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Kantor czyta Ghelderode’a

Hantor a Ghelderode

AUTOR: KAROLINA CZERSKA

Tadeusz Kantor, znajacy dobrze literature europejska, |
iInteresowat sie dramaturgig Michela de Chelderode’a. Chociaz

utwory

3elga ostatecznie nie weszty do repertuaru Cricot 2,

to niektore obecne w nich motywy czy obrazy wytonity sie

w spektaklach tego teatru.

B Tytul artykulu moze poczatkowo dziwi¢, bo dramaturgiem, ktory
stal si¢ wazny, o ile nie najwazniejszy dla tworczosci teatralnej Tadeusza
Kantora, z pewnos$cig byl Stanistaw Ignacy Witkiewicz. Na kilkanascie
lat stal si¢ autorem-fetyszem Kantora, ktory wlaéciwie od inauguraciji
Cricot 2 Mgtwg (1956) do Nadobnis i koczkodanow (1973) inscenizowal
wylgcznie sztuki Witkacego. Byly to kolejno, po Mgtwie: W matym
dworku (1961), Wariat i zakonnica (1963), Kurka Wodna (1967), Szewcy
(Francja, 1972) i w koncu Nadobnisie... W kolejnym spektaklu, czyli
w Umarlej klasie (1975), Kantor wykorzystal jeszcze fragmenty Witka-
cowskiego Tumora Mézgowicza, ale weszly one juz w sktad kompilacji
tekstow roznych autorow. Ten pierwszy wybor zwigzany z rozpoczeciem
dzialalnosci Cricot 2 — Mgtwa pokazana wiosna 1956 roku w Domu
Plastykow w Krakowie — szedl w parze z gestem przejecia nazwy przed-
wojennego teatru Cricot. Jak wiadomo, juz na poczatku pierwszego sezonu,
w grudniu 1933 roku, na tej eksperymentalnej scenie wystawiono Mgtwe;
byla to zresztg prapremiera tego dramatu. Nie nalezy wiec upatrywac
w wyborze tego utworu na premierowy spektakl Cricot 2 decyzji jed-
noznacznej z tym, ze dramaty Witkacego mialy by¢ jedyna materia
tekstowg dla zespolu przez kilkanascie lat. Fakt, ze na tak dtugo dzieto
Witkacego zdominowalo teatr Kantora, sprawil, ze zapomina si¢ o innych
autorach, ktorzy byli brani pod uwage w kontekscie planéw repertu-
arowych Cricot 2 na samym poczatku dziatalno$ci. Kolejna premiera
nastgpita dopiero w1961 roku, ale w miedzyczasie trwaly poszukiwania
odpowiedniego tekstu. Kantor byl niezwykle oczytany, dotyczylo to
zarowno dramatow, jak rowniez prozy i poezji. Zachowaly sie m.in. notatki
co si¢ tyczy poczatkow Cricot 2, mozna odtworzy¢ dlugg liste utworow,
o ktorych Kantor (czg$ciowo jeszcze najpewniej z Kazimierzem Mikulskim
i Marig Jarema, z ktorymi stworzyl ten teatr) myslal. Krzysztof Ple$nia-
rowicz w swojej ostatniej ksigzce uszczegoltawia liste tytutow, ktora
odnosi si¢ do poszukiwan repertuaru w latach 1956-1963. Ztozyly sie na
nig m.in. utwory Guillaume’a Apollinaire’a, Samuela Becketta, Aleksandra
Bloka, Jeana Cocteau, Jozefa Czechowicza, Howarda Fasta, Tadeusza
Gajcego, Michela de Ghelderode’a, Eugeéne’a Ionesco, Alfreda Jarry’ego,
Stawomira Mrozka czy Tadeusza Rézewicza®. Jednak, jak wiadomo, te
zamysly i proby nie zostaly nigdy sfinalizowane na scenie i ostatecznie
maszyneri¢ teatralng Cricot 2 uruchomity kolejne teksty Witkacego.

[EATR » 7-8/2019

Niezwykle cieckawy jest watek zwiazany z bardzo konkretnym zamystem,
jakim bylo wzigcie na warsztat dramatu belgijskiego autora Michela de
Ghelderode’a. Kantor brat pod uwagge dwa jego teksty: Ecole des bouffons
(Szkota aktorow) z 1937 i Sortie de l'acteur (Zejscie aktora) z 1930 roku.
Ostatecznie zdecydowal si¢ na ten drugi dramat, o czym $wiadcza infor-
macje dotyczace pewnej korespondencji. Ot6z 25 marca 1957, a wiec rok
po inauguracyjnym spektaklu Mgtwy, Kantor napisal do Ghelderode’a
z prosbg o udzielenie zgody na przetlumaczenie na jezyk polski Sortie
de l'acteur. Ttumaczy¢ mial Jan Blonski, a sztuke zamierzano wystawic
na poczgtku sezonu 1957/1958 na scenie ,krakowskiego Teatru Cricot”.
List ten zostal przekazany do pisarza za posSrednictwem SABAM,
powstatego w 1922 roku w Brukseli stowarzyszenia autoréw, kompo-
zytorow i wydawcow belgijskich®. Ghelderode nie znat ani Kantora, ani
Blonskiego, ale zgodzit si¢ na przelozenie sztuki i na jej wystawienie.
Odpowied? pisarza datowana jest na 16 kwietnia 1957 roku i nastepnego
dnia zostala przez SABAM przekazana do Polski. Jednocze$nie Ghel-
derode doprecyzowal warunki, a w zasadzie jeden warunek i poprosit
o przekazanie go Kantorowi i Bloriskiemu: ttumaczenie na polski miato
by¢ wiernym ttumaczeniem, bez skrétéw i jakichkolwiek aluzji poli-
tycznych czy religijnych. Tlumacz miat czas na wykonanie przektadu
do konca roku, wtedy tez powinien da¢ odpowiedz, czy rezygnuije, czy
prosi o przedluzenie tego terminu. Zgoda na granie spektaklu miata
obowigzywac do konca sezonu (zima 1957/1958), potem mozna bylo ja
odnowic. Gdyby thumacz chcial opublikowaé wersje polska, powinien
zwrdcic¢ sie do wydawcy francuskiego, czyli do Gallimarda®. Nie ma
pewnosci, czy te uwagi dotarly do Kantora, pewne jest natomiast, ze
ten juz dramatopisarzowi nie odpisal, sztuka za$ nigdy nie weszta do
repertuaru Cricot 2. Zejscie aktora w ttumaczeniu Blonskiego zostato
w Polsce po raz pierwszy pokazane 27 pazdziernika 1960 roku na kra-
kowskiej scenie Teatru Studenckiego 38.

Jesli jednak uwaga Ghelderode’a dotarta do Kantora, to kluczows
kwestia wydaje si¢ zakaz wprowadzania skrotow. Jak wiadomo, Kantor
zawsze cigliznieksztalcal tekst dramatu, co zresztg sporo go kosztowalo
przy francuskiej realizacji Szewcow w1972 roku — paryska cze$¢ publicz-
nosci, ktora znata tekst Witkacego, nie mogta Kantorowi wybaczy¢, ze
»~maltretowat tekst”. Trudno wi¢c sobie wyobrazi¢, by Kantor na taki
warunek mial przysta¢ w roku 1957.

L':}’Hf_f da Jrr.’,r ’



62 PRZESTRZENIE TEATRU / CRICOT 2
I T S e RS NIRRT .

Mozliwe, ze to dzigki Bloriskiemu Kantor zapoznal sie z dzielem drama-
tycznym Ghelderode’a. W 1956 roku Bloniski opublikowat w ,,Dialogu”
artykut poswigcony tworczosci Belga, w ktorym po raz pierwszy zostala
ona szeroko przyblizona polskiemu czytelnikowi’. Zbior przektadéw
dramatow autorstwa Zbigniewa Stolarka ukazat sie dopiero w 1971 roku,
cho¢ pojedyncze sztuki byty sukcesywnie publikowane w jego thuma-
czeniach w ,,Dialogu” od 1957 roku. Ale Kantor juz od konca lat
czterdziestych dobrze znat jezyk francuski (w 1947 roku przebywat
na kilkumiesigcznym stypendium w Paryzu), tak wiec Blonski mogt
podsuna¢ mu dramaty Ghelderode’a, ktére Kantor byl w stanie czyta¢
w oryginale’. W artykule Bloriskiego, poza oméwieniem niektérych
dramatow (w tym - bardzo zwigzle - Szkoly blaznoéw i Zejscia aktora)
oraz charakterystyka twoérczosci Ghelderode’a, znalazlo sie kilka takich
okreslen, ktore dla Kantora, rozpoczynajacego kilka miesiecy wezesniej
przygode z Cricot 2 i poszukujacego nowoczesnych drog dla dziatan
teatralnych — musialy wydac si¢ niezwykle atrakcyjne. Blonski pisak:

Takie bowiem wtasnie drastyczne sprawy podejmuje najchetniej Ghelde-
rode! Unika on podtytutu ,komedia”, w ktérym jest juz co$ z salonu; woli
starg nazwe ,farsa’, prowokujgca do grubego i cielesnego $miechu. Mozna
w jego dorobku wyroznic grupe sztuk najlatwiejszych dla widza: farsy te badz
sg parafrazg starych pomystéw czy facecji, badz - ogélniej - podejmuja pewne
tradycyjne motywy ludowego $miechu. Nie sg one zresztg bynajmniej fatwe
dla teatru: trudno mi na przyktad wyobrazi¢ sobie naszych ugrzecznionych
i sentymentalnych aktorow grajacych Ghelderode’a w naszych akademickich
teatrach. Brutalna werwa belgijskiego pisarza wygladalaby w wykonaniu
wigkszosci na naiwng poze i sztubacka blazenade. Za malo byliby bezposredni,
ludowi, zbyt ,,wyszukani”!8

Wedlug Blonskiego ,,teatr Ghelderode’a, podobnie jak teatr ludowy,
zwiaszcza ludowa farsa, niczego si¢ nie »boi«: nie zna spotecznych
1 towarzyskich zakazow, fetyszy dobrego tonu, wychowania, manier.
Jest to teatr zbyt autentycznie i bezceremonialnie ludowy, by znies¢
cenzure mieszczanskiej publiczno$ci™. W swoim eseju Bloriski zwracal
takze uwagg na nowoczesno$¢ omawianych dramatéw, czesto ubranych
w realia historyczno-legendarnej Flandrii. Notowal: ,, Trudno wyobrazi¢
je sobie wystawione saprawdnpﬂdﬁbnie« (czy »realistycznie«); inaczej,

Kilka niezwykle oryginalnych watkéw
z ZejScia aktora zostato — Swiadomie
lub nie — ,przepisanych” przez Kantora,
szczegolnie w dwoch jego spektaklach:
w Wielopolu, Wielopolu (1980}

| w Niech sczeznq artysci (1985).

niz przy zastosowaniu osiggnie¢ nowoczesnej plastyki i techniki tea-
tralnej™. I dalej: ,,Czerpigc z tradycji, [Ghelderode] podnosi ja do
nowoczesnosci przez gigantyczne wyolbrzymienie motywoéw i sytuacii,
przez systematyczne przerazanie i oburzanie widza™". Zaréwno uwagi
o prowokacyjnym charakterze dramatéw Ghelderode’a, jak i o koniecz-
nosci nowoczesnej plastyki, ktérg powinno si¢ zastosowa¢ przy ich
wystawianiu, wpisywaty si¢ w myslenie Kantora o teatrze. Co wiecej,
Blonski pisal, ze Ghelderode uprawia ,,nadrealizm stosowany”, co tez

musiafo si¢ spodoba¢ Kantorowi, wrazliwemu i otwartemu na rozne
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»wycieczki” i przeksztalcenia wycinkow rzeczywistosci w dziele - czy
to malarskim, czy scenicznym.

Mozna sobie dzi$ jedynie wyobraza¢, jak wygladatby ksztalt i p6z-
niejszy repertuar Cricot 2, gdyby w 1957 planowana realizacja Zejscia
aktora doszia do skutku. Tak czy inaczej, informacje o korespondencji
nawigzanej z Ghelderode’em s3 istotne nie tylko w kontekécie uzu-
pelniania faktografii i wypelniania luk w biografii Tadeusza Kantora.
Gdy wczytac si¢ w oba dramaty Ghelderode’a, ktére Kantor brat pod
uwage, a szczegolnie w Sortie de l'acteur, okazuje sig, ze z tej konstelacji
moga wylonic si¢ elementy uzupetniajace refleksje o kategorii okrucieni-
stwa, ktora poza zdawkowymi uwagami nie jest zbyt czesto rozwijana
w opracowaniach na temat teatru Kantora; watek ten kilkakrotnie
analizowala Katarzyna Fazan™, zajmowal si¢ nim takze Grzegorz
Niziotek ™.

Chociaz dramaty Belga ostatecznie nie weszty do repertuaru Cricot 2,
to trudno nie zauwazyc, ze niektore motywy czy obrazy wylonily sie
w koncu w spektaklach tego teatru, chociaz znacznie pézniej, bo dopiero
- jak sgdze — w latach osiemdziesiatych. W tekscie Szkota btaznéw
z 1937 roku pojawiajg si¢ wazne elementy, ktore tworza specyficzne
imaginarium wlasciwe belgijskiemu pisarzowi. Juz we wstepnych di-
daskaliach pojawia si¢ platforma z budg jarmarczna teatru, katafalkiem
i obrazami, ktére przedstawiaja meke $wigtych. Bohaterami sg tytulowe
btazny oraz ich mistrz — Szalej. Btazny odtwarzaja przed swoim
nauczycielem przedstawienie, ktére - jak sie okazuje - nawigzuje do
rzeczywiscie zaistnialej sytuacji, czyli okoliczno$ci tragicznej $mierci
corki Szaleja. Dziewczyna zakochana byta w krélu Filipie IT, ale odtra-
cona przez niego wyszia za maz za blazna, ktory w napadzie zazdrosci
zabil jg nozem w czasie nocy poslubnej. Pojawia si¢ w tej sztuce motyw
panny miodej, jej sztywnego ciala, ktore przypomina manekina albo
»wspaniale strojng mumig” (pod suknig ma wlosiennice); pojawiaja
si¢ maski - poSmiertna maska dziewczyny i maska wykonana na
twarzy poddawanego torturom blazna-mordercy. W koncowej sce-
nie dramatu Szalej zapedza dwoch btaznéw odtwarzajacych w swoim
przedstawieniu kluczowe role do katafalku, zaktada im owe (realne)
maski, nastepnie katafalk porusza si¢ w szalericzej procesii i jest pod-
dawany chloscie przez mistrza, oszalalego z bolu i wiciektosci, ktory
nastgpnie oklada batem samego siebie, niczym automat. Wyjawia przy
tym sekret sztuki: ,, Stuchajcie swojego starego mistrza; stuchajcie. ..
Zaprawde¢ powiadam wam... Sekretem naszej sztuki, sekretem sztuki,
wielkiej sztuki, wielkiej sztuki, ktéra chce trwac... (milczenie. Po czym
cicho, ale wyraznie) jest O-KRU-CIENSTWO!.. ™%,

Jednak to nie w Szkole btaznéw, ale w Zejsciu aktora pojawia sie
znaczgca iloS¢ motywow, ktore okazg sig bliskie Kantorowi w jego p6i-
niejszej tworczosci. Tytulowym aktorem tego trzyaktowego dramatu
jest trzydziestoparoletni aktor, wrazliwy artysta o imieniu Renatus.
Wystepuje on w sztuce napisanej przez Autora, Jeana Jacques’a, a grana
przez niego postac umiera. Jet to swoiste mise en abyme, bowiem caty
dramat Ghelderode’a dotyczy wiaéciwie umierania bohatera. W pierwszym
akcie Renatus stara si¢ uciec przed $miercig, w drugim — umiera, trzeci
akt natomiast to jego poch6éwek i swoiste zycie posmiertne.

W pierwszym akcie trwa proba w teatrze, w ktdrej biorg udzial Autor
i trupa aktoréw. Renatus spéznia sig, bo uczestniczyt w pogrzebie. Co
prawda nie znatzmarlego, ale - jak stwierdza - katafalk, organy i kadzidla
sprawily, ze zapomnial o teatrze. Renatus jest przeswiadczony, ze §ledzi
go Smier¢ i popada w zwiazku z tym w obsesje. Gdy po przerwane;
i niedokornczonej probie zostaje w teatrze sam, aby przechytrzy¢ Smier,
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Wielopole, Wielopole, rez Tadeusz Kantor, Teatr Cricot 2 w Krakowie [1880]

sadza w fotelu na scenie wlasnego manekina-sobowtdra, ktory jest
wykorzystywany jako obiekt w spektaklu — w scenie $mierci bohatera,
kt6rego gra Renatus. Jest to manekin wykonany z materiatu i wypchany
trocinami. Tak wiec gléwny bohater ukrywa sie na scenie pod stertg
materialow i rupieci, podstawiajac wtasnego manekina. Zjawia si¢ jednak
nie sama Smier¢, ale doé¢ dziwna, niejednoznaczna postac, Fagot,
ktéry we wezesniejszych scenach objawil sig jako sufler w czasie proby,
jednoczesnie to dawny zakrystian i mim. Teraz wystepuje jako Pierrot.
Poczatkowo bierze manekina za Renatusa i rozmawia z nim - a raczej
z glosem ukrytego aktora.

Akt drugi rozgrywa si¢ w skromnym, ubogim pokoju Renatusa.
Gléwny bohater w koszuli nocnej lezy w t6zku, wokot niego zas
gromadza sie przyjaciele — aktorzy i Autor. Tym razem Fagot wciela
sie w posta¢ Doktora. Ta czgé¢ dramatu to w zasadzie akt umierania,
zakonczony $miercia glownego bohatera. W akcie trzecim sceneria jest
nastepujaca: wida¢ mur cmentarny i cz¢s¢ cmentarza za murem, przed
nim za$ znajduje sie estaminet - rodzaj piwiarni typowy dla Belgii i pot-
nocnej Francji. Tym razem Fagot jest kelnerem. Z fragmentow i@zmow
wiadomo, ze odbywa sie pogrzeb Renatusa. Po serii tragikomicznych
scen — m.in. dialogu Fagota z Autorem przypominajacego rozmowe
dwoch klownow i monologu Autora o trudnym losie wzgardzanego
przez spoleczenstwo artysty — pojawia si¢ Renatus: najpierw jako zjawa,
potem za$ przedstawia si¢ i wyjasnia, ze ucieka przed patrolem aniotow. Za
rada Autora chowa sie do budki suflera, ktora, jak si¢ okazuje, stanowl
element tej szczeg6lnej scenerii. Po chwili aktor ostatecznie oddaje sig
w rece anielskiej policji.

Kilka niezwykle oryginalnych watkoéw z Zejscia aktora zostato
wedlug mnie - $wiadomie lub nie - ,,przepisanych” przez Kantora,
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szczegolnie w dwoch jego spektaklach: w Wielopolu, Wielopolu
(1980) i w Niech sczezng artysci (1985). Jednym z nich jest sceniczne
przedstawienie procesu umierania. W teatrze Ghelderode'a Smierc
jest wszechobecna, zresztg nazywa si¢ nieraz jego dziefo ,teatrem
émierci” - cho¢ w przypadku tego autora nie wigze si¢ to z jego wia-
snym manifestem, a z okresleniem uzywanym przez krytyke. Smier¢
byla jedna z obsesji pisarza, przez wigkszga czgs¢ Zycia towarzyszyl
mu paniczny lek przed nig i jednoczesna fascynacja umieraniem.
Wyjasnia to poniekad biografia: w wieku szesnastu lat Ghelderode
zachorowal na tyfus i przez kilka miesigcy nie bylo wiadomo, czy
uda mu sie wyjs¢ z choroby; doswiadczenie to stalo sig swoistg ,,proba
generalng” umierania. Juz jako dorosty mezczyzna chorowat cigzko
na astme i gdy zmarl, pisarz i eseista Félicien Marceau zanotowat, ze
Ghelderode ,skoniczyt umieraé¢”™ . Warto wspomniec, Ze pierwsze
teksty dramatyczne Ghelderode’a nosily takie znamienne tytuty,
jak La jeune fille et la mort (Mtoda dziewczyna i Smierc) czy La Mort
regarde a la fenétre (Smierc zaglgda przez okno). Smierc stawala si¢ takze

ucieleénionym bohaterem, jak w Wedrowkach Migjrza Koscieja™®.

W spektaklach Kantora mozna rézne postaci utozsamiac ze smiercia,
a ponadto pojawiajg si¢ takze postaci umierajacych. W Wielopolu...
to Wuj Jozef, czyli Ksiadz, ktory pokazany zostaje w serii scenicznych
obrazow na granicy Zycia — raz wydaje si¢ umarty, a raz Zywy. Te trudne
do uchwycenia momenty przejscia zyskuja dodatkowo okrutny, quasi-
-komiczny wymiar przez wprowadzenie bio-obiektu, jakim jest obrotowe
tozko, do ktdrego zostaje z jednej strony przymocowany zywy aktor
(Stanistaw Rychlicki), z drugiej za$ jego manekin-sobowtor. Jest to

swojego rodzaju echo sceny z Zejscia aktora, w ktorej Renatus podstawia
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swojego manekina-sobowtora, by umkna¢ smierci. W Wielopolu. .. owa
scena zostaje rozciggnieta w czasie, a cala grupa postaci (nie zas jedna,
jak Fagot w dramacie Ghelderode’a) jest wprowadzana kilkakrotnie
w blad co do statusu Wuja Jézefa (umart? nie umart?). W innej scenie tego
spektaklu dochodzi do podmienienia aktorki (Teresy Wetminskiej/
Ludmity Ryby — w zaleznosci od wersji przedstawienia) jej manekinem-
-sobowtdrem. Dzieje si¢ to tuz przed sceng gwattu na Matce-Helce — w tej

scenie okrutnemu aktowi poddawana jest sztuczna ,aktorka”, czyli

Smier¢ byta jedng z obsesji
Ghelderode’a, przez wiekszg czesc
zycia towarzyszyt mu paniczny lek
przed nig i jednoczesna fascynacja
umieraniem.

manekin. Umierajgcy manekin i gwalcony manekin stajg si¢ kompo-
nentami niezwykle mocnych obrazéw, zupelnie nie-realistycznych, ale
dzieki temu przeksztalceniu — wyrazistych i mocnych.

Ghelderode byt autorem dramatéw na marionetki. Twierdzit, ze pisal
je tak naprawde z przeznaczeniem dla zywych aktorow, lecz nie sadzit,
zeby byli gotowi gra¢ je w petnym ksztalcie — zakladat ich tchorzostwo
wobec krytykéw i publicznosci'’. Tak wigc marionetkom, kuktom i lal-
kom wszystko wolno na scenie, staja si¢ one swego rodzaju kamuflazem
dla aktora. Gdy w $wietle takich refleksji Ghelderode’a spojrzec na status
manekina w Wielopolu..., to chwyty wykorzystywane przez Kantora
wydaja si¢ jeszcze ostrzejsze, moze nawet bardziej okrutne. Manekin nie
stanowi w tym przypadku narzedzia kamuflazu. Zywy aktor czy zywa
aktorka przejmuja t¢ ,manekinowato$¢” od sztucznego tworu-obiektu,
dublujac go, wchodzac w okrutng gre obrazoéw zaprojektowang przez
Tadeusza Kantora.

W przypadku Niech sczezng... swoiste balansowanie na granicy
zycia i $émierci oraz niepewnos$¢ co do tego, czy bohater ,juz umart”
- zostaja wprawione w ruch nie poprzez par¢ Zywy aktor — martwy
manekin. Réwniez tutaj jest pokazany proces umierania z wplecionymi
wen elementami niczym z filmowego slapsticku, ale umierajgcym jest
posta¢ grana przez jednego z blizniakéw (Lestaw Janicki) ,,Ja - umierajgcy;
postaé sceniczna”, zdublowana przez swoje odbicie (Wactaw Janicki),
czyli ,,Autora postaci scenicznej — umierajgcego, opisujgcego w nim
siebie samego i swoja wlasna $mier¢”. Co wigcej, w to zwielokrotnienie
postaci wchodzi sam Kantor, ktory w spektaklu takze staje si¢ postacia
sceniczng sensu stricto: ,Ja, postac realna, glowny sprawca wszyst-
kiego”. Ten spektakl przynosi ponadto wazne przesunigcie, jesli chodzi
0 miejsce zajmowane na scenie przez Kantora — z obecnego na scenie,
ingerujacego i obserwujacego autora w Wielopolu..., staje si¢ aktorem,
postacia sceniczng w Niech sczezng... Do podobnych zmian dochodzi
w obrebie tekstu Zejscia aktora. Co wazne, autor/aktor Kantor wystepuje
w towarzystwie komediantéw, podejrzanych typow, ktorzy weielaja sig
w cztonkéw jego rodziny (Wielopole...) lub uczestnicza w podejrzanych
praktykach w miejscu, ktére jednoczesnie jest spelunkg, sktadem przy-
cmentarnym, pokojem dziecinnym, w koricu umieralnig, wspolnym
pokojem, jak w tytule powiesci Zbigniewa Unitowskiego (t¢ konkretna
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powies¢ Kantor przywolywal jako jedna z inspiracji do stworzenia

spektaklu Niech sczezng artysci i wprost si¢ do niej przyznawat).
o’ K

W historii teatru marionetek Michel de Ghelderode zapisal si¢ nie
tylko jako tworca autorskich dramatéw na marionetki. Na podstawie
rozméw ze starymi lalkarzami w brukselskiej dzielnicy Marolles udato
mu sie zrekonstruowa¢ i spisa¢ tradycyjny spektakl marionetkowy
opowiadajacy Pasje Chrystusa, o ktorym informacje zgodnie z tradycja
przekazywane byly ustnie z pokolenia na pokolenie. Przesiadujgc
godzinami w miejscowych estaminetach, Ghelderode zebrat w catosc
strzepy wspomnien o niegranym juz wtedy przez jakis czas widowisku,
o ktérym jednak pamieé byla wcigz zywa. W ten sposob powstat zapis
Pasji - Misterium Mgki Naszego Pana Jezusa Chrystusa - ze wszystkimi
swoimi osobami przywréconej do teatru marionetek wedtug ludowego
widowiska, za$ spektakl oparty na tym tekscie jest do dzisiaj pokazywany
przez stynny brukselski teatr marionetek Toone. W histori¢ opowia-
dajaca ostatnie dni zycia Chrystusa wplecione zostaty watki lokalne,
zwiazane z Bruksela — jej zabytkami i postaciami wlasciwymi dla
regionalnego folkloru. Najbardziej bodaj brutalne momenty przedsta-
wienia budza $miech przynajmniej cz¢sci publicznosci - jak fragment,
w ktorym Judasz wiesza sie na galezi, a jego okropna matzonka oklada
go w trakcie ,umierania” kijem; czy momenty biczowania, w ktorych
marionetka przedstawiajaca Chrystusa podskakuje w sposob, ktory nie ma
nic wspélnego z powaga. W dramatach samego Ghelderode’a dochodzi
czesto do konstruowania obrazu na podobnej zasadzie: okrucienstwo
polaczone zostaje ze $miechem, z kping. Marionetce i lalce wigcej wolno,
gdy jest poruszana przez lalkarza. Zyskuje jednak zupetnie inny sta-
tus, gdy zostaje pozbawiona sznurkow, drutéw czy innych sztucznych
wspornikow — jak w teatrze Tadeusza Kantora. B
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