanπ od podstaw organizacjπ spo≥ecznπ ani przez
ucieczkÍ poza wszelkπ kulturÍ (...). A skoro tak, to rewolucja Çodegranaí, byleby jej
struktura by≥a prawdziwa, jest w≥aúciwie skuteczniejsza od rzeczywiúcie dokonanego
przewrotu; podobnie jak samo autentyczne przeøycie utopii wiÍcej znaczy niø zrealizo-
wanie tej utopii w skali globu.î 85

Szpakowska trafnie wychwytuje skrajnπ odrazÍ kontestatorÛw dla ìzak≥amanej od
podstaw organizacji spo≥ecznejî, ktÛra spowodowa≥a wybranie przez nich pokojowej
odmiany rewolucji ñ uteatralizowanej, nakierowanej na przemianÍ jednostki, nie spo≥ecz-
nej makrostruktury, skrajnie siÍ dystansujπcej wobec tradycyjnych praktyk i rytua≥Ûw
przesz≥ych rewolucji, zw≥aszcza tych zwyciÍskich. 86

83 Tamøe, s. 30-31.
84 Aldona Jaw≥owska, Drogi kontrkultury..., s. 221. Dodajmy jeszcze, iø ca≥y szereg ciekawych, g≥Íbokich

refleksji na temat teatralizacji i teatralnoúci m≥odzieøowej rewolty z 1968 r. i rewolucji w ogÛle znajdziemy w
szkicu Jeana Duvignauda. Patrz: Jean Duvignaud, Maj 1968: teatr úwiÍta. ìPunktî nr 13 (1981), s. 124-136.

85 Ma≥gorzata Szpakowska, Czy istotnie kontrkultura? ìDialogî 1976 nr 6 (242), s. 144-145.
86 Zauwaømy teø, pojawiajπcy siÍ zresztπ nie po raz pierwszy w interpretacjach m≥odzieøowej kontesta-

cji, motyw dπøenia do ponownego ìzaczarowania úwiataî. Dπøenie owo by≥o intensywnie obecne zarÛwno w
codziennym øyciu wielu alternatywnych spo≥ecznoúci, jak i w kreacji artystycznej, bÍdπcej zbiorowπ autoek-
spresjπ niektÛrych ìkontrgrupî.
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Co oczywiúcie nie odbiera trafnoúci zarzutowi Roszaka, ktÛry s≥usznie zwrÛci≥ uwa-
gÍ na ìdzieckiem podszyteî, wynikajπce z niedojrza≥oúci i nieodpowiedzialnoúci cechy
m≥odych kontestatorÛw i ich buntu. 87

Dodajmy na koniec, øe najradykalniejszπ krytykÍ kontestacji i kontrkultury przepro-
wadzi≥ Daniel Bell w Kulturowych sprzecznoúciach kapitalizmu, 88  jednak dla uchwy-
cenia jej istoty naleøa≥oby tu wprowadziÊ Czytelnika w ca≥y skomplikowany tok rozu-
mowania autora, a to nie jest konieczne w niniejszej pracy.

Teatralne ìkontrgrupyî

Przywo≥ane w poprzednim podrozdziale idee przemiany spo≥ecznej usi≥owano realizo-
waÊ w najrozmaitszy sposÛb. Przemiana ta mia≥a zostaÊ zapoczπtkowana przez autono-
micznych, wewnπtrzsterownych ludzi obdarzonych ìnowπ wraøliwoúciπî, skupionych
w ìplemiennychî spo≥ecznoúciach, rozwijajπcych ze ìwspÛ≥plemieÒcamiî autentyczne
relacje, oparte na docenianiu kaødej jednostki takiej, jakπ ona jest, przywracajπce rangÍ
magii w codziennym øyciu m.in. poprzez wymyúlane na nowo rytua≥y. Powodzenie
tego przedsiÍwziÍcia wymaga≥o ìodpadniÍciaî (dropping out), czyli stanowczego
i zdecydowanego oddzielenia siÍ od zasadniczej czÍúci spo≥eczeÒstwa, a potem odszu-
kania wspÛlnoty, ktÛra by realizowa≥a akceptowane przez kontestatorÛw wartoúci.

Owe ìkontrgrupyî zaskakujπco czÍsto przekszta≥ca≥y w ca≥kiem spontaniczny sposÛb
teatralizacjÍ swego buntu w uprawianie teatru ñ przypomnijmy choÊby przytoczonπ na
poczπtku niniejszego rozdzia≥u relacjÍ Jeana-Jacquesa Lebela. Z drugiej zaú strony
ambitne zespo≥y teatralne, usi≥ujπce ocaliÊ sens uprawiania ìwysokiejî sztuki w spo≥e-
czeÒstwie masowym, nierzadko ñ rÛwnieø spontanicznie, pod ciúnieniem bieøπcych
zdarzeÒ ñ przekszta≥ca≥y siÍ w kontestacyjne ìkontrgrupyî. Najlepszym przyk≥adem
artystycznego powodzenia tak uformowanej ìwspÛlnoty teatralnejî jest przywo≥ywany
tu juø wielokrotnie The Living Theatre.

Jaw≥owska pisze wprost, øe dπøenia kontestatorÛw do wykreowania nowych, kontr-
kulturowych norm i wartoúci ìnajpe≥niej (...) wyrazi≥y siÍ (...) w muzyce, teatrze (czy
teø raczej antyteatrze) i w stylu øycia. (...) £πczy≥y siÍ tu w jednπ ca≥oúÊ: swobodna

87 Dodajmy, øe rÛwnieø Julian Beck i Judith Malina w trakcie kilkumiesiÍcznego tournÈe po USA na
prze≥omie 1968 i 1969 r. stracili z≥udzenia co do skutecznoúci i dojrza≥oúci m≥odzieøowego buntu. Jak pisze
Joanna Ostrowska, ìBeckowie odnosili siÍ sceptycznie do rewolucyjnej Ameryki (...) i (...) ÇWoodstock Ge-
nerationí, ktÛra ñ ich zdaniem ñ jedynie wyzwala≥a dzieci burøuazji z burøuazyjnego stylu øycia. By≥a takøe
akceptowana przez establishment, poniewaø by≥a Çsi≥π nabywczπí. ÇJest to rewolucja, ktÛra (...) wspiera sys-
tem, tak jak system wspiera jπ. (...) Woodstock Nation wykonuje piÍkny taniec Bachusa, podczas gdy Apolli-
nowie rzπdzπí.î Joanna Ostrowska, Od sztuki do polityki... Maszynopis, s. 156. Cytat pochodzi z: Julian
Beck, The Life of the Theatre..., s. 170. Dodajmy, øe wπtek ekonomicznego znaczenia generacji kontestato-
rÛw, bÍdπcych istotnπ dla amerykaÒskiego rynku grupπ nabywcÛw, pojawi≥ siÍ rÛwnieø u Roszaka. Patrz:
Theodore Roszak, The Making of a Counter Culture..., s. 27.

88 Patrz zw≥aszcza rozdzia≥y pt. Modernizm i WraøliwoúÊ lat szeúÊdziesiπtych.
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ekspresja, poszukiwanie nowych form artystycznych, realizacja øycia wspÛlnotowego
i kolektywnej twÛrczoúci, walki politycznej i propagandy na rzecz ruchu, wybuchy
øywio≥owego protestu przeciw egzystencji zaprogramowanej i zamkniÍtej w sztywnym
schemacie produkcji-konsumpcji.î 89

Oczywistπ kolejπ rzeczy, ludzie tworzπcy owe artystyczne wspÛlnoty negowali od
podstaw sens istnienia sztuki g≥Ûwnego nurtu, bÍdπcej, ich zdaniem, integralnπ czÍúciπ
owego ìsztywnego schematuî, ktÛry nieuchronnie reifikowa≥ wszelkπ aktywnoúÊ arty-
stycznπ. W cytowanym przez Jaw≥owskπ ìmanifeúcie nowej sztukiî studenci paryskiej
Akademii Sztuk PiÍknych pisali, øe ìspo≥eczeÒstwo burøuazyjne, (...) przyznajπc artyúcie
uprzywilejowany status, (...) Çunieszkodliwiaí go jednoczeúnie.î ”w stan uprzywilejowa-
nia ìzamyka artystÍ w niewidzialnym wiÍzieniu. (...) Jeúli jest twÛrcπ, to znaczy, øe
powo≥a≥ do øycia coú unikalnego, o wartoúci ponadczasowej, ponadhistorycznej. Nie
jest wiÍc pracownikiem (...) uwik≥anym (...) w (...) rzeczywistoúÊ. Taka idea twÛrczoúci
odrealnia jego pracÍ.î 90

Paryscy studenci wyciπgajπ stπd wniosek, øe naleøy uniewaøniÊ ideÍ sztuki jako
ìwydzielonejî sfery ludzkiej aktywnoúci, w ktÛrej artysta ìswobodnieî, bez przejmowa-
nia siÍ otaczajπcπ go codziennoúciπ moøe obcowaÊ z ìwyøszymi wartoúciamiî, udostÍp-
niajπc je ìmaluczkimî w zamkniÍtej formie skoÒczonego dzie≥a.

Bogus≥aw Litwiniec podkreúla natomiast ìbezsilnoúÊ wspÛ≥czesnej kultury
przemys≥owej, ktÛra kaødy odruch úwieøoúci i buntu przetwarza natychmiast na towar.
Jej profesjonalne wytwory demoralizuje coraz bardziej cyniczny rynek manipulujπcy
dzie≥ami sztuki. (...) Nieproporcjonalnie do olbrzymich úrodkÛw, ktÛrymi sztuka ta dys-
ponuje, pozostaje luksusem, odúwiÍtnie konsumowanym na stole nadal zaúcielonym
przez obyczaje okreúlone potrzebami dziewiÍtnastowiecznej burøuazji.î

W krytyce LitwiÒca, sformu≥owanej w po≥owie lat 70., pojawiajπ siÍ takøe argu-
menty zbliøone do tych, ktÛrych uøyli kilka lat wczeúniej paryscy studenci: ìSztuka
zabarykadowana jest (...) zniewolona. G≥osi, øe tworzy swe bezinteresowne kapliczki
w poczuciu niezaleønoúci ducha, tymczasem daje w ten sposÛb dowody kompleksÛw
w≥asnych kap≥anÛw, ktÛrzy ambicjami kreatorÛw prÛbujπ wynagrodziÊ sobie niemoc
oddzia≥ywania na jaüÒ publicznπ.î Litwiniec nie ma teø z≥udzeÒ co do motywÛw kieru-
jπcych odbiorcami ìsztuki zabarykadowanejî. Jego zdaniem, odwiedzajπ oni jej ìka-
pliczkiî, poniewaø ìponad prÛbÍ autentycznego øycia wúrÛd polemicznych faktÛw przed-
k≥adajπ faryzejskπ wygodÍ moralnπ. Sztuka zabarykadowana (...) dziú (...) stanowi alibi
dla inteligenta, ktÛry chowa siÍ w ko≥nierz wyspekulowanych cnÛt na myúl o niecnocie
i nÍdzy úwiata realnegoî 91

RÛwnieø zachodni kontestatorzy teatralni zdecydowanie negowali sens istnienia
ìmieszczaÒskichî scen g≥Ûwnego nurtu, czy to komercyjnych, czy repertuarowych,

89 Aldona Jaw≥owska, Drogi kontrkultury..., s. 206.
90 Tamøe, s. 217.
91 Bogus≥aw Litwiniec, Teatr m≥ody ñ teatr otwarty..., s. 22, 177, 176. ZwrÛÊmy uwagÍ, øe wzmianki

o ìolbrzymich úrodkachî oddanych do dyspozycji oficjalnej sztuki, a takøe o inteligencie unikajπcym real-
nych konfliktÛw tego úwiata nawiπzujπ aluzyjnie, lecz czytelnie do zniewolenia jednostki i spo≥eczeÒstwa po
wschodniej stronie berliÒskiego muru.
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utrzymywanych przez w≥adze publiczne. Powtarzali przy tym czÍsto argumenty wyta-
czane przez reprezentantÛw dwÛch pokoleÒ twÛrcÛw Wielkiej Reformy Teatru, odwo-
≥ujπc siÍ najczÍúciej do ìgranicznegoî Antonina Artauda. 92

Julian Beck krytykowa≥ np. ìmanieryzm, piÍkne g≥osy, ≥adnπ wymowÍ, (...) akto-
rÛw, ktÛrzy naúladujπ úwiat Bia≥ego Domu i (...) odgrywajπ g≥upstewka i cierpienia
burøuazjiî oraz deklarowa≥ nieufnoúÊ ca≥ego zespo≥u wobec ìkonwencji, ktÛre portre-
tujπ ludzi øyjπcych w demokracji jako (...) racjonalnych, dobrych, zrÛwnowaøonych,
mÛwiπcych jÍzykiem muzealnym.î 93

Bezpoúrednim nawiπzaniem do Artauda ñ jednego z duchowych i teatralnych patro-
nÛw The Living Theatre, by≥a sformu≥owana przez wspÛ≥lidera tego zespo≥u ostra negacja
tradycyjnego jÍzyka teatralnego: ìZ≥am jÍzyk si≥, ktÛre ciÍ kontrolujπ, a z≥amiesz ich
nuøπcπ logikÍ, ich ciasnπ strukturÍ. (...) Za≥amanie jÍzyka rÛwna siÍ za≥amaniu wartoúci,
modeli znaczenia, chorej racjonalnoúci. Za≥amanie jÍzyka oznacza wynalezienie úwie-
øych form komunikacji.î94

Z kolei za≥oøyciel i lider nowojorskiej Performance Group, a takøe wybitny teoretyk
widowiska, specjalista w dziedzinie performance studies, Richard Schechner zaprezen-

92 Kazimierz Braun w swej Drugiej Reformie Teatru? zalicza Artauda, wraz z Brechtem, Kantorem i Cageíem,
do artystÛw i teoretykÛw, ktÛrzy przygotowali Drugπ ReformÍ Teatru, nie mieszczπc siÍ juø ze swπ twÛrczo-
úciπ i dzia≥aniami programotwÛrczymi w ramach Wielkiej Reformy. Patrz: Kazimierz Braun, Druga Reforma
Teatru?..., s. 18-20.

93 Julian Beck, The Life of the Theatre..., s. 8.
94 Tamøe, s. 27.

The Performance Group,
Dionysius in 69 (1968),
realizacja zespo≥owa,
reøyseria: Richard Schechner.
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towa≥ (obok wielu innych kontestatorskich deklaracji) ciekawπ krytykÍ ìmieszczaÒ-
skiegoî budynku teatralnego ze scenπ pude≥kowπ, nawiπzujπc do niektÛrych argumentÛw
Piscatora z Teatru politycznego. ìTeatr z ramπ scenicznπ ñ pisa≥ ñ jest úciúle ograniczo-
nym, pojedynczym budynkiem, do ktÛrego wejúcie z ulicy jest skrupulatnie kontrolo-
wane. (...) ZarÛwno w odniesieniu do samego budynku, jak do wszystkiego, co siÍ w
nim dzieje, obowiπzuje zasada podzia≥u i úciúle wyodrÍbnionych jednostek. Uregulowany
jest czas, w ktÛrym widzowie mogπ wzajemnie siÍ oglπdaÊ (przed przedstawieniem i w
czasie pauz). (...)

Pracownicy teatru wchodzπ do budynku innymi drzwiami [niø widzowie], ponie-
waø ukrywanie przed klientem wszelkich przygotowaÒ stanowi czÍúÊ stylu teatru z ramπ
scenicznπ. Mamy tu do czynienia z odmianπ praktyki stosowanπ w przemyúle, gdzie
oddziela siÍ produkcjÍ towarÛw od ich zbytu.î

Schechner nie øa≥uje krytyki øadnej z czÍúci teatralnego budynku ze scenπ typu w≥os-
kiego, nie oszczÍdza teø bezpoúredniego miejskiego otoczenia owego gmachu ñ cha-
rakterystycznej dla wielkich amerykaÒskich aglomeracji ìdzielnicy teatralnejî. KoÒczy
zaú swÛj wywÛd nieuchronnie nasuwajπcym siÍ wnioskiem: ìW ten sposÛb teatr z ramπ
scenicznπ stanowi model kapitalizmu w jego klasycznej formieî. 95

Odwo≥ajmy siÍ takøe do krytyki tradycyjnego teatru zrodzonej na rodzimym gruncie.
Oto Bogus≥aw Litwiniec, nawiπzujπc do swych bezlitosnych sformu≥owaÒ, ktÛre dotyczy-
≥y ìsztuki zabarykadowanejî stwierdza, iø ìoficjalny teatr zawodowy zaakceptowa≥ status
producenta sztuki pozorÛw. W swoich úwiπtyniach fikcji czeka on na ≥askawego odbiorcÍ,
ktÛry nie ma co poczπÊ z wolnym wieczorem. (...) Sens spo≥eczny takiej sceny sprowa-
dza siÍ w istocie rzeczy do sporzπdzania quasi-duchowej strawy dla wtajemniczonych
w kulturowy rytua≥. (...) TÍ ja≥owπ spo≥ecznie sytuacjÍ (...) pog≥Íbiajπ ponadto zewnÍtrzne
formy kontaktu z widzem, kult stylu oraz forma bycia aktora.î 96

Kontestujπce ìkontrgrupyî formowa≥y siÍ ≥atwo. Na poczπtek wystarcza≥o samo ìod-
padniÍcieî i ìskrzykniÍcie siÍî paru osÛb, wyodrÍbnienie siÍ ich z masy. Fakt Ûw mÛg≥
wynikaÊ z kaprysu, z przelotnej fantazji. Jednak realny odpÛr, na jaki ìkontrgrupaî
napotyka≥a ze strony spo≥ecznych struktur, albo jπ natychmiast rozbija≥, albo utwardza≥
jej istnienie.

Cz≥onkowie rozmaitych teatralnych ìkontrgrupî, ktÛrzy najpowaøniej potraktowali
swe pos≥annictwo, wiedzieli lub przeczuwali to, co wczeúniej bardzo dobitnie wyarty-
ku≥owa≥ Artaud ñ øe u schy≥ku artystycznej awangardy nie wystarczy juø poszukiwanie
nowych, idπcych z postÍpem úrodkÛw teatralnego wyrazu. Trzeba poprzez teatr, przy
pomocy teatru, øycia teatrem, øycia dla teatru stworzyÊ nie nowy styl gry, lecz nowy
sposÛb øycia. Teatr mia≥ tu s≥uøyÊ pomocπ, byÊ narzÍdziem pomagajπcym w uformowa-
niu nowego paradygmatu kultury.

95 Richard Schechner, Z zagadnieÒ poetyki przedstawienia teatralnego. Przek≥ad: Grzegorz Sinko. ìDialogî
1976 nr 5 (241), s. 115, 116, 117. Wersja oryginalna, angielskojÍzyczna: 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.

96 Bogus≥aw Litwiniec, Teatr m≥ody ñ teatr otwarty..., s. 99.
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Usi≥owano zatem w ramach tych grup wykszta≥ciÊ i upowszechniÊ nowe wzorce
postrzegania i kategoryzowania úwiata, organizowania komunikacji spo≥ecznej oraz re-
gulowania øycia spo≥ecznego, relacji jednostki i ma≥ej grupy spo≥ecznej, ekspresji w≥a-
snego ìjaî ñ wzorce radykalnie odmienne od powszechnie wÛwczas obowiπzujπcych.
Owe radykalne zmiany polega≥y, najogÛlniej mÛwiπc, na zerwaniu z hierarchicznoúciπ,
funkcjonalizacjπ oraz sztywnoúciπ relacji i uk≥adÛw spo≥ecznych. Polega≥y takøe na
dπøeniu do komunikacji ìpoziomejî w ramach ìwspÛlnot horyzontalnychî. 97  Bowiem
wrogie i uprzedmiotowione wydawa≥o siÍ wÛwczas wszystko, co mia≥o swoje dobrze
ustalone miejsce w hierarchiach wartoúci i stratyfikacji spo≥ecznej obowiπzujπcych poza
ìkontrgrupπî. Teatralne ìkontrgrupyî w znacznym stopniu przyczyni≥y siÍ do wyty-
czenia nowych szlakÛw rozwoju teatru ñ czÍsto wbrew intencjom swych cz≥onkÛw.
Rewolucja w sztuce zosta≥a tu dokonana mimochodem, nie bÍdπc ñ jak w przypadku
artystÛw awangardowych ñ g≥Ûwnym przedmiotem ich dπøeÒ. By≥y nim, powtÛrzmy,
nie zmiany w sztuce, lecz zmiany w rzeczywistoúci spo≥ecznej.

Spektakle ñ ìkontestacyjne sytuacje spo≥eczneî,
rewolucyjne zmiany w komunikacji teatralnej

Na poczπtek zaznaczmy, øe poszczegÛlne cechy ìteatru kontestacjiî oraz ujawnione
w jego spektaklach tendencje w swej ogromnej wiÍkszoúci da≥y siÍ juø zauwaøyÊ wczeú-
niej. WystÍpowa≥y w obrÍbie teatralnej kreacji na przestrzeni wielu epok. Jednak dopiero
m≥odzieøowa kontestacja nada≥a im olbrzymiπ dynamikÍ, wysuwajπc je na pierwszy
plan. Zawsze, w kaødej teatralnej epoce aktor dzia≥a≥ na scenie we w≥asnym imieniu,
choÊby nawet nie zgadza≥ siÍ z treúciπ swych scenicznych zachowaÒ oraz tekstÛw i z ich
przes≥aniem. RÛwnieø kaødy proces powstawania spektaklu by≥ po trosze ìkreacjπ zbioro-
wπî. Jednak dopiero postulaty kontestatorÛw z lat 60. (wewnπtrzsterownoúÊ jednostki,
uzyskanie przez niπ pe≥nej podmiotowoúci w walce z reifikujπcym jπ masowym spo≥e-
czeÒstwem, za≥oøona a priori rÛwnoúÊ ìtwÛrczej szansyî dla wszystkich jednostek jako
remedium na spo≥ecznπ stratyfikacjÍ i uprzedmiotowienie, dπøenie do po≥πczenia norm
etycznych z estetycznymi zarÛwno w codziennym øyciu, jak i w kreacji artystycznej,
a tym samym do zlania siÍ tych dwÛch sfer w jednπ, wspÛlnotowoúÊ i ìplemiennoúÊî
spo≥ecznego istnienia) nada≥y pierwszorzÍdnπ rangÍ postulatom podmiotowoúci aktora
i zbiorowego, wspÛlnotowego tworzenia spektaklu.

Ze wzglÍdu na radykalnoúÊ wysuwanych w ìteatrach kontestacjiî postulatÛw, z ktÛ-
rych kaødy wychodzi≥ od negacji zastanych wartoúci, norm i konwencji, w ich spektaklach
wciπø zagroøona by≥a konwencja teatralna, bÍdπca podstawπ wyuczonego w trakcie
inkulturacji porozumienia widza z aktorem co do istoty teatralnego zdarzenia. Jak siÍ

97 Zawarte jest tutaj poúrednie nawiπzanie do rozwaøaÒ S≥awomira Magali z ksiπøki Polski teatr studencki
jako element kontrkultury.
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zaraz przekonamy, w kaødym aspekcie przedstawienia teatralnego owo porozumienie
by≥o powaønie zagroøone, w zwiπzku z czym twÛrcy ìteatru kontestacjiî podejmowali
wciπø ryzyko totalnego nieporozumienia na linii aktor ñ widz i zerwania spektaklu.
Z drugiej strony, bez tak radykalnego odnowienia owej podstawowej w teatrze relacji
nie moøe siÍ obejúÊ øadna rewolucja czy reforma teatralna.

Przekonajmy siÍ wiÍc, jak teatr zosta≥ zrewolucjonizowany przez m≥odych teatral-
nych kontestatorÛw.

Skoro zniewolone by≥o dla nich ìwszystko, co skonstruowane, co powiπzane ze
swym otoczeniem, umiejscowione i funkcjonalneî, 98  naleøa≥o dπøyÊ do wykreowania
miÍdzy widzami i aktorami sytuacji nie bÍdπcej ìspektaklem teatralnymî. Sytuacja i po-
jÍcie ìspektakluî by≥y dla kontestatorÛw nacechowane z≥ymi konotacjami, 99  kojarzono
je ze zniewoleniem jednostki-aktora, jednostki-widza oraz obu zbiorowoúci, do ktÛrych
oni przynaleøπ w ramach dominujπcej kultury. Dπøono zatem do wykreowania nie spek-
taklu teatralnego, lecz ìkontestacyjnej sytuacji spo≥ecznejî, ktÛra wychodzi≥a od zacho-
waÒ aktorÛw i widzÛw, okreúlonych w rozpoznawalny sposÛb przez konwencjÍ teatral-
nπ. Sytuacja ta mia≥a zdecydowanie oddaliÊ siÍ od wyizolowanych ze spo≥ecznego otocze-
nia ìkulturowych rytua≥Ûwî odbywajπcych siÍ w ìúwiπtyni fikcjiî, by staÊ siÍ gÍstym
od znaczeÒ, nasyconym intensywnπ wymianπ istotnych dla kontestatorÛw wartoúci, inte-
gralnym fragmentem spo≥ecznego øycia.

Nawet jeúli wyjúcie poza spektakl nie udawa≥o siÍ teatralnym kontestatorom, pozo-
stawa≥ w mocy pewien zespÛ≥ podstawowych za≥oøeÒ regulujπcych ich komunikowanie
siÍ z widzami: przedstawienie mia≥o byÊ jednorazowym, unikalnym, ulotnym spotka-
niem grupy ludzi, a zarazem istotnym fragmentem øycia spo≥ecznego ñ tu i teraz. Sztywny
podzia≥ rÛl oraz ich funkcjonalizacja, obowiπzujπca w czasie spotkaÒ ìniekontestacyjnychî
winna by≥a ograniczyÊ siÍ tutaj (a i to nie zawsze i czÍsto nie na ca≥y czas spotkania) do
rozpoczynajπcego spotkanie przyjÍcia przez cz≥onkÛw grupy, ktÛra inicjuje komunikowa-
nie siÍ, spo≥ecznych rÛl aktorÛw, a rÛl widzÛw przez cz≥onkÛw grupy, ktÛra tÍ komuni-
kacjÍ podejmuje i ma prawo jπ rozwijaÊ. Komunikowanie owo moøe pÛüniej przebiegaÊ
z przestrzeganiem zasad konwencji teatralnej, ale nie musi.

W ramach tak zainicjowanej i rozwijanej komunikacji dπøy siÍ do øywego, istotnego
kontaktu aktorÛw z widzami. Nie powinna w nim poúredniczyÊ øadna rola, funkcja,
instytucja, autorytet czy instancja nadrzÍdna, ktÛra mog≥aby siÍ wymknπÊ spod bezpo-
úredniej kontroli tej jednorazowej, ulotnej, sformowanej ad hoc grupy. Oczywiúcie w
takim dπøeniu zawarta jest implicite potencjalna negacja konwencji teatralnej, bo role
aktorÛw i widzÛw jednak doúÊ powaønie ograniczajπ pe≥nπ spontanicznoúÊ zachowaÒ,
ktÛra jest najwymowniejszym i najprostszym sposobem negacji wszelkich autorytetÛw,
instytucji, funkcji oraz, oczywiúcie, rÛl. Wobec tego widzowie i aktorzy przyjmujπ za≥o-
øenie, iø kaøda z tych grup, ba ñ kaødy z jej cz≥onkÛw, moøe w kaødej chwili zanegowaÊ

98 Krzysztof Wolicki, Widzowie biorπ udzia≥..., s. 289.
99 Wystarczy tu przypomnieÊ choÊby b≥yskotliwe filipiki francuskiego letrysty, a potem sytuacjonisty,

Guy DÈborda z jego s≥ynnej ksiπøki Spo≥eczeÒstwo spektaklu. Patrz: Guy DÈbord, Spo≥eczeÒstwo spektaklu.
GdaÒsk, S≥owo/obraz/terytoria, 1998. Pierwsze wydanie francuskie: 1967.
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konwencjÍ teatralnπ, wychodzπc z roli widzÛw (widza) lub aktorÛw (aktora). Podejmu-
jπ oni jednak wtedy bezpoúredniπ odpowiedzialnoúÊ za dalszy przebieg wydarzenia,
a poúredniπ ñ za zachowania pozosta≥ych jego uczestnikÛw.

Najg≥oúniejszym przyk≥adem takiego odwaønego przedsiÍwziÍcia jest Free theatre,
czyli Wolny teatr, zaproponowany widzom przez The Living Theatre 26 paüdziernika
1964 roku w Paryøu, zaraz po premierowej prezentacji spektaklu Mysteries and Smaller
Pieces (Misteria i mniejsze sztuki). ZespÛ≥ zrezygnowa≥ z odegrania ostatniej sceny,
zatytu≥owanej Døuma; przestrzeÒ sceniczna zosta≥a oddana widzom. ìPo scenie pt.
DüwiÍk i ruch aktorzy otrzymali wolnoúÊ ca≥kowitej improwizacji ñ relacjonuje Judith
Malina. ñ By≥o nas oko≥o czterdziestu osÛb i ten pierwszy w naszej historii Çwolny teatrí
trwa≥ jakieú trzy godziny. WziÍ≥o w nim udzia≥ bardzo wielu widzÛw i akcja rozszerzy≥a
siÍ na widowniÍ, hol, ulicÍ. Byli to widzowie raczej Çwyrafinowanií, wielu m≥odych akto-
rÛw, muzykÛw i studentÛw ñ typ ludzi, ktÛrzy mogπ uczestniczyÊ w tego rodzaju aktyw-
noúci. NiektÛrzy z nich wynajdowali sobie dzia≥ania, ktÛre by≥y naprawdÍ piÍkne i absor-
bujπce, choÊ czÍúÊ z tych akcji by≥a zwariowana ñ bardziej w znaczeniu Çg≥upiaí niø
Çszalonaí. Lecz kiedy robisz Çwolny teatrí, nie moøesz powiedzieÊ, øe to jest z≥e, a to
dobre. (...)... pojawia siÍ najwiÍksza trudnoúÊ ñ brak kryteriÛw oceny. (...) ... wydaje mi
siÍ, øe w trakcie Çwolnego teatruí przeøyliúmy kilka doúÊ zdumiewajπcych momentÛw.
Np. publicznoúÊ u≥oøy≥a wysokπ gÛrÍ z krzese≥ i ktoú spoúrÛd widzÛw, aktor, jak sπdzÍ,
wszed≥ na scenÍ i krzycza≥, bardzo g≥oúno i d≥ugo ÇFuck your motherí, jak faszysta
wrzeszczπcy w morderczym amoku.î

Ostatecznie, po ìniekoÒczπcych siÍ dyskusjach, (...) ktÛre trwa≥y ca≥y rok,î 100  cz≥on-
kowie The Living Theatre postanowili nie wracaÊ do seansÛw ìwolnego teatruî.

Mimo øe tego typu sytuacje na ogÛ≥ nie satysfakcjonowa≥y ich inicjatorÛw, moøliwoúÊ
porzucenia konwencji teatralnej i zorganizowania czegoú na kszta≥t Çwolnego teatruí
istnia≥a przy okazji grania wiÍkszoúci spektakli stworzonych przez teatry m≥odzieøowe-
go buntu. Jako przyk≥ady moøna przywo≥aÊ tu choÊby Dionysius in 69 (Dionizos w 69)
i The Commune (Komuna) nowojorskiej Performance Group. ÇWolny teatrí w wersji
zmodyfikowanej pojawi≥ siÍ takøe w koÒczπcym europejski okres twÛrczoúci The Living
Theatre ìprzedstawieniu-rytualeî pt. Paradise Now.

Za≥Ûømy jednak, øe aktorzy i widzowie postanowili wytrwaÊ w ramach konwencji
teatralnej. Nawet wtedy musieli mocno zmodyfikowaÊ, przysposobiÊ do w≥asnych po-
trzeb nastÍpujπcej elementy: tryb pracy nad spektaklem, a takøe sposÛb istnienia aktora,
widza, mÛwionego tekstu i przestrzeni scenicznej.

Jeúli chodzi o aktora, to przede wszystkim nie gra≥ on roli, lecz by≥ postaciπ. Oczywiú-
cie, kaødy aktor czy aktorka z kaødej epoki byli na scenie postaciami scenicznymi i teatr
kontestacji, jeúli pozostawa≥ w ramach konwencji teatralnej, zmieniÊ tego nie mÛg≥.
Chodzi≥o tu jednak nie o ìwyjúcie z teatruî, lecz o istotne przestawienie akcentÛw,
a mianowicie o to, øe w bezpoúrednim komunikowaniu siÍ aktora z widzami nie poúredni-

100 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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czy≥a wymyúlona przez dramaturga postaÊ literacka, czyli ñ ujmujπc rzecz z punktu widze-
nia aktora ñ egzystujπca w úwiecie literatury rola. 101  Wyeliminowany zosta≥ tym samym
dramaturg ñ jako autorytet poúredniczπcy w komunikowaniu siÍ aktora z widzem, a przy-
najmniej jako twÛrca roli, ktÛra istnia≥a zanim aktor rozpoczπ≥ pracÍ nad spektaklem.

Jeúli nie by≥o roli stworzonej przez dramaturga i danej aktorowi przed pierwszπ
prÛbπ, aby wykreowa≥ z niej pe≥nokrwistπ scenicznπ postaÊ, to wypada zadaÊ proste,
naiwne pytania: kogo aktor gra≥? W czyim wcieleniu wystÍpowa≥ wobec widzÛw? Prze-
cieø chcπc porozumieÊ siÍ z widzem w ramach konwencji teatralnej, musia≥ stworzyÊ
postaÊ scenicznπ!

Najprostsza i najprymitywniejsza odpowiedü na te pytania brzmia≥a: gra≥ siebie.
Rozwijajπc i komplikujπc tÍ ideÍ, stwierdziÊ moøna: istnia≥ na scenie ìw postaci samego
siebieî czy teø ìscenicznym wcieleniu samego siebieî, tworzπc swπ postaÊ najczÍúciej
w trakcie improwizacji, prÛb poszczegÛlnych scen spektaklu oraz dyskusji prowadzo-
nych w ramach zespo≥u.

TreúÊ jego scenicznej obecnoúci nie opiera≥a siÍ tu na dostosowaniu jego scenicznego
wcielenia do istniejπcego uprzednio fikcyjnego bytu, modelu osoby ludzkiej, bÍdπcego
wytworem wyobraüni dramaturga. Aktor stanowi≥ taki model sam dla siebie, wraz z wyz-
nawanymi przez siebie wartoúciami, ze swymi osobistymi przeúwiadczeniami, poglπdami,
postawami, ktÛre przek≥ada≥y siÍ na stworzone w wyniku zespo≥owego konsensu osobiste
dzia≥ania. Najlapidarniej ujπ≥ ten sposÛb istnienia aktora Pierre Biner w odniesieniu do
The Living Theatre: ìAktor Living gra samego siebie. Zamiast powiedzieÊ, jak aktor
teatru tradycyjnego: ÇWcielam siÍ w Ryszarda IIIí, zamiast jak aktor brechtowski: ÇJestem
Matkπ Courage, ale jestem rÛwnieø Helenπ Weigel grajπcπ MatkÍ Courageí, aktor Living
mÛwi: ÇJestem Julianem Beckiem i gram Juliana Beckaí.î 102

Taki sposÛb istnienia zak≥ada≥ rÛwnieø, øe aktor ìmÛwi≥ od siebieî, øe wypowiada≥
siÍ na scenie w swym w≥asnym imieniu, ustalajπc sens swej scenicznej obecnoúci w
øywym dialogu ze wspÛ≥tworzπcymi spektakl partnerami, w tym zw≥aszcza z reøyserem.
Efekt tych ustaleÒ powinien by≥ byÊ zawsze taki, øe aktor mÛwi≥ ze sceny jako ìjaî,
a nie ìonî (a precyzyjniej ìja-onî). Adresatem jego scenicznych poczynaÒ by≥ pojedynczy
widz jako ìtyî, a zarazem zbiorowoúÊ widzÛw ñ ìwyî. Tak zaaranøowana sceniczna
komunikacja zak≥ada≥a wiÍkszπ niø w tradycyjnym teatrze intymnoúÊ kontaktu z widzem,
a w úlad za tym danie widzowi prawa do osobistej odpowiedzi na obecnoúÊ aktora.

ìJaî aktora, jego spektaklowa ìpostaÊ samego siebieî stawa≥a siÍ tym samym bar-
dziej wiarygodna, oddalona od atmosfery ìmieszczaÒskich úwiπtyÒ fikcjiî, po prostu

101 Dla unikniÍcia zbÍdnych w tym miejscu rozbudowanych wywodÛw teoretycznych, przyjmijmy za Pa-
tricem Pavisem (uszczuplajπc jego definicjÍ o sformu≥owanie: ì...czÍúÊ gry scenicznej wykonywanej przez
jednego aktoraî), øe ìrola aktorskaî to ìczÍúÊ tekstu sztuki (...) wykonywana przez jednego aktora. Przydzia≥
rÛl dokonywany jest zazwyczaj przez reøysera, uwzglÍdniajπcego cechy charakterystyczne aktorÛw i moøli-
woúci ich najlepszego wykorzystania w danej sztuce (obsada).î Patrice Pavis, S≥ownik terminÛw teatralnych.
S≥owo wstÍpne napisa≥a Anne Ubersfeld. Prze≥oøy≥, opracowa≥ i uzupe≥nieniami opatrzy≥ S≥awomir åwiontek.
Wroc≥aw, Warszawa, KrakÛw, Zak≥ad Narodowy imienia OssoliÒskich, Wydawnictwo, 1998, s. 436.

102 Cytat w t≥umaczeniu Kazimierza Brauna. Patrz: Kazimierz Braun, Nowy teatr na úwiecie 1960-1970..., s. 80.
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bardziej realna. DziÍki temu rÛwnieø widzowie, akceptujπcy swoje role widzÛw w tym
wydarzeniu, stawali siÍ w istocie swego sposobu istnienia, by tak rzec, bardziej ìwychy-
leni ku realnoúciî, ku teraüniejszoúci, ku hic et nunc.

Wzajemne intensywne oddzia≥ywanie wykonawcy i widza ìjest moøliwe tylko
wtedy, gdy i jeden i drugi sπ obecni ñ pisze brytyjski krytyk i sympatyk teatru konte-
stacji, Theodore Shank ñ aktor nie ca≥kiem schowany za maskπ przedstawionej posta-
ci, widz nie ca≥kiem zanurzony w úwiecie teatralnej fikcji. (...) ... aktor (...) dziÍki
temu moøe istnieÊ dla publicznoúci rÛwnieø jako rzeczywista osoba. (...) ... obecnoúÊ
odtwÛrcy, niezaleøna od fikcyjnej postaci, wydaje siÍ byÊ sprawπ niezwykle waø-
nπ.î 103

Aby osiπgnπÊ odpowiedniπ intensywnoúÊ tak skonstruowanej scenicznej obecnoúci,
aktor musia≥ w≥oøyÊ mnÛstwo pracy w indywidualne poszukiwania, improwizacje oraz
prÛby. Aby ìmÛwiÊ od siebieî musia≥ teø z siebie bardzo wiele wykrzesaÊ. Do tych,
ktÛrzy nie potrafili siÍ na to zdobyÊ, skierowane by≥y pe≥ne wyrzutu sformu≥owania
Eugenia Barby z Listu do aktora D. (1967). List Ûw by≥ najpierw wewnÍtrznym doku-
mentem pracy Odin Teatret, a pÛüniej funkcjonowa≥ w zespo≥ach ìteatru kontestacjiî
jako swego rodzaju ìtekst kanonicznyî, powszechna w≥asnoúÊ uczestnikÛw tego ruchu.
Jego polskie t≥umaczenie ukaza≥o siÍ w materia≥ach seminarium Aktor, zorganizowanego
w Poznaniu, w kwietniu 1981 roku przez Teatr ”smego Dnia. 104

ìPrzede wszystkim ñ pisa≥ Barba do jednego z aktorÛw Odin Teatret ñ wydaje siÍ,
jakby twoimi dzia≥aniami nie kierowa≥o øadne wewnÍtrzne przekonanie czy nieodparta
potrzeba, odciskajπca swe piÍtno na Êwiczeniach, improwizacjach czy sytuacjach scenicz-
nych. Moøesz byÊ skoncentrowany na tym, co robisz, (...) ale twoje dzia≥ania (...) pozostajπ
puste. (...) Twoje cia≥o mÛwi jasno: ÇPowiedziano mi, øeby to zrobiÊ.í (...) Nie odczuwasz
waønoúci tego, czym chcesz siÍ dzieliÊ z widzami. Jak wiÍc moøesz siÍ spodziewaÊ, øe
twoje dzia≥anie wywrze wraøenie na widzu? (...)

Zastanawiam siÍ, czy zdajesz sobie sprawÍ z tego, øe wszystko, co stwarzasz, kaøda
forma czy model twego dzia≥ania ujawnione w pracy, sπ takøe czÍúciπ øycia i zas≥ugujπ
na uwagÍ i szacunek. Twoje dzia≥ania wobec wspÛlnoty widzÛw powinny mieÊ si≥Í
ukrytπ w rozpalonym do czerwonoúci øelazie, si≥Í g≥osu dobywajπcego siÍ z krzewu
gorejπcego. Tylko wtedy twoje czyny bÍdπ øy≥y w pamiÍci i zmys≥ach widza, stajπc siÍ
zaczynem nieprzewidywalnych konsekwencji. (...)

Twoja praca jest rodzajem spo≥ecznej medytacji nad sobπ, twojπ ludzka kondycjπ i wy-
darzeniami, ktÛre ñ poprzez doúwiadczenia naszego czasu ñ najg≥Íbiej ciÍ poruszajπ. (...)

Jeúli bycie aktorem bÍdzie znaczyÊ dla ciebie to wszystko, wÛwczas bÍdzie mÛg≥ siÍ
narodziÊ nowy teatr, pojawi siÍ nowe podejúcie do tradycji literackiej i nowa technika
gry, ustanowi siÍ nowy rodzaj zwiπzku miÍdzy tobπ ñ aktorem i ludümi, ktÛrzy (...)
przychodzπ ciÍ oglπdaÊ, bo ciÍ potrzebujπ.î 105

103  Theodore Shank, Teatr zmiany spo≥ecznej. ìDialogî 1977 nr 3 (251), s.116.
104 WziÍli w nim udzia≥ m.in. Konstanty Puzyna, Krzysztof Wolicki, Aldona Jaw≥owska i Eløbieta Morawiec.
105 Eugenio Barba, List do aktora D. W: Aktor. PoznaÒ, Estrada PoznaÒska, Teatr ”smego Dnia, przy

wspÛ≥pracy OKS ìOd Nowaî, 3-5.04.1981, s. 1, 2, 3.
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Zaprezentowany powyøej sposÛb istnienia aktora zawiera w sobie dπøenie czy moøe
pokusÍ odrzucenia wszelkich wcieleÒ jego osoby zwiπzanych z sytuacjπ spektaklu, czyli
z konwencjπ teatralnπ; nawet wcielenia podstawowego ñ po prostu bycia aktorem. Jednak
do wykonania tego ostatecznego, radykalnego kroku aktor musi posiadaÊ zgodÍ wi-
dzÛw jako zbiorowoúci na ìwyjúcieî z konwencji, ze spektaklu. Zgoda taka, czÍsto
wyraøana czytelnie pod koniec lat 60. przez obie strony jeszcze przed rozpoczÍciem
przedstawieÒ ìteatru kontestacjiî, wiod≥a aktorÛw i widzÛw w nieznane. Jak wskazuje
efekt wspÛlnych dzia≥aÒ tych dwÛch grup uzyskany w przypadku Çwolnego teatruí The
Living Theatre z paüdziernika 1964, owo ìnieznaneî kry≥o w sobie wiele pu≥apek. Nie-
zdefiniowana kulturowo sytuacja, jaka wynika≥a z zerwania konwencji teatralnej, pociπ-
ga≥a za sobπ niepewnoúÊ uczestnikÛw co do sensu swojej w niej obecnoúci. NiepewnoúÊ
ta bywa≥a maskowana ìdzikπî, ìniby spontanicznπî nadaktywnoúciπ lub aktami agresji
wobec innych uczestnikÛw wydarzenia. 106

Inny wymiar mia≥y dzia≥ania oparte na prowokacji, aranøowane czÍsto przez konte-
stujπce zespo≥y. ìGranie postaci samego siebieî mia≥o wÛwczas uúwiadomiÊ miesz-
czaÒskiej publicznoúci fa≥sz spo≥ecznych konwencji, w jakich tkwi≥a. ìGranie siebieî
wywo≥ywa≥o tutaj sytuacjÍ granicznπ, gdy aktorzy, najczÍúciej improwizujπc, odgrywali
rozmaicie ad hoc symbolizowany sens swego spo≥ecznego ñ grupowego oraz indywi-
dualnego ñ istnienia, zaú ludzie, ktÛrzy byli przez nich prowokowani do przyjÍcia roli
empatycznych, wspÛ≥dzia≥ajπcych widzÛw, przeciwstawiali siÍ tej intencji ñ najczÍ-
úciej w sposÛb agresywny. Takie reakcje by≥y zresztπ za≥oøone przez kontestatorÛw ñ
inicjatorÛw sytuacji, ktÛrzy w ten sposÛb chcieli uúwiadomiÊ gronu swych prowokowa-
nych do dzia≥ania ìpartnerÛwî agresjÍ i nietolerancjÍ, ktÛre ñ ich zdaniem ñ tkwi≥y
u podstaw zdegenerowanego ìmieszczaÒskiego etosuî.

Najs≥ynniejsza tego typu sytuacja zosta≥a sprowokowana przez zespÛ≥ The Living
Theatre w Mediolanie, w czerwcu 1966 roku, kiedy to zaproszono go na uroczyste przy-
jÍcie wydane z okazji dwudziestolecia w≥oskiego magazynu teatralnego ìSiparioî. Judith
Malina zaproponowa≥a wÛwczas zespo≥owi podjÍcie kolejnej prÛby realizacji ìwolnego
teatruî. Uczestnikom przyjÍcia przy wejúciu do ogrodu, w ktÛrym mia≥o ono miejsce,
rozdawano ulotkÍ o nastÍpujπcej treúci: ìÇTo jest wolny teatr. Wolny teatr jest wymyúlany
przez aktorÛw, gdy grajπ. Do wolnego teatru nie ma prÛb. PrÛbowaliúmy juø wolnego
teatru. Czasem siÍ on nie udaje. Nic nigdy nie jest takie samo. The Living Theatre.í (...).

Kiedy nadesz≥a pora zaczÍliúmy siÍ zbieraÊ na scenie ñ wspomina Julian Beck. ñ
Nikt z goúci nie zwraca≥ na nas uwagi. Tak czy inaczej scena by≥a pe≥na goúci. Staliúmy tam.
Absorbowaliúmy wibracje i sytuacjÍ. (...) Kaøde z nas szuka≥o najbardziej znaczπcej rze-
czy do zrobienia. Bez odzywania siÍ do siebie, uformowaliúmy z naszych cia≥ ciasne jπdro.
Cisza. Byliúmy bardzo blisko siebie, nie ruszaliúmy siÍ, nie rozmawialiúmy. (...) Narasta≥a
intensywnoúÊ. (...) Goúcie stali siÍ ponurzy, potem gniewni. ÇRÛbcie coúí ñ krzyczeli.
ZaczÍli nas popychaÊ, szturchaÊ, obmacywaÊ, zaczÍli graÊ Çwolny teatrí. Nie mogli znieúÊ

106 Tego typu reakcje widzÛw, sprowokowanych do uczestnictwa w Dziadach i Kordianie Teatru Labora-
torium, opisuje Jerzy Grotowski w wypowiedzi Teatr a rytua≥. Patrz: Jerzy Grotowski, Teatr a rytua≥. W:
Jerzy Grotowski, Teksty z lat 1965-1969. WybÛr.  WybÛr i redakcja: Janusz Degler, Zbigniew OsiÒski. Wro-
c≥aw, ìWiedza o Kulturzeî, 1990, s. 64-65.
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naszej odpowiedzi na swojπ histeriÍ. Stali siÍ jeszcze bardziej gniewni, zaczÍli siÍ biÊ.
Wiedzieliúmy, øe policja jest w drodze, rozpierzchliúmy siÍ, policja przyby≥a.î 107

ìMusieliúmy potem stawiÊ czo≥a ogromnemu problemowi ñ relacjonuje Judith Malina.
ñ Ludzie powiedzieli, (...) øe nie Çgraliúmyí. (...) ... nawet nasi bardzo spostrzegawczy
przyjaciele (...) sπdzili, øe nie graliúmy.î Tymczasem Malina wyraøa takie oto przekona-
nie ca≥ego zespo≥u: ì... graliúmy, pod warunkiem, øe pomys≥ zagrania Çwolnego teatruí
siÍ powiÛd≥. (...) ... graliúmy i w ten sposÛb zmusiliúmy ludzi, aby zadali sobie funda-
mentalne pytanie: ÇCzym jest wydarzenie teatralne?í.î 108

Jeúli chodzi o sposÛb istnienia widza w przedstawieniu teatralnym dπøπcym w stronÍ
ìkontestacyjnej sytuacji spo≥ecznejî, to by≥ on przede wszystkim jej wspÛ≥uczestni-
kiem i wspÛ≥twÛrcπ. Oczywiúcie, jak juø stwierdziliúmy, owo wspÛ≥uczestnictwo i wspÛ≥-
tworzenie by≥y wpisane w przedstawienia teatralne od zarania teatru, bÍdπc naturalnym
nastÍpstwem wspÛ≥obecnoúci widzÛw i aktorÛw w jednej przestrzeni, gdzie obie grupy
mog≥y percypowaÊ dzia≥ania reprezentantÛw grupy przeciwnej i wp≥ywaÊ na nie. WspÛ≥-
uczestnictwo i wspÛ≥tworzenie teatr odziedziczy≥ po rytuale, z ktÛrego siÍ narodzi≥.

Jednak w trakcie ìteatralnej rewolucjiî lat 60., gdy spektakl mia≥ siÍ staÊ unikalnym
spotkaniem, a takøe istotnym, ìgÍstymî fragmentem øycia wszystkich uczestniczπcych
w nim ludzi, oczywistoúci te zyska≥y nowy, bardzo wyrazisty, dynamiczny sens. Spekta-
klowa aktywnoúÊ widza ñ wspÛ≥uczestnika i wspÛ≥twÛrcy spektaklu nie mog≥a byÊ juø
ograniczona do mniej lub bardziej uwaønej percepcji dzia≥aÒ scenicznych i empatycznego
wspÛ≥przeøywania kolei losu granych na scenie bohaterÛw. Tego typu aktywnoúÊ koja-
rzy≥a siÍ z ograniczeniami ekspresji widza narzuconymi mu ostatecznie na prze≥omie
XIX i XX wieku przez mieszczaÒski teatr, jego pude≥kowπ przestrzeÒ, wyciemnionπ
widowniÍ i nakaz milczπcej kontemplacji obrazÛw pokazywanych mu w teatralnej ramie.
W ìteatrze kontestacjiî widz musia≥ intensywnie odczuÊ swoje wspÛ≥uczestnictwo w
spektaklu i jego wspÛ≥tworzenie, nie mÛg≥ pozostaÊ obojÍtny wobec faktu, øe jego aktyw-
noúÊ w roli widza jest integralnπ czÍúciπ wyjπtkowego wydarzenia, w ktÛrym bierze
udzia≥. Tym samym bierna úwiadomoúÊ wspÛ≥tworzenia spektaklu, bÍdπca udzia≥em
ìmieszczaÒskiegoî widza dwudziestowiecznych teatrÛw g≥Ûwnego nurtu, zamienia≥a
siÍ w nakaz twÛrczej partycypacji, ktÛra powinna by≥a spontanicznie ujawniÊ jednostko-
wπ wraøliwoúÊ widza i jego jak najbardziej osobiste preferencje, nie tylko estetyczne.

ìW teatrze tradycyjnym widz jest po prostu odbiorcπ ñ pisa≥ Theodore Shank. ñ
Przedstawienie przykuwa jego uwagÍ; umys≥ widza, oderwany od rzeczywistoúci, wy-
pe≥nia siÍ iluzjπ i towarzyszπcπ jej koncepcjπ artystycznπ (...). (...)

W teatrze stawiajπcym sobie cele spo≥eczne czas rzeczywisty zachowuje swojπ waø-
noúÊ. Jeúli iluzja poch≥ania uwagÍ widza, trzeba go od czasu do czasu sprowadziÊ na
ziemiÍ, do rzeczywistoúci w ktÛrej znajdujπ siÍ inni widzowie i wykonawcy. Psychiczna
obecnoúÊ widza jest warunkiem wytworzenia siÍ wspÛlnoty. Jest takøe warunkiem
dostrzeøenia zwiπzku miÍdzy tym, co dzieje siÍ na scenie, a rzeczywistym øyciem.î 109

107 Julian Beck, The Life of the Theatre..., s. 82.
108 Pierre Biner, The Living Theatre..., s. 143.
109 Theodore Shank, Teatr zmiany spo≥ecznej..., s. 116.
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Oczywistym nastÍpstwem tej ìpsychicznej obecnoúciî bywa czynne wspÛ≥dzia≥anie
widza z aktorami, ktÛrego skrajne wersje powodujπ wyjúcie poza konwencjÍ teatralnπ.
Takπ ìgranicznπî sytuacjÍ, w tym wypadku doúÊ ambiwalentnπ, opisuje wspomniany
tu juø lider Performace Group (1967-1980), Richard Schechner. Mia≥a ona miejsce pod-
czas ìjednej z prezentacji spektaklu Dionysius in 69, kiedy to (...) jeden z aktorÛw, Bill
Shephard, zosta≥ porwany. Stworzy≥em w spektaklu sytuacjÍ, w ktÛrej Shephard jako
Penteusz,110  usi≥owa≥ opuúciÊ salÍ z jednym z widzÛw. Po tym, jak Ûw widz go porwa≥
i jak odjechali obaj taksÛwkπ, po prostu kontynuowaliúmy przedstawienie. (...)

Widzowie zresztπ teø chcieli, øebyúmy skoÒczyli. Znalaz≥ siÍ wúrÛd nich ktoú, kto
chcia≥ zastπpiÊ Shepharda. Gdyby po moim pytaniu, czy ktoú zagra Penteusza, nikt nie
zrobi≥ kroku naprzÛd, znalaz≥bym siÍ w innej sytuacji. Nie mÛg≥bym stworzyÊ generalnej
zasady z udzia≥u widzÛw w spektaklu, stwierdzi≥bym raczej, øe jest on jednπ z moøliwoúci.î

Fakt, øe nie dosz≥o do zerwania spektaklu, pomimo bardzo zdecydowanej, destrukcyj-
nej ingerencji widza w jego przebieg, Schechner t≥umaczy, argumentujπc, øe ìw pew-
nym momencie spektakl sta≥ siÍ rytua≥em. I to raczej logika rytua≥u musia≥a byÊ zam-
kniÍta, a nie logika wydarzenia estetycznego.î 111

RÛwnieø rola wypowiadanego na scenie tekstu zosta≥a w ìteatrze kontestacjiî podpo-
rzπdkowana wartoúciom i za≥oøeniom oøywiajπcym bunt m≥odych. Jeúli spektakl teatralny
mia≥ dπøyÊ ku ìkontestacyjnej sytuacji spo≥ecznejî, bÍdπc wypracowany zbiorowo i grany
przez aktorÛw bÍdπcych na scenie ìpostaciami samych siebieî, to musieli oni mÛwiÊ
teksty wypowiadane ìod siebieî, w swoim w≥asnym imieniu. Tak wiÍc rÛwnieø z tego
wzglÍdu kontestacyjne zespo≥y wykluczy≥y tryb przygotowywania spektakli oparty na
inscenizacji dramatu, poniewaø procedura taka zak≥ada istnienie dramaturga ñ obecnego
tym razem w spektaklu jako instancja poúredniczπca w werbalnej komunikacji aktorÛw
z widzami. A komunikacja ta, przypomnijmy, mia≥a dπøyÊ do jak najdalej posuniÍtej
bezpoúrednioúci, ktÛrπ chciano osiπgnπÊ poprzez eliminacjÍ wszelkich ìautorytetÛwî,
jakie w teatrze g≥Ûwnego nurtu pe≥ni≥y rolÍ mediacyjnπ w ramach porozumienia aktorÛw
z widzami. W miarÍ moønoúci eliminowana by≥a kaøda ìzawadzajπcaî rola, funkcja,
instytucja czy autorytet, na ktÛrych zawsze ciπøy≥o podejrzenie, øe sπ ìskonstruowane,
powiπzane ze swym otoczeniem, umiejscowione i funkcjonalneî.

Dramaturg, autor inscenizowanego tekstu, bÍdπcego punktem wyjúcia w pracy nad
spektaklem, posiadajπcego okreúlonπ ìarchitektonikÍî artystycznπ i kompozycjÍ, dajπcego
spektaklowi fabu≥Í i zarys akcji dramatycznej, by≥ niewπtpliwie autorytetem powaønie
zagraøajπcym owej bezpoúrednioúci komunikowania siÍ widza z aktorem.

110 Dionysius in 69 by≥ swobodnπ adaptacjπ scenicznπ Bachantek Eurypidesa.
111 Richard Schechner, Teoria i praktyka teatru bez granic. Do druku poda≥ i prze≥oøy≥ Juliusz Tyszka.

ìOpcjeî 1999 nr 6 (29), s. 19-20, 20. Schechner nawiπzuje tu do swej koncepcji ìdzia≥aÒ typu widowiskowegoî
(performance activities) i zwiπzkÛw teatru z rytua≥em. Patrz: Richard Schechner, Przyczynek do teorii i krytyki-
dramatu. ìDialogî 1967 nr 1 (129), s. 77-101. Fragment dotyczπcy performance activities: s. 80-86. Wersja ory-

ginalna tego szkicu, przejrzana i poszerzona: Richard Schechner, Approaches. W: Richard Schechner,
Performance Theory..., s. 1-34. Odnoúny fragment znajduje siÍ na s. 6-16. Patrz takøe: Richard Schechner:
From ritual to theater and back: the efficacy-entertainment braid. W: Richard Schechner, Performance Theory...,
s. 106-152.
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Z drugiej strony, skoro spektakl ìteatru kontestacjiî, choÊ ìwychylony ku realnoúciî,
mia≥ siÍ jeszcze mieúciÊ w ramach konwencji teatralnej, aktor nie mÛg≥ ca≥kowicie oddaÊ
swego komunikowania siÍ z widzem øywio≥owi improwizacji ñ takøe (a wrÍcz przede
wszystkim) na planie wypowiadanego przez siebie tekstu. Tekst Ûw musia≥ byÊ stworzony
lub w≥πczony do spektaklu w trakcie prÛb. Nawet jeúli by≥ napisany nie bezpoúrednio
przez aktora, ktÛry go wypowiada≥, naleøa≥o mu nadaÊ jak najbardziej osobisty ton,
zbieøny z moøliwie najbardziej osobistymi (choÊ przynaleøπcymi do postaci scenicz-
nej) przeøyciami owego aktora, ktÛry ìgra≥ samego siebieî.

Praktycznym efektem takiego podejúcia do kwestii tekstu mÛwionego przez akto-
rÛw podczas spektaklu sta≥a siÍ technika nazwana przez Konstantego PuzynÍ ìpisaniem
na scenieî. Zastosowali jπ z powodzeniem cz≥onkowie grup off-off Broadwayu, z The
Living Theatre 112  i The Open Theatre na czele oko≥o po≥owy lat 60., a potem rozprze-
strzeni≥a siÍ ona gwa≥townie wúrÛd grup ìteatru kontestacjiî na ca≥ym úwiecie.

Zespo≥y te wykszta≥ci≥y rÛøne rodzaje technik ìpisania na scenieî. Na przyk≥ad ìkola-
øowaî kompozycja tekstÛw i scen w Mysteries and Smaller Pieces The Living Theatre
powsta≥a, jak wiele innych ciekawych odkryÊ artystycznych, w wyniku szczÍúliwego
przypadku. Cz≥onkowie zespo≥u postanowili mianowicie odwdziÍczyÊ siÍ AmerykaÒ-
skiemu Oúrodkowi dla StudentÛw i ArtystÛw w Paryøu za d≥ugotrwa≥π goúcinÍ i stworzyÊ
dla jego personelu ìwieczÛr rozrywkiî (an evening of entertainment). ìNie chcieli po-
kazaÊ urywkÛw prÛbowanych aktualnie spektakli ani zagraÊ The Brig.î 113  Ostatecznie
26 paüdziernika 1964 roku pokazali luüny montaø, na ktÛry sk≥ada≥y siÍ m.in.: zbioro-
wa recytacja (nie chÛrem!) wspÛ≥czesnego wiersza Johna Harrimana, z≥oøonego ze s≥Ûw,

112 Z tym, øe zespÛ≥ The Living Theatre, tworzπc w 1964 r. swÛj pierwszy spektakl z tekstem ìpisanym na
scenieî ñ Mysteries and Smaller Pieces, nie by≥ juø teatrem nowojorskim, przebywajπc na dobrowolnym
wygnaniu w Europie.

113 Pierre Biner, The Living Theatre..., s. 84.

Judith Malina i Joseph
Chaikin w Cz≥owiek jak
cz≥owiek Bertolta Brechta,
The Living Theatre (1962)
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jakie moøna znaleüÊ na banknocie jednodolarowym;
hinduska raga odúpiewana w ciemnoúci przez jednπ
z aktorek; Êwiczenia kompozycyjno-integracyjne
pt. Chord (Akord) i Sound and Movement (DüwiÍk
i ruch), wynalezione przez Open Theatre  i regular-
nie powtarzane przez aktorÛw Living w ramach ich
codziennej pracy; Êwiczenie oddechowe rodem z ha-
tha-jogi; improwizowane przyjmowanie przez ak-
torÛw rozmaitych pÛz cia≥a i grymasÛw twarzy w
ciasnych drewnianych skrzynkach, ustawionych
wertykalnie na scenie (Tableaux vivants).

W trakcie kilkunastu pierwszych prezentacji
spektaklu zespÛ≥ ustali≥ ostatecznπ wersjÍ jego sce-
nariusza, sk≥adajπcπ siÍ z dziewiÍciu scen.

Jak widaÊ, tekst nie stanowi≥ tutaj g≥Ûwnego úrodka
przekazu treúci. Jeúli by≥ uøyty, istnia≥ po prostu jako
jeden z elementÛw spektaklu, harmonijnie wspÛ≥-
istniejπcy wraz z innymi, najczÍúciej odeÒ intensyw-

114 Dodajmy jednak od razu, øe Chaikin wielokrotnie podkreúla≥, s≥owem i czynem, ìbraterstwo broniî
z The Living Theatre oraz ca≥ym nurtem ìteatru kontestacjiî. Bardzo ciekawie pisze on o swoim wchodzeniu
w úwiat pojÍÊ i wartoúci BeckÛw i The Living Theatre. Poczπtkowo Ûw odnoszπcy sukcesy nowojorski ambitny
teatr repertuarowy by≥ dla niego jedynie ìzespo≥em, ktÛry zosta≥ zauwaøony i ktÛry uwaøano za interesujπcyî.
Waøne by≥o to, iø gra≥ w nim ìg≥Ûwnπ rolÍ w nowej sztuceî (Cz≥owiek jak cz≥owiek Brechta), co dawa≥o
mu nadziejÍ na ìpoczπtki bycia gwiazdπî. Stawia≥ zaciÍty opÛr ìpolitycznemu aspektowi ich teatruî, ktÛry
wydawa≥ mu siÍ ìúmieszny i niepotrzebnyî. ìWiele razy rozmawialiúmy, wielokrotnie siÍ k≥Ûciliúmy. I to, co
Judith i Julian mÛwili i czynili, kwestie Galy Gaya, ktÛre wypowiada≥em kaødego wieczoru do widzÛw i roz-
mowy, w ktÛre siÍ wtedy angaøowa≥em ñ wszystko to zaczÍ≥o wywieraÊ na mnie wp≥yw. Zaczπ≥em siÍ wciπgaÊ
w polityczne sprawy, w demonstracje, w bycie aresztowanym i zamykanym w wiÍzieniu. By≥o to wtedy tylko
kilka nocy, ale wywar≥o na mnie trwa≥y wp≥yw. Zaczπ≥em odczuwaÊ, øe polityczny aspekt Living Theatre,
ktÛry wczeúniej wyglπda≥ tak úmiesznie, by≥ bardzo potrzebny. I fakt, øe by≥ tak úmieszny, nie czyni≥ go ani
trochÍ mniej potrzebnym.î Joseph Chaikin, The Presence of the Actor. New York, Theatre Communications
Group, 1991, s. 51-52. (Data pierwszego wydania: 1972). Zaznaczmy jeszcze, øe na s. 23 tej ksiπøki Chaikin
cytuje uwagÍ Marcusego o roli sztuki w úwiecie jednowymiarowym. Ten fakt jest drobnym, ale istotnym
przyczynkiem obrazujπcym intensywnoúÊ obecnoúci myúli Marcusego wúrÛd kontestatorÛw ñ rÛwnieø tych
teatralnych ñ z lat 60.

The Living Theatre.
Mysteries and Smaller Pieces (1964), scena pt. Akord.

niejszymi elementami w przestrzennej i düwiÍkowej kompozycji Mysteries...
Nowojorski Open Theatre Josepha Chaikina (w latach 1959-1963 aktora The Living

Theatre) by≥ nie tylko teatrem-komunπ, lecz takøe zespo≥em nawiπzujπcym do modelu
teatralnego studia, ktÛrego cz≥onkowie poszukujπ nowych form przekazu i w zwiπzku
z tym wynajdujπ oraz kultywujπ nowe techniki uprawiania artystycznego rzemios≥a. 114
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Waga tekstu mÛwionego w trakcie przedstawieÒ by≥a tu wiÍksza niø w The Living Theatre.
Istotnπ rolÍ w pracy nad poszczegÛlnymi spektaklami odgrywa≥ úciúle wspÛ≥pracujπcy
z zespo≥em Open Theatre dramaturg.

Odwo≥ajmy siÍ do spektaklu Viet Rock. Oto jak prace nad nim opisuje autorka jego
scenariusza, Megan Terry: ìUøyliúmy materia≥u, ktÛrym bombardowa≥y nas codziennie
gazety i telewizja. Odgrywaliúmy rozmaite historie, jakie siÍ nam przydarzy≥y i staraliúmy
siÍ dotrzeÊ do korzeni naszych sk≥onnoúci do gniewu i agresji. Czu≥am, øe po to, aby
zmierzyÊ siÍ z oszo≥omieniem, wstydem i zmieszaniem, jaki wytworzy≥a w nas ta wojna
[chodzi o wojnÍ w Wietnamie], musimy zbadaÊ nasze negatywne uczucia, sk≥onnoúci
i fantazje. Pracowa≥am nad uwypukleniem tych w≥aúciwoúci, a potem nad nadaniem im
formy. (...) Staraliúmy siÍ dojúÊ do istoty przemocy.

Z materia≥u, ktÛry wyniknπ≥ 115  z tej pracy, napisa≥am sztukÍ i zaczÍliúmy jej prÛby.
(...) Reøyser musi mieÊ úwiadomoúÊ, øe obrazy sπ tu waøniejsze od s≥Ûw.î 116

Dalej Megan Terry podkreúla, øe ca≥y proces twÛrczy, ktÛry doprowadzi≥ do premiery
Viet Rock, by≥ úciúle zwiπzany z konkretnym zespo≥em jego twÛrcÛw i z konkretnπ
przestrzeniπ, w ktÛrej spektakl Ûw mia≥ byÊ grany ñ La MaMa Experimental Theatre
Club w Nowym Jorku. Zaznacza jednoczeúnie, øe ca≥y zespÛ≥ realizatorÛw widowiska,
≥πcznie z niπ samπ i z Marianne de Pury ñ autorkπ muzyki, uczestniczy≥ we wszystkich
prÛbach tego przedstawienia.

W swej przedmowie do zbioru sztuk (czyli teatralnych scenariuszy), napisanych
przez Megan Terry w wyniku wspÛ≥pracy z The Open Theatre, Richard Schechner przy-
pomina, øe ìdo renesansu, a sporadycznie takøe potem, pisanie sztuk nie by≥o dzie≥em
pisarzy (ktÛrzy byli poetami i posiadali swojπ w≥asnπ profesjÍ), lecz ludzi pracujπcych
w teatrze. (...) Wszyscy rozumieli, øe podstawowym sposobem istnienia teatru jest przed-
stawienie. (...) Nawet Szekspir musia≥ czekaÊ siedem lat w grobie na ukazanie siÍ First
Folio. Sztuki by≥y do grania, a ksiπøki ñ do czytania. (...)

Pani Terry prowadzi warsztat dramatopisarstwa w Open Theatre i Viet Rock zosta≥ stwo-
rzony w≥aúnie podczas tego warsztatu. Praca nad Keep Tightly Closed... zosta≥a zapoczπtko-
wana jako artystyczny projekt aktorÛw Open Theatre; Comings and Goings jest, wedle s≥Ûw
samej pani Terry Çradoúciπ p≥ynπcπ z techniki, czystej wirtuozerii, bÍdπcπ udzia≥em aktorÛwí.

Sπ to úlady wiodπce nas do metody pracy w znaczπcy sposÛb odmiennej od tej, do
ktÛrej przyzwyczaili siÍ dramaturdzy. Sztuki pani Terry tworzone sπ wraz z jej aktorami.
Zaczynajπ siÍ jako ÇpojÍciaí, potem przechodzπ przez wstÍpne stadium improwizacji,
zostajπ Çskrystalizowaneí w tekúcie, a pÛüniej zrealizowane. (...)

Oczywiúcie, kiedy juø teksty sπ wydrukowane, jak w tej ksiπøce, (...) sztuki stajπ siÍ
Çliteraturπí ñ czy tego chcemy, czy nie. Lecz wydrukowane sztuki pani Terry nie majπ

115 Megan Terry uøy≥a tu imies≥owowej formy ìsurfacingî, od czasownika ìto surfaceî, ktÛry oznacza
dos≥ownie ìwyp≥ynπÊ na powierzchniÍî.

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
ksiπøki: 1966).
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tego samego autorytetu i powagi, co ñ powiedzmy ñ teksty Arthura Millera i ten brak
autorytetu i powagi przemawia na ich korzyúÊ. Teksty, jak powiedzia≥by Gide, pozostajπ
Çpretekstamií dla spektakli (...).î 117

Oczywiúcie ìpisanie na scenieî nie by≥o technikπ ca≥kiem nowπ. Realizowano je na
rozmaity sposÛb w rozmaitych epokach. Moøna od biedy uznaÊ, øe pod pewnymi wzglÍ-
dami o wiele radykalniejsi od dwudziestowiecznych kontestatorÛw byli aktorzy com-
medii dellíarte, improwizujπcy teksty, ba ñ czÍsto nawet sytuacje sceniczne w oparciu
o sformu≥owany przed wystÍpem zarys scenariusza. Przy czym Ûw kilkuzdaniowy zarys
moøna by≥o zawsze zmieniÊ w trakcie wystÍpu, poszukujπc efektywniejszych sposobÛw
jak najøywszego komunikowania siÍ z widzami.

Przechodzπc do bardziej bezpoúrednich paralel: niewπtpliwie inspirujπcym wyzwa-
niem dla kontestatorÛw z lat 60. musia≥y byÊ ìfaktomontaøeî ñ wynalazek twÛrcÛw
ìteatru politycznegoî z Rosji Radzieckiej i Niemiec. Nawet jeúli Beck i Malina nie
wspominajπ o Erwinie Piscatorze w kontekúcie swego zainicjowanego w 1964 roku
ìpisania na scenieî, to i tak nie wolno zapomnieÊ, øe w≥aúnie on by≥ dla nich autoryte-
tem i mistrzem jako lider Dramatic Workshop w nowojorskiej New School for Social
Research, w ktÛrych brali udzia≥ w latach 1945-1947.

Przypomnijmy takøe, iø Kathleen Cioffi skojarzy≥a sposÛb kreowania fabu≥y, akcji
i materii literackiej spektaklu w amerykaÒskich teatrach ìoffuî lat 60. z polskimi teatrami
studenckimi drugiej po≥owy lat 50. Podobnie uczyni≥ Puzyna w swym tekúcie pt. PisaÊ
na scenie, opublikowanym w lipcu 1969 roku.

Puzyna, zwracajπc siÍ bezpoúrednio do czytelnikÛw swego felietonu, pisze: ìCa≥y
czas mowa, jak chyba zauwaøyliúcie, o spektaklach szczegÛlnych: gorπcych, zaangaøowa-
nych, atakujπcych na rÛøne sposoby problematykÍ dnia. TÍ, ktÛra juø wyciek≥a z wiÍk-
szoúci dramatÛw pisanych przy biurku (...). No dobrze ñ powiecie ñ ale to przecieø
tylko spektakle kabaretowe. Nawet ñ w gruncie rzeczy ñ US, 118  nawet Viet Rock. A ka-
baret artystyczny zawsze pracowa≥ w oparciu o teksty w≥asne, montowane w ca≥oúÊ
dopiero w trakcie prÛb.î

Puzyna nie zgadza siÍ jednak ze swymi wirtualnymi oponentami, twierdzπc, øe w
przedstawieniach przezeÒ przywo≥ywanych istnieje element zdecydowanie nowy: zespo-
≥owoúÊ tworzenia, ktÛra ìpozwala z punktu reagowaÊ na nowe zjawiska, robiÊ rzeczy
nie zawsze moøe g≥Íbokie, ale zawsze wspÛ≥czesne. Wymaga jednak ogromnego zbio-
rowego wysi≥ku. (...)

Potrzeba na to grupy ludzi o wspÛlnym jÍzyku artystycznym, wspÛlnym myúleniu
i odczuwaniu. Grupy, ktÛra posiada w≥asnπ ideologiÍ i ktÛra innym ludziom chce coú
konkretnego powiedzieÊ. Potrzeba, krÛtko mÛwiπc, zespo≥u. Dlatego dzia≥alnoúÊ tego
typu rodzi siÍ i rozwija niemal wy≥πcznie poza teatrem-przedsiÍbiorstwem, gdzie ze-
spÛ≥ w prawdziwym znaczeniu jest dziú prawie nieosiπgalny. (...) TworzyÊ spektakle

117 Richard Schechner, Introduction. The Playwright as a Wrighter. W: Megan Terry, Viet Rock. Comings
and GoingsÖ, s. 7, 8-9, 10.

118 Spektakl ìnapisany na scenieî przez Petera Brooka z zespo≥em Royal Shakespeare Company w 1966 r.
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wraz z tekstem moøna by pewnie w dawnej Reducie czy w II Studio Wachtangowa, lecz
przecieø nie w Teatrze Polskim w Warszawie.î 119

W ten sposÛb doszliúmy do kwestii trybu pracy nad spektaklem, niezwykle istotnej
dla ludzi tworzπcych ìteatr kontestacjiî. Jeøeli bowiem øaden z cz≥onkÛw kontestujπcego
zespo≥u nie chcia≥ byÊ ìumiejscowiony i funkcjonalnyî, uprzedmiotowiony, sprowadzony
do ìfunkcji aktoraî, rozumianego jako ìdostarczyciel godziwej (lub mniej godziwej)
rozrywkiî; jeúli nie chcia≥ byÊ kimú, kto ìudajeî kogoú innego, przekazujπc widzom
s≥owa i myúli, ktÛre nie wynikajπ z jego osobistych przekonaÒ; jeúli chcia≥, aby jego
sceniczne istnienie by≥o efektem jego úwiadomej zgody na przes≥anie spektaklu; jeøeli
idealnπ spo≥ecznoúciπ wydawa≥a mu siÍ ìplemiennaî wspÛlnota, ktÛra budowa≥a swÛj
kontestacyjny úwiatopoglπd anonimowo i zbiorowo, ≥πczπc harmonijnie przestrzeganie
norm etycznych i estetycznych, to naleøa≥o doprowadziÊ do tego, by kaøda z osÛb zaanga-
øowanych w tworzenie danego widowiska zgadza≥a siÍ z jego przes≥aniem, a takøe z tym,
øe mia≥a pe≥ne prawo do wspÛ≥tworzenia spektaklu i øe ponosi≥a odpowiedzialnoúÊ za
ostateczny efekt zespo≥owych wysi≥kÛw.

Sπ to za≥oøenia konstytuujπce bardzo rozpowszechnionπ w latach 60. i 70. metodÍ
pracy nad spektaklem, znanπ na Zachodzie pod nazwπ collective creation (crÈation collec-
tive). Nazwa ta zosta≥a spolszczona na dwa sposoby, co da≥o efekt w postaci dwÛch
rÛwnowaønych terminÛw: ìkreacja zbiorowaî lub ìrealizacja zespo≥owaî.

Imperatyw wspÛ≥odpowiedzialnoúci za spektakl oraz moøliwoúÊ jego wspÛ≥tworzenia
w ramach kreacji zbiorowej sπ ze sobπ integralnie zwiπzane. Oczywiúcie, naleøy tu od razu
stwierdziÊ, øe zarÛwno wspÛ≥tworzenie spektaklu, jak i wspÛ≥odpowiedzialnoúÊ za jego osta-
teczny kszta≥t by≥a udzia≥em wszystkich ludzi tworzπcych wszystkie widowiska teatralne
od zarania dziejÛw. Jednakøe dopiero w ìteatrze kontestacjiî kwestie te zosta≥y postawione
tak radykalnie ñ jako warunek przystπpienia do pracy w ramach teatralnej ìkontrgrupyî.

IntensywnoúÊ udzia≥u poszczegÛlnych cz≥onkÛw zespo≥u teatralnego we wspÛlnym
(albo wyraüniej i radykalniej: wspÛlnotowym) procesie tworzenia spektaklu nie by≥a
regulowana øadnymi specjalnymi wymogami czy (nie daj Boøe) przepisami. Zak≥adano
po prostu, øe nawet jeúli istnieje lider kreacji (wy≥oniony samorzutnie lub wyznaczony
i zaakceptowany przez grupÍ jeszcze przed przystπpieniem do pracy), to i tak jej tymcza-
sowym liderem moøe staÊ siÍ kaødy z cz≥onkÛw zespo≥u, ktÛry w danej fazie pracy lub
wrÍcz w jakimú jej konkretnym momencie dysponuje najlepszymi pomys≥ami oraz ener-
giπ i si≥π argumentÛw zdolnymi przekonaÊ ca≥π wspÛlnotÍ, øe pomys≥y owe sπ najlepsze.
W ten sposÛb objawia≥o siÍ w codziennej praktyce teatralnej g≥Íbokie przeúwiadczenie

119 Konstanty Puzyna, PisaÊ na scenie. W: Konstanty Puzyna, Burzliwa pogoda. Felietony teatralne. Warsza-
wa, PIW, 1971, s. 35, 36. Pierwodruk: ìPolitykaî z 5.07.1969. Dodajmy, øe problemem ìpisania na scenieî
zajπ≥ siÍ rÛwnieø kilka lat pÛüniej, w roku 1973 Zygmunt H¸bner, w zwiπzku z podjÍtπ przez PuzynÍ i redak-
cjÍ ìDialoguî inicjatywπ publikowania w tym miesiÍczniku postzapisÛw spektakli w dziale PrÛby zapisu.
H¸bner by≥ o wiele bardziej sceptyczny od Puzyny wobec ìpisania na scenieî, kojarzπc jednoznacznie tÍ
procedurÍ z teatrem politycznej agitacji, ktÛry darzy≥ skrajnπ nieufnoúciπ, g≥Ûwnie ze wzglÍdu na bolesne
zderzenie swej generacji z praktykami socrealizmu. Patrz: Zygmunt H¸bner, Pisane na scenie. ìDialogî 1973
nr 4 (204), s. 106-109.
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uczestnikÛw m≥odzieøowego ruchu kontestacji lat 60., przytoczone juø tutaj w wersji
autorstwa Charlesa Reicha, øe ìkaøda osoba posiada swojπ w≥asnπ indywidualnoúÊî
i ìdoskona≥oúÊî, øe ìnikt nie jest odrzuconyî, natomiast ìkaødy jest upowaøniony do
bycia dumnym z siebie.î 120

Waønym motywem wybrania takiego, a nie innego trybu pracy by≥a teø omÛwiona
juø tu niechÍÊ do wszelkich sformalizowanych i zhierarchizowanych ruchÛw i grup
spo≥ecznych, w ktÛrych zawsze, zdaniem kontestatorÛw, rodzi siÍ walka poszczegÛlnych
cz≥onkÛw, zw≥aszcza tych ìrÛwniejszychî, wyrÛønionych jakπú czπstkπ w≥adzy, o w≥asne
interesy, a w úlad za niπ ordynarna manipulacja innymi cz≥onkami grupy. Jednym z g≥Ûw-
nych za≥oøeÒ kontestacyjnych ruchÛw spo≥ecznych lub organizacji by≥o, wedle Jaw≥ow-
skiej, ìwspÛlne dzia≥anie, ale nie wedle z gÛry za≥oøonych programÛw, eksperyment
spo≥eczny, w ktÛrym waøna jest komunikacja miÍdzy ludümi, Çbycie razemí, efekty zaú
tej komunikacji stanowiπ niespodziankÍ, wynikajπ z sytuacji, z rodzaju porozumienia,
wymiany myúli.î 121

Liderzy i cz≥onkowie grup pracujπcych metodπ kreacji zbiorowej byli dalecy od
przesady w jej wychwalaniu, jednak potrafili sensownie i przekonujπco uzasadniÊ jej
wybÛr. Nicolas Domenach, cz≥onek francuskiej grupy Le Folidrome czyni≥ to tak: ìPrag-
nienie samookreúlenia siÍ, ktÛre nas intensywnie opanowa≥o w Maju 1968, wciπø nas
oøywia. Negujemy procesjÍ wszystkich sÍpÛw przebranych za specjalistÛw, ktÛrzy anali-
zujπ i determinujπ nasze øycie. Si≥a, ktÛra nami rzπdzi, z≥oøona jest z po≥πczenia rozma-
itych rodzajÛw w≥adzy, ktÛra myúli, (...) pisze, mÛwi, decyduje za nas i ponad nami. (...)
Tworzenie zespo≥owe oznacza koniec naszego bycia przedmiotami, oznacza stanie siÍ
skutecznymi podmiotami naszego øycia i historii ñ tej dokonanej i tej, ktÛrπ naleøy
tworzyÊ. Oznacza koniec podzia≥u miÍdzy tymi, ktÛrzy myúlπ i tymi, ktÛrzy øyjπ. Obej-
mujemy w posiadanie úwiat i scenÍ, aby nigdy juø nie tkwiÊ w bezruchu i nie byÊ bierni,
aby nigdy juø nie byÊ widzami naszej rzeczywistoúci.î 122

Teraz poetycka wypowiedü Juliana Becka: ìGrupa ludzi zbiera siÍ razem. Nie ma
autora, na ktÛrym moøna by siÍ oprzeÊ, czy ktÛry opiera siÍ na twoich twÛrczych impul-
sach. Destrukcja superstruktury umys≥u. Wtedy przychodzi realnoúÊ. Przez miesiπce
siedzimy razem rozmawiajπc, absorbujπc, odrzucajπc, tworzπc atmosferÍ, w ktÛrej nie
tylko inspirujemy siÍ wzajemnie, ale w ktÛrej nikt nie boi siÍ powiedzieÊ tego, co chce.
Wielka bagnista døungla, krajobraz pomys≥Ûw, dusz, düwiÍkÛw, ruchÛw, teorii, zarodkÛw
poezji, dzikoúci, obfitoúci, b≥πdzenia. Potem zbieracie siÍ i uk≥adacie. W tym procesie
forma pojawi siÍ sama. Osoba, ktÛra mÛwi najmniej, moøe siÍ okazaÊ tπ, ktÛra zainspiruje
tÍ mÛwiπcπ najwiÍcej. Na koniec nikt nie wie, kto by≥ naprawdÍ za co odpowiedzialny,
pojedyncze ego dryfuje w ciemnoúÊ, wszyscy sπ usatysfakcjonowani, kaødy osiπga wiÍkszπ
osobistπ satysfakcjÍ niø satysfakcja samotnego ÇJaí. Kiedy raz to poczujesz ñ proces twÛr-
czoúci artystycznej we wspÛlnocie ñ powrÛt do starego porzπdku wydaje siÍ regresem.î

120 Charles A. Reich, The Greening of AmericaÖ, s. 226, 227.
121 Aldona Jaw≥owska, Drogi kontrkultury..., s. 18.
122 Nicolas Domenach, Les splendeurs et dÈcadences de la crÈation collective. ìEspritî nr 447 (czerwiec

1975), s. 49.
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Beck nie ukrywa jednak takøe ciemnych stron realizacji zespo≥owej: ìRÛwnoczeúnie
proces jest nudny, nudzi uczestnikÛw, jest ciÍøkπ pracπ. Nuda, trudnoúci sπ düwigniπ.
(...) Tworzymy przestrzeÒ, w ktÛrej doprowadzamy siÍ do takiego wariactwa, øe musimy
znaleüÊ drzwi, wyjúcie na zewnπtrz.î 123

RÛwnie szeroko, dog≥Íbnie i krytycznie przedstawi≥ zalety i wady kreacji zbiorowej
kolejny wybitny jej praktyk ñ Alain Knapp, lider ThÈ‚tre CrÈation z Lozanny (1968-
1974), jednego z czo≥owych zespo≥Ûw teatru poszukujπcego w Europie, ktÛry wystπpi≥
m.in. na II MFFTS we Wroc≥awiu, w 1969 roku i na czwartej edycji tej imprezy, przemia-
nowanej w miÍdzyczasie na MiÍdzynarodowy Festiwal Studencki Teatru Otwartego
(1973). Wedle redaktora tomu WspÛlnota, kreacja, teatr, by≥ to ìzespÛ≥ znany z wielu
wybitnych osiπgniÍÊ w zakresie twÛrczoúci zbiorowejî, ceniony przez publicznoúÊ wro-
c≥awskiego festiwalu (1973) m.in. za ìimprowizacje (...) a vista na zadawane przez
publicznoúÊ tematyî. 124

Zauwaømy przede wszystkim, øe Knapp sytuuje realizacjÍ zespo≥owπ w ramach
szerokiego kontekstu artystycznego (ì...obecnie sztuka okreúla siÍ w mniejszym stopniu
poprzez ÇoryginalnoúÊí form niø przez sposÛb, w jaki powstajeî) i spo≥ecznego: ìDog≥Íb-
ne przekszta≥cenie zaleønoúci w tworzeniu nie jest zadaniem odosobnionym, mieúci siÍ
w ca≥oúci w projekcie przysz≥ego spo≥eczeÒstwa.î 125

Zdaniem Knappa, podstawowa trudnoúÊ, jakπ napotykajπ zespo≥y praktykujπce kre-
acjÍ zbiorowπ w kontakcie z teatralnπ publicznoúciπ, zwiπzana jest z g≥Íboko zakorze-
nionym w zachodnim spo≥eczeÒstwie przekonaniem, iø ìbyt artysty jest rzekomo funkcjπ,
stanowiskiem zarezerwowanym dla tych, ktÛrzy posiadajπ natchniony przywilej mÛ-
wienia o úwiecie w pierwszej osobie, (...) uczucia wznioúlejsze niø (...) otoczenie etc...î.
KrÛtko mÛwiπc, ìpersonalizacja sztuki odpowiada zapotrzebowaniu na identyfikowanie
dzie≥a z jego twÛrcπ. Przeto twÛrczoúÊ zbiorowa, nie dajπca siÍ utoøsamiÊ z øadnπ ≥atwπ
do zidentyfikowania, okreúlonπ osobπ, czÍsto z trudem wzbudza zainteresowanie publicz-
noúci.î 126

Ciekawe sπ uwagi Knappa dotyczπce niebezpieczeÒstw zwiπzanych z zespo≥owπ
realizacjπ spektaklu, úwiadczπce o tym, øe mamy do czynienia nie tylko z teoretykiem,
lecz przede wszystkim z cz≥owiekiem, ktÛry wszystkiego, o czym pisze, doúwiadczy≥
we w≥asnej praktyce.

Pierwszym niebezpieczeÒstwem jest zdominowanie i na koniec unicestwienie twÛr-
czego procesu przez niekoÒczπce siÍ dyskusje. Jest ono wynikiem szlachetnego za≥oøenia,
øe kaødy uczestnik tego procesu ìma swojπ doskona≥oúÊî i w zwiπzku z tym jego poglπd
musi byÊ wziÍty pod uwagÍ na rÛwni z poglπdami wszystkich innych uczestnikÛw.

123 Julian Beck, The Life of the TheatreÖ, s. 85.
124 [Notka redakcyjna poprzedzajπca tekst Knappa pt. TwÛrczoúÊ zbiorowa ñ utopia czy nowy jÍzyk

teatralny?]. W: WspÛlnota, kreacja, teatr...., s. 31.
125 Alain Knapp, TwÛrczoúÊ zbiorowa ñ utopia czy nowy jÍzyk teatralny? W: WspÛlnota, kreacja, teatr....,

s. 32. Tekst Knappa zosta≥ opublikowany takøe w ìDialoguî. Patrz: Alain Knapp, Kreacja zbiorowa ñ utopia
czy nowy jÍzyk? Prze≥oøy≥a Teresa Garncarek. ìDialogî 1977 nr 3 (251), s. 119-123.

126 Tamøe, s. 33.
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Efekt jest taki, øe po krÛtkim czasie pracy, zdominowanej przez dyskusje, ìgrupa spotyka
siÍ jedynie w tym celu, by przeanalizowaÊ i znaleüÊ rozwiπzanie dla napiÍÊ miÍdzy
poszczegÛlnymi osobami, aø kompletnie siÍ w tym zatraci praktyka teatralna!î. 127

Kolejnym niebezpieczeÒstwem unicestwiajπcym realizacjÍ zespo≥owπ jest ìzbiorowy
zanik odpowiedzialnoúciî, wynikajπcy na ogÛ≥ rÛwnieø z nazbyt idealistycznego, a ma≥o
praktycznego podejúcia do pracy nad spektaklem. Zanik Ûw przek≥ada siÍ, zdaniem
Knappa, na sytuacjÍ, gdy grupa ìzaprzecza umiejÍtnoúciom jednostkowym, niszczy indy-
widualne cechy i ustawia proces tworzenia na abstrakcyjnym egalitaryzmie. (...) Kaøda
zbyt osobista interwencja jest tu traktowana jako chÍÊ przyw≥aszczenia sobie praw twÛrcy
zespo≥u.î Rezultatem sπ znowu niekoÒczπce siÍ dyskusje, podczas ktÛrych ìrelacje miÍ-
dzy osobami bÍdπ w centrum gadaninyî. Tego typu podejúcie, wynikajπce z ìmglistego
pragnienia zerwania z wszelkπ formπ strukturyî koÒczy siÍ rÛwnieø katastrofπ, kiedy
ìten okrÍt bez busoli (...) osiada na mieliünie podczas najmniejszej nawet burzyî. 128

Kolejne niebezpieczeÒstwo, tym razem nie groøπce fiaskiem ca≥ej pracy, polega na
tym, øe ìjedna osoba lub grupa osÛb kieruje uczestnikami od poczπtku twÛrczoúciî.
Uczestnicy mogπ ìwnieúÊ pewne uwagiî, lecz ìnie sπ oni w stanie interweniowaÊ w spo-
sÛb radykalny w przebieg spektakluî, jako øe praca ìzosta≥a (...) okreúlona juø w poczπt-
kowym wyborzeî. Rezultat jest taki, øe ìuczestnicyî (Knapp celowo ujmuje ten wyraz
w cudzys≥Ûw) znajdujπ siÍ ìpoza istotnπ, projektodawczπ dzia≥alnoúciπ twÛrczπî i nawet
jeúli majπ przekonanie o ìdobrze wykonanej pracy zbiorowej, (...) w rzeczywistoúci
nigdy nie odwo≥ujπ siÍ (...) do w≥asnych g≥Íbokich potrzeb twÛrczychî. 129

Najlepszym sposobem na unikniÍcie tych niebezpiecznych tendencji jest, zdaniem
Knappa, zaczynanie pracy od rozwiniÍcia przez kaødego z uczestnikÛw jego w≥asnych
úrodkÛw twÛrczych, bo przecieø ìnie moøna zapominaÊ, øe twÛrczoúÊ jest aktem przecho-
dzπcym z wnÍtrza osoby na zewnπtrz, do innych. Nie chodzi tu wiÍc jedynie o manifesta-
cjÍ spo≥ecznπ, lecz o proces angaøujπcy w≥asne Çjaí w ca≥ej jego z≥oøonoúci. Rozbudzenie
zdolnoúci twÛrczych wymaga d≥ugiej pracy, ktÛra musi siÍ dokonaÊ w warunkach auto-
nomii osobistej (...).î 130

Na koniec omÛwmy stosunek ìteatralnych kontestatorÛwî do scenicznej przestrze-
ni. Zacytowany juø tu zosta≥ wypowiadajπcy siÍ bardzo kategorycznie w tej materii
Richard Schechner, ktÛry zanegowa≥ spo≥ecznπ funkcjÍ budynku ze scenπ w≥oskπ. Julian
Beck w swojej Medytacji I z 1963 roku, zatytu≥owanej Marzenia o wolnym spo≥eczeÒ-
stwie, umieszcza tego typu ìbezuøyteczny teatrî w úwiecie rÛwnie ìbezuøytecznych
form, praw i bezuøytecznej produkcjiî.

127 Tamøe, s. 34.
128 Tamøe, s. 35.
129 Tamøe, s. 34, 35.
130 Tamøe, s. 36. Warto tu dodaÊ, øe Knapp do dziú pracuje w zawodzie reøysera i pedagoga teatralnego,

tyle øe, jak wynika choÊby z jego wypowiedzi wyg≥oszonych podczas wywiadu z Josette FÈral, jego obecny
tryb pracy nad spektaklami jest ca≥kowicie tradycyjny. Patrz: Alain Knapp, Pour une autre pÈdagogie du
thÈ‚tre. W: Josette FÈral, Mise en scËne et Jeu de líacteur. Entretiens. Tome 1: Líespace du texte. MontrÈal,/
CarniËres, …ditions Jeu/…ditions Lansman, 1997, s. 135-152. (Jednym z rozmÛwcÛw FÈral jest takøe Zbig-
niew Spychalski, wystÍpujπcy w Kanadzie pod imieniem TÈo).
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ìCzy to jest miejsce dla ludzkich istnieÒ ñ ta insynuacja z pluszu i z≥ota, ta wystawnoúÊ
schodÛw, ta z≥udna wielkoúÊ kandelabra, ten nowoczesny wystrÛj teatralny? O, archite-
kturo potentatÛw! O, opary pieniπdza! (...) Dla kogo jest ten budynek? Gdzie sπ ludzie?
CÛø takiego dzieje siÍ tutaj, øe do nich nie przemawia? Dywan zrobiony jest dla bia≥ych
stÛp patrycjusza, siedzenia zapewniajπ komfort obcy dzia≥aniu, opÛüniajπcy uczestnictwo,
pob≥aøajπcy biernemu cia≥u. åciany odosobnienia! (...)

Kiedy siedzÍ na pluszowym fotelu, (...) czujÍ, øe jeúli ktoú zap≥acze, jeúli umrze
cz≥owiek, bÍdzie to mi tylko przeszkadza≥o. Nie jestem przygotowany, aby reagowaÊ
na øycie. Tylko patrzÍ. Otoczony zimnymi towarzyszami, w atmosferze pe≥nej oszukaÒ-
czych pozorÛw, pompatycznie siedzÍ. Czy przyszed≥em tu, øeby umrzeÊ, zamarznπÊ?
Jak mogÍ siÍ przedrzeÊ ku uczuciu? (...) Tylko poprzez marzenie. Lecz to marzenie jest
k≥amstwem, nic nie czujÍ. (...) I bÍdπc tutaj, doprowadzam do tego.î 131

W tak uformowanej i urzπdzonej przestrzeni nie mog≥o dojúÊ, zdaniem teatralnych
kontestatorÛw, do autentycznego, spontanicznego spotkania aktorÛw z widzami. Teatry
m≥odzieøowego buntu preferowa≥y wystÍpy w salach lub ìmiejscach znalezionychî (ìnie-
teatralnychî), w ktÛrych moøna by≥o dowolnie kszta≥towaÊ przestrzenne relacje wzajem-
nego komunikowania siÍ widzÛw i aktorÛw. 132  Richard Schechner okreúli≥ takπ prze-
strzeÒ mianem ìteatru enwironmentalnegoî, w ktÛrym ìakcja nie ogranicza siÍ do wy-
dzielonego obszaru, lecz obejmuje ca≥π przestrzeÒ teatralnπ i rozgrywa siÍ, czÍsto symul-
tanicznie, w rÛønych punktach (...). Odmienne relacje przestrzenne miÍdzy widzem
a spektaklem powodujπ teø zmianÍ relacji emocjonalnych. Widz, uwzglÍdniony w samej
materii spektaklu, jest nie tylko obserwatorem, jak w teatrze konwencjonalnym, ale
formalnie jego uczestnikiem.î 133

Richard Schechner w 1968 roku sformu≥owa≥ ìSzeúÊ zasad dla teatru enwironmental-
negoî: 1. ìWydarzenie teatralne jest zespo≥em pozostajπcych ze sobπ we wzajemnych
zwiπzkach aktÛw wymiany (transactions)î; 2. ìCa≥a przestrzeÒ jest uøywana dla celÛw
przedstawienia; ca≥a przestrzeÒ s≥uøy widowniî; 3. ìWydarzenie teatralne moøe mieÊ
miejsce zarÛwno w przestrzeni ca≥kowicie przekszta≥conej, jak w Çprzestrzeni znalezio-
nejíî; 4. ìPunkt skupienia wzroku (focus) jest zmiennyî; 5. ìWszystkie elementy przed-
stawienia mÛwiπ w swym w≥asnym jÍzykuî; 6. ìTekst nie musi byÊ ani punktem wyjú-
cia, ani celem spektaklu. Moøe w ogÛle nie byÊ tekstu.î 134

Z punktu widzenia ludzi wyznajπcych idea≥y ìteatru kontestacjiî najwaøniejsza by≥a
zasada druga. Jej omÛwienie Schechner zaczyna od uwagi, øe øadna z dotychczas zna-
nych na úwiecie ñ nie tylko w kulturze zachodniej ñ konwencji teatralnych (w wÍøszym
rozumieniu) nie zak≥ada≥a istnienia ìprzestrzeni ciπg≥ej wymiany miÍdzy wykonawca-
mi a widzamiî. Takπ organizacjÍ przestrzeni znaleüÊ moøna jedynie, zdaniem Schech-

131 Julian Beck, The Life of the TheatreÖ, s. 10, 11.
132 Warto od razu zaznaczyÊ, øe jako pierwsi ìlaboratoryjnieî wyprÛbowali rÛøne tego typu moøliwoúci

Jerzy Gurawski i Jerzy Grotowski w Teatrze Laboratorium (1960-1965).
133 Teatr enwironmentalny. W: Ma≥gorzata Semil, Eløbieta WysiÒska, S≥ownik wspÛ≥czesnego teatru.

TwÛrcy, teorie, teatry. Warszawa, WAiF, 1980, s. 344.
134 Richard Schechner, Six Axioms for Environmental Theatre. ìThe Drama Reviewî Volume 12, Number 3

(T39), Spring 1968, s. 41, 48, 50, 56, 59, 60.



Teatr ”smego Dnia w latach 1964-1973 wobec dorobku teatru poszukujπcego w Polsce i na úwiecie 327

nera, w dziedzinie ìniepiúmiennego rytua≥uî, kiedy ìwystÍpujπcπ grupπ jest czÍsto ca≥a
populacja wioskiî, a w zwiπzku z tym ìwystÍpy te rzadko sπ odizolowanymi Çwidowi-
skamií.î PrzestrzeÒ spektaklu jest wÛwczas ìorganicznie okreúlona przez akcjÍ; taniec
balijski tworzy swojπ w≥asnπ przestrzeÒ, przenoszπc siÍ tam, gdzie musi siÍ przenieúÊ ñ
nie tak jak w naszym teatrze, gdzie akcja jest Çprzyszytaí (trimmed to) do przestrzeni.

Kiedy tylko rezygnujemy z ustawionych w konkretnych punktach miejsc do siedzenia
i rozdzielenia przestrzeni, moøliwe sπ ca≥kowicie nowe relacje. MiÍdzy wykonawcami
i widzami moøe w naturalny sposÛb pojawiÊ siÍ kontakt cielesny; poziomy intensywnoúci
g≥osu oraz intensywnoúci gry mogπ byÊ znacznie zrÛønicowane; zrodziÊ siÍ moøe poczu-
cie dzielenia siÍ wspÛlnym doúwiadczaniem tej sytuacji. (...) Akcja Çoddychaí i widzowie
jako tacy stajπ siÍ g≥Ûwnym elementem scenicznym.î 135

Jak widaÊ, rÛwnieø w przestrzennej koncepcji spektaklu preferowanej przez teatral-
nych kontestatorÛw by≥o zawarte marzenie o wyjúciu z konwencji teatralnej w stronÍ
ìkontestacyjnej sytuacji spo≥ecznejî.

Teatr ”smego Dnia w latach 1964-1973
wobec dorobku teatru poszukujπcego w Polsce i na úwiecie

PowrÛÊmy do artystycznych osiπgniÍÊ Teatru ”smego Dnia w pierwszym dziesiÍ-
cioleciu jego istnienia. Jakie wπtki z ogromnego juø wÛwczas dorobku teatru poszuku-
jπcego lat 60. zespÛ≥ ten zdo≥a≥ sobie przyswoiÊ i z powodzeniem zastosowaÊ w swej
praktyce? SprÛbujmy przyjrzeÊ siÍ niektÛrym za≥oøeniom ideowym i artystycznym
ìteatru kontestacjiî, zestawiajπc je z poszczegÛlnymi elementami twÛrczej praktyki poz-
naÒskiego zespo≥u. Poniewaø zajmujemy siÍ tutaj osiπgniÍciami ca≥ego teatru poszuku-
jπcego na úwiecie, uwzglÍdniÊ rÛwnieø naleøy dorobek Teatru Laboratorium Jerzego
Grotowskiego ñ drugie z g≥Ûwnych ürÛde≥ inspiracji Teatru ”smego Dnia.

Zajmiemy siÍ tu przede wszystkim ostatnim fragmentem owego dziesiÍciolecia, jako
øe w≥aúciwie dopiero od Wprowadzenia do... moøna mÛwiÊ o intensywnej, p≥odnej asy-
milacji przez tÍ grupÍ impulsÛw p≥ynπcych zarÛwno ze strony wciπø siÍ rozwijajπcej
twÛrczej praktyki Teatru Laboratorium, jak i ze strony zachodnich zespo≥Ûw ìteatru
kontestacjiî napotykanych przez poznaÒski zespÛ≥ na festiwalach teatru studenckiego.
OtÛø, moøna z ca≥π pewnoúciπ stwierdziÊ, øe cz≥onkowie Teatru ”smego Dnia majπ juø
wÛwczas za sobπ odkrycie represywnoúci procesu wychowania w PRL, bÍdπcego doúÊ
skrajnπ wersjπ represyjnej integracji spo≥ecznej m≥odego pokolenia po obu stronach
berliÒskiego muru. Trzeba jednak od razu dodaÊ, øe owa pog≥Íbiajπca siÍ z czasem
úwiadomoúÊ bycia obiektem doskonale wmontowanej w system spo≥eczno-polityczny
represji nie wynika≥a u nich z tak radykalnych, jak w przypadku m≥odzieøy zachodniej,
przes≥anek wiπøπcych siÍ z tamtejszym pojmowaniem integralnoúci ludzkiej jednostki

135  Tamøe, s. 48-49.
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ñ pokrÛtce tu juø opisanym. W autorytarnym, bliskim totalitarnemu idea≥owi otoczeniu
spo≥ecznym PRL, w ktÛrym kontrola czystoúci nÛg uczniÛw podczas duøej przerwy w
szkole úredniej nie wywo≥ywa≥a nawet zdziwienia, trudno by≥o w ogÛle pojπÊ, o co tak
naprawdÍ chodzi≥o zachodnim kontestatorom w tej kwestii. Stπd teø nawet jeúli postulaty
kontestatorÛw polskich w kwestii integralnoúci jednostki uzyska≥y z czasem radykalnoúÊ
rÛwnπ postulatom ich kolegÛw zza berliÒskiego muru, to i tak musia≥y byÊ formu≥owane
w sposÛb o wiele oglÍdniejszy.

RepresywnoúÊ spo≥ecznej integracji w PRL wyczuwana by≥a jednak wyraünie przez
m≥odych ludzi ñ najpierw instynktownie, wywo≥ujπc wúrÛd bezrefleksyjne odruchy
oporu. Dopiero pÛüniej, w wyniku kolejnych bolesnych doúwiadczeÒ, a takøe refleksji,
pog≥Íbionej dyskusjami w gronie rÛwieúnikÛw oraz lekturami, pojawia≥a siÍ jasna úwia-
domoúÊ bycia represjonowanym, i to w sposÛb otwarty, bez øadnego kamuflaøu i wstydu.
W úlad za tπ úwiadomoúciπ szed≥ rozmaicie manifestowany opÛr. W przypadku cz≥onkÛw
Teatru ”smego Dnia realizowany by≥ on takøe w materii teatralnej ñ wspomnijmy choÊby
niektÛre sceny z Wprowadzenia do..., Jednym tchem oraz widowisko Integracja.

ZespÛ≥ Teatru ”smego Dnia dπøy w koÒcowym fragmencie omawianego tu dziesiÍ-
ciolecia do ìkontestacyjnejî jednoúci øycia we wszystkich jego aspektach. Tworzenie
teatru jest tu fragmentem wyrÛønionym, lecz nie odizolowanym od banalnej, szarej
codziennoúci Polski Ludowej i bezpoúredniego spo≥ecznego otoczenia grupy. (Przypo-
mnijmy zresztπ, øe tego typu styl bycia, powiπzany úciúle z twÛrczπ strategiπ, by≥ juø
realizowany przez zespo≥y teatru studenckiego z lat 50., co trafnie analizuje Eløbieta
Morawiec we fragmencie swoich PowidokÛw teatru cytowanym w rozdziale III niniej-
szej ksiπøki.)

Sala teatralna nie jest dla cz≥onkÛw Teatru ”smego Dnia azylem, w ktÛrym mogπ
siÍ schroniÊ przed negujπcπ ich podmiotowoúÊ codziennoúciπ (zw≥aszcza, øe prÛbÍ moøe
w kaødej chwili zak≥ÛciÊ muzyka z ìfajfuî, prÛba zespo≥u muzycznego czy dzia≥acze
ZSP anektujπcy salÍ na Waøne Zebranie); przeciwnie ñ mÍczπca codziennoúÊ wkracza
szerokπ falπ do ich improwizacji i prÛb. Stanowiπ one nie tylko terapeutyczne odreago-
wanie codziennej traumy istnienia w PRL, lecz takøe prÛbÍ osobistej odpowiedzi na
niπ, odpowiedzi bÍdπcej prÛbπ odszukania w≥asnej integralnoúci, zbyt czÍsto gubionej
w codziennym øyciu. W ten sposÛb ìokrutna spowiedü z grzechÛw powszednichî, reali-
zowana w Teatrze ”smego Dnia od Wprowadzenia do..., wpisuje siÍ, w bardzo oryginalny
sposÛb, w artystyczne motywy i procedury stosowane w ìteatrze kontestacjiî. Tyle øe
aktorzy Teatru ”smego Dnia nie sπ juø tak ìniewinniî, jak ich rÛwieúnicy na Zachodzie
ñ wiedzπ o swoim ìpodwÛjnym zwiπzkuî z w≥asnπ, naznaczonπ przez zniewolenie kul-
turπ i nie dπøπ do ìukrÍcenia sobie jÍzykaî. Ich ìspowiedüî staje siÍ dziÍki temu wielo-
wymiarowa i o wiele bardziej tragiczna od politycznych manifestacji znacznej czÍúci
zachodnich kontestatorÛw, ìpo dzieciÍcemuî bawiπcych siÍ w rewolucjÍ i snujπcych
rojenia o zburzeniu bazyliki úw. Piotra.

W artystycznym ukszta≥towaniu szczeroúci tej ìspowiedziî decydujπcπ rolÍ odegra≥y
odkrycia Teatru Laboratorium Jerzego Grotowskiego, w tym zw≥aszcza przyswojona w
podstawowym stopniu, dziÍki wspÛ≥pracy ze Zbigniewem Spychalskim, praktyka i technika
aktorskiego ìogo≥oceniaî. Zosta≥a ona przekazana Teatrowi ”smego Dnia w momencie,
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Jednym tchem. Po lewej Marek Kirschke, w úrodku ñ plakat Wojciecha Wo≥yÒskiego nawiπzujπcy do propagandowych
plakatÛw z napisem ìPartia przewodniπ si≥π naroduî. Foto: Andrzej Florkowski
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136 Patrz: Zbigniew OsiÒski, Grotowski i jego Laboratorium, Warszawa, PIW, 1980, s. 258. Rozdzia≥,
z ktÛrego zaczerpniÍty jest ten termin, nosi tytu≥ Charyzma twÛrcy Laboratorium.

137 Jednym tchem. CzÍúÊ druga wywiadu-rzeki z Lechem Raczakiem. Rozmawiajπ: Ewa ObrÍbowska-
Piasecka, Izabela SkÛrzyÒska, Pawe≥ Piasecki. ìPoznaÒski Przeglπd Teatralnyî 1992 nr 5-7 (13-15), s. 138.

gdy zastosowa≥ jπ juø ca≥y zespÛ≥ Teatru Laboratorium na drodze do zbiorowego ìaktu
ca≥kowitegoî w Apocalypsis cum Figuris. Aktorzy Teatru ”smego Dnia przesunÍli obszar
ìods≥oniÍcia siÍî z obszarÛw jaüni majπcych zwiπzek z archetypami i ìúwieckπ úwiÍtoú-
ciπî w stronÍ ìpublicznej sferyî funkcjonowania ludzkiej osoby. Przy czym osobÍ ludzkπ
pojmowali oni ìpo kontestacyjnemuî jako integralnπ, ca≥oúÊ, ktÛrπ ìjednowymiarowyî
úwiat niewoli, kawa≥kuje i pozbawia podmiotowoúci. Owa ìca≥oúÊî zawiera≥a w sobie
nawet najbanalniejsze odruchy, uformowane w trakcie codziennej spo≥ecznej ìtresuryî
i powszedniego ìfunkcjonowania w spo≥eczeÒstwieî. Odkrycia dokonane na tym teryto-
rium pozwoli≥y poznaÒskiemu zespo≥owi wzbogaciÊ efekt ìpolitycznego katharsisî
o g≥ÍbiÍ i kraÒcowπ szczeroúÊ istnienia aktora, ktÛry usilnie dπøy≥ w stronÍ ìgrania
samego siebieî.

RÛwnieø tryb pracy nad spektaklem w wypadku Wprowadzenia do... i Jednym tchem
by≥ niemal wprost odwzorowany na trybie powstawania Apocalypsis..., a jego etapami
by≥y: 1) sformu≥owanie przez zespÛ≥ motywu, wokÛ≥ ktÛrego zostanie zorganizowana
narracja przedstawienia; 2) improwizacje na tematy wymagajπce jak najbardziej osobistej
ìodpowiedzi ca≥ym sobπî, zwiπzane z owym motywem; 3) opracowywanie improwizacji,
przekszta≥canie ich w sceny spektaklu, przy zachowaniu pierwotnej temperatury emocjo-
nalnej; 4) znalezienie materia≥u literackiego, ktÛry by≥by zgodny z intencjami wypo-
wiadajπcych dane teksty aktorÛw i ca≥ego zespo≥u oraz w≥πczenie go do poszczegÛl-
nych scen; 5) koÒcowy montaø partytury przedstawienia, wymagajπcy czasem wpro-
wadzenia zmian w niektÛrych scenach, aby osiπgnπÊ wraøenie p≥ynnoúci przebiegu spek-
taklu.

Oczywiúcie, zarÛwno w przypadku Teatru Laboratorium, jak i Teatru ”smego Dnia
(zw≥aszcza podczas pracy nad Wprowadzeniem do...) poszczegÛlne elementy tej proce-
dury mog≥y siÍ ze sobπ mieszaÊ. Natomiast istotna rÛønica miÍdzy tymi dwoma grupami
polega≥a na zdecydowanie dalej posuniÍtej w przypadku Teatru ”smego Dnia, zespo≥o-
woúci tworzenia. Lech Raczak nigdy nie dπøy≥ do uzyskania w zespole Teatru ”smego
Dnia statusu ìobdarzonego charyzmatem twÛrcyî. 136  W ìhoryzontalnej grupieî pokole-
niowej, ciπøπcej ku wspÛlnotowej tradycji pierwszego pokolenia teatru studenckiego,
a potem takøe ku ìplemiennemuî sposobowi istnienia grup ìteatru kontestacjiî, tego typu
status przywÛdcy i reøysera by≥ niemoøliwy. Na pytanie: ìCzy by≥eú kumplem, szefem...?î,
Raczak odpowiedzia≥: ìBy≥em szefem, by≥em kumplem, by≥em reøyserem.î 137

Wszystkie te uwagi dotyczπce rÛønic miÍdzy najwaøniejszπ grupπ teatralnπ lat 60.
na úwiecie a m≥odym, dojrzewajπcym dopiero do wielkich zadaÒ studenckim teatrem
moøna zsyntetyzowaÊ, rozwaøajπc sens twÛrczych dπøeÒ obu zespo≥Ûw. Z wieloaspekto-
wych dzia≥aÒ Teatru Laboratorium, a takøe z deklaracji jego twÛrcÛw oraz rozwaøaÒ
komentatorÛw tychøe deklaracji wynika≥o, øe zespo≥owi temu uda≥o siÍ stworzyÊ, w
oparciu o poszukiwania na terenie teatru, swego rodzaju laboratorium antropologiczne.
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138 Patrz: JÛzef Kelera, Grotowski wielokrotnie. Wroc≥aw, Oúrodek BadaÒ TwÛrczoúci Jerzego Grotow-
skiego i PoszukiwaÒ Teatralno-Kulturowych, 1999, s. 64.

W ramach jego prac dπøono wytrwale do odkrycia toøsamoúci oraz integralnoúci ludzkiej
natury z okresu sprzed ìpierwszego odczarowania úwiataî. Celem strategicznym tych
dzia≥aÒ by≥o uzupe≥nienie praktyk kultury dominujπcej, uformowanej po ìdrugim odcza-
rowaniuî, dzia≥aniami ods≥aniajπcymi - na tyle, na ile to by≥o moøliwe w drugiej po≥owie
XX wieku ñ zarys owej ìnieskaøonejî, ponadczasowej, drzemiπcej w kaødym z nas
ìistoty cz≥owieczeÒstwaî. Owo wzbogacenie ducha wspÛ≥czesnego cz≥owieka o zapo-
mniane sposoby odczuwania úwiata i komunikowania siÍ z nim, niezapoúredniczone
przez ìmÛzgoweî pojÍcia i wspÛ≥czesne paradygmaty poznania, mia≥y byÊ prÛbπ przy-
wrÛcenia nowoczesnej kulturze utraconej w rÛwnowagi miÍdzy cielesnoúciπ, ducho-
woúciπ i umys≥em.

Doczesnπ cenπ, jakπ Grotowski i jego zespÛ≥ p≥acili za moøliwoúÊ zorganizowania
sobie takiego laboratorium, by≥o odizolowanie siÍ od otaczajπcej ich codziennoúci w
trosce, by jej treúci nie ìzainfekowa≥yî tytanicznych zaiste wysi≥kÛw, zmierzajπcych do
celu tak szeroko zarysowanego, uniwersalnego, tak dalece oderwanego od ìpeerelow-
skiejî codziennoúci. Od czasu do czasu jednak odzywa≥a siÍ w cz≥onkach Teatru Labo-
ratorium tÍsknota za uczestniczeniem pe≥niπ swego øycia w otaczajπcej ich powszed-
nioúci, objawiajπca siÍ choÊby w opisanych przez JÛzefa KelerÍ podrÛøach Grotow-
skiego nocnymi pociπgami wzd≥uø i wszerz kraju, naznaczonych intensywnymi kon-
wersacjami z przypadkowymi towarzyszami podrÛøy, w okresie tzw. ìpierwszej ÇSoli-
darnoúciíî, miÍdzy Sierpniem 1980 a Grudniem 1981. 138

Natomiast Teatr ”smego Dnia, pod wp≥ywem pokoleniowych przeøyÊ zwiπzanych
z Marcem 1968, zetkniÍcia siÍ z ìteatrem kontestacjiî, tragediπ Grudnia 1970 i burzli-
wym rozwojem studenckiego ruchu teatralnego w Polsce, wykszta≥ci≥ sobie zupe≥nie
odmienny system naczelnych wartoúci. Dla cz≥onkÛw tego zespo≥u uniwersalna ìnatura
ludzkaî by≥a nieuchwytnπ abstrakcjπ. PojÍciem znacznie dla nich waøniejszym by≥a
ìkondycja ludzkaî, znajdujπca siÍ w centrum rozwaøaÒ egzystencjalistÛw, rÛwnie uni-
wersalna, jak ìnatura ludzkaî, lecz bÍdπca istotnym, g≥Íbinowym elementem konkret-
nego øycia kaødej jednostki.

Kondycja ludzka, wyznaczajπca uniwersalny cz≥owieczy los ñ ìdπøenie ku úmierciî,
a jednoczeúnie nasycona indywidualnymi rysami kaødej ludzkiej egzystencji w kaødym
ludzkim ìtu i terazî, kierowa≥a poznaÒski zespÛ≥, podobnie jak jego rÛwieúnikÛw z za-
chodniego ìteatru kontestacjiî, ku etyce, a konkretnie ñ ku integracji øycia codziennego
z uprawianiem teatru, przy czym podstawπ tej integracji mia≥y byÊ w ich zamierzeniu
wszystkie wartoúci i normy regulujπce ich øycie w obu tych sferach. W Teatrze ”smego
Dnia Ûw etos osiπgnπÊ mia≥ swπ pe≥niÍ dopiero w drugiej po≥owie lat 70., kiedy to
teatralne ìøyciotworzenieî nowego zespo≥u Teatru ”smego Dnia osiπgnÍ≥o dojrza≥y,
wszechstronny wymiar.

W poznaÒskiej grupie owo dπøenie do jednoúci øycia i teatralnej twÛrczoúci wynika≥o
takøe z faktu, iø jej cz≥onkowie nie akceptowali strategii izolowania siÍ od codziennego
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139 Wprowadzenie do... CzÍúÊ pierwsza wywiadu-rzeki z Lechem Raczakiem. Rozmawiajπ: Ewa ObrÍ-
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ìNie, teraz siÍ zmieni≥em. Ale jak pogadamy jeszcze trochÍ, to zobaczysz, øe bÍdzie to wyraüna, konsekwent-
na droga.î Tamøe, s. 140.

140 Tamøe, s. 128.

øycia bÍdπcej udzia≥em ìuprzywilejowanych artystÛwî reprezentujπcych ìsztukÍ zaba-
rykadowanπî, oddajπcych swπ najemnπ pracÍ ìúwiπtyniom fikcjiî. Z ca≥π mocπ swego
m≥odzieÒczego buntu starali siÍ nie mieÊ z wysi≥kami tych artystÛw nic wspÛlnego.
Lech Raczak, ktÛry ñ jak pamiÍtamy ñ po obejrzeniu KsiÍcia Niez≥omnego w Teatrze
Laboratorium na kilka lat przesta≥ ìuczÍszczaÊ do teatruî, wrÛciwszy w paüdzierniku
1969 roku z II MFFTS we Wroc≥awiu, stwierdzi≥, øe ìteatry kontestujπce (...) w inny
sposÛb, innymi úrodkami niø to robi≥ Grotowski, zupe≥nie zlikwidowa≥y problem Çteatru
tradycyjnegoí. Po tym festiwalu mogliúmy mÛwiÊ tak: ÇA, niech sobie grajπ, nas to
gÛwno obchodzi. My robimy zupe≥nie co innego, (...) zajmujemy siÍ (...) innπ ga≥Íziπ
sztuki, ktÛra nie ma nic wspÛlnego, nie musi mieÊ nic wspÛlnego z tamtym repertuaro-
wym teatrem. (...) Nie by≥o juø øadnego zwiπzku.î 139

Tak zdecydowany bunt przeciw sztuce tradycyjnej mÛg≥ doprowadziÊ cz≥onkÛw
Teatru ”smego Dnia, do rozumowania typowego dla reprezentantÛw kontestacji: ìSkoro
negujemy potworniejπce w swej sztucznoúci oraz spo≥ecznej izolacji zawodowstwo,
skoro dπøymy do integracji sztuki i øycia, to musimy dojúÊ do nieuchronnego wniosku,
øe kaødy jest artystπ.î Na sk≥onnoúci do takiego rozumowania natrafiamy w innym
fragmencie wywiadu-rzeki z Lechem Raczakiem: ìPrzyszed≥ do nas ch≥opak, ktÛry mÛwi≥
z (...) potwornym Çrí. Kiedy pracowaliúmy, zada≥em sobie pytanie: ÇDlaczego on nie
moøe byÊ aktorem? Przecieø jest kupa ludzi na ulicach, ktÛrzy mÛwiπ z takim Çrí. Jeøeli
chodzi nam naprawdÍ o to, øeby nie narzucaÊ sobie jakiejú sztucznej formy, a szukamy
czegoú prawdziwego, autentycznego, to dlaczego on nie moøe graÊ?í Zagra≥ i by≥o to
zupe≥nie normalne. Wcale nie rzuca≥o siÍ w uszy, øe on tak mÛwi to Çrí. Od tego mo-
mentu sta≥o siÍ zupe≥nie jasne, øe dykcja, wymowa, ta emisja, ktÛrej uczπ w szkole, jest
w naszym przypadku czymú, co moøna znaÊ, co dobrze jest znaÊ, ale co nie jest absolut-
nie konieczne.î 140

Mimo iø z tej wypowiedzi moøna by by≥o wyciπgnπÊ wniosek, øe w Teatrze ”smego
Dnia aktorem mÛg≥ byÊ kaødy, w rzeczywistoúci tak nie by≥o. W miarÍ up≥ywu czasu
i artystycznego dojrzewania trzech liderÛw zespo≥u, coraz wyraüniej rysowa≥y siÍ kry-
teria oparte nie tyle na talencie scenicznym, co na twÛrczych predyspozycjach wyraøajπ-
cych siÍ w gotowoúci penetrowania w≥asnej jaüni w poszukiwaniu prawdy o sobie i swym
spo≥ecznym otoczeniu. Wartoúciami bardzo cenionymi by≥y rÛwnieø: poziom inteligencji,
oczytania oraz intelektualna ch≥onnoúÊ kandydatÛw na cz≥onkÛw zespo≥u. Wobec koniecz-
noúci mierzenia siÍ z coraz trudniejszymi wyzwaniami artystycznymi, zespÛ≥ Teatru
”smego Dnia musia≥ zastosowaÊ wobec kandydatÛw w≥asne, w pe≥ni zawodowe, choÊ
alternatywne, kryteria oceny przydatnoúci do tworzenia teatru, wypracowane w ciπgu lat
twÛrczych poszukiwaÒ. By≥y one poszerzone (i tu mamy wyraüny úlad ìkontestacyjnychî
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141 Jednym tchem. CzÍúÊ druga wywiadu-rzeki z Lechem Raczakiem..., s. 135.
142 Aldona Jaw≥owska, Drogi kontrkultury..., s. 146.

inspiracji) o wymogi, ktÛre dotyczy≥y predyspozycji kandydatki lub kandydata do inte-
gralnego ≥πczenia ìsztuki øyciaî z ìrobieniem teatruî.

Poczπwszy od Studenckiej Akademii Teatralnej z roku 1970 procedura przyjmowania
nowych cz≥onkÛw ustali≥a siÍ, przyjmujπc nastÍpujπcy kszta≥t: ìOg≥aszaliúmy co roku
tzw. nabÛr. Zg≥asza≥a siÍ (...) Çkupa ludzií, zwykle oko≥o trzydzieúciorga osÛb. Ja siÍ
tym raczej nie zajmowa≥em, bo nie mia≥em juø si≥y. Robili to zwykle koledzy, z poczπtku
Marek i Waldek, a potem Tadeusz. Zaczynali prowadziÊ Êwiczenia, z regu≥y dwa razy
w tygodniu po cztery godziny. CzÍúÊ ludzi wykrusza≥a siÍ bardzo szybko, bo to dawa≥o
w koúÊ, ale czÍúÊ siÍ w to angaøowa≥a. Potem (...) koÒczy≥ siÍ etap (...) czystej autope-
netracji, poznawania siebie, (...) przyjemnoúci trochÍ terapeutycznej ñ wyrzucania z siebie
rÛønych rzeczy. Zaczyna≥ siÍ etap twÛrczoúci. I myúmy juø wtedy wiedzieli, na kogo
moøemy liczyÊ, kto ma (...) twÛrcze potencje, a kto nie.î 141

Jak widaÊ, w Teatrze ”smego Dnia egalitaryzm w procesie tworzenia spektaklu
realizowanego zgodnie z zasadami realizacji zespo≥owej obejmowa≥ tylko te osoby,
ktÛre przesz≥y przez surowe procedury wstÍpnej selekcji. Wynika z tego, øe g≥Ûwny cel
aktywnoúci Teatru ”smego Dnia sytuowa≥ siÍ jednak gdzie indziej niø to by≥o w przypad-
ku znacznej czÍúci grup zachodniego ìteatru kontestacjiî. Tam sensem istnienia zespo≥u
teatralnego by≥a walka polityczna lub realizacja ktÛrejú z idealnych wersji ìspo≥eczeÒstwa
alternatywnegoî w ramach teatralnej ìkontrgrupyî. Uprawianie sztuki teatru by≥o w obu
wypadkach traktowane przedmiotowo, teatr by≥ li tylko narzÍdziem w dziele przemiany
úwiata. Tutaj takøe uformowano ìkontrgrupÍî, jednak nie po to, by dπøyÊ wprost do
zmiany systemu politycznego czy ìjednowymiarowejî kultury. Taki, a nie inny ìustrÛjî
teatralnego zespo≥u potrzebny by≥ tutaj, aby osiπgnπÊ odpowiednio wyraziste i g≥Íbokie
efekty artystyczne, mieszczπce siÍ zdecydowanie w ramach konwencji teatralnej, tyle
øe poszerzonej i odnowionej dziÍki wysi≥kom teatru poszukujπcego lat 60.

Jednak z drugiej strony liderzy Teatru ”smego Dnia byli doskonale úwiadomi s≥usznoúci
rozumowania wyraøonego przez nastÍpujπce has≥o kontestatorÛw brytyjskich: ìRewo-
lucja w kulturze zmienia siÍ w rewolucjÍ politycznπ lub przestaje byÊ rewolucjπ.î 142 Prawi-
d≥owoúÊ ta by≥a dla nich oczywista po intensywnych doúwiadczeniach z lat 1968-1971.

Tyle øe w skrajnie autorytarnym systemie spo≥eczno-politycznym PRL, wszystko
jedno, czy za Gomu≥ki, czy za Gierka, otwarte manifestowanie akceptacji dla tego has≥a
grozi≥o bolesnymi represjami. Zachodni kontestatorzy mogli sobie pozwoliÊ na zdecydo-
wanπ (choÊ w gruncie rzeczy tragicznπ i rozpaczliwπ) obronÍ úwiÍtoúci i niepodzielnoúci
swej egzystencji i swej kultury poprzez estetyzacjÍ swojej codziennoúci i po≥πczenie jej
z artystycznπ kreacjπ. Natomiast w PRL ìpÛünego Gomu≥kiî moøna by≥o dotkliwie
oberwaÊ milicyjnπ pa≥kπ za sam fakt zapuszczenia sobie d≥uøszych w≥osÛw, zaú w≥adza
ìgierkowskaî poczπtku lat 70. ws≥awi≥a siÍ úciganiem po ca≥ym kraju bardzo nielicz-
nych i nieúmia≥o dajπcych o sobie znaÊ zalπøkÛw hipisowskich komun, wyznaczajπcych
sobie kaødego lata spotkanie w CzÍstochowie.
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Strategia walki Teatru ”smego Dnia o odnowÍ kultury jako ca≥oúci musia≥a zatem
przybraÊ inny kszta≥t. Jej istoty dotknπ≥ Lech Raczak w cytowanej tu juø wypowiedzi
z 18 listopada 1971, zaprezentowanej w ramach dyskusji na temat studenckiego teatru
politycznego, ktÛra odby≥a siÍ w siedzibie Rady Naczelnej ZSP. Stwierdzi≥ wÛwczas,
øe ìgranica estetycznoúci i dzia≥ania zaciera siÍ (...) w teatrze i (...) na tej granicy powin-
no siÍ pracowaÊ. Jest to zwiπzane z kwestiπ: (...) Çpo co i dla kogo robiÍ teatr?í.î 143

£πczπc aktorskie ìogo≥ocenieî z ìpolitycznym katharsisî, odkrywajπc przed widzami
swoje codzienne lÍki, wπtpliwoúci, a przede wszystkim swoje codzienne pragnienie
buntu, aktorzy Teatru ”smego Dnia nie walczyli o w≥adzÍ. Jednak ich kraÒcowo szczery
sposÛb istnienia wobec widzÛw, prowokujπcy u tych ostatnich ñ na zasadzie emocjonalnej
symetrii ñ analogicznπ szczeroúÊ w obcowaniu ze sprowokowanym przez aktorÛw szo-
kiem, zaprzecza≥ w kaødej sekundzie spektaklu porzπdkowi PRL, narzuconemu si≥π
zarÛwno aktorom, jak i widzom. ”w sposÛb istnienia sam w sobie ìgodzi≥ w sojusze i w
ustrÛj spo≥eczno-polityczny Polski Ludowejî, osiπga≥ bowiem piorunujπcy efekt ñ zbioro-
we, nasycone silnymi emocjami przeøycie prawdy o swej ludzkiej kondycji ìtu i terazî.
Przeøycie to by≥o udzia≥em spektaklowej spo≥ecznoúci, opanowanej przez kraÒcowo
szczere emocje, poúrÛd ktÛrej jednak z pewnoúciπ byli obecni agenci S≥uøby Bezpie-
czeÒstwa, najprawdopodobniej nagrywajπcy przebieg tego spotkania na s≥uøbowy magne-
tofon i chcπcy odkryÊ ìswojπ prawdÍ s≥uøbowπî na jego temat.

A jednak, pomimo odczuwalnej na kaødym kroku opresji, tego typu spotkania, po
ktÛrych widzÛw ogarnia≥o zawstydzenie, ìøe to nie oni zrobiliî ten spektakl, ocala≥y
prawdÍ o aktorach i widzach w ca≥ym ich codziennym uwik≥aniu, zawierajπcym rÛw-
nieø metafizyczne pytanie o sens ich ìludzkiej kondycjiî. By≥y istotnym fragmentem
walki aktorÛw i widzÛw o siebie samych w warunkach surowej opresji, dπøπcej do
zaw≥aszczenia znacznej czÍúci ich podmiotowoúci.

Opisana tu walka aktorÛw Teatru ”smego Dnia o niepodzielnoúÊ siebie samych
i swoich widzÛw sytuuje ten zespÛ≥ w centrum kontestacyjnej walki (prowadzonej ponad
ustrojowymi podzia≥ami) o niepodzielnπ, integralnπ podmiotowoúÊ ludzkiej jednostki
øyjπcej w wielowymiarowym úwiecie.

143 Lech Raczak, Teatr ”smego Dnia, PoznaÒ, g≥os w dyskusji na temat studenckiego teatru politycznego
z udzia≥em Rady Artystycznej Teatru Studenckiego i kierownikÛw niektÛrych teatrÛw. Warszawa, 18.11.1971.
CytujÍ za: Maciej Rusinek, Monografia Teatru ”smego Dnia z Poznania 1964-1979. Maszynopis. PoznaÒ
1979, s. 99.
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ZakoÒczenie

KoÒczymy nasze obcowanie z zespo≥em Teatru ”smego Dnia w momencie dlaÒ
prze≥omowym. Wiosnπ 1973 roku opuszczajπ grupÍ Marek Kirschke i Waldemar Leiser,
wkrÛtce potem opuszczπ jπ rÛwnieø wszyscy aktorzy grajπcy w pierwszej wersji Jed-
nym tchem. Pozostanie Lech Raczak wraz z grupπ ludzi o kilka lat od siebie m≥odszych.
Podejmπ wspÛlnie twÛrczπ drogÍ najeøonπ trudnoúciami.

Chcπc kontynuowaÊ liniÍ artystycznπ Teatru ”smego Dnia, wzbogacajπc jπ o kolejne
odkrycia, a przede wszystkim o bezkompromisowoúÊ i radykalizm w realizacji swego
powo≥ania, napotkajπ na liczne przeszkody, ktÛrych pokonanie wyda siÍ niemoøliwe
ogromnej wiÍkszoúci polskich artystÛw. Bowiem odzyskana na moment moøliwoúÊ
szczerego porozumienia z widzami zostanie znÛw zagroøona wzmoøonymi dzia≥aniami
cenzury i aparatu represji. Dπøenie do zachowania prawdy w komunikowaniu siÍ z wi-
dzem wymagaÊ bÍdzie wzmoøonego wysi≥ku, ktÛry wielu wyda siÍ wrÍcz nadludzki.
Nowy zespÛ≥ Teatru ”smego Dnia podejmie z powodzeniem to wyzwanie w oparciu
o nie≥atwe doúwiadczenia swych poprzednikÛw, radykalizujπc swπ postawÍ.

Wzmocnieniu ulegnπ ìkontestacyjneî motywy istnienia grupy i tworzenia przez niπ
spektakli, wspÛlnotowoúÊ øycia i artystycznej kreacji osiπgnie niespotykany nigdzie
indziej w Polsce wymiar, nie t≥amszπc jednoczeúnie indywidualnych talentÛw, postaw
i poglπdÛw poszczegÛlnych cz≥onkÛw zespo≥u. Przeciwstawiajπce siÍ g≥Ûwnemu nurtowi
kultury ìøyciotworzenieî, zgodne z idea≥ami kontestacji, osiπgnie w Teatrze ”smego
Dnia swe apogeum.
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Wszystkie te motywy dzia≥ania, wybierane przez zespÛ≥ na ogÛ≥ instynktownie, popar-
te jednak osobistym doúwiadczeniem lidera i wzajemnie pobudzanym samorozwojem
wszystkich cz≥onkÛw grupy, u≥oøπ siÍ w unikalnπ, misternπ kompozycjÍ sposobu istnienia
grupy i sposobu tworzenia przez niπ kolejnych teatralnych arcydzie≥.

Na to, by owa niespotykana nigdzie indziej kompozycja powsta≥a, potrzebne by≥y
jednak doúwiadczenia ìcz≥onkÛw-za≥oøycieliî, obejmujπce ich poczπtkowe prÛby w
dziedzinie teatru poezji oraz inscenizacji dramatu, a potem obecnoúÊ poznaÒskiego
zespo≥u w studenckim ruchu teatralnym, przetworzenie idei oraz technik rodem z Teatru
Laboratorium oraz przyswojenie sobie przeúwiadczeÒ, poglπdÛw i postaw z krÍgu
zachodniej m≥odzieøowej kontestacji, po≥πczone z poznawaniem ich rewolucyjnej
obecnoúci na gruncie teatru.
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Noty
o spektaklach

Teatru
”smego Dnia

Od Treúci gorejπcej do Integracji 1

1. Studencki Teatr Poezji ì”smego Dniaî; TreúÊ gorejπca, montaø wierszy Juliana
Tuwima; scenariusz i reøyseria: Tomasz SzymaÒski; scenografia: Eløbieta Einba-
cher; opracowanie muzyczne: Anna Bry≥ka; wykonawcy: S≥awa Baranowska, Janusz
Grot, Tomasz SzymaÒski oraz Anna Bry≥ka (fortepian); premiera: 3 grudnia 1964;
liczba prezentacji: 5; liczba widzÛw: ok. 200.

2. Studencki Teatr Poezji ì”smego Dniaî; Ziemia jest okrπg≥a, montaø wierszy Jadwigi
Badowskiej; scenariusz i reøyseria: Tomasz SzymaÒski; scenografia: Tadeusz
Badowski; wykonawcy: S≥awa Baranowska, Marek Kirschke, Tomasz SzymaÒski;
premiera: luty 1965; liczba prezentacji: 4; liczba widzÛw: ok. 150.

3. Studencki Teatr Poezji ì”smego Dniaî; Fale doúwiadczeÒ, montaø wierszy Anny
Achmatowej, Borysa Pasternaka i Osipa Mandelsztama; scenariusz: Stanis≥aw BaraÒ-
czak; reøyseria: Tomasz SzymaÒski; scenografia: Witold Wπsik; muzyka: Agnieszka
Duczmal; wykonawcy: Wies≥awa Abramowicz, Danuta Pawlina, Janusz Grot, Marek
Kirschke, Tomasz SzymaÒski oraz Agnieszka Duczmal (flet); premiera: trzecia de-
kada marca 1965 (miÍdzy 20 a 26.03); liczba prezentacji: 6; liczba widzÛw: ok. 270;

1 Dane o spektaklach podane sπ tu na podstawie Kroniki premier Teatru ”smego Dnia sporzπdzonej w
roku 1979 przez Macieja Rusinka, skorygowanej i uzupe≥nionej w roku 1995 przez Tomasza SzymaÒskiego,
a potem przez autora niniejszej ksiπøki.
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I Nagroda Zespo≥owa oraz nagrody dla Tomasza SzymaÒskiego za reøyseriÍ i Witolda
Wπsika za scenografiÍ na Festiwalu TeatrÛw Poezji Miasta Poznania (marzec 1965);
II Nagroda Zespo≥owa w kategorii teatrÛw studenckich oraz nagroda za scenografiÍ
na OgÛlnopolskim Festiwalu Amatorskich TeatrÛw Poezji z Repertuarem Rosyjskim
i Radzieckim (PoznaÒ, 23-26 kwietnia 1965).

4. Studencki Teatr Poezji ì”smego Dniaî; Wielki Testament FranÁois Villona; scena-
riusz: Stanis≥aw BaraÒczak; reøyseria: Tomasz SzymaÒski; scenografia: Witold
Wπsik; muzyka: Agnieszka Duczmal, Henryk Duczmal; wykonawcy: Danuta Dolac-
ka, Janina KarasiÒska, Ewa Klockiewicz, Janusz Grot, Marek Kirschke, Waldemar
Leiser, Lech Raczak, Tomasz SzymaÒski oraz Agnieszka Duczmal (flet) i Andrzej
Szudera (gitara); premiera: 22 maja 1965; liczba prezentacji: 10; liczba widzÛw: ok. 600.
(Henryk Duczmal to ojciec Agnieszki Duczmal, onegdaj dyrektor Operetki PoznaÒ-
skiej i szkÛ≥ muzycznych).

5. Studencki Teatr Poezji ì”smego Dniaî; Zbigniew Herbert, Lalek; reøyseria: Tomasz
SzymaÒski; scenografia: Witold Wπsik; wykonawcy: Danuta Dolacka, Janina KarasiÒ-
ska, Ewa Klockiewicz, Danuta Pawlina, Janusz Grot, Marek Kirschke, Waldemar Leiser,
Lech Raczak, Andrzej Szalbierz, Tomasz SzymaÒski, Bart≥omiej ZieliÒski; premiera:
listopad 1965 (miÍdzy 20 a 26.11); liczba prezentacji: 10; liczba widzÛw: ok. 500.

6. Studencki Teatr Poezji ì”smego Dniaî; Peter Weiss, MÍczeÒstwo i úmierÊ Jean-
Paul Marata przedstawione przez zespÛ≥ aktorski przytu≥ku w Charenton pod kie-
rownictwem pana de Sadeía; przek≥ad: Andrzej Wirth; reøyseria: Tomasz SzymaÒ-
ski; scenografia: Witold Wπsik; muzyka: Anna Urlich; wykonawcy: Tomasz Szy-
maÒski (pan de Sade), Waldemar Leiser (Marat), Ewa Kaczmarek (Simona Evrard),
Janina KarasiÒska (Karolina Corday), Bart≥omiej ZieliÒski (Duperret), Zbigniew
ØÛ≥ciak (Jakub Roux), Agnieszka Ratajczak, Piotr Frydryszek, Marek Kirschke (åpie-
wacy), Ewa Klockiewicz, Jan Stryjski (Pacjenci), Andrzej Szalbierz (Wywo≥ywacz),
Janusz Grot, Andrzej Zygmunt (Siostry Zakonne), Lech Raczak (Coulmier); prapre-
miera polska: kwiecieÒ 1966; liczba prezentacji: 18; liczba widzÛw: ok. 900; Nagro-
da Przewodniczπcego Rady Miejskiej Torunia na I Przeglπdzie TeatrÛw i Kabare-
tÛw Studenckich Polski PÛ≥nocnej (ToruÒ, kwiecieÒ 1966).

7. Studencki Teatr Poezji ì”smego Dniaî; Warszawianka wg Stanis≥awa WyspiaÒ-
skiego; scenariusz, inscenizacja i reøyseria: Zbigniew OsiÒski; kompozycja prze-
strzeni i kostiumy: Witold Wπsik; muzyka: Ryszard Stachowski; wykonawcy: Piotr
Frydryszek, Janusz Grot, Eløbieta Kalemba, Janina KarasiÒska (Maria), Marek Kir-
schke (Skrzynecki), Waldemar Leiser, Lech Raczak (Ch≥opicki); premiera: 8 kwiet-
nia 1967; liczba przedstawieÒ: 9; liczba widzÛw: ok. 540; I WyrÛønienie Zespo≥owe
na II Wioúnie Teatralnej (Lublin, 18-22 kwietnia 1967); Grand Prix oraz wyrÛønie-
nia dla Witolda Wπsika za scenografiÍ oraz Janiny KarasiÒskiej i Lecha Raczaka za
grÍ aktorskπ na I Festiwalu TeatrÛw Studenckich Poznania (maj 1967).
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8. Studencki Teatr Poezji ì”smego Dniaî; Taniec úmierci i pomyúlnoúci wg wierszy
Wielemira Chlebnikowa; scenariusz: Stanis≥aw BaraÒczak, Lech Raczak; inscenizacja
i reøyseria: Lech Raczak; scenografia: Witold Wπsik; wykonawcy: Danuta Dolacka,
Maria Grzegorczyk, Janusz Grot, Bart≥omiej ZieliÒski, Zbigniew ØÛ≥ciak; premiera:
8 czerwca 1967; liczba prezentacji: 7; liczba widzÛw: ok. 480; I Nagroda na Festiwalu
TeatrÛw Poezji Miasta Poznania (czerwiec 1967).

9. Studencki Teatr Poezji ì”smego Dniaî; Edward II, burzliwe panowanie i øa≥osna
úmierÊ krÛla Anglii z tragicznym upadkiem dumnego Mortimera wg Christophera
Marloweía; przek≥ad: Jerzy S. Sito; adaptacja tekstu i reøyseria: Tomasz SzymaÒ-
ski; scenografia: Witold Wπsik; kierownictwo techniczne: Jacek Duch; wykonaw-
cy: Tomasz SzymaÒski (Herold), Andrzej Szalbierz (Gaston, ksiπøÍ 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 (KrÛlowa) Bart≥omiej ZieliÒski (Spencer Junior, Gourney), Zbigniew ØÛ≥ciak
(Baldock, Metrevis), Marek Raczak, Andrzej CzerwiÒski (Straønicy); premiera: sty-
czeÒ 1968; liczba prezentacji: 14; liczba widzÛw: ok. 1200; nagrody dla Witolda
Wπsika za scenografiÍ i Waldemara Leisera za grÍ aktorskπ na II Festiwalu TeatrÛw
Studenckich Miasta Poznania (marzec 1968).

10.Studencki Teatr Poezji ì”smego Dniaî; Ziemia ja≥owa wg Thomasa Stearnsa Eliota;
scenariusz i reøyseria: Tomasz SzymaÒski; scenografia: Witold Wπsik; wykonawcy:
Danuta Dolacka, Janusz Grot, Marek Kirschke, Waldemar Leiser, Tomasz SzymaÒ-
ski; premiera: 30 paüdziernika 1967 w Bydgoszczy; liczba prezentacji: 2; liczba
widzÛw: ok. 100.

11.Studencki Teatr Poezji ì”smego Dniaî; Ziemia ja≥owa wg Thomasa Stearnsa Eliota.
Scenariusz i reøyseria: Tomasz SzymaÒski; wykonawcy: Joanna Karaúkiewicz, Marek
Kirschke, Waldemar Leiser, Tomasz SzymaÒski; premiera: 30 lipca 1968 w Rowach;
liczba prezentacji: 1.

12.Studencki Teatr ì”smego Dniaî; Chwila bez imienia, montaø wierszy Krzysztofa
Kamila BaczyÒskiego i Tadeusza Gajcego; scenariusz: Eløbieta Kalemba i Ryszard
Kacperski; reøyseria: Ryszard Kacperski; scenografia: Witold Wπsik; muzyka: Pa-
we≥ Zaremba; wykonawcy: Eløbieta Kalemba, Alina Leciejewska, Gracjanna Za-
charska, Waldemar Leiser, Zbigniew ØÛ≥ciak; premiera: 18 paüdziernika 1968; licz-
ba prezentacji: 6; liczba widzÛw: ok. 200.

13.Studencki Teatr ì”smego Dniaî; Duma o hetmanie wg Stefana Øeromskiego; sce-
nariusz i reøyseria: Lech Raczak; scenografia i kostiumy: Witold Wπsik; wykonaw-
cy: Eløbieta Kalemba, Ryszard Kacperski (Jan, krÛl), Marek Kirschke (Zborowski,
Coleoni, Múcis≥awski), Waldemar Leiser (Hetman), Zbigniew ØÛ≥ciak; premiera:
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listopad 1968; liczba prezentacji: 12; liczba widzÛw: ok. 840; nagroda dla Lecha
Raczaka za scenariusz na IV Wioúnie Teatralnej (Lublin, 27-30 marca 1969).

14. Studencki Teatr ì”smego Dniaî; Duma o hetmanie, wersja II, wg tekstÛw Stefana
Øeromskiego i Tadeusza Gajcego; scenariusz i reøyseria: Zbigniew Spychalski i Lech
Raczak; wykonawcy: Waldemar Leiser (Tercjan-Hetman), Eløbieta Kalemba, Ry-
szard Kacperski, Marek Kirschke, Zbigniew ØÛ≥ciak; premiera: 2 maja 1969; liczba
prezentacji: 5; liczba widzÛw: ok. 200.

15. Teatr ”smego Dnia, Escurial wg tekstÛw Michela de Ghelderodeía oraz Miguela de
Cervantesa, W≥adys≥awa Broniewskiego, Adama Waøyka i innych; realizacja zespo-
≥owa; scenariusz i reøyseria: Marek Kirschke i Lech Raczak; scenografia: Witold
Wπsik, Janusz Froelich; wykonawcy: Waldemar Leiser (KrÛl), Zbigniew ØÛ≥ciak
(B≥azen), Gabriela Bochniak, Mariola Bilska (od sierpnia 1970 Eløbieta Kalemba),
Jacek Hoffmann, Ryszard Kacperski, Marek Kirschke, Lech Raczak, Tadeusz Skut-
nik; premiera: 3 grudnia 1969; liczba prezentacji: 28; liczba widzÛw: ok. 2100. Grand
Prix oraz nagrody dla Marka Kirschkego i Lecha Raczaka za scenariusz i reøyseriÍ,
nagroda aktorska dla Waldemara Leisera, wyrÛønienie aktorskie dla Zbigniewa ØÛ≥-
ciaka na IV Festiwalu TeatrÛw Studenckich Poznania (23-24 kwietnia 1970).

16. Studencki Teatr ì”smego Dniaî Wprowadzenie do... wg tekstÛw Fiodora Dostojew-
skiego, Bohdana Drozdowskiego, W≥odzimierza Lenina, Miko≥aja Kononowa i in-
nych; realizacja zespo≥owa; scenariusz i reøyseria: Lech Raczak; wspÛ≥praca pla-
styczna: Witold Wπsik; kierownictwo techniczne: Marek Raczak; wykonawcy:
Gabriela Bochniak (na zmianÍ z Eløbietπ Kalembπ), Jacek Hoffmann, Ryszard Kac-
perski, Marek Kirschke, Waldemar Leiser; premiera: 28 kwietnia 1970; liczba pre-
zentacji: 50; liczba widzÛw: ok. 4000. III Nagroda Zespo≥owa oraz nagroda dla
Lecha Raczaka za scenariusz i reøyseriÍ na V Wioúnie Teatralnej (Festiwalu TeatrÛw
Studenckich KrajÛw Socjalistycznych, Lublin, 1-7 maja 1970); nagroda dziennikarzy
oraz nagroda dla Lecha Raczaka za scenariusz i reøyseriÍ na VII £Ûdzkich Spotka-
niach Teatralnych (18-20 grudnia 1970).

17. Teatr ”smego Dnia, Sztafeta wg tekstÛw Biblii, Stanis≥awa BaraÒczaka, W≥adys≥awa
Broniewskiego, Fiodora Dostojewskiego, Tadeusza Janiszewskiego, W≥odzimierza
Lenina, Tadeusza Nowaka; scenariusz i reøyseria: Lech Raczak; muzyka: Roman
Sidor; wykonawcy: Bogdan Do≥owicz, Lech Dymarski, Tadeusz Janiszewski, Barbara
Pietrzykowska, Lech Raczak, Jerzy Strykowski; premiera: 6 sierpnia 1971; liczba
prezentacji: 6 (we wsiach wojewÛdztwa poznaÒskiego).

18. Teatr ”smego Dnia; Jednym tchem wg wierszy Stanis≥awa BaraÒczaka; realizacja
zespo≥owa; scenariusz i reøyseria: Lech Raczak; wspÛ≥praca plastyczna: Wojciech
Wo≥yÒski; muzyka: Marian Przyby≥; piosenki w aranøacji Micha≥a Piotrowskiego
nagra≥ zespÛ≥ AllíAntico; premiera: 26 wrzeúnia 1971, Zagrzeb; premiera polska:
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Jednym tchem ñ Waldemar Leiser: ìåmia≥o podnieúmy sztandar nasz w gÛrÍ...î Foto: Andrzej Florkowski
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9 paüdziernika 1971, PoznaÒ; wykonawcy: Gabriela Bochniak lub Barbara Pietrzy-
kowska (PielÍgniarka), Bogdan Do≥owicz (Ch≥opiec), Lech Dymarski (UrzÍdnik),
Jacek Hoffmann (Robotnik), Marek Kirschke (Dziennikarz), Waldemar Leiser (M≥o-
dy), Marek Raczak (Techniczny). Premiera i kilka pierwszych prezentacji spektaklu
mia≥y innπ obsadÍ: oprÛcz PielÍgniarki, granej przez BarbarÍ Pietrzykowskπ lub
EløbietÍ KalembÍ, istnia≥a w nich jeszcze jedna postaÊ kobieca: Dziewczyna, ktÛrπ
gra≥y na zmianÍ Gabriela Bochniak i Barbara Meisnerowska. Liczba prezentacji:
43; liczba widzÛw: ok. 2500. Nagroda miesiÍcznika ìTloî dla najlepszego spektaklu
XI MiÍdzynarodowego Festiwalu TeatrÛw Studenckich w Zagrzebiu (24-29 wrzeúnia
1971); Nagroda Zespo≥owa Ministerstwa Kultury i Sztuki, nagroda dziennikarzy,
nagroda dla Lecha Raczaka za scenariusz i reøyseriÍ na VIII £Ûdzkich Spotkaniach
Teatralnych (17-19 grudnia 1971).

19. Teatr ”smego Dnia, Jednym tchem II; realizacja zespo≥owa; czÍúÊ I: Jednym tchem,
czÍúÊ II: Codzienny marsz; scenariusz: zespÛ≥ pod kierownictwem Lecha Raczaka;
reøyseria: Lech Raczak; wspÛ≥praca plastyczna: Wojciech Wo≥yÒski; muzyka: Marian
Przyby≥; opracowanie piosenek: Micha≥ Piotrowski i zespÛ≥ AllíAntico (czÍúÊ I),
zespÛ≥ Maszyna Rytmiczna (czÍúÊ II); wykonawcy: Gabriela Bochniak lub Barbara
Pietrzykowska (PielÍgniarka), Teresa Puto lub Ma≥gorzata Walas (Sprzπtaczka),
Bogdan Do≥owicz (Ch≥opiec), Lech Dymarski (UrzÍdnik), Tadeusz Janiszewski
(Nowy), Jacek Hoffmann (Robotnik), Waldemar Leiser (M≥ody), Marek Kirschke
(Dziennikarz), Marek Raczak (Techniczny); premiera: II dekada wrzeúnia 1972;
liczba prezentacji: 21; liczba widzÛw: ok. 1800.

20. Teatr ”smego Dnia, Integracja, widowisko zrealizowane we wspÛ≥pracy z Grupπ
Plastycznπ ìOd Nowaî z Poznania i zespo≥em jazzowym Laboratorium z Krakowa;
scenariusz i reøyseria: Lech Raczak; do scenariusza wesz≥y wiersze nastÍpujπcych
autorÛw: Stanis≥awa BaraÒczaka, Wita Jaworskiego, Krzysztofa Karaska, Juliana
Kornhausera, Jerzego Kronholda, Ryszarda Krynickiego, Jaros≥awa Markiewicza,
Stanis≥awa Stabro, Adama Zagajewskiego; kostiumy i rekwizyty: Wojciech Wo≥yÒski;
wykonawcy: Gabriela Bochniak, Barbara Pietrzykowska, Teresa Puto, Ma≥gorzata
Walas, Ewa WÛjciak, Bogdan Do≥owicz, Lech Dymarski, Tadeusz Janiszewski,
Marek Kirschke, Adam Mikstacki, Waldemar Leiser, Marek Raczak, Wojciech
Wo≥yÒski; premiera: 21 paüdziernika 1972 we Wroc≥awiu; liczba prezentacji: 2;
liczba widzÛw: ok. 300.



343Noty biograficzne

Noty
biograficzne

DYMARSKI Lech
Aktor Teatru ”smego Dnia w latach 1970-1974. Po odejúciu z tego zespo≥u wspÛ≥pra-
cowa≥ przez rok z kabaretem Salon Niezaleønych. Poeta, tomiki: RozmÛwki polskie (1975,
samizdat), Øyje mi siÍ coraz lepiej (1977, drugi obieg wydawniczy), Za zgodπ autora
(1979, drugi obieg wydawniczy), Wiersze sprzed i po (1984, drugi obieg wydawniczy).
Autor ksiπøki pt. Notatki z lektur (1984, drugi obieg wydawniczy). Za≥oøyciel i dyrektor
poznaÒskiej Galerii ON (1977-1978). Cz≥onek KSS KOR, 1980-1981 cz≥onek Komisji
Krajowej NSZZ ìSolidarnoúÊî, internowany w stanie wojennym. Po uwolnieniu, w latach
80. redaktor i wydawca podziemnego pisma ìObserwator Wielkopolskiî. W 1992
doradca premiera Jana Olszewskiego, 1993-1997 ñ cz≥onek Krajowej Rady Radiofonii
i Telewizji, 1998 do dziú radny Sejmiku Wielkopolskiego, 1998-2002 ñ przewodniczπ-
cy Komisji Kultury i DÛbr Narodowych Sejmiku Wielkopolskiego, 2002 do dziú ñ prze-
wodniczπcy Komisji Kultury tegoø Sejmiku.

FRYDRYSZEK Piotr
Aktor Teatru ”smego Dnia. Po ukoÒczeniu studiÛw na Filologii Polskiej UAM podjπ≥
pracÍ jako dziennikarz w Regionalnej Rozg≥oúni Polskiego Radia w Poznaniu (obecnie
Radio MERKURY SA). Od 1990 redaktor naczelny, a od 1993 prezes zarzπdu tej
rozg≥oúni. Mπø Janiny KarasiÒskiej.

GROT Janusz
WspÛ≥za≥oøyciel Teatru ”smego Dnia. Po ukoÒczeniu studiÛw w 1969 podjπ≥ pracÍ
jako dziennikarz radiowy w Regionalnej Rozg≥oúni Polskiego Radia w Poznaniu (obecnie
Radio MERKURY SA). W latach 80. pracowa≥ w Regionalnej Rozg≥oúni Polskiego
Radia w Zielonej GÛrze, nastÍpnie w lokalnej prasie poznaÒskiej, m.in. w redagowanym
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przez Marka Kirschkego dzienniku ìDzisiajî (1991-1992). W latach 90. ponownie dzien-
nikarz Radia MERKURY SA.

JANISZEWSKI Tadeusz
Aktor Teatru ”smego Dnia od 1970, jego dyrektor w latach 1993-2000. Gra≥ we wszyst-
kich spektaklach tego zespo≥u, poczπwszy od Sztafety (1971), z wyjπtkiem Jednym tchem
(1971) i Ma≥ej Apokalipsy (1985). WspÛ≥twÛrca realizacji zespo≥owych grupy od Jednym
tchem ñ codziennego marszu (1972) do Portierni (2003). Od 1973 lider warsztatÛw
aktorskich, odpowiedzialny za wprowadzanie do zespo≥u nowych jego cz≥onkÛw.

KALEMBA (Kalemba-Kasprzak) Eløbieta
Aktorka Teatru ”smego Dnia od 1967 do 1971. WspÛ≥twÛrczyni realizacji zespo≥owych
grupy: Escurialu (1969), Wprowadzenia do... (1970) i Jednym tchem (1971). Od 1972
pracuje w Instytucie Filologii Polskiej UAM (Zak≥ad Dramatu i Teatru). 1973-1975
sekretarz literacki w Teatrze Nowym w Poznaniu. W latach 90. wicedyrektor Instytutu
Filologii Polskiej ds. studenckich, od 2002 prodziekan Wydzia≥u Filologii Polskiej i Kla-
sycznej ds. wspÛ≥pracy z zagranicπ. Wyda≥a m.in. ksiπøkÍ pt. Prometeusz z przepiÛrkπ.
Dramaty Stefana Øeromskiego: od Czarowica do Prze≥Íckiego (2000).

KARASI—SKA Janina
WspÛ≥za≥oøycielka Teatru ”smego Dnia. W 1968, po ukoÒczeniu studiÛw polonistycz-
nych na UAM, podjÍ≥a pracÍ jako spikerka, a potem dziennikarka w Regionalnej Roz-
g≥oúni Polskiego Radia w Poznaniu (obecnie Radio MERKURY SA). W 1980 wspÛ≥za-
≥oøycielka Komisji Zak≥adowej NSZZ ìSolidarnoúÊî w tejøe rozg≥oúni. Øona Piotra
Frydryszka.

KIRSCHKE Marek
WspÛ≥za≥oøyciel Teatru ”smego Dnia, jego aktor, wspÛ≥reøyser Escurialu (1969), wspÛ≥-
twÛrca realizacji zespo≥owych grupy: Wprowadzenia do... (1970) oraz obu wersji Jednym
tchem (1971, 1972); od 1969 wspÛ≥autor programowych tekstÛw zespo≥u. Wraz z Walde-
marem Leiserem od 1969 wspÛ≥lider warsztatÛw aktorskich, odpowiedzialny za wprowa-
dzanie do zespo≥u nowych jego cz≥onkÛw. Po ukoÒczeniu studiÛw w 1969 nadal aktor
Teatru ”smego Dnia. Kierownik programowy, a potem przez pÛ≥ roku kierownik OkrÍgo-
wego Klubu Studenckiego ìOd Nowaî w Poznaniu. Od 1973, po odejúciu z grupy dzien-
nikarz radia, potem prasy lokalnej, ìnegatywnie zweryfikowanyî i wyrzucony z pracy
w stanie wojennym, ima≥ siÍ rÛønych zajÍÊ. 1991-1992 redaktor naczelny niezaleønego
dziennika regionalnego ìDzisiajî; od 1992 prywatny wydawca.

LEISER Waldemar
WspÛ≥za≥oøyciel Teatru ”smego Dnia, jego aktor, wspÛ≥twÛrca realizacji zespo≥owych
grupy od Escurialu (1969) do Jednym tchem ñ codziennego marszu (1972). Wraz z Mar-
kiem Kirschke od 1969 wspÛ≥lider warsztatÛw aktorskich, odpowiedzialny za wprowa-
dzanie do zespo≥u nowych jego cz≥onkÛw. Po ukoÒczeniu studiÛw nadal aktor tego
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Teatru, kierownik OkrÍgowego Klubu Studenckiego ìOd Nowaî w Poznaniu. Od 1973
dziennikarz radia, potem prasy lokalnej. Obecnie mieszka i pracuje w Niemczech.

MIELCAREK Eugeniusz
Najpierw jeden z liderÛw Studenckiego Teatru ìRamzesikî z Poznania, pÛüniej kierownik
CKS ìOd Nowaî; w 1968 przewodniczπcy Komisji Kultury Rady OkrÍgowej Zrzeszenia
StudentÛw Polskich w Poznaniu, wkrÛtce potem przewodniczπcy poznaÒskiej RO ZSP.
W pÛüniejszym okresie przewodniczπcy Wydzia≥u Kultury Rady Naczelnej ZSP w
Warszawie i wiceprzewodniczπcy RN. W drugiej po≥owie lat 70. pracownik Wydzia≥u
Kultury KC PZPR; 1980-86 wiceminister Kultury i Sztuki. W latach 90. dyrektor Oúrodka
Kultury Polskiej w Moskwie, obecnie konsul generalny RP w Sankt Petersburgu.

OSI—SKI Zbigniew
Reøyser Warszawianki w Teatrze ”smego Dnia (1967), teatrolog, animator kultury. Od
1962 asystent, a od 1966 adiunkt na poznaÒskiej polonistyce. Od lutego 1970 pracuje
na Uniwersytecie Warszawskim, na Wydziale Polonistyki ñ najpierw w Katedrze Kul-
tury Polskiej, przekszta≥conej w 2001 w Instytut Kultury Polskiej, a od wrzeúnia 2003 ñ
w Instytucie Literatury Polskiej. 1973-1976 kierownik literacki Starego Teatru w Kra-
kowie. Projektodawca i pierwszy dyrektor (1990-1991) Oúrodka BadaÒ TwÛrczoúci
Jerzego Grotowskiego i PoszukiwaÒ Teatralno-Kulturowych we Wroc≥awiu. Od czerwca
1991 pe≥ni w nim funkcjÍ dyrektora artystycznego i naukowego. Wydawca pism Mieczy-
s≥awa Limanowskiego, Juliusza Osterwy, Wac≥awa Radulskiego, Konrada Swinarskie-
go, wspÛ≥wydawca pism Jerzego Grotowskiego z lat 1965-1969. Najwaøniejsze ksiπøki:
Teatr Dionizosa. Romantyzm w polskim teatrze wspÛ≥czesnym (1972), Grotowski i jego
laboratorium (1980), Grotowski wytycza trasy. Studia i szkice (1993), Jerzy Grotowski.
èrÛd≥a, inspiracje, konteksty (1998), PamiÍÊ Reduty. Osterwa, Limanowski, Grotowski
(2003).

RACZAK Lech
WspÛ≥za≥oøyciel Teatru ”smego Dnia, od 1968 do 1993 jego kierownik artystyczny, do
1991 reøyser wszystkich przedstawieÒ (Escurial, 1969 ñ wspÛ≥reøyser); do 1969 takøe
aktor. Autor i wspÛ≥autor manifestÛw i tekstÛw programowych zespo≥u. Po odejúciu
z Teatru ”smego Dnia lider i reøyser Teatru Sekta (1993-1995) i dyrektor artystyczny
Teatru Polskiego w Poznaniu (1995-1998). Od 1993 dyrektor artystyczny MiÍdzynaro-
dowego Festiwalu Teatralnego MALTA w Poznaniu, twÛrca trzech widowisk wspÛ≥-
produkowanych przez ten festiwal; reøyser kilku spektakli zrealizowanych w polskich
teatrach dramatyczno-repertuarowych. Pracuje rÛwnieø we W≥oszech jako reøyser, a tak-
øe animator warsztatÛw teatralnych. Obecnie dzieli swÛj czas miÍdzy PoznaÒ i WeronÍ,
gdzie osiedli≥ siÍ w 1998.

RACZAK Marek
Z Teatrem ”smego Dnia zwiπzany (z kilkoma przerwami) w latach 1967-1993 jako
osoba zajmujπca siÍ sprawami technicznymi oraz administracyjnymi, takøe jako aktor.
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WspÛ≥pracÍ rozpoczyna zimπ 1967, 1968-70 odbywa s≥uøbÍ wojskowπ, do zespo≥u wraca
przed premierπ Wprowadzenia do... Aktor w Sztafecie, obu wersjach Jednym tchem
oraz w Integracji. Po profesjonalizacji Teatru ”smego Dnia, 1980-1985 kierownik admi-
nistracyjno-organizacyjny; w tym charakterze pracuje teø w zespole podzielonym na
grupÍ grajπcπ za granicπ i grupÍ, ktÛra gra w krajowym drugim obiegu widowisk (pÛ≥
roku przebywa w Zachodniej Europie, potem, na poczπtku 1986 wraca do kraju). Od
lata 1986 do jesieni 1990 pracuje w Poznaniu jako taksÛwkarz. 1990-1993 ñ zastÍpca
dyrektora Teatru ”smego Dnia ds. administracyjno-organizacyjnych, 1993-1994 ñ za-
stÍpca dyrektora Centrum Kultury Poznania ìZamekî, 1994-97 radny w Radzie Miej-
skiej Poznania, od 1998 dyrektor Centrum Kultury Poznania ìZamekî.

SPYCHALSKI Zbigniew (TÈo)
WspÛ≥reøyser (wraz z Lechem Raczakiem) drugiej wersji Dumy o hetmanie w Teatrze
”smego Dnia (1969). Od lata 1968 do wiosny 1969 prowadzi w tym zespole regularne
zajÍcia warsztatowe z technik aktorskich Teatru Laboratorium, w ktÛrym zatrudniony
jest od 1967. 1970-72, jako cz≥onek wroc≥awskiego zespo≥u, bierze intensywny udzia≥
w przygotowaniach do etapu ìteatru uczestnictwaî, pracujπc z grupπ nowych adeptÛw;
1973 tworzy Studio MiÍdzynarodowe Instytutu Aktora ñ Teatru Laboratorium, ktÛrego
jest szefem; 1973-76 realizuje z grupπ staøystÛw zagranicznych Teatru Laboratorium
projekt Song of Myself; w ramach Uniwersytetu PoszukiwaÒ Teatru NarodÛw (1975)
prowadzi jeden z ìuliî, ktÛrego nazwa jest toøsama z nazwπ w/w projektu; 1976 organi-
zuje jeden z cykli spotkaÒ w ramach akcji pt. Otwarcie ñ miasto Wroc≥aw. 1977-80
przygotowuje wspÛlnie z Jerzym Grotowskim projekt Teatr èrÛde≥; latem 1980 prowadzi
jednπ z grup tego przedsiÍwziÍcia, dzia≥ajπcπ w Ostrowinie. Jego øonπ jest by≥a aktorka
Teatru Laboratorium, Wenezuelka Elizabeth Albahaca. W 1982 emigruje wraz z øonπ
do Kanady, gdzie do≥πcza do Groupe de la VeillÈe z Montrealu, jako jej wspÛ≥dyrektor
artystyczny. Uøywa odtπd imienia TÈo i jako TÈo Spychalski reøyseruje tam m.in. IdiotÍ
wg Dostojewskiego (1983), W ma≥ym dworku Witkiewicza (1985), La Guerre (WojnÍ)
wg PodrÛøy do kresu nocy CÈlineía (1989), G≥Ûd Hamsuna (1996), Demony Dostojew-
skiego (1997) i Noc trybad Enquista (2001). W 1993 zostaje dyrektorem generalnym
i artystycznym montrealskiego teatru. Jest teø dyrektorem i wyk≥adowcπ studia przy
Groupe de la VeilÈe, kszta≥cπcego adeptÛw aktorstwa.

SZYMA—SKI Tomasz
Za≥oøyciel Teatru ”smego Dnia i jego lider w latach 1964-1968, reøyser oúmiu spektakli
tego zespo≥u. Po opuszczeniu grupy i ukoÒczeniu studiÛw jako swoje g≥Ûwne zajÍcie
traktowa≥ reøyseriÍ teatralnπ, inscenizujπc kilkanaúcie sztuk i scenariuszy w teatrach
dramatyczno-repertuarowych, m.in. prapremierÍ Dna nieba Jaros≥awa Abramowa-
Newerlego w Teatrze Lubuskim im. Leona Kruczkowskiego w Zielonej GÛrze (1978)
i KomedyjÍ Lopesa starego ze Spirydonem Stanis≥awa Herakliusza Lubomirskiego w
p≥ockim Teatrze im. Jerzego Szaniawskiego (1988); SzymaÒski wystawi≥ ten sam utwÛr
w poznaÒskim Teatrze Polskim (1994). Z kolei w ≥Ûdzkim Teatrze im. Juliana Tuwima
zainscenizowa≥ swÛj w≥asny scenariusz pt. Tuwim, czyli spacer samotny w kraj wspomnieÒ
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(1981). By≥ ponadto m.in. reøyserem Festiwalu Kultury M≥odzieøy Szkolnej w Kielcach
(1974-1980), prowadzπc takøe na tej imprezie warsztaty teatralne. Od 1990 jest dyrekto-
rem Teatru im. Aleksandra Fredry w Gnieünie i reøyserem wielu przedstawieÒ wysta-
wianych na tej scenie. Od 1997 wyk≥adowca Uniwersytetu Kultury Polskiej Jana Paw≥a
II w Rzymie.

WO£Y—SKI Wojciech
Artysta plastyk, wspÛ≥pracowa≥ z Teatrem ”smego Dnia w latach 1971-1981. 1970-1975
studiowa≥ w poznaÒskiej PWSSP, przez 4 kolejne lata odbywa≥ studia operatorskie w
≥Ûdzkiej PaÒstwowej Wyøszej Szkole Filmowej i Teatralnej. W latach 1980-1981 pra-
cowa≥ w Zarzπdzie Regionu Wielkopolska NSZZ ìSolidarnoúÊî, wykonujπc m.in. wie-
le satyrycznych rysunkÛw, z ktÛrych najs≥ynniejszy ñ Leonid Breøniew jako niedüwiedü
gniotπcy w uúcisku PolskÍ, zapewniajπcy, øe jπ kocha i nigdy nie opuúci ñ sta≥ siÍ powo-
dem radziecko-polskiego kryzysu dyplomatycznego. W czasie stanu wojennego inter-
nowany, nastÍpnie zmuszony do emigracji. Obecnie mieszka i tworzy w Stanach Zjed-
noczonych, odnoszπc tam duøe sukcesy, podobnie jak kilku innych polskich plastykÛw
ìpokoleniaí68î.

W”JCIAK Ewa
Aktorka Teatru ”smego Dnia, od 1993 do dziú jego dyrektorka artystyczna, od 2000
takøe dyrektorka naczelna. W zespole od 1971, gra≥a we wszystkich spektaklach tej
grupy, poczπwszy od Integracji (1972), wyjπwszy Auto-da-fÈ (1985) i spektakle zreali-
zowane na Zachodzie, podczas wymuszonej emigracji ñ Jeúli pewnego dnia w mieúcie
szczÍúliwym... i Spacer w powietrzu (oba 1986). WspÛ≥twÛrczyni realizacji zespo≥o-
wych Teatru ”smego Dnia, poczπwszy od Wizji lokalnej (1973), autorka i wspÛ≥autorka
wypowiedzi programowych zespo≥u, poczπwszy od 1975, autorka manifestu pt. Aktor
(1979).
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Summary

Based in PoznaÒ, Poland, Teatr ”smego 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 ñ in
particular, the ìyoung theatreî circles ñ identified themselves (even if they did not follow in
the companyís footsteps).

For several reasons these statements have not found their confirmation in a distinctly
resounding polyphony of theatre critics and historiansí voices. Firstly, until December 1981,
i.e. imposition of martial law by the Communist authorities, Teatr ”smego 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 ìyouthfulî.

The second factor was the attitude of the single-party (i.e. Communist) authorities of the
Polish Peopleís Republic to Teatr ”smego Dnia, which was first ñ from the opening
performance of Wprowadzenie do... (Introduction to..., 1970) ñ 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 PoznaÒ companyís 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 ”smego Dnia, which began for good in 1975, when the companyís new line-up openly
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took up social and civic activities directed against the omnipotence of the Polish United
Workersí 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 groupís full artistic bloom, yielding such important performances as Przecena dla
wszystkich (Discounts for Everybody, 1977) and Ach, jakøe godnie øyliúmy (Oh, Have We
Lived in Dignity, 1979). Furthermore, Teatr ”smego 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-fÈ). It was followed by a three-year interval of the groupís enforced
split and emigration of some of its members; finally, there came a two-year spell of Teatr
”smego Dniaís operation in full composition in Western Europe, which closed with the
troupeís 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 Peopleís Republic.

This resulted in a major gap in critical reflection on the work of Teatr ”smego Dnia. The
loss can no longer be levelled today, and lack of sufficiently abundant representation of
enthusiastic ìcritical voices of the timesî makes it all the more difficult to officially acknowledge
the importance of the troupeís 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 companyís enthusiasts. This, however, is not the same.

The gap in the foreign reception of Teatr ”smego Dniaís achievements is also severe.
Here, the greatest damage was undoubtedly caused by the Communist authoritiesí refusal to
let the company take part in the Theatre of Nations Festival in Amsterdam (1980).

Reaching deep into the history of Teatr ”smego Dnia, the present monograph presents
the first decade of its existence. First, we have Tomasz SzymaÒskiís 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 OsiÒski, the company get acquainted with the
working method of Jerzy Grotowskiís Teatr Laboratorium (Polish Laboratory Theatre); the
groupís development gains momentum. In 1968 Lech Raczak becomes the leader of the
company. Subsequent years of Teatr ”smego Dniaís operation and the performances then
accomplished are marked with a staging method borrowed from the Wroc≥aw company, and
based on ìdialectics of apotheosis and derisionî. 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 ”smego Dnia combine their hectic search for the truth about
the Polish ìhere and nowî with the technique of actorís ìdivestitureî adopted from Teatr
Laboratorium.

The subsequent performance, the famous Jednym tchem (In One Breath, 1971) ñ whose
literary matter are poems by Stanis≥aw BaraÒczak, one of the groupís founders ñ is the crowning
of the artistic way covered by the company so far, in which they expand and improve their
previous artistic discoveries. The ìdialectics of apotheosis and derisionî finds its ideal context
in the scenery of a blood donor station ñ at the same time banal, everyday, yet metaphorical,
equivocal, sanctifying the pains of existence and human solidarity. The ìPeopleís Republicísî
drab everydayness is mixed here with the loftiness of the national and religious symbols, and
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the authoritiesí 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 ñ an artistic
movement unique on global scale. Its existence was possible due to a relative political autonomy
of the student organisation, the Zrzeszenie StudentÛw 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 ìpolitical theatreî. An important
section of the so-called ìGenerationí68î, they also contribute to the formation of an
interdisciplinary artistic movement called M≥oda Kultura (The Young Culture). The then
company of Teatr ”smego Dnia joins in.

One has to mention yet another fundamental impulse of ideological and artistic quality
which boosted evolution of opinions, attitudes, creative methods and techniques of the student
theatre in general, and Teatr ”smego Dnia in particular. It is the Western exploratory theatre,
which in the 1960s feeds on young peopleís 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 MiÍdzynarodowy Festiwal
Festiwali TeatrÛw Studenckich in Wroc≥aw (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 £Ûdzkie Spotkania Teatralne (7th Theatre Meetings of £Ûdü).

In the present monograph the rapid development of the young PoznaÒ 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 ìGenerationí68î, 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 ”smego Dniaís operation closes
when its founders ñ accompanied by a number of somewhat younger actors and actresses,
who contributed to the first version of Jednym tchem ñ begin to leave the company. A new
ensemble germinates, which ñ headed by one of the original company founders and its leader
since 1968, Lech Raczak ñ shall continue one of the most fascinating adventures in the history
of the Polish theatre, developing and enriching the groupís manner of existence and its creati-
ve methods.

Translation: Waldemar £yú
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