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MALGORZATA DZIEWULSKA

JERZEGO JAROCKIEGO GRA NA DWIE KATEDRY

iedy dla konferencji gdanskiej zatytulowane;j
~Polska jako tekst. Polska jako spektakl. Dyskursy,
narracje, inscenizacje” przygotowywalam wypo-
wiedz o Mordzie w katedrze Eliota/Jarockiego, ude-
rzyl mnie skromny zaséb informaciji o tym, jak doszlo do jego
realizacji'. Na podstawie przecietnej wiedzy o poczatkach
stanu wojennego ta premiera byla faktem nie catkiem zrozu-
mialym. Ryzykowna zdawala sie tez legenda przedstawienia
jako sztandarowego przykladu teatru niezaleznego, bo bylo
oczywiste, ze bez zgody, finansowania oraz (specyficznej)
opieki wladz premiera nie doszlaby do skutku. Co do zgody
hierarchii koécielnej na spektakle w katedrze, pojawialo sie
pytanie, jak mialy sie do siebie powsciggliwa postawa epi-
skopatu w poczatkach stanu wojennego oraz prowokacija,

jaka bylo wykonanie w marcu 1982 roku, w katedrze §w. Jana
w Warszawie, sztuki o zamordowaniu arcybiskupa podczas
MSZY.

Kiedy mozna bylo méwié¢ otwarcie o szczegélach, a rezyser,
w pigtnastolecie stanu wojennego, upublicznit wlasny obraz
wydarzen, tlo dalej pozostawalo w cieniu. Wyjasnil w tej
mierze tyle, ile mozna bylo si¢ domyslaé: ze wiadze diugo
sig zastanawialy, dyrektor Mieczyslaw Marszycki prowadzit
Jtrudne pertraktacje”, a w kwestii zgody na katedre wiele
uczynil ks. biskup Wladyslaw Miziolek (zob. Jarocki, 14-15
X1 1996)%. Swiadectwo Jarockiego jest natomiast intrygujace
w tym, co tyczy jego wlasnych motywaciji. Swiadczy
0 zaangazowaniu w emocje chwili, ale ma réwniez akcenty
dystansu, jak cho¢by sam tytul Gra na dwie katedry, raczej
nie do pomyélenia w roku premiery, Czyni to z jego artykutu
dokument osobliwy, ktéry podtrzymuje mit przedstawienia
i jednocze$nie go podwaza.

Katedra w rekach rebelianta

W pierwszych dniach stycznia 1982 roku rezyser przy-
jal propozycje od Gustawa Holoubka, dyrektora Teatru
Dramatycznego, oraz Jerzego S. Sity, ttumacza Mordu w kate-
drze i kierownika literackiego teatru, by

[...] nie czekajac na oficjalne otwarcie teatréw, rozpoczac
prace nad Mordem w katedrze Eliota i z aktorami Teatru
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Dramatycznego przygotowaé przedstawienie w ktéryms
z warszawskich koSciolow; najlepiej w kaledrze §w. Jana.

Justyna Kozlowska, autorka pracy doktorskiej o recepciji
Eliota w polskim teatrze (Kozlowska, 2014)*, szukala autora
pomystu:

Trudno dzi$ tak naprawde ustali¢, od kogo wyszedl

pomysl wystawienia Mordu. Gustaw Holoubek i Andrzej
Lapicki w rozmowach ze mna wykluczyli, by to byl pomyst
Holoubka, Uwazal tak z kolei Jarocki. Lapicki sugerowal,

ze propozycja mogla wyjsé od Jerzego S. Sity. Danuta
Bilinska w aneksie do swej pracy doktorskiej Recepcja
teatraina dramatdw T.S. Eliota w Polsce zamieszcza notal-
ke ze zbiorow Jerzego Jarockiego. Dotyczy ona propozyciji
inscenizacji Mordu w katedrze na Wawelu z okaziji 900-lecia
meczenskiej Smierci §w. Stanislawa. Zlozyl jq kardynal
Karol Wojtyta. Do pomyslu miano powrécié po jego powrocie
z konklawe w Rzymie w 1978 roku |[...] (Kozlowska, 2014,
przypis na s. 162)*

Z kolei Piotr Lopuszanski byl pewny, ze idea zagrania
w katedrze wyszla od rezysera:

[...] Dla zwiekszenia efektu rezyser postanowil nie realizo-
wac przedstawienia na deskach teatru. Wpad!l na pomysl,
zeby sztuke opowiadajaca o zabiciu arcybiskupa Canterbury
zagrac w katedrze $w. Jana w Warszawie (Lopuszanski, 2010,
s. 242)5, |

Co do lokalizacji, sama notatka kardynala Wojtyty mogla
o$mieli¢ wykonawcow zamystu, wyjasnia¢ powsciggliwosc
ich eksplikacji, a mogla tez stac sig kluczem, otwierajacym
niejedne drzwi. Teoretycznie wchodzi w gre nawet mozliwosé
zastrzeZonej tajemnica interwencji samego papieza w roku
1982. Jakkolwiek bylo, interesujgcy dla mojego tematu jest
paradoks (§wiatopogladowy i teatralny), jaki oddal projekt
teatru religijnego w rece niedowiarka i rebelianta, Przypomne
tu note ukryta w programie spektaklu (drugiego, wawelskie-
go), zaproponowang przez rezysera, ktora informowala, ze §w.
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Tomasz Kantuaryjski (w dawnej polszczyznie) jest swietyvm
zapomnianym, a jego wawelskiej kaplicy dawno nadano
innego patrona. W jej inwentarzu widnial kiedys srebrny
relikwiarz §w. Tomasza, ale w spisie kosztownosci katedral-
nych juz go nie ma, relikwie musialy by¢ wrzucone Kiedys
do relikwiarza ogolnego. Mialy wiec swoje dzieje polityczne,
bo §wigto§¢ réwniez nalezy do gospodarki historycznej, a kul-
tom zdarza sie zanika¢. W tej nocie historia weryfikowala
prawde religijna.

Sprawa Mordu w katedrze wydaje sie konwencjonalnym
epizodem przejsciowej harmonii w niediugim, ale bardzo

naglosnionym, przy wspolpracy lewicy laickiej, okresie soju-

szu Srodowisk szeroko rozumianej opozycji z Kosciolem. Ale
po pierwsze — co moze nas dzi§ interesowac - jest jaskrawym
przypadkiem silnie zaznaczonej obecnoéci Koéciota w pol-
skim teatrze politycznym. Po drugie, w oddzialywaniu spek-
taklu i oddzialywaniu legendy, jaka po sobie zostawil, tkwi
pewna drzazga. Dotyczy stosunkdéw z publicznoscia.

Jarocki:

[...] po konsultacjach ze Staszkiem Radwanem, éwczesnym
dyrektorem Starego Teatru, zaproponowalem dotgczyé

Krakow, katedre na Wawelu i zespél Starego Teatru. W ten

Stary Teatr w Krakowie, Mord w katedrze: fot. Woijciech Plewinski

Teatr Dramatyczny w Warszawie, Mord w katedrze; fot. Marek Holzman, archiwum Instviutu Teatralnego

sposob plerwsza propozycja nabrala wigkszego oddechu,
stala sie akcja, gra, jak jq nazwaliémy - na dwa fortepia-
ny. Pierwsza reakcjg teatru, ludzi tealru, na stan wojenny
[Jarocki, 14-15 XII 1996).

Pochodzenie galunkowe Mordu w katedrze (dramat litur-
giczny w jezvku wspdélczesnym), okolicznoéci angielskiej
prapremiery (1935, w sala kapitulna katedry w Canterbury),
kosciél jako miejsce akcji z czescia mszy $w. i kazaniem, Spie-
wami liturgicznymi, procesjq i chérem, pozwalalo realizato-

rom i recenzentom przedstawiac ideg inscenizacji w katedrze

jako naturalng. Wedlug Justyny Kozlowskiej (ktéra powyzsze

cechy dziela analizuje), katedra §w. Jana byla ,idealnym miej-
scem’ wystawieniadramatu z uwagi na nie samo, na kult
Sw. Stanistawa ze Szczepanowa, dramat Wyspiafiskiego
Bolestaw Smialy, wreszcie chwile historyczna.

Nieco inaczej rzecz sie przedstawia, kiedy spojrzec
na wydarzenie od strony odbioru. Historia zamordowania
arcybiskupa w poczatkach stanu wojennego, w dwdéch archi-
katedrach kraju, musiata oznaczaé pobudzenie politycznych
| patriotyczno-religijnych emocji o skali trudnej do wyobra-
zenia w angielskim ko&ciele katolickim, Co wiecej, dramat

Eliota stawial przeciez kwestie od lego historycznego splotu
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bardzo odlegla, kwestie dwuznacznosci pokusy meczenstwa
(por. Kozlowska, 2014)°. Czy zatem oddzialywanie spektaklu
w jego lokalizacji nie wychylilo sie daleko poza swoj naturalny
zwiazek z dramatem? Cho¢ w Polsce idea wydawala sie (row-
niez mnie) nader spojna, po nowych doéwiadczeniach teatru
politvcznego mozna na przykladzie Mordu w katedrze zasta-
nowic sie nad mechanizmami oddzialywania na publicznosé
w teatrze korzystajacym z potencjalu symboliki religijne;j.
Tealr polityczny oznacza bezpoérednia relacje z widzem.
Jaka nieprzewidziana przez autora wiez lgczyla ich w war-
szawskiej katedrze? Teatr rowniez zwodzi. Kiedy operuje
na napieciu krytycznej sytuacji polityvcznej, na dramatur-
gicznej imitacji mszy, na topografii kosciola — akcja teatralna
staje sie dla publicznosci zadaniem tak spietrzonym, ze warto
WYToZnic jego warstwy.

Dwa glosy rezysera: oficjalny i nieoficjalny
Propozycja Holoubka i Sity wydata sie Jarockiemu trafna,
bowiem:

Ta poetycka misteryjna sztuka, jak zadna inna, odnosila
sie do naszej rzeczywistoSci. To o nas, o Polsce roku 1982,
opowiadal Chér Kobiet miasta Canterbury, ktéry w kosciele
szukal wsparcia i obrony. To o gwalcie i przemocy naszej
ludowej wladzy opowiadal Biskup Becket w swoich mono-
logach, a zabdjcy Biskupa jednoznacznie przedstawiali sie
tu jako polityczni mordercy.

Wyjasnienie odwoluje sie zarazem do rzeczywistosci i fikcji.
Stformutowania ,polityczni mordercy” autor uzywa nie w zna-
czeniu bezposrednim (w Polsce nie zamordowano arcybisku-
pa), lecz metaforycznym, majgc na myéli zbrodnie na wolnosci
(jak w szeregowo potem uzywanym okresleniu ,,zbrodnia
stanu wojennego”). Nastepuje utozsamienie ,zbrodni politycz-
nej” w znaczeniu metaforycznym i zbrodni z fikcji teatralne;
(ze oparlej na historycznym watku, mialo znaczenie tvlko dla
edukowanych widzéw). W stownym dyskursie, nawet w oko-
licznoéciach przemocy, powolanie sie na zamordowanie bisku-
pa byloby aktem demagogii, ale teatrowi wolno wiecej, wolno
poslugiwac sie jednoczeénie prawdg i fikcjg. Owszem, 17 grud-
nia, w wyniku star¢ z ZOMO w kopalni ,Wujek”, Zycie stracilo
dziewieciu gérnikéw, i w tym sensie sprawcy stanu wojennego
byli dostownie politycznymi mordercami. Ale rezyser sprawy
+Wujka" nie przywoluje, wystarcza mu akcja sztuki:

To nie teatr aluzji, to juz bylo czarno na bialym: zabéjcy, bez-
poérednio po morderstwie przemawiajacy do publicznosci,
wyjasniajacy demagogicznie i bezwstydnie swoje ,,prawo”

do przemocy. To byla nasza rzeczywisto&c. Nasza tragifarsa.

Dlaczego jednak ,tragifarsa”, skoro mowa o gwalcie, prze-
mocy, zbrodni? Dowiemy sie péznie;:

Sledzilem z najwyzszym zainteresowaniem przedziwna
-interakcje”, jaka rozgrywala sie miedzy Prymasem

prawdziwym i teatralnym. Widzialem sekundowe zawahanie
Holoubka, kiedy stojac na ambonie spojrzal w oczy
siedzacemu na dole prawdziwemu Prymasowi [...] Prymas
prawdziwy niejednokrotnie, wydawalo mi sig, ulegal sile
sugestii Holoubka i bylem pewny, ze w glebi duszy robi
rachunek sumienia [...] Becket zostal zamordowany, spek-
takl sie skonczyl i pryvmas Glemp przyszedl do aktoréw,

by podziekowaé. Gustaw Holoubek uklgkl przed nim, by uca-
lowac pierécien na dloni — a prymas pochylit sie i — wedlug
relacji Holoubka - szepngl mu na ucho: ,To jest o mnie!”
(Jarocki, 14-15 XII 1996).

Zza historveznych racji dochodzi inny glos. To juz pry-
walny (niedostepny widzom) leatr w teatrze, groteskowa
identyfikacja hierarchy, znanego z umiarkowanej sklonno-
§ci do heroizmu, ze §wietym buntownikiem. Obserwacja,

a zwlaszcza epizod po spektaklu, mogla by¢ upubliczniona
dopiero po latach. Rezyser mogl tez przypomniec o swej pasji
do dwuznacznego mechanizmu teatru, do ekscentrycznej,
hiperbolicznej parodii i podpowiedziec, ze w Mordzie w kate-
drze bylo jednak co$ z jego prawdziwego teatru. W 1996

roku wiele spraw wygladalo juz inaczej: scenariusz fatalny
szczesliwie sie nie zrealizowal, taktyki prymasa nie kryly juz
tajemnic, a koda diuzszej niz w Warszawie (pigc lub siedem
przedstawien do zakazu grania) i w malym stopniu zaklé-
canej eksploatacji blizniaczego przedstawienia na Wawelu
(piecdziesiat trzy spektakle) z jego znacznie wierniejszym
Eliotowi przestaniem, zgrabnie zamknela calos¢ wydarzen
(Por. Koztowska, 2014)7.

Teatr polityczny to teatr chwili. Kiedy stracil aktualnose,

w nowej sytuacji rezyser uznal za stosowne, po przedsla-
wieniu prawomys$lnych wobec legendy racji, postawic¢ nad

nig znak zapytania. Takze, przy okazji, nad rolg Kosciola,

bo w 1996 roku mamy u Jarockiego juz nie jeden Kosciol, tylko
dwa, ten sprzyjajacy dzialaniu teatru w sprawie wolnosci i ten
mniej sprzyjajacy, mamy pomocnego biskupa i proboszcza,
ktory nastreczal klopotow, mamy kardynala Macharskiego,
ktory po uzgodnieniach Komisji Wspdélnej Episkopatu i Rzadu
zabronil w 1983 roku dalszego grania spektaklu na Wawelu,
Tekst Jarockiego moze by¢ podwdjnie czytany, jako zgodny

z publiczna pamiecig lub ironiczny wobec niej.

Straty estetyczne czy wielki teatr

Swiadomy stabosci spektaklu, Jarocki méwi:
~Prawdopodobnie straty «estetyczne» czy jak je tam nazwac,
byly spore, ale zyski — «jako$ciowo inne» (Witkacy)”. W tym
samym duchu komentowal potem ex post porazke Stuchaj
Izraelu (1989): ,]...] to byla jedna ze sztuk, ktére robitem z tak
zwanego odruchu patriotycznego. Zwykle ponositem koszty
artystyczne przy takich odruchach” (20 spektakli..., 2010
s. 23). Potem jednak przytacza list Zbigniewa Raszewskiego,
jaki otrzymal, dokument afirmaciji ze strony swego rodza-
iu duchowej wladzy w teatrze polskim. Raszewski nazwat
spektakl jedna z ,najpiekniejszych rzeczy, jakie kiedvkolwiek
widzialem w teatrze” i wyrazal wdziecznosc, ,.ze udzielil pan
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nam akurat tvch przezvé, we wladciwym czasie, i z naleizng
lemu tematowi powaga. Sa to zawsze cechy wielkiego teatru”.
Czyv zvsk polegal zatem na spefnieniu obywatelskich
i moralnych oczekiwan od teatru, co byloby aneksem
do czesci ,oficjalnej” wyjasnien? Czy inaczej: po ujawnie-
niu, jak zajmowal go rachunek sumienia prymasa Glempa
- i w ramach podwdjnego kodowania calego tekstu - rezyser
podsuwal czytelnikowi §wiadectwo iluzji, jakq udalo sie
wytworzyé przez podszycie sig pod teatr religijny? Warlo
wspomniec, ze nastepstwem przedstawien Jarockiego
byly inscenizacje Mordu w katedrze (z zapozyczeniami
od niego) w seminariach duchownych, a dziesiec¢ z nich
dano w roku 1984 - roku zamordowania ksiedza Jerzego
Popieluszki (zob. Bilinska, 1993).
Zbigniew Raszewski opisal kiedy$ teatr Wojciecha
Boguslawskiego jako agore, na ktérej obywatele rozwaza-
ja wspolne sprawy. Wejscie teatru do wnetrz koscioléw
w latach osiemdziesigtych splotlo te kwestig z ideg narodowa
w wydaniu XX-wiecznym, jak sie okazalo, z licznymi kon-
sekwencjami. Ale wtedy z radoScia witaliSmy powrét teatru
do wspoélnotowej manifestacji w miejscu, gdzie religijnosc
mogla, wydawalo sie, harmonijnie przenikac sig z uczuciami
narodowymi.
Dzi§ Agata Adamiecka-Sitek usytuowata tamte posta-»
wy w tle najnowszych konfliktéw, méwigc, ze paradygmat
Osterwy (teatr polski jest dla tych, ktorym nie wystarcza
koéciol) ciggle daje o sobie znac¢ (Adamiecka-Sitek, 2017). Zas
Marcin Koscielniak, przypominajgc autoréw, ktérzy dawno
zauwazvli, ze zwigzek: religijne — narodowe nie jest czysty,
rozwinal ich watpliwoéé przy pomocy nowych autoréw, kté-
rzy dowodza, ze - w wyniku poérednictwa afektu - sprawa
narodowa, jak wszelka politycznosé, jako domena pragnien
i namietno$ci, ma zasadniczo antagonistvczny charakter (libi-
dalne obsadzenie wymaga jakiego$ ,oni") (Koscielniak, 2017).
W moim doswiadczeniu sa oba stany spoleczenstwa:
poprzedni, o pozorach harmonii [i&kkﬂ]wiek bviby zmitolo-
gizowany) i obecny, antagonistyczny. Mimo swiadomoéci, ile
musial zmienic ustréj rynkowy, a potem populizm, interesuje
mnie zdumiewajacy jednak fakt, ze naturalne moze sie wyda-
wac raz jedno, raz drugie. Szukajgc sposobu na zrozumienie
nieskladnosci mojego do§wiadczenia, chce je przymierzyc
do ewoluciji, jaka zaszla réwnolegle w teatrze, w relacji: teatr
- widz, miedzy faza lat osiemdziesiagtvch i obecng. Mowigc
w skrocie, chodzi o proces przeobrazen tej relacji od czasu
obowigzywania paradygmatu teatru wspélnotowego (wzgled-
nie paradygmatu Osterwy, ktéry inaczej stawia akcent)
do czasu pojawienia sie antagonistycznej reguly gry, radykal-
nie i otwarcie zaprzeczajacej iluzji ,dialogu”. W braku lepsze-
g0 okreslenia, ten drugi nazywam postwspoélnotowym.

Podrobione pamiatki rodzinne

Sen o Bezgrzesznej (1979) byl wyznaniem wiary w histo-
rycznosé jako weryfikujacg mitologizacje, z uzyciem nowych
sposobéw sytuowania widza wobec akcji. Kampania medial-
na w prasie krakowskiej zapowiadala widowisko gigant dla

——

uczczenia szescdziesieciolecia niepodleglosci, ale publicz-
no$¢ musiala strawic zgryzliwg lekcje o pustce narodowego
triumfalizmu. Marta Fik zobaczyla tam lekcje muzealng
na temat falszywej pamieci, z rejestrem grzechéw narodo-
wych (,,co$ w rodzaju Lehrstiick w Muzeum Niepodleglosci”
- Fik, 1979). Na kilka miesiecv przed pierwsza pielgrzymka
Jana Pawla II, na pél roku przed Sierpniem 1980, rezy-
ser wybral krytyke patriotycznych iluzji. Na tym etapie
~Krytycznosc” czynila paradygmat rozmowy radykalnie
nieaktualnym.

Dorota Buchwald przygladata sie postawie Jerzego Juka
Kowarskiego, ktorego dzialanie scenograficzne polegalo
na ,mieszaniu sztucznego z prawdziwym”, ,przekracza-
niu realnosci i fikeji” (Buchwald, 2009, s. 304). W Snie
o Bezgrzesznej szczegoly oddawaly prawde historyczng przez
obiekty oryginalne oraz spreparowane. Co wiecej, podsta-
wione byly tez pamiatki rodzinne, pokazywane widzom
w pewnej intymno$ci podczas wedrowki po teatrze, wraz
z opowieéciami, tez prawdziwymi lub nie. Kreowano, pisze
Dorota Buchwald, aure szczerosci, tym bardziej wiarygod-
ng dzieki poufnym jeszcze wiedy watkom zsylek i lagrow.
Relacjonujgac te manipulacije, pyta: co by sie zmienilo, gdyby
widzowie wiedzieli o mistyfikacji szczerej sceny? Moze sila
oddzialywania prawdziwych rekwizytéw udzielala sie podfal-
szowanym? Widz byl wiec testowany na podatno$c¢ na iluzje,
te same, jakie kierowaly postaciami. Czy tracil status ,roz-
mowey”, skoro (krytveznie) zalozono z gory, ze jest taki, a nie
inny, niejako automatycznie stawatl sie przedmiotem pewnie;j
obrobki? Byla to wiec raczej weryfikacja intelektualnej kon-
strukcji krytyki widza, niz ,spotkanie”. System teatralny alie-
nowal sig ze ,wspdélnosci”.

Bez szans na rozroznienie falszu i prawdy

Telewizja w sposob coraz bardziej widoczny stawiala
na zarzgdzanie emocjami odbioru, wiec nie tylko w teatrze
komplikowaly sie wowczas stosunki miedzy prawda i infor-
macja. Grajac misterium Eliota w katedrze, teatr musial
wykonaé zalozong strukture, w co zatem wtajemniczano
publiczno$c? Jarockiego interesowal przeciez bohater pozba-
wiony mitycznego formatu, tworzgcy iluzyjne autoportrety,
interesowala go, jak to ujela Marta Fik, rzeczywistos$¢ zde-
formowana juz od podstaw. Byla to wiec chwila, ktérg warto
w historii wyrdznié: przejecia, w teatrze korzystajgcym
z potencjatu symboliki religijnej, kompetencji kierowniczych
przez sceptvka wyposazonego w dwuznaczny instrument
teatru,

Wydawalo mi sie, Zze olworzywszy nowy rozdzial, dla
Mordu w katedrze z obywatelskich pobudek rezyser porzucit
tamten eksperyment, dzi§ wiem, ze jako$ go kontynuowal.
Jego scenografa, napisata Dorota Buchwald, interesuje , przede
wszystkim teatr i intelektualna rozkosz odkrywania jego
tajemnic”, a kazdy spektakl staje sie ,autotematyczng opowie-
§cia o mozliwosciach teatru”., W Mordzie w katedrze widza
postawiono wobec pomieszania az trzech rzeczywistoéci —
teatralnej, politycznej i sakralne;j:
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Widzowie - jednoczesnie uczestnicy i swiadkowie wydarzen
- umieszczeni Zostali na granicy czy tez pomiedzy granica-
mi tych rzeczywistoéci i porzadkéw. Wlasciwie bez szans

na rozroznienie falszu i prawdy, poddani dzialaniu emoc;ji
zrodzonych z tego splotu fikeji i realnosci. Antropolodzy
kultury twierdzg, ze w takim stanie, stanie liminalnym czlo-
wiek jest bardziej podatny na dzialanie sil, ktére nazywaja
nadnaturalnymi (tamze).

Dorota Buchwald cvtuje Erike Fischer-Lichlte:

Teatr zawsze i wszedzie charakteryzuje specyficzne napie-
cie miedzy rzeczywistodcia i fikcja, miedzy prawdziwym

i udanym. Teatralne przedstawienia odbywajg sie przeciez

w realnej przestrzeni i w realnym czasie, na scenie sg realne
ciala akloréw, przedstawiajgcych postaci fikcyjne, za$ prze-
strzefl moze oznaczaC wiele fikcyjnych miejsc, a czas trwania
przedstawienia staje sie czasem przedstawionym [...]. Dawalo
to zazwyczaj i dalej daje podstawe do rozmaitego typu trans-
gresji migdzy fikcyjnym i rzeczywistym (Fischer-Lichte za:
Buchwald, 2009, s. 66).

Zajrzyjmy do Fischer-Lichte, ktéra analizowala proce-
dury dzialania na widza na przyktadach z przedstawien
Castellucciego i Castorfa, gdzie postaci meskie grane byly
przez aktorki, wigc uwaga widza przenosila sig z fikcyjnej
sylwetki na realne cialo i odwrotnie. Jednoczesno$é réznych
porzgdkdéw (reprezentacji i obecnoéci) skutkowala niecia-
gloécig percepcji, bo swobodne asocjacje widza nie pozwa-
laty ustabilizowac sie zadnemu. Atak na nawyki odbioru
polegal na tworzeniu chaotycznej gry przesunie¢ percepcii.
Rozréznienie ,realny/fikcyjny”, wnioskowata Fischer-Lichte,
rzadzi naszymi dzialaniami, a zatarcie opozycji prowadzi
do destabilizacji widzenia $§wiata. Kiedy porzadki koliduja
ze sobag, teatr przenosi widza w miejsce pomiedzy przyje-
tymi normami. Wrazenia odbiorcy fiksujg sie na odczuciu
nieré6wnowagi, a on sam staje sie tulaczem miedzy dwoma
porzadkami.

Dorota Buchwald ujela to mocniej: publicznoéé, poddana
dziataniu emocji w splocie fikcji i realnoéci, gubi sie w rozréz-
nieniu-uwaga-falszu i prawdy, bo Mord w katedrze
dalece rozszerzal gre rzeczywistosci i fikcji w polu odbioru,
w ktérym dzialaly afekty polityczne i sakralne. Obie autorki
odwolywaly sie do Procesu ryvtualnego Turnera, wigc moze
tam, gdzie sama rzeczywisto$¢ sakralna dzieli sie wielokrot-
nie oraz, co wazne, wchodzi w szczegélne zwigzki z polityka,
dowiemy sie wiecej.

Chwila w czasie i poza czasem

Byty liminalne (podobne w tym do btaznéw, jurodiwych
itp.) jak pamigtamy, tkwig poza polem uspolecznienia,
w izolacji, jako ,nagie” i ,ambiwalentne” (por. Turner, 2010).
Czyzby widz szukajacy wspélnotowego wsparcia w marco-
wy wieczér stanu wojennego byl w katedrze nie ,,u siebie”,
tylko w jakiej$ izolacji? w luce liminalnoéci, poddany jakie$

kolizji? operacji ,przemieszczenia”? Na zdjeciu, ktorym
przyozdobiony jest w ,Rzeczpospolitej” artykul Jarockiego,
widzowie, owszem, sq zajeci widowiskiem, ale jest nadto
wyraznie, Zze s wystraszeni i zgnebieni. Nie widaé tu triumfu
zbiorowego osgdu zbrodni, jak w legendzie. ,Cierpienie” tego
modelowego — znanego z imitacji obrzedow przejscia w teatrze
pokontrkulturowym — stanu to rzecz intymna, i, jak wiemy

z kolei od psychoanalitykéw, wypierana. Podobno chcemy

go zafiksowaé, zapamiegtac, jednocze$nie, jako wstydliwego,
nie chcemy go ujawniac. Jest w nim raczej zagubienie, hez-
celowo$é, poczucie kleski, niz zado§éuczynienie i podtrzy-
manie na duchu. To rodzi sie dopiero ex post, po stlumieniu,
we wspomnieniach zaslaniajacych. Widz w kryzysie moze
winien temu wszystkiemu? Jeéli teatr jest wyolbrzymieniem
procesu sgdowego i rytualnego (czary), widz byl tu naraz $led-
czym, sedzig i podsadnym - ekspresje tego ostatniego statusu
widac na zdjeciu.

U Turnera ,,najciekawszy w liminalnosci jest sposdb, w jaki
pospolity aspekt zjawisk laczy sie z sakralnym [...]". Ta ,chwi-
la w czasie i poza czasem” ma co$ ze §wietosci (,§wiety”
skiadnik pojawia sie wlasnie ,w Zle zapamietywanym bly-
sku przejscia”), z ,przejéciowej pokory i bezpostaciowosci”
(tamze). Wiedziatl to Grotowski, kiedy wytwarzal stan zawie-
szenia i u aktora, i u widza, wymuszajgc go przez kreowane
okoliczno$ci, atak afektywny oraz sakralny/bluznierczy gest.
Jarocki zawsze obserwowal jego strategie.

Polityczne

Katedra warszawska i krakowska nie tyle doréwnywaly
w naszych warunkach, jak chcial scenograf, prawdzi-
wemu miejscu wydarzen w katedrze w Canterbury, ile
je przerastaly. Afekty wywolane przez przestrzen sakralna
zderzaly sie z agresywng prawdg sytuacji politycznej (nie
zylismy, jak Anglicy, w wolnym kraju). Laczyly sie czyn-
niki wyjatkowego ciSnienia: wnetrze katedry, kopia litur-
gii, groza chwili oraz antagonistyczne namigtnos$ci chwili
politycznej (,my i oni”). Ten splot jest wyjatkowo trudny
do przeniknigcia.

Rezyser rowniez wyroznil trzy rzeczywistosci:

Byla to zaiste chwila osobliwa, Przemieszczenie, dziw-

ne zagmatwanie i zjednoczenie wielu rzeczywistosci: tej
teatralnej, ktéra raz po raz dawala o sobie zna¢ w nie-
zbednych zabiegach inscenizacyjnych, sakralnej, ktéra
wylaniala sig nieustannie, badZ z konstrukcji sztuki opartej
na obrzedzie mszy éw., badZ z autentyzmu miejsca, rekwizy-
6w, kostiuméw, badz z przejmujacej i prawdziwie sakralnej
muzyki Stanistawa Radwana; i tej trzeciej ,rzeczywistej
rzeczywistosci”, ktéra wisiala nad nami w postaci
godziny milicyjnej, przed ktérg trzeba bylo skonczy¢ spek-
takl, i w postaci stuzb specjalnych - milicji i ZOMO z patka-
mi, pilnujacej wejsé do kosciota od strony ul. Swietojanskiej
i ul. Kanonii. O ich obecnoéci nie pozwalalo nam zapo-
mniec z kolei ZOMO teatralne, ktére wtargnelo do koéciola
[...]. Do tego czes¢ nawy wypelniali prawdziwi purpuraci
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z prawdziwym ks, prymasem Jézefem Glempem na czele.
Za nimi pare lawek wypelnialy siostrzyczki zakonne, ktore
laty prawdziwe tzy [..,] (Jarocki, 14-15 XII 1996).

~Rzeczywistosc rzeczywista” okazuje sig §cisle polityczna,
co ma konsekwencje. ,,ZOMO teatralne” performowalo zagro-
zenie fizyczne. Irena Stawinska, obecna na dwach spekta-
klach, pamietala, ze publicznos¢ podczas wejscia podpitych
zolnierzy Henryka Il do katedry skandowata ,Z0MO, ZOMO"
(Bilinska, 1993). Wedlug Kozlowskiej, aktorzy w tvm kierun-
ku stylizowali swoje postaci. Andrzej Lapicki, ktéry srozyl sie
jako Reginald Fitz Urse, mowil jej: ,mialem by¢ zomowcem
i bylem, a to sie podobato publicznosci”. Sam Lapicki byl
potem przekonany o faklycznej interwencji ZOMO sprzed
katedry:

[...] jaki hatas myémy robili! Juz w przedsionku katedry,
walili$my w drzwi kosciola i 0 podlogg mieczami. [...] Wiedy
rozlegly sie kopania w drzwi i walenie palek. To byto ZOMO,
ktére chcialo sie dowiedzieé, co sie dzieje, ale my$smy ich nie
wpuscili (Kozlowska, 2014, s. 201).

Imitacja?

Teatr polityczny byl jednoczeénie prawdziwy i wysoce
inscenizowany. A teatr religijny? Rezyser chetnie ujawnial
imitacje: zamontowano ,specjalnie z blachy wykutg brame
koscielna, by oprawcy mogli lomotaé z odpowiednia sifg”.
Brak zgody na uzycie oltarza pozwolil na zbudowanie wyz-
szego, ze schodami, ,,by na nim mégt sie odby¢ mord bisku-
pa”. Na scenograficznym sobowtérze oltarza, kiéry zastonil
prawdziwy, Matka Boska Czestochowska miala zlota koszulke
(zob. ,Zaczynamy od poczgtku"”, 1998). Powyzej, na specjal-
nym wyciggu, zawislty repliki historycznych choragwi wojsk
polskich.

Teatr siggngl po relikwie. Holoubek miat prawdziwe
insygnia prymasa Wyszynskiego, infule i pastoral, pozy-
czone z Muzeum Archidiecezjalnego. Jerzy Binczycki gral
na Wawelu w szatach pontyfikalnych Jan# Pawla II z mszy
na Bloniach w 1979 roku. I tutaj obecnos¢ prawdziwych
rekwizytow tchnela ducha w dziatanie podstawionych.
Relikwie byly potem ,§wietym” centrum pamieci spektaklu.

Tomasz Becket, swiety i polityk

Tu (tez u Justyny Kozlowskiej) wraca Turner, analityk
zwigzkow religii i polityki, autor opisu metamorfozy sw.
Tomasza Becketa w fazie rady w Northampton. Widzimy
go jako, w lej samej chwili, ,jagnie i lwa", meczennika
i wojownika. Becket stal sie poteznym symbolem, bo jego mit
reprezentuje wezel przeciwienstw, gdzie charakter (wojow-
nika) nadaje zycie symbolom, cnotom i wartoéciom (meczen-
nika), razem tworzgc ,strukture w stanie napiecia” (Turner,
2005, s. 47-77).

Wiara moze by¢ kapitalem politycznym. Paradygmat Zro-
diowy Becketa wychodzi poza logike, kryje sie w metaforze,
wchlania aksjomaty moralne. Interferuje z politycznymi,

—

pomagajqc dziala¢ w $wiecie politycznym. Becket przyjmuje
meczenstwo, by ostabi¢ przeciwnika. Zwycigstwo nie nastg-
pilo za zycia, za to bylo triumfem osmiusetletnim. Turner
patrzy na Tomasza, kierowanego wvobrazeniami i symbolami,
z pozycji §wieckich, poza decydujgcym dla kultu pojeciem
wiary. Chrzescijanska perspektywa redukuje sie tu do triumfu
wysublimowanej politycznej wyobrazni, ktéra potrafi siggnac
poza wlasny czas zycia. W zmaganiu z krélem Turner dostrze-
ga przy tym ,stylizowany charakter ceremonii inicjacyjne;j”,

a wiec co$ w rodzaju stanu liminalnego, z atakiem kolki ner-
kowej, wlosiennica... Krdl, kiedy zrozumial, po jaka sile sigga
Tomasz, w panice chroni sie w opowiesci Turnera na pietro
zamku, pierzchajgc niczym Kusiciel. To jest opowiesc o ukry-
tej w kulcie intrydze politycznej, wzorowana na scenariuszu
misteryinym (zob. tamze),

Gustaw Holoubek mityczny i polityczny

Oto, co moze teatr polityczny. Kwestia Holoubka, ktorg
w relacji rezysera mowil, ,patrzac w oczy niektérym znanym
osobistosciom naszego éwczesnego Zycia politycznego”:

[...] ale za kazde zlo, / Za kazda zbrodnig, wyzysk krzywde,
S§wietokradztwo, Za kazde uciemigzenie i kazdy blysk topora
/| Ty zaplacisz i ty, i tv — kiedy nadejdzie pora. / Takze i ty.

Arcybiskup z XI wieku karcil aparatczykow w premiero-
wych tawkach. Polityczno$¢ przybrala tu forme jeszcze inng,
manewru strategii biograficznej. Holoubek, posel na sejm
PRL od 1976 roku (si6dmej i 6smej kadencji) w styczniu,
juz w okresie przygotowan do spektaklu, wyszed!l z sejmu
podczas glosowania nad usankcjonowaniem dekretu Rady
Panstwa o stanie wojennym, a 8 lutego, w trakcie préb,
ostatecznie dopelni metamorfozy, zrzekajgc sie mandatu
poselskiego. To przynioslo niesmak towarzyszy (patrz komen-
tarze Michala Misiornego do Mordu w katedrze), wzbudzilo
nieufnosé czesci srodowiska i narazilo go na esbeckie ataki.
Spektakl byl jednym z ostatnich akordéw dyrekcji Holoubka,
ktére doprowadzily do jego dymisji w styczniu 1983 roku (zob.
Przastek, 2005, s. 158).

Jarocki w finale chwali dociekliwosé ,,Theater heute”,
cytujac:

Wsrdd tego wymieszania kompetencji, atmosfery, ducha
teatru i kosciola otwierala sig nieuchwyltna sfera miedzy
kultem, Gra a politvka (§wieckq i koscielng), w kt6rej obaj
partnerzy wzajemnie sie oslabiajq i inspiruja.

Kusiciel

Jarocki §ledzil teatr niemiecki, a Fischer-Lichte opisuje jesz-
cze inne przedstawienie z 1979 roku, roku Snu o Bezgrzesznej.
Klaus Michael Griiber urzgdzil teatr-ekspozycje w zanie-
dbanych salach Hotel Esplanade, kiedy$ centrum zycia
berlinskich elit, potem ruiny miedzy murem a Potsdamer
Platz. Podczas wedrowki widzow czytano opowiadanie Rudi
Bernarda von Brentano (1934) o terrorystycznym epizodzie
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7 lat trzydziestych (ofiarg bylo tam dziecko). Pamied
Weimaru, wojny i aktualnego terroryzmu, w kilka lat po spra-
wie Baader-Meinhof, mialy wywolvwac osobiste asocjacje,
czynigc z widzow tulaczy pomiedzy niepokojem pamieci

i nierozwigzanymi kwestiami niemieckimi, bez perspektyw
sensownej calosci.

Mord w katedrze réwniez stawial widzow miedzy
obywaltelskim niepokojem, historyczng symbolika i wlasna
pamigcig, zszywajac je dodatkowo Sciegiem iluzji, fikcyjnej
mszy z morderstwem na celebransie. Czyli krwawa,
bluZniercza historig, ktéra mogla otwierac drzwi dla sacrum
negalywnego. W czynnym kosciele, z muzyka liturgiczna,
oznaczajgcq dla czeSci widzow widoki na restytucje tozsamo-
§ci. Kusiciele-diably uzywaly fotela kardynalskiego Prymasa
Wyszyniskiego. co przypomina Henryka II Turnera w funk-
cji misteryjnego diabla, a tez kabaretowego Kosme ze Snu
0 Bezgrzesznej, cynicznego protagoniste Konrada, Msza, imita-
cja mszy, czarna msza?

Uteatralizowane wiezienie katedry (operacja z wrotami) spra-
wialo réwniez, ze publicznoéé byta w nim zamknieta (koscioly
mialy woéwczas zwyczajowo otwarte drzwi, zmienil to dopiero
kapitalizm). Spektakle Jarockiego okreslano jako putapki ukladu
zamknigtego. Tym razem zaaresztowal reprezentacje spoleczen-
stwa w momencie krytycznym? Watkiem uwigzienia uzupetnia
tez dzi$ swdj tekst Dorota Buchwald, przypominajgc o ,,zatrza-
$nigciu” bohatera Gombrowicza (Slub w Nowym Sadzie byl reali-
zowany migdzy Snem... a Mordem...).

Ale bylo cos$ jeszcze: ofiara bohatera z zycia (Becket/
Holoubek: ,poniewaz mozliwe jest, iz bedziecie mieli nieba-
wem nowego meczennika, a nie bedzie on bodaj ostatnim”)

i sita proroctwa. Dwa lata p6zniej okazalo sie, Zze spektakl bez-
wiednie sformulowal przepowiednig politycznego morderstwa
na kaplanie. Mozna to uznac za zbieg okolicznosci, ale réw-
niez — w ramach paradoksalnej logiki teatru, ktéry uruchamia
zlowrogg iluzje, otwartg na dziatanie falum - za wrozbe spel-
nienia zla. Czy to konsekwencje liminoidalnej nieobliczalno-
Sci teatru? Teatru politycznego, wykorzystujgcego symbolike
sakralna? ,Sfera migdzy kultem, Grg a polityka, w ktérej part-
nerzy wzajemnie sig ostabiaja i inspiruja”, jest mato uchwyt-
na. Kiedy struktura misteryjna tworzy wezel z antagonizmem
politycznym, koszty moga by¢ nieprzewidywalne.

Dwa paradygmaty

Scenograf ocenial spektakl w 1998 roku jako ,,najwyzsza prabe
rozmowy z publicznoscia o najbardziej istotnych sprawach, ktére
nas lgczg”. Moéwiac, ze aktorzy nosili prawdziwe szaty liturgicz-
ne, wyznal: ,dla nas wéwczas najwazniejsze bylo, aby to mialo
silg medialng, a nie wizualng” (,,Zaczynamy od poczqtku", 1998).
Te dwie deklaracje odwolujg sie do réznych porzadkéw. Drugi
zajmowal juz w latach osiemdziesigtych miejsce pierwszego,
paradygmatu ,wspélnej rozmowy”. Z agory przenosili§my sie
w nowy typ komunikacji. Teatr chcial juz opanowaé nie tylko
widzéw patrzacych na spektakl, lecz i tych znaczne liczniej-
szych, ktorzy nie dzielg przezycia, do ktoérych dociera tylko pobu-
dzajqca informacja. Jego nowa, , postwspélnotowa wspélnota”

to juz nie tvlko obecni, ale i tamta druga widownia. Bardzo malo
0 niej wiemy.

To juz byl tealr konca XX wieku. Na przelomie wiekéw
ofwieceniowe zalozenia teatru w konkluzji Fischer-Lichte
radykalnie sie zmienig: do restytucji podmiotu ma dojsé
mniej prosta, ale za to wlasng drogg. Doda¢ mozna, ze w tych
czasach przejscia teatru postdramatycznego do mainstream
byly teatry autorskie, ktore stawialy wylacznie na kryzysowa
destabilizacje percepciji.

Oddalajaca sie wiez spoleczna

Liminalna ,chwila w czasie i poza czasem” moze. wedlug
Turnera, zawierac przelotnie pewne rozpoznanie powszech-
nej wigzi spolecznej, ktéra juz przestala istnie¢ (por. Turner,
2005). Jesli kultura jest gruzowiskiem minionych svstemow
ideologicznych, ktérych oderwane elementy odnajdujemy
jeszcze dlugo, to rezonans paradygmatu wspdélnotowego
trwal, cho¢ juz ulegal rozkladowi pod wplywem nowego
czylania i robienia teatru. Ale trwal juz raczej, przvnaj-
muniej dla ludzi teatru, w modernistycznej wersji Osterwy,
ktéry méwi o Kosciele jako ,niewystarczajacym”. Jak silnie
~odrywajgce sig” elementy w 1982 roku dalej funkcjonowaty,
dowodzi recenzja Pawla Konica, wtedy krytyka najmlodszego
pokolenia. Tradycyjny (lub Osterwianski) paradygmat i typ
retoryki krzyvzowaly sie u niego z uwaga, ktéra poswiecat juz
odbiorowi.

Konic méwi o kilku stanach widowni w korficu spektaklu,
na chwiejnej granicy, kiedy odczuciom osiggniecia commu-
nitatis [rozpoznaniu wigzi i wspalnych warltoéci), towarzyszy
zupelnie inne. To pierwsze integruje odbior, kiedy Ksigdz I11
- Zapasiewicz, intonowal Te Deum: ,1 oto wiara unicestwia
trwogg. Meczenstwo przekuwa sig w kult. Odradza sig wspél-
nota”. Drugie go rozprasza, kiedy:

Widzowie, jakby niepomni roli, jakg zaplanowano dla nich
w lej wspélnocie, ukradkiem, nerwowo spogladali na zegar-
ki. Skrywany pospiech, z jakim opuszczali katedre $w. Jana,
aby zdgzy¢ do domu na czas, stanowil szczegélnego rodzaju
kode tego Mordu w katedrze A.D. 1982 (Konic, 1982).

Konic zauwazyl rozdwojenie uwagi widzéw jako pewien
brak. Zauwazyl tez, ze ,przesadna teatralizacja rytualu czesto
klocita sig z probami rytualizacji teatru”, ze spektakl ,ute-
atralnial rytual”, rozbijajac go na obrazy o innych poetvkach,
ze sztucznymi dodatkami scenograficznymi. Czy obawial sie
w misterium juz jedynie rytualnej formy?

Z kolei pobudzenie towarzysko-opozvcvine wok6! miste-
rium sprowadzonego do politycznego antagonizmu pamietal
po latach Jacek Sieradzki:

Mocno niezdrowy byl juz ten towarzyski nastréj oczekiwa-
nia na spodziewany aklt przytadowania WRON-ie; wszyscy
przeciez dokladnie wiedzieli, co moze w tym czasie znaczyc
opowiesc o zamordowaniu na oltarzu przez panstwowych

siepaczy broniacego wiary arcybiskupa (Sieradzki, 1992).
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Czy Sieradzki pisze o sygnalach zjawiska, w kiérym Joanna
Krakowska w 2014 roku widziata strategie ahistoryczng?
Krvtyczna stusznosé aktualnych pytan zyskuje, jej zdaniem,
rezonans, kiedy ,laczy sie z demagogiczna egzemplifikacjg
wyprowadzong z przeszlosci”. Po kampaniach sztuki kry-
tycznej teatr krytyczny (tu dodam: wyalienowany ze wspol-
nosci, jak kiedy$ juz srodowiska oporu) mial juz pozwolenie
na uzycie ahistorycznosci, ktdéra prowadzi ,,do antagonizo-
wania, organizowania konfliktu, mobilizowania gniewu”
(Krakowska, 2014).

Jak zostaliSmy przez teatr zmanipulowani
Dorota Buchwald zamvka obraz Mordu w katedrze ze strony
scenografa:

[...] wiele lat p6Zniej Juk-Kowarski powiedzial mi ,co z real-
na przestrzenia kosciola zrobil teatralny scenograf i jak
zostalismy wszyscy wtedy wilasnie przez leatr zmanipulowa-
ni (Buchwald, 20009, s, 303).

Mechanizm teatru jako jedvny — zauwazmy - cieszy sig tutaj
podmiotowoscig i kieruje swymi wyznawcami. Kiedy nie ma sil-
nych idei, staje sie naczelng ,wielkg utopia”. Moze konstrukcja
odbiorcza Mordu w katedrze, zakladajac widza nie jakim moze
sie okazac, lecz jakim jest, szukajgc ,automatycznego” rezonansu,
zapowiadala juz obecny teatr polityczny? Bylby Jarocki prekur-
sorem Olivera Frljicia w uzyciu symboli religijnych w teatrze
politvcznym? Frljic méwi otwarcie, Zze korzysta ,,z symbolicznego
kapitalu instytucji teatralnej, bo wewnetrzne kody instytucji
teatru, jej porzadek, hierarchie i lowarzyszace im oczekiwania
daja ogromny potencjal performatywny” (Czvm jest teatr naro-
dowy, 2017). Wewnetrzne kody instytucji Kosciola réwniez maja
ogromny potencjal performatywny oraz symboliczny. Obaj rezy-
serzy korzystali z tych kapitalow.

W obu spektaklach widz byt poddany operacjom, o ktérych
nie byl informowany. Uzasadniane jako EE-rzec:.iw obywatelski,
nie zdradzaly wszystkich swych tajemnic przed publiczno-
Scig. Oba, konstruowane ze §wieckich pozycji, mialy strone
konfrontacyjna, aktualistyczna i byly zimna operacjg na emo-
cjach, wywolujaca jednak to, co gorgce. Widz mial sie angazo-
wac, autor inscenizacji niekoniecznie.

Na etapie Frljicia réwniez znajdujemy podwdjne kodowa-
nie dyskursu towarzyszacego spektaklowi. Dalo o sobie znac
w ,O8wiadczeniu” teatru z chwilg zaistnienia niebezpieczen-
stwa prawnego — teatr w nim glosil, ze prawdy i fikcji (mie-
szanej na scenie wedle jasnych deklaracji rezysera) nie nalezy
miesza¢ w odbiorze.

Rezyser na tym etapie juz otwarcie zaprzecza ,dialogo-
wi z publicznoécig”. Regula wiezi spolecznej w jego ujeciu
to wiez ufundowana na konflikcie, sprowadzona do struktury
antagonistvcznej. Kluczowa i otwarcie deklarowana. Jego
celem jest ,wyvwolywanie konfliktéw na rozmaitvch pozio-
mach i sprawdzanie, co z nich wyniknie”. Druga kluczowa
reguta to: ,[...] tealr to nie tvlko spektakl na scenie, moze
dziac sie duzo wezeéniej i na znacznie szerszym polu [...],

przenoszenie przedstawienia teatralnego do mediow to ele-
ment swiadomej, znacznie szerszej strategii oddzialywania
leatru” (lamze).

Malo wiemy o drugiej widowni, ktora nie dzieli prze-
zycia, tvlko jego ,,odpryski”, w swej duzej, moze gléwnej
czesci pochodzace od tych, ktérzy — nieudolnie, a przy tvm
anonimowo - ¢wiczg sie w §wiezej umiejetnosci publicz-
nego wypowiadania. Ta widownia skiada sie jednak z ludzi
Lniewidocznych” oraz ,niewidzgcych”. S, mozna powie-
dzieé, trzymani w ciemnocie, na odleglos¢ sieci, przy czym
media podtrzymuja pozér, ze majg do czynienia ze ,sztukg”.
Tymczasem dochodzi do nich nie spektakl, tvlko jatrzace
stowo w jezyku dziennikarskim, ideclogicznym oraz w jezyku
hejtu. Czasem — zaleznie od decyzji strategicznej teatru -
obraz. Na drugiej widowni nie liczy sie przezycie, bo jest tam
niedostepne. Nie powstaje wigc zjawisko empatii dla postaci.
Druga widownia chionie konflikt, nie obcujge z cierpigcym
czlowiekiem, np. z kobietq, ktéra ma by¢ ukamienowana, albo
kobietg odwazajaca sie na Sciecie krzyza.

Ten widz, choé nie poddany przezyciu, jest rowniez w izo-
lacji, poza polem uspolecznienia (z jego antagonizmem, ale
i negocjacjg), jest w ambiwalencji, jest tez bezradny z uwagi
na brak kompetencji poznawczych i nieSwiadomy mechani-
zmow teatru.

Czvm sg ,.odpryski” z , pierwszej widowni"? Nie przeno-
szg sie podczas ogladania, tvlko po nim. Sa zatem skutkami
wyparcia, wspomnieniami zastaniajgcymi, z silnymi emo-
cjami za lub przeciw, a tez réznymi skrétami o charakterze
czysto ideologicznym. ,Odpryski” powstajg wiec juz po stiu-
mieniu afektow zagubienia, zgnebienia albo odczucia resen-
tymentalnej satysfakcji, to one znajdg sie w prasie, telewizji,
internecie. Prawem echa internet tworzy mechaniczne repe-
tycje (wytwarzajac zastepcze, bez odpowiedzialnosci) formy
uczestnictwa w polityce. Jak w efekcie propagandowym, ktory
chcial dotkngé afektywnego §wiata mas, dobrze trafiajac
do zdezorientowanych i ideowo wypalonych, bez pogladéw,
za to z poczuciem krzywdy i marginalizacji. Nalezy mowic
glownie do drugiej widowni (jest wazniejsza), prosto i zrozu-
miale, o tym rowniez jasno moéwi rezyser. Nastepuje odreago-
wanie paralizu wicieklosci przez dobrodziejstwo podzialu
na ,my" i ,oni", ,swoich" i ,obcych”, co pozwala poczué przy-
naleznosc i odrebnosc. Rezyser jednak walkg klasowg sie nie
interesuje, jak widac jasno w cytowanej juz rozmowie. Bylaby
wiec jego ,druga widownia” odpowiednikiem pospélstwa
z historii Tomasza Becketa, nieliczacego sig w rozgrywece, ale
stanowigcego sile zdolng tworzyc legendy? Chwiejng wiek-
szo$cia, ktora glosuje wedlug aktualnego stanu afektow, ale
nie ma kompeltencji udzialu? Czy dziala tu stara sprzecznosc
teatru politycznego z jej dwuznacznoscia: czy chodzi o teatr
powstajgcy w procesie spolecznym, czy tylko drogowskaz dla
mas? Tak czy owak, widz jest przedmiotem obrébki, bo zato-
Zono z gory, ze jest taki a nie inny.

Kiedy symbole (lub przeciw-symbole) sakralne wchodza
w zwiazki z polityka, powstaje syndrom ,jagniecia i lwa”,
ktory nadaje zycie symbolom, cnotom i warto$ciom, tworzgc
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struklurg napietg. MniejszoS¢, w imie ktorej dziala rezyser-
- wojownik”, powoluje sie na pokrzywdzenie i wykluczenie,
przybierajqc nature ofiary. Symbole wychodzg poza logike,
kryja sig w metaforze, wchlaniajq aksjomaty moralne, inter-
ferujg z politycznoscia. Pomagajq dziatac w swiecie politycz-
nym. Wérod tego wymieszania kompetencji, ducha teatru

1 antymisterium, otwiera sig ,nieuchwytna sfera” miedzy
antykultem, Gra a polityka. Przeciwnicy i partnerzy wzajem-
nie sie inspirujg i oslabiaja.

Teatr polityczny, wykorzystujgcy symbole religijne, rozwi-
ngl si¢ w nowy system ingerencji teatru w zycie publiczne.
Dawny paradygmat, w latach dziewigédziesiatych wmawiany
dalej przez jezyk publiczny, torowal droge do pewnej amnezii,
ignorujgc zasadg antagonizmu. Winien jest zatem pojeciowego
rozbrojenia wobec zjawiska Klgtwy.

Popkultura, na ktérg nowy teatr okazal sig bardzo receptyw-
ny, nasungla mu pamieé¢ wlasnych pasjonujgcych szalbierstw
sprzed epoki teatru mieszczanskiego. Po rewolucji francu-
skiej, kiedy wszystkie zasady sie skompromitowaly, pojawial
si¢ blazen, przekonany o przewadze sil ciemnych. Dzi§ jest
mistrzem w opracowywaniu kulturowych modeli konfronta-
cji. Rozgrywa lgki, potem chowa sie za kulisy. To nie jest alu-
zja ad personam do wyjazdu rezysera, to zelazny mechanizm
leatru jarmarcznego, opisany przez Starobinskiego. Mistagog
Swieckiego obrzedu wycofuje sie, kiedy ludzie wychodza
na ulice.

Teatr potrzebuje symboliki, nigdy nie jest catkiem laicki.
Instynktem samozachowawczym broni sig przed brakiem
krwi. Jego laicko$¢ teatralna szuka nie demokratycznej
rozumnosci, raczej nowej sakry. Dlatego laicki sens obrazow
Frljicia jest watpliwy. Boga nie ma, ale wedle wszelkich opi-
sow spektaklu jest antymisterium, jest diabel, a takze wiadza
hybrydycznej teatralizacji, odwolujaca sig¢ do starej formy,
uwewneglrznionej i moze oczekiwanej,

Projekt w rzeczywistosci bez projektu

Aktorzy Mordu w katedrze mieli specjalne przepustki,
co wpisuje sig nie tylko w rejestr sprzeciwu, ale réwniez
w rejestr wspolpracy. Zasada niejawnosci decyzyjnego zaple-
cza teatru, znana z Polski Ludowej, jest dalej w mocy - chroni
sig tajemnice zaplecza przed publicznoécig. Teatr szykuje
swe sztuczki za parawanem, a uzasadnienia demokratyczno-
-moralistycznego jezyka tu nie pasuja.

Czy to bylaby ,.ciemna gra” liminoidalnych poetéw elity
teatru w czasach demokracji? Rezyserzy obu przedstawien
sg jednak w poszukiwaniu dramaturgicznej konieczno-
§ci, i znajdujg ja w samej politycznoéci. Mord w katedrze
mozna wigzac z czasem buntu elit z lat szesédziesigtych-
-osiemdziesigtych, kiedy utrwalaly swoje przywileje
poznawcze, wychodzac z PRL z do§wiadczeniem, jak bronic¢
niezawislo$ci teatru przed wiadza i przed infantylizacja jezy-
ka w demokratyzujacym sig $wiecie. Klgtwa jest juz z czasu
kolejnego buntu mas, w tym przeciw przywilejom poznaw-
czym, ktéry przy pomocy postprawdy kontestujeréwnie z
brak dostepu do debaty.

W okresach, gdy poczucie rzeczywistosci ulega oslabieniu, nie
umiemy stanac frontem do tego, co sig dzieje, a wtedy powstaja
warunki dla radykalnych autarkii. Ktos musi by¢ wolny od apatii
i biernoéci. Liderami stajq sig ludzie, kt6rzy — niepewni jak wszy-
scy — majg dar kreacji pewnosci. Chetnie ja witamy, majac nadzie-
jg pozostac radykalni. Precyzyjna i przemys$lana machina Klgtwy
dziata wigc (co podnoszono) dzigki bezradnosci, wytwarzajac, jak
ktoé powiedzial, zemstg bezsilnych.

Dla Olivera Frljicia jego wlasny dyskurs réwniez (o czym
mowa w spektaklu) jest watpliwy, bo juz nie ma miejsca,

z ktérego mozna wydac czysty sad, a wyalienowana krytyka
jest w blednym kole. Baudrillard nazwatby to ,nadaktvwnym
zanikiem teatru” w pozornym ruchu: zgrzytajacego zebami,
bezsilnego, z blyskami jasnowidzenia, w stanie euforii, nie
do konca martwego, choé¢ pozbawionego juz zycia (na wiecz-
nosc¢ jednak kwitngcego...). Teatr wodzi demony na sznurku,
nie nalezy do jego mozliwosci wytworzenie projektu utopii
spolecznej (czyli nowych zludzen), ktéra wyprowadzilaby

z impasu. Zmienialaby sytuacje, w ktérej pasja do wlasnego
mechanizmu wdziera sig — czy chcemy, czy nie — jako namiet-
no$¢ gléwna, z efektem prowokujacej pustki. E
Tekst jest zmieniong wersja referatu wygloszonego podczas kon-
ferencji ,Teatr a Ko&ci6l”, ktéra odbyta sie w dniach 11-12 maja

2017 roku w Instytucie Teatralnym im. Zbigniewa Raszewskiego

w Warszawie,

' Konferencja w zwigzku z czterdziestq rocznicg Grudnia 1970

i trzydziestq rocznica Sierpnia 1980, Nadbaltyckie Centrum Kultury

i Zaklad Antropologii Literatury i Krytyki Artystycznej Uniwersytetu
Gdanskiego, 13-14 XI1 2010.

* Wszystkie dalsze nie opisane cytaty pochodza z tego tekstu.

* Dzigkujg autorce za udostgpnienie pracy doktorskiej przed
publikacija.

* Informacje o notatce (bez kopii notatki) opublikowala Danuta
Bilifiska (zob. Bilinska, 1993).

* O rolg Jerzego S. Sity pytalam osobg zaprzyjazniong z wdowsg

po tlumaczu. Otrzymalam wiadomogé: , Zona Jerzego jest przekona-
na, ze pomysl wystawienia Mordu w katedrze to pomyst Jarockiego

i Jerzego, ktéremu patronowat Holoubek”,

 Autorka omawia temat dramatu Eliota jako daleki od zawartoéci
spektaklu w katedrze sw. Jana.

7 Autorka szeroko rozwija kwestie powrotu do tematu Eiimt.a w spekta-
klu krakowskim.
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Abstract:

Jerzy Jarocki's Game with Two Cathedrals

Malgorzata Dziewulska writes about Murder in the Cathedral directed
by Jerzy Jarocki in 1982. The author explores the interpenetration of fic-
tion and reality, brought about by transferring the events of T. S. Eliot’s
drama into a realistic space — Sl. John's Cathedral in Warsaw. Drawing
reference to Victor Turner's concept of liminality, she tries to capture
the plav's unique sense of time and form. Analyvzing the symbolism of
the performance, the possible reference to the socio-political situation
al the time, and its links to the institution of the Church, Dziewulska
investigates the position of the viewer and strategies for engaging his/her
perception,
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