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U zrédet pantomimy lezg niewatpliwie mimetyczne tance znane
najstarszym cywilizacjom. Ruchy ciala i gesty tancerza nasla-
dowaly w nich czynnosci i odczucia ludzi i zwierzat, odtwarzaty
wydarzenia. Tak wiec poruszenie ciala i rgk tanczgcego aktora
pomagaly w dramacie sanskryckim w odtworzeniu akeji, taniec
w tragedii greckiej przedstawial rozgrywajace sie za sceng wy-
padki i oddawal nastréj widowiska.

Ok. I w: p.n.e. pojawilo sie w Rzymie widowisko zwane panto-
mimem. Cieszylo sie ono ogromng popularnoscig. Jeden z akto-
row przedstawial w nim za pomocg ruchéw swojego ciala
i tanca akcje opowiesci i jej atmosfere, odtwarzal sam wszyst-
kich jej bohateréw, zmieniajac tylko maski. Towarzyszyl mu
chér opowiadajacy tresé¢ spektaklu. Odgrywano w ten sposéb
mity i fragmenty dramatéw. Réwnie lubiany byl w Rzymie
mim. Gest, mimika, taniec, akrobacja byly w nim najwazniej-
szymi srodkami wyrazu. Ukazujgc obyczaje i przywary ludzkie
aktorzy nasladowali w nim ruchy i czynnosci wy$miewanych
typow i postaci.



Trudno jest dzisiaj stwierdzi¢ do jakiego stopnia ci starozytni
tancerze, pantomimowie i mimowie oddziatali na pelne wyra-
zistego gestu, mimiki i akrobacji przedstawienia $redniowiecz-
nych zongleréw, wesotkéw jarmarcznych i blaznéw, i czy ci
z kolei mieli swo6j udzial w powstaniu wloskiej commedia
dell’arte. Przypuszcza sieg, ze po upadku Cesarstwa Rzymskiego
mimowie i pantomimowie zawedrowali do Bizancjum, by
wreszcie po jego klesce w 1453 r. przenie$¢ sie do Wioch. Gdy-
by sie udalo udowodni¢ te zwigzki, rodow6d pantomimy nowo-
zytnej zaczynalby sie juz w starozytnosci, poczatek dala jej
bowiem w XVII w. commedia dell’arte. Znana ona byla w Euro-
pie z wystepow wedrownych trup wtloskich. Powstanie panto-
mimy nowozytnej bylo w duzej mierze dzielem przypadkuy,
a nie przemyslanych koncepcji aktoréw, czy przedsiebiorstw
teatralnych. Zaréwno we Francji, jak i w Anglii postugiwac
sie stowem mialy prawo tylko teatry posiadajace specjalne
pozwolenie. Teatry jarmarczne zmuszone wiec zostaly do wy-
stawiania niemych widowisk. Po wyjezdzie wloskich kome-
diantow z Paryza w 1697 r. przejely one watki, postacie i sy-
tuacje z commedia dell’arte. I w ten sposéb commedia dell’arte
przeksztalcila sie we Francji w pantomime. Nie byla ona jeszcze
wowczas przygotowana do zrezygnowania z pomocy stowa, nie
posiadata wiasnych s$rodkéw wyrazu. Postugiwala sie wiec
napisami, rozmowami na migi, piosenkami, by umozliwi¢ wi-
dzom zrozumienie widowiska. Opowiadata niezwykle przygody
Arlekina, Kolumbiny, Pantalona i Klowna. Pelna byla akro-
bacji, czarodziejskich sztuczek, tanca i zonglerki.

Pantalon byt stary i zazdrosny. Opiekowal sie piekng i mlodg
Kolumbing, ktéra byla jego cérks, lub wychowanicg. Strzegt
jej zazdrosnie przed zalotnikami. Arlekin kochat sie¢ w niej ze
wzajemnos$cig. Pantalon wybieral jednak dla niej starszego
i bardziej godnego zaufania zalotnika. Mioda para postanawiata
wiec uciec. Arlekin przekupywal Klowna, ktéry byl stuzgcym
Pantalona i ten pomagal im w ucieczce. Pantalon puszczal sie
za nimi w pogon.

Od konca XVII w. paryskie teatry jarmarczne zaczely odwie-
dzaé¢ Anglie. Watki i postacie commedia dell’arte byly juz tam
znane z weczesniejszych przedstawien wloskich komediantoéw
i z londynskich jarmarkéw, na ktérych Arlekin, Pantalon
i Scaramouch tanczyli na linie i brali udzial w krotkich scen-
kach mimicznych. Pod wplywem widowisk francuskich przy-
gody Arlekina i Kolumbiny staly sie wazng cze$cig pantomimy
angielskiej.

Do jej dalszego rozwoju przyczynil sie John Rich z teatru
Lincoln’s Inn Fields. Wzorowat sie on na pantomimach pary-
skich i londynskich jarmarkéw. Byl pierwszym w historii pan-
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tomimy angielskiej niemym Arlekinem. Przypuszcza sie, iz
sklonily go do tego trudnosci w moéwieniu i uczeniu sie na
pamiec.

Pantomimy jego wplatane byly pomiedzy akty sztuk opartych
zazwyczaj na watkach klasycznych i mitologii. Magiczna pa-
leczka Arlekina zamieniala w nich miedZ w zloto, ludzi w tacz-
ki, a patace w chaty, byle tylko utrudni¢ Pantalonowi pogon.
Czes¢é poswiecona ucieczce rozwinela sie w niezwykle diugg
arlekinade pelng sztuczek, niejednokrotnie niewybrednych
dowcipéw, podstepéw i sztuczek Arlekina.

Pantomimy te tworzyly swoéj konwencjonalny jezyk gestéow
zastepujgeych slowa. Odpowiedni, z gory okreslony uklad ciala
oddawat stany i uczucia. Rich stworzy! pie¢ p6z Arlekina, kt6-
rymi wyrazi¢ mozna bylo Podziw, Przerazenie, Podjecie De-
cyzji, Wzruszenie i Rzucenie Wyzwania. Poszczegélne kolory
kostiumu' Arlekina miaty specjalne znaczenie. I tak bedac za-
zdrosnym, Arlekin wskazywal na z6lty kolor, gdy chciat byé
niewidoczny czarny, dla podkreslenia swej mitosci szkarlatny,
dla zapewnienia o wiernosci niebieski. Podobny konwencjonal-
ny jezyk gestow stworzyl John Weaver, tancerz teatru Drury
Lane, twoérca pantomim zblizonych do baletu i wzorowanych
na pantomimie rzymskiej.

Pantomimy angielskie stworzone przez Richa wystawiane byly
z coraz wiekszym rozmachem. Najwazniejszg ich czescig byla
Arlekinada, a w niej, dzieki Giuseppe i Josephowi Grimaldi,
Klown, ktéry powoli wypieraé zaczat Arlekina.

W poczatkach XIX w. Arlekinada zawedrowala do Paryza.
Théatre des Funambules wystawial woéwezas pantomimy akro-
batyczne o nieskomplikowanej tresci. Byly to nieme scenki
wykonywane przez popisujgcych sie swojg zrecznoscig i silg
linoskoczkéw i akrobatéw. Od 1825 r. Teatr otrzymal pozwole-
nie na wystawienie pantomim zblizonych do angielskich Arle-
kinad. Warunkiem jednak bylo wykonanie niebezpiecznego
skoku przez kazdego z aktor6w wychodzacych na scene. Tresci
literackie, ktére chciano w ten sposéb przekazaé wymagaty
objasnien w postaci rozmdéw na migi, tanca, §piewu, napiséw,
lub aktora objasniajacego akcje. Niektérzy aktorzy uciekali sie
nawet do pomocy slowa. Nie potrzebowal go jedynie Jean
Gaspard Deburau, ktéry odtwarzal w swoich pantomimach
Pierrota — francuskiego Klowna. Dzieki niemu Pierrot prze-
ksztalcil sie z komicznej postaci jakg byl w commedia dell’arte
i angielskiej Arlekinadzie w pozornie glupiego, lecz w istocie
madrego i przenikliwego ludowego bohatera i gléwng postaé
pantomimy. Grajae go Deburau przedstawiat kleski i radosci
zwyklego, przecietnego czlowieka w jego zyciu codziennym.
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Po $mierci Deburau, Pierrot zmienit sie powoli w sentymen-
talng, placzliwg, ciggle zakochang posta¢, a rozwéj pantomimy
poszed! w kierunku widowiskowosci i efektéw scenicznych.
Coraz bardziej podporzadkowywano jg literaturze. Obficie po-
stugiwano sie tancem, Spiewem i stowem. Trafila ona wreszcie
do kabaretéw i musichalléw.

Nastepny okres jej swietnosci przypada na poczatek w., XX,
kiedy to zainteresowano sie nig jako jednym ze $srodkéw odno-
wy teatru. Odwrét od naturalizmu, wraz z odczuwang przez
ludzi teatru potrzeba powrotu do zroédet sztuki, skierowaty ich
zainteresowania w kierunku pantomimy i zwigkszyly role ru-
chu w teatrze wspélczesnym. Uswiadomiono sobie bowiem na
nowo, iz jezykiem teatru jest ruch i nienaturalistyczny gest.
Nie bez znaczenia byl tu przyklad Teatru Dalekiego Wschodu,
ktéry w latach 20-tych dotar! do Europy. Tresé¢ sztuki jest
w nim jedynie pretekstem dla pokazania kunsztu aktora.

W 1921 r. Jacques Copeau wprowadzil do programu zajec
szkoly przy teatrze Vieux Colombier ¢wiczenia z maska, ktére
mialy na celu wyéwiczenie ekspresji ciala aktora dramatyczne-
go. Jednym z jego uczniéw byl Etienne Decroux.

Dopiero od jego wystgpienia mozna moéwi¢ o autonomii panto-
mimy. Cwiczenia, ktére w szkole Copeau byly poszukiwaniem
odpowiednich $rodkéw wyrazu teatru slowa, przerodzily sie
dzieki Decroux w samodzielng sztuke, rzadzacg sie wlasnymi
prawami. Po raz pierwszy w historii pantomimy pojawil sie¢
teoretyk przekazujacy uczniom swoje odkrycia. Decroux nie
opowiadal wydarzen, ani nie interesowalo go zycie wewnetrzne
czlowieka. Jedynym srodkiem wyrazu, nie uciekajgcym sie do
pomocy stowa, muzyki, czy rekwizytéw stalo sie w jego pan-
tomimach cialo mima ubrane w neutralny kostium. Twarz
przykryta byla maska. Gesty mima nie zastepowaly juz siow,
niepotrzebnych wobec zerwania z podporzadkowaniem litera-
turze. Wyrazaly one pojecia, stany i zjawiska.

W ,,Ludzkiej wedréwce po ziemi” Decroux przedstawil chodem
okresy zycia czlowieka, zaczynajac jako dziecko, konczgce jako
zgrzybialy starzec.

W ,,Fabryce” ciala miméw oddaty ruch i rytm pracy, w ,, R6z-
nicy” pomiedzy podziwem, uwielbieniem i czcig, uklad ciata
i ruchy wyrazity réznice zachodzgce pomiedzy tymi trzema
uczuciami.

Decroux stworzyl! wraz z uczniami (m. in. z J. L. Barrault
i M. Marceau) techniczne podstawy wspolczesnej pantomimy.
Latwo zauwazy¢, ze ruchy wspolczesnego mima nie majg nic
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wspélnego z konwencjonalnymi, czy naturalistycznymi gesta-
mi jego poprzednik6w. Ruch w pantomimie wspoliczesnej podle-
ga pewnym prawom. Mim identyfikuje sie z otaczajgcymi go
przedmiotami, przejmujagc w momencie zetkniecia z nimi ich
cechy charakterystyczne. Marceau staral sie to kiedy$ wyttu-
maczy¢ na przykladzie wyscigow konnych. Pokazujac je mim
jest réwnocze$nie koniem, jezdzcem, szybkoscig konia i wia-
trem stawiajgcym mu opér. Osrodek ruchu mima, oparty na
oddechu i wydechu znajduje sie w przeponie brzusznej, kazdy
ruch wychodzi z niej, zaczyna sie i koniczy w tym miejscu.
Pantomima Decroux pozostala sztukg czysto eksperymentalna.
Miata niewiele publicznych przedstawien. Do dalszego rozwoju
pantomimy i jej spopularyzowania przyczynil sie dopiero
Marceau.

Pozostal on wierny wypracowanej z Decroux technice. Odszedt
jednak od niego zainteresowawszy sie przezyciami czlowieka.
Wprowadzit on do pantomimy Bipa — romantyczng postaé
wspolczesnego Pierrota, spokrewniong z sentymentalnym cha-
plinowskim trampem zagubionym we wrogim mu $wiecie. Po
raz pierwszy Bip pojawil sie na scenie paryskiego Theatre de
Poche w 1946 r. Wyszedl na scene z opuszczonymi ramionami,
lekko ugiety w kolanach, ubrany w luzne spodnie, kamizelke
z dlugimi rekawami i trykotowa, pasiastg koszulke. Twarz jego
ma podkreslone usta i duze smutne oczy. Wystepuje on w pan-
tomimach opowiadajgcych zdarzenia z zycia codziennego, na-
$laduje stany i czynnosci czlowieka, wnikajge w jego smutki
i radosci. Pojawia sie na ogoét sam, a gesty jego ciala stwarzaja
nieistniejgce na scenie rekwizyty i partneréw. Marceau stwo-
rzyl réwniez kilka mimodraméw, w ktérych zrezygnowat
z odtwarzania Bipa, do ktérych wprowadzil dekoracje, kostiu-
my i rekwizyty. Nie przekroczy! jednak progu odtwarzania
probleméw i zjawisk dnia codziennego.

Wroclawski Teatr Pantomimy Henryka Tomaszewskiego nie
idzie sladami pantomimy francuskiej, nie czerpie z jej doswiad-
czen. Od poczatku swego istnienia zwigzany by! raczej z zagad-
nieniami i problemami interesujacymi teatr XX w. Uwaza sie
iz jezyk przestal by¢ dostatecznie precyzyjnym srodkiem wy-
razania i porozumiewania sie. Teatr mial by wiec przed soba
mozliwo$ci wypowiedzenia tego, czego slowa nie sg w stanie
wyrazi¢. Moze to uczyni¢ postugujac sie jezykiem obrazéw,

ruchu, przedstawiajgc, nie dyskutujac, wykorzystujac litera-
ture jedynie jako material do przetworzenia. Uswiadomili to
sobie jeszcze w I pol. XX w. reformatorzy Teatru — Copeau,
Dullin, Tairow, Mayerhold, Artaud i inni. Tak narodzila sie
my$l o teatrze w ktérym literatura jest tylko pretekstem dla
ukazania widowiska zlozonego ze wszystkich elementéw sztuki
scenicznej, a wiec stlowa, pantomimy, muzyki, tanca, tak po-
wstat Teatr Absurdu i Teatr Okrucienstwa Artaud. Tak wresz-
cie powstal w 1956 r. Teatr Wroctawski, ktéry wybral ruch
jako swo6j srodek wyrazu. Gdy zachodzi tego potrzeba przyj-
muje on elementy ruchu z tanca, gimnastyki, akrobacji, obrze-
doéw, poszerzajac w ten sposéb ruch pantomimiczny. W sztuce
wspolczesnej zatarly sie bowiem granice pomiedzy poszczegdl-
nymi gatunkami i rodzajami.

Teatr Henryka Tomaszewskiego poszukuje najwlasSciwszych
sposobow ukazania ruchu i jego przemian dla wyrazenia naj-
istotniejszych problemoéw ludzkiej egzystencji. Po raz pierwszy
postawiono przed pantomimg tak duze zadania. Wymagaja one
innych niz dotad, urozmaiconych srodkoéw.

Pantomima Wroclawska jest pantomimg zespolows, ktéra zer-
wala ze stworzonymi przez Marceau popisami mima solisty,
z pokazywaniem blahych wydarzen, wprowadzeniem postaci
Arlekinéw, smutnych i naiwnych Pierrotéw i Bipéw. Interesu-
jac sie myslami, mozliwosciami i doznaniami czlowieka, uka-
zuje ona sceny rozgrywajace sie w wyobrazni, we S$nie, we
wspomnieniach, a wiec w tym zakresie zycia czlowieka, ktérego
ruchy nie sg rejestrowane w zyciu codziennym. Uzewnetrzniane
sg tez ruchy i uczucia ukrywane przez cywilizowanego czlo-
wieka, bez popadania jednak w naturalizm.

Gdy jest to potrzebne, postuguje sie dekoracjami, rekwizytami
i muzyka. Rekwizyty stajg sie niejednokrotnie wspéipartnerem
mima, otrzymujg prowadzgcg role (np. suknia w ,,Sukni”, na-
szyjnik w ,,Detektywie”, ksigzka w ,,Ksigzce”). Kostium sygna-
lizuje czesto cechy charakterystyczne postaci, jest ich malar-
skg metaforg; kostium realistyczny uzywany jest przy ukazy-
waniu typow. Muzyka zaznacza tylko dramatyczne akcenty,
czasem stwarza okreslony nastréj, mimowie nie poruszajg sie
jednak w jej takt, przeciwnie, niejednokrotnie dzialaja wbrew
niej.

Fabula literacka w mimodramach jest tylko pretekstem do
przekazania srodkami pantomimicznymi pewnych mysli, wra-
zen, rodzajéw ruchu. Opowiedziana slowami, moze byé banalna
i bez znaczenia, dopiero przetworzona na obrazy pantomimicz-
ne pobudza wyobraznie i wywoluje emocje.



Teatr Henryka Tomaszewskiego wypracowal zupelnie sam
podstawy techniki pantomimy zbiezne z technikg Decroux
i Marceau. Czasami, podobnie jak w pantomimach Decroux
twarz mima przystonieta jest maska. Kiedy indziej mim na-
daje swej twarzy prawie nieruchomy wyraz, ktéry stanowié
ma synteze doznawanych stanéw, uczué¢ i doznan. Henryk To-
maszewski nie ustalat nigdy Zzadnego credo, obowigzujgcych
zasad, czy definicji. Jedyng jego zasadg jest nakaz niepowtarza-
nia sie i ciagltych poszukiwan. Dlatego tez w programie Teatru
znajdujg sie rozmaite rodzaje pantomim.

Pantomima Wroclawska rozpoczela swoje poszukiwania eks-
presjonistycznym programem zawierajagcym elementy tanca.
W ciggu lat wypracowala technike i baze ruchu. I wypracowuje
je nadal. Kazdy program rézni sie od poprzedniego.

Pantomima narodzila sie w $wiecie starozytnym. Wiek XX
odkryl ja na nowo. Przez dwa tysigce lat zmieniala sie jej rola,
cechy charakterystyczne, zadania. Jedyng cechg wspélng
wszystkich patomim jest wybranie ruchu jako najwazniejsze-
go, a czasem jedynego srodka wyrazu.

Pantomim rzymski byl widowiskiem, ktorego ire$¢ i nastrdj
przekazywal taniec i gest tancerza.

Lukian pisat:

»Istota tanca polega ma tym, by wiernie wyrazat i przed-
stawial nasze przezycia duchowe i plastycznie uzmysia-
wial to, co jest dla nas tajemnicze. Stowa, ktérymi Tuki-
dydes wielbi Peryklesa mogq byé takze pochwatq dla
tancerza, ktéry ,,ma wiedzieé¢ to co potrzebne i ma umieé
to nalezycie wyrazi¢”. A tym wyrazem jest w sztuce ta-
necznej wymowa gestu.

Gtéownym celem i zadaniem sztuki tanecznej jest umie-
jetnosé przybierania réZnych postaci.

Nie bez stusznos$ci nazywajq w Italii tancerza ,,pantomi-
mikiem” (wszystko na$ladujgcym), czym okreslajq dosé
wiernie to, co sie dzieje na scenie ... Sztuka taneczna ma
uzmystawiaé i wyrazaé wszystkie porywy i cierpienia,
wprowadzajge to czlowieka ogarnigtego mitoscig, to unie-
sionego gniewem, to porwanego szatem, to pogrgionego
w smutku, ale zawsze musi ona przestrzegaé mnalezytej
miary. Tak wiec, ku naszemu zdumieniu w jednym i tym
samym dniu staje przed nami i szalejgcy Athanes i prze-
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razona Ino, to znéw Atreus, a zaraz potem Thyestes
i znéw Aigistos czy Aerope, a przeciez te wszystkie po-
stacie to jeden i ten sam czlowiek.

Wszystkie tance czerpig swaq tre§é z podan i z dawniej-
szych dziejow. Wykonawca musi mieé¢ caly material na
zawolanie w pamieci i ma go plastycznie przedstawié
w pieknej formie. Tancerz musi wiec rozporzadzaé olbrzy-
mim zasobem wiedzy i znaé wszystkie fakty od Chaosu
poczqwszy i chwili w ktérej wylonil sie wszechs$wiat, az
po czasy krélowej egipskiej Kleopatry... Jednym stowem
wykonawca tancéw nie moze pomingé mic z tego wszyst-
kiego co stworzyli i Homer i Hezjod i inni najznakomitsi
poeci, a przede wszystkim tragicy.... Poniewaz sztuka tan-
cerza polega na nasladowaniu i poniewaz tancerz podej-
muje sie wyrazania gestami tresci zawartej w wykony-
wanych pieéniach, dlatego musi on, tak samo jak retor,
wydoskonalié wymowe gestu, by kazdy jego ruch byl zro-
zumialy bez wszelkich objasnien.

Pierwotnie tancerze i $piewali i tanczyli, poniewaz jednak
wskutek szybkiego ruchu brak oddechu utrudniat $pie-
wanie, dlatego uznano za lepsze, by inni zamiast tancerzy
towarzyszyli im $piewem.

Tematy tanca i dramatu sq jednakie, a réznica polega
tylko na tym, Ze taniec ma wiekszq rozmaito$é form, ma
bogatszq skale wyrazu i pozwala na nmieskonczong ilo§é
(odcieni) zmian.

(Dialog ,,O Tancu” przel. Jézef W. Reiss)

Wedrowni aktorzy Sredniowieczni byli zapewne spadkobierca-
mi pantomimoéw i miméw rzymskich. Niewiele wiadomo o spo-
sobie ich gry. Pewne wyobrazenie o niej da¢ moze epitafium
mima Vitalisa pochodzgce zapewne z IX w.:

Cieszylem ludzi;
Smiatem sie zawsze, bowiem uwazalem:
,,Jesli nie mozna $miac¢ sie ani Spiewac,
Jaki sens miatby 6w $wiat, tak niemadry,
Znuzony wlasnym zachwytem; i stary?
Uspakajatem wiele serc wzburzonych,
Zapieklych krzywdq. Zal za$, od tez gorzki,
Usmiechat sie, kiedy podszediem.

Serca skakaty z uciechy;
Na dZwiek mojego nazwiska.
W gescie i stowie, tak jest, nawet wtedy,
Kiedy mowilem powaznie, radosé wraz ze mnag
Wechodzita na scene; I kazde serce, zmeczone jasniato
Kiedy mowilem, twarz mi sie zmieniala,
MGéj ton sie zmienial, sposéb zachowania.
Wielu myslato, iz zamiast jednego,
zamiast mnie tylko, kilku jest na scenie.
Smieli sie czesto, widzqc jak udaje matg kobietke;
Iz rumiericem wstydu mogla sie oblaé¢ sama rzeczywistosé.

(Epitaphium Mima Vitalisa. Przelozyl Jerzy S. Sito)

Commedia dell’arte podporzadkowywata wszystko wido-
wisku. Znaczy to, ze byla ona nie tylko przeciwstawna
weryzmowi teatralnemu, ale moze przede wszystkim byta
ona antyintelektualna. O$rodkiem tego Teatru byla gra
aktorska, ktéra nie polegala na zwyktej interpretacji, ale
byta cigglym kreowaniem.

Gest sam w sobie wyrazal znacznie wiecej od tekstu, na
ktérym sie wspieral. Dla osiggniecia takiej umiejetnosci
potrzeba byto techniki symboliki wyrazu, ktéra zawiera
w sobie jednoczesnie elementy rzezby i akrobatyki....
Wokoét gry, w tym samym duchu, organizowato sie cate
widowisko wciggajace taniec, balet, pantomime i ostatecz-
nie muzyke, ktére to elementy bagdZ mieszaly sie z gra,
badZ w intermediach stanowily wysepki czystej plastycz-
noéci.

Najbardziej oryginalnym i najcenniejszym wytworem
commedia dell’arte byt typ, byt na wpbél rzeczywisty a na
wpol symboliczny, ktéry byt takze plastycznym wyrazem
rzeczywistosci. Ta dwoisto$é rzeczywistosci i symbolu
chronita go z jednej strony przed niebezpieczenstwem
zbytniej aktualizacji, chwilowej i przemijajgcej, a z dru-
giej strony przed nmadmiarem literackich i filozoficznych
refleksji autora dramatycznego, gotowego zawsze powie-
rza¢ teatrowi ptody swego moézgu w formie dowolnie przez
siebie wybranej, nierzadko sprzecznej z wymogami sceny.”

(Gustave Attinger ,,Duch commedia dell’arte w teatrze francu-
skim”. Tium. Janina Pawlowiczowa).

A strach, strach chiodny i blady,
Znikat za moim zblizeniem.

Kazda godzina obok mnie spedzona,
Byta godzing radosci.

Drugi po starozytnosci okres rozkwitu pantomimy przypada na
wiek XVIII. Tancerz londynskiego teatru Drury Lane John
Weaver napisal opartg na Lukianie historie pantomimy rzym-
skiej rozszerzong o opis pantomim XVIII-wiecznych:



Miasto nasze wystawiato w ostatnich latach widowiska
dramatyczne na ktére skladal sie taniec, gest i akcja
przeplatane kuglarskimi sztuczkami i pokazami zreczno-
$ci. Nazywa sie je pantomimami... Wiekszoéé z mich po-
zbawiona jest opartych na zasadzie nasladownictwa tarn-
cow ze starozytnych pantomim.

Ewa Warwas, Andrzej Szczuzewski i Jerzy Kozltowski w ,,Bagazach”’

Sladéw pantomimy starozytnej doszukaé sie mozna jesz-
cze we Wloszech. Jest ona tam sprowadzona do poziomu
tanich zartéw i §miesznego przedstawienia postaci Arle-
kina, Scaramoucha, Kolumbiny i Pierrota... JesteSmy
wierniejsi pantomimie starozytnej niz Wtosi. Postuguja
sie oni pantomima jedynie wprowadzajgc, lub ttumaczqc
niektére sceny swoich widowisk, podczas gdy nasze pan-
tomimy przedstawiajg cale historie za pomocq gestow
ruchu i porozumiewania sie na Mmigi.

Aktor pantomimy powinien znaé¢ dobrze historie i mito-
logie: wiedza jego powinna siegaé¢ czaséw, gdy panowal
Chaos i narodzin S$wiata, powinien on znaé szczegdlnie
dobrze historie podziatu nieba i wszystkie legendy zwig-
zane z miebiosami, powinien dobrze byé zaznajomiony
z legendami attyckimi i mitami atenskimi, trzeba by wie-
dzial co jest godne wwagi w historii Koryntu, by znat
mity Nemei.

(,,Historia mimoéw i pantomiméw”, ttum. J, Hera).
’

Aktor pantomim Weavera oddawal stany i uczucia w pewien
z gory okreslony sposob:

Podziw wyrazony jest uniesieniem prawej reki ktorej
dton odwrédcona jest do gory, a palce pozostajg zgiete,
kisé¢ reki wykonuje kolisty obrét, podczas ktérego palce
wyprostowujq sie, a cate ciato pochyla, oczy utkwione sq
na przedmiocie, lub osobie ktérqg sie zachwycamy.

Zazdro$¢ oddadzq zawieszone w powietrzu ramiona,
szczegolne zwrécenie srodkowego palca w kierunku oka,
niezdecydowane poruszanie sie po scenie oraz peten za-
myslenia wyraz twarzy.

Lewa reka wysunieta naprzéd z dionig cofnietq w tyl,
lewe ramie uniesione w gore, glowa skierowana na prawo
oznaczajg odraze i wstret.”

(,,Milo§¢ Marsa i Wenus”, ttlum. Janina Hera).




Poréwnajmy zasady obowigzujgce aktoréw Wojciecha Bogu-
slawskiego:

»Glowa wzniesiona na nieco wyciggnione) szyi okazuje
cheé rozpoznania lepiej przedmiotu. Twarz spokojna mato
sie odmienia, powieki tylko wznoszq sie cokolwiek, a oczy,
troche wiecej jak zwyczajnie otwarte, wlepione byé majq
w przedmiot, ktéremu si¢ dziwimy. Usta otwarte maty
u$miech rado$ci okazujg i zdajq sie nie oddychaé wcale
dla dania duszy czasu dla rozpoznania przedmiotu, ktéry
ja zachwycit. Rece obiedwie wyciggnione nieco do ciata,
w lokciach cokolwiek zgiete, a palce wszystkie rozszerzo-
ne, w rownej linii z oczyma bedagce, wyobrazajg cheé
schwytania przedmiotu, ktéry nam sie podoba. Postaé
ciatla cokolwiek nachylona ku przedmiotowi przyjemny
pocigg ku niemu oznacza, noga jedna naprzéd wystawiona
cheé zblizenia sie do niego poznaé daje. Taka jest mimika
radosnego podziwienia.” (,,Mimika”).
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Mimika jest sztukq nasladowania, przyjemnosciq i prawdq
wszelkich poruszen ciala ludzkiego wyobrazajacych roz-
liczne uczucia i namietno$ci na dusze jego dzialajgce.

Mimika jest sztukq samodzielng, bez pomocy bowiem
2adnej sama moze wzbudzié w patrzqcych smutek, zal,
rozpacz, podziwienie, wesoto$é, $miech i wszelkie inne
uczucia. Dowodem tego sq owi stawni u Rzymian mimicy,
réwnie jak i dotqd jeszcze na najpierwszych widzialniach
wystawiane pantomimy i balety, ktére bez pomocy wy-
mowy samymi odmianami postaci ciala smutne i wesote
zdarzenia tak doskonale wyobrazaja, ze je patrzqcy réw-
nie z dzielnym poznajq i przyjmujg wrazeniem, jak gdyby
najdoskonalszg wymowq opowiadanymi byly”.

(,,Mimika”).

Romantyzm francuski zachwycit sie Pierrotem, gléwng posta-
cig XIX-wiecznej pantomimy francuskiej z ktérej uczyniono
bohatera ludowego. Jules Lemaitre pisal o nim w Journal des
Débats:

(23 maja 1887 r.)

Pierrot to duze dziecko, lub prosciej — Pierrot to zwykly,
przecietny cztowiek. Jest on lakomym i zmystowym egoi-
stq, tgarzem i tchérzem. Jest przy tym dobry, wesoly,
szezery, wrazliwy t potulny, jego wystepki rodzq sie
z naiwnosci, a cnoty z przypadku. Nie mozna go nienawi-
dzie¢, jest on mnieodpowiedzialny. Wybaczajoc mu, wyba-
czamy ludzkosci, wybaczamy sobie samym.




(28 maj 1888 r.)

Popelniajgc wystepki Pierrot ma wyglad cztowieka nie-
zdajgcego sobie z nich sprawy i to wlasnie czyni go tak
mitym. Jest on poza prawem, a tym samym czyndw jego
nie mozZna rozpatrywaé w kategoriach winy. Zmusza on
nas do marzen o zmystowym 2yciu nieskrepowanym zad-
nymi zasadami moralnymi, ktére odpowiada byé moze
definicji doskonatego szczescia. Pierrot to syn Lilith, to
naiwny Adam, ktéry nie zjadl jablka z drzewa wiadomosci
dobrego i zlego, i niewtajemniczony w zawitosci naszych
zorganizowanych spoteczenstw wedruje jako ostatni mie-
szkaniec raju ziemskiego.

Pawel Rouba jako Gilgamesz

(ttum. J. Hera)

By scharakteryzowaé angielskiego clowna, M. Chamfluery cy-
tuje jego opis zapozyczony od Baudelaire’a:

Angielski Pierrot mnie przypomina w niczym Pierrota
Deburau, nie jest on blady jak ksiezyc, tajemniczy jak
milczenie, prezny i niemy jak waqz, szczupty i diugi jak
patyk. Wpada jak burza z hukiem pada ma ziemie, gdy
$§mieje sie trzesq sie mury. Smiech jego przypomina ra-
dosng nawatnice. Jest on grubym, malym czlowiekiem,
ktérego tusze powieksza jeszcze kostium ozdobiony
wstgzkami, obudowujgcymi go jak pidra ptaka, lub wtos
kota perskiego. Na ubielonej magkq twarzy namazal dwie
ogromne szkartatne plamy. Dwie karminowe kreski prze-
dtuzajq usta, gdy $mieje sie zdajq sie one otwieraé od
ucha do ucha.

(,,Historia Arlekinady” Maurice Sand. Ttum. J. Hera)

Raoul de Najac, mim i autor pantomim wystawianych w pary-
skich salonach na przetomie XIX i XX w. pisal:

Pantomima jest dla mnie ukazaniem malych komedii
i dramatéw bez uciekania sie do pomocy stowa. Muzyka
ma utatwié Sledzenie intrygi, podkreslié nastré) sytuacji.
Gdy Pierrot placze wyraza ona smutek, gdy zaczyna sie
§miaé, wyraza radosé.

(,,Wspomnienia miméw?”. ttum. J. Hera)

Pantomima nie moze podawaé doktadnych danych o wy-
stepujacych w niej osobach, jak to czyni komedia. Intere-
sujg jg bowiem sprawy ogélne. Bohater pantomimy moze
zdradzi¢ swéj zawdéd wykonujgc go przed publicznolcig,
lub ukazujqc jego atrybuty, moze on wyznaé swe uczucia,




zaznajomié ze swymi projektami, o ile nie sq zbyt skom-
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plikowane, nie wolno mu jednak oznajmiaé¢ publicznosci, 5 5 8
iz nazywa sie na przyklad Eusebe Durannier i urodzil sie E: g
w St. Cloud... § = §
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Pantomima nigdy nie przyznala wazZnego miejsca kobie- M . 8

tom, poniewaz jednym z elementéw jej jezyka sq znie-
ksztatcajgce twarz miny.

(,,Mala rozprawa o pantomimie”, Tium. J. Hera)

W I polowie XX w. nastgpil nawrét zainteresowania pantomi-
ma, jako jednym z Srodkéw odnowy teatru. Zainteresowano sie
mozliwosciami lezgcymi w uzyciu symbolicznego, czy pantomi-
micznego gestu,

Pantomima nie jest przedstawieniem dla gluchoniemych,
gdzie gesty grajq role stéw, pantomima jest przedstawie-
niem takiej miary, takiego duchowego obnazenia, kiedy
stowa zamierajq i zamiast nich rodzi sie prawdziwe dzia-
lanie sceniczne.

Dziatanie sceniczne w jego pierwotnej postaci, ktérej
forma nasycona pelng napiecia emocjq twoérczq szuka so-
bie ujscia na zewnqgtrz w odpowiednim gescie.

Emocjonalny gest — tylko taki gest jest w stanie wyja-
wié¢ sztuke pantomimy. Tylko on da klucz do znalezienia
autentycznej formy mnasyconej twoérczym uczuciem —
formy emocjonalnej.

(Aleksander Tairow ,Notatki rezysera” tlum. Janina Ludawska)

Nalezy pracowaé wedlug natury, ale to oznacza, ze trzeba
pojsé trzy, lub cztery kroki dalej miz ona, aby wunikngé
pozatowania godnego ,kopizmu”. Nalezy znalezé¢ i wyra-
zi¢ wartos¢ duchowg wybranego przedmiotu. Obok nauko-
wej anatomii kazdy przedmiot posiada réwniez anatomie
pozazmystowq. Sgdze, 2e kazdy 2z nas rodzi sie z predy-
lekcjg do pewnych form, jedni wolg formy egipskie, inni
majq upodobania do form Michata Aniola, wazne jest
jednak zawsze, aby formy posiadaty znaczenie, aby w nich
mozna byto odezué site przekonania.

(Zadkine. Tlum. Henryk Tomaszewski)




Teatr jest umownym Swiatem uludy. Kopie on sobie sam Stefan Niedzialkowski i Rajmund Klechot w ,,Gilgameszu’’.
grob, jezeli on dgzy do imitowania rzeczywistosci. Odnosi
sie to szczegdlnie do miméw. Pantomima, ktéra jest dra-
matycznym tancem podlega prawom rzqdzgqcym ludzkim
ciatem i przestrzeniq. Te z kolei zalezne sq od ludzkich
uczué i od wrazen przestrzeni. W Pantomimie drzemiq
wielkie mozliwosci odnowy teatru. Jest on w odréinieniu
od dramatu i opery niezalezny od historii.

(Oskar Schlemmer. Tium. Henryk Tomaszewski)

Idzie o to, by miast stale powracaé do tekstéw uwazanych
za $wiete, definitywnie wyzwolié wreszcie teatr z niewoli
tekstu i odnaleZé zapomniane pojecie jakiego§ jedynego
jezyka, na pét drogi pomiedzy gestem a myslq.

Teatr powinien wyrwaé mowie w pierwszym rzedzie wia-
§ciwosé wykraczania poza stowa, rozwoju w przestrzeni,
wladciwosé rozprezania i naprezania wrazliwosci widza...
Tu takze ma swoje miejsce, poza sluchowg mowaq dZwie-
kéw, wzrokowa mowa rzeczy, ruchdéw, postaw, gestow,
ale pod warunkiem, ze przediuzy sie ich sens, fizjonomie,
zestaw i nada sie im specjalne znaczenie, a z tych znaczen
skomponuje co§ w rodzaju alfabetu. Teraz trzeba mam
pare stéw powiedzieé¢ o stronie materialne], niejako tech-
nicznej tego jezyka... Odwoluje sie on do muzyki, do tan-
ca, do pantomimy czy do mimiki. Jasne jest, ze wykorzy-
stuje on ruchy, harmonie, rytmy, ale o tyle tylko, o ile
sktadajg sie one razem ma jedna calo$é, a nie rozpadajq
na poszczegolne sztuki.

Teatr tylko wtedy bedzie mdégl staé sie na powrdt samym
sobg, to znaczy prawdziwg iluzjq, gdy potrafi przekazaé
widzowi prawdziwe skréoty jego snow, w ktérych jego
sktonnosci do zbrodni, obsesje erotyczne, dzikosé chimery,
utopijne pojecie o 2yciu i rzeczach nawet jego kanibalizm
znajdowaé¢ bedq ujscie mie na jakiejs iluzorycznej plasz-
czyinie fikcji, ale na plaszezyznie wewnetrznej.

(Antonin Artaud , Teatr okrucienstwa”).

Zaczates od Uosabiania, potem wzniostes sie do przedsta-
wiania teraz pora na Objawienie... Uosabiajqc i przedsta-
wiajge uzywales tych materiatéow, ktérymi zawsze sie
w tym celu postugiwano, a wigc ludzkiej postaci reprezen-
towanej przez aktora, mowy reprezentowanej przez poete
za posrednictwem aktora, widzialnego Swiata, jaki pozwa-
lajg pokazaé $rodki inscenizacyjne.
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Teraz masz objawiaé za pomocq ruchu rzeczy niewidzial-
ne, dostrzegane dzieki oczom, lecz nie bezposrednio oczy-
ma, cudowng i boskg mocg Ruchu.

Chetnie mysle o tym, 2e wszystko rodzi si¢ z Ruchu, na-
wet muzyka; mito mi tez mysleé, Ze przypadt nam ten
najwyzszy zaszczyt sluzenia najwyzszej potedze — pote-
dze Ruchu. Rozumiesz przeciez, ze teatr (nawet biedny,
wykolejony i zmarnialy teatr) wigze sie z tq sluzbgq.

Dostrzegam pewng zbawienng szczeline: przez nig akto-
rzy mogq sie wymkngé z pulapki, w ktérej si¢ znaleZli.
Muszq stworzyé sobie nowq forme gry aktorskiej, pole-
gajgcej w znacznej mierze na symbolicznym gescie. Dzi$
uosabiajq i interpretujq: jutro bedq musieli przedstawiaé
i interpretowaé: pojutrze bedq musieli tworzyé. Tym spo-
sobem przywrécony zostanie styl.

(Edward Craig, ,,0 sztuce teatru” Tium. Maria Skibniewska)

Bardzo jest trudno nakresli¢ historie pantomimy. Sklada sig
na to wiele przyczyn. Sprawe utrudnia niemozliwo$é¢ podania
jednej definicji na okreslenie starozytnych widowisk pantomi-
micznych, pantomimy XVIII i XIX-wiecznej i wspolczesnej.
Maja one z sobg niewiele wspolnego. faczy je jedynie to, iz
najwazniejszym Srodkiem wyrazu kazdej z nich jest ruch. Az
do XX w. pantomima byla traktowana, nie bez pewnych zre-
sztg racji, jako rozrywka nizszego rzedu, a jako taka rzadko sie
nig zajmowano. Dotyczy to szczegélnie wczesnego okresu jej
rozwoju. Brak jest wiec zrédet do jej historii i materialéow,
ktore by daly o niej wlasciwe wyobrazenie i umozliwily prze-
$ledzenie zachodzacych w niej zmian.

Trudno jest wreszcie pisaé o widowisku teatralnym, opartym
na kunszcie aktora, ktérego sie nie ogladalo, a ktére wystawia-
ne bylo dziesigtki, a nawet setki lat temu. Podobnie trudno
byloby pisaé¢ o utworze muzycznym znanym jedynie z opo-
wiadan.

Asystent rezysera: Leon Goérecki
Inspicjent: Anatol Krupa
Brygadier sceny: Aleksander Wolodkiewicz
Gléwny elektryk: Ryszard Osmulski
Akustyk: | Jerzy Kulhawy
Garderobiany: Roman Watroba
Opracowanie, redakeja i tekst artykuiu Janina Hera.
Opracowanie graficzne Grzegorz Koterski.
Projekt oktadki Jan Aleksiun.
Zdjecla

Stefan Arczynski, Grazyna Wyszomirska.

Druk: Zaklady Kartograficzne, Wroclaw A/367/69.
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SELOWA

Genezy wszystkich istotniejszych wydarzenn na przestrzeni ostatniego
¢wieréwiecza doszukujemy sie w dziedzictwie ostatniej wojny swiato-
wej. Ona to stanowige zaréwno cenzure epok, jak mechanizm, kiéry
dokonal przewartoSciowania wszystkiego w 2zyciu spoleczenstw euro-
pejskich, ma byé powodém i przyvezyna, bezposrednig lub pierwoting,
aktualnego obrazu wspélczesnego Swiata.

Sztuka, majgca byé rzekomo zwierciadlem zycia, a bedgca na pewno
jego elementem, zareagowala zaréwno na indywidualne do$wiadeczenia
czlowieka ,.epoki piecow”, jak i konsekwencje sprowadzone przez wojne
na calg ludzko$é, jej zycie ekonomiczne, polityczne, intelektualne. Po-
wiada sie, ze mimo niewspolmiernie wiekszego wplywu na losy $wiata
ostatniej wojny, niz Wielkiej Rewolucji Francuskiej czy wojen napo-
leonskich zdarzenia z lat 1939—1945 nie zapisaly sie jednak tak wy-
bitnymi dzielami artystycznymi jak tamte epoki. Nie pozostawily tak
nieskazitelnego sladu w tworach ludzkiego ducha. By¢ moze. Niewgtpli-
wie jednak ostatnia wojna w sposob szczegdlnie skrupulatny i ostatecz-
ny zamknela i zbilansowala caly dotychczasowy dorobek ludzki we
wszystkich dziedzinach tak mysli jak i ducha, by rozpoczaé mierzenie
czasu nowym kalendarzem. Kalendarzem wspélczesno$ei nadehodzgcego
millenium. Owo zamkniecie przeszlo$ci w wielu wypadkach sprowa-
dzito sie do zdewaluowania i skompromitowania dotychczasowych war-
tosci, ocen idealéw i teorii. Popioly Hiroszimy speinily role dowodu
rzeczowego na poparcie tezy o podzielnosci atomowego jadra, spalona
i splgdrowana Europa stala si¢ argumentem w sporze na temat nie-
trwalo$ei norm moralnych.

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

»Cala szfuka wspélezesna — twierdzi Henryk Tomaszewski — sta-
nowi, na dobrg sprawe, przyklad dewaluacji slowa. Slowo staje sie bel-
kotem, tracgc swa funkcje $rodka porozumienia. Artystéw ogarnia cos
na kszlalt zazenowania, obezwladniajgcego zawstydzenia, gdy staja wo-
bec konieczno$ci przekazania prawdziwych ueczué poprzez slowo. A prze-
ciez czlowiek nie przestal czué. Nawet skala okrutnych do§wiadczen,
zdobytych przez nas w ostatnim ¢éwieréwieczu, nie pozbawila ludzi nie
tylko uczué, ale i tesknoty za uczuciami. Céz, kiedy stowo staje sie
wobec nich bezradne, narzuca falsz, jest sztuczne, zaklamane. I tu wlas-
nie, na tym polu, gdzie kapituluje slowo — pojawia sie ruch. Ruch
omijajgcy drazliwosé slowa, pokazujgcy to, czego slowo ukazaé sie leka.
Stad powojenny renesans pantomimy...”

Kryzys stowa w teatrze jedynie przypieczetowaly dos$wiadczenia woj-
ny. Dewaluacja jego wartosci, na tym obszarze twérczym, umysly
prekursorskie przewidywaly wczesniej. Przed 40-tu laty genialny sza-
leniec i oblgkany wizjoner Antonin Artaud glosil klegke teatru, gdyz
teatr, ktéry podporzadkowuje inscenizacje i urzeczywistnienie, a wiec
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-
tycznych wynikajgecych z dewaluacji slowa, pozbawienia go zaufania.
»Jak mocniej — powiada Jan Blonski — odslonié¢ alienacje czlowieka,
niz jezykiem, ktéry nieustannie zdradza Iludzkie istnienie, skazujgc
mowigeego na midcenie zuzytych formulek, powtarzanie ukutych przez
spolecznosé zwrotéw, gubienie jednostkowos$ci w zamartej formie?”

Awangarda zmiatajge $miecie zetlalych sléw odslonila czyste pole,
na ktérym mogly zakielkowaé nowe wartosei, powsta¢ nowe Srodki
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przekazu my$li i uczué. Jednym z tego rodzaju srodkéw stal sie ruch.
Ruch bardziej subtelny, intymny, szczery, mniej klamliwy niz zuzyty
katalog sléw znanych i nic nie znaczacych. Ruchowi nadano szersze
niz dotad znaczenie w teatrze dramatycznym przed ruchem otwarto
podwoje nowego teatru starej sztuki: pantomimy.

TEKST

Kazde spotkanie z pantomima stawia nas wobec problemu funkeji
tekstu literackiego w konstruowaniu spektaklu. Zachodzi pytanie, czy
autor 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 czynnikiem nad-
rzednym, na ktérym opiera si¢ zdarzenie dramatyczne? A wiec idzie
o to, co jest przyczyng, a co skutkiem? Czy teatr ruchu jest teatrem
takich samych wartosci literackich, jeno wyrazanych kodem pozaslow-
nym, czy tez jest teatrem dynamicznej wizji plastycznej, porzadkowanej
przy pomocy anegdoty tekstowej? Aby odpowiedzie¢ na to pytanie nua-
lezy zwrécié sie nie tylko do Zrédia najbardziej (pozornie) miarodajnego,
to jest do samego artysty, lecz takze pamietajge, ze w sztuce- nie
zawsze najpelniejszym i najbardziej prawdziwym interpretatorem dziela
jest jego twoérea, nalezy dokonaé¢ pobieznej choéby analizy samych
spektakli.

»Wiekszo$é rezyseréw dramatycznych — powiada Tomaszewski ——
organizuje ruch postaci, a nawet ruch calego przedstawienia, wychodzac
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 poczatkiem jest ruch. Oczy-
wiscie ruch, ktéry wynika z akcji sztuki, a nawet bardziej jeszcze z idei,
jaka chee poprzez sztuke pokazaé...”

W spektaklu dramatycznym (zacznijmy od prostszego 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 przyszlo graé¢ w spektaklu
markiza de Sade role Charlotty Corday — zabdjczyni Marata. Otdz
analiza Tomaszewskiego polega na ustawieniu calej postaci aktorki, gra-
jacej somnambuliczke, w konteksecie ruchu czlowieka zasypiajgcego,
zmorzonego snem lub rozespanego, znajdujacego sie¢ w stanie poélswiado-
mosci, zwolnionych reakeji, oslabionego przyjmowania bodZcow. Ten
ruch, szczegblny i niesamowity, narzuca reszcie otoczenia rodzaj dzia-
lania. Postawy Swiata zewneirznego determinuje snujgca sie po scenie
psychopatka pograzona w tepej drzemce. Staje sie ona niejako tlem
dla gry innych aktoréw, a rownoczesnie czynnikiem te gre wyznacza-

jacym.
Tam gdzie zupelnie ustepuje z pola slowo méwione — 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 fraci czesto charakter
czynnika samoistnego, owej historyjki, ktérg nalezy opowiedzie¢ mowa
ruchu, na rzecz przetworzenia $wiata, uksztaltowania rzeczywistosci
z samych zdynamizowanych warto$ei 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$ stgpa — slychaé kroki.

Na kozlach bebny — dwa mozdzierze

i kopezyk kul i szpada.

Podziemu prysng wraz oscieze:

Co z tego zostaje w ,Snie nocy listopadowej” Tomaszewskiego choreo-
dramie jawnie inspirowanym ,scenami dramatycznymi” o 1830 roku?
Zostaje, a nawet urasta do gléwnej postaci, Zolnierz na warcie. Szyld-
wach? Wiarus? Podchorgzy? Nic dziwnego — on pierwszy bowiem
w calym utworze wykonuje ruch: stagpa. Mamy wiec warte odmierzajaca
kroki po potkolistym podes$cie przypominajgcym nieco zarys arenowej
widowni lazienkoskiego Teatru na Wyspie. Mamy noc. Zziebniety zol-
nierz (listopad) zmeczony czuwaniem zapada w sen i wtedy ,,podziemiu
pryskaja oscieze” pojawia sie (nieistniejacy u Wyspianskiego) bog snu
Hypnos, ktéry obejmujac wladze nad $piacym niejako budzi go do
zycia w $nie, do romantycznego marzenia, do krwawych mar — wiesz-
czych i tragicznych. A wiec nie Pallada — jak u Wyspianiskiego —
zaczyna akcje, lecz senny Hypnos. Tu nastepuje przeniesienie opowia-
dania w inng warstwe, warstwe snu, co z kolei pozwala na zastoso-
wanie w dalszej konstrukeji choreodramu odmiennej konstrukeji logicz-
nej — logiki skojarzen sennych. Logiki, wedlug ktérej wszystko mozZe
dzia¢ sie i tak i inaczej, kazdy moze gingé, umieraé, zy¢ i egzysto-
waé réwnoczes$nie, historia przeplata sie z marzeniem, uczucia i racje
wiazg 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 $wiezych dos$wiadezen twoérezych Hen-
ryka Tomaszewskiego ukazuje charakter wzajemny stosunkéw i zalez-
nosci miedzy tekstem literackim i ,tekstem” (jesli tak mozna to okre-
§li€) choreograficznym czy mimodramatyeznym. Tekst jest inspiracjg
do ulozenia ruchu, ruch z kolei inspiruje dalszg konstrukecje choreodra-
mu, a wiec narzuca jaki§ porzadek fabularny, dramaturgie utworu,
jaka$ wreszcie anegdote. Czyli tekst, 6w tekst pierwotny utworu lite-
rackiego jest w $wiecie Tomaszewskiego czyms$ na podobienstwo biblij-
nego ,Stan sie!” Z owego pierwotnego impulsu rodza sie dalsze, coraz
bardziej zlozone formy i caly nowy $§wiat. Ale najpierw konieczne jest
owo ,,stan sie!”.

Czyli, ze mieliby$my zgodng odpowiedZz ,tak’” na obydwa wstepne
pytania: Tomaszewski potrzebuje fabuly (tekstu) dla zbudowania wokdlt
niej ruchu, ktéry nastepnie stanowi dla dalszej akeji choreodramu o§,
woko6t ktérej narasta dramaturgia i anegdota dziela scenicznego.

Nieomal dialektyczna jedno§é¢ przeciwienstw!

FORMA

Sledzenie rozwoju teatru Pantomimy na dluzszej przestrzeni czasu
pozwala wysnué¢ pare wnioskéw bardziej ogélnej natury o przeksztal-
caniu sie form tego typu sztuki widowiskowej. Juz lektura programow
poucza, ze z biegiem lat wroclawska Pantomima komponuje swéj 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 zakomponowanych wedlug zbliZzonych
zalozen obrazkéw, 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 czeSci (réznej dlugosci) o bardzo rozmaitych tresciach i nawet
do$¢é rozbiegajgcych sie koncepcjach inscenizacyjnych. W rok pézniej
~Minotaur”, juz bardziej jednolity, sklada sie wlasciwie z dwu wiek-
szych kompozycji: ,.Byk” i ,Poczta” oraz trzech krétszych obrazéw.
W 1966 premiera ,,Ogrodu milo$ei” czyli dwa duze choreodramy: ,,Suk-

iy

nia” i tytulowe dzielo, wsparte dwiema kompozycjami skeczowymi.



Wreszcie przyszla kolej na pelnospektaklowego ..Gilgamesza”, na ,,Odej-
$cie Fausta” i ,,Sen nocy listopadowej”.

Jest godnym uwagi, ze w $§lad za malejagca liczbg elementow skla-
dowych poszczegélnych spektakli i nieomal automatycznie postepujgcym
ujednolicaniem ich formy, wystepuje zjawisko widocznego upraszczania
srodkéw wyrazowych. Dzieje sie tak jakby poczatkowo w kompozyejach
owych mikro-dramatow starano sie wzmacniaé¢ filigranowy, kruchy
ksztalt obfito$cig réznorodnych elementéw inscenizacyjnych. IScie baro-
kowe bogactwo znamionowalo Owczesnie pantomimiczng wypowiedZz To-
maszewskiego. Swoje krétkie, niekiedy bardzo lapidarne, prawdy ogla-
szal on $wiatu w pelnym blasku rozrzutnego gestu, rozbudowanych
z finezja lecz szalenczych, bliskich marnotrawstwu, ozdobnyeh formach
plastycznych. Gdy sie glebiej nad tym zjawiskiem zastanowié, powstaje
pytanie czy nie w owej roéznorodnosci i zmiennosei Srodkéw tworea
szuka podpory, a moze podniesienia ciezaru wlasSciwego piankowych
kompozycji i strzelistych ukladéw ruchowych? Powolne nawracanie
ku glebszym walorom tre§ciowym oraz bardziej zlozonym strukturalnie
utworom, przejscie od .,programéw’ do ,choreodraméw”, od aforyzmow
do rozwazan, od blyskotliwych obserwacji do rzetelnej analizy $wiata
narzucilo rezyserowi wiecej skupienia i bardziej skrupulatng oszczed-
no$¢ formalng. Przeprowadzenie my$li poprzez utwor pelnospektaklowy,
zbudowanie dramaturgii dziela, zarysowanie jego struktury ideowej bar-
dziej zlozonej i bardziej zawilej w utworze o ambicjach siegajgcych
sFausta” jest zadaniem wymagajgecym od autora, twoérey ukladu i in-
scenizatora, szczegélnej dyscypliny wewnetrznej, wiekszej niz w pigk-
nych lecz o ile prostszych intelektualnie obrazach jak: .Byk”, ,Poczta”
lub ,,0gréd miloéci”. Tak w mysleniu, jak odczuwaniu, jak wreszcie
wyborze. Nie kazdy pomysl z uwagi na swg blyskotliwosé jest godzien
wykorzystania. Kazda forma natomiast nabiera dodatkowego znaczenia,
glebszej wymowy, Dlatego rosngce ambicje i tu oznaczaja dodatkowe
obcigzenia obowigzkiem $wiadomego, przemys$lanego dzialania i pelniej-
szej odpowiedzialno$ci.

Przeobrazenia Pantomimy ida w kierunku rozbudowy warto§ci inte-
lektualnych, kosztem jej funkeji rozrywkowych. Jest to droga, ktéra
kroczy zaréwno caly teatr wspolezesny jak i wszystkie pozostale histo-
ryczne dyscypliny artystyczne: muzyka, literatura, malarstwo, rzeZba...
Czysto rozrywkowe funkeje (choé nie wylgcznie) w szerszym stopniu
wypelniaja najmlodsze sztuki, korzystajgce z przekazu mechanicznego:
radio, film, telewizja. Pantomima jest sztuka starg, siegajgca tradycji
Rzymu, a moze i znacznie glebiej. Sztuka, przy pomocy ktérej czlowiek
wyrazal to co najwznio$lejsze i najbardziej codzienne, Nie uciekajagc
od tych obowigzkéw, tradyeji i praw wobec Swiata — dzisiejsza panto-
mima, korzystajgc z wyprébowanych $rodkéw oddzialywania-na ludzkie
uczucia, podejmuje ambitny zamiar siegania nie tylko do sere, lecz
i umyslow. Siegania i lgczenia pierwiastka emocjonalnego i racjonal-
nego — czyli budowania pelnego $wiata ludzkich doznan, §wiata
dwoistego i jednolitego réwnoczesnie.

Tworzenie pelnego $wiata jest mozliwe w pelnych dzielach, dzie-
lach, ktére wyeczerpuja podjety temat badZ przez jego rozwigzanie, bgdz
przez wykazanie nierozwigzalnos$ci. Funkcja teatru nie sprowadza sie
zdaniem Tomaszewskiego ,.do dawania odpowiedzi na pytania i rozwig-
zywania ludzkich watpliwo$ei. Sztuka uzasadnia sie przez sam fakt
swego istnienia. Nie potrzebuje innych podpér, innych argumentow.”
O dojrzalodei sztuki — takze pantomimicznej — stanowi jej dojrzalosé
artystyczna, a nie przydatno§é¢ poznawcza czy wychowawcza, co nie
oznacza jednak ,sztuki dla sztuki”, lecz wlasnie w konteksécie naszej
epoki, sztuke dla ludzi. :

RUCH

Ruch jest zjawiskiem, ktére mozemy rozpatrywaé¢ w réznych kate-
goriach: fizyeznej 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 by¢ tez synonimem kierunku ideowo-politycznego,
a nawet okreslonej organizacji. W powszechnym odczuciu stowo ,ruch”
najcze$ciej kojarzy sie ze swym fizykalnym znaczeniem. Ruch wige
i pochodne oden ,poruszanie sie” to przede wszystkim zmiana miejsca,
lub polozenia, to symptom zycia organizmu, zmiennos$ci w przyrodzie,
to stowem w zasadzie zjawisko optymistyczne, napawajgce otuchg, bu-
dzace nieodzowng ludziom nadziej¢ nieustannego przeobrazania sig
$§wiata w drodze ku lepszej i pigkniejszej 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
tez komponowanej: w balecie, pantomimie, teatrze dramatyecznym o bar-
dziej formalnych zalozeniach estetycznych. Ruch w pantomimie jest
naczelnym $rodkiem wyrazu, gdyz w tym widowisku wystepuje aktor —
mim, pozbawiony tekstu slownego. Calg akcje, calg zawarto$é intelek-
tualng i emocjonalng oraz anegdote przedstawienia musi uczynié zro-
zumialy dla widza, postugujgc sie jedynie po$rednictwem ruchu. Komu-
nikatywno$é teatru pantomimicznego jest szersza niz tekstowego, ponie-
waz usuwa oOn bariery jezykowe. Nie usuwa natomiast odrebnodci kul-
turalnych. Stad tez pantomima, wyrosla na gruncie obcych nam pni
kulturowych, moze by¢ dla nas niezrozumiala, lub pojmowana blednie,
opacznie.

Okreslone gesty, okres§lony sposéb poruszania sie ludzi, podobnie
jak i mimika, zwigzane sg silnie z ich tradycja kulturowg. Antonin
Artaud w swych przepelnionych entuzjazmem recenzjach o wystepach
tancerzy z Bali na francuskiej wystawie kolonialnej w 1931 roku pisal:
JJest wiec tutaj cale mnéstwo rytualnych gestéw, ktoryeh klueza nie -
mamy i ktére wydajg sie posluszne nadzwyczaj dokladnym muzycznym
uwarunkowaniom... Wszystko jest bowiem w tym teatrze obliczone z cu-
downg i matematyczng precyzja. 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 zanikajacej niekiedy komunikatywno$eci przedsta-
wienia i tak niewgtpliwie bardziej zrozumialego poprzez ruch niz by
moglo staé sie przy pomocy slowa. Tu juz bowiem w kregu jednej
kultury pietrzq sie wysokie bariery przeszkéd. Nawet ten sam jezyk
okazuje sie bardziej wieloznaczny, czy tez coraz mniej znaczacy, a c6z
dopiero jezyki rozne?

»Ruch jest afirmacja zycia — twierdzi Tomaszewski — odbieram go
jako zycie, a wiec jest to takze odbicie mego zycia. Poszerza moja
wlasng egzystencje, uogélnia ja, rozprowadza, a jednocze$nie sumuje.
Dlatego do sprawy ruchu przykladam tak wielkg wage i dlatego po-
przez ruch staram sie budowaé¢ moj teatr. ,,Oczywiscie, aby konstruowad
sztuke zlozona z ruchu, jako zasadniczego §rodka wyrazu, nalezy naj-
pierw ruch ten poznaé¢, zanalizowaé¢ pod katem jego przydatno$ci sce-
nicznej, funkeji wyrazowej. Tomaszewski rozréznia dwa rodzaje ruchu:
~ruch anatomiczny” i ruch, ktory moznaby okre§li¢é jako emocjonalny.
Ruch anatomiczny sluzy podtrzymaniu egzystencji. A wiec to oddech,
rytm bijacego serca, jak i ruch reki siegajgcej po pokarm, to chéd,
bieg, cios... Wszystkie te ruchy wykonujemy w starciu z otaczajgca nas



materia, ktéra opiera sie naszemu dzialaniu. Przeciwstawienie naszego
wlasnego ruchu calej reszcie otaczajacego Swiata buduje jego drama-
turgie. Ruch, nawet anatomiczny, w pewnych jego manifestacjach jest
stymulowany przez cywilizacje, kulture, obyczaj. Inaczej siega po po-
karm czlowiek wychowany w kregu rozwinietej cywilizacji wielkich
miast, inaczej prymitywny mieszkaniec buszu. A przeciez obydwaj w
jednakowy sposéb 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
§wiata otaczajacego. Z tych ruchéw wywodzg sie ruchy-znaki, okresla-
jace warstwe intelektualng widowiska pantomimicznego — mimodramu.
Na nich buduje si¢ kanwe filozoficzng utworu, one przekazujg szcze-
gélne subtelnosci i zawilo$ci mys$li tworezej inscenizatora, niuansy in-
terpretacji aktorskiej mima.

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

,Ruch zawsze $wiat rozbija — twierdzi Tomaszewski — przeksztalca,
zniewala, lub choéby stara sie tego dokonaé. Z najprostszych dzialan
ruchowych czlowiek tworzy dramat: nieustanng walke, walke bez konca,
do $mierci, ktora jest bezruchem. Stgd 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 koncza sie unicestwie-
niem (niekiedy) polegajacym nie na $mierci, lecz np. zwiedniegciu, skru-
szeniu), lub przecieciem akcji, zatrzymaniem jej w kompozycyjnie czy
intelektualnie dogodnym momencie tzn. po wylozeniu calej sprawy,
po doprowadzeniu rzeczy do z géry 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
wiecznego dziania sie i dzialania.

MIMOWIE

Sztuka miméw jest sztukg piekng i dawna. Jako pierwszych mimoéw
Roma Antiqua wspominala dwu wyzwolenicéw cesarza Augusta: Pyla-
desa z Cylicji twérce pantomim tragicznych i Battylusa z Aleksandrii —-
komika. W pézniejszych czasach zapisaly si¢ imiona ich slawnych na-
stepeéw w trudnej sztuce ruchu, gestu i grymasu: Hylasa, Parysa i La-
tinusa. No i potoczyla sie historia, potoczyla z przeszkodami komicznymi
i tragicznymi, ze $redniowiecznym ,memento mori” i ucieczkg az do
Bizancjum, skad po czasie wrécil mim na ziemie italska niosge odro-
dzenie sztuki jarmarcznej, ludowej, przydajac rozbawionej commedia
dell’ arte owej witalno$ci tworezej i trudnej sztuki improwizacji. Za-
cierala sie, to znowu wyrazniej rysowala, granica miedzy aktorem po-
stugujgeym sie tekstem a wypowiadajacym sie poprzez czysty ruch,
miedzy tancerzem, a mimem, miedzy wesolkiem-wléczykijem a przepe-
dzanym i pogardzanym artystqa skazanym na banicje ze spoleczenstwa,

ktére zwrécilo swe oczy ku wiecznosci. Bujny triumf Renesansu otwo-
rzyl przed wszystkimi artystami bramy $wiata, a co wazniejsza bramy
miast. Mim takze doczekal sie rehabilitacji. Bardzie] zreszta w oczach
pospélstwa niz dobrze urodzonych. Wreszcie przyszla Swietnosé fran-
cuska i przewyzszajaca 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 wspoélezesnych aktoréw — mimoéw, ktérych przychodzi nam
ogladaé, podziwiaé i ganié¢. Do tych, ktérych spotykamy na scenie,
wplecionych w labirynt ruchu: ludzi — znaki, ludzi — stowa, ludzi —
symbole.

Aktorzy pantomimy na podobienstwo linoskoczkéw, lotnikéw i mi-
neréw 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 roéznorodnych elementéw — przedstawienie, rozsypuje
sie, gdy peka spoiwo: ruch podporzadkowany jednolitej zasadzie inter-
pretacyjnej. A ruch to czlowiek — to mim. Kazdy z osobna i wszyscy
razem. Ich bezbledno$é techniczna, ich absolutna sprawno$é, mozliwosé
wykonania zaréwno wszystkich zadan, stawianych przez inscenizatora,
jak i wlasnej interpretacji aktorskiej, sa warunkiem, a nie sukcesem
kolejnego spektaklu. A wiec zespolowo$é jako sine gqua non teatru pan-
tomimy...

Jakby dla zaprzeczenia tej tezie latwiej wymienié liste nazwisk zna-
komitych solistéw sztuki pantomimicznej niz zespolow. Lecz dla jej
potwierdzenia mozna przeciez posluzyé¢ sie wazkim przykladem Toma-
szewskiego, ktéry oparl stworzony przez siebie teatr na idei zespu-
lowoéei, a co wazniejsze idee te zrealizowal w praktyce. Nie zywil on
obawy przed wystapieniem pomiedzy artystami wzajemnej konkurencji.
W pantomimie panuje duch artystycznego egalitaryzmu wyznaczajacy
rowne prawa, obowigzki i przywileje wszystkim czlonkom aktorskiej
spolecznos$ci. Czy oznacza to, ze w zespole nie ma jednostek wybitniej-
szych, artystéw obdarzonych' wiekszym, niz pozostali talentem? Skadze!
Nie jest to przeciez wyréwnany pod strychulec szereg, postawiona na
bacznos¢ kompania rekrutéw! Indywidualnosci rézne i rozliczne zostaly
umiejetnie wigeczone w nurt pracy zespolowej i podporzgdkowane za-
sadzie kolektywu. Wysoka przecietna opanowanego rzemiosla i upra-
wianej sztuki przez kazdego z aktoréw stwarza nie lada trudno$ci dla
usilujgeych przeskocezyé o6w prog powszechnej umiejetnosei. Stwarza
zdrowe, (-oé trudne do urzeczywistnienia, ambicje réwnania wysoko
w goére. Moze sg to zresztg nie tyle ambicje, co raczej koniecznosci
tej trudnej sztuki, wymagajgcej nieustannej pracy i doskonalenia wlas-
nego warsztatu jest — przyrodzona zdawaloby sie — umiejetnosé 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 oproécz
inscenizowania mimodraméw zajmuje sie rezyseriag w teatrze, jest
choreografem ukladajacym balety, a po trosze i pedagogiem. Jest wresz-
cie autorem wszystkich swoich pantomim — autorem librett.

Trudnos$ci Klasyfikacyjne rozstrzyga sam Tomaszewski, postulujgc
pojecie ,teatru kulistego” dla uprawianego przezen rodzaju sztuki wi-

dowiskowej. ,,Teatr jakiego by pragnal — moéwi on — jest ,teatrem
okrgglym” lub jeszcze dokladniej — , Teatrem kulistym”. Kulistym, po-
niewaz jest to pojecie sferyczne, a ruch — istota mego teatru — roz-

grywa sie w trzech wymiarach i w czasie, czyli wymaga takze tréjwy-
miarowe] przestrzeni. Punktem centralnym ,teatru kulistego” jest czlo-
wiek, a wszystko rozgrywa sie wokol niego na réznych poziomach.
Teatr otacza czlowieka, ktéry powinien czué ruch, mimo Ze go nie
wykonuje. Jezeli mowie ,teatr kulisty z czlowiekiem w punkcie central-
nym”, to oczywiscie nie chodzi mi o posadzenie widzéw na Srodku sceny,
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ODEJSCIE FAUSTA

Wizja pantomimiczna w 2-ch aktach.

Motto:
W barwnych obrazach brak jasnosci zawdy,
wiele utudy i iskierka prawdy.
Goethe

Kolejnosé scen:

Akt I.: Zabawa w dobro i zlo. Pracownia Fausta. Kuszenie
Mefista. Odmlodzenie Fausta. Tragedia Malgorzaty.
Walpurgia i $mier¢é Malgorzaty. Powré6t do pracowni.

przerwa

Akt II: Zabawa w siedem grzechéw gléwnych. Faust i Lilith.
Karnawal. U Heleny Trojanskiej. Bachanalia. Strace-
nie Fausta do piekla. Narodzinny homunkulusa.

Obsada:
Faust — Azeszek-Czarnote, Pawel Rouba
Mefisto — Jerzy-Kezlowski, Janusz Pieczuro
Bog — Zbigniew Papis
Aniolowie — Zdzislaw Starczynowski, Janusz Zgorza-
lewicz, Zbigniew Zukowski

Satanella — Grazyna Bielawska
Arlekin — Rajmunt Klechot
Diabetek — Janusz Zgorzalewicz
Malgorzata — Ewa Czekalska
Jej matka — Ewa Warwas
Walentyn, jej brat — Andrzej Szczuzewski
Marta, rajfurka — Krystyna Marynowska
Zolnierz — Zbigniew Papis
Sedzia — Ryszard Staw
Mieszczanie

i wiesniacy — Grazyna Bielawska, Danuta Kisiel-Drze-

winska, Rajmund Klechot, Anatol Krupa,
Stefan Niedzialkowski, Zbigniew Papis,
Zdzistaw Starczynowski, Janusz Zgorza-
lewicz, Zbigniew Zukowski oraz adepci

Siedem grzechéw giléwnych:

Pycha — Leszek Czarnota, Pawel Rouba
Zazdrosc — Rajmund Klechot

Chciwose — Zdzistaw Starczynowski
Eakomstwo — Zbigniew Papis

Lenistwo — Zbigniew Zukowski

Gniew — Jerzy Kozlowski, Janusz Pieczuro
Nieczystosé — Grazyna Bielawska

Lilith — Ewa Warwas

Bostwa lesne — Ryszard Staw, Andrzej Szczuzewski



Kariatydy — Boguslaw Krydzinski, Mieczystaw

Krydzinski
Dworzanie — Krystyna Marynowska, X x X, Anatol
Krupa
Helena Trojaniska — Danuta Kisiel-Drzewinska
Parys — Stefan Niedziatkowski
Jednorozec — Mieczystaw Krydzinski
Orkiestra — Boduslaw Krydzinski, Ryszard Staw,
Janusz Zgorzalewicz
Bachanalia — Grazyna Bielawska, Ewa Czekalska, x x x,

Stefan Niedzialkowski, Rajmund Klechot,
Zbigniew Papis Andrzej Szczuzewski

Chlopiec — woznica, — x X X
Homunkulus — Stefan Niedziatkowski, Zdsiskaw
Starezynowski
Scenariusz i choreografia:
Henryk Tomaszewski
Scenografia: Muzyka:
Wladyslaw Wigura Hector Berlioz

oraz pop - jazz

Premiera 16 marca 1970 r. w Teatrze Polskim we Wroclawiu.
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