O teatrze z Bali

Pierwszy wystep teatru z Bali, ktéry opiera si¢ o taniec, Spiew,
pantomime, muzyke — i niezmiernie mato przypomina teatr psy-
chologiczny taki, jak go rozumiemy w Europie— przywrécit od
razu teatrowi znaczenie czystej i autonomicznej tworczosci,
umieszczajac go w perspektywie halucynacji i Ieku.

Szczegdlnie zastuguje na uwage, ze pierwsza z krétkich sztuk
sktadajacych si¢ na widowisko, ktére czyni nas $wiadkami wyrzu-
tow, jakie robi ojciec zbuntowanej przeciw tradycjom coérce, roz-
poczyna sie pochodem widm; albo tez, jesli wolimy — osoby,
mezczyzni i kobiety, ktdre postuza rozwojowi dramatycznego, lecz
dobrze znajomego tematu, objawiaja si¢ nam najpierw w stanie
postaci widmowych, zostaja zobaczone pod katem halucynacji,
wlasciwej wszelkiej postaci teatralnej — zanim pozwola, si¢ roz-
winaé¢ sytuacjom symbolicznego jakby — skeczu. Sytuacje sa tu
zreszta, tylko pretekstem. Dramat nie dzieje sie miedzy namiet-
no$ciami, lecz miedzy stanami ducha, uproszczonymi, wysuszony-
mi, sprowadzonymi do gestow — do schematow. Stowem, miesz-
kancy Bali urzeczywistniaja z najskrajniejsza bezwzglednoscia
idee teatru czystego, gdzie wszystko, pomyst i spetnienie, liczy sie
i nabiera istnienia tylko w miare obiektywizacji na scenie.
Udowadniaja wiec zwycigsko potrzebe absolutnego pierwszen-
stwa rezysera, ktorego tworcza moc eliminuje stowa. Tema-
ty sa nieciste, abstrakcyjne, niezmiernie ogdlnikowe. Zycie daje
im dopiero zawite ktebowisko scenicznych chwytow, ktore narzu-
caja naszemu umystowi pojecie metafizyki opartej o nowy uzytek
gestu i glosu.

Co jest bowiem osobliwego we wszystkich tych gestach, w kan-
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ciastych <i nagle urywanych pozach, w synkopowanych modula-
cjach gardzieli, w muzycznych frazach ucinanych jak nozem,
w lotach wazek, szumie gatezi, dzwickach wydrazonych bebnéw,
zgrzytach automatdéw, tancach ozywionych manekindw... to: z la-
biryntu gestow, postaw, rzucanych w powietrze krzykéw, z ta-
necznych ewolucji i zakoli, ktdore wykorzystuja najmniejsza
czastke scenicznej przestrzeni, wyltania si¢ znaczenie nowego fi-
zycznego jezyka opartego o znaki, nie o stowa. Aktorzy w geo-
metrycznych sukniach zdaja sie zywymi hieroglifami. I nawet
ksztatt sukien, ktore — przesuwajac o$ ludzkiej figury — tworza,
obok stroju wojownikéw w stanie transu i nieustannej wojny jak-
by stréj drugi, symboliczny, otéz nawet te suknie budza intelek-
tualne wyobrazenia i wiaza sie wszystkimi przecieciami swych
linii ze wszystkimi przecieciami powietrznych perspektyw. Owe
duchowe znaki maja Sciste znaczenie, ktére odbieramy juz tylko
intuicyjnie, ale na tyle gwattownie, by zbednym bylto wszelkie
thtumaczenie na jezyk logiczny i dyskursywny. Zas$ dla mitos$nikow
realizmu za wszelka cene, zmeczonych ciagtymi napomknieniami
o sprawach sekretnych i odleglych od mysli, przeznacza teatr
z Bali arcyrealistyczna gre sobowtdra zadziwionego i przerazone-
go nadprzyrodzonymi zjawami. Jego drzenia, dziecinne belkoty,
jego stopa, uderzajaca rytmicznie o grunt, prowadzona automa-
tyzmem rozpetanej podswiadomosci... catly ten sobowtor, skry-
wajacy sie — w pewnej chwili — za wlasna rzeczywistoscia, sta-
nowi odtworzenie leku, ktoére zachowuje warto$¢ pod wszystkimi
geograficznymi szerokosciami i pokazuje, ze ludzie Wschodu do-
réwnuja, nam w sprawach rzeczywistosci, tak w tym, co ludzkie
jak w tym, co nadludzkie.

Mieszkancy Bali, ktorzy dysponuja calym zasobem gestéw
i r6znorodnej mimiki na wszelkie okolicznosci zyciowe, darza
konwencje teatralna najwyzszym uznaniem, wykazujac potege
i wielmozna warto$¢ pewnej iloSci wyuczonych a zwlaszcza po
mistrzowsku zastosowanych konwencji. Uzywanie przez aktoréow
okreslonej ilosci znanych gestow i wyprobowanej mimiki, zmie-
rzajacych do okre$lonego punktu, jest z pewnoscia jedna z przy-
czyn naszego zadowolenia tym widowiskiem bez przesady; przede
wszystkim jednak szata duchowa, to poglebione i zréznicowane
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studium, ktére poprzedzito opracowanie danych $rodkéw wyrazu,
tych znakéw poteznych, ktére sprawiaja wrazenie, jak gdyby od
tysiacleci moc ich byta niewyczerpana. Takie automatyczne pra-
wie lypanie oczami, to wydymanie warg, skurcze migéni o efek-
tach dawkowanych tak metodycznie, ze z gory wykluczaja wszel-
ka improwizacje; horyzontalny ruch gtéw, wydajacych sie toczyé
z jednego barku na drugi, jak gdyby osadzone byty na tozyskach:
wszystko to, co wyraza bezposrednia konieczno$¢ psychologiczna,
odpowiada jednocze$nie rodzajowi struktury duchowej utworzo-
nej przez gesty i mimike, a takze przez moc wywolawcza, systemu
pewnych muzycznych cech ruchu fizycznego, zgodnosci réwno-
legtej i stopionej doskonale w jednym tonie.

Ze to wszystko narusza nasze europejskie pojecie wolnosci sce-
nicznej i spontanicznego natchnienia — by¢é moze. Ale nie méw-
my, ze ta matematyka rodzi oschto$¢ czy monotonie: jest czar
w poczuciu bogactwa, fantazji, szczodrego marnotrawstwa, ktore
roztacza to widowisko odmierzone z przerazliwie sumienna do-
ktadnoscia. Nakazy zalezno$ci ptyna nieprzerwanie miedzy wzro-
kiem a stuchem, rozumem a uczuciem i — poprzez krzyk instru-
mentow — miedzy gestem aktora i ewokacja ruchu rosliny.
Westchnienia detego instrumentu przedtuzaja drganie strun gloso-
wych z takim wyczuciem tozsamosci, ze nie wiadomo, czy to jesz-
cze glos, ktory sie niesie, czy sam instrument, co od poczatku po-
chtonat byt glos. Wszystko to: gra stawow — kat muzyczny ra-
mienia z przedramieniem — opadajaca stopa — *tuk kolana —
palce, jakby oddzielone od ditoni — zdaja sic nam nieskonczona
igraszka zwierciadet, gdzie czltonki ludzkie podaja sobie wzajem
echa, muzyke, gdzie dzwick orkiestry, podmuchy instrumentéw
detych przywodza na mysl sttoczona ptaszarnie, ktorej zgietkiem
sq sami aktorzy. Teatr nasz, ktory nigdy nie miat pojecia o podob-
nej metafizyce gestu, ktory nigdy nie umiat postuzyé sie muzyka
w celach dramatycznych tak bezposrednich i konkretnych, teatr
ten — czysto stowny — nieswiadomy tego, co go tworzy, to zna-
czy tego, co tkwi w powietrzu sceny, co jest zawarte w powietrzu
1 wymierne powietrzem, co ma jakas gesto$¢ w przestrzeni: ruchy,
ksztatty, barwy, drgania, postawa, krzyk wreszcie — modgtby pro-
si¢ teatr Bali o lekcje uduchowienia we wszystkim, co niewymier-
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ne, co dotyczy mocy sugestii duchowej. Teatr ten, niesakralny
i wytacznie ludowy, daje nam pojecie o niezwyklym poziomie
tego narodu, ktérego gtdéwna ucieche obywatelska stanowia wal-
ki duszy wydanej na tup zjawom i larwom z zaswiatow.

Albowiem w tej ostatniej czesci przedstawienia mowa juz tylko
o walkach wewnetrznych. I mimochodem zauwazy¢ mozna, jaki
przepych teatralny umieli jej nada¢ wykonawcy. Wyczucie ko-
niecznosci plastycznych sceny, ktére tam panuje, moze sie rownaé
tylko znajomo$ci strachu fizycznego i $rodkéw zdolnych go wy-
wotaé. I uderzajace jest podobienstwo w naprawde straszliwym
wygladzie ich diabta (tybetanskiego prawdopodobnie pochodzenia)
z pewna, pamietna kukta’ o opuchtych dtoniach z biatej zelatyny,
o paznokciach z zielonego listowia, ktdéra byta najpiekniejsza
ozdoba jednej z pierwszych sztuk granych przez teatr imienia
Alfreda Jarry’.

Nie mozna podej$¢ do widowiska z Bali wprost, poniewaz ata-
kuje nas ono nadmierna obfitoScia wrazen bogatszych jedno od
drugiego, lecz zawartych w jezyku, ktorego klucz — zda si¢ —
zagubiliSmy; i éw rodzaj zlosci wywotanej tym, Zze nie umiemy
odnalez¢ watku, wziaé zwierzecia za rogi — zblizy¢ do ucha in-
strumentu by lepiej stysze¢ — jest jeszcze jednym urokiem, ktory
nalezy zapisa¢ na dobro spektaklu. Przez jezyk za$§ rozumiem nie
narzecze, w pierwszej chwili niedostepne, lecz wtasnie ten jezyk
czysto teatralny, odrebny od wszelkiej mowy moéwionej, gdzie —
jak sadze — zawiera sie ogromne doswiadczanie sceniczne, obok
ktérego nasze przedstawienia, li tylko dialogowane, wydaja sie
niemowlecym betkotaniem.

Co bowiem najbardziej uderza w tym widowisku — jakby po
to powstaltym, by zmyli¢ nasze zachodnie pojecie o teatrze, tak
dalece, ze wielu odmowi mu miana teatru, podczas gdy naprawde
jeist ono najpickniejsza manifestacja, czystego teatru, jaka nam
byto dane tutaj oglada¢ — co wiec jest w tym widowisku najbar-
dziej uderzajace i zbijajace z tropu nas, Europejczykow, to wspa-
niaty intelektualizni; czué jak iskrzy sie on iw $cistej i subtelnej
tkaninie gestow, w nieskonczenie zmiennych modulacjach glo-
sow, w tym deszczu dzwickow, jak w ogromnym lesie, co otrzasa
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sic i okapuje z kropel, i wreszcie, w splatanych arabeskach ru-
chéw, réwniez dzwiecznych. Od gestu do krzyku czy dzwicku —
nie ma nawet przejscia: wszystko sobie odpowiada, wszystko sie
Yaczy, jakby osobliwymi kanatami wydrazonymi w samym
umysle!

Jest wiec tutaj cate mndstwo rytualnych gestéw, ktérych klu-
cza nie mamy i ktére wydaja si¢ postuszne nadzwyczaj doktad-
nym muzycznym uwarunkowaniom; tkwi tam jednak co§ wigcej,
co, ogdlnie biorac, nie nalezy do muzyki, co przeznaczone jakby do
otulania mysli, do S$cigania jej i wprowadzania w sie¢ réwnie
pewna, co niemozliwa do rozplatania. Wszystko jest bowiem
w tym teatrze obliczone z cudowna i matematyczna precyzja. Nic
nie pozostawiono przypadkowi lub osobistej inicjatywie. Jest to
wyzszy rodzaj tanca, gdzie tancerze byliby przede wszystkim ak-
torami.

Widaé, jak co chwila, starannie wyliczonymi krokami, dokonuja,
jakby powrotu do rownowagi. Podczas gdy wydaja sie zagubieni
w splatanym labiryncie miar, kiedy czujemy, ze lada moment
popadna w zamgt, sobie tylko znanymi $rodkami przywracaja
rownowage — szczegdlnym naprezeniem ciata, z nogami skrzy-
wionymi, co wywoluje wrazenie zbyt przesyconej scierki, ktora
zacznie sie miarowo wyzymac; i dzigki trzem koncowym krokom,
przywodzacym tancerzy nieodmiennie na Srodek sceny, zamyka
si¢ zawieszony rytm, rozjasnia miara.

Wszystko jest wiec u tancerzy z Bali ustalone, nicosobiste; nie
ma ani jednej gry muskuléw, ani jednego typnigcia okiem, ktore
by nie wchodzity, zda sie, w sktad wyrozumowanej matematyki,
ktora prowadzi wszystko i przez ktora wszystko idzie. A najbar-
dziej osobliwe, ze w tej zatracie osobowosci, tak systematycznej,
w grze twarzy czysto mig$niowej, natozonej na oblicze jak na
maske, wszystko skutkuje, wszystko daje najwyzsze osiagalne
wrazenie.

Ogarnia nas rodzaj zgrozy, gdy patrzymy na te zmechanizowa-
ne istoty, co zdaja sie nie posiada¢ na wlasnos¢ ani radosci swoich,
ani cierpien, stuchaja za$ postusznie rytuatu doswiadczonego
i jakby podyktowanego przez wyzsze inteligencje. Bowiem wta$-
nie wrazenie wyzszego i podyktowanego zycia najsilniej w korncu
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uderza w tym widowisku, podobnym do profanowanego rytuatu.
Ma ono'powage, solenno$¢ wilasciwa $wictemu rytuatowi; hiera-
tyczne kostiumy przydaja kazdemu aktorowi jakby podwdj-
ne ciato, podwdjne cztonki — i wcisniety w kostium artysta wy-
daje si¢ by¢, dla siebie samego, wlasna swoja podobizna. Jest jesz-
cze szeroki, ttuczony rytm muzyki — muzyki stale obecnej, jekli-
wej i kruchej, gdzie — zda sic — miazdzone sa najbardziej drogo-
cenne kamienie, rozpegtuja sie niczym w przyrodzie, zrédta waod,
stycha¢ wzmocnione pochody owadzich rojow na roslinach, wy-
daje sie uchwycony sam szum $wiatta, albo dzwick gestych sa-
motnos$ci rozpada si¢ na lot krysztatow, itd. itd.

Wszystkie te dzwicki sa zreszta zwiazane z ruchami, stanowia
jakby przyrodzone uzupeinienie gestow, ktore posiadaja podob-
ne wlasnosci; zwiazane zas z takim wyczuciem muzycznej analo-
gii, ktére zmusza w koncu umyst widza do mylenia dzwigku z ru-
chem, kaze mu przypisywa¢ gestykulacji artystow dzwickowe
cechy orkiestry — i odwrotnie.

Wrazenie boskosci, nieludzkosci, cudownego objawienia, wy-
ptywa jeszcze z wykwintnego pieckna kobiecych fryzur: z szeregu
pietrowych, $wietlistych obreczy, zbudowanych z pidr lub wielo-
kolorowych peret, tak pieknie barwnych, ze ich zestawienie daje
efekt objawienia wtasnie; nasady za$ drzac rytmicznie od-
powiadaja, zda si¢, swiadomie czy duchowo drzeniom cialta.
Istnieja rowniez inne uczesania o wygladzie kaptanskim,
w ksztalcie tiar zakonczonych pidropuszem sztywnych kwiatow,
ktérych kolory przeciwstawiaja si¢ sobie po dwa i osobliwie Zenia.

Ta przeszywajaca cato$¢ petna rozblyskéw, ucieczek, obejs¢, po-
Yaczen, co ida we wszystkie kierunki wewngtrznych i zewnetrz-
nych doznan, buduje pojecie teatru wiladcze, doskonate, ktoére
wydaje sie przechowane przez wieki po to, by teatr nas pouczyt,
czym teatr nigdy nie powinien przesta¢ by¢, wrazenie za$ nasze
pomnaza si¢ jeszcze na wiadomos¢, ze to widowisko — ludowe
podobno i swieckie — jest jakby pierwotnym chlebem artystycz-
nych do$wiadczenn mieszkanicéw Bali.

Jesli nie liczy¢ fantastycznej matematyki widowiska, najbar-
dziej zadziwia nas i zaskakuje ta strona przedstawienia, ktéra jest
objawieniem materii, ktora zdaje si¢ rozpryskiwa¢ na
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znaki, aby nas nauczy¢ metafizycznej tozsamo$ci konkretu i ab-
strakcji — i to nauczyé przez gesty powotane do trwa-
nia. Albowiem realistyczna stron¢ spektaklu odnajdziemy takze
u nas, w Europie, tu jednak zostata ona podniesiona do n-tej po-
tegi i raz na zawsze zamieniona w styl.

W tym teatrze cale tworzenie ma miejsce na scenie, znajduje
za$ swdj wyraz i swe pierwociny nawet w tajemnym psychicz-
nym impulsie, ktory jest sfowem sprzed stéw.

Jest to teatr usuwajacy autora na rzecz artysty, ktérego w na-
szym zachodnim zargonie teatralnym nazwaliby$émy rezyserem®,
ale ten zamienia si¢ jakby w mistrza magicznej ceremonii. Zas
materiat, w jakim pracuje, tematy, jakie ozywia, nie sa jego wlas-
noscia, lecz bogdéw. Przychodza, zda sie, z pierwotnych zawezlen
Natury, umozliwionych przez zmyst podwojenia, analogia.

Porusza on to, co OBJAWIONE.

Jest to rodzaj pierwotnej fizyki, od ktérej Duch nie zdazyt si¢
odtaczy¢.

Jest w widowisku takim, jak teatr z Bali, co$, co likwiduje roz-
rywke, co usuwa poczucie zbednej i sztucznej gry, trwajacej je-
den tylko wieczor zabawy, wlasciwe naszemu teatrowi. Przedsta-
wienia zrobione sa z samej materii, z samego zycia, z rzeczywi-
sto$ci samej. Jest w nich wiele z ceremoniatu czy rytuatu religij-
nego, w tym sensie, ze wyrywaja z umystu widza wszelkie poje-
cie udawania, politowania godnego nasladowania rzeczywistosci.
Gestwina gestow, na ktéra patrzymy, ma swoj cel, cel natychmia-
stowy, ku jakiemu dazy $rodkami skutecznymi, $rodkami, kto-
rych skuteczno$¢ mozemy natychmiast sprawdzi¢. Mysli, w ktore
celuje, stany ducha, jakie chce wywota¢, mistyczne rozwiazania,
ktore proponuje, bywaja wzruszone, wyciagnicte, osiagnicte bez
opdznienia i bez ceregieli. Wszystko to wydaje sie egzorcyzmem,
ktory ma na celu PRZYWOYANIE demondw.

Jest w tym teatrze powazne echo spraw instynktu, lecz dopro-
wadzonych do stanu takiej inteligencji, przezroczystosci, podat-
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Historia bez stow w Zywych obrazach A. Artauda i R Vitra-
ca (1930). Obraz 7 i 8.

nosci, gdzie wydaja sie zdradzaé, fizycznymi $rodkami, niektdre
najtajniejsze doznania ducha.

Tematy, jakie proponuje teatr z Bali, wystrzelaja, jesli tak
mozna powiedzie¢, wprost ze sceny. Sa takie, a raczej — tak zo-
staty materialnie urzeczywistnione, ze nie sposob ich sobie wyo-
brazi¢ (nawet za ceng¢ wielkiego wysitku) poza skupiona perspek-
tywa sceny, poza tym zamknietym, ograniczonym pdoikolem.

Widowisko ofiarowuje nam cudowny zestrdj czystych scenicz-
nie obrazéw, dla ktérych zrozumienia — zda sie — wynaleziono
nowy jezyk: aktorzy z Kostiumami tworza prawdziwe hieroglify,
co poruszaja sie zywe. I te trojwymiarowe hieroglify sa znowuz
wyhaftowane pewna iloscia gestow, tajemniczych znakdw, ktére
odpowiadaja niewiadomo jakiej rzeczywisto$ci, ciemnej i legen-
darnej, ktéra my, ludzie Zachodu, zepchnegliSmy ostatecznie
w podswiadomos¢.

Jest co$, co uczestniczy w duchu magicznej operacji w tym
natezonym wyzwoleniu gestéw, nagromadzonych wprzédy, na-
stepnie za$ cisnietych gwattownie w powietrze.

Chaotyczne wrzenie, pelne punktéw orientacyjnych i chwila-
mi zdumiewajaco uporzadkowane, tryska z rozpgtanych rytmow
malowanych jakby, gdzie role gra fermata jak dobrze wyliczone
milczenie.

Idea teatru czystego, wytacznie u nas teoretyczna, nikt jej bo-
wiem nigdy nie probowat wcieli¢ w zycie, znalazta na Bali urze-
czywistnienie zdumiewajace w tym sensie, ze znosi wszelka moz-
liwo$¢ odwotania si¢ do stow, aby rozjasni¢ najbardziej abstrak-
cyjne tematy; i ze tworzy ono jezyk gestdw, co maja przemiesz-
czaé si¢ w przestrzeni i nie moga mie¢ poza ta przestrzenia zna-
czenia.

Przestrzenn sceny zostaje wykorzystana we wszystkich wymia-
rach i — chciatoby si¢ powiedzie¢ — na wszystkich mozliwych
planach. Albowiem gesty nie tylko $wiadcza o niezwyklym zmy-
Sle plastycznego pickna, lecz maja rowniez zawsze na celu wyjas-
nienie pewnego problemu lub stanu ducha.

Tak je przynajmniej widzimy.

Nie zostaje stracony ani jeden punkt w przestrzeni, a tym sa-
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mym, ani jedno mozliwe napomknienie. I jest filozoficzne jakby
poczucie zdolnosci nagtego powrotu do chaosu, jaka ma natura.

Wida¢ w teatrze z Bali stan sprzed powstania j¢zyka, stan, kto-
ry moze wybraé sobie jezyk: muzyke, gesty, ruchy, stowa.

Jest jasne, ze ta strona czystego teatru, ta fizyka gestu absolut-
nego, jest sama idea i zarazem sprawia, ze pojecia umystu, aby
zostaty zrozumiane, musza przejs¢ przez labirynty i gruztowate
arabeski materii — jest wiec jasne, ze to wszystko daje nam
jakby nowy poglad na to, co nalezy w istocie do dziedziny form
i objawiajacej sie materii. Ludzie zdolni nada¢ mistyczne znacze-
nie zwykltemu ksztattowi sukni, ktorzy nie tylko obok postaci
stawiaja jej sobowtdra, ale przydaja kazdemu sobowtdra, stwo-
rzonego ze stroju, ktérzy przeszywaja te zludne ubiory, ubiory
numer dwa, szabla, nadajac aktorowi wyglad wielkiego motyla
przebitego w powietrzu — ludzie ci maja, w stopniu o, wiele wyz-
szym niz my, wrodzony zmyst magicznego i absolutnego symbo-
lizmu natury i udzielaja nam lekcji, z ktérej nasi fachowcy tea-
tralni nie potrafia wyciagna¢ zadnego wniosku, czego mozna by¢
zupetnie pewnym.

Intelektualnie powietrzna przestrzen, psychiczna gra, przesy-
cone mys$lami milczenie, ktére rozciaga si¢ mig¢dzy cztonami na-
pisanego zdania, uwidocznione tu zostaty w powietrzu sceny, mig-
dzy cztonkami aktoréw, w powietrzu, i w perspektywach okres-
lonej liczby krzykéw, barw i ruchow.

Patrzac na przedstawienie teatru z Bali mamy wrazenie, ze
koncepcja potkneta sic naprzod o gesty, spotkata si¢ z gestami,
umocnita i uksztaltowata posrdéd calej tej fermentacji dzwicko-
wych czy wzrokowych obrazéw, myslanych jakby w stanie czy-
stym — stowem, aby mowi¢ jasniej, musiato istnie¢ cos, co po-
dobne jest do natchnienia muzycznego, aby powstata insceniza-
cja, gdzie wszystko, co jest koncepcja umystu, stanowi tylko pre-
tekst, tylko mozliwo$¢, ktorej odbicie, podwojenie czy sobowtor
daty te intensywna sceniczna poezje, ten jezyk przestrzenny
i barwny.
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Nieustanna zwierciadlana gra — od barwy do gestu, od krzyku
do ruchu — prowadzi nas stale po drogach urwistych i trudnych
dla umystu, zanurza w stanie niepewnos$ci i niewyrazalnego leku
wlasciwego poezji.

Osobliwe gry rak, latajacych jak owady w zielonym wieczorze,
emanuja jakim$ okropnym natrectwem, jatowym i niewyczer-
panym trudem duchowym, jak gdyby umyst zajmowal si¢ bez
przerwy ustalaniem swej pozycji w labiryncie pod$wiadomosci.

Nie tyle zreszta sprawy uczucia, ile sprawy inteligencji teatr
ten czyni dotykalnymi i obrysowuje konkretnymi znakami.

I intelektualnymi wtasnie drogami prowadzi nas do odzyskania
znakéw wszystkiego, co istnigje.

Gest $rodkowego tancerza, ktéry dotyka sobie zawsze tego sa-
mego miejsca glowy, jak gdyby chcial odszuka¢ miejsce i zycie
jakiego$ legendarnego centralnego oka, intelektualnego zarodka
czy jaja, jest — pod tym wzgledem — niezmiernie znamienny.

To, co jest barwna aluzja do fizycznych wrazen natury, zostaje
podjete na planie dzwiekéw, za$ dzwiek sam nie jest niczym in-
nym jak nostalgicznym przedstawieniem czego$ innego, jakiego$
magicznego stanu, gdzie doznania staja si¢ tak osobliwe i subtel-
ne, ze godne duchowego nawiedzenia. I nawet harmonie nasla-
dowcze, brzek grzechotnika, pekanie owadzich pancerzy, co o sie-
bie uderzaja — budza mys$l o polanie lezacej wéréd mrowiacego
si¢ krajobrazu, ktéry w kazdej chwili gotéw powrdci¢ do chaosu.

A ci artySci, przyodziani w ol$niewajace stroje, ktérych ciata
wydaja si¢ pod spodem obleczone pieluchami! Jest co§ pepowino-
wego, larwalnego w ich ewolucjach. I trzeba jednocze$nie pamic-
ta¢ o hieroglificznym wygladzie kostiuméw, ktérych poprzeczne
linie wykraczaja we wszystkich kierunkach poza ciato. Sa oni jak
wielkie owady, pelne linii, przeci¢¢ i segmentéw po to stworzo-
nych, by ztaczy¢ aktoréw z niewiadomo jakimi perspektywami
natury, ktorej wydaja si¢ oderwana juz tylko geometria.

Te kostiumy, co obrysowuja ptynnie abstrakcyjne ruchy cho-
dzacych artystéw, osobliwe krzyzowanie stop!

Kazdy ruch kre$li linic w przestrzeni, zamyka nie wiadomo
jaka, lecz S$cista figur¢ o doktadnie wyliczonej hermetycznosci;
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za$ we wngetrzu tej figury nieprzewidziany gest reki stawia nagle
kropke.

A te suknie o zaokragleniach wydatniejszych niz posladki, ktore
zostaja jakby zawieszone w powietrzu; zaokragleniach, przyszpi-
lonych jakby do teatralnego tta i przedtuzajacych kazdy skok do
wymiarow lotu.

Te krzyki dobywane z wnetrzno$ci, typiace oczy, to nieustan-
ne abstrahowanie, te szumy gatezi, hatasy cigtego i przetaczanego
drzewa, Wiszystko to umieszczone w ogromnej przestrzeni rozle-
wajacych si¢ dzwickdw, ktore tryskaja rownoczesnie z kilku zro-
det — tak, to wszystko sprawia, ze zostaje w naszym umysle
i krystalizuje sie nowe pojecie abstrakcji, o$mielitbym sie powie-
dzie¢ — konkretne.

I trzeba zaznaczyé, ze ta abstrakcja, ktérej punktem wyjscia
— cudowna sceniczna budowla, punktem dojScia — mysl, ze ta
abstrakcja, spotykajaca w locie wrazenia ze $wiata przyrody,
chwyta je zawsze w momencie, kiedy to poczynaja dopiero koja-
rzy¢ swe molekuty; to znaczy, ze zaledwie gest dzieli nas jeszcze
od chaosu.

Ostatnia cze$¢ widowiska jest cudownie anachroniczna, zwlasz-
cza w poréwnaniu z brzydota, ohyda, brutalnoscia i podtodcia,
ktéra si¢ nieustannie miedli na scenach europejskich. I nie wiem,
czy jest jaki$ teatr, ktory by osmielit si¢ tak wyrazi¢c — z cata
naturalno$cia przyszpili¢ — meki duszy wydanej na
tup zjawom z zaswiatow.

Tancza — i ci metafizycy przyrodzonego nieporzadku, co przy-
wracaja nam kazdy atom dzwicku, kazde czastkowe doznanie go-
towe jakby powrdci¢ do swego poczatku i zasady, potrafili ruch
i hatas ztaczy¢ tak doskonale, ze wydaje si¢, ze dzwicki wydrazo-
nego drewna, huczacych kottéw, pustych instrumentéw pochodza
od tancerzy o pustych ramionach, ktérzy jako instrumentow uzy-
waja swych wydrazonych drewnianych cztonkéw.

Stajemy si¢ tutaj — zupelnie nagle — $wiadkami walki meta-
fizycznej, za$ stwardnienie ciata ogarni¢tego przez trans, zdre-
twiatego od przyptywu kosmicznych sit, ktére to ciato oblegaja,
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zostaje wspaniale wyrazone przez taniec frenetyczny, lecz peten
jednoczesnie sztywnos$ci i ostrych katéow, w jakich znaé, ze lada
chwila duch péjdzie na dno i zginie.

Mozna by powiedzie¢, ze to fale materii, co chyla pospiesznie
swe grzbiety, jedna za druga, przybiegajac ze wszystkich stron
widnokregu po to, by wcieli¢ sie w malenka czastke drzenia
i transu — i przestoni¢ pustke Ieku.

Jest cos$ absolutnego w perspektywach budowanych przez teatr
z Bali, jakby prawdziwy fizyczny absolut, ktory tylko ludzie
Wschodu potrafia wysni¢ — i dlatego wtasnie ich pojecie teatru
tak silnie przeciwstawia si¢ europejskiemu; $wiadoma odwaga
i padniostoscia, celéw bardziej jeszcze niz osobliwa doskonatoscia
przedstawien.

Zwolennicy czysto$ci i rozgraniczenia rodzajow niechaj udaja,
ze we wspaniatych artystach z Bali widza tylko tancerzy, tance-
rzy, co przedstawia¢ maja niewiadomo jakie czcigodne Mity, kto-
rych jako$¢ uwidocznia cate niewymowne grubianstwo i dziecin-
stwo naszego wspdtczesnego zachodniego teatru. Prawda jest ta-
ka, ze teatr z Bali proponuje nam i przynosi gotowe juz i opra-
cowane tematy czystego teatru, ktérym sceniczna realizacja na-
daje skupiona réwnowageg, calkowicie urzeczywistniona grawi-
tacje.

Wszystko to — skapane w glebokim oczarowaniu i fascynacii,
ktéra przywraca nam pierwotna zdolno$¢ ekstazy, za$ w tej eksta-
zie odnajdujemy suche wrzenie i mineralne tarcie roslin, ruin,
ruin drzew z o$wietlonymi frontonami.

Cate bestialstwo, cala zwierzeco$¢ zostaja sprowadzone do su-
chego gestu: trzask pekajacej gleby, zamarzanie drzew, pozie-
wanie zwierzat.

Stopy tancerzy, rozsuwajac gestem suknie, rozpuszczaja i od-
wracaja mySli i wrazenia w stanie czystym.

I zawsze — ta konfrontacja z glowa, zawsze — oko Cyklopa,
wewnetrzne oko ducha, ktérego szuka prawa reka.

Mimika duchowych gestéw, ktore skanduja, przycinaja, przy-



szpilaja, usuwaja badz rozdzielaja uczucia, stany duszy, meta-
fizyczne idee.

Teatr kwintesencji, gdzie rzeczy wykonuja osobliwe obroty,
przechodza przez dziwne przeksztatcenia, zanim powrdca do ab-
strakcji.

Gesty aktoréw zgadzaja si¢ tak dokladnie z rytmem drewna
i wydrazonych bebnéw, skanduja go i chwytaja w locie z taka
pewnoscia i niczym na kosciane harpuny, ze wydaje sie, iz muzy-
ka skanduje sama pustke wydrazonych cztonkéw tancerzy.

Spojrzenie kobiet wielowarstwowe i jakby takze ksiezycowe,
spojrzenie snu, ktore zdaje si¢ nas pochtania¢ i wobec ktérego my
sami zmieniamy si¢ w widma.

Doskonate zadowolenie wywotane gestami tanca, obracajacymi
si¢ stopami, co mieszaja stany ducha, matymi latajacymi rekami,
suchymi, doktadnymi klapnieciami.

JesteSmy $wiadkami myslowej alchemii, co stan duszy prze-
ksztatca w gest, w gest suchy, oszczedny, linearny, jakim moghy-
by by¢ wszystkie nasze czyny, gdyby napinaty si¢ do absolutu.

Zdarza sie, iz caty ten manieryzm, cala ta niebywata hieratycz-
no$¢ — ze swoim zmiennym alfabetem, krzykami pekajacych ka-
mieni, szumem galezi, hukiem cigtego i przetaczanego drewna —
tworzy w powietrzu, w przestrzeni tak wzrokowej jak dzwicko-
wej, jakby nieustanny szept czy betkot, materialny i ozywiony
zarazem. | po chwili dokonuje si¢ magiczne utozsamienie: WIE-
MY, ZE TO MOWIMY MY.

Ktéz, zobaczywszy niestychana bitwe Adeordzany ze Smokiem,
osmieli si¢ powiedzie¢, ze caty teatr nie zamyka sie na scenie, to
znaczy poza sytuacjami i stowami.

Dramatyczne i psychologiczne sytuacje wcielity si¢ tu catko-
wicie w sama mimike walki, ktéra jest funkcja atletycznej i mi-
stycznej gry ciata — i funkcja, o$mielitbym si¢ rzec, falowego
zuzytkowania sceny, ktérej ogromna spirala odstania sie skret po
Skrecie.
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Wojownicy wchodza do zmyslonego lasu ptynnymi ruchami,
w ktérych jest strach; ogarnia ich ogromne drzenie, gesta, jakby
magnetyczna rotacja i wyczuwa sie, ze to pedza mineralne czy
ros$linne meteory.

Rozrzucone drzenie cztonkdéw i typiacych oczu oznacza co$ wieg-
cej niz fizyczna nawalnice: oznacza tluczenie, miazdzenie ducha.
Dzwieczna czestotliwo$¢ obrotéw gléw najezonych pidropuszami
bywa chwilami okropna; a dalej, za aktorami, muzyka, co faluje
i karmi jednoczesnie mie wiadomo jaka przestrzen, gdzie poczy-
naja si¢ w koncu toczy¢ rzeczywiste kamienie.

Za Wojownikiem za$, najezanym wspaniata kosmiczna nawat-
nica, puszy si¢ i szydzi Sobowtér, wydany na tup swemu sztuba-
ckiemu sarkazmowi, Sobowtdr, co — porwany odptywem dzwiecz-
nego zametu — przechodzi, nieswiadomy, przez $rodek urokéw,
z ktérych nie zrozumiat nic.



Teatr Wschodu 1 teatr Zachodu

Teatr z Bali byt objawieniem, poniewaz dat nam o teatrze po-
jecie fizyczne a nie stowne tylko, pojecie teatru, ktére obejmuje
wszystko, 0o moze dzia¢ si¢ na scenie niezaleznie od pisanego tek-
stu, podczas gdy teatr taki, jak go rozumiemy na Zachodzie, zwia-
zany jest i ograniczony przez tekst. Dla nas Stowo jest w teatrze
wszystkim i nie ma poza stowem zadnych mozliwosci; teatr jest
galezia literatury, jakby dzwigczna odmiana mowy, jezeli zas
nawet uznajemy réznice miedzy tekstem mowionym na scenie
i tekstem czytanym oczami, jesli zamykamy teatr w granicach
tego, co odstania sie miedzy replikami, to nie umiemy oddzieli¢
teatru od pojecia inscenizowanego tekstu.

Idea przewagi sfowa w teatrze tak jest w nas zakorzeniona, teatr
tak dalece wydaje sic nam zwyklym materialnym obliczem tek-
stu, ze wszystko, co w teatrze wykracza poza tekst, nie jest przez
tekst ograniczone i najsci$lej uwarunkowane, nalezy naszym zda-
niem do dziedziny rezyserii, pojmowanej za co$ podrzednego
w stosunku do tekstu.

Widzac catkowite podporzadkowanie teatru stowu, mozna sobie
postawi¢ pytanie, czy teatr nie posiada przypadkiem wlasnego je-
zyka, czy bytoby chimera uznaé teatr za sztuke niezalezna i auto-
nomiczna na réwni z muzyka, malarstwem, tancem i tak dalej
i tak dalej.

Tak czy owak, jesli 6w jezyk istnieje, uznaé nalezy, ze pokry-
wa sie on niechybnie z inscenizacja, rozumiana jako:

1. wzrokowe, plastyczne urzeczywistnienie stowa;

2. jezyk, obejmujacy wszystko, co moze zostaé powiedziane,
lub raczej, co moze znaczy¢ na scenie, niezaleznie od stowa;
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Artaud, szkic scenograficzny do ostat-
niej sceny Rodziny Cencich (The&tre
Folies-Wagram, Pary* 1935).

Artaud, Portret Yves Thevenina. Rysu-
nek (1947).

co znajduje swoj wyraz w przestrzeni, albo co moze zosta¢ osiag-
nigte Iub rozproszone przez przestrzen.

Uznawszy jezyk inscenizacji za czysty jezyk teatru, trzeba si¢
dowiedzieé, czy zdolny on jest osiagnaé te same wewnetrzne cele
co stowo, czy z punktu widzenia ducha i teatralnie biorac, moze
on pretendowa¢ do tej samej intelektualnej skutecznosci co mowa
artykutowana. Inaczej méwiac, trzeba si¢ zastanowié, czy moze
on nie tyle uwydatnia¢ mysli, ile kazaé¢mys$leé, czy moze
sprawi¢, by umyst przybierat postawy glebokie i skuteczne, ze
swego punktu widzenia.

Stowem, zapyta¢ o intelektualna skuteczno$¢ wyrazu, postugu-
jacego si¢ obiektywnymi formami, intelektualna skuteczno$¢ je-
zyka, ktéry uzywaltby tylko ksztattéw, dzwickow, gestéw — to,
postawi¢ pytanie o intelektualna skuteczno$¢ sztuki.

Jedli nawet doszliSmy do stanu, kiedy przypisujemy sztuce
wartosci li tylko rozrywki i odpoczynku, kiedy ograniczamy ja do
czysto formalnego uzytkowania form, do harmonii pewnych ze-
wnetrznych stosunkow, w niczym to nie umniejsza jej glebokiej;
wartosci wyrazu; ale duchowe kalectwo Zachodu — miejsca, gdzie
pomylono sztuke z estetyzmem — polega wlasnie na przekonaniu,
ze moze istnie¢ malarstwo, ktore stuzytoby tylko malowaniu, ta-
niec, ktéry bytby tylko plastyka, jak gdyby chciano porozcinaé
formy sztuki, pozbawiajac je zwiazkow z wszystkimi mistyczny-
mi postawami, jakie moga przybra¢ w konfrontacji z absolutem.

Latwo wiec zrozumieé, ze teatr — o ile zamyka sie w swoim
wlasnym jezyku, o ile pozostaje z nim w stosunku odpowiednio-
sci — winien zerwaé z aktualno$cia; ze jego celem nie jest roz-
wiazywanie konfliktéw spotecznych lub psychologicznych, stuze-
nie za pole bitwy namietnosciom moralnym, ale Zze winien on
obiektywnie wyraza¢ tajemne prawdy, czynnymi gestami wywo-
tywaé na $wiatto dzienne te cze$¢ prawdy, ktora ukrywa sie w for-
mach, spotykajacych Stawanie.

Tak wtasnie postepowad, wiazaé teatr z mozliwosciami wyrazu,,
tkwiacymi w formach dzicki wszystkiemu, co jest gestem, hata-
sem, barwa, plastyka itd., to przywraca¢ mu pierwotne przezna-
czenie, umiejscawiaé go z powrotem w aspekcie religiinym i me-
tafizycznym, to wreszcie — godzi¢ go z wszechswiatem.



Ale stowa, odpowiedzie¢ mozna, maja takze metafizyczne wtas-
nos$ci, nic wiec nie wzbrania pojmowa¢ stowo, podobnie jak gest,
na najbardziej ogdlnym planie, tymbardziej, ze wtasnie na tym
planie nabywa ono najwickszej skutecznosci, jako sita, ktéra roz-
mywa materialne pozory, unicestwia wszystkie stany, w ktorych
umyst kostnieje i nabiera sktonnosci do bezruchu. Yatwo na to
odrzec, ze 6w metafizyczny sposéb pojmowania stowa nie jest
tym, ktérym postuguje sie teatr zachodni; uzywa on bowiem sto-
wa nie jako sity zywej, ktdéra zaczyna od niszczenia pozoréw, aby
dotrze¢ az do ducha, ale przeciwnie, jako skonczonego ksztattu
mysli, ktéra gubi si¢, uzewnetrzniajac.

Stowo w teatrze Zachodu stuzy tylko wyrazaniu konfliktéw
psychologicznych, wtasciwych cztowiekowi i jego potozeniu w co-
dziennej aktualno$ci zycia. Owe konflikty przynaleza najwyraz-
niej mowie artykulowanej i obojetne, czy pozostaja w dziedzinie
psychologicznej, czy tez ja przekraczaja, (wchodzac w dziedzine
spoteczna; dramat bedzie mial zawsze znaczenie przede wszyst-
kim moralne, dzieki sposobowi, w jaki te konflikty atakuja i roz-
sadzaja, charaktery. 1 zawsze chodzi¢ bedzie o dziedzing, gdzie naj-
lepsza czastka przypadnie stowu, lecz przeciez konflikty moralne
nie wymagaja niezbednie sceny, aby mogly zostaé rozwiazane.
Dawaé wiec na scenie przewage mowie artykutowanej i wyrazowi
stowa nad obiektywnym wyrazem gestow i wszystkiego, co poru-
sza umyst za posrednictwem zmystow w przestrzeni — to odwra-
ca¢ sie tylem do fizycznych konieczno$ci sceny i buntowad sie
przeciwko jej mozliwosciom.

Tak, trzeba powiedzie¢, ze dziedzina teatru nie jest psycholo-
giczna, ale plastyczna i fizyczna. I nie o tym nalezy mysle¢, czy
fizyczny jezyk teatru potrafi wywotaé¢ te same psychologiczne
efekty, co jezyk stéw, czy moze wyraza¢ uczucia i namietnosci
réwnie dobrze, co stowa, lecz czy nie ma w dziedzinie mys$li i in-
teligencji postaw, ktérych przybraé nie moga stowa i czy gesty
oraz wszystko, co uczestniczy w jezyku w przestrzeni, nie osiaga-
ja 1 nie wyrazaja takich postaw o wiele Sci$lej i doktadnie;.

Zanim podamy przykltad stosunkéw, jakie tacza swiat fizyczny
z glebokimi stanami my$li, pozwolimy sobie samego siebie zacy-
towac:

90

,,Kazde prawdziwe uczucie jest w rzeczywistosci nieprzettuma-
czalne. Wyrazi¢ je to zdradzi¢. Lecz mozna je przettumaczyé,
ukrywajac. Prawdziwy wyraz skrywa to, co manifestuje.
Przeciwstawia ducha rzeczywistej pustce natury, tworzac, przez
odwrdcenie, rodzaj peini w umysle. Kazde potezne uczucie budzi
w nas poczucie pustki. I mowa jasna, nie dopuszczajac do tej
pustki, uniemozliwia réwniez pojawienie si¢ poezji w mysli. Dla-
tego obraz, alegoria, figura, ktéra maskuje to, co pragnie obja-
wi¢, wiecej ma znaczenia dla umystu niz jasno$é, przyniesiona
przez stowna, analize.

Tak wiec prawdziwe pickno nie uderza nas tnigdy bezposrednio.
I zachodzace stonce jest pickne dzigki temu wszystkiemu, czego
nas pozbawia" .

Koszmary flamandzkiego malarstwa uderzaja nas zestawieniem
rzeczywistego Swiata — i tego, co jest juz tylko karykatura $wia-
ta; obdarowuja nas zwidzeniami, larwami, ktére moglyby sie
przy$ni¢. Powstaja one w owych podtsennych stanach, ktére powo-
duja czynnosci omytkowe i groteskowe przejezyczenia. Obok za-
pomnianego dziecka wznosza skaczaca harfe; obok ludzkiego pto-
du, plynacego przez podziemne kaskady, pokazuja marsz praw-
dziwej armii, co zbliza si¢ do groznej fortecy. Obok $nionej wat-
pliwosci — pochdd pewnosci; i poza zottym, piwnicznym Swiat-
tem — pomaranczowa btyskawice i wielkie jesienne stonce, ktore
juz, juz znika.

Nie idzie o to, by usunaé z teatru stowo; o to raczej, by zmie-
nito swe przeznaczenie, a zwlaszcza, by zajmowato inniej miej-
ca, by uznano je za co$ innego niz za $rodek prowadzacy ludzkie
charaktery ku zewnetrznym celom, skoro w tym teatrze o nic
innego nie chodzi, jak tylko o sposdb, w jaki namictnos¢ przeciw-
stawia sie w zyciu namigtnosci, uczucie uczuciu, cztowiek czto-
wiekowi.

Zmieni¢ przeznaczenie stowa w teatrze to postuzyé sie nim
w sensie konkretnym i przestrzennym i tylko o tyle, o ile wiaze
si¢ ono ze wszystkim, co teatr zawiera przestrzennego, ze Wszyst-
kimi znaczeniami, jakie objawiaja sie¢ w dziedzinie konkretne;j;
to uzywaé stowa jak spoistego przedmiotu, poruszajacego rzeczy,
W powietrzu najpierw, nastepnie za§ w dziedzinie o wiele bar-
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dziej sekretnej, tajemniczej, ale ktéra rowniez uznaje przestrzen-
nos¢; te za$ tajemna, lecz obszerna dziedzine nie trudno utozsa-
mi¢ z anarchia form z jednej strony, ale z drugiej réwniez —
Z nieustannym tworzeniem form.

Tak wiec to utozsamienie przedmiotu teatru z wszystkimi moz-
liwosciami formalnej i przestrzennej manifestacji wyrazu uka-
zuje pojecie swoistej poezji w przestrzeni, poezji, ktéra znowuz
pokrywa si¢ z magia.

Teatr wschodni, o tendencjach metafizycznych (przeciwnie niz
teatr zachodni, o tendencjach psychologicznych) obejmuje zna-
czenia form na wszelkich mozliwych planach; albo tez, jesli woli-
my, oddzwick, skutek form zostaje objawiony nie na jednym, ale
na wszystkich duchowych planach jednoczes$nie.

I wtasnie dzigki wielorakosci wygladéw, pod jakimi mozna roz-
patrywa¢ formy, nabieraja one mocy poruszania, wstrzasania wi-
dzem oraz magicznego uroku i stanowia nieustanna podniete dla
ducha. Jesli teatr Wschodu uczestniczy w gwaltownej poezji na-
tury, jes$li utrzymuje magiczne zwiazki ze wszystkimi obiektyw-
nymi szczeblami powszechnego magnetyzmu, to dlatego, ze nie
ujmuje zewnetrznego wygladu rzeczy na jednym tylko planie,
7ze nie widzi w rzeczach przeszkody i nie ogranicza si¢ do mate-
rialnego spotkania owego wygladu ze zmystami cztowieka, ale
nie przestaje bra¢ pod uwage stopnia umystowych mozliwosci,
z ktérych one wynikaja.

Tak wiec inscenizacje nalezy rozpatrywaé pod katem uzytku
magicznego, czarodziejstwa; nie jako oblicze tekstu pisanego
i rzutowanie na sceng fizycznych sobowtérow, zaczerpnictych z pi-
sanego stowa; ale jako palaca projekcje wszystkich obiektywnych
konsekwencji, ktére mozna wyciagna¢ z gestu, stowa, dzwicku,
muzyki lub ich wzajemnych potaczen. Taka czynna projekcja
moze si¢ odby¢ tylko na scenie, jej za$ nastepstwa — odkryte
réwniez na scenie tylko lub przed scena. Autor za$, ktory postu-
guje sie wytacznie sfowem pisanym, nie ma nic w teatrze do ro-
boty i winien ustapi¢ miejsca specjalistom obiektywnego i ozy-
wionego czarnoksiestwa.

93



Teatr Serafina

Jeanowi Paulhan

Jest dosy¢ szczegdtdw, by zrozumied.

UsciSla¢ to psué poezje przedmiotu.
NIJAKIE
ZENSKIE
MESKIE

Chce wyprobowal straszliwe zenskie. Krzyk deptanego buntu,
zbrojnej rozpaczy na wojnie, zadania.

Jest jak skarga otwieranej przepasci; zraniona ziemia Krzyczy,
ale juz podnosza si¢ glosy glebokie jak otchtan przepasci, gtosy,
co sa otchlania przepasci, ktora krzyczy.

Nijakie, Zenskie, Meskie.

Aby wyrzuci¢ ten krzyk, sam siebie pustosze.

Oprozniony nie z powietrza, lecz z potegi hatasu. Wznoszg
przede mna swe cztowiecze ciato. I OKIEM ohydnych rozmiaréw
rzuciwszy nan urok zmuszam je, by weszto znéw we mnie, miejs-
ce na miejsce.

Brzuch najpierw. Od brzucha musi si¢ zacza¢ milczenie, od le-
wej, od prawej, od punktu przepuklinowego wydecia tam, gdzie
dziataja chirurgowie.

By wyprowadzi¢ krzyk sity, Mgskie nacisngtoby wprzody miejs-
ce wydecia, nakazato wtargnigcie ptuc w tchnienie i tchnienia
w ptuca.

Lecz teraz, niestety! jest odwrotnie, poniewaz wojna, ktora chce
wydaé¢, wynikne¢ta z wojny, ktéra wydano mnie.

Jest w moim Nijakim rzez! Rozumiecie, jest spfomieniony obraz
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rzezi, ktéra karmi moja wtasna wojne. Moja wojna karmi sie woj-
na; i wypluwa swa wlasna wojne. !

NIJAKIE. Zenskie. Meskie. Jest w tym nijakim skupienie, wola
sprezona do wojny, wola, co sprawi, ze z mocy wstrzasu wyniknie
wojna.

Nijakie bywa czasem niebyte. Jest to Nijakie spokoju, swiatta,
przestrzeni wreszcie.

Miedzy dwoma oddechami rozciagnig¢ta pustka; lecz tak,
jak rozciaga si¢ przestrzen.

Teraz jest to jednak pustka zdtawiona. Zacisnigta pustka krtani,
gdzie gwaltowno$¢ rzezenia zatkata oddech.

Do brzucha wtasnie schodzi oddech ,

i stwarza wlasna pustke
ktéra ciska znowu na SZCZYT PLUC. ;

To znaczy: by krzyczeé, nie potrzebuje sity, potrzebuje tylko
mej stabosci. I wola wyniknie ze stabosci, lecz bedzie zy¢, by na-
Yadowa¢ stabo$¢ cata moca zadania.

A przeciez— i to wlasnie jest tajemnica, jak w TEATRZE —
sita si¢ wcale nie ukaze. Co czynne, meskie, zostanie sprg¢zone.
I zachowa energiczna wole tchnienia. Zachowa dla catego ciata,
zewnetrznie za$ bedzie obraz zniknigcia sity, obraz, w kté-
ry OMYLNIE UWIERZA ZMYSLY.

Tak wiec osiagnatem pustke, co grozi szczytowi ptuc wyruszyw-
szy z pustki brzucha.

Stad tchnienie spada na ledzwia, bez zadnej wyczuwalnej przer-
wy; naprzéd po lewej i bedzie to krzyk zenski, pdzniej po prawej,
tam, gdzie chinska akupunktura nakluwa nerwowe zmeczenie,
kiedy wskazuje ono na zte dziatanie Sledziony, trzewi, kiedy ob-
jawia zatrucie.

Teraz dopiero moge nada¢ piuca hukiem katarakty, ktérej
wtargni¢cie zniszczytoby moje ptuca, gdyby krzyk, jaki chciatem
wydaé, byt tylko snem.

Masujac oba punkty pustki na moim brzuchu, stamtad za$, nie
przeszedtszy do ptuc, masujac dwa punkty nieco powyzej
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ledzwi... zrodzili oni we mnie obraz zbrojnego krzyku na wojnie,
straszliwego krzyku podziemia.

Trzeba teraz, bym upadt. Upadt — dla krzyku.

To krzyk spiorunowanego wojownika, co muska, padajac, zdruz-
gotane mury. W pijanym brzeku lodowcéw.

Padam.

Padam, lecz si¢ nie boje.

Zwracam mdj strach wrzaskiem wsciektosci, solennym pory-
kiem.

NIJAKIE. Zeniskie. Meskie.

Nijakie byto ocigzate, umiejscowione. Zenskie jest grzmiace,
straszliwe, jak szczekanie basniowego molosa, krzepkie jak ko-
lumny jaskin, geste jak powietrze, co obmurowuje ogromne pod-
ziemne sklepienia.

Krzycze we $nie,

ale wiem, ze $ni¢

i po OBU STRONACH SNU

kaze rzadzi¢ mej woli.

Krzycze w sklepieniu z kosci, w pieczarach klatki piersiowej,
ktéra nabiera nadmiernej waznosci pod ostupiatym wzrokiem mo-

jej glowy.

Lecz, razem ze spiorunowanym krzykiem, upas¢ musze, by

krzyczec.
Spadam w podziemie i juz nie wychodze, nie moge wy;js¢.
Nigdy juz nie wyjde w Meskie.

Powiedziatem: Mgskie jest niczym. Zachowuje sile, ale tez grze-
bie mnie w sile.

A zewnetrznie to tylko klasniecie, powietrzna larwa, siarkowy
pecherzyk, co wybucha w wodzie, westchnienie zamknigtych ust,
w chwili gdy si¢ zamykaja.

Kiedy cate powietrze uciekto w krzyk i nie zostato juz nic dla
twarzy. Od ogromnego poryku molosa odwrdécita sie¢ wtasnie zam-
knieta, zenska twarz.
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I tutaj zaczynaja sie katarakty.

Krzyk, ktory wyrzucitem, jest snem.

Ale snem, co pozera sen.

Jestem przecie w podziemiu, oddycham, oddycham w}asciwymi
tchnieniami, o cudzie!... i to ja jestem aktorem.

Ogromne jest dookota powietrze, lecz zatkane, poniewaz piecza-
ra zostata obmurowana z wszech stron.

Nasladuje porazonego wojownika, co runat, samotny, w piecza-
ry ziemi i krzyczy, uderzony lekiem.

Otéz krzyk, ktory wiasnie wyrzucitem, przyzywa najpierw
otchtan milczenia, milczenia, ktoére sobie przeczy, nastepnie zas
huk katarakty, szum wody; wszystko w porzadku, albowiem hatas
zwiazany-jest z teatrem. Tak wlasnie, w prawdziwym teatrze, po-
czyna sobie dobrze pojety rytm.

TEATR SERAFINA

To znaczy, ze istnieje znowu magia zycia; Zze pijane po-
wietrze podziemia, odtracone od zamknietych ust, ptynie ku sze-
roko rozdetym nozdrzom, wydaje straszliwy wojenny krzyk.

To znaczy, ze kiedy gram — moj krzyk przestaje wirowac, obra-
caé sie wokdt whasnej osi; ze budzi swego sobowtdra u zrédet pod-
ziemnego sklepienia.

Za$ ten sobowtdr jest wiecej nizli echem, jest wspomnieniem
jezyka, ktorego sekret zostat zapomniany przez teatr.

Jest ten sekret jak koncha, miesci sic w zaglebieniu dtoni; tak
wlasnie przemawia Tradycja.

Cala magia istnienia sptynie w jedna pier$, kiedy zatrzasnie
sie Czas.

Tak sie to stanie: tuz obok wielkiego krzyku, zrédta ludzkiego
glosu, jedynego, samotnego ludzkiego gtosu, co bedzie jak wojow-
nik, ktéry utracit armie.

Aby opisa¢ krzyk, jaki wysnitem, opisa¢ stowem zywym, mo-
wa, wtasciwa, sprawi¢, by z ust do ust, tchnienie w tchnienie, prze-
niknat nie w ucho, ale w pier§ widza.
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Miedzy postacia, co miota sic we mnie, kiedy ja, aktor, wchodze
na scene, a postacia, ktora jestem, kiedy wchodze w rzeczywistosé,
istnieje zapewne roznica stopnia, lecz na korzys$¢ teatru.

Kiedy zyje, nie czuje, ze zyje. Ale kiedy gram, wtedy wlasnie
czuje, ze istnieje.

Kto zabroni mi wierzy¢ w sen teatru, skoro wierze w sen rze-
czywistosci?

Kiedy $nie, dziatam, i w teatrze dzialam takze.

Senne zdarzenia, ktore wiedzie glebia $wiadomo$ci, pouczaja,
o znaczeniu wydarzen, co dzieja sie¢ na jawie, gdzie prowadzi mnie
nagie catkiem przeznaczenie.

Otoz teatr jest jakby wielka jawa, gdzie przeznaczenie prowa-
dze ja sam.

Ale ten teatr, gdzie wiode moje osobiste przeznaczenie i ktory
ma za punkt wyjscia tchnienie, ten teatr, co opiera sie o tchnienie
najpierw, pozniej za$ o dzwiek, o krzyk,

ten teatr zada

by odnowi¢ tancuch, tancuch czasu, kiedy widz w widowisku
szukal wtasnej rzeczywistosci

7ada, by pozwoli¢ widzowi na utozsamienie z widowiskiem, od-
dech w oddech, miara w miare.

Nie, nie dosy¢, by magia widowiska zakuta widza, nigdy go nie
zakuje, jesli nie pozna, jak go uchwyci¢. Dos¢ juz magii przypad-
kowej, poezji, ktorej nie podpiera wiedza.

W teatrze wiedza i poezja musza si¢ odtad utozsamic.

Kazde wzruszenie ma cielesny fundament. Tylko hodujac wzru-
szenie we wlasnym ciele, aktor taduje je woltazem skupienia.

Kto zawczasu pozna punkty ciata, ktore trzeba dotknaé, potra-
fi wtraci¢ widza w magiczny trans.

Od tej drogocennej odmiany wiedzy odzwyczaita siec od dawna
poezja teatru.

Kto zna umiejscowienia ciata, odnawia magiczny tancuch.

Bowiem hieroglifem tchnienia odnalezé pragne idee teatru
Swigtego.

Mexico, 5 kwietnia 1936
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Teatr Okrucienstwa
(Drugi Manifest)

Stan poetycki, transcendentny stan zycia — oto czego, $wiado-
mie lub nie$wiadomie, przyznajac si¢ lub nie, publicznos$¢ poszu-
kuje w mitosci, zbrodni, narkotykach, wojnie czy insurekcji.

Teatr Okrucienstwa po to zostal stworzony, by przywrdcié tea-
trowi pojecie zycia namietnego i petnego drzenia; i okrucienstwo,
na ktorym pragnie si¢ oprze¢, rozumieé¢ nalezy w znaczeniu gwat-
townej surowosci i rygoru, skrajnego zageszczenia scenicznych
elementow.

To okrucienstwo, ktore bedzie krwawe w potrzebie, lecz nie - * —
systematycznie, utozsamia si¢ wiec z pojeciem swoistej czystosci
moralnej, suchej i jatowej, co nie obawia si¢ ptaci¢ za zycie cene,
jaka trzeba ptacié.

1. Z punktu widzenia tres$ci — to znaczy porusza-
nych watkow i tematow:

Teatr Okrucienstwa bedzie wybiera¢ watki i tematy, ktére od-
powiadaja poruszeniu i niepokojowi, znamiennym dla naszej epo-
ki.

Nie chce on pozostawia¢ filmowi troski o wytanianie mitéw
cztowieka i zycia wspdtczesnego. Ale czynié¢ to bedzie sobie wtas-
ciwym sposobem, to znaczy Zze, przeciwstawiajac sie gospodar-
czym, praktycznym i technicznym sktonno$ciom $wiata, przy-
wréci zainteresewanie dla wielkich zagadnien i Istotnych namie-
tnosci, ktore wspdtczesny teatr przykryt warstewka falszywie cy-
wilizowanego cztowieczenstwa.

Tematy beda, wiec kosmiczne, powszechne, przedstawiane we-
dle najstarszych tekstéw, zaczerpniete z antycznych kosmogonii:
meksykanskiej, hinduskiej, zydowskiej, iranskiej itd.
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Rezygnujac z cztowieka psychologicznego, z wyraznych i do-
brze zarysowanych uczu¢ i charakteréw, zwracaé si¢ bedzie do
cztowieka catkowitego, a nie do cztowieka spotecznego, poddanego
prawom i znieksztatconego przez religie i przepisy.

W cztowieka za$ wprowadzi nie tylko recto ale i verso
ducha; rzeczywisto$¢ wyobrazni i snu ukaze na tych samych pra-
wach co zycie.

Poza tym: wielkie wstrzasy spoteczne, konflikty narodéw i ras,
przyrodzone moce, wpltyw przypadku, magnetyzm losu, obja-
wia, sie badz posrednio, pod gestami i goraczkowymi poruszenia-
mi postaci, wyolbrzymionych do rzedu bogéw, bohateréw lub po-
twordw o mitycznych rozmiarach; badz bezposrednio, w material-
nym ksztatcie, uzyskanym dzigki nowym naukowym srodkom.

Bogowie ci lub bohaterowie, potwory i sity przyrodzone czy
kosmiczne beda przedstawiani wedle obrazow najstarszych $wie-
tych tekstéw i dawnych kosmogonii.

2. Z punktu widzenia formy:

Teatr musi si¢ skapa¢ w zrédtach poezji wiecznie przejmujacej
i dostgpnej nawet najbardziej oddalonej i roztargnionej czesci pu-
bliczno$ci; poniewaz koniecznos¢ ta zostanie spetniona przez po-
wroét do starych Mitéow pierwotnych, bedziemy zadali, by insceni-
zacja, a nie tekst, urzeczywistniata i zwlaszcza uwspoétczes-
nita pradawne konflikty, to znaczy, ze watki te beda bezposred-
nio przeniesione na scen¢ i urzeczywistnione w ruchach, gestach
i wyrazach, zanim zostana przelane w stowa.

Tak wlasnie porzucimy teatralny zabobon tekstu i dyktature
pisarza.

I tak powrécimy do dawnego ludowego widowiska, ktére umy-
sty odbieraty i ttumaczyly sobie bezposrednio, nie poddajac si¢
znieksztatceniom, spowodowanym przez jezyk i omijajac rafy
mowy i stowa.

Pragniemy oprze¢ teatr na widowisku przede wszystkim; w wi-
dowisko zas wprowadzimy nowe pojegcie przestrzeni, uzytkowanej
na wszelkich mozliwych planach i na wszystkich stopniach per-
spektywy, tak wszerz jak w goére. Do tego za$ pojecia dorzucimy
szczegdlne pojecie czasu, zwiazane z idea ruchu:
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W okreslonym odcinku czasu dodawaé bedziemy do najwickszej
mozliwej liczby ruchéw najwigksza mozliwa, ilos¢ fizycznych
obrazéw i mozliwych znaczen, nadawanych ruchom.

Obrazy i ruchy, ktérymi sie postuzymy, nie znajda si¢ na sce-
nie li tylko dla zewnetrznej przyjemnosci oczu lub snu, ale dla
rozkoszy ducha, cenniejszej i bardziej tajemnicze;j.

Tak wiec przestrzen teatralna zostanie zuzytkowana nie tylko
w swych wymiarach i w swej objetosci, lecz takze, jesli wolno tak
powiedzie¢, w swej podszewce.

Pogon obrazéow i ruchéw doprowadzi — dzigki zderzeniom
przedmiotéw, milczen, krzykéw i rytmoéw — do stworzenia praw-
dziwego fizycznego jezyka opartego o znaki, a nie o stowa.

Albowiem nalezy rozumie¢, ze — w ilosci obrazéw i ruchow
podjetych w okreslonym czasie — postuzymy si¢ nie tylko milcze-
niem i rytmem, ale réwniez swoistym drzeniem i swoistym ma-
terialnym zametem, wywotanym przez przedmioty i gesty rzeczy-
wiscie stworzone i rzeczywiscie uzyte. I mozna powiedzie¢, ze
duch najbardziej antycznych hieroglifow przewodniczy¢é bedzie
tworzeniu czystego jezyka teatru.

Kazda ludowa publicznos¢ byta zawsze zlakniona obrazow
i prostego wyrazu; dlatego mowa artykutowana, oczywiste wyra-
zenia stowne wlaczac si¢ beda we wszystkie jasne i dobrze wyttu-
maczone czesci akcji, czesci, kiedy odpoczywa zycie i wtraca si¢
swiadomos¢.

Ale stowa ujmowaé bedziemy nie tylko w znaczeniu logicznym,
lecz takze w znaczeniu inkantacji, prawdziwie magicznym — ze
wzgledu na ich ksztatt i wrazeniowe oddziatywanie, a nie tylko na
sens.

Albowiem rzeczywiste pojawienie si¢ potwordw, potop bostw
i bohateréw, plastyczne manifestacje sit przyrody, wszystkie te
wybuchy poezji i humoru, co winny rozktada¢ i $ciera¢ w proch
pozory w my$l zasady anarchii, analogicznej do wszelkiej praw-
dziwej poezji, nie nabeda rzetelnej magii inaczej, niz w klimacie
hipnotycznej sugestii, kiedy umyst zostaje pomnozony bezposred-
nim dziataniem na zmysty.

Jesli w dzisiejszym, zaiste trawiennym teatrze, nerwy (to zna-
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czy okreslona wrazliwo$¢ fizjologiczna) bywaja $wiadomie pomi-
jane i wydawane na tup jednostkowej anarchii widza, Teatr Okru-
cienstwa pragnie powroci¢ do wszystkich starych sposobdw wply-
wania na wrazliwo$¢, wyprobowanych i magicznych.

Srodki te, co polegaja na intensywnosci barw, $wiatet lub
dzwickdéw, co postuguja sie drganiem, rozpetywaniem lub powta-
rzaniem badz rytmu muzycznego, badZz moéwionego zdania, co
wreszcie kaza dziata¢ odcieniom czy zarazliwemu zalewowi
Swiatta — moga osiagna¢ petny efekt tylko przez wykorzystanie
dysonanséw.

Ale dysonanséw nie ograniczymy do dziedziny jednego zmystu;
przeciwnie, sprawimy, ze beda galopowa¢ od zmystu do zmystu,
od barwy do dzwigku, od stowa do swiatta, od drgania gestow
do jednostajnej tonalno$ei dzwickow itd.

Tak pomys$lane i zbudowane widowisko rozciaga¢ si¢ bedzie,
dzigki zniesieniu sceny, na cala widowni¢ i wyruszywszy z po-
wierzchni podtogi wspina¢ ai¢ bedzie na mury po lekkich galeryj-
kach, otulajac dostownie widza, utrzymujac go stale w kapieli
swiatta, dzwickow, ruchow i hataséw. Dekoracja sktadaé si¢ be-
dzie z samych postaci, wyolbrzymionych do rozmiaréw ogrom-
nych manekinéw, z krajobrazéw plynnego $wiatta, igrajacego na
przedmiotach i maskach w nieustannym poruszeniu.

I podobnie jak nie bedzie nie zajetego miejsca w przestrzeni, tak
nie bedzie wytchnienia ani pustego miejsca w umysle albo wraz-
liwosci widza. Oznacza to, ze nie bedzie granicy, nie bedzie prze-
ciecia miedzy zyciem a teatrem. Kto za$ widziat, jak kreci si¢ naj-
krétsza bodaj scene filmowa, zrozumie doktadnie, co mamy na
mysli.

Chcemy rozporzadza¢ w teatralnym widowisku tymi samymi
materialnymi Srodkami — o$wietleniem, statystami, najrozmait-
szymi bogactwami — ktore marnuje si¢ co dzien na krecenie tasm,
gdzie wszystko, co w podobnej rozrzutno$ci czynne i magiczne,
marnuje si€¢ na zawsze.

Pierwsze przedstawienie Teatru Okrucienstwa nosi¢ bedzie
tytut: PODBOJ MEKSYKU.
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Pokaze ono wydarzenia, nie ludzi. Ludzie wraz ze swa psycho-
logia i nami¢tnosciami beda tam mieli swoje miejsce, ale jako
emanacja pewnych sit, i beda widziani pod katem zdarzen i histo-
rycznego fatum, ktére kazato im odegra¢ okreslona role.

1. Z racji swej aktualnosci i dlatego, ze pozwala na aluzje do
probleméw zyciowej wagi dla Europy i Swiata.

Z historycznego punktu widzenia, Podbdj Meksyku stawia
problem kolonizacji. Kaze na chwile odzy¢ — brutalnie, krwawo,
nienasycenie — wiecznie z siebie zadowolonej Pysze Europy.
Przekluwa mniemanie, jakie Europa ma o swojej wyzszosci. Prze-
ciwstawia chrzescijanistwo religiom o wiele starszym. Rozprawia
sic z falszywymi pojeciami, jakie Zachdéd mogl mie¢ o pogan-
stwie i pewnych naturalnych religiach i patetycznie, palaco pod-
kre$la poezje i wspaniato$¢ prastarego metafizycznego gruntu, na
ktérym zbudowano te religie.

2. Stawiajac straszliwie aktualna kwestic Kkolonizacji, praw,
jakie przyznaje sobie jeden kontynent, by zniewoli¢ inny, Podbdj
Meksyku roztrzasa rowniez o wiele bardziej rzeczywistszy pro-
blem wyzszosci pewnych ras i pokazuje wewnegtrzny zwiazek,
ktory taczy geniusza rasy z okreslonymi formami cywilizacji.
Przeciwstawia tyranska anarchie kolonizatoréw glebokiej mo-
ralnej harmonii podbitego niebawem spoteczenistwa '.

Nastepnie, w poréwnaniu z nieporzadkiem, ktory panowat
w 6wczesnych europejskich monarchiach, opartych o zasady ma-
terialne najbardziej grube i niesprawiedliwe, Podbdj rzuca $wiatto
na organiczna hierarchie azteckiej monarchii, opartej na bez-
sprzecznych duchowych podstawach.

Z punktu widzenia spotecznego widowisko pokazuje pokdj spo-
Yeczenstwa, ktore umiato nakarmi¢ wszystkich, spoteczenstwa
gdzie Rewolucja spetniona byta od zatozenia.

Ze zderzenia moralnego nietadu i katolickiej anarchii z pogan-
skim porzadkiem, Podbdj Meksyku moze wytoni¢ niebywale wy-
tryski sit i obrazéw, tu i 6wdzie naznaczonych brutalnymi dialo-
gami. A to wszystko — ukazujac walke cztowieka z cztowiekiem,
niosacych w sobie, jak stygmaty, najbardziej przeciwstawne idee.

Omoéwiwszy dostatecznie moralny fundament i aktualne zna-
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czenie takiego przedstawienia mozna teraz potozy¢ nacisk na wi-
dowiskowa, warto$¢ konfliktow, ktére pragnie ono pokazac.

A wiec najpierw wewnetrzne walki Montezumy, krdla rozdar-
tego watpliwo$ciami, ktorych przyczyn historia nie umiata wy-
Swietlic.

Walki te zostana ukazane malarsko i obiektywnie, podobnie jak
symboliczna dyskusja monarchy z widzialnymi mitami astrologii.

Wreszcie, oprécz Montezumy, znajda si¢ na scenie ttumy, roz-
maite warstwy spoteczenstwa, bunt ludu przeciwko przeznacze-
niu, uosobionemu przez* Montezume, wrzaski niedowiarkdow, wy-
krety filozoféw i kaptandw, lamenty poetdw, zdrada kupcow
i burzujéw, obtuda i podta ulegtos¢ seksualna kobiet.

Duch ttumu, tchnienie wydarzen przemieszczaé si¢ beda w wi-
dowisku iniczym rzeczywiste fale, znaczac tu i owdzie okreslone
linie dziatania sit, na falach zas unosi¢ si¢ bedzie, jak zZdzbto sto-
my, okaleczata, zbuntowana lub zrozpaczona $wiadomos$¢ nie-
licznych.

Teatralnie biorac, problemem bedzie okreslenie, uzgodnienie
i skupienie tych linii kierunkowych, wysnucie z nich zniewalaja-
cych melodii.

Obrazy te, ruchy, tance, rytuaty, muzyka, urwane melodie,
strzgpy dialogdw wreszcie zostana starannie zanotowane i opisa-
ne, w miare moznosci stowami, zwlaszcza w niemych partiach wi-
dowiska, przy czym zatozeniem naszym bedzie stworzenie notacji
czy systemu podobnego do muzycznej partytury, ktéry by po-
zwolit uchwycic to, czego si¢ nie da opisa¢ stowami.



