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Dramaty Mirona Biatoszewskiego, bez
specjalistycznej wiedzy z ré6znych dziedzin,
pojac sie nie daja. AbySmy utwory te mogli
rzeczywiscie przezy¢ jako dzieta sztuki, po-
trzebna jest czytelnikowi pomoc ze strony
kogos, kto je najprzod zrozumie - jak powi-
nien zrozumie¢ filolog —a podzniej poti afi
wszystko nam opowiedzie¢. Opowies¢ ta
wymaga wielkiej wrazliwosci stylistycznej,
utrafienia w punkt réwnowagi miedzy je-
zykiem wilasnym, a jezykiem utworu, mie-
dzy niezbednym dodatkiem, a nazbyt swo-
bodng interferencjg, wreszcie miedzy
prawda psychologiczng, do ktérej wolno
sprowadzi¢ pewne aspekty owego Swiata
fikcji, a zaszyfrowanymi znaczeniami
~mitycznymi” czy ,metafizycznymi . Jacek
Kopcinski swojg narracje prowadzi bez
najmniejszego potkniecia. Udata mu sie
rzecz, dla ktorej nie znajduje blizszej ana-
logii we wspoiczesnych badaniach i krytyce
literackiej: arcydzietom, ale arcydzielom
pozostajacym w fazie stenograficznego za-
pisu, w fazie partytury, nadat on ksztatt
skonkretyzowany. Bedzie w tym odrobina
tylko przesady, jesli powiem, ze ten histo-
ryk literatury staje sie na naszych oczach
wspoéttworcg dramatow Biatoszewskiego.

(z recenzji prof. Zdzistawa tapinskiego)
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WSTEP

Debiutancki tom poezji Mirona Biatoszewskiego, zaty-
tutowany Obroty rzeczy, ukazal sie w roku 1956. Rok
wczesniej w drewnianej skrzynce po owocach Biatoszewski
zagrat swojg pierwsza sztuke teatralng, napisang na dzie-
sie¢ palcow autora, grzebien, solniczke i trzepaczke do
piany.

Skrzynka stata w mieszkaniu Lecha Emfazego Stefan-
skiego przy ulicy Tarczynskiej 11 w Warszawie, gdzie swo-
je na poly amatorskie sztuki wystawiali takze inni auto-
rzy; w czasach dogorywajgcego socrealizmu stworzyli oni
rodzaj wolnej federacji artystow dziatajgcych poza planem
polityki kulturalnej panstwa. Ich prywatna, poetycka
i eksperymentalna scenka Teatru na Tarczyniskiej prze-
trwata trzy lata. Bialoszewski wraz z przyjaciéotmi zreali-
zowat na niej siedem przedstawien, z ktorych trzy grane
byty takze w studenckim klubie ,,Hybrydy”. Premiera ko-
lejnych sztuk poety odbyta sie juz w jego wlkasnym mie-
szkaniu przy placu Dabrowskiego. Te druga scenke na-
zwano Teatrem Osobnym. Taki tez tytut nosi tom tekstow
teatralnych Mirona Biatoszewskiego, wydany w roku
1971.

Tekstow niezwykle osobliwych. Znawca literatury do-
strzeze w nich zaledwie teatralng partyture, dzieto w pe-
wnym sensie niezupetne, bo postac ostateczng uzyskujgce
dzieki scenicznej realizacji, a zatem nalezgce raczej do
dziedziny zainteresowan teatrologa. Z kolei znawca tea-
tru, zajmujacy sie inscenizacyjna strong przedstawien Bia-
toszewskiego, teksty te potraktuje jako specyficzng odmia-
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ne jego liryki, Scisle zwigzang z pierwotnym, autorskim
stylem jej prezentacji. | do pewnego stopnia obaj bedg
mieli racje. Byé moze dlatego utwory z tomu Teatr Osobny
doczekaty sie tak niewielu literaturoznawczych oméwien
i teatralnych inscenizacji. Co gorsza, nie zawsze byty to
omowienia i inscenizacje satysfakcjonujace. Przeszto dzie-
sie¢ lat temu Janusz Majcherek nazwat dramaturgie Bia-
toszewskiego ,,niedosceniong” i, pomimo ciekawego przed-
stawienia Piotra Cieplaka, takze dzis§ maégtby powtorzyc
swoéj sadl Z pewnoscig jest to rowniez dramaturgia ,nie
doczytana” - dla niektérych po prostu nie do czytania -
chociaz poswiecono jej jedng prace monograficzng oraz
kilka szkicow i interpretacji. W 1973 roku ukazata sie
ksigzka Gracji Kerenyi zatytutowana Odtancowywaniepo-
ezji, czyli dzieje teatru Mirona Biatoszewskiego. Pisana
pod okiem samego poety, cho¢ nie wolna od btedéw, praca
ta przynosi mnostwo informacji o poszczeg6lnych progra-
mach w Teatrze na Tarczynskiej i w Teatrze Osobnym.
Jednak przeprowadzone przez autorke analizy tekstow
dramatycznych Biatoszewskiego i zaproponowane przez
nig interpretacje sztuk - podobnie jak interpretacje Marii
Janion, Elzbiety Rzewuskiej czy Anny Krajewskiej - wyda-
ja sie dzi$ niewystarczajace.

Teatr domowy przez wiele lat stanowit najwazniejsze
laboratorium poetyckie Biatoszewskiego. Tam ksztattowa-
ta siejego koncepcja gtosnej, ,,gadanej”, a nawet Spiewanej
literatury. Tam, na scenie, urzeczywistniaty sie grotesko-
wo jego plastyczne wizje i sytuacyjne partytury. Tam tez
obrzedowo-religijna wyobraznia poety skupionego na gra-
matyce jezyka znajdowata swoja zaskakujgca konkretyza-
cje, ktérej nie waham sie nazwaé teatralnym misterium.
Mimo to dramaturgia Biatoszewskiego, ten wyjatkowy do-1

1 J. Majcherek, Gramatopisarz niedosceniony, ,Teatr” 1986, nr 5. Ze
znanych mi inscenizacji poszczegélnych sztuk Biatoszewskiego tylko dwie:
Osmedeusze w rezyserii Tadeusza Stobodzianka z roku 1980 i oraz zestaw
Wyprawy krzyzowe, Peruga, czyli szwagier Europy i Pani Koch w rezyserii
Piotra Cieplaka z roku 1995 (takze w wersji telewizyjnej) byty naprawde
udane. Na temat obecnosci Biatoszewskiego w teatrze polskim do roku
1983 pisze lwona Libucha, ,Dramatyka” Mirona Biatoszewskiego, ,Dia-
log” 1983, nr 10. Autorka przypomina m.in. legendarne przedstawienie
Ryszarda Majora zatytutowane Teatr Pana Biatoszewskiego z r. 1971.
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kument jego ,liryki w dziataniu”, w Swiadomosci badaczy
literatury nadal zajmuje miejsce peryferyjne. Stad pomyst
napisania tej pracy. Przede wszystkim chciatbym na nowo
odczyta¢ dramaty z tomu Teatr Osobny: odkry¢ zasade
rzadzacg ich oryginalng poetyka, uwolni¢ nagromadzony
w nich tadunek semantyczny, przywotac¢ wtasciwe im kon-
teksty, wydoby¢ ukryty w nich projekt realizacyjny, zapy-
ta¢ o ich sens. W zwigzku z tym wiekszos¢ rozdziatow ni-
niejszej ksigzki poswiecam interpretacji poszczegélnych
sztuk Biatoszewskiego. Jednoczesnie wybrane zagadnie-
nia poddaje refleksji teoretycznej, na biezaco sygnalizujgc
charakter przemian, jakim podlegata ta dramaturgia. Ca-
tos¢ otwiera rozdziat wprowadzajgcy w najwazniejsze pro-
blemy teatralnej tworczosci autora Wiwisekcji i Pani
Koch. Dwa rozdziaty koricowe poswiecam niezwykle istot-
nym dla estetyki teatru Biatoszewskiego zwigzkom jego
scenicznej poezji z muzyka i sztukami plastycznymi.

*

Nie wszystkie utwory z tomu Teatr Osobny staly sie
tutaj przedmiotem analiz. Miron Biatoszewski tworzyt
swoj teatr we wspotpracy z Ludwikiem Heringiem, Ktoéry
byt nie tylko inscenizatorem i rezyserem sztuk poety, ale
takze ich wspdttworcag, a nawet autorem niektérych, cza-
sem wspolnie granych dramatéw w Teatrze Osobnym. Wi-
dziatem egzemplarz pierwszego wydania Teatru Osobnego
z naniesionymi rekg Biatoszewskiego uwagami na temat
autorstwa niektdrych zamieszczonych tam tekstow. Uwagi
te, nie uwzglednione przez wydawce drugiego tomu Utwo-
row zebranych Biatoszewskiego z roku 1988, poeta przed-
stawit takze w osobnym liscie do redakcji ,,Dialogu”. Czy-
tamy w nim:

Fabute Osmedeuszy wymyslit Hering jako wielkg okazje dla ma-
larstwa Ludmity Murawskiej. Dlatego upchnat 30-osobowy dramat
w malowane tekturowe szyldy chéréw i bohateréw. Z fabutg przyszty
nie tylko zaspiewy, typy, przezwiska, sytuacje - nie tylko wymys$lona
dzielnica Parysow - ale cale partie tekstowe: prolog Harfiarki, wstaw-
ka filozoficzna Odcedzonej, Piesh nad PieSniami Katakumbowej
i wszystko, co dalej idzie, poprzez Awerdy az do konca. Hering dat
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takze retoromelodyki do kabaretu i potowe tekstéw: Pani ma kotke,
na $miercjest tyle..., Ziewy, Zajechatem linig przez omytke, Przerzut
objawu, Szczescie, Wypadek (krakowiak), Retory. Sztuczki epickie:
Stworzenie $wiata, Szwagier Europy, Szury. Opracowania programu
klasycznego: Kleopatra (Norwid), Ofelia (Szekspir), Rachela (Wy-
spianski). W wydanym przez PIW w 1970 Teatrze Osobnym wstep
sygnowany M. B. jest autorstwa Ludwika Heringa2.

Mysle, ze do pewnego stopnia list Biatoszewskiego - to
jego ,wyrdwnanie rachunku z przesztoscig” - nalezy trak-
towaé jako kurtuazyjny gest wobec dawnego mistrza
i przyjaciela, nikt bowiem nie bedzie dzi$ probowat usu-
wacé z dorobku poety takich wierszy, jak Retory czy na
Smiercjest tyle. Nie sadze takze, by w nastepnym wydaniu
Teatru Osobnego celowe i stuszne byto pomijanie tekstow
przypisywanych Heringowi. Warto jedynie zaznaczy¢ jego
domniemane autorstwo, a w poprzednich wydaniach
wkleié¢ list Biatoszewskiego, ktéry poeta zredagowat jako
.przylepke” dopetniajgcg dawny spis tresci. Nie bede tutaj
przedstawiat ztozonej problematyki niepewnego autor-
stwa utworow teatralnych. W zwiazku ze sztukami Biato-
szewskiego pisatem na ten temat w dodatku do mojej in-
terpretacji Osmedeuszy, odrobine lekcewazac tego typu
oswiadczenia, dojakich nalezy pisany po latach list poety3
Dzi$s czesciowo wycofuje sie ze sformutowanych wtedy
whnioskow, przede wszystkim na skutek wnikliwszej anali-
zy tekstéw o niepewnej atrybucji z tomu Teatr Osobny.

Z trzech sztuk przypisywanych przez Biatoszewskiego
Heringowi analizujejedna: Stworzenie$wiata. Stanowi ona
bowiem, jak postaram sie wykazac, nie tylko konceptualng

2 M. Biatoszewski, List do redakcji, ,Dialog” 1977, nr 11 (list cytuje we
fragmencie z dodaniem interpunkcji). Na temat autorstwa niektdérych
tekstéw zamieszczonych w tomie Teatr Osobny pisze przekonujaco Hanna
Kirchner, O Mironie, o Ludwiku, w wyd. zbiér. Miron. Wspomnienia o po-
ecie, opra¢. H. Kirchner, Warszawa 1995. Nalezy doda¢, ze o$wiadczenie
Biatoszewskiego nie wszyscy Swiadkowiejego teatralnej dziatalnosci uzna-
li za wiarygodne i dobrowolne. Por. St. Prészynski, Wspominajac Miro-
na..., ,Poezja” 1985, nr 12. Wérod przyjaciét poety panuje opinia, ze dtug
zaciggniety u Heringa w latach pieédziesigtych swoim o$wiadczeniem
Biatoszewski sptacit z nawigzka.

3 J. Kopcinski, Od ballady do oratorium. ,Osmedeusze” Mirona Biato-
szewskiego, ,Pamietnik Literacki” 1992, nr 4.
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catos¢ z pozostatymi dramatami tzw. Programu Trzeciego,
ktoéry Biatoszewski przygotowat z Heringiem jeszcze pod
szyldem Teatru na Tarczyriskiej - bez lektury Stworzenia
Swiata petna interpretacja Zmudu bytaby, moim zdaniem,
niemozliwa - ale takze pod wieloma wzgledami korespon-
duje z poetyckg twdrczoscig autora Obrotéow rzeczy.
W Stworzeniu $wiata tatwo dostrzec reke zaréwno Biato-
szewskiego, jak i Heringa. Dla Heringa charakterystyczne
jest tu przede wszystkim zamieranie i wzmaganie sie toku
mowy dwojga bohaterdw, co zauwazamy takze w Perudze.
Bohaterowie obu dramatéw grzezng w milczeniu, zapadajg
sie w cisze, z ktérej dopiero moze co$ sie narodzi¢. Z tej
ciezkiej i groznej ciszy w Perudze rodzg sie ,wszy” - raczej
zapamietane z wojny, obmierzte insekty niz ,wszy”-stko.
Powracajgca natretnie fraza: ,z ciszy wszy” poteguje
w przedstawieniu groze, jest zwiastunem nieuchronnego
korica i Smiertelnego rozktadu. W Stworzeniu $wiata z ci-
szy rodzi sie co$ zupetnie innego: wszystko, czyli caty swiat
porzadkowany przez prace i wyobraznie, a zarazem cos$ zu-
petnie wyjatkowego, jeden z najpiekniejszych przejawéw
Swiata - unieSmiertelniajgca muzyka. Bedzie to oda do
radosci, ta sama, ktorg Biatoszewski przywotuje w swoim
stynnym wierszu Ach, gdyby nawet piec zabrali... z tomu
Obroty rzeczy. Muzyczny finat dramatu, ulubiony przez
poete motyw poczatku $wiata, jak réwniez wypowiedz Bia-
toszewskiego na temat genezy dramatu udzielona Gracji
Kerenyi sktaniajg mnie do potraktowania Stworzenia Swia-
ta raczej jak dzieta o wspdlnym autorstwie.

Nie znajduje réwnie silnych argumentéw, by zajaé sie
dwoma pozostatymi dramatami przypisywanymi Heringo-
wi, chociaz wspoélnota poetyk wszystkich sztuk Programu
Czwartego jest oczywista. Dlatego tez nie analizuje Perugi
i Szuréw, uznajgc Panig Koch - nie bez uzasadnien natury
czysto artystycznej - za dramat wienczacy teatralne dzieto
Biatoszewskiego. Pomijam tez analize tekstow lirycznych
skladajacych sie w Teatrze Osobnym na program Kabaret:
piesni na krzesto i gtos, z wyjgtkiem Retoréw - przypisy-
wanych wiasnie Heringowi - ktéry to wiersz stanowi ro-
dzaj artystycznego manifestu realizowanego przez obu
tworcow.
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POETA ,,OSOBNY’ W TEATRZE

Po co teatr?

Poetyka ,scenicznych form liryki” Biatoszewskiego -
tak w programowym artykule z roku 1957 okreslat on
swoje sztukil- blizszajest poetykijego liryki wiasciwej niz
klasycznie rozumianego dramatu. Nie oznacza to jednak,
ze Biatoszewski stworzyt swdj teatr po to, by urzadzaé
w nim wieczory recytowanej poezji, chociaz wiaczyt do
swojego programu utwory drukowane w Mylnych wzrusze-
niach i Rachunku zachciankowym (znalazty sie wsrdd
nich tak znane wiersze, jak Ballada od rymu czy Wypadek
z gramatyki). By¢ moze dlatego, niejako uprzedzajac gtosy
krytykéw, Biatoszewski przy kilku okazjach odpierat za-
rzut ,niescenicznosci” i ,niedramatycznosci” swoich
sztuk. Zarzut ten wydaje sie jednak bezpodstawny nawet
w przypadku ,intono-recytowanych” wierszy z programu
zatytutowanego Kabaret: piesni na krzesto i glos, jako ze
wewnetrznym zywiotem stworzonego przez poete typu li-
ryki wspotczesnej byta wiasnie dramatycznoscé.

Dlaczego tak absorbuja mnie zagadnienia fonetyki, sktadni?
W przeobrazeniach stéw, w famarcach gramatyki widze skrét rozgry-
wajgcego sie dramatu. ,Dramatyka”. Dlatego cenie sobie to, co San-
dauer powiedziat po ustyszeniu moich Pie$ni na krzesto i gtos: ,U Mi-
rona stowa pekaja jak kasztany”.1

1 M. Biafoszewski, L. E. Stefanski, Sztuka przedstawiania. Wnioski
z Tarczynskiej, , Trybuna Ludu” z dn. 14.01.1957.
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- moéwit Bialoszewski w rozmowie z Leszkiem Elektoro-
wiczem2, podsuwajac czytelnikowi jeden z najwazniejszych
kluczy do wiasnej tworczosci.

Sam mechanizm powstawania poezji Biatoszewskiego
przywodzi na mysl prace dramatopisarza, rezysera i akto-
ra. Kazda fortunna lekturajego wierszy staje sie namiastkg
przedstawienia, a udana inscenizacja niemal automaty-
cznie zamienia te poezje w dramat. ,Nie widze miejsca na
podziat’ - dodaje poeta. W tejze rozmowie zaproponuje
Biatoszewski nowg, bardziej adekwatng formute dla swojej
twdrczosci teatralnej: ,To nie usceniczniona poezja, ale
syntezy dramatyczne, w ktérych metafora realizuje sie na
scenie”3. Formute te przypomni po latach w liscie do redak-
cji ,Dialogu”4 a my, znajac zamkniete juz dzieto poety,
zwienczone cyklem Kabaret Kici Koci, jego metapoetycka
wskazéwke stosujemy do niemal catej twdrczosci autora
Teatru Osobnego. Poczucie teatralnoscijego dziet wywotuje
ich synkretyczna poetyka, na swoj ,,0sobny” sposéb zdaza-
jaca ku zrédtom wszelkiej literackosci: ustnosci, meliczno-
&ci i obrzedowosci. Znakiem teatralnosci tego pisarstwajest
silnie zaznaczona dialogiczno$¢ tekstu, jego partyturowos¢,
sytuacyjnosc¢ i interakcyjnos¢. Idea teatru pozwala fortun-
nie opisac¢ specyfike wyobrazni Biatoszewskiego, istotnie
tez zbliza nas kujego poetyckiej wizji Swiata, kryjacej w so-
bie charakterystyczny, teatralny projekt ludzkiej egzysten-
cji. Osobliwe dramaty Biatoszewskiego cata te bogata pro-
blematyke wyrazajg najpetniej. Nie zmienia to jednak fak-
tu, iz literacki status tych dialogowo ustrukturowanych
tekstéw o wyraZznie wyczuwalnym podmiocie lirycznym
wcigz pozostaje niedookreslony. Czym sg pograniczne i wy-
soce enigmatyczne w jednorazowym - czytelniczym badz
teatralnym odbiorze - sztuki Biatoszewskiego? Odpowiedzi
na to pytanie poszukiwac¢ bedziemy w dalszych partiach
niniejszego rozdziatu. Teraz chciatbym jedynie zasygnali-
zowaé¢ mysl, ktéra determinuje mdj stosunek zaréwno do
tekstow zebranych w tomie Teatr Osobny, jak i do catej
teatralnej dziatalnosci Mirona Biatoszewskiego.

2Z Mironem Biatoszewskim rozmawiat Leszek Etektorowicz, ,Zycie
Literackie” 1958, nr 32.

3 Tamze.

4 M. Biatoszewski, List do redakcji, op. cit.
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A byta to dziatalno$¢ imponujaca. Biatoszewski przez
trzy lata wspottworzyt Teatr na Tarczynskiej, przez pieé
nastepnych lat prowadzit Teatr Osobny we witasnym mie-
szkaniu przy placu Dagbrowskiego. Wystapit ze swoim pro-
gramem w telewizji. Dla radia nagrat osobng audycje po-
Swiecong teatrowi, prezentujgc na antenie jedng ze sztuk
(Wyprawy krzyzowe). Wielokrotnie, takze po rozwigzaniu
Teatru Osobnego, jezdzit po Polsce, by gra¢ przed publi-
cznoscig domoéw kultury fragmenty niektérych progra-
moéw. Wystepowat w gronie przyjaciot, nagrywat swoje
sztuki na taSme magnetofonowg. Praca z magnetofonem
stata sie w potowie lat siedemdziesigtych jego pasja, przy
czym nagrania zawsze odbywaty sie w towarzystwie stu-
chaczy, przed publicznoscia, choéby byta nigjedynie niewi-
doma przyjaciétka poety5. Przed mikrofonem matego kase-
towego grundiga czytat, melorecytowat, nucit i wyspiewy-
wat swoje utwory, wiekszos¢ z nich dyktujac na tasme
wprost z rekopisow.

Biatoszewski zawsze potrzebowat teatru i na rézne spo-
soby teatr kreowat. Byt rezyserem, aktorem i adaptato-
rem, przede wszystkim jednak autorem. Pisat teksty dla
teatru i tworzyt teatr, by w peini realizowac swojg twor-
czos$¢. Pomagali mu w tym jego wybitni przyjaciele, mala-
rze, inscenizatorzy, aktorzy i muzycy, o ktérych moéwié be-
dziemy tu jeszcze wielokrotnie. Jednak osig przedstawien
Biatoszewskiego w Teatrze na Tarczynskiej i w Teatrze
Osobnym zawsze bedzie on sam ze swojg scenicznie kon-
kretyzowang poezjag. To wokot niego krecit sie ten nie-
zwykly teatralny mechanizm, on koncentrowat na sobie
uwage publicznosci, jemu krytycy poswiecali najwiecej
miejsca w swoich recenzjach, co niekiedy wywotywato kon-
flikty wsrod wspottwdrcow poszczegélnych przedstawien.
Ale rzeczywiscie Biatoszewski byt w tym teatrze najwaz-
niejszy. Tojego osoba decydowata o ,0sobnosci” tworzonej
wspdlnie sceny, jego wyobraznia nadawata kreowanemu
na niej Swiatu tak subiektywny ksztatt. Kiedy bowiem

5 Taniewidoma przyjacittkg byta pani Jadwiga Stanczakowa, niedawno
zmarta poetka. To dziekijej uprzejmosci miatem mozliwos$¢ wielokrotnego
stuchania utworéw, ktére Biatoszewski i Stanczakowa nagrywali wspélnie
w jej mieszkaniu przy Hozej 72 w Warszawie.
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zatrzymamy na chwile teatralng karuzele tych niezwyk-
tych przedstawien, na scenie pozostanie wtasnie on, Miron
Biatoszewski, w zbiorowej roli choru dziesieciu Palcow,
w roli Sufitowego Pierwszego, Chiopczyka z Szarej mszy,
romantycznego rycerza Baldwina, Przedstawiacza osiem-
nastu postaci powagzkowskiego oratorium, sztukmistrza
Sylwestra, Imiestowu, Dziatacza, Podejrzewacza Sie i
Szpitala, przede wszystkim jednak w roli samego poety,
ktdéry oto staje przed nami, by nam co$ waznego powie-
dzie¢. Staje ze swoim ekspresyjnie przeksztatconym sto-
wem, ktére jednak nie dziatatoby tak, jak miato dziataé,
gdyby nie partnerujacy mu i doradzajgcy przyjaciele.

Sadze, ze o wieloletnim istnieniu réznych form teatru
Biatoszewskiego decydowato przede wszystkim dazenie
poety do nieustannego przekraczania granic stowa jego
wilasnej poezji. Przekraczania w strone tego, z czego poe-
zja ta wyrasta: konkretu mowy, rzeczy i zdarzen, nieswia-
domosci, pamieci, wyobrazni i gtebokich przezy¢ osobi-
stych, oraz w strone tego, dokad odsyta: egzystencjalnych
doswiadczen i metafizycznych przeczué. Przeczué, ktére
u Biatoszewskiego zawsze spotykajg sie z konkretem, za-
mykajac to niezwykte koto nazywane przez niego rzeczy-
wistoscig. On sam stat zawsze posrodku, niczym aktor na
teatralnej scenie, odgrywajac swoje dziwne sztuki, ktérych
eksperymentalna forma stanowita w istocie partyture sa-
mego zycia.

Whnioski z Tarczynskiej

Jestem poetg od dawna. Teatr swdj pisatem i przezywatem w wy-
obrazni tez od dawna. Przez pare lat przechodzit on rézne stadia,
podobnie jak i poezja, cho¢ rézne od niej. Wreszcie przed poéttoraro-
kiem moj teatr i moja poezja spotkaty sie w formie. Wtedy to, przy-
padkiem czy nieprzypadkiem, teatr sie urzeczywistnit. Zapewne su-
rowe warunki dopomogty uproszczeniu i doczyszczeniu jego Srodkéw
wyrazu. Ostatecznie stat sie teatrem skrétowej poezji. Stowo jest
w nim pierwsze, od stowa sie zaczyna. Nie znaczy to niescenicznosci,
niedramatycznosci. Teatr moj, takijakijest, zawdziecza tyle autorowi,
co plastykowi. Ludwik Hering, opracowujac scenografie, wchodzi od
razu w pomysty inscenizacyjne. Z tej wspéttwdérczosci powstaje zarys
kolejnych wizji plastycznych, ich konsekwencja. Dalej, to nierozdziel-
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na wspotpraca autora i aktora, wspélne dociekanie, préby przymie-
rzania gestéw, tonéw. Ruch przemysliwany jest w kazdym gescie, mi-
nie, kontrolowany abstrakcyjnym dziataniem, konstruowany na pla-
styczna cato$¢. Na scene w czasie. Podobnie jak recytacja, glos, budo-
wanie recytacjami, natezeniami gtosu, w catosci dla ucha. Wychodzi
sie od oszczednos$ci, od stowa obiektywnie podanego, od poruszania
sie koniecznego czy najprostszego. W ten sposéb dziata i pauza, i kaz-
dy brzdek, i pétswobodny bezruch, i kawatek gestu. Dzieki takiemu
wyliczeniu bodzcéw wrazeniowych, dzieki ich przejrzystym konstruk-
cjom, zaréwno oko jak ucho widza-stuchacza odbiera w skrétowym,
syntetycznym dziataniu catoSciowo teatr.

Podobnie jak jego teatr, takze wypowiedzi Biatoszew-
skiego o wlkasnym teatrze byty zawsze bardzo oszczedne.
Te zarejestrowal poeta na tasmie magnetofonowej dla po-
trzeb Polskiego Radia6. Wraz z krotkim streszczeniem Wy-
praw krzyzowych poprzedzata ona radiowg emisje drama-
tu, nagranego wspoélnie przez Biatoszewskiego i Lecha
Emfazego Stefanskiego, ktory obok Bogustawa Choinskie-
go byt wspdttworcg Teatru na Tarczynhskiej, autorem
sztuk, aktorem, scenografem i w koncu, a moze przede
wszystkim lokatorem tego legendarnego juz mieszkania
na Ochocie, gdzie od 1955 roku zbierali sie entuzjasci
teatralnej awangardy. Bialoszewski nie ukiadat manife-
stow. To Stefanski, studiujgc Witkacego i Peipera, praco-
wat nad teorig wspolnie tworzonego teatru. A jednak arty-
kut Sztuka przedstawiania. Wnioski z Tarczynskiej, wy-
drukowany za namowg Artura Sandauera w ,Trybunie
Ludu”, napisali wspolnie. Obaj autorzy - dzi$ tatwo roz-
poznac ich odrebne style - prezentowali w nim najwazniej-
sze zatozenia estetyczne swojego teatru. W istocie sprowa-
dzaly sie one do jednego: wytwarzania i wygrywania w te-
atrze statego ,napiecia dramatycznego” pomiedzy ,pier-
wszym planem przedstawiajgcym” a ,planem przedsta-
wianym, dalszym”. Moéwili tez sporo o grze aktorskiej,
scenografii, kostiumach, roli przedmiotéw i muzyki - do
uwag tych bedziemy powracac - przede wszystkim jednak
eksponowali ,kontrast”, jaki pojawia sie w ich teatrze
-miedzy tym, co sie pokazuje - a tym, co sie méwi na

6 Nagranie znajduje sie w tasmotece Muzeum Literatury im. A. Mic-
kiewicza w Warszawie.
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scenie”, ,miedzy tym, co sie méwi - a tym, jak sie méwi”,
»tym, co sie pokazuje - a tym, jak sie pokazuje”7. Przyto-
czone tu fragmenty artykutu swiadczg o fascynacji mozli-
wosciami, jakie daje sama czynno$¢ przedstawiania: poka-
zywania czego$ w jaki$ sposéb. Podkres$lajac nieustannie
~umownos¢” akcji, gry aktorskiej, rekwizytu, obaj twoércy
we wszystkich warstwach przedstawienia odkrywali z en-
tuzjazmem, ze teatr sklada sie ze znakdéw oraz konwencji
ich uzycia, ktéorymi - znakami i konwencjami - mozna
swobodnie manipulowaé¢, wywotujac przy tym rozmaite
zaburzenia referencyjne i komunikacyjne, a przede wszy-
stkim tworzgc ciekawe i zaskakujgce efekty artystyczne.
W oryginalnym potegowaniu napiecia pomiedzy ,znaczg-
cym” i ,znaczonym” i - w konsekwencji - wytrgcaniu od-
biorcow z ustalonych form ich potocznego doswiadczenia,
autorzy Sztuki przedstawiania zdawali sie dostrzega¢ naj-
wiekszy atut ich eksperymentalnego teatru.

Tekst manifestu8ukazat sie w styczniu 1957 roku. Juz
wkroétce Stefanski, ekstremalizujac wczesniejsze zatoze-
nia, sformutowat wlasna teorie sztuki scenicznej, nazwang
Konwencjg Tozsamosci. Konwencja polegata na ,,zerwaniu
tacznosci miedzy warstwag wizualng i audialng” spektaklu
w celu ,zachwiania semantycznych zwigzkéw” pomiedzy
stowem, gestem, rekwizytem i scenografia, ktére to ele-
menty przedstawienia miaty odtad tgczyc¢jedynie ,.zwigzki
formalne”, a nie pojeciowe czy symboliczne, motywowane
logika zycia czy fantazji9. Miat to by¢ wiec teatr kreowany
ze znakoéw oczyszczonych z ich znaczenia, teatr ,czystych
znaczacych” - dzwiekowych, plastycznych, mimicznych -
wskazujgcych wytacznie na siebie i w tej autoprezentacyj-
nosci uporzadkowanych wedtug abstrakcyjnego, najlepiej
muzycznego klucza. Nieco inaczej u Biatoszewskiego -
bardziej poety niz eksperymentatora. Rozchwianie seman-

7 M. Bialoszewski, L. E. Stefanski, Sztuka przedstawiania. Wnioski
z Tarczynhskiej, op. cit.

8 Wspétautorem manifestu byt Bogustaw Choinski, o ktérego sztukach
pisze Agnieszka Czerniak w artykule Legendy na Tarczynskiej ciag dalszy,
,Dialog” 1997, nr 7. Por. takze M. Fabicka, Tarczynska 11, w wyd. zbior.
Miron. Wspomnienie o poecie, op. cit; M. Komorowska, My aktorzy Teatru
na Tarczynskiej, ,Dialog” 1997, nr 7.

9 O teatrze na Tarczynskiej trzydziesci lat p6zniej, z Lechem Emfazym
Stefaniskim rozmawia Z. Taranienko, ,Poezja” 1985, nr 12.
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tyczne i stylistyczne z reguty prowadzito w jego sztukach
do zaskakujgcego rozszerzenia pola kreowanych na scenie
znaczen. Znakowe manipulacje miaty charakter metafory-
czny, a nawet symboliczny, cho¢ nieustannie odsytaty do
konkretu teatralnego przedstawienia. Przywotywalty ,cate
ttumy” scenicznych ,rzeczywistosci”, napedzajac, ale tez
odstaniajac mechanizm poetyckich projekcji. Decydowaty
tez o charakterze rozmaitych ,przektadow” zycia (w jego
najbardziej wzniostych i najbardziej trywialnych przeja-
wach) na wybrane kody estetyczne. W koncu pozwolity
poecie stworzy¢ wilasny jezyk teatralnej ekspresji, ktory
chciatbym nazywacé ,uroczystg groteskg” 101

Zapewne wiec stusznie zauwaza Stefanski, ze ,dopiero
bez Mirona Biatoszewskiego Teatr na Tarczyriskiej ostate-
cznie wykrystalizowat rezultat swoich poszukiwan” 1l Po
odejsciu Biatoszewskiego z Teatru na Tarczyriskiej w roku
1957 Stefariski wystawit tylko jedng sztuke o tytule zna-
czacym ijednoczesnie wyrazajgcym niechec¢ do wszelkiego
znaczenia: Wyrzuty skojarzenia.

Jesli eksperyment artystyczny wolno traktowac tak, jak ekspery-
ment naukowy, to zdobyta w ciggu tych czterech lat wiedza o formal-
nej istocie teatru byta dla mniejego koricowym rezultatem. Spektakle
mozna byto oczywiscie powtarzaé, kontynuowag, ale nie bytojuz po co

- wspomina Stefaniski dajgc jeszcze jedno Swiadectwo au-
todestrukcji tych nurtéw awangardy, ktore skrajny anty-
mimetyzm uczynity swojg naczelng zasadg estetyczngl2
Eksperyment Biatoszewskiego nigdy nie osiggnat takiego
stopnia abstrakcji i artystycznej autonomii, dzieki czemu
po rozstaniu z Tarczynska mogt poeta napisa¢ i zagraé

10 Termin ten pozyczam od Romana Jaworskiego, autora Historii ma-
niakéw (1909), Wesela hrabiego Orgaza (1925) i sztuki teatralnej Hamlet
wtéry, krélewic wszech$wiata (1921?), i stosuje w nieco innym znaczeniu,
pozajego historycznym kontekstem. Por. pierwodruk dramatu Jaworskie-
go w wyd. zbiér. Miscellanea z okresu Mtodej Polski, red. T. Lewandowski,
Warszawa 1995, s. 259. Archiwum Literackie, t. 28.

11 O Teatrze na Tarczynskiej trzydziesci lat pdzniej, op. cit.

12 Tamze. Fragmenty manifestu Konwencja Tozsamosci przyta”~a./)™J
we wspomnianej rozmowie ze Zbigniewem Taranienka. O programie Sfey”
faniskiego i jego spektaklach w Teatrze na Tarczynskiej pisze Agnieszki»"
Czerniak (Legenda o Teatrze na Tarczynskiej, ,Dialog” 1996, nr 5).
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Dziatalnos¢, Wa, Imiestéw i w koricu Panig Koch - moze
najbardziej przejmujacag synteze ludzkiego istnienia na
ziemi. Biatoszewskiego interesowato bowiem co$ wiecej niz
tylko ,formalna istota” sztuki przedstawiania. Odkrywa-
jac znakowos¢ teatru, pytat o mechanizm ludzkiego pozna-
nia i doswiadczania rzeczywistosci.

Na czym wiec polegato owo ,spotkanie w formie” poezji
i teatru Biatoszewskiego? Co do tego spotkania doprowa-
dzito? Gdzie szukal zrodet teatralnych pomystéw Biato-
szewskiego i Ludwika Heringa - wspottworcy spektakli,
rezysera, inscenizatora i autora trzech granych przez Bia-
toszewskiego i Ludmite Murawska dramatow? Jakie wre-
szcie byty artystyczne konsekwencje tego ,,przypadkowego
czy nieprzypadkowego” urzeczywistnienia na scenie poezji
Biatoszewskiego? Nie sposéb pisaé o jego sztukach w ode-
rwaniu od konkretnych spektakli, teatru, wspottworza-
cych go ludzi, sytuacji, w jakiej scena funkcjonowata, cza-
su, w ktorym teatr istniatld Jednak bardziej niz historia
Teatru na Tarczynskiej, a potem Teatru Osobnego - histo-
ria wspdélnych dziatan kilku zdolnych indywidualistow,
ktdérych drogi z rozmaitych powodoéw rozchodzity sie nie-
raz diametralnie - zajmuje mnie artystyczny projekt tea-
tru Biatoszewskiego i Heringa. Projekt nigdy do konca nie
sformutowany, a jednak obecny w wielu wierszach poety,
jego tekstach scenicznych, w koncu - w samych przedsta-
wieniach, ktérych niewielki $lad pozostat na kilkunastu
fotografiach, urywkach filmowych kronik i magnetofono-
wej tasmie.

Teatr w wyobrazni

Powrdoémy do radiowej wypowiedzi Biatoszewskiego.
Mamy rok 1956. Biatoszewski wydaje pierwszy tom poezji

13 Najwiecej na ten temat pisze Gracja Kerenyi w ksigzce Odtancowy-
wanie poezji, czyli dzieje teatru Mirona Biatoszewskiego, Warszawa 1973.
Kerenyi przytacza wypowiedzi samego poety, a takze fragmenty recenzji
teatralnych. Informacje o dziatalnosci obu teatréw przynosi takze ksigzka
Miron. Wspomnienia o poecie, op. cit. Wieczory na Tarczynskiej opisat Jan
Jozef Lipski w artykule Sztuka nie objeta planem etatéw, , Tworczos¢”
1956, nr 4. Por. tez A. Sandauer, wstep do: M. Biatoszewski, Teatr Osobny,
Warszawa 1971 oraz L. Solinski, Miedzy lekiem a cierpliwoscia, czyli
Biatoszewski w 1952 roku, ,Poezja” 1988, nr 2.
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zatytutowany Obroty rzeczy, w ktdrym znajduja sie wiersze
pisane na przestrzeni ostatnich kilkunastu lat, wczes$niej
niemal w og6le nie drukowane. Obroty rzeczy to jego spdz-
niony, bo niemozliwy w latach stalinowskiego socrealizmu,
debiut poetycki. ,Jestem poeta od dawna” - stwierdza
Biatoszewski, zdajac sobie pewnie sprawe, ze jego nazwis-
ko, mimo wielu lat pisania, jest stuchaczom Polskiego Ra-
dia nie znane. Nie powie nic wiecej, po prostu zaznacza
fakt, chociaz w jego glosie Swietnie wyczuwamy gorycz
tego zdania. Przypomina mi ono inne gorzkie zdanie wy-
powiedziane przez Biatoszewskiego kilka lat wczesniej, na
obskurnej klatce schodowej domu przy ulicy Wiejskiej 17
w Warszawie, gdzie miescita sie redakcja ,Swiata Mto-
dych”. ,Rozmawialismy, schodzac, o literaturze - wspomi-
na Andrzej Oseka. - Miron zatrzymat sie nagle i po chwili
milczenia powiedziat: «Wiem, ze mam talent poetycki.
I wiem, ze juz nigdy w zyciu nie wydrukujg mi zadnego
wiersza»” 14 Stowa te nie wymagajg komentarza. Po kilku
latach podite czasy nieco sie jednak zmienity, sp6zniony
tom zostat wydrukowany i wkrotce stal sie gtosny. Ale
wczesniej, bojuz w roku 1955, w mieszkaniu Stefanskiego
powstat amatorski, nieoficjalny, kontrkulturowy w zesta-
wieniu z polityka kulturalng gasngcego socrealizmu,
awangardowy i prywatny Teatr na Tarczynskiej. W ciggu
niespetna trzech lat Biatoszewski z Heringiem wystawili
w nim Wiwisekcje, Lepy, Szarg msze, Wyprawy Krzyzowe
oraz pod szyldem Tarczynskiej, ale na scenie w ,Hybry-
dach” - Zmud, Stworzenie $wiata i Osmedeuszy. Sztuki te
tworzyty tylko czes¢ repertuaru Tarczynskiej. Rdwnolegle
w poniedziatkowe wieczory swoje utwory prezentowali tu
Stefanski i Bogustaw Choinski. Wszyscy trzej wspierali sie
wzajemnie swoimi aktorskimi czy plastycznymi umiejet-
nosciami. Wystarczy wspomnie¢ brawurowg kreacje Ste-
fariskiego w Wyprawach krzyzowych Biatoszewskiego (grat
wszystkie postacie pojawiajgce sie wokot rycerza Baldwi-
na). Wyjscie z Tarczynskiej na duzg scene okazato sie kon-
cem ich artystycznej federacji, chociaz zaden z insceniza-
toréw nie czut sie dobrze w oficjalnej przestrzeni profesjo-

14 A. Oseka, ,JJiewydrukuja mizadnego wiersza”, wspomnienie zawarte
w ksigzce Miron. Wspomnienia o poecie, op. cit.
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nalnego teatru. Lech Emfazy Stefanski swoj ostatni pro-
gram na powrdt zrealizowalt w mieszkaniu na Ochocie.
Miron Biatoszewski i Ludwik Hering sztuki Programu
Czwartego przygotowali i grali w nowym mieszkaniu poe-
ty przy placu Dgbrowskiego.

W Teatrze na Tarczynskiej Biatoszewski zadebiutowat
Wiwisekcja, ale nie byt tojego pierwszy tekst dramatyczny.
Takze swoj teatr ,pisat i przezywat od dawna”, a my,
czytajgc po latach wspomnienia przyjaciot Biatoszewskie-
go, natrafiamy na s$lady tamtych, zniszczonych czy zagu-
bionych tekstéw. Padajg konkretne tytuty -Deszcz, Forteca
Jerozolimska, mowi sie o powaznych i parodystycznych
parafrazach poematéw i dramatéw romantycznych; wsrod
nich najbardziej frapujacy byt dramat Stacja przodownik
daje premiere, czyli ,Balladyna” pod Semaforem. Biato-
szewski napisat go do spotki z Hanng Wolska, przyszig
zong Swena-Czachorowskiego, poety i aktora, ktérego
dom w podwarszawskiej Kobylce byt we wczesnych latach
piecdziesigtych miejscem, gdzie przezywany w wyobrazni
teatr Biatoszewskiego choéby czesciowo maégt sie ,urzeczy-
wistnié¢”, na dodatek pod okiem profesjonalisty. To tam
spotykali sie, dyskutowali, a czasem bawili w teatr przy-
szli twoércy Teatru na Tarczyniskiej - Stefariski, Choinski,
kompozytor Stanistaw Proszynski, potem takze Ludwik
Hering i jego siostrzenica, malarka i aktorka, Ludmita
Murawskals Stacja przodownik powstata pod koniec roku
1953 i, jak wspomina Hanna Wolska-Czachorowska, byta
parodig dramatéw socrealistycznych. Parodig na tyle dys-
kretna, ze przyznano jej trzecig nagrode w konkursie ,,No-
wej Kultury” na dramat wspétczesny, rozstrzygnietym
3 stycznia roku 195416 Tekst sztuki jednak zaginat i nie
sprawdzimy dzi$, na co pozwalata doktryna schytkowego
socrealizmu, podmywanego juz zywiotem ,nowoczesnej”
i ,awangardowej” kontestacji.

15 Por. wspomnienia Ireny Prudil, Ludwika Heringa, Ludmity Muraw-
skiej, Jana Jézefa Lipskiego. Tamze.

16 Informacja w ,,Nowej Kulturze” 1954, nr 1. Tekst dramatu opatrzono
kryptonimem Mi-Ha, ktéry Redakcja rozszyfrowuje, podajac nazwiska
ob. Mirona Bialoszewskiego, zamieszkatego przy ulicy Poznanskiej 37
i ob. Hanny Wolskiej, zamieszkatej przy ulicy Wawelskiej 19.
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Nie poznamy takze tekstu sztuki pisanej dziesie¢ lat
wczesniej, ktorej ,kameralna” premiera miata sie moze
odby¢ w piwnicach powstanczej Warszawy. Mozemy sie je-
dnak domyslaé, ze nie byt to dramat utrzymany w konwen-
cji literackiego zartu. W Pamietniku z powstania warszaw-
skiego pisze Biatoszewski:

Wiec dzi$, 3 wrzesnia 1944, urzadzitem czytanie. Poematu. Na
zupetnie oderwany temat. | rozpoczetego dramatu o powstaniu. Ze
sceng w schronie na Rybakach. Dramat zapisywany byt na papierze,
ktéry wyciggnatem z szafy na Podwalu 5; tam gdzie byta ta drewniana
studnia. Podczas mojego ,popotudnia autorskiego” siedzieliSmy
wszyscy czworo - Hahna, Swen, Zbyszek i ja - na kanapie. Bylem
pewien, ze tego dnia bedzie spokdj do konca. | mniej wiecej by+17.

Dramat nigdy chyba nie zostat ukoriczony. Jego sladem
sg pewnie te niezwykle, bardzo teatralne sceny zbioro-
wych modlitw w piwnicach bombardowanej Warszawy,
znane nam z Pamietnika.

W tym samym gronie jeszcze podczas okupacji urzadza-
no tajne spotkania teatralne, podczas ktérych mtodzi poeci
i ich przyjaciele recytowali i inscenizowali fragmenty dziet
Stowackiego, Norwida, Wyspianskiego, nie wykluczone, ze
takze wiasne teksty. Zwraca uwage pokoleniowa fascyna-
cja grupy dojrzewajacych artystéw poezja romantykéw,
nieustanne powroty do ulubionych dziet wieszczéw, ucze-
nie sie ich na pamie¢, odgrywanie, domowe inscenizowa-
nie. Patetycznie, z konspiracyjnym i patriotycznym przeje-
ciem, i na wesoto, dla roztadowania okupacyjnego napie-
cia, jak w przypadku Ojca zadzumionych Stowackiego,
ktéry to poemat w wersji przeSmiewczej zyskat tytut Oj-
ciec zafajdanych.

Kiedy$ na Chtodnej, u Mirona, na takim wieczorku wykonywano
dowcipng parodie, zapowiedziang jako ,opera Stanistawa E”: byty to
fragmenty Balladyny Stowackiego [...]. Miron i Swen w dtugich do
ziemi biatych szatach (z przescieradet?) zjawili sie w drzwiach dru-
giego pokoju i jakby weszli na scene, aby w lesie zbiera¢ maliny -
jeden z blaszanym dzbankiem na ramieniu, drugi z takgz miednica.

17 M. Biatoszewski, Pamietnik z powstania warszawskiego, Utwory ze-
brane, t. 3, Warszawa 1988, s. 164.
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,Ods$piewywali” przy tym do stéw Stowackiego duet operowy ,Staszka
E”; najSmieszniejszy byt fragment ze stowami: ,, A gdybym cie, siostro,
zabita?!”, $piewany Swidrujgcym mezzosopranem (falsetem oczywi-
Scie) Swena i czym$ w rodzaju altu Mirona, odpowiadajacego: ,A gdy-
by$ mnie, siostro, zabita?” 18

Czy podobnego duetu Aliny i Balladyny stuchata publi-
czno$¢ zgromadzona na stacji ,Przodownik” ? Parafazy,
pastisze, parodie romantyzmu. Ich $lady odnajdywac be-
dziemy nieustannie w dramatach Biatoszewskiego z dru-
giej potowy lat pie¢dziesigtych. Romantyzm, a $cislej dra-
mat romantyczny Mickiewicza, Stowackiego i Norwida,
takze dramat muzyczny Wagnera i Karola Huberta Ro-
stworowskiego (Judasz z Kariothu), ktorego tajniki pozna-
wat poeta na muzycznych ,kompletach” u Stanistawa Pro-
szynskiego, sztuki Wyspianskiego - to tradycja, wobec kté-
rej w rozmaity sposéb okresla¢ sie bedzie Biatoszewski
piszac i wystawiajgc swoje ,syntezy”19

Na kanapie, wsrod gruzow, w niepokoju, ze nalot moze
przerwac te jakze wazng chwile gtosnej lektury nowego
dramatu - w tej scenie i w tej relacji zPamietnika kryje sie
cos$ wiecej niz tylko poetycka i teatralna pasja Biatoszew-
skiego. Pisanie i ,przezywanie” teatru w czasie okupacji,
powstania i pozniej, w latach pie¢dziesiatych, byto dla Bia-
toszewskiego czym$ w rodzaju zastepczej egzystencji,
kreowanej w ucieczce od wojennych niebezpieczenstw, sta-
linowskiej beznadziei, PRL-owskiej nudy. Moze réwniez
w ucieczce od samej chaotycznej i nie rozpoznanej rzeczy-
wistosci, ktorg Biatoszewski nieustannie podnosit w wyob-
razni do poziomu mitu, przezywat obrzedowo na ksztatt
rozwijajacego sie spektaklu, zamykat w forme wiersza czy
dramatu. Czytajgc Pamietnik i wspomnieniowg proze Bia-
toszewskiego z tomu Szumy, zlepy, ciggi, co chwila natra-
fiamy na $lady jego teatralnej wrazliwosci, a nawet - tea-
tralnego Swiatoodczucia. Liturgia mszalna i wystroj baro-
kowego ottarza, religijna obrzedowo$¢ Wielkiego Tygo-

18 St. Prészynski, Poezja, teatr, muzyka, w wyd. zbior. Miron. Wspomnie-
nia o poecie, op. cit.

19 O fascynacji miodego Biatoszewskiego Wagnerem, opera i muzyka
pisze Prészynski w swoim $wietnym wspomnieniu, op. cit. Do problema-
tyki tej powracac¢ bede w dalszych rozdziatach pracy.
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dnia, procesja Bozego Ciata na Lesznie, zbiorowe zycie
klatek schodowych, ulic i bazaréw, ruchoma, bo obserwo-
wana w przejsciu i z wielu stron, architektura Warszawy
ijej przedmiesc¢, gtosy i odgtosy miasta, budynku, mieszka-
nia, ptaskorzezba na murze, zelazna brama, gnom na pro-
gu - wszystko to w zetknieciu z wrazliwym okiem i uchem
poety nieustannie zamienia sie w teatr. Sfery i przestrze-
nie mieszajg sie ze sobg i naktadaja, kaptan staje sie akto-
rem, zwyczajna czynnos¢ ze wzgledu na okolicznosci, sy-
tuacje, ale przede wszystkim za sprawa jej obserwatora-
rezysera zyskuje ksztatt teatralnej i zyciowej liturgii. Oto
jeszcze jeden, jakze charakterystyczny fragment wojen-
nych wspomnien Biatoszewskiego:

Co jeszcze? Modlitwa. Juz wtedy pewnie Swen zaczynatje prowa-
dzi¢. Nie. Jeszcze nie. Prawda. Jeszcze jedna baba. Swen za dwa-trzy
dni. Odmawiat. Czytat na gtos gazetki (od razu przechodze do tego,
bo tojednakowa liturgia), zawsze wtedy stawat posrodku wszystkiego,
w gltéwnej alei gtéwnej nawy, bo tak juz zabrneliSmy w poréwnanie,
ale stuszne, bo to byto trzynawowe. Zawsze trzymat si¢ prawej od
wejscia strony tego przejécia, blisko pryczy i chyba blisko filara, a mo-
ze to juz dodaje ze zdawania mi sie. Dwie baby braty z ottarza dwie
Swiece do oswietlania najnowszych wiadomosci20.

Kiedy Biatoszewski wyjdzie z piwnicznych katakumb,
w gruzach zbombardowanej Warszawy dostrzeze tandete
teatralnych dekoracji.

Teatr stat sie w koncu jego artystycznym i egzystencjal-
nym sposobem na zycie. Na zawsze okreslit jego spos6b
postrzegania i opisywania Swiata, takze sam styl bycia,
zachowania, styl kontaktéw z ludzmi. Teatr rozumiany
jako gra, zabawa, mistyfikacja, jednak nie w znaczeniu
zgrywania sie czy snobowania na artyzm. Chodzito raczej
0 nieustanng gotowos$¢ twoércza, gre wyobrazni, stwarza-
nie interpersonalnych sytuacji, kreowanie zdarzen, podpa-
trywanie ludzi i przedmiotéw okiem ,dramaturgisty”2L

20 M. Biatoszewski, Pamietnik z powstania warszawskiego, op. cit., s.38.

21 Por. interesujgce uwagi na ten temat Krzysztofa Rutkowskiego w
pracy Przeciw (w) literaturze. Esej o ,poezji czynnej” Mirona Biatoszew-
skiego i Edwarda Stachury, Bydgoszcz 1987, rozdz. Miron Biatoszewski:
wypowiedz? i teatr. O teatrze codziennos$ci Biatloszewskiego pisze tez Mi-
chat Gtlowinski, Biatoszewski: codzienno$é i teatr, ,Teatr” 1996, nr 10.
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Taki teatr mogt sie urzeczywistnia¢ wszedzie i powstawac
ze wszystkiego. W najprostszych, kameralnych i prowizo-
rycznych warunkach mozna byto zagra¢ jakis ,,dramat”,
przy uzyciu najprostszych rekwizytéw zaaranzowac spek-
takl, ktory w pewnym sensie rodzit sie z samej obecnosci
ludzi i przedmiotéw oraz ich rezysera.

Prywatna, domowa, niezwykle uboga w $rodki insceni-
zacyjne scena poety w Teatrze na Tarczyriskiej powstata
wiec zaréwno z lokalowej koniecznosci, jak z estetycznego
wyboru coraz bardziej Swiadomego swych artystycznych
celéw tworcy. ,Zapewne surowe warunki dopomogty upro-
szczeniu i doczyszczeniu jego srodkow wyrazu” - wspomi-
na Biatoszewski poczatki teatru. | wiasnie w takim Kie-
runku, ku formie przejrzystej i coraz bardziej umownej,
a zarazem niezwykle osobistej i prywatnej, ewoluowat
teatr robiony przez Bialoszewskiego i Heringa na Tar-
czynskiej, a potem na placu Dabrowskiego. Teatr ubogiej,
ale przez to bardzo wyrazistej formy i ekspresji. ,Wycho-
dzi sie od oszczednosci - mdéwi poeta - od stowa obiekty-
whnie podanego, od poruszania sie koniecznego czy najpro-
stszego. W ten spos6b dziata i pauza, i kazdy brzdek,
i pétswobodny bezruch”, z ktérych za chwile powstaje nie-
zwykte widowisko. Wychodzi sie od stowa, stowo jest
w tym teatrze pierwsze, z niego rodzg sie plastyczne wizje,
gesty i tony, z niego, jak w micie lub basni, rodzi sie wi-
dzialny i styszalny Swiat.

Jak czytac te sztuki

Swoje magiczne stowa Biatoszewski zapisat bardzo pre-
cyzyjnie, pozostawiajgc nam klucz do catego teatru. Trze-
ba tylko umie¢ sprawnie sie nim postugiwac, a nie jest to
tatwe, bo stowa Biatoszewskiego rzadko uktadajg sie
w konwencjonalny komunikat. Mimo iz autor buduje
z nich kwestie i cate dialogi, przypominajg one raczej sto-
wng zabawe, poetycki szyfr, kalambur, wyliczanke, ¢wicze-
nie gramatyczne, algebraiczne réwnanie, tajemniczy re-
bus. Nie dziwie sie tym, ktdérzy po pierwszej lekturze dra-
matéw z tomu Teatr Osobny zniecheceni odktadajg je na
potke, cho¢ twierdze, ze te sceniczne przeciez teksty sa
w réwnym stopniu przeznaczone do indywidualnego, do-
mowego odbioru. Jednak odbioru specjalnego. Lektura
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sztuk Biatoszewskiego wymaga bowiem spetnienia warun-
kow rzadko stawianych czytelnikom sztuki teatralne;j.

Przede wszystkim jako jedno z podstawowych zatozen
proponowanej przez Biatoszewskiego komunikacji trzeba
zaakceptowac niezrozumiatos¢. Jest to trudne, zwlaszcza
ze w interesujacych nas sztukach - gtéwnie w tych, ktore
sktadajg sie na Pierwszy i Drugi Program teatru - istniejg
niewielkie partie tekstu pisane zupeinie konwencjonal-
nym jezykiem ulamkowej rozmowy, zdawkowej relacji,
oznajmienia, specyficznie stylizowanego, ale czytelnego
dialogu. Skorojednak za kazdym razem kwestie zaczyna-
ja w pewnym momencie podaza¢ jakim$ nowym, zrazu
zupetnie niezrozumiatym torem, w zabiegu tym domysla-
my sie artystycznej reguty. Warto wiec powtdrzy¢ lekture
dramatu, Swiadomie poddajac sie fali migotliwych zna-
czen, skojarzen i sugestii, ktére mimowolnie wytaniajg sie
ze splotu tych zaskakujacych, jakby nie dopasowanych do
siebie, pokawatkowanych, wieloznacznych, dziwnie i nie-
rzadko $miesznie brzmigcych wyrazéw. Czasem nalezy je
czyta¢ w innym porzadku, niz przewiduje to norma dialo-
gowego tekstu scenicznego, $ledzac np. wytacznie kwestie
jednego bohatera. Albo potraktowac¢ dialog postaci jak
osobng wypowiedz liryczna - rozpisang na gtosy wyia-
cznie z powodow technicznych - w bohaterach dramatu
dostrzegajgc przede wszystkim ,dostarczycieli” stow.
W naszej lekturze istotng role winny odgrywac¢ didaska-
lia, ktore w sztukach autora Wa nalezy stawia¢ na réowni
z tekstem wiasciwym. To dzieki nim jesteSmy w stanie
zauwazy¢, czasem bardzo oryginalny, zwigzek miedzy sto-
wem, gestem i rekwizytem w teatrze Biatoszewskiego
i Heringa. Szybko przekonamy sie tez, ze cicha, wzroko-
wa lektura sztuk Biatoszewskiego nie wystarcza, ponie-
waz furtka do ich sensu jest dzwiek, ktdrego specyfike ma
nam przyblizy¢ oryginalna typografia. Te dramaty niemal
domagajg sie mdéwienia, recytacji, Spiewu, ozywienia gto-
sem zapisanych w nich znakdéw, w czym bardzo przypomi-
naja skomplikowane partytury muzyczne.

Gdy powyzsze czynnosci powtdrzymy kilka, a nawet Kil-
kanascie razy, moze sie zdarzyé, ze znajdziemy nagle to
jedno, wyjete spod praw gramatyki i stownika, ngjwazniej-
sze stowo (lub stowa), od ktérego zaczyna sie wihasciwy,
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dotad ukryty i nagle wytaniajacy sie, cho¢ tylko sugerowa-
ny, niezupetnie jasny, ale przez to niezwykle przejmujacy -
wsérodslowny i wewngtrzstowny - dramat poetycki. Mozli-
we, ze odkryjemy nawet zyciowg motywacije tej nagtej jezy-
kowej niespodzianki, ktéra wczesniej wprawita nas w kon-
sternacje, wydata sie betkotem, a teraz okazuje sie wehiku-
tem catej sztuki. Ktos sie przestyszat, ktos przekrecit poje-
dynczy wyraz, przejezyczyt sie, ktos ulegt btednemu skoja-
rzeniu i zarazit nim partnera, ktéry pociggnat ten z pozoru
absurdalny watek. Kto§ mamrocze zasypiajac lub $piewajac
potyka stowo, taczy dwa w jedno, bgdz wypowiada je po-
wtérnie w nieco innym kontekscie. Mozliwosci wynikaja-
cych z charakteru jezykowej wyobrazni Biatoszewskiego
jest, jak wiemy, bardzo wiele2 Janusz Stawinski zdarzenia
takie nazwat celnie ,perypetia samego wystowienia”23
z ktorej jak w klasycznej tragedii - tyle ze najpierw na
poziomie zdarzen jezykowych, dopiero potem fabularnych
- wylania sie wiasciwa akcja dramatu, powstaje anegdota,
zarysowuje sie konflikt nagle odnajdujgcych swojg chwilo-
wa tozsamos¢ postaci, rodzi sie wielopoziomowa, lirycznie
ksztattowana fabuta i sama sztuka jako integralne dzieto
poetyckie, a zarazem teatralne widowisko.

Z pewnym zaskoczeniem zauwazamy, ze te kluczowe
dla dramatéw Biatoszewskiego, rozmaicie przeksztatcane
stowa to m. in. ,natura”, ,dusza”, ,serce”, ,kochac”, ,mi-
tos$¢” - wszystkie z romantycznego repertuaru poetéw sku-
pionych na badaniu wtasnej jazni. Moze wiec nieprzypad-
kowo w swoim programowym artykule eksponowat poeta
nie tyle perypetie samego méwienia, ile ,upostaciowang
perypetie psychiczng autora” sztuki4 Dlaczegojednak, by
mowié o swojej duszy, tak manifestacyjnie zaprzeczat pod-
stawowym funkcjom kodu jezykowego - nazywaniu i ko-
munikacji? Odpowiedzi nalezatoby moze szuka¢ w analizie
psychologicznej, na razie jednak trzymajmy sie samego

22 Najpetniej opisat je St. Baraniczak w fundamentalnej pracy Jezyk
poetycki Mirona Biatoszewskiego, Wroctaw 1976.

23 J. Stawinski, Ballada od rymu, w wyd. zbiér. Liryka polska. Interpre-
tacje, red. J. Prokop, J. Stawiniski, Krakéw 1966, s. 414. Por. takze Z. ta-
pinski, Gramatyka poezji, ,Znak” 1959, nr 7/8.

24 M. Biatoszewski, L. E. Stefanski, Sztuka przedstawiania. Wnioski
z Tarczynskiej, op. cit.
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jezyka. Sadze, ze przyczyna enigmatycznego ksztattu
sztuk Biatoszewskiego byta ,niepisaniowosc”.

»Betkot z najwiekszej swiadomosci”

To niegramatyczne wyrazenie znajdziemy w jednym
z Kilku ,programowych” wierszy poety, w namuzowywa-
nius Mysle, ze sporo mozna sie z niego dowiedzie¢ takze
na temat teatralnego programu Biatoszewskiego.

Muzo
Natchniuzo

tak

ci
koncowkuje
z niepisaniowosci
natres¢

mi
osci

i
uzo

Wiersz jest apostrofg do Muzy - opiekunki artystow.
Jego bohater, poeta, jak wielu jego poprzednikéw zwraca
sie do niej z prosba o natchnienie. Czyni to w sposéb nie
pozbawiony uroku, jednak nieco specyficzny, z czego sie
zresztg szybko ttumaczy. Bohatera namuzowywania do-
tkneta po prostu ,niepisaniowos¢”, awiec jak sie domysla-
my z tego oryginalnego ztozenia, znana kazdemu poecie
tworcza niemoc, nieumiejetnosc ,pisania”, czyli zapisywa-
nia mysli w wierszowane ciggi stow. Poeta wszakze pisac
umie, nie umie jedynie pisa¢ wierszy, wiec zwraca si¢ 0 po-
moc do Muzy. Kiopot w tym, ze do Muz, zgodnie ze starg
tradycjg, przemawia¢ mozna tylko wierszem, a wiasnie
tego nasz poeta w tym momencie zrobié nie potrafi. W tej
sytuacji probuje zjednaé¢ sobie Muze pieszczotliwym imie-
niem i méwi, a raczej ,pisze” tak, jak umie - koncéwkami
stow, ktore jako$ nie mogg utozy¢ mu sie w petny wiersz.
Co tam w wiersz, w zwyklg prosbe! Rzeczywiscie wyglada

25 M. Biatoszewski, namuzowywanie, w: Mylne wzruszenia, Warszawa
1961.
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to tak, jakby poeta nie umiat pisa¢ w ogole. A wiec ,kon-
céwkuje”, co mozna rozumie¢ takze jako mowe poety na
skraju nie tylko jezykowego wyczerpania. Poeta ,bgka”
jedynie z wysitkiem pojedyncze sylaby, ale ku naszemu
zaskoczeniu wcale nie prosi o poetycki koncept!

A o0 co? Tego powiedzie¢ poprawnie i wyraznie nie
umie, wiec mozemy pomyli¢ sie odczytujac jego mysli. Ale
sprébujmy. W niemocy swej prosi: ,natres¢ mi”, myslac
chyba ,przydaj mi tresci”, co brzmi réwnie pokracznie.
Ale rozumiemy i dziwimy sie, ze poeta zamiast o rozwia-
zanie jezyka, czyli umiejetnos¢ formutowania mysli, prosi
Muze o samag mysl, idee, konkretne znaczenie, sens, ale
takze zdarzenie, przedmiot i przezycie, bo tak chyba moz-
na rozumie¢ stowo ,tres¢” wpisane w ten dziwny neolo-
gizm, powstaly na skutek twdrczej zapasci autora. ,Na-
tres¢ mi” brzmi jak - zgodnie z klasycznym wyobrazenia-
mi na temat poezji - ,nasyp”, ,nalej”, ,nasgcz” znaczenia
i uczu¢ do jezykowej formy. A takze - ,stres¢” mi (to, co
najwazniejsze). Czyzby nasz bohater nie miat po prostu
nic do powiedzenia? Niewykluczone. Podejrzewam je-
dnak, ze choroba ,niepisaniowosci” polega na czyms$ zu-
petnie innym. Oznacza ona mianowicie prawdziwg nie-
moc cztowieka, ktéry narzedziem poznania i rozumienia
rzeczywistosci uczynit jezyk. Domyslamy sie bowiem, ze
nasz cierpiacy poeta doskonale zna stowa, ktérymi chciat-
by opisa¢ idee, sensy, zdarzenia czy uczucia. Przeciez Mu-
za, do ktérej sie zwraca, natchneta nimi tak wielu poetow
i naprawde jest w czym wybiera¢. Obawia sie jednak, ze
ich uzycie - uzycie tych powszechnie przeciez znanych,
pieknych i wyspecjalizowanych stéw, ktérymi rzadzg nor-
my tradycyjnych poetyk - nie pozwoli naprawde doswiad-
czy¢ owych ,tresci”. A wiec zjednej strony, jak romantyk,
mysli, czuje, doswiadcza i chciatby o tym ,gietko” méwic,
z drugiej za$, jak poeta wspoétczesny, unika pisania, nie
ufa bowiem stowom, gdyz wie, ze nie przywotujg one
rzeczy i uczu¢, ale ich obrazy przechowywane w naszych
umystach: pojecia i formy2

26 Te klasycznagjuz teorie Ferdinanda de Saussure’a celnie komentuje
i rozwija Pierre Guiraud (Semantyka, ttum. St. Cichowicz, Warszawa
1976, s. 8-14).



Poeta ,0sobny” w teatrze 29

Trwajac w tej swojej ,niepisaniowosci” prosi wiec Muze
w istocie o to, by w jego wierszu rzeczywisto$¢ na powrot
przylgneta do stéw. ,Natres¢ / mi [rzeczywistosci”, tak
rekonstruuje te ,koncowkowa” apostrofe poety, chorobli-
wie nie znoszgcego abstrakcyjnego pustostowia. Jego mo-
wa niemal zanika, ale okazuje sig, ze wlasnie w ten spos6b,
jakby bezwiednie, w poetyckim wyczerpaniu, na granicy
snu i Swiadomosci, udaje mu sie powiedzie¢ co$ naprawde
istotnego w niezwykle ,tresciwej” formie. Wiadomo bo-
wiem, ze cate to poetyckie ,,wyczerpanie” bohatera namu-
zowywania to tylko rola, jakg wymyslit sobie autor wier-
sza, by zaprezentowa¢ nam wiasny sposéb skrotowego
i syntetycznego poezjowania, a na dodatek wciggna¢ nas
do wymyslonej przez siebie gry! Uwagi na temat jezyka
wysnute z pierwszej czesci apostrofy do Muzy pozostajg
oczywiscie w mocy. Wiemy bowiem, ze Biatoszewski szcze-
gblnie mocno odczuwat proces konwencjonalizacji jezyka
poetyckiego przy jednoczesnej specjalizacji i pojeciowej
alienacji jezyka w ogéle. Kodu, w ktorym tendencja do
ekspresywnego i subiektywnego wyrazania rzeczywistosci
coraz bardziej ustepuje tendencji do jej logicznego, obiek-
tywnego, a w mowie potocznej takze automatycznego, od-
ruchowego, rozumienia i opisywaniaZ@Ludwik Hering tak
sprawe te ujmowat w jednym z listow do Jézefa Czapskie-
go z roku 1958:

Moze nigdy jak dzi$ - nieufno$¢ do stowa, nieufno$¢ do pojec.
Niszczy¢ forme, zeby byta forma, zeby znaczyta prawdziwie. To betkot,
o ktérym Mitosz w Traktacie. Betkot z najwigkszej $wiadomosci. To
nic z demonstracji formalnej dadaistéw. To préba dotarcia do stowa
znéw znaczgcego. Poza wyslizganiem gramatyki, poza logikg mys$lenia
mowionego

~Betkot z najwiekszej swiadomosci” w radykalnej teo-
rii Heringa i w eksperymentalnej praktyce Biatoszewskie-
go stawat sie synonimem samej poetyckosci, ktéra wedtug

27 P Guiraud, Semiologia, ttum. St. Cichowicz, Warszawa 1974, rozdz.
Funkcje i media.

28 H. Kirchner, Tworzenie Mirona. Nowe zZrdédta biograficzne, w wyd.
zbiér. Pisanie Biatoszewskiego, red. M. Glowinski, Z. Lapinski, Warszawa
1993, s. 258.
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Romana Jacobsona przejawia sie w tym, ze ,, stowa, ich
zestawienia, ich znaczenia, ich zewnetrzna i wewnetrzna
forma, nie sg tylko obojetnym skierowaniem uwagi na
rzeczywistos¢, lecz nabywaja whasnej wagi i wartosci”2.
W ujeciach skrajnych, a do takich z pewnoscig nalezaty
doswiadczenia Biatoszewskiego i Heringa, stowa na krot-
ka chwile niemal catkowicie usamodzielniajg sie, by na-
stepnie - poruszone i przemienione - powroci¢ do swojej
dawnej funkcji oznaczania teraz na nowo pojmowanego
Swiata.

Po co to wszystko jest potrzebne? - pyta Jacobson. - Dlaczego
trzeba podkresla¢, ze znak nie pokrywa sie z przedmiotem? Dlatego,
ze obok bezposredniej Swiadomosci tozsamosci migdzy znakiem
a przedmiotem (A jest Ai) potrzeba bezposredniej $wiadomosci braku
takiej tozsamosci (A nie jest Ai); ta antynomia jest konieczna, ponie-
waz bez sprzecznosci nie ma ruchu poje¢, nie ma ruchu znakéw, sto-
sunki miedzy pojeciem a znakiem automatyzuja sie, ptynnos¢ prze-
chodzi w stan, Swiadomos$¢ rzeczywistosci obumiera30.

~Ktoredy wyjsé ze stowa” - pytat Biatoszewski w je-
dnym z wierszy. Ktéredy ,wyjsé z”, czyli porzucié¢ abstrak-
cyjny i zautomatyzowany jezyk, ale zarazem ,,wyjs¢ od”, by
poprzez to samo, ale twoérczo przemienione, zdynamizowa-
ne stowo powrdci¢ do rzeczywistosci? Jedng z kilku odpo-
wiedzi udzielonych przez Biatoszewskiego byt teatr ijego
przeznaczona do inscenizacji, w teatrze znajdujgca swojg
najpetniejsza realizacje poezja.

Stowotwoércza stychomytia

namuzowywanie nie weszto do repertuaru Teatru
Osobnego, tatwo jednak zauwazyé, ze jest to wiersz pisany
na kilka gloséw. Pierwszy to gtos cierpiacego na ,niepisa-
niowos¢” poety. Gtos drugi nalezy do Muzy, na razie stoso-
wnie milczacej, ale przeciez obecnej! Apostrofa poety do
Muzy niejako z zatozenia jest poczatkiem ich lirycznego
dialogu. Jezeli Muza okaze sie taskawa, wkrétce zabierze
29 R. Jacobson, Co tojestpoezja?, w: Wposzukiwaniu istotyjezyka, ttum.

i red. M. R. Mayenowa, t. 2, Warszawa 1989, s. 139.
30 Tamze, s. 139.
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gtos i przemoéwi do poety w stowach peinych ,tresci”.
A konkretniej - ,natresci”, a wiec w jakis$ sposéb dopetni
jego nieporadne stowa, do ,koncéwek” doda wiasne tema-
ty. namuzowywanie jest w pewnym sensie wyborem kwe-
stii jednej postaci. Kwestie na razie milczgacej Muzy do-
mknetyby ten niepetny dialog, ktéry w duzej czesci prze-
biega w poprzek stowa. Ta jakze typowa dla poezji Biato-
szewskiego sytuacja liryczna (i zwigzany z nig sposob poe-
tyckiego wystowienia) swojag realizacje - witasciwe dopet-
nienie - odnajdzie w dramatach. Wiasnie tak, na zasadzie
momentalnych ztozen czastek stéw, pojedynczych wyra-
z6w, wyrazen i zwrotéw, zbudowana jest wiekszos$¢ drama-
tycznych dialogéw Biatoszewskiego. W swojej czystej po-
staci stanowig one swoistg odmiane stychomytii, ktérag
mozna by nazwa¢ stowotworcza.

Strukturze w ten spos6b komponowanego i rozgrywa-
nego dialogu odpowiada sam schemat dramatyczny sztuk.
Poza Wiwisekcja, wystepuja w nich z reguty dwaj aktorzy,
ktérzy wprawdzie grajg role wielu bohaterow, jednak 13-
czgca ich relacja pozostaje w zasadzie niezmienna: pier-
wszg i podstawowg rolg aktorow w tym teatrze jest wspo6t-
tworzenie poetyckiego komunikatu. Bohater pierwszy -
zawsze grany przez samego poete - to postaé¢ gidwna,
ktérej zadaniem nadrzednym wobec wszystkiego, co dzieje
sie na scenie, jest ,podawanie stowa”, czyli stymulowanie
Srodstownego i wewnatrzstownego dialogu. Zadaniem bo-
hatera drugiego - zwykle postaci kobiecej - bedzie twdrcze
dopetnianie zadanej niejako, ale zawsze niepetnej kwestii.
tatwo sie domysle¢, ze rozwijany w ten sposéb dialog
niewiele ma wspdlnego z konwencjonalng rozmowa sceni-
czna, chociaz kojarzone przez rozmoéwcow stowa zwykle
przechowujg ciern motywacji sytuacyjnej. Obie postaci, mo-
wigc do siebie albo wobec siebie, kompletujg stowa i cza-
stki stdw, a w wyniku tej poetyckiej syntezy (nie zas pro-
stego ztozenia) powstaje zupeinie odrebna wypowiedz,
ktéra swoim sensem przerasta temat rozmowy czy sytua-
cje, wjakiej sie znalezli bohaterowie sztuki.

Powrdémy w tym miejscu do namuzowywania. Ten pro-
gramowy wiersz kryje w sobie takze dwa inne gtosy, stano-
wi potencjalny dialog dwoch zupetnie innych postaci. Pier-
wszy to oczywiscie gtos poety, ktory z ,niepisaniowosci”,
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a wiec takze ,gadaniowosci”, czyni w teatrze prawdziwy
atut swojej poezji. Glos drugi nalezy do nas, odbiorcow
wiersza, ktorzy dzigki fortunnej lekturze utworu domyka-
my naszkicowany tu dialog, dopowiadajgc niejako to, co
w wierszu zostato przemilczane. Zostato ,nie napisane”,
bo napisane mogtoby zagtuszy¢ ,tresé¢”, a na dodatek wy-
taczytoby nas z dialogu i przez to o wiele stabiej zaistniato-
by w naszej $wiadomosci, wyobrazni czy tylko intuicji.
Biatoszewski wiec jak najoszczedniej ,streszcza” sama
»tresé”, budujac tylko szkielecik utworu - stad moze takze
te rybie ,o0$ci” w jego wierszu - a my jako partnerzy
w grze, szkielecik ten mamy ,namuzowywac”,jak nanizu-
je sie paciorki na nitke, czyli obudowywac¢ tym, co niemoz-
liwe do napisania i opisania. Najpierw dzwiekiem, czytajac
na rézne sposoby te najwazniejszg w wierszu, ,kohcéwko-
wg” koricowke, a potem znaczeniem, Ktére wylania sie
i z dZzwiekdw, i z naszej wrazliwos$ci na stowa, skojarzenia,
mysli i sensy. W kohcu - wiasnym uczuciem, doswiadcze-
niem, natchnieniem. W tej sytuacji my sami stajemy sie
adresatem formutowanej przez bohatera wiersza apostro-
fy. To my jesteSmy jego Muza, do ktérej zwraca sie 0 pomoc
W hazywaniu rzeczy bardzo szybko znikajgcych pod napo-
rem stéw.

Identyczny typ odbioru zatozony jest takze w tekstach
dramatycznych Biatoszewskiego. Wspdlnie budowana
przez obu bohateréw sztuki wypowiedz wcale bowiem nie
jest komunikatem ostatecznie zamknietym. Ta sama twor-
cza aktywnos$¢, ktéra pobudza do gry bohateréw przedsta-
wienia, okazuje sie takze niezbednym warunkiem jej pro-
jektowanego odbioru. Biatoszewski zwraca sie do nas
swym specyficznym tekstem poetyckim przede wszystkim
po to, by rozbudzié nasza jezykowa wyobraznie, a nastep-
nie wciggna¢ nas w poetycki dialog o Swiecie. Dialog, ktéry
w finale prowadzi nie tyle do rozwiazania stownej i drama-
tycznej perypetii, ile do objawienia ostatecznego sensu
sztuki.

Ten podwdéjny, niejako symultaniczny mechanizm sce-
nicznej liryki Biatoszewskiego obecny jest takze w namu-
zowywaniu. Znamy juz bohateréw wiersza i styl, w jakim
ze sobg dialogujg-nie dialogujg. Jezeli wiec uda nam sie
odnalez¢ najwitasciwszy typ lektury tego wierszowego
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szkieletu, to by¢ moze niepozorny zaimek ,mi” potgczy sie
nam z ,osciami”, i w efekcie wyraznie ustyszymy, ze ,tre-
scig”, o ktdra prosi i ktérg chce przezy¢ bohater namuzo-
wywania, jest - mitos¢. Prosi o nig opiekunke poetdéw i nas,
czytelnikéw wiersza, ktéry podczas naszej skupionej, na-
tchnionej lektury powoli przeksztatca sie w erotyk, w roz-
mowe kochankéw. A moze nawet w modlitwe, jezeli w mi-
tosci skojarzonej z rybimi osciami dostrzezemy ewangeli-
czng aluzje. Kto$ zakochany, moéwiacy do nas wstydliwie,
w zajgknieciach, oczekuje od nas mitosci, czujgac, ze moze
jej nie dosta¢, bo albo nie zdota jej w nas stowami poruszy¢,
albo tez my nie bedziemy potrafili w sobie odnalez¢ tych
brakujacych, stownych czgstek, by mito$¢ sie w wierszu
i w nas dopetnita. Ten dialog moze skonczy¢ sie ponowiong
prosba, mitosnym spetnieniem lub tylko {zg, ktorg takze
stycha¢ w samej koncdwce wiersza. Moze tez skonczy¢ sie
zupetnym niezrozumieniem lub nie-porozumieniem, jak to
czesto bywato z odbiorem nie tylko dramatycznych tek-
stow Biatoszewskiego.

Do zrédet mowy

Kreacja bohatera namuzowywania - wyczerpanego po-
ety, ktéry bezskutecznie prosi Muze o natchnienie - i krea-
cja autora wiersza, ktéry tak konstruuje swdj utwor, by
wciggnaé nas w mitosny dialog, w pewnym sensie pozosta-
ja wobec siebie w opozycji, jednoczesnie doskonale sie uzu-
petniajac. To, co dla bohatera wierszajest znakiem niemo-
cy, dla jego autora staje sie srodkiem do osiggniecia naj-
wyzszego celu, jakim jest odkrywanie w stowach, tropienie
za ich posrednictwem samej rzeczywistosci. Z jezykowej
niemocy, ze zwatpienia w stowa, ale jednoczes$nie z wiary
w ich niezwyklg moc sugerowania znaczen i rozbudzania
gtebokich emocji, rodzi sie nowa, pozgdana jakos¢: wiersz
i przezycie. ldentyczny podziat i identyczna zasada rzgdza
sztukami Biatoszewskiego. Poeta pisat je, inscenizowat
i grat w swoim teatrze przede wszystkim po to, by niejako
na marginesie czesto utamkowych, rozbitych stéw wypo-
wiadanych w réznych sytuacjach przez réznych bohateréw
mowic¢ o rzeczach najprostszych, a przy tym niemal niewy-
razalnych. Jednoczes$nie, za sprawg swojej ,skrotowej” po-
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ezji, wciaga¢ widzéw w dialog, rozbudzac ich wyobraznie,
rozwesela¢ i wstrzasa¢. Coraz bardziej zanurzajac sie
w dialogowy ,betkot z najwiekszej Swiadomosci”, dazyt
poeta do stworzenia takiego kodu estetycznego, ktéry jego
i nas, czytelnikéw sztuk i Swiadkdéw spektakli, zblizytby do
Swiata przestonietego siatkg poje¢ zakrzeptych w skon-
wencjonalizowanej formie ,wys$lizganego” jezyka. By
osiggnaé ten cel, prébowat przede wszystkim pokonac ar-
bitralnos¢ jezyka, w nim samym odnalez¢ ukryte kanaty
taczace go z rzeczywistoscig, odkryé, zamanifestowac lub
wymusi¢ pozawerbalng motywacje stowa, jego ukryte czy
tylko mozliwe znaczenia, sensotworczg, a zarazem pobu-
dzajgca uczucia i zmysty energie.

Oto wiec przeciwny ,cichej” - pisanej i czytanej - poe-
zji, poszukujacy sposobdéw na przywrdcenie jej dawnej mo-
cy wiersza wypowiadanego gtosno, recytowanego i przed-
stawianego w obecnosci stuchaczy i widzéw, wychodzi poe-
ta na scene, wnoszac jak na tacy ,obiektywnie podane”
stowo3L Stowo nie kierowane na razie do nikogo, owszem
- znaczgce, ale poprzez typ ekspresji zastosowanej do jego
-.podania” nie petnigce zadnej funkcji komunikacyjnej.
Takie stowo to rodzaj przedmiotu, teatralnego rekwizytu,
ktéry dopiero podczas gry realnie zaistnieje, zabrzmi,
zacznie wchodzi¢ w rozmaite relacje z innymi stowami,
pobudza¢ wyobraznie aktorow i Swiadkow spektaklu.
»,Obiektywnie podane” stowo traci nieco ze swej obiekty-
wnosci jJuz w momencie ,podania”, to znaczy wypowiedze-
nia. Za sprawg tembru gtosu, intonacji, tempa, wysokosci
aktor nadaje mu cechy subiektywnosci, to znaczy - jak
powiedzieliby semiotycy - zamienia ,foniczny obraz” rze-
czy oznaczanej stowem w brzmigcy znak. Dlatego tez, by
“eksperyment” mogt zacza¢ sie mozliwie najblizej punktu
wyjscia, punktu ,zero”, ktéry znajduje sie w umysle kaz-
dego cztowieka postugujacego sie jezykiem, poeta to pier-
wsze stowo wypowiada beznamietnie, mechanicznie, na
jednym tonie, jak maszyna. Swoja wtasciwag, poszukiwang
forme foniczng - forme, ktéraje ozywi, zamieni w piekny,

3l O jego niecheci do literatury pisanej oraz fascynacji poezja ustng
i meliczng czytamy w ,gadanym” artykule Biatoszewskiego O tym Mic-
kiewiczu jak go moéwig, ,,Odra” 1967, nr 6. Do mysli zapisanych w tym
niezwyktym tekscie powraca¢ bedziemy wielokrotnie.
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zmystowy dzwiek lub ujawni jego gteboki, cho¢ niekonie-
cznie stownikowy sens, zasugeruje mozliwg symbolike -
ten abstrakcyjny znak zamkniety w naszych umystach
odnajdzie dopiero za chwile. Odnajdzie w melodycznie
zaprogramowanym i partyturowo zapisanym dialogu,
w deklamacji, melorecytacji, nawet w Spiewie. To pierwszy
i jakze ekscytujgcy sposdb zblizania stowa do rzeczy.

Stowa, ich najmniejsze czgstki, brzmig w tym teatrze
niczym egzotyczne instrumenty, zamieniajgc sie w potoki
czystych dzwiekow, lub nasladujg swoim brzmieniem od-
gtosy realnego Swiata, choéby potoki deszczéwki, ktora leje
sie za kotnierz Sylwestra, mokngcego pod oknem pieknej
Teosi (Osmedeusze). Poszukiwanie motywacji dla formy
znaczacej wyrazu prowadzi oczywiscie Biatoszewskiego
w strone onomatopei, czesto sztucznych, poetycko wymu-
szonych, choctby za sprawg przeakcentowania czy tez wy-
dtuzenia gtoski w wyrazie. Jego domeng staje sie fonome-
taforyka, czyli sugerowanie dzwiekiem pojedynczych gto-
sek migotliwych znaczeh wypowiadanych stdw, takze wy-
wotywanie okreslonych uczué i emocji, jak w przypadku
tego wydtuzonego, mroczniejgcego fonetycznie ,00000”,
ktére pojawiajgc sie w rozmaitych miejscach Ooooosme-
deuszy, nieustannie przypomina o zblizajacej sie Smierci
bohateré6w cmentarnego ,ooooratorium”. Gdy w ten
»,0000ratoryjny” ciag wskoczy nagle gtoska ,j ", cata sztuka
zamieni sie na chwile w weselne, cho¢ nadal niespokojne
s,0000jratorium”. Ekspresyjne ,ojra” w ludowej przy-
Spiewce imituje dzwiek harmonii. Biatoszewski ustyszat
w nim takze odruchowe ,0j”, ktére wyrywa sie nam, gdy
nagle przydarzy sie co$ ztego.

-Natreszczaniu” stéw stuzy takze odkrywanie ukryte-
go w nich symbolicznego zwigzku, jaki tgczy pojecie z przy-
pisanym mu dzwiekiem, a poprzez dzwiek z innym poje-
ciem i samg rzeczg. W stowie ,grzebien” Biatoszewski
zauwaza $lad czynnosci ,grzebania”, ktorg w Wiwisekcji
kojarzy z dzieciecym ,grzebaniem” palcami w stojacej na
stole solnicy, ale takze z ludzkim ,pogrzebem” - ,grzeba-
niem” zmartych, o ktérych losie, a wiec takze $mierci,
zawyrokowat Bég. W wyniku tych momentalnych skoja-
rzen, ktérych naszkicowany tu przebieg jest tylko jednym
z mozliwych, w Wiwisekcji z papierowego nieba spuszcza
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sie na palcowych doktoréw kieszonkowy grzebien jako
znaki narzedzie Stworcy. Efekt jest groteskowy, zwitaszcza
ze grzebien wnosi ze sobg przypisang mu leksyke i zamiast
~grzebac¢” - ,czesze” doktorow ,do réwnosci”. Daje za to
do myslenia, jak kazdy, nawet tak ostentacyjnie sztuczny
symbol, a na dodatek staje sie poczatkiem szeregu kolej-
nych znakowych operacji i nowych, istotnych dla wymowy
calej sztuki skojarzen. Specjalistg w odkrywaniu motywa-
cji metasemicznych jest Baldwin z Wypraw krzyzowych.
Swoja oliwng lampe nazwie ,misg samotnych”, przypomi-
najac dawny, a dzis$ juz zapomniany zwigzek miedzy tymi
dwoma przedmiotami. Przede wszystkim jednak odstania-
jac pierwotne zrodto zwigzanej z nimi symboliki Swiatia,
oliwy i pozywienia. Pochylajac sie nad oliwng lampa, za
sprawag stownej manipulacji rycerz zamienia sie w kapta-
na! Bedzie to jedna z najbardziej charakterystycznych
transformacji w sztukach Biatoszewskiego.

Lingwistyczny eksperyment Biatoszewskiego, polegaja-
cy z jednej strony na potegowaniu semantycznych mocy
jezyka, z drugiej zas na demaskowaniu jego znakowosci,
umownosci, abstrakcyjnosci i schematyzmu, znalazt w do-
mowym teatrze poety - tym szczeg6lnym laboratorium
poetyckim - swojg najpetniejsza realizacje. Dopiero bo-
wiem na scenie Biatoszewski wykreowat zupetnie orygi-
nalng forme stowa ikonicznego, ktére wkasnymi Sciez-
kami zbliza sie do konkretu oznaczanej rzeczy lub samo
staje sie pieknie brzmigcym, a nawet materiatizujgcym
przedmiotem. Semantyczne natozenia form tozsamych lub
zblizonych, paronomazja, fatszywe derywacje i etymolo-
gie, chwilowe ztozenia lub ,roztozenia” wyrazéw w poszu-
kiwaniu ich pierwotnej, moze zmyslonej, ale za to znacza-
cej i sensotwdrczej motywacji, sama gramatyka, w ktdrej
poeta dostrzeze prawa i pierwotng matryce relacji miedzy-
ludzkich, $lad tego, co w zyciu cztowieka pierwsze i ele-
mentarne - oto wehikut poezji i dramaturgii Biatoszew-
skiego. Wehikut nie tylko sugestywnego méwienia o Swie-
cie, ale takze myslenia o nim za pomocg odpowiednio
dobieranych i przeksztatcanych stéw, wydobywania zna-
czen z labiryntéw wyobrazni, imitowania i pobudzania
nieSwiadomych odruchéw jezykowych, a poprzez jezyk -
takze nie zawsze uswiadamianych ,tresci”.



Poeta ,,0sobny” w teatrze 37

Skok w tradycje i poezja ,,zywa”

Biatoszewski w poszukiwaniu stowa motywowanego
zewnetrznie i wewnetrznie - nie znaczy to jednak, ze
motywowanego psychologicznie bezposrednig akcjg sztuki
- za sprawg swoich jezykowych i poetyckich doswiadczen
niejednokrotnie przedostaje sie w sfere stowa ,cudzego”.
Tworzgc swoj oryginalny kod estetyczny, wynajdujgc wias-
ne znaki poetyckiej ekspresji, odwotuje sie do rozmaitych,
nie tylko estetycznych, takze religijnych i liturgicznych
systemow i sposobow nazywania, wyrazania, zblizania sie
do rzeczywistosci. Jego jezykowa wedrowka prowadzi w
rejony stéw pozbawionych abstrakcyjnej neutralnosci i ar-
bitralnosci, niosgcych ze sobg silny tadunek symboliczny
i symbolotwoérczy, zaktadajacych czynny i emocjonalny od-
biér, wspotuczestnictwo w tworzeniu za ich pomocg sensu.
Najczesciej sg to stowa Pisma Swietego, liturgii i piesni
koscielnej oraz poezji romantycznej. Oto trzy najwazniej-
sze zrbodta i trzy (czesto pokrywajgce sie) kody, z ktorych
czerpie Biatoszewski, a raczej do ktdrych dociera, manipu-
lujac stowami wspotczesnej polszczyzny. Przede wszy-
stkim jednak Biblia:

Kochanowski. I Wujek. Wlepit nam wszystkim w Polsce Biblie.
I ani rusz bez tego. Przez Mickiewicza. Przez dzisiejszych. | nap6zniej.
Biblia jako jezyk, stowa, wyciggi, madrosci, skroty, rytmy, stylizacja,
symbole, cale gotowe taricuchy do poruszeh metaforycznych, na ogni-
wa wzruszeniowe, na co dzieri, wiadome jak tracenie tokciem

- powie poeta Biblia ,wlepiona” w polszczyzne i w samag
poezje Biatoszewskiego, ktdra polszczyzne te wywraca ,na
nice”, by dotrze¢ do zrodet zywej mowy.

Tropienie niezliczonych tekstualnych i semiotycznych
powigzan jego dramatéw z konkretnymi tekstami Biblii,
liturgii i poezji romantycznej - a takze ze sferg ich poza-
tekstowej realizacji w obrzedzie czy dziele sztuki - jest
rzeczg fascynujaca, pod warunkiem, ze odkryjemy artysty-
czny cel tych zabiegow. O jednym juz powiedzielismy, jest
nim che¢ operowania stowem w rozmaity sposéb moty-

2 M. Biatoszewski, O tym Mickiewiczu jak go méwie, op. cit., s. 36.
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wowanym, przy czym w istocie chodzi tu o odkrywanie
i ,sprawdzanie” owych niejako zamrozonych motywacji -
w sobie, we wiasnej pamieci i wyobrazni. Biatoszewski na
sobie sprawdza dziatanie wielkich stéw psalmu, pacierza
czy monologu Gustawa z 1V czesci Dziadow, siegajac, cze-
sto poprzez stownik i frazeologie zwyklej, potocznej pol-
szczyzny, jednoczes$nie do dwoch pokiadéw pamieci: zbio-
rowej i indywidualnej. Nieprzypadkowo jego Szara msza
rozgrywac sie bedzie w planie prawdziwej liturgii i dziecie-
cej zabawy w ,chowanego” i ,kurki do domu”. Dziecieca
zabawa w dramatach Biatoszewskiego staje sie rodzajem
alibi, umozliwiajacym poecie ,bezkarne” operowanie sto-
wem, gestem czy obrazem zarezerwowanym dla prawdzi-
wego, religijnego obrzedu. Niczym mate dziecko, nie do
korica Swiadome jezykowych konwencji i konsekwencji,
Biatoszewski odkrywa dla siebie gteboki, mityczny sens
przeksztatconych stow modlitwy czy formut liturgicznych.
Przede wszystkim jednak w tej teatralnej ,celebracji” li-
czy sie wzruszenie. Wzruszenie wywotane wspomnieniem
wspo6lnego pokoju na Lesznie, podwérkowych zabaw i nie-
dzielnych nabozeristw w pobliskim kosciele, moze takze
dzieciecych spektakli, podczas ktérych maty Miron ,o0d-
prawiat” wlasng msze33

Intertekstualnos¢ to w dramatach Biatoszewskiego
takze sposo6b docierania do rozmaitych poktadow tradycji,
aluzyjnego zblizania do siebie idei, tematéw, watkdéw -
zamykania ekstraktu cudzych mysli we wiasnym stowie.
Biatoszewski poprzez ,roztapiane w sobie cytaty”, a wiec
niejako bocznymi drzwiami, a na dodatek jakby niechcacy,
nieSwiadomie, jednym cudownym i bezczelnym skokiem
przedostaje sie w rejony mowy Swietej, jak w przypadku
Biblii i liturgii, czy mowy przez tradycje niemal uswieco-
nej, jak w przypadku wierszy Mickiewicza. W tych momen-
talnych zanurzeniach w tradycje ozywia nie tylko styl, ale
takze znaczenia, konteksty, odwotania wpisane w ,cudzg”
mowe. W jego sztukach sam jezyk prowadzi nas tam, do-
kad inni docieraja z podrecznikiem filozofii, historii sztuki

33 Por. wspomnienie matki Mirona Biatoszewskiego, Kazimiery Biato-
szewskiej-Piekutowej, oraz jego ciotki Sabiny Jurgielewiczowej, zamie-
szczone w tomie Miron. Wspomnienia o poecie, op. cCit.
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czy teologii w reku. A takze tam, gdzie $ni sie zbiorowy sen
ludzkosci34

W Biblii i poezji romantykéw odnalazt Biatoszewski
zrodta wilasnego, zupetnie oryginalnego kodu poetyckiego
i teatralnego, zrddta poezji ,,zywej”, cho¢ przeciez tak roz-
nej od jej tradycyjnego pierwowzoru, na swéj odrebny spo-
sob tgczacej symbolicznosé z melicznoscig, bazujacej na
konkrecie w opisie rzeczywistosci ducha, wywotujacej
zbiorowe emocje podczas przedstawienia, ktdre czesto
przypominato w teatrze poety udawany obrzed religijny3.
Poezja ,zywa” to dla Biatoszewskiego ostateczne kryte-
rium oceny wlasnego i cudzego pisarstwa, w czym moze
najbardziej zbliza sie do romantykéw. Dlatego bez waha-
nia, pamietajac wszakze o najdawniejszej tradycji, zaspie-
wa poeta w Osmedeuszach dziadowska parafraze Piesni
nad Piesniami, dzieciecg wyliczanke potaczy z formulg
liturgiczng, przez najbardziej wznioste gatunki i style po-
etyckiego wystowienia nieustannie przepuszczajgc zywiot
potocznosci.

Po stopniach stow

O wyborze jezyka i stylu scenicznej ekspresji u Biato-
szewskiego decyduje przede wszystkim skutecznos$¢
w kontaktach ze Swiatem rzeczy i uczué, odkrywana za-
réwno w stowach modlitwy, ulicznego romansu, jak i zwyk-
tego powiedzonka. Do takiego wniosku dochodzimy obser-
wujac poete, ktdry niczym dawni minstrele tudziez wspo6t-
cze$ni mu podworkowi $piewacy, zaktada prowizoryczny
teatr (czasem tylko krzesto na szyje), by przedsta-
wiaé¢ w nim: méwié, grac¢ i pokazywac swojg poezje. To
perspektywa zewnetrzna. Od wewnatrz, w przestrzeni ko-
lejnych dramatéw, potyczka Biatoszewskiego z ,wyslizga-
nym” jezykiem przybiera wlasny ksztatt. Otdz jezykowe

34 Rzadko zwraca sie uwage na erudycje Biatoszewskiego, jego $wietng
orientacje w sztuce, filozofii, teologii i religii. Dramaty zebrane w tomie
Teatr Osobny zdecydowanie przeczg mitowi, jaki przylgnat do poety: twor-
cy naiwnego, genialnego prostaczka, co postaram sie wykaza¢ w moich
analizach.

35 Por. M. Biatoszewski, O tym Mickiewiczu jak go méwie, op. cit.
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operacje w poszczeg6lnych sztukach poety prowadzg do
ustalenia tekstowej i scenicznej struktury, ktéra nazwat-
bym lingwistyczng drabing Swiata, majac w pamieci trady-
cyjng drabine bytéw wszelkich (i znakowe klasyfikacje
wspotczesnych semiotykéw). Jej szczeblami sg u Biato-
szewskiego znaki stowne o Scisle ustalonej wartosci styli-
stycznej i semantycznej: na samym dole, blisko ziemi, kroé-
luje sensualna onomatopeja i, czasem bardzo dosadna,
potocznos¢, na samej gorze, w niebie idei, liczb i czystych
dzwiekow - znakowa abstrakcja, przybierajgca niekiedy
posta¢ catkowicie arbitralnych symboli matematycznych.
Te dwubiegunowag przestrzen wypetniajg w sztukach Bia-
toszewskiego rozmaite kody symboliczne, zblizajgce do sie-
bie konkret ludzkiego ,dotu” i ulotno$¢ boskiej ,gory”,
oraz rozmaite style jezykowej ekspresji, od szydliwej try-
wialnosci po wzniosto$¢ subtelnych metafor.

Dialogowe wedréwki bohateréw Biatoszewskiego po
szczeblach drabiny jezyka odpowiadajg charakterysty-
cznemu dla naszego gatunkowego i osobniczego rozwoju
procesowi stopniowego oswajania, rozumienia i nazywa-
nia rzeczywistosci, az do momentu jezykowej alienacji,
kiedy to stowo, wprzegniete w coraz bardziej skompliko-
wane procesy myslowe, ostatecznie odrywa sie od rzeczy.
(Wtedy tez, by z abstrakcyjnych, a przez to nieludzkich
wyzyn Sciggna¢ nas na ziemie, uczonych zastepujg poeci).
Najwazniejszym elementem owego procesu - co szczegol-
nie Biatoszewskiego interesuje - jest mechanizm powsta-
wania i werbalizacji symbolicznych obrazéw, projektowa-
nych przez nasza wyobraznie na Swiat dookolny. W projek-
cjach tych Biatoszewski odkrywa nie tylko pierwotng i
naturalng zasade poznania, ujawniajgca sie np. w procesie
rozwojowym dziecka, ale tez sam sposdb ludzkiego istnie-
nia w kosmosie. Nieustanny ruch wstepowania po szczeb-
lach wyobrazen zamienianych w stowne znaki uczyni poe-
ta kanwag wszystkich swoich wczesnych dramatéw. W Wi-
wisekcji za sprawag jezyka i wyobrazni palcowi doktorowie
docierajg w rejony idealne, gdzie byt traci swojg substan-
cjalnos¢ i niemal znika; w Lepach niechetni swej cielesnej
naturze Sufitowi ulatujg w gore na skrzydtach poetyckich
metafor; w Szarej mszy dziecieca modlitwa przenosi Boha-
tera w sfery ,wyzsze”, do nieba; w Wyprawach krzyzowych
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marzacy o idealnej, niebianskiej mitosci Baldwin niemal
catkowicie traci kontakt z rzeczywistoscia.

Sposob, w jaki poeta kreuje na scenie te momentalne
wizje, tylez objawia, co kompromituje proces symboli-
cznych projekcji. Biatoszewski nie wychodzi bowiem od
wyobrazen, ktére domagajg sie werbalizacji i teatralizacji,
ale od stéw - dostownie realizujac na scenie metafory
kryjace w sobie Slad pierwotnej sytuacji mitycznej. Efekt
takich operacji jest oczywiscie groteskowy, o czym dosko-
nale wiedzg artysci kabaretowi. Obserwujgc marionetko-
wych bohateréw Biatoszewskiego zaczynamy podejrzewac,
ze w jego teatrze wysitek przekraczania bariery abstrak-
cyjnego jezyka kryje w sobie takze krytyke samego mecha-
nizmu ludzkiego poznania. Groteskowe, z zasady trywiali-
zujgce demetaforyzacje zdajg sie tu demaskowaé falsz
wzniostych przeswiadczen na temat naszego istnienia, nie
wyltgczajgc tradycyjnych wyobrazen o cztowieku i Swiecie,
utrwalonych w mowie kaptanéw, poetéw i zwyktych Smier-
telnikdw. W dramatach Biatoszewskiego ruchowi w gore
zawsze towarzyszy profilaktyczny ruch w dét.

Na tym jednak nie koniec, poniewaz groteskowo zreali-
zowany frazeologizm, ukonkretniony homonim czy spet-
niona na scenie przenos$nia staje sie w teatrze poety zupet-
nie nowg, niezwykle sugestywng metaforg! Najdoktadniej
widac to w Lepach. Wielka romantyczng wizje lotu duszy
Biatoszewski konkretyzuje tu jako taniec dwdch much na
bieliznianym sznurku, co jednak wcale nie przeszkadza
mu stworzy¢ przedstawienia o cechach wspotczesnego mi-
sterium. W istocie bowiem, poprzez formalne zaprzeczenie
jezykowych konwencji opisywania i przedstawiania sytua-
cji cztowieka w kosmosie, Biatoszewski zupetnie powaznie
spiera sie z tradycja, a nawet - na nowo wigcza sie w jej
bieg! Jego parodia jest zawsze ,konstruktywna”, nie wy-
czerpuje sie na poziomie przesSmiewczej deformacji idei
i przypisanych im poetyk3 W gescie jezykowej i teatralnej
parodii poeta na swdj sposéb podejmuje fundamentalng
dyskusje na temat ludzkiej kondycji, mozliwosci jej pozna-

3% Nawigzuje tu oczywiscie do koncepcji ,parodii konstruktywnej” Mi-
chata Glowinskiego. Por. M. Gtowinski, Parodia konstruktywna. (O ,,Por-
nografii” Gombrowicza), w: Gry powie$ciowe, Warszawa 1973.
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nia i opisania. Sceniczna groteska staje sie wjego sztukach
sktadnikiem istotnego dialogu z bliskimi mu romantykami
zjednej strony i wspotczesna publicznoscig awangardowe-
go teatru z drugie;j.

Mikromit i egzystencjalne syntezy

Zaryzykowatbym nawet twierdzenie, ze Lepy, a obok
nich takze inne parafrazy romantyczne, jak Szara msza,
Osmedeusze czy Dziatalnos¢, sg préba stworzenia takiego
jezyka, ktéry w potowie wieku XX bytby rownie energety-
czny w swej symbolice i ekspresji, a zarazem wyposazony
w podobny tadunek dystansujgcej ironii, jak ten, ktdrym
sto lat wczedniej moéwili romantycy w swoich dramatach.
Nie trudno takze zauwazy¢, ze Biatoszewski, demaskujac
ludzkg sktonnosé do symbolicznych projekcji, czyni z nich
podstawowy mechanizm wiasnej twdrczosci. Stowo wjego
teatrze - podobnie jak stowo rytuatu czy magii37 - prze-
kracza zakres wpisanego wen pojecia, wskazuje zawsze na
co$ wiecej, nieustannie, jak powie poeta, ,miga znaczenia-
mi”. Jego dziatanie polega na budowaniu analogii pomie-
dzy zupetnie odmiennymi sferami rzeczywistosci, zbliza-
niu ich do siebie, a nawet jednoczeniu. Biatoszewski, po-
szukujgc mitycznej jednosci miedzy stowem, rzecza, mys-
la i uczuciem, w swoich wczesnych sztukach za wiasne
przyjmuje takze mityczne zasady oznaczania i rozumie-
nia Swiata. Jezykowa hierarchie bytu zamienia wiec w
dynamiczny uktad nieustannie przenikajgcych sie sfer;
dziatanie tego uktadu obserwowaé¢ mozemy nawet w prze-
strzeni pojedynczego, poetycko przeksztatcanego stowa.

Mit, jak wiemy, ,substancjalizuje - odnosi wszystko do
podstawowej rzeczowej identyfikacji, a ostatecznie do cia-
ta cztowieka i jego elementéw” 3 Pierwsza sztuka Biato-
szewskiego, Wiwisekcja, to metafizyczny dialog dziesieciu
Palcow, rozegrany w skrzynce po owocach przy uzyciu

37 Mechanizm jezykowej ,magii” w teatrze Biatoszewskiego celnie opi-
suje Elzbieta Rzewuska w pracy Teatr magiczny Mirona Biatoszewskiego.
Interpretacja ,Wypraw krzyzowych”, w wyd. zbiér. Polski dramat wspot-
czesny, red. L. Ludorowski, Lublin 1987.

3B M. Bal-Nowak, Mitjako forma symboliczna w ujeciu Ernsta A. Cas-
sirera, Krakéw 1996, s. 91.
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Kilku drobnych przedmiotéw. Nietrudno zauwazy¢, ze
Swiatem tego prowizorycznego, niby-dzieciecego teatrzy-
ku rzadzi jedna z najwazniejszych zasad wyobrazni mity-
cznej - zasada metonimii. Stowem, gestem, rekwizytem
Biatoszewski ustanawia w swoim teatrze mityczng ,wszy-
stkojedno$¢ wszystkiego w byle czym” (Wiwisekcja). Na
swoj ,,0sobny” sposéb godzac ,gére” z ,dotem”, buduje
Swiat w pomniejszeniu i fragmencie. ,Proponuje poetom
budowanie wszechrzeczy, nie za$ lepienie byle czego” -
napisat dwadziesScia lat wczesniej w swoim gtosSnym mani-
fescie Poezja godna epoki Jozef Czechowicz. Mitotwdrcza
prace artystow przeciwstawiat w nim ,,nawykom pojecio-
wym ijezykowym [...] dziennikarzy, krasomoéwcow i uczo-
nych”, wzywajac poetéw do nowych, epokowych ,kosmo-
gonii” i ,teogonii”. W ich dzietach ,poprzez ksztatt, kon-
strukcje, konkret, namacalnos$¢” miato przeswitywac
~widmo wiecznosci”. Biatoszewski, ktorego poezja i dra-
maturgia przewrotnie wpisuje sie w projekt Czechowicza,
w swojej nowej, jakze odmiennej epoce odpowiedziat na
jego wzniosty manifest osobistym mitem w skali mikro,
lepionym wiasnie z byle czego® W jego wierszach i dra-
matach planem kosmicznych napiec¢ nie bedzie wiec natu-
ra, ziemia i niebo, ale kamienica, podtoga i sufit, pokdj,
nisza w pokoju, drewniana skrzynka4d. W ubogim teatrze
mniejszej skali zagra poeta swoje sztuki ,prawie o wszech-
rzeczy”, abohaterami kreowanych tu mitéw uczyni palce,
muchy, mate dzieci. Dziecieca wyobraznia, zmyst twérczej
zabawy, jezykowa wynalazczos$¢ dziecka - rozbudzane czy
imitowane przez poete - bedg decydowaly o ksztalcie jego
przedstawien.

3P Uwagi Czechowicza na temat ,nowej sztuki” pod wieloma wzgledami
oddajg istote wczesnych sztuk teatralnych Biatoszewskiego. Wiwisekcja,
Lepy, Szara msza i Wyprawy krzyzowe to w istocie rodzaj teatralnych
Lkonstrukcji wyzszego rzedu” w skali mikro, ktérymi rzadzi logika mitu
i wyobrazni, ustanawiajgca aluzyjne zwiazki miedzy tym, co materialne,
i tym, co metafizyczne. Por. J. Czechowicz, Oblicze nowej sztuki, Poezja
godna epoki, w: Wyobraznia stwarzajgca. Szkice literackie, wstep, wybor
i opra¢. T. Hak, Lublin 1972, s. 23, 75.

40 O mitach ,kosmicznych” w poezji Biatoszewskiego pisze interesujaco
Jacek Brzozowski w szkicu Budujace zejscie do sklepu, w wyd. zbior.
O wierszach Mirona Biatoszewskiego. Szkice i interpretacje, opra¢. J. Brzo-
zowski, £6dz 1993.
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To jednak dopiero poczatek teatralnych doswiadczen
Biatoszewskiego. Ze sztuk Programu Trzeciego i Czwarte-
go znika caty ten niezwykty system parodiowanych i kreo-
wanych projekcji mitycznych. W Zmudzie i w Stworzeniu
Swiata proces symbolizacji, oczyszczony z fabularnosci
i nie konczacych sie kontekstowych aluzji, przybiera po-
sta¢ niemal laboratoryjnego eksperymentu. Zamieniony
w modelowy ,przektad” zycia na znaki, przestaje tez fas-
cynowaé swojg nieokreslonoscig. W sztukach pézniejszych
mit, elementy obrzedowego rytuatu, prawdy wiary i zycia
czerpane z Biblii czy Mickiewiczowskich Dziadéw pojawia-
ja sie juz jedynie jako momentalna sugestia sensu. Po
okresie semantycznego bogactwa, niemal dyssemii, wkra-
cza Biatoszewski w okres syntaktycznej ascezy, ucieczki od
stowa i maksymalnej kondensacji znaczen - coraz wiekszej
»niepisaniowosci”. O ile wczesniej z upodobaniem realizo-
wat na scenie metafory, tworzac groteskowy obraz lu-
dzkich marzen o wilasnej egzystencji, o tyle teraz realizuje
zasady gramatyczne, tworzac synteze samego zycia. Pew-
nym wyjatkiem, ktéry w istocie potwierdza nowg regute
przedstawien Biatoszewskiego, bedg Osmedeusze - wy-
$piewana na kilkanascie sposob6w opowies¢ ojednym zda-
rzeniu, w poszukiwaniu nieuchwytnego ksztattu rzeczywi-
stosci i sensu ludzkiego losu. W nowych dramatach wyob-
raznia Biatoszewskiego zdaje sie podgza¢ w odwrotnym
niz dotychczas kierunku. Nie bedzie to juz symboliczny i
terapeutyczny powr6t do raju dziecinstwa, ale niemal es-
chatologiczna wizja ludzkiego konca. W takich sztukach,
jak Zmud czy Pani Koch kosmiczny dramat losu cztowieka
nie przestaje by¢ przedmiotem teatralnego eksperymentu
o (nierzadko) parodystycznym charakterze. W odroznie-
niu jednak od Wiwisekcji czy Lepow autentyczne, ludzkie
cierpienie coraz rzadziej bedzie w nich tagodzone tonem
beztroskiej, dzieciecej zabawy.

Ruchoma rzezba zycia w szyldowej scenerii

Ze stowa rodzi sie w tym teatrze specyficzne aktorskie
dziatanie. Kazdy gest i kazdy ruch jest zagrany zgodnie
z wczesniejszym ,wyliczeniem”, podporzgdkowany usta-
lonej ,konstrukcji”, ,przymierzony”, ,przemyslany”
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i ,kontrolowany”. Te ruchowe konstrukcje i mimiczne wy-
liczenia wnidst chyba do spektakli Biatoszewskiego Ste-
fanski, bardziej niz autor Lepow zafascynowany formalny-
mi eksperymentami przedwojennej awangardy plasty-
cznej, teatralnej i muzycznej. W istocie chodzito w nich
o to, by wzmocnié¢ site wyrazu aktorskiej gry, nadac lu-
dzkiej ekspresji pewng statg forme, podnies¢jg do poziomu
dzieta sztuki, Swiadomie zrywajac z zyciows iluzja i wszel-
ka sceniczng ,bebechowatoscig”. To precyzyjnie zaprojek-
towane dziatanie aktoréw utrwala czasami tylko pewne
znaczace i charakterystyczne dla konkretnej sytuacji ge-
sty, ktore poeta teatralnie eksponuje, wyjaskrawia, ale nie
pozbawia zyciowej motywacji. Bohaterami wczesnych
sztuk Biatoszewskiego sg aktorzy-improwizatorzy o tozsa-
mosci zmiennej i migotliwej. Podazajac za przeksztatca-
nym przez siebie stowem, szybko staja sie oni jego mario-
netkowym przedtuzeniem, by w p6znych sztukach poety
zamienié sie w automatycznych dziataczy, gestem i ruchem
kreujacych ijednoczesnie reprezentujgcych schematyczny
model ludzkiej egzystencji. Sam jezyk - stownik i gramaty-
ka - to dla Biatoszewskiego najwieksza, zywa synteza lu-
dzkiego poznania i doswiadczenia. Wyprowadzong z niego
forme ,,gramatu” i awangardowego przedstawienia mozna
by okresli¢ stowami Hansa-Georga Gadamera, jako tea-
tralne ,mimesis spraw ogo6lnych, ktére rzadzg Swiatem”4L

W zachowanych fragmentach nagran filmowych z Tea-
tru Osobnego uderza niezwykta ekonomizacja i kondensa-
cja aktorskiego dziatania. W efekcie szczegétowych obli-
czen, przymierzan i przemysliwan, o ktérych moéwi Biato-
szewski, powstawat rodzaj specyficznej formy ruchowej,
scisle odpowiadajgcej poetyce scenicznej liryki Biatoszew-
skiego. Dwayj, czasem trzej aktorzy wykonuja oszczedne,
ale jakze ekspresyjne ruchy: drepcza, kraza, kreca sie czy
obracajg wokot wiasnej lub wspdlnej osi w ustalonym ryt-
mie i tempie. Majg mato miejsca, ale przeznaczong dla
siebie przestrzen potrafig wypetni¢ przez kilka minut
dziataniem znaczacym i przejmujgcym. ,Przedstawienie
teatralne jest konstrukcja czasowo-przestrzenng. Podob-

41 H.-G. Gadamer, Kunst und Nachahmung, w: Kleine Schriften, II:
Interpretationen, Tubingen 1957.
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nie jak utwor muzyczny dziata poruszajgcag sie formg” -
piszg tworcy Teatru na Tarczynskiej2 W przedstawie-
niach Biatoszewskiego bedzie to najczesciej forma ludzkie-
go kotowrotu, zywej karuzeli, ruchomej rzezby.
Zespotowy ruch aktorow staje sie w tym teatrze czescig
plastycznej wizji, ktérg Biatoszewski z Heringiem nazywa-
li ,metaforoplastyka”43 Czesto motywuje tez niektore ele-
menty scenografii czy stroju aktoréw. To ,ruch aktora
podsuwa pomyst konstrukcji kostiumu”, podpowiada Bia-
toszewski. Z kolei ,kostium gotowy, natozony decyduje
0 szczegodtach, gestykulacji. W Wyprawach krzyzowych [...]
stroje «zakonne» nie pozwalaja na zblizenie tokci do tuto-
wia gwoli hieratycznosci p6z”. Kostiumy w tym teatrze ,sg
krojone, szyte wedtug specjalnie uproszczonej krawiec-
czyzny (kroje ornatowe, kapowe, workowe, fartuchowo-
szyldowe)” 4. Projektowat je Ludwik Hering, przygotowy-
wat caly zespot. Poszczegblne elementy umownej sceno-
grafii - zastepcze, czasem malowane na tekturze rekwizy-
ty, ptaskie obrazy w miejsce sprzetéw, szyldowe wizerunki
postaci przyczepiane do tutowia aktoréw, mate konstruk-
cje sceniczne, jak drewniany kotowrot korniskich gtow
w Wyprawach krzyzowych - bywaja bezposrednim prze-
dtuzeniem mowy, czesto jg konkretyzujg badz zastepuja.
Codzienne, zwykie przedmioty poddawane sg w teatrze
Biatoszewskiego tym samym poetyckim i teatralnym ma-
nipulacjom, co stowa i petnig podobng funkcje: wskazujac
na siebie, uruchamiaja mnostwo subiektywnych skoja-
rzen. Twércow domowego teatru na Tarczynskiej ekscyto-
wata wyolbrzymiona przedmiotowo$¢ uzywanych przez
nich rekwizytéw, a jednoczesnie mozliwosci kreacyjne za-
klete w grzebieniu czy misce. Pociggata ich rzecz, a zara-
zem wszystko to, co ludzka wyobraZznia moze wokét niej
zaprojektowaé, ajezyk nazwaé, doczepiajac chocby do sa-
mego stowa ,rzecz” uogolniajgce przedrostki. lluzyjnosé

42 M. Biatoszewski, L. E. Stefanski, Sztuka przedstawiania. Wnioski
z Tarczynskiej, op. cit.

43 O plastycznej wyobrazni Biatoszewskiego i metaforoplastyce Heringa
pisze w ostatnim rozdziale niniejszej pracy.

44 M. Bialoszewski, L. E. Stefanski, Sztuka przedstawiania. Wnioski
z Tarczynskiej, op. cit.
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i deziluzja dziatajg w tym teatrze jak gdyby w dwdéch kie-
runkach, o czym najlepiej Swiadczy wtasnie gra przedmio-
tem. Zjednej strony zwykle sprzety wynoszone z zakuliso-
wej kuchni czynity z teatralnego przedstawienia rodzaj
towarzyskiej zabawy, ktorej uczestnikami byli takze za-
proszeni na Tarczynska, a potem na plac Dgbrowskiego
goscie. Z drugiej za$ - stajgc sie czescig plastycznej meta-
fory, te nieustannie ,ogrywane” przedmioty zamieniaty
prywatne zycie w czynszowej kamienicy w permanentny
teatr. Sceniczng rampg byt w nim prog mieszkania, o czym
Biatoszewski zaswiadcza w Imiestowie.

Teatr elementarny

Juz wiemy, ze akcja przedstawien Biatoszewskiego pro-
jektowana byta w czterech wspétzaleznych tworzywach:
stownym, muzycznym, mimiczno-gestycznym i plasty-
cznym. Cho¢ nowatorski i eksperymentalny, teatr ten
swoimi korzeniami siegat o wiele giebiej niz rozmaite nur-
ty przedwojennej awangardy, do ktorych niekiedy odwoty-
wali sie artysci z Tarczyniskiej. Kontekstow dla ich niejed-
norodnych przedstawien mozna szukac¢ w tradycji drama-
tu i teatru rosyjskich symbolistow poczatku XX stulecia
(zwtaszcza Nikotaja Jewreinowa), w dadaizmie, w surrea-
lizmie Jeana Cocteau, w teatrze wioskich i polskich futu-
rystéw (groteski Tytusa Czyzewskiego), w ekspresjoniz-
mie, w Teorii Czystej Formy Stanistawa Ignacego Witkie-
wicza, w doswiadczeniach lwowskiego ,Semafora” i czes-
kiego Teatru Syntetycznego Emila Frantiska Buriana,
a takze w groteskowej estetyce przedwojennego kabaretu
literackiego, po wojnie rozwijanej przez Galczynskiego
w jego Zielonej Gesi. Ze swej strony chciatbym wskazac na
nieco starszg i, jak sadze, Zrédtowa tradycje tego awangar-
dowego teatru, ktérego twércy, przekraczajac wspoétczesne
konwencje, niejako ponad nimi siegali wstecz, do poczat-
kow teatralnego ,,eksperymentu”. Mysle o osiemnastowie-
cznej formie tzw. ,,sceny lirycznej”, stworzonej przez Jana
Jakuba Rousseau na uzytek inscenizacji jego stynnego
Pigmaliona. Sama struktura dramatyczna Pigmaliona -
monolog artysty stowem wskrzeszajgcego projekcje wias-
nej duszy - przywodzi na mysl niektore sztuki Biatoszew-
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skiego. Kwestia dotyczy jednak ogélniejszych zatozen este-
tycznych. Monolog ,symfoniczny” Pigmaliona jest bo-
wiem, jak przekonuje Jan Ciechowicz w studium poswie-
conym monodramowi Rousseau,

rzadkim przyktadem absolutnej prawie symbiozy ideologii z forma
dramatyczna. Podstawowe komponenty sztuki teatru: stowo, dzwiek,
gest, poddat Rousseau bardzo zasadniczej reinterpretacji, szukajac
niejako ich pierwszego zwigzku. Zdarzenie dramaty-
czne sceny lirycznej zostato tutaj Swiadomie pod-
niesione do rangi prazrodta4s.

W ,0sobnym” teatrze Biatoszewskiego chodzito w isto-
cie o to samo. Z jednej strony powrot do najprostszych
sposobow przedstawiania w formie szczeg6towo zaprojek-
towanej, jednoosobowej lub dwuosobowej inscenizacji,
syntetyzujacej rozmaite $rodki scenicznej ekspresji, z dru-
giej zas - uczynienie z samej formy przedstawienia estety-
cznego i Swiatopoglgdowego manifestu poety.

Biatoszewski piszac i wystawiajac swoje sztuki wraca
w istocie do poczgtkéw wszelkiej literackosci i teatralno-
4ci. Zrodtem jego scenicznej poezji staje sie sam akt méwie-
nia, tworzenia i wypowiadania stéw, nieprzypadkowo po-
wigzany tu z tradycjg poezji ustnej i melicznej, zZrodtem
przedstawiania - elementarny akt kreacji scenicznej, spro-
wadzony niekiedy do pojedynczego gestu reka. Latwo zau-
wazy¢, ze oba te akty literackiej i scenicznej twdrczoSci
odpowiadajg pierwszemu aktowi boskiej kreacji, ktéry po-
eta - ten wpotczesny Pigmalion z czynszowej kamienicy -
w rozmaity sposéb nasladuje w pudetku swojego domowe-
go teatru. Mdwienie (nazywanie) i gre (dziatanie) uczyni
Biatoszewski nie tylko wewnetrznym wehikutem akcji
dramatycznej swoich sztuk, ktére przeciez wykluwajg sie
i realizujg na scenie w wyniku kolejnych czynnosci
stowno-gestycznych, ale takze ich zasadniczym tematem
i przedmiotem. Teatralny akt kreacji nasladuje tu i obja-
wia, a niekiedy takze fabularyzuje tworczg sytuacje czto-

45 J. Ciechowicz, Teatrjednoosobowy w Polsce. Z dziejéw form dramaty-
czno-teatralnych, Wroctaw 1984, s. 17. Por. tez Z. J. Mikotajtis, Teatr
muzyczny Jana Jakuba Rousseau, Czestochowa 1972.
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wieka. MOwiagc inaczej, autor Wiwisekcji i Dziatalnosci,
tworzac swoje fantastyczne ijednoczes$nie bardzo konkret-
ne, czasem tandetne $wiaty, uswiadamia, jakimi kreatora-
mi jesteSmy my sami, zanurzeni w kosmosie naszych co-
dziennych i niecodziennych spraw. W tej sytuacji awan-
gardowa scena Biatoszewskiego i Heringa, scena, na ktorej
programowo ,sprawdza sie”, a wiec eksponuje, ale tez
kwestionuje teatralne konwencje, okazuje sie w istocie
miejscem dziatan pierwszych i elementarnych46

Wedrujac ku zrodtom teatru, Biatoszewski przyswaja
jednoczesnie rozmaite tradycje sztuki przedstawiania wy-
wodzgce sie ze ,sceny lirycznej”. Data ona poczatek melo-
dramatowi, rozwijajgcemu sie nastepnie w kierunku
osiemnastowiecznej opery, i monodramowi, tak chetnie
uprawianemu przez romantykoéw i artystéw kabareto-
wychd47. Wszystkie te formy sztuki scenicznej, czesto w ich
bulwarowej, ajednoczesnie bardzo oryginalnej realizacji,
spotykac¢ bedziemy u Biatoszewskiego. Wiwisekcja to, jak
napisze poeta, ,monodram na dziesie¢ palcow”, a Osme-
deusze to podwdrkowe oratorium na osiemnascie postaci
i dwa chory, zaspiewane i wymelorecytowane przez jedne-
go aktora. Byt nim oczywiscie sam poeta, z pasjg stylizuja-
cy uliczne piesni i wodewilowe kuplety. Nieprzypadkowo
takze w pigtym, ,klasycznym” programie Teatru Osobne-
go Biatoszewski siegnie po dwa romantyczne monologi,
z ktérych pierwszy stanowi najwieksza w teatrze polskim
realizacje monodramu. Chodzi, rzecz jasna, o IV czes¢
Dziadéw Adama Mickiewicza i monolog Kordiana z dra-
matu Juliusza Stowackiego.

Osig wiekszosci dramatow poety jest wyrazisty pod-
miot liryczny, natomiast nadrzedng regutg integrujaca
przywoltywane przez niego formy teatralne staje sie jego
ulubiona konwencja wielogtosowego monodramu. Jako
autor, aktor i gtdbwny bohater sztuki Biatoszewski pozosta-
je na scenie sam na sam z odbiorca swego poetyckiego
przekazu48 Jednoczes$nie swojej wielogtosowej poezji na-

46 Terminu ,teatr elementarny” uzywat Ludwik Hering dla opisania ich
wspélnego dzieta. Por. H. Kirchner, O Mironie, o Ludwiku, op. cit.

47 J. Ciechowicz, Teatrjednoosobowy w Polsce, op. cit.; L. Lopatynska,
Melodramat, ,Zagadnienia Rodzajow Literackich”, Wroctaw 1962, t. 1-2.
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daje ksztatt scenicznego dialogu kilku, a nawet kilkunastu
postaci, zastepowanych palcami obu rgk czy tekturowym
szyldem lub granych na zmiane przez partnerujacego poe-
cie aktora. Pomyst ten, teatralnie odwotujgcy sie do daw-
nej tradycji teatru ludowego, kryje $lady romantycznych
fascynacji Biatoszewskiego. W jego ulubionym monologu
Gustawa z IV czesci Dziadow romantyczny bohater potra-
fi bowiem ,rozmnazac Swiat interlokutoréw, doprowadza-
jac warstwe metaforyczng do poziomu realnych faktéw
swojej rzeczywistosci; rozmawia z robaczkiem Swietojan-
skim i gatezig jedliny, kotatkiem, krukiem i motylem”&.
Podobnie czyni Biatoszewski, w swoim teatrze realizowa-
nych metafor szczeg6lnie chetnie odwotujgcy sie do Mic-
kiewiczowskich Dziadowi W Lepach dwie osoby dramatu
0 wyraznie przeciwnych charakterach i ,odwrotnych na-
turach” tworzg w istocie jedng, dramatycznie przepoto-
wiong postac¢ Sufitowego. W Szarej mszy Bohater i Heroi-
na grajg zamiennie role Cioci J6zi, bohaterki dzieciecego
wspomnienia poety. W Wyprawach krzyzowych ciggle mas-
kujaca sie Hybryda okazuje sie w koncu lustrzanym odbi-
ciem duszy romantycznego rycerza Baldwina3. Dopiero
Zmud, Stworzenie $wiata i sztuki Programu Czwartego -
pod wyraznym wptywem Ludwika Heringa - wnoszg na
scene prawdziwe dramatyczne napiecie pomiedzy dwoj-
giem, a czasem trojgiem bohateréw, chociaz jednocze$nie
sam dialog postaci o wiele silniej cigzy tam w kierunku
poetyckiej syntezy. Jednak nawet ostry konflikt bohaterdw

48 O relacji autor - bohater - aktor w sztukach Biatoszewskiego pisze
ciekawie Elzbieta Rzewuska, ostatecznej tezy jej szkicu jednak nie po-
dzielam. Pisze Rzewuska: ,Niewatpliwie tak malowany obraz postaci
[podmiotu Teatru Osobnego] przypomina sytuacje Narcyza, niezdolnego
do dziatania i zainteresowania realnym $wiatem, umierajgcego w bezpto-
dnym podziwie dla wiasnego odbicia". ,,0sobny” teatr Mirona Biatoszew-
skiego, w wyd. zbiér. Autor, podmiot literacki, bohater, red. A. Martuszew-
ska, J. Stawinski, Wroctaw 1983, s. 195. Dla mnie podmiot scenicznych
dziatan w Teatrze Osobnym jest niezwykle aktywnym kreatorem rozmai-
tych Swiatéw swojej nieprzecietnej wyobrazni, poprzez ktéra nieustannie
dociera do ,samej” rzeczywistosci.

49 J. Ciechowicz, Teatrjednoosobowy w Polsce, op. cit., s. 45. Por. R. Fie-
guth, Zwyciestwo metafory. O ,Dziadach” wilenskich, ,Pamietnik Lite-
racki” 1970, z. 1.

50 Doskonata rola L. E. Stefaniskiego, ktérego ekspresje i Swietng dykcje
mozemy podziwia¢ dzieki magnetofonowemu nagraniu.
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Imiestowu nie przeszkodzi poecie zagraé¢ trzech postaci
réwnoczesnie.

»Scene liryczng mozna uwazac za tragedie w mniejszej
skali”6lL - pisze Ciechowicz. Okreslenie to trafnie oddaje
charakter wielu sztuk Biatoszewskiego, przy czym zmiana
skali oznacza w jego teatrze takze zmiane rejestru, w kto-
rym poeta przedstawia swoje mityczne projekcje i egzy-
stencjalne syntezy. Tragedia tatwo zamienia sie u niego
w melodramat i oczywiscie w groteske, choéby za sprawg
udostownienia klasycznych konwencji gatunkowych®
Awangardowe sztuki poety wchtaniajg i projektujg na sce-
ne rozmaite formy dramatyczne i teatralne, realizowane
w sposob skrétowy, aluzyjny, parodystyczny. Elementy tra-
gedii, dramatu liturgicznego czy melodramatu, opere, epi-
ckie oratorium, teatr marionetkowy i plebejski rozpozna-
jemy w tych utworach zaledwie jako momentalne sygnaty
form zmieszanych, pochodzacych z réznych tradycji, nigdy
nie zrealizowanych w swej czystej postaci, sprowadzonych
do teatralnego minimum. Jednoaktéwki Biatoszewskiego

~waziutkie, ciasniutkie” - zawsze podporzadkowane
nadrzednej zasadzie poetyckiego objawienia sensu, swoimi
rozmiarami przypominajg dialogowy skecz, na ktérego in-
scenizacje starcza niekiedy dwéch minut. Ekspozycja czy
rozwigzanie akcji w sztukach Programu czwartego to cze-
sto kwestia kilku wyraziscie skandowanych gtosek, w swej
precyzyjnej kompozycji tworzacych sam szkielet oglgdane;j
tu pod lupg dramatycznosci.

Whnioski z lektury

W tym miejscu powracamy do naszego pytania o status
teatralnych tekstéw Mirona Biatoszewskiego. Juz wiemy,
iz stanowig one zupetnie wyjatkowy typ dzieta literackie-

51 J. Ciechowicz, Teatr jednoosobowy w Polsce, op. cit. s. 44.

52 Pamietajac np., co Arystoteles pisat o charakterach postaci objawia-
jacych sie w ich dziataniu, Biatoszewski nazywa swoich bohateréw ,Po-
dejrzewaczem sig” i ,Nawracaczem na wg". Szczatki kategorii Arystote-
lesowskich stajg sie w Wa elementem metateatralnej gry poety, cho¢ nie-
kiedy mozna traktowac je zupetnie powaznie jako momentalne sygnaty
form i sensu. Na ten temat pisze ciekawie A. Krgjewska w szkicu Biato-
szewskiego ,dramat osobny”, czyli ,wypadek z genologii”, w wyd. zbior.
Pisanie Biatoszewskiego, op. cit.
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go, bedacego w istocie najpetniejsza realizacjg oryginalne-
go wzorca wypowiedzi lirycznej, jaki w poezji polskiej
stworzy! autor namuzowywania. Jednocze$nie teksty te
nawiazujg do klasycznego wzorca dramatycznego w jego
rozmaitych realizacjach, przede wszystkim jednak po to,
by wzorzec 6w osobliwie wykorzystywa¢, sprawdzac i prze-
ksztatca¢ w catkowicie nowg forme, ktéra zdecydowanie
przekracza konwencje tradycyjnego dramatu. W finale
Dziatalnosci zgtoskowo-matematyczna stychomytia Biato-
szewskiego uktada sie w takie oto pytanie: ,li-czy-dra-
-mat-sie?”. Liczy sie czy nie, skoro dodajgc do siebie zna-
czace czagstki stow, wykonalismy tylko kilkanascie bardzo
prostych czynnosci, jak podnoszenie rgk czy hustanie liny?
Czy sie liczy, skoro postacie wystepujace na scenie sg zale-
dwie ,dziataczami” lub tez ,osobami czynnosci”, nie za$
bohaterami? A wiegc jeszcze nie dramat, bo zaledwie liry-
czna synteza jezykowa o niezwyklym tadunku semanty-
cznym, i juz nie dramat, bo raczej ludzkie ,dziatanie”
w czasie, ktére coraz bardziej przechyla sie w strone do-
ktadnie wyliczonego i zapisanego w postaci scenicznej par-
tytury ,«life» or «time-based» works”- w strone perfor-
mance33 ,Co egzystencja, chodzi zeby czas zapetnié¢” -
czytamy w Retorach, a realizacjg tego swiatopogladowego
programu minimum stang sie syntetyczne jednoaktowki
Biatoszewskiego i Heringa z ich dwdéch ostatnich progra-
mow teatralnych.

Sadze, ze utwory Biatoszewskiego zebrane w tomie
Teatr Osobny, swoiscie wienczac bogatg tradycje polskiego
dramatu poetycko-symbolicznego, zdecydowanie przekra-
czajg perspektywe rozwoju okreslonych nurtéw poezji czy
dramaturgii dwudziestowiecznej, do ktérych mozna by je
bezposrednio zaliczy¢. Dlatego tez, by uchwyci¢ bogactwo
i oryginalno$¢ tych sztuk, staram sie pozostawac jak naj-
blizej analizowanego tekstu, prébujac zapanowac¢ nad
wszystkimi warstwami teatralnego dzieta poety.

Biatoszewski kreuje w swoim teatrze nowy rodzaj zywiotu drama-
tycznosci, ktory rodzi sie z konfliktu, spiecia, zderzenia planéw sko-

53 The Thams and Hudson Dictionary of British Art, London, 1985,
s. 184-185, hasto ,performance artl
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jarzeniowych wywotanych przez stowo, znak plastyczny, rytm i ruch.
0 przebiegu akcji moze decydowa¢ zaréwno rym jak rekwizyt, prze-
rzutniajak czynno$¢ czy gest. Mistrzostwo dramaturga-poety polega
na uruchomieniu co najmniej dwéch skojarzen, z ktérych jedno odsy-
tatoby ku tresciom - nazwijmy je umownie - psychicznym, metafizy-
cznym, filozoficznym, a drugie ku regutom i mechanizmom teatral-
nym. Tworzy sie w ten sposéb swoista dramaturgia wewnetrzna be-
daca réwnoczes$nie gra, budowaniem napiecia pomiedzy dramatem
1 metadramatem

- pisze Anna Krajewska% Odkrywajac ,wewnetrzng dra-
maturgie” sztuk Biatoszewskiego, podgzam w moich ana-
lizach tropem momentalnych skojarzen poety, badam roz-
maite poktady jego wyobrazni, mnoze mozliwe konteksty
jego dzieta, dokonuje amplifikacji sugerowanych tam zna-
czen, ,natreszczam” ijednoczesnie streszczam wielopozio-
mowa akcje tych osobliwych dramatéw. Do pewnego stop-
nia rekonstruuje tez same przedstawienia teatralne, ko-
rzystajgc z materiatow utrwalonych na tasmach filmowych
i magnetofonowych5b Zdaje sobie sprawe, ze proponowana
przeze mnie ,linearna”, bo zgodna z porzadkiem czytelni-
czego odbioru, lektura scenicznych syntez Biatoszewskiego
zdecydowanie ostabia ich wewnetrzne napiecie. Niewyklu-
czonejednak, ze zwracajac sie przeciwko poecie, tj. mnozac
zapisane stowa abstrakcyjnego wywodu, odkryjemy praw-
dziwg wartos¢ jego dramatéw, choéby na chwile przechwy-
tujac ich z zatozenia ruchomy sens.

54 A. Krajewska, Biatoszewskiego dramat ,,osobny”, czyli ,wypadek z ge-
nologii”, op. cit., s. 227.

5% Wiele szczeg6towych wskazéwek metodologicznych wykorzystywa-
nych w moich analizach zaczerpnatem ze Swietnego artykutu Dobrochny
Ratajczakowej ,Stuga dwoéch panéw”: dwoisty zywot dramatu, ,Teksty
Drugie” 1990, nr 5/6.
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POWIEDZIEC WSZYSTKO
(Wiwisekcja)

W kucki przed lustrem

Biatoszewski grat Wiwisekcje w drewnianej skrzynce
wyklejonej papierem. Skrzynka stata na niskim rusztowa-
niu lub na krzes$le, ktére niekiedy zastepowato te i tak
bardzo ubogg scenografie. Przez otwory w dnie wkiadat
rece do wnetrza skrzynki, przez dwie dziurki w tylnej
Sciance patrzyt na maty amfiteatr i wlasne dtonie, ubrane
w czarne rekawiczki ,,z ucietymi czubkami”. Mowit przed
siebie, manipulujac palcami, kilkoma drobnymi przedmio-
tami i glosem. W kucki albo na kolanach, przedstawiat
swoj autorski ,monodram na dziesie¢ palcow”.

Z pewnoscig urzekat go ten gatunkowy paradoks. Sa-
memu zagrac¢ sztuke, w ktérej wystepuje wielu aktorow,
nie postaci, a wtasnie aktoréw, ktorzy ,udaja” na scenie
rozmaitych ludzi i bardzo tatwo zmieniaja role - to mysl,
do ktérej powracac bedzie poeta wielokrotnie. ,,Dwie rece
w czarnych rekawiczkach z ucietymi czubkami. Udaja a to
holenderskich doktoréw, a to zakonnice w biatych nagto-
wiach” - czytamy w didaskaliach do Wiwisekcjil Tych
zmian bedzie tu wiecej, amfiteatr w skrzynce zaludni sie
ttumem rozmaitych bohateréw, ktérzy nigdy nie pozwolg
nam zapomnie¢, ze sg tylko aktorami w teatrze i po prostu
- dziesiecioma palcami! Palcami poety, ktéry przedstawia-

1Wszystkie cytaty z dramatéw Biatoszewskiego pochodzg z drugiego
wydania Teatru Osobnego, Dzieta zebrane, t. 3, Warszawa 1988.
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jac w swojej skrzynce historie angazujaca, co tu ukrywac,
niemal catg ludzkos$é, pozostawat na scenie zupetnie sam.

Wyobrazam sobie prébe Wiwisekcji - sytuacje nieco
komicznag, ajednoczes$nie bardzo znaczgca. Biatoszewski,
przygotowujac sie do wystepow, kuca przed lustrem2 Po
jednej stronie on, poeta, autor dramatu, aktor i animator
tajemniczego Swiata zamknietego w lakierowanej skrzyn-
ce po owocach. Po drugiej stronie takze on, animator,
aktor, dramaturg i poeta skupiony na kreowanym przez
siebie Swiecie. Miejsca dla publicznosci pozostawato w tym
uktadzie bardzo niewiele, by¢ moze dlatego odbierano te
sztuke niemal wyltgcznie jako betkot samokompromitu-
jacych sie filozoféw, wzglednie niezrozumiate i ,ponure
misteria dla rozmodlonych widzéw”3 Biatoszewski, kle-
czacy za drewniana skrzynkag i wypowiadajgcy mnostwo
bardzo dziwnych stéw, rzeczywiscie mogt przypominac sa-
motnego eremite odprawiajacego w swej kapbczce jakis
dziwny obrzadek4. Albo dziecko bawigce sie w swoj domo-
wy teatrzyk ,miedzy komodg a t6zkiem”:

To miejsce byto moim magazynem. Tam budowatem z klockéw
gramofony, za ktdére $piewatem. Tam przygotowywatem teatr dla Mat-
ki, Nanki i Sabiny, one siedziaty i gryzty pestki, aja zza kulisy pocie-
szatem, ze zaraz sie zacznie. | tam chowatem tramwaje ze zwyktych
kawatkoéw opatowych, tyle ze z numerami. Bo tramwaje kochatem
(samochodéw nigdy). | kochatem procesje. Wiec porobitem sobie duzo,
ale to duzo choragwi na patykach, z glansowanego papieru, dobierane
kolory, niektére miaty szarfy do niesienia - tez z papieru. Miniaturu-
chny. Sktadatem to w pudetkach po gilzach [,..]5.

Gdy w Wiwisekcji wyjdzie ,procesjonalnie” na papiero-
wa scene dziesie¢ postaci ,ubranych w czarne sutanny”,

2 C. Kerenyi, Odtancowywanie poezji, op. cit., s. 29.

3 Okreslenie Jerzego Skolimowskiego, ktory w ten sposéb scharaktery-
zowat dwa pierwsze programy Biatoszewskiego w redakcyjnej rozmowie
,Dialogu”, ktérg poprowadzit Artur Sandauer (1959, nr 2).

4W tym samym pudetku L. E. Stefanski wystawiat swojg pierwsza
sztukeHomunkulus, nawiasny spos6b takze przywotujac sytuacje liturgii
mszalnej.

5 M. Biatoszewski, 1939, w: Szumy, zlepy, ciagi, Utwory zebrane, t. 5,
Warszawa 1989, s. 61.
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ich wyglad, stowa i gesty stusznie skojarza sie widzom
spektaklu z misterium odprawionym na scenie kukietko-
wego teatrzyku. Wiwisekcja jest bowiem splotem mndéstwa
~cudzych” gloséw, wsrod ktorych najwazniejsze nalezg do
kaptanoéw i biblijnych prorokéw. Oprécz nich ustyszymy tu
stowa filozofow, teologéw i poetdw, poniewaz dramat Bia-
toszewskiego to w istocie dwudziestominutowy, teatralny
ekstrakt historii ludzkiego poznania i nazywania. Perype-
tie, jakich doswiadczac bedgjej bohaterowie w starciu z re-
alizujgcymi sie na ich oczach ideami, wynikajg z dwoch
podstawowych dla catej sztuki pytan. W jaki sposéb ludzie
postrzegali i wyrazali to wszystko, co przekracza granice
ich bycia? - to temat pierwszej czesci Wiwisekcji. Z kolei w
drugiej czesci doktorowie, stajgc twarzg w twarz ze Smier-
cig, zapytuja: jak zy¢ w tym niepojetym i niesprawiedli-
wym Swiecie?

Poszukujgc odpowiedzi na te fundamentalne pytania,
palcowi aktorzy zmieniajg historyczne epoki oraz jezyki
zaangazowane w potyczke z rzeczywistoscig. W Wiwisekcji
nie mamy jednak do czynienia z prostg stylizacjg mowy
prorockiej, filozoficznego dialogu czy religijnej piesni. Bia-
toszewski nie tyle stylizuje, co bada, z dzieciecym zapatem
~Sprawdza” rozmaite jezyki poznania. Dlatego tez, by od-
kry¢ ich wewnetrzng zasade, a nie tylko tatwa do podrobie-
nia melodie, przyjmuje pewne wstepne zatozenie. Pisze
mianowicie dramat ,na” dziesie¢ palcow swoich ragk. Zjed-
nej strony palcowa dysputa filozoféw czy tez palcowy psalm
zakonnikéw wiernie nasladujg cechy przywotywanego wzo-
ru. Zarazem jednak zdecydowanie sie od nich réznig, m. in.
typem frazeologii opartym wiasnie na obrazie reki, a nie
catego cztowieka. W ten spos6b, zmieniajac rejestr jezyko-
wej wyobrazni swoich bohaterow - infantylizujacjg i obni-
zajac - Biatoszewski ustanawia stylistyczngjednos¢ wypo-
wiedzi doktoréw, swobodnie porusza sie po rozmaitych ob-
szarach ,cudzej” mowy, w koricu niejako na nowo kreuje
przywoltywane przez nich jezyki opisu rzeczywistosci. Jak
dziecko ,uczy sie méwic¢” o niepojetym Swiecie.

Bohaterowie Wiwisekcji nie tylko moéwig jezykiem pal-
cow, ale tez doswiadczajg Swiata w jego ,podrecznych”
wymiarach. Rozmawiajg np. z wiszgcym nad ich gtowami
kieszonkowym grzebieniem i juz po kilku stowach grze-
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bien 6w staje sie w dramacie Biatloszewskiego symbolem
Najwyzszego Bytu. Poeta odstania w Wiwisekcji sam pro-
ces powstawania symbolicznych projekcji przenoszonych
na rzeczywistos¢, ale jego wyprawa w gtab jezykowej pa-
mieci nie ma wylgcznie demaskatorskiego charakteru.
Obie sfery - flzyczno$¢ i metafizycznosé - przegladajg sie
tu w sobie za sprawg przywotywanego i przeksztatcanego
jezyka. Poeta w rozmaity sposo6b, chocby igrajagc dwuzna-
cznoscig stowa, zdaje sie niwelowac¢ ten fundamentalny
podzial, a uzasadnienie dla swych ,dzieciecych” praktyk
»Sscalania” Swiata mysli i rzeczy odnajduje nierzadko w po-
etycko ozywianych teoriach poznania. Nie unika przy tym
efektu prowokacyjnej groteski, siegajgc w poszukiwaniu
ziemskiego pars pro toto Najwyzszego Bytu po przedmioty
tak powszednie i wcale nie symboliczne, jak chocby wspo-
mniany grzebien. Ten parodystyczny symbol daje tu je-
dnak wiele do myslenia, podobnie jak zupetnie autorski
model rzeczywistosci - trzepaczka do piany.

Na tym jednak nie koniec. Poeta, wyzyskujgc i demas-
kujac poznawcza moc jezykéw, rozkreca w swojej skrzynce
po owocach wielkg maszynerie kulturowych tekstéw i kon-
tekstéw, a co za tym idzie - znaczen i sensow. Tekstowy
zlep Wiwisekcji, procz statych zwigzkow ze swiatem Biblii,
ujawnia rozmaite powigzania z literaturg. Z kolei znaki
teatralne - gesty, ruchy, brzmienia, scenografia - sugerujag
zwigzki poszczeg6lnych partii sztuki z klasyczng tragedia,
liturgig koscielng, malarstwem Rembrandta. Groteskowy
dramat nazywania jest tu wiec takze regularna, cho¢ nie
mniej groteskowg historig przedstawiania i przezywania
wielkich idei i motywéw, przepuszczanych przez filtr indy-
widualnej wrazliwosci poety i dla potrzeb ekspresji jego
mysli i uczu¢ przywotywanych. Lepigc metafizyczng i sen-
sacyjng fabute swojej sztuki z kulturowych okruchéw,
w okruchach - na poziomie gramatyki tej scenicznej poezji
- szyfruje Biatoszewski sens swego osobistego mitu.

Autor Wiwisekcji kreuje w swojej skrzynce groteskowg
rzeczywisto$¢ w skali mikro, ktorej znakowa struktura
kieruje naszg uwage rownoczesnie w kilku kierunkach. Po
pierwsze, w strone tradycyjnych wyobrazen o Swiecie,
utrwalonych w samym jezyku i jego rozmaitych, religij-
nych, filozoficznych czy poetyckich realizacjach, ktore Bia-
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toszewski bada z pasjg, nie zwazajgc przy tym na zwigzane
z nimi kulturowe hierarchie. Po drugie, ku konkretowi
stow i drobnych przedmiotéw, ktdre dla poety okazujg sie
poznawczo réwnie fascynujgce i rownie niedostepne, jak
uniwersum ,wszechrzeczy” (cho¢ wiadomo, ze nie o grze-
bien czy solniczke tu idzie, ale o spos6b ludzkiego instalo-
wania sie w rzeczywistosci). Ostatecznie jednak ich trop
prowadzi nas tam, gdzie rodzi sie ten metafizyczny dramat
buffo, ku wyobrazni i dzieciecej pamieci poety kucajgcego
za drewniang skrzynkg w swoim domowym teatrze.

Dzieciecy dytyramb

SJAmfiteatr” w pudetku Biatoszewskiego byl klasyczny,
biaty i rozstoneczniony, jak na najpiekniejszych pocztow-
kach z Grecji. Nad tekturowymi schodkami ,seledynowe
tto nieba”. Spokdj, cisza. Nagle gtosy zza sceny, Jarmar-
czne”:

Pa-natenaje!
Ob-jata!
Kli-tgjmestra!
Beta! Beta!

Gtlosy oczywiscie greckie! Poznajemy charakterysty-
czng intonacje, akcent we wszystkich stowach inicjalny,
wreszcie znane nazwy liter greckiego alfabetu (czasem
nieco znieksztatcone, zaledwie aluzyjne, jak owa Jata”,
oderwana od stowianskiej ,objaty” i przywodzaca na mysl
grecka ,iote”). Niezrozumiate okrzyki ulicznego ttumu -
jak stychac, nie zabrakto w nim takze przybyszy z p6tnocy
- uktadajg sie w szczatkowy wiersz metryczny, ktory
w szybkiej i gtosnej recytacji upodabnia sie do onomatope-
icznej rymowanki dziecka. Wystarczy przyjrze¢ sie jego
gtoskowym zestrojom, by odkry¢, ze wewnetrzne ,pa”,
-na’, ,te”, .naj”, Ja”, ,ta”, taj”, ,tra”, ,ta”, ,ta” kryja
w sobie zwykte, ale jakze podniecajace ,patataj” i ,trata-
ta”. To wszystko, co w teatrze Biatoszewskiego pozostato
z pierwotnej piesni, ktérg lud grecki Spiewat podczas
swoich misteriow. Ktoz zresztg wie, jak taka pierwotna
piesn brzmiata? Wiemy jedynie, ze byta to piesn ekstaty-
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czna, a wiec przede wszystkim liczyt sie w niej rytm regu-
lujacy oddechy uczestnikéw obrzedu. Biatoszewski, by tra-
fic w jej koleiny, skanduje po prostu stare, egzotyczne
i pieknie brzmiace stowa. Jednak tylko do pewnego stop-
nia przypadkowe. Aluzyjne gtosy zza sceny wzywajg by¢
moze na wielkie Swieto ku czci Ateny, zapowiadajg ofiare
i uczte albo tez stype po pomszczonej mezobéjczyni Klitaj-
mestrze, ktérej losy staty sie przeciez kanwa jednej z naj-
stynniejszych tragedii greckich.

I wtedy na scene ,wchodzi dziesie¢ Palcow ubra-
nych w czarne sutanny i biate kryzy, po rembrandtow-
sku”. To palcowi doktorowie. Przez dziure w dnie teatral-
nego pudetka trafili tu wprost z greckiego rynku oraz ze
stynnego obrazu, na ktérym doktor Nicolaes Tulp otwiera
szczypcami rozkrojone ramie niezyjgcego mezczyzny. Nad
prosektoryjnym stotem pochylajg sie dostojni uczeni,
cztonkowie gildii lekarzy. Pamietamy ich poruszenie i nie-
spokojny wzrok. Jeden z nich patrzy wprost na nas, w na-
pieciu pytajac o granice ludzkiego poznania. Eksperyment
Tulpa jest przeciez Swietokradczy. Na greckg scene pudet-
kowego teatrzyku wchodzg wiec - niczym chor - uczestni-
cy pokazu doktora Tulpa. Mozemy wobec tego spodziewaé
sie eksperymentu pokrewnego lekcji anatomii. Niewyklu-
czone, ze chodzi tylko o krwawag ofiare, do ktoérej szykuje
sie lud na ulicy. Parodos Palcéw brzmi bowiem bardzo
podobnie do gtoséw zza sceny:

Hekaa-te! Eryyynnie! Akropol!
Cyy-bele! Cy-bele!!!

Ostatnie dzwieki napelniaja publiczno$¢ prawdziwag
groza. Hekate to przeciez grecka bogini ciemnosci, magii
i czar6w, zwiastujgca zemste i pokute. Z kolei bezlitos-
nych, karzacych Erynii, o ktérych $piewajg doktorowie,
zwykle nie udawato sie przebtaga¢ imieniem taskawych
Eumenid. Charakterystyczne, ze Grecy w teatrzyku Biato-
szewskiego odprawiajg krwawe misteria ku czci Wielkiej
Matki, a nie syna Zeusa i Semele. Misteria te przetrwaty
do czas6w niechetnego im Arystotelesa. Podobny scepty-
cyzm przejawia nagle chér doktoréw. Palce przerywaja
swoja piesn, niespodziewanie wyznajac:
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Ach, te nawyki z greckiego rynku...
Tu moéwi chor.
Miai by¢ palec na ustach
- amfiteatrze
abstrakgcji -
na tej resztce milczenia
- okruchy po wszystkich grubszych sprawach
upieczonych.

Chor przyniost z rynku pie$n, a wraz z nia religijng
groze przemieszang z obrzedowa euforig krwawych ofiar.
Zabite podczas Swigt zwierzeta pieczono i zjadano, a ry-
tuat ten od niepamietnych czaséw pozwalat ludziom kon-
taktowac sie z bogami. Wszystko, co nastgpito po wygas-
nieciu ofiarnych palenisk, to tylko ,resztka” i ,okruchy”
z tamtej wielkiej uczty, jak stusznie zauwazajg doktorowie,
zgorszeni wkasnymi nawykami z rynku. Tam panuje z tru-
dem kontrolowana ekstaza, tutaj, w teatrze przodkdw do-
ktora Tulpa - klasyczne milczenie. Wchodzac na pudetko-
wa scene teatrzyku Biatoszewskiego chor doktoréw poko-
nuje niejako granice dwoch epok. Opuszcza epoke mitu,
obrzedu, ciemnego kultu Dionizosa i Kybele, ekstatycznej
piesni - i dzieciecego skandowania, by wkroczy¢ w epoke
boga Apollina, klasycznej poezji i filozofii, ktéra pono¢
zabita w Europejczyku poczucie sakralnej jednosci z kos-
mosem i samg tragedie6.

Palec na ustach

Chor w teatrze Biatoszewskiego niszczy jg na naszych
oczach, ze wstydem wyrzucajgc sobie nawyk ekstatycznej
melorecytacji, ktéra bywata przeciez wprawdzie Swietym,
ale betkotem7. Mimo iz parodos chdru brzmi bardziej pod-
niosle od ,gtoséw zza sceny”, a w jej koncowej czesci sty-
cha¢ nawet autentyczne daktyle (czyli palce!), doktorom
trudno zaakceptowaé ten dziwny sposob kontaktowania
sie z bogami, jakim jest $piew. Filozofowie wydajg sie znu-

6 Por. E Nietzsche, Narodziny tragedii, czyli hellenizm i pesymizm,
tlum. L. Staff, Warszawa 1990 (reprint).

7 G. Leeuv, Fenomenologia religii, ttum. J. Prokopiuk, Warszawa 1978,
s. 471.
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dzeni wstrzgsajacymi mitami skandujacych koryfeuszy,
ich idealem staje sie klasyczne milczenie - synonim abs-
trakcyjnego myslenia. Nie wystarczy jednak przerwac ek-
statycznej piesni, by radykalnie zmieni¢ styl doswiadcza-
nia, rozumienia i opisywania rzeczywistosci.

Doktorowie w Wiwisekcji, postulujgc abstrakcyjne
myslenie, uzywajg konkretnego jezyka symboliki natural-
nej. Zamiast o milczeniu, méwia o palcu na ustach, same
usta przyréwnujgc do amfiteatru. Formuty, ktore wyglta-
szajg, sg W gruncie rzeczy opisem czynnosci i przypomina-
ja o zasadach archaicznej komunikacji prewerbalnej. Palec
czy raczej cata dtonn potozona na ustach to przeciez znak
bardziej pierwotny od stowa, znak nakazujgcy milczenie,
ale niekoniecznie nie-moéwienie! Palcem na ustach mozna
przerwac czyjs$ krzyk, jek czy cho¢by ciche mruczenie. Gest
ten wigze sie z czynnoscig jeszcze bardziej podstawowa,
jaka jest zagtuszanie wiasnego krzyku. Ta czysto odrucho-
wa reakcja, np. na spazm strachu, potwierdza pierwotny
i naturalny wymiar znaku. By¢ moze to wiasnie ekspresy-
wny jezyk ciata ksztattowat pierwotnie styl myslenia i mé-
wienia. Ludzie uczyli sie informowaé o swoich uczuciach,
emocjach, doznaniach i mys$lach, opisujgc swoje ciato ijego
reakcje wywotywane wtasnie uczuciami, emocjami i mys-
lami. Zasadg organizujacg ich jezyk byta oczywiscie zasada
analogii rozszerzana na caty kosmos - podstawa komuni-
kacji symbolicznej. Jej $slady mozna odnalez¢ w dzisiejszej
frazeologii i skonwencjonalizowanych, cho¢ jednoczes$nie
odruchowych gestach. Palec potozony na ustach najlepiej
znajg dzieci upominane przez rodzicows8.

Doktorowie Biatoszewskiego sg szczeg6lnie wyczuleni
na zasady komunikacji symbolicznej. Mowia obrazami,
ktére z czasem stawac sie bedg coraz bardziej abstrakcyj-
ne. Wystarczy jednak siegna¢ po Platonskie dialogi, by sie
przekona¢, ze takze rozmitowani w abstrakcji filozofowie
klasyczni nie byli w stanie uwolni¢ sie od obrazéw, ktdre
zakotwiczaly ich idee w $wiecie materialnym. Swiatli Gre-

8 O ,palcu milczenia” wspomina Adama Mickiewicz w przypisie do
Renegata: ,Caty dwor klasnat - wyrazenie europejskie; w duchu wscho-
dnim nalezatoby powiedzie¢: caty dwor wiozyt do ust otwartych milczenia
palce podziwu”. A. Mickiewicz, Dzieta, t. 1, opraé. Cz. Zgorzelski, War-
szawa 1993, s. 170.
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cy uczynili wiec z nich element dialektyki poznania9
o czym w Wiwisekcji przypomina piekna formuta Chéru
Palcow.

Kto - ile trzyma straz z palca
przed swoim jezykiem,

ten - tyle jeste$ w niebiesiech
form pigeknie wiszgcych...

- recytuja doktorowie, w drodze do abstrakcyjnego nieba
nieustannie potykajgc sie o konkret witasnej cielesnosci,
ukryty w ich myslach i jezyku. Doktorowie sg Palcami,
symbolika ich wypowiedzi staje sie przez to podwdéjnie
znaczaca. Moéwiac o palcach, wskazujg - palcem - na siebie,
a doktadniej, na granice wiasnej wyobrazni, zdominowanej
przez zmysty. Palcowym filozofom najtatwiej mowic o Swie-
cie za pomocg palcowych metafor, dlatego wszystko nie-
odmiennie kojarzy im sie z koriczynami. Problem ten w od-
niesieniu do ludzi nazywanyjest poznawczym antropomor-
fizmem, ktérego najpetniejszg realizacjg w kulturze zacho-
dniej jest oczywiscie Biblia - kolebka naszej wyobrazni.
Metaforyka i symbolika ciatajest w Bibliijezykiem wia-
ry, filozofii i modlitwy, przy czym Zydzi nigdy nie stosowali
takiego podziatu, dzieki czemu mogli moéwié o Najwyz-
szym Bycie jak o Ojcu, ktérego reka rozpina niebo jak
namiot, wybija zeby niesprawiedliwym i leje miéd w serca
pokornych. Reka Boga wkrotce sie zresztg w Wiwisekcji
pojawi. Tymczasem styszymy o palcu potozonym najpierw
na ustach, potem za$ na ,resztce milczenia”, a moze na-
wet na samym milczeniu, oraz o ustach - ,amfiteatrze
abstrakcji”. To jednak dopiero poczatek biblijnych styliza-
cji w dramacie Biatoszewskiego. Na razie jesteSmy w sta-
rozytnej Grecji, ktora ostatecznie wybrata abstrakcje.

Papierowe niebo klasykow
Wiemy juz, ze nie ekstaza, ale milczenie przenosi do
nieba ,form pieknie wiszgcych”. Nie jest to wiec niebo
bezposrednio objawiajgce swojg transcendencje, moc i sa-
kralnos¢ - przestwdr ogladany oczami cztowieka pierwot-

9 Por. E. Wolicka, Mimetyka i mitologia Platona, Lublin 1994.
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negol0 Mysl unosi do nieba klasycznych filozoféw, ktérych
teorie drzemig w formutkach palcowych doktoréw. Milcze-
nie jest dla nich synonimem myslenia. O ile milczysz i
myslisz, o tyle przebywasz w poblizu bytdw doskonatych,
ktorymi dla Platona byty boskie idee, a dla Arystotelesa -
formy, czyli wiasnosci pojeciowe bytéw utomnych, mate-
rialnych, w ktorych jednak odbija sie mozliwy do wyabs-
trahowania boski porzadek. Platon zalecat wiec catosciowy
oglad Swiata idealnego poprzez stopniowe oczyszczanie
umystu ze zmystowych omamien, Stagiryta za$ - badanie
wiasnosci rzeczy. Doktorowie Biatoszewskiego sg uczniami
obu filozoféw, dlatego w swym ,amfiteatrze abstrakcji”
wyprébujg obie metody intelektualnego poznania Najwyz-
szego Bytu. Pierwszg z nich bedzie kontemplacja coraz
bardziej oderwanego od ludzkich doswiadczen symbolu,
ktéry w pewnym momencie zamieni sie¢ w matematyczny
abstrakt i zniknie na chwile wraz z catym kosmosem. Dru-
ga - poszukiwanie w realnym przedmiocie niezmiennych
powszechnikow, czyli abstrahowanie jego cech oraz relacji,
jakie powstajg miedzy nim a innymi rzeczami. Ten ekspe-
ryment zaprowadzi doktoréw dalej niz kontemplacja Pla-
tonskiego symbolu, jednak nie dzieki Arystotelesowi, lecz
Psalmiscie.

Jako pierwszg wyprobujg doktorowie metode Platona
i jego chrzescijanskich nastepcéw. To oni dajg wyruszaja-
cym do nieba Palcom ostatnie wskazéwki:

rozsypiaj zmysty
w matych $mierciach
niepotrzebnosci-------

»Rozsypiaj”, czyli usypiaj zmysty tak, by nie zasnety do
konca, by ,rozespane”, odbieraty niezbedne do zycia bo-
dzce, ale nie stanowity juz zadnej bariery dla poznajacego
umystu. ,Rozsypiaj zmysty”, by w p6t uspieniu, podobnym
do tego, kiedy pod powiekami czuje sie piasek, ale mys$l
pracuje nadzwyczaj jasno, doswiadcza¢ boskich idei. ,,Roz-
sypiaj zmysty”, by w stanie maksymalnego skupienia do-
stgpi¢ ,matej Smierci” dla materialnego Swiata. Powoli

10 M. Eliade, Traktat o historii religii, ttum. J. Wierusz-Kowalski, War-
szawa 1966, s. 43.
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wspinaj sie do nieba. Pomoze ci w tym wiersz-sen, rytmi-
cznie kotyszgc twoim oddechem, jezeli odpowiednio wydtu-
zysz niektére samogtoski. Dtugie igreki opatrzone syczacy-
mi spotgtoskami wprawia cie w mistyczny trans, a wiec
~rozsypiaj zmysty” i milcz:--—--- .

Jak wida¢, milczenie doktordw jest nie tylko synoni-
mem myslenia, ale takze medytacji. Doktorzy w Wiwisek-
cji, zmeczeni Swietym betkotem ,patataj” i ,tratata”, a
takze ziemig i wkasnym ciatem, ktére kazi ich jezyk, pod-
daja sie mistycznemu odretwieniu. W ich umystach kiet-
kujgjuz jednak problemy, ktére domagajg sie wyrazu.

Ontologiczna ortopedia
Sznurki z gwiazdami
w ktérej Stwoérca trzyma,
w lewej
czy w prawej?

Po krotkiej drzemce mistycznej doktorowie Biatoszew-
skiego obudzili sie chyba w wiekach $rednich? Z pozoru
naiwne, dzieciece pytanie Palcdw kryje w sobie kwestie
fundamentalng dla sredniowiecznej teologii Zachodu. Jak
potaczy¢ biblijny obraz osobowego Stworcy i ludzkie
~pragnienie konkretu” - gteboko zakorzenione w jezyku
samej Biblii - z ustaleniami klasycznych filozoféw na te-
mat ,form pieknie wiszgcych”?1l Najstarszy obraz Stwo-
rzyciela w sztuce chrzescijanskiej to symbol boskiej prawi-
cy wynurzajacej sie z nieba. Bég powotat swiat do istnienia
swoim boskim ,niechaj”, czyli Stowem, oraz - rekami,
0 czym mowig pierwotne mity, wchianiane takze przez
Bibliel2 Wersje pierwszg potwierdzaja teologowie zafascy-

11 Odpowiedzig byt kulturowy regres w epoke mitu i symboli, por.
M. Eliade, Traktat o historii religii, op. cit., s. 94.

12,1 uczyni! Bég dwa $wiatta wielkie: $wiatlo wieksze, aby rzadzito
dniem i Swiatlo mniejsze, aby rzadzito nocg, i gwiazdy. | umiescit je na
sklepieniu nieba, aby $wiecity nad ziemia, zeby rzadzity dniem i noca,
1dzielity Swiatto$¢ od ciemnosci”. Pismo Swiete Starego i Nowego Testa-
mentu, w przektadzie polskim J. Wujka SJ, wyd. 3 poprawione, Krakéw
1962, Rdz. I, 17-18. Wszystkie dalsze przytoczenia z Biblii za tym wyda-
niem. W latach piecdziesigtych Biblia w ttumaczeniu ks. Wujka byta
jeszcze oficjalnym, jedynym polskim przektadem Pisma Swigtego. Na nim
wychowat sie Biatoszewski i z nim obcowat w czasach swego poetyckiego
i teatralnego debiutu.
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nowani greckg koncepcjg Logosu, wersja druga wydaje sie
blizsza zwyktym ludziom, ktérzy gdy chca oswietli¢ swoj
dom, nie postugujg sie stowem, ale rekami, i, jak sam Bdg,
zawieszajg w nim lampy.

Reka Boza, Ramie Pana z Ksiegi Izajasza i wielu psal-
moéw, to realny symbol mocy zakletej w Stowie. Reka i Sto-
wem mozna dziata¢, stwarza¢ Swiaty - podobnie, jak czyni
to Biatoszewski kucajgc za swoim pudetkiem. Na swigtyn-
nych malowidtach z chmur wynurza sie reka karzaca i re-
ka btogostawigca. Czasem z jej palcéw rozchodzg sie pro-
mienie: Jezyki Swietlne” czy tez ,skrzydta storica”, sym-
bolizujgce kosmiczng energie Stworzyciela. Czyzby biblij-
ny obraz Boga, przypomniany przez Biatoszewskiego
w kwestii palcowych doktoréw, kryt wspomnienie archai-
cznego symbolu solarnego? Palcowi teologowie, uzywajac
konkretnego jezyka wzorowanego na Biblii, méwia wszak-
ze o sznurkach, a nie o promieniach. Trzymajaca je dtori
Boga powinna by¢ w tej sytuacji raczej zamknieta. Sgdze
jednak, ze ,sznurki z gwiazdami” przyczepione sg do bos-
kich palcow, przez co jego dion swieci jak stonce.

Reka Boga to takze obraz przypominajacy Palcom o ich
boskim pochodzeniu. Ale ze Sredniowiecznych niebios wy-
nurza sie prawica, c6z wiec maja poczg¢ Palce Lewe? U-
zgodnienie archaicznej symboliki z dogmatem wiary przy-
sparzato Sredniowiecznym teologom wiele ktopotéw, czego
dowodem stynne spory, parodiowane przez pisarzy rene-
sansowych. Jeden z nich rozgrzeje umysty doktoréw Biato-
szewskiego. A wiec w ktérej rece Stwdrca trzyma wszy-
stkie sznurki? Palce Lewe twierdza, ze w prawej, Prawe -
na odwrdt. Ot, dziecieca przekora... Ciekawe jednak, dla-
czego Palce obu rgk chcg unikngé bezposredniego zwigzku
z reka Stworzyciela? Moze budzi siejuz w nich tesknota za
wolnoscig? Spor przekornych jak dzieci filozofow trwa.
Nagle Prawy Wskazujacy zaczyna abstrahowac od natural-
nego podziatu na strone lewg i prawa;:

PRAWY WSKAZUJACY: A nie - bo w trzeciej rece.

Cztowiek ma dwie rece, trzy rece moze miec tylko Bog.
Horyzont wyobrazni doktoréw zostat na chwile przekro-
czony. W ich uczonym dialogu po raz pierwszy pojawit sie
paradoks, a ten, cho¢ celnie wyraza zasadniczg odmieni-
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nos$¢ boskiego bytu, nie przynosi poznawczego uspokoje-
nia. Nowa koncepcja na powro6t antropomorfizuje palcowe-
go Stworce:

PRAWY WSKAZUJACY: Proteza nalezy do Lucyfera.

Wiasnie, proteza, czyli sztuczna reka, bo trzech praw-
dziwych nikt nie widziat. Ciekawe zresztg, ze gdy Bodg
przestaje przypominaé cztowieka, w umystach doktorow
W miejsce Stworcy pojawia sie demon. Lucyfer w swojej
pysze udaje Boga, ale jest to bdstwo fatszywe, jak proteza.
Gdyby uzna¢ argument Prawego Wskazujgcego, to wiasnie
szatan trzymatby wszystkie sznurki z gwiazdami i - zgo-
dnie z pewnym utartym zwrotem - rzadzitby caltym Swia-
tem! Poniewaz pachnie to manicheizmem, Palce Lewe zbi-
jaja wymyst doktora argumentem wiary:

LEWY MALY: Nie stoi w piSmie o protezach.
LEWY SERDECZNY: Ortopedia ontologiczna traci schizma, doktorze.

Raczej herezja, ale ,schizma” wspotdzwieczy z ,Tréjco-
wa schizofrenig”, ktdra pojawia sie w kwestii Kciuka Le-
wego jako argument przeciwko naiwnemu, ludzkiemu po-
jmowaniu osoby Boga. Argument bardzo silny. Wiadomo
wszak, ze tajemnica Troéjcy Swietej stata sie w $redniowie-
czu przyczynag wielu herezji. Jedng z nich byt kierunek
interpretujacy potréjne istnienie Boga jedynie jako forme
ludzkiego poznania Bytu Najwyzszego. Zdaje sie, ze doktor
Prawy Serdeczny jest modalistg. Jego zdaniem Tréjca
Swieta ,to jeno potréjne widzenie” Boga, ogladanego z Zie-
mi. Doktor nie poprzestaje na zasygnalizowaniu swojej
nieortodoksyjnej koncepcji. Poszukujac adekwatnej for-
muty dla opisania ,tréjcowej schizofrenii”, siega po kolej-
ny kosmiczny symbol. B6g w Trzech Osobach to w jego
ujeciu ,zegarowy cien piramidy ze Stworca jako takim na
szczycie”.

Piramidalna dekonstrukcja

Poczatkowo nad pudetkowym amfiteatrem w sztuce
Biatoszewskiego rozciggato sie cudownie biekitne niebo,
pod ktdrym rozemocjonowani, cho¢ niewidoczni korybanci
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odprawiali swoje tajemnicze misteria. Gdy chor doktorow
nieco ,dorést” - zbuntowalt sie przeciw zabobonnym obrze-
dom, a nad sceng zajasniat rozgwiezdzony nieboskton
~form pieknie wiszacych”. Ich kontemplacja prowadzi¢
miata do poznania boskich idei. Przebudzeni ze snu staro-
zytnosci, doktorowie zauwazyli nad gtowami stoneczna,
ale zarazem zupetnie konkretng reke Stwdrcy, ktdra teraz,
w przekornym sporze Palcow Lewych z Prawymi o dogmat
Swietej Tréjcy, zamienia sie w abstrakcyjny symbol boskiej
piramidy.

Pierwsza egzegeza ,naczelnej metafory” Bialoszew-
skiego, ktdrg poeta ,sprawdzal’ az w Egipcie, znajduje sie
wiasnie tu, w Wiwisekcji, z tym, ze po czesci jest to egze-
geza negatywna, poniewaz doktorowie za wszelkg cene
starajg sie zdekonstruowaé piramide Prawego Serdeczne-
go. Ten kosmiczny symbol staje sie w ich dyskusji jedynie
symbolem matematycznym, a nastepnie znika.

Dekonstruowana piramida doktoréw to bryta sktadaja-
cg sie z czterech réwnoramiennych tréjkatéw osadzonych
na kwadracie. Podstawa tego ostrostupa zawiera nieskon-
czenie wiele punktéw, z ktérych kazdy zdgza do wierzchot-
ka bryty, czyli nieskonczenie matego punktu. W takim
ujeciu - jak powiedzieliby matematycy - ostrostup jest
ilustracjg odwzorowania $ciggajacego kwadrat w punkt.
Moéwigc inaczej, nieskonczona liczba punktéw na ziemi
czyli cala materialna rzeczywisto$¢, wyznaczajac niejako
nieskoriczong liczbe linii, zdgza do jednego punktu w nie-
bie - do Boga. Wszystko skupia sie w Jednym, Jedno roz-
promienia sie we wszystko, jak stoneczna reka Stworcy.
Konstrukcja piramidy, ktdérej stereometryczny schemat
mozna obejrze¢ w kazdym podreczniku geometrii, wydaje
sie nadzwyczaj stabilna. Lewy Wskazujacy zgtasza jednak
pewne watpliwosci:

LEWY WSKAZUJACY: Sam szczyt, doktorze Prawy Serdeczny, sam
szczyt - stanowi punkt, ergo nie istnieje.
LEWY MALY: Czyzby on znaczyt, doktorze Lewy Wskazujacy, nieskon-
czono$¢ pustki?
LEWY WSKAZUJACY: Sam
iej
Srodek.



Powiedzie¢ wszystko (wiwisekcja) 69

Istnienie punktu jest wiec dla doktora jedynie dogma-
tem, bez ktorego matematycy i teologowie nie mogliby
budowa¢ swoich piramidalnych konstrukcji. W rzeczywi-
stosci jednak nie istnieje, dlatego konstrukcje matematy-
czne wiszag niejako w powietrzu, a teologiczne nie majg
swojego zahaczenia w niebie. Niebo jest puste, a skoro tak,
piramida niezliczonych promieni zaczyna sie plata¢. W do-
ktorach prawicy rodzi sie zwatpienie:

PRAWY SREDNI: W owa nieskoriczonoé¢ pustki wigza sie linie bytu.
A skoro napiecie kierunkowe promieni bytu, siatki bytu - wyraza
niebyt, czyz nie zatapuje to w watpliwo$¢ bytowania bytu w ogéle?
KCIUK PRAWY: Bytu bytu?

Nitki coraz bardziej poplatane, Palce pracujgjednak nie-
strudzenie, plotac ,trzy po trzy” coraz bardziej zawiktang
siatke pojec:

LEWY MALY: Wynika z uplecionej przez doktora Prawego Srodkowe-
go konsekwencji, ze piramida wytozonajako dzieto sztuki wyprzedzita
stereometrie watpliwosci?...

~Piramida wytozonajako dzieto sztuki” - ot6z to! Lewy
Maty rozpoczat wiasnie ,wyktadanie”, czyli rozbiérke bos-
kiej piramidy - w imie poznania naukowego zaczat kwe-
stionowa¢ prawde poznania symbolicznego, dostrzegajac
w nim jedynie domene artystycznej ekspresji. Na dodatek
nauka nie idzie tu juz w parze z wiarg, co jest dla nas
sygnatem, ze oto znalezliSmy sie w epoce umystéw oswie-
conych i szybko zmierzamy do wieku XIX, w ktorym kré-
luje scjentyzm, a doczesnym substytutem religii staje sie
sztuka. Naukowo zdeterminowani doktorowie ,plotg” da-
lej, z zapatem unicestwiajgc podstawy wiasnego istnienia.

PRAWY SERDECZNY: Transfiguralno$¢ nauki da sie wyprzedzi¢jeno
niebytowi.

-Li niebogu”, jeknie Prawy Maly. Istotnie, doktorom
pozostaje jedynie poleci¢ sie Bogu, do ktérego nie prowa-
dzag juz zadne linie, lub na nicosci zacza¢ budowa¢ nowa
filozofie, na co zdecydowali sie ich niektérzy dwudziesto-
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wieczni nastepcy. Ziemia drzy, sredniowieczny kosmos
z Bogiem umieszczonym w jego najwyzszym punkcie wali
sie w gruzy, symbole tracg swoje znaczenie, nic pewnego
na ziemi... 1 nagle wszystko wraca na swoje miejsce. Na
dramatyczne pytanie: ,azali istnienie istnieje, azali nie
istnieje”, Kciuk Prawy odpowiada spokojnie: ,lIstnienie
istnieje, doktorze Kciuku Lewy i wy, panowie Salo Dys-
put... Gdyby bowiem istnienie nie istniato, istniatoby nie-
istnienie. Cokolwiek zas istnieje, istnieniem jest”.

Uff, istniejg. Skornczona abstrakcyjna zabawa teologéw,
ktdérzy w ciggu kilku minut wywrdcili na nice caty kosmos,
by odkryé w nim pustke, a nastepnie jednym sylogizmem
przywroéci¢ Swiat do istnienia. Zabawa taka w teorii pozna-
nia nazywa sie dowodem ad absurdum i polega na dowo-
dzeniu prawdziwosci twierdzenia poprzez doprowadzenie
do absurdu tezy mu przeciwnej. Doktorowie udowodnili
istnienie Boga doprowadzajgc do absurdu teze ojego nie-
istnieniu, co w ich koncepcji oznaczatoby przeciez - nie-
istnienie Swiata. Nietrudno jednak zauwazy¢, ze sylogizm
zamykajacy ich dowdd w gruncie rzeczy potwierdza jedy-
nie mozliwos¢ myslenia, czyli budowania logicznych sg-
déw. Doktorowie wprawdzie jednym ruchem, jak w dziecie-
cej zabawie zwanej ,kocig kotyska”, odbudowali swojg
sznurkowg piramide, watpliwe jednak, by byli w stanie na
nowo interpretowacjej kosmiczng symbolike inaczej niz za
pomocg matematycznych pojeé. Tym samym traca kontakt
z prawdziwg tajemnicg symbolu! Ich ostateczna konkluzja
nie jest powrotem do bezpiecznego kosmosu Sredniowiecza
ani tez do religijnego dogmatu Trojcy Swietej. Zreszta
doktorowie nawet nie probowali wnikngé w sens tréjcowej
piramidy doktora Prawego Serdecznego.

Cien piramidy

Wiasciwie dlaczego piramida? Pierwsze tréjkowe skoja-
rzenie sktania do przyporzadkowania trzem bokom tréjka-
ta tworzacego Sciane piramidy trzech Boskich Osob. Ale
kto jest kim, skoro Stwérca znajduje sie na szczycie pira-
midy? Na dodatek Prawy Serdeczny, dociekajgc istoty
Trojcy Swietej, méwi o cieniu, ktéry kladzie sie na ziemi,
co nalezy chyba rozumie¢ analogicznie do Platoriskiej me-
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tafory jaskini: Bog w swej potréjnej osobie dostepny jest
ludzkiemu poznaniu tylko posrednio, podobnie jak boskie
idee Platona, ktérych cienn obserwujg ludzie patrzacy na
Sciane jaskini. Skad jednak pochodzi swiatto oswietlajgce
Najwyzszego? A moze to Stworcajest Swiatlem, a piramida
schematycznym obrazem promieni, ktore rozchodzg sie z
jego dioni jak cyrkiel. Bog - wielki budowniczy kosmicznej
budowli. Ale c6z wtedy znaczytby cien, ktérego notabene
brak na hermetycznym symbolu piramidy? Takze doktoro-
wie w swoim absurdalnym dowodzie zupetnie zapomnieli
0 cieniu. Na dodatek - zegarowym! Czym jest zegarowy
cienn piramidy, szanowni doktorowie?

Rozwigzanie tej piramidalnej zagadki kryje sie w sta-
rej, koscielnej piesni, Spiewanej przez nabozne Kkobiety
1dzieci. Uczeni doktorowie na pewno o niej zapomnieli,
Biatoszewski - nie.

Witaj zegarze, w ktérym nazad
jest cofnione

Stonce dziesiecig linij, gdy Stowo
wecielone...

Tak zaczyna sie szésty hymn Godzinek o Niepokalanym
Poczeciu Najswietszej Maryi Panny, Spiewany na nieszpor.
Hymn, napisany na cze$¢ Matki Boskiej Niepokalanego
Poczecia, kierowany jest witasnie do niej. To Maryja nazwa-
najest tu ,zegarem, w ktdrym nazad jest cofnione storice”
- ktory idzie do tytu. Jest to wiec zegar stoneczny, zatrzy-
mujacy na sobie promienie i rzucajacy cien. Biatoszewski
Swietnie znat godzinki z ich tajemniczg symbolika, a wers
z zegarem zafrapowat go chyba najbardziej13 Cien zegara
stonecznego to waska linia przesuwajgca sie wraz ze ston-
cem, ktore wedruje po niebie. Dla orientacji linie godzin
zaznaczono takze na zegarze. Jezeli stonce zawrdécitoby ze
swej drogi, ciet na powrot przesunatby sie po liniach zega-

13 Pamieta, jak skandowano go podczas bombardowania w domu na
Zurawiej we wrzesniu 1944, przekrzykujac ryk samolotéw: ,W pokoju co?
Luz. Wszystko wyniesione. Tylko ten $piew. Ryk. Po porzadku, z przy-
stankami: «pigknas$ jest cata, przyjaciétko moja» - jak trza, pétmoéwione.
Znoéw ryczenie. Przeplot - stacja. Fachowo. I znéw: «jak wskazéwki zegara
nazad cofnione». M. Biatoszewski, Pamietnik z powstania warszawskiego,
op. cit., s. 230.
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ra. Na przekoér kosmicznym prawom storice wraca, skad
wyszto, na wschod, do swojej kolebki.

Pominnmy biblijng interpretacje tajemniczego symbolu
z Godzinek4 Dla nas najwazniejszy jest fakt, ze to wtasnie
Maryja jest zegarem, ktdry sSledzi bieg storica, a na ziemie
rzuca swoj cien! Oto tajemnica kosmicznej piramidy Pra-
wego Sredniego, ktérego stusznie podejrzewaliémy o he-
rezje! Wedtug jego koncepcji trzy boskie osoby to Bog Oj-
ciec, Syn Bozy ijego Matka. Jak wida¢, niezupetnie orto-
doksyjna to Trdjca, wszak Maryja zjawia sie tu w miejsce
Ducha Swietego. Ale za to o ilez bardziej konkretna! Jest
ojciec, jest matka, jest ich syn. Jak w archaicznych mitach
i w zwyktych, ziemskich rodzinachls ,,W sztuce szesciora-
mienna gwiazda jest czesto symbolem Matki Bozej. Dwa
nachodzace na siebie trojkaty majg ukazywac posredni-
ctwo Maryi pomiedzy niebem a ziemig” 16 Dwa nachodzace
na siebie trojkaty - piramida i jej cien, czyli ,styk ziemi
z nieskonczonoscig” z Autobiografii Biatloszewskiego! Ma-
ryja Posredniczka chroni ludzi przed bezposrednim ze-
tknieciem z boska swiattoscia, a zarazem prowadzi do Bo-
ga ludzi zyjacych w ciemnosciach. Oto kolejna, mozliwa
interpretacja ,,naczelnej metafory” Mirona Biatoszewskie-
go, ktérej sens, jak sie wkrotce przekonamy, jest osig 0so-
bistego mitu poety. Zawieszeni

14 Identyczny obraz cofajacego sie zegara odnajdujemy w Biblii, w Ksie-
dze Krélewskiej. Gdy Ezechiasz umierat i modlit sie o uzdrowienie, prorok
lzajasz ustyszat glos Pana, ktéry obiecat uzdrowi¢ Ezechiasza. Dowie-
dziawszy sie o tym, Ezachiasz zapragnat znaku od proroka. ,Wtedy prorok
Izajasz wotat do Pana, a ten przesunat cien na stopniach zegara Achaza
- po ktérych opadat réwnocze$nie ze storicem - o dziesie¢ stopni” (11 Kr
20,11). Zwr6¢my uwage na konstrukcje zegara Achaza. Cien opada, wiec
przy odwr6conym kierunku stonecznej wedréwki musi sie wznosi¢. Cien
wstepuje do nieba jak po szczeblach drabiny. Czy wiasnie taki zegar
wyobrazat sobie autor Godzinek nazywajac go zegarem NMP?

15 Zresztg Maryje taczg z Duchem $wietym specjalne zwigzki. W teologii
wschodniej bywa ona czasem nazywana ,duchonosicielkg” czyli ‘niosaca
ducha’ ludziom i prowadzaca ich po stopniach madrosci i Swietosci do
Boga. Ruch wstepujacy jako symbol zjednoczenia z Najwyzszym wigze sie
z przyrodzong naturg cztowieka. Cztowiek wedruje w gore, do nieba, stop-
niowo uwalniajgc sie od ziemskich ograniczen. Prowadzi go troskliwa
Matka.

16 M. Lurker, Stownik symboli i obrazéw biblijnych, ttum. K. Romaniuk,
Poznan 1989, s. 65.
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miedzy kamiennym tréjkatem ziemi
a falujgcym tréjkatem nieba, miedzy piramidg szarych spraw
a btekitnym baldachimem nieskonczonoscil7,

doktorowie wybieraja abstrakcje, lekcewazac cien boskiej
piramidy. Nie sg w stanie podazac¢ za symbolicznym sen-
sem bosko-ludzkiego symbolu, poniewaz ziemia i niebo
w gruncie rzeczy mato ich obchodza.

Sensacyjna perspektywa

Dlatego kiedy ,zawisa nad nimi prawdziwy grzebien”,
doktorowie poczatkowo zdajg sie go nie rozpoznawadé, po-
tem za$ odnosza sie don z ostentacyjnym lekcewazeniem:

PRAWY SERDECZNY: Co to?

KCIUK PRAWY: Co to jest? (Wszystkie Palce patrza na Grzebien).
LEWY SREDNI: Grzebien.

PRAWY SREDNI: WeZcie, panowie, ten niepowazny przedmiot.

Niepowazny, bo prosty, zwykly, codzienny, materialny,
pozbawiony wartosci, jako przedmiot uzytku i przedmiot
poznania po prostu btahy. Ale przeciez, jak uczy Filozof,
z kazdego, nawet najprostszego przedmiotu mozna wyabs-
trahowac jego forme, ktérej poznanie przenosi do nieba
~form pieknie wiszgcych”. Grzebien szybko staje sie wiec
wyzwaniem dla filozoféw, ktérzy jednak nie kryja swojej
intelektualnej przewagi i scjentystycznej pychy: ,Przed-
miot przedmiotem. Mozemy go przekontemplowac” - go-
dzi sie Lewy Sredni, sprowadzajac do poziomu czynnosci
technicznej mistyczng postawe ,wnikniecia w rzeczywi-
stos¢, otwarcia sie na nig, poddania sie jej dziataniu, zespo-
lenia sie z nig”18 ,Przekontemplowac” jak ,przerobi¢” -
np. lekture w szkole - ,przeksztatci¢”, ,przetrawic¢”. Do-
ktorowie, wyposazeni w specjalistyczne narzedzia nauko-
wego poznania, nie traktujg grzebieniajak realnego przed-
miotu. W gruncie rzeczy jako przedmiot poznania grze-
bien niejest dla nich w ogoéle istotny. Istotnajest umystowa

17 M. Biatoszewski, Autobiografia, w: Obroty rzeczy, Warszawa 1956.
18 T. Merton, Poezja i kontemplacja, ,,Znak”, 1959, z. 7-8, s. 899-915.
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sprawnos¢ doktoréw, czyli oni sami, zawsze gotowi poko-
nac¢ kazda przeszkode. Przed chwilg prze¢wiczyli dowdéd ad
absurdum, dla zabawy negujac istnienie samego Boga, c6z
wiec znaczy dla nich zwykty grzebienn. Czeka ich jednak
zdumiewajgca niespodzianka.

~Domini: contemplare...” wzywa Kciuk Prawy, ten sam,
ktéory wczesniej zamknat absurdalny dowdd doktorow
zgrabnym sylogizmem. Jego niezbyt gramatyczny zwrot
mozemy rozumiec¢ albo jako: ,,Panowie: kontemplowac...”,
albo tez: ,Pana: kontemplowac...”. Czyzby Kciuk Prawy
wzywat pozostatych cztonkéw gildii do obserwacji samego
Boga? Nie wiadomo. By¢ moze w jego wezwaniu nie ma
zadnej dwuznacznosci, kryje ona co najwyzej nazwy dwoch
stynnych zakonéw Sredniowiecznych: dominikanéw i tem-
plariuszy. Doktorowie, jak dzieci, garna sie teraz do nowej
zabawy w kontemplucie, tj. w kontemplacje:

CHOR PALCOW: Kon-tem-pluj-my-------

| jak dzieci, szybko tracg zapal do zabawy, zaczynajg
ziewac i przeciggac sie z nudéw. Grzebien, zamiast rozpa-
li¢, raczej uspit umysty zakonnikow.

PRAWY SREDNI: Na jego diuzszy widok zemdleje z codziennosci.
Juz mdleje.l

I mdleje. Sytuacja robi sie powazna, zwykly grzebien
zwalit z n6g uczonego teologa. Niby ,niepowazny przed-
miot”, a jednak opiera sie poznaniu, w swojej nieokreslo-
nosci okazuje sie silniejszy niz naukowe formuty. Doktoro-
wie cucg Prawego Sredniego, ten odzyskuje przytomno$é,
ale nie wstaje. Grzebien wisi nad nim jak...! Wiasnie, gdy
relacja miedzy poznajacym podmiotem i przedmiotem po-
znania nieco sie zmienia, natychmiast pojawiajg sie mozli-
wosci poréwnan i metafor. Grzebien przestaje by¢ przed-
miotem ,nudnym?”, czyli nijakim. Oglgdany z dotu, ,de
profundis”, zaczyna ujawniac swoje tajemnice, cho¢ w rze-
czywistosci ciggle nie jest niczym wiecej jak tylko grzebie-
niem. ,Z tak sensacyjnej perspektywy oglgdatem tylko
Notre-Dame i - w przypadku poszukiwania szczotki - sza-
fe” - wyznaje Prawy Sredni, ciagle lezac.
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Gdy staje sie przed drzwiami Notre-Dame, nie spos6b
dostrzec rzezb najej szczycie nie ryzykujgc upadku w tyt.
Podobnie, gdy szuka sie szczotki pod szafg, jej gzyms wy-
daje sie réwnie niedostepny, o czym najlepiej wiedzg mate
dzieci, czy chocby Ptastus, poszukujacy zagubionej przez
ciocie szczotki. W ,sensacyjnej”, bo skréconej, podtogowej
perspektywie cata szafa przypomina nagle podniebng ka-
tedre, a nawet piramide. ,,Szafo szafo Semiramido / pira-
mido”, napisat z zachwytem Biatoszewski w wierszu Sztu-
ki piekne mojego pokoju, nieprzypadkowo poprzez szereg
jezykowych asocjacji docierajgc do swojej ulubionej, kosmi-
cznej metafory, ktora w Wiwisekcji tajemniczo tgczy sie
z kultem Matki. Szafa w domu to przeciez wtasnie jej kro-
lestwo. Podobnie jak katedra Notre-Dame w Paryzu.

Doktorowie w pudetku Biatoszewskiego sa wielkosci
palca, ale ich papierowe niebo wisiato dotgd nad nimi
rownie wysoko, jak gwiazdy wiszg nad ludzmi. Gdy z nieba
opuscit sie ,prawdziwy” grzebien, naturalne proporcje ich
Swiata zostaty zachwiane. Jednak na ogromny grzebien
zwisajacy z miniaturowego nieba doktorowie reagujg po-
czatkowo bez najmniejszego zdziwienia, jakby obiekt ten
nie przekraczat ich skali. Dopiero po upadku Prawego
Sredniego grzebien obserwowany ,de profundis” wydtuza
sie, rosnie niejako w oczach doktordw, takze jako przed-
miot kontemplacji. Upadek doktora wyjasnia nam jedng
z tajemnic poezji Biatoszewskiego - jego stosunek do
przedmiotu. Z samej ziemi, z dotu, na lezgco lub w kucki,
bo tak lubig bawi¢ sie dzieci, ale takze z kolan, ,,z matosci
swojej” - oto ,sensacyjna perspektywa”, z ktorej Biato-
szewski chce obserwowac i poznawac dookolng rzeczywi-
stos¢. Wystarczy jedynie nie patrze¢ na przedmioty ,z go-
ry”, z pycha, ale przyjrze¢ sie im z uwaga, pokorg lub
dzieciecg naiwnoscia, by odkry¢ ich wiasciwe ,dziatanie”.

»Ajednak dziata” Kciuka Lewego zbyt silnie kojarzy sie
z ,ajednak sie kreci” Galileusza, by nie dostrzec w grze-
bieniu zawieszonym na sznurku jednej z planet obracajg-
cych sie w kosmosie. W teatrze Biatoszewskiego przedmio-
ty ,dzialajg” bezposrednio na samych bohateréw sztuki.
-Na zywo”, bo w konkretnej sytuacji dramatycznej, uja-
wniajg swoje tajemnice, ktére w istocie sa tajemnicami
ludzkiej wyobrazni. Grzebien bowiem ,moze znizy¢ siejak
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trapez i porwaé¢ za koafiury” - oswiadcza emfatycznie,
choc¢ z lekiem Kciuk Prawy. ,Sen rzeczywistosci wspina si¢
po nim jak po drabinie” - dodaje nie mniej podniecony
Prawy Maty. W sznurkowym trapezie doktoréw tatwo roz-
poznajemy kolejng metafore ukonkretniajgcg moc samego
Stwdrcy. Trapez jest przeciez rodzajem piramidy, trojka-
tem o drewnianej podstawie i wierzchotku gingcym pod
cyrkowg koputa. ,Dziatanie” grzebieniajest proste, trzeba
jedynie odpowiednio na niego spojrzeé. Ustawiony piono-
wo i obserwowany z dotu, grzebien kojarzy sie z drabina.
Drabina tgczy niebo z ziemig, co po prostu wida¢, gdy stoi
sie na dole. Zresztg zaswiadczajg o tym sny biblijnych
patriarchow. Doktorowie naprawiajg wiec swoje dawne
btedy zbyt abstrakcyjnego myslenia i swojg wedrowke do
nieba rozpoczynajg z samego dotu, od kontemplacji przed-
miotu, ktory ,dziata” na ich wyobraznie. Oglagdana z odpo-
wiedniej, ,sensacyjnej” perspektywy rzeczywisto$¢ mate-
rialna rodzi ,domysty” rzeczywistosci idealnej, wypetnia-
jace ja przedmioty stajg sie czyms$ w rodzaju drabiny, po
ktérej mysl wspina sie w sfery przeczuwane, cho¢ niewi-
dzialne. Lewy Maty ujmie to krocej: ,,Rzeczywistosé chodzi
po sobie”.

Kontakt ze zwyktym grzebieniem budzi u$piong w du-
szy doktoréw wyobraznie symboliczna, ktorej slady nieu-
stannie odnajdujemy w wierszach Biatoszewskiego z tomu
Obroty rzeczy.

We wczesnej twdrczosci Biatoszewskiego przedmiot to ucieka, to
jest przychwytywany, zazwyczaj widac przez niego co$ innego - style
Legipskie” (w warszawsko-praskim wydaniu), religijng obrzedo-
wos$¢19.

W Wiwisekcji widac jeszcze wiecej: spoza ,egipskich”
piramid i kieszonkowego grzebienia, oglgdanego z ,,sensa-
cyjnej perspektywy”, wytania sie znienacka sam Stwdrca,
ktéry wkracza teraz do akcji dramatu, jak niegdys wkro-
czyt do historii ludzkosci.

19 A. Nasitowska, Trzy krzesta, w wyd. zbiér. Pisanie Biatoszewskiego,
op. cit., s. 199.
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Grzebieniasta teofania

Wkracza z gniewem, poniewaz grono uczonych dokto-
row, jakby zapominajac, ze prawda o symbolice grzebienia
zostata im w gruncie rzeczy objawiona, szybko podejmuje
prébe intelektualnego zapanowania nad ,tym niepowaz-
nym przedmiotem”. Palce znaja wprawdzie symbolike
grzebienia, jednak koniecznie chcag wiedzieé, czym jest on
sam. Nie zadawalajg ich ,domysty”, potrzebujg wiedzy
pewnej, dlatego na powr6t - jakby na przekér samemu
grzebieniowi - stawiajg pytania filozofow:

PRAWY SREDNI: My$lmy szybko: czym jest grzebien wobec bytu?
LEWE PALCE: Nie pyta¢: wobec bytu. Pyta¢, czym jest zjawisko
grzebienia.

PRAWE PALCE: Czym jest sam grzebien?

Zapada przyttaczajagce ,milczenie”, ktore nie jest juz
synonimem poznania odwiecznych idei, ale wyrazem po-
znawczej bezradnosci. Za sprawag kilku pochopnych pytan
doktorowie po raz drugi stajg bezradni wobec catkowitej
tajemnicy rzeczywistosci widzialnej, ktéra na nic juz nie
wskazuje i poraza swoja odrebnoscig. Niebo oderwato sie
od ziemi, nie opiera sie juz na szczycie drabiny, ktéra wraz
nim uniosta sie w gore i wisi nad doktorami jak miecz
Damoklesa. Grzebien w swej niepojmowalnosci budzi w
doktorach groze i potrzebe zjednoczenia. Zakonnicy sku-
piajg sie jeden przy drugim, stanowig teraz wspolnote
wiernych:

LEWY SREDNI: Najmilsi w grzebieniu... to trudne.

I w tym wiasnie momencie intelektualna potyczka do-
ktoréw zamienia sie w prawdziwg bitwe, cho¢ - jak moze-
my sie domyslac - grzebienn nad gtowami palcowych boha-
teréw Wiwisekcji nadal wisi nieruchomo! To z filozofami
dzieje sie co$ niezwyktego! Ich intelektualna zachtannos¢
i poznawcza pycha wybuchajg z sitg rwacej rzeki, ktorej na
przeszkodzie stanagt grzebien - ,niepozorny ptot”, ktory
»grodzi, tamuje dociekliwosé”. Zwykte ,Nic”, ale ,przez
szpary nie przepuszcza”. Dociekliwo$¢, wiadomo, cieknie
jak strumien. Gdy postawiéjej zapore, wzbiera i burzy sie.
Ciekawe, ze doktorowie nie mowiag o0 zaporze czy tez tamie,
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ale o ,,plocie”. Dawniej ptotem byta wiasnie zapora wodna,
ktdrg sie plotio z trzcin i gatezi. Plot jest tama, ale tez
zwyktym, cho¢ nieprzeniknionym, grzebieniem:

KCIUK PRAWY: Nie da sie wyczesacéjego objawem anijednego ziarnka
z peruki jego idei.

Na nic wiec abstrahowanie formy grzebienia! Ten ,nu-
dny” przedmiot, gdy przestat by¢ symbolem tgczacym nie-
bo z ziemig, na powrot stat sie filozoficzng zagadka. Pamie-
tamy jednak, ze to sami doktorowie upletli sobie te prze-
szkode! Archaika stowa ,ptot” wprowadza takze pewien
istotny kontekst tej niebezpiecznej dla doktoréw sytuacji.
Stowem tym postuzyt sie tez Jakub Wujek w swoim prze-
ktadzie psalmu 88, opiewajgcego gniew panski),

LEWY MALY: Ale on nas czesze.
PRAWY MALY: Do réwnosci.

Jak widac, role sie odwrdcity, a moc grzebienia - podob-
nie jak moc Pana z psalmu Dawidowego - objawia sie
w jego niepojetym dziataniu. Najpierw grzebien ,grodzi”
i ,tamuje” dociekliwos$¢ doktoréw, potem zgodnie ze swym
realnym przeznaczeniem ,czesze do rownosci”, co w reto-
ryce biblijnej oznacza ostateczng kleske i kryje sie zwykle
pod takimi czasownikami, jak ,Sciera¢” czy ,zgtadzic¢”.
Honor doktoréw wprawdzie nie pozwala im ucieka¢, ale
sytuacja robi sie coraz trudniejsza. Jeszcze tylko dwie
Smieszne formuitki, wyrecytowane dla zachowania twarzy:

PRAWY WSKAZUJACY: Wyréwnajmy forum swojg nieobecnoscia!
LEWY WSKAZUJACY: Opus¢my miejsce my$lenia!

z ktdérych pierwsza jest dowcipng karykatura paradoksu
o0 istniejgcej nicosci (wszak doktorowie najchetniej ,,opu-
sciliby miejsce myslenia”, ale w taki sposéb, by nikt nie
zauwazyt ich nieobecnosci) i Prawe Palce daja ostateczny
sygnat, po ktorym wszyscy ,rzucajg sie do ucieczki”. Je-

2 ,Zrzucite$ przymierze z stugg swoim, zrazite$ az na ziemie poswiece-
nie jego. / Popsowate$ wszystkie ptoty jego, napetnite$ strachu obrone
jego”.Psatterz Dawidéw, przektad ks. J. Wujek, transkrypcja, stowo wstep-
ne i komentarz J. Frankowski, Warszawa 1993.
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dnak na przeszkodzie staje im nie tylko zelazna brama
grzebienia, ale takze fala irracjonalnosci, ktéra wzburzong
~rzeka przeciw rozumowi” natarta na uciekajgcych filozo-
fow. Mamy juz wiec dwie rzeki! Racjonalnos¢ i irracjonal-
nos¢ starty sie ze sobg niczym dwa wodne zywioty! W ataku
niepojetych mocy grzebieniastej fali bez trudu rozpozna-
jemy starotestamentowego Boga, ktéry w psalmie 29 spu-
szcza na niewiernych gromy i nawatnice2l Psalm 6w na-
zywany jest przez biblistéw ,uroczystg teofanig”, czyli
objawieniem sie samego Boga22 Podobna teofania stata sie
udziatem doktorow Biatoszewskiego, ktorzy doskonale te-
raz wiedzg, ze byt zwisajgcy nad ich glowami istniegje,
poniewaz wywotuje niezwykte zmieszanie umystdw,
strach, a nawet groze. Zarazem jednak nie sg w stanie
powiedzie¢ o nim niczego istotnego, nie wiedzg po prostu,
czym jest! W tej szczegoélnej sytuacji egzystencjalnej moga
wiec tylko catkowicie podda¢ sie niepojetemu dziataniu
grzebienia (i np. opiewac jego wielkos¢ psalmami) lub tez
radykalnie zmieni¢ swéj styl myslenia i zapytaé¢ po prostu,
czym grzebien nie jest. Doktorowie wybierajg oba warian-
ty, o ile w ich dramatycznej sytuacji w ogéle mozna méwic
ojakims$ wyborze! Wstepujg tym samym na zupetnie nowg
Sciezke poznania.

Litania paradoksow

LLitanijnie i w rytmicznym miotaniu sie” doktorowie
recytujg teraz lekcje nie znanej im dotychczas teologii:

On - zawieszenie zwatpien miedzy niepewnos$cig zwatpienia a zwat-
pieniem w niepewno$¢.

On - rytm tozsamosci.

On - wieloznacznos$¢ rzeczywistosci.

On - wszystkojedno$¢ wszystkiego w byle czym.

On - realium abstrakgc;ji.

On - zabawa, ktérej cztowiek nie wymoéwi ani si¢ nig nie nasyci.

21 ,Gtos Panski deszcz leje, gtos Panski grom srogi / 1 okrutne pobudza
na powietrzu trwogi. / Pan na morzu podnosi straszne nawatnosci, / Gltos
Panski wielkiej wiadze i wielkiej moznosci”. J. Kochanowski, Psatterz
Dawidéw, opraé. J. Ziomek, Wroctaw 1960, s. 58, ps. 29, w. 5-8.

2 A. Swiderkéwna, Rozmowy o Biblii, Warszawa 1995, s. 294.
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Filozofowie, jeszcze przed chwilg poszukujgcy pozyty-
wnych kategorii na opisanie istoty bytu najwyzszego, na-
gle diametralnie zmieniajg swoj styl moéwienia i myslenia.
Antytetycznos$¢, sprzecznos$¢, paradoksalnosé, absurd,
dezorientujgca nielogicznos$¢ - oto podstawowe cechy wy-
powiadanych przez nich definicji Bytu, ktéry przekracza
granice ich poznania. Dlatego, jak przekonuja twdrcy teo-
logii negatywnej, nie sposob wyrazic jego istoty jezykiem
analogii, np. poprzez kontemplacje symboli jednoczgcych
niebo z ziemia, takich chocby, jak drabina czy trapez. Za-
sada odpowiedniosci symbolicznej, oparta na symetrii mie-
dzy makrokosmosem Boga i mikrokosmosem ludzi, musi
ustgpic¢ logice paradoksu i ,wyrazen granicznych”23 Tylko
one, poprzez zderzenie ludzkiego doswiadczenia ze skraj-
noscig, np. z wizjg nicosci, czego dwa razy doswiadczyli
doktorowie Biatoszewskiego, sg w stanie otworzy¢ przed
cztowiekiem perspektywe niepojetej boskosci. Negacja,
ktdra nie jest prostym zaprzeczeniem, staje sie szczeg6lng
forma afirmaciji.

»,0n - wszystkojednos$é wszystkiego w byle czym”. Zau-
wazmy, jaka to precyzyjna formuta. Neologizm ,wszystko-
jednos¢” petni tu funkcje nazwy cechy abstrakcyjnej, po-
wstajacej np. w wyniku przeksztatcenia przymiotnika czy
liczebnika w rzeczownik. Od liczebnika Jeden”, Jedna”
lub Jedno” tworzymy rzeczownik Jednos$¢”, ktéry okresla
to, co nie jest ztozone, co jest pojedyncze, skoriczone i sta-
nowi odrebng catos¢. Zaimek ,wszystko”, doczepiony do
owej abstrakcyjnej Jednos$ci” poprzez analogie do wyrazen
oznaczajacych catos¢ zbioru (np. ,wszystko mleko”),jedno-
czy Jednosci” w zespdt, czyli we ,wszystkojednos¢”, two-
rzac rownoczes$nie nazwe charakteryzujgcej go cechy. Defi-
nicja tego fatszywego derywatu brzmi wiec nastepujgco:
~wszystkojednos$¢” to suma bytdéw odrebnych, azarazem ze

23 E Ricoeur, Objawienie a powiadomienie, w: Egzystencja i hermeneu-
tyka. Rozprawy o metodzie, ttum. J. M. Godzimirski, Warszawa 1985. Por.
tez informacje na temat apofatyzmu i teologii negatywnej zawarte w En-
cyklopedii Katolickiej, 1.1, s. 745-748: ,Apofatyzm zaktada egzystencjalng
postawe religijng cztowieka wobec poznania Boga, wyklucza w teologii
abstrakcje i czysto intelektualne poznanie, opiera sie na poznaniu intui-
cyjno-egzystencjalnym i mistycznym, postuguje sie antynomig i paradok-
sem, nie oznacza nieosobowego doswiadczenia boskosci”, czytamy we
wskazanym hasle.
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sobg tozsamych poprzez przynalezno$¢ do tego samego
zbioru, ,cata jednos¢”. Ale co decyduje o tym, ze byty te
moga znalez¢ sie w jednym zbiorze? Witasnie owa ,wszy-
stkojednosé”, pierwiastek wspolny kazdemu pojedynczemu
elementowi zbioru, podnoszacy go do poziomu wielkiej Ca-
tosci - jego istota. ,,Wszystkojednos¢” charakteryzuje wiec
byt najwyzszy, a zarazem powszechny, ktdrego istota sama
w sobie nie jest wolna od wewnetrznej sprzecznosci. Ter-
min ,wszystkojedno$¢” w pewnym sensie sprzecznosé te
jednak pokonuje poprzez zblizenie w jednej nazwie prze-
ciwnych biegunéw rzeczywistosci: wszystko wjednym, je-
dno we wszystkim. Wszystko jedno co. A wiasnie!

Szukajgc stowotwdrczej definicji neologizmu, ktory uku-
li doktorowie na okreslenie istoty Bytu, wybraliSmy nieco
okrezng droge, wszak sam jezyk podsuwa nam szybsze
rozwigzanie zagadki ,wszystkojednosci”. Chodzi o wyraze-
nie ,wszystkojedno”, w ktéorym zaimek ,wszystko” uzyty
jestjako rzeczownik, a liczebnik Jedno” jako przymiotnik
opisujacy podstawowa ceche ,wszystkiego”. Wszystko jest
jedno, jest takie samo, znika roznica, cho¢ nie znika po-
dziat. Uzywajac potocznego wyrazenia ,wszystko jedno”,
niejako automatycznie wskazujemy na ceche ogélng bytow,
sposrod ktérych wybieramy. Zmienia sie jednak jezykowa
wartos¢ owej Jednosci”. Wyrazenie ,wszystko jedno” im-
plikuje redukcje, trywializacje, obojetnos¢, wiasnie: ,,wszy-
stkojednosé”. Mozna powiedzie¢, iz w jezyku, poprzez zni-
weczenie odrebnosci bytdéw poszczegélnych, obniza sie ich
jednostkowa wartos$¢. Nowa definicja fatszywego derywatu
brzmi wiec nastepujgco: ,wszystkojednos¢” to nazwa
wspolnej cechy bytéw sprowadzonych do wspo6lnego miano-
wnika. Zauwazmy: sprowadzonych (w dét), a nie wywyz-
szonych do poziomu Catosci.

Na opozycje ilosciowa ,wielos¢ - pojedynczosé” naktada
sie wiec opozycja jakosciowa ,Catos¢ - byle co”. Dalsza
czes¢ formuty doktoréw potwierdza éw splot paradoksow:
~Wszystkojednos¢ wszystkiego w byle czym”. A wiec
~wWszystko” rozumiane jako jednolita cato$¢ zawiera sig we
~wszystkim”, to znaczy w kazdym najbardziej trywialnym
przedmiocie, np. w grzebieniu. Ltatwo zauwazy¢, ze para-
frazujac catg formute, powtdrzyliSmy nasze wczesniejsze
spostrzezenia. Ale wiasnie tak - na zasadzie tautologii
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podwdjnego paradoksu - jest zbudowana definicja najwyz-
szego bytu w Wiwisekcji!24

W tym momencie doktorowie moga powrdci¢ do nai-
wnych form ludzkiego poznania. Negacja pozytywnych ka-
tegorii opisu, wyrazona poprzez paradoksalne konstrukcje
myslowe i jezykowe, staje sie poczgtkiem afirmacji kosmi-
cznych tajemnic. Litanie paradoksow konczy mityczna
synekdocha:

CHOR PALCOW: Ukorzmy sie przed nim.
ModImy sie do przejrzystosci choéby czastki jego o przebtaganie
catosci.

To juz zapowiedz wspdlnej, obrzedowej modlitwy,
w ktérej ,pierwotny symbolizm” tgczy sie z paradoksal-
nym w swej istocie ,stowem wiary” 2 Doktorowie ,zbiera-
ja sie w dwa szeregi nieszporne, jakby w stalle, i na zmiane
stronami - wstajac i siadajgc - $Spiewajg Godzinki”.

HYMN PALCOW
LEWE PALCE: Niewyczerpana...
(w wyzszej tonacji)

Nieugaszona w prawdach istoto grzebienia.
PRAWE PALCE: Ptoniesz z reki do reki w palcéw pokolenia.
LEWE PALCE: Przed tobag, jako wilosy, niezliczone rzesze
PRAWE PALCE: Niewiernych forma twoja ruchem swym wyczesze.
LEWE PALCE: Co6z tobie piach pustyni
PRAWE PALCE: Albo o$ spod lodu
PRAWE PALCE: Kiedy osigdziesz serce
PRAWE PALCE: Dziwny plaster miodu
WSZYSTKIE PALCE (w kolejnych uktonach - symetrycznie):

Zamigasz jako ryba

abstrakcyjnej osci

(znika Grzebien, sciemnia sig)
i ktéra nas wylowi
na brzeg zaleznosci...

24 O jezykowym mechanizmie negacji pisze A. Wierzbicka w pracy Ne-
gacja - jej miejsce w strukturze gtebokiej, w: Dociekania semantyczne,
Wroctaw 1969. Problematykajezykowej negacji zaangazowanej w poetycki
Swiatopoglad Bolestawa Le$Smiana pojawia sie w szkicach Michata Gto-
winiskiego Zaswiat przedstawiony. Szkice o poezji Bolestawa LeSmiana,
Warszawa 1981.

25 P Ricoeur, Egzystencja i hermeneutyka, op. cit., s. 380.
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Dialogowa modlitwa doktoréw przeradza sie w liturgi-
czne widowisko, odgrywane niejako na finat pierwszej cze-
&ci Wiwisekcji (te uktony!). Sadzac z zachowania doktordw,
Biatoszewski teatralizuje koscielne nieszpory, podczas kté-
rych $piewa sie zydowskie psalmy. Ciekawe, ze poeta wska-
zuje w didaskaliach na maryjne godzinki. Oba nabozen-
stwa nieco sie od siebie réznia, jednak gdy podczas godzi-
nek lub nieszporéw wejdziemy do Swigtyni, ustyszymy
przede wszystkim podniosta, ciggnaca sie przez cate nabo-
zenstwo symboliczng pie$n, ktéra kaptana i wiernych pro-
wadzi do nieba, a swiadkéw nabozenstwa w czasy, gdy po-
wstawaly pierwsze tacinskie parafrazy biblijnych psal-
mow, a potem - wzorowane na nich - koscielne hymny2.

tatwo zauwazy¢, ze piesn Palcéw spetnia wszystkie
trzy warunki fortunnego hymnu, jakie ustalit $w. Augu-
styn: ,,Et laudem et dei et canticum”Z27. Jej regularna bu-
dowa nawigzuje do najstarszej tradycji poezji melicznej,
ajej podniosty ton i spora liczba zaprzeczonych epitetow
nie pozwalajag watpi¢ w pochwalny charakter piesni2
Watpliwy natomiast pozostaje adresat hymnu, ale wiemy
juz, ze w Wiwisekcji byty ,najnizsze” zastepujg Byt Naj-
wyzszy. Tym razem, by ,rzecz” potaczy¢ z ,wszechrzeczg”,
Biatoszewski gra stowem ,istota”, przywotujac jego roz-
maite znaczenia: ,istota rzeczy”, ,zywa istota”, ,sama
istota”, ,istota pozaziemska”. Palcowa perspektywa Pio-

26 ,,To, co na mnie na cate zycie zrobito wrazenie, to sprawa nieszporéw.
Specjalnie uzytem tego stowa, zamiast «Kochanowski». Bo wtedy jeszcze
nie wiedziatem. Niesamowicie podziatat sam tekst. No i melodia. Niby to
uboga, stuzebna, a taka wzruszajaca w tych powtarzaniach sie i tak mo-
numentalnie niosaca wizje splatane z historiami”. M. Biatoszewski, O tym
Mickiewiczu jak go méwie, op. cit., s. 35.

27 T. Michatowska, Sredniowiecze, Warszawa 1995, s. 215.

28 W piesni po dwéch dystychach trzynastozgtoskowych nastepuja dwie
strofy czterowersowe, z wersami na zmiane siedmiosylabowymi i szescio-
sylabowymi. Modyfikacja ta niewiele zmienia w ogélnym uktadzie, gdyz
w kazdej strofie rymuja sie tylko wersy parzyste. Rozbicie trzynastozgtos-
kowca dynamizuje jednak $piewang na dwa gtosy pie$n i upodabnia jg
do prawdziwego dialogu. Por. T. Michatowska, Sredniowiecze, op. cit.,
s. 210-231; S. Nieznanowski, Sredniowieczna liryka religijna, w: Polska
liryka religijna, red. S. Sawicki, T. Nowaczynski, Lublin 1983; Hymny
kosScielne, thtum. ks. T. Korylowski TJ, przedmowa St. Windakiewicza,
opra¢. M. Korolko, Warszawa 1978; J. Kochanowski, Psatterz Dawidéw,
op. cit.; E. Ehrlich, O liryce biblijnej, ,Znak” 1977, nr 274.
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trusia Pana zbliza liturgie Biatoszewskiego do poziomu
dzieciecej zabawy i rzeczywiscie ,zabawg” nazwie poeta
swoje teologiczne i modlitewne stylizacje, w ktdrych uja-
whnia sie jego wielka fascynacja psalmami, dodajac wszak-
ze, iz jest to ,zabawa, ktorej cztowiek nie wymowi, ani sie
nig nie nasyci”. A jednak doktorowie méwig nieustannie,
a ich stowa uktadajg sie w zupetnie realny, a zarazem sym-
boliczny wzdér boskich paradokséw.

Swojg piesn zaczynaja dwa razy. Najpierw pada stowo
~niewyczerpana”, za chwile - ,nieugaszona”. To wazne
rozréznienie i znaczgca pomytka. ,Niewyczerpana” zna-
czy tyle co ,wiecznotrwata”, ,wieczna”. ,Niewyczerpana”
moze by¢ madros¢, ,,niewyczerpane” moga by¢ sity, zasoby,
mozliwosci. Ale to juz metafory, poniewaz konkretnie
~czerpa¢” mozna tylko wode, ze zrdédta, studni czy wiadra.
Takie ,niewyczerpane” zrdédto to prawdziwy skarb, zwia-
szcza na pustyni, dlatego ,niewyczerpane” moga by¢ tylko
przymioty, a nie wady. ,Niewyczerpana” woda to eliksir
zycia, ktory gasi pragnienie, aw przenosni takze ,pozada-
nie”, ,gniew”, ,nienawis¢”, ludzkie przywary, ktére nale-
zg do innego porzadku, porzadku ognia. Jest to porzadek
Smierci - na pustyni Smierci zupetnie konkretnej. Ajednak
trudno obok ,pozadania”, ,,zadzy”, ,gniewu” wpisa¢ me-
taforyczne ,pragnienie”. ,Pragnienie” bliskie ,taknieniu”
to stan silnego pozgdania wolny od agresji, stan bliski
tesknocie i wyczekiwaniu. To stan agonii potgczonej z na-
dziejg na odrodzenie. Woda pragnienie takie gasi, ale nie
unicestwia go, jak unicestwia ptomien. Raczej chwilowo
tylko je zaspokaja, poniewaz ptomien wewnetrzny, jak
stonce, jest ,nieugaszony”. Tak oto dwa catkowicie prze-
ciwstawne zywioty Scierajg sie w ludzkim ciele i w ludzkiej
duszy, czego Swiadectwem jest zmetaforyzowany jezyk,
ktérym postugujemy sie na co dzien. Woda i ogien to takze
dwa podstawowe, biblijne symbole sacrum, ktdérych zje-
dnoczenie w przeciwienstwie wyraza niepojetg istote naj-
wyzszego Bytu. Symbolika hymnu Palcéw do ,istoty grze-
bienia” oscylowac bedzie nieustannie pomiedzy biegunami
tych dwoch zywiotow.

~Istota grzebienia” jest ,nieugaszona”, poniewaz w 0g-
niu dokonata sie pierwsza teofania biblijnego Boga, ktory
wiasnie tak objawit swojg istote: wieczne trwanie i wieczne
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dziatanie w historii narodu wybranego i w zyciu kazdego
cztowieka, Przycisniety stoneczng rekg Boga, o Kktdrej
wielokrotnie wspominali palcowi doktorowie, cztowiek
»gorzeje w ogniu”, ale nie umiera. Bdg-ogiern w Psalmach
nie spala cztowieka, jedynie wywotuje w nim pragnienie,
ktore - uwaga! - tylko on sam, Bdg, jest w stanie zaspo-
koi¢, zsylajac na ziemie ozywczy deszcz. Stworca jest wiec
ogniem i wodg jednoczes$nie. Oto pierwsza z nieugaszo-
nych prawd, o ktérych $piewajg doktorowie Biatoszew-
skiego! Witasnie - ,,prawd”.

Bég w krzaku gorejacym - Bég wkraczajacy w historie
cztowieka - wypowiedziat swoje Imig, ktore wskazuje na
jego istote jako Boga dziatajgcego, stwarzajacego, a potem
przemieniajgcego Swiat, jak ogien przemienia strukture
metalu. W Biblii Stowo Boga zawsze kojarzone bedzie z og-
niem. ,Stowa twe w ogniu ptawione”, $piewa psalmistad).
-Ptawione”, czyli zanurzane w celu zahartowania. Ale
~prawi sie” w wodzie, ,ptawi¢ w ogniu” - to juz metafora,
w ktdrej kryje sie boski paradoks. W identyczny sposéb
istote grzebienia wyraza Biatoszewski, cho¢ na razie wy-
raznie oddziela wode i ogienn. Ogniste Stowo Boga jest nie
tylko znakiem jego obecnosci, ale tez Swiattem wskazujg-
cym droge: ,Stowo Twoje jak pochodnia przed nogami
memi”3L Stowo, ktérym BOg stworzyt Swiat, jest Swiata
tego Swiecaca Prawda.

| tak do konca, poki $wiata zstawac,
Beda to sobie przez rece podawaé

- czytamy w psalmie® Tylko Kochanowski tak konkretnie
opisuje charakter Bozej obecnosci w dziejach cztowieka.
Biatoszewski, bezposrednio nawigzujgc do tego obrazu,
powiedziat jeszcze wiecej. Wszak w drugim wersie piesni
doktorow: ,Ptoniesz z reki do reki w palcéw pokolenia”

29 ,,Dzien li na niebie $wiecit, noc li wstawata, / Twoja mie ciezka reka
dolegata. / Gorzatem w ogniu: ledwie tak gorajg / Stoneczne kota, kiedy
Lwa mijajg”, $piewa psalmista. J. Kochanowski, Psatterz Dawidéw, op.
cit., ps. 32, w. 9-12.

30 Tamze, ps. 119, w. 140.

31 Tamze, ps. 119, w. 105.

R Tamze, ps. 22, w. 81-82.
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mowa nie tylko o grzebieniu dziedziczonym po ojcu lub
dziadku czy tez religijnej tradycji kultywowanej z pokole-
nia na pokolenie, ale takze o bezposrednim dziataniu sa-
mego Boga. Na obraz rak, ktére przekazujg sobie stowo-
-pochodnie tak naturalnie, jak podaje sie grzebien, naklada
sie tu obraz stonecznej reki samego Stworcy.

Zgodnie z poetyka psalmow wers trzeci hymnu dokto-
row jest paralelny do wersu poprzedniego i rozbudowuje
jego tresé. Prawda przekazywana z reki do reki przez ludzi
natchnionych Bozym Stowem obejmuje catg ludzkos¢. Bia-
toszewski poréwnuje ,niezliczone rzesze” ludzi do wiosow
na gtowie nie tylko dlatego, ze doktorowie modlg sie do
grzebienia. Takze dlatego, ze wiosy zawsze odrastajg, dzie-
ki czemu staty sie w Biblii symbolem zycia, mocy, mnogo-
&ci, a w tradycji chrzescijanskiej - takze ludzkich rzesz.
Zreszta grzebien jako narzedzie Bozego dziatania i pars
pro toto Stworcy to pomyst wcale nieobcy wyobrazni zy-
dowskich prorokéw, wszak w Biblii jednym z boskich na-
rzedzi stata sie nawet brzytwa, ktérg Pan goli, czyli zabija,
niewierny lud lIzraela!3W poréwnaniu z okrutnymi kara-
mi, jakie starotestamentowy BOg rutynowo spuszcza na
grzesznikow, dziatanie Najwyzszego opiewane przez Palce
wydaje sie nader tagodne. Pan ,wyczesze” niewiernych jak
wszy, ktore legng sie we wiosach ludzi zaniedbanych, bru-
dnych. Biatoszewski pamietat takich ludzi z czaséw okupa-
cji, moze sam nosit we wilosach wszy, ktére w piwnicach
bombardowanej Warszawy wyczesywata mu matka3

Bég w hymnie doktoréw jest sprawiedliwy, ale nie
okrutny. Jego kara dosiega nielicznych. Taki hymn moga
Spiewac tylko ludzie mitujgcy Pana. Nalezg do nich dokto-
rowie, ktorzy przeszlijuz przez nawatnice Bozego gniewu,
a teraz Spiewajg piesn ku jego chwale. Ale ich pochwaty nie

33 Pismo Swiete, 1z 7, 20.

34 Sam grzebienh jest w pewnym sensie atrybutem kobiety, wszak stuzy
jej nie tylko do czesania, ale takze do spinania witoséw na gtowie. Gdy
Norwid w Moim psalmie nieco przewrotnie modli sie do wszystkich
,Maryj rozlicznych”, Jasnych Magdalen”, ,roztropnych Zofij” i ,genial-
nych Teres”, proszac o przemiane ludzkosci, zwraca uwage wiasnie na
,grzebien z promienmi”, ktére Swiete nosza we wiosach. C. K. Norwid,
Pisma wybrane, wybrat i objasnit . W Gomulicki, t. 1, Warszawa 1983,
s. 237.
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sg puste, kryja sie w nich dalsze ,prawdy” o ,istocie grze-
bienia”. Zgodnie ze stylem biblijnym ,piach pustyni”
w piesni Palcéw zastgpit pustynne piachy i oznacza tu naj-
wiekszg kare, a zarazem najwieksza prébe, jakg na lzrae-
litow zsyta BoOg. Podobnie 16d - przeciwienistwo pustyni,
ale rownie jak ona wrogi cztowiekowi, o czym wiedzieli
Sredniowieczni wizjonerzy, wyobrazajgc sobie piekto na
przemian jako piec i lodownie. Antynomia pustynia - lo6d
daje poczatek kolejnemu paradoksowi opisujgcemu istote
Boga. Bezposrednio wyraza moc Pana, posrednio za$
wskazuje na tajemnice boskosci, ktora kryje sie w pokony-
waniu ziemskich przeciwienstw. W niezwykle konkret-
nych obrazach hymnu Biatoszewskiego kryje sie perspek-
tywa kosmiczna! C6z bowiem moze znaczy¢ owa ,,08” wy-
stajgca spod lodu? Jest by¢ moze metaforg zasadzki, wy-
padku, niespodziewanego niebezpieczenstwa, nagtej
Smierci, rownie strasznejjak smier¢ na pustyni. Ale dokto-
rowie $piewajg takze o innej osi, tej, ktorej kornce tworzag
dwa oblodzone bieguny ziemskie!3 ,Piach pustyni” palco-
wych doktoréw wskazywatby wtedy na rownik, a oba wer-
sy psalmu doktoréw zamykatyby Ziemie w geograficznej
siatce Smiertelnych przeciwienstw, ktére nekajg ludzi.

Ich zbawienie zalezy tylko od Boga, ktéry pokonuje
Smier¢ i tagodzi ludzki zywot. Grozny i potezny sedzia,
kosmiczny wiadca zycia i $mierci, zniza sie do poziomu
cztowieka i - jak Spiewajg Palce - ,osiada” w jego sercu
niczym ,plaster miodu”. To kolejna w Wiwisekcji metafo-
ra Boga, ktéra tym razem jednak nie jest poetycka licencjag
Biatoszewskiego, wywodzi sie wszak z tradycji piesni ko-
Scielnej. Wiasciwie wcale nie trzeba jej ttumaczy¢. ,,Zanu-
rzeni” w jezyku, ktory ,wlepili” nam Psalmista, Kocha-
nowski i Wujek3 doskonale rozumiemy ten dziwny obraz.
Dziwny, to znaczy jaki? Niezrozumiaty, nienormalny? Ow-
szem, ale takze: ,cudowny”, ,nadprzyrodzony”, ,peten
dziwow” - dzi$ powiedzielibysSmy ,przedziwny”! Wiasnie
w takim znaczeniu spowszedniatego dzi$ stowa ,dziwny”
uzywajg ttumacze psalmoéw, a za nimi - Bialoszewski.

3b ,Bieguny osi skrzypig wiekopomne” - czytamy we wspomnianym
wierszu Norwida (op. cit., s. 405).
36 M. Biatoszewski, O tym Mickiewiczu jak go mowieg, op. cit., s. 35-36.
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Bég ,osiada” ludzkie serce, opuszcza sie wolno z wyso-
kosci, znad lodowych osi i osiada. Wspotbrzmienie stow
w hymnie nie jest przypadkowe i powtdrzy sie jeszcze w
wersach nastepnych. ,0$”, ,osiadac”, ,,08¢”, ,,zaleznos¢” -
tak brzmi cata ,osiowa” seria w hymnie poety. Czy tajem-
nicza ,,0$” jest jedynie odwotaniem do biblijnej tradycji
uzgadniania dzwiekéw? ,,0$” i ,,08¢” to chyba takze, a mo-
ze przede wszystkim, utamkowy, zaszyfrowany znak naj-
wazniejszej ,prawdy” o niepojetym Bogu. Prawda ta sta-
nie sie dla nas zupetnie jasna, gdy przypomnimy sobie
namuzowywanie i mozliwe sensy ukrytej w tym wierszu
»08ci”. Mitos¢ - oto, jak sadze, nieopisana, zakleta w poje-
dynczych dzwiekach ,istota grzebienia”.

Bog, ktory ,czesze”, to grozny i sprawiedliwy Pan Sta-
rego Przymierza, przekazujacy ludziom swoje ustawy. Bog,
ktéry ,osiada serce”, to Bog mitujacy, do ktérego zwraca
swe serce cierpigcy Hiob i ktory zsyta ludziom wybawicie-
la. W hymnie doktoréw, ktorzy po intelektualnej klesce
otwierajg przed Najwyzszym Bytem swoje serca, nie pada-
jajednak zadne imiona. Pojawiajq sie tylko ,dziwne” obra-
zy. Wczesniej w realnym grzebieniu doktorowie dostrzega-
li trapez, drabine, a takze ptot i brame zelazngjako narze-
dzia ,dzialajgcego” na nich Boga. Teraz grzebien przypo-
mina im rybi szkielet i samg 0s¢, z ktorej niegdy$ rybacy
rzezbili haczyki i wieszali je na sznurkach przyczepionych
do wedek lub do liny rozciggnietej miedzy todziami. Na
taki grzebien-haczyk maja nadzieje ztapaé sie w czas osta-
teczny doktorowie. A wigc to oni sg rybami?

Nie tylko. W wersach zamykajgcych hymn Palcéw znéw
pojawia sie symbolika ognia, tym razem jednak w dos¢
niespodziewanej, bo wodnej konstelacji. Otéz ognista Isto-
ta ,zamiga jako ryba”. Po pierwsze zamiga ,tak jak” ryba
- ryba w strumieniu lub w jeziorze, gdy padnie na nig
promien storica - awiec na chwile zaswieci, btysnie, zapali
sie w wodzie jak gwiazda odbita w morzu. Bozy ptomien
pojawia sie na chwile w wodzie i nie gasnie, a doktadniej:
pojawi sie w wodzie i ,zamiga”. A potem zniknie. Bdg
pojawi sie ,jako ryba” na krotko i zniknie, ale takze: poja-
wi sie pod postacig ryby - w wodzie, czyli na Ziemi. W
Starym Testamencie ryba najczesciej symbolizuje marng
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ludzka kondycje37. Ryby (i ptazy) w Ksiedze Habakuka sg
istotami bezwolnymi i catkowicie uzaleznionymi od ztego
wihadcy, ktory je po prostu sukcesywnie zabija, wyciggajac
z wody. Ryby nie protestuja, nie wotajg o pomoc, nawet nie
uciekaja® Jezeli wiec Najwyzszy staje sie w hymnie do-
ktoréw taka wiasnie stabg i Smiertelng ryba, to obcujemy
tu chyba z symbolem Bozego wcielenia. Boze wcielenie to
jedna z najbardziej paradoksalnych prawd wiary chrzesci-
janskiej. Tak paradoksalnych, jak mozliwosé potaczenia
ognia z wodg czy tez idei Najwyzszego Bytu z konkretem
ludzkiego zycia. Ryba jest w Ewangelii statym symbolem
drugiej Osoby Boskiej i wskazuje na chwilowe - z perspek-
tywy dziejow - przebywanie Boga ,w czasie” ijego Smier¢
w ludzkim ciele. W hymnie Biatoszewskiego idea ta niemal
literalnie obrasta ciatem, wszak ,abstrakcyjna 0$¢” kon-
kretnej i zywej ryby to przeciez nic innego, jak ,nieugaszo-
na w prawdach istota grzebienia”.

tatwo zauwazyé, ze w hymnie Biatoszewskiego ryba
jest jednoczes$nie rybakiem. To kolejny boski paradoks,
przywodzacy na mysl prébe ratowania sie z wodnej kipieli
chwytem za wilasng czupryne. Ekonomia zbawienia tamie
ludzkg logike. W hebrajskiej wersji Ksiegi Habakuka za-
imek ,,on”, wskazujacy na ludzkiego przesladowce, wyste-
puje tez w drugiej osobie i odnosi sie bezposrednio do Pa-
na! To on zgotowat ludziom taki los, ale takze on towi ludzi
na wedke, wydobywajac ich ze Smiertelnych Kipieli!

Po potopie

Piesn Choru Palcéw konczy w Wiwisekcji potyczke do-
ktoréw z grzebieniem - ,realium” boskiej abstrakcji - czy
tez narzedziem zastepujgcym samego Boga. Bog-grzebien,
ktéry wczesniej probowat zatopi¢ teologéw, zsytajgc na

37 W Ksiedze Habakuka do ryb zostajg poréwnani ludzie dreczeni przez
,bezboznego”: , I uczynisz ludzi jak ryby morskie i jak ptaz nie majacy
wodza. Wszystko weda podniést, wyciagnatje niewodem swoim i zgroma-
dzit w sie¢ swoja. Dlatego sie weseli¢ i radowac¢ bedzie [...]. Pismo Swiete,
Proroctwo Habakuka 1, 14-16.

3B ,Gonig sie z metna szybkosScig / nienawisci, przestrachu i leku” - tak
o ludziach zanurzonych w kamiennej kipieli miasta napisat Biatoszewski
w jednym ze swoich najwczesniejszych wierszy, Autobiografii, op. cit.
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nich prawdziwg powo6dz, teraz wybawia ich z wodnej -
zyciowej - opresji, wyciggajac na suchy lad.

PALCE PRAWE: Oto uspokoita sie powierzchnia rzeczy...
PALCE LEWE: Ach, ona nigdy nie wylewa,
tylko oko przelewa sie i przewiesza,

jak zegary na obrazie Salvatora Dali przypominajace sa-
dzone jajka. O czyim oku moéwig jednak doktorowie? Naj-
pierw pewnie o wlkasnym, w charakterystyczny dla siebie
sposéb opisujgc czynnos¢ tworczej obserwacji zwyktych
przedmiotéw. Ale ,,rzecz” jest w Wiwisekcji takze ,,wszech-
rzecza”, nad ktdérg czuwa inne oko - Oko Opatrznosci.
Tradycyjnie oko samego Stwdrcy symbolizuje boskag
wszechwiedze, a zarazem ludzka zaleznosé, o ktérejjeszcze
przed chwilg $piewali doktorowie. Jednak teraz przywoty-
wany przez Palce Prawe symbol Oka Opatrznosci wyraznie
narusza porzadek ich symbolicznego wywodu. Dlaczego
mowigc o ,powierzchni rzeczy”, ktéra ,,nigdy nie wylewa”,
czynnosci ,przelewania sie” i ,przewieszenia” doktorowie
przypisujg oku? Czyzby symbol ten kryt nieco inng rze-
czywistos$¢ niz ,powierzchnia rzeczy”, byt atrybutem in-
nego bostwa? Bedzie on raczej wyrazat r6zne aspekty Naj-
wyzszego Bytu.

~Powierzchnie rzeczy” i Oko Opatrznosci tgczy para-
doksalny zwigzek przeciwienstw. ,Ach, ona nigdy nie wy-
lewa” - szepczg rozmarzeni doktorowie, wyobrazajac sobie
powierzchnig delikatnie kotyszgcego sie morza lub rzeki.
- Tylko oko przelewa sige i przewiesza” - dodajg z wyrzu-
tem Palce, ,przelewa” jak wzburzona woda w fontannie
i ,przewiesza” jak gimnastykujacy sie trapezista. Oko jest
tu wiec kolejnym symbolem dziatajgcego Boga, ktory za
sprawg swojej kosmicznej energii porusza masy biernych
wod. ,Niewyczerpana w prawdach istoto grzebienia”,
Spiewaly zrazu Palce, by za chwile przyja¢ nieco inng
wersje i nazwacé ,istote” Grzebienia ,nieugaszong”. Teraz
powracajg do akwatycznej symboliki, rozrézniajgc w niej
pierwiastek meski i kobiecy.

W hymnie doktoréw poznalismy prawde o Bycie, obja-
wiajacym sie ludziom pod postacig ognistych zywiotow,
przekazujgcym im swoje prawdy i w koricu przychodzgacym
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do nich w osobie ludzkiej. Jest to wiec palcowa wersja
historii Swietej, w ktorej jednak brakuje waznego elemen-
tu - wizji poczatku. Jej Slad kryje sie w stowach, ktore
dobiegajg do nas juz z pustej i ciemnej sceny, tuz po ,.znik-
nieciu” Grzebienia. Doktorowie, obserwujgc uspokajajaca
sie ,powierzchnie rzeczy” - podobnie jak zatoga arki Noe-
go - wracajg jak gdyby do ,czaséw pierwszych”, Kkiedy
jedynie w ciemnosci ,,Duch Bozy unosit sie nad wodami” 3.
Pierwotny stan chaosu, Wielka Otchtan, z ktérej B4g wy-
dobyt Swiat, poréwnany jest w Biblii do ciemnego oceanu.
Pierwszego dnia Bdg stworzyt swiatto, a drugiego ,,uczynit
sklepienie miedzy wodami”, ktére przedzielato ,,wody od
wod”40. Wynika z tego, ze ponad sklepieniem niebieskim
kotysze sie ocean! To stamtad przebija sie przez niebo
prawica dziatajgcego Boga i tam - nad ocean czy tez do
oceanu - powraca Bog wecielony, symbolizowany przez ry-
be. A wraz z nim cata ludzkos¢, przeciggana jak na trape-
zie czy haku z ziemskich wod do rajskiej prawody. Z niej
wyszto cate stworzenie, o czym zaswiadcza pewien nie-
zwykty Sredniowieczny hymn, $piewany przez wiernych
podczas czwartkowych nieszpordéw, w ktérym praocean,
nazwany ,zyzng wodga”, zostat zrownany z wodami ptodo-
wymi brzemiennej matki. Ona sama jest oceanem zycia,
9 czym doskonale pamietat autor godzinek do NMP4L
Swiat spowity wilgotng mgta jest w godzinkach $wiatem
sprzed stworzenia, z ktérego dopiero wytoni sie - porodzi
- wilasciwy ksztatt£2 Drugiego dnia Bég oddzielit wody
i stworzyt niebo, ktére stato sie symbolem jego potegi i mo-
cy. Potem osuszyt Ziemie i ulepit ludzi. Gdy ludzie zgrze-
szyli, zestat na nich potop, ktory byt karg, ale tez rodzajem

39 Pismo Swiete, Rdz 1, 2.

40 Pismo $wiete, Rdz 1, 6-8.

41 W hymnie otwierajgcym nabozeristwo Matka Boza jest pramatka
catego kosmosu. W godzinkowych responsoriach nastepujacych po hymnie
nieszpornym do NMP czytamy: ,P: Jam sprawita na niebie, aby wscho-
dzita Swiatto$¢ nieustajgca. W: | jako mgta okrytam wszystka ziemig”.
Droga do nieba. Modlitewnik, Opole 1993.

£ ,Raniutko, nic nie wida¢ we mgle, / troche dwa domy, reszte stycha¢,
/ ciepto, zanurzenie, zawieszenie / czas na uwiezi” napisat Biatoszewski
w tomie Odczepic¢sie (1978) w wiele lat po wystawieniu Wiwisekcji. A za-
raz potem: ,Mgta zleciata. / Wszystko rusza”. M. Biatoszewski, Utwory
zebrane, t. 7, Warszawa 1994, s. 86, 100.
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oczyszczenia i powtérnych narodzin swiata. W Wiwisekcji
palcowi doktorowie, skarcenijak dzieci za swg zarozumia-
tos¢, kulg sie w opiekunczych objeciach wodnej matki.

Ale doktorowie mowig takze o jeszcze innym oku, oku
ludzkim, ktore nie nasyca sie widzeniem ,wszystkich rze-
czy trudnych”, jak gtosi jeden z biblijnych prorokéw43
Ostateczna konkluzja Palcéw odsyta nas do stynnych wer-
setow ze wstepu do Ksiegi Eklezjastesa:

Pokolenie przemija i pokolenie nadchodzi, a ziemia na wieki stoi.
Stonce wschodzi i zachodzi, i wraca do miejsca swego, i tam znowu
wschodzi, krazy na potudnie i sktania sie¢ ku pétnocy. Przebiegajac
wszystko wokoto, idzie wiatr i wraca sie do kregéw swoich. Wszystkie
rzeki ptyng do morza, a morze nie wylewa; do miejsca, z ktérego
wyszty rzeki, wracaja sig, aby znowu ptynaé. Wszystkie rzeczy trudne,
nie moze ich cztowiek wypowiedzie¢. Nie nasyca si¢ oko widzeniem
ani sie ucho napetnia styszeniem. Co6z to jest, co byto?44

Wszystko, ,co sie dzieje pod storicem” - przekonuje
Eklezjasta - jest dla ludzi niezrozumiate. Mimo to pode-
jmuja oni ciezar poznania ukrytego porzadku rzeczy,
wszak ,to zajecie najgorsze dat B4g synom cztowieczym,
aby sie nim trudzili” (1,13). Doktorowie Biatoszewskiego
Swiadomie wypetniajg swoj obowigzek: ,Po to nam dano te
trudng zabawe myslenia, aby sie nig dreczy¢...” - wyzna za
chwile Kciuk Prawy, parafrazujac proroka. Eklezjasta be-
dzie ukrytym patronem drugiej czesci potyczek doktorow
Z rzeczywistoscia.

Mitos¢ i Smierc¢
Rozwidnienie w rodzaju ksiezycowym, petno cieni. Na miejscu
Grzebienia wisi Solnica. Palce Prawe pozostajg bez zmian. Palce Lewe
przez podciggniecie kryz na czubki brzuscéw zamienity sie w damy
zakwefione w czepkach. Kciuki w pewnym odosobnieniu, jako samo-
tnicy. Lewy z naparstkowym przykryciem gtowy. Prawe Palce wchodza,
siadaja na najnizszym stopniu amfiteatru.

43 Pismo S$wiete, Ks. Ekl. 1, 8.
44 Tamze, 1, 4-9.
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W tekturowym pudetku krysztatowy zyrandol refleksa-
mi swych misternie rznigtych $cianek niczym gwiazdami
rozswietla noc. Czy symbolizuje co$ wiecej niz nocny fir-
mament? Gdybysmy podczas spektaklu Biatoszewskiego
zapalili nagle sSwiatto, zobaczylibysmy kucajacego albo kle-
czgcego poete, ktdry gestami rgk i gtlosem adoruje szklana,
dwumiseczkowa solniczke. Swiatto gasnie, w pudetku
wschodzi ksiezyc. Palce Prawe tesknie spogladajg w gwiaz-
dozbior Solnicy. Grajg poetdéw i kochankoéw:

PRAWY KCIUK (samotnik)-. Piekny wiecz6r, pociety pierwszg drzem-
ka kwiatéw. | na todygach powietrza pobrzekujg krysztaty.

Piekny wieczdr i piekny opis... JesteSmy w ogrodzie,
wsérod kwiatéw i drzew, ktoérych pnie i gatezie w ksiezyco-
wej poswiacie rzucajg na ziemie diugie, splatane cienie.
tatwo sie w nich skry¢ i tatwo zagubi¢. Nieruchome, zim-
ne powietrze I$Sni w blasku krysztatowych gwiazd.

PRAWY MALY (podnoszac sig): Gdzie jestes, gdzie btysSniesz, kochan-
ko moja, Czelesto?...

Prawy Maty czeka na swojg oblubienice, tesknie przy-
wotujgc melodie stow Piesni nad PieSniami, tej najpiek-
niejszej piesni o mitosci. Ale czy rzeczywiscie wyglada
kobiety? Wszak jej romantyczne imie to przeciez nazwa
instrumentu, na ktérym zdolny muzyk wygrywat niebian-
skie melodie. Prawy Maly teskni za kochanka, ale szukajej
wsérod gwiazd, zgodnie zresztg z najdawniejszg tradycja,
wedtug ktorej spotkanie gwiazd na niebie byto znakiem
mitosnych za$lubin4s Palce Prawe przezywajg swojg mi-
tos¢ jak poemat, przypominajac ,btekitnych” kochankow
z wiersza Jozefa Czechowicza, ktoérzy ,spotykajg sie no-
cg”, by rozmawia¢ o ,gwiazdach widzianych przez poe-
zje” 46 Biatoszewski, podobnie jak autor Wieznia mitosci,

45 Gdy Cezar zdgzat do Kleopatry, jej studzy wygladali niebieskiej syzygii,
gdy Julia oczekiwata swego Romea, patrzyta w niebo, modlac sie do Nocy:
,Daj mi Romea, apojego zgonie/ Rozsyp go w gwiazdki! A niebo zaptonie
/ Tak, ze sie caty Swiatw tobie zakocha/ 1czci odmoéwi stonicu”. W Szekspir,
Romeo i Julia, thum. J. Paszkowski, Dzieta dramatyczne, t. 1, Warszawa
1963, a. 3, sc. 2.

46 J. Czechowicz, Wiezien mitosci, w: Wybor poezji, opraé. T. Ktak, Wroc-
taw 1985, s. 16.
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subtelnie parodiuje ich styl, zaznaczajac niekiedy kwestie
niemal zywcem przeniesione z piesni mitosnych. W Wiwi-
sekcji krysztatowy ogrod jest symbolem idealnej, ale nieco
chtodnej, nie-ziemskiej mitosci.

Eterycznych gwiazd-kochanek w literaturze mitosnej
Swieci bez liku, ale wiekszos¢ z nich, jak chocby boska
Kleopatra, okazywata sie nie tylko gorgcymi kobietami,
ale tez przebiegtymi intrygantkami, o czym ,btekitni” ko-
chankowie przekonujg sie zwykle za p6Zno. Prawy Maty to
jeszcze jeden z tych poetéw, ktérzy idealizujgc swojg wy-
branke, kocha sie przede wszystkim we wiasnej duszy. Gdy
do ogrodu, niczym weselny orszak w Piesni nad Piesniami,
wejdg rzedem kobiety, zapatrzony w gwiazdy Palec zrazu
nie zauwaza swojej kochanki:

LEWY MALY (pochylajac sie ku Prawemu Matemu): Nie pozngjesz
biatych podfruwan mojego nagtowia?

Nie poznaje i zamiast zwrdci¢ sie do roznamietnionej
(te podfruwania!) kobiety, wygtasza wersety przypomina-
jace starozytnag piesn zaslubin. Prawe Palce - mezczyzni -
przezywaja swoje zakochanie jak oblubienczy rytuat, Lewe
Palce - kobiety - oczekujg prawdziwych pieszczot i poca-
tunkéw. Gdy zamiast nich otrzymujg piekne stowa, stajg
sie nieprzyjemne niczym wybranka Don Kichota:

LEWY SERDECZNY: Skonczytam wiasnie smazy¢ placki...
Podczas suszenia pod ich krazki podktadatam twoje listy, wybacz...

Nie ma jednak tego ztego... Wspomnienie rozgrzanej
patelni poruszyto przynajmniej zmrozone serce samotnego
Kciuka Prawego: ,,Zbrzydtem widocznie mojej najcieplej-
szej jak ludziom $nieg w marcu”. Mitosne metafory ,ble-
kitnych” kochankéw komponujg sie w zupetnie konkretny
obraz marcowych roztopéw. Oblubienice nadal zadaja
dowod6éw mitosci i rozgrzewaja ich swoimi pozadliwymi
spojrzeniami.

LEWY SREDNI (do Prawego Sredniego): Kawalerze, nie $lizgaj sie
po mnie spojrzeniem jak po rynnie... przysiegnij.

PRAWY SREDNI (w uktonie): Stopitem sie w miseczkach twoich oczu,
przysiggam.
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Robi sie jeszcze gorecej, niemal jak na pustyni...

PRAWY WSKAZUJACY: W taka noc ujrzat ze wegtem piramidy po
raz pierwszy Cezar Kleopatre.

LEWY WSKAZUJACY: | tak ja potem gonit w kwadrat przez caty
eocen, miocen i pliocen...

I co dalej? Za darmoche?

Te ostatnig kwestie Lewy wypowiada ,na stronie”, do
publicznosci. Palce na chwile wychodzg z ustalonych rél i,
niczym aktorzy w jarmarcznej budzie, dopraszajg sie za-
platy. Wiasnie odegrali romantyczng etiude o mitosci, ktd-
ra od wiekéw rzadzi ludzkimi sercami. Mitosna gonitwa
Cezara za Kleopatrg wypetnia praktycznie catg ziemska
historie - podstawa piramidy to, jak wiemy, symbol Ziemi
- i mozna by o niej ples¢ (pliocen, pliocen!) w nieskorczo-
nos¢. Ale nie za darmo...

Grajg dalej. Z solnicy - nieba kochankéw - zamiast soli
lecg teraz ¢my i rojg sie jak pocatunki zakochanych:

PRAWE PALCE {pieszczotliwie): Cmy - ¢my - ¢mok!
LEWE PALCE (mizdrzac sig): Klosz - klosz - cmok!

Pocatunki rozdawane po omacku w mitosnym zapamie-
taniu okazujg siejednak pocatunkami sSmierci, bo przeciez
klosz goracy...

Z oddali dochodzi nas gtos Kciuka Lewego, by¢é moze
kochanki Kciuka Prawego? Kochanki mitosnie rozpalonej
- stad francuszczyzna, i stesknionej - stad w tej bolesnej
skardze romansowe wtrety wschodnie: ,Tuzu-tuzu serce
botyt samotne”. Kciuk Lewy zdaje sie jednak drwié z roz-
namietnionych kochankéw, a ostrze swego sarkazmu Kie-
ruje przeciwko Kciukowi Prawemu. To miedzy nimi, Kciu-
kami-samotnikami, rozgrywa sie wtasciwy dramat. Zaden
Z nich nie nalezy do mitosnej grupy Palcéw Lewych czy
Prawych, obaj tez z dystansem komentujg zdarzenia. Wig-
ze ich uczucie, tyle ze Kciuk Lewy ,,z naparstkowym przy-
kryciem gtowy” - a wiec chyba kobieta, cho¢ raczej zona
w czepcu hiz kochanka - nie kokietuje swojego partnera,
lecz zazdros$nie wyrzuca mu domniemang zdrade. Tamci,
zasypywani gwiezdnym pytem z solniczki, catujg sie na-
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mietnie, a Kciuk Prawy, troche z zalem, a troche z ironig,
rozmys$la nad sensem romantycznej mitosci:

KCIUK PRAWY: Przejrzyste ziarnko twoich marzen
twoja ngjmilsza
wlepita sie w witraz fatamorgang palony.

Kobieta w czepcu tym razem reaguje dosadniej, choé
zgodnie ze swoim wschodnim temperamentem: ,Byzantyj-
skaja blat’”, co odnosi sie chyba do Kciuka Prawego, a mo-
ze dojego nierealnej oblubienicy. I tak, tesknigc, wyrzeka-
jac i klngc, Kciuki burza stodki romans.

Sedziowie

Rozgoryczenie udziela sie nagle wszystkim Palcom.
»Siadajg stronami na stopniach amfiteatru” i - niczym
sedziowie - zaczynajg dyskutowac¢ o przemijaniu i sensie
ludzkiej egzystencji na ziemi. Melodramat, jak zwykle,
konczy sie w sgdzie, chociaz nikt do tej pory nikogo nie
zabit. Ale z kazdym kolejnym pocatunkiem umiera mitos¢!
Kciuk Prawy bedzie oskarzycielem ziemskiego porzadku.
~Wylezone po to, azeby zaraz upiekty sie na kloszu” moéwi
0 ¢mach-pocatunkach, a moze takze o ludziach. Mate rea-
guja spontanicznie: ,Co za niesprawiedliwosc!”, ,,Gdzie
obiektywne sumienie?” Pytanie to, skierowane chyba do
samego Stworcy, Kciuk Prawy przewrotnie adresuje do
sedzidw: ,To dlaczego obiektywnosSci nie zaszczepicie su-
mienia, obywatele sedziowie?” To celne pytanie, bo prze-
ciez sedziowie najlepiej powinni wiedzieé, ze w sformuto-
waniu obiektywnego sgdu sumienie raczej przeszkadza.
Wiadomo jednak, ze kwestia ,obiektywnego sumienia” to
W gruncie rzeczy pytanie o Bozg sprawiedliwos¢. Sedzio-
wie jeszcze nie zdajg sobie sprawy ze skutkow takiej dys-
kusji, ale juz za chwile wyslg Prawego Kciuka ,nha pietno”,
potwierdzajgc swojg ludzkg bezradnosé. Tymczasem ko-
biety wytkng im jeszcze jedng niekonsekwencje:

KCIUK LEWY (z wyrzutem.)-. O $ciany do szczepéw winnych!
Dajecie po sobie beztrosko
rosng¢ todygom mitosnym
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co, pamietajgc o symbolice Piesni nad Piesniami, nalezy
chyba rozumieé jako wymowke skierowang do tych, ktérzy
wbrew rozsgdkowi idg na lep mitosci. Albo tez: pomimo
Swiadomos¢ konca, chwytaja sie zycia niczym roslina muru.
Reakcja sedziow jest zaskakujgca. Wstajg i siadajg, za-
dajac kolejno pytania nie odnoszace sie bezposrednio do
akcji sztuki, za to istotnie zwigzane z sensem odgrywanej
wiasnie sceny sgdu nad ziemska niesprawiedliwoscia:

PRAWY MALY: LA jaka to pora?
PRAWY SERDECZNY: Wiek ktéry?
PRAWY SREDNI: Czas ktéry?
PRAWY WSKAZUJACY: Rado$¢ ktéra?
WSZYSTKIE PALCE: Niedola ktéra?”

Biatoszewski kwestie Palcéw opatruje cudzystowem,
sygnalizujac ich cytatowosc. | rzeczywiscie, nagta przemia-
na kochankéw w sedziéw (ktérzy nb. przemawiajg stowami
wiersza Norwida Do Bronistawa Z.), przywodzi na mysl
inne dzieto sztuki scenicznej - Sedziow Wyspiariskiego.
Pytanie, jakie stawia Wyspianski, opowiadajac mroczng
historie mitosci, zdrady i zbrodni w galicyjskiej wsi, doty-
czy wlasnie obiektywnej, czyli Bozej, sprawiedliwosci.

Wiec Sprawiedliwo$¢ zwycieza
Zle. Wigec Bog o swoich pamieta47

- przekonuje zbrodniarza Natana jego brat, Joas. Jako
jedyny sprawiedliwy, mtody Joas umrze wkrotce na kle-
pisku w zydowskiej karczmie. Zrozpaczony ojciec Joasa,
stary Zyd Samuel, w dramatycznej modlitwie spiera sie
z Bogiem, staje sie sedzigjego wyrokdw, uznajgc na koniec
swoja wine i Bozy porzadek. Palcowi sedziowie Biatoszew-
skiego przez chwile podgzajgjego sladem. Swoimi pytania-
mi ogarniajg niejako wszystkie ludzkie ,radosci” i ,niedo-
le”, odsylajac nas do zrdodta rozwazan o Bozej sprawiedli-
wosci, do Biblii. W ich kwestiach stychac przeciez takze
echo stéw Eklezjasty, ktory na przekér oczywistym dowo-
dom, pomimo nieszczescie i Smier¢ sprawiedliwego, broni

47 St. Wyspianski, Sedziowie, Dramaty wybrane, t. 2, Krakéw 1972, s.
405.
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odwiecznego porzadku, przekonujac, iz ,wszystkie rzeczy
majg swoj czas”48

Palce szybko jednak traca wiare i moc sadzenia. Zdezo-
rientowane i sprowokowane przez Kciuki, staczajg sie
w trywialnos¢. Krysztatowy wieczor kochankdéw Kciuk
Prawy nazwie ,pora selera”, ktoéry rymuje sie z ,felerem”
z wierszyka Jana Brzechwy i przypomina sedziom o ich
bezradnosci. Obrazeni sedziowie zamieniajg sie w morali-
stow strzeggcych czystosci zasad i okolicznych panienek,
W czym na powrdt przypominajg sedziéw Wyspianskiego,
jednak nie Joasa i tragicznego Samuela, lecz gtupich urze-
dnikéw z finatu sztuki.

KCIUK PRAWY: Pora selera.
KCIUK LEWY: Czuwania.

Sedziowie zwierajg szyki:

PALCE PRAWE (w przerazeniu)-. Strzezona!
KCIUK LEWY i KCIUK PRAWY: Wygogolona.
LEWE PALCE (obrazone): O... tez!

PRAWY WSKAZUJACY: Nasza straz nocna!l

| ,podrywajg sie w rembrandtowska grupe” ze stynne-
go obrazu, na ktérym ws$rdd uzbrojonych mieszczan ni-
czym gwiazdy swiecg dwie postaci: kobiety podnoszacej sie
z bruku ulicy i mezczyzny rozmawiajgcego z dowodcg noc-
nej strazy. Oboje taczy zitota poswiata ich ubran, a wiec
moze takze mitos¢. On petni stuzbe, a ona nocg, nie baczgc
na zasady przyzwoitosci, jak kochanka z Pie$ni nad Pies-
niami, szuka swego oblubierica i trafia na nocna straz,
kompromitujac siebie ijego. ,Wiec co bedzie ze sprawied-
liwoscig”, pytaja znowu Palce Lewe, ale teraz o wiele tat-
wiej przyjdzie im wydac¢ wyrok. Juz nie muszg rozstrzygaé
trudnych kwestii filozoficznych. Sprowokowani, ,pietnu-
ja” Kciuka Prawego za naruszenie zasad mieszczanskiej
przyzwoitosci, cho¢ w gruncie rzeczy drazni ich jego do-
ciekliwos¢ wolnomysliciela. Wysytajg Kciuka ,na pietno”
niczym na stos, ale odstepujg od wykonania egzekucji:

48 Pismo S$wiete, Ks. EKI. 3, 1-15, s. 793.



Powiedzie¢ wszystko (Wiwisekcja) 99
KCIUK PRAWY (skazaniec) spokojnie:

Kupa starych sznurkéw w szufladzie.
Zagmatwany problem.

- podobnie jak problem niedawnych scholastykéw, ktérzy
wiktali sie w teologiczny dyskurs o Bozej prawicy trzyma-
jacej wszystkie sznurki.

MALY PRAWY: I nie tylko ze émami.

- czyli z mitoscig i Smiercia. Kciuk Prawy wygrat. Palce
rezygnuja z egzekucji, poniewaz nagle dostrzegajg inne
przykiady ,,obiektywnej” niesprawiedliwos$ci. Wspominajg
0 winnicowych robotnikach z Ewangelii i o tych, ,co na
sale spOzniajg sie i zaraz zajmujg wolne, cho¢ nie swoje,
miejsca w pierwszym rzedzie...” To juz przytyk do publi-
cznosci zgromadzonej przed pudetkowym amfiteatrem.
Dostaje sie tez ,ptakom niebieskim”, czyli tym, ktérzy
w og0le nie pracujg, a Pan ich dokarmia, skadinad pietno-
wanym skutecznie takze przez komunistyczng propagan-
de, czego Biatoszewski mogt doswiadczy¢ na wiasnej sko-
rze. Nic wiec dziwnego, ze w Wiwisekcji stychac nagle gtos
przewodniczgcego egzekutywy partyjnej: ,Panowie sedzio-
wie, panie sedziny! Radzmy, raaadzmy!” To oczywiscie
Kciuk Lewy, karykaturalna i sarkastyczna kopia Kciuka
Prawego. Prawy, opuszczajgc gtowe, wyznaje bezradnie:
»,P0 to nam dano te trudng zabawe myslenia, aby sie nig
dreczy¢”. Jedyne, co im pozostaje, to ,,strzec wagi” - krysz-
tatowa, dwumiseczkowa solnica zwisajaca nad ich gtlowami
przypomina wage - strzec, ,zeby nie chybotata” i ,nie
oszukata”. Palce moéwig o sprawiedliwosci ludzkiej, o ludz-
kim rozsgdzaniu sporoéw, jak tu jednak jej przestrzegac,
skoro caty swiat zdaje sie by¢ niesprawiedliwie urzgadzony
1- jak gtosi prorok - ,wszystko jednako przychodzi na
sprawiedliwego i bezboznego” 49

Podobnie doktorowie-sedziowie w drugiej czesci Wiwi-
sekcji. Kciuk Prawy zaszczepit Palcom nieufno$¢ do sadéw
Pana, ktéry ,za zte karze”, ale toleruje leniwych robotni-
kdéw, nie moéwiagcjuz o Smierci. Palce, podraznione ,pewno-

49 pismo Swiete, Ks. EkI. 9, 2-4.
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Scig siebie” solnicy-wagi, dla zwiekszenia pewnosci wias-
nej postanawiajg zapali¢ pochodnie.

PRAWE PALCE (wyskakujac rytmicznie w gore)-. Z pryzmatéw solnicy
wyskakuja pochodnie.

Wyglada to tak, jakby Palce chciaty zabrac¢ solnicy tro-
che Swiatta, a wiec uszczkngé odrobine jej boskosci. Lewe
Palce - kobiety - przestraszone tym odwaznym gestem
zaczynajg watpi¢ w prometejski plan mezczyzn. ,A moze
to panny gtupie?” - pytajg i ,przechodzg z areny na gore,
udajgc szereg panien biblijnych”. To te, ktére czekajgc
nocg na swego wybranego, nie wziety zapasu oliwy. Ich
lampy zgasty, a pan mtody nie wpuscit ich na uczte wesel-
na. Coéz za niesprawiedliwo$¢! Gdzie mitosierdzie? Kciuk
Lewy - wieczny podzegacz - uspokaja kuszgco: ,E, chyba
madre jesteSmy, bo dajemy cieniutkie cienie, tak cienkie,
ze i bezjednego wymiaru...” Ojej, panny znikajg! Cien ,bez
jednego wymiaru” moze rzucaé tylko linia prosta. Jej cie-
niem jest bezwymiarowy punkt wielkosci zero, czyli... nic!
Kciuk Lewy, jakby mimochodem, z gtupim usmieszkiem
na twarzy, powraca do swej dawnej koncepcji nicosci ozna-
czanej przez punkt, w ktdrym zbiegajg sie linie bytu. To
boskie zahaczenie czy. tez oparcie znowu okazuje sie nico-
scig. Truten triumfuje!

PRAWE PALCE (ku Lewym): Sprawiedliwo$¢ cienkich cieni.

- przez skojarzenie z ,nocg dtugich nozy” oznacza po pro-
stu prawo silniejszego. Tak Palce zdaja sie rozumie¢ Boze
wyroki, boska sél - symbol zycia, czystosci i przymierza z
Bogiem - nazywajac w koncu ,gomoreja w solnicy”. ,Go-
moreja” to skrzyzowanie gomory z logorea, mieszanka lu-
dzkiego znieprawienia z betkotliwym i grzesznym stowo-
tokiem. Trudno sie wiec dziwi¢, ze w tej sytuacji przymie-
rze bosko-ludzkie znowu zostaje zerwane.

Kuchenna wieza Babel
Grzebien ,znik}”, solnica zostaje ,wniebowzieta”.
Czyzby w tym nagtym uniesieniu solnicy - catkowicie poza
kontekstem rozgrywanej sytuacji - kryt sie obraz wnie-
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bowziecia Maryi? Tej najwiekszej z boskich oblubienic,
ktorej posagi przyozdabia sie wiankiem z gwiazd?®

LEWY MALY (kurczgc si¢): Podtoga tapie biate okruchy.

To deszcz, ktory spuszcza biblijny Stworca, by ukaraé
ludzi, i s6l wyjatawiajgca ziemie i jezyki Palcéw. A moze
takze lzy zatroskanej mamy? Palce przechodzg kolejny
kryzys w kontaktach z Najwyzszym, znowu nabroity. Ich
dialog staje sie coraz blizszy wypowiadanego z zapamiegta-
niem betkotu:

LEWY SERDECZNY (kurczac sig): Mama poszta za firanke.
LEWY SREDNI (kurczac sie): Mama poszia za Diogenesa.
LEWY WSKAZUJACY (kurczac sie): Powiedziata $wieta Klara,

Ze z nich bedzie $wietna para.
KCIUK LEWY (zakrecajac sie): Absalon zrodzit Natana,

Natan zrodzit Pantalona.
KCIUK PRAWY (z namaszczeniem, kurczac sie):
Sama pani
zakazata,
zeby woda
nie kapata.

Stowa lecg jak deszcz i sél, ktora traci swoj smak. Logo-
rea w dramacie Biatoszewskiego to splot wierszykow
i dzieciecych wyliczanek, tak jakby Palce, nieustannie
»kurczac sie” na deszczu, powoli stawaty sie coraz mtod-
szymi dzieémi. Moze dlatego skandujac swoje Smieszne
formultki dwa razy wspominajg o mamie ijej zaslubinach?
Wybrankiem jest Diogenes, ten z beczki, a btogostawi im
Sw. Klara. Absurd dzieciecej gadaniny. A jednak, choc¢ po-
chodzg z zupetnie réznych ,parafii”, Diogenes i $w. Klara
na swoj sposdb hotdowali zyciu ubogiemu, egzystencji ,mi-
nimum”. Historycy wspominajg takze skandal zwigzany
z malzenstwem cynika, ktéry uwiodt swoim wdziekiem
i madroscig zyciowg cérke bogatych mieszczan.

50 ,Nad niebiosa Twoje skronie / Gwiazdami Twéj wieniec ptonie” -
pisze Adam Mickiewicz w Hymnie na dzien Zwiastowania N. P Maryi,
Dzieta, t. 1, op. cit., s. 127.
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Ale mama kurczacych sie Palcow to zupetnie inna ko-
bieta. To ,pani”, ktéra kazata zakreci¢ wode. Jakg wode?
No, te z wyliczanki. Ale moze takze te, ktéra kapie na
Palce, deszcz z solnicy. Jak to mozliwe? Czyzby mama byta
w niebie i miata moc wstrzymywania boskiej kary? ,,Poszta
za firanke”, mozliwe wiec, ze umarta (tak samo, wyskaku-
jac z okna, umrze Teosia w Osmedeuszach, ktorej welon
Jfirta sie” jak smiertelna firanka!), ajej $lub z Diogenesem
to zaslubiny niebieskie. Niemozliwe, Diogenes nie byl Bo-
giem. Ale tez nie miat biblijnych przodkéw, a w wyliczan-
kach Palcow mowa o Absalonie (wilasciwie Absalomie)
z rodu Dawida, z ktérego wywodzit sie tez Jezus - oblubie-
niec klarysek. Ale Palce wspominajg tez Pantalona, bo
przeciez to tylko zabawa, ot, takie betkotliwe, dzieciece
wyliczanki: ,Es-es / Stary pies!, Uka-uka / stara suka!”,
-Raz-dwa-trzy, / odchodz ty!!'” - skanduja Palce.

PRAWY MALY (miota sig): Jak nie ty,
jak nie ty,
to - kto...

Wyliczanka przynosi nagte opamietanie. W jej prostym
schemacie kryje sie bowiem Smiertelne memento! Nagta
Swiadomos¢ nieuchronnej $mierci wytraca bohateréw Wi-
wisekcji z wyliczankowej ekstazy. W pomieszaniu jezykdéw
Palce, podobnie jak Eklezjastes, dostrzegaja zemste solni-
cy, pamietajac o karze, jaka Bég spuscit na budowniczych
wiezy Babel:

KCIUK PRAWY (z zakotysaniem): Pomieszaty nam sie jezyki!
KCIUK LEWY (z zakotysaniem): Gadamy chyba bez tolka!...
LEWY MALY: MSci sie solnica za rozgrzebywanie

KCIUK LEWY: soli sprawiedliwosci,

KCIUK PRAWY: sprawiedliwosci soli.

Rozgrzebywanie soli to niezwykle konkretna metafora
pychy ludzkiego rozumu. Dzieciece palce grzebig w solni-
cy, wysypujac na stét jej cenng zawartos¢. Za takie zacho-
wanie tatwo mozna dostaé po tapach. Palce rozgrzebuja sol
bozych tajemnic, Bogu-solnicy stawiajac pytania o spra-
wiedliwos$é. , A tojej rzecz” - stwierdza teraz Prawy Maly.
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~.Stoi na stole - niech stoi” - dodaje Lewy Serdeczny,
zgadzajgc sie na ustanowiony czy moze ustawiony - na
ziemi i na stole - porzadek rzeczy. Dlatego nie wolno ,,0b-
raza¢ przedmiotéw” - czgstek boskiej catosci. Doktorowie
w starciu z grzebieniowa ,,rzeka przeciw rozumowi” zaak-
ceptowali paradoksalno$¢ Najwyzszego. Teraz, przestra-
szeni wizja wiasnej skoriczonosci, przystajg na ,pozalogi-
czng sprawiedliwo$¢” Boga, porzucajgc buntownicze do-
mysty. ,, Tylko to znalaztem, ze Bdg uczynit cztowieka pra-
wym, a on sam wdat sie w niezliczone dociekania” - gtosi
Eklezjasta5L Na wtasng zgube, zdajg sie dopowiadac palco-
wi doktorowie, w liturgicznie, na wschodnig modie wy-
$piewywanych prawdach powracajac do poczatkowej wizji
biblijnego proroka:

KCIUK LEWY (kotujac, basem): Storice wschodit i zachodit...
KCIUK PRAWY (kotujac, basem): A wraca do miejsca swego, kedy
wschodzi.

Kotujac Palce odbudowujg w sobie wiare i kosmiczng
Swiadomos¢:

LEWE PALCE (kotujac): Prawda byfa, zanim Ziemia zaczeta sig ob-
raca¢ dookota Stonca.
PRAWE PALCE: Obracajmy sie dookota solnicy.

- jak planety wokot boskiego storica. ,Wszystkie Palce
wprawione juz w ciggte obroty”.

LEWE PALCE (kotujg): Uczcijmy pismo przedmiotéw.
PRAWE PALCE (spiratujac): Spirala abstrakcji.

- nawotujg, ponownie korzac sie przed rzeczag i prawda,
ktéra ich przerasta. Czyzby znéw zamierzali wygtosic li-
tanie paradokséw, jak uczynili to w cieniu zagniewanego
Grzebienia? Tym razem - nie. Doktorowie przyjmuja Swiat
taki, jaki po prostu jest, a ,spirala abstrakcji” znajdzie
swoje teatralne i domowe ukonkretnienie w ,byle sprezy-
nie”, ,chocby w trzepaczce!”

5]-Pismo Swiete, Ks. Ekl. 7, 29.
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Egzystencjalne tango

Na scene ,wkreca sie od dotu spiralnie Trzepaczka do
piany”, a Palce - zamiast godzinek - $piewajg i tancza
tradycyjng piesh mitosng - tango:

Ta - da
ta - da-da
ta-da
ta-da-da

»-Tancza figurowo z przegibami”, a zza tekturowego
przepierzenia dobiega tubowy gtos poety. Zauwazmy: z
przedmiotéw, ktére do tej pory pojawiaty sie w jego pudet-
ku, tylko Trzepaczka przemoéwita do Palcow i publiczno-
&ci jako osobny bohater dramatu! Przedmioty-ciata nie-
bieskie milczaty, jak milczy niebo, dziatajgc na ludzi za
posrednictwem ich wyobraZzni. Trzepaczka nalezy do in-
nego porzadku, porzadku ziemi - wchodzi na scene od
dotu i $piewa. Jednocze$nie stanowi wielkg synteze po-
rzadku kosmicznego, na ktdéry wreszcie trafili palcowi
doktorowie.

Trzepaczka, aw istocie sprezyna, to w rupieciarni Bia-
toszewskiego przedmiot zupetnie wyjatkowy - podreczny
model rzeczywistosci. Rzeczywistosci oglgdanej od $rodka,
a nie z zewnatrz, jak czynili to doktorowie przywotujac
model kosmicznej piramidy. Sprezyna to jakby wewne-
trzny, ukryty mechanizm abstrakcyjnego czy symboliczne-
go ostrostupa. Jednym kohcem przyczepiona jest do ziemi,
drugim celuje w niebo. Ale najwazniejszy jest srodek, czyli
zwoje sprezystego drutu, ktore sprezajg sie i rozprezaja,
wydtuzajg i kurczg, stowem - pracujg, gromadzgc, wydat-
kujac i znowu gromadzac ciggle odnawiajgca sie energie.
Jak kosmos obracajacych sie planet i gwiazd, jak pokolenia
umierajgcych i rodzacych sie ludzi, jak cztowiek zasypiaja-
cy i budzacy sie nad ranem, jak ptuca wdychajace i wydy-
chajgce powietrze, w koncu jak rozum nieustannie skreca-
jacy i rozkrecajacy spirale mysli. W statym, czasem skom-
plikowanym i nieuchwytnym, a czasem wyraznym rytmie
zyciowych przyspieszen i wyhamowan. Jak w tangu. Tan-
czg Palce, Trzepaczka Spiewa:
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Jak-do-mnie-dooszto
na wspolnej osi
rzeczywisto-osci
te-eeej

In-nej
zapeewne nie ma
anato
moje pytanie
odpowiedz
sam taniec
mi da.

Z zn

Tajemnicza ,08¢” z godzinkowego hymnu Palcow,
w ktorej rozpoznaliSmy odprysk bozej ,mitosci”, okazuje
sie po prostu morfemowa czgstka ,,rzeczywistosci”. Tej tu,
ziemskiej, bo innej ,,zapewne nie ma”, cho¢ istnieje ,,08”,
na ktorej rzeczywistos¢ kreci sie jak globus na drazku.
Niewazne naprawde, gdzie znajduja sie korice osi i na co
wskazujg. Wazne, by nie wypas¢ z obrotowego rytmu rze-
czywistosci. Ale jak potaczy¢ oS - ziemi i rzeczywistosci -
z trzepaczka? Bardzo prosto. W sferze rzeczy z ich polg-
czenia powstaje dzieciecy bgczek-globus, w sferze wszech-
rzeczy - spirala codziennosci, ktdra mozna sie wkreci¢ w
niewiadome. Pamietajmy jednak, ze w pudetku Biatoszew-
skiego podskakuje zwykta kuchenna trzepaczka, ajej zme-
taforyzowany taniec - podobniejak cata sprezynowa teoria
rzeczywistosci i samo zycie - moze okaza¢ sie zwyklym
biciem piany.

PALCE (krok przejsciowy):
Da-da

ta-da-da

ta-dada

ta-dada

da-da-da

Umkneto nam jednak pytanie Trzepaczki: ,Jak-do-
mnie-dooszto”, czyli ,jak mi kto$ donidst”, ale tez: ,skad
sie wzietam?”, ,kto mnie stworzy}?”, ,skad przychodze?”
- jedno z podstawowych pytan ludzkiej egzystencji, impli-
kujace natychmiast pytanie o cel wedréwki. Mimo iz omija
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ono abstrakcyjny spér o Byt czy istote Najwyzszego, po-
dobnie jak tamte kwestie przekracza horyzont poznawczy
cztowieka. Trzepaczka nie probuje na nie odpowiedzieé.
A raczej odpowiada - tariczac, czyli po prostu zyjac. Spiewa
przy tym swoje egzystencjalne tango, ktdrego sens zawiera
sie w prostym przeciwstawieniu, a moze implikacji.

GLOS TUBOWY (rytm tanga):
Jestem nie jestem
biate niebieskie

Niebieski, kolor tradycyjnie symbolizujgcy wiare i du-
chowa harmonie, dla Biatoszewskiego jest kolorem smier-
ci. Dostownie i symbolicznie. Gdy cztowiek umiera, jego
trup sinieje, a dusza unosi sie do niebieskiego niebax
Biatoszewski niebo kojarzy ze sSmiercig, a Smier¢ - z nie-
bem. Dlatego w jego dramatach i wierszach bedzie ona
niebieska. Z kolei zycie oznaczyt poeta kolorem biatym, od
powietrza, od bieli zywego ciata, w koncu od piany, ktorg
ubija trzepaczka! A wiec najpierw ,biate”, potem ,niebies-
kie”, niezaleznie czy$ medrzec czy kiep:

rozum czy maczek
zwoje trzepaczek

czyli wiecznie odnawiajgca sie, skomplikowana i meczaca
egzystencja, po ktorej Smieré, powrot i odpoczynek, takze
od zawitych problemoéw:

wracam do szpulki
westchnienie ulgi

Obojetne stajg sie:

ztozonos¢ akcji
gietkos¢ abstrakciji...

Wszystkie splgtane sznurki ludzkiego poznania jakby
samoczynnie nawijajg sie z powrotem na jeden kiebek.

52 Podobnie na stynnych obrazach A. Wroéblewskiego z cyklu Rozstrze-
lania. O niebieskiej $mierci pisat tez G. de Nerval w Cérkach ognia.
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Z powrotem, bo w Wiwisekcji ludzki koniec jest powrotem
do Poczatku.

Do poczatku - poczatku przedstawienia - wracajg tez
Palce, jak w prologu rytmicznie skandujgc obco brzmiace,
cytowane stowa:

,Gut is fun a haser a hor,
gut is fun a haser a hor”.

Palce kianiajg sie ,symetrycznie, do widzéw”, powta-
rzajac swoja ,egzotyczna” piesn w blizszej im, polskiej
wersiji:

,Dobrze jest

wyrwac swini

choé jeden wios”.

Nie, nie, takze ostatnia kwestia w Wiwisekcji nie jest
betkotem. Dotyczy mozliwosci ludzkiego poznania i Swiet-
nie podsumowuje caty dramat. Biatoszewski powr6cit po
latach do swojej swini:

FAKTYCZNOSC
ani mrugnie

ja do niej co$
i chrzgkam

ona nic

wiec rzeczowieje
na nieruchomo

chrzakta

a wtedy ja

- ty Swinios3

Chwilowy to tylko i bardzo dwuznaczny triumf nad
Jfaktycznoscig” tj. rzeczywistoscia. Jedno chrzgkniecie,
53 M. Biatoszewski, Faktyczno$¢, w: Oho, Warszawa 1983; wnikliwg in-

terpretacje wiersza przeprowadzit St. Baranczak w szkicu Rzeczywisto$é
Biatoszewskiego, w wyd. zbiér. Pisanie Biatoszewskiego, op. cit., s. 16.



108 Gramatyka i mistyka

jeden wios. Wielka maciora $wiata kusi i broni przystepu.
Najwazniejsze, ze jest.

Suma wszystkiego

Gra skonczona, palcowi aktorzy schodzg ze sceny po-
wtarzajac w zapamietaniu fraze, ktéra tym razem nie
odsyta do dziecinstwa ludzkosci, ale - do dziecifistwa sa-
mego poety54 tatwo jednak zauwazy¢, ze ,grecki” dy-
tyramb z prologu sztuki brzmi jak dzieciece ,patataj”,
a kontekstem dla zydowskiego powiedzonka, ktdre poeta
mogt ustyszeé na przedwojennym Lesznie, jest jedna
z ksigg Starego Testamentu. Prolog i epilog Wiwisekcji
spotykaja sie wiec w punkcie, ktdry stanowi swoistg synte-
ze kultury europejskiej - ,dzieckiem” przez Biatoszew-
skiego ,podszyta” synteze poetyckiego zywiotu Grekdow
i zyciowej madrosci Zydow.

Dwa porzadki - kulturowej pamieci i dzieciecej wrazli-
wosci - nieustannie krzyzujg sie w jezyku palcowych do-
ktoréw. Biatoszewski napisat dzieto ,epokowe”, to znaczy,
imitujac rozmaite gatunki mowy poetéw, teologéw, kapta-
now czy prorokow, przeprowadzi! nas przez kilkanascie
stuleci ludzkich zmagan z nieprzeniknionym i niewypo-
wiedzianym Bytem, pytajgc przy tym o sens i porzadek
ziemskiej egzystencji cztowieka. Wedrdwka ta ma oczywi-
scie charakter umowny i bardziej przypomina poetycka
zabawe niz teatralizowany wyktad z teologii czy filozofii.
Biatoszewskiego nie interesuje tez prosta stylizacja. Kazdy
z przywotywanych tu tub tylko sugerowanych wzoréw wy-
powiedzi, stylow moéwienia, gatunkéw znajduje w drama-
cie swoj poetycki ekwiwalent, a zestawiajgc tekst Wiwisek-
cji z wierszami z tomu Obroty rzeczy tatwo stwierdzi¢, ze
debiutancki dramat Biatoszewskiego byt w istocie autor-
skg proba rozmaitych jezykéw, ktére w mniejszym lub
wiekszym stopniu przenikaty do jego poezji. Byta to préba
szczegblna, poniewaz jezyki te, poddawane groteskowej
realizacji, odstaniaty poetyckie, ideowe, a nawet sytuacyj-
ne ,zaplecze” wierszy Biatoszewskiego. Mozna wiec czytac

54 Por. M. Biatoszewski, Szumy, zlepy, ciagi, op. cit., s. 275-276. O spot-
kaniach z kulturg zydowskg warszawskiej ulicy Biatoszewski wspomina
wielokrotnie w swoich ,matych prozach”.



Powiedzie¢ wszystko (Wiwisekcja) 109

Wiwisekcje jako poetycki skrét ludzkich kontaktéw z Naj-
wyzszym, mozna tez - jako teatralny manifest poetyki
Mirona Biatoszewskiego.

O jej specyfice, jak zdotaliSmy sie przekona¢ $ledzac
dialogi palcowych doktorow, decyduje nie tylko dowcipna
zmiana frazeologicznego rejestru. Wprawdzie ten orygi-
nalny pomyst skupia nasza uwage na samym mechaniz-
mie mowienia, powodujgc jednocze$nie istotng zmiane
perspektywy poznania rzeczywistosci, ale to zaledwie je-
den z przejawéw manifestowanej tu dzieciecej wrazliwo-
Sci Biatoszewskiego. W Wiwisekcji bowiem catg historie
ludzkiego poznania napedza wyobraznia, mowa czy za-
chowanie rozgadanego, dokazujacego, czasem podekscy-
towanego, a czasem znudzonego czy przestraszonego
dzieciaka. Z jednej strony Biatoszewski, budzgc w sobie
rozgadanego malca, przedrzeznia mowe prorokéw i kap-
tandéw, z drugiej zas - w jezyku dziecka odnajduje swojg
osobng furtke do Swiata kultury i religii. Jak eremita - na
kleczkach, ijak dziecko - w kucki, na swdj wiasny sposob
opowiada i przedstawia nam rzeczy wznioste i Swiete.
Gadajac i manipulujgc palcami, przeprowadza skompliko-
wany dowdéd na istnienie Bytu, dostepuje objawienia gnie-
wu Panskiego, odprawia nieszporne nabozenstwo, bada
nature mitosci ziemskiej i niebieskiej, wszczyna spér
0 Bozg sprawiedliwos¢ na ziemi, szuka ostatecznej mad-
rosci i wyspiewuje jg w rytmie tanga i podskakujacej trze-
paczki. W jego dramacie ozywajg stowa sSwietych ksiag
lwielkich tragedii, piesni i liturgii. Wraz z nimi przedo-
stajg sie do sztuki symbole kosmiczne, uktadajgce sie tu w
konsekwentny, chwilami bardzo tajemniczy cigg obrazow.

Palcowi doktorowie ciggle na nowo podejmujg trud
symbolizacji otaczajgcego ich $wiata. W swoich uczonych
i modlitewnych dialogach przywotujg najczesciej obrazy
i znaki transcendentnego nieba, tatwo jednak zauwazyg,
ze zwykle kryjg one w sobie swdj ziemski fundament.
Rozgwiezdzony firmament, reka Stworcy, piramida, drabi-
na, wedka, spirala to symbole w rozmaity sposob jednoczg-
ce boska ,,gére” z ludzkim ,dotem”. W Wiwisekcji znajdujag
one swojg konkretng realizacje w postaci ,bylejakich” re-
kwizytow, ktdre przydajgc budowanym obrazom dodatko-
wych znaczen czy wartosci stylistycznych - ostry grzebieh
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jako esencja i ideowy szkielet meskiej boskosci; pekata,
okragta solnica jako tagodna, kobieca forma ziemskiego
macierzynstwa - same w sobie stanowia czastke budowa-
nej tu mitycznej ,,catosci”.

Problem w tym, ze palcowi mysliciele zbyt wysoko za-
dzierajg gtowy, to znaczy zbyt tatwo ulegaja pokusie abs-
trahowania, czyli zacierania w stworzonych przez siebie
znakach tego, co konkretne, na rzecz tego, co ogdlne i
powszechne. Szybko przestaje ich zajmowaé bezposredni
zwigzek symbolu z rzeczywisto$cig, chetniej zajmuja sie
czystymi relacjami tgczacymi jego poszczegoélne elementy,
w koncu zapominajgc, na co symbol éw pierwotnie wska-
zywat. | wtedy nastepuje poznawczy i egzystencjalny kry-
zys. Wtedy doktorowie, ktérym ziemia nagle usuwa sie
spod noég, w poptochu odnawiajg w sobie umitowanie kon-
kretu, po czym znowu wstepujg na Sciezke symbolizacji
i abstrakcji, o ile nie powstrzyma ich w tym interwencja
z gory. Wreszcie po wielu probach przenikniecia tajemnicy
Bytu, palce potwierdzajg swoja poznawczg niemoc, w para-
doksalnej symbolice liturgii Swietej odnajdujac jezyk naj-
blizszy ich kosmicznemu i egzystencjalnemu doswiadcze-
niu. | sg w tym zaskakujgco bliscy mysli wspotczesnych
chrzescijanskich hermeneutows

Filozoficznego czy teologicznego sensu dialogéw palco-
wych myslicieli nie zagtusza stosowany przez poete typ
dzieciecej ekspresji. Jego hymn do ,istoty grzebienia” jest
stylizacyjnym majstersztykiem i wystarczytoby zamienié
stowo ,grzebien” na ktores z liturgicznych imion Pana, by
piesn ta mogta zabrzmie¢ podczas prawdziwego nabozen-
stwa... Ten, moze najbardziej niezwyktly fragment drama-
tu - zwienczenie pierwszej czesci Wiwisekcji - ujawnia nie
tylko swietny ,stuch” poety, zafascynowanego $piewang

5 ,Naprawde, bez wsparcia i posrednictwa kosmicznego i witalnego
sacrum, samo stowo statoby sie abstrakcyjne i wyrozumowane. Tylkojego
wecielenie w odwieczny symbolizm bezustannie reinterpretowany, w kt6-
rym stowo podlega nieprzerwanej schematyzacji, pozwala mu przemoéwié
nie tylko do rozumu i woli, lecz takze do wyobrazni i serca, to znaczy do
catego ludzkiego jestestwa” - napisat Paul Ricoeur, twierdzac, ze wkasnie
w sakramencie ,bierze gére nawrét do symbolizmu [...] Sakrament jest,
mozna rzec, odmiang obrzedowg sakralnosci w porzadku kerygmaty-
cznym”. R Ricoeur, Egzystencja i hermeneutyka, op. cit., s. 380.
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liturgia, ale takze jego religijng wiedze i poetycka przenik-
liwosé, dzieki ktorej ta metaforyczna piesn o zwykiym
grzebieniu rzeczywiscie wiele nam mowi o istocie biblijne-
go Stwodrcy. Biatoszewski, tworzgc swoisty, dzieciecy pa-
stisz jezyka psalmow i religijnych piesni, dokonuje zara-
zem jego prywatnej rewelacji.

Tym samym hymn palcowych doktoréw - i cata Wiwi-
sekcja - odstaniajedno z najwazniejszych zrédet wyobraz-
ni Biatoszewskiego. Jest nim symbolika Starego i Nowego
Testamentu, nieustannie reinterpretowana i przetwarza-
na przez poete w opisie jego wewnetrznych doswiadczen.
Biblijne i liturgiczne stylizacje autora Teatru Osobnego
pokazujg takze, gdzie znajduje sie najwazniejszy dla niego
wzOr poezji ,zywej” - poetycki dom tego awangardowego
poety. Po hebrajsku ,stowo” - ,debar” - znaczy réwniez
.rzecz” i ,wydarzenie”, i rzeczywiscie staje sie nim w us-
tach prorokéw i kaptanéw. Biatoszewski, by zamienia¢ sto-
waw rzeczy i za ich posrednictwem stwarzac Swiaty, kreo-
waé sytuacje i dziata¢ na innych ludzi, zatozyt swoj teatr,
zwany poczatkowo ,teatrem rak i przedmiotow”5% W Wi-
wisekcji po raz pierwszy realizuje na scenie projekt ,pod-
recznej synekdochy” - haczykowaty grzebien zwisajacy na
sznurku z papierowego nieba czyni narzedziem i pars pro
toto samego Boga. Metafora ta, w jej rozmaitych warian-
tach, powracac bedzie w poezji Biatoszewskiego wielokrot-
nie. Styl Palcéw, ktérzy - wzorem biblijnych prorokdw -
woleli moéwi¢ o rybie, haczyku, i zwyktych sznurkach za-
miast o0 wniebowstapieniu, stanie sie codziennym idiomem
poety5/.

Interpretujgc kosmiczne symbole, konstruowane i de-
konstruowane w Wiwisekcji przez palcowych doktordw,
nieustannie natrafiamy jednak na podskoérny, a w istocie
wihasciwy nurt tej dziwnej sztuki. Mysliciele Biatoszew-
skiego, potykajac sie z tajemnicg Bytu Najwyzszego, w ktd-
rym niejednokrotnie rozpoznajemy oblicze starotestamen-

5% M. Biatoszewski, L. E. Stefanski, Sztuka przedstawiania. Wnioski
z Tarczynskiej, op. cit.

57 W 1978, na pocztéwce przesianej Annie i Tadeuszowi Sobolewskim,
poeta napisat: ,ilez to ludzi tykneto wiecznosci / jak jeden sznurek /
kazdego ciggnie”. Wiersz ten trafit do tomu Odczepi¢ sie, Warszawa 1978.
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towego Pana, w sposob dla siebie nieswiadomy, przypadko-
wy, przywotuja obraz zupetnie innej postaci. Jest nig ko-
bieta, wylaniajgca sie w dramacie Biatoszewskiego niejako
spoza gtéwnego tekstu sztuki, z cienia boskich symboli
i metafor, np. jako ich stabsza realizacja, reka uzbrojona
nie w zelazng rézge, ale grzebien. Reka ta w hymnie do-
ktoréw staje sie symbolicznym ,plastrem miodu”, ktéry
leczy rany, przy czym w Biblii nazywa sie tak tylko wy-
branke z Pie$ni nad PieSniami, a w chrzescijaniskich go-
dzinkach - Maryje. Nie watpie, ze Biatoszewski doskonale
o tym wiedziat. Podobnie boska piramida, za sprawa lekce-
wazonego przez filozoféow cienia, okazuje sie ostatecznie
znakiem Bozej posredniczki. Kobieta w dramacie Biato-
szewskiego kryje sie niejako poza stowami rozgadanych
doktorow w gramatyce ich wypowiedzi. Wskazujg na nia
zenskie rzeczowniki uzyte dla opisania przymiotow mes-
kiego Boga. Jej istnienie ujawniajg takze figury poetyckie
budowane na poziomie fonologii i morfologii poetyckiego
dialogu Palcow, jak chocby owa tajemnicza ,0$”, w ktorej
rozpoznajemy i ,mitos¢” i ,rzeczywistos¢”. Nieprzypadko-
wo w drugiej, ,mitosnej” czesci dramatu, kiedy potowa
z dotychczasowych doktoréw przedzierzgnie sie w zakon-
nice, ostateczna pochwala zycia naleze¢ bedzie do kuchen-
nej trzepaczki - atrybutu gospodyni domowej.
Biatoszewski nie tylko przedstawia historie ludzkiego
poznania, ale tez w trybie dzieciecej zabawy z historii tej
niejako destyluje jej niezmienny szkielet, ziemski konkret,
ktéry bardzo przypomina nam sytuacje szczeniackiego
sporu z nieprzystepnym i wiadczym ojcem. Jego gniew
tagodzi oczywiscie opiekuricza mama, ktéra w razie czego
zawsze zakreci kapigca wode tez. Ojciec jest w dramacie
Biatoszewskiego jawnym, cho¢ milczacym partnerem me-
tafizycznego dialogu cztowieka z Najwyzszym Bytem.
Matka to postac pozostajgca w cieniu tego historycznego
sporu, grajgca jednak role pierwszoplanowg w ,ratunko-
wym” micie pierwotnego raju. W Wiwisekcji 6w matczyny
raj jest po prostu ziemska, realng replikg abstrakcyjnego,
ojcowskiego nieba. W tym miejscu zblizamy sie do sedna
dramatu Biatoszewskiego. Skoro gérny Swiat form i idei
jest jedynie mniej lub bardziej wyabstrahowanym odwzo-
rowaniem tego, co na dole - zdaje sie przekonywac poeta -
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bez ryzyka btedu czy profanacji mozna ten symboliczny,
filozoficzny czy naukowy system sprowadzi¢ na ziemie, na
stale zmiesza¢ go z konkretem rzeczy i doswiadczenia.
Niewykluczone, ze wyjdzie to na dobre codziennej egzy-
stencji ludzi, ktorzy - jak Palce Lewe i Prawe w drugiej
czesci Wiwisekcji - nadmiernie idealizujgc Swiat, nie sg
w stanie zy¢ z nim w zgodzie.

Na tym w istocie polega pomyst Wiwisekcji, sztuki,
w ktdrej coraz bardziej abstrakcyjny proces symbolizacji -
ruch w goére - i konkretyzacji - ruch w doét - odbywa sie
nieustannie i obejmuje wszystkie poziomy ludzkiego zycia,
od idei do trywialnego, czasem wrecz plugawego konkretu.
Biatoszewski poznaje mechanizm ludzkiego poznania-in-
stalowania sie w rzeczywistosci i szuka takiej formuty,
ktéra pozwolitaby mu zy¢ niejako na skrzyzowaniu obu
kierunkéw. Mityczna wizja utrwalona w chrzescijanskiej
modlitwie: Jako w niebie, tak i na ziemi” zostaje przez
poete potraktowana dostownie: ziemia w jego dramacie
(a takze w poezji) staje sie poetycko urzeczywistnionym
niebem - jego bardzo konkretnym cieniem. Wasnie tam,
do ziemskiego raju matki, jak po nitce, zdazac bedzie poeta
w swoich kolejnych dramatach. Miejsce imperatywu
obiektywnego poznania $wiata zajmag w dramatach i wier-
szach Biatoszewskiego rozmaite préby obtaskawiania rze-
czywistosci, odnajdywania wtasnego, bezpiecznego i atrak-
cyjnego miejsca na osi zycia i Smierci, bytu i nicosci, wie-
€znosci i czasu przezywanego w cieniu rozmaitych posre-
dniczek: poezji, sztuki, liturgii, muzyki. Tesknigc za opie-
kuriczg mama i romansujac z zalotna i ,,Swietg” rzeczywi-
stoscig, ktdra kusi jednoscig stowa, rzeczy i uczucia, z ko-
biety uczyni Biatoszewski najwazniejszg bohaterke swoich
dramatéw. To od niej uczy¢ sie bedzie intuicji, tagodnosci,
empatii, szacunku dla drobiazgéw, wreszcie - zgody na
dany nam Swiat.

Powiedzie¢ wszystko, co najwazniejsze; do maksimum
~natresci¢” swoja poezje i przedstawic jg w formie dialogu
dziesieciu postaci; powiedzie¢ po swojemu, ale tez tak, by
~Sprawdzi¢” jezyki od dawna angazowane do wypowiada-
nia spraw istotnych; moéwiac, $piewajac, recytujgc, poka-
za¢ podstawowy mechanizm, ktory rzadzi ludzkim mysle-
niem, i spieraé sie z wykreowanymi zajego posrednictwem
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prawdami, by po $ciezce czyjejs madrosci dojsé do whasnej;
przedstawi¢ te wedréwke jak najprosciej, w matym poka-
zujac wielkie, i wielkie sprowadzajgc do wymiaru wiasnej
egzystencji - oto powazna i przeSmiewcza, wzniosta i pa-
rodystyczna, poetycka i nieco betkotliwa Wiwisekcja.



LJUNIESIENIA ODWROTNYCH NATUR”
(Lepy)

Ruchome pudetko Biatoszewskiego

Zeby zagraé Lepy, Biatoszewski powiekszyt swoje tea-
tralne pudetko do rozmiaréw pokojowej wneki, a nastepnie
odwrdcit je o sto osiemdziesiat stopni. W didaskaliach do
dramatu czytamy: ,Pokdj do gory podtoga, z ktdrej zwisa
uspiony w fotelu Dziadek. Posrodku od dotu sterczy zyran-
dol, rozgateziajacy sie w klosze na razie nie zapalone. Nisko
- ciggi sznuréw” . Opis ten doktadnie odpowiada scenografii
Lepow, utrwalonej na Kilku fotografiach podczas jednego
z przedstawienn w Teatrze na Tarczynskiej. Zgromadzona
w nim publicznos$¢ od poczatku wiec domyslata sie, ze miej-
scem akcji dramatu bedzie sufit, co niejako pozwalato jej
przygotowac sie na odbidr sztuki, ktéra rzadzi logika poe-
tyckiej wyobrazni, a nie scenicznego realizmu.

Chodzacy po suficie bohaterowie Lepow to postacie bar-
dzo tajemnicze. Fenomen ich wyjatkowej natury stanie sie
gldbwnym tematem sztuki Biatoszewskiego. Poczgtkowo
wiemy o nich zaledwie to, iz poeta nazwat ich Sufitowymi,
tworzac dla nich rodzaj gatunkowej nazwy stworzen za-
mieszkujacych goérne rejony pokoju. Bezposrednim odpo-
wiednikiem Sufitowych moga by¢ jedynie jacy$ ,,Podtogo-
wi”, poprzez analogie do istot ziemskich i niebieskich.
W pokoju, gdzie znajdujg sie Sufitowi, $pijednak zupetnie
realny, cho¢ zaledwie szyldowy Dziadek, ktorego tozsa-
mos$¢, w umownej konwencji tego teatru, nie budzi wiek-
szych watpliwosci. Dziadek, osoba za sprawg zastosowane-



116 Gramatyka i mistyka

go dla niej okreslenia zupetnie konkretna, wymachujaca
laskag, na pewno jest cztowiekiem. Jego obecnos¢ skiania
wiec do ujednoznacznienia statusu Sufitowych. Wobec
Dziadka te dwie charakterystyczne postacie, poruszajgce
sie po scenie bgdz to z ramionami zatozonymi na plecach,
badz ugietymi w tokciach - dionie wyciggniete na ze-
wnatrz niczym skrzydetka - nie mogg by¢ niczym wiecej,
jak tylko muchami.

Szyld Dziadka zwisajacy ze stropu i zyrandol wyrasta-
jacy z podiogi to jakby sygnatury pierwotnej i realnej sy-
tuacji dramatu, ktorego gtownymi bohaterami bedg dwie
muchy chodzgce po suficie. Muchy sg na dole, a Dziadek na
gorze, gdyz technicznie wiasnie tak, odwracajac pudetko
sceny, najtatwiej byto pokazac zycie much skojarzone z zy-
ciem cztowieka. Sufitowi sg muchami i jako muchy - nie-
ustannie konwersujgc - przezywajg dramat swego istnie-
nia. Tematem ich specyficznej rozmowy bedzie przede
wszystkim natura stworzen ulotnych, choé legnacych sie
na ziemi. Lepy nie sg jednak dialogiem spersonifikowa-
nych insektéw, rozprawiajgcych o sobie jezykiem pomysto-
wego nauczyciela biologii. Ich rozmowa w niczym nie przy-
pominajakiejkolwiek obiektywnej analizy. Przeciwnie, Su-
fitowi, ciggle komentujgc wiasne reakcje, w pewnym sen-
sie prébujg uciec od wiedzy na swoj temat. Jednoczesnie
sam jezykowy mechanizm ich autorefleksji odstania praw-
de o muszej naturze Sufitowych, przyblizajgc jednoczes-
nie, a moze nawet powodujgc ostateczng katastrofe boha-
teréw Lepdw. Przebudzony Dziadek wywiesza lep, na kto-
ry Sufitowi leca w uniesieniu i oczywiscie gina. W ten iro-
niczny sposéb wypetnia sie tragiczny los stworzen zatrzas-
nietych w smiertelnej putapce wiasnych odruchoéw.

Na wyjsciowg sytuacje w Lepach moznajednak spojrze¢
inaczej - odwrotnie. Szyld i ruchoma laska Dziadka, sznu-
ry, zyrandol, monotonnie przyspieszony ruch Sufitowych
i ich skrzydetkowo ugiete ramiona sg raczej znakami sy-
tuacji metaforycznej, poniewaz na scenie przechadza sie
po prostu dwoch ludzi, dyskutujgcych zawite problemy
swojej ztozonej natury. Uzywajgc coraz bardziej wznios-
tych metafor uniesienia i lotu, Sufitowi - istoty chodzace
po ziemi, jednak w niebie poszukujace sensu i celu swego
istnienia - w groteskowej wizji Biatoszewskiego zaczynajg
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przypomina¢ zwykte muchy przeganiane i, na koniec, zwa-
bione na lep przez obudzonego Dziadka, ktéry staje sie
figurg samego Boga.

Nietrudno zauwazy¢, ze Biatoszewski, zawczasu od-
wracajac pudetko sceny, zaprzepaszcza efekt groznej nie-
spodzianki, jakim niewatpliwie bytaby przemiana dwdéch
bohateréow dramatu w insekty. Czyni tak, poniewaz bar-
dziej niz zwierzeca metamorfoza pocigga go paradoksalny
sens metafory ludzkiego losu, wysnuty z obserwacji drob-
nych stworzen zawieszonych miedzy niebem i ziemia,
a takze mozliwosc jej teatralnej konkretyzacji. Jego Sufi-
towi sg jednocze$nie muchami, z uwagg analizujgcymi
swoje cielesno-myslowe odruchy, jak i ludzmi, sposobem
zachowania, moéwienia i myslenia, a przede wszystkim
sposobem samego istnienia przypominajgcymi krazace
wokot zapalonej zaréwki insekty. W dramacie Biatoszew-
skiego prawdziwg groze, podszytg ironicznym $miechem,
wywotuje bowiem nie tyle mozliwos¢ ludzkiego ,upadku”
w zwierzecos¢, ile narastajaca Swiadomos¢ catkowitego
zdeterminowania zaréwno cielesnej, jak i duchowej strony
ludzkiej egzystencji.

Teatralne muchy Biatoszewskiego wpadajg wprost
z ulicy, legng sie z przystéw, frazeologizmow i powiedzen
lub tez nadlatujg na skrzydtach poetyckich metafor, w ktd-
rych kryje sie wielka symbolika sakralna. Dramat Sufito-
wych rozgrywa sie bowiem jednoczesnie w przestrzeni
zwyczajnego pokoju, ktéry staje sie sceng ich wewnetrzne-
go konfliktu, w przestrzeni stéw, ktore nie tyle opisuja, ile
zdradzajg sekret ich ztozonej natury, oraz w przestrzeni
wielkiego mitu, ktory konfliktowi ludzi-much nadaje wy-
miar kosmicznej tragedii, z mozliwym happy endem.

Estetyczne zagadywanie odruchow

Lepy. ,Pokéj do gory poditoga... Dwie postacie chodzg
trasami dwoch przekatnych po suficie”, co oznacza, ze cho-
dza na krzyz, w te i z powrotem, co chwila przecinajac
.trase” partnera, ale nie zderzajgc sie, poniewaz ich od-
dzielne ,trasy” to sznury na bielizne. Sznuréw jednak nie
wida¢, ,trasy” znaczone sg tylko sposobem poruszania sie
Sufitowych. Gdyby nie zyrandol na dole i dziadkowy szyld
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na gorze, mielibySmy przed sobg zwykty pokdj, po ktorym
»Kreci sie” dwoch lokatoréw, kazdy zajety swoimi sprawa-
mi. Jeden z nich notuje co$ w swoim zeszycie, drugi by¢
moze przygotowuje kolacje, chociaz na scenie te konkretne,
»Zyciowe” czynnosci zastepuje jednostajny ruch Sufito-
wych. Zdradza on pewne napiecie miedzy nimi. Pierwszy
co$ tam ukrywa, ale chetnie podzielitby sie swojg tajemni-
cg, gdyby go o to poprosi¢. Drugiego drazni zachowanie
wspotlokatora, cho¢ pewnie chciatby pozna¢ jego sekret.
Wreszcie, nieco zniecierpliwiony, zwraca sie do Pierwszego:

SUFITOWY DRUGI: Czytaj, czytaj.

Sufitowy Pierwszy ,wyciaga czytajgco rece nad zyran-
dolem”, ale zyrandol jest zgaszony. Przynaglany przez
Drugiego, Sufitowy jakby odruchowo zbliza sie do ciemnej
lampy i dopiero wtedy czyta: ,Uniesienia odwrotnych na-
tur”. Brzmi to jak tytut jakiego$ podniostego utworu, kté-
ry by¢ moze za chwile ustyszymy, ijednoczesnie zapowiedz
dramatu, ktéry zaraz sie tu rozegra. Czyzby Sufitowi pisali
wiersze, byli poetami? Pierwszy milknie z rekami wycigg-
nietymi nad kloszem. Drugi, zauwazajgc ten dziwny gest,
pyta nerwowo: ,Ciemno ci?” i, jakby ttumaczac swojg nie-
che¢ do zapalonych zaréwek, dorzuca kilka didaskalio-
wych w istocie wyjasnien: ,Wieczor. Dziadek kimie. Przy-
najmniej nikt sie nie czepia”. Ten zwykly opis sytuacji
mogt jeszcze bardziej przygnebi¢ Pierwszego, Drugi bo-
wiem uzywa zupetnie innych stdw niz autor ledwie rozpo-
czetego wiersza. ,Kimie” zamiast ,drzemie” i ,czepia” za-
miast ,przeszkadza” w zestawieniu z wyszukang metafo-
ra o ,odwrotnych naturach” z pewnoscig urazito subtelne
ucho Pierwszego. Pierwszy broni sie wiec, zaznaczajgc
stosowny dystans. Najpierw informuje o nim ,,gestem bro-
da w gore”, a nastepnie podniosta fraza: ,,Ciemno na dole.
Ale ja... mam jeszcze jasno, biato”. Podczas gdy Drugi to
raczej prosta, bezposrednia natura, Pierwszy nie ukrywa,
iz jest poetg, na dodatek obdarzonym niebanalng wyobraz-
nia, poczuciem wyzszosci i tg specyficzng dla poetow
sktonnoscig do stawiania pauzy po stowie Ja”, ktora
umozliwia im znalezienie odpowiedniego okres$lenia dla
wiasnych odczué. Nie tylko w wierszu, takze w zwykiej
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rozmowie Pierwszy chetnie postuguje sie wyszukanymi
metaforami, realng sytuacje przeksztatcajac w symbol
ciemnego ,dotu”, gdzie $pi Dziadek, ijasnej ,gory”, gdzie
przebywajg Sufitowi. Na scenie wyglada to oczywiscie od-
wrotnie - to ,géra” jest ciemna, a Swieci podtoga.

Jeszcze nie wiemy, co to moze znaczy¢. Mozemy sie
natomiast domyslaé, skad Sufitowy Pierwszy czerpie swo-
je poetyckie pomysty. Przedostatnia strofa Romantyczno-
sci w jej pierwotnej, znanej z listu Mickiewicza wersji
brzmi bowiem nastepujaco:

Ty$ syn madrosci, my natury dzieci -
Rzekiem, westchngwszy gteboko:
Tobie jest ciemno to, co nam $wieci,
U ciebie szkto, u nas okol.

Nie tylko tekstowe aluzje, takze sama sytuacja zdaje sie
odsyta¢ do ballady Mickiewicza. W Romantycznos$ci poeta
- Swiadek tajemniczego wydarzenia w prowincjonalnym
miasteczku - zwraca sie do Starca wobec otaczajacej ich
sprostoty”. W Lepach Sufitowy Pierwszy, w ktérym takze
rozpoznajemy poete, zwraca sie do swego ,prostego” par-
tnera wobec Spigcego Dziadka. Sens ich stéw wydaje sie
zblizony, cho¢ na razie niewiele mozemy powiedzie¢ o fun-
damentalnej dla romantykéw opozycji madros¢ - natura.
Wiemy jedynie, ze Sufitowy Pierwszy to ,natura odwrot-
na” wzgledem Drugiego, a moze takze wzgledem drzemia-
cego na dole Dziadka, przy czym samo stowo ,natura”
w zestawieniu dialogu Sufitowych z romantyczng balladg
staje sie jeszcze bardziej wieloznaczne. Ale wiasnie na
wzmacnianiu efektu wieloznacznosci stow poprzez kon-
tekstowe sugestie polega w duzej mierze poetycka strate-
gia Biatoszewskiego. Na razie wiec odnotujmy tylko, ze
obaj poeci - ten z Romantycznosci i ten z Lepéw - postugu-
ja sie podobng metaforg poznania, opartg na opozycji jas-
nosci i ciemnosci. To pierwszy slad romantycznej wyobraz-
ni Sufitowego.

Jest wieczor, w pokoju widac¢ niewiele, co mogtoby by
by¢ usprawiedliwieniem tamtego niefortunnego gestu rgk

1 A. Mickiewicz, Listy, cz. 1, Dzieta, t. 14, opraé. St. Pigon. Warszawa
1955, s. 140.
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wyciggnietych nad zgaszonym zyrandolem. Jednak w sto-
wach Pierwszego, procz dumy, wyczuwamy takze ukryty
wstyd. Wstyd podwoéjny, poniewaz symboliczna ,biel”,
oznaczajgca - idac tropem poetyckich skojarzeh Pierwsze-
go - wyjatkowos¢ sufitowej duszy, ma takze swoje realne
odniesienie w pustej kartce papieru, na ktérej nie ma nic
précz tytutu. ,To i tak cate” - wyznaje cicho Pierwszy
i bezradnie ,opuszcza rece”, ktore go przeciez wydaty.
Drugi, nie chcac urazié¢ Pierwszego, dla Swietego spokoju
chwali wiersz kolegi i, wyczuwajac jego potrzebe, ,zapala
zyrandol”. W pokoju jest teraz zdecydowanie wiecej Swiat-
ta. Pierwszy natychmiast zwraca sie w strone zapalonych
zardwek i ,grzeje sobie dtonie nad kloszami”. Gest ten
wydaje sie w tej sytuacji bardziej naturalny, lecz gdy Drugi
znowu zacznie go zwyczajnie komentowac: ,, Tu chtodniej.
Chtodno ci?”, Pierwszy cofa dtonie.

Odruch. To on jest zasadniczg przyczyng wstydu Sufi-
towego Pierwszego, ktéry krepuje sie gestéw niezaleznych
od jego woli, ujawniajgcych jego animalne instynkty. Gest
cztowieka podsuwajgcego kartke z wierszem do lampy nie
jest niczym nadzwyczajnym. Jezeli jednak lampa jest zga-
szona, domyslamy sie, ze w cztowieku tym zadziatat me-
chanizm, ktory psom profesora lwana Pawtowa nakazywat
sie $lini¢ na widok czerwonego Swiatetka. Dla Drugiego
jest to mechanizm naturalny - to znaczy: zwykty, normal-
ny - i pewnie dlatego otwarcie mowi on o Dziadku, ktory
-Kima” na dole. Pierwszy - odwrotnie niz Drugi - wyraz-
nie cierpi z powodu swoich bezwarunkowych i, co gorsza,
warunkowych odruchéw. Dlatego unika okreslenia ich
prawdziwego charakteru i... nie cierpi Dziadka.

Jednak, sprowokowany, kapituluje i méwi o zwierze-
cym przeciez ,odruchu zadowolenia”, cofajgc rece znad
cieptej zaréwki. ,To byt bardzo tadny odruch malarski” -
stwierdza Drugi z udawanym przekonaniem, byle tylko
zagada¢ nieprzyjemne zdarzenie. Pierwszy podchwytuje
jego pomyst i uwzniosla swoje instynkty, podnoszacje nie-
jako nawyzszy, artystyczny czy tez duchowy poziom. ,,Dto-
nie w czerwonych...” - zaczyna Pierwszy - ,...konturach
krwi” - dopowiada w pospiechu Drugi, czujac jednak, ze
znowu przekracza granice tabu, jakim dla Pierwszego jest
odruchowo reagujace ciato. Dlatego natychmiast poetyzuje
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swojg obserwacje: ,Jak rurki reklamy reki”. Udato sie.
Pierwszy chwali Drugiego: , To byl bardzo tadny odruch
muzyczny”. Drugi, zaskoczony, staje wychylony ,pytajgco”
- jak znak zapytania w tworzonym teks$cie dramatu ,,0d-
wrotnych natur”. Pierwszy wyjasnia: ,,Ru-re-re”. Drugi
pojat. Zywe, tetnigce krwig dtonie zamienity sie pod wply-
wem Pierwszego w obraz tudziez w guasi-muzyczng fraze
i dzieki tej poetyckiej transpozycji staly sie dzietem sztuki.
Domys$lamy sie juz, ze ,uniesienia odwrotnych natur”
to gra w ,estetyczne” zagadywanie odruchdéw, ktdrej nasi
Sufitowi nauczyli sie by¢ moze od romantykow. Wiasnie
w takim znaczeniu stowa ,estetycznos¢” uzywat autor Ro-
mantycznosci, piszac o ,,nieestetycznych”, czyli niskich, po-
kusach ciata2 ,,Na to bostwo codziennie patrze: juz estety-
ka uleciata” - donosi w jednym z listow Mickiewicz3 Sufi-
towi beda jej szuka¢ w najwyzszych sferach swojej wyob-
razni. Tymczasem jednak kontentujg sie uprzejmosciami:

SUFITOWY DRUGI: Przyjemny odruch zauwazania. (Chodzi).
SUFITOWY PIERWSZY: Oceniania. (Chodzi)

Ruszyli. To znak, ze napieta sytuacja nad zyrandolem
zostata, ich zdaniem, jako$ roztadowana. Ale to tylko po-
z0r, wiasnie teraz zacznie sie prawdziwy taniec odruchéw,
coraz bardziej upodabniajgcy Sufitowych do much. Zasada
bodziec - reakcja rzagdzi nie tylko ich zachowaniem, ale
takze rozmowag. tatwo bowiem zauwazyé, iz kwestia je-
dnego z nich natychmiast staje sie bodzcem do wypowie-
dzenia kolejnej kwestii przez drugiego z bohateréw dra-
matu. W dramacie niby to normalne, ajednak wyczuwa-
my, ze od chwili, gdy na scenie zabtysto Swiatto, dialog
Sufitowych nie przypomina juz zwyklej rozmowy dwaéch
lokatoréw krzatajacych sie po pokoju. Sufitowi nie dzielg
sie myslami, nie wymieniajg argumentoéw, oni sobie nie-
ustannie - nadskakujg. Ich dialog nie zna przerw, jakie
zdarzajg sie w zyciu i na scenie, czy nawet chwilowych
pauz, poniewaz stanowi w istocie rodzaj baletowego libret-
ta. Sufitowi mowig tak, jak chodza, stowa dokiadajg do
krokow, a poniewaz poruszajg sie na matej przestrzeni, ich

2 Tamze, s. 159.
3 Chodzi rzecz jasna o panig Kowalska, tamze, s. 165.
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ruch i rozmowa przypominajg taneczng konwersacje
dwéch postaci, ktére - wprawdzie osobno - tarnczg jeden
taniec, kazdym stowem, krokiem i gestem reagujac na sto-
wo, krok i gest partnera. W tym dziwnym tancu przypomi-
najg marionetki potgczone ze sobg niewidzialnymi sznur-
kami. Przeciaggajac je miedzy sobg, nawzajem wprawiajg
sie w ruch. Zewnetrzng oznakg mechanicznosci tej sufito-
wej konwersacji sg proste rymy, chwilami wigzace stowa
bohateréw dramatu. Reguta wewnetrzna tej swoistej sty-
chomytii opiera sie na momentalnych - brzmieniowych
i pojeciowych - skojarzeniach stéw.

Mechanizm dialogu Sufitowych nakreca sie w dwdch
odwrotnych kierunkach: sens bezposredni wypowiada-
nych kwestii pozornie oddala Sufitowych od drazliwego
tematu instynktownych odruchdéw, z kolei styl rozmowy
na powroét ujawnia sekret ich natury.

Bezposrednig reakcjg na ,estetyczne” ozywienie Sufi-
towych jest interwencja Dziadka, ktérego po prostu obu-
dzito bzyczenie much: ,Z uchylonych drzwi ukosem w dét
wysuwa sie reka z laskg, chce zatapa¢ noge to jednego, to
drugiego z krazacych”. Dla przebudzonego Dziadka Sufi-
towi sg tylko muchami, z kolei dla Sufitowych Dziadek to
wielkie memento o ich zwierzecej czy tez po prostu cieles-
nej naturze. Sufitowi, na przekor niebezpieczenstwu i je-
dnoczesnie pod wptywem atakéw laski, coraz bardziej roz-
krecajg swoj rymujacy sie dialog:

SUFITOWY DRUGI: Mity rodzaj wytykania. (Umyka sie noga lasce)
SUFITOWY PIERWSZY: Niezauwazania. (Umyka sie noga lasce)

Zaczynajg krazy¢, co prowokuje Dziadka do kolejnych
atakéw. Maszyneria Lepow dziatajuz na petnych obrotach.
Przepedzani przez Dziadka Sufitowi coraz wznioslej i wy-
tworniej komentujg swojg niebezpieczng sytuacje, $cigga-
jac na siebie coraz bardziej zdecydowane ataki laski. Gdy-
by na chwile usiedli, Dziadek pewnie znowu zanurzytby
sie w swoim fotelu i zasngt, ale taka reakcja oznaczataby
akceptacje istniejgcego uktadu, akceptacje ciemnego ,,do-
tu” Sufitowych, na co Pierwszy pewnie nie chce sie zgo-
dzi¢. A moze po prostu nie potrafi, wszak krgzenie lezy
w samej naturze much.
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Ciekawe jednak, dlaczego Dziadek do strgcania much
uzywa laski, a nie np. skdrzanej packi. Bytoby to przeciez
o wiele bardziej praktyczne. A jednak w strone Sufitowych
wyciaga sie laska, ktdrg na dodatek Dziadek postuguje sie
nie jak kijem, ale - hakiem. Dziadek chce ,zahaczy¢” Sufi-
towych, by Sciggnac¢ ich na dét. Pamietajmy jednak, ze na
metaforycznej, odwrdconej scenie w teatrze Biatoszew-
skiego cata sytuacja wyglada odwrotnie. Laska spuszcza
sie z gory i towi bohateréw dramatu, by wciggna¢ ich na
gore. Moze wiec reakcja Dziadka na krgzenie bohaterow
dramatu jest podobnie ztozona jak natura Sufitowych?
Z jednej strony wynika z checi strgcenia much na dét,
z drugiej zas - wyniesienia ich do gory?

SUFITOWY PIERWSZY (umyka sie noga lasce): Przepraszam za rym
jak mucha (krazy) uprzykrzony, bez fantazji, bez ambicji.

Jest w konicu ,mucha”, ktéra w kwestii Pierwszego po-
jawia sie jakby odruchowo, przez przypadek, nieodwotal-
nie jednak zdradzajgc tozsamos¢ obu Sufitowych. Nie tyl-
ko styl toczonej tu konwersacji, ale tez charakter nagtych
porownan - podobnie jak w psychoanalitycznym tescie -
ujawnia ich prawdziwag nature. , To sie czepia samo” - wy-
znaje Drugi, umykajac lasce, i wiemy juz teraz na pewno,
ze jest ona bodzcem dla bezwarunkowych, instynkto-
wnych, podswiadomych reakcji obu Sufitowych.

Sufitowi zdradzili sie przed sobg i nami ze swego zwie-
rzecego rodowodu. W tej sytuacji, by uratowaé resztki
ulotnej ,estetycznosci”, pozostaje im jedynie wyraznie od-
réznic sie od innych przedstawicieli muszego rodu. W tym
celu momentalnie budujg systematyke swego gatunku,
ktéra bardzo przypomina podziat, jaki czesto stosowali
romantyczni poeci. Z jednej strony, a scislej - z dotu, Sufi-
towi nekani sg sktonnoscig do nieustannego krazenia
i czepiania sie bieliznianych sznuréw. W ten spos6b uja-
wnia sie ich pokrewienstwo z rodzing much ~uprzykrzo-
nych” jak muszy rym. Nieznos$ne to pokrewienstwo, praw-
dziwy ,krewny tancuch”, jak napisze Mickiewicz w dedy-
kacji do drugiego tomu swoich Poezji. ,Tak-tak: rodzina,
pokrewienstwa... Nie psu¢ sobie krwi pokrewienstwem?”,
czyli nie zawracac sobie nim glowy. Sufitowy Drugi wypo-
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wiada swojg mysl w typowym dla siebie potocznym stylu
prostaczka. Pokrewienstwo Sufitowych, poprzez aluzyjny
kontekst ,czepiajgcego sie” rymu i ,zahaczajgcych” ata-
kow Dziadka, wiaze sie jednak z ciemnym ,dotem”
i Smiercig, ktorg ewokuje tu wieloznaczny bezokolicznik
~psuc”, kojarzacy sie przeciez takze z zepsutym miesem,
na ktorym chetnie siadajg muchy.

Jednak tylko te zwykte, z dolnych rejonéw pokoju. Na
gorze bowiem latajg muchy stroniace od tego typu zwigz-
kow i przyjemnosci, muchy-indywidualistki, ale zdaje sie,
ze tych niewiele juz zostato na Swiecie. Sufitowy Pierwszy
wspomina je z wyrazng nostalgia, do$¢ niespodziewanie
siegajgc w glab swojej muszej pamieci: ,,Znatem muchy z
fantazjg i ambicjg. Smakowaty wkoto wierzch proletariac-
kiej miski z nalang dnem do gory zupg zaréwkowg”. Sufi-
towy Drugi natychmiast zainteresowat sie dziwng metafo-
ra Pierwszego, ale jak zwykle nieco jg upraszcza i zyciowo
konkretyzuje: ,,Chudym rosotem? Bez ok?” Pierwszemu
jednak wecale to nie przeszkadza, przeciwnie, chetnie pod-
tapuje pomyst kolegi: ,,Bezokim - biednie, kuchennie ugo-
towanym na dwudziestu pieciu swiecach. Natomiast po
Scianie - obwodzity michg cienia - swoje cienie, sobocienie
w skali do siebie, jak do jednego - dwadziescia pie¢”.

Ros6t gotowany na dwudziestopiecioswiecowej zardw-
ce? Pierwszy moéwi oczywiscie o lampie, ale odwraca porza-
dek i, opisujac to, co dzieje sie na gorze, tuz pod sufitem,
przywotuje obraz tego, co na dole, poniewaz ,,d64” cigzy mu
nieustannie. Albo na odwro6t, moéwigc o talerzu z rosotem,
do ktdérego zwykle ciggng wszystkie muchy, dostownie
i przenosnie - ,przenoszac” cielesne odruchy na ,estety-
czng” goére - mowi o prostej lampie w ksztalcie ,,michy”,
ktorej stabe sSwiatlto takze przycigga owady. ,Géra” we
wspomnieniu Sufitowego jest wiec symetrycznym odbi-
ciem ,dotu”, choé pewnie Pierwszy nawet tego nie zauwa-
Za, z pasja opisujgc musze ,sobocienie”, dwudziestopiecio-
krotnie wieksze od samych much. lluzoryczna przemiana
drobnych stworzonek w olbrzymy wielkosci cztowieka
z pewnoscig go urzekta i, oddajgc sie swoim wzniostym
marzeniom, zapomina na chwile o grozgcym mu niebez-
pieczenstwie (laska Dziadka nadal atakuje). Zdradza go
jednak metaforyczny jezyk.
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Z kontaminacji dwéch obrazéw - miski z rosotem i za-
palonej lampy - wylania sie bowiem zupetnie zaskakujaca
wizja. ,Bezoki” rosot gotowany na stabej zaréwce to nie
tylko rosét chudy, czyli - w odniesieniu do $wiatta lampy -
blady. To takze rosét Slepy, jak Slepy jest muszy lot do
wrzacego rosotu lub zawieszonego pod sufitem klosza. Sle-
py lot do ,bezokiego”, Slepego Swiatta! Jakze tajemniczy
splot oksymorondéw odkrywamy pod powierzchnig stéw
Sufitowego! Nie zapominajmy jednak, ze Pierwszy to
uczen romantykdw. Niewykluczone wigc, ze jego $lepe oko
to oko zastoniete szklem madrosci.

Sufitowy méwi wprawdzie o okach na rosole, ale pamie-
tajac o zasadzie brzmieniowych i pojeciowych skojarzen,
jaka rzadzi dialogiem Sufitowych, i odkrywajac w opowie-
Sci Pierwszego zasade analogii miedzy gora i dotem (oba te
zjawiska stanowig fundament wyobrazni mitycznej), za-
czynamy wspomnienie o muchach ambitnych traktowac
jak typowy przekaz mityczny. Wiadomo ze kazdy mit ze
swej natury ,substancjalizuje” rzeczywistos¢ duchowa.
Mit opowiedziany przez Sufitowych ,substancjalizuje” ja
na miare muchy, ale poniewaz miarajako kategoria repre-
zentacji jest w micie kwestig drugorzedna, nie tylko we
wspomnieniu Pierwszego, ale w catych Lepach mozemy
dostrzec metonimie sytuacji cztowieka w kosmosie4.

Sufitowy Pierwszy méwi o muchach, rosole i lampie, w
rzeczywistosci jednak opowiada o mitycznej potyczce czto-
wieka z samym Stworcg. Mimo trywializujacej, pomniej-
szonej, muszej perspektywy w zaréwkowej zupie dostrze-
gamy bowiem odbicie kilku wielkich symboli religijnych,
ktérych wewnetrzna dynamika opiera sie na starciu jasno-
sci i ciemnosci. Gorgce Swiatto stornca w tradycji biblijnej
oznacza Bozg madros¢, poznanie i samo zycie, przeciwsta-
wiane mrokom niewiedzy i $mierci. Swiatto rozjasnia dro-
ge, wskazuje cel, a nawet karmi, bo dzieki niemu rosliny
dojrzewaja i owocujg. Wtasnie dlatego Swiatto stonca, kto-
re leje sie z nieba, skojarzono z miodem - najsmaczniej-
szym z pokarméw. Jednak to samo Swiatto, gdy spojrzeé
prosto w stoneczny dysk, oslepia, a nawet na moment gas-

4 M. Bal-Nowak, Mitjako forma symboliczna w ujeciu Ernsta A. Cas-
sirera, op. cit., s. 86.
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nie, zamieniajac sie w czarny punkt5. Takie spojrzenie to
w Biblii znak pychy cztowieka, ktory podazajac za Bozg
prawda, chciatby w pewnym momencie stawaé¢ z Bogiem
twarzg w twarz, jak réwny z rédwnym, zwykle po to, by
wytkng¢ Bogu niedoskonato$¢ jego ustaw, nawet Slepote
(np. na ludzka niedole). Za taki czyn Bog sam karze Slepo-
ta lub stonecznym, wzglednie umystowym zaémieniem.
Zamyka oko cztowiekowi, by ten, nie wiedzgc, gdzie szukac
prawdy i zycia, uznat swojg niedoskonatos¢ lub umart
w ciemnosciach. Ewentualnie gasi swojg lampe, wzglednie
odwraca od cztowieka swoéj wzrok, a scislej oko, ktére na
Sredniowiecznych ptétnach i barokowych ottarzach Swieci
jak stonce. Jasne oko wpisane w trojkat to Oko Bozej
Opatrznosci, kierujacej losem cztowieka i catej ludzkosci.

Swiatlo, ktére pozwala widzie¢ i zy¢, ale tez poraza, gdy
za bardzo sie do niego zblizy¢, oraz oko, ktdre Swieci,
prowadzi do celu, ale tez bezwzglednie pilnuje ustanowio-
nych praw - kuchennym odwzorowaniem tych dwdch blis-
kich sobie symboli jest w Lepach obraz zwykiej lampy,
skojarzonej z talerzem chudego rosotu, do ktérego zleciaty
sie muchy. Sufitowy wspomina ich uczte z zachwytem,
w ogéle nie dostrzegajac grozby Smierci, czajgcej sie prze-
ciez nie tylko w gtebokiej, symbolicznej warstwie jego opo-
wiesci, ale tez zupetnie na wierzchu, w warstwie dosto-
wnej. Wiadomo bowiem, ze muchy topia sie w rosole i pie-
ka na goracej zaréwce. Rzecz w tym, ze Sufitowi - przega-
niani laskg Dziadka - przypominaja historie nieSmiertel-
nych heroséw witasnie na przekor prawdzie o sobie, stwo-
rzeniach smiertelnych.

Drugiemu udziela sie podniosty, a zarazem wojowniczy
nastrdj. On takze, w miare swoich mozliwosci, usituje za-
gadaé niebezpieczenstwo i w dos¢ nieskomplikowany spo-
séb odwraca jeszcze niedawno wypowiedziane przez Sufi-
towych kwestie: ,,O tak. To muchy nie uprzykrzone odru-
chem zauwazan; nie dokuczajgce niedocenieniem, Slepotg
- mimo Slepej zupy; nie topity sie w rosole, w ktdrym i tak
nie datoby sie utongc¢”. Pie¢ razy ,nie”, byleby tylko odréz-
ni¢ muchy ambitne od tych zwyktych, topiacych sie w ro-
sole, ktérymi bardzo nie chca by¢ Sufitowi.

5W Kopalinski, Stownik symboli, Warszawa 1990, s. 238.
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Improwizacja samego zycia

Mit o muchach ambitnych, ktére zbuntowaty sie prze-
ciwko wiasnej naturze, to poczatek wielkiej préby, jakiej
doswiadczajg sami Sufitowi, rozdzierani przez dwie prze-
ciwne sity. Pierwszg z nich jest mysl aspirujgca do wolnosci
i boskosci, druga to Smiertelne ciato, na zawsze zwigzane
z ciemnym ,dotem” natury. Istotne, ze w tej niezwykiej
walce obu sit kazda akcja budzi natychmiastowg reakcje.
Przede wszystkim reakcje Dziadka, ktérego taska ,poluje”
na Sufitowych i z dotu, i z géry jednoczesnie. By nie dac sie
-zahaczy¢”, Sufitowi krazg i podlatujg w gore:

SUFITOWY PIERWSZY: Przypominam sobie teraz u wielu much
instynkty ulotne...
SUFITOWY DRUGI: ...ktérym gniazdka plotty kuchenne sznurki.
SUFITOWY PIERWSZY: ...ktérych rzuty pokreslity sufitjak
(broda pod nogi)
te tu.
(Przeskok, przykucniecie, zachybotanie).

L2Ulotne instynkty”... Zauwazmy, ze Sufitowi nie mo-
wig o0 poczuciu, ale wtasnie o instynkcie - piekna, wznios-
tosci, moze mitosci, instynkcie, ktory ciggnie ich do gory,
podobnie jak ,pokrewienstwo” ciggneto ich w dot, na zie-
mie. Aspiracje Sufitowych takze okazuja sie wiec odrucho-
we, co podejrzewalisSmy juz wczesniej, wstuchujgc sie w ich
sterowany bodzZzcem dialog. Muchy po prostu bezwiednie
lecg do Swiatta, mimo iz na gorze takze czai sie Smierc!
Rzuty ,brodg pod nogi”, reakcja doktadnie przeciwna ge-
stowi ,brodg w gore” Pierwszego, do ztudzenia przypomi-
najg reakcje cztowieka nagle ugodzonego sztyletem badz
kulg - cztowieka, ktéry ginie w konwulsjach. Taniec Sufi-
towych jest taricem Smierci, jednak zamiast o realnym
zagrozeniu bohaterowie Lepow wolg méwi¢ o ,pokreslo-
nym suficie”, niczym o autografie wzniostego poematu.
Sufit jak biata kartka papieru pokreslona konwulsyjnymi
rzutami Sufitowych. Ten przejmujacy obraz stanowi
w istocie teatralng realizacje nieco egzaltowanej formuty,
ktorej dla opisania tworczej meki uzyt romantyczny poeta:
L~Jestem zajety pracami literackimi, piszac i drukujgc z go-
rgczkowym zapatem i w konwulsyjnych rzutach” - pisa!
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w jednym z listbw Adam Mickiewicz6. Sufitowi, zarazem
autorzy i bohaterowie wzniostego poematu, ktorego tytut
Sufitowy Pierwszy zanotowat w nagtowku pustej kartki,
niejako sami soba, w konwulsyjnych ,rzutach” piszg czy
tez raczej improwizujg dzieto swego kruchego zycia. Stowo
po stowie i krok po kroku kres$la na biatym suficie dramat,
bedacy realnym wypetnieniem wzniostego mitu o muszych
herosach.

Charakterystyczne, ze gdy Sufitowi przestajg na chwile
krazy¢, prébujac na bietiznianych sznurach zachowac chy-
botliwg réwnowage, laska Dziadka cofa sie. Muchy tazgce
po sznurku sg oczywiscie mniej dokuczliwe niz te, ktérym
w glowie tylko latanie i bzykanie, mysle jednak, iz ta nagta
zmiana sytuacji ma pewien dodatkowy sens. Sufitowi wro-
cili niejako do witasciwego sobie poziomu istot zyjgcych
miedzy sufitem i podioga, czy tez - miedzy niebem i zie-
mig. Po nagtym ,uniesieniu” bohaterowie Lepéw tapig na
chwile ocalajgcg rownowage.

SUFITOWY PIERWSZY: Chodzity - raz wierzchem sznura (tapanie
réwnowagi), raz... spodem.

SUFITOWY DRUGI: (tapanie réwnowagi): Odruch kontrastu.
SUFITOWY PIERWSZY: Ruch... Odruch.

SUFITOWY DRUGI: Odruch... Ruch...

Rozpoczyna sie prawdziwy przed$Smiertny trans Sufito-
wych, ktorzy coraz lepiej uswiadamiajg sobie prawa rza-
dzgcego nimi mechanizmu:

SUFITOWY PIERWSZY: Pod moim instynktem ulotnym rzuca si¢
odruch sznura.

SUFITOWY DRUGI: Lot...Polot.

SUFITOWY PIERWSZY: Rzut...Przerzut.

SUFITOWY DRUGI (ku sznurom): One ukrecity nam gniazdo...
SUFITOWY PIERWSZY: ..uniesienia...

SUFITOWY DRUGI: Uniesienie ttumaczone przez podtoge na
wisielczo...

SUFITOWY PIERWSZY: ...gniazdo odwrotnosci...

6 A. Mickiewicz do Wiery Chlustin w liscie z 24 listopada 1832 (prze-
ktad). A. Mickiewicz, Listy, cz. 2, Dzieta t. 14, op. cit., s. 48.
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Jestesmy Swiadkami prawdziwego przetomu w Swiado-
mosci Sufitowych, ktérzy ,gibajgc sie” odkryli nagle, ze
w zaleznosci od tego, z ktoérej strony sie patrzy, to samo
zjawisko wydaje sie zupetnie inne, sobie przeciwne - ,o0d-
wrotne”. Sufitowi chodza po bieliznianych sznurach roz-
pietych pod sufitem, ktore by¢ moze pod wptywem nieda-
wnych atakéw Dziadka - z dotu i z gory jednocze$nie -
wywotuja u nich nowe, jak zwykle w micie, funkcjonalne
skojarzenia. Sznury nigdy nie wiszg bez powodu, musza do
czegos stuzy¢. Na sznurze mozna zawiesi¢, bielizne, albo -
w odwrotnej, wertykalnej perspektywie - dzwon. Do sznu-
ra mozna tez co$ przywigzaé, zeby to spusci¢, wzglednie
wyciggna¢, chocby wiadro z wodg lub deske. Najpierw
jednak trzeba zrobi¢ petle, czyli kotko ukrecone ze sznur-
ka, ktéry sam w sobie tez jest plecionka. Takie kdtko moze
mie¢ rozmaite funkcje i - rozmaite znaczenia. Ta sama
sznurkowa petla dla Pierwszego jest ptasim ,gniazdem
uniesienia”, dla Drugiego za$ stryczkiem, na ktéorym wie-
sza sie ludzi. Istota rzeczy - istota ,uniesienia”!- pozosta-
je jednak ta sama. Jest nig wycigganie ludzi do gory za
pomocg sznura. Konkretnie, a wiec z ziemskiej perspekty-
wy, czynnos$¢ ta moze by¢ tylko sposobem na karanie ludzi
w majestacie prawa, czyli wieszaniem skazanych. Symbo-
licznie, a wiec z kosmicznej perspektywy, moze jednak
oznaczac¢ akt catkowicie przeciwny, nie wyrok $mierci, ale
- ocalenie poprzez wydobycie cztowieka z ziemskiej otchta-
ni. Doktadnie tak, jak czyni to Bog towiacy ludzi swojg
boska wedka w Ksiedze Habakuka. W tym wielkim biblij-
nym symbolu, ktéry Biatoszewski wczesniej zaszyfrowat
takze w Wiwisekcji, w cato$ci miesci sie zaréwno sfera
ludzkiego konkretu, jak i Bozej transcendencji - $mier¢
i zmartwychwstanie.

Sufitowi juz wiedza, ze podioga ,ttumaczy” poetyckie
suniesienia” ,na wisielczo”, z kolei sufit to samo ,uniesie-
nie” ttumaczy¢ bedzie na ,ptasio”, jak sugerujg bohatero-
wie Lepdéw, mowiac o uplecionym ze sznurkdéw ptasim
gniezdzie! Objasnienie sensu tej tajemniczej metafory
znowu znajdujemy u romantykéw, ktorzy bezposrednio
zdajq sie patronowac improwizacji Sufitowych. Franciszek
Malewski, przyjaciel Mickiewicza, tak oto streszczat filo-
zoficzne credo poety z czasow jego pobytu w Petersburgu:
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Wiara w nieSmiertelno$¢ jest jedyng pobudka do znoszenia tu
cierpien. Cztowiek, doskonalgc sie na tym Swiecie, idzie za instynktem
nieSmiertelnosci, jak ptak uéciela sobie gniazdo. Bez tego nie mozna
sobie wyttumaczy¢ poruszen wyzszych i lepszych w cztowieku?7.

Zwré¢my uwage na te niezwykle istotng dla nas syme-
trie pomiedzy biologig i metafizyka, jakg ustala Malewski,
mowiac o ,instynkcie nieSmiertelnosci” - odruchu analo-
gicznym do zwierzecego instynktu budowania gniazd. ,,Po-
ruszenia wyzsze” w cztowieku sg, w relacji Malewskiego,
rodzajem odruchowych reakcji na ludzkie cierpienia, zwig-
zane z jego cielesng kondycjg. Kilka lat pézniej Mickie-
wicz, piszac o niepojetej koniecznosci lotu do sSwiatta, kaze
bohaterowi swego wiersza poréwnac sie nie tylko do ptaka,
ale tez do ryby, w symbolu nieSmiertelnosci eksponujac
Smiertelny pierwiastek:

| za c6z znowu musze, na ksztatt ptaka-ryby,
Wyiywa¢ sie w powietrze, storica szukac¢ okiem?8

Ten groteskowy twor, jakze bliski postaci samych Sufi-
towych - ptak-ryba - to w istocie najpetniejszy znak ich
romantycznego ,uniesienia”, ktore jest jednoczesnie lo-
tem i przecigganiem na - stryczkowej! - linie.

SUFITOWY DRUGI: Odwracamy sie ku szparom podtogi, ktére nas
urodzity...

(Na miejsce laski - wsuwa sie reka z nozyczkami
ciachajgcymi powietrze - do dotu - ku sznurom).
SUFITOWY PIERWSZY: ...gniazdom naszej (przeskok na inny sznur)

natury.
(Ciecie sznuréw).

Sufitowi zdajg sie by¢ coraz blizsi prawdy o sobie.
,Gniazdo odwrotnosci” - miejsce, gdzie ,d6t” styka sie z
,g0rg” - to mityczne ,gniazdo [ich] natury”, choé¢ rzeczy-
wiste gniazdo Sufitowych kryje sie w szparach drewnianej
podtogi, bardzo nisko. Ale Sufitowi, rozpoznajgc tajemnice

7 Rozmowy z Adamem Mickiewiczem, A. Mickiewicz, Dzieta wszystkie
[wydanie sejmowe], t. 16, opra¢. St. Pigon i L. Ptoszewski, Warszawa
1933, s. 51.

8 A. Mickiewicz, Do samotnosci. Dzieta, t. 1, op. cit., s. 341.
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swojej ,natury”, ,odwracajg sie”: wiasnie tam, ,ku szpa-
rom podtogi, ktére [ich] urodzity”, jak gdyby u swych po-
czatkoéw, w tonie matki chcieli szuka¢ prawdy o sobie.
A moze takze ratunku? Walczac z Dziadkiem, nie podlatu-
jajuz w gore, probuja raczej wnikngc¢ w gtab swej nieswia-
domosci, tam, gdzie kryja sie wiasciwe moce ,natury”,
ktére romantyczny poeta prébowat przeciwstawic ,szkiet-
ku i oku” Starca. Dla Starca ,natura” to wytgcznie zbior
ustanowionych przez Stworce praw, ktérych przestrzega-
nia domaga sie rozum i:

SUFITOWY DRUGI: Reka losu...

- ktéra od pewnego czasu tnie sznury Sufitowych!

SUFITOWY PIERWSZY: ...pokrewienstwa, zdjeli bielizne.

-Reka losu” nalezy do Dziadka, w ktérego naturze lezy
nieche¢ do much. ,Reka losu” to naturalne instynkty Su-
fitowych, ktérzy nie sg w stanie zatrzymac¢ mechanizmu
nieustannej akcji i reakcji. To takze reka ,pokrewienistw”,
a wiec reka innych ludzi-much, tych mniej ambitnych,
ktérzy tng ,na zto$¢”, powodowani instynktowng nienawi-
Scig do tych, ktdrzy wybijaja sie ponad naturalng przeciet-
nos¢. Ale w rece przesladujgcej Sufitowych, dzieki mity-
cznej strukturze dramatu, rozpoznajemy tez reke Stwoércy,
ktory strzeze praw, sadzi i wymierza sprawiedliwos¢. Sko-
ro tnie sznury, trudno uwierzyé, ze takze zbawia, przecia-
gajac na linie do nieba. Zbawcze plany istoty, ktérej reka
uzbrojona w nozyce ,tnie do dotu”, znowu wydajg sie
zupetnie niezrozumiate. W Pierwszym wiec ponownie od-
zywa sie wiec buntownik:

SUFITOWY PIERWSZY: Ktéz mi zdejmie ulotnos¢?
(z cietego sznura skacze na inny)
Ktéz mi zetnie serce?
(Gtoséne ciachanie nozycami, $miganie sznuréw).

~Piekny odruch abstrakcji” - doda Drugi, zapewne do-
ceniajac metaforyczny zwigzek miedzy nozycami Dziadka
i nozycami ogrodnika, w ktorym poeci takze zwykli do-
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strzegac figure Boga. Pierwszy wyrzuca z siebie argumen-
ty dla poety romantycznego ostateczne. Bezpardonowym
atakom wszystkich sit, ktére sprzysiegly sie przeciwko
Sufitowym - atakom ich zwierzecych odruchoéw, zazdros-
nych, matych ludzi, w koricu atakom samego Pana w nie-
biesiech, ktéry strzeze ustanowionego porzadku - Sufito-
wy przeciwstawia swojg anielskag ,ulotnos¢” poetyckiego
natchnienia i rézane ,serce”, petne mitosci. Trudno wat-
pi¢, czyim nastepca w tej nieréwnej walce jest Sufitowy
Pierwszy:

Zrozumiatem, co$ Ty jest ijake$ ty wiadat. -

Ktamca, kto Ciebie nazywat mitoscia,

Ty jestes$ tylko madroscia.

Ludzie my$la, nie sercem, Twych drég sie dowiedza;9

To oczywiscie Konrad, ,pierwszy z ludzi i z aniotéw
ttumu”, z sercem na dtoni i z ironig w glosie zwraca sie do
Boga. Ironia Sufitowego Pierwszego, skrojona na miare
muchy, jest rownie straszliwa:

SUFITOWY PIERWSZY: Nami rzadzi noga (przeskok) losu.

Czyli biologiczny, niski ,doY’ i tepy, nieczuty rozum
mséciwego Starca, ktéry pilnuje ustanowionych praw. Ale
gdy spojrzymy na atak Dziadka z drugiej, odwrotnej stro-
ny, tatwo zauwazymy, ze to wiasnie on, tnac sznury Sufito-
wych, jest w istocie sprawca ich kolejnego ,uniesienia”. Na
dodatek ,noga losu” zdaje sie wcale nie czyha¢ na zycie
muszych bohateréw dramatu.

SUFITOWY DRUGI: Ona - zamiast nam zdejmowa¢, ona - naklada
nam.

(Obaj z Sufitowym Pierwszym skacza na ostatni sznurek).
SUFITOWY PIERWSZY: Ona - zamiast nam $cinaé, ona - do nas
dolepia.

Zwrdémy uwage na charakterystyczny rytm tych za-
gadkowych oznajmienn. W Smiertelnym tancu Sufitowych,

9 A. Mickiewicz, Dziady, cz. Ill, Dzieta, t. 3, opra¢. Z. Stefanowska,
Warszawa 1995, s. 162.
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za sprawag litanijnej tonacji ich dwdch ostatnich kwestii,
zaczynamy dostrzega¢ rodzaj obrzedu, w ktérym wypetnia
sie wielki mit podniebnej czy tez podsufitowej ,przemia-
ny”. Obrzed ten zasadniczo rézni sie od religijnych rytua-
téw dnia Swigtecznego, poniewaz nie stanowi jedynie sym-
bolicznej powtorki pewnych sakralnych gestéw. Mit Sufi-
towych wypetnia sie w sytuacji realnej walki cztowieka ze
Smiercig. Ciekawe jednak, ze w momencie najwiekszego
buntu i uniesienia Sufitowi tak diametralnie zmieniajg
tonacje. Niedawni ironisci - teraz niemal modlg sie do...
Wiasnie, do kogo?

Najbardziej charakterystyczny w formutach wypowia-
danych przez Sufitowych jest zenski zaimek ,,ona”, powté-
rzony az czterokrotnie niczym modlitewne wezwanie. Za-
réwno reka, jak i noga, atakze natura - to w koncu rzeczo-
whniki rodzaju zenskiego. Zastepujacy je zaimek zaczyna tu
jednak zy¢ wlasnym zyciem, wskazuje na co$ ( moze na
kogos?) wiecej, na site, ktora jest sumg innych sit targajg-
cych Sufitowymi. Ale ,ona” w modlitewnej inkantacji Su-
fitowych juz ich nie atakuje, nie ,,zdejmuje” i nie ,$cina” -
zapewne sznuréw, po ktorych skakali Sufitowi. Przeciw-
nie, ,ona” ,naktada” i ,dolepia” co$, co byé moze zastapi
im sznury! Wiemy juz, ze laska Dziadka jest jednocze$nie
hakiem, Swiatto osSlepia i przycigga wysytanymi promie-
niami, a sznury ,ukrecity” Sufitowym zaréwno szubieni-
czng petle, jak i ,gniazdo uniesienia”. Dlatego to co$, co
sona” - jednak reka, moze matka, Opatrznos¢, sama poe-
zja- ,naktada” i ,dolepia” Sufitowym, takze powinno by¢
w swej funkcji i symbolice ,,dwuwartosciowe” i paradok-
salne, by jak kazdy wielki symbol ogarnia¢ swym znacze-
niem jednocze$nie Smier¢ i marzenie o zmartwychwsta-
niu. W stryczkowych gniazdach mieszkajg ptaki. Moze
wiec ,,ona”, ta poetycka reka, ktora jest tez nogg, ,nakta-
da” i ,dolepia” Sufitowym, niczym ludowy artysta dre-
wnianym figurkom w bozonarodzeniowej szopce, ptasie
skrzydta?! Na razie ptasie, bo przeciez ,noga” nalezy do
sfery ziemskiego ,,dotu”. Tajemnicza ,,ona” musi wiec by¢
posredniczkg miedzy tymi, co na ,dole” i Tym, co na
»,gorze”, symbolizowanym przez wzniesiong dtonn Starca.
Skrzydta ptasie tatwo jednak zamieniajg sie w ,,szklane”
skrzydta aniota, unoszgce dusze artysty czy mysliciela -
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ale tez dusze zmartego! - tam, gdzie staje sie ona czescig
samego Boga.

To symboliczne ,co0$”, moze naprawde niewidoczne
anielskie skrzydta, zastepujgce skrzydetka much, okazuje
sie zarazem przedmiotem zupetnie konkretnym, zwykiym
lepem! ,Ostatnie ciecie, zyrandol gasnie, zostaje z6tty pas
Swiatla”.

SUFITOWY PIERWSZY i DRUGI (skaczac w to Swiatto)-. Lep!

»,0na” dolepiata Sufitowym, niczym anielskie skrzydia,
Swietlisty lep. ,,On dolepia” ich ,do siebie samego”. W tej
dos¢ skomplikowanej interakcji kryje sie ostateczna zagad-
ka Lepéw. ,Noga losu” i ,reka losu” to jak gdyby cztonki
tego samego cztowieka, ktory zapedza czy tez naprowadza
Sufitowych na lep. Kto i po co dolepit ,do siebie” Sufito-
wych? Zanim odpowiemy sobie na to pytanie, przyjrzyjmy
sie finatowej scenie dramatu.

~Ruchy lepigce sie, wpatrywanie sie w odwrdcony dét”.
,0dwrdécony” tak, jak na poczgtku dramatu, czy tez ,od-
wraécony” wzgledem tego, co ogladaliSmy do tej pory? Czy
Sufitowi wpatrujg sie tam, gdzie zniknat Dziadek, czy tez
tam, gdzie sterczy zgaszony juz teraz zyrandol? Sufitowi
patrza w swoj ,,dot”, czyli tam, gdzie przed chwilg szalata
laska, a potem ciety nozyczki. Tyle ze teraz, przy catkowi-
cie wygaszonych Swiattach, z wyjgtkiem tego jedynego
promienia-lepu, na ktéorym obaj wiszg, ich ciemny ,dét”
jest takze naszym ,,dotem”.

Pudetko sceny znowu odwrdcito sie bezgtosnie i - za-
trzymato, poniewaz Sufitowi z géry wpatrujg sie w nas,
Swiadkdéw przedstawienia, wsrod ktorych z pewnoscig
znajdujg sie ich sedziowie. Na ,dole” jest zupetnie ciemno,
u nich - bardzo jasno, ale to juz zupelnie inne, jakby
zewnetrzne Swiatto.

SUFITOWY PIERWSZY: Mysla, ze... nastuchuja, jak... meczensko
ulepieni... skapiemy...

SUFITOWY DRUGI: Pobzykajmy im ku pocieszeniu.

SUFITOWY PIERWSZY: Bzyczg - - odlepiency-------

SUFITOWY DRUGI: Bzyczg — wniebowlepiency

SUFITOWY PIERWSZY: Miodowa kropla...

SUFITOWY DRUGI: ...dosycenia.
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Umarli czy tylko znikneli nam z oczu w wielkiej Swiat-
tosci?

Zaréwkowe projekcje

Jako muchy, Sufitowi zgineli na lepie. To sam lep ,do-
lepia do siebie” Sufitowych, poniewaz zadna mucha nie
oprze sie smakowi miodu, tak jak nie oprze sie Swiattu
lampy. Dla stwierdzenia tej dziwnej prawidtowosci nie
trzeba przeprowadza¢ laboratoryjnych eksperymentéw.
Wystarczy przez jaki$ czas pogapi¢ sie w sufit. W pokoiku
na Poznanskiej nad t6zkiem Biatoszewskiego wisiat lep
i bielizniane sznury, po ktorych tazity i skakaty muchy.
Stada much wywotywaty stada skojarzen i ,domystdéw rze-
czywistosci”, ktore poeta - piszac, czy tylko kreujgc te
szczeg6lng sytuacje liryczna, jaka bylo nocne czuwanie
przy zapalonej zaréwce - wytapywatjak muchy. Swdj pokoj
Biatoszewski nazwie ,pajgkiem”, firanke w oknie - ,paje-
czyna z okazji swiata” 10 Sufitowy dramat mogt by¢ wiec
wylgcznie efektem nocnych obserwacji insektow.

W dialogu Sufitowych wielokrotnie pada stowo ,od-
ruch”, termin, ktérym przyrodnik prébowatby nam wyjas-
ni¢ tajemnice muszego urzeczenia $wiattem. Swiatto jest
bodzcem, na ktéry mucha reaguje odruchowo i bezwarun-
kowo z powodu typowej dla insektdéw konstrukcji oka, ste-
rowanego prostym ukladem nerwowym. Zwierzeta wyz-
sze, 0 bardziej wyspecjalizowanym ukladzie nerwowym,
chocby takie jak pies, mogg nauczy¢ sie bardziej ztozonych
reakcji na bodzZce posrednie. Cztowiek - zwierze ewolucyj-
nie najdoskonalsze - reaguje na caty system bodzcow, po-
czgwszy od prostych, pierwotnych odruchdéw wyciggania
reki do cieptego, poprzez reakcje na sSwiatto i dzwiek sko-
jarzone np. zjedzeniem, a skonczywszy na zachowaniach
indywidualnych i grupowych, ktére z zewnetrznym, cza-
sem dobrze ukrytym bodzcem skojarzy¢ potrafig tylko spe-
cjalisci. Niezaleznie od stopnia skomplikowania systemu
bodzcdw i reakcji, pierwotny mechanizm zawsze pozostaje
ten sam: ,odruch-ruch” - identycznie jak u muchy, ktora

10 M. Biatoszewski, Sztuki piekne mojego pokoju, w: Obroty rzeczy,
op. cit.
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na diugo przed odkryciami biologéw stata sie symbolem
~Slepej”, czyli odruchowej, reakcji. Dialog ludzi krazacych
po pokoju jak insekty buduje Biatoszewski zgodnie z zasa-
da bodzZca i reakcji, nasycajac go odruchowo wypowiadany-
mi ,tresciami”, czesciowo demaskujagcymi zwierzece po-
chodzenie Sufitowych. Poetyka tej muszej rozmowy staje
sie w pewnym sensie dramatycznym ekwiwalentem lu-
dzkiej fizjologii, bo tez niczym wiecej Sufitowi w tym uje-
ciu Lepéw nie sag, jak tylko ,ustrojami” catkowicie zdeter-
minowanymi przez fizjologie.

Ale na tym oczywiscie nie koniec, poniewaz reakcjg
Sufitowych na odruchowe, ,niskie” instynkty i odpryski
nieSwiadomosci jest, do pewnego stopnia takze odrucho-
we, kreowanie ich nowego, ,,odwrotnego” znaczenia. Dra-
mat Sufitowych rozegrany na suficie jest bowiem Swietng
ilustracja pewnego niezwyktego procesu, ktory antropolo-
dzy nazywaja ,,superprojekcja cztowieka na bodzce otocze-
nia” 11, my za$, analizujgc Lepy, nazwaliSmy estetycznym
zagadywaniem odruchéw. Oto6z, jak przekonujg uczeni,
symboliczna wyobraznia cztowieka jest tylko pochodnag
jego pierwotnych reakcji na odruchy ciata (gest dtoni nad
zardwka Sufitowego) lub tez na zjawiska naturalne, grom
z jasnego nieba lub promien stonca (odpowiednio - laska
Dziadka i zapalona lampa). Cztowiek obiektywizujgc i o-
swajajagc te zaskakujgce go zjawiska, tworzy! mity, czyli
ztozone formy symboliczne, ktére odrywajac sie z czasem
od swoich naturalnych zrédet, jako pierwotna forma mys-
lenia o Swiecie - pierwszy Swiatopoglad - daly poczatek
wierzeniom, religiom i filozofiom, a wiec rozmaitym syste-
mom tlumaczacym zasade istnienia na Ziemi i w kosmo-
siel2 Wydawaltoby sie, ze wraz odkryciami fizykdw i fizjo-
logéw ludzie ostatecznie porzuca zasady myslenia mity-
cznego, proces symbolizacji zaniknie, dawne systemy zna-
kéw motywowanych bezposrednim doswiadczaniem fizy-
czno-duchowego uniwersum zostang wyparte przez arbi-

11 A. Wiercinski, Antropologiczna koncepcja proceséw symbolizacji,
w wyd. zbiér. Symbol ipoznanie. Wposzukiwaniu koncepcji integrujacej,
red. T. Kostyrko, Warszawa 1987, s. 181.

12 M. Bal-Nowak, Mitjako forma symboliczna w ujeciu Ernesta A. Cas-
sirera, op. cit., s. 71-91.
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tralne symbole naukowe. A jednak, mimo iz doskonale
znamy strukture Swiatta i mézgu, ciggle moéwimy o Swietle
madrosci, przeczuwajac, ze to pierwsze, najwazniejsze dla
nas Stowo poznania wybrzmiato w wielkiej jasnosci.

Nie wiemy, kto je wypowiedziat i dlaczego symboliczna
projekcja przeksztatcona w system znakoéw tak silnie za-
wiadneta myslg i wyobraznig kolejnych pokolen ludzi. An-
tropolodzy odpowiedzi na te pytania szukajg m. in. w me-
chanizmie funkcjonowania ludzkiego moézgu, opierajac sie
na doswiadczeniach neurologéw, ktorzy zupetnie nieda-
wno zauwazyli, ze cztowiek pogrgzony w ciemnosci, ktdre-
mu nagle skierowano wprost do oka silny promien swiatta
wypowiadajac przy tym jedno stowo, nabywa charaktery-
stycznych odruchéw warunkowych. W rezultacie kilku ta-
kich seanséw wystarczyto samo wypowiedzenie tego sto-
wa, aby oko badanego reagowato obnizeniem progu pobud-
liwosci na swiatto, czyli odruchowo przygotowywato sie do
przyjecia wiekszej wigzki Swietlnych promieni. Kiedy na-
stepnie wypowiadano monotonnie serie stow, wsrod kto-
rych wystepowaly stowa semantycznie wigzace sie z tym
pierwszym, okazato sie, ze wywotujg one u badanego te
samg odruchowg reakcje oka. Kiedy ,przygaszono pole
Swiadomosci” badanego do stanu potdrzemki, reakcje oka
wywotywaty stowa homofonicznie zblizone do pierwotne-
go. Méwigc kroétko, cztowiek uwarunkowany promieniem
Swiatta reaguje w stanie Swiadomosci nerwowym odru-
chem na znaczenie, a w stanie nieSwiadomosci na melodie
stowa, ktore wybrzmiato w chwili rozbtyskul3d Stowo wpi-
sane do ludzkiej pamieci za pomocg Swietlnego promienia
lub tez silnych emocji towarzyszacych jego wypowiadaniu
powraca w snach badanego w postaci wyrazoéw pokrew-
nych brzmieniowo. Zjawisko to antropolodzy tlumacza
0g6lnym mechanizmem rzadzacym nieswiadomoscia,
a mianowicie zasada analogii, przypisujac jej podstawowg
role mitotwdrcza. Ich zdaniem, wszelkie opowiesci powsta-
jace w stanach transu, religijnego objawienia czy tez poe-
tyckiego ,uniesienia” - swiadkamijednego z nich bylismy
przed chwilg - sg w istocie dalekim echem tej pierwszej
opowiesci, ktéra przyszta do nas w jasnosci.

13 Eksperyment z zapalong zaréwka opisuje Andrzej Wierciniski, ,,Arca-
num” 1992, nr 2.
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Wedtug tradycji biblijnej na poczatku dziejéw Stwdrca
uczynit doktadnie to samo, co neurolog podczas opisanego
powyzej eksperymentu. Zapalit mianowicie lampe i wypo-
wiedziat Stowo, wielokrotnie potem testujgac swdj ekspery-
ment na prorokach i poetach, ktérzy w natchnieniu odnaj-
dujg pierwotng melodie i ksztatt, a w stanie umystowej
iluminacji - znaczenie pierwszego Stowa. Podobnie boha-
terowie Lepdw, silnie pobudzani bodzcem zapalonej za-
rowki i dziadkowej laski. Tresci sktadajgce sie na poetyc-
kie ,uniesienie” Sufitowych docierajg do nich wprost z ich
muszej nieswiadomosci. W obliczu bezposredniego zagro-
zenia Sufitowi przeksztalcajg je w mit o muchach ambit-
nych - herosach swego gatunku - ktéry Biatoszewski nie-
przypadkowo nasyca symbolika biblijng. Nastepnie mit
ten projektuja na realne zdarzenia, przeksztatcajgc zwykty
pokoj Dziadka w scene kosmicznego konfliktu. Nieustan-
nie $ciggani na ziemie i popychani niewidzialng reka, kté-
ra dolepia im anielskie skrzydia, z wielkg determinacjg
usitujg rozszyfrowac zagadke swego losu. Wiadomo wszak,
iz tesknota za Prawdg bywa silniejsza od strachu przed
S$miercia.

| tu powracamy na chwile do insektéw. Zauwazmy
wszak, iz reakcja much na zapalonag zaréwke, z pozoru
typowa reakcja na silny bodziec, zdecydowanie rézni sie od
analogicznej reakcji innych zwierzat na Swiatto. Ot6z od-
ruch dazenia do $wiatta jest u muchy silniejszy od instyn-
ktu samozachowawczego. Mucha po prostu leci do $wiatta,
mimo ze czeka jg tam $mier¢, co w przypadku innych
zwierzat jest zachowaniem paradoksalnym. | wiasdnie ten
zakodowany w genach, paradoksalny instynkt, ktéry Kie-
ruje muche do ognia, odréznia ja od innych stworzen,
a zarazem najbardziej upodabnia do cztowieka, ktory tak-
ze, z przyczyn racjonalnie zupelnie niezrozumiatych, na
oftarzu Boga czy idei potrafi ztozy¢ ofiare z wiasnego zycia.
Dlatego uproszczeniem bytoby przedstawiac Lepy jako u-
dramatyzowang ilustracje stynnej teorii profesora Ilwana
Pawtowa. Zachowanie Sufitowych, ktérych zapalona za-
réwka prowokuje do odegrania wielkiego mitu muszej
przemiany, jest bowiem bardziej skomplikowane, cho¢
w pewnym sensie nadal rzadzi nim zasada bodzca i reakgcji.
Sensu wzniostej projekcji Sufitowych bedziemy wiec szu-



Lsuniesienia odwrotnych natur” {Lepy) 139

kac raczej w pismach prorokéw i poetéw, a nie fizjologow,
do czego zresztg prowokuje sam Biatoszewski, nasycajac
swoj dramat literackimi aluzjami. ,Czytaj, czytaj” - pod-
powiadajg juz na wstepie Sufitowi.

Sufitowi romantycy

Biatoszewski nie byt pierwszym poeta, ktory skojarzyt
paradoksalne zachowanie much ze sktonnosciami cztowie-
ka. Na temat muszej natury w samej tylko w polszczyznie
stworzono Kilkadziesigt przystéw, powiedzen i mniej lub
bardziej znanych wyrazen, ktdre posrednio odnoszg sie
przeciez do ludzi. Sgdzac z dtugosci stownikowych haset,
to wiasnie mucha, stworzenie do niedawna najliczniej wy-
stepujgce w ludzkim otoczeniu, najczesciej bywa przyrow-
nywana w swoich zachowaniach do cztowieka. Musze fra-
zeologizmy i przystowia przewijaly sie juz w naszej anali-
zie Lepow. Czesto ukryte, zaledwie aluzyjne, w swoim
dostownym znaczeniu napedzajg akcje sztuki. Sufitowi bo-
wiem swoim ,natretnym jak mucha” lataniem i gadaniem
budzg Dziadka, a poniewaz ,czasem i mucha dokucza”,
Dziadek tapie za laske i, pamietajac starg prawde: ,wez
trzepaczke, zging muchy”, zaczyna ,goni¢ muchy po Scia-
nie”. By nie ,zgina¢ jak muchy”, Sufitowi ,zwijaja sie jak
w ukropie”, wzglednie Jak w rosole”, skaczac ze sznura
na sznur. Poniewaz ,mucha nie siada”, gdy nie ma na
czym, Dziadek tnie sznury. Dumni Sufitowi walczg do
konca, bo ,i biedna mucha broni sie” jak potrafi, zwtaszcza
taka jak Sufitowy Pierwszy - ,mucha z pawim ogonem”.
W koncu jednak muszg skapitulowaé, gdy na horyzoncie
pojawia sie lep, do ktérego kazda z much ,Ignie” i ,ciggnie
jak do miodu”. ,,Brzeczy mucha, kiedy w miodzie tonie”,
w Lepach - ,bzyka”, ale wiadomo, ,na miéd, nie na z6k¢
muche ztapiesz”. A ,gdy juz skosztowata miodu, predzejja
zabijesz, niz odpedzisz”. Tak wiec ging Sufitowi, ruszajac
sie na lepie Jak muchy w miodzie” 14

14 Stownik jezyka polskiego, red. W Doroszewski, t. 4, Warszawa 1962,
s. 894-895; Nowa ksiega przystéw i wyrazen przystowiowych polskich,
w oparciu o dzieto Samuela Adalberga oprac. zesp. pod. kier. J. Krzyza-
nowskiego, Warszawa 1969, s. 546-550, hasto ,mucha”.
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Podstawowy sens tej niezbyt skomplikowanej akcji wy-
tania sie z przenosnego znaczenia przystdw o muchach
oraz z symboliki w réznych wariantach powtarzajacych
sie motywow, zastosowanych tu zresztg zupetnie konkret-
nie. Zwilaszcza dwa z kilkudziesieciu przystdw o muchach
wydajg sie szczegoblnie bliskie Lepéw. W sferze ich trady-
cyjnych znaczeh przystowia te powtarzajg niemal te sama
nauke, zalecajgc ludziom ostroznos$¢ i umiarkowanie. W
sferze przywolywanych obrazéw reprezentuja dwie naj-
wazniejsze grupy przystow o muchach. Pierwsze z nich
odwotuje sie do zmystu wzroku: , Kiedy by mucha z daleka
okoto ognia latata, toby byta cata”. W drugim mowa o sma-
ku: ,Mucha topi sie w syropie, ktéry sama chetnie ztopie”.
Ogien, a doktadniej blask ognia, i stodki syrop, ostodzona
woda lub miéd, spetniajg tu role analogiczng. Sa w odnie-
sieniu do much zupetnie realnym, a w odniesieniu do ludzi
symbolicznym bodZcem, ktéremu muchy i ludzie nie po-
trafig sie oprzec. Jak kazde z przystéw, takze te zawieraja
jasng nauke moralng i odnosza sie do okreslonej sytuacji
zyciowej. Przestrzegajg np. przed pokusg bogactwa. Lepy
sgjednak moralitetem szczeg6lnym. Przystowia, jakby mi-
mochodem, ,przystowiowo” wplecione w dramat Sufito-
wych, odnosza sie bowiem nie tyle do pewnej zyciowej
sytuacji, ile do sytuacji samego zycia.

Ich paradoksalny sens pozostaje w Lepach wiasciwie
nie zmieniony: ,cztowiek, niczym mucha, bronigc sie -
Ignie do Smierci”. Stopniowo rozwijajac te wyjsciowa ob-
serwacje, Biatoszewski postapit doktadnie tak, jak Ignacy
Krasicki piszacy swoje bajki i heroikomiczne poematy.
I choé¢ chetniej skojarzymy Lepy z ktéryms$ z dramatow
powojennej awangardy, nie wolno nam przegapi¢ ich wy-
raznego pokrewieristwa cho¢by z Myszeida czy bajkg o mu-
sze i komarze, ktéra brzmi nastepujaco:

Mamy lata¢, latajmy nie gérnie, nie nisko!

Komar, muchy tonacej majac widowisko,

Ze nie wyzej leciata, nad nig sie uzalit.

Gdy to méwit, wpadt w Swiece i w ogniu sige spalitls.

15 I. Krasicki, Komar i mucha, Dzieta, t. 1, Lipsk 1840, s. 14.
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Czyz nie odnajdujemy w niej dramatu Sufitowych, ,na-
tur odwrotnych” nie tylko wzgledem Dziadka, ale tez
wzgledem siebie? Rdznica miedzy bajkg Krasickiego i Le-
pami polega w istocie na tym, ze Sufitowy Drugi, natura
wybierajgca raczej nizsze rejony pokoju, nie utopit sie
w wodzie, ale pociggniety przez Sufitowego Pierwszego,
razem z nim zawist na lepie pod sufitem. Krasicki do tra-
dycyjnego przystowia o muchach lecacych w ogien wpro-
wadzit porzadek przestrzenny, zarazem naturalny i sym-
boliczny, bardzo zblizony do tego, ktéry znamy z Biblii
i mitu o muchach ambitnych. Na ,dole” w bajce Krasickie-
go znajduje sie miska z syropem, czyli woda, na gérze -
Swieca, czyli ogien stoneczny, symbolizujacy madros¢, od
ktorej wara byle komarom. Ambitny komar Krasickiego
spala sie w ogniu Swiecy jak mityczny Ikar w promieniach
storica. Mucha topi sie w misce, idgc na dno jak Jonasz
wyrzucony za burte statku i potkniety przez rybe. Na obu
biegunach czyha wiec smier¢. ,Mamy lata¢, latajmy nie
goérnie, nie nisko” - oto naturalna madros$¢ zyciowego
umiaru klasykow.

Bajka Krasickiego, podobnie jak przystowie o0 muchach
W ogniu i syropie, jest uniwersalna i wymaga zyciowej
konkretyzacji. Jedng z nich znajdziemy w VI pie$ni My-
szeidy Krasickiego:

Nie ten szcze$liwy, kto jest wywyzszony
| w pozadanej buja obfitosci,

Poglada z géry, widzi z kazdej strony
Podtych czcicieléw swojej wspaniatosci,
Lecz ten, co w dole, ze uposledzony,
Zyczy mu spadku bez Zzadnej litosci.
Niechze Fortunie dziwactwo przypadnie,
Im wyzej latat, tym ciezej upadniel6.

,ODbfitos¢” débr to w poemacie Krasickiego raczej boga-
ctwo materialne niz duchowe, jednak relacje miedzy boha-
terami Lep6éw a muchami ocbdarzonymi mniejszg od nich
~fantazja” bardzo przypominajg relacje tgczace bohateréw

16 1. Krasicki, Myszeidos, wstep i przypisy J. Sokolski, Wroctaw 1986,
pie$n VI, s. 51.
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V1 piesni Myszeidy. Fragment Lepéw, w ktérym Sufitowy
Pierwszy wyrzeka na ,tych z dotu”, tngcych ,na ztos¢”
bielizniane sznurki, to przeciez oczywista replika odwie-
cznego konfliktu ponizonych i wywyzszonych.

~«Lepsza rzeczjednak, kto po ziemi chodzi», powiedziat
Krasicki, a w gramatyce pijarskiej pisze: «Kto chodzi po
ziemi, nie ma gdzieby upadb». A zatem ja chodze po ziemi,
a wyskoki poetyckie na inny czas chowam”17- pisat miody
Mickiewicz do przyjaciela filomaty, cytujgc fragment VI
piesni Myszeidy Krasickiego, by juz wkrotce ttumaczy¢
z zapatem wiersz Schillera Swiatto i ciepto, w ktérym uni-
wersalna symbolika beztroskiego lotu komara obrasta ty-
powo romantyczna aksjologig. ,Dzielny miodzieniec”
z wiersza Schillera, niczym komar Krasickiego, ,,ogniem
niebieskim karmiony”, ramionami rozgarniajgc powietrze
pedzi bowiem za ,prawdg”:

Prawdo! o Prawdo! twdj btysk ztotofarby,
Cho¢ zawsze $wieci, lecz nie zawsze pali;
Szczesliwi ludzie, co za nauk skarby
Skarbu serca nie oddalil8.

Rozum, skojarzony tu z zimnym Swiatiem - Swiattem,
ktdre ,nie pali”, awiec nie jest dla komara niebezpieczne!
- juz wkrotce Mickiewicz przeciwstawi Swiattu serca, kté-
re dla klasyka jest ciemnoscig. ,,Ciemno na dole. Ale ja...
mam jeszcze jasno, biato” - wyznawat Sufitowy Pierwszy,
parafrazujgc stowa poety-Swiadka z Romantycznosci. Ja-
kim wiec Swiattem sieje jego Prawda, rozumu czy serca?
Gdziejest ,gora”, a gdzie dét romantykdéw? I czego wiasci-
wie szukajg Sufitowi pod sufitem? Jezeli, czytajac Lepy,
powaznie stawiamy sobie te pytania, oznacza to, iz w poe-
tyckich ,uniesieniach” Sufitowych dostrzegamy co$ wiecej
niz karykature frenetycznego stylu romantykoéw, ktorzy
tak chetnie i tak czesto mowili o ptasich piérach, w swoich
wierszach nieustannie odrywajac sie od ziemi.

Wiemy juz, ze Sufitowy-poeta swoje natchnienie, takze
konkretne figury poetyckie ijezykowe czerpie z pism Ada-

17 A. Mickiewicz, Listy, cz. 1, op. cit., s. 20-21.
18 Tamze, s. 110:
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ma Mickiewicza. Biatoszewski, piszac, a potem odgrywajac
dramat ,uniesienia” Sufitowych, w istocie realizowat na
scenie jedng z jego naczelnych metafor, a mianowicie me-
tafore poetyckiego uniesienia, ktéra zawtadneta nie tylko
symbolikg, ale tez stylistykg romantyczna. Jak wiadomo,
w wyniku scenicznej realizacji metafora zamienia sie we
wiasng karykature, ajej sens, choéby najbardziej wzniosty,
ulega natychmiastowej trywializacji. Gdy konkretyzuje sie
przenosnie, ktérej znaczenie bezposSrednie wigze sie z sa-
mym wznoszeniem, efekt trywializacji staje sie podwajny.
Ukonkretniona metafora lotu zamienia wizje romanty-
cznego wieszcza w groteske, poniewaz poeta prébujacy na-
prawde wznie$¢ sie ku niebu bardziej przypomina ociezata
muche niz ptaka. Dlatego tez Lepy stanowig w pewnym
sensie parodie romantyzmu, a takze satyre na wszelkich
poetow, ktorzy zbyt tatwo ulegajg wzniostym wyobraze-
niom o wiasnej ,,odwrotnej” naturze.

W teatrze Biatoszewskiego groteskowy obraz muchy
jest jednak czym$ wiecej niz tylko karykaturg romanty-
cznej czy w ogole poetyckiej egzaltacji. Poeta konkretyzu-
jac romantyczna metaforg, a wiec w pewnym sensie ni-
szczgc jej sens, jednoczes$nie - paradoksalnie - go ocala,
a nawet istotnie wzbogaca. Jego ,przystowiowa” mucha,
wykluwajgca sie z ukonkretnionej metafory poetyckiego
suniesienia”, stanowi bowiem w Lepach rodzaj wspoétczes-
nej alegorii ludzkiego zycia, alegorii mieszczacej w sobie
caty dramat ziemskich ograniczen cztowieka ijego metafi-
zycznych aspiracji. Mucha to po prostu Mickiewiczowski
ptak-ryba przeniesiony w bardziej swojskg, konkretng
przestrzen czynszowego pokoju, nie tracacy jednak nicze-
go ze swej kosmicznej symboliki. Wiadomo bowiem, ze
pokoj w poezji i teatrze Biatoszewskiego jest metonimig
Swiata. Udajac zwykta muche mogt wiec autor Lepow -
w przedstawieniu Sufitowy Pierwszy - odgrywac¢ w swoim
domowym teatrze prawdziwie romantyczng tragedie, w
ktérej wolny duch zbuntowanego poety Scierat sie z ciatem
i materig, a nawet samym Bogiem19

19 Istote tragedii romantycznej opisuje J. Jacquot, Czy koniec tragedii?,
tlum. Z. Raszewski, ,Pamietnik Teatralny” 1961, z. 3.
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Zeby zrozumieé sens ,,odwréconego” porzadku roman-
tykow, nalezy sobie przypomnieé schemat porzadku klasy-
cznego. W tym celu chciatbym przywota¢ obraz pewnej
fundamentalnej budowli, zwanej drabing bytéw wszel-
kich, ktdrej architektem jest sam Stworca, wspomagany
przez klasycznych filozoféw i sredniowiecznych teologéw.
Na pierwszym szczeblu rzeczonej drabiny znajdujg sie zy-
wioty, nieco wyzej ciata nieorganiczne, potem rosliny, a na-
stepnie zwierzeta. W ich bezposrednim sasiedztwie, je-
dnak zdecydowanie wyzej, zyje cztowiek. Nad nim bytujg
zastepy aniotow, ktéorym dane jest oglgda¢ Boga twarzg
w twarz. On sam, B0Og, stoi na szczycie tej kosmicznej
konstrukcji.

Ot6z wszedzie, gdzie istnieje réznorodnos$¢ gatunkowa, muszg by¢
jakie$ stopnie i porzadek - wyjasnia w swojej Summie $w. Tomasz.
- W ten sposdb to, co jest jedynie ozywione [rézni si¢] od tego, co
ozywione i wrazliwe; co za$ tylko ozywione i wrazliwe - od tego, co
ozywione, wrazliwe i rozumneZ20.

Ponizej cztowieka znajduje sie zwierze, jako byt niero-
zumny, ale wrazliwy. Swiety Tomasz terminu ,wrazliwy”
uzywat zgodnie z psychologig Arystotelesa, ktéry definiu-
jac dusze jako ,przyczyne samorzutnych czynnosci organi-
cznej istoty”, obdarza nig takze zwierzeta. Dusza, zdaniem
Filozofa, posiada tyle funkcji, ile ciato organiczne czynno-
sci, tak wiec dusza zwierzecia odpowiedzialna jest za po-
strzeganie (pierwsze rozumienie terminu ,wrazliwosc¢”)
oraz uczucia (rozumienie drugie). Uczucia to nic innego
jak zdolno$¢ odrézniania przyjemnosci od nieprzyjemno-
sci. Zwierze nie mysli, lecz reaguje na bodzce gtodu, poza-
dania, strachu. Z kolei eteryczny aniot, znajdujacy sie po-
wyzej cztowieka w hierarchii bytéw, wolny jest od tego
typu bodzcow, poniewaz nie posiada ciata, nic wiec nie
zaktéca mu umystowej kontemplacji istoty Boga. Cztowiek
- dusza zamknieta w ciele - jest zlepkiem zwierzecia
i aniota; myslg dazy do Boga, wrazliwym ciatem reagujac
jak zwykle zwierze.

20 Tomasz z Akwinu, Streszczenie teologii, Dzieta wybrane, ttum. i opra¢.
J. Salij, Poznan 1984.
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W fizyczno-duchowej hierarchii bytow, w ktorej sw. To-
masz zamknat zaréwno fundament prawa naturalnego,
jak i catg Sredniowieczng wiedze o Swiecie, zawiera sig
przede wszystkim wizja cztowieka: obdarzonego zmysta-
mi, ale nieustannie wzywanego do ponadzmystowej dosko-
natosci. Zwierze, czysta cielesno$¢ i zmystowosc, jest
w prezentowanym porzadku karg lub niebezpieczen-
stwem, oznacza uzaleznienie, przymus i biernos¢ organiz-
mu wprawdzie czujgcego, ale bezwolnego. Aniot - wolnos¢,
dynamizm, inteligencja i duchowos¢ oczyszczona ze zmys-
tow i uczuc - stanowi nagrode i ideat wszelkich gérnych
dazen cztowieka.

Wiasnie przeciwko takiemu porzgdkowi zbuntowali sie
romantycy, dostrzegajac w nim nie tylko sprzecznos¢ sta-
nowigcg zrdédto ludzkiego cierpienia, ale takze pewien za-
sadniczy brak - brak Bozej wrazliwosci na ludzkie cierpie-
nie. Tym samym zbuntowali sie przeciwko samemu Bogu,
wszak to on, Stworca Swiata, a nie cztowiek, odpowiedzial-
ny jest za owo tragiczne rozdarcie miedzy ,géra” i ,do-
tem”, ktoérego tak silnie doswiadczali romantycy. To Bog
zamknat dusze cztowieka w zmystowym i utomnym ciele i,
obdarzajgc go obietnicg, instynktem i wizjg nieSmiertelno-
sci, zmusit do przestrzegania nakazéw i praw natury,
z ktérych najwazniejsze to prawo ustanawiajgce ludzka
utomnos¢ i Smieré¢ jako warunek zmartwychwstania.
W istocie wilasnie z tym prawem nie mogli pogodzi¢ sie
romantycy, za zycia pragnac dostgpi¢ boskosci, niebo prze-
nies¢ na ziemie, a ludzi ,w aniotéw przerobi¢”. Stowem -
postawi¢ na gtowie caty naturalny porzadek $Swiata. W
swoich poetyckich uniesieniach romantycy stajg sie wiec
rowni Stworcy i Naturze przede wszystkim po to, by w mi-
tycznym starciu wytkng¢ samemu Bogu btedy w stworze-
niu i brak mitosierdzia. Niepostuszni uczniowie Arystote-
lesa i Sw. Tomasza, widzg w Najwyzszym jedynie Medrca
i Sedziego, ktory bezwzglednie strzeze praw ustanowio-
nych przeciwko cztowiekowi, jak gdyby w obawie przed
jego duchowymi aspiracjami i mozliwosciami. Pyszni Pro-
meteusze, w imie wolnosci i mitosci do ludzi walczg z Bo-
giem w istocie po to, by Go zastgpi¢. Zbuntowani przeciw-
ko prawom natury, ustanawiajg nowy, idealny porzadek,
zarazem wilasne zycie zamieniajgc w dzieto sztuki. Stad
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ich sktonnos$¢ do poetyckiej egzaltacji, ujawniajgca sie w
np. w towarzyskich improwizacjach lub w stylistyce pry-
watnej korespondencji. Nieuchronnie przegrywajac poty-
czke z Bogiem i ,nieestetyczng” codzienno$cig, romantycy
ratuja sie tragiczng ironia.

Wszystkie wymienione tu skiadniki romantycznego
buntu swojg najpetniejsza realizacje odnalazty w Improwi-
zacji Mickiewiczowskiego Konrada. Improwizowane
suniesienia odwrotnych natur” w Lepach wydajg sie jej
groteskowg, pomniejszong, ale réwnie dramatyczna repli-
ka! Sufitowi, podobniejak Konrad, sami niejako projektujg
i przezywajg swoj poetycki wzlot. Najpierw Swiadomie
wprowadzajg sie w stan ,estetycznej” egzaltacji, ktéra na-
stepnie przeksztalca sie w prawdziwie mistyczny trans.
WKkrétce towarzyszace mu obrazy autonomizujg sie, wcig-
gajac niejako ich twércow w odrebny, wizyjny, choé¢ zara-
zem zupelnie realny Swiat. Przeganiani laskg Sufitowi
stajg sie bohaterami przypominanego przez siebie mitu,
realizujac na scenie wizje wielkiego kosmicznego pojedyn-
ku w skali mikro pomiedzy muchami-ludzmi i Dziadkiem-
Stwdrca. Jego teatralnym, nie mniej groteskowym pierwo-
wzorem mogty byé anielsko-diabelskie potyczki towarzy-
szgce Improwizacji romantycznego bohatera.

Sufitowi, wzorem Konrada zbuntowani przeciwko
wiasnej naturze, gardzacy ludzmi i marzacy o nieSmiertel-
nosci, na muszych skrzydtach swego poetyckiego ,uniesie-
nia” docierajg niemal na ostatni szczebel drabiny Toma-
sza, by tam potykac sie z Dziadkiem, ktéry strzegac natu-
ralnego porzadku, usituje ich straci¢. Finat potyczki Sufi-
towych z Dziadkiem jest jednak inny niz finat pojedynku
Konrada z milczgcym Stwérca. Bohater Dziadow czesci 11
(prosze zwr6ci¢ uwage na zbiezno$¢ imienia muszego prze-
Sladowcy i tytutu romantycznego arcydzieta) za swojg py-
che zostaje przez Boga stracony, ale nie umiera. Modli sie
bowiem za niego ksigdz, z pokorg serca przyjmujacy nie-
zrozumiate wyroki boskie, ktore romantyka prowokujg do
buntu i bluznierstwa. Liturgiczna tonacja, pojawiajaca sie
w finale potyczki Sufitowych z Dziadkiem tuz po ostat-
nim, ironicznym odruchu buntu Sufitowego Pierwszego,
takze nie jest przypadkowa. Sufitowijednak, mimo ze nie
spadajg na drewniang podtoge, umieraja naprawde,
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a w ich Smierci na lepie kryje sie ostateczny sens dramatu
Biatoszewskiego. Ot6z bohaterowie Lepdw jednym Smier-
telnym skokiem przedostajg sie tam, dokad wcze$niej pro-
bowali wzlecie¢ na skrzydtach poetyckiego natchnienia.
Tym samym wypetnia sie ich ziemski los i, zgodnie z usta-
wami Stworcy, przeciwko ktorym buntowali sie Sufitowi,
mogg oni dostgpi¢ nagrody w niebie. Jest nig prawda
o Swiecie i ludzkim przeznaczeniu, zawarta w dwoch pros-
tych, ale przeciez rewelacyjnych neologizmach Biatoszew-
skiego. Sufitowi tracg swoje dawne imiona, zyskujgc imio-
na nowe, ktore doskonale charakteryzujg ich prawdziwa
nature. ,Odlepiency” i ,wniebowlepiency” - gliniane, mo-
ze woskowe figurki, ulepione reka Boga, ktdry stworzyw-
szy Niebo i Ziemie, powotuje do zycia ludzi, by nastepnie
przenosi¢ ich z dotu do gory, niczym muchy grzeznace
w miodzie, albo biblijne ryby, ktére w drodze do nieba mu-
szg zginaC.

Z zupetnie nowej, naprawde ,gdrnej” perspektywy Su-
fitowi widzg wszystko jasniej i doktadniej, poniewaz za-
rowkowe Swiatto ich rozumu zgasto. Teraz $wieci im zu-
petnie inne Swiatlo - Swiatlo Bozej madrosci. Sufitowi,
siedzgc jak gdyby w samej zrenicy jasnego oka, widzg z g6-
ry to, czego nie dostrzegt Konrad, a miat szczescie ogladac
bohater Widzenia, wiersza, ktory jest jak gdyby ,poSmier-
tnym” dopetnieniem Improwizacji z Dziadéw czesci Ill.
Jego wyrazne echo odzywa sie w finale romantycznej wizji
Sufitowych, groteskowo zrealizowanej na scenie domowe-
go teatru Biatoszewskiego:

Ziemie i Swiat caly, co mig otaczat,

Gdzie dawniej dla mnie tyle byto ciemnic,
Tyle zagadek i tyle tgjemnic,

I nad ktérymijam dawniej rozpaczat,

Teraz widziatem jako w wodzie na dnie,

Gdy na nig ciemna promien stoica padnie2l.

Na dnie wodnej otchtani, w ciemnosciach, siedzg swiad-
kowie dramatu Sufitowych - widzowie spektaklu. Czy z tej
dolnej, ,podtogowej” perspektywy bedg w stanie zrozu-
miec¢ istote ich Swietlistego przeistoczenia?

21 A. Mickiewicz, Widzenie, Dzieta, t. 1, op. cit., s. 408.
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SUFITOWY PIERWSZY: Myslg, ze... nastuchuja, jak... meczerisko
ulepieni... skapiemy...

niczym wosk z lkarowych skrzydet, tudziez ze Swiecy,
w ktoérej ogniu zginagt komar Krasickiego - bajkowy pier-
wowzor prometejskich buntownikéw. Tymczasem umiera-
jacy Sufitowi w niczym nie przypominajg boskich skazan-
cow! Przeciwnie, w tej, zdawatoby sie, tragicznej sytuacji
wesoto ,pobzykuja” ,ku pocieszeniu” nas, jeszcze zywych,
ale przeciez nieustannie rozmyslajacych o Smierci i sensie
ludzkiej egzystencji. Sufitowi z gory patrza na nas, zanu-
rzonych w ciemnej kipieli, i uczg ,wode, skad sie Swiatto
leje”22 Kt6z by jednak w XX wieku powaznie traktowat
stowa romantycznych poetéw, zwiaszcza tych zamienio-
nych w muchy.

Odwrotne interpretacje

Sufitowi umieraja jak muchy w ogniu, poniewaz tak
zawyrokowat ,On”, sedzia i kat, kierujacy losem cztowie-
ka na wszystkich poziomach jego egzystencji - powie
wspotczesny wyznaweca tragicznej koncepcji ludzkiego lo-
su. W zyciu cztowieka dostrzeze on jedynie splot irracjo-
nalnych sit dziatajgcych, niczym zawistni greccy bogowie,
a takze Dziadek, wytacznie najego zgube. Nie ma mowy
o0 mitosierdziu, nie ma mowy o zbawieniu, jedynym fina-
tem zycia nasyconego sprzecznosciamijest Smier¢. ,,Chudy
rosot’, w ktérym zwykty topi¢ sie muchy, jest wiec w Le-
pach zupeinie Slepy, jak Slepy jest los i reka Bozej spra-
wiedliwosci, sznury oznaczajg wytacznie szubieniczny
stryczek, a lep to zwykla putapka, mimo iz zaslepieni
Sufitowi pragneliby dostrzec w nim promien Bozej Swiat-
tosci. Kazda zyciowa akcja ludzi-much budzi reakcje
Dziadka, ktéry pozostawiajac Sufitowym ztudzenie nieza-
leznosci mysli i czynéw, konsekwentnie aranzuje ich osta-
teczng katastrofe. Owszem, Sufitowi buntujg sie i walcza,
jednak finat ich potyczki z losem jest z gory - a wiasnie,
»Z gory” - przesadzony.

2 1 uczy wode, skad sie Swiatto leje / | storicu méwi, co sie w wodzie
dzieje”. Tamze.
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W najwilasciwszym sensie tragicznym jest przeto, jezeli ta sama
sita, ktéra pozwalata pewnej rzeczy urzeczywistni¢jakas wysoka war-
tos¢ dodatnia (tejze rzeczy lub innej), staje sie w tymze samym dzia-
taniu przyczyna zniszczenia tej wtasnie rzeczy jako podmiotu wartosci

- pisze Max Scheller charakteryzujac mechanizm tragi-
cznosciZ3 Lepy, pozbawione tradycyjnie rozumianej fabuty,
wydajg sie jego teatralnym modelem. Urzeczeni perspek-
tywg wolnosci i nieSmiertelnosci, Sufitowi sami w finale
dramatu pakujg sie do grobu.

Finat Lepow jest zaprojektowany zgodnie z klasycznym
wzorem tragedii antycznej. Sufitowi, wypowiadajgc swoje
ostatnie stowa, zastygaja zawieszeni na Swietlnym promie-
niu, ich ruchy stajg sie coraz bardziej powolne, wreszcie
ustajg. W ciszy ogladamy dwdéch wisielcow...

Ze znamiennej dla sztuki tragicznej nierozwigzalnosci wewne-
trznych antynomii zycia wynika szczegdlne znieruchomienie, jakiego
SwiadkamijesteSmy u kresu niemal kazdej z wielkich tragedii greckich
- pisze Zygmunt Kubiak. - Sztuka hellefiska zna dwa rodzaje znieru-
chomienia: ten wiasnie, ktéry wynika z nierozwigzalnosci, i ten, ktéry
sie roztacza w godzinie potudnia, gdy bozek Pan gra na swojej lutni
-jak wjednym z platonskich epigramatéw - a wszystko dookota mil-
knie. W finatach wielkich tragedii sa oba te rodzaje nieruchomosci,
taczg sie one ze sobag. Dlatego tragedia grecka jest ciezka jak gtaz,
a zarazem pigkna24.

Podobnie Lepy, ktorych finat Anna Krajewska interpre-
tuje nastepujgco: ,«Wniebowlepiency, dosyceni miodowag
kroplg», umierajg pieknie. Pojawia sie wzruszenie ptynace
z poezji, ktora ocala. Metafora Biatoszewskiego petni fun-
kcje konsolacji” A

Na réwni z greckimi tragikami wspdtczesnemu drama-
towi ludzi-much patronujg fizjolog Pawtéw i dwudziesto-
wieczni egzystencjalisci. Teatralnym odbiciem mechaniz-

23 M. Scheler, O zjawisku tragicznosci, ttum. R. Ingarden, w: Arystoteles,
Hume, Scheler, O tragedii i tragicznosci, wybor, przedmowa i opracowanie
W Tatarkiewicz, Krakéw 1976, s. 70.

24 Z. Kubiak, Platona poezja i madros¢, Warszawa 1996, s. 34-35.

25 A. Krajewska, Biatoszewskiego ,dramat osobny”, czyli ,wypadek zge-
nologii”, op. cit., s. 233.
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mu ludzkiej egzystencji jest bowiem w Lepach coraz szyb-
szy ruch pary aktoréw, popychanych biologicznymi odru-
chami lub tez - uwaga - Swiadomoscig innych ludzi oraz
nie istniejgcego, ale dominujgcego w ludzkiej wyobrazni
Boga. Mowilismy juz o naturalistycznej koncepcji rozu-
mienia dramatu Sufitowych, ktéra z zatozenia wyklucza
wszelki tragizm26. Koncepcja egzystencjalistyczna rozni
sie od niej w pewnym istotnym szczegéle. Charakterysty-
czne, ze egzystencjalisci, budujgc wiasng teorie cztowie-
czenstwa, chetnie nawigzywali zaréwno do mechanizmu
tragicznej putapki, modernizujgc w swoich dramatach an-
tyczne konflikty, jak i do Sredniowiecznej koncepcji hierar-
chii bytéw, odnajdujac w niej zrodto wyobrazen zniewala-
jacych cztowieka. Zgodnie z przeswiadczeniem Sartre’a
istnienie kazdego cztowieka cigzy bowiem jednoczesnie
w strone rzeczy - wtasnie tak Sartre metaforyzowat sytua-
cje zniewolenia cztowieka cudzg mysla - oraz w strone
Swiadomosci czystej, ktora gdyby byta mozliwa do osigag-
niecia, oznaczataby absolutng wolnos¢ od usmiercajgcej
Swiadomosci Innych. ,On dolepia nas do siebie” Sufito-
wych brzmi w tym kontekscie jak lament ludzi, ktérzy
pokonawszy rozmaite formy ludzkich ,pokrewienstw” -
biologicznych, historycznych, spotecznych - na samym
szczycie drabiny bytéw odkrywajg z przerazeniem cudzg
mysl jako zrédio whasnych marzen i aspiracji. Sufitowi sg
bowiem sterowani nie tylko odruchami ciata i pamieci -
ich ,dotem” - ale takze ,géra”, czyli odruchami wtasnego
jezyka, za ktoérego pomoca produkujg coraz to nowe wyob-
razenia o wolnosci. Ciato i pamiec¢ oraz jezyk i mysl (wy-
obraznia) stanowig w istocie dwie zewnetrzne wobec nich
sity, z pozoru przeciwstawne, w istocie uzupetniajgce sie
w procesie zniewalania cztowieka. Ich teatralnym symbo-
lem jest laska Dziadka, atakujaca Sufitowych z dotu i z g6-
ry jednoczesnie. Z tej putapki nie ma wyjscia, zdaje sie
przekonywac Biatoszewski, nieustannie i na wiele sposo-
béw odwracajgc pudetko sceny.

Zdazajacy do absolutnej wolnosci, Sufitowi w istocie
uciekajg od prawdy na temat wiasnej egzystencji, przegry-

26 Determinizm wyklucza tragizm. Por. M. Scheter, O zjawisku tragi-
cznosci, op. cit., s. 78.
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wajac walke z Innym, czyli Dziadkiem, oraz z innymi, tymi
z dotu - nami. W koricu nieruchomieja na lepie, ktory
zawist pomiedzy niebem i ziemia, w sferze dziatania obu
sit reifikujgcych swiadomos¢ cztowieka. W sytuacji nieroz-
wiazalnego konfliktu pozostaje im tylko ostatni ,rzut”
wolnosci, skierowany przeciwko zniewalajgcym ich sitom.
Nie bedzie nim jednak piekna metafora miodowego dosy-
cenia zamykajaca dramat, poniewaz takze ona nalezy do
repertuaru estetycznych instynktéw zniewolonej $wiado-
mosci obu Sufitowych. W Lepach pojawia sie, niezalezna
od nikogo i niczego, $miertelna ironia - jedyny w tym
ujeciu sztuki Biatoszewskiego obszar prawdziwej wolnosci
Sufitowych. Ironia istot ztapanych w putapke. Dopiero na
lepie umierajacy Sufitowi wychodzg ze swoich rél i, przy-
gladajac sie swiadkom swej $mierci, kpia z nas i swego
tragicznego zaslepienia. Po czym konaja.

Jezeli jednak w Dziadku, ukrytym za kulisami $wiata
Sufitowych, dostrzezemy co$ wiecej niz tylko projekcje
mitycznego bdstwa $mierci, jezeli mianowicie rozpoznamy
w nim transcendentnego Boga, ktéry w istocie wyprowa-
dza bohaterdw Lepow z putapki zamknietego pokoju, oka-
ze sie, ze w metaforach Biatoszewskiego kryje sie zapo-
wiedz prawdziwego ocalenia! Sufitowi umierajgjak muchy
w ogniu, poniewaz ,,On” jest dla nich bodzcem silniejszym
od zycia i leku przed $miercig - powie wyznawca Bozej
Opatrznosci, wiarg, a nie ironia, probujac reagowaé na
paradoksy ludzkiej egzystencji, w ktérych prorocy i $wieci
dostrzegaja mechanizm niepojetej ekonomii zbawienia.
Swiety Pawet przekonywaé bedzie pierwszych chrzescijan
0 koniecznosci $mierci jako warunku nowych narodzin.
Jego my$l mozna rozumie¢ przenos$nie, Smiercig nazywa-
jac akt pokuty, a zyciem - nawrdécenie na Boze ustawy, lub
tez zupetnie dostownie, w realnej $mierci dostrzegajac mo-
ment Wielkiego Przejécia. Na ziemi zycie jest $miercia,
a Smier¢ poczatkiem zycia - oto paradoksalna ekonomia,
ktorej Swietng ilustracjg jest obracajace sie pudetko sceny
w teatrze Biatoszewskiego.

W misteryjnym, a nie tragicznym ujeciu Lepoéw czto-
wiek- ,thumacz” wlasnej egzystencji - zgubijej sens, jezeli
na chwile straci z oczu ktéras z dwu perspektyw poznania
siebie i rzeczywistosci. Lub tez jezeli jedng z nich - per-
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spektywe metafizyczng - uzna wytgcznie za wyobrazniowa
reakcje cztowieka na zycie i Smieré. Cztowiek, chodzgc po
ziemi, winien po prostu patrze¢ w niebo, by w $mierci nie
dostrzegac jedynie wyroku losu. Z kolei fruwajgc w chmu-
rach, winien doswiadczac¢ zycia we wszystkich jego wymia-
rach - biologicznym, historycznym, personalnym - by ma-
rzenie o raju nie przystonito mu $wiadomosci zblizajgcego
sie i koniecznego cierpienia. Te wahadtowa ekonomie kaz-
dego religijnego symbolu odkrywajg sami Sufitowi, w Oku
Opatrznosci dostrzegajgc czarng plame Slepoty, niczym
memento o zblizajgcym sie koncu, a w wisielczym stry-
czku - ,gniazdo uniesienia”. Dziadek, uosobienie Slepej
sity, staje sie w takim ujeciu mistrzem Opatrzno$ci, orga-
nizujgcym swoim uczniom wielkg inicjacje w nieSmiertel-
nos¢. Zgodnie z etymologig stowa ,,opatrznosé¢” mistrz ,pa-
trzy” na nich troskliwym okiem ojca, ,zaopatruje” w
skrzydta metafizycznej tesknoty, przez Franciszka Malew-
skiego nazwanej ,instynktem niesmiertelnosci”, w korncu
sopatruje” madroscig niczym miodowym plastrem.
Uczniowie oczywiscie buntujg sie przeciwko mistrzowi.
Na witasna reke prébuja dostac sie tam, gdzie prowadzi ich
los, w swoich ograniczeniach i upadkach dostrzegajgc reke
karzgcego Pana. Latwiej jest bowiem zaakceptowacé tragi-
czne rozdarcie miedzy cielesnym ,dotem” i duchows ,,g6-
ra”, w Bogu dostrzegajac sedziego i kata, niz przyjac¢ para-
doksalng ekonomie Pawlta, ktéry w wyroku smierci, wyda-
nym na kazdego cztowieka, widzi konieczny warunek zba-
wienia. Zwtaszcza gdy jest to wyrok zbiorowy, wydany na
dodatek bez uzasadnienia winy. Ludzie mracy jak muchy
pod gruzami zburzonego miasta w biblijnej opowiesci o
Bogu towigcym ludzi jak ryby dostrzega raczej okrutng
ironie niz gteboki sens ludzkiego losu, o ile przed zwatpie-
niem nie chroni ich wiara. W potyczce Sufitowych z Dziad-
kiem raczej jej nie dostrzegamy. Jednak w ich liturgicznej
inkantacji tajemniczego zaimka ,ona” stychac¢ dalekie
echo maryjnych litanii, gtoSno odmawianych przez poete
podczas bombardowania na warszawskich RybakachZ2r.
Wyraznie za to zauwazamy rytm, rytm przedSmiertne-
go tanca, w ktorym Kkryje sie paradoksalne przeczucie oca-

27 M. Biatoszewski, Pamietnik z powstania warszawskiego, op. cit., s. 89.



LsUniesienia odwrotnych natur” (Lepy) 153

lenia. Taniec Sufitowych na linie to przeciez w istocie ta-
niec obrzedowy2 W potaczeniu z towarzyszagcym mu sto-
wem mitycznej opowiesci odtwarza on bowiem podstawo-
wa strukture wielkich symboli sakralnych, w ktérych za-
kodowana zostata prawda o swiecie i zyciu ludzkim. Miste-
ryjny sens Lepow, dramatycznie odtanczony przez Biato-
szewskiego i Stefanskiego, jest w istocie bardzo prosty:
cztowiek, za zycia rozrywany przez dwie przeciwne sity
swojej fizycznosci i duchowosci, by dosta¢ sie do nieba,
musi przej$¢ przez ten najbardziej konkretny z ziemskich
~dotow” - grdéb. Krok w gore na drabinie Tomasza jest
wiec jednoczesnie krokiem w dot. Oto jeszcze jeden klucz
do zrozumienia metafory odwroconego pudetka pokoju
w sztuce Biatoszewskiego. Klucz bliski romantycznemu,
jednak w wersji ksiedza Piotra, a nie Konrada.

Srodek bytu

Dziadek jest w Lepach metaforg wewnetrznego zniewo-
lenia i Smierci - w ujeciu egzystencjalistycznym, lub sym-
boliczng figura mistrza doswiadczajgcego swoich uczniéw
- w ujeciu religijnym. Oba odczytania dramatu wydajg sie
réwnoprawne, poniewaz Biatoszewski przedstawitjedynie
paradoksalny mechanizm ludzkiej egzystencji, odbiorcom
pozostawiajgc prawo do jego immanentnej - tragicznej,
badz transcendentnej - opatrznosciowej interpretacji. Dla-
tego tez nie sa Lepy moralitetem, mimo iz wyrastajg ze
splotu przystdéw, ktérych celem i racjg istnienia jest prze-
kazywanie jasnej nauki moralnej. A jednak wydaje mi sig,
ze w samym centrum dramatu Biatoszewskiego lezy odpo-
wiedz na podstawowe pytanie egzystencjalne cztowieka:
Jak zy¢?” Jest to odpowiedz zakryta i w tej skomplikowa-
nej myslowo i dramatycznie konstrukciji, jakg sa Lepy, mu-
simy ja dopiero odnalez¢. Z pewnoscig moglibySmy zado-
woli¢ sie ktérg$ z odpowiedzi kontekstowych, rozwigzania
zagadki ludzkiego istnienia szukajac w pismach egzysten-
cjalistow, romantykéw lub w Ewangelii. Niewykluczone
tez, ze przyjmujac pewien konkretny poglad na zycie, usi-

28 Tytut ksiazki Gracji Kerenyi Odtaricowywanie poezji wydaje sie w tym
kontekscie szczeg6lnie fortunny.
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towalibysmy ustali¢ ostateczng interpretacje Lepow, pod-
czas gdy sam Biatoszewski jedynie sprawdza rozmaite wa-
rianty rozumienia mechanizmu ludzkiej egzystencji. Gdy-
bysmy jednak sprdébowali je na siebie natozy¢, niczym ne-
gatywy roznych fotografii tego samego obiektu, przekona-
libySmy sie, ze istnieje w Lepach jeden staty punkt. Punkt
niezalezny od stylizowanych lub parodiowanych w drama-
cie jezykéw, przywolywanych w nim kodéw estetycznych
czy tez sugerowanych kontekstéw interpretacyjnych -
istne gniazdo sensu.

»,Pokoj do gory podloga, z ktorej zwisa uspiony Dzia-
dek. Posrodku od dotu sterczy zyrandol, rozgateziajacy sie
w klosze na razie nie zapalone. Nisko - ciagi sznurow.
Dwie postacie chodzg trasami dwoch przekatnych po sufi-
cie”. Jezeli na te podstawowg sytuacje dramatyczng nato-
zymy siatke muszych przystow, z ktoérych poeta wysnut
akcje i podstawowy sens sztuki, dodamy do niej bajke
Krasickiego, nastepnie listy i ballady mtodego Mickiewi-
cza wraz z odpowiednimi fragmentami Dziadow czesci 111
i, rozpoznajgc sakralng strukture dramatu, przypomnimy
drabine bytow wszelkich wedtug sw. Tomasza oraz sche-
mat greckiej tragedii zjej fizjologicznym podtekstem i eg-
zystencjalistyczng nadbudowag, to zauwazymy, ze miej-
scem wspélnym wymienionych ,negatywoéw” jest - dosto-
whnie i w przenosni - sam srodek bytu. Sam s$rodek, czyli
miejsce chwiejnej réwnowagi pomiedzy ,dotem” i ,,g0rg”
Sufitowych, ich ,gniazdo odwrotnosci”, ,styk ziemi z nie-
skohczonoscig” (Autobiografia), punkt przeciecia sie
dwaéch osi, ktére symbolicznie wyznaczajg kierunki lu-
dzkiego zycia.

Os$ pozioma, nieruchoma, na ktorej obraca sie pudetko
sceny w teatrze Biatoszewskiego, to 0$ samego zycia. Na
niej wiruje ruchoma o$ pionowa, mityczna i $wieta, nape-
dzana strachem przed $miercig i sitg myslowych paradok-
sow, za ktorych pomoca cztowiek od wiekéw probuje opisac
istote swojej ziemskiej egzystencji. Catg skomplikowana
konstrukcje Lep6w mozna sprowadzi¢ do tego wiasnie pro-
stego mechanizmu hustawki czy tez oscylatora, ktory, jak
przypominajg matematycy, niejest przyrzadem wyznacza-
jacym dyskretng przestrzen dwuelementowg: dramaty-
czne ,albo-albo” romantykoéw. Jest urzadzeniem zakresla-



sUniesienia odwrotnych natur” {Lepy) 155

jacym swoim nieustannym ruchem cato$¢ istnienia. Je-
dnak najwazniejszy jest srodek, ktdrego Wielkim Strézem
okazuje sie antypatyczny Dziadek, atakujacy Sufitowych
z dotu i z goryjednoczesénie. Zyé w $rodku, na osi rzeczywi-
stosci, by¢ sama osig, na ktérej obraca sie wahadto biologii
i symbolicznych projekcji (objawienia?), zy¢, zakres$lajac
swoim istnieniem petny obszar ludzkiego doswiadczenia -
oto projekt, ktéry odnajdujemy w Lepach.

Statem sig osig w nieskoniczonym kole,
Sam nieruchomy, czutem jego ruchy

- czytamy w wierszu Mickiewicza2. Biatoszewski, na swoj
»,0s0bny” sposdb, to kosmiczne, jakby poSmiertne i misty-
czne widzenie romantyka prébowat realizowac
na ziemi - i w teatrze.

A. Mickiewicz, Widzenie, op. cit., s. 408.
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LITURGIAW DOMOWYM TEATRZE
(Szara msza)

Ryzykowna zabawa

W prologu Szarej mszy Biatoszewski utrwalit zdarzenie
bezprecedensowe. Oto zaczepiona przez poete rzeczywi-
stos¢ gryzie go w palec! Sztuka rozpoczyna sie jak przed-
stawienie w jarmarcznym teatrze. Aktorzy wchodzg na
sceng, nastepnie jeden z nich wymienia imiona granych
postaci. Zeby zrozumieé¢ przedstawiang historie, publi-
cznos$¢ jarmarczna musiata wiedzie¢ doktadnie, kto jest
kim, poniewaz w kazdej chwili na scenie mdgt sie pojawic
ten sam aktor w zupetnie innej roli i wtedy cata intryga
stataby sie nieczytelna. Biatoszewski powtarza w swoim
elementarnym teatrze tradycyjny gestjarmarcznego akto-
ra, tyle ze przedstawia sie jako Bohater, swojg partnerke
nazywajgc Heroing. Oboje wiec, mimo wizytéwek, pozosta-
jajedynie postaciami teatralnego przedstawienia, nieco na
wyrost nazywanymi ,bohaterami”, jezeli wzig¢ pod uwa-
ge, wjakim znaczeniu uzywali tego stowa starozytni.

Takie, zdawatoby sie, niezbyt fortunne wejscie dwojga
aktorow widownia jarmarczna przywitataby gwizdami.
Publicznos¢ awangardowego teatrzyku z zadowoleniem
rozpoznaje w nim sygnat gry teatralnymi konwencjami.
Jednak poczatkowe kwestie Bohatera $wiadczg przede
wszystkim o tym, ze Biatoszewskiemu, podobnie jak arty-
stom jarmarcznym, bardzo zalezy na precyzyjnym ozna-
czeniu Swiata przedstawionego na scenie. Za chwile sie
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przekonamy, ze nazywanie, a nastepnie interpretowanie
tego, co wydarza sie tu w wyniku méwienia i dziatania,
czyni Biatoszewski wiasciwym tematem Szarej mszy. Kie-
dy Bohater wymienia teatralne wizytéwki, wyczuwamy
parodystyczne intencje poety, zarazem jednak uswiada-
miamy sobie, ze oto stajg przed nami ludzie bez imion
i whasciwosci, ktorzy dopiero w trakcie gry, za sprawg wy-
powiadanych przez siebie stow i wykonywanych czynno-
&ci, beda odnajdywaé, prezentowaé, nawet drazy¢ wiasng
osobowos$¢. Na razie sa tylko czysto teatralng potencja, za
chwile, gdy padng kolejne stowa, stang sie kims. Czyz nie
na tym polega istota teatru?

Nazywanie to jednak rzecz dos¢ niebezpieczna, o czym
szybko przekonat sie Bohater Szarej mszy, wyciggajac pa-
lec w kierunku Heroiny i wypowiadajgc jej na razie tylko
didaskaliowe imieg:

BOHATER (przedstawia sie): Bohater
(wskazuje na heroing)
Heroina
(tapie sie za palec)
Mmm!

On zatem jednym stowem niejako powotat jg do ist-
nienia, aona... Nie wiemy doktadnie, co sie stato, wiadomo
jedynie, ze Bohater wyciggnat w kierunku Heroiny palec,
po czym wpakowat go do ust, z bélu wydajac charakte-
rystyczny, cho¢ trudny do nazwania dzwiek. Nawet jej
nie dotkngl Wskazat tylko i nazwat, przyptacajac te, zda-
watoby sie, niewinng czynno$¢ wiasna krwig. Heroina
gwalttownie broni sie przed stowem i gestem Bohatera. Nie
chce by¢ przez niego nazwana, a wiec w pewnym sensie
stworzona.

Ta sugestywnie zagrana scena z prologu Szarej mszy
uswiadamia nam, najakie ryzyko naraza sie kazdy poeta,
probujac przenikngé za pomocg stow tajemnice rzeczywi-
stodci. Wystarczy jedno nieopatrznie wypowiedziane sto-
wo, jedno przejezyczenie, jakas pomyitka, btad, a Swiat mo-
ze przybraé¢ postaé drapieznego zwierzecia. Na szczescie
w ten sam sposoéb, jezeli tylko zapanujemy nad stowami,
poznamy ich wewnetrzne moce, np. mozliwosci, jakie daje
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metafora, 6w niebezpieczny $wiat mozna zamieni¢ w szarg
mysz, a czasem nawet - w szarg msze...

W prostym pytaniu Heroiny wyczuwamy oszotomienie
nagle przebudzonej do zycia istoty, ale tez zwykie zdziwie-
nie, wywotane widokiem krzywiacego sie z bélu Bohatera.
»,Co0 [sie stato]?” - pyta Heroina, a Bohater szybko wymys-
la takg odpowiedz, ktéra te osobliwa, metaforyczng sytua-
cje mogtaby umiesci¢ w jakims$ realnym konteks$cie. Zau-
wazmy, ze to Bohater ciggnie te gre, nazywa, metaforyzuje
i konkretyzuje, podrzucajedno chocby stowo, dzieki ktore-
mu teatralne kukly Bohatera i Heroiny nagle wypetniajg
sie ludzkimi cechami. On okazuje sie niezdarnym mezem,
ktéry skaleczyt sie igltg albo agrafkg. Ona reaguje w tej
sytuacji jak kazda opiekuncza zona, chociaz z trudem
wchodzi w wyznaczong jej role:

HEROINA: Jodyny?
(Bohater - machniecie reka)
Wspotczucia?

Pochylony nad krwawigcym palcem Bohater milczy wy-
mownie. Heroina szuka w tym czasie jakiego$ ratunku,
najpierw proponujgc co$ dla obolatego ciata, potem - dla
ducha. Charakterystycznejest to ,machniecie rekg” Boha-
tera pomiedzy propozycjami Heroiny, tak jakby chciat jej
powiedzieé: nie, to nie to, zgaduj dalej... Chyba zgadta, bo
nagle ogarnia Bohatera ,przestrach”, ktory kaze mu wejsé
pod stét, co nie jest zachowaniem typowym dla dorostych
mezczyzn, a potem ,myszkowac” jak maty chtopczyk, wy-
powiadajgc przy tym dziwnie brzmigce kwestie. Po natezo-
nym milczeniu Bohater zaczyna gadac jak nakrecony:

Bohater (przestrach): Dusza... ucieknie mi...
(myszkuje dookota stotu i pod stotem)
Gdzie - gdzie - gdzie - gdzie???

Ciekawe, jak Biatoszewski intonowat te stowa? Mogtly
brzmie¢ bezradnie, Swiadczac o strachu matego dziecka,
lub tez zaczepnie, jak gdyby uciekajgca dusza byta kurg
naganiang do kurnika. Bohater nagania jg do zelazka,
Swiadomie lub nie lekcewazac pewien leksykalny dro-
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biazg: dusza ludzka to w koncu nie to samo, co dusza od
zelazka.

BOHATER (wyciaga z kata stare zelazko, zatrzaskuje natychmiast
jego drzwiczki)-. Jest!

Niebezpieczeristwo $mierci zazegnane, chociaz pewno-
sci, czy dusza naprawde trafita do zelazka, mie¢ nie moz-
na, bo kto w koncu widziat dusze.

BOHATER (nagty niepokéj): Okno?!
(z ulga)

Nie otwarte.

Heroina w tym czasie ze zdziwieniem obserwuje my-
szkujacego na kolanach Bohatera, ale chyba spodobata sie
jej ta zabawa w mate dziecko:

HEROINA: Zakredkowato sig?...

Jej pomyst, by cate zdarzenie potraktowac jak historyj-
ke z ksigzeczki do kolorowania, doskonale wspétgra z za-
chowaniem partnera. Bohater podejmuje watek i gtosno
potwierdza wlasne bezpieczenstwo:

BOHATER: ...gruba kreska...

Heroina duzo smielej rozwija mysl Bohatera, podazajac
za rysunkowym skojarzeniem:

HEROINA: ...przekreslito przedwczesne ulecenie w grajace sfery?

Sporo juz wiemy o tych dwojgu. On przejawia ciekawag
sktonnos$¢ do zamieniania przypadkowych zdarzen w sy-
tuacje symboliczne, chetnie udaje przy tym kogos$, kim nie
jest - a Scislej, kim juz nie jest - bawigc sie stowami
i przedmiotami niczym mate dziecko. Ona probuje poda-
zac zajego skojarzeniami, zgadywac intencje partnera, by¢
jego pomocnikiem, stowem - brac¢ udziat w jego zabawie.
Przypadkowe uktucie agrafkg spowodowato tu sporo za-
mieszania. Nie od dzi$ wprawdzie wiadomo, ze dusza po-
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trafi wydostac sie przez rane w skaleczonym ciele, co oczy-
wiscie konczy sie Smiercia, ale rana Bohatera z pewnoscig
nie rokowata zgonu. Natchneta go natomiast do pewnej
zgrywy. Przez chwile sadziliSmy juz, ze Bohater i Heroina
zaczng grac jaka$ realistyczng scene z zycia matzonkdw,
jednak nagle oboje dali sie ponie$¢ stowom i wyobrazni,
zamieniajgc sie na chwile w mate dzieci. Ta chwilowa
metamorfoza skitoni ich do kolejnych wypraw w rejony
wiasnego dziecinstwa. Ich stabiutko umotywowana gra
przypomina w istocie towarzyskg zabawe w stowne skoja-
rzenia, co nie pozostanie bez zwigzku z psychoanality-
cznym charakterem catego przedstawienia.

Reguty zabawy sg proste: podazaj zajezykiem. Wstapie-
niu duszy w grajace sfery, awiec do nieba, zapobiegta ,ma-
giczna” wielofunkcyjnos¢ stowa, ktérajednoczesnie pozwo-
lita zaaranzowac zaskakujgcg pogon pod kuchennym sto-
tem. ,Magiczna”,jak caty mechanizm budowania akcji na
zasadzie ,dziatania pokrewnego przez pokrewne na pokre-
wne”, przy czym zakres pokrewienstw ustalajg sami jej
uczestnicy, i moze nim by¢ zardwno wspélny rdzen stowa,
homonimia wyrazow, zblizona barwa, gest czy sytuacja.
Dlatego nie dziwi, ze dzieciecy odruch umieszczenia duszy
w zelazku natychmiast zostaje wsparty pomystem wzietym
z ksigzeczki dla dzieci - nie istniejgce okno cudownie za-
trzasneto sie sitg realizowanej metafory. Zreszta, co tam
okno! Za chwile z dzieciecego ,myszkowania” - i przejezy-
czenia - zrodzi sie w teatrze Biatoszewskiego prawdziwa
»,myszg”, to znaczy ,msza”, prawdziwa Szara msza. Dusza
Bohatera, jak st6j z preparatem do analizy, wedruje teraz
na kuchenny stét. Seans dopiero sie zaczyna.

Kuchenna celebracja

Zaczyna sie jak w basni, na dodatek ilustrowanej: ,By-
tem sobie matym chtopcem” - oznajmia Bohater, pokazu-
jac tekturowego chtopczyka siedzgcego na stole. Jest ich
teraz dwdch i dlatego nalezy doktadnie ustali¢ tozsamosé
postaci, nazwac je, a nazywajac - stworzyc:

HEROINA: To ty - on?
BOHATER: Ja. Bardzo.
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Dwa krotkie, w skupieniu wypowiedziane stowa za-
Swiadczajg o przemianie dokonujacej sie dzieki sile woli
i wyobrazni Bohatera, za ktérg podgza wyobraznia Heroi-
ny. Posta¢ tekturowego chiopczyka jest rodzajem przed-
miotu magicznego, ktérego obecnos¢ pozwala uczestnikom
zabawy manipulowac przestrzenig i czasem, wiec takze,
a moze przede wszystkim sobg. Oboje znowu sg dzieémi:

HEROINA: Bawmy sie w chowanego. Kryj i wotaj: ,Kury na miej-
sceeee!”

Bohater, stojgc, zakrywa oczy, a Heroina chowa sie,
sprzykucajac u drugiego boku stotu”. Uktad ten jest tak
samo wazny, jak gest i wypowiedziane po chwili formutki:

BOHATER (zastania twarz rekami): Kryje i licze...
HEROINA: Kury na miejsce!

| wtedy zdarza sie co$ niezrozumiatego, czego nie prze-
widujg reguty zabawy dzieciecej, w odrdéznieniu od regut
zabawy dorostych poetéw: Bohater ,odstania twarz” i mo-
mentalna akcja ,chowanego” zatamuje sie na rzecz rytua-
tu Mszy sSwietej. Dokonuje sie to jakby przez pomyike,
zwykte przejezyczenie:

BOHATER (odstania twarz, pokton): Kyrie i licze.

ale Heroina, takze pozorujgc podobny mechanizm pomyiki,
wchodzi juz w swojg nowa role - ministranta:

HEROINA: Kryje elejson...

Bohater ,podchodzi mszalnie do stotu”, niczym kaptan.
Podchodzi po raz drugi. Wczesniej w podobnym skupio-
nym gescie postawit na stole zelazko z dusza, wycofujac sie
w glgb sceny. Juz przestat by¢ matym chiopcem, cho¢ to
wiasnie wspomnienie dzieciecej zabawy woko6t kuchenne-
go stotu wywotuje transformacje. Spoza odtworzonej sy-
tuacji na dobre wytania sie obraz koscielnej liturgii. Litur-
gii odprawianej wedtug starego porzadku przy pomocy
ministranta (czynnosci i dialog z kaptanem) oraz w obe-
cnosci Swiadkdéw - wiernych, ktérzy z mszalikami w dio-
niach sledzg akcje liturgiczng. Méj niedzielny mszalik na-
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zywa wiernych ,kaptanami laikami”l W teatrze Biato-
szewskiego sg nimi widzowie spektaklu.

Dwukrotne zblizenie sie kaptana do ottarza - wejscie
w sfere Swietg - to staty element poczatkowej fazy akcji
liturgicznej. Na rysunku w mszaliku kaptan stoi przed ot-
tarzem, aministrant zblond czuprynka kleczy z lewej stro-
ny, na skraju. Mszalik: ,,Kazda Boska osoba wzywana trzy-
krotnie formutg «Kyrie elejson»”. Wadnie na te formute
natrafia Bohater, przekrecajgc zwykig formutke zabawowa.
Msza wytania sie wiec tu z ,perypetii samego wystowie-
nia”2 ktore w tym wypadku najbardziej przypomina test
wolnych skojarzen potgczony z analizg czynnosci pomyitko-
wych. Uczestniczymy wiec réwnoczes$nie w seansie psycho-
analitycznym i w liturgii eucharystycznej. Najpierw postu-
chajmy psychoanalityka:

Bardzo przydatnie jest, za szkolg zuryska (Bleuler, Jung i inni),
nazwac grupe zwigzanych ze soba i zabarwionych wzruszeniem pier-
wiastkéw wyobrazeniowych zespotem (kompleksem). Widzimy wiec,
ze jezeli w poszukiwaniu wypartego zespotu pacjenta wezmiemy za
punktwyjscia ostatni szczeg6t, ktéry zdotat sobiejeszcze przypomnieg,
mamy wielkie szanse odkry¢ kompleks, jes$li tylko chory dostarczy
nam dostatecznej ilosci swych swobodnych skojarzen. Pozwalamy wiec
mowi¢ choremu, co mu sie zywnie podoba i trzymamy sie zatozenia,
ze nie moze mu przyj$¢ na mysl nic innego, jak tylko, to co poSrednio
pochodzi od poszukiwanego zespotu3.

Naturalnie - pozwalamy! Niech opowie nam - i celeb-
racyjnie odegra - swojg tajemnicza historie o uciekajacej
duszy.

BOHATER: Kyrie uleca... dusze - od rysek waskich...
(dotyka palcem stotu)
Jeszcze sie troche lepi jak konfitura-konfituor...

1M34j niedzielny mszalik, czyli najtatwiejszy sposéb stuchania Mszy $w.
wraz z wyjasnieniemjej liturgicznym na kazda niedziele i Swieto, utozy#,
opracowat i wydat ks. J. E Stedman, przettumaczyt ks. pratat A. Syski,
Nowy Jork 1947.

2 J. Stawinski, Ballada od rymu, w wyd. zbiér. Liryka polska. Interpre-
tacje, op. cit., s. 414.

3 Z. Freud, O psychoanalizie, 1910 r. Pie¢ odczytéw wygtoszonych na
uroczystosci 20-lecia jubileuszu zatozenia Clare University w Worcester
Mass., thum. L. Jekels, wyd. 2 uwspoétcze$nione, Poznan 1992, s. 40-41.
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Confiteor! Wyznaje! W mszaliku kaptan stoi przed otta-
rzem, ministrant kleczy przy jego lewym boku. Mszalik:
-.Obraz dramatyczny, bijac sie w piersi wzbudzamy akt
skruchy, spowiadajgc sie Bogu, a nastepnie wzywamy po-
moc Boga i Jego btogostawienstwo”.

Nastepuje intermedium pomiedzy scenami z przeszio-
sci. Inicjatywe w grze przejmuje Heroina:

HEROINA: Missa kompleksy?

BOHATER: Missa komplikacja.

HEROINA: Nie strawione suwenirki? Ptifurki?

BOHATER: Skad wiesz, ze w kuchni siedze na stole (pokazuje
Chiopczyka) z podwinieta noga pod tyteczek?

Heroina podgzajac tropem kulinarnych skojarzen Bo-
hatera - ,konfituor” to potgczenie konfitury z ,,confiteor”
- tworzy falszywg etymologie, ale by¢ moze odnajduje
konkretny wymiar symbolu. taciriskie ,missa” to prawie
polska ,misa”, misa strawy, jak ,missa kompleksy”. Istot-
ny jest tu rym, bo przeciez prawidtowo nalezatoby powie-
dzie¢ ,missa komplekséw”. Podobnie ,komplikacja” i , ko-
lacja”. Znéw pozor pomytki wyzwala dodatkowy sens -
msza jest przeciez uczta. Takze ptifurki - owocowe ciaste-
czka, ktére zalegajg w zotadku, niczym ,niestrawione su-
wenirki” - skladajg sie przeciez na ofiare z Jadta” i...
samego Bohatera. To juz Ofertorium. W mszaliku kaptan
odkrywa kielich, unosi hostie na patenie, podchodzi do
ministranta, miesza wino z wodg. Stoi teraz przed ohta-
rzem, wznosi kielich. Mszalik: ,Podczas Kongresu Eucha-
rystycznego w Budapeszcie kazde dziecko wegierskie ofia-
rowato ziarno zyta na Chleb i winogrono na Wino, podczas
Mszy celebrowanej przez Papieza Piusa XIl. Kolekta w
kosciele zastepuje te ofiare z Chleba i Wina”. Biatoszewski
znosi, czyli kolekcjonuje, kompleksy swego Bohatera na
»boska” kolacje w kuchni cioci Jo6zi.

Aha, znowu magiczna zmiana. Heroina radzi sobie co-
raz lepiej w roli wszelakich pomocnikéw. W skupieniu ob-
serwuje Chiopczyka i prébuje odgadnaé obecnosé innej
osoby:
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HEROINA: | patrzy...?
BOHATER: | patrzy na... (wskazuje na swéj wypiek) ciocie Jozig...

~Dziatanie pokrewnego przez pokrewne”..., przy czym
liczy sie tu zaréwno sceniczny znak, jak ijego domysina,
bo zaznaczona tylko w didaskaliach, homonimiczna na-
zwa. Heroina ,wywiodta” ciocie Jozie z ,wypieku” na po-
liczku, kojarzac go by¢ moze z wypiekiem domowych pti-
furkéw - ulubionym zajeciem wszelkich cio¢. Oto wiec
mocg stowa i sugestii na scenie pojawita sie czwarta osoba.
Bohater-aktor, wyczarowujac w sobie ciotke, pozostaje ma-
lutkim Chiopczykiem, do ktérego z wyrazng pieszczotg
Zwraca sie teraz Heroina:

HEROINA: Ciocia J6zia? Ciocia J6zia? (pokazuje Bohatera).
BOHATER: Ciocia Jézia (Bierze zelazko, prasuje po stole).

Heroina dtugo zamawia rzeczywistos¢. Stét do kolaciji,
ktéry chwilami zamienia sie w ottarz, stuzy teraz za deske
do prasowania. Prasuje sie oczywiscie zelazkiem na dusze
Bohatera, zelazkiem, ktore za sprawag kilku mszalnych
gestéw nabrato wagi kielicha. Heroina zaskakujgco dtugo
ustala dane, pamietamy jednak, ze w teatrze Bialoszew-
skiego musi pas¢ stowo, by akcja - nie tylko akcja dramatu
i zabawy, ale takze akcja liturgiczna - mogta potoczy¢ sie
dalej. Stowo wreszcie pada.

HEROINA: To twoja ciocia? To... ona prasuje?
BOHATER: Prasuje zelazkiem, w ktérym i w zelazku dusza roz-
grzang do malinowosci.

Dziecko méwi nieco niegramatycznie, poniewaz chce
powiedzie¢ wszystko na raz. Dlatego dowiadujemy sie, ze
ciocia prasuje zelazkiem na dusze i sama dusza...

HEROINA: Prasuje. Przefasonowuje.

BOHATER: Prefasuje.

HEROINA: Preface. (Bohater prasuje).
Prefacja??
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Zgadta! Dobry z niej analityk. Msza trwa, ajej ukryty
strumien ptynie nadal pod powierzchnig wydarzenn w ku-
chni. Mszalik: ,,Prefacja - Majestatyczny hymn dziekczyn-
ny dobrze zastosowany do wywyzszenia umystu i serca na
czyny Swiete, jakie bedg miaty miejsce”. Kaptan ze wznie-
sionymi ramionami posrodku ottarza, ministrant prze-
niést sie najego prawy skraj, kleczy.

BOHATER: C$$S... to jest cicha msza, taka krdciutka szara sobie...

Za duzo tych wielokropkéw. Bohater Swietnie wie, co
sie tu od(wy)prawia, a i my zauwazamy, ze jego zabawa
coraz mniej przypomina seans psychoanalityczny, mimo ze
pomyitka nadal spetnia role okienka, przez ktére zaglada-
my w dusze chorego. Bohater uwaznie odczytuje ksztatt -
przeswiecajgcej jak sakrament - mszy, sam ceremonialnie
nasladuje jej akcje, pograzajac sie w marzeniach:

| tam tez sie prasuje podczas prefacji biaty obrus z merezkowanymi
dziurkami na dusze... o, zapachniat przypaleniem... czuje - klecze
z ciocig Joézig na desce od modlenia...

Bohater bezwiednie uchwycit specyficzny, sakramen-
talny wymiar domowego obrzadku pieczenia, szycia ubrar
(»przefasonowuje”), prasowania, ktoéry powraca do niego
w dzieciecym wspomnieniu, i teraz rezyseruje calg sytua-
cje wedtug nagle uswiadomionego klucza. Co najmniej dwa
obrazy naktadajg sie na siebie, wywotujac nowa serie sko-
jarzen i dramatycznych komplikacji. Uczestniczymy w sce-
nie nieustannych metamorfoz ludzi i czasu. Bohater jest
w niej jednocze$nie ,dorostym” narratorem, ciocig Jozia,
ktéra ciggle prasuje, i dzieckiem. Jest takze kaptanem ije-
go ofiara. To, co dawne, i to, co terazniejsze, indywidualne
i zbiorowe, schodzi sie wjedno i uobecnia w tej wyjatkowej
chwili4

...O0d niedzieli to duszajest malinowsza, chociaz juz podstyga na
konfiture...

4 Na temat czasu w liturgii mszy $w. pisze Wilfrid Stinissen w ksigzce
Wieczno$¢ posrodku czasu, ttum. J. lwaszkiewicz, Poznan 1997.
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Moéwi chyba ciotka. Niedziela to czas rozgrzanych dusz
i rozgrzanych zelazek, ktérymi rano wygtadza sie obrusy.
Po mszy wszystko stygnie ijest to normalny rytm modlit-
wy i pracy bez niespodzianek. Gorgca wiara cukruje sie
na ciemnoczerwong konfiture. Ciotka rozmawia z klien-
tka: ,prosze pani, prosze pani...” (w jej stowach stychac
echo litanii maryjnych) i nie zwraca uwagi na matego,
ktdry kleczy na stole niczym na schodku przed ottarzem.
Ttumaczy teraz trudng technike prasowania haftéw, bo
przeciez trzeba je jako$ po maglu utozy¢, rozprostowac i
napiac:

- tu gdzie st6t - tuiigta - na peknigcia prasowanych haftéw — i ojej!
(tapie si¢ za palec, jak na poczatku)
— uktuiwam sie [krzyczy chyba Chiopczyk?]
(podniesienie zelazka, przyklek)
Tirli, tir-li, tir-li—tir-li-rli-rli-rli-rli.

Trzy dzwonki ministranta - Konsekracja, srodkowa
faza Kanonu, czyli cichej mszy. Kaptan unosi kolejno ho-
stie i kielich, maly ministrant dzwoni prawg reka, lewa
przytrzymujac ornat. Mszalik: ,Jak Jezus umiera pono-
wnie i odnawia Swg ofiare na Kalwarii, On umart «fizy-
cznie» przez oddzielenie jego Ciata i Jego Krwi. Na ottarzu
On umiera «mistycznie», gdyz stowa konsekracji sajakby
mieczem, «mistycznie» odiaczajgc Ciato od Krwi przez
dwie osobne konsekracje”.

Prolog Szarej mszy staje sie jasny. Byl wariacja na
temat traumatycznego zdarzenia z przesztosci i impulsem
do przezycia na nowo catej sytuacji. Podwojny wymiar
zdarzenia scenicznego Kryje sie w tej dziwnej, dzieciecej,
jakby zwielokrotnionej formie czasownika ,ukiuiwam
sie”, ktéra zjawia sie w mowie bohatera w momencie naj-
wiekszego leku. Dla freudysty jego prawdziwe Zrodto pozo-
staje nieznane, nie jest nim bowiem wypadek z igltg. Psy-
cholog gtebi zauwaza jednak natychmiast, iz uktucie w pa-
lec wywotuje po latach pierwsze przezycie religijne, ktdre
pierwotnie wstrzgsneto Chiopczykiem:

HEROINA: Co méwisz, chtopaczku, dusza ucieka?
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Heroina zwraca sie do tekturowej atrapki. W tej scenie
Chiopczyk przejmujgco milczy, cho¢ to wiasnie on jest
wihasciwym bohaterem zdarzenia. Zdretwialy ze strachu,
pochyla sie teraz nad kropelka krwi, ktéra wyptywa z pal-
ca. Styszat przeciez nieraz od mtodej, moze nieco romanty-
cznej ciotki, zeby nie dotykac¢ igiet, bo wtedy... no i co
teraz...?!

HEROINA (do Bohatera): Panno J6ziu, a to naprawde, jak sie skale-
czy, to dusza ucieka?
BOHATER: Jeszcze jak... przez okno... w chabrowe niebo, w wyzsze
sfery gdzie sie gra...

Dramat szybko zatoczyt koto. Liturgiajednak trwa na-
dal! Klucz psychoanalityczny na nic sie juz nie przyda, bo
przeciez tak naprawde nie interesuje nas przesztos¢. Pyta-
my, co zdarza sie tu i teraz, a do tego mity Freuda sg mato
przydatne. Dusza Bohatera w prologu powedrowata pod
stot, a nastepnie do zelazka, co uniemozliwito jej wzlot ku
niebiosom. Wczesniej bowiem musiat dopetni¢ sie pewien
kuchenny obrzadek, ktéry wkasnie dobiega korica. Heroina
opowiada o prasowaniu,

HEROINA: Dusza - zaraz po wyleceniu z zelazka chtodnie na bura-
czkowo.

podczas gdy Bohater w strachu, ale tez w mistycznym
skupieniu, rozpoczyna juz modlitewng inkantacje:

BOHATER: In terra, Patera - Noster - paster-nak.
- dusza sie zrobi po dtugim powietrzu niebieska -

dodaje, uparcie spirytualizujac - ,upowietrzajgc” - roz-
grzang dusze zelazka, niczym wino w mszalnym kielichu5.
Biatoszewski konsekwentnie stosuje symbolike barw.
Czerwien to ofiara, ziemia i zycie ludzkie, bekit - prze-
miana, niebo i Smierc6. Nie tylko mistyczna.

5C. G. Jung, Symbol przemiany w mszy, ttum. R. Reszke, Warszawa
1992, s. 17.

6 Zblizong interpretacje symboliki barw w Szarej mszy proponuje
G. Kerenyi, Odtancowywanie poezji, op. cit., s. 74.
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- kwiat - kwiat - ...panem... pane Boze... to nieja...
...ja sie boje... kwiat... pani —

To juz nie jest przypadkowy odprysk napierajgcej nie-
Swiadomosci, lecz Swiadome drgzenie jej poktadéw za po-
mocag zakleé¢ albo stéw z trudem sobie przypominanych.
Skladane po swojemu, wyrazaja daleki od kanonicznego
sens objawienia. Przestraszony Bohater i zafascynowany
jezykiem poeta miesza stowa Credo, Pater Noster , a moze
tez maryjnego Magnificat, przemycajac w swojej modlitwie
informacje o zblizajacej sie Komunii. Groze mistycznego
oczekiwania na wypetnienie sprawowanego misterium
wzmaga podwojne ,fiat,” ktére przyjmuje forme pomyiko-
wa - ,kwiat”. Semantycznym zrodtem ,pomyiki” jest po-
czatkowe ,In terra” - ,na ziemi” - ktére w Pater Noster
taczymy zwykte z ,fiat voluntas tua”, pozostawiajac przed
kropka ,Adveniat regnum tuum”. Krélestwem na ziemi,
ktére obdarza sie tu wielkim, kobiecym fiat Maryi, jest
Natura przepetniona Bogiem do ostatniego kwiatka?

W ,Swietokradczym” ciggu przeksztatcen ,kwiat -
...panem... pane Boze... kwiat... pani - ” maryjne fiat
przyjmuje forme zaklecia i spetnia jego role. Bohater
w skupieniu, powodowany wielkim pragnieniem swietosci,
ale tez strachem, ktéry doskonale stycha¢ w tych urywa-
nych stowach, wypowiada wlasng magiczng modlitwe reli-
gijnego regresu. Dostownie: z , kwiatu” wyczarowujac ,pa-
niga”!'W tym momencie dostepuje objawienia rzeczywistego
béstwa. Z kwietnych zakle¢ Bohatera wyltania sie i staje
przed nim bogini, dziecieca pani Bozia!

Wtedy na chwile braknie mu stéw:

Ofiara zostata przyjeta, oczekiwanie na przyjscie bo-
stwa wynagrodzone. Na naszych oczach rodzi sie, w cudo-
wnie naiwnej konwencji teatru Biatoszewskiego, symbol
Matki Ziemi, bardzo przypominajacy wizerunek Najswiet-
szej Maryi Panny z odpustowych obrazkéw w dniu jej
wniebowzigecia. ,Heroina zrzuca ptachte [to ,wielka chu-
stka” z prologu] - odkrywa roze papierowe, ktore jej na
gltowie rosng. Jest cata w dzbanie”, ro$nie przed Bohate-
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rem jak ol$niewajace kwiaty na tace! Bohater nie wytrzy-
muje objawienia, ktére Swiadomie-nieswiadomie sprowo-
kowat. Wniebowziety - staje tylem do Heroiny, moéwi
~W odwrotng strone”,jakby chciat cofnac zaklecie i bardzo
sie boi, bo cate to zdarzenie wywotuje w nim mysl o zbliza-
jacej sie Smierci. Przeciez dusza! Uciekta i leci do nieba!

BOHATER: ...to pani, to pani, ktorej na gtowie rosng kwiaty z ciem-
noczerwonej bibuty...

...ja sie boje i prosze cie, panno Boziu, ciociu J6ziu, ztap mnie, dopdki
jeszcze zupetnie nie ostygtem na niebiesko albo na kredkowo (sktada
rece) i zahacz mnie pogrzebaczem i odczep od tego nieba.
HEROINA: Bo co?

Pewnos¢ siebie dorostej ciotki, czy raczej duma bogini?...

BOHATER: Bo nie - nie-bo... straszna pieknie muzyka - i odegraj
mnie cichutko pogrzebaczem od grajaeych sfer...

(W tej chwili rozlegajg sie kuchenne kuranty. Heroina chwyta pogrze-
bacz, towi nim Chiopczyka, przerzuca go pod przéd sceny, zwraca sie
do Bohatera triumfujaco z pogrzebaczem).

BOHATER (pada na kleczki)-. Ratowniczka! Ciocia Jézia!

W Szumach, zlepach, ciggach Biatoszewski wspomina
bardzo podobng sytuacje, ktéra takze zakonczyta sie oca-
lajgcym cudem nadejscia cioci:

Zamknely mnie i poszly. Przez spory czas zajmowatem sie czym$
innym. Potem udawatem, ze mi nic nie jest. Bo to zimne nedzne
potudnie przeciggato sie na klamce, wiato. Nie mogtem juz znies¢
zamkniecia. Bytem w kuchni. Z kuchni wpadtem do pokoju i w strong
brzydkiej $ciany w niebieski desenn wotatem do sgsiadki

- prosze panil... prosze pani! - a wiedziatem, Ze jej nie ma, ze jest
w swojej trafice az na Bagateli. Pod tg $ciang stato t6zko, zrobione
i podrzezbione przez dziadka, na tym t6zku sie urodzitem. Przed tym
tozkiem uklakiem, zaczatem poptakiwaé, przezegnatem sie

- Ojcze nasz, ktérys$ jest w niebie, Swie¢ sie imie Twoje, przyjdz
krélestwo Twoje...

Chyba zaraz po wstaniu z kleczek ustyszatem na korytarzu gtosy,
tupania, dobierania sie do zamkdw.

- Wracajg! - Szybko obtartem oczy, stangtem spokojnie w kuchni.
One tupaly, otrzepywaty $nieg, stekaty.
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- No i co? - spytata Nanka stawiajac kosz.
-Nic...7

W dzieciecym wspomnieniu poety, ktore zaskakujgco
wiernie odtwarza i realistycznie rozwija schemat finatu
Szarej mszy, ciocia Nanka wrécita z zakupami. W sztuce
na pomoc przerazonemu Bohaterowi przybywa inna cio-
cia, ciocia J6zia, w postaci samej bogini. Domowa liturgie
Biatoszewskiego konczy epifania o strukturze archaiczne-
go symbolu! Psycholog gtebi odnalaztby w tej nieco kiczo-
wej, cho¢ przejmujacej scenie spersonifikowany kompleks
psychiczny, powiedziatby o doswiadczeniu fundamental-
nym i na nowo integrujgcej sie jazni Bohatera. Jest wiec
papierowa epifania Biatoszewskiego dowcipnag pointa
.psychoanalitycznej” zabawy, prywatng mitologizacjag
groznego zdarzenia sprzed lat, obrazem prawdziwego
przezycia religijnego, jego teatralnym odpowiednikiem?
Jaki jest status tego dziwnego obrzedu, ktorego wielki
finat wiasnie obejrzeliSmy? Co stato sie z Bohaterem pod-
czas magicznego lotu jego stygnacej duszy? Ostatnie stowa
dramatu brzmia;:

Ciocia Muza!

i terazjuz wiemy, ze Bohater, dzieckiem do nieba porwany,
powraca stamtgd poetg. Moze wiec ,odegrana” tu pieknie
scena ma charakter estetyczny i programowy, naocznie
uswiadamiajgc nam, jakim poeta i poetg czego chce by¢
Biatoszewski? Rozwigzanie zagadki tej domowej liturgii
kryje sie oczywiscie w wyobrazni jej autora i uczestnika.

Zycie na krzyz
Nazwa¢ co$ - znaczy wigczy¢ to w jaki$ sens uniwersalny. lzolo-
wane, mozaikowe stowo jest wytworem pdéznym, jest juz rezultatem
techniki. Pierwotne stowo byto majaczeniem, krgzacym dookota sensu
Swiata, byto wielka, uniwersalng catoscig. Stowo w potocznym, dzi-
siejszym znaczeniu jest juz tylko fragmentem, rudymentem jakiej$
dawnej, wszechobejmujacej, integralnej mitologii. Dlatego jest w nim

7 M. Biatoszewski, Dzieri gniewny, w: Szumy, zlepy, ciagi, op. cit., s. 327.
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daznos¢ do odrastania, do regeneracji, do uzupetniania sie w peiny
sens. [...] Zycie stowa, jego rozwdj, sprowadzony zostat na nowe tory,
tory praktyki zyciowej, i poddany nowym prawidtowos$ciom. Ale gdy
jakim$ sposobem nakazy praktyki zwalniajg swe rygory, gdy stowo,
wyzwolone od tego przymusu, pozostawione jest sobie i przywrécone
do praw wiasnych, wtedy odbywa sie w nim regresja, prad wsteczny,
stowo dazy wtedy do dawnych zwiazkoéw, do uzupetniania sie w sens.
Zycie stowa polega na tym, ze napina sie ono, prezy do tysiecy potaczen,
jak poéwiartowane ciato weza z legendy, ktérego kawatki szukajg sie
wzajemnie w ciemnosci. Ten tysigckrotny a integralny organizm stowa
rozerwany zostat na poszczeg6lne wyrazy, na gtoski, napotoczng mowe
i w tej nowej formie zostat zastosowany do potrzeb praktyki, przeszedt
on juz do nasjako organ porozumienia. Poezja - to sg krdtkie spiecia
miedzy stowami, raptowna regeneracja pierwotnych mitéws.

Mysle, ze ta niezwykla definicja poezji, sformutowana
niegdys$ przez Brunona Schulza, doskonale opisuje cel je-
zykowych i teatralnych ,dziatann” Biatoszewskiego w Sza-
rej mszy. Ich charakter i realizacja byty, rzecz jasna, orygi-
nalnym pomystem autora dramatu.

Oto formuiki dzieciecej wyliczanki, uzyte w zabawie,
,regenerujg” sie w dramacie Bialoszewskiego w Swiete
stowa liturgii mszalnej. Jak to mozliwe? C6z bardziej od-
legtego niz liturgia koscielna i zabawa w chowanego?
Skrzyzowane ze sobg formuty wydaja sie jedynie jezykowag
zabawag poety, urzeczonego wspolnym brzmieniem catko-
wicie obcych sobie znaczeniowo polskich i tacinskich stow.
Jak bowiem mozna budowaé wspélny, gteboki sens wyra-
z6w wylgcznie na podstawie ich brzmieniowego podobien-
stwa? W pomysle takim kryje sie oczywiscie pewien poe-
tycki koncept - przez samego Adama Mickiewicza trakto-
wany zresztg bardzo powaznie! - ale przeciez paronomazja
jest przede wszystkim zrédiem jezykowych maksym, slo-
gandw, zartéw! ,U Domina na boisku”, krzyczeli niesforni
ministranci, przekrecajac liturgiczng formute. Owszem,
stowa zapamietane w dziecinstwie, te znane z kosciota,
urzekajace wtedy swojg niezrozumiatg greko-tacing (Bia-
toszewski zatowat, ze znikneta ona z nowego porzadku

8 B. Schulz, Mityzacja rzeczywistosci, w: Opowiadania. Wybor esejow
i listow, opraé. J. Jarzebski, Krakéw 1989, s. 365-366.
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mszalnego), i te znane z podworka, wykrzykiwane na gtos,
na zawsze wryte w pamieé, po latach, w jakiej$S nagtej
sytuacji, moze na ulicy, moze podczas stuchania ptyt
z Mszg h-moll Jana Sebastiana Bacha, wywotujg u doros-
tego poety silne wzruszenie, ,regenerujg” dawne wspo-
mnienia dzieciecych mszy na Lesznie9 Ale mity?

A jednak niezwykto$¢ na wpot zartobliwych ,zakleé”
Biatoszewskiego, napedzajgcych akcje jego dramatu, pole-
ga wiasnie na tym, ze w trybie pomytkowym lub zabawo-
wym ustanawia sie tu bezposrednia, semantyczng relacje
miedzy brzmieniem i sensem obcych sobie stéw, z pominie-
ciem posredniej fazy rozumienia ich stownikowych zna-
czen lub tez - co mniej szokuje - wyzyskaniem ich stowni-
kowych znaczen w sugestii nowego, wspdélnego sensu. Tak
dzieje sie w przypadku zblizenia ze sobg taciniskiego ,fiat”
i polskiego ,,kwiat”.Wro6émy jednak do pierwszego warian-
tu stownej ,magii” Biatoszewskiego. Dzieciecy bohater
dramatu nie rozumie liturgicznego ,Kyrie”, ale w odroz-
nieniu od cioci J0zi nie boi sie go ,,sprofanowac”, zestawia-
jac ze znana sobie wyliczankag. Nieswiadomy kulturowych
hierarchii, w spos6b urzekajgco naiwny, do zwyktego stowa
dodaje jego ,boski” anagram. W tej stownej grze Biato-
szewski trafia niespodziewanie na trop tajemnicy Swietego
obrzedu mszy i podwérkowej zabawy w chowanego (takze
nie pozbawionej cech obrzedowosci). Zabawa i msza, zbli-
zone do siebie poprzez skojarzenie stéw, a potem gestow
i sytuacji, ujawniajg nagle wspolny im, mityczny pierwia-
stek. Sprébujmy go wydobyé¢.

~Kryje i licze” z ,,Kyrie elejson” tgczy wiecej niz podo-
bienstwo brzmienia, ktére w perypetii samego mdwienia

9 Podobne wspomnienie opisuje jeden z duchowych uczniéw Brunona
Schulza, Danilo Ki$: ,Wyjatkowo czuty na strone dekoracyjng, na insce-
nizacje obrzedéw koscielnych, na dzwiek dzwonkéw i zapach kadzidia,
klgczatem wraz z innymi chtopcami u progu raju, na moment - przynaj-
mniej pozornie - zréwnany z nimi [...]. Kapig uroczyste, rytualne stowa
- od Ad Deum do Gloria Tibi - w boskiej, niezrozumiatej tacinie, przery-
wajac je gesta ciszg pétnutowej pauzy niby biate odstepy pomiedzy wier-
szami, kapia te wznioste stowa, ktérym akompaniujg synkopowane, sreb-
rzyste dzwieki dzwonkdéw w rekach ministrantéw, toczy sie $wiety dialog
- Kyrie elejson, Chryste elejson - jak boskie rymy do ludzkich stéw. Klgcze
u wejécia do nawy, oszotomiony az do zawrotu glowy dymem kadzidia”.
D. Ki$, Ogréd. Popiét, ttum. D. Cirli¢-Straszyriska, Gdansk 1995, s. 72.
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moze spowodowa¢ chwilowe natozenie sie obu formut.
-Kryje i licze” to formutka odpowiadajgca czynnoSciom
prowodyra zabawy ,,w chowanego”. Dzieci nie rozpoznajg
ich wiasciwego znaczenia. Ktéz by przypuszczat, ze prowo-
dyr ,kryje” i doktadnie ,liczy” swo¢j skarb, a nastepnie
strzeze go przed intruzami, ktorzy usitujg uszczkngé choc-
byjego czastke. Ale dlaczego pilnujac, oddala sie od skarbu
i daje szanse poszukiwaczom? Przeciez mogtby przy nim
usigsc i strzec, ale wtedy nie bytoby zabawy! Pewnie nie
zalezy mu wytgcznie na skarbie. Daje szanse najzmysiniej-
szym, by sprawdzili swdj talent, a wypetniwszy zadanie,
otrzymali natychmiastowg nagrode w postaci czesci skar-
bu. Oczywiscie istnieje Smiertelne niebezpieczeristwo -
»Zaklepani” odpadajg z gry, umierajg. Ale przeciez straz-
nik tez ryzykuje zycie: jezeli wszyscy ,zaklepig sie”, odejdag
ze skarbem, bez ktdrego szybko sie przeciez umiera. Po-
dobnie ,kurki do domu”. Matka wypuszcza w Swiat swoje
dzieci, cho¢ wie, ze czyha na nie wilk lub lis. Mimo to
pozwala kurczakom biegac caty dzieh poza domem, a wie-
czorem wota stado do kurnika, skrzetnie liczac kurki naj-
sprytniejsze, ktére uniknely pozarcia. Matka aranzuje
rzez? Raczej sprawdzian, ktory bez ryzyka Smierci nie
przygotowatby mtodych do zycia. Jego symboliczng namia-
stka jest dramat Biatoszewskiego. Ale po kolei.

Zabawowe formuiki dzieciecej inicjacji sg w Szarej mszy
wstepem do innego rytuatu o podobnym charakterze. Poe-
ta odtwarza wszak schemat Mszy Swietej starego porzad-
ku, ktérej kolejne istotne fazy $ledziliSmy za pomocg Msza-
lika. Rytuat mszy przedsoborowej uwydatnia przede wszy-
stkim mistyczng role kaptana-ofiarnika w dokonujacym
sie na oftarzu cudzie objawienia Bozego. Jest to rytuat
pojmowany raczej w kategoriach indywidualnej przemiany
niz wspdlnotowej komunii. Przez utozsamienie z pier-
wszym zabitym ofiarnikiem, kaptan, na wzdér Chrystusa,
sam stanowi ofiare ztozong Bogu za cene duchowego odro-
dzenia, a wiec zbawienia duszy. Ryty obrzadku wschodnie-
go do dzi$ przechowuja indywidualny aspekt sakramentu
eucharystii. Zbawienie, czyli przeboéstwienie, jest pozada-
nym skarbem kaptana, a droga ku niemu mistyczng - to
znaczy przezywang w przewazajacej czesci nieSwiadomie,
pod wptywem symbolu - inicjacjg. Tak interpretuje obrzed
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liturgii mszalnej psycholog gtebilOlW jego teorii do$wiad-
czenie religijne, w tym sakrament - misterium zakrytej
Swietosci, ktora sie objawia - jest stanem pochwycenia
cztowieka przez site znajdujacg sie poza nami, ale dziataja-
cg poprzez naszg nieswiadomos¢. Droga dziatania sacrum
jest droga ludzkiej psychiki, podatnej na mistyczny wptyw
obrzedu, na co trudno zgodzi¢ sie teologowi, ktéry musi
wyraznie oddzieli¢ objawienie i taske od magiill Z tego
punktu widzenia Szara msza sytuuje sie na granicy ,Swie-
tokradztwa”. W dramacie Biatoszewskiego liturgia eucha-
rystyczna zyskuje wymiar rytu inicjacyjnego, ktorego fun-
kcjg jest przetarcie szlaku ku Swietosci. Bohater, stosujgc
magiczne zaklecia, po prostu jg kradnie.

Najdoktadniej dostrzegamy to w kluczowym momencie
dramatu - w chwili wypadku z iglg. Biatoszewski przypad-
kowemu i do$¢ trywialnemu zdarzeniu nadaje sens krwa-
wej ofiary, ktérej wariantem byta takze ofiara Chrystusa,
odnawiana symbolicznie w duszy kaptana i wiernych pod-
czas mszy w akcie konsekracjil2 Pamieta o tym dzieciecy
mszalik z roku 1947, a takze ceremonia obrzadku wscho-
dniego, podczas ktorej kaptan mieczykiem przektuwa bok
Chrystusa w hostiild Przelana krew symbolizuje rytualng
Smier¢ kaptana - adepta inicjacyjnego obrzedu - bedac
zarazem znakiem ofiary niezbednej do odnowienia i zrozu-
mienia wlasnej istoty. Biatoszewski nie przypadkowo sym-
bolike krwawej ofiary taczy z symbolikag lotu duszy, ktérg
znal choéby z lektury Dziadow. To Mickiewicz byt pier-

10 C. G. Jung, Symbol przemiany w mszy, op. cit., s. 65-87.

11 Katolicki sakramentolog Theodor Schneider opatruje koncepcje Jun-
ga nastepujacym komentarzem: ,Symbol jako takijest [dla Junga] w zna-
cznym stopniu nieuswiadomionym uzupetnieniem $wiadomego obrazu
samego siebie. To, co jest odrézniajagce w rozumieniu tego pojecia w teo-
logii, to nie giebokie zakorzenienie w powszechnej ludzkiej rzeczywistosci,
lecz jego przeciwstawienie jasnej $wiadomosci. Chrzescijanskie sakra-
menty w zaden spos6b nie sg rozumiane jako nieSwiadome spetnienie,
lecz jako dokonywania bardzo pozadane, $wiadomie ksztattowane i spet-
niane jako wyraz w petni okreslonego rozumienia samego siebie i Boga”.
T. Schneider, Znaki bliskoséci Boga. Zarys sakramentologii, ttum. bp J. Ty-
rawa, Wroctaw 1990.

12 Por. M. Eliade, Historia wierzen i idei religijnych, t. 2, thum. St. To-
karski, Warszawa 1994, s. XXVII-XXVIII.

13 C. G. Jung, Symbol przemiany w mszy, op. cit. s. 22.
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wszym rezyserem $Swietokradczych obrzedéw. Lot duszy
w rytach archaicznych oznaczat nie tylko Smier¢, ale takze
poznanie. W krwawych obrzedach szamarskich byt ,mi-
styczng proba odtworzenia petnego obrazu bytu wzbogaco-
nego o wszystko to, czego nie daje doczesne doswiadczenie
zyciowe: zgtebienie wiecznosci, przysztosci, tamtego Swia-
ta...”4

Wspolnym pierwiastkiem mszy i zabawy w dramacie
Biatoszewskiego jest wiec wzor duchowej przemiany, wpi-
sany w jezyk i obrzed liturgii, ale drzemigcy w nieswiado-
mej pamieci dziecinstwa ludzkosci i samego poety. Wzér
ten, podazajac za mys$la Brunona Schulza, nazywam mi-
tem osobistym poety. Rodzi sie on w sytuacji nagtego obja-
wienia, kiedy rozpoznaniu przyczyn silnej reakcji na nie-
spodziewane wypadki towarzyszy nad$swiadomos¢ ich ,ar-
chaicznych” Zrédet - kiedy wihasna historia naktada sie na
~prehistorie” gatunku, przechowywang w tradycyjnych
rytach i symbolach. Taka momentalna regeneracja kryje
sie w wypadku z iglg czy tez w zabawnym wyliczeniu:
-Prasuje. Przefasonowuje. Prefasuje. Prefacja??”, ktore
stopniowo przybliza do siebie dwie rzeczywistosci. Praso-
wanie Ciotki nie ma nic wspélnego z liturgicznym przygo-
towaniem do konsekracji. Ale Ciotka pochylajgc sie nad
biatym stotem, podobnie jak ksigdz, szeptata swoje ,zakle-
cia” do sasiadki, ktora przyszta po obrus, a kiedy pokropita
bielizne, nad deskg unosit sie zapach, taki zapach, ktéry
poeta pamieta do dzis$ i ktéry przypomina inny zapach, ten
z kosciota, kiedy kaptan okadza ottarz, i ten z cmentarza,
kiedy ptong Swiece zapalone dla zmartych. Bohater Szarej
mszy przymyka oczy i wypowiada sakramentalne ,czuje”,
amy czujemy razem z nim (jesli przezylismy kiedy$ podob-
ng sytuacje, czujemy naprawde gieboko), ze nie chodzi tu
tylko o doznanie zmystowe, choé jest ono bardzo istotne,
ale takze duchowe.

»,Czucie” Biatoszewskiego, wywotane szeregiem ,magi-
cznych” stdw i ,rytualnych” gestéw poety, odstania ukryty
dotad sens powszednich czynnosci i zdarzen. Uktucie iglg
jako akt symbolicznej ofiary to w przedstawieniu zaledwie

14 J. S. Wasilewski, Podroze do piekiet. Rzecz o szamanskich misteriach,
Warszawa 1979, s. 204.
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artystyczna, w istocie zaskakujgco prosta konstrukcja,
ktéra ma nam jednak zasugerowac¢ sposob, w jaki Biato-
szewski Swiadomie prébuje przezywaé rzeczywistosc.
Istotny jest tu kierunek i punkt dojScia jego wyobraznio-
wych i jezykowych eksperymentéw: od trywialnego zda-
rzenia czy obserwacji, poprzez retrospekcje, ktéra wywo-
tuje rodzaj religijnego uniesienia, z powrotem ku codzien-
nosci, przezywanej teraz z namaszczeniem i - choéby
chwilowg - afirmacja jej porzadku. tatwo zauwazyé, iz
wiasnie naszkicowalismy tu schemat symbolicznej we-
drowki adepta inicjalnych obrzedéw. Jego dusza zstepuje
do piekta nieSwiadomosci (katabaza), nastepnie wstepuje
do nieba poznania (anabaza), by powrdci¢ na ziemie.
Ostatnia faza wedrowki jest powrotem do zycia, ktore od
tej pory uktada sie na krzyz w zgodzie z regutg na co dzien
przezywanego obrzeduls W wierszu Zajezyk pociagnac (1)
pisat poeta:

rzeki kory
idg w gére

po pniu
siebie pna

kropielnica poziomek po ziemi

staropolskie
mowi
miedzy nimi
na krzyz supta

15 Obrzed liturgii mszalnej kryje w sobie pokrewny schemat Swietej
wedréwki. ,Smieré Chrystusa, Jego zstagpienie do piekiet, Zmartwych-
wstanie i Wniebowstapienie, Jego ponowne przyjscie w chwale - wszystko
to spetnia sie w jednej mszy Swietej”, pisze W Stinissen, Wieczno$¢ po-
$rodku czasu, op. cit., s. 166. W IV Modlitwie Eucharystycznej kaptan
wypowiada nastepujace stowa: ,Ojcze Swiety, tak umitowate$ Swiat, ze
gdy nadeszta petnia czaséw, zestate$ nam swego Jednorodzonego Syna,
aby nas zbawit. On to za sprawg Ducha Swietego stal sie cztowiekiem,
urodzit sie z Maryi Dziewicy i byt do nas podobny we wszystkim oprécz
grzechu. Ubogim gtosit dobrg nowine o zbawieniu, jeicom wyzwolenie,
a smutnym rado$¢. Aby wypetni¢ Twoje postanowienie, wydat si¢ na
Smier¢ krzyzowa, a zmartwychwstajac zwyciezyt $mier¢ i odnowit zycie”.
Droga do nieba. Modlitewnik, op. cit., s. 223.
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najeden - zawigzuje te dwa kiwania - dzwon
poziom - pion
poziom - pionl6

W Szarej mszy Bohater-aktor, w ktdrym rozpoznajemy
samego poete, zanurza sie w pamieci dziecinstwa, na po-
wrot stajgc sie matym chiopczykiem i jednoczesnie uko-
chang ciocig Jozig. Prasuje i celebruje, w poetyckim tran-
sie zanurzajac sie w gtgb nieSwiadomosci, po czym nagle,
przerazony, unosi sie do nieba. ,Heroina chwyta pogrze-
bacz, towi nim Chiopczyka, przerzuca go pod przod sceny,
zwraca sie do Bohatera triumfujgco z pogrzebaczem”.
W istocie zwracajego samego - zyciu i Swietej, cho¢ szarej
codziennosci, ktérej piewca chce by¢ poeta Biatoszewskilr.

Rysunkowa epifania
Wedtug Gilberta Duranda:

Kazdy autentyczny symbol posiada trzy konkretne wymiary: jest
zarazem ,kosmiczny” (to znaczy czerpie petnymi garsciami elementy
swego uksztattowania ze $wiata widzialnego, ktéry nas otacza), ,oni-
ryczny” (to znaczy jest zakorzeniony we wspomnieniach, gestach, kto-
re wylaniajg sie w naszych snach i tworza, jak to wykazat Freud,
konkretny miagzsz naszej najintymniejszej biografii), wreszcie ,poe-
tycki”, to znaczy, ze symbol odwotuje sie do jezyka, i to do jezyka
tryskajacego z samych zZrédet, a zarazem najbardziej konkretnegoi8.

Czy jest nim jezyk liturgicznych i wyliczankowych for-
mut, w ktorych brzmieniu odbija sie echo dzieciecych
i pierwotnych doswiadczeh o numinalno-archetypowym
charakterze? Jezyk konkretny jak dzwieki wygrywane na
zelazku i jak dziatanie modlitwy, ktéra wyczarowuje obraz

16 M. Biatoszewski, Obroty rzeczy, Warszawa 1956.

17 Po latach pisze on wiasng, ,kaptanska” modlitwe: ,A ty, Swiety dniu
dzisiejszy, dniu taski i wszystkiego najlepszego, dniu méj, mojego bycia
i zapamietania, zeslij mi jeszcze kiedy swoje odbicie, swojego nastepce,
i mignij do géry brzuchem, deszczem, nad mojg $miercig, zawiej tym
wszystkim dobrym. Przewré¢ mnie. Ja zdretwieje. | juz. Po trabie, po
babce”. M. Biatoszewski, Drugi trans w: Szumy, zlepy, ciggi, op. cit.
s. 256-257.

18 G. Durand, Wyobraznia symboliczna, ttum. C. Rowinski, Warszawa
1986, s. 24-25.
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ukochanej cioci poety? To wiasnie ciotka zajmuje central-
ne miejsce w prywatnym kosmosie Mirona Biatoszewskie-
go. Wokoét niej krgza konstelacje przedmiotéow uswieco-
nych jej rytualnymi czynnosSciami szycia i prasowania,
ktdre zachwycajg i dostownie pochwycajg Bohatera. Ciocia
J6zia zamienia sie w jego wyobrazni w Panne Bozie z
ktosami zboza w reku i wianku z réz na gtowie, a zarazem
w Wielkg Matke, ktéra bardzo przypomina tajemniczg ko-
biete ze snu romantycznego poety:

Najstarsza z kobiet méwita do mnie wibrujgcym i melodyjnym
glosem, ktéry znatem z dziecinstwa; nie wiem, co méwita, ale jej stowa
uderzaty mnie swoja gtebokg prawda. Zwrdécitem mys$l ku sobie i uj-
rzatem siebie w brgzowym fraku dawnej mody, catkowicie wykonanym
z nici cienkich jak pajeczyna. Poczutem sie nagle odmiodzony. [...]
Wysoka dama, za ktérg szedtem i ktérej kazdy krok wprawiat w mi-
gotanie fatdyjej sukni z mienigcej sieg tafty, wdziecznie otoczyta nagim
ramieniem dtuga todyge rézowej malwy, po czym zaczeta rosngé w pro-
mieniu $wiatta w taki sposéb, ze ogréd z wolna przybieratjej ksztatt,
trawniki i drzewa stawaty sie rozetami i festonami jej sukni, a jej
figurai rece odciskaty swoje kontury na purpurowych obtokach nieba.
Tracitem jg z oczu w miare jak sie przemieniata, zdawalo sie, ze ginie
we wilasnym ogromie. ,Och, nie uciekaj! - zawotatem - bo natura
umiera razem z tobg!”19

Finat Szarej mszy - finat Wielkiej Inscenizacji poetyc-
kiego przezycia sacrum - przedstawia narodziny pokre-
wnego obrazu. WyobrazZnia poety i rezysera od momentu
prefacji do chwili ,objawienia si¢” Heroiny w dzbanie po-
daza tropem romantycznej wizji, ktora jest przeciez arty-
stycznym zapisem archetypowego snu. tatwo zauwazy¢
zbiezno$¢ motywow: ,odmiodzenie” autora, a zarazem bo-
hatera snu, poprzez swiadome ,.zwrdécenie mysli ku sobie”,
podobienAstwo glosu ,najstarszej kobiety” do gtosu jego
matki (ciotki), przeswiadczenie bohatera o niezwyktej wa-
dze niezrozumiatych stéw wypowiadanych przez kobiete,
w koncu jej przemiana na tle groznego nieba. Symbol
Biatoszewskiego jest przy tym o wiele bardziej konkretny
niz symbol Gerarda de Nervala, blizszy jego osobistemu

19 G. de Nerval, Aurelia, w: Corki ognia, przektad i komentarz J. Guze,
Krakoéw 1993, s. 63-64.
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i powszedniemu doswiadczeniu. Po latach poeta odstoni
jeden z jego realnych wymiaréw, wspominajgc swoje za-
mknigcie w pustym mieszkaniu na Lesznie.

Najciekawsza jest jednak reakcja obu bohateréw na
przezywang przez nich wizje. Obaj sg zachwyceni objawia-
jaca sie boginig, a jednoczes$nie ogarnia ich numinalna
groza, wywotana - co charakterystyczne - nie tyle obra-
zem ogromniejacej kobiety, ile perspektywa pochtaniajace-
go wszystko nieba! Tajemnicza kobieta Nervala wstepuje
w purpurowe, jak gdyby przesycone zywiotem ognia niebo,
pozostawiajgc na ziemi popiot. Jej znikniecie oznacza tu
Smier¢ natury i niczym nie zréwnowazone rzady nielu-
dzkiego ducha. Wystarczy przypomnieé¢ sobie, czym dla
romantykéw byla Natura - Arkadia pierwotnej harmonii
wszystkich elementéw ludzkiego kosmosu - by zrozumie¢
przejmujacg i grozng wizje Nervala, w ktorej niebo odrywa
sie od ziemi, niczym dusza od umierajacego ciata. Bohater
Aurelii budzi sie na cmentarzu. Bohater Szarej mszy,
w zgodzie z nieco inng tradycjg, wyobraza sobie niebo jako
szklany i zimny, cho¢ pieknie brzmigcy instrument, ktore-
go muzyka - muzyka grajacych sfer - jest ideatem boskiej
harmonii ducha. Takie niebo kusi i przeraza, jest idealne,
a przez to rowniez obce cztowiekowi. W samym oznaczajg-
cym je stowie kryje sie przeciez negacja.

Wizja Nervala konczy sie dramatycznie - Natura traci
swoj duchowy pierwiastek i umiera. Idealna para kochan-
koéw i rodzicow bierze kosmiczny rozwoéd, pozostawiajgc
cztowieka w potrzasku sprzecznosci. Wizja Biatoszewskie-
go wydaje sie petniejsza i bardziej optymistyczna. Rato-
whniczka ciocia Jo6zia, objawiajgc sie Bohaterowi jako bogi-
ni pierwotnej Arkadii, staje sie przeciez ciocia Muza -
boginia sztucznego Elizjum artystow! To oni sg w stanie
na powrdt scali¢ rozbity witraz, na ktérym boski malarz
wyobrazit ogréd i kobiete Sciskajacg dtorh mezczyzny. Ale
dzis, jak zdaje sie przekonywa poeta swoja kalekujgca
modlitwa, bedzie tojuz tylko niezdarna i fragmentaryczna
replika dawnego malowidta. Przez pojedyncze, kolorowe
szybki, jak przez rozsypane i utamkowe stowa Pater No-
ster, w ktérym z meskiego ,Pater” za sprawa ,terry” rodzi
sie zenska ,Patera”, przeswiecajg utamki kosmicznego po-
rzadku. Wiary w odzyskany raj poetéw nie starczato nawet
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romantykom, dlatego bezpieczniej zrobi¢ ironiczng mine
i krzykna¢ znienacka: ,pasternak”! Figa z makiem, raj
bawigcego sie poety jest sztuczny, papierowy, ale czy przez
to mniej prawdziwy?

Biatoszewski idzie jednak o krok dalej w prywatnej
~rekonstrukcji” rozbitego Swiata. Jego wizje od drama-
tycznego obrazu romantyka odrdéznia przede wszystkim
zwycieski gest Panny Bozi. Kobieta Nervala odchodzi, po-
zostawiajac po sobie popidt; objawiajgca sie kobieta Biato-
szewskiego symbolicznym ruchem ramienia na nowo usta-
nawia bosko-ludzki porzadek, zwyklym pogrzebaczem
sciggajagc Chtopczyka na ziemie. Ziemia zakwita ledwie
papierowymi kwiatami, ale pogrzebacz jest prawdziwy
i stanowi tu zupeinie konkretny $lad rzeczywistosci.
Ciocia Muza jest wiec jednoczesnie zwyklg ciotka, ktéra
codziennie wygarnia pogrzebaczem popi6t z pieca i na no-
wo rozpala ogien, by gotowac konfiture, a papierowe Eliz-
jum Biatoszewskiego - realnym Swiatem domowego kon-
kretu, na ktéry w ostatecznym rachunku wskazujg wszy-
stkie symboliczne znaki jego liturgii.

JesteSmy jednak w teatrze, mimo iz prywatnym i domo-
wym, a zabawa Bohatera i Heroiny, zakoriczona papierowg
epifanig, przypomina kolorowanie ledwie naszkicowanego
rysunku, ktérego poszczeg6lne pola oznaczono cyframi -
wszak (jezykowe) regutly gry sajawne i znane kazdemu.
Numeracja kieruje reka dzieci na zmiane kredkujgcych
rysunek, ale nie odkrywa jego tajemnicy. Wygrywa to
dziecko, ktére zgadnie, co przedstawia rysunek, zanim
wszystkie pola zostanag pokolorowane. Tak grajg ze soba
Bohater i Heroina, powoli wyczarowujgc w wyobrazni,
w gtosno wypowiadanych formutach i na papierze szyldo-
wy obraz Wielkiej Matki. Podobnie gra z widzami swojego
spektaklu - swiadkami domowej liturgii - sam Biatoszew-
ski. Potrzebny byt mu wiec specjalny kod poetyckiej komu-
nikacji, ktéry w maksymalny sposéb angazowataby wyob-
raznie nowoczesnej publicznosci awangardowego teatru.
Publicznosci, ktéra nie wierzy w cuda.

Poréwnanie gry Bohatera i Heroiny do plastycznej zga-
dywanki nie jest przypadkowe. Sposobem na kreowanie,
a zarazem przetamywanie scenicznej iluzji stata sie w tea-
trze Bialoszewskiego ,metaforoplastyka”, czyli taki typ
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metafor, ktérych pomocnicze pole semantyczne tworzg na-
zwy teatralnych rekwizytoéw, czesci dekoracji czy materia-
tu do jej wykonania. W ten sposob fantastyce realizowa-
nych na scenie metafor nieodtgcznie towarzyszy teatralny
sygnat umownosci, a nawet sztucznosci kreowanego obra-
zu czy sytuacji. Jezeli niewidzialne okno samo ,zakredko-
wato sie grubg kreskg”, to znaczy, ze w sposob cudowny
uczestniczy ono w akcji przedstawienia, wszak dzieki nie-
mu dusza nie wyleciata z pokoju. Jednocze$nie nie preten-
duje ono do miana okna prawdziwego ani tym bardziej
»Zaczarowanego”, od poczatku swego istnieniajestjedynie
elementem niewidzialnej dekoracji, ktéra nasladuje rysu-
nek z ksigzeczki do kolorowania. Pomocnicze pole seman-
tyczne plastycznych metafor ustanawia chwilowe meta-
morfozy i zarazem bierze je w nawias, jakby w obawie
przed putapkami poetyckiej ekspresji. Ta sama kredka,
ktdéra narysowata okno, ,przekreslita przedwczesne ulece-
nie [duszy] w grajagce sfery”, tak wiec dramat moze rozwi-
jac sie dalej dzieki temu, zejest tylko udanym, sztucznym,
konwencjonalnym teatrem. Ale wiasnie w takim teatrze
mozna pokaza¢ prawdziwy cud wniebowstgpienia -
i ,zniebozstgpienia”! - nie narazajgc sie na Smiesznos¢.
W takim teatrze mozna przezy¢ wlasng smier¢, nie popa-
dajac w ,bebechowaty” patos. Biatoszewski zdaje sie mo-
wic: spojrzcie, zazwyczaj dusze poetow doswiadczajgcych
wewnetrznej inicjacji unoszg sie w przestworzach, moja
dusza zderzylta sie z wymyslong dekoracja.

W teatrze Biatoszewskiego realizowane metafory za-
mieniajg Swiat poetyckiej wyobrazni w sztuczny Swiat
udawanej cudownosci. Symbolistyczny jezyk modernistow,
ktorzy jako ostatni badali fenomen duszy artysty, umart
w Swiadomosci wspotczesnych lub zamienit sie w poetycka
skamieling, od ktérej w rdzny sposéb uciekali twércy
przedwojenni, zwitaszcza awangardowi. Autor Obrotéw
rzeczy swojg wrazliwos¢ ksztattowat na lekturze romanty-
kéw i modernistéw, ale jako poeta, dramaturg i rezyser
terminowat u Witkacego i Brunona Schulza. Tak jak oni,
ze sceptycyzmem, ale tez z wiarg w moc poetyckiego ma-
rzenia, kontynuowat fundamentalng dyskusje rozpoczetg
przez dziewietnastowiecznych poetdw, zastanawiajgcych
sie nad tym, czy sztuka moze zastgpi¢ religie. Ot6z wydaje
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mi sie, iz we wczesnej tworczosci autora Autobiografii
problem ,ktdéredy wyjsé ze stowa?” zawiera sie w o wiele
pojemniejszym pytaniu: Jak znalez¢ sie w Swiecie?”, takze
w Swiecie przyttaczajgcych, ale pustych stéow. W gruncie
rzeczy jest to pytanie o status rzeczywistosci, na pozér
chaotycznej, groznej i absurdalnej w swej skornczonosci,
jednak pod wptywem wyobrazni poety objawiajgcej nagle
swojg wartosé i oczywistosé. Jedng z przewrotnych odpo-
wiedzi Biatoszewskiego byta Szara msza, a w niej naiwny
obrazek ,wyczarowany” z homonimu, ktéry wprawit poe-
te w grozne tremendum: dusza, ktéra wiasnie ,wyleciata”
z zelazka, ,,stygnie” w przestworzach ,na niebiesko”. Zda-
watoby sie, iz mamy tu do czynienia z parodig romanty-
cznego motywu. Mysle jednak, ze narzucajgca sie kwestia,
czy Biatoszewski demaskuje, czy tez wyzyskuje mecha-
nizm poetyckiej ekspresji, w gruncie rzeczy nie dotyka
zasadniczego problemu Szarej mszy. Biatoszewski dopu-
szcza sie jezykowej i teatralnej mistyfikacji wtasnie po to,
by odzyskac dla siebie moc zapomnianych mitdw i symboli,
ktére ocalajg - czynig catkowitym, sensownym i zywym -
spalony Swiat Nervala.

Symboliczne rekolekcje Biatoszewskiego

Zakleciami wypowiadanymi nad stotem do prasowania
Biatoszewski prébuje nas przekonac, iz w gruncie rzeczy
liczy sie owo magiczne ,czuje”, ktéremu Swiadomos¢, ob-
taskawiona grag z jezykowymi i teatralnymi konwencjami,
musi czasami ustagpic¢. Ustgpi¢ nieSwiadomemu - w teatrze
poety oznacza to zawsze powrot do krolestwa dziecka.
W przypadku Szarej mszy ten ,archetyp prostego szcze-
Scia” D poeta wypetnia realnymi obrazami z wiasnej prze-
sztosci, wyczarowanymi na scenie za pomocg catego zespo-
tu form dzieciecej ekspresji. Przedstawienie Biatoszew-
skiego byto wiec nie tylko towarzyska zabawa, ale takze
zupelnie powazng deklaracjg ,dzieciecego” Swiatoodczu-
cia. By¢ dorostym dzieckiem, zgodnie z artystycznym pro-
jektem poety oznaczato celebrowac stan nie do konhca zréz-
nicowanych funkcji psychicznych, kiedy intelekt miesza

2 G. Bachelard, Wyobraznia poetycka. Wyb6r pism, ttum. H. Chudak,
A. Tatarkiewicz, Warszawa 1975.
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sie z emocjg, a percepcja z intuicjg. Cztowiek-dziecko nigdy
radykalnie nie oddziela rozsgdku od uczucia, objawienie
traktujac réwnie powaznie, jak doswiadczenie. Jest bierny,
nastawiony na odbior wszelkich sygnatéw, jakie wysyta do
niego Swiat zewnetrzny i wewnetrzny. Nieustannie nara-
zony na ciosy i nie wyprzedzajacy uderzen, skazuje sie na
los outsidera w kulturze mitujacej racjonalizm, aktywnos¢
i site. Swiadomie wycofuje sie najej peryferie, postrzegany
jako gtupiec lub prowokator, rzadziej - jako Swiety. Skion-
ny do autoironii, chetnie zamyka sie we wlasnym pokoju,
by aranzowac¢ tam swoje dziwne seanse przy $ciemnionej
zaréwce. Czasami zamieniajg sie one w spektakl i w istocie
sg prywatnym Swietem poety.

Czy bedzie wiec zbyt wielkim ryzykiem stwierdzenie,
ze Bialoszewski, wykorzystujgc estetyke teatralnych me-
tamorfoz stowa i obrazu, nie tyle czyni liturgie mszy poe-
tyckim kontekstem dawnego wspomnienia, ilejg dla siebie
celebruje przy kuchennym stole na scenie domowego tea-
tru? Wydaje mi sie, iz aluzje psychoanalityczne w postaci
jezykowych ,pomytek” i ,przejezyczen” , sztuczne onoma-
topeje, zabawa etymologicznym i leksykalnym kalambu-
rem, w koncu metaforoplastyka petnig tu role ironicznego
wehikutu zdarzenia, ktéore ma miejsce naprawde i moze
byé¢ rozpoznane jako swoisty ,sakrament” poety. Szara
msza, podobnie jak prawdziwa liturgia w planie uniwersal-
nym, stanowi gotowg partyture jego osobistego mitu. Bu-
dowane na scenie naiwne obrazy o kosmicznej symbolice
pozostajg w bezposrednim zwigzku z egzystencjalng sytua-
cjg autora Lepow, spetniajgc zarazem funkcje poznawczg
i terapeutyczng. Symboliczna $mier¢, zakonczona cudo-
wnym ocaleniem, jest prébg Smierci prawdziwej, ktéra
paradoksalnie przywraca zyciu jego gtebokg, sakralng
wartos¢2l Na tym w gruncie rzeczy polega sens liturgii”
Biatoszewskiego.

21 Gracja Kerenyi pisata o Szarej mszy: ,Wyobraznia dziecka jest bez-
graniczna i ograniczona, tak samo Szara msza: poprzestajac na najpro-
stszych stowach, dziataniach, przedmiotach, otwiera perspektywe ku nie-
zgtebionym warstwom lirycznego ja, stanie sie jednym z najdawniejszych
i najbardziej osobistych wyznan poety - wyznaniem leku”, op. cit., s.75.
O terapeutycznej funkcji symbolu por. m.in. G. Durand, Wyobraznia sym-
boliczna, op. cit., s. 125.
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Szara msza w oczywisty sposdb narusza kulturowe hie-
rarchie. Skoro kto$ zamienia mieszkanie w teatr i udaje
w nim kaptana, na niby celebrujgc Msze Swietg, to albo
mamy do czynienia z prowokacjg nieodpowiedzialnego
badz skandalizujgcego artysty, albo nie mniej ekscentry-
czng, cho¢ znang z tradycji parodig obrzedu, albo tez z po-
etyckim swiadectwem duchowej degradacji ludzi, ktérzy
nie identyfikujg siejuz z zadnym systemem symboli i war-
tosci. W przypadku Szarej mszy wszystkie trzy mozliwosci
odbioru pozostajg do pewnego stopnia aktualne. Przedsta-
wienie Biatoszewskiego mogto by¢ skandalem, zgrywa
i egzystencjalnym eksperymentem. Zezwalata na to ,obra-
zoburcza” tradycja racjonalistycznej Europy2 i ,nowo-
czesna” publicznos¢ Teatru na Tarczynskiej, ktorej kryzy-
sowg Swiadomos¢ ksztattowaty doswiadczenia wojny, stali-
nizmu oraz przebijajgcy sie do Polski nurt sztuki nie tyle
kontestujgcej wzory kultury europejskiej, ile zaswiadcza-
jacej o ich przeczuwanym rozpadzie.

Startujgcy w tych specyficznych warunkach polski antydramat
ptynat co prawda innym tozyskiem, co antydramat Zachodu, ale prze-
chodzit przez to samo doswiadczenie nieadekwatnos$ci tradycyjnych
form gatunkowych i konwencji scenicznych wobec rozbicia rzeczywi-
stosci, krachu tozsamosci jednostki, likwidacji logiki wydarzen, oka-
leczeniajezyka. Najbardziej atrakcyjng i dominujgcg formutg stylowg
okazywata sie¢ w nim groteska, nie tylko unaoczniajgca w teatralnym
obrazie degradacje $wiata, ale takze wywotujgca $miech widza i bu-
dzaca w nim dystans wobec materii zycia

- pisze Dobrochna Ratajczakowa w jednym ze swoich szKi-
cow poswieconych dramaturgii wspo6tczesnej23 Szara msza
tylko czesciowo potwierdza przedstawiong tu diagnoze.
Kalekujaca ,liturgia” poety z pewnoscig $Swiadczy o roz-
padzie paradygmatu kultury europejskiej, ale jest rdwno-
cze$nie préba chocby prowizorycznego przetamania dwu-
dziestowiecznego kryzysu! W gruncie rzeczy mamy tu do

2 G. Durand, Wyobraznia symboliczna, op. cit., s. 33-52.

23 D. Ratajczakowa, Swiatto duszy i lampy rozumu, w wyd. zbiér. Teatr
i dramat polskiej emigracji 1939-1989, red. I. Kiec, D. Ratajczakowa,
J. Wachowski, Poznan 1994, s. 275.
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czynienia z nieSmiatg propozycjg nowego tadu, niezwykle
optymistyczng w zestawieniu ze skutkami rozpaczliwego
tropienia jakiegokolwiek porzadku przez artystow wspot-
czesnych Biatoszewskiemu. W ich dzietach wojenna kata-
strofa kultury, zwietrzate symbole, amnezja religijna za-
mienity swiat w $mietnisko znerwicowanych mezczyzn,
ktdrzy zotnierskimi saperkami moszcza bartdg starej, bez-
ptodnej kobiecie. Ten apokaliptyczny obraz wspotczesno-
sci, pochodzacy z dramatu Tadeusza Rézewicza?4 istotnie
zdominowat swiadomos¢ tworcow teatralnych w powojen-
nej Polsce. Na jego tle projekt Biatoszewskiego wydaje sie
catkowicie oryginalny. W Szarej mszy miejsce starej, umie-
rajgcej kobiety zajmuje Panna Bozia z dzieciecej modlitwy
- kochana ciocia poety, Najswietsza Maryja Panna z ob-
razka i Wielka Matka, personifikacja mitosci i odrodzenia,
o ktore trzebajednak zabiega¢ samemu poprzez modlitwe,
marzenie, sztuke czy chocby gre w awangardowym tea-
trze. W czasach zdegradowanej Swietosci jezykiem tych
~-Symbolicznych rekolekcji” - a moze symbolicznej ana-
mnezy przywracajgcej Swiatu realnosé i sens - stata sie
dla Biatoszewskiego groteska o uroczystym charakterze.

24 T. Rozewicz, Stara kobieta wysiaduje, w: Teatr, t. 2, Krakéw 1988.



PANI HISTORIA, PANI RZECZYWISTOSC
(Wyprawy krzyzowe)

Kotowrot historii

Po poéttorarocznej dziatalnosci Teatru na Tarczyriskiej
Miron Biatoszewski i Lech Emfazy Stefariski nagrali w ra-
diowym studiu stuchowiskowg wersje Wypraw krzyzo-
wych. Byta to pierwsza publiczna prezentacja dokonan
tworcéw teatru poza jego siedzibg w mieszkaniu Stefan-
skiego na Tarczynskiej 11. Pézniej przyszty takze spektak-
le telewizyjne, niestety wtedy jeszcze nie rejestrowane na
tasmie filmowej, przez co znane dzis tylko z kilku lapidar-
nych recenzji. Nagranie radiowe ocalato, dzieki czemu mo-
zemy ustysze¢ dwa miodziencze gtosy, Biatoszewskiego
i Stefanskiego, z emfazg wypowiadajgce niezwykty tekst
Wypraw krzyzowychl Sztuke zamieniong w stuchowisko
poprzedzaty wypowiedzi obu autordw i aktoréw na temat
estetyki tworzonych przez nich przedstawien, a takze
krotkie streszczenie Wypraw krzyzowych - ze szczegdlnym
uwzglednienie strony wizualnej przedstawienia - w wyko-
naniu Biatoszewskiego. Te niezwykle dzi§ cenng wypo-
wiedz poety przytaczam bez skrotow:

Catos$¢ wykonujg dwie osoby: autor i Lech Emfazy Stefanski. Scena
wstepna, u rzeznika. Przy uderzeniach topora i ujetych w klasyczny
rytm nawolywaniach odstania sie natle szarych workéw koriska gtowa
- symbol konskiej jatki, ktéry na zawotanie jednego z popularnych

1 Nagranie znajduje sie w tasmotece Muzeum Literatury im. Adama
Mickiewicza w Warszawie.
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w Polsce rzezniczych okreslen ,pierwsza krzyzowa” kojarzy sie z pier-
wszg wyprawa krzyzowa, zaczyna mlynkowo wirowac¢, wywotujac wra-
zenie poruszajgcego sie rycerskiego pochodu. Rzeznik w miedzyczasie
zrzuca fartuch, naktada donkichotowski stroj uszyty z kawatka swetra
i kapeluszy podjedzonych przez mole, a przypominajacych naramien-
niki i hetm, przeobrazit sie w rycerza Baldwina. Zza kulis wynurza
sie drugi pokrzykujacy rycerz, w sznurkowej brodzie i z blaszang taca
jako tarcza. Baldwin podkreca mitynkowego konika, obydwaj kiwaja
sig, jada do Jerozolimy, udajac cate ttumy i przemierzanie wielkich
przestrzeni. Zawiagzuje si¢ dialog, intryga grubymi ni¢mi szyta. Przed
Byzancjum rycerz Symeon znika, Baldwin zrzuca z siebie hetm, na-
ktada na scenie ornat malowany w witraz - ze tojuz wstapit do kla-
sztoru na Malcie - przychodzi do niego templariuszka z wywiadem,
ubrana réwniez w malowany witraz. Jest to, jak sie p6ézniej okaze,
zausznica Bazylissy, knujaca spisek koronacyjny. To ona byta rycerzem
Symeonem. Bojac sie 0 rozpoznanie, znika skonfudowana. Baldwin
zrzuca z siebie ornat, naklada na siebie na scenie, posréd monologu,
kapeluszowy stréj btednego rycerza, kreci konikiem, kiwa sig, jedzie
dalej. Ukazuje mu sie ikona w purpurowym worku, z tacg zamiast
twarzy i ze $wiecznikiem. Jest to oczywiscie ta sama intrygantka,
przyjaciotka Bazylissy, Teokratica, ktéra po chwili Baldwinowi, roz-
sznurowujgcemu juz niby namiot pod Jerozolima, ukaze sie jako dzie-
wica arabska. Intrygantke przebierajgca sie wcigz za kulisami gra nie
kobieta, ale wedle starej greckiej czy szekspirowskiej tradycji, dla
wiekszego dowcipu, mezczyzna. W scenie arabskiej ma na sobie na-
malowany akt jako szyld. Wydobywszy od Baldwina wie$¢ o koronie
znika. Nastepuje oblezenie Jerozolimy, robione znowu przez dwie tyl-
ko osoby i wreszcie zdobywca Baldwin, pewien korony, wpada do $wie-
tego miasta. Zastaje tam niestety Teokratice, ktéra wslizneta sie bo-
cznym wejéciem i zdobyta korone. W krzesle na ramionach, w koralach
i z metalowym zmywakiem I$nigcym na gtowie jak korona. Nastepuje
rozwigzanie groteskowej akcji, zmywak udajacy diamentowg koroneg
spetnia wreszcie funkcje zmywaka. Dziana si¢ metafora koriczy ped
dramatu, tak jak na poczatku puszcza go w ruch.

Jak widag, nie ,jintryga grubymi niémi szyta” jest w tej
sztuce najwazniejsza, skoro autor ujawnia jej tajemnice,
zanim jeszcze dramat wybrzmiat na radiowej antenie.
A moze poeta obawiat sie, ze Wyprawy krzyzowe, pozba-
wione plastycznej i ruchowej formy teatralnego przedsta-
wienia, beda po prostu niezrozumiate? Biatoszewski zda-
wat sobie sprawe z hermetycznosci swoich sztuk, a Wypra-
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wy krzyzowe, ze wzgledu na ich ,groteskowy i satyryczny
nastroj”, uwazat za ,najbardziej dostepne” ze wszystkie-
go, co grat do tej pory w Teatrze na Tarczynskiej. Jednak
z uwagi na skape mozliwosci odbioru sztuki - tylko ucho!
- ,tak organiczng czes¢ teatru, jak plastyka w ruchu”,
zastepuje poeta jej ,kalekim obgadaniem”, ktorego echa
odnajdujemy takze w didaskaliach2

-Plastyka w ruchu”, metaforyczna scenografia, to w
Wyprawach krzyzowych przede wszystkim kotowrét z kon-
skimi gtowami, ustawiony przez Biatoszewskiego i Herin-
ga na krawedzi sceny. Potgczone krzyzakiem, cztery kon-
skie glowy na kijach imitowaty jarmarczny kreciotek-wia-
traczek, do ktérego dzieciaki celujg zaostrzonymi lotkami.
Ten drewniany miynek, ktéry moégt tez kojarzy¢ sie z ka-
ruzelg, byt rodzajem plastycznej konkretyzacji ,dzianej
sie”, czyli zamienianej w dramat, metafory rycerskiego
pochodu kolejnych wyzwolicieli Jerozolimy. Koriska karu-
zela to takze koto rycerskiej fortuny, jednych wynoszace na
trony, innych zrzucajgce w btoto. | kotowrdt samej historii,
jakze czesto przypominajacy krwawy kierat. Ale w teatrze
Biatoszewskiego krew sie nie leje. Kreci sie tylko dziecieca
karuzela, poniewaz Wyprawy krzyzowe sg zaledwie zabawg
w wojne, kostiumowag przebieranka, odgrywang na scenie
domowego teatru przez ludzi, ktorzy przezyli prawdziwe
bombowe naloty, a teraz w kpinie i btazenadzie obtaska-
wiajg dawny lek. Taki zupetnie naturalny sposdb osobiste-
go rozrachunku z wielkg i matg historig mozna rozumie¢
i interpretowac rozmaicie, o czym za chwile. Na razie, by
sprawdzi¢, na czym polega zabawa Biatoszewskiego w woj-
ne, postuchajmy stynnego prologu Wypraw krzyzowych,
ktdry dobiega zza zastonietej jeszcze kurtyny:

PIERWSZY GLOS TLUMU: Ner-ki mnie!
DRUGI GLOS TLUMU: Du-dy mnie!
PIERWSZY GLOS TLUMU: Mnie ser-ce!
OBYDWA GLOSY: Z boku nie

puszczad, e!

W ko-lej-ce!

2 Fragmenty wypowiedzi Biatoszewskiego ze wstepu do audycji radio-
wej.
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PIERWSZY GLOS: Le-bera!
DRUGI GLOS: Wiele?!
PIERWSZY GLOS: Rost-bef!
DRUGI GLOS: Cwieré mie-lo
nego. Co?
Sto os6b?

Dzwieki rozbrzmiewajgce w zakulisowej przestrzeni
dramatu pozwalajg rozpoznaé¢ w niej sklep z miesem. Nie
chodzi tu jednak o ich wierng imitacje. Glosy sprzedawcy
i klientow ukiadajg sie wszak w regularne i rytmiczne
nawotywanie, jak gdyby cala ta stuosobowa kolejka po
mieso (mamy lata piecdziesiate!) za chwile miata wmasze-
rowac¢ na scene. Gtosom towarzyszg rytmiczne uderzenia,
bardziej przypominajgce wojskowy werbel niz rzezniczy
topor. Moze by¢ to takze bebenek wedrownej trupy teatral-
nej, ktéra wiasnie zjechata do miasta, by da¢ przedstawie-
nie. Kurtyna idzie w gdre i na scenie pojawia sie jedna
osoba, odpowiedzialna przynajmniej za potowe tych hata-
sow. To oczywiscie Biatoszewski. Wali toporem w pieniek,
przytupuje do taktu i skanduje stowa, ktore ustyszat na
targu albo w sklepie. Jest w swoim zywiole: sam dyryguje
wielkg kolejka, gada za wszystkich, Spiewa i recytuje
w nieustannym dialogu z partnerem. ,W rzezniczym far-
tuchu, z toporem” dzieli mieso na zgtoski, ,klasycznie”:

Ki-lo cy-
na-der czy
na rosot?

Na przedzie sceny krecg sie konskie gtowy na kotowro-
cie, w gtebi rzeznik obstuguje niecierpliwg kolejke, ktora
wszakze pozostata za kulisami.

DRUGI GLOS (zza sceny): Wiele?
PIERWSZY GLOS: Le-be-ra!
DRUGI GLOS: Rost-bef!

Dziwny to dialog, jak na miejska jatke, i dziwna, chyba
miedzynarodowa kolejka. Dwa rzeznicze gtosy z upodoba-
niem nawracajg do wprawdzie przyswojonych przez poi-
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szczyzne, ale jednak egzotycznie brzmigcych nazw miesa,
zamieniajgc je w jakie$ stowne fetysze, piekne dzwieki
wywotujace nie do korica sprecyzowany, na pewno nie rzez-
niczy klimat. Zrytmizowane, przeakcentowane, wymiesza-
ne z barwnie brzmiacymi nazwami - stowa skandowanego
prologu, cho¢ nadal zwigzane z konkretng sytuacjg, auto-
nomizujg sie, przeSmiewczo uwieloznaczniajg, co w pewnej
chwili pozwala Pierwszemu Glosowi zerwac fartuch rzez-
niczy i stac sie nagle kims innym. Niczym nie ograniczone,
gtosne moéwienie, zréznicowane w formie, ale zawsze ek-
statyczne, nawet oszatamiajgce emitowanie dzwiekdw,
ktére zamieniajg sie w rzeczy, sytuacje, zdarzenia - oto
jedna z tajemnic tej teatralno-dzieciecej zabawy Biato-
szewskiego w wojne. Glos Pierwszy ,podnosi z podtogi
i naktada rycerski stréj Baldwina, hetm i naramienniki ze
starego kapelusza”, obwieszczajgc wszem i wobec: ,Pier-
wsza krzyzowa!”. Niezbyt to radykalna przemiana, wszak
~pierwsza krzyzowa” to przeciez takze czes¢ pocwiarto-
wanego wotu, ale za to jakze znaczgca i petna rozmaitych,
nie tylko literackich podtekstdéw. Za sprawg zbieznosci
nazw kolejka po mieso wraz z rzeznikami staje sie w dra-
macie Biatoszewskiego orszakiem Sredniowiecznych krzy-
zowcow.

Ekspresja i ironia tej leksykalnej transformacji, ktéra
na scenie dokonuje sie w wyniku jezykowego zartu i zwyk-
tej przebieranki, pozostata w pamiegci historykdw literatu-
ry. Maria Janion odnalazta w Wyprawach krzyzowych jed-
ng z charakterystycznych dla literatury XX wieku form
opisywania wojny i - szerzej - przedstawiania i interpreto-
wania samej historii. W swoim gtosnym eseju Wojna i for-
ma przytacza fragment wypowiedzi Biatoszewskiego na
temat genezy sztuki:

Napisatem Wyprawy krzyzowe choé¢ nie bylem w Dalmacji. Czyta-

tem jednak Sienkiewicza i przezywatem historieg, nie tylko te, co byta,
o
ale i te, co narasta .

Nastepnie komentuje stowa poety:

3J. Szymkiewicz, Rozmowy o sztuce: Z Mironem Biatoszewskim i Lud-
mitg Murawskg - o Teatrze Osobnym, ,Gazeta Pomorska” 1962, nr 41.
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Biatoszewski ujawnia dwa zrédta swoich Wypraw krzyzowych-, czy-
tanie Sienkiewicza (i oczywiscie Kossak-Szczuckiej) oraz przezywanie
historii. 1 co? | oczywis$cie przezyta historia nie utozyta mu sie we
wzdér sienkiewiczowski, a raczej utozyta mu sie tak, by wzér sienkie-
wiczowski ulegt drastycznemu sparodiowaniu4.

Czytajgc dramat Maria Janion wyznacza trzy punkty
orientacyjne na mapie pisarskich zmagan poety z wojna;:
rzeznia, antysienkiewicziada i manipulacja historig, styl
teatralnej groteski Biatoszewskiego kojarzac przede wszy-
stkim z Krélem Ubu.

Ekspresjonistyczne ujecie wojny jako rzezni powraca u Biatoszew-
skiego w wydaniu parodystycznym - pisze w swoim eseju - ale nie
jest to bynajmniej kpina ze schematu literackiego. Mamy poczucie, ze
rzeznicy-rycerze i rzeznia-wojna stanowig wazne znaki w $wiadomosci
pisarskiej Biatoszewskiego. Sg to znaki antysienkiewiczowskie, anty-
podrecznikowe, antyoficjalne, ale i antyhistoryczne. [...] Biatoszewski
protestuje zaréwno przeciw historii, jak i przeciw sposobowijej zapisu
i widzenia przez literature5s.

A wiec z jednej strony jatka i nieustajgce dworskie
intrygi w miejsce romantycznej przygody w imie celéw
najszczytniejszych, z drugiej za$ zalew ,anachronizmow,
niedorzecznosci i przejezyczen”6 z jakich Biatoszewski
konstruuje wypowiedzi swoich bohaterdéw, doprowadzajgc
do absurdu styl powiesci historycznej. Charakterystyczny
sposdb, w jakim Baldwin zwraca sie do ,plecujgcego” mu
rycerza Symeona: ,prosze, nakre¢ nieco twe rytmy”, do-
skonale uswiadamia mechanizm rycerskich monologow
Biatoszewskiego. Sa to ciggi parodystycznie stylizowanych
imion, nazw, wielojezycznych wyrazen peilnych komicz-
nych aluzji i odniesien, wypowiadane w coraz szybszym
tempie i z coraz wiekszym namaszczeniem. Swojg sceni-
czng karuzele stéw poeta rozkreca wzorujgc sie na dialo-
gach i opisach wzietych z Krzyzowcéw Zofii Kossak-

4 M. Janion, Wojna i forma, w wyd. zbiér. Literatura wobec wojny
i okupacji. Studia, red. M. Glowinski i J. Stawinski, Wroctaw 1976, s. 250.

5 Tamze, s. 251.

6 J. Stawinski, Ballada od rymu, w wyd. zbiér. Liryka polska. Interpre-
tacje, op. cit., s. 406.
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Szczuckiej, ale takze z Bazylissy Teofanu Tadeusza Micin-
skiego, tragedii historycznych Cypriana Norwida (Kleopa-
tra i Cezar) czy Juliusza Stowackiego (Mindowe, Maria
Stuart), skad pochodzi pewnie, eksponowany w sztukach
miodego romantyka, motyw kroélewskiej korony. Biato-
szewski parodiuje przede wszystkim stylizowanag, hieraty-
czng mowe wielkich historycznych bohaterow Norwida
czy Micinskiego, z ich archaizowanym stownictwem, fra-
zeologig i sktadnig. Wjego dramacie szczegdlnej karykatu-
rze zostaje poddany styl nie konczacej sie i betkotliwej
relacji uczestnika lub swiadka historycznych wydarzen:

BALDWIN: To moéwig, Siostrzyco Templariuszko, ze je$li NajSwietob-
liwszy Papa Paschalis Drugi z pomocg biskupa Chacun Célébré Son
Village i barona Hohen-Burgundzkiego, i seigneura Au Clair de la
Lune, i Lawransa Pana Czterdziestu Fiordéw, bohatera Tyberyjady -
nie poradzi, to monseigneur Raymond, mimo naktonien $wigetego Ber-
narda de Clairvaux jusque Jeruzalem i Slupnika z pigtej kolumny,
i Pieciu Braci z glodu od trzynastu lat pod palmg Spiacych...

Oto sposob, w jaki Baldwin-Joannita opowiada historie
zaginionej korony jerozolimskiej, a mistrzem Biatoszew-
skiego w tej poetyckiej zabawie jest z pewnoscig Rabelais
Boya, by¢ moze takze Roman Jaworski, bezposredni paro-
dysta prozy Micinskiego, wielki przesmiewca nie tylko
narodowych mitow.

I oczywiscie sam Alfred Jarry, takze w ttumaczeniu
Boya. Zwilaszcza decydujaca bitwa u bram Jerozolimy
z dalszych partii dramatu bardzo przypomina uczniowska
kpine sztubaka Jarry:

BALDWIN: Dieu le veult! Gott so wilt! Dios la volta!

GLOS (zza sceny): La illah el Allah! PrzejdZzmy do drugiej bramy.
Wieze! Tarasy!

BALDWIN (pociggajac za sznur): Hrabio Le Jour de Gloire! Maestro
Tasso Kwarantanno! Rycerzu Bez Skazy. Uderzajcie miedzy Swiatynig
Salomona a Sciang Placzu! Katapulty! Avanti! Balisty! Avanti! Ma-
chiny! Avanti!

[-]

GLOS: Ma-ha-ha-ha-ha-med, Ma-ha-ha-ha-hammed.

BALDWIN: Nie da¢ sobg macha¢! Siup! Kreuzzug! Siédmyyy...
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GLOS: Mahammed machen kaput!

BALDWIN: W onym przektadancu Istorio delarte baczy¢ trza, hrabio
Monte Christo, kto pirwszy do Swietego Grodziszcza wkroczy, aby
stolec obsiadt.

~Istorio del'arte”(!), czyli historia przedstawiana na
scenie teatru dell’arte, ale takze historia przypominajgca
taki teatr, z jego absurdalnym humorem, gorzkg ironig,
bezwzglednymi wyrokami losu, sarkastycznym dowcipem.

Spostrzezenia Janion Kieruja naszg uwage na kilka
istotnych cech Wypraw krzyzowych. Nalezy jednak pamie-
tac, iz interpretacja dramatu byta w szkicu Wojna i forma
tylko przygotowaniem do analizy Pamietnika z powstania
warszawskiego. By¢ moze dlatego odczytanie utworu wy-
daje sie dzi$ niewystarczajgce i zbyt powierzchowne. Na-
wet wtedy, gdy dostrzezemy w nim wytgcznie antyhistory-
czng groteske. W przytaczanej wypowiedzi Biatoszewskie-
go o ,przezywaniu historii” Maria Janion zdaje sie bowiem
w ogo6le nie zauwaza¢ drugiej czesSci zdania, odnoszgcego
sie do ,historii, ktéra narasta”. Sens Wypraw krzyzowych
wyprowadza wytgcznie z wojennego do$wiadczenia poety,
tak jakby jego powojenna biografia nie pozostawita w dra-
macie zadnego $ladu. A przeciez nietrudno zauwazy¢, ze
hastem do ,karnawatowej orgii” stajg sie w dramacie sto-
wa odsytajgce do stynnego, rewolucyjnego wiersza Wiadi-
mira Majakowskiego, wiersza, ktory takze w Polsce wy-
znaczat rytm powojennej historii:

HYBRYDA: Gotowe. Zapowiedz Krzyzowg Kolacyja, zdjecie paséw
cnoty i rozkulbacz kobyte historii.

Ten finalny kryptocytat z Majakowskiego skionit El-
zbiete Rzewuska do nieco innej (niz interpretacja Janion)
lektury Wypraw krzyzowych. Autorka szkicu Teatr magi-
czny Mirona Biatoszewskiego7 wprawdzie nadal oglada
dramat poprzez Sienkiewiczowskie ,trylogie”, ktore pod
piérem Biatoszewskiego przemieniaja sie w kpine, ale wjej7

7 E. Rzewuska, Teatr magiczny Mirona Biatoszewskiego. Interpretacja
SWypraw krzyzowych”, w wyd. zbiér. Dramat polski XIX i XX wieku.
Interpretacje i analizy, red. L. Ludorowski, Lublin 1987.
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komentarzu pojawiajg sie stowa, ktorych zabrakio u Ja-
nion: ideologia, polityka, koniunktura. Rzewuska odczytu-
je Wyprawy krzyzowe wedtug klucza popazdziernikowych,
antystalinowskich rozrachunkéw, motyw historii-jatki tg-
czgc raczej z wydarzeniami powojennymi. Gidwne role
w dramacie Biatoszewskiego grajg wiec naiwny ideowiec -
Baldwin i przebiegly, ,hybrydyczny” konformista, ktéry
jednak, jak stanowczo podkres$la autorka, musiat przeciez
w rzeczywistosci realnego socjalizmu jakos zy¢. W tle po-
zostaje stale widoczny chor kolejkowiczéw, a nad gtowami
unosi sie fatum Demiurgéw Historii. Wielkim Tematem
dramatu wedtug Rzewuskiej nie byta wiec demitologizacja
wojny w jej wymiarze tyrtejskim i straceniczym, ale upadek
~wielkiej nowej misji dziejowej” (w domysle - komuniz-
mu), ktorej ,niezwyktos¢ i atrakcyjnos¢” sprowadza sie
w Wyprawach do ,barwnej awanturniczosci, egzotyki i li-
teratury”. ,Bialoszewski juz w takie idee nie wierzy” -
przekonuje autorka - podobnie jak nie wierzy w ,,Ojczyz-
ne, Wiare, Honor, Mestwo i Cnote” z trylogii Sienkiewicza,
wartosci, ktdre jeszcze do niedawna porzgdkowaty rzeczy-
wistos¢. ,,W jego Swiecie juz nie sposob oceni¢ i potepic
kogokolwiek, kryteria moralne sg tu catkowicie zawo-
dne”’8 W tym punkcie dyskusyjna, moim zdaniem, teza
Rzewuskiej spotyka sie z mys$lg Janion, ktdra sceptycyzm
autora Wypraw krzyzowych wywodzita przeciez z katastro-
fy kultury, opisanej przez Borowskiego i R6zewicza.

Janion i Rzewuska podejmujg w swoich szkicach pro-
blem oryginalnej i nieprzypadkowej poetyki Wypraw krzy-
zowych, wyznaczajg im miejsce w historii literatury XX
wieku, nadajg ciezar ideowy, méwig wiele o indywidualnej
postawie poety wobec wojny i stalinizmu. Obie jednak,
mimo réznic w swoich interpretacjach, krecg sie na tej
samej, ,historycznej” karuzeli dramatu Biatoszewskiego,
zapatrzone na dodatek we wiasng, nieco zideologizowang
wizje historii. By¢ moze dlatego nie zauwazaja, iz jarmar-
czna krucjata rycerza Baldwina ma takze swdj ukryty,
pozahistoryczny wymiar, symbolizowany spiralnym ru-
chem korkociggu.

8 Tamze, s. 369.
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Koto rycerskiego mitu

Nie tylko konski kotowrotek, ale caly swiat kreci sie
w sztuce Biatoszewskiego jak na obrotowej scenie. Kolejne
postacie napotykane przez rycerza Baldwina pojawiaja sie
i znikajg niczym figury ruchomej szopki. Jedynie on sam
wcigz pozostaje w tym samym miejscu. Czasem na obwo-
dzie obracajgcego sie kota sceny, a czasem posrodku. Bal-
dwin ,kiwa sie w konskim rytmie krzyzowego orszaku”,
»chodzi z poboznie utozonymi rekami”, ,pada na kolana”,
kilkakrotnie zmienia kostium, ale mimo trzech sytuacyj-
nych ,,zmian” nigdy nie znika ze sceny. Nawet gdy na czas
jerozolimskiej bitwy scena pustoszeje, jego gtos dominuje
w bitewnym zgietku. Ciggle tam jest, mimo uptywajacego
czasu i zmieniajacych sie okolicznosci. Swiat realny kreci
sie wokot niego, cho¢ on sam niezupetnie do tego Swiata
nalezy. Przez jaki$ czas dotrzymuje mu kroku, ale juz za
chwile wypada z ustalonego rytmu, zagapia sig, zasypia.
I chociaz scena obraca sie nadal - Baldwin spotyka rozmai-
tych ludzi - nie jest to juz karuzela historii, wojny czy po
prostu doczesnosci, ale koto rycerskiego, a moze poetyckie-
go mitu, ktorego tylko niewielkg czesScig jest wyobrazenie
o pieknej i szlachetnej wojnie. Baldwinowi trudno odréznié
te dwie odrebne sfery rzeczywistosci i na tym w istocie
polega jego dramat, opowiedziany przez Biatoszewskiego
z typowym dla niego komicznym i ironicznym dystansem.
Wyprawa krzyzowa Baldwina to przede wszystkim podréz
poetycka, odbywana w nierealnej przestrzeni rycerskich
wyobrazen i przy wtérze stéw: skandowanych, Spiewa-
nych, wypowiadanych w réznym tempie i w réznej tonacji,
szeptanych, a czasem - milczanych. Podréz - marzenie.
Podroz - sen. Jej literackim modelem mogta sta¢ sie Mic-
kiewiczowska parafraza Snu Byrona. Czyz kolejne ,zmia-
ny” w sztuce Biatoszewskiego nie sg w istocie ,,zmianami
w scenach widzenia” romantycznego rycerza Baldwina?

Oto pierwsza z nich. Rycerz Baldwin i rycerz Symeon
na czele ,krzyzowego orszaku” zdgzajg do Jerozolimy. Or-
szak, jak sie domys$lamy, jest ogromny, a na dodatek skiada
sie z rycerzy wielu nacji. Rycerskie rozkazy muszg by¢
wiec formutowane w wielu jezykach i wielokrotnie powta-
rzane. Trudno sie wiec dziwié, ze Baldwin, jako dowddca
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wyprawy, by zatrzymacé ,krzyzowy orszak”, powtarza swoj
okrzyk az jedenascie razy. Jednak na rzeczowe pytanie
Symeona: ,Jakaz to ziemia nastajaszczy?” Baldwin odpo-
wiada taka oto, iscie Panurgowsa litania:

BALDWIN: Moze kraifnska, moze stawonska, moze raguzanska, bos-
nienska, hercegowiniska, windynska, karnioticka, dalmacka?

Troche to niepokojgca informacja, w koricu przewodnik
wyprawy powinien wiedzie¢, gdzie sie znajduje. Baldwin
nie wie i chyba wcale sie tym nie przejmuje, melancholijnie
wypowiadajgc piekne nazwy europejskich krain. W jego
odpowiedzi wyczuwamy odrobine nonszalancji dla takich
szczegotow, jak marszruta. Liczy sie bowiem tylko ogdlny
kierunek i ostateczny cel wyprawy, do ktérego rycerzy
Baldwina prowadzi przeciez Opatrznosé. Takze Symeon
myslami jest juz tam, w Bizancjum, i chociaz jego marze-
nia zdajg sie by¢ bardziej precyzyjne, bogaty styl srednio-
wiecznych eposoéw jest mu rownie bliski:

SYMEON: Ach, kiedyz przycwaluje pod nasze i konskie podeszwy
okazja odbicia sie w srebrach i biylantach katuzy bizantyjskich?

Baldwina oczywiscie nie dziwi ozdobna metafora Syme-
ona, zwraca jednak uwage na jej niefortunnosé, jako ze
w Bizancjum deszcze padajg rzadko, a ziemia sucha. ,Jak
turkus” - dodaje po chwili, wyraznie ulegajac stylowi
Symeona. Jak sie wkrdtce okaze, nie tylko stylowi. Wpraw-
dzie troche dziwi go brak tak podstawowej dla krzyzowca
wiedzy o pustynnych obszarach Bizancjum, ale przeciez on
sam takze nie zwraca uwagi na takie szczeg6ty i, podobnie
jak Symeon, ceni ozdobne metafory. Latwowiernie otwiera
wiec przed rycerzem Symeonem Ultramarino z Kandelab-
rii Mniejszej swoje rycerskie serce:

BALDWIN: My - z kraju mzawki. A tu - nasz orszak w przeciggtym
poslizgu storica, niby ogon - tfu! za przeproszeniem, tfu! bazylibazan-
ta; mito nim sie puszy¢... a przeciez, mimo obiecanych do ogladania
prawdziwych $wiecidet, zal mi nie istniejacych tg tu swojg droga mi-
mowolnych luster Bazylissy.
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Baldwina ol$Sniewa rycerski przepych i podniecajg
-prawdziwe Swiecidta”, obiecane pewnie krzyzowcom
z Europy przez bizantynskich wtadcéw, ale jednoczes$nie
drazni funkcja zacieznego rycerza i zal mu... A wiasnie,
czego? COz to za tajemnicze lustra, o ktérych marzy Bal-
dwin? Wiemy juz, ze rycerze ,krzyzowego orszaku” chet-
nie postugujg sie rozmaitymi, cho¢ nie zawsze fortunnymi
poetyzmami, moze wiec te ,mimowolne lustra” - prawem
metonimii - oznaczajg przypadkowe, nie zamierzone lu-
strzane odbicia. Takie, o jakich przed chwilg moéwit Syme-
on - ,odbicia w srebrach i brylantach katuzy bizantyj-
skich”. Wspomnienie deszczu rozbudzito po prostu w Bal-
dwinie nostalgie za rodzinnymi stronami i natchneto do
zwierzen, w ktérych kryje sie jednak tajemnica roman-
tycznej duszy krzyzowca. Charakterystyczne, ze rycerz
Symeon ujrzat w swoich wyimaginowanych katuzach sre-
brne i brylantowe niebo Bizancjum, deptane rycerskimi
podeszwami. Wyobrazniowe katuze Baldwina odbijajg zu-
petnie co innego - twarz Bazylissy. Ale te ,mimowolne
lustra Bazylissy” nie musza by¢ koniecznie jej odbiciami.
To takze po prostu jej lustra, w ktérych ,mimowolnie”
odbija sie kto$ inny. Stowem ,lustra” Baldwin zastepuje
wczesniej uzyte stowo ,Swiecidta”, mozemy sie wiec do-
myslaé, ze mdwigc o ,lustrach Bazylissy”, rycerz nie miat
na mysli zwierciadet, zawieszonych na Scianach jej komna-
ty. Chodzi mu raczej o krélewskie klejnoty. Ale dlaczego
»nie istniejgce”? Czyzby Bazylissa stracita swojg bizute-
rie? Owszem, obdarowata nimi niejakiego Sulamite el Me-
dina, a wiec wyznawce islamu, czego chrzescijanski rycerz
nie moze przebole¢. Marzy wiec o tych straconych ,ony-
xach”, ale chyba jeszcze bardziej o samej Bazylissie. Czyz
te ,mimowolne lustra” nie sg po prostu jej oczami, trady-
cyjnie poréwnywanymi przez poetow do zwierciadet i wo-
dnej toni?

Zdazajacy na potudnie Baldwin teskni za rodzinng kra-
ing ,mzawki”, ajego rozbudzona przez Symeona wyobraz-
nia buduje tajemniczy obraz lustrzanych katuz, w ktérych
majaczy wizerunek pieknej kobiety o oczach odbijajgcych
z kolei twarz zakochanego w niej rycerza. Ta niezwykia
metafora - metafora czego? - ginie jednak w og6lnym
rozgadaniu Baldwina. Nasz samotny rycerz, gdy tylko na-
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darza sie okazja, staje sie bowiem okropnym gaduta i plot-
karzem, z czego korzysta przebiegty Symeon, nieustannie
podpytujac o bazileusowg korone. Korona zagineta i po-
dobno wykradt jg niejaki Walter bez Serca, ktory podaza
do Bizancjum w tym samym ordynku, ,za pigtymi pleca-
mi”, jak sformutuje to Baldwin - rycerz obdarzony zbyt
czutym sercem. Symeon natychmiast wycofuje sie i znika
z tytu, by tropi¢ korone. Karuzela historii kreci sie teraz
wesoto, a ,krzyzowy orszak” dociera do Bizancjum, gdzie
Baldwin wys$piewuje z dzieciecg radoscig hymn krzyzow-
cow. Jest to nowa, nieco zmodyfikowana wersja hymnu
rzeznikéw, ktorg korniczg entuzjastyczne, wielojezyczne
okrzyki szczesliwych rycerzy.

Po czym nastepuje nagta ,zmiana”: kostiumow, miejsca
akcji, oséb sytuacji i widzenia. W gtuchych murach Kla-
sztoru Maltanskiego Baldwin jako Joannita stawi Zakon
i szuka wewnetrznego skupienia. Pewnego dnia przyjmuje
tam siostre Templariuszke i, zjednany stowami powitania,
ktorymi przebiegta siostra uspokoita sumienie rycerza-
zakonnika:

TEMPLARIUSZKA: Gott wilt es.
JOANNITA {pytajaco): God willing?
TEMPLARIUSZKA: Dios le volta.
JOANNITA: Deus sic vult?
TEMPLARIUSZKA: Deo volente.

w niekonczacym sie szeptanym monologu odstania sekrety
krzyzowcow. Ich rozmowa przebiega w dos$¢ szczegdlny
sposéb. Zwré¢my uwage na opozycje, zaznaczong przez
autora w didaskaliach: ,egzaltowany rozped” w moéwieniu
Baldwina i ,palec na ustach” Templariuszki. Podobnie jak
wczesniej Symeon, to siostrzyca wywotata w Baldwinie 6w
jezykowy ,rozped”, potem podrzucita mu jedno pieknie
brzmigce stowo ,rekonesans” i rycerz zaczgt méwic. ,,To
mowie, Siostrzyco Templariuszko”, ,....mimo, méwieg, owe-
go...”. Te poniekad zupetnie naturalne wtracenia nieprzy-
padkowo zwracajg uwage na sama wykonywang przez Bal-
dwina czynnos¢. A nie jest to zwykly monolog. Baldwin
nie tyle bowiem opowiada o intrygach bizantyjskiego dwo-
ru, ile wypowiada splot dworskich intryg za pomoca splotu



200 Gramatyka i mistyka

niezwykle skomplikowanych zdan. Nie sposéb przy tym
oprzec sie wrazeniu, ze graniczacy z absurdem spisek ko-
ronny jest przede wszystkim kwestig stylu, wjakim zostaje
tu przedstawiony. O skomplikowaniu i tajemniczosci zda-
rzen i intryg decydujg w opowiadaniu Baldwina pietrzone
przez niego dygresje, szczegotowe opisy wielopoziomowych
koligacji rodzinnych, wyliczenia wielocztonowych imion
i przezwisk rycerzy, z zaznaczeniem ich godnosci, pocho-
dzenia i sprawowanych funkcji. Po jakim$ czasie Swiat
przedstawiany przez Baldwina staje sie niemozliwym do
ogarniecia labiryntem, ktory rozrasta sie z kazdym wypo-
wiedzianym stowem9

Jezykowa prowokacja ,szpiegini” Templariuszki jest
wiec w pewnym sensie impulsem do wielkiej, stownej krea-
cji Swiata, ktorego ksztatt istnieje jedynie w gtowie Baldwi-
na. Baldwin przechowuje tam bowiem catg historie krolew-
skich intryg w rozlegtym tréjkacie Rzym - Bizancjum -
Medyna, zjej rozmaitymi zawirowaniami, niejasnosciami,
tajemnicami, przy czym historie te zdaje sie przezywac na
sposob literacki, jako piekna i egzotyczna opowies¢, zapo-
minajac, ze jest nie tylko jej narratorem, ale takze bohate-
rem. Dlatego w sytuacji, kiedy osoby wystepujace w relacji
rycerza zjawiajg sie przed nim w swoim petnym, cielesnym
ksztalcie, Baldwin nie jest w stanie ich rozpoznaé. Jego
opowiesé konczy sie na styku mowy i rzeczywistosci, ale
tylko nagta reakcja Templariuszki uswiadamia Baldwinowi
ten zaskakujacy dla niego fakt. Baldwin opowiada o Bazy-
lissie, ktora umoéwita sie w Zakonie Maltanskim - a wiec
wiasnie tu, gdzie Baldwin rozmawia z zakonnica - z nieja-
kim Damianem na Samossie, a

...umoéwiwszy sie z nim poprzez swojg zaufang Hybryde Teokratice,
ktdra stroi gwoli koronacyjno-jerozolimskim wywiadom to w rycerza,
to w zakonnice...

9 W czym bardzo przypomina rzeczywisty $wiat europejskiego $rednio-
wiecza, przedstawiany w pismach z epoki - kronikach, annatach, z ktérych
wyjatki przytacza Johan Huizinga w Jesieni $redniowiecza (thum. T. Brzo-
stowski, Warszawa 1996). Huizinga doskonale przedstawia proces grotes-
kowej autonomizacji $redniowiecznego jezyka opisu (jego szydercza paro-
die stworzyt Francois Rabelais w Gargantui i Pantagruelu).
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Dalszego ciggu tej relacji nie poznamy, poniewaz w tym
momencie Templariuszka ucieka, jako ze to wtasnie ona
jest tg zaufang Hybryda, ktora szpieguje Baldwina. Bal-
dwin nagle trzezwieje, gromigc sie szpetnym: ,Mc, zu viel,
zu viel! Schweigen”, poniewaz rzeczywiscie dal si¢ ponies¢
swojej niezwykitej opowiesci. Stowa uwiodty go, a potem
zdradzity. Hybryda zas dopieta swego. Jako rycerz Symeon
poznata bowiem nature Baldwina i wiedziata, jak go po-
dejs¢. Nieprzypadkowo przebrata sie wiec za kobiete, pa-
mietajac, czyj wizerunek odbijajg wyobrazniowe lustra ry-
cerza i o czyich oczach marzy Baldwin. Wiedzac, jak tatwo
ulega on magii ozdobnego jezyka, swoje sekretne spotka-
nie z rycerzem rozpoczeta pozdrowieniem, ktore natych-
miast przemienito sie w wielojezyczng litanie haset i odze-
wow. Potem wystarczyto juz tylko podrzucaé Baldwinowi
tajemnicze stowa i tematy, by ustyszeé¢ wszystko na temat
koronacyjnego spisku. No, prawie wszystko, poniewaz Bal-
dwin nie zdazyt powiedzie¢, gdzie jest korona. To niedomo-
wienie zwiastuje, rzecz jasna, kolejne spotkanie Baldwina
z Hybryda, na ktére przygotowuja sie oboje. On - pieleg-
nujgc w sobie nieco odmieniony spotkaniem z Templa-
riuszkg wizerunek kobiety, ona - wktadajac nowy kostium,
dostosowany do wyobrazen Baldwina.

A wiec nowa ,zmiana”. ,Pustka, nocne Swiatto, glowa
koniska kreci sie”. Joannita ,przebiera sie na scenie ze
stroju zakonnego w rycerski i znéw, jako Baldwin, wota:
Dieu le veult!”, a potem ,melancholijnie” dodaje:

Piachy... I nico. Gdziez mé6j Krzyzowy Ciag, Swiety Grajcar, wkre-
cajacy sie w suchy korek tego ladu nad ,Butlg Czerwona”? Jak niebo
wygladato niebo o zachodzie, kiedy wstgpitem do klasztoru Joanni-
téw... A moze mam wcigz zaci$niete powieki, stad ciemno$¢ jak
w szktach zielonych? Lecz nie! Ta piekna Templariuszka musiata ist-
nieé! Bo dlaczegéz bym miat tak juz zupetnie u rzeczywistosci stracic¢
powodzenie?

Céz za niezwykte wyznanie! Zdaje sig, ze Baldwin wypit
tego wieczoru zbyt wiele wina, albo znuzony samotng we-
drowka, w pustce pustynnego krajobrazu, zaczat $ni¢ na
jawie. Po raz pierwszy mowi sam do siebie, pewnie bezgtos-
nie, poniewaz jego wyznanie przybiera ksztatt monologu
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wewnetrznego, z typowymi dlan naglymi przeskokami
mysli, niedomowieniami, pytaniami kierowanymi do sie-
bie, wewnetrznym dialogiem, zaskakujgacymi skojarzenia-
mi. Baldwin znowu marzy, probujacjednoczes$nie uporzad-
kowa¢ w myslach ostatnie wydarzenia. Po przybyciu do
Bizancjum rycerz zatrzymat sie najakis czas w Klasztorze
Maltanskim, przez co stracit kontakt nie tylko ze swoim
krzyzowym orszakiem, ale takze z rzeczywistoscig. Pobyt
w klasztorze jawi mu sie teraz jako zdarzenie na poty
cudowne. Wszystko byto niby normalnie, Jak niebo wygla-
dato niebo”, gdy wstepowat do klasztoru, ale spotkanie
z przebiegtg Templariuszkg wspomina teraz niczym piek-
ny sen. Baldwin chyba sie w niej po prostu zakochal
Nazywaja ,piekng” i oczywiscie zle znosi mitosne rozsta-
nie. Teskni, a tesknota jak zwykle uruchamia w nim ta-
jemnicze mechanizmy wyobrazni. Dziwne, senne obrazy
mieszajg sie teraz ze wspomnieniami, tworzac pewien
symboliczny komunikat, ktéry warto doktadnie odczytac,
by sprawdzi¢, co kryje sie w gtebinach rycerskiej duszy.

Baldwin méwi wszystkimi jezykami europejskiego ry-
cerstwa, zwlaszcza gdy chodzi o szumne hasta wspoélnej
krucjaty lub o nig sama. Tym razem nazwat swojg wypra-
we ,Krzyzowym Ciggiem”, co jest dostownym ttumacze-
niem niemieckiego ,Kreuzzugu”. W stanie, ktéry nazwa-
liSmy marzeniem na jawie, Baldwin jakby nieswiadomie
siega do zrodet mowy, odkrywajgc pierwotne znaczenia
uzywanych na co dzien stéw. ,Krzyzowy Cigag” to ciggngca
sie w znoju wyprawa, rycerski zaciag, ale tez ,Swiety
Grajcar” - jak dopowiada sam rycerz - czyli ,pret do
wykrecania przedmiotow uwiezionych w strzelbach, ru-
rach” albo po prostu korkociag. Baldwin, schodzac do ,dna
mowy”, dociera do mitycznego sensu swojej wyprawy! Oto
porownuje krucjate do korkocigga ,wkrecajgcego sie w
suchy korek tego ladu”, czyli w pustynie. Ta charaktery-
styczna dla Biatoszewskiego metafora, tgczaca w sobie
konkret zwyktego, podrecznego przedmiotu z trudnymi do
wyobrazenia doznaniami wedrujacego krzyzowca, znajdu-
je w myslach Baldwina dziwng kontynuacje. Krucjata-
korkocigg wkreca sie w pustynny korek nad ,Butlg Czer-
wong”. Coz to moze znaczy¢?
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Korkuje sie zwykle butelki z winem, by je potem za
pomocg korkociagu otwierac i wylewac z nich ptyn. Ale c6z
to ma wspolnego z krucjatg? O ile sama czynno$¢ otwiera-
nia butelki daje pewne zmystowe wyobrazenie o wedrowce
przez pustynie - chrzest, opér, mozét - o tyle obraz czerwo-
nej butli pozostaje tajemniczy. Jezeli jednak dostrzezemy
symboliczng wartos$¢ samego ruchu korkociggu: w gtgb, po
wewnetrznej spirali, ktéra prowadzi do ukrytego celu, sym-
bolika czerwonej butli stanie sie wyrazniejsza. Obrotowy
ruch korkociggu przydaje realnej krucjacie Baldwina cech
podrézy mitycznej. Oto chrzesScijanscy rycerze zdgzajg do
Jerozolimy, by uwolni¢ Grob Panski z rgk pogan. History-
cznemu celowi ich wyprawy odpowiada - w planie symboli-
cznym - otwarcie zakorkowanej butli wina. Znaczenia na-
ktadajg sie, tworzac nowe ciggi znakdw o chrzescijanskim
rodowodzie. Rycerze wedrujg do Jerozolimy, byjg otworzyé
jak butelke, rozlewajac, araczej przelewajac przy tym krew,
ktorej sakralnym i liturgicznym symbolem jest oczywiscie
wino. Krew rycerzy i pogan to krew ofiarna, bez niej nie
wypetni sie ostateczny cel wyprawy.

Otworzy¢ ,Butle Czerwong” znaczy w istocie: odnalezé
krew. Tym samym marzacy Baldwin odstania nam najwaz-
niejszy symbol rycerskiego mitu, ktéry wspottworzyt wy-
obraznie europejskich krzyzowcow. Chodzi, rzecz jasna,
o legende Graala w jej schrystianizowanej wersji. Graal -
cudowne, a potem Swiete naczynie, ktére rodzi badz prze-
chowuje boskag straweld Rodzacy pokarmy Graal Celtow
staje sie w X111 wieku symbolem taski Bozej i Eucharystii.
Jego orszak, pierwotnie orszak uczestnikdw tajemniczego
rytuatu, zamienia sie w procesje rycerzy biorgcych udziat
w eucharystycznym obrzgdku. Legenda Graala naktada
sie na Historie Zbawienia i tworzy w wyobrazni $rednio-
wiecznego rycerstwa konglomerat symboli religijnej Sciez-

10 Robert de Baron rozpoznaje w nim mise, z ktérej Jezus i jego aposto-
towie jedli podczas Ostatniej Wieczerzy. Wiasnie wtedy Jezus przemienit
wino we wiasng krew. Do misy tej J6zef z Arymatei, patron rycerstwa
europejskiego, zebrat krew z boku wiszacego na krzyzu Chrystusa. Por.
E. D. Z6tkiewska, wstep do: Opowiesci Okraglego Stotu. Merlin Czaro-
dziej. Lancetot z Jeziora. Poszukiwanie Swietego Graata. Smieré Artura,
opra¢. J. Boulenger, ttum. K. Dolatowska i T. Komendant, Warszawa 1987,
s. 22, a takze J. L. Weston, Legenda o Graalu - od starozytnego obrzedu
do romansu $redniowiecznego, ttum. A. H. Bogucka, Warszawa 1974.
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ki odkupienia. Tworzy mit, ktéry stanie sie duchowym
fundamentem wypraw krzyzowych, samg wyprawe zamie-
nia w rytualng procesje do Grobu Jezusa. Krucjata uswie-
cata czas historyczny. Zakonczona wyzwoleniem Jerozoli-
my, miata doprowadzi¢ do powtdérzonej ofiary samego Bo-
ga, za sprawg pogan, a przede wszystkim na skutek grze-
chéw samych chrzescijan, uwiezionego i jakby pozbawio-
nego swej zbawiennej mocy. Celem powtoérzonej ofiary mia-
to by¢ ozywienie, odnowienie, czy moze nawet zbawienie
ziemi. Krew i woda z boku Jezusa, niczym ozywcze zrddio
czy odkorkowana butla na pustyni, przywracaty wyschnie-
tej ziemi moc. Krucjata wiec, Scisle zwigzana z chrystiani-
zowang symbolikg Graala i Ziemi Jatowej, rozbudzata w
rycerzach poczucie wypetniania planu boskiego i uczestni-
czenia w micie, zaréwno wjego wymiarze indywidualnym,
jak i zbiorowym1l Osiggnac¢ niebo na ziemi - oto marzenie
kazdego rycerza strzeggcego w swym sercu tajemnicy
Swietego Graala i zdazajacego do Jerozolimy.

»A korona?” | kobieta?... Baldwin wprawdzie o nich nie
zapomina, jednak realny Swiat w catosci przybiera w jego
$nie forme mitycznego wyobrazenia. Baldwin wstepowat
do Zakonu Maltanskiego o zachodzie storica, ale wspo-
mnienie czerwonego nieba, chociaz przywotane wtasnie po
to, by potwierdzi¢ realno$¢ spotkania z Templariuszka,
natychmiast naktada sie na symbolike ,,Butli Czerwonej”
i rycerz watpi w istnienie kobiety. Przypuszcza nawet, ze
$ni do tej pory, skoro wokoét panuje ,ciemnos¢jak w szktach
zielonych”.W okularach? Nie, w zielonej butli wypetnionej
czerwonym jak krew winem! Usypiajacy w ,konskiej sa-
mopas kolebce” zagubiony krzyzowiec caty zanurzyt sie
w odmetach rycerskiej wyobrazni, ksztaltowanej przez
Ewangelie i Sredniowieczne legendy. W jednej z nich czaro-
wnik Merlin zostaje uwieziony przez kochanke w butelce.
Zdaje sie, ze podobnemu, symbolicznemu ,zakorkowaniu”
ulegt takze Baldwin. Na dobre zasypiajgc, Baldwin wierci
teraz swietym korkociggiem we wiasnym sercu. | co odna-
jduje na jego dnie? ldealizowany, krélewski wizerunek
przebranej Hybrydy!

11 Na temat Graalowej symboliki w zwigzku z poematem T. S. Eliota
Ziemiajatowa pisat Wactaw Borowy (T. S. Eliot, Poezje wybrane, Warszawa
1988).
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BALDWIN: Serce miata na glowie... cor... cor... cor... Symeonie! -
Symeonie - gdzieze$? Ach, gdyby ona i korona...

Baldwin $ni o lustrzanookiej Bazylissie, ale naprawde
marzy o cudownym potgczeniu dwdch odrebnych porzad-
kéw. Pierwszy z nich, symbolizowany przez korone, to
porzadek bogactwa i wkadzy, drugi - porzadek mitosci i du-
chowej przemiany. Wktadajgc krolewska korone na gtowe
Templariuszki, rycerz dokonuje niejako symbolicznego ak-
tu zaslubin obu tych sfer, ktéry jest w istocie aktem ideali-
zacji realnego Swiata i gloryfikacji uczucia. Baldwin pe-
whnie bardzo pragnatby odnalez¢ korone, zdoby¢ Jerozoli-
me i zasig$¢ na jej tronie. Zauwazmy jednak, ze u tej
realnej ,rzeczywistosci” koronnych spiskéw i walki o wia-
dze rycerz szuka ,powodzenia”, jak gdyby chodzito tu
0 piekng kobiete! Baldwin patrzy na ,rzeczywistos¢” jak
zakochany rycerz na swojg wybranke i w tym tkwi wiasci-
wa przyczynajego zagubienia. Wprawdzie ocalit honor, ale
gubi ,krzyzowy cigg”, daje sie szpiegowac i wypytywac,
btadzi po pustyni, obserwujac Swiat przez zielone okulary.

Na efekty rycerskiego rozmarzenia nie musimy zbyt
dtugo czekaé. Oto ,ukazuje sie Ikona - ze starg taca za-
miast twarzy, w czerwonym plaszczu, ze Swiecznikiem”.
Zauwazmy, ,ukazuje sie”, a nie wchodzi na sceng, niewy-
kluczone wiec, ze Ikona nalezy wytgcznie do Baldwinowe-
go snu. Przemawiajacy obraz to staly element Sredniowie-
cznej, z natury groteskowej wyobraznil2 Oto wiasnie poja-
wit sie przed Baldwinem, ktéry natychmiast ,pada na
kolana” i ,,$piewa na melodie Bogarodzicy” nie mniej gro-
teskowy hymn:

BALDWIN: Hagios Mozaikos

Pooliigon

Bozej Zofiiji

jeednaas ty z ikon.
IKONA: Teofana wystata mie. Rycerzom obsiadtam ramie.
BALDWIN: Nie $nie. Ikono-mowa. Cud! Cud! ...

12 W $redniowieczu wyobraznia religijna byla zaréwno fantastyczna
i konkretna, przez co ocierata si¢ o absurd ijarmarczny kicz. Por. J. Hui-
zinga, Jesien $redniowiecza, op. cit., rozdz. X1V XV XVI.
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- wota rycerz, cho¢ przeciez wiasnie zasnat. Zresztg to
niewazne. Istotna jest symboliczna wrazliwos$¢ Baldwina,
ktdry tak tatwo mieszajac sen ijawe, skltonnyjest uwierzy¢
w zywa ikone, jezeli jej objawieniu nadac tajemniczy i nieco
teatralny ksztatt.

IKONA: Cud w Kreuzzugu!
BALDWIN: Dokrecitem sie do Kreuzzugu mimo woli samopas?

Wiasnie! Hybryda, bo przeciez to ona przebrata sie za
Ikone, doskonale wiedziata, jakg przybraé¢ postaé, by
zwies¢ chrzescijanskiego, zakochanego rycerza, ktéremu
wydaje sie, ze oto wiasnie stanat w raju, a przynajmniej
w Jerozolimie. W ,mimowolnym?”, a wiec nieSwiadomym
lustrze Bazylissy odbija sie teraz oblicze Matki Boskiej
w koronie - rycerskiego ideatu kobiecosci!13Jak widac, nie
tylko Baldwin idealizuje w marzeniach ,rzeczywistos¢”,
takze ona sama - z matg pomoca przebiegtych intrygantek
- wkiada stosowne maski, by zwies¢ czutego na symbole
rycerza. lkona przedstawia Baldwinowi dowdéd swojej nad-
przyrodzonej natury, zna bowiem losy rycerza Symeona
(ajakze!), ktory ,,gwoli obtednej pogoni za korong - znik-
natjezdzcom i koniom Drugiej Krzyzowej”. Jednak o wiele
silniejszym argumentem dla Baldwina jest , Ikono-mowa”
- obraz, ktéry przeméwit, ale tez sama mowa lkony. Mdéwi,
wiec istnieje - oto przypuszczalnie gtéwna dewiza gadatli-
wego i naiwnego Baldwina, w ktdrego przekonaniu stowa
zdajg sie zupetnie naturalnie przylega¢ do rzeczywisto-
sci). Dla nas brzmiag one w wigkszosci jak zupetnie puste,
cho¢ bardzo piekne dzwigkild

Gadajgca lkona, gdy tylko ustyszata nowe informacje
0 koronie, ucieka, powtdrnie sie demaskujgc. Ale tatwo-
wierny Baldwin nie jest w stanie dostrzec jej oblicza, co
najwyzej - mityczng kobiete z brodg. A moze Hybryda nie
ma jednej twarzy? ,ldy w Jeruzalem!” - rozkazuje lkona,
co w interpretacji L. E. Stefanskiego brzmiato jak bez-

13 C. G. Jung, Kult kobiety i gloryfikacja duszy, w: O naturze kobiety,
wybo6r i ttum. M. Starski, Poznan 1992, s. 117-142.

14 Por. St. Baranczak, Jezyk poetycki Mirona Biatoszewskiego, Wroctaw
1974, s. 66.
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wzgledne ,paszo! won” - ,Btogostawi cie Hagia Gyneceum
Barbarossa”, czyli Wielka Rudobroda z kobiecych salonow,
jezeli dostownie przettumaczy¢ imie lkony. A Baldwin wie-
rzy w takie ukryte znaczenia. Gyneceum Barbarossa to
nowe wecielenie dwuptciowej istoty w niewiescich szatach,
przypominajgce skadinad tajemniczego bozka, przed kto-
rym klekali pono¢ heretyccy Templariusze. A wiec cud czy
przebieranka?

Tymczasem nastepuje kolejna ,zmiana w scenach” Bal-
dwinowego ,widzenia”. Znajdujemy sie juz ,,pod Jerozoli-
ma”. ,Baldwin przecigga sznur namiotu; wnosi kotnierz
zakonny jako lampe”. Gra przedmiotem w Wyprawach
krzyzowych nie polega wytgcznie na funkcjonalizowaniu
rekwizytu. Sceniczne operacje podporzgdkowane sg we-
drowce symboli. Baldwin szepcze do lampy: ,Moja oliwna
przyjaciétko... miso samotnych z namiotu... korono ulot-
na...” llez znaczen, aluzji i odniesien w siedmiu cieptych
jak swiatto lampki stowach! Lampa Baldwina jest kobietg,
a zarazem misg wypetniong po brzegi gorgca oliwg. Naczy-
niem Swiatta, pieknosci i tajemnicy migajacego ptomienia,
w ktérym dostrzegamy zaréwno twarze panien roztrop-
nych, ze spokojem wygladajgcych swego oblubienica, jak
i uSmiech pieknej Templariuszki, tej z sercem na gltowie,
czyli korong, ktora w basniach byta czesto rodzajem lichta-
rza, aw tradycji koscielnej - aureolg. W marzeniach zako-
chanego i samotnego rycerza pojawiaja sie ciggle te same
motywy: Graalowej misy i krolewskiej korony, ktére nieod-
miennie tgczy wspomnienie kobiety. Tej konkretnej, ale
chyba jeszcze bardziej tej wysnionej i jeszcze nieznanej,
ktorej Baldwin nieustannie wyglada. Jego szeptana mod-
litwa do lampy-misy w rozswietlonym namiocie i tym ra-
zem konczy sie cudem. ,Niespodzianie uchyla namiotu
zakwefiona Dziewica Arabska. Baldwin na szelest obraca
sie. Dziewica Arabska znika”. Przywidzenie?

BALDWIN: Bicz Bozy?!... (robi greckie krzyze) A moze dzinny ukre-
cone na patyku powietrza?

czyli eteryczne duszki, takie wschodnie anioty, w ktore
czesto przemieniajg sie kochanki europejskich rycerzy
i poetéw. Ale to tylko zwykta mucha, to znaczy - kobieta.
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DZIEWICA ARABSKA (ukazuje sie cata, jako szyld z namalowanym
aktem): Salem alejkum.

BALDWIN: Alejkum Jeruzalem. Heine Medina. Qui pro quo? Popla-
tatas pajecze mostki Edenu? Trafitas nie do tego pajaka?

Baldwin nadzwyczaj szybko orientuje sie, ze zjawa nie
jest aniotem, a uciekinierkg z haremu, ktéra ,wyfruneta
Z minaretu, z trgbki muezina ku potyskujacym z dala cu-
krowym gtowom namiotéw, ktére necg stodycza chrzesci-
janstwa”. Kossak-Szczucka notuje w swojej trylogii wiele
takich przypadkoéw. Niespokojna Arabka ,fruwa” po na-
miocie i opowiada Baldwinowi swojg historie, nie zapomi-
najac odpowiednio kokietowa¢ zachwyconego rycerza. Bal-
dwin zdaje sie zyskiwac¢ ,powodzenie u rzeczywistosci”,
nie namyslajac sie wiec dtugo, proponuje Arabce $lub. Na
nieszczescie wlasnie rozpoczyna sie atak na Jerozolime.

Wiatrak historii znéw kreci sie wesoto, cho¢ zewszad
stychac uderzenia topora. Do Jerozolimy przedostajg sie
kolejne wyprawy. Jest ich w sumie osiem. Arabowie bronig
sie za pomocag arabskiej gumy, jak przystato na rycerzy
kierowanych reka uczniaka Jarry, a ,przektadaniec Istorio
del’arte” rosnie niczym tort albo stos trupoéw. Dziewczyna
w tym czasie znika rownie niespodziewanie, jak sie pojawi-
ta. Baldwin musi walczyé¢, cho¢ wolatby pewnie pozostac
przy swej magicznej lampie. Krwawa jatka pod murami
Jerozolimy uczy go jednak zyciowej przebiegtosci. Rycerz
spieszy pod bramy, by pierwszy ,stolec obsigs¢”, ale oto
gdy po udanym ataku wkracza do grodu, naprzeciw wycho-
dzi mu dziwna postaé¢ z korona na gltowie.

BALDWIN: Zastajez juz w tym grodzie osobe w koronie?

Urok kobiety znowu zaczyna dziata¢, a Baldwin, by
zagtuszyé swoje rozczarowanie krzyzowego zdobywcy,
wiasnorecznie sie zaczarowuje. Bije mianowicie ,w co sie
da, wiernopoddanczo i uroczyscie”. Hybryda skutecznie
mu w tym pomaga:

HYBRYDA: My - Jerozolimska Hybryda, Teofany Bazylissy Basileu-
sowej przyjaciétczyni wiernica Teokratica, O$miu Krzyzowych z Le-
wym, Dzieciecym Enfants Terribles i wszelkim inszym dodatkiem
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Pani i Krélowa... Templariuszy, Joannitéw oraz twa opiekuncza roz-
porzadzicielka - mianuje cie Generatem Biesiady Grobu Parskiego.
1dZ ong gotowad.

Jak wida¢, wysitek europejskich krzyzowcéw zostat
zrecznie wykorzystany przez wiadcow bizantyjskich. Ich
przewrotnosci, wyrazanej ironicznym ,fides Graeca”, wie-
le uwagi poswiecita autorka Krzyzowcéw. Przejat sie nig
takze Biatoszewski, przyszty autor wierszy Spiski i O Tais
z tomu Byto i bylo, ktore sg swietnym komentarzem do
Wypraw krzyzowych. Zaslepiajaca zadza bogactwa i prze-
pychu, prowadzgca do zdrady i zbrodni - oto, co Biatoszew-
ski dostrzega pod podszewka Historii. A Baldwin, jego
teatralne alter ego? Baldwin - zdobywca Jerozolimy -
pozostaje romantykiem, cho¢ raczej w typie mistycznym,
a nie utanskim. Jego rados¢ ze zwyciestwa szybko zamie-
nia sie w adoracje Hybrydy. Oszatamia go nie tylko maje-
stat i przenikliwos¢ greckiej krolowej. Hybryda w stowach
skierowanych do Baldwina dotyka bowiem najczulszego
punktu jego wyobrazni, z rozmystem odwotujac sie do
rycerskiej mitologii. Baldwin traci korone, ale zostaje mia-
nowany Generatem Biesiady Grobu Panskiego. Marzenie
0 wyzwoleniu grobu Jezusa wypetnia sie wiec w zgodzie
z legenda o Swietym Graalu. W wyobrazni Baldwina odzy-
wa pamiec¢ o krolewskim festynie w Zamku Przygod, pod-
czas ktorego rycerze Okragtego Stotu, jak apostotowie
zgromadzeni wokot Jezusa, spozywali niebianski positek
ze ztotych naczyn, ktére same napetniaty sie jadtem1s
Obecnos¢ przebiegtej Hybrydy Baldwin przyjmuje z poko-
ra, jakby pamietat dawng, celtyckag legende o Wyspie Ko-
biet, na ktoéra trafia zabtgkany rycerz. Kobiety karmig go
jedzeniem z magicznej misy, symbolizujgcej Wieczng Pto-
dnos¢ i Odrodzeniela

Hybryda doskonale zna psychike rycerza i z rozmystem
manipuluje bliskimi jego sercu symbolami. Pewnie dlate-
go, mimo cynizmu kroélowej:

HYBRYDA: Zgtodniatym ttumom pogan rozda sie jadto na Golgocie.
Bedzie to kisiel, ktéry sporzadzisz w pontyfikalnym kotle, wiezionym

15 Opowiesci Okragtego Stotu, op. cit., s. 22-24.
16 Tamze, s. 17.
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tu za nami na dwoch garbatych ogierach z Bizancjum. Niech eremici
przy okazji nawracaja.

Baldwin wydaje sie nig oczarowany i z entuzjazmem -
przyjmuje rozkazy. Jednak kociot okazuje sie zaschniety
i pusty. Krew ofiar bitwy o Jerozolime nie stata sie zywag
krwig ofiarng - mit europejskiego rycerstwa sie nie spet-
nit, ziemia pozostaje sucha jak zaskorupiaty garnek. Bal-
dwin zaczyna watpi¢ w sens wyprawy, dopiero teraz odczut
bolesny rozdZzwiek miedzy marzeniem i rzeczywistoscia.
W jego wyobrazniowym $wiecie pojawita sie szczelina,
przez ktorg uciekaja nie tylko ztudzenia, ale takze zyciowa
energia rycerza. Kisiel w Swietej misie to nie tylko profa-
nacja, ale takze metafora smiercilZ Mityczna i basniowa
wrazliwos¢ rycerza nie wytrzymuje tej duchowej zapasci.
Baldwin gwattownie potrzebuje cudu i dlatego, na przekoér
rzeczywistosci, szuka w zdarzeniach jakiegos znaku, ktory
potwierdzitby sens jego wyprawy.

Niestety, szczeg6ty ,spisku koronacyjnego”, plany poli-
tyczne Hybrydy, jej stosunek do papiezy, panéw i mottochu
dopetnia obrazoburczy gest krélowej. Oto Hybryda zde-
jmuje z gtowy korone - te wysniong korone, w ktorej
nazwie bije rycerskie serce - i szoruje nig brudny kociot.
Wydawatoby sie wiec, ze wyprawa krzyzowcow po Graala
koriczy sie kleska, nie tylko dlatego, ze Grecy weszli do
Jerozolimy wczesniej niz rycerze Rzymu. Triumfcynicznej
Hybrydy przekonuje Baldwina, ze religijne wyobrazenia
krzyzowcow byty jedynie iluzjg. Ale cud jednak nastepuje!

Final Wypraw krzyzowych nie jest bowiem tak jedno-
znaczny, jak do tej pory go przedstawiano. W zachowaniu
Hybrydy Baldwin mimo wszystko dostrzega znak, choé
szpiegini jawnie gra udawanymi rekwizytami! Czyz wkia-
dajac na gtowe kuchenny druciak - w ktdrym rozpoznaje-
my takze korone cierniowg - cyniczna krélowa, jakby
wbrew sobie, nie dopetnita rytuatu tajemniczego ,,pojedna-
nia” przeciwienstw, o ktdrym marzyt na pustyni Baldwin?

17 ,Duch, uzywajac nowoczesnego okreslenia, jest czynnikiem dynami-
cznym i dlatego stanowi klasyczne przeciwienstwo materii, a mianowicie
przeciwienstwo jej statycznosci, gnusnosci i nieozywienia. W ostatecznej
instancji jest to przeciwienstwo miedzy zyciem i $miercig”. C. G. Jung,
Archetypy i symbole, ttum. J. Prokopiuk, Warszawa 1993, s. 432.
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Pojednania ,,gory” i ,dotu”, ideatu z konkretem, moze tez
wiladzy i mitosci? W tym bezczelnym i cudownym zblizeniu
Swietosci i trywialnosci, jaki nastepuje w finatowej scenie
dramatu, tkwi jedna z najwiekszych tajemnic Hybrydy.
Oto bowiem jakby mimowolnie finat ten zamienia sie w ob-
rzed: ,Baldwin przykleka, zamykajac ku gorze kurtyne” -
czytamy w didaskaliach, i tatwo zauwazyé, iz nie jest to
wytacznie gest ,techniczny”. Baldwin przykleka takze
przed Hybryda, by nastepnie zaciggna¢ parawan i ukry¢
sie przed wzrokiem widzéw. Rycerz i krolowa pozostajg
sam na sam, podczas gdy obecni na sali styszg jeszcze
wysoki dzwiek dzwoneczkéw, jakim zabrzmiata czyszczo-
na cierniowg korong miska Graalowa.

Zachowanie Baldwina i wiasnie ten basniowy dzwiek
przesypywanych klejnotdéw, niby dzwonek ministranta,
przypomina nam, ze Hybryda jest nie tylko szpiegiem
Bazylissy, lecz takze ostatnim wcieleniem mitosci btednego
rycerza, a zarazem symboliczng projekcjg jego duszy. Do-
brze bytoby ustysze¢ delikatny, melancholijny gtos Baldwi-
na, kiedy ze zdziwieniem powtarza te nieustannie powra-
cajgce w finale takze innych dramatéw Biatoszewskiego
stowa: ,, Ty... Pani?”, dowiadujac sie, ze to wtasnie Hybry-
da byta Symeonem i wszystkimi napotkanymi po drodze
kobietami. Intryga intryga, ale Baldwin naprawde sie za-
kochat, gdyz jak kazdy rycerz Swietego Graala musiat
spotka¢ na swej drodze kobiete. Spotykajgc przebrang
Hybryde za kazdym razem rozpoznaje w niej obiekt swojej
przyjazni, mitosci, czci. W tej sytuacji ,spisek koronacyj-
ny” wiasciwie przestaje miec jakiekolwiek znaczenie. Hyb-
ryda, kryjac sie za przytbicg Symeona czy kwefem Arabki,
dla Baldwina pozostaje ciggle tg samg tajemniczg istota,
ktéra niczym basniowe wrozki jest w stanie zawtadnaé
jego dusza.

Kochanka rzeczywistos¢

Czas jeszcze raz zapytaé o spos6b, w jaki Biatoszewski
czytat Krzyzowcow. Czyjest to wytacznie ironiczna lektura
poety, ktéremu obce sg romantyczne wzory przezywania
historii? Z pewnoscig Biatoszewskiego przerazat i Smieszyt
Tyrteusz na kowbojskim koniu, co nie znaczy, iz jedynym
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Sladem lektury Krzyzowcéw bedzie wjego sztuce demitolo-
gizacja ,pieknej wojny” . Wydaje mi sig, ze powies¢ Kossak-
Szczuckiej zainspirowata Biatoszewskiego nie tylko do na-
pisania i odegrania wielkiej, demaskatorskiej kpiny z fat-
szowanej przez pisarzy historii, zwlaszcza ze w latach
piecdziesigtych to nie Krzyzowcy czy trylogia Sienkiewicza
byty w tej kwestii najwazniejsze. Biatoszewski czyta
Szczuckyg inaczej, niz chciataby Maria Janion, przez co
Wyprawy krzyzowe wymykaja sie jej nieco zideologizowa-
nej interpretacji. Jest w lekturze Krzyzowcéw ironistg
i przeSmiewcy, ale jednoczesnie odbiera te powies¢ w spo-
s6b mitodzienczo liryczny, nawet intymny. Szuka w niej nie
tylko materiatu do antyhistorycznej kpiny, bawi go takze
watek ,szpiegowski”, porusza egzotyka, malarski opis pa-
tacow i pustyni. Przede wszystkim jednak w Krzyzowcach
poeta odnajduje Sredniowieczng basn rycerskg z wpisa-
nym w nig mitem romantycznej mitosci. W Wyprawach
krzyzowych przeksztatci go we wiasny mit poetycki.

Basniowo-mitycznym bohaterem Krzyzowcéw jest oczy-
wiscie wrazliwy i nieSmiaty Imbram Strzegon, protoplasta
rycerza Baldwina. Dla Imbrama krucjata byta nie tylko
-piekng”, a potem okrutng wojng, w miare uptywu czasu
postrzegang jako bezsensowna rzez. Byla takze egzoty-
czng wyprawag, opisywang w trylogii w zgodzie z romanty-
cznym wzorem ,,podrdzy na Wschéd”, ktérego tworcg w li-
teraturze polskiej jest Juliusz Stowacki.

Wieczorem za$, usiadiszy na ziemi w wejsciu do namiotu, pigkny
ten Arab, z dtuga brodg, o$wiecony wziergjacym miedzy ptétna ksie-
zycem, $piewat mi strofy z poematéw arabskich, ktérych dzwiek nie-
zrozumiany i smutna nuta kotysaty mnie do snu. A wtenczas - moze
mnie aniot snéw okrywat ptaszczem rycerza Solimy i naznaczat mnie
krzyzem czerwonym na piersiach, a za$ Araba tego przemieniat
w giermka $piewajgcego smutne dumy z ziemi rodzinne;j.

Ow teskniacy do ojczyzny rycerz o swojsko brzmigcym
nazwisku jest literackim przodkiem Imbrama Kossak-
Szczuckiej i pochodzi z poematu Ojciec zadzumionych.
Mamy juz wiec trzech rycerzy: Baldwina z dramatu Biato-
szewskiego, Imbrama z historycznej powiesci Szczuckiej
i Solime z romantycznego poematu.
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Rzecz jasna, romantykom, ktérzy przemierzajac Egipt
czy Jerozolime nierzadko znajdowali na swoim szlaku $la-
dy Sredniowiecznych rycerzy, towarzyszyto raczej ich wias-
ne wyobrazenie dawnych krzyzowcoéw, podobnie zresztg
jak wzorujgcej sie na romantykach Kossak-Szczuckiej. Ry-
cerz Solima z piesni starego Araba to przypuszczalnie maz
okrutny, lecz owtadniety metafizyczng tesknota; nierzad-
ko plgtata mu ona droge powrotng, zmuszata do zaszycia
sie w klasztorze, ktory przywracat spokoj wewnetrzny, lub
do porzucenia dawnej wiary na rzecz tajemniczych religii
Wschodu, co czesto tgczyto sie takze z wyborem nowej,
egzotycznej zony. Romantycy w Egipcjankach, Abisynkach
i Libijkach wyczuwali te sama magicznag i zniewalajgca
site, ktora fascynowata sredniowiecznych rycerzy, stucha-
jacych basni o lzoldzie, Ginevrze i Vivianie. Dlatego na
szlakach Egiptu czy Jerozolimy z upodobaniem siegali po
Sredniowieczny epos, doskonale rozumiejgc przyczyne, dla
ktérej dawni rycerze na swojej drodze zawsze spotykali
kobiete. Ich fizycznym i duchowym wyprawom na Wschdéd
towarzyszyt wizerunek pozostawionej w Europie kochan-
ki, poslubionej w Egipcie zony, niewolnicy czy tajemniczej
nieznajomej o rysach wschodniej bogini.

Kobiety Wschodu to takze wielki temat Krzyzowcow.
Oczywiscie nie petna poswiecenia niewiasta towarzyszgca
rycerzom w ich wyprawie zainteresowata Biatoszewskie-
go, ale kobieta egzotyczna, tajemnicza i czesto przebiegta,
ktéra niczym basniowa wrdézka kusi napotkanych i marzg-
cych o wielkiej mitosci rycerzy. Jest to nierzadko kobieta
ze snow, jak kochanka Imbrama, przypominajgca mu jego
stowianska zone. Witasnie takie kobiety z pogranicza jawy
i snu, piekne, przebiegte ,szpieginie”, spiskujgce na rzecz
Bazylissy, spotyka na szlaku swej wyprawy rycerz Bal-
dwin. Biatoszewski znat poetyke basni i rozumiat wpisany
w nig sens gtebokiej, duchowej inicjacji, ktorej doswiadcza-
li rycerze kréla Artura, wyruszajacy na poszukiwanie
Swietego Graala, moze takze niektérzy $redniowieczni
krzyzowcy, z pewnoscia.zas - romantyczni wedrowcyl8

18 Najwazniejszym dokumentem romantycznej wedréwki na Wschéd
i w glab wihasnej jazni jest Podréz na Wschoéd G. de Nervala. Najwazniej-
szym, ale nie jedynym. Por. Podr6z na Wschéd Lemaritene’'a, Podro6z
z Paryza do Jerozolimy Chateaubrianda.
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Przepadat tez za Ojcem zadzumionych Stowackiego, choé
zdarzyto mu sie takze teatralnie parodiowa¢ ten poematl9
Wyprawy krzyzowe tgczg oba stylistyczne rejestry: antyhi-
storyczna groteska przybiera zarazem forme teatralnego
misterium duszy wspotczesnego romantyka.

W swoich przesmiewczych Wyprawach krzyzowych Bia-
toszewski dos¢ niespodziewanie ozywia topos mitosci ro-
mantycznej, zbudowany na archetypie boskiej pary ko-
chankdw, stanowiacej cielesno-duchowg jednos¢. Roztgka
czy nawet nieznajomos¢ dwojga kochankoéw odzwierciedla-
ta w wyobrazni romantykéw podziat kosmiczny, co skia-
niato ich do idealizacji mitosci, rozpoznawania w niej naj-
wazniejszej drogi duchowej inicjacji w tajemnice mikro
i makrokosmosu, inicjacji rozumianej jako poszukiwanie
swojej ,drugiej potowy”, ,siebie w drugiej osobie”, swego
~drugiegoja”. Marta Piwinska topos mitosci romantycznej
taczy z gtoszonag przez romantykoéw ideag ,corresponden-
ce”. W Swiecie, ktory jest systemem luster przenoszacych
w nieskonczonos¢ pierwotny obraz Catosci, ,romantyczni
kochankowie sg dla siebie nawzajem echem i odbiciem;
szukajg «istoty blizniej», zeby sie w niej poznaé, czy tez
zeby sie «rozpoznaé¢ w swoim jestestwie»”20 Oto para ko-
chankdéw, ktorg w pierwszej scenie ,swojego widzenia”
ujrzat bohater Snu Byrona-Mickiewicza:

Zdato mi sig, zem widziat miodych ludzi dwoje,
Chiopca i dziewke, stali na wzgérku oboje,

Chiopiec byt laty miodszy, lecz starsze nad lata
Serce jego; wzrok jego w calytn kregu Swiata
Jedyne tylko widziat swej kochanki lice,

| widziat jg przed soba, w niej utkwit Zrenice

I nie mogt ich oderwag; nie byto w nim ducha,
Ona byta mu duchem; gtosu jej drzac stucha,

19 W wersji przeSmiewczej poemat Stowackiego nazywano Ojciec zafaj-
danych, czesto jednak w gronie pézniejszych, kobytkowskich znajomych
Biatoszewski zupetnie powaznie, ,na romantycznym wzruszeniu”, grat
fragmenty poematu. Por. wspomnienia St. Proszyniskiego i Ireny Prudil
w wyd. zbiér. Miron. Wspomnienia o poecie, op. cit.

20 M. Piwinska, Mito$¢ romantyczna, Krakéw-Wroctaw 1984, s. 571.
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Ona byta mu gtosem; on swych oczu nie ma,
Ona byta mu okiem; bo $cigat oczyma

Jej spojrzenia i wszystkie ogladat przedmioty
W $wietle od niej odbitym; on nie ma istoty,
Nie ma zycia, w nig przelat cate zycie swoje2l.

Co oznacza ten tajemniczy i piekny obraz, tak czesto
powracajgcy w poezji romantykoéw? Wiare w mitosé, jako
jedynag zywa droge ludzkiej transcendencji, podpowiadajg
znawcy romantyzmu22 Wiare tragiczng, bo nieustannie
konfrontowang z rzeczywistoscig, ktéra ideat z zimng kon-
sekwencjg zamienia w kiepska literature. Oto i problem
rycerza Baldwina, ktory szczerze zakochany, oSmiesza sie
przed szydercza, przebiegta, ajednak z jakiego$ powodu
zawsze fascynujgcg Hybryda. To Mickiewicz pomaga nam
odkry¢ jej zagadke! Czyz to nie Hybryda jest ,duchem”,
~gtosem” i ,okiem” rycerza Baldwina? Czyz to nie w nig
przelat Baldwin ,.cate swoje zycie”. Kim jest ta tajemnicza
kobieta?

Zas$lubiny Baldwina z Hybryda to kolejne wielkie roz-
poznanie w teatrze Biatoszewskiego. W finale Wypraw
krzyzowych Baldwin poznaje kulisy koronnego spisku i po-
lityczne plany wiadcow Swiata, przede wszystkim jednak
poznaje kobiete, za ktorg tesknit, ktéra pokochat i, kocha-
jac, w rozmaity sposdéb idealizowat. Patrzac na Hybryde po
raz kolejny, ale tym razem Swiadomie, zaglagda we wiasng
dusze, rozpoznajac w sobie tajemnicza sktonnos¢ do sym-
bolicznej idealizacji obiektu mitosci, a pod wptywem mitos-
nego afektu - catego Swiata. Bo c6z wihasciwie dzieje sie
w tym z pozoru tylko przeémiewczym dramacie? Pobudzo-
ny przez rycerza Symeona niezwyklg metaforg podwadjne-
go lustra, Baldwin poznaje kobiete, w ktérej sie zakochuje,
by nastepnie w trakcie swojej graalowej wedréwki do Jeru-
zalem spotykac jej kolejne, rozmaicie idealizowane wciele-
nia: Swietej, aniota, krélowej. Te kobiety to ewidentne
symboliczne projekcje zakochanego rycerza, skutecznie
mistyfikowane przez zmieniajgcg kostiumy Hybryde. Wre-
szcie, gdy Baldwin staje z Hybryda twarzg w twarz, meta-

21 A. Mickiewicz, Sen, Dzieta, t. 1, op. cit., s. 162-163.
22 M. Piwinska, Mito$¢ romantyczna, op. cit., s. 526-531.
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fora ,mimowolnych luster Bazylissy” realizuje si¢ i spraw-
dza - Baldwin poznaje prawde o sobie. Ale takze o niegj -
Hybrydzie. | jeszcze o kims. Kobieta o lustrzanych oczach
ukazujgca sie romantycznemu Baldwinowi w kolejnych
».Zmianach” jego widzenia to przeciez sama hybrydyczna
pani Rzeczywistos¢!

Oto w jaki sposob Biatoszewski aktualizuje romanty-
czny topos mitosci dwojga nierozdzielnych kochankéw! On
jest poetg, chetnie podsycajacym w sobie wrazliwosé nai-
wnego jak dziecko Sredniowiecznego rycerzaZz3 Ona lu-
strem, ktore odbija jego wrazliwg dusze, a zarazem Swiet-
ng aktorka, ktéra doskonale potrafi zagra¢ wszystko, cze-
go sie od niej oczekuje. | wiasnie w tej hybrydycznej natu-
rze samej rzeczywistosci kryje sie ostateczna tajemnica
wielkiej wyprawy Baldwina. Baldwin zna spisek Hybrydy,
ajednak z odrobing melancholii ulega jej czarowi, co wieg-
cej, osobiscie zmusza ,szpieginie”, by nadal grata role jego
kochanki, krélowej i Muzy. Rola ta bowiem w istocie decy-
duje o smaku i sensie jego zycia! | oto adorowana, mimo
profanacji, szyderstw, ironii, staje sie Hybryda prawdziwg
krolowa, obdarzona niezwyklg mocg odnawiania i prze-
mieniania Swiata. To wlasnie ona czysci korong pontyfi-
kalny kociot z zaschnietej skorupy!

Baldwin zgadza sie na gre Hybrydy, odkrywa bowiem,
ze znajomosé kulis jej przebieranki w istocie nie niszczy
wywoltywanego nig efektu. Budzi jedynie $wietnie znany
romantycznym poetom, podniecajgcy stan melancholii,
w ktorym marzenie i wyobraznia pracuja ze zdwojong
energig. A przeciez ta - jak powie romantyk - ,robota
duszy”, moze

wyprowadzic¢
Z nicestwa $wiaty nowe i na nich osadzi¢
Doskonalsze od ziemskich ksztatty promieniste,
WIla¢ im duch trwalszy, nizli w ciata rzeczywiste24.

Autor Wypraw krzyzowych nieco ostrozniej szacuje moc
poetyckiego marzenia. Poznat bowiem hybrydycznosc¢ rze-

23 Dla zamanifestowania naiwnego Swiatoodczucia kostium $redniowie-
czny byt Biatoszewskiemu szczeg6lnie przydatny.

24 A. Mickiewicz, Sen, op. cit.,, w. 19-22.
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czywistosci, przeniknat jej podwojng, aktorskg nature,
zrozumiat 6w tajemniczy mechanizm wzniostych projekcji,
ktére szybko ujawniaja swojg sztucznosé, literackosc, nie
wytrzymujg konfrontacji z realiami. Mimo to, momental-
nie ogarniajac wszystkie poziomy doswiadczenia - od nie-
bianskiej korony po kuchenny zmywak - docenia site tea-
tralizacji, przebieranki czy zwyktego udania, ktore potrafi
wywotacé przezycia réwnie intensywne, jak te, ktore zwyk-
liSmy nazywacl ,rzeczywistymi”. Wplgtany w obtedny ko-
towrot historii, chetnie zgadza sie na gre i mistyfikacje, by
ocalajgc to, co najwazniejsze: wrazliwos¢ i uczucie, zacho-
wac wihasne cztowieczenstwo.



http://rcin.org.pl



ALGEBRAICZNY WZOR NA EGZYSTENCJE
(Zmud)

Przektad

Na kolejny, trzecijuz program Mirona Biatoszewskiego
i Ludwika Heringa, ktorego premiera odbyta sie w roku
1957 w klubie studenckim ,,Hybrydy” pod szyldem Teatru
na Tarczynskiej, sktadaly sie trzy sztuki: Zmud, Stworze-
nia Swiata i Osmedeusze. Pierwsze dwie, mimo iz stanowi-
ty zaledwie kilkuminutowe preludium do dziadowskiego
oratorium na osiemnascie postaci i dwa choéry, bez watpie-
nia byty prawdziwg atrakcjg tego kwietniowego wieczoru.
Oczekujgca na oratorium publicznos¢ miata bowiem rzad-
ka okazje uczestniczenia w dwdch niecodziennych ,prze-
ktadach” chaotycznego zycia na system precyzyjnie upo-
rzadkowanych znakdw.

Niewykluczone, ze o pomysle pierwszego z nich czyta-
my w Retorach:

jak sie méwi sjentyzm to sie obrus podcigga dla niepoznaki
jak sie méwi atrakcjonizm to sie gtadzi okruchy
przetozyé egzystencjalizm na atrakcjonizm

Nawet w tym niewielkim fragmencie Retorow wyczuwa
sie pewne zazenowanie. Zazenowanie tym, co sie moéwi,
i tym, co sie robi. Najpierw wstyd , ze wypowiada sie stowa
oderwane od rzeczy, nie zakorzenione w rzeczywistosci,
wprawdzie atrakcyjne, ale zbyt abstrakcyjne, by opisac
nimi najprostsze doznania, choc¢by dotkniecie okruchéw
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chleba, rozsypanych na stole. Scjentyzm, abstrakcjonizm.
Niemal odruchowe gesty - podcigganie, gtadzenie obrusa
- stajg sie tu ich namacalnym przeciwienstwem, chronigc
niejako przed zbytnim oddaleniem sie od ziemi, konkretu.
Przytrzymac sie skraju obrusa, by ulatujgc w rejony poje¢,
idei, figur i liczb, nie straci¢ kontaktu z samym zyciem.

Te trudne stowa nie sg jednak pustymi dzwiekami,
kryje sie za nimi pewna rzeczywistos¢ - rzeczywistos¢
mysli, ktorymi prébujemy opisywac i porzadkowac chaos
zjawisk odbieranych odruchowo, bezrefleksyjnie. Wtasnie
tak, jak odruchowo pocieramy dtonig zakruszony obrus
i bezrefleksyjnie przekrecamy znane terminy. Wypowia-
damy jaka$ mysl, prébujemy odkry¢ mechanizm tego, co
nas otacza, sformutowaé sad, stworzy¢ synteze, i jedno-
czes$nie zaprzepaszczamy wiasny wysitek jakim$ pojedyn-
czym, zwierzecym odruchem, jakim$ podswiadomym
przejezyczeniem. lronia w Retorach ma wiec podwdjne
ostrze, ani entuzjasci naukowej abstrakcji, ani tez piewcy
zyciowego konkretu nie moga by¢ spokojni podczas lektu-
ry tego wiersza.

Poza ironig, wazny jest tu jednak sam przedstawiony
wiasnie podziat. W Retorach zostaja wyznaczone dwa bie-
guny ludzkiego zycia: okruch na stole, a wiec jego najdrob-
niejszy konkret, i scjentyzm, najbardziej ogélna i abstrak-
cyjna teoria zycia. Pomiedzy nimi, pomiedzy najnikiejszym
przejawem bytu ijego abstrakcyjng definicjg, nie ma w Re-
torach zadnego posrednika, zadnego systemu - religijne-
go, artystycznego, filozoficznego - ktéry umozliwiatby
chocby czesciowe scalenie tych dwaéch, oderwanych od sie-
bie punktow rzeczywistosci. Badaniem, ozywianiem, paro-
diowaniem i tworzeniem takich systeméw zajmowatl sie
Biatoszewski od samego poczatku swojej teatralnej dziatal-
nosci, w Wiwisekcji, w Lepach, w Wyprawach krzyzowych.
Teraz problem relacji miedzy zyciem i teorig Swiata znaj-
duje swoje ekstremalne, dgzace do catkowitej obiektywno-
sci ujecie. Mamy okruch oraz naukowa, czysto abstrakcyj-
ng, dajmy na to: matematyczng definicje. Czy mozliwe jest
ich bezposrednie potgczenie w taki sposob, by nie tracac
niczego z tych dwoéch oddalonych od siebie sfer rzeczywi-
stosci, doswiadczy¢ ich obu réwnoczesnie? A wiec z jednej
strony czysty byt, z drugiej czysta, w petni arbitralna
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mysl, a w srodku my, doswiadczajgcy obu bez posredni-
ctwa zadnego symbolicznego systemu, ktory peinigc role
mediatora, rozmywa ten teoretyczny podzial na rzecz
i idee. W Swiecie opisywanym za pomocg koddw symboli-
cznych rzeczy nigdy przeciez nie sg tylko rzeczami, zawsze
wskazujg na co$ niematerialnego. Z kolei idee u rzeczy
zapozyczajg swoj ksztalt, a poprzez ksztalt - takze sens.
Podobnie jest z ludzkim zyciem i rozmaitymi prébami jego
opisu i zrozumienia. A wiec, czy uda sie jednym skokiem
przetozy¢ egzystencje na abstrakcje, to znaczy doswiadcza-
jac konkretu zycia wszystkimi zmystami, pokazacjego czy-
stg ideg?

Problem w tym, ze abstrakcyjne kody naukowe nie stu-
zg ekspresji przezy¢, chocby tak zwyktych, jak delikatne
uktucia okruchow, ale oznaczaniu rzeczy i opisywaniu re-
lacji. C6z wiec poczgé z tak interesujgco zarysowanym
projektem? Odpowiedz jest prosta: nalezy stworzy¢ taki
kod estetyczny, ktéry bytby pozbawiony wszelkiej subiek-
tywnej i symbolicznej motywacji, a zarazem umozliwiat
artystyczng komunikacje. Stowem, nalezy stworzy¢ abs-
trakcyjny kod estetyczny. W Retorach mys$l ta zostata sfor-
mutowana nastepujgco: ,przetozy¢ egzystencjalizm na
atrakcjonizm”. A wiec nie samg egzystencje, ale najblizsza
egzystencji, w koncu lat pieédziesigtych w Polsce bardzo
modng teorie samego zycia, ktéra - przynajmniej w zato-
zeniu - destyluje z egzystencji jej elementarny mecha-
nizm bez narzucania jakiejkolwiek siatki sensu. | przeto-
zy¢ nie na abstrakcyjny system znakdéw naukowych, ale na
taki kod estetyczny, ktéry dgzac do opisania czystych re-
lacji pomiedzy czystymi ideami, w trosce o komunikacje
dba o swojg materialng atrakcyjno$é. Mowa, rzecz jasna,
0 abstrakcjonizmie. Inaczej bowiem cata ta niezwyklta ope-
racja nigdy nie zaistniataby jako sceniczny komunikat
1 nikt nie dowiedziatby sie, jaki jest algebraiczny wzor
samego zycia.

Biatoszewski z Heringiem stworzyli taki abstrakcyjny
kod estetyczny i wystawili Zmud. Szybko sie jednak prze-
konamy, ze ten kilkuminutowy dramat zdecydowanie
przerasta projekt eksperymentalnego przektadu ,egzy-
stencjalizmu na atrakcjonizm”. Tak to witasnie bywa
w teatrze.
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Czynnosc¢

Bohaterow sztuki teatralnej nazywa sie zwykle ,,osoba-
mi dramatu”. W Zmudzie wystepujg trzy ,,0soby czynno-
Sci”. Sztuka Biatoszewskiego nie jest wiec dramatem, ale
.Czynnoscig”, a doktadniej: teatralng partyturg ,czynno-
sci” kilku aktorow wystepujacych na scenie. Zaréwno bo-
wiem w warstwie dialogéw, jak i autorskich komentarzy,
tekst Zmudu stanowi coraz bardziej wyspecjalizowany
opis ich zupetnie nieskomplikowanego zachowania. Mak-
symalnie uproszczona akcja sztuki Biatoszewskiego spro-
wadza sie w istocie do jednej, powtarzanej w nieskoriczo-
no$¢ ,czynnosci” trzech ,o0s6b czynnosci”, ktore ,czy-
nigc”, nieustannie komentujg wlasne ,czyny”.

Zmud jest wiec zaledwie syntetycznym i wysoce abs-
trakcyjnym opisem aktorskiego dziatania. Nietrudno je-
dnak zauwazy¢, ze juz wstepne zatozenia tego pisarskiego
i rezyserskiego eksperymentu odsytajg nas ku kanonicznej
definicji pierwszego dramatu, jakim byta grecka tragedia.
W sz6stym rozdziale Poetyki Arystotelesa czytamy miano-
wicie:

Tragediajest bowiem nasladowaniem nie ludzi, lecz dziatania
(akcji) i zycia (od dziatania zalezy przeciez powodzenie i niepowodze-
nie. Celem nasladowania jest przedstawienie jakiej$ akcji, a nie wia-
Sciwosci postaci. Z charakterem wigzg sie ich pewne cechy, natomiast
czyny decydujg o ich powodzeniu lub nieszczes$ciu). Postacie dziataja
wiec nie po to, aby umozliwié¢ przedstawienie charakteréw, lecz wiasnie
ze wzgledu na dziatania przyjmuja odpowiednie wasciwosci charak-
teréw. Totez celem tragedii jest bieg zdarzen, czyli fabuta, a cel jest
we wszystkim rzecza najwazniejszgl

O tym, ze grecki wyraz ,drama” oznaczat pierwotnie
~Sprawe albo czynno$¢” przypomina tez Euzebiusz Sto-
wacki, ktérego Teorie poezji Biatoszewski mogt poznac
w trakcie swoich polonistycznych studiéw2 Ogladana z ta-
kiej perspektywy ,czynno$é¢” bohateréw Zmudu (ktérzy

1Arystoteles, Retoryka - Poetyka, przektad, wstep i komentarz H. Pod-
bielski, Warszawa 1988, s. 324-325.

2 E. Stowacki, Teoriapoezji, w: Dzieta z pozostatych studiéw ogtoszone,
t. 2, Wilno 1826, s. 117.



Algebraiczny wzdr na egzystencje {Zmud) 223

nie sg petnoprawnymi ,bohaterami”) moze wydawac¢ sie
uproszczong, dostowna i jawnie parodystyczng realizacja
teorii Arystotelesa. Jezeli jednak uznamy, iz autor Poetyki
w swojej definicji tragedii uchwycit jej podstawowy i naj-
wazniejszy mechanizm, ktéry prawem scenicznej mimesis
stanowi odbicie podstawowego i najwazniejszego mecha-
nizmu ludzkiego zycia, w prze$miewczym Zmudzie do-
strzezemy by¢ moze modelowa realizacje samej idei dra-
matycznosci, a w prostej, cho¢ celowej ,,czynnosci” krgza-
cych wokét siebie oséb - teatralny model ludzkiej egzy-
stencji (nie pozbawiony pewnych metafizycznych odnie-
sien).

Na scenie: jedno krzesto - czytamy w didaskaliach. - Pierwsza
Osoba Czynnos$ci siedzi na krze$le. Bije godzina na samogtoske
,YYYyy”. Podczas brzmienia godziny ,yyy” przychodza: Druga Osoba
Czynnosci i Trzecia Osoba Czynnosci.

Mamy wiec elementarng sytuacje sceniczng: jedna po-
sta¢ siedzi, dwie wchodzg wraz z uderzeniem zegara. Ze-
gar styszg wszystkie trzy Osoby Czynnosci, wszystkie tez
informujg nas o czasie jego bicia.

PIERWSZA OSOBA CZYNNOSCI (siedzac na krzeéle)-. Punkt Y.
DRUGA i TRZECIA OSOBA CZYNNOSCI (na odbrzmiewajgcym
LYYY...”k Przychodzimy punkt bicie Y.

To pewnie wazna informacja, skoro Osoby Czynnosci
powtarzajg ja dwukrotnie. A moze tego typu repetycje
nalezg po prostu do stylu ich moéwienia? Od poczgtku
tatwo zauwazy¢, ze postaci Zmudu porozumiewaja sie
w charakterystyczny dla siebie sposéb. Ich szczatkowy
dialog ograniczony jest do minimum niezbednych stdw,
raczej dodawanych do siebie niz tgczonych w gramatyczne
ciggi. Gramatyka specyfikuje stowny komunikat, ksztattu-
jac stowa, odroznia byty zywe od martwych, kobiety od
mezczyzn, czynnosé wykonywang od jedynie zaplanowa-
nej. Komunikat o choéby czesciowo zredukowanej grama-
tyce sprowadza skomplikowane relacje miedzy opisywany-
mi bytami do prostego schematu, w ktérym znika to, co
specyficzne, a pozostaje to, co ogdlne, podstawowe i naj-
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prostsze. Zredukowana gramatyka zamienia stowa w ety-
kietki, a ludzi w manekiny, stgd moze efekt mechaniczno-
Sci poczgtkowych wypowiedzi Os6b Czynnosci.

Na dodatek niektdre z etykietkowych stéw zostajg tu
zastgpione przez pojedyncze dzwieki. ,,Y’ w dialogu Oso6b
Czynnosci jest przedtuzeniem dzwieku bijgcego zegara -
jego stowng nazwag do pewnego stopnia opartg na analogii
brzmienia - wkrdtce staje sie jednak zupetnie arbitral-
nym, czysto abstrakcyjnym oznaczeniem samej godziny.
Pierwsza Osoba Czynnosci méwi ,punkt Y’, a nie np.
~-punkt dwunasta”, przy czym z kolei stowo ,,punkt” w ze-
stawieniu z dzwiekiem ,,Y’' oznacza nie tylko miejsce na
tarczy zegara i - w przenosni - doktadnie okreslony mo-
ment uptywajgcego czasu, ale tez punkt na matematy-
cznym wykresie oznaczony literowym symbolem ,,Y’. Za
chwile Osoby Czynnosci przestang dodawaé do gto$no wy-
powiadanych symboli literowych stowo ,punkt” i wtedy
coraz bardziej uproszczone wypowiedzi nazywajgce ich
sceniczna ,,czynnos$¢” zamienig sie w cigg definicji i algeb-
raicznych wzordw.

Y’ jest w Zmudzie gtosno wypowiadanym symbolem
czasu. Z biciem zegara do Pierwszej Osoby Czynnosci
przyszty dwie pozostate i fakt ten zostat przez nie odnoto-
wany jako poczatek ich spotkania, poczatek akcji, czyli
wspdlnego ,dziatania”, i punkt wyjsciowy na powstajacym
wykresie catej sytuacji, ktdra wiasnie zaczyna sie metody-
cznie rozwija¢. Dwie Osoby Czynnosci chodzg miarowo
woko6t siedzgcej na krzesle Pierwszej Osoby Czynnosci. To
zwykte krzesto, ustawione na srodku sceny, bedzie osig
catej sztuki. Ruch Drugiej i Trzeciej Osoby Czynnosci -
krazenie wokétjednego punktu - nie nasladuje naturalne-
go zachowania grupy ludzi, chodzacych i siedzacych w po-
koju czy na dworcu. Juz za chwile przekonamy sie, ze
podobnie jak jezyk trzech Osdb CzynnosSci, ich sceniczne
dziatanie stanowi wytacznie synteze zyciowych czynnosci
cztowieka, wigczonych w jakis$ ogolnoludzki, moze nawet
dziejowy, bieg.

Na pytanie: ,,Wszyscy?” chodzgacy odpowiadaja zgodnie:
~Jestedsmy wszyscy X”. Trzy Osoby Czynnosci to trzy iksy,
ktére w pokoju i na scenie pojawity sie punktualnie o go-
dzinie igrek. X i Y.
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TRZECIA OSOBA CZYNNOSCI: U
PIERWSZA OSOBA CZYNNOSCI (potakuje): Umowa. Wszyscy troje
X punktualnie o Y.

Zauwazmy, ze symbolom Y i X od poczatku zostato ar-
bitralnie przypisane stale znaczenie, natomiast symbol
U pojawia sie jedynie jako sygnat wywotawczy konkretne-
go stowa na litere ,u”.

DRUGA OSOBA CZYNNOSCI do PIERWSZEJ: O Y punkt nasze
przyjscie: twoja czynno$¢ siedzenia wedtug u-mowy zaczeta by¢ nasza
wspdlng czynnoscig siedzenia.

Umowa dotyczyta pewnie godziny spotkania Osob
Czynnosci, ale nie mozemy wykluczy¢ takze szerszego
kontekstu, jaki wprowadza tutaj symbol ,u”. Wszak na
mocy wspomnianej umowy czynnos¢ jednej Osoby zaanga-
zowata dwie pozostate, stata sie ich wspo6lng sprawg. Oso-
by stanowig wiec grupe, a ich ,,czynno$¢” jest dzialaniem
i zarazem wspolnym przezywaniem czasu liczonego od
momentu Y. | wspdlnym nazywaniem ,czynnosci”.

Trzy Osoby Czynnosci sg tu jednoczes$nie podmiotem
i przedmiotem ,przektadu” zycia na stowa i symbole. Dla
siebie i wobec siebie uktadajg wzo6r swojej czynnosci, przy
czym komentujac swoje chodzenie i siedzenie nie tylko
wyjasniajg calg sytuacje, ale tez nadajg jej sens i coraz
bardziej abstrakcyjny charakter. Ich ,,czynno$¢” na mocy
umowy zostaje podniesiona do poziomu znaku. Jednak
wiasnie w tym momencie do syntetycznej ,czynnosci”
Osoby Pierwszej wkrada sie zmeczenie. Pierwszy zalgzek
prawdziwego dramatu?

swstan! chodz...”

PIERWSZA OSOBA CZYNNOSCI: Do godziny Y siedziatem nie zmu-
dzac sie. O punkt Y poczutem zmud.

Czyli doktadnie wtedy, kiedy na scene weszty pozostate
Osoby Czynnosci. ,Zmud” jest tutaj skutkiem dtugiego
siedzenia, ale tez reakcja na pojawiajacych sie gosci. To
wobec nich, a moze tez za ich sprawg Pierwsza Osoba
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Czynnosci poczuta zmeczenie. Trzecia Osoba Czynnosci
przekonuje jednak, iz ,kazdy z nas X, siedzgc na krzesle
u siebie, uczutby o punkt Y zmud”. Druga Osoba Czynno-
éci potwierdza te teze pytajac retorycznie: ,Kto z nas,
siedzac na krzesle, nie uczutby z biciem godziny Y zmu-
du?”. A wiec kazdy o Y zaczatby odczuwaé zmeczenie. Coz
to za fatalna godzina ta Y?

Pierwsza Osoba Czynnosci, nie przejmujgc sie zape-
wnieniami pozostatych, uparcie przypomina: ,Jaod Y sie-
dze na krzesle w zmudzie”. Na co dwie pozostate, jakby
z pewna pretensja: ,Wedtug umowy nasza ulga” - ,u ro-
wne u”, czyli umowa réwna uldze. Obie na ,u”, zresztg
tych znaczacych ,,u” w ostatnich kwestiach Trzech Oséb
byto wiecej: ,,zmud”, ,na krze$le u siebie”, ,uczutby”,
w koricu ,umowa” i ,ulga”. No wiasnie, umowa miedzy
Osobami Czynnosci dotyczy takze tego, kto sie bedzie me-
czyt, a kto czut ulge. Alez tak, zgoda na wspdélne wypetnia-
nie czasu to przeciez w gruncie rzeczy umowa o podziale
wysitku i odpoczynku! W Zmudzie podziat jest taki: dwie
Osoby, czyli 2 X, odczuwaja ulge od momentu Y, w ktorym
Pierwsza Osoba Czynnosci zaczeta sie meczyé. Zdaje sie, ze
uktad ten nie byt dotychczas dla Pierwszej Osoby zupetnie
jasny. Woli sie wiec upewnic¢ i pyta, znowu powtarzajac
wiasciwie to samo, tylko w nieco zmienionej kombinacji
stéw i symboli: ,Obydwoje X od Y odczuwacie ulge?” Zde-
cydowana odpowiedz i gest Drugiej Osoby nie pozostawia-
ja zadnych watpliwosci: ,Umowa. Pierwsza Osobo Czyn-
nosci: wstan! chodz...” Wstaje i zaczyna chodzi¢, a dokta-
dniej: ,,Podczas siadania na krzesle Drugiej Osoby Czynno-
Sci Pierwsza Osoba Czynnosci wstaje z krzesta, tak aby
krzesto ani na chwile nie pozostato puste, chodzi dookota
osoby siedzgcej wspdlnie z Trzecig Osoba Czynnosci”.
A wiec znow dwie krazg wokét jednej, przy czym uwaga
autora o krzes$le wydaje sie szczeg6lnie wazna - krzesto
nie moze by¢ puste!

Dlaczego? O tym za chwile, tymczasem odnotujmy, ze
w metodycznym ,przektadzie” ,czynnosci” na abstrakcje
dos¢ niespodziewanie, jakby niechcacy, pojawita sie pewna
posrednia sfera znaczen, ktdéra pozwala nam rozszerzy¢
kontekst syntetycznego dramatu trzech Oséb Czynnosci.
W poleceniu Drugiej Osoby Czynnosci stycha¢ przeciez
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echo stéw, ktérymi Jezus wskrzesit z martwych mtodzien-
ca z Naim: ,Mtodziencze! Tobie méwie, wstan!” Ow ewan-
geliczny kontekst dokonujgcego sie ,przektadu” uswiada-
mia nam paradoksalny zwigzek czynnosci siedzenia i cho-
dzenia w Zmudzie. To siedzenie, normalnie zwiazane z od-
poczynkiem, meczy, chodzenie zas przynosi ulge. Ale owo
~wstan! chodz...” pozwala przypuszczac, ze chodzenie jest
dla Os6b Czynnosci czyms$ wiecej niz sposobem na rozpro-
stowanie zdretwiatych kosci. Przerwanie siedzenia, czyli
w istocie bez-czynnosci, jest tu wstaniem z martwych. Sie-
dzenie réwna sie Smierci, chodzenie to zycie, czego jednak
na razie nie udato sie tu powiedzie¢ za pomocg czysto
abstrakcyjnych znakdw.

Ocalato jedno zdjecie ze spektaklu Biatoszewskiego
i Heringa, na ktéorym wida¢ Pierwszg Osobe Czynnosci -
samego poete - ,zmudzgcg” sie na Smier¢ swoim siedze-
niem. Biatoszewski siedzi z rekami opuszczonymi wzdtuz
ciala, z broda nieco uniesiong, z pototwartymi ustami
i zmruzonymi oczami. To zywy trup, przypominajacy
sukrzestowiong” z obrazu Andrzeja Wroblewskiego. Ta
stara, otyla kobieta przybita do krzesta jest realng osoba,
jakich wiele spotka¢ mozna w dworcowej poczekalni, a za-
razem niezwyklg syntezg egzystencji rozumianej jako po-
wolne umieranie. ,,Ukrzestowiona” jest namalowang rzez-
ba ludzkiego przemijania i w kolejnych wersjach obrazu
naprawde staje sie przedmiotem, tj. samym krzestem. Bia-
toszewski rzezbe te teatralnie ozywit, dodajacjeszcze dwie
postaci, ktdre dzielg z Osobg siedzgca jej zyciowy ,zmud”.

Umieranie (zamieranie) i ozywanie (odzywanie) to
w Zmudzie podstawowa dialektyka zycia:

DRUGA OSOBA CZYNNOSCI: Punkt siadanie czuje zmud.

W tym momencie Pierwsza Osoba Czynnosci odzyskuje
sity: ,Ulga unikniecia - chocby o pare u - siedzenia na
krzesle od punkt Y”. ,U”, tym razem od ,unikngé”, jest
symbolem oznaczajgcym jednostke ,zmudu”, analogiczng
dojednostki czasu. ,Unikngé” siedzenia o pare ,u” znaczy
skroci¢ czas ,zmudzenia sie” na krzesle, a wiec przerwac
na chwile proces umierania, mierzony jednostkami zme-
czenia i trudu. Czas zamierania liczy sie w Zmudzie tylko
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dla Osoby siedzgcej; osoby, ktére wstajg i chodzg, chwilowo
nie podlegajajego wiadzy. Ich umowa dwém z trzech skra-
ca czas umierania, ale wigze sie tez z poswieceniem -
siedzgcy zmudzi sie-zamiera-umiera za pozostatych, by za
chwile odzyska¢ sity. A moze - tu znow pojawia sie kon-
tekst ewangeliczny - umiera w ogdle, by inni mogli zmar-
twychwstac? Albo tez umiera i wstajgc jest juz innym,
nowo narodzonym cztowiekiem? Moze ,czynnos¢” odgry-
wana przez Trzy Osoby majednoczesnie wymiar egzysten-
cjalny, religijny i historyczny? Jest modelem wspétzycia
wzajemnie wspierajgcych sie ludzi w ich drodze ku Smier-
ci, najprostszym znakiem ofiary Jezusa Chrystusa, a zara-
zem syntezg ludzkich dziejow w ich statym rytmie rodza-
cych sie i umierajgcych pokolen? Ale czy mnozenie tego
typu analogii w ogole jest dozwolone w tak abstrakcyjnej
konstrukcji, jak Zmud?

Rownanie ,,bycia”

Tuz po zmianie osoby siedzacej bohaterowie Zmudu na
nowo probujg zdefiniowac swojg sytuacje, przy czym zasob
przekazywanych przez nich informacji wydaje sie odwrot-
nie proporcjonalny do stopnia skomplikowania ich wypo-
wiedzi. Trzy Osoby Czynnosci przez caty czas powtarzajg
to samo, zmieniajac jedynie sposéb ujecia zagadnienia.
Cata sceniczna sytuacja oparta jest na kontrascie miedzy
elementarng czynnoscig siadania-wstawania-chodzenia
i niezwykle skomplikowanym jezykiem jej opisu. Efektjest
oczywiscie groteskowy, jednak w jezykowo-logicznym sza-
lenstwie Os6b Czynnosci kryje sie metoda! Otdz nieustan-
nie krazac, bohaterowie Zmudu nie tyle opisujg swojg
czynnos¢, ile starajg sie przenikngé jej strukture. Inaczej
mowiac: badajg zachodzace miedzy poszczegélnymi Oso-
bami Czynnosci relacje i dopiero z ich analizy - doktadnie
tak, jak dzieje sie to w algebrze, ktérej kod Biatoszewski
precyzyjnie tu imituje - wynikajg kolejne dane na temat
bohateréw Zmudu.

Nauki mozna dzieli¢ w zaleznosci od tego, czy badajg stosunki
czyste, abstrakcyjne i uniezaleznione od tresci, czy tez badajg stosunki
zachodzace miedzy substancjami. Z tego punktu widzenia najbardziej
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abstrakcyjna ze wszystkich okazuje sie logika, jest to bowiem nauka
o stosunkach jako takich, a wiec nauka wszech nauk. Zadanie jej
polega na definiowaniu réznych typéw stosunkéw, ktére moga wyste-
powaé miedzy obiektami czy tez zbiorami, i zabezpieczeniu prawdy
tych stosunkéw3.

Do tego samego zmierzajg Trzy Osoby Czynnosci. Chca
scisle zdefiniowa¢ zachodzgce miedzy nimi stosunki, by
odkry¢ i utrwali¢ - najlepiej w postaci wzoru, ktéry moz-
na zapisa¢ na kartce i wsadzi¢ do kieszeni - ,prawde” ich
wspolnej ,czynnosci”. Charakterystyczne, ze w wyniku tej
ruchomej autoanalizy bohaterowie Zmudu coraz bardziej
przypominajg automaty.

TRZECIA OSOBA CZYNNOSCI: Uméwienie sie na zejécie do kogo$
z nas X reszty X na godzing Y.

Tojuz wiemy: o okreslonej porze dwie Osoby dotgczajg
do trzeciej.

DRUGA OSOBA CZYNNOSCI: U.

zgodnie z umowa...

PIERWSZA OSOBA CZYNNOSCI: Umowa X trojga na dzielenie - od
godziny Y - uprawy jednego zmudu tejze czynnosci siedzenia na
krzesle jednym we troje X:
:dzielgca w tréjnaséb zmud - od catego Y czasu czynnosci
siedzenia -
‘na:
- zmudu jedna trzecig Y bycia siedzacym
- ulgi dwéch trzecich Y wolnych.

Hm... Alez tak, wszystko sie zgadza! Prosze o chwile
cierpliwosci. Ot6z trzy osoby ustality, ze od pewnego mo-
mentu bedg zmienia¢ sie w siedzeniu na jednym krzeSle,
ktdére jest synonimem trudu i umierania. Umowa ta -
teraz nieco zmieniamy punkt obserwacji catego uktadu -
niejako dzieli w czasie owg czynnos$¢ siedzenia-umierania
na trzy czesci, a Scislej: na trzy osoby, ktére zmieniajg sie
na krzesle ijakis czas tam przebywajg. Kazda z tych osdb,

3 E Guiraud, Semiologia, op. cit., s. 67.
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zgodnie z logikg przeprowadzanych przeksztatcen - w od-
niesieniu do czasu - stanowi jego trzecig czesé, ktora to
czes$¢ z kolei - w odniesieniu do czynnosci siedzenia - jest
jednag trzecia bycia siedzacym, zaktadajac, ze siedzie¢ mu-
szg wszyscy troje. Ale kolejno, dlatego dwie Osoby naleza
zawsze do ,dwu trzecich Y wolnych” - wolnych od siedze-
nia. A moze wolnych od czasu?... W koncu znalezli!
X w funkcji Y - oto réwnanie kryjace w sobie zasade czto-
wieczenstwa. W jezyku egzystencjalistow Pierwsza Osoba
Czynnosci nazwie jg samym ,byciem”.

TRZECIA OSOBA CZYNNOSCI: Druga Osobo umowy u, ustap.
DRUGA OSOBA CZYNNOSCI (wstajac podczas siadania Trzeciej):
Ulga.

(Dookota Osoby siedzgcej chodzi wspdlnie z Osobg Pierwszg).
TRZECIA OSOBA CZYNNOSCI (gdy siada): Punkt u-siadania wybit
sie zmud.

Wybita godzina! Godzina $mierci Trzeciej Osoby Czyn-
nosci, ktdéra zresztg za chwile zmartwychwstanie w swoim
kolejnym ozywieniu-narodzeniu. W ten sposob - w planie
dziejowym sztuki wypetnia sie wielki proces ,uprawiania
zmudu”, ktéry podlega nieustannej refleksji wedrujacych4.
A moze sama refleksjajest tu sitg sprawczg tej nieustannej
wedréwki? Jej mechanizmu nie napedza przeciez zaden
Duch czy tez Przeznaczenie, wszak opiera sie ona na umo-
wie (tak przynajmniej sgdzg Trzy Osoby Czynnosci).
A wiec gdyby ludzie ustalili pewnego dnia, ze wiecej nie
beda sie zmienia¢ na krze$le, gatunek wymartby, a wraz
z nim skonczytaby sie filozofia. A jednak ludzie chodza,
poruszani ciggle od nowa definiowang ideg u-mowy, czyli
uktadu, ktéry w planie egzystencjalnym Zmudu rozpozna-
jemy jako uktad wspdtrzednych Y i X - czasu oraz ludzi
swiadomych wtasnego zycia i nieustannie rozmyslajgcych

4 Ciekawe, ze stowo ,zmud”, jak podaje Bruckner w swoim Stowniku
etymologicznym, wywodzi sie z tego samego pnia, co stowo ,mys$l” i ,mad-
ry”. Logika algebraiczno-poetyckich przeksztatcen w Zmudzie skania do
przeciwstawienia tych dwoch czynnosci - zmud to siedzenie i biernos¢,
mys$lenie tgczy sie tu z chodzeniem i aktywnoscig, niewykluczone jednak,
ze Bialoszewski znat wspdlng etymologie tych stéw, a prawdziwa ludzka
madro$¢ zasadza sie wedtug niego na syntezie obu czynnosci.
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nad jego istotg. Wiemy juz, ze bez chodzenia nie bytoby
siedzenia, a skoro funkcjg chodzenia jest mysSlenie, to
wiasnie ono decyduje o naszym ,byciu”. Byciu w czasie,
wobec innych ludzi, ale moze takze - wobec wiecznosci.

Wkreci¢ sie w nieSmiertelnos¢

Dlatego tez Trzy Osoby Zmudu nieustannie sie poru-
szaja, bez przerwy analizujac swojg czynnosé. Po raz kolej-
ny przedstawiaja wiec ten sam wz6r, tym razem jednak
w ich stowach odnajdujemy $lad zyciowego konkretu:

PIERWSZA OSOBA CZYNNOSCI: Wspélne uprawianie zmudu, da-
jace dwém na trzy chodzi¢ zamiast siedzie¢...

Siedzi ten trzeci, ktéremu przydarzyto sie... manko.
Pozostali chodzg na wolnosci, czerpigc w:

DRUGA OSOBA CZYNNOSCI: ...dwu trzecich zupeiny zysk od czasu
Y zycia.

czyli:
PIERWSZA OSOBA CZYNNOSCI: Dochéd od chodzenia,
a w ksiegowosci:

DRUGA OSOBA CZYNNOSCI: Od obrotéw.

takze tych zyciowych. Na szczescie nawet dla nieuczciwych
urzednikéw przewidziana jest amnestia:

PIERWSZA OSOBA CZYNNOSCI: Trzecia Osobo dochodu chodzenia
od siedzenia, obréc¢ sie ulga.

Tak jak ,wywin sie sianem”... Trzecia Osoba wstaje
i wychodzi, natychmiast przypominajgc obu wspélnikom
o umowie: ,Uwu” - co w tym konteksScie zabrzmiato jak
paskudna pogrozka. Ale nie ma czemu sie dziwic¢, wiezie-
nie to nie sanatorium.

W kolejnych kwestiach Zmudu ustyszymy jeszcze echo
karcianych odzywek, jak gdyby Trzecia Osoba Czynnosci
probowata odegrac sie na wspoélnikach, jednak istotniejsza
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jest postepujgca zmiana w szybkosci obrotow tej ruchomej
rzezby ludzkiego ,bycia”. W zachowaniu Trzech Osdb
Czynnosci zauwazamy pospiech, ,rytm chodzenia wzra-
sta”, podczas gdy ich stowa redukujg sie do pojedynczych
dzwiekowych symboli. Z kolei ,,rytm moéwienia rozcigga
sie” i maleje. Matematyczny wzdr egzystencji ulega powol-
nej redukcji, podczas gdy stowna forma catej operacji nie-
ustannie oscyluje na granicy logicznego betkotu:

DRUGA OSOBA CZYNNOSCI: X za 2 X

TRZECIA OSOBA CZYNNOSCI: Coraz obrotniej ustepowaniem X
X-owi siedzenia X za 2 X - dla dochodu ulgi X za X - skraca sie czas
Y zmudnego siedzenia.

A wiasnie, dzieki kolejnym przeksztatceniom stworzy-
li wreszcie to najwazniejsze dla nich, cho¢ przeciez tylko
pozornie prawdziwe réwnanie: czas siedzenia skraca sie
w wyniku coraz szybszych obrotéw i czestszych zmian na
krzesle! Niedtugo poznamy matematyczny zapis tego
Wzoru.

DRUGA OSOBA CZYNNOSCI: coraz wiecej Y w'Y

czyli czasu w czasie, co wedtug Drugiej Osoby Czynnosci
znaczy chyba: coraz wiecej czasu chodzenia w ogélnym
czasie catego zmudu. Wczesniej chodzenie odbywato sie
poza czasem, teraz nalezy juz do czasowego porzadku, ale
jest to chyba inny czas niz czas siedzenia. Jednoczes$nie
sumuje sie zmud: ,,zmud w zmud” i, oddzielnie, ulga: ,ulga
do ulgi”, ktéra przy szybszych obrotach i zmianach trwa
»coraz bardziej”. Tym samym narasta nowe Y: ,Y po Y”,
co nalezy chyba rozumie¢ jako zycie po zyciu.

Suma ulg rosnie wiec ,utrwalajac sie w ciggu Y ' i dgzac
do Y, tj. Jednosci czasu”, ktdra nastgpi wtedy, gdy czas
stanie sie jeden, a wiec gdy wyczerpie sie czas zmudu,
a wypetni czas ulgi (ktéra na razie nastepuje ,co Y”, tj. co
zmud). Wtedy tez nastanie Jednos$¢ miejsca”, przy czym
jest to ,miejsce odniesien” - w myslach, marzeniach -
tego, co mamy tu, tj. naszego zycia, trudu, tam, gdzie
naprawde istnieje jedno$¢ czasu i miejsca. Bohaterowie
Zmudu mowig po prostu o ,odniesieniu” ludzkiego zycia
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na ziemi wobec sfery idealnej, jakg w ludzkich wyobraze-
niach stanowi niebo.

To wihasnie w tej relacji miedzy skoriczonoscig czasu
ziemskiego a idealng wiecznoscig mechanizm ludzkich
»Czynnosci” nabiera cech tragizmu. Tekstowe aluzje do
trzech jednosci w tragedii greckiej, cho¢ brzmig jak do-
wcip, nie sg w tej dramatycznej syntezie przypadkowe.
W odniesieniu do nieskoriczonosci i klasycznych regut bu-
dowy dramatu ,czynno$¢” Biatoszewskiego jest wspétczes-
ng tragedig. Oto jak brzmi jej definicja w relacji do X, tj. do
cztowieka:

u dazy do Y

jednosci

czasu

coYu

jednosci miejsca
odniesien

zmudu od zmudu

zmudu od zmudu....
jednoscig czynnosci zet....

czyli - dokonujgc naszego ,przektadu” - jednos¢ ,czyn-
nosci” scenicznej, oznaczona nowym symbolem Z, prowa-
dzi do jednosci czasu i miejsca oraz catkowitej ulgi! Karu-
zela krazy wiec coraz szybciej, Osoby wstaja i siadajg coraz
czesciej, dgzac do wypetnienia wzoru nieSmiertelnosci, kto-
ry jednoczes$nie oznacza uwolnienie sie od ,bycia”, czyli
Smier¢, poniewaz krzesto pozostaje w pewnym momencie
puste!

TRZECIA OSOBA CZYNNOSCI: 3X u Y....

Wz6r ten przy coraz szybszym ruchu redukuje sie

DRUGA OSOBA CZYNNOSCI: ...do zera......

Jezeli Osoby Czynnosci bytyby automatami wykonany-
mi z niezniszczalnego materiatu, coraz szybsza ,czyn-
nos¢” doprowadzitaby w koncu do ich znikniecia. Kinety-
czna rzezba Biatoszewskiego przesztaby w stan demate-
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rializacji. Jak na razie jednak tego typu transformacje
udaja sie tylko na papierze w Swiecie idealnych symboli.
Bohaterowie Zmudu sgjednak ludzmi, dlatego ich szalony
wysitek wkrecenia sie w wiecznos¢ musi mie¢ ludzki kres.
»Im czestsze wymienianie sie czynnoscig siedzenia - tym
szybsze obroty kota, zwalniajace sie przez zmeczenie -
az do zastygniecia Pierwszej Osoby Czynnosci i Drugiej
Osoby Czynnosci na kregu chodzenia i Trzeciej Osoby
Czynnosci w potruchu wstawania z krzesta”. Karuzela za-
trzymata sie. Nastgpita idealnajednosé¢ czasu, miejsca i ul-
0i, tyle ze - wszyscy nie zyja. Rzezba zycia zamienita sie
w rzezbe Smierci, ktora jednak bardzo przypomina scene
wyjscia z grobu i wniebowziecia, jezeli przypomnimy sobie
ktdres ze Sredniowiecznych ptécien. Ale to juz nieco inny
jezyk ,przektadu” zycia na znaki, w Zmudzie prawie nie-

uchwytny.

Jaki kod, takie zycie

Ruchoma rzezba Trzech Os6b Czynnosci uswiadamia
absurdalny pierwiastek ludzkiej egzystencji. Zjednej stro-
ny siedzenie i ,zmudzenie sie” oznacza bezmys$lng bier-
nosc i Smier¢, chodzenie za$ - samo zycie napedzane re-
fleksja. Z drugiej strony jednak to refleksja, cho¢ daje po-
zOr zycia, przybliza nas do Smierci, juz teraz przenoszac
w idealny, a wiec nieziemski porzadek. Bezrefleksyjnos¢
nie jest jednak zadnym ratunkiem: zakorzeniajac nas
w zyciu, zamienia w wegetujace na dworcowych tawkach
rosliny. Ten absurdalny uklad mozemy przezwyciezy¢ np.
religijnym paradoksem, ludzkg $mier¢ nazywajac ,witasci-
wymi narodzinami”,jak czynit to Ten, ktory znat tajemni-
ce wiecznosci. Na tego typu przekroczenie pozwalaja,
ukryte w tekscie i scenicznym obrazie, ewangeliczne aluz-
je. Nie onejednak decydujg o wymowie Zmudu. Biatoszew-
ski subtelnie zaznacza, ze istnieje inna mozliwos$¢ nazwa-
nia/ rozumienia przedstawionego tu mechanizmu ludzkiej
egzystencji, przede wszystkim jednak zalezy mu na precy-
zyjnym ,przekladzie” zycia na znaki czystej abstrakcji,
ktdre w istocie zagtuszajg wszelkie pozanaukowe aluzje.

Teatralnym obrazem cztowieczenstwa jest w Zmudzie
koto codziennych ludzkich obrotéw, napedzanych narodzi-
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nami i Smiercig tudziez myslg, ktérej mozliwosci i granice
wyznacza jezyk podejmowanej refleksji. W sztuce tworzy
go system stdw i symboli, ktoére swojg formg i uktadem
imitujg kod algebraiczny. Mechanizm ,przektadu” dziata
w obie strony, dlatego specyfika kodu naukowego w duzej
mierze decyduje o przedstawionej tu wizji. By zycie ,prze-
ttumaczy¢” na system prostych relacji, wczesniej nalezy je
sprowadzi¢ do podstawowych funkcji - Kilku prostych
~czynnosci”. Mozliwos¢ dokonania takiego ,przektadu”
Swiadczy oczywiscie o tym, iz wyprowadzony wzér ludzkiej
egzystencji jest do pewnego stopnia prawdziwy. Nalezy
jednak pamietaé¢ o substancjalnej redukcji dokonanej dla
potrzeb jezyka, w ktorym niczego wiecej précz zewne-
trznych relacji miedzy obiektami nie jesteSmy w stanie
opisac.

W tym sensie pomyst ,przektadu” zycia na abstrakcyj-
ne znaki nie powiodt sie, poniewaz zycie w takim ujeciu
catkowicie stracito swdj smak. Jezyk naukowej refleksji w
zderzeniu z ,substancjg” ludzkiego istnienia okazuje sie
w istocie przeciwny zyciu. Stad ciagte ktopoty ze zmienng
»,Uu”, ktdra w koncu rozsadza, zdawatoby sie w petni logi-
czny, wzér na nieSmiertelnos¢. We wzorze 3 X u Y ,u”
pisane jest matg literg, poniewaz oznacza tak niestate
kategorie, jak ,ulga”, ,umowa”, ,trud”. Owo powracajgce
»,U” nieustannie przypomina, iz cztowiek o wiasnych si-
tach nie moze zamienic sie w idee, niezaleznie od tego, jak
skomplikowanym analizom poddawatby swoje ,bycie”.
Z drugiej strony ,u” jest w Zmudzie symbolem nieprzewi-
dywalnosci ludzkich zachowan i ludzkiego losu, znakiem
sprzeciwu wobec tak, zdawatoby sie, nienaruszalnych ka-
tegorii, jak czas i przestrzen. Wszelkie naukowe teorie,
wszelkie scjentyzmy przewracaja sie na tymjednym niepo-
zornym ,u”, ktére odstania ludzkg niemoc, ale jest tez
zwiastunem niespodzianki. W ,,u” domyslamy sie ,uczu-
cia”, ktorym w dramatach Biatoszewskiego jest przede
wszystkim mitos¢, catkowicie odmieniajaca obraz ludzkiej
egzystencji.

A wiec ,translacyjna” porazka, ale takze sukces, jako
ze Zmud jest niewatpliwie bardzo sugestywng wizjg zycia
zamienionego w abstrakcje. Po przeczytaniu, a zwlaszcza
obejrzeniu tej sztuki, kiedy umyka nam precyzja algebrai-
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cznego ,przektadu”, a pozostaje wrazenie absurdu nauko-
wych definicji, wiemy doskonale, ze idealny jezyk nauki
pozwala jedynie budowac idealne modele, ktore niczego
nie rozwigzuja, ajedynie sukcesywnie zamieniajag cztowie-
ka w maszyne. Sztuke Biatoszewskiego mozna oczywiscie
rozumie¢ nieco subtelniej, dostrzegajac w ,czynnosci”
Trzech Oséb szlachetne dgzenie do poznania i precyzyjne-
go opisania wiasnej egzystencji, dzieki ktéremu zycie na
ziemi nie zamienia sie w czystg wegetacje. Ludzka dociek-
liwos¢ i tesknota za algebraicznym wzorem na nieSmier-
telnos¢ zdaje sie tu by¢ samym warunkiem naszego istnie-
nia. Nie wolno nam tez przeoczyé pewnych ,zyciowych”
aluzji, ktore abstrakcyjne obroty zamieniajg w obroty go-
towka. Czy oznacza to jednak, ze tylko coraz bardziej
abstrakcyjna mysl lub tez kupiecka obrotnos¢ chronig nas
przed indywidualnym i zbiorowym ,ukrzeslowieniem”?
Na razie wstrzymajmy sie z odpowiedzig. Oto bowiem na
scene wkraczajg kolejne, tym razem tylko dwie osoby -
Ten i Ta - by przedstawi¢ nam zupetnie inng wizje lu-
dzkiej egzystencji.



MUZYCZNA PARTYTURA ZYCIA
(Stworzenie Swiata)

Wybrancy

Wyobrazmy sobie, ze po zagraniu Zmudu Biatoszewski
wychodzi do publicznosci, wskazuje palcem na konkretne
osoby i wypowiada stanowczym gtosem swoje didaskaliowe
~Ten” i ,Ta”, rozpoczynajgc nastepng sztuke. Wybrancy
nie poczuliby sie najlepiej i by¢ moze woleliby w swoich
krzestach pozosta¢ anonimowi. Gorzkg wiedze na temat
ludzkiej egzystencji musieliby przeciez w tej sytuacji od-
nies¢ bezposrednio do siebie. Taka wiedza budzi przeraze-
nie i zmusza do ostatecznej refleksji nad wiasnym istnie-
niem, co dla niektérych byloby wiekszym ciezarem niz
samo zycie. Dla innych jednak tego typu trudne ,wybran-
stwo” staje sie sposobem na wyjscie z kieratu zmudnych
obrotéw.

O bohaterach Stworzenia Swiatal wiemy poczatkowo
bardzo niewiele. Biatoszewski nadat im imiona zaimkowe,
zaznaczajac jedynie réznice pici. Na scene wchodzi wiec
jakas kobieta i jakis mezczyzna, jednak nie On i Ona, jak
czesto zdarza sie we wspotczesnych dramatach. Zaimek
w miejsce imienia czyni z postaci exemplum powszechno-
sci, ale w Stworzeniu $wiata nie bedzie nim ,kazdy”, raczej
- ,ten ktos”. ,Kto$” z thumu, na kim spoczat wzrok Rezy-
sera, osoba w pewnym sensie wyrézniona. W odniesieniu
do Trzech catkowicie zdepersonalizowanych Oséb Czynno-
$ci ze Zmudu byéjakim$ ,kim$” znaczy juz bardzo wiele.

1 Autorstwo sztuki watpliwe, por. moje uwagi we Wstepie.
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I na tym w istocie polega pomyst tego kolejnego teatral-
nego ,przektadu” zycia na znaki. Zaczyna sie on w zupet-
nie innym punkcie niz Zmud, w punkcie indywidualnego
doswiadczenia, a nie jego egzystencjalnej figury. W Stwo-
rzeniu Swiata niewidzialna reka Rezysera, niczym prawica
samego Stworcy, wyciaga dwie Osoby Czynnosci z kota
.zmudu” i goraczkowej refleksji nad przemijaniem. Wy-
cigga je najpierw po to, by zaswiadczylty o przyziemnym
konkrecie zycia, ktory nosi w sobie $lady wielkiego mitu,
w Zmudzie niemal catkowicie zagtuszone abstrakcyjnymi
sdziataniami”. Rados$¢ z jego rozpoznania zaprowadzi bo-
hateroéw sztuki prosto do muzycznego nieba artystow.

Prywatna kosmogonia

Na scene wchodzg ,Ten i Ta- w kubtowych maskach
na twarzy, na pudiowych koturnach stgpajg bebnigco”.
Mimo masek i koturnu nie przypominajg aktoréw greckiej
tragedii. Na gtowach noszg tekturowe kubty niczym
ogromne hetmy S$redniowiecznych rycerzy, do n6g maja
przyczepione drewniane klocki, ktore dodaja im kilkana-
scie centymetréw wzrostu i kojarzag sie z monstrualnymi
kopytami. Sg olbrzymi i straszni, swym wygladem, sposo-
bem poruszania sie i gtoSnym tupaniem budza w publi-
cznosci prawdziwg numinalng groze. ,,Ten z wielkimi kub-
tami. Ta z rozciggnietg Scierg. Posuwajg sie rytmicznie to
w marszu, to w wylewaniu i wycieraniu”. Juz wiemy, ta-
jemniczy introitus dwdéch os6b dramatu to zwykie mycie
podtogi. Na tym polega zrazu ich wybranstwo. W odroznie-
niu od abstrakcyjnych obrotéw Trzech Os6b Czynnosci
czynnos$¢ mycia podtogi jest bardzo konkretna. Ten i Ta
poruszajg sie podobnie jak tamci - miarowo ijakby auto-
matycznie, ale zarazem Swiadomie i celowo! ,Tempo ru-
chéw i méwienia sprecyzowane” - podkresla Biatoszew-
ski. Nie ,precyzyjne”,jak mechanizm, ale ,sprecyzowane”
- jak zachowanie czy wypowiedz cztowieka, ktory wie, o co
mu chodzi i co chce osiggnagé.

Ten i Ta nie ulegajg wiec jakiej$ czynnosci, lecz - czy-
nig. On, stukajgc koturnami, polewa podtoge, ona, stgpa-
jac za nim, wyciera wode. Chwila marszu i znowu: on
polewa, ona $ciera. Kubty na gorze, kubty na dole, twarzy



Muzyczna partytura zycia (Stworzenie $wiata) 239

nie wida¢. Koturny, maski, rytualne ruchy tych dwdch
0s6b powoduja, ze czynnos$¢ zwykiego mycia podtogi nabie-
ra cech jakiego$ dziwnego obrzedu. Para monstrualnych
sprzgtaczy swoim wygladem i zachowaniem dodaje po-
rzadkom nie tylko koturnowego splendoru, ale tez mity-
cznego, sakralnego znaczenia. Sprzgtacze - moze nowi
lokatorzy zapuszczonego mieszkania? - niczym bogowie
w pierwszym dniu stworzenia zaprowadzajg porzadek,
czyli zamieniaja pierwotny chaos w kosmos. Sprzatajac,
uprawiajg rodzaj tagodnej, prywatnej kosmogonii2 zgo-
dnie z przepisem podawanym przez sama Biblie, w ktorej
stwarzanie jest najpierw oddzielaniem (Swiattosci od ciem-
nosci), przedzielaniem (wody od wod), zbieraniem na je-
dno miejsce (wody) i suszeniem (lgdu). Czynnosci te pa-
mietamy z finalu pierwszej czesci Wiwisekcji. Stwdrca
Swiata, zanim ulepit cztowieka, byt Wielkim Sprzataczem,
ktéry swoje niezwykte dzieto rozpoczyna od przelewania
i wycierania!

TEN: Zanim co -

zanim powstanie cztowiek, zanim zacznie sie dzien, zanim
tu zamieszkamy, zanim przyjda ludzie, moze publicznos¢
i wykonawcy szyldowego oratorium o tajemniczym tytule
Osmedeusze, a wigc:

zanim co -
to porzadek...

Ta bardzo konkretna wizja Stworcy i stworzenia dosko-
nale odpowiada stylowi biblijnych lektur Biatoszewskie-
go3 Po raz kolejny ujawnia tez charakter jego symboli-
cznej wrazliwosci.

2 ,Osiedlenie sie w jakiej$ okolicy, zbudowanie domu mieszkalnego
wymaga [...] waznej decyzji zyciowej zaréwno od catej wspdlnoty, jak
i pojedynczych jednostek. Chodzi bowiem o to, aby wzig¢ na siebie stwo-
rzenie $wiata, ktéry wybrato sie na miejsce zamieszkania. Trzeba wigc
nasladowac trud bogéw, kosmogonie. [...] cztowiek jako nasladowca czy-
néw bozych musi je powtarza¢”. M. Eliade, Sacrum, mit, historia, ttum.
A. Tatarkiewicz, wyd. 3, Warszawa 1993, s. 77.

3 Por. M. Biatoszewski, O tym Mickiewiczu jak go moéwig, op. cit.
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Sztuka ta powstata w poczatku roku 1957 - pisze o Stworzeniu
Swiata Gracja Kerenyi, referujgc wypowiedz Biatoszewskiego. - Poeta,
mieszkajac przez dtugie lata w pokoju sublokatorskim, w oficynie na
Poznanskiej, obserwowal, jak wcze$nie rano sprzataczki krzataja sie
po lokalu jakiego$ biura na parterze kamienicy. Podpatrywanie tej
czynnosci nasuneto mu pomyst: zanim coskolwiek, zanim zycie sie
zaczyna, odbywa si¢ sprzatanie, przesuwanie sprzetéw, noszenie kub-
téw... Celebrowano ten obrzadek zima jeszcze w mroku, z ktérego
dopiero pézniej wytaniaty sie kontury rzeczy4.

Po nocy spedzonej na lekturze (moze Biblii?), marzeniu
i pisaniu poeta wyglada nad ranem przez okno i obserwuje
przebudzenie $wiata, w czym niejako pomagajg mu - sa-
memu Swiatu - Kkrzatajgce sie po ciemnym jeszcze urze-
dzie sprzataczki. Z tej niezwykiej sytuacji lirycznej, z na-
giego zblizenia rzeczywistosci i mitu, Biatoszewski z He-
ringiem wysnuli momentalny dramat.

Putap

Po pierwszej, fundamentalnej kwestii Tego nastepuje
kilkadziesigt gtosno brzmigcych pauz. Rytmicznie tupiac
koturnami bohaterowie sztuki koncza swoje rytualne po-
rzadki. On wylewa, ona w pochyleniu Sciera i w wyproscie
wykreca szmate. Krok za krokiem. W dét, ruchy rak,
i w gore, do kubta. Slad jej czynnosci, mozolne pochylenie
i réownie ciezkie odgiecie krzyza, znajdujemy w samym za-
pisie scenicznej partytury:

TA: Jak by
na czyste
potozy¢
papiery

nizej, nizej, tuz przy podtodze
to by

mogli
usigse.

4 G. Kerenyi, Odtancowywanie poezji, op. cit., s. 104.
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Wyprostowata sie z ulgg. Chodzg i byé moze zastana-
wiajg sie nad cennym pomystem Tej. Czyzby zabrakio
krzeset? W domu, urzedzie czy w teatrze? Na pewno nie
ma krzesta na scenie. Tamtego ze Zmudu, ktére byto pun-
ktem orientacyjnym i osig egzystencjalnych obrotéw
Trzech Oséb Czynnos$ci. W Stworzeniu $wiata panuje zu-
petnie inny porzadek. Po ,schodkowej” kwestii sprzgta-
czki znowu nastepuje trzydziesci wytupanych pauz. Tekst
dramatu dudni krokami i przylega do wykonywanych
czynnosci. Graficznie i dzwiekowo, poniewaz gtosno wypo-
wiedziana kwestia Tej ze szmatg zmusza do uwzglednienia
ruchu postaci. Dzwiek, krok, pochylenie - dzwiek, krok,
wyprost. W rytualnej inkantacji, ktora znika, gdy dialog
postaci staje sie bardziej konwencjonalny:

TEN: Globusik pracuje.
TA: Baska pracuje
kobita sie psuje.

Stowa dramatu odrywajg sie od konkretnej czynnosci,
zeby natychmiast przytulié¢ sie do zycia w inny sposob. Ten
i Ta mowig ze sobg w spos6b charakterystyczny dla ludzi
prostych, postugujac sie potocznymi zwrotami, powiedze-
niami czy przystowiami. Ich dosadny i obrazowy jezyk da-
leki jest od wszelkiej abstrakcji i niejako mimowolnie zbli-
za rozmowcow i ich stuchaczy do konkretu codziennosci.
Ten i Ta sg w przedstawieniu sprzgtaczami i dlatego mo-
wig jak sprzatacze. Jednak nie tylko o chwilowy realizm
sytuacji tu chodzi. Pamietamy te znaczacg fraze z Reto-
row: ,Jak sie méwi sjentyzm to sie obrus podcigga dla
niepoznaki”. Jezyk sprzataczy zadnych tego typu zabez-
pieczeh nie wymaga, poniewaz tetni samym zyciem: nie-
gramatycznoscig, ubogg leksyka, ale tez metaforg, kalam-
burem, regionalizmem i zywa intonacjg, ktérg doskonale
stycha¢ w nagtym wyznaniu Tej:

Ta (rozktada rece): Ja bym bez pracy

Czy styszycie ten charakterystyczny ton nieco rozlaziej
(trzynastokropek!) sprzataczki, ktdra pewnie co godzina
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powtarza swojg ztotg mys$l? Jeszcze niedawno podobng
mys$l Trzy Osoby Czynnosci wyrazaty o wiele Scislej, ale
kt6z by zrozumiat ich abstrakcyjne znaki bez doktadnej
analizy tekstu. Za sprawg stylizacji kilku prostych zwro-
tow Baba ze Scierg w rece staje sie w teatrze Biatoszew-
skiego ikong samego zycia, mimo koturnu i dziwnego na-
krycia glowy.

Potoczne zwroty przywolywane przez poete nie sa zre-
sztg przypadkowe. Pracujacy ,globusik” oznacza pomys-
towos¢, sprawne myslenie, ale dzieki nieznacznemu prze-
sunieciu semantycznemu wskazuje takze na kule ziem-
ska, ktorej model - globus - przypomina wielka, a wiec
madrg glowe i dlatego tez zdrobniata forma jego nazwy
mogta w potocznym i nieco zawadiackim jezyku zastgpic
nazwe ludzkiego kapitelu. Cztowiek mysli - Ziemia sie
kreci, to dwa pola znaczeniowe zwykiego powiedzonka
sprzataczki. Pamietajac, ze obroty Trzech Oséb Czynno-
sci byty funkcja ich nieustannej refleksji, mozna wiasci-
wie powiedzieé, ze wyrazenie ,globusik pracuje” to po
prostu Zmud w ulicznej, zywej pigutce. Zmud z komenta-
rzem, wszak Ta dodaje stylowo i znaczaco, ze od takiej
pracy, jaka zajmuje sie ,baska” - czyli znowu gtowa -
.Kobita sie psuje”, co mozna rozumieé¢ rozmaicie, sens
ogélny wyrazenia pozostaje jednak ten sam: myslenle do-
bremu nie stuzy. I cho¢ napedza Ziemie, ,psuje” - nie
chce powiedzie¢, ze psuje ,kobity”, ale ze psuje rzeczywi-
stos¢, ktoérej ucielesnieniem i Wielkaz metaforg w catej
tworczosci Biatoszewskiego jest kobieta. Opiekuncza,
sprytna, powabna, czasem grozna, a czasem chaotyczna,
niezdecydowana, grzezngca w banale i niewystowieniu.

Wiasnie tak, jak nasza sprzataczka, ktéra po Kilku zy-
wych stowach nagle milknie, zapada sie w sobie, wraca do
swojej nuzacej czynnosci. Jak jg ozywic¢, by jednoczes$nie
nie popsuc?...

Znowu chodzg, sprzatajac. Nagle ich czynno$¢ przery-
wa zaczepny, a moze skrywajacy jakie$ nagte ol$nienie,
okrzyk Tej:

TA: Tyyy!

Ten pyta przytomnie ,,A co?”
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TA (opuszcza bezradnie rece): Juz
nie
pamietam -

Znbéw kilkadziesigt pauz zyciowego dna. Jednak ten
niespodziewany okrzyk nie daje spokoju. Zabrzmiat jak
nagte przypomnienie jakiej$ niezwykle waznej sprawy, byt
jakby reakcjg na mysl, ktéra pojawita sie i w utamku se-
kundy znikneta. Kobieta zapomina jej sens, cho¢ to wias-
nie ona dostepuje tego chwilowego objawienia. Moze tez
nie potrafi o nim opowiedzie¢? Poruszona zwraca sie do
mezczyzny, niemal wskazujac na niego palcem, jakby to on
maégt wyttumaczyc jej nagtg intuicje. Intuicje czego?

Ta wysyta impuls, Ten po dtuzszej chwili odbiera syg-
nat i cho¢ nadal wykonuje tylko swojg czynno$¢, rozwija
tajemniczo jakg$s mysl.

TEN: Po podtodze
do putapu

Ten i Taumyli podtoge, a skoro podtoge, to dlaczego nie
sufit. W tym prostym pomysle - przeczutym przez kobie-
te, a nazwanym przez mezczyzne - czai sie jednak jakis
dodatkowy sens. Ten moéwi o ,putapie”, poniewaz scena
obita jest deskami, jak izba w wiejskiej chacie lub jarmar-
czna buda. Ale moze tez dlatego, ze ,putap” ciekawiej niz
~Sufit” czy ,strop” zestraja sie gloskowo z podtogg i towa-
rzyszacymi im przyimkami ,po” - ,do”, a na dodatek
znaczy wiecej, gdyz putapem jest takze ,najwyzsza, mozli-
wa do osiggniecia granica”, ,,szczyt”. Ten, planujac robote,
wytycza w istocie trase ich symbolicznej podrdzy na szczyt.
Trasa ta prowadzi ,po podtodze”, ktéra jest synonimem
pracy i codziennosci, potem za$ - po Scianie. Nie jest to
wiec jaki$ trampolinowy skok w nieskonczonos¢, ale bar-
dzo zmudna droga. O tym, jak Zzmudna, $wiadczy sposdb,
w jaki Ten i Ta czyszczg $ciane, a potem putap:

TA: Wytrze¢ skorka od chleba
z kopcia
catego
z konca - do konca
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Tak czyscito sie sciany w czasie okupacji. Z braku pradu
powracano do naftowych lamp. Oszczedniej jednak byto
uzywac kopcia zrobionego ze stoika, metalowej tulejki i ka-
watka sznurowadta. Kope¢ zuzywat mniej cennej nafty, ale
za to bardzo dymit. Sciane, przy ktérej stat kopeé, co kilka
dni trzeba byto czysci¢ i najlepiej nadawat sie do tego chleb
zbity w kule albo sama skérka. Metoda skuteczna, choé
bardzo meczaca, wymagajaca sit i poswiecenia. By¢ moze
dlatego na skdrce chleba mozna wzlecie¢ do samego nieba,
jak gtosi ludowe porzekadto, ktére Biatoszewski przypom-
ni jeszcze w Osmedeuszach. Praca bohateréw Stworzenia
Swiata jest takg samag probg wytrwatosci. Probg symboli-
czng, wszak czyszczenie skdrka od chleba czarnej osmalo-
nej sciany jest procesem powolnego odstaniania jasnego
pola, ktére w koncu wypetnia catg przestrzen. Znika czern,
brud i ciemnos$¢, pojawia sie biel, czystos¢ i swiattos¢. Jak
w pierwszym dniu stworzenia. Czyszczeniu bohaterdw
Stworzenia Swiata towarzyszy na dodatek powolna wspi-
naczka. Ten i Ta ,przepietrzajgc kubty” sg coraz blizej
putapu:

TEN: Na taboret

zeby siegnag¢ wyzej

ta- borek
i jeszcze wyzej

ta - borek
ta - borek

Po ,przepietrzanych kubtach” wspinajg sie jak po dra-
binie. Sg coraz dalej od ziemi i coraz blizej ,putapu”.
I wiasnie wtedy, gdy zwigzek dwojga sprzgtaczy z ziemig
staje sie nieco stabszy, oboje dostepujg ostatecznej prze-
miany, jak gdyby ta ,taborkowa” piramida stata sie ich
prywatng gérg Tabor! Stowa towarzyszgce ich wzmozonej
pracy zamieniajg sie nagle w dzwieki poczatkowo skando-
wanej, potem za$ wysSpiewywanej melodii. Najpierw jak
wesota trgbka hejnatu zabrzmiato trzykrotne, wznoszace
sie ,ta-ta-ta” mezczyzny, do czego ,taborki” nadawaty sie
o wiele lepiej niz ponuro brzmigce za sprawa ciemnego ,,u”
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~kubty”. Ciemne ,,u” ucigzliwej egzystencji cztowieka za-
mienia sie w finale Stworzenia $wiata wjasne, radosne ,a”
ludzkiej twdrczosci! Kobieta, skandujac, a moze juz $pie-
wajac o ich ciezkiej pracy, dodaje kolejne trzy grubiej
brzmigce dzwieki basu:

TA: Czlowiek tyra
tyra
tyra

Ten, coraz blizej putapu, trgbi w takt Ody do radosci
wienczacej IX Symfonie Ludwiga van Beethovena:

Co
za
fraj-
da

przy czym stowo ,frajda” jest polskim ttumaczeniem nie-
mieckiego ,Freude”, czyli ,radosci”. Polska ,frajda”, wzie-
ta oczywiscie z niemieckiego, oddaje nie tylko sens, ale tez
brzmienie oryginatu.

Ta ,z kubtem jak z trgbg”:

ty - ra
ty - ra
iy - ra
ra -

»Ten i Tamaszerujg rytmicznie do tytu sceny”, radosna
oda wybrzmiewa w trzydziestu, brzmigcych catym reje-
strem symfonicznej orkiestry koturnowych uderzeniach.

Dzieto sztuki zycia

Na czym polega ta nagta transformacja pracy w sztuke?
W planie sytuacyjnym wigze sie ona z tajemniczym ol$nie-
niem Tej, ktore dodaje sprzataczom sit i rozbudza w nich
niezwykie emocje. Ta i Ten wpadajg po prostu w szal
sprzgtania i jest to prawdziwy szat twdérczych uniesien!
Popychani jakg$s wewnetrzng sitg, zaczynajg czyscié sciany
i wspinac sie do putapu jak do nieba. Nie wiemy, co nastg-
pito w duszy Tej, wiemy jednak, ze ta nagta przemiana
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byta wynikiem zrytualizowanych czynnosci obojga sprzg-
taczy. Rytualny mozot wjednej chwili staje sie swobodnym
i radosnym tworzeniem. Jakby wypetnit sie mit - wielki
mit stworzenia - a w dwoje wybranych z ttumu ludzi
wstapita kosmiczna energial

Ta niezwykta przemiana nie dokonuje sie tu za sprawg
skupionej introspekcji i modlitewnego regresu, jak miato
to miejsce w Szarej mszy. W Stworzeniu $wiata droga do
nieba polega na zwyklej pracy, ktorej konkret pokrywa sie
nagle z konkretem wielkiego mitu, nie zas na tajemniczym
zanurzeniu w ciemng pamie¢ ludzkosci i wkasnego dziecin-
stwa. Wiasnie dlatego niebo sprzataczy rozbrzmiewa pet-
ng skalg cudownych, radosnych i rzeczywistych dzwiekdw,
podczas gdy niebo Chiopczyka wypetniata muzyka piekna,
ale straszna, bo nie-ludzka i dlatego - bezgto$sna. W Szarej
mszy nad glowami Bohatera i Heroiny otworzyto sie nagle
niebo prawdziwe, ktore Biatoszewskiego przeraza swojg
doskonatoscig. W Stworzeniu Swiata nie ma nieba, jest
domowy i ludzki ,putap”, do ktérego prowadzi wszelka
tworczos¢, od tej najprostszej, jaka jest sprzgtanie, do naj-
bardziej wyrafinowanej, ktéra takze polega na porzadko-
waniu - tyle ze dzwiekdw. W obu przypadkach chodzi o to
samo - wydobywanie Swiata z chaosu. Osiagniecie naj-
wyzszego ludzkiego putapu - dla Biatoszewskiego mogta
nim by¢ wiasnie IX Symfonia Beethovena ze stynng Odg
do radosci w finale - budzi prawdziwg radosc¢s Ten i Ta
Spiewajq trgbigc w swoje kubty.

Spiewaja trabiac? Trabig stowami? W Stworzeniu $wia-
ta Biatoszewski nie wykorzystywat zadnych instrumen-
tow. Nie puszczat tez muzyki z kolekcjonowanych przez
siebie ptyt. Z dziecieca radoscig zamieniat precyzyjnie do-
bierane i wypowiadane stowa w dzwieki, przechodzgc od
konkretu zycia do konkretu sztuki (ponad abstrakcyjnymi
pojeciami i obrazami mys$lowymi rzeczy). Ale przeciez
dzwieki symfonii wydaja sie by¢ jezykiem réwnie dalekim
od zyciowego konkretu, jak symbole matematycznego ro-
wnania. Na pewno nie w teatrze Bialoszewskiego. Przy-
jrzyjmy sie doktadniej finatowi Stworzenia swiata.6

6 Muzyczny kontekst dladramatu tworzy takze stynne oratorium Hayd-
na Stworzenie $wiata, jak réwniez balet Milhauda o tym samym tytule.
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Ten, czyszczgc Sciane, przepietrza kubly jak taborety.
Biatoszewski zamienia jednak neutralnie brzmiacy ,tabo-
ret” na potoczny ,taborek” i wiasnie z blizszego zyciu
~taborka” wysnuwa arie sprzataczy. Podobnie stowo ,ty-
rac¢”, potoczny, ujemnie nacechowany synonim czasownika
.pracowac”, staje sie dzwiekowag podstawg partii Tej.
W stowie ,tyrac”, jesli odrobine wydtuzymy gtoske ,y”,
stychac¢ nie tylko zyciowy trud, ale tez jakby gtos przezna-
czenia, ktéry odezwat sie nagle w bohaterce Stworzenia
Swiata. Swoim gtosnym ,Tyyy” sprzataczka podata wiec
takze ton od$piewanej za chwile arii. Kryje sie on takze
w zaimkowych imionach os6b dramatu. ,Ta-ta-ta” i ,tyra-
tyra-tyra” to dzwieki wywiedzione ze stdw gteboko osadzo-
nych w jezyku i zyciu ludzi, ktérzy wykonujg konkretna,
bardzo meczacag prace. Za ich pomocg bohaterowie sztuki
wys$piewuja melodie Ody do radosci i brzmi to tak, jakby
wihasnym gtosem imitowali dZzwiek orkiestry. Tego typu
foniczne imitacje pojawiaja sie bardzo czesto w ludowych
piesniach. Stylizujgc weselnego oberka Biatoszewski napi-
sat w Balladzie z makaty.

Graj, panie miody,
do konca pogody,
poki te ogrody
nie stracg urody,
a ze te ogrody
nie stracg urody
ody-rydy-rydy
uhal!llé

,0dy-rydy-rydy” (a wczesniej ,radi-radi-ra”) to nic in-
nego, jak sztuczne onomatopeje, stworzone po to, by sto-
wem nie tyle zastapi¢, ile nasladowaé dzwiek, a doktadniej
- brzmienie okreslonych instrumentéw. W Stworzeniu
Swiata Ten i Ta gltosem nasladujg trgbke i bas. Stowo sil-
nie nacechowane stylistycznie, chocby takie, jak ,tyrac”,
osadza swoje pojeciowe, a wiec abstrakcyjne znaczenie
w kontekscie zycia konkretnych ludzi. Sztuczna onomato-
peja, chocby taka, jak ,tyra-tyra-tyra”, zamienia idealny

6 M. Biatoszewski, Obroty rzeczy, op. cit.
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dzwiek, bezgtosnie brzmigcy w kosmicznych konstela-
cjach, w dzwiek realny, wykonywany na konkretnym in-
strumencie i imitowany gtosem $piewaka. Aria Biatoszew-
skiego z finatu sztuki zbliza do siebie obie te sfery i wias-
nie na tym polega w gruncie rzeczy ten wielki akt stworze-
nia Swiata, czyli wydobycia go z chaosu abstrakcyjnych
pojec i fonicznych obrazow, jakie kazdy z nas nosi w swoim
umysle. Biatoszewski z Heringiem nie dokonali wiec
w Stworzeniu Swiata ostatecznego ,przekitadu” zycia na
abstrakcje, jak miato to miejsce w Zmudzie. Moze witasnie
dlatego ich bohaterowie nie zastygaja w $miertelnym
odretwieniu, ale rados$nie schodzg ze sceny.

Zamienia¢ zycie w sztuke ani na chwile nie odrywajgc
sie od konkretu codziennosci - oto istota Stworzenia
Swiata. Dramatem tym Bialoszewski daje odpowiedz na
pytanie o sens ludzkiej egzystencji, tak dramatycznie po-
stawione w Zmudzie. Bedzie nim sama tworczosé, czyli
nieustanne porzgdkowanie S$wiata, ktérego podstawowg
cechg jest zapadanie sie w chaos. W teatrze poety symbo-
lem tworzenia staje sie piramida blaszanych kubtéw, kt6-
re stuza tu zaréwno do noszenia wody, jak i odgrywania
symfonii. Istotne jednak, ze sg to prawdziwe kubty, ktére
tylko udajg anielskg trgbke. Droga do wiecznosci wedtug
Biatoszewskiego i Heringa rozpoczyna sie w kuchni, a nie
w filharmonii czy Swiatyni. Oczywiscie ,putap” sprzata-
czek i artystow nie jest wiasciwym niebem, a powolna
wspinaczka po stopniach sztuki ani o sekunde nie oddala
chwili $mierci. Tworzenie pozwala jednak tu, na ziemi,
wigczy¢ sie w kosmiczny porzadek wielkiego mitu, ktory
zdecydowanie zmienia charakter ,zmudnej” egzystencji
cztowieka.



OBRZEDOWY MELODRAMAT
(Osmedeusze)

Od ballady do oratorium

Wraz z pojawieniem sie i zniknigciem pary radosnych,
rozspiewanych sprzataczy ze sceny teatru Biatoszewskie-
go i Heringa znika na jaki$ czas abstrakcyjna przestrzen
kotowrotu ludzkiej egzystencji. W nowo stworzonym, cu-
downie prowizorycznym Swiecie Osmedeuszy rozpoznaje-
my miejsca swojskie i catkiem konkretne, jeszcze dzi$ moz-
liwe do zlokalizowania dzieki doktadnym wskazéwkom
poety i mapie starej Warszawy. Bohaterowie Stworzenia
Swiata zeszli ze sceny wys$piewujac ,,robocza” wersje ody
do radosci z finatu 1X Symfonii Beethovena. Powrdcili, by
przedstawic i zaspiewac serie piesni ulicznych, utozonych
na ksztatt oratorium. Oratorium szyldowego. W Osmedeu-
szach Ludmita Murawska w roli Pomagierki animowata
tekturowe obrazy osiemnastu postaci i dwoch choréw. Gio-
su uzyczatl im oczywiscie sam Biatoszewski, wystepujacy
w roli Przedstawiacza. Tak, w Scistej wspotpracy z Ludwi-
kiem Heringiem - autorem fabuty i niektérych partii ora-
torium, jego inscenizatorem i rezysereml- realizowat po-
eta swoje dawne marzenia 0 napisaniu i wystawieniu
prawdziwej opery. W ten oryginalny sposéb urzeczywi-
stniata sie na scenie jego wieloletnia fascynacja muzyka
i rozmaitymi formami epiki melicznej:

1Por. M. Biatoszewski, List do redakcji ,,Dialogu”, ktérego fragment
przytaczam we Wstepie.
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Zahaczytem o rymy. Méwi sig, ze przed Sredniowieczem nie rymo-
wali. Dzieci lubig rymowac. To chyba i lubity. Dziady tez lubia. [...]
Zreszta melodie, frazy, czyli zdania pod$piewywane, rymowaty sie, bo
szty do pary albo na krzyz, a co i raz trzeba byto co$ uwyraznic,
zaszlagierowaé¢ brzmieniowo. A ze w tak zwanych piesniach (i w ogéle
w klasycznej i starej muzyce) frazy sie jakby rymujg wprost i na krzyz,
to i stowa pod akcentami symetrycznymi czy jako$ tam splatanymi ze
sobg prosity sie o pokrewienstwo brzmienia. W piesniach, takich do-
stownie do $piewania czy pod$piewywania, symetrie mniejsze sktadaty
sie na symetrie wigksze. A ze szto o calg hece, wiec ciagnety sie te
strofy, ciagnety. Muzyka (melodia) sama w kétko powtarzana znudzi-
taby sie, ale sprawe ratowata wtasnie fabuta2.

- mowit Biatoszewski w komentarzu do wiasnej ,,operowe;j”
inscenizacji Dziadow. A wiec zjednej strony muzyka, ktéra
ksztattuje wiersz, narzuca mu swoje reguty, rozbudza
brzmienia samego jezyka, z drugiej zas historie, czesto
niezwykle zagmatwane, dramatyczne fabutly, wpisane w
piesh. Muzyka i historie - potgczone samobrzmigcym sto-
wem - dziatajg na ludzi od tysiecy lat: w Swigtyni, w tea-
trze, w operze, ale tez na jarmarku, na podworku, w ka-
barecie. Wszedzie tam szuka Biatoszewski wzoru poezji
pokonujacej granice papierowej literatury dla oka, w swo-
ich poetyckich i teatralnych zmaganiach z ,niepisaniowo-
$cia” szczegdlnie chetnie siegajgc po ballade3
Osmedeuszy Biatoszewski nasyci przede wszystkim zy-
wiotem ballady ulicznej. U swych Zrddet zwigzana z folklo-
rem ludowym, uliczna pie$n plebejska byta dla niego atrak-
cyjna z Kilku powodoéw. Przede wszystkim jako wzor auten-
tycznej liryki ustnej, ktorg bedzie poeta stylizowat, ale tez
oryginalnie wyzyskiwat w poszukiwaniu wiasnej formy
awangardowej meliki. Piszac swojg sztuke, Biatoszewski
odwotywat sie do najgtebszej tradycji ulicznej ballady -
Sredniowiecznych ,complaints”, pie$ni lamentacyjnych,
zwigzanych z obrzedami pogrzebowymi, ktdre daty poczg-
tek p6zniejszym ,skargom” wedrownych dziadéw, Spiewa-

2 M. Biatoszewski, O tym Mickiewiczu jak go méwie, op. cit., s. 33-34.

3 Na zwiagzki poezji Biatoszewskiego z poetyka ballady wskazuje m.in.
St. Baranczak w ksigzce Jezyk poetycki Mirona Biatoszewskiego, op. cit.
oraz J. Stawinski w interpretacji Ballady od rymu, w wyd. zbiér. Liryka
polska. Interpretacje, op. cit., s. 414.
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koéw czy teatralnych trup. Uliczna ballada, dzisjuz prawie
nieznana, jeszcze zywa w latach piecdziesigtych, byta naj-
wazniejszym skiadnikiem jarmarcznego folkloru warszaw-
skiego przedmiescia. Jej stylizacja dawata poecie szanse
wywotania na scenie obrazu i klimatu plebejskiej kultury
dawnych Powazek, Parysowa, Leszna, kultury, w ktorej
Biatoszewski sie wychowat i z ktérej zawsze czerpac bedzie
inspiracje. W stylu piesni podworkowej, taczacej stalg for-
mute ludowg z poetycka hiperbolg i potocznym frazesem,
autor Ballad peryferyjnych odnajdzie takze bliskg mu od-
miane lirycznego pastiszu i literackiej parodii, ktéra nie
niszczy przywotywanego wzoru, ajedynie stosownie obniza
rejestr, wjakim zostaje on zaprezentowany. Ballada, ukia-
dana w Osmedeuszach ,,do rymu”, ale czesciej ,od rymu”,
pozwolita mu tez swobodnie zaspiewa¢ o pewnym, troche
szkolnym, a troche sentymentalnym uczuciu, odnalezio-
nym w ulicznej piosence i w monologu Gustawa z IV czesci
Dziaddw. Piesn podwoérkowa to w koncu gatunek przekra-
czajacy granice rodzajowe, zwigzany z pierwotng sytuacjg
nadawcza poety, niemal prowokujacy do epicko-dramaty-
cznych teatralizacji poprzez wyodrebnienie jej bohateréw,
narratoréw, a nawet samego autora-przedstawiacza. Za-
$piewana na scenie, ballada niemal samoczynnie zamienia
sie przeciez w teatr, cho¢ oczywis$cie nie zamienia sie w dra-
mat w jego wspotczesnym ksztalcied.

Teatralizacja ballady w Osmedeuszach nie prowadzi do
jej klasycznego udramatyzowania, jest to raczej powrot do
pierwotnych, epickich form zywej literackosci. Utwoér nie
ma - ijest to zabieg Swiadomy - konstrukcji dialogowej, co
nieustannie zaprzepaszcza mozliwos¢ zbudowania klasy-
cznej akcji. Jej namiastke tworzg epizody na poty pantomi-
miczne, bedgce inscenizacjg teatralnych w swej naturze
punktéw kulminacyjnych i finatéw ballady5. Jedyng akcjg
staje sie samo dziatanie szyldowych postaci, ktére gtosem

4 Poetyke ballady charakteryzuje Cz. Zgorzelski we wstepie do antolo-
gii Ballada polska, opracowanej przy wspotudziale 1. Opackiego, Wroctaw
1962.

5 Biatoszewski odrézniat sceniczno$¢ od dramatycznosci gatunkowej:
,Moze sie mniej sceniczne okazac nagle co$, cojest dramatem z gatunku.
[W dramacie] Przeszkadzajg rozbudowane wizje przy ztozeniach sie os6b”.
O tym Mickiewiczu, jak go méwie, op. cit., s. 36.
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aktora-Przedstawiacza po prostu opowiadajg pewng fabu-
te. Opowiadajg - Spiewajac podworkowe piesni. Punktem
dojscia scenicznych doswiadczen poety z balladg nie stal
sie w Osmedeuszach dramat, ale epickie oratorium6 we-
dtug definicji - ,,utwor wokalno-instrumentalny, w ktérym
pewne zdarzenie zostato przedstawione za posrednictwem
gtoséw i choréw”7. O epickim charakterze dzieta decyduja
partie testo - Swiadka relacjonowanych zdarzen, aw przy-
padku oratorium opartego na fragmentach Nowego Testa-
mentu - po prostu Ewangelisty. W Osmedeuszach, swoim
ksztattem przypominajgcych typowe oratorium baroko-
we8, funkcje te spelnia narrator Przedstawiacz. Obok
Przedstawiacza, ale za sprawg jego opowiesci, na scenie
pojawiajg sie inni Swiadkowie - Harfiarka, Mahoniowy,
Franiu-oddaj-ge$ - wykonujac solowe recytatywy i arie
w ich dramatycznych lub lirycznych odmianach. Nalezg do
Swiata, w ktorym dzieje sie akcja utworu, sg narratorami
wewnetrznymi i drugoplanowymi bohaterami jednoczes-
nie. Bohaterowie pierwszoplanowi - trupy, duchy i upiory
- milcza, by w finale utworu zaspiewa¢, jak Katakumbo-
wa, lub jedynie przeméwic, jak Sylwester. Partie chéralne,
dwukrotnie w formie eksklamacji, wykonuja Wianczarki
i Goscie Weselni, komentujac i oceniajac wydarzenia.
Oratorium jest librettem przeznaczonym do gtosnego
wykonania. Podobnie Osmedeusze, ktérych tekst, jak sie
za chwile przekonamy, stanowi partyture guasi-nutowa
i recytatywna, to znaczy programuje okreslony sposob wy-
konania poszczeg6lnych czesci utworu. Bedzie nim Spiew
lub deklamacja. Biatoszewski czytelnika swojego utworu
- a wilasnie ta sytuacja odbiorcza interesuje mnie w tej
chwili najbardziej - po prostu zmusza do gtosnego wypo-
wiadania czy nucenia swojego oratorium, co w istocie sta-
nowijeden z najwazniejszych warunkéwjego zrozumienia.
A wiec nie chodzi tu tylko o stylizacje typowych formut

6 Na temat zwigzkéw Osmedeuszy z poetyka ballady pisze szczegdtowo
w artykule Od ballady do oratorium, op. cit.

7J. Chominski, K. Wilkowska-Chominiska, Wielkie formy wokalne,
w wyd. zbiér. Formy muzyczne, t. 5, Warszawa 1984, s. 487.

8 Np. Juda Machabeusz. Biatoszewski znat stynne oratorium Haendla,
a by¢ moze takze mniej popularng Teodore. Zbiezno$¢ tytutéw Macha-
beusz - Osmedeusze nie jest tu chyba przypadkowa.
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i wierszowej organizacji piesni czy recytacji, ale o powrot
do pierwotnej koncepcji literatury ustnej, zgodnie z ktérg
gtosne odtworzenie utworu, najczesciej z towarzyszeniem
muzyki, stanowito najwazniejszy element jego ,lektury”,
za kazdym razem nieco innej, realizujgcej nowy wariant
pierwowzoru. | cho¢ mamy tu do czynienia z utworem na
zawsze zamknietym, wydaje mi sig, iz wobec zapisu Osme-
deuszy powinnismy przyjmowac postawe zblizong do tej,
jaka proponujag teoretycy literatury ustnej w odniesieniu
do zapisanych piesni Sredniowiecznych. Twierdzg oni, ze
~wihasciwy sposéb czytania i osgdzania takich dziet, mimo
iz obecnie utrwalone sg w ksigzkach, polega na odtworze-
niu idealnego, ustnego opowiadania czy $piewu”9

Kiedy muzyki zabrakto - samo czytanie ,na sucho” zrobito sig
mniej efektowne. Nie zawsze pomagaty $wietne wykonania. Na dtuz-
sze dystanse. Zaczeto sie czytanie po cichu. Wiec chyba nieporozu-
mienie. | takie czytanie. | w og6le takie pisanie.

przekonuje w przytaczanej juz wypowiedzi Biatoszewskilll
Osmedeusze wydaja sie préba zupetnie innego ,pisania” -
~pisania gtosnego”, odstaniajgcego tajniki tworczej pracy
poety, i ,pisania na gtos”: wiasny, aktora i czytelnika u-
tworu, ktéory w trakcie kolejnych gtosnych ,lektur” uja-
whnia swojg wariantowos$¢ brzmieniowg i semantyczngll
Gdy inscenizacje balladowego oratorium probujemy
opisa¢ w kategoriach teatralnych, przedstawienie zaczyna
zdradzac swoja szkatutkowg konstrukcje. Osmedeusze sg

9 R. Kellog, Literatura ustna, ttum. R Czaplinski, ,Pamietnik Literacki”
1990, z. 1. Okazuje sig, ze nagranie magnetofonowe Osmedeuszy Kkryje
nieco inng wersje utworu od tej, ktérg znamy z ksigzki. Ludwik Hering,
autor niektérych fragmentéw oratorium podwoérkowego, po latach dopisat
jeszcze jedna scene, ktérg Biatoszewski wiaczyt do catosci, nagrywajac
tekst w domu Jadwigi Stariczakowej. Mozliwo$¢ dodawania kolejnych
scen, a takze wspdélne autorstwo utworu pogtebiajg jego zwigzki z litera-
turg ustna.

10 M. Biatoszewski, O tym Mickiewiczujak go méwie, op. cit.

11 Okres$lenia te zaczerpnatem z ksigzki Rolanda Barthesa Le plasir du
texte, Paris 1973. Pisze Barthes: ,S'il était possible d’'imaginer une esthéti-
que du plaisir textuel, il faudraity inclure: I'écriture a haute voix. Cette
écriture vocale (qui n’est pas du tout la parole), on ne la pratique pas,
mais c’est sans doute elle que recommandait Artaud et que demande
Sollers. Parlons-en si elle existait” (s. 104).
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Lteatrem w teatrze”, bo aktorzy, Biatoszewski i Murawska, przed-
stawiaja w nim teatr podwoérkowy: widzimy przedstawienie pokazy-
wane przez Przedstawiacza i Pomagierke, na podwoérzu czynszowej
kamienicy Warszawy przedwojennej - pisze Gracja Kerenyi. - W tym
teatrze podwdrkowym [...] Przedstawiacz i Pomagierka przedstawia-
ja, czyli pokazujg smutng historie Teosi i Sylwestra. Nie graja, ale
pokazujg - wiec ,teatr w teatrze” po raz drugi, i pokazujg nie sam
teatr, lecz osoby opowiadajgce dramat, akcjel2.

W ktérym z kreowanych tu teatrdéw znajdzie sie Biato-
szewski, gdy jako Przedstawiacz wskoczy nagle w historie
opowiadang przez szyldowych narratoréw i zagra sztuk-
mistrza Sylwestra?

A wiec najpierw umowne ,podworko czynszowej ka-
mienicy”, na ktérym para aktoréw - on w czerwonej cza-
peczce, ona w czarnym trykocie - urzgdza teatr. Prze-
strzen, w ktorej pojawiajg sie pierwsi szyldowi opowiada-
cze, zostaje okreslona o wiele doktadniej, chociaz nadal
jest to tylko udawana rzeczywisto$¢ ruchomych szyldéw.
Informacje przekazuje Chdr Wianczarek, wiszgcy nad sce-
ng w postaci tekturowej makatki:

Tu Paryséw. Tu Budy.

Tu Powazki dla ludzi.

Tu dla nieboszczykéw.

Za samymi nami ho-ho Brama Honoraty.
To onajest - ten rycerz z kamienia.

lle przez nig przeszto ho-ho Honoraty.

A sacztery...

(na zmiane wyliczajac w przekomarzaniu)
Pierwsza Brama, co si¢ nazywa Pierwsza.
Druga ta - Honoraty.

Trzecia Brama, co sie nazywa Trzecia.
Czwarta Brama, co sie nazywa Czwarta.
A nie wszystkie.

A jak to?

A Pigta. Od Tatarskie;j.

Ee! Czarna, $lepa ztodziejska. Obstawiona $mietnikami.
W ogole sie nie liczy

12 G. Kerenyi, Odtancowywanie poezji, op. cit., s. 108, 110.
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-Klepig” $piewnie namalowane cmentarne babki. Znajdu-
jemy sie wiec na placu przed jedng z bram cmentarza Po-
wazkowskiego w Warszawie (ktorego topografie Biatoszew-
ski opisuje precyzyjnie, bo sam niejednokrotnie ,spraw-
dzat” te miejsca, realnie i symboliczne, bo usytuowane po-
miedzy zyciem i Smiercig) ijednoczesnie w Swiecie ptaskich
rysunkow poruszanych sznurkiem i gtlosem samego poety13
Jego sytuacjajest tu szczeg6lnie interesujaca. Jako podwor-
kowy kreator, podobnie jak narrator wczesnych ballad Bia-
toszewskiego, angazuje sie w historie opowiadang na scenie,
zaznaczajac przy tym poprzez mniej lub bardziej pastiszowy
charakter balladowych stylizacji oraz typ scenografii swoj
dystans wobec szyldowego swiata. W pisanych balladach
Biatoszewski zmieniat jedynie maski narratordow - jakze
subtelnie nazywane przez teoretykéw literatury - nato-
miast w balladzie przedstawianej na scenie mdgt stac¢ sie
nawet jej bohaterem, zapominajgc na chwile o swej zdy-
stansowanej, jezykowej swiadomosci opowiadacza. W Os-
medeuszach ten wyrafinowany stylizator, mimo umownego
kostiumu i rekwizytu, zamieniat sie na moment w roman-
tycznego kochanka; sadze, ze byta to jedna z wazniejszych
przyczyn, dla ktérych wystawit swojg sztuke.

Generalnie rzecz ujmujac kierunek scenicznych meta-
morfoz jest w Osmedeuszach nastepujacy: od zabawy
w teatr, poprzez swoisty pastiz zycia i kultury warszaw-
skiego przedmiescia, do balladowej, zrytualizowanej cudo-
whnosci, przy czym przeskakujgc po stopniach tych momen-
talnych kreacji, ani na chwile nie wolno zapomniec o ich
istnieniu. Przeciwnie, angazujac sie w historie Sylwestra,
nalezy ciggle pamietaé, ze to tylko opowie$¢ ulicznych
wioczegow, ktorej styl nasladuje tu udajgcy podworkowego
przedstawiacza awangardowy poeta Biatoszewski.

Swiat Osmedeuszy to rzeczywisto$é wykreowana wokot
pewnego zdarzenia - $mierci trzech osob - i tym zdarze-
niem zyjaca. Mieszkancy Parysowa czy BudX zostajg zre-

13 Topografie Osmedeuszy szczegdtowo przedstawia B. Wojdowski w arty-
kule Pieciobramne Powazki Mirona Biatoszewskiego, ,Dialog” 1972, nr 7.

14 Miejsce zwane Parysowem od ulicy Parysowskiej i placu Parysowskie-
go rzeczywiscie istniato na przedmiesciu starej Warszawy i kilkakrotnie
wspomniat o nim Biatoszewski w Pamietniku z powstania warszawskiego.
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(tukowani do typow ludzkich ubogiego przedmiescia - uli-
cznic, apaszow, handlarzy, zebrakow. Typow niezwykle
barwnych, kreujacych wokot siebie charakterystyczne, do-
mowe, podwdérkowe czy uliczne mikrosytuacje. Wszyscy
oni jednak pojawiajg sie gtéwnie po to, by opowiedzie¢ nie
wiasng, ale cudzg historig, chociaz reguta ta ma w Osme-
deuszach swoje wyjatki. Informatorami w sferze faktéw
beda dwa chéry: Wianczarek handlujgcych pod cmentarng
brama i Gosci Weselnych. To oni probujg ustali¢, co na-
prawde zdarzyto sie na Parysowie. Przychodzgcy z miasta
bywalcy cmentarnej ulicy oraz niektdrzy uczestnicy wese-
la, jak chocby Ciotka-Deklamatorka, takze usitujg dociec
prawdy, jednak kazdy z nich wygtasza nieco inng wersje
wypadkéw, a na dodatek w ich relacjach historia jakiego$
tam Skwiecinskiego czy Kwieciriskiego, ktory zabit, albo
ktérego zamordowali, zyskuje wilasng, pieSniowa inter-
pretacje.

Cate przedstawienie Biatoszewskiego rozgrywa sie bo-
wiem w dwéch skrzyzowanych ze sobg planach. W planie
epickim szyldowi opowiadacze wychodzg na scene niczym
Swiadkowie w sgdzie i przedstawiajg znane im fakty ta-
jemniczego zdarzenia. Zaleznie od tego, kim jest aktualnie
wystepujacy narrator, ze sceny dobiegajg stowa ulicznej
piesni, zrytmizowanej deklamacji, gadki wierszem lub pro-
zg czy podworkowej plotki. W istocie mamy tu do czynienia
z szeregiem wariacji na jeden temat, konstruowanych
w ten sposdb, by w nastepujgcych po sobie partiach narra-
toréw zawsze zawierata sie informacja nowa, uzupetniajg-
ca, cho¢ nie zawsze rozjasniajgca poznane juz fakty opo-
wiadanej przez nich historii. Ni¢ fabularng Osmedeuszy
tworzy wiec system wieloznacznych sygnatdéw, zawartych
w wypowiedziach o symbolicznym, szaradowym i aluzyj-
nym charakterze. Dlatego tez nasza lektura Osmedeuszy
nierzadko przypominac¢ bedzie policyjne dochodzenie, ale
nie tudzmy sie, prawdy o zyciu i tak nie da sie do korca
ustalié.

Pamietajmy przy tym, ze tajemniczo$¢ i sensacyjnosc
cmentarnej historii wynika tu nie tyle ze splotu nieco-
dziennych wypadkdw, ile ze sposobu ich prezentacji. Tak
tworzy sie rownoczes$nie drugi plan tej opowiesci. Plan
liryczny, w ktérym kryminalna historia zaspiewana w sty-
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lu ulicznej piesSni przybiera posta¢ basni, mitu i samej
poezji. W planie tym kwestia zabdjstwa i zabdjcy wiasciwie
przestaje by¢ wazna. Bardziej niz sam czyn liczy sie magi-
czny dramat ludzkich namietnoéci, odwieczna gra cztowie-
ka z losem, ukryty, sakralny i sakramentalny sens zwyk-
tych zdarzen, czy choéby jego stynne literackie ujecia, alu-
zyjnie przywotywane przez Biatoszewskiego. Najprostsza,
zupetnie banalng historyjke wzietg z kroniki kryminalnej
moge wam zaspiewac na kilkanascie sposobdw - zdaje sie
przekonywac poeta. Zobaczycie wtedy, co stanie sie z sa-
mym zyciem, gdy przepuscimy je przez filtr rozmaitych
gatunkow poezji ustnej i melicznej, a z natozonych na sie-
bie klisz codziennosci wydobedziemy jej niezmienny wzér,
zamieniajgc go rownoczesnie w obrzed i dzieto sztuki.

Zaspiewac prosze, jak rzecz sie miata...

Narratoréw cmentarnej opowiesci nazwat Biatoszewski
Osmedeuszami. Rdzeniem tego intrygujgcego neologizmu
jest ,smet”, czyli smutek, od ktérego niegdy$ tworzono
rozmaite czesci mowy: mozna byto ,by¢ smetnym”, ,miec
smet” lub ,smecic¢ sie”. Odpowiednikiem dzisiejszego ,,by¢
zasmuconym” jest dawne ,by¢ osmeconym”. Przyczyne
stanu przygnebienia stanowito zdarzenie doswiadczane
bezposrednio lub za sprawa osoby , 0smecajgcej”. Stownik
Kartowicza, Krynskiego i Niedzwieckiego jako obocznosc
.Smetu” podaje ,smed” i, analogicznie, ,osmedzac”, co
obok ,zasmucac¢” znaczyto takze ,wedzi¢” lub ,dymic”,
w sumie - wyciskac tzy!55 ,,Osmedeusz” to wykonawca
czynnosci ,osmedzania” - w stowie tym do dzi$ stychac
skarge i czu¢ cmentarny dym - czyli wspdtczesny dziad-
zasmucacz!

Postuchajmy pierwszego z nich. Oto relacja Harfiarki,
~patetycznie pobrzdgkujacej” na tekturowych strunach.
Podwdrkowa $piewaczka wprowadza nas w klimat tajem-
niczego zdarzenia, wygtaszajac frazes ulicznego szlagieru
rodem z Szekspira: ,Mitos¢ jest Slepa”, by natychmiast

15 J. Kartowicz, A. Krynski, W Niedzwiedzki, Stownik jezyka polskiego,
Warszawa 1904. W poezji Miodej Polski wystepowata Osmetnica. W wier-
szu Tetmajera Na Aniot Panski jest ona spersonalizowana.
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wypas¢ z roli - porzuci¢ konwencje - pytajac naiwnie: ,Czy
to kalectwo?” Pytanie wynika z prostej refleksji nad zna-
czeniem ostatniego stowa wypowiedzianej kwestii. Nie
czujac sie dobrze poza rolg, Harfiarka szybko znajduje
kontekst przenosny dla stowa ,S$lepa” i wpada w te samag
putapke - mitos¢, ktdra ,,0 sobie tylko trabi” kojarzy siejej
ze stoniem. Poczatkowy frazes, cho¢ chwilowo zdemasko-
wany, natychmiast przeradza sie w nastepny. W ten spo-
sob zostaliSmy przygotowani na ,przepastnie” liryczny
pastisz ulicznej balladyl6 ktdrej bohaterkami i adresatka-
mi bywaty porzucone kochanki warszawskich apaszow.
Ztamane serce przywodzito do samobgjstwa, a czasem do
zbrodni.

O Teodozjo,
patrz: na gérze twoj sznur.

Spiewa Harfiarka, i, w typowym dla siebie stylu, kojarzy
sznur wisielca z bielizna;:

Kto twojg noc zdjat,
ze az suszy sie tu?

Noc? Moze poslubna? (suszy sie jak przescieradito...).
Domyslamy sie, ze Teodozja jest wilasnie poslubiong me-
zatkg. Harfiarka $piewa dalej:

Ty przeciez sama:
cztery kota na falbanach
odlane w deszczu

a na wierzchu

czarne dno

a posrodku

kto? ach? Kto

ach: ty17.

16 Typologie ballady ulicznej opieram na ksigzkach: Bronistawa Wie-
czorkiewicza, Warszawskie ballady podwdérzowe. Pie$ni i piosenki war-
szawskiej ulicy, Warszawa 1971 oraz Leopolda Tyrmanda, U brzegéw
jazzu, Krakow 1957.

17 Autorstwo pies$ni przypisywane Ludwikowi Heringowi, por. Wstep do
tej ksigzki.
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czyli Teodozja trumienna, do grobu w welonie wiezionalg
Wianczarki, w nawigzaniu do opisu martwej Teodozji,
cho¢ w zupetnie odmiennym stylu gderliwych przekoma-
rzan, sprzeczajg sie o rodzaj materii przeznaczonej na
catun: ,kanaus / a nie tiul? / kanaus, kanaus”. Niewyklu-
czone takze, ze ,zwyczajny attas”, wszak czasem stuzy
jako welon. Przenikliwos$¢ i zdrowy rozsgdek Wianczarek,
mimo egzotycznie brzmigcej nazwy tkaniny z jedwabiu,
na chwile niszczg klimat lirycznie rozpoczetego oratorium.
Odbudowuje go, cho¢ w inny sposob, Mahoniowy, kulawy
dziad cmentarny z chorg watrobg, a moze stary chatatowy
Zyd, krazacy po podwoérkach dawnej Warszawy. ,Odpra-
wiajac liturgicznie rytm stow na kulach”, wygtasza rodzaj
zebraczej melorecytacji, ktorg otwiera parafraza formuty
nagrobkowej:

Nie uwierzy
przechodzacy:
i Salomon
byl tej nocy.

Salomon jest nie tylko poetyckim patronem regularne-
go, czterozgtoskowego zaspiewu Mahoniowego, poniewaz
~te] nocy” - ktorej?, tego mozemy sie jedynie domyslac -
odegrat on jakg$ powazng role. Nie osobiscie, lecz jako
krolowa cmentarza i nowy bohater opowiesci. Mahoniowy:

miata toze

miata hatdach
miata skarby

w tych komorach
Salomonem

byta sobie
Katakumbo-

18 O sposobie prezentowania balladowego bohatera czytamy we wstepie
do antologii Ballada polska: ,Ani portret odtwarzajacy kazdy rys ich
indywidualnego oblicza, ani szczeg6towa historia rozwoju psychicznego
[...] nie znajduje sie w zakresie metod dostepnych autorom; operowanie
kilku zaledwie, ostro odcinajacymi sie cechami ich postawy wewnetrznej,
odtwarzanie paru tylko kreskami ogdlnej sylwetki jego wygladu zewne-
trznego, a przede wszystkim ukazywanie bohateréw w fikcji, w momencie
podejmowania przez nich decyzji [...]- oto najczestsze postawy ballado-
wego kreSlenia postaci”. Ballada polska, op. cit., s. XXVI. Biatoszewski,
0 czym sig jeszcze przekonamy, Scisle przestrzega powyzszych zasad.
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Mahoniowy, motywy swojej deklamacji czerpigc z trze-
ciej czesci Piesni nad PieSniami, snuje opowies¢ o cmentar-
nym skarbie i strzeggcym go duchu kobiety, jednak basnio-
wa i biblijna symbolika - gréb niczym tron krélewski,
cmentarz jak plaster w ulu lub mityczne kopalnie Salomo-
na, wypetnione miodowym ztotem - daje impuls nagtej,
ironicznej poincie. Katakumbowa jest ,wolngjak pszcz6t-
ka” krélowag cmentarza. A wiec nie tyle stylizacja, co dys-
kretny pastisz ludowej opowiesci, z elementami biblijnej
trawestacji. Historia osmedeuszy nabiera mimo to zupet-
nie nowego wymiaru - Mahoniowy swojg ,liturgicznie od-
prawiang” piesnig dodaje jej basniowej fantastyki.

Sprzeczka Wianczarek o kwatere Katakumbowej nieco
bulwersuje. A wiec ta basniowa krolowa cmentarza ma
swoj grob?

A Katakumbowa gdzie?

W 80 kwaterze.

A nie w 66?

W 80. W 80.

Bo co$ mi sie zdaje, ze w 123. A moze... w 321. No, dajmy na to, ze
w 112. W kazdym razie co$ tak jakby w 325.

Jak styszymy, grob nie dos¢ konkretnie umiejscowiony.
Jakie wnioski z tej chwilowej kidétni cmentarnych bab
wyciagneliby znawcy symboliki liczbowej? Jak wysoko
uniostaby ich interpretacja dwoch szdstek, dwdch osiem-
dziesigtek, pierwszych trzech cyfr ustawionych w odwro6-
conym porzadku? Céz, kiedy nie wiemy nawet, kto to
Katakumbowa i co jg tgczy Teodozjg.

Enigmatyczna odpowiedZ przynosi Handel-na-brzuch,
sprzedawca kiodek, tytutem autoprezentacji podworko-
wym nawoltywaniem zachwalajacy niezaprzeczalny walor
swojego towaru - dyskrecje - jezeli stosowaé go zgodnie
z instrukcjg tobuzerskiej pogrézki. Mniej dyskretny jest
szkic intrygi nakreslony przez handlarza:

Pan z migsem?... perty i wieprze.

Sylwester? Cata zbrodnia. Cala kara.

Panna Teodora?... ?... to onajuz
troche Dostojewska,
przepraszam: troche idiotka.
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Bies namietnosci od strony Katakumbowej?
Ma.

Zdaje sie, ze Handel-na-brzuch w pozorowanym dialo-
gu z klientami myli imiona bohateréw zdarzenia, wszak
w grobie lezata Teodozja, a teraz mowa o Teodorze, nie-
zbyt wysoko ocenianej na dodatek. Z pozostatej trdjki zna-
my Katakumbowa i jej namietnos¢ do gromadzenia skar-
béw. Ale czy wytacznie skarbow? Obok Teodozji i Kata-
kumbowej pojawiajg sie przeciez dwaj mezczyzni - nowi
bohaterowie tej tajemniczej historii. ,Pan z miesem” to
moze rzeznik, skoro mowa o wieprzach. Kto w tym ukta-
dzie bedzie pertg? Sylwester, choé los jego powiktany. Za-
bawa Biatoszewskiego prostymi aluzjami realizuje znany
juz nam schemat skojarzeniowego samograja. Miedzy bu-
rzliwg mitoscia i przedwczesng Smiercig musi zdarzy¢ sie
jakas zbrodnia, ajesli tak, to z pewnoscig i kara. Jest tytut,
teraz autor - Dostojewski - i wiasnie dlatego z Teodozji
mamy Teodore. Idiotka i bies to juz prosta konsekwencja
w ten spos6b rozpoczetej gry. Handel-na-brzuch ze swoim
sowizdrzalskim humorem tagodzi cmentarny klimat Os-
medeuszy, Biatoszewski zas, nie bez ironii, podsuwa nam
pierwszy z literackich kontekstéw snutej opowiesci.

Wianczarki ktocg sie tym razem o brzmienie czyjego$
nazwiska: ,Kwiecinski /A nie Skwiecinski?”. Chodzi chyba
0 Sylwestra, skoro chtopak ,tak sie zmarnowat”, ale nie
mozemy by¢ tego pewni. Ten Kwiecinski to jednak wazny
trop, w koncu nazwisko mozna sprawdzi¢ w policyjnej
ewidencji, chociaz Wianczarki nie sg pewne jego brzmie-
nia, przekrecajg stowo i przekrecajg fakty. Im ,wszystko
jedno”, a nam znowu wymyka sie zycie, cho¢ bylismy juz
tak blisko od poznania jego prawdy.

Prezentacje bohateréw snutej w ten sposéb ballady
konczy wystapienie Alojzego-do-sp6tki i Frania-oddaj-ges
(jeden szyld). Juz zdazyliSmy zapomnieé¢ o grobie Teosi
lulegajac dramatycznej iluzji wywotanej powolnie $piewa-
ng i skandowang partig sprzedawcy loséw, nie pytamy - co
sie zdarzyto?, lecz - co sie zdarzy?

ALOJZY-DO-SPOLKI: Ta katedra z géry
poprze-
dniej
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odprawia na-przod
przepowie-

dnie.
Fant-fak-tem-sig-stanie-i-mie-szka-wtyl-za-nim

Alojzy do spotki z Franiem odprawiajg tu prawdziwe,
stowne czary, zgodnie z zawartg w ich wypowiedzi formu-
ta; ,Do-pod-ty-cigag-mo-wie-po-ki-sie-nie-ur-wie” czyli: jak
dtugo mowie, tak dtugo trwa zaklecie i wypetniajg sie prze-
powiednie. Biatoszewski w melodie dziadowskiej piesni
wpisuje stowny kalambur, mieszajac najwazniejszy dla
chrzescijan fragment Ewangelii o wcielonym stowie
z przystowiem o dzbanie, ktéry tylko do czasu nosit wode,
wyliczankg i modlitewng prosba ,,0 kilka paciorek”, ktérg
znamy z IV czesci Dziadow. Fant ukryty w ,katedrze
szczelnej” - pudle, ale moze takze w jakim$ tajemniczym
grobowcu - to los, ,magiczny” przedmiot wrozby i prze-
znaczenie, ktére niechybnie sie spetni, fant, jak stowo
w Ewangelii $w. Jana, uciele$ni sie. Co przyniesie los,
wedtug dalszych skojarzen wyroczni Alojzego kruchy jak
wios? To juz wiemy - $mier¢, a na dodatek mieszkanie
w kwaterze obok kochanka albo ,w tyt’ za nim. Mowa
chyba o losie Teodozji, ale przepowiednia dla Sylwestra
jest rownie nieprzyjemna, wszak ,Je-go-fant-wios-rwa-
ny” - z glowy, w obliczu nieszczescia i podczas wrdzby,
w ktérej whos nie tylko symbolizuje zycie, ale na moment
jest samym zyciem, kruchym i bliskim kresu. W koncu
trzecia bohaterka przepowiedni, ,zabrylantowana” lub ra-
czej ,zabrylantowujgca”, a wiec pewnie namietna pszczo6t-
ka Katakumbowa, o ktérej mowi sie tu jezykiem nieustan-
nie ozywiajgcym kontekst Piesni nad Piesniami.

Trwozliwy, trzesacy sie gtos ztodziejaszka Frania-od-
daj-ge$: ,Smieré trzy po trz Igr grr groszk” przypomina
nam, ze ta zwykta gra w uliczne przepowiednie moze by¢
w istocie jedynie ludzkim nasladownictwem tego, co czyni
z nami reka prawdziwego losu. Franiu drzy ze strachu, bo
czynnosci Alojzego nie sg bezkarne, o czym przekonali sie
doktorowie z Wiwisekcji, w finale dramatu uchodzgc z je-
dnym wilosem samej rzeczywistosci. Wycigganie wiosa czy
rozsypywanie groszku (w takt stow Frania) pozwala wyro-
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kowac¢ o przysztosci, choé¢ zagadki nadal sie mnozg i nie
wiemy, jak wypetni sie los naszych bohaterow.

Tego zdaje sie nie wiedzie¢ nawet Przedstawiacz, ktory
korzystajagc z okazji, wrozy grochem jakby bawit sie
z dzieémi na podworku:

PRZEDSTAWIACZ: Ula ula
w ktérym reku ztota kula?
(otwiera dtonie)
tu groch tu los

Przedstawiacz z wyciggnietymi przed siebie rekami
przypomina przez chwile emblematowg alegorie Slepego
losu. Los Teosi i Sylwestra dopiero sie rozstrzyga, a wyra-
zajgca go symbolika, pokrewna wadze czy wahadtu, powra-
cac bedzie w partiach kolejnych osmedeuszy.

Spod cmentarnego muru trafiamy teraz na podwdérko
parysowskiej kamienicy. Spiewa - André-Pardon! Twoércy
teorii surrealizmu rzeczywiscie nalezg sie przeprosiny,
wszak enigmatyczne recytacje osmedeuszy nie tylko ukta-
daja sie w logiczng catos¢, ale na dodatek bywajg czytelng
aluzjg literackg. Wiele w nich jednak tajemnicy, ktéra sie-
ga rejonow chetnie badanych przez Bretona. Piosenka
Bretona-apasza w swej wierszowej organizacji imituje sen-
tymentalny walczyk mitosny, ktory Bialoszewski Spiewa
na melodie piesni ,W tan sungjak cienie rycerze nocnych
ciemnosci...”

ANDRE-PARDON: Na kogo kapie deeszcz?
Komu rynnuje kotnieerz?
Rynnynnynnynnynnynnynny
ldz-zesz! 1dz-zesz! 1dz-zesz!
Sercee
Sylwester
Syp-syp-syp-syp...
wesele
wesele
cyk-cyk-cyk-cyk.

walczyk, nie wolny od niemal parodystycznych transak-
centacji melicznych:
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mistrzom sztuk-
mistrzom dla-
rzom-handla-
rzo kantom-
muzy-kantom
wzbronionny
wstep
wzbronionny
jak sep!

Rozbite rytmem melodii stowa uktadajg sie w nowy,
ptynny sens: mistrzowie sztuk za swdj talent pozostajg
dtuzni nie tylko Muzom, ale takze zonom handlarzy (moze
handlarzy miesem?), ich za$ profesja wobec sztuki wy-
sokiej bywa czesto zwyklym kantem. Przynajmniej w o-
pinii zdradzanych mezdéw, stad drzwi weselne zamykajg
sie przed Sylwestrem z trzaskiem krwiozerczego stdwka
»SEP -

Breton-apasz (z akcentem na drugie ,a”) swoim wal-
czykiem, ktéry staje sie jednym z muzycznych leitmotivow
Osmedeuszy, zapowiada pierwszy z ,,dramatycznych” epi-
zodéw ballady. Sylwester zjawia sie pod domem Teodozji
w dniu jej Slubu. Ona na gorze, on - moknie w deszczu.
Ten klasyczny uktad - znanyjuz z Piesni nad PiesSniami! -
w teatrze Biatoszewskiego przemienia sie natychmiast
w rodzaj ,sceny balkonowej” z udziatem romantycznych
kochankoéw, najlepiej poety i niedostepnej panny z dobrego
domu. Skoro jednak poruszamy sie w rejestrze ballady
ulicznej, poete zastepuje mistrz sztuki zonglowania. Syl-
wester zongluje pod oknem Teosi w takt stow Przedsta-
wiacza na znang juz melodie walczyka:

PRZEDSTAWIACZ: Sylwester, Sylwester
w trykocie roz
talerzem, talerzem
0 dachy rzué
1sercem rzuc
0 wszystkie okna

a historia parysowska, ubrana w kostium Sredniowiecznej
ballady, staje sie nieco jasniejsza. Przez chwile jednak
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watpimy, czy Sylwester to rzeczywiscie tkwigcy pod oknem
kochanek, poniewaz nie serce wysyta on do gory, ale ka-
pelusz, w zamian dostajac ,,s0l juz”, a wiec {ze. A jednak
z okna spada wreszcie ta upragniona - i obowigzkowa
w tym ujeciu - r6za. Stojaca za firankg Teodozja w odwie-
cznym jezyku kochankéw poswiadcza swoja mitos¢ do Syl-
westra, a my w banalnych tropach poetyckich rozpozna-
jemy motywy z poczatkowych partii monologu Mickiewi-
czowskiego Gustawal!l9A wiec to on stoi pod oknem domu
weselnego! Wzlatujgce wraz z talerzami serce i spadajgca
z deszczem (i zami?) r6za - w nawigzaniu do symboliki
wazgcego sie losu kochankéw - to tylko jeden z wariantow
~wertykalnej” kompozycji opisu ,sceny balkonowej”. Ra-
zem z deszczem kapie rowniez szczescie, by lukrowacé serca
zakochanych - to pomyst umysinie mdty jak lukier, nie-
bawem skontrastowany zaskakujgcg metaforg, w ktorej
czai sie bol: ,na kogo kapig roze / sztywne jak podworze”.
Scene konczy fraza w tonacji przelamujgcej stworzony
wczesniej klimat literackiego kiczu, uprzedzajac dalszy
cigg na powrdét cmentarnej opowiesci. Zresztg, co tam kicz:

Tojuz

w naturze
losu

takie Scinanie

po Scianie

ty na gorze

ja- tu

- wyjasnia spiesznie Przedstawiacz, jakby ttumaczac sie
z wiasnie zagranej sceny.

Po czym wchodzi Infantka - panna z dzieckiem - moze
porzucona przez jakiego$ sztukmistrza. Ona wie dobrze,
Jak rzecz sie miata”, a na dodatek tak o niej Spiewa, jakby
rzecz owa wydarzata sie na naszych oczach. Co wiecej,
w swojej piesni Infantka przywotuje cytatem gtos samego
Sylwestra! Mimo iz na scenie nie pojawia sie jego szyld,

19 Por. wersy 64-70: ,Nie wiesz jaki tu zar ptonie, / Mimo deszczu, mimo
chtodu, Zawsze ptonie! / Nieraz chwytam $niegu, lodu, / Na gorgcym cisneg
tonie; / | $nieg tonie, i 16d tonie / Z piersi moich para bucha, / Ogien
ptonie!”. A. Mickiewicz, Dziady, czg$¢ IY Dzieta, t. 3, op. cit.
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kluczowy fragment tej klasycznej ballady podwoérzowej
musi wys$piewaé sam bohater:

INFANTKA: Nie Teodora dla bidaora
ani dla osmedeusza.

Los jej wyzuty w sercu zul buty:
zdeptana nadziei réza.

A wiec Sylwester raptownym gestem
chce w siebie nozem uderzyé¢:
»,Niech z mego tona dusza czerwona
w gére wyleci z talerzem!”

Ostatnie dwa wersy to stowa Sylwestra, ktdry jak mog-
lismy sie domysla¢, po prostu jest za biedny, zeby dostac
Teosie. Zresztg, to juz teraz niewazne. Oto bowiem jestes-
my Swiadkami proby samobdjstwa, ktére zostaje tu opisa-
ne za pomocg znanej z mitosnych wyznan, ,szybujacej”
i coraz bardziej pasowej metaforyki. W tej balladzie wszy-
stko staje sie nagle czerwone jak krew! Takze mur cmen-
tarza i ,zebracza draperia” nieznanej istoty, rubinem ,na
czerwono gubigcej” Sylwestra. Rubinem pochodzgcym by¢
moze z podziemnego skarbca krélowej Katakumbowe;j.
A wiec to ona kusi i gubi Sylwestra? Scena nie jest zupet-
nie jasna, wiec postuchajmy Infantki raz jeszcze:

INFANTKA: Wtem pod czerwonym murem grobowym
zebracza szumi draperia

tyska rubinem niespodziewanym

zebraczki ta mizerera.

Mtodzian sie cofnie, zawota ,och nie!”
ale go trafia ten rubin

trafiajak piorun! mimo upioru!

I na czerwono go gubi.

Wszystko wskazuje na to, ze nasz ,bidaor” jednak sie
zabit, a Katakumbowa to po prostu Pani Smier¢, ktéra na
sekunde przed ciosem ukazuje sie takim nieszcze$nikom,
jak zakochany Sylwester. Ale wtedy jest juz za p6zno, na
nic up6r, z cztowieka robi sie - ,upidér”! Infantka potwier-
dza przyczyny nieszczescia dwojga kochankdéw. Jest nim
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status Sylwestra: ,bidaora” - orzacego biede ,bidaka”,
zrymowanego z Teodora, oraz ,osmedeusza” - Spiewaka
i poety! Takze kontekst IV czesci Dziaddw zostaje tu po-
twierdzony tg ,upiorna” aluzjg. Ballade Infantki koriczy
prosba o datek. Biatoszewski zamyka w niej pewng zycio-
wag madrosé, do ktérej przyjdzie nam jeszcze powrdcic.

Sensacyjny temat piesni Infantki podejmuje Pitat, pil-
ny czytelnik prasy brukowej - wspétczesnego odpowiedni-
ka piesni ulicznej2) Bezwzgledne czyny rzymskiego na-
miestnika to dobry kontekst gtoszonej tu zbrodni, jednak
zrédtem imienia kolejnego narratora - zrodtem Swietnie
okreslajgcym charakter jego ustnej relacji - jest zwykta
pita. On po prostu ,wycina” fragmenty gazetowych donie-
sien, to znaczy: odczytuje kolejne wyrazenia umieszczone
na jednym poziomie stronicy, pochodzgce z artykutow
.Z{amanych” w systemie szpaltowym:

W kolumnach prasy
dla ludu mas
zbrodnia mordercza
z uczucia bi¢

motor po$piechu
popedu punkt

serc marzen mito$¢
chwil czasu dzien
przyczyn spie¢ powdéd
wylewu wpltyw
zamroczeh przebtysk

zgdzy mus pchnig¢.

20 Zob. cykl ballad Pan Wi$niewski zabija zone i dzieci (oparty na zbrodni
warszawskiej z korica X1X wieku) w antologii: Polska epika ludowa, opra¢.
St. Czernik, Wroctaw 1958, s. 395-360.
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Ten chaotyczny, cho¢ nieprzypadkowy wybér - nie ka-
pelusz dadaistéw, raczej futurystyczny poemat! - jest oczy-
wistg parodig Smiesznie wzniostego stylu gazetowych rela-
cji, przy czym nietrudno zauwazyé¢, ze kronika kryminalna
miesza sie tu z gospodarczg agitka, petng patetycznych,
dopelniaczowo-mianownikowych haset.

ljak tu mozna cokolwiek ustali¢ na temat faktéw, skoro
nawet gazetowe doniesienia (czy aby wiarygodne?) czyta
sie wyrywkowo, nieuwaznie, nawet - odwrotnie niz nale-
zy! Pitat nie rozwigzuje wiec zagadki zonglera i jego ko-
chanki. Streszcza gazetowe rewelacje na temat czyjejkol-
wiek tragicznej $mierci, bo przeciez: ,Bywa tak. Bywa. Bo
ja ci wiem? Moze i bywa. Co tu duzo gadac? Bywa. A jedna-
kowoz nie zawsze”. Potoczny betkot Wianczarek o Bycie,
a moze raczej o byciu, jest kontynuacjg betkotu prasowego
i uktada sie w forme wielkiej, egzystencjalistycznej tyrady:
».B0 z jednej strony niby jak jest takie co$, co bywa, to
nazywa sie, ze bywa. A z drugiej strony przez to, ze jest,
to nie dowod, zeby zaraz zawsze bywato”. Stowem - po-
wtarzalnos¢ bytéw daje tylko pozor ich obiektywnego
istnienia, czyli nadal nic nie wiemy! Chociaz jednoczes$nie
0 zyciu dowiedzieliSmy sie juz z Osmedeuszy bardzo wiele.
Nawet od tych betkotliwych Wianczarek, ktére korzystajac
z tradycyjnych uprawnien chéru, z uporem gtosza nie-
odwracalnos¢ ludzkiego losu.

Tymczasem wpada Mania tobuzka2l

21 W nagraniu magnetofonowym dramatu w tym miejscu na scene wkra-
cza kto$ zupetnie inny - Lysa z kotem. To szalona, bezdomna Zydéwka -
postac czasem spotykana w powojennej Warszawie. Pojawia sie pod murem
katolickiego cmentarzajak przechodzien, nie zwigzany wspdlng tajemnica
Smierci kochankéw, lub natretny, nie tubiany gos¢, bezpardonowo prze-
ganiany przez Wianczarki. Przeciwko chamskiemu ,Nie ma tysej” Wian-
czarek Lysa stroszy sie w mieszczanskie ,pretensjonale”. Gtoszona przez
nig elementarzowa formutka wpisana w odwrécong formule kartezjariska:
,Jestem, bo mam kota” brzmi przygnebiajgco dwuznacznie - wstydliwym
bowiem wyréznikiem cztowieczenstwa jest tu choroba umystowa, co nie
Swiadczy dobrze o naszym wieku. A moze scena z tysa to takze aluzja do
antysemickich nagonek? Wianczarki wysytajg £ysa z kotem w Bieszcza-
dy, niewykluczone jednak, ze Lysa powinnna byta uciec duzo dalej, a zo-
stata w Polsce tylko z gtupoty. Jej Smiesznie wyniosta i nieco nonszalan-
cka poza: ,Silence, silence” oraz banalna wprawka jezykowa ,by¢, mie¢”
(kojarzaca sie z tytutem znanego dzieta francuskiego egzystencjalisty)
kryja wstydliwie maskowany dramat. Bez peruki nie da sie go jednak
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MANIA £LOBUZKA (krzyczy z daleka, obijajac sie po katach):
Juz juz

ide sie ba¢ ide sie ba¢

zadne fiu-bziu

dopiero co wysztam dopiero co wysztam

na gzymsik

by po chwili pusci¢ sie w szalenczy bieg:

lece lece lece
w sto pieédziesiat trzy ce
serce w e$-pe gnoj
geba w Tatarska
a wszy w Spokojng
a reszta

przez Pokorng

w Szczesliwa.

Trase Mani tobuzki, ktéra moze wilasnie wyszta z wie-
zienia, wyznaczajg cmentarne wspotrzedne i nazwy powaz-
kowskich ulic, uktadajace sie w znaczacy cigg wzorem zna-
nej przed wojng ballady ,topograficznej”, gdzie nagroma-
dzone nazwy wyznaczaty trase wedréwki bohatera i cha-
rakteryzowaty jego przygode. Niejest to jednak szlak luna-
tyczki, wedrujgcej nocg po gzymsach, ani adres nieszczesli-
wego upadku pijaczki. W tym opisie domys$la-my sie trasy
ucieczki przez okno, ktora Sylwester sugerowat Teodozji
w ,scenie balkonowej”! Mania bytaby Teodozjg w wymia-
rze Parysowa i Bud, czyli ,,Powgzek dla ludzi”, ajej szalen-
czy bieg po gzymsie do grobu kochanka - realnym i ironi-
cznym, z uwagi na paradoksalnie pogodne nazwy przy-
cmentarnych ulic, wypetnieniem balladowej historii22

ukry¢. Powtérke podstawowych czasownikéw konczy, z przestrachem
urwane, ,hieist.. 1juz nie ma tysej na zydowskim Parysowie. Autorem
tego fragmentu, jak zaswiadczaja przyjaciele Biatoszewskiego, jest Ludwik
Hering. Lysa z kotem bardzo zresztg przypomina Europe z Perugi He-
ringa. Jest tak samo wyniosta i tak samo tragiczna w swojej bezradnosci.
Jej tysa glowa przypomina o wojnie i kulturowej zapasci XX wieku.

2 Bialoszewski w ten topograficzny okrzyk dziewczyny zdotat jeszcze
wpisac aluzje literacka do znanej frazy z Kochanowskiego: ,Wsi spokojna,
wsi wesota” oraz informacje o stynnym zaktadzie dyzynsekcyjnym, ktéry
przed wojna miescit sie na ulicy Spokojnej.
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Mania to pewnie narzeczona tego Skwiecinskiego czy
Kwieciniskiego, ktéry tak sie zmarnowat. W jej piesni po-
wraca motyw skarbu Katakumbowej, lecz w zderzeniu
zpozbawiong ztudzen plebejska skargg metafora cudowno-
Sci przemienia sie tu w gorzkie, ale jakze piekne poréwna-
nie o biblijnej prowenienciji:

Blyszczg kosci niby srebro,
stare blachy jak granaty.

W opisie cmentarnej krainy nadal gosci symbolika Pies-
ni nad PieSniami, w ktdrej ciato kochanka zostaje poro-
wnane do kruszcow i kamieni szlachetnych, cho¢ tonacje
weselng zastepuje cmentarna - Mania $piewa przeciez
piesn o szczatkach. Czy te ISnigce kosci nalezaty kiedys do
Sylwestra, w ktérego imieniu pobrzekuje przeciez angiel-
skie srebro...? Kopalnia kréla Salomona na warszawskim
Parysowie to w piesni Mani zwykte cmentarne wysypisko.
Jego krdlowa, Katakumbowa, nieustannie prdbuje Scigg-
na¢ w dét kazdego, kto sie na nim pojawi:

MANIA £OBUZKA: Szta ulica na dwa mury
ws$réd umartych bez zywego

tak $mieciami zasypana,

ze tapaly za kolana.

Nocowata lato zime

w starych wiankach i papierach,
a co miata w tej kopalni,

nawet szczury nie wiedziaty.

Piekng piesn Mani uzupetnia, nucona w pretensjonal-
nym stylu dancingowego szlagieru, piosenka Odcedzonej -
tango warszawskiej ulicznicy, czy, jak mowito sie przed
wojng, ,ulicznej”:

Katakumbowej
gdzie krociowy jest skarb?
z domystoéw
czaszka
moja ziota.
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Marzenie o skarbie w gwiazdzistg noc na rogu ulicy
Smetnej jak los, z wykorzystaniem powracajgcej Salomo-
nowej symboliki, konczy sie uniwersalng refleksja;:

Pienigdz w reku
chocby cierpie¢
pozwala
z godnoscig -

Mania tobuzka i Odcedzona na ruszcie ulicznego ryn-
sztoka $piewajg dwie najbardziej typowe dla przedmiej-
skiej kultury starej Warszawy skargi. Ich los jest ilustra-
cja Wianczarkowych rozwazan o byciu, piesni zas stoso-
wnie nas ,osmedzajg”, by tym silniej zabrzmiata weselna
sekwencja utworu. Po kolejnym memento Chéru Wiancza-
rek: ,Wszyscy troje umarli”, Przedstawiacz zapowiada
energicznie: ,Rokendrol!”.

.Skacze, gra na wieszaku” i w rytmie rokendrola wy-
krzykuje frazy urywane, bo podzielone w takt melodii,
a nie wyrazu czy zdania. ,,On / kon- / dycjoner / w nig /
wspig- / wszy zongle”. Rokendrol gra stéw ,zenic¢ sie”
i ,rzeznik” potwierdza wyrok wydany na Teosie. Rytm
jego podspiewywanej recytacji nagle staje sie bardziej tra-
dycyjny. Wsréd oberkowychjuz teraz okrzykéw wychwytu-
jemy informacje o godzinie Slubu Teosi z RzeZnikiem
i przygotowanym weselu. Ta historia zaczeta sie opisem
trupa, potem przyniosta nam relacje z samobojstwa, a te-
raz zwiastuje $lub i zabawe!

Wedrujac na wesele stuchamy Wianczarek. Enigmaty-
czng symbolike przepowiedni Frania-oddaj-ge$s opatrujg
wiasnym komentarzem:

Snit mi sie groch
groch to niedobrze
$lub sig¢ nie przyjmie?

W ich stowach wyczuwamy skrywang nadzieje na
szczesliwe rozwiazanie catej historii, bo przeciez domysla-
my sie, ze nie chodzi tu o $lub Sylwestra i Teosi.
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A co on na to?
Sylwester? Sylwester?
A czy to nie on?
Sylwester? Sylwester?

Nie, nie on jest narzeczonym. Teosia idzie za innego,
moment tragedii zbliza sie nieublaganie. Mimo iz finat
dramatu znany jest wlasciwie od poczatku, Wianczarki
tworzg iluzje niewiadomej, ktora tkwi w tajemniczym, kul-
minacyjnym punkcie szkicowanego przez nie konfliktu.
,L0s sie z powotaniem minie?”, pyta chdr, myslac o Smierci
i mitosci, do ktérej powotani zostali kochankowie, w istocie
jednak watpigc w mozliwosé odmiany przeznaczenia.

Nim trafimy na zapowiadane juz wielokrotnie wesele,
znow stuchamy opowiesci 0 kuszeniu Sylwestra przez Ka-
takumbowa, kiedy to Pani Smieré ,spojrzata na niego
pierwszy mitosny raz”. Narratorem tej wersji sg same
Wianczarki, a ich niby-ludowa przyspiewka, zbudowana
na schemacie pytania, ktére petni role powtarzajgcego sie
refrenu oraz rozbudowanej, petnej pieknych obrazéw od-
powiedzi, jest kontynuacjg potocznego i kiotliwego stylu
cmentarnych przekupek. Tym razem jednak sztukmistrz
przezyt, Smier¢ - ta stara babka chowajaca ,koto watroby”
swoje ,lombardy” - nie zdotata go zauroczy¢. Ale pokazata
mu rubin, ktdrego Sylwester nie zapomni. ,Kara”, o ktorej
kraczg Wianczarki, z pewnoscig go wiec nie ominie. ldgc
Swzdtuz serca” - ale tez wzdtuz Wisty - sztukmistrz trafia
na wesele Teosi.

Sekwencja weselna domyka watki fabularne i symboli-
czne, w opowiesci Przedstawiacza i narratoréw powracajg
znane tropy i konstrukcje poetyckie. Teodozja wychodzi
za Pana z miesem, z ktérym tanczy w rytmie szymi i foks-
trota, w koncu oberka: ,Klam-ka-zapadta / drzwi- -sg-ze-
sadta”. Posta¢ rzeznika daje impuls metaforycznym wa-
riacjom, przydajgcym opisywanemu weselu cech ttustej,
ludowej zabawy. Mamy wiec pana miodego, wypolerowa-
nego jak ,salcesoooooon”, jego sadto, zastawiajgce Teosi
droge do szczescia, w koncu wosk, ktéry takze robi sie
z thluszczu, z przeznaczeniem na Swiece. W konstrukcji
lirycznej pytania i uparcie powracajgcej melodii:
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odnajdujemy odpowiedz - w tle pojawia sie Sylwester, jak
trup samotny obok weselnego ttumu”. Jego wytezona, mil-
czacg obecnos¢ Biatoszewski zaznacza w tekscie dramatu
serig kropek i pauz. Symbolika i melodyka weselna prze-
slizguje sie w pogrzebowa, i na odwrét - motywy pogrze-
bowe w zabawie i w jezyku odnajdujg swoje $lubne odpo-
wiedniki. Catun Teosi zamienia sie w welon, ktéry jednak
Jfirta siejak jaka / zatosna firanka”, a ,oratorium” zamie-
nia sie namomentw ,ojratorium”. Powstaje ,rymowaniec
weselny smutkiem nadziewany”, opowiadany - jak uczg
mistrz Szekspir i mistrz Mickiewicz - w tonacji taczacej
smutek z szyderstwem, skarge z ironig. Jezeli uwzgledni¢
odwrotny wariant tej cukierniczo-literackiej formuty, sta-
nie sie ona wyznacznikiem kompozycji catego dramatu.
Podobnie jak pod cmentarnym murem, réwniez w do-
mu weselnym przenikajg sie dwie rzeczywistosci: realna
i basniowa. Gdy znika Teodozja z Rzeznikiem, pozostaje-
my na zwykitym weselu - ktére, jak sie okazuje, wcale nie
odbywa sie na Parysowie, a na dalekiej warszawskiej Pra-
dze - by wraz z Chérem Gosci Weselnych od$piewac i od-
taniczy¢ rumbe, a zaraz potem polke na gwozdziach. Przed-
stawiacz ,rozsuwa dolng kurtyne, odstaniajac tekturowy
Chér Gosci na sznurku, latajg im nogi, rece, widelce”:

Zatanczmy na gwo-
Zdziach
na gwo-
Zdziach
na gwo-
zdziach
Gdzie sie baran zapo-
dziab?
zapo-
dziab?
dziat
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| tak dalej w tym samym stylu, az do zupetnego wyczer-
pania. Weselne barany to kieby kurzu. O czystos¢ weselne-
go parkietu dba Ciotka-Deklamatorka. Uproszona przez
gosci, wygtasza wielka summe historii Teosi i Sylwestra
w jej realnym, parysowskim wymiarze. Jednak chaoty-
czna deklamacja, petna sklerotycznych dygresji, podejmo-
wanych jak gdyby ,z rozpedu”, tylko pozornie porzadkuje
znane we fragmentach watki opowiesci. W rzeczywistosci
stuchamy jej kolejnego wariantu, tym razem w ksztaicie
stylizowanej na ludowa, osSmiozgtoskowej gadki ulicznej
z typowym wstepem: , Teofila byta sobie”. Teofila?

W deklamacji Teosia ,zlata” na dot do Sylwestra, jej
matka z kolei szykuje $lub z rzeznikiem i wyprawia hu-
czne wesele, na ktérym nie obeszto sie bez pijatyki i rozro-
by. Po chwili jednak znane juz watki mieszajg sie z infor-
macjami nowymi. Niespodziewanie poznajemy Jo6zie, wdo-
we po Sylwestrze (,On miat na imie / od ogona roku
w zimie”). Wianczarki nazwg Katakumbowg ,nieslubng
wdowg”, tak jakby smier¢ Sylwestra dotknela takze ja,
chociaz wiemy, ze Katakumbowa to najwyzej cmentarna
zebraczka. Moze jednak kochata sie w sztukmistrzu? Losy
Teosi tez sa niejasne. W opowiesci Ciotki kochanka zongle-
ra zostaje malarka - jako zona urzednika, lub umiera na
suchoty - w wersji z rzeznikiem. Wazniejszy jest styl samej
opowiesci, petnej zaskakujgcych skrotéow: ,juz po kidtni w
watek zwinnej” oraz soczystych i podatnych na zabiegi
instrumentacyjne wyrazen potocznej gadaniny: ,tokciem
w stupka dracen szturga / rododendron rodem z Brédna”.
Przepetniona cytatami deklamacja Ciotki wchtania rézno-
rodne gatunki mowy - plotke, pijackg relacje, zaczepke,
uliczng pogrozke - ktdre w istocie stanowig rudyment poe-
zji Biatoszewskiego23

23 Na ten temat pisze interesujaco Krzysztof Rutkowski, Przeciw (w)
literaturze. Esej o ,poezji czynnej” Mirona Biatoszewskiego i Edwarda
Stachury, op. cit. ,Poezja czynna” wedtug Rutkowskiego to przede wszy-
stkim sposéb budowania wypowiedzi autorskiej (tj. zindywidualizowanej
i Swiadomej whasnych konwencji) poprzez zawtaszczanie obszaréw jezyka
nieliterackiego, oswajanie i wyprébowywanie zywych, bo ciggle odnawia-
nych, gatunkéw jezyka méwionego. Gatunki te sg rodzajem ,poezji pier-
wiastkowej” (okre$lenie wziete z Mickiewicza), tkwigcej w samym proce-
sie méwienia i stanowig rudyment wszelkiej (zywej!) poezji. W analizie
Rutkowskiego pojawia sie takze termin ,poezja kopalna” dla okreslenia
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W rytmie oberka koriczy sie sekwencja weselna.
Ciotka-Deklamatorka ,znika z kufra”, a Przedstawiacz
prowadzi nas mostem Kierbedzia z Pragi pod powazkow-
skg brame cmentarza:

PRZEDSTAWIACZ (zastaniajac rytmicznie wesele):
Z Druga czynna Honoraty

pani mostu w czarne kraty

Kierbiedziowej wdowiec Kierbiedz

swego mostu Swiec jej czernie¢

czarna rozpacz w czarng krate

Sylwestrowa w Honorate

spotkaty sie rozpacz z Brama

przed Katakumbowg sama

Zbliza sie wreszcie to decydujgce o wszystkim spotka-
nie Sylwestra z Katakumbowag. StyszeliSmy o nim juz tyle
razy, ajednak czekamy na nie z napieciem. Nadal bowiem
nie wiemy, co naprawde zdarzyto sie na warszawskim Pa-
rysowie. Zgodnie z poetykg ballady w jej finatowej scenie
bohaterowie zyskujg petng samodzielno$¢ dramatyczng.
Oto wiec pojawia sie wreszcie sama krélowa cmentarza, by
osobiscie zaspiewac nam piesn, ktérej symbolika i motywy
przewijajg sie przez cate oratorium. Za nig staje Przedsta-
wiacz, ktory ,po zdjeciu czarnej marynarki, w czerwonej
koszulce” upodabnia sie do Sylwestra - od tej chwili jako
Sylwester-Przedstawiacz $piewa piesn Katakumbowej.
Jakze niezwykta z nich para! Sylwester stoi za Katakum-
bowa jak gdyby podtrzymujac jg w tancu. Ona ,zawodzi
kuszaco, potrzgsa klejnotami”, a on, uzyczajac jej gtosu,
w istocie $piewa do siebie, tak jakby sobie wyznawat mi-
tos¢, siebie kusit i wabit do grobu, sobie obiecywat pod-
ziemne skarby24.

ustnej literatury ludowej, rozpoznawanej jako najpetniejsza, przede
wszystkim z uwagi najej aspekt spoteczny, realizacja ,poezji pierwiastko-
wej” (rodzina literatury fonetycznej). Sktadnikiem ,poezji kopalnej” sa
takze relikty poezji melicznej, ktére w przypadku genologii Osmedeuszy
stajg sie gatunkiem dominujgcym.
24 Przypominam, ze Pie$n na Piesniami Katakumbowej napisat Ludwik
Hering, co jeszcze bardziej wzmacnia niezwykto$¢ tej sceny.
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KATAKUMBOWA:

Ujme go pod raczki
biegiem na Powazki

w Katakumbie skryje
drzwi od niej zabije
zasune kamieniem

przed wniebowstapieniem -

Pani Smier¢ wabi kochanka do grobu, chce go tam przy-
trzymac ciatem i duszg. Pod ziemig szykuje mu prawdziwy
raj:

piaskiem go uklepie
lisciami oblepig
otule ostonie
meszkami na zime
darninka na wiosne
jak szacowne ciasto
ktore jeszcze roo$nie
zeby ani $ladu

do naszego raju

i bedzie to chyba mitosny raj dwojga kochankoéw, skoro
roznamietniona Katakumbowa trupi rozktad ciata potrafi
zamieni¢ w takie wiersze:

bystre jego oczy

w brylanty rozmocze
ztote jego wiosy

w pierscionki rozgniote
mitode jego usta

w rubiny wymuskam
w popiét sie rozsypie
zarem go owing

caty bedzie dla mnie
zadnej jemu po mnie

Smieré szaleficzo kocha Sylwestra, ale tez Sylwester
zdaje sie by¢ zakochany w samej $mierci! Coraz namietniej
$piewajac piesnn Katakumbowej, Przedstawiacz-Sylwester
sam przybliza moment swego zgonu. Piesrn mitosnego ku-
szenia jest w pewnym sensie pieSnig samobojczg. Dla Syl-
westra nie ma juz zadnego ratunku, po prostu pragnie
umrzed, jak gdybyjaka$ potezna sita wciggata go do grobu.
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Jednocze$nie sztukmistrz po od$piewaniu kilku wersow
wychyla sie zza Katakumbowej, pytajac trzezwo: ,Gdzie
Katakumbowa / skarby swoje chowa?” | tak, coraz szybciej
inkantujgc piesn Katakumbowej, tkwi w tym niezwykiym
rozdwojeniu: namietny i przebiegty, goracy i zimny, osza-
laty i trzezwo oceniajgcy wypadki. Jak Raskolnikow opeta-
ny myslg o Smierci i wyliczajgcy moment zabojstwaZ ale
tez jak Gustaw ze sztyletem w reku zerkajacy ironicznie
na ksiedza. Wreszcie zabija!

Sylwester-Przedstawiacz wyskakuje zza Katakumbowej w bok -
rzuca sie na nia.

Krzyk kobiecy zza sceny. Katakumbowa spada z wieszaka. Syl-
wester-Przedstawiacz chwyta opustoszaty po niej wieszak, biega z nim
po scenie, przestawiajgc z kata w katjako $lad zbrodni nie do ukrycia.

On nie ukrywa, przeciwnie - pozostawia Slady! Przed-
stawiacz-Sylwester przestawia wieszak Katakumbowej
w rézne miejsca, jakby zabit niejedna, ale kilka osdb i teraz
miejsca te i osoby chce teatralnie oznaczy¢. Zabit Katakum-
bowg-cmentarng zebraczke, by zabracjej skarb i za te zbro-
dnie czeka go zastuzona kara. Zabit tez inng Katakumbo-
wa, te, z ktorg utozsamit sie podczas jej niezwykitej Piesni
nad PieSniami. W istocie wiec zabit siebie, a wieszak jest
czyms$ w rodzaju jego wiasnego kosSciotrupa. Sylwester juz
nie zyje, po scenie biega trup. Alejestjeszcze trzecia Kata-
kumbowa - Pani Smier¢. A raczej byta, poniewaz ona takze
zostata zabita. Sylwester na naszych oczach pokonat samag
Smier¢, cho¢ domyslamy sie, ze stracit przy tym wiasne
zycie. Jak rozumie¢ ten paradoks? Na odpowiedzZ nie ma na
razie czasu, bo oto przed tym potréjnym zabdjcg zjawia sie
Teosia z ,tekturowag na sobie trumng” - Teosia trumiennal!

SYLWESTER-PRZEDSTAWIACZ: Pusty welon
(stoi nieruchomy)
------- Teosia- !-

25 Sylwester nosi na sobie pietno Raskolnikowa. Biatoszewski zadbat
nawet o aluzje tekstowe. Raskolnikow po lekturze listu od matki powtarza
w mysli: ,Sag pewne, ze teraz juz klamka zapadta; ano zobaczymy, zapadta
czy nie zapadta”. E Dostojewski, Zbrodnia i kara, ttum. Cz. Jastrzebiec-
Koztowski, Dzieta wybrane, Warszawa 1987, s. 46-47. Choér Gosci Wesel-
nych podspiewuje: ,Klamka zapadta / drzwi sg ze sadta”.
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Spotkali sie. Sg wreszcie razem i stojg naprzeciwko
siebie w ostupieniu. Tyle ze nie wiadomo wiasciwie, gdzie
oboje sie znajdujg. Na ziemi czy w niebie? Tego sie juz od
nich nie dowiemy. ,,Chér Wianczarek uderza w awerdy”,
czyli od$piewuje dziwng, abecadtowg lamentacje posmier-
tna. W jej nazwie, pochodzgcej przypuszczalnie od ,,AHa-
werdy” - tytutu smetnej, pijackiej piesni rosyjskich ofice-
row, kryje sie tez francuskie ,averer” czyli ,okazac” (sieg).
Moze wiec wreszcie dowiemy sie prawdy? Wianczarki
rzecz jasna $piewajg o tych trojgu, Sylwestrze - ,wesel-
nym zbrodniu”, Katakumbowej - ,niesSlubnej wdowie”
i Teodozji, ktérej ,doczesnos¢ mija”. Nie, nie prébujmy
na nowo rozwigzywac zagadki zabojstwa na Parysowie.
~Uwierzmy stowu” Wianczarek, ze zgineli wszyscy i to
»trz po trz”, chociaz niektére z tych Smierci mogty byc
tylko symboliczne. Przedstawiacz pociaga za sznur szyldu
jakby pociggat za sznur dzwonu. Pomagierka ,wychodzi
na przod sceny, rozczesuje wiosy”. Jej rolajuz sie skonczy-
ta. Cata sytuacja ma charakter koriczacego sie wieczoru
w teatrze. Jest juz wilasciwie po spektaklu, aktorzy zmie-
niaja kostiumy, publicznos¢ wraca do domu i ktadzie sie
spa¢. Chor Wianczarek kotysze jg teraz do snu, tak na-
prawde $piewajgc umartym:

A
a
a
Tréjna zato-

ba
Be
be
be
Maja tu siedzi-
be
Ce

ce
ce
Klepmy im wien-
ce
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De
E
Ef
Polata sie
Kkrew
Ge
Ha
|
Do grobu po-
szli
Jot
Ka
El
Zaduszny A-
pel
Em
En
(6]
Co im zosta-
to
Pe
Er
Es
Kres bolu i
tez
Te
U
Wu
Uwierzcie sto-
wu
Zet
Y
ks
Mito$¢ nie fé-
nix...

Ostatni aktorzy schodzg ze sceny. Przedstawiacz, ,zbie-
rajac sie do wyjscia z Pomagierkg”, Spiewa te najwazniej-
sze w catym oratotorium stowa o mitosci, ktérg mozna
w sobie zagtuszyé¢, ale nigdy zabi¢:
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...jedna tylko

jest
nie odrodzi

sie
spod grobu wyj-
dzie

dosiegnie cie-

bie

(wychodzac, coraz ciszej)

~Jakby tu sie wyjezyczy¢?”

Wyszli, to koniec Osmedeuszy. Nasze dochodzenie
w sprawie tajemniczej $mierci trzech oséb przyniosto mi-
zerne rezultaty. Jednej wersji zdarzen po prostu nie spo-
sob ustali¢, poniewaz wersja taka nie istnieje. Jest ich
niemal tyle, ilu ,Swiadkow” tajemniczej Smierci. Plan wy-
padkdéw realnych miesza sie tu z planem balladowej i bas-
niowej fantastyki i w efekcie nie jesteSmy nawet w stanie
stwierdzi¢, czy Teodozja i Sylwester to postacie rzeczywi-
ste, czy tez tylko legendarni bohaterowie warszawskiego
przedmiescia. Ale wiasnie na tym polega pomyst Osme-
deuszy. Biatoszewski przedmiotem swojej sztuki czyni
sam proces wykluwania sie i rozwijania balladowej fikcji.
Cos$ sie zdarzyto, ale nikt nie jest juz w stanie podac
obiektywnej wersji wypadkow, za to kazdy probuje nadaé
im postaé¢ opowiesci. Niezaleznie, czy poruszamy sie na
poziomie gazetowej relacji, plotki cmentarnych babek,
wspomnienia weselnej deklamatorki, czy tez stuchamy re-
gularnej ballady, piesni, opowiesci podworkowego dziada -
rzeczywistos$¢ zawsze pozostaje tu do pewnego stopnia
,nie ustalona”

W tej sytuacji nie pozostaje nam nic innego, jak Sledzac
kolejne wersje wydarzenia na Parysowie, zanurzy¢ sieB

26 Autorem tego fragmentu oratorium jest L. Hering.
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w Swiat ballady ulicznej. Biatoszewskiemu szybko udaje
sie narzuci¢ nam zaprojektowany styl lektury Osmedeu-
szy. Kiedy zaczynamy ten dramat Spiewac, skandowad,
recytowac, nucic¢ lub tylko bardzo uwaznie stuchac¢ zapisa-
nych w nim stdw i pauz, ustne Swiadectwa, w ktorych do
tej pory dostrzegalisSmy jedynie indolencje Swiadkéw zda-
rzenia, zaczynajg fascynowac swojg réoznorodnoscig. Nie-
mal kazdy fragment oratorium to inny typ ulicznej arii czy
recytatywu. Knajpiany romans uzupetnia szydercza skar-
ga, pogrzebowy lament miesza sie z weselnym walczy-
kiem. Nie brak tu ludowej rymowanki i dziadowskiego
zaspiewu, na podwérku i pod cmentarzem stycha¢ nawoty-
wania handlarzy, kiétnie i plotki dzielnicowych aferzystek
- cmentarnych babek.

Powagzkowskie oratorium nie jestjednak jakas folklory-
styczng stylizacjg. Jest nieustajgcg zabawag z podmiejskim
folklorem w poszukiwaniu nowego przepisu na melike
wspotczesng. Charakterystyczne, ze Biatoszewski, nucac
w Osmedeuszach stare warszawskie szlagiery, zawsze za-
chowywat wobec nich pewien dystans, 0 czym mozemy sie
przekonac, stuchajac jego magnetofonowych nagran. Nie
stylizowat, ale pastiszowat, z upodobaniem wprowadzajgc
tony fatszywe np. tam, gdzie jego tekst wchodzit w konflikt
z normag polszczyzny lub wypadat z nasladowanego me-
trum. To wiasnie akcentowana przez poete niefortunnosg,
z ktdrej brata sie z kolei semantyczna nieokreslonosé, przy
catym bogactwie ozywianej w oratorium tradycji piesnio-
wej, decyduje o oryginalnosci Osmedeuszy.

W podstuchanym i stylizowanym stowie Biatoszewski
ozywia Swiat warszawskiego przedmiescia, z komunikacyj-
nej niemocy Wianczarek i z poetyckiej inwencji Harfiarki,
Alojzego-do-sp6iki czy Mani tobuzki czynigc walor wias-
nej poezji. Melorecytacjami budzi ukryte brzmienie stéw
i pojedynczych gtosek, magicznie ,,osmedzajgc” nas swym
oratoryjnym, wydtuzonym ,000000”. W poszczeg6lnych
ariach imituje typowa organizacje muzyczng ballady uli-
cznej (rytmy i tempa, rymy, zestroje zgtoskowe i symetrie
wersowe) lub uktadem jezykowych czgstek odtwarza
strukture rytmiczng popularnych melodii: walczyka, polki
czy oberka. Akcentacja muzyczna dezorganizuje gramaty-
ke wypowiedzi oraz morfologie poszczeg6lnych wyrazéw



282 Gramatyka i mistyka

i na odwrot - ,Akcentacja gramatyczna przesuwa stopy.
Robia sie innosci. Jak z oberka fokstrot”Z7, czy z rokendro-
la oberek. W rytmike meliczng poszczego6lnych partii ut-
woru wpisuje poeta piesniowg formute i potoczny frazes
uliczny, bombastyczng frazeologie podwdérkowego roman-
su i wyrazenia zargonowe, ktére przybierajgc forme sto-
wnej szarady - ,wieloznaczg”. W ten sposéb przekazywa-
ne informacje, zgodnie zresztg z podstawowym warun-
kiem dobrze zrobionej ballady, bardzo skutecznie kompli-
kujg opowiadanag historie. ,Szyfrujgc” rozwigzanie sensa-
cyjnej zagadki, poeta wykorzystuje nie tylko polisemiczne
wiasnosci jezyka, ale takze wieloznacznos¢ kilku prostych
rekwizytéw, na stale przypisanych bohaterom snutej hi-
storii, niczym emblematy ich losu.

Na swoj sposéb zanurzajac sie w poetyke ballady, poeta
w pewnym sensie zdaje sie jednak zaswiadcza¢ o wartosci
ustnych relacji osmedeuszy. Owszem, nie ustalimy na ich
podstawie faktéw, ale dzieki nim jesteSmy w stanie odkry¢
ukryty i mityczny sens zdarzenn na Parysowie, a przede
wszystkim gteboko przezyé relacjonowane tu wypadkKi.
Biatoszewski skutecznie buduje sceniczne napiecie. Wpro-
wadzajgc coraz to nowych $piewakdw, przybliza i odwleka
punkt kulminacyjny opowiesci. Jego narratorzy sg mi-
strzami sugestii i niedopowiedzenia. Kazdy z nich, scho-
dzac ze sceny, pozostawia nas z kolejng porcjg domystow,
chociaz jednoczes$nie niemal kazdy zamyka w swojej piesni
czy deklamacji cate zdarzenie na Parysowie. Gdy zagadka
Smierci SylwestraJest juz niemal rozwigzana, kiedy staje
przed nim Pani Smieré, Przedstawiacz zabiera nas na
wesele, by dopiero po odtanczeniu polki i wystuchaniu nie
koniczacej sie opowiesci Ciotki-Deklamatorki powrdéci¢ na
cmentarz i przezy¢ dramatyczny, cho¢ takze enigmatyczny
finat oratorium.

A wiec z jednej strony rozczarowanie jezykiem ludo-
wych narratoréw, ktérym nieustannie wymyka sie rzeczy-
wistos¢, z drugiej zas fascynacja mozliwoscig docierania za
jego posrednictwem do - zupetnie przeciez rzeczywistej -
sfery uczu¢, emocji i gtebokich przeswiadczen o zyciu. Bia-
toszewskiemu nie przeszkadzajg zbanalizowane motywy,

27 M. Biatoszewski, O tym Mickiewiczu jak go méwie, op. cit., s. 37.
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ucukrowane konwencje. Gruby rzeznik i biedny poeta,
welon w trumnie, roze lecace z balkonu, ztoto i brylanty
schowane w worku, serce i fzy, czerwona czapeczka Przed-
stawiacza - to motywy z rupieciarni sztuki, ale wtasnie na
tyle skonwencjonalizowane, ze mozna nimi dowolnie ma-
nipulowaé, graé, bawic¢ sie. Ptaskim szyldem, jezykowym
zartem, ironig, sygnatem dobrej zabawy stwarzajac sytua-
cje scenicznego dystansu, Biatoszewski zamienia literacki
i teatralny Kkicz w dzieto sztuki. Udowadnia w istocie, ze
w Swiecie ballady i podwdrkowego teatrzyku - w Swiecie
najwazniejszych uczy¢ i ostatecznych rozstrzygnieé - nie
ma zuzytych motywow i konwencji. Wszystko zalezy od
sposobu ich uzycia.

W sferze melicznej archaiki i literatury ustnej poeta
zauwaza np. mozliwosci zblizen rozmaitych tradycji, ga-
tunkdw, styléw. Symbolike swoich ballad czerpie z basni
i Pie$ni nad Piesniami, inkrustujgc nig romans warszaw-
skiej ulicznicy. Biatoszewskiego zawsze pociggat dyso-
nans, z ktérego, gdzie$ na wyzszym pietrze doswiadczenia
i sztuki, powstawata prawdziwa harmonia. Urzekat go Pa-
lestrina, wprowadzajgcy do swojej mszy melodie Spiewane
w karczmie. Dzieki nim wielki, sakralny symbol stawat
sie ciatem jednoczesnie dostepujacym wyniesienia.
Z dwdch elementow tworzyta sie zupetnie nowajakos¢, dla
ktorej trzeba byto jednak znalez¢ odpowiednig, muzyczng
czy tez poetycka forme.

Oto z biblijnych i basniowych motywéw tworzy poeta
w Osmedeuszach wiasny, parodystyczny, a zarazem nie-
zwykle tajemniczy system znakéw, decydujacych o nieje-
dnoznacznej wymowie catego utworu. MySle przede wszy-
stkim o tych ,krociowych skarbach”: brylantach, rubi-
nach, ztocie i srebrze, o ktérych niemal od poczatku gtosno
w Osmedeuszach. Ich stawe wy$piewuje ponuro Mahonio-
wy, potem nuci o nich ulicznie Infantka, plotkuja Wian-
czarki. Gdy Przedstawiacz w dzieciecej wrozbie spyta
o swoj los, znakiem przeznaczenia staje sie ztota kula.
Basniowe skarby gromadzi i przechowuje Katakumbowa,
posta¢ tajemnicza, raz legendarna krdélowa cmentarza,
kiedy indziej zebraczka, ktéra przypomina nam Lizawiete
ze Zbrodni i kary, w koncu - sama Pani Smieré ze érednio-
wiecznych moralitetow.
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W cmentarnym oratorium Biatoszewskiego i Heringa
Smier¢ nie tylko wabi ludzi kosztownosciami - ona zamie-
nia ich w klejnoty. Jest to bowiem $mieré-kochanka, zwra-
cajaca sie do ukochanego jak oblubieniec do oblubienicy w
Pies$ni nad Piesniami. Réznica polega na tym, ze w piesni
biblijnego Spiewaka klejnoty i drogie kruszce stuzg uwy-
datnieniu piekna zywego ciata, moze nawet przebdstwie-
niu. W skardze Mani tobuzki, a zwtaszcza w piesni Kata-
kumbowej tego metaforycznego przebostwienia dostepujg
ludzkie szczatki. Biblijne brylanty i rubiny lgdujg w gro-
bie, nie przeistaczajqg sie jednak w trupi proch, nie grzezng
w rozktadajacej sie materii, nie zostajg splugawione, uma-
rzane w ludzkim biocie. Przeciwnie, trafiajg po prostu
tam, gdzie sie rodzg, po to, by odmieni¢ umartych! To trup,
rozktadajgce sie ciato, suche kosci, stajg sie tu prawdzi-
wym klejnotem! Ciato niezywego cztowieka ulega w tych
piesniacti jakiemu$ magicznemu zabalsamowaniu piek-
nem i Swietoscig. W ciemnym dole grobowym, pod ziemig,
gdzie czekata je tylko materialna dezintegracja, dostepuje
przemiany.

Basniowg cudownos¢ uruchamiajg tu plastyczne meta-
fory, implikujace przemiane symboliczng i sceniczng boha-
teréw oratorium. ,Zgubié kogo$ rubinem na czerwono”
znaczy rozkochac¢ go w sobie (do czerwonosci) lub zabié¢ (do
krwi), ale tez zamieni¢ w czerwien lub chocby ubraé
w czerwong koszule. Biatoszewski przy tym ani na chwile
nie zaprzestaje jezykowej gry z tekstem Dziadéw - to
przeciez Gustaw ,duszg i sercem gubi sie w kochance” 8-
oraz ze stylistyka ulicznej piesni. W Osmedeuszach meta-
foryczna magia koloréw zastepuje zbanalizowane, ballado-
we frazesy ,gorgcej mitosci” i ,krwawej rozprawy”, zara-
zem jednak frazesy te sg w niej tatwo rozpoznawalne, czajg
sie pod podszewka poetyzméw, gwarantujac ich dosadnosc¢.
Ulicznica czy lump powiedzg: ,zamalowal go w pape”.
Przedstawiacz, igrajgc z plastycznym kontekstem ich po-
tocznego wyrazenia, stowami Katakumbowej ,zabrylantu-
je” swojego bohatera, co w skutkach okaze sie o wiele
grozniejsze, jednak stylistycznie, na poziomie pastiszu uli-
cznej $piewki, réwnie dosadne i dowcipne. ,Zabrylanto-

28 A. Mickiewicz, Dziady, cze$¢ IX op. cit., w. 1254,
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wacé” mozna bowiem takze wiosy (brylantyng) lub sie -
w nocnej knajpie. Wtasnie tak, na poziomie samego jezyka,
basn i biblijna Piesn nad Piesniami miesza sie w Osme-
deuszach z balladg, tworzac jeden stylistyczny - i nieli-
czny! - splot.

Powazkowskie Dziady

Whyrazista granica, ktérg na poczatku sztuki wyznaczajg
Wianczarki: ,,Tu Paryséw. Tu Budy./ Tu Powagzki dla ludzi.
/ Tu dla nieboszczykéw”, biegnie w poprzek wszystkich
partii weselno-cmentarnego oratorium. Jest to granica od-
dzielajaca Swiat zywych od Swiata umartych, swiat ludzi od
Swiata duchéw, fizyczno$¢ od metafizycznosci, przy czym
owo wychylenie w zaswiaty dokonuje sie tu bardzo subtel-
nie, czesto za sprawg celebralnie wydtuzonej gtoski, biblij-
nej aluzji czy tez jednego kaptanskiego gestu, ktéry po
chwili moze sta¢ sie gestem zonglera. Kiedy Alojzy-do-
-spotki wyspiewuje taki oto cigg muzycznie pokawatkowa-
nych stow”: ,Fant-fak-tem-sie-sta-nie-i-miesz-ka-wtyt-za-
-nim”, sytuacyjnie jego partie mozemy konkretyzowac
przynajmniej na trzy sposoby. Po pierwsze, jako specjalnie
przedtuzanag czynnos¢ ciggniecia loséw, ktére handlarz
w obecnosci ciekawskich gapidw wydobywa powoli z tektu-
rowej ,katedry” zawieszonej na szyi. Po drugie, jako czyn-
nos¢ przepowiadania losu Teosi, ktorej mogita znajduje sie
W tyt za nim”, czyli za Sylwestrem, takze juz w grobie
ztozonym. W koncu, jako obrzedowag czynnos¢ celebransa,
ktéry nawigzujgc do ewangelicznej historii Jezusa, gtosem
znad tekturowego ottarza przypomina i rozpamietuje histo-
rie Smierci (i zmartwychwstania?) bohatera oratorium.
Wszystkie te drobne czynnosci majg u Biatoszewskiego
swoje konkretne zahaczenie w sytuacji podwaorkowej i sce-
nicznej, od niej wychodzg i do niej powracajg. Zarazem
jednak sg zawsze czyms$ wiecej, trafiajg w inng rzeczywi-
stosé, niekonkretng, chwilowa, ale doskonale wyczuwalna.
Kto$ tu handluje, czaruje i modli sie jednoczes$nie, dramat
kochankéw zamieniajac w zatobng msze czy cmentarne
dziady29,

29 Natemat mozliwych scenicznych konkretyzacji oratorium pisze w ar-
tykule Osmedeuszowe partytury Mirona Biatoszewskiego, ,Teatr” 1997,
nr 11.
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Dlatego tez dramatyczny, wieloznaczny finat Osmedeu-
szy, w ktérym Pani Smieré¢ wabi Sylwestra swoja niezwyk-
ta piesnig, w kazdym odczytaniu wymyka sie literackiej
kliszy, na ktérej zostat zbudowany. Czym bowiem jest w li-
teraturze samobdjcza $mieré zawiedzionego kochanka?
Nieopanowana namietnos$¢ Sylwestra do Katakumbowej -
Pani Smierci - najpierw zostaje w Osmedeuszach skaryka-
turowana poprzez nadmiar rubinowej czerwieni, a nastep-
nie podniesiona do rangi motywu, ktory skupia najwaz-
niejsze sensy sztuki. Katakumbowa, nieustannie kuszgc
Sylwestra rubinem, zaswiadcza o nieodwracalnosci jego
losu. Ale jednoczes$nie ta spersonifikowana $mier¢ rozko-
chuje go w sobie, co oznacza chybajaka$ funeralng teskno-
te Sylwestra.

Sylwester jest zrozpaczonym kochankiem, ktéry odbie-
ra sobie zycie z powodoéw doskonale znanych w polskiej
literaturze dzieki Mickiewiczowskiemu Gustawowi. Ona
wyszta za innego, on przebija sie nozem. Albo tez, co
bardziej pasuje do wersji balladowej, zabijaja i ginie z reki
kata. Ale w Osmedeuszach, podobnie zresztgjak w IV cze-
sci Dziaddw, ta Smiertelna rozprawajest bardziej skompli-
kowana. Na trop rozwigzania jej zagadki natrafiamy w
piesni, ktéra w istocie rodzi sie z wielkiej, metafizycznej
tesknoty Sylwestra za mitoScia, spetniajaca sie tylko w nie-
bie. W jego pie$ni samobojczej, wysSpiewanej przez sama
Panig Smieré.

W Piesni nad Piesniami Katakumbowej Ludwik He-
ring - jej autor - zamknat nie tylko gorgce uczucie do
Sylwestra, ale takze niezwykig wizje poSmiertnej przemia-
ny. Katakumbowa, jak to smier¢, koniecznie chce zatrzas-
na¢ chtopaka w mogile. Chce go schowac, ale nie pochowac
- grobowy dot bedzie ich mitosnym tozem. By nikt nie
zaktdcat im osobnosci, Katakumbowa zaciera po nim $lady,
nakrywa gréb lis¢mi i darning. Tworzy ciepte legowisko, w
ktérym ciato Sylwestra zaczyna rosngé¢ niczym ciasto. Pani
Smieré zdaje sie wcale nie uémiercaé, przeciwnie - chroni
i pilnuje wzrostu. Dopiero pod jej opiekg kochanek na-
prawde dojrzeje, stanie sie tym, kim ma sie staé. Smier¢
jest zaborcza, ale tez opiekuricza, chce mie¢ Sylwestra na
wiasnosé, obiecujgc mu skarby, on sam stanie si¢ jej skar-
bem, jezeli tylko wejdzie do grobu. Katakumbowa oczywi-
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Scie zabija Sylwestra, bo przeciez takajest jej powinnos¢ -
oczy chiopca metnieja, wilosy zostajg pogniecione, chociaz
podobny efekt przynosi takze mitosé. Jednocze$nie stroi
go, przyozdabia. Sylwester pod wptywem jej coraz bardziej
namietnej mitosci nie tylko rosnie, ale tez rozkwita, staje
sie piekniejszy. Smier¢ unie$Smiertelnia Sylwestra, zamie-
niajac go w prawdziwe dzieto sztuki! W tej postaci jej ko-
chanek przetrwa wiecznos$¢, podczas gdy ona, w swojej
mitosnej namietnosci, wije sie i spala. ,Zadnej jemu po
mnie”, wykrzykuje w zapamietaniu Pani Smier¢, a jej
ostatnie stowa mozna rozumie¢ dwojako: na zadng nawet
nie spojrzy po jednej nocy spedzonej ze mna, ale tez: po tej
Smierci juz zadna Sylwestra nie dosiegnie! | nikt w to nie
watpi, bo spotkanie ze Smiercig, nawet mitosne, przezywa
sie tylko raz.

W paradoksalnych stowach Katakumbowej czai sieg je-
dnak sugestia nieSmiertelnosci. Witasnie dlatego Sylwe-
ster tak bardzo chce umrze¢ lub tez - tak trudno oprzeé
mu sie mitosnej pokusie $mierci. Wierzy, spodziewa sig,
wie, ze za grobem czeka go nowe zycie, gdzie oczywiscie
spotka swojg ukochana. To przeciez jej gtos wzywa go zza
grobu. I w tym witasnie parysowski sztukmistrz najbar-
dziej przypomina Mickiewiczowskiego Gustawa. Tak jak
on zdaje sie wierzy¢ w tancuchowe” potaczenie z dusza
kochanki, ktérej ciato btgka sie gdzies$ po pokojach rzezni-
ka, i tak samo jak Gustaw za wszelkg cene dgzy do skrdce-
nia tancucha. Jak gtosi Gustaw, dopiero

Gdy nad podtym wzbijemy sie ciatem
Zgczy sie znowu w jedno$¢, dusza z dusza zleje30.

Dlatego tez obaj postanawiaja przeby¢ droge do nieba
mitosci w tempie przyspieszonym. amigc wszelkie prawa,
wygtaszajg niezwykle wiersze na czes¢ najwyzszego z u-
czuc, po czym przebijajg sie nozem. Obaj tez w dgzeniu do
absolutnej jednosci z kochanka nie zwracajg uwagi na
przestrogi ludowych piesniarzy. Infantka w Osmedeu-
szach $piewa w istocie uliczng wersje obrzedowych nauk
Guslarza:

:{)A. Mickiewicz, Dziady, cze$¢ 1Y op. cit., w. 268-271.
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Kto chce do nieba, na skoérce chleba
dla biednej wzlecie¢ sieroty

niech na niej tu sie teraz opusci

bo takie ludzkie obroty.

Ten zebraczy morat staje sie w jej piesni - i w catym
oratorium - waznym komentarzem do samobdjczej Smierci
Sylwestra. Sztukmistrz bowiem, popetniajgc samobdjstwo,
narusza prawo ,ludzkich obrotéw”, a na dodatek wcale nie
dostaje sie do nieba! Jak Gustaw, pod postacig upiora
trafia z powrotem na ziemie, by spotkaé swojg kochanke.
Staje twarza w twarz z Teosig trumienng i - tu zaczynajg
sie kolejne ktopoty interpretacyjne. Wyglada na to, ze z ich
dwojga naprawde zyje tylko ona. Podobnie jak kochanka
Gustawa, Teosia wyszta za maz ijeszcze nie zdjeta Slubne-
go welonu, chociaz w oczach zrozpaczonego romantyczne-
go kochanka wydaje sie juz trupem. Niewykluczone jednak
- tu odwracamy nasza upiorng konstrukcje - ze cata ta
dramatyczna bieganina Sylwestra z wieszakowym trupem
Katakumbowej to tylko udanie i zwykta maskarada prze-
wrazliwionego artysty, a jedyng prawdziwg ofiarg bedzie
w Osmedeuszach Teosia. Z tych dwojga to ona umiera na-
prawde, chociaz wiadomo, ze istniejg co najmniej trzy
odmiany $mierci, o czym rzecz jasna dowiadujemy sie od
Gustawa.

Oto jak Biatoszewski komentowat jego monolog:

Jest zakochany. Niecierpliwy. Histeryk. Przebija sie. | zyje. Zabija.
| dalej gada. Jako trup? Niby sam to méwi. Ale on méwi i o niej, ze
umarta. A ona zyje. | on zyje. On tak naprawde to nie chce przesta¢
zy€. Dlatego nie trup i nie kryminat. Jej tez nie poéwiartuje. Wystarczy
pomysleé, wyobrazi¢ sobie co$, i to juz satysfakcja. Po co to zaraz
dostownie spetnia¢? Nawet sie wie przeciez, ze sie tego nie zrobi. Ale
pomyslenie sobie stowa. Stowa rozpaczy. Ostrzezenia: ostrzezen w
ogoble. Gustaw gasi $wiece. Odprawia swoje nabozenstwo. Narzeka.
Btaga. Grozi. | wywleka. Te najosobistsze. Najwstydliwsze. Wizje.
Mrzonki. I ciarki. O pogrzebie, wkasnym. Straszy soba. Po to sie prze-
bija. Swiece tez co$ maja z tego. [...] Niby wariat. P6t. A moze i wcale.
[...] Caly Gustaw jest naiwny. Niby to. Méwi sie¢ tu po szkolnemu.
Cztowiek dorosty nie przyznaje sie do tych btazenstw3l

31 M. Biatoszewski, O tym Mickiewiczu jak go méwie, op. cit., s. 38.
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Monolog Gustawa to dla poety dramatyczny i jedno-
czes$nie nieco komiczny spektakl, grany gtéwnie przed sa-
mym sobg. W epatowaniu ksiedza urojong $miercig i sza-
lenstwem, w magicznym, ale przeciez udawanym samobgj-
stwie, w $piewie, w wybuchach Smiechu i w cmentarnej
powadze, pogtebionej obrzedowym gaszeniem $Swiec, Bia-
toszewski dostrzega obraz prawdziwego cierpienia, a zara-
zem teatr i ,Cwier¢zabawe”, ktérej Swiadomy jest sam Gu-
staw - wiasna zbrodnie nazywa przeciez kuglarstwem!
Przezywac¢ tragedie mitosna, cierpie¢ naprawde, a zara-
zem zdawaé sobie sprawe z wiasnej naiwnosci, a nawet
Smiesznosci, wstydzic sie jej i tym bardziej coraz pieknigj
i namietniej eksponowac - o takim uczuciu moéwit Biato-
szewski, charakteryzujac Mickiewiczowskiego bohatera.

Komentarz Biatoszewskiego do IV czesci Dziad6w z po-
wodzeniem mozemy czytacjak autorska kryptoanalize Os-
medeuszy. W Osmedeuszach i w wypowiedzi Biatoszew-
skiego z 1967 roku charakterystyczny jest dystans autora
wobec tragedii obu kochankoéw, jednoczesne zaangazowa-
nie w ich uczucia i wspdlny, sensacyjny ton, w jakim mowi
sie o ich zbrodni. Tragiczny, cho¢ nie spetniony czyn ro-
mantycznego kochanka zostaje tu sprowadzony do rzedu
krwawej rozprawy na Czerniakowie czy Powagzkach! Kili-
mat charakterystyczny dla melodramatu daje sie odczuc
nie tylko w Osmedeuszach. Dominuje on w wielu balla-
dach i, co ciekawsze, w poetyckich komentarzach Biato-
szewskiego do sztuk czy wybranych watkow z tzw. ,reper-
tuaru klasycznego”3 U Biatoszewskiego melodramat po-
jawia sie w zastepstwie tragedii, dramatu losu. Jest blizszy
zycia, konkretu ulicy i zwyktych ludzi, kryjgc w sobie je-
dnoczes$nie ten sam, co tragedia, tadunek namietnosci
i nierozwigzalnej tajemnicy ludzkich uczué. Dla Biato-
szewskiego 1V cze$¢ Dziadbéw byta szlachetnym melodra-
matem o rysach maskarady.

Podobnie Osmedeusze - historia pewnej zawiedzionej
mitosci sztukmistrza z warszawskiego przedmiescia, za-

32 Wedtug autoréw Stownika teatralnego z 1824 melodramat jest jed-
nocze$nie ,kancelarig sadu kryminalnego i rejestrem drobnomiesz-
czanskich przestgpstw”. B. Tomaszewski, Francuski melodramat poczat-
ku X1X wieku (z historii tragedii nieregularnej), ttum. E. Szrojt, ,Dialog”
1967, nr 11.
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mknieta w cyklu arii i recytatywéw, przywodzacych na
mys$l zaréwno barokowe oratorium, jak i pierwotnag, ,,ope-
rowg” wersje Dziadéw. Zwigzek Osmedeuszy z arcydrama-
tem Mickiewicza nie wyczerpuje sie na poziomie stownych
aluzji. Czyz kolejne wystgpienia powgzkowskich ,zasmuca-
czy” nie przypominajg cmentarnego obrzedu wywotywania
duchéw, ktore w koncu zjawiajg sie na scenie, by odegraé
wielki finat mitosnej i $Smiertelnej namietnosci? Chor
Wianczarek odpowiednio skomentuje ich dramat. Podobnie
synkretyzm rodzajowy sztuki, wychylenie Biatoszewskiego
w strone poezji melicznej i ,pierwiastkowej”, a takze sSwia-
domie potegowana niejasnos¢ catej historii zdaje sie by¢
pastiszowym nawigzaniem do Dziadéw czesci Il i IV
Przede wszystkim jednak Sylwester - makatkowa replika
romantycznego kochanka - na poziomie fabularnym i ide-
owym zbliza do siebie oba dramaty. Sylwester, podobniejak
Gustaw, stara sie o reke pieknej panny i jak on zostaje
odtragcony. Jego miejsce u boku Teosi zajmuje bogatszy pan.
Chodzi sladami Gustawa: pod okno ukochanej, najej $lub.
Zgrywa sie, biega na cmentarz, kilkakrotnie podejmujac
samobdjcze préby, wreszcie, targany ogromnymi emocjami,
zabija sie, ale nie umiera. Tak jak Gustaw wygtasza hymn
do mitosci ijak on odgrywa tragiczna komedie.

Sylwester czy moze Przedstawiacz? Oczywiscie sam
Biatoszewski - po raz kolejny kreujac w swoim teatrze
pewng ironiczng sytuacje, ktéra pozwala mu przezyé
prawdziwy wstrzas i prawdziwe mitosne ukojenie. Kreuje
ja wspolnie z Heringiem, co tworzy dodatkowy kontekst
finatu Osmedeuszy. W nieprzypadkowej roli, recytujac nie-
przypadkowe stowa przezywa by¢ moze to, co zdarzyto mu
sie doswiadcza¢ podczas lektury monologu Gustawa.
WKkrotce sam go zagra. Na razie wktada czerwong koszul-
ke Sylwestra i, jak dziecko, wskakuje do ballady, by uda-
wac Smiertelnie zakochanego, bo przeciez

Cztowiek dorosty nie przyznaje sie do takich btazenstw. Nie wy-
pada. To jest zle widziane. Nie na poziomie. Do tego nie wiadomo jak
sie wtedy zachowac¢. Nawet kiedy komu$ méwitem, ze tak sie naprawde
kocha, meczy, narzeka, czuje, chce sie przebija¢ i nie moze.

To nie -

- meee
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- no przyznaj sig, no tak

- e..niee

To jajuz ide na ustepstwo:

- no przed samym sobg

- el

- w potzasypianiu.

- no - moze (?)

No i gadaj z nimi. A ja tylko wiem to, ze chciatbym co$ takiego
na to uczucie napisac¢33.

Takie dzieto powstato, to Osmedeusze - parafraza Dzia-

doéw czesci Il i iy oratoryjnie wySpiewana w awangardo-
wym teatrze.

33 M. Biatoszewski, O tym Mickiewiczu jak go méwie, op. cit., s. 38.
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PROSTE RACHUNKI
(Dziatalnosc)

Gramatyka egzystencji

W Wiwisekcji, Lepach, Szarej mszy, Wyprawach krzyzo-
wych Biatoszewski nagte, przypadkowe spiecia semanty-
czne czynit wehikutem scenicznej fantastyki i symboli-
cznych objawien. Korzystajac z ,dziecinnie” prostych me-
chanizmoéw prowokowania stownej polisemii, nieustannie
poruszat sie na granicy wielkiego mitu i groteskowej mi-
styfikacji. Swoiscie nasladujgc ,cudzg” mowe, sprawdzat
poznawczg moc tradycyjnych jezykéw wykreowanych dla
opisania egzystencjalnej sytuacji cztowieka, ekspresji jego
uczu¢ i metafizycznych intuicji. Demaskujgc mechanizm
symbolicznych projekcji, pytat o mozliwosci obiektywnego
poznania rzeczywistosci. Jednoczes$nie, w ucieczce od mys-
lowej abstrakcji, tworzyt i konkretyzowat na scenie wiasng
mitologie.

Ze Zmudu i Stworzenia $wiata znikajg groteskowe pro-
jekcje, parodystyczne anegdoty, szczatkowe fabuty. Boha-
terowie tych momentalnych etiud z Programu Trzeciego
przestaja by¢ osobami wyobrazniowej zabawy, dzieki kto-
rej nieustannie zmieniali swojg migotliwg tozsamosé. Do
pewnego stopnia staja sie syntetycznymi manekinami, po-
ruszanymi jezykiem scenicznego ,przekiadu” zycia na
znaki. Zbierajgc swoje dotychczasowe doswiadczenia, we-
spot z Ludwikiem Heringiem tworzy Biatoszewski dwie
wizje Swiata ujetego w odrebne systemy znakdéw: logiczny
i estetyczny. Same przekiady traktuje poeta jak zabawny
eksperyment, zupetnie powaznie jednak oceniajgc zyciowe
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skutki wyprébowywanych tu sposobéw poznania / przezy-
wania rzeczywistosci. W Zmudzie punktem dojscia staje
sie algebraiczny wzdr zautomatyzowanej egzystencji, na-
pedzanej nigdy nie zaspokojonym dazeniem do intelek-
tualnego poznania jej mechanizmu. W finale Stworzenia
Swiata wybrzmiewa za to radosna oda na cze$¢ zycia,
dzieki intuicji i wyobrazni nieustannie zamienianego
w spetnione dzieto sztuki, istng symfonie. Biatoszewski
przekonuje sie ostatecznie, iz o ksztalcie, jakosci i smaku
egzystencji decyduje samo nastawienie poznajacego pod-
miotu lub tez, ujmujac to zagadnienie w perspektywie
konkretnych dziatan artystycznych, znakowy filtr, przez
ktéry przepuszcza sie strumien zycia. Dlatego po tych
dwaéch eksperymentalnych syntezach z emfazg wysSpiewa
historie mitosci Sylwestra i Teosi w jej Kilku rownolegtych
wariantach: ulicznym, balladowym, basniowym, obrze-
dowym, literackim. Jednoczes$nie pytanie o mozliwos¢ za-
panowania nad rzeczywistoscia, odnalezienia i zamkniecia
w stowie jej obiektywnego ksztattu, pozostaje w Osmedeu-
szach aktualne. Przedstawiana tu historia rozwija sie
w wielu kierunkach, przybierajac tajemnicze ksztatty, gte-
boka i piekna w swej symbolice, wymyka sie kazdej probie
opisania.

W sztukach Programu Czwartego poeta konsekwentnie
rozwija swoj eksperyment. Urzeczony, ale tez zmeczony
jezykowym bogactwem semantycznym, bogactwem ociera-
jacym sie o dyssemie, pisze sztuki napedzane niemal wyltg-
cznie sitg przeksztatcenh gramatycznych. Chodzi tu o co$
wiecej niz ,perypetie samego wystowienia”, z ktérej wczes-
niej wytanialy sie jego ,groteskowe Swiaty semantyczne:
zdarzenia, postacie, realia, anegdoty”1 Oczywiscie stowna
perypetia jako wehikut akcji nie znika z ostatnich sztuk
Biatoszewskiego, jednak bardziej niz sceniczna ,imitacja
samoczynnych mechanizméw mowy” - przejezyczen, ble-
dow jezykowych - interesuje poete teatralizacja gramatyki
jezyka. Wystawiajac Dziatalnos¢ czy Imiestéw Biatoszew-
ski pyta bowiem o ksztatt ludzkiej egzystencji nie poddanej
w ogole znakowemu modelowaniu, a poszukujac niejako

1J. Stawinski, interpretacja Ballady od rymu, w wyd. zbiér. Liryka
polska. Interpretacje, op. cit., s. 414.
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presemantycznej sfery zycia, koncentruje sie na asemanty-
cznej sferze jezyka - syntaktyce. Mozna powiedzieé, ze
gramatyka jezyka odstania w jego sztukach gramatyke eg-
zystencji. Zyciowe funkcje bohatera Imiestowu odpowiada-
ja jezykowym funkcjom granej przez Biatoszewskiego cze-
$ci mowy. Proces narodzin i Smierci w Pani Koch znajduje
swoj ekwiwalent w fonologii.

W sztukach Programu Czwartego takze sam teatr osta-
tecznie ujawnia swojg gramatyke. Najbardziej skonwen-
cjonalizowang formg wypowiedzi teatralnej bywajg tu au-
torskie didaskalia. Z poziomu gotowych wypowiedzi w tra-
dycyjnym dialogu scenicznym schodzimy na poziom wypo-
wiedzi dopiero wykluwajgcych sie, jawnie eksponujacych
swojg strukture - sktadniowa, morfologiczna i fonetyczna.
Z poziomu fabuly i akcji trafiamy na poziom elementarne-
go, niemal automatycznego dziatania aktoréw. Czy taki
jezykowo-zyciowo-sceniczny ,gramat” bedzie jeszcze
prawdziwym dramatem? Pytanie to, ukryte w jednorazo-
wych terminach, wymyslonych przez poete dla opisania
strukturalnej specyfiki jego ,syntez”, pobrzmiewajgce
w autorskich wskazéwkach, a nawet dialogach postaci,
nieustannie prowokuje nas do refleksji nad istotg sztuki
teatralnej - i samego zycia.

Gdzie sie znajduje 6w elementarny poziom ludzkiego
dziatania i aktorskiej gry, z ktérego wykluwa sie dramat
i teatralne widowisko? Czy transponowany na scene lu-
dzki dramat istnienia nie jest raczej dramatem poznania,
nazywania i zerwanej komunikacji?2 Czy samo stowo -
wieloznaczne, nieadekwatne, mylace, oddzielajgce czto-
wieka od rzeczywistosci - nie stanowi najwazniejszej przy-
czyny konfliktu, buntu, zdrady, wyobcowania, rezygnacji?
Niewykluczone, ze pierwotny mechanizm ludzkiej egzy-
stencji dramatem pojmowanym jako konflikt (idei, racji,
charakteru) staje sie dopiero wtedy, gdy zjakich$ powodow
przestaje prawidtowo dziataé, gdy np. dodamy do niego
nasza zewnetrzng interpretacje albo postawimy niepo-
trzebne pytanie. A moze o dramacie nie decyduje konflikt
postaci, bariera jezyka, sktonnos¢ do projekcji i refleksiji,

2 Por. G. Sinko, Kryzysjezyka w dramacie wspétczesnym. Rzeczywisto$¢
czy ztudzenie?, Wroctaw 1977.
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ale ludzkie przeznaczenie, los, o ktérym tak wiele stysze-
lisSmy w Osmedeuszach? Czy uda sie go wytropi¢ na ele-
mentarnym poziomie zycia i przedstawi¢ za pomocg naj-
prostszych dziatan i wypowiedzi? Przekonamy sie o tym
za chwile czytajac cztery ,gramaty” Biatoszewskiego. Jako
pierwszg w Teatrze Osobnym grano Dziatalnosc.

Prolog

Na scenie w mieszkaniu przy placu Dgbrowskiego, po-
dobnie jak w Teatrze na Tarczynskiej, nie byto miejsca na
bogatg scenografie. Mimo to w dniu premiery SzeSciu
sztuk3 w pokoju Biatoszewskiego pojawita sie zwisajgca
z gory, ruchoma kurtyna. ,Wzdtuz sceny sznur zesuptany
po srodku. Na nim dwie kotary po bokach” - czytamy
w didaskaliach do Dziatalnosci. Kurtyna od poczatku byta
rozsunieta i niczego nie zastaniata. Po drugiej stronie ru-
chomej $ciany teatralnego pudetka nie byto nic, nawet
scenicznej ,gtebi” (nie pozwalat na to metraz nowego mie-
szkania poety), jednak dzieki kurtynie istniat teatr - miej-
sce, w ktérym sie gra, dziala, robi sie co$ z niczego lub
z czegos innego. Poza kurtyng na scenie Teatru Osobnego
nie ma nic - ona sama staje sie jednak esencjg teatralnosci.

Oto postaci pierwszej sztuki: Dziatacz i Dziataczka.
Wchodzg na scene, po czym ,stajg na podwyzszeniach za
dwiema (symetrycznie) kotarami, ;rapujac sie w niejedno-
czesnie”. Zamieniajg prymitywnag kurtyne w ;wie trybuny,
a zarazem w hieratyczne szaty - kaptanskie, sedziowskie -
ktére w teatralny sposob wywyzszaja ich, gestom i stowom
dodajgc koturnowej powagi. ,,Na pierwsze dziatanie [Dzia-
tacz i Dziataczka] odwracajg sie ku sobie z gestami wyol-
brzymionymi przez rekawy kurtyn, przedtuzonymi sznura-
mi”. Nadnaturalnej wielkosci, w szatach do ziemi, z wydtu-
zonymi rekami - bohaterowie sztuki przypominajg teraz
basniowych czarodziejoéw albo kaptandéw nieznanego obrze-
du. Moze tego, ktoéry, zdaniem historykéw, dat poczatek
wszelkiemu teatrowi? Dziatacz i Dziataczka ozywiajg wias-
nymi ciatami teatralng kurtyne, by - zatrzymujgc sie na

3 Na program sktadaty sie takze dwie sztuki L. Heringa: Peruga, czyli
szwagier Europy i Szury.
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granicy konwencjonalnego teatru - zagra¢ sam teatr. Prze-
bieraja sie w teatralng zastone, oddzielajgcg swiat realny
od swiata symbolicznej kreacji, chcac, jak kaptani, sedzio-
wie, propagandowi krzykacze czy w koncu aktorzy, zyskac
na chwile niedostepng zwyktym sSmiertelnikom moc dziata-
nia i tworzenia. Choéby na pozér.

Dziatanie bohaterow sztuki stanowi elementarng for-
me wspotzawodnictwa: przecigganie sznura, na ktérym
zawieszono kotary. Chodzi jednak o cos wiecej niz o zwykig
prébe sit. Sznur, ktérym postugujg sie Dziatacz i Dziata-
czka, jest zasuptany. Pomiedzy nimi wisi wielki wezet. By¢
moze jest to znak konfliktu, ktéry podzielit bohaterdow
Biatoszewskiego na pici, uczynit z nich strony, a potem
zmusit do nieustannej rywalizacji wzglednie wspotpracy,
lub tez znak zagadki, przed ktérg staje kazdy cztowiek,
pytajac o sens wiasnego zycia. Zamiast odgrywac przed
widzami spektaklu kolejng - historyczng lub wspotczesng
- wersje ludzkiego dramatu, Dziatacz i Dziataczka ,prze-
ciggajg na dwie strony i rozsuptowuja na swoje potowy
sznur”, na ktérym wisi kurtyna.

Na scenie panuje zrazu catkowita symetria: dwie zasto-
ny po obu stronach sceny potaczone sg sznurem zawezlo-
nym doktadnie posrodku. Podobna symetria zauwazalna
jest w pierwszych kwestiach Dziatacza i Dziataczki, ktore
tworzg swoisty prolog Dziatalnosci. Przypuszczam, ze bo-
haterowie sztuki wypowiadali je na wejsciu, tuz przed
wstgpieniem na podwyzszenia za kotarami:

DZIALACZKA: co sie dzieje

DZIALACZ: nic, niech

DZIALACZKA: sie dzieje
co

W zapisie ciggtym dwie kwestie Dziataczki i jedna
Dziatacza tworza nastepujacy ukiad: ,co sie dzieje nic /
niech sie dzieje co”. Po obu stronach ciggu znajdujg sie
dwa, niemal lustrzane pytania Dziataczki: ,,co sie dzieje”
i - czytane od tylu - ,sie dzieje co”. Pomiedzy nimi, jak
gdyby na ich styku, znajdujg sie dwa niewielkie stowa
»nic” i ,niech”, wypowiadane przez Dziatacza. Dzieli je
zwykty przecinek i przepasé oddzielajgca nicos¢ i byt. Dra-
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mat Biatoszewskiego rozpoczyna sie pomiedzy owym ,nic”
i boskim ,niech”, znanym z Ksiegi Rodzaju, dzieki ktore-
mu drugie pytanie Dziatlaczki brzmi takze jak polecenie
czy nawet rozkaz: ,niech sie dzieje co”. Cos!? Niezupetnie,
poniewaz to drugie ,co” Dziataczki, cho¢ w kontekscie
biblijnego ,niech” - ajest to dla wstepnych partii Dziatal-
nosci kontekst podstawowy, cho¢ sygnalizowany tylko je-
dnym stéwkiem - brzmi niemal jak ,co$”, ,czyms$” (a wiec
bytem) jeszcze nie jest. Jest czystym aktem. Dzialaczka
nie pyta przeciez ,co jest”, ale: ,co sie dzieje”. Zrazu nie
dzieje sie nic, po chwilijednak, po przecinku, po stowie, juz
dzieje sie co$, juz jesteSmy po stronie kreacji, choc¢ jeszcze
nie po stronie stworzenia. Ale tam autor nas nie zabierze,
poniewaz w samym akcie, w ludzkim dziataniu odkrywa
on rudymentarng - i stricte teatralng - forme istnienia.
Dziatacze z definicji nie sg przeciez kreatorami, ale aktan-
tami. Na pytanie ,co” Dziatacz odpowiada: ,dziatanie”.
Dziataczka nazwie je ,pierwszym”.

~Pierwsze dziatanie” polega na dodawaniu czego$ do
niczego. Tym ,,czyms” w boskim procesie kreacji jest oczy-
wiscie stowo i gest. Przed stowem i gestem nie ma ,,nic”, ze
stowa i gestu rodzi sie byt - w samym wiec stowie i samym
gescie miesci sie boska - i teatralna - potencja. By do nigj
dotrzeé, by uruchomi¢ energie pierwszej kreacji, Biato-
szewski dokonuje czego$ w rodzaju scenicznej fenomenolo-
gii samego moéwienia i dziatania. Stuchajgc mechanicznie i
na przemian wypowiadanych stéw Dziatacza i Dziataczki
oraz obserwujgc ich nie mniej mechaniczne, ograniczone
i Scisle okreslone ruchy, uczestniczymy w procesie paczko-
wania i wykluwania sie elementarnego sensu. Jak dziata
specyficzny dialog Dziatacza i Dziataczki? Jest to w istocie
kolejna wersja gry w stowne skojarzenia, polegajaca tym
razem na dodawaniu do siebie stowotwdrczych czastek
wyrazow - rdzeni i afiksow - w taki sposdb, by zazebiajac
sie o siebie, tworzyly wieloznaczne ciggi na biezaco kon-
struowanych wyrazoéw i wyrazen. Z kolei specyficzne
.dziatanie” aktoréw stanowi rodzaj pantomimicznego ,ko-
mentarza” akcji werbalnej. Gtosno brzmigce stowo wy-
przedza tu gest, gest z kolei zakotwicza stowo w konkrecie
ciala i przestrzeni, poswiadczajgc lub sugerujac jego nie
zawsze dostrzegane znaczenie. Dziatacz i Dziataczka,
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skandujgc czgstki kreowanych stéw, wykonujg podstawo-
we gesty dawania, brania, dzielenia, uswiadamiajac nam
ich rudymentarne znaczenie w zyciowo o wiele bardziej
skomplikowanym procesie ludzkiego ,dziatania”.

W mitycznym ,stan sie”, z ktérego wyrasta kosmiczny
gmach boskiego stworzenia - i teatralny spektakl - poeta
dostrzega ,dziatanie” pierwsze i podstawowe: dodawanie.
Jak wiadomo, dodawanie jest takze podstawowym i pier-
wszym dziataniem matematycznym. Nieprzypadkowo
wiec stowne i sceniczne ,,dziatania” bohaterow Biatoszew-
skiego przypominac bedg dziatania matematyczne, kolej-
no: dodawanie, odejmowanie, dzielenie i mnozenie, a caty
dramat - jednoczesnie lekcje gramatyki i arytmetyki.

Akt pierwszy - dodawanie

DZIALACZ: dziatanie
DZIALACZKA: pierwsze
DZIALACZ: do
DZIALACZKA: dawanie
DZIALACZ: do
DZIALACZKA: do
DZIALACZ: dan

Pierwsze dziatanie w procesie tworzenia to czyste ,do-
dawanie” ,,do-dan” lub tez ,dawanie” samych ,dan”, czyli
ukryty w niepozornym prefiksie ,do” - trzykrotnie tu do
siebie dodanym - akt przekazywania czego$, zwiekszania
poprzez gromadzenie, wzbogacania o co$. Niewazne, 0 co.
Pytanie Dziataczki: ,,co dane” pozostaje bez jednoznacznej
odpowiedzi, poniewaz w tym ,dziataniu” chodzi o wyek-
sponowanie samej czynnosci, na ktorg sktada sie stowo
i gest. Dziataczka ,pyta recznie”, a Dziatacz odpowiada
~Wyciggajac rece dajgco”:

DZIALACZKA (pyta recznie): co dane
DZIALACZ (wycigga rece dajgco): do
DZIALACZKA (biorgca): ragk
DZIALACZ (dodajaco): rece
DZIALACZKA (dodajgco): do
DZIALACZ (dodajgco): gory
(Dziataczka - rece do gory)
dodatas sobie
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Mozna ten dialog przeczyta¢ na kilka sposobdéw, np.
nastepujaco: ,co dane do rgk / rece”. Podawanie rgk czy
dawanie czegos ,,z reki do reki” jest rownie elementarne,
jak przyrostek ,do” ,dodany” .do czasownika ,daé”. Zeby
komus cos$ daé, chocby kawatek chleba, trzeba wykonad
gest dionia. Zeby o tym powiedzieé, trzeba do czasownika
~mie¢” w jego archaicznej formie Jgc¢” (obecnej do dzi$
w takich czasownikach, jak ,poja¢” czy ,ujac¢”) dodac ok-
ruch stowa - prefiks. Gdy wypowiadanemu stowu towarzy-
szy gest, przepas¢ pomiedzy stowem i czynem znika, na
moment wracamy do biblijnego raju, w ktérym stowa mia-
ty magiczng moc dziatania. Te boskg moc reaktywuje kap-
tan w obrzedzie mszy Swietej, gdy wznoszac do gory rece
i wypowiadajgc stowa: ,Pan z wami”, staje sie posredni-
kiem miedzy niebem i ziemig. By¢ moze dlatego Dziatacz-
ka, niczym pierwszy cztowiek na stynnym fresku w Kap-
licy Sykstyriskiej, otrzymawszy owo niewidzialne ,cos”
z ragk Dziatacza - tego, ktéry przed chwilg wypowiedziat
boskie ,,niech” - wkasne rece podnosi do géry. W tym mo-
mencie, ubrana w hieratyczne szaty, stojgc na podwyzsze-
niu, takze przypomina kaptana w chwili konsekraciji. ,,Do-
datas sobie” - stwierdza Dziatacz, moéwigc o uzyczonej
przez siebie dodatkowej parze rak, ktdéra sterczy teraz nad
ramionami Dziataczki niczym skrzydta aniota, albo tez
mowigc o samym, dodanym sobie przez Dziataczke, zna-
czeniu. W imitowanym na scenie Teatru Osobnego akcie
stworzenia gdzie$ bardzo gteboko kryje sie wiec takze akt
przebostwienia, kontrolowany jednak Swiadomoscig lu-
dzkich projekcji.

Gtosna pantomima Dziatacza i Dziataczki nieprzypad-
kowo przypomina rozmowe dorostego z dzieckiem, ktdre
dopiero uczy sie méwic i nie rozumie abstrakcyjnego zna-
czenia stow. ,Pierwsze dziatanie” w sztuce Biatoszewskie-
go nosi bowiem zaréwno slady uniwersalnego mitu ludzko-
sci, jak i osobistego mitu dziecinstwa. W dzieciecym gawo-
rzeniu elementarne stowa lub chocby czgstki stow - ,do”,
»,da” - odzyskujg na chwile swojg dawng motywacje, ktorg
dorosli wykry¢ moga jedynie w wyniku zmudnych badanh
nad historig jezyka lub w naglym, poetyckim ol$nieniu
stowem. Jak wiemy, obie drogi jezykowej rewelacji byty
Biatoszewskiemu bardzo bliskie. W ,pierwszym” dziata-
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niu bohater6w dramatu kryje sie takze osobista trauma
Biatoszewskiego. W na poty automatycznym ,dziataniu”
werbalnym i ruchowym Dziatacza i Dziataczki - ,rece do
gory” - stycha¢ bowiem i wida¢ dramatyczna scene z oku-
powanej Warszawy. Ten uniwersalny gest pod-dania sie
przeciwnikowi ujawnia w wykreowanej przez Biatoszew-
skiego scenie swoj ukryty, moze pierwotny sens z-dania sie
na taske niebios, symbolizowanym gestem reki wyciggnie-
tej w gore, do Boga. Pamietajmy, ze w przedstawieniu Bia-
toszewskiego ten uswiecony gest aktorzy wykonujg jak
gdyby mimochodem, w trakcie ,drapowania sie¢” w teatral-
ng kurtyne.

Akt drugi - odejmowanie
DZIALACZKA (odejmuje rece od gory)-, oddane sobie -

Dziataczka opuszcza wczesniej podniesione - ,dodane”
gorze - rece, komentujac ten ruch jako ,oddawanie sobie”
poprzez analogie do ,dodawania sobie”. Juz wiemy, ze ta
prosta manipulacja jezykiem polega na zamianie przedro-
stkow. Przedrostek ,do”, znamionujacy w dramacie krea-
cje, powiekszanie, potgczenie, zostaje zastgpiony przedro-
stkiem ,0d”, obarczonym ,ujemng” funkcja od-bierania,
od-ciggania, od-wigzywania, czy w koricu ode-jmowania.
Dziataczka, ,dodajgc sobie” rece, odjeta je ,,od gory”, zry-
wajac niejako symboliczny zwigzek z niebiosami. Po gescie
stworzenia, tgcznosci i oddania sie w opieke, w ktérym
spotykaja sie rece cztowieka ijego Stworcy, nastepuje gest
roztaki, odejscia, zdania sie cztowieka na siebie samego.
W prostym dziataniu Dziataczki kryje sie wiec kolejny kos-
miczny i zyciowy akt - akt zerwania wiezi z Bogiem i ro-
dzicem. Nie tylko w dziataniu, takze w mowie, a dokia-
dniej: w ciggle na nowo przeksztatcanym rdzeniu Jac”,
tym razem ze znakiem minus:

DZIALACZ (ujemnie)-, ujmujace
DZIALACZKA: prze
DZIALACZ (przejmujejej sznur): jmujace

Dla Dziatacza, obserwujgcego gesty partnerki, zerwa-
nie z ,goéra” bedzie ,ujmujgce” - redukujace i chwytajace,
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przy czym znaczenie dostowne czasownika ,chwytac” jest
tu réwnie istotne, jak jego znaczenie przenos$ne. Gest Dzia-
taczkijest ,,chwytajacy” za serce, poniewaz kryje sie w nim
odwaga i determinacja - wyobrazmy sobie cztowieka, ktd-
ry opuszcza nagle rece przed celujacym w niego wrogiem
i Smiato rusza do przodu. Niewielka wskazéwka Biato-
szewskiego: ,ujemnie” kaze jednak przypuszczaé, ze Dzia-
tacz przejawia raczej ironiczny stosunek do zdeterminowa-
nej Dziataczki. W jej odwaznym gescie zawiera sie takze
postanowienie ,,chwycenia” spraw we witasne rece. Dziata-
czka chwyta w zwigzku z tym sznur, sygnalizujgc istote
swego dziatania pojedynczym prefiksem ,prze” - jak
.przejac”, ale takze ,przejmowac sie”, wszak podjeta
przez nig decyzja do tatwych nie nalezy, o czym informuje
Dziatacz, przejmujac od niej sznur. Od zbudowanego na
spotke z Dziataczkg stowa ,prze-jmujgce” odejmuje na-
stepnie niewielkg czastke i przeksztatca je w stowo ,prze-
-ja¢”, przeciagajgc na swojg strone line, ktérg tymczasem
przejeta od niego Dziataczka, jako ze i czasownik byt
zwrotny. Przez chwile przeciggaja miedzy sobg sznur. Sy-
tuacja zmienita sie wiec radykalnie. Pion bosko-ludzkiej
tacznosci zostaje zastgpiony poziomem miedzyludzkiej,
ziemskiej rywalizacji.

Dalsze akty - dzielenie i mnozenie

Po chwilowej prébie sit Dziatacz i Dziataczka, pod wpty-
wem wypowiadanych, a raczej analizowanych stéw, zaczy-
najg na zmiane ,okrecac¢ sie” pod sznurem. Przejmujac
swoj kawatek sznura, ,przejmujag sie” - sobg i siebie -
wspdlnie i nawzajem. Ruch okrecenia sie pod sznurem
ukonkretnia ukryty walor czasownika zwrotnego, ktérego
rdzeniem - przypomnijmy - jest dawne Jgc¢” czyli ,miec¢”.
~Przeja¢ sie” kryje w sobie czynnos$¢ brania, ogarniania
siebie wiasnym gestem, brania samego siebie przez sie.
Owo okrecanie sie pod ling okazuje sie na dodatek, podob-
nie jak sam czasownik, przechodnie - dziatanie Dziataczki
»Samo przez sie” udziela sie tez drugiej osobie, Dziataczo-
wi. Udziela mu sie zreszta nie tylko czasownik. Takze
czynnos¢ Dziataczki, w ktoérej rozpoznajemy gest mitosne-
go uscisku i opiekunczego przygarniania, oraz samo ,prze-
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jecie”, obawa, strach Dziataczki. Wspotczesne derywacje
i wspotczesna sktadnia dawnego Jg¢”, momentalnie ozy-
wiane i ujawniane przez Biatoszewskiego, wyrazajg teraz
niezwykle istotne przewarto$ciowanie w ludzkim ,dziata-
niu” bohateréw jego sztuki. Dziatacz i Dziataczka juz nie
przeciagaja sznura, po chwilowej rywalizacji wspélnie
dzielg line i wiasne zycie w zwigzku mitosci i wspéitczucia.

W dramacie Biatoszewskiego dzielenie zycia przez dwo-
je podzielonych w jakims$ mitycznym prawieku ludzi przy-
pomina zabawe ze skakanka, a zarazem proste rachunki.
Nie bez znaczenia pozostajg tu stowne aluzje do arytmety-
cznych dziatan. Dziatacz i Dziataczka, okrecajac sie pod
sznurem, raz sg w liczniku, a raz w mianowniku tego ru-
chomego utamka:

DZIALACZKA (odbiera swoj sznur, okreca sie pod nim): sie
DZIALACZ: jac

DZIALACZKA (okreca sie): prze

DZIALACZ: z

DZIALACZKA: prze z

DZIALACZ (okreca sie pod swoim sznurem): sie
DZIALACZKA (okreca sig): samo

DZIALACZ (okreca sig): sie

DZIALACZKA (tyle ile Dziatacz): udziela ilorazy?

»1l0-czynu” - odpowiadajg wspoélnie na pytanie Dziata-
czki, a nastepnie ,,rozhustywujg rytmicznie sznury ku so-
bie”. W kazdym ludzkim ,czynie” potwierdza sie pierwot-
ny podziat, ale zarazem kazdy ,czyn” oparty na ,przeje-
ciu” - sie kims, czyjego$ ,dziatania” - prowadzi do zjedno-
czenie i pomnozenia. Tylko dzieki temu ten zantagonizo-
wany Swiat ciggle trwa. Witasnie tak rozumiem eliptyczny
i bardzo enigmatyczny dialog bohateréw Biatoszewskiego,
potwierdzany ich nieustannym ,dziataniem”.

Epilog - suma dziatan

Sznur podzielony na pot, czyli na dwa, husta sie rytmi-
cznie - kawalki liny zblizajg sie do siebie i oddalajg. Sceni-
czna i zyciowa maszyneria dziatajuz na petnych obrotach.
W rytm hustajacych sie sznuréw Dziatacz i Dziataczka do-
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konujg ostatecznego rachunku swoich dotychczasowych
~dziatan”:

DZIALACZ: po
DZIALACZKA: dzielito
DZIALACZ: sie

po
DZIALACZKA: dziatlo
DZIALACZ: sie

po
DZIALACZKA: dziatato
DZIALACZ: sie

po
DZIALACZKA: liczyto
DZIALACZ: sie

po

Tak brzmi suma sztuki Biatoszewskiego i suma lu-
dzkiego zycia, wypetnionego ,dzianiem sie” w czasie, kté-
ry gdzie$ nieustannie ,sie podziewa”, i ludzkim ,dziala-
niem”, ktérego skutki zostang ,policzone”.

DZIALACZ: sie

po
DZIALACZKA: czyli to
DZIALACZ: czy
DZIALACZKA: li
DZIALACZ: czy
DZIAELACZKA: dramat
DZIALACZ: sie

W skandowanej wyliczance Dziatacza i Dziataczki, hus-
tajacych beztrosko sznurami niczym dzieci na podworku,
odnajdujemy $lad ztowieszczej zapowiedzi sadu, ktéra pe-
wien biblijny krol ujrzat kiedys wypisang na Scianie: ,ma-
ne, tekel, fares”, czyli ,policzono, zwazono, rozdzielono”.
Jednoczes$nie z drobnych przestawek morfemowych, ktdre
przypominajg partykutowg uktadanke ,li-czy-no-ze-niech-
-by-nie”, ktérej dzieci uczg sie na lekcjach gramatyki, wy-
tania sie ostateczne pytanie Dziatacza i Dziataczki: czy
liczy sie ten dramat? Pytanie jest oczywiscie wieloznaczne
i odnosi sie zaréwno do zycia przedstawionego jako ,dzia-
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talnos¢”,jak i samej sztuki ztozonej z kilku prostych ,,dzia-
tan” postaci, ktérych Biatoszewski nie nazwat przeciez
osobami dramatu. By na nie odpowiedzie¢, takze my mu-
simy podsumowacé nasze analityczne dziatania.

Biatoszewski w swojej sztuce sprowadzit zycie do czte-
rech podstawowych dziatan matematycznych: dodawania,
odejmowania, dzielenia i mnozenia. Dziatania te odpowia-
dajg aktom mitycznym i zupetnie realnym wydarzeniom
w zyciu kazdego cztowieka. Dodanie jest aktem stworzenia
i narodzin, odejmowanie - aktem rozejScia sie ze Stwdrcg
i rodzicami. Dzielenie odpowiada nie tylko kosmicznemu,
ale tez ziemskiemu podziatowi i walce, a mnozenie - mitos-
nym zblizeniom i ludzkiemu wspotczuciu. To elementarne,
ale jakze znaczace ,dziatanie” dopetniajg réownolegte akty
mowy, przywotujgce tu mechanizm stowotworczych dery-
wacji, polegajacych na dodawaniu, dzieleniu i mnozeniu
czastek wyrazéw. Gramatyka jezyka, takze w ujeciu histo-
rycznym, odpowiada gramatyce egzystencji w jej podwoj-
nym, mityczno-realnym wymiarze, Kierujgc naszg uwage
na gramatyke samego teatru. Cztery akty zycia to przeciez
zarazem cztery akty sztuki sprowadzonej do scenicznego
minimum.

W kazdej z opisanych tu warstw przedstawienia czai
sie jaki$ dramat. Dramat zmiany w dziataniu matematy-
cznym ijezykowym. Mityczny i zyciowy dramat podziatu,
roztgki i rywalizacji, tagodzonej mitoscig i wspétczuciem.
Wreszcie czteroaktowy dramat sceniczny, polegajgcy na
zawigzaniu akcji (drapowanie sie w kurtyne), konfrontacji
stanowisk (,reczne” pytania i dziatania aktoréw), konflik-
cie postaci (przecigganie liny), prébie mediacji (okrecanie
sie pod ling), wreszcie zgodzie i ustaleniu statych relacji
pomiedzy Dziataczami (hustajgce sie rytmicznie sznury).
Wyglada wiec na to, ze ,dramat sie liczy”, cho¢ zabrakto
W nim pierwiastka tragicznosci. Czyzby wlasnie w tym
tkwit sens pytania Dziataczy?

Niewykluczone, tatwo bowiem zauwazy¢, ze proste
cho¢ wieloznaczne, dziatanie aktoréw, w ktdrym rozpozna-
liSmy elementy mitu, w pewnym momencie osigga staly,
niezmienny rytm czynnosci bedacych sceniczng metaforg
zycia, napedzanego konfliktem i wspoétczuciem. To jedno-
stajne dzialanie zdaje sie traci¢ swdj mityczny wymiar
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i kosmiczne odniesienie, co moze prowokowaé pytania oje-
go wartos¢ i wiasnie - dramatyczno$¢. Wiemy od Biato-
szewskiego, ze egzystencja oczyszczona z przeczu¢ metafi-
zycznych zamienia sie w zwykly ,zmud”, roslinng czy tez
przedmiotowa wegetacje. W epilogu Dziatalnosci dominu-
je zaimek ,sie”, przydajgcy dodanym do niego czasowni-
kom - i samemu zyciu - walor biernosci. ,Dzielito sie”,
.dziato sie”, ,dziatato sie” i ,liczyto sie”...

Jednak obawy Dziataczy wyrazone w ich koricowym
pytaniu dotyczg jeszcze czego$ innego. Ich ,dziatanie”,
podobnie jak ,czynno$¢” w Zmudzie, wcale nie stracito
swego kosmicznego odniesienia, o czym przekonujemy sie,
stuchajgc uwaznie finatowej partii obu postaci. W wyli-
czankowym epilogu stychaé przeciez zapowiedz Sadu
Ostatecznego i whasnie w tej sugestii nalezy chyba szukac
ostatecznej odpowiedzi na finatowe pytanie. Dzialacze
obawiajg sie po prostu rozliczenia z ich ziemskich powin-
nosci i kary za grzech zaniechania. Pod ich niezwykle
awangardowym ,dziataniem” scenicznym Kkryje sie bo-
wiem stary problem ,ludzkich obrotéw”, doskonale znany
nam z Lepéw i Osmedeuszy, ktére to sztuki odsylajg nas
z kolei do Mickiewiczowskich Dziadow. Na czym ziemskim
dramat bohateréw Biatoszewskiego miatby polegaé, do-
wiadujemy sie oczywiscie od Guslarza. Chodzi o ,,dotknie-
cie ziemi”, czyli doswiadczenie cierpienia i mitosci, tej
ziemskiej, zmystowej, zwigzanej z rywalizacjg, oraz o li-
tos¢, zwykte ludzkie wspdtczucie. Wiemy juz, ze Dziatacze
do konca wypetniajg warunki stawiane przez Guslarza, ich
~powotanie” nie mija sie z ich ,losem”, co Biatoszewskie-
mu udato sie przedstawi¢ na poziomie aktéow elementar-
nych, w sposéb niezwykle syntetyczny, za pomocg kilku-
dziesieciu skandowanych sylab i pojedynczych gtosek,
w niezbyt skomplikowanej zabawie ling. Czy w takim uje-
ciu ludzki dramat istnienia zostanie mu policzony?



KOSMICZNY PRZEDPOKOJ
(Imiestow)

Emancypacja didaskaliéw

Bohaterowie Dziatalnosci, bezimienni ,dziatacze”, gra-
ja swo6j dramat-niedramat ,udrapowani” w kurtyne,
a wiec na linii, ktéra oddziela zycie od teatru, w miejscu,
gdzie rzeczywisto$¢ realna najbardziej ostentacyjnie zde-
rza sie ze sztucznoscig. Usytuowani nieco bardziej w glebi
sceny, byliby postaciami sztuki, tutaj, na progu, sg kon-
kretnymi ludZzmi, lokatorami mieszkania, gdzie odbywa
sie spektakl, a zarazem aktorami, nie tyle udajgcymi zycie,
ile je przedstawiajgcymi za pomocag $rodkéw, ktore sg czy-
stg teatralnoscia. Z kolei akcja Imiestowu rozgrywa sie nie
tylko w przedsionku teatru, ale tez na granicy dialogu
i dramatycznych didaskaliéw. Tam tez przeksztatca sie
w prawdziwy dramat, rozpisany na gtosy postaci, ktorych
rodowéd zostal wywiedziony z drobnej autorskiej wska-
z6wki w klasycznym zapisie sztuki teatralnej.

-Kondor przerywajac”, ,Psymach rozwijajac perga-
min”, ,Olymp radzgc sieplanu”, ,Psymach idac” - imiona
postaci i didaskalia wypisuje z jednej stroniczki tekstu
Kleopatry i Cezara Cypriana Norwida (sztuki, ktérej frag-
menty gra¢ bedzie w Teatrze Osobnym Ludmita Muraw-
ska i Miron Biatoszewski). Niemal kazdg kwestie bohate-
row Norwida poprzedza tego typu wskazéwka, ktoérej oczy-
wistym celem jest zasygnalizowanie scenicznego ruchu,
dziatania postaci towarzyszacego wypowiadanym przez
nig stowom. Autorskie dopiski kierowane sa bardziej do
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czytelnika niz do rezysera dramatu. To czytelnik, pozba-
wiony mozliwosci obserwowania poczynan aktoréw, skaza-
ny jest na wiasng wyobraznie i na uwagi autora sztuki.
Dzieki jego wskazéwkom poszczegdlne kwestie postaci,
przynajmniej w zatozeniu, zamieniajg sie w prawdziwy
dialog zywych ludzi. Jednak obecnos¢ didaskaliéow w tek-
scie dramatu wywotuje czesto efekt zdecydowanie odwrot-
ny. Lektura dialogéw i komentarzy, zwlaszcza lektura
gtodna, bezlito$nie ujawnia ich sztucznos¢, a nawet sprzy-
ja czemus$ w rodzaju ,didaskaliowej anarchii”, kiedy kolej-
ne ,przerywajac”, ,radzac”, ,idac” odruchowo zaczyna sie
czytac jak dalszy ciag dialogu i, wbrew oczywistej wiedzy
0 zasadach dramatycznego zapisu, dziwimy sie nagle wtrg-
canym stowom. Nie do$¢, ze brzmia one jak nieSwiadomie
1lniespodziewanie wypowiedziane przez méwigcego boha-
tera skrawki jakiego$ ukrytego tekstu, to jeszcze z reguty
konczg sie na ,ac”, tworzac wyraznie wyodrebniajacy sie
w dramacie cigg rymujacych sie wyrazéw. Zdarza sie, ze
magia tego wspdtbrzmigcego ciagu nie pozwala spokojnie
dokoniczy¢ lektury dramatu, zwlaszcza gdy jest to dramat
pisany tak hieratycznym jezykiem, jak np. Cezar i Kleopa-
tra Norwida. Na jego tle te pojedyncze wskazéwki w for-
mie imiestowu przystdwkowego brzmig jak jakas tajemni-
cza litania, w pewnym momencie catkowicie zagtuszajgca
reszte tekstu!

Wiasnie z takiej imiestowowej litanii Biatoszewski uto-
zyt swoj dramat, takze w wymiarze ideowym sztuki eman-
cypacje didaskaliow doprowadzajgc do absurdu. W Imie-
stowie na ,,ac” koriczg bowiem sie nie tylko dialogi postaci,
ale tez ich powtarzane imiona i oczywiscie autorskie wska-
z6wki, mnozone ponad miare. Idealna lektura Imiestowu
to gtosna lektura dialog6w i didaskaliow, co przy tej liczbie
nagromadzonych w dramacie imiestowdw istotnie wzmac-
nia efekt absurdalnego konfliktu trzech postaci. Z wiel-
kiej, historycznej tragedii Norwida w Imiestowie pozostaty
tylko didaskalia, ale Biatoszewskiemu nie przeszkodzito to
w stworzeniu dramatu o dziejowym, a nawet kosmicznym
charakterze...

Groteskowy bunt didaskaliow, ktore niespodziewanie
zdominowaty wiasciwy tekst sztuki, dla czytelnika monu-
mentalnych, romantycznych dramatéw moze by¢ takze



Kosmiczny przedpokdj (Imiestéw) 309

rodzajem objawienia podstawowych regut, jakimi rzgdzi
sie teatr. Cos robigc kto$ co$ moéwi - oto najprostszy sche-
mat dramatu ukryty za dopiskami autora, imionami boha-
teréw i ich kwestiami. Trzy podstawowe sktadniki insceni-
zowanego dramatu: postaé, stowo i ruch taczy zasada je-
dnoczesnosci, cho¢ oczywiscie milczacy czy nieruchomy
aktor nie nalezy w przedstawieniu teatralnym, takze
u Norwida, do rzadkosci. Ajednak w zgodzie z najbardziej
podstawowymi regutami przedstawiania, by modgt zaist-
nie¢ teatr, aktor musi wej$¢ na scene i pojawiajac sie, za-
cza¢ mowic. Stad imiestowowa forma czasownika oznacza-
jacego w didaskaliach gest lub czynnos¢. , Imiestéw przy-
stbwkowy oznacza czynnos$¢ lub stan towarzyszacy innej
czynnosci lub innemu stanowi” - czytamy w klasycznym
juz podreczniku gramatykil

W drukowanym tekscie sztuki imiestowowa wskazéw-
ka poprzedza wypowiedz postaci - w teatrze czynnos¢
0 utamek sekundy wyprzedza stowo ( co nie jest oczywiscie
zasada). Bialoszewskiego, ktory prywatnej rewelacji sztu-
ki przedstawiania dokonywat poprzez swoiste odnawianie
jej elementarnych regut, stary problem: co byto pierwsze,
stowo czy gest? interesowat z rozmaitych, nie tylko tea-
tralnych powodéw. Wiazat sie on zaréwno ze sztuka gry
1 rezyserii, jak i z mechanizmem poetyckiej kreacji,
a z uwagi na swe biblijno-mityczne korzenie takze z fun-
damentalnym pytaniem o spos6b istnienia cztowieka
w kosmosie i na ziemi. W Imiestowie Biatoszewski ustala
remis pomiedzy mdwieniem i czynieniem - remis ze wska-
zaniem na czynnosé, co wobec sztuk z programow poprze-
dnich byto pewna nowoscig. Poprzednio samo stowo w jego
dzwiekowo-pojeciowej formie dawato poczatek wydarze-
niom kreowanym na scenie. Teraz stowo wynika z elemen-
tarnego dziatania, ktére - jak przekonaliSmy sie czytajgc
Dziatalno$¢ - zawiera w sobie podstawowy mechanizm
dziatania zyciowego i mitycznego. Jest to stowo powigzane
z wykonywang czynnoscig nie tylko na poziomie semanty-
ki, ale takze skiadni.

1 Z. Klemensiewicz, Podstawowe wiadomos$ci z gramatyki jezyka pol-
skiego, wyd. 3, Warszawa 1960, s. 105. (Wydanie 1w roku 1952). Sadze,
ze swoja wiedze o gramatyce jezyka polskiego czerpat mtody Biatoszewski
wiasnie z ksigzki Klemensiewicza.
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Biatoszewski szuka jezykowego odpowiednika czystego
dziatania i znajduje je w klasycznych didaskaliach, a kon-
kretniej: w dominujacych tam imiestowach przystéwko-
wych wspotczesnych. Imiestow taki tworzy sie z czasowni-
ka niedokonanego; oparty na temacie czasu terazniejsze-
go, w zdaniu taczy sie on z innym czasownikiem w formie
osobowej. Jest to wiec stowo opisujace czynnos$é, ktéra
wprawdzie nie jest zasadniczg czynnoscig podmiotu, ale za
to trwa nieustannie, stanowigc rodzaj archetypowego tta
dlajakiegos$ indywidualnego dziatania. Imiestow przystow-
kowy czynny to w pewnym sensie jezykowa forma pier-
wszego (boskiego) aktu o mgnienie poprzedzajacego wszel-
ka, nie tylko teatralng kreacje. W imiestowie - a wiec na
poziomie didaskaliéw i gramatyki - czai sie pamiec pier-
wszego dziatania, ktére dokonato sie przed czasem i nadal
dokonuje w wiecznos$ci, modelujac niejako bycie cztowieka
w historii. Jak wida¢ niektére formy gramatyczne jezyka
odsytaty Biatoszewskiego niemal do raju! Trudno wiec dzi-
wic sie poecie, ze zatowat starej formy imiestowu zaprze-
sztego, czujgc pewnie, jak coraz bardziej uproszczony jezyk
pozbawia nas metafizycznych perspektyw. ,Zatowat imie-
stowu zaprzesztego i domagat sie, bym ja tez byta niepocie-
szona, ze wyszedt z obiegu” - wspomina Irena Prudil2 Za
chwile sami przekonamy sie, jak umierajg imiestowy,
wchodzac i wychodzac z obiegu.

Gdy efekt groteskowej emancypacji didaskaliow splecie
sie ze Swiadomoscig rudymentarnych zasad rzadzacych
mitycznym kosmosem, ludzkim zyciem i przedstawieniem
teatralnym, powstaje taka sztuka jak Imiestow. Jej boha-
terami sg didaskaliowe wskazdéwki, ktore dzieki swej for-
mie gramatycznej stajqg sie tu rodzajem scenicznej personi-
fikacji samego aktu upodmiotowionego istnienia. Teatral-
na i egzystencjalna tajemnica imiestowu kryje sie zresztg
w samym Zzrodtostowie jego nazwy. W sztuce Biatoszew-
skiego stanowi on po prostu potaczenie ,,imienia” (rzeczo-
wnika) ze ,,stowem” (czasownikiem). ,Cztowiek bedacy” -
oto Imiestéw Biatoszewskiego.

2 1. Prudil, Znatam kiedy$ chtopca..., w wyd. zbiér. Miron. Wspomnienia
0 poecie, op. cit.
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Cwiczenie z gramatyki

W sztuce wystepuja: Imiestéw jako WCHODZAC, Imie-
stow jako WYCHODZAC i Imiestéw jako CO ROBIAC, cho-
ciaz w samym dramacie gramatyczny identyfikator znika.
Jego obecnos¢ w spisie 0séb nie jest jednak przypadkowa.
Po pierwsze, Biatoszewski eksponuje jezykowy kontekst
pojawienia sie w dramacie i na scenie tak niecodziennych
postaci. Po drugie, zdaje sie sugerowac, ze w jego sztuce
tak naprawde wystepuje jedna postac. Biatoszewski gratjg
sam, zmieniajac jedynie kapelusze przyczepione do rucho-
mego wieszaka. Te trzy druciane, przypominajace ciernio-
wa korone kapelusze wisialy nad jego gtowa jak formy
mozliwych wcielen, ktorych odrebnos$¢ sprowadzata sie
jedynie do zmiennego kierunku ruchu. Podobnie jak imie-
stéw w mowie, w sztuce byt poeta aktorem wypetniajgcym
na kilka sposobdw te samg nadrzedng funkcje ,zaistnia-
nia” w gotowosci do dalszych dzialan, przy czym - jak
zaznacza Biatoszewski - ,,wchodzenie, wychodzenie” byto
sumowne” i ,oznaczato tylko kierunek w gtgb sceny czy
z glebi sceny, co i tak sie potem poplacze”.

Relatywnos¢ kierunkow jest tu bardzo istotna. Biato-
szewski w imiestowie odnajduje bowiem mityczng zasade
stworzenia i istnienia. Pojawiajgc sie - co zawsze stanowi
czynnos¢ pierwszg i najwazniejszg - jestem i moge co$ ro-
bi¢: gra¢, zy¢. Odnajduje takze mityczng zasade przejscia:
znikajac, co$ dalej robie. Wieszak na kapelusze, wokot
ktérego krgzy Imiestow, stoi wiec w jakim$ kosmicznym
przedsionku, gdzie rodzacy sie mijajg umierajacych, przy
czym nie wiemy na pewno, kto jest kim, skad wchodzg
postacie dramatu i dokad wychodzg. Mozemy nawet pode-
jrzewac, ze wejscie bohatera jest tu jednoczes$nie jego wy-
jéciem, co z ziemska logika niewiele ma wspoélnego, ale
z logikg wiecznosci - owszem, o czym za chwile.

Jednoczesnie kosmiczny przedsionek to w inscenizacji
Imiestowu zwykty przedpokdj. Choéby ten, do ktérego tra-
fiali zaproszeni na spektakl goscie Biatoszewskiego, zanim
zasiedli przed niewielkg sceng Teatru Osobnego.

W przedpokoju plakat z paluszkami, z Wiwisekcji, wiszacy na tle
biatej szafy w Scianie. Thum siedzacych w pokoju, na podtodze. Z pra-
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wej strony zawalone gratami. Z lewej - Sciana z aniotkami. Okna na
czarno zastoniete. Nadymione dosy¢. Sporo ludzi, wchodzacych, wy-
chodzacych

- wspomina mieszkanie przy placu Dgbrowskiego Olgierd
Wotynski3 By¢ moze tak jak na domowej scenie Biatoszew-
skiego i Heringa podczas inscenizacji Imiestowu, takze
w przedpokoju domowego teatru stat wieszak, na ktérym
panowie - wchodzgc - wieszali swoje kapelusze, by je -
wychodzac - zdejmowad.

Pomiedzy dwoma bohaterami Imiestowu, sytuujgcymi
sie jak gdyby na dwéch biegunach wszelkiego istnienia,
pojawia sie bohater trzeci, zatruwajacy zycie gosciom i po-
staciom Biatoszewskiego: Imiestéw CO ROBIAC. ,W trze-
cim [kapeluszu] Imiestéw wscibsko podzega, pyta, podgla-
da”. Oczywiscie CO ROBIAC nie jest zadnym imiestowem,
to tylko zwykte pytanie, ktére uczniowie, odrabiajgc ¢wi-
czenia z gramatyki, dopisujg nad odnalezionym w zdaniu
imiestowem. W pytaniu tym zawiera sie¢ imiestéw, ale wo-
bec imiestowow odnalezionych w zdaniu petni on, w pota-
czeniu z niewielkim stéwkiem ,co”, funkcje zewnetrzna,
powiedzmy - metatekstowg. Taki, marginesowy zdawato-
by sie, dopisek nad imiestowem zamienia prawdziwy Swiat
w literature i jezyk. Przed chwilag w opowiesci pisarza,
ktdrej fragment wydrukowano w podreczniku gramatyki,
jaki$ cztowiek wykonywat dwie réwnoczesne czynnosci.
Teraz 6w cztowiek jest juz tylko podmiotem w zdaniu zto-
zonym imiestowowo. A wszystko to za sprawg wscibskiego
pytania lingwisty.

Podobnie Imiestéw-trutern w dramacie Bialoszewskie-
go. Wychylajac sie ze swoim pytaniem jakby z innego po-
koju - z innego wymiaru, nie tylko zmienia charakter
zupetnie naturalnej czynnosci mijania sie w przejsciu, ale
tez czynnos$¢ te swoim pytaniem istotnie zaktdca. Wszy-
stko szto dobrze, dopdki nie pojawit sie wécibski podzegacz
i nie zapytat: ,Co robigc?” Z drugiej strony jednak, tylko
dzieki jego wscibskim pytaniom w ogéle mozemy sie zo-
rientowac, co dzieje sie z bohaterami sztuki Biatoszew-

3 Z rozmowy T. Sobolewskiego z Olgierdem Wotyriskim pt. Plac Dab-
rowskiego, w wyd. zbiér. Miron. Wspomnienia o poecie, op. cit., s. 191.
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skiego - a moze takze z nami - w tym niezwyktym przed-
pokoju zycia. Sprawdzmy jednak doktadniej, jak dziala ta
sztuka.

Obroty imiestowow

Aktor w drucianym kapeluszu, obracajgc sie wokét wie-
szaka, ,wchodzi”, czyli zbliza sie do proscenium (gdyby
takie w Teatrze Osobnym istniato). Znamy te scene z fil-
mowych kronik. Biatoszewski wystepowat w swojej sztuce
w czarnym garniturze, biatej koszuli i muszce, niczym by-
walec opery lub nocnych restauracji. A wiec aktor zbliza
sie do proscenium i wypowiada jedno stowo: ,wchodzac”,
ktoére jest didaskaliowym, gto$no wypowiedzianym komen-
tarzem do wykonywanej czynnosci. Stowo to jest jedno-
cze$nie imieniem wchodzgcej postaci, ale o tym wiedzg
tylko czytelnicy dramatu i sami bohaterowie. W teatrze
WCHODZAC zdaje sie tylko opisywac swojg czynnos¢, po-
niewaz jednak na tym konczy sie jego kwestia, w czynnosci
tej dostrzegamy samga istote zaistnienia tej tu oto postaci.
Za chwile aktor zmienia druciany kapelusz ijako Imiestéw
WYCHODZAC, o czym zaswiadcza tymze gtosno wypowie-
dzianym imiestowem, wychodzi, to znaczy robi petny obrét
wokot wieszaka.

Aktor obrotowo wszedt i obrotowo wyszedt, przedsta-
wiajac sie didaskaliowymi wskazéwkami dotyczacymi jego
dziatania. Kwestii, ktéra wedtug klasycznych regut dra-
matycznych po takiej zapowiedzi winna nastgpié¢, zabrak-
to. Imiestéw jako WCHODZAC i WYCHODZAC nie ma nic
do powiedzenia, poza prostym nazwaniem tego-co-robi.
W dramacie jest to poziom didaskaliéw, w zyciu - poziom
nieskomplikowanego ijakby oczywistego dziatania. W obu
wypadkach nie jest to poziom dramatu. Dramat zaczyna
sie dopiero wtedy, gdy pojawia sie jakakolwiek watpliwos¢.
Aktor wktada na chwile trzeci kapelusz ijako trzecia po-
sta¢ ,niby przedstawiajgco sig, a wscibiajgco, podzegajaco
i od razu znikajgco” zadaje to sakramentalne pytanie
z ¢wiczen gramatycznych: ,Co robigc?” To jego wizytdw-
ka, ale juz nie czysty opis dziatania, cho¢ w jego kwestii
i jego wscibskim zachowaniu czai sie 6w domysiny imie-
stéw ,pytajac”. Dwoch tylko wchodzi i wychodzi, trzeci -
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pyta. W tym momencie uktad zaczyna sie komplikowac, bo
zeby odpowiedzieé trzeciemu, ten zaczepiony, wychodzacy,
musi znowu wejsé i wyttlumaczy¢ sie ze swego wychodze-
nia. WYCHODZAC, ,wchodzgc”, zapewnia wiec, ze on
~tylko wychodzgc”. | rzeczywiscie wychodzi, a przeciez
wiasnie wszedt. Dlatego podzegacz ma prawo dalej sie
dopytywac: ,to po co najpierw wchodzgc?”. Pytaniejest jak
najbardziej na miejscu: po co wchodzite$, skoro zaraz wy-
szedte$s? Obawiam sie, ze WYCHODZAC nie bytby w sta-
nie na nie odpowiedzie¢, z kilopotu wybawia go jednak
WCHODZAC, ktéry po prostu ustyszat swoje imie w kwe-
stii podzegacza i teraz on z kolei zaczyna sie ttumaczy¢ ze
swego dziatania, zwtaszcza ze wiasnie wszedt: ,to tylko ja
wchodzac”. | zabiera sie do wyjscia, co oczywiscie znowu
drazni trzeciego: ,to po co wychodzac”. Pytanie jest ro-
wnie logiczne, jak poprzednie, tyle ze odwrotne: po co
wychodzisz, skoro wszedte$? Trzeci po prostu nie moze
zrozumieé sensu dziatania obu Imiestowéw. Po co wcho-
dza, a skorojuz sa, to dlaczego tak szybko wychodzg?
Nietrudno sie domysli¢, ze chodzi tu o co$ wiecej niz
wejscie do mieszkania czy na scene, dlatego postuchajmy,
jak sobie z pytaniami trzeciego poradza dwaj pozostali.
Dla nich ich dziatanie jest zupetnie naturalne i nie potrze-
buje wyttlumaczenia - stanowi istote ich bytu. Ale skoro
padty juz te pytania, obaj prébuja na nie odpowiedzie¢.

WYCHODZAC (podzegniety czyim$ wychodzac): to po co Imiestéw
Wchodzac wehodzi mi w Imiestéw Wychodzac, wychodzac?

U bohateréw dramatu Biatoszewskiego wystepujg co-
raz wyrazniejsze oznaki autorefleksji. WYCHODZAC na-
zywa swego wieszakowego partnera i siebie samego Imie-
stowem. Imiestéw WYCHODZAC wie juz na pewno, kim
jest, a nie tylko, co robi. Zaczyna takze analizowa¢ swoje
dziatanie i dochodzi do pewnych wnioskdéw, tyle ze w ogéle
nie zwigzanych z pierwotnym pytaniem podzegacza. Zau-
waza mianowicie, ze Imiestbw WCHODZAC, gdy po raz
drugi zabrat gtos, nazwat swojg czynnos¢ w ztym momen-
cie, a mianowicie wychodzgc. Poniewaz Imiestowy nie zna-
ja odpowiedzi na pytanie o sens swego bycia, wolg wiec
mowi¢ o niekoherencji rzeczywistosci i jezyka. Czyz nie
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przypominajg w tym dwudziestowiecznych filozoféw? Ale
moze miedzy pytaniem podzegacza i spostrzezeniem Imie-
stowu istnieje jaki$ zwigzek? Moze to wiasnie chwila auto-
refleksji stworzyta szczeline miedzy dziataniem i oznacza-
jacym je stowem?

Niewykluczone. Na pewno wiemy jedynie to, ze oba
Imiestowy, ponownie sprowokowane przez podzegacza, sa-
me zamieniajg sie w podzegaczy, by mnozy¢ kolejne, coraz
bardziej skomplikowane pytania. OczywisScie przewodzi im
wscibski Imiestow CO ROBIAC:

CO ROBIAC {na wscibski momentpod adresem Wychodzac): to po co
Imiestéw Wychodzac, wchodzac w imiestéw Imiestowowi Wchodzac,
jeszcze to wymawiajac, co robigc?

Podzegacz atakuje Imiestow WYCHODZAC jego wiasng
bronig, to znaczy zarzuca mu niekonsekwencje. On takze
- wczesniej zaczepiony - rozminat sie przeciez w swoim
dziataniu z jego nazwaniem, a na dodatek wymawia ten
btgd drugiemu. W kwestii CO ROBIAC wazniejsze jest
jednak co innego. CO ROBIAC mnozy pietra autorefleksji
Imiestowéw. Najpierw byli WCHODZAC i WYCHODZAC.
Potem stali sie Imiestowami WCHODZAC i WYCHO-
DZAC, ktére wchodzity sobie w droge. Teraz mamy Imie-
stowy WCHODZAC | WYCHODZAC, ktére ,wchodzg so-
bie” nie w droge, ale we wiasne imiestowy. Bohaterowie
didaskaliowej sztuczki Biatoszewskiego wiedzg juz wiec
nie tylko, co robig i kim sg, ale tez jaka jest ich funkcja
i jakie miejsce w tworzonym przez nich i rozpoznanym
uktadzie. Prosze postuchac dalej:

WCHODZAC (wchodzac, podchwytujac podzeganie): ...co robigc nie
tylko pod méj Imiestéw Wchodzac, ale i po sama Imiestdw Pytajng Co
Robiac

Spoéjrzmy co sie dzieje! Oto Imiestow WYCHODZAC,
podzegany przez CO ROBIAC, zwraca sie przeciw swoje-
mu blizniaczemu Imiestowowi WYCHODZAC. Atakuje go
nie tylko za to, ze zajatjego miejsce w uktadzie, przekres-
lajac jednos$¢ czynno$ci i nazwy, ale tez za to, ze zadaje
pytanie, wchodzgc w role CO ROBIAC, ktéry zyskat tu
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piekna nazwe Imiestowy Pytajnej. Chyba nieprzypadkowa
ta zeriska forma imienia podzegacza...

~Imiestowa Pytajna” udaje dotknieta: ,kto pod mdj
Imiestéw Co Robigc, nie pytajac co robigc?”, ale przeciez
ma racje, poniewaz rzeczywiscie Imiestow WYCHODZAC
nie pytat podzegacza o pozwolenie zajecia jego miejsca,
a na dodatek jego pytanie nie brzmiato po prostu ,co ro-
bigc?”. Poktécili sie juz zupetnie:

WYCHODZAC (wchodzac niby mszczac sie na obydwojgu): ja teraz
specjalnie, zanim swoje wychodzgc, to wchodzac i to robigc co Co
Robigc!

No i stato sie - Imiestowy specjalnie, przez zto$¢ na
siebie, wychodzg ze swoich rél, opuszczajg ustalone i prze-
znaczone dla nich miejsca, dublujg sie, a ich dziatanie
catkowicie rozmija sie z ich mowg. Kompletny chaos: sce-
niczny, poznawczy i egzystencjalny. Wszyscy zadajg wyta-
cznie pytania, nikt juz nie potrafi udzieli¢ jakiejkolwiek
odpowiedzi. Przed chwilg jeszcze wiedzieli, kim sg i co
robig, chociaz nie wiedzieli, po co. Teraz pod wplywem
tego niewinnego, zdawatoby sie, pytania watpig nawet we
wiasna czynnos¢!

CO ROBIAC: co kto robigc jak kto komu za co za Co Robigc?
WCHODZAC: co ja robiac? czy ja aby wchodzac wchodzac?
WYCHODZAC: co ja robigc? czy ja aby wychodzac wychodzac?

Aktor zmienia coraz szybciej kapelusze na gtowie, a CO
ROBIAC zasypuje nas teraz lawing imiestowowych pytanh
,CO robigc? co robiac? co robigc?”, pomieszanych z nazwa-
mi wszystkich dotychczasowych czynnosci. W konhcu ten
coraz bardziej pospieszny monolog zapytan i watpliwosci
rozptywa sie w wielokropku, a aktor wychodzi.

Bledne koto mysli

Dwa Imiestowy Biatoszewskiego wchodzg i wychodzg,
mijajgc sie w przejsciu, ktérego wyloty prowadzi¢ moga
w rozmaite sfery: realne, teatralne i mityczne. Ow prze-
smyk moze byé¢ przedpokojem w mieszkaniu, korytarzem
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prowadzacym na scene lub tunelem tgczacym Swiat z za-
Swiatem. Jest miejscem, gdzie spotykajg sie bywalcy Tea-
tru Osobnego i aktorzy lub po prostu ludzie: rodzgcy sie
i umierajacy. Wiadomo wszak, ze ,$wiat jest teatrem, ak-
torami ludzie, ktérzy kolejno wchodzg i znikajg”4. Biato-
szewski sentencje te groteskowo konkretyzuje, pokazujac
w Imiestowie sama o8, ruchomy szkielet $wiata i teatral-
nego przedstawienia. Kilku wymiaréwjego dramatu moze-
my sie zaledwie domyslaé, poeta bowiem z zasady unika tu
jakichkolwiek aluzji inscenizacyjnych czy tekstowych. Ge-
sty i stowa w Imiestowie nie wieloznaczg, w zasadzie oczy-
szczone sg z symbolicznych sugestii, same w sobie tworzg
sceniczng metafore. Pod tym wzgledem sztuki Programu
Czwartego sa catkowitg odwrotnoscia Wiwisekcji czy Le-
pow. Kosmos nakiadajacych sie projekcji i znakéw - sa-
kralnych, liturgicznych, poetyckich - niemal catkowicie
znika ze sceny Teatru Osobnego. Pozostaje tylko mecha-
nizm mowy sprzegniety z elementarnym dziataniem akto-
ra - gramatyka teatru wskazujgca na gramatyke egzysten-
cji (podatnej jednak na mitologizacje).

Okazuje sig, ze za pomoca drewnianego wieszaka na
kapelusze i dwoch imiestowowych uwag, ktore zamienity
sie tu w bohater6éw sztuki, mozna przedstawi¢ ludzki dra-
mat. Biatoszewski nazwat go dowcipnie ,gramatem”. Do-
cierajagc do elementarnego poziomu moéwienia i zycia,
w spos6b najprostszy pokazat pewien skomplikowany pro-
ces ludzkiej alienacji za sprawa refleks;ji ijezyka. Nietrud-
no bowiem zauwazy¢, ze pod wpltywem jednego pytania
WCHODZAC i WYCHODZAC zwatpili w to, co do tej pory
wykonywali i kim byli. Proste pytanie o znaczenie i sens
dziatania zaowocowato catkowitg dezorientacjg Imiesto-
wow. Zmuszeni przez podzegacza do refleksji nad soba,
natychmiast wypadajg z naturalnego dla nich, bezkonflik-
towego uktadu.

Dwa stowa i dwie czynnosci z prologu Imiestowu zdaja
sie sugerowaé, ze zycie ludzkie na ziemi jest rodzajem
wedroéwki, stanowigcej zaledwie niewielki epizod jakiego$
wiekszego przedstawienia. Cztowiek, wedrujac w okreslo-

4 W Szekspir, Jak wam sig podoba, a. 2, sc. 7, ttum. L. Ulrich, Warszawa
1963, s. 240.
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nym kierunku, dostaje sie nagle w petle, z ktérej nastepnie
wychodzi, mingwszy wiasnie przybywajgcych. Potem idzie
dalej. ,Cztowiek bedagcy” - Imiestow - to w dramacie
Biatoszewskiego ,cztowiek przechodzgcy”. ldenty-
czng prawde wykuwali na swoich grobach starozytni,
0 czym w Osmedeuszach przypomina Mahoniowy, ,liturgi-
cznie” wystukujac na kulach swojg piesn:

Nie uwierzy

przechodzacy:

i Salomon

byt tej nocy.

\

Od tamtego czasu ludzie zadali jednak zbyt wiele pytan
o0 istote swej egzystencji i sformutowali zbyt wiele réznych
odpowiedzi na temat sensu tej zapetlonej wedréwki, by sie
W niej nie pogubié. Wprawdzie w epilogu dramatu Imiesto-
wy nadal wchodzg i wychodzg - w istocie nie sg w stanie
naruszy¢ pierwotnego ukladu - jednak catkowicie tracg
orientacje, a ich coraz szybszy ruch wokét wieszaka przy-
pomina krgzenie po kole, z ktérego nie ma wyjscia.

W ten sposdb petla ludzkiego istnienia zamienia sie tu
w biedne koto ludzkiego poznania. Model zycia staje sie
sceniczng metaforg myslowego zagubienia. A wszystko
z powodu jednego, skadingd znakomicie sformutowanego,
pytania: ,co robigc?”. Co robigc, rodzisz sie i umierasz? Co
robigc, bawisz sie i cierpisz? Co robiac, poznajesz i nazy-
wasz? Co robiagc, kochasz, zdradzasz i watpisz? Juz wiemy,
ze ta ,pytajna imiestowa”, Swietnie transcendujaca zycie
cztowieka, pozostaje w dramacie Biatoszewskiego bez
ostatecznej odpowiedzi.
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»,Samodramat”

Do tytutu trzeciej z Szesciu sztuk Biatoszewski dopisat
drobng wskazéwke gatunkowa: ,samodramat”. Mozna ja
rozumie¢ wielorako. Po pierwsze, jako ,,sam dramat”, czyli
sama istota dramatu, ,czysta dramatycznos$¢” w jej po-
dwojnej teatralno-zyciowej realizacji, ktéra w Wa nosi ce-
chy klasycznej tragedii. Po drugie, jako ,dramat, ktory
robi sie sam”, a wiec sam dramatyczny mechanizm sceni-
cznego dialogu i teatralnego przedstawiania. W koricu, po
trzecie, ,samodramat” jako ,dramat o sobie” - poprzez
analogie do ,samochwaty” - czyli sztuka, ktéra sama uja-
wnia wlasne tajemnice, w ktérej poszczegélne kwestie po-
staci miewajg charakter metatekstowy. Z projektem dra-
matu, ktdry mowi ,sam o sobie”, wigze sie bezposrednio
autorski nakaz gtosnego wypowiadania wszystkich didas-
kaliéw, skierowany do aktoréw. Nakaz sformutowany oczy-
wiscie w didaskaliach. Przypuszczalnie wiec ostatnia kwe-
stia Wa brzmiata nastepujaco:

Przypomnienie ze wstepu dla zakarbowania: Oprocz kwestii wy-
powiadanych ,grajaco” Podejrzewacz Sie i Jaktrupblada wypowiada-
ja dotyczace siebie wszystkie uwagi w didaskaliach na informatorska
patataje, wykonujacje jednocze$nie.

Przypominam, ze kwestie te wypowiadat bohater Wa,
grajacy go aktor i sam autor sztuki - Miron Biatoszewski.
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Znowu jesteSmy wiec w jego teatralnej kuchni, a zara-
zem na progu zycia i sceny, tam, gdzie bohaterowie nie
kryja swojego statusu postaci gtosno odczytywanego dra-
matu, gdzie gra sie jak na probie, przy akompaniamencie
wskazéwek rezysera, gdzie w koncu raczej improwizuje
sie, niz przedstawia napisang wczesniej sztuke. Szczego6l-
na to improwizacja, ktérej najdrobniejsze fragmenty z do-
ktadnoscig do jednej gloski zostatly skrzetnie zaprojekto-
wane przez poete. A jednak w Wa chodzi wiasnie o to, by
stworzyé wrazenie dramatu rodzacego sie i dokonujgcego
na oczach publicznosci, a zarazem na biezaco pisanego i
rezyserowanego. Dramat ma ,sie robi¢ sam”: przed obser-
wujaca ten proces publicznoscig, pomiedzy wystepujacymi
na scenie postaciami, przede wszystkim za$ na skrzyzowa-
niu ich enigmatycznie brzmigcych kwestii.

Trzy glosy

W sztuce wystepuja Podejrzewacz Sie, Nawracacz na
Wa(trobe) i Jaktrupblada. Wszyscy troje, niczym aktorzy
podwoérkowego lub dzieciecego teatrzyku, przedstawiajg
sie ,pokazujac siebie” jeszcze przed rozpoczeciem wiasci-
wej akcji sztuki. Nawracacz na Wa wypowiada jedynie 6w
dziwny dzwiek kohczacy jego nie mniej intrygujgce imie.
tatwo sie domysli¢, ze imiona bohateréw Wa wigza sie
bezposrednio z ich charakterami rozumianymi klasycznie,
jako ,te whasciwosci postaci, ktore objawiajg sie w dziata-
niu”l Z kolei dzialanie postaci objasnia autor we wstep-
nym komentarzu do dramatu:

Trzy przegrody. W $rodku Nawracacz na Wa(trobg), ma na sobie
ilustracje watroby, okazuje, wskazuje batutgja, nawraca na watrobe.
W prawej przegrodzie oglada to, podglada, podejrzewa sytuacje, po-
dejrzewa przez wszystko siebie Podejrzewacz Sie. W lewej przegrodzie
czekajaca na przyjecie, nie bardzo przejeta, przez to jeszcze na razie
nie bardzojak trup blada Jaktrupblada.

Greccy tragicy w charakterze bohatera szyfrowali jego
przeznaczenie. Parodystycznie udostowniona w imionach

1Arystoteles, Retoryka - Poetyka, op. cit., s. 324.
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i dziataniu postaci, zasada ta obowigzywac bedzie takze
w Wa.

Cho¢ na scenie Biatoszewski z Heringiem ustawili tyl-
ko trzy drewniane przegrody i dwa krzesta, opis ,dziata-
nia” bohateréw Wa skiania do sytuacyjnej konkretyzacji2
Wyobrazam sobie, ze akcja Wa rozpoczyna sie w przycho-
dni zdrowia lub na szpitalnym korytarzu pod gabinetem
profesora. Po obu stronach otwartych drzwi gabinetu stojg
dwa krzesta. W gabinecie pan profesor, otoczony wiankiem
niewidocznych studentéw, odstania tajemnice ludzkiej wa-
troby, co w Teatrze Osobnym wyglada o wiele dostowniej,
cho¢ przy zastosowaniu catkiem umownych s$rodkoéw,
a wiec tekturowego szyldu z wyrysowanym narzgdem.
Szyld, ktéry mozemy ogladac dzieki fotografii z przedsta-
wienia, zastania niemal cata posta¢ Nawracacza na Wa i
wyobraza po prostu kosciotrupa z wnetrznosciami, co
przypomina rentgenowska klisze, przede wszystkim je-
dnak kojarzy sie ze sSredniowiecznym emblematem Smier-
ci. Nawracacz na Wa nosi na gtowie wielki kapelusz, a na
twarzy maske z ruchomymi oczami insekta. Na krzesle z
lewej strony siedzi pacjent w czapeczce podworkowego ko-
medianta z szyldem wielkosci Sliniaka wyobrazajacym ro-
bociarski fartuch, jaki nosi szewc albo drwal. Podstuchuje
uwagi profesora, niecierpliwi sie, bo teraz jego kolej, i ztos-
liwie komentuje przedtuzajacy sie wyktad. Po prawej sie-
dzi pacjentka ze slimakowym szyldem w ksztalcie obfitego
biustu, ktéry wylewa sie¢ jej z sukienki. Oba szyldowe , ko-
stiumy”, podobnie jak imiona bohaterow sztuki, zapowia-
dajg zupetnie inny dramat.

Na razie jednak Jaktrupblada siedzi pod gabinetem,
chrupie cukierki i, jakby na ztos¢ Podejrzewaczowi Sie,
zachowuje ostentacyjny spokoéj, o czym nie omieszka jego
i nas poinformowaé¢ swoim beztroskim: ,jak karmelki
chrup”. Z sali, gdzie profesor odstania watrobe, od czasu
do czasu dobiega jeden powracajacy dzwiek: ,wga”. ,Wga"
jak watroba, bo o niej przeciez mowa. My znajdujemy sie
na korytarzu pod przeciwlegta Sciang, obserwujgc catg
akcje i stuchajac wypowiadanych w przestrzen kwestii bo-

2 We fragmencie Wa znanym z kroniki filmowej z tego podstawowego
zestawu na scenie pozostajg tylko dwa krzesta.
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hateréw. Takie gtosne gadanie do siebie nie jest w szpital-
nej przychodni niczym nadzwyczajnym i zdarza sie czesto
zniecierpliwionym, zaaferowanym czy znudzonym pacjen-
tom. Jednak podstuchiwany przez Biatoszewskiego szpi-
talny korytarz zaczyna naraz brzmie¢ niczym opera, a do-
ktadniej: operowy duet w arii z kurantem.

Skojarzenie nie jest przypadkowe, jako ze wypowiedzi
trzech postaci dramatu poczatkowo bardziej przypominajg
trzy oddzielne, ajedynie wspdlnie wykonywane partie ope-
rowe niz sceniczny dialog. Kazda z postaci Wa moéwi bo-
wiem przed siebie, do publicznosci, nie zas do partneréw
na scenie. WHasnie tak w tradycyjnym przedstawieniu ope-
rowym wykonuje sie arie i duety. Na dodatek, odwroceni
w kierunku widowni, wypowiadajg swoje kwestie w sposob
o wiele blizszy $piewowi niz mowie. Dziela je bowiem na
pojedyncze wyrazenia, stowa i czgstki stéw, niczym na od-
dzielne dzwieki i frazy melodyczne. Jednocze$nie stosuja
charakterystyczne dla $piewu powtérzenia poszczegol-
nych czastek-dzwiekéw, nawroty, rozwiniecia. Jednak nie
Spiewaja, ale méwig, w ustalonym porzadku, jedno po dru-
gim, przy statym akompaniamencie trzeciego - Nawraca-
cza na Wa, ktory zdaje sie tworzy¢ tutaj monotonng partie
basu: ,wa”. Podejrzewacz Sie to tenor: ,na-". Sopranem
jest Jaktrupblada: ,karm-". | znowu bas: ,wa”, i tenor:
~-nauka nie idzie”. A teraz dtuzsza partia sopranu: ,karm
/ja karm-/ja karmelki chrup”. | znowu bas: ,w3a”.

Poniewaz trdjka bohateréw méwi na zmiane, fragmen-
ty ich partii zaczynajg petni¢ funkcje dialogowych replik.
W efekcie styszymy wiec trzy oddzielne monologi, wypo-
wiadane po kawatku w aktorskim tréjgtosie, a zarazem
jeden enigmatyczny dialog, ktérego sens, w zgodzie z kla-
sycznymi zatozeniami poetyki dramatu, rodzi sie na styku
replik Podejrzewacza Sie, Nawracacza na Wg i Jaktrup-
bladej. Biatoszewski krzyzuje po prostu ze soba trzy wypo-
wiedzi, obserwujac nagte paczkowanie sensu w miejscach,
gdzie pekajgce stowa i wyrazenia momentalnie tworza no-
we uklady gramatyczne i znaczeniowe. Proces ten stanie
sie bardziej widoczny, gdy na uzytek naszej analizy pota-
czymy partie poszczegélnych osdb, zapisujac je w oddziel-
nych kolumnach. Wyglada to tak:
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PODEJRZEWACZ SIE: NAWRACACZ NA WA: JAKTRUPBLADA:

wa
na- karm-
wa
nauka nie idzie, karm- ja karm-
ja karmelki chrup
wa
nauka nie idzie w nas, chrup chrup
tylko w las chrup w las

kto wlaz¥?

Widzimy teraz doktadnie, ze kazdy z bohaterow Wag
mowi nie tylko przed siebie, ale i do siebie. Nietrudno tez
zauwazy¢, ze te trzy oddzielne monologi tgczg jezykowe
wspotbrzmienia i nagte spiecia semantyczne, wynikajgce
ze zderzenia ze sobg czgstek wyrazow i catych stow. Mamy
tu wiec do czynienia z takim rodzajem dialogu, ktéry roz-
grywa sie ponizej typowego dla zwykitej komunikacji sceni-
cznej poziomu wypowiedzenia. Tam tez rozgrywa sie wia-
Sciwy dramat tych trzech osdb.

Perypetia

Gdy ,na” Podejrzewacza Sie trafia na ,karm” Jaktrup-
bladej, w dialogu nastepuje pierwsze z kilku charaktery-
stycznych zderzen wewnetrznych. Za moment przekona-
my sie, ze on moéwit stowo ,nauka”, a ona ,karmelki”,
jednak ze zbitki przedrostka z innym tematem powstato
wspélnie wypowiedziane polecenie ,nakarm”. Gdy Jak-
trupblada powtoérzy raz jeszcze swoje ,karm”, ponownie
ustyszymy w nim 6w ukryty imperatyw, po ktérym nastapi
takze domyslne pytanie bohaterki: ,ja karm-,, ijej zdecy-
dowana, cho¢ nie bezposrednia riposta: ,ja karmelki
chrup”, przy czym cato$¢ jej wypowiedzi ma charakter
zwyklego oznajmienia. Nastepny, tym razem brzmieniowy
splot fragmentéw oddzielnych monologéw zauwazamy
w chwili, gdy po kwestii Podejrzewacza Sie: ,nauka nie
idzie w nas”, stychac¢ ostentacyjne chrupanie Jaktrupbla-
dej. Brzmi ono jak odgtos krokéw cztowieka idacego po
lesnej Scidtce, co zapowiadajuz finat wypowiedzi bohatera:
W las”. Wyrazenie to jest oczywiscie czescig znanego po-
wiedzenia: ,nauka nie poszta w las”, ktére Podejrzewacz
Sie ironicznie parafrazuje.
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Swoim ostentacyjnym chrupaniem Jaktrupblada jakby
przypadkowo personifikuje ,nauke” Podejrzewacza Sig, co
w teatrze Biatoszewskiego jest zwykle zwiastunem nowej
sytuacji dramatycznej. Na dodatek ,w las” Podejrzewacza
Sie niespodziewanie przedostaje sie do kwestii Jaktrupbla-
dej: ,chrup w las”. Ich monologi zaplatajg sie, nastepuje
stowna perypetia. Wypowiedziane po raz drugi, wyrazenie
to brzmi jak echo stéw Podejrzewacza Sie, tyle ze gra ono
tutaj zupetnie inng role. Mezczyzna wyraza pewng mysl
parafrazujagc znane powiedzenie, kobieta z powiedzenia
tego czyni materiat stownej zabawy. ,Las” Podejrzewacza
Sie i ,las” Jaktrupbladej to przeciez dwa zupetnie rézne
lasy. Pierwszy to mato konkretny las frazeologiczny, ktore-
go Podejrzewacz Sie by¢ moze w ogéle nie zauwaza, drugi
to las niemal realny, z chrupiaca $ciotka pod nogami, cho-
ciaz takze zaklety w stowie. Jaktrupblada zupetnie nie-
chcagcy ukonkretnita stowa Podejrzewacza Sig, co zresztg
wkrotce okaze sie dla niej zgubne. Z kolei Podejrzewacz
Sie to samo ukonkretnione stowo, przez zwykte niedosty-
szenie, catkowicie pozbawi fonicznego zwigzku z zywym
lasem, ale za to stworzy nowy zwigzek pojeciowy: ,w las”
- Jwlazt”.

Z przypadkowego napiecia miedzy stowami wypowia-
danymi w innym znaczeniu i w innej intencji wylania sie
wewnetrzny dramat. Jednoczes$nie z konkretyzacji i defor-
macji jezyka rodzi sie przedstawienie, o czym za chwile sie
przekonamy, obserwujgc Podejrzewacza Sie Scinajgcego
frazeologiczne drzewo tekturowa pita. W prologu zaryso-
wujg sie takze metatekstowe funkcje obojga bohaterdw.
Jaktrupblada zamienia stowa w dzwieki i obrazy. Pode-
jrzewacz Sie przypadkowo, przez niedostyszenie, lub Swia-
domie, tropiac spisek, odstania ich wartos¢ semantyczna.
Oboje wiktajg sie w ten sposob w zyciowy konflikt. Nawra-
cacz na Wa, postac ze Srodkowej przegrody, na razie w nim
nie uczestniczy. Jego regularnie emitowane ,,wga” towarzy-
szy wewnetrznemu dialogowi dwojga bohaterdw, ale nie
staje sie jego czescig. Jednak tylko do czasu.

Co wynika z miedzystownych spie¢ dwojga bohaterdw
W3a? On mowi do siebie i ona do siebie, nawzajem prawie
sie nie styszgc. Jednak na poziomie dramatu wewnetrzne-
go oboje toczg ze sobg jakis$ spor, ktérego charakteru mo-
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zerny sie na razie tylko domyslaé. On wydaje polecenie,
ona je ostentacyjnie zbywa i oSmiesza. | konkretniej: on
chce, by ona ,na-karmita”, ona woli jednak sama chrupaé
cukierki. Zdaje sie, ze w poleceniu Podejrzewacza Sie tkwi
zarodek dramatu maitzenskiego, z ktérego Biatoszewski
wydobywa wprawdzie tylko drobny szczeg6t, ale wiasnie
poprzez ten szczeg6ot udaje mu sie pokaza¢ mechanizm
i istote konfliktu - ,sam dramat”. Nie chodzi przeciez
tylko o karmienie, w domysle: gotowanie, dogladanie dzie-
ci, pranie3 Ci dwoje, usadzeni stosownie w oddzielnych
przegrodach, niczym w dwdch pudetkach spétdzielczego
m-2, w ogdle nie potrafig sie ze soba porozumieé, a na
dodatek majg zupelnie rézne wyobrazenia o wspolnym
zyciu. On rozkazuje i moralizuje, ona ignoruje i kpi. Laczy
ich jedynie jego chorobliwa skionno$¢ do podejrzen i jej
przekorna niefrasobliwos$¢. To za mato, zeby stworzy¢ do-
bry zwigzek, i w sam raz, by przezy¢ domowy melodramat
lub sugestywnie odegra¢ go na scenie.

Na zewnatrz, w szpitalu, nie ma mowy o dramacie,
cho¢ konflikty pod drzwiami lekarza nie sg przeciez ni-
czym wyjatkowym. Podejrzewacz Sie wiasnie ustyszat cos,
co zabrzmiato jak wezwanie, ale nie wie, czy nie byto to
przypadkiem stwierdzenie faktu. Czyzby kto$ wepchnat
sie przed niego?! | co teraz, wchodzi¢, nie wchodzi¢ na te
nagta komende ,wlazt’? Swojg droga nie jest to zbyt grze-
czny sposéb wzywania pacjentéw. Na dodatek zaraz po niej
znowu odzywa sie to profesorskie ,wag”, ktére brzmi teraz
jak zwykte ,won”! Szpital Biatoszewskiego przez chwile
przypomina areszt $ledczy.

Doktadnie wtedy, gdy Podejrzewacz Sie swoim przekre-
conym ,kto wlazt?” bezposrednio reaguje na stowa Jak-
trupbladej, na wierzch ,wytazi” takze dramat matzonkdw.
W relacjach pomiedzy postaciami nastepuje istotna zmia-
na. Podejrzewacz Sie, niczym S$ledczy, zaczyna z uwaga
wstuchiwac sie w stowa Jaktrupbladej. Ona, zwracajac sie
teraz bezposrednio do niego, opowiadajakas coraz bardziej
dla niego podejrzang historie, ktora catkowicie zmienia

3 Dzieki fragmentom filmowego zapisu spektaklu mozemy sie przeko-
naé, ze na scenie oprécz krzeset pojawia sie w Wa szyldowa pralka ,frania”
- niemal symbol matzenskiego stadta.
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realia przedstawienia. Juz nie jesteSmy w szpitalu, ale
w idiomatycznym lesie, do ktérego weszlismy dzieki chru-
piacym karmelkom Jaktrupbladej. W tym typowym dla
Biatoszewskiego pomysle kryje sie co$ wiecej niz tylko
teatralna zabawa jezykiem. Oto podejrzenia bohatera
i beztroska bohaterki zaprowadzity nas tam, gdzie stowa
wypetniaja cata rzeczywistos¢, a na dodatek potrafig zabi-
jaé, jak w stynnej Lekcji lonescod. Obojgu monotonnie
wtéruje Nawracacz na Wa, ktérego gtos zaczyna wreszcie
wspotbrzmiec z replikami Podejrzewacza Sie i Jaktrupbla-
dej. To wkasnie Nawracacz jako pierwszy odpowiada na to,
jakze fatalne w skutkach, pytanie, ktére zrodzito sie prze-
ciez z przestyszenia.

Katastrofa

~Wa” - jednostajna partia basu, basso continuo, rozpo-
czyna kolejny akt dramatu Biatoszewskiego. Oni ,wlezli”
do lasu, a on, Nawracacz na Wa, na dobre ,wlazt’ miedzy
nich. Nowa przestrzen dramatu - jezykowego, scenicznego
i zyciowego - nie tyle opisuje, co wyczarowuje mocg Wypo-
wiadanych stéw Jaktrupblada w rymujgcej sie wyliczance:
»tu las / tu dab / tu krzesto / tu wa”. JesteSmy wiec tu, na
szpitalnym korytarzu, gdzie ustawiono krzesta, a zarazem
we wilasnie posadzonym, werbalnym lesie, gdzie by¢ moze
kiedys rozegrat sie wspominany teraz przez Jaktrupbladg
poczatek maitzenskiego dramatu i gdzie wkrétce rozegra
sie jego finat. Wyliczankowe zaklecie Jaktrupbladej przy-
pomina wierszyk z elementarza, w ktérym przedstawiono
dzieciom skrocong historie krzesta. Latwo zauwazy¢, ze to
trywialne wyliczenie kryje w sobie istotng dla rozwijajacej
sie akcji symbolike zycia i Smierci. W Zmudzie krzesto byto
znakiem $miertelnego bezruchu, w Wa zawiera w sobie
Smiertelne memento wzmocnione kohcowym ,wg”, ktdre
wiasnie teraz po raz pierwszy pojawito sie w kwestii Jak-
trupbladej. Tajemnicze i ciagle powracajace ,wg” brzmi tu
jak powtdrka wczesniejszego profesorskiego ,won” i koja-
rzy sie z ,,do piachu wynocha” Ciotki-Deklamatorki z Os-

4 Nazwigzki mikrodramatéw Biatoszewskiego z teatrem absurdu wska-
zuje A. Krajewska, Biatoszewskiego ,dramat osobny”, czyli ,wypadek
z genologii”, op. cit.
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medeuszy. Stycha¢ w nim takze uderzenie pogrzebowego
dzwonu, co zresztg na jedno wychodzi. Nawracacz na Wa
- szyldowy zwiastun $mierci - rytmicznie odmierza czas
dzielacy bohateréw sztuki od nieuchronnej, chociaz nie
catkiem rzeczywistej katastrofy.

»Tu wg” Jaktrupbladej wigze sie takze zjej nagtg zmia-
na miejsca. Bohaterka, wypowiedziawszy swoje zaklecie,
Jfapie krzesto, zmienia przegrode lewa na prawa. Pode-
jrzewacz Sie podejrzewa jg w przegrodzie lewej, zmienia
prawg na lewg”. Znowu wiec nie spotkali sie w swoich
ciggle osobnych przegrodach, chociaz podjeli w tym Kkie-
runku pewne dziatanie. Ona, na razie beztrosko, niczym
pszczétka z kwiatka na kwiatek, przeskoczyta do drugiej
przegrody, siadajgc ze swoim charakterystycznym cukier-
kowym chrupnieciem. Podejrzewacz Sie, wciggniety przez
partnerke w gre w stowne skojarzenia i jezykowe konkre-
tyzacje, w chrupnieciu Jaktrupbladej ustyszat chrzest les-
nej pity i natychmiast dzwiek ten skojarzyt z drwalem.
Tym samym trafit na $lad swojej nowej roli we wspdlnie
wywotywanym dramacie. Podejrzewacz Sie juz nie jest
podejrzliwym pacjentem, jest nie mniej podejrzliwym
drwalem, ktéry tapie tekturowg pite wyczarowang z jezy-
ka i, w poszukiwaniu Jaktrupbladej, ,zmienia lewo na
prawo”. Ona czyni to samo, tym razem jednak ze strachu.
Niczym w dzieciecej grze zwanej komérkami do wynajecia,
Jaktrupblada odruchowo przeskakuje do wolnej przegro-
dy, ,siada i drzy”. W trakcie tych momentalnych replik
i zmian Nawracacz na Wa wypowiada swoje ztowieszcze:
,wga”.Jemu takze przypadnie nowa rola w tym ,samodra-
macie”. Roztrzesiona Jaktrupblada wtasnie jg artykutuje:
Sdrrrrrrwwalu / drydryryryrywalu!”. Zwracajgc sie do
meza-drwala, ze strachu wydata rywala, ktéry istnieje tyl-
ko w sferze domystéw Podejrzewacza Sie. Ten dramat i to
przedstawienie rodzi sie bowiem jedynie z niejasnych po-
dejrzen meza i przejezyczen zony, ktére Podejrzewacz Sie
traktuje oczywiscie jako pomytki freudowskie, a wiec do-
wéd skrywanej winy.

»,Ja drwalu / ty rywalu” ryczy Podejrzewacz Sie, co -
wypetniajac ten eliptyczny zwrot - nalezy chyba rozumie¢:
»ja moéwie o drwalu, a ty o rywalu”, a wiec co$ tam przede
mng ukrywasz! Niestety nie wiemy, kim jest 6w, odstoniety
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wilasnie jak watroba Nawracacza na Wa, rywal? Wpraw-
dzie w tym samym momencie znowu stycha¢ basowe ,wg”
Nawracacza, ajego ekstrawagancki kapelusz z pewnoscia
przy¢miewa w oczach Jaktrupbladej lichg czapeczke Pode-
jrzewacza Sie, jednak oczywistych dowodéw zdrady Jak-
trupbladej nie ma. Na dodatek didaskaliowe wyjasnienia,
ktore stanowia gto$nag kontynuacje kwestii dialogowych,
wprowadzaja do klasycznego tréjkata istotne zamieszanie:
~Podejrzewacz Sie podejrzewajg o drwala sie rywala z pitg
z prawa w lewo”, pisze Biatoszewski. | c6z to moze zna-
czy¢? Powinno by¢ odwrotnie, to znaczy magz o rywala
powinien podejrzewac zone, a nie siebie, chyba ze takze on
ma co$ na sumieniu, a teraz wtasng wine prébuje wmowic
zonie! Skoro jednak sam w swoich podejrzeniach tak sie
zapetlit, nie prébujmy mu zbytnio pomagaé w rozwigzywa-
niu tego konfliktu. Zdaje sie zreszta, ze jest juz za p6zno:

JAKTRUPBLADA (przedrzawszy si¢ z krzestem z lewa na prawo):
chrrrrrrrrup

PODEJRZEWACZ SIE: trrrrrup!

WSZYSCY CHOREM: oojejej

Prosze, do czego prowadzi beztroskie chrupanie cu-
kierkéw w obecnosci gtodnego meza. Po jezykowej perype-
tii przychodzi stowna katastrofa. Z chrupania, a napraw-
de z niekoriczacych sie podejrzenn wytania sie trup. Jak
w prawdziwej tragedii, o czym zaswiadcza chdr momen-
talnie uformowany z trzech oséb dramatu, ktéry swoim
potocznym ,o00jejej” reaguje na wypadki niczym ciekaw-
skie baby, obserwujgce na korytarzu wspolnego mieszka-
nia matzenska awanture. Ten dramat sktadat sie, wyklu-
wal, plastycznie i zyciowo konkretyzowat, a teraz jest, bo
przyszta $mier¢, chociaz realnie nie przekroczyliSmy gra-
nicy mezowskiej grozby w stylu Ja go (wzglednie: cig)
zabije!”. Ta Smier¢ byta nieunikniona, inaczej bowiem nie
wypetnitoby sie przeznaczenie bohateréw dramatu, wpi-
sane w ich charaktery i ich imiona. Przeznaczeniem Pode-
jrzewacza Sie jest ciaggta nieufnos¢, prowadzaca do zbro-
dni popetnionej na urojonym kochanku zony lub na nigj
samej. Przeznaczeniem Jaktrupbladej jest $mier¢ z reki
meza lub wspotudziat w zbrodni. Oboje nie unikng swoje-
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go losu, 0 czym nieustannie przypomina basowe ,wag”
Nawracacza.

Bezposrednim nastepstwem katastrofy jest nagly i de-
cydujacy dla catego dramatu ,zwrot od nieswiadomosci ku
poznaniu”5niejasnych dotad wyrokoéw losu, ktéry potgczyt
ze sobg dwoje bohateréw. W wyniku moze jedynie werbal-
nej zbrodni dochodzi w Wa do rozpoznania, ktore wedtug
zatozen klasycznej tragedii powinno w nas rozbudzié¢ dwa
oczyszczajgce uczucia: litos¢ i trwoge. Pamietajgc o tym,
ze osobna tragedia Biatoszewskiego jest nie tylko ,nasla-
dowczym przedstawieniem zdarzenn budzacych te uczu-
cia’g ale tez parodystycznym przedstawieniem samego
mechanizmu scenicznej i ludzkiej tragedii, sprawdzmy, jak
dziata (na nas) jej finat.

Poznanie (w romantycznym lustrze)

Gdy na tekturowej pile drwala pojawita sie krew, boha-
terowie sztuki po raz pierwszy zwracajg sie do siebie
wprost:

JAKTRUPBLADA: rrréb co chcesz
PODEJRZEWACZ SIE: podejrzewam cie
WSZYSCY CHOREM: oojejej

Ta bezposrednia odpowiedz robi wrazenie nie tylko na
chérze bab. Nigdy bowiem jeszcze Podejrzewacz tak bar-
dzo nie odstonit sie przed Jaktrupbladg! Zdradzony zaboj-
ca w chwili spetnienia wyrokéw losu nazwat po prostu to,
€0 najwazniejsze w calej jego egzystencji podejrzewacza,
ujawniajgc zarazem gtéwnag ceche swej osobowosci czto-
wieka nieufnego, wiecznego tropiciela spiskéw i ukrytych
znaczen. Jaktrupblada, zwracajgc sie do partnera stowa-
mi ,podejrzewaczu mie”, wypowiada wiec jego najgiebiej
motywowane zyciowo imige. W tym konkretnym przypad-
ku podejrzenie pada na Jaktrupblada, dlatego tez w wy-
powiedzianym przez nig imieniu bohatera zmienia sie
zaimek:

5 Arystoteles, Retoryka - Poetyka, op. cit., s. 333.
6 Tamze, s. 333.
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JAKTRUPBLADA: podejrzewaczu mig
jestem jak trup blada

Istota imienia bohatera pozostaje jednak ta sama, po-
dobnie jak istota samego dramatu podejrzen. Rozpoznajac
sens konfliktu w relacji z drugg osobg, bohater Wa poznaje
samego siebie. Podobnie ciggle igrajgca i, mimo strachu,
nadal prowokujaca Jaktrupblada, chociaz jej poznanie od-
nosi siejuz tylko do wygladu. W dramacie Biatoszewskiego
istotny jest jednak sam akt. Zauwazmy, ze Podejrzewacz
Sie swoim okrzykiem niejako powotuje Jaktrupblada do
istnienia.

PODEJRZEWACZ SIE: Jaktrupblado!
Nie réb min do niego!

Od tej pory, z chwilg ujrzenia siebie i wzajemnego na-
zwania bohaterowie Wa zyskujg swiadomos$é wiasnego
istnienia - w petni sg, cho¢ nie wszystko jeszcze rozumiejg.
Dlatego dramat i kiotnia trwajg dalej i rozwijaja sie we-
dtug tych samych regut. Jaktrupblada ,przechrupujac sie
z prawa na lewo” na powro6t przedrzeznia Podejrzewacza
Sie: ,mindoni chrup”, a w jej kwestie znowu wpada gtos
Nawracacza na Wa. Podejrzewacz Sie machinalnie powta-
rza obie kwestie: ,mindoni wg” i w tym momencie wszy-
stko staje sie jasne. On zawsze bedzie jg podejrzewat, ona
nigdy nie zrezygnuje ze swych prowokacji. Miedzy nimi do
konca sta¢ bedzie ten trzeci: rywal, intruz z oczami trut-
nia, ukryty rezyser ich zycia i sedzia, ktérego boskie wyro-
ki przechowuje, jak wierzyli starozytni, ludzka watroba?.

Nazwani, bohaterowie Biatoszewskiego ,przestajg la-
ta¢”, nieruchomiejg, nagle porazeni wiedzg o sobie, ktéra
w jakims$ sensie oznacza dla nich $mier¢. Jezeli rzeczywi-
Scie, jak twierdzili greccy klasycy, prawdziwym celem lu-
dzkiej egzystencji jest rozpoznanie wiasnego losu, Pode-
jrzewacz Sie i Jaktrupblada dotarli wiasnie do finatu zy-
cia, ktory stanowi takze finat sztuki. Oto jak brzmi konco-
wa aria losu Podejrzewacza Sie i Jaktrupbladej:

7 Por.R. W G. Tempie, Rozmowy z wieczno$ciag, ttum. M. WozZniak, 1.1,
Poznan 1991, s. 120-128.
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JAKTRUPBLADA: je-wa
stem-wa
jak-wag
trup-wa
bta-wag
da-wag

NAWRACACZ NA WA: wa

PODEJRZEWACZ SIE;: po-wa
dej-wa
rze-wa
wam-wa
sie-wa

NAWRACACZ NA WA: wa

WSZYSCY: oojejej

Jak wida¢, naukajednak nie poszta w las. Bohaterowie
Wa poznali siebie i wiasne przeznaczenie, ktdrego basowy
gtos na state wniknat w ich kwestie, cho¢ nie zlat sie z nimi
catkowicie. W finale sztuki Podejrzewacz Sie i Jaktrupbla-
da skandujg wiec wiasne imionajako znak swej egzysten-
cji. Jednoczesnie rytmicznie, po kazdej zgtosce, powtarzajg
partie Nawracacza na Wg, niczym uwewnetrzniony gtos
kogo$, kto znajduje sie na zewnatrz i przypomina im o ich
losie8 Wczesniej, by przedstawic¢ tragedie losu, Biatoszew-
ski stworzyt posta¢ wszechmocnego Dziadka, ktory w Le-
pach nieustannie ingeruje w zycie dwoch Sufitowych.
Dziadek zahacza Sufitowych laska, atakuje, nagania, pto-

8 Nieco inaczej rozumie posta¢ Nawracacza na Wa, i caly dramat Bia-
toszewskiego, Andrzej Krzysztof Waskiewicz. Pisze on w swojej analizie
Wa: ,Jezeli [...] to, co reprezentuje Nawracacz, to, na co nawraca, okres-
limy jako ideologie, druga warstwa tego utworu, kierunek parodii, objawi
sie z catg oczywistoscig. Absurdalnos¢ «nawracania na wa(trobe)» tym
silniej obnaza spoteczne mechanizmy, ktére ta sztuka - przenoszac je
w wymiary groteski - demaskuje. W kategoriach lingwistycznych rozgry-
wa sie tu dramat obyczajowy (6w «tréjkat»), ale przede wszystkim -
dramat o wyraziscie spotecznym i politycznym charakterze. Mechanizm
jest tu laboratoryjnie czysty, proces spoteczny sprowadzony do najbardziej
podstawowych wyznacznikéw. Mechanizm indoktrynacji - w laboratoryj-
nym preparacie”. Dla mnie taka interpretacja Wa, tworzona pod wyraz-
nym wptywem Artura Sandauera (,Dialog”1959, nr 2), wcale nie jest
oczywista, cho¢ pewnie mozliwa, jak mozliwe jest utozsamienie Dziadka
z Lepdw np. z postacia ,wszechmocnego” Stalina. A. K. Waskiewicz, Twor-
czo$¢ Mirona Biatoszewskiego. Analizy literackie, Gdansk 1994.
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szy, tnie nozycami sznury, w korhcu wywiesza lep. Jest
wielkim sedzig, w ktérego rekach znajduje sie kruchy los
ludzi-much. W Wg role Dziadka gra Nawracacz na Wa,
emitujac w nieustannych nawrotach i przypomnieniach
jedynie ten sam znaczacy dzwiek. Z wieloznacznej akcji
Lepéw w Wa pozostat wiasciwie sam mechanizm tragi-
cznego splotu zdarzen, katastrofy i rozpoznania, realizo-
wany przede wszystkim na poziomie samego wystowienia.
Z kolei z zawiktanej, balladowej i basniowej fabuly Osme-
deuszy odnajdujemy tu tylko prosty, melodramatyczny
schemat mitosci i Smierci.

Schemat nie wolny od pewnych intertekstualnych alu-
zji. Czyz w koncowym ,mindoni” Jaktrupbladej nie kryje
sie aluzja do Mindowego? Gdy siegniemy do tekstu tej
miodzienczej tragedii Stowackiego, szybko sie przekona-
my, ze Wa moze by¢ odczytywana jako jego groteskowa
replika! Obraz historyczny w pieciu aktach Stowackiego
Biatoszewski redukuje do konfliktu trzech postaci: wodza
litewskiego Mindowego, ktory zakochat sie w zonie swoje-
go rycerza Dowmunta i porwat ja, nieustannie podejrze-
wajgc o zdrade. W dramacie Biatloszewskiego nie ma oczy-
wiscie $ladu historycznego kostiumu romantycznej trage-
dii. Istnieje jedynie szkieletowo przedstawiony, domys$iny
dramat trojga bohateréw, kilka sytuacyjnych aluzji, jak
chocby ta ze Scinaniem gatezi na ,stos grobowy”, oraz
mnoéstwo Sladéw teatralnej gry z tekstem Stowackiego. Po-
lega ona na scenicznej realizacji didaskaliéw i tych partii
dialogéw z Mindowego, w ktérych mowa o wygladzie i
zachowaniu bohateréw dramatu. Do Wa trafia po prostu
czysta teatralno$¢ sztuki Stowackiego, oderwana od szcze-
gotéw konfliktu trojga bohateréw, niosgca jednak silny
tadunek ich przezy¢ i emocji. Efektjest oczywiscie grotes-
kowy, przy czym zarazeni stylem lektury Biatoszewskiego,
w samym Mindowe odkrywamy cate pokiady teatralnej
sztuczno$ci. Stary Litwin przez caly czas wietrzy spisek,
Dowmunt nie moze opanowac¢ drzenia rak, a Aldona jest
chyba najbardziej blada ze wszystkich romantycznych bo-
haterek w polskim dramacie!

Zaczyna blednac juz na poczatku sztuki, by potem
w miare narastania konfliktu sukcesywnie upodobniac sie
do trupa. ,O! jaka ty blada!..”, krzyknie drzacy Dowmunt
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w drugim akcie, by za chwile skonstatowac: ,ta twarz taka
blada”, i znowu: , Aldono, ty$ pobladta”, aw akcie trzecim:
s~Jakie cudne rysy bladej twarzy”, i znowu w finale: ,Pa-
trzaj na Aldone, jaka blada...”9 Aldona blednie nawet
wtedy, gdy w obigkariczym monologu przytacza natretne
stowa Dowmunta:

Bylta straszniejsza chwila w tej sali...
Aldono! ty$ pobladta, Aldono, co tobie?
Nic mi, méj luby...101

Romantyczna heroina kilka razy omdlewa, ale nie
umiera, cho¢ ,bladajak trup”... W og6le z trupami w dra-
macie Stowackiego same kiopoty - Dowmunt to przeciez
zywy trup, ktéry wraca zza grobu z opuszczong przyitbica,
by wypetnit sie los podejrzliwego Mindowego. Aldona wie
0 wszystkim, ale nic nie méwi, to jej blednaca twarz zna-
mionuje tragedie! W tragedii Stowackiego bohaterdw
zdradza wyglad i zachowanie, a rozpoznanie ich losu spro-
wadza sie tu do rozpoznania gestéw i twarzy: ,Patrz, kto
ja jestem!”, krzyknie w finale Dowmunt podnoszgc przy-
tbicell Inni zdejmag ptaszcze i maski, a Aldona oczywiscie
zblednie. W tragigrotesce Biatoszewskiego trzy postacie
nic innego nie robiag, jak tylko bledna, drza i podejrzewajg
sie, by na koniec gto$no o tym powiedzie€.

Opuszczajacy scene chor wys$piewuje swojg piesn w tym
samym stylu, co dwoje tragicznych bohateréw Wa: ,,0-wa,
0-wa, je-wa, jej-w3a”. | chociaz cato$¢ brzmi groteskowo, a
nawet betkotliwie, sam jezykowy mechanizm finatu nie-
zwykle sugestywnie uswiadamia nam sens i przestanie
zamykanej w ten sposéb sztuki. W tym pomystowym skro-
cie miesci sie bowiem i lek, i zgoda na pisang nam $mier¢,
przy czym nietrudno zauwazy¢, ze grozng prawde o nie-
uchronnosci ludzkiego losu aktorzy Teatru Osobnego wy-
razajg w formie dzieciecej zabawy jezykiem, polegajacej na

9 J. Stowacki, Mindowe, Pisma, zbiér utworéw wydanych za zycia i po
Smierci autora w uktadzie A. Goérskiego, t. 3, Krakéw 1908, s. 29, 31, 42,
73.

10 Tamze, s. 64.

11 Tamze. s. 68.
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beztroskim doczepianiu do kazdej wypowiadanej sylaby
jednej i tej samej gtoski. Jezeli wiec los Podejrzewacza Sie
i Jaktrupbladej wywotuje w nas oczekiwany wstrzas, jego
przyczyng bedzie w takim samym stopniu egzystencjalna
trwoga, jak i Smiech potgczony z dzieciecg nostalgia.



OSTATNIA TASMA BIALOSZEWSKIEGO
(Pani Koch)

~Natreszczone” obroty Pani Koch

Pani Koch krazy, Szpital stoi, ma na sobie ornat w perspektywe
szpitalnej posadzki, Pani Koch krazy, ma kok, stoik, tyzke wazowa,
Szpital robi uroczyste tykniecie, Pani Koch krazy, zawszeprzed frontem
Szpitala przykucajac idaco

- napisat Biatoszewski w scenicznych uwagach do Pani
Koch. tatwo zauwazy¢, ze nie jest to zwykty opis sceno-
grafii i aktorskiego dziatania. Pewne gtoskowe i akcentowe
regularnosci, wewnetrzne rymy, anaforyczny, trzykrotnie
powracajacy zwrot ,Pani Koch krazy”, po ktéorym nasza
wiedza na temat mozliwych senséw sztuki rozszerza sie
0 kolejny krag, czynig z didaskaliéw Biatoszewskiego po-
etycki odpowiednik samego przedstawienia. Jeszcze nie
wiemy, jak zabrzmia i co przyniosa partie Pani Koch
1 Szpitala. Na razie po raz kolejny odczytujac autorskie
didaskalia, poznajemy zasade i konteksty prostego, ale
jakze znaczacego zachowania bohateréw Pani Koch.
~Pani Koch krazy, Szpital stoi” - oto podstawowe w tym
teatrze dziatanie dwojga ludzi, w swej najszerszej, kosmi-
cznej perspektywie odwzorowujgce obroty cial niebies-
kich. Ona jest w ruchu, idzie, biegnie, nawraca, on trwa
w jednym punkcie; ona krazy wokét niego, on - grotesko-
wo spersonifikowany gmach - jest osig jej obrotow. Uktad
ten znamy ze Zmudu, cho¢ tam wystepowaly trzy ,osoby
czynnosci”. Pamietamy tez jego symbolike: $rodek, w kté-
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rym ,zmudzita sie” osoba siedzaca, oznaczat sSmiertelne
znieruchomienie, dookolne chodzenie pozostatych dwdch
0s6b to w Zmudzie zyciowy ruch. W Pani Koch symbolike
Zmudu Bialoszewski rozwija i ukonkretnia. ,Pani Koch
krazy, ma kok, stoik, tyzke wazowg”. Fryzura, drobne
sprzety kuchenne - atrybuty kobiecej codziennosci - przy-
daja jej scenicznemu dziataniu cech zwyktego, domowego
krzatania sie i odsytaja do pewnej okreslonej sytuacji. Jest
nig wizyta w szpitalu, u chorego, ktéremu niesie sie w stoi-
ku kompot albo zupe. Pani Koch krazy wokot szpitala.
Chory jest wewnatrz, wytaczony z zycia i chociaz jeszcze
nie umart, w pewnym sensie nalezy juz do porzadku
Smierci, bo sie nie rusza, nie dziata. Na zewngtrz wre zycie
zabieganych, zywych ludzi, w ktérych szpital, kryjacy nie
tylko pacjentéw, ale tez samg Smier¢, wywotuje nabozny
lek: ,,Pani Koch krazy, zawsze przed frontem szpitala przy-
kucajac idgco”, jakby klekata przed grobem. W wielkim
miescie, na ulicy, trudno juz dzi$ zauwazy¢ taki gest. Znaja
go tylko staruszki i mate dzieci. Przykleknigcie, przykuc-
niecie, glebszy dyg, kiedy przechodzac obok kosciota znaj-
dziemy sie na linii tabernakulum, na wprost ottarza, przed
ktorym byé moze wiasnie w tej chwili kaptan odprawia
msze. ,,Szpital stoi, ma na sobie ornat w perspektywe szpi-
talnej posadzki”, niczym kaptan jakiego$ tajemniczego ob-
rzadku. Wewnatrz nie panuje wiec Smiertelna martwota.
W biatych salach, w gabinetach, na wytozonym kamienng
posadzka korytarzu odprawia sie jakas liturgia, ktérej re-
guty nie sa regutami Swiata zewnetrznego, gdzie zyje pani
Koch. To obrzadek umierania, na ktory niechetnie wpu-
szcza sie zdrowych. Pani Koch staje przed drzwiami szpi-
talnej Swigtyni z jedzeniem dla chorego, przykleka, bieg-
nac do pracy w dniach wolnych od odwiedzin, krazy wokot
jej Swietej osi, zmudzac sie az do Smierci. | sktadajac domo-
we ofiary z siebie - i zjadta. ,,Szpital robi uroczyste tyknie-
cie”, niczym basniowe monstrum czy kaptan podczas
mszalnej liturgii, ale tez zwykly pacjent, ktéry z nama-
szczeniem potyka to, co mu wiozono do ust.

Ale to tylko sugerowane konteksty i sensy dramatu
Biatoszewskiego. Czy ta symboliczna amplifikacja didas-
kaliéw znajdzie swoje uzasadnienie w nieskomplikowanej
przeciez fabule sztuki? C6z bowiem sie tu wydarza? Pani
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Koch przychodzi z kompotem do chorego meza, ale nie
udaje sie jej dosta¢ do szpitala, poniewaz jest Sroda, a w
Srody wizyt nie ma. Jej kolejna wizyta takze wypada we
Srode, nastepna réwniez, drzwi szpitala za kazdym razem
pozostajg wiec zamkniete. Powstaje wrazenie, jak gdyby
szpital nie chciat dopusci¢ do spotkania pani Koch z me-
zem i, zastaniajac sie tygodniowym planem wizyt, zwodzit
kobietel Trudno bowiem uwierzyé, ze za kazdym razem
zona Kocha myli dni odwiedzin. Panig Koch zwodzi insty-
tucja, a nie kto$ konkretny, poniewaz rozmowa toczy sie
przy drzwiach zamknietych, zza ktérych wydobywa sie
tylko bezosobowy gtos informujacy o terminach wizyt. Za
kazdym razem kobieta odchodzi z kompotem, by dalej
krazy¢ wokdt Szpitala. Gdy zatrzasniete drzwi wreszcie sie
otwieraja, maz Pani Koch juz nie zyje. Mimo to zona karmi
go przyniesionym kompotem. Tylko tyle. A jednak ten ba-
nalny dramat zwyk#tych ludzi staje sie niezwyklg metaforg
ludzkiej egzystenciji.

Magnetofon

Gdy doktadniej przyjrzymy sie poczatkowym partiom
Pani Koch, szybko zauwazymy, ze wewnetrzny mecha-
nizm sztuki Biatoszewskiego kryje pierwotnag i pewnie
tylko imitowanag sytuacje jej powstania: rozmowe cztowie-
ka z taSmg magnetofonowg2 Wskazuje na to zaréwno spo-
séb méwienia bohateréw dramatu - a raczej charakter
emisji scenicznego dzwieku - jak i zachowanie aktoréw na
scenie, ich dwuznaczne gesty, czasem $cisle potgczone
z dzwiekiem. ,Szpital stoi” i méwi:

tetno
cieptota
dieta

1Warto zauwazy¢, ze to wiasnie sroda byta (oprécz Swiat i niedziel)
najczesciej dniem wizyt w PRL-owskich szpitalach. Fakt, ze bohaterka
wilasnie w ten dzien, zwykty i powszedni dzien wizyt, odchodzi z niczym,
ma szczegblng i silnie wiazacyg tekst z realiami konkretnego czasu wy-
mowe.

2 Samuel Beckett na podobnym pomysle - dostownie zrealizowanym
na scenie - opart Ostatnig tasme Krappa z roku 1958. W tym samym
roku odbyta si¢ takze premiera Pani Koch.



338 Gramatyka i mistyka

stolec
ciezar ciata
i inne

W tym czasie ,Pani Koch krazy”. | znowu Szpital:

tetno
cieptota
dieta
stolec
zabiegi

leki

ciezar ciata
i inne

Szpital odczytuje po prostu kolejne hasta z karty choro-
bowej swoich pacjentdw, z tym, ze jest to czynnos¢ mecha-
niczna, prawie w ogoéle nie zwigzana z konkretnymi osoba-
mi, ich chorobg, przypadkiem. Nie padajg tu zadne dane
na temat stanu pacjenta, styszymy tylko liste kategorii, za
pomoca ktorych Szpital opisuje, a raczej definiuje swoich
podopiecznych. Niczym nie przerywana, monotonna par-
tia Szpitala przypomina jakgs rytualng litanie, odmawia-
ng bez kornca w ciggtych nawrotach. To litania automatu,
a moze po prostu magnetofonowe nagranie? Skojarzeniu
temu sprzyja ruch pani Koch, ktdra jednostajnie, jak mag-
netofonowa szpula, krazy wokot Szpitala. Jezeli przypom-
nimy sobie tamte stare szpule z nieré6wno nawinietg tas-
ma, co powodowato czesto ich nagly, stale powtarzajacy sie
uskok, magnetofonowa analogia stanie sie jeszcze bardziej
wyrazista: pani Koch krazy wokoét Szpitala ,przykucajac
idgco przed jego frontem”. Nagle ,przestaje krazy¢, dzwo-
ni palcem”: ,dzzzzzzzzzzz” i tym sposocbem zmienia reper-
tuar Szpitala.

SZPITAL: przyjecia w czwartki

SZPITAL: dzi$ $roda
przyjecia w czwartki
...l inne

Przez chwile mogliSmy sadzi¢, ze zza zamknietych
drzwi dochodzi gtos portiera. Jednak mechaniczne dopo-
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wiedzenie Szpitala- ,iinne” - niczym echo karty chorobo-
wej, uswiadamia nam, ze nadal stuchamy maszyny. Ptynie
Z niej teraz tekst gtosno odczytywanej wywieszki, na kto-
rej wyszczego6lniono dni i godziny wizyt. Szpital przema-
wia do Pani Koch urzedowym jezykiem administracyjnych
rozporzadzen, co pobudza kobiete do dalszych préb poko-
nania przeszkody. Zaczynamy podejrzewac, ze starcie z za-
mknietymi drzwiami to w istocie walka z automatycznym
i hermetycznym jezykiem Szpitala. Gdyby kto$ na chwile
uchylit drzwi, mozna by chociaz porozmawia¢, podsuna¢
jakie$ drobne monety lub chociaz podac ten kompot.

Dzwonek Pani Koch staje sie zrazu jeszcze bardziej
przenikliwy, jednak drzwi nie ustepuja, a Szpital nie zmie-
nia stylu swojej wypowiedzi. Pani Koch popedza go teraz
podwéjnym ,dz dz”, ktdre brzmi jak krétkie przewijanie
tasmy magnetofonowej do przodu, przez co natrafiamy
teraz najakis nowy fragment wypowiedzi Szpitala: ,1. ks.
gt. ks. oddz.”. Szpital zdaje sie odczytywac enigmatyczny
nagtéwek jakiegos$ lekarskiego formularza. Pani Koch nic
nie rozumie, wiec dzwoni jeszcze raz: ,dz”. Jej dzwonek
zadziatat jak momentalne przewiniecie tasmy wstecz, po-
niewaz urzadzenie zaczyna swojg wypowiedz od kwestii
poprzedniej, tyle ze jest ona teraz odrobine bogatsza i bar-
dziej zrozumiata, co Pani Koch natychmiast wykorzystuje,
podejmujac szczgtkowy dialog z maszyna:

SZPITAL: w czw...
stempel szpitala 1 ks. gt. 1 ks. oddz. nazwisko ii...?

PANI KOCH: Koch

SZPITAL :do

PANI KOCH: Kocha

SZPITAL: od?

PANI KOCH: Koch

SZPITAL: od - do?

PANI KOCH: do Kocha od Koch

SZPITAL: w sprawie?

PANI KOCH: kompot

Szpital przemawia teraz jezykiem formularza szpital-
nej przepustki, w ktérym od biedy mozemy ustyszeé¢ gtos
wartownika-stuzbisty. Przez chwile watpimy, czy Pani
Koch staneta przed wiasciwymi drzwiami. Skojarzenie
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z wiezieniem jest przeciez bardzo silne. Wartownik narzu-
ca wypowiedzi pani Koch niezwyktg zwieztos¢, dzieki cze-
mu jej, skadingd znane, nazwisko przeksztalca sie w pe-
wnej chwili w czasownik. Nieprzypadkowa to zbieznos¢
i celowo budowany dysonans wartosci semantycznych. Za-
gladamy do encyklopedii i sprawdzamy, ze niejaki Robert
Koch, bakteriolog niemiecki, odkryt w swoim berlinskim
laboratorium pratki gruzlicy, co wywotuje w nas przeczu-
cie, ze pan Koch zachorowat wtasnie na gruzlice. Z kolei
umieszczona nieco powyzej notatka przy nazwisku Erich
Koch informuje, ze byt to, skazany w 1959 roku za zbro-
dnie ludobdjstwa, hitlerowski funkcjonariusz, co kaze
przypuszczaé, ze chory na suchoty pan Koch juz z tego
szpitala nie wyjdzie. W koncu lat piecdziesiatych nazwiska
Koch nikt jednak nie musiat szuka¢ w encyklopedii. W wi-
dzach Teatru Osobnego momentalnie wywotywato ono to
samo, podwodjnie zte i lekiem podszyte skojarzenie3. Reak-
cje catkowicie rézna od tej, jakg zwykle wywotuje czaso-
wnik ,kocha¢”. Realne zderzenie Pani Koch z jezykiem -
i z drzwiami - bezdusznego Szpitala zostaje w dramacie
spotegowane zderzeniem semantycznym. Kilkakrotnie po-
wtorzone nazwisko Kochéw brzmi bowiem jak wyrok
Smierci. Z kolei utozony z nich ciag wyrazéw mozemy od-
czytywac jak wstep do melodramatu.

Wypytywana przez Szpital, Pani Koch powiedziata o so-
bie wszystko, co szpitalny formularz uznaje za wazne: kim
jest, do kogo przyszta, w jakiej sprawie. Jednak dzieki
mozliwosci tego chwilowego dialogu z maszyng udato jej
sie dodatkowo przemyci¢ jeszcze jedna, moze najwazniej-
szg informacje: ,Koch Kocha Koch”. Niestety, informacja
ta nie robi na Szpitalu zadnego wrazenia. Wszystko, co
Szpital moze przekaza¢, to kolejny raz odczytywany tygo-
dniowy plan wizyt: ,przyjecia w czwartki i ... précz czsz
psz $ps$ éréd, dzis sroda, przyjecia w czwartki précz srod”.
I tak w kotko. Maszyna zacina sie na koncowej informacji,
ktéra samoczynnie zamienia sie w mechaniczne pytanie
Pani Koch, swoim brzmieniem przywotujgce czynnos¢ co-

3 Program Czwarty w Teatrze Osobnym zostat zrealizowany po powro-
cie Biatoszewskiego ze szpitala dla gruzlikéw, dokad wkroétce trafit Ludwik
Hering. Por. H. Kirchner, O Mironie, o Ludwiku, op. cit.
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fania magnetofonowej tasmy. Pani Koch upewnia sie, cofa-
jac szpule, co brzmi mniej wiecej tak: ,précz sréd?” Auto-
mat potwierdza: ,précz srdéd”. | jeszcze raz Pani Koch:
,procz sréd?” | znowu Szpital: ,procz sréd”. Mimo przepu-
stki drzwi pozostajg zamkniete. ,Pani Koch odchodzi, kra-
zy, w koku, z kompotem”, jak magnetofonowa szpula. Po-
woli ijednostajnie, dzieki czemu Szpital, troche zdenerwo-
wany, moze powroci¢ do przerwanej kwestii, ktéra po chwi-
li rozwija sie w polifoniczny monolog.

Pania Koch grata w Teatrze Osobnym Ludmita Muraw-
ska, role werbalnie spersonifikowanego Szpitala zagrat
oczywiscie sam Biatoszewski. Stojac nieruchomo, w kory-
tarzowym ornacie, po raz kolejny realizowat swoj wielki
projekt monodramu na jednego aktora i kilkanascie, tym
razem niewidzialnych, postaci. W Pani Koch ustyszymy
tylko ich glosy. Pacjentéw, personelu, krewnych odwiedza-
jacych chorego, ale tez sedziowski i kaptanski gtos samego
Szpitala, wyrokujacego o zyciu zamknietych w nim ludzi.
Gtosy i odgtosy podstuchane i zapamietane w ich szczgtko-
wej formie, mozliwej do zarejestrowania przez maty mag-
netofon, ustawiony przy tézku, lub lezacg w nim osobe,
ktéra wchiania w siebie same dzwieki, nie widzac ich na-
dawcéw i zwigzanych z nimi sytuacji. Moze sie ich tylko
domyslaé, podobnie jak my, stuchajac monologu Szpitala
w dramacie Biatoszewskiego. Ten prosty i genialny po-
myst czyni z kazdego ze Swiadkow sztuki jej ukrytego bo-
hatera - moze samego pana Kocha? - zanurzonego w tdzku
i w szpitalnej logosferze, a zarazem jej wspétautora, od
ktérego inwencji zalezy ostateczny ksztatt podstuchiwane-
go tu Swiata4.

Sprébujmy na nowo stworzy¢ ten Szpital, budujac jego
momentalny obraz z pojedynczych dzwiekoéw, czgstek stow,
wyrazow, zwrotéw i catych wypowiedzi, ktére zarejestro-
wat pamieciowy magnetofon poety. W tym partyturowym
zapisie odkrywamy ukrytych - nie wymienionych w spisie

4 Biatoszewski powrdci do swego pomystu dwadziescia lat péZniej piszac
realistyczny i dziennikowy Zawal. W swoich szpitalnych zapiskach notuje
pewnego dnia : ,Wpadam na pomyst dyktowania nocami, po cichu, do
magnetofonu”. M. Biatoszewski, Zawal, Utwory zebrane, t. 6, Warszawa
1991.
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0s6b - bohateréw dramatu Biatoszewskiego. Poznajemy
ich charaktery, sytuacje, wjakiej sie znalezli, aw korcu ich
dramat zapisany w formie kaskady wigzgcych sie ze sobg
i nieustannie rozsypujach glosek. Zadna z nich ani na
chwile nie traci swej zyciowej motywacji. JesteSmy
w prawdziwym szpitalu dla gruzlikéw i jezeli tylko nie
zawiedzie nas stuch, mamy szanse doswiadczy¢ wszystkie-
go, co wiagze sie z takim pobytem.

Podstuchana aria Szpitala

Pani Koch odchodzi spod zamknigtych drzwi, Szpital
zaczyna przemawiac swoim zwykitym gtosem karty choro-
bowej. Cos$ sie jednak zmienito w jego dotychczas bezna-
mietnej litanii. By¢ moze za sprawag incydentu z Panig
Koch monotonne wyliczenie Szpitala staje sie o wiele bar-
dziej agresywne:

SZPITAL: temperatura!
streptomycyna!
Plwocina
o-be
be-ka
mocz...

Tak sie pacjentéw nie bada - tak sie ich straszy! Te
gtosne, obco brzmigce, skomplikowane i odpychajace sto-
wa, w ktorych czai sie skrywana wyzszos¢ i niecheé, daja
Szpitalowi niezwyklg przewage nad pacjentem. | Szpital
manifestuje ja z upodobaniem, przestuchujgc badanego
niczym sedzia $ledczy. Zwykta karta choroby staje sie
w dramacie Biatoszewskiego dokumentem oskarzenia i
winy, wymierzonym przeciwko choremu. Rytualnie odczy-
tywana przez lekarza podczas obchodu, brzmi jak orzecze-
nie sagdowe, nieustannie emitowane przez gto$niki w ca-
tym szpitalu. Gtos doktora-sedziego stychaé¢ wszedzie, jego
celem jest kazdy pacjent i kazdy pacjent, atakowany spe-
cjalistycznymi terminami, paradoksalnie czuje sie winny
swej choroby. Milknie wiec i zalekniony chowa sie pod
kotdrag. Taki efekt znany jest w szpitalu powszechnie, Bia-
toszewski tylko go poteguje, przedstawiajgc szpital jako
miejsce nieustannej psychicznej opresji.
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Wystarczy jednak, ze w litanii Szpitala pojawi siejakie$
bardziej swojskie stowo, a catajego jezykowa moc momen-
talnie znika, ulatnia sie. Uczepieni takiego stowa pacjenci
natychmiast zmieniajg styl jednostronnej dotychczas rela-
cji, oswajaja lekarski dyskurs, ozywiajg sie i nawet probuja
rozmawiaé. Tym stowem w monologu Szpitalajest oczywi-
dcie ,mocz”, ktére to stowo nalezy wprawdzie do stownika
karty chorobowej, ale z uwagi na swe zwigzki z ,niskg”
fizjologig cztowieka, w pacjentach - zwilaszcza na meskim
oddziale, w obecnos$ci pielegniarki - wywotuje zwykle pe-
wne odruchowe reakcje. W sali stycha¢ nagle jakie$ psyka-
nia, cmokniecia. Biatoszewski zaznacza je pojedynczymi
gtoskami, onomatopeicznie odrywajacymi sie od koricowki
wyrazu: ,mocz........ cz...c...”. Do mowy Szpitala wkrada
sie wiec szum, takjakby tasma magnetofonu, na ktory caty
ten dramat zostat umownie nagrany, nagle sie zakotysata.
To szum mowy pacjentéw, wdzierajacy sie przez szczeline
mowy doktora. Na razie sa to jakies utamkowe dzwieki, ale
wiemy juz przynajmniej, ze ten szpital nie jest pusty. Ktos
tam lezy i stucha sedziowskich orzeczen podczas codzien-
nego, rytualnego obchodu.

Psykania w sali przerywa nagte ,,...cisza”, takze nieja-
ko wykluwajgce sie z ogélnego szmeru. To pewnie pieleg-
niarka gromi niesfornych pacjentéw, ktérzy natychmiast
milkng. W szpitalu panuje wiezienna dyscyplina. Ze stro-
ny lekarskiego konsylium dobiega teraz cigg nazw i skré-
téw nazw przepisywanych pacjentowi medykamentéw.
Dyktuje profesor, asystenci podpytuja, przytakuja: ,aa ze-
ro zero dwa a... massa tabulettae rad. ipeac. codeini ph aa
zero zero dwa mfp”. Brzmi to wszystko rownie niezrozu-
miale jak karta choroby, ale ma nieco inny charakter. Nie
wyroku, ale szeptanego zaklecia, jakichs magicznych for-
mut, ktére nad pacjentem wypowiadajg ubrani w kitle
medrcy. Zmienia sie wiec takze charakter rytualnego ob-
chodu. Rozpoczyna sie bowiem faza tajemniczego zama-
wiania, ktorego przedmiotem i biernym Swiadkiem jest
lezacy w t6zku chory.

Po chwili grupa mistrzéw przechodzi do nastepnego
pacjenta i wszystko rozpoczyna sie na nowo: ,,0-be / be-ka
/' mocz...”, ale salajestjuz zmeczona i trudno jej zachowac
dyscypline. Przy stowie ,mocz” znowu wszyscy sie ozywia-
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ja, pojawia sie szum: ,mocz... cz... ¢z...”, i, nie uciszony,
przechodzi w gwar. Domyslamy sie, ze obchdd przeszedt do
drugiej sali, albo nawet skoriczyt sie juz i pacjenci zaczyna-
ja ze sobg rozmawia¢. Gwar narasta. Dominuje w nim
znowu wykluwajgce sie z ,moczu” stowo ,czwartek”, prze-
chodzace w ,czwartg”. To termin i czas rodzinnych wizyt.
Pacjenci moéwig o zblizajacych sie odwiedzinach, co reje-
strujemy w formie utamkowych, dochodzacych z réznych
stron oznajmien: ,czprzychodz przyjecia”, ktore stajac sie
na chwile gtosem woznego, informuja o przyjsciu gosci.
Dzien wizyt momentalnie realizuje sie tu w mowie:
»a a psz prsz prész uu a tu u tu tu tuu moje +6zko tu nie
moje t6zko niech siada a a ajak tam”. Zaproszenia, wska-
zywanie miejsca, drobne uprzejmosci ze strony tych, czyje
t6zko moze postuzy¢ obcym za siedzisko, konwencjonalne
pytania o zdrowie. Z gtosniejszej relacji rodzi sie sytuacja:
» tam wynoszg nieboszczyka 0 wynoszg wynosza to
0 0 kopie truponoszke w potde”. Zgon oswajany rubaszno-
écig, dowcipem, w ktérym zaznaczajg sie charaktery,
z ktérego wytania sie klimat szpitalnej codziennosci,
przerazajacej i powszedniej, na styku zycia i $Smierci. Po
chwili znowu zanurzamy sie w tym cichym, szpitalnym
»,m mm m”, w tym specyficznym klimacie sakramental-
nych pytan o zdrowie, warunki, szpitalne jedzenie, higie-
ne: ,m a sz czym? s tym szczym?”, w ktérych mieszajg sie
rozmaite sfery ludzkiej fizjologii. Jedzenie, wydalanie tra-
cg tu swojg na zewnatrz szpitala ostro przestrzegang
roztgcznosé. W szpitalu koniecznos¢ staje sie normalno-
scig, kto$ pije kompot, kto$ inny sika w tym czasie do
kaczki. Wobec choroby, cierpienia, ale tez w sytuacji przy-
musowego odstoniecia, w t6zku na oczach wszystkich,
kulturowe tabu stabng, a czynnosci podstawowe stajg sie
pierwszymi. W urywkowym, $ciszonym ciggu rozmow,
ukrytych w partii Szpitala, troska krewnych o jedzenie
miesza sie z troska pacjenta o prawidtowe wydalanie.
Tych Kilka niepetnych, ruchomych zwrotéw kryje w sobie
maty rytuat szpitalnych odwiedzin: szepty, rozkladanie
jedzenia, samo jedzenie zupy, kompotu, potem zawijanie
brudnych naczyn, stoikéw. | czestowanie samotnych sa-
siadow, do ktérych nikt nie przyszedt. Chocby pana Ko-
cha. Moze to uprzejme przyzwolenie ,niech siada”, skie-
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rowane do kogo$, dla kogo zabrakto miejsca, pochodzi
wilasnie od niego?

Czwartkowe wizyty konczga sie. Stycha¢ nawotujace pie-
legniarki, odgtosy pozegnan, moze pozdrowien, zagtuszo-
ne juz zwyczajnym rumorem szpitala. Z szumu, stukotu,
kotatania wyradza sie nowa sytuacja: jedzie blaszany wé-
zek z garami. W kilapanie pokrywami ,ge ge” wplatujg sie
wezwania na rentgen, wywolywania z sal, potwierdzane
i komentowane przez pacjentdéw. Po cichej, kojacej godzi-
nie wizyt te walenia i wezwania catkowicie zmieniajg Kkli-
mat szpitalnego oddziatu. Znika namiastka domu, prywat-
nosci, osobnosci, powraca gromadna dyscyplina, zaczynaja
sie badania, zabiegi - na nowo rozkreca sie mechanizm
Szpitala. Budzi sie tez uspiona na chwile niepewnos¢, kto-
rej nie zdota zagluszyé rutyna lekarzy i pielegniarek.
»,0O chorobach ani mru-mru!” - przestrzega profesor przed
kolejnym obchodem, ale nawet jemu nie udaje sie ukry¢
tego, o czym myslg wszyscy w tym gruzliczym szpitalu,
zwiaszcza gdy rozpoczynaja sie przeswietlenia. Profesora
zdradza jezyk. W kolokwialnym ,ani mru-mru” czai sie
przeciez bezwzgledna przepowiednia: ,umrg!”.

By¢ moze dlatego lekarze nie ryzykuja zadnych lu-
dzkich kontaktéw z pacjentami, a méwiac Scislej: nie pro-
buja rozmawia¢ z nimi w zadnym ludzkim jezyku? Moze
wiasnie po to, by unikng¢ méwienia o Smierci, Szpital
uruchamia ten swoj naukowy i zyciowo catkowicie asepty-
czny dyskurs?

SZPITAL: ru m ruo ro zro zero zero zero dwa aa m. tbl. mpf.
aam.

fpm..

f...

p...

Formuty z lekarskiego stownika szybko przeradzaja sie
w catkowicie niezrozumiate staccato Szpitala, ktére moz-
na by nazwac pigutkowo-zgtoskowym, poniewaz w emito-
wanym tu uktadzie dzwiekéw tatwo rozpoznaé symboli-
czne nazwy niektérych witamin. Wystarczy chwila nie-
uwagi, by cata ta lekarsko-pielegniarska gadanina zamie-
nita sie w abstrakcyjng kompozycje muzyczng, ktéra wy-
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daje sie parodig jakiejkolwiek komunikacji. Pamietajmy
jednak, ze dla personelu kaskada tych abstrakcyjnych
dzwiekéw posiada swojg motywacje i stanowi w istocie
rodzaj tajnego rozkazu, w ktérym zapisano, co podawac
choremu i jak go leczy¢! Szpital dzieli sie wiec na tych,
ktérzy znaja ,,pismo” i wiedza, oraz tych, ktérzy nie wie-
dza i nie umiejg odczytywaé tajemnych znakéw, szyfruja-
cych ich los. Podziat ten nieodparcie kojarzy sie ze struk-
tura jakiej$ tajemniczej sekty, w ktorej garstka mistrzéw
kieruje nieswiadomym tlumem wiernych. Ttum chetnie
powtarza niezrozumiate dla niego, ale za to pieknie
brzmigce formuty, niczym dzieci ulegajgc ich magii. Zdzie-
cinnienie staje sie takze udziatem pacjentéw Szpitala. Wi-
taminowe staccato przeradza sie w ich wykonaniu - a mo-
ze tylko odbiorze? - w niemowlece gaworzenie:

mm

ff

PP
mmm
fff

pf

mu uu
a

m la

z ktérego wytaniaja sie na koniec pierwsze dzieciece stowa
-ma m annna”, czyli potgczenie kaszki mannej z mama.
Ale to tylko salowe i kucharki rozlewaja poranna porcje
kaszy na mleku. Doroste dzieci w pizamach, zapakowane
do t6zek, przechodzg pod chwilowg opieke bab z kuchni,
ktore oprdcz kaszy wnoszg do sali swoj prostacki, szyderczy
humor. Bo ,proséwka”, ktdra dowcipnie proponujag cho-
rym, to nie zadna kasza, ale najgorsza forma gruzlicy, po
ktorej - jak dorzuci inna kucharka - szybko, w galopach,
przychodzi ,rozpadéwka”, czyli Smier¢. NajczesSciej przez
uduszenie, stad dowcip z ,gardlang”, ktéra pewnie obok
kaszy tez znalazta sie na talerzach pacjentéw5. Od stowa

5 Chodzi rzecz jasna o podgardlana, rodzaj taniej pasztetéwki, ktéra
obok salcesonu przez wiele lat stanowita specjalnos¢ szpitalnych zaktadow
w PRL.
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do stowa ztozyta sie taka sardoniczna wyliczanka szpitalna
zartujgcych bab z nizszego personelu.

Humor salowej chyba nie jest zarazliwy. Pacjenci szep-
cg cos, czego nie styszymy i czego nie dostyszata baba, bo
dopytuje sie nachalnie: ,ceo0? co? ce? ceo? sztuczne co???”
Pewnie chodzi o sztuczne ptuca, marzenie kazdego powaz-
nie chorego gruzlika, na ktore szyderczo, w nagtym zaspie-
wie, reaguje wydajaca kasze kuchara: ,tu mi wyrosnie
peeelargonia! 6. W domysle - jak go do tego podtgcza. Bo
przeciez to nie ,on umiera?! to ja umieram!”, bo haruje
w tym szpitalu za grosze. Kucharka rozkreca sie na dobre,
drwi, wyrzeka, atakuje: ,,c0? umiera? znoéw przed obia-
dem?”. Nawet przedrzeznia tych przestraszonych, chu-
dych mezczyzn. Bo oni tu tylko ,,dziu - ra- zdje - cie - dziu
- ra - zdje - cie - dziu - ra”, a cztowiek tyra, o wlasnych
chorobach nie mysli. Zresztg, ,co jest do jasnej cholery,
Salowa cztery razy powtarza to szpitalne zaklecie, ktéra
ma zaczarowaé rzeczywistosé, uspokoi¢ chorych, wzgle-
dnie zamknag¢ im usta. Kto$ niestyszalnie protestuje, kto$
narzeka, co powoduje dalszy prostacki atak salowej:

co? ciego?
zdjeciego?
lepij! tepij!

w ktéry wkrada sie juz gtos lekarza ,a a zero dwa zero
dwa aa”. Salowa dospiewuje jeszcze inny szlagier: ,bujaj
mnie siostro pacjenta”, co brzmi dwuznacznie i moze od-
nosi¢ sie do jej wlasnej, ,samarytanskiej” postugi, a na-
stepnie wytacza sie z garami. | tak:

piatek
sobota
niedziela a a
poniedziatek
wtorek
$roda

6 Wskazéwka Biatoszewskiego w sprawie zaspiewu jest bardzo konkret-
na: ,na melodie spod «Komety» z dziobaniem sie palcem w dion”. Za
chwile kucharka zaspiewa na melodie ,bujaj mnie Antek psiajucho”.



348 Gramatyka i mistyka

toczy sie zycie pacjentéow Szpitala. Nad ich glowami z ce-
remonialnym i instytucjonalnym tadem lekarzy $ciera sie
spontaniczny i szyderczy zywiot salowych i kucharek. Obie
sity, zaklete w dramacie Biatoszewskiego w dwdéch odreb-
nych jezykach, na rézne sposoby manipulujg pacjentami.
Dla lekarzy chory jest bezwolnym przedmiotem ich nau-
kowo usankcjonowanego dziatania, nieSwiadomym obiek-
tem uzdrowicielskich czynnosci, poddanym, ktéry skitada
w ich rece swoj los i w milczeniu oczekuje wyroku. Dla
kucharek, salowych, sprzataczek pacjent jest niesfornym
dzieciakiem, ktérego trzeba opra¢, nakarmic¢ i utempero-
waé, a zarazem nieznosnym staruszkiem, ktéry doprowa-
dza do szatu swoja bezradno$ciag, nieustanng obawa o zycie
i zgodg na pisany mu los. Chociaz obie strony na swdj
spos6b dazag do ozywienia chorych - kucharki przynosza
jedzenie i zywg mowe ulicy, lekarze aplikujg pigutki i me-
dyczne zaklecia - jednym i drugim czego$ istotnego bra-
kuje. Ale wlasnie minat tydzien, skonczyt sie wielki, poli-
foniczny monolog Szpitala, a pod jego drzwiami znowu stoi
Pani Koch. Niesie dla meza kompot.

Zdazyc¢ przed smiercia

SZPITAL: dzi$ Sroda przyjecia w czwartki procz $rod 1 ks. gi. 1 ks.
oddz?

w czwartki procz $réd? dz...

Replika Pani Koch jest replika dostowng, tak jakby
czes¢ kwestii Szpitala nagrata sie na tasme bohaterki dra-
matu. Zresztg cata rozmowa Pani Koch ze Szpitalem jest
takim dostownym, cho¢ nieco skréconym, a doktadnie;j:
magnetofonowo przyspieszonym powtérzeniem ich po-
przedniego dialogu, z ktérego teraz znikaja jedynie pewne
fragmenty. W kontaktach Pani Koch ze Szpitalem nic sie
mimo to nie zmienia. Ich relacja staje sie jeszcze bardziej
formalna i zautomatyzowana. Kobieta znowu sie pomylita,
a instytucja takich ludzkich pomytek nie toleruje. Kazdy
doktadnie odgrywa tu raz napisang czy tez zapisang (na
tasmie) role i zdaje sig, ze szanse na przetamanie ustalone-
go schematu sg rowne zeru. Reka, ktéra obstuguje magne-
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tofon, moze jedynie zwalnia¢ lub przyspieszac obroty tas-
my, ale nie jest w stanie zmieni¢ nagrania. Pan Koch nie
zobaczy wiec swojej ukochanej zony, ona znowu odniesie
kompot do domu.

»,Pani Koch odchodzi, krgzy”, Szpital na nowo podejmu-
je swojg catotygodniowa arie, ktéra takze jest do pewnego
stopnia skondensowana powtorkag tego, co ustyszeliSmy
poprzednio. A wiec znowu czwartki i wizyty krewnych, te
same uprzejmosci i ten sam zaspiew salowej, wezwanie na
obiad zmieszane z hastem ,opad”. W fizjologicznym, szpi-
talnym zlepie laboratoryjna formutka przepoczwarza sie
w poobiednie bekanie chorego:”o - be - be - ka!” W tym
werbalnym i sytuacyjnym skrdcie, w ktérego efekcie czas
zaczyna biec w Szpitalu o wiele szybciej, wyrazniejsze sta-
je sie owo wewnetrzne napiecie miedzy obrzedows ,,gorg”
lekarzy i szyderczym ,dotem” salowych. Jest to w istocie
starcie dwdch odrebnych jezykdéw, ktére niczym zapasnicy
zwierajg sie ze sobg i mocujg, z czego powstaje taka oto
wielce pogardliwa litania kucharki, wesoto pchajacej swoj
wozek:

wiomecyna!

ale mecyna

phi mecyna
cocomycyna?
etammycyna
wielkiemecyna ph

Zywiotjej szydliwego jezyka zyskuje zdecydowana prze-
wage nad rytualnymi zakleciami lekarzy. Lekcewazgcy ton
personelu pomocniczego zaczyna wdzieraé sie w sama
strukture profesorskiej mowy! Do jednego tacinskiego ,te-
matu” udato sie bowiem kucharce dopasowac az pie¢ po-
gardliwych ,przedrostkow”, ktére nie tylko trywializujg te
uczong ,mecyne”, skojarzong tu po prostu z ,medycyng”,
ale tez wydobywaja z niej jej wiasng, ukrytg trywialnosc
poprzez zblizenie tajemniczych ,mecyn” z niemniej tajem-
niczymi, ale juz jezykowo oswojonymi ,mecyjami”. Tymi
~wielkimi mecyjami” z potocznego jezyka starych warsza-
wiakoéw, ktdére znaczg po prostu ,nic wielkiego”, ,zaden
problem”. Po prostu ,tyle, co splung¢”, ale to juz kolejny
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frazeologizm, ktory w partii salowej pogardliwie zohydza
formularzowa ,plwocine”. Salowa chyba naprawde splu-
wa, po raz kolejny wytaczajgc lekarzom, schorowanym
pacjentom i samemu marnemu zyciu swoja prostacka woj-
ne na stowa i gesty. Potem wytacza gary z zupa i odchodzi
Z wyzszoscia, ,plwajgc” na wszystko.

Mija tydzien, we srode Pani Koch zjawia sie pod drzwia-
mi, dzwoni. Szpital odpowiada, informuje i odsyta kobiete
do domu. Wszystko dzieje sie wedtug tego samego, raz
odegranego wzoru, tylko krdcej i zwiezlej. Magnetofonowa
tasma losu kreci sie bowiem jeszcze szybciej - na szpuli nie
pozostato jej zbyt wiele. Szpital takze sie spieszy, wypowia-
dajac mieszanke szydliwych zaspiewdéw, okrzykow i uwag,
przeplecionych pigutkowym staccato pielegniarek. Mija ty-
dzien, Pani Koch u wrot, szybki dialog, ,,Pani Koch odcho-
dzi, krazy szybko”. Roéwnie szybko Szpital wypowiada
skrét swojego monologu. Czas pedzi, Pani Koch wraca,
odchodzi, ,coraz szybciej krgzy”, przeczuwajgc pewnie nie-
szczescie. Nie moze dostac sie do chorego meza, nie moze
dopetni¢ matego rytuatu mitosci. Przyklekajac, btyskawi-
cznie nawraca. Podobnie tasma z partig Szpitala. Teraz
styszymy juz tylko charakterystyczny piskliwy dzwiek,
w ktérym udaje siejednak rozpoznac gtosy dwoch zantago-
nizowanych stron: ,czwartczwart aa prz a mfp «tu miwyr-
Snpelrgon» aa lepitepi! «buj mnie siéstr cjenta» dzissr”.
Pani Koch wraca. W panicznej i syntetycznej formutce za-
myka catly dialog ze Szpitalem. Szpital, ,nie zwracajgc na
nig uwagi”, w natezeniu wypowiada swoje ostateczne, dwu-
wartosciowe zaklecie, ktére jednak nie pokona $Smierci.

SZPITAL: czwartczwart aa mpf peeelargonia lepilepi bujaj mnie
siostro pac -

Tasma spada, szpula przestaje sie kreci¢, z pacjenta
pozostaje juz tylko potéwkowe ,pac”, niczym odgtos ude-
rzajgcej muchotapki. To koniec. Szpital milknie i otwiera
sie, objawiajgc zwitoki pana Kocha.

Nastepuje milczacy - i moze najbardziej przejmujacy
z dotychczasowych - finat sztuki Biatoszewskiego. Szpital
»hachyla sie glowg w dot z siebie zrzucajgc ornat”. Znamy
ten ruch z Lepéw. Smieré przychodzi nagle ijednym ciosem
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- strzalem - tamie cztowieka na pét. ,Pani Koch podlatuje
do Szpitala” w odruchu natychmiastowej pomocy.

Szpital wpostaci Pana Kocha zgarnia sig, prostuje w nieboszczyka
sztywnego w gotowych juz trumiennych mankietach, w czarnej, goto-
wej na sobie trumiennej marynareczce, opiera si¢ katafalkowo pionowo
o $ciane, zamiera. Pani Koch podlatuje posadzka do Pana Kocha, kar-
mi go tyzka. Pan Koch jedzenia nie przyjmuje, Pani Koch, obojetna
na to, karmi go dalej, raz po raz podnosi tyzke z kompotem ijeszcze
raz, ijeszcze raz, ijeszcze raz...

Groza. Pani Koch karmi trupa, dopetniajgc zaniedbane-
go obrzadku. Moze czuje, ze ta Smieré nastapita takze zjej
winy, bo nie zdgzyta z kompotem i od tygodni nie udato jej
sie odwiedzi¢ meza? Teraz karmi go na przekdr $mierci,
jakby chciata jg pokonaé, ajego odzyskac. Karmi jak mate
dziecko, tyzka po tyzce. Kompot wylewa sie na Swigteczne
ubranie. W tej absurdalnej, ale jednoczes$nie catkowicie
zrozumiatej, koniecznej, ewidentnej czynnosci kryje sie
wszystko, co Pani Koch niosta mezowi. Przegrata potyczke
ze Szpitalem. Nie przedarta sie ze swojg mitoscig tam,
gdzie umierat jej maz, poddany ceremonialno-szydliwym
zabiegom szpitalnego personelu. Za kazdym razem przy-
chodzita nie w pore, nie potrafigc dopasowac sie do porzad-
ku Szpitala. Jej ofiarne powroty niczego nie zdotaty odmie-
ni¢. Szpital nadal funkcjonuje wedtug raz na zawsze usta-
lonego rytmu, a zamknieci w nim ludzie zyja i umieraja
zgodnie z wcze$niejszym zapisem magnetofonowej tasmy.
Teraz nastgpit ostateczny koniec. Mechanizm zatrzymat
sig, a sens ukrytej w dramacie Biatoszewskiego metafory
ludzkiej egzystencji staje sie dla nas coraz wyrazniejszy.

Stowa jak ludzie

W Pani Koch réwnie istotny jak znaczenie zapisanych
na tasmie stéw jest sam charakter ich emisji. Czytajac
uwaznie monolog Szpitala, ten pierwszy, najdtuzszy i wzor-
cowy, stowo po stowie napetnialiSmy szpitalng logosfere
bytem, razem z Biatoszewskim stwarzaliSmy z dZzwiekéw
Swiat, lepiliSmy ludzi, kreowalismy sytuacje. Jednoczesnie
stuchajgc tych rozmaitych gltoséw, prébowalismy odnalezé
rzadzaca nimi zasade, odkrywajac, ze szpitalny Swiat tego
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dramatu wypetniajg dwa jezykowe porzadki. Ten oficjalny,
ceremonialny i, ze wzgledu na realistyczng motywacje sztu-
ki, naukowo-medyczny. | ten nieoficjalny, zywiotowy, spon-
taniczny, w dramacie przypisany szpitalnej obstudze. Oba
jezyki w typowy dla siebie sposéb oswajajg te podstawowag
dla zycia w szpitalu - ajest ono tu jedynie kondensacjg
zycia w ogdle - sytuacje umierania. Zajezykiem medycznej
ceremonii kryje sie hierarchia i tajemnica, jezyk spontani-
czny przynosi szyderstwo. Obajednak nie sgw stanie poko-
na¢ wyrokéw losu. Nazywajajedynie i kreujg dwie mozliwe
postawy, jakie cztowiek moze przyja¢ wobec zycia. Nie dajg
jednak zadnej mozliwosci jego odmiany.

O cztowieczej bezsilnosci i egzystencjalnym zdetermino-
waniu swiadczy w dramacie Biatoszewskiego wewnetrzny,
gramatyczny mechanizm wypowiedzi Szpitala. Jest to me-
chanizm narodzin i nieustannego zamierania, ktorego
dziatanie obserwujemy tu na poziomie fonetyki. Dotych-
czas traktowalismy monolog Szpitalajak polifoniczny splot
rozmaitych utomnych gloséw. Niczym odbiorcy jakiego$
naturalistycznego stuchowiska, niczym lezacy w t6zku pa-
cjent, podstuchiwalismy Szpital, wyobrazajac sobie toczace
sie w nim zycie. Takim podstuchiwanym zyciem rzadzi za-
sada ciggtych niedostyszen, natozen i nagtych emisyjnych
zaktocen. Lezacy w t6zku pacjent niejest w stanie ustyszec
wszystkiego. Nawet skupiony na tym, co sie wokdt niego
dzwiekowo wydarza, ulegaprzeciez fonicznym ztudzeniom.
W Szpitalu bowiem nie ma rezysera, ktéry porzadkowatby
wypowiedzi poszczegblnych os6b. Szum staje sie podstawo-
wajakoscig dZzwiekowa szpitalnej logosfery, poziomem zero,
z ktorego powstajg i do ktérego powracajg wyrazniejsze, to
znaczy zrozumiate ciggi wypowiedzi. Znaczenie wigc poja-
wia sie tu i znika w nieustannym procesie emitowania
chaotycznych dzwiekéw. Z fonicznego chaosu wytania sie
na chwile brzmieniowo-semantyczny porzadek, by za chwi-
le znowu rozpusci¢ sie w chaosie.

Zauwazmy jednak, ze zasada niedostyszen i emisyjnych
zaktocenn ma swoj symetryczny odpowiednik w samej mo-
wie Szpitala. Jego monolog jest przeciez precyzyjnie zapi-
sang partytura, przeznaczong do gtosnego odtworzenia -
jest rolg! Chaotyczne partie monologu Szpitala nie stano-
wig przeciez przypadkowej zbitki dzwiekéw wypetniajg-
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cych szpitalng sale. To fonetyczne uktady gtosek, porzad-
kowane i kreowane w zgodzie z prawem dzwiekowych
upodobnien. Foniczny szum okazuje sie kontrolowanym
i bardzo precyzyjnym procesem przepoczwarzania sie po-
jedynczych dzwiekoéw i catych zgtosek poprzez rzeczywiste
lub tylko imitowane zblizenia i upodobnienia fonemoéw.
Gto$no wymawiane przez aktora, ciagi takie kojarza sig
z ré6znymi odmianami jezykowej patologii - jakaniem sig,
zacinaniem, btedng artykulacjg - ale tez z mowg niemow-
lat, starcow i ludzi chorych, cierpigcych. Swoim brzmie-
niem, zgtoskowym rytmem oddechu imitujg tez czasami
chorobliwe rzezenie, moze nawet agonie?.

Niezaleznie od stylistycznej i semantycznej wartosci
poszczegblnych kwestii Szpitala jego mowa rzadzi ten
sam, nieustannie eksponowany, fonetyczny mechanizm
narodzin i Smierci stowa. Aria Szpitala nie tylko bowiem
zbiera rozmaite glosy, odtwarza takze sam proces mowie-
nia. Stowo wykluwa sie tu z gltoskowej obocznosci, upodob-
nienia, z trudem tgczy sie w znaczace czastki, przepoczwa-
rza i rozwija. Wreszcie jest, skoriczone i petne, i w tej swo-
jej brzmieniowej i semantycznej doskonatosci stwarza, na-
zywa i interpretuje Swiat, by za chwile zwatpi¢ w swoja
moc, ostabngc¢, odsungc¢ sie od rzeczywistosci, ming¢ sie ze
znaczeniem, rozsypa¢ w nic nie znaczgce gtoski. Umrzeé
z charkotem i w konwulsjach, by w tym samym momencie
rozpocza¢ ponowng wedréwke ku nowemu znaczeniu, na
nowo sie narodzi¢ w nowym uktadzie dZzwiekéw, nowym
stowie, cztowieku i nowej sytuacji.

W dramacie Biatoszewskiego stowa, sensy, ludzie nieu-
stannie rodzg sie i zamierajg w mitycznym porzadku wie-
cznej powtorki. Jednoczes$nie cata aria Szpitala, przedzie-
lana kolejnymi replikami dialogéw z Panig Koch, podda-
wana jest zabiegowi powtdrnego odstuchu i powtérnej ar-
tykulacji. Wyglada to tak, jakby$Smy z uporem puszczali to
samo nagranie, za kazdym razem jednak w nieco szybszej,
skréconej i bardziej syntetycznej wersji. Pani Koch biega
bez wytchnienia, koto zycia wiruje coraz szybciej. W dra-
macie Biatoszewskiego jest nim magnetofonowa szpula.

7 Ten walor szpitalnej partytury szczegélnie mocno uwydatnit Piotr
Cieplak w telewizyjnej wersji Pani Koch z 1995 roku.
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Szpula kreci sie, nawinietej na nig tasmy stopniowo uby-
wa. Ciggle obroty wigzg sie tu wiec z nieustanng zmiana,
poniewaz taSma ma swoja dtugos¢ i musi sie skonczyc.
Szpula obraca sie coraz szybciej, caty mechanizm ulega
przyspieszeniu, tak jak w wedréwce po spirali, a nie po
kole. Porzadek mityczny, z jego nieustanng przemiang
i cigglymi nawrotami, pokrywa sie wiec tu z porzadkiem
historycznym. Ludzkie zycie, podobnie jak ziemska we-
dréwka pokolen, ma swoj kres, ale nie jest powiedziane, ze
bedzie to kres absolutny. W Wiwisekcji - pierwszej sztuce
Biatoszewskiego - tango spiralnej Trzepaczki konczyta
znamienna fraza: ,wracam do szpulki / westchnienie ul-
gi”, co interpretowalismy jako wyobrazniowy powro6t do
matczynego tona i pierwotnego raju. W ostatniej sztuce
poety ta sama metafora zyskuje inny, eschatologiczny
sens. Przypominam, ze magnetofon wyposazony jest
w dwie krecgce sie szpule i taSma, ktorej ubywa na szpulce
lewej, nawija sie na szpulke prawg. Koniec emisji stanowi
wiec takze ostateczne dopetnienie - ,powrot do szpulki”,
ale nie do tej samej! Nowy zwdj jest jednak dla nas catko-
wicie niedostepny. Chyba ze jakas reka przetozy szpule
i na nowo wigczy mechanizm.

Pani Mitos¢

Jakie miejsce w catym tym egzystencjalnym i dziejo-
wym mechanizmie zajmuje Pani Koch? Jej rola jest szcze-
gbélna. Zauwazmy, ze ma ona - wprawdzie ograniczong -
moc przewijania tasmy, ingerowania wjej bieg, przychodzi
wiec niejako z zewnatrz, spoza $wiata, ktérym w dramacie
Biatoszewskiego jest sam Szpital. Pani Koch zderza sie ze
Swiatem, ale jednoczes$nie w pewien sposéb do Swiata tego
nalezy. Nie tylko poprzez swéj realny zwigzek z chorym
mezem. Za sprawg swego obrotowego ruchu jest bowiem
wigczona w sam proces egzystencji, stanowigc niejako jej
naped, moc. To przeciez ona wyznacza ruch obracajgcej sie
szpuli. Jest wiec kims, kto tgczy w sobie dwa porzadki: ten
zewnetrzny, ktérego nie znamy, bo nie zabrzmiat on tu ani
jednym dzwiekiem - préocz kilku znaczacych stéw samej
kobiety - i ten wewnetrzny, ziemski, szpitalny, peten roz-
maitych gtoséw. Pani Koch jest kims, kto prawie milczy, nie
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spiera sie ze Szpitalem, chociaz nieustanie podejmuje pro-
by jego pokonania. Przyjmujac glos Szpitala, najczesciej
wypowiada to jedno, najwazniejsze i jakby urwane, nie-
spetnione stowo ,koch”. Tego stowa Szpital nigdy za nig
nie powtorzy.

Kim jest Pani Koch? Jest kims$, kto w nieustannych
nawrotach, w ofiarnym trudzie kazdemu pokoleniu rodza-
cych sie i umierajgcych ludzi przynosi mitos¢. Jest jej
zwiastunem. Po kazdym Srodowym niepowodzeniu Pani
Koch nastepuje przeciez przez wszystkich oczekiwany
czwartek rodzinnych odwiedzin. Szpitalny moloch wypet-
nia sie wtedy gtosami i gestami matego obrzedu rozmowy,
karmienia, opieki. Te gtosy i gesty nie majg mocy ocalania,
nie chronig chorych przed cierpieniem i $Smiercig, stowem
- nie zmieniajg porzadku $wiata. Z jakich$ powodéw tas-
ma musi przewing¢ sie do konca. Zauwazmy jednak, ze
osobisty dramat Pani Koch polega wtasnie na tym, ze nie
udaje sie jej dotrze¢ do meza przed jego $miercig. Jak
gdyby ta wizyta rzeczywiscie mogta co$ zmieni¢. A jednak
kazdy, kto asystowat ciezko chorej osobie w jej cierpieniu
wie, jak wielkie znaczenie ma ten domowo-szpitalny ob-
rzadek przygotowywania, niesienia i spozywania pokar-
moéw. Trywialna, moze nawet groteskowa wyprawa z kom-
potem Pani Koch kryje w sobie sens, ktory doskonale wy-
czuwajg wedrujace do szpitala kobiety. Czy jest nim tajem-
nica ofiary?

Kim jest Pani Koch? Jest kolejnym wcieleniem dobrych
i opiekunczych kobiet, czasem w sposob bardzo tajemniczy
pojawiajacych sie w dramatach Biatoszewskiego. Jest otor-
biong baba z kokiem, ktéra niesie jedzenie. Jest matka,
ktora do konca opiekuje sie umartym i nagle zdziecinnia-
tym mezem. Czyz w finale dramatu nie staje sie nawet
wspotczesng, nieco absurdalng replika $Sredniowiecznej
Piety? Ofiarna ratowniczka, opiekunka, karmicielka, po-
Sredniczka -jest Pani Koch zupeklnie realng osobg, a zara-
zem najwazniejszg bohaterka osobistego mitu poety i naj-
wiekszym w catej jego twdrczosci symbolem ludzkiej egzy-
stencji. Jest kim$ stad, znanym i swojskim, a zarazem
kims$ ,nie z tego Swiata”. Moze dlatego ciggle przychodzi
nie w pore, myli dni przyje¢, daty, godziny? Pani Koch,
pani Mitos¢...
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ZASPIEWAC DZIADY
CZYLI MUZYKA W TEATRZE BIALOSZEWSKIEGO

W teatrze Biatoszewskiego muzyki rozumianej trady-
cyjnie jako dzwiekowa ilustracja spektaklu oczywiscie nie
byto. Poza zwyktym tamburynem poeta nie wykorzystywat
na scenie zadnych instrumentéw, nie liczagc dzwieczgcych
przedmiotéw, jak metalowe kubly czy mosiezna taca; nie
towarzyszyt mu takze zaden muzyk czy cho¢by gramofon.
Stanistaw Prészynski, zaprzyjazniony z poetg kompozytor,
wspotpracowat z innymi twoércami Teatru na Tarczynskiej
- Stefanskim, Choiriskim - ale podczas wieczoréw Biato-
szewskiego jego rola ograniczata sie, jak sam wspomina, do
sprawdzania zaproszen i gaszenia $wiatta. Tak byto w sa-
mym teatrze, poniewaz muzyczne warsztaty, jakie podczas
okupacji i na poczatku lat piecdziesigtych organizowat
Proszynski dla swoich przyjacidt, nie tylko ksztattowaty
estetyczng wrazliwos¢ Biatoszewskiego, ale takze, jak sa-
dze, istotnie wptynety na jego Swiadomosé poetyckal
W Teatrze na Tarczynskiej i w Teatrze Osobnym muzykKi
nie byto, ajednak twierdze, ze niektére z wystawianych
tam dramatdéw narodzity sie witasnie z jej ducha. Z pewno-
$cig za$ duch muzyczny przeniknat autorskg inscenizacje
Biatoszewskiego Dziaddéw czesci iy a $cislej - monologu
Gustawa. Jak brzmiat romantyczny monolog w teatrze
poety i dlaczego wtasnie taki sposob jego interpretacji wy-
brat Biatoszewski?2

1 St. Préoszynski, Wspominajac Mirona, ,Poezja” 1985, nr 12.

2 O inscenizacji monologu Gustawa w Teatrze Osobnym pisze szczeg6-
towo G. Kerenyi, Odtancowywanie poezji, op. cit., s. 198-215.



358 Gramatyka i mistyka

W 1967 roku Miron Biatoszewski ogtosit w ,Odrze”
niewielki szkic zatytutowany O tym Mickiewiczu jak go
mowie3 do ktorego siegaliSmy juz wielokrotnie analizujac
sztuki z tomu Teatr Osobny. Poeta wspomina w nim swojg
rozmowe z Andrzejem Stawarem na temat wlasnej insce-
nizacji Dziadow:

O moim Gustawie z IV czeéci Dziadéw (bo i to robitem) Stawar
powiedziat, ze to mu sig¢ wydaje najbardziej zgodne z intencjg autora
(Mickiewicza). | takie zrobienie z tego opery.

- Opeiy? - zdziwitem sie i ukucngtem przed podestem od szafy,
na ktérym siedziat Stawar.

- Opery. Tak. Mickiewicz chciat napisa¢ opere. A ze mieszkat
w Wilnie, na prowincji, tam opery wtedy nie byto, to tak jg sobie
wyobrazat.

Czyli- pomijajac tu skromnos¢jako szum informacyjny - mégtbym
powiedzie¢, ze miatem jako Gustaw szanse na to, ze wyszto troche jak
miato wyjs¢.

Nieporozumienie.

Podwojne.

Ktoére (gdyby Stawar miat racje) wyszto na porozumienie.

Z autorem.

A na porozumieniu bardzo mi zalezato.

Czy Stawar miat racje, czy nie - ja - robigc Gustawa - bylem
przekonany, ze tak trzeba.

Premiera spektaklu, w ktéorym poeta przedstawit mo-
nologi Gustawa i Kordiana oraz, partnerujac Ludmile Mu-
rawskiej, fragmenty Kleopatry i Cezara Norwida i Wesela
Wyspianskiego, odbylta sie sze$¢ lat wczesniej. Wtedy takze
Telewizja Polska wyemitowata niektére sekwencje przed-
stawienia, a Antoni Stonimski napisat w ,Szpilkach”:

Niedawno widziatem i styszatem w telewizji Mirona Biatoszew-
skiego, ktory wygdakat fragmenty Norwida, Stowackiego i Wyspian-
skiego. Poniewaz Biatoszewski tamie cezure, zaciera rytm i sens, wy-
bijajac przypadkowe sylaby, tekst byt absolutnie niezrozumiaty
i wszyscy trzej poeci upodobnili sie do siebie i do utworéw Biatoszew-
skiego4.

3 Wszystkie cytowane dalej wypowiedzi dyskursywne Biatoszewskiego,
jesli nie zaznaczono inaczej, pochodzg z tego szkicu.

4 A. Stonimski, Zatatwione odmownie, ,Szpilki” 1961, nr 31.
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Trudno o celniejszg obserwacje! Rzeczywiscie utwory
romantykéw w wykonaniu Biatoszewskiego przypominajg
wiersze autora Osmedeuszy, bo poeta wydobyt z nich wias-
nie to, co stanowi rdzen jego wczesnej twdérczosci - meli-
cznos¢. Dlatego szkic O tym Mickiewiczu jak go méwie jest
nie tylko komentarzem do autorskiej adaptacji fragmen-
téw dramatu wieszcza. Ten, jak twierdzi Matgorzata Bara-
nowska, ,najbardziej skomplikowany i swiadomy, wspoét-
czesny traktat z historii form poezji polskiej”5mozna trak-
towac takze jako poetycki program Biatoszewskiego.

Autor Obrotdéw rzeczy przedstawia w nim historie form
wierszowych, a zarazem wilasng koncepcje poezji zywej,
czyli - recytowanej, intonowanej, w konicu $piewane;j:

Kiedy muzyki zabrakio - samo czytanie ,na sucho” zrobito sie
mniej efektowne. [...] Zaczeto sie czytanie po cichu. Wiec chyba nie-
porozumienie. | takie czytanie. | w ogéle takie pisanie.

Jednoczes$nie ,muzyka poszta sobie, na swoje hece, abs-
trakcje, na aluzje i domysty”. Poeta w swoim méwionym
programie opisuje pierwotng - idealng - sytuacje komuni-
kacyjng twadrcy ijego odbiorcow: recytacja i Spiew z towa-
rzyszeniem instrumentu wobec publicznos$ci zywo zaanga-
zowanej w opowiadang historie. Sytuacje, ktéra w szczat-
kowej postaci przetrwata tylko w kosciele i na jarmarku,
a odzyta w operze, chociaz jak twierdzi Biatoszewski, ,to
juz trzecia rzecz”, bo wymaga od odbiorcy wtérnej, Swia-
domie wywotywanej w sobie naiwnosci. Podobnie kabaret
i estrada. Zasadnicze nurty twdrczosci poetyckiej, muzy-
cznej i teatralnej od lat ptynag oddzielnymi korytami i de-
cyzja Biatoszewskiego, by graé, recytowaé, w kohcu Spie-
wacé przed publicznoscig utwory wiasne i romantykoéw, pa-
radoksalnie spychatajego twdrczos¢ na pogranicza ustalo-
nych poetyk. Wtasnie dlatego teatr elementarny, z uwagi
na jego zwiazki z meliczng archaika, odbierany byt jako
awangardowy eksperyment.

I generalnie rzecz ujmujac, byt to teatr awangardowy,
poniewaz jakakolwiek tradycja poddawana byla w nim
probie skrajnego indywidualizmu jego twdércy. Biatoszew-

5 M. Baranowska, Mistyfikacja ,samegozycia”, , Twoérczo$¢” 1987, nr 5.
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ski ,sprawdzat sobg” kazdy program, ktéry zdotat go zain-
teresowad, i kazda konwencje, ktéra mogta towarzyszyc
jego realizacji. Pytal wiec o prawdziwo$¢ programow
i konwencji: czy rzeczywiscie ,dzialaja”, a przede wszy-
stkim czy ,dziatajg we mnie”? Na przyktad romantyczna
utopia ocalenia przez poezje czy Wagnerowski projekt syn-
tezy sztuk wokoét mitu.

Wzorem poezji, ktéra naprawde ,dziata”, byty dla Bia-
toszewskiego piesni Spiewane do dzi$ podczas $Swieta Boze-
go Ciala. Zydowskie psalmy Dawida do muzyki Mikotaja
Gomuiki, silnie zwigzane z tozsamoscig uczestnikéw ob-
rzedu poprzez ich stare, polskie ttumaczenie.

Tego Dawida - Kochanowskiego [...] nagrywaliSmy z Leszkiem
Solinskim na dwa nasze osmedeuszowe glosy, na nocnym zapedzie,
on na swojej pamieci pierwszych wzruszen nieszpornych [...] - ja na
wspominkach z 36 roku z kosciota na Nowolipkach.

Po dwudziestu latach, mimo iz obrzed odbywat sie co
roku, Biatoszewskiemu pozostat tylko teatr. Jak romanty-
kom i ich mtodszym braciom o podobnej wrazliwosci -
modernistom. Tak jak oni, Biatoszewski fascynuje sie mu-
zycznymi dramatami Ryszarda Wagnera. Z zapatem stu-
cha tez oper Mozarta i IX, wokalnej symfonii Beethovena;
poznaje pasje, msze, oratoria barokowe i klasyczne. Jedno-
cze$nie razem ze Stanistawem Prdszynskim analizuje
~muzyczne” dramaty Wyspianskiego i Karola Huberta Ro-
stworowskiego, bada psalmy, piesni biblijne, liturgiczne
i ludowe. Po latach przywozi z zagranicznej podr6zy znane
tylko specjalistom nagranie choratu gallikanskiego, a tak-
ze - rytualne piesni afrykanskich Pigmejow.

Czy w odniesieniu do poezji i dramatéw Biatoszewskie-
go mozemy wiec moéwic o jakiej$ bezposredniej inspiracji
muzycznej? Z pewnoscig tak, o czym przekonujemy sie,
czytajac napisany wspolnie z L. E. Stefariskim artykut
Sztuka przedstawiania. Wnioski z Tarczynskiej (cytowany
na poczatku tej ksigzki), w ktorym obaj tworcy niejedno-
krotnie poréwnujg forme swoich przedstawienn do kompo-
zycji muzycznej. Na $lady muzycznych fascynacji nieje-
dnokrotnie natrafialiSmy w tekstowych analizach sztuk
poety. Biatoszewski wraz z Heringiem przedstawia Stwo-
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rzenie Swiata, kilkuminutowg etiude sceniczng w duzej
czesci zbudowang na planie finatu IX Symfonii Beethove-
na; Wyprawy krzyzowe, Zmud, Panig Koch komponuje
poeta zgodnie z zasadg wielokrotnych repetycji tego same-
go tematu, spotykang np. w sonacie; Osmedeuszom narzu-
ca porzadek barokowego oratorium, wykorzystujgc zara-
zem Wagnerowska koncepcje muzycznego leitmotivu; dia-
logi swoich postaci - rzadko skonfliktowanych, raczej po-
przez momentalne skojarzenia budujgcych metaforyczng
synteze - wzoruje na dwugtosowym, sredniowiecznym or-
ganum wzglednie operowym duecie; w koricu w Teatrze
Osobnym melorecytuje fragmenty Dziadow i Wesela.

Najwazniejsze jednak, ze pod wptywem wielkich kom-
pozytorow i dramaturgéw, a takze ,kobieciny w ptaszczu”,
ktéra w podczas nalotu w 1944 roku modlita sie na glos
stowami psalmu 91:

Aniotom Swoim kaze cie pilnowac,

szuka poeta w potaczeniu stowa i muzyki wspoétczesnego
przepisu na poezje ,zywa” . Poezje, ktora ocala i czyni cuda:

dalej - byto tylko spadanie drugiego pietra na pierwsze, tych dwoch
razem na parter... i jednak grzmot, i zaktopotanie

i taka niespodzianka, ze nas nie sptaszczyto [...]

~,abys$ idac droga

0 ostry krzemien nie ugodzit noga”

To na tym sie urwato.

Po latach w swoim domowym teatrze Biatoszewski wia-
cza sie w przerwang modlitwe, cho¢ czyni to oczywiscie na
swoj spos6b. Pytanie, przed ktdrym wtedy stanat, brzmia-
to: jak napisa¢ wiasne psalmy? Odpowiadajgc, Biatoszew-
ski powotuje sie na autorytet dziadow i dzieci. Siega tym
samym do podwéjnej archaiki: gatunkowej i indywidual-
nej. Ballada dziadowska, jako relikt poezji melicznej, spo-
tyka sie z dzieciecym gaworzeniem, niczym klamra spina-
jac dwa bieguny historii muzyki wokalnej, w ktérej stowo
pierwotnie podzielone na sylaby i przypisane do wybrane-
go dzwieku staje sie na poczatku XX wieku zbiorem gtosek
- instrumentem, na ktdrym za pomoca strun gtosowych,
podniebienia, jezyka i warg mozna zagra¢ skomplikowany
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utwoér. Nietrudno zauwazy¢, ze sg to takze dwa bieguny
historii poezji. Miedzy nimi rozciagga sie ogromny obszar
literatury ,cichej”, dla oka. Dziad i dziecko w twdrczosci
Biatoszewskiego stajg sie patronami tajemniczych praktyk
»,gtosnego” pisania, ktorego efektem bedzie zjednej strony
balladowe oratorium, z drugiej zas$ - gtoskowa opera.

Dziadowskie préby reaktywowania pierwotnego ,,mou-
sike” znajdziemy w Osmedeuszach - cmentarnym obrze-
dzie wzorowanym na Mickiewiczu. Ale przeciez gdy Biato-
szewski pisze w didaskaliach: ,Mania tobuzka, $piewa na
melodig: On ucieka, ona goni...”, pod ktdra znajdujemy
regularny osmiozgtoskowiec ze Srednidowka po czwartej
sylabie, to wchodzi raczej w role autora tekstow kabareto-
wych czy estradowych, a nie obrzedowych. Rzecz jasnha,
0 wartosci jego piosenki decydujg zupetnie inne wzgledy
niz np. jej przebojowosé, mimo to nie nalezy chyba rady-
kalnie odréznia¢ Osmedeuszy, a takze innych sztuk Biato-
szewskiego od kabaretowej tworczosci Tuwima czy Gat-
czynskiego. Jeden ze swoich programoéw (Piesni na krzesto
lgtos) poeta nazwat przeciez kabaretem, cho¢ wkladajac
na szyje drewniane krzesto mys$lat raczej o poetach-
szamanach, ktorzy wystukujgc rytm na bebnie Spiewali
mityczne pie$ni. Biatoszewski recytowat lub towarzyszyt
recytacji ,mitdw niechcacy”, rozpoznanych na przyktad w
kronice kryminalnej, ale takze mitéw osobistych, ktdre
rodzity sie podczas dzieciecych mszy i procesji, we wspol-
nym mieszkaniu na Lesznie, czy w trakcie bombardowa-
nia na Rybakach, w betonowej piwnicy.

C6z wiec decyduje o wartosci piosenki Mani tobuzki?
Jej ocena zalezy wyltgcznie od tego, w jakiej perspekty-
wie umiescimy ten utwér. Moze to by¢ powazna i drobiaz-
gowa stylizacja w poszukiwaniu klimatu nie istniejacego
juz Swiata ulicznej ballady i zapomnianego sensu biblijnej
symboliki, ale takze poetycki zart, rodzaj parodystycznej
zabawy tradycyjng formg wierszowg i balladowymi moty-
wami. Spér recenzentéw spektaklu, wsrod ktorych jedni
opowiadali sie za ,prywatka”, a drudzy za wspétczesnymi
Dziadami6, rozstrzyga sam Biatoszewski: ,uzywanie ry-
moéw i wyraznych symetrii pod pretekstem dowcipu, za-

6 Por. G. Kerenyi, Odtancowywanie poezji, op. cit., s.107-109.
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pointowania, zgrzytu, cytatu, peryferyjnosci, rodzajowo-
éci. Wiec niby wykret. Bo teskni sie za tamtym wzrusze-
niem”. Wzruszeniem moéwienia i Spiewania stéw pogodzo-
nych z dzwiekiem - w domu, na podworku, w kosciele -
chocby w sposéb najprostszy, niemal archaiczny, ,,z wybija-
niem - dajmy na to - poczagtku stowa, te dalsze rozlatywaty
sie troche z wiatrem, wiec rymowanie od przodu”, albo od
przodu i tytu jednoczesnie, tak jak czyni to Mahoniowy:

Bo w tym ulu
dziurkowanym
gesciutenko
trumniskami
miata toze
miata baldach
miata skarby
w tych komorach
Salomonem
byta sobie
Katakumbo-

Partie Mahoniowego mozna wykonaé¢ przynajmniej na
dwa sposoby7. Pierwszy z nich odwzorowywac bedzie ak-
centacje sktadniowa, a nacisk na przedostatnig sylabe w
tym prostym czterozgtoskowcu spowoduje, ze koncowy,

7 E. Sievers w swojej klasycznej juz teorii fonicznego ksztattu wypo-
wiedzi poetyckiej utrzymuije, iz kazdy utwor kryje w sobie éciéle okreslony
i staty projekt recytacyjny (Rytmisch-melodische Studien, Heidelberg
1912). Z pogladem tym polemizuje S. I. Bersztejn, przekonujac, iz ,nie
istnieje jedyne prawo wykonania zadnego wiersza: dla kazdego wiersza
daje sie pomyslec¢ caly szereg nie pokrywajacych sie wzajemnie, lecz ro-
whnocze$nie petnoprawnych pod wzgledem estetycznym interpretacji re-
cytacyjnych. Dzieto poety warunkuje tylko pewien
zamkniety krag mozliwoéci recytacyjnych?” (Wiersz
a recytacja, ttum. Z. Saloni, w wyd. zbiér. Rosyjska szkota stylistyki, wybor
tekstéw i opra¢. M. R. Mayenowa, Z. Saloni, Warszawa 1970, s. 218).
O semantyce fonicznego ksztattu wypowiedzi i konsekwencjach interpre-
tacyjnych zwigzanych z okreslonymi typem gtosowej konkretyzacji utworu
pisze Teresa Dobrzyriska w artykule Z problematyki gtosowej interpretacji
tekstu, ,Pamietnik Literacki” 1968, z. 3.
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niepetny wers osmedeuszowego recytatywu, powstaty ze
zgtoskowej niedoktadnosci, wybrzmi niczym gtuche ude-
rzenie wieka trumny. Jezeli jednak regute akcentowg na-
rzuci nam silne, inicjalne ,bo” z pierwszego wersu, caty
wiersz popedzi w tempie parowej ciuchci, a pointujgca go
sylaba wybuchnie w finale wykrzyknikowym ,wa!”. Be-
dzie to wtedy zupeinie inny recytatyw: niespokojny i za-
czepny, jak sama Katakumbowa, pordwnywana w tym
wierszu do ruchliwej pszczétki. Podczas spektaklu poeta
potaczyt oba wykonawcze projekty nadajgc partii Maho-
niowego zupetnie nowy ksztatt foniczny, a co za tym idzie
- interpretacyjny. Podwoéjna akcentacja zabrzmiata wjego
cmentarnym czterozgtoskowcu zupetnie naturalnie, jako
ze Biatoszewski po prostu zaspiewat swoj wiersz, melodyj-
nie przeciggajac zgtoski akcentowane. Charakterystyczne,
ze improwizowana melodia wymusita na Spiewaku i poecie
dopetnienie ostatniego wersu, ktéry w wersji scenicznej
(i magnetofonowej) zabrzmiat wydtuzonym, czterokrotnie
powtérzonym ,wa-a-a-a”. W druku owo stopniowe prze-
cigganie koncowej samogtoski Biatoszewski zaznaczyt
trzema pauzami, utozonymi jedna pod druga, niczym stop-
nie schodéw prowadzacych w katakumbowy dét.

Regularny wiersz sylabiczny lub sylabotoniczny podda-
ny muzycznym - i semantycznym! - korektom to tylko
jedna ze stosowanych w Osmedeuszach form wywotywania
wzruszenia. Wiemy, ze Biatoszewski pisat takze teksty do
znanych melodii, np. koscielnych godzinek, czy dancingo-
wego tanga (jak w Wiwisekcji), lub organizowat je w zgo-
dzie z rytmem i tempem okreslonych gatunkéw muzy-
cznych o konwencjonalnej budowie, np. popularnych tan-
céw, polki czy oberka (jak w Osmedeuszach). Za kazdym
razem stawat tez przed odwiecznym problemem twdrcow
poetyckiej meliki: jak nagig¢ stowo do stosownego metrum
i jednoczes$nie jaki wiersz wybra¢ do istniejgcej lub tylko
projektowanej melodii. W szyldowym oratorium Przedsta-
wiacz intonuje prostego walczyka na trzy takty:

Sylwester Sylwester
w trykocie réz
talerzem talerzem

o dachy rzu¢
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Rytm walczyka wyznaczaja rymy, wewnatrzwersowe
powtérki stow i stosowna metryka. Ale jak zaznaczy¢ dy-
namike, tempo, barwe czy intonacje - podstawowe ele-
menty poetyckiej recytacji? A przeciez poeta chcial, bys-
my ten jego utwor nie tylko recytowali, lecz takze $piewali
(podrygujac tanecznie). Pamietajmy, iz zbiér dramatéw
zatytutowany Teatr Osobny powstat z mysla o kolejnych
wykonawcach hymnu Palcéw, radosnej piesni Baldwina
z Wypraw krzyzowych czy osmedeuszowych skarg i wal-
czykéw. To notacja, a nie zasada organizacji brzmieniowej
stanowi dla Biatoszewskiego prawdziwy problem, a zara-
zem - poetyckie zadanie, ktérego realizacja doprowadzi
do stworzenia nowej odmiany meliki awangardowej. Poe-
ta nie decyduje sie na stosowanie znakdéw muzycznych,
jednak oryginalna typografla jego tekstéw teatralnych -
skomplikowana interpunkcja, rozmaitos¢ pauz, zgtosko-
wych i gloskowych zbitek, wydtuzen, plastycznych prze-
rzutni - czyni z nich rodzaj muzycznej partytury, przezna-
czonej do precyzyjnego wykonania (czasem poeta po pro-
stu podpowiada nam tytut znanego utworu, ktérego melo-
dia organizuje pozornie chaotyczna strukture jego ballady
uktadanej ,do”, a czesciej ,,od rymu”). Pastiszowe pie$ni
i taneczne libretta Biatoszewskiego wyrazajg jego nie
skrywang rados$¢ z dostosowania syntaktyki i semantyki
poetyckiego komunikatu do rytmu skocznego oberka czy
walczyka. W melicznych parafrazach autora Osmedeuszy
prozodia dziatu metrycznego, wzmacniana efektami czy-
sto muzycznymi, takimi jak wysokos¢ dzwieku, wibracja,
barwa czy gtosnosé, zwykle wygrywa z prozodig dziatu
sktadniowego, choé reguty wierszowe zostajg czesto Swia-
domie zachwiane. To wiasnie w tym starciu, podobnie jak
w konfrontacji morfologii i sktadni z potokiem zywej mo-
wy, zdarza sie Biatoszewskiemu najwiecej poetyckich ,wy-
padkéw z gramatyki”. Ich ,ofiarg” pada stownikowe zna-
czenie rytmicznie dzielonych na sylaby (a wiec jednostki
nie znaczace) wyrazéw, ktore tracac swojg wewnetrznag
junkture, stajg sie ,stowami fonetycznymi”.

Walczyk, tym razem w wykonaniu Andre-Pardona,
brzmi teraz tak:
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mistrzom sztuk-
mistrzom dla-
rzom-handla-
rzo-kantom-
muzy-kantom
wzbronionny
wstep

Poetycki komunikat rozsypat sie niczym dziecieca ukia-
danka, w puste okienka trafity zupetnie inne sylaby lub
zbitki sylab, ale walczyk trwa nadal. Oto inny wariant
tanecznej piosenki Przedstawiacza:

Teosiu Teosiu

do firanki wyjdz
na gzymsie
zamglij sie

przez tiul tiul tiul
po rynnie
dmuchnij mnie
fiu fiu fiu fiu

tatwo zauwazy¢, ze nazwa materiatu, z ktérego uszyto
firanke, spetnia tu przede wszystkim funkcje ekspresyjna.
W walczyku sg to po prostu trzy dzwieki kojarzace sie ze
szczebiotem kanarka. Z kolei ,fiu, fiu, fiu, fiu” Przedsta-
wiacza nalezy zaliczy¢ do repertuaru sztucznych onomato-
pei, ktore stanowig muzyczny wariant magii stownej,
z upodobaniem uprawianej przez Biatoszewskiego. Kiedy
rycerz Baldwin $piewa na melodie Bogurodzicy:

Hagios Mozaikos
Pooliigon

Bozej Zofiiji
jeednaas ty z ikon

dziwne brzmienie i barwa wyrazu greckiego pochodzenia
(»polygonos”) zostaja wzmocnione melodig podniostej
(wzdtuzone samogtoski) religijnej piesni rycerskiej. Zaspie-
wany, brzmi tajemniczo, ale przede wszystkim - ekspre-
syjnie. Z kolei w finale Stworzenia Swiata para sprzataczy
tworzy taki oto duet operowy, nieprzypadkowo oparty na
wokalnym finale IX Symfonii Beethovena:
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TA: Czlowiek tyra

tyra

tyra

TEN: Co

za

fraj-
da
TA (z kubtem jak z trgba):
ty-ra
ty-ra
ty-ra
ra-

.Frajda” Bialoszewskiego takze poprzez skojarzenie
brzmieniowe odpowiada ,,radosci” (Freude) Schillera. Cie-
kawsze jednak w arii sprzataczek jest uzycie stowa ,ty-
rac”. W trzeciej osobie liczby pojedynczej czasownik ten
nie tylko imituje dzwiek trabki, ale go po prostu zastepuje,
ani na chwile nie wypadajac z ustalonego taktu. Liczy sie
brzmienie, melodia, a nie samo stowo. W kompozycji wo-
kalnej ulega ono czesto tak daleko posunietej dezintegra-
cji, ze zamienia sie w czysty, poddawany typowo muzy-
cznym zabiegom dzwiek.

Zarazem jednak intonacyjny ksztatt partyturowych
wierszy Biatoszewskiego powoduje w ich gtosnej lekturze
ukonstytuowanie sie zupetnie nowego, z zatozenia rucho-
mego sensu i jest to jeden z najciekawszych, choé¢ czasem
ubocznych efektéw ,pisania na gtos”.

Napiecie miedzy znaczeniem i dZzwiekiem wyrazu ajego
miejscem w guasi-muzycznej partyturze staje sie Zzrodtem
wielu dramatycznych pomystéw poety, ktére, jak w Stwo-
rzeniu Swiata, Wyprawach krzyzowych, bywajg - czy tylko
poetyckim zartem? A wiec ,prywatka” czy prawdziwy ob-
rzed? Biatoszewski, skadingd zafascynowany tajemniczg
semantykg ,obracanych” stéw, czego dowodem prezento-
wane wczesniej egzegezy jego dramatéw, chetnie jednak
odpowiada: ,co / za/ fraj- / da” stwarzajgc Swiat zmieniac
stowa w niezwykte, piekne i emocjonujace dzwieki, a na-
stepnie wyrzucac je z siebie wedtug ustalonych regut wo-
kalnych. Wiasnie wtedy powraca ,tamto”, najwazniejsze -
dziecigce i niemal mistyczne - wzruszenie. Jak w tym nie-
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zwyktym $nie, ktéry Biatoszewski partyturowo zanotowat
w jednej ze swoich ,matych proz”:

Sen. Bylem maly. Byta pogoda. Podwdrko. Miatem kolege Zyda,
troche miodszy ode mnie. R6zowawo. Lato. Dzien. Tojego ojciec z tym
drugim Zydem, w zrujnowanej bramie, wyglada na czterdziesci, a ma
szesnascie... Niby ten ojciec.

- ghlupoty! - patrze na profil dorostego, moze mie¢ trzydziesci,
czterdziesci, piec¢dziesigt. Z broda, mycka, w chatacie, ten drugi tez,
obaj teraz z drugiej strony, na podwoérku, w interesach, zatatwianiach.
Ten ojciec tego, co z nim tu siedzimy koto desek, robi nagty ruch
gltowa, potem rece w goére, ajajaj... Ja wpadam na pomyst, siedzi-
my w kucki po turecku, robie teatr, glowg majt! w prawo majt! rece
w gore i

- ajajaj... aa... a misne gemajde a frume aj mamcie oj fene oj
jake... oj myynde eee ajajaj a kim na hejo ajndeko kakao zweizemu
zweidekopyto ajajaj

$piewam, $piewam, coraz wyzej, i on tez, kolega, unosimy rece,
unosimy sie, patrze, a on wyzej, naprzeciwko, nade mng wisi w unie-
sieniu, jak jogin, ja sie staram. Obaj $piewamy to samo, z mijaniami
oczywiscie, chociaz on $piewa stowa prawdziwe, aja wymyslone8.

Skandujac: ,Pa-natenaje! / ,Ob-jata” czy tez: ,Gut is
fun a haser a hor” Biatoszewski w swoim teatrze takze
niemal unosit sie z radosci.

Na podobny pomyst wpadli na poczatku XX wieku nie-
ktérzy kompozytorzy, w swojej pracy na utworami wokal-
nymi coraz chetniej siegajac do jezykéw obcych, martwych,
gteboko archaizowanych lub po prostu sztucznych, wy-
mys$lonych. Jaki byt cel tego typu praktyk? Co kryje sie pod
wihasciwym Biatoszewskiemu, lapidarnym okresleniem
~Wwzruszajgce”? Sztuczny jezyk, jak przekonuja muzykolo-
dzy, w utworze wokalnym jest przede wszystkim ucieczka
od abstrakcyjnej pojeciowosci stowa: ,Do aktualizacji pojeé
nie dochodzi, kiedy tekst jest dany w obcym, nie znanym
namjezyku” - pisze Michat Bristiger. Podobnie w przypad-
ku zastosowania przez kompozytora jezyka martwego

dla wigkszosci stuchaczy tekst pozostanie nieznany i tylko niektére
jego tresci moga by¢ przyswojone z pézniejszej lektury; pozostanie

8 M. Biatoszewski, Ujécia, w: Szumy, zlepy, ciagi, op. cit., s. 275-276.
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jednak zawsze pewien efekt obcosci i zarazem hieratycznosci tekstu.
[...] W Kr6lu Edypie odczuwamy wigc hieratycznos¢ tekstu tacinskie-
go, co jest przez autoréw efektem zamierzonym, ,azeby zaoszczedzi¢
wszelkiego wysitku uszom i pamieci”, jak gtoszg Igor Strawinski
i Jean Cocteau w prologu dzieta. Jeszcze silniejszy efekt ,obcosci”
daja teksty z mowa sztuczna, jak w Stopiewniach Karola Szymanow-
skiego (do stéw Tuwima), z uwagi na stylizacje jezyka stowianskiego,
i Cing Rechants Obviera Messiaena. Umiarkowany u Szymanowskie-
go, [...] efekt takijest catkowity u Messiaena. Ale podobnie jak w Sto-
piewniach, réwniez w Cing Rechants sztuczna mowa stuzy pogtebie-
niu wyrazu, przeniesieniu stowa jakby do gtebszej warstwy, z ktérej
tym swobodniej ptynetyby asocjacje, zwigzane z pra-mowa w pier-
wszym przypadku i mowa magiczng w drugim9.

Michat Bristiger w swojej interpretacji stusznie nawia-
zuje do programu symbolistow poszukujgcych, w zgodzie
ze stynng formuta Bolestawa Lesmiana, ,stow do piesni
bez stdw”. Charakterystyczne jednak, ze wiasnie Les-
mian, wyczuwajac istotng réznice miedzy zwykia ,dziew-
czyng” a ,dziewczyng” z ludowego zaspiewu, na scenie
wybieral milczenie. Jego Skrzypek opetany jest ,basnig
mimiczng”, poniewaz Pierrot, gtdbwny bohater dramatu,
zgubit stowa i szuka ich raczej w rytmie serca i zmienia-
jacych sie por roku niz w dzwieku swoich skrzypiec czy
w $piewie ,dziewczyny”. Jakze r6zni sie w tym od swego
brata, Ksiezycowego Pierrota z melodramatu Arnolda
Schénberga, ktdérego historie kompozytor wpisat w par-
tyture recytujgcego sopranuld Jak pisze monografista
Schoénberga:

Glos recytujacy w Ksiezycowym Pierrocie nie tylko zostat zanoto-
wany z taka doktadnoscig rytmiczng jak normalna partia wokalna;
Schonberg wypisuje go ponadto w warto$ciach nutowych - nutami
z krzyzykami, bemolami, kasownikami; w kilku miejscach gtos prze-
chodzi nawet w rzeczywiscie $piewane dzwieki. Lecz Schonberg-jak
sam wyjasnia w przedmowie do partytury - wymaga, poza nielicznymi

9 M. Bristiger, Zwigzki muzyki ze stowem, Warszawa 1986, s. 112.

10 W sensie pierwotnym melodramat to utwér sceniczny, w ktérym dia-
logom i monologom postaci towarzyszy akompaniament muzyczny. Za
pierwszy wlasnie tak definiowany melodramat uwaza si¢ Pigmaliona
J. J. Rousseau, do ktérego muzyke napisat Albert Schweitzer.
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wyjatkami, nie $piewanych dzwigkéw, lecz melodii mowy ,przy nale-
zytym respektowaniu wysokosci dzwiekow” 11.

Rowniez Biatoszewski, na swdj ,,0sobny” sposéb zbliza-
jac sie do ekspresjonizmu wiasnie poprzez elementarne,
zrodtowe doswiadczenia z muzyka wokalng, zamiast suge-
stii niemego skrzypka wybiera dziatanie - gada i $piewa.
Takze nie tyle mit kosmiczny, ile osobisty mit cudownego
ocalenia jest gtdwnym celem jego poszukiwan, a moze ra-
czej ucieczki. Dlatego tajemnicza modlitwa regresu, ktéra
liturgicznie ,,inkantuje” maty bohater Szarej mszy:

In terra, Patera - Noster - paster-nak

- dowcipne ,przekrecenie” tacinskich formut z Pater No-
ster - wywodzi si¢, podobnie jak inne ,teksty” liturgiczne
w Szarej mszy, z formutek dzieciecej wyliczanki. Od dzia-
déw Biatoszewski uczyt sie wigzania stowa z dZzwiekiem,
od dzieci - zamieniania stbw w magiczne, ale przede wszy-
stkim brzmigce cala skalg dZzwiekéw przedmioty.

Po Osmedeuszach pisze i recytuje wraz z Ludmitg Mu-
rawska swoje ,gramaty”, awsréd nich Panig Koch - opere
gtoskowa, ktérej dialogi i trzy solowe arie Szpitala stano-
wig gotowy kryptogram muzyczny12

Pisze Michat Bristiger, przedstawiajgc, moim zdaniem,
najblizszy wokalnym doswiadczeniom Biatoszewskiego
eksperyment muzyczny:

Stynnym i zarazem wczesnym przyktadem komponowania mowy
jest Sonate in Urlauten Kurta Schwittersa. Idea ta [...] doprowadzita
do stworzenia rozbudowanej na wzor sonaty kompozycji fonetycznej
(,konkretnej”), tj. kompozycji 0 szczegdlnym ukitadzie tematéw pozo-
stajacych ze sobg w okreslonych relacjach, stosujacych przeksztatce-
nie nawzdr proceséw motywiczno-tematycznych itp. [...] Na przyktad
w temacie czwartym Ur-Sonate, tworzacym cigg foniczny ,RRummpff
tillff toooo0?”, nalezy opisac przede wszystkim nastepstwo samogtosek
- niskiej, wysokiej i Sredniej powtdrzonej - oraz szczegélny ukiad
sonantéw r, m, 1i spétgtosek bezdzwiecznych p, f, t. Z uwagi na szcze-

11 H. Stuckenschmidt, Arnold Schénberg, ttum. St. Haraschin, Krakéw
1965, s. 53.

12 Posta¢ muzycznego melodramatu nadata Pani Koch Lidia Zielinska.
Utwor zostat przedstawiony na Warszawskiej Jesieni w roku 1984.
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golng posta¢ ,melodii barw dzwiekowych” tej sekwencji powstajg
zwigzki z tematami poprzednimi”13.

Pani Koch, poddana podobnej analizie dzwiekowej, uja-
whnia wyrazny uktad sekwencji brzmieniowych, odpowia-
dajacy dramatycznej akcji utworu - tragedii kobiety, ktdrej
nie udaje sie odwiedzi¢ umierajgcego w szpitalu meza
przed jego $miercig. Cigzgce nad panig Koch fatum moéwi
jezykiem wybuchajacych, tracych, warczacych i syczacych
spotgtosek oraz mroczniejgcych w trakcie trwania drama-
tu samogtosek.

SZPITAL: mocz... cz... cz... czwrt... czwrtk...
czwrtek... czwartek... czwartek czwartek czwarta czwartek czwarta
czwrt czcz czpsz czprzch czprzyj czprzychodz przyjecia

W tym miejscu Biatoszewski oddala sie zresztg od pro-
gramu poezji konkretnej, ktéorego muzycznym wariantem
byta wspomniana sonata Schwittersa. Jego dramat nie tyl-
ko wypoczwarza sie z na wpét groteskowych formut lekar-
skiej diagnozy i szpitalnego regulaminu, ale takze w suge-
stywny sposéb wyraza lek, jaki wzbudzajg one w pacjencie
i petencie niedostepnego urzedu. Foniczny mechanizm par-
tii Szpitala odzwierciedla w koricu ostateczny porzadek na-
rodzin i Smierci cztowieka i catych pokolen.

tatwo sie juz domysle¢, czym staly sie Dziady w wyko-
naniu autora Osmedeuszy i Pani Koch. ,,Chyba to sie miato
$piewac, chyba na pewno” - rozwaza poeta, ale po chwili
dodaje: ,Ja Gustawa wcale nie Spiewatem, tylko méwitem
na ustalonych wysokosciach i ré6znicach tonéw i rytmoéow”.
Nie byta to wiec opera najeden, nie szkolony przeciez gtos,
ale raczej melodramat, ktéry w swojej tradycyjnej formie
jest, zgodnie z okresleniem Stuckenschmidta, kombinacja
moéwionych wierszy lub prozy z muzycznym akompania-
mentem. Bialoszewski wybijat jedynie rytm na matym be-
benku. Spiewat wiersze Mickiewicza nie tak, jak palcowe
godzinki czy osmedeuszowe ballady, ale przeciez organizo-
watje jak arie czy tez wokalize we wspdtczesnym utworze
muzycznym:

13 M. Bristiger, Zwigzki muzyki ze stowem, op. cit., s. 128-129.
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Spinanie jednakowych dtugosci (a raczej krétkosci) przyspie-
szeniem, a potem zwolnieniem. [...] Podstawianie pod dtuzsze stopo-
wosci - wiersz na trzech nézkach. [...] Regulowanie podpedzaniem
diuzszych linijek. Rozstawianie stow w krétszych. Zeby sie uszom
powpadato we wspdlny mianownik. Jednakowe diugostki sg zresztg
nieraz nie takie jednakowe. Akcentacja gramatyczna przesuwa stopy.
Robig sie innosci. Jak z oberka fokstrot. A i w idealnej niby to miarce
sylabiczno-tonicznej okazuje sie zawsze samoregulacja (to dotyczy juz
nie tylko tego autora i mnie). Sylaba sylabie réwna. | nie. Spétgtoski
maja tez swoje trwanie w czasie. | tu ukazuje sie nowa mozliwos¢
aktorska. Dykcyjno-ekspresyjna. A moze muzyczno-ruchowa. Ale to
nowa géra rozwazan.

Typ recytacji, w ktérym uwzglednia sie organizacje me-
tryczng wiersza, ajednoczes$nie zachowuje jednakowy czas
trwania wypowiadanych werséw o réznej dtugosci i spot-
gtosek o roéznej barwie, przypomina gdakanie kury, jak
okreslit to Stonimski, lub tez katarynke. Mowigc dokia-
dniej, byt to dialog kilku katarynek, emitujacych dzwiek
o ustalonej wysokosci i tonacji, wigczajgcych sie w okreslo-
nych momentach niczym rozprawiajgce ze soba postaci.
Semantyce Mickiewiczowskich wierszy Biatoszewski na-
ktada wiec potrojny gorset, zblizajgc sie tym samym do
swego ,ty-ra / ty-ra/ ty-ra/ ra Wy-melo-recytowane
Dziady - wiersze sprowadzone do wspélnego muzycznego
mianownika - zamienity sie ciag czystych signifient z dzie-
ciecej wyliczanki. Moge zaspiewa¢ walczyk lub zwykile
Jfiu, fiu, fiu” i bedzie to rownie wzruszajace, zdaje sie
przekonywaé Biatoszewski. Do pewnego stopnia nalezy
mu wierzy¢, zwilaszcza, ze jego fascynacja Gustawem po-
chodzita z bardzo wczesnej miodosci. Dziady kowienskie
dla dziesigcioletniego czytelnika musiaty brzmie¢ jak pio-
senka i takimi pozostaty dla dorostego poety. ,Bardziej
mnie ciagng Beniowskie, Krole Duchy, Samuel Zborowski”
- dodaje jednak, a Malgorzata Baranowska, jedna z opie-
kujacych sie poeta Eumenid, komentuje: ,Biatoszewskiego
fascynowaty Stowackiego «wizje z formg na wyscigi», jak
mowit, pedzace na krzyz i powtarzajace sie, i zmienne,
zawracajgce Biatoszewskiego do Bacha”l4 | nieustannie

14 M. Baranowska, Mistyfikacja ,samego zycia”, op. cit.
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odsyltajgce do Wagnera, a raczej do jego uczniéw, ktérzy
w poszukiwaniu archetypu indywidualnej jazni $miato na-
ruszali system harmonii funkcyjnej, niszczac klasyczny
etos dzwiekowyls

W muzyce wspdtczesnej doszto [...] do skrystalizowania catego
nurtu stylistycznego, ktéry wykorzystat wokalizacje dla celéw spote-
gowanej i nie znanej dotad ekspresji. Chodzi gtéwnie o emocje wyzwa-
lane z glebszych warstw zycia psychicznego, ktore otrzymaty teraz
,hiekanoniczny”, dawniej wrecz niedopuszczalny w sztuce muzycznej
wyraz. Ale najbardziej nieoczekiwang strong nurtu jest moze nie tyle
samo pogtebienie ekspresji, co bezposSrednie skojarzenie emocji z za-
tozeniami techniki kompozytorskiej: pojawito sie nawet nowe pojecie
~komponowania emocji” 16.

Podobnie Biatoszewski. Komponujac wtasne emocje ni-
szczy Dziady, poniewaz burzy kanoniczny sposéb ich ,ro-
zumiejacego” i ,,zdystansowanego”, cho¢ przeciez nie za-
wsze cichego czytania. Nadajac im ksztatt muzycznej par-
tytury, Swiadomie zaciera przez lata przyswojong, niejako
uwewnetrzniong warstwe znaczeh dramatu. Historia Gu-
stawa nie wymaga juz analiz, przyszedt czas na przezywa-
nie jego mitosnych uniesien, buntu i rozczarowan. Biato-
szewski zamienia wiec romantyczny wiersz w precyzyjny
uktad stéw i dzwiekdw, ktdrego odtworzenie gwarantuje
mu psychiczng tgcznos¢ z Gustawem. Jego monolog zamie-
nia w litanig, mantre czy pie$h szamana, by od czasu do
czasu sprawdza¢ ,dziatanie” tych muzycznych i magi-
cznych zakle¢:

Ale prosze nie mysle¢, ze mnie zajmuja tylko te sprawy: brzmienia,
zestrojow, lymowan, pulsowan. Cata przyjemno$¢ grania tego u siebie
(wybratem Gustawajako swoje ulubione, od 30 lat). Gustawa-Pustel-
nika przezywatem, ile razy go sobie przypominatem. [...] Naszto mnie
nagle. Zeby to sprawdzi¢.

A potem zapisa¢ i gra¢ przez kilka lat przed nieco zde-
zorientowang publicznosciag, dla ktorej 1V czesé Dziadow

15 S. Jarocinski, Problem ekspresji w muzyce i ekspresjonizm Schénber-
ga, w wyd zbiér. Pogranicza i korespondencje sztuk, red. T. Cieslikowska,
J. Stawinski, Wroctaw 1980.

16 M. Bristiger, Zwigzki muzyki ze stowem, op. cit., s. 141.
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nie zawsze byta osobistym psalmem. W ten spostb poeta
doswiadczyt takze porazki romantykéw. To od nich uczyt
sie swojej ,mironii” 17.

17 Dziekuje pani dr Alicji Gronau za informacje dotyczace utworéw
wokalnych komponowanych przez nig do wierszy Biatoszewskiego.



TEATR Z MAKATY
CZYLI METAFOROPLASTYKA NA SCENIE

Pod moja rézowa tapetg
arcy-moja rézowa
na trzy takty
pufa

Tajemnicza, ,trojtaktowa pufa” z wiersza Sztuki piekne
mojego pokoju to opis sukni z czasow Ksiestwa Warszaw-
skiego - moze takze jej wiascicielki? - i najbardziej ,0sob-
nego” teatru Mirona Biatoszewskiego, czyli t6zka ze skot-
towang pierzyna. ,,Gramy Fredre albo Moliera” i wiasnie
dlatego pokdj poety zamienia sie w rézowy jak poscielowa
bielizna buduar. Doktadnie nie wiadomo, kto gra, za to bez
trudu rozpoznajemy postacie: ,,Ona” to Klara, ,Ja” - wia-
Sciciel ,buduaru”, pewnie Albin, jak zwykle nieporadny,
nawet zapominajgcy cate partie roli. ,Ona” jednak chetnie
spodrzuca tekst”, a potem oboje (ajakoby we czworo - jej
trzy turniury!) tancza kadryla. W wersji molierowskiej ok-
na rézowego pokoiku wychodzityby na ulice w Paryzu, ale
dialog postaci odbywatby sie w podobnej, niezwykle kon-
wencjonalnej, a zarazem bardzo intymnej formie rozmowy
dwojga kochankéw. Poniewaz rezyser tego przedstawienia
lezy w t6zku zagrzebany w poscieli, leniwie i tworczo prze-
pedzajac swoj ,.czas delikatny”, wyobrazam sobie tych dwo-
je tanczacych w czterech figurach wzorzystego rytmu rozo-
wej kotdry albo tapety, ktdra poeta chwilowo wykleit swojg
czynszowke.
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Szczegdlnie interesuje mnie ten rézowy wzor na poscie-
li i cianie. Jezeli w Teatrze Osobnym naprawde doszitoby
do realizacji Slubéw panienskich, kostium Klary wzorowa-
ny bytby nie na projektach z romantycznych sztychéw, ale
wiasnie na motywach i stylu salonowych tapet, zaston czy
parawanéw. Niewykluczone tez, ze Klara wystapitaby po
prostu w rézowej powitoczce. W teatrze Biatoszewskiego
i Heringa nie gra sie bowiem tej czy innej komedii, gra sie
Fredre, zabawnie, a czasem parodystycznie eksponujgc
konwencje rzadzace jego teatrem i Swiatem réwnoczesnie.
Slubéw panieriskich w mieszkaniu przy placu Dabrowskie-
go nie wystawiono, cho¢ na Piaty, ,klasyczny” Program
teatru ztozyly sie adaptacje dziet takich mistrzéw, jak Mic-
kiewicz, Stowacki, Norwid i Szekspirl Nieco wczesniej
zrealizowano za to parafraze innej romantycznej sztuki
o mitosci, ktorej premiera odbyta sie w klubie studenckim
~Hybrydy” pod szyldem Teatru z Tarczynskiej. Chodzi,
rzecz jasna, o Osmedeuszy, do ktorych chciatbym tu po-
wréci¢, by powiedzie¢ kilka stow o plastycznej stronie
przedstawien Biatoszewskiego i Heringa, a takze nieco do-
ktadniej przyjrze¢ sie kochance sztukmistrza Sylwestra,
pieknej Teosi, ktérej w analizie oratorium poswieciliSmy
zbyt mato uwagi.

Na premierze Osmedeuszy w miejsce wyimaginowanej,
wzorzystej tapety pojawita sie kolorowa makatka rodem ze
znanej ballady Biatoszewskiego. Mysle o stynnej ,peryfe-
ryjnej” Balladzie z makaty, w ktorej odnajduje motywy
decydujgce o: a) inscenizacyjnym ksztalcie oratorium,
b) narracyjno-lirycznej sytuacji teatralnego Przedstawia-
cza, c) sposobie prezentowania scenicznej rzeczywistosci,
d) samym klimacie przedstawienia. Jednoczesnie wiem,
ze Osmedeuszy wymyslit, zainscenizowat i wyrezyserowat
Ludwik Hering, a caty ten barwny $wiat warszawskiego
przedmiescia - przed wojng istniejgcy naprawde gdzies
pomiedzy Okopowag, Mtociriskg, Parysowska i Szczesliwg -
namalowata Ludmita Murawska, malarka i partnerujaca
poecie aktorka. Zbiezno$¢ wizji, niezwykia, wewnetrzna
symbioza tworcéw tego ,,Osobnego Teatru Trzech Oséb” -
jak po latach napisze Biatoszewski w liscie do redakcji

1 G. Kerenyi, Odtaricowywanie poezji, op. cit., s. 198-218.
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»,Dialogu” - chyba juz na zawsze pozostanie tajemnicg ich
przedstawien. Nie chce rozstrzygac, cojest czyje, poniewaz
doktadnie moéwi o tym Hanna Kirchner w swoim pieknym
wspomnieniu O Mironie, o Ludwiku2 Chce czytaé i pa-
trzeé, szukajac mechanizmu, ktéry rzadzi wyobraZnia
tworcow Osmedeuszy.

Hering, jak wyjasnia Biatoszewski, ,upchnat 30-oso-
bowy dramat w malowane tekturowe szyldy chéréw i bo-
hateréw”3 Wizerunki osmedeuszy stworzyta Ludmita Mu-
rawska poszukujac adekwatnej dla wspolnej sceny formy
plastycznej. Po Kkilku prébach pozostata przy ,ptaskiej,
lekkiej formie z czarnym konturem”4, oryginalnie pasti-
szujgc styl ludowej makaty. Tej samej, ktérg w swojej bal-
ladzie - takze w konwencji pastiszu - opiewa Biatoszew-
ski! Osmedeusze to miat by¢ jarmark i makata.

Malowane grupy ludzi (zasada jak w jarmarcznych pajacach po-
ruszanych sznurkiem) i pojedyncze postaci-szyldy na wieszakach, zza
ktérych miaty gra¢ prawdziwe rece, nogi, czasem twarz

- pisze Murawskab, a my, ogladajgc fotografie ze spektaklu,
zauwazamy oczywiste nawigzania do odpustowego ,obraz-
nictwa”, scenografii ludowego teatrzyku czy tez parawa-
néw z atelier wiejskiego fotografa.

Malowane szyldy animowata Murawska, gtosem obda-
rzat je Bialoszewski, jako Przedstawiacz ozywiajac caty
ten niby-podworkowy teatr. Stawat przed kolejno pojawia-
jacymi sie opowiadaczami z Osmedeuszy, a nastepnie $pie-
wat czy tez recytowalt ich partie, w ktorej nierzadko odnaj-
dujemy - ijest to rzecz najbardziej niezwykta i znaczgca -
opis samego szyldu! Opis dostowny lub poetycko zakamuf-
lowany, stanowigcy zaskakujgcg charakterystyke postaci,
sugerujacy jej przyszie losy, zwiastujgcy fabularne wypad-
ki, ale jednoczesnie wskazujacy na konkretny, sceniczny
wyglad ptaskiej, namalowanej postaci.

2 H. Kirchner, O Mironie, o Ludwiku, op. cit.
3 M. Biatoszewski, List do redakcji, op. cit.

4 L. Murawska, Wolno$¢ w tupinie orzecha, w wyd. zbiér. Miron. Wspo-
mnienia o poecie, op. cit., s. 160.

5 Tamze.
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Doktadnie tak samo dzieje sie w Balladzie z makaty,
wierszu, ktory jest przeciez opisem ludowego obrazka,
opisem, dodajemy, utrzymanym w konwencji ludowej pio-
senki, z wlozonym w nig cytatem weselnego ,,oberka-szta-
jerka”,jakich wiele w ulicznym oratorium Biatoszewskiego
i Heringa. Typowa dla poetyki ballady epiczna narracja,
w ktdrej zarezerwowane jest miejsce na wypowiedz samego
bohatera opowiesci, pozwala ,teatralnie” ozywi¢ makat-
kowy epizod. Zgodnie z przyjeta konwencja opis sytuacji
przedstawionej na obrazku nabiera po prostu cech opowie-
éci 0 zdarzeniu, przy czym w balladzie Biatoszewskiego
wystepuje niejako dwoch opowiadaczy. Pierwszy z nich to
narrator naiwny, by¢ moze autor makatki, obraznik opo-
wiadajacy sama tres¢ rysunku:

Jest sobie zielony ogréd
na wszystkie pory.

Drugi, to narrator Swiadomy calej tej jarmarcznej sy-
tuacji, ironicznie nastawiony wobec ,rajskiego” ogrodu:

Panna tu lezy w jarzynie,
(mysli ze na migcie)

- dodaje nawiasem6. Narrator naiwny, korzystajgc z moz-
liwosci wybranej poetyki, dramatyzuje epizod z cudowne-
go Swiata makaty, sytuujac sie jak gdyby w jego wnetrzu.
Narrator Swiadomy, przeciwnie, zamraza calg sytuacje,
z dystansem wskazujgc na prymitywny ksztatt postaci i li-
chy rodzaj farby, ktdrej uzyto do wykonania obrazka:

tokcie podpierajg brode -
z boku widziang urode -
odwrotnag urody modeg;
Lo ]
Anilinowe ptaszki
weselg ogrod rajski.

Analogicznie w sferze znakéw jezykowych - mityczny
wymiar ,.zielonego ogrodu na wszystkie pory” burzy dwu-

6 Tego typu ,narracje” charakteryzuje J. Stawinski w interpretacji Bal-
lady od rymu M. Biatoszewskiego, w wyd. zbidr. Liryka polska. Interpre-
tacje, op. cit., s. 403-415.
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znacznosé ostatniego stowa, uwydatniajgca frazes literac-
kiego opisu o ,wysokiej”, biblijnej proweniencji. W ten
sposob Biatoszewski, opisujac zwykty obrazek i parafrazu-
jac prosta Spiewanke, tworzy rodzaj ,ballady semioty-
cznej”7, w ktérej naiwng fantastyke animowanego rysun-
ku demaskuje jego eksponowana znakowos¢ - w sferze
form plastycznych oraz konwencja przedstawiania - w sfe-
rze poetyki ijezyka. W obu przypadkach dysonans impli-
kuje efekt groteskowy, Swietnie znany z teatru Biatoszew-
skiego i Heringa.

Ten zaskakujacy w swojej prostocie i nosnosci pomyst
jest wynikiem bardziej skomplikowanych do$wiadczen po-
etyckich Biatoszewskiego, zwigzanych z jego plastyczna,
nawet malarska wyobraznig. Wyobraznig ksztattowana
przede wszystkim w kontaktach z Leszkiem Solifiskim
w okresie powstawania Ballad rzeszowskich i Ballad pery-
feryjnych, potem z Lechem Emfazym Stefanskim w Tea-
trze na Tarczynskiej, przede wszystkim jednak z Ludwi-
kiem Heringiem i Ludmitag Murawskg, inscenizatorami
dramatéw Biatoszewskiego. Jej tekstowym odzwierciedle-
niem stat sie w wierszach i dramatach poety system prze-
nosni, ktéry nazywam ,metaforoplastyka”, nieprzypadko-
wo korzystajac z terminu, ktérego Biatoszewski uzyt dla
scharakteryzowania roli Heringa w tworzeniu przedsta-
wien ich wspdélnego teatru:

Na zywca w fabute tekstow wchodzi metaforoplastyka Ludwika
Heringa i idzie w losie dramatycznym przez wszystkie rzeczy sceni-
czne od poczatku do konca.

- to uwaga, ktéra Biatoszewski opatruje swoje dramaty
w ich ksigzkowym wydaniu. ,Przenoszenie” znaczen za
pomoca obrazu czy przedmiotu byto w ich teatrze domeng
Ludwika Heringa. Biatoszewski metaforyczng akcje przed-
stawien popychat swoim nieraz osobliwie przeksztatcanym

7 Edward Balcerzan, charakteryzujgc modele komunikacyjne w poezji
Brunona Jasieniskiego, pisze o ,semiologii Jasienskiego, ciazacej ku kon-
strukcjom balladowym”. Na wiasny uzytek Balcerzan tworzy nieco osob-
liwy termin ,ballada semiotyczna”, ktéry, cho¢ w nieco innym aspekcie,
oddaje istote Ballady z makaty. E. Balcerzan, Styl i poetyka twoérczosci
dwujezycznej Brunona Jasienskiego, Wroctaw 1968.
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stowem. Gdy elementem jego poetyckiej metafory stawat
sie wieloznaczny przedmiot lub fragment scenografii, tekst
Biatoszewskiego i obraz czy tez rekwizyt Heringa zaczy-
naty tworzyé nieroztgczng cato$¢, czego $ladem sg teatral-
ne partytury z tomu Teatr Osobny. W wielu partiach sta-
nowig one zapis wspolnej pracy poety, ktéry prébowat
patrze¢ na Swiat okiem malarza, i scenografa, ktory do-
skonale rozumiat poezje.

Malarskiej wrazliwos$ci Biatoszewski uczyt sie nie tylko
od zaprzyjaznionych z nim plastykéw8. Takze od poetéw,
u ktérych terminowat w miodosci. Zrédet jego metafo-
roplastyki szukatbym wiec zaréwno we wspomnieniach
Leszka Soliniskiego z ich wypraw na Rzeszowszczyzne, czy
Ludmity Murawskiej z ich przegadanych wspélnie z He-
ringiem nocy na Karolkowej, jak i w awangardowej kon-
cepcji asocjacji ,widzen”, formutowanej przez Peipera
(i modyfikowanej przez Przybosia). Autor Nowych ust ,,wi-
dzeniem” nazywat ,fakt, ktéry powstaje w wyobrazni [czy-
telnika] jako nastepstwo stowa”9 ukonstytuowany w
chwilowy ,obraz”, podlegajacy w trakcie lektury wiersza
metaforycznym transformacjom.

Termin ,widzenie”, jakim postugiwat sie Peiper, piszac o oddzia-
tywaniu mowy metaforycznej na wyobraZznie odbiorcy - czytamy
w pracy Janusza Stawinskiego - okreslat réwnoczesnie ,ruch miedzy-
stowny” (napiecie semantyczne) w poemacie, i przezierajacy spoza
niego stan rzeczy10.

8 ,Poetg plastycznej wizji” nazwat Biatoszewskiego z okresu Obrotéw
rzeczy Michat Glowinski, Spéznione uwagi o ,Obrotach rzeczy”, ,, Twor-
czo$¢” 1957, nr 5. Na zbieznosci techniki poetyckiej Biatoszewskiego
z kubizmem wskazywat Kazimierz Wyka, Na odpust poezji, w: Rzecz
wyobrazni, Warszawa 1959. Elementy plastycznej, kubistycznej i impre-
sjonistycznej, optyki w balladach opisywali: St. Dan-Bruzda, ,Obroty rze-
czy” Mirona Biatoszewskiego, ,Pamietnik Literacki” 1961, z 4 oraz Maria
Chotocinska-Marszatek, Eksperymenty Biatoszewskiego, ,Przeglad Hu-
manistyczny” 1968, z. 3 (zwkaszcza analiza Sredniowiecznego gobelinu
o Bieczu). O malarskiej wyobrazni Bialoszewskiego pisat tez Z. Lapinski,
Gramatyka poezji, ,Znak” 1959, z. 7/8.

9 T. Peiper, Komizm, dowcip, metafora, w: Tedy, Warszawa 1930, s. 377.
Koncepcje ,widzenia” na przyktadzie analizy fragmentu Nogi wyktada
Peiper w tym samym artykule, s. 377-382.

10 J. Stawinski, Koncepcja jezyka poetyckiego awangardy krakowskiej,
Wroctaw 1965, s. 128.
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Peiper, méwigc o ,rozwijaniu sie widzen” w wyobrazni
tworcy i odbiorcy awangardowego utworu, analogii do te-
go procesu szukal w kubistycznej i abstrakcjonistycznej
optyce malarstwa nowoczesnego, akcentujacjego poznaw-
czy, nie za$ malarski charakterll Metafora i kub byty dla
niego pokrewnymi elementami odrebnych i nieprzettuma-
czalnych jezykéw. ,Metafory Peipera nie miaty na celu
wywotania gry [plastycznych] wyobrazen, lecz poje¢”, pi-
sat we wspomnieniu o zatozycielu ,Zwrotnicy” Przybos.
Dla autora Sponad przeciwnie, ,widzenie poetyckie” mia-
to nieodmiennie ,obrazowg nature”12 Biatoszewski, jak
sadze, taczy koncepcje awangardowej metafory z malarskg
optyka. W swoich wierszach obiektem kreacyjnej lub ana-
litycznej obserwacji, a zarazem fabularyzowanego opisu,
czyni nierzadko rzeczywisto$¢ o ptynnym statusie dzieta
sztuki i Swiata realnego.

W poezji Biatoszewskiego interesujg mnie dwa aspekty
plastycznych metafor. Pierwszy stanowi wariant podsta-
wowej zasady metaforyzacji opisu w wierszach z Obrotéw
rzeczy, charakteryzowanej formutg ,pokrewienistw”, i do-
tyczy optyki zastosowanej przy prezentacji przedmiotdow
lub zjawisk. Przyktadem zaskakujgce przeobrazenia z po-
granicza tradycyjnie pojetej animizacji i reifikacji:

juz sie chwiejg Panien smugi
madre -

naftowymi lampami -
stupiejg na ktodzie mostu,13

Cienie rzezb, na chwile ozywione za sprawg zmieniaja-
cego sie oswietlenia, upadiszy na stupy mostu, zastygaja;
nabierajgc jakosci drewna - stajg sie stupami. Osobne
elementy zblizaja sie do siebie, naktadaja i w konhcu prze-
nikajg, by stworzy¢ nowag, ulotng jakos¢, choé¢ przedmio-

11 O zbieznosciach metafory awangardowej z optyka kubizmu pisze Pei-
per wielokrotnie, m.in. w artykule Metafora terazniejszosci, w: Tedy,
op. cit., s. 48. L. E. Stefanski wymienia Tedy jako jedna ze statych,
zbiorowych lektur Biatoszewskiego, Choinskiego i Stefanskiego, O Teatrze
na Tarczynskiej w trzydziesci lat p6Zzniej, op. cit.

12 J. Przybo$, O metaforze, w: Sens poetycki. Szkice, Krakéw 1963, s. 48.

13 M. Bialoszewski, Ballada kros$nieriska, w: Obroty rzeczy, op. cit.
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tern ,widzenia” pozostajg - z natury ciezkie - posag i kto-
da mostu. Metafora dynamizuje opis, skupiajac uwage czy-
telnika nie tyle na obiekcie, co na procesie obserwacji.
tatwo zauwazy¢, iz dziata tu mechanizm bardziej ztozony
od pokrewnej w swoim charakterze, lecz konwencjonalnej
przenos$ni z wczesnego wiersza Biatoszewskiego:

ludzie staneli
zastygli
w rzezby Swiateczne z brazul4

Podobnie jak w Balladzie krosnienskiej, cho¢ za sprawg
konstrukcji odwrotnej, animizujgcej przedmiot, przeobra-
zeniu ulega drewniany stot, ktéry ,okami sekéw / pawi
sie”, fakturg stojéw i sekow na blacie przywodzi na mysl
rysunek pawiego ogona, przez co przypomina pawia, za-
chowuje sie jak paw - jest pawiem, nie przestajac by¢
stotem (Stotowa piosenka prawie o wszechbycie). Oparta
na neologizmie, ktérego struktura przypomina typ jezyko-
wej wynalazczosci dziecka, plastyczna metafora daje po-
czgtek chwilowej, jakby niepetnej metamorfozie i motywu-
je ksztalt oraz tozsamos$¢ przeobrazajacej sie rzeczyla
W obu przypadkach metaforyczne ,widzenie” rzeczy imi-
tuje kreacyjng wobec opisywanego przedmiotu optyke ku-
bisty. A zarazem rezysera: ,,0pis wspoétczesny [...], przynaj-
mniej opis malarski, przykuwa do miejsca patrzacego,
a uruchamia spektakl, przystosowujgc go do spojrzenia
widza”, pisat w 1954 roku Roland Barthesla

Drugi aspekt metaforyki zwigzanej z plastyczng wyob-
raznig Biatoszewskiego dotyczy opisu przedmiotu, ktéry
jestjednoczesnie dzietem sztuki malarskiej. Poetycka pre-
zentacja obrazu czy gobelinu w Balladach rzeszowskich
kryje w sobie ich strukturalng analize i decyduje o specy-
fice Swiata przedstawionego. Problem ,techniki sztuk pla-
stycznych, przeniesionej do warsztatu stownego obrazo-

14 M. Bialoszewski, Jerozolima, ,Poezja” 1985, nr 12 (pierwodruk).

15 O metaforyzacji generujacej metamorfoze i demetaforyzacjach pisze
w kluczowym dla niniejszego szkicu tekscie Metafora, demetaforyzacje,
konteksty Michat Glowinski, w wyd. zbiér. Studia o metaforze, red. M. Gtlo-
winski, A. Okopien-Stawiniska, Wroctaw 1983, s. 97-98.

16 R. Barthes, Mit i znak, thtum. A. Tatarkiewicz, Warszawa 1970, s. 227.
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wania” 17, zwigzany poprzednio z charakterem metafory-
cznego opisu zjawisk czy rzeczy, prowadzi teraz ku zaga-
dnieniu iluzji i deziluzji w dziele sztuki.

Ksztatt rzeczywistodci przedstawionej w niektdrych
wczesnych wierszach Biatoszewskiego wynika ze zderze-
nia wiedzy historyka sztuki, wyobrazni poety i doznan
~naiwnego” obserwatora, stojgcego przed malarskim pej-
zazem w jego miejskiej odmianie, z angielska zwanej cza-
sem ,,townscape”. Fioletowy gotyk to opis Sredniowieczne-
go piétna, a zarazem gotyckiego miasta oraz - epoki, wy-
obrazonej w zgodzie z 6wczesna konwencjg malarska.
~Fioletowy gotyk”, ,zielony renesans”, ale takze, ciekaw-
szy, ,popielaty koniec” - sSmier¢ zebraka-pokutnika - od-
czytujemy jako metaforyczng charakterystyke przywoty-
wanego $wiata. Poeta wykorzystuje w niej znajomos¢ kon-
kretnej estetyki oraz na poty intuicyjng wiedze o skojarze-
niowych sktonnosciach ludzi wychowanych w danej trady-
cji i myslacych w okreslonym jezyku (fiolet jako post, po-
kuta, ofiara, zatoba i Smier¢; zielen - narodziny, rados¢,
zycie, zmartwychwstanie). Zasada przenosni staje sie tu
zderzenie abstraktu i konkretu, pojecia i zjawiska sen-
sualnego, przy czym konkretem jest jednoczesnie barwa -
nos$nik znaczen alegorycznych i symbolicznych - oraz far-
ba, rozrabiana na palecie malarza i naktadana na ptotno:

Z leku twarz patrycjusza
cien ziota

lub w innym wariancie nici tkacza. Nastepuje tu charak-
terystyczne zmieszanie planéw - biekit, srebro, ztoto, czer-
wien, fiolet sg zarowno symbolem i znakiem pewnej tra-
dycji, jak i mieszaning kredy, oleju i pigmentu. Biatoszew-
ski w zespole metafor eksponuje jednoczes$nie symbolicznag
kolorystyke i ksztatt swiata opisywanego oraz technike
powstawania jego plastycznego obrazu: pierwotnie, pod
pedzlem malarza lub czétenkiem tkacza i obecnie w uwaz-
nym, re-kreacyjnym spojrzeniu poety. W spojrzeniu jedno-
cze$nie analitycznym i syntetycznym. Elementy znaczace
i znaczone, duch epoki, nastepnie barwa i w koricu farba

17 K. Wyka, Na odpust poezji, op. cit.
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czy ni¢ oddalajg sie od siebie, by za chwile - niczym frag-
menty morfologicznie rozbitych lub przeksztatconych stéw
w pézniejszych wierszach Biatoszewskiego - potwierdzié
swojg nieroztgcznos¢ w strukturze opisywanego dzieta:

Owadzie rozwija sie na zielen
czarny chirurgéw zwo6j18

Wyobraznia poety podaza w $lad za wyobraznig tkacza:

Tkali gréd na wzgérzu,
tkali grod Sredniowieczny...

Popielate trojkaty
szty na gonty

Swiat ballady zyskuje autonomie gobelinowego uniwer-
sum oraz swoistg dynamike poprzez jednoczesne fabulary-
zowanie obrazu i nadanie opisowi waloru plastycznej krea-
cji - mieszkancy Biecza nie tyle sg, co staja sig, nie tyle
stajg sie, co ,niciejg” w ,rytmie popielato-czarnym” i ,ryt-
mie barwnym”, by nastgpnie dziata¢ w wyznaczonym im
przez artyste obszarze i wedtug przypisanej roli. Metafo-
ryzacja znaku plastycznego uruchamia wewnetrzng akcje
utworu w jej guasi-epicznym i dramatycznym wymiarze.
Imitowane lirycznie czynnosci tkacza nadajg bohaterom
ballady status fantastycznych mieszkancéw plastycznej
wyobrazni poety oraz przeciwnie - wyposazajg w cechy
zupetnie konkretnych motywéw wzorzystego gobelinu.
Anilinowa makatka, sredniowieczne malowidto i gobelin
ozywajg, odciskajagc na obrazie poetycko animowanego
Swiata kod swej estetyki (symbolika barw, motywy i ksztat-
ty) oraz Slad swej plastycznej struktury, ktéry ogranicza
dziatanie metafory - wszak stoimy przed konkretnym
dzietem sztuki.

Mozemy takze zatozy¢, ze gobelin o Bieczu nie istnieje,
to ogladane lub wyobrazane przez poete miasto przybiera
w wierszu jego materialng forme. Podobnie w przypadku
anilinowego obrazka, na ktdrym panna w teatralnym epi-

18 M. Biatoszewski, Sredniowieczny gobelin o Bieczu, w: Obroty rzeczy,
op. cit.
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zodzie rozmawia z kawalerem. Nastepuje tu odwrdécenie
perspektyw - $wiat prowincjonalnej zabawy postrzegamy
i rozpoznajemy w konwencji kolorowej makatki. Jest to
sytuacja pokrewna ,kubistycznej” prezentacji zjawisk czy
przedmiotéw, cho¢ w tym przypadku bardziej interesuje
mnie wplyw zacieranej badz eksponowanej optyki na cha-
rakter przedstawianego $wiata. Metaforoplastyka to poe-
tyka kolorowego szkietka, przez ktore ogladamy rzeczywi-
stoé¢ realna. Zmruzywszy oko przenosimy sie w basniowy
Swiat marzen, by po chwili dostrzec na szkietku ryse,
a potem widzie¢ juz tylko sama szybke.

Kompozycje nieustannie przenikajgcych sie perspek-
tyw wyraznie zauwazamy w Wizerunku jagodnym Tar-
nowca, wierszu, ktdry powstat pod wptywem opowiesci
malarza, Leszka Soliriskiego. Poetycki opis odpustu cechu-
je typ widzenia impresjonistycznego:

- juz biegna do kapliczek
rece i Swieczki z btgkitem19

Ttumy $ciggajgce do wsi zamieniajg sie w procesje we-
drujacych barwnych plam, ksztattéw i motywoéw. Kolorowi
pielgrzymi modlg sie u stop NajsSwietszej Panienki,

a stug Swita
wprawdzie drewniana
ale w zachwytach.

To juz opis rzezbionych figur z drewnianego ottarza.
Plastyczna wyobraznia poety miesza i taczy plan rzeczywi-
stosci ujrzanej w formie malowidta z planem ozywionego
obrazu czy rzezby. ,Hosanny” wysSpiewywane przez po-
wracajgcych z odpustu dobiegajg ,,zza panoramy” - spoza
wzgorz i ptétna malowanego dywanu réwnoczesnie.

A oto najciekawszy, pojawiajacy sie juz w dramacie wa-
riant plastycznej metafory. Bohater Szarej mszy, skale-
czywszy sie w palec, w obawie o dusze, ktéra mogta sie wy-
mkna¢ przez ranke, z przestrachem patrzy na okno:

19 M. Biatoszewski, Wizerunekjagodny Tarnowca, ,,Poezja” 1985, nr 12.
W tym samym numerze Leszek Solinski w rozmowie z Janem Z. Brudnic-
kim moéwi o genezie tego wiersza.



386 Gramatyka i mistyka

BOHATER: Okno?!
(z ulga)
Nie otwarte.
HEROINA: Zakredkowato sig?...
BOHATER: ...grubg kreska...
HEROINA: ... przekreslito przedwczesne ulecenie w grajace sfery?

.Zakredkowac sie grubg kreska” to metafora szczegol-
na, gdyz powoduje metamorfoze bez fazy posredniej, jaka
jest zblizanie sie do siebie dwéch rzeczywistosci. ,,Zakred-
kowac sie” (o oknie) nie oznacza oczywiscie prostego ,sta-
wacé sie kredkg” (przez analogie do ,stupiec” czy ,pawic
sie”). Konstrukcyjnie zblizona do gobelinowego ,,nicienia”
i oparta na wyrazeniu z dziecinnego stownika, metafora
wskazuje na status rzeczy narysowanej, ktéra za pomocg
kredki moze zmieni¢ swoj wyglad, sta¢ sie czyms innym,
w ostatecznosci - burag plama. Kredki niewidocznej - okno
samo ulega przeobrazeniu, w procesie tym wykorzystujac
technike graficzng. Tu przypomnijmy ,czarny chirurgéw
zw0j”, ktoéry ,rozwija sie na zielen” - w obu przypadkach
metafory te przywodza na mysl technike animowanej kres-
kéwki. Przenosnia Biatoszewskiego, jak gdyby pierwotna
wobec wczesniej zaprezentowanych konstrukcji, petniej
niz one okresla status kreowanego Swiata. Konwencja
ksigzeczki do kolorowania czy, w wersji uwspoétczesnionej,
animowanego filmu wyczarowuje w Szarej mszy Swiat mi-
tologii dzieciecej.

Metafora Biatoszewskiego generuje metamorfoze rze-
czy - okno sita mocy wiasnej zatrzasneto sie, a moze na-
wet autokreacje - ,zakredkowaé sie” oznacza tu przeciez
pierwotnie powstaé, wyltonié sie z niebytu, jak wytania sie
obrazek z zakredkowanej ramki w dzieciecej ksigzeczce.
Zauwazmy, zbawienne dla duszy Bohatera okno pojawito
sie na chwile i jakby zastepczo, w wymiarze rysunku,
ktéry nie zaistniat w formie teatralnego znaku - na scenie
nic sie nie zmienito! Niewidoczna metamorfoza, Scisle
zwigzana z sytuacjg dramatyczng, dokonata sie w wyob-
razni postaci dramatu i w podazajacej tuz za nig wyobraz-
ni widzéw. Podobnie w Osmedeuszach, gdzie watek fatal-
nego zauroczenia Sylwestra i jego magicznej zbrodni wy-



Teatr z makaty 387

znacza system jezykowo-plastycznych asocjacji, opartych
na schemacie metafory ,gubi¢ kogo$ na czerwono rubi-
nem” lub ,zabrylantowac¢” skonkretyzowanej w postaci
czerwonej ,draperii” Katakumbowej tudziez czerwonej
koszulki Sylwestra.

Szanse ujrzenia metafor stworzyta widzom teatru Bia-
toszewskiego i Heringa inscenizacyjna koncepcja ich
przedstawien, bedgca w istocie naturalng kontynuacjg
wizji z rzeszowskich i peryferyjnych ballad autora Obro-
tow rzeczy. Pojawiajgce sie na scenie postacie tym razem
naocznie ,kredkowaty” swoje istnienie, choé nie dziato sie
to w sposob tak bezposredni, jak w jednoaktowce Lecha
Emfazego Stefanskiego Szminka, wystawionej w Teatrze
na Tarczynskiej, w ktorej autor grat i rozmawiat z posta-
ciami rysowanymi przez siebie na kartonach2) Realizowa-
ne w basniowej poetyce, plastyczne metafory z ballad
w Szarej mszy, w Wyprawach krzyzowych, Osmedeuszach,
potem w Wg kostniaty w animowany znak literacko-tea-
tralny - w szyld.

Spojrzmy na Teodozje, kochanke zonglera Sylwestra,
nieszczesliwie za rzeznika wydana;:

Ty przeciez sama:
cztery kota na falbanach
odlane w deszczu

a na wierzchu

czarne dno

a posrodku

kto? ach? kto

ach: ty.

Harfiarka, narratorka Osmedeuszy, wprowadzajgc nas
w smutna historie Sylwestra i Teosi, charakteryzuje
dziewczyne, wyspiewujac tres¢ szyldu, na ktérym w finale

20 O swoim przedstawieniu méwi sam L. E. Stefariski w rozmowie ze
Zbigniewem Taranienka: ,«Szminka» - gra z postaciami, ktére aktor
rysowat na duzych kartonach; postacie z nim rozmawiaty, ozywaty, nawet
z ust wychodzity im komiksowe babelki z tekstami” (L. E. Stefanski,
O Teatrze na Tarczynskiej trzydziesci lat p6zniej, op. cit.). Podobny po-
myst gry z ,kredkujacymi sie” postaciami zastosowat Jean Genet w Pa-
rawanach.
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utworu ukaze sie Teodozja2l Przedmiotem tego zaskaku-
jacego opisu nie jest zywa lub martwa osoba, lecz jej
malarski obraz, Teodozja Trumienna, na szyldzie przed-
stawiona w trumnie z odstonietym wiekiem, panna njtoda
w sukni troche $lubnej, a troche ludowej, z duzymi czar-
nymi guzikami pod sam kotnierzyk ,be-be”, w obowigzko-
wym wianku i welonie, jej sylwetke zakre$la gruby, czar-
ny kontur. Ten wizerunek, oparty na ideogramicznej kon-
cepcji prezentowania postaci, przypomina rysunki przed-
szkolakéw, a zarazem szablon z popularnej ksigzeczki do
kolorowania, ktéry mate dziewczynki niezmiennie nazy-
waja ,ksiezniczkg”. Teodozja ,kredkuje sie” na ksieznicz-
ke we wzorze ,kwiecisto-laurkowym”, zdjetym z karuzeli,
na ktorej w wierszach autora Obrotdw rzeczy zwykty kre-
ci¢ sie madonny.

Mozna powiedzie¢, ze scenografia Heringa i Muraw-
skiej zostaje w tekscie sztuki Biatoszewskiego poetycko
zawlaszczona. Prezentacja postaci, umieszczona nie w di-
daskaliach, lecz w piesni narratora, zamienia si¢ tu w opis
samego szyldu. WyobraZnia Biatoszewskiego, podobnie jak
w balladach, positkuje sie konkretnym obrazem, ktéry za-
czyna zy¢ wiasnym zyciem scenicznego bohatera. Historia
Teodozji i pozostatych bohateréw teatralizowanej ballady
zostaje przedstawiona za pomoca zmieniajgcych sie moty-
wow plastycznych. Tajemnicze ,cztery kota na falbanach /
odlane w deszczu” to przeciez nic innego, jak Smiertelny
catun dziewczyny, ktoéry w kolejnych opowiesciach os-
medeuszy-zasmucaczy przeobrazi sie w weselny welon.
Ten za$ poréwnany zostanie do ,,zatosnej firanki”, zgodnie
z rdzeniem stowa ,firtajgcej sie” w otwartym oknie, przez
ktore - w wymiarze realnego zdarzenia na Powagzkach -
wyleciata Teodozja, by zastygng¢ w swdj trumienny szyld.
Transformacje motywu nabierajg karnawatowej dynami-
ki, zaznaczonej juz na wstepie - ,,czarne dno” paradoksal-

21 W cytowanym juz liscie do redakcji ,Dialogu” (1977) Biatoszewski
przypisuje piesn Harfiarki Heringowi. Niewiele to zmienia w prezento-
wanej tu interpretacji, jako ze podobne odwotania w tekscie pie$ni do
obrazu przedstawionego na szyldzie znajdziemy takze w innych partiach
Osmedeuszy. Np. Infantka $piewa o ,zebraczej draperii” Katakumbowej,
ktéra Ludmita Murawska zakryta szyldowg twarz krélowej cmentarza
Por. L. Murawska, Wolno$¢ w tupinie orzecha, op. cit., s. 162.
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nie znajduje sie na gorze - zgodnie z ogdlng, pogrzebowo-
weselng kompozycjg catego oratorium.

Tojednak dopiero potowa tajemnicy Teodozji Trumien-
nej. Jej poetyckg charakterystyke motywuje forma plasty-
cznego szyldu, ten za$ powstat w zwiazku z konkretnym
tekstem, funkcjonujacym w Osmedeuszach na prawach li-
terackiej aluzji. Gustaw w IV czesci Dziaddéw wydaje sad
nad wszelkimi mezatkami:

Gdy na dziewczyne zawotajg: zono!
Juz ja zywcem pogrzebiono22.

Szyld Teodozji jest plastycznym odpowiednikiem sko-
stniatej we frazeologizm metafory Mickiewicza! Ptaski ry-
sunek, uzupetniony szaradowym opisem, nabiera cech pa-
stiszu postaci literackiej, przedstawiona zas zajego posre-
dnictwem historia staje sie rodzajem jarmarcznej parafra-
zy IV czesci Dziadow. Parafrazy budowanej dzieki nie
tylko systemowi tekstowych, sytuacyjnych i ideowych na-
wigzan, o czym byta mowa w rozdziale poswieconym Os-
medeuszom, ale takze, jak widzimy to teraz, realizowanej
w warstwie plastycznej gry samag metaforg. W podobny
spos6b do Wa przenika tekst dramatu Stowackiego Mindo-
we. W sztuce Biatoszewskiego posta¢ Jaktrupbladej wylta-
nia sie jak gdyby z ukonkretnionej charakterystyki coraz
bledszej w romantycznym dramacie Aldony, chociaz na
szyldzie zobaczy¢ tego nie mozemy. Mozemy za to obserwo-
wac, jak Podejrzewacz Sie, na chwile przed zabojstwem,
pituje tekturowg pita, ktéra groteskowo wychyneta z jego
mowy (,drrrrrwalu”), stanowigcjednocze$nie, pewnie nie-
czytelng dla widzow spektaklu, aluzje do tego fragmentu
Mindowego, w ktérym tnie sie drzewo na grobowy stos.

Wroc¢my jednak do Teodozji. Konstrukcjajej szyldu imi-
tuje parawanik z atelier odpustowego fotografa. W miej-
scu glowy nieszczesliwej kochanki wydrazono dziure,
w ktorej pojawia sie twarz Murawskiej, otwory na rece
pozwalajg aktorce wnosi¢ na scene szyld oraz potrzebne
rekwizyty. Obraz Teodozji Trumiennej taczy w sobie nai-
wnos$¢ dzieciecego rysunku z réwnie naiwng estetykg ma-
katki, przydajac Osmedeuszom walor ludowej basni i jar-

2 A. Mickiewicz, Dziady cze$¢ iy op. cit., w. 364-365.
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marcznego przedstawienia. Basn korzysta z przywileju cu-
downosci, ostentacyjna tandeta jarmarku demaskuje jej
umownos$¢ i sztuczno$é, sama koncepcja szyldu Teodozji
obnaza ukryty konkret metafory i wskazuje na konwencjo-
nalnos¢ zaréwno poetyckiego, jak i potocznego obrazowa-
nia. Spetniona metafora w Osmedeuszach implikuje efekt
groteskowy w wymiarze intersemiotycznym. Frazeolo-
gizm, bedacy literacka aluzjg, ,kredkuje” swoje istnienie
w ksztaht szyldu ozywianego poetyka cudownosci - w fina-
le przedstawienia martwa Teodozja chodzi po scenie
w trumiennym pancerzyku, niczym plastyczny kryptocy-
tat z Mickiewicza.

Weczesniej zjawia sie dwa razy: jako twarz ukazujaca sie
w naszkicowanym oknie i jako biust z przyczepiong sp6-
dnicg w tanecznej pozie z rownie fragmentarycznym pa-
nem miodym. Bohaterowie teatralizowanej ballady Biato-
szewskiego, podobnie jak Schulzowskie manekiny, twory
prowizoryczne, obdarzone ,tylko jedng strona twarzy, je-
dna reka, jedng noga, tg mianowicie, ktéra im bedzie w roli
potrzebna”23 zyskujg tyle zycia, ile przewiduje dla nich
konwencja jarmarcznej makatki i awangardowego przed-
stawienia, gdzie opowies¢ o realnym zdarzeniu - historia
Smierci niejakiego Skwiecinskiego ijego kochanki - mie-
sza sie z fantastyczng fikcjg ulicznej ballady: dziejami Teo-
dozji i wystepujacego w ,trykocie r6z” zonglera Sylwestra.
Szyldy nie sg ilustracjg mieszkancéw przedmiescia, lecz
ich plastycznym ekwiwalentem w umownej przestrzeni
scenicznego podworka, ktére przeksztatca sie w dom we-
selny lub cmentarng ulice - miejsce zbrodni realnej i ma-
gicznej. Ptaskie wizerunki bohateréw, wsrdd ktérych roz-
poznajemy samego Bialoszewskiego, raczej sugerujg niz
przedstawiajg, ewokujac znaczenia z pogranicza przenika-
jacych sie rzeczywistosci: scenicznej, realistyczno-bas-
niowej i tekstowej.

Obraz Swiata stworzony w Osmedeuszach odnajdujemy
na Jarmarcznych” ptétnach Marca Chagalla. Oto Pokusa
z roku 1943, przedstawiajgca dwoje kochankoéw splecio-
nych w dramatycznej pozie. On w r6zowej koszuli, ona

23 B. Schulz, Traktat o manekinach, w: Opowiadania, wybor esejow
i listéw, op. cit., s. 35.
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w biatej sukni i welonie, stojg na unoszonym przez aniotki
pidtnie, purpurowym, niczym draperia Katakumbowej.
Oboje z niepokojem i w napieciu wpatrujg sie w trzy pto-
nace Swiece, przywodzgce na mysl prywatny obrzadek Gu-
stawa. Ponizej inna para z ziemi pozdrawia szybujgcych.
Kicz tej zbyt literackiej sytuacji, w ktdrej domys$lamy sie
metafory mitosci: trudnej, naznaczonej pietnem Kresu,
a zarazem wytesknionej, wiecznej, takiej, ktéra nawet
»,Spod grobu wyjdzie”, przetamuje nadrealna i zarazem
makatkowa optyka. Chagall stosuje naiwna perspektywe
intencjonalng. Wielko$¢ i ksztalt postaci zostajg podpo-
rzadkowane poetyckiemu przestaniu - para realnych ko-
chankéw niknie pod czerwona materig, ktéra niczym
chmura unosi bohateréw symbolizujacych ich los. Spta-
szczone postacie, widziane z profilu, w schematycznym
Ltrois quarts” lub frontalnie, obrysowane czarnym kontu-
rem, ewokujg Swiat dziecinstwa i wiejskiej Arkadii w stylu
»rajskich ogrodéw na wszystkie pory”, nie pretendujac do
miana ,.zywych” bohateréw. Przez farbe na obrazie Cha-
galla przeSwieca przeciez faktura wzorzystego, by¢ moze
obrusowego ptétna.

Pokusa zawiera jeszcze jeden istotny dla nas szczegot.
W prawym dolnym rogu obrazu, nieco na zewnatrz catej
sytuacji, stoi kuglarz, dzieki ktéremu fantastyczna wizja
znajduje wilasciwy sobie wymiar historii opowiadanej -
wyspiewanej - przez minstrela-Przedstawiacza. Jest on
usprawiedliwieniem odrealnionej sytuacji, ttumaczy jej
symbolike i naiwng estetyke. Chagalla i Biatoszewskiego
fascynacja jarmarkiem wynika przede wszystkim z mozli-
wosci bezkarnego, bo na poty ironicznego moéwienia jego
konwencjonalnym, a przeciez nieustannie aktualizowa-
nym w sztuce XX wieku jezykiem o uczuciach pieknych,
cho¢ tragicznych i czesto $miesznych z powodu zbytnigj
teatralnosci ich przezywania, co zauwazyli juz romantycy,
zaktadajac swoim Werterom i Gustawom maske kugla-
rza24. Osmedeusze sgjarmarczng parafraza IV czesci Dzia-

24  Motyw ten szczegdlng kariere zrobit oczywiscie w epoce modernizmu.
Por. W Juszczak, Wojtkiewicz i nowa sztuka, Warszawa 1965; T. Grygle-
wicz, Groteska w sztuce polskiej XX wieku, Krakéw-Wroctaw 1984;
R. Nycz, Gest $miechu. Z przemian $wiadomosci literackiej poczatku wie-
ku XX (do pierwszej wojny $wiatowej), ,Pamietnik Literacki” 1977, z. 4.
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déw, a zarazem z ducha modernistyczng, bo nie wolna od
parodii przywotywanych motywow, interpretacjg archety-
powego tematu i zwigzanego z nim repertuaru romanty-
cznych gestéw. Juz wiemy, ze tragiczny monolog Gustawa
poeta nazwat ,Ctwierézabawg”.

To szyldowe oratorium pozostaje réwnocze$nie wspa-
niatg opowiescig o starych warszawskich Powazkach. Bia-
toszewski pokazat obraz przedmiescia dawnej Warszawy
w stylu typowym dla panujgcej tam kultury ludowo-odpus-
towej. Osmedeusze, podobnie jak zakurzone Swigtki, jas-
krawo malowane figurki i anilinowe postacie z ballad, za-
ludniajg kraine magiczng, a przeciez catkiem pospolita,
nawet potworkowatg, bronigc statusu istot madrych swoja
naiwnoscig i pieknych kiczem. Sg dla Biatoszewskiego
znakiem kultury nieoficjalnej, tworzonej spontanicznie
i prawdziwej takze w przywigzaniu do schematycznych,
a czasem prymitywnych wzoréw wiasnej ekspresji. Ich pa-
stiszowa stylizacja pozwolita autorom Osmedeuszy powo-
ta¢ do zycia cudowny i prymitywnie ptaski Swiat z makaty.
Wykorzystujac poetyke ballady oraz naiwng konwencje
rysunku z ksigzeczki do kolorowania, stworzyli oni na sce-
nie mityczng kraine dzieciecych wspomnien oraz realng
rzeczywistos¢ podmiejskiej tandety, obnazajacg swa jar-
marczng prowizorke przed widownig przyzwyczajong do
L,urody odwrotnej” niz anilinowa.

Makatka i - analogicznie - piesh uliczna stajg sie tu
materiatem teatralnych i literackich doswiadczenh. Jar-
mark dostarcza wzoréw grotesce, pozostajacej w jawnej,
manifestowanej opozycji wobec poetyki plakatowego szab-
lonu poczatku lat pie¢dziesigtych. Paradoksalnie teatralny
szyld (podobnie jak balladowy pastisz) byt krancowym za-
przeczeniem socrealizmu, a takze wyzwaniem dla odwilzo-
wych poszukiwaczy realistycznego obrazu rzeczywistosci.
Estetyka Osmedeuszy to przeniesiony do teatru wariant
realizmu magicznego, realizowany w stylu wielkich pry-
mitywistow XX wieku - Rousseau, Chagalla czy Makow-
skiegoA Stylu oryginalnie sprzegnietego w sztuce Biato-

25 Ludmita Murawska, wspominajac malarska i aktorska dziatalno$¢
w Teatrze na Tarczynskiej i w Teatrze Osobnym, jako bezposredni wzér
swoich praktyk w pracy nad charakterami postaci z Osmedeuszy przywo-
tuje malarstwo Jézefa Czapskiego (Wolnoé¢ w tupinie orzecha, op. cit.).
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szewskiego i Heringa z awangardowag poetyka partyturo-
wych piesni i recytacji. Miejscem wspo6lnym obu pozornie
obcych sobie nurtéw jest system plastycznych metafor.
Oparta na neologizmie i zabawie potocznym frazeologiz-
mem, metaforoplastyka implikuje basniowg metamorfoze
ludzi i przedmiotéw. Z kolei eksponowana przez autoréw
oratorium znakowos$¢ jezyka i elementéw plastycznych
przedstawienia zamienia fantastyczng bash w jawnie tea-
tralng kraine demaskowanych konwencji. Czyz nie na tym
w swojej istocie polegat sceniczny i znakowy ,ekspery-
ment” twdrcow domowego Teatru na Tarczynskiej, z en-
tuzjazmem opisywany przez Biatoszewskiego i Stefanskie-
go w ich programowym artykule?

Tadeusz Peiper, recenzujgc jeden ze spektakli ekspery-
mentalnego teatru Iwowskiego ,Semafor” (1925-1926),
napisat z przekagsem: ,Recytacja na tle malowidet’27. Juz
wiemy, ze w przypadku Osmedeuszy, a takze innych sztuk
Biatoszewskiego, napiecie pomiedzy poetyckim i malar-
skim aspektem przedstawienia byto o wiele bardziej skom-
plikowane. Nie chodzi tu o zwykte dopetnienie czy wspot-
brzmienie stowa i obrazu. Sam Peiper, ktérego pisma
wspoélnie czytali tworcy Teatru na Tarczynskiej, zaintere-
sowany nowoczesng technikg malarskg stosowang na sce-
nie, przypisywat scenografii ,role akcyjng” poprzez dopet-
nienie dziatania aktora ,konstruktami scenicznymi” 2 Pe-
wnie nie przypuszczat, ze w powojennym teatrze awangar-
dowym bohateréw dramatu zastgpi ruchoma makatka.
Uwaznemu czytelnikowi Obrotéw rzeczy i dramatdéw z to-
mu Teatr Osobny - czytelnikowi dysponujgcemu magneto-
fonowym zapisem niektorych sztuk i fotografiami przed-
stawien - ,rola akcyjna” scenicznych szyldow jawi sie
przede wszystkim jako wyobrazniowa zabawa znakiem
literackim i plastycznym. Kazde z przedstawienn Biato-
szewskiego i Heringa zamieniato sie w pojedynek naiwnej
wyobrazni z wyrafinowang Swiadomoscig estetyczng. Tak-
ze Osmedeusze - przedstawienie poetycko i plastycznie

26 M. Biatoszewski, L. E. Stefanski, Sztuka przedstawiania. Wnioski
z Tarczynskiej, op. cit. Por. rozdziat pierwszy niniejszej pracy.

27 T. Peiper, Semafor, w: Tedy, op. cit., s. 221, 222.

28 Tamze, s. 224,
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z pewnoscig najbardziej atrakcyjne. Biatoszewski, w roli
wspotczesnego minstrela-demiurga, poruszajac ptaskimi
szyldami, przedstawit w nim wlasng wersje Dziadéw, czyli
podworkowe oratorium o mitosci i Smierci, zaspiewane po-
$rod plastycznie realizowanych metafor.
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