RYSZARD STRZELECKI

Teatr seminaryjny
w Polsce po roku 1978

Zdumiewajacy rozkwit teatru religijnego w srodowiskach studen-
ckich (gtownie seminaryjnych) w calym kraju, co uswiadamia niniejsza publika-
cja, jest polskim odpowiednikiem wzrostu aktywnosci teatralnej srodowisk
wyznaniowych na Zachodzie, ktorej nasilenie doczekato si¢ miana eksplozji.

W Polsce eksplozja taka dokonuje si¢ u progu Osmej dekady. Przy
uczelniach dziala odtad s'rednio 40 zespolow teatralnych, przygotowujacych
ponad 40 premier rocznie!. Nie liczby sa tu jednak najwazniejsze. Zadziwia
rozlegta skala mozliwosci w zakresie interpretacji scenicznej, swiadomos$¢
formalna i repertuarowa Wszystko to sprawia, ze studencki teatr religijny
w Polsce staje si¢ zjawiskiem bez precedensu w kontekscie studenckich teatrow
roznych denominacji poza krajem.

Wyjasnienia wymaga zarowno dlugotrwaly zastd] w aktywnosci teatralnej
uczelni katolickich (czego zreszta nietrudno znalezé uzasadnienie), jak 1 jej
zaskakujacy wzrost w ciagu ostatnich kilkunastu lat. U zrodetl renesansu sceny
— tu gléwnie seminaryjnej — legly przyczyny natury spoleczno-politycznej
oraz, istotniejsze w tej kwestii, przemiany sw1adomosc1 artystyczneJ

Tytulem wst¢pu zacza¢ wypada od nakreslenia perspektywy historycznej.
Zywiotowy ruch teatralny w okresie miedzywojennym w obrebie teatru
ludowego i amatorskiego zostaje wzbogacony inicjatywami teatru zakonnego
1 seminaryjnego po 1945) ) )1. Jednak rozwdj religijnego teatru w seminariach
1 zakonach nie trwa dIugo Juz w pierwszych latach po wojnie srodowiska te

! Wobec znacznej liczby inscenizacji przygotowanych w omawianym okresie zaszia ko-
nieczno$é rezygnacji z zamieszczania w tej publikacji kalendarium. Chronologiczne zestawienie
wydarzen teatralnych z lat 1978-1988, obejmujace kilkadziesiat stron tekstu, zostalo zamieszczone
w mojej pracy doktorskiej: Teatr seminaryjny w Polsce w latach 1945-1988. Tutaj za$ ograniczylem
si¢ do ukazania wynikow pracy scemczne_] zespoléw uczelni katolickich oraz do wyodrebnienia
nurtow i kierunk6w rozwoju uprawianego tam teatru rehguncgo "W publikacji zamieszczam tylko
niezbedne przypisy, rezygnuj¢ zas ze szczegoiowego wykazu wywiadow, kronik, czasopism czy
korespondenciji, co pochlonetoby znaczna czgéé tekstu. Wykaz taki znajdzie czytelnik rowniez we
wskazanej pracy doktorskie;j.
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staly si¢ przedmiotem represyjnej polityki wladz panstwowych. Sama tematyka
religijna przygotowywanych tam widowisk nadala im opozycyjne zabarwienie
polityczne. Stanowcza postawa cenzury udaremniala nawet obrzedy pasyjne
przygotowywane w latach pigcdziesiatych przez niektore seminaria zakonne:
salezjanskie (Krakow, Lad), salwatorianskie (Bagno), oblackie (Obra), francisz-
kanskie (Krakow) i in. Teatr pozbawiony publicznosci trwal jednak nadal,
podtrzymywany moca uczelnianego rytuatu, shuzyt spofecznosci studenckie;
(uswietnianie akademii, rocznic, imienin, wydarzen z zycia szkoly i kul-
tywowania Roku Liturgicznego — m.in. misteria maryjne, bozonarodzeniowe
i pasyjne). Nie chronilo to jednak dzialalnosci teatralnej w seminariach od
miernej wegetacji i permanentnego zastoju.

Niezaleznie od tych trudnosci i narastajacych ograniczen niektore semina-
| ria i utworzony w roku 1952 Teatr Akademicki KUL dojrzaly swoja szansg,
' a zarazem poslannictwo wobec uczelnianej spolecznosci w inscenizowaniu
wybitnych religijnych utworow, ktére w owczesnych warunkach politycznych
szykanowano i spychano na margines zycia spolecznego. Nie baczac na to, ze
grono odbiorcow teatralnych bylo bardzo nieliczne, podejmowaly trud wy-
stawiania dziel zakazanych, stad tez nieobecnych w programach teatrow
profesjonalnych. Jak wiadomo, teatry te specjalizowaly si¢ wowczas w reper-
tuarze socrealistycznym i w klasyce realizowanej w duchu laickim.

W seminariach i teatrach akademickich: w KUL-u, pozniej w ATK, odbyly
si¢ prapremiery polskie niektorych dramatow R. Brandstaettera i J. Za-
wieyskiego, wielokrotnie inscenizowano Dziady A. Mickiewicza, z eksponowa-
niem w nich perspektywy nadnaturalnej. Wystawiano Mord w katedrze Eliota
(od 1955 r.), Zwiastowanie Claudela (1954), Pierwszy legion Laveryego (1955,
1960), Misterium mszy $Swigtej i Ksigcia Nieziomnego Calderona (od 1948 r.),
Tajemnice spowiedzi Spillmanna, Proces Jezusa Fabbriego (1958, 1961), Parstwo
Boze Hochwaldera (1958), Znak krzyza Shannona (1963, 1970), Magie Chester-
tona (1954), Dialogi karmelitanek Bernanosa (1957, 1966), adaptacj¢ Mocy
i chwaly Greene’a (1965, 1959), adaptacje Piesni o Bernardecie Werfla, Perle
ukrytq Wisemanna (1967), Judasza Pagnoli (1965), Kréla Edypa Sofoklesa
(1959), dramaty Uguccioniego, Lemaone’a i in. Obszernie korzystano z twor-
czosci rodzimej. Wystawiano Judasza z Kariothu Rostworowskiego (od 1948 r.),
Betlejem polskie Rydla (liczne wystawienia od 1952 r.), Akropolis Wyspian-
skiego (1952, 1976), Boleslawa Smialego (1966, 1975), Krolowe Korony Polskiej
Wyspianskiego (1969 i lata nastepne), Widczegi beskidzkie Zegadlowicza (1954),
Bena Roboama, czyli gdy umieral Zbawiciel Bossowskiego (1955, 1960), Mnicha
Korzeniowskiego (1955), Galqzke rozmarynu Nowakowskiego (1955), adaptacje
Potopu H. Sienkiewicza (od 1955 r.), adaptacij¢ Spowzedzz w Saint-Germa-
in-des-Prés Malewskiej (1956), Ziemie rozdartq Itakowiczéwny (1955, 1984)
adaptacje Konfesjonalu Grabskiego (1956), Ptaka Szaniawskiego (1958, 1976),
Milosierdzie Rostworowskiego (1962), Bunt Absaloma Mitaszewskiego (1964),
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Z milosci Kossak-Szczuckiej (1966), Sfuge Niepokalanej Kossak-Szczuckiej
(1971); ponadto wykorzystywano utwory Baka, Furmanowej, Bekiera, Sta-
szewskiego, Kameckiego, Kubisty 1 in.

Tym sposobem zrodzifa si¢ idea uczelnianego religijnego teatru reper-
tuarowego, szczegolnie wyraznie kultywowana w seminariach: plockim,
kieleckim, tuchowskim, poznanskim, warszawskim i w KUL-u. W niektorych
seminariach zakonnych preferowano repertuar misyjny lub nawiazujacy do
~tradycji zgromadzenia, np. u salezjanow.

Z reguly teatry seminaryjne przenosity na scen¢ dzieta w sposob odtworczy.
Brakowalo inscenizatorow zdolnych do wydobycia w sposob skrotowy i nieba-
nalny kluczowych idei autora. Jedynie 6wczesny TA KUL wykazywal znaczna
inwencje inscenizacyjna. Dominowaly skrotowos¢ i oszczednos¢ scenografii
rodem z Teatru Rapsodycznego. Siggano na przekor owczesnej praktyce scen
profesjonalnych do doswiadczen symbolizmu. Szukano inspiracji plastycznej
w taszyzmie, surrealizmie... Dopiero w drugiej polowie lat szescdziesiatych
samodzielnie dotychczas pracujacych studentow wspomagali profesjonalisci
(M. Kotlarczyk, I. i T. Byrscy, Z. Czeski). Od poczatku TA KUL reprezentowatl
zmodernizowana formule teatru repertuarowego, daleka od amatorszczyzny
owczesnych scen seminaryjnych.

Dokonania seminarzystow, znaczace jeszcze w latach pigcdziesiatych,
coraz czesciej rozmijaly si¢ z oczekiwaniami i potrzebami samych twor-
cOw i wewnatrzuczelnianej publicznosci. Teatr seminaryjny lat szescdziesia-
tych nie nadazal za szybkimi zmianami Owczesnej swiadomosci teatralnej,
ksztaltowanej przez odradzajacy si¢ teatr profesjonalny, szczegolnie przez
powstajace wowczas sceny awangardowe. Aktywnos¢ zespolow seminaryj-
nych, mierzona liczba wydarzen teatralnych w ciagu roku, zaczela si¢ szyb-
ko obnizaé. Niemala role w rosnacym zniecheceniu do dawnej formuty
teatru seminaryjnego odegraly srodki masowego przekazu — glownie tele-
wizja. Dokonane za jej posrednictwem otwarcie na szerokie sfery kultu-
ry uswiadamialo niedomogi amatorskiego przeciez teatru tamtych lat. Wyka-
zywalo braki dawnej koncepcji, ktora w pomniejszych srodowiskach —
w doborze repertuaru i sposobie realizacji — kontynuowala zamierzchly
model teatru srodowiskowego.

Globalny obraz ujawnial brak szerszej swiadomosci celow 1 warsztatu oraz
rozumienie teatru z punktu widzenia kotka zainteresowan. Wystarczylo wigc
upowszechnienie mass-mediow, aby w czasie przeznaczonym na rekreacj¢
zabraklo miejsca na dzialalnos¢ sceniczna.

Teatr seminaryjny potrzebowal nowych motywacji, odrodzenia formuty,
wzrostu poziomu artystycznego, a przede wszystkim stworzenia warunkow
wlasnej odrebnosci. l

Tymczasem rosto zniecierpliwienie dotychczasowa postacia dramatu religij-
nego. Dlatego mimo ilosciowego wzrostu jego potencjal repertuarowy ulegal
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w rzeczywistosci zawezeniu. W istocie na przelomie lat szescdziesiatych

i siedemdziesiatych z pelng aprobata seminarzystow spotykato si¢ juz tylko
kilka tekstow. Drastycznie spadla tez liczba wazniejszych wydarzen teatral- ‘}
nych. Notujemy w tym czasie 6-8 premier rocznie w kraju. Dlatego okres do
polowy lat sicdemdziesigtych wypada okrcshc mianem kryzysu ktory byt
w istocie kryzysem teatru repertuarowego.

Wobec tych faktow spodziewac by si¢ nalezalo, ze mlody teatr stanie przed
perspektywa dalszego uwiadu, jesli nie liczy¢ okazjonalnych imprez. Jednak
tych kilka tekstow mialo znaczenie przetlomowe. Nie przyszlo to od razu,
opini¢ taka potwierdza dopiero mloda generacja (lata 1978-1988). ...

Wybor padl na Dzien gniewu R. Brandstaettera, Pokutnika z Osjaku tegoz
autora, Mord w katedrze T. S. Eliota, sporadycznie siggano tez do innych
tekstow. Jednak tylko do tych, gdzie poetyckos¢ wielkiej metafory, od-
powiedzialna za uniwersalny i syntetyczny sens dziela, byla istotnie wspomaga-
na poetyckoscia w kompozycji i strukturze stownej. To wlasnie przesadzato
ostatecznie o nadziejach, jakie wigzano z religiinym dramatem poetyckim.
Racje przyjete w antywerystycznej batalii z lat pigcdziesiatych byly tu mniej
istotne, chociaz zawsze poszukiwano tekstow, ktorych parabolicznos¢ siggala-
by wysokiego pulapu paradygmatow biblijnych. O wiele wazniejsza okazala sie
problematyka teatralna tego dramatu, upatrywana w nim szansa zwrotu
w dotychczasowej praktyce inscenizacyjnej. Dramat poetycki byt twierdza, do
ktorej schronili si¢ miodzi inscenizatorzy w ucieczce przed naturalizmem
scenicznym, koniecznoscia ,,udawania” zawodowego aktorstwa, czego wyma-
galy przeciez sztuki religijne przeznaczone dla konwencjonalnego teatru.

Przejawy nowego stylu inscenizacji mozna zauwazy¢ na dlugo przed
rozkwitem mlodej generacji. Mowa tu o kolejnych wystawieniach Dnia gniewu
R. Brandstaettera. Przez cale lata od seminaryjnej prapremiery w 1963 r.
(franciszkanie, Krakow) byt to w zasadzie jedyny tekst, ktory prowokowal
seminarzystow do swiadomych, roznorodnych i oryginalnych realizacji scenicz-
nych. Pierwszy krok zostal jednak zrobiony. U progu lat osiemdziesiatych
zamjast amatorskich przedstawien coraz cz¢éciej pojawialy si¢ spcktakle
zrywano z lojalistyczna postawa wobec autora. Opﬁ&czone pozycje po
odtworczym teatrze repertuarowym zajal teatr swiadomy swych roz]eglychi
mozliwosci 1 autonomii.

Predylekcje srodowisk seminaryjnych w tym wzgledzie zostaly rychlo
dostrzezone przez profesjonalistow — aktorow, rezyserow, scenografow pol-
skiej sceny zawodowej (pierwsze przyklady takiej wspolpracy obserwujemy juz
w r. 1972). Szansg t¢ stworzylo Vaticanum II, przewidujac wigcej miejsca dla
ludzi $wieckich w dzialalnosci koscielne;.

W wyniku uchwal soborowych teatr uczelniany przekracza ramy wlasnych
srodowisk. Przybywa mu wazna funkcja — ewangelizacja, a wraz z nia

o
X
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pojawienie si¢ szerokiego kregu odbiorcow. Wplywa to stymulujaco na
doskonalenie i dalszy rozwoj sceny seminaryjne;.

Nie mniej stymulujacy wplyw mial w tym wzgledzie pontyfikat Jana Paw-
la 11, w przesziosci aktora i dramaturga. Poczatek pontyfikatu zbiega sig
z poczatkiem mlodej generacji, jego dziesigciolecie zas zostalo umownie
potraktowane jako dolna data graniczna obecnego opracowania. W tym czasie
wielokrotnie siggano do poetyckiej i dramatycznej tworczosci K. Wojtyly.

Proces formowania mlodej generacji nasila si¢ wraz z ogloszeniem sta-
nu wojennego. W tym czasie Kosciol, a w jego ramach wspodlnoty se-
minaryjne, stal si¢ miejscem ozywionej aktywnosci kulturalnej, miejscem
wolnosci, gloszenia prawdy, z dala od restrykcji politycznych 1 ingerencji
cenzury.

Sytuacja spoleczno-polityczna obok wspomnianych ideowo-artystycznych
racji stanowi dodatkowy motyw inscenizowania wymienionych dramatow
Brandstaettera i Eliota, przypomniano sobie Jaskini¢ filozofow Herberta,
przywrocono nawet do lask Miecz obosieczny J. Zawieyskiego. Warto zauwa-
zyé, ze juz w latach siedemdziesiatych Zawieyski bez naleznej mu chwaly
opuscit sceny seminaryjne. Zarzucano mu statycznosé, dluzyzny oraz, podob-
nie jak wiekszosci 6wczesnych dramatow, umieszczenie religijnego przeslania
pod warstwa doraznych tresci objetych intryga sceniczna. We wszystkich
wskazanych tu utworach szczegolnej aktualnosci nabrat obecny w nich biblijny
wzorzec ofiary w obronie najwyzszych wartosci (sa tu przeciez dramaty
martyrologiczne).

Ich inscenizacje stanowia bardzo wazny nurt w mtodym teatrze. Osiagnely
one blisko 100 premier, co stanowi czwarta czgs¢ wszystkich realizacji
seminaryjnych w omawianym okresie. Oczywiscie masowos¢ nie jest tu
najwazniejsza. Oceniajac nurt w plaszczyznie teatralnej, trzeba uwzglednic
rozlegla skale interpretacji scenicznych, czgsto dokonywanych pod haslem
,teatru rezxserskxego a to ze wzgledu na polemiczny stosunek do tekstu,
tendenqe aktualizujace itp. Ujawnia si¢ tu najlepiej opozycja migdzy dawna
a dzisiejsza postacia teatru seminaryjnego, gdzie miejsce_autora zajmuje
inscenizator, a tekst traktuje si¢ z duza swoboda (przez skreslenia, wprowadze-
“nie dodatkowych fragmentow literackich i reinterpretujaca funkcje pozastow-
nych kodow spektaklu).

Wszystkie te wzgledy sprawiaja, ze interpretacje wskazanych dramatow
najpetniej $wiadcza o ideowym, spoleczno-politycznym i artystycznym charak-
terze mlodej generaciji teatru uczelnianego. Stanowia zintegrowany, jednorodny
i reprezentacyjny zespol wydarzen teatralnych. Sa bezspornie najwazniejszym
nurtem teatru uczelnianego $rodowisk katolickich w ostatnich latach. Szczego-
lowa prezentaqd tego nurtu jest wigc w pelni usprawiedliwiona. Dokonane to
zostanie w czeci I: Religijny dramat poetycki na scenach miodej generacji.
Znajda si¢ w niej omowienia najcickawszych interpretacji scenicznych Dnia
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gniewu, Pokutnika z Osjaku, Mordu w katedrze, Jaskini filozofow i Miecza
obosiecznego.

Pozostale godne uwagi inicjatywy teatralne w latach 1978-1988 beda
prezentowane w czesci 11 i 11 Czegsé 11 obejmuje realizacje przygotowane bez
udzialu tekstu dramatycznego. Znajda si¢ w niej zarowno omowienia naj-
cieckawszych prac z zakresu teatru autorskiego, jak i wszelkie oryginalne
dzialania teatralne, w ktorych inspiracje formalne staly si¢ czynnikiem dominu-
jacym i wyznaczyly artystyczny profil spektaklu. Mowa tu o formach plastycz-
nych, rapsodycznych i liturgicznych. Czes¢ II W kregu inspiracji formalnych
prezentuje wigc drugi wazny nurt teatralnych srodowisk studenckich, ktory
w poczatkowej fazie byl reakcja na kryzys teatru repertuarowego, w szerszym
za$ wymiarze jest przejawem autonomii mtodego teatru wobec tekstu drama-
tycznego. Tworcy, glownie seminaryjni, rezygnuja z religijnosci uprzedniej,
obecnej w utworze dramatycznym, i tworza warstwe religijna spektaklu od
podstaw w obrebie samej inscenizacji. Dokladniejsza prezentacja dotyczy¢ tu
bedzie tylko inicjatyw najciekawszych, wyraznie odcinajacych si¢ od rozleglego
tta popularnych form recytatorsko-rapsodycznych czy liturgicznych, licznie
poswiadczonych w srodowiskach mtodziezy studenckiej zarowno dawniej, jak
i dzis.

W cz<;s'ci I — N owe propozycje repertuarowe w mlodym teatrze — zostana
nianej oraz poszukiwania nowych ‘obszarow repertuarowych Czgsc ta obej-
muje zjawiska bardzo zréznicowane, pod wzgledem zarOwno tematu, jak
i inscenizacji. Wszakze w ozywieniu repertuarowym ostatnich dziesigciu lat
dzialalnosci sceny seminaryjnej rysuja si¢ trzy tendencje wymagajace baczniej-
szej uwagi. Sa to: odrodzenie teatru hagiograficznego z wyraznym. nawiaza-
niem do form muzycznych seria religijnych interpretacji ‘dramaturgii Jaickiej (ww;m
tym ‘dramaturgii absurdu) oraz interesujace odczytania Brata naszego Boga
K. Woijtyly. Nie trzeba dodawac, ze problematyka interpretacji scenicznej jest
tu nie mniej istotna niz dobor tematow czy tekstow.

W omawianym dziesi¢cioleciu inicjatyw religijnych w uczelniach katolic-
kich znalazly si¢ nieliczne informacje o dziatalnosci TA KUL. Po roku 1978
dzialaja, sposrod dawnych scen, tylko Scena Plastyczna i Scena Stowa.
Wigkszos¢ religijnych inscenizacji przygotowano w okresie wczesniejszym. Po
1978 r. tylko Scena Stowa dokonala realizacji religijnej Przed sklepem jubilera
K. Wojtyly (1979). W latach osiemdziesiatych na motywach religijnych zostaly
oparte tylko dwa spektakle, przygotowane przez nowo powstale grupy:
Pantomima TA KUL wystawila Syna marnotrawnego (1983), a ,,Nowa Grupa
Teatralna” TA KUL przygotowala spektakl Przypowiesc o Jezusie i Maryi wg
R. Brandstaettera (1984). Omawianie tych realizacji w oderwaniu od tradycji
Teatru Akademickiego KUL nie wydaje si¢ celowe, tym bardziej ze uczyniono
to juz w Innym opracowaniu.



I. Religijny dramat poetycki
na scenach mlodej generacji

1

Dzien gniewu R. Brandstaettera byl pierwszym 1 na dlugo jedynym
dramatem, ktory poddano roznorodnym interpretacjom. Inscenizatorzy si¢gali
po niego blisko 50 razy. Wczesnie zauwazono jego sceniczne walory: liturgicz-
nos¢, apsychologizm, klasyczny tad, obecnosc choru, a nade wszystko moz-
liwos¢ przeniesienia ci¢zaru interpretacji z aktora na inscenizatora. Studentow
1 wyktadowcow w seminariach fascynowat bijacy z glebi dzieta blask biblijnych
prawd. Postacie dramatu, misternie utkane z materii ewangelicznej, ukazywaty
czlowicka w perspektywie uniwersalnej i transcendentnej. Warstwa dostowna
— historyczne przestanie — dochodzita do glosu jedynie w zwiazku z pro-
blematyka trudnego wyboru, przed jakim stanal Przeor, oraz problematyka
zdradzonego powolania, zarysowana w osobie Borna. Mialy one bezposredni
zwigzek z formacyjna funkcja uczelni i przez cale lata okazywaly si¢ rownie
istotne jak wzgledy natury artystyczne;.

Brandstaetter nie czekal, az odbiorca sam dostrzeze w przebiegu zdarzen
prawa ogolne i odniesienia do Biblii, ale sam daje temu wyraz, dzigki
interpretacyjnej funkcji choru i poetyckich wypowiedzi trojki protagonistow.
Struktura warstwy stownej (wprowadzenie choru, retardacje, dramaturgiczne
milczenie) wymagata od aktorow skupienia, oszczgdnego ruchu, hieratycznej
postawy. Strach, napigcie, wzruszenie czy przerazenie zostaly ujete w rygory
mowy poetyckiej — jakze obcej ekspresywnej funkcji stowa w dramacie
psychologicznym. Fascynowal tez pomyst opowiadania zdarzen ostatniej
wojny jezykiem liturgii.

Totez niektore wczesne wystawienia i wiele mniej znaczacych pozniejszych,
skoncentrowaty cala uwage na owe;j liturgicznosci. Ze zgromadzonych z tam-
tych czasoOw materialow, naturalnie bardzo niekompletnych, wiadomo, ze nie
bardzo uswiadamiano sobie niezmiernie wazna funkcj¢ metaforyki, muzyczno-
sci wiersza, techniki aktorstwa poetyckiego — czyli tego wszystkiego, co
wspomagalo paraboliczna perspektywe dziela.

Sytuacje te usprawiedliwia stan recepcji krytycznej dramatu, tyle ozywionej
co fragmentarycznej (T. Kudlinski, dyskutanci z ,,Kierunkow”)? i in. Refleksje
o strukturze slownej podjeto w niewielkim stopniu. Uczynili to dopiero
niektdrzy recenzenci prapremierowego spektaklu wiedenskiego Burgtheater
(korzystajac naturalnie tylko z przekladu G. Hagenau). Dos¢, ze krytyka

2 T. Kudlinski, Podwdjny jubilat, , Zycie i Mysl” 1967, s. 171-183; dyskusja — ,Kierunki”
1964, z 15 III.
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nadmiernie rozwazala kwestie moralne, bagatelizujac poetycka organizacje
dzieta.

Seminarzysci postgpowali podobnie. Wypowiedzi choru potraktowano
jedynie jako sktadnik liturgii 1 bez wigkszych oporow przeksztalcono w ilustra-
cj¢ wokalna. Latwosc kreacji liturgicznej byla, oczywiscie, pulapka — zdawali
sobie z tego sprawe tylko niektorzy. Trudno dzi§ orzec, z jakim skutkiem
wyzwanie Brandstaettera podjeli seminarzysci franciszkanow konwentualnych
w Krakowie (1963), dzialajacy pod bokiem Teatru Rapsodycznego i korzy-
stajacy z przykladu i metody inscenizacyjnej M. Kotlarczyka. Z uwag
H. Szoki® mozna wywnioskowaé, ze bylo to chyba jedyne wowczas przed-
stawienie, gdzie probowano oddaé stowu nalezng mu sprawiedliwosé.

W pozniejszych przedstawieniach forma liturgiczna pokonata rapsodyczna,
czy to swa oratoryjng sztywnoscia — jak w inscenizacji liccum $§w. Augustyna
(opinia samego Brandstaettera*) — czy opracowaniem wokalnym. Wersje
wokalna w niewielkim stopniu wzbogacona linia melodyczna, budowana na
prostych interwalach, ktorej funkcja — podobnie jak w recytatywie ewan-
gelicznym — ograniczala si¢ do nadawania tekstom uroczystego, obrzedowego
charakteru, opracowal ks. T. Pawlaczyk. Wykorzystano ja w dwdch inscenizac-
jach seminarium poznanskiego z lat 1963 i 1970. Brandstaetter bez aprobaty
odniost si¢ do przyjetej oprawy muzycznej, niszczacej, rzecz jasna, calg
prozodyczng wartos¢ stowa poetyckiego.

Nawiazania do formy liturgicznej pojawialy sic w wielu innych, mniej
znaczacych inscenizacjach, o ktorych niewiele mozemy powiedzieé. Warto
zauwazyc, ze nie zawsze zagingly one w mroku zapomnienia, niekiedy tworcy
tych spektakli odczytywali dramat w stopniu tak malo zreflektowanym, ze nie
potrafia dzi§ wskaza¢ zadnych istotnych zabiegéw interpretacyjnych (np.
w krakowskiej inscenizacji seminaryjnej kapucynéw z 1968 r.).

W latach osiemdziesigtych formy liturgiczne coraz czesciej sa zdominowane
przez formy muzyczne — w zgodzie z estetyka ostatnich lat. Ku formule teatru
muzycznego dazyl spektakl seminarium sandomierskiego (1982). Obszerne
fragmenty muzyki klasycznej spetnialy funkcje ilustracyjna poszczegdlnych
scen, a wprowadzenie statycznego choru na proscenium, przed kurtyne, byto
niewatpliwie echem teatru klasycznego.

W opozycji do tendencji formalnych wytonit si¢ nurt recepcji zdominowa-
nej glebsza refleksja teologiczna. Ujawnit on to, co potwierdzi¢ moze szczegoto-
wa analiza tekstu — niezwykle bogactwo parabolicznych odniesier. W ‘przeci-
wiedstwie do intensywnie eksploatowanych innych dramatéw poetyckich (np.
Mordu w katedrze) Dzien gniewu pretenduje do ,,summy” chrzescijanskiej wizji
. Swiata. Jest tu misteryjna droga ku nawrdceniu, bunt i walka z Bogiem,

* H. Szoka, ,.Dzier gniewu” na scenach polskich, Lublin 1978 (mps).
* Por. ,Kierunki” jw.
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koncepcja cztowicka jako syna i obrazu Bozego, heroiczna ofiara, Sad
Ostateczny i wizja Bozego panowania, ewangeliczny imperatyw jednosci
(ekumenizm), czy wreszcie idea wytrwania i wiernego stugi. Bogactwo, ale
i klasyczna rownowaga biblijnych odniesien od poczatku utrudnialy genologi-
czna kwalifikacje tekstu — o czym $wiadczyly wahania krytyki. Ale to wlasnie
bogactwo dalo szerokie pole manewru inscenizatorom. W opracowaniu
scenicznym dokonywano zazwyczaj selekcji, a akcent kladziono na wybrane
tresci teologiczne. Prowadzono interpretacje w kierunku misterium pasyjnego,
misterium apokaliptycznego, moralitetu, dramatu ekumenicznego czy drama-
turgii postaw. Skreslenia tekstu w tych inscenizacjach mialy juz charakter
interpretacyjny, a nie — jak w inscenizacjach poznanskich — czysto formalny,
nadajacy priorytet fragmentom modlitewnym.

Znaczne skreslenia kwestii choru i poetyckich wypowiedzi protagonistow
(stwierdzone w wiekszosci znanych nam inscenizacji) swiadczyly, ze gre
parabolicznych, jawnie apokaliptycznych odniesien zastgpowano moraliteto-
wym uniwersalizmem. Niezaleznie od tego, czy ostateczna konkluzja spektaklu
byt wlasnie moralitet czy tworzone z uzyciem pozastownych srodkow mis-
terium pasyjne. W obu wypadkach o dusz¢ Blatta walcza przedstawiciele dobra
i zla, czego kulminacyjnym momentem okazuje si¢ szydercza pasja.

Nie zdawano sobie sprawy z motywacji rzadzacej biegiem wypadkow.
Nawet w wielu inscenizacjach mlodej generacji lekka rgka usuwano postaé
panny Chomin z grona personae dramatis. A to jej wlasnie zawdzigczamy
ujawnienie rzeczywistego oblicza Borna. W 1II akcie sprawi ona, ze pod maska
typowego esesmana dojrzymy wyrafinowanego eksperymentatora w sferze
moralnej i religijnej, tworce przewrotnej intrygi, ktory aranzuje cala sytuacj¢ ze
zbieglym Zydem. Kieruje nim ciagla potrzeba weryfikacji wiasnych decyzji
przez wykazanie kruchosci wiary ojcow. Wystarczy bowiem, aby Przeor, jego
seminaryjny kolega, wydajac Zyda, zaparl si¢ Chrystusa, aby on, Sturmbann-
fiihrer Born, moglt zatrze¢ w sobie slady chrzescijanskiej przesziosci. Chomin
w przyplywie zlosci ujawnia wigc w istocie religijng i demoniczng motywacje
Borna. Nie trzeba przeciez zbytniej przenikliwosci, aby stwierdzi¢, ze praojcem
Borna jest szatan, o ktorym Objawienie $w. Jana mowi, ze dniem i noca oskarza
braci przed Bogiem. Czyz Born nie czyni podobnie? Czy rozpgtana przez niego
apokalipsa nie pozbawila Blatta wiary, a Przeora nie wystawila na najci¢zsza
probe? Apokaliptyka pojawia si¢ wigc juz w zespole motywacji rzadzacej
biegiem wypadkéw, a nie dopiero w interpretacyjnych funkcjach warstwy
poetyckiej (gtownie wypowiedzi choru). Usunigcie catkowite lub czesciowe
kwestii panny Chomin oraz skreslenia w kwestiach choru prowadzity do
zasadniczego zwrotu interpretacyjnego w scenicznym odczytaniu dziela.

W inscenizacjach: wloctawskich (1971), kieleckiej (1988), bernardynskie]
(Kalwaria Zebrzydowska 1970) i oblackiej (Obra 1982) w wyniku tego typu
skreslen obraz Borna ulegt daleko idacym uproszczeniom. Z dawnego eks-
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perymentatora (niezaleznie od roznego kreowania postaci przez kolejnych
odtworcow) pozostatl czlowiek brutalny, czynigcy zlo inercja wiasnej de-
prawacji — zaslepiony antyzydowska i antychrzescijanska demagogia.
W wielu moralitetowych i pasyjnych realizacjach, wobec jednoczesnych skre-
$len w obrebie choru, prowadzilo to do ostabienia apokaliptyczej wymowy
tekstu.

Problematyka Dnia sadu i Bozego panowania zostala w pelni uwzgledniona
w spektaklu seminarium plockiego (1984). Zanim jednak przejdziemy do tej
interesujacej propozycji, kilka uwag wypada po$wigci¢ technice inscenizacyjnej
seminaryjnych pasji i moralitetow. W pierwszych istotna rol¢ odegrala aktualiza-
cja scen pasyjnych, najzupetniej zrozumiata w Kalwarii Zebrzydowskiej. Suges-
tywnymi znakami paraliturgicznej oprawy spektaklu byla cierniowa korona
z oryginalnej bliskowschodniej tarniny, trzcina i plaszcz — wszystko z rek-
wizytorni misterium kalwaryjskiego. Autentyki religijne, uchylajac iluzj¢, na-
dawaly inscenizacji klimat obrzedowy i lokalny — uswigcony tradycja klasztoru.
Transcendencja wkracza na scen¢ o wiele wczesniej, niz wskazywaloby na to
nastepstwo zdarzen dramatycznych. Pasja szydercza w wyniku wprowadzenia
kalwaryjskiego zwyczaju przeksztalca si¢ w pasj¢ obrzgdowa. Pod wplywem
religijnego uniesienia kilka osé6b Chéru kreuje Zyda na wyobrazenie Chrystusa
z misterium. Wszystko to dzieje si¢ na zadanie Borna, ktory nieswiadom niczego
odgrywa rol¢ glownego scenarzysty i przewodnika obrzgdu, wreszcie 1 on,
ostatni, stanie si¢ uczestnikiem powszechnego doswiadczenia wiary.

Takze we wspomnianej juz muzycznej inscenizacji sandomierskiej potozono
akcent na aktualizacje scen pasyjnych. Przejawem ryzykownego naturalizmu
byla scena z ,misterium cierni”. Wykorzystano urzadzenie umieszczone w ko-
ronie cierniowej, ktore po docisnigciu wylewalo na glowe aktora farbe
imitujaca krew. I tym razem spektakularnos¢ rodem z ludowej pasji, Zywo
odbierana przez widzow, przyslania trudna, ale jakze istotna problematyke
utworu. Nasuwa si¢ tu refleksja Z. K., ktory wartos¢ dramatu upatrywatl
w stowie poetyckim: ,,...szczytowa scena koronowania Zyda wieficem z drutu
kolczastego — konkludowal — jest wzorem umiaru. Teatr stowa jest przeciez
teatrem wyobrazni”>.

W moralitetach dokonywano, jak to juz bylo zaznaczone, znacznych cig¢
warstwy stownej dramatu. Zwracano uwage na aktorska technike ksztattowa-
nia postaci, np. we wskazanych juz inscenizacjach wloctawskich. Born repre-
zentowal w nich zlo msciwe, aroganckie, zakorzenione w nieuchwytnej tajni
ducha, jednak pozbawione rysow mefistofelicznej przebieglosci i podstepu.
Rowniez za moralitetem opowiedzieli si¢ inscenizatorzy w KUL-u, o czym
swiadczylo zdystansowanie Choru. Jego komentujaca rola, mimo zachowania
kwestii Julii, stuzyla przede wszystkim doczesnej problematyce moralnej

5 Por. ,News”, London 1963, No. 25.
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utworu. Zredukowano glownie powtarzajgce si¢ fragmenty poetyckie. Morali-
tetowa byla scenografia: biale habity, czarny mundur Borna, bialy motyw

krucyfiksu, ciemne wnetrze sali®. ’
Bliski tym zalozeniom byl moralitet seminarium misjonarzy Swigtej Rodzi-
ny w Bablinie (1979). Rezyser — ks. M. Gabryelczyk — zwracal uwage na

dialogi miedzy Przeorem a zakonnikami — w celu zobrazowania postawy
przelozonego, jego rozwagi i odpowiedzialnosci. Uwage realizatorow przyku-
waly takze rozmowy Przeora z Bornem — dwoch bylych seminarzystow

— i zwigzany z tym problem duchowej regresji. Do podkreslenia tego
zmierzala redakcja tekstu dramatu. Podobnie jak w KUL-u kwestie Julii
zachowano. Kreowala ja przedstawicielka miejscowej mtodziezy. Problematy-
ke moralng rozwazano wiec w szerszej perspektywie biblijnej. Nie zrezyg-
nowano z okna — znaku ostatecznych rozstrzygniec i tajemnicy losu — okna,
ktore otworzy Born, wydajac na siebie wyrok Smierci

W oprawie scenograficznej najciekawszych przedstawien istotna role od-
grywaly symbolika krzyza i koncepcja przestrzeni scenicznej. Zastrzezony
przez Brandstaettera wielki krucyfiks refektarzowy z Chrystusem naturalne;j
wielkosci pojawia si¢ w omawianych inscenizacjach rzadko. Odgrywat on, jak
wiadomo, istotng role w akcie III. Uderzony przez Borna Blatt opiera si¢ o 0w
krzyz — to wazna chwila wsparcia, jakiego Ukrzyzowany udzieli Zydowi.
Krucyfiks byl takze wazna ilustracja stow Przeora. Bog zstapit z krzyza
i wszedl w cialo czlowieka. Pozniejsza kontynuacja tej refleksji sa stowa
samego Blatta: ,Dlaczego On tak bardzo podobny jest do czlowieka?”
— zadanie Brandstaettera nie bylo wiec bezpodstawne. Zastosowali si¢ do
niego realizatorzy z Kalwarii Zebrzydowskiej. Zazwyczaj jednak, giownie
w moralitetowych odczytaniach, korzystano z niewielkiego krucyfiksu. Jednak-
ze juz w inscenizacji kulowskiej motyw krzyza polaczono z zarysami stotu
Wielkiego Czwartku — co mialo sugerowac, ze trojka protagonistow zmierza
na wspdlne gody Baranka. Nieco przewrotnie odczytywano wi¢c Brandstaet-
terowska apokaliptyke dnia gniewu Panskiego.

Juz w prapremierze franciszkanskiej azurowy krzyz pojawia si¢ na granicy
sceny i widowni. Wymagala tego rapsodyczna koncepcja spektaklu — gra
twarza do widza. Z tego powodu pelil on w spektaklu podwojna funkcije
— zaréwno kultowa (jako symbol chrzescijanski), jak i sakralna — realizowal
bowiem symbolike Eliadowskiego srodka, wbrew rozgraniczeniu ansamblow,
ogniskujac wszystkich wokot jednej osi ,drzewa zycia”.

Podobne ustawienie krucyfiksu uwidaczniaja zdjecia ze spektaklu w semi-
narium siedleckim (1971), wzorowanego na wczesniejszej inscenizacji kulow-
skiej (wykorzystano ten sam scenariusz). Tym razem krucyfiks obarczono

§ H. Szoka, ,Dzierr gniewu” Romana Brandstaettera (opis spektaklu TA KUL), ,,Hi-
storycznoliterackie Prace Cwiczeniowe” z. 4, KUL, Lublin 1981, s. 53-60.
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zadaniem uwspolczesnienia. Podstawe stanowit krzyz o niesymetrycznych
ramionach. Belke pionowa zlokalizowano bowiem z boku, pozostawiajac oS
symetrii dla wizerunku Chrystusa. Byly wiec dwa plany wertykalne. Uniwersal-
na symbolike krzyza zastapil krzyz wspoiczesny. Umieszczona w centrum
sylwetka Chrystusa swym wygladem przypominala ofiary obozéw zaglady.

Najciekawszy sposob wykorzystania symboliki krzyza zaproponowal ks.
A. Kondracki we wspomnianej inscenizacji plockiej. Doszla tu do glosu
pomijana zazwyczaj apokaliptyczna problematyka dramatu. Mysla przewod-
nia calego spektaklu stalo si¢ przemozne pytanie Blatta: ,Dlaczego On tak
bardzo podobny jest do cztowieka?” Pytanie to stawiali sobie przede wszyst-
kim nie znajacy fabuly dramatycznej widzowie. Od poczatku intrygowato ich
podobienstwo migdzy wyobrazeniem Chrystusa a aktorem kreujacym postac
Blatta. Istotnie w miejscu refektarzowego krucyfiksu umieszczono kopig ciala
aktora, umodelowana na wzor Chrystusa ukrzyzowanego (wykonana technika
butaforki). Ten prosty zabieg sprawil, ze widzOw wyposazono W zmyst
metafizyczny, odstonigto przed nimi prawde, do ktorej personae dramatis
dochodza po wielu perypetiach i o wiele za pézno. Znalazio si¢ W scenografii
miejsce do wyrazenia tragicznej ironii, cechujacej poczynania postaci. Protago-
nisci dopiero po zbrodniczym fakcie odkryja cala groze szyderczej pasji,
zaimprowizowanej przez Borna. Dostrzega, tak jak widzowie, jej rzeczywisty
metafizyczny sens, angazujacy wszelkie apokaliptyczne konotacje zawarte
w tekécie — a tekst zachowano w calosci

Poza doczesno$é wykraczala takze wizyjna i symboliczna oprawa spektak-
lu. I tym razem scenografia odslaniala to, co zakryte przed wzrokiem
$miertelnych. Juz w pierwszej scenie Sturmbannfiihrer Born jak cien w posoce
czerwonego s$wiatla przesuwa si¢ migdzy zalgknionymi zakonnikami, nim
pojawi si¢ realnie — niosac zapowiedZ $mierci Pd6zniej sceng co pewien czas
wypelniaja reminiscencje, hipostazy lgku i niesamowitosci. W czasie poetyckich
monologdéw semantyke $mierci wyznaczala pantomima popiolow ludzkich
— czerepy i zjawy siedzace na trumnach; innym razem zawoalowana postac
symbolizujaca niezyjaca juz zong¢ Blatta. Rozstawione na scenie trumny byly
znakiem lacznosci zywych i umarlych. Raz stuzyly zjawom, innym razem
pehlity funkcj¢ przewidzianych w didaskaliach zydli. Geograficzne otoczenie
i $wiat umarlych dzigki zabiegom scenograficznym Kondrackiego ,zaludnialy”
ciasng przestrzen sceny. Widz mogt wigc glebiej niz w proponowanej przez
Brandstaettera wizji teatralnej odczyta¢ naczelne, rzadko respektowane idee
dramatu.

Apokaliptyka doszta do glosu takze w ciekawe] inscenizacji seminarium
diecezji gorzowskiej (1987). Tym razem miejsce paradygmatu sadu Bozego
i walki z Bogiem zajal paradygmat tadu Bozego panowania i mitosierdzia.
Srodkiem interpretacji tekstu staly si¢ ziaki przestrzeni. Spektakl celowo
przeniesiono do wngtrza sakralnego. Powodem wyboru $wiatyni jako miejsca
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akcji byla przyjeta koncepcja przestrzeni scenicznej, ktora uniemozliwiata
swobodne przenikanie sacrum i profanum. Born — reprezentant zla — nie ma
prawa wstepu na wlasciwa sceng, zlokalizowana w prezbiterium. Dla przed-
stawicieli §wiata barbarii przeznaczono podium wysuni¢te w stron¢ wyjscia,
polaczone z prezbiterium waskim pomostem. JSwiat zta — stwierdzili realiza-
torzy — bedzie do konca odizolowany”. Wyrazano tym sposobem pokorng
ufnoéé w panowanie Bozego tadu, w nienaruszalnos¢ Kosciola, ktorego ,sily
piekielne nie przemoga”. Apokaliptyczna godzing gniewu, bolesnej proby
i przesladowan zastapiono czasem milosierdzia, w ktorym przemawia Bog
ottarza. Konflikt Borna, stojacego na platformie w nawie kosciola, mial
wszelkie cechy zmagan wewnetrznych, izolacji, ktorej przekroczenie moze
rownac sie tylko nawroceniu. J. Wozny usunal okno z oprawy scenicznej ,los
Borna jest przez to otwarty” — stwierdza scenograf. Hitlerowiec odejdzie
ostatecznie z mozliwoscia nawrocenia. W miejsce panny Chomin, po od-
powiednim przeredagowaniu tekstu, wprowadzono posta¢ folksdojcza Szulca,
zachowujac dzieki temu autorska koncepcje motywacji dzialan glownych
postaci oraz glebi¢ konfliktu wiary i niewiary. Usunigto tez fragmenty
o wyraznie pesymistycznej wykiadni, wprowadzajac ps. 7 1 Lk. 21, 17-19.
Szczegblne miejsce przyznano w spektaklu znakom liturgicznym. Nie chodzito,
rzecz jasna, o obrzedowy typ ekspresji, lecz o wyrazenie idet Bozego panowa-
nia.

Z innych tendenciji interpretacyjnych wypada wspomnie¢ spehtakl semina-
rium warszawskiego z 1972 r. — polemiczny wobec autora. Idac praw-
dopodobnie za sugestia K. Gorskiego ze wspomnianej juz dyskusji w ,,Kierun-
kach”, realizatorzy spektaklu probowali podwazy¢ prawosc Przeora, ktorego
posagowa, triumfujaca posta¢ budzita ich nieufnos¢. Warto tez zasygnalizowac
spektakl seminarium kieleckiego (1988) w interesujacej oprawie scenograficznej
L. Jankowskiej, ktora starata si¢ wydoby¢ ekumeniczna problematyke utworu.

2

Sposrod licznych dramatéw Brandstaettera tylko ostatni z nich,
wydany w roku 1979, doczekal si¢ ciekawych, przemyslanych interpretacji.
Mowa o Pokutniku z Osjaku, nazwanym przez autora oratorium. Oczywiscie,
nie o pretensje do muzycznego wykonania tu chodzi. To raczej przypomnienie
pradawnych zwiazkow miedzy muzyka a poezja, o ich wspolnej obrzedowe]
genezie. Ale jest tu takze proklamacja swiezszej daty, potwierdzona w struk-
turze utworu — pokrewienstwo z pierwotna postacia muzycznych oratoriow
wloskich. Obszerna egzemplifikacje niech’ zastapi w tym miejscu wyliczenie
oczywistych przeciez analogii: glos jako historicus — opowiadajacy lub
demonstrujacy zawartos¢ muzycznej CzgSCi Utworuy; filozoficzno-refleksyjna
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wymowa calosci, wielkopostne przeznaczenie, obecnos¢ Choru, wreszcie zas
szczegoOlna tu muzycznos¢ warstwy stownej dramatu.

Juz pelplinska inscenizacja (1984) w rezyserii J. Kiszkisa byla pozbawiona
wskazanych wyzej analogii. Muzyczna rytmik¢ poezji, a szczegOlnie pasyjne
konotacje sprowadzono na plan dalszy. Powsciagliwosc 1 skupienie postaci,
bliskie jeszcze intencjom dramaturga, poddano wymogom teatru liturgicznego,
monumentalnego 1 procesjonalnego. Istotna rol¢ odegrata realizacja dramatu
w przestrzeni sakralnej. Grala cala przestrzen, rownowazyl ja az 25-osobowy
chor zakonnikow w albach, niosacych zapalone swiece. Droga Pokutnika byla
nawa glowna kosciola. Kusiciel wylania si¢ z boku. Jest jednym z widzow, ale
1 Pokutnik jest bliski otaczajacej go spolecznosci. Kiszkis odbrazowit postac,
pozbawil ja biblynych analogii i tak znamiennych rysow Chrystusa Od-
kupiciela (psalm 22). W heroizmie przyjaciela krola, postaci sprowadzonej do
wymiarow codziennosci, pobrzmiewa nuta milosierdzia, do ktorej nawoluje
z kart programu sztuki T. Merton. Nad bohaterami i widzami gorowal
monumentalizm liturgii oraz Glosu — dobiegajacego z empory organowe;j
1 otwierajacego perspektywe wertykalng.

Jednym z najprostszych rozwiazan interpretacyjnych bylo potraktowanie
Brandstaetterowskiego oratorium jako dramatu muzycznego (seminarium
sandomierskie, 1988). Oprawe scenograficzna dostosowano do legendowo-
-religijnej wymowy tekstu. I tutaj zabraklo prologu, co pozbawilo spektakl
typowej dla oratorium dwuwarstwowosci, zblizajac calos¢ do misterium.

Interesujace odczytanie dramatu zaproponowal W. Labudz w seminarium
warszawskim w 1980 r. Prolog potraktowano jako ,uwerture ” opracowana
w stylu muzyki mlodziezowej. Podjeto wiele wysitku, aby zblizy¢ spektakl do
formy operowej. Pozbawiono go proponowanej przez autora poetyckiej
i liturgicznej powsciagliwosci. Kwestie Choru rozpisano na partie solowe.
Opracowanie muzyczne — ktorego dopilnowal rezyser — aktor operetki
warszawskiej, uzupelniono rzetelnym przygotowaniem choreograficznym pod
kierunkiem baletmistrza L. Adamczyka. W. Labudz zaznaczyl, ze choreografia
obejmowala takze taniec. Dopelnieniem wczesniejszych zalozen byt nie tylko
historyczny kostium i malarska dekoracja, ale i widowiskowosé »Sceny
przypomnienia”. Po uchyleniu dwoch warstw kurtyny, jakby z glebi niepamie-
ci, w nienaturalnym stroboskopowym $wietle wylania si¢ posta¢ konsek-
rujgcego biskupa. Nie zapomniano tez o akcencie misteryjnym. Droga Pokut-
nika wiedzie przez cala salg — jest droga pokuty, ofiary i odkupienia. Respekt
wobec tekstu dramatu pozwolit zachowaé w inscenizacji cala, wprowadzona
przez autora warstwe filozoficzno-refleksyjna.

Pod haslem moralitetu przebiegala inscenizacja dramatu w nowicjacie
misjonarzy Swietej Rodziny w Bablinie (1980). Powod byt zrozumialy. In-
scenizacja miala pelni¢ funkcje formacyjne w seminaryjnej spolecznosci.
Unikano wigc nie tylko elementow liturgicznych, ale z wyjatkiem czesci I



231

odrzucono wszelka scenografi¢. Kostium zakonnikow pozbawiono jakichkol-
wiek odniesien do konkretnej spotecznosci zakonnej. Alby byly opiete szeroki-
mi, czarnymi pasami. Duzo uwagi poswigcono postaci Kusiciela. ,StaraliSmy
si¢ wydoby¢ — stwierdzil rezyser — zgodnie z intencja autora rozne formy zla,
roézne osobowosci Kusiciela, rozne jego odniesienia do ludzi”. Zwracano si¢e do
widzow wprost, szczegolnie w kwestiach filozoficznie najdonioslejszych. Skut-
kiem tego nie tylko Pokutnik, ale cala spolecznos¢ seminaryjna byla uczest-
nikiem sporu na temat idei odkupienia.

Dwie kolejne inscenizacje respektowaly nie tylko oratoryjnos¢ wynikajaca
z koncepcji dramatu, ale znakami scenografii nawigzywaly do oprawy wspot-
czesnych oratoriow estradowych. W seminarium biatostockim (1986) przeko-
nywaly o tym zarowno potrojne parawany w formie koncertowych kulis, jak
i zmiany dekoracji dokonywane na oczach widzow. Doszlo tu do glosu takze
drugie, ewentualne znaczenie podtytulu — inscenizacj¢ przygotowano w ,ora-
torium”, czyli w domu modlitwy, jak nazywa si¢ sasiadujaca z seminarium sala
przy kosciele sw. Wojciecha. Sakralna przestrzen wymagata, aby Kusiciel
nadchodzil od strony drzwi wejsciowych, co tak jak i we wczesniej omowio-
nych spektaklach wtaczalo widzow w dokonujace si¢ w prezbiterium moralne
1 intelektualne zmaganie bohaterow.

L. Jankowska, scenograf przedstawienia w seminarium kieleckim (1984),
w rezyserii A. Skaros 1 Z. Nowickiego, nawiazala do koncepcji widowi-
ska estradowego. W niemal pustej przestrzeni scenicznej umieszczono dhu-
gie rewiowe schody, skladajace si¢ z pigeciu podestow. Zwyczajem sal kon-
certowych biel schodow i zwisajacych naokolo bialtych draperii kontrasto-
wala z czarnymi strojami zakonnikow w habitach, szkaplerzach 1 kap-
turach. Nie bylo to jednak oratorium wokalne. Wiernos¢ naturalnej mu-
zycznosci wiersza sklonita realizatorow do rezygnacji z jakiejkolwiek opra-
wy muzycznej. Estradowa koncepcja spektaklu wymagata, aby krzyz, do
ktorego Kusiciel adresuje swoj monolog, nie byl widoczny bezposrednio.
Umieszczono go pod srodkowym tiulowym szalem. Inscenizacja rozgrywa-
la si¢ jednoczesnie na dwoch plaszczyznach: w warstwie sztuki (oratorium)
1 w warstwie zycia (misterium). Druga warstwa dotyczy oczywiscie Pokut-
nika, ktorego ubior i zachowanie kontrastuje z koncertowa oprawa sztu-
ki. Podobnie jak Kazdy reprezentuje on wszystkich i czlowieka poszcze-
golnego. Jest postacia o zroznicowanym polu semantycznym. Jego kostium
sklada si¢ z elementow przynaleznych do poszczegolnych stylow i mod
polaczonych na zasadzie wspolnego mianownika. Zycie protagonisty wpi-
sano w cykl misteryjny — wychodzi sposrod widzow 1 do nich ostate-
cznie wraca w chwale posmiertnej. W ostatniej scenie, nie poswiadczo-
nej w tekscie, czterej zakonnicy niosa zlozone na plycie cialo Pokutnika
przez cala widowni¢. Apoteoza postaci byla takze pomyslana jako forma
sakralizacji przestrzeni widzow.
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Smier¢ ksiedza Popieluszki odcisngla swoje pi¢tno takze w dwoch in-
scenizacjach dramatu z roku 1984. W inscenizacji gnieznienskiej aluzje byly
wyrazne, cho¢ nie burzyly struktury dramatu. Centralnym motywem zreduko-
wanej do minimum oprawy scenograficznej byt blejtram ze zdj¢ciem zamor-
dowanego kaptana. Na tym tle Pokutnik wypowiada najbardziej znaczace
kwestie. Seminarzysci gnieznienscy umiescili meczenska droge Popietuszki
w glebi biblijnego wzorca, w aurze paraboli o sludze wiernym, pelnym
milosierdzia, cierpiacym za zbawienie innych. Uchylenie zastony doczesnych
racji, zamyslenie nad niewidoczna strona czlowieka, sklonito J. Kiedzika
— rezysera spektaklu — do unikania udostownienia metaforycznego planu,
taniej sensacji czy oskarzycielskiego tonu. Stad tez Kusiciela ukazano w czar-
nym uniformie, okrytym peleryna, wylacznie jako duchowego zwodziciela.

Zupelnie inaczej przebiegala aktualizacja legendarno-religijnego przestania
dramatu w katowickim teatrze ,Apicata”. O ie w Gnieznie Pokutnika
identyfikowano z ks. Popietuszka, o tyle w Katowicach rezyser R. Michalski
utozsamil go z zabodjca wspolczesnego ksigdza. Z oczywistych wzgledow
unikano zbyt wyraznych odniesien do niedawnych wydarzen. W opracowaniu
scenariusza pomini¢to sugestie, jakoby rzecz osnuta byla na legendzie-historii
o meczenstwie Sw. Stanistawa, stad skreslenia oraz poprawki w tekscie
— wszedzie mowa jedynie o anonimowym kaptanie. W wyniku tych samych
zalozen pomini¢to liczne wzmianki, ze Pokutnik jest swigtym, ktory w zasteps-
twie niezyjacego winowajcy splaca swym zyciem jego zbrodniczy czyn.

Inscenizacje rozegrano na planie drogi, po ktorej zabojca w trakcie calego
spektaklu zmierza do absolucji i zbawienia. Fizyczne zmagania Pokutnika
i szatana (okr. R. Michalskiego) w wedrowce migedzy rzgdami widzow pelnily
widowiskowa ilustracje intelektualnych sporéw. Scenografia przestrzenna shu-
zyla wyakcentowaniu duchowego wzrostu zabdjcy. Wymiar wertykalny sym-
bolizowala pochylnia wznoszaca si¢ od widowni w glab sceny. Pokutnik
kroczyl coraz wyzej ku przeswitujacemu w glebi czerwonemu s$wiathu, jakie
w kosciotach symbolizuje obecnos¢ Sanktissimum. Wreszcie jego postac¢ niknie,
spowita gaszczem tiulowych szali, zawieszonych u sklepienia sceny. Mialy one
wyraza¢ zarowno mroki duchowe, przystaniajace zbawcza Obecnosc, jak
i wyrazniej jeszcze — utajone zycie czlowieka w Bogu, jesli odczytac ich
symbolike w kontekscie ostatniej sceny.

Wystawienie dramatu w seminarium paulinskim (1984) przybralo postac
narodowo-religijnego obrzedu. Ledwie uobecniony w dramacie watek z zycia
sw. Stanistawa me¢czennika, patrona Polski, zyskal tu range pierwszoplanowa.
Na inscenizacji paulinskiej zaciazyt bowiem wybor miejsca — Krakow, poblize
Wawelu i katedry, w ktorej od kilku wiekow wznosi si¢ konfesja z trumna $w.
Stanistawa, wreszcie sala kompleksu klasztornego na Skalce, gdzie — jak
tradycja glosi — umart $miercia meczenska biskup krakowski. Wszystko to
bylo dla rezysera spektaklu T. Jurasza argumentem szczegolnej wagi. Pokut-
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nik z Osjaku — stwierdza on — ,jest jakby napisany dla tego miejsca,
zwlaszcza gdy w prologu zapada ciemno$¢ i stychac ze swiatyni stowa
$w. Stanistawa, kroki krola i jego siepaczy, bijace si¢ echem w tejze swiatyni...
i tepe uderzenia”. Historia i legenda przywolane w dramacie w celu parabolicz-
nego gloszenia prawd ponadczasowych odzyskaly, z racji swiadomego wyboru
miejsca, swa dostownos¢ i pierwszoplanowosc. Tchnienie tradycji, tak bardzo
zywe w kosciele na Skalce, przechylito szale inscenizacji na korzys$¢ hagio-
graficznych i narodowych skojarzen. Jurasz podkresla, ze martyrologiczne
i narodowe tresci zyskaly sprzymierzenca w scenografii — spektakl rozegrano
na planie krzyza. Recenzent ,Vox Eremi” pisze: ,Pierwsze sceny rozgrywaly si¢
na drodze do klasztoru (belka pionowa), nastgpne za$ na podium, sym-
bolizujacym refektarz klasztorny (belka pozioma)”. Oratorium przeksztalcono
w misterium. Ujawnit to juz prolog pierwotnego oratorium, ktory z anon-
sujacej relacji stal si¢ tekstem towarzyszacym teatralnym przygotowaniom do
obrzgdu misteryjnego. Obalal bowiem, przewidziana w iluzyjnym teatrze
Brandstaettera, fikcyjno$¢ przypowiesci, zblizajac widzow 1 aktorow we wspol-
nej sprawie religijnego uczestnictwa. Symbolika krzyza w przestrzeni scenicznej
miala dos¢ $cisty zwiazek z eksponowanymi daleko bardziej niz u Brandstaet-
tera motywami pasyjnymi. Rycerz-Kusiciel, identyfikujac Pokutnika-krola,
zarzuca na niego swoj ciemnoczerwony plaszcz, do skroni zas przyklada
powiazane w wezetki rzemienie dyscypliny — zrozumialy znak korony
z ciernia. ,,Szczegolna wymowe¢ miala milczaca postawa Pokutnika — relac-
jonuje recenzent — wzgardzony, odepchnigty przez ludzi maz bolesci... ze
wzniesionymi rekami w szyderczej koronie i czerwonym plaszczu na bialej
tunice, przywodzil na mysl nasze narodowe sprawy”. Myslano juz wowczas
zaréwno o sytuacji w kraju, jak i o $mierci ks. Popietuszki Nawiazanie do
misterium pasyjnego miato wigcej jeszcze narodowych odniesien. Wérdod nich:
piesni maryjne, wlaczone w muzyk¢ W. Wojnarowskiego, ktore sprawia, ze
Kusiciel pod koniec czeéci 1 odchodzi, czy wczesniejsza procesja, obchodzaca
kaplice w pelnej oprawie liturgicznej z wszelkimi akcesoriami 1 obrazem
jasnogérskim. Dopelnily to akcenty paulinskie — obrzed obltoczyn, habity oraz
analogie muzyczne. Podkreslaly one zwiazki kultu sw. Stanistawa z kustoszami
Skalki — zakonem $w. Pawla od Krzyza.

Warto jeszcze wspomnie¢ o inscenizacji siedleckiej (1987), gdzie temat
meczenstwa biskupa krakowskiego powraca w przywolanych zamiast prologu
fragmentach poematu K. Wojtyly Stanislaw. Przyjety tam narodowy, eklezjal-
ny i ponadhistoryczny wymiar meczenstwa nadawal pokutnej wymowie
dramatu sens uniwersalny. Rozszerzono wigc szczuple ramy dramatu, przy-
krojone do zmagan duszy jednostkowej w imi¢ heroicznego personalizmu. Gra
twarza w twarz z widzami przenosita konflikt protagonistow w glab zbiorowo-
éci i trafiala do sumien wiernych. Pokutnik przemawial tu nie tylko we
wlasnym imieniu, stad jego apoteoza (w finale spektaklu) staje si¢ apoteoza



samej pokuty, jej oczyszczajacej, konstruktywnej roli. Ojcowie wbrew intenc-
jom samego Brandstaettera wiedza o misji przybysza, do konca w dramacie
okrytej tajemnica spowiedzi. Dlatego tez szacunek dla najwyzszej ofiary
zamanifestuja otwarcie 1 sugestywnie. Naczelna idea spektaklu siedleckiego
bylo zamyslenie nad mistycznym sensem pokuty. Niejako szukanie jej racji
ostatecznych w dialogu ze wspolczesnoscia. Warto bowiem zaznaczyc¢, ze
obecne w tekscie polemiczne ,;sed contra...” — wypowiadane przez Kusiciela
— to przetworzone argumenty wspolczesnych myslicieli kwestionujacych ideg

odkupienia.

3

Gdy w seminarium warszawskim zapadla decyzja wystawienia
Mordu w katedrze, nikt nie przypuszczal, ze dramat w kilka lat pozniej stanie
si¢ glosem osadu stanu wojennego w Polsce w inscenizacjach nie tylko
studenckich, ale i profesjonalnych. Wszakze juz w pierwszej inscenizacji
studenckiej (KUL, anglistyka, 1955), jeszcze w okresie stalinizmu, glos osadu
wypowiedziany w dramacie zabrzmial bardzo aktualnie. Podzniejsze za$
inscenizacje — kielecka (1958), ptocka (1960) — obydwie z tekstem w prze-
kladzie ks. J. Ihnatowicza — unikaly tendencji aktualizujacych. Podejmowaty
problem kaplanskiego etosu. Takze interpretacj¢ teatru warszawskiego KIK-u
skoncentrowano na problematyce etycznej (1962). W pozniejszym o cztery lata
spektaklu TA KUL sledzono poruszenia duszy biskupa — miedzy rzeczywi-
stym poswi¢ceniem a pokusa me¢czenstwa i $wigtosci.

W inscenizacji warszawskiej z roku 1979, znamionujacej juz mloda genera-
cje, osobowosci biskupa poswi¢gcono mniej uwagi. Zainteresowanie budzilo
jego uwiklanie w okolicznosci zewnetrzne. Ukazano opdr nasladowcy Chrys-
tusa wobec lamania porzadku ewangelicznego. Zabraklo tu demaskujacych
system obludnych wypowiedzi rycerzy. T. Pollak — rezyser spektaklu
— os$wiadczyl, ze biskup ginie z r¢ki losu, historii... z r¢ki zla skrytego pod
powloka doraznych motywow. Unikano jakichkolwiek aluzji — stad historycz-
ne kostiumy i epizodycznos¢ zbrodni. W trybach historycznej machiny $mierc
biskupa znaczy niewiele — zabojstwa dokonuje najnizszy ranga poslaniec
krola — po czym wszyscy czterej szybko wychodza.

Po roku 1982 dominujaca tendencja jest uwspolczesnienie. Jednakze obok
rezonansu na sprawy polskie pojawily si¢ w tych niewatpliwych wydarzeniach
glosy bardzo indywidualne. Motywy spoleczno-polityczne stanowily tu o ogol-
nej tendencji, nie byly to jednak jedyne racje wystawienia tego kluczowego dla
mlodej generacji tekstu.

W realizacji tarnowskiej z 1982 r. wspolczesno$¢ wkroczyla na sceng
w milicyjnych plaszczach, naruszajac swiety czas obrzgdu — pozornie tak jak
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u Eliota. Tutaj jednak rycerze-milicjanci natrafia na swej drodze nie na
czlowieka, lecz na wzniosla sakralnos¢. Becketa i1 jego otoczenie zastapily
uniesione nad glowami aktorow marionety w strojach liturgicznych 1 innych,
stosownie do funkcji. Sceneria pozorowanej katedry budzila wigc oczywiste
skojarzenia z liturgia z feretronami. Obawiano si¢ pozorow aktorstwa drama-
tycznego, a szczegoOlnie naturalizmu w scenie mordu, ktory jakkolwiek ukaza-
ny, stanowilby — zdaniem Z. Adamka — skaz¢ w poetyckiej wizji dziela.
W nadpietrze sakralnych marionet mord ma wymowe rytualnag — co staje sig
szczegOlnie wyrazne, gdy w chwili zabojstwa marioneta biskupa spocznie na
zaimprowizowanym oltarzu. Racji tego nie trzeba szuka¢ w zbyt wysokich
analogiach tajemnic mszalnych. Becket to po prostu ofiara grzechu nikczemne;j
obojetnosci ludu Canterbury i zarazem odkupienie tego grzechu. Stad moze
szansa na triumf 1 adoracje, gdy w finale sztuki wyobrazenie biskupa
w procesyjnym orszaku wkracza na widowni¢. Po odrzuceniu kreowania
postaci zaniechano takze liturgicznego autentyzmu (w tym przestrzeni sakral-
nej), a spektakl poprowadzono wedle regut religijno-ludowego obrzadku, gdzie
zbrodnia i kanonizacja to etapy — jak juz powiedzielismy — rytualnego
powtorzenia. Koncepcja Z. Adamka pozwalala dojrze¢ bluznierczy wymiar
dokonanego mordu, wynik uzurpacji wladzy swieckiej w sferze sacrum.

W inscenizacji kieleckiej z 1986 r. decydujacy glos oddano scenografowi
— L. Jankowskiej, ktora dostepnymi sobie srodkami probowata przyblizy¢
widzom paraboliczna perspektywe Eliotowego dzieta. W scenografii, tutaj
glownie przestrzennej, doszta do glosu teza, ze prywatna martyrologia Becketa
jest czescia i przejawem powszechnej apokalipsy. Kielecka gra o Beckecie to
zmaganie dwoch poteg — ziemskiej i boskie;j.

Juz na poczatku interludium za plecami mowiacego biskupa pojawia si¢
czterech wystannikow krola. Niewiele jednak laczy ich z grupa podchmielo-
nych zoldakow, tlukacych do wrot katedry. W zamysle Jankowskiej byty to
gorujace nad wszystkim milczace personifikacje przemocy, zwiastujace nieod-
wolalno$é $mierci. Wyolbrzymiono rycerzy, prawem kontrastu, 1 umieszczono
ich za makietami miasta i bram, przyniesionymi tu jakby z dziecigcej bawialni.
W czasie kazania przekraczaja mury, przelamuja zapory i staja przed bariera,
ktéra na okrzyk ,ludzie krolewscy” zostaje usunigta — to, oczywiscie, brama
katedry. Na dlugo przed finalem widzimy nadciagajaca potege tego swiata,
dodajmy — potege bez twarzy. Rycerze mordujacy biskupa to maski. Od-
stoniecie twarzy nastapi dopiero w chwili wykretnych usprawiedliwien. Wat-
pliwe jednak, czy twarze te mowia w imieniu mordercow. Mowia juz ludzie
skartowaceni — zaniepokojeni tym, co si¢ stalo, potgga ich gdzies znikla. Kto
zabil? Mord jest politycznym zabiegiem, wymaga jedynie propagandowych
‘uzasadnien pozbawionych w tym momencie sity przykonywania, sity prawdy.
Potega ziemska okazuje si¢ krucha — ontycznie nijaka. Rycerze pod naporem
choru wycofuja si¢ z powrotem. Niebawem caly obraz z makietami murow



ginie za wewnetrzna kurtyna. Relikwie Becketa ulozone posrodku krzyza
z plonacych $wiec, rozswietlaja pusta przestrzen sceny i zarazem wyznaczaja
swietlny krag — horyzont, wizj¢ kosmiczna. O nawigzaniu w tym miejscu do
zalozen teatru kosmicznego powiadomita A. Skaros — rezyser spektaklu. Idea
byla oczywista — potedze chaosu przeciwstawiono potege ladu, przenikajace-
go rzeczywisto$¢ za sprawa swigtego meczennika.

Reka scenografa zawazyla nawet na kreowaniu samej postaci Becketa,
ktory znajduje prawde pomigdzy pokusa oportunizmu a pokusa meczenstwa.
Wszyscy kusiciele pojawiaja si¢ w biskupich szatach, utrzymanych w tonacji
odcieni — od czarnej az do bialej — identycznej z ubiorem Swigtego. Ow bialy
to pokusa zonglujaca falszywymi intencjami na nieuchronnej juz przeciez
drodze. Symbolem duchowej jednosci protagonisty dramatu byl drewniany
baldachim z insygniami biskupimi, pod ktorym wkroczy podczas interludium,
czasza baldachimu stanie si¢ podium w czasie kazania, miejscem kazni, chwilg
potem marami, wreszcie miejscem epifanii tadu. Prosty rekwizyt — symbol
duchowej i moralnej jednosci biskupa — stat si¢ ,kontrapunktem” chwiejne;
postawy jego przeciwnikow.

Ks. E. Hanas — rezyser spektaklu w seminarium ksi¢zy oblatow (Obra,
1984) — zachowat liturgiczna wymowg tekstu, przenoszac wystawienie na teren
pocysterskiego kosciola. Tekst ostroznie kreslony nie pozostawial watpliwosci,
ze protagonista jest Tomasz Becket — biskup Canterbury. A jednak wspolcze-
éni mieli dostrzec w nim takze sylwetke kard. S. Wyszynskiego, podobnie jak
I. Congar, ktoéry wspominajac polskiego prymasa powie: ,, Widzialem Tomasza
Becketa”. O ukierunkowanie kreacji zadbal aktor oraz charakteryzatorzy.

Zamiast efektownych chwytow i igrania wyobraznia widza odwolano si¢ do
$wiadectwa pamieci szczeg6lnie $wiezej i bolesnej. W scenie mordu w miejscu
rycerzy pojawiaja si¢ funkcjonariusze MSW w ,ceratach” i ciemnych okula-
rach, ktorzy z doktadnoscia wizji lokalnej powtorza zabojstwo ks. Popietuszki,
uzywajac palek i sznura. Sa to ci sami ludzie, ktorzy wczesniej w oponczach
pod oslona kapturéw, jako tajni agenci, ganili nieust¢pliwos¢ biskupa.

W spektaklu unikano ogdlnikowosci i udostownienia; ukazano powtarzal-
no$¢ zjawisk zachodzacych wedlug tych samych regul Epilog spektaklu,
pochodzacy od rezysera, dokonuje si¢ w niebie. Od tylu kosciota, zza
publicznosci, wychodzi Becket w czarnej sutannie z czerwonym szalem
przewieszonym przez rami¢. Od pewnego miejsca towarzyszy mu 16 biatych
postaci, jakby w odpowiedzi na apel zalobnej sekwencji — ,,niech aniotowie
zawioda ci¢ do raju”. W tym czasie wylania si¢ z naprzc01wka z prezbiterium,
cztowiek w albie, mija Tomasza i zmierza w stron¢ widzow. Prawdopodobnie
chodzi tu o $wietlistego meczennika, niosacego laske wiernym, pozostajacym
w wiezach historii. '

Takze inscenizacja seminarium gdanskiego (1984) nawiazywala do uwigzie-
nia kard. Wyszynskiego. Podkreslat to juz tylut Non possumus — bedacy
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cytatem slow prymasa. Rowniez w programie wiele miejsca poswigcono osobie
Wyszynskiego — znalazl si¢ tam m.in. fragment Zapiskow wieziennych,
dotyczacy konfliktu Henryka II i Tomasza Becketa. Tekst dramatu znacznie
skrécono, glownie w kwestiach Kusicieli i Choru; pominigto tez wewngtrzne
zmagania czy poczatkowa niejednoznacznos¢ duchowa arcybiskupa. Nacisk
polozono na akcje i sam konflikt migdzy zwierzchnikiem angielskiego Kosciota
a wladza krola. Powstrzymano si¢ od wprowadzania scenograficznych aluzji
do wydarzen wspolczesnych, zarowno tych sprzed lat trzydziestu, jak i najbar-
dziej aktualnych.

W przygotowanej rok pozniej tuchowskiej inscenizacji seminarium redemp-
torystow uwspolczesnienie stalo si¢ nadrzgdnym celem rezysera (A. Chmielew-
ski). Obszerne skreslenia, stuzace zdynamizowaniu i zintegrowaniu akcji,
pozbawily Chor komentujacej roli. W miejsce kanterberyjskich kobiet Chmie-
lewski wprowadzit wspolczesny swiat pracy, rozdzielony na zindywidualizowa-
ne, dialogujace trzyosobowe polchory. Ale i Kusicielom nie pozwalano zbyt
dlugo mowié, nie bylo to jednak czynnikiem ostabiajacym szans¢ wgladu
w dusze Becketa. Kusiciele to nie pokusy, to realni osobnicy, wylaniajacy si¢
z tlumu — anonimowi emisariusze miernoty i zyciowego kompromisu. Olowek
rezysera pozbawil ich groznej broni — przenikliwej, zaggszczonej retoryki,
ktora w dramacie przepelia dusze Eliotowskiego Becketa i posrod ktorej
z trudem wypatruje on prawdziwego ,ja". Nawet wowczas, gdy zza ambony
wylania si¢ postaé z brewiarzem, roztaczajac przed arcybiskupem miraze
wladzy duchowej, nie jesteSmy pewni, w jakim stopniu jest to postac-pokusa,
wszak i tu byly czynione skreslenia.

Becket jest podwdjnie niedostepny: dla widzow z powodu metody rezysera
— psychologicznego realizmu; dla Kusicieli — z powodu upraszczajacych
skreslen. Wspolczesnosé wyrazono w scenografii w ,wiecowym” wnoszeniu
trybuny na czas kazania, gléwnie jednak w aluzjach dokonanych w czgsei 11
Zgrzyt kot samochodu obwieszcza przyjazd funkcjonariuszy SB. Ostra wymia-
na zdan, jak we wczeéniej omawianym spektaklu, kofczy si¢ powtorzeniem
scen znanych z zabojstwa ks. Popietuszki. Mordercy biskupa schodza na
widownie i szukaja zrozumienia, bladzac miedzy rzedami krzesel. Niewatpliwie
wiedza, ze stad wylonili si¢ legalisci wladzy — szukaja im podobnych.

Tendencje uwspolczesniajace zawieraly inscenizacje w Przemyslu (semina-
rium diecezjalne) i Ladzie (seminarium salezjanskie), obie w 1984 r. Pierwsza
znakami scenograficznymi i kostiumem sygnalizowala ciagle poruszenie sta-
nem wojennym. Juz Postaniec w wojskowym mundurze jest znakiem definityw-
nego konfliktu, ktory rozstrzygnie smier¢. Echem stanu wojennego byli nastani
zabojcy, ubrani podobme jak w spektaklach oméwionych wczesniej. Kusiciele
za$ mieli czarne golfy i sztruksowe spodnie — wyobrazali egzystencjalistow
— takie odczytanie postaci sugerowal rezyser — J. Musial Przestrzen
przemyskiej katedry powstrzymywala jednak od nadmierne; deformacji wizji
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scenicznej autora, stad liturgicznosc, liczny chor zakonnikow, a nawet auten-
tyczne insygnia biskupow przemyskich.

Mowiac o autentyzmie nie sposOb pomina¢ inscenizacji salezjanskiej,
w ktorej w roli Becketa przypomniano abpa Baraniaka i jego uwig¢zienie
w okresie stalinizmu. W spektaklu wykorzystano autentyczny stroj arcybis-
kupa przechowywany w ladzkim klasztorze. Mysl o wspolczesnosci po-
wstrzymala inscenizatorow przed eksponowaniem historycznego watku. Za-
miast rycerzy pojawiaja si¢ mezczyzni w granatowych garniturach. O tym,
7e misja ich byla smier¢ glowy lokalnego Kosciota, swiadcza gesty ksigzy,
ktorzy symbolicznie okrywaja cialo zmarlego. Akcj¢ przeniesiono do biblio-
teki klasztornej, scenografii prawie nie bylo. Wyeksponowano jedynie kru-
cyfiks, ktéry pochylo zawieszony gorowal nad caloscia i przyttaczal w nis-
kim wnetrzu. Niewyrazne kontury wykonanego z gliny wyobrazenia Chrys-
tusa stuzyly najprawdopodobniej uogolnieniu problematyki ofiary i meczen-
stwa.

Przypomnienia wymaga takze inscenizacja seminarium lubelskiego (1985),
pierwotnie przygotowywana w kosciele NMP, ostatecznie jednak z racji
politycznych przeniesiona do ciasnego wnetrza kaplicy seminaryjnej. W wyni-
ku tego interesujaca koncepcja spektaklu nie doczekala si¢ realizacji. Rezyser
— S. Wysocki — przyznaje, ze w ogolnych zarysach respektowano wizj¢
teatralna autora i ze unikano uwspolczesnienia. W realizacji wykorzystano
oprawe muzyczna S. Radwana, pochodzaca z profesjonalnej inscenizacji
krakowskiej (z 1982 r.).

4

Sposérod innych, realizowanych w omawianym tu nurcie utworow,
duza popularnoscia cieszy si¢ Jaskinia filozofow Z. Herberta. Dramat byt juz
przedmiotem scenicznego opracowania w TA KUL w roku 1967. Powrocit
w dniu ogloszenia stanu wojennego w seminarium warszawskim. W spektaklu,
jak i w programie, postawiono znak rownosci migdzy starozytnym medrcem
a Chrystusem. Wiele uwagi poswigcono przesledzeniu zwiazkow miedzy
Sokratesem a jego otoczeniem i oskarzycielami, ktorzy go sadzili. ,Ludzie ci
— czytamy w programie sztuki — wystapili w togach obroncow religii, ale
laczyt ich wlasnie brak religijnosci”. T. Bogucki, rezyser przedsigwzigcia,
wiezienna pieczar¢ przeksztalcit w podium, ustawione posrodku sali. Spektakl
stal siec publicznym procesem. Byl osadem, w ktorym role pitatow odegrali
wspOlnie wystannicy wladzy i uczniowie — razem oczekujacy na swe kwestie
na widowni. '

W roku 1986 inscenizowano dramat w seminarium wroctawskim. Szczegol-
na uwage poswiecono wewnetrznej walce Sokratesa z diablem-Dionizosem.
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W prologu, miejsce jarmarcznej trupy zajeli wspolczesnie ubrani me¢zczyzni,
siedzacy wokot obszernego tamburynu. Rytualny instrument stuzyl wywotywa-
niu dionizyjskich sil, padlo z jego wn¢trza swiatlo zarowno w czasie rozmow
Sokratesa z Dionizosem, jak i w czasie gry w kosci. Gra w kosci na
iluminujacej plaszczyznie instrumentu nabierala konotacji infernalnych; to gra
z losem, ktorym wladaja mroczne sity. M. Plewacki prawem kontrastu
przeciwstawial elementy apollinskie (np. klasycyzujac scenografi¢) elementom
dionizyjskim — dobrze uchwyconym w odrealnionej scenerii kuszen.

W inscenizacji seminarium salwatorianow w Bagnie (1987) w centrum
uwagi rezysera znalazly si¢ wzajemne odniesienia mi¢dzy Sokratesem a jego
uczniami. M. Plewacki, ktory osobiscie kreowal posta¢ medrca, wydobylt
psychologiczne i moralne uwiklania migdzy mistrzem a uczniami. Gral role
— jak sam przyznaje — starego belfra, sponiewieranego zarowno przez
funkcjonariuszy wladzy jak i1 przez wlasnych uczniow. Konflikt z Dionizosem
odszedl na dalszy plan — stal si¢ tylko chwila zamyslenia 1 samodyscypliny;
glos ,ciemnego zrodla” sprowadzono do zagadnien filozofii i snu. Wbrew
klasycyzujacym intencjom tekstu — rozmowy prowadzono w sposob niesktad-
ny, gwaltowny. Odrzucono oprawe¢ scenograficzna 1 uwigzienie Sokratesa
zlokalizowano na zatomie schodow sali mysliwskiej patacu, w ktorym miesci
si¢ seminarium. Zamiast kostiumoéw wykorzystano szlafroki, pochodzace
z podregcznej rekwizytorni ,teatru ubogiego”. Wszystko to dobrze korespon-
dowalo z nieoficjalnoscia, niestosownymi zachowaniami ucznidw, ich non-
szalancja — szczegdlnie w scenie ostatniej — wobec umierajacego nauczyciela.

Dopiero seminarium redemptorystow (Tuchow, 1987) odczytalo dramat
w kontekscie stanu wojennego. Prolog rozpoczynat si¢ jeszcze na dziedzincu, po
czym Choér w ubiorach ZOMO sprowadzat widzow do podziemi, gdzie na
podium rozgrywal si¢, podobnie jak w spektaklu warszawskim, sad nad
Sokratesem. W rogu sali umieszczono pikiete z transparentem Solidarnosci, co
sprawialo, ze publiczny proces nabieral jednoznacznych, politycznych odniesien.

Trzykrotnie si¢ggano po Miecz obosieczny J. Zawieyskiego. Poczatkowo
w seminarium salezjanskim w Kutnie (1981), pézniej w cieckawszym opracowa-
niu w seminarium poznanskim i warszawskim.

»Bardziej chodzito o psychologie niz o ideologi¢” — komentuje wydarzenie
poznanskie opiekun artystyczny ,,Pulsu” K. Feldman. Zrezygnowano z realis-
tycznej koncepcji dramatu, z jego historycznych i spoleczno-politycznych
odniesien. ,W czasie calego spektaklu T. More — jak pisze P. Kompf®
— przebywa w celi wi¢ziennej i oczekuje na wykonanie wyroku $mierci,
odtwarzajac z pami¢ci wydarzenia, ktore niebawem zaprowadzi¢ go mialy na
szafot”. Poszczegolne sceny dramatu potraktowano jako suit¢ obrazow roz-
grywajacych si¢ w $wiadomosci skazafca. Wspomnienia, postacie, sytuacje

¢ H. Szoka, ,Dzien gm‘ewu'; Romana Brandstaettera (op?sm spektaklu TA Eﬁ[:) :,ﬁi:
storycznoliterackie Prace Cwiczeniowe” z. 4, KUL, Lublin 1981, s. 53-60.
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ozywaly poddane regulom monologu wewnetrznego. A. Kalbarczyk (Hen-
ryk VIII) wyraznie wydoby! konflikt migdzy osobowoscia wiadcy i cztowiekiem
prywatnym. Na zasadzie kontrastu opracowano koncepcj¢ Tomasza i Crom-
wella. Szambelana krolewskiego cechowaly bezwzglednosc, chlodny cynizm
i nieustajaca gra pozorow’.

Inscenizacja warszawska (1985) w rez. T. Boguckiego obfitowala zas w aluzje
do wspolczesnosci, co wymagalo gruntownej korekty scenariusza. Przyjete
srodki teatralne mialy bez przejaskrawien przenosi¢ akcj¢ w lata pigcdziesiate.
Przesadzala o tym precyzyjnie opracowana scenografia — akcesoria biurowe,
efektowne teczki, garnitury. Henryka VIII ucharakteryzowano na wspolczesnego
monarche lub prezydenta. Pojawiat si¢ w smokingu z jedwabnym, szalowym
kolnierzem, muszka na biatym szalu w funkcji gorsu, spod ktoérego przez wylogi
marynarki wychodzil czarny krawat. Osmieszajace posta¢ zlozenie muszki
i krawata podkreslato chwiejnos¢ krola, jego ,,dwie dusze” — religijng 1 Swiecka,
co nadawalo mu rysy Pilata (tak tez kard. Wyszynski widzial t¢ postac
w dramacie). Przyczepiony do klapy order sw. Stanistawa (zidentyfikowany na
podstawie zdjecia) pozwalat kojarzy¢ go z tradycyjna wladza polska w przeci-
wienstwie do stalinisty Cromwella. Ten rzeczywisty wtadca (!) byl pelnym ironii
cynikiem, afiszujacym si¢ swym ateizmem. StraznikOw szambelana wyposazono
w palki, pasy, drelichy oraz oficerki. Z rezyserskich wskazowek dla aktorow
wiemy, ze Cranmer mial by¢ ,bojazliwy i oportunistyczny przy stole obrad,
w czasie przerwy lagodny, ostrozny, pelen wahan moralnych i rewizji pogladow,
byl przeswiadczony, ze sadzi Swigtego”.

Uwspolczesnienie miato wyrazny cel — postaci Tomasza starano si¢ nadac
rysy kard. Wyszynskiego. To trudne zadanie spocz¢lo na barkach aktora.
Pomocne okazalo si¢ usunigcie z tckstu postaci kobiecych, co pozbawilo
kanclerza uwiklan rodzinnych. Probowano tym razem przeciwstawi¢ Tomasza
i krola — dwie skrajne postawy wzgledem panstwa, moralnosci politycznej
1 sposobu pojmowania wladzy.

Teatr sw. Franciszka R. Brandstaettera, ktory pod wzgledem liczby wy-
stawien zajmuje druga pozycj¢ po Dniu gniewu, jest najwyrazniej omijany przez
ambitne zespoly i profesjonalnych inscenizatorow. Cieszy si¢ popularnoscia na
drugorzgdnych scenach mlodej generacji, nie poswigcamy mu wiec odrebnej
uwagi. Jedyne wydarzenie, ktore warte jest tu odnotowania, to inscenizacja
kielecka z 1985 r., przygotowana pod opieka wymienianego juz niejednokrot-
nie zespolu profesjonalistow.

Unikajac stereotypowych i teatralnie ryzykownych rozwiazan, L. Jankow-
ska za podstawe inscenizacji wzigla stowa Starego Aktora o najpigkniejszym
teatrze Swiata. Przemian¢ Aktora potraktowano jako przemian¢ samego
teatru, wyzwalajacego si¢ z falszu iluzji. Perspektywy nowej drogi wyznaczy!

7 P. Kompf, Teatr religiiny w ASD w Poznaniu w latach 1947-1984, Poznan 1985 (mps).
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juz Stary Aktor, gloszac zrOwnanie teatru z zyciem. Zeby to si¢ jednak
dokonalo, trzeba ofiar i wyrzeczen, stanowiacych podstaw¢ nowego etosu
sztuki. W planie scenicznym droge wyznaczyl pomost taczacy dwie sceny, dwa
teatry: martwy i zywy. Alegoria pierwszego bylo narysowane na planszy
drzewo, a wigc nieprawdziwe, sztuczne; alegorig drugiego bylo drzewo zywe.
Konsekwentnie wzgledem tych zalozen pojawiajace si¢ na pomoscie w strobo-
skopowym $wietle widma w czarnych trykotach, z charakterystycznym makija-
zem — to alegorie $émierci. Ich kuszenia nabieraja w tym kontekscie szczegolnej
aktualnosci, probuja odwies¢ Aktora od wytyczonej drogi, wiodacej ku
teatrowi zycia. W nowej stylistyce wyrazono programowa mysl Brandstaet-
terowskiego misterium, ktére nie tylko ja glosito, ale miato takze stanowic jej
egzemplifikacje.

II. W kregu
inspiracji formalnych

1

Kryzys teatru repertuarowego zaowocowat posunigciami tak skraj-
nymi jak rezygnacja z tworczoéci dramatycznej i jednoczesne nawigzywanie do
formuly teatru autorskiego. W aurze awangardyzmu pierwsza pojawia si¢
plastyka. Juz w 1970 r. dzialaja dwie sceny plastyczne: L. Madzika przy TA
KUL i ks. A. Kondrackiego przy Teatrze Kleryckim WSD w Plocku. Bardzo
szybko jednak okazalo sig, ze ich udzial w ksztaltowaniu nowego oblicza teatru
chrzescijanskiego by! znikomy.

W pracach Madzika poza wezesnymi (glownie Ecce homo), wyraznie jeszcze
zadluzonymi wobec religijnej wizji $wiata, motywy chrzescijanskie ustgpuja
symbolice archaicznej, oczyszczonej z wszelkich werbalnych czy literackich
skojarzed. Miejsce kodu kulturowego zajely tu praobrazy cztowieka i kosmosu
— narodziny, wedrowanie, przemiana, zamierania i in. Miejsce odpowiedzi
w wielkim dialogu natury i Nadnatury, cztowieka i Boga zajely pytania i protest
towarzyszacy odslanianiu tragicznego pigtna egzystencji. Religijnos¢ goraco
deklarowana przez autora nie nalezy do sfery znaku teatralnego, jest natomiast
jego przezwycigzeniem w otwierajacej si¢ perspektywie oczekiwania i nadziei.

Scena plastyczna WSD w Plocku diametralnie roznila sig od Sceny
Plastycznej KUL. Jego tworca i rezyser, ks. A. Kondracki, nie unikatl
literackich i biblijnych kontekstow. Przedmiotem szczegOlne; troski byla
,Z gory” przyjeta tres¢ — idea byla zawsze wczesniejsza niz forma jej
scenicznego wyrazenia. Obrazy sceniczne, w mysl homiletycznych zalozen
inscenizacji plockich, stuzyly sugestywnej i oryginalnej formie przekazu prawd
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wiary. Obarczone tymi rygorami musiaty zachowywac jednoznacznos¢, imito-
wac rzeczywistos¢. Niektore z nich pochodzity z symboliki chrzescijanskiej lub
liturgii, inne byly wynikiem inwencji rezysera. Znaczng rol¢ odgrywaly tu znaki
aktora — czes¢ bowiem wizji plastycznej tworzyla pantomima, wyraznie
jednak nasladowcza, pozbawiona tak charakterystyczne; dla pantomimy
ekspresywnej mimiki, oddajacej duchowe wnegtrze postaci.

Dostownos¢ obrazowania, unikanie formalnych napi¢¢ w poszczegolnych
sekwencjach obowiazywaly takze kompozycje calosci spektakli. Sceny ukladaty
sie w narracyjne ciagi o ustalonej chronologii, co sprawialo, ze przybieraly
postaé rozlegtych plastycznych paraboli — rodzaju przypowiesci o nawroce-
niu, walce ze zlem, dobroci Boga: Msza szukajqcych (1971), Pasja XX wieku
(1974), Granice mroku (1975). Dazenie do dostlownosci w poszczegolnych
obrazach ujawnia si¢ w realizacjach: Mgqdrosc¢ prawdziwa (1977) 1 Droga do
Emaus (1980). W szczegdlnych wypadkach nadanie obrazom sensu religijnego
wymagalo uzycia kodu stownego, szczegolnie w inscenizacjach: Exodus (1976)
i Piotr, znaczy opoka (1979). I w tym teatrze plastyka przemawiala do uczuc
1 wyobrazni — uwagg przyciaga pomystowa, symboliczna scenografia. Moz-
liwosci wizji plastycznej nie zostaly jednak nalezycie wyzyskane. Wigkszosc
obrazow tworzonych z uzyciem pantomimy razita dostlownos$cia, niekiedy
trywialnym dydaktyzmem. Sklonilo to autora, jeszcze w 1980 r., do rezygnacji
z tej formy religijnego teatru plastycznego.

Plastyka znalazta nalezyte miejsce dopiero w latach osiemdziesiatych w tea-
trze ATK ,Jeruzalem”, gdzie wespdt ze slowem tworzy homogeniczny, sym-
boliczny, z zalozenia intelektualny kod. Swobodny tok mysli, asocjacyjna
dowolnosé, zaskoczenie, spigtrzenie srodkow wyrazu, niestrudzone dazenie do
zawarcia w nich metafizycznie doniostych tresci — to prawidla, ktore wy-
znaczajg te swoista uczuciowo-mistycyzujaca partyture spektaklu. Sa one bliskie,
jak sam tworca teatru W. Wedrychowicz przyznaje, praktyce rezysera filmowego
A. Tarkowskiego. Nawet w spektaklu o Hiobie Szalom, szalom wizyjnosc
przystania anegdotyczny tok zdarzen biblijnych. Dochodza w nim do glosu,
podobnie jak w innych inscenizacjach, podstawowe dylematy ludzkiego istnienia:
pigtno grzechu, kalectwo, cierpienie, SmierC, ale takze ich antytezy, wyrazone
potrzeba tadu i $wigtosci. Szczegdlnie we wznawianej i ciagle doskonalonej
inscenizacji Rorate coeli czytelny jest finalistyczny, optymistyczny ton w po-
szukiwaniu drogi wyjscia ze Swiatopogladowej wiezy Babel. T¢ pojednawcza,
poniekad soteriologiczna postawg¢ rezysera mozna okresli¢ krotko, powolujac si¢
na nazwe¢ teatru — Jeruzalem. Wlasciwa jej egzegeze 1 ideowy manifest zespotu
zawiera przywolany przez Wedrychowicza fragment dzieta W. Blake'a®. In-
spirujaca dla zespolu stala si¢ gloszona przez poet¢ potrzeba syntezy zycia
i sztuki, obiektywnosci i subiektywnosci w obrebie tworczej Wyobrazni.

8 Pochodzit zz Cz. Milosz, Ogréd nauk, Lublin 1986, s. 10-11.
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Wspomniany spektakl Rorate coeli tworzy seria obrazow od ustanowienia
rzeczywistosci poprzez kolejne upadki, az do modlitwy w stowach Rorate coeli
K. Baczynskiego. Symboliczne zachowania aktorow mialy na celu odstonigcie
wzajemnych glebokich uwiklan czowieka, kosmosu i transcendencii.

Juz symbolika sceny inicjalnej odstania perspektywy metafizyczne spektaklu
— buduije jezyk praobrazéw. Posrodku sceny siedz kobieta (jednos¢, pierwiastek
zenski) i rysuje na jej powierzchni kreda okno z rama w ksztalcie krzyza. Z jej ust
padaja stowa Dylana Thomasa, nawiazujace do Prologu Ewangelii Janowej, co
wyzwala skojarzenia na linii: okno — krzyz — wszechswiat, kreslenie —sakraliza-
cja—kreacja. Sprawia to takze, ze posta¢ kobiety odczytamy w dalszych
czesciach jako mediatora stworczych i odrodzicielskich sit transcendencji (sym-
bolizowanej prostopadle padajacym na okno strumieniem Swiatla).

Nie sposob dokonywa¢ w tym miejscu opisu spektaklu. Poszczegolne
sytuacje budowano na zasadzie kontrastu miedzy pierwiastkiem meskim
i zenskim, wzajemnego przenikania si¢ sit destrukcji i tadu, $mierci i zycia
(stwarzanie, wskrzeszanie zmarlego), co sprawia, ze dramatyzm przedstawienia
dotyczy w rownej mierze duszy i kosmosu. Symbolika meska i zenska przenika
sic wzajemnie w roznych konfiguracjiach w kompozycji obrazow.

Kobieta to Boski pocieszyciel, posrednik modlitw, symbol pokoju. Z jej ust
padna pelne tajemnej mocy ewangeliczne stowa: ,, Talita kum” — wypowiadane
nad martwym mezczyzna. Jest alegoria milosci, gdy obejmuje lezacego przy
stowach Erotyku K. Baczynskiego, glosi uleczenie i duchowe przejrzenie
— wolajac ,siloe”. Kilka scen dalej upada uderzona w brzuch przez jednego
z mezczyzn — ten magiczny w istocie gest oznaczal zlamanie konstruktywnych
sit, po ktorym wszystkich ogarnia powszechne szalenstwo, ukazane w grote-
skowych wynaturzeniach, w scenach anarchii i beznadziei. Zdeprawowana
kobieta staje si¢ uczestnikiem atakow przemocy.

Pierwiastek meski pojawia si¢ w postaci czterech mezczyzn — przed-
stawicieli roznych kultur, méwiacych czterema réznymi jezykami (rosyjskim,
niemieckim, angielskim i hebrajskim). Ich watpliwosci, niepokoje, rozterki staja
si¢ niebawem zarzewiem konfliktu. Bezsilna kobieta upada na okno —krzyz do
slow Baczyfskiego o ziemi rozdartej, ukrzyzowanej. Tymczasem mezczyzni,
owladnieci infernalna moca, przemierzaja w coraz szybszym tempie diagonale
sceny, przekreslajac okno—krzyz. Sa juz wyrazicielami chaosu i mimo prote-
stow kobiety w nastepnym obrazie zabijaja jednego sposrod siebie, dokonujac
powszechnego skazenia. Po czym nastgpuja sceny powiazane z omowiona
wyzej symbolika kobiety.

Koniec spektaklu obfitowat znéw w symbolike zenska. Kobieta pojawia si¢
z zapalonymi pochodniami, ktore rozdaje mezczyznom. W niektorych spektak-
lach wprowadzono symboliczna sceng¢ rodzenia, bolow i nieszczgs¢. Z torsu
kobiety (skazonej wczesniej magicznym gestem deprawacji) wywlekane jest
dlugie, zabrudzone plétno — co ma oczywiscie sens katarktyczny.
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Akcje spektaklu mozna uchwycic¢ tylko w najogolniejszych zarysach — co
potwierdza powyzsze omowienie. Zarowno znak plastyczny, jak i stowo sa
pozbawione tutaj intelektualnej przejrzystosci. Wiersze K. Baczynskiego,
dostosowane do poetyki obrazu, docieraja w postaci ,collage’u” fragmentow,
urywanych zdan, krzyzujacych sig, niekiedy obcojezycznych, kwestii. Dzialania
sceniczne adresowane s3 do wyobrazni i uczuc¢, odbierane w ich sensualnej, nie
skazonej ulomnoscia intelektu, naocznej prawdzie, tworza swoisty w tym
teatrze model porozumienia migdzy scena a widownia.

Poetycka gra migdzy obrazem a stowem w spektaklu Szalom, szalom przebie-
gala na podobnych zasadach. Z tekstu biblijnego docieraly do widzow tylko
nieliczne fragmenty w doskonalym opracowaniu wokalnym, wzbogacone fragmen-
tami psalmow. Wazna funkcj¢ odegrala symbolika scenografii, nadajaca biblijnej
historii (stowo spektaklu) sens uniwersalny (w podtekstach tez chrzescijanski).

W inscenizacji Veni Creator (1980) wykorzystano kontrast mi¢gdzy gloszony-
mi ze sceny fragmentami Ksiqg narodu i pielgrzymstwa polskiego A. Mic-
kiewicza a wizja zbiorowego szalenstwa i komunikowania nonsensow na
zasadzie sprzecznosci migdzy stowami i zachowaniami postaci. Obraz rzeczy-
wistosci zdegradowanej to wytwor szatana, ktory pojawia si¢ w otoczeniu
nowej, podleglej mu wladzy. Przedstawienie mimo groteski, studenckiej non-
szalancji, pozornej deprawacji tekstu Ksigg czynilo zado$¢ metafizycznej
perspektywie Mickiewiczowskiego dziela.

2

Krétko po powstaniu pierwszych scen plastycznych dochodzi do
ozywienia w teatrze slowa. Zauwazamy rozwoj form recytatorsko-rapsodycz-
nych. Stanowily one tlo dla inicjatyw o szczegolnej doniostosci. Juz w 1972 r.
po ostatecznej likwidacji Teatru Rapsodycznego M. Kotlarczyk obejmuje
kierownictwo artystyczne sceny slowa w diecezjalnym seminarium krakow-
skim. Do 1978 r. obok dramaturgii narodowe;j zrealizowano Ksigge Genesis,
Ksiege Hioba, Apokalipse.

W roku 1979, w rok po smierci Kotlarczyka, studenci uczelni krakowskich
tworza Teatr Slowa pod Krzyzem. Funkcje rezyseroOw spelniaja dawni rap-
sodycy z Kotlarczykowskiego zespotu (Z. Kubitowa, a nastgpnie A. Roszkow-
ska). Zrealizowano tam Meke Parskq wg Brandstaettera, Hioba K. Wojtyly,
misterium paschalne — Historie o Chwalebnym Zmartwychwstaniu Panskim
Mikolaja z Wilkowiecka, w przerobce J. K. Dachnowskiego, oraz misterium
rozancowe — Obraz Maryi slowem polskim malowany i oprawiony piesniq.

Aktorzy kreuja zazwyczaj po kilka postaci. Zmiany roli sygnalizuja drobne
elementy stroju (szarfy, szale) dolagczone do zasadniczego kostiumu — popiela-
tej tuniki. Ekspresj¢ stowa obarczono tu zadaniami dos¢ znacznie wykraczaja-
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cymi poza artystyczne racje intonacyjno-skladniowej wypowiedzi. Polifonicz-
nos¢, asynchronia, narastajace tempo recytacji stworzyly np. w Mece Panskiej
sugestywny, przejmujacy obraz biczowania. We fragmentach takich jak ten
stowo niejako przekracza swe konwencjonalne zadania i staje si¢ rzecznikiem
teatralnosci. Zaréowno Kotlarczyk ze swoimi seminarzystami, jak i omawiany
obecnie zespot pod kierunkiem S. Jastrzgbskiego nawigzywali do wezesnych prac
Teatru Rapsodycznego. Laczyla ich nieufnos¢ wobec pozastownych srodkow
wyrazu i posunigta do granic asceza formalna. Przyczyna tego tkwi zreszta nie
tylko w szacunku dla pierwowzorow teatru stowa. Przedstawienia zespotu S.
Jastrzebskiego sa realizowane w przestrzeni sakralnej, w prezbiterium. Podkresla
to znaczaca zmiana nazwy. Od 1985 r. brzmi ona Teatr Stowa przed Oftarzem.
Ta nowa sceneria dla zespolu rapsodycznego okresla tez jego nowa funkcje
— partycypacje teatru zywego stowa w modlitwie Kosciota.

Do formuly rapsodycznej nawiazuje w pewnym zakresie scena autorska
ks. Z. Adamka. Dominujacy kod stowny wspiera dostosowana do tekstu
scenografia. Do imperatywow rezysera trzeba zaliczy¢ przestrzeganie formalne;j
niepowtarzalnosci dokonan artystycznych i korzystanie z rozleglego tia reper-
tuarowego. Najczeéciej tekst poddaje si¢ zabiegom adaptacyjnym. Funkcje
aktora zostaly ograniczone do recytacji i animacji elementow scenografii (jak
w omawianej juz inscenizacji Mordu w katedrze). Zazwyczaj realizuje si¢
teatralizacje fragmentow poetyckich lub kompilacje. W realizacji Judasza
L. dell Vasty (1984) aktora umiejscowiono na skosnym podium, ktory w za-
leznosci od tresci kolejnych tekstow przesuwal si¢ migdzy przestrzenia biala
(krzyz) i czarna (szubienica), kostium aktora byl bialo-czarny.

W zrealizowanym w 1982 r. Prometeuszu postuzono si¢ kompilacja utwo-
réw: Ajschylosa, Shelleya, Andrzejewskiego 1 Capka. Scenografia nawigzywala
do antycznego teatru z maskami. Gdy pod koniec spektaklu ostatnie wcielenie
prometejskiego symbolu — walczacy o swe prawa robotnik — pada od kuli,
gléownym aktorem przedstawienia staje si¢ Swiatlo $wiecy, ktora wypada z reki
zabitego. Kto$ ja podnosi i wybiega. Wychodzaca publicznos¢ znajduje w foyer
dziesiatki $wiatel obwieszczajacych zwycigstwo prometeizmu.

Warto jeszcze wspomnie¢ dwie autorskie inicjatywy znajdujace si¢ na
pograniczu teatru rapsodycznego i liturgicznego. Mowa o krotkotrwaltym
Teatrze Faktu i Biblii, utworzonym u poczatkéw mlodej generacji w Lublinie
w 1977 r. i o zrealizowanej dziesigé lat pozniej inscenizacji Mnich autorstwa
J. Wisniewskiego w seminarium biatostockim.

Scenariusz pierwszej z nich Kto kielich mdj ze mnq... J. Nagornego mowi
o mlodym czlowieku stojacym przed faktem tragicznej $mierci zony, ktora
zginela w wypadku samochodowym. Widzimy go na scenie nad otwarta Bibliq.
Za chwile podéjda do niego kolejno siedzace potkolem postacie. Bedzie
rozmawial z prorokami i postaciami biblijnymi: Tobiaszem, Hiobem, Syra-
chem... Po zbiorowej modlitwie podchodza z kolei swiadkowie Nowego
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Przymierza: $w. Pawel, sw. Mateusz, sw. Piotr i sw. Jan. Biblia mowi tonem
przyciszonym, lecz przekonywajacym. Jednoczesnie krag biblijny jest kregiem
liturgicznym. Alby, plonace swiece, skupione gesty, symbolika krzyza buduja
liturgiczna warstwe spektaklu. Dialog z Autorem Objawienia polaczono
umiejetnie z dialogiem z przyjaciolmi miodego cztowieka.

Inscenizacja lubelska byla jedynym w catym miodym teatrze tak wyraznym
nawiazaniem do Biblii. W latach pozniejszych Biblia, rzecz dziwna, nie znalazla
wielu sprzymierzencow ani w zakresie teatralizacji samych tekstow Pisma $w.,
ani nawet w wyborze biblijnych tematow czy postaci. Temat biblijny, oczywi-
écie nieunikniony w teatrze chrzescijanskim, przemykal w cieniu innych,
bardziej atrakcyjnych tematow czy opcji. Znamienny wyjatek stanowi tu
jedynie niestabnace zainteresowanie postacia Hioba, a raczej jego najrozniej-
szymi modyfikacjami. Sam biblijny pierwowzdr, jak i sam tekst biblijny, rzadko
jest tu dopuszczany do glosu. Podobnie posta¢ sw. Pawla, co ujawnia
zamieszczone dalej omdwienie, znalazia zainteresowanie dopiero w odradzaja-
cym si¢ teatrze hagiograficznym — z calkowitym przeniesieniem uwagi
z historii biblijnej na analiz¢ osobowosci.

Wydarzeniem godnym szczegélnej uwagi byla tez inscenizacja Mnicha
z okazji 600-lecia chrztu Litwy, osnuta wokot na wpol legendarnego krola
Mindogusa — jego przyjecia wiary i rychlej apostazji. Inscenizacja byla
zaréwno dramatem liturgicznym, jak i basnia dramatyczna, co zastrzegali
realizatorzy, dolaczajac podtytut: Przekaz basniowy. Te kategorie gatunkowe
w jednym sa zgodne — unikaja historycznej dociekliwosci. Negatywna wobec
historii role odegrala oczywiscie basniowa szata spektaklu. Rozbudowana zas
kreacja liturgiczna dotyczyla faktow dziejacych si¢ semper et ubique, bedacych
wyrazem wszechobecnej reki Bozej, jednak nie suwerennej wobec ziemskiej
woli i ziemskiego, historycznego interesu. Mimo zwodniczo kojacej, odreal-
nionej i basniowej aury byl to spektakl liturgiczny, dotyczacy metaforycznej,
kreatywnej funkcji znakoéw liturgii — wigc liturgiczny w formie 1 tresci.

Spektakl ukazywal, jak transcendencja zaprzedana interesom ziemskim
pada ofiara konfliktu. Jedyna prawda misyjna staje si¢ udzialem potprawd
politycznych — sa biskupi antagoniSci Christian (krzyzacki) i Wit (polski).
Mendog nie dojrzy wiec prawdy jedynej, ,,pojawi si¢ jak krol Lear — dodaja
realizatorzy — z przepaska na oczach, symbolem duchowej slepoty”. Nie wy-
bierze prawdy zadnej, wietrzy podstep.

Przestrzen sceniczna doskonale objawila, ze konsekrujaca reka Boga
kieruja ziemskie poduszczenia — miala ksztalt litery H z dwiema rownolegtymi
scenami i laczacym je pomostem centralnym. Akt konsekracji odbywa si¢
jednoczesnie na obu scenach — z jednej strony polski, z drugiej — krzyzacki.
Zdezorientowana widownia, umieszczona po obu stronach pomostu, jest tez
rozdzielona na dwoje. Podzielony lud obserwuje podzial niepodzielnego.
Skazenie ze strony ,,diabolos” sprawia, ze przestrzen staje si¢ sala luster. Co jest
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prawda, co zwidem? Cien pada na obydwie konsekracje, chociaz przyziemne
racje sa po stronie polskiej. Obydwie konsekracje przebiegaja w nienaturalnie
zwolnionym tempie liturgicznej pantomimy. Niepodzielny, szczegolnie sak-
ralizujacy byt tylko lacinski $piew litanii do Wszystkich Swietych, po ktérym
nastapily fragmenty gregorianskie.

Druga, rapsodyczna cze$¢ spektaklu wypelnity poetyckie relacje postaci
z owej basni— historii — biskupéw i dworu Mendoga. Staja oni do apelu na
glos narratora. Z zaciemnionej sali reflektor punktowy wydobywa je z glebi
bezpamieci — po skonczonej kwestii nikna.

Wypada w tym miejscu po$wieci¢ nieco uwagi zjawiskom z zakresu teatru
liturgicznego. Wyzsza range osiagnely w nim jedynie nawigzujace do realizacji
profesjonalnych misteria, oparte na tekscie Historii o Chwalebnym Zmartwych-
wstaniu Panskim Mikolaja z Wilkowiecka. O jednej z nich byla juz mowa.
W seminarium kieleckim (1977) wystawiono ten dramat w scenografii nawiazuja-
cej do dawnych przedstawien witrazowych — wnikliwie opracowano plastyke
kostiumow i feretronéw. Dwa lata pdzniej seminarium gdanskie realizuje tekst
w konwencji dramatu procesjonalnego. Scenariusz Schillerowskiej Wielkanocy
wzbogacono ciekawymi intermediami zaczerpnigtymi z ludycznych dramatow
staropolskich. Wreszcie w 1984 r. do ,muzealnej” wiernosci wobec dawnych
prawidel teatralnych zdazali realizatorzy lubelskiej pasji Ordo Passionis et
Ressurectionis, wskrzeszajac po wiekach zapomniany dramat liturgiczny.

Blizsze ducha modlitwy byly przygotowywane z udzialem studentow
pielgrzymkowe sceny pantomimiczne (Rece, Uczta — Wg ewangeliczne] przy-
powiesci i in.). Pielgrzymki byly takze okazja do wazniejszych inicjatyw.
W roku 1981 w drodze do Wawolnicy odbylo si¢ nocne czytanie Ksigg narodu
i pielgrzymstwa polskiego oraz poezji w wykonaniu M. Reyzachera w kosciele
w Wojciechowie. Czuwanie poprzedzila procesja z pochodniami na terenie
przykoscielnym, $piewano piesn Prologu do Ksiedza Marka J. Stowackiego.
Studenci zgromadzeni w ruchach odnowy w Kosciele uczestniczyli ponadto
w plenerowych, teatralizowanych Drogach krzyzowych, np. w Centrum Ruchu
Swiatlo-Zycie w Kroscienku.

Nie mozna tez przemilcze¢ duzej liczby paraliturgicznych widowisk i wieczo-
réw zwiazanych z rocznicami Maryjnymi, uczelnianymi i $wigtem 1 listopada.
Teatralizacie Drog krzyzowych w seminariach odchodzity od plenerowej for-
muly teatru procesjonalnego ku teatrowi stacyjnemu, np. w Gnieznie (1983),
gdzie w czasie nabozenstwa wykorzystano obszerne fragmenty literackie i filozo-
ficzne. Mowiac o teatrze stacyjnym, trzeba tez wspomniec 0 teatralizacji z zycia
S. Wyszynskiego, rozegranej w pigciu obrazach-stacjach w kosciele seminarium
karmelitow w Krakowie (1984) oraz kazdorazowo przygotowywanych scenariu-
szy Drogi krzyzowej na Jasnej Gorze podczas majowych pielgrzymek studenc-
kich. Bliskie formie liturgicznej byly tez niektore pasje inscenizowane w ostatnich
latach w seminariach.



III. Nowe propozycje repertuarowe
w mlodym teatrze uczelnianym

Z omowionych dotychczas zagadnien wynika, ze uwaga insceniza-
torow sceny studenckiej byla skupiona glownie na problematyce inscenizacji.
Przyczyna tego, jak to juz dobitnie podkreslalem, bylo zrazenie si¢ do tradycyj-
nego repertuaru, rosnace niezadowolenie z niewielkiego zreszta potencjalu
repertuarowego tekstow aprobowanych przez mtodych tworcow. Dawne uprze-
dzenia zachowaly swoja aktualno$¢ takze dziS. Po omawianym w czgsci I
,zelaznym repertuarze” nader rzadko i z ostroznoscia wprowadzano na scen¢
studencka nowe teksty. Nic dziwnego — w dalszym ciagu w doborze dramatow
obowiazuja sygnalizowane juz zastrzezenia. Dzi§ mozemy wskaza¢ zaledwie
kilkanascie nowych tekstow (literatury polskiej i §wiatowej), ktore postuzyly do
stworzenia rzeczywiscie wybitnych inscenizacji W ich doborze trudno jest
doszukac si¢ wyrazniejszych tendencji. Oprocz wskazanych juz we wstepie trzech
rysujacych sie tendencji repertuarowych, do czego wrocimy za chwile, kilka
uwag poswiecimy pojedynczym, waznym wydarzeniom na scenie seminaryjnej,
znajdujacym si¢ poza zasi¢giem tych tendencji. Mowa o wystawieniu Ksiecia
Niezlomnego Calderona (Warszawa, seminarium diecezjalne, 1988), Procesu
Jezusa D. Fabbriego (Bagno, salwatorianie, 1985), Swietego eksperymentu
F. Hochwildera (Pelplin, seminarium diecezjalne, 1985), Slepcow M. Maeterlincka
(Poznan, ,,Puls”, 1984), Wiezy Babel (Krakow, seminarium salezjanow, 1986
oraz Kutno, seminarium salezjanow, 1987), Wieczernika E. Brylla (Katowice,
Scena ,Apicata”, 1986), Gniazda Gluszca 1. Rozowa (Siedlce, seminarium
diecezjalne, 1984), Smierci na wybrzeiu Artemidy (Paradyz, 1987), Kazdego
(Pelplin, 1987).

Posrod tych réznorodnych propozycji tylko Wieczernik i Slepcy stanowili
rzeczywiste novum. R. Michalski w przedstawieniu katowickiego teatru ,,Api-
cata” Sledzil z uwaga zawarta w tekscie Brylla problematyk¢ moralno-religijna.
Gra w pustej przestrzeni, posrodku widzow, sprawila, ze postacie poddano
osadowi nie tylko Marii Magdaleny (A. Michalska), ale takze zgromadzonym
naokolo $wiadkom, pozornie ukrytego przed okiem ludzkim Wieczernika.
Jednym z glownych zalozen koncepcji byto unikanie doraznych i politycznych
skojarzen (widocznych w inscenizacji A. Wajdy).

Z ciekawa propozycja wystapili takze realizatorzy poznanskiego ,,Pulsu”.
W drugiej w tym srodowisku inscenizacji Slepcow M. Maeterlincka. Spektakl
rozegrano na szescianach — kazda z postaci zajmowala jeden z nich, jeden
wycinek rozbitej przestrzeni Rezygnacja z proponowanego przez autora
scenicznego realizmu podkreslata zagubienie i samotno$é, ktére w tej koncepcji
scenograficznej nabieraly jawnie duchowych konotacji. Symboliczny sens
odczytano wprost, bez uciekania si¢ do scenerii przyrodniczej i bladzacych po
bezdrozach pensjonariuszy schroniska dla niewidomych.
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Nie sposob pominaé tez waznego wydarzenia, jakim byl wznowiony po
wielu latach Ksigze Niezlomny Calderona-Stowackiego, z profesjonalng obsada
w roli tytutlowej (K. Stosur), w rezyserii M. Pralata. Spektakl rozegrano
w rozleglej przestrzeni hali gimnastycznej seminarium warszawskiego na
Bielanach. Dzigki temu akcj¢ rozgrywano symultanicznie w kilku planach
z oszczedna, funkcjonalna zabudowa przestrzeni scenicznej. W stworzeniu
wielkiej widowiskowosci gtowna rolg odegraly ruch i dynamika spektaklu.

Realizacje innych wymienionych tu pozycji repertuarowych przebiegaly
w blizszym zwiazku z wizja teatralna dramatow, aczkolwiek i w tym wypadku
na uwage zasluguje niebanalne sceniczne ich odczytanie, bedace wynikiem
wspolpracy inscenizatorow profesjonalnych ze studenckimi zespolami. Syn-
tetyczne ujecie teatru mlodej generacji, ukierunkowane na rekonstrukcje
istniejacych tendencji i nurtow, zwalnia z obowiazku blizszej prezentacji tych
waznych, ale jednostkowych propozyciji.

Moéwiac o gldwnych nurtach aktywnosci zespolow studenckich, nie sposob
uniknaé pytania, jakie miejsce przyznano w nich tradycyjnej tematyce teatru
religijnego, tzn. tematyce bozonarodzeniowej, pasyjnej i kaptanskiej. Innymi
stowy, nalezy zapytaé, ktory z tych tematow byl tak wazny, ze zdolal
zmobilizowaé zespoly do stworzenia inscenizacji na miar¢ wczesniej omowio-
nych. Oczywiscie pytania tego nie musimy stawia¢ wzgledem tematyki hagio-
graficznej, ktora, jak juz zaznaczono, zashuzyla sobie na odrgbne omowienie.

Stosunkowo najlatwiej odpowiedzie¢ na pytanie dotyczace tematyki bozo-
narodzeniowej. Omingly ja wspolczesne nurty poszukiwan. Dziesiatki przygo-
towywanych dzi§ przedstawien stanowia relikt dawnej tradycji srodowiska.
Naleza do nich malo atrakcyjne wznowienia Betlejem polskiego L. Rydla.
Niewiele tez zmienily w tym zakresie powszechnie wykorzystywane teksty
E. Brylla, czy sporadycznie inscenizowana sztuka D. Clarck-Wilson: Nie ma
miejsca w hotelu.

Tematyka kaptanska i wewnatrzseminaryjna to specyficzna cecha miodej
generacji. Alumni coraz czg$ciej si¢gaja po pioro. Mniej znaczace s3 tu teksty
o kaplanstwie i powolaniu (realizowane w programach powotaniowych),
ciekawsze — scenariusze o problematyce psychologicznej i moralnej. Wymien-
my tu: S. Lasko: Przez krzyz odmieniony — psychodrama wzorowana na Balu
manekinéw B. Jasiefskiego; D. Swidy: Powrdt i Slepiec (pierwsza to miniatura
z zycia kaplana); M. Rojka: Jeszcze raz... Warto wreszcie wspomnie¢ o kon-
trowersyjnej, srodowiskowej tworczosci A. Nurczyka: Szambo, Grob w ogrodzie
czy Ostatnie siedem dni na s$wiecie, powiazanej z interesujaca koncepcja
inscenizacyjna.

Stabnie natomiast zainteresowanie dawnym, oryginalnym gatunkiem twor-
czo$ci wewnatrzseminaryjnej, jakim byly dialogi filozoficzne w dniu $w.
Tomasza z Akwinu. Sporzadzano je na wzér dawnych dysput akademickich
1 migdzywyznaniowych.
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Wyrazne ozywienie mozna zauwazy¢ w obrebie tematyki pasyjnej. Znaczna
liczba i roznorodnosc inscenizacji $wiadcza o rozleglej skali zainteresowan. Do
dzi§ wystawia si¢ przedwojenne jeszcze Misterium Meki Panskiej w Krakowie,
Ladzie i Czerwinsku, przygotowywane z udzialem seminarzystow salezjan-
skich. Ze zdziwieniem obserwujemy nawrot do tradycyjnej pasji ludowe;
w seminariach: karmelitow w Poznaniu i bernardynow w Krakowie. 1 to
w czasie, gdy zespol ,Latorosl” z seminarium wloctawskiego, a szczegolnie
seminarzysci pallotynscy z Otltarzewa podejmuja od kilku lat poszukiwania
nowych sposobow ekspresji scenicznej, przeobrazajacych dawne naturalistycz-
ne widowisko wielkopostne, przez uzycie nowoczesnych form wyrazu. W dal-
szym ciggu posta¢ Jezusa razi niewybrednym naturalizmem, wszakze po-
szukuje si¢ nowych sposobow ukazania Zlego (por. Meka Panska, Oltarzew,
1987).

Znane sa liczne proby adaptacji Listow Nikodema J. Dobraczynskiego,
a nawet odwolania do fragmentow Mistrza i Malgorzaty M. Buthakowa
(Gdansk, 1987, seminarium diecezjalne — oprac. K. Niedattowski): spektakl
wzorem dawnych widowisk rozegrano na dziedzincu i kruzgankach pocyster-
skiego kompleksu w Gdansku.

Poszukiwania w zakresie tematyki pasyjnej ida w kilku kierunkach.
O jednym z nich byla mowa podczas omawiania form liturgicznych, gdzie
zostaly omowione inscenizacje oparte na tekstach staropolskich (motywy
pasyjne byly w nich jednak sprawa drugorz¢dna).

W poszukiwaniu sposobow modernizacji misterium pasyjnego uproszczone
scenariusze biblijne zastgpowano tekstami literackimi. Z interesujaca propozy-
cja wystapil teatr ,Apicata”, wystawiajac nie drukowany tekst W. Baka Pifat
(Katowice, 1985). Rok wczesniej zespol seminarzystow podjal si¢ realizacji
Drogi krzyzowej T. Zychiewicza. Tendencja do uwspolczesniania daleko
wykroczyla poza oczekiwania autora. Zamyslenie nad losem cztowieka zdomi-
nowaly podteksty o wyraznie politycznej wykladni. Wspolczesno$¢ nie tylko
gromadzi sie¢ w celu rozpamig¢tywania ostatniej drogi Jezusa (robotnik, ksiadz,
inwalida), ale takze jest niechlubnym wspotuczestnikiem Jego smierci. Straz
rzymska zastapili mundurowi z milicyjnymi patkami, ktorych uzyto w scenie
biczowania, chor zas ucharakteryzowano na zwolennikow oficjalnej ideologii.
Aluzje do czasow, w ktorych zyjemy, stosowano czgsciej: m. in. w pasjach
seminarium wloclawskiego. Dazenie do uwspolczesniania stalo si¢ widoczne
bardziej w inscenizacji Odnowiciela J. Jesionowskiego (Warszawa, 1985).
W sztuce mowa o tajemniczym przybyszu, ktory zjawia si¢ w kontestujacym
srodowisku Zachodu. Jego odnowicielska misje przerywa smier¢ — ginie z reki
zamachowca. Dzigki zabiegom inscenizatorow ten laicki w istocie tekst nabral
religijnej, wyraznie juz pasyjnej wymowy.

W poszukiwaniach repertuaru wielkopostnego dwukrotnie siggano po
scenariusz musicalu Jesus Christ Superstar. Trzykrotnie inscenizowano Glosy
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J. Szczawinskiego — nie byly to jednak wazne wydarzenia sceny studenckie;j.
Amerykanski musical zrealizowano w formie mocno okrojonej — ograniczono
si¢ do recytacji.

W inscenizacjach pasyjnych, mimo ciaglych poszukiwan, trudno doszukac
si¢ obecnie wyraznych osiagnig¢. Trudno dzi§ nawet pytac, czy ich ewolucja
podazy tropem reformujacego si¢ teatru hagiograficznego, ktory coraz czgsciej
szuka wsparcia w formach muzycznych. Dotychczas tendencje muzyczne byly
zauwazalne jedynie we franciszkanskiej inscenizacji Glosow Szczawinskiego
(1983) oraz w ostatnich inscenizacjach pasyjnych seminarzystow pallotynskich
(Ottarzew, 1986-1987) — mowa tu oczywiscie tylko o wykorzystywaniu muzyki
nowoczesnej.

1

Teatr hagiograficzny powoli si¢ juz krystalizuje, co nie przesadza
faktu, ze jego ranga nie doréwnuje najwazniejszym osiagnigciom miodej
generacji. Godne uwagi jest przede wszystkim to, ze pojawily si¢ nowe postacie,
budzace zainteresowanie realizatorOw, i — co moze wazniejsze — nNowe
sposoby scenicznego wyrazu. Juz starsza generacja z wyrazng oOstrozno-
Scia korzystata z dawnego repertuaru hagiograficznego, ukazujacego bohatera
w klimacie ludowosci, nierozdzielnie zwiazanej z elementami miraklu, fas-
cynacji i cudownosci. Jedynie sporadycznie korzystano z dorobku M. Carnota.

W dzisiejszym teatrze aura miraklu otacza tylko postac $w. Franciszka, i to
raczej z literackich, stylizacyjnych racji, bez intencji naiwnej moralistyki. Takze
rygory stawiane teatralnym transpozycjom postaci zostaly wyraznie zaost-
rzone. Zaczeto sobie bowiem uswiadamiaé, ze los bohatera i teatru hagio-
graficznego wyznaczaja wspoOlczesne konwencje i style odbioru.

Bohater ten wkraczal na scen¢ seminaryjna co najmniej dwiema drogami.
Znana od dawna droga dramaturgii klasycznej oraz droga najnowszej twor-
czo$ci wewnatrzseminaryjnej. Dziela je nie tylko odmienna geneza i dos¢
znaczna réznica w poziomie artystycznym, lecz takze odmienna tematyka oraz
funkcja, jaka tematyka ta ma do spelnienia we wspdlnocie seminaryjnej.

W inscenizowanej wspolczesnie klasyce (por. czgs¢ I) temat hagiograficzny
redukowano do roli wehikutu, stuzacego wprowadzeniu parabolicznej perspek-
tywy dzieta. Taka funkcje mieli do spenienia: T. Becket i T. Moore — pierwszy
z Mordu w katedrze T. S. Eliota, drugi z Miecza obosiecznego J. Zawieyskiego,
adaptacji Snu swietego R. Schneidera oraz opowiadania H. Malewskiej Sir
Tomasz More odmawia. Dolaczali do hich, traktowani na tych samych
prawach, fikcyjni bohaterowie dramaturgii Brandstaettera i wielki Atenczyk,
Sokrates z Jaskini filozofow Z. Herberta.
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W obecnym omowieniu znajduja si¢ natomiast inscenizacje, w ktorych
bohater hagiograficzny mowi tylko we wlasnym imieniu, inscenizacje 0 wyraz-
nie biograficznym charakterze. Scenariusze dotycza najczgsciej wspolczesnych
duchownych, wiezniow obozow lub zalozycieli zgromadzen. Teatr hagio-
graficzny skoncentrowany byl w ostatnich latach na postaciach Pallotiego,
Kolbego, Frelichowskiego, Szulminskiego, Klareta, Kozala, Balickiego, wresz-
cie zas Wyszynskiego i Popietuszki. Albert Chmielowski zawedrowal tu tylko
dzieki popularnosci Brata naszego Boga K. Wojtyly. Szukano wigc tematyki
w najwyzszym stopniu aktualnej, dostarczajacej przykladow etosu kaplan-
skiego. Pamieci $w. Maksymiliana Kolbego poswigcono realizacje w semina-
rium pelplinskim (1976) i we wroctawskim seminarium klaretynow (1988).
O wiele wazniejszym wydarzeniem by} spektakl poswigcony ks. W. Frelichow-
skiemu. Scenariusz ks. J. Picka dotyczyl ostatniego etapu zycia Frelichow-
skiego — organizacji obozowego ,,Caritasu” w Dachau. Istotng rol¢ odegraly
tu ekspozycje poszczegolnych scen, rozgrywajace si¢ wspolczesnie w czasie
wizyty bpa A. Czaplinskiego na terenie dawnego obozu.

Dopiero druga potowa lat osiemdziesiatych przyniosta spektakle o wigkszej
dojrzalosci formalnej. Przykladem tego sa trzy kolejne inscenizacje ku czci bt
M. Kozala. Autorem scenariusza i rezyserem spektaklu wloctawskiego byl
M. Rojek. Tekst obejmuje wydarzenia od wkroczenia hitlerowcow do Smierci
biskupa w obozie. Dialogi mialy ujawni¢ przede wszystkim postaw¢ blogo-
stawionego, proces jego decyzji, wyrazisty profil moralny — oraz analogie
ewangeliczne. Przeciwwaga faktograficznej strony zycia biskupa byla postac
Pokusy, ktora nalezy — zgodnie z sugestia rezysera — utozsamia¢ z ulomna
strona duszy. Pokuse ucielesnial aktor ubrany w czarne spodnie i modng
kurtke — strdj najwyrazniej wspolczesny, odsylajacy konflikt wewngtrzny
i doskonalenie moralne do mlodej widowni. Kazdy styszal Pokus¢ w sobie.
Uzyciem $rodkow technicznych sprawiono, ze glos aktora obecnego na scenie
dobiegal z konca sali, zza plecow obecnych na przedstawieniu. Celem zmniej-
szenia dystansu miedzy sceng a widownia pozostale emitory dzwigku skierowa-
no na sklepienie sali; pozorowano w ten sposdob bliskos¢ sytuacji scenicznych.
Muzyke, wykonywana na organach Hamonda, dostosowano do akcji pod
wzgledem tempa, metrum, glosnosci i intonacji. Dominowala tonacja molowa
z motywem z poloneza Oginskiego — Pozegnanie ojczyzny.

Zamyst misterium pasyjnego towarzyszyl realizatorom drugiej inscenizacji
o bl. M. Kozalu w seminarium szczecinskim (1988). O pasyjnym charakterze
spektaklu przypominala muzyka z Pasji K. Pendereckiego; zalozeniom tym
podporzadkowano takze znaki plastyczne. Rezyser — ks. P. Kordula — twier-
dzil, ze zrobiono wiele, aby rozprawe sadowa nad Kozalem w obozie inowroc-
lawskim upodobni¢ do sadu nad Chrystusem. Przywolane w obrazach scenicz-’
nych motywy biblijne znalazly sprzymierzenca w kompozycji, w ktorej dopel-
nialy si¢ martyrologia i chwala. Zebrani byli w rownym stopniu $wiadkami
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meczenstwa biskupa 1 uczestnikami uroczyste; pamiatki beatyfikowanego.
Podwojna struktura czasowa widowiska zawierala bowiem z jednej strony
chronologi¢ czterech odston (wloctawskie gestapo, Lad, Inowroctaw, Dachau),
z drugiej — chronologie tekstow komentarzy, tak charakterystycznych przeciez
dla liturgicznych pasji. T¢ druga chronologi¢ ujgto w rame prologu i epilogu ze
stowami Jana Pawla II od otwarcia procesu beatyfikacji az do jej ogloszenia
— w finale spektaklu.

W tym samym roku zrealizowano spektakl o bl. M. Kozalu w salezjanskim
seminarium w Ladzie. W przeciwienstwie do dwoch wczesniej omowionych
przedstawienie to bylo pozbawione akcji dramatycznej. Rapsodyczng forme
wypelnialy teksty Biblii, hitlerowskich kronik i relacje polskich swiadkow. Chor
i polscy komentatorzy pojawiali si¢ w bialych tunikach; czarny kolor pozo-
stawiono komentatorom niemieckim, wypowiadajacym ogolne poglady na temat
rasy i przyszlego porzadku swiata. Przywolano stowa Ewangelii sw. Jana (,Bede
z wami az do skonczenia swiata”), czego ilustracja byl Apokaliptyczny Chry-
stus-Krol w dalszym planie sceny. Emploi tego samego aktora stuzylo wyrazeniu
postaci Chrystusa, §w. Szczepana, M. Kozala i J. Popietuszki w ostatniej czesci
spektaklu. Autor scenariusza, ks. Jankowski, idac tropem teologii Janowej, chcial
ukaza¢ bohatera w kontekscie prawd wiary i treSci biblijnych.

Najpowazniejszym przejawem zwiazkow tematyki hagiograficznej 1 biblij-
nej jest zainteresowanie okazywane w miodej generacji postaci sw. Pawla.
Swiety ten dolaczyl do wymienionych wyzej wspdtczesnych stug Bozych.
Mozna to uzasadni¢ zarowno obszerna biografia biblijna, co ulatwia dramatu-
rgiczne opracowanie postaci, jak i niezmiernie wazna dla seminarzystow
problematyka powolania i chrzescijanskiej metanoi. Warto rowniez zauwazyc,
ze postaé $wietego reprezentuje model zycia przystajacy do idei Kosciola
misyjnego, szczegOlnie aktualnej po Soborze.

Fal¢ popularnosci sw. Pawla w srodowiskach alumnow otwiera insceniza-
cja ks. Grzywaczewskiego pt. Nawrdcenie Szawla, przygotowana w 1982 r.
w seminarium siedleckim. Opracowano dwa epizody: przesladowanie chrze-
$cijan i nawrdcenie. Budowaniu nastroju stuzyly muzyka i $wiatto. Catos¢ nie
odbiegala jednak istotnie od konwencjonalnego dramatu biograficznego.

Druga polowa lat osiemdziesiatych przyniosta az 6 premier poswigconych
zyciu $w. Pawla. Kolejny przyklad tekstu o §w. Pawle pochodzi z seminarium
salwatorianow. K. Bugno, odtwodrca glownej roli, mowiac o Pawle z Tarsu,
autorstwa alumna J. Smolca, okreslit ten krotki dramat jako wynik fascynacji
postacia apostola w srodowisku seminaryjnym. Publikacja tekstu w 1987 r.
dowiodla, ze fascynacja ta jest zjawiskiem o znacznie szerszym zasig¢gu.
Swiadcza o tym 4 premiery utworu w stosunkowo krotkim czasie. Tekst
Smolca jest zblizony do moralitetu. Sklada si¢ z trzech czesci z epilogiem!
I — Oslepienie Pawla, Il — Rozmowa z Rzymianinem i proba jego nawracania,
III — Pawel wyrusza z uczniami do pracy misyjnej.
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W teatrze seminaryjnym salwatorianow, kierowanym przez M. Plewac-
kiego, probowano wydoby¢ wspolczesne 1 srodowiskowe odniesienia inspiro-
wanego Bibliq tekstu. Zgodnie z istniejaca tam tradycja spektakl zrealizowano
w konwencji ,teatru wnetrza”; odwolano si¢ w tym do duchowosci aktorow.
Jednak w przeciwienstwie do obowiazujacej w innych inscenizacjach zasady
,nagiej sceny”, tym razem przyj¢to stylizacje na teatr antyczny.

Podobne zalozenia scenograficzne obowiazywaly w inscenizacji salezjan-
skiej w Ladzie (1987). Tekst zrealizowano w formie tryptyku z wyraznie
wyodrebnionymi czg¢sciami.

Dopiero w inscenizacji franciszkanow w Lodzi (1988) relacja tematy-
ki hagiograficznej do wspolczesnosci stala si¢ podstawowym zalozeniem
spektaklu. Ukazaniu duchowego pokrewienstwa postaci scenicznych i §rodo-
wiska seminaryjnego stuzyt Hymn o milosci (Kor 1 13), podczas ktore-
go bracia przychodza z widowni do Pawla i podejmuja dialog. Spektakl]
konczyt si¢ wspolna modlitwa i ostatnia mowa Pawla, kierowana wprost
do widzow.

Czwarta z kolei inscenizacja siedlecka z roku 1988 ujawnia szereg istotnych
interwencji w tekst dramatu. Podobnie jak w Lodzi kierowano si¢ tu zasada
uwspolczesniania, o czym przekonywata scenografia. Mniej uwagi poswigcono
samej przemianie $w. Pawla, wigcej problematyce jednosci Wspdlnotowy
charakter inscenizacji podkreslaly skomponowane na t¢ okazje ballady,
wykonywane przez klerykow.

Wiekszy udzial muzyki cechowal inscenizacj¢ Szawe! katowickiej Sceny
»Apicata” (1987). Wykorzystano dramat W. Baka pod tym samym tytulem.
Tekst, pisany z mysla o teatrze tradycyjnym, mial rozbudowane dialogi
1 obszerne kwestie postaci tytulowej. Dzigki nowoczesnej formule inscenizacyj-
nej przezwyci¢zono te niedomogi R. Michalski w przygotowaniu spektaklu
czerpal z zalozen poetyki teatralnej B. Brechta. Kompozycje wypelnily liczne
songi, skomponowane do tekstu sztuki oraz innych fragmentow literackich
(m. in. T. Mertona). Byla takze ilustracja choreograficzna L. Bien z odpowied-
nio dobrana plastyka ruchu. Odgrywalo to istotna rol¢ w przezwyci¢zeniu
zuzytej konwencji dramatu biograficznego. Stwarzalo nowatorski sposob
ujecia postaci. Inscenizacj¢ cechowalo zdystansowanie wobec biblijnych zda-
rzen, dystans taki cechuje juz samych aktorow, ktorzy z wyjatkiem postaci $w.
Pawla odgrywali w spektaklu po kilka rol: uczestnicza w kreacjach zbiorowych
— wokalno-choreograficznych, reprezentuja kolejno srodowisko: Apostotow,
Pogan lub Zydéw, zawsze zakladajac znaki rozpoznawcze na swoj egalitarny
stro) — szare tuniki (wystgpowali na scenie boso). W spektaklu umiejetnie
dobrano symbolik¢ koloréw, szczegolnie istotna w akcji wizyjno-symbolicznej
w drugim planie sceny. Spektakl R. Michalskiego, przygotowany z duza uwaga’
(proby trwaly blisko 2 lata) stanowit ciekawa propozycj¢ formalna dla tematyki
hagiograficznej; w teatrze.
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Szczegolnie cenna propozycja teatru hagiograficznego byt zrealizowany
w seminarium pallotynéw musical Swiety Pawel (Oltarzew, 1988). Na scena-
riusz ztozyly si¢ parafrazy Listéw sw. Pawla i Dziejow Apostolskich. Zalozenia
formalne musicalu mozna dostrzec juz w oprawie scenograficznej, zaprojek-
towanej na zasadzie opozycji miedzy plastyka kostiumow a zabudowa sceny.
Zastosowano lekkie, metalowe konstrukcje, dobrze hierarchizujace przestrzen,
a jednoczesnie dyskretne. Dzigki temu optyke spektaklu wypelnialy barwne,
jaskrawo-ekspresjonistyczne kostiumy, uwydatniajace ruch aktorow. Obok
biatych i czarnych (dla faryzeuszy) byly tu rozne odcienie czerwieni, oranz,
zielen 1 biekit.

Poszczegdlne miejsca i wydarzenia biblijne sygnalizowano elementami
scenografii. Funkcje taka peli np. atrapa rzezby greckiej, zaznaczajaca
odstone ,Pawetl w Atenach”.

Dla wyeksponowania poszczegdlnych sytuacji odwolano si¢ do bogatego
repertuaru form i stylow muzyki wspolczesnej. Oto kilka przykladow: spiew
bluesowy pojawial sic w ustach uwigzionego chrzescijanina, konflikt miedzy
kaplanami wyrazono stylem rockowym, z uzyciem organow elektronowych
i gitary basowej ilustrowano zawzigtos¢ i determinacj¢ Zydow wobec chrzes-
cijan, solowe piesni liryczne nawotywaly Pawla do zaprzestania przesladowan,
a charyzmatyczne piesni uwielbienia towarzyszyly jego nawroceniu. W innych
miejscach $piewano psalmy glownie recytatywem. Podczas uzdrowienia chro-
mego tlo stanowila staropolska stylizacja muzyczna w opracowaniu na flet.
Pojmanie Pawla ilustrowano fragmentem jazzowym, a krzyczace glosy od-
dawano muzyka w stylu heavy-metal. Odpowiednio do przyjetej formy
musicalu przed kazda z odston pojawial si¢ komentarz, zlozony z cytatow
biblijnych.

W miodej generacji pojawiali si¢ tez sporadycznie inni $wigci: sw. Teresa od
Dzieciatka Jezus i sw. Stanistaw Kostka — jako kontynuacja dawniejszych
zainteresowan teatru seminaryjnego. Swiety Brunon z Kwerfurtu, papiez Leon
Wielki, meczennicy z Miedzyrzecza — w inscenizacji I. Byrskiej (Poznan 1968,
Lad 1978) oraz specyficznie w diecezji bialostockiej §w. Kazimierz. W semina-
riach salezjaniskich wracaly tez dawne utwory zwiazane z kultem $w. Jana
Bosco i §w. Dominika Savio.

2

Obecno$é w teatrze seminaryjnym dramaturgii laickiej budzi zdzi-
wienie i wymaga oczywiscie uzasadnienia. Co robia lonesco, Beckett
i Diirrenmatt w teatrze wierzacym? Przyjmijmy, ze intencja znaczeniowa tego
terminu obejmuje zardwno teatr wiernych, jak i teatr programowo chrzescijan-
ski. Probujac odpowiedzie¢ na to pytanie, nalezy wskaza¢ co najmniej dwie
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racje. Pierwsza, natury artystycznej i repertuarowej, ma zwiazek z niklym
potencjalem repertuarowym dramatu religijnego, z poszukiwaniem nowych,
atrakcyjnych obszarow tematyki, wreszcie z potrzeba zmierzenia si¢ z wielka
dramaturgia $wiatowa. Druga racja — jak w wypadku ,Pulsu” — wynika
z zalozen ideowych zespotu. Jego eksperymenty z dramaturgia Durrenmatta
byly proba przenikniecia laickiej i egzystencjalnej tworczosci swiattem Ob-
jawienia. Wynikaly z potrzeby szukania pierwiastkow religijnych w sferze
kultury swieckiej, co wiaze si¢ z afirmatywna proba wlaczenia jej w krwiobieg
$wiatopogladu chrzescijanskiego. Zatozenia te, bliskie soborowej idei aggior-
namento, dokonaly wylomu w dotychczasowym pojmowaniu funkcji apo-
stolskiej teatru seminaryjnego. Ogromna wigkszo$¢ seminariow do dzis prze-
ciez utozsamia ewangelizacyjne zadania z wystawianiem tradycyjnego reper-
tuaru religijnego.

Wprowadzenie na scen¢ seminaryjna tworczosci Dirrenmatta, glownie
chodzi tu o Komedig fragmentaryczng Aniof zstqpil do Babilonu, bylo zadaniem
karkolomnym. Wiadomo przeciez, ze Dirrenmattowska wizja swiata ksztaltuje
sic w opozycji do chrzescijanskiej. Z tym wigksza wigc uwaga wypada
przesledzi¢ interesujace swiadome zabiegi inscenizacyjne w zespole ,Puls”.
Natomiast bez wiekszych trudnosci udato si¢ uzgodni¢ zadania teatru semina-
ryjnego z dramaturgia absurdu (Ionesco, Beckett) na scenach seminaryjnych
w Paradyzu (diecezja gorzowska) i w Kutnie (seminarium salezjanskie).

W seminarium diecezji gorzowskiej w roku 1986 zrealizowano £ysq
spiewaczke E. lonesco. Uzasadniajac wybor tego wlasnie utworu, alumni
powolali si¢ na opini¢ przypisywana autorowi, zamieszczona pozniej we
wstepie do spektaklu o rozdzwigku migdzy jezykiem wspolczesnosci a jezykiem
Ewangelii. Przywolujac zdanie: ,Ludzie Go nie przyjeli” — zaczerpnigte
z Prologu Ewangelii sw. Jana mowili o odrzuceniu Stowa biblijnego. Dema-
skatorska funkcje samego tekstu wzbogacono ,,groteskowa” (bo meska w dam-
skich kostiumach) obsada spektaklu. Inscenizacja miala swoisty cel srodowi-
skowy — chodzilo o przezwyci¢zenie tradycyjnego pojmowania zadan teatru
seminaryjnego i religijnego zarazem.

Kutnowska inscenizacj¢ dramatu S. Becketta Czekajqc na Godota przygoto-
wano w 1987 r. Informacje udzielone przez odtworce roli Chiopca (J. Zdolski)
zawierajag wiele luk. Niemozliwa jest chociazby do odtworzenia calosciowa
koncepcja rezysera, a przede wszystkim jego stosunek do aury intelektualnej,
wytworzonej przez lata wokot tego tekstu. Wedlug wszelkiego prawdopodo-
bienstwa utwor zrealizowano w konwencji dramaturgii postaw. Plansza
z napisem: , Nie rozpaczaj, jeden z lotrow zostal zbawiony; nie pobtazaj sobie,
jeden z lotrow zostal potepiony”, pochodzacym z sekwencji sw. Augustyna (do
Lk 23 39-43) — to jakby mysl przewodnia spektaklu kutnowskiego. Dokonana
tam interpretacja dramatu byla wynikiem selektywnego spojrzenia wierzacego
odbiorcy na tlo zdarzen. Realizatorzy zwrocili uwage na latwo czytelne wza-
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jemne powiazania postaci. Pogl¢biono — moca interpretacji aktorskiej — po-
zytywne cechy Vladimira, jego wrazliwos¢ i watpliwosci. Z drugiej zas strony
probowano ukazaé¢ zlo wynikajace z wypaczen natury w osobach Pozza
i Estragona. Szereg watpliwosci pozostawiaja obszerne skreslenia fragmentow,
w ktorych pojawia si¢ Lucky. Ich skutkiem okrucienstwo Pozza wydaje si¢
mniej wyrazne.

W inscenizacji prawdopodobnie zagubiono trudno czytelna, symboliczna
wymowe personae dramatis. Jej wyakcentowanie pozwolitoby odczytac filozofi-
czny zamyst autora, medytacje nad kondycja ludzka i powiazanie czlowieka
z kosmosem. W opracowaniu koncepcji scenograficznej spektaklu oddano glos
Beckettowi. Drzewo, ktore najczesciej staje si¢ przedmiotem scenograficznej
manipulacji, reprezentowala zwyczajna galaz. Elementy scenografii opatrzono
napisami na tabliczkach wniesionych przez aktorow na scen¢. Zabiegiem
zwigzanym przypuszczalnie z moralistycznym charakterem spektaklu byl
komentarz przed rozpoczeciem przedstawienia. Z nielicznych danych tru-
dno wnioskowa¢ o rzeczywistym stosunku realizatorow do tekstu dra-
matu. Prawdopodobnie zawrocono Becketta z linii wyznaczonej tzw. drama-
turgia absurdu, wybrano za$ rozwiazanie najmniej ambitne — nawet malo
ambitne w kontekscie nie dysponujacej przeciez rozleglymi mozliwoscia-
mi sceny seminaryjnej. Skutkiem tego powstala interpretacja splycaja-
ca. Ze wzgledu jednak na podjety kierunek repertuarowych poszukiwan
godna odnotowania.

O wiele wiecej trudu zadali sobie realizatorzy ,,Pulsu”, takze z tej racji, ze
Diirrenmattowska wizja $wiata cechuje si¢ wyraznie zarysowana orientacja
laicka. Sztuka Aniol zstqpil do Babilonu nalezy do pozniejszego okresu
tworczosci. Pierwszy publikowany tekst autora Es steht geschrieben mial,
zdaniem krytykow, jeszcze cechy dramatu religijnego. Pozniejsze utwory
z jednej strony czynia personae dramatis rzecznikami czgsto bardzo za-
wiklanych probleméw moralnych, z drugiej strony konstruuja wizje Swiata,
w ktorej nie ma miejsca dla obiektywnego porzadku wartosci. Cechy te nosi
wlasnie Komedia fragmentaryczna Aniol zstqpil do Babilonu. Umownos¢
i typologiczne zabarwienie postaci to dopiero drobna czgs¢ wielkiego przed-
siewzigcia autora Kraksy na drodze do ukazywania wypaczonej, zdeper-
sonalizowanej i ostatecznie anonimowej koncepcji Swiata. Poetyka tego
dramatu zawiera elementy satyry, groteski, wreszcie zas paradoksu, do ktorych
specyficznie w tym dramacie dolaczaja fantastyka i przejaskrawienia. Wszech-
wladza paradoksu prowadzi do obalenia prawdopodobienstwa i realistyczne;
koncepciji postaci. Odwieczne personifikacje tyranii — Nabuchodonozor i Ne-
mrod — zostaly ironicznie przejaskrawione; zebrak Akki jest zarazem kazdym
i nikim. Satyra i groteska pelnia w utworze funkcje wylacznie niemal
strukturalne — nie chodzi tu bowiem ani o satyre spoleczna, ani 0 — wynika-
jaca z groteski — gorzka refleksj¢ nad swiatem.
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Przede wszystkim jednak niszczace sily paradoksu siggaja plaszczyzny
odpowiedzialnej za genologiczng przynaleznos¢ tekstu. Dramat ten, jak 1 inne
poOzniejsze sztuki, jest egzemplifikacja tezy samego autora o niemoznosci
stworzenia tragedii w czasach dzisiejszych. Pozostaje wigc tylko komedia czy
tez tragifarsa (z elementami basniowymi). Wszystko w tym dramacie jest
niejasne i mgliste, szczegolnie zas wymiar Transcendenciji, tak istotny zarowno
w tragedii, jak i w dramacie religijnym.

Proba chrzescijanskiego odczytania tekstu Dirrenmatta polegala przede
wszystkim na usunigciu z niego wszystkiego, co grozi dwuznacznoscia: kary-
katuralnej kpiny, przejaskrawien i sprzecznosci, czyli skladnikéw parado-
ksu. Skreslenia spowodowaly wigc istotne zmiany w konstrukcji postaci
scenicznych. Diurrenmattowski Aniol jest naiwny i1 Smieszny. Jako egocen-
tryczny fizyk pochloni¢ty badaniami kosmosu nie rozumie problemow nur-
tujacych czlowieka. Inscenizacja poznanska usuwa wszelkie dane kompro-
mitujace wystannika nieba, zachowano zas to, co charakteryzuje go ja-
ko pozytywne ogniwo Transcendencji. Na tym realizatorzy nie poprzesta-
li. Pojawieniu si¢ Aniola towarzyszyly grzmoty i1 blaski — czyli krato-
fania, wobec ktorej obecni zaslaniali oczy, pozostawali w bezruchu lub
padali na twarz.

Drugim nie mniej waznym zabiegiem przywracajacym religijna wymowe
sztuce bylo powierzenie Aniotowi wszystkich kwestii Kurrubi-taski, Dirren-
mattowska dziewczyne¢ zastapiono bowiem kwiatem rozy. Aniol wyposazony
w stlowa Kurrubi zyskal szczegolna powage, glownie z tego powodu, ze autor
traktowal laske bez ironii. Glownie ostatnia, rozstrzygajaca scena jest dzietem
moralisty. Mimo oderwania na mocy paradoksu od Transcendencji laska ma
cenione przez Dirrenmatta cechy — jest nieustgpliwa wobec przewrotnych
zadan teologa, arcymistrza, ludu i oczywiscie krola. Ostatecznie skazana na
$mierC, staje si¢ zrodlem oskarzenia calego babilonskiego porzadku. Jej
osamotnienie swiadczylo, ze niebo, z ktorego pochodzi, nie potrafi czy tez nie
chce zrozumie¢ logiki ziemi, totez Kurrubi opuszcza Babilon, aby po ucieczce
z Akkim absurdalnie poszukiwa¢ Nabuchodonozora-zebraka, ktéry przeciez
nie istnieje.

W inscenizacji ,,Pulsu” caly konflikt laski z otoczeniem przejmuje na siebie
Aniol. To on méwi w imieniu laski, on wypowiada oskarzycielskie stowa pod
adresem dworu babilonskiego. Nie moze wi¢c by¢ sprawa watpliwa, ze akcja
rozgrywa si¢ pod auspicjami nieba (a przeciez Aniot u Dirrenmatta do konca
nie bardzo wiedzial, co si¢ wckol niego dzieje).

Posrednik Bozy w spektaklu poznanskim jest nie tyle postanicem, ile
nosicielem laski, chociazby przez to, Ze pojawia si¢ na scenie z symboliczna
r6za w reku. Usunigto oczywiscie te fragmenty tekstu, gdzie cielesnosc
dziewczyny przystanialaby Boska proweniencje laski i nie dawala si¢ uzgodnic
z symbolem kwiatu.
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Alumni poznanscy skoncentrowali uwage takze na innych postaciach
odpowiedzialnych za religijna warstwe spektaklu. Niewatpliwie najwazniejsza
z nich jest Akki — ekscentryczny zebrak o nieograniczonych mozliwosciach.
Diirrenmatt wiaze z nim wszelkie cechy, stanowiace przeciwwage zdegenerowa-
nej rzeczywistosci Babilonu. Mozna dopatrzyC si¢ w nim symptomow zarowno
prometeizmu, jak i Nietzscheanskiego ,Ubermenscha” — ujawniaja to enun-
cjacje w monologach sceny koncowej. Tylko Akki i Kurrubi zmierzaja ku
ocaleniu. Sympatia Diirrenmatta zwraca si¢ jednak bardziej ku Akkiemu.
Nieskazitelna laska, potraktowana z powaga, jest postacia tylez heroiczna, co
absurdalna. Bedac podwojna ofiara i nieba, i Babilonu, nie spetnia dydaktycz-
nych zalozen stawianych tej komedii W innych warunkach bylaby nie-
watpliwie postacia tragiczna (wskazywano na tzw. minitragiczno$¢ w dzietach
Dirrenmatta).

Realizatorzy poznanscy pozbawili zebraka nadludzkich mozliwosci. Jesli
przerasta on zebracza profesje, to raczej — co sam potwierdza — jako tajemny
nauczyciel ludu. Dazono do SciSlejszego powiazania go z taskg. W tym celu
poza istotnymi skresleniami w kwestiach Aniola dokonano dalszej modyfikacji
koncepcii taski. Nie jest to juz Kurrubi, ktéra wola za Aniolem, aby zabrat ja
z powrotem; nie wypowiada takze ostatniej kwesti, W ktorej niezmiennie
twierdzila, ze szuka Nabuchodonozora-zebraka, co nadawalo jej cechy fatalno-
$ci.

Skutkiem dokonanych zmian wiladca panstwa babilonskiego nie jest
juz tyranem w Swiecie bez Boga, ale totalitarnym wladca, swiadomie od-
rzucajacym stowa Aniota. Postawa krola dobrze korespondowata z kos-
tiumami zolnierzy, nawiazujacymi do umundurowania milicyjnych oddzia-
tow szturmowych.

W stosunku do Diirrenmattowskiego stanowiska interpretacja poznanska
byla niewatpliwie zabiegiem deformujacym, proponujacym autorowi powrot
do $wiatopogladu z czasow jego pierwszego drukowanego dramatu. Polemika
dotyczyta tu sprawy najwazniejszej — wizji Swiata. Siegnigecie po trudna i jakze
kontrowersyjna tworczos¢ szwajcarskiego pisarza mijaloby sie z celem, gdyby
wlaéciwe jej zalozenia artystyczne i wizja moralna mialy zosta¢ w inscenizacji
zagubijone. Omowiona interpretacja uchylita jedynie te tresci, ktore nie dadza
si¢ pogodzié z wizja Transcendencji. Zachowano demaskatorski, sankcjonujacy
glos autora i klimat jego dziela.

Innym ciekawym zabiegiem dyskusji z wizja Durrenmatta, bardziej dy-
skretnym, teatralnie latwiejszym, bylo wystawienie w formie dyptyku Noc-
nej rozmowy z czlowiekiem, ktérym sie gardzi z adaptacja Schneiderow-
skiego opowiadania Sen $wigtego. Porownano postawg pisarza z postawa
T. More’a — dwa typy zachowan w sytuacji najwickszego zagrozenia, wreszcie
tez porownano w kontrastowym Swietle moralnos¢ laickag z mo-
ralnoscia chrzescijanska.
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Dramaturgia K. Wojtyly nie osiagneta popularnosci, jaka w teatrze
uczelnianym ciesza si¢ od lat sztuki R. Brandstaettera czy Mord w katedrze
T. S. Eliota. Pokazna zdawaloby sie liczba, bo az 15 inscenizacji dramatow
Woijtyly, nie liczac teatralizacji jego poezji, nie moze podwazyC opinii, ze teatr
seminaryjny nie jest dla nich gruntem najodpowiedniejszym. Najpopularniejszy
na zawodowej scenie tekst autora — Przed sklepem jubilera — znalazl sig
z oczywistych wzgledow poza zasiggiem zainteresowania. Podobny los spotkal
Promieniowanie Ojcostwa, bo i w tym utworze czgs¢ 11 nie mogla byc
odtworzona przez aktorow-seminarzystow. Z tej chyba racji w jedynej in-
scenizacji seminaryjnej dramatu (Gniezno, 1981), rezygnujacej z choru 1 panto-
mimy, ograniczono si¢ do recytacji fragmentow.

Z wyraznym oddzwigkiem spotkatly si¢ natomiast w srodowisku seminaryj-
nym trzy pozostale utwory sceniczne. Hioba wystawiano czterokrotnie (paulini,
Krakow 1982; Wioctawek 1983; Gdansk 1983; redemptorysci, Tuchow 1984),
Jeremiasza trzykrotnie (Lomza 1981; Gdansk 1982; paulini, Krakow 1983).
Trudno jednak porownywa¢ malo znaczace wystawienia juweniliow z in-
teresujacymi inscenizacjami dramatu o bracie Albercie.

Mowiac we wstepie o problematyce utworu, autor uzyl znamiennego
okreslenia — studium. Zatrzymamy uwage nad ta sprawa, gdyz implikacje
przyjetego okreslenia sa dostrzegalne zarOwno w ujgciu tematu, jak i w struk-
turze dziela. Refleksja nad problematyka czlowieczenstwa pojawila si¢ juz
w tekscie pobocznym (obszerne wprowadzenia do poszczegolnych czgsci). Na
uwage zashiguje takze proba ujecia etosu mitosierdzia w sposob obiektywny
i calosciowy. Obserwujemy Adama w chwili wyboru zakonnej profesji 1 u kresu
zycia, aby ten wybor potwierdzit. Widzimy go z zewnatrz i od wewnatrz — ze
strony sztuki, rewolucji, biedoty i milosci wlasnej; takze w niedoskonatych
nasladowcach — Antonim i Hubercie. W filozoficzne akcenty obfituje czesc L
Towarzyskie rozmowy w atelier ukladaja si¢ w logiczny wywod, skon-
struowany z uzyciem kategorii: ,,wymienno$¢” i ,,niewymiennos¢”. Zdaniem W.
Studenckiego kategorie te pochodza z mysli H. Bergsona®. Rozwazono rozne
stopnie wymiennosci i opisano przytoczone w dyskusji postawy — od
czlowieka niewymiennego (Maks) po wymiennos¢ najwyzszej ofiary (Adam).
W koncepcji dramatu jako studium nalezy tez upatrywac zasade strukturalna,
laczac trzy réine w swej poetyce czgsci — bliska intelektualnym klimatem
dramatom Norwida cze$é¢ I, obfitujaca w ,dramaturgi¢ wngtrza” czes¢ 11
i moralitet czesci I11. Te same racje sprawily, ze autor dla celow duchowe;
dlagnozy postaci uchyhl prawa czasu hxstorycznego10 Omowione tu zagad-

® W. Studencki, O dramatach Karola Wo;tyly, ,Prace Naukowe WSP w Czestochowne

Ser. hum, cz. 1, Czgstochowa 1981.
19 B. Taborski, Dramaturgia wnetrza Karola Wojtyly, Wyd. KUL, Lublin 1990.
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nienia intelektualnej koncepcji dramatu nie wywolaly wielu glosow w dyskusji.
Wypowiedzieli si¢ w tej sprawie K. Starczak-Oborska, J. Bober i T. Krzemien'".

Wicksze ozywienie wzbudzal zazwyczaj problem scenicznosci dramatu. Po
wprowadzeniu utworu na scen¢ rzadko zdawano sobie sprawg, ze nalezy zadac
pytanie, jak sprawic, aby intelektualne walory tekstu nie zostaly zagubione.
Wrecz przeciwnie, w recepcji scenicznej i krytycznej prawa dramaturga w tym
wzgledzie zostaly przemilczane. Bez wewngtrznego przekonania upomniat sig
o nie jedynie T. Nyczek!?. , Dyskurs filozoficzno-teologiczny — stwierdza kry-
tyk — winien by¢ jako$ specjalnie, pieczolowicie opracowany przez rezysera
i aktorow”. Realizatorzy seminaryjni byli zupelnie innego zdania. Z brutalno-
$cia potraktowali czes¢ I, obfitujaca w konteksty filozoficzne.

A. Skaros, rezyser spektaklu seminaryjnego w Kielcach (1985), dazyla,
— jak sama przyznaje — do usunigcia wszelkiej filozoficznosci, pozostawiajac
z czesci 1 drobne fragmenty. W kolejnych trzech premierach przygotowanych
przez M. Plewackiego w seminariach: wroclawskim i bagienskim (salwatoria-
nie) czesci 1 w ogole zabraklo. Jedynie w spektaklu poznanskiego ,,Pulsu”,
mimo obszernych skreslen, ocalaly w zarysach gtowne watki myslowe i pub-
liczno$¢ miata moznosé spojrze¢ na postac Adama oczyma srodowiska
artystycznego Krakowa.

Seminarzysci okazali si¢ wiec bardziej krytyczni niz niegdys M. Fik, ktora
po premierze Skuszanki glosno domagata si¢ skreslen ze wzgledu na draznigca
stylistyke, dhuzyzny i zawilosci'>. Racje, ktore nimi kierowaly, byly jednak inne.
Nie baczac na analityczny i wielowarstwowy ksztalt dramatu, dostrzegli
glownie jedno — misteryjny temat przemiany. Przemowit on pelnia uwewng-
trznienia w inscenizacjach Kielc, Bagna i Wroclawia.

Jedynie inscenizatorzy ,Pulsu” (Poznan, 1982) odstapili od uwewnetrz-
nienia, usunigto fragmenty rozmow z czesci I i uproszczono dialogi. Z drama-
turgicznym zacigciem ukazano zywych ludzi z ich problemami, konfliktami,
a nie jedynie salonowa dysput¢ loséw i przeznaczen, czego domagal si¢
K. Wojtyta. U zrodet tej decyzji legt postulat realizmu. W tym tez kierunku
poprowadzil rezyser dalsze czesci spektaklu. Juz w scenie pierwszej W pod-
ziemiach gniewu, tak wyraznie obwarowanej nakazem uwewngtrznienia, nikt
i nic nie podpowiadalo widzom, ze maja przed soba $wiat duszy. Adam
wkracza do najzupelniej realistycznej ogrzewalni i po diuzszej chwili najzupel-
niej realistycznie z niej wypada, wyrzucony sila kopniaka, ktorego nie
oszczedzit mu Wiktor. Nie pozwolono wigc widzom zasepi¢ si¢ na widok
nedzarzy i wpadaé¢ w zadume. Chociazby dlatego, ze zamiast mrocznego

11 . Bober, Wielki moralitet, ,,Gazeta Potudniowa” 1980, nr 279; K. Starczak-Oborska, Od
Wawelu idgc, ,Fakty” 1980, nr 27; T. Krzemien, Rzgcz o stawaniu si¢ czlowieczenstwa, ,JKultura”
1981, nr 1.

12 T Nyczek, Malarz kwestarzem, ,Dialog” 1981, nr 4, s. 126.

'3 M. Fik, Prdba przenikniecia czlowieka, ,,Tworczos¢” 1981, nr 3.
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wnetrza ogrzewalni oczom ich ukazalo si¢ pomieszczenie, przypominajjce,
mimo aluzyjnej oszczgdnosci, lumpenproletariacka meling. Zebracy tez nie
przywolywali swym wygladem rozpaczliwego potozenia krakowskiej biedoty.
Czapki z napisem ,,Lola”, nalepki, sznurek z bielizna — to juz rekwizyty rodem
z teatrow studenckich. Nie mozna bowiem na zjawisko ,Pulsu” patrzec
wylacznie z punktu widzenia zabiegow inscenizacyjnych i nie do konca stuszne
jest pytanie o konsekwencj¢ czy spojnos¢ koncepcji. Wprawdzie o omawianym
spektaklu, jak w wiekszosci wypadkow, wiemy na podstawie domysiow,
popartych kilkoma zdjeciami i wywiadem z rez. P. Kompfem, jednak dosc
wyraznie dostrzezone tu cechy koresponduja z pozniejsza praktyka zespotu.
Cechuja go interpretacyjna odwaga, pomystowos¢, swobodna faktura przed-
stawien, w ktorych rzetelnos¢ planu centralnego graniczy z improwizacja na
obrzezach akcji scenicznej. Obrzeza te zarezerwowano dla najmlodszych,
niedo$wiadczonych uczestnikow scenicznych dziatan. Obwarowani tymi za-
strzezeniami latwiej zgodzimy si¢ na pewne niekonsekwencje — na to, ze
aktorzy nieoglednym okiem spogladali nie tylko na tekst autora, ale i1 na
zogniskowany wokot postaci Adama plan centralny potraktowany przeciez
w przedstawieniu z najwyzsza powaga.

Mozna przypuszczac, ze obraz ogrzewalni w tym spektaklu miat przywo-
dzi¢ na mysl duchowe kalectwo wspotczesnosci. Nie potwierdza tego lakonicz-
ny wywiad z P. Kompfem. Gdy jednak skierujemy uwage na inny punkt
poznanskiego spektaklu, sugestia owa nabiera pewnej wyrazistosci. Otoz
z realistycznej orientacji nie zrezygnowano nawet w scenie rozmowy z Al-
ter-ego. Chciano pokazac nie tyle przebieg wewnetrznych zmagan, ile podkre-
sli¢ zwigzek miedzy niskimi podszeptami duszy a obiegowymi opiniami
przecictnego czlowieka, dlatego tez przeciwnikiem Adama nie byt kusi-
ciel-fantasmagoria, ale zwykly szary czlowiek, ktory podniost si¢ z miejsca na
widowni. Odegral w rozmowie z protagonista niefortunna rol¢ przedstawiciela
publicznosci, gdyz to, co mowil — jak zauwazyl P. Kompf — jest zbiezne
z powszechnymi zbiorowymi opiniami i przyzwyczajeniami. Rzucono wigc
podejrzenie w glab widowni i kazdy mial mozno$¢ przymierzy¢ si¢ do
prowadzonego dialogu.

Drugi dialog z Alter-ego wykroczyl juz poza plaszczyzn¢ spolecznych
odniesien. W zupelnie innym miejscu sali, przy zgaszonym swietle (uzyto
jedynie reflektora punktowego), dojrzymy twarz Zlego. Dopiero tutaj uwew-
ne¢trznienie stalo si¢ faktem. W trakcie tej sceny milczaca twarz ksigdza, ukryta
w mroku, przypominala o czuwajacej Transcendencii.

Nie wszystko udalo si¢ pomiescic na gldownej scenie. Zlokalizowano tam
tylko ogrzewalni¢. Celem zachowania plynnosci akcji wprowadzono jeszcze
dwa pomosty. Koncepcja przestrzeni scenicznej odwodzila od jakichkolwiek
symbolizacji, podkreslala jedynie spoleczny wymiar przedstawienia, poniewaz
doskonale nadawala si¢ do gry wsrod publicznosci. Jeden z pomostow byt
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ulica, na drugim umieszczono czgs¢ atelier z obrazem Ecce homo. Nie
probowano tudzié widza efektami scenograficznymi. W schronisku stworzo-
nym przez brata Alberta zobaczymy ten sam obraz Ecce homo 1 krzyz
— podstawowe wyposazenie sali.

W przeciwienstwie do przychodzacego z widowni Alter-ego, ktory unaocz-
nil obecnym, czym jest falszywe oblicze czlowieczenstwa, rewolucjonista
wychodzi zza kulis — i nie ma chyba nic wspolnego z publicznoscia, ten chwyt
realizatorow poznanskich nie wymaga komentarza. Uwag¢ skoncentrowano
na osobie Brata Alberta, a przeciwienstwo miedzy rewolucja 1 miltosierdziem
sprowadzono na dalszy plan.

Niedoswiadczona reka rezysera, pozbawiona jeszcze wowczas pomocy
profesjonalisty, zepchne¢la w pewnym stopniu autorski zamyst dramatycznego
studium do poziomu dramatu biograficznego. Nie opracowano tu takze
oryginalnej koncepcji, tak przemyslanej, jaka zaprezentowali profesjonalisci
z Kielc i Wroclawia — prowadzacy interpretacj¢ w kierunku misterium.

Chociaz bowiem autor nazwal swoj utwor studium, nie ulega watpliwosci,
ze ma on wiele wspolnego z chrzescijanskim misterium. Tak widzi przeciez tg
sztuke B. Taborski, tak widzieli ja tworcy inscenizacji zawodowych. Ta wlasnie
zbieznosé pogladu byta powodem pochwalnej recenzji, z jaka Taborski powital
krakowskie przedstawienie Skuszanki; zreszta autorka prapremierowej in-
scenizacji wspomina Taborskiego jako jednego z inicjatoréw jej pomyshu'®.
Oczywiscie inna jest optyka misteryjna w ostatnim dramacie K. Wojtyly, inna
w sztuce o bracie Albercie. W Promieniowaniu Ojcostwa misteryjnos¢ mowi
glosem tajemnic Bozych i chrzescijanskiej glebi, w omawianym za$ tekscie
podaza cierniowa droga nasladowcy Chrystusa.

Uprzedzajac omowienie inscenizacji kieleckiej, do ktorej powoli zmierzamy,
kilka stow nalezy jeszcze poswiecié ,dramaturgii wngtrza”, gdyz zaréwno
kielecka, jak i pozostale inscenizacje studenckie (lacznie z pomini¢ta tu druga
realizacja ,,Pulsu” z 1989 r.) uwzglednily w tym przynajmniej zakresie intencje
autora. W rozumieniu B. Taborskiego uwewnetrznienie w dramacie o bra-
cie Albercie stanowi wczesny etap ksztaltowania Teatru Wnetrza K. Wojtyly'>.
Teatr Wnetrza forme dojrzala osiaga dopiero w ostatnich utworach: Przed
sklepem jubilera i Promieniowanie Ojcostwa. ,Przeniknigcie czlowieka” stuzy
w nich odstonieciu wymiaru ostatecznego, residuum bytu osobowego — zrodet
milosci oblubienczej, ojcostwa, macierzynstwa, dziecigctwa. Stad: brak akcji
i czasu linearnego, kompozycja wypowiedzi monologowych, dalej zas apsy-
chologizm i uogélniajaca funkcja chdru — wszystko to w procesie inscenizacji
antycypuje metode rapsodyczna. ,,Przenikanie czlowieka” w Bracie naszego

14 Por. rozmowe L Bobbé z K. Skuszanka: Dramat moralnego wyboru, ,Kierunki” 1980, nr 44,
s. 10.
5 Por. B. Taborski, Dramaturgia...
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Boga idzie torem wyobrazen, przypomnien, uczuc, utajonych powiazan z in-
nymi ludzmi, wypelniajacymi ,przestrzen psychologiczna™ Adama. Sceniczna
metoda uwewnetrznienia tkwi tu w kompetencji inscenizatora, ktory ma szansg
wyboru migdzy psychologicznym, wizyjnym lub religijno-intelektualnym uka-
zaniem wnetrza bohatera. Tego typu decyzja ma zwiazek z generalna koncep-
cja spektaklu. W tym wzgledzie, w obrebie inscenizacji seminaryjnych, wyroz-
niamy dwie gldwne tendencje: przyjecie formuly ,teatru inscenizacji” oraz
uscenicznienie didaskaliow.

Spektakl kielecki z roku 1985 w rez, A. Skaros 1 Z. Nowickiego, scen.
L. Jankowskiej, mial wszelkie cechy ,teatru inscenizacji”. Mozna tez bez wahan
okresli¢ go mianem ,misterium”. Byl on zarazem jedynym rozwigzaniem,
pokrewnym w swych zalozeniach inscenizacjom zawodowym w Krakowie
i Plocku, co uprawnia do dokonania pewnych porownan.

Oczom wchodzacej na sale publicznosci ukazal si¢ dlugi pomost — sym-
bol drogi, jaka Adam przemierzy w poszukiwaniu wilasnego i cudzego
czlowieczenstwa. A. Skaros, podobnie jak A. M. Marczewski w inscenizacji
plockiej, nie chciala mowi¢ o wszystkim (por. uwagi wczesniejsze). Skon-
centrowala si¢ na temacie — jak sama przyznaje — dorastania Adama do
poznania milosci milosiernej. Marczewskiego intrygowala przede wszystkim
ofiara, jaka poniesic Adam — rezygnacja z zycia na rzecz ponizonych.
Swiadectwem wewnetrznej golgoty w spektaklu plockim miata by¢, sceno-
graficznie uobecniona, wielka symbolika krzyza (Swiece i piotna). Na nim
w ostatniej, nie poswiadczonej w tekscie, scenie spektaklu zlozono ciato
Adama. Sens tego obrazu dopelniaja osoby statystujace protagoniscie — kaz-
da z nich bierze swoj krzyz i niesie na zaimprowizowana gor¢. Anna Skaros,
przyjmujac te same niemal zalozenia, pokazywala jednak druga, jasna strong
mitosiernego oddania: nie cierpienie ofiary — krzyz, ale jej owoc — chleb.
Chleb, przynoszony glodnym mieszkancom ogrzewalni, nabiera bowiem re-
ligijnej wymowy, gdy wspolny stol w czesci 111, dzigki zabiegom plastycznym,
staje si¢ oltarzem eucharystycznej uczty. Bylo to, podobnie jak u Marczew-
skiego, odwolanie do wielkiej symboliki chrzescijanskiej, do prawd uniwer-
salnych.

Z tej wlasnie uniwersalnej perspektywy nalezy wniknac¢ w przebieg zdarzen
scenicznych. Tworcy spektaklu kieleckiego dotozyli wszelkich staran, aby
okreslenie ,dobry jak chleb”, ktore przylgnglo do rzeczywistego bra-
ta Alberta, w pelni dostosowa¢ do wymowy postaci scenicznej. Wymagalo to
dos¢ znacznych zmian w ksztalcie stownym dramatu. Skaros odwrocila uwage
widza od tematyki artystycznej. Tylko obraz Ecce homo byl zwrocony awersem
w strone widowni — reszt¢ ustawiono odwrotnie i pozostaly do konca
nieczytelne i nieistotne. W przeciwienstwie do spektaklu plockiego nie mialy
nic wspolnego z apoteoza postaci Alberta. Z czgsci I pozostawiono to, co
mozna krotko okreslié jako ekspozycje czesci dalszych. Pewne znaczenie
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przypisac tu mozna jedynie burzliwym dialogom Adama z Maksem, dotycza-
cym zagadnien spolecznych. Zachowany w tekscie monolog Lucjana ukazuje
jedynie wstrzas Adama na widok nedzy 1 ponizonych. Braklo wyznaczajacych
konstrukcj¢ tej czesci rozmow Maksa ze Stanistawem, istotnych uwag pani
Heleny i znaczacego wyznania Adama, jakie uczynil wobec obecnych pod
koniec rozmow w atelier. Bardzo niewiele wigc wiemy o wyborze Adama
mi¢dzy profesja artysty a profesja zakonna.

Na zasadzie kontrastu nie sposob nie wspomnie¢ o koncepcji inscenizacyj-
nej K. Skuszanki. Autorka spektaklu krakowskiego wlasnie rozstanie Adama
z malarstwem potraktowala jako klucz dla swojej interpretacji. W wywiadzie
przedpremierowym stwierdza: ,,Sztuk¢ Karola Wojtyly rozumiem jako dramat
moralnego wyboru, dramat zwiazany z wyborem drogi zyciowej, widzg dramat
mysli ludzkiej, przede wszystkim zas dramat artysty. Jest to sztuka o Adamie
Chmielowskim — bardziej o Adamie Chmielowskim niz o Bracie Albercie”!®.
Interpretacyjne skreslenia dotyczyly problemow spotecznych i szeroko w dra-
macie potraktowanej kwestii milosierdzia. Braklo nawet tej czgsci z drugiej
rozmowy w ogrzewalni, gdzie Adam uswiadamia sobie istotny przedmiot
wlasnego powolania — godnos¢ ponizonych.

Whniosek nasuwa si¢ oczywisty, ze i te inscenizacje — krakowska 1 kielecka
— mimo zbieznosci poszly w przeciwnych kierunkach. Skaros najwyrazniej,
w przeciwienstwie do Skuszanki, klucza interpretacyjnego szukala nie w prze-
sztosci dawnego artysty, ale w przysztosci — w realnym ksztalcie spoleczne;j
caritas, jaka zapanowala w rzadzonej ,,prawem pigsci” ogrzewalni. Sklonito to
tez kieleckich realizatorow do zindywidualizowania mieszkancow przytutku
— 3 Zlodziei i zebraka, aby w III czesci pokazac ich nowe oblicza w albertyn-
skiej wspolnocie. Milosierdzie w tym spektaklu miato ksztalt spoleczny,
w innym oczywiscie sensie niz w inscenizacji poznanskiej. Przeciwstawiono
samotnos$¢ artysty — wspolnocie zgromadzonych wokot symbolicznego stotu,
ktory jest szczesliwym kresem drogi Adama. W nowo utworzonym klasztorze
zawieszono monumentalny obraz Ecce homo. Kontrastowal z malym obrazem
czesci II, symbolizujac wypelnienie duszy Adama Bozym obliczem i laska.
U Marczewskiego ten sam wielki obraz podpowiadat tresci odmienne — pasyj-
na droge bohatera. Zbiorowosc uczty z czesci III inscenizacji kieleckiej trzeba
wigc przeciwstawi¢ zbiorowosci krzyzy — wspolnote co najwyzej cierpienia,
czy wolnosci — jak te sprawe widzi K. Glogowskil’.

Zawezenie perspektywy do idei milosierdzia, ukazanego w spolecznym,
widzialnym wymiarze, pozostawilo swoje wyrazne slady takze w opracowaniu
czesci II. Z duza odwaga kreslono rozmowe¢ Adama z Ecce-homo. Jest to

16 Por. rozmow¢ 1. Bobbé z K. Skuszanka, op. cit.
17 K. Gtogowski, ,.Brat naszego Boga” w Teatrze Polskim, ,Tygodnik Kulturalny” 1982,

or 29, s. 9.
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bardziej rozmowa toczona z wlasnym powolaniem niz klgska artysty, ktory
malujac nie mogt wykupic si¢ prawdzie. Perspektywa uwewng¢trznienia zostata
pomniejszona w stosunku do sygnalizowanych inscenizacji zawodowych.
Spoleczny ksztalt milosierdzia, jaki inscenizatorzy cheieli pokazac publicznosci,
nie byl przeciez do tego gruntem najodpowiedniejszym. Zwyczajnosc, albertyn-
ska praxis, kazala rezyserom unika¢ mistycyzujacych tresci, rozdwojenia
postaci, bladzenia miedzy ego i Alter-ego, prowadzenia Adama przez czysciec
watpliwosci, w ktorych moze pojawic si¢ i pojawia si¢ w koncu Zty. Wszystko
to najwyrazniej budzito nieufnos¢ A. Skaros. Scenariusz nosi slady znacznych
skreslen. Dialogi z Alter-ego odbywane na pomoscie maja posta¢ zwyczajnych
rozméw, w ktorych Adam nie watpi, ze rozmawia z gorsza strona wlasne;
duszy. Drugi dialog, w ktérym ,,Zly” z tekstu dramatu ma juz cechy samoistnej
oddzielonej $wiadomosci, sprowadzono tu do kilku zdan, z ktorych wynika, ze
egoizm i chlodny rozsadek niewicle juz maja do powiedzenia. Ostabiono
wiec mistyczny niemal konflikt, w ktorym istotnym argumentem byla prze-
ciez powinnos$é¢ artysty. W tym spektaklu Adam jakos latwiej dostrzega
milosierdzie, jak choéby w scenie spowiedzi, gdzie $wiadkiem wynurzen
przyszlego brata Alberta jest obraz Ecce homo. Z glebokim zrozumieniem
chwyt ten zastosowala L. Jankowska, bo ktoz, jak nie ponizony na Li-
thostratos Chrystus ma prawo odpowiedzie¢ Adamowi — ,daj si¢ ksztal-
towa¢ mitosci”.

Wszystkie te sceny rozegrano na pomoscie wybiegajacym z atelier, na
drugim koficu zamknietym tylko pigtrowym lozkiem. Przyjete proporcje
wskazywaly, ze ogrzewalnia w swym dawnym ksztalcie byla w zyciu Adama
tylko epizodem. Niecbawem poprowadzi on zebrakow w przestrzen swego zycia
na teren dawnego atelier.

Miedzy 1 i I1I czescia zamknie si¢ kolo zycia protagonisty. Mimo ostabienia
mistycznych napieé uwewnetrznienie odegrato w spektaklu istotna role. Swiat-
lo reflektoréw podpowiadato widzom, ze rozmowy nedzarzy penetruja swiado-
mos¢ stojacego na pomoscie Adama. Podkreslalo dramaturgi¢ rozmow z Al-
ter-ego, spowiedzi, modlitwy... Jednak i tutaj w czesci II sc. 8 przewazyl
wymiar spoleczny. Adam jest faktycznie kwestarzem, gdy z pomostu zwraca si¢
po jalmuzne, wprost do poszczegdlnych widzow. Wsréd nich znalezli sig,
oczywiscie, dawni znajomi z atelier, ale i krytycznie usposobiony rewolucjoni-
sta, ktory wkracza na pomost, poczatkujac scen¢ pozniejsza — sceng walki
o ,rzad dusz”. Nie nalezy jednak w tym upatrywac, jak wczesniej w inscenizaci
poznanskiej, ztamania teatralnej nietykalnosci widza. Nieznajomy to agitator,
jeden z wielu wylaniajacych si¢ z ulicznego tlumu. Zachowany scenariusz
ujawnia, ze nie interesowalo tworcow spektaklu, co ma on do zarzucenia
Adamowi, nie interesowal ich tez intelektualny dylemat migdzy buntem
a milosierdziem. Rozmowa byla krotka. Pozwolono nieznajomemu mowi¢ do
nedzarzy ogrzewalni, moze nie tylko do nich... po to tylko, aby Adam mogt na
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koncu stwierdzi¢, ze sa dobra nieosiagalne poprzez gniew 1 ze silg tworczego
gniewu, na co uwage zwracal juz T. Nyczek'®, jest milosierdzie.

W czesci trzeciej pokazano wynik poswigcenia — utworzenie spolecznie
wymiernej caritas i jej transcendentny wymiar w liturgii stolu Panskiego, aby
wydarzenia doczesne uja¢ w ramach chrzescijanskiego kosmosu. Czgs¢ ta
w ksztalcie stownym nie odbiegala od tekstu Wojtyly.

M. Plewacki — rezyser trzech kolejnych inscenizacji w seminariach
w Bagnie i Wroctawiu — wybral druga z sygnalizowanych tendencji: usce-
nicznienie didaskaliow. Przedsiewzigcie to pozornie trywialne, sprzeczne z na-
tura teatru, w istocie okazalo si¢ jeszcze jedna oryginalna propozycja sce-
nicznego odczytania utworu. Na pytanie, skad wzial si¢ pomyst usceni-
cznienia didaskaliow, trudno dzi§ odpowiedzie¢ jednoznacznie. Koncepcja
rezysera dojrzewala bowiem do ostatecznego ksztaltu (Wroclaw 1987) na
przestrzeni siedmiu lat i dala w miedzyczasie dwie jeszcze premiery. Wszy-
stko zaczglo si¢ przed prapremiera dramatu w krakowskim Teatrze im.
J. Stowackiego, kiedy to grupa klerykow z seminarium salwatorianow w Bag-
nie wystawila II cze$¢ dramatu (1980). Ubogie warunki, przynajmniej w po-
czatkach dzialalnosci zespolu, podsunely rezyserowi mysl utworzenia tea-
tru, gdzie caly przekaz sceniczny bylby uzalezniony od znakow aktora.
W realizacji takiego dramatu jak Brat naszego Boga wymagato to wprowadze-
nia komentatora. Funkcje te pelnil sam Plewacki. W odpowiedniej chwili
wstawal z krzesta na widowni i ilustrowal akcje stowami autora, przybierajac
zazwyczaj postaé ulicznego latarnika, jak wiadomo, nieobecna w dramacie.
W tym pierwszym spektaklu uscenicznieniem didaskaliow kierowal, jak tatwo
zauwazy¢, przymus. Bardzo podobnie przebiegal spektakl podczas drugie;
premiery (1982). I tutaj nie odstapiono od zasad teatru ubogiego. Okazaly si¢
one silniejszym zobowiazaniem niz ryzyko wprowadzenia na scen¢ didas-
kalidow. K. Bugno podkreslal, ze w przygotowaniu roli Adama szukal pomocy
w lekturze wielkiej mistyki, mial tez Swiezo w pamigci katechezy Jana Pawla 11
o wyzwoleniu.

Spektakl, zrealizowany w tym samym roku co inscenizacja poznanska, byl
stanowczym zaprzeczeniem przyjetego tam realizmu. Mistycyzujaca interpreta-
cje podpowiadaly przyjete w Bagnie zalozenia ,teatru ubogiego”. Coz bowiem,
jesli nie umownos¢ czy ekspresja stanow wewnetrznych, moglo nadawac si¢
bardziej do wydobycia mistycznych aspektow dramatu. Dla uwewnetrznienia
nie szukano przeciez pomocy w bogactwie srodkow ,teatru inscenizacji”. Tutaj
po duchowej rzeczywistosci wnetrza oprowadza aktor. Jego pantomima
i ogrywanie mato funkcjonalnych fragmentow sali mysliwskiej bagienskiego
palacu wydobywaly strzepy rzeczywistosci wyobrazonej. Schody wiodace na
galeri¢ byly ulica, przykleknigcie na stopniu przywolywalo konfesjonal, stoly

'8 Por. T. Nyczek, Malarz...
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ulozone pigtrowo symbolizowaly tozka (chociaz tych przeciez w sypialniach
seminaryjnych nie brakuje!).

Grano jednak nie tylko wbrew uposazeniu sali, ale takze wbrew osobom
dramatu: poddano je istotnej dekonkretyzacji, zmuszano szczegblnie Adama,
by przemawial glosem sobie podobnych. Sig¢gnigto ku archetypowi przemiany
— ku wspolnej istocie Chmielowskiego, Wojtyly i samych seminarzystow.
Szukano w protagoniscie (chyba raczej w zamysle niz w realizacji) oblicza
mlodego autora sztuki. Istotnie, budujac pozahistoryczny przeciez obraz
postaci, musial Wojtyta czerpac takze z wlasnych doswiadczen — wskazywali
na to w swych wypowiedziach K. Dybciak, B. Taborski, Z. Sieradzka
i J. J. Szczepanski. Ostatecznym celem tych zabiegow bylo, co jest juz regula
w teatrach kierowanych przez Plewackiego, zaszyfrowanie w perypetiach
postaci wlasnych duchowych doswiadczen seminarzystow, skoncentrowanych
wokol problematyki wyboru i wiernosci powotfaniu. A oto kilka uwag
szczegdlowych: uwewnetrznienie Adama w rozmowie z Chrystusem dokonuje
si¢ bez obrazu Ecce homo — ma charakter wizji wewne¢trznej. Wspolnotowy
klimat zgromadzenia albertynow uwidoczniony w cze¢sci 111 (ktora jako osobna
premier¢ potraktowano i wystawiono w 1982 r.) przeciwstawiono wyraznie
zhierarchizowanej na trzech poziomach ogrzewalni. Rzadzilo tu prawo glosu
— poziom najnizszy nic nie mowil i prawie si¢ nie poruszal. Schody wiodace na
galeric w pewnym momencie staly si¢ podium rewolucjonisty, ktory prze-
grywajac konfrontacje z tlumem zebrakow, schodzit coraz nizej. Wazniejsza
jeszcze byla symbolika przestrzeni w plaszczyznie poziomej. Tylko w jednym
miejscu na tzw. ekstrascence Adam dostepuje najglebszych uwewne¢trznien.
Wydzielono tez specjalne drzwi, ktorymi wychodzity osoby bezpowrotnie
opuszczajace dusz¢ Adama.

W spektaklu bagienskim autor nie przemawiat z tekstu didaskaliow, czynita
to, jak powiedzieliémy, posta¢ latarnika. Wojtyta pojawia si¢ dopiero w spek-
taklu wroclawskim (1987). Widzimy go tam w roli autora zamyslonego nad
losami swego bohatera. Sugestie dla zespolenia tekstu giownego i pobocznego
w jedna calos¢ mogt podsuna¢ sam autor w ekspozycji do sceny 7, gdzie
z tekstu didaskaliow zwrocil sie wprost do postaci scenicznej — ,,Nie dziw si¢
ani ty Marysiu [...] nie dziwcie si¢ ani wy wszyscy, ktorzy teraz rzadko
odwiedzacie Adama zatrwozeni jego pozornym dziwactwem”. Autora zwigza-
no tu nierozdzielnie z cala akcja wewnetrzng. Odtwarzajacy go alumn
w sutannie partnerowal postaciom, czuwal nad rozwojem zdarzen. Przynosi
i podaje krzesto rewolucjoniscie, ktory z niego przemawia do mieszkancow
ogrzewalni. Wcielal si¢ w jaka$ postac, w jaki§ glos — np. na chwilg staje si¢
spowiednikiem Adama, itp. Wiele z tej swoistej gry z postaciami pozostanie dla
nas tajemnica. Zapis video, ktory stanowi podstawg obecnego omowienia,
w wyniku selektywnego prowadzenia kamery zagubil niejedna z tych istotnych
sytuacji. Autor byl tu wiec nie tylko dysponentem didaskaliow, lecz jawi si¢
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jako spiritus movens calego spektaklu. Koncepcja ta nawiazuje do pomystow
teatralnych L. Pirandella. Plan sceniczny zogniskowany wokol postaci protago-
nisty (Adama) to przeciez wynik tworczej wyobrazni autora, ktory zstgpujac
z wyzszego pietra rzeczywistosci teatralnej, brata si¢ z wykreowanymi przez
siebie postaciami. Staje si¢ on przez to niejako drugim z protagonistow
spektaklu. Rezyser chcial szczegdlnie podkresli¢ tozsamos¢ obu postaci. Stolik
Adama (atelier) i stolik autora (pokdj pisarza) umieszczono symetrycznie po obu
stronach sceny. W ten sposob tekst glowny 1 poboczny sprowadzono do jedne;j
plaszczyzny i bardziej jeszcze podkreslono przyjeta w spektaklu zasade ich
unifikacji. Kazdy z protagonistow mial na stoliku lampg, ktora zapalat udzielajac
sobie glosu. Wszystko to, rzecz jasna, znacznie lepiej przemawialo za ,dramatur-
gia wnetrza”, ukazujac nie tylko przestrzen duszy Adama, a moze przede
wszystkim caly mechanizm uwewngtrznienia. Protagonista II (autor) przezywa
gleboko to, co robi, i nie tai swych doznan. Wczuwa si¢ — jak pamigtamy
z didaskaliow — w posta¢ Adama, broni go przed bl¢gdnymi opiniami, dochodzi
prawdy, waha sie, pytajac sam siebie: ,Nie wiem, na ile jest prawda, ze Adam
[Chmielowski] popalit niektore swoje ptotna...”. Wszystko w tym spektaklu
bylo mowa z wnetrza. Ogrzewalnia zaczynala istnie¢ dopiero pod wplywem
swiatla, trafnie symbolizujacego strumien swiadomosci. Poszczegolne fragmenty
symultanicznego planu ozywaly, postacie mowily, aby z nastaniem ciemnosci
pograzyc¢ si¢ znow w bezruchu — byly to rzeczywiscie tylko glosy. Istotne byto
takze ustawienie koi po obu stronach publicznosci, skutkiem czego znalazia si¢
ona wewnatrz ogrzewalni, wystawiona na wzajemne przekrzykiwania si¢ zeb-
rakow. Chodzilo zapewne o wzbudzenie glgbszego rezonansu, dostrzezenie, ze
postac niosacego milosierdzie protagonisty goruje roOwniez nad wspolczesnoscia.
Zamierzeniem rezysera bylo rozmieszczenie koi wzdtuz calej widowni. Wszystko
po to, aby posta¢ Adama odnies¢ do publicznosci

Wypadt on w swym scenicznym wcieleniu zwycigsko, moze nawet nad
miare. ,Zly” dostrzega w twarzy Adama swoja klgske, szybko opuszcza sceng,
rewolucjonista za$ traci pewnos¢ siebie — jego skulony i bezradny profil
pozostaje w pamieci widzow jako ostatni obraz spektaklu (zrealizowano tylko
czesc II).

Swoisty sens przybrala tu misteryjnos¢ sztuki, rozgrywajaca si¢ na kilku
poziomach ontycznych. Dotyczyta nie tylko tego, o kim si¢ mowi, ale 1 tego,
kto méwi i w osobie Autora znajdujaca uprawomocnienia. Niezaleznie od tego
szukano artystycznego wyrazu dla przezy¢ seminarzystow, zwiazanych z aktem
zyciowego wyboru.

*

Panoramiczne ujecie wymagalo prézentacji zjawisk znaczacych,
wszechstronnego omowienia nurtow i rysujacych si¢ tendencji. W publikacji
szczegdlna uwage poswiecilismy scenicznym rezultatom prac zespotow. Oka-
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zjonalnie pojawily si¢ w niej tylko uwagi o innych aspektach zycia teatralnego
uczelni.

Zywiotowy i zroznicowany obraz miodej generacji skutecznie utrudnial
proby klasyfikacji w sposob systematyczny i roztaczny. Obserwujac zaleznosci
ilosciowe w zakresie zjawisk teatralnie znaczacych, wyroznilismy dwa nurty:
inscenizacje religijnego dramatu poetyckiego (czgs¢ I), prace autorskie zwigza-
ne z poszukiwaniami formalnymi (czgs¢ II) i nowe propozycje w zakresie
tematyki (cz. III).

Z nurtem pierwszym wiaze si¢ zespot racji ideowo-artystycznych: pierwszo-
planowos$¢ tematyki religijnej, uniwersalnosc, syntetycznosc ujecia, odniesienia
do Biblii. Wérdd racji spofeczno-politycznych znalazto si¢ przystugujace
wszystkim dramatom poetyckim, inscenizowanym w tym nurcie, miano drama-
tow martyrologicznych, ktore poddawano réznorakim udostownieniom
i uwspolczesnieniom. Trzeci zespot racji wiaze si¢ z problematyka inscenizacji
tych dramatow w $rodowisku seminaryjnym: gtéwnie meska obsada, moz-
liwo$¢ korzystania z liturgicznej badz rapsodycznej ekspresji, niewyczerpana
potencjalnosé sceniczna, ktdra przejawia sig¢ gtownie w praktyce inscenizacyjne]
znanej pod nazwa ,teatru rezyserskiego”. Swieccy profesjonalni kierownicy
artystyczni zespolow chetnie siggali po ten typ dramatu, wyzyskujac swoje
zawodowe przygotowanie do stworzenia ciekawych inscenizacji. Omawiany
nurt jest w glownej mierze ich udzialem.

Odchodzac na chwile od problematyki artystycznej, warto zauwazyc, ze
udzial profesjonalistow w tym glownie nurcie nie jest przypadkowy. Socjologia
twdrczosci ujawnia bowiem w miodej generacji bardziej wyrazna formacj¢ tzw.
teatru profesjonalistow — czyli sSwieckich ludzi teatru, ktorzy preferuja
wylacznie teatr dramatyczny. Nie czuja si¢ oni predestynowani do stwarzania
religijno$ci spektaklu od podstaw. Totez mimo daleko niekiedy posunigtej
reinterpretacji tekstow podejmuja zawarte w nich religijne przestanie. Ich
domena sa realizacje omowione w czesci I i niektore wystawienia dramatow
religijnych scharakteryzowane w czesci II1.

Czes¢ II W kregu inspiracji formalnych obejmuje prace przygotowywa-
ne bez udzialu profesjonalistow $wieckich. Sa one domena dwdch innych
formacji socjologicznych: ,teatru teologow” i ,teatru alumnow”. Dotyczy
to tych s$rodowisk i inicjatyw teatralnych, ktore nie ulegaja presji sce-
ny zawodowej, jej metod, zalozen i typowych dla niej aspiracji artysty-
cznych. Chodzi tu o teatry, ktore swa specyfike artystyczna czerpia z rodzi-
mych srodowisk uczelnianych.

»Teatr teologow” stanowi formacj¢ utworzona przez duchownych, najczes-
cciej wykltadowcow seminaryjnych majacych dostateczne przygotowanie teatral-
ne. Koncentruja si¢ oni na formie teatralnej i oryginalnej koncepcji religijne;
spektaklu, bedacej wynikiem ich wlasnych przemyslen, swoiscie pojetej syntezy
religii i teatru, ze szczegolnym uwzglednieniem pragmatycznych funkcji semi-
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naryjnej sceny. Ich prace teatralne przybieraja najczgsciej postac ,teatru
autorskiego” (np. ks. Z. Adamek nawiazuje do formy rapsodycznej, ks.
A. Kondracki jest autorem szeregu realizacji plastycznych, ks. E. Hanas
z teatru ,Katharsis” tworzy z powodzeniem chrzescijanska odmiang ,tea-
tru wspolnoty”, nawiazujac do tzw. drugiej reformy teatru). Teatr auto-
rski jest oczywiscie gtowna postacia scen akademickich w ATK 1 w KUL-u
w latach siedemdziesiatych i osiemdziesiatych. Bliskie tej formuly sa nie-
ktore sceny prowadzone przez samych seminarzystow — czyli tzw. teatr
alumnow, co bylo takze przedmiotem omowienia w czgsci 1I. Niektore ,tea-
try alumnow” eksperymentuja w zakresie form: liturgicznej, rapsodyczne;j
i klasycznej (w konwencji tragedii antycznej rozegrano Smier¢ na wybrzeiu
Artemidy R. Brandstaettera).

Problematyka teatru autorskiego na tym si¢ jednak nie wyczerpuje.
Glownie na drugorzednych scenach mtodej generacji (poczatkujace lub efeme-
ryczne zespoly ,teatru alumnow”) powstaje wiele tekstow z zakresu tematyki
kaplanskiej i narodowej, realizowanych w sposob konwencjonalny przez
samych piszacych. , Teatr autorski” rozwija si¢ tez na gruncie tematyki
hagiograficznej, gdzie wlasne teksty seminarzystow realizuje si¢ W nowoczesne]
oprawie muzycznej (szczegolnie w latach 1986-1989). Warto przypomniec, ze
cenna propozycja jest tu interesujace ujecie tematyki biograficznej, dotyczacej
swietych wspolczesnosci, oraz wzrost zainteresowania postacia sw. Pawla.
Najwyrazniej w ,teatrze alumnow” unika si¢ religijnosci ,,cudzej”, uprzedniej,
obecnej w literaturze dramatycznej. Oczywiscie istnieja nadal sceny kontynu-
ujace amatorskie tradycje dawnej generacji teatru uczelnianego. Na nich
glownie realizuje si¢ odtworczo tradycyjny dramat religijny, m. in. Wicher
z pustyni Zawieyskiego i wielokrotnie wystawiany Teatr swigtego Franciszka
Brandstaettera.

Warto przypomniec, Ze na scenie seminaryjnej niewiele uwagi przywiazuje
si¢ do tematyki bozonarodzeniowej, miesci si¢ ona w ramach imprez okolicz-
nosciowych, podobnie jak tzw. andrzejki i mikotajki. Nie budzi takze zaintere-
sowania tematyka biblijna. Jedynie motyw Hioba doczekal si¢ co najmniej
kilkunastu scenicznych opracowan. Zdumienie budzi tez proba odczytania
w duchu religijnym dramaturgii laickiej (Ionesco, Becketta, Diurrenmatta,
Mrozka czy Jesionowskiego).

Stan teatru uczelnianego pod koniec 6smej dekady daje mozliwos¢ wyraze-
nia pewnych prognoz. Zauwazamy ozywienie repertuarowe, glownie zwiazane
z tlumaczeniami literatury swiatowej. Wzrasta poziom artystyczny w ze-
spolach, ktore z opOznieniem przyjmuja zreformowana koncepcj¢ teatru
seminaryjnego — wiaze si¢ to z ciaglym naplywem sit profesjonalnych.
‘Skutkiem tego rozszerza si¢ tez formacja ,teatru profesjonalistow” kosztem
formacji ,teatru alumnéw”. Chociaz przyklad teatru ,Puls” ukazuje, ze i ta
ostatnia ma szans¢ dojrzalego rozwoju bez poddania si¢ autorytetom profes-
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jonalnym (zespol ma pomoc profesjonalisty jedynie w funkcji konsultanta).
W kazdym razie coraz czgsciej teatr seminaryjny staje si¢ miejscem, gdzie
przenikaja si¢ wplywy sceny zawodowe] z teatralna tradycja religijna w srodo-
wiskach uczelnianych.



