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Bliskie najazdy na twarz aktora, ciasno wykadrowana przestrzen
rola detalu, precyzja formy i pobudzanie wyobrazni widza to
cechy telewizyjnych spektakli Laco Adamika. Rezyser Procesu,

Krola Edypa czy Elzbiety, krolowej £

ngliit w sposob nowatorski

| twlrczy potgczyt teatralng umownosc z filmowym konkretem.

Dramaturgia bliskich planow

Grupa mezczyzn niesie na ramionach ciato
martwej dziewczyny. Idg szybko, przeciskajac
si¢ przez ttum. Kamera prowadzi ich blisko,

wymijajgc po drodze twarze milczacych ludzi.
Na ujeciu z gory widac juz cale morze glow,
wypelniajacych szczelnie wielki plac. To lud
zngkanego tajemnicza plaga miasta, ktory
przybyl prosi¢ swego wladce o ratunek. Tak
rozpoczyna si¢ telewizyjny Krol Edyp w rezy-
serii Laco Adamika (1992). Pierwsza sekwencja
zwigzle definiuje estetyke calosci spektaklu,
zdradza kluczowe skiadniki konwencji, zary-
sowuje kontury teatralnej formy. Bo tez akcja
przedstawienia rozgrywac sie bedzie niemal
wylacznie na zblizeniach. Zazwyczaj widad
na nich nie jedna, ale caly las twarzy. Kamera
pokazuje glownych protagonistow zawsze na
tle innych fizjonomii, czasem wytawia ich spo-
za glow thumu. Choér tebanczykéw nie jest tu
wylacznie zywa scenografia, lecz takze waz-
nym podmiotem akcji. Krél Edyp, Jokasta,
Kreoniinni bohaterowie tragedii nie dzialaja
W prozni - oplata ich zwarte ciato thumu. Mil-
czacy lud jest osrodkiem presji i zarazem $wiad-
kiem tego, co dzieje sie na szczytach wladzy.
Dramat rodziny panujacej rozgrywa sie przy
Otwartej kurtynie — w ten spos6b realizuje sie
polityczny wymiar tragedii.

Taki spektakl na deskach teatru bytby samo-
béjstwem rezysera. Film zapewne wzgardzilby
Jego sztucznoscig. W telewizji ten wysrubowa-
Ny rygor formy nie razil, lecz poszerzal moz-
liwosci wyrazu. Statyczny tlum w optyce ka-
Mmer tworzyl gesta, wieloplanowa przestrzen.
Wielkie bloki $cian tebanskiego patacu, roz-

Cigte z jednej strony szczelina, przez ktora

TEATR « 3/2021

wpadal snop swiatla, z drugiej — kondygnacja
schodow biegnacych donikad, w kazdej innej
sytuacji ograniczatlyby mozliwosci insceni-
zatora. Srodki telewizyjne pozwolily rozbié
jednorodnosc tej przestrzenii wykorzystac jej
kreacyjny potencjal.

»leatr twarzy” stal si¢ znakiem rozpoznaw-
czym tworczosci telewizyjnej Adamika juz
w pierwszych latach kariery. W zrealizowa-
nym w 1977 roku Peleasie i Melisandzie Mae-
terlincka glébwnym elementem narracji byty
modelowane §wiatlem zblizenia aktoréw. Nie
mniej radykalng estetyke prezentowal Lo-
renzaccio (1978), wyrezyserowany przez Ada-
mika razem z Agnieszka Holland. Plany szer-
sze niz poizblizenie mozna w tym spektaklu
policzy¢ na palcach, zas uje¢ sytuacyjnych,
opisujacych topografi¢ przestrzeni, nie ma
w nim w ogole. Dzigki tym ,,ciasnym” kadrom
rzeczywistos¢ dramatu osigga niezwykle ste-
zenie emocjonalne.

Konsekwencja takiego sposobu opowiada-
nia jest redukcja przestrzeni. W takich spek-
taklach jak Lorenzaccio nie istnieje nic takie-
go jak realne miejsce akcji. Przestrzen bu-
duje sie¢ wylacznie w kadrze, najczesciej za
pomocg pojedynczych znakow. Jedno rene-
sansowe okno wystarcza za caly palac, jez-
dziec na zywym koniu stwarza iluzje lud-
nego placu przed kosciotem. Podobnie rzecz
ma si¢ z Elzbietg, krélowg Anglii Ferdinan-
da Brucknera (1984), w ktorej rzad wielkich,
roz§wietlonych okien tworzy ztudzenie prze-
stronnej komnaty. Efekt ten byl zreszta re-
zultatem pewnego triku, polegajacego na
»ztozeniu” obrazu namalowanego fragmentu

architektury z kadrem aktora.

Kondensacja przestrzeni w spektaklach
Adamika nie sprawia jednak wrazenia klau-
strofobii. Niezwykly urok tych przedstawien
bierze si¢ ze ztudzenia, Ze istnieje takze §wiat
poza kadrem. Intensywnos¢ tego wrazenia
poteguja dzwieki, stymulujace wyobraznie
widza. W Lorenzacciu jest to gwar miejskiego
pleneru, w Procesie Kafki — odglosy z podwor-
kowej studni. W latach siedemdziesiatych
minionego wieku technika telewizyjna dyspo-
nowala do$¢ ograniczonymi mozliwosciami
obrébki dzwigku. Rezyser siegal wowczas po
technologi¢ filmowa, jak w Poczcie Rabindra-
natha Tagorego (1975), w ktorej cala Sciezke
dzwigkowa zrealizowano osobno, z pominie-
ciem materiatu efektowego, zapisanego przez
kamery na planie.

Inscenizowanie przestrzeni pozakadrowej
w spektaklach Adamika odbywa sie takze za
pomoca znakow wizualnych. Wiele spektakli
mogtoby postuzy¢ za material pogladowy
do wyktadu na temat sprawczej sity detalu.
Przyjrzyjmy si¢ dwom drastycznym scenom
w Lorenzacciu i Krolu Edypie. W sztuce Mus-
seta akt zabojstwa ksiecia Florencji Aleksan-
dra, dokonany przez Lorenza de Medici, roz-
grywa si¢ na zblizeniu narzedzia zbrodni.
Na ujeciu widac tylko sztylet w dloni zabdjcy
i ruch osuwajacego sie ciata. Podobnie dzieje
sie w Krolu Edypie. Scena samoo$lepienia ty-
tufowego bohatera koncentruje si¢ na zblize-
niu zapinki Jokasty, ktéra postuzy za instru-
ment kazni, i dloni Edypa sptywajacej krwia.
Rownie oszczedny jest obraz samobdjstwa
Jokasty, ktorego gldéwnym tematem jest piek-
na zielona szarfa, przeobrazajaca sie w narze-

dzie $mierci. To, co najwazniejsze, pozostaje
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tu przesunig¢te z pola widzialnoséci w sfer¢ wy-
obrazni widza.

Adamik nalezy do rezyserow, ktorzy wyzej
niz dostownosc cenia srodki stymulujace wy-
obraznig¢ odbiorcy. Lubi budowac swoje spek-
takle od podstaw, w pustym studio, taczac
teatralng umownosc z ilmowym konkretem.
Z tego skojarzenia powstaje specyficzna forma
widowiska, rozpigta miedzy mozliwosciami
kreacyjnymi sceny i kina, lecz nietozsama ani
z teatrem, ani z ilmem.

Laco Adamik: ,,Mysle, ze pojecie »teatr
telewizji« jest mylace. Teatr i film to odr¢bne
gatunki sztuki, podczas gdy telewizja jest
srodkiem komunikacji, przekazu. Istota teatru
jest spotkanie widzow z zywym aktorem na
scenie, czego w telewizji nie ma. Sila tele-
wizji jest umozliwienie ludziom bycia gdzie
indziej, ale to »bycie« nie ma nic wspolnego
z percepcja sztuki teatralnej. Owszem, mozna
sfilmowac spektakl, ale to juz nie bedzie teatr.
By¢ moze wi¢c bardziej tratne byloby okre-
Slenie: »teatr w telewizjic.

Kiedy zaczalem wspotpracowac z telewizjg,
wiele przedstawien realizowano na sposob
teatralny. W sali prob siedziat sobie na krzeséle
rezyser i robil spektakl, ktory nigdy nie ujrzat
Swiatla dziennego, bo potem przychodzil rea-
lizator i ustawial wszystko od poczatku pod
kamery. Po epoce transmisji na zywo istnial
jeszcze obyczaj, ze na ostatniej probie robiono
przebieg calosci. To oczywiscie nie mialo nic
wspolnego z tym, co si¢ potem ukazywatlo na
ekranie, bo spektakl telewizyjny inscenizuje
sie¢ do kamer, a nie do widza. W telewizji pra-
cowalo wowczas wielu wybitnych rezyserow
teatralnych, ktorzy operowali wyobraznig sce-
niczna. Ktos potem tlumaczyt ich pomysty na
jezyk filmowy. Robiono to zazwyczaj w sposob
rutynowy, ustawiajac kamery w szeregu — jed-
ng w $rodku, pozostale po bokach. Ja zawsze
faczytem funkcje rezysera i realizatora, dzieki
czemu miatem pelna kontrole nad ksztattem
powstajacego spektaklu. Od poczatku pracy
z aktorami myslatem o tym, gdzie postawie
kamery. Ludzie nie byli wowczas przyzwycza-
jeni do takiego stylu pracy, musialem wiec
przetfamywac utrwalone juz schematy i ttuma-
czyc¢, ze sposob ustawienia kamer moze catko-

wicie zmienic¢ obraz filmowanej sceny”.

Realizm komponowany

W pierwszych dekadach Teatru Telewizji
technike telewizyjng traktowano na ogol
ustugowo, jako srodek stuzacy do transmisji

i rejestracji przedstawien, przygotowywa-
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nych w studio. Adamik, absolwent praskiej
FAMU i wychowanek wybitnych tworcow cze-
chostowackiej szkoty filmowej, dostrzegl w te-
lewizji narzedzie o odrebnej specyfice i wlasci-
wosciach. Nie bylo to wowczas odkrycie oczy-
wiste. Ciezkie i ,ciemne” kamery lampowe,
podobnie jak reszta niezbyt mobilnej techniki
studyjnej, oferowaly znacznie skromniejszy
wachlarz mozliwosci kreacyjnych niz sprzet
filmowy. Adamik staral si¢ nieustannie pe-
szerzac ten zasob o nowe pola artystycznego
wyrazu. Jego spektakle z pierwszych lat wspot-
pracy z telewizja, poczawszy od debiutanckiej
Biatej zarazy Karela Capka (1973), byly pa-
smem eksperymentow. Te innowacje wyrobity
mu opini¢ tworcy, ktory wyniost rezyserie
telewizyjna do rangi profesji artystyczne;.

Tworczos¢ Adamika ulatwita wybrniecie
z kwadratury kota, jaka byly wielokrotnie po-
nawiane, lecz na ogot bezskuteczne préby
zdefiniowania teatru telewizji jako gatunku.
Rezyser zdolal dowiesc, ze telewizja moze sig
dopracowac wlasnej, oryginalnej formy wido-
wiska fabularnego, cho¢ rownoczesnie wska-
zywal, Ze o jej swoistosci nie stanowi jakas
zlota reguta. Forma u Adamika jest bowiem
zawsze podporzadkowana impulsom twor-
czym plynacym z literatury, te zas bywaly
roznorodne. W dorobku rezysera znalazly
si¢ utwory reprezentujgce rozmaite poetyki,
konwencje i gatunki. Wazne miejsce zajmuja
w nim takze realizacje telewizyjne wielkich
spektakli Konrada Swinarskiego - Wyzwo-
lenia (przygotowanego wspolnie z Agnieszka
Holland w 1980 roku) oraz Dziadow (1983).

Naczelng zasadg, determinujgca dobor srod-
kow rezyserskich, jest w tworczosci Adamika
wiernos¢ duchowi utworu. Zrealizowany no-
woczesnymi srodkami Krol Edyp nie odwotuje
si¢ wprost do konwencji teatru greckiego, ale
w sposobie inscenizacji i jej zgeometryzowa-
nej, monumentalnej formie plastycznej mozna
byto odnalez¢ pigkno liczby i miary, wlasciwe
kulturze antyku.

W adaptacji Procesu Kafki (1980), zrealizo-
wanej przez Adamika wspdlnie z Agnieszka
Holland, pojawila si¢ nieco inna strategia wo-
bec tekstu. Wbrew surrealistycznej aurze po-
wiesci, rezyserska para zdecydowala si¢ osa-
dzi¢ akcje w naturalnych wnetrzach. Spektakl
operowal §rodkami typowymi dla filmu tele-
wizyjnego, tworzac catkowicie realistyczny
obraz §wiata. Odtworca roli Jozefa K., Roman
Wilhelmi, zbudowal posta¢ pedantycznego
urzednika bankowego, podejmujgcego hero-
iczne wysilki, by zrozumiec logike dzialania ta-

jemniczych sit, ktore postawily go w stan oskar-
zenia. Absurdalny mechanizm przemocy ze-
rowal jednak wlasnie na racjonalnych funda-
mentach przedstawionego $wiata. Byl orga-
niczng czescia jego hierarchicznego porzadku,
wyalienowanych, zyjacych wlasnym zyciem
procedur, formalistycznej pedanterii. Wedrow-
ka Jozefa K. przez kolejne kregi sadowego pie-
kta odstaniala przerazajgcg prawde o rzeczy-
wistej naturze tego biurokratycznego systemu,
sprawujacego pelna kontrole nad jednostka.
W miare rozwoju akcji $wiat bohatera tracil
realne, zdroworozsadkowe kontury i osuwal
sie w senny koszmar. Komedia nieporozu-
mien, w ktorych sidta wpadl niepozorny, sza-
ry czlowiek, niepostrzezenie zamieniala sig
w opowiesc o strachu.

Podobny efekt transformacji realistycznej
tkanki spektaklu w rzeczywistos¢ zgota fan-
tastyczna mial miejsce w Przemianie 1999 Lidii
Amejko (2001). Bohater tej sztuki — zamozny
menedzer bankowy, ktérego uporzadkowane
zycie za sprawg nieznanych sit nagle leglo w gru-
zach - mogl uchodzi¢ za péznego wnuka Jo-
zefa K. Gdy pewnego dnia okazalo sie, ze
okraszajace radiowe serwisy wiadomosci o set-
kach ludzkich istnien gingcych w wyniku ka-
tastrof i wojen pozostawiaja bolesne §lady
na jego wlasnym ciele, modelowy yuppie prze-
obrazil si¢ w stygmatyka. To wymuszone me-
czenstwo miato jednak posmak pewnej dy-
daktyki. Wygladalo na to, ze los chce w ten
sposob uwrazliwi¢ nieczulego egoiste na ludz-
ka krzywde, a tym samym - przywroci¢é mu
pelni¢ czlowieczenstwa. Takze w tym spek-
taklu Adamik postuzyl si¢ plenerami i wne-
trzami naturalnymi, by opowies¢, przesycona
elementami cudownosci, uczyni¢ mozliwie
najblizsza codziennego do$wiadczenia wi-
dza. Realistyczna poetyka skutecznie uwia-
rygodniata jej przewrotng, podszyty ironia
metafizyke.

W latach dziewigcdziesigtych w tworczosci
rezysera pojawily sie elementy nowych tech-
nologii. W Don Carlosie (1996) siegnal po gra-
fike komputerowa 3D. W Lordzie Jimie (2002)
efekty komputerowe potaczyt 7 klasycznymi
trikami filmowymi i wyczarowal w studio
plastyczng iluzj¢ podrézy morskiej, ktéra
stala sie¢ rama dla dramatu wewnetrznego
gléwnego bohatera. Epicki rozmach towa rzy-
szyl rowniez adaptacji Przybysza z Narbon y
(1997) Juliana Stryjkowskiego, opowiadajgcej
o przesladowaniach Zydéw prze inkwizycje
w pigtnastowiecznej Hiszpanii. Dzigki syn-
tetycznej, lecz wystylizowanej ze smakiem



scenograhi Barbary Kedzierskiej i pieknym,
malarskim zdje¢ciom Jacka Petryckiego, udalo
sie¢ w przestrzeni studia wykreowac sugestyw-
ng wizj¢ swiata stojacego na krawedzi zaglady.
Efektowne sceny zbiorowe z udzialem staty-
stow, obrazy kazni, malowane $wiatlem na ho-
ryzoncie pejzaze ci¢zkiego, zasnutego chmu-
rami nieba tworzyly plastyczne tto dla dra-
matu postaw ludzkich wobec zagrozenia.

Realizm w spektaklach telewizyjnych Ada-
mika niemal zawsze ma charakter kompo-
nowany, wrazenie iluzji jest w nich efektem
wyrafinowanej estetycznie kreacji, a nie me-
chanicznej reprodukcji rzeczywistosci. Ta
»nieprzezroczysto$¢” formy, niechetnej do-
stownosci, operujacej skrotem, znakiem i plas-
tyka obrazu, stanowi jego rezyserski ,,cha-
rakter pisma”.

Laco Adamik: , Telewizja zawsze mnie po-
ciggata, Juz podczas studiéw jeden z moich
profesorow Elmar Klos zauwazyl, ze mam
sklonnos¢ do myslenia telewizyjnego. Lubie
wszystko tworzyc¢ od zera do ostatniej kropki.
W filmie zawsze troche mi przeszkadzato, ze
nie moge mie¢ pelnej kontroli nad obrazem
~ IZzeczywistos¢, wdzierajaca sie agresywnie
Przed obiektyw, ma sile, ktérg trudno opano-
wac. Dlatego chetnie pracuje w studio. W pus-
tej hali Idjc;cim-vej mam nieograniczone moz-
liwosci Kreacji. Moge w niej operowac dowolna

-
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skala, bo dla kamery rzeczywisty rozmiar
obiektu nie ma wigkszego znaczenia. Podczas
studiéw nasz profesor Otakar Vavra mowil
do nas: popatrzcie, to jest mala rzecz, ale ma
monumentalng forme¢. To znaczy, ze ona jest
wielka w mojej glowie, a nie w rzeczywistosci.

Zawsze staralem si¢ poszerzac¢ materie¢ te-
lewizyjng o nowe mozliwosci. Zdarzalo mi sie
stosowac triki filmowe, ktore stanowia juz kla-
syczne narzedzia kina. Uzywalem tez grafiki
komputerowej 3D, lecz nigdy nie traktowatem
jej jako cel sam w sobie. Podzial na forme
1 tresC jest prostacki, socrealistyczny. Forma
jest trescig — tych dwoch rzeczy nie da sie
w sztuce oddzieli¢. Trzeba wiec szuka¢ takich
srodkow wyrazu, by te dwa elementy byly

jednoscia .

Aktor w kadrze

Teatr Laco Adamika jest teatrem aktora.
To on stanowi gltowny punkt cigzkosci jego
przedstawien, to jego ekspresji podporzadko-
wany jest sposob filmowej narracji. Obiektyw
kamery bywa w nich czulym akuszerem ro-
dzacych si¢ w postaciach emocji. Potrafi je
rezonowac badz schladzac, jest narzedziem
filtrujacym przekaz i zarazem aktywnym part-
nerem aktora. W Krélu Edypie zblizenia
odzieraly bohaterow z intymnosci z ostroscia

skalpela. Ich mysli i uczucia, wystawione na
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widok publiczny, stawaly sie tupem zebra-
nego przed patacem tlumu. Role Edypa Jana
kFrycza, Kreona Jerzego Treli czy Tyrezjasza
Jana Peszka, powsciggliwe w emocjach, lecz
Swietnie wycieniowane i pelne przejmujacej
ludzkiej prawdy, filtrowaly antyczny patos
przez wspolczesna wrazliwos¢. Niecodzienna
Kreacje w tym spektaklu stworzyl Tadeusz
Huk grajacy Przewodnika Choéru. Byla to rola
odswiezajaca pigkno retorycznego kunsztu,
wyrzezbiona w materii jezyka i przesycona
niezwyklga, profetyczng aura, bedacg ema-
nacja niepokojow tlumu i swoistej zbiorowej
madrosci.

Twarzg wielu realizacji dramatu klasycz-
nego Adamika byla Teresa Budzisz-Krzyza-
nowska. Artystka stworzyla w nich bogata
galeri¢ heroin, bohaterek tragicznych, kobiet
o silnej osobowosci, samotnie zmagajacych sie
z losem. Nalezaly do nich Anna w Iwanowie
Czechowa, krolowa Elzbieta w sztuce Bruck-
nera, Fedra w tragedii Racinea, Jokasta w Kro-
lu Edypie. Srodki filmowe wykorzystane w tych
spektaklach ujawnialy te wlasciwosci jej ak-
torstwa, ktore nie miescily si¢ w skali ekspres;ji
scenicznej. W Elzbiecie, krélowej Anglii arty-
stka stworzyla zlozony portret wladczyni roz-
dartej pomigdzy glosem uczucia i racja stanu.
Sposob kadrowania i plastyka $wiatta uwydat-

nialy rozmaite odcienie walki wewnetrznej,
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ujawniajac zarazem te sfere osobowosci krolo-
wej, ktora musiata pozostac ukryta dla §wiata.
»Chirurgiczna precyzja” zblizen miala w tym
spektaklu barwe empatii.

W Racine owskiej Fedrze (1985) to samo na-
rz¢dzie wzmocnilo podklad intelektualny ro-
li. Budzisz-Krzyzanowska stworzyla postac¢
kobiety dumnej, pewnej siebie, odwaznie ob-
rachowujgcej sie z wlasnym sumieniem. W in-
tymnej przestrzeni kadru zmagania Fedry
z cigzarem nieakceptowanej przez nig namiet-
nosci wobec mlodego kochanka i poczuciem
winy nabieraly przejmujacego wyrazu.

W niektorych spektaklach filmowe me-
dium traci status wstrzemiezliwego obserwa-
tora i zabarwia si¢ emocjami postaci. Tak dzia-
to si¢ w Procesie, w ktorym niewinny epizod,
sprawiajacy wrazenie sadowego nieporozu-
mienia, rozrastal si¢ w podszyty obsesjami
| strachem koszmar bohatera. Styl narracji
filmowej swietnie wspdlgral z temperamen-
tem aktorskim Romana Wilhelmiego. Aktor
gral zamaszyscie, calym cialem, tak, jakby
odurzenie gestniejacym absurdem bylo dla
Jozefa K. doswiadczeniem nieomal fizycznym.
Sposob fotografowania tej postaci, organicznie
zespolony z sylwetka i ruchem aktora, znako-
micie pokazywal ewolucje roli whasnie w jej
cielesnym wymiarze.

Nieco innym przykitadem kreacji swiata
wspotbrzmigcej z osobowoscig i psychika bo-
hatera byla adaptacja powiesci Zegnaj, laleczko

Raymonda Chandlera (1989) z Piotrem Fron-
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czewskim w roli gléwnej. Oszczedna, lecz
celna w srodkach stylizacja obrazu, nawiazu-
jaca do poetyki kina noir, podkreslata wy-
obcowanie postaci detektywa Philipa Mar-
lowa - introwertycznego idealisty, samotnie
walczgcego ze ztem. Teatralnos¢ tej adapta-
cji, zrealizowanej w catoéci w studio, okazatla
sie¢ walorem, sprzyjajacym znacznie glebszej
- niz w ekranizacjach filmowych tworczosci
Chandlera - eksploracji psychiki gtownego
bohatera.

Laco Adamik: ,,Silg teatru telewizji jest
aktorstwo. Od aktorstwa filmowego rézni je
proces tworczy, a od teatralnego — inny rodzaj
wyobrazni. W telewizji, w przeciwienstwie do
kina, rola aktorska powstaje w dtugim cyklu
1 Jest przygotowywana w calodci, a nie frag-
mentarycznie. Jej budulcem jest najczesciej
wysokiej jakosci material literacki, stworze-
nie postaci wymaga wiec doglebnej analizy.
Aktor w telewizji musi sie dopasowa¢ do praw
optyki. Powinien by¢ tez powtarzalny. Na
przyktad Piotr Fronczewski, nawet jak robi
dwadziescia dubli, to za kazdym razem potra-
fi powtdrzy¢ dokladnie ten sam ruch. Granie
przed kamerg wymaga o wiele wigkszej precy-
zji i dyscypliny ciala niz na scenie. W teatrze
aktor ma wiekszy margines dowolnosci, moze
nawet improwizowac, a w filmie i w telewizji
nie — tam si¢ wszystko przeklada na obraz
dwuwymiarowy, scisle »zakomponowanyx«.
[nna jest tez intensywnos¢ wyrazu. Paradoks

aktorski, ktory opisal Diderot, przed kamera

nie dziata. W obrazie filmowym prawda wy-
razu jest tak silna, ze nie mozna sie zastania¢
formg i dystansem. Kazdy falsz natychmiast
staje si¢ widoczny. To wymaga od aktora
ogromnej koncentracji, zwlaszcza na bliskich
planach, ktére w moich spektaklach zawsze
odgrywaty duzg role. Operowanie zblizeniami
nalezy do specyfiki teatru telewizji — dzieki
nim widz ma gleboki wglad w psychologie
postaci. Mozna powiedzie¢, ze jest to teatr
ludzkiej twarzy”.

Przez spektakle Adamika przewinela sie
plejada najwybitniejszych polskich aktorow
kilku generacji. Efektownym domknieciem
tego gwiazdozbioru byta Pastoratka Leona
Schillera (2007), w ktérej zagrala czotowka
aktorska polskiego teatru i filmu: Danuta
Stenka, Magdalena Cielecka, Agnieszka Gro-
chowska, Edyta Olszéwka, Borys Szyc, Zbi-
gniew Zamachowski, Jan Peszek, Mariusz Bo-
naszewski, Michal Zebrowski, a takze malo
jeszcze wOwczas znana Joanna Kulig. Przed-
stawienie to okazalo sie ostatnim - jak dotad
— akordem telewizyjnej tworczosci Adamika,
ktory od tamtej pory poswiecit si¢ rezyserii
operowej. Nie byl to zwrot zaskakujacy - opera
w zyciu rezysera pojawita sie juz wczeéniej.
ByC moze na scen¢ muzyczng zaprowadzila
go ta sama pasja totalnej kreacji $wiata, ktorg
kiedys realizowalw studio. Jego teatr wciaz
obraca si¢ wokét wybitnego solisty, porusza-
ny mocg fantazji imaszyneria pertekcyjnie

skomponowanej formy. Il



