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Mrozek zmieniony

Stawomir Mrozek symbolizowal przez wiele lat
piekng i wymarzona — bo tak rzadkg — zgode dra-
matopisarstwa i teatru. Wokoél toczyly sie burze: li-
teraci odmawiali talentu i odwagi inscenizatorom, in-
scenizatorzy literatom; jedyne chwile krotkiej wza-
jemnej zgody wypelnialy podejmowane wspélnie ata-
ki na krytyke -— pelng =zlej woli, bezrozumng, co
gardzi tekstem, nie rozumiejgc tez rezysera.

Sceniczne losy polskiej dramaturgii wspo6iczesnej...
Ilez stron zapisano we wzajemnej zlo§ci. Bez samo-
oskarzen, wylgcznie w samoobronie. A posr6d tego
pare dziet o jakim takim powodzeniu. I przede wszy-
stkim Mrozek. ‘

Od poczatku holubiony i rozpieszczany. Poza sezo-
nowymi, co najwyzej ,,mnodami na pisarza”, poza re-
cenzenckimi wyrzekaniami na ,jalowo$¢é naszej twoér-
czo$ci”, na jej ,elitarno§é” czy tez odwrotnie, zbyt
tatwg ,,masowo§¢”.

Wprowadzany do teatru niemal natychmiast po
ogloszeniu drukiem kazdego z dziel; nawet jedno-
aktowek. W czerwcu 1958 debiut dramatopisarski w
Dialogu — Policjg, w trzy miesigce pdZniej warszaw-
ska prapremiera. W czerwcu 1959 druk Meczenstwa
Piotra Oheya, w grudniu tegoz roku prapremiera w
,»Grotesce”.

W pazdzierniku 1960 ,Indyk” — realizacja za czte-
ry miesigce w Starym Teatrze. Na peinym morzu —
druk luty 1961, prapremiera w czerwcu tegoz roku
w Lublinie. Karol opublikowany w marcu, i Strip-
-tease, w czerwcu 1961, juz w grudniu pojawiaja
sie w Teatrze ,,Wybrzeze”.

W marcu 1963 roku odbywa sie prapremiera we
Wroclawiu Zabawy (pazdziernik 1962), Kymnologa w
rozterce (listopad tegoz roku) i Czarowmnej mocy (luty

1963).



W paidzierniku 1963 — w Starym prapremiera
nagrodzone] dopiero co (na konkursie literackim
Glownego Zarzadu Politycznego W.P.!) — Smierci
porucznika. Do momentu opublikowania Tanga, Mro-
zek jest autorem dziesieciu wystawionych sztuk w 56
roéznych inscenizacjach. Jedyny pisarz, ktéremu teatr
gra wszystko, co napisze.

Tango, podbija jeszeze sukces i bez tego olbrzymi.
Ogloszone drukiem w listopadzie 1964, juz w czerwcu
1965 zostaje wprowadzone na scene (w Bydgoszezy),
do kanca tegoz roku, a wiec praktycznie w ciggu
czterech — odliczywszy wakacje — miesiecy, ma je-
szcze 6 premier, do konca sezonu 1967/68 w sumie 13.
Sezon ten zamyka pierwszy, ponad dziesiecioletni
okres realizacji utworé6w Mrozka w naszym teatrze.
96 premier dwunastu sztuk plus dwie zrealizowane
adaptacje (Monizy Clavier, 1968, oraz opowiadan ob-
jelych scenicznym tytulem Zycie wspéiczesne, 1967).
Ostatniag wystawiong sztuka jest Poczwoérka (druk
styczen 1967, prapremiera luty 1968 w Teatrze ,Wy-
brzeze”, ostatnia premierg nowohucka Czarowna moc
(czerwiec 1968). Dialog publikuje jeszcze nie grane
u nas do dzis: Dom ma granicy (maj 1967), Testarium
(listopad tegoz roku) i Drugie danie, nowg wersje Po-
czworki (maj 1968). Na kilka lat Mrozek znika z re-
pertuaru, ktéry w sposéb tak znaczacy wspieral swym
nazwiskiem.

»Repertuar” to oczywiScie nie tylko zestaw tytu-
16w, jakosé literackiego materiatu, ale i jego realiza-
cja. W wypadku i pod tym wzgledem uprzywilejowa-
nego Mrozka nie dochodziliSmy miedzy jednym a
drugim do zadnych drastycznych dysonanséw, choé —
rzecz jasna — zdarzaly sie przedstawienia doskonatle
i zdarzaly sie pomylki. Te nieczesty ,bezkonflikto-
wo§¢” autora i teatru da sie rozszerzyé i na dziedziny
inne. Mimo pewnych réZnic w ocenie artystycznej i
problemowej jego sztuk (gldwnie Policji i Smierci
porucznika) nie wywolaly one sadéw krarnicowych: ani
miedzy recenzentami, ani — co niezwyklejsze — mie-
dzy recenzentami i publiczno$cia. Po raz pierwszy
zdarzylo sie¢ w Polsce, by rodzimy i w pelni sit twor-
czych dramaturg mial prawie samych entuzjastow,
je$l nie liczyé oczywista niektorych urzednikow. By
w dodatku — godzit tak doskonale potrzeby ,wyzsze”
teatru (jego ambicje tworcze) z tzw. ,,dobrg kasg”.

Ten fenomen powodzenia dawal sie wyjasnié dosé
prosto. Talent dramatopisarski Mrozka nie moégt bu-
dzi¢ watpliwoSci nawet u jego ideowych przeciwni-
kow. Pochwala literata tworzgcego dla sceny za to,
ze tworzy sztuki dobre lub nawet, i znakomite
brzmi — rzecz jasna — inpertynencko i bardzo naiw-
nie. Ale wystarczy przeczytaé wigkszo$é dziel tego
gatunku, by zrozumieé¢, jaka szansg jest dla teatru
odkrycie dramatopisarza, ktéry od poczatku do kon-
ca wie, o czym i po co pisze, ktory jest w stanie po-
nieé¢ odpowiedzialnos¢ za stowo i ktoéry wreszcie
umie zrealizowal swe zamierzenia konsekwentnie, i

to w doskonalej zgodnosci ,treSci i formy™.

Tre§é byla wazniejsza, ale i sprawa formy nieba-
gatelna. Wbrew wszystkiemu, co zwyklo si¢ pisaé o
,wspblczesnosci” i wspanialej przyszloSci scenariu-
szy czy improwizacji w teatrze dnia dzisiejszego i ju-
tra, zaréwno 6w teatr, jak publiczno§é stusznie wolg
bazowaé na bardziej przekonywajacych i sprawdzo-
nych podstawach. Dziela tak ,nietradycyjne” w spo-
sobie myS$lenia budowane byly wedle wszelkich zasad
siradycyinej’ sztuki. Nie wymagaly zadnych efek-
townych inscenizacyjnych ingerencji i ulepszed. Uni-
kaly zbytniej ,teatralno$ci” programowo i konse-
kwentnie, od pierwszej sztuki po najnowsze. Mrozek
wypowiedziat sie w tej sprawie stanowczo juz w
Policji i zdania nie zmienil :,Zdaje sobie sprawe, ze
powyzsze postulaty, mogg mnie narazi¢ na zarzut,
ze nie wiem, co to jest teatralno$é. Nie o to chodzi,
by¢ moze, ze nie wiem, co to jest teatralno§é, ani na-
wet tego nie czuje. Natomiast jestem pewien i wiem
dokladnie, Ze pewne elementy tzw. teatralnosei (..)
zbanalizowaty sie, splycily i sfetyszowaly same dla
siebie, weszly niejako juz do arsenatu my$lenia bez-
myS$lnego, automatycznego”.




Zadajac dla swych dramatéw , przedstawien maksy-
malnie przejrzystych, nieco surowych i statycznych,
czystych” — umieszczal autor swe utwory, w scene-
rii ,zwyczajrej’, poSr6d mebli i rekwizytow, ktére
mozna bylo przenie§é na scene juz nie tylko z kazdej
teatralnej pracowni, ale wprost ,z zycia”. Byla to
oczywiScie zwyczajno$é czesto pozorna — juz charak-
ter rekwizytu lub kostiumu, fakt iz pojawial sig w
takim, nie innym kontek$cie dowodzil, iz zostala ona
zakwestionowana — wazniejsze jest jednak, ze od-
cigto si¢ zdecydowanie od wszelkiej enigmatycznej
metaforyki, surrealizmu, abstrakcjonizmu ete., ete.
Akcja prawie wszystkich sztuk Mrozka rozgrywa sie
we wnetrzach (czy to salonie, czy pokoju hotelowym,
karczmie lub gabinecie urzedowym, a gdy z rzadka
wnetrze to autor opuszeza, to nie po to, by epatowaé
rozlegloScia i niezwykloécia scenicznej plastyki (w Na
pelnym morzu 2gda jednej dekoracji... ,tratwy na
pelnym morzu”, w Strip-teasie konieczne sa tylko
dwa krzesia).

Jest przy tym Mrozek dramatopisarzem, ktéry do-
starcza teatrowi sztuk nie tylko dobrze napisanych,
ale i wyrezyserowanych. Co wiecej ,rezyserskie” i
»Scenograficzne” didaskalia przylegajag tu w sposéb
wrecz idealny do tekstu glownego. Jest to rzecz pra-
wie nie spotykana w naszym scenicznym pi§mien-
nictwie; je$§li idzie o niezwyklo§é, konkurowaé moze
Zz nig jedynie fakt, iz diadaskaliom tym poshtuszni sg
w ogromnej wigkszoSei wszyscy realizatorzy tej dra-
maturgii, co nie oznacza, rzecz jasna, §lepego im po-
stuszenstwa, Najdokladniej nawet sprecyzowane 23-
dania autorskie moga wszak tylko okreflié atmosfe-
re¢ przedstawienia, wiadomo, iz stworzyé ja sa w sta-
nie tylko rezyser i aktorzy.

Aktorstwo jest zreszta odpowiedzialnym proble-
mem — nie wydaje sie, by w praktyce zdolano sig
z nim uporaé. Trudno$ci i tu sg jednak mniejsze niz
w wypadku Witkacego, R6Zewicza czy awangardy za-
chodniej. Nie pomaga tu co prawda ani klucz ,,psy-
chologiczny” ani ,groteska”, dwie krancowosci, w
ktérych teatr nasz czuje sie — nie stusznie zresztg —
najpewniej. Ale w kazdym razie sg to role, a nie
strzepki rél, ktérym dobre nie do przesady ,reali-
styczne” aktorsiwo nie przynosi zbyt dotkliwej szkody.

Tak wiec utwory Mrozka mogli realizowaé z saty-
sfakejg 1 powodzeniem inscenizatorzy, powsSciggajgcy
na ten raz wilasng wyobraznie, jak Jarocki (Policja,
Tango) i Swinarski (Czarowna noc, Zabawa), czy pro-
gramowi ,rezyserzy”, jak Axer (Tango). Mogli je tez
realizowaé¢ bez ryzyka i z duza szansg sukcesu ar-
tySci o nazwiskach mniejszej rangi, ktérzy z trudem
mogliby sprostowaé np. wymaganiom RO6Zewicza. To
wyjasnia niezwykle powodzenie i szereg interesuja-
cych przedstawien Mrozka takze w teatrach tereno-
wych.

Mowige krotko i w uproszezeniu: byl to dla teatru
materiat, ktory realizowaé mozna bylo niemal ,na

pewniaka”. Nie tylko ze wzgledbw warsztatowych
oczywiscie.

LPewna” tez byla publiczno§é. I tu tkwi nastepny
fenomen tej dramaturgii: atakujac wszystko, co uzna-
ne — narodowe mity, czy raczej spos6b ich funkcjo-
nowania, szarzujac na najwieksze §wieto$ci nie tylko
literackiej przeciez proweniencji, ,kalajac $wietosci”,
demaskujac z drugiej strony nie tylko idiotyzmy ale
i wielorakie grzechy powszednie naszej codziennoSci,
zostal Mrozek w calo$ci zaakceptowany przez te wias-
nie publiczno§é, w ktérej stereotypy myslowe i groz-
ne nieraz zachowania — mierzyl .Czy tylko dlatego,
ze utrafil bezblednie w pewng stylistyke, ktéra An-
drzej Kijowski okre§lit zbyt moze surowo ,felietono-
wg formacje umystowa”?

Debiut Polieji — utworu dwudziestooémioletniego
wowezas autora — przypadl na okres, gdy pierwsza
fala buntu wobec niedawno obowiazujacych kon-
wencji (sztuki i my$lenia, takze politycznego) juz
przechodzila. Ten pierwszy bunt byl buntem i rozpo-
czeli go ludzie o doSwiadczeniach politycznych, oso-
bistych i artystycznych powazniejszych niz Mrozkowe.

Ale rok 1958 nalezat juz do mlodych. ,Sukces Po-
licji, sukces Slonia, Polski w obrazach i drukowa-
nego w odcinkach Postepowca, sukces Mrozka jest
jednym z pierwszych znakéw zblizajacego sie — mam
nadzieje — zwyciestwa nowego pogodnego stosunku
inteligencji polskiej do rzeczywistoSci”? — pisat ro-
wieénik Mrozka — Andrzej Jarecki, i choé w kon-
statacji tej krylo sie pewne uproszczenie, to przeciez
bylo w niej i sporo racji.

~Rzeczywisto§é pogodna” to przede wszystkim rze-
czywistoéé oeczyszczona z wszelkich tabu, ograniczaja-
cych wolno§é mysSlenia. Ale, rzecz jasna, pod warun-
kiem, iz wierzy sig, Zze mozna obalaé jedno tabu nie
tworzge innych.

Ze wierzy sie takze w skuteczno$§é broni, ktérej sie
uzywa.

Brof, ktorg postugiwal sie Mrozek, nie byla tylko
narzedziem walki, Poetyke jego sztuk okreflano roz-
maicie, (,,Grotesky”, ,,parodig”, ,rzeczywisto§é domysl-
na do absurdu” i ,absurd domyS$lanych rzeczywisto§-
ci”), na ogél stlusznie lecz w pewnym konflikcie z au-
torem, ktéry nie lubil tych pojeé i formul, podobnie
jak innych: ,nowoczesno§é” czy ,metafore”. Poetyka
ta byla — przynajmniej zdawala si¢ byé — nie wy-
borem metody, lecz sposobem patrzenia na §wiat.
Swiat, w ktérym'wszystko zdalo sie stereotypem —
mniej lub bardziej groznym oczywiécie, bo wiodgcym
czasem do zwyklej ghupoty, a czasem do okrucienstwa.

»Okulary Stawomira Mrozka” ukazywaly mu rze-
czywistoéé okre§long; i do§é podobng. Tak przynaj-
mniej wygladalo to na zewngtrz. Bo juz wkrétce
latwiej bylo rozmawia¢ o owych ckularach niz o sa-
mym Mrozku. A sam Mrozek — czyZz nie popadal w
stereotypy?



W roku 1963 pisal cytowany tu juz Kijowski w
swym szkicu w Dialogu: ,Ostrzegam Mrozka: stoi u
zr6édel swej milo§ci, swej energii, swej sztuki, a te
trzy stowa sg — jakby Norwid powiedzial — jedno.
Niech to zrozumie, Ze pisarz, ktory to zrédio odkryi,
je.st juz do jednego obowigzany: do napisania swej
biografii wewnetrznej, wszystko jedno, w jakim
ksztalcie chce jg wyrazié; bardziej czy mniej zaka-
muflowanym. Je$li tego nie uczyni, zginie w piekle
felietonu”.

I trzydziestoczteroletni Mrozek, autor paru tomi-
kéw, rysunkéw, opowiadan oraz 10 sztuk granych,
publikowanych i wydanych napisat Tango. Choé wyi-
Scia ,,z piekla felietonu” szukal juz wezeéniej: w Ka-
rolu i — przede wszystkim w Zabawie.

O Tangu napisano juz tak wiele, interpretujac je
tak rozmaicie, ze trudno dorzuci¢ cokolwiek. A prze-
ciez w powodzi owych artykuléw i recenzji mniej i
bardziej odkrywezych — zagubiono gdzie§ samego au-
tora.

Wiasciwie tylko Marta Piwinska dostrzegla tu poza
,parabola obyczajowsg, spoteczng, polityczng” takze
owg ,,biografie wewnetrzng do ktérej spisania nama-
wial Mrozka Kijowski ,I dlatego jest Tango pierw-
szym dramatem, w ktérym sie pojawia bohater dra-
matyczny. Nie ucieleSniona ranga i pozycja, nie po-
sta¢ pompowana przez autora absurdalno-parody-
styczng mitologig, ale bohater, ktéry chce zrobié cos
z wilasnej woli, nie zdeterminowany przez sytuacje...
Jesli mozna sobie wyobrazié Mrozka jako szyderce, to
bytby Artur witasnie”. Takze Jan Blonski zwro6cil
uwage na ostatni aspekt sprawy: ,,Artur szuka na-
prawde. Szukajgc siega prawie tragicznos$ci... Pod gro-
teskg prze§wituje przewaga, nie tylko — jalk dotgd —
groteska pod dostojenstwem”.

Jest znamienne, Ze przy calym zainteresowaniu, ja-
kim darzyl? Mrozka teatr, przy wielu niewgipliwych
jego w realizowaniu tej dramaturgii sukcesach nikt
tu prawie nie dostrzegl tego, co zobaczyli literaccy
krytycy (nawet Jb6zef Kelera analizowal jego twoér-
czo§¢ jako krytyk literacki raczej niz teatralny). Tan-
go wystawiano w stylistyce nie odbiegajacej od
wezedniejszych sztuk Mrozka, w Arturze widziano
przede wszystkim sparodiowanego spadkobierce ro-
mantykéw (w znamiennym odwréceniu — bo walczg-
cego w obronie regul i porzadku). Postacia ,serio”
wydawal sie juz raczej Edek — to na skulek jego
interwencji final przekre§lal ,farsowo$é” poczatku.
Nikt (moZze poza Jarockim) nie dostrzegl jednak, ze
ta sztuka nie tylko z perspektywy swego ,zakoncze-
nia” byla inna niz wecze$niejsze.

Zresztag i sam Mrozek nie byl tu bez winy. Po
Tangu nie powinna zostaé napisana Poczwdrka, nie-
watpliwy krok wstecz, nie tylko w stosunku do tego
utworu. I wilasnie Poczwérka, o paradoksie, zamknela
pierwszy okres dziej0w scenicznych tego aulora w

kraju, i Poczwoérka rozpoczela, po pieciu latach, etap
nastepny.

Mrozek Poczwérki nigdy nie cenik Juz w roku 1967
dat jej ulepszong wersj¢ — Drugie danie. Ale dopiero
w siedem lat poZniej zaprotestowat przeciw jej wy-
stawianiu. Ten protest — chyba u nas bezpreceden-
sowy — przyszedl jednak za poézno: po dwoéch reali-
zacjach utworu (gdanskiej i katowickiej) wprowadza-
jagcych na nowo Mrozka do teatru — tym razem W
postaci zrecznege, lecz drugorzednego farsiarza
(w sensie dostownym, bo sprawe wzajemnych relacji
Mezczyzny i Wodza sprowadzono tu do problemu...
pederastii).

Zresztg wkrétce siegnieto i do Tanga. Ale Tango
sprawilo pewng niespodzianke: ze sztuki spolecznej,
politycznej i in. — pozosiata jedna glowna warstwa:
obyczajowo§é. Interpretacja Artura staneta na glowie.
Wydat sie¢ nagle ,bohaterem pozytywnym” w bardzo
dostownym sensie: jako bojownik w walce z ,no-
wym” — glébwnie W dziedzinie ,latwej mitoSci” i
awangardowej sztuki. W obu tych sprawach znalazt
sojusznikbw w widowni, majacej juz dosé poépiechu
i braku konwenansu, w zyciu codziennym i majacej
dosé ,dziwnoéci” w malarstwie, literaturze, teatrze.

W tej interpretacji bylo miejsce na ,niegiupiego”
Artura, tylko Edek znajdowal sie tam jakby przy-
padkiem.

To nie sa zarty. Tango zjawilo sie po roku 1974 na
tzw. ,terenowych” scenach; odbierala je w wigkszo$-
ci publiczno§é, ktéra zetkneta sie z utworem po raz
pierwszy: jej mySlenie szio juz innym tropem niz
myélenie widowni sprzed lat kilku.

W Krakowie i Warszawie ,debiutowal” natomiast
Mrozek Szezesliwym wydarzeniem, sztuka, ktéra —
nie naleigc z pewno$cig do najlepszych dziel Mroz-
ka — wskazywala na zaistniale i w nim przemiany.
Szeze§liwego wydarzenia nie da sie porownaé z Tan-
giem; r6znica artystyczna i problemowa obu tych
utworéw zbyt jest duza. Ale w SzezeSliwym wydarze-
niu jest pewien element wspdlny z Tangiem: powaga,
wygladajaca nie spod groteski juz nawet, lecz farsy.
1 groza finatu: kto wie, czy nie wigksza groza.
Edek to bylo niebezpieczenstwo znane (niestety zna-
ne). Niemowle zapowiadato rzeczy straszne i tajem-
nicze. Moze dlatego Szczelliwe wydarzenie pokazywa-
lo zndéw innego Mrozka: zwyciesiwo Edka (o byla
konstatacja. Narodziny Niemowlecia to byla prze-
stroga.

Przestrzeganie oznacza zasé poslawe zaangazowania.
I takiego tez Mrozka ujrzeé moZna w dwu jego ostat-
nich znanych nam utworach: Rzesni i Emigrantach.
A takze w systematycznie do Dialogu pisywanych
Malych listach. [...]

Nie jest latwo wycofaé sig z .groteski” i ,metafo-
ry” w méwienie wprost i serio. Tym bardziej, ze owe
dwudziestu laty. Byé moze z ,,wprost” i ,serio” wyni-



dwudziestu laty. By¢é moze ,wprost” i ,serio” wyni-
kngt moze tylko ,,patos i nudziarstwo”. A takze gra-
fomania, bo ,grafoman to taki, kto pisze calym ser-
cem”, By¢ moze... Ale tej ostateczno$ci nie zapowiada
ani RzeZnia, ani jeden z najwybitniejszych utwordéw
scenicznych — Emigranci. Juz raczej niebezpieczen-
stwo tkwi w teatrze. Przerabiajacym nadal sztuki
Mrozka w groteski, upatrujgcym w nim wiecznego
wparodyste”... A przeciez nie ma tujuz mowy o grotesce
ani o parodii, ani o ,rzeczywistodei” doprowadzonej
do absurdu” c¢zy odwrotnie. Jest mowa o rZECzZywi-
stosei i je] realnych organiczeniach — spotecznych,
polityeznych, obyezajowych i in., jak w Emigrantach.
I o Swiecie, ktérego przedstawiciele coraz bardziej
bezirosko zdradzaja swa ludzks kondycje — jak w
Rzeini. Tej RzeZni, w ktorej po niedawnej warszaw-
skiej premierze (Teatr Dramatyczny, insc. Jerzego
Jarockiego, luty 1975) dostrzezono tylko rozprawe z
»00wa sztuka”, a do ktérej mottem moglyby byé
raczej slowa z jednego z Malych listéw:

»10 tak rozkosznie byé biernym. Niech mnie trzepie,
kotysze, miota i rzuca jak chce. Szukam wrazen.

Bowiem kiedy juz nie mozemy, nie chcemy, nie
umiemy, nie jestedmy w stanie rozumieé, pozostaje
nam tylko wrazenie,

A nie mozemy, nie chcemy, nie umiemy, nie jestes-
my w stanie bo juz za duzo, za trudno i ponad nasze
sily. Wiec moje opory.. Nieufnoéé do spazmu, paro-
ksyzmu 1 orgazmu jako metody poznaweczej. Stary
g16d znaczen i znaczgeych relacji. Gi6d i przyzwycza-
jenie juz dzisiaj nie stosowne.

Resztki czlowieka z innej epoki?”

Dawnej epoki, kiedy rozum a wiee i szyderstwo zda-
waly sig skuteczng bronia. I byly skuteczng bronig w
zalewie frazesu i nie zrewidowanych &miertelnie na-
detych Swietosci i mitow wspblezesnej Kultury. Ale
gdy zostaje zakwestionowana wszelka warto§é? Mozna
wyszydzaé niektére pretensje SwietoSei i Kultury,
lecz czy wypada sie $§miaé na ich pogrzebie?

Chyba ze wecigz jeszcze pogrzeb traktuje sie jak
wesele.

Nowe zwigzki Mrozka z polskim teatrem dopiero
sie zaczety. Nie wiadomo jak sie utozg dalej, nie wia-
domo jak ustosunkuje sie do autora Meczenstwa Pio-
tra Oheya nasza scena i nasza publicznosé, gdy zro-
zumie, Ze nie jest to éw pisarz latwy, zreezny i ,,po-
czytny” .Jak na razie prognozy nie sg zbyt optymi-
styczne. Mrozek juz wie: ,zdaje mi sig, jako§ mi sie
wydaje, ze obecnie ludzie chcg stuchaé o sprawach
powainych serio — chcg mieé wrazenie, ze ten, kto
moéwi, ,bierze odpowiedzialno§é za to, co moéwi”.
leafr nasz (w swe] wigkszoSci) woli prawdy tej nie
dosirzegaé lub puszczaé jg mimo uszu.

MARTA FIK
»Tworczosé” 771975

KRZYSZTCF WOLICKI
W POSZUKIWANIU MIARY

Postaé i sytuacja — jest to pierwsza opozycja dra-
maturgii Mrozka. Nie jest bynaimniej oryginalna, wy-
wodzi sie z teatru egzystencjalnego, z filozofii ,,czlo-
wieka w sytuacji”, ktére to okreflenie znaczy przede
wszystkim: niewspétlmierno$é. Jakoz niewspoimierne
sg réwniez postaci i sytuacje teatru Mrozka. Juz jed-
nak od samego poczatku — Policji, Meczenstwa Pio-
tra Oheya — Mrozek odcina sie wyraznie od egzy-
stencjalistéw, od ktérych przejmuje punkt wyjscia.
Przezwyciezenia niewspdlmierno$ci nie stanowi proble-
mu dramatycznego. Postaci Mrozka nie chcg bynaj-
mniej uporaé¢ sie ze Swiatem i same w tym czynie
ukonstytuowaé. Nie cofa sie tez Mrozek w glgb —
jak tylu dramaturgéw i tylu grafomandéw nasladu-
jacych Becketta — i nie podejmuje dramafycznej eks-
ploatacii niewspoimierno$ci raz skonstatowanej. Jego
problemem jest pomieszczenie postaci w sytua-
cjach rie na ich miare. Innymi stowy, teatr Mrozka
pyta o mozZzno§¢ i cene wspdibytowania jednostki i
zbiorowo$ei. W tym tez sensie jest od razu poszuki-




waniem miary: najpierw jako umiaru. Jest w tym
sprzecznoéé, gdyz przeciez niewspOlmierno$é przyje-
liSmy jako zalozemie, I sprzeczno§¢ ta istotnie rozsadzi
potem konstrukcje teatralne Mrozka. Tymeczasem jed-
nak, na poczatku, mozemy nie zwracaé¢ na nig uwagi;
umiar pomiedzy niewspélmiernymi biegunami bywat
juz uluda niejednego moralisty, a poddawali sie jej
ci zwlaszeza, ktoérzy sadzili, ze sa odporni na wszelkie
utudy i ze nigdy wigcej ,,nie pozwolg sie zwariowac”.
Mrozka tyle razy krytyka oglaszala wielkim demi-
styfikatorem, ze warto chyba oznaczyé, jaki mu naj-
pierw przyS$wiecal ideal. Trzeba jedynie pamietaé, ze
umiar nie jest tu ani synonimem kompromisu, ani
ugodowosci., Wiasnie dlatego, ze bieguny sg niewspO6i-
mierne, o ugodzie nie moze by¢é mowy: poszukiwanie
umiaru nie jest wiec mieszaniem bieli i czerni w
szarzyznie, lecz rozgraniczeniem zasiegu waznosci.
W pierwszych tekstach dramatycznych Mrozka, ktory
wycigga nisjako wnioski z literatury obrachunkowej
— Jjej szlachetnych historii, bujnych ideatéw i nieco
zaklamanych sprawozdan — tendencja rozgraniczen
jest z gbéry dana: umiar winien by oznaczaé wylycze-
nie strefy bytu, w ktérej jednostka czulaby sie pel-
noprawnym gospodarzem i nie podawala zadnym,
moéwigec 6wczesng moda, aliencjom. Chodzi wiec o
uprawomocnienie istnienia kazdego z Piotréw Oheydw
w spos6b dla nich samych niewatpliwy. Mrozek jest
na tyle realisty, by wiedzieé, ze takie uprawomoc-
nienie subiektywne, bynajmniej nie stanowi dosta-
tecznej gwarancji: Ksigzeg, nie tylko 6w z Indyka,
ma zawsze sklonno$§¢ do panstwowotwérezych holiz-
méw... Nie bedagc wystarczajagcym warunkiem wsp6i-
istnienia, subiektywna prawomocnoéé¢ indywiduum jest
jednak na pewno konieczna. O tym wiec najpierw
méwi teatr Mrozka zderzajac postaci z sgytuacjami.
Ale organizacja dramatyczna takich zderzefi nie jest
wcale sprawsg prosta.

W Policji, pierwszej sztuce Mrozka ,od razu widaé,
w czym trudno$¢: jej postaci i sytuacja opisuja nie-
malze wprost jedng i t¢ samg obserwacje i zbyt do-
brze przystaja do siebie z genezy, by mozna bylo
osiggnaé konflikt dramatyczny. Jest to sztuka wywie-
dziona z kawiarni, krakowskiej kawiarni 1957 r. Kry-
tyka ,kultu jednostki” w pelnym rozkwicie. Atmo-
sfera pojednania narodowego — w Krakowie, 7 jego
Nowg Hutg, Kosciolem Mariackim, Bolestawem Drob-
nerem, Wiadyslawem Machejkiem, Krystyng Skuszan-
ka, Imionami wtadzy, studentami, adwokatami i kwia-
ciarkami na Rynku. Ale wszyscy twierdzg, ze weale
sie nie zmienili, wszysey wszystko wiedzieli od dawna,
Wwszyscy mieli racje. Po tym Krakowie, kordialnie wi-
tane lub pokazywane palcami snujg sie trzy postaci,
ktérych miejsce zmienito sie nie do poznania: dawny
»londyficzyk” zrehabilitowany teraz i fetowany, dawny
funkcjonariusz zwolniony ze stuzby i ujezdzajacy sta-
ra takséwke, byly bojowy ZMP-owice. chwilowo bez

przydziatu, na lekkim kacu, moze rewizjonista. Alez

oczywiscie — typowa sytuacja i postaci ,literatury
obrachunkowej”. Przepu§¢my je jednak przez filtr
kawiarni, sceptycznej, wszystko zawsze z géry wie-
dzacej, kawiarni artystéw i kotlunéw, tej, ktéra wi-
dziata juz wszystkie mozliwe portrety na $cianach:
cesarza z nastepea tronu, Moscickiego ze Smigtym,
Infanta z wujem Regentem. C6z taka kawiarnia mys§li,
moéwi i puszeza w obieg o tamtych kilku postaciach?
Potem do stolika podchodzi socjolog — nowa moda,
nowa katedra na UJ — i stali bywalcy dowiaduja sie,
jak zwykle od socjocloga, czego$, co wiedzieli od daw-
na, ale w zupelnie innych slowach. Ot6z wilasnie: po-
licja byla i bedzie. Kto§ dowcipny siedzi z boku i stu-
cha. Konfrontuje atmosfere narodowej fety pojedna-
nia w ujeciu kawiarnianym z tym, réwniez kawiar-
nianym sceptyzmem. Moze juz w tym momencie na-
szkicowaé Wieznia, Sierzanta i Policje. Od siebie doda
przede wszystkim: wyjaskrawienie.

Mozna o tym tek§cie powiedzieé dokladnie to samo,
co proponowal potem autor jako scenografie Indyka:
wszystko niby normalne, tylko zdeformowane, i to
jedmnolicie, na przyklad przez takie samo
wydluzenie w pionie. W Policji deformacja obejmuje
po rowni postaci i sytuacje. Wystarcza jej na reductio
ad absurdum, ale nie wystarcza na konflikt: zachodzi
wprawdzie wspoélzalezno$§é dramatyczna pomigdzy na-
wroceniem WiegZnia na prawomyS$lnosé i Sierzanta na
wywrotowoéé, ale kazdg z tych decyzji trzeba bylo
zatozy¢ najzupelniej dowolnie. Krytycy zachwycali
sie tym ,eksperymentem mySlowym” nie zauwazajac,
ze wiasnie w ten spos6b Policja zostala pozbawiona
powagi, w rzetelnym a wiec nie sprzecznym z komiz-
mem sensiec stlowa, Ten dowcipny tekst jest wilasnie
doweipem tylko: generalizacje stanowi o tyle, o ile
doweip jest uogbdlnieniem plotki. Sadze, ze warto bylo
zatrzymaé sie przy tym debiucie: mechanizm pbZniej-
szych “ sukces6w artystycznych dramaturga bedzie
dzieki temu lepiej widoczny.

Juz w Meczenstwie Piotra Oheya, mimo podobien-
stwa tematu, ktorym jest, tak samo jak w Policji i
w pafu nastepnych sztukach, desygnacja ofiary, Mro-
zek zmienia konstrukcje dramatyczng. Najpierw —
dzieki zmianie budulca. Miejsce papierowych postaci
wywiedzionych z kawiarnianej mentalno$ci i funkcjo-
nujacych wylgeznie jako elementy sytuacji zajmuje
Piotr Ohey, zaopatrzony w sypialne, lazienke, Zone,
corke i synéw, krakowski, polsko — wspélczesny
urzednik. Z calym swoim inwentarzem jest to postaé
realna i konkretna: istnieje najzupelniej niezaleznie
od wymyélonej przez Mrozka sytuacji Nie stanowi jej
skladnika, przeciwnie — jest jej przeciwstawiona.
Sytuacja ta z woli autora opada na Piotra Oheya jak
sie¢. Dzialania istotnie z tego wynikajg, od razu wszak-
ze zauwazamy cene: jest nia podporzadkowanie sig
poslaci regule sytuacji. Ci normalni ludzie zachowuja
sie groteskowo, sprzeniewierzaja si¢ wlasnej chara-
kterystyce.




Mecezenstwo nie jest juz tylko dowcipem; wpraw-
aézie dowcipkowaé Mrozek nie przestanie nigdy i to
w istocie zapewni mu popularno$é u latwej publiczno-
$ci i u aktoréw cheiwych na kwestie ze szmerkiem,
lecz na szczeScie jest to jedynie najmniej istotny z
jego talentéw komediopisarza, Natomiast warunlkiem
komizmu, ktéry spelnia Meczefistwo jest groteskowa
niezwyklosé sytuacji. Najlepie] uchwycimy sens ta-
kiej niezwykloS§ci przez pordéwnanie. Wspomnijmy na
przyklad Durrenmatta Wizyte starszej pani lub Pinte-
ra Urodziny Stanleya z analogicznym tematem desyg-

nowania ofiary. Obaj budujg sytuacje quasi — nor-
malne, Durrenmatt wprawdzie do$¢ wyjatkows, lecz
przeciez calkiem ,zyciowa” w sensie psycho — i so-

cjologicznego prawdopcdobienstwa, Pinter zai wrecz
powszednig. Obaj tez te normalno$é skrupulatnie pod-
kreslajg, Absurd w ich sztukach jest rozpylony, nie
do uchwycenia — zapomina sie o nim, totez nieprzy-
stosowanie czlowieka do tych prawie normalnych sy-
tuacji wywotuje groze. Mrozek, przeciwnie, tworzy syv-
tuacje jawnie groteskows, niemozliwg: daje to odbior-
cy mozZnosé¢ opatrzenia calosci cudzysiowem i poczu-
cie, ze ,naprawde” nie musi by¢ tak Zle, Stad mozno-
§¢ szczerego $miechu z przygody Piotra Oheya. Smie-
chu zamierzonego: Mrozkowi wecale nie chodzi o prze-
razenie egzystencja, lecz o moral, zZeby sie nie daé
zwariowaé, Zbiorowo$é i jej instrukcje miewajg naj-
dziksze pomysty i bywaja groZne w tym szalenstwie,
niemniej afirmujemy prawo jednostki do umysiowej
rownowagi ze skrytg nadzieja, ze dostatecznie wieclu
przytomnych zlozy sie na koniec na przytomniejsza
spotecznoéé.

Mimo uleglosci wobec groteskowej reguly sytuacji
Mrozek nie rezygnuje jednak w Meczernstwie z préby
wyjaénienia, czemu Piotr Ohey ulega presji, a $cislej
moéwige, dzieki czemu wmawia sobie zZe ulegajac jej
jest ciggle jeszcze Piotrem Oheyem, pelmoprawnym
indywiduum,. Eksplikacje te sygnalizuje postaé Sta-
rego Mysliwego — i widzimy tez, jak bardzo, mimo
wtérnego ugroteskowienia, odbija ona od cato§ci i nie
chce sie sytuacji podporzgdkowaé: pytanie o ekspli-
kacje, o zrdodia Swiadomoseci falszywej jest w grotesce
nie na miejscu. Przeciez, odnotujemy te przedwcze-
sng odpowiedz: Zrédlem $wiadomos$ci falszywej jest
dla Mrozka najpierw historia i tradycja, ktére sa per-
fidnym sposobem interioryzowania zbiorowej prze-
mocy: z poszukiwanej strefy jednostkowej prawomo-
cnoSci powinny zatem byé wyeliminowane.l...]

»,O zaletach prowincji jako ukladu ksztaltujgcego
artyste. Naoczno§é zwigzkéw miedzy ludzmi. Bliskos¢.
Jest sie w Srodku, poniewaz prowincja sama jest Sro-
dkiem, tylko Srodkiem, prowincja nie ma peryferii.

A jednoczeénie: my tu, a tam Wielki Swiat, Gdzie?
Wszedzic tam, gdzie nie my. Gdzie nie tutaj. W kaz-
dym razie daleko.

Tak daleko, ze mozna tylko tesknié¢, Miedzy tutaj a

Tam nie ma przej$cia ni ladem, ni woda, ni powie-
trzem, Mimo, ze Tam istnieje, jest. Oni z Zetropolii
moga nas czasem odwiedzié. Tak aniolowie odwie-
dzajg nas, biednych ludzi. Ale my?

Tak wiec jesteSmy w &rodku, ale nie jest to Srodek
wszech§wiata. Blisko$é, rodzinno§é na dobre i na zie.
Oraz tesknota, stezona i poteZna.

Tymezasem kazdy cziowiek, z prowincji czy nie,
jest prowincjg. Obszar kazdej pojedynczej $wiado-
mosci jest prowincja. Gdzickolwiek czlowiek by sig
znalazl, zawsze nosi ze sobg granice swojego powiatu.
Nawet w Metropolii nikt nie ogarnie sobg Metropolii.

Tesknota za Wielkim Swiatem, tak wlasciwa pro-
wincji, jest modelem tesknoty za transcendencjg. Ra-
doSci tego, kto wyrwal sig z prowincji w Wielki
Swiat, sa modelem radosci mistycznej, radosci tego,
kto przekroczy: (lub ma wrazenie, ze przekroczy?)
zaklete i przeklete kolo swojego bytu poszczegbdlnego”.
Nim w dziesieé¢ lat po Tangw spisal to wyznanie, pro-
bowal ,interesowaé sie §wiatem”, skorzysta¢ jakos z
mistycznych wtajemniczen Metropolii. Pisal zgrabnie
— do Domu ma granicy, Poczwdrki z Drugim daniem,
Testarium az do Szeze§liwego wydarzenia, sa to wszy-
stko teksty sprawne, umiejetno$é juz Mrozka nie opu-
szeza, Za to powraca doni koncept, wypiera socjolo-
gie. Sytuacje sa coraz bardziej wymyslne: koncept
poddaja sobie réwniez posiaci. Nie sg juz nawet, jak
kiedy$ w Strip-teasie, ,kaide”: wyabstrahowane, lecz
przeciez wyabstrahowane z konkretu, Nie sg wigc re-
zultatem odejmowania, szkieletem obranym z migsa,
acz jednak zachowujacym ksztalt czego$ Zywego. Sa
teraz ,7adne”: sg pustka obloZong konceptem, mno-
zeniem zera, ktére wechlania wszystkie pomysiy.
Szezytem takiej pomystowosei jest Testarium, rzecz
o fundowaniu prorokéw przez wiadze i kolaborujgca
z niag nauke, Prorokéw zgtasza sie dwoéch, zupeinie
identycznych, jednego trzeba wobec tego zarzaac:
woéwezas okazuje sie, ze blizniak-sobowtér ginie réw-
niez, bo losy prorokéw sa sprzezone tozsamoscia.
Chcial, zdaje sie, Mrozek wywieéé¢, ze popyt na pro-
rok6w jest niezalezny od tego, co zglosza, oznacza ra-
czej zapotrzebowanie pastuchéw na przewodnika sta-
da. W stadzie baranéw wszystko toczy sie gladko i
pastuch ma spcko6j, dopéki jest baran-przewodnile i
dopoki jest jeden.. az do przepasci. I cheial tez mozz
Mrozek powiedzieé, ze tej jedno$ci osiggngé¢ sie na
szczeScie nie da, bo prorok prorokiem zyje. Czy wiec
mial to byé optymistyczny wniosek © niemoznosci
kultu jednostki bez jednostki, o tym, ze Wuj Regent
moze wprawdzie nadal rzadzi¢, ale nie moze juz swej
wiladzy mistyfikowaé? Brzmi to nedznie i sucho, wla-
Sciwie kompromituje krytyka, ale wskutek zupelne-
go poddania postaci konceptualnym sytuacjom, inaczej
nie umiem tych sztuk czytaé, Mrozek — dowcip wy-
obrazni logicznej — brzmial tytu! jednego z dawnych
szkiedw Kkrytycznych; teraz dopiero tytui ten bythy
adekwatny.
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Aby po odplywie socjologii mozna bylo jakos usta-
li¢ zastepcze stosunki wzajemne postaci, MroZek pre-
feruje sytuacje rodzinne: sa to jednak rodziny dziw-
nie kalekie, sa wlasnie tylko ,sytuacjami rodzinnymi”,
gdyz jedyna relacja wazng jest nastepczos$é pokolen.
Nawet nie konflikt: nastepczoéé jako wypieranie Sta-
rych przez Miodych, ,zmiana czaséow”., Chwalono
Mrozka, ktéry ,przewidzial” eksploatacje miodzien-
czofei w roku 1968; w istocie, wraz z chwalgcymi
Mrozek tvlko niepomiernie przecenil biologiczno-me-
trykalny aspekt tej eksplozji i bardzo tanio kupit uni-
wersalizm swoich nadmiernie pomystowych sztuk.
Tour de force Tanga okazal sie nie do powtérzenia.

Taka ocena kilkuletniego okresu ,pelnej uniwersal-
nosci” dramatopisarza jest zapewne niesprawiedliwa;
na pewno wyda sie taka czytelnikowi, ktéry tymcza-
sem obejrzal wspomniane sztuki na scenie, Nie byly
to dobre spektakle, nie zaspokajaly oczekiwan, lecz z
tvim wszystkim, w poréwnaniu z intelektualna nedza
i... konceptami innych naszych scenopisbw — mdj Bo-
ze, czego sie czepia¢. Powiedzmy wiec, Ze sie czepiam,
gdyz od Mrozka zadam jednak wiecej, niz wysokiego
ilorazu inteligencji i bystrych choé czastkowych cb-
serwacji. Ale ,,wiecej” nie znaczy wecale, jak to chy-
trze sie asekurujgc wywodzil Mrozek w Dialogu,
bym zadat ,sukcesu”: jest bardzo mozliwe, Ze sukces
na wzér Tanga nigdy mu sie juz nie zdarzy. Niech
wlasnie pisze ,tak sobie”, niech pisze ,,0d siebie”; bo
sponiewierane ftutaj teksty byly raczej pisane ,,do”™
kogo$ i na tego kogo$§ wyliczane tak chytrze jak nie-
gdyS w sztuce epistoly przymierzano list do adresata.
Jedynie adresata zabraklo, widowni prawdziwie uni-
wersalnej.

Przeciez te chude lata wyteZonego pisania co§ przy-
niosty, nie tylko w trywialnym sensie do$wiadczen
negatywnych., Mrozek — obserwator byl dotgd repor-
terem; jak pisze w wyzej zacytowanym tekScie, Zyl
blisko i zyl w Srodku. Nawykl! wiec, Ze obserwacja
reporterska chwytanie konkretu otwiera mu zarazem
dostep do istoty spraw, Teraz nauczy! sie — jako pi-
sarz — filozofii... zaangazowania. Filozofii — znaczy
po prostu: przemys$lenia przed obserwacjg; trzeba dy-
sponowaé¢ teorig, nim sie rozpoczyna doSwiadczenie,
nie do§¢ jest mieé wiele Swietnych konceptow nie-
jasnej proweniencji, do ktérych obserwacje zawsze
sie dobierze. Zaangazowanie — w tym Kkontek§cie —
wydaje sie terminem dziwacznym: czyz wiadnie re-
porter nie byl zawsze zaangazowany? Ale jest to
termin zbyt powycierany, przywr6émy mu pierwotny
sens: zaangazowanie oznacza ryzykowanie sobg. Kiedy
zaangazowany jest pisarz, znaczy to, ze wraz z tym, o
czym mowi, moéwi tez siebie; na prowincji, zyjac bli-
sko i w S$rodku, nie ma zazwyczaj potrzeby mowié
siebie, znajg cie i tak, przez skore.

Rzeinia jest plodem tej podwoédjnej nauki. [..]
RzeZnia jest na pewno utworem réwniez o lu-
dziach przynajmniej o dwoch, Skrzypku i Dyrekto-

rze. Byé moze, obawial sie Mrozek niewczesnych
przyréwnan, jako ze w potocznym rozumowaniu mo-
wi sie siebie tylko przez bohateré6w z autobiografii.

RzeZnia jest rowniez o ludziach, choé tym razem
nie sa to ludzie wywiedzeni ani z obserwacji konkre-
tu, ani 'z sytuacyjnego konceptu. Sg wyprowadzeni
wlasnie z filozofii, poprzedzajacej obserwacje, kon-
cept i pisanie. Sg to dwie wersje reagowania na Du-
cha Czas6w. Zapcwne, Dyrektor odpowiada w jakis
spos6b Rodzinie Stomiléw, Skrzypek — Arturowi. Ale
spos6b konstrukeji tych nowych postaci wskazuje, ze
Mrozek nie rozdziela juz, w zadnym sensie, jednostko-
wosci | zbiorowosci. Tamta niewspoélmiernosé jest juz
nieaktualnym problemem: egzystencjalne poczgtki zo-
staly przezwyciezone. Natomiast pozostalo poszukiwa-
nie umiaru, ktéry uwolniony od dawnego kontekstu
réwna sie teraz warunkowi mozliwo$ei zycia i wsp6l-
zycia ludzi po prostu, trwaniu i przetrwaniu. Konwe-
ncja, Mrozkowe slowo-klucz, niegdy$ niedefiniowana,
w Tangu usocjologizowana podwdjnie, teraz dopiero,
gdy sie juz o niej nie méwi wprost, uzyskuje ostate-
czny sens: wyrzeczenie sie pogoni za totalnoSeig. [..]

— ,Zyé to znaczy byé w zwiazku z kim§, a kazdy zwig-
zek to wzajemna zaleznc$é, co nie znaczy, ze nie mo-
zemy zachowywaé pozordéw, oszczedzajage wzajemnie
prozno$é, pielegnuige nawzajem nasze marzenia o nie-
zaleznosci, nasze zludzenie o wolno$ci”.

Skrzypek odrzuci te madroié Flecistki, sztuke i zy-
cie: ,,Wszedzie ta sama dwuznaczno&é, tu i tam brak
ostatecznej zasady, wszedzie ivlko zaleino§é, wzgled-
noéé i nivanse, niedopowiedzenia, wieczna gra nie wia-
domo o co, brak jakiejkolwiek konkluzji, wyjasnienia
i sensu. I tylko to, co sie dzieje miedzy dwiema pla-
mami, kszialtami, diwiekami, slowami miedzy tobg
a mng — i poza tym nic¢”. — Skrzypek skoficzy sa-
mobo jstwem.

Cz;r.jednak postaci, ktére sg, jak powiedzieliSmy,
dwiema wersjami reagowania na Ducha Czaséw —
ulegiosci i komercjalizacji — wystarczy, by RzeZnia
okazata sie sztukg o ludziach — réwniez o ludziach —
w zwyklym, teatralnym sensie? MySle, ze to zalezy
przede wszystkim od widza. Mrozek niepotrzebnie
sie zastrzega: nie ma w Rzeini patosu, nudziarstwa
ani grafomanii (cho¢ nie sadze, by tylko grafomani
plakali, kiedy pisza smutno). Jest natomiast przega-
danie, ktére przestania to, co nie zostalo dopowiedzia-
ne, i przez ktére widz musi sie przedrzeé, by moée
przyrébwna¢é¢ siebie do scenicznej tezy. Gdyz
RzeZnia, w ktérej Mrozek po raz pierwszy moéwi sie-
bie na scenie — jest takze pierwszym jego tekstem,
w ktérym powiedzieé siebie musi tez. odbiorca, o ile
wszystko nie ma zapa§é w proznie.

Moéwié siebie — ale siebie o czym? O granicach
kompromisu. Teraz bowiem, pozbawiony niewsp6l-
mierno$ci, umiar znaczy wiasnie: kompromis. Ot6z
tym, co nie zostalo dopowiedziane w postaciach Rze-
£ni, sa granice kompromisu, dopuszczalnego i mozli-



Wegb dia kazdej z nich. Po tym dopowiedzeniu byliby
bohaterowie Rzeini ,pelnymi ludzmi”. Tak jak sg ni-
mi AA i XX z Emigrantéw.

Ostatnia sztuka Mrozka jest drugim, obok Zabawy,
szezytem jego tworczosei teatralnei. Nie ma w niej
nic zbednego. Nie bede wszakze wyliczal wszystkich
tytulow tego tekstu do chwaly. W szczegblno$ci, nie
ma polrzeby rozwodzi¢ sie nad jego naturalistyczng
trafnoscia — pomyéleé¢ choéby, ze to wlasnie Mrozek
zdotal tak niemylnie zarysowaé postaé magistrackie-
go roboinika od robdt ziemnych, o czym nadaremnie
marzy juz trzecie pokolenie produkejochaltturszczykow!
Ta trafno$¢é na pewno nie jest w sztuce pozorem, jest
bardzo wazna. Mozna jednak koncentrujge uwage na
niej, przeoczyé co§ wazniejszego: zrodlo trafnoéei.

W sztuce tej wszystko jest w slowach: to co jest
nieslowne w sytuacji, ma sens wylgcznie technicz-
ny, jé‘sf scenografig sensu stricto, technicznym mini-
mum {eatralno$ei, bez zadnych konceptéw, znaczen,
metafor. Potem juz wszystko zawiera sie w dialogu
i, poprzez dialog, w postaciach. Pierwsza sztuka Mroz-
ka nazywala sie Policja; kogoé ponoé przerazila ta
,086lno&¢” i stgd Policjanci. Ta za§ nazywa sie Emi-
grameci — i nie moglaby sie nazywaé ,Emigracja”.
Akcja Emigrantéw jest odstanianie i odkrywanie
dwbéch ludzi. Jak pamietamy, tej techniki Mrozek
juz kiedy§ uzyl. Wtedy jednak byla ona podporzad-
ltowana tezie, stanowila dowéd i eksplikacje. W Emi-
grantach wszelkie a priori jest po to, by ulec znisz-
czeniu. A jest to w istocie to samo a priori, ktére
eksplikowano w Karolu: socjologia inteligeneji i ludu,
dychotomia, ktéra stanowi ponoé o wspdizyciu o i
niemoznoéci wspdizycia ludzi. Mrozek nie ulatwia so-
bie. zadania: punktem wyjscia rozprawy z tamtym
pojmowaniem jest wszystko, co wtedy osiggnat —
i wiece] jeszcze. Kiedy o braku wody w kranie XX
mowt ,nie ma, bo si¢ nie leje”, za§ AA odpowiada
,nie leje sie bo nie ma, kretynie” — kapitalny skrot
unaocznia nam, jakie mistrzostwo osiggngt Mrozek
w dobitnej charakterystyce réznic w widzeniu §wia-
ta u-przedstawicieli obu stron dychotomii. I wykorzy-
stuje- w Emigrantach cale to mistrzostwo: partnerzy
dialogu, w ataku i w obronie, ckreslajg sie nawzajem
i sami siebie zarazem, narzucajg na siebie wszyskie
prawdy, ktére wypracowala historia, i czynig to z
przedziwng zaciekloécia, za ktéra — lecz juz bez
zadnyech cytatéw — kryje sie caly dorobek naszej li-
teratury o chamach i inteligentach, i wiasny doro-
bek Mrozka. I te prawdy przystaja: kazde uderzenie
jest celne, przy czym wiaénie o celnoSci stéw Swiad-
czg dzialania fizyczne, zaczatki bojek, morderstwa,
samob(jstwa, sfunkcjonalizowane tu do tego stopnia,
ze zairaca sig¢ wlasciwe rozréznienie pomiedzy sto-
wem i gestem, dialogiem i ruchem, jezykiem i ciele-
snoécig. Jakiz gesty teatrem jest ten dramat!
twierdzenej prawdzie ,po kazdym odslonieciu — co$

Zatem wszystko sie potwierdza. Ale po kazdej po-

jeszcze zostaje do odkrycia. Nie umiem, niestely, uni~
knaé¢ patosu: niewyczerpalno$é¢ tych ludzi. Kiedy wszy-
stko zostato powiedziane i sztuke koficza sen i ptacz,
wiemy juz, ze wszystkiego — nie bylo do&é. Prawda
nidy nie bedzie cata. I to jest wtasnie cecha kompro-
misu: niezbywalny ciefi obco§é. Umiar oznaczaloby
wige: byé razem, lecz osobno. Szanowaé osobnosé, gdy
potrzebuje sie obecnosei.

»Calkiem soba kaidy moze byé dopoéty, dopéki
jest sam; kto zatem nie lubi samotnosci, ten nie ko-
cha tei wolno$ei”. | Kazdy wiec ucieka od samotnosci,
znosi ja lub kocha stosownie do wartosei wiasnego
ja”. ,Z drugiej strony do towarzystwa sklania lu-
dzi to, Ze nie potrafia znie§é samotno$ci, a w czasie
samotno$ci — siebie samych”. , Mozna tez zreszta po-
traktowaé towarzysko$§é jako duchowe ogrzewanie sie
ludzi nawzajem, podobne do cielesnego, jakie ma
miejsce, kiedy w wielki mréz zbijajg sie do kupy”.

I jeszeze o tesknocie. Nie lekcewazmy tesknoty. Czy
nie to w nas jest najsilniejsze? Ostatecznie, co ze
wszystkiego zostaje, tylko tesknota (i zmeczenie). Te-
sknota bez kierunku, bez przedmiotu nawef, samo
sedno tesknoty.

Prowincja jest szkolz tesknoty. Najlepszag i nigdy
niezapomnians.

Tekst ten tlumaczy, jak sgdze, wiele z warunkow
osiggnigcia pisarskiego Emigrantéw: mniej wiecej po-
towe. Wyjasnia bowiem w jaki sposéb widzi sie pro-
wincje z metropolii i jak mozliwe jest, ze sie jg wi-
dzi lepiej. Ale jest jeszcze pytanie odwrotne, gdyz
Emigranci nie sg bynajmniej sztuka jedynie polska.
Kiedy jg czytamy w Polsce, pamietni wszystkiego, co
wiemy o naszej historii, literaturze, emigracjach, mo-
zemy latwo przeoczyé, jak bardzo miedzynarodowe 53
postaci AA 1 XX. Nawet ich niewatpliwie prowincjo-
nalna sytuacja emigrantéw nie jest wecale polska spe-
cjalno$cia. Ot6z Mrozek osiggnal niegdy$§ uniwersalizm
odmy$lajac uniwersalne sytuacje dla konkretnych,
krakowskich postaci. W Emigrantach uklad jest od-
wrotny. A jednak o uniwersalizmie tej sztuki nie Spo-
s6b chyba watpié (choé zapewne zawarta w niej pro-
pozycja umiaru nie jest ,na czasie”). Dlaczego?

Tego zapewne nie tlumaczy juz efektowne zdanie
0 subiektywnej prowincjonalnoici kazdego czlowieka.
Sadze raczej, ze to uniwersalizm dnia dzisiejszego jest
obiektywnie pozbawiony §rodka. Sklada sie wylgeznie
z prowincjonalnych sytuacji, i wlasnie dlatego mozemy
w nim byé tacy wszgdzie podobni. Jest to uniwersa-
lizm paralelizméw ,nie za§ struktury. Jest pozbawiony
totalnodci, ktérej tak namietnie poszukuje.

Czyzby wiec tesknota Stawomira Mrozka, kiéry od-
rzekl sie totalnoSci w imie umiaru, tesknota ,bez kie-
runku, bez przedmiotu, samo sedno tesknty”, byta, mi-
mo wszystko, tesnota za totalnofcia wlasnie? CoOz za
zdumiewajacy czas, gdy umiar jest az tak kosztown

1 trudny. Krzysztof Wolicki
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Stawomir Mrozek

MALE LISTY

Chyba przesadzamy (dlaczego zawsze musimy prze-
sadzac?) stwierdzajac, Zze obraz ma absolutna przewa-
ge nad slowem. Zwlaszcza obraz filmowy i telewizyj-
ny nad slowem pisanym.

Ma i nie ma, zalezy w jakiej sprawie, Wszedzie
tam, gdzie chedzi o informacie na temat akcji, obraz
jest niezastgpiony. Na przyklad instrukcje na temat:
jak obsluzyé armate (lub jakakolwiek inng maszyneg)
iatwiej przekazaé obrazem niz opisem., Natomiast w
sprawie myS$lenia obraz jest bezsilny, Informacje na
temat: co mysle o obslugiwaniu armaty —- trudno
przekazad inaczej jak slowami.

Cho¢ moZna probowaé, oczywiscie, Mozna na przy-
kitad pokazaé pacyfiste, ktéry spuszeza spodnie i wy-
pina sie urggliwie w strone $émiercionofnego narze-
dzia, Mozna pokazaé militaryste, kidry caluje armate
po lufie, Ale my$l tak wyrazona nie bedzie zastugi-
wala na miano mysli.

WezZzmy nastepujgce zdanie: ,Kto sieje wiatr, zbie-
ra burze”, Oczywidcie zawsze sie znajdzie jakis re-
zyser, realizator, adaptator, ktéry podejmie sie uczy-
nienia z tej mysli cbrazu, z udzialem konnicy i zna-
nych aktoréw. Jemu to zajmie dwa lata, nam dwie
godziny. Ale po co? Wystarcza dwie sekundy, Zeby
przeczytaé to proste zdanie z rezultatem, jakiego za-
dne audio — visuel nie osiggna.

Sa inne, jeszcze dalsze dziedziny, do ktérych nawet
nasz Smialy twoérca telewizyjny nie siegnie. O ile zro-
bi nam jeszcze film, o ktérym powyzZej mowa, o tyle
zawaha sie jednak przed filmowa adaptacjg Krytyki
czystego rozumu Kania czy tez Wstepu do metafizyki
Heideggera. Nie nalezy wiec twierdzié, wbrew oczy-
wisto$ci, Ze slowo nie ma juz nic do roboty.

Obejrzeniu najprostszego nawet ,czystegse” obrazu
towarzyszy refleksja, choéby szczatkowa, choéby maj-
prostsza, za$ refleksja nie mozZe obej$¢ sie bez stowa.
Choéby takiego, jak: ,iadne”, ,brzydkie”, ,ale on ci

mu...”, ,.a to ci dopiero...”

A wiec czytanie i pisanie ma jeszcze sens, chociaz
nie wszystko, co sie czyta i pisze, ma sens.

Na pewno nie ma juz sensu pisanie (a wiec i czy-
tanie) jako informacja niezloZona (na przyklad jak
wyglada Bombaj), jako lament (nad groza zZyvcia), jako
krzyk (zeby zadziwié lub przestraszyé) oraz jako gle-
dzenie (opowiadanie byle czego). To wszystko lepiej
juz zalatwig koledzy z filmu i telewizji. Oni lepie]j
poinformuja, przestraszg, zadziwiag i zaciekawig niz
pisarze, Nie ma co z nimi konkurowaé¢ na tym polu.

Natomiast pisanie ma jeszcze sens jako swiadectwo
oraz przekazywanie madro$ci. Jednemu czlowiekowi
przez drugiego czlowieka.

..Przekazywanie: a wiec nie wypinanie sie, krygo-
wanie, robienie min przez autora celem zwrbécenia
na siebie uwagi. Tylko co$§ jak: ,Bylem tam i tam.
Doswiadezylem, sam, osobi$cie. Tam dobrze, bo... Idz
w tamta strong, Tam Zle, bo... Nie idZz tamtedy, przy-
iacielu.”

...MadroSci: to slowo nie czuje sie dobrze w jezyku
polskim Wstydliwe ono, nie wie jak sig zachowac.
Sugeruje jakie§ wtajemniczenie, jakiego$ medrea,
ktory wic wszystko i do konca, Tymeczasem nie ma
czlowieka bez madrodci, jak nie ma czlowieka bez
glupoty., Kazdy najglupszy powiedzial w zyciu co$
madrego choéby jeden raz (lub madrze postapil), a
najmadrzejszy palngt glupstwo. Zreszta madro$é to
alc wiedza, dlatego tak trudno j3 przekazaé. Literatu-
ra jest powolana do tej trudnofci, Do przekazywania
czego$, co nie jest, ale co sig dzieje. Dzieje sie w
akcie zycia i w akcie przekazywania.

.Jednemu czlowiekowi przez drugiego czlowieka:
to wazne, poniewaz tlum jest abstrakecija. W najwie-
kszym tlumie zawsze jestem tylko ja i ten drugi,
choé w niezmiernej iloSci wcielel, Zwigzek aul
czitelnik odpowiada tej podstawowej realnosci. Nie
tvlko ja i on, ,,Ja i on” — tak méwi autor o czytel-
niku, ,ja i on”, dokladnie tak samo mdwi czytelnik o
autorze, Piewey widowiska zbiorowego poczytuja to
mu na chwale, Ze te samg rzecz oglagda jednoczednie
wielu widzéw. Ale co z tego? Jeszeze rai sie nie zda-
rzylo ogladaé niczego oczami innymi, jak tylko mo-
imi, bez wzgledu na ilo§¢ widzéw na sali. Co sie
zaé tyvezy wspblnoty jako specyficznej okolicznoéei
warunkujacej jakosé¢ indywidualnego odbioru, to mo-
ze by¢ z tym roéznie. Na przyklad byilem kiedvsé w
kinie na filmie pod tytulem Zeszlego lata w Marien-
badzie. Podobnio film nieslychanie subtelny. Mozliwe,
Jednak wszystko, co pamietam, to teniséwki mojego
sgsiada-widza to znaczy ich specyficzna won. Bylo to
przed wielu laty, jednak wywarlo na mnie niezatarte
wrazenie skoro pamietam to dzisiaj. To znaczy nie
film. ,,Tenisowki”.

2 S S <

Tealr ,.totalny”...

Chyba nikomu z mojego pokolenia stowo ,totalny”
nie brzmi przyjemnie. Mialem dziewigé¢ lat, kiedy juz
wypadlo mi zyé w $Swiecie, w ktorym to slowo stalo
sig ciatem, Najpierw byl ,program totalny”, ,rozwig-
zania totalne”, (Zzadnych polowiczno$ci i z tego wyni-
knela wojna totalna, ktéra miata sie zakonezyé ,zwy-
ciestwem totalnym”. Na szczeScie zakonczyla sie ina-
czej. Ale mnie uraz do stowa pozostal.

Przypadkowe skojarzenie, automatyzm? Co ftemu
winien teatr totalny, Zze brzydko sie nazywa...

Skojarzenie odnosi sig do polityki. Ale uwolnijmy
sie¢ na chwile od tej obsesji, od tej jednokierunkowo-
$ci skojarzenia., Wréémy do podstawowych definicji
pojecia ,,totalny”. Oto one:



Totalny — oddzialywujgcy na wszystkie czgsci na
wszystkie skladniki rzeczy, lub osoby.

Totalitarny — ogarniajacy i zawierajacy w sobie
(lub pretendujacy do tego) wszystkie elementy danego
zespotu. ;

Totalno§é — calo§é zamknieta w sobie i skoriczona,
ktérej czeSei uporzgdkewane sa wedlug jednego wzo-
ru. Te definicje podaje Arystoteles jako przeciwien-
stwo caloéei innego rodzaju, takiej, ktérej czesci moga
zmienjaé swoje polozenie nie naruszajgc przez to ca-
loéci (nie wplywajgc na mnig). ;

Nietrudno zauwazyé, ze ,totalny”, ,totalitarny” od-
nosi sig nie tylko do faktéw wojskowo — politycz-
nych. Prawda, ze cokolwiek sie dzieje w jakiejkol-
wiek dziedzinie gdziekolwiek na kuli ziemskiej, od
razu znajduje odzew wszedzie gdzie indziej — stata
sie juz dziennikarskim banalem. Jezeli tak, to Swiat
staje sig Swiatem totalnym, wedlug definicji Arysto-
telesa.

W totalnym $wiecie nasze myS$lenie staje si¢ fotalne.
Zaréwno w tym, co mozna okre§li¢ jako ,moralnie
dobre”) na przyklad przejecie sie losem glodujacych
Hindus6w), jak i ,,moralnie zle” (podobno w Ameryce
gwalca, gwalémy wigc takZze w Garwolinie). Wrzgdzie
zaznaczajg sie tendencje totalizujace, totalitarne. Na-
wet wolno§é powinna juz byé ,totalna”, Zadna inna
sie juz nie liczy w przyzwoitym towarzystwie. Totalny
»sex”, totalna ,indywidualno$é wyrazajgca sic total-
nie, aby sie totalnie wyswobodzié od totalitaryzmu™.
Roézne takie...

Paradoks postawy totalitarnej polega na tym, Ze
wystepujac w imie walki z partykularyzmem sama
zamyka sie w partykularyzmie, akcentujgc tali czy
inny element i podnoszac go do rangi totalnosci. Nic
dziwnego, bo kto (czy co) moze naprawde ogarnaé
calo$é wszechzjawisk?

Wiec jezeli wszystko zmierzy ku totalno$ci, dlaczego
by nie ,sztuka totalna”? Nie ,teatr totalny”? Nor-
malne.

Skad wiec moja nieufno$é, na przyklad, do fotalne-
go teatru? To nieufnoéé nieusprawiedliwiona przeciez
i nieshuszna wobec takiej logiczno$ci, tak naturalne-
go rozwoju rzeczy, takiej zgodno$ei z Duchem Czasu.

Niewykluczone, ze to po prostu Duch Czasu mi sig
nie podoba, a wiec nie podobaja mi sie wszystkie
jego konsekwencje. Za§ nie podoba mi sie dlatego,
poniewaz broni sie przed nim mdéj organizm, MGj bie-
dny, maty, ludzki organizm, ktéry nie czuje si¢ na
silach, zeby podzwignaé ciezar stotalizowanej rzeczy-
wistoéei, ,,Za duzy wiatr ma mojg welne”. Tylko je-
dna rzecz w swoim czasie i na swoim miejscu — we-
dlug tej recepty zostalem stworzony. Robig, co mogg,
zcby spuchnaé i ogarngé¢ soba Wielkie Wszysiko, ja-
koé sie do niego przymierzyé, ale czujg, ze nie po-
trafie. ,,Nie ma co udawac” kiedy jem $niadanie, nie
myéle o gltodujacych Hindusach. A tu Duch Czasu stoi
obok i grozi mi palcem, Stad niestrawnosé.

Ale co z tym totalnym?...

To samo, co z tym £niadaniem, Niezbyt umiem tra-
wi¢ wszystko naraz. Kiedy bija mnie po wszystkich
zmyslach jednoczeénie, apeluja do wszystkich moich
wiadz zmystowych i umystowych, kaZa mj tgczyé
wszystko ze wszystkim od razu, wtedy domznaje ra-
czej zametu niz olsnienia. A dosyé mam swojej wias-
nej metnoSei, zeby jej szukaé w teatrze.

A jednak szukam jej czasem, To znaczy, szukam ol-
$nienia, ale poniewaz kofczy sie przewaznie na me-
tnosci, na jedno wychodzi.

Dlaczego? Bo bedgc dzieckiem mojci epoki, dnia
dzisiejszego, chce mimo wszystko wspéibrzmieé z Du-
chem Czasu, skadingd mi podejrzanym. Poddaé sie
mu. Stad tylez pokusy, aby byé wdziecznym odbiorca
sztuki totalnej, ile Zeby sie jej opieraé. Jezeli jednak
juz sie jej poddawacé, to wole chodzié do kina, niz do
teatru. Nawet mierny film ma na mnie wieksze total-
ne dzialanie, niz wybitny totalny teatr. Dzialanie
wszystko jedno jakie, ale dzialanie, o to tylko chodzi.
Dzialanie w sensie wraZenia (od ,,wrazi¢"), czyli od-
cisku, odciéniecia sic we mnie, w sensie przemocy
$rodkéw, jakimi dysponuje, wdareia sie we mnie,
rozbrojenia i obezwlasnowolnienia, Dowdd? Ogladajac
mierny nawet film jestem znacznie mniej roztargniony,
mniej umykam temu, co si¢ dzieje, niz w teatrze.
A moja czeS¢ wspdlczesna szuka wlasnie obezwla-
snowolnienia, bezwladu, hipnozy. To tak rozkosznie
byé biernym. Niech mng trzepie, kotysze, miota i rzu-
ca jak chce, Szukam W r a Z e n.

Bowiem kiedy juz nie mozemy, nie chcemy, nie
umiemy, nie jestesSmy w stanie rozumie & po-
zostaje nam tylko wrazZenie,

A nie mozemy, nie chcemy, nie umiemy, nie je-
steSmy w stanie, bo juz za duzo, za trudne i ponad
nasze sily.

Wiec moje opory wobec sztuki totalnej, to juz tylko
przestarzale przyzwyczajenie do usilowania, zeby poj-
mowaé i rozumieé, Mieé ,ciag dalszy”, czyli wycia-
gaé wnioski. Rozeznawaé, rozwazaé. Podejmowaé po-
stanowienia na podstawie rozwazonych doznan. Nie-
ufno§¢ do spazmu, pasoksyzmu i orgazmu jako me-
tody poznaweczej. Stary gléd znaczen i znaczacych
relacji. Gl6d i przyzwyczajenie juz dzisiaj niestosowne.

Resztki czlowicka z innej epoki?

Bo podobno nie ma ,czlowieka wiecznego”.

_Ww.mu‘r
Mrozek

Dialog 12/74 i 1/75



Z historii sziuki aktorskiej

Jézef Mikulski — pisarz zapomniany

Uwazny czytelnik programéw Teatru »Wybrzeze”
zapewne zauwazyl, iz od pewnego czasu sporo uwagi
poSwigcamy problematyce sztuki aktorskiej w jej
aspekecie historyeznym.

I tak, drukowaliSmy juz szkice poSwiecone pogla-
dom Emila Derynga, Wincentego Rapackiego, omawia-
lifmy ksigzke napisang przez pania Talme, zone wiel-
kiego aktora francuskiego.

Chcieliby$my w przyszioéei kontynuowaé te pro-
blematyke przypominajac w kolejnych programach
niektére publikacje omawiajace zagadnienie sztuki
aktorskiej.

Dzisiaj zajmiemy sie dzialalnodcia J6zefa Mikulskie-
g0, aktora, rezysera i teoretyka teatru.

Sadzimy bowiem, iz wiréd wielu ksigzek o teatrze
i aktorstwie powstalych w Polsce w drugiej polowie
XIX w. praca Mikulskiego pt. ,,Sztuka aktorska” za-
stuguje na szczegélng uwage. Publikacja ta ukazala
sie w Warszawie w r, 1898,

Mikulski, aktor Warszawskich Teatréw Rzadowych,
dzieli sie z czytelnikiem swoimi przemyS$leniami na
temat teatru i aktorstwa. Zakres jego rozwazan jest
niestychanie szeroki. Chyba zaden teoretyk teatru w
6wczesnym okresie nie przeprowadzil tak gruntownej
analizy fenomenu jakim jest aktorstwo., Mikulski, po-
stulujac okreslone zachowanie sig akfora na scenie,
unika jednakze schematéw, szablonéw i recept, nie
probuje formowaé przepiséw o charakterze normaty-
wnym. Rézni to znacznie jego ksiazke od innych pol-
skich podrecznikéw sztuki alktorskiej.

Jozef Mikulski zastanawia sie nad mentalnos$cig
aktora, szuka przyczyn zlej reputacji, jakg w dzie-
wietnastym wieku cieszyli sie studzy Melpomeny,
analizuje relacje aktor-krytyk, aktor-widz. Snuje roz-
wazania o godnosci artysty polskiego i dotyka sprawy
tak drazliwej jaka jest moralno&é czlowieka, zawodo-
Wwo parajgcego sie sztuka, W tej ,,pogadance” — gdyz
tak nazywa swoja ksigZzke, dostarcza czytelnikowi
ogromnej ilosci informacii na temat historii sztuki
aktorskiej. Imponuje przy tym rozlegla wiedzg te-
atralng i historyczng, Doskonale orientuje sie filozofii
i estetyce, zna aktualne prady artystyczne, umie zajgé
wobec mich wlasne, indywidualne stanowisko.

Autorzy dziewigtnastowiecznych podrecznikéw sztu-
ki aktorskiej: Jasifiski, Deryng czy Trapszo, byli gt6-
wnie praktykami teatru. Opracowujac swoje ksiazki
dazyli do tego, by przekazaé czytelnikowi — potencjo-
nalnemu aktorowi, minimum wiedzy zawodowej. Na
0g6l unikali refleksji ogélniejszych, Mikulski wykra-
czajgc poza waski praktycyzm, staje sie jednym =z
pierwszych w Polsce teoretykow teatru.

Zanim przystapimy do prezentacji gléwnych proble-
méw ksigzkj p.t. ,Sztuka aktorska”, przypatrzmy sig
przez chwile sylwetce jej autora.

Jozef Mikulski urodzil sie w Warszawie 1 lipca
1849 r, Aktorstwa ueczyli go: Jan Checinski i Jan Kroé-
likowski, Debiutowal w zespole L. Ortynskiego w Ka-
liszu w roku 1867. Rok pézniej prébuje zaangazowaé
sie do Warszawskich Teairéw Rzgdowych grajac role
Rafaela w sztuce ,,Kobiety z kamienia”, jego staranie
nie zostaje jednak uwieficzone powodzeniem, Wyjez-
dza wigc na prowincje. Wedrowka po réznych sce-
nach polskich trwa do roku 1892, kiedy to Mikulski
zostaje wreszcie przyjety w poczet artystéw Warszaw-
skich Teatrow Rzadowych.

Grajgc na prowincji przez 25 lat stal sie Mikulski
aktorem wszechstronnym. Powierzano mu role odpo-
wiedzialne, takie jak Ferdynand (,Intryga i milo$é"),
Gustaw (,,Sluby paniefiskie”), Franciszek Moor (,,Zb6j-
cy”), czy Romeo (,Romeo i Julia”); grywat tez epi-
zody.

Jozef Mikulski od roku 1868 pelnil w réznych te-
atrach takze funkcje rezysera, (Debiutowal w tej roli
w zespole P, Ratajewicza w Lublinie),

18.X1.1875 r. cobjal dyrekcje teatru w Xaliszu. Po
dwoéch miesigcach musial jednak zrezygnowaé i prze-
kazal kierownictwo teatru A, Lubiczowi.

»Kaliszanin” nastepujgco skomentowal sprawe roz-
wigzania dyrekeji Mikulskiego: ,,Pan Mikulski jak
i jego poprzednicy opuszcza Kalisz z catym, jak to
wyrazil, niezadowoleniem finansowym, ale to nic wie-
cej tylko fatalno$é! Fatalno§é sprowadzila go do Ka-
lisza, fatalno§é uczynita publike obojetna na sztuki
piekne i fatalno$é (...) odstraszy raz na zawsze od Ka-
lisza wszystko to, co moze zrobié choé chwilowa przy-
jemno$¢ dla umystu (...) 1 serca”.

Mikulski aktywnie zajmowal sie dziatalnoscia spo-
teczna. Od 1907 roku peinil funkcje wiceprezesa Sto-
warzyszenia Artystek, Artystow i Pracownikéw WTR.
Byl inicjatorem i wieloletnim czlonkiem komitetu bu-
dowy Schroniska dla aktor6w w Skolimowie,

Jozef Mikulski przeszed! do historii teatru polskiego
nie jako aktor lecz jako teoretyk aktorstwa itlumacz.
Oproez wymienionej rozprawy ,Sztuka aktorska” na-
pisal takze nadzwyczaj interesujacy, a malo znany
podrecznik Zywego stowa p.t.,Sztuka gloSnego czyta-
nia, wymowy i deklamacji” (Warszawa 1916), Mikulski
przyswoil naszej kulturze gloSng prace Coquelina
»Sztuka alktorska”, (tlumaczac te ksiazke z j. francu-
skiego w latach dziewigdziesigtych ubieglego stulecia.

Zacznijmy jednak od okre$lenia stanowiska estety-
cznego, jakie zajmuje autor ,,Sztuki aktorskiej”. Schy-
lek wieku dziewigtnastego przyniést calg serie mani-
festacji artystycznych, ktére w zasadniczy sposéb
myslenia o teatrze. Dzialalno§¢ A. Antoine’a, P. Forta,
czy wreszele Stanislawskiego wprowadzila sztuke
teatru na nowe tory. Przelom naturalistyczny



byl zjawiskiem decydujaeym i Mikulski musiat sie do
tego problemu ustosunkowaé.

Autor ,Sztuki aktorskiej”, podobnie jak Deryng,
Trapszo i Rapacki, nie byl zwolennikiem naturalizmu:
»Podlug szkoly, nazwanej realistyczng lub naturali-
styczna, wierne nasladowanie natury jest celem sztu-
ki. Logicznie rzecz biorac jest to prostym niepodo-
biefistwem, a prawda powyzej wyrazona ma tyiko
pozorng powage.(...) Indywidualizm duszy artysty two-
rzy sztuke Sam wyraz ,,SZTUKA” okresla coé niezwy-
kiego, nienaturalnego. Nasladownictwo nie zawsze
stanowi warunek konieczny sztuki., Sztuka nie moze
zadng miarg ogarnaé natury w calosei. (..) Im arty-
sta genialniejszy tym bardziej nature przeksztalca,
rzucajac na nig swoje §wiatto, Sztuka jest (..) ttuma-
czem natury i jednocze$nie objawem duszy ludzkiej,
to jest zadanie sztuki nie tylko odtwarzaé zewnetrzne
formy ale wydobywaé z nich znaczenie. (...) najzawzie-
tsi realiSci, pozbawieni poje¢ estetycznych zalecaja
najiciSlejsze na$ladownictwo natury. Podobnie jednc-
sironne zapatrywanie wytrzymuje krytyki. (,Sztuka
aktorska” s, 52—54).

Poglady Mikulskiego byly wiec nieco zacofane w
stosunku do sposobu myslenia wybitnego polskiego
rezysera schylku dziewietnastego wieku — Tadeusza
Pawlikowsknego. Zresztg wiekszo§é ludzi teatru w
6éwezesnym okresie niechetnie patrzyla na wszelkie
préby reform.

Zdaniem Joézefa Mikulskiego teatr to szkola obycza-
jow, charakteréw, kultury i jezyka ojczystego. Nie
nalezy ograniczaé sie do ukazywania jedynie ujem-
nych objawéw zZycia lecz, przede wszystkim, artysta
powinien przedstawiaé ludzi, ktérych postawy zycio-
we zastuguja na nasladowanie.

Autor ,Sztukj aktorskiej” z jednej strony wystepuje
przeciwko wplywom naturalistycznym, z drugiej zas
strony protestuje przeciwko zalewowi teatru polskie-
go przez repertuar bulwarowy, zamieniajacy §wigtynie
sztuki w przybytek o zgola innym charakterze: ,Nie
wgladajae w zbyt drobne szczegbly, wystawienie na
naszej wielkiej scenie ,,Pigknej Heleny” z jej grecka
golizng przez pierwszorzedne sity, przy pomocy zdra-
dliwie zrecznej muzyki, bylo pierwszym etapem pro-
wadzae do zepsucia gustu”, (s. 64—65).. Wiekszosé
zreszta powaznych krytykéw teatralnych tego okresu
wystepowata przeciwko t.zw. ,Offenbachiadzie”, wi-
dzac w zjawisku tym powazne niebezpieczenstwo dla
teatru polskiego.

Przejdzmy z kolei do oméwienia niektérych pogly-
déw Jb6zefa Mikulskiego na temat tworczosci aktor-
skiej.

Co pewien czas w kolach teatralnych i nie tylkeo
teatralnych wybuchajg dyskusje czy aktor jest twor-
ca czy odtwoércg danej roli, danej postaci scenicznej.
Mikulski, przeciwnik naturalizmu, czlowiek o do§é
wydawatoby sie, konserwatywnych pogladach okazu-
je sie mys$licielem bardziej §mialym od np, Wtadysta-

Wa Bogustawskiego. Autor ,,Sit i §rodkéw naszej sce-
ny” uwazat, ze sztuka aktorska posiada charakter
wykonawezy, nie kreacyjny. Mikulski byt odmiennego
zdania: , Aktor nie jest malarzem, rzesbiarzem, archi-
tektem, muzykiem ani poeta, jest on po trosze wszy-
stkim (...). W chwili produkcji scenicznej nie jest co
prawda ani autorem ani kompozytorem, jestem je-
dnak pewnym, Ze Jjest czym$§ wiecej niz wirtuozem.
Sztuka aktorska zastuguje moim zdaniem, aby jej
Przyznano w dziedzinie sztuk pieknych miano sztuki
scenicznej”. (s. 83). ,Aktor grajac role nie jest Zolnie-
rzem, czynigcym zwroty podiug komendy, ani teZ bez-
dusznym kétkiem maszyny. Aktor moze podniesé
autora, aktor moze go zabié” (s. 169).

Jézef Mikulski stusznie akcentuje odmienno$é¢ gry
roznych aktoré6w w tej samej roli. Twierdzac, ze réw-
niez w teatrze osobowo$é artysty decyduje o wyniku
przedsiewziecia, znacznie wyprzedza swojg epoke.

Ogromne znaczenie przywigzuje Mikulski do po-
prawnosci, czystoSci moéwienia scenicznego. Pisat
przeciez swoja ksigzke w okresie zaborow., Wow-
czas glownym zadaniem artysty i patrioty bylo
pielegnowanie czystosei jezyka ojczystego, kultury
narodowej i obyczajow. Wszelkie eksperymenty ar-
tvstyczne posiadaly wtedy znaczenie drugorzedne.
NiedoSciglym wzorem dla autora ,Sztuki aktorskiej”
byl Wojciech Boguslawski, ktérego pamieci zadedy-
kowat swojg ksigzke.

Jezeli chodzi o poprawno§é wymowy aktoréw pol-
skich pod koniec dziewietnastego wieku, to sytuacja
byla niewesola. Nawet arty$ci WTR, ktérych dykcja
kilka lat wstecz mogta stuzyé za wzorzec postugiwali
sie prowincjonalizmami. Poziom moéwienia scenicznego
nie byl najwyzszy skoro czolowy polski krytyk te-
atralny Antonj Sygietynski pisat w r, 1900: .Jezel:
gdzie, to w teatrze, ktéry dziata silniej niz ksigzka,
trzeba dbaé o czysto$¢ jezyka i wymowe poprawna.
W Paryzu wygwizdano by autora, ktéry by sie po-
wazyt uzyé biledu gramatycznego jak (..) ,,mam moja
dume” lub , powiedzial mi to jeden romans”. W Niem-
czech dyrektorowie teatré6w prowincjonalnych zobo-
wigzali sie uchwalg Kongresu w tym celu zwolanego
nie dopuszcza¢ aktoréw postugujgcych sie dialektem
do wystepéw publicznych i tym sposobem ujedno-
stajnié wymowe jezyka Zywego na scenie. Do tej pory
panowata tam zupelna swoboda, Jezyk literacki ina-
czej brzmiat w ustach aktoréw berlinnskich lub wie-
defiskich a inaczej w ustach aktord6w monachijskich
lub hanowerskich. U nas réznice gwary nie sg tak
znaczne; mimo to stychaé ze sceny odglosy rozmaite
prowincjonalizméw — to warszawskie ,meszczyzna”,
to plockie ,mniatem” (..) Nikt dzi§ w operze nie wy-
mawia: ,wianek, wiara, ciebie” lecz: wijanek, wijara,
cijebie” a prowincjonalizm ten zaczyna juz przedosta-
waé sie na scene Teatru Rozmaito$ci, Maluczko, a ak-
torowie warszawscy nauczg calg publiczno§é méwié:

,Saska Kiepa”, ,podaj mi rekie”, ,glupia gie$”, i be-



dzie dobrze. (..) Dzi§ niepodobna prawie wymagaé,
aby aktorowie byli nauczycielami wymowy (Antoni
Sygietynski ,,Jeszcze o kulturze sceny naszej”. ;,Gaze-
ta Polska” 1900 nr 1). -

Sporo uwagi po$§wiyca Mikulski problemowi, ktéry
nazywaé mozna troska o godnos$é osobistg aktora.Jak
wiadomo, reputacja, jakg cieszyli si¢ aktorzy a zwla-
szcza aktorki, nawet pod koniec dziewietnastego wie-
ku, nie byla najlepsza. Autor ,Sztuki aktorskicj”
uwaza, ze przyczyn takiego stanu rzeczy nalezy szu-
kaé w zachowaniu sie publiczno$ci, ktéra niepotrzebna
saktoromanig” bgdZ tez nadmierng surowoS$cig 1la-
mie kariery poszczegblnych artystéw. Winni sg réw-
niez krytycy, ktoérzy wielokrotnie nieodpowiedzialny-
mi i nieprzemyslanymi ocenami ,przyczyniaja sie de
zepsucia aktor6w”, Mikulski nadzwyczaj krytycznie
ocenia postepowanie samych aktoréw, ktérzy swoim
zachowaniem sprawiaja ze wytwarza sie niepochlebna
opinia o calym stanie aktorskim, Jézef Mikulski, kon-
tunuujge prace Emila Derynga, stara sie zbudowaé
zreby etyki, obowiazujace ludzi parajgcych sie rze-
miostem scenicznym, Polscy teoretycy teatru, znacznie
wezeSniej niz zagraniczni reformatorzy, prébowali
sformulowaé pewien kodeks moralny obowigzujacy
aktora. Modrzejewska, Deryng, Rapacki czy chociazby
Mikulski o kilka lat wyprzedzili K. Stanistawskiego,
uwazanego za prawodawce etyki aktorskiej:

Polscy teoretycy teatru dzialajacy w drugiej polo-
wie XIX w. z pasjg i dociekliwoS$cig starali sie¢ roz-
wigzaé problemy z ktéorymi wspoélczesny teatr boryka
sie do dzisiaj. Jednym z tych badaczy, ktérzy przyczy-
nili sie do rozwoju polskiej mys$li teatralnej byt réw-
niez Jézef Mikulski.
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