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Wstep

Pozainstytucjonalne formy dziatalnos$ci teatralnej powstate i nadal powstajace
w §rodowiskach mtodziezowych (gidwnie studenckich) tworza wazny nurt kulturowy
w powojennej Polsce. Poszczegolne fazy owego nurtu, zapoczatkowanego w potowie lat
50-tych wyznaczaja umownie przyjgte cezury pozostajace zwykle w zaleznosci od realiéw
spoteczno-politycznych. Specyfike interesujacego mnie kierunku twoérczego stara si¢
okresli¢ terminologia, ktora uwzglednia co najmniej trzy sposoby ujmowania tego

zjawiska:

a) ujgcie z perspektywy socjologicznej, biorace pod uwage przynalezno$¢ spoteczna

i wiek tworcow (np. teatr mlody', teatr studencki),

b) ujgcie z perspektywy ideowe;j, starajace si¢ zaakcentowac aspekt swiatopogladowy

grup (np. teatr moralizatorski, teatr niepokorny),

¢) ujecie eksponujace pryncypialne zatozenia formacji (np. teatr otwarty, teatr

alternatywny).

Ostatnie okreslenie, teatr alternatywny, zdaje si¢ by¢ najbardziej rozpowszechnionym
terminem w odniesieniu do calego ruchu i tym mianem bedg postugiwata si¢ najczesciej w
dalszych rozwazaniach. Wedtug Andrzeja Sicinskiego ,,alternatywny to realizujacy lub
proponujacy pewne odmienne hierarchie wartos$ci, odmienne zachowania, ale nie
wszystkie sposrod odmiennych, ktore dominuja w danym spoteczenstwie. Tylko -

najogolniej mowiac - te, ktorych odmienno$¢ polega na ulepszaniu zastanego $wiata™.

1 nazwa Teatr Mlody pojawita si¢ w 1978 roku po pierwszym Forum Teatralnym, ktére potem zaczgto
nazywa¢ Forum Mtodego Teatru. Wydaje sig, ze powyzsze okreslenie nigdy nie zdobyto
uprzywilejowanej pozycji wérod innych termindw nazywajacych cala formacjg. Zob. A. Nalaskowski:
Sztuka obrzezy - sztuka centrum, Warszawa 1986, s. 34.

2 A. Sicinski: Alternatywnos¢ jako element wspolczesnej kultury. [w:] Spontaniczna kultura mltodziezowa.



Takie rozumienie alternatywnosci charakteryzowato rowniez mtode zespoty teatralne,
ktorych odrgbnos¢ od teatrow repertuarowych zaznaczyta si¢ nie tylko w sferze srodkow
scenicznych, ale takze (a moze przede wszystkim) w strukturze organizacyjnej oraz w
obszarze przekazywanych tre$ci. Tekstami skomponowanymi z wierszy, wczesnej
publicystyki oraz wtasnych scenariuszy dokonywano weryfikacji i oceny rzeczywistosci,
manifestowano brak akceptacji wobec utomnej codziennosci. Sytuacja spoteczno-
polityczna stanowila niezmienny punkt odniesienia dla rzeczywistosci kreowanej na
scenach teatrow studenckich. Wypowiedzi sceniczne mtodych tworcow byly zatem w
glownej mierze komunikatami pozaartystycznymi. Fakt ten sprawit, Ze estetyka
przedsigwzi¢¢ w tym teatrze nigdy nie osiagngla pelnego, autonomicznego wymiaru. Lech

Raczak formutuje problem w sposob nastepujacy:

,»(...) teatr nie zawsze jest taki jaki chcialby by¢, tylko taki, jakim go stwarza ogdlna
sytuacja. Dzi$ tworzy nas w duzym stopniu nasz czas. Polityczna - w najprostszym tego
stowa znaczeniu - jest nasza wrazliwos$¢ (...). Teatr powinien przesta¢ ba¢ si¢ publicystyki.
Dorazne dziatanie jest funkcja przyrodzona: jest przeciez z natury sztuka ulotna,

jednorazowa, niepowtarzalng.”

Teatr alternatywny nie byt jednak, jak mozna bylo wywnioskowa¢ z powyzszych
stwierdzen, jedynie miejscem zamanifestowania wtasnych racji, trybuna radykalnych
mys$li. Byt czym$ wigcej: azylem 1 schronieniem tak dla aktoroéw jak i dla widzow, stref
bezpieczenstwa w obszarze ktorej nie trzeba byto zgadzac¢ si¢ na bolesne kompromisy. Byt
w pewnym sensie alternatywna rzeczywistoscia. O jego swoistym etosie §wiadcza
rozwazania Gwido Zlatkesa: ,, To §wigte miejsce teatr, wybrany przez nas absolut - tylko
tutaj jestesmy naprawdg i do konca, tylko tutaj wszystko ma dla nas wymiar bezwzgledny.
Dzieje sig serio. Ma za zadanie rozsadzac¢ rzeczywistos$¢, a wiec w hierarchii warto$ci
umiesciliSmy go od rzeczywistosci wyzej (...) z naszego wyboru jest wobec niej

transcendentny.”

Pod tym istotnym stwierdzeniem mogtoby si¢ podpisa¢ wielu tworcoOw, migdzy innymi
zapewne Krzysztof Borowiec, wspotzalozyciel lubelskiego teatru Grupa Chwilowa, ktorej

ma by¢ poswigcona niniejsza praca. Lubelski teatr Grupa Chwilowa powstat na poczatku

Wybrane zjawiska. Pod red.: J. Wertensteina-Zutawskiego i M.Peczaka, Wroctaw 1991, s. 11.

3 L. Raczak: M¢j teatr studencki. ,,Itd” 1977, nr 8.

4 G. Zlatkes: [Inc.] To $wigte miejsce. ,,Biuletyn Mtodego Teatru” 1979, nr 1. Podajg za A. Nalaskowski:
op. cit, 5.69.



1975 roku jako studencki zesp6t dziatajacy przy Uniwersytecie Marii Curie - Sktodowskie;.
Inicjatorami przedsigwzigcia byli Bolestaw Wesotowski, Jan Brylowski 1 kierujacy teatrem
do dzi$ Krzysztof Borowiec. Do czasu zatozenia Grupy Chwilowej jej tworcy dziatali w
grupach kabaretowych. Bolestaw Wesotowski przewodniczyt zespotowi ,,Familia ojca
Bolestawa” majacego swoja siedzibg w studenckim ,,Arcusie”, Krzysztof Borowiec
natomiast sprawowat funkcje kierownicza w ,,Legionie Amba” wystepujacego przed
publicznoscia klubu ,,Szprycha”. W 1974 roku migdzy reprezentantami obu zespolow
doszto do spotkania, na ktorym zostala powzigta decyzja o powotaniu wspdlnej formacji

artystycznej. Poczatkowo jej nazwa brzmiata ,,Nazwa¢: Grupa Chwilowa”.’

Okreslenie intrygujace poprzez obecno$¢ rozkaznika sygnalizowato juz nieodtaczny
element wszystkich realizacji zespotu: dystans oparty na drwinie i humorze wtasciwy
charakterowi kabaretu. Wtasnie poprzednia kabaretowa tworczo$¢ mtodych organizatorow
zadecydowata o wczesnym profilu artystycznym Grupy Chwilowej. Dwa pierwsze
programy byly kontynuacja pracy zespotow, ktore staty u genezy teatru. Kolejnymi
realizacjami przygotowanymi do tej pory sa trzy przedsigwzigcia warsztatowe:
»Scenariusz”, ,,Pokaz” i ,,Przedstawienie” oraz cztery przedstawienia pelnospektaklowe:
,Lepsza przemiana materii”, ,,Martwa natura”, ,,Cudowna historia” i ,,Post6j w pustyni”.
Zmienng stylistyke Grupy Chwilowej usprawiedliwia w pewnej mierze sama nazwa,
sugerujaca to, co przypisane jest teatrowi w sposob naturalny: ulotno$¢, efemerycznos$¢,
swiadomos¢, ze sztuka teatralna jest zjawiskiem niepowtarzalnym, danym tylko raz.
Oczywista w §wietle powyzszego zdania wydaje si¢ nieche¢ mtodych artystow do maniery,
zrutynizowanych dziatan aktorskich. Twérczym paradygmatem stato si¢ dazenie do
$wiezosci 1 niekonwencjonalnos$ci kolejnych przedsigwzigé scenicznych. Zrozumialym
wydaje si¢ rowniez fakt, ze nie powstat zaden manifest zespotu. Grupa Chwilowa
traktowata teatr jako zjawisko dynamiczne, zmienne, szeroko rozwijajac tym samym
formule teatru otwartego. Zaznaczylo si¢ to przede wszystkim w sposobie pracy zespotu.
Wszystkie przedsigwzigcia byly realizowane metoda kreacji zbiorowej. Od 1990 roku idea
otwartos$ci stata si¢ niemalze nadrzgdnym zatozeniem grupy. W tym czasie teatr przestat

pracowac¢ w ustalonym sktadzie aktorskim.

Kolejne projekty realizowane sa przy wspotudziale zapraszanych z zewnatrz aktorow.

5 niewygodny w uzyciu rozkaznik coraz rzadziej pojawiat si¢ w nazwie i juz w poczatkowym okresie
dziatalnosci Grupy Chwilowej zostat wyeliminowany w sposob naturalny:.



Zespot organizowat i organizuje nadal warsztaty wakacyjne, spotkania z ludzmi teatru,
w przesztosci byt wspotorganizatorem Konfrontacji Mlodego Teatru odbywajacych sig¢ w
Lublinie. Wspomnianymi dziataniami Grupa Chwilowa starala si¢ zaznaczy¢ silna
integracj¢ z catym ruchem. Teatr odznaczat si¢ niezwykla mobilnoscia. Byl czgsto
zapraszany na imprezy teatralne zarowno w kraju, jak i za granica. Goscit migdzy innymi
w Anglii, Belgii, Czechostowacji, Danii, Francji, Niemczech, Portugalii. Z zalozZenia nie
brat natomiast udziatu w polskich festiwalach o charakterze konkursowym, dajac wyraz
swojej dezaprobaty wobec dwczesnej polityki kulturalnej. W 1980 roku Grupa Chwilowa,
podobnie jak wigkszo$¢ teatrow alternatywnych, zadeklarowala che¢ stworzenia

wspodlnego programu kulturalnego pod patronatem nowopowstatego NZS-u.

Do konca 1983 roku wraz z teatrami ,,Provisorium” 1 ,,Scena 6” zesp6t dziatat w
Akademickim Centrum Kultury mieszczacym sie w Chatce Zaka przy UMCS. Wiadze
uczelni zadecydowaty o wydaleniu trzech zespotow, ktére powotaty Lubelskie
Stowarzyszenie [Studio] Teatralne - instytucj¢ w zamierzeniu zajmujaca si¢
organizowaniem spotkan, warsztatow teatralnych, roztaczaniem opieki nad realizacjami

teatralnymi lubelskich szkoét srednich.

Historia dziatalno$ci Grupy Chwilowej stanowi wazna karte w dziejach polskiej
alternatywy teatralnej. Nie powstato jednak zadne peilne opracowanie dotyczace zespotu.
Niniejsza praca ma stanowi¢ zarys monograficzny tworczosci teatru, nie bgdzie natomiast
przedstawieniem historii dziatalnosci zespolu w kontekscie catego ruchu. Ze wzgledu na
fakt, ze uchwycenie takiej relacji wydaje si¢ nieodzowne w dalszej czg$ci pracy postaram
si¢ przedstawic¢ te cechy stylistyki Grupy Chwilowej, ktore §wiadcza o jej zwiazkach z

teatrem pozainstytucjonalnym oraz te, ktore stanowia o jej odrebnosci.

W pracy postugiwac si¢ bede dokumentacja, zapisem filmowym spektakli oraz
recenzjami prasowymi co mam nadziej¢ pozwoli na doktadne przesledzenie drogi tworczej

lubelskiego zespotu.



Poczatek dzialalnosci. Lata 1975 - 1977

Ukonstytuowanie si¢ Grupy Chwilowej nastapito w okresie silnych przeobrazen w
teatralnej alternatywie. Jacek Swiat charakteryzuje ten etap w sposob nastepujacy:
»dpoteczne emocje wygasty, 'temat' w swych gtownych nurtach zostat wyczerpany.
Pozostata dreczaca alternatywa: banat lub niezrozumialstwo, paplanina lub pustka.”®
Matgorzata Dzieduszycka dodaje: ,,W potowie lat 70-tych zaczynaliSmy odczuwac pewien
przesyt teatru studenckiego.”” Milode teatry po raz pierwszy zaczely dokonywaé penetracji
artystycznej, pojawity sig silnie wyeksponowane w spektaklach eksperymenty formalne.
Wociaz obecna problematyka spoteczno - polityczna otrzymata forme wnikliwych sondazy

owczesnej rzeczywistosci. Ten element zadecydowatl rowniez o charakterze pierwszych

kabaretowych realizacji Grupy Chwilowe;.

Debiutancki wystep zatytulowany ,,Gdzie postawi¢ przecinek? Obrazki” odbyt si¢ 11
marca 1975 roku we wspomnianym klubie ,,Arcus”. Program skomponowany z samych
piosenek wykonywali Borowiec 1 - czuwajacy nad oprawa muzyczng - Wesotowski.
Akompaniowali: Janusz Szaniawski (fagot), Ryszard Bodio (pianino) i Antoni Mierzwinski
(skrzypce).® Tworcy wszystkich tekstow czyli dwaj wspomniani wykonawcy oraz
Brytowski przyjeli wspdlny pseudonim Witalis Romeyko, firmujac odtad tym mianem

kolejne pomysty sceniczne.

W debiutanckim przedstawieniu $piewajacy aktorzy stali prawie nieruchomo przez

czterdziesci minut. Jednym z nielicznych gestow byto ztozenie kwiatéw pod pomnikiem

6 J. Swiat: W poszukiwaniu wartosci. [w:] A. Nalaskowski: Sztuka centrum - sztuka obrzezy, Warszawa
1986, s. 73.

7 M. Dzieduszycka, Z. Hejduk, W. Krukowski, J. Oprynski, L. Raczak: Gdzie sq nasze rozbrykane lata
,»Teatr”, 1991, nr 5. [Dyskusja o mtodym teatrze lat siedemdziesiatych].

8 por. J. Kleyft: Nazwaé Grupa Chwilowa. ,,JJazz”, 1976, nr 20.



manekina w koncowej czesci wystepu. Po lubelskiej premierze publicznos$¢ (gtownie
studencka) ogladata spektakl kilkakrotnie. Glosy krytykow po pierwszym wystepie byly
umiarkowane. Autor recenzji zamieszczonej w Kurierze Lubelskim pisat: ,,Program
zespotu (...) jest utworem magmowym, przypominajacym groch z kapusta, rozwlektym, ale
przeciez pasjonujacym, bo podnoszacym nasze problemy, z ktorymi spotykamy si¢ na co
dzien, dotyczacymi raczej powszedniej megalomanii, ucieczki od §wiata, nie zawsze

okreslonych postaw hipokryzji i komformizmu.””

Cztonkowie zespotu §wiadomi niedoskonatosci pierwszego programu, po kolejnych
wystepach poddawali jego jakos¢ ocenie widowni, a jej ewentualne zastrzezenia byly
brane pod uwagg przy kolejnych pokazach. Wskutek takiej konfrontacji zespot

wypracowatl trzy wersje przedstawienia.

Druga wersja programu zostata wyrozniona nagroda za teksty podczas przegladu
teatréw debiutujacych ,,Start 75” w Opolu. Byla to jednoczes$nie pierwsza impreza
teatralna, w ktorej wzigla udziat Grupa Chwilowa. Trzecia wersja spektaklu
zaprezentowana podczas FAMY'75 w Swinouj$ciu przyniosta zespotowi nagrode za
debiut. Byto to zarazem jedyne wyrdznienie przyj¢te przez zespot na polskiej imprezie.
Bolestaw Wesotowski wykonat kilka piosenek z pierwszego programu na XII

Ogolnopolskim Festiwalu Piosenki i Piosenkarzy Studenckich w Krakowie.

Ewa Matgorzata Iracka pigc¢ lat po ukonstytuowaniu si¢ zespotu w debiutanckim
programie dostrzegla znaczace rysy poetyki decydujace o dalszej drodze tworczej teatru:
,» len pierwszy program kabaretowy uwidocznit juz to, co dzi§ charakteryzuje Grupg
Chwilowa 1 caly nurt teatru zaangazowanego - wrazliwo$¢, powazne traktowanie tematu,

rozpatrywanie problemow jednostki w kategorii zycia zbiorowosci.”°
patryw p J g y

W sierpniu 1976 roku odbyla si¢ premiera drugiego programu kabaretowego pod
tytutem ,,Pie$ni nagminne - wieczor autorski Witalisa Romeyki.” Tres¢ utworow
$piewanych i recytowanych oparta, podobnie jak w przypadku pierwszego przedstawienia,
na kanwie 6wczesnej problematyki, zostata zamknigta w wysublimowane formy poetyckie.

Wykonanie ,,Pie$ni nagminnej o czasie spokojnym’ dawato poczatek programowi:

., larcze rycerze na zgode uniesli

i na niezgode z sinolistnym cialem,

9 [krk:] Kabarety. ,,Kurier Lubelski” 1976.01.14.
10 E. M. Iracka: Chwila trwa juz 5 lat ,,Sztandar Ludu”, 1980. 05.05.



etos ich w lisiej czai si¢ oberzy,

krzyzem podpiera powieki omszafte.

W kolebke ducha, w butelke po wodce
intendent wlewa po cichu amoniak,
elegie pisze palcem po probowce,

mizdrzy sie szklana, niestrawna agonia.”"

Wiersz nawiazujacy harmonijna budowa do sylabotonicznego trocheja, o
skomplikowanej metaforyce zapowiadatl niecodzienny charakter programu. Polaczenie
antycznej budowy utwordéw z niekonwencjonalnym, ale sugestywnym obrazowaniem
(zbudowanym na zaskakujacych zwiazkach wyrazowych), liryczno$¢ przekreslona
absurdem, zapewne z trudem trafiaty do adresata. Jednoczes$nie subtelny sposob podjecia
problemow powszedniosci, jak np. zasugerowane zagrozenie w utworze ,,Pogoworim o
Rimie” dedykowanym Mandelsztamowi, w dobie natr¢tnej, wszechobecnej publicystyki

(zar6wno oficjalnej jak 1 opozycyjnej) musiaty nie§¢ pewna sitg od$wiezajaca:

., inwigilacja to ciche namaszczenie
bije od szponow witrazy

w rytm pustego dzwonu”

Kolejny utwor o strukturze wersyfikacyjnej rubajatu, krotkiego epigramu mogt by¢

odebrany jako parodystyczna ilustracja pochodu, manifestacji czy wreszcie rewolucji:

., 1dq ludzie dzwieku petnq scianq
ciqgnqc za sobq, wyprzezeni z smyczy,
mysli straszliwych wychudly makaron,

powietrze parne, Ze az Slina syczy...”

W przedstawieniu miescita si¢ tez propozycja nie pozbawiona autoironii: ,,Piesn

nagminna dialektycznie” nawiazywata budowa do akrostychu:

Fruwac nie umiem,
Tkar we mnie

Leniwy

11 wszystkie cytaty w tekscie wedlug scenariusza



On ciqgle w tlumie

Zarost nim i don przywykd,
Ojcem mu mityng,

Fama o sladach

Yeti,

Niankq nadziei

Ersatz niestety.”

,,Piesni nagminne” zamykaty blisko péttoraroczny okres kabaretowy. Jego oblicze
artystyczne profilowat w gtbwnej mierze problem jezyka, stowa. Utwory, rozbijajac
skonwencjonalizowane zwiazki wyrazowe wydobywaty elastyczno$¢ jezyka, co w okresie
spetryfikowanego, normatywnego stownictwa moglo stanowi¢ znaczaca innowacje
stylistyczna. Jednocze$nie intrygujaca, niepokojaca tres¢ wierszy i ballad pozwolita
usytuowa¢ Grupe Chwilowa poza szeregiem oficjalnych kabaretow, ktore umiarkowana
drwina neutralizowaty niepokoje spoteczne. Parodystyczne brzmienie, zywy, obrazowy
jezyk przekazu zachowaty pesymizm, $wiadomos$¢ potrzeby weryfikacji rzeczywistosci. Tu
widz nie tracit poczucia podejrzliwosci wobec realiow - utomnych, karykaturalnych

,,obrazkow”.

Teatr niemal od poczatku pozyskal sobie wtasng publicznos¢. Wptynat na to
niewatpliwie fakt, ze spektakle odbywaty si¢ z duza regularno$cia (najczescie] w czwartki)
w Chatce Zaka. Tu rowniez odbywaly sie wszystkie nastepne premiery zespotu do 1983

roku.

Z poczatkowego etapu pracy datuja si¢ tez pierwsze kontakty artystyczne, migdzy
innymi z uznanym kabaretem dziatajacym pod nazwa Salon Niezaleznych. Wedtug Jacka
Kleyffa w samym tylko roku 1975 , kabarety odwiedzily si¢ nawzajem oraz spotkaty na

neutralnym gruncie w sumie 14 razy.”"?

Po ponad poéttorarocznym okresie pracy kabaretowej zespot zaczat swiadomie
ewoluowaé w strong teatru. Ewolucja nastgpowala w sposéb naturalny, byla bowiem
rozwinigciem jednej z prymarnych cech tworczosci zespotu: realizacji przedstawien przy
wspotudziale widza. Pierwsze realizacje: ,,Gdzie postawi¢ przecinek?” i ,,Pie$ni nagminne
- wieczor autorski Witalisa Romeyko” byly poddawane korekcie w wyniku

pospektaklowych konfrontacji z widownia. Odtad korzystanie z rad i uwag widzoéw stato

12 J. Kleyft, op. cit.



sie jedna z naczelnych zasad Grupy Chwilowej."* W dwoch kolejnych przedsiewzieciach,
ujetych w formg warsztatow rezyserskich, relacja miedzy widzem a aktorem ulegta
bezposredniosci. Widz stat si¢ wspottworea, nieodtacznym wspodtbohaterem, wreszcie
podmiotem spektaklu. Realizacja pierwszego warsztatowego projektu pod
autotematycznym tytutem ,,Scenariusz” odbyta si¢ w listopadzie 1976 roku w Chatce Zaka
w Lublinie. Przebieg spektaklu opisuje doktadnie Gwido Zlatkes: ,,Najpierw reflektor
punktowy o$wietla rozwieszony na $cianie tytul 'Scenariusz'. Przenosi si¢ na drugi napis
'Osoby'. Kolejno je pokazuje - cztowieka biegnacego w miejscu, krgcacego pedatami
atrapy roweru, piszacego na maszynie, heblujacego drewno. Wreszcie zatrzymuje si¢ na
tworzacym tlo ekranie (...). Pojawia si¢ dwoch pielggniarzy, ktorzy od tej pory pilnowaé
beda tego, co dzieje si¢ na scenie. Robotnicy pracuja. Po chwili nastgpuje przerwa na
positek regeneracyjny ze stojacej na proscenium miski. Robotnicy wracaja do swoich
zaje¢. Ale teraz do akcji wkraczaja pielegniarze - na sygnat geby podchodza do
pracujacych, odrywaja ich od stanowisk i pomimo oporu wpychaja do niej - pod ekran.
Kiedy scena jest pusta, reflektor wraca do napisu 'Osoby'. I dopiero wtedy zaczyna si¢
wlasciwy spektakl. Po chwili ktory$ ze $mielszych widzéw wchodzi na sceng, pierwszy,
potem drugi, trzeci. Poczatkowo nic sig nie dzieje, ale w pewnym momencie pielggniarze
zndéw wracaja do akcji (...) zawiazuje sie gra miedzy widownia a scena i scenariuszem.”'
Dalszy ciag spektaklu zalezal zatem od publicznos$ci. Aktor byt tylko animatorem,
inicjowal jedynie nieskonkretyzowana sytuacjg teatralna. Dopelniaty ja i interpretowaly
jednoczesénie analogiczne dziatania i reakcje widzow, ktorzy dobrowolnie poddawali si¢
,pod opieke” pielegniarzy i dzigki ktérym spektakl nabierat cech autentycznosci.
Warsztatowa forma spektaklu zaktadata, ze nic w nim nie mogto by¢ poddane retuszom.

Wszelkie inspiracje widzow musiaty by¢ traktowane jako czg$¢ sktadowa przedstawienia.

Dziatan publicznos$ci nie mozna byto postrzegac¢ réwniez w kategorii waloru
estetycznego. Umowno$¢ tradycyjnego dzieta teatralnego zostata zastapiona spontaniczna,
czesto nieprzewidywalng reakcja. Wpisanie widza w spektakl miato rowniez na celu
zniwelowanie roznic i poczucia obcosci migdzy aktorem i obserwatorem, osiagnigcie
emocjonalnej jednosci. Dla widza udzial w przedstawieniu mégt by¢ szansa dla pokonania
wlasnych barier psychicznych. O terapeutycznym charakterze ,,Scenariusza” §wiadczy

wzmianka prasowa Andrzeja Szulca, ktéry potraktowat spektakl jako ,,miejsce, gdzie

13 por. tamze.
14 G. Zlatkes: O Grupie Chwilowej. Parateatr, seria Sztuka Otwarta, Osrodek Teatru Otwartego, Wroctaw
1980, s.105-106.



realizuje si¢ najrozniejsze potrzeby - ekspresji ciata, glosu, roztadowania kompleksow
psychicznych, a wiec swego rodzaju autoterapii”.'” Spektakl mogt by¢ dowodem na to, ze
sztuka jest przede wszystkim wyzwoleniem emocji, a dopiero potem przezyciem
estetycznym. I niewazne, czy proba znalezienia wspdlnych elementarnych odczu¢ aktoréw
1 widzoéw budzita wspolnotg postaw czy ich konfrontacje. Liczyt si¢ spontaniczny udziat
publicznos$ci. Miara powodzenia spektaklu byta wigc liczba 0s6b bioracych w nim udziat.
Aktorzy stusznie uznali, ze pelne zaktywizowanie widza odbedzie si¢ w przypadku
odbiorcy najmniej przygotowanego. Najbardziej zywe zainteresowanie wzbudzit wtasnie
spektakl, ktory zaczat si¢ niespodziewanie,w kinie, po zakonczeniu normalnego seansu
filmowego. Che¢ zaskoczenia 1 sprowokowania widza czynity przedstawienie bliskim
futurystycznej koncepcji sztuki. Analogia z dawna awangarda uwidaczniata si¢ rowniez w
dynamicznej strukturze spektaklu. Poprzez zwielokrotnione dzialania kojarzace sig z
systemem nakazowym, nie tracit on poczucia kontaktu z rzeczywisto$cia. Multiplikacja
czynno$ci wrecz ja intensyfikowata, stanowiac jednoczesnie parodystyczny jej obraz.
Zakwestionowany zostat tym samym iluzoryczny charakter teatru, zniwelowana zostala
réwniez rdznica migdzy aktorem a obserwatorem. Stali si¢ dla siebie partnerami. W
wywiadzie udzielonym Jackowi Kleyffowi, Krzysztof Borowiec przyznat, ze na jednym ze
spektakli ,,niczym na wieczorze futurystow z dawna zapomnianych czasow, gdy sztuka

rozpalata namigtnosci, doszto po prostu do ogodlnej bijatyki.”'

Ze wzgledu na specyficzny charakter ,,Scenariusza” glosy krytykéw byty wywazone,
ale nie pozbawione pochwal. Po Konfrontacjach Mtodego Teatru w roku 1976, gdzie
spektakl byt prezentowany poza konkursem (w tym samym roku przedstawienie pokazano
réwniez podczas Dni Kultury UMCS oraz Dni Lublina) Stefan Ostrowski zapisat:

,» Scenariusz' - to skrot teatralny olbrzymiego tadunku myslowego, skondensowana
wypowiedz o czlowieku i jego wielorakich uwiktaniach.”'” Janusz Marek dodal: ,,$wiezo$¢
pomystow i konsekwentna realizacja, prostota i celno$¢ metafory samopozerajacego si¢
weza konsumpcji zapraszajacego nas do skorzystania z jego ushug - to gtowne zalety
pozakonkursowego 'Scenariusza'.”'® Jedynie Jan Tasak nazwat sztuke ,,scenicznym
skeczem, ktory ma charakter prowokacji”."” Jednak generalne uznanie ze strony krytyki

sprawito, ze Zarzad Gtowny Socjalistycznego Zwiazku Studentéw Polskich, pod kuratela

15 A. Szulc: Czy oni sq w stanie nas zrozumie¢? ,Itd”, 1979. 01.21. [11]

16 tamze.

17 S. Ostrowski: ,, Konfrontacje, kompromitacje”. ,,Gazeta Wspodtczesna”, 1976.12.03-05.
18 J. Marek: W ruchu czy w potowie drogi. ,,Politechnik” 1976. 12.19-26.

19 cyt. za E. M. Iracka, op. cit.



ktorego Grupa Chwilowa dziatata od poczatku delegowat teatr na pierwszy zagraniczny
wyjazd. Cztonkowie Grupy Chwilowej brali udzial w przedsigwzigciu warsztatowym

, Techniki gtosowe” kierowanym przez Wtadimira Rodianko, dyrektora Grupy Teatralnej
Gtosu 1 Ruchu z Berlina Zachodniego. Warsztaty odbyty si¢ w Scheersbergu. ,,Scenariusz”
zrealizowano tam z udziatem niemieckich aktoréw (rolg pielggniarza grat migdzy innymi

stynny rezyser Helmut Kajzar).?® Byt to pierwszy wyjazd teatru poza granice kraju.

Przedstawienie wyzwolilo w niemieckiej publicznos$ci zywe reakcje. ,,Glosy protestu i
oburzenia byly - zdaniem Krzysztofa Borowca nie tyle oznaka niecheci do
pesymistycznych wizji, ile catkowitego braku zrozumienia.”*' Spektakl zostal przyjety
zupehie inaczej we Francji (Lyon) podczas IV Migdzynarodowego Festiwalu Teatrow
Uniwersyteckich w 1979 roku. Grupa Chwilowa byta jedna z dwudziestu zaproszonych do
Lyonu zespoléw. Pierwsza prezentacja ,,Scenariusza” odbyta si¢ w teatrze miejskim
,Eldorado” i1 trwala trzy godziny. Przedstawienie zostalo powtorzone w ramach
festiwalowego warsztatu. Wedtug Kazimierza Iwaszko ,,Lyonska prasa uznala 'Scenariusz'

9922

za jedyna fascynujaca propozycj¢ miedzynarodowego spotkania mtodego teatru.
Spektakl grany byt okoto 250 razy w kraju i1 za granica przez 5 lat.

Grupa Chwilowa zachecona sukcesem przygotowata w grudniu 1977 roku nastgpny
projekt warsztatowy pod nazwa ,,Pokaz”. ,,Punktem wyjscia i1 jednoczes$nie leitmotivem
spektaklu byt cytat z wydanego w czasach stalinowskich podrgcznika - instrukeji: 'czy
zastanawialiScie sig, jaka role moga spetni¢ wieczory poezji w $wietlicy, jesli beda miaty
dobrze przygotowany 1 estetycznie podany program ?' Pierwsza czg$¢ spektaklu odbywata
si¢ przed sala. Byla to krétka scenka obrazujaca realia panstwa totalitarnego. Po niej
widzowie pojedynczo przechodza do sali. W trakcie przej$cia poddani sa "procesowi
nauczania', przechodza przez kilkanascie stanowisk, na ktorych otrzymuja precyzyjne
instrukcje jak recytowac otrzymany w drzwiach fragment wiersza Majakowskiego
Rozmowa z towarzyszem Leninem - wskazowki dotyczace postawy i intonacji”.” W
trakcie deklamacji widzowie pociagali za konce wtoczki prujac umieszczony powyzej
sceny napis ,,To ja”. W wyniku ingerencji cenzury przedstawienie pokazano zaledwie

kilkanascie razy.

20 por. [tam:] Nasi w Scheersbergu. ,,Kurier Lubelski” 1978. 11.13.
21 cyt. za E. M. Iracka, op. cit.

22 K. Iwaszko: Z Lublina do Lyonu. ,,Kurier Lubelski” 1979.06. 06.
23 G. Zlatkes, op. cit. [O Grupie Chwilowej].



Koncepcja publiczno$ci wpisanej w spektakl byta przejawem tendencji zaistniatych nie
tylko w teatrze otwartym ale i w calej sztuce. Relacjg¢ miedzy twoérca a publicznoscia
okreslaja doskonale stowa Marii Gotaszewskiej: ,,Odbiorca jest wprowadzony niejako do
wngtrza dziela sztuki 1 nie moze pozostaé jedynie kontemplatorem. Potrzebny jest dzielu
jako zaangazowany zwolennik, wciagnigty w akcje artystyczna. Kto chce pozostaé
kontemplatorem, biernym obserwatorem, czy tez chce doznawaé bezinteresownych
przezy¢ estetycznych, ten pozostaje poza sztuka, nie moze dostapi¢ wtajemniczenia, jesli
nie podejmie wezwania artysty, nie przyjmie roli, jakq artysta nan przewidziat, jesli
osobiscie nie zaangazuje si¢ w swoista gre artystyczna.”* W sferze dzialan teatralnych
lubelskiego zespotu powyzsze stowa uzyskuja szczegdlnie zrozumiate odniesienie.
Realizacje warsztatowe byty zatem nie tyle wyzwaniem dla aktora, ale przede wszystkim
dla widza, ktory przechodzit swego rodzaju inicjacjg teatralna. ,,Scenariusz” i ,,Pokaz”
nosity réwniez znamiona studium socjologicznego; ukazywano czlowieka
ubezwlasnowolnionego przez nakazowa prace, ktory mogt bezposrednio odczué
zagrozenia totalitaryzmu. Spektakle koncentrowaty si¢ nie tyle na relacji widz - aktor, ile
na ogolniejszych relacjach migdzyludzkich. Dziatania warsztatowe mozna jednoczes$nie
uzna¢ za stadium przygotowawcze do pozniejszych przedstawien. Rozwijaly zalozenia
spotkan parateatralnych: wspolnych treningdw aktorskich gtosowo - ruchowych.
Pierwszym tego typu spotkaniem zorganizowanym przez Grup¢ Chwilowa byt warsztat w
Skarzysku przeprowadzony latem 1976 roku po ktorym wykrystalizowat si¢ poczatkowy
sktad zespotu.

24 M. Gotaszewska: Estetyka i antyestetyka, Warszawa 1984,s.127.



Realizacje pelnospektaklowe. Lata 1978 - 1989

Premiera ,,Lepszej przemiany materii” odbyla si¢ w kwietniu 1978 roku w Chatce
Zaka. W realizacji brato udziat okoto dwudziestu osob. Wiekszo$¢ z nich podjeta decyzje o
czynnym wlaczeniu si¢ do pracy zespotu po pierwszych warsztatach zorganizowanych
przez Grupg Chwilowa w Skarzysku w 1976 roku. Byli to migdzy innymi: Jerzy Luzynski,
Tomasz Pietrasiewicz, Renata Dziedzic, Dariusz Galicki, Zbigniew Sroda, Emil Warda,
Andrzej Rozwatka, Krzysztof Motyka, Henryk Sobczuk, Elzbieta Rogala, Krystyna Tatko,
Teresa Szerling. Dla ostatnich dziewigciu osob udziat w ,,Lepszej przemianie materii”
okazat si¢ jedynie artystycznym epizodem. (oprocz K. Tatko i E. Wardy, ktorzy wystapili
jeszcze wezesniej w ,,Pokazie”) W odrdznieniu od pozostatych aktoréw nie zwiazali sig z

zespotem na dhuzej.”

Punktem wyjscia dla spektaklu bylo pytanie - pretekst, co by sig stalo gdyby
naprzeciwko siebie spotkaty si¢ dwa pochody pierwszomajowe. W é6wczesnej realiach
rzecz niemozliwa. Totez cato$¢ przyjeta forme scenicznych gagow, prawie
surrealistycznych obrazkow. Poczatek spektaklu mial miejsce na zewnatrz budynku.

Pierwsza grupa aktoréw niosac czarna trumng intonowata piesn:

., ni idqc ni lezqc ze swojq osobowosciq na plecach
Jjak w kotysce czy na koniu na wiatru

stow w hustawce w pochodzie szeleszczq pieluchy
koszulki ptaszcze sztandary wyrzeczenia

szeleszczq ze sobq o niczym. %

25 z zapisu rozmowy z Krzysztofem Borowcem z dn. 1994.02.03.
26 wszystkie cytaty w tekscie wedtug scenariusza.



Za wykonawcami do sali podazali widzowie. Przez drzwi znajdujace si¢ po przeciwnej
stronie sali wchodzita druga grupa aktoréw (rowniez niosacych trumng) w marynarkach 1

roznokolorowych krawatach. Jeszcze niewidoczna $piewata piesn:

,, oS sie skonczy¢ musi aby sie zaczqcé miato

inne cos nowe cos

choc¢by nawet nowy slogan

ktos sie konczy¢ musi zeby mogt patrzec¢ smiato inny ktos
nowy ktos chocby nawet i stonoga

potrzeba zmian potrzeba zmian (...)

’

potrzeba przejs¢ od braw do drwin.’

Pochody staty sig tozsame z konduktami Zzatobnymi, konduktami jak sugerowatly stowa
obu piesni na cze$¢ martwych idei, haset. Smier¢ osobowosci jaka jest przyjecie postawy
oportunistycznej poréwnana byta tu do stanu btogiego zawieszenia, letargu. Letargicznym
stat si¢ rOwniez taniec organizowany przez dwoch aktoréw w zielonych kostiumach

(postaci przypominajacych pielegniarzy ze ,,Scenariusza”) w rytm stow:

., krec sie kulo ziemska jak w oberku

()

krec sie kulo ziemska jak w przereblu
(..)

krec¢ sie kulo ziemska z wielkim swistem

i zdmuchnij wiszqcq nad sobq mgte.”

Zacieranie roznic zdaje si¢ by¢ sposobem na przetrwanie, m¢czace sumienie, tak jak
pobyt w thumie. Jeden z aktorow méwi: ,,w stadzie idzie si¢ lzej i razniej, mozna catymi
godzinami kotysac si¢ w ten rytm jak dzieci w sierocincach jak w trumnie ze swoja
osobowoscia na plecach.” Relatywizm wszelkich wartos$ci symbolizuje tez ciagta
dekonstrukcja scenografii. Trumny przewracaja sig, przyczepiane sa do nich kokardki i
bibutki, wreszcie staja si¢ dziecinnymi wozkami. Prostopadtoscian, z ktérego wychodza
postacie rozpada si¢ na cztery czgsci. W ciaglym ruchu sa aktorzy; najpierw uczestnicza w

pochodzie - kondukcie, potem w tancu, ostatecznie za$ zjezdzaja ze sceny na wrotkach.

Nic nie ma tu statego, ostatecznego wymiaru: $mier¢ staje si¢ farsa, wySpiewywane
stowo traci swoj sens. Ruch, rytm, mobilnos¢ nie sa organizowane motywem poszukiwan

czy wedrowki ale bezwladem, chaosem.



Krytyka z pows$ciagliwoscia odniosta si¢ do pierwszego petnego spektaklu. Po pokazie
przedstawienia na Konfrontacjach Mtodego Teatru niestrudzony or¢gdownik Grupy
Chwilowej Zlatkes pisat tym razem: ,,cierpka, gryzaca ironia, szyderstwo, nieco
pobtazliwosci dla jego [teatru] szalenstw 1 absurdow. Spektakl prawie nie ma konstrukcji,
brakuje mu umiaru, autorzy nie zawsze wiedza gdzie i kiedy nalezy skonczy¢, co jest
ziarnem a co plewa. Ale sa w nim perelki, na przyktad zawieszone w prozni przywitanie

dwoch politykow, marsz wojskowych realistycznych krasnali, koncowa karuzela.”?’

Spektakl ,,Lepsza przemiana materii” byt istotnym etapem w drodze tworczej zespotu.
Z jednej strony kontynuowal pewne watki wczesniejsze (na przyktad integracja aktorow i
publiczno$ci urzeczywistniona na poczatku przedstawienia poprzez usytuowanie obu stron
w tej samej przestrzeni), z drugiej za§ znamionowat okres pracy nad petnospektaklowymi
przedsigwzigciami. Wszystkie byly realizowane metoda kreacji zbiorowej. Jedyny tworczy
postulat opublikowany przez aktorow dotyczyl ich wlasnego rozumienia tej zasady.
,Kreacja zbiorowa - czytamy - od strony tworcow istnieje przede wszystkim dla nich

samych. Istnieje od momentu podjgcia wewngtrznej zgody na wspottworzenie z kims (...).

Naszym zdaniem jakikolwiek twor artystyczny puszczony w spoteczny obieg powinien
wynika¢ z checi ukierunkowania go 'na pokaz', w ktdrego genezie obrzed nie istnieje, a jest
temat, punkt wyjscia, che¢ potwierdzenia wartos$ci wyznawanych przez tworcow w
wielostronnych, jak si¢ zdaje, kontaktach osobowych, jakimi sa kabaret, piosenka, r6zne
formy literackie. Sa one rowniez jednym ze sposobow potwierdzenia wlasnej osoby autora,

anonimowej dla odbiorcy w tym wypadku.

I tak w 1975 roku obdarzyliSmy w Lublinie prace kilku oséb jednym imieniem -
Witalis 1 jednym nazwiskiem - Romeyko. Dla odbiorcy sa one tylko kodem 'ma pokaz'

absolutnie nie zwigzanym z tzw. 'aktem tworzenia'.

Czymze jest wigc 0w 'akt' ? Nie jest na pewno biesiada wokot okraglego stotu, w
czasie ktorej rzucane sa hasta i metafory. Jest na pewno wspolna akceptacja czgsto juz
gotowego utworu przyniesionego przez konkretnego czlowieka. Akceptacja przez ludzi,

ktorzy dobrowolnie rezygnuja ze swoich nazwisk dla niematerialnego Witalisa R.”

Powyzszy postulat pozostaje w duzej mierze w jawnej sprzecznosci z zasada

27 G. Zlatkes: Drugi oddech mtodego teatru. ,,Jtd” 1979.03.25.
28 [Witalis Romeyko:] Tak mato wiem, a tak czesto klamie ani to handel, ani oszczedzanie. Parateatr, seria
Sztuka Otwarta, O$rodek Teatru Otwartego, Wroctaw 1980, s.104-106



postgrotowskiej alternatywy. Nalezy pamigtaé, ze w takich teatrach jak Provisorium czy
Teatrze Osmego Dnia etap prob byl najistotniejsza faza pracy tworczej. Partnerskie
dochodzenie do petnych przedstawien stanowito jedno z najwazniejszych doznan
artystycznych mlodych twoércéw. Wspdlny, demokratyczny proces powstawania kreacji
opierat si¢ w gtdwnej mierze na do§wiadczeniach osobistych aktoréw. Stanowity one nie
tylko bazeg 1 pozywke na ktorej wyrastat finalny ksztatt spektaklu, ale rowniez w sposob
widoczny uobecniaty si¢ w nim. Prymat prob pozwalat w konsekwencji na traktowanie
teatru jako zjawiska zmiennego, otwartego. Mozna zaryzykowac stwierdzenie, ze
przedstawienia stanowity zawsze rodzaj generalnej proby nie byty za$ ostatecznym aktem

tworczego spehienia sig.

Etap prob byl réwniez bardzo wazny dla lubelskiego zespotu. Jednak same spektakle
stanowily niezalezne, immanentne cato$ci, struktury zamknigte, nie pozostajace w
bezposredniej stycznosci z faza przygotowawcza. W odroznieniu od realizacji innych
teatréw atmosfera prywatnosci, intymnosci towarzyszaca sferze prob nigdy nie przenikata
przedstawien. Utrzymany zostal tym samym dystans do widza. O ile jeszcze w ,,Lepszej
przemianie materii” przestrzen integrowala widzéw 1 aktoréw, o tyle w nastepnej realizacji
,Martwej naturze” widz pozostat juz tylko biernym obserwatorem. Tu deklaracja grupy

spetnita si¢ catkowicie.

Premiera ,,Martwej natury” zagranej w skladzie: Renata Dziedzic, Krzysztof Borowiec,
Jerzy Luzynski, Tomasz Pietrasiewicz i [Bolestaw Wesotowski] odbyta si¢ w kwietniu
1980 roku. W notce dotaczonej do scenariusza czytamy: ,, Tytut nieprzypadkowo
umieszczony w cudzystowie ma stanowi¢ otwarcie rozmowy o inercji pokolenia
rowiesnikow spektaklu. Obtakana kobieta Zyjaca w Swiatach przez siebie wymyslanych
jest tu punktem - pretekstem koniecznym do skompromitowania postaw zachowawczych,

zgody na zastane, bezbolesnej akceptacji rzeczywistosci.

Swiat przywolywany przez Nig to §wiat majakow — lalek, starych ubran, ludzi, ktorzy
odeszli, a dla Niej zyja. Jej $wiat musi przegra¢ w konfrontacji z rzeczywistoscia, z ludzmi
aktywnymi. Z ludzmi, ktorzy nie godzac si¢ by¢ martwymi punktami na planie oleodruku
w koncowej scenie spektaklu przedstawiaja si¢ z imienia i nazwiska, odchodzac od

proponowanego przez Nig Swiata.

Spektakl stanowi rzadki w teatrze studenckim przypadek, gdzie dla aktorow,

jednoczesnie autoréw tekstow punktem odniesienia stato si¢ egoistyczne ja



zaobserwowane u rowie$nikow.”?

Stowny prolog spektaklu zaczynal si¢ juz wtedy, gdy publiczno$¢ zajmowata miejsca
na widowni 1 byt rodzajem satyryczno-poetyckiego wizerunku mtodego cztowieka

umieszczonego w 0wczesnej konstelacji polityczno-spoteczne;j:

,, Urodzeni na pobojowisku, przez ktore wciqz przechodzily
obce wojska minut,

urodzeni na urqgowisku

urodzeni na gruzowisku

()

urodzeni w stusznej sprawie wtapiali jq w Zycie pszenno-buraczane
()

Teraz wyjezdzajq na socjalistyczne obozy,

()

skupieni w stado

a wybierajqcy nude indywidualng

()

chwalgcy sie tym co napoczynali,

wyciqgajq bardzo wysoko gabczaste dlonie,

zaklinajq ocet deszczu.”™

Warstwa werbalna w pozniejszej czgsci spektaklu zostata zdeformowana do
nieartykutowanych dzwigkow, niezrozumiatych sygnatow. Stowo nie budowato relacji
miedzy aktorami, kojarzyto si¢ najczesciej z zagrozeniem. Jedyny, ale znaczacy dialog to
wymiana zdan kata i ofiary - zacytowana stynna rozmowa migdzy Josifem Brodskim a

sedzig Sawieliewa:

,,- Jaki jest w ogdle wasz zawod?

- Poeta. Poeta - ttumacz.

- Kto uznat was za poete ? Kto zaliczyl was do rzedu poetow?
- Nikt. A kto zaliczyt mnie do rzedu ludzi?

- Czy uczyliscie sie tego ?

- ()

29 ze wstepu do scenariusza.
30 wszystkie cytaty w tek$cie wedlug scenariusza.



- Czy nie probowaliscie chodzi¢ na uniwersytet, gdzie dajq wyksztatcenie ...Gdzie
uczq ?
- Nie myslalem, zZe mozna to zdoby¢ wyksztatceniem. (...)

’

- Mysle, ze to ... od Boga.’

Podobnym zagrozeniem naznaczone sa refleksy $wiatta potraktowane tu jako
autonomiczne znaki. Swiatlo przestaje by¢ symbolem bezpieczefistwa, obnaza w btysku
(np. migocace rozowe i fioletowe reflektory w poczatkowej scenie), ale nie o§wietla. Stad
wszelkie poszukiwania bohaterow staja si¢ ptonne. W §wietle latarki postacie poddane sa
redukcji lub znieksztatceniu. Widzimy jedynie profil lub wykrzywione twarze aktorow
wylaniajace si¢ z mroku. Sytuacja postaci nieobecnych psychicznie na scenie, nie

tworzacych wigzi to jakby ilustracja wiersza ,,Wydrazeni ludzie” Thomasa Stearnsa Eliota:

My, wydrqzeni ludzie

My, chochotowi ludzie
Razem sie kolyszemy
Glowy napetnia nam stoma
Nie znaczy nic nasza mowa

()

Ksztatty bez formy, cienie bez barwy

»3]

Sita odjeta, gesty bez ruchu.

Spektakl potwierdzit mocna pozycje lubelskiej grupy na mapie polskiej alternatywy
teatralnej. Gwido Zlatkes na tamach ,,Wigzi” skonstatowat: ,,W ciagu ostatnich kilku lat
powstalo przynajmniej kilka spektakli wybitnych, odkrywczych, nie ustgpujacych
najwybitniejszym dokonaniom scen oficjalnych. Sa to takie przedstawienia jak 'Przecena
dla wszystkich' i 'Ach jakze godnie zylismy' Teatru Osmego Dnia, 'Zielnik' i 'Wilgo¢'
Sceny Plastycznej KUL, 'Nasza niedziela' 1 'Nie nam lecie¢ na wyspy szczgsliwe' teatru
Provisorium, 'Odzyska¢ przeptakane lata' teatru Jedynka i 'Martwa natura' Grupy

Chwilowej.”*

Grupa Chwilowa wzigta udziat w przedsigwzigciu ,, Teatr studencki - Robotnikom”,

ktore odbyto si¢ w dniach 11 - 16 grudnia 1980 roku w siedzibie teatru Jedynka w

31 T. S. Eliot: Wydrqzeni ludzie. Przet. Cz. Mitosz. [w:] Wybor poezji. Wybor tekstow: K. Boczkowski 1 W.
Rulewicz, Wroctaw 1990, s. 157.
32 G. Zlatkes: Mlody Teatr i ,,reszta”. ,,Wigz” 1981, nr 2.



Gdansku. Na imprez¢ zespot przybyt prosto z Francji, gdzie odbywat duze, prawie
miesi¢czne tourne na zaproszenie Federacji Teatrow Francuskich. Grupa Chwilowa

odwiedzita migdzy innymi Montepelier, Tuluze, Bordeaux, Nantes, Paryz, Lyon.

Po zaprezentowaniu ,,Martwej natury” w Gdansku Elzbieta Morawiec zrecenzowala
przedstawienie w sposOb nastgpujacy: ,,Spektakl 'Martwej natury' charakteryzuje sig
wyraznym stylem surrealizujacego humoru, opartego gldwnie na materii wizualnej. Jest to
spektakl o wielkiej rozbieralni $wiata. Do pewnego momentu jest si¢ tu wanka - wstanka,
niezauwazalna w szeregu podobnych az przychodzi moment, kiedy pokazuja palcem,
rozbieraja wstanke i kieruja banalnie absurdalne pytania. (...) Coraz mniej ubranych, coraz
wigcej kostiumow, duszno tu od naftaliny, ostatni szatniarze chytkiem przechylaja si¢
mig¢dzy wieszakami. A my widzowie, obecni i niemi, niewinni i niezaangazowani, po

prostu na to patrzymy.”*

Ideowa kontynuacjg ,,Martwej natury” stanowi nastgpny spektakl ,,Cudowna historia”
jedno z najbardziej udanych przedsigwzig¢ Grupy Chwilowej. Przedstawienie powstawato
w latach 1983 - 84. Po raz pierwszy zostalo zaprezentowane szerszej publicznosci podczas
IX Krakowskich Reminiscencji Teatralnych w 1984 roku. Sztuk¢ grano w identycznym
sktadzie aktorskim przy udziale ktorego zrealizowano poprzedni spektakl. ,,Cudowna
historia” wyrosta z improwizacji i osobistych do§wiadczen aktorow, totez jego strukture
formuja nastepujace po sobie afabularne, przypominajace nieco technike collage'u,
dzialania sceniczne aktorow. Bezpos$rednia inspiracja do powstania przedstawienia stalo si¢
opowiadanie osiemnastowiecznego poety Chamisso, z ktorej zostal przeniesiony takze
tytul spektaklu. W opowiadaniu Chamisso bohater sprzedaje cien diabtu. Prosby kierowane
do malarza o odtworzenie cienia pozostaja bez echa. Bohater by zachowac¢ zycie musi
unika¢ stonca i przebywa¢ w mroku. Spektakl rozwija szeroko symbolike cienia
odpowiadajacemu nie tylko pojeciom mroku, ponurosci, ciemnos$ci (w spektaklu
przedstawionych zar6wno dostownie jak i metaforycznie), ale rowniez oznaczajacego
schronienie, azyl a takze iluzoryczno$¢ i ulotno$¢. Cien staje si¢ tez metafora tego co
przypisane cztowiekowi, bolu i cierpienia. Ich wizualny symbol pojawia si¢ juz w
pierwszej scenie, niemej, statycznej, pograzonej w pétmroku. Waski snop reflektora
wydobywa z ciemnosci skurczona postaé rzucajaca przed siebie kamien. Wtasnie obecnos¢

kamieni jeszcze parg razy przypominana podczas spektaklu gluchym toskotem uswiadamia

33 E. Morawiec: Prometeusze i ,, Martwa natura”. ,,Zycie literackie” 1980, nr 25.



niemozliwe do konca odrzucenie trudnosci i przeciwienstw. Ponura atmosfera zostaje na
chwile odsunigta w kilku nastgpujacych po sobie sekwencjach: obrazu wzbijajacego si¢
ptaka, dziewczyny wysytajacej list balonikiem, scenie czyszczenia butow. Podczas gdy
czerh kotary byla ttem dla poczatkowej sceny, biate ptétno zamyka przestrzen w trakcie
rozgrywania fragmentow sztuki o wymiarze optymistycznym. Jednak zaraz potem odglos
rzuconego kamienia sprawia, ze dotychczasowa rownowaga bieli 1 czerni, pozytywnych 1
negatywnych symboli Zycia zostaje zachwiana. Pojawiaja si¢ zndw, tym razem mocniej
zaakcentowane oznaki nieprzyjaznego §wiata. Podobnie jak w ,,Martwej naturze” §wiatlo -
symbol dobra, bezpieczenstwa zostaje zanegowane (na malej szubienicy wisi $wieczka,
jeden z bohaterow niesie lampke ukryta w maszynce do migsa). Bohaterowie zdaja si¢ nie
walczy¢ z mroczna rzeczywistoscia. Zamilkte, nieme, bez wyrazu twarze podkreslaja ich
wewngtrzng alienacjg. Defetyzm bohateréw akcentuje jgzyk (zdania sa luzne i
postrzgpione, glos to czgsto krzyk 1 jgk) tak jak i seria kolejnych, surrealistycznych scenek
(stanowiaca kontrapunkt dla poczatkowych, logicznych sekwencji), w ktérych kolejno
pojawiaja si¢: aktorka ze zlota puszka, cztowiek - orkiestra, aktorka ze zlotym zebrem.
Addytywny charakter spektaklu pod wzglgdem formalnym rytmizowat przedstawienie, ale
réwniez dawatl wyraz niewiary bohaterow w mozliwo$¢ przedsigwzigcia czegokolwiek. Ich
dziatania to tylko namiastki, sugestie pelnowartosciowych zachowan ludzkich.
Anonimowi, wyalienowani, zredukowani do mechanicznych, bezwiednych gestow zostaja
odrealnieni na sposob beckettowski. Kazdy z nich buduje wlasny wyabstrahowany $wiat
okreslony osobistym rekwizytem. Nowa rzeczywistos¢, ktorej brutalng wizytowka jest
kobieta w ztotej sukni bgbniaca w brzuch - begben, rowniez nie daje schronienia, nawet za
ceng czgsciowego zrezygnowania z samych siebie (bohaterowie maja zakryte oczy, jeden z
nich przykleja sobie czarny plaster na usta). Tu ztoto jest jedynie kolorem powierzchni
rzeczy, symbolem pozoru, fatszywych jakosci. Jan P. Hudzik w swej probie interpretacji
spektaklu nazywa go dramatem niespetnienia. ,,'Cudowna historia' - pisze krytyk - to droga
od wzlotu do upadku, od statosci do rozktadu. Bohaterowie sa jakby zamknigci w
tragicznej klamrze od - do. Ta klamra jest podstawowa zasada spektaklu. Aktorzy najpierw
pozwalaja przemoéwié rekwizytom, wydobywaja je na §wiatto, koncentruja si¢ na nich,
pragna nawet je zwielokrotni¢ w zwierciadle. Potem je porzucaja. Od troski o rekwizyt
(czyszczenie butow), do odrzucenia go (odrzucona krata), zdewaluowania (juz nie kamien
u nogi, a zwykta grzechoczaca puszka), spalenia (dom). Historia si¢ nie powtarza, nie
toczy si¢ kotem. Rodzi si¢ wigc pytanie: c6z jest w niej, niezmiennego. Innymi stowy jest

pytanie o dziedzictwo, o spuscizng. Jedno ze zdan spektaklu brzmi '"Trzeba si¢ zastanowic,



kto odziedziczy spuscizng.' (...) W realizacji 'Cudownej historii' z jednej strony widzimy
obraz wyniszczenia tego naszego wspolnego, fundamentalnego dziedzictwa, wyniszczenia
poprzez zabijanie cztowieka gdzie$ od jego wngtrza, od strony jego moralnego wzrostu:
odcina si¢ go od poczucia godnosci, od prawdy, od nadziei. W jego miejsce wstawia si¢
cien - nieruchomy, karykaturalny, plakatowy. Z drugiej strony widzimy jednak mozliwo$¢
wypetnienia tego dziedzictwa (...). 'Cudowna historia' przypomina nam, ze jakkolwiek ta
mozliwos¢ ma charakter postulatu, to wszelako jest to postulat, ktérego za zadna ceng nie
mozna odrzuci¢, jest to zadanie, o spelnienie ktorego styszymy rozpaczliwe wotanie: to nie
cienie ludzkie dzwonia na trwogg. Serca dzwondéw w ostatniej scenie - obrazie

przedstawienia to realistyczne w szczegodle ludzkie glowy (...).”*

Przedstawienie byto prezentowane wielokrotnie zarowno w kraju jak i za granica. Z
wazniejszych krajowych festiwali teatralnych, na ktorych pokazano spektakl, wymienic¢
niewatpliwie nalezy: Festiwal Teatru Alternatywnego ,,FETA 84 odbywajacego si¢ w
Lodzi, Ogodlnopolski Festiwal Teatrow Debiutujacych ,,Start 85” (Grupa Chwilowa byta
gosciem imprezy), Ogoélnopolski Festiwal Teatrow Debiutujacych ,,Start 87 w Kielcach.
Uznanie za granica przyniosla teatrowi prezentacja ,,Cudownej historii”” podczas
Migdzynarodowego Festiwalu Teatrow Uniwersyteckich we Francji (Nantes) w 1985 roku.
Zespot przedstawit sztukg rowniez podczas Festiwalu Teatrow Uniwersyteckich w
Czechostowacji w 1987 roku. W 1988 roku ,,Cudowna historia” spotkata si¢ z bardzo
dobrym przyjeciem na jednej z najwazniejszych imprez $wiatowych - Swiatowym
Festiwalu Sztuki w Edynburgu. Jeden z organizatorow festiwalu a zarazem entuzjasta
polskiej sztuki Richard Demarco uznat przedstawienie Grupy Chwilowej za znaczace

osiagnigcie polskiego teatru.

Wyraz artystyczny, a takze znaczenie utworu budowane sa w oparciu o szczegot,
trudno rozpoznawalny przedmiot (widz z trudno$cia rozpoznaje imitacj¢ zebra czy
maszynki do migsa). Fakt ten niewatpliwie przyczynit si¢ do spolaryzowania gtosow
krytykéw. Podczas gdy jedni skupili si¢ na odczytywaniu senséw spektaklu inni starali sig
oddac¢ jego klimat. Dobrym przyktadem pierwszej opcji jest gtos Mary Brennan
recenzentki ,,The Glasgow Herald”: ,,Obrazy repres;ji i kolizji, ograniczajacej jednostkowa
wolno$¢ wiadzy bez twarzy i imienia sa w centrum tego gleboko refleksyjnego collage'u

szczerych rozpaczy, przywiezionych na Fringe przez Grupg Chwilowa z Polski. (...) Tego

34 J. P. Hudzik: ,, Cudowna historia” - proba interpretacji, Lublin 1989, s.6-7.



typu krepujace ograniczenia sa, oczywiscie, bez znaczenia w poréwnaniu z tymi, dawnymi
1 obecnymi, ktdre rzucaja cien na krotkie scenki - w jednej z nich niemieckie
przesladowanie pojawia si¢ jak widmo z lapidarnego zestawienia kotyszacych sig,
sttoczonych cial przed drzwiami z drewnianych listew, dzwigkdw i raptownego ruchu z

poglosami $miertelnych transportow do obozéw pracy.”

Druga opcjg prezentowata migdzy innymi Anna Witek: ,,Spektakl symboliczny i cho¢
wiele symboli bylo trudnych do odstonigcia, efekt polega tu raczej na odbiorze same;j

impresji, a nie szukaniu znaczen.”*

Recenzenci szczegolnie podkreslali site oddziatywania ostatniej sceny z podniesionymi
dzwonami, elektryzujacej audytorium, sprawiajacej, ze widzowie zwykle opuszczali
miejsca w milczeniu. Jedna z recenzujacych, Simon Bayly zapisata: ,,W przedstawieniu
komunikowane jest poczucie dlawionego czlowieczenstwa opierajacego si¢ opresji.
Omamiajacy brak koturnowej techniki teatralnej lub taktyki szoku pozwala na
nadzwyczajna intensywnos¢, ktora w chwilach druzgoce publiczno$¢.””’” Randall
Stevenson opisat wrazenie ostatniej sceny nastgpujaco: ,,Konkluzja 'Cudownej historii'
pozostawila widownig bez zadnej potrzeby pytania komu bije dzwon. Na swoje miejsca
zostaly wciagnigte rozwieszone wokoét audytorium ogromne dzwony z sercami w ksztatcie
ludzkich glow, ktore ostatecznie zwisaty na poziomie wzroku widzéw. To zakonczenie
okazalo sie tak dziwne i wstrzasajace, ze wiekszo§¢ widowni wyszta bez oklaskdow.”
Powyzszy, reprezentatywnie potraktowany rejestr gtosow krytyki podkreslit gtownie trzy
elementy: pojawienie si¢ reminiscencji wojennych, obecno$¢ w spektaklu poetyki collage'u
oraz wymowg ostatniej sceny. Wydaje si¢, ze osobnej uwadze nalezy podda¢, nie
poruszong przez krytyke, kwesti¢ ogromnego rygoru plastycznego spektaklu. Dobitnie
zaakcentowany koloryt ,,Cudowne;j historii” zdominowany przez biel, czern (barwy
organizujace pierwsze sceny) oraz kolor ztoty (dyscyplinujacy sceny koncowe) sprawit, ze

przedstawienie osiagne¢to niezalezny wymiar estetyczny.

,,Cudowna historia” byta ostatnim przedstawieniem zrealizowanym w latach
osiemdziesiatych. Zamykata jednoczes$nie drugi znaczacy etap dziatalnosci zespotu, etap w

ktorym zdecydowanie zostaly zaakcentowane te elementy twdrczosci zespotu, ktore

35 M. Brennan: Miraculous Story. ,,The Glasgow Herald” 1988.08. 30.

36 A. Witek: Lubelska ,, Grupa Chwilowa”. ,,Dziennik Polski”1988.

37 S. Bayly: Miraculous Story. ,,The List” 1988.10.01.

38 R. Stevenson: Clarity and konceptualizing. ,,Times Literary Supplement” 1988.09.9-15.



integrowaly go z calym ruchem, jak i te ktore swiadczyly o jego odmiennosci.
Niewatpliwie integrujacym czynnikiem byt sposob pracy teatru - metoda wspomnianej juz
kreacji zbiorowej i tzw. ,,pisania na scenie”. Inspiracja do powstania przedstawien byly
czgsto lektury, osobiste doswiadczenia aktorow, indywidualne pomysty, ktore stanowity
bazg impresji i etiud teatralnych - przygotowawczego stadium spektakli. Inwencja tworcza
mogta by¢ w rownym stopniu udziatem wszystkich cztonkéw zespotu. Kierownik grupy
nie spetiat roli pelnoprawnego rezysera, ale pozwalat niejako teatralnie zaistnie¢ obok

siebie owym artystycznym czastkom wnoszonym przez poszczegolnych aktorow.

W warstwie znaczeniowej tworcy lubelskich spektakli nie ustrzegli si¢ od stereotypow
funkcjonujacych w teatralnej alternatywie. Jednym z nich byt pojawiajacy si¢ wrecz
obsesyjnie w przedstawieniach motyw strachu, zagrozenia. Materia teatralna uzyta w
spektaklach Grupy Chwilowej kondensowata klarowna, zdecydowana symbolike
cierpienia, okrucienstwa. Pojawialy si¢ takie rekwizyty jak: fancuch, krata, piasek,
kamienie. Przedmioty nasycone znaczeniami pozytywnymi: jajka - symbol zycia, dom -
ciepta, bezpieczenstwa, $wiatto - symbol prawdy pojawialy sig po to tylko by w trakcie
przedstawien ulec destrukcji. Jajka w ,,Martwej naturze” zostaja zgniecione wojskowym
butem, plastikowy domek w ,,Cudowne;j historii” plonie, §wiatlo zostaje zgaszone
piaskiem. W mrocznej rzeczywisto$ci bohaterowie sa zredukowani do mechanicznych,
bezwolnych gestow. Jedyna relacja jaka wystgpuje migdzy bohaterami to zalezno$¢ migdzy
ofiara i oprawca (np. w ,,Martwej naturze” jeden z bohateréw wykonuje pompki ze
sznurem w zgbach). Motyw zagrozenia w realizacjach lubelskiego zespotu zostaje jednak
skontrapunktowany poprzez zartobliwe surrealistyczne obrazowanie, dowcipna forme
collage'u. Te $rodki stylistyczne, w stosunku do powszechnie uznanej przez ruch
alternatywny poetyki tzw. mowienia ,,wprost”, ,,bycia tu i teraz” stanowily znaczace
innowacje pod wzgledem formalnym. Drugim istotnym elementem wyr6zniajacym Grupe
Chwilowa sposrod innych zespotow byta gra aktorska oparta na brechtowskiej konwencji
zachowania umiaru i dystansu wobec roli, konwencji stanowiacej ostra opozycj¢ w
stosunku do nadmiernie ekspresyjnej gry innych teatrow podporzadkujacej sobie czgsto

pozostate sceniczne $rodki wyrazu.

Na uwagg zastuguje rowniez operowanie tworzywem stownym. W sposob
parodystyczny wykorzystywano w przedstawieniach 6wczesne skostniale stereotypy
jezykowe (np. bohaterowie ,,Martwej natury” deklamuja z emfaza formuiki: ,,Godno$¢”,

,,Godno$¢ cztowieka pracy”, ,,Godno$¢ cztowieka pracy akordowej”), uswiadamiano



deprawacj¢ jezyka, ktory dla bohaterow spektakli stat si¢ niejako proteza a nie
elastycznym narzedziem porozumiewania si¢. W spektaklach zrezygnowano jednoczesnie
z moralizatorskich tresci ostro krytykujacych wadliwa rzeczywistos¢, czgsto pojawiajacych
si¢ w przedstawieniach mtodych teatréw. Dla Grupy Chwilowej dorazna problematyka
spoteczna nie determinowala w zupelos$ci wyrazu scenicznego spektakli. Tworcy teatru
zawsze dbali o to, by realizacje pelnospektaklowe byly przede wszystkim immanentnymi

wizjami artystycznymi a nie jedynie emocjonalnym odreagowaniem na 6wczesne realia.



Lata 1990 - 1994. Sukces ,,Postoju w pustyni”

W roku 1990 nastapity zasadnicze przeobrazenia w obrebie zespohu. Teatr przestat
pracowac w oparciu o staly sktad aktorski. Czg$¢ z wykonawcow: Julia Karpinska,
Elzbieta Bojanowska i jeden ze wspottworcoOw teatru Bolestaw Wesotowski juz wezesniej
powzigli decyzj¢ o opuszczeniu Grupy Chwilowej. Renata Dziedzic i Tomasz
Pietrasiewicz odeszli z zespolu tworzac nowy teatr - [Teatr] NN. Odtad Grupa Chwilowa
pod dwuosobowym kierownictwem Krzysztofa Borowca i Jerzego Luzynskiego dziata
jako formacja otwarta. Do wspdlnych realizacji i projektow zapraszani s interesujacy
tworcy zarowno polscy jak 1 zagraniczni. W latach 1990-93 zostaty zrealizowane: projekt z
udzialem emerytowanych aktorow teatrow instytucjonalnych mieszczacych si¢ w Lublinie,
dwa projekty - warsztaty roboczo zatytutowane ,,konstrukcja przedstawienia teatralnego”
przeprowadzone wspolnie z aktorami norweskimi oraz dwa spektakle ,,Przedstawienie” z
udzialem aktoréw hiszpanskich w Madrycie i poddany osobnej uwadze w dalszej czgsci

pracy ,,Postd] w pustyni”.

Do udziatu w pracy nad pierwszym projektem zostali zaproszeni dawni aktorzy scen
repertuarowych. W zamierzeniu realizacja miata by¢ wspolnym do§wiadczeniem
tworczym artystow pracujacych do tej pory w odmienny sposob. Pomystodawcy
przekonywujaco zadeklarowali potrzebg tego rodzaju integracji w dokumencie
skierowanym do Ministerstwa Kultury i Sztuki. ,,Terminem kryzys - czytamy - jest
obdarzony zaréwno teatr zawodowy i alternatywny. Przywotywanie przyczyn 'kryzysu' bez
tla w ktorym rzeczywisty lub pozorny stan krytyczny istnieje zawsze moze wydac si¢
pospieszne. Mozna zaryzykowac stwierdzenie, ze przy tak pedzacej rzeczywistosci Teatr
nie musi i nie powinien si¢ $pieszy¢ - Ze nie zawsze szybkie odreagowanie na tempo

przemian musi by¢ z korzys$cia dla sztuki.



By¢ moze jest tak, ze tworcy w tych 'dwoch teatrach' znalezli si¢ w sytuacji pewnego

'getta’.

Nie znane nam sa zadne proby podjecia przez nich ryzyka wspolnej wypowiedzi
artystycznej. Zdecydowalismy si¢ podjac taka probe zapraszajac do wspolnej pracy
aktorow (w wigkszosci emerytowanych) z lubelskiego srodowiska. Sadzimy, ze warto w
ten wlasnie sposob poszukac form i znaczen jezyka teatru, z cata §wiadomoscia ze
uzywane w tych 'dwoch teatrach' pojgcia: teatr, scena, przestrzen, aktor, moga znaczy¢ co$

innego.

JesteSmy przekonani, Ze projekt nie opiera si¢ tylko na samej atrakcyjnosci pomystu. Z
naszej strony stoi za nim 16-to letnia praca w teatrze alternatywnym i zgromadzony przez
ostatnie lata pisany z proby na probe material, ktory stanowi podstawe rozpoczgtej juz
wspdlnej pracy.”” Etap wstepny przedsiewziecia sktadat si¢ z szeregu spotkan
stanowiacych okazj¢ do wspolnego poznania si¢ 1 zaprezentowania swojej osoby. Kazdy z
uczestniczacych poproszony zostat o ustne przedstawienie swego artystycznego i
prywatnego ,,dossier” na ktére sktadato si¢ migdzy innymi: dokonanie wtasnej
charakterystyki, przedstawienie zdjgcia rodziny, omowienie waznej ksiazki, obrazu itd.
Nastgpna czg$¢ przygotowan obejmowata proby - dyskusje na wybrany temat, np.: rodzina,
dom, tozsamos$¢. Miaty one wyloni¢ jeden gtowny motyw, baze, punkt wyjscia dla
improwizacji i etiud wypeltniajacych koncowy etap. Prace ustaty w fazie przygotowawcze;j
i nie zostaly sfinalizowane przewidywanym przedstawieniem.* Alternatywna propozycja
procesu tworczego stata si¢ zbyt trudnym wyzwaniem dla artystow pracujacych dotad w
tradycyjnych warunkach teatralnych. Wigkszym sukcesem zakonczyly si¢ pozostate proby
warsztatowe. Na uwage zasluguje przede wszystkim wspotpraca polsko-hiszpanska
uwienczona ,,Przedstawieniem” (grudzien 1991). Spektakl sktadal sig z serii
jednoosobowych scen. W §wietle punktowych reflektorow aktorzy deklamowali fragmenty
wybranych przez siebie tekstow. Spajajacym elementem przedstawienia byta hiszpanska
melodia z czaséw wojny domowej, niepokojaco gestniejaca w miarg trwania spektaklu.

Przedstawienie cieszylo si¢ niemala popularnoscia wsrod madryckiej publicznosci.

Najbardziej znaczacym owocem metamorfozy zespotu stal sig spektakl ,,Postd; w

pustyni” (tytut zostat przeniesiony z wiersza Brodskiego). Sztuke zrealizowano z udziatem

39 Fragment dokumentu teatru skierowanego do Ministerstwa Kultury i Sztuki z dnia 1990.09.24.
40 Z zapisu rozmowy z K. Borowcem z dnia 1990.05.19.



dwojga rosyjskich aktorow Iriny Nabatowej debiutujacej w przedstawieniu i Aloszy
Zajcewa uznanego artysty moskiewskiego, tworcy wielu kreacji teatralnych (miedzy
innymi w teatrze im. Stanistawskiego i1 Na Tagance) i filmowych ( w dzietach Andrieja
Tarkowskiego). Pierwsze spotkanie migdzy Zajcewem a czlonkami Grupy Chwilowej
mialo miejsce w Lodzi gdzie moskiewski aktor gral w przedstawieniu ,,Krzesta” Ionesco
prezentowanym przez teatr im. Stanistawskiego. Borowiec 1 Luzynski zafascynowani
aktorska osobowoscia Zajcewa zaproponowali mu wspotpracg. Odbyli wspdlna podréz do
Rosji by z bliska przyjrze¢ sig teatralnym dzialaniom moskiewskich aktoréw. W stolicy
Rosji poznali Iring Nabatowa. Z dlugofalowych rozméw z obojgiem artystow wylonit si¢
projekt nowego przedstawienia w duzej mierze opartego na prywatnej i teatralnej
przesztosci Zajcewa. W spektaklu zawarta jest migdzy innymi partia jednej z najbardziej
pamigtnych rdl Zajcewa - Ryszarda III Szekspira. Proces dochodzenia do petnego ksztattu
spektaklu, gdzie podstawa, baza, punktem wyj$cia staty si¢ wlasne doswiadczenia aktoréw,

byl zatem podobny metodzie, jaka stosowata Grupa Chwilowa juz wcze$nie;.
Proby trwatly nieoczekiwanie krotko, zaledwie cztery miesiace.

Premiera odbyta si¢ 11 kwietnia 1990 roku w Teatrze Lalki i Aktora w Lublinie. W
sierpniu 1991 roku przedstawienie przyniosto zespotowi nagrodg Fringe First podczas
swiatowego festiwalu w Edynburgu. ,,Postdj w pustyni”, jak podkresla Krzysztof Borowiec

jest pierwsza w historii teatru autorskiego produkcja polsko-rosyjska.*!

Ze wzgledu na duzy sukces ,,Postoju w pustyni” a przede wszystkim z uwagi na
wysokie walory sceniczne przedstawienia cenne bgdzie przeprowadzenie szerszej analizy

spektaklu.

W specjalnie wydanym przewodniku przygotowanym z okazji wyjazdu do Edynburga
tworcy sugeruja, ze znajomos$¢ jezyka rosyjskiego nie jest konieczna dla odbioru sztuki.
,»Wystarczy - czytamy - wstucha¢ si¢ w melodig j¢zyka, zaczerpnaé sensualnego uroku,
zeby przedstawienie mogto by¢ odczytane w uniwersalnym jezyku teatru.”* Pisemne
zaproszenie samych aktoréw brzmi: ,, To historia dwojga ludzi szukajacych miejsca dla
siebie, historia kazdego, kto przystanat na swojej drodze. Nasze przystanki sa w Rosji.

Jestesmy go$¢mi ze Wschodu. Patrzcie na to jak zyjemy w teatrze i jak teatr zyje w nas.”*

41 Z zapisu rozmowy z K. Borowcem z dnia 1990.05.27.
42 K. Borowiec i J. Luzynski: The quide through the performance. ,,A stop in the desert”, Lublin 1991, s.3.
43 1. Nabatowa i A. Zajcew : [Inc.] Come to us ... K. Borowiec i J. Luzynski, op. cit., s.3.



Pierwsze stowa spektaklu to rowniez zachgta: ,,Chodzcie do nas, wejdzcie w srodek ikony.
Wiasciwie to nie ikona tylko moj portret; 1 nie malowal go malarz ale kierowca rajdowy.
Wejdzcie do naszego domu, zobaczcie jak zyjemy.”* Niekonsekwentny potok zdan
wypowiadany przez dwdjke¢ bohaterdéw - rosyjskich emigrantow jeszcze w foyer stanowi
dziwny, obcobrzmiacy poczatek spektaklu. Jego osnowa sa przywolane przez Zajcewa
fragmenty jego wlasnej, prywatnej 1 teatralnej minionej rzeczywistosci; rzeczywistosci
pelnej goryczy, zalu ale pozbawionej bezwzglednosci, tagodzonej chociazby
melancholijnym $piewem aktorki stanowigcym swoiste metrum spektaklu (wykorzystane
melodie i piesni pochodza z Gérnego Attaju). W obrebie zgrzebnej, ubogiej dekoracji (dwa
krzesta, stot, wielka mapa - plaszcz, symboliczny wulkan) Zajcew wspomina swoich
przyjaciot Jerofiejewa, Wysockiego, opowiada, probuje zartowac. I gdy publiczno$¢ moze
odnie$¢ wrazenie, ze to jedynie dobrze wyrezyserowany wieczor autorski lub benefis
autora, sytuacja si¢ zmienia. Zajcew, naktadajac wielki ptaszcz stanowiacy jednocze$nie
centralna czg$¢ dekoracji przeistacza si¢ w bohatera teatralnego, by w glebi symbolicznego
wulkanu wypowiedzie¢ wspomniang juz parti¢ Ryszarda III. Owa ,,erupcja talentu”
odbywa si¢ wigc w ukryciu przed widzem. Sekwencja przypomina¢ moze trochg doznania
literata, ktory przerywa na moment pisanie autobiografii, by jeszcze raz w samotnosci
przywotac jakies bliskie zdarzenie. Jednocze$nie moment naktadania plaszcza 1
majestatyczne przejscie przez sceng stanowi istotny punkt spektaklu. Ta istotna sekwencja
moze by¢ potwierdzeniem mozliwosci zaistnienia w teatrze tzw. poziomu
przedekspresywnego - wedtug Eugenio Barby - wyabstrahowanego w czasie gry momentu,
w ktorym ,,aktor angazuje swa energi¢, by uzywajac niecodziennych ruchow i gestow
'uobecnic si¢' w oczach widza.”* Odtad przywotlywane do$wiadczenia i przezycia
Zajcewa, nie sa jedynie projekcja pamigci jednego czlowieka ani parabola rosyjskiego
losu; ulegaja procesowi obiektywizacji. Bardziej oczywista staje si¢ zatem refleksja
autotematyczna, wszechobecna w przedstawieniu. Mysl metateatralna zawarta jest
zarOwno w prostym stwierdzeniu bohatera, ze zycie aktora to dni - debiuty przed
,widownia - widziadtem o setkach oczu i uszu, spragnionych wciaz nowego i nowego”,
jak 1 w konkluzji do ktdrej zapewne musiata dojs¢ wigkszos¢ odbiorcow, iz caty ,,Postd)] w
pustyni” jest spektaklem o teatrze i1 jego tworcach. Spektaklem, ktory odstania jakby
kolejne stopnie teatralnosci, poczawszy od zasugerowanej jedynie poczatkowej sytuacji

teatralnej, poprzez petna iluzjeg, az do zupetnego zakwestionowania teatru, przedstawienia

44 Wszystkie cytaty w teks$cie wedtug scenariusza.
45 E. Barba: Teatr euroazjatycki czyli szansa. ,,Dialog” 1993 nr 8.



jego rewersu (np. w scenie gdy Zajcew umownie ,,wychodzi do teatru’). Teatr jawi si¢ jako
rzemiosto ale 1 rGwniez jako niepoznawalna do konca tajemnica. Nie bez przyczyny wigc
niektorzy z krytykow uzywali chetnie na okreslenie specyfiki sztuki nazwy teatr totalny,

mimo oszczgdnosci srodkoéw aktorskich w niej zawartych 1 kameralnosci przedstawienia.

Mozna rowniez postrzega¢ spektakl w dwoch poczatkowo przenikajacych si¢ planach
sacrum i profanum, w dwoéch obszarach - codziennosci i1 absolutu (,,a jesli to nie krzyz a
drewniana tyzka”). W miarg trwania spektaklu sfera absolutu zostaje wysunigta na
pierwszy plan. Po raz pierwszy w realizacjach Grupy Chwilowe;j silnie zaakcentowany
zostaje watek metafizyczny. Dzieje sig to przez symboliczne stopniowe uswigcanie
przestrzeni w kierunku wertykalnym. Poczatkowe partie z Ryszarda Il wygtaszane sa
przez bohatera pod plaszczem, jakby w piekle, dalsze sekwencje rozgrywaja si¢ w
przestrzeni naznaczonej archetypiczna symbolika miejsca swigtego - wulkanu, w
poOzniejszej zas czgsci nastepuje zapalenie umieszczonych powyzej sceny, cerkiewnych
lampek. Mozna zatem uzna¢, ze ,,Post6j w pustyni” to sztuka wyrosta z codziennego
doswiadczenia - jej warstwa semantyczna budowana jest ze znakow silnie zakorzenionych
w rzeczywistosci (dom, chleb) - i jednocze$nie wyrastajaca poza owo doswiadczenie. Tu
teatr nieustannie jest konfrontowany z rzeczywistoécia. Zycie i sztuka nie sa antynomiami,
ktére znosza si¢ nawzajem. Ta ostatnia osiaga w przedstawieniu swoj wymiar duchowy,
etyczny. Moment naktadania plaszcza stanowi oznake kaptanskiego wtajemniczenia, dym z
umownego wulkanu tworzy nad glowa bohatera symboliczna aureolg. ,,Wejdzcie w $rodek
ikony” - brzmi jedno z poczatkowych zdan. Ikona - wedlug Leonida Uspienskiego -
przedstawia ,,ciato, ktore postrzega to, co wymyka si¢ normalnej percepcji cztowieka, a
wiec oprocz $wiata fizycznego widzi takze $wiat duchowy.”* Sztuka w spektaklu
przedstawiona jest zatem jako pomost ku absolutowi i jako taka jest osiagnigciem pewnej
harmonii. [lustruje to linia melodyczna spektaklu: od kakofonii pierwszych zdan, poprzez
elegijny $piew Iriny az do czystych dzwigkow symfonii Liszta. Sztuka jawi sig¢ rowniez
jako niepoznawalna do konca tajemnica; wielka partia Ryszarda III Szekspira wygtaszana
jest w ukryciu przed odbiorca, melodia Liszta dochodzi zza zamknigtych drzwi.
Jednoczes$nie wyzyskanie w spektaklu archetypicznej symboliki (jaka naznaczone sa takie
rekwizyty jak chleb, ptaszcz, plastyczne wyobrazenie domu) moze wprowadzac -

przyjmujac estetyczna koncepcj¢ Hansa-Georga Gadamera - element zadomowienia,

46 L. Uspienski: Teologia ikony, Poznan 1993, s. 145.



swojskosci, bezpieczenstwa.*’ Potwierdzeniem tego przypuszczenia moze by¢ glos jednego
z krytykow: ,,Spektakl nigdy nie jawi si¢ obcym lub nie dajacym si¢ zglgbi€, publiczno$¢
subtelnie angazuje si¢ w widowisko lecz nie w gorzko - ironicznym sensie 'uczestnictwa
publicznosci' [...] oto ogromnie udane i wzruszajace przedstawienie, mozecie juz nigdy po
raz drugi nie zobaczy¢ czego$ podobnego.”* Inny recenzent dodawat: ,,Zostawmy swoja
logike w domu i upajajmy sie oszatamiajaca wizualnoscia spektaklu.” Ow entuzjastyczny
ton recenzji pojawiat si¢ po edynburskim festiwalu bardzo czgsto. O wadze sukcesu
lubelskiej grupy na tej prestizowej imprezie §wiadczy liczba wykonawcoéw bioracych w
niej udzial. Konkurencyjna atmosferg festiwalu przypominal Andrzej Molik: ,,Na ponad
120 scenach wystgpuje ponad 800 roznego rodzaju ansabli niekoniecznie stricte teatralnej.
W codziennie drukowanym programie Daily Diary mozna przeczyta¢, ze od 7.30 rano do
3.00 rano co 15 - 30 minut rozpoczyna sig 6 - 8 przedstawien. Tego nie mozna ogarnac, tu
trzeba rozpoznania u podstaw. I w tym kolosie nie przepadt lubelski spektakl. Angielski
tytut 'A Stop in the Desert' powracal w rozmowach, pojawiat si¢ w prasie, stal si¢ znany
jesli nie stynny.”” Sztuka zyskala europejski rozglos. Z niecierpliwo$cia oczekiwano na
premierg spektaklu w Moskwie, w miejscu gdzie powstal pomyst przedstawienia. Premiera
w stolicy Rosji odbyta si¢ rowno cztery lata po premierze polskiej - 11 kwietnia 1994 roku
w domu Szalapina - budynku nalezacym do Instytutu Teatralnego im. Szczukina, ktory
znajduje si¢ niedaleko stynnego Teatru Wachtangowa. Planowano jeszcze sze$¢
przedstawien z czego doszly do skutku tylko dwa; na poczatku trzeciego bowiem aktor
odmowit dalszej gry. Wydarzenie zrelacjonowat recenzent ,,Gazety Wyborczej™: ,,- Jest
was za mato. Wychodzg. Nie bedg grat - rzucit w strong moskiewskiej publicznosci Alosza
Zajcew. Tak umarto przedstawienie - pisze dalej dziennikarz - 'Postdj w pustyni'
lubelskiego teatru Grupa Chwilowa. (...) Alosza przygotowywat si¢ do przedstawienia. Nic
nie zapowiadato kryzysu. Nawet widzow nie byto wcale tak mato. Nikt nie rozumiat jego

ucieczki. Alosza tez.”!

Przedstawienie zagrano w sumie 168 razy, mi¢dzy innymi w Anglii, Francji,

Niemczech, Izraelu, wszedzie zdobywajac duzy aplauz publicznosci.

W przesztosci czgsto podkreslano odrgbnos¢ lubelskiego zespotu sposrod innych

47 Por. H.G. Gadamer: Aktualnosé pickna, Warszawa 1993, s.63.

48 C. Donald: 4 stop in the desert. ,,The Scotsman” 1991.08.29.

49 T. Morris: A Stop in Desert. ,,The Independent” 1992.09.16.

50 A. Molik: Przebojem w Edynburg. ,,Kurier Lubelski” 1991.09. 27 - 29.
51 M. Haponiuk: Arbackie zZale. ,,Gazeta Wyborcza” 1994.04.12.



teatréw alternatywnych. Jednak aktualne przeobrazenia w zespotach pozainstytucjonalnych
znajduja swoje potwierdzenie migdzy innymi wtasnie w ostatnim przedstawieniu Grupy
Chwilowej. Mam tu na uwadze przede wszystkim obecno$¢ watku autotematycznego,
podjecie problemu statusu artysty, problemu dotad obcego teatralnej alternatywie. Coraz
bardziej popularnym elementem staje sig¢ tez powrdt do tradycji, czerpanie motywow
tworczych z kultur dawnych, ludowych, opierajacych si¢ cywilizacji, reprezentowanych w

lubelskim przedstawieniu przez melodie Starowierow - ludu z Gornego Attaju.



Uwagi koncowe

W okresie dzisiejszej swobody tworczej poddaje si¢ czesto w watpliwos$¢ zasadno$é
uzywania nazwy teatr alternatywny. Niegdys$ prezny ruch dzisiaj jest rozproszony, nie spaja
go juz dorazna problematyka spoteczna. Punkt cigzko$ci zostat przeniesiony na sferg
czysto artystyczna, roznicujaca zespoly wywodzace sig z kregu teatralnej alternatywy.
Jednak wydaje sig, ze stale taczy ich podobny warsztat pracy, odmienny od sposobu
realizowania spektakli w teatrach instytucjonalnych. Pod tym wzgledem pozostana
spadkobiercami teatralnej idei Grotowskiego, wsrod nich takze cztonkowie Grupy
Chwilowej, mimo ze jawnie nigdy nie deklarowali si¢ jako jego apologeci. Dzisiejsze
dziatania lubelskiego zespotu sa przejawem tendencji zapoczatkowanej rowniez przez
tworce Laboratorium, a kontynuowanej migdzy innymi przez Barbg i Brooka. Mam na
uwadze traktowanie teatru jako zjawiska realizujacego si¢ w szerokiej przestrzeni
interkulturowej, bgdacego wspdlnym doswiadczeniem artystow wywodzacych sig z
réznych kregow kulturowych. Po satysfakcjonujacych przedsigwzigciach z udziatem
aktorow hiszpanskich 1 norweskich, w najblizszej przysztosci zespot przewiduje realizacje

przedstawienia z teatrem koreanskim ,,Mata Legenda” z Seulu.

W 1995 roku Grupa Chwilowa bgdzie obchodzita dwudziestolecie swojej dziatalnos$ci.
Wypada wige zyczy¢ lubelskiemu zespotowi, by dalsze kontakty artystyczne zaowocowaty

udanymi przedsigwzigciami teatralnymi.



Bibliografia

BIBLIOGRAFIA PODMIOTOWA
Dokumenty zrodlowe

K. Borowiec, J. Luzynski: The quide through the performance. ,, A stop in the desert”,
Lublin 1991, s. 3.

Pismo teatru z dnia 1990.09.24 skierowane do Ministerstwa Kultury 1 Sztuki.
Scenariusz przedstawienia ,,Cudowna historia”.

Scenariusz przedstawienia ,,Martwa natura”.

Scenariusz przedstawienia ,,Lepsza przemiana materii”.

Scenariusz przedstawienia ,,Post6] w pustyni”.

Teksty z programu kabaretowego ,,Piesni nagminne - wieczor autorski Witalisa

Romeyki”.

Prasa

S. Bayly: 4 miraculous story. ,,The List” 1988.09.01.

S. Billen: On the dark side of mime. ,,The times” 1988.08.31.

M. Brennan: 4 miraculous story. ,,The Glasgow Herald” 1988.08.30.

Z. Broncell: Melpomena w autokarze. Podroze i wystepy ,, Grupy Chwilowej z Lublina.
,» Tydzien Polski” 1990.01.06.



C. Donald: 4 Stop In The Desert. ,,The Scotsman” 1991.08.29.

A. Drawicz: Uwaga, Ruscy juz sq! ,,Zycie nasze codzienne” 1993. 12.18-19.
[fp:] ,,Cudowna historia” w LDK. ,,Sztandar Ludu” 1985, nr 20 (12496).

[fp:] ,,Grupa Chwilowa” w drodze do Edynburga. ,,Sztandar Ludu” 1988.08.19.

J. Frank: 4 Stop In The Desert - Richard Demarco Gallery. ,,Evening News”
1991.08.29.

E. M. Iracka: Chwila trwa juz 5 lat. ,,Sztandar Ludu”1980.05.05.

[jk:] Krakow 76. ,,Jazz” 1976, nr 6.

[kiv:] Dwa lata Grupy Chwilowej. ,,Sztandar Ludu” 1977.03.25.

J. Kleyft: Nazwac - Grupa Chwilowa. ,,JJazz” 1976.01.20.

B. Ko$: Drogq dtugq jak Rosja. ,,Stowo Ludu” 1993.11.08.

[krk:] Kabarety. ,,Kurier Lubelski” 1976.01.14.

J. Linklater: A Stop In The Desert. ,,The Glasgow Herald” 1991. 08.30.

J. Marek: W ruchu, czy w potowie drogi. ,,Politechnik” 1976.12. 19-26.

P. Marmion: Winter warmer. A stop in the desert. ,,What's on” 1992.09.16.
J. Maror: A4 story without a script. ,, The Independent”1988.08.29.

J. Mc Millan: Truth fram a kosher meal. ,,Review Guardian” 1991. 08.29.
T. Morris: A Stop The Desert. ,,The Independent” 1992.09.16.

T. Morris: Let them eat cake. ,,The Independent” 1991.08.30.

S. Ostrowski: Konfrontacje, kompromitacje. ,,Gazeta Wspotczesna” 1976.12.03-05.
A. Renton: 4 wonderful Story. ,,The Independent” 1988.08.31.

R. Ross: Polish images. ,,The Evening News” 1988.09.01.

L. Shuttleworth: 4 stop in the disert.”City Limits” 1992.02.09.

K. Sielicki: Najwiekszy festiwal swiata, ,,Sztandar Ludu” 1988. 09.30.



[Sok:] Zagraniczne wyjazdy zespotow UMCS. ,,Kurier Lubelski” 1980.06.25.

R. Stevenson: Clarity and .konceptualizing in Edinburgh. ,,Times Literary Supplement”
1988.09.09-15.

W. Sulisz: Bardzo smutna historia na pustyni. ,Magazyn Lubelski” 1992, nr 19.
A. Szulc: Czy oni sq w stanie nas zrozumiec¢. ,,Jtd” 1979.01.21.

[tam:] Grupa Chwilowa jedzie do Francji. ,,Kurier Lubelski” 1984, nr 17(7924).
[tam:] Nasi w Scheersbergu. ,Kurier Lubelski” 1978.11.13.

P. Webb: Stop in the Desert. ,,Time Out” 1992.09.16.

[zew:] Przeglqd Teatrow Studenckich w Gdansku. ,,Kurier Polski” 1980.12.12
G. Zlatkes: Drugi oddech mtodego teatru. ,,Jtd” 1979.03.25.

G. Zlatkes: Taki pejzaz. ,,Jtd” 1980.

[ztm:] Teatr Studencki- robotnikom. ,,Wieczor wybrzeza” 1980. 12. 13-14.

W. Zwinogrodzka: Postoj w stolicy. ,,Gazeta Stoleczna™ 1993. 12. 11-12.

Druki zwarte
J. P. Hudzik: ,, Cudowna historia” - proba interpretacji, Lublin 1989.

G. Zlatkes: O Grupie Chwilowej. Parateatr, Seria Sztuka Otwarta, Osrodek Teatru
Otwartego, Wroctaw 1989.

BIBLIOGRAFIA PRZEDMIOTOWA
Prasa

M. Dzieduszycka, Z. Hejduk, W. Krukowski, J. Oprynski, L. Raczak: Gdzie sq nasze
rozbrykane lata? |, Teatr”, 1991, nr 5. [Dyskusja o mtodym teatrze lat siedemdziesiatych].

A. Lipinski: O cudownym zmartwychwstaniu FAMY. ,,Ekran” 1977.08. 21.

J. Marek: Polaryzacja. ,,Jtd” 1980.11.16.



M. Pawlicki: Provisorium. ,,.Scena” 1984, nr 3.
L. Raczak: MJj teatr studencki. ,,Jtd” 1977, nr 8.
[tam:] Kto do Edynburga? ,Kurier Lubelski” 1989.05.07.

G. Zlatkes: Mtody Teatr i ,,reszta”. ,,Wigz” 1981, nr 2.

Druki zwarte

H.G. Gadamer: Aktualnos¢ piekna, Warszawa 1993.

M. Golaszewska: Estetyka i antyestetyka, Warszawa 1984.

A. Jawlowska: Wiecej niz teatr, Warszawa 1988.

W. Kopalinski: Stownik symboli, Warszawa 1990.

T. Korna$: Polskie alternatywne srodowiska teatralne 1980 - 1989, £.6dz 1992.
A. Nalaskowski: Sztuka obrzezy - sztuka centrum, Warszawa 1986.

Parateatr 11, seria Sztuka Otwarta. Osrodek Teatru Otwartego, Wroctaw 1982.
Teatr a poezja, seria Sztuka Otwarta. Osrodek Teatru Otwartego, Wroctaw 1975.
L. Uspienski: Teologia ikony, Poznan 1993.

Wspolnota, kreacja, teatr, seria Sztuka Otwarta. Osrodek Teatru Otwartego, Wroctaw

1977.

Materialy inne
Zapis magnetowidowy spektaklu ,,Cudowna historia”, Lublin 1984.
Zapis magnetowidowy spektaklu ,,Martwa natura”, Lublin 1980.

Zapis magnetowidowy spektaklu ,,Postd] w pustyni”, Lublin 1991.



	Spis treści 
	Wstęp
	Początek działalności. Lata 1975 - 1977
	Realizacje pełnospektaklowe. Lata 1978 - 1989 
	Lata 1990 - 1994. Sukces „Postoju w pustyni”
	Uwagi końcowe
	Bibliografia

