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POETYKA I POEZIA
TEATRU

JOZEFA SZAINY

Zjawisko artystyczne okre§la-
ne jako ,teatr Szajny” jest juz
dzi§ dzietem zamknietym i na-
lezy do pojeé historycznych tea-
tru wspotczesnego. Choé Jozef
Szajna mnadal jest artystag w pel-
ni sit twoérczych — maluje, jez-
dzi po S$wiecie z wykladami —
Swiadomie, z wyboru zakonczyl
swg dzialalnos¢ teatralng. Po-
dobnie jak Jerzy Grotowski, mi-
mo ze drogi tworcze obydwu
artystow oraz ich odejscie z tea-
tru — u Grotowskiego stopnio-
we, u Szajny nagle — posiada
zgola odmienne podloze, inne
motywacje artystyczne oraz
zwigzane jest z odmienng ,filo-~
‘zofig” teatru.

Swa wlasng scene — warszaw-
ski Teatr Studio — Szajna pro-
wadzil przez lat dziesige¢. Weczes-
niej solidnie przygotowany przez
lata pracy scenograficznej i rezy-
serskiej, tutaj wlagnie, w Tea-
trze Studio, artystyczny fenomen
teatru Szajny ostatecznie skry-
stalizowal sie i rozkwitlt w pel-
ni¢ integralnej kreacji $wiata.

Jozef Szajna urodzil sie w ro-
ku 1922. Zainteresowanig arty-
styczne ujawnil wcze$nie — do
jego pierwszych ,prac”, ktore
cieszyly sie rozglosem na razie
lokalnym, nalezaly karykatury
nauczycieli rysowane w szkolnej
ubikacji. Jak catemu jego poko-
leniu, czas dorastania przecina
Szajnie wybuch II wojny S$wia-
towej 1 hitlerowska okupacja
Polski. Wstepuje do konspiracji;
§cigany, zostaje schwytany i w
roku 1941 trafia do obozu kon-
centracyjnego W Os$wiecimiu.
Rowniez i tutaj mnie zaprzestaje
dziatalnosci konspiracyjnej. Zde-
maskowany, trafia do kompanii
karnej. Zlapany przy proébie u-
cieczki — zostaje skazany na
$mier¢. Po dwoch tygodniach
spedzonych w celi smierci, juz
wyczytany do rozstrzelania, w
ostatniej chwili otrzymuje zmia-
ne wyroku na dozywocie. Ten
etap zycia w ogromnej mierze
na trwate zdeterminowal osobo-
wosé artysty i odbit sie w calej
jego tworczoscei.

W roku 1948 Szajna rozpoczy-
na studia w Akademii Sztuk
Pieknych w Krakowie. W 1952
uzyskuje dyplom grafika, w rok
poézniej zamyka - studia dyplo-
mem scenografa. w latach
1955—66 zwigzany jest jako sce-
nograf z Teatrem Ludowym w
Nowej Hucie, jedng wowczas z
najglosniejszych nowatorskich
scen w Polsce; w latach 1963—
—66 kieruje tym teatrem jako
dyrektor i kierownik artystycz-
ny. Na kilka nastepnych sezonow
(1966—171) wigze sie jako sceno-
graf i rezyser ze Starym Tea-
trem w Krakowie, wspélpracujgc
rownoczesnie z Teatrem Slaskim
w Katowicach, Teatrem Wspo6i-
czesnym we Wroclawiu i Tea-
trem Polskim w Warszawie. W
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tym czasie powstaje roéwniez
szereg prac teoretycznych Szajny
o teatrze organicznym i jego
narracji wizualnej. W roku 1971
zostaje dyrektorem Teatru Kla-
sycznego w Warszawie. Scene te
w- roku 1972 (w ktérym zostaje
rowniez profesorem warszaw-
skiej Akademii Sztuk Pieknych)
przeksztalca w Centrum Sztuki
Studio — posiadajgce scene stu-
dyjng i eksperymentalng, Gale-
rie = Sztuki i Muzeum Sztuki
Wspolczesnej. Po dziesieciu la-
tach z dyrekeji Teatru Studio
rezygnuje i oglasza zakonczenie
swej dzialalno$ci teatralnej.

Jako scenograf Jozef Szajna
zadebiutowat w roku 1953 w
Teatrze Ziemi Opolskiej w Opolu
oprawg plastyczng Mlodej gwar-
dit Fadiejewa. Juz druga sceno-
grafie — do jednoaktowek Cze-
chowa, w tym samym roku i
tym samym teatrze — tworzy w
przedstawieniu rezyserowanym
przez Krystyne Skuszanke, z
ktorg (i z jej mezem, rezyserem
Jerzym Krasowskim) — zwigza-
ny bedzie przez wiele lat $cistej
wspoélpracy w teatrze nowohuc-
kim. W caltej biografii artystycz-
nej Szajna zrealizowal pieédzie-
sigt osiem scenografii.

W roku 1962 w Teatrze Labo-
ratorium 13 Rzedéw w Opolu
wspolirealizuje z Jerzym Grotow-
skim Akropolis Stanistawa Wys-
pianskiego we wlasnej scenogra-
fii. Wilasciwy, samodzielny debiut
rezyserski Szajny ma jednak
miejsce w rok pbézniej w Czesto-
chowie, gdzie artysta wystawia

" Post u ludozercéw Joanny Gor-

czyckiej. Od tego czasu rezyseru-
je coraz czesciej, by pelnie osig-
gnag¢ w swych mnajstynniejszych
przedstawieniach w Teatrze Stu-
dio — takich miedzy innymi, jak:
Witkacy, Replika, Dante, Cervan-
tes, = Majakowski, Smieré mna
gruszy Wandurskiego. W sumie
wyrezyserowal dwadziescia trzy
przedstawienia. Poza jednym wy-
jatkiem (z okresu wcze$niejsze-
go) zawsze byl tworcg scenogra-
fii do rezyserowanych przez sie-
bie spektakli. I nie moglo by¢
inaczej u artysty, ktory dzieto
teatralne programowo uznal za
integralne dzielo autorskie.

Z calg grupg polskich artystow
— pisarzy, plastykow, tworcow
teatralnych — Jozef Szajna na-
lezy do pokolenia ' ,zarazonych
$miercig”. Jak i oni, na swoj
sposOb sptaca dlug wobec zgla-
dzonych, niesie w sobie i swej
tworczosci ,epoke piecoOw”, ra-
cjonalizuje koszmar, ewokuje i
wyrzuca na zewnatrz wilasne leki
i obsesje zrodzone w czasie
ekstremalnej sytuacji egzysten-
cjalnej. Metaforyzuje, uogoélnia
doswiadczenie i przenosi szerzej
— w kategorie przekraczajgce
zdarzenie jednostkowe. Przetwa-
rza i tworczo kieruje $wiat zdez-
integrowany, Swiat wartosci
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rozbitych, w ktorym czlowiek
rozpaczliwie szuka drogi. Stad
zapewne kreacje teatralne Szaj-
ny w swej formie przyjmuja
ksztalt S$wiadomie komponowane-
go chaosu i walki przeciwienstw.
Nie przypadkowo zatem i z gleb-
szych uwarunkowan w plastycz-
nej i teatralnej tworczosci Szaj-
ny weigz wracajg techniki col-
lage’u i deballage’u. Lecz artysta
nie poprzestaje ma prostej kon-
statacji dezintegracji §wiata. Ow
$wiat rozbitych wartosci Jozef
Szajna w swych teatralnych
kreacjach poddaje probom scala-
nia poprzez stopienie go z kultu-
rowa tradycjg, poprzez przywro-
cenie potarganej cigglosci. Od-
woluje sie do archetypow kultu-
rowych i mitow kregu $roédziem-
nomorskiego. Pojawia sie wiec w
jego teatrze przetransponowany
Chrystus, czy raczej mit Chrys-
tusowy, z wlasciwg mu dialekty-
kg $mierci i zmartwychwstania,
dobra i zla, kary i nagrody, me-
czenstwa i odkupienia. Mit
Chrystusowy funkcjonuje w. la-
biryncie $wiata wspo6lczesnego. I
wlagnie = generalne
przeslanie etyczne Szajny znaj-
duje sie u podstaw jego poetyki.

Artysta sam sformulowat to
wyraznie: ,Ucieczka w sztuke
jest samoobrong przed kapitula-
cja wobec S$wiata. (..) To po-
stawa zaprzeczajgca biernosci, a
wiec i obojetno$ci wobec zjawisk
wspoélezesnych”.1

Sceniczni bohaterowie Szajny
— Faust, Dante, Cervantes, inni
— to bohaterowie swoistej Dro-
gi Krzyzowe]j, drogi poprzez Kul-
ture, uparcie w swej ,drodze
przez meke” dazacy ku kathar-
sis. W owej wedrowce dostepuja
poznania tragicznego 1 znaczg
koleje losu czlowieczego. Losu
indywidualnego i losu zbiorowe-

0.

Swojg koncepcje sceniczng
Szajna nieraz mnazywat ,teatrem
integralnym”, jako ze traktuje
on teatr jako wilasnie integralng
synteze sztuk. Uwaza przy tym
dzisiejszg sztuke — wiecej: cy-

« wilizacje wspoétczesng — za opar-

ta na obrazie. Zatem i teatr po-
winien byé dzielem przede wszy-
stkim wizualnym. Bogatszym od
malarstwa o trzeci wymiar. Stad
to przypisywanie  scenografij
szezegblne] rangi w organizacji
przestrzeni — podstawy dziela
scenicznego Szajny. ,Horyzont i
perspektywy teatru — pisal —
widze w nowej konstrukeji zda-
rzenia scenicznego, w nowym je-
zyku przekazu teatralnego, w no-
wej funkcji przestrzeni scenicz-
nej wyznaczajgcej kierunki dzia-
lan.”2 Juz we wezesnym okresie

1 Jézef Szajna (w): Andrzej Haus-
brandt, Rozmowy =z ludZmi teatru,
Krakéw 1973, s. 81—82.

2 J6zef Szajna, Problem

Teatr nr 11/1965.
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,Faust’’ Goethego w T. Polskim w
Warszawie — 1971 r. Scena zhiorowa.
Rez. i scen. Jozef Szajna (fot. Fran-
ciszek Myszkowski)

twoérczosci — we wspolpracy ze
Skuszankg i Krasowskim w No-
wej Hucie Szajna pasjonuje sie
funkcjami przestrzeni scenicznej
w dziataniach teatralnych.

W kompozycjach scenograficz-
nych stosuje wowczas formy ab-
strakecyjne wywodzace sie ze
sztuki informel, duzg role przy-
pisuje kolorowi, w czym obser-
wowacé mozna wyrazne zwigzki z
abstrakejg = strukturalng. - Jako
scenograf od samego poczatku
sprzeciwia sie ilustrowaniu miej-
sca akeji dramatu — dazy do
stworzenia jego plastycznej syn-
tezy. Stad byt juz tylko jeden
naturalny krok do podjecia sie
autorskiego — jako rezyser, in-
scenizator — wypelniania owej
przestrzeni-syntezy dramatu.

U samych podstaw koncepcji
teatru Szajny znajduje sie — de-
cydujace w dalszych konsekwen-
cjach dla jego poetyki — prze-
konanie o pelnej autonomiczno$-
ci, odrebnosci i nieprzystawal-
noéci $wiata sztuki scenicznej do
tak zwanego ,podobienstwa zy-
ciowego”. Dla tego stanowiska o
relacji pomiegdzy rzeczywistos$-
cig artystyczng a realng, o
ich wzajemnej
wielce charakterystyczna  jest
autorefleksja Szajny: ,Nie myS$le
o naturze prawdziwej, Igczy
mnie ze Stanistawskim czas, kt6-
ry nas dzieli, lecz zgadzam sie z
jego tytulem Moje Zycie w sztu-
ce”3 Nie znaczy to wszakze by-
najmniej, izby kreacje scenicz-
ne Szajny obracaly sie w jakichs$
rejonach iluzorycznych, areal-
nych i wytgcznie abstrakcyjnych.
Przestrzen sceniczna, o ktorej
funkecji w dziele teatralnym
Szajny byla juz mowa, jest —
niezaleznie od inscenizowanego
dramatu czy tematu — zawsze
osadzona w cywilizacji XX-wie-
cznej. A wkraczajacy w te prze-
strzen czlowiek zostaje tg prze-
strzenig z jednej strony osaczony
i wtopiony w nig, z drugiej za$
— sam jg okre§la i motywuje.

Przedmioty realne, czesto pow-
szednie, wrecz banalne, przeno-
szone przez Szajne ze $wiata
rzeczywistego w rzeczywistosé
spektaklu, uzyskujg w nim inny,
metaforyczny wymiar — wymiar
poetycki. Poddane nowym ukla-
dom, odmiennym, zaskakujacym
relacjom, tworzg cale ciggi zna-
kow plastycznych o oryginalnych
walorach semantycznych.

Padlo sformutowanie: wymiar
poetycki. Odnosi sie ono nie tyl-
ko do wybranych elementow, z
ktéorych Szajna buduje dzieto
sceniczne, lecz jest niejako fun-
damentem catosci zjawiska —
kreacji zwanej teatrem Szajny.
Wymiar poetycki o konkretnym
zresztyg, wywodzgcym sie z plas-
tyki rodowodzie i o dosyé¢ szcze-
gélnym charakterze. ,,Poezja to
.obrazy, a nie slowa” — mowi
Szajna. W tym arbitralnym sfor-
mutowaniu nie nalezy, rzecz ja-
sna, doszukiwaé¢ sie jedynie od-
niesien do plastyki, choé sg one
rowniez oczywiste i zrozumiate
W ustach rezysera-plastyka.
Idzie tu natomiast przede wszy-
stkim o rozumienie poezji nie
jako rodzaju literackiego, lecz

3 Jo6zet Szajna, x x x, Teatr 1974,
nre2:

4 Cytat wg: Maria Czanerle, Szaj-
na, Gdansk 1974, s. 128

odmiennosci, -

sposobu ogladu, kategorii
mowania i kreacji sSwiata.

Poezja jako styl mys$lenia. Tak
mozna by okres§lié podstawowsg
wiasciwos¢ teatralnej kreacji Jo-
zefa Szajny. Poezja realizujgca
sie glownie poprzez wielowymia-
rowy asocjacyjnie i semantycz-
nie obraz. Owej dominacji obrazu
nie nalezy wszakze absolutyzo-
waé w takich kategoriach, ktoére
by pozwalatly uznaé teatr Szaj-
ny za jeszcze jeden produkt
wspotczesnej ,,cywilizacji obraz-
kowej” w jej zwlaszcza formach
wulgarnych, otaczajgcych nas
zewszgd — dopadajgcych na uli-
cach wielkich metropolii, w
Smietniskach kolorowo zadruko-
wanego mpapieru w kioskach =z
czasopismami, przed telewizorem.
Naturalnie — dominacja obrazu
w dziele Szajny wyrasta z owej
otaczajacej mnas zewszgd cywili-
zacji, lecz przerasta jg zdecydo-
wanie wlasnie w swym poetyc-
kim, wuogdlniajgcym = zjawiska
wymiarze.

Artysta pisal: ,Przyszediem do
teatru z zewnagtrz ze Swiadomo-
$cia, ze sztuka czy w ogble cy-
wilizacja XX wieku opiera sie
na obrazie. (...) Jezeli utozsami-
my teatr z miejscem realizacji
interes6w grup literackich, ak-
torskich, rezyserskich, to zatra-
cimy mozliwo$é aktu twoérezego
w teatrze! (...) Opowiadam sie za
teatrem zintegrowanym, za
emancypowaniem wizualnej stro-
ny teatru (..). Mnie nie interesu-
je teatr literacki czy interpreta-
cyjny, lecz teatr autonomiczny
(..), teatr, w ktérym wartosci
podmiotu, czyli osobowo$¢é reali-
zatorow, przenikajg w dramat
sceniczny (...). Nigdy nie zgodzil-
bym sie na role biernego ilustra-
tora cudzych tre$ci. Wydaje mi
sig, ze wziecie konkretnej sztuki
na warsztat teatralny jest za-
proszeniem autora do wspOipra-
cy przy animatorze. Tak, to naj-
lepsze slowo. Majgc uprawnienia
rezyserskie, nie uwazam sie za
rezysera — to wokreglenie traci
profesja — a wlasnie za anima-
tora, kogo$, kto wuruchamia
przedstawienia’s.

Przytoczenie tej dosyé obszer-
nej wypowiedzi wydaje ‘sie uza-

poj-

sadnione, gdyz odstania ona zu-
pelnie zasadnicze pryncypia
Szajny w pojmowaniu dziela
teatralnego i funkcji jego krea-
tora. Traktuje o wiodacej roli
obrazu, o ktérego zwigzkach z
»poezjag jako stylem myS$lenia”
teatru Szajny byla juz mowa
przed chwilg. Réwnoczeénie arty-
sta wyraza swoj stosunek do u-
tworu literackiego posréd innych
tworzyw dziela teatralnego, do
ktorej to kwestii przyjdzie jesz-
cze powrécié. Wreszeie formuluje
tu Szajna swoje rozumienie ,tea-
tru autonomicznego” z wiodacym
W nim planem wizualnym i u-
znaje inscenizatora za kreatora
absolutnego. ;

Mamy zatem dang tréjwymia-
rowg ‘przestrzen, ktoérg insceniza-
tor wypelia autonomiczng krea-
cja teatralng o walorze poetyc-
kim. Nalezy rozejrzeé¢ sie w pod-
stawowych elementach konstruk-
cji tej przestrzeni i w ich war-
toéciach’ semantycznych. W sce-
nografiach Szajny wystepuje ta-
ki sam stosunek do przedmiotu
bedacego elementem caltosciowe]j
kompozycji, jaki mozna obserwo-
wa¢ w jego malarstwie — mia-
nowicie elementom tym nada-
wane zostajg funkcje, znaczenia,
sceny czesto odmienne i szersze
od pierwotnie przyjetych w zy-
ciu realnym. Juz we wczesnych
pracach scenograficznych Szajny
pojawiajg sie podesty, ktére sa-
me w sobie nie znaczg nic, do-
piero w relacji z aktorem inter-
pretuja — oczywiscie w porzad-
ku metaforycznym — pozycje
bohateréw w $wiecie przedsta-
wionym, ich range i znaczenie.
Podobnie rekwizyt — ktéorych w
przedstawieniach Szajny spotyka
sie calg mnogo$¢ — nie jest
plastycznym ozdobnikiem. Fun-
kcja rekwizytu okredla sie po-
przez akcje; poprzez akcje for-
ma, plastyczny znak uzyskuje
walor semantyczny.

Wecigz powracajacym w kolej-
nych inscenizacjach znakiem tea-
tralnym jest drabina. Podobnie
jak podest, w relacji z aktorem

5 Jézet Szajna, Perspektywy no-
wego teatru (wywiad), Kamena 1969,
nr 25

drabina ta uzyskuje funkcje
znaku wywyzszenia bagdZz poni-
zenia postaci; w pdzniejszych
pracach gra rowniez role auto-
cytatu — elementu oswojonego
z odbiorcg podczas jego kontak-
tu z wezesniejszymi kreacjami i
zZnaczacego poprzez nie. Najpel-
niej bodaj swg funkcje metafo-
ryczng prezentowala drabina w
Dantem, gdzie w istotny spos6b
wspoitworzyla opowies$é scenicz-
ng o doskonaleniu sie, mozolnym
wznoszeniu sie ku dobru i praw-
dzie.

Szczegélnym rodzajem budo-
wanych przez Szajne ,pejzazy”
sg horyzonty, ekrany i abstrak-
cyjne formy geometryczne; auto-
nomiczne organizacje plastyczne
niosgce okreslong atmosfere,
klimat zdarzenia. Atmosfere gro-
zy, tajemnicy — a wiec plan
emocjonalny — budujg réwniez
rozmaite obnazone mechanizmy
zegaroéw, rozhustane lampy, plo-
nace $wiece. Tworzg one klimat
swoistej mnadrealno$ci, ewokujag
ponadrealng sfere $wiadomos$ci i
stany wewnetrznego rozchybota-
nia, ma swoj spos6b obnizajgc
stany psychiczne bohaterow. W
kazdym wszakze wypadku zna-
czenie znakowi nadaje konkret-
na sytuacja sceniczna.

Hiperbolizacja powszednie]j
funkcji, jaka posiadajg w Swie-
cie rzeczywistym, wystepuje cze-
sto w odniesieniu do konkret-
nych przedmiotéw uzytkowych.
Proteza — tak czesty element
kreacji Szajny — w Swiecie real-
nym stuzy jako wuzupelnienie,
aparat zastepczy — jest sztucz-
na, oznacza kalectwo. W przed-
stawieniu proteza poszerza swoj
zakres znaczeniowy — symboli-
zuje og6lny stan danej rzeczy-
wistoéci scenicznej. Podobny do
protezy walor semantyczny po-
siadaja u Szajny wozki inwalidz-
kie, laski, kule, manekiny po-
zbawione konczyn, czesto 10z~
prute i wybebeszone, same kon-
czyny badz glowy Dbez oczu.
Wszystkie one uzyskujg walor
swoistych protez — oznaczajg
niepelno$é, okaleczenie, mutom-
no$¢. Niebagatelny jest przy tym
material, z ktérego owe ,,protezy”
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zostaty wykonane. Material
sztuczny, mnienaturalny — znak
sztuczno$ci wspoélczesnej cywili-

zacji. Szczegodlnie ostro uwypukla
sie to w zderzeniu z materig na-
turalng. Jak w Replice, w ktérej
kalecy bohaterowie w kalekim
Swiecie protez i fantoméw brali
W rece grudy ziemi, przesypywa-
li ja przez palce, podawali wi-
dzom. Ostra opozycja natura-cy-

wilizacja wspolorganizowata
plan znaczen — opowie$é o czlo-
wieku wspolczesnym, ktory

oswaja protezy, uczy sie zyé na
smietnisku cywilizacji, ale praw-
de, oczyszczenie odnajduje - do-
piero przez metaforyczne dotk-
niecie ziemi.

Obok protez i innych przed-
miotéw  posiadajgcych funkcje
protez  $wiat-rumowisko-cywili-
zacje wspolczesng wspolksztaltu-
ja na scenie Szajny rury pieco-
we, druty, kola zebate, kola ro-
Werowe, makiety strzelnicze,
worki treningowe, wanny, taczki.
Staty rekwizyt-znak, jakim sg u
Szajny taczki, to marzedzie pra-
cy, ale réwnoczesnie figura nie-
wolniczego przywigzania czlowie-
ka do pracy, czlowieka-wieznia
przykutego do taczki. Rekwizyty
te tworzyly na przyklad zesp6l
asocjacyjny z obozem zaglady w
zrealizowanym wspoOlnie z Je-
rzym Grotowskim, w scenografii
Szajny, Akropolis. Akcje sztuki
Wyspianskiego tworcy przedsta-
wienia. przenie§li z Wawelu do
obozu koncentracyjnego — i oto
bohaterowie w wieziennych pa-
siakach i chodakach w czasie
akeji sami budowali z rur i dru-
tow oOw  nieludzki S$wiat. Bywa,
iz Szajna absolutyzuje mnarracje
plastyczng. Wowezas cala sek-
wencja obywa sie bez wmudzialu
aktorow. Tak dzialo sie na przy-
klad w scenie bitwy w Smierci
na gruszy Wandurskiego, gdy
walgce sie na siebie stosy ze-
lastwa nieruchomialy we wstrzg-
sajacy pejzaz wojny. Przyklady
te wydaja sie symptomatyczne. Z
jednej strony wukazujg rodzaj
funkeji i spos6b nadawania ich
przez Szajne poszczegblnym ele-
mentom, z ktoérych buduje prze-
strzen sceniczng. Z drugiej za$
— prezentuja, iz mimo obfitosci
owych znakéw plastycznych za-
sada, ktoéra je organizuje, jest
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redukcja, synteza i skrotowa u-

mownos$¢ kreacji zdeformowane-
go $wiata.

Narracja plastyczna, wizualna,
zdecydowanie w teatrze Szajny
dominuje, zatem i stowo, i aktor
zostajg jej podporzgdkowane. Nie
prowadzi to jednak do zreduko-
Wania roli aktora, powoduje na-
tomiast zdecydowang przemiane
jego tradycyjnych funkcji oraz
zmusza, do przewarto$ciowania
aktorskich $rodk6w wyrazu. W
syntetycznym $wiecie przedsta-
wien Szajny rowniez i aktor nie

moze imitowaé mna scenie swej
rzeczywistosci psychofizycznej,
lecz poddaje jg symtetyzujacej

deformacji. Stgd u aktoréw tea-
tru Szajny charakterystyczne
jest rozrywanie ciggbw przyczy-
nowo-skutkowych, demontaz oso-
bowosci, granie ostrymi kontra-
punktami. Grg zdecydowanie
antypsychologiczng aktor buduje
.tutaj nie anegdote o postaci, lecz
idee. Z technicznego punktu wi-
dzenia jest wiec rzeczg natural-
ng, ze w fteatrze Szajny nie ma
préb analitycznych przy stoliku
— aktor od razu staje na scenie,
»Szuka sie” w przestrzeni, w
ksztaltowanym wesp6t z rezyse-
rem obrazie i ogdélnej wizji.
Podstawg tak rozumianego ak-
torstwa jest zalozona sztuczno$é
— odciecie sie od wzoréw i do-
Swiadczen ,z zycia”. Granie po-
nad psychologig indywidualng w
sposob bezposredni — z pominie-
ciem portretu psychologicznego
— buduje - uogblnienie. Aktor
skupia sie na $rodkach zewnetrz-
nych — mna wyrazowosci ciala,
glosu, mimiki. Tworzy bohatera
jako konstrukcje miejako ab-
strakcyjng. Nie utozsamia, lecz
demonstruje postaé. Jest nosicie-
lem znakéw plastycznych. Gra
upersonifikowane ponadindywi-
dualne pojecia, jak sila, poddan-
stwo. Otaczajgce bohatera i wy-
korzystywane przez niego w bez-
poSrednim kontakcie ,protezy”
dookre$lajg go i zarazem s
dookreslone przez wyposazenie
aktora — ciemne okulary, ban-
daze, garby, obuwie deformujace
chéd. Kostiumy — wykonane z
tych samych, wspomnianych wy-
zej, materii, co i dekoracje — u-
przedmiotowiajg postaé, typolo-
gizuja - bohateréow, asocjacyjnie
dookre§lajg ich funkcje. Wraz z

charakteryzacjg, ktéra pozbawia
twarze cech indywidualnych, ko-

stium nie daje aktorowi zadnego .

oparcia psychologicznego czy his-
torycznego — wrecz przeciwnie:
dookresla, jak sie powiedzialo,
jego funkcje, jedng z trzech w

tym teatrze funkecji podstawo-
wych — wieznia, wladcy i na-
giego.

Nagi, wladca, wiezieh — ¢to

oczywiscie realizowane przez bo-
hater6w archetypy. Status bezi-
miennego, poddanego unifikacji
wieznia okre§la pasiak bgdz wo-
rek, naga czaszka lub czapka
wieznia, chodaki. Tak, jak po-
rzucone zniszczone buty w Re-
plice znaczg §lad po zgladzonych.
Z kolei buty z cholewami nalezg
do podobnie zuniformizowanego
wladcy, dyktatora. W jego syl-
wetce dominuje czern lub czer-
wien, kroj kostiumu kojarzy sie
ze zdeformowanym mundurem
hitlerowskim. Zautomatyzowana
posta¢ wyposazona w rekwizyty
w rodzaju maski przeciwgazowej
posiada charakteryzacje skroéto-
wo-metaforyczng ze  znakami
przemocy i zbrodni. Wielcy in-
dywiduali$ci mnatomiast — jak
Dante, Cervantes — sg mnadzy, i
nago$¢ ta w wymiarze poetyckim
przedstawienia wiecej znaczy niz
tylko obnazone ciato.

Dalekie od powszechnie stoso-
wanych $rodkéw wyrazu aktor-
stwo w teatrze Szajny — ktore-
go mistrzowskimi realizatorami
sg Irena Jun i Antoni Pszoniak
— czesto graniczy z pantomima.
Bezposrednim przy tym partne-
rem aktora jest nie tylko drugi
aktor, ale, i to czesto blizszym
nawet — plastyczna materia
planu gry. W tym bezposrednim
kontakcie ze S$wiatem rzeczy, W
pelnym z nim utozsamieniu, na-
stepuje reifikacja czlowieka. A
czasem roéwnoczes$nie... personifi-
kacja przedmiotu, jego animiza-
cja, przydanie mu funkeji ludz-
kich. Czlowiek moze byé — zda-
je sie mowi¢ Szajna — czlowiek
jest kuklg; kukla moze by¢, ku-
kla jest czlowiekiem. Czlowiek
jest kaleki, bo kaleki jest $wiat.

Cho¢ wszystkie tego typu ce-
zury. sa ze swej natury malo
precyzyjne, teatralng biografie
Jozefa Szajny mozna najogdlniej

g

s,Replika’’ Szajny w T. Studio w
Warszawie — 1973 r. Scena zbiorowa.
Rez. i scen. Jo6zef Szajna (fot. Alek-
sander Jalosinski)

podzieli¢ na trzy etapy. Pierw-
szy — od debiutu do podjecia sie
rezyserii okres wylgcznie sceno-
graficzny, czas jakby przygoto-
wania zespolu form i skrystali-
zowania  koncepcji ogoélnej, od
.roku 1963 do inscenizacji Fausta
Goethego w Teatrze Polskim w
Warszawie w roku 1971, kiedy to
poprzez kolejne proby artysta. w
praktyce poszukuje pelnej for-
mutly teatralnej; i wreszcie okres
trzeci — 1972—82 — w ktérym
w Teatrze Studio w pelni reali-
zuje sie teatr autonomiczny Jo-
zefa Szajny. Cala ta biografia, a
i kazdy z jej etapow jest daze-
niem w TOzZwoju, z Wwyraznym
poszukiwaniem syntezy obrazo-
wej, z bardzo typowsa dla artys-

ty droga od szczegélow i ich na-

g;orr_lad‘zenia do selekecji i uogol-
nienia.

Dla stosunku Szajny jako re-
zysera do literatury dramatycz-
nej momentem kluczowym byla
inscenizacja Fausta Goethego.
Nie tyle nawet dla a priori za-
tozonego stosunku, ile dla jego
pelnej realizacji ~ praktycznej,
gdyz juz wiele lat wcze$niej
Szajna teoretycznie rzecz precy-
zowal wyraznie, kiedy w roku
1959 moéwil o autonomii teatru:
»Istnieje moment, w ktérym teatr
przechodzi z rejonéw mysSlenia
interpretacyjnego utworu w. ja-
ko$¢ nowa, niezalezng wartosé
ogladang r6éwnocze$nie w ro6z-
nych wymiarach. Jest to mo-
ment, kiedy dramat przestaje byé
partyturg, a zdarzenia sceniczne
stajg sie wlasng improwizacjg’’s.
Faust nie byl pierwszym scenicz-
nym uciele$nieniem tej koncep-
cji, lecz szczegbdlnie ewidentnym,
pelnym i konsekwentnym. Stosu-
nek Szajny do Fausta Goethego
mozna pordwnaé do stosunku
Goethego wobec wcezedniejszych
realizacji literackich mitu faus-
tycznego. Tak w planie form
plastyki scenicznej jak w sferze
zasobow tre§ciowych i niesionych
przez nie przestan ogoélnych.
Szajna podjgl z Goethego ogbdlny
mit — temat dazenia jednostki
do samopoznania — Kktory prze-
ni6ést na wspoélczesng cywilizacje,
napietnowal! wlasnym  stylem
mys$lenia i widzenia rzeczywis-
toscei.

Zarowno faustyczny temat, jak
i niesione przezen przeslania
egzystencjalne: mialy: mniejedno-
krotnie wraca¢ w inscenizacjach
Szajny w Teatrze Studio. W spo-
s6b szczegbdlnie wyrazisty obja-
wilo sie to w przedstawieniu
Dante (1974) opartym na Boskiej
komedii. Nadto ta wlasnie pre-
miera nad wyraz jasno obrazuje
charakterystyczne dla teatru
Szajny relacje pomiedzy teatrem
a inspirujgcg go. literaturg. Ze
strof Dantego w scenariuszu
Szajny pozostajg jedynie ulamki
tekstu, ktbry zreszta w swym
przebiegu fabularnym, rozdziele-
niu poszczegdlnych kwestii boha-
terom oraz w ich wymodelowa-
niu i funkcjach podlega bardzo
daleko idgcym przeobrazeniom.
Poprzez przydanie bohaterowi
bezimiennego korowodu pgtni-
kéw samotng wedré6wke Dantego

6 Jbézef Szajna o teatrze wspoi-
czesnym, Teatr 13 Rzed6éw. Materia-
ly — dyskusje.” Opole, pazdziernik
1959

L] o
z Boskiej komedii Szajna prze-
ksztalca w artystycznag figure od-
wieczne] wedrowki ludzkosci,
poszukujacej motywacji i celow.
Takze w Dantem pojawia sie
na scenie slynna drabina Szajny.
I tutaj jest ona metaforg, plasty-
cznym znakiem piecia sie w
zwyiz, ku Dobru — ku Bogu ro-
zumianemu jako imperatyw mo-
ralny. Do owej doskonatosci diroga
prowadzi poprzez cierpienia —
poprzez pieklo, ktéore u Szajny
symbolizujg postacie Charona i
Cerbera. Pieklo ludzkiego cier-
pienia jest niezbywalnym etapem
poznania, po ktéorym dopiero we-
drowka ku jasno$ci moze miec
znamiona S$wiadomego wyboru.
tAlisci w przedstawieniu Szajny

wedrowka Dantego — whrew
poematowi — rozpoczyna sie -od
czy$éca i dopiero stad poprzez
piekto ku niebu. Staje sige to

swoistg figurg trudnego optymiz-
mu wedrowki czlowieczej. Drogi
cztowieka, ktory z codziennych
poziom6éw musi dopiero — jak
gdyby wzgodnie ze slowami mo-
dlitwy Ojcze masz — ,zstapi¢ do
piekiel”’, na dno, aby sta¢ sie
zdolnym do wedrowki ku szczy-
tom. I tak Dante staje si¢ u
Szajny- Everymanem, alegorig
doli czlowieczej.

Pamietaé przy tym nalezy, ze
w modlitwie Ojcze nasz — slo-
wa ,zstapit do piekiel” odnosza
sie do Chrystusa. W scenicznej
wersji Szajny Beatrycze staje sie
alegoriag odrodzenia poprzez mi-

1o$¢, Dante za§ — alegorig nie-
zbednodci  ofiary 1 odkupie-
nia. I oto W pewnym momencie
Szajna obydwie te postacie

ksztattuje w forme Piety — zna-
kiem plastycznym naklada na
nie inny wymiar: transformacja
Beatrycze w Marie alegoryzuje
idee milosci, za§ Dante-Chrystus
staje sie alegoria zmartwych-
wstania poprzez cierpienia, czyli
poprzez — co jest stalym moty-
wem Szajny — poznanie tragi-
czne. Zmartwychwstanie czlo-
wieka, czyli odrodzenie zagubio-
nych warto$ci pod przewodnic-
twem . mito$ci.

Przy niezaleznoSci
Szajny = Everymanem,
komedii, Dante jest wszakze
adekwatny wobec idei tekstu.
Mit, fabula alegoryzuje ,zawsze
i wszedzie”, ‘lecz réwnocze$nie
alegoryzuje tez doswiadczenia
wsp6lcezesnosci. U kresu czlowie-
czej wedréwki, w finale przed-
stawienia Charon rozpina Dan-
tego na kole. Obraz 6w, wywie-
dziony z renesansowej ikonolo-
gii, to w najdoskonalsza z form
wpisana najdoskomalsza z istot.
Doskonalosé ludzkiego ciala,
czlowieka staje sie niezbywal-
nym skladnikiem potencjalnej
doskonalo$ci $§wiata, kiedy zmar-
twychwstanie odrodzony = cier-
pieniem.

Jak Dante stuzy materialem
szczeglblnie  sposobnym  do §le-
dzenia na scenie Szajny relacji

obrazowej
alegorig

literatury  i. teatru, tak _relacje
teatru 1 plastyki najbardziej
ewidentnie zarysowala Replika.

Punktem wyj$cia, inspiracjg Re-
pliki nie byt dramat ani Zzadne
inme Zrédlo literackie, lecz dzie-
lo plastyczne Szajny — Remi-
giscencje — environnement, czy-
1i przestrzenny uklad plastyczny
uwolniony od $ecistych wymogéw
kompozycyjnych. Tak w Remi-

,Cervantes” Szajny w T. Studio w
Warszawie — 1976 r. Irena Jun (Da-
ma serca) i Joézef Wieczorek (Gier-
mek). Rez. i scen. Joézef Szajna (fot.
Stefan Okolowicz)

niscencjach jak i w zainspiro-
wanej przez nie Replice wyste-
powaly te same elementy o tej
samej semantyce: pasiaste, ni-
czym wiezienne drelichy, ‘tarcze
strzelnicze o ksztalcie sylwetek
ludzkich, drewniaki, schodzone
buty — znaki ludobdjstwa. Zgo-
dnie 2z kompozycja envircnne-

ment widz wchodzit w $rodek
planu Reminiscencji, byl we-
wnatrz — otoczony, osaczony

przez dzielo. W Replice optyka
zmienia sie zdecydowanie. Zmie-
niaja jg aktorzy, ktérzy wkra-
czaja w plan zdarzenia, widz na-
tomiast pozostaje teraz na zew-
natrz kregu dzialan, staje sie ich
obserwatorem. Wprowadzenie
aktoréw statycznemu wezesnie]j
dzielu plastycznemu przydalo in-
ny wymiar w przestrzeni na no-
wo zagospodarowanej przez fun-
kcjonowanie w niej czlowieka
— czas. Nastepstwo dzialan sce-
nicznych uformowalo fabule
przebiegajaca w okreslonym na-
stepstwie czasowym.
Tak oto odmiennosé
jako dziela teatralnego od jego
plastycznego pierwowzoru zde-
terminowat aktor i widz oraz ich
wzajemne relacje. Widz zostal
wyprowadzony poza obszar dzie-
la i uzyskat funkcje obserwato-
ra teatralnej akecji. Dzigki akto-
rowi nastgpilo uporzadkowanie
jednoczesnych wrazen plastycz-
nych w fabule o przebiegu cza-
sowym oraz stworzenie w dzia-
laniach aktorskich zywej relacji
czlowiek-rekwizyt. Aktor wy-
zwolil dramaturgie zdarzenia.

Reminiscencje Dbyly dzielem
jednoznacznym — Kkrzykiem pa-
mieci, memento, w ksztalcie
artystycznej syntezy przywraca-
jacym przed oczy pieklo II woj-
ny $wiatowej i hitlerowskich
obozé6w zaglady oraz poklonem
ocalalego przed cieniami tych,
ktorzy mie przetrwali. Replika
takze roztaczala pejzaz $wiata
zdezintegrowanego, stratowane-
go nikczemno$cig, w ktérym

dziatali zniewoleni i zniewalajg-

Repliki -

cy, w ktérym czlowiek poprzez
dantejskie pieklo dazy! ku Swia-
tlodci, na S$Smietmiku cywilizacji
odnajdywal i bral w_rece zywa
ziemie, a w finale afirmowal
idee trudnego optymizmu — na-
dziei, usymbolizowanej na scenic
aktem obmywania sie¢ woda z
blota, przez ktére czlowiek brnat
w upodleniu. Przeobrazenie sie
wszakze zdarzenia plastycznego
Reminiscencji w teatr Repliki
zmienito wymiar fabuly — jed-
noznaczno$é realiow z czasu II
wojny S$wiatowej przeksztalcilo
w uogélniong figure terroru. Ter-
roru, ktéory w swej ekstremal-
nej postaci zaistnial w obozach
koncentracyjnych, lecz ktéry w
nich sie nie wyczerpuje. Mial
przeto Szajna prawo W progra-
mie premiery interpretowac te-
mat Repliki jako rzecz ,,0 agonii
Swiata 1 naszym wielkim -opty-
mizmie {..). Bunt przeciw bez-
sensowi zycia 1 mniepotrzebnej
Smierci”, Charakterystyczna dla
szeregu elementéw, z ktorych
sktadata sie kompozycja Repliki
— jak zresztg i wielu innych
dziet Szajny — byla ich brzy-
dota. Artysta jest generalnie
przeciwny estetyzacji, lecz owa
zamierzona brzydota -~ posiada
szerszy niz tylko mnatury este-
tyczeznej sens w kreacji Swiata
rozpadu.

,Najglo$niejsze bywa milcze-

nie”” — moéwi Szajna. Zuniwer- .

salizowana wizja zaglady i pro-
by ucieczki, jakg byla Replika,
obywala sie bez stow. W tym
teatrze jedynie czasem glosniej-
szy oddech, szept lub krzyk roz-
rywaly i potegowaly cisze. Ow
niemy - krzyk protestu i west-
chnienia nadziei.

Calkowita rezygnacja z tekstu
w Replice byla zabiegiem kran-
cowym i w teatrze Szajny incy-
dentalnym. Niemniej jest w tym
teatrze zasadg, ze stowo dostoso-

7 Cytat wg: M.’ Czanerle, op.cit.,
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~micznego dziela
‘jako zapis samodzielny nie jest

wane zostaje do obrazu, nigdy
za$ -odwrotnie. Calo$¢ tekstu za$
komponowana jest tg samg co
obraz metodg swobodnego colla-
ge’u. Stopniowo, w péznych in-
scenizacjach tekst zostaje tak o-
graniczony, ze moze funkcjono-
waé jedynie w obrebie autono-
teatralnego —

samoistnym dzielem literackim
i staje sie wlasciwie nieczytelny.
Rownoczesnie  kolejne kreacje
Szajny podlegajg coraz wiekszej
uniwersalizacji, bezposrednie a-
socjacje obozowo-wojenne prze-
staja w nich dominowaé. Bardzo
wyrazne jest to juz w Dantem,
jeszcze dobitniejsze w Cervante-
sie (1976). Inaczej niz wcze$niej-
szy Witkacy i Dante, Cervantes.
nie postuguje sie scenariuszem
opartym ma innym utworze lite-
rackim — jest’ to tekst autor-
stwa Szajny jedynie inspirowa-
ny ogoélnymi motywami Don Ki-
chota. Najogoblniej méwigc przed-
stawienie Cervantesa to wielkie
pytanie o tozsamo$¢ jednostki,
artysty, o jej mozno$é realizacji
w spoleczno$ci i o to takze —
co z tej Jjednostki pozosta-
je -w zbiorowej pamiegci histo-
rycznej. Idee owej wiecznej wal-
ki o tozsamo$é, walki z maloScig
i nikczemnos$cig, realizuje u
Szajny Rycerz. Nie jest,on ani
Cervantesem tylko, ani jedynie
Don Kichotem. Ow Rycerz — w
wyszarzatlym w bojach dzisiej-
szym plaszczu zolnierskim, ze
zlamang kopiag w diloni — jest
nimi, ale jest rownocze$nie po-
nad mimi. Jest ideg ogdlng, w
ktorg wpisujg sie pokolenia po-
szukiwaczy tozsamo$ci, umykajac
przed unifikacjg.

W Cervantesie dobitnie uja-
wnia sie i niejako uzyskuje swa
ostateczng forme proces docho-
dzenia Szajny do kreacyjnej pet-
ni poprzez ograniczenie, stopnio-
wg selekcje. Spektakl redukuje
wielo$¢ plastycznych = bodzcow,
jest o wiele od poprzednich o-
szczedniejszy, stonowany, oparty




na prostych kontrapunktach. To
redukowanie inscenizacyjnej ob-
fitosci prowadzi do wiekszego
niz poprzednio wyeksponowania
aktora i jego dziatan. A réwno-
czesnie bynajmniej nie zubaza
metaforycznej, poetyckiej war-
stwy zdarzenia. Pieknie dowodzi
tego final Cervantesa. Oto Ry-
cerz jest palony na stosie — kon-
kretnie: w balii, w ktérej po u-
krzyzowaniu bohatera myli go je-
go rodzice. Sptonal. Na ekranie po-
jawia sie cien Rycerza, a ze
,stosu” ulatuje bialy golagb i kra-
zy nad widownig — ponad ni-
mi.. Poetyckie uogoélnienie i za-
razem dalekie skojarzenie z tea-
trem $redniowiecznym, w ktérym
bywato, ze po $mierci Jezusa go-
Igb wyfruwal z meczenskiego
krzyza. Bialy golgb nad nami —
legenda i prawda, ktére prze-
trwaty...

Wrato, na koniec tej proby za-
rysowania weztowych elementéw
teatralnej poetyki Jozefa Szajny
i charakteru poetyckiego wymia-
ru jego sceny, zwroécié uwage na
pewien trop osadzajacy to zja-
wisko w ciggu tradycji. Nie na-
lezy go oczywiscie absolutyzo-
waé, a traktowaé jako jeden
wladnie z dostepnych tropoéw in-
terpretacyjnych  dzieta = Jb6zefa
Szajny, jeden -z korzeni jego
teatru. Ot6z mozna uznaé, ze
Szajna jako juz samodzielny in-
scenizator w praktyce ucieleénit
pewne idee i teoretyczne postu-
laty Witkacego. Pisat Witkacy:
.My chcemy w teatrze byé¢ w
zupelnie- innym $§wiecie, w kto-
rym by wypadki wynikajace z
fantastyeznej . psychologii o0séb
zupelnie zyciowo niekonsekwent-
nych (...) dawaly w dziwacznosci
swych powigzan stawanie sie w
czasie jako takie, nie uwarunko-
wane zadng logikg oprécz logi-
ki samej formy tego stawania
sie”.8

To zdumiewajace — Witkacy
nigdy nie potrafil uciele$ni¢ ani
nie doczekal scenicznego ucieles-
nienia swej idei. W pét wieku
pbézniej dojrzala tworczos§é Joze-
fa Szajny w Teatrze Studio sta-
la sie jak gdyby spelnieniem
Witkacowego postulatu. Absolu-
tyzacja tego tropu, powtérzmy,
bylaby grubym uproszczeniem.
Niemniej odbija sie tutaj tak
istotny w teatrze Szajny motyw
— tesknota za tradycja i kultu-
rowa ciggloscig. Tesknota spet-
niona. Spelmiona w teatrze gleb-
szym i pojemniejszym mnizby to
zakladal Witkacego postulat Czy-
stej Formy. Teatrze bowiem, w
ktorym z czystych form orygi-
nalnej poetyki rodzg sie konsta-
tacje ogblne i przestania speilnia-
ne 'w szerokim wymiarze poetyc-
kim:

8 Stanistaw
Wstep do teorii
teatrze (w):
awangardy,
—166.

Ignacy Witkiewicz,
Czystej Formy w
Mys$l teatralna polskiej
Warszawa 1973, s. 165—

Bibliografia rozproszonych w czaso-
pismach publikacji poswieconych tea-
tralnej i plastycznej tworeczosci Jo6-
zefa Szajny oraz jego wlasnych wy-
powiedzi teoretycznych obejmuje set-
ki’ pozycji. Szczegblnie istotne sg trzy
ksigzki, ktére w wielu punktach in-
spirowaly moéj esej: Maria Czanerle,
Szajna, Gdarisk 1974; Elzbieta Mora-
wiec i Jerzy Madeyski, Jdézef Szaj-
na (plastyka, teatr), Krakéw 1974, a
zwlaszeza monograficzne studium Zo-
fii Tomeczyk-Watrak, Jdézef Szajna i
jego teatr, Warszawa 1985.
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LEKTURY DRAMATU

Niewytlumaczalny obied albo o tym,
jak car Mikotaj z prorokiem Iljgq
we wsi Grzybowszczyzna sie spotkali

Cara zauwazono po raz pierw-
szy w Krynkach, jak na rynku z
Zydami gadal. Rozpoznaly go
baby. Podawat sie wprawdzie
poczgtkowo za handlarza S$wie-
tych obrazéw, Mikolaja Regisa,
ale nikogo to przeciez nie zwio-
dio. Nic wszak w tym dziwne-
go, ze cudem unikngwszy S$mier-
ci staral sie pozostaé w ukryciu.
Moéwilo sie po wsiach, a nawet
ojciec Timofiej] w cerkwi po-
twierdzal, iz car zyje i w prze-
braniu po S$wiecie chodzi. Totez
ci najwierniejsi w skrytosci du-
cha oczekiwali jego powrotu.

Wiedzieli, ze wraz z powrotem
cara $wiat, ktory ,wyszedt z
ram”, powroci w swe odwieczne
koleiny. Znow bedzie sie zy¢ po
bozemu, latwiej i dostatniej. U-
rodzaje bedg takie same, jak te,
o ktorych starcy opowiadaja;
krowy znow bedg dawaé¢ tyle
mleka, co kiedys$, a miodzi prze-
stang drwi¢ z madro$ci, wiary i
zwyczajow swoich rodzicow.

Gdy wiec Mikotaj Romanow
pojawit sie wreszcie w Krynkach
(a nie mogt sie nie pojawié, bo
zbyt wielu wiernych jego przyjs-
cia oczekiwato), przyjeto go z na-
leznymi honorami. Zamieszkal w
chatupie Aleksego Bonifaciuka,
ktoremu w 1905 roku sam medal
za odwage w tlumieniu rewolucji
nadal. Rozpoczelo sie nieustajace
S§wieto. Okoliczni chlopi spieszyli
do Ostrowia Poludniowego (tam
bowiem mieszkal Bonifaciuk i
jego znakomity gosé), zeby ujrzec
cara i zltozyé mu dary. Mikolaj
wraz ze swg napredce utworzo-
na $witag wychodzil do oczekuja-
cych, laskawie przyjmowat ich
hotdy, a potem powracat do cha-
lupy, by — popijajac przyniesio-
ny samogon — dyskutowaé w
$cistym gronie nad przyczynami
utracenia przez siebie wladzy
oraz drogami prowadzacymi do
jej odzyskania. Problem byl nie-
latwy. Trzeba bylo wiele woj-
ska oraz nastepcy tronu. Kwe-
stie armili, jako bardziej skom-
plikowang, postanowiono odlo-
zy¢ mna poézniej, tymczasem za$
wzigé sie do sprawy przediuzania
dynastii. Naturalnie matks care-
wicza mogla byé tylko panna
najpiekniejsza, najmadrzejsza i
najbardziej cnotliwa. By taka
wybraé, urzgdzono konkurs:
zbiegly sie wszystkie dziewczyny
ze wsi, aby car mogl je sobie
obejrzeé¢ i postuchaé¢ ich odpo-
wiedzi na zadawane przez siebie
pytania. Z rywalizacji tej wyszia
zwyciesko corka Bonifaciuka —
Tamara.

Lecz wraz z wyborem kandy-
datki na zone skonczyl sie dla
cara czas nieustajgcego festynu
i zaczely sie problemy. Po pierw-
sze, trzeba wzigé $§lub. Musi on
byé, jak na carskg rodzine przy-
stato, odpowiednio uroczysty, a
wiec nie moze go udzieli¢ pierw-

szy lepszy ciemny pop, taki jak
miejscowy ojciec Timofiej. Bez
poréwnania lepszy jest Syn Bo-
zy, czyli Ilja, ktory wraz z Ma~
tkg Boskg Nowojeruzalimsks,
Swietymi Apostotami i Archa-
niotami przebywa w sgsiedniej
wsi Grzybowszczyzna.

Ilja zstgpil powtdérnie na zie-
mie dla tych samych przyczyn,
ktore spowodowaly pojawienie
sie cara. Zbyt wielka juz byla
niedolar i rozpacz ludu prawo-
stawnego. I Mikotaj, i Ilja byli
zwiastunami nowego — a wila$-
ciwie powrotu do starego — zy-
cia.

Czy jednak az dwoch takich
mocarzy w dwoch niewielkich,
biednych i sgsiadujacych ze sobag
wioskach bialostockich to nie jest
cokolwiek za duzo? I car, i Syn
Bozy nie sg nawzajem zachwy-
ceni swym istnieniem. Traktujag
siebie jako konkurentéw do rza-
du dusz, totez ich pierwsze spo-
tkanie ma przebieg dramatyczny
i — na odpowiednio nizszym, lu-
dowym poziomie — przypomina
pewne epizody ze zmagan papie-
za. Grzegorza VII z cesarzem
Henrykiem IV. Ki6tnia Ilji z Mi-
kotajem ma jednak pomy$lny fi-
nat. Car ziemski i wyslannik ca-
ra  niebieskiego postanawiaja
wspoéldziala¢é w walce o Nowe
Krélestwo na ziemi. Pierwszym
krokiem na tej drodze jest u-
dzielenie przez Ilje $lubu Miko-
lajowi i Tamarze.

Kto wie, jak by sie sprawy
dalej potoczyty, gdyby nie to, ze
dawny mnarzeczony Tamary —
Kosma strzelil podczas ceremonii
zaslubin do swego zwycieskiego
rywala. Nie trafit wprawdzie i
sam zgingl zargbany przez roz-
wécieczonych chlopow, ale ta
Smier¢ zmienila zupelnie sytua-
cje. Teraz juz bez watpienia zy-
ciem dwoéch biatoruskich wsi
zajmg sie polskie wladze. Car
musi na jaki§ czas znikngé. So-
wicie zaopatrzony, ruszyl w dal-
szg droge. Ale powroéci. Na pew-
no.

Calg te pobieznie przeze mnie
streszezong  historie = opowiada
w swym — nagrodzonym w to-
warzyszacym festiwalowi wroc-
lawskiemu konkursie ma polskg
sztuke wspélczesng — dramacie
Car Mikolaj Tadeusz Sltobodzia-
nek. Sam autor okresla w pod-
tytule swo6j utwor jako ,historie
tragikomiczng”, nie dodajgc
przy tym, iz jest to takze histo-
ria prawdziwa.

W istocie bowiem w okresie
miedzywojennym wschodnia, za-
mieszkana przez Bialorusinow
cze$¢ Bialostocezyzny przezyla
istny najazd r6znego autoramen-
tu prorokéw, S$wietych i cudo-
tworcow. Poczatek dat Eliasz
Klimowicz, chlop ze wsi Grzy-
bowszczyznas Na skutek zbiegu
dziwacznych okoliczno$ci zaczeto
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widzie¢ w nim cudotwoérce. Sam
Eliasz nie tylko nie probowal
niczego wyjasniaé, lecz i uwie-
rzyl gorgco w opinie, jaka o nim
powstata, i bardzo sie nig prze-
jat: rozpoczat budowe cerkwi w
rodzinnej wsi, co jeszcze bardziej
wzmoglo jego stawe.

Wreszcie ~Klimowicz  oglosil
swym krajanom, ze jest ni mniej
ni wiecej tylko prorokiem Elia--
szem, Kktory, jak uczy Biblia,
zywcem dostat sie do nieba i te-
raz powroécit na ziemie, aby
przyniesé wiesé o bliskim juz po-
wtornym przyjsciw Jezusa Chry-
stusa. Proroctwo Eliasza  Klimo-
wicza sprawdzilo sie co do joty.
Nie mineto kilka lat i Syn Bozy
istotnie zstgpit na ziemie. Jezu-
sem Chrystusem okazal sie pro-
rok Ilja — tak bowiem brzmia-
lo nowe imie Eliasza Klimowi-
cza. ‘

Dzialo sie to w poczatku lat
trzydziestych. Zbawiciel z Grzy-
bowszczyzny stworzyt w rodzin-
nej wiosce swoisty dwor, w
sklad ktoérego wchodzili wspo-
mniani juz: Matka Boska Nowo-
jeruzalimska (miejscowa panna o
imieniu Fiokla), apostotowie —
Pawel (Pawel Bielski, byly diak
z cerkwi w Zabludowie) i Szy-
mon-Piotr (Aleksander Daniluk,
chtop ze wsi Kamien w powie-
cie hajnowskim), a takze Archa-
niot Gabryjel.

Wplywy Ilji rosty blyskawicz-
nie. Jak sie oblicza, w samym
powiecie bielskim liczba osoéb na-
lezacych do jego cerkwi prze-
kraczala tysige, za§ pozostaja-
cych oficjalnie przy prawostawiu
sympatykow miat kilka tysigcy.
Do Grzybowszczyzny  ciggnely
pielgrzymki z calego biatostoc-
kiego, a nawet z odlegtego Wo-
lynia. Takich sukcesow nie mial
zaden z dzialajgcych podow-
czas w okolicy prorokéw. A by-
lo ich kilku.

Na przyklad we wsi Cieluszki
mieszkal — na co juz samo je-
go imie wskazywalo — aniol,
Serafin Antoniuk. W Niezbodce
zyt i nauczal $wiety Jan. W Lu-
kach mieszkal ojciec Benedykt,
przez cale lata usilujacy sptodzi¢
Zbawiciela. Wiele tez bylo w
okolicy matek boskich: Krélowa
Potudnia, czyli Ulana Iwaniuk ze
wsi Kaniuki, Matka Boska z
Cieluszek, z Rybolow...

Jak juz powiedziatem, zadna z
tych dostojnych os6b nie zyskala
nawet czeSci tej stawy i rozglo-
su, jakie towarzyszyly dziatalnos-
ci Ilji. W sferze ducha prorok z
Grzybowszczyzny nie mial kon-
kurentow. Jego autorytetowi re-
ligijnemu moégt zagrozi¢ jedynie
rownie potezny autorytet S$wiec-
ki. I taki autorytet sie pojawil.
Byl nim cudem ocalony Impera-
tor Wszechrosji Mikotaj Roma-
now. Wilasciwie caréw bytlo
dwoch — jeden nazywal sie Mi-




