Krystyna Ruta-Rutkowska

Helmut Kajzar i jego sceniczna magia

Nie bez powodu dramat joko rodzaj/gatunek stat sie obiektem zainteresowania se-
miotykéw, poczynajgc od Jana Mukatovskiego az po Anne Ubersfeld i Patrice’a Pavisa,
u nas — Tadeusza Kowzana. Chociaz pos$wiecili oni tak duzo uwagi wieloznacznosci
znaku w teatrze, nie przyniosto to oczekiwanego efektu, to jest stworzenia jezyka, ktéry
opisywatby teatr (i dramat) z takq precyzjq i adekwatnosciq, jok udato sie to w odniesie-
niu do jezyka naturalnego.

Nietrudno domysli¢ sie, dlaczego tak sie stato. Kluczowa wydaie sig tu kwestia swo-
istej gestosci przekazu dramatycznego, ktéra — moim zdaniem — wynika z trzech przynaj-
mniej whadciwoéci. Po pierwsze, dramat, zakorzeniony w micie, zawsze wskazuje na Swiat
i Cztowieka (jakze trafna byta nazwa teatru Szekspirowskiego — The Globe). Po drugie,
historia przedstawiona/opowiedziana w dramacie zawsze kondensuije jakq$ artystyczng
prawde o zyciu, ofiarowuje figure — metafore losu cztowieka, bez wzgledu na to, jak jest
skonstruowana i bez wzgledu na to, czy myslimy o tragedii Sofoklesa, czy o dramacie
epickim Brechta. Po trzecie dramat jako gatunek zawiera wiecej dyrektyw wykonawczych!?
niz inne, totez dzieki wielosci mozliwych ,wykonan” zyskuje réwniez wielo$¢ mozliwych
znaczen, interpretacji. Dramat (i teatr) operuje bowiem na ogromng skale kondensa-
ciqg semantyczng. Niekiedy dodatkowo specyfika autorskiej koncepcii pisarza wydaie sie
szczegélnie intensywnie podatna na metaforyzacje, czy moze nalezatoby lepiej powie-
dzie¢: na prace metafory (analogicznie do ,pracy sensu” Julii Kristeve;).

Tokqg koncepcie, moim zdaniem, mozemy znalez¢ w twérczosci Helmuta Kajzara.
Jest to pisarz i rezyser, a przede wszystkim odwazny eksperymentator, twérca wtasnej,
oryginalnej teorii teatru, a przynajmniej czego$, co sam nazywa teatrem: teatrem meto-
codziennym... Jak rozumie¢ to okreslenie?

Teatr metacodzienny, czyli wszystko jest teatrem

Dla Kajzara ,wszystko jest teatr”, jak dla Edwarda Stachury ,wszystko jest poezja”
i kazdy jest potencjalnym dramaturgiem, jak dla autora Siekierezady kazdy jest poetg?.

Tokiemu mysleniu towarzyszy negacja konwencjonalnych rozréznien miedzy
sztukq a niesztukg (charakterystyczna zresztq dla tegoczesnych projektéw teatru
otwartego, parateatru itp.), totez materiat dramatu stanowi¢ ma zwyczajno$¢ dnia
powszedniego, i to w postaci sprawiajqcej wrazenie jak najmniej przetworzonej, nieupo-
rzqdkowanej, ,surowej”. Sztuki Kajzara sq zazwyczaj ostentacyjnie niegotowe, brulionowe,

1 Nie sposdb rozwija¢ tu problematyke, o ktérej obszernie i bardzo inspirujqco pisat Jerzy Ziomek, Projekt wyko-
nawczy w dziele literackim a problemy genologiczne [w:] Powinowactwa literatury, Warszawa 1980.

2 Kajzar i Stachura to niemal to samo pokolenie: Stachura zyt w latach 1937-1979, Kajzar 1941-1982. Pierw-
szy debiutowat w 1963 roku, drugi w 1969.
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intencjonalnie zapewne analogiczne wobec chaosu rzeczywistosci; to — rzec by mozna
— dramatyczne dzieta otwarte.

Otwarcie owo dotyczy réznych aspektéw dzieta, nie tylko jego stosunku do rzeczy-
wistodci i wyznacznikéw spoéjnosci. Obejmuje takze genologie czy — szerzej — poetyke.
Pisarz ten doskonale przeciez wie, ze nie istnieje zadna metoda bezposredniej rejestracii
codziennosci, totez poszukuje mozliwosci jej zapisywania w obrebie wielu gatunkow,
konwencji literackich, historycznych poetyk. Wszystkie one w jaki$ sposéb odnoszg sie
do rzeczywistosci; przetwarzajq jq i proponujq okreslone jej rozumienie — w koncu ,For-
my wzerajq sie, wrastajg w mieso”3. Jednoczesnie wszystkie one rozmijajq sie z rzeczywi-
stoécig; materia $wiata i materia jego zapisu sq przeciez rézne. Totez tylko eksperymen-
towanie z nimi — zestawianie, krzyzowanie i inne podobne dziatania — doprowadzi¢ moze
do pozgdane] postaci dramatycznego zapisu (lub cho¢by don przyblizy¢), oscylujgcego
miedzy swoistq pozaliteracko$ciq, bezksztattnosciq a wieloksztattnosciq i (nie tylko po-
znawczq, lecz takze artystyczng) wieloperspektywicznosciq.

Zrozumiate, ze wynikiem tego dziatania nie jest cato$é w tradycyjnym znaczeniu: wy-
razista kompozycyjnie, strukturalnie, gatunkowo, semantycznie. Podejrzewam, ze cato$¢
dla Kajzara oznaczataby zamkniecie i ograniczenie, a przede wszystkim — ujednoznacz-
nienie, od ktérego tak przeciez chce uciec... W koncu takqg ucieczkq jest w istocie kon-
cepcja teatru metacodziennego. Wydaje sie ona aporetyczna: chce tqczy¢ rytualny sens
z ,prostotq gotowania mleka — zamykania i otwierania drzwi”4, zwykto$¢ z nieprawdopo-
dobienstwem, powszechno$¢ z jednostkowosciq. To jednak aporetyczno$é $wiadoma i za-
mierzona: featr dw ma by¢ przeciez zjawiskiem permanentnie niedomknietym, a zarazem
wszystko ogarniajgcym, bedgcym ,marzeniem, snem, gestem magicznym”?.

Przyjrzyjmy sie tej Kajzarowskiej magii, czytajgc dwa jego dramaty: Gwiazde i Anty-
gone. Kazdy z nich na swéj sposéb realizuje koncepcie teatru metacodziennego, ktéra
— jak pokaze analiza — jest wiasciwie swoistq filozofig.

Gwiazda, czyli jak graé monodram

Gwiazda to sztuka o charakterze monodramu, ktérego bohaterkq jest aktorka. Mo-
nodramatyczno$¢ w duzej mierze okreéla charakter utworu. Stwarza specyficzng sytu-
acje komunikacyjng: Jan Ciechowicz uznaje, ze najwazniejszq cechq tego gatunku jest
oparcie catej konstrukcji wypowiedzi na jednym wykonawcy®. Z tego wynika specyfi-
ka relacji osobowych w monodramie. Otéz majq one charakter paradoksalny: z jed-
nej strony wydajq sie uproszczone, skoro odbiorca zewnetrzny (czytelnik, a w teatrze
— publicznos¢) staje sie niejako rzeczywistym uczestnikiem komunikacji, jok zawsze,
gdy mamy do czynienia z monologiem. Z drugiej — bardziej skomplikowane niz w sytu-
acjach dialogu dwoch (lub wiecej) postaci — wszak bohater jednoczesénie jest wykonawcg

S H. Kajzar, Z powierzchni (szkice o teatrze), Warszawa 1983, s. 131.

aH. Kajzar, Manifest teatru meta-codziennego [w:] Z powierzchni (szkice o teatrze), op. cit., s. 3.

5 |dem, Teatr meta-codzienny [w:] Z powierzchni (szkice o teatrze), op. cit., s. 130.

8 J. Ciechowicz, Sam na scenie. Teatr jednoosobowy w Polsce (z dziejéw form dramatyczno-teatralnych), Wroctaw
1984, s. 65.
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wszystkich innych (czasem wielu) rél, o ktérych mowa w sztuce. Jedna posta¢ zagarnia
wiec catos¢ $wiata dramatycznego, wraz z catym scenicznym personelem, zestawem sy-
tuacji i ze wszystkimi komplikacjami komunikacyjnymi.

Zrozumiate jest, ze wobec tego granice miedzy rolami niejednokrotnie sie zacierajq.
Posta¢, pozostajqc sobg, to znaczy bohaterkq Gwiazdy, jawi sie zarazem jako wigzka rél
i postaci. Zacznijmy od tego, ze jest przedtuzeniem jednej z oséb debiutanckiego dra-
matu Kajzara Paternoster”. Wprost méwi o tym autokomentarz otwierajgcy autorskie
postowie zatytutowane O ,Gwiezdzie”:

,Czasem wydaje mi sie, ze kilka lat pézniej napisatem dla tej wiasnie Gwiazdy role, o kidrej
marzyta i jokq grata zresztq przez cate zycie”®.

W Paternoster jest to posta¢ przede wszystkim groteskowa i nie traci tej cechy
w analizowanym dramacie, ale pojawia sie tez zapowied? swoistego dyskursu, wiasci-
wego Gwiezdzie:

,Bo dlaczego zytam? Bez moich tancéow

Nie bytoby Europy, klasycyzmu i rewoluciji”®.

W Gwiezdzie caty dyskurs bohaterki skrzy sie podobnymi wieloznacznosciami. Do-
minuje w nim temat teatru, ale wokét niego narastajq znaczenia dodatkowe; naddane
(méwiqc jezykiem formalistéw), nie do korica sprecyzowane, metaforyczne. Bohaterka
wspomina przywdziewane kostiumy: ,nositam okoto o$miuset sukien. Osiemset fryzur

i w kazdej byto mi dobrze”1°
11

i odgrywane role: ,Lubie role krélowych i szlachetnych
dziewic

Zresztq nawet takie wypowiedzi, ktére — wydawaé by sie mogto — traktujq o sytu-
acjach zyciowych, mogg nieoczekiwanie zmieni¢ status na sceniczny — jak opowie$¢
o macierzynstwie, o dziecku, ktéra okazuje sie fragmentem roli:

JLepiej nie mysle¢, na jaki $wiat go urodzitam.

Dzieki Bogu, usnat, spokojnie $pi. Ja jestem tylko aktorkq, troszke zagratam, w poblizu nie ma
realnego dziecka i ani mi sig $ni mie¢ jakies realistyczne dziecko”2.

Gra moze tez zyska¢ znaczenie pozasceniczne, wiasciwie sta¢ sie dziataniem o kon-
sekwencjach historycznych; dziataniem w przestrzeni znacznie wigkszej niz scena teatral-
na — w przestrzeni theatrum mundi:

,Gdybym w latach miedzywojennych nie wcielita sie w typ kobiety demonicznej, zimnej (...)
ktéra bezwzglednie realizuje swe plany, (...) sczeztabym marnie (...).

Bytam przezorna. Ubratam kobiety w spodnie. Nago zwalczatam tyranie mody. Niepodlegta
furiom czaséw. Ja przymierzatam suknie. Z jedwabiu, zywej wetny, kretonu, perkali, z worka, attasu,

rypsu. Raz miatam na sobie tzw. pasiak. Nositam to, w co ludzkos¢ sig ubierata”3.

7H. Kajzar, Paternoster [w:] Sztuki i eseje, Warszawa 1976.
8 |dem, Gwiazda [w:] Sztuki i eseje, op. cit., s. 144.

9 |dem, Pater noster, s. 45.

10 Idem, Gwiazda, op. cit., s. 126.

1 bidem, 5. 126.

12 Ibidem, s. 132.

13 Ibidem, s. 127.
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| tak aktorka w tym momencie przeistacza sie w postaé¢ archetypiczng, figure poza-
czasowej, wszechobecnej Wiecznej Kobiety (Wielkiej Matki2). Jej wypowiedz (dyskurs),
a wiec takze jej status ontologiczny, nieustannie oscyluje miedzy wymiarem scenicznym
(mikrokosmicznym) i archetypicznym (makrokosmicznym)!® — innymi stowy miedzy dys-
kursem opisowym (metonimicznym) i metaforycznym.

Weéréd wielu rél Gwiazdy pojawia sig takze wariant rél autorskich. Stawomir Swiontek
mowi, ze ,prezentujq w jakim$ stopniu »stowo autorskie« (...) lub przestanie ideowe, mo-
ralne, dydaktyczne, ktére przypisa¢ mozna tylez postaci je wygtaszajqce;i, ile autorowi”15.

Bohaterka Kajzara, pozostajgc sobq, jest zarazem kreatorkq i prezenterkq $wiato;
stowem — cieniem i odbiciem autora. Sama wprost méwi o swojej podwdjnosci, o prze-
nikaniu sie pozioméw wypowiedzi:

Jrzeba $cislej ujg¢ skomplikowany sposéb mego istnienia,

mojej, naszej ontologii.

Ja, w imieniu autora,

Autor w moim imieniu”16,

Pod koniec wypowiada to ad spectatores, wigczajgc ich w juz wytworzony system
— by tak rzec — wymiennosdci rol:

JKto jest wiec ten, ktéry do Was moéwie

Kto jest ten, ktéry mowi ze sceny?

Czy wielki Aktore”1?

Wspominatam juz, ze utwér ten ze wzgledu na swojqg monodramatyczno$é i mono-
logowo$¢ faworyzuje pozycje odbiorcy (potencjalnego widza). Otéz Gwiazda przypisuje
mu kompetencje tak rozlegte, ze wyznacza mu wrecz role wspottworcy:

Wole czynno$¢ dopetnienia, rekonstrukgii, projektowania sukien zostawi¢ wam” 18,

Odbiorca jest tu podwdinie faworyzowany. Kiedy milknie bohaterka, pojawia sie au-
torskie postowie, a w nim autokomentarz zawierajqcy zaskakujgce wyznanie:

,Gwiazda jest sztukg dla mnie samego dos¢ niejasng” .

Ten finalny autokomentarz zawiera, co prawda, pewne sugestie interpretacyjne i re-
zyserskie:

LSztuka Gwiazda moze by¢ grana przez jedng aktorke, moze by¢ grana przez wiele aktorek.
(...) Sztuke te mozna skraca¢. Mozna jqg wzbogaci¢ o nowe obrazy, twarze, maski. Moze by¢ recy-
towana, grana catkiem formalnie, z petnym poszanowaniem zasad kunsztu aktorskiego, a moze tez

wej$¢ w nig chaos zycia i przypadek”20.

14 76b. E. Souriau, Czym jest sytuacja dramatyczna, tlum. B. Labuda, ,Pamigtnik Literacki” 1976, z. 1.
15 5 Swiontek, Dialog, dramat, metateatr (Z probleméw teorii tekstu dramatycznego), todz 1990, s. 129.
16 Kajzar, Gwiazda, op. cit., s. 135.

17 Ibidem, s. 143.

18 bidem, 5. 143.

19 bidem, 5. 144.

20 Ibidem, s. 144.
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Nie ogranicza jednak wolnosci wspoéttworzenia znaczen przez odbiorce — o czym
zresztq $wiadczy przytoczony cytat. Spéjrzmy zresztg, jak poetycko konczy sie to postowie:

Wielkie Aktorki (...)

Graly swojq wspding

jedyng role. (...)

byty jak Matki

krojgce chleb i jak te,

ktére myjq ciata,

jak wiedzmy. ..

Wyszly zbiera¢

ziota,

zabijaty baranka,

bielity przescieradta.

Wracaty do poczqgtku”2!.

Nasuwa sie wniosek, ze nie sposéb jednoznacznie okresli¢ relacji osobowych??
w tym utworze, podobnie jak nie sposéb oddzieli¢ kompetencji postaci od uprawnien
podmiotu utworu, a tych z kolei od prerogatyw odbiorcy. Granice miedzy miedzy od-
grywanymi w tekscie (i mozliwymi do odegrania) rolami sq catkowicie ptynne. Niemoz-
no$¢ ich rozdzielenia, podobnie jak niemozno$é¢ rozdzielenia ,zycia” i udawania, sce-
ny i $wiata, przynosi inne jeszcze konsekwencje. Otéz pojawia sie wszechogarniajgcy
efekt teatralizacji (i metateatralizacii), ktéry generuje szczegélne otwarcie komunikacyjne
i szczegodlne otwarcie semantyczne tekstu.

Najbardziej istotny wydaje sie jednak efekt niepewnosci ontologicznej, o jakiej pisze
Anna Krajewska?3, idgcej w parze z nieokreslonosciq (a wiec — takze niepewnosciq) zna-
czeniowq, dotyczgcq wszystkich rejestrow tekstu. Zaréwno role w Gwiezdzie, jok i jej dys-
kurs podlegajg bowiem swoistej grze luster, powstaje zgeneralizowany efekt ,przepast-
nosciowy”; mise en abyme, odbierajgcy mozliwo$¢ ujednoznacznienia czegokolwiek:
i $wiata przedstawionego, i tekstu.

Antygona (Transkrypcja z Sofoklesa)

Antygona (z podtytutem Transkrypcja z Sofoklesa) w sposdb odmienny niz Gwiazda
realizuje Kajzarowskq wizje dramatu. To dramat bedqcy efektem préby napisania nowe;,
wspotczesnej tragedii sensu stricte; z uwzglednieniem partii chéru oraz z zachowaniem
regut gatunkowych z Poetyki Arystotelesa. Zawiera on wiec dramatycznoéé w jak naij-
bardziej klasycznej postaci®?, ale dramatyczno$¢ owa poddana jest oglgdowi i refleksii

21 Ibidem, s. 145.

22 Na ten temat zob. zwlaszcza A. Okopien-Stawinska, Relacje osobowe w komunikacii literackiej [w:] Problemy
teorii literatury, seria 2, pod red. H. Markiewicza, Wroctaw 1976.

25, Krajewska, Dramat wspétczesny: teoria i interpretacja, Poznarn 2005.

24 Dramatyczno$¢ to w klasycznej definicji dramatu jego kluczowy sktadnik; kwintesencja genologiczna.
W tym ujeciu wigze sig ona z konstrukcjq fabuty, z obecnosciq konfliktu (migdzy protagonistq i antagonistq) jako
sity napedzajqcej akcje. tqczona bywa z Arystotelesowskim modelem dramatu wywiedzionym z jego stynnej
definicji tragedii. Pisatam o tym w artykule Postacie dramatycznosci [w:] Dramatycznosé¢ i dialogowos¢ w kulturze
pod red. A. Krajewskiej, D. Ulickiej, P Dobrowolskiego, Poznan 2010.
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(towarzyszy jej wiec metadramatycznoé¢), a partie chéru nie do$é, ze negujg antyczne
decorum, to jeszcze wprowadzajg modernizujqgcy semantyczny kontrapunkt wobec ,dzia-
nia sie”.

Przyjrzyimy sie, jak to wyglgda w tekscie i zastanéwmy sie nad konsekwencjami takich
artystycznych wyboréw.

Juz w stowie wstepnym, niewydzielonym graficznie ani niezatytufowanym w zaden
sposéb i ptynnie przechodzqcym w rodzaj didaskalium, pisarz zaczyna rozwija¢ wta-
snq poetyke fragedii. Kluczowa wydaije sie deklaracja: ,Chce, by przedstawienie to byto
snem”25,

Sen — jak dalej czytamy — ma zneutralizowaé groze i odlegtos¢ w czasie Sofokleso-
wego $wiata przedstawionego. Przede wszystkim jednak wydaije sig tu kwintesencjq Kaj-
zarowskiego teatru, ma przeciez umozliwia¢ szczegélny, egzystencjalny rodzaj poznania:

W teatrze, we $nie, rozumem przenikamy putapki losu (...). Rozumiemy nasz los we $nie...”28.

Wynika z tego, ze teatr (dramat) posiada szczegsélng wartosé nie tylko jako dziedzina
sztuki, lecz takze jako narzedzie epistemologiczne — wszak umozliwia obcowanie z mitem
oraz wieloaspektowe wtajemniczenie w ludzki los. Wtasciwosci te sq ze sobq zresztg
sprzezone nierozerwalnie juz w tragedii antycznej. Mit stanowi w niej pryzmat, przez ktéry
pokazany jest cztowiek i jego zycie. Novum zdecydowanie Kajzarowskie to kategoria
snu, mieszczqca w sobie wieloraki potencjat: poznawczy, egzystencjalny oraz teatralny.
Teatralnoéé to, co prawda, specyficzna, naznaczona koncepcjq metacodziennosci: sen-
-przedstawienie moze sie przeciez rozgrywaé w wyobrazni, pod powiekami odbiorcy:
to ,przypomnienie spraw, zdarzen (...)", ktére autor chce ,urzeczywistni¢ (...) na waszych
oczach, w waszej wyobrazni, na deskach sceny”??.

Jesli wiec przyjg¢, ze Kajzar w swojej Antygonie ,przepisuje” i Sofoklesa, i Arysto-
telesa, to mozna by tez uzna¢, ze sen-przedstawienie pojawia sie w miejsce kategorii
widowiska (késmos épseos) jako pigtego sktadnika tragedii®®. Sen zastepujqcy przedsta-
wienie zmienia réwniez sytuacje odbiorcy (skoro zmienia forme percepcji), gdyz ostabia-
igc groze tragedii, modyfikuje katharsis zgodnie z wrazliwosciq cztowieka wspodtczesnego
(oczywiscie wedtug Kajzara).

Rewolucyjne odstepstwa od klasycznego wzorca gatunkowego wiqzg sie takze
z metatekstowosciq, ktéra zasadniczo przeksztatca znaczenie dramatu. Zdarzeniowosé
klasycznej tragedii ma charakter mimetyczny i obiektywny; jej fabuta to samonape-
dzajgce sie ,dzianie sig”, ktére nie potrzebuje, wrecz nie znosi zadnego komentarza.
W przedmowie Antygony Kajzara natomiast ostentacyjnie ujawnia sie ,ja” autorskie?.
Kreacja owego ,ja” z pewnosciq koresponduje z koncepcjq teatru metacodziennego,

25y, Kajzar, Antygona [w:] Sztuki i eseje, Warszawa 1977, s. 89.

26 Ibidem, s. 89

27 Ibidem, s. 89.

28 Arystoteles, Poetyka, ttum. i oprac. H. Podbielski, Wroctaw 1989, s. 20-21.

29 J43 forma gramatyczna — 1. osoba |. poj. o tym $wiadczy. O sposobie przejawiania sig autorskiego ,ja”

u Kajzara pisata Ewa Wqchocka, Autor i dramat, Katowice 1999.
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ale nie do konca je okresla, cho¢by ze wzgledu na jej niedomkniecie i niesystemowo$é.
Warto wszakze podkresli¢, ze to ,ja” gramatyczne semantycznie oscyluje miedzy ,ja”
a ,my”. Kilkakrotnie zresztq jedna forma przechodzi w drugg, za kazdym razem wtedy,
kiedy mowa o ,naturze” teatru, obcowaniu ze sztukq, innymi stowy, wtedy, kiedy Kajzar
rozwija wiasng poetyke dramatu, bedgcg — by tak rzec — polemiczng kontynuaciq Ary-
stotelesa. Odbiorca (widz) staje sie wiec tu sobowtérem juz nie tylko postaci/aktora,
lecz takze podmiotu/autora.

W przedmowie otwierajgcej Anfygone znajdziemy tez wazne informacje o stosunku
podmiotu twérczego do tworzywa i $wiata przedstawionego. Bedqc wizjg sennq, jednocze-
$nie jest on projektem teatralnym oraz wielkg metaforg o wartodci archetypu kulturowego:

+Zbudowatem zamek-dekoracje. Gréb (Antygony, Edypa, Hamleta) — czarny loch, Tron
(Kreona i innych Wtadcéw), Bramy i Okna i Wejscie dla Goncéw, kiérzy przybiegng z pustynnych
ulic. Zza czarnej kotary wyjdzie jakby z zaswiatéw Terezjasz w masce proroka, prowadzony za reke
przez matq dziewczynke, dziecko — Antygone nowo narodzong zaraz po $mierci samowolnej”30.

Rzeczywisto$¢ przedstawiona w tym dramacie nie zamyka sie w mythos; to mythos
skomentowane, poddane wielorakiemu oglgdowi (autora, postaci, chéru) a przez to
— uwieloznacznieniu. Kazdy nowy punkt widzenia to nowy projekt znaczenia, przecinanie
sie za$ takich projektow w jednym tekscie/dyskursie powoduije sytuacje, w odniesieniu
do ktérej mozemy moéwi¢ za Barthes’em o dwuznacznosci bedqgcej w istocie zderzeniem/
spieciem dwoch wizji, kultur i jezykow®!.

W tej grze w sensoproduktywno$¢ najwigksze znaczenie ma podmiot dramatyczny
postugujqcy sie réznymi maskami i strategiami®2. Oscyluje miedzy wszechwiadzq twércy
$wiata a rolg skromnego medium. Punkt widzenia, z ktérego prezentuje dramatyczng
rzeczywisto$¢, niekiedy wydaje sie zewnetrzny, wrecz nadrzedny, sugerujgcy niepodzielng
wladze nad $wiatem przedstawionym, jak wtedy, gdy podmiot obiera role wizjonera-
-wywotywacza, ktéry objasnia stany psychiczne bohateréw i sugeruje interpretacje. Zbliza
sie wéwczas z jednej strony do auktorialnego narratora (dzieki wszechwiedzy i olimpij-
skiej perspektywie), z drugiej — do gus$larza z Dziadéw cz. 2. Innym razem — przyjmuje
wrecz punkt widzenia obserwatora, wtasnie wtedy pojawia sie forma ,my” sugerujgca
zanurzanie sie w rzeczywisto$¢ dramatu twércy i odbiorcy na réwnych prawach.

To pierwsza maska pojawia sie juz w przedmowie, w ktérej przedakcja ptynnie prze-
ksztatca sie w refleksje dotyczqcq wspétczesnej transformaciji mitu i tragedii:

+Antygona wota Ismene... zaczyna sie akcja. (...) Z czarnej snu dekoracji idzie Antygona. Z rgk
Antygony wycieka piasek. Antygona wota Ismene... (...)

Gra gestéw. (...) matnia stéw. (...) Mit zaczqt sie topi¢ w wiedzy potocznej. Mowa gazety
z jezykiem bélu sie miesza. Gesty tragedii podnioste zamienity sie w ukradkiem, chytkiem robione

postugi”32.

30, Kaijzar, Antygona, op. cit., s. 89.

stq Barthes, S/Z, thum. M. Pawet Markowski, M. Gotebiewska, Warszawa 1999, s. 185.

52 Temat ten omawiatam kiedy$ w obszernym artykule. Zob. K. Ruta-Rutkowska Dramatyczne gry w podmiot,
Jeksty Drugie” 1999, nr 1-2; E. Wqchocka, op. cit.

334, Kaijzar, Antygona, op. cit., s. 90.
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Przej$cie miedzy przedmowq a tak zwanym tekstem witasciwym jest takze prawie nie-
zauwazalne, gdyz tuz po zdaniu jg konczgcym (Antygona wofta Ismene...) pojawia sie
posta¢ tytutowa i pada pierwsza replika dialogu. Struktura dramatu Kajzara w ogrom-
nej mierze powtarza strukture tragedii Sofoklesa: poczgtkowy dialog siéstr jest prze-
ciez analogiczny do Prologu z Sofoklesa, nastepnie — tak samo u Sofoklesa i u Kajzara
— wypowiada sie chér, po czym do akcji wkracza Kreon, przemawiajgcy do mieszkarncow
miasta i dialogujgcy z chérem. Jesli przesledzi¢ dzianie sie w obydwu dramatach, a takze
delimitacje tekstu, to wykazujg one znaczne podobienstwa. Utwér dwudziestowiecznego
eksperymentatora wydaie sie ,przepisaniem” Sofoklesa az po epejsodion czwarty: mozna
wskaza¢ podobne elementy tekstu, taki sam sktad osobowy itd., cho¢ oczywiscie sq tez
roznice. Pisarz wspotczesny nie uzywa ani antycznych, ani zadnych innych nazw czesci
sztuki, modernizuje tez jezyk. Regularny wiersz (w przektadzie Kazimierza Morawskiego
to 11-zgtoskowiec sylabiczny ze $rednidwkg po pigte| sylabie) zastepuje wierszem wol-
nym.

Najbardziej oddalone od Sofoklesowego wzorca sq wspomniane juz wypowiedzi
chéru. Jest ich zdecydowanie mniej (zaledwie trzy odpowiedniki stasimonéw), nie majg
tez rangi ekspresji gtosu zbiorowego ani funkcji obiektywizujgcej i uzupetniajgcej uni-
wersum dramatyczne jak w antycznym pierwowzorze. Brzmiq bardzo po Rézewiczowsku,
na przyktad:

»(...) Widzisz, to jest ciato czfowieka.

Moze by¢ kolorowe,

mozna pozbawié je rqk, nég.

Cztowieka mozna okaleczy¢.

A jednak to, co okaleczone, bedzie cztowiekiem.

Ato, co odciete, odrgbane,

bedzie rekq cztowieka, gfowq cztowieka...

Anomalie budowy ciata ludzkiego

Mozna zobaczy¢ w podrecznikach medycyny. (...)

Te istoty z obwistymi i wzdetymi

brzuchami, zzarte rakiem, z wodng

puchling, z mongolizmem, z ropq na oczach,

z wrzodami na jezyku — to wszystko sq jeszcze

ludzie”34.

Takie partie chéru to kontrabanda wobec klasycznej postaci gatunku, zwtaszcza wo-
bec jego gatunkowej ideologii, patetycznej i metafizycznej wizji $wiata i cztowieka. Prze-
ciez — jak powqtpiewat kiedy$ Tadeusz Rézewicz:

,Czy Antygona Makbet Edyp Lir

iedli zupe na godzing

przed katastrofq lub po

34 |bidem, 5. 104-105.
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nic nie jedli nic nie pili
chodzili ptakali krwawili
troche za duzo gadali
nie spali

nie trawili

tragedie dziejq sie

»na czczo«”38,

Ekspozycja ciata, podkreslenie jego materialnosci, wrecz migsnosci, rozsadza wzo-
rzec antyczny (ale i klasycystyczny: kto wie, jok wyglgda Fedra Racine’a...2) i jego pa-
tos, wdziera sie wen obcym dyskursem i obcq tematykg. Tematyka cielesna dla Grekow
zwiqzana jest przeciez z gatunkiem komedii i z dziedzing powszedniosci. Totez wprowa-
dzenie jej do tekstu parafrazujgcego wzorzec Sofoklesowej tragedii powoduje dysonans
tematyczny i semantyczny, barthes’owskq dwuznaczno$é, przecinanie sie pierwotnie cat-
kowicie rozbieznych gatunkowych $wiatoobrazéw i $wiatoodczué. Jesli dodaé¢ do tego
specyficznie rézewiczowskie, wyrastajgce z doswiadczen drugiej wojny $wiatowej, do-
$wiadczenie ciafa, to dysonans semantyczny pogtebi sie jeszcze bardzie;.

Dysonans formalny i dyskursywny oraz dwuznaczno$é¢ skfadniowa zintensyfiko-
wane zostajg w zakonczeniu dramatu. U Sofoklesa ostatnie stowo nalezy do chéry,
ktory w finale Exodosu formutuje refleksje moralng. U Kajzara finat jest dwuetapowy.
Najpierw pojawia sie wypowiedz Kreona, ktérego dyskurs juz w czwartym zdaniu prze-
ksztatca sie w metadyskurs — od tej chwili bohater zwraca sie ad spectafores, opuszcza
wiec plan fikcji, by przyjgé¢ role autorskq. Wypowiedz ta nawiqzuje do tradycji drama-
tycznego epilogu, nie realizuje jej jednak $cisle. Epilog zawiera zwykle rodzaj podsumo-
wania przedstawienia, czasem podzigkowanie za przychylne przyjecie sztuki i/lub prosbe
o tolerancje dla niedostatkéw inscenizacji. Quasi-epilog Kreona (nie wydzielony gra-
ficznie i tak nie nazwany, podobnie jak prolog) zawiera z kolei metateatralng refleksje,
dotyczqeq widzdw, aktoréw oraz — by tak rzec — kwintesenciji teatru, to jest oferowanego
przezen specyficznego poznania: ,(...) gra fqczy sie z poznaniem, z intuicyjnym uchwy-
ceniem prawdy”3€,

Jak przystato na posta¢ wygtaszajgcq epilog, Kreon wypowiada sie w imieniu catego
personelu scenicznego:

»Nasze zywo-sztuczne ciata stuzq nam za znaki, ktérymi chcemy przekazaé to, co wydato sie

nam, ze jest podobne do Prawdy i wymagato zwrécenia na nig naszej uwagi”®”.
Méwi tez o relacjach miedzy aktorami a odbiorcami:
#(...) czasem zdarza sie, ze rozpoznajecie w aktorach ludzi podobnych do siebie {...).

Jakby w lustrze”38.

357 Rézewicz, Na czworakach [w:] Teatr, wyb. J. Kelery, Krakéw 1988, t. 2, s. 60.
36 H. Kajzar, Antygona, op. cit., s. 123.

37 |bidem.

38 |bidem.

JJekstualia” nr 1 (28) 2012 37




Ale na tym tekst Anfygony sie nie konczy. Jest jeszcze Post Scriptum, w ktérym znéw
pojawia sie gtos autora, tym razem juz bezposrednio, jako podmiotu utworu. Objasnia
on znaczenie tragedii greckiej dla teatru europejskiego oraz swoj stosunek do rekon-
strukcji form teatru antycznego. Stosunek niechetny, a przynajmniej ambiwalentny, gdyz
iego zdaniem fatszywa ,jest che¢ rekonstruowania form teatru antycznego. Raczej pod-
da¢ tekst antyczny prébie dopasowania do wspdtczesnej sceny, zmusi¢ do podobne;j,
co budynek teatru, ewolucji, zmian, przesunie¢”3.

Osobny akapit poswieca przemianie roli Chéru. Warto przytoczy¢ te wypowiedz:

»Najwyrazniej zmienito sie miejsce i funkcja Chéru. Na orchestre wtargneli widzowie. Chcieli
by¢ blizej aktoréw. To widzowie weszli na miejsce Chéru. To wy przyglgdacie sig aktorom z bliska,
jak niegdy$ Chor przyglgdat sie cierpieniom swych mitycznych kroléw-tytanéw i bogéw. Teraz wy
patrzycie nam w oczy”49.

Uwagi te to jakby dopetnienie Kajzarowskiej koncepcji dramatu/teatru jako gatunku
mocno osadzonego w tradycji, a jednoczesnie dostatecznie elastycznego, by mégt umoz-
liwi¢ transformacje zgodne z potrzebami i wrazliwosciq odbiorcy wspétczesnego. Rola
biernego obserwatora jest dla niego niesatysfakcjonujgca; zamiast oglgda¢ dziatania
postaci/aktoréw, chce on byé¢ ich $wiadkiem i partnerem.

Ciekawe, ze przemiana ta dotyka tez pozycji chéru. Chér wedtug niektorych ba-
daczy (miedzy innymi Anne Ubersfeld4!) uwazany jest za odpowiednik (znak) widowni
wewnetrznej. Rzeczywiécie w dramacie antycznym nie pozostaje on bierny, czesto wdaje
sie w dialog z protagonistq, usituje zmieni¢ jego myslenie i postepowanie, a w finale
wypowiada podsumowanie utworu o charakterze moralno-antropologiczne refleksii.
Jesli wiec autor (dysponent regut wewngtrztekstowych) ceduje te uprawnienia na od-
biorce dramatu (widza zewnetrznego), to nie tylko zmienia jego prerogatywy, lecz takze
likwiduje granice miedzy widzem zewnetrznym i wewnetrznym.

Odbiorca czyli wspétautor dramatu

Warto zapyta¢, dlaczego Kajzar tak silng pozycje wyznacza odbiorcy.

Otéz ogromng wage przywiqzuje pisarz do rytualnosci, petnigcej u niego funkcje
fundatora teatralnoéci jako takiej. Nie jest to zresztq odosobniony sposéb myslenia, ha-
sta powrotu do zrédet teatru, do jego rytualnoéci, gtosi wiekszo$¢ reformatoréw nawo-
tujgcych do reteatralizacji teatru — zwtaszcza w ramach zwalczania skutkéw realizmu
i naturalizmu®2. Takze w latach artystycznej aktywnosci Kajzara programy odnowy teatru
sq bardzo na czasie — najbardziej znany realizuje Jerzy Grotowski. W takich projektach

59 |bidem, 5. 123-124.

40 lbidem, 5. 124.

ap Ubersfeld, Lire le théatre Ill. Le dialogue de théétre, Paris 1996; Eadem, Czytanie teatru I, tum. J. Zuraw-
ska, Warszawa 2002.

42 o tych skutkach zwiegtle i trafnie pisze Whadystaw Zawistowski: ,(...) bardzo trudnym i kosztownym do-
$wiadczeniem europejskiego dramatu byt dziewigtnastowieczny realizm, ktéry — pozostajgc w petnej zgodzie
z genealogicznymi zatozeniami dramatu — rezygnowat réwnoczesnie z obrzgdowego charakteru teatru, uciekat

z metafizycznej przestrzeni poetyckiej w ptaski zwierciadlany weryzm”. W. Zawistowski, Granice dramatu dzisiaj,
,Dialog” 1989, nr 11-12, 5. 94.
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zazwyczaj odbiorca bywa waloryzowany, niejednokrotnie znajduje sie wrecz w centrum
uwagi. W koncepcji teatru metacodziennego i w dramatach Kajzara relacje nadaw-
czo-odbiorcze czesto stajq sie przedmiotem refleksiji i/lub eksperymentu. W Gwiezdzie
na odbiorce scedowane zostaje zadanie nadawania sensu $wiatu przedstawionemu,
w Antygonie wyglgda to podobnie, a w koAcowej refleksji postowia wypiera on niejako
chér z gatunku tragedii. | tu, i tu odbiorca jest nieustannie brany pod uwage, stanowi je-
den z wazniejszych, jesli nie najwazniejszy, element Kajzarowskiej poetyki i teorii dramatu.

Skoro tak, to w teatrze metacodziennym staje sie on twércq znaczen tak samo waz-
nym jok posta¢/aktor, rezyser, a nie zdystansowanym i biernym obserwatorem (tak jego
role wyobrazajq sobie na przyktad naturalisci). Jest to mozliwe dzigki temu, ze pisarz
niejako rozluznia strukture gatunku i dyskursu dramatycznego. Ani gatunek, ani dyskurs,
nie mogq by¢ ograniczajgce dla inferpretacji. Przeciwnie, majg zachowywa¢ strukture
otwartq i potencjalnie dynamiczng, aby odbiorca mégt wen wkroczy¢ z wtasnym projek-
tem — by tak rzec — zagospodarowania sceny tekstu i jego znaczen:

Jleatr jest jakby wiasnoscig mych

Oczu, powieki sq kurtynami, za ktérymi (...)

Odgrywaiq sie (...)

Wewnetrzne i zewnetrzne teatry”43.

Wéwczas dramat/teatr pozostaje zawsze mozliwym (do cho¢by wewnetrznej realiza-
cji) sposobem docierania do ,przezycia istotnego” (jak po Witkacowsku mawia czasem
Kajzar), doznawania epistemologicznych objawien.

Teatr/dramat ma by¢ zatem zjawiskiem wyjgtkowym: bedgc gwarantem niepowta-
rzalnego do$wiadczenia, swoiste| intensyfikacji egzystencji, jest zarazem niejako natu-
ralng (wrecz biologiczng) potrzebq cztowieka, skoro tkwi ,w kazdym (...) paznokciu.

744

To teatr mitosci, putapka zycia, teatr skéry, kodci, bizuterii, oczu”#*, a jednoczesnie ,teatr

gestu duchowego”4%. ..

Summary
Helmut Kajzar and his stage magic

The article Helmut Kajzar and his stage magic is devoted to Helmut Kajzar’s drama-
turgy and theory of theatre. The author discusses his idea of the meta-everyday theatre
and the dramatic discourse in two plays: the monodrame Star and Antigone (Transcrip-
tion from Sophocles). She shows that it is an open, ambiguous and metaphorized di-
scourse, enriched with metatextuality and the revalorization in the act of communication
of the receiver, to whom the task of giving meaning to the world created is transferred.
The receiver in Kajzar’s work plays a very important role; he becomes even the co-author
of the play.

BY, Kaijzar, Teatr meta-codzienny [w:] Z powierzchni (szkice o teatrze), op. cit., s. 130.
44 Idem, Z powierzchni (szkice o teatrze), s. 132.
45 Ibidem, s. 95.
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