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Czechowicz w teatrze Kantora

W bardzo jeszcze mtodym debiucie teatralnym Jozefa Czechowicza, w Opowiesci o papierowej
koronie (1923), bohater o imieniu Henryk sformutowat na poczatku Prologu zasade tragizmu spod
znaku Schopenhauera: ,,Przybyszewski wierzyt w §lepy los [...] Powiadatl, Ze kara jest, lecz winy
nie ma [...] musimy to ztozy¢ na swe barki, a nie na barki losu. Tworzymy sami wing i karg.

I nieubtagalno$¢ tego nastepstwa lezy w nas samych™'.

Zasadzie wewngtrznego zrodla tragizmu, wynikajacego z zawieszenia ludzkiego istnienia
pomigdzy bytem a niebytem, pozostal wierny Czechowicz w catej swojej tworczosci. Zalozenie, ze
»~tworzymy sami wing i kar¢” nie zamykato jednak poety w kregu porazajacej, katastroficznej wizji.
Podobnie jak egzystencjaliSci akcentowat Czechowicz heroizm istnienia, w sposob heroiczny
pojmowal tez swoje powotanie poety. Wyzwolona wola” oddawata los cztowieka w jego rece,

skazujac go na Camusowski los Syzyfa.

Bohaterowie kilku zachowanych dramatow Czechowicza probuja rozwikla¢ nierozwiazywalna
antynomig ,,etycznego” i ,.estetycznego”, zycia i sztuki, sumienia i pigkna. Akcent na konflikty
wewngetrzne jest jednak staboscia tych dramatow: powoduje statyczno$é akcji i dominacj¢ stowa.
Dwom typom motywacji: onirycznemu, wyznaczajacemu funkcje postaci i zasade kompozycji oraz
psychologicznemu, decydujacemu o ,,subiektywno$ci”, badz dominacji dystansu ,,epickiego”
1 organizujacemu cato$¢ w parabole — towarzyszy jeszcze motywacja symboliczna. Ale na ogo6t
symbole czysto ,.teatralne” pelnia funkcj¢ jedynie instrumentalna wobec symbolicznych wizji
przekazywanych stowem. Wyjatek stanowi czgsto pojawiajaca si¢ w jednoaktowkach Czechowicza
zasada epifanii, symbolizacja zdarzen codziennych, ktora z jednej strony ilustruje pewne aspekty
swiadomosci bohatera, z drugiej natomiast absolutyzuje i mitologizuje codziennos¢: ,.kazdej chwili
dokonuje si¢ w zyciu co$ samostarczalnego, niezwyklego, ostatecznego” — jak pisal Karol

Irzykowski.

Irzykowski wysoko ocenit pierwsze trzy ,miniatury dramatyczne” Czechowicza Czasu
Jutrzennego, Jasne miecze, Obraz*. Przed wojng ukazaly si¢ jeszcze trzy inne jednoaktowki poety:
Bez nieba’, Puste mieszkanie* (wlaczone przez autora po zmianie didaskaliow do trzycze$ciowego

stuchowiska radiowego Kwadrans poetycki) 1 wreszcie moralitet Niegodzien i godni wydrukowany

Jozef Czechowicz, Opowies¢ o papierowej koronie, Reflektor, nr 1/1923.

Karol Irzykowski, Dramat (w:) Rocznik Literacki 1937, Warszawa 1938. Te trzy jednoaktéwki ukazaty si¢ w Pionie
Pioéro 1/1939.

Apel, dodatek artystyczno-literacki Kuriera Porannego z 16 IV 1938.
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w wilenskim czasopi$mie teatralnym Comoedia, redagowanym przez Jozefa Maslinskiego’.

O wilenskiej Comoedii, zdaje si¢ zapomniano, gdyz Seweryn Pollak oglosit przed paru laty
w Dialogu tekst moralitetu Niegodzien i godni jako pierwodruk (wraz z inng jednoaktéwka, Waga
i cien, i stuchowiskiem Kwadrans poetycki)®. Zapomniano tez o bardzo interesujacej inscenizacji
scenicznej tego moralitetu. Wymienia si¢ na ogot dzisiaj tylko dwie inscenizacje Czasu jutrzennego
— z lutego 1939 roku, kiedy Wilam Horzyca wprowadzil utwér swego przyjaciela obok Norwida
i Rittnera, do krytycznie przyjgtego Wieczoru jednoaktéwek w Teatrze Nowym w Warszawie,
1zwrzesnia 1970 roku, kiedy w ,,czechowiczowskim o$rodku”, Lublinie, Kazimierz Braun

przygotowat znacznie przetworzona wersj¢ sceniczng utworu.

Do dramaturgii Czechowicza siggnat jednak przed laty jeszcze Tadeusz Kantor. Wybrat
moralitet Niegodzien i godni na inauguracj¢ dziatalno$ci Teatru Akademickiego w Rotundzie
w Krakowie w sierpniu 1945 roku, podczas wieczoru poswigconego pamigci Czechowicza. Po
odczytaniu stowa wstgpnego Adama Wlodka 1 recytacjach dziesigciu wierszy autora Nuty
czlowieczej przygotowanych pod kierunkiem Tadeusza Kwiatkowskiego, pokazano inscenizacjg
Niegodnego i godnych w wykonaniu zespotu Teatru Akademickiego, kierowanego przez Zofig
Karasiéwng’. Rezyserowat i scenografi¢ opracowat Kantor. Artystyczne doswiadczenie wynidst on
z Teatru Niezaleznego, dziatajacego w Krakowie. Réwnolegle do prac nad Czechowiczem
przygotowywal na przyklad odtworzenie okupacyjnego Powrotu Odysa wraz ze shuchaczami

aktorskiego Studia przy Starym Teatrze.

W przedstawieniu Czechowicza wzial udziat tylko jeden aktor zwiazany w okresie okupacji
z Teatrem Niezaleznym. Byl to malarz Tadeusz Brzozowski, ktory grat w Balladynie 1 Powrocie
Odysa, a w moralitecie Czechowicza odtwarzat posta¢ Pasazera X. Pozostali aktorzy zwiazani byli
z nowoutworzonym Teatrem Akademickim. Kalina Szydlowska grata Pasazerke, T. Broniewski grat
Pasazera Y, Zbigniew Jablonski — Pasazera V, natomiast J. Fatyga odtwarzal zza kulis gtos
Konduktora®, obecnego na scenie w postaci formy plastycznej. Premiera moralitetu odbyla sig¢ 2

sierpnia 1945 roku. Spektakl powtarzano jeszcze dwukrotnie, w dniach 3 i 4 sierpnia’.

Mogloby si¢ wydawa¢é, ze siggnigcie przez Kantora do moralitetu Czechowicza byto dosé¢
przypadkowe. Ze wazniejsze bylo stworzenie zespolu Teatru Akademickiego, inauguracja
dziatalno$ci — nareszcie jawnej, w pierwszych dopiero miesiacach wolnosci. A jednak ten
Czechowicz nie byl u Kantora przypadkiem. PrzemysSlenia obu artystow w wielu kwestiach

zaskakujaco si¢ bowiem zbiegaja.

5 Comoedia nr 6/1939.
6 Dialog nr 9/1969. Wszystkie cytaty wedlug tego przedruku.

7 T.Jgczalik, W Rotundzie akademickiej, Dziennik polski 194/195; H. P. Teatr Akademicki w Rotundzie, inaczej.
Jednodniowka literacka mlodych, Krakow, wrzesien 1945. w 1937 roku, w numerach:19, 42, 51/52.

8 Rekonstrukcja obsady na podstawie listy nazwisk podanych przez Heleng Blumoéwng, Surrealizm na scenie,
Tygodnik Powszechny 21/1945.

9 Piotr Grzegorczyk, Diariusz kultury polskiej 1945, Krakow 1946 s. 185 (odbitka z miesigcznika Twdrczosc).



Po obydwoch stronach niewielkiej scenki umiescil Kantor po trzy czarne parawany (okoto 2,5
m. wysokos$ci). Parawany te byly ruchome, co osiagano w sposéb technicznie nieskomplikowany.
Ze wzgledu na skromne warunki sceniczne za kazdym z nich znajdowat sig¢ ukryty cztowiek
poruszajacy rama w odpowiednich momentach. Byl to ruch zorganizowany, przygotowany
rownolegle do pracy z aktorem. Wyrazat z jednej strony ruch Czechowiczowskiego tramwaju,
symbolicznego miejsca akcji, zwigzanego z koncepcja eschatologiczna poety: ,,Gra jest wieczna.
Nie dazy ku rozwiazaniu. Dnia ostatniego nie ma.”'’. Z drugiej strony natomiast ruch parawanow
byl metafora narastajacego zagrozenia, zgodnie z zatozeniem Kantora, by patos i katastrofizm

dramatu wyrazi¢ wla$nie ,,otoczeniem przedmiotowym™'".

Zgodnie z pozniejszymi deklaracjami twoércy teatru Cricot 2, w ktorych przeciwstawial on
»luzji” — | realno$¢”, wazny okazywat si¢ nie symbol, a materialna strona znaku. W konfrontacji
aktora i rekwizytu donosniejsza funkcje zaczynat juz wowczas pelic¢ rekwizyt, zgodnie z zasada
obowiazujaca po dzi$ dzien w teatrze Kantora: realny przedmiot jest istnieniem obiektywnym,
z ktorym trzeba si¢ zmierzy¢, jest partnerem. ,,Aktor ma w nim nie rekwizyt ilustrujacy tekst, ale

przeciwnika”'?.

Pomigdzy dwoma rzedami parawanow, w glebi sceny znajdowala si¢ kurtynka zza ktorej
wychodzili aktorzy. Stuzyto to podkresleniu ,teatralno$ci” prezentowanych dziatan. Nad kurtynka
umieszczono plastyczna formeg — Konduktora pomyslanego niemal jak Craigowska ,,nadmarioneta”.
Rozwiazanie to przypominato okupacyjna Balladyne Kantora, gdzie Goplana byla rowniez forma
abstrakcyjna. Podobnie, jak i w tamtej inscenizacji, tekst Konduktora wypowiadat ukryty za
kulisami aktor (J. Fatyga). Gtowny element plastycznej konstrukcji Konduktora stanowita kulista
forma polaczona z kubistycznie przedstawiona ,,glowa” i wymodelowana na precie reka,
wzniesiona w groznym gescie, przypominajacym faszystowskie pozdrowienie. Elementy te mialy

by¢ wykonane z metalu, ale z braku materialu uzyto tektury oklejonej staniolem.

Cata plastyczna kompozycja ukazywata si¢ i znikata w mroku dzigki operowaniu pulsujacym
$wiatlem. Na scenie znajdowat si¢ ponadto wiszacy biaty uchwyt tramwajowy (w powigkszeniu),
podobny do szubienicznej petli oraz dwa postumenty, na ktorych aktorzy ,,udawali” formy
posagowe. Zabudowa sceny polegata wigc na operowaniu formami plastycznymi, ktore

,,wspotdziataty w akcji na rowni z postaciami”".

W calej inscenizacji panowalo nastawienie anty-recytacyjne, przekladanie sytuacji kazdego
zdania na sytuacjg teatralna i gest. Po latach Tadeusz Kantor opowiadat, ze zamierzat przeciwstawic¢
swoja inscenizacj¢ dramatu Czechowicza hipotetycznej jego realizacji w przedwojennym teatrze

Cricot. Obowiazywala tam zasada przekazywania slowa, ilustrowanego przede wszystkim

10 Jézef Czechowicz, Klucz symboliczny do poematow (tekst z 1934 r.). Wszystkie cytaty wg: Jozef Czechowicz,
Wyobraznia stwarzajqca. Szkice literackie, Lublin 1972, s. 45-49.

11 Rekonstrukcja na podstawie rozmowy z Tadeuszem Kantorem oraz materiatéw fotograficznych i zachowanych
szkicow dekoracji z jego archiwum.

12 Przedmiot staje sie aktorem — wywiad z Tadeuszem Kantorem, Kultura 37/1974.
13 Helena Blumowna, Teatr Tadeusza Kantora, Odrodzenie nr 35/1946.



kostiumem. W okresie migdzywojennym rzeczywiscie taczono dramaturgie Czechowicza —
zwlaszcza Czasu jutrzennego — z modelem teatru jaki reprezentowat Cricot.; po wizycie tego teatru

w Warszawie w roku 1939 zestawienia takiego dokonat przyktad Wojciech Natanson'.

Ale w moralitecie Niegodzien i1 godni Czechowicz wyszedl poza obowiazujacy we
wczesniejszych jego dramatach recytacyjny model dramatu. Wprowadzit stowna ,,gre konwencji”:
symbolicznej (wierszowane repliki Konduktora, Pasazerow X 1 Y, czeSciowo Pasazerki)
1,,naturalistycznej”(wypowiedzi proza Pasazera V 1 czgsciowo Pasazerki). Ponadto sam rozwdj
akcji opartej na rozwijanych monologach niezaleznych (Pasazer X, Pasazer Y, Konduktor) lub
fragmentow dialogu (Pasazer V i Pasazerka) wiaze si¢ z ,,gra” narzucona przez Konduktora juz na
poczatku dramatu (kilkakrotne uparte powtarzanie ,,dadaistycznej” metafory: ,,Ten blask jest jasna
kukutka. Kuka!”). Zasad¢ owej ,,gry”, budowania wierszowanych, ale nie zawsze spdjnych czy
wartosciowych artystycznie, sformulowan obnaza zreszta fragment rozmowy  Pasazera V

z Pasazerka:

PASAZERKA
We tréjke mniej nas do obrony, zwiaszcza, ze pan oSlept.
Jesli konduktor nie pomoze, znaczymy tyle co... WodoroSle.
PASAZER V
Rymy nie gorzej od pani dobieram, cho¢ doprawdy pojac nie moge, po co.

Ciagi, czesto automatycznie taczonych metafor (jak w przytoczonym przykladzie: stowo
»wodorosle” motywowane jest wylacznie uzupelieniem rymu do ,o08lepl”), sluza rzeczy
u Czechowicza raczej nieoczekiwanej: kompromitacji slowa. Zasada laczenia przypadkowych
niekiedy obrazéw (,,spojnos¢” dramatu zostaje utrzymana, gdyz nie podlegaja tej zasadzie
wszystkie postaci rownocze$nie) petni jednak okreslona funkcjg. Stowo w tym dramacie okazuje si¢

jedynie ,,kanwa” dla ukazania znaczenia ,,nuty cztowieczej” poszukiwanej przez poetg:

KONDUKTOR
Stowa — ty wiesz, niegodny, ze stowa to kanwa.
By niewiernego zwabi¢ i Inem zapomnienia
zasnu¢, przestrzeniq zabi¢, po to jest 6w tramwaj.
Oto sytuacja krancowa i czasu i cienia.
Zanim staniesz jak bestia przed nig, srebrnogtowa,
powiesz swoje ostatnie, prawdziwe juz stowo.

Wobec Stowa Ostatecznego potok wyrazen wszystkich postaci staje si¢ malo wazny, stuzy

jedynie roztozeniu racji i zasugerowaniu wyboru, ktérego dokonuja widzowie na koncu dramatu.

14 Wypowiedz Natansona w dyskusji po odczycie Jozefa Jaremy, zalozyciela i kierownika Teatru ,,Cricot”, przytoczyt
A. R(zeczyca), Dyskusja o teatrze, Pion 8/ 1939.



Kantor oparl inscenizacj¢ na opozycji wobec wzigtego w taki cudzystow tekstu Czechowicza.
Rezyser budowat wigc sytuacje, ktore nie tylko byly ilustracja wypowiadanych stow, ale
powstawaly na zasadzie niespodzianki (jak w teatrze surrealistow), wytwarzajac silne napigcia
migdzy stowem a ruchem scenicznym. Elementem organizujacym spektakl byl wiasnie linearny
zwiazek kolejnych sekwencji ruchowych: kazdy aktor wykonywat ruch w odniesieniu do aktora

sasiedniego.

Juz w okresie Teatru Niezaleznego jednym z wazniejszych ustalen teoretycznych Kantora byt
postulat odregbnego traktowania akcji scenicznej 1 oddzielenia jej od tekstu. Wynikato to
z odrzucenia teatru usitujacego stworzy¢ ztudzenie ,,jakiej$ rzeczywistosci zawartej] w dramacie”.
W notatkach z okresu pracy nad Powrotem Odysa w lecie 1944 roku znalazly si¢ zalozenia:
»Stworzy¢ takie sytuacje 1 okoliczno$ci, by rozwd) wypadkow na scenie wydawat sig
nieprzewidywalny i powstajacy w tym momencie. Stwarza¢ takie okoliczno$ci, by nastgpujaca
sytuacja stata si¢ niespodzianka lub szokiem [...] Nie nalezy wychodzi¢ z tekstu, nalezy do niego

dochodzié¢”®.

Pelnego rozdzielenia tekstu i akcji dokonat Kantor dopiero na etapie ,.teatru autonomicznego”
(1963). Wystawienie Wariata i zakonnicy tak wowczas skomentowal: ,,W mojej ostatniej
inscenizacji tekst dramatyczny nie jest przedstawiany, jest omawiany, komentowany [...] Jest to
miyn mielacy tekst”'®. Nawet po odrzuceniu do$wiadczen happeningu, jakie nastapito w ostatnim
okresie teatru Cricot 2, budowanie rzeczywisto$ci scenicznej] w Umarlej klasie polega rowniez na
zderzeniu tekstu(rozumianego szerzej jako ,,przekaz”) z konkretem dziatania teatralnego. Zasada
niespodzianki, wykorzystana w inscenizacji Niegodnego i godnych, jest wigc jedna
z podstawowych form teatru Kantora, rozwijana z pewnymi modyfikacjami od konspiracyjnej

Balladyny az do Umartej klasy.

Zdanie z Klucza symbolicznego do poematow: ,,Cztowiek zyje w sferze pigkna, zycia 1 $§mierci”
wyznacza trzy sfery tematyczne dramatu Niegodzien i godni. Pierwiastek ,,zycia” reprezentuj
Pasazer V, ktéry podobnie jak pozostali bohaterowie tego utworu jest personifikacja okre$lone;j

racji. Jedynie on ulega ztudzeniu, ze celem podrozy bedzie wesoty piknik:

PASAZER V

[...] Panowie! Pani! Przeciez mieliSmy jecha¢ do koricowej stacji tramwaju na wesoty piknik! Tam
las, tam jetki nad woda i Sliwy dajace skapy cien w upale, fioletowe, fioletowe Sliwy! Nie wspominam
juz o tym, ze koszyczek peten wiktuatow i matmazji, bo to sie rozumie samo przez sie [...]

On tez dostrzega tylko ,,zewngtrzna” strong rzeczy i1 zjawisk, z czego wynikaja obecne w kazdej

niemal jego replice akcenty satyryczne:

15 Tadeusz Kantor, Teatr Niezalezny w latach 1942 — 1945, Pamigtnik Teatralny z. 1-4/1963.
16 Tadeusz Kantor, Teatr autonomiczny, Krakéw 1963. Por. tez: W. Borowski, Zalozenia Kantora, Dialog nr 8/1973.



PASAZER V

[...] Wycieczka we dwoje ma swoje specyficzne uroki, prosze pani. Odkad jesteSmy we dwojke,
coraz wyrazniej widze, ze pani nie jest dwuwymiarowa, o nie! Te ramiona sg obte i biate, kibi¢
chciatoby sie ujac jak wiosto... Ach, pani pani!

W klasyfikacji Czechowicza posta¢ ta reprezentuje ,,typ zycia-uzycia”, ktory jest ,,samotny

W najgorszym znaczeniu tego stowa, egoistyczny” (Klucz symboliczny do poematow).

Kantor wyprowadzil akcenty komiczne, a niekiedy nawet trywialne, wlasnie z elementow
komedii ,,obyczajowej”, zawartych w rozmowach Pasazera V z Pasazerka. Z tak budowanych
sytuacji wynikal pewien aktorski ,,cudzystow”, gra z dystansem. Wiazato si¢ to z patronujaca
teatralnym poszukiwaniom Kantora zasada tak zwanej ,,realnos$ci”, majacej zastapi¢ iluzyjnosc.
Teatr w rozumieniu Kantora nie powinien przedstawiaé, ale tworzy¢ ,realna” rzeczywistose,
w ktorej aktor nie identyfikowalby si¢ z postacia, ani nie utozsamiat z tekstem. Zalozenia te
sformutowane w pdzniejszych manifestach, pozwalaly w inscenizacji dramatu Czechowicza
uzyskac nagromadzenie spi¢¢ koniecznych, wynikajacych z cudzystowu, w jakim umieszczona byta
kazda sytuacja. Tadeusz Kantor wspominat po latach, ze stynny z poczucia humoru Karol Frycz byt
na premierze 1 bawit si¢ doskonale, a po jej zakonczeniu gratulowat rezyserowi 1 aktorom moéwiac:
»Juz dawno, nie mowi¢ o wojnie, ale juz dawno przed wojna nie uSmialem si¢ tak znakomicie jak

na tym spektaklu”.

Dystans  aktorski w  odniesieniu do postaci odpowiadal logice wewngtrznej
Czechowiczowskiego tekstu, w ktérym — podobnie jak u surrealistow — ,bohater” (w sensie
psychologicznym) zostat zlikwidowany 1 zastapiony przez slowo i gest. Istotng rolg odgrywaly tez
napiecia migdzy katastroficznym patosem dekoracji a komizmem sytuacji budowanych przez
aktoréw w konwencji ,,kubizowanej” commedia dell’arte. Charakter kubistyczny posiadaly wysokie
cylindry Pasazerow X 1Y oraz stozkowata, ,,metalowa” sukienka Pasazerki. Zaprojektowane przez
Kantora kostiumy bliskie byly réwniez konwencji ,,cyrkowej” (recenzenci dostrzegli jedynie
Hirrealno$¢” postaci, trafnie jednak okres$lajac zasade ,kontrastu z tlem””). Z dzisiejszej
perspektywy akcenty te mozna odnies¢ do pozniejszych zainteresowan Kantora, ktory w manifescie
»teatru autonomicznego” napisat: ,,U podstaw tego teatru jest cyrk. Komizm nie mieszczacy si¢ w
konwenansach zyciowych, ostry, klaunowski, jaskrawy”'®. Sama za$ ,,gra konwencji” postugiwat
si¢ Kantor wielokrotnie — w przedstawieniu Umartej klasy Urszula Czrtoryska odnalazta elementy

dyskusji z ,,hiperrealizmem” oraz kierunkiem zwanym ,,body-art.”".

Kolejna sfera z Czechowiczowskiej triady — pigkno — wyznacza w dramacie apel Konduktora.
Podobnie jak w wypowiedziach programowych poety pigkno taczy si¢ tu z przezyciem estetycznym

(,,zachwyt”), umozliwiajacym powrdt do ,,harmonii ukryte;j”:

17 Helena Blumoéwna, Surrealizm na scenie, op. cit., H. P. Teatr Akademicki... op. cit.
18 Tadeusz Kantor, Teatr autonomiczny... op. cit.
19 Urszula Czartoryska, ,, Teatr Smierci” Tadeusza Kantora, Dialog nr 5/1976.



KONDUKTOR
Gtos harmonii ukrytej co namietnie przyrost
do wszystkich gtow, paznokci rozowych i pachwin,
jednego tylko uczy: wrdccie do zefiru,
bo zefir was kotysat. A zefir to zachwyt!

W Kluczu symbolicznym do poematow okreslal Czechowicz ,,przezycie estetyczne do ekstazy
wlacznie” whasnie jako ,.chleb $wiata pigkna, pochodny jak i pigkno samo”. Zrédtem tego przezycia
miata by¢ sztuka, ,,proby syntezy trojcy”: pigkna, zycia 1 $mierci. Analizowany tu dramat nazwat
Czechowicz w podtytutem moralitetem. W owym symbolicznym tramwaju, w sytuacji ostatecznej,
w obliczu $mierci, przeciwstawione zostaja upersonifikowane racje. Jedna z nich reprezentuje, jak
si¢ rzekto Pasazer V (poczatkowo razem z Pasazerka). Jest to postawa hedonistyczna, orientacja na
»tu 1 teraz”, na zewngtrzna strong rzeczy zjawisk. Pasazer V probuje ,,odczarowac” Pasazera X
1 Pasazera Y: zwolennikow postawy kontemplacyjnej, zastuchanych w ,,gtos harmonii ukrytej”.
Obydwaj w swych dziwacznych wizjach (co wiaze si¢ z ,,gra” stow i dystansem ironicznym
»hadrzednego dysponenta regul”) probuja odtworzy¢ czastkowa filozofig istnienia. Pasazer X
przedstawia si¢ jako zwolennik tadu wewngtrznego, panteista, natomiast Pasazer Y to relatywista

(,,mamy spojrzen proporcje nierowne”), wyznawca teorii reinkarnacji:

PASAZER Y
Pamietam starcem bytem [...] Bede matym chiopcem
a potem jeszcze mniejszym lisem!

W konflikcie racji Pasazerow X 1Y z Pasazerem V, ,,niegodnym, zdaniem Konduktora, okazuje
si¢ ten ostatni. Po wahaniach Pasazerka staje po stronie ,,godnych”. Spér miedzy orientacja
»estetyczna” i1 ,,pragmatyczng” to rownoczesnie formutowane niejednokrotnie przez Czechowicza
przeciwstawienie odpowiadajacych tym orientacjom modeli sztuki: ,.czystej — kreacyjne;j”
i naturalistycznej. W obliczu przewidywanej katastrofy nastapito zespolenie ,,estetycznego”
z ,etycznym”. Uzasadnila je wiara w ,$lad zachwytu”, ktéry musi by¢ — nawet za ,,pustynia

mroku”.

Do struktury analizowanego dramatu wprowadzit Czechowicz widzow. Oni réwniez dokonuja
wyboru i opowiadaja si¢ po stronie ,,zachwytu”. W finalowej scenie Pasazer V zostaje sam
w tramwaju, gdyz nie chce da¢ wiary oskarzeniom Konduktora. Woéwczas ,.$wiatta gasna
1w miejscu, gdzie stat pojawia sig¢ gesty dym. Poprzez dym, przez ciemnos¢ dochodzi z oddali

grzmiacy gtos Konduktora™:

KONDUKTOR
Moralitet skoriczony. W dym sie obrdcito
co tylko sobg i Inem byto. [...]



Chodzciez wy, od stolikdw, kawe niedopitg
zostawcie pokoleniom, do ktdrych mrok przyrdst.
Kto za pustynig mroku widzi $lad zachwytu

- i kukutke ustyszy i godzien zefiru...

Po tej parabazie odzywaja si¢ ,,glosy zewszad, zza sceny, od stolikoéw kawiarni, w ktorej
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moralitet wystawiono: Idziemy! Idziemy! Idziemy!...”. Zgodnie z dydaktyczno$cia konwencji
gatunku, jakim jest moralitet, zalozone rozstrzygnigcie konfliktu polega na jednoznacznym
nacechowaniu przeciwstawnych racji. Ale w dramacie Czechowicza widzowie opowiadaja si¢ po
stronie autorskiego rozstrzygnigcia, sa nieobecnym na scenie ,,Everymanem”. Zakonczenie dramatu
jest ponadto zatozonym przez ,,nadrzednego dysponenta regul” obnazeniem teatralnej konwencji.
W pewnym sensie analogiczna funkcje pelnia wczesniejsze wypowiedzi Pasazera V: ,,Pokuka pan
sobie w antrakcie” (do Konduktora) oraz ,,Moze by i pani zaczekata na jaki$ antrakt? Powiedzmy -

za sceng — jaki§ maly monolog... Hm?” (do Pasazerki).

Tadeusz Kantor zmienitl zakonczenie moralitetu: nie bylo ,,wkroczenia” widzow 1 owej
arkadyjskiej wizji oczyszczenia przez pigkno. Inscenizacjg realizowana w niespetna trzy miesiace
po zakonczeniu wojny zdominowaly wyrazone przez dekoracj¢ akcenty katastroficzne, ktore nie
mogly by¢ traktowane jako konwencja. Dlatego zakonczenie przedstawienia bylo grozne: wszyscy
aktorzy pozostawali na scenie, patos zaglady wyrazaly ekspresyjne gesty a gra Swiatel i ilustracja
muzyczna — skomponowana i wykonana przez J. Garscia-Gresselowa — ,,oddawata lacznie

z dekoracja katastroficzny nastrdj utworu”.

Eksperymentu z wlaczeniem widzow w akcje teatralna dokonat Kantor pdzniej, w okresie
zainteresowania happeningiem. W Nadobnisiach 1 koczkodanach na przyktad ,,Chor
Mandelbauméw” powotywany kazdorazowo sposroéd publicznosci byt przebierany, musztrowany

1 zmuszany do interweniowania w akcj¢ sztuki.

Materializacja emanacji psychicznych byta obsesja Czechowicza, co przekazali we
wspomnieniach jego przyjaciele i znajomi. W twoérczosci lirycznej 1 dramatycznej zainteresowania
te wyrazity si¢ w tendencji, by zycie psychiczne uczyni¢ teatralna rzeczywistoscia. W cytowanej juz
Opowiesci o papierowej koronie, ktéra winna by¢ wprowadzeniem do dojrzatej tworczosci
Czechowicza, najbardziej interesujacy jest zabieg teatralizacji wewngtrznego zycia psychicznego.
Trzecia, najwigksza cz¢$¢ utworu nosi podtytut ,teatr w duszy”, a w jej kompozycji sceny wizyjne
przeplataja sig z ,,antraktami na jawie”, kiedy to Henryk nawiazuje kontakt z otoczeniem. Granica
migdzy tym, co ,,zewngtrzne”, co nalezy do teatru pozoréw i konwencji §wiata ,,realnego”, a tym,
co ,,wewngtrzne”, co zamyka si¢ w mtodopolskim okresleniu ,,teatru w duszy” — przebiega niejako
obok podmiotu. Swobodny, dwukierunkowy przeptyw skojarzen jest zapowiedzia zniesienia
rozdzialu $wiata psychicznego 1 fizycznego dzigki technice asocjacji w pdzniejszych wierszach

Czechowicza, konstruujacych $wiaty autonomiczne. W Opowiesci o papierowej koronie

20 Helena Bluméwna, Surrealizm na scenie, op. cit., H. P. Teatr Akademicki... op. cit.



podmiotowy dystans nie doprowadza do autonomizacji powstajacej rzeczywistosci. Kierunek jest
odwrotny: to witasnie podmiot zyskuje §wiadomos¢ konwencji ,,teatru w duszy”, w ktorym gra
rézne role wsrod innych postaci-projekeji z sennych wizji (wedlug Klucza symbolicznego do
poematoéw z 1934 roku zrédlem owych tajemniczych bytow jest juz nie mtodopolska dusza, tylko
,wyobraznia”, rozumiana jednak metafizycznie jako ,pomost migdzy $wiatami”). Bliski tym
koncepcjom okazuje si¢ moralitet Niegodzien i godni, gdzie podr6z symbolicznym tramwajem
odbywa si¢ w rzeczywistosci snu (Pasazer V. méwi wprost: ,,Jest mi, jakbym sennik widziat we $nie

uspionego blizniego”).

Wydaje sig, ze Tadeusz Kantor konsekwentnie ulega podobnej fascynacji snem.
W przedstawieniu Umartej klasy z poetyki snu wynika swobodne postugiwanie si¢ czasem:
zwolnienia, powtorzenia, powroty wyznaczajace zasad¢ przemiany (dziecko — starzec — dziecko).
W scenariuszu tego przedstawienia wystepuja sformulowania: ,,pograzenie si¢ w sen”, ,,wazne
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wypadki gubia si¢ w rozwijajacym si¢ $nie”” itd. Sen jest tu nie tylko kluczem do rzeczywistosci —

jak w prozie Brunona Schulza. Pozwala zmierzy¢ si¢ z problematem $mierci jako zrodia poznania.

U Czechowicza sen taczy si¢ takze z motywem $mierci, trzecim elementem z triady z Klucza
symbolicznego do poematdw. ,,Sny — chleb $wiata §mierci” — pisat poeta. Motyw $mierci obecny
jest w moralitecie Niegodzien i godni w ostrzezeniach Konduktora ,,przed nadchodzaca, przed

srebrnobrewq” 1 przeczuciach Pasazerki:

PASAZERKA
Widze! na ogniu pryska emalia!
Zza okien wicher powiewa lichem,
petga ciemnoscig, twarze osmala!
On nas zabije srebrzystym sztychem!

Srebro nalezy w poezji Czechowicza do stow-kluczy, wyrazajacych symbolike nocy i $mierci.
Na stacjach wskazanych przez Konduktora kolejno wysiadaja Pasazerowie oznaczeni X 1Y — jest to
spelnienie zapowiedzi $mierci (Y mowi: ,kto umiera?... DopieroSmy powolani...”). Akcenty
katastroficzne w dramacie wyprowadzone zostaja z nieuchronnej zaglady jednostki, zgodnie
bowiem z eschatologia Czechowicza, Dzien Ostateczny ,,to tylko mitologiczne rzutowanie zgonu

jednostki na kosmos” (Klucz symboliczny do poematow).

W omawianej inscenizacji Teatru Akademickiego w Rotundzie wszystkie akcenty zwiazane
z grozba katastrofy zogniskowane zostalty w plastycznej formie odpowiadajacej postaci
Konduktora. Funkcja teatralna i ,,ideologiczna” owej kukty zapowiada pdzniejsze wprowadzenie
manekina do ,,Teatru Smierci”. W manifescie pod tym tytutem pisat Kantor: ,,Zycie mozna wyrazi¢
w sztuce jedynie przez brak zycia, przez odwotanie si¢ do SMIERCI, przez POZORY, przez
PUSTKE 1 brak PRZEKAZU. MANEKIN w moim teatrze ma sta¢ si¢ MODELEM, przez ktory

21 Umarta klasa, seans dramatyczny Tadeusza Kantora - scenariusz zamieszczony w programie do przedstawienia.
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przechodzi silne odczucie $mierci i kondycji Umartych — Modelem dla Zywego AKTORA™2,

Po premierze Czasu jutrzennego Czechowicza w lutym 1939 roku Kazimierz Wierzynski pisat,
ze wizyjno$¢ tej jednoaktowki inspirowana byta przez film nadrealistyczny®. Technika oniryczna,
wprowadzana w pierwszych dramatach Czechowicza, ,blizsza jednak byla Mtodej Polsce.
Podobnie ,,senne” wiersze Czechowicza rdézni od wzorow francuskich postulat tadu i konstrukcji,
a takze wyznaczenie doniostej roli stowu. Na eksperyment najblizszy nadrealistom zdobyt si¢
Czechowicz dopiero w moralitecie Niegodzien i godni. To jeden z nielicznych mi¢dzywojennych
utworow dramatycznych, ktéry zawiera wszystkie wyznaczniki ujawniajace ,,btysk surrealizmu”
w teatrze, wyliczane po latach przez Henri Béhara: wykorzystanie automatyzmu stownego
1 kojarzenie stowem przypadkowych obrazow, poszukiwanie Cudowno$ci, erupcja sil marzenia

sennego, wybuch humoru oraz gesty i stowa zastepujace ,,bohatera™.

Inscenizacja krakowskiego Teatru Akademickiego w Rotundzie w sierpniu 1945 roku, mato
znany etap teatralnych poszukiwan Tadeusza Kantora, ukazata sceniczne perspektywy elementow
nadrealizmu, ktore Czechowicz wprowadzit dopiero do ostatniego ze swoich dramatow. Wsrod
wielu kolejno odrzucanych etapdéw artystycznej drogi Tadeusza Kantora trwa po dzi§ dzien ta
Kantorowska inspiracja europejskim do$wiadczeniem nadrealizmu. Juz wowczas, w 1945 roku,
Helena Bluméwna miata odwage napisac: ,,Nie jest to juz eksperyment ani szukanie nowych drog,

teatr przysztoSci stat si¢ zrealizowanym teatrem terazniejszo$ci™.

22 Tadeusz Kantor, Teatr Smierci, Warszawa 1975.

23 Kazimierz Wierzynski, Wieczor jednoaktowek w Teatrze Nowym, Gazeta Polska nr 40/1939.
24 Henri Béhar, Dada i surrealizm w teatrze, Warszawa 1975 s. 22-23.

25 Helena Bluméwna, Surrealizm na scenie, op. cit.



