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~Mozesz mnie spokojnie
poczestowac $niegiem:
ilekro¢ szedlem przez lato
rami¢ w rami¢ z morwa
krzyczal jej najmlodszy

2 493

lisé
(P. Celan)

’

wiadomos¢ istnienia zaczyna si¢ od po-

czucia osamotnienia i do$wiadczeniajego

tragiczno$ci. Zycie wypelnione witalno-
Scig, tak czesto przedstawiane jest w poezji i dra-
macie za pomocg figury — obrazu wiosny, drogi
przez wieczna zielono$¢, wybuchajacy feeria
skontrastowanych, ostrych barw, przepelniong
pulsujacym, rozedrganym rytmem. W pewnym
momencie nadchodzi jednak czas na co$ innego,
dochodzi si¢ do momentu, kiedy ze spokojem
mozna si¢ zgodzi€ na ,pocze¢stowanie $niegiem”
— na katastrofe, odizolowanie, $mier¢, gdzie sta-
gnacja, chl6d i bezbarwnos¢ wspélgraja ze soba.

Smier¢ w potocznym rozumieniu wywoluje
raczej poczucie chaosu, w ktérym rozpad do-
minuje nad porzadkiem i tadem. Alfonso M. di
Nola, piszac o zalobnikach, ktérzy w obliczu
$mierci bliskiej osoby zyskuja przeswiadczenie,
ze Swiat jest bez sensu, smutny i pusty, wspomina
réwniez o percepcji Smierci w ogdle:

»Nie jest akceptowana ani traktowana jako
zjawisko naturalne. W pewnym sensie §mieré
zostaje wylgczona poza ramy naturalnego po-
rzadku rzeczy, rozumianego jako ruch, dziala-
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nie, reprodukcja, ciaglosc

! AM. di Nola, Tryumf smierci. Antropologia zatoby, Universitas, Krakéw, 2006, s. 186-187.
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Zgoda na Smier¢, izolacje przywraca normal-
ny porzadek rzeczy i organizuje chaos, ktory
moze wywolaé my$l o unicestwieniu. Doskona-
tos¢ 1 harmonia $§wiata pozostaja zachowane (od-
zyskane?). Przestaja mie¢ wtedy znaczenie dy-
wagacje dotyczgce sprawcy $mierci — demiurga
lub nienazwanej wrogiej sily, gdyz pogodzenie
owo bierze je w nawias i czyni nieznaczacymi.

Obrazy literackie przywotuja czesciej niezgo-
d¢ na $mieré, bunt przeciwko niej i cierpienie
zwigzane z odejéciem ze $wiata materialnego. W
refleksji na ten temat zupelnie wyjatkowi wydaja
si¢ tu dwaj tworcy, odlegli od siebie w sensie cza-
sowym, ale i — na pierwszy rzut oka — artystycz-
nym: Bolestaw Le$mian i Leszek Madzik, wyra-
7ajacy swoja tworczoscig zrozumienie i zgode na
spoczestowanie $niegiem”.

Teatralne spotkania w milczeniu

Bolestaw Le$mian, poeta, podejmowal row-
niez proby dramaturgiczne i teatralne. Pozosta-
wil po sobie kilka préb dramatycznych, z ktérych
niewiele zachowalo si¢ do naszych czaséw’.
Szczegdlnie ciekawym przypadkiem wydaja si¢
dwie realizacje tej samej sztuki — Prerrot 1 Ko-
lombina i Skrzypek opetany. Poeta nazywaje ba-
$niami mimicznymi” i faktycznie utwory te nie
przewidujg uzycia stowa jako materii tworzenia.
Caly dramat ma mie¢ postal pantomimy opartej
na ruchu, grze §wiatla, symbolice koloréw i re-
kwizytéw. Sam Le$mian, zajmujjc si¢ przeciez
teatrem (w 1911 roku wraz z Kazimierzem Wro-
czynskim i Januszem Orlifiskim wynaj¢li sceng
Teatru Malego w Warszawie i zalozyli teatr zwa-
ny Teatrem Artystycznym), bardzo dobrze znat
zarbwno 6wczesne sceny polskie i Swiatowe,
nieobce mu tez byly teksty teoretyczne dotyczace

? Rochelle H. Stone we wstepie do Skrzypka opetanego
pisze o istnieniu co najmniej szeSciu préb dramatycznych
LeSmiana, ale nawet tylko te, o ktérych nam wiadomo,

pozwalaja umieSci¢ Le§miana wsréd wielkich twércow
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teatru. Wychodzil z przekonania, ze wspolcze-
sny mu teatr jest tworem skostnialym i przesta-
rzalym. W jednym ze szkicow pisal wprost:

»Zupelna ignorancja i catkowita niewiedza
sztuki teatralnej u nas w Warszawie sprawia, ze
pisanie o tej sztuce kojarzy mi si¢ $cifle z ttuma-
czeniem, okre§laniem i pouczaniem. (...) Gdy
teatry, jak u nas, nie ukazujg zadnych ekspe-
ryment6w 1 nie doSwiadczajg na scenie zadnej
idei, zadnej koncepcji — tam wielkie stowa, za-
wierajgce w sobie ide¢ lub koncepcje teatralna,
sg wysitkiem abstrakcyjnym ani czynem, ani
przykladem nie popartym — bajka o kolorach,
ktéra si¢ opowiada $lepcom spragnionym wra-
zef..”.

Eksperymentatorskie fascynacje LeSmia-
na nie znalazly zrozumienia ani u éwczesnej
widowni, ani u krytykdéw. Na to nalozyly si¢
niesnaski w zespole — konflikt z Wroczynskim
w sprawie repertuaru — oraz klopoty finansowe,
ktére musialy druzgocaco wplywal na poete.
Jesienia 1911 roku Le$mian, w liscie zamiesz-
czonym w Nowej Gazecte, oglosit koniec swojej
wspolpracy z Teatrem Artystycznym. Niemniej
jednak kilka préb dramatycznych i wypowiedzi
teoretycznych, jakie si¢ zachowaly, pozwalaja
stwierdzié, ze LeSmian réwniez i na tym polu
dzialalnosci artystycznej byt pisarzem oryginal-
nym i nowatorskim.

Na szczegblna uwage zastuguje deklara-
cja poety, ktéry neguje potrzebe uzycia stowa.
Poczatek Skrzypka opgtanego przynosi nam in-
formacj¢ o czasie 1 miejscu akcji, mianowicie:
»Rzecz si¢ dzieje w owych intermediach istnie-
nia, gdy stéw nie bywa, a wszyscy si¢ nawzajem
rozumieja”. Podkreslony zostaje fakt, ze w zyciu
bywaja pewne momenty, wydarzenia, ktore nie

i mySlicieli teatru. Zob. B. Le$§mian, Skrzypek opetany,
PIW, Warszawa, 1985.

3 B. Le$mian, Szkice lizerackie, oprac. J. Trznadel, PIW,
Warszawa, 1959, s. 180—181.
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wymagaja werbalizacji (a moze nawet — nie
poddaja si¢ takim prébom). Odejscie od stow
w dramatach zbliza Le$miana do tworzacego
kilkadziesigt lat p6Zniej Leszka Madzika.

Madzik teatrem zaczal si¢ zajmowac jeszcze
podczas studiow na Katolickim Uniwersytecie
Lubelskim pod koniec lat 60. Poczatkowo two-
rzyl projekty scenograficzne do przedstawien
Teatru Akademickiego KUL. Szybko zaczatl
dziata¢ samodzielnie. W roku 1970 zalozyl Sce-
n¢ Plastyczng KUL. W pierwszym wystawio-
nym przez zespdt spektaklu Ecce Homo pada
wprawdzie jedno zdanie (dramatyczne pytanie:
»Dlaczego wywiodle$ mnie z fonar”), ale kazda
kolejna préba jest juz odchodzeniem od wer-
balizacji na rzecz ekspresji bezslownej. W tym
miejscu zbiegaja si¢ koncepcje LeSmiana i Ma-
dzika, ktérych powinowactwo artystyczne sigga
znacznie glebiej. Sam Madzik méwi:

wPrzez trzydziesci lat sobie 1 widzom sugeruje
iwmawiam, ze bez stéw mozna si¢ porozumiec
i ze mozna uprawial teatr, ktéry w milczeniu
ma szans¢ spotkania z drugim czlowiekiem
w tym, co istotniejsze.
Uwierzylem po wielu latach pracy, ze naprawde
to, co najwazniejsze, co zyje w naszych emo-
¢jach, co intensywnie przezywamy, nie zawsze
potrzebuje nazwania, a nawet boje sie, ze cza-
sami stowem mozemy co$ zniszczy(, sprofano-
wadl, chyba ze wypowiadamy si¢ przez poezje.
Przyznam si¢, ze do zadnej z szesnastu premier
nie napisatem kartki papieru, nie ma ani stowa,
a te spektakle istnieja, sg grane i mam nadzieje,
ze do widza docierajg™.

Twoérca Sceny Plastycznej, odzegnujac si¢
od werbalizacji, méwi w istocie co$§ znacznie

* Z wywiadu, ktérego Leszek Madzik udzielit dla Ruchu
Muzycznego, cytuj¢ za: Leszek Mgdzik, czyli pamiec czasu
wielokrotnie wyobrazona, ,Panorama Polska”, vol. 14, nr 7
(153), lipiec 2006, [w:] htp://www.panoramapolska.ca/
index.cfm ?NoTot=153&Article=Madzik_7.html
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wazniejszego — to przez teatr ma si¢ odbywaé
komunikacja miedzyludzka i wynikajace z tej
interakcji porozumienie. Teatr przestaje by¢ tyl-
ko przyjemnoscia, wrazeniem estetycznym, a zy-
skuje wymiar etyczny. Odzyskac ma perspektywe
katarktyczna, cho¢ dopasowana do wspdlczesne;
wrazliwosci 1 potrzeb. Ma temu stuzy¢ przede
wszystkim forma wizualna dramatu, ktorej za-
daniem jest oddzialywanie nawidza — nie nalezy
przeciez zapominaé o tym, co zakodowane jest
nawet w nazwie teatru Madzika, o plastyczno-
Sci. Rezygnacja ze stéw moze miec zatem swoja
motywacje w odwolaniu si¢ do pierwotnych, eks-
tremalnych do$wiadczen widza, moze rowniez
oznaczaé wiarg w wyzszo$¢ i celowo$¢ metod
wizualnych.

Podobnie jest u LeSmiana, ktéry w swoich
wypowiedziach teoretycznych i péZniejszych
dziataniach teatralnych proponuje tzw. teatr sty-
lizowany. W jego projekcie akcenty postawione
sa na gest, ruch i taniec. Dzisiaj LeSmianowska
stylizacja zostalaby przyporzadkowana — zgod-
nie z typologia praktyk teatralnych — do , technik
pozacodziennych”. Termin ten wprowadzit Eu-
genio Barba’, analizujac zréznicowane procesy
kinestetyczne. Codzienne techniki ciata stoso-
wane byly szczegélnie w europejskim teatrze
realistycznym, w odréznieniu od nich natomiast
istnieje:

»(...) pozacodzienna estetyka ciala powstajaca

w wyniku $wiadomego ksztaltowania i wyucze-

nia, jest jezykiem ciala uzywanym na scenie,

by odcinac si¢ wyraznie od technik codzienno-

Sci. Do tej (...) kategorii nalezalaby wigckszos¢

form tanecznych, pantomima, akrobatyka i ta-

kie wysoko skonwencjonalizowane gatunki, jak

> Eugenio Barba — antropolog teatru, laczy prakiyke
teatralng z naukowa refleksja nad teatrem. Zatozyt
Miedzynarodows Szkote Antropologii Teatru (ISTA —
International School of Theatre Anthropology).
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komedia dell’arte czy prawie wszystkie formy
6

teatru azjatyckiego™.

Stylizacja, zgodnie z zalozeniami Le$miana,
odrzuca zludzenie czy iluzjonizm, a uwydat-
nia te elementy dziela, ktore skieruja widza na
tory myslenia metafizycznego. Realizuje si¢ ona
przede wszystkim w szczegdtach, ktére sg dla
widza czytelne, znane, a ich podstawowa rola
nie jest zludzenie rzeczywistosci, ale przeniknig-
cie rzeczy, ktére bedg wzruszaly, a w ten sposob
przyblizaly do tajemnicy istnienia. Widz, przy-
chodzac do teatru staje si¢ elementem ,,wiclkiego
olftarza $wiatyni zwanego teatrem”™’.

Zaréwno u Le$miana, jak i Madzika, akcent
zostaje przeniesiony z aktora na widza. Aktor
jest zaledwie elementem usytuowanym na réwni
z detalami scenografii, gra $wiatel czy tlem mu-
zycznym. Odarty ze swej autonomii, zostaje je-
dynie cialem, ktérego ruch dostarcza¢ ma aluzji
semantycznych i wywolywal wrazenia zbliza-
jace widza do tajemnicy istnienia. Aktorzy staja
sic marionetkami, manekinami, a sam Madzik
moéwi o nich, ze:

»hie sg tu po to, aby wspottworzyd, sg jeszcze
jednym sktadnikiem wizualnej penetracji cza-
su 1 wyobrazenia, bez autonomii dramatur-
gicznej”s.

Madzik stosuje wiele zabiegéw prowadza-
cych do urzeczowienia postaci — niezwykle suge-
stywne staje si¢ umieszczenie ich pomiedzy pa-
pierowymi korpusami ludzkimi rozstawionymi
np. we Widknach czy monstrualnych postaciach
kobiecych z Zielnika. Innym razem twérca kaze
nalozy¢ aktorom jednakowe stroje i czepki imi-
tujace ogolone glowy (Wrota, Kir) lub w p6zniej-
szych przedstawieniach faktycznie ogoli¢ glowy
nalyso, upodabniajacich do siebie prawie zupel-

¢ Ch. Balme, Wprowadzenie do nauki o teatrze, PWN,
Warszawa, 2002, s. 169-170.

7 B. Le$mian, Szkice literackie, op.cit., s. 141.
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nie, pozbawiajac réwnoczesnie indywidualnosci
aktorskiej, o ktérg przeciez tutaj nie chodzi.

Rzeczywistos¢ smierci

Zaréwno Les$mian, jak i Madzik postuguja
sic W swojej tworczosci (pierwszy — poetyckiej
i dramatycznej, drugi — teatralnej, fotograficz-
nej) obrazami — metaforami. Wynika to z od-
rzucenia stowa jako jedynej materii tworzacej.
Madzik przyznaje:

»Moje sceniczne pejzaze, ten spowolniony ruch
w moich przedstawieniach, to wylanianie si¢
z ksztaltéw ciemnosci — to jest dla mnie taka
modlitwa. Ona obdarza mnie spokojem, ktéry
pozwala méwié o najtrudniejszych sprawach
imyslec o nich... Nie pisz¢ scenariuszy do spek-
takli, nie robi¢ zadnych notatek. Mysle obraza-
mi, nosz¢ je w sobie™.

Pole semantyczne owych obrazéw jest bardzo
zblizone u obu twércéw i mimo réznych reali-
zacji mozna je okresli¢ mianem rzeczywistosci
$mierci. Smieré od zawsze pociagata czlowieka
1 urzeczenie to bylo wielokrotnie silniejsze niz
strach. Z jednej strony stanowila przeciez kres
wedréwki kazdego istnienia, byla zwieficzeniem
zyciowej serii powtarzajacych si¢ rytéw przej-
Scia, ale z drugiej stawala si¢ przejSciem ostatecz-
nym. Jako problem temat $mierci podejmowany
byl przez wszystkie typy refleksji kultur.

Dzisiejsza kultura popada w paradoksalne
putapki w mysleniu o sprawach ostatecznych. Za
sprawa komunikacji medialnej obrazy Smierci
staly si¢ wszechobecne, jednakowoz staja si¢ one
towarem, przedmiotem konsumpcji, jak kazdy
inny przedmiot mozliwy do sprzedazy. Marek
Hendrykowski pisze:

8 Leszek Mydzik, czyli pamied czasu wielokrotnie
wyobrazona, ,Panorama Polska”, op.cit.

® Leszek Madzik sam o sobie, cytuje za: http://www.
teatry.art.pl/miasta/lubelskie/lublin/kul/samo.htm


http://www.teatry.art.pl/miasta/lubelskie/lublin/kul/samo.htm
http://teatry.art.pl/miasta/lubelskie/lublin/kul/samo.htm
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wPrzywyklisSmy niemal, ze jest wystawiona na
sprzedaz, przeznaczona do oglgdania i ze utra-
cifa swé6j wymiar i glebszy sens. To jedna strona
zjawiska — Smier jako widowisko 1 ekscytujacy
spektakl. Jest jeszcze druga — przemilczenie.
Smierci nie ma”1,

Bardziej przekonuja nas filmy fabularne
przedstawiajace okrutne obrazy wojennej po-
zogi niz faktyczny dokument — relacja z ob-
szaréw objetych wojna. Dokonujaca si¢ estety-
zacja Smierci oddala jej prawdziwos¢, realnos¢
i tabuizuje zjawisko. Raczej marginalne wydaja
si¢ perwersyjne widowiska filmowe zwane snuff
movie:

»(...) dokumentalna rejestracja autentycznego
umierania i $mierci ludzi, ktérzy sprzedali re-
alizatorom filmu prawo do sfilmowania konca
swojego zycia. Zabijanie na oczach widza stato
si¢ pierwszg z zaspokajanych potrzeb — kwin-
tesencjg koszmarnego spektaklu. Temat Smierci
utracil w ten sposéb dawng powage i godnosc,

nabierajac zdegenerowanego znaczenia”'l.

W dzisiejszej kulturze masowej — szczegdlnie
filmach i grach komputerowych — $mier¢ jako
doswiadczenie metafizyczne wlasciwie nie jest
obecna. Jej miejsce zajmuje zabijanie. Niemoz-
liwos¢ zblizenia si¢ do autentycznosci doswiad-
czenia w obrazach, kiedy zastrzelona postaé
z gry wstaje i napis game over w sekundzie traci
swe znaczenie, bo pojawia si¢ opcja play again,
a zolnierz amerykanski czy wietnamski to prze-
ciez tylko aktor-ikona, staje si¢ takim wilasnie
odwréceniem porzadku. Smieré przez procesy
estetyzacji przestaje by¢ prawdziwa.

10 M. Hendrykowski, Kilka refleksji na temar smierci
w sztuce, [w:] Strategie Smierci — formy umierania.
Swiadectwa literackie i kulturoznawcze, pod red.

W. Burszty, Wydawnictwo Academica SWPS,
Warszawa 2004, s. 70.

W Ibid., s. 72-73.
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Wobec pozbawionych refleksji obrazéw za-
bijania, wypierajacych wizerunki $mierci au-
tentycznej, zadziwiajaca wydaje si¢ bezustanna
popularnos¢ Le$miana jako poety, ktérego Na-
poj cienisty | Dziejba lesna przesycone sa obra-
zami zyjacych — zmarlych, obcowania istot ze
$wiata 1 za$wiata, przepelnionych poczuciem
losu i ostatecznosci, ale niepozbawionych zycia
i nadziei oraz jego dramatdéw, a takze cieszacy
si¢ nieslabngcym powodzeniem teatr Leszka
Madzika.

Skrzypek opetany — dramat mimiczny Bo-
lestawa LeSmiana — to historia Alaryela ogar-
nigtego niemoca tworczy, ktéry zyje u boku
zony nierozumiejacej zupelnie jego potrzeb
artystycznych. Zaskakujace to, bo sama jest
malarka, zatem refleksje i trudy twoércze nie
powinny by¢ jej obce. Alaryel ma poczucie, ze
tkwi w nim nieznana, pierwotna melodia, ktéra
musi wygraé, jednakze nie znajduje Srodkow,
ktére pozwolilyby mu t¢ piesn wydobyc. Juz
sam spis postaci jasno okre$la pochodzenie bo-
hateréw: Alaryel wywodzi si¢ z ,bajki dawno
zapomnianej”, a jego zona Chryza z  krainy
osciennej bajce”. Nieprzyleglos¢ tych dwdch
$wiatdéw przelozy si¢ p6Zniej na dziedziny, kt6-
rymi bedg si¢ zajmowali: Chryza to $wiat wizu-
alizacji, malarstwa, ale opartego namimesis, nie-
wnoszacego w te tworczosé zadnych pokladéw
indywidualizmu; Alaryel natomiast jest artystg
prawdziwym, ,z bajki dawno zapomnianej”,
pierwotnej, niestworzonej, pozostajacej w nie-
pokojacym ruchu. Bajka sugerowalaby kraing
zwigzang z L.eSmianowska Basnia, ktéra moze
stanowil synonim zycia prawdziwego, zycia
przyblizajacego przez caly czas do Tajemnicy
Istnienia. Kraina oscienna bajce natomiast jest
zaledwie namiastkg owego istnienia, kraing, jak
kazda inna, nier6zniaca si¢ znaczaco od wszyst-
kich pozostalych osciennych krain.

12 B. Le$mian, Skrzypek opetany, PIW, Warszawa 1985, s. 180.
B Ibid., s. 184.
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Swiat niemocy tworczej skrzypka zmienia
si¢ wraz z pojawieniem si¢ dziwnej, pigknej
postaci Rusalki, pochodzacej z Odwiecznego
Boru, ktéra:

»ma na sobie szate powléczysta, koloru indy-
go, na ktorej mienig si¢ 1 zlocg rzesiscie nuty
tajemnicze, niby zawile arabeski, tajgce piesi

: »12
nieznang... .

To wlasnie ona daje Alaryelowi szans¢ na
odnalezienie w sobie piesni, ktorej podswiado-
me istnienie nie dawalo mu zy¢ prawdziwie, nie
pozwalalo na spontaniczng twoérczosc. Od tego
momentu tgsknota za zlotym zapisem nutowym
stanie si¢ gtéwnym celem wszelkich dazen ar-
tysty. Wraz z narastajaca miloscig Alaryela do
Rusalki uosabiajacej tworczos¢ coraz silniejsza
staje si¢ zazdro$¢ Chryzy, w ktérej ,zataja si¢
namyst nagly i zdradziecki”!®. Zazdrosna zona
zabija ostatecznie Rusatke, nie myslac, ze po-
zbawia skrzypka szansy na realizacje swojego
artystycznego zadania zycia. Chryza, nie odczu-
wajac podobnych metafizycznych potrzeb, nie
mysli w tych kategoriach — oslepiona zazdro-
$cig pragnie jedynie pozby¢ si¢ rywalki. Zabita
Rusatka zostaje zlozona w szklanej trumnie,
ale w Odwiecznym Borze, kierujacym si¢ wia-
snymi prawami, mozliwe bylo jej zmartwych-
wstanie. Wtedy to Alaryelowi ponownie dane
jest ujrze¢ nuty do piesni, ktéra nosit w sobie,
1 zaczyna gral szaleficza, opegtancza melodig.
Nie dostrzega Zlotego Weza — atrybutu Rusalki
i Odwiecznego Boru. Grozace niebezpieczen-
stwo nie jest dla niego wcale wazne. Ukaszony,
pada martwy na grob mogily, do ktérej ponow-
nie schodzi Rusalka. Na arenie wydarzen po-
zostaje juz tylko Chryza, ptaczgca nad cialem
zmarlego meza, ktéry ,w glebi swych marzen
spotkawszy si¢ ze Smiercia, piesn swa doSpiewal
do konica”.

" B. LeSmian, Skraypek.. ., s. 231.
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Milczace spotkanie dwoch teatrow

Smieré z Le$mianowskiego dramatu polgczo-
najestze spelnieniem, z dotarciem do Tajemnicy
Istnienia, do zrozumienia sensu bytu. Skrzypek
opgtany jest nie tylko historig o milosci, niena-
wiscl i zbrodni, to réwniez opowies o artyscie,
dziele i poszukiwaniu wyrazu wlasnej sztuki, ale
przede wszystkim to opowie$¢ o potrzebie po-
szukiwania transcendencji, Absolutu w pozba-
wionym go na poz6r codziennym zyciu. Sytuacji
tej towarzyszy zas ekstatyczny, rytmiczny taniec
zmyslow, gestéw, pozastownego porozumienia,
w ktérym roztapiajg si¢ granice miedzy $miercia
1 zZyciem.

Taniec, ruch, gest zawsze zwigzany byl ze
sferg sacrum. Rytm tafica to réwnoczesnie rytm
boskiej energii. Znane sa kulturowe obrazy tan-
czacych bogéw — szczegdlnie w religiach Wscho-
du: zapewnienie fadu sfer kosmicznych mozliwe
byto dzigki taficowi Siwy, japoriska bogini Ameus
— Uzmi tanficzyta, aby wymodli¢ $wiatlo i uchro-
ni¢ $wiat od calkowitych ciemnosci, spotykamy
tez tanczacego przed pasterkami Kryszne. Od
najdawniejszych czaséw przypisywano taficowi
znaczenie magiczne. W kulturach pierwotnych
w rytmicznych plasach mial miejsce akt religijny
i wazne dzialania obrzedowe, poniewaz rytm
ogarnial nie tylko cialo, ale przenikal ponadto
umysl. Irena Turska pisze, ze:

» Tanczacy czlowiek prymitywny pragnie wejs¢
w kontakt ze §wiatem duchéw. Oczekiwanie
tego momentu wywoluje w nim stan potegujg-
cego sie z kazda chwilg napigcia psychicznego

graniczgcego ze stanem hipnotycznym”®.

Skrzypek opetany jest, jak juz zostalo powie-
dziane, dramatem mimicznym, stanowi on za-
tem pewnego rodzaju libretto, ktére jest dopiero
podstawa do ewentualnej realizacji scenicznej.
Doktadnosé¢ didaskaliéw, okreslajacych miejsce

B 1. Turska, W kregu tasica, Iskry, Warszawa 1965, s. 110.
16 B. Le$mian, Skraypek. .., s. 231.
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akgji, kolory rekwizytéw, rozmieszczenie ich na
scenie oraz precyzja w opisywaniu zachowan
postaci potwierdzalby teze, ze Skrzypek jest tek-
stem pisanym z my$la o inscenizacji. Niezbitym
dowodem na przyjecie wyzej wymienionej tezy
jest zakoniczenie dramatu, kiedy mowa o opusz-
czaniu kurtyny:

wZastona spada powoli i po zapadnigciu zastony
—wsr6d ciemno$ci — dobrzmiewajg jeszcze trzy
brakujgce uderzenia zegara, ktéry bije péinoc.
Po czym — wolno kinkietom zaplonaé (...)"16.

Pozatym Lesmian dotgcza do dramatu aneks,
ktéry nazywa ,uwagami autorskimi”. Sa to de
facto wskazoéwki pomocne przy realizacji dra-
matu na scenie i dotyczg metod gry aktorskiej,
rozwigzan scenograficznych, kostiuméw akto-
roéw 1 barw rekwizytow. W wielu miejscach wy-
raznie zaznacza sposob, w jaki aktorzy mieliby
si¢ poruszac. Innym razem Le$mian kaze swym
postaciom powtarzal ruchy, jak sam to okresla,
»W zmniejszeniu”, co moze znaczy¢ wlasnie
wolniejszy, mniej wyrazny gest. Ruch zyskuje
przez to sens znaku. Wszystko poddane jest od-
powiedniemu rytmowi. Rytm nie wiaze si¢ tylko
z muzycznoscig, ale jest tu zasada bytu, istnienia.
Towarzyszy pojawianiu si¢ WiedZmy, tworczosci
Skrzypka i Chryzy, ale i $mierci Rusalki. Rytm
przenika bowiem wszelkie formy aktywnosci
w $wiecie 1 za$wiatach. Rytm uznawany jest za
swoisty wykladnik sacrum, a wigc takze — bywa
waznym elementem poetyki sakrosfery; Jan
Bloniski nazwal rytm w pojeciu Le$miana ,ana-
logonem kosmicznego procesu tworzenia”!,
zatem nie moglo go zabrakna¢ przy tworzeniu
»basni” o Skrzypku opetanym.

Zaréwno u Madzika, jak i LeSmiana, rytm
pozyskiwany jest w wieloraki sposob, nie tyl-
ko przez gre aktorska. Obaj artysci eksploatuja

17 ]. Bartmifiski, O rytualnej funkcji powtdrzenia.
Prayczynek do poetyki sacrum, [w:] idem, Folklor —jezyk —
poetyka, Ossolineum, Wroctaw 1990.
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$wiatlo i ciemnos¢, stwarzajac iluzje pulsowania
iruchu ku przodowi, co znamionuje uptywajacy
czas naznaczony pewnym fatalizmem. Przed
oczyma widza plynie czas astronomiczny, towa-
rzyszacy czasowi spektaklu, spektaklu, ktéry jest
jedna wielka synekdocha zycia kazdego z nas.

W spektaklu Leszka Madzika Ecce Homo
zastosowane zostaly witraze symbolizujace zy-
cie, Smier¢ i Boga. To na ich tle bezimienny
czlowiek przemierza przestrzenh w niewiado-
mej wedréwee. Kolejnym krokom czlowieka
towarzysza zapalajace si¢ 1 gasngce witraze,
przerywane chwilami zupelnej ciemnosci. Kie-
dy zapala si¢ niebieskie §wiatto witraza $mierci,
czlowiek pada nieruchomy, a jego cialo otaczaja
maski wykrzywione w dziwnym grymasie. Pul-
sowanie roz$wietlanych witrazy i rytm tafica po-
staci spowalniaja, az do catkowitego zaniknigcia.
Nier6wnomiernie zapala si¢ tylko witraz $mierci
— cialo czlowieka nieruchomieje.

»Dychotomia ,,ruch — bezruch” okresla w kul-
18

turze sposéb myslenia o zyciu i §mierci

Rytm staje si¢ nie tylko materig spektaklu, ale
wcigga rowniez widza, kazac mu uczestniczyé
w ogladanych obrazach. Pulsowanie $wiatel, ope-
rowanie ciemnoscig, nasycanie i blaknigcie barw,
kontrastowanie koloréw obserwowanych w dzie-
tach wspomnianych tworcow wywoluja wrazenie
halucynacji. Tak ocenial jeden z wystawionych
przez LeSmiana dramatéw 6wezesny krytyk:

»|przedstawienie — wtragcenie M.C.] dato wi-
downi urok halucynacji, przedsmak szalonego
delirium tremens, kiedy tow cudownie naiwnym
rytmie taficzy, Spiewa i wiruje caly swiat”!,
Wyrazne wydaja si¢ swoiste filiacje w bu-
dowaniu wrazenia nierealnosci i widmowosci,

18 1. Kowalska, Taniec drzewa zycia. Uniwersalia kulturowe
w tancu, IHKP PAN, Warszawa 1991, s. 61.

Y T. Nalepifiski, O stylu w teatrze (z powodu wystawienia
komedii Grabbego), ,Kurier Warszawski”, 25V 1911, nr
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towarzyszacych spektaklowi — nie tylko s one
kluczowe u Le$miana, analogi¢ znaleZ¢ mozna
w opiniach krytykéw teatru Madzika:

» Ten jedyny w swoim rodzaju teatr wprowadza
widza w rodzaj transu przypominajgcego sta-
ny sprzed zaSnigcia, z pogranicza jawy 1 snu,
czy z medytacji. W medytacjach wszelkich
obrzadkéw taki trans okresla sie czasem jako
»(wiczenie w umieraniu« — wyciszenie funkeji
zyciowych, wygaszenie »ja«. Nie chodzi w nich
jednak o umieranie, tylko o zycie. I taki sens ma
teatr Madzika, ktéry »udostownia« to, co sym-
boliczne. Tworzy wrazenie, jakbySmy zagladali
za kulisy zycia. Lub inaczej — jakby$my patrzyli
na zycie z drugiej strony, zza kulis”%.

Widz w czasie spektaklu Madzika pozostaje
zazwyczaj w calkowitych ciemnosciach, styszac
bicie wlasnego serca, a przed jego oczami rozpo-
Scierajg si¢ coraz to inne obrazy. Ma si¢ poczucie,
ze nie istnieje nic poza. Przeslania kolejnych
sztuk przynosza niezmiennie nadziejg, posze-
rzajac perspektywe — istnieje widz — czlowiek, ale
jego byt okreslany jest wobec Absolutu, ktérego
nie nazywa si¢ tu jednoznacznie.

Opis spektaklu Wedrowne z 1980 roku:

»~Umeczony ksztalt ludzkiego ciala. Przesuwa-
ny niby $wiety obraz znika w oddali. Zostaje
§lad umeczonej postaci w trumnie. Tragiczna
procesja, pielgrzymka wedrownych postaci.
Odchodzg w cierpienie. Powracaja, aby dac
swiadectwo meczenstwu czlowieka.

Wedrujace postacie. Ich jednostajny ruch przy-
pomina o uplywie czasu. Szaro$C i srebrzystos$é
cierpienia rzezbiona §wiatlem. W oddali na
moment zarys ludzkiego ciala. Lagodne dZwie-
ki fortepianu niosa powolny, chéralny $piew.

143, cytuje za: D. Ratajczak, Teatr Artystyczny Bolestawa
Lesmiana, Wroctaw 1979, s. 87.

0 Gazeta Wyborcza”, 17.04.2008 — cytuje za: htp://www.
kul.lublin.pl/art_2788.html
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Glos ludzi. Powraca nadzieja. W zlocistym
Swietle czysty 1 jasny tan zywego zboza. Odda-
la cierpienie, przywraca spokéj 1 godnosc. Jest
najwyzszym wspolczuciem”?!,

W Brugdzie — znacznie péZniejszym spekta-
klu Madzika (2006) — pojawia si¢ obraz podobny,
znéw znajdzie si¢ tu miejsce na ruch, cierpienie,
ale i nadziej¢ skojarzong z zyciodajnym zbozem.
Spektakl rozpoczyna trud kreatora, ktéry doko-
nuje metamorfozy materii — ozywia nieruchome
przywiezione wczesniej bruzdy ziemi przez ob-
sypanie kazdej z nich deszczem zboza. Z prze-
obrazonej bruzdy ziemi wylania si¢ czlowiek,
ktéry od razu wstepuje na droge prowadzica

29

w niewiadome. Nie jest jednak sam — przez caly
czas towarzyszy mu, jak ciefi, demiurg. Droga
nie jest fatwa — miejscami prosta i gladka, gdzie
indziej naznaczona przeszkodami, barierami.
Czlowiek upada, ale stwdrca nawet wtedy jest
blisko niego, obmywa stopy kojaca, zimna woda,
podnosi obickt wlasnego trudu i prowadzi ku
ostatecznemu spelnieniu, ktérym okazuje si¢
ukryty za tajemniczg zastong stél, przy ktérym
znajduje si¢ miejsce dla kazdego przychodza-
cego.
Sam Madzik méwi:

»Gleba jest miejscem bezpiecznym i dajacym
nadzieje. Ziarno w nig rzucone ma szanse prze-

W, Sulisz, Portretowanie umartej. Wielkie obrazy
dramatyczne w teatrze Leszka Mgdzika, [w:] Teatr
bezstownej prawdy. Scena Plastyczna Katolickiego
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Uniwersytetu Lubelskiego, pod red. W. Chudego, RW
KUL, Lublin 1990, s. 48.
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trwania. Nie obumiera. Lek przed Smiercia,
cho¢ bardzo ludzki, nie przytlacza. Nadzieja
i wiara sg silniejsze. Bruzda, z ktérej jesteSmy
zrodzeni 1 po ktérej stapamy, jest drogowska-
zem, kierunkiem wyznaczajgcym sens trwania.
Siewca zbiera rzucone ziarno. Ludzki spichlerz
to ostatnia przystan na drodze pelnej niepokoju,
cierpienia, ale i zawierzenia”*.

Patrzac na kolejne obrazy przesuwajace si¢
przed oczami widza, ma si¢ wrazenie, ze wciaga
nas jaki$ przemozny, hipnotyzujacy wir, od kt6-
rego trudno oderwaé wzrok. Podniecajacy urok,
fascynacja, by¢ moze przemieszana réwniez ze
strachem, staje si¢ udzialem nie tylko widza, ale
réwniez samego tworcy:

»1 jednego momentu nie dam sobie nigdy za-
bra¢, mianowicie spojrzenia w twarze widzé6w
w finale spektaklu. Jest to dla mnie najcudow-
niejszy moment, radosna ekstaza, jesli to stowo
jest odpowiednie. Jest to co$, co rekompensuje
mi caly trud tworzenia spektaklu, bo sam proces
tworzenia jest dla mnie klopotem, zmeczeniem
i nie mam w nim wielkiej radoSci. Natomiast
final, kiedy jeszcze wiem, ze udalo mi si¢ prze-
rzucié jaka$ tajemnice o nas samych na druga
strong do widza, rekompensuje mi caly trud
i sprawia, ze po trzydziestu latach moge miec
jeszcze nadzieje, ze jak zdrowie dopisze, bede

moégt dalej ten teatr uprawial”®.

Obaj artysci — LeSmian i Madzik — od dziec-
ka stykali si¢ ze $miercia bezposrednio. Traume
$mierci poeta przeszedl w dziecifistwie: bardzo

2 Cytuje za: hup://www.kul.lublin.pl/art_2805.html
B 7 wywiadu, ktérego Leszek Madzik udzielit dla Ruchu
Muzycznego, cytuj¢ za: Leszek Mgdzik, czyli pamiec czasu

wielokrotnie wyobrazona, ,Panorama Polska”, op.cit.
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wezesniej stracit czlonkéw swojej rodziny. Sam
napisze p6zniej w autobiograficznej elegii:
»Kazde zmarlo inaczej $miercia strasznie wlasngl...
Cialo matki i ojca i siostry 1 brata...
Dzis rysy waszych twarzy w pamieci mi gasna,
Unmieracie raz jeszcze $miercia spoza $wiata™*.

Leszek Madzik natomiast wspomina:

W dziecifistwie mieszkatem na uliczce blisko
szpitala, kostnicy i cmentarza — opowiada. Po-
grzeby byly prawie codziennie i przez okna sg-
czyly si¢ takie widoki: karawan, wolno czlapia-
ce konie, procesja zalobnikéw. Szly kondukty
w deszczu i w pelnym stoficu, rano, w poludnie
i o zmierzchu. Czasem grala orkiestra, czasem
tylko wiatr. Wychowalem si¢ 1 bawitem wsr6d
tego pejzazu’®.

Tanatologia inicjowana w teatrze Madzika
i poezji oraz dramaturgii LeSmiana staje si¢
pewnego rodzaju obsesja, ktéra urzeka widza
1 tworzgcego, ale poza tym ma szersze odniesie-
nie. Przez refleksyjne i filozoficzne ujmowanie
$mierci zaczyna si¢ ja powoli oswaja, a proces
ten dotyczy zaré6wno widza, jak i tworcy, ktérzy
draza w ten spos6b swoje metafizyczne lgki. Nie
da si¢ réwnocze$nie méwié prawdziwie o zyciu,
pomijajac $mieré, wobec ktérej czlowiek pozo-
staje bezradny. Cisza Kosmosu, ciemno$¢ i prze-
czuwany Absolut wypelniajace obrazy obu tych
teatréw mogg o sobie opowiedzied jedynie przez
milczenie. Nam zostaje pogodzié si¢ z nimi,
przyjac je i ze spokojem zgodzic si¢ na ,pocze-
stowanie $niegiem”.

2 B. LeSmian, Ubdstwo, [w:] idem, Poezje wybrane, opr.
]. Trznadel, Ossolineum, Wroctaw 1983, s. 224.
» Cytuje za: hup://www.kul.lublin.pl/art_2788.html

BARBARZYNCA 3 (13) 2008


http://www.kul.lublin.pl/art_2805.html
http://www.kul.lublin.pl/art_2788.html

