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SLOWA

Genezy wszystkich istotniejszych wydarzen na przestrzeni ostatniego
¢wieréwiecza doszukujemy sie w dziedzictwie ostatniej wojny sSwiato-
wej. Ona to-stanowigc zarowno cenzure epok, jak mechanizm, ktéry
dokonal przewartosciowania wszystkiego w Zyciu spoleczenstw eurc-
pejskich, ma byé powodem i przyczyng, bezposrednig lub pierwotng,
aktualnego obrazu wspoélczesnego swiata.

Sztuka, majgca by¢ rzekomo zwierciadlem zycia. a bedgca na pewno
jego elementem, zareagowala zarowno na indywidualne doswiadczenia
czlowieka ,,epoki piecow”, jak i konsekwencje sprowadzone przez wojne
na calg ludzko$é, jej zycie ekonomiczne, polityczne, intelektualne. Po-
wiada sie, ze mimo niewspdlmiernie wiekszego wplywu na losy $wiala
ostatniej wojny, niz Wielkiej Rewolucji Francuskiej czy wojen napo-
leonskich zdarzenia z lat 1939—1945 nie zapisaly si¢ jednak tak wy-
bitnymi dzielami artystycznymi jak tamte epoki. Nie pozostawily tak
nieskazitelnego $ladu w tworach ludzkiego ducha. By¢ moze. Niewatpli-
wie jednak ostatnia wojna w sposob szczegolnie skrupulatr{y i ostatecz
ny zamknela i zbilansowala caly dotychczasowy dorobek ludzki we
wszystkich dziedzinach tak mys$li jak i ducha, by rozpoczgé mierzenic
czasu nowym kalendarzem. Kalendai‘_zem wspolezesnosei nadchodzgcego
millenium. Owo zamkniecie przeszlosei w wielu wypadkach sprowa-
dzilo sie do zdewaluowanid i skompromitowania dotychezasowych war-
tosci, ocen idealéw i teorii. Popioly Hiroszimy spelnily role dowodu
rzeczowego na poparcie tezy o podzielnosci atomowego jadra, spalonu
. i splgdrowana Europa stala sie argumentem w sporzé na temat nie-
trwalosci norm moralnych.

W dziedzinie sztuki dewaluacja wartosci dotychezasowyeh i poszu-
kiwania nowych, poszlo dalej niz w jakiejkolwiek innej domenie ludz-
kiej dzialalnoéci. Wszystko zaczelo sie od cofniecia kredytu zaufania,
ktérym czlowiek darzyl przez wieki slowo.

,Cala sztuka wspoélczesna — twierdzi Henryk Tomaszewski — sta-
nowi, na dobrg sprawe, przykiad dewaluacji slowa. Slowo staje sie bel-
kotem, tracgc swg funkcje $rodka porozumienia, Artystéw ogarnia cos
na ksztalt zazenowania, obezwladniajgcego zawstydzenia, gdy stajg wo-
bec koniecznosci przekazania prawdziwych uczué poprzez slowo. A prze-
ciez czlowiek nie przestal czué. Nawet skala okrutnyech doéwiadezen,
zdobytych przez nas w ostatnim éwieréwieczu, nie pozbawila ludzi nie
tylko uczué, ale i tesknoty za uczuciami. Céz, kiedy slowo staje sie
wobec nich bezradne, narzuca falsz, jest sztuczne, zaklamane. I tu wlas-
nie, na tym polu, gdzie kapituluje slowo — pojawia si¢ ruch. Ruch
omijajacy drazliwos$é slowa, pokazujgcy to, czego slowo ukazaé sie¢ leka.
Stad powojenny renesans pantomimy...”

Kz;yzys slowa w teatrze jedynie przypieczetowaly do$wiadczenia woj-
ny. Dewaluacja jego warto$ci, na tym obszarze tworczym, umysly
prekursorskie przewidywaly wcze$niej. Przed 40-tu laty genialny sza-
leniec i oblgkany wizjoner Antonin Artaud glosit kleske teatru, gdyz
»teatr, ktéry podporzadkowuje inscenizacje i urzeczywistnienie, a wigc
wszystko, co jest w nim swoiscie teatralne, samemu tekstowi, jest
teatrem idioty, wariata, zboczenca, gramatyka, episjera, antypoety i po-
zytywisty, to znaczy czlowieka Zachodu...”

Wielkg, mimo, ze wylgcznie destrukeyjng zaslugg tzw. awangardy
lat 50-tych, bylo doprowadzenie w teatrze do konca wnioskéw prak-
tyeznyeh wynikajgeych z dewaluacji slowa, pozbawienia go zaufania.
»,Jak mocniej — powiada Jan Blonski — odsloni¢ alienacje czlowieka,
niz jezykiem, ktoéry nieustannie zdradza ludzkie istnienie, skazujgc
moéwigcego na midcenie zuzytych formulek, powtarzanie ukutych przez
spolecznosé zwrotow, gubienie jednostkowos$ei w zamariej formie?”

Awangarda zmiatajgc S$miecie zetlalych sléw odslonila czyste pole,
na ktérym mogly zakielkowa¢ nowe wartosci, powsta¢ nowe Srodki



przekazu mysli i uczué. Jednym z lego rodzaju srodkow stat sie “ruch.
Ruch bardziej subtelny, intymny, szczery, mniej klamliwy niz zuzyty
katalog stéw znanych i nic nie znaczgcych. Ruchowi nadano szersze
niz dotad znaczenie w teatrze dramatycznym przed ruchem otwarto
podwoje nowego teatru starej sztuki: pantomimy.

TEKST .

Kazde spotkanie z pantornimg stawia nas wobec problemu funkecji
tekstu literackiego w konstruowaniu spektaklu. Zachodzi pytanie, czy
a-‘tor ukladéw ruchowych, inscenizator i scenarzysta w jednej osobie —
slowem Tomaszewski — potrzebuje tekstu, fabuly, anegdoty dla budo-
wania wokol niej ruchu, czy tez odwrotnie ruch jest tu ezynnikiem nad-
rzednym, na ktorym opiera si¢ zdarzenie dramatyczne? A wiec idzie
o to, co jest przyczyng, a co skutkiem? Czy teatr ruchu jest teatrem
takich samych warto$ci literackich, jeno wyrazanych kodem pozastow-
nym, czy tez jest teatrem dynamicznej wizji plastycznej, porzgdkowanej
przy pomocy anegdoty tekstowej? Aby odpowiedzie¢ na to pytanie na-
ngy zwrécié sie nie tylko do Zréodia najbardziej (pozornie) miarodajnego
to jest do samego artysty, lecz' takze pamietajge, ze w sztuce nie
zawsze najpelniejszym i najbardziej prawdziwym interpretatorem dziela
jest jego tworca, nalezy dokonaé¢ pobieznej choéby analizy samych
spektakli. :

,Wiekszosé rezyserow dramatycznych — powiada Tomaszewski —
organizuje ruch postaci, a nawet ruch calego przedstawienia, wychodzgc
z analizy tekstu sztuki, z psychologicznej analizy roli. Ja czynie od-
wrotnie. Na podstawie analizy ruchu, ktéry musi w okreslonej sytuacji
wykonaé aktor, przechodze do tekstu. Czyli poczgtkiem jest ruch. Oczy-
wisdcie ruch, ktéry wynika z akcji sztuki, a nawet bardziej jeszcze z idei,
jaka chce poprzez sztuke pokazaé...” L

W spektaklu dramatycznym (zacznijmy od prosiszego przykladu) Pe-
tera Weissa ,,Marat/Sade”, wystawionym przez Tomaszewskiego na sce-
nie teatru Polskiego w Poznaniu, mamy posta¢ somnambuliczki. Jest
to pacjentka zakladu w Charenton, ktérej przyszio graé¢ w spektaklu
markiza de Sade role Charlotty Corday — zabdjczyni Marata. O10Z
analiza Tomaszewskiego polega na ustawieniu calej postaci aktlorki, gra-
jacej somnambuliczke, w kontekscie ruchu czlowieka zasypiajacego,
zmorzonego snem lub. rozespanego, znajdujacego sie w stanie poétswiado-
mosci, zwolnionych reakcji, oslabionego przyjmowania bodZzcéw. Ten
ruch, szczegélny i niesamowity, narzuca reszcie otoczenia rodzaj dzia-
lania. Postawy $wiata zewnetrznego determinuje snujgca sie po fcenie
psychopatka pograzona w tepej drzemce. Staje sie ona niejako tlem
dla gry innych aktoréw, a réwnoczesnie czynnikiem te gre wyznacza-
jacym.

Tam gdzie zupelnie ustepuje z pola slowo mdéwione — w mimodra-
mie czy choreodramie slowem w czystej pantomimie — jeszcze wyraz-
niej zaznacza sie owo prowadzenie od tekstu do ruchu, od ruchu do
sytuacji. Z tych, ze tekst pierwotny na tej drodze traci czesto charakter
czynnika samoistnego, owej historyjki, ktorg nalezy opowiedzie¢ mowag
ruchu, na rzecz przetworzenia S$wiata, uksztaltowania rzeczywistosci
z samych zdynamizowanych warto$ci wizualnych. Od tekstu do ruchu
i poprzez ruch ku nowej suwerennej opowiesci.

W didaskaliach do ,,Nocy Listopadowej” (scena I) pisze Wyspianski:
Noc¢, — wieczér, — pusto; — szum od pola
z Lazienkowskiego parku...

Warta gdzie§ stapa — stychaé kroki.
Na kozlach bebny — dwa moZdzierze
i kopezyk kul i szpada.

Podziemu prysng wraz oscieze:

Co 7z lego zostaje w .Snie nocy listopadowej” Tomaszewskiego chioreo-
y jo ]

dramie jawnie inspirowanym ,scenami dramatycznymi” o -1830 roku?
Zoslaje, a nawel urasta do gléownej postaci, Zolnierz na warcie. Szyld-
wach? Wiarus? Podchorgzy? Nic dziwnego — on pierwszy bowiem

w calym utworze wykonuje ruch: stagpa. Mamy wiec warte odmierzajgcy
kroki po poélkolistym podescie przypominajgcym nieco zarys arenowej
widowni lazienkoskiego Teatru na Wyspie. Mamy noc. Zziebniety zol-
nierz (listopad) zmeczony czuwaniem zapada w sen i wtedy ,,podziemiu
pryskajg oScieze” pojawia sie (nieistniejgcy u Wyspianskiego) bdg snu
Nypnos, ktéry obejmujac wladze nad $pigcym niejako budzi go do
zvcia w $nie, do romantycznego marzenia, do krwawych mar — wiesz-
czych i tragicznych. A wiec nie Pallada — jak u Wyspianskiego —
zaczyna akcje, lecz senny Nypnos. Tu nastepuje przeniesienie opowia-
dania w inng warstwe, warstwe snu, co z kolei pozwala na zastoso-
wanie w dalszej konstrukeji choreodramu odmiennej konstrukeji logicz-
nej — logiki skojarzen sennych. Logiki, wedlug ktdérej wszystko moze
dzia¢ sie i iak i inaczej, kazdy moze gingé, umierac, zyé i egzysto-
waé réwnoczesnie, historia przeplata sie z marzeniem, uczucia i racje
wigzg sie w swobodne ciggi — bladzacej, wyrwanej z wiezéw jakiej-
kolwiek dyscypliny, $wiadomosci. Wszystko staje sie mozliwe i do-
puszczalne zaréwno w oparciu o zwigzki rzeczowe, racjonalne, jak
i absurdalne, przypadkowe, wynikajgce z wolnych skojarzen...

Przyklad powyzszy wziety ze $wiezych dos$wiadczen twoérczych Hen-
ryka Tomaszewskiego ukazuje charakter wzajemny stosunkéw i zalez-
nos$ci miedzy tekstem literackim i ,tekstem” (je§li tak mozna to okre-
Sli¢) choreograficznym czy mimodramatycznym. Tekst jest inspiracja
do ulozenia ruchu, ruch z kolei inspiruje dalszg konstrukcje choreodra-
mu, a wiec narzuca jaki§ porzgdek fabularny, dramaturgie utworu,
jaka$ wreszcie anegdote. Czyli tekst, 6w tekst pierwotny utworu lite-
rackiego jest w $wiecie Tomaszewskiego czym$ na podobienstwo biblij-
nego ,Stan sie!” Z owego pierwotnego impulsu rodzg sie dalsze, coraz
bardziej zlozone formy i caly nowy Swiat. Ale najpierw konieczne jesi
owo ,stan sie!”.

Czyli, ze mielibyémy zgodng odpowiedz ,tak” na obydwa wstepne
pytania: Tomaszewski potrzebuje fabuly (tekstu) dla zbudowania woko6l
niej ruchu. ktory nastepnie stanowi dla dalszej akcji choreodramu o§,
wokol ktérej narasta dramaturgia i anegdofa dziela scenicznego.

Nieomal dialekiyczna jedno$é przeciwienstw!

FORMA

Sledzenie rozwoju teatru Pantomimy na dluzszej przesirzeni czasu
pozwala wysnuc¢ pare wnioskow bardziej ogolnej natury o przeksztal-
caniu sie form tego typu sztuki widowiskowej. Juz lektura programow
poucza, ze z biegiem lat wroclawska Pantomima komponuje swoj re-
pertuar z coraz mniejszej ilosci coraz wiekszych elementéw. O ile na
poczatku istnienia Zespolu kazda nowa premiera (poczatkowo nazy-
wano je ,programami” i oznaczano kolejnymi liczbami rzymskimi) sta-
nowila swego rodzaju skladanke zakompongowanych wedlug zblizonych
zalozen obrazkow, skeczy czy etiud pantomimicznych, o tyle z biegiem
czasu, poprzez dluzsze obrazy doszlo do pelnych, calowieczorowych
spektakli. Jeszcze w 1963 roku ,,Wejscie w labirynt” skomponowane zo-
stalo z 8 czeSei (réznej dlugosci) o bardzo rozmaitych tresciach i nawet
dos¢ rozbiegajacveh sie koncepcjach inscenizacyjnych. W rok podzniej
,Minotaur”, juz bardziej jednolity, sklada sie wlasciwie z dwu wiek-
szych kompozycji: ,.Byk™ i ,Poczta” oraz trzech krétszych obrazow.
W 1966 premiera ..Ogrodu milosci” czyli dwa duze choreodramy: ,.Suk-
nia” i tytutowe dzielo, wsparte dwiema kompozycjami skeczowymi.



Wreszcie przyszla kolej na pelnospektaklowego ,,Gilgamesza”. na ,,0dej-
§cie Fausta” i ,,Sen nocy listopadowej”.

Jest godnym uwagi, ze w $lad za malejgcg liczbg elementéw skla-
dowych poszczegolnych spektakli i nieomal automatycznie postepujacym
ujednolicaniem ich formy, wystepuje zjawisko widocznego upraszczania
Srodkéw wyrazowych. Dzieje si¢ tak jakby poczatkowo w kompozycjach
owych mikro-dramatéw starano sie wzmacniaé filigranowy, kruchy
ksztallt obfitoscig réznorodnych elementéw inscenizacyjnych. I$cie baro-
kowe bogactwo znamionowalo éwczesnie pantomimiczng wypowiedz To-
maszewskiego. Swoje krétkie, niekiedy bardzo lapidarne, prawdy ogla-
szal on Swiatu w pelnym blasku rozrzutnego gestu, rozbudowanych
z finezjg lecz szalenczych, bliskich marnotrawstwu, ozdobnych formach
plastycznych. Gdy sie glebiej nad tym zjawiskiem zéstanowié, powstaje
pytanie czy nie w owej réznorodnosci i zmiennosci $rodkéw twoéreca
szuka podpory, a moze podniesienia ciezaru wlasciwego piankowych
kompozycji i strzelistych ukladéw ruchowych? Powolne nawracanie
ku glebszym walorom tresciowym oraz bardziej zlozonym strukturalnie
utworom, przejscie od ,programéw” do ,choreodraméw”, od aforyzméw
do rozwazan, od blyskotliwych obserwacji do rzetelnej analizy $wiata
narzucilo rezyserowi wiecej skupienia i bardziej skrupulatng oszczed-
no$¢ formalng. Przeprowadzenie mysli poprzez utwér pelnospektaklowy,
zbudowanie dramaturgii dziela, zarysowanie jego struktury ideowej bar-
dziej zlozonej i bardziej zawilej w utworze o ambicjach siegajgeych
»Fausta” jest zadaniem wymagajgcym od autora, twérey ukladu i in-
scenizatora, szczegélnej dyscypliny wewnetrznej, wiekszej niz w piek-
nych lecz o ile prostszych intelektualnie obrazach jak: ,Byk”, ,Poczta”
lub ,,Ogréd milosci”. Tak w mysleniu, jak odczuwaniu, jak wreszcie
wyborze. Nie kazdy pomys! z uwagi na swa blyskotliwo§é jest godzien
wykorzystania. Kazda forma natomiast nabiera dodatkowego znaczenia,
glebszej wymowy. Dlatego rosngce ambicje i tu oznaczajg dodatkowe
obcigzenia obowigzkiem $wiadomego, przemyslanego dzialania i pelniej-
szej odpowiedzialnosci.

Przeobrazenia Pantomimy idg w kierunku rozbudowy wartosci inte-
lektualnych, kosztem jej funkecji rozrywkowych. Jest to droga, ktéra
kroczy zaréwno caly teatr wspélczesny jak i wszystkie pozostale histo-
ryczne dyscypliny artystyczne: muzyka, literatura, malarstwo, rzezba...
Czysto rozrywkowe funkcje (choé nie wylgcznie) w szerszym stopniu
wypelniajg najmlodsze sztuki, korzystajgce z przekazu mechanicznego:
radio, film, telewizja. Pantomima jest sztukg starg, siegajgcg tradycji
Rzymu, a moze i znacznie glebiej. Sztukg, przy pomocy ktérej czlowiek
wyrazal to co najwznio§lejsze .i najbardziej codzienne. Nie uciekajac
od tych obowigzkoéw, tradyeji i praw wobec $swiata — dzisiejsza panto-
mima, korzystajgec z wyprébowanych $rodkéw oddzialywania na ludzkie
uczucia, podejmuje ambitny zamiar siegania nie tylko do serc, lecz
i umystéw. Siegania i lgczenia pierwiastka emocjonalnego i racjonal-
nego — czyli budowania pelnego $wiata ludzkich® doznan, $wiata
dwoistego i jednolitego réwnoczesnie.

Tworzenie pelnego s$wiata jest mozliwe w pelnych dzielach, dzie-
lach, ktore wyczerpujg podjety temat bgdZz przez jego rozwigzanie, badz
przez wykazanie nierozwigzalnosci. Funkcja teatru nie sprowadza sie
zdaniem Tomaszewskiego ,,do dawania odpowiedzi na pytania i rozwig-
zywania ludzkich watpliwosci. Sztuka uzasadnia sie przez sam fakt
swego istnienia. Nie potrzebuje innych podpoér, innych argumentéw.”
O dcjrzalosci sztuki — takze pantomimicznej — stanowi jej dojrzalosé
artystyczna, a nie przydatnosé poznawcza czy wychowawcza, co nie
oznacza jednak ,sztuki dla sztuki”, lecz wlasnie w kontekécie naszej
epoki, sztuke dla ludzi.

RUCH

Ruch jest zjawiskiem, ktére mozemy rozpatrywaé¢ w roéznych kate-
goriach: fizycznej zmiany w czasie polozenia punktu materialnego wzgle-
dem ukladu odniesienia, spolecznych przeobrazen lub migracji, ozywie-
nia gospodarczego, intelektualnego itd. Ruch w naszym rozumieniu
jezykowym moze byé tez synonimem kierunku ideowo-politycznego,
a nawet okreslonej organizacji. W powszechnym odczuciu slowo ,ruch”
najczeSciej kojarzy si¢ ze swym fizykalnym znaczeniem. Ruch wigc
i pochodne oden ,poruszanie si¢” to przede wszystkim zmiana miejsca,
lub polozenia, to symptom zycia organizmu, zmiennosci w przyrodzie,
to slowem w zasadzie zjawisko optymistyczne, napawajgce otuchg, bu-
dzgce nieodzowng ludziom nadzieje nieustannego przeobrazania sig
$wiata w drodze ku lepszej i piekniejszej egzystencji.

Ruch w sztuce spotykamy we wszystkich dyscyplinach widowisko-
wych, takich jak teatr, balet, film, telewizja. Wystepuje on takze w
plastyce, nie tylko od wprowadzenia mody na mobile, ale od chwili gdy
po raz pierwszy wkomponowano w dzielo sztuki plastycznej elementy
zywej przyrody: rosliny i wode. Na scenie ruch wystepuje badz w for-
mie naturalnej, jak np. w realistycznych inscenizacjach teatralnych, badz
‘ez komponowanej: w balecie, pantomimie, teatrze dramatycznym o bar-
dziej formalnych zalozeniach estetycznych. Ruch w pantomimie jest
naczelnym $radkiem wyrazu, gdyz w tym widowisku wystepuje aktor —
mim, pozbawiony tekstu slownego. Cala akcje, cala zawarto$é intelek-
tualng i emocjonalng oraz anegdote przedstawienia musi uczynié zro-
zumialg dla widza, postugujgc sie jedynie posrednictwem ruchu. Komu-
nikatywnosé teatru pantomimicznego jest szersza niz tekstowego, ponie-
waz usuwa on bariery jezykowe. Nie usuwa natomiast odrebnosci kul-
turalnych. Stad tez pantomima, wyrosla na gruncie obcych nam pni
kulturowych, moze byé dla nas niezrozumiala, lub pojmowana blednie,
opacznie, i

Okreslone gesty, okre§lony spos6b poruszania sie ludzi, podobnie
jak i mimika, zwigzane sg silnie z ich tradycjg kulturowg. Antonin
Artaud w swych przepelnionych entuzjazmem recenzjach o wystepach
tancerzy z Bali na francuskiej wystawie kolonialnej w 1931 roku pisal:
»Jest wiec tutaj cale mnéstwo rytualnych gestéw, ktérych klucza nie
mamy i ktére wydajg sie posluszne nadzwyczaj dokladnym muzycznym
uwarunkowaniom... Wszystko jest bowiem w tym teatrze obliczone z cu-
downg i matematyczng precyzjg. Nic nie pozostawiono przypadkowi
lub osobistej inicjatywie. Jest to wyzszy rodzaj tanca, gdzie tancerze
byliby przede wszystkim aktorami. ,,No tak, ale kultura wysp Bali jest
tak odlegla od réznorodnej, lecz wspélnej kultury ludéw europejskich, ze
dziwié sie nie trudno zanikajgcej niekiedy komunikatywnosci przedsta-
wienia i tak niewgtpliwie bardziej zrozumialego poprzez ruch niz by:
moglo staé sie przy pomocy stowa. Tu juz bowiem w kregu jednej
kultury - pietrza si¢ wysokie bariery przeszkéd. Nawet .ten sam jezyk
okazuje sie bardziej wieloznaczny, czy-tez coraz mniej znaczacy, a cOz
dopiero jezyki rézne?

,»,Ruch jest afirmacjg zycia — twierdzi Tomaszewski — odbieram go
jako zycie, a wiec jest to takze odbicie mego zycia. Poszerza moja
wlasng egzystencje, uogdlnia ja, rozprowadza, a jednoczesnie sumuje.
Dlatego do sprawy ruchu przykladam tak -wielkg wage i dlatego po-
przez ruch staram sie budowaé mdéj teatr. ,,Oczywiscie, aby konstruowadé
sztuke zloZong z ruchu, jako zasadniczego $rodka wyrazu, nalezy naj-
pierw ruch ten poznaé, zanalizowaé¢ pod katem jego przydatnosci sce-
nicznej, funkeji wyrazowej. Tomaszewski rozréznia dwa rodzaje ruchu:
,ruch anatomiczny” i ruch, ktéry moznaby okres$li¢ jako emocjonalny.
Ruch anatomiczny sluzy podtrzymaniu egzystencji. A wiec to oddech,
rytm bijacego serca, jak i ruch reki siegajacej po pokarm, to chéd,
bieg, cios... Wszystkie te ruchy wykonujemy w starciu z otaczajgca nas




materig, ktéra opiera sie naszemu dzialaniu. Przeciwstawienie naszego
wiasnego ruchu calej reszeie otaczajgcego Swiata buduje jego drama-
turgie. Ruch, nawet anatomiczny, w pewnych jego manifestacjach jest
stvmulowany przez cywilizacje, kulture, obyczaj. Inaczej sigga po po-
karm cziowiek wychowany w kregu rozwinietej cywilizacji wielkich
miast, inaczej prymitywny mieszkaniec buszu. A przeciez obydwaj w
jednakowy sposob oddychajg, jednakowo bijg ich serca.

Ruchy emocjonalne sg — zdaniem Tomaszewskiego — ,zwigzane
z naszymi uczuciami, marzeniami, wrazeniami.” Wykonujemy je w bar-
dziej osobistej formie, sg zindywidualizowane i mniej podatne wplywom
Swiata otaczajgcego. Z tych ruchéw wywodza sie ruchy-znaki, okresla-
jace warstwe intelektualng widowiska pantomimieznego — mimodramu.
Na nich buduje sie kanwe filozoficzng utworu, one przekazujg szcze-
golne subtelnosci i zawilosSci my$li tworezej inscenizatora, niuansy in-
{erpretacji aktorskiej mima.

Pantomima, ograniczajgca sie jedynie do eksploatowania ruchu czlo-
wieka ograniczalaby pole swego dzialania. Przeciez mim pokazuje nie
tylko siebie, ale takze otaczajgcy go $wiat rzeczy i zdarzen: nature,
zjawiska przyrody, dziela mys$li i rgk ludzkich, czas, przestrzen, emicje
itd. Stagd tez raz po raz siega do transponowania ruchéw przejetych
od tego $wiata i wyrazania ich wlasnymi $§rodkami — tj. dynamika
swego ciala. Dzieki temu mozemy na scenie oglagdaé¢ wiatr, noc, wiednie-
cie, cieplo, gestwine, konie, drzewa, chmury, kamienie... Mozemy ogla-
daé¢ takze pojecia abstrakcyjne: zlo, dobro, cnote, grzech, czystosé...
ale to juz widziane poprzez pryzmat naszej tradycji i doswiadczenia
kulturowego. .Oczami Europejczykéw, ktérzy mieli klopoty z tancerzami
Bali.

»Ruch zawsze $wiat rozbija — twierdzi Tomaszewski — przeksztalca,
zniewala, lub choé¢by stara sie tego dokonaé. Z najprostszych dziatan
ruchowych czlowiek tworzy dramat: nieustanng walke, walke bez konca,
do S$mierci, ktéra jest bezruchem. Stad pantomima konczyé¢ sie moze
tylko albo $miercig albo otwarciem mozliwo$ci nowego ruchu... Koniec
widowiska oznacza koniec wszelkich spraw, albo po prostu ich przerwa-
nie, przeciecie w wybranym momencie.” Stad tez mimodramy kompo-
nowane przez Henryka Tomaszewskiego z reguly konczg sie unicestwie-
niem (niekiedy) polegajgcym nie na S$mierci, lecz np. zwiednieciu, skru-
szeniu), lub przecieciem akcji, zatrzymaniem jej w kompozycyjnie czy
intelektualnie dogodnym momencie tzn. po wylozeniu calej sprawy,
po doprowadzeniu rzeczy do z gory obranego punktu. Wtedy — podob-
nie jak w momencie $mierci — ruch sie przerywa a wraz z nim konczy
sie spektakl. co oczywiscie nie oznacza konca samego ruchu, owego
wiceznego dziania sie i dzialania.

MIMOWIE

Sztuka mimow jest sztukg piekng i dawng. Jako pierwszych mimoéw
Roma Antiqua wspominala dwu wyzwolenicow cesarza Augusta: Pyla-
desa z Cylicji tworce pantomim tragicznych i Battylusa z Aleksandrii —
komika. W pézniejszych czasach zapisaly sie imiona ich slawnych na-
stepcow w trudnej sztuce ruchu, gestu i grymasu: Hylasa, Parysa i La-
tinusa. No i potoczyla sie historia, potoczyla z przeszkodami komicznymi
i tragicznymi, ze $redniowiecznym ,memento mori” i ucieczkg az do
Bizancjum, skad po czasie wréci! mim na ziemie italskg niosgc odro-
dzenie sztuki jarmarcznej, ludowej, przydajgc rozbawionej commedia
dell’ arte owej witalnosci twérczej i trudnej sztuki improwizacji. Za-
cierala sie, to znowu wyrazniej rysowala, granica miedzy aktorem po-
stugujgecym sie tekstem a wypowiadajgcym sie poprzez czysty ruch,
miedzy tancerzem, a mimem, miedzy wesolkiem-wloczykijem a przepe-
dzanym i pogardzanym artyvstg skazanym na banicje ze spoleczenstwa.

ktore zwrocilo swe oczy ku wiecznosci. Bujny triumt Renesansu otwo-
rzy! przed wszystkimi artystami bramy s$wiata, a co wazniejsza bramy
miast. Mim takze doczekal sig¢ rehabilitacji. Bardziej zresztg w oczach
pospolstwa niz dobrze urodzonych. Wreszcie przyszla $wietnosé fran-
cuska i przewyzszajgca ja angielska z wielkim Rich’em na czele..
Zostawmy jednak historie mima i jego sztuki w spokoju. Zaznaczajgc
jeno jak gleboko w dzieje teatru siegaja korzenie tej umiejetnosci —
wréémy do wspélezesnych aktor6w — mimow, ktorych przychodzi nam
oglagdaé, podziwiaé i ganié. Do tych, ktérych spotykamy na scenie,
wplecionych w labirynt ruchu: ludzi — znaki, ludzi — stowa, ludzi —
symbole.

Aktorzy pantomimy na podobienstwo linoskoczkow, lotnikow i mi-
nerow nie majg prawa do bledu. Blad udaje im sie popelnié¢ raz, tylko:
pierwszy i ostatni. Zaréwno dla nich jak i dla spektaklu. Owa wspa-
niala mozaika réznorodnych elementéw — przedstawienie, rozsypuje
si¢, gdy peka spoiwo: ruch podporzgdkowany jednolitej zasadzie inter-
pretacyjnej. A ruch to czlowiek — to mim. Kazdy z osobna i wszyscy
razem. Ich bezblednos$é techniczna, ich absolutna sprawnosé, mozliwosc
wyKkonania zaréwno wszystkich zadan, stawianych przez inscenizatora,
jak i wlasnej interpretacji aktorskiej, sq warunkiem, a nie sukcesem
kolejnego spektaklu. A wiec zespolowo$é jako sine qua non teatru pan-
tomimy...

Jakby dla zaprzeczenia tej tezie latwiej wymienié liste nazwisk zna-
komitych solistéw sztuki pantomimicznej niz zespoléw. Lecz dla jej
potwierdzenia mozna przeciez posluzyé sie wazkim przykladem Toma-
szewskiego, ktéry opar! stworzony przez siebie teatr na idei zespo-
lowosci, a co wazniejsze idee te zrealizowal w praktyce. Nie zZywil on
obawy przed wystgpieniem pomiedzy artystami wzajemnej konkurencji.
W pantomimie panuje duch artystycznego egalitaryzmu wyznaczajacy
rowne prawa, obowigzki i przywileje wszystkim czlonkom aktorskiej
spoleczno$ci. Czy oznacza to, Zze w zespole nie ma jednostek wybitniej-
szych, artystéw obdarzonych wiekszym, niz pozostali talentem? Skadze!
Nie jest to przeciez wyréwnany pod strychulec szereg, postawiona na
bacznosé kompania rekrutéw! Indywidualnosci rézne i rozliczne zostaty
umiejetnie wigczone w nurt pracy zespolowej i pndporzadkowane za-
sadzie kolektywu. Wysoka przecietna opanowanego rzemiosla i upra-
wianej sztuki przez kazdego z aktoréw stwarza nie lada trudnosci dla
usilujgcych przeskoczyé 6w prég powszechnej umiejetnosci. Stwarza
zdrowe, choé¢ trudne do urzeczywistnienia, ambicje réwnania wysoko
w goére. Moze sg to zreszta nie tyle ambicje, co raczej koniecznosci
tej trudnej sztuki, wymagajgcej nieustannej pracy i doskonalenia wlas-
nego warsztatu jest — przyrodzona zdawaloby sig — umiejetno$é swo-
bodnego wladania wlasnym cialem.

TEATR KULISTY

Znalezienie formuly syntetyzujacej teatr uprawiany przez Henryka
Tomaszewskiego nie jest zadaniem latwym. Proste stwierdzenie: panto-
mima nie jest ani pelne, ani prawdziwe. Tomaszewski bowiem oprocz
inscenizowania mimodraméw zajmuje sie ‘rezyseriag w teatrze, jest
cboreografem ukladajgcym balety, a po trosze i pedagogiem. Jest wresz-
cie autorem wszystkich swoich pantomim — autorem librett.

Trudnosei klasyfikacyjne rozstrzyga sam Tomaszewski, postulujgc
pojecie ,teatru kulistego” dla uprawianego przezen rodzaju sztuki wi-

dowiskoui‘ej. »Teatr jakiego by pragngl — moéwi on — jest ,teatrem
ol'u-agl_yn_l lub Jeszcze dokladniej — ,Teatrem kulistym”. Kulistym, po-
niewaz jest to pojecie sferyczne, a ruch — istota mego teatru — roz-

grywa si_e w trzech wymiarach i w czasie, czyli wymaga takze trojwy-
miarowe] przestrzeni. Punktem centralnym ,teatru kulistego” jest czlo-
wiek, a wszystko rozgrywa si¢ wokol niego na réznych poziomach.
Teatr otacza _cz}owxeka, ktéry powinien czué ruch, mimo ze go nie
wyk?nuje. Jezel_l' méwie »teatr kulisty z czlowiekiem w punkcie central-
nym”, to oczywiscie nie chodzi mi o posadzenie widzéw na srodku sceny,




ntm,\m' publicznosci sceng panoramiczng. Chodzi o sprawe bar-
dziej .Aram za. 0 wszechstronne atakowanie przez teatr czlowieka
1 0 uczynienie z i"ii::‘u sprawy centralnej spektaklu, alfy i omegi calej
sztuki teatralnej.

Takie postawienie sprawy pozwala na ustalenie wspolnego mianow-
nika dla cale przedsiewziecia pod nazwg ,Pantomima Wroclawska”,
ktory umozliwilby zamkniecie zaréwno dzialalnosci twoérezej teatru, jak
i dzialalno$ci jego zalozyciela, réznorodnych styléw i konwencji spoty-
kajacych sie na scenie niekiedy w jednym spektaklu, odleglych sobie
estetyk goszczgcych w ramach tych samych programow, réznych war-
tosci intelektualnych i filozoficznych w nich zamknietych. O jedno-
rodnosci teatru $wiadcza nie tyle moze jego manifestacje spektakularne,
ile cel: 6w czlowiek usytuowany w punkcie centfalnym. Cel humani-
styczny staje sie przyczyna jeszcze pewnego waznego zjawiska: dgze-
nie do optymalnej komunikatywno$ci. Tomaszewski jako inscenizator
robi wszystko, aby staé¢ sie powszechnie, do konca zrozumialym, by
przemawiaé¢ do kazdego jego wiasnym glosem w sprawach jednostko-
wych i powszechnych zarazem. Mimo calego bagazu zastrzezen od-
nosnie wieloznaczno$ci czy niejasnosSci semantycznej slowa, ruch jest
przecie — mimo precyzji formalnej — z pozoru zawsze rebusem przed-
stawionym widzowi do rozwigzania. Szczegoélnie wtedy gdy ma zrela-
cjonowa¢ sprawy tradycyjnie przynalezne mowie. Chodzi wiec, by
ruch ten uczyni¢ jasnym i jednoznacznym w sposdb zwielokrotniony,
silniejszy i bardziej dynamiczny niz dzieje sie to ,,w 2zyciu”. Stad tez
ruch zostaje poddawany starannej i cierpliwej ,,obrébce” artystycznej.
W koncu staje sie oczywisty, zarowno dzieki chlodnej analizie inte-
lektualnej, jak i intuicji artystycznej inscenizatora. Dzieki wlasnej lo-
gice dziel, w ktérych tak wiele rzeczy jest wzbronionych i réwnoczes$nie
taki ogrom dopuszczalnych.

1 jeszcze 1edno o ,teatrze kulistym”: rodzaj uczestnictwa widza w

spektaklu. wciggniecia widza do uprawiane] przez teatr gry —
twierdzi Toma: ew ski — tj. bez akceptowania przez niego regul, na
jakich ksztaltuje sie wspodlnie przy udziale artystéw i publicznosei dzielo

zwane prz mem nie ma sztuki scenicznej.. Widz winien odczu-
waé ruch j wlasny, mimo iz go nie wykonUJe. Powinien go rozu-
mieé¢ jak slowa.” I widz jest w stanie zrozumieé i podjgé jako wiasny
6w ruch na scenie zaréwno wtedy, gdy jest to wyrafinowany gest mi-
losci, jak i proste wyciggniecie dloni po chleb, ruch ludzki i zwierzecy,
ruch istot nadnaturalnych z nieba i piekla rodem, a nawet ruch sym-
boliczny wyznaczajgcy przestrzen, czas, przemijanie, cisz¢ lub gniew,

Weciggniecie widza do uprawianej przez teatr gry i jego centralne
usytuowanie ma w praktyce Tomaszewskiego jeszcze jedno znaczenie:
mem.ll]\a(\me Chodzi o to, ze kazdy spektakl jest tak zbudowany,
by publicz mogla identyfikowaé sie z jego postacig centralng, spe!-
niajacg role ,namiestnika widza na scenie”. Jest to jakby daleki poto-
mek Jedermanna, owego czlowieka w ogoble ktérego reakcje, odczucia,
upadki i wzloty, Kkleski i zwyciestwa, powszednio§é i niecodziennosé
sqg naszymi reakcjami, naszymi upadkami; tryumfami, naszym dniem
powszednim. Nie anegdota, nie zdarzenia — lecz stosunek do nich, udziatl
w nieszczesciu i radosci, bolu i rozkoszy. Zaréwno on — ,namiestnik”,

¢ my — ludzie z widowni musimy przyjaé wspélng gre, przyjaé los
inia ,,w punkcie centralnym”. My za niego, on za nas. I los
n dopelnié, do konca, do samego dna uczestnictwa w teatral-
isterium. Dokonanie tego stuzy¢ ma poglebieniu wiedzy o nas
thartycznemu oczyszczeniu poprzez ujawnienie tego co ukry-
wiadome, dreczgce. Punkt centralny staje sie w takim ukladzie
nktem zwrotnym tak dla widowiska jak i dla widowni, przy-
bowiem réwnoznaczne z nadaniem spektaklowi nowego,
naczenia.

bajkowego i1 czaredziejskiego w terminie ,teatr kulisty”.
Podobnie ba kowego i czarodziejskiego jak w samym przedstawieniu
pantomimicznym, w ktérym ludzie tworzg nie tylko postacie bohateréw,
ich kostiumy, rekwi 7, dekoracje, przedmioty, caly otaczajacy $wiat,
ale jeszcze potrafig wszystko to uczynié¢ bardziej prostym, jasnym i zro-
zumialym nizby postugiwali- sie magazynem niezbednych pomocy, armig
naturalistycznie upodobnionych postaci, zwierzyncem egzotycznej mena-
Tajemnica tej wspanialej sztuki jest za§ dziecinnie prosta — jak
wielkie tajemnice. Po prostu cziowiek: tak aktor jak i widz,
w punkcie centralnym. Nic wiecej, ale i nic mniej.

Andrzej Hausbrandt

WDD — 788/D — 10.000 — F-4/789

scenariusze i choreogratia

HENRYK TOMASZEWSKI

WROCLAWSKI
TEATR PANTOMIMY
WROCLAW, Al.Debowa 16







K A A

Szanowna Publicznosci !

Oto siggamy do nieuprawianego od dawna gatunku: blazenady, groteski,
farsy, satyry, clownady, burleski, czy jakby nie nazwaé naszej komicznej a umo-
ralniajgcej opowiesci. ,,Menazeria cesarzowej Filissy” powstata z inspiracji sa-
mego Franka Wedekinda, a raczej scenariusza jego pigknej pantomimy ,,Ce-
sarzowa Nowej Fundlandii” napisanego blisko 80 lat temu. Nasz spektakl odbie-
ga jednak, tak w sferze anegdotycznej, jok i w charakterze, daleko od swego
pra-zrédia.

Moralitet nasz, jak wszystkie szanujgce sie dziela dramatyczne rozgrywa sie
w kilku warstwach. W sferze fabularnej opiewa on dzieje licznych milosci i licz-
niejszych jeszcze przeszkéd — bedqcych udzialem powabnej cesarzowej Filissy.
W dziedzinie filozofii rozwaza sprawy ludzkiego losu w ogodle, ze szczegdlnym
uwzglednieniem losu milosci, w warstwie aétystycznej siggamy do poezji cyrku —
rodzaju sztuki, ktéra darzymy nie tylko szacunkiem, lecz czyms znacznie wigcej,
bo sentymentem.

A moral? Jaki jest moral tej blazenady, skoro okreslono jq juz jako budujgcy
moralitet? Na to pytanie — niestety — musicie sobie Panstwo odpowiedzied
sami, po obejrzeniu:

Prologu
z ktérego dowiadujemy sig jak Filissa z dziecka stajgc sig kobietq, podlegata
przypadlosciom wlasciwym tej przemianie oraz o kuracji zaleconej cesarzowej
przez nadwornego medyka;
Obrazu l-go,

w ktérym spotykamy kawalera Casti Piani — ostatniego z perwersyjnych kochan-
kéw (przyjaciela samego markiza de Sade), aranzera wyrafinowarej sztuki mito-
$ci, niewolnika swobody absolutnej — prowadzqcej go ku tragicznemu finalowi,
za$ Filissg cesarzowq ku nowym poszukiwaniom i pragnieniom;

Obrazu ll-go,

w ktérym przybywa Ludovico — romantyczny iluzjonista kochania i kochanek
iluzji, aby wzbogaci¢ wiedze cesarzowej Filissy o megiczyznach, gorzkim stwier-
dzeniem iz milos¢ przywolaé jest trudniej niz zfoty deszcz;

Obrazu lll-go,

ktéry poucza nas, ze nawet tak wielki wédz jak Napoleon Wigkszy nie zwycigzy
sklt;ej kobiety zbrojny jedynie w dziala, miecze, stawg wojennq i swych wia-
ruséw;

Obrazu IV-go,

w ktéryrp przyklad zonglujgcego mitosciq ostatniego galanta la belle époque —
lE{Iax_ - Pipifax‘a poucza o tragicznych skutkach rozbudzania takomstwa w ko-
iecie;

Obrazu V-go,
w ktérym Mr. Adison przekonywa sig¢ dowodnie, ze ani silna waluta, ani przo-
dujqca technika nie zastqpiq jurnych urokéw czarnoskérego, za$ cesarzowa Fi-
lissa uczy sig lqczyé przyjemne z poiytecznym;

Obrazu Vi-go,
w ktéry wkroczyl lumpenproletariat w osobach: niejakiego Rappo Eugeniusza —
silacza (tzw. Gieniek — atleta) i jego kochanki Molly, a takze ujawnily sig
gorzkie skutki i wysokie koszty zadawania sie z ludimi innej sfery;

Obrazu Vl-go,
nie budzqcego $miechu, poniewaz w hipnotyzerze Hidalli szaleistwo zapano-
walo nad blazenadq, a glupstwo uludy przeksztalcilo sie w groze, wpedzajqc
Filiss¢ w stan ostrej depresji nerwowej;

Obrazu Vlll-go,

w ktérym ,,Czarne Anioly", Dzieci Kwiaty, gitarzysci i cztonkowie komun lagod-
nych béstw realizujqc, wbrew oporowi swiata, lecz z cesarzowq Filissq na czele,
haslo: kochajmy sig!

a wreszcie:

Apoteozy

w ktérej zawarta jest futurologiczna prognoza, ze postep techniczny nie przy-
niesie szczeicia w mitosci.
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MENAZERIA CESARZOWEI FILISSY

btazenada mimiczna

w 8-miu obrazach z prologiem i apoteozq

inspirowana utworem Franka Wedekinda

»Die Kaiserin von Neu Fundland"

Osoby:
Cesarzowa Filissa
Ochmistrzyni
Medyk Nadworny
Damy Dworu

Dworzanie

Paz

Markiz Casti Piani — aranzer
Ludovico — iluzjonista
Napoleon Wigkszy — kaskader
Max — Pipifax — Zongler
Mr. Adison — pogromca
Ciemnoskéry

Rappo Eugeniusz — silacz
Molly — jego kochanka
Hidalla — hypnotyzer
Medium

Czarny Aniol — motocyklista
Bialy Aniol — gitarzysta
Asysta Ludovica

Asysta Napoleona i Hidalli

— Danuta Kisiel-Drzewinska

— Krystyna Marynowska

— Zbigniew Zukowski

— Grazyna Bielawska, Karina Mickiewicz,
Jolanta—Skiba

— Zbigniew Ku$, Marek Oleksy, Zbigniew
Papis, Zygmunt Rozlach

— Przemyslaw Kolbanowicz

— Janusz Pieczuro

— Jerzy Reterski

— Rajmund Klechot

— Jerzy Kozlowski

— Andrzej SZCZUieWSkCZES[Gw BilSki
i J G

— Ryszard Staw

— Ewa Czekalska

— Zdzistaw Starczynowski

— Witold Daniec

— Stefan Niedziatkowski

— Wiestaw Starczynowski

— Witold Daniec, Krzysztof Heinrich,
Anatol Krupa. Wieslaw Starczynowski

— Krzysztof Heinrich, Anatol Krupa

Scenariusz, choreografia, rezyseria:

Henryk TOMASZEWSKI

Dekoracje: Kazimierz Wisniak
Kostiumy: Wladystaw Wigura
Efekty specjalne: Jerzy St. Giza

Z-ca Dyrektora

Muzyka: Zbigniew Karnecki
Rezyser diwieku: Hubert Bregula

— mgr Gerard Nowak

Przedstawienie prowadzi — Anatol Krupa

Kierownik techniczny

Kier. muzyczny
Gléwny elektryk
Elektryk
Garderobiany

— Aleksander Wolodkiewicz

— Kazimierz Donie{':dward Rosemann
— Gustaw Herman
— Roman Waqtroba

Dekoracje, kostiumy, rekwizyty i prace malarskie zostaly wykonane przez Pracownie

Teatru Polskiego we Wroclawiu.
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