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Krzysztof Renik, Władysław Pawluczuk 

0 TEATRZE 
ZAPIS ROZMOWY 

Zapis f ragmen tów dyskusj i , jaka miała miejsce w naszej redak­
cji w czerwcu 1990 r. Z obszernego zapisu wyodrębn iamy ty lko 
jeden wątek — spojrzenie na teatr i jego przemiany, na drogę od 
teatru misteryjnego do dzisiejszych poszuk iwań. 

J . P . : Chc ia łbym, jako, łagodnie mówiąc , dyletant w tej dz iedzi­
nie, pokazać rolę pewnego histor iozof icznego tła a na t ym tle 
bardzo osobisty pogląd na tę sprawę dynamicznej (czyl i roz­
wi ja jącej się w czasie) struktury kul tury w ogóle , a teatru 
w szczególności . 

O d w o ł a m się do tr iadycznej wiz j i dz ie jów, aby zaproponować 
następującą formułę epok w dziejach teatru. 

I fazę możemy nazwać fazą misteryjną, kiedy to za równo 
autorzy teks tów, aktorzy i publ iczność par tycypowal i w mis­
ter iach, czyli bezpośrednim kontakcie ze świa tem b o g ó w . Dalekie 
echa tej fazy odna jdu jemy jeszcze w średniowieczu. 

II faza to faza mieszczańsko-plebejska odpowiada jąca fazie 
upadku w heglowsk ie j wiz j i dz ie jów. 

III faza, nasuwająca się jako moż l iwość, faza pojawienia się 
teatru zbawienia, teatru soterycznego, pokazującego nie ty lko 
punk t dojścia — wyzwo len ie czy zbawien ie — ale całą drogę do 
tego celu prowadzącą. By łby to teatr, który nie rezygnowałby ani 
z komedi i , ani z dramatu (sensu str icto) ani z t ragedi i . Chc ia łbym 
zarysować model tak iego teatru, idealny zarys. By łby to teatr, 
który by pows tawa ł w zespołach ludzi insp i rowanych przez 
nauczyciel i życia d u c h o w e g o . Wspó lno ty takie opierałyby się na 
zasadzie sobornosti, by użyć terminu Bierdiajewa, co oznacza, że 
by łyby to zespoły ludzi skupiające indyw idua lnośc i , a nie grupy 
wyraźnie ko lektywis tyczne, regresywne, jak t o się dzieje w sta­
rych Kościołach i part iach po l i tycznych. Oczywiśc ie mit, k tórym 
zespoły te by żyły, by łby nie ty lko mi tem przeżywanym w grupie, 
ale także mi tem i ndyw idua lnym, tak jak to p roponu je J u n g . 
Chodz i łoby o to , żeby grupy te w swoje j pracy nabierały 
charakteru t ransparentnego, przejrzystego, by otwiera ły się na 
inspirację duchową , żeby były inkubatorami tak iego o twarc ia , 
w y p r a c o w y w a ł y różne modele takiego otwarc ia ; pozwo l i ł oby to 
na dotarcie do różnych istot d u c h o w y c h i na wzajemną inspirację 
aktora i w idza. By łby to w ięc powró t do starych mis ter iów, z tą 
różnicą, że uczestnicy tak ich grup zachowywa l i by swoją in ­
dyw idua lność , nie będąc tak bardzo „ w t o p i e n i " w sacrum 
i przezeń zn iewolen i , jak t o miało miejsce przed d w o m a czy 
trzema tysiącami lat. Przy tak im rozumieniu sprawy należałoby 
t ym , którzy współcześnie podejmują próby stworzenia n o w e g o 
teatru, zadać pytanie, w jak im s topn iu proponują oni coś n o w e ­
go, poszukują nowej inspiracj i , a w jak im s topn iu sięgają do 
inspiracji starych. Sięganie do inspiracji Or ientem czy jakąko l ­
w iek kulturą nieuropejską — choć także europejską kulturą 
ludową, p rymi tywną — jest w efekcie działaniem regresywnym, 
m imo p e w n y c h war tośc i pozy t ywnych , jak np. poszerzanie 
ho ryzon tów umys łowych i tp. W programie pozy t ywnym można 
by myśleć o sięganiu do inspiracji zupełnie nowe j , mieszczącej się 
w p o d s t a w o w y m nurcie europejsk im, szeroko po ję tym nurcie 
mistery jnym. 

Propozycja teatru misteryjnego w duchu Rudol fa Steinera, 
teatru ant ropozof icznego, byłaby taką właśn ie propozycją pozy­
t ywną . B y ł a b y — gdyby teatr ant ropozof iczny nie skostniał po 
70 latach istnienia — misteria ste inerowskie gra się dzisiaj tak 
samo, jak w 1912 roku, k iedy w y s t a w i o n o je po raz pierwszy. 
W tej wersj i jest to teatr, k tórego n ikomu nie można p roponować , 
teatr sprzed d w u w o j e n ś w i a t o w y c h . 

W . D . : Chc ia łbym zaprezentować pewien pomysł równo leg ły , 
także nawiązujący do tr iadycznej wiz j i dz ie jów. Tę tr iadę można 
by przenieść na rozwój teatru nowoży tnego . I faza — to by łby 
teatr ściśle związany z literaturą, t rak towany jako jej prezentacja; 
faza II — to okres autonomizac j i teatru, uwo ln ien ia od balastu 

l i terackiego. Zmien i łoby to sytuację i funkc ję ar tystów teatru, 
zwłaszcza reżysera, inscenizatora, który stałby się kreatorem 
spektaklu. III — obecna faza, t o odejście od spraw czysto 
estetycznych ku etyce i ku kulturze. Stąd z jednej strony „ p o w r ó t 
do źródeł " , z drugiej — w p ł y w y ant ropo log i i , soc jo log i i , teori i 
interakcyjności . W tej trzeciej fazie teatr by łby t rak towany jako 
miejsce in tersubiektywnośc i , poprzez tworzen ie wspó lno ty , a je ­
dnocześnie sięgałby ku t reściom un iwersa lnym, gdzie prob lemy 
estetyczne splatają się ze św ia topog lądowymi . Tak właśn ie dzieje 
się w „Gardz ien icach" , zaistnieli dzięki temu sp lo tow i właśnie, 
os iągniętemu dzięki w y p r a w o m . To w y p r a w y umoż l iw i ł y splece­
nie tradycj i l udowe j z awangardową estetyką teatralną. 

К. R . : Podoba mi się ta triada i ona jest z pewnością adekwatna 
do tego, co dzieje się w teatrze europejsk im. Natomiast ba łbym się 
przykładać ten model do teatru indyjskiego. Parokrotnie padały tu 
s łowa o inspiracji Or ientem tego, co u m o w n i e nazywamy n o w y m 
teatrem. Otóż sugeruję, że ten teatr soteryczny, teatr zbawienia 
na jp rawdopodobn ie j — nie jestem o t ym do końca przekonany 
— istniał i do dziś istnieje w Indiach. I to by może t łumaczy ło 
zainteresowanie t w ó r c ó w teatru europejskiego kulturą Or ientu. 

M ó w i ą c konkretniej — wyobrażam sobie, że dla artysty teatru 
europejskiego, mieszczańsko-plebejskiego, w jak im f unkc j onu ­
jemy, jak iko lw iek , najmniejszy nawet kontakt ze świa tem W s c h o ­
du i św ia tem teatru indyjsk iego musi być chwi lą , w której traci on 
poczucie sensu swoje j pracy. Jego praca polega na t ym, że 
p rzygotowu je on parogodz inny spektakl , na który przychodzą 
ludzie by obejrzeć w i d o w i s k o , oddzieleni rampą — jest to 
wykonan ie pewnego b iurokratycznego zadania: on ma zagrać, 
oni mają obejrzeć i na t ym koniec. Tymczasem w teatrze Orientu 
twórca europejski w idz i wspó lno tę ludzi , t rwa jących razem 
jedną, drugą noc. Oczywiśc ie, ludzie ci nie przez cały czas 
odbierają spektakl . W idzow ie śpią, aktorzy czasem nawet zdej­
mują święte tiary, schodząc ze sceny, po tem znów je nakładają. 
W t ym wszystk im musi być coś n iezwykle fascynującego, pocią­
gającego... ( św iadomie nie używam s łowa spektak l ) . 

Trzeba by się zastanowić, czy rzeczywiście wszystk ie zdarzenia 
teatralne, parateatralne są rzeczywiście teatrem soterycznym, 
teatrem zbawienia, o k tórych mów ią europejczycy. Posłużmy się 
z n ó w przykładem teatru indyjskiego. „Traktat o teatrze", s łynna 
Natjasastra, m ó w i , że c i , którzy należycie oglądają sztukę teatru, 
identyf ikują się, współuczestn iczą i td. , osiągają taką samą za­
sługę jak c i , którzy dają ja łmużnę. W i d o w i s k o teatralne jest tu 
niemal z równane rangą z ofiarą, obrzędem, rytuałem. Brakuje 
wś ród nas p. Krzysztofa Byrskiego, który móg łby ten wątek 
rozwinąć — p o w i e m ty lko, że zgodnie z myślą indyjską zasługa 
jest ta sama, ale droga do niej inna, zatem nie p o w i n n o się 
utożsamiać ofiary składanej w świą tyn i z aktem zasługi jak im jest 
uczestniczenie w w i d o w i s k u teatralnym. 

Pozostaje o twa r t ym pytanie, czy nie jest to nadinterpretacja, 
którą i kręgi bramińskie, i europejczycy chętnie wykorzystu ją dla 
podniesienia rangi t ych w idow isk . Mo je bezpośrednie obserwa­
cje skłaniają mnie raczej do przekonania, że w tak ich w i d o w i s ­
kach jak Kathakaliświadomość sakralnego charakteru w idow i ska 
wś ród w i d o w n i dzisiejszej zanika. Tam zaczyna się chodzić na 
spektakle tak, jak na w idow i ska teatru europejskiego. Ta postawa 
manifestuje się konkretnymi zachowan iami i w i d z ó w , i ak to rów. 
W teatrze św ię tym, teatrze zbawienia, czy teatrze św ią t ynnym nie 
by łoby moż l iwe w i tan ie artysty recytującego bardzo ważne, 
bardzo poważne teksty sanskryckie — śmiechem, ty lko d la tego, 
że w i d o w n i a nie rozumie sanskrytu. Pewna tradycja została 
zerwana, związki przecięte. 

Nie oznacza to jednak, że w Indiach nie ma już zdarzeń 
o charakterze teatru zbawienia, tego teatru, k tórego inną wersją 
czy postacią był teatr misteryjny, w k tórym także dochodz i ło do 
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kontaktu z bogami . Otóż są takie zdarzenia. Na po łudn iu Indi i to 
będzie na przykład tradycja Thejjam, Mudijetta — ale nie chodz i 
tu o to , żeby te nazwy wymien iać . Otóż jest w tych w i d o w i s k a c h 
jeden p o d s t a w o w y element, k tórego w teatrze nie ma — i zgodn ie 
z myślą indyjską n igdy nie by ło. Jest t o element wcie len ia: bóg 
wchodz i w ciało „cz łow ieka w kos t iumie" . Można by tu użyć 
również określenia performer jak iego używa Schechner opisując 
pewne zdarzenia obrzędowe czy rytualne dla odróżnienia od 
aktora. Tam do tej pory istnieje t o poczucie w s p ó l n o t y między 
„ cz łow iek iem w kos t iumie " a ludźmi, którzy go otaczają. Istnieje 
tu „go rący k rąg " w o k ó ł k tórego ognisku je się całe zdarzenie. Dla 
cz łowieka teatru europejskiego jest to n iewątp l iw ie coś nie­
s łychanie pociągającego — stworzyć taką sytuację. Żeby ludzie, 
którzy przychodzą, byl i przepełnieni wewnęt rzną potrzebą k o n ­
tak tu ze mną — tu w Europie: ze mną, artystą, tam na Wschodzie: 
z „ cz łow iek iem w kos t iumie" , w którego wc ie l i ł się bóg . 

Ludzie teatru Europy obral i jedną z moż l iwych dróg — uznal i , 
że są jakieś mechanizmy, powodu jące , że można tę w s p ó l n o t o w ą 
relację uzyskać przy pomocy określonej techn ik i . Poszukiwania, 
m.in. Gro towsk iego szły w k ierunku odkrycia, poznania technik i 
wprowadzan ia w trans siebie, ale także i odb io rców. Nie w i e m , 
czy ta droga może rzeczywiście doprowadz ić do uzyskania 
oczek iwanych rezul tatów. Przede wszystk im ze wzg lędu na jeden 
niezmiernie is totny element, który nie w i e m dlaczego pomi jamy 
w naszych rozważaniach. Chodzi o pierwiastek w i a r y , na który 
Hindusi bardzo wyraźnie zwracają uwagę. Znany reżyser h i ndu ­
ski Raston Baruch, który teraz pracuje w Kalkucie a przedtem 
w N o w y m Jo rku , zarzucił Europejczykom ( w polemice z Schech-
nerem) pomi janie tego e lementu. Jest w t ym coś n iezwykle 
is totnego. Wyobraźmy sobie Hindusa oglądającego mszę na 
Jasnej Górze. Widzi pewną wspó lno tę , odczuwa napięcie — za­
czyna się zastanawiać jakie e lementy techniczne, estetyczne 
stwarzają t o zdarzenie. Nawet bardzo dokładna analiza struktury 
jaką tworzy uroczysta msza święta na Jasnej Górze nie pozwo l i ł a ­
by mu przedstawić tego zdarzenia u siebie. Podobnie t w ó r c y 
teatru nie mogą s tworzyć analog icznego do p ie rwowzoru napię­
cia analizując jedynie strukturę zdarzenia. Dlatego nie p o w i o d ł y 
się próby pokazywania w i d o w i s k ob rzędowych — w Europie, 
konkretn ie w Paryżu. Chodzi tu między innymi o akt wc ie len ia się 
boga w cz łowieka, który dla cz łowieka oglądającego obrzęd tam, 
na Wschodz ie jest wstrząsającym przeżyciem. Widzow ie , którzy 
przyszli obejrzeć egzotyczny teatr w Paryżu nie mog l i dostrzec 
różnicy między k o l o r o w y m „cz łow iek iem w kos t iumie" , w które­
go wcie la się bóg , a aktorem teatru Kathakali w bardzo p o d o b n y m 
kost iumie — a dla Hindusa to są dw ie zupełnie inne rzeczy. 

W . P . : Chc ia łbym tu zaproponować swó j paradygmat, który 
zresztą eksp loatowałem już w różnych swo i ch tekstach, m iano­
w ic ie — tożsamość z formą i dystans do formy. Sztuka wysoka, 
teatr el i tarny, kształcony, wyraża dystans do formy. Jest to teatr 
oderwany od rzeczywistości , nie zmieniający zachowania w idza . 
Nawet tworząc fo rmy doskonałe wykazu je on n iemoc w kontak­
cie z życiem. 

Dzieje teatru w idzę nie jako tr iadę, lecz s inusoidę p o w r o t ó w do 
ludu , tęsknoty do fo lk lo ru oznaczające wejśc ie w autentyzm, 
tożsamość z formą. Tym są wszelkie awangardy , performansy, 
happening i i inne fo rmy obecnośc i w fo lk lorze w ie lk iego miasta. 

Osob l iwośc ią Gardzienic jest poszuk iwanie autentyzmu w tra­
dycj i wie jsk ie j . Gardzienice odkrywają W y p r a w ę — to bardzo 
piękne i nowe , ale skazane na konf l ik t między spontanicznością 
a z ins ty tuc jona l izowaniem działalności zespołu. Obecnie Gar­
dzienice wyco fa ł y się z programu odkrywan ia p rawd ostatecz­
nych, chcą ty lko dalej robić spektakle. Treści, k iedyś przez n ich 
p roponowane przejmują zespoły postgardzienicowskie. 

J . P . : Drogi do sacrum są różne, ale p raw id łowa droga to jest 
droga własna, to znaczy pozostająca w obrębie własnej kul tury. 
Podział na dystans w o b e c fo rmy i tożsamość z formą to jest 
dok ładny o d p o w i e d n i k podzia łu, jaki robi J u n g m ó w i ą c o t w ó r ­
czości psychologis tycznej , z dystansem, i spontanicznej , wyras­
tającej z przeżycia wiz jonersk iego. 

Tym, co mnie najbardziej zaf rapowało, jest stwierdzenie, że nie 
ma moż l iwośc i powro tu do autentycznej kul tury ludowe j i to 
w żadnym sensie. W tym rzecz właśn ie ! Nie ma powro tu do Raju, 
jest zawsze droga do przodu, droga do N o w e j Jeruzalem, jako 
jedyna moż l iwa. N iemoż l iwe jest teatralne ch łopomańs two , po ­

nieważ cz łowiek współczesny oderwał się od swych korzeni. O ile 
w i e m , ludność okol iczna nie jest przekonana do „Gardz ien ic " , t o 
nie jest żadne „ kocha jmy s ię" . Obie strony muszą odczuwać 
jakieś pęknięcie, n iemożność pokonania go . 

Pójście do przodu oznacza poszuk iwanie n o w y c h inspiracj i , 
n o w e g o ob jawien ia . Objawien ia , które wyda n o w e ziarno. To, co 
robimy, pewne działania, działania wstępne l powo łan ie mistrza, 
s tworzenie ośrodka, sięgnięcie do tradycj i — to wszystko może 
być pomocne, ale two rzy jedynie glebę, w którą musi paść to 
ziarno. 

Dlatego wszystk ie próby, poza ostatnią — Gro towsk iego , są 
w tó rne i z góry skazane na zagładę. 

W . P . : Po pobyc ie w Laponi i , wś ród szamanów, uświadomi łem 
sobie, że nas cieszy szamanizm zdeprawowany , taki , który można 
zobaczyć w te lewiz j i . Tymczasem, jeśli rzucić ok iem na otaczającą 
nas rzeczywistość, t o jest ona pełna potężnych szamanów 
i potężnego teatru, imponu jącego potęgą wyrazu i siłą d e m o n ó w . 
Np. def i lada w Korei Po łudn iowe j , którą oglądałem na ekranie 
te lewizora. Wywar ła na mnie wie lk ie wrażenie. Podobnie to , co 
w idz imy na f i lmach nazis towskich — to był potężny teatr, 
z l icznymi a t rybutami , angażujący masy. Próby dotknięc ia ręki 
wodza — to samo było z M a o — to są szamanizmy. 

Folklor nas osacza, l udowość s tanowi zagrożenie. Wszelkie 
w ie lk ie ruchy, zmory naszego w ieku , t o są potężne p o w r o t y do 
l udowośc i . Total i taryzmy, nazizm, chomein izm — to jest kul tura 
popul is tyczna. Folklor t o potęga, w którą wchodz i demon . 
Rzeczywisty p o w r ó t do ludowośc i nie jest moż l iwy , autentyczny 
fo lk lor w momenc ie nazwania przestaje być autentyczny, staje się 
czymś innym. Powró t do ludowośc i jest z góry skazany na 
n iepowodzen ie . 

J . P . : Ja się z t ym zdecydowan ie nie zgadzam. Pan proponu je 
model wyraźnie dual istyczny, z jednej strony demoniczna sztuka 
l udowa , do której w róc i ć nie możemy, nawet gdybyśmy chcie l i , 
a z drugiej ta, która poprzez dystans oswaja ją, czyni znośną, 
Zgodzi l iśmy się t u w łaśc iw ie , że sacrum można tworzyć i w s p ó ł ­
tworzyć ty lko zwracając się ku przyszłości. Nie można go 
od tworzyć , bo wpada się w ten dual izm: albo msze papieskie, 
popul is tyczne wiece, pochody i def i lady, a lbo sztuka zdystan­
sowana, która oznacza jak iegoś rodzaju kapitulację. 

Ja proponu ję coś innego. Chc ia łbym zwróc ić uwagę na to , że 
każda nowa forma twórczośc i — rel igi jnej, artystycznej — p o ­
wstawa ła przez ob jawien ie „z przyszłości" zwro t ku przyszłości. 
I tu mamy element dystansu, element racjonalny, zawierający się 
w samym fakcie organizacj i g rupy czy szkoły. Jednocześnie 
następuje o twarc ie na czynnik irracjonalny. Dokonu je się tu 
synteza i oba te czynnik i współżyją, i t o jednocześnie na d w ó c h 
poz iomach — indyw idua lnym i spo łecznym. Z tego, co tworzą, 
mogą czerpać za równo c i , którzy zachowują dystans w o b e c 
sztuki , jak i „masy l u d o w e " . Tak powstan ie n o w y folk lor. Jak po 
zalewie germańskim w Europie u schyłku Cesarstwa Rzymskiego 
kultura odrodzi ła się w małych grupkach zakonnych (klasztor­
nych ) , tak teraz, k iedy zalewa nas plebeizm czy l udowość 
w Europie, ratunek może przyjść ty lko przez s tworzenie czegoś 
n o w e g o w małych grupach. 

K.R . : M ó w i l i ś m y o t ym, że każda droga do sacrum musi wieść 
przez obszary własnej t radycj i — w naszym kraju jest to tradycja 
chrześci jańska. Otóż jest to n iezwykle w s c h o d n i sposób pat­
rzenia na tę sprawę. Oni się bardzo cieszą, że ich kul tura i sztuka 
budzą takie zainteresowanie w Europie i Ameryce. A le on i tego 
kompletn ie nie rozumieją. Dlatego, że wierzą, iż każdy cz łowiek 
ma swó j w łasny los do przeżycia. Przydzielono nam ten los na 
zasadzie łańcucha reinkarnacj i . Dla Hindusa nie ma nic bardziej 
fa łszywego nad to , że chrześci janin staje się np. hinduistą. 

Pierwsza podróż całego zespołu Brooka do Indi i t rwała dwa 
tygodn ie . Przejechali autokarem ki lka tysięcy k i lomet rów, od 
Bombaju do Kalkuty. Ich kontakt z teatrem Kathakali był z kon ie­
czności pow ie rzchowny , można powiedz ieć ekspresowy. I s t w o ­
rzyli dzieło n iezwykłe, oparte na z łudnym wrażeniu Indi i , na 
pewnej i luzji. Kanadyjski artysta, Trembley, s tud iowa ł teatr Kat­
hakali przez 6 lat, poznał go znakomic ie, po czym wyreżyserował 
Iliadę w wersj i Kathakali , z udziałem H indusów. Było to przed­
stawienie nudne i n ieudane. 

To jest przyczynek do tego, że złudzenie, iluzja są n ieocenioną 
inspiracją dla artysty. 
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