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Abstrakt: Csilla Giziriska, SRODKOWOEUROPEJSKIE WARIANTY ,DRAMATU MISTERIUM”
W SWIETLE DRAMATURGII PETERA NADASA 1 JERZEGO GROTOWSKIEGO. ,POROWNA.-
NIA” 9, 2011, Vol. IX, ss. 206-217. ISSN 1773-165X, W dziejach dramatu wegierskiego szczegol-
nie radykalng koncepcje sceniczng reprezentuje trylogia Pétera Nadasa: Takaritds (Sprzatanie,
1977), Taldlkozds (Spotkanie, 1979) and Temetés (Pogrzeb, 1980). Wegierski autor, podobnie jak
polski tworca ,sztuki rytualnej”, interpretuje teatr jako zlozony kompleks, ktéry umozliwia eks-
presje za sprawg réznych parascenicznych form ztozonych z wielu literackich form. Na wstepie
tekstu autorka pokrotce ukazuje przyczyny stosunkowo stabej recepcji Grotowskiego na Wegrzech
i Nadasa w Polsce. Wedlug autorki, teatr Nadasa jako ,gra ciala” stoi blisko koncepcji teatralnej
Grotowskiego takze opartej na wyrazaniu cialem i glosem, przyznajac aktorowi role dominujaca.
Podobnie, wersja Nadasa , teatru ubogiego” wspomagana jest jedynie skromna scenografia i zre-
dukowanymi rekwizytami. Jego sceniczna technika rodzi si¢ z mitéw, rytualéw i ceremonii. Nie
mniej, obaj tworcy reprezentujac podobne koncepcje teatru, uzywaja jednak catkiem odmien-
nych narzedzi. W efekcie mozemy zobaczy¢ na scenie silnie zwizualizowane sytuacje archety-
powe. W niewerbalnej formie przedstawiane sa rézne uczucia: rozpacz, strach, samotnos¢, itd.

Abstract: Csilla Gisiiska, CENTRAL EUROPEAN VARIATIONS OF “MISTERIUM-DRAMA”
BASED ON COMPARISON OF WORKS BY PETER NADAS AND JERZY GROTOWSKI. “PO-
ROWNANIA” 9, 2011, Vol. IX, pp. 206-217. ISSN 17730165X, The trilogy of Péter Nédas: Takar-
itds (Cleaning Up, 1977), Talalkozas (Meeting, 1979) and Temetés (Burial, 1980) represent
a particularly radical stage-conception n the history of the Hungarian drama. The Hungarian
author - just like the Polish master of “ritual arts” - interprets the theatre as a complex creative

1 Correspondence Address: csilla@neo.pl

206



Csilla Giziriska, Srodkowoeuropejskie warianty ,,dramatu misterium”

form, which enables expression in different parascenic forms, crossing the boundaries of literary
genres. In the begining of my essay I briefly show the reasons of relatively weak reception of
Grotowski in Hungary and Nadas in Poland. Nadas’ theatre understood by the author as
a “moving picture of living body” stands very close to the conception of Grotowski, also based
on expression of the performer’s body and voice, giving priority to actors. The “poor theatre”
conception of Nadas is similar - with only modest scenography and reduced props. His stage-
technique originates in myths, rituals and ceremonies. Although both authors represent rather
similar conceptions of theatre, they use quite different tools. As a result we can observe strongly
visualised archetype-situations on the stage. In non-verbal form they present different feelings:
desperation, fear, loneliness and so on.

Tytut naszej konferencji brzmi: Pomiedzy jezykami Europy Srodkowo-Wschodniej.
Jednak tematem mojego referatu nie jest jezyk zbudowany ze stéw, czyli jezyk
w ujeciu tradycyjnym, lecz teatr jako jeden z mozliwych jezykéw interkulturo-
wych. Chciatlabym na wstepie zacytowaé Antonina Artaud, francuskiego odnowi-
ciela teatru, ktory sceptycznie zapatrywat sie na logocentryzm zachodniej kultury:

(...) teatr taki, jak go rozumiemy na Zachodzie, zwigzany jest i ograniczony przez tekst.
(...) Uzywa on bowiem stowa nie jako sily zywej, ktéra zaczyna od niszczenia pozoréw,
aby dotrze¢ az do ducha, ale przeciwnie, jako skoriczonego ksztattu mysli, ktéra gubi
si¢ uzewnetrzniajac?.

Artaud, podobnie jak przedstawiciele trwajacej na poczatku XX wieku pierw-
szej Wielkiej Reformy Teatru (Gordon Craig, Max Reinhardt, Konstanty Stanistaw-
ski, Stanistaw Wyspiariski) glosit potrzebe nowej teatralizacji teatru. W trakcie
wystawy $wiatowej w Paryzu w 1931 roku obejrzal przedstawienie teatru z Bali,
ktére wywarlo na nim ogromne wrazenie. Mozliwosci odnowy sztuki teatralnej
upatrywal odtad w przywréceniu teatrowi mocy magicznej:

Tak wiasnie porzucimy teatralny zabobon tekstu i dyktature pisarza. I tak powrécimy
do dawnego ludowego widowiska, ktére umysty odbieraly i tlumaczyly sobie bezpo-
$rednio, nie poddajac sie znieksztalceniom, spowodowanym przez jezyk i omijajac rafy
mowy i stowa3.

Wedle Artauda teatr opiera si¢ na znakach (na dzwiekach, krzykach, gestach,
ruchach), nie zas na stowach. Dramat winien wiec czerpa¢ z mitéw, by tak jak one
wywolywa¢é katharsis, czyli wprawia¢ widza w trans, skad juz tatwo mu przejs¢
w stan nieswiadomosci. Zdaniem Artauda nowy teatr bedzie teatrem aktora. Poko-
nujac dystans miedzy aktorem a widzem (publiczno$¢ zasiada posrodku sali, akcja

2 A. Artaud, Teatr i jego sobowtdr. Przel. J. Bloniski. Warszawa 1978, s. 90.
3 Ibidem, s. 139.
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za$ toczy sie wokot niej), cialo ludzkie jako zZywy hieroglif, jako rodzaj znaku ma-
gicznego dziala bezposrednio na podswiadomosé¢ widza, wywolujac w nim szok.
To wlasnie sklania Artauda do nazwania swego teatru teatrem okrucieristwa. Spek-
takl taki ma zainicjowa¢ w widzu proces leczniczy, uzdrowi¢ czlowieka ciezko
chorego na cywilizacje.

Rewolucyjne idealy teatralne Artauda byly decydujace dla przedstawicieli tzw.
II Reformy Teatru, ktéra odbywata sie na przetomie lat pie¢dziesiatych i szes¢dzie-
sigtych XX wieku, jak na przyklad dla Petera Brooka (dla jego Teatru Nieubtaga-
nego, ktéry dziatal obok Royal Shakespeare Company), dla teatru obrazu Roberta
Wilsona, dla amerykanskich awangardowych ruchéw teatralnych (Living Teather,
LaMama Teather, Performing Group) - wszyscy oni oczekiwali od teatru obrze-
dowego, ze cztowiek XX wieku znowu odnajdzie przezycie Pelni i Transcendencji.
W taki sposob rozumieli teatr zaréwno Jerzy Grotowski, jak i Péter Nadas.

Kilka uwag na temat recepcji,
czy raczej braku recepcji dramatow Pétera Nadasa w Polsce
oraz Jerzego Grotowskiego na Wegrzech

Zanim nawiaze do nadzwyczaj watlej polskiej recepcji Trylogii (Takaritds 1977,
Taldlkozdis 1979, Temetés 1980) Nadasa, chcialabym kilka stéw powiedzie¢ o jej przy-
jeciu na Wegrzech, sa to bowiem kwestie, ktére trudno od siebie oddzieli¢. Péter
Nédas jako dramatopisarz debiutowal pod koniec lat siedemdziesigtych razem
z tzw. drugq generacja dramatopisarzy (Géza Bereményi, Gyorgy Spir6, Mihaly
Kornis, Gyorgy Schwajda itd.)4, dzieki ktérym udato sie wegierskiemu dramatowi
nawigza¢ do nowoczesnego Swiatowego teatru. Wlasnie oni, ze swoim autono-
micznym widzeniem sceny, opartej na widowisku, po raz pierwszy przekroczyli
granice tekstu literackiego, jako tekst pisany. Wsréd tych, postugujacych sie zreszta
rozmaitymi jezykami formalnymi autoréw, najbardziej radykalne zasady drama-
turgii zastosowat Péter Nadas, tworzac tzw. dramat misterium (szertartisdrima)?,
ktory szczegodlnie kontrastowal z tym, do czego przywykl widz wegierski. W jego
ujeciu dramat misterium, oparty na sytuacjach archetypicznych, wywiedzionych
z mitologii i z Biblii, zamiast $wiata rzeczywistego przenosi na scene $wiat ludz-
kiej jazni. Jednoczesne oddziatywanie tekstu, obrazu i dZzwieku pozostawia w wi-
dzu wrazenie, Ze obcuje on z magicznym obrzedem.

4Po tzw. generacji pierwszej, firmowanej przez Istvana Orkénya, gléwnego przedstawiciela
teatru absurdu na Wegrzech. W sktad tej generacji wchodzili popularni réwniez w éwczesnej Polsce
dramatopisarzy jak Kéroly Szakonyi, Istvan Csurka, Laszlé Gyurké i inni.

5P. Miiller, Dridmaforma és nyilvinossdg. A magyar drima alakuldsa Orkény Istvintdl Nadas Péterig.
Budapest 1997, s. 159-165.
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Jesli chodzi o kariere dramatopisarskg, wszyscy reprezentanci owego pokolenia
mieli wyjatkowo trudny start® - zreszta w wegierskim zyciu teatralnym los po-
czatkujacego dramatopisarza nigdy nie byl tatwy - co jednak tyczy sie zwlaszcza
Pétera Nadasa jako dramaturga. Na scenach wegierskich do dzi$ bardzo skromny
jest repertuar nadasowski. Nie tylko klimat polityczny, jaki panowat w latach,
kiedy sztuki te powstawaly, nie sprzyjal wystawianiu ich na scenie, lecz réwniez
brak stosownego podejscia do teatru, do rezyserii, ktére pozwolitoby wykorzystac¢
nowe mozliwosci inscenizacyjne, tkwigce w tych sztukach. Ani prapremiery’, ani
pozniejsze przedstawienia nie przyniosly przelomu w historii wegierskiego teatru,
a gléwnej przyczyny tego stanu rzeczy nalezy najpewniej szuka¢ w tym, zZe teatr
wegierski byl gleboko zakorzeniony w naturalistyczno-realistycznej tradycji.

Jako ze zajmowalam sie szerzej recepcja dramatu wegierskiego w Polsce, moge
potwierdzi¢, ze w ciagu minionych piec¢dziesieciu lat tylko te sztuki dotarly do
polskiej publicznosci - niekiedy zaledwie z kilkumiesiecznym opé6znieniem - kto-
re odniosly sukces na scenach wegierskich. Ow sukces byl wrecz warunkiem pre-
miery zagranicznej, tym wiec zapewne tlumaczyé mozna fakt, ze Trylogia do dzi$
nie doczekala si¢ wystawienia w Polsce. Tym bardziej szkoda, zZe teatr polski, dys-
ponujac odmiennymi od wegierskiego tradycjami, hotdujac bardziej abstrakcyjnej,
bardziej metaforycznej estetyce, znalazlby, moim zdaniem, droge do scenicznych
tekstow Pétera Nadasa®.

Co sie tyczy wegierskiej recepcji, wielki mag teatru, Jerzy Grotowski wcale nie byt
w lepszej sytuacji. W okresie dzialalnosci swego, stynnego na caly $wiat Teatru
Laboratorium pozostawal dla szerszej wegierskiej publicznosci prawie zupelnie
nieznany. Co wynika z dwoch przyczyn: po pierwsze, konwencja teatru wegier-
skiego jest z gruntu inna, wegierski widz ma konserwatywny gust, skomercjali-
zowaly sie tez zwyczaje chodzenia do teatru. Po drugie, klimat oficjalnej polityki
kulturalnej lat szes¢dziesiagtych nie sprzyjat teatrowi eksperymentalnemu. W epoce
stosowania zasady ,trzech T”? komunistyczne kierownictwo polityczne jedynie

6 Na trudny start calego pokolenia wskazuje réwniez ich wspélna antologia dramatu, ukazujgca
sie dopiero w roku 1983 i wtadciwie tak na prawde od tego czasu zauwazalna jest ich obecnos¢
w zyciu teatralnym.

7 Prapremiery: Takaritds (Sprzqtanie) — Teatr im. Kisfaludyego w Gy¢r, 1980, rez. Janos Szikora;
Taldlkozas (Spotkanie) - Teatr Pesti w Budapeszcie, 1985, rez. Péter Vallo; Temetés (Pogrzeb) — Teatr
Szkéné w Budapeszcie, 1982, rez. Zsolt Horvéth.

8 Polska publiczno$¢ miata okazje zetkna¢ sie tylko z 2. czedcia Trylogii (Spotkanie) i to tylko
w formie tekstu w tlumaczeniu Jerzego Snopka, ktéra ukazata si¢ w tomie: Wspdlczesny dramat
wegierski. Antologia. Red. P. Paszt. Krakéw 2003. (Dramat wspélczesny, nr 20).

9W zyciu kulturalnym zapanowal wzgledny liberalizm, wigzacy sie z nazwiskiem odpowie-
dzialnego za sfere kultury i ideologii czlonka wladz Wegierskiej Socjalistycznej Partii Robotniczej,
Gyorgya Aczéla. Jego polityka tzw. ,trzech T” - od wyrazoéw tiltds, tiirés, tdmogatis (zakaz, tolerancja,
poparcie) - byla implementacja zasady divide et impera.
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w klubach uniwersyteckich, w zespotach amatorskich i na zapadlych prowincjo-
nalnych scenach (Kaposvar, Szolnok) tolerowalo eksperymentowanie. W instytu-
cjach oficjalnych byto ono zakazane. Zaledwie kilku wegierskich ludzi teatru, fa-
chowcéw, rezyserow mialo okazje osobiscie przezy¢ to doswiadczenie, czyli
zetkna¢ sie bezposrednio z teatrem laboratorium Grotowskiego. Byli to m.in. J6z-
sef Ruszt i Péter Halasz!0, dla ktérych spotkanie to okazato sie decydujace, jesli
chodzi o ich dalsza droge tworcza. Najwybitniejszym wegierskim znawca Gro-
towskiego jest Andréas Pélyi, autor licznych studiéw na ten temat oraz pierwszej
ksigzki o Grotowskim pod tytulem Szinhdz és ritudlé (Teatr i rytuat)!l.

Nédas pisal rowniez eseje na temat wspélczesnego teatru (takze o teatrze pol-
skim), jednak odnosnie Grotowskiego mozna u niego znalez¢ tylko nastepujace
zdania:

Kiedy czlowiek pisze o przezyciu teatralnym, ktére nim wstrzasnelo, to jakby sie wy-
stawial na widok publiczny. (...) Chyba dlatego nigdy nie potrafitem pisa¢ o wroctaw-
skich przedstawieniach Grotowskiego, a teraz jestem juz dostatecznie dorosty, by wie-
dzie¢, ze nigdy o nich nie napisze!2.

W dalszej czeéci chcialabym wskazac to, co taczy dramaty misteria Nadasa i teatr
ubogi Grotowskiego. Na poczatek warto postawi¢ pytanie - w czym tkwi wyjat-
kowos¢ Trylogii? Dramaty te powstaly w latach 1977-1980 i ukazaly sie w tomie
Szintér'3. Chodzi o trzy, wprawdzie pod wzgledem formy 1aczace sie, ale pod
wzgledem tresci autonomiczne dziela. Jedli patrzymy na te sztuki jako na trylogie,
to juz sekwencja tytutéw Takaritds (Sprzqtanie), Taldlkozds (Spotkanie), Temetés (Po-
grzeb) - podkreslona tez aliteracja, sygnalizuje pewien zwiazek, pewna chronolo-
gie, mozna by rzec pasyjna - stacja po stacji.

To, co dla nich wspélne i zarazem charakterystyczne, to fakt, ze wprawdzie
w spos6b coraz bardziej utajony, obecny jest w tych utworach watek osobisty, zy-
ciorysowy na réwni z rysem epoki. Dwie pierwsze sztuki faczg sie bezposrednio
z proza autora (w dramacie Takaritis wykorzystuje on swoje wczedniejsze teksty
prozatorskie, z kolei jedna z kluczowych scen powiesci Emlékiratok Konyve/Ksiega
pamigci pisze najpierw w formie udramatyzowanej - Talilkozds).

10 Znamienne, ze obaj wegierscy uczniowie Grotowskiego dzialali poza oficjalng strukturg
teatralna. J6zsef Ruszt jako kierownik stynnego Universitas Egytittes (Egyetemi Szinpad) w spektaklu
A pokol nyolcadik kére / Osmy krag piekla (1967), a Péter Halasz, zalozyciel Kassak Héaz Studio, po jego
zamknieciu za$ Lakasszinhaz, oraz Foglalthaz na emigracji w Nowym Jorku, w sztuce Testvérballada /
Ballada braterska (1969) zblizaja sie po raz pierwszy do teatru, jaki proponuje Grotowski. O tym zob.
I. Nanay, Fazekaskorong és Raffaello. Beszélgetés Ruszt Jozseffel. ,,Szinhaz” 2000 (wyd. specj.), s. 37-40;
P. Halész, Grotowski csuhdjabol léptiink eld. ,Szinhaz” 2000 (wyd. spec;j.), s. 41-47.

11 ]. Grotowski, Szinhdz és ritudlé. Szovegek 1965-1969. Red. i przel. A. Palyi. Bratystawa 1999.

12 P. Nédas, Nézdtér. Budapeszt 1983, s. 110.

13 P. Néadas, Szintér. Budapeszt 1982.
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Takaritds: , komedia, bez przerwy” (dwie kobiety i dwaj mezczyzni) rozgrywa
sie w pokoju pewnego mieszczanskiego mieszkania. Kiedy w opréznionym z me-
bli pokoju na plaszczyznie rzeczywistosci trwa supernaturalistyczne pranie, szo-
rowanie, odkurzanie, czyli wielkie sprzatanie, dialogi - wspominanie, seksualne
fantazjowanie, ujawnianie morderczych instynktéw i perwersyjnych sklonnosci -
sa projekcja proceséw psychicznych, ukazuja wewnetrzny chaos, duchowy brud.
Sztuka jest wielowarstwowa i wieloznaczna, odnosi sie do rzeczywistos¢ Wegier lat
czterdziestych, dotyka probleméw dziedziczenia tradycji i kryzysu identyfikacji:

Taldlkozds: ,tragedia, bez przerwy”, w ktoérej bohaterami sa Maria, Mlody
Czlowiek i obecni na scenie muzycy. Maria w pustym, $nieznobialtym pokoju
opowiada swoja, rozgrywajaca sie¢ na Wegrzech w latach piecdziesiatych, tra-
giczng historie Mlodemu Czlowiekowi. Owo wspominanie-wyznawanie jest jak
wskrzeszanie pamieci kochanka-ojca, zabdjcy i samoboéjcy. Mtody cztowiek w mia-
re, jak dowiaduje sie prawdy, przejmuje bol matki, ktéra w finale sztuki przypie-
czetowuje jego los. Tu réwniez pojawia sie kryzys tozsamosci, proces dorastania,
doroslenia, milos¢, $mier¢, fatum.

Temetés: ,komedia, bez przerwy”, w ktorej Aktor i Aktorka w zupelnie pustej,
bialo szarej, wielkiej przestrzeni probuja w glebi sceny co$ odegraé. Jednakze wo-
bec braku sztuki i co za tym idzie rél, wykonuja szereg dzialan zastepczych (biegaja,
uprawiaja joge, usilujg rozmawiaé, wyznawac sobie mitos¢, wspominaé - wszyst-
ko na prézno). Owej niezdolnosci do dziatania towarzysza utykajace wcigz dialo-
gi, bedace raczej monologami. Na scenie caly czas stojg zlowieszczo dwie trumny.
W jednej z nich, kiedy juz odtariczy w meczarniach walca i zamorduje kukte
przedstawiajaca Aktorke, kiadzie sie Aktor. Mimo ze jest to sztuka najbardziej
abstrakcyjna, w niej réwniez doszuka¢ sie¢ mozna podtekstu spotecznego (odnie-
sienia do rewolucji 1956 roku i frustracji inteligencji w latach porewolucyjnych).
Gléwnie jednak mowi ona o kryzysie teatru, natomiast w sensie ontologicznym
o pustce w relacjach miedzyludzkich, o niemoznosci nawigzania kontaktu, o kry-
zysie Stowa i o kryzysie tozsamosci (kukla jako alter ego postaci).

Oprocz stopniowej redukeji formy tym, co taczy owe trzy sztuki, jest rowniez
organizacja muzyczna: Takaritds niczym opera sklada sie z serii arii, duetéw i ter-
cetow, ktérych rytm wyznacza wskazéwka autora: przerwa, dtuga przerwa, bardzo
dtuga przerwa. W Taldlkozds obok gtéwnych postaci na scenie obecni sa caly czas
Klawesynista, Wiolonczelista i Lutnista, jakby nalezeli do §wiata dramatu, i jakby
skomponowana do tej sztuki muzyka Laszlé6 Vidovszkyego autor nie wystepuje
»W charakterze muzyki towarzyszacej, nie maja by¢ one formga ilustracji muzycz-
nej”14, tylko czynnikiem, ktory

w poszczegélnych swych ksztattach moga dopelniaé, potegowaé, negowaé, kontynuo-
waé, unicestwiaé, poglebia¢ tresci uczuciowe przejawiajace sie w kolejnych partiach

14 P. Néadas, Spotkanie, [w:] Wspotczesny dramat wegierski ... op. cit., s. 23.

211



POROWNANIA 9, 2011

tekstu. Réwnoczeénie jednak musza odznacza¢ sie samodzielnoscig, swoista niezalez-
noscig od tekstuls.

Oprécz muzyki tekst rytmizuja wskazowki odautorskie: cisza, przerwa, dtuga
przerwa, bardzo dtuga przerwa. Najbardziej purytanski, obywajacy sie nawet bez
kurtyny obraz sceny w Temetés uzupelnia styszalna cisza: wedle autora ,nie nalezy
tu stosowaé zadnej muzyki towarzyszacej, odgloséw zza kulis czy zewnetrznego
zgielku”1. Dialogi, skladajace si¢ z urwanych, fragmentarycznych, niepeinych
zdan zdominowane sa przez cisze, dtugq cisze i bardzo dlugq cisze. Rowniez finalowy
walc taficzony jest bez tla muzycznego, jedynie w rytm charakterystycznego dia-
logu. Jednak i ta sztuka zawiera wskazanie co do gatunku muzycznego - ,, powin-
na najbardziej przypominac balet”17.

Tego rodzaju dramaturgia ciszy przywodzi na mysl monologi Czechowa, cho¢
jest w niej réwniez co$ z techniki urywanych dialogéw Becketta, traktowania po-
staci u Geneta i Pirandella oraz estetycznej koncepcji teatru ubogiego.

Podstawowym zalozeniem teatru Grotowskiego, powstajacego w warunkach
pracy laboratoryjnej i wymagajacego od aktoréw zakonnego wrecz trybu zycia,
jest przekonanie, podzielane zreszta przez Nadasa, ze

teatr to jedyna naprawde wspoélnotowa sztuka: sztuka rytualnego wspétoddychania.
A jesli owo wspéloddychanie sie nie udaje, to nalezy chyba zastanowi¢ sie nad tym,
dlaczego spoteczenistwo nie czuje sie dostatecznie silne i zdrowe, by uzewnetrzni¢
i wystawi¢ na pokaz swoje $miesznostki i demony?s.

Obaj tworcy wychodza od konstatacji kryzysu - od $wiadomosci relatywizmu
moralnego, jaki zapanowal w cywilizacji zachodniej, od rozczarowania racjonali-
stycznym $wiatopogladem, od tego, ze na kulture europejska kladzie sie cieniem,
a nawet przenika ja do szpiku jakie$ wszechogarniajace klamstwo, ktore tak wielu
- poczynajac od Nietzschego az po XX-wiecznych egzystencjalistéw prébowato
juz nazwac i opisac.

Jesli teatr rozumiemy nie tylko jako zwierciadlo spoleczenistwa, jako model
$wiata, lecz rowniez - uzywajac stow Nadasa - jako ,skuteczne narzedzie buntu,
majace moc rozsadzania akademickich i wijacych sie w konwulsjach epok”??, to
zblizamy sie do pogladu gloszonego przez polskiego reformatora teatru, ktory
uzywa w zwiazku z nim takich okreslen jak kultura czynna i wspdlna aktywnosc.
Swoja teze tyczaca teatru Grotowski formutuje nastepujaco:

15 [bidem.

16 P. Nadas, Szintér... op. cit., s. 198.

17 Ibidem.

18 P. Nadas, Kérdések, kisérlet vilaszaddsra, [w:] Nézétér ... op. cit., s. 78.
19 P. Nédas, Nézdtér ... op. cit., s. 79.
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Marzymy o teatrze, ktéry przez swoja twoérczos¢ éwiadomie budzitby w widzu uczucia
wielkie, aby przez nie ksztaltowac jego czyny. (..) Droga do tego oddzialywania -
przez serce do umystu. (...) I tu miesci si¢ sedno innoéci takiej koncepcji wobec koncep-
qji teatru intelektualnego, ktérego bezposrednim celem jest wyrazenie w danym przed-
stawieniu okreslonych mysli%.

Obaj tworcy odrzucaja idee teatru intelektualnego, ktéry na gruncie zalozen spo-
lecznych artykulowalby okreslone mysli. Obaj zrywaja z teatrem tekstu. W dramatur-
gii Nadasa tekst literacki ,,funkcjonuje jedynie w charakterze nut, graniem ktorych jest
harmonijna gra cial”?!. Podobne mysli wyraza Grotowski: ,Jesli chodzi o stosunek do
tekstu literackiego, uwazam, ze powinien on by¢ dla rezysera tylko tematem, na kto-
rego osnowie buduje on nowe dzielo sztuki, jakim jest spektakl”22.

Dla Grotowskiego teatr ma nie tylko wymiar estetyczny, lecz umozliwia czto-
wiekowi siegniecie do prazrédel, do wiedzy zapomnianej, do archaicznego $wiata
sprzed historii, kiedy istniala jeszcze ludzka pelnia. Podobnie jak Béla Hamvas,
XX-wieczny wegierski myséliciel, Jerzy Grotowski odnajduje owa utracong petnie
poséréd archaicznych mitéw. Jego zdaniem, niezaleznie od tego, jaki to lud, czy
jaka religia, nalezy si¢ odwota¢ do obrzedéw i mitéw stojacych za kazda kultura,
azeby cztowiek znéw dotart do istoty bytu, do metafizycznego fundamentu - Do
samego poczqtku (Grotowski).

Obrzed i mit écisle sa ze soba zwigzane, rytual (ciag gestoéw) zawsze poprzedza
taczacy sie z nim przekaz stowny, mit. Obydwa sa nieodlaczne od pojecia swieta,
ktore Grotowski definiuje w swoim tekécie zatytutowanym Swigto, jako sytuacie,
w ktorej byt patrzy na czlowieka, kiedy jego ludzkie zmysly nie sa osaczone przez
codziennoé¢?. Dla Grotowskiego teatr sam jest swietem - teatr to spotkanie tzw.
swoich, ktorzy oddychaja tym samym powietrzem,

wsp6l z kims, z kilkoma, w grupie — odkrycie, odkrywanie siebie i jego. Jest w tym tak-
ze cos jak obmycie naszego zycia. I nawet kojarzy mi sie to bardzo dostownie, nama-
calnie jako czynnos$é, zupelnie dostownie: obmycie?.

Tytuly sztuk sktadajacych sie na Trylogie tez nawiazuja do aktu Swietowania.
Atmosfere Swieta zawsze buduje cisza i muzyka. Co wida¢ wyraznie w konstruk-
cji Nadasowej Trylogii. Zdaniem wegierskiego dramatopisarza trzy podstawowe
czynniki okreélaja teatr: ciemnos¢, cisza i wspétoddychanie. W swoim tekscie pod

20 7. Osiniski, Grotowski i jego Laboratorium. Warszawa 1980, s. 22. Cytat ten jest fragmentem dys-
kusji Grotowskiego z Mrozkiem na tamach czasopisma , Dziennik Polski”. O tym zob. J. Grotowski,
W tonacji entuzjastycznej. ,,Dziennik Polski” 1955 nr 8, nr 14.

21 P. Néadas, EQy prébanaplé utolso lapjai, [w:] Nézétér ... op. cit., s. 150.

2 Przed premierq Pechowcoéw. Rozmowa z rezyserem. ,Trybuna Opolska” 1958, nr 265. Cyt. za:
J. Kelera, Grotowski wielokrotnie. Wroctaw 1999, s. 72.

2. Grotowski, §wi¢to. ,Odra”1972 nr 6, s. 47-52.

24 Tbidem, s. 51.
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tytutem Witkiewicz a szinhdz alatt (Witkiewicz pod teatrem) Nédas moéwi o tym
w taki sposob:

Wyjatkowos¢ ciszy docenia kazdy rytuatl: kontynuowana wspélnie cisza najpierw wy-
woluje w nas konsternacje, potem skupiamy sie na swoim wnetrzu i wypelnia nas do-
stojny spokéj medytacji. Ale cisza w teatrze jest demonstracyjna. W ciszy teatralnej - je-
§li jest ona prawdziwa - koncentracja ulega rozdwojeniu, jej podmiotem jestem ja, lecz
jej przedmiotem jest aktor, dlatego cisze aktora moge przezywac jako wlasng, moja
uwaga coraz bardziej na nim sie koncentruje, az sie z nim utozsamie®.

Jesli teatr jest niczym innym jak oddychaniem w takt®.

Widz stopniowo przejmuje ten rytm, nie mogac sie w koricu wyzwoli¢ spod je-
go magicznego wplywu. Dramaturgia ciszy stawia przed rezyserami jedno z naj-
trudniejszych zadan: znalez¢ odpowiedni rytm, ktéry bylby tozsamy z wewnetrz-
nym rytmem widza. Owo utozsamienie wszak nie oznacza wybuchania ptaczem
lub $miechem, jak to czyni widz romantyczno-naturalistycznego teatru, ani dy-
stansowania sie, co jest charakterystyczne dla epickiego teatru Brechta, lecz sta-
nowi synteze obu tych elementéw, to znaczy utozsamiania sie i dystansowania na
przemian. Nalezy tu zaznaczy¢, ze Grotowski definiuje widza jako uczestnika (teatr
uczestnictwa)?, ktéry wrecz bierze udzial w spektaklu (co przejawia sie réwniez
W usunieciu wyraznej granicy oddzielajacej scene od widowni).

To samo mozna powiedzie¢ o nddasowskim podejsciu do gry aktorskiej. Nie-
przypadkowo, gdy czytamy recenzje teatralne wegierskiego dramaturga, widzi-
my, jak wielka wage przywiazuje on do gry aktoréw. Z drobiazgowych analiz rél
Marii Ronyec, Lili Monori czy Gyorgyi Andai wylania sie cala jego ars poetica,
ktéra taczy w sobie metody Stanistawskiego i Brechta, zblizajac sie do tego, co
Grotowski nazywa dialektykq szyderstwa i apoteozy. Zdaniem wegierskiego autora
istota nowoczesnej gry polega na tym, by sucha ogélnikowos¢ intencji morali-
stycznej, dydaktycznej czy propagandowej, ktéra wyraza sie poprzez symbol,
przesuwac stopniowo w emocjonalng sfere przezywania katharsis. Z tego ,styli-
stycznego pekniecia aktor musi stworzy¢ stylistyczna jednoé¢”2. Ow problem
teatralny widoczny jest zwlaszcza w sztuce Temetés, gdzie bycie zaré6wno ,we-
wnatrz jak i na zewnatrz” roli przejawia sie tez na ptaszczyznie werbalnej?.

Celem teatru Grotowskiego, podobnie jak Nadasa, jest wywolanie w widzu ka-
tharsis, co osiagaja poprzez ucielesnienie mitu. Stuzy temu pojawiajacy sie w pury-
tanskiej przestrzeni spirytualny obraz, w ktérym nie wydarzenie, lecz archaiczne
akty, gesty, ruchy, rozmaite formy metakomunikacji zyskuja szczegélne znaczenie.

% P. Néadas, Witkiewicz a szinhdz alatt, [w:] Nézétér..., op. cit., s. 50.
26 Ibidem, s. 47.

27]. Kelera, op. cit., s. 71.

8 P. Nadas, Nézéter ..., op. cit., s. 113.

2 P. Néadas, Szintér ..., op. cit., s. 237-241.
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Tendencja do scenicznej minimalizacji, wlasciwa teatrowi ubogiemu Jerzego Gro-
towskiego, widoczna jest rowniez wyraznie w traktowaniu sceny u Nadasa. We-
gierski autor na wstepie kazdej swojej sztuki daje bardzo precyzyjne, drobiazgo-
we, spisane na wielu stronach wskazéwki tyczace wygladu sceny - poczynajac od
odcieni kolorystycznych az po doktadne okreslenie materialéw, z jakich zrobione
sg przedmioty. Przestrzeni sceniczng cechuje nie tylko brak dekoracji (w Takaritds
widzimy miejsca po przedmiotach, ktérych nie ma na scenie, w Temetés stoja tylko
dwie biate trumny), lecz réwniez monochromatyczna tonacja - na ogét czarno-
biala przetamana gdzieniegdzie czerwienia. Rowniez rekwizyty zredukowane sa
do minimum (Takaritds - wiadro, Taldlkozds - szklanka czerwonym winem, Temetés
- czerwony szal z muslinu i néz sprezynowy). Na dobra sprawe nie pelnig one
funkcji zwyczajnych rekwizytéw, lecz sg rodzajem narzedzi, ktére w trakcie sztuki
nabieraja symbolicznego znaczenia. Ogolocona przestrzeni sceniczna uwypukla
gre aktorska, a dramaturgia przerw podkresla rytualny charakter ruchéw. Nie aspi-
rujac do ogarniecia catosci, wylicze tylko kilka momentéw ze wspomnianych
sztuk, gdzie mamy do czynienia z gestem obrzedowym:

Takaritds: wobec duchowego zametu, jaki ujawnia si¢ na poziomie dialogu,
powstaje potrzeba czyszczenia, prania do czysta, wyjasniania i obja$niania.

Taldlkozds: na oczach widza odbywa sie rytual pasowania na mezczyzne, o na-
rodzinach méwi przybierana czesto przez Mlodego Czlowieka pozycja embrional-
na, za$ czynno$¢ obmywania w scenie koricowej zawiera motyw pasyjny a zara-
zem gest oczyszczania sie z grzechu.

Temetés: oslepiajgca bialo-szarosé¢, ktora niezmiennie, az do konca jest obrazo-
wym ekwiwalentem wielkiego Nic. W owej przestrzeni odbywa sie rytualizacja
samego teatru (oddychanie, rozluzniane sig, bieganie, uprawianie jogi, wydawanie
nieartykulowanych dzwiekéw, chaotyczne i nadaremne ¢wiczenie dialogéw). Au-
tor niejednokrotnie daje spisane na wielu stronach, drobiazgowe wskazéwki, jak
nalezy wykona¢ poszczegolne ruchy. Jest to cos w rodzaju partytury, ktérag ma
zagraé cialo aktora. Powracajace wcigz we fragmentach sceny méwia nie tylko
o tym, zZe to teatr bez sztuki, lecz w glebszej warstwie stanowig zatrzymane w ka-
drze sytuacje egzystencjalne, ktére obnazaja nie tylko bezsilnos¢ teatru, lecz i zato-
sna ludzka kondycje.

W pierwszej i w ostatniej sztuce pojawia si¢ motyw tanica $émierci (zatariczenie
czy tez zawalcowanie na $mierc), we wszystkich trzech natomiast po wielokro¢
obecny jest motyw rytualnego zabéjstwa, samobdjstwa oraz obrzed wspominania,
przekazywania historii. W

Temetés w taki sposob, ze okazuje sie to niemozliwe:

Aktorka: Czymze jest mitos¢, jak nie pamietaniem?
Aktor: Nie pamietam. Nie mam czego. Na prézno prébujesz3.

30 P. Néadas, Szintér ..., op. cit., s. 257.
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Jesli nie ma wspomnieri, nie ma historii, nie ma teatru. A zatem w Temetés
grzebiag w konicu to, czego nie ma. Tu zresztg i samobdjstwo jest juz tylko groteska
- aktor przeszywa nozem kukle, stanowiaca alter ego aktorki, po czym sam kladzie
sie do trumny, ale samounicestwienie nie jest tu jednoznaczne.

Zakonczenie:

Scena jest pusta, Swiatla sie nie gasna
Rzecz jasna nikt nie wychodzi si¢ poktonié3!

Aktorzy zespolu Grotowskiego réwniez sie nie klaniajg. Ryszard Cieslak lezy
na scenie nawet wéwczas, gdy widzowie opuszczaja sale.

Teatr Zzadnego z tych tworcéw nie jest teatrem rezyserskim. Aktor jest rowno-
prawnym partnerem rezysera: razem tworza role. Nie ma tu tez gotowych, z gory
okreslonych modeli - jesdli chodzi o artykulacje, ustawienie glosu, ruch i gesty,
aktor powinien abstrahowa¢ od tradycyjnego sposobu budowania postaci. Gro-
towski i jego zespél mieli punkty zaczepienia, od ktérych mogli wyjs¢, jak na
przyklad tradycje polskiego dramatu romantycznego czy teatr ,Reduta” w okresie
miedzywojennym.

Autor wegierski takim zapleczem teatralnym nie dysponowal. Traumatyczne
doswiadczenie z tego ptynace utrwala w tekscie Egy prébanaplé utolso lapjai (Ostat-
nie karty dziennika prob, 1980), gdzie opisuje dramatyczne momenty pewnego ciagu
prob32. Kiedy jedna z aktorek oznajmia, ze nie mogtaby zagra¢ w Temetés, bo nigdy
wiecej nie zdotataby wyjs¢ na scene, autor tak odpowiada: , Ja wiasnie w tym po-
kladam nadzieje, (...), Zze po zagraniu tej sztuki zacznie sie teatr, jakiego pragne,
i jaki warto by robi¢”3.
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