Zbigniew Majchrowski, Pawel Gozlinski, Dobrochna Ratajczakowa, Ireneusz Guszpit,
Grzegorz Ziodtkowski, Dariusz Kosinski: Polsk: teatr premiany — przypisy, ,,Dialog” 2008 nr 7-8, s.
224-237.

Zamiast ostatniego wykladu z cyklu ,,Teatra polskie” ,,Dialog” publikuje obszerne
fragmenty dyskusji poswigeconej mojej ksigzce ,,Polski teatr przemiany”, ktéra odbyla si¢ w
Instytucie Grotowskiego we Wroctawiu 1 kwietnia 2007. Oglaszanie wykladu powtarzajacego
gléwne tezy zawarte w ksigzce wydalo mi si¢ niecelowe, skoro ksiazka od dawna jest juz w
obiegu. W zamian, ciekawiej moze przyjrzec si¢ jej krytycznie i z pewnego dystansu. Ciekawiej
tym bardziej, ze na zaproszenie Instytutu im. Jerzego Grotowskiego do Wroclawia przyjechali
wybitni badacze, ktérzy zgodzili si¢ przeczyta¢ poszczegolne rozdzialy ksigzki i poddac je
krytycznej ocenie, dzielac si¢ swoimi uwagami 1 watpliwodciami. Co wazne, formula
zaproponowana przez pomyslodawce 1 organizatora tego spotkania, Grzegorza Ziotkowskiego,
byla taka, ze kazdy z gosci otrzymal jeden tylko rozdzial w wersji elektronicznej 1 w pewnym
sensie byl zaproszony jako specjalista od konkretnego ,,bohatera”. I tak Zbigniew Majchrowski
czytal rozdzial o Mickiewiczu, Pawel Gozlinski — o Slowackim, Dobrochna Ratajczakowa — o
Wyspianiskim, Ireneusz Guszpit — o Reducie i Osterwie, a Grzegorz Zidtkowski — o Grotowskim.

Spotkanie kwietniowe trwalo okolo trzech godzin. Wybdr fragmentéw dyskusji oraz
wszelkie skréty pochodza od redakeji. Mnie przypadlo w udziale — pisane juz post factum —
podsumowanie. W komentarzu koncowym pozwole wiec sobie na podzielenie si¢ kilkoma
uwagami zainspirowanymi wypowiedziami uczestnikéw wroctawskiej dyskusiji.

Dariusz Kosinski

Zbigniew Majchrowski

Przypis o Mickiewiczu

Jestesmy tutaj w roli przypisow, a przypisy sa na ogél u spodu, niemniej chce zaczaé od
tytulu. Sadze, ze tytul pierwszego, gléwnego rozdzialu ksigzki Dariusza Kosifnskiego moglby
brzmie¢: Mickiewicz, cgyli wsgystko. Jarostaw Marek Rymkiewicz w rozmowie z Adamem Poprawa
powiedzial: ,,Moze by¢ i tak — i tu zwracam uwagg na tryb warunkowy — ze o 11l czesci Dzzadow
wiemy juz wszystko, mozemy nadal uzywac III czeSci Dzzadow dla jakich§ nowych potrzeb
duchowych, ale nowe odczytania tych znaczen sa niemozliwe, bo juz wszystko na ten temat
powiedzielismy. To oczywiscie tylko przypuszczenie”. By¢ moze wigc wyczerpala sig, skoniczyla
si¢ lektura Dziaddw, lektura w sensie rozbioru, natomiast warto czyta¢ arcydramat — tutaj jest

mowa o czesci 111, ale w domysle chodzi o cate Dziady — do zaspokojenia nowo zdefiniowanych



potrzeb duchowych. Otéz mysle, ze ksigzka Dariusza Kosinskiego, przynajmniej w znanym mi
rozdziale, jest wlasnie ksiazka o tym, jak uzywac Dziaddw Mickiewicza, a pewnie i1 calego
romantyzmu, w naszym odmiennym polozeniu. Czyli to jest jakby odpowiedZ czy proba
spetnienia oczekiwan Jarostawa Marka Rymkiewicza. Zreszta Rymkiewicz nie jest w tym
widzeniu odosobniony, bo bardzo podobng hipotez¢ postawil na tamach ,,Rzeczpospolitej”
Tomasz Fubienski, podobnie usytuowany na pograniczu pisarstwa literackiego 1 historyczno-
literackiego czy historycznego wrecz. Ot6z Yubienski, sam w koncu autor ksigzki o Mickiewiczu,
wypowiada takie zdanie: ,,Roztrzasanie poezji Mickiewicza znajduje si¢ prawdopodobnie na
wyczerpaniu, a prywatne, ludzkie emocje 1 tak beda jej towarzyszy¢”. Obaj, 1 Lubienski, i
Rymkiewicz méwig o kresie pewnych mozliwosci lekturowych, a réwnocze$nie widza jaka$
mozliwos¢, potrzebe, koniecznosé innego sposobu obcowania 1 uzywania tych tekstéw. I to jest
dla mnie jeden z kontekstow czy jeden z powoddéw, ktore widziatbym u genezy ksiazki Dariusza
Kosinskiego.

Rownoczesnie przez ostatnie lata dokonywalo si¢ co$ takiego, co mozna by nazwaé
demontazem, destrukcja czy rozpadem takich figur jak calosé, cigglosé, spojnosé i wlasciwie
mamy poczucie, ze zyjemy w $wiecie, w ktérym dominuje fragment, dominuje nieciaglosc,
nieufno$¢ wobec kazdej catosci, takze wobec monografii. Zwatpienie w calo§¢ wiaze si¢ wlasnie z
zupelnie innym stosunkiem do fragmentu, do urywka, do brulionu i ze znaczeniowym
réwnouprawnieniem  rozmaitych  ,szczatkow”.  Jednym  z  najlepszych  manifestow
réwnouprawnienia fragmentu byla stynna w §rodowisku polonistycznym wypowiedz Aleksandra
Nawareckiego, ktory wyglosit referat pod tytulem _Argydzielko Mickiewicza. To ,,arcydzietko
Mickiewicza” cale lata edytorzy drukowali jako urywek: ,,Uciec z dusza na listek i jak motyl
szuka¢ / Tam domku i gniazdeczka”. To zawsze bylo gdzies w wariantach, w urywkach, w
brulionach jako taki ,,kopciuszek Mickiewiczowski”. Nawarecki powiedzial: nie, to jest skoficzony
utwor, ten fragment to jest inna calosé. I to byta jedna z takich najsilniejszych manifestacji, ktora
pozwolila rézne strzepy, nie tylko strzepy tekstow, ale rowniez strzepy zycia, ogladac inaczej.

Rownolegle trwa proces, ktéry mozna by nazwac¢ emancypacja jezykéw ulomnych,
jezykow osobnych, jezykéw kalekich, jezykéw pewnych ekspresji ekstremalnych, z ktérymi
oswoili nas przede wszystkim poeci, moze najbardziej Bialoszewski. Co wynika z tej akceptacji
dla odmiennych jezykow, jezykow niepoprawnych? Wynika na przyklad mozliwosé nowego
spojrzenia na to, co dawniej nazywano ,betkotem towianistycznym”. To wszystko,
co jest jezykiem towianizmu bylo postrzegane jako wlasciwie co$§ niestrawnego,
niekomunikatywnego, wysoce podejrzanego, ale moja tutaj na skréty wypowiedziana teza brzmi,

ze miedzy innymi za sprawg Bialoszewskiego 1 tego, jak nas oswajal z réznymi dziwnosciami



jezykowymi, nam latwiej dzi§ czyta¢ czy tez latwiej nam zdja¢ pewne odium podejrzliwosci z
jezyka towianizmu, w zwiazku z czym pewne obszary biografii Mickiewicza, do tej pory spychane
wstydliwie pod st6l, mozemy zaczaé na nowo komentowac. Bez podobnej odwagi autor ksigzki
Polski teatr przemiany tez nie moglby sobie pozwoli¢ na postawienie pewnych swoich hipotez.

Nastepna sprawa wigzalaby si¢ z tym, co okredlam jako testament Tadeusza Kantora. Dla
mnie testamentem Tadeusza Kantora sa stowa, ktére czasami w jakich$ filmach dokumentalnych
mozna ustyszec i trzeba zobaczy¢, bo Kantor, jak wiadomo, byl nadzwyczaj sugestywny w mowie
ciala, ktoére wypowiedzial tuz przed §miercia, w czasach wielkich zmian politycznych w Polsce:
,» Tak bym chcial ustyszeé, w jezyku tych wszystkich politykéw, zeby oni chociaz raz zajakneli sig
o sztuce, ale zaden z nich nie uzyl tego stowa. Ani jeden! Ani razu! I oni przegrajal — mowi
Kantor, rzucajac przesto miedzy romantyzmem i awangarda — Bo tylko artySci sa w stanie
prowadzi¢ naréd”. To zdanie niestychane, bo jest takgq wielka restytucja niby-mesjanizmu
polskiego w ustach najstarszego awangardysty polskiego. Tylko artysci sa w stanie poprowadzi¢
naréd — moéwil Kantor.

Zapamigtalem to jako rodzaj testamentu. I prosze zobaczy¢, ze to si¢ zaczyna ukladac.
Rymkiewicz méwi, ze trzeba uzywac Dziaddw do jakich$ innych celow duchowych, a Kantor
moéwi: tylko artySci sa w stanie poprowadzi¢ naréd. Przy Kantorze trzeba by si¢ jeszcze
zatrzymad, poniewaz nalezy zwrdci¢ uwage na to, co mozna by nazwac ,,performatywnoscia
awangardy”. Mam wrazenie, ze jezyk, ktorym postuguje si¢ Dariusz Kosinski, jezyk w duzym
stopniu wywiedziony z ksigzki Schechnera o performatyce, znakomicie by sie sprawdzil w opisie
rozmaitych dzialan awangardowych. Awangarda chciala przekroczy¢ stowo. W haéle ,,poezja na
ulice” bylo cos, co mozna uzna¢ za manifest performansu. Bo co to znaczy ,,poezja na ulice”?
Nie chodzi przeciez o to, zeby ulotki rozrzucaé. Co to znaczy, kiedy awangardysci mowia
,poemat zyje dwadziescia cztery godziny”? Ze on si¢ spelnia w jakim$ akcie jednorazowym,
niepowtarzalnym.

Nastepna sprawa wiazalaby si¢ z czyms$, co mozna by nazwaé zmeczeniem czy
wyczerpaniem si¢ formacji szydercow. W czasach studenckich chodzitem z ksiazka Marty
Piwiniskiej Legenda romantyczna i sgydercy pod pacha i to byl dla mnie taki magiczny tytul. Piwiniska
zbudowala czy zrekonstruowala paradygmat szyderczy w literaturze polskiej: od Trzebinskiego,
przez Gombrowicza, Mrozka, Roézewicza; wczesniej jeszcze zakorzeniwszy zjawisko w
Brzozowskim oraz Irzykowskim. Dlugo tym zylem, ale to si¢ skonczylo. I powstala potrzeba
zupelnie innego nastawienia. Do tej pory dialog z romantyzmem polegal na tym, ze przyjmowat
on ksztalt dialogu polemicznego czy szyderczego, krytycznego czy negatywnego. A od jakiego$

czasu odczuwamy potrzebe nawiazania czego$, co mozna by nazwac dialogiem afirmatywnym.



Mam wrazenie, ze wlasnie ksigzka Dariusza Kosinskiego jest taka praca, ktéra otwiera pole

afirmatywnego dialogu z polskim romantyzmem czy z tradycja romantyczna.

Pawel Gozlinski

Przypis o Sfowackim

Na poczatku byla zazdrosé. O Ksigcia. Bo Ksigze — jak to pokazal Dariusz Kosinski,
piszac w swojej ksiazce o Ksigein Niegzlommym — to figura melancholijna par excellence. W
dynastycznych narracjach to zawsze ,ten drugi”’, poszukiwacz wlasnej tozsamosci w labiryncie
krzywych zwierciadel 1 §lepych drég historii. To kto$ skazany na wieczne niespelnienie.

Szkoda, ze ksiazka Darka Kosiniskiego nie ukazala si¢ przed moja ksigzka. Mégtbym cos z
niej ukrasc.

Ale zazdro$¢ na zazdrodci si¢ nie konczy. Wiec zgodnie z jedna z kluczowych zasad
mistycznej filozofii bohatera drugiego rozdzialu ksiazki, Juliusza Stowackiego, zazdrosé
uruchomila we mnie ducha zaprzeczen. Ow ironiczny duch razi punktowo. Czas wiec na granaty,
na miny zaczepne. Ale nie po to, zeby si¢ czepiac.

Kim jest Stowacki w ,,teatrze przemiany”’? Dariusz Kosifski opowiada histori¢ swoistego
projektu teatru misteryjnego autora Ksigdza Marka w sposéb bardzo mi bliski. Kluczowym
pojeciem na takiej drodze Stowackiego jest moim zdaniem pojecie antymelancholijnej autoterapii,
ktérg Slowacki aplikowal sobie nie tylko jako poeta, ale tez jako performer wilasnego teatru, w
ktorym chcial przekroczy¢ swoja role ,drugiego”. W ktérym chcial zrzuci¢ kostium
melancholijnego Ksigcia i sta¢ si¢ innym. Kim? O tym za chwile. Teraz wazne jest, ze Dariusz
Kosinski zwraca uwage na ciaglo$é tego projektu. Nie jest on dzielem jednorazowego przetomu.
Nie ma tutaj jednego dramatycznego przejscia — ani o biograficznym, ani ideowym charakterze —
ale jest nieustajace zmaganie si¢ ze statusem Ksigcia.

Owa ciaglo§¢ dotyczy nie tylko samego Stowackiego, ale tez jego zwiazkéw z calym
projektem ,teatru przemiany”. Autora interesuje przede wszystkim to, co wspdlne na gruncie
myslenia o teatrze, o jego celach, specyficznych wymaganiach wobec aktora (czy raczej Aktora), o
jego zwigzkach z historia 1 egzystencja. To spojrzenie ex post, starajace si¢ uchwyci¢ calos¢
dziejow calego polskiego teatru, teatru przemiany. I znalez¢é w nim wygodne miejsce dla
wszystkich, nawet odludkéw 1 poetdw, ktorzy zle czuli si¢ w partiach i zakonach. A ja mam
wrazenie, ze Dariusz Kosinski wlasnie zapisuje Stowackiego do pewnego zakonu. Cho¢ Stowacki
na zakonnika czy sekciarza si¢ nadawal, jego przygoda z Kolem Sprawy Bozej jest najlepszym

dowodem.



Czy wigc zapisujac Stowackiego do zakonu i wiele tym zyskujac, czego$ istotnego nie
gubimy? Czy w imi¢ spéjnosci dziejow teatru, ktory niechybnie musi stac¢ si¢ ubogim, nie gubimy
innej strony tego wybitnego performera? Tej strony Stowackiego, ktora objawiala si¢ jego z6ttymi
rekawiczkami, z jego kostiumem, z jego spacerami po ogrodzie Tuileries, z jego dandyzmem? Czy
w ten sposob nie odcinamy Stowackiego od jakiej$ istotnej czesci jego romantycznej tozsamosci,
od tego skomplikowanego kosmosu form, gier w zastanianie i odstanianie wlasnego ciata, od
gestow, ktore konstruujg jego role spoleczna? Czy nie zaciera si¢ nam jego wyjatkowosé?

Ale nie chodzi tylko o dandyzm. Bo czy zwracajac uwage przede wszystkim na
,»przemiany”, nie zapominamy o innych stronach Stowackiegor Ba, o innych stronach polskiego
teatru, ktory swoja misteryjna funkcje realizowal réwniez w komedii. Nie zapominajmy wigc o
ironii, ktéra — o ironio! — moim zdaniem jest réwnie istotnym sktadnikiem ,,teatru przemiany”, co
misterium. Tak, polski teatr przemiany to réwniez teatr komediowy. Bo przemiana dokonuje si¢
nie tylko w dramatycznym gescie, w aktach transgresji, ale takze poprzez ironi¢ i $miech. Przeciez
Slowacki mniej wigcej w tym samym czasie, gdy tworzy swoje ,mistyczne tragedie”, pisze
rowniez Fantazego, komedie z mistyczna podszewka.

Inna rzecz to — przepraszam, ze tak z grubej rury — problem zla i przemocy. Mam
wrazenie, ze nie do konca symbolicznej, obecnej w tekstach Stowackiego 1 wciaz nie do konca
oswojonej — ani przez artystow teatru, ani badaczy jego tworczosci. Bo przeciez to nie przypadek,
ze Jarostaw Marek Rymkiewicz czyni Stowackiego duchowym patronem, a nawet ideologiem
polskiej rewolucji, ktéra aby si¢ spelni¢, powinna si¢ zacza¢ na szubienicach. Od krwi przelania,
ktére byloby aktem zalozycielskim w konicu nowoczesnego polskiego spoteczenstwa. I nie
przypadek, ze jedna z kolejnych inkarnacji chrystusowego Ksigcia Niezlomnego jest
wieloznaczny, lucyferyczny bohater Samuela Zborowskiego. Jego tez Stowacki odnalazt w sobie.

Wigc gdzie ten Slowacki si¢ miesci? W ,,jasnym” projekcie ,teatru przemiany” czy w
krwawych wizjach Rymkiewicza? Otéz Stowacki si¢ nie miesci. Nigdzie. Zawsze wydawalo mi
sig, ze to, co w nim najciekawsze, jest zgrzytem, niespojnoscia, ,,nieudanym arcydzielem”. Zawsze

bedzie grozng tajemnica. Bliskim obcym naszej kultury.

Dobrochna Ratajczakowa

Przypis o Wyspiariskim

Zdaj¢ sobie sprawe, ze ta ksiazka wyrosta na podlozu historycznego myslenia. Czyli —
podazajac sladem rozwazan Ricoeura — miesci si¢ miedzy zdarzeniem a struktura. MySlac bowiem
w sposob historyczny, zwracamy si¢ ku wydarzeniom 1 budujemy z nich strukture. Ty to wlasnie

uczynites. Zwrociles si¢ ku okreslonym, wybranym wydarzeniom, ku swoistym wyspom i



stworzyles z nich calo$¢. Jestem ci wdzigczna za sensowng narracje, ktéra laczy poszczegdlne
wyspy w archipelag przemiany.

Zastanawialam si¢ jednak nad kwestia poczatku — a pamigtaj, ze znam tylko rozdziat
poswiecony Wyspianskiemu — nad tym, gdzie i kiedy otwiera si¢ temporalna struktura, ktora
nazywasz ,teatrem przemiany’. Wyspy sa ulozone w porzadku chronologicznym. A zatem —
kiedy bedzie mie¢ miejsce moment inicjalny tej przemiany? Kiedy powstaje ten teatr? Czy nie
trzeba by pomysle¢ o nim wczesniej, niz proponujesz? A mozliwa jest niejedna odpowiedz.
Pierwsza z nich zawiera si¢ w slowach Osterwy, ktére przytaczasz w Argumentum: ,,Melpomeng
opusci¢ — zwroci¢ sie do patronatu §wigtego Franciszka, swictego Genezjusza”. Problem w tym,
ze ty wybierasz tylko jednego patrona — zwracasz si¢ do $wigtego Genezjusza, ale nie do $wigtego
Franciszka. Tymczasem dajesz sygnal, ze (za Osterwa) masz dwéch patronéw. Dwoéch boskich
performeréw. Pierwszy, Genezjusz, podczas spektaklu parodiujacego obrzed chrztu zostaje
naznaczony laska wiary i wybrany przez Boga, a tym samym skazany na meczenstwo; bedzie
patronem aktoréw. Ale podobnie boskim performerem jest §wiety Franciszek, cho¢ kierunek jego
dzialan okazuje si¢ odmienny i w ksiazce brakuje mi §wiadomosci znaczenia tej odmiennosci.
Dlaczego? Dlatego, ze Genezjusz, sam aktor, kieruje swoj czyn w strong aktoréw. I twoja ksiazka
tez jest przechylona ku teatrowi, ku aktorowi.

Tymczasem $wiety Franciszek jest réwnie wazny dla teatru dzi¢ki szopce w Greccio w
1223 roku. Drzi¢ki szopce, ktéra ze wspolczesnego punktu widzenia jest jednym wielkim
performansem, adresowanym do jego uczestnikéw. Nie bez powodu $wiety Franciszek pojawia
si¢ w cytowanym zdaniu Osterwy. Mysle, Ze z chwila kiedy je przypomniates, zaakceptowates obu
patronéw. I nalezaloby z tego wyciagna¢ konsekwencje. Zwlaszcza ze nie s3 one bez znaczenia i
wiaza si¢ z Wyspianskim. W rozdziale jemu poswicconym zwrocily moja uwage dwa momenty.
Pierwszy, kiedy piszesz o nim zamknietym w pulapce wieszczenia; drugi — gdy pytasz, co si¢ stalo
po Wyzwolenin. Otéz nie stato si¢ nic, po prostu nic. A przeciez on stworzyl to dzieto dla swoich,
dla wszystkich uczestnikow spektaklu. Tak jak Franciszek stworzyl dla nich szopke w Greccio.
Mamy tu odmienng perspektywe od Genezjanskiej i nalezaloby ja wykorzysta¢. Cho¢ zapewne
moglby$ mi odpowiedzie¢ — bardzo prosze, niech kto$ napisze teraz ksiazke z tej odmienne;j
perspektywy.

Wybrany przez ciebie patronat odsyla moim zdaniem problem teatru przemiany jeszcze
do czegos$ innego — do zasady mimesis, ale niekoniecznie o dziewig¢tnastowiecznym charakterze,
ktoéra masz na uwadze. W dawnym teatrze (bo takze o dawny teatr mi chodzi) akt nasladowania
mial przede wszystkim walor nasladowania obecnosci (przez aktoréow) wobec realnie obecnych

widzow. Mysle, ze o te¢ podwojng obecnosé chodzi w teatrze przemiany. Przemiana nic nie



znaczy bez rozumiejacych 1 czujacych uczestnikow. Sam piszesz ,,uobecnienie”, ale szybko rzecz
porzucasz. Dlatego tez pytalam o moment inicjalny calego procesu, sugerujac jego przesunigcie w
glab czasu, kiedy taka obecno$¢ wchodzi w ramy ludzkiego doswiadczenia. Sadzeg, ze tych drzwi
niestety nie otworzyles.

Jeszcze trzy sprawy. Pierwsza, na pierwszy rzut oka brzmiaca do$¢ dziwnie — kim jest w
twej ksigzce Wyspianski. Zaczynasz od zaprzeczenia — nie jest wieszczem. Potem mowisz: moze
eksperymentatorem, by w koncu uzna¢ go za odkrywce, rewelatora. Ale jedliby sie glebiej
zastanowi¢ — mozna by go tez nazwal prorokiem. W platoniskiej terminologii prorok
(przypominam Timajosa) byl ttumaczem, wyjawial innym, o co chodzi w tak uksztaltowanym
$wiecie 1 ludzkim zyciu. Mickiewiczowskie Dgziady byly takim aktem wyjawienia, Dgiady
Wyspianiskiego rowniez... W Timajosie Platon kontrastuje wieszcza i proroka, przeciwstawia ich
sobie. Jesliby pojs¢ tym tropem, trzeba by powiedzie¢, ze Wyspianski byl prorokiem
niezrozumianym, ktoéry wbrew sobie zostal wrzucony w role wieszcza. Oczywidcie, dzi§ inaczej
waloryzujemy 1 tlumaczymy slowo prorok, juz nie po Platofsku, wigc trudno byloby méwié¢ w
ten sposob o Wyspianskim, nie dajac rozbudowanego komentarza. I cho¢ okreslenia rewelator,
odkrywca takze do niego pasuja, problem jednak (jak mi si¢ zdaje) polega na tym, Zze tworzy on
nie tyle akt poznania, ile roz-poznania. I jezeli traktujesz gre jako dopelnienie aktu poznania, dla
mnie ona jest wiasnie efektem roz-poznania, wyjasnienia, wytlumaczenia.

Z tego wynika kwestia dalsza: o jaki dramat ci chodzi? Piszesz: o dramat, ktory jest przed-
dzielem. Ale to zbyt malo, poniewaz znamy rézne znaczenia terminu dramat. Mozemy go
sytuowa¢ w planie egzystencjalnym, poetologicznym, utrzymujac go w ramach genologii, ale i
estetyki. Czy nie lepsza bylaby dramatycznosé? Zwlaszcza ze kieruje nas ona w strong
Heideggerowskich rozwazan o czasowosci, ktéra wymaga czasu, ktora si¢ czasuje poprzez czas.
By¢ moze bylaby to dramatycznos$¢, ktéra wymaga dramatu, ktora si¢ w nim ,,dramatyzuje”. 1
dramat bylby dla niej zaréwno rodzajem instrumentu, jak sposobu bycia i myslenia. Bylby
wieloznaczny, co wydaje si¢ tym istotniejsze, ze prowadzi mnie ku refleksji dotyczacej $mierci.

Doswiadczenie $mierci w teatrze uznajesz — za Ewa Miodonska — za doswiadczenie
$mierci w cudzej perspektywie. Nie bytabym jednak pewna, czy my, ogladajac sceniczna §mier¢ w
tej cudzej perspektywie, akceptujemy jg — jak sugerujesz za Miodoniska. Wszak dos$wiadczenie
$mierci jest tym, ktére najtrudniej nam przyjac 1 zrozumie¢. Niemniej wlasnie ono staje si¢ dla nas
zrédtem poznania. Heidegger pisze, ze czas i émieré razem sa ze soba splatane. Smier¢ niesie
czas, czas niesie Smier¢. A wtajemniczenie w $mier¢ jest zarazem wtajemniczeniem w czas, w los,
w prawde zycia. I w dzieto Wyspianskiego.

W ksigzce rozdzielasz teatr monumentalny, teatr $mierci i teatr przemiany. Nie



postepowatabym tak kategorycznie. Istnieje przepickny wywiad Kantora, w ktérym moéwi on, ze
teatr dla niego to bréd na rzece, bréd na rzece wiodacej ku $mierci. Z jednej strony zycie — z
drugiej $mier¢. Jak w teatrze. My, Zywi, obcujemy w teatrze z umartymi, widzimy ich w akcie
udanej obecnodci. I to jest istotna funkcja teatru — budzi¢ §wiadomosé wspdlobecnodci; tylko
teatr oferuje nam w darze takie do$wiadczenie. I dlatego wciaz pozostaje wazny. Nie tylko z
powodow artystycznych, lecz takze egzystencjalno-kulturowych. Teatr przemiany w rownej

mierze dotyczy przeciez sztuki, jak naszej egzystencji.

Ireneusz Guszpit

Przypis o Osterwie

Chcialbym zacza¢ w sposéb w pewnym sensie elementarny, od formuly: ,,mysle¢ teatr”.
Co to znaczy? Dla mnie to znaczy do§wiadczac, nie bedac praktykiem. Doswiadczanie wigze si¢ z
praktykowaniem, natomiast mysle¢ teatr to znaczy doswiadczac, nie bedac praktykiem teatru. A
jednoczesnie doswiadczac poza estetykq. Przychodzi mi to do glowy w zwiazku z tym miejscem.
To spotkanie odbywa si¢ w miejscu Teatru Laboratorium i chcialbym powiedzie¢, do czego to
miejsce zobowiazuje. A zobowiazuje do zapamietania niektorych rzeczy. Na przyklad do takiego
zdania: ,,Ten chleb mial naprawde smak chleba”. Zobowiazuje rowniez do zapamigtania, ze tutaj
si¢ odbywaly Ewangelie dzieciristwa, czyli dobra nowina dziecifistwa, a dziecifistwem dla Jarostawa
Freta i jego przyjaciol byl mniej wigcej czas tego chleba, ktory mial naprawde smak chleba. ..

Oczywiscie to miejsce kaze nie zapomnie¢, ze jezeli panstwo mysla, ze to, co mowie,
moéwi Ireneusz Guszpit, to si¢ pafistwo myla. A jezeli pafdstwo mygla, ze to, co méwie, moéwi nie
Ireneusz Guszpit, to tez si¢ panstwo myla. Teraz prosze wzia¢ pod uwage, kto do panstwa to
moéwi 1 czym jest to, co mowi ten ktos, kto by¢ moze nazywa si¢ Ireneusz Guszpit, ale czy to
moéwi Ireneusz Guszpit? Wiee to wszystko musze bra¢ pod uwage, biorac pod uwage, zZe to si¢
dzieje wlasnie tutaj. Ale jednoczesnie, jezeli jestem w tej sali, to mySle o Laboratorium. A jezeli
jestem w tym miejscu i mysle o Laboratorium, to oczywiscie mysle takze o Reducie. Ale tez mysle
o pierwszym kodyfikatorze 1 idei studia teatralnego. Nie wiem, czy panstwo wiedza, ze takim
pierwszym kodyfikatorem i autorem idei studia teatralnego byl Cyprian Kamil Norwid, ktory
napisal: ,,gdybym jedng kaplice zobaczyl, / Chocby jak pokéj ten, wielkosci takiej, / Gdzie by si¢
polski duch raz wytlumaczyl”. To poetycka definicja studia teatralnego, o ktérej w swojej ksiazce
pisala wiasnie Katarzyna Osifiska, o czym moéwil wezesniej oczywiscie Juliusz Osterwa, o czym
moéwil tez Jacques Copeau. I mysle sobie, ze kiedy si¢ doktadnie czyta Jacquesa Copeau, to

cztowiek mysli sobie, dlaczego ten Copeau pisze tak, jak pisal Norwid. Czy Copeau mogt czytaé



Norwida?

Jezeli mysle zatem o studiu, o studyjnosci, o laboratoryjnosci to mysle tez o
odpowiedzialnosci. I jezeli mysle o rozdziale Dariusza Kosifiskiego o Osterwie, to mysle sobie o
odpowiedzialno$ci zajmowania si¢ teatrem. W znanym, przytaczanym przez Jozefa
Szczublewskiego stenogramie wypowiedzi Osterwy na pieciolecie Reduty, Osterwa wypowiada
takie zdania: ,,najwigksza rzecza w Reducie i jej duchem pracy jest jej ideologia. To wszystko, o
czym mowitem, jest doskonale znane na calym $wiecie, ale tego ducha w innych teatrach jeszcze
nie ma”. Sformulowana przez Dariusza Kosinskiego formula ,polski teatr przemiany”,
przynajmniej w tym rozdziale, ktéry odnosi si¢ do Reduty, moéwi o teatrze, ktéry mogt
przekroczy¢ granice teatru. Mowi o teatrze, ktory winien si¢ staé, i o teatrze, ktéry — mam
wrazenie — si¢ stanie. MOwi o teatrze, ktory jest wyzwaniem dla tych wszystkich, ktérzy formule
,,mysle¢ teatr” traktuja setio.

Jaki to jest teatr, jakie pytanie stawia, na czym polegalaby ta przemiana teatru? Chce to
przedstawi¢ na przykladzie aktorédw i przytoczy¢ kilka zdan z bardzo znanego traktatu o sztuce
aktorskiej napisanego w koncu osiemnastego wieku przez Denisa Diderota 1 zestawi¢ tych pare
zdan z Paradoksn o aktorze ze stosunkiem Juliusza Osterwy do mozliwosci zagrania roli Hamleta.
To, co wyniknie z tego, bedzie w zasadzie podsumowaniem, pytaniem, zachetq do reakeji
Dariusza Kosinskiego. Diderot méwi na poczatku, ze aktorstwo to jest wspaniale malpiarstwo, a
potem dodaje kilka definicji o aktorach. Méwi tak: ,,aktor jest to czlowiek zimny, ktéry nic nie
czuje, ale ktory wspaniale przedstawia uczucia”. Ale moéwi jeszcze tak: ,,aktor jest jak kurtyzana,
ktéra nic nie czuje, ale omdlewa w twych ramionach”. A jeszcze dalej méwi tak: ,,caly jego talent
nie w tym, aby odczuwac jak sobie wyobraza¢, ale aby odda¢ tak wiernie zewnetrzne oznaki
uczucia, zeby$ padl ofiarg zludzenia”. Jedli zwrécimy uwage na sformulowania, jakie si¢ tu
pojawiaja: ,,malpiarstwo”, ,zimny”, ,kurtyzana”, ,nie czuje”

oznaki uczucia”, ,,padl ofiarg

> » > »

zludzenia”, to dojdziemy do takiego zdania, ktore jest dla mnie chyba najtrudniejszym zdaniem w
Paradoksie o aktorge — aktorka spoczywa w objeciach 1 umiera. Aktorka spoczywa w ramionach
partnera na scenie i umiera. Widownia patrzy. Chee przynajmniej w to wierzy¢, ze umiera — mowi
osoba obserwujaca, a ona tymczasem szepce do partnera po cichu: ,,Alez panie, jak ty
$mierdzisz”.

Mozna by powiedzie¢: w tym si¢ zawiera istota sztuki teatru, w tym si¢ zawiera istota
aktorstwa rozumianego wiasnie tak. To jest jeden teatr. A z drugiej strony mamy Osterwe i
Hamleta. Osterwa nigdy tej roli nie zagral, byl przystojny, byl uwodzicielski, prawda, byl
popularny, moégt zagra¢. Namawialo go wielu, namawial go Frycz miedzy innymi. Namawiali inni.

Mozna zapytaé, czemu nie zagral, czyby sobie nie poradzil? Oczywiscie, ze nie dlatego. Nie



zagral z powodu, ktéry kiedy o nim powiem, moze si¢ wydac¢ $mieszny. Otéz wiadomo, Ze stryj
wysyla Hamleta w towarzystwie Guildensterna i Rosencrantza do Anglii. Guildenstern i
Rosencrantz wioza list, w ktorym jest napisane, ze Hamleta nalezy zabi¢. Hamlet otwiera list,
czyta i dowiaduje si¢ o tym, ze jedzie na pewna $mieré. Niszczy list, pisze nowy, w ktérym
oddawcow listu kaze zgladzi¢. Czyli wysyla Guildensterna i Rosencrantza na $mier¢. I Osterwa
mowi tak: rozumiem wszystko, ale nie rozumiem, nie potrafi¢ wytlumaczy¢ jako aktor w swoim
dzialaniu tego, dlaczego on Bogu ducha winnych ludzi wysyta na §mierc. Przeciez to sa pionki w
tej rozgrywce. Nie oni wymydlili t¢ intryge, prawda, sa uzywani w tej intrydze, poza swoja wiedza.
Osterwa moéwi: jestem w stanie to zagrac, kiedy aktorstwo bede traktowal jako wspanialte
malpiarstwo, warsztatu mi nie brakuje, mozliwosci mi nie brakuje, sposobéw mi nie brakuje. Ale
ja nie potrafi¢ tego wytlumaczy¢ w procesie rozwoju roli. Nie potrafi¢ tego wytlumaczy¢ i dlatego
nie zagram.

Mozna zapyta¢ tak: czy to glupota czy to moze co$ innegor Czy jest to wzér do
nasladowania czy moze to nie jest wzor do nasladowania? Czy jest to powodd do tego, aby si¢
zastanawia¢ nad tym, czy to nie jest powod do tego, aby si¢ zastanawia¢ nad tym? Czy w zwigzku
z tym, w zaleznosci od tego, jak si¢ odpowie na te pytania, czy jak odpowiada Dariusz Kosinski
na te pytania, mozna by zapytac, czy nalezy pisa¢ takie ksiazki, ktore nosza tytul Polski tfeatr
przemiany? Ja mysle, ze nalezy je pisaé, ze ci, ktorzy mysla teatrem czy dla ktérych wazna jest
formuta ,,mysle¢ teatr” traktowana jako swoiste doswiadczanie, praktyczne doswiadczanie teatru,
winni takie ksigzki pisac. Ksiazki, ktore sq wyrazng deklaracja po okreslonej stronie. Ksigzki, ktore
wskazuja wyraznie, powtorzylbym za Grotowskim, jak zy¢ by mozna. Jaki teatr uprawiaé by

mozna. Jaki teatr jest mozliwy. To nie jest teatr niemozliwy, to jest teatr mozliwy.

Grzegorz Ziotkowski

Przypis o Grotowskim

Koncowy rozdzial zatytutowany zostalt Odpowied$ ucgynic. Jest inny, a jednoczesnie wynika
z poprzednich; jest inny — chociazby ze wzgledu na rozmiary: dwukrotnie diuzszy niz pozostale,
a przy tym calo$ciowo traktujacy dzielo omawianego artysty. Wynika z poprzednich dlatego, ze
Grotowski jawi si¢ w nim jako pierwszy spelniony tworca w ciggu tradycji siegajacej Mickiewicza.
Z drugiej strony, pozycja, z ktérej piszesz ten rozdzial, jest odmienna niz w odniesieniu do
pozostatych czesdci ksiazki. To znaczy piszesz go jako osoba, ktéra mogla si¢ jeszcze ,,otrze¢” o
Grotowskiego 1 jego prace. Widziate§ Akge w momencie, w ktérym tworca juz nie zyl. Ale

uczestniczyle§ w spotkaniu z nim i od tego zaczynasz swoje rozwazania. Poprzez wlasne



rozumienie opowiadasz uczestnikom zdarzen ich wlasng historiec — co w przypadku
wezesniejszych czesci Polskiego teatrn przemiany sita rzeczy nie jest mozliwe.

Nie powiem, ze ,,zazdro$¢ mnie skrecita”; Zze napisates to, co napisales, bo rozpoczynam
wlasnie prace nad ksiazkgq o Grotowskim i wciaz mam szans¢ odnie$¢ si¢ do twoich ustalen. W
swoim opracowaniu skupi¢ si¢ na okresie, ktéry w Polsce jest najmniej znany, czyli na latach po
osiemdziesiatym drugim roku, kiedy to tworca wyjechatl z Polski na stale. A zatem, inaczej niz
Pawel Gozlinski, odetchnatem z ulga: ,,Aha, taki glos jest mozliwy!”.

Jest mozliwy glos, ktéry sprzeciwia si¢ ustalonej periodyzacji. Zycie i dzielo
Grotowskiego postrzegasz bowiem jako pewne kontinuum, akcentujesz proces, ciaglosc,
wynikanie. Jednoczesnie nie omijasz momentow zerwania, takich jak wyklecie stowa teatr czy
wyjazd z Polski i przeniesienie si¢ z pracg za granice. Takich zerwan bylo zreszta u Grotowskiego
wiccej. Ty prébujesz znalez¢ w odniesieniu do jego dziela rownowage miedzy kontynuowaniem
linii gléwnej a momentami nieciagtosci — cho¢ ostatecznie akcentujesz kontinuum. Uwazam to za
cenne, jednak wydaje mi sig, ze nie dos¢ silnie zaznaczyles na tej trajektorii momenty zachwian,
zawirowan, napie¢ wynikajacych z niemocy, moze ze straty, moze z u$wiadomienia sobie, jak
radykalne byly to propozycje.

Jak sadze, warto byloby znalezé przeciwwage dla polaryzacii, ktéra pokutuje w tej chwili
w mysleniu o Grotowskim. Albo go gloryfikujemy, albo — z drugiej strony — staramy zadrapad,
wyciagnac ,,czarng legende”, upomniec¢ si¢ o nig. Zréwnowazone podejscie do Grotowskiego w
moim przekonaniu jest mozliwe, gdy rzetelnie, dogl¢bnie przebadamy jego dzielo: przede
wszystkim od Teatru Zrédet do sztuki jako wehikulu (réwniez w sferze faktografii), a przy tym
nie bedziemy bali si¢ pokazac jego tworczej czy ludzkiej niemocy. Na przyklad tego potwornego
kryzysu po Ksigein Niegztomnym podczas dochodzenia do Apokalipsy, ktory rezyser opisal w
nieznanym w Polsce artykule O powstawanin ,, Apocahpsis”. Tekst ukazal si¢ w jezyku wloskim, ty
jednak po niego nie si¢gasz. Tak jak nie §ledzisz zmian w jego tekstach, ktére traktujesz
,monolitycznie”, podczas gdy te glowne Grotowski gruntownie przerabial, szczegoélnie w
tlumaczeniach.

Siegasz za to — 1 to uznaje za wazne — po wczesne, zepchnigte w czytelniczy niebyt
artykuly, z ktérych wytuskujesz idee stanowiace gléwny motor jego pracy. Ale 1 tutaj odczuwam
pewien niedosyt. Skoro piszesz tyle o Limanowskim w rozdziale o Osterwie, to dopominatbym
si¢. 0 mocniejsza obecno$¢ Flaszena w rozdziale o Grotowskim. Nie lekcewazylbym autora
Cyrografu, nie odsylalbym go ,,do kata”. To oczywiscie kwestia do dyskusji, czy mozna powiedzie¢
jednym tchem ,,Grotowski i Flaszen”, tak jak bez wahania méwimy ,,Osterwa i Limanowski” w

odniesieniu do Reduty. Zdaje si¢, ze wobec zalozycieli Laboratorium mozna tak zrobi¢ tylko w



odniesieniu do pewnego okresu. Kim byt Flaszen dla Grotowskiego na poczatku dzialalnosci — w
okresie formacyjnym? Sparringpartnerem, kim§ tworzacym pewne $rodowisko, w ktérym dzicki
dyskusjom, dzigki swoistej spowiedzi mogly zosta¢ nazwane pewne rzeczy, a pewne intuicje
zyska¢ ukonkretnienie. Poza tym to Flaszen jest autorem formuly ,,teatr ubogi”.

Mowie o Flaszenie, ale mam na mysli i innych wspotpracownikow Grotowskiego, ktorych
wymienia¢ trzeba z imienia i nazwiska. Bez nich jego dzielo nie staloby si¢ tym, czym si¢ stato.
Tworca realizowal si¢ przeciez w dialogu, nierzadko w sporze, w odniesieniu do... To nie byt
w,samorodek” przesiadujacy w biednym pokoiku wyobrazni, ale lider konkretyzujacy swe
przeczucia w zetknigciu z drugim czlowiekiem, niczym stalker wyruszajacy z innymi na wyprawy

w nieznane. Jesli o tym zapomnimy, Grotowski przemieni si¢ w etykietke, w wytrych.

Dariusz Kosifiski

Wyznania po czasie

W trakcie dyskusji, czego dowodzi — jak sadze — przedstawiony tu zapis, pojawilo si¢
wiele niezwykle inspirujacych propozycji, wiele uwag wymagajacych komentarza. Na cze$¢ z nich
probowalem odpowiedzie¢ od razu, na inne odpowiedzie¢ moglyby pewnie tylko kolejne ksigzki.
Jeden watek chcialbym jednak w zakonczeniu wydoby¢ i skomentowaé. Chodzi mianowicie o
wskazywany miedzy innymi przez Zbigniewa Majchrowskiego afirmatywny stosunek do tradycji
romantycznej czy tez probe afirmatywnego z nig dialogu, lokujacego si¢ na biegunie przeciwnym
do ,,szydercéw”. Musz¢ przyznaé, ze to wskazanie bardzo mnie ucieszylo 1 nie mam zamiaru si¢
od takiej diagnozy odzegnywa¢. Dla mnie osobiscie szyderstwo, ironiczno-drwiaca polemika z
romantyzmem juz si¢ wyczerpala, dalej ta droga nie ma po co i8¢, co zostalo powiedziane, to
zostalo powiedziane, a reszta to latwizna intelektualna i artystyczna. Natomiast proba rozmowy,
nie na kolanach oczywiscie, ale ze §wiadomoscia, ze rozmawia si¢ z duchami wielkimi, i préba
zobaczenia, co nam te duchy zostawily, to jest to, co probowalem w swojej ksiazce podjac.

Rzeczywiscie mozna odnie§¢ wrazenie (méwil o tym Pawel Gozlinski, méwil Grzegorz
Zi6tkowski), ze bohaterowie poszczegélnych rozdzialéw sa przedstawieni jako ludzie, ktorzy
wiedza, czego chca i ktorzy to robia, mimo réznych kosciotdw miedzyludzkich, groteskowosci,
rekawiczek, choroby, §miechu kobiet i innych przeszkdd i przypadlosci. Jezeli tak rzeczywiscie
jest, to dobrze — tak chcialem. Jesli gest ponizenia stal si¢ latwy, to moze czas na gest
wywyzszenia. Bo jezeli oni sq naszymi bohaterami, jezeli oni sa moimi bohaterami, to ja bym
chcial wierzy¢, ze sa ludzmi, ktérzy nie zrobili tego wszystkiego przez przypadek. Jezeli oni byli
geniuszami, to znaczy to, ze $wiat im raczej przeszkadzal, niz ich tworzyl, Zze oni szli przeciwko

swiatu — jak Kordian — za ,,wlasnym przekonaniem”. Swiat ich mylil, zrzucal, przeszkadzal im. A



oni za tym przekonaniem szli i do czego$ dochodzili, jako$ trwali w tym przekonaniu. Dlatego dla
mnie to sa bohaterowie... Jezeli oni sa mnie (nam?) potrzebni, to tacy. Tak czesto jestesmy
myleni... ja tak czesto jestem mylony i spychany z drogi przez $wiat, ze potrzebni mi tacy
bohaterowie, ktorzy ida wlasnie tak i ktoérzy w pewnym momencie bez zalu zrzucaja rekawiczki.
Kiedy konczytem pisa¢ Polski teatr przemiany i odkltadalem do archiwum kolejne strony
niewykorzystanych notatek, pomyslatem, ze wlasciwie kazdemu z jej bohateréw mozna by
poswigci¢ cale zycie i ze by¢ moze to jest to, co nalezaloby zrobi¢, by wreszcie zrozumieé
swoisto$¢, ztozonos$¢ 1 bogactwo naszego dziedzictwa, lekcewazonego przez ,,europejczykow” i
zawlaszczanego przez nacjonalistow przebranych za katolikéw. Zrozumieé¢ polsks inno$¢ nie jako
wine, historyczne obciazenie, balast, ale jako dar. Zaakceptowac ja 1 by¢ z niej dumnym bez
przykrawania do horyzontéw endeckich kaprali i ich duchowych ojczulkéw. Polski teatr, polskie
przedstawienia — ich przeszlos¢ 1 terazniejszo$¢ — wydajq si¢ dziedzina, w badaniach nad ktora
podjecie takiego zadania jest szczegdlnie potrzebne. Gdyby przeksztalci¢ 1 uzupelni¢ formute
Ireneusza Guszpita i postawi¢ postulat ,,mysle¢ teatr w Polsce”, to — jak sadz¢ — znalezlibysSmy
droge do odtworzenia zerwanych wiezi miedzy teatrologia a najwazniejszymi zadaniami stojacymi
przed polska humanistyka. Na miar¢ wlasnych mozliwosci i sif, mimo obaw i niepewnosci,
chcialbym ta droga poéjs¢. Polski teatr przemiany byl w te strone pierwszym krokiem. Teatra

polskie sa (a raczej wciaz staja si¢) kolejnym.

Spisata Iwona Gutowska



