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PROLOG

Latem 2023 roku odwiedzitem Galeri¢ Strumitto w Mackowej Rudzie i na dtugo
zastygtem przed ostatnim wielkoformatowym dzielem profesora Andrzeja Strumitly.
Na trzech duzych blejtramach rozciagaja si¢ przerdzne faktury, obte struktury, zmienne barwy.
Wylaniajg si¢ z nich zarysy roslin? zwierzat? Wszystko wydaje si¢ pracowac, wciggac,
zmienia¢ w zalezno$ci od perspektywy ogladania.

Srodkowa cze$¢ jest czarno-bordowa, ziemista. Dwie skrajne nosza barwy szaro-
zielono-bezowe. Centralng dzieli pionowy biaty pas. Na kazdej z nich widnieje duzy, czarny
kwadrat umieszczony w gornych partiach ptocien.

Kiedy statem przed obrazem, probujac go odnalez¢ — a moze raczej to on nie pozwalat
mi odej$¢, wciggajac mnie w swoja istot¢ — podeszia corka profesora, Anna, 1 powiedziata,
ze ojciec nie nazwat tej pracy. Wielu odwiedzajacych dopytywato o tytul, byt im koniecznie
potrzebny. W koncu artystka odnalazta w notatkach profesora $lady pracy nad dzietem
1 ustalita, ze prawdopodobnie moglby nosi¢ tytut Cosmos.

Ustyszatem tez inng histori¢. Podobnie jak ja, wciggniety przez wir struktur
wyzierajacych z trzech wielkich ram, tak kilka lat wczes$niej stata przed nimi dwdjka dzieci —
chlopiec i dziewczynka. Po dlugim czasie obcowania z obrazem wyszli z rodzicami
nad przeptywajaca przez posiadto$¢ Czarng Hancze, aby zanurzy¢ si¢ w chtodnym nurcie
rzeki. Po blisko godzinie Anna Strumitto ustyszata ktotni¢ rodzenstwa. Wyszta przed galerie
1 zobaczyla biegnacych w jej strong, poruszonych, petlnych napigcia malcow. Stanegli przed
obrazem 1 jedno z nich wykrzyczato: ,,Zobacz! Méwitem ci, ze odstoniete!”, na co drugie
odparto: ,,Nie! Zobacz, zastoniete!”.

Obraz. Artysta, ktory nie nazwat dziela. Ludzie domagajacy si¢ tytutu, dookreslenia
tego, co widza. Dzieci, ktore obcuja z dzietem i1 dla jednego artysta cos nim odslania,
a dla drugiego cos zastania.

Wizyta w Mackowej Rudzie mocno zapadta mi w pamigc 1 mysle o niej teraz, kiedy
przystepuje do pisania pracy stanowiacej komentarz do mojego dziela doktorskiego. W tym
wypadku wieloformatowa, gesta od znaczen kompozycje stworzyt poeta. Podat odbiorcy tyle,
ile uznal za sluszne. Poemat Ba/ moze czytelnikowi cos odstania¢ lub cos zastaniac.
To napi¢cie pomiedzy odslonietym a zaslonigtym, ktore uwazam za istote sztuki,
przenosi si¢ w tym wypadku na energi¢ robocza tekstu: przestrzen pomiedzy tym,
co zostaje nazwane, a tym, co pozostaje w potencjale znaczenia. Uczynilem to napigcie

punktem wyjscia do dalszej pracy. Stworzylem dwie role — w teatrze radia 1 na scenie —
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traktujac je jako dwa odmienne sposoby regulowania relacji mig¢dzy ujawnieniem
a powsciggnieciem sensu. Stluchacze 1 widzowie otrzymali precyzyjnie zaprojektowany zakres
tego, co zdecydowatem si¢ odstonic.

Niedopowiedzenie to gest dialogu, zaufania do odbiorcy. Wierzg, Zze w sztuce
nie wszystko musi zosta¢ ujawnione. To, co pozostaje w cieniu, uruchamia wyobraznie,
a wiec staje si¢ czescig wspottworzenia. Przede mng jednak moment, w ktorym muszg nazwaé

to, co nienazwane. Dookresli¢ to, co niedookreslone. Czy powinno by¢ zapisane?

Fot. 1. Andrzej Strumitto, tryptyk Cosmos, 2019. Akryl i olej na ptétnie. Kazda cze§é: 100 cm x 200 cm.
Z archiwum Galerii Strumitto w Mackowej Rudzie.

Kiedy nienazwane dostaje imig, staje si¢ stowem.

Nieznane pozostaje poza stowem.!

Andrzej Strumitto

I Andrzej Strumitto, Sfowo, stowo/obraz terytoria, Gdansk—Mackowa Ruda 2022, s. 11.



WSTEP

Wybrany temat pracy doktorskiej jest integralng czescig mojej drogi edukacyjno-
artystyczno-zawodowej. Zaczeta si¢ ponad dwadzie$cia lat temu, kiedy trafitem do Prania
1 zostatem wolontariuszem Muzeum K. I. Galczynskiego, ktére nazywam swoja pierwsza
1 najwazniejszg szkotg artystyczng. Mialem trzynascie lat.

Potrzeba sytuacji wymuszata na mnie zdobywanie nowych kompetencji: stworzenie
1 prowadzenie strony internetowej, oprowadzanie po muzeum, fotograficzne dokumentowanie
wydarzen, projektowanie plakatow, archiwizacja materialow audio-wizualnych, opieka
nad wystgpujacymi artystami, a w koncu zapowiadanie koncertoOw, interpretacja prozy
1 poezji, pisanie scenariuszy. Zdobywatem kolejne umiejetnosci na dlugo przed studiami
na Wydziale Aktorskim Akademii Teatralnej im. A. Zelwerowicza w Warszawie. Le$niczoOwka
Pranie byla przestrzenig, w ktérej moglem si¢ uczy¢, kreowaé i czerpa¢ od mistrzow.
Poznalem tam najwigkszych polskich artystow stowa — przygotowywatem dla nich scene,
stuchalem ich interpretacji wierszy i piosenek, rozmawialem z nimi. Dopiero po latach
ogladatem ich w teatrach i zaczalem spotyka¢ w pracy zawodowe;.

Muzeum poety, a wigc muzeum stowa. Pranskie wzgorze nierozerwalnie taczy si¢
z imieniem 1 nazwiskiem autora Zaczarowanej dorozki, ktory w latach 1950-1953, podczas
pigciu pobytow w lesniczowce, stworzyt znaczng czg$¢ swoich najbardziej znanych wierszy.
Od 1997 roku miejscem tym opiekuje si¢ poeta Wojciech Kass, ktory opracowat dla niego
wraz z zong Jagienka program artystyczny. To wladnie dyrektor muzeum,
ktory Gatczynskiego nazywa swoim ,,Anielskim chlebodawca”, stat si¢ patronem mojej drogi
artystycznej. Przez lata wolontariatu w Praniu wspieral mnie w inicjatywach, stawiat
wyzwania, prowokowal rozmowy i spotkania z artystami, podsuwat ksigzki i tematy. Kass stat
si¢ dla mnie wazny, a jego tworczos¢ niezwykle istotna. O$wietla w swoich tekstach to,
co niezauwazalne, co znaczace, a co ginie w pedzie $wiata. To dzigki niemu otworzylem si¢
na stowo poetyckie.

W 2013 roku Wojciech Kass napisal poemat, w ktorym przenikaja si¢ przynajmniej
dwie postaci, dwa zyciorysy, wiele znakow 1 splotoéw zdarzen — a nic nie jest pewne. Nie bez
powodu wir jezykowy poematu Ba!/ otwiera cytat z Wiersza o jesionach Adama Wazyka:
,»Wiersz si¢ zaczyna od ciemnych jesionéw / a potem nie ma w nim juz nic pewnego’2.

Po poemat siggnatem tuz po premierze, w 2014 roku. Zachwycil mnie, ale jako

2 Adam Wazyk, Wiersz o jesionach, w: Wiersze wybrane, Czytelnik, Warszawa 1982, s. 217.
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dwudziestoparolatek nie sadzitlem, Ze moze sta¢ si¢ inspiracja do moich wlasnych poszukiwan
tworczych. Musiato ming¢ szes$¢ lat, abym ponownie zdjat z potki tekst poety, zanurzyt si¢
w nim i zaczat odkrywa¢ nowe tropy i kolejne warstwy. Wtedy pomyslatem o realizacji tekstu
w Teatrze Polskiego Radia. Zwrdcitem si¢ z tym pomystem do rezysera Michata Zdunika.
W wyniku naszej pracy powstal monodram radiowy, ktory miat premiere 19 listopada 2020
roku na antenie Programu Pierwszego Polskiego Radia. Otrzymat bardzo dobre recenzje
w Srodowisku teatralno-literackim (cytuj¢ je w rozdziale Glosy niniejszej pracy).

Ba! stato si¢ drugim z czterech stuchowisk sktadajacych si¢ na moj ,,tworczy kwartet
zalobny”. Cykl ten obejmuje cztery realizacje w Teatrze Polskiego Radia: Rzeczy, ktorych
nie wyrzucitem Marcina Wichy (2019), Ba! (2020) i Pled (2022) Wojciecha Kassa oraz Matka
odchodzi Tadeusza Rozewicza (2023). Kazde z tych stuchowisk stanowito osobny glos
W rozmowie o przemijaniu, pami¢ci i obecnosci — o tym, co trwa miedzy zywymi a umartymi.
Pracujac nad nimi, badatem artystyczne ujecie ciaggtosci kultury, a wiec to, w jaki sposob
sztuka 1 zycie potrafi przechowywac¢ §lad po cztowieku. W jaki sposob dziedziczymy emocje,
stowa, gesty i1 wartosci. Jak 1 czym staramy si¢ uzupelnia¢ brak, pustke po stracie.
Maja Komorowska powiedziala:

To uczucie (tgsknota — przyp. méj) towarzyszy nam przez cale zycie i sila rzeczy

ma wplyw na to, co robimy, na nasze poszukiwania. Im bardziej si¢ posuwamy

w czasie, im ta droga jest dtuzsza, tym czg¢Sciej wracamy do lat, w ktérych wszystko

bylo jeszcze mozliwe. Te powroty w nas... do wspomnien, do ludzi, ktérych juz z nami

nie ma. To poczucie, ze co§ przemineto — ten brak — jest wazny. Nie mozna si¢ go

pozbawiaé. Ale mozna stara¢ si¢ go dopetniac. Dopetniaé¢ ten brak.
Czy nie dlatego tworzymy?3

Czerpanie z przesztosci — z jej madro$ci, bledéw, sposobu przezywania i moOwienia —
jest dla mnie nie tyle obowigzkiem artysty, ile warunkiem istnienia cztowieka w kulturze.
Tworczo$¢ staje si¢ w tym sensie formg pamieci, ktora nie pozwala zanikna¢ relacji miedzy
tymi, ktorzy byli, a tymi, ktorzy sa. W tym sensie ,,tworczy kwartet zatobny” to autorski
proces tworczy aktora, w ktorym kazda realizacja staje si¢ niezaleznym polem badania relacji
miedzy tekstem a gtosem, pamigcig a obecnoscia.

W Pledzie przygladatem si¢ relacji migdzy poetami rozumianej jako rozmowa poza
czasem, w ktorej stowo dotyka rzeczy, nabiera cielesnosci i staje si¢ gestem troski — sztafetg
miedzy tworcami. W Rzeczach, ktorych nie wyrzucitem — temu, jak pamig¢é¢ materialna

(przedmiot, dzwigk, notatka) przeksztatca si¢ w gest mitosci i zalu, a pamig¢ niematerialna

3 Barbara Osterloff, Pejzaz. Rozmowy z Majg Komorowskg, Instytut Teatralny im. Zbigniewa Raszewskiego, Warszawa 2017,
s. 222.
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staje si¢ ksztaltujaca nas spuscizng. W Matka odchodzi Rozewicza — relacji matka—syn, gdzie
tworczos¢ staje si¢ probag ocalenia intymnego doswiadczenia. Zas§ w Ba!/ — wewngtrznemu
dialogowi poety z poeta — rozmowie, w ktorej tworczos¢ staje si¢ zardéwno zbawieniem,
jak 1 przeklenstwem.

Wspélnym mianownikiem tych czterech realizacji byta dla mnie praca
nad brzmieniem slowa — nad jego muzycznos$cig, rytmem 1 zdolnoscig do przekazywania
emocji. Nacisk na ten aspekt zawdzigczam prof. Mai Komorowskiej, ktéra uczyta mnie
na studiach uwazno$ci wobec sensu i ci¢zaru kazdego wypowiadanego stowa. To wiasnie ona
pokazata mi, ze moéwienie wierszy nie polega na recytacji, ale na sfuchaniu jezyka od srodka —
jakby slowo mialo wiasne ciato, oddech i puls. Mam szcze$cie uczestniczyé w spektaklach
poetyckich Aktorki i dos§wiadcza¢ jej sposobu pracy nad tekstem.4 Wspolnie zrealizowaliSmy
cztery scenariusze poswigcone tworczosci: Anny Swirszezynskiej, Tadeusza Rozewicza,
Cypriana Kamila Norwida i Wistawy Szymborskiej. Maja Komorowska przyjeta tez moje
zaproszenie do wspdlnej pracy nad ostatnim shuchowiskiem z ,.kwartetu zatobnego™. Kazde
nasze tworcze spotkanie jest dla mnie okazja do nauki oraz poglgbiania mys$lenia o stowie.
To Maja Komorowska potozyta fundament pod moj sposdb poruszania si¢ w sztuce —
nauczyta mnie shucha¢, zanim sprobuje¢ mowi¢, 1 ufa¢ tekstowi bardziej niz wlasnym
ambicjom interpretacyjnym. Od niej wzigtem przekonanie, ze aktor jest w stuzbie stowa,
a nie ponad nim. Ta postawa towarzyszy mi dzi§ zarOwno w pracy artystycznej
1 pedagogiczne;.

Realizacja Ba! w Teatrze Polskiego Radia silg rzeczy bazowata na wyobrazni
stuchaczy, do ktorej odwotywaly si¢ tla, efekty 1 dzwigki wykorzystane w stuchowisku.
Skupitem si¢ na budowaniu roli za pomoca dzwigku, glosu, przestrzeni fonicznej, a takze
na rozczytywaniu muzycznos$ci poematu — jego rytmu zapisanego w poetyckiej strukturze
stowa. Po zakonczeniu nagrania pozostalo we mnie przekonanie, ze poemat Ba!/ zawiera
jeszcze obszary znaczen i1 napieé, ktorych nie udato si¢ w pelni zbada¢ w medium radiowym,
co zrodzito potrzebe przeniesienia go na scen¢ i poddania badaniu w aktorskim dziataniu.
Bardzo chciatem ponownie zanurzy¢ si¢ w jego logosie. Interesujacym wydata mi si¢
mozliwo$¢ dwoistosci roli wyzierajacej z wersetow Ba! Postanowilem, aby — wraz z radiowa
realizacja — sceniczne Ba! stalo si¢ tematem mojej pracy doktorskiej. Tak powstato dzieto

sceniczne — monodram-zdarzenie na podstawie poematu Ba!/ Wojciecha Kassa w rezyserii

4 Zob. szerzej: omowienie pracy Mai Komorowskiej nad wierszem ,Litania” Cyprian Kamil Norwida w ,,Rozmowie
o wierszu” Marii Prussak z Maja Komorowska, [w:] B. Osterloff, Pejzaz. Rozmowy z Majq Komorowska,
dz. cyt., s. 231-240.
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Heleny Radzikowskie;.

W tym miejscu praca ta przyjmuje charakter badawczy. Jej zasadniczym problemem
nie jest bowiem interpretacja poematu Ba! ani proba rekonstrukcji jego senséw, lecz pytanie
o status roli aktorskiej zapisanej w tekscie poetyckim, ktory nie oferuje stabilnej postaci
dramatycznej. Praca stawia pytanie, w jaki sposéb aktor moze odgrywac role w poemacie,
w ktérym bohater jest rozproszony, zaszyfrowany w jezyku, rytmie i sprzecznych rejestrach
moéwienia, oraz jak zmienia si¢ ujawnienie tej roli w zalezno$ci od medium — radiowego
1 scenicznego. Zaktadam, ze zaszyfrowany w poemacie bohater nie posiada jednej postaci,
lecz ujawnia si¢ odmiennie w zalezno$ci od sposobu artykulacji, obecno$ci ciata aktora
i relacji z odbiorca. Radiowa i sceniczna realizacja Ba! staly si¢ wiec dwiema odrebnymi
probami wydobycia tej samej roli z tekstu — dwoma wariantami jej aktualizacji.

Celem niniejszej pracy jest opis procesu tworczego — dwoch realizacji, ktore staty si¢
przestrzenig aktorskiego badania logosu. W rozdziale pierwszym zamieszczam uwagi
odnoszace si¢ do genezy powstania wersji stuchowiskowej i scenicznej Ba!/. Drugi rozdziat
poswiecony jest metodom badawczym, ktore obralem podczas pracy nad stuchowiskiem
i spektaklem. Kolejny rozdzial, zawiera probe syntetycznego ujecia do$wiadczen jakie
wylonity si¢ z pracy nad poematem Ba/, w postaci tez wraz z komentarzem. Ostatni rozdziat
przed zakonczeniem, to Glosy — komentarze po premierach obu realizacji. W Aneksie A
znajduje si¢ pelna treS¢ poematu — wszystkie czesci wraz z ich analiza oraz omdwieniem
kazdej w realizacji stuchowiskowej 1 scenicznej, w Aneksie B kontekst tworczy poematu Ba!
oraz zaplecze biograficzno-miejscowe, za§ w Aneksie C zdjgcia z powstawania obu realizacji.

Niniejsza praca jest zapisem drogi — procesu, w ktorym artystyczne dziatanie staje si¢
forma poznania. To préba uchwycenia momentu, w ktéorym stowo poety staje si¢ cialem

1 glosem aktora, a aktor — medium sensu, emocji i pamigci.
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I. GENEZA REALIZACJI

1. Realizacja radiowa Ba! w Teatrze Polskiego Radia — geneza i proces
1.1. Zalozenie realizacyjne: radio jako medium otwartej interpretacji

Radio nie domaga si¢ jednoznacznego przedstawienia ani materializacji senséw —
pozwala pozostawi€ je w stanie zawieszenia pomiedzy sfowem i1 dZwigkiem a wyobrazeniem
odbiorcy. Decyzja o realizacji radiowej poematu Ba!/ wynikata z rozpoznania specyfiki
tego medium 1 sposobu, w jaki uruchamia ono procesy wyobrazeniowe stuchacza.

Zatozenie realizacyjne polegato na przyjeciu tezy, ze stuchowisko nie powinno
dopowiada¢ poematu ani porzadkowac jego znaczen, lecz stworzy¢ warunki do ich
rezonowania. Celem realizacji nie byto wyja$nianie ani interpretacyjne zamykanie tekstu, lecz
umozliwienie wybrzmienia zapisanych w nim sytuacji i tematow, aby sluchacz mogt
indywidualnie konstruowaé cato§¢ opowiesci.

W tym sensie realizacja radiowa byta probg sprawdzenia, w jakim stopniu Ba!/ moze
funkcjonowaé jako struktura otwarta — uruchamiajgca procesy mySlowe i emocjonalne

odbiorcy, ktore w akcie stuchania aktualizujg znaczenia poematu.

1.2. Rytm i dZzwieczno$¢ stlowa: partytura poematu

W trakcie kolejnych czytah Ba! coraz wyraZniej ujawniala si¢ precyzyjnie zapisana
struktura rytmiczna, prowadzaca przez: zmiany tempa, napi¢cia i rejestru emocjonalnego.
Réwnolegle — obok interpretacji senséw — rosta potrzeba wstuchiwania si¢ w brzmienie i rytm
samego zapisu. Konstrukcja poematu opiera si¢ na przesuni¢ciach, przyspieszeniach
i spowolnieniach, naglych cigciach frazy, zmianach dlugoSci werséw 1 ich cigzaru
brzmieniowego.

Z perspektywy pracy aktorskiej oznaczalo to konieczno$¢ potraktowania tekstu
jak partytury. Kazda czg§¢ domagata si¢ osobnego rozczytania rytmicznego — sprawdzenia,
gdzie fraza powinna by¢ ptynna, a gdzie si¢ zatamywac. Gdzie sens buduje si¢ przez
przyspieszenie, a gdzie przez zawieszenie 1 pauze. Nie chodzito o narzucenie tekstowi
zewngtrznego rytmu, lecz o podporzadkowanie si¢ temu, co jest juz w nim zapisane.

Podczas nagrafi radiowych rytm wypowiedzi wynikat wylacznie z relacji pomiedzy
dZzwigcznoscig stéw, ich akcentami oraz budowa werséw i strof. Ekspresja glosu miata
umozliwi¢ ujawnienie zapisanych w tekScie znaczen, tak aby mogty by¢ odczuwalne nie tylko
na poziomie semantycznym, lecz takze brzmieniowym i emocjonalnym. Potwierdzeniem
trafnoSci tej drogi byta reakcja prof. Mai Komorowskiej, ktéra po wystuchaniu stuchowiska

pytata zaciekawiona, czy partie tekstowe nagrywalem do muzyki lub metronomu. To pytanie
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unaocznito, ze rytmiczno$¢ 1 dZwigcznoS¢ poematu zostaly przeze mnie odczytane
jako element strukturalny.

W tym sensie realizacja radiowa stala si¢ dla mnie préba aktorskiego rozczytania
muzycznej partytury tekstu — takiej, ktéra prowadzi do zréznicowanego pola napieé
1 impulséw podazajacych za sensem dzieta. To doSwiadczenie okazato si¢ kluczowe
dla dalszej pracy scenicznej. Rytm i dZwiecznoS$¢ stowa, raz rozpoznane, staty si¢ podstawag
do dalszego poszukiwania — formy monodramu, w ktérym ta sama partytura miata zostaé

uruchomiona nie tylko gtosem, lecz takze ciatem, ruchem i relacjg z widzem.

1.3. Problem ciat obcych

W poczatkowych wersjach montazu, przygotowanych przez rezysera dzwieku
Macieja Kuber¢ we wspoétpracy z rezyserem Michatem Zdunikiem, pojawialy si¢ rozwigzania
rozszerzajace pole znaczen poematu: rozbudowane konteksty dZzwigkowe, zmienne poziomy
gloSnosci zaktdcajace klarownos$¢é wypowiedzi oraz elementy archiwalne (fragmenty wierszy
czytanych przez Konstantego Ildefonsa Gatczynskiego).

Zabiegi te, cho¢ dramaturgicznie uzasadnione w intencji realizatoréw, wprowadzaty
do struktury stuchowiska dodatkowe porzadki znaczen. Prowadzily do rozproszenia
materialu: dopowiadaty kontekst, ktéry przestaniat zasadnicze sensy zapisane w tekScie.
Rozwigzania te pozostawaly w sprzecznoSci z przyjetym przeze mnie zalozeniem
realizacyjnym, zakladajacym prace na strukturze otwartej, niewymagajacej zewnetrznego
domykania znaczen. W toku dalszych prac montazowych podjeliSmy decyzje
o konsekwentnym eliminowaniu tych elementéw, ktére funkcjonowaty jako ciata obce’.

Proces ten miat charakter ,,Selekcji negatywnej”’¢ rozumianej jako Swiadome usuwanie
elementéw zakltdcajacych kondensacje sensu i klarownoS¢ wypowiedzi. Ostateczna wersja
stuchowiska zostala zredukowana do Srodkéw wyrazu niemal wylacznie wynikajacych

bezposrednio z logiki poematu’.

1.4. Stuchowisko jako doswiadczenie otwierajace

Radio stworzyto warunki do intensywnego obcowania ze stowem i jego brzmieniem,

a jednoczeSnie wyostrzylo uwazno$¢ na to, co dzieje si¢ pomigdzy tekstem a odbiorca.

5 Ciala obce rozumiem tu jako elementy wprowadzone do struktury realizacji, ktére generuja autonomiczne sensy,
niewynikajace bezposrednio z rytmu i semantycznej logiki tekstu, a tym samym zakldcaja jego wewngtrzna spojnosc.

6 Selekcj¢ negatywng” jako narzedzia pracy prob i decyzji wykonawczych rozwijam w rozdziale Metody badawcze.

7 Jeden fragment archiwalny pozostal w realizacji na wyrazng prosbe rezysera, jako wyjatek od przyjetej zasady.
Zob. szerzej: Aneks A 8.2.
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W wyniku tego doSwiadczenia zadatem sobie pytanie o inne mozliwe konfiguracje relacji
z tekstem - takie, w ktérych aktualizacja senséw zachodzitaby nie tylko w sferze
wewnetrznej, lecz takze w przestrzeni wspdlnej, dzielonej z innymi.

Swiadomo$é, ze radio operuje wytacznie dzwiekiem i nie zaklada fizycznej
wspotobecnosci aktora 1 odbiorcy, byla wpisana w decyzj¢ o realizacji stluchowiska
od samego poczatku. Wtasnie dlatego doSwiadczenie radiowe stato si¢ impulsem do dalszych
poszukiwaf: do sprawdzenia, co wydarzy si¢ z tym samym tekstem i z tym, co zostalo z niego
rozczytane, w sytuacji bezposSredniego spotkania z odbiorcg. Decyzja o realizacji scenicznej
nie byta wigc proba uzupetnienia stuchowiska ani przekroczenia jego granic, lecz naturalng
konsekwencjg pracy. Scena otwierala mozliwo$¢ innego rodzaju relacji z tekstem — relacji
opartej na wspotobecnosci, spojrzeniu i odpowiedzialnoSci za stowo wypowiadane tu i teraz,

wobec realnie obecnych widzow.

2. Realizacja monodramu Ba! w Praniu: geneza i proces
2.1. Powrdot do tekstu i koniecznos¢ mowienia jako impuls wykonawczy

Impuls do podjgcia pracy nad sceniczng realizacja poematu Ba/ pojawil si¢ jako
konsekwencja doSwiadczenia aktorskiego, ktore uswiadomito mi wage powrotu do zapisu
tekstowego. Stalo sie to podczas mojego udziatu w spektaklu Minetti. Portret artysty z czasow
staroSci Thomasa Bernharda w rezyserii Andrzeja Domalika, w ktérym — grajac rolg¢ portiera
— miatem mozliwo$¢ obserwowania procesu pracy Jana Peszka nad rolg tytutlowa.

Zasadnicze znaczenie miala zmiana interpretacyjna, jaka zaszta w spektaklu
po dluzszym okresie grania. Nie dotyczyla ona ani zatozen inscenizacyjnych, ani relacji
scenicznych, lecz sposobu moéwienia tekstu. Aktor, wracajac przed spektaklem
do egzemplarza sztuki, skupil si¢ na didaskaliach interpretacyjnych — okresleniach dynamiki,
intencji 1 napigcia emocjonalnego — ktére wczeSniej pozostawaty w tle aktorskiej intuicji.
Ich ponowne odczytanie nie zawezilo interpretacji, lecz ja poglebito. DoSwiadczenie to
pozwolito mi zrozumie¢ didaskalia nie jako narzedzie kontroli aktora, lecz jako zapis stuchu
scenicznego autora. Ich obecno$S¢ w tekScie Bernharda ujawniala precyzyjnie zapisang
partyture emocjonalng, ktéra — zamiast ogranicza¢ — umozliwiala aktorowi odsuniecie si¢
od nadmiaru wiasnych projekcji. Powrét do tekstu okazal si¢ aktem odpowiedzialnoSci:
przyjeciem, ze sens nie rodzi si¢ wylacznie w procesie interpretacyjnym, lecz jest juz
w jakiej$ mierze zapisany.

DoSwiadczenie to uSwiadomito mi, ze tylko wobec tekstu precyzyjnie
skonstruowanego, dobrze napisanego, mozliwa jest praca oparta na zaufaniu. Powr6t
do tekstu nie jest wowczas gestem cofnigcia si¢, lecz warunkiem pogtebienia interpretacji.
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Jednocze$nie pojawito si¢ we mnie poczucie aktorskiej zazdroSci: Peszek moégt wrdécié
do tekstu, odkry¢ w nim nowe akcenty i natychmiast wprowadzi¢ je w zycie sceniczne,
podczas gdy moja interpretacja radiowa — raz nagrana — pozostawala niezmienna, pozbawiona
mozliwoSci dalszej aktualizacji.

W tym samym czasie coraz czeSciej zauwazatem, ze fragmenty Ba/ powracaja
do mnie poza kontekstem pracy — jako komentarze do rzeczywistoSci i zdarzen codziennych.
Tekst zapisat si¢ w pamigci i domagat si¢ ponownego spotkania.

Radiowa realizacja zacz¢la jawi¢ mi si¢ jako domknigta forma tylko jednego
z mozliwych portretéw bohatera. Nie mySlatem o tym w kategoriach bfedu ani niedostatku
pracy wykonanej w Teatrze Polskiego Radia, lecz jako o rozpoznaniu innej mozliwosci,
ktorg odstoni bezpoSrednie podanie tekstu widzowi, w spotkaniu twarza w twarz. Pojawily si¢
pytania wykonawcze i techniczne: w czyim imieniu méwiltbym na scenie, co byloby
przedmiotem tej wypowiedzi i1 do jakiego rodzaju spotkania zaprositbym widzéw? Jakiego
uzytbym jezyka scenicznego, jaka forme przyjatby spektakl i w jakiej przestrzeni
wystawitbym go? Im dtuzej probowatem odpowiada¢ na te pytania, tym wyraZniej styszatlem
glos wydobywajacy si¢ z poematu Ba/. Towarzyszyla mi tez ekscytacja zwigzana
z mozliwoScig nowego otwarcia aktorskiej interpretacji tego samego tekstu.

To trwanie pomiedzy zapisem a koniecznoS$cig jego wypowiedzenia znalazto dla mnie
trafne dopetnienie w stowach prof. Ireny Jun: ,,Zdarzalo mi si¢ w zyciu, ze jaki$ fragment
tekstu tak mi si¢ podobal, choéby to byta jedna zwrotka, ze od tego si¢ zaczynata mitosc.
To jak, nie wiem... jak zobaczy¢ kogo$ na ulicy, zakocha¢ si¢ w nim. Miejsce, ktére po prostu
wpadato we mnie i bylo jak Zrédto, ktére musiatam uwolni¢, ktére zaczynalo bié. (...)
Wydawato mi si¢ po prostu, ze nie moge tego nie m 6 w i ¢.”8

Poczucie tej niemoznoSci niemowienia towarzyszyto mi w odniesieniu do calego
poematu Ba! i przesadzilo o decyzji powrotu do tekstu po czterech latach od realizacji
radiowej — tym razem w formie scenicznej. Powrdt do tekstu i koniecznos¢ mowienia okazaty
si¢ dwiema stronami tego samego impulsu wykonawczego: potrzeba spotkania z tekstem
i widzem, podczas ktérego zapisane w poemacie sensy moga by¢ kazdorazowo aktualizowane

w akcie zywego mowienia.

2.2. ,Selekcja negatywna” w praktyce tworczej

Decyzja o zaproszeniu nowej rezyserki do pracy nad sceniczng realizacja Ba!

wynikata z potrzeby zmiany perspektywy wykonawczej. Po doSwiadczeniu pracy

8 Ewa Buthak Szukanie monologu. O teatrze Ireny Jun, Wroctawskie Towarzystwo Przyjaciot Teatru, Wroctaw 2010, s. 52.
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nad stuchowiskiem miatem Swiadomos§¢, ze ponowne wejscie w ten sam tekst z tym samym
zespotem grozitoby reprodukowaniem wcze$niejszych rozpoznah. Zalezalo mi na spojrzeniu
z zewnatrz — nie po to, by zmieni¢ sens poematu, lecz by odkry¢ go na nowo w relacji
z widzem.

Od poczatku byto jasne, ze Ba/ nie moze zosta¢ wpisane w porzadek realizmu. Tekst
o takiej gestoSci domagal si¢ formy, ktéra nie ilustruje znaczen, lecz pozwala mu dziataé
poprzez aktorskg obecno$¢. Dlatego tez zwrdcitem si¢ do Heleny Radzikowskiej, absolwentki
Wydziatéw Aktorskiego i Rezyserskiego Wydziatu Sztuki Lalkarskiej w Bialymstoku.

Pierwsze rozmowy z rezyserkg mialy charakter sprawdzania mozliwych kierunkéw
pracy. Poczatkowo rozwazaliSmy rozwigzania osadzone w klasycznej ramie scenicznej,
a takze obecno$¢ muzyka jako partnera dialogu. Nastepnie w naszych rozmowach pojawiaty
si¢ propozycje sytuacji scenicznych opartych na dziataniu fizycznym i obrazie — przeniesienie
akcji do prawdziwego warsztatu stolarskiego 1 konstruowanie przedmiotu. Rozwigzania
te wchodzityby jednak w konflikt z materig poematu. Obraz przejmowatby funkcje no$nika
sensu, a takie dziatanie fizyczne rozpraszato uwage, zamiast wzmacnia¢ koncentracje
na rytmie i znaczeniu stowa, dlatego odrzuciliSmy je. Podobnie stato si¢ z propozycja
rezyserki wpisania Ba! w form¢ eseju lub wyktadu. Zabieg ten, motywowany checig
zwigkszenia komunikatywnoSci, prowadzitby do nadpisania tekstu dodatkowymi porzadkami
znaczen. DoSwiadczenie z realizacji radiowej — w ktdrej obecnoS¢ ciat obcych rozmywata
sens poematu — wyostrzyto moja czujno$¢ wobec tego typu ingerencji.

Momentem porzadkujacym byta préoba, podczas ktorej przeczytatem rezyserce catosS¢
poematu bez przerywania i zadnych wtracefi. To wtedy wykrystalizowato si¢ rozpoznanie,
ze tekst zawiera w sobie precyzyjnie zapisang strukture emocjonalng i rytmiczng, ktéra moze
sta¢ si¢ jedyna osig pracy. Nie wymaga wzmocnieh ani komentarzy — wymaga
konsekwentnego przy nim trwania.

Proces ten odpowiadat ,,Selekcji negatywnej”. Nie polegat on na wyborze jednej,
z gory zatozonej drogi, lecz na systematycznym odrzucaniu rozwigzafi, ktére nie wynikaty
bezposSrednio z tekstu. Zasada ta — szerzej omOwiona w rozdziale Metody badawcze —
pozwolita zachowaé otwarto$¢ procesu przy jednoczesnym unikaniu kierunkéw fatszywych
lub nadmiarowych.

W wyniku selekcji stalo si¢ jasne, ze jedyng mozliwg osig inscenizacji jest sam
poemat. Wszystko, co pojawi si¢ na scenie, musi z niego wynika¢ i pozostawaé jemu
podporzadkowane. Z pierwszych prob pozostata jeszcze jedna istotna intuicja: potrzeba

przestrzeni kameralnej, w ktérej widz wejdzie w relacj¢ bliskoSci, a akt méwienia przybierze
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forme osobistego zwierzenia. To rozpoznanie doprowadzito mnie do Prania, ktére w dalszym

procesie okazato si¢ kluczowe.

2.3. Miejsce jako scenografia

Decyzja o realizacji spektaklu w Praniu nie byta wynikiem poszukiwan odpowiedniej
scenografii, lecz rozpoznania kameralnej przestrzeni, ktora moze zosta¢ uruchomiona
performatywnie — bez jej teatralnego przeksztatcania.

Pomocnym narzgdziem do opisania tego mechanizmu jest koncepcja trzech
przestrzeni sformutowana przez Malgorzate Szczgsniak. W wykladzie Integralnosé artysty

w przestrzeni wyroznia trzy przestrzenie:

Pierwsza podstawowa przestrzen jest zawarta w nas samych. Czyli jak tworzymy?
Kazdy z nas tworzy wlasng siatke punktdéw, odleglosci, przerw, w ramach ktoérych
dziatamy. Mozliwy jest nasz kontakt z innymi — kontakt emocjonalny, fizyczny,
intelektualny. Jest to intymna mapa naszej jednostkowej przestrzeni, ktoérej bronimy
zawsze, wyznaczamy granice, pozwalajace zachowac nam integralnosc.

Druga przestrzen to ta wokot nas. To co nas otacza fizycznie, realnie, o czym czgsto
nie pamigtamy albo nie zwracamy na to uwagi. Fizyczna przestrzen wydaje si¢
oczywista, wigc nie ulega interioryzacji, nie staje si¢ naszg przestrzenig Swiata realnego.
To przestrzen najbardziej fizyczna — ktos by powiedzial banalna. To $ciany, okna, drzwi,
mury, drogi... Elementy przestrzeni, ktorej nadajemy w skali warto$ci oceny estetyczne
czy oceny funkcjonalno$ci. Przestrzen, ktéra wymaga od nas cigglej obserwacji, ktora
powinna ulec interioryzacji i sta¢ si¢ nasza jednostkowa mapa.

Trzecia przestrzen — jest transformowana, przeksztalcana przez nas samych
i ta przestrzen jest glbwng domeng artystow. Tworzymy ja na bazie dwoch poprzednich.
Jest przestrzeniag dynamiczng, zawiera w sobie ruch 1 czas. Jest przestrzenia
spekulacyjng czy koncepcyjna. Ta przestrzen wymaga od nas pracy. Kazdy artysta dazy
do wykreowania nowej przestrzeni, ktora mialaby site oddziatywania, komunikowania,
sit¢ przyciagania innych... Przestrzen nowa, odkryta, stworzona, przekraczajaca
istniejace wezesniej granice. To jest pole przestrzeni wewnetrznej artysty, ktore chcemy
zaprezentowa¢ innym, w tej przestrzeni powstaje sztuka.’

Koncepcja ta nie byta dla mnie punktem wyjscia w momencie podejmowania decyzji
o miejscu realizacji, lecz — z perspektywy czasu — pozwolita precyzyjnie opisaé to,
co wydarzylo si¢ w praktyce. Pranie nie stalo si¢ scenografiag poprzez dodanie elementow
teatralnych, lecz poprzez natozenie si¢ wewnetrznej przestrzeni aktora na fizyczng przestrzen
miejsca, co umozliwito powstanie trzeciej przestrzeni — performatywnej.

Kiedy wraz z rezyserka Heleng Radzikowska weszliSmy na poddasze le$niczéwki,

stalo si¢ jasne, ze nie jest to neutralna sala muzealna, lecz przestrzen nasycona pamigcia,

9 Matgorzata Szcze$niak, Integralnos¢ artysty w przestrzeni. Trzecia przestrzen, Wydawnictwo Austeria,
Krakow—Budapeszt—Sykrakuzy 2022, s. 7-11.
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znaczeniami 1 fizyczng konkretno$cig. Jej sceniczno$¢ nie wynikala z aranzacji,
lecz z gotowosci do interioryzacji przez aktora. Wieloletnia obecno$¢ w Praniu zapisata si¢
na poziomie mojej ,,wewngtrznej mapy jednostkowej przestrzeni”. Relacja z tym miejscem —
z jego rytmem, historig i ludzmi, w szczegdlnosci z poeta Wojciechem Kassem — stanowita
zaséb wykonawczy, a nie kontekst biograficzny, i byta aktywnie uruchamiana w procesie
pracy z tekstem.

Podczas pierwszej proby Ba! w Praniu zrozumialem, Ze nieteatralne poddasze, dzieki
relacji aktora z tekstem i1 widzami, zacznie funkcjonowac jako miejsce akcji — bez zmiany
swojej fizycznej tozsamosci. A jest to niewielka, wykonczona w drewnie sala, przeznaczona
do kameralnych spotkan autorskich i dzialan edukacyjnych. Skape os$wietlenie, widoczne
belki konstrukcyjne, rysunki Andrzeja Strumilty na S$cianach 1 sztalugach, ksigzki
zgromadzone na antresoli oraz elementy uzytkowe (aneks kuchenny, drzwi do sgsiednich
pomieszczen) — tworza przestrzen nieprzeznaczong do teatru.

Jedyna moja ingerencja scenograficzng na poddaszu byto dyskretne uruchomienie
jej potencjatu $§wietlnego. Istniejace punkty oswietleniowe (trzy zyrandole i dwa kinkiety)
wyposazylem w zaréwki sterowane zdalnie, umozliwiajgce stopniowe wygaszanie, rozpalanie
1 modulowanie natezenia $§wiatta. Dodatkowo wprowadzitem jedna liniowa listwe $wietlng
o analogicznym charakterze. Swiatlo nie pehito funkcji ilustracyjnej ani inscenizacyijnej —
nie organizowato akcji 1 nie budowato nastroju niezaleznie od tekstu. Jego zadaniem byto
dostosowywanie si¢ do dziatania aktora, a posrednio — do rytmu i dynamiki poematu.
W ten sposob przestrzen reagowata na akt méwienia, pozostajac w zgodzie z przyjeta zasada

minimalnej ingerencji i podgzania za strukturg tekstu.

2.4. Pierwsze proby: tekst jako czynnik ustanawiajacy dzialanie

Pierwsze proby sceniczne monodramu mialy charakter intensywnego rozpoznania,
a nie realizacji gotowych zalozefi inscenizacyjnych. Ich celem byto sprawdzenie,
w jaki sposob tekst poematu inicjuje dzialanie aktorskie w konkretnej, nieteatralnej
przestrzeni. Praca zostala zaplanowana jako trzydniowy pobyt w Praniu, obejmujacy
zapoznanie si¢ z miejscem, dalsze mySlenie koncepcyjne oraz pierwsze proby sytuacyjne.

Trzymajac egzemplarz poematu w reku, proponowalem sytuacje wynikajace
bezposSrednio z kolejnych fragmentéw i sprawdzatem ich relacje z konkretnymi miejscami
poddasza. Praca przebiegata w trybie improwizacji kontrolowanej: tekst stanowit jedyny staty

punkt odniesienia, przy jednoczesnym zawieszeniu potrzeby natychmiastowego
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rozumienia catoSci.

Kluczowe okazalo si¢ przyzwolenie na aktorskq niewiedz¢. Rezygnacja z szybkich
odpowiedzi na pytania: kto méwi, do kogo méwi i w jakiej formie, umozliwiata uruchomienie
precyzyjnych decyzji przestrzennych i ruchowych. W praktyce oznaczato to, ze konkretne
dziatania — moéwienie fragmentu tekstu z poziomu belek stropowych, stanie na waskim
stopniu schodéw, czy proba wejScia po drabinie bez uzycia ndég — nie byly efektem
poszukiwafi formalnych, lecz odpowiedzia na napigcia zapisane w samym tekScie. Tekst
nie byt ilustrowany dziataniem — to on ustanawial dzialanie. Przestrzef reagowata na tekst,
a nie odwrotnie. Mechanizm pracy polegal na podazaniu za strukturg poematu i zapisanymi
w nim impulsami, bez narzucania im zewng¢trznych rozwigzah inscenizacyjnych.
W ten sposéb stopniowo wytaniat si¢ jezyk spektaklu.

W krétkim czasie préb doszto do znacznej kondensacji procesu. Trzy dni pracy
wystarczyly, aby zarysowac catoS¢ spektaklu i znalezé odpowiedzi na pytania dotyczace
scenicznej formy Ba!/. Byt to rezultat wcze$niejszych doSwiadczen, dlugotrwalej pracy
z tekstem, koncentracji — ale takze realizacji stuchowiskowej 1 mojego wieloletniego zwigzku
z Praniem. Poemat, napisany przez Wojciecha Kassa w ciggu trzech dni, w analogicznym
czasie zostat powotany do scenicznego bytu.

Istotnym elementem tego etapu pracy byla obecno$¢ rezyserki, ktdrej rola polegata
na towarzyszeniu procesowi, czytaniu proponowanych przeze mnie rozwigzan i poddawaniu
ich refleksji. Praca przebiegata w dialogu, bez narzucania gotowych form i bez przyspieszania
decyzji, ktére musiaty wynikac z tekstu.

Pierwsze proby pozwolity rozpoznaé podstawowa zasade dalszej pracy: inscenizacja
Ba! nie bedzie efektem konstruowania sytuacji scenicznych, lecz konsekwencja podazania
za tekstem. To on miat sta¢ si¢ osig organizujaca wszystkie elementy spektaklu — dziatanie,
przestrzen, relacje z widzem. W tym sensie pierwsze proby ustanowity nie tylko zarys catoSci,

lecz takze metodg¢ pracy, ktéra determinowata kolejne etapy realizacji.

2.5. Forma monodramu: ,,aktorskie rozczytywanie tekstu”

Pierwsze proby w Praniu przyniosty odpowiedzi na pytania, ktére pojawily si¢ wraz
z decyzja o scenicznym wystawieniu Ba/: kim jest bohater poematu oraz jakg role w tym
doSwiadczeniu zajmuje widz. BliskoS¢ przestrzeni, brak rampy scenicznej oraz niefabularna
struktura tekstu wymagaty precyzyjnego okreSlenia relacji pomigdzy wypowiadajacym
a stuchajacymi.

Poemat Ba! nie zostal napisany z myS$la o teatrze. Sktada si¢ z dwudziestu oSmiu

czeSci, ktdre nie tworzg linearnej narracji ani fabularnego ciagu zdarzen. W trakcie pracy
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ujawnialy si¢ w nim rézne glosy i tropy — biograficzne, literackie, egzystencjalne. W wielu
fragmentach osoba moéwigca pozostaje nieokreSlona. Préba jednoznacznego przypisania
poszczegdlnych partii do konkretnych postaci lub zycioryséw prowadzitaby
do interpretacyjnego zawezenia i1 domknigcia struktury poematu. Brak jednoznacznego
podmiotu okazat si¢ nie deficytem, lecz przestrzeniag wykonawczg.

Decyzje formalne w pracy nad Ba/ mozna precyzyjnie opisaé w odniesieniu
do refleksji Georga Simmela zawartej w eseju O aktorze. Z filozofii sztuki. Simmel ujmuje
aktorstwo nie jako uzupetnienie dziefa literackiego, lecz jako jego przeksztalcenie w nowa

forme istnienia:

Aktor (...) pracuje jednak nie gdzie$ obok, ale na danym, konkretnym utworze
dramatycznym. Odpowiedz na pytanie, jakiej jeszcze pracy artystycznej domaga si¢ juz
istniejace dzieto, wychodzi od sprawy bardzo prostej: aktor ma uzmystowi¢ dramat.
Tres¢ jego zadania dana mu jest w formie, ktorg nazywamy ,,duchem obiektywnym";
proces zachodzacy w duszy poety uzyskat za posrednictwem stow pewien szczegodlny
rodzaj obiektywno$ci i w tej postaci uruchamia réwniez czysto wewnetrzny proces
w duszy czytelnika. Jako dzieto literackie tres¢ dramatu sytuuje si¢ na plaszczyznie
duchowej, ktorej zmystowym wyktadnikiem jest pisanie i czytanie. Dang w ten sposob
tres¢ aktor przenosi na ptaszczyzng tego, co widzialne i styszalne, albo — jesli mozna si¢
tak wyrazi¢ — przenosi z jednowymiarowos$ci procesu czysto duchowego
w trojwymiarowos¢ zmyslowosci. Z tego punktu widzenia praca aktora nie jest juz

dodatkiem do pracy poety, ale przenosi ja w nowa formg istnienia.!0

Z tej perspektywy praca aktora nie polega na nadawaniu tekstowi dodatkowych
znaczefi, lecz na uruchomieniu zapisanych w nim procesOw w wymiarze cielesnym,
glosowym i relacyjnym. Ba/ funkcjonuje jako zapis intensywnego procesu wewnetrznego,
ktéry jako dzieto literackie dziata w sferze duchowej, natomiast w realizacji scenicznej
wymaga przeniesienia w obszar zmyslowej obecnoSci. Zadanie wykonawcze polegato
na dotarciu do emocjonalnego rdzenia tekstu — do tych miejsc, ktére inicjuja reakcje
czytelnika, zanim zostang nazwane lub zinterpretowane. Praca sceniczna nie zmierzala
do porzadkowania senséw, lecz do uruchomienia tej samej wrazliwoSci w warunkach
wspotobecnosci aktora i widza.

W toku préb przyjecie poszarpanej struktury poematu stalo sie podstawowg zasada
formalng. Brak ciggloSci, zmiany rejestru oraz zerwania nastroju i rytmu nie wymagaly
urealnienia ani wygladzenia. Préba ich stabilizacji poprzez realistyczne taczniki prowadzitaby

do ostabienia sensu. Simmel zauwaza:

10 Georg Simmel, O aktorze. Z filozofii sztuki, w: Most i drzwi, Oficyna naukowa, Warszawa 2006, s. 214.
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Jezeli aktor nas ,,nie przekonuje”, to nie dlatego, ze w grze jest za mato rzeczywistosci,

lecz dlatego, ze jest jej za duzo, ze przekonuje nas do rzeczywistosci, a nie do jej

obrazu. Aktor jest ,,przekonujacy”, gdy pozostaje w zamknietym kregu sztuki,

ktora czerpie swoja prawde z logiki swoich wilasnych praw, a do rzeczywistosci
zewnetrznej odnosi sie tylko za ich posrednictwem, nigdy bezposrednio.!!

Zaufanie logice tekstu wykluczalo budowanie realistycznego bycia scenicznego.
Zastosowane zostaly gwaltowne przejScia pomigdzy czeSciami poematu, bez préb
ich psychologicznego uzasadniania. Ba/ nie funkcjonuje jako struktura linearna. Podobnie
proces mySlowy i emocjonalny nie przebiega w sposéb ciagly. Przyjecie tej zasady stato si¢
podstawowym aktem wykonawczym. Efektem tych poszukiwaf stata si¢ forma okreSlona
przeze mnie jako ,aktorskie rozczytywanie tekstu”. Nie polega ona na graniu postaci
ani na ilustrowaniu tresci, lecz na byciu medium dla procesu zapisanego w poemacie. Aktor
pozostaje obecny jako wykonawca, nie jako interpretator ani narrator, podejmujac tekst
w akcie mowienia fu i teraz.

K. — bohater poematu — nie funkcjonuje jako suma réznych postaci, lecz jako jedno
istnienie o wielu barwach. Kazda z dwudziestu oSmiu czg¢sSci ujawnia inny stan emocjonalny,
co znajduje odzwierciedlenie w zrdéznicowanych S§rodkach poetyckich. Przypisywanie
poszczegbdlnych fragmentéw do konkretnych biografii prowadzitoby do uproszczenia.
K. zawiera w sobie wiele doSwiadczefi, lecz nie redukuje si¢ do Zzadnego z nich.

Simmel ujmuje specyfike tej pracy nastgpujaco:

Aktor nie jest marionetkg roli. Pomigdzy czystym kontemplowaniem rzeczywistosci

a proba wyciagniecia z literatury tego, czego sama z siebie nigdy nie jest w stanie dac,

sytuuje si¢ sztuka aktorska, jako co$ trzeciego, co wyrasta z wilasnych korzeni

i nie da si¢ wydoby¢ ani z rzeczywisto$§ci ani z dramatu, ani tez pozyskaé

jako ,,synteza". W obliczu malowidla nie nalezy przedstawia¢ sobie rzeczywistosci,

wobec ktorej obraz miatby by¢ jedynie s$rodkiem umozliwiajacym fantazji

reprodukowanie rzeczywistosci (tym jest fotografia): obraz sam sobie jest przeciez
ostatecznym celem, rzeczywisto$¢ jest wen wprowadzona, ale on nie wprowadza jednak

ponownie w rzeczywistos¢. (...) Artystyczne aktorstwo samo jest celem, nie za$ tylko
pomostem prowadzajacym do jakiego$ odleglejszego celu.!2

To simmelowskie ,.co$§ trzeciego” stalo si¢ mozliwe dzigki zaufaniu do tekstu
1 skupieniu si¢ na jego ,,aktorskim rozczytywaniu”, przy jednoczesnym wniesieniu do pracy
wlasnej ,,pierwszej przestrzeni” — wewnetrznego pejzazu doSwiadczen, o ktérym pisze

SzczeSniak. Oderwanie si¢ od biograficznych tropow poetéw umozliwito koncentracje

11 Ibidem, s. 216.

12 Georg Simmel, ,,Filozofia sztuki aktorskiej”, Notatnik Teatralny 1991, nr 1, s. 41-42.
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na cztowieku zapisanym w poemacie. Zapisane w nim doSwiadczenia musialy zostac przejgte

wykonawczo, aby mogty zosta¢ wypowiedziane wobec widza.

Brak wyraznego podzialu na scen¢ i widowni¢ radykalnie zmienit relacje pomiedzy
aktorem a odbiorcg. Widzowie, pozostajac w bezpoSredniej bliskoSci dziatan, stawali si¢
wspolobecnymi uczestnikami zdarzenia, a ich obecnoS¢ byla warunkiem aktualizacji
wypowiedzi scenicznej. Wspéltworzaca role w budowaniu tej relacji odgrywala takze
przestrzen rozumiana szerzej niz architektoniczne wnetrze strychu leSniczéowki.
Na doSwiadczenie spektaklu sktadaly si¢ dZwigki otaczajacej natury: szum wiatru w koronach
drzew, Spiew ptakow, odglosy lasu przenikajace do wngtrza w trakcie trwania przedstawienia.
Istotnym elementem byta rowniez zmienno$¢ zewnetrznego Swiatta — premierowy spektakl
rozpoczynal si¢ jeszcze za dnia, a konczy?t po zapadnigciu zmroku. Ta naturalna transformacja
czasu i przestrzeni nie stanowita tta, lecz stawata si¢ cz¢Scig zdarzenia scenicznego. Monolog
przestawal funkcjonowac jako prezentacja, a przyjmowatl forme zwierzenia wyglaszanego
w relacji pozbawionej ochrony dystansu. Ryzyko tej sytuacji nie byto efektem ubocznym,
lecz jednym z warunkéw pracy — umozliwiato powstanie wspdlnoty doSwiadczenia, w ktorej
sensy poematu uruchamiaty si¢ pomigdzy aktorem, widzami 1 wspétobecng przestrzenia.

W tym ukfadzie monodram nie funkcjonowal jako forma zamknigta. Stal sie
zdarzeniem — spotkaniem, w ktérym widz uczestniczy w procesie ,,rozczytywania tekstu”.
Nie §Sledzi fabuty, lecz jest wspdtobecny w akcie méwienia. Tekst nie zostaje opowiedziany —

wydarza si¢ pomiedzy aktorem a widzami.

2.6. Program spektaklu jako przedluzenie zdarzenia

Ba! funkcjonuje jako struktura, w ktdrej znaczenia uruchamiajg si¢ etapowo —
w réznych rejestrach i momentach kontaktu z odbiorcg. Spektakl inicjuje jeden z mozliwych
sposob6éw aktualizacji tekstu, lecz nie domyka go ani nie wyczerpuje. Swiadomos¢é tego faktu
doprowadzita mnie do decyzji o stworzeniu widzom mozliwoSci dalszego obcowania
Z poematem.

Wydrukowany program!3, wreczany widzom po spektaklu, zawieral pelny tekst
poematu oraz elementy umozliwiajagce powrét do wczesniejszej realizacji radiowej (kod QR
prowadzacy do stuchowiska), a takze wybrane glosy krytyczne. Jego funkcja nie bylo
komentowanie przedstawienia ani porzadkowanie odbioru, lecz stworzenie warunkéw

do samodzielnego rozpoznawania tekstu. Istotnym elementem programu byt esej Adriana

13 L ukasz Borkowski, Program spektaklu ,,Ba!”, dostep online: https://lesniczowkapranie.art.pl/wp-content/uploads/2026/01/
BA_PROGRAM internet.pdf, dostep: 18.01.2026.
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Glenia poSwiecony poematom Wojciecha Kassal4, w ktdrym autor opisuje ich struktur¢ jako
przypominajaca rzek¢ — nieprzeznaczong do jednorazowego rozpoznania, meandrujaca,
wymykajaca si¢ definicjom. Ujecie to korespondowalo z przyjeta przeze mnie forma
sceniczng: ,,aktorskim rozczytywaniem tekstu” jako procesu, a nie zamknigtego komunikatu.
Program stat si¢ w ten sposéb przedtuzeniem zdarzenia scenicznego, a nie jego
komentarzem. Umozliwiat widzom indywidualng pracg z poematem po zakoficzeniu
spotkania. Byt gestem troski o relacj¢ z odbiorcg — zaproszeniem do dalszego obcowania

z tekstem poza ramg spektaklu.

14 Adrian Glen, Zaufa¢ rzece. Wprowadzenie do lektury poematow, [w:] Swiatlo wiersza. Rzecz o twoérczosci
Wojciecha Kassa, Instytut Literatury, Krakow 2022, s. 79-84.
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II. METODY BADAWCZE

Opisane w poprzednich rozdzialach decyzje wykonawcze i formalne nie byty
rezultatem zastosowania uprzednio przyjetej metody, lecz wytaniaty si¢ w toku praktyki —
w bezposredniej pracy z tekstem, przestrzenig i widzem. Dopiero po ich rozpoznaniu mogtem
nazwa¢ mechanizmy, ktore faktycznie organizowaly proces pracy: sposoby selekcji, relacje
pomiedzy stuchaniem a mdéwieniem, zasady podgzania za strukturg tekstu oraz warunki,
w jakich aktor staje si¢ medium jego aktualizacji. Rozdzial metodologiczny nie wprowadza
wiec narzedzi z zewnatrz, lecz porzadkuje i formalizuje doSwiadczenia opisane w czesci
realizacyjnej, wydobywajac z nich powtarzalne modele dziatania aktorskiego.

Podstawowym polem tej praktyki jest to, co w niniejszej pracy okreSlam
jako ,,aktorskie rozczytywanie tekstu”. Rozumiem je jako proces wykonawczy polegajacy
na uruchamianiu zapisanej w tekScie struktury senséw, napie¢ i rytméw w akcie méwienia
tu i teraz, w sprzgzeniu z odbiorem widza i konkretem sytuacji scenicznej, bez uprzedniego
interpretacyjnego domykania znaczefi. Nie jest to ani analiza literacka, ani budowanie roli
w sensie psychologicznym, lecz dziatanie performatywne, w ktérym tekst ustanawia tok
decyzji gltosowych, cielesnych i relacyjnych. ,,Aktorskie rozczytywanie” stanowi pole
praktyczne, w ktérym uruchamiane 1 weryfikowane s3 zastosowane narzedzia
metodologiczne.

W pracy nad Ba! kluczowe znaczenie mialy dwie metody: ,,Selekcja negatywna”
oraz wywodzace si¢ z ,,Kwadratu” Zatorskiego ,,Kolo sprzezonej obecnosci”. Tworzg one
dwa komplementarne poziomy metodyczne. Obie operuja redukcja, ale rozumiang odmiennie
i stosowang na réznych etapach procesu.

»delekcja negatywna” tworzy przestrzen dziatania — jest narzedziem pracy gidwnie
préb, pozwalajacym usuwaé rozwigzania fatszywe, zbedne lub przedwczesne.
»Kolo sprzezonej obecnoSci” uruchamia w tej przestrzeni zywy proces wykonawczy,
aktualizowany w akcie tworczym. Jedna metoda kondensuje material i porzadkuje pole
decyzji, druga umozliwia jego biezaca aktualizacj¢ w relacji z tekstem, widzem 1 sytuacja
sceniczng. W pracy nad Ba!/ obie funkcjonowaly réwnolegle — od fazy projektowania,

przez proby, az po wykonanie sceniczne.
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1. ,Selekcja negatywna” — zalozenia, praktyka, zastosowanie

»Selekcja negatywna” nalezy do tych metod, ktore pozornie wydaja si¢ proste,
a w praktyce radykalnie zmieniajg sposéb myslenia o procesie tworczym. Poznalem ja dzigki
dr. Wojciechowi Pszoniakowi, ktorego bytem asystentem podczas zaje¢ w Akademii
Teatralnej. Pojgcie to zostalo opisane w ksigzce Malgorzaty Terleckiej-Reksnis Pszoniak.
Fragmenty, ktora rekonstruuje wypowiedzi aktora na podstawie nagran rozmow. W rozdziale
poswieconym tej metodzie czytamy: ,,W kazdej roli stosuj¢ Selekcje negatywng. Sentymenty
1 ozdobniki sg wrogami aktora. Odrzucanie ich, usuwanie tego, co niejasne, co zaktoca sens,
co zbedne, daje kondensacj¢ prawdy na scenie.”!5

W pracy pedagogicznej Pszoniak definiowat selekcje negatywng w sposéb bardziej
precyzyjny 1 wymagajacy. Nie polega ona na wyborze jednej, wlasciwej drogi
interpretacyjnej, lecz na konsekwentnym odrzucaniu tych wartosci 1 kierunkéw, za ktorymi
na pewno nie chcemy p6js¢. Roznica ta ma charakter fundamentalny.

W rozdziale po$wigconym genezie powstawania realizacji Ba! pojecie ,,Selekcji
negatywnej” pojawia si¢ rowniez w sensie redukcyjnym — opisywanym przez Terlecka—
Reksnis — jako usuwanie cial obcych 1 elementdw zaklocajacych klarownos$¢ sensu.
W niniejszym rozdziale doprecyzowuj¢ moje rozumienie tego narze¢dzia jako procesu
dwustopniowego: najpierw eliminujacego niepozadane kierunki, a nastepnie kondensujacego

material.

1.1. Istota ,,Selekcji negatywnej”

W praktyce ,,Selekcja negatywna” polega na negatywnym okre§laniu pola dziatania:

nie wskazuje celu, lecz usuwa to, co niewtasciwe lub fatszywe.
»delekcja negatywna”:

*  nie wskazuje wiasciwej drogi,

*  nie narzuca rozwigzania,

*  nie domyka interpretacji.

15 Matgorzata Terlecka-Reksnis, Pszoniak. Fragmenty, Wydawnictwo Poznanskie, Poznan 2024, s. 321.
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Pozwala natomiast:
*  wyznaczy¢ granice dzialania,
e usungc kierunki niepozadane,
. odcig¢ ozdobniki i sentyment,
. zachowac otwarto$¢, ktora jest warunkiem prawdy scenicznej.

Pszoniak tlumaczyt t¢ zasade studentom za pomocg prostego przyktadu: jesli w scenie
bohater jest zadowolony, nie zaktadaj od razu, ze jest szcze$liwy. Powiedz sobie jedynie,
Ze na pewno nie jest smutny, przygnebiony ani zatamany. Myslac ,,jest szcze§liwy”, zamykasz
si¢ na inne mozliwe odcienie stanu emocjonalnego. Myslac ,,na pewno nie jest smutny”,

pozostawiasz szerokie pole interpretacyjne bez domykania go jedna etykieta.

W swojej pracy rozumiem ,,selekcje negatywng” jako proces dwustopniowy. Najpierw
odrzucam to, czego na pewno nie chce (jak rzezbiarz, ktéry odcina nadmiar materiatu,
zeby wydoby¢ ksztatt) — aby nie zamkngC si¢ przedwczeSnie w jednej drodze. Drugi etap
ma charakter kondensacji: sprawdzam, czy to, co zostalo, rzeczywiScie musi zostaé,
czy nie jest ozdobnikiem zakldcajacym sens (dalsze odcinanie materialu — rzezbienie
niuansOw w powstatym ksztatcie). Tak rozumiem caty proces ,,Selekcji negatywnej”.

Metoda ta byla — i pozostaje — jednym z moich podstawowych narzedzi pracy.
Daje wolno$¢, ale jednocze$nie jasno wyznacza ramy, w ktérych wolnoS$¢ nie przechodzi

w dowolnos¢. Jej najkrétsza definicjg mogloby by¢ zdanie: odrzucac, zanim wybiore.

1.2. ,,Selekcja negatywna” a stuchowisko Ba!

Na etapie wstepnym zdecydowatem si¢ nie traktowaé poematu Ba! jako materiatu
do odegrania w sensie narracyjnym ani dramatycznym. Odrzucone zostaly rozwigzania
zmierzajace do jego urealnienia lub psychologizacji, a takze proby budowania Swiata
przedstawionego poprzez zwielokrotnienie gloséw czy ilustracyjne prowadzenie akcji
dzwigkiem. W konsekwencji zawezona zostala sama droga wykonawcza: punktem cigezkoSci
stat si¢ pojedynczy glos oraz struktura poematu, a praca nad stuchowiskiem skoncentrowata
sie na wydobywaniu rytméw, fraz i napie¢ zapisanych w samym tekscie.

Dopiero w ramach tak okre§lonej drogi wykonawczej ujawnit si¢ drugi etap ,,Selekcji
negatywnej”, zwigzany z kolejnymi odstuchami materiatu i podejmowanymi na ich podstawie
decyzjami korekcyjnymi. Po pierwszym odstuchu montazu stalo si¢ dla mnie jasne,
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ze zasadniczym problemem nie jest obecnoS¢ muzyki czy efektow dzwigkowych jako takich,
lecz ich natg¢zenie, ciggto$¢ oraz relacja poziomu gloSnoSci wobec glosu. W wielu
fragmentach stuchowiska warstwa dZiwigkowa — zwlaszcza dlugotrwate, powtarzalne
struktury smyczkowe oraz geste tla elektroniczne — zaczynata funkcjonowaé autonomicznie,
konkurujac z tekstem o uwage stuchacza. Skutkowalo to zmeczeniem percepcyjnym
oraz przesuni¢ciem uwagi z sensu wypowiedzi na samg fakture dZwigkowa.

»Selekcja negatywna” polegata w tym wypadku na rozpoznaniu momentéw, w ktérych
nadmiar bodZcow dZwiekowych przestawat pelni¢ funkcje dramaturgiczng, a zaczynat
zaktécaé mozliwoS¢ Sledzenia sensu tekstu — zwlaszcza przy zatozeniu, ze stuchowisko
bedzie odbierane w bardzo réznych warunkach akustycznych i sprzgtowych. Kryterium
decyzyjnym stata si¢ nie atrakcyjnoS¢ brzmienia, lecz jego wplyw na czytelno$¢ stowa
oraz mozliwoS$¢ podtrzymania ciggtoSci mysli stuchacza.

W tym sensie ,Selekcja negatywna” stala si¢ sposobem prowadzenia dialogu
z materiatem dZwigkowym. Jej celem bylo utrzymanie nadrzednej roli gltosu oraz ochrona
wewnetrznego rytmu poematu przed rozproszeniem, jakie niesie ze soba nadmiar
réwnoleglych narracji akustycznych, a tym samym zachowanie warunkéw umozliwiajacych

rzeczywiste stuchanie tekstu.

1.3. ,,Selekcja negatywna” jako fundament pracy nad sceniczng wersja Ba!

Od pierwszych rozmow zwigzanych z projektem ,,Selekcja negatywna” stata si¢
filtrem, ktory porzadkowat moje myslenie, eliminowal falszywe drogi, oczyszczat przestrzen
tworczg.

W praktyce oznaczalo to, ze najpierw okreslalem czego na pewno nie chce, jakimi
drogami na pewno nie bede podazat. Nie wybieratem jednego rozwigzania, ktérego kurczowo
si¢ trzymalem. Na etapie prob, gdy pojawiatl si¢ pomyst inscenizacyjny, najpierw pytatem:
czy naprawde tego potrzebujemy? W efekcie inscenizacja nie byta wymyS$lana
jako zewnetrzny projekt, lecz odstaniana przez eliminacje¢ tego, co nie wynikato z tekstu.
To by¢ moze najwazniejszy efekt ,,Selekcji negatywnej”. Nie pracowalem na gotowym
obrazie spektaklu. Dzigki metodzie zdobytem wiedze¢, w ktére rejony poszukiwan tworczych

na pewno si¢ nie udam.

1.4. ,Selekcja negatywna” jako metoda etyczna

»oelekcja negatywna” stata si¢ dla mnie nie tylko narzedziem warsztatowym,

ale zaczela takze funkcjonowaé jako postawa etyczna wobec tworzenia. W moim
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doswiadczeniu jej etyczny wymiar polega na §wiadomym ograniczaniu wlasnej ekspresji
w 1imi¢ klarownos$ci sensu, na rezygnacji z efektow, ktore mogg zastania¢ tekst,
oraz na uwazno$ci wobec odbiorcy. ,,Selekcja negatywna” nie narzuca jednej drogi
ani gotowego rozwigzania, lecz wyznacza granice odpowiedzialnego dziatania, chronigc
proces tworczy przed fatszem, sentymentalno$cia i aktorskq ozdobnoscig, a jednoczesnie
pozwala zachowac otwartos$¢.

W tym znaczeniu ,Selekcja negatywna” okazala si¢ dla mnie wspdlnym
mianownikiem catej pracy nad Ba/ — od fazy koncepcyjnej i montazowej, przez proby,

az po ostateczny ksztatt obu realizacji.

1.5. Podsumowanie

»Selekcja negatywna”: nie wskazuje jednej drogi, lecz pozwala unikna¢ zbych drog;
nie buduje spektaklu, lecz usuwa to, co go deformuje; nie narzuca interpretacji,
lecz umozliwia jej organiczne wytonienie si¢ z procesu. W konsekwencji moge stwierdzi¢:
bez ,,Selekcji negatywnej” nie byloby ani stuchowiska Ba/, ani spektaklu Ba! w formach,
ktore powstaly. Obie realizacje zawdzigczaja swoja klarowno$¢ wilasnie odrzucaniu —

a nie doktadaniu.
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2. ,Kwadrat” Zatorskiego — ,,Kolo sprzezonej obecnosci”
2.1. Geneza metody

Pojecie ,Kwadratu” Zatorskiego poznatem podczas zaje¢ prowadzonych przez
dr. Krzysztofa Majchrzaka w Akademii Teatralnej. Sam Majchrzak podkreslat,
Ze jest to najwazniejsze narzedzie, jakie otrzymal w swoim procesie edukacji aktorskie;.

Metoda narodzita si¢ z anegdotycznej sytuacji: studenci, przejeci nieobecnoscig
swojego mistrza, przygotowali dla niego wiele scen. Po ich obejrzeniu Zatorski stwierdzit
jedynie: ,,Nic si¢ tu nie stato, bo po prostu zabrakto tu (...) «fenomenu stawania sig»’16.
Kiedy nie potrafit wyjasni¢ tego pojecia zafrapowanym studentkom 1 studentom stowami,
narysowat na tablicy prostokat (Majchrzak nazwat go kwadratem) z czterema punktami
w jego katach.

W ten sposob powstat rodzaj wzoru na ,,stawanie si¢”, ktory jest obrazem dynamiczne;j
obecno$ci aktorskiej. Powstat jako praktyczne narzgdzie pracy aktora nad scenami
dialogowymi. Metoda ma przeciwdziata¢ sytuacji, w ktorej aktor realizuje wczesniej
przygotowang koncepcje zamiast reagowac¢ na realne zdarzenia sceniczne. Jak podkresla
Krzysztof Majchrzak, sens ,,Kwadratu” polega na radykalnym odsuni¢ciu aktorskiego grania
na margines procesu. ,,Kwadrat” porzadkuje proporcje uwagi i energii aktora, przesuwajac
akcent z dziatania na relacje — przede wszystkim na sluchanie partnera. ,,Fenomen stawania
sig”, o ktorym mowil Zatorski, odnosil si¢ do momentu, w ktérym sens sceny rodzi si¢

w bezposrednim spotkaniu, a nie w realizacji zaplanowanych srodkéw.

2.2. Konstrukcja ,,Kwadratu” Zatorskiego

Model porzadkuje uwage aktora przez cztery czynno$ci, ktorym przypisuje
orientacyjne proporcje: 80% — stucha¢; 10% — mie¢ skojarzenie; 5% — odpowiedzie¢; 5% —
nie wiedzie¢ co dalej. Przekreslenie stowa ,powiedzie¢” (zastagpionego przez
,»odpowiedzie¢”) ma funkcje korekty: wypowiedz ma wynikac¢ z relacji, nie z prezentacji.

Ten model nie jest matematycznym przelicznikiem, ale obrazowym narzedziem
ksztattujacym $wiadomos$¢ aktora, ktore przywraca hierarchie: najwazniejsza jest relacja

1 uwaznos¢; najmnie;j istotne — dzialanie na wlasnym ja.

16 Krzysztof Majchrzak, ,,»Kwadrat« Zatorskiego”, Monitor Encyklopedii Teatru Polskiego 2023, rok 2, nr 3, s. 163—166.
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2.3. Kontekst interpretacyjny: pandemia i Projekt Orfeusz

Podczas pandemii wielu aktorow nagrywalo wiersze i publikowato je w swoich social
mediach. Nagrania te — paradoksalnie — redukowaty poezj¢ do aktorskiego ja. Poezja byta
pretekstem do autoprezentacji. Mys$l poety byla porzucona lub mocno zaniedbana.
Byt to dla mnie impuls do stworzenia ram programowych fakultetu Projekt Orfeusz
na kierunku aktorstwo Akademii Teatralnej im. A. Zelwerowicza w Warszawie — pracy
dydaktycznej poswieconej badaniu wtasciwych proporcji miedzy: mysla poety, obecnoscia
aktora i obecno$cig odbiorcy, podczas interpretacji wierszy wspotczesnych.17

W praktyce okazatlo si¢, ze autorsko przetworzony przeze mnie ,,Kwadrat”
Zatorskiego stanowi w tym obszarze narzgdzie szczegodlnie skuteczne — wprowadza relacyjne
myslenie o interpretacji poezji, przesuwajac akcent z ekspresji aktorskiej na §wiadome

mediowanie pomigdzy tekstem a odbiorca.

2.4. Od ,,Kwadratu” do ,,Kola sprzezonej obecnosci”

»Kwadrat” Zatorskiego odnosit si¢ do pracy nad scenami dialogowymi. Przeniostem
te metode na grunt interpretacji poezji — zarowno w pracy dydaktycznej, jak 1 w pracy
nad Ba!.

Aktorskg interpretacje poezji rozumiem jako spotkanie: aktora, tekstu i odbiorcy.
Wspolczesna interpretacja wiersza nie polega na recytacji ani na intonacyjnym wykonywaniu
tekstu, lecz na podazaniu za mys$la poety i doprowadzaniu jej do realnego kontaktu z drugim
cztowiekiem. Aktor staje si¢ w tym procesie przedluzeniem mysli zapisanej] w wierszu —
uzycza jej swojego ciata, glosu i wrazliwosci, a jednocze$nie pozostaje otwarty na reakcje
odbiorcy. To wlasnie ta wymiana, zachodzaca pomiedzy aktorem a sluchaczem, stanowi
dla mnie istote interpretacji poezji. To, co wydarza si¢ na linii aktor—odbiorca, rozumiem
jako dynamiczne sprzezenie zwrotne, w ktorym sens wiersza nie jest przekazywany
jednostronnie, lecz aktualizuje si¢ w spotkaniu. T¢ relacyjng strukture uznaj¢ za kluczowy

element mojego przetworzenia ,,Kwadratu” Zatorskiego na grunt interpretacji poezji.

17 W ramach fakultetu Projekt Orfeusz praca dydaktyczna opiera si¢ na wierszach pochodzacych z toméw nominowanych
do Nagroda Poetycka ORFEUSZ im. K. 1. Galczynskiego na najlepszy tom roku. Studenci realizuja nagrania wideo
interpretacji poezji, udostgpniane w mediach spotecznosciowych Muzeum K. I. Galczynskiego oraz Akademii Teatralnej
im. A. Zelwerowicza. Réwnolegle powstaja nagrania audio wierszy realizowane w studiu Radia Dla Ciebie, emitowane
corocznie od czterech lat w grudniowym pasmie. Wybrani studentki i studenci uczestnicza takze w gali wrgczenia Nagrody
Poetyckiej ORFEUSZ w Praniu, wykonujac publiczne interpretacje wierszy laureatow. Zob. szerzej: https:/
akademia.at.edu.pl/orfeusz/, dostep: 18.01.2026.
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Z ,Kwadratu”, w przypadku scen dialogowych, mozna korzysta¢ zarowno na etapie
prob, jak 1 w trakcie wykonania. W przypadku wiersza sytuacja jest zasadniczo inna.
,Fenomen stawania si¢” moze zaistnie¢ wylagcznie w momencie docelowego wykonania,
poniewaz warunkiem jego zaj$cia jest obecnos$¢ partnera, a w interpretacji poezji partnerem
tym jest widz. Dlatego, omawiajac adaptacj¢ ,,Kwadratu” do pracy z poezja, podkreslam,
ze jego struktura odnosi si¢ wylacznie do aktu tworczej prezentacji — momentu mowienia
wiersza wobec odbiorcy. Akt ten musi by¢ poprzedzony serig prob analitycznych
oraz pami¢ciowym opanowaniem tekstu!s, jednak sam sens nie wydarza si¢ w probie,

lecz w spotkaniu.

»Kwadrat” jest formg klarowng i porzadkujaca, jednak ,,fenomen stawania si¢”
opisywany przez Zatorskiego nie ma charakteru geometrycznego. Jest procesem
dynamicznym, pulsujacym, opartym na nieustannym ruchu i relacji. Z tego powodu
proponuje jego przeksztatlcenie w inng, by¢ moze traftniejszg figure — ,,Kola sprzezonej
obecnosci”.

Zmiana modelu ,kwadratu” na ,koto” w kontek$cie interpretacji poezji podkresla
ptynno$¢ procesu, eliminuje hierarchi¢ przestrzenng (goéra—dot) 1 wzmacnia mySlenie
o interpretacji jako o krazeniu i1 sprzgganiu si¢ energii pomig¢dzy aktorem, mys$la poety
1 obecnos$cig odbiorcy. Koto nie wskazuje punktu wyjscia ani punktu dojscia — kazdy element
pozostaje w cigglym sprzg¢zeniu z pozostatymi.

Istotnym uzupetnieniem modelu jest wpisanie go w diagram procentowy,
ktéry nie pelni funkcji statystycznej, lecz orientacyjng. Procenty nie opisuja wynikow,
lecz skale inwestowania uwagi i energii aktora w poszczegodlne obszary dzialania podczas
pracy z wierszem. Diagram pozwala unaoczni¢, ktore elementy procesu wymagajg
najwigkszego skupienia, a ktore powinny pozosta¢ marginalne, cho¢ niezbgdne. Tego rodzaju

rozroznienie nie byto mozliwe w ,,Kwadracie”, ktory operowal rownowaznoscia pol.

18 Uwazam, ze aktorska interpretacja tekstu w wykonaniu scenicznym staje si¢ mozliwa dopiero po jego pamigciowym
opanowaniu. Z mojej praktyki wynika, ze kartka z tekstem stanowi realng, fizyczng przeszkod¢ w spotkaniu z odbiorcg.
Inaczej jest w medium radiowym, gdzie ,,fenomen stawania si¢” nie jest oparty na bezposredniej relacji aktor—widz. Kartka
z tekstem — jezeli ten jest uprzednio dobrze opracowany — nie blokuje tu spotkania, poniewaz odpowiedzialno$¢ aktora
realizuje si¢ przede wszystkim poprzez glos, rytm i sens foniczny.

33



KOLO SPRZEZONEJ OBECNOSCI

Rys. 1. Schemat ,,Kota sprz¢zonej obecnosci”.

80% — slucha¢

Stuchanie rozumiem jako akt podwdjnej uwaznos$ci. Tylko dzigki stuchaniu aktor staje si¢
przedtuzeniem mysli poety, a nie jej konkurentem. By spotkanie odbiorcy i aktora w mysli
poety moglo si¢ uda¢, zdecydowana wigkszo$¢ dziatan aktora musi zosta¢ zainwestowana

W te czynnos¢.

W obre¢bie 80% sluchania wyrdzniam dwa porzadki:

* 45% — stucha¢ tekstu / mysli poety
Odnosi si¢ do zapisanych w tekscie mysli poety: odstuchiwania za kazdym razem na nowo

sensow, obrazow, rytmow i napig¢ zapisanych w strukturze wiersza i w jezyku.

* 35% — stucha¢ obecnosci — odbiorcy 1 miejsca
Dotyczy stuchania obecnos$ci: odbiorcy — jego skupienia, rytmu percepcji, gotowosci
lub oporu wobec tekstu; przestrzeni w ktorej si¢ znajdujemy ze stuchaczem. Ta obecnos¢

decyduje o tempie i intensywno$ci wypowiedzi w danym momencie.
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Zaproponowany podziat jasno wskazuje, ze tekst i mysl poety zachowuja pierwszenstwo
W procesie interpretacji, lecz nie roszczg sobie monopolu na sens — niewielka, lecz istotna
przewaga po stronie tekstu zabezpiecza jego autonomi¢ i wskazuje, czego nalezy shuchaé
przede wszystkim, pozostawiajac jednoczes$nie realng przestrzen dla Zywej obecnosci

odbiorcy.

10% — mie¢ skojarzenie

Sa to elementy ,,pejzazu wewnetrznego™!® — osobiste obrazy i emocje, ktore tworza cienka
warstwe podtekstu. Nigdy nie moga jednak dominowaé. One tylko rezonuja, oswietlajg

1 uwypuklajg to co w tekscie wybrzmiewa.

5% — odpowiedzieé

,»Odpowiedzie¢” rodzi si¢ zawsze z relacji pomigdzy mysla poety a aktualng obecnoscia
odbiorcy. Aktorska wypowiedz nie jest recytacja, lecz odpowiedzig na czyjas$ potrzebe
spotkania z myS$lag poety. To rdéznica fundamentalna: ,,powiedzie¢” zamyka relacje,
a ,,odpowiedzie¢” ja otwiera. ,Powiedzenie” blizsze jest pouczaniu i recytacji,
a ,,odpowiedzenie” dialogowi 1 przenosi cigzar na to co jest w danym momencie rzeczywiscie

komunikowane.

5% — nie wiedzie¢ co dalej

To przestrzen zywego spotkania: moment otwartosci, w ktorym widz staje si¢ rownorzednym
partnerem, 1 w ktorym moze zaistnie¢ ,,fenomen stawania si¢”. Obecno$¢ odbiorcy moze

oswietli¢ mowiony przez aktora wiersz w sposob, o ktérym mowigcy do tej pory nie myslat.

,Kolo” stosuj¢ jako narzedzie orientacyjne w akcie wykonania: nie do projektowania
interpretacji, lecz do korygowania proporcji uwagi w czasie rzeczywistym. Wskaznikiem
zaburzenia jest przesunig¢cie cig¢zaru ze sfuchania na mowienie (pojawia si¢ recytacja),
albo z tekstu na ja (pojawia si¢ autoprezentacja). Korekta polega na powrocie do stuchania:

najpierw tekstu, potem odbiorcy i miejsca.

19 Pejzaz wewngtrzny” — okreslenie uzywane przez prof. Maje Komorowska na opis $wiata wewnetrznego aktora.
Jest to rodzaj monologu wewnetrznego, ktory towarzyszy wypowiadanemu tekstowi i rozwija si¢ z nim réwnolegle.
Obejmuje mysli, skojarzenia i odczucia uruchamiane w trakcie mowienia. ,,Pejzaz wewnetrzny” nie jest czytelny dla widza,
lecz pozostaje dla niego odczuwalny — poszerza przestrzen sensu tekstu i pogliebia jego oddziatywanie.
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2.5. Podmiot liryczny w perspektywie ,,Kola sprzezonej obecnosci”

W interpretacji aktorskiej wiersza nie odrzucamy podmiotu lirycznego,
ale tez nie wcielamy si¢ w niego w psychologicznym sensie. Aktor nie gra podmiotu,
lecz przekazuje jego mysl, stajac si¢ medium. W tym sensie ,,Koto sprz¢zonej obecnosci”
wzmacnia bezposrednio§¢ przekazu — usuwa zbedng teatralizacje, zostawiajac czysty

przeptyw sensu.

2.6. Zastosowanie ,,Kola sprzezonej obecnosci” w pracy nad stuchowiskiem Ba/

W pracy nad Ba! ,stuchanie” bylo kluczowe. Po pierwsze: poemat ma w sobie
zapisang strukture 1 mysl, ktora nalezy stysze¢ i przyjmowaé. Wstuchiwatem si¢ wigc podczas
sesji nagraniowych na nowo w obrazy, sytuacje, miejsca, jezyk, tres¢, architekture poematu —
jego rytm, powtorzenia, przyspieszenia oraz pauzy, ktore w Ba! czasem mowig wigce]
niz slowa. ,Kolo sprzgzonej obecnos$ci” uczy wlasnie otwartej uwazno$ci na takie
mikrodrgania, ktore wpisane sag w tekst poetycki. Po drugie: w medium radiowym stuchacz
nie dysponuje obrazem — jedynym budulcem $wiata jest dzwigk, dlatego gtos aktora musi by¢
nie efektem, lecz rezonansem mysli poety — przepuszczonym przez ucho, nie przez ambicje.
Aby wyj$¢ naprzeciw potrzebom stuchacza i przeprowadzi¢ go przez poemat, musialem
uczyni¢ go realnym partnerem pracy — stale obecnym w wyobrazni i wspottworzacym rytm
oraz intensywnos$¢ wypowiedzi.

Pracujac nad stuchowiskiem, konsekwentnie pilnowalem by moj ,,pejzaz wewnetrzny”
nie zastonil budowanej w wyobrazni stluchacza przestrzeni, a jedynie pomdgt rozbudowywacé
wszystko to, co wpisane jest w poemat. W praktyce ,,Skojarzenie — 10%” oznaczalo:
dopuszczenie pojedynczych obrazow osobistych, ktore podtrzymywaty emocjonalng
motoryczno$¢ wypowiedzi 1 pozostawienie marginesu dla projekcji odbiorcy.

W stuchowisku gtownym partnerem jest stuchacz. ,,Odpowiedziec”,
a nie ,powiedzie¢”, w praktyce oznaczalo, ze kazda kwestia byla odpowiedzig
na domniemang obecno$¢ stuchacza, na jego potrzeby odbiorcze. Na jego cheé¢ wejscia
w stowo poetyckie Ba! W radiu ,,odpowiedzenie” wymaga szczegdlnej precyzji, bo glos
jest jedynym narzedziem, ktore moze podtrzymac intymny kontakt ze stuchaczem. To wtasnie
w tych 5% rozgrywata si¢ najwazniejsza mikroakcja — przejscie od monologu do relacji.

W pracy studyjnej zazwyczaj panuje rygor: plany, duble, kontrola dzwigku.

Tymczasem Ba! wymagalo takze przestrzeni na to, czego nie da si¢ zaplanowaé. Dlatego:
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celowo nagrywatem wersy w seriach na jednym oddechu, bez wcze$niejszego ustalenia
tempa, dopuszczatem zawahania glosu, cisze, ktore zdarzyly sie same, akceptowatem swoje
nagle zmiany energii, jesli wynikaly z prawdziwej odpowiedzi na tekst, a nie z koncepcji.
Te chwile nie-wiedzenia byly najbardziej zywe. To w nich wlasnie moze pojawiaé si¢
»fenomen stawania si¢”. Paradoksalnie: w radiu, gdzie nic nie wida¢, fenomen staje si¢
jeszcze bardziej wyczuwalny, ale tylko wtedy, gdy pozostate 95% wartosci jest odpowiednio
zachowane.

,»Kolo sprzgzonej obecnosci” pozwolito: unikng¢ nadmiernej teatralizacji; zbudowad
intymnos$¢ whasciwg medium radiowemu; zachowac delikatnos¢ 1 kruchos¢ poematu; a przede
wszystkim — stworzy¢ przestrzen dialogu. Pozwolito wybrzmie¢ gltosowi poety zapisanemu

W poemacie.

2.7. Zastosowanie metody w pracy nad monodramem Ba/

Praca nad monodramem Ba!/ byla momentem, w ktoérym ,,Koto sprzezonej obecnosci”
ujawnilo swoja pelng przydatno$¢ jako narzedzie porzadkujace, inspirujace i etyczne.
Monodram jest formg pozornie samotniczg: aktor stoi sam wobec tekstu i wobec publicznosci.
W praktyce jednak ta forma wymaga najsilniejszego sprz¢zenia z odbiorca,
a wiec nieustannego dialogu. W monodramie partnerem jest bowiem gtéwnie widz, ale takze
tekst, przestrzen, sytuacja, wlasna wewnetrzna gotowos¢ aktora. Wszystkie te jakos$ci

sg dynamiczne i uktadajg si¢ w przestrzen relacji.

Monodram Ba! opiera si¢ na poemacie, ktéry w moim odczuciu jest gesty, nasycony
emocjonalnie, a jednocze$nie kruchy i delikatny w swojej konstrukcji. Jego wewnetrzny rytm
nie pozwala na aktorskie dopisywanie, na ekspresj¢ ponad stowo. Dlatego przygotowujac
monodram, pierwszym i najwazniejszym zadaniem byto stluchanie poematu, a nie myslenie
Jjak go zagrad.

To stuchanie miato kilka wymiaréw: stuchanie rytmu frazy, w ktérej wybrzmiewaja
oddechy, pauzy i1 zawieszenia mys$li; stuchanie temperatury emocjonalnej, ktéra zmienia si¢
nie tylko fraza po frazie, ale czasem w obrebie jednej frazy; stuchanie senséw ukrytych
w tym, co nie zostatlo powiedziane; stuchanie jezyka Kassa, jego powracajacych obrazow,
jego milczen i naglych przecigzen znaczeniowych.

W przestrzeni Prania — miejsca przepelnionego historia Galczynskiego, miejsca

o specyficznym rezonansie — pojawilo si¢ jeszcze stuchanie miejsca. Miejsce w monodramie
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jest partnerem. Jego akustyka, $wiatlo, blisko§¢ widza, zapach drewna — wszystko
to determinuje sposob istnienia. Stuchalem wigc: jak dzwigczy cisza w tej przestrzeni;
jak te przestrzen wypetnia stowo; jak wdzieraja si¢ do niej dzwigki natury (wiatr, szum drzew,
Spiew ptakow); jak przestrzen reaguje na najdrobniejszy ruch — mdj i widzow.

W monodramie widz jest partnerem absolutnym. Nie tworzy si¢ spektaklu dla widza
jako zbiorowosci, lecz dla konkretnego cztowieka, ktéry siedzi dwa metry od aktora.
Stuchatem wigc widza i jego potrzeb w wyobrazni (podczas prob), a pozniej (podczas
spektakli) zanim jeszcze powiedzialem pierwsze slowo — jego oczekiwania, napigcie,
jego gotowos$¢, czasem strach przed obcowaniem z cudzg intymno$cig. To stuchanie
wplywato na tempo spektaklu.

Skojarzenia stanowig jedynie 10%. To bardzo mato, ale wystarczajaco, by podtrzymac
autentyczne istnienie na scenie. W pracy nad Ba!/ moje skojarzenia nie mogly sta¢ si¢
ilustracja. Byly jak delikatne drzenia w ciele, ktorych nikt poza mng nie widzi. Zastosowane
prawidlowo tworzyly tto emocjonalne, ktore wypetniato stowa sensami.

Monodram szczegblnie grozi wejsciem w narcystyczng putapke: jesli pozwolitbym
swoim skojarzeniom rozrasta¢ si¢ ponad miare, spektakl Ba! mogltby stac¢ si¢ spektaklem Ja!.
,,Koto sprzezonej obecnosci” pilnowato proporcji: moje skojarzenia miaty by¢ iskra, a poemat
w polaczeniu z widzem ptomieniem.

Aktor, wypowiadajac wers, nie stwierdza — lecz odpowiada. Dzieje si¢ to na kilku
poziomach: odpowiadam obrazowi, ktéry wiasnie odstania si¢ w tekscie; odpowiadam
rytmowi frazy, ktory mnie prowadzi; odpowiadam emocji, ktéra dopiero zaczyna drgac.
Monodram Ba! zawiera dramaturgi¢, ktora rozwija si¢ w rytmie wezwan 1 odpowiedzi. Jezeli
skupimy si¢ nie na ,,odpowiedzeniu”, a na ,,powiedzeniu” tekstu, i to w wiekszym stopniu niz
metaforyczne 5% zaangazowania, wtedy monodram stanie si¢ prezentacja tekstu — by¢ moze
dobrze przygotowang, ale martwa.

Ostatnie 5% to przestrzen, w ktorej aktor nie wie, co si¢ wydarzy. Wlasnie tam
pojawia si¢ prawda. W monodramie Ba!/ szczegélnie wazne bylo pozwolenie sobie
na nie-wiedzenie. Podczas kazdego wystawienia: nie wiedziatem, kiedy doktadnie pojawi si¢
peknigcie w glosie; nie wiedzialem, czy cisza potrwa sekunde diluzej; nie wiedzialem,
w ktorym momencie widz wejdzie w rezonans; nie wiedzialem, czy moja reakcja bedzie
delikatna, czy gwattowna. To byla nie tyle zgoda na przypadek, ile $wiadoma zgoda na zycie,
na sprzgzenie zwrotne mig¢dzy mng, poematem a widzem. ,,Nie wiedzie¢ co dalej” bylo wigc:

wyrazem pokory; wyrazem zaufania do procesu i najczystsza formg obecnosci.
38



Powyzsze zatozenia nie pozostaty na poziomie deklaracji ani intencji wykonawczych,
lecz towarzyszyly mi w trakcie realizacji monodramu Ba!/ jako realne narzedzie orientacji
w akcie wykonania. Ich dziatanie mozna przesledzi¢ w catoSciowym przebiegu spektaklu,
opisanym szczegélowo w Aneksie A. W tym miejscu ograniczam si¢ jednak do dwdch
wybranych momentéw, ktére pozwalaja w sposob krystaliczny uchwyci¢ funkcjonowanie
,,Kota sprzezonej obecnosci”.

Pierwszym z takich momentow byt sam poczatek spektaklu, jeszcze przed wejSciem
w pierwsza czg§¢ poematu?0. Rozpoczynajac z antresoli, zanim padio jakiekolwiek stowo
tekstu, nawigzywatem kontakt wzrokowy z widzami, sprawdzajac ich obecnoS§¢, skupienie
i gotowoS¢ na wejScie w intymng przestrzefi poematu. Wypowiedziane w tym momencie
,»Dobry wieczor” nie miato charakteru teatralnego gestu ani konwencji otwarcia, lecz byto
aktem rozpoznania wspdlnoty — préba ustanowienia relacji jeszcze przed pojawieniem si¢
sensOw poetyckich. Dopiero po tej wymianie nastgpowato odczytanie motta i wejScie
w pierwszg cze§¢ Ba! W tym sensie ,,Koto sprzezonej obecnoSci” uruchamiato si¢ wczesniej
niz tekst: jako warunek jego pdZniejszego zaistnienia.

Drugim momentem, w ktérym dziatanie metody ujawnito si¢ z petng intensywnoscia,
byta czes¢ 15. poematu?!, rozgrywana przy oknie, z widokiem na jezioro. W tej scenie
szczegbdlnego znaczenia nabieralo jednoczesne stuchanie kilku porzadkdéw:
tekstu skierowanego do brata, realnych dzwigkow przestrzeni (Spiew ptakow, szum wiatru),
wilasnej tesknoty oraz reakcji widza. Nie byta to proba wywolania emocji ani ich zagrania,
lecz utrzymania otwartej uwaznoSci na to, co wydarza si¢ pomig¢dzy. SkutecznoS¢ tego
mechanizmu potwierdza zapis jednej z widzek, zawarty w rozdziale Glosy, dotyczacy
doktadnie tej sceny: ,,(...) ptacze, fzy ptyna i nic nie mog¢ na to poradzi¢. To dla mnie
najbardziej poruszajaca scena tego spektaklu. Czuj¢ ogrom rozpaczy K., bezradno§¢ wobec
losu, btaganie o jego odmiang, tesknote 1 bol. Za sprawg Lukasza Borkowskiego to wszystko
staje si¢ jeszcze bardziej dojmujace, bo oto inny czlowiek czuje ten wiersz, tak jak ja.”22
Ten glos nie opisuje interpretacji ani formy, lecz do§wiadczenie wspdtobecnoSci — doktadnie

tego, co ,,Koto sprzezonej obecnos$ci” ma umozliwiac.

20 por. Aneks A. 1.3.
21 por. Aneks A. 15.3.

22 Joanna Chachula, ,,»Bal« — dusza i cialo poematu”, Kroniki wedtug Muzeum im. Marii Konopnickiej w Suwatkach 2024,
nr 3 (60), s. 36; przedruk: e-teatr.
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Praca nad Ba! pokazala, ze ,,Kolo sprzezonej obecnosci” jest metoda obecnosci,
ktora: chroni przed manieryzmem; porzadkuje relacje miedzy aktorem a tekstem;
otwiera aktora na widza; pomaga zachowaé etyczne proporcje miedzy ja a poetq;
sprawia, ze monodram nie jest samotnoscia, lecz spotkaniem.

Monodram Ba! powstal dzieki tej metodzie nie jako pokaz umiejetnosci,
ale jako proces, w ktorym poeta, aktor i widz stajg si¢ wspoltworcami jednego,

zywego zdarzenia.

2.8. Podsumowanie

,Koto sprz¢zonej obecnosci” — w swojej istocie — nie jest narzedziem technicznym,
lecz proba nazwania i usystematyzowania metafizyki (w sensie tego, co wymyka si¢ prostemu
opisowi technicznemu) aktorskiej interpretacji poezji. Uczy: pokory wobec tekstu, otwarcia
na drugiego czlowieka, czystosci przekazu, unikania narcystycznych naduzy¢, gotowosci
na ,,fenomen stawania si¢”. To dzigeki temu narzedziu Ba!/ w efekcie stalo si¢ spotkaniem,

a nie wystepem.
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III. POEMAT Ba! JAKO POLE DECYZJI WYKONAWCZYCH - TEZY

Poemat Wojciecha Kassa potraktowatem jako materiat wykonawczy, ktéry ujawnia
sw0j potencjal znaczeniowy nie w oderwanej lekturze analitycznej, lecz w akcie mowienia,
stuchania i obecnoSci. Kazde podejScie do poematu uruchamiato inng konfiguracj¢ napiec,
akcentow 1 sensOw, zalezng od relacji miedzy tekstem, gtosem, przestrzenig i odbiorca.

Realizacja radiowa i sceniczna stanowily dwa tryby sprawdzania tej samej metody
wykonawczej. Radio uwypuklito znaczenie stuchu 1 precyzji frazy, czynigc z glosu gtdwne
medium zdarzenia. Realizacja sceniczna wprowadzita natomiast ryzyko obecnosci, fizyczne;j
bliskoSci 1 wspotobecnosci z widzem, ujawniajac wage relacji oraz nieprzewidywalnosci
spotkania. Réznice wynikajace z rodzaju medium nie zmienialy istoty pracy wykonawczej,
lecz dziataty jak narzedzia powiekszajace — pozwalajac wyrazniej zobaczyC, jak te same
zatozenia metodologiczne funkcjonuja w odmiennych warunkach obecnosci i percepciji.

Pefen zakres pracy aktorskiej nad poematem Ba/ — obejmujacy interpretacje tekstu
oraz szczegétowe omoéwienie realizacji radiowej 1 scenicznej w Swietle narzedzi
metodologicznych przedstawionych we wczeSniejszej czgSci rozprawy — zostat przeSledzony
i opisany w Aneksie A. Zdecydowatem si¢ umieScié go poza gidwnym nurtem pracy
ze wzgledu na jego znaczng objetoS¢ oraz analityczno-dokumentacyjny charakter,
ktéry mogtby zaburzy¢ zasadniczy tok wywodu. Aneks petni funkcje zaplecza dowodowego

wobec tez formutowanych ponize;.

Niniejszy rozdziat stanowi prob¢ syntetycznego ujecia doSwiadczen, jakie wytonity
si¢ z pracy nad poematem Ba!/ w dwdch realizacjach. Nie odnosz¢ si¢ tu do przebiegu pracy
ani do szczegbtowej struktury utworu — kwestie te zostaty opisane wczes$niej lub umieszczone
w Aneksie. Interesuje mnie natomiast to, co stato si¢ widoczne dopiero w akcie wykonania:
jakie decyzje okazaly si¢ nieuniknione, jakie napigcia powracaly niezaleznie od medium
oraz jakie granice ujawnial sam tekst. Rozdzial ten stanowi rdzef refleksji,
w ktérym doSwiadczenie praktyczne zostaje przeksztalcone we wnioski o charakterze

og6lnym.

1. Teza 1: Ba! stanowi zrodlo decyzji wykonawczych, ujawniajacych si¢ w kontakcie
z tekstem

Poemat Ba! nie funkcjonuje w praktyce aktorskiej jako zamknigta partytura
do wiernego odtworzenia, lecz jako Zrodto napigeé, ktére uruchamiajg proces decyzyjny

wykonawcy. Zapis wersyfikacyjny, zmiennoS¢ narracji, nagte przejScia migdzy rejestrami
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jezyka 1 obrazowania nie narzucaja jednej formy realizacji, ale wystawiaja aktora
na konieczno$¢ reagowania.?3

Tekst nie przymusza w sensie zewnetrznego nakazu ani normy, lecz inicjuje sytuacje,
w ktorej wykonawca musi stale negocjowal relacj¢ migdzy rytmem zapisu,
wiasng cielesnoscia, glosem oraz obecnoscia odbiorcy. Zrédlem decyzji staje si¢ nie tyle sens
znaczeniowy, ile napigcie wpisane w struktur¢ poematu, ujawniajace si¢ dopiero

w akcie mOwienia.

2. Teza 2: Podmiot Ba! nie jest tozsamoscig do odegrania, lecz ruchem koniecznym
do podtrzymania

Jednym z kluczowych mechanizméw poematu Ba! jest niestaloS¢ osoby moéwigcej.
PrzejScia migedzy narracja pierwszoosobowa a trzecioosobowg, brak jednoznacznego
przypisania glosu oraz celowe rozszczelnienie relacji miedzy K. a figurg Galczynskiego
powoduja, ze aktor nie moze przyjac¢ stabilnej pozycji interpretacyjnej.2*

W praktyce wykonawczej oznacza to konieczno$¢ statego balansowania pomiedzy
utozsamieniem a dystansem, miedzy mowieniem jako bohater a mowieniem o bohaterze.
Tekst nie pozwala na osadzenie si¢ w jednej konwencji gry, lecz utrzymuje wykonawce
w stanie czujnoSci, ktory staje si¢ jednym z gtéwnych noSnikéw napigcia scenicznego

1 audialnego.

3. Teza 3: W Ba! rytm stanowi podstawowy nosnik sensu wykonawczego

Réznorodno§¢ metryczna i rytmiczna poematu Ba!/ nie petni funkcji wylacznie
estetycznej. W praktyce wykonawczej rytm staje si¢ impulsem cielesnym, ktéry organizuje
oddech, tempo méwienia, napi¢cie mieSniowe oraz relacje z przestrzenig.2>

Zmienne dlugoSci wersow, nagle przerwania frazy, przejScia od szerokich struktur
prozatorskich do krétkich, urywanych jednostek sprawiaja, ze aktor nie moze utrzymad
jednolitego sposobu artykulacji. Rytm dziata tu jak mechanizm regulujacy obecno$§¢ — zmusza

ciato do reagowania, a glos do cigglej adaptac;ji.

4. Teza 4: Ba! dziala jako proces, ktéry nieustannie rekonfiguruje warunki wykonania

Ba! nie rozwija si¢ linearnie w kierunku stabilnej kulminacji. Przeciwnie -

jego struktura oparta jest na nawrotach, peknieciach, eskalacjach i nagtych obnizeniach

23 Por. Aneks A: 1.1-1.3; 2.1-2.3; 3.1-3.3.
24 Por. Aneks A: 2.1;3.1;6.1; 7.1; 10.1; 13.1.

25 Por. Aneks A: 2.1-2.3; 3.1-3.3; 4.1-4.3; 5.1-5.3.
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napigcia. W praktyce wykonawczej oznacza to, ze poemat nie moze by¢ traktowany
jako catos¢, ktdrg da si¢ zorganizowac jednym kluczem interpretacyjnym.26

Kolejne cze¢sci poematu rekonfigurujg warunki wykonania, zmieniajac relacje miedzy
emocja, ironig, groteska, wyznaniem 1 dystansem. Wykonanie staje si¢ procesem

podlegajacym ciagtym korektom.

5. Teza S: Sens Ba! wylania si¢ relacyjnie — pomiedzy tekstem, wykonawca i odbiorca

Sens realizacji poematu nie zostaje domknigty ani w tekScie, ani w wykonaniu. Aktor
nie odczytuje sensOw tekstu w trybie interpretacyjnym, lecz uruchamia sytuacj¢ wykonawcza,
w ktorej znaczenie powstaje w toku relacji migdzy dziataniem scenicznym a aktem odbioru.’

To przesunigcie — od interpretacji ku relacyjnoSci — stanowi zasadniczy wniosek

ptynacy z pracy nad poematem i organizuje calo§¢ zaproponowanej metody.
6. Podsumowanie

Praca nad poematem Ba! pozwolila rozpozna¢ tekst Wojciecha Kassa jako czynnik
aktywnie organizujacy dziatanie aktora. Interpretacja ujawnita si¢ jako proces, podatny
na zmiany wynikajace z rytmu, obecnoSci i reakcji odbiorcow, a tym samym pozbawiony
mozliwo$ci wezesSniejszego domknigcia sensu.

DoSwiadczenie to unaocznito granice dziatania aktorskiego. Ba!/ stawia opor
nadmiarowi i wymusza odpowiedzialno§¢ wykonawczg, w ktdrej istotne okazuje si¢ nie tylko
to, co zostaje ujawnione, lecz takze to, co Swiadomie pozostaje niedopowiedziane.

Kolejny rozdzial — Glosy — przenosi uwage z perspektywy wykonawczej
na doSwiadczenie odbiorcoéw, ukazujac, w jaki sposdb sens poematu Ba! uruchamiat si¢ poza

intencjg aktora, w przestrzeni spotkania.

26 Por. Aneks A: 7.1-7.3; 8.1-8.3; 12.1-12.3; 18.1-18.3.

27 Por. Aneks A: catos¢, szczeg6lnie 1-3; 7-9; 16—18.
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IV. GLOSY

Rozdzial Gfosy nie pelni funkcji recenzyjnej ani dokumentacyjnej. Zebrane
wypowiedzi traktuje jako material pozwalajacy przeSledzi¢, w jaki sposob stuchacze
1 widzowie wchodzili w relacje z dwiema realizacjami Ba/ Interesuje mnie nie zgodnoS¢ ocen
ani ich intensywnos$¢, lecz Slady proceséw interpretacyjnych uruchomionych po stronie
odbiorcow. Wypowiedzi te nie tworza jednolitego obrazu dzieta, przeciwnie — ujawniajg

rozbiezno$§¢ doSwiadczef, przesunigcia akcentow i indywidualne sposoby nadawania sensu.

1. Glosy po premierze shuchowiska

Wypowiedzi po premierze stuchowiska sa zwiezle. Ich warto$¢ nie polega
na rozbudowanej analizie, lecz na ujawnieniu odmiennych punktow skupienia,
jakie uruchomita realizacja radiowa. Stuchacze nie rekonstruujg jednego sensu poematu,
lecz wskazuja na rozne jego linie napigcia. Ponizsze wypowiedzi pochodzg z listow
z prywatnego archiwum Wojciecha Kassa. Zostaty opublikowane w Kronikach wg Muzeum

M. Konopnickiej w Suwatkach?s, a takze przedrukowane w programie monodramu Ba!.

Anna Alichnowicz i Karol Alichnowicz

— krytyk, doktor nauk humanistycznych, historyk i teoretyk literatury

JesteSmy pod wrazeniem ,Ba!" w Teatrze Wyobrazni. Mozna by powiedzie¢,
ze wieloglosowos¢, wielorytmiczno§¢ poematu znalazly $wietne medium. Nie chodzi tylko
o formute¢ stuchowiska, ale tez o wykonawc¢ — Lukasza Borkowskiego. Udzwignal on to,
co trudne do udzwignigcia, jak zmiany person lirycznych, tonu, jak wreszcie przej$cia migdzy
stowem a milczeniem stowa. Stuchanie byto doswiadczeniem frenetycznym, bo niby byt to swiat
juz znany, ale zarazem okazat si¢ odkrywanym na nowo, od poczatku. I nawet gdyby chcialo si¢
wyréznia¢ kadry 1 glosy zapadajace bardziej w pamigé, to zdaje si¢ nie jest to wcale latwe,
bo wszystko muzycznie ptynie, wiruje, unosi si¢, opada, w jakiej$ trudnej do uchwycenia
catosci, petni, ktora juz za chwile poraza pustka, by za moment t¢ pustke zapehi¢, wyjs¢ z niej
jak z ciemni nicosci. To potrafi magia radia, co dobrze wiedziat $p. F. Netz. To potrafi tez —
a raczej przede wszystkim — poeta.

Zbigniew Faltynowicz — wydawca, bibliograf, animator kultury

Czterdziesci minut zastuchania. Lukasz Borkowski wydobyt wir jezyka i zmienno$¢ postaci (rol)
i sensy tegoz znakomitego poematu (czemu stuzyta tez muzyka). Duza sita wyrazu catosci.
Duze przezycie. Czas nie ima si¢ tego utworu, a moze nawet dodaje mu
dramaturgii. Ba! jest wielkie.

W obu wypowiedziach powraca do$wiadczenie ruchu i zmienno$ci — wiru, ptynnosci,
nieustannego przechodzenia pomiedzy znaczeniami. Stuchanie nie prowadzi

do wyodrebnienia jednej dominujacej figury sensu, lecz do poczucia catosci, ktora nie daje si¢

28 Kroniki wedtug Muzeum im. Marii Konopnickiej 2020, nr 4, s. 12—-14.
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tatwo roztozy¢ na elementy.

Inne wypowiedzi przesuwaja akcent w stron¢ doswiadczenia zmyslowego i relacyjnego:
spotkania z rytmem, glosem, obecnos$cia poety i wykonawcy. Przenikanie si¢ glosu poety

1 aktora. Sens poematu nie zostaje tu nazwany, lecz przezyty:

Boguslaw Kierc — aktor, poeta

Wystuchatem znakomitego (!) stuchowiska, cudownego w kazdej tkance mowienia i myslenia;
ciesz¢ si¢, ze ta wspaniato§¢ si¢ wydarzyta. (...) W tym stuchowisku wybrzmiewata tresé¢
wyjatkowosci poezji Wojciecha Kassa, ale jak ja pojac bez §wietlistosci zony Jagienki?

Prof. Maja Komorowska — aktorka

Bytam poruszona stuchowiskiem zrobionym na podstawie poematu ,,Ba!”. Bytam i jestem dale;j.
Duzo by mozna méwié na ten temat i dotykac kolejnych pigter... przestrzeni. Ale gdybym miata
najkrécej powiedzie¢ o swoim poczuciu w trakcie jego stuchania... to zmystowos¢, ktora
wydobywal niezwykty rytm. I to zmaganie si¢ poety z samym sobg, z zyciem, ktére znajduje
ujScie w tym poemacie. To pickne zmaganie... Wielkg moja radoscig byt mtody aktor Lukasz
Borkowski, ktory potrafil spotkaé si¢ z Wojciechem Kassem i jego poezja. A muzyk i rezyser
zrozumiat poete i aktora, to ich wzywanie. I razem wydobyli ré6znorodnos¢ rytmu tegoz utworu,
jego intonacje, ktére — to si¢ glgboko czuje — nie s3 wymyslone bo wynikaja organicznie,
biologicznie z tekstu. Dzigki termu poeta Kass i aktor Borkowski wzajemnie si¢ przenikali.

I to przenikanie, ta muzyka zagarnialy mnie (...).

Odmienny trop otwiera refleksja Krzysztofa Kuczkowskiego, ktory zwraca uwage
na wyrazniejsze wyodrebnienie linii narracyjnej. Ta obserwacja nie znosi jednak
wieloznaczno$ci poematu, lecz wskazuje na inne rozlozenie akcentdow — wynikajace

z medium 1 decyzji wykonawczych.

Krzysztof Kuczkowski — poeta, eseista, redaktor

Obawiatem si¢ troszke, ze adaptacja ujmie poematowi urody, ale nie, uroda zostata zachowana,
cho¢ obecnie jest ona nieco innej natury, sluchowisko inaczej rozktada akcenty. Przyktadowo
czytajac tekst nie odniostem wrazenia, ze jest on nade wszystko studium psychiki alkoholika,
uwodzity mnie koronki stéw, ich zderzenia i niuansowanie napigcia, teraz mocniej zostata
wydobyta linia gtdowna, ktora w jaki§ nieuchwytny sposob, ale jednak fabularyzuje ten poemat.
To chyba dobrze dla stuchowiska, bo rzecz stala si¢ mocna, zwarta i konsekwentna,
co w przypadku audycji poetyckich nie jest reguta. Czgsto roztaza si¢ one w rdzne strony i gubig
w detalach. Tutaj wszystko jest podporzadkowane gtéwnej linii narracyjnej. Dobra robota
rezysera i autora muzyki jednoczes$nie. Muzyka, i szerzej - realizacja akustyczna - bardzo dobra.
Az mito shucha¢. Lukasz Borkowski tez sobie poradzit i to dobrze. Moze tylko to ostatnie ,,Ba!”
za migkkie jest, nie dos¢ mocno odpowiada na zaczepke nicosci.

Kolejne gtosy nie tyle interpretuja Ba/, ile nadaja mu wilasne imiona: modlitwa, choroba,
ballada, dramat istnienia. RozpigtoS¢ tych okresSlen potwierdza, ze stuchowisko nie narzuca

jednego klucza odczytania, lecz uruchamia proces indywidualnego doSwiadczania tekstu:
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Prof. Dariusz Kulesza — filolog, literaturoznawca
Poezja jest modlitwg i chorobg! To wystuchatem ze stuchowiska BA! To odkrytem
po wystuchaniu.

Prof. Jarostaw Lawski — historyk literatury, eseista, krytyk

Poruszajace, mocne, glebokie — pierwsze wrazenie po wystuchaniu poematu Ba/ w znakomitej
interpretacji mtodego Aktora, ktéry nie tylko trafnie oddal brzmienia stowa, ale zagral cos,
co wybiega daleko poza horyzont jego do§wiadczen, wieku, pokolenia: meczarnie, tamanie si¢
ze soba, zmagania artysty slowa, ktérego tematem zycia jest zadana mu tajemnica poezji,
pisania. Tak, mozna byto ustysze¢, jak dotyka w zmaganiach tego, co demoniczne i tego,
co w poezji ponadludzkie, a idzie ze Swiatta. Tak, watpitem, Ze to co$ si¢ uda. Przekonato mnie
dwoch artystow: Kass i jego Interpretator.

Jan Peczek — aktor

Wystuchatem stuchowiska Ba!/ i muszg powiedzie¢ same dobre rzeczy. Znalem oczywiscie
wczesniej poemat, Wojciech Kass cytowat mi nawet maty fragment w Praniu, ale przecie nie na
Swiezo, wiec bytem ciekaw jak bedzie ze zrozumieniem. Nie znalem ekipy tworcow, ktorzy
zrealizowali to stuchowisko, ale jestem dla niej pelen uznania. Lukasz Borkowski czytelny
w interpretacji i dobry w dynamice. To trudne i uwazam, ze tres¢ i klimat przechodzi jak nalezy.
Oczywiscie widze staranno$¢ rezysera w balansie muzyki i stowa, o to batem si¢ najbardziej
bo granica cienka i wiemy jak tatwo pogubié¢ sens przedsiewzigcia. Ale i tu nie mam zastrzezen.
Wreez przeciwnie. Zderzenie tak bogatej i ostrej czasem muzyki i efektow, acz wielce
ryzykowne, ze stowem, ktore z natury rzeczy ma swoje ograniczenia wyszto super. Oczywiscie
to $wietny poemat, dajacy aktorowi sporo mozliwosci, ale wszystko przeciez mozna spieprzy¢
i to si¢ zdarza czgsciej, niz odwrotnie. Jestem zbudowany, to warto$ciowa robota i cieszy bardzo.

Oby wigcej 1 wigce;.

Maria Topczewska — nauczycielka, jurorka Nagrody Literackiej ,,Nike” (2022 — 2024)
Urzeklto mnie to stuchowisko. Zaczarowato. Wessato. Zatopito. Bardziej widz¢ w ,,Ba!" balladg,
litanig, topot umierajgcego serca z lawing obrazow, na ktore juz nic i nikt i nigdy niz poemat.
Wigcej tu dynamiki, dramaturgia wspina si¢, biegnie, zeby znowu pas¢ bez sily. Obrazy-
wyliczanki, obrazy-tesknoty, winy, nadzieje. Postanowienia poprawy. Krajobrazy jak morfina,
jak alkohol, jak ukojenic. Basowe zawodzenie wiolonczeli — lament nad losem inteligenta
o wrazliwej — zbyt wrazliwej duszy, ktory nie dogonit siebie, nie sprostat sobie — ani Zonie, ani
te§ciowej, ani coérce-chmurce, ani wiasnej wyobrazni... Obrazy deliryczne — splatane
jak z Schulza i basniowo pigkne, obrazy bolesne w chwilach trzezwosci... Obtakanczy taniec
$mierci, wyrywanie si¢ jeszcze do zycia — migdzy bezdechem a chwilg uspokojenia serca —
$wiatlo nad jeziorem, trzepot w trzcinach, widok z okna. To, co serce ukochalo — teraz przy
akompaniamencie wyjacej syreny — znak, ze juz nadchodzi, ze ten trzeci raz nie do pokonania.
Ze za chwile zgasnie §wiatto. Nastanie ciemnos¢. A wtedy — wtedy moze dusza gdzie$ na brzegu
jeziora. Zapomnialam na poczatku, ze to o Konstantym. Zapomnialam. A jednak pierwsze
minuty: zaczarowana dorozka. Ten rytm, ten blask, ten niepokoj i pragnienie. Nie ma fiakra
i ptaki realne. Ale nierealno$¢ w poét-jawie, potsnie, w zamroczeniu, upojeniu,
w uciekajacym zyciu. Miesza si¢ wszystko, plecie, wylania niespodzianie z pijanego tanca,
z korowodu zycia lesnym duktem do ostatniego tchnienia. Lukasz Borkowski czytatl znakomicie,
Wydobywat, pograzat i znéw si¢ gramolit na powierzchni¢ trzezwosci nie do zniesienia...
A Wojciech Kass? Ten chyba obcuje z duchami — tyle w tym prawdy... No. Albo BA!

46



2. Glosy po premierze monodramu

W przypadku realizacji scenicznej powstalo jedno obszerne $wiadectwo odbioru.
Nie traktuje go jako reprezentatywnej recenzji, lecz jako zapis intensywnego doswiadczenia
widza, pozwalajacy przesledzi¢ mechanizm relacji pomigdzy tekstem, wykonawca

1 przestrzenia.

wBa!” dusza i cialo poematu
Joanna Chachula

Sierpniowy wieczor, ciepty i cichy. Las wokot Le$niczowki Pranie powoli zasypia,
a przed gankiem zbiera si¢ grupka mito$nikow poezji. Niewielka, ale czuje, ze peina
oczekiwania. Na co? Na niezwykle spotkanie z mowa wigzana, z dwoma poetami Konstantym
Ildefonsem Galczynskim i Wojciechem Kassem oraz utalentowanym aktorem Fukaszem
Borkowskim.

Skupieni wchodzimy waskimi schodami na strych le$niczowki. W niewielkiej
przestrzeni unosi si¢ duch gospodarzy tego miejsca. Siadamy na prostych krzestach,
nikt nie rozmawia, nie rozglada si¢. Czekamy i oto wchodzi pomigdzy nas fukasz Borkowski.
Zaczyna si¢ spektakl, bo to nie jest zwyczajne ,,podanie" wiersza, a wlasnie spektakl.

Ba! Wojciecha Kassa to poemat wybitny. Jest w nim nie tylko opowie$¢ o zmaganiach
poety z wilasnymi demonami, materia jezyka, z bolem i rozterkami cztowieka wrazliwego
na pigkno $wiata i jego okrucienstwo. Wiersz faluje i tanczy, zmienia tempo, rytmy i rymy.
W Ba! Wojciech Kass zaklal dusze¢ poematu. Stowa dotykaja najczulszych miejsc w odbiorcy,
prowadza i uwodzg. Nie sposob uwolni¢ si¢ od emocji i napigcia.

Czy jest mozliwe dodanie czegokolwiek do tego wyjatkowego tekstu? Sadzitam, Ze nie.
Lukasz. Borkowski udowodnit jednak, Ze jak najbardzie;j.

Siedzimy blisko, widzimy jak pracujg migsnie, jak krople potu 1$nig na czole. Czujemy
wysilek wktadany w gesty, a kazdy z nich jest przemyslany, zrosnicty z wypowiadanymi
strofami. Kiedy pada pytanie, mamy ochot¢ odpowiadaé, bo aktor wcigga widzow w glab
wiersza. Stajemy si¢ czgécig tego niezwyklego spektaklu, wszyscy razem i kazdy z osobna.
Stowa ,,wchodza" w nas i zagniezdzaja si¢ w duszach i umystach.

Niektérzy poruszaja ustami, bo znaja poemat na pamigé, ale jest cicho. Tylko glos
Lukasza Borkowskiego wypetnia strych, glos, ruch, energia i emocje. I to wszystko
jest wspoétodczuwane przez grajacego i publicznosé. Nigdy jeszcze nie doswiadczylam takiego
teatru. Stowo, gest, zatrzymanie, pauza pozwalaja fizycznie poczu¢ wiersz, to doznanie nie tylko
duchowe, ale réwniez zmystowe.

Kiedy Lukasz Borkowski staje w oknie, wygrywa prosta melodi¢ na glinianej okarynie

1 mowi:

Ratuj braciszku

i gdzie badz zanies

zakleta w gliniang okaryng
melodi¢ mojej skargi
drwing.

...placzg, 1zy ptyna i nic nie mogg na to poradzi¢. To dla mnie najbardziej poruszajaca scena tego
spektaklu. Czuj¢ ogrom rozpaczy K., bezradno$¢ wobec losu, btaganie o jego odmiang, tgsknote
i bol. Za sprawa Lukasza Borkowskiego to wszystko staje si¢ jeszcze bardziej dojmujace,
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bo oto inny czlowiek czuje ten wiersz, tak jak ja. Wiasnie czuje — sercem i ciatem, a nie jedynie
odczytuje.

W tym spektaklu gra nie tylko aktor, nie tylko tekst poematu. Grajg takze przestrzen
strychu — na co dzien przytulna, a teraz klaustrofobiczna, kiedy siedzimy z K. w izolatce
w szpitalu psychiatrycznym i patrzymy na wrony w parku, grajg cienie na drewnianych $cianach,
szelest spadajacych na podloge kartek i stukot butdéw, skrzypigce drzwi do sgsiedniego
pomieszczenia i trzaskajace drzwiczki lodowki.

Pehia — tylko tak mogg okresli¢ to, co dzieje si¢ wokot mnie i we mnie.

Poemat i spektakl dobiegaja konca. Cisza. Dopiero po chwili zaczynamy bi¢ brawo,
ale wiem, ze to za mato. Te oklaski nie oddajg ogromu zachwytu, ktéry klebi si¢ w sercu,
w glowie.

Wychodzimy oszotomieni. Nikt nie oddala si¢, stoimy przed lesniczowka, tocza si¢
ciche rozmowy. Nie wiem, jak wyrazi¢ emocje, ktérych doswiadczytam, wigc milcze.

A poemat Ba! zostaje w nas, nie daje spokoju, domaga si¢ kolejnych odczytan.
Wielokrotnie do niego wracatam, ale teraz jest inacze;j.

Wojciech Kass dat temu poematowi duszg, L.ukasz Borkowski — ciato.29

WypowiedZ Joanny Chachuty nie rekonstruuje znaczenia poematu Ba!, lecz dokumentuje
proces jego przezywania. Odbiorczyni nie opisuje sensu, lecz droge, jaka tekst przebywa
w niej samej — od cielesnego napigcia po potrzebg¢ powrotu i ponownego odczytania.

To Swiadectwo potwierdza, ze monodram nie domyka interpretacji, lecz jg inicjuje.

3. Podsumowanie

Zebrane ,glosy” nie ukltadajag si¢ w jednolity obraz Ba!/ ani nie prowadza
do wspdlnego mianownika interpretacyjnego. Przeciwnie — ujawniaja rozbieznos¢
doSwiadczefi 1 indywidualne sposoby reagowania na ten sam tekst i jego wykonanie.
W tym sensie stanowig §lad dzialania przyjetej strategii: sens nie zostal w nich podany
ani ustabilizowany, lecz kazdorazowo wytaniat si¢ po stronie odbiorcy, w relacji z glosem,
sytuacja 1 wlasnym doSwiadczeniem.

Jednym =z pierwszych publicznych Swiadectw odbioru Ba/ byta wypowiedz
red. Katarzyny Hagmajer-Kwiatek, zarejestrowana w reportazu Programu 2 Polskiego Radia
po premierze monodramu w Praniu. Jej stowa nie odnosza si¢ do detalu realizacyjnego
ani do warstwy formalnej dzieta, lecz dotykaja przesunigcia sensu, jakie dokonalo sig¢

pomiedzy réznymi formami obecnosSci tego samego tekstu:

Przyznam, zZe ja, znajac stuchowisko, tutaj zobaczytam co§ zupetnie innego. Zupelnie inny tekst.
Stuchowiska stuchalam jako opowiesci poety, ktéry nasigknat Gatczyfiskim i o nim opowiada.

Tutaj zobaczylam cztowieka, ktéry si¢ szamoce i jest poddany ogromnej, wewnetrznej —

29 J. Chachuta, ,»Bal« — dusza i cialo poematu”, dz. cyt., s. 41.
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przede wszystkim — presji, pragnieniom. Szuka ratunku. To byla opowie$¢ nie tylko

o Gatczynskim. O nim réwniez, ale tez jako§ bardzo wspétczesna .30

To rozpoznanie — przejScie od narracji o poecie do doSwiadczenia obecnosci cziowieka,
od opowiesci do zmagania — wyznacza pole, w ktérym sytuuja si¢ wszystkie przywotane
glosy. Tworzg one mape¢ rezonanséw pomigdzy poematem Wojciecha Kassa a jego dwiema
realizacjami. Ba/ jawi si¢ w nich nie jako zamkniete dzieto, lecz jako proces — wydarzenie
glosu, rytmu i napigcia, ktére kazdorazowo aktualizuje si¢ inaczej.

Nalezy przy tym zaznaczy¢, ze przywolane w tym rozdziale wypowiedzi obejmuja
wylacznie Swiadectwa zapisane i udokumentowane. Po wystawieniach monodramu pojawiaty
si¢ rowniez liczne reakcje ustne, rozmowy 1 krotkie wyznania, ktérych charakter wymyka sie
formie cytatu, a jednak wspéttworza petny obraz odbioru. Jedno z nich zapisato si¢
szczegllnie mocno w mojej pamieci: po spektaklu podeszta do mnie kobieta ze tzami
w oczach i powiedziata, ze byla kiedy§ sgsiadkg Ireneusza Iredynskiego. Monodram —
jak mowita — przywotal pamie¢ tamtego zmagania artysty z otaczajacym Swiatem,
jego obecno$¢, napigcie i bezradno$¢é. Zapytata, czy moze mnie przytulic.

Ten gest — nieinterpretacyjny, pozbawiony jezyka krytyki — domyka sens rozdziatu
Gtlosy najpetniej. Pokazuje bowiem, ze Ba! nie zatrzymuje si¢ na poziomie rozpoznania
literackiego ani estetycznego, lecz uruchamia pamiec, empati¢ i doSwiadczenie wspodlnoty.
W tym sensie rozdziat ten nie podsumowuje dzieta, lecz odstania jego dalsze trwanie —

poza sceng, poza analizg, w relacji z drugim cztowiekiem.

30 Katarzyna Hagmajer-Kwiatek, wypowiedZz w reportazu radiowym cyklu ,,Kwadrans bez muzyki” Programu 2 Polskiego
Radia, red. Katarzyna Hagmajer-Kwiatek, emisja: 15.07.2024; wersja elektroniczna w archiwum Polskiego Radia.
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V. ZAKONCZENIE

Niniejszy komentarz do dziela doktorskiego nie prowadzi do jednoznacznej
interpretacji poematu Ba!/ Wojciecha Kassa ani do definitywnego rozstrzygnig¢cia statusu jego
bohatera. Jego celem nie byto rowniez wskazanie najwtasciwszego sposobu wykonania tekstu
poetyckiego. Praca ta powstata jako préba rozpoznania warunkéw, w ktérych aktor moze staé
si¢ medium tekstu — w radiu 1 na scenie — nie przejmujac nad nim wiadzy interpretacyjnej.
Interesowato mnie jak poemat moze zaistnie¢ w akcie méwienia i stuchania, w obecnoSci
drugiego czlowieka.

Problem badawczy pracy mozna sformulowaé nastgpujaco: jak konstruowaé role
w tekScie poetyckim, ktory nie oferuje stabilnej postaci dramatycznej, lecz szyfruje ja —
ukrywa i rozprasza w rytmach, obrazach oraz sprzecznych rejestrach méwienia. Sprawdzitem
to w praktyce dwoch realizacji Ba/, traktujac je jako portret podwdjny — dwa odmienne
sposoby ujawniania tej samej roli zapisanej w poemacie.

W toku pracy nastgpifo przesuni¢cie mojego mySlenia o roli z obszaru konstruowania
znaczeh w stron¢ ustanawiania sytuacji, w ktdérej znaczenia moga si¢ wydarzy¢. Rola
przestata by¢ tylko noSnikiem interpretacji, a stala si¢ przestrzenig napiecia pomigdzy
tekstem, glosem, cialem i1 obecnoScig odbiorcy. Zaréwno w realizacji radiowej,
jak 1 scenicznej punktem wyjScia bylo zalozenie, ze poemat Ba! nie domaga si¢ domkniecia
sensu, lecz uwaznego towarzyszenia jego wewngtrznej dynamice.

Kluczowa decyzja wykonawcza stala si¢ rezygnacja z ambicji interpretacyjnej
na rzecz odpowiedzialnosci za warunki, w jakich tekst moze wybrzmie¢. Decyzja ta miata
charakter etyczny: wynikata z przekonania, ze aktor nie powinien zastepowac odbiorcy
W jego pracy interpretacyjnej, lecz stworzyC przestrzen, w ktérej odbiorca moze ja podjac.
Narzedziem tej postawy byta ,,Selekcja negatywna” — konsekwentne ograniczanie Srodkow,
ktoére chroni przestrzef interpretacyjng widza i stuchacza.

W tym sensie aktor nie wystepuje jako przewodnik po sensach, lecz jako medium
doSwiadczenia, pozostajace wraz z odbiorca w tym samym polu niepewnoSci i ryzyka.
»Rozszyfrowywanie” roli polegato nie na budowaniu postaci, lecz na ustanawianiu
warunkéw, w ktorych moze zosta¢ ustyszana — w radiu poprzez prace dzwiekiem i cisza,
na scenie poprzez wspotobecnosc i relacje.

Opisane doSwiadczenie sytuuje w obrebie waskiej, rzadko dzi§ praktykowanej
formy monodramu poetyckiego, rozumianego jako zywa praktyka wymagajaca
precyzyjnego przekazu warsztatowego i etycznego. W tym sensie praca ta wpisuje sie
w cigglo$¢ kultury méwienia poezji, w ktorej aktor pelni rolg depozytariusza

50



i poSrednika, a nie interpretatora roszczgcego sobie prawo do ostatecznego sensu.
Utrzymanie tej ciggloSci nie polega na powtarzaniu gestéw poprzednikéow,
lecz na aktualizowaniu postawy odpowiedzialno$ci wobec stowa.

Zaproponowany w pracy model nie stanowi zestawu procedur mozliwych
do mechanicznego powielenia. Jego istota jest decyzja aktora o rezygnacji z dominacji
interpretacyjnej oraz gotowo$¢ do poniesienia konsekwencji tej decyzji. To, co moze zosta
przekazane dalej, nie jest forma, lecz postawa: uwaznoScig, selektywnoScig i SwiadomosScia
odpowiedzialnoSci za relacj¢ z odbiorcg. W tym sensie praca ta otwiera mozliwos$¢ dalszych
badan nad ,,aktorskim rozczytywaniem tekstow” poetyckich — wszedzie tam, gdzie stowo
staje si¢ partnerem spotkania, a nie materiatem do ilustracji. W przysztoSci interesuje mnie
sprawdzenie tej postawy w pracy z tekstami o silnej wielogtosowoSci oraz w przestrzeniach
nieteatralnych, w ktorych bliskoS¢ 1 ryzyko wspétobecnosci staja si¢ podstawowym

narzedziem wykonawczym.

Zakonczenie tej pracy nie przynosi zamknig¢cia w sensie interpretacyjnym. W poezji
i1 w pracy aktora domkni¢cie sensu nie jest wartoscig nadrzedng. Przeciwnie — w pracy
z poezja aktor powinien pozostawi¢ miejsce dla tego, co nie do konica nazwane. To wlasnie
w tej przestrzeni mozliwe jest spotkanie: tekstu, wykonawcy i odbiorcy. Nie wszystko,
co istotne, powinno zosta¢ dopowiedziane — nawet w pracy doktorskiej.

Czasem najuczciwszym gestem jest powsciggnigcie sensu i zgoda na jego nieoczywistos¢.
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EPILOG

Fot. 2. Profesor Andrzej Strumitto na tle swojego dzieta.
Z archiwum Galerii Strumitto w Mac¢kowej Rudzie.
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Maluj¢ 3 duze obrazy ,,schizofreniczne”.
Czarny kwadrat manieryczny w kosmosie.
Kazdy wymaga 10 dni pracy.

Komu to bedzie stuzy¢? Narazie mnie daje pretekst do zycia.

Andrzej Strumitto

Fot. 3. Wpis z dziennika Andrzeja Strumitty z dn. 26.11.2019, na podstawie ktérego Anna Strumitto nadata nazwe tryptykowi
— ostatniej wielkoformatowej pracy artysty. Z archiwum Galerii Strumitto w Mackowej Rudzie.
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31 Andrzej Strumitto, Mowiq, w: Powidoki, Wiersze z lat 1947 - 2019, Wydawnictwo Znak, Krakow 2020, s. 103.
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SLOWNIK POJEC

Aktorskie rozczytywanie tekstu

Proces wykonawczy polegajacy na uruchamianiu zapisanej w tekscie struktury senséw, napigé
i rytméw w akcie mOwienia fu i teraz. Dziatanie to odbywa si¢ w relacji z odbiorca
1 konkretem sytuacji wykonawczej. Nie jest to analiza literacka ani budowanie roli w sensie
psychologicznym, lecz praktyka performatywna, w ktorej tekst wyznacza tok decyzji
glosowych, cielesnych i relacyjnych. Proces ten nie zmierza do interpretacyjnego domknigcia

znaczen.

»w»elekcja negatywna”

Metoda pracy wykonawczej 1 badawczej polegajaca na dwustopniowej eliminacji elementéw
narzucajacych tekstowi sens z zewnatrz: w pierwszym etapie — gotowych interpretacii,
w drugim — nadmiaru Srodkéw wykonawczych. Jej celem jest zachowanie otwartosci tekstu

i umozliwienie relacyjnego wylaniania si¢ sensu w akcie wykonania.

,,Kolo sprzezonej obecnosci”’

Model relacji pomigdzy tekstem, wykonawca i odbiorca, w ktérym sens powstaje w wyniku

ich wzajemnego oddziatywania.
Napiecie pomigdzy odstonietym a zaslonigtym

Relacja pomigdzy tym, co w tekScie 1 wykonaniu zostaje ujawnione, a tym, co pozostaje
niedopowiedziane. Napigcie to stanowi podstawowy mechanizm sensotwérczy i warunek

aktywnego udziatu odbiorcy.

Rola zaszyfrowana
Koncepcja roli istniejagcej w tekScie jako potencjal wykonawczy, a nie gotowy byt

interpretacyjny. Rola ujawnia si¢ dopiero w akcie wykonania jako napigcie pomiedzy tekstem,

glosem, cialem i obecnoScig odbiorcy.
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ANEKS
A. POEMAT Ba!
— INTERPRETACJA, REALIZACJA RADIOWA I SCENICZNA

Aneks A pelni funkcje zaplecza dowodowego wobec tez formutowanych w pracy.32
Stanowi studium przypadku, w ktérym opisana w niej metoda aktorska, zostaje sprawdzona
w praktyce. Zdecydowalem si¢ umieSci¢ go poza gtdwnym nurtem pracy ze wzgledu na jego
znaczng objetoS¢ oraz analityczno-dokumentacyjny charakter, ktory moglby zaburzyc

zasadniczy tok wywodu.

Poeta i thumacz Feliks Netz w mailu z 1 lipca 2013 roku do Wojciecha Kassa napisat:

»IW0] poemat czytatem kilkakrotnie (wart jest tego). Napisates rzecz wyjatkowe;j
przenikliwos$ci, zstapites w glab, na samo dno zjawiska (otchtani) zwanego Konstanty Ildefons
Galczynski, gdzie sacrum splata si¢ z profanum pewnie, misternie, finezyjnie, dzielnie, w sznur
szubieniczny. (...) Mozesz si¢ upi¢, ale radosnie, albowiem, ze tak to ujme, dotknaltes

Tajemnicy... Twdj poemat jest glosem z tej, ale i z tamtej strony!”33

Czytalem strofy zapisane przez Kassa niezliczong ilo$¢ razy, nagralem je dla Teatru
Polskiego Radia, nauczylem si¢ na pamig¢ i wielokrotnie wypowiedziatem publicznosci.
Odbytem przy tym wokot poematu wiele rozmow. Mam podobne do Netza odczucia —
zwlaszcza jesli chodzi o Tajemnice i glos ,,z tamtej strony”. Mimo wielu godzin spgdzonych
z Bal!, za kazdym razem, kiedy mierze si¢ z tym tekstem — nawet gdy jego wersety nosze juz
W pamigci — mam poczucie wejscia w obszar nie do konca rozpoznany. Kazde podejscie
do Ba! uruchamia inne napigcia sensow i akcentéw, jakbym wchodzit do przestrzeni, ktora —
cho¢ pozornie znana — za kazdym razem ujawnia nowg glebig.

Pisanie o tak ztozonym dziele literackim, ktore stanowi gltowng o§ mojej pracy
doktorskiej, nie jest proste. Rozbierajac poemat na czesci pierwsze, tatwo odebra¢ mu to,
co W nim najwazniejsze: tajemnic¢ i niedopowiedzenie, ktore wciggaja odbiorce w aktywne
stuchanie 1 wspdtuczestnictwo. Gdy probuje si¢ czytaé Ba! zbyt wprost, szukajac w nim

jednoznacznych odpowiedzi i potwierdzen, wpada si¢ w putapke nadmiernego uproszczenia.

32 Por. III. POEMAT Ba! JAKO POLE DECYZJI WYKONAWCZYCH - TEZY.

33 Feliks Netz, korespondencja prywatna z Wojciechem Kassem z dnia 1 lipca 2013 roku, archiwum prywatne Wojciecha
Kassa.
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Tak wilasnie dzieje si¢ w eseju Stanistawa Grabowskiego Stowo o Gatczynskim34,
opublikowanym na stronie pisarze.pl. Autor deklaruje, ze ,,dokopat si¢ do sedna” poematu,
lecz przez caly czas poszukuje w nim tego, czym Ba! nigdy nie miato by¢: spojnego,
weryfikowalnego portretu historycznego Konstantego Ildefonsa Galczynskiego. Czytajac
poemat przez pryzmat faktéw biograficznych, ocenia go pod katem zgodnosci
lub niezgodnos$ci z zyciorysem poety, traktujac miejsca niejednoznaczne jako konfabulacje
lub przektamania.

Tymczasem poemat Ba! nie oferuje portretu biograficznego, lecz portret duchowy.
Nie jest proba rekonstrukcji zyciorysu, lecz jego przetworzeniem — zapisem napi¢¢, $ladow,
peknig¢ 1 powrotdw, ktore nie poddaja si¢ jednoznacznej weryfikacji historyczne;.
Kass nie ukrywa tej strategii; przeciwnie — pozostawia w tekscie znaki i tropy, ktore prowadza
poza porzadek biografii. Ba! nie da si¢ czyta¢ w oderwaniu od zycia 1 tworczosci Zielonego
Konstantego, lecz zatrzymanie si¢ wylacznie na tym poziomie oznacza pominigcie
zasadniczego wymiaru poematu.

Na potrzeby niniejszej pracy zdecydowatem si¢ opisa¢ efekty moich badan nad Ba!/
1 przyjrze¢ si¢ poematowi z bliska, nie w celu jego literaturoznawczej analizy, lecz w celu
uchwycenia jego wewnetrznej logiki wykonawczej. Bede podazat za litera poematu krok
po kroku, wczytujac 1 wstuchujac si¢ w kolejne czgsci w taki sposob, w jaki jako aktor
musialem wstuchiwaé si¢ w partyture utworu przeznaczonego do wykonania. Jest to zatem
proba rekonstrukcji do$wiadczenia badawczego, ktore powstawato na styku stowa,
glosu i ciata — w relacji z dwoma mediami: radiem i scena.

Przytaczam ponizej kazda z czeSci Ba!, analizuj¢ jej strukturg, obraz 1 sens,
a nastepnie opisuje, w jaki sposob poszczegélne fragmenty rezonowaty w realizacji radiowe]
oraz scenicznej. Dla zachowania klarownosci wywodu wprowadzam identyfikacje
kolorystyczng: interpretacja oznaczona jest kolorem jasnoszarym, opis realizacji
stuchowiskowej — ecru, a realizacji scenicznej — szaro-winny.

Kontekst tworczy poematu Ba!/ — zwigzany z droga poetycka Wojciecha Kassa
oraz z przestrzenig Prania — mial znaczenie dla procesu interpretacyjnego 1 wykonawczego.
Jego szersze omowienie znajduje si¢ w Aneksie B, jako zaplecze kontekstowe,
ktére nie determinuje interpretacji, lecz pozwala lepiej zrozumie¢ geneze¢ i1 horyzont

sensOw poematu.

34 Stanistaw Grabowski, Sfowo o Galczynskim, pisarze.pl, dostep online: https://pisarze.pl/2015/05/18/stanislaw-grabowski-
slowo-o-galczynskim/, dostep: 18.01.2026.
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1. Motto

Wiersz si¢ zaczyna od ciemnych jesionow

a potem nie ma w nim juz nic pewnego.33

1.1. Interpretacja

Poemat Wojciecha Kassa otwiera cytat z Wiersza o jesionach Adama Wazyka. Autor
Ba! sugeruje w ten sposob, ze poeta nigdy do konca nie wie, dokad zaprowadza go kolejne
zapisane wersy. Poeta idzie za stowem, nie przed nim. Ten cytat jest kluczem do rozumienia
Ba!

W jednym z Listow do (nie)poznanego poety Kass powraca do tego cytatu i, odnoszac
si¢ do aktu tworczego, wyjasnia jego znaczenie: ,,Nie wiadomo, co ustyszysz, ,,przejdz”,
czy ,,przyjdz”. (...) Poeta panuje nad stowami, ale rowniez si¢ im poddaje. (...) Gdybym znat
drogg, po ktorej zamierza prowadzi¢ mnie wiersz, po co byloby mi go pisaé. Szkoda czasu.
Lepiej umrze¢ od razu.”36

Cytowany wiersz Wazyka konczy si¢ wersami: ,,...ze u kresu ostatniej podrozy /
na samym krancu wielkiego bezsensu / bedzie to samo, co bylo z poczatku — / nie szelest lisci,
lecz szeptanie matki.”37 Co czeka u kresu podrdzy czytelnika Ba!? Co czeka bohatera, ktorego

za chwile poznamy?

1.2. Sluchowisko

Podczas proby przed nagraniem zapytatem rezysera Michata Zdunika, czy uwaza,
ze cytat z Wazyka powinien znalez¢ si¢ w stuchowisku. Odpowiedzial, Zze nie, poniewaz
nie jest czegscig historii stuchowiska. Zaskoczyto mnie to. Zapisany dwuwers nie jest dla mnie
tylko mottem, ale kierunkowskazem dla stuchacza, poczatkiem drogi. Bez niego poemat
wydawalby si¢ niepelny. Nie musiatem dlugo przekonywac¢ — stowa Wazyka zostaly nagrane.

Stuchowisko otwiera czolowka, podczas ktérej z ciszy powoli wydobywajg si¢
przeciagte dzwigki wiolonczeli, przypominajace wycie syren. Stopniowo buduje si¢ sceneria:
Swist wiatru, skrzypiacy $nieg pod stopami, brzgk obijajacych si¢ butelek, przewracajaca si¢
kanka lub wiadro. Te elementy majg pobudzi¢ wyobrazni¢ stuchacza, wydoby¢ z niej mrozny

pejzaz.

35 A. Wazyk, Wiersz o jesionach, dz. cyt., s. 217.
36 Wojciech Kass, Listy do (nie)poznanego poety, Wydawnictwo Austeria, Krakow—Budapeszt—Sykrakuzy 2022, s. 86-87.

37 A. Wazyk, Wiersz o jesionach, dz. cyt., s. 217.
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Na tym tle wybrzmiewa cytat otwierajacy Ba! — pierwszy glos poematu. W ten sposob
wprowadzam stuchacza w historie, ale tez kieruje jego uwage na sam akt tworzenia — na to,
ze wszystko zaczyna si¢ od niepewnosci stowa.

Moj glos stopniowo zanika, rozptywajac sie¢ w pogtosie. Chcialem, aby ta audialna
sugestia stata si¢ znakiem, ze to glos spoza poematu, spoza historii, ktéra dopiero si¢ zacznie.

Gtos znika — w jego miejsce wdziera si¢ sygnal karetki.

1.3. Spektakl

W spektaklu cytat pozostat. Rozpoczynam z antresoli, bedac nad glowami widzow.
Podchodzg do jej krawedzi 1 staram si¢ obja¢ wzrokiem kazda z osob, ktore zdecydowaty sie
spedzi¢ ze mng 1 poematem godzing swojego zycia. To moment pierwszego spotkania,
zawigzania wspolnoty i symbolicznego paktu o wspolnej wyprawie w odmety poematu —
to moment intensywnego stuchania i wspotobecnosci. Podczas kolejnych wystawien zaczatem
w tym momencie moéwic: ,,Dobry wieczor.” Odpowiedz publicznosci potwierdza naszg
wspolnote — jest przedtaktem Ba!.

Na antresole wchodze z teczka zawierajaca maszynopis poematu — znak, ze opowies¢
jeszcze si¢ nie zaczela. Siadam, spuszczajgc nogi, zachowujgc dystans: jestem widoczny,
ale wcigz w innej przestrzeni niz widzowie. Biore z teczki strone tytutowa, odczytuje
wazykowy dwuwers, po czym upuszczam kartk¢ na podloge. Opada migdzy widzow,
moich gos$ci. To symboliczne odpieczgtowanie poematu — od tej chwili Ba! jest migdzy nami.

To powolne otwieranie sprawia, ze nieteatralna przestrzen muzealnego poddasza

zaczyna si¢ przeistacza¢ w sceng.
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2. Cze$é 1.

Jest 7 grudnia 1952 roku godzina 9.00

na VII oddziat nerwic zglasza si¢ K.

wczoraj byly jego 47. urodziny

$nieg proszy w parku jak tupiez

chmary wron mleczarz pcha wozek
kominiarzowi zimno wi¢c gwizdze na sierpien
baba opuszcza siaty i chwyta

za guzik

w bramie parka

(przyjechat
z domu

sam)

na wrony

trabi sanitarka. 38

2.1. Interpretacja

W pierwszej czesci poematu objawia si¢ bohater ,,K.”, ktory zglasza si¢ rankiem
7 grudnia 1952 roku na oddziat nerwic. Poprzedniego dnia skonczyt czterdziesci siedem lat.
Wokot zarysowuje si¢ obraz polskiej zimy — tej, kiedy tylko zegarek sugeruje pore, bo §wiat
przez pot roku zatopiony jest w odcieniach szarosci i mroku. Wsrdd prészacego $niegu
najbardziej aktywne s3 chmary wron. W tym pejzazu pojawia si¢ kobieta z siatami, ktora —
wierzac w zabobony — fapie za guzik na widok kominiarza. W bramie obecna jest jaka$ para
1 stycha¢ trgbienie karetki. W tej krotkiej, zdawkowej notatce, ktéra na mysl przywodzi raport
lub donos, dowiadujemy si¢ jeszcze, ze K. przyjechat z domu sam.

Kto kryje si¢ pod tym inicjalem? Czyzby Konstanty Ildefons Gatczynski,

ktory w grudniu 1952 roku faktycznie miat czterdziesci siedem lat? Ale przeciez urodzit si¢

38 Wszystkie cytaty z poematu Ba/ w niniejszym rozdziale pochodza z: Wojciech Kass, Ba! i 21 wierszy, Towarzystwo
Przyjaciot Sopotu, Sopot 2014, s. 5-23.
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23 stycznia 1905 roku, a nie 6 grudnia, jak wynikatoby z tresci poematu. Nie jest to blad,
a celowy zabieg autora. Wojciech Kass rozpoczyna swojg opowies¢ pierwszego dnia
ostatniego roku zycia poety, ktory zmart 6 grudnia 1953 roku. Zmieniajac date urodzenia, daje
znak czytelnikowi, ze nie powinien da¢ si¢ uwies¢ rozsianym w kolejnych wersetach faktom
z zycia autora Zaczarowanej dorozki. Podazajac tropem Zielonego Konstantego, nalezy

zachowac czujnos¢ 1 szuka¢ rdzenia poematu gdzie indziej. Kim w takim razie jest K.?

Struktura tej czgséci nie jest regularna pod wzgledem zapisu. Mamy zmienng liczbe
sylab w wersach — od pierwszego, najdtuzszego (w realizacji fonicznej ma ich az dwadziescia
sze$¢), po umieszczony przy koncu wers jednosylabowy. Pojawiaja si¢ wersety pisane
w metrum klasycznego polskiego wiersza: drugi — jedenastozgloskowiec z mozliwym
wyznaczeniem $rednidowki po piatej sylabie; czwarty 1 piaty — oSmiozgloskowiec; szosty —
trzynastozgloskowiec z mozliwg $rednidowka po sidodmej sylabie. Po siedmiu dtuzszych
wersetach nastgpuje nagle przelamanie — przerzutnia do wersu trzyzgloskowego, a po nim
zakonczenie strofy. P6zniej samotny wers czterozgloskowy. Dalej tercyna ze zmniejszajaca
si¢ liczbg sylab w kazdym wersie — trzy, dwa, jeden. Po odcigciu — dwuwers trzyzgloskowy
1 szeSciozgloskowy. To najbogatsza cze$S¢ pod wzgledem réznorodnosci wersow 1 sposobu
ich zapisania.

W poczatkowym fragmencie Kass wprowadza czytelnika w pejzaz 1 eksponuje
bohatera, podsuwajac przy tym narzedzia do rozczytywania poematu. Zdradza co nieco
o jezyku, ktérym bedzie si¢ z nami komunikowal. Osoba mowiaca zaczyna szeroky fraza,
bliskag prozie. Kiedy dochodzimy do wersow o$miozgloskowych, a nastgpnie
trzynastozgloskowca, z tatwoscig odnajdujemy si¢ w ich brzmieniu — te rytmy wiersza sg
z nami od czaséw Jana Kochanowskiego. Ale nagle wiersz przyspiesza, rwie si¢, staje si¢
bardziej nerwowy.

Wojciech Kass w rozmowie powiedzial mi, ze myslat o Ba! jak o symfonii, w ktorej
kazda kolejng czes¢ prowadzi inny instrument. Dlatego tez czytelnik w kolejnych partiach
spotyka si¢ z rdzng poetyka, nadajaca dynamike i przelamanie historii. Idgc tym tropem,
pierwszg cze$¢ poematu odbieram jak strojenie si¢ orkiestry. Poeta wprowadza czytelnika

w opisywany $wiat, ale 1 sam stroi si¢ — szuka odpowiedniego jezyka opowiesci.

Narracja prowadzona jest w trzeciej osobie. Osoba moéwigca, podmiot liryczny,

wie duzo o bohaterze. Kim jest? Informacja ,,(przyjechal / z domu / sam)” zapisana jest
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w nawiasie — co to znaczy? Czy jest to wtracenie, czy moze kto$ zupelnie inny komentuje

obecnos¢ K. w szpitalu?

Bardzo wyraznie odznacza si¢ rym ,,parka” — ,sanitarka” rozmieszczony w wersach
dziewigtym 1 czternastym. Zamyka on w klamr¢ przyspieszajacy rytm wiersza, jeszcze
bardziej go dynamizujac, ale takze wzmacnia wers, ktory juz w zapisie zostat
wyszczegolniony — samotny, oddzielony od pozostatych: ,,w bramie parka”. Zapis stowa
»parka” oraz rym z ,sanitarka” otwieraja przestrzen interpretacji: moze to nie para
kochankéw, lecz echo mitologicznych Parek — przadek losu, obecnych przy narodzinach
1 $mierci. Konstanty Ildefons Galczynski odnosit si¢ do figur mitologicznych w swojej
tworczosci. Ten trop, $wiadomie — jak mysle¢ — przez Kassa wprowadzony,

otwiera perspektywe duchowa catego poematu.

Ten sposob czytania pierwszej czesci stat si¢ dla mnie punktem wyjsécia do dalszych

decyzji wykonawczych.

2.2. Stuchowisko

W sferze audialnej styszymy najpierw przyjazd karetki, stuk noszy, trzask
zamykanych drzwi. Ten prolog dzwickowy stanowi przedtakt poematu: ustawia percepcje
stuchacza, zanim jeszcze pojawi si¢ pierwszy wers. To $wiat, do ktorego K. wchodzi —
lub zostaje wprowadzony — o §wicie 7 grudnia 1952 roku. Chcialem, aby ta scena brzmiata
jak poczatek raportu, chtodnego opisu, notatki.

Pierwsza czes¢ poematu rozpoczynam w szybkim tempie: im dluzszy wers,
tym szybciej go podaje. Zalezalo mi na tym, by w mowie pojawila si¢ dynamika sytuacji:
pospieszna notacja zdarzen, rejestr zdawkowych faktow, ktore skladaja si¢ na obraz
zimowego poranka. Jest to rodzaj prologu dokumentacyjnego, w ktérym kazde stowo peini
funkcje rejestru.

Bezwzglednie korzystam z zapisanej w tekscie wersyfikacji. R6znorodnos¢ dtugosci
wersow — od szerokiej frazy prozatorskiej po krotkie, rwane jednostki rytmiczne —
dyktuje sposob mowienia 1 automatycznie buduje napigcie. Dlugie wersy przyspieszaja
tok narracji, a krotkie gwalttownie go zatrzymuja. W ten sposob stuchacz doswiadcza
tego samego, co czytelnik: wahania, zggstnienia i przyspieszenia rytmu, ktére wprowadzaja
go w Swiat Ba/.

W warstwie brzmieniowej zalezato mi réwniez na wyczuwalnym kontrascie mi¢dzy
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otoczeniem a glosem mowiacego. Odglosy karetki 1 szpitala tworza obiektywny pejzaz, cos,
co dzieje si¢. Glos, przeciwnie — jest subiektywnym rejestrem, chtodnym, ale nie neutralnym.
Prowadzi narracje¢ z pozycji kogo$, kto widzi wiecej, niz wynika to z dokumentacyjnych zdan.

Wprowadzajac taki sposéb mowienia, celowo odsunglem emocje, by da¢ przestrzen
na projekcje stuchacza. Podmiot liryczny w tej czesci wie duzo, lecz niczego nie tlumaczy.
W glosie pojawia si¢ wiec odrobina chtodu 1 dystansu, ktore wyostrzaja pytanie o role

narratora: kim jest wobec K.?

2.3. Spektakl

Po tym, jak strona tytulowa egzemplarza poematu opadia na podtoge, biore nastgpna
strong. Wypowiadajac pierwszy werset pierwszej czegsci, odrywam pasek papieru z kartki,
na ktorej jest zapisany. Patrz¢ przy tym w oczy widowni. To ciag dalszy zawiazywania
naszego paktu — przystepujemy wspolnie do rozbioru poematu. I ja, i moi goscie jestesSmy
jeszcze u progu historii. Tak jak poeta w tej czesci zaczyna tworzy¢ swoj jezyk poetycki
(stroi sig), tak 1 ja zaczynam tworzy¢ jezyk sceniczny, ktorym bede komunikowat sig
z widzami.

Pasek papieru rozdrabniam na mniejsze fragmenty, z ktorych jeden upada na podtoge.
Jego powolny lot przywodzi na mys$l opadajacy ptlatek $niegu. Wychodzac od poematu
(poprzez stowo 1 fizyczne dzialanie), stwarzam miejsce akcji, do ktérego za chwile wkrocze
jako aktor 1 bohater poematu.

Przy dtuzszych wersetach pozwalam sobie odej$¢ od zapisanej wersyfikacji, skupiajac
si¢ na obrazach, o ktéorych moéwie — pauzujac, daje¢ czas widzom, aby wyobrazili sobie
opisywane wydarzenia, a tym samym wesz/i w narracj¢. Kiedy dochodze do krotszych
wersetow, wracam do wiernosci wersyfikacji, aby nada¢ tempo sytuacji. Wydobywam rytm
z podawanych werbalnie wersetow, dopetniajac go dzwigkiem rozrywanego papieru.

Wraz z moim zejSciem z antresoli wygasza si¢ jej podswietlenie. Rozpala si¢
przestrzen, do ktorej schodzg — przestrzen z widownig. Dystans miedzy mng a widzami —
cho¢ nie byt duzy — skraca sig.

Po tym wprowadzeniu moge wraz z widzami podaza¢ w glab poematu, juz w obrebie

ustanowionej relacji.
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3. Czesé 2.

Cialo anginy i dyfterytu z mowa kluskowq i podgardlem prokonsula
dwudziestoletnie ciato rzezaczek 10

trzeciej i1 ostatniej z rzadka bakteria ulcus molle

ciato zapalen pluc, watroby,

zawalu mig$nia sercowego,

szkarlatyny,

zottaczki

— spowiadajg si¢ usta ciata

wczoraj pity zdrowie
bo stukneto w ciato
czterdziesci siedem lat
a inne $piewaly

sto

sto

ho, ho

anna to $piewa

hosanna.

3.1. Interpretacja

Druga czg$¢ otwiera litania chordb — obszerna lista przypadtosci. Jakby ciato samo
spowiadato si¢ z wlasnego losu — z tego, co je dotkneto, co zapisalo si¢ w jego tkance. Cho¢
nie jest to wprost powiedziane, to rekonwalescenta mozemy utozsami¢ z K., ktéry stawit si¢
w oddziale nerwic.

Czy K. to Galczynski? Czy poeta przebyl te wszystkie choroby? Poza chorobg
alkoholowa, opisami wahan nastroju, zataman psychicznych i informacjami o zawatach serca,
ktore pojawiaja si¢ w opracowaniach poswieconych poecie3®, nie mamy dostepu
do tak poufnych danych. Jak juz pisatem, nie chodzi tu jednak o biografi¢ — chodzi

o doswiadczenie, ktére Kass wpisuje w ciato poety—bohatera poematu. Podazajmy raczej

39 Zob. m.in. biografie i wspomnienia poswiecone K. I. Galczynskiemu: Anna Kamienska, Jan Spiewak (red.), Wspomnienia
o K. I Galczynskim, Czytelnik, Warszawa 1961; Kira Gatczynska, Srebrna Natalia, Swiat Ksigzki, Warszawa 2006;
Anna Arno, Niebezpieczny poeta, Wydawnictwo Znak, Krakow 2013; Michat Urbanek, Galczynski. Kanarek w klatce,
maszynopis, archiwum Wydawnictwa Iskry; publikacja planowana: maj 2026.
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za K., ktorego historia chorob staje si¢ opowiescia o sposobie Zycia — wyniszczajacym,
ryzykownym, niehigienicznym 1 hulaszczym. Jest ona pokazna jak na cztowieka konczacego
czterdziesci siedem lat.

Wers ,,— spowiadaja si¢ usta ciata” sugeruje, ze autorem poprzedzajacych go stow
jest sam bohater poematu — to jego cytat. A co z nastegpnymi wersetami? Dowiadujemy si¢
z nich o $wietowanych dzien wczesniej czterdziestych siodmych urodzinach i Spiewanych K.
zyczeniach stu lat. Nie mamy jednak jasno$ci co do autora tych stow — mozna je przypisacé
zaréwno K., jak i podmiotowi lirycznemu, obserwatorowi zdarzenia. Zmiana rytmu wersow
moze sugerowac zmiang osoby mowigcej. Zmienno$¢ narracji — przechodzenie migdzy
pierwsza a trzecig osobg — powraca w kolejnych czeéciach poematu. Mozemy domyslaé sie
ich autorstwa, ale nigdy nie mamy pewnosci.

Czy dhugie zycie musi by¢ dobrym zyciem? A co, jesli zycie jest cierpieniem?
Odpowiedz — a raczej jej brak — odnajdujemy w suchym ,ho ho”. Interpretuje je jako
powatpiewanie, ironi¢, moze nawet cichy sprzeciw wobec samej idei dilugiego zycia.
Zyczenia stu lat $piewa anna. Czemu pisana mala litera? Czy to imi¢ Anna? Moze pod tym
imieniem kryje si¢ Natalia Galczynska z domu Awalow, ktora pod pseudonimem
Anna Glinska pisata ksigzki dla dzieci? To tylko poszlaki — pewnosci nie ma. Mozna jednak
przypuszczaé, ze w 1952 roku Zona poety podejmowatla wiele staran o zachowanie zdrowia
me¢za — Swiadcza o tym chociazby przywiezienie Konstantego do Prania w 1950 roku
oraz plan przeniesienia si¢ na stale z Warszawy na Mazury w 1953.

Cze$¢ konczy sie stowem ,hosanna”, ktére brzmieniowo splata dwa wczesniejsze
elementy: ,,ho” 1 ,,anna”. To hebrajskie stowo, ktore w oryginale sktada si¢ z czasownika

iR2)

,yasha’”’(,,zbawi¢”) 1 wyrazenia blagalnego ,,na’” (,,prosz¢”). Dostownie znaczy:

»Zbaw, prosz¢”. Nasz bohater w dalszych wersetach nie raz bedzie wotal o ratunek.

Druga cze$¢ poematu jest takze w duzej mierze nieregularna. W realizacji werbalnej
pojawia si¢ jednak wyrazny rytm strofy — buduja go cztero i1 pieciosylabowe zbitki
w poczatkowej partii, stabilizuje si¢ nastepnie przez cztery wersety szeSciosylabowe
(od 9. do 12.). W koncowce rytm rozpada si¢ na mniejsze jednostki. Poeta prowadzi

czytelnika pomigdzy muzycznos$cig a rozpadem. Mys$l wigze si¢ i urywa. Zawiesza.

Poemat stopniowo nabiera tempa, a czytelnik nie$piesznie poznaje postaé¢ K. —

raz przez jego wilasne stowa, raz przez spojrzenie podmiotu lirycznego. Najbardziej jednak
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rozpoznawac¢ bedzie go przez wlasne czucie, bo na nie najbardziej dziataja przeplatajace si¢

1 niejasne narracje.

3.2. Stuchowisko

W wersji radiowe] t¢ czgs¢ otwiera trzasnigcie drewnianych drzwi. Pojawia sig
tlo dzwiekowe, ktére nie daje jasnego rozwigzania: jeki, krzyki, fragmentaryczne glosy.
Ten pejzaz dzwickowy celowo balansuje migdzy przestrzeniga knajpy a oddziatu
psychiatrycznego — dwiema przestrzeniami, ktore nakladajg si¢ na siebie. Zalezalo nam
na tym, by sluchacz nie mogt jednoznacznie usytuowac sceny.

W tle przez caty czas obecny jest delikatny, draznigcy dzwigk wiolonczeli. Traktuje go
jako akustyczny obraz peknigtej struny peini bohatera. Skrzypce nie graja melodii —
one trwaja. Utrzymuja napiecie.

Stowa podaje¢ chtodno, jakbym czytat karte¢ choroby. Ten ton ma dwa zadania:
po pierwsze, odzwierciedla spis przypadlosci, ktory otwiera t¢ cze$¢; po drugie, zwraca
uwage na nieadekwatno$¢ jezyka medycznego wobec doswiadczenia, ktére wymyka sie
definicji. Dlatego w chlodzie pojawia si¢ ironia. Mowie tak, jakby osoba wypowiadajaca
te stowa nie do konca wierzyta, ze wymieniane choroby sa rzeczywistym zroédtem cierpienia
bohatera — jakby od poczatku wiedziata, ze chodzi o co$ glebszego, bardziej
egzystencjalnego.

Trzymam si¢ Scisle frazy zapisanej w tekscie, ktora pulsuje miarowo. Dodaje lekko
wyczuwalne rozchwianie: przeakcentowuje¢ koncowe rzeczowniki, nadajagc im wahadlowy
rytm i odrobing przesmiewczosci. Chcialem, by stuchacz uslyszat, ze ciatlo méwi o sobie,
ale nie mowi catej prawdy. Ucieka w Zart.

Powage wprowadza pojawiajagca si¢ w wyobrazni posta¢ Anny oraz koncowe

wezwanie pomocy. Ironia nagle ustgpuje miejsca prawdziwej prosbie o zmitowanie.

3.3. Spektakl

W teatralnej wersji poematu przestrzen schodow prowadzacych na antresole stata si¢
miejscem przynaleznym czg¢sciom szpitalnym. Litania przebytych chorob to pierwszy
fragment, ktory z tej przestrzeni wybrzmiewa.

Zalezalo mi na przedluzeniu ekspozycji bohatera spektaklu (poematu). Jestem
swiadomy, ze zaproponowana forma moze by¢ niewygodna dla odbiorcy — podobnie

jak dla mnie, pozbawionego buforéw bezpieczenstwa, ktore stwarza rampa sceniczna.
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W podobnej sytuacji sa widzowie, pozbawieni skrytej w mroku teatralnej widowni4.
W poczatkowych minutach spektaklu muszg wybrzmie¢ 1 zosta¢ zrozumiane konwencje
jezyka poetyckiego i jezyka spektaklu — a takze przestrzeni, w ktérej wszyscy musimy
si¢ odnalez¢. Skrociwszy dystans poprzez zejScie z antresoli, nie podchodze wigc jeszcze
do widzow. Zostaje na schodach, siadam na nich i1 bardzo oszcz¢dnie tapie kontakt wzrokowy.
Wypowiadam dynamicznie litani¢ chordb.

Chce da¢ czas widzom na przyjecie narracji, w ktorej niekiedy bede stawat sie
pierwszoosobowym glosem bohatera, a czasem bede méwil o nim (o sobie) w trzeciej osobie.
Badajac te granice, raz bede wcielat si¢ w K., raz od niego odsuwat. Tak jakby sama rola
pulsowala migdzy obecnoscig a obserwacja. Tak jak zapisany jest poemat.

Moéwiac ,,spowiadaja si¢ usta ciala”, podwieszam si¢ na belce podtrzymujacej strop.
Moje ciato — to, ktére przed chwilg wymieniato choroby bohatera — zwisajace miedzy ziemig
a powietrzem, powinno zastygnaé w niemocy, by¢ unieruchomione. A jednak pozostaje peine
dziecinnej checi zabawy, figlarne. Bujanie zamienia si¢ w gre pomiedzy ciezarem a lekkoscia,
W pragnienie zycia mimo ograniczen.

Na stowach ,,ho ho”, po wys$piewaniu ,,sto, sto”, puszczam belke. Powrét na ziemie —
do obunoznego stania — jest momentem przetomu. Spiewajaca Anna (,anna to $piewa” —
czas terazniejszy!) pojawia si¢ jak majak wydobyty z glowy bohatera. Jej glos sprowadza
g0 na ziemig, uswiadamia, z czym musi si¢ mierzy¢ — z wlasnym ciatem, wtasnym koncem,
z chorobg alkoholowa. Musi szuka¢ pomocy.

To moment podwdjny. Przed chwila poemat mna zawladnat. Teraz patrze na widzow
zaroOwno jako bohater, ktory ma przed soba swiadkow swojego cierpienia — Swiadkow, ktorzy
za chwilg stang si¢ jego spowiednikami — i jako aktor, ktory wspdlnie z nimi rozczytuje
poemat. To patrzenie podwdjne jest czyms$, czego widzowie nie maja szansy w pelni odczytad

ani zrozumie¢. Odbywa si¢ w moim pejzazu wewnetrznym, ale widzowie moga to poczuc.

40 Jedna z widzek po premierze spektaklu Ba!/ w reportazu Programu 2 Polskiego Radia zwrdcita uwage na intensywnosé
doswiadczenia odbiorczego wynikajaca z bliskosci przestrzeni gry i widowni: ,,Trudno jest, kiedy siedzi si¢ zupelnie
w pierwszym rzg¢dzie i przez to, jak przestrzen jest zagospodarowana. Ale wrazenie jest ogromne. Te emocje bohatera,
ktory tak dramatycznie przezywa swoja sytuacje — t¢ egzystencjalng i t¢ poetycka — sa niesamowite”.

Wypowiedz anonimowej widzki w reportazu radiowym cyklu , Kwadrans bez muzyki” Programu 2 Polskiego Radia,
red. Katarzyna Hagmajer-Kwiatek, emisja: 15.07.2024; wersja elektroniczna w archiwum Polskiego Radia.
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4. Czesé 3.

Miatem pig¢ lat
gdy chwycitem
za stopke,

za stopke
kieliszek podniostem

gdy miatem pigc lat,

ach, co za stopka,
gladka wysmukta

a na niej

kielich jak kwiat
nic tylko

wachac,

o matko
w gardto z niego la¢

kurwa mac.

4.1. Interpretacja

W czesci trzeciej narracja prowadzona jest po raz pierwszy pierwszoosobowo.
Nie wiemy, kto mowi. Zakladamy, Ze to glos K.

Podmiot liryczny powraca do dziecinstwa — wspomina moment, gdy majac pigc lat,
siegnat po kieliszek, przyciagniety jego ksztaltem 1 zmystowag uroda. W tym opisie
nie ma jeszcze grozy — raczej oniryczne oczarowanie, prawie erotyczna fascynacja forma.
Symboliczne skosztowanie zakazanego owocu, ktore — jak przeczytamy dalej w poemacie —
stalo si¢ poczatkiem odkrywania drugiej twarzy bohatera.

Zmystowy zachwyt nad forma =zostaje gwaltownie przetamany brutalizmem
1 wulgarnoscia: ,.kurwa mac¢”, ktéore mozna interpretowa¢ zardwno jako okrzyk zachwytu,

jak 1 przeklecie momentu, w ktorym podmiot liryczny po raz pierwszy siegnat po alkohol.

Ta cze$¢ zbudowana jest z tercyn o krotkich wersetach — od dwoch do szesciu sylab.

Jej rytm tworza powtarzajace si¢ stowa: ,stopka”, ,pie¢ lat”,  kielich” — , kieliszek”,
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ale napinaja go takze niedoktadny rym ,stopka” — ,wysmukla” i zamykajacy fragment,
doktadny ,,la¢” — ,,mac”. Zapisana struktura nadaje lekkosci wypowiedzi, sprawiajac wrazenie

niewinnej, zwiewnej, dziecigcej historii, a ostatni twardy akcent ostro j3 przecina.

4.2. Shuchowisko

W realizacji stuchowiskowej tej czesci towarzyszy mi figlarne pizzicato wiolonczeli
oraz delikatne, zapetlone i elektronicznie przetworzone brzeki kieliszkow. Ten muzyczny
motyw wzmacnia miodziencza fascynacje opisang w wierszu — staje si¢ dzwickowa
inscenizacja pierwszego, jeszcze niewinnego zauroczenia forma kieliszka. Chciatem,
aby stuchacz poczul, Zze to scena z dziecinstwa, w ktérej nie ma jeszcze grozy,
tylko oniryczne, niemal basniowe oczarowanie ksztattem przedmiotu.

Z tercyn wydobywam rytm oparty na dlugosci werséw i1 powtorzeniach. Trzymam si¢
ich drobnej konstrukcji — rytm jest szybki, lekki — co wspolgra z pizzicatem 1 wprowadza
krotkag chwile oddechu po dwoch pierwszych, ciezkich 1 mrocznych cze¢sciach.
W glosie zostawiam miejsce na to, co w teks$cie czesci trzeciej najwazniejsze: zachwyt forma.

Ostatni wers — twardy, brutalny — podaj¢ w wyraznym kontrascie. Wraz z nim muzyka
gwattownie si¢ urywa. Zalezato mi na tym, by stuchacz poczul, ze dziecigca historia pgka —
ze w tym jednym okrzyku zapisana jest pierwsza rysa na zyciu bohatera, pierwszy znak, ze to,

co zaczeto si¢ od zmystowej fascynacji, ma rowniez swoja mroczng strong.

4.3. Spektakl

Po poprzednim fragmencie, w ktorym wybrzmiewa prosba o wybawienie (,,hosanna”),
spogladam na widzéw. To im muszg¢ wyznaé, co dreczy bohatera. To moment, w ktérym
nalezy stanag¢ w prawdzie — opowiedzie¢ o chorobie alkoholowej. Jest to takze moment
podwdjny — z jednej strony narracja tekstu, a z drugiej narracja aktora rozczytujacego tekst
z widzami. Stoje przed pytaniem — jak wprowadzi¢ odbiorcg? Jak wprowadzi¢ go w kolejny
temat poematu?

Wychodze na $rodek, jakbym byt zdecydowany do catkowitego zwierzenia, jednak
co$ powstrzymuje mnie przed opowiedzeniem o tym wprost. Nie jest tatwo przyznaé si¢
do tego, co nami wlada, a jednocze$nie nas wyniszcza. Przyznanie si¢ publiczne
jest pierwszym krokiem ku trzezwo$ci — a czy naprawdg bohater tego chce? To on sam
powstrzymuje si¢ przed spowiedzig.

Wycofuje si¢ 1, opierajac o jeden ze stupkoéw konstrukcyjnych, zaczynam mowié
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o fascynacji bohatera — nie wprost, a okre¢znie, korzystajac z metafory zapisanej w wierszu.
Stowa budzg pami¢¢ — namietnos¢ odzywa, jest bardzo silna. Zaczyna dusi¢, zawlaszczad
przestrzen i oddech. ,,Kurwa mac¢” wynika nie z wulgarnosci, lecz z frustracji. Staje sig,
jeszcze nie§wiadomym, wotaniem o pomoc.

Przeklenstwo wyrywa mnie z komfortowej pozycji. Najchetniej uciekibym
z poddasza, ale nie moge zostawi¢ widzow—Swiadkow samych. Nie moge tez zostawié
samego siebie jako bohatera z tym cigzarem.

Podchodzg¢ do okna dachowego i otwieram je — trzeba zaczerpngé powietrza.
Za oknem — las. Stycha¢ $piew ptakoéw. Chwila ciszy, w ktorej szum drzew wchodzi
w rezonans z oddechem bohatera. Uwaga przesuwa si¢ ku sonosferze, ktéra wdziera si¢
na poddasze i staje si¢ partnerem scenicznym oraz elementem scenografii dzwigkowe;.
Po intensywno$ci wspomnien to przynosi ulge. Swieze powietrze, wlatujace na poddasze,

uspokaja bohatera — i1 przestrzen.
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5. Czesé 4.

Bytem mlodzikiem krngbrnym

sktonnym do melancholii

przy $wiegtach rodzinnych

dostawatem nie bez drwiny

kieliszek wodki na boku

szes¢ lub osiem razy w roku

gdy pustoszat stotu kram

do kieliszka latem sam

wiosng w $redniej szkole

zatrutem si¢ alkoholem

strojenie pianina flagi gala

upitego wiozg do szpitala

beda ratowaé ducha mego

dla ciata pedagogicznego.

5.1. Interpretacja

Kolejna cz¢$¢ jest kontynuacja watku alkoholu — kolejng jego odstong. Tym razem
podmiot liryczny przenosi si¢ do lat mtodzienczych. Opowiada, jak podczas rodzinnych $wiat
otrzymywat kieliszek jako rytual wprowadzajacy w dorosto$¢. Nastepnie, kiedy nikt nie
patrzyt, dolewat sobie do niego sam. W wersetach zapisany jest moment, gdy alkohol powoli
stawal si¢ elementem przynaleznosci 1 poczatkiem osobistego przeklenstwa.

,beda ratowaé ducha mego / dla ciata pedagogicznego.” — ironia tej frazy jest
wyjatkowo mocna. Zamiast pomo6c duszy potaczy¢ si¢ z cialem, pochyli¢ nad istota
cztowieczenstwa, system ratuje jednostke fasadowo — nie dla niej samej, lecz dla zachowania

wiasnego porzadku.

Ta pisana dystychem czg$¢ ma bardzo ciekawy rytm. Wersy w strofach: 1, 3,4, 617
majg w swoim obregbie roéwng liczbe sylab — odpowiednio: 7, 8, 7, 10 1 9. Dwuwersy 1 1 4

maja dodatkowo rownomiernie rozlozone akcenty. Czytajac ten fragment, ma si¢ poczucie,
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jakby wiersz dazyl do rytmicznej regularnos$ci, lecz nie byt w stanie jej utrzymaé. Dzialaja
na to rowniez rymy. W pierwszym dwuwersie czu¢ pewien ,,uktad”. W kolejnych pojawiaja
si¢ rymy niedoktadne (,,rodzinnych” — ,drwiny”, ,szkole” — ,alkoholem™) i dokladne
(,,mego” — ,,pedagogicznego”, ,,boku” — ,roku”, , kram” — , sam”, ,,gala” — ,,szpitala”).
Wszystko to stwarza wrazenie rownosci w nierownosci — formy, ktora probuje mocno

si¢ trzymac, ale chwieje sig, rozpada. Jak sam K.

5.2. Stuchowisko

W sferze audialnej czg¢$¢ czwarta jest bezposrednig kontynuacja poprzedniej sceny.
Odbywa si¢ na tym samym tle dZzwigkowym — zawieszonym mig¢dzy knajpa a szpitalem,
miejscami, ktore w zyciu K. 1 w symbolice stuchowiska nachodzg na siebie. Od czesci
trzeciej, zakonczonej niewyraznym ,.kurwa mac¢” (zabieg konieczny, by nie naruszy¢ zasad
radiofonii), oddziela ja jedynie pauza mig¢dzytekstowa. Ta pauza peini funkcje oddechu,
przejscia z historii dziecigcej fascynacji w histori¢ mtodzienczego wtajemniczenia w alkohol.

Zalezato mi, aby po poprzednim emocjonalnym uniesieniu zacza¢ spokojnie, w innym
klimacie — tak, jak inaczej zapisany jest wiersz. To kolejna odstona, inny etap Zycia bohatera,
a wiec 1 nowy sposob opowiadania. Dlatego w warstwie audialnej nie wydzielam
pojedynczych wersow, lecz podazam za uktadem dwuwersow.

Ta cze$¢ zaczyna si¢ spokojnie i stopniowo nabiera tempa, zyskujac ironiczne
zabarwienie. W glosie podazam za tym ruchem. Rymy w uktadzie AABBCC... traktuje
jako ukryty rytm wiersza: one zawsze beda sltyszalne, nawet jesli ich nie podbije. Gdyby
je akcentowac glosowo, zrobityby si¢ nachalne, wybityby shuchacza z sensu. Pozwalam wigc,
by wybrzmiewaly naturalnie w strukturze dzwieku.

W wersach jedenastym, dwunastym 1 trzynastym odznaczajg si¢ wyraznie trzy
akcenty, co nadaje frazie charakter triady rytmicznej. Natomiast w ostatnim — czternastym —
tylko dwa. W tej sytuacji, by utrzyma¢ rytmiczng logike wiersza, dodaj¢ ukryty akcent,
realizowany jako pauza Srodwersowa. Dzigki temu stuchacz styszy: ,beda ratowa¢ ducha
mego dla ciata.” — pauza — ,,pedagogicznego.” To dopowiedzenie po przerwie wzmacnia
ironi¢ pointy. Pokazuje falszywo$¢ dziatania opisang w tek$cie: duch ma by¢ ratowany

,»dla ciata pedagogicznego”, czyli nie dla bohatera.
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5.3. Spektakl

Znajduje si¢ tylem do widzé6w — nie patrzac komu$ w oczy, latwiej przyzna¢ sig
do stabosci, btedu, winy. Rozpoczynam kolejne podejscie do zwierzenia. Powaznie,
ale szybko przekierowuje tok narracji na $ciezke ironii i zartu. To dziatanie, ktorego motorem
s pytania: Jak powiedziec, zeby nie powiedzie¢? Jak rozciggnqc zastone dymng przed sednem
sprawy? Kiedy zartujemy, robimy to najczesciej po to, by wywota¢ czyjs usmiech i1 ukry¢
wilasny wstyd. Dlatego odwracam si¢ w trakcie moéwienia do widzow, tapie z nimi kontakt
wzrokowy.

Podczas prob staralem sie famac zapis 1 rytm wiersza w tej czesci, aby nada¢ mu
wiecej spontanicznos$ci, ale mocno zakorzeniona w nim struktura — uklad sylab, akcenty
i rymy — nie dawata za wygrang. Wciaz byla wyczuwalna. I dobrze, bo ona dopowiada to,

czego bohater o sobie nie mowi.
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6. Czesé 5.

W szkole pije raz w miesigcu
natogowo zaczyna na studiach
mozliwie jak najczesciej i jak najwigcej
1 wtedy porzuca uczelnig.

Leczony w Gosciszewie i Swiecku
nie pamigta rozpoznania

pamigta wojne

ale zakazuje w domu

zonie 1 corce

rozpytywacé i mowi¢ o niej.

W obozie nie pit

jedynie z Francuzami i Belgami
mocng herbate

czaj

w rok po powrocie do kraju
leczony znow

w Krakowie.

6.1. Interpretacja

Powraca glos trzecioosobowy. Po dwoch poprzednich, pierwszoosobowych czesciach, znika
ja, a wraz z nim ton zwierzenia. Pojawia si¢ chtdd i zdystansowanie — jakby kto$ czytat
kartoteke zycia bohatera. Krotkie zdania i réwnowazniki tworza rytm raportu medycznego
(podobny do tego z cze¢sci drugiej). Znow kto$ inny zaczyna mowi¢ o bohaterze.

Zapisane w tym fragmencie fakty odsylaja do zyciorysu Konstantego Ildefonsa
Galczynskiego. W mitodosci pil, co potwierdzaja wspomnienia przyjacidt i biografow4l.
Porzucit nauke na Uniwersytecie Warszawskim#2. Przebywat w zakladach leczniczych

z powodu alkoholizmu*3. Po powrocie do kraju ponownie trafit do Krakowa#4. Cho¢ w obozie

41 Zob. szerzej: A. Ao, Niebezpieczny poeta. Konstanty lldefons Gatczynski, dz. cyt., rozdz. ,,Wstawiony czy symulant”,
s. 85-92.

42 Zob. szerzej: A. Arno, Niebezpieczny poeta. Konstanty Ildefons Galczynski, dz. cyt., s. 24-26.
43 Zob. szerzej: A. Arno, Niebezpieczny poeta. Konstanty lldefons Gatczynski, dz. cyt., s. 108-109.

44 Zob. szerzej: A. Arno, Niebezpieczny poeta. Konstanty Ildefons Galczynski, dz. cyt., rozdz. ,,Cézem winien, zem tak
si¢ nabtakal”, s. 203-233.

74



nie bylo alkoholu (byt zakazany), to nieprawda jest, ze w obozie nie pit: ,Potrafil
zorganizowac alkohol. By¢ moze w drodze wymiany nabywatl przemycane w paczkach trunki.
Popisywal si¢ tez, wypijajac setke spirytusu kamforowego. (...) Czasami pod wpltywem
alkoholu stawat si¢ gniewny, trudny do opanowania”5. Pil wigc, cho¢ na pewno nie tyle
ile by chciat.

Fragment ,,Pamigta wojne / ale zakazuje w domu / Zonie i corce / rozpytywac i mowic
o niej” zakotwiczony jest w biografii poety — z licznych relacji Kiry Gatczynskiej wynika,
ze czas wojenny faktycznie byt w ich domu tematem tabu. Nie chodzilo jednak wytacznie
o doswiadczenia wojny, lecz o szersze, osobiste uwiklania. Na lata 1945-1946 przypada
najbardziej pogmatwany i dopiero wspotczesnie w petni odkryty epizod zycia osobistego
poety. Jak opisuje Wojciech Kass w eseju Zielony Kangur nie zna trwogi:

»Obiecal nasz poeta malzenstwo Neli Micinskiej i jednocze$nie Marii Stobnieckiej,

a w rezultacie 26 kwietnia 1945 roku w Blombergu zawart katolicki $lub z Lucyna Wolanowska

(rozwigzany w 1951 roku, zaocznie), ktora zwodzit obietnica wspdlnego wraz z ich synem

Konstantym Galczynskim, urodzonym 22 stycznia 1946, powrotu do Polski. Ostatecznie

w krakowskim mieszkaniu zjawit si¢ w towarzystwie Stobnieckiej.”¢
To mogto sprzyja¢ domowemu zakazowi mowienia o wojnie: wojna stawata si¢ wygodng
rozciggliwg koldrg, pod ktorag znikaly rdéwniez powojenne epizody bigamii, romanse
i rozdarcia. Natalia ostatecznie zgodzita si¢ na powrdt poety do domu — wybaczyta mu.

Do tego tematu nie byto powrotu.

Czes¢ piata Ba! zbudowana jest na zupelnie innym porzadku formalnym
niz wczesniejsze. Wszystko tutaj jest krotkie, zimne, jakby wystukiwane na maszynie.
To jezyk notatnika. Poeta rezygnuje z muzyczno$ci na rzecz rytmu suchego zapisu. Wersy

sg nieregularne.

6.2. Stuchowisko

Te¢ scen¢ wprowadzaja trzask metalowych drzwi 1 wycie syren — dzwigki,
ktoére natychmiast budujg skojarzenie z izolacja, przymusem i choroba. Karetka? Szpital?
Do tych odgloséw dotacza przeciagly dzwiek drgajacej struny wiolonczeli — symboliczny

sygnatl wewnetrznego wyczerpania bohatera, pgknietej struny peini. To struna, ktora jeszcze

45 A. Arno, Niebezpieczny poeta. Konstanty Ildefons Gatczynski, dz. cyt., s. 194.

46 Wojciech Kass, ,,Pod herbem Amora, amoku i amfory. Szalony i dramatyczny powrdt Galczynskiego do kraju”,
w: Konstanty Ildefons Galczynski. Biografia i wyobraznia. Studia, red. Wojciech Kass, Jarostaw Lawski, Wydawnictwo
Prymat, Bialystok 2025 s. 44.
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gra, ale tylko jedna nute, jakby cata harmonia zostata wymazana.

Zgodnie z charakterem tej czesci podaje tekst sucho, informacyjnie, tak jak zapisano
go w wierszu. Glos podmiotu lirycznego staje si¢ tu glosem $wiadka, nie uczestnika.
Chcialem, by sluchacz mial wrazenie, Ze slyszy kartotek¢ Zycia, nie wyznanie. Ten zabieg
wzmacnia podstawowy kontrast tej czesci: im chtodniej mowi podmiot liryczny, tym bardziej
uswiadamiamy sobie rozpad 1 krucho$¢ bohatera, ktorego juz poznaliSmy w poprzednich
odstonach.

Taki sposob podania pozwala rowniez wybrzmie¢ niepokojacej prawdzie zapisanej
w teks$cie: doswiadczenia K. uktadajg si¢ w suchy raport, ale za kazdym zdaniem — za kazdym
,»pit”, ,,nie ukonczyt”, , przebywat w zaktadzie leczniczym” — stoi dramat, ktory jest tu celowo
niewypowiedziany.

Scena konczy si¢ stopniowym rozmyciem dzwigkow tta w cisze.

6.3. Spektakl

Na scenie t¢ sprawozdawczos¢ przetozylem na jezyk gestu. To pierwszy z wyrazniej
sformalizowanych zabiegow w spektaklu.

Kolejne punkty zyciorysu K. zobaczytem jako kroki, ktére bohater przebyt,
ale niekoniecznie z wlasnej woli — cos nim szto, cos nim kroczylo. Dlatego pierwszy 1 drugi
wers rozpoczynam od mocnego wykroku — wyrzutu nogi. Stapam cigzko, jakby z wysitkiem
stawiajac opor, jakbym poruszat si¢ do przodu wbrew wtlasnej woli. Trzeci wers ma dwa
akcenty — krok stawiany jest zaré6wno przed informacja, ze poeta pije ,,jak najwiecej”,
jak i przed ta, ze ,,jak najczesciej”. Informacja o porzuceniu uczelni konczy ten pasaz.

Od tego momentu stgpam, jakbym szedt po wysoko zawieszonej linie — jeden
fatszywy krok 1 koniec. To obraz cigglego balansowania bohatera na krawedzi kontaktu
z rzeczywistoscig. Wypunktowuje, zwracajac si¢ do widzoéw, informacje o trzezwosci.
To wazne, poniewaz niezgodne z prawda historyczng o Gatczynskim. Po tej informacji znow
wracam do mocnego stgpania, ale tym razem id¢ do tylu — do punktu startu. To symbol

powrotu poety po wojennej tutaczce.

Narracja tej czg$ci zapisana jest w trzeciej osobie, lecz w dziataniu scenicznym stale
przechodzi w pierwszg. Raz wchodze w perspektywe bohatera, raz odsuwam si¢, by mu si¢
przyjrze¢. To napigcie miedzy utozsamieniem a dystansem staje si¢ podstawg dramaturgii

spektaklu.
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7. Czesé 6.

A zanim wsiadt na statek Dulcynea ptynacy z tutaczami wojennymi

do Polski, dostat pienigdze na powro6t, upity zataczat si¢ ulicami Brukseli,
dzwonit drobniakami w kieszeni i krzyczal: Patrzcie na kanalig,

co si¢ sprzedata. Tak widzieli 1 styszeli go ludzie. Tak to widzenie

1 styszenie zapisat Maciu$ Kapela w liscie do Pietrka Pecherza.

W urzedzie repatriacyjnym wpisal do ksiggi pamiatkowej: Wrocitem

i zyje! Wlasnie tak, ze wrocil i zyje, jakby w ten sposdb uniewazniat
swojg papierowa smier¢, te wszystkie stronice, na ktorych pisano

0 jego zaginigciu. Za inteligentny 1 trafny uchodzit pozegnalny artykut

w ,, Tygodniku Powszechnym” piora Gracjana Gatki. W krakowskie
rogatki wjechat, jak podaje w lirycznej grotesce, w stylu iscie triumfalnym,
w euforii, tworczej ekstazie 1 na wielorybie, jakby wypadt

ze snu kapitana Achaba $nigcego ujezdzanie wielkiej ryby.

7.1. Interpretacja

Podobnie jak w poprzedniej czgsci, narracja prowadzona jest w trzeciej osobie. Jednak
tutaj ton staje si¢ bardziej obrazowy, niemal reportazowy. W czesci szdstej Kass jeszcze
mocniej splata zyciorys bohatera z biografig Gatczynskiego, a doktadniej — z opisanymi przez
siebie we wspomnianym eseju wydarzeniami.

Poemat jednak nie jest biografig i cho¢ historycznie Gatczynski powrocit do kraju
na repatrianckim statku ,Ragne”, to w Ba!/ K. ptynie ,Dulcyneg”. Imi¢ ukochanej
Don Kichota jest figura miloSci wyobrazonej, idealistycznej. W latach 194546 takie
»Dulcynee” byly co najmniej trzy (Lucyna Wolanowska, Maria Stobiecka i Natalia
Galczynska). ,,Dulcynea” jest wigc nazwag glebszej od biograficznej prawdy. Poemat
przemieszcza ten fakt z porzadku biograficznego w porzadek symboliczny: K. ptynat nie tyle
statkiem, ile przez wtasne wyobrazenia, pozadania, fantazje, zdrady 1 wybory. Wracat do kraju
przez mitosny chaos, ktory stworzyta ,,sita splotu amoku — amora — amfory bachicznej”’.

Podmiot liryczny opowiada o K., powolujac si¢ na §wiadkow (,,Tak widzieli 1 styszeli
go ludzie. Tak to widzenie / i styszenie zapisat Maciu$§ Kapela w liscie do Pietrka Pegcherza.”).

Mamy relacje z drugiej reki, przefiltrowang przez czyjas pamiec€ 1 jezyk. Groteskowe imiona

47 Ibidem, s. 44.
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(Maciu$ Kapela, Pietrek Pecherz) sygnalizuja, ze wchodzimy w obszar lirycznej groteski,
a nie dokumentu. Dzigki wspomnianemu eseistycznemu tekstowi Kassa dowiadujemy sig,
ze pod pseudonimem Maciu$ Kapela ukryty jest Melchior Wankowicz.

W czgéci szostej jest takze poruszony motyw ,,papierowej $mierci”, ktory pokrywa sig¢
z historig. Galtczynski zostal uznany za zmartego. Pod koniec 1945 roku w prasie ukazaly si¢
doniesienia o $mierci poety. Jerzy Turowicz opublikowat w ,,Tygodniku Powszechnym”
wspomnienie pod tytulem Poeta z bozej taskim.*® W poemacie tekst przypisany
jest Gracjanowi Galce.

Motyw ,,papierowej sSmierci” ma takze swoje oparcie w biografii: Gatczynski zostat
uznany za zmarlego, a po powrocie sam prostowal t¢ informacje¢. Zapisat ,,Gatczynski wrocit
1 zyje. Z pozdrowieniem...”#® Ten gest mial charakter performatywny: mial uniewaznic¢
nekrologi, druki w prasie. Po $mierci na papierze nastgpito zmartwychwstanie —
tyle ze nie mistyczne, lecz administracyjno-biograficzne.

Koncowe wersy odsylaja wprost do wiersza Wjazd na wielorybie, ktory jest
groteskowa maska, przykrywajaca wing, wstyd, alkohol, zdrady. Poeta nie wkracza do kraju
po cichu, lecz ,,na wielorybie”, jak Bachus i jak btazen po apokalipsie. Jego triumf jest
zarazem farsa 1 elegia. Wszystko btyszczy, $§piewa, ptonie, ale pod spodem drga swiadomos¢
kleski. Kass streszcza tamtg liryczng groteske: K. wjezdza w ,.krakowskie rogatki” ,,w stylu
iScie triumfalnym, / w euforii, tworczej ekstazie i na wielorybie, jakby wypadl / ze snu
kapitana Achaba”. K. ujezdz wtasng legende.

W Ba! te dwa porzadki — upokorzenie brukselskich ulic i triumfalny wjazd
na wielorybie — stojg obok siebie jak dwie nieprzystajace sceny tego samego zycia. Z jednej
strony alkoholowy amok, roztrwonione pienigdze, poczucie winy; z drugiej — samokreacja
poety jako ,,Bachusa demokracji”’ i ,,arcyapostota cywilizacji”. Po zwigzlej i suchej czgsci

piatej, tu dostajemy kartoteke mitu: zapis tego, jak rodzi si¢ legenda triumfalnego powrotu.

Pod wzgledem struktury ta cze$¢ jest najbardziej prozatorska ze wszystkich
w poemacie. Wiersz relacjonuje. Rytm buduja ciagi sktadniowe. Dhugie, wielokrotnie zlozone

zdania przypominajg fragment prozy eseistycznej albo listu.

48 Zob. szerzej: Jerzy Waldorff, Czarne owce dla Apolla, Wydawnictwo Literackie, Krakow—Wroctaw 1984, s. 76-85.

49 M. Urbanek, Galczynski. Kanarek w klatce, maszynopis, archiwum Wydawnictwa Iskry.
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7.2. Shuchowisko

To pierwsza tak wyrazna cisza od poczatku stuchowiska — chwila oddechu
dla stuchacza, ale tez przestrzen na zrozumienie i uporzadkowanie przywotanych wczesniej
wydarzen. Wydobywaja si¢ z niej stowa.

Realizujac wiersz, zdecydowatem si¢ na §wiadome ztamanie jego pierwotnego zapisu,
podporzadkowujac strukture czytelnosci i1 klarownosci komunikatu. Forma wiersza
jest szeroka, zblizona do prozy, dlatego taka realizacja nie gryzie si¢ z zapisem.

Podaje tekst spokojnie. Dopiero w momentach cytowania glosu K. — patrzcie
na kanalie, / co si¢ sprzedala”, ,wrocitem 1 zyj¢” — dynamizuj¢ frazg, kontrastujac
ja z chlodniejszg narracjg podmiotu lirycznego. W koncowce, kiedy podmiot zaczyna mowié
o powrocie do Krakowa, stopniowo wzmacniam emfaze¢, przechodzac w tonacj¢ niemal
ekstatyczng. W ten sposob podbijam tres¢ autokreacji triumfalnego powrotu i buduje
podprowadzenie pod kolejng scene, do ktorej przejde ptynnie.

Na glos natozony jest efekt lekkiego poglosu. Audialnie zmickcza on stowo
zawieszone W ciszy, a znaczeniowo dystansuje podmiot liryczny od K., podkreslajac,

ze to nie sg glosy tozsame, lecz nalozone na siebie perspektywy.

7.3. Spektakl

Stapam w miejscu w rozkroku. Z roztozonymi rgkami. Balansuje. To obraz kondycji
bohatera: K. stoi w miejscu, cho¢ chciatby i§¢ dalej; wraca, cho¢ marzy o ucieczce; miota si¢
migdzy pragnieniem powrotu a odruchem dezercji. Pracuje szeroka fraza, a koncowki wersow
zaznaczam mocnym tgpni¢ciem, jakby grunt pod nogami raz si¢ usuwal, a raz na nowo
utwardzat.

W $rodkowej czesci sceny, gdy pojawia si¢ motyw wpisu do ksiegi repatriacyjne;j,
kieruje wzrok w stron¢ widowni. Ten gest ma range aktu zaswiadczania: K. wrécil 1 informuje
$wiat, ze zyje. Zeby podbié¢ performatywno$é tego momentu, wchodze miedzy widzow,
przejmujac ich spojrzenia, jakby patrzyli wprost na czlowieka, ktory wtasnie zmartwychwstat
z papierowej Smierci. W efekcie tekst Kassa — odnoszacy si¢ do biograficznego ,,wrocitem
i zyje!” — dostaje sceniczne dopetnienie: widz staje si¢ adresatem tego powrotu.

Kiedy przechodz¢ do fragmentu opisujacego ,triumfalny wjazd” do Krakowa,

pozwalam sobie na delikatng, lekko przerysowang ironi¢. Pozwala ona widzowi zobaczy¢

autokreacje bohatera w procesie: gest, krok, podniesiona glowa, teatralna emfaza —
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wszystko razem uktada si¢ w probe zagrania wlasnej legendy. Ta maska nie trwa dlugo.
W pewnym momencie ironia opada 1 w tonie zaczyna przewazac szczero$¢. Z opisu ptynnie
przechodzg w posta¢ K. Jego doswiadczenie nie zostaje przeze mnie zagrane,
lecz uobecnione — sens tekstu przechodzi przez moje cialo i1 glos, stajac si¢ Zywym

do$wiadczeniem.
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8. Czesé 7.

a tu tak:
czarny mak,
ciemny smak
Jjak po winie.
Teraz co?
Nonny ho!
Kruchy swiat,
kruche szkto,
maski i instrumenty.
Na coz mi
kwiaty i
szmaragd, i
gitara i,

okrety?

No bo poezja odwotuje si¢

(1 zaraz to odszczekuje jak pies)
no bo poezja odwoluje si¢

do krancow duszy ludzkiej

(1 zaraz kuli ogon jak kopnigty pies).
No bo odwoluje si¢ do glebi duszy
gdzie cienie innych §wiatdw sung
(a teraz psio waruje 1 kuli uszy)
jak cienie bezimiennych statkow
(bawi sie¢ w kijki, szmatki)

1 bezszelestnych okretow

(zndw odszczekuje, do imentu).

8.1. Interpretacja

Cze$¢ siodmg otwiera cytat z fragmentu poematu Kolczyki Izoldy. (Nawiazuje

to do koncowki czesci szostej — w wierszu Galczynskiego podczas triumfalnego wjazdu
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na wielorybie ,,wszystkie ptaczace 1zoldy” maja kolczyki od niego.)’? Po euforii 1 tworczej
ekstazie bohatera, opisanej przez niego samego, w tej czesci przychodzi czas na refleksje.
Bohater stoi wobec kruchos$ci $wiata i kruchos$ci wiasnej poezji. Stad ironiczne pytanie:
»ha c6z mi / kwiaty 1 / szmaragd, 1 /gitara i / okrety?” — jakby wszystko, co kiedy$
bylo rekwizytem poetyckiej fantazji Galczynskiego, nagle stracito swoj sens.

Po cytacie, dzigki ktéremu w Ba! glos zabiera sam Konstanty Ildefons, nastepuje
refleksja nad poezja, ktora sigga ,,do krancéw duszy ludzkiej”, a réwnoczesnie jest bezradna,
naiwna, odwolujaca si¢ do instynktoéw i stabo$ci — zaprzeczajaca samej sobie.

Czes$¢ siodma jest manifestem niemozno$ci poezji, a jednoczesnie jej koniecznosSci.
Jest deklaracja, ze poezja: chce mowic o glebi, ale musi przejs¢ przez groteske; chce dotknaé
sacrum, ale tonie w profanum; chce by¢ objawieniem, ale szczeka. I to wlasnie ta niemoc
staje si¢ jej prawda 1 mocg. Od poczatku poematu padto juz wiele informacji, a dopiero

W tej czesci poruszony jest temat poezji i pisania wierszy.

Kto kryje si¢ pod moéwigcym te stowa? Moze to by¢ nasz podmiot liryczny,
ktory po przeczytaniu fragmentu tekstu Galczynskiego zaczyna rozmyS$lania o poezji.
Moze to by¢ tez sam K. Trudno podja¢ decyzje o przypisaniu tekstu tej czgsci konkretnej

narracji. Odlegtos¢ miedzy tymi dwiema postaciami w tej czesci ulega zatarciu.

Struktura wersow imituje rwany tok mysli, jakby podmiot liryczny prowadzit
rozmowe sam ze sobg, w szale tworczym probowal nazwaé¢ co nim kieruje. Wiersz jest
tu nieregularny. Rytm budujg liczne powtérzenia. Warto zwréci¢ uwage na uktad dzwickowy
obecny w cytowanym fragmencie Galczynskiego. Zakonczenia werséw ,,Na coz mi / kwiaty
1/ szmaragd 1/ gitara i” — tworzg uktad imitujacy rym. Kass czgsto sam w caltym poemacie

wykorzystuje podobny zabieg.
8.2. Sluchowisko

Plynne przejscie migdzy poprzednig a tg czg¢scig poematu zaznaczone jest wytacznie
przez pizzicato wiolonczelowe. Odzywa si¢ ono w momencie najwickszej emfazy, obrazujac
szczyt napompowania, triumfu i samozachwytu, ktorym bohater probuje jeszcze podtrzymacé
iluzje stabilnosci. Energii starcza na bardzo krotko. Podmiot liryczny szybko zaczyna

dostrzega¢ pustke 1 miatko$¢ tego, co go otacza, a wraz z nig pojawia si¢ zwatpienie w sens

50 Por. Konstanty Ildefons Gatczynski, Wjazd na wielorybie, w: Portret muzy. Wiersze zebrane, t. 11, Proszynski i S-ka,
Warszawa 2014, s. 199-200.
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wlasnej tworczosci. Wraz z jego gwalttownym pikiem w dof, pod koniec pierwszej strofy —
cytatu z Kolczykow Izoldy — rozpada si¢ stopniowo energetyczna, rytmiczna muzyka,
az do zupelnej ciszy.

Nastepnie pojawia si¢ fragment archiwalnego nagrania, w ktorym Konstanty Ildefons
Galczynski odczytuje fragment Niobe: ,,co si¢ tzg oswiecito, / to stoncem wschodzi. / Co si¢
w ziemi¢ wrzucito, / to si¢ urodzi; / co si¢ w wiatr rozmotato, / to si¢ zmota. / Za pagorkiem /
cicha woda.”s! Od poczatku sprzeciwiatem si¢ wprowadzaniu archiwalnych nagran
do struktury Ba!, uznajac je za element zbedny wobec zamknigtej, samowystarczalnej materii
poematu. W pierwotnym montazu sluchowiska pojawiato si¢ az pig¢ takich fragmentow;
ostatecznie, decyzja rezyserska, pozostawiono jeden. Jego obecno$¢ dziata jednak
w strukturze stluchowiska jak ciafo obce — rozszczelnia narracj¢ i odcigga uwage od tekstu
Kassa. Zamiast organicznego przejscia migdzy cytatem z Kolczykow Izoldy a refleksja
nad istota poezji pojawia si¢ dodatkowy, autonomiczny glos Zielonego Konstantego.
W efekcie cigglos¢ tej czgsci zostaje zaburzona: sens drugiej strofy, ktory powinien wynikac
z zalamania postaci 1 jej autonegacji, zostaje przerwany cytatem z zewnatrz.

Druga strofe nagralem na dwoéch $ladach. Chcialem wydoby¢ dwuglos zapisany
w tekscie. Rezyser dzwicku, Maciej Kubera, podchwycit pomyst i dzigki naszej wspotpracy
ten fragment stat si¢ rozmowa jednej postaci w dwoch osobach. W stereofonicznym nagraniu
styszymy glos mowigcy kwestie z nawiasow z lewego glosnika, a pozostale wersy —
z prawego. Dodatkowo pojawia si¢ zniecierpliwione sapni¢cie, obecnos$¢ gtosu lewego kanatu
podczas perorowania glosu prawego. Aby jeszcze wyrazniej rozbi¢ przestrzenie,
zastosowaliSmy efekty: to, co w nawiasie, ma lekki poglos, natomiast to, co poza nawiasem,
brzmi jak gtos przez radio.

Dzigki temu — cho¢ tylko cze$ciowo — broni si¢ obecno$¢ archiwalnego nagrania:
mozna odnie$¢ wrazenie, ze podmiot liryczny komentuje zastyszany wczesniej glos poety,
a z tego komentarza przechodzi do refleksji o poezji. Jednoczesnie w jego gtowie drugi glos
neguje jego wywod.

W catym fragmencie podaje¢ tekst zgodnie z zapisem, przestrzegajac wersyfikacji.

8.3. Spektakl

Poprzedniag scen¢ koncze stukaniem w belke podtrzymujaca strop. Ten rytm

wybrzmiewa jeszcze przez chwile, jakby domagat si¢ dopowiedzenia. Wlasnie z niego

5LK. I. Gakczynski, Niobe, w: Portret muzy. Wiersze zebrane, t. 11, dz. cyt., s. 556.
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wyrasta kolejna scena: formalne poszukiwanie dzwieku, ktore staje si¢ poszukiwaniem stowa.
Zmieniam miejsca. Tupi¢. Kazdy fragment podtogi odpowiada inaczej. W koncu znajduje
wlasciwy dzwigk i pozwalam, by rytm sam mnie poprowadzit. Rozpgdzam si¢ w nim, a wraz
z rozpedem — otwiera si¢ przej$cie do Kolczykow Izoldy.

Pierwsza cze$¢ wypowiadana jest z duza ekspresja, ale nie jest to triumf — to energia,
ktoéra zaczyna si¢ natychmiast wypalaé. Jako bohater trace wiar¢ w to, co robi¢. Stowa,
ktére wypowiadam, nagle zaczynaja sta¢ obok siebie jak nic nieznaczace rekwizyty.
Widze ich sztucznos$¢. Zaczynam pytac¢ o sens: po co je powotuje? dla kogo? czy maja jeszcze
jakakolwiek wage? Orientuje si¢, ze nie jestem w tym zalamaniu sam. Widz¢ publicznos¢.
Ten rodzaj intymnego epizodu wydarzyt si¢ przy $wiadkach. Pojawia si¢ zaklopotanie.
Przerywam narracje, $§wiadomie wychodzgc z roli. Podchodze do kuchennego zlewu,
obmywam twarz zimng wodg, wycieram j3 kuchenng Scierkg. Ten gest jest przecigciem
nici iluzji. Osadza scen¢ w realnej przestrzeni. Sprawia, ze widz czuje, ze to dzieje si¢ teraz,
przy nim, z jego udziatem.

Po tym przetamaniu wracam do tekstu — jako kto§ probujacy wytlumaczy¢
obserwatorom wtasne myslenie o poezji. Znéw mamy do czynienia z podwdjnoscig sytuacji —
wystepuje jako bohater, ktory méwi §wiadkom o poezji, ale takze jako aktor, ktoéry wyjasnia
myslenie podmiotu lirycznego. To kontynuacja ,aktorskiego rozczytywania tekstu”
z widzami.

Wchodzimy we fragment z podwdjna narracja, z gltosami nalozonymi na siebie.
Rozwiazuje to teatralnie: wyobrazam sobie drugg posta¢ zamieszkujacag moje wnetrze. To ona
wypowiada kwestie z nawiaséw — nomenklaturg psig, instynktowna, rozszczekang. To glos,
ktoéry kontrowalby kazdy namyst, gdyby mogt. Wychyla si¢ zza plecow widzow, sapie,
szczeka, skomle. Staje si¢ czym$ pomigdzy cieniem a zwierzgciem. Im dalej w sceng,
tym silniej glos psi zaczyna dominowac¢ nad pierwszym, rozumowym. W koncu wypiera
go catkowicie — az zostaje zbitym psem, istota bezbronng i obnazong. To wilasnie w tym
momencie dotknigta zostaje esencja siddmej czg$ci: niemoc poezji, ktora jest zarazem
jej potrzeba 1 jej prawda. Opowiadam to dzigki prowadzeniu dwoch odrebnych od siebie linii
narracyjnych w jednym fragmencie poematu.

Scena zyskuje dzigki temu rozczytaniu dynamike.
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9. Cze$é 8.

Ratuj Boze, ratuj aniele, ktory szedtes$ przez mgle 1 zauroczyles,
ratuj dziadku po kadzieli, ktory umarte$ na delirium tremens

ratuj dziadku po mieczu, pijaku nieboraku, teraz przy mnie siagdz
ratuj matko, przez twoje trwozne lgki, przez padaczkowy trans
ratuj ojcze, ratuj twoja depresjo, manio, co w tobie zdrowe 1 chore

ratujcie moi dawno umarli, obmyjcie mi obolalg gtowe.

9.1. Interpretacja

Poczatek tej cze$ci jest kolejnym nawigzaniem do Kolczykow Izoldy. Czytajac
pierwszy wers nie sposob nie polaczy¢ go z wersami Galczynskiego: ,,Aniol szedl, / szedt
przez mgle. / Mowig: tak. / A on: nie. [ zauroczyt.”s2

Czeg$¢ 6sma to modlitwa, lament cziowieka, ktory w bolu sigga po wszystko,
co go ksztaltowato: anioty, zmartych przodkéw, ich choroby, obsesje. Podmiot liryczny
odnosi si¢ do rodzinnej genealogii cierpienia. Wydaje si¢ nie modli¢ z wiary, lecz z rozpaczy.
W ,ratuj” nie ma nadziei — jest instynkt. Btaganie o zmitowanie. To akt osobistej pamigci,
swiadomosci dziedziczenia bolu, choroby, wrazliwosci.

W ostatnim wersie ,ratujcie moi dawno umarli, obmyjcie mi obolalg glowe.”
pobrzmiewa echo waznego dla Kassa poety — Czestawa Mitosza: ,,Aj, moi dawno umarli! Aj,
Anusewicz! Aj, Nina! / Nikt was nie pamigta, nikt o was nie wie.”33 Warto przywota¢ wydang
w 1996 roku ksigzke Kassa ,,Aj, moi dawno umarli!” o zwigzkach Czestawa Mitosza

i jego krewnych z Sopotem.

To bardzo wazny moment Ba/. Zar6wno w tej jak i poprzedniej czgsci pobrzmiewaja
echa tekstow Galczynskiego, ale podmiot liryczny odbija si¢ od nich, dialoguje z nimi,
doktada do nich swoje mysli. W tym fragmencie posta¢ K. wyraznie oddala si¢
od Konstantego Ildefonsa Galczynskiego — zwlaszcza, Zze nie mamy przekazéow o tak

doktadnych chorobach przodkow poety. Kass dodaje do K. cz¢$¢ siebie.

Rytm tej czgsci jest litanijny — kolejne prosby, kolejne wyliczenia, btagania,

powtdrzenia buduja formalnie te czesc.

52 K. 1. Galczynski, Kolczyki Izoldy, w: Portret muzy. Wiersze zebrane, t. 11, dz. cyt., s. 128.

53 Czestaw Milosz, Pan Anusewicz, w: Poezje wybrane, Wydawnictwo Literackie, Krakow 1996, s. 364.
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9.2. Sluchowisko

Kolejng sceng otwiera dzwigk zamykanych, starych metalowych drzwi. Wraz z nim
powraca przeciagly ton wiolonczeli. Wiersz podaj¢ szybko — w tempie odpowiadajagcym
naglej potrzebie ratunku, ktérej doswiadcza podmiot liryczny. Zachowuje wersyfikacje.
Powracajace ,ratuj” akcentuje wyrazniej, lecz nie glosniej. Chciatem, by brzmiato bardziej
jak oddech w panice niz jak figura retoryczna. Dzigki temu stuchacz odbiera puls modlitwy.

W tle nie ma zadnej dodatkowej ornamentyki. Oczyszczona przestrzen dzwigckowa
podkresla samotnos¢ btagania.

Scena konczy si¢ ponownym otwarciem drzwi — gwattownie, jakby kto$ przerwat

modlitwe.

9.3. Spektakl

Po szalenstwie poprzedniej sceny, po rozpadzie glosu na zwierzecy skowyt 1 ludzki
wywod, wchodze w kolejng cze$¢ jak istota skrajnie poraniona. Na czworakach, skulony,
przeciskam si¢ migedzy kolanami widzéw. Poruszam si¢ — dostownie — jak zbity pies.

Wypelzajac na $rodek sceny, uktadam si¢ na brzuchu w pozycji, ktéra jednoczes$nie
przywodzi na mys$l krzyz i1 catkowite poddanie. To gest modlitewny, ale pozbawiony
wzniostos$ci. Nizej juz zej$¢ nie mozna. Z tej pozycji zaczynam przyzywaé przodkow.
Wypowiadam wersy szybko, napedzajac rytm przez akcentowanie stowa ,,ratu;j”.

Kulminacja przychodzi w ostatnim wersie. Tam wlasnie decyduje si¢ na gest,
ktory domyka calg scen¢: przewracam si¢ na plecy. Nie jest to wyraz triumfu, tylko akt
odsloniecia. Na plecach ciato oddycha pelniej, ale staje si¢ bardziej bezbronne. Glos niesie si¢

jednak lepiej — ,,dawno umarli” maja wigksza szanse ustysze¢ wotanie.
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10. Czesé 9.

Do gabinetu na badanie przychodzi che¢tnie
psychosis manic-depressive

produ minoris et potatorium

in studio depressive

jest spokojny, kontaktowy,

bierze vitaminum C 1 B.

W dziecinstwie

W goraczee anginy

miewal stany majaczeniowe
pod zamknietymi oczami
widziat tresci wyobrazen

lubit to.

Po dwoch dniach na oddziale
tetno wynosi 100/min
ci$nienie 150/105

na skraju nadgarstka lewego
po stronie dtoniowe;j

1 w zgieciu lokciowym

dwie blizny linijne

czerwone migkkie.

10.1. Interpretacja

Cze¢s¢ dziewiata powraca do chlodnego jezyka medycznego. Mamy
tu charakterystyczng dla niego mieszaning polszczyzny i faciny. Brzmieniowo przypomina
to autentyczne rozpoznanie, cho¢ w rzeczywistosci jest to $swiadoma stylizacja Kassa.
Pierwszy czlon ,,psychosis manic-depressive” jest poprawnym okresleniem medycznym
(stare nazewnictwo choroby afektywnej dwubiegunowej), jednak pozostata czgs¢ — ,,produ
minoris et potatorium / in studio depressive” — to poetycka hybryda, ktorg w catosci
da si¢ przelozy¢ mniej wigcej tak: ,,Psychoza maniakalno-depresyjna, przejawy drobnej,

ale trwatej stabosci i sktonno$¢ do picia, aktualnie w fazie depresyjnej”. Nie jest to jezyk
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podrecznika psychiatrii, lecz proba opisu kogos takiego jak K.

Szczegolnie dotkliwy jest obraz dziecigcych goraczek. W zwyklej perspektywie
majaczenia bylyby czyms lekowym, traumatycznym. Tutaj zostajg zapisane jednym prostym:
,»lubit to”. Jakby juz wtedy, w rozgoraczkowanym rozedrganiu, rodzila si¢ przestrzen, ktora
pOzniej stanie si¢ materig wiersza. Pod zamknietymi oczami pojawiajg si¢ ,.,treSci wyobrazen”
— co$ pomiedzy snem, wizjg 1 halucynacja. Kass nie nazywa tego ani picknem, ani grozg.
Po prostu: tak byto.

Trzecia strofa to cialo. Konkretne, mierzalne, policzalne. Parametry somatyczne —
tetno 100/min, ci$nienie 150/105 — odpowiadaja stanowi silnej aktywacji uktadu
wspotczulnego: tachykardii granicznej i nadci$nieniu II stopnia. Tak reaguje organizm
w sytuacji lgkowej, abstynencyjnej, maniakalnej lub w ogolnym przecigzeniu psychicznym.
Kass nie musi tego dopowiada¢ — liczby mowig same. To ciato w stanie alarmowym —
organizm, ktory broni si¢ przed wtasng psychika.

Zapis o dwoch ,bliznach linijnych”, ,,czerwonych, migkkich” to czysty jezyk badania
przedmiotowego. Poeta nie wyjasnia, skad blizny — istotne jest to, ze sa. Ze ciato zostalo
przecigte, naznaczone, zapisane jak kartka papieru. Tekst nie wyjasnia pochodzenia blizn.
Moga one sugerowa¢ samookaleczenie lub probe targnigcia si¢ na wlasne zycie. (Moze jest
to nawigzanie do plotek, ktore krazyly po $mierci Konstantego Ildefonsa Gatczynskiego,
jakoby poeta miat popetni¢ samobgdjstwo.)

Trojdzielno$¢ tego fragmentu jest wyrazna. Pierwsza strofa to psychika — jej opis,
stylizowany na kliniczna diagnoz¢. Druga — wyobraznia dziecinstwa, goraczkowe majaczenia.
Trzecia — ciato: tetno, cisnienie, blizny. Psyche, wyobraznia, ciato — trzy filary, na ktorych
wspiera si¢ struktura bohatera poematu. Cho¢ czytelnik nie moze nie pomysle¢ o Konstantym
Ildefonsie Galczynskim — o jego zalamaniach, hospitalizacjach — musi pamigtac,
ze bohaterem pozostaje tutaj ,,K.”. A jest to figura odsytajaca zarowno do Gatczynskiego,
jak 1 poza niego.

Cze$¢ 9. zarysowuje portret czlowieka, ktoéry od dziecinstwa doswiadcza innoS$ci
wiasnej psychiki, uczy si¢ z nig zy¢, a ostatecznie trafia do systemu, ktory probuje go ujaé
w tabelach rozpoznania choroby. Tabele okazuja si¢ jednak zbyt ciasne. Spotykaja sie
tu poezja i medycyna jako dwie metody rozpoznawania cztowieka: jedna mierzy t¢tno, druga

— to, co dzieje si¢ ,,pod zamknigtymi oczami”.
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Wiersz jest nieregularny. Ma trzy strofy — z ktérych pierwsza i druga maja po szes¢

wersow, a ostatnia osiem. Wersy sg krotkie.

10.2. Stuchowisko

Po otwarciu drzwi na koncu poprzedniej czesci styszymy dzwigki. Tym razem mamy
pewno$¢ — to szpitalny korytarz. Pojawia si¢ nawet okrzyk chorego: ,.dajcie wody”.
Drzwi zamykajg si¢ 1 od tej chwili odglosy stajag si¢ przyttumione, jakby dochodzity z inne;j
sali. W tle trwa rowniez przeciagly dzwiek wiolonczeli. Jest jak zawieszony alarm — jakby
instrument wstrzymat oddech. Ta cigglos$¢ jednego tonu odzwierciedla to, o czym mowi tekst:
stan psychiczny bohatera, ktory nie potrafi sobie poradzi¢ ze soba — trwa.

Na tym audialnym tle dokonuje lekarskiej analizy pacjenta. Podaje¢ tekst wolno,
z zachowaniem wersyfikacji. Chciatem, by chtéd diagnozy wybrzmiat czysto, raczej bez
emocjonalnego komentarza. A jednak w $rodkowej czeSci pozwalam sobie na chwile
rozmarzenia. To zawieszenie glosu jest celowe: opis dziecigcych goraczek, ,.tresci
wyobrazen”, pierwszych halucynacyjnych fascynacji $wiatem — to przestrzen, w ktorej
diagnoza ustgpuje miejsca poezji. Chcialem, aby stuchacz poczul, ze podmiot liryczny patrzy
na K. z mieszaning czulosci 1 niepokoju. To nie jest juz tylko przypadek kliniczny. To krétkie
zawieszenie ujawnia wewnetrzne napigcie podmiotu lirycznego, ktory nie potrafi odciac si¢
od bohatera. Podaj¢ tekst w taki sposob, jakby osoba méwigca ogladata K. zza szyby —
widziata go wyraznie, ale nie mogta wej$¢ do $rodka jego doswiadczenia.

W koncowce wracam do chtodu i precyzji. Parametry ciata — t¢tno, cisnienie, blizny —

podaj¢ bez ozdobnikow. To surowe dane, z ktérymi nie da si¢ dyskutowac.

10.3. Spektakl

Narracj¢ urywam ostro — tak jak w poemacie naglo$¢ blagania przejdzie w chtod
klinicznego opisu. Z pozycji lezacej wykonuje dynamiczng pionizacje poprzez kotyske.
Przechodz¢ w strong miejsca przypisanego czesciom szpitalnym — schodoéw, na ktorych
siadam ci¢zko, jak kto§ wyprowadzony przed chwilg z gabinetu, z wynikiem badan w reku.
Wymeczony, w lekkim stuporze.

W kolejnych wersach zaczynam zarysowywac¢ dwie postaci. To nie jest dialog realny,
lecz wewngtrzny: jakbym wychodzit z samego siebie, zderzat dwie perspektywy — tg,
ktéra opisuje, 1 tg, ktora jest opisywana. Jedna siedzi na schodach, druga stoi obok

1 komentuje z dystansem, ale 1 z pewng czuto$cig. To formalny zabieg pokazujacy dwoistos¢
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bohatera: jest jednoczesnie pacjentem i wlasnym $wiadkiem, przypadkiem medycznym
1 poeta, ktory ten przypadek probuje nazwaé¢. W tym miejscu przestaje mie¢ znaczenie,
kto méwi: ja czy on. Narracja pierwszo- 1 trzecioosobowa zaczynaja si¢ zacieraé, bo istotne
nie jest kto wypowiada slowa, lecz co z nich wynika. Jest w tej scenie miejsce na delikatny
humor wynikajacy z dystansu. Atmosfera zmienia si¢ natychmiast, gdy padaja stowa o dwoch
,bliznach linijnych”. Ciatlo sztywnieje. Patrze przed siebie — bez ucieczki w ironig,
bez komentarza. Publiczno$¢ powinna poczué, ze scena nagle skrecita w bardzo powazng
stron¢. Blizny sg faktem. I to one domykaja catg kliniczng opowies¢. Jezeli w gre wchodzi

mozliwos¢ samobdjstwa zart staje si¢ niemozliwy. Scena konczy si¢ zawieszeniem.

90



11. Cze$é 10.

Weczoraj na stardwce za stowke, w porze szarej, godzinie zarannej
kupitem uncje czutosci, deko przyjemnosci, szczypte usmiechu.
Byta to czutosé¢ nieczuta, méwi Swieta Perpetua.

Przyjemno$é, ktora steka? Dziwi si¢ Swicta Jagienka.

Znasz ty u$miech udawany? Pyta Swiety January.

A gdy wyszedlem na plac Swigtego Boromeusza i stamtad
gwizdzac, schodzitem w dot przez szeroko szarooka Swieta Lucje,
ach, tam to dopiero zobaczytem najpracowitsza prostytucje;

co tam uliczna, ta byta bombastyczna i orgiastyczna

1 miala w sobie co$ z planetarno-metafizycznej katastrofy

z mojego rozchwianego kroku i rozchwianej strofy

a ludzie 1 pieski, wszyscy bez wyjatku, sobg byli zajeci.
Myslatem: rece zatamie Swiety Stanistaw ze Szczepanowa,

lecz nie byt sam, tu o pomst¢ wotali wszyscy §wigci.

11.1. Interpretacja

Czes¢ dziesigta wprowadza tonacje, ktorej dotad w poemacie nie byto: orgiastyczno—
groteskowa, mozna powiedzie¢ — karnawalowa. Szeroki gest wpisany w tekst powoduje,
ze ten fragment Ba! jest silnie teatralny i osadzony w estetyce bliskiej poetyce Gatczynskiego
— W sensie ironii, $miesznosci podszytej bolem i naglego przeswitu metafizyki.

Czulo$¢, przyjemnos¢ 1 usmiech sg tu towarem na wage. Podmiot liryczny nabyt je,
ale ten zakup uczu¢ natychmiast zostaje uniewazniony — kazda z tych emocji jest podszyta
fatlszem. Czuto$¢ okazuje sie ,,nieczula”, przyjemnos¢ ,stgka”, usmiech jest ,,udawany”.
Us$wiadamiaja to naszemu bohaterowi wkraczajacy do akcji §wigci: Swieta Perpetua, Swieta
Jagienka, Swicty January. Postaci kanonizowane s3 tu jednak czyms$ zupelnie innym
niz w tradycji liturgicznej: staja si¢ komentatorami miejskiej sceny, ironicznymi $wiadkami
tego, co mieczyste, wplatani w histori¢ czlowieka szukajacego czegokolwiek, co ogrzeje
jego pustke, samotno$¢. Towarzysza mu nie tylko jako patroni ulic i placéw, ale maja na niego
oko 1 komentuja jego poczynania. Zderza si¢ tu sacrum z profanum.

Kulminacja tej czesci jest wejsScie na plac §w. Boromeusza 1 zej$cie ulicg $w. Lucji.

Tam dopiero pojawia si¢ najwazniejsza wizja. ,,Prostytucja” nie odnosi si¢ tu wprost
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do erotyki. To metafora $wiata rozedrganego, nadmiarowego, sprzedajacego si¢
1 zainteresowanego sobg samym. Zachwyca 1 przeraza jednoczesnie. Jest bliska podmiotowi
lirycznemu, bo rozchwiana jak on sam. Swieci nadal sa obecni w polu jego §wiadomosci.
Patrza, milcza, oceniaja — ale nie niosa pomocy. W tej rzeczywistosci sacrum nie udziela
wsparcia, moze jedynie zafamac rece.

W tej czgsci po raz pierwszy pada wskazanie, ze podmiot liryczny jest poeta —
odwotuje si¢ do swojej ,,rozchwianej strofy”. , Rozchwiany krok”mozna czyta¢ zar6wno
jako $lad alkoholu, jak i stylu zycia. Wizja ta balansuje miedzy upojeniem a natchnieniem.
A moze jednym 1 drugim naraz?

Szczegblnego komentarza wymaga obecno$é Swictej Jagienki. W hagiografii nie ma
takiej postaci — Jagienka to imi¢ zony Wojciecha Kassa. To zakodowany sygnal
autobiograficzny, dyskretnie podszywajacy narracje 1 prowadzacy czytelnika w kierunku

osobistego klucza autora.

Narracja prowadzona jest pierwszoosobowo. Pod wzgledem formalnym czgsé
dziesigta zbudowana jest dlugimi, rozbujanymi wersami (od 15 do 19 sylab),
ktoére wzmacniajg wrazenie tanecznej, chybotliwej dynamiki. Strukture dzwigkowa organizuja
rozrzucone rymy, naprzemiennie — doktadne i przyblizone. W wersach od 3. do 5. pojawiaja
si¢ rymy S$rodwersowe niedoktadne: ,nieczuta” — ,Perpetua”, ,stgka” — ,Jagienka”
1 zgrywowy, idealny dla groteski, ,,udawany”— ,January”. Grajg tez zblizone w brzmieniu
stowa stojace obok siebie: ,,szeroko szarooka”, ,,bombastyczna i orgiastyczna”.

Wersy 7 — 8, 10 — 11 1 12 — 14 domknigte s3 rymami (,,Lucje” — ,,prostytucje”,
»Katastrofy” — ,strofy”, ,,zajeci” — ,,Swieci”), co nadaje fragmentowi paradoksalng zwartos¢ —
porzadek utrzymywany w chaosie, muzyczng rame¢ dla $wiata pulsujacego karnawatu,

rozkreconego az do przesady, ktéry bawi si¢ mimo swojego rozpadu.

11.2. Stuchowisko

Drzwi zamykaja si¢, a wraz z nimi ustajg wszystkie dzwieki. Orgiastyczno-
groteskowa, karnawatowa czeg$¢ rozpoczyna si¢ od ciszy. Zaczynam tak, jakbym wypowiadat
najzwyklejsze zwierzenie. Dopiero w trakcie rozpgdzam si¢, pozwalajac narasta¢ energii.
Chcialem w tej scenie wydoby¢ wszystkie brzmieniowa jako$ci zapisane w wierszu.
Korzystam wigc z pelnego rozchwiania strofy: z rymow sSrédwersowych, klauzulowych,

z powtdrzen i catej feerii brzmien stow.
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W kontrapunkcie rozwija si¢ muzyka — dzwigk wiolonczeli, ktéry przesladuje
bohatera 1 stluchacza od poczatku stuchowiska. Pojawia si¢ stopniowo 1 narasta. Na jej tle
stycha¢ wzniosly, anielski, rzewny $piew. Tak jak w teks$cie wysokie i niskie funkcjonujg
obok siebie, tak w warstwie audialnej moj podbity entuzjazmem glos jest kontrowany przez
muzyke, ktoéra obrazuje zarowno $wiat zewnetrzny, jak 1 wnetrze K. Nagranie pozwala
ustysze¢ podmiot liryczny jako rozpigty migdzy dwiema sitami: jego rosngcym entuzjazmem,
niemal taneczng euforig glosu, oraz muzycznym komentarzem, ktory nieustannie scigga
go w dol. W ten sposob audiosfera oddaje podstawowy paradoks tej czeSci: duchowy
karnawat, ktory odbywa si¢ na tle $wiata rozpadu.

Wszystkie warstwy — rytm wiersza, rozkolysana intonacja, feeria rymow, pulsujacy
kontrapunkt wiolonczeli 1 $piew — facza si¢ w obraz $wiata, ktory jednoczes$nie fascynuje
1 traci spojnos¢.

Scena zamyka si¢ coda muzyczna.

11.3. Spektakl

Na scenie zalega napigcie po finale poprzedniej sceny. Trzeba je czyms$ pokry¢, rozbié.
Tak wilasnie dziala cze$¢ dziesigta w poemacie: nagly zwrot ku grotesce, orgiastyczno-
karnawatowej wizji, ktéra nie tyle roztadowuje dramat, co go paradoksalnie poglebia.

Bohater zaczyna mowi¢ tak, jakby probowal sam siebie uwie$¢ inng opowiescia.
Nie wiadomo, czy historia naprawde si¢ wydarzylta, czy jest sennym marzeniem.

Podchodzg do pionowej belki podtrzymujacej strop. Na belce zawieszony jest kinkiet:
drobne zrodto §wiatla, malenka latarnia w ciasnym mieszkaniu. Zapalone jest tylko ono,
reszta wygasta. To pod nim zaczynam opowiada¢. Chciatem ukaza¢ samotno$¢ bohatera
oraz to w jaki sposob realizuje swoja potrzebe bliskosci. Ale ten moment czutosci nie trwa
dhugo. Szybko go przerywam. Wykonuje gest przesadnie pokutny. Wcielam si¢ przesmiewczo
w kolejnych swigtych, ktorych przywotuje tekst: Perpetug, Jagienke, Januarego. Parodiuj¢ ich,
portretuje w zastygtych pozach. Swieci nie pojawiaja sie tu jako wybawiciele, lecz ironiczni
swiadkowie. Uwypuklam ten rozdzwiek.

Dochodze do fragmentu o placu Boromeusza i zejsciu ulica $w. Lucji bedac ciagle
na kolanach. Tak przemierzam przestrzen. Nie jest to gest pokutny, lecz sposob
przemieszczania si¢ w ekspresji, jakby cialo probowato nadazy¢ za rozbujang frazg poematu,
za bohaterem, jego mysla, emocja. Rozpedzam si¢, zanurzajagc w szerokiej, orgiastycznej

narracji wiersza. Przemierzam cata sceng¢, rozkotysany treScig wersow.
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Dzigki wypowiadanym stowom ten karnawat na skraju upadku zaczyna istnie¢ na scenie.

To rozkotysanie trwa az do finatu, kiedy niechcacy, dociskam drzwi. Ich gwattowne
trzasnigcie dziala jak brutalne wyrwanie ze stanu wizji. Na podloge wypada z nich klucz,
z glosnym brzekiem. To domkniecie sceny — jakby $wiat karnawalu zalamatl sie,

a rzeczywisto$¢ odzyskata kontrolg.
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12. Czesé 11.

Gdy pije, chee by¢ weiaz na rauszu
od gwiazdy porannej do gwiazdy wieczoru,
pragnac ciebie, zono, w 16zku i tancu,

po pansku w nosie podtubac i bez oporu.

A gdy nie pije, jestem wrogiem wody,
nie sprzedaje¢ rzeczy, a do domu znosze
cuda: tube, pajacyka, skrzypeczki marudy,

W pisaniu grzesze, na spacerach poszczeg.

12.1. Interpretacja

Kass pokazuje dwa tryby istnienia K.: w ciggu alkoholowym i podczas catkowitej
abstynencji. To dwa bieguny jednej osobowosci. W stanie upojenia bohater chce ,,by¢ wcigz
na rauszu / od gwiazdy porannej do gwiazdy wieczoru”. To obraz trwania w nieprzerywanym
stanie alkoholowego zawieszenia, dazenia do pozbycia si¢ wszelkich oporow. Checi
wzmozonego czucia ciata, bliskosci, zmystéw. Druga odstona pokazuje jak bardzo skrajna
jest abstynencka twarz bohatera. K. nie tylko nie pije, ale ,,jest wrogiem wody” — zwraca si¢
przeciw niej radykalnie. W tym czasie znosi do domu ,.,tube, pajacyka, skrzypeczki marudy”.
Rekwizyty codzienno$ci, drobiazgi, ktére pobudzaja jego wyobrazni¢ i wprowadzaja
go w intensywny rytm twoérczy — nazywa je ,,cudami”. By¢ moze to wilasnie dzieki okresom
hulaszczym moze pdzniej — w czasie postu — grzeszy¢ w pisaniu. Na zasadzie akcji
1 kontrakcji.

Podmiot liryczny wydaje si¢ opisywa¢ swoje oba oblicza z pelng $wiadomoscia
1 zgoda. Jakby rozumiat, Zze wspolistnienie obu stron jego duszy jest konieczne, ze razem
stanowig rdzen jego osobowosci. To opis kogos, kto zyje jedynie w ekstremach. Kto utkwit

w mechanizmie wahadla.

Narracja pozostaje pierwszoosobowa. Jezyk tej czesci zaskakuje swoja prostota.
Jest wyznaniowy, konfesyjny. Takiego brzmienia nie bylo jeszcze w poemacie. Bohater
ma dwa oblicza, a czes¢ 11., w ktorej sie o tym dowiadujemy, ma dwa porzadki brzmieniowe:
parzyste wersy zamknicte s3 rymami doktadnymi (,,wieczoru” — ,oporu”, ,wody”’ —

»marudy’’), natomiast nieparzyste koncza si¢ rymami niedoktadnymi, stowami powigzanymi
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luzniej — poprzez migkkie wspolbrzmienia, oparte na podobnej dlugosci i takich samych
koncowkach (,,rauszu” — ,tancu”, ,znosz¢” — ,poszcze”’). Ta struktura — dokladnosé

1 niedoktadnos¢, rytm i rozchwianie — pracuje na rzecz tej podwojnosci.

12.2. Stuchowisko

W realizacji stuchowiskowej ten fragment wymagal ode mnie szczegdlnej ascezy.
Po wczesniejszych czesciach, petnych obrazow, napie¢ 1 gwaltownych zmian rejestru, tutaj
konieczne bylo niemal catkowite wycofanie fonicznej ornamentyki. Mamy do czynienia
z wyznaniem, ktére musi wybrzmie¢ tak, jak zostalo zapisane: prosto, surowo,
bez metaforycznego pogtosu, bez narzuconej emocji. Dlatego zdecydowaliSmy sie
na oczyszczenie przestrzeni dzwigkowej na czas catej wypowiedzi.

Podaje tekst oszczednie, niemal spowiedniczo, aby stuchacz ustyszal wewnetrzne
pekniecie, ktore Kass zapisat w wersach. Kazde zdanie brzmi jak wyjete z najprostszego
rejestru mowy.

Dopiero po zakonczeniu wypowiedzi pojawia si¢ spokojna muzyka — rodzaj oddechu
po stowach obnazenia. Zamyka stan napigcia po intensywnosci wyznania. Domyka ja dzwigk

otwieranych drzwi.

12.3. Spektakl

Po eksplozji poprzedniej sceny, znéw dopada mnie §wiadomos$¢, ze ,,to wszystko
wydarzylo si¢ wobec ludzi”. Bohater, oderwany wczes$niej od realnosci, nagle wraca do niej
z poczuciem skrepowania. Ten wstyd, to otrzezwienie, to przyfapanie samego siebie —
stanowig konieczny prog wejscia w czes¢ jedenasta.

Siadam na podtodze, jak kto§ wyczerpany fizycznie i psychicznie, opieram plecy
o zamknigte drzwi — te same, ktore przed chwilg zatrzasnety wizj¢ karnawalu. Nie patrze
na widzéw, nie bior¢ ich pod uwage. To wazne — to moment odwrdcenia energii, zwrdcenia
si¢ w stron¢, w ktorg bohater naprawde chce mowi¢. Wzrok kieruje za okno wychodzace
na jezioro, w co$ poza sceng, w natur¢. Przechodze w tryb spowiedzi, gotowy do wyznania.

Trzymajagc w dtoni klucz, mowi¢ o dwoéch trybach funkcjonowania — o rauszu
i 0 abstynencji — tonem prostym i calkowicie odteatralizowanym. To kameralne zwierzenie,
jakby wypowiadane potglosem do samego siebie. W akceptacji. W pokorze. Bez ironii
1 bez gry. Bohater nie probuje si¢ tlumaczy¢. Opisuje si¢ takim jakim jest, jakby znat
te dwoistos$¢ od zawsze 1 teraz zrozumial, Ze nie ma od niej ucieczki.
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Dopiero przy stowach ,,a gdy nie pij¢” pojawia si¢ filar znaczeniowy tej sceny:
wktadam klucz do zamka i przekrecam go. Ten gest jest symbolicznie jednoznaczny.
To akt woli, ale zarazem akt kruchosci — bo klucz moze odwréci¢ ruch w kazdej chwili. To

nie triumf nad nalogiem, lecz chwilowa decyzja o odstawieniu.
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13. Czesé 12.

Wahadetko, powiedz przecie

gdzie jest moje centrum w §wiecie

rzucasz od bieguna do bieguna

z zaulka, gdzie tkwi speluna

po pokoik, szlafrok i bambosze,

ktorych nie znoszg, ale nosze,

od kaca jak traba po zamach

na wiersz o stowikach, ze strach

od piora do szuflady z brzytwa

z odludzia wprost w towarzystwo

gdzie Henio bryluje nie na niby,

wiec za plecami jego robi¢ miny

i drwie, oj ledwie na ¢wier¢ nuty

na calg bedzie gdy rozwiaze buty

wahadetko, zaklinam na bogdw,

jesli mam upasé, to nie ze schodow

z kolan zony Henia i owszem,

nie zaboli 1 bedzie prosciej

ale z ciebie zidtko, wahadelko,

dzi$ oszczedzisz, jutro piekietko

rzeknij wigc, powiedz przecie

kto normy ustala w Swiecie.

98



13.1. Interpretacja

Cze$¢ dwunasta rozwija watek, ktory zarysowal sie¢ juz wczedniej: bohater Ba! zyje
w mechanizmie wahadla, w nieustannym rozpedzie, ktoéry wyrzuca go z jednego kranca
istnienia w drugi. Tu Kass po raz pierwszy nazywa to wprost — przywolujac ,,wahadetko”,
jak gdyby byto ono osobnym bytem, duchowym metronomem, ktéry nadaje tempo zyciu K.
Kass rozwija te metafor¢ bardzo konkretnie, umieszczajagc bohatera migdzy kolejnymi
przestrzeniami. To nie sg tylko miejsca. To stany psychiczne, miedzy ktérymi K. przeskakuje
bez zatrzymania.

W pierwszych wersetach pobrzmiewa echo klasycznej formuty z Krélewny Sniezki —
,Lustereczko, powiedz przecie, kto jest najpickniejszy w Swiecie?”. W basni lustro udziela
jednoznacznej odpowiedzi: jest instancja prawdy, wyrocznig, ktora zna normy $wiata i potrafi
wskaza¢ jego hierarchie. U Kassa lustro zostaje ironicznie zastagpione wahadiem.
To zasadnicza zmiana. Lustro ma staly punkt odniesienia. Wahadlo zmienia swdj punkt
odniesienia wraz ze zmiang swojego potozenia. Lustro ustala porzadek. Wahadto go odbiera.
Lustro wskazuje centrum. Wahadlo centrum uniewaznia.

Poprzez zastgpienie symbolu Kass wpisuje rozpoznanie: nie ma instancji,
ktora mogtaby powiedzie¢ K. cokolwiek o $wiecie 1 o nim samym. Jego jedynym miernikiem
jest ruch — rozkolysanie, impuls, odruch, skrajnos¢. Podmiot liryczny zadaje pytanie
fundamentalne: ,kto normy ustala w $wiecie?”. Czy istnieje jakikolwiek S$rodek, punkt
odniesienia, porzadek, ktoremu moglby si¢ poddac? Czy ciato 1 psyche bohatera podlegajg
komukolwiek, czy sa tylko mechanizmem rozpedu?

Cze$¢ dwunasta jest wiec poetycka diagnoza niemoznos$ci ustabilizowania wlasnego
zycia 1 zmgczenia tym stanem rzeczy. To portret cztowieka uwiklanego w rytmy, ktérych

sam dla siebie nie wybral.

Narracja jest pierwszoosobowa. Ten fragment poematu pisany jest dystychem. Kazdy
dwuwers koncza uktady stow, na ktore sktadajag si¢ rymy doktadne i niedoktadne. Rytmizuje

to wiersz w wahadtowy sposob.

13.2. Stuchowisko

Po otwarciu drzwi styszymy znane juz z cze$ci trzeciej, zapgtlone i elektronicznie
przetworzone delikatne brzeki i stuki kieliszkow. Tym razem jednak pizzicato zastepuje

wiolonczelowe staccato, zakonczone w kazdej frazie krotkim tremolem. Ten zabieg wnosi
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do sfery audialnej alkoholowy niepokoj, migotliwy i nerwowy rytm, ktoéry odzwierciedla stan
bohatera.

Na tym tle zaczynam mowié. Rozchwianie zapisane w wersyfikacji przenoszg
Swiadomie na mow¢ — pozwalam frazie odchylac¢ sie, minimalnie przyspiesza¢ i zwalniac.
W ten sposob glos staje si¢ rodzajem dzwigkowego zobrazowania wahadta.

Wiolonczelowe staccato z tremolem petni funkcje ruchomego gruntu: nic nie brzmi
do konca pewnie ani jednoznacznie. Ta chwiejno$¢ — zar6wno dzwigkowa, jak i rytmiczna —
sprawia, ze stuchacz doswiadcza dokladnie tego, czym zyje K.: stanéw granicznych,
impulsywnych przej$¢, braku srodka ciezkosci. Stuchowisko przejmuje od wiersza jego
fundamentalng metafor¢ ruchu i przenosi ja na poziom brzmienia. Dzigki temu cze$é
dwunasta nie jest jedynie diagnoza bohatera — staje si¢ doswiadczeniem stuchowym

rozchwiania, w ktorym odbiorca na moment podlega temu samemu wahadtu, co K.

13.3. Spektakl

Po cichym, spowiedniczym tonie poprzedniej sceny pojawia si¢ u bohatera impuls:
nagla potrzeba ruchu, jakby ciato chciato udowodni¢ sobie, ze jeszcze potrafi zmieni¢ bieg
swojego losu. Wiasnie w tym momencie dostrzegam drabing stojgcg obok. Siegam po nig
instynktownie, cho¢ nogi odmawiaja mi postuszenstwa. Wspinam si¢ wytacznie za pomoca
sity rak. To ruch nielogiczny, wyniszczajacy, ale szczery — wychodzacy z potrzeby walki
Z soba, z niemoc3g. Docieram w ten sposob do poziomej belki podtrzymujacej strop
1 zawieszam si¢ na niej. Brak kontaktu z podtogg staje si¢ czytelng metaforg: nie mam
centrum, nie mam punktu oparcia. Wahadto nigdy nie dotyka ziemi — zyje wylacznie w ruchu.
Bohater zyje pod znakiem wahadta.

Zawieszony na belce przemieszczam si¢ od jednej podpory do drugiej. Czasem wisze
catym cigzarem, czasem tylko cze$ciowo, pozwalajac cialu kotysaé si¢ lekko. Podajac tekst
zwracam si¢ do wahadla, jak do bytu. Ten byt jest we mnie. Kulminacja nastepuje
przy ostatnim dwuwersie. Zatrzymuj¢ si¢ nagle — jakby wahadlo na moment stracito impet.
Staje na nogach, rece puszczam wzdhuz ciata. Odwracam si¢ w strone widowni. Wybieram
jedng osobg jako adresata pytania, instancj¢, ktéra ma odpowiedzie¢, cho¢ odpowiedzie¢ nie
moze. Pytanie wypowiadam ostro, niemal z gory, jak atak, ale nie z pragnienia agresji.
To wyraz rozpaczy cztowieka pozbawionego stalego punktu: ,,Kto normy ustala w Swiecie?”
W tym pytaniu jest frustracja, przestroga, gniew, ale takze przerazajaca prosba o ratunek.

Odpowiedzi brak, cho¢ stysze przyspieszony oddech widzéw i che¢¢ udzielenia pomocy
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w oczach wybranej osoby. Widz zostaje wmieszany w wahadlo zycia K.
To moment, w ktorym bohater uswiadamia sobie, ze wahadlo nie przestanie pracowac.

Ze rozbujanie jest jedynym stanem, jaki zna. Ze zadna norma nie istnieje.
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14. Czesé 13.

Cierpi na zaburzenie samopoczucia

okresowo jest wzmozone albo obnizone

wiosng 1 jesienig diabet w jego glowie
uprawia czarny ogrod depres;ji
latem 1 zimg Bog zaktada mu za lewe

1 prawe ucho kwiat hypomanii.

14.1. Interpretacja

W czesdci tej powraca narracja trzecioosobowa i pojawia si¢ znany juz czytelnikowi
jezyk dokumentacji medycznej: neutralny, suchy, pozbawiony emocji. Pierwsze dwa wersy
to niemal kliniczna definicja zaburzen afektywnych dwubiegunowych (CHAD). Ale u Kassa
jezyk medyczny ptynnie przechodzi w poetyke mistyczno-przyrodnicza. Diagnoza staje si¢
wierszem. To wyrazisty obraz dwubiegunowos$ci: wiosna 1 jesien jako okresy dotow, a lato
1 zima jako czas wzmozenia — hypomanii. Galczynski wpisywal si¢ w ten cykl.
Kira Gatczynska w Srebrnej Natalii wspomina:

Co rok, prawie zawsze na wiosng, Kotowi wracaty cigzkie okresy depresyjne. Chodzit z kata

w kat ze szklanymi oczami i zmarznigtg twarza, zty, ponury, milczacy, bezgranicznie znudzony

wszystkim; przystawat przed oknem, skubat brwi, tgpo patrzyl przed siebie, z najglebszym

wstrgtem na swoj stot z czystym, niezapisanym papierem. Od czasu do czasu kiocit si¢, szukat
sprzeczki — zawsze ze mng, bo matki si¢ bat — w koncu urywat si¢ do Warszawy i pil. Nieraz

nie wracat przez par¢ dni. Ciagle kto$ telefonowat z informacja, gdzie byt przed chwilg, z kim

go widziano. Probowatam go szukac, ale najczesciej mi uciekat. Potem prosit mnie bardzo serio:

»Nie szukaj mnie, tak mi zalezy, zeby§ mnie nie widziatla w takim stanie”. Po kilku tygodniach

wszystko mijato. Zostawaly tylko rachunki w knajpach, ktore trzeba bylo zaptaci¢, i opowiesci

w warszawskim $wiatku, czesto prawdziwe, ale jeszcze cze$ciej zmyS$lone...54
Powyzszy cytat pokazuje, ze ta krotka cze$¢ Ba! dotyka realnego doswiadczenia
Galczynskiego. Wydzwigk tych wersow wskazuje na model istnienia cztowieka zyjacego

na przecieciu tagodnosci 1 gwattu, §wiatla i mroku. To portret cztowieka rozpietego migdzy

sitami wigkszymi od niego.

Wiersz tej czeSci jest nieregularny. Jezyk jest prosty. Dwa pierwsze wersy sucho
wprowadzaja temat. Cztery wersy kolejnej strofy rozwijaja go. Metafory uzyte przez podmiot

liryczny ujawniajg poetycka wrazliwos¢ osoby mowiace;.

54 K. Galczynska, Srebrna Natalia, dz. cyt., s. 130.
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14.2. Stuchowisko

Otwieraja si¢ 1 zamykaja drzwi. Znow styszymy stlumione dzwigki szpitala.
Te odglosy sa teraz jeszcze bardziej przygaszone, jakby docieraty z glebszej warstwy
swiadomosci bohatera. Powracam do trybu, ktéry pojawit si¢ w czgsci 9. — trybu lekarskiej
diagnozy. Podaj¢ tekst prosto, chtodno, niemal raportowo. Zalezato mi, aby glos zabrzmiat jak
narzedzie opisu, nie interpretacji: suchy, kontrolowany, pozbawiony emocjonalnej modulacji,
odpowiadajacy jezykowi dokumentacji medycznej, ktory Kass wywoluje w pierwszych
wersach.

Jednocze$nie wykorzystuje wpisang w tekst metafor¢. Gdy pojawia si¢ obraz wiosny,
lata, jesieni 1 zimy, pozwalam glosowi na subtelne zawieszenie — chwilowe wyjScie poza
kliniczny ton. Ta mikroskopijna zmiana barwy sygnalizuje moment, w ktéorym diagnoza
przestaje by¢ diagnoza, a staje si¢ poetyckim odstonigciem rytmoéw psychiki. Zalezato mi,
by stuchacz poczul, ze podmiot liryczny nie méwi juz tylko o medycznym opisie zaburzenia,
lecz o sile natury, o cyklach, ktore przenikajg zycie bohatera i ktorych nie sposob zatrzymac.

W warstwie dzwigkowej chcieliSmy odda¢ to, co w teksScie zapisane jest jako
mechanizm sezonowos$ci 1 nieuchronnego powrotu objawoéw. Stlumione dzwigki szpitala
dzialajg jak tto zycia, ktore toczy si¢ niezaleznie od bohatera 1 ktore nie daje mu zadnego
schronienia. Ich niska intensywnos$¢ wzmacnia efekt odseparowania — K. istnieje obok §wiata,

nie w nim.

14.3. Spektakl

Kieruje si¢ w strone miejsca szpitalnego, ktore w spektaklu juz kilkakrotnie
funkcjonowato jako oddzielna strefa obserwacji i opisu. To przejscie jest pierwszym znakiem
zmiany narracji: wracam do trybu trzecioosobowego. Dlatego zmieniam sposéb méwienia —
ton staje si¢ bardziej rzeczowy, jakby zawieszony pomiedzy dokumentacja a bajka
terapeutyczng.

Z lekkim u$miechem wyjawiam sposob funkcjonowania K. Moéwie o niezwykle
trudnej przypadtosci tak, jakby byta ogrodnictwem duszy: pielegnowaniem ogrodu w gltowie,
w ktorym raz pracuje diabel, a raz Bog wktada komus$ kwiat za ucho. Przedstawiam chorobe
tak, jakby byla zadaniem do wykonania, czym$ moze nawet atrakcyjnym. W tym wtlasnie
kryje si¢ przemoc narracji — trudna prawda meki zostaje przykryta opowiescia

o zjawiskowych cyklach, o sezonowos$ci nastrojow, o kaprysach natury, ktorym bohater
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podlega.

Ten sposob opowiadania ma ukry¢ to, co naprawde boli: niemoznos$¢ ustabilizowania
zycia, uwiezienie w rytmach, ktore przychodza z zewnatrz i z wnetrza jednocze$nie. Mowie
wiec tagodnie, spokojnie, jakby to wszystko bylo czym$§ normalnym, czyms$, co da sie
wytlumaczy¢ — cho¢ tak naprawde scena pokazuje bezradno$¢ bohatera wobec tego,

co opisuje. Schodze ze stopnia, ale po chwili wracam — nie powiedziatem wszystkiego.
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15. Czesé 14.

Obmacywanie utrudnione

z powodu ottuszczenia

oporoéw patologicznych

1 bolesno$ci nie stwierdza si¢
w okolicy prawej pachwinowe;j
pod skora migkki guz
wielko$ci orzecha wloskiego

(lipoma?).

15.1. Interpretacja

Ta czgs¢ jest kontynuacja jezyka klinicznego, ale tym razem nic go nie zmigkcza.
Znika psychika, znika wyobraznia. Zostaje samo cialo — migkkie, bezbronne, poddane
dotykowi lekarza. ,,Obmacywanie utrudnione / z powodu ottuszczenia” brzmi jak zimny zapis
z karty choroby. Cztowiek zostaje sprowadzony do kilku punktéw badania fizykalnego: brak
patologicznych oporéw, brak bolesnosci, pod skoérg podejrzenie lipomy — migkkiego guza
wielkosci orzecha wloskiego. Nie jest tu diagnozowana dusza. Brak wahan nastrojow,
depresji, lgkow, historii zycia. Badanie wykazalo jedynie odkladajacy si¢ tluszcz
1,,guz wielkos$ci orzecha”. Badane 1 mierzone jest tylko to, co widzialne.

Po intensywnej czesci 12., w ktorej bohater szamotatl si¢ migdzy biegunami wlasne;j
psychiki, po nastepnej czesci, w ktdrej w poetycki sposob zostat zdiagnozowany jego duch,
tu nastepuje gwattowny chtod. Zamiast rozchybotanej duszy mamy ciato, ktore po prostu jest,
bez znaczen, bez metafory.

Lipoma — lagodny tluszczak — staje si¢ symbolicznym guzem codziennosci, czyms,
co nie zagraza, ale przeszkadza, co jest niegrozne, a jednak zawsze obecne. Jakby choroba
ciata byla tu echem choroby duszy, ale echem sttumionym, zbyt stabym, by ktokolwiek si¢

nim przejal.

Wiersz sklada si¢ z o$Smiu nieregularnych wersow. Narracja tej czesci

jest trzecioosobowa.
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15.2. Stuchowisko

Ta czeg$¢ poematu przynalezy w stuchowisku — razem z poprzednig czgscig — do jednej
sceny. Badanie fizykalne nie tworzy przestrzeni na metafor¢ ani emocje, dlatego podaj¢ tekst
sucho, niemal beznamigtnie, z wycofaniem interpretacyjnych modulacji. Chcialem, by glos
petnit funkcj¢ narzedzia: jak stetoskop czy zimne dlonie lekarza, dotykajace ciata.

Diagnoze — ,lipoma” — wypowiadam z odcieniem rozczarowania, niedowierzania:
to tylko lipoma? Ten wynik nie moze wyjasni¢ wewnetrznego dygotu bohatera. Badanie
fizykalne okazuje si¢ bezradne wobec prawdziwej przyczyny jego stanu. W tym momencie
wchodzi wewngtrzny nerw — zobrazowany muzycznie przez krotkie staccato wiolonczeli,
potaczone z wyciem syreny. Ten dzwickowy impuls ujawnia napigcie, ktorego ciato

nie potrafi wyrazi¢. Nie miesci si¢ ono w suchym jezyku diagnozy.

15.3. Spektakl

Wracam na stopien — jak do miejsca, w ktérym obowiazuje chtod, porzadek, suche
komunikaty. To fizyczne cofnigcie si¢ w przestrzen, ktéra narzuca ton. Staje znowu tam,
gdzie wypowiadalem wczesniejsze diagnozy.

Podaje t¢ czes¢ dos¢ szybko, jakby byla obowigzkiem, ktéry trzeba wykonaé, zeby
mie¢ go za soba. Fizykalne fakty — ,,obmacywanie utrudnione”, ,brak bolesnosci”,
»podejrzenie lipomy” — wypowiadam tak, jakby ich tre$¢ byta pusta. Jakby nie byly w stanie
dotkna¢ czegokolwiek prawdziwego.

Wilasnie w tym rodzi si¢ frustracja bohatera. Nie dlatego, ze diagnoza jest zta —
lecz dlatego, ze jest powierzchownoscig. Faktem, ktory nie ma zadnej mocy wyjasniajace;.
Kto$ podsumowal jego cialo tluszczakiem pod skora, a przeciez wszystko, co naprawde
w nim drga 1 wchodzi w stan alarmowy, pozostaje poza opisem. W tej $wiadomosci zaczynam
czu¢ duszno$¢. Nie wielka, nie teatralng — raczej taka, ktora przychodzi nagle,
gdy co$ w srodku nie moze si¢ pomiescié.

Z ta dusznoscig podchodzg do kuchennego okna. Otwieram je, by wydosta¢ si¢ spod
presji suchego jezyka, ktory przed chwilg musialem wypowiedzie¢. Wciggam powietrze.
Kilka krotkich oddechow. Stoje chwile w przeciagu, z twarza skierowang na zewnatrz.

Ten gest jest zamknieciem sceny: okno staje si¢ przeciwstawieniem karty choroby.

Tu jest powietrze. Tu jest jezioro. Tu jest las. Tam byly fakty, ktore niczego nie opisuja.
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Cialo K. jest mierzalne, ale jego zycie, jego dygot, jego rozchwianie s3 niewyrazalne

w zadnym klinicznym jezyku.
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16. Czesé 15.

Braciszku, ratuj

pod okno sprowadz choér
papieski

1 cherubinski,
$piewakow czeskich,
knedliczki z piwem,
madrygalistow neapolitanskich
1 mediolanskg diwe,
Pergolesiego 1 Chopina,
kapel¢ z Pragi

niech stolice wyspiewa,
trubadura

bo mandoling przytula,
nuty z Paryza i Londynu,
rothmanse 1 dunhille
bedzie wigcej dymu

1 dyrygenta

z batutg koniecznie
stoneczna.

Karajan tez by si¢ przydat
(a ten kucharz
naprzeciwko

spleen do zupy lat)
wystarczy

czas na interwat

dobadz okaryne

zagraj jak bozek delficki
sptynie grudzien

do Wisty

sptyng wrony jak stateczki
za Mekke
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do beczki.

Ratuj braciszku

1 gdzie badz zanie$

zakletag w gliniang okaryne
melodi¢ mojej skargi

drwing.

16.1. Interpretacja

Po trzecioosobowych diagnozach powraca narracja pierwszoosobowa. Podmiot
liryczny wydaje si¢ by¢ w stanie wzniostej histerii. Znoéw btaga o ratunek. Tym razem zwraca
si¢ do brata. Lista zyczen, o ktorych sprowadzenie pod okno prosi, jest groteskowo pigkna:
chor papieski, cherubinski, $piewacy czescy, madrygaliSci neapolitanscy, mediolanska diwa,
trubadur z mandoling, Pergolesi, Chopin...

W zyciu Gatczynskiego muzyka byta niezwykle istotna — towarzyszyla
mu w codziennosci, pojawiata si¢ w jego tworczosci. Sam rytm jego poezji byt czesto bliski
strukturze muzycznej. K. przyzywa rdzne instrumenty, kompozytoréw, wykonawcdow, bo jest
przekonany, ze tylko posréd muzyki odnajdzie spokoj, tylko za pomoca dzwickow
jest w stanie wyrazi¢ siebie, swoj wewngtrzny dramat. To wizja totalnego koncertu ocalenia.
Pragnienie, by muzyka pokonata demony.

Ten fragment jest jak majaczenie, ostatni §piew. Jakby podmiot liryczny poruszat sie
na granicy zycia 1 Smierci. Cel jest jeden: ratunek. Niekoniecznie przed $miercig.
Raczej przed niewystuchaniem — tego co kryje jego ciato, jego dusza, tego co kryje si¢
pod jego zartami 1 drwinami.

Konstanty Ildefons Galczynski miat brata Zenona, ktory zmarl w wieku czternastu
lat na szkarlatyng. Anna Arno zapisala, ze z mlodszym bratem byly zwigzane jego
najcieplejsze wspomnienia. W biografii poety odnotowuje:

Niedlugo p6zniej (po $mierci brata — przyp. moj) jeden ze swoich pierwszych opublikowanych

w prasie utworow Galczynski podpisal pseudonimem Mieczystaw Zenon Trzcinski. Odejscie

brata upamigtnit takze w przejmujacym wierszu.

Skonat braciszek, skonat, skonat, skonat.
Zostato po nim serce z kory i okaryna
sthuczona

(Smier¢ braciszka)
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Na Wigilie 1947 roku Gatczynski sentymentalnie powracal do rodzinnego domu. Wyobrazat
sobie zastygla chwile, kiedy milkng spory i wszystko wydaje si¢ mozliwe:

Ten sam str6z stoi przy bramie.
Przed bramg ten sam kamien.
Pyta stroz: ,,Gdzie$ pan byt tyle lat?”.
»Wedrowatem przez ghupi §wiat”.
Wigc na gore szybko po schodach
Wchodzisz. Matka wcigz taka mtoda.
Przy niej ojciec z czarnymi wasami.
I dziadkowie. Wszyscy ci sami.
I brat, co miat okaryne.
Potem umart na szkarlatyne.55
Poeta w swojej tworczosci na zawsze zwigzal swojego brata z okaryng. Instrument
jest symbolem tesknoty za nim, za dziecinstwem, spokojem. W omawianej czgsci Ba! pojawia
si¢ takze w tym kontek$cie. Zmarly brat ma wstawic¢ si¢ za podmiotem lirycznym, zanie$¢
jego cierpienie zaklete w muzyke gdzie si¢ da. Brat objawia si¢ tu jako prywatny $wiety
bohatera.
Koncowe obrazy tej czesci — Wista, wrony, grudzien, stateczki ptynace ,,za Mekke” —

tworza pejzaz jednoczesnie metaforyczny i bardzo osadzony w wyobrazni. Uktadajg si¢

w topografi¢ odchodzenia.

Wersy tej czesci sa krotkie (od 3 do 10 sylab). Wiersz jest nieregularny. Bardzo
ciekawy rytm tworza rozlozone nieregularnie wyrazy w klauzulach. Charakteryzuja si¢
podobnym wspotbrzmieniem, sg rymami niedoktadnymi (,,dymu” — ,,Londynu”,, ,,okaryne” —
»drwing”) i1 doktadnym (,,stateczki” — ,beczki”). Ta struktura dodaje temu fragmentowi

melodyjnosci i §piewnej lekkosci.

16.2. Stuchowisko

W tej scenie stuchowiska nie eksponuje histerii bohatera. Zdradza jg snujacy sie w tle,
przeciagly dzwigk wiolonczeli — ten sam, ktory towarzyszyl wczesniejszym scenom
szpitalnym. Po chtodzie badania fizykalnego i1 bezradno$ci diagnozy, a nast¢pnie
po nerwowej, dzwigczne] wstawce zakonczonej wyciem syreny, dzwiek nie eksploduje,
lecz trwa — niepokojaco, uporczywie.

Artykutuje tekst niczym zaklecie. Korzystam z calego spektrum rytmicznego

zapisanego w tym fragmencie: z naglych przyspieszen, wyliczen, spigtrzen nazw i1 brzmien,

55 A. Amo, Niebezpieczny poeta. Konstanty lldefons Gatczynski, dz. cyt., s. 18.
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ktore same w sobie maja strukture muzyczng. Nie buduje¢ melodii — raczej przywotuje
ja stowem, jakby sama lista mogta sprowadzi¢ ratunek pod okno bohatera.

Poglos natozony na glos odrealnia wypowiedz i oddala jg od konkretu sytuacyjnego.
To juz nie jest wotanie kierowane na zewnatrz, lecz glos krazacy wewnatrz — odbijajacy si¢
od $cian pamieci, obrazéw i1 imion. Majaczenie tej sceny jest probg utrzymania si¢ przy zyciu

poprzez dzwigk, poprzez rytm, poprzez wiarg, ze muzyka potrafi jeszcze co$ ocalic.

16.3. Spektakl

Ta scena to $piew duszy. To nie jest histeria, to ostatnia proba ocalenia, wykrzyczenia tego,
czego nie da si¢ utrzymac w srodku.

Okno staje si¢ nie tylko gestem ucieczki i1 szukania powietrza, lecz portalem do innej
rzeczywistosci — jeziora, lasu, nieba, $§piewu ptakow, szumu drzew. Wstuchuj¢ 1 wpatruje si¢
w to. To tam szukam brata. Kieruj¢ do niego prosbe tak, jakby glos miat site przebicia si¢
przez powietrze, przez pamie¢é, przez Smier¢. Nie ma go — ale to nie jest szalenstwo.
To desperacka proba znalezienia §wiadka, ktory mnie wystucha.

Przytulam si¢ w pewnym momencie do szyby. Z drugiej strony probuje dotknaé reka
swojej twarzy. Niemoc. To zobrazowanie tesknoty, ktorej nie da si¢ zaspokoi¢. Wtasnie z tej
niemoznos$ci rodzi si¢ Spiewo—mowa. Slowa przekraczaja mowe i przechodza w $piew —
nie melodyjny, ale chwiejny, peten tgsknoty. Bohater $§piewa, bo mowa przestata wystarczac.
Spiewanie staje si¢ najwyzsza forma modlitwy.

Na parapecie lezy okaryna — niemal banalnie oczywisty rekwizyt, na granicy
tautologii (lub kawatek za nig), ale w tej scenie jej obecnos¢ nabiera ci¢zaru symbolicznego.
To znak braterstwa 1 utraconej niewinnosci. Po wys$piewaniu ostatnich slow siggam
po instrument. Okaryna ma dopowiedzie¢ to, co bylo zbyt delikatne, zbyt prawdziwe,
zbyt rozpaczliwe, aby mogto zosta¢ wypowiedziane. Gram melodig¢, ktora nie jest wyuczona —
jest moja, surowa, zawodzaca. To muzyczna skarga. Zastaniam si¢ dzwigkiem przed cisza.
Wysytam go w przestrzen — najpierw z nadzieja, potem ze $wiadomoscia, ze to bezcelowe.
Muzyka nie przyniesie ulgi. Dlatego koncze przesterem — naglym, brudnym dzwigkiem,
celowym zniszczeniem melodii. To koniec iluzji ukojenia. Odktadam okaryne powoli.

I wtedy nastgpuje przecigcie — zrywam wzniosto§¢. Wchodze do toalety. Zamykam
sie. Stycha¢ spuszczang wode. Ten dzwigk jest brutalny, codzienny, nieomal wulgarny.

Jest oczyszczeniem, ale tez zerwaniem patosu. Po czyms$ tak rozdzierajacym — po $piewie,
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po modlitwie, po muzyce — bohater robi co§ absolutnie zwyczajnego, niskiego,

fizjologicznego. Swiat duchowy i metafizyczny zostat przerwany przez §wiat materii.
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17. Czesé 16.

Zwidzenie:

zobaczylem zone¢ w lustrze
a byta w kuchni

to trwalo chwile

1 tak w oczach

zostalo.

17.1. Interpretacja

W szesciu wersach kolejnej cze$ci zapisany jest epizod zwidzenia. Lustro,
ktoére normalnie odbija rzeczywisto$¢, wigc ukazuje prawde — tutaj ktamie. Bohater mowi
o zonie, ktoérg zobaczyt tam, gdzie jej nie bylo. Co§ w jego widzeniu 1 w jego $wiecie
przestaje wraca¢ na swoje miejsce. To pierwsze tak silne zaburzenie percepcji —
nie metaforyczne, lecz czysto psychotyczne. Zdarza si¢ co$, co mozna rozpozna¢ jako
zaburzenie widzenia. Obraz nie znika. Osadza si¢. Wzrok to pamigta, ciato to pamig¢ta. To nie
jest przelotny blqd. To do$wiadczenie, ktore nie daje si¢ od razu uniewazni¢ ani zapomnie¢ —
zostaje w oczach 1 w ciele, naruszajac poczucie kontroli nad wtasnym postrzeganiem.

Tym krotkim fragmentem podmiot liryczny ukazuje nam bardzo intymny rejestr
choroby. Zona w Ba! jest figura bezpieczenstwa, stalo$ci, opieki. Ukazanie si¢ jej tam, gdzie

jest nieobecna, $wiadczy o przerwaniu kontaktu z tym co trwale i ochronne.
Struktura fragmentu jest nieregularna. J¢zyk niezwykle prosty. Brak metafor.

17.2. Shtuchowisko

Wersy tej strofy wybrzmiewaja na dzwigkach melodii z poprzedniej sceny. Tym razem
jednak glos nie jest przetworzony przez poglos. Podaj¢ tekst spokojnie, kameralnie, tak jakby
bohater nie chcial jeszcze uwierzy¢ w to, co si¢ wydarzylo, jakby probowat nazwaé zwid tak,
by go oswoic.

Kiedy pada stwierdzenie, ze zaburzony obraz z nim pozostal, pojawia si¢ delikatne
tremolo wprowadzajace niepokdj. Sygnalizuje, Ze to nie jest zwykle zludzenie, lecz pgknigcie
w percepcji, ktore bedzie rosnaé.

Tremolo prowadzi ptynnie do kolejnej czesci, tak jakby z tego jednego zaburzonego

obrazu wytaniata si¢ cata dalsza dynamika choroby.

113



17.3. Spektakl

Wychodze z toalety gwaltownie. To pierwszy, surowy, fizyczny strach. Bohater wie,
ze stato si¢ co$, czego nie mozna zby¢ zartem, ironig, muzyka ani zadng metaforg. Dlatego
zaczynam mowi¢ do widzow od razu, bez wstepu, bez budowania atmosfery — jak ktos,
kto musi przynies¢ wiadomo$¢, ktérej sam jeszcze nie rozumie. Relacja z omamu
to nie wyznanie, lecz proba utrzymania kontaktu z realnoscig poprzez nazwanie jej.

Mowie o zwidzeniu tak, jak mowig ludzie, ktorzy boja sig, ze tracg grunt pod nogami.
Widziatem co$, czego nie wolno bylo zobaczy¢. Figura bezpieczenstwa pojawita si¢ tam,
gdzie nie moglo jej byé. Swiat przestat dziata¢ zgodnie z zasadami.

Nie wiadomo, co si¢ robi w takiej sytuacji. Odruch przywracania tadu, cho¢
absurdalny, zwycieza. Zaczynam sprzatac: zbieram porozrzucane na podtodze skrawki kartki.
Robi¢ to powoli, z przesadna doktadnoscia, jeden po drugim, i wyrzucam. Wiem,
ze to dziatanie niczego nie naprawi, ale w tej chwili jest jedyng rzecza, na ktérg mnie stac.

Siadam na podtodze, tam gdzie lezy strona tytulowa poematu Ba!/. Siadam przy niej.

Zamykam oczy, jakbym pod powiekami chcial jeszcze raz zobaczy¢ Zong — mdj ratunek.
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18. Czesé 17.

Ratuj zono, zawiez do Rawenny, do Danta, najlepiej statkiem parowym
z portu w Dalmacji, dalej pociaggiem, czytaj mi La Divina Commedia

i chwy¢ za rgke, gdy wstapimy do inferno. Do Iwaszkiewicza pisatem:
podréz w dantejskie zaswiaty trzeba odby¢, majac szesnascie lat.

Z Rawenny pojedziemy do Florencji, z delty wygnania

do ujscia poczatku.

Ratuj, z Galleria dell’ Accademia, gdzie stoi posag Dawida poptynmy
przez Mare Internum, przez jego siedem morz 1 trzynascie wielkich wysp
do wiecznego miasta Jeruzalem, ktore zatozyt pasterz i poeta, wodz 1 krol.
A kiedy wypatrzymy port w Hajfie, otworz Sefer Tehillim i czytaj:
Pokrywajq si¢ tgki stadami, oblekajq sie w zboze doliny, wykrzykujg

i Spiewajq. Styszysz uryjska harfe, galilejska fletni¢?

Ratuj, zawro¢my i poplyimy statkiem biatym jak albatros do Annaby,
portu w Algierii, zwanym kiedy$ Hippona lub Hippo Regius.

Na wysokosci podziemnej Kartaginy zaczniesz czyta¢ Confessiones
nawroconego grzesznika, biskupa Hippony i doctora gratiae. Po t¢ ksigge

siggaj zawsze. Ora et labora.

Ratuj, z piachéw Afryki przez Mare Internum udajmy si¢ na péinoc,

do Francji, do Zatoki Lwiej 1 portu Sete, tu w Le Cimetiere marin

jest zakopany, jak w srodku swojego poematu, Valéry. I dalej na poinoc,
przez pola Langwedocji, Prowansji, Burgundii, Bretanii, zimne wody
La Manche do Londynu, do The Waste Land Eliota. A stad na wschod
(balonem?) do Petersburga, gdzie Blok, twoj ukochany Btok

tapal obtok poezji i pisal w goraczce Scytow.

Ratuj, na koniec na wzgorze mnie zawiez, do Prania, Popowskiego,

Rudego, Zatoki Stonecznej, Szczupaczej, na dukty sosnowe, nad Skarbek,
Wesotek, Nidzkie, do domku z cegty, chmielu na rogach, lampy naftowej,
gniazda na dachu i bociana wdowca, do kaczek w trzcinach, kormoranéw

na wyspach, do pelargonii i1 dzikiego wina w oknach, do biurka,

115



ktore podepre tomem Szekspira, a na kartce zapisze: gdy prog

domu przestepujesz.

18.1. Interpretacja

Ta czg$¢ Ba! przypomina trans, modlitwe, litanijny lot przez mape swiata ku ocaleniu
siebie, ku znalezieniu schronienia, ku wyjsciu ze swojego inferno. Podmiot liryczny zwraca
si¢ do zony w trybie rozkazujacym: ,ratuj”. To prosba o przewodnictwo. Ukochana
ma prowadzi¢ go ku swiathu — jak Beatrycze Dantego przez Ra;.

Pielgrzymka, ktora planuje bohater, prowadzi przez Rawenng, Florencjg¢, Jerozolime,

Hajfe, Annabe, Kartaging, Sete, Londyn, Petersburg.

* Rawenna — miejsce, w ktorym schronit si¢ Dante po wygnaniu go z Florencji, miejsce jego

$mierci i pochowku;

* Florencja — ojczyzna Dantego i centrum renesansowego humanizmu;

» Jerozolima, Hajfa — duchowy powro6t do religijnych zrédet: psalmoéw, harfy Dawida,

mistyki;

* Annaba (w starozytnosci Hippona, tac. Hippo Regius) — miejsce $mierci §w. Augustyna,

autora Wyznan (Confessiones), czyli klasycznego autoportretu grzesznika i filozofa;

 Séte, cmentarz morski — miejsce pochowku francuskiego poety i filozofa Valéry’ego;

* Londyn — The Waste Land, czyli Ziemia jalowa — poemat T. S. Eliota o kryzysie
cywilizacyjnym i1 duchowym XX wieku, ukazujacy stan rozpadu i pustki w $§wiadomosci
europejskiej: rozbicie ludzkiej podmiotowosci, kryzys milosci, seksualnosci, religii
i wspolnoty. Eliot odwotuje si¢ w nim do bogatej tradycji kulturowej, szukajac w niej

mozliwego punktu oparcia i nadziei,

 Petersburg — Scyfowie — poemat Aleksandra Btoka, ktory w swojej tworczosci czgsto
poruszal tematy zwigzane z rewolucja, duchowoscia i mitoscig. W Scytach Rosja zostaje
ukazana jako dziki, zywiotowy Wschod przeciwstawiony zmeczonej, dekadenckiej Europie.
Btok krytykuje skostnialg cywilizacj¢ Zachodu i jednocze$nie grozi jej nadciagajaca
katastrofa, jesli nie podejmie dialogu z Rosja. To eschatologiczna wizja dwoch $wiatow:
jednego martwiejacego, drugiego burzliwego i zdolnego do odnowy.
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Wielka podréz po spirali kontynentéw 1 tekstow kultury zakonczy¢ ma sig
na pranskim wzgérzu. Przez caty Swiat bohater zmierzaé bedzie do Prania. Tutaj wielko$é $w.
Augustyna, Dantego, Eliota bedzie drugorzedna. Tu istotne beda pelargonie, bocian, dukty
sosnowe, jeziora, dzikie wino, kaczki, lampa naftowa. Biurko. Kartka. Pisanie. W tym
miejscu podmiot liryczny zapisze ,,gdy prog domu przestepujesz”’56. Bohater poematu Kassa
na koniec chce zameldowaé si¢ w Praniu. Tu odnajdzie swoj Dom. Tu pojawia si¢ obietnica
stato$ci — nie jako spehnienie, lecz jako wyobrazony punkt oparcia.

W ostatniej zwrotce wpisany jest zyciorys Gatczynskiego. Pranie w 1950 roku stato
si¢ jego azylem, ktore odkryta — szukajac ratunku dla me¢za — Zona Natalia. Poeta trafit tam
w okresie, gdy po Zjezdzie Literatow Polskich w Szczecinie (1949) zostal publicznie
skrytykowany, a srodowisko zaczgto odsuwa¢ go na margines. Adam Wazyk — autor cytatu
otwierajacego Ba! Wiersza o jesionach — powiedziat wtedy ,,Im mniejsza dojrzatos¢ ideowa,
im slabsza wiez z postepowym nurtem zycia, tym tatwiej te naloty podgryzaja poezje. (...)
poeta (...) rozktada nam przed oczami zdemolowany kramik mieszczanskiego inteligenta. (...)
Stuszniej by byto, gdyby Galczynski ukrecit teb temu rozwydrzonemu kanarkowi”s7.
Cho¢ formalnego zakazu druku nie ogloszono, jego pozycja ulegla zatamaniu, tak jak i jego
samopoczucie.’8 W Praniu Galczynski odzyskat sity tworcze. Tu powstato wiele jego tekstow
— m.in. Piesni, z ktorych cytat zamyka t¢ czes¢ Ba!/ Gatczynski w Praniu odkryt swoja
ojczyzne, swoj duchowy dom. Wymyslat nazwy dla odkrywanych przez siebie zatok, duktow
lesnych. Samotnego bociana zamieszkujacego pranskie gniazdo nazwat Wdowcem. Pisat przy
biurku, ktore mialo trzy nogi — proteza czwartej staly si¢ tomy Szekspira w oryginale.
Tu znalazt swoje miejsce i naznaczyl je swoja obecno$cig. Pranie stato si¢ ,,po$miertnym

kwaterunkiem” poety — jak mawia Wojciech Kass.

W tej czgsci poematu bohater probuje zaprzac do ratunku caty swiat: sztuke, religie,
literature, pejzaze, historie, a przede wszystkim — zong¢. Wotanie ,ratuj” staje si¢ refrenem nie
tyle wobec osoby, co wobec istnienia. Jednoczes$nie ten fragment ma charakter maniakalny —
nie klinicznie, lecz poetycko. Pedzi, rozrasta si¢, ogarnia kontynenty i stulecia. Po nim powrdt

do Prania brzmi jak westchnienie. Podmiot liryczny nie znajduje jeszcze ukojenia,

56 K. 1. Galczynski, Piesni, w: Portret muzy. Wiersze zebrane, t. 11, dz. cyt., s. 898.

57 Adam Wazyk, Perspektywy rozwoju literatury, ,Nowa Kultura. Tygodnik Spoteczno-Literacki”, r. 1: 1950, nr 14, 2 lipca
1950, s. 1-2, 9; cyt. za: Agnieszka Luiza Kubicka, Wit Stwosz Konstantego Ildefonsa Galczynskiego, Religious and Sacred
Poetry. An International Quarterly of Religion, Culture and Education, nr 1 (13), January—February—March 2016, s. 217.

58 Por. A. Arno, Niebezpieczny poeta. Konstanty lldefons Galczynski, dz. cyt., rozdz. ,,Sad nad krolem Midasem”, s. 317-338.
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ale znajduje kierunek. Bo jesli istnieje jakiekolwiek inferno, z ktdérego mozna wrdcié, to droga

wiedzie wiasnie przez Dom.

Dante na koncu swojej podrézy opisanej w Boskiej komedii doznaje ol$nienia
1 w ekstazie widzi oblicze Boga. Podsumowaniem jego wedrowki sa stowa ,,Milos¢,
co wprawia w ruch stonce 1 gwiazdy’’>® ukazujace mitos¢ jako site rzadzaca caltym §wiatem.

K. poprzez mitos¢ do zony, do §wiata, do literatury — dociera do swojego promyka §wiatla.

Dalekim echem w charakterze tej czesci odbija si¢ tworczo$¢ Artura Rimbauda.
Szczegblnie jego Statku pijanego. W wierszu Canticum canticorum Konstanty Ildefons
Galczynski zapisal:

,»0, poeto, czy chcesz, zeby byto jeszcze pickniej?

Pocaluj w usta Rimbauda,

pocatyj w usta Rimbauda,

pocatyj w usta Rimbauda.

I uénij.”60
Wersy opisujace podroz K. sa niczym pocalunek ztozony przez jednego poete na ustach

drugiego.

Ten fragment poematu pisany jest w pierwszej osobie. Podzielony na pig¢ zwrotek,
z ktorych pierwsze trzy maja szes¢ wersow, a ostatnie dwie siedem. Struktura wydaje si¢ by¢
muzyczna — nie przez rymy, lecz przez ruch frazy. Kazda zwrotka dziata jak osobny segment
wiekszej kompozycji: dtugie, szerokie wersy otwieraja si¢ jak pasaze, po ktérych wedrujemy
z bohaterem, a refrenowe ,ratuj” pelni funkcje anaforycznego uderzenia w takt,
powracajacego jak motyw przewodni. Im dalej w podrdz, tym bardziej frazy wydaja sie
uktada¢ w ekstatyczny crescendo — az do momentu, w ktérym powrdt do Prania staje si¢

naturalnym diminuendo, wyciszeniem, migkkim opadnigciem catej melodii.

18.2. Stuchowisko

Te wielka podréz odczytuj¢ w miarowym tempie. Korzystam z brzmien zapisanych

w wierszu, ktore subtelnie dynamizuja lub rozlewajg wiersz. Podmiot liryczny planuje swoja

59 Dante Alighieri, Boska Komedia, przet. Edward Por¢bowicz, Instytut Wydawniczy ,,Biblioteka Polska”, Warszawa 1921,
s. 737.

60 Konstanty Ildefons Gatczynski, Canticum canticorum, w: Szarlatanow nikt nie kocha. Wiersze zebrane, t. 1, Proszynski
i S-ka, Warszawa 2014, s. 115.
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imaginacyjng podréz na przyszto$¢, lecz wydaje si¢, ze odbywa ja w terazniejszosci,
w momencie wypowiadania stéw. Zalezato mi, zeby w t¢ podréz zabra¢ stuchacza. Z pomoca
przyszia mi sonosfera muzyczna, ktéra powraca do dzwigkow wiolonczeli wydobywanych
legato wzbogaconych delikatnymi dzwigkami szumu fal, dzwigkiem tyfonu i1 $piewem
ptakow. Rytmicznie powolne odczytanie, wraz z ttem dzwigkowym, wprowadzajag mantrowy
charakter fragmentu. Kluczowe jest ,,ratuj”, ktore podaje szeptem 1 mimo, ze tekst pozostaje
przez caly fragment w podobnej dynamice, to to wykrzyknienie—prosbe, buduj¢ coraz
intensywniej, coraz mocniej. Ide kluczem czesci skierowanej do braciszka. Tu takze modlitwa
przypomina zaklecie.

Kiedy prosba podmiotu lirycznego tyczy si¢ podrdézy do Prania, tyfon i mewy
zastepuja kwakania kaczek, klekot bociani, §piew ptakow, kormorandw, rechot zab. Dzwigki
fauny mazurskiej stajg si¢ geste 1 wypieraja tlacy si¢ pod spodem dzwigk wiolonczeli. Zostaje
tylko natura. Te¢ cze$¢ konczy podwdjny dzwigk tyfonu, wprowadzajac spokojny, $wietlisty
motyw z wokalizg wy$piewywang przez kobiecy glos. Muzyka trwa. Kobieta $piewa, wtoruje
jej przyroda. Wydaje si¢, ze obrazuje to stan duszy bohatera — osiagnat spokoj. Nic bardziej
mylnego. Zaklecie-modlitwa ukoita go tylko na chwile. Glos zenski wyspiewuje wysoki
dzwiek opuszczajac harmoni¢ grang przez wiolonczele. Artykutuje dzwigk na granicy krzyku.

Dzwigk urywa si¢ i wybrzmiewa w ciszy.

18.3. Spektakl

Siedze¢ na podiodze jak bezbronne dziecko. Samotny. Przede mng lezy kartka.
Mam zamkniete powieki — probuje pod nimi wywotaé ,treSci wyobrazen”, zobaczy¢ zone,
ktora mogtaby przynie$¢ ukojenie. ,,Ratuj, Zono” wypowiadam cicho 1 zaczynam skladac¢
kartke papieru, jeszcze nie wiedzac po co. Prosba rozwija si¢ powoli, jakby wyptywata
z pustki, z braku.

W pewnym momencie wpada mi do glowy pomyst: z tej kartki mozna zrobi¢ statek.
Moje dtonie wracaja do ruchéw znanych z dziecinstwa. Udaje si¢. Sam fakt, ze co$ si¢ udato,
napedza mnie dalej. Wizja podrézy zaczyna rosngé. Niewielka przestrzen sceny przede mng
przestaje by¢ deskami — staje si¢ $wiatem. Morza, tory, lady, wzgorza.

Zatracam si¢ w wyobrazeniu. Probuj¢ wciggna¢ w nie widzow. Posuwam papierowy
stateczek po podtodze, podrozuje nim, jak palcem po mapie. Nie przeszkadza mi, ze to tylko
kartka — dla bohatera to juz petnoprawna podréz. I przynosi ulge.

Nagle zmieniam $rodek transportu. Porzucam stateczek i przenosze si¢ na balon.
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Cho¢ w tekScie chodzi o transportowy balon, ja widz¢ balonik z helem — dziecigcy,
absurdalny, a jednak wystarczajacy, by bohater mogl dolecie¢ do Petersburga. Wyobraznia
biegnie przed stowami.

Na ostatnim ,,ratuj” staj¢ z rekami zaczepionymi o belke nad glowa. W swojej podrozy
docieram do Prania. Wtedy rozbrzmiewa pojedynczy dzwiek kalimby. Wymieniam nazwy
zatok 1 jezior. Zdejmuje w koncu instrument z belki, zaczynam gra¢ plynna, powtarzalng
melodi¢ 1 opowiadam o faunie Prania, o obej$ciu, o florze. Ten dzwigk i1 obraz mnie
uspokajaja. Przez kuchenne okno widzg jezioro, wyspe, trzciny — to przestrzen, o ktorej
mowie — tu jest dobrze. To miejsce istnieje.

Przestaje gra¢, kiedy wypowiadam ,,gdy prog”, bo w tej sekundzie, zanim zdaz¢
powiedzieé ,,dom”, dociera do mnie, ze ukojenie bylo tylko chwilowe. Ze w duszy bohatera
wcigz pali si¢ niepokdj. Trudno przed nim uciec.

Zatamany odrzucam kalimbe.
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19. Czesé 18.

Dlaczego jeste$ taki sztywny
niezno$nie letni
tlito si¢

nie tli.

Maciu$ mowi:
zawialo ojczyzne
i chlup sete
zawiato ojczyzng
jeszcze seta

a gdy oczy

Misi metnieja

wola: konkieta!

Taki jeden malutki
podbiera obrzedy
grzedy 1 rzedy
zarna i zagwie
faktomontazy

ot, krasnoludek
cwaniutki

wyjada nam

z lodowki.

Na serio mow

bratu swemu

(nie gdy jestes
zawiany)

ze pochodzi od Boga
a ruch jest

przeceniany.
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Wziat raz jeden poeta

na chate brzydule

— jestem gltodna miaukneta
w lodéwce

zastala

wiersze

i cebule.

19.1. Interpretacja

To zbior btyskéw — krotkich, ironicznych mikro-obrazow. Fragmentéw zapisanych
z pulsacja mowy potocznej, pogtosem knajpy, pamietnika 1 notatnika. Po sekwencji wielkiej,
erudycyjnej ucieczki poprzedniej czesci — tutaj schodzimy na nizsze rejestry: ludzkie, kruche,
codzienne, czasem Smieszne.

Pierwsze cztery wersy wygladaja jak komunikat, ktory kto$ kieruje do samego siebie:
jest ,,sztywny”, ,letni” — bez zaru, bez energii, w stanie obojetnosci depresyjne;j. ,,Tlito si¢ /
nie tli” jest krotka diagnoza emocjonalnego wypalenia: co$ dawniej rozpalato,
teraz nie ma mocy. Letnio$¢, martwota, brak iskrzenia.

W kolejnym blysku podmiot liryczny przywoluje groteskowy obraz czlowieka
prébujacego rozprawia¢ o waznych ojczyznianych sprawach. Robi to nad kieliszkiem wodki.
Im wiecej alkoholu, tym mniej wazne staja si¢ sprawy patriotyczne — kazda deklaracja
rozpuszcza si¢ w kolejnej ,,secie”, a na koncu zostaje juz tylko komiczna desperacja: mitosny
podboj Misi, ktéra sama ma oczy zmacone alkoholem.

Trzeci obraz porusza kwesti¢ pasozytowania na kim$, podbierania cudzego zycia
czy dorobku. Pod nazwanym ,,krasnoludkiem” bohaterem moze kry¢ si¢ tworca, ktory kradnie
pomysty innym artystom — figura cwaniactwa, kogos$ zbyt matego, by stworzy¢ wlasny $wiat,
ale wystarczajaco zwinnego, by podkrada¢ cudzy.

Nastepnie pojawia si¢ ton surowego nakazu — jak echo biblijnego przypomnienia,
ze cztowiek ,pochodzi od Boga”. Ruch odnosi si¢ tu do wucieczki, krzataniny,
kompulsywnos$ci. Spokojny cztowiek to ten, ktory jest u siebie, a nie w ciaglej pogoni.
To jedyny punkt prawdziwego oparcia.

Finalem tej czgsci jest portret poety, ktory nie ma w domu nic oprdcz wierszy i cebuli.
Jedynym pokarmem, jaki moze zaoferowa¢ glodnemu blizniemu, jest jego poezja.

Moze wynika to z biedy, a moze z tego, ze rzeczywistos¢ mu si¢ nie domyka? Ten fragment
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mozna takze czyta¢ inaczej — ,,brzydula”, ktora udata si¢ do mieszkania poety jest glodna
mitosnego spotkania. Zamiast seksu otrzymuje wiersze i cebule — dla niej to nic.

Po ogromnych, metafizycznych spiralach podrézy i wielkich nazwiskach poprzedniej
czgsci wpadamy gwaltownie w przyziemnos¢. Ogien wiodacy podmiot liryczny
w poprzedniej odstonie wypalit si¢. Ta czg$¢ jest przetamaniem tonu — pozornie lekka,
ukazuje moment bezsilno$ci podmiotu lirycznego. Opisywane mgnienia wprowadzajg

go w przygnebienie. Dopada go letnios¢ dnia powszedniego.

W tej czesci, tak jak 1 w poprzedniej, jest pig¢ strof. Roznig si¢ jednak diametralnie
budowa od poprzednich. Sag réznej dlugosci. Wersy majg krotkie — czasem jednowyrazowe.

Rytm tego fragmentu napedzaja slowa tworzace zestawy brzmieniowe — od rymow

doktadnych (,,brzydule” — ,.cebule”) po luzniejsze wspoOlbrzmienia 1 echa zakonczen
(,,malutki” — ,lodowki”). W §rodkowej strofie wystepuja stowa grzmigce spotgloskami:
»grzedy”, ,rzedy”, ,zarna”, ,zagwie”, ,faktomontazy” — pracujace jak chrzgszczaca

aliteracja, przypominajaca zgrzyt przesuwanych po sobie twardych przedmiotoéw — dzwigk
pasozytnictwa? To wszystko nadaje temu fragmentowi lekko$¢, rubasznos$¢ 1 puls potoczne;j

mowy — ale pod spodem niesie cig¢zar rozbicia 1 zme¢czenia.

19.2. Stuchowisko

Otwieraja si¢ drzwi i dociera przez nie do stuchacza znany juz dzwigk brze¢czacych
kieliszkéw. Tym razem jednak sa silniej przetworzone elektronicznie — bardziej piszczace,
rozjezdzajace si¢, jakby tracily stabilno$¢. Towarzyszy im ironiczna melodia wygrywana
na wiolonczeli poprzez szarpanie strun. Ten dzwigk nie niesie juz figlarnos$ci wezesniejszych
scen, lecz co$ blizszego zgrzytowi: lekko karykaturalny komentarz do opisywanej letniosci.
To witasnie ta letnios¢ uruchamia t¢ melodie.

Na tym tle podaje cztery btyski. Kazdy z nich ma inne zabarwienie intonacyjne —
tak jakby podmiot liryczny za kazdym razem zanurzal si¢ w inng warstw¢ codziennosci.
W potaczeniu z tlem stajag si¢ czterema osobnymi obrazami, ktore przelatujg
przez stuchowisko jak migawki pamiegci. Ironia wiolonczeli podbija efekt: muzyka komentuje
to, czego podmiot nie wypowiada wprost.

To wszystko prowadzi do atmosfery codziennego zmeczenia, w ktorym $Swiat przestaje
1$ni¢ metafizyka. Stycha¢ tylko chrzgst, szmer, zgrzyt — 1 pod spodem rozcztonkowang mowe

kogo$, kto mimo wszystko prébuje dalej mowi¢ do siebie i o sobie, angazujac si¢ —
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mimo wszystko — w ten $wiat.
Nastgpnie odzywa si¢ nerwowa, rytmiczna muzyka wygrywana krétkimi
pociagnieciami smyczka. Wiolonczela wyraza to, co czuje podmiot liryczny: frustracje

1 przyttoczenie $wiatem, w ktorym Zyje — i sobg w tym Swiecie.

19.3. Spektakl

Sfrustrowany wyrzucam sobie, ze co$ ze mng jest nie tak — ze juz si¢ ,,nie tli”: chec¢
do zycia, do pisania, cickawos$¢ §wiata. Ta pierwsza zlo§¢ wypuszcza ze mnie cztery kolejne
btyski. Kazdy z nich wyrzucam w innej pozycji ciata, w innym ruchu — tak jakby bohater
za kazdym razem probowal dopasowaé si¢ do rzeczywisto$ci na inny sposob. Skoki,
przysiady, rownowaznia na rekach, skoki jak zaba — komiczne, groteskowe, lekko Zatosne.
Obrazuja dziwno$¢ §wiata, w ktorym bohater probuje si¢ odnalez¢é, ale im bardziej probuje,
tym bardziej staje si¢ dla siebie samego parodig. Wszystkie te ruchy sa rozpaczliwa proba
dopasowania sig, odnalezienia rytmu, klucza dostepu.

»Nie tli sig” — zar zgasl, bo nic juz nie reaguje na zaden impuls, zadna poza
nie przynosi ulgi, zaden gest nie potrafi przywroci¢ sensu.

Mowiac o tym, ze w lodowce u poety kobieta zastata wiersze 1 cebulg, przypominam
sobie, ze mam w lodowce kietbase. I nagle robi si¢ dostlownie. Wyjmuje peto. Odgryzam

kawalek.
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20. Czesé 19.

Inne epitety, inne witryny, inne makatki, inne winiety
inne fikolki, inne szpagaty, inne wolty, inne koziotki
maski magie, maski obrzedy, maski makabry, maskarady
inne palety, inne gamy, inne wachlarze, inne $wiattocienie
a co jest przygnebienie?

a co przerazenie?

Inna balanga, inna popijocha, inny ochlej, inna bibka

tyk pierwszy, tyk chytkiem, tyk przelotny, tyk na odczep
inne picie na pohybel, inne w gore serca, inne na zdrowie
ten tylko si¢ dowie, ten tylko ci powie, kto struchlat jak pien
a co jest rzucac si¢ we $nie?

a co zly sen?

Inne marionetki, inne manekiny, inne kukietki, inne pajacyki
inne fiksum dyrdum, inne fiu bzdziu, inny fiot, inny hopla
inne amulety, inne fetysze, inne talizmany, inne gadzety

a co jest skonczony?

a co niepotrzebny?

Kantyczka z pyszczka, oberek z obierek, barkarola spod pola
inne $michy-chichy, inne szast-prast, inne rach-ciach,

inne gadki, inne ghupstwa, inne androny, inne bzdury

a co jest stroi¢ skrzypce?

a co stroni¢ od ludzi?

a ponury?

Inne ¢wieki, inne kotki, inne gwozdzie, inne $ruby, inne nity
inne wersy, inne wersety, inne frazy, inne frazety,

inne szyki, inne zasadzki, inne putapki, inne wnyki

inny stro6z jezyka mego, inny cie¢, inny straznik, inna czujka
a co jest warta

mys$] samobdjcza?
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20.1. Interpretacja

Ta czes$¢ Ba! jest jak wybuch — formalny, jezykowy i emocjonalny. Kass buduje ja
jako seri¢ wariacyjnych list: ,,inne epitety, inne witryny...”, ,,inna balanga, inna popijocha...”,
»inne marionetki...”, ,inne amulety...”, ,jinne $michy-chichy...”. Wszystko tu pulsuje
rytmem wyliczen, ktore przypominaja karnawal rzeczy, stow i masek. To kontynuacja
motywu wahadla z poprzednich czg$ci: teraz rozhustane nie tylko psychicznie, ale takze
jezykowo. Wszystko jest ,,inne”, bo bohater jest w stanie, w ktérym $wiat si¢ nie skleja.
Kazdy element jest wariantem czego$ znanego, ale rozstrojonym — jak zycie K. Podmiot
liryczny wydaje si¢ rozcigga¢ znaczenia stow. Testowac ich brzmienia. Odkry¢ je na nowo,
poczu¢. Jakby szukatl ratunku w jezyku. W samym Srodku tej werbalnej feerii pojawiajg sie
nagle zatrzymania, miejsca ciemne, peknigcia. Pytania, ktore wyrywaja czytelnika z gry stow:
»a CO jest przygnebienie?”, ,,a co przerazenie?”, ,a co zty sen?”, ,a co niepotrzebny?”,
,»a ponury?”.

To sa momenty, w ktérych wiersz zatrzymuje si¢ i pyta o sedno. Wybija si¢ z rytmu
1 dotyka rdzenia mroku wpisanego w istnienie. Wsrod $miesznosci, pajacykow, smichow-
chichow stoi pytanie o $mier¢. To nie jest metafora. To moment, w ktorym bohater prébuje
nazwac ciezar, ktory nosi. ,,A co jest warta mysl samobdjcza?”’ — to pytanie nie szuka
odpowiedzi. Ono mierzy temperatur¢ mroku. W tej czesci stowo nie jest juz btyskotka — staje
si¢ narzgdziem dotykania rzeczy granicznych.

Jestesmy po wielkiej erudycyjnej ekstazie podrézy w czesci siedemnastej.
Ten fragment jest jak skurcz po wezesniejszym rozciggnigciu. Jakby bohater probowat szukaé

ratunku dla siebie, w sobie — w jezyku.

Rytm tej czesci Ba! rodzi si¢ nie z tradycyjnej wersyfikacji, lecz z mechanizmu
wariacyjno—pulsacyjnego: statego rytmu wyliczen, ktory zostaje co jaki§ czas przerwany
pytaniem. Kazda sekwencja obraca si¢ wokol jednego rdzenia. Po kazdej nastepuje nagle

zatrzymanie. Efekt przypomina fermatg — pauza zatrzymujacg caty utwor.

Pig¢ zwrotek — w $rodkowej pig¢ wersoOw, a w pozostalych szes¢. W koncowych
wersach strof 1, 2 1 4 wystepuja pojedyncze rymy przyspieszajace rytm (,,Swiattocienie” —
»przerazenie”, ,pien” — ,sen”, ,bzdury” — ,ponury”). Wyliczenia zapisane sg dlugimi
wersami. Koncowki strof z pytaniami, ktére zatrzymuja rytm, zapisane sg krotkimi,

nerwowymi wersami.
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20.2. Stuchowisko

Nerwowa muzyka urywa si¢. Z ciszy wydobywa si¢ moj glos, rozpedzajacy powoli
wyliczanke przedmiotow 1 poje¢. Cheialem uzyskac efekt, w ktorym czué bedzie, ze podmiot
liryczny — bohater stuchowiska — topi si¢ w zalewie stow, ze kazde dotyka go inaczej, drazni,
doskwiera, a przy tym kazde wydaje si¢ niewlasciwe. To tylko pojecia, ktore nie niosa
ratunku; przeciwnie, przytlaczaja go samg mnogoscig swoich znaczen.

Wydobywam ten stan stopniowym rozpgdzaniem fraz, ale pomaga w tym takze
rezyser dzwigku, ktoéry wprowadza efekt stereofonicznej wedréwki glosu od prawego kanatu
do lewego. Dzigki temu stuchacz zostaje wciagniety w to zmaganie ze stowem: musi podazac
za glosem, ktory co chwile pojawia si¢ z innej strony, otaczajac go kolejnymi skojarzeniami.
Stuchacz staje si¢ s$wiadkiem i uczestnikiem jezykowego chaosu, w ktorym tkwi podmiot.

Kazda strofe¢ wienczy znaczace pytanie i1 kazde z nich oddzielone jest naglym
wejsciem muzyki, ktora nerwowo pojawia si¢ 1 rOwnie nerwowo znika. Te krotkie, ostre
interwencje maja funkcje cigcia: zatrzymuja rytm wyliczenia i wskazuja miejsca, w ktérych
wiersz dotyka mroku, sedna, niewypowiedzianego ci¢zaru. Muzyka wiolonczeli —
raz poszarpana, raz przeciggajaca si¢ — odzwierciedla jego stan psychiczny: rozbicie,

przecigzenie 1 nerwowy puls, ktory przebija spod wszystkich prob ztapania sensu.

20.3. Spektakl

Kiedy zamykam lodéwke 1 odgryzam kawalek kielbasy, dochodzi do mnie, Ze lezy
tam jaka$ kartka — jak w poprzedniej czesci poematu wiersze w lodéwcee. (Znoéw celowo gram
na granicy tautologii, mieszam wysokie z niskim.) Wyjmuje ja i zaczynam czytac.

Odczytuje kolejne ciagi stow, probujac je poczué, wyobrazi¢ sobie ich ksztatt i cigzar.
Bardzo szybko staja si¢ moim wirem: przyttaczaja mnie, dobijaja, przygniataja. To trudne
zadanie, me¢czace, fizycznie wyczerpujace. Kazde ,,inne” epitety, witryny, popijochy
1 marionetki przechodza przeze mnie jak osobne uderzenia. Probuje¢ przepusci¢ kazde stowo
przez siebie — naprawde poczué jego cigzar na wargach. Probuje istnie¢ tymi stowami.

Z kartka papieru w dloni przemierzam przestrzen mi¢dzy widzami, poruszajac si¢
na kolanach, jakby ta pozycja byta jedyng mozliwa pod naporem jezyka. Ten galop stow
wcigga mnie tak, ze przestaj¢ widzie¢ publiczno$¢ — widzg tylko rytm wyliczen, ktore ida

coraz szybciej, coraz ciasniej. I wtedy — nagle — zatrzymuj¢ si¢ przed ostatnim pytaniem.
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Wstrzymuje oddech. Dopiero po pauzie wypowiadam je wprost, bez cienia metafory:

,»A co jest warta my$l samobojcza?” To mrozaco bezposredni komunikat.
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21. Czesé 20.

Puk puk puk.

Lekarz:
lecze¢ ludzi, a oni 1 tak umieraja.
Poeta:

Leczg stowa, a potem umieram.

Phluca: wypuk jawny, szmer pecherzykowaty

czaszka: na opuk niebolesna

puk.

21.1. Interpretacja

»puk, puk, puk.” — to moze by¢ pukanie do drzwi gabinetu, albo opukiwanie ciata
podczas badania lub pukanie od $rodka — z wnetrza czaszki, z najciemniejszego miejsca
psychiki. W cisz¢ po pukaniu wchodza dwa glosy: lekarza i1 poety. Ta czgs¢ jest
jak miniaturka z Teatrzyku Zielona Ges. Krotki skecz, oparty na paradoksie, blysku ironii.
Lapidarna konstrukcja, z pozoru lekka, ktora niesie jednak cigzar.

Lekarz méwi prawde prosta do bolu: medycyna moze jedynie odwlekaé, nigdy ocalac¢
ostatecznie. Poeta mowi, ze jego praca takze konczy si¢ $miercig. To dwa zdania, ktore nie sg
dowcipem, lecz przyznaniem si¢ do bezradno$ci wobec $mierci, pustki, nicosci. Nastepnie —
jakby$my otworzyli karte choroby — wraca jezyk szpitalny, ale tym razem zapisany w formie,
ktéra mozemy odebraé jako personifikacj¢ narzadow. Przemawiaja narzady, czesci ciata —
phuca 1 czaszka. Jak w zielonogesiowej odstonie. Ciato informuje, ze jest w normie, a przeciez
bedac w normie takze zbliza si¢ do $mierci. Ostatnie, pojedyncze ,,puk” zastepuje
wykrzyknienie ,,Kurtyna!”. Nie ma juz serii pukni¢¢ — jest jedno. Ostateczne. Pukanie
do drzwi $mierci, albo — na odwrot — pukanie $Smierci do poety.

Po dlugim szukaniu ratunku w jezyku, muzyce, kulturze, geografii i modlitwie —

bohater staje wobec trudnej prawdy: przed $miercig nie ma ratunku.

Rytm tej lapidarnej czg¢sci tworzy kompozycja klamrowa zwigzana z pukaniem,

zabawa slowem (,,puk” — ,,opuk™) oraz zapis w formie kwestii w scenariuszu.
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21.2. Stuchowisko

Otwierajg si¢ 1 z hukiem zamykaja drzwi. Nastaje cisza. Na jej tle przedstawiam
te miniature. Staram si¢ wydoby¢ z niej absurd, podkres$lajac tonacje wypowiedzi lekarza
i poety. Diagnoze ptuc i czaszki podaje z chtodem kartoteki szpitalnej — beznamigtnie,
jak odczytywany parametr. Korzystam z klamrowego ,puk”, wydobywajac satyre,
lecz pozostawiam w niej nutg niepokoju: w tym skeczu cos naprawde puka.

Ta miniatura, podana w ten sposob, ukazuje stuchaczowi moment przebtysku: krotkie
zetknigcie si¢ groteski z prawda ostateczng. Pokazuje, ze nawet zart — ten zielonogesiowy,
niby lekki — moze odstoni¢ przepas¢, ktorg bohater probuje zakrywac ironig.

Po niej znéw pojawia si¢ nerwowa muzyka wiolonczelowa. Jest jednak dhuzsza,
bardziej meczaca dla odbiorcy. Brzmi, jakby si¢ zapetlita — jakby mogla trwaé bez konca.
Obrazuje to stan wewnetrzny bohatera stluchowiska: napigcie, ktore nie znajduje ujscia.

W pewnym momencie dzwigk jednak urywa si¢ i stopniowo rozmywa w ciszy.

21.3. Spektakl

Niewygode, ktora pozostawito po sobie pytanie, postanawiam zatrze¢ scenka
satyryczng. Trzykrotne ,,puk, puk, puk” wprowadza nowa narracje — jakby kto$ otwierat drzwi
do innego rejestru, lzejszego, cho¢ nie mniej prawdziwego. Id¢ w stron¢ miejsca
przeznaczonego diagnozom szpitalnym i1 wlasnie stamtad przedstawiam ten miniaturowy
skecz.

Zarysowuje posta¢ lekarza, potem poety. Pozniej — z zamknigtymi ustami —
mowig tak, jakby gtos zabieraly ptuca. W koncu czaszke opukuje uderzeniem glowy w belke.
Ten gest balansuje na granicy farsy i autodestrukcji — ma $mieszy¢, ale i niepokoié, bo ciato
staje si¢ tu narzedziem pointy.

To wszystko razem jest satyryczng sceng — gtupotq, znaczacg i nieznaczgcg zarazem.
Ma za zadanie rozbi¢ na moment ci¢zar pytania, ktore padto wczesniej. Jakby bohater pragnat
przykry¢ ciemno$¢ krotka btyskotka, przerysowaniem, parodia.

A jednak, mimo lekkosci, w tej chwili czu¢ napigcie: skecz jest tylko cienkg peleryng
zarzucona na co$, czego nie da si¢ naprawde zaghuszyé. Swiadkowie zdarzenia, widzowie,

nie zostali rozbawieni — zabrani ze smutku i grozy. Ja tym bardziej.
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22. Czesé 21.

A ruch, seks, orgazm, ciato

a teorie, formuty, systemy

a wtedy gdy si¢ doleciato
gdy wrzasngli: nie chcemy

a kwant, kosmos, pustka
dadaizm, feminizm, ateizm
gdy stan twoj wzieli na usta
na romby 1 trojkaty pocieli

a telewizja, sejm, partie
celebryci, politycy, prezesi
nawet te kolana obdarte

gdy dobrze robitem Czesi
takze wiersz Juliusza, Adama
1 poemat od prerii do Syberii
plama po oleju, krwi plama
prawo wlasnosci 1 prawo serii
forsa, stawa, media, spryt
przystawka i1 czwarte danie
mowig panu, bum-cyk-cyk

to wszystko przereklamowane.

22.1. Interpretacja

Czes¢ dwudziesta pierwsza to jezykowy wybuch — gwaltowny, rwacy strumien
wyliczen przywolujacych tematy: biologii, ideologii, sztuki, popkultury, polityki, mediow.
To $wiat w nadmiarze. Bombardujacy bodzcami. Nazywajacy wszystko wprost. Podmiot
liryczny podsumowuje go: ,to wszystko przereklamowane”. Jakby poeta jednym ruchem
uniewazniat caly swiat, ktory przed chwilg wymienil. Ironia, dystans, zmeczenie — wszystko
tu wskazuje, ze zaden z tych elementdw nie daje podmiotowi lirycznemu oparcia. To anty-
hymn wspodtczesnosci, skondensowany protest wobec epoki, ktéra nie byla

jego doswiadczeniem, a ktora w poemacie staje si¢ przestrzenig egzystencjalnego zagubienia.
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Pojawiaja si¢ tu realia 1 konteksty wspotczesne, m. in. telewizja i celebryci. Regularne
nadawanie programow telewizyjnych w Polsce rozpoczelo si¢ 23 stycznia 1953 roku,
ale telewizja w domach stata si¢ powszechna stopniowo w latach 70. i 80.. Celebryta — ,,stowo
w jezyku polskim pojawia sie od 2009 roku: statystyki wyszukiwarki Google pokazuja,
ze do stycznia 2009 wyraz ten w zasobie stow polskiego internauty nie istniat’¢!. Te stowa
nie moglyby pas¢ z ust K. w roku 1952. Wtedy nie bylo kultury celebryckiej, nie bylo
telewizyjnej polityczno$ci w dzisiejszym sensie, nie funkcjonowal jezyk popkulturowy,
ktory poemat tutaj cytuje. Wydaje si¢ takze, ze Swiat przebodzcowania i zalewu wszystkim
zewszad naraz nie istnial. To wyrazny sygnal, ze podmiot liryczny nie jest Galczynskim,
a jedynie korzysta 7 jego cienia, jego losu, jego drgnien. Ba! nie rekonstruuje zycia
autora Zielonej gesi, lecz uzywa jego biografii jako lustra do opowiesci o wspolczesnym

czlowieku.

Rytm jest szybki, nerwowy, niemal rapowy, oparty na pulsie wyliczen. Potgguja
to rymy ABAB (doktadne i niedoktadne) w klauzulach. Podobnie jak w innych partiach
poematu nie wystepuje doktadnie przeprowadzona struktura — wszedzie zachodzi przetamanie
— tak i1 tu, w potowie fragmentu, uktady slow rozsypuja si¢, by w drugiej czgsci probowaé

powrdci¢ do struktury.

22.2. Stuchowisko

Zn6éw otwarcie drzwi 1 znow dzwiek kieliszkow. Podaje tekst zgodnie z jego zapisem,
korzystajac z wyznaczonego przez wiersz rytmu. Moéwie w sposob, ktory podkresla
zmeczenie bohatera $§wiatem — znuzenie nadmiarem, przebodzcowaniem, lawing pojec
1 tematow. Mozna interpretowac to rowniez tak, ze bohater pije i staje si¢ coraz bardziej
nietrzezwy. Te¢ druga interpretacj¢ wspiera natozony na glos efekt. Najpierw odbija
on dzwigki kieliszkéw — styszymy je w zapetleniu, przesuwane od przodu do tytu. Nastepnie
to samo zaczyna dzia¢ si¢ z mowa: najpierw delikatne echo, potem echo coraz silniejsze,
az w koncu dublujace 1 deformujagce si¢ stowa. Z czasem glos przestaje powtarzaé sens,
a zaczyna powtarza¢ jedynie dzwigki, zamieniajac wypowiedz w niezrozumiaty betkot.
Ten zabieg sprawia, ze stuchacz do$wiadcza nie tylko tresci, ale i rozpadu percepcji: $wiat jest
»przereklamowany” nie dlatego, ze podmiot go ocenia, lecz dlatego, ze nie jest juz w stanie

go udzwigna¢ w tej formie.

61 Celebryta”, Wikipedia, dostep online: https://pl.wikipedia.org/wiki/Celebryta, dostgp: 18.01.2025.
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Po tej czes$ci zndw wybrzmiewa ostra muzyka skrzypcowa — pifowanie strun. Muzyka
zaczyna pulsowac¢ naprzemiennie na dzwigkach wysokich i1 niskich. To znak: bohater wpada
w kolejne oscylacje, znéw zostaje porwany przez whasne wahadlo. Swiat rozjezdza mu sie

pod stopami, a muzyka — jak jego swiadomos¢ — traci stabilny punkt oparcia. W koncu urywa

sie.
22.3. Spektakl

Wychodze do sasiedniego pokoju i wracam z radiem. Ustawiam je z jednej strony
sceny, a sam siadam naprzeciwko, po drugiej stronie. Wlaczam nagranie. Rozbrzmiewaja
pierwsze dzwigki piosenki — tekst czgs¢ 21. poematu wyspiewuje Mirostaw Czyzykiewicz.
Stuchamy razem. Jest we mnie duma — ze stowa mojego autorstwa zostaly nagrane przez
barda, ze kto$ tak wazny je wy$piewat. Moje ego zaczyna rosnaé, techce mnie poczucie mocy,
sukcesu, uznania. Dumny do$piewuj¢ fragmenty do nagrania. Widzowie wspotuczestnicza
w tym momencie ze mng. Ale im dtuzej to trwa, tym wyrazniej czuj¢, ze cos tu jest nie tak.
Nagle nie moge tego wytrzymaé. Dochodzi do mnie kabotynizm mojego gestu —
jego sztucznos$¢, proznosc. To, co miato by¢ przetamaniem, staje si¢ autoparodia.

Rzucam si¢ do radia i gwattownie wytagczam nagranie.
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23. Czesé 22.

Kim jestem?

Ikong poety

jak tyle innych ikon
na firmamencie §wiata
chce przenikna¢ siebie
na przestrzat

1 dotkna¢ $ciane

w ktorg jest wbity
¢wiek mojej duszy

gloria

amen.

23.1. Interpretacja

Po glosnej, zrytmizowanej 1 mienigcej si¢ obfitoscig czesci nastepuje zatrzymanie.
Cisza, w ktorej pada pytanie fundamentalne: ,,Kim jestem?” Bohater stoi wobec ogromu
Swiata, ktorym zostal zalany — ideologii, teorii, cial, popkultury, mediow, polityki. Wobec
chaosu musi ukonstytuowac siebie. Odpowiada: ,Jlkong poety / jak tyle innych ikon /
na firmamencie $wiata”. I jest to zdanie autoironiczne i tragiczne zarazem. Proba dotknigcia
wlasnego rdzenia moze okaza¢ si¢ jedynym ratunkiem. Moéwiacy deklaruje cheé przejscia
przez siebie, aby rozpozna¢ ¢wiek duszy, zobaczy¢ go i1 dotknaé¢ metaforycznej $ciany,
w ktorg jest wbity. Podmiot liryczny chee zrozumie¢ co wigzi jego dusze. Co go definiuje.

Koncowe ,,gloria / amen” uruchamia kolejne napigcie: czy to modlitwa? ironia?
bluZnierstwo? A moze po prostu kapitulacja? ,,Gloria” i ,,amen” bez treSci. Rytuat, ktory
niczego nie zamyka.

Ta cze$¢ jest krotka 1 Scismieta, operuje ostra, skondensowang frazg. Zawieszona
miedzy autoironig a metafizycznym szeptem. Po raz pierwszy od wielu fragmentéw bohater
nie szuka ratunku w $wiecie zewnetrznym, nie wykrzykuje ratuj! do bliskich, ale zwraca si¢

ku sobie i pyta ,.kim jestem?”.

Wiersz jest tu nieregularny, rytm przypomina rwany tok myS$lenia. Wersy maja

od dwdch do siedmiu sylab.
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23.2. Stuchowisko

Wiersz tej czeSci podaje w ciszy. Prosto, lecz z cieniem przeSmiewczo$ci —
jakby bohater kpil sam z siebie, z wlasnej pozy, z tego, czym si¢ zajmuje, jaki nadat sens
swojemu zyciu. To ironia skierowana do wewnatrz. Takie podanie tekstu pozwala ustyszec,
ze pytanie ,kim jestem?” nie jest tu wypowiedziane z patosem, lecz raczej z bezradnym
usmiechem, z przeSmiewcza rezygnacja.

Cisza staje si¢ przestrzenig, w ktorej ta autoironia wybrzmiewa mocniej.
Nie ma muzyki, ktéra by ja zlagodzita. Nie ma dzwigkow, ktore moglyby zasugerowaé
metafizyczny ton. Bohater zostaje sam ze swoim pytaniem — i ze swoja kping. W koncowym
»gloria” pozwalam, by w glosie pojawit si¢ ledwie styszalny grymas: co$ pomiedzy
bluznierstwem a kapitulacjg. Jakby bohater odmawial modlitwe¢ o sobie, nie wierzac
juz w zadna jej moc. Jednak ,,amen” wypowiedziane jest z pokora — w zgodzie z losem,

ktory jest dla niego przygotowany.

23.3. Spektakl

Pochylony nad radiem, w zawstydzeniu, w niemocy poradzenia sobie z cigzarem
wlasnej egzystencji, zadaj¢ pytanie: ,,kim jestem?”.

Zrywam sytuacje¢ 1 ide wstawi¢ wodg¢ na herbate. Ten codzienny gest, niemal banalny,
dziata jak przeciecie wczesniejszego uniesienia. Kiedy czajnik zaczyna szumie¢, wchodze
na lawe stojaca w czesci kuchenne;.

Szum wody uruchamia wyobrazni¢. Czuj¢ si¢ nagle jak Kordian na Mont Blanc —
,»posag czlowieka na posagu S$wiata”®2, Stoje¢ wysoko, patrze w dal. Wykrzykuje
do zgromadzonych ludzi, ktérzy wydaja mi si¢ odlegli, jakby oddalili si¢ wraz z moim
naglym wzlotem. Ogtaszam swoja wole, moj cel, co$§ na ksztalt zyciowego credo.
Ta chwila trwa.

Gdy koncze przedostatni wers, czajnik si¢ dogotowuje. Pstryka. Ten drobny domowy
dzwiek natychmiast sprowadza mnie na ziemi¢. Nagle widze, gdzie naprawdg jestem. Widze,
co robie. Wszystko, co przed chwila budowatem — wzniosto$¢, posagowy gest —
peka jak banka mydlana. Komentuje te¢ sytuacje stowem ,amen”. Nie jako afirmacje,

lecz jako trzezwe, ciche uznanie faktu. Amen — czyli: fak jest.

62 Juliusz Stowacki, Kordian, [w:] Dramaty, oprac. zbiorowe na podstawie wydania Dziel Juliusza Stlowackiego
podred. Juliana Krzyzanowskiego, Panstwowy Instytut Wydawniczy, Warszawa 1955, s. 63.
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Nalewam wode do kubka, zabieram porzucong wczesniej kielbase 1 kieruje sie

do pokoju obok na odpoczynek. Po drodze zabieram ze sobg radio.
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24. Czesé 23.

Coreczko ratuj, przynie$ katamarz, ten srebrny jak ptotka
1 pidro, lecz wpierw zamocz staldwke w r6zanym brzasku alei,
tej, gdzie stoi nasz dom, napisz¢ ci jeszcze jeden wierszyk o tym,

jak czyzyk na parapecie celi

chce by¢ gotabkiem pokoju i dopomina si¢

tak $miesznie, szyjka 1 dziobkiem, aby roznies¢

te strofy do wszystkich ludzi dobrego serca

od Dublina po Rzym, od Pragi po Wole, od Prania do Krakowa

od Sopotu do Gdyni; tam napisatem, ze wrécitem 1 zyje.

Dam mu jeszcze kijek, taki kijek-kirek,
a gdzie mu z dzidobka wypadnie, tam zakwitng konwalie,
a to pioro to chciatbym, zebys$ po mojej Smierci wrzucita do Wisty,

moze ci si¢ przysni

jak rzeka ptyna ro6ze zakwitajace z piora czyzyka
ktory i strofy, i piorko w niej zgubit 20 grudnia, gdy wracatem

przez park 1 nie zdazytem go spytac, czy trafit do ludzi,

bo sam si¢ do nich spieszylem, a czyzyk,
powiedzial mi o tym pielegniarz piszczacy fraszki co niedziela,
odleciat do Madonny, wreszcie zrozumial, ze wyfrunat

spod pedzla Diirera.

24.1. Interpretacja

Czes¢ dwudziesta trzecia to ostatnie, najbardziej czute i jednocze$nie najbardziej
przejmujace ,ratuj” w caltym poemacie. Kira Galczynska powiedziata w rozmowie
z Wojciechem Kassem: ,,To byt element charakterystyczny dla psychiki mojego ojca: zawsze,
kiedy byto mu bardzo ci¢zko, zwracal si¢ ku ukochanym postaciom (...)”%3 — moze w tym
nalezy szuka¢ genezy wotania o ,ratunek” w calym poemacie? W tej czesci wybawieniem

przyniesionym przez corke ma by¢ pidro i kalamarz, dzigki ktorym napisa¢ bedzie mogt

63 Wojciech Kass, ,,W oczekiwaniu na najwyzszy ton. Z Kira Galczynska rozmawia Wojciech Kass”, TOPOS.
Dwumiesiecznik literacki, nr 4 (143) 2015, s. 25.
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dla niej ,jeszcze jeden wierszyk”. Corka staje si¢ powierniczka jego ostatniego stowa
1 depozytariuszka pamigci. Tekst wybrzmiewa jak poetycki testament.

Symbolika rozrasta si¢ tu w misterng sie¢ znaczen. ,,R6zany brzask alei” odsyta
do Alei R6z w Warszawie — ostatniego adresu poety. Miasta wyliczone w wierszu tworza
mape jego zycia: Dublin, Rzym, Praga, Krakow, Pranie, Gdynia. Pojawia si¢ tu takze Sopot,
ktoéry nie nalezy do biografii Gatczynskiego, ale jest rodzinnym miastem Wojciecha Kassa!

Centralng figura tej czesci jest jednak bohater przysztego wierszyka — czyzyk siedzacy
na parapecie celi (szpitalnej?), ktéry ,.chce by¢ gotgbkiem pokoju”. To bezposrednie
nawigzanie do obrazu Madonna i Dziecigtko z czyZykiem Albrechta Diirera. W poemacie
czyzyk staje si¢ postancem strofy, dobrej nowiny, ratunku — ma unies¢ ja ,,do wszystkich ludzi
dobrego serca”. Jest jak wystannik czulosci. Ptaki byly znanym symbolem od wielu stuleci,
szczegOlnie w $sredniowieczu. Dzi$ ta symbolika rzadko jest przywolywana, lecz dawniej byta
oczywista. Z powodu umiegjetnosci latania ptaki symbolizowaty to, co duchowe i bliskie

niebu. O tej symbolice w swoim eseju Czyzyk i Jezusek pisze historyk sztuki Marek Sikorski:

»Ptaki mialy tez glebsze znaczenie, symbolizowaly Zmartwychwstanie. (...) Motyw ptaka
symbolizujacego ofiar¢ Chrystusa wystepowat czesto w figurach i obrazach przedstawiajacych
Madonne z Dziecigtkiem. Zwykle tym ptakiem byt czyzyk i nie jest to przypadkowe. (...)
Czyzyk to ptak, ktory posiada na glowce krwisto-czerwone pidrka. To wlasnie ten szczegdt
zadecydowal, ze wspomniany ptak wystgpowal w przedstawieniach Madonny z Dziecigtkiem.
Stat si¢ symbolem krwawej ofiary Chrystusa. (...) Motyw ten oparty byl na stowach Biblii.
Czyzyk to ptak, ktory buduje gniazda z ostu. Oset to przeciez chwast. Wedlug Biblii to symbol
grzechu i potepienia. .. (...) Chrystus to czyzyk, ktory buduje gniazda z ostu, przeksztalca podty

chwast w gniazdo - symbol zycia i wiecznego spoczynku w Bogu.”64

Podmiot liryczny odwoluje si¢ do tej symboliki. Chce podarowaé corce ,,jeszcze
jeden” wierszyk, w ktorym czyzyk ma by¢ gotabkiem pokoju i roznosi¢ strofy ,,do ludzi
dobrego serca”. Te strofy niesione przez czyzyka sg tu jak ewangelia. Podmiot liryczny
chce zostawic¢ to po sobie. Taki ma by¢ ratunek.

W czgdci tej pojawia sie réwniez ,kijek-kirek” — wyrazna, czuta aluzja do Kiry.
Galczynski po powrocie z wojennej tutaczki zapytat corke, ktora otworzyta mu drzwi ,,Ale ty
nie jeste§ Kijek?”65 Tak mowit do corki. Rozpoznajemy wiec w adresatce stow corke

Konstantego Ildefonsa Galczynskiego. W poemacie czyzyk ma otrzymac kijek jak rézdzke,

64 Marek Sikorski, ,,Czyzyk 1 Jezusek”, Salon24, dostep online: https: alon24.pl/u/slaskie- li i
714345 czyzyk-i-jezusek, dostep: 18.01.2025.

65 K. Galczynska, Srebrna Natalia, dz. cyt., s. 169.
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ktora tam, gdzie upadnie, sprawi, ze ,zakwitng konwalie”. To gest powierzenia corce
symbolicznej cigglosci: by wiersz mogt dalej kwitng¢. Ale nalezy tez zauwazy¢, ze w ,,kijek-
kirek” wpisany jest ,.kir”, czyli czarny materiat zalobny na trumnie lub fladze.

Szczegbdlne znaczenie ma takze prosba wrzucenia piora przez corke do Wisty,
po $mierci podmiotu lirycznego. To ofiara i znak pamigci: niech rzeka poniesie to, czego

poeta nie zdazyt dopowiedzie¢. Konstanty Ildefons zapisal w 1948 roku w finale wiersza

Trgbki swigtecznej poczty: ,,Gdy mi kiedys$ serduszko peknie, / wspomnijcie mnie czasem pigknie, /
ze byt taki facet ksigzycowy. / MOJE PIORO WRZUCCIE DO WISLY / MOJE CIALO NA CZTERY
WIATRY / MOJE SERCE DO SKRZYNKI POCZTOWE].”’¢6

,»20 grudnia” — w wirze stow poematu wystepuja tylko dwie daty, a ta budzi
szczegOlng czujnos¢. W biografii Galczynskiego nie odnajdujemy dla niej odwotania.
To jeden z tych dni, kiedy zblizaja si¢ najbardziej rodzinne dni w ciggu roku, czyli §wigta
Bozego Narodzenia. Tak czytalem to przygotowujac si¢ do nagrania sluchowiska w 2020
roku. Jednak kiedy pracowatem nad sceniczng wersja cztery lata pdzniej, dostrzegiem
co$ jeszcze. Wojciech Kass napisat Ba/ w roku 2013. Kira Galczynska, ostatnia zyjaca
swiadkini zycia Gatczynskiego, zmarta 20 grudnia 2022 roku. Poemat — zapisany dziewie¢ lat
wczesniej — jakby przeczul t¢ date, co potwierdza intuicje Feliksa Netza o glosie ,,z tej,
ale 1 z tamtej strony”. W czesci poswieconej corce poeta Kass wpisat dzien jej pdzniejszej
$mierci. Tego dnia w poemacie bohater wracat przez park $pieszac si¢ do ludzi i nie zdazyt
zapyta¢ czyzyka czy trafil do ,,ludzi dobrej woli”. O tym co stato si¢ z ptakiem dowiedzial si¢
od pielegniarza piszczacego fraszki.

Czyzyk ,odleciat do Madonny, wreszcie zrozumial, ze wyfrunat / spod pedzla
Diirera”. Ptak powraca do zrodia swojej formy: do sztuki, z ktorej zostal wyjety, tak jak poeta
powraca do zrédta swojej piesni. W tym jednym ruchu Kass scala wszystkie linie znaczen
prowadzace przez czes¢ dwudziesta trzecig: religijng symbolike ptaka-ofiary,
autobiograficzng pami¢¢ Galczynskiego, watek corki jako depozytariuszki glosu, a takze
metafizyczng intuicje, ze zycie 1 sztuka domykajg si¢ w jednym gescie powrotu do swojego
rdzenia. Czyzyk, rozpoznajac siebie jako stworzenie spod pedzla Diirera, zyskuje range
przewodnika miedzy $wiatem doczesnym a wiecznym.

Ta sekwencja staje si¢ jednym z najczulszych momentow catego poematu. Kass splata
w niej biografi¢ Galczynskiego z wlasng wrazliwoscia, proponujac figure pozegnania,

ktéra wybrzmiewa szeptem w ostatnim ,ratuj”. Juz nie dramatycznym, lecz czulym —

66 Konstanty Ildefons Gatczynski, Trgbki swigtecznej poczty; w: Wiersze, Czytelnik, Warszawa 1956, s. 333.
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powierzonym corce. To ona ma ponies¢ dalej sens, ktdrego poeta nie zdota wypowiedzie¢(?),
zrozumie¢(?) do konca. Final tej czgsci nie jest zamknigciem, lecz przejSciem: powierzeniem

pamieci, ktéra ma ocali¢ glos, jesli nie zycie.

Ta cze$¢ ma pig¢ strof. Fraza jest szeroka, ptynna. Przerzutnie miedzy zwrotkami

sprawiajg wrazenie zawieszenia mysli. Forma wiersza jest nieregularna.

24.2. Stuchowisko

Spiew ptakow, szum fal i przeciagle dzwicki wiolonczeli wprowadzaja spokédj —
jakby $wiat na chwilg zatrzymat si¢, by zrobi¢ miejsce dla ostatniej, najdelikatniejszej prosby
o ratunek. Na tym tle rozpoczynam podawanie wersow tej czesci. Tym razem modlitwa—
zaklecie skierowana jest do corki, dlatego zaczynam ciepto, migkko, z intencja troski.
Chcialem, by glos brzmiat tak, jak brzmi dorosty opowiadajacy dziecku histori¢ tuz przed
snem: tagodnie, z czuto$cia, z pragnieniem ochrony. Ukrywam w tej tonacji strach i prosbe
o ratunek. Im blizej konca, tym jednak wyrazniej na pierwszy plan wysuwa si¢ niepokoj.
Bohater stuchowiska traci pewno$¢ swoich mysli. Zaskakuje go, ze o losie czyzyka dowiaduje
si¢ od cztowieka ,piszczacego fraszki” — groteskowego postanca, ktory nie pasuje
do wysokiej tonacji jego nadziei. W glos wkrada si¢ zwatpienie, pauzy s3a wicksze.

Niepewnos$¢ bohatera narasta. Nie wie, czy czyzyk dotart ,,do ludzi dobrego serca”.
Nie wie, czy strofy zostaly uniesione. I — co najboles$niejsze — nie wie, czy on sam dotart
do ludzi. Jego glos zaczyna stabnag¢. Wierszyk o czyzyku zostal napisany, ale czy jest zgodny
z pierwotng intencja?

W finale zostaje jedynie glos, wiolonczela i $piew przyrody — jakby sama natura

przyjeta na siebie obowigzek podtrzymania piesni, ktorag bohaterowi coraz trudniej nies¢.

24.3. Spektakl

W pokoju obok ktade si¢ na tozku, ale widza to tylko niektérzy widzowie przez
uchylone drzwi. Z tamtego pomieszczenia dobiega S$wiergot ptaka. Zaczynam moéwié
z drugiego pokoju tak, jakbym zwracal si¢ do corki, ktora jest tam, gdzie siedzi publicznos¢.
Prowadz¢ monolog, na jakis$ czas fizycznie opuszczam widzow fizycznie.

Wracam dopiero na slowach: ,tam napisalem, ze wrocilem i1 zyj¢”. Spinam
w ten sposob dramaturgi¢ 1 utrzymuj¢ uwage widzow. Po tym zdaniu chce wroci¢ z powrotem

do sypialni, ale na stojacym krzesle dostrzegam corke. To omam — kolejne zwidzenie.
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Tego jednak nie wiem. Czule rozmawiam z corka, przestajac zwraca¢ uwage na widownig.

Po tym wracam do sypialni.
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25. Czesé 24.

Z kolumnad
gazet wygnany

wiersz.

Pod strzechg
swojska kopniety

wiersz.

W warszawskim
salonie wySmiany

wiersz.

W oslej
tawce posadzony

Wiersz.

Przed sejmem
do kubta wrzucony

Wiersz.

Przez gotgbie
we Lwowie obsrany

WieszCz.

Kloszarda
na kielicha wota

Wwiersz.

Bomba
W sercu wariata

wiersz.

Do kliniki
na eutanazj¢ wieziony
wiersz.
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Na ciebie
robaczku pokazuje

wiersz.

25.1. Interpretacja

Ta cze$¢ poematu diagnozuje los wiersza we wspotczesnym $wiecie. To odbicie figury
z wczesniejszych czesdci: tam bylo diagnozowane cialo bohatera, a tutaj diagnozie podlega
wiersz. Rozpoczyna si¢ litania upokorzen stowa. Wiersz zostaje wypchniety z kazdej
przestrzeni publicznej, z kazdego miejsca, w ktorym kiedy$ literatura byta traktowana
z powagg. Nie ma juz oparcia ani w prasie, ani w kulturze, ani w Zyciu spolecznym. Staje si¢
czyms$ przepedzanym, zbednym, niechcianym. Nie ma dokad p6js¢. Trafia do ciata chorego
na umysle i wreszcie do kliniki ,,na eutanazje”. W tym fragmencie Kass mowi nie tylko
o losie K., ale szerzej: o losie stowa w §wiecie, ktory traci wrazliwos¢.

Wiersz ma cialo — jest ,kopany”, ,sadzany w o$lej tawce”, ,,wySmiewany”,
»porzucany w kuble”. Przelamanie pojawia si¢ w wersie ,przez gotebie / we Lwowie
obsrany / wieszcz”. Tu ,,wiersz” zastepuje ,,wieszcz”’. Ten obraz demaskuje status poety:
nawet figura narodowa, wyniesiona do rangi wieszcza, moze zosta¢ sprowadzona do roli
przedmiotu, ktory brudzi ptak. Jaka jest wigc pozycja wspotczesnego tworcy stowa?

Ostatni wers — ,,na ciebie / robaczku pokazuje / wiersz” — zmienia perspektywe.
Wiersz nie jest juz ofiarg, ale zwraca si¢ do odbiorcy: ma moc oskarzenia, wezwania,
wskazania winy. To odwrocenie rol sprawia, ze cala sekwencja brzmi jak moralitet: Swiat
odrzuca poezje, ale to poezja zachowuje zdolno$¢ sadu i trwa. Wiersz ma moc i1 czeka
na swojego czytelnika. Zostaje sprowadzony do poziomu chodnika, kubta, o$lej tawki,

ale 1 z tej pozycji spoglada nam gteboko w oczy.

Wersy tej czesci sg krotkie, ulozone w tercyny. Zakonczone stowem ,wiersz”,
ktore powraca jak echo, nadajagc rytm. Zgodnie z zasada poematu — w ktorej
po wprowadzeniu zasady w struktury tekstu, jest ona przelamywana — tak i tu zatamuje si¢
cykl poprzez stowo ,,wieszcz”. Wiersz utrzymany jest w charakter litanijnym. Kolejne tercyny

sa niczym zawotania kantora. Prowadzony jest w trybie bezosobowym.
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25.2. Stuchowisko

Rozlega si¢ wycie syreny — jak sygnal alarmowy dla stowa, ktére zaraz zostanie
wystawione na probe. Na dzwigku alarmu rozlega si¢ chybotliwy dzwiek wiolonczeli. Na tym
tle rozpoczynam podawanie litanii wygnania wiersza. Tak jak wcze$niej diagnozowano ciato
K., tak teraz diagnozowane jest ciato wiersza.

Zawotania nagratem na jednym S$ladzie, a odpowiedzi — ,wiersz”, ,wieszcz’ —
na drugim. Ten podziat pozwolil stworzy¢ efekt glosowej dwoistosci: jakby bohater prowadzit
dialog z samym soba, a moze — jakby sam wiersz, przez poete, odpowiadat na zarzuty $wiata.

W finale ostatnie stowo — ,,wiersz” — wybrzmiewa podwdjnie: oba $lady naktadaja si¢
na siebie w jednym momencie. Ten efekt nie jest ozdobnikiem, ale znaczeniem: dwa glosy
zgadzaja si¢. Wiersz, cho¢ wygnany, wyszydzony, przepedzony, zachowuje swoja sile.
Przetrwa. Wiersz patrzy na nas.

Stuchacz zostaje wciggniety w te relacje. W ostatnim ,,Na ciebie / robaczku pokazuje /
wiersz. 7 stycha¢ nie tyle rezygnacje, ile oskarzenie i prosbe¢ zarazem: fo ty zdecydujesz,

czy stowo bedzie Zy¢ dalej.

25.3. Spektakl

Wychodzg z kubkiem w dtoni z pokoju, zamykam za sobg drzwi i zaczynam powoli
przemierza¢ przestrzen po przekatnej. Matymi, drobnymi krokami — jak kto$, kto dzwiga
cigzar wigkszy niz jego wlasne ciato. Wezwanie, tyk, , wiersz”, krok. Wezwanie, tyk,
,wiersz”, krok. Wezwanie, tyk, , wiersz”, krok. Trwanie litanii. Trwanie moje. Trwanie
wiersza.

Powtarzalno$¢ ruchow 1 stow ma dziata¢ jak rytm modlitewny, ale tez jak
akt zmeczenia — jakby za kazdym razem trzeba bylo zdoby¢ si¢ na wysitek, by wypowiedzie¢
kolejne zdanie i wykona¢ kolejny krok.

Od momentu ,,wieszcza” — miejsca, w ktorym rytm tekstu zostaje przetamany —
zaczynam przyspiesza¢. Tempo mdwienia i tempo krokow rosng, jakby co$§ mnie pchato,
jakby wiersz coraz mocniej domagat si¢ dopowiedzenia.

Ostatnig tercyn¢ kieruje do jednej wybranej osoby z widowni. Patrze jej w oczy.
To nie jest juz btaganie ani lament — to ostrzezenie. Wiadomos$¢ przekazana z najnizszego
pulapu egzystencji stowa, ktore przeszto wszystkie mozliwe upokorzenia, a jednak wcigz stoi

1 méwi. Wiersz wskazuje ,,robaczku” — 1 w tym momencie tym robaczkiem staje si¢ widz.
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26. Czesé 25.

Granica lewa serca

przesuni¢ta o jeden palec (bozy?)

tony (serafinskie?) na koniuszku gluche, czyste
nad mostkiem (westchnien?) dzwigczne

nad aortg pierwszy ton ghuchy

akcja miarowa (wiersza?).

26.1. Interpretacja

Cze$¢ dwudziesta pigta wraca do jezyka medycznej kartoteki. Kass dopisuje
do klinicznego opisu serca w nawiasach stowa, ktore przetamuja ich sens: ,,palec (bozy?)”,
»tony (serafinskie?)”, ,,mostek (westchnien?)”, ,,akcja miarowa (wiersza?)”.

W jezyku medycznym przesuni¢cie lewej granicy serca oznacza powickszenie
sylwetki tego narzadu — stan patologiczny. Ale dopisek Kassa rozsadza kliniczng
jednoznaczno$¢. ,,Palec bozy?” — to pytanie, czy choroba jest tylko procesem biologicznym,
czy moze znakiem, dotknigciem losu, ingerencja czego$, czego nie da si¢ zamkna¢ w historii
choroby. Tony serafifiskie sa anielskie, $wietliste, boskie. Tony gluiche — pozbawione
rezonansu, niepokojace. Te dwa wyrazenia stoja obok siebie, tak jak w catym Ba!/ stoja obok
siebie zycie 1 rozklad, ekstaza i depresja, wzlot i upadek.

»had aortg pierwszy ton ghuchy / akcja miarowa (wiersza?)” to najwazniejsze wersy
tej czeSci. W karcie pacjenta zapis ,,akcja miarowa” oznacza prawidlowy rytm serca —
zadnych arytmii. A jednak dodany w nawiasie ,,wiersza?” przenosi sens w inng przestrzen:
czy to serce bije dobrze, czy tylko wiersz wcigz trzyma takt? Czy to, co jeszcze dziala,
to organizm, czy jezyk? A moze odwrotnie: ciato sltabnie, ale dopoki dziata wiersz, dopoty
dziala poeta. To pytanie pozostaje zawieszone. Jakby Kass badal stetoskopem

rytm poetyckiego istnienia.

26.2. Stuchowisko

Trwa dzwiek wiolonczeli — jej legato spaja te cze$¢ z poprzednig. Otwieraja sie
1 zamykajg drzwi. Wraz z nimi powraca dzwigkowy pejzaz zimy z poczatku stuchowiska:
Swist wiatru, przewracana metalowa kanka, kroki. To klamra — jakby cala droga bohatera

zatoczyla koto.
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Na tym tle podaje¢ t¢ czgs¢ poematu. Na glos natozony jest delikatny poglos,
ktory sprawia, ze nie brzmi on juz jak gtos wylacznie diagnozy. W miar¢ jak wybrzmiewaja
kolejne linijki opisu serca, stowo poetyckie zaczyna rozsadzi¢ chtdéd kartoteki. W finale,
przy wersie ,,akcja miarowa (wiersza?)”, celowo podbijam niepewno$¢ sensu: co tu naprawde
pracuje — serce czy wiersz? Biologia czy rytm strofy?

Klamra dzwigkowa staje si¢ jasna: wraca zima, od ktérej wszystko sie zaczeto.
Czy bohater co$ zrozumial podczas tej podrézy? Trudno powiedzie¢. Raczej probuje —
ostatnimi sitami — uzy¢ poezji, by rozsadzi¢ to, czego nie potrafi nazwaé¢ i zrozumiec

medycyna.

26.3. Spektakl

Odstawiam kubek na belke nad glowa i dopiero wtedy zauwazam lezaca tam kopertg.
Siggam po nig, otwieram 1 wyjmuj¢ wynik badania. Odczytuje¢ go na glos. Do kazdego
klinicznego parametru dopowiadam dopiski z nawiaséw. One stajg si¢ wazniejsze niz samo
badanie. ,,Palec (bozy?)”, ,tony (serafinskie?)”, ,,mostek (westchnien?)”, ,,akcja miarowa
(wiersza?)”. Nie kpi¢ z diagnozy. W tym momencie wiem juz, ze to nie medycyna

zna odpowiedz. Wazna jest metafizyka.
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27. Czesé 26.

Czy to ja, moi panstwo, $§pi¢ znéw do potudnia

ja, ktory w Nowogrodku, Kalniku, Grazu, Oslo, Palermo, Berlinie
0 szoOstej rano ubieratem si¢

i rozbieralem do wiersza?

Czy to ja mam wstret do roboty

stowa, czy ja z niechgcig 1 odrazg wspominam ojca piekarza

czy ja méwie do chudego literata: nuda i trwoga

nie moge, nie umiem skleci¢ linijki,

na list odpisa¢ urzednikowi, da¢ strofke

kukulce za $ciang?

Czy to ja rzucam w kat Horacego,

na Bacha si¢ wypinam,

nie miele kawy w czerwonym mtynku, nie parze

czy ja przerzucam ,,Wyborcza”, ,, Krytyke Polityczng”, ,,Cyrulika”,
»Kwadryge” 1 warczg, ze pisaning catej] Warszawy

mam w organie

ktory weglarz z ulicy Browarnej

wystawiat zza krzaka.

A moze to moj cien, cieniowi tak zimno,

moze on ro$nie i maleje w knajpach, napada na dorozki,
budzi Bogu winnych w gtucha 1 wilgotna noc,

telefonuje do Sniezynki i Krzysia, Zbyszka i Rysia,

cien zodiakalnego Wodnika, cien kontynentalnej grozy,
cien knura na postronku, cien putta z zadartym noskiem,
cien wikarego parafii Poezja Duze Oczy i cien pokutnika
to on zmarznigty, zagubiony, bigka si¢ po pokojach
przewraca aniotki

1 obok muszli sika

gubi aureole.
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Nie, to 0 mnie mowi tesSciowa
ze pisze ghupie kawatki

0 mnie moéwi zona

ze zadreczam ja jak Otello

o mnie méwi ciotka, ta z Pragi

ze nie mam statej posady.

Bolesna ruchliwo$ci umystu
bolesny szkwale wyobrazni
bolesny zachwycie dla bytu
bolesna lirycznosci sztuki
bolesnie malutki czyzyku Diirera
bolesnie pigkna Wenus Tycjana
bolesnie przeklete moje pisze-nie pisze
bolesna posepnosci umystu
bolesny lodowcu wyobrazni
bolesny zachwycie dla nicosci
bolesna lirycznos$ci szmelcu
bolesnie wypchany orle

bolesnie spotworniata suko

bolesnie ghupie moje pisz¢-nie pisze.

27.1. Interpretacja

To najbardziej rozlegta cze$¢ poematu. Wielki, finalny monolog, ktéry jest
jednoczesnie spowiedzig, wystepem estradowym, autoironig, oskarzeniem, introspekcja
i lamentem.

Pierwsza sekwencja rozpoczyna si¢ od pytania: ,,Czy to ja?”. Pytanie o tozsamos¢
zostaje splecione z wyznaniem bezsilnosci. Podmiot liryczny przywotuje wlasng przesztosé —
czasy, kiedy potrafil wstawaé o szostej rano i pisa¢. Teraz nie moze ,,sklei¢ linijki”, odpisac
urzednikowi, da¢ ,strofy kukulce za Sciang”. Jakby utracil zdolno$¢ do pracy ze stowem.
Nie umie juz rozpoznaé samego siebie.

Druga strofa wprowadza figure cienia. Podmiot liryczny probuje na te figure

przerzuci¢ wszystko, co powoduje jego nieprzystawalnosé¢ do $wiata. To nie on — lecz jego
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cien, doppelginger — ma odpowiada¢ za ciemne zachowania. Cien ma wlasne zycie, wlasne
upodobania, wtdéczy si¢ po knajpach, napada na dorozki, budzi nocag ludzi.
Cien ,zodiakalnego Wodnika”, ,kontynentalnej grozy”, ,knura na postronku”, ,putta
z zadartym noskiem”, ,,wikarego parafii Poezja Duze Oczy”, ,pokutnika” — jest figurg
wieloksztattng, groteskowo rozdrobniong, wzniostg 1 niskg zarazem.

Nastepny fragment to glosy innych: teSciowej, zZony, ciotki. Podmiot liryczny
przywotuje ustyszane o sobie zdania — Ze pisze glupie kawatki, m¢czy zong jak Otello, nie ma
statej posady. Kazde wspomnienie rozpoczyna wyrazeniem ,to o mnie’. Wypowiada
to trzykrotnie — przypomina to przetworzong fraze¢ ,,Moja wina, moja wina, moja bardzo
wielka wina” z aktu pokuty w katolickim obrzedzie Mszy Swietej. Przygotowuje sie
do wyznania swojej ,,winy” jako aktu wiary. Uspokaja glos, by rozpocza¢ modlitwe —
litanijng, bolesna.

To kulminacja. Powtarzane stowo ,,bolesny” jest jak gwozdzie, jak ¢wieki wbijane
w dusze. Wszystko jest przecigzeniem. To lista, w ktorej wzniosle 1 niskie przezycia
otrzymujg ten sam emocjonalny tadunek. Bol jest tu jedyng statg. ,,Ruchliwos$¢” i ,,posepnosc
umystu”, ,.szkwal” 1 ,lodowiec wyobrazni”, ,lirycznos¢ sztuki” i1 ,liryczno$¢ szmelcu”,
,»czyzyk Diirera” i ,,wypchany orzel”, a w koncu ,,pisanie” i ,,nie pisanie” — wszystko to boli
roOwnie mocno, niezaleznie od tego czy przynalezy do minorowego czy majorowego.
W tej litanii ja podmiotu lirycznego ulega scaleniu: nastgpuje potaczenie duszy i ciata,

akceptacja losu, uspokojenie.

Czg$¢ 26. jako jedyna w poemacie, ma przetamania strukturalne w swoim obrebie.
Do tej pory kazdy fragment byl pisany w jednym stylu. Tu kazda z czterech strof ma inng
strukture. Pierwsza jest nieregularna, rwana — obraz myslenia w rozsypce. W drugiej strofie
wersy staja si¢ dluzsze, fraza bardziej ptynna — jakby wracata poetycka modulacja z cz¢sci 6.,
ale trzy ostatnie wersy sg skrocone, niepewne — jakby chwilowa zwyzka si¢ zatamywata.
Kolejna strofa to negacja poprzedniego myslenia — wersy usztywniajg si¢ przez powtarzane
,»t0 0 mnie”. Ostatnia czg¢$¢ to litanijny szyk, bardzo zrytmizowany, inicjowany powtarzaniem

stow ,,bolesnie” i ,,bolesny”.

Horacy, Bach, czerwony mtynek kawowy, Cyrulik i Kwadryga, ciotka z Pragi —
to poszlaki zyciorysu i atrybutéw Gatczynskiego. W wersach pobrzmiewa §wiadectwo Natalii

Galczynskiej, ktore w swojej ksigzce spisata corka:
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Poznatam jego zle okresy (...) Nagle zaczynatl dtugo spaé, nieraz do potudnia — on, ktéry zwykle
o szostej rano byt gotow do pisania. Praca stawata si¢ dla niego czym$ wstretnym. Nie byt
w stanie napisa¢ nawet najbtahszego listu. Nie czytal, nie stuchat muzyki, nie pil kawy.
Bezmyslnie przerzucat gazety, chodzit z kata w kat. Nawet twarz mial zmieniona,
jakby zmarznigta, narzekal, ze mu zimno. Po kilku dniach takiego zycia zaczynat pi¢ wodke.
(...) Krazyt od knajpy do knajpy, czasem nawet po par¢ dni nie wracat do domu. Przychodzit
w$rod nocy do znajomych, jezdzil dorozkami, telefonowat, rozrabiat. Po piciu stawat si¢ jeszcze
bardziej zgnebiony, unikat mnie i znow uciekal z domu. Potem znéw btagkat si¢ po mieszkaniu
jak zagubiony, zmarznicty cien. Trwalo to cale tygodnie i stopniowo mijalo. Wracal powoli

do normalnego zycia.6’

Cztery ostatnie wersy pierwsze] strofy brzmig jakby wyszty spod piora Zielonego
Konstantego. Wydawa¢ by si¢ moglo, ze posta¢ mowigca do nas to sam Galczynski. Jednak
pojawiaja si¢ tu Wyborcza 1 Krytyka polityczna — gazety, ktore zostaty zatozone odpowiednio
w 1989 1 2002 roku. Ojciec Galczynskiego nie byt piekarzem, a kolejarzem. Piekarzem
natomiast byt ojciec Wojciecha Kassa. Pobrzmiewaja w tym fragmencie tropy z pierwszej
potowy XX wieku jak i z terazniejszosci. Przeplataja si¢ tu zarowno tropy gatczynskie,
jak 1 kassowskie. Cz¢$¢ dotozona jest z imaginarium autora poematu.

To punkt, w ktorym Ba! finalizuje wszystkie tropy rozsiane w poemacie. Tekst bazuje
na zyciorysie poety Konstantego Ildefonsa Gatczynskiego, ale nie tylko. Dzigki dolozonym
watkom kassowskim — biograficznym 1 wyobrazeniowym — poemat staje si¢ gleboka
opowiescig o zmaganiu si¢ artysty stowa z zyciem, ze sobg, ze wszystkim co prébuje
zamkng¢ w wersach, a co wymyka si¢ co chwile, bo jest duzo szersze niz pojmowanie

ludzkie.

27.2. Stuchowisko

Na trwajace legato wiolonczeli nachodzi dzwigk syren. Na tym tle wybrzmiewa duet
zenski, ktory wy$piewuje wokalize oparta na melodii wiolonczeli, jak echo. Niczym zatobna
piesn. W te dzwickowa przestrzen wprowadzam ostatni monolog. To ostatni §piew bohatera.

Pierwsza strofe podaje nerwowo, z brutalnym oburzeniem — tak, jakby podmiot
liryczny nie mogt juz dluzej pomiesci¢ w sobie bezsilnosci 1 zawodu soba, ci¢zaru, ktory sam
sobie sprawia. Druga strofa niesie w glosie cien nadziei, jakby pojawiala si¢ mozliwos¢
wyjscia, pojednania z wlasnym losem poprzez oddalenie si¢ od siebie. Pozniej przychodzi
pokuta, wypowiedziana z godnoscig 1 prostota. A wreszcie — litania bolesna. Podaje

ja spokojnie, ale z rosngcym napigciem, bolem, z lekkim przyspieszeniem. Chciatem,

67 K. Galczynska, Srebrna Natalia, dz. cyt., s. 91-92.
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by mozna byto dotkng¢ kazdego wymienianego wersetu, jakby kazde ,,bolesnie” wwiercato
si¢ glebie;j.

Interpretuj¢ t¢ koncowa sekwencje buntowniczo, lecz nie histerycznie — w sposob,
ktory pokazuje, ze bohater stuchowiska rozumie juz, iz nie ma dokad uciec. Ostatnia litania

nie jest sprzeciwem wobec losu, lecz jego przyjeciem.

27.3. Spektakl

Przysiadam na schodach prowadzacych na antresolg. Stamtad rozpoczynam ostatni
monolog. Patrz¢ na widzoéw i probuje odnalez¢ odpowiedz na pytanie ,,czy to ja?”. W koncu
to oni towarzyszg mi od prawie godziny — sluchali moich zwierzen, widzieli moje upadki,
btagania, ekstazy. Moze z tej perspektywy wida¢ bohatera lepiej, wyrazniej? Moze kto$ z nich
potrafi odpowiedzie¢ za mnie, kim jestem?

Kiedy pojawia si¢ motyw cienia, siadam obok widzow. Probuj¢ sprzeda¢ te teorig
atrakcyjnie, przekonujaco, jakbym sam chcial w nig uwierzy¢. Jakbym potrzebowat ich
potwierdzenia, ze to nie ja — ze to co$ obok mnie, obok mojego zycia — jest winne. Ze cief
moze za mnie wzig¢ odpowiedzialno$é. Ale zadne potwierdzenie nie przychodzi. Cisza mowi
wszystko. Pozostaje tylko przyznanie si¢: ,, fo o mnie”.

Rozpoczynam — a wlasciwie kontynuuj¢ — kolejng litani¢. Tym razem towarzyszy mi
dzwon koscielny. Po kazdym wezwaniu uderzam w dzwon i stawiam krok wyzej. Wezwanie —
dzwon — krok. Wezwanie — dzwon — krok.

To jest ciag dalszy poprzedniej drogi: litania odrzuconego wiersza, a teraz ostateczna
litania bolesna. Droga, ktora ma swoj cel.

Z kazdym bolesnym wezwaniem wchodzg na kolejny stopien schoddéw. Kazdy stopien
to kolejny element mojego istnienia, ktory musze wypowiedzie¢, unie$¢, zaakceptowac.
Rownoczesnie czujg, ze cos si¢ we mnie domyka — rytm staje si¢ ciezki, ale pewny,
jakby wreszcie udato si¢ odnalez¢ punkt, w ktorym cialo i dusza spotykaja sie. W koncu
domykam ten rytuatl, staje na szczycie.

Zaczynam bi¢ w dzwon mocno, glosno. Nie jak na alarm, lecz jak na ogloszenie:
dokonato sie. Cos si¢ potaczylo. Cos odeszto. W tym brzmieniu zawiera si¢ finat calej drogi.

Dzwon zamyka to, czego nie byly w stanie zamkna¢ zadne stowa.
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28. Czesé 27.

Teraz poderwij si¢ 1 kraz jak trzmiel po tarasie
skub geste brwi do woli, ach te przyzwyczajenia
powiedz to swoje: ba! Napisz wiersz w transie
jeden, drugi; wcigz nie masz do$¢ brzgczenia
stow? Nie widzisz mnie cielesnej, jestem

jak obtok, ktory na tacy wnosi pachngcg kawe

1 rozpltywa si¢ za agrestem. A ty gdzie jestes?
Stysze¢, gdy mowisz: badz, usigdz na tawie,
czytaj cos, rob na drutach, ale nie odchodz.

Poglaszcz Pochmurng, jest obok jak obtok.

28.1. Interpretacja

Przedostatnia czg$¢ poematu skrywa w sobie najwiecej tajemnic. Po pytaniach
o wilasng tozsamos$¢ 1 po litanii bolu, pojawia si¢ gltos kojacy, tagodny, nienalezacy w petni
do $wiata ciata. Podmiot liryczny zwraca si¢ do #y, w ktérym — poprzez wiedz¢ dostarczong
w poprzednich czesciach — odkrywamy K. W cze$ci 27. moéwi glos, ktorego jeszcze
nie mieliSmy okazji pozna¢. Dotychczas pojawiaty si¢ gtownie wylacznie wiersze pisane
w trzeciej osobie — w ktorych K. mowil o sobie 1 pierwszoosobowe — opisujace poczynania K.
Pierwszy raz w poemacie kto$ probuje mowi¢ do bohatera poematu. Do kogo nalezy ten gtos?

Pierwsze wersy ,,Teraz poderwij si¢ i1 kraz jak trzmiel po tarasie, / skub geste brwi
do woli” to zacheta do powrotu do gestow zycia, do dawnych przyzwyczajen. Obraz trzmiela
jest duzo bardziej znaczacy, niz moze si¢ wydawacé. Trzmiel to nie pszczola: jest ciezszy,
ma nieproporcjonalnie mate skrzydetka, a mimo to potrafi unies¢ si¢ w powietrze. (Istnieje
nawet powiedzenie, ze ,trzmiel nie powinien moc lataé, ale lata, bo nie zna praw fizyki”.)
Bohater jest zachgcany do tego, aby wznidst si¢ ponad wiasny cigzar — ponad chorobe,
zmeczenie, spadek sit, depresje. Wazne jest stowo ,teraz” rozpoczynajace czes¢. Co bylo
cezurg, po ktérej nasz bohater moze frungc? Zrozumienie swojej tajemnicy? Tajemnicy
swojego istnienia? Czy ustanie istnienia poprzez $mierc?

Od potowy strofy nadchodzi zmiana rejestru, dowiadujemy si¢ szczatkowych
informacji o relacji taczacej podmiot liryczny z bohaterem poematu: ,,Nie widzisz mnie

cielesnej, jestem / jak obtok, ktory na tacy wnosi pachngcg kawe”. Ten glos jest juz czyms§
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wigcej niz ludzkim szeptem. Jest to glos migkki, rozproszony, $wietlisty. K. mowit
do podmiotu lirycznego: ,,usigdz na tawie, / czytaj co$, réb na drutach, ale nie odchodz” —
to byla prosba o obecnos¢. Ostatni wers ,,Poglaszcz Pochmurng, jest obok jak obtok™ wydaje
si¢ odsyta¢ do wiersza Nocny testament, w ktérym Galczynski na koncu zapisuje swojej
»dmaglej”, swojej ,,Smuktej”, swojej ,,Pochmurne;j” tzy.

Kto méwi? Moze to dusza, moze laska natchnienia, moze metafizyka, a moze
wieczno$¢? Mysle jednak, ze istotnym faktem nie jest kto, ale co mowi. Bohater poematu
dostaje tu zapewnienie, ze nie jest sam. Istnieje co§ poza Zyciem doczesnym, jest ktos,
kto styszy prosby, kto opiekuje si¢, kto ,roznosi zapach kawy” — kto niesie ratunek.
Odpowiedz na pytanie kto? musi znalez¢ kazdy czytelnik sam.

W tej czgsci bohaterowi poematu objawia si¢ wielka tajemnica. To fragment,

w ktorym K. nie krzyczy ,,ratuj”, a kto$ inny go ratuje.

Struktura tej czesci jest nieregularna, a rytm wiersza jest spokojny. Pierwsze dwa
wersy maja po czternascie sylab, kolejne dwa po jedenascie, a nastgpne oscyluja miedzy
dziesigcioma a pietnastoma. Wystepuja uklady stow w klauzulach: ,tarasie” — ,transie”,
»przyzwyczajenia” — ,brzeczenia”, ,kawe” — , tawie”, ,jestem” — ,jestes” 1 zamykajace

,,odchodz” — ,,obok” — ,,oblok™.

28.2. Stuchowisko

Styszymy chlupot wody, odgtosy ptakéw, spokojng muzyke i wiolonczele prowadzona
legato. Sytuacja uspokaja si¢, pejzaz dzwickowy jest jasny, tagodny. Na tym tle podaje stowa
wiersza z rado$cig 1 czulym spokojem. Mowie tak, jakby bohater mial zosta¢ otulony — jakby
kto§ wreszcie powiedzial mu: nie jestes sam. Ide za doswiadczeniem bohatera stuchowiska
1 mowi¢ to takze do stuchacza: nie jestes sam na tym Swiecie. Teraz sie poderwij,
teraz mozesz frungc.

Glos ,,z tamtego $wiata” dochodzi z tta dzwigkowego, ktore po raz pierwszy pojawito
si¢ w scenie podroézy Prania. To znaczace. Teraz to tlo rozwija si¢ — jest dzwickowym

uosobieniem raju.

28.3. Spektakl

Siadam na belce, na antresoli — w miejscu, z ktorego wszystko si¢ zaczg¢to. Wracam

wiec do punktu wyjscia, ale juz odmieniony. Moge teraz méwi¢ innym glosem -
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tagodniejszym, spokojniejszym, bardziej obecnym.

Patrze widzom w oczy, jednemu po drugim. Jest we mnie wdzigcznos¢: ze przeszli
ze mng t¢ droge, ze byli wspot—§wiadkami wahadel, wyznan, blagan, uniesien i upadkow.
Czu¢, jakbySmy przez t¢ godzing stworzyli wspolng przestrzen, w ktorej kazdy mogt
zobaczy¢ co$ z whasnego ci¢zaru.

W tym spojrzeniu staram si¢ przekaza¢ to, co wypowiada glos z wiersza —
nieosobowy, ciepty, jakby spoza ciala: teraz mozesz sie¢ poderwacd. Teraz mozesz frungc,

cho¢by na moment.
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29. Cze$é 28.

Ba!

29.1. Interpretacja

Poemat konczy si¢ jednym stowem: ,,Ba!”. Ta jednosylabowa, pozornie lekka puenta,
jest najwazniejszym gestem calego utworu. Po dlugiej drodze przez chorobg, halucynacje,
btaganie o ratunek, erudycyjne ucieczki i intymne wyznania, j¢zyk podmiotu lirycznego
redukuje si¢ do minimalnej formy. W miejscu, w ktérym nie da si¢ juz nic dopowiedziec,
zostaje tylko dzwigk — krotkie, otwarte, afirmatywne ,,ba”.

Kass §wiadomie sigga tu po autentyczny idiom Konstantego Ildefonsa Gatczynskiego.
Jak przypomina w swojej ksigzce Anna Arno, Marian FEile — naczelny Przekroju — wspominat,
ze ,,stowo, ktore charakteryzowato jego sposob bycia, to byto stowo »bal« (...) Na wszystko
miat jedno stowo — »bal« i to »bal« zawieralo wszystko68. Galczynski uzywat go zarowno
jako komentarza zachwytu, jak 1 ironicznego dystansu. Bylo jezykowym znakiem
jego osobowosci.

W poemacie ,,Ba!” staje si¢ jedynym mozliwym podsumowaniem jego wewnetrznej
drogi. Po ekscesie stow, po rozedrganej logorei poprzednich czgsci, po wielu probach dotarcia
do sensu i ocalenia, bohater wraca do jezykowego minimum. Tak jakby w obliczu
ostatecznosci wiersz mogl odpowiedzie¢ swiatu wylacznie ta jedna, znamienng sylaba.

W tym kontek$cie ,,Ba!” jest najprostsza i jednocze$nie najbardziej esencjonalng
odpowiedzig bohatera na wtasne zycie, na wlasny wiersz, na wlasng tajemnice i w koncu —

'9’

podmiot liryczny odpowiada ,,Ba!” nicosci. Zamknigcie poematu peini funkcje zaréwno
poetyckiej kropki, jak 1 gestu otwarcia. Jest gestem istnienia, w ktorym zakodowana

jest informacja, ze o reszte nalezy pytac zZycie.

29.2. Stuchowisko

Jednosylabowy finat okazal si¢ najtrudniejszy do realizacji. ,,Ba!” w poemacie
jest pelnia, esencja, zamknigciem wszystkiego. W shuchowisku jednak jedna sylaba,
wypowiedziana raz, znika w powietrzu zbyt szybko. Staje si¢ dzwickiem, ktéry konczy,
ale nie wybrzmiewa. Dlatego zdecydowalem si¢ na rozpisanie tej puenty na dwa glosy:

na ,Ba?” 1 ,Ba!”. Te dwa warianty nie s3g interpretacja wbrew poematowi,

68 Cyt. za: A. Arno, Niebezpieczny poeta. Konstanty Ildefons Gatczynski, dz. cyt., s. 247.
155



lecz jego dzwigkowym rozwinigciem.

Pierwsze ,.Ba?”’ to pytanie bohatera — pytanie skierowane do samego siebie:
Czy dotarlem? Czy to juz ten brzeg? Czy pojatem? Czy jest we mnie zgoda? Drugie ,,Ba!”
jest odpowiedzig — krotka, czula, ostateczng afirmacja. To zgoda na wszystko, co bylo i czego
nie udato si¢ wypowiedzie¢. Rozpisanie puenty na dwa odcienie tej samej sylaby pozwala

uchwyci¢ ruch wewnetrzny, ktoérego nie wida¢ w zapisie, ale ktory styszy sie w interpretacji.

29.3. Spektakl

'79

Podnosz¢ do ust gwizdek z terakoty w ksztalcie ptaka. Wypowiadam ,,Ba
1 natychmiast wzmacniam je ptasim $piewem wydobytym z gwizdka. DZzwigk niesie sie,
jakby przedluzal ostatnig sylabe poematu, jakby nie chcial pozwoli¢ jej opas¢. Jeszcze trwa
Spiew. Jeszcze obecno$¢ — delikatna, krucha — nie zostata do konca wyparta przez pustke.
Jeszcze zycie nie zamilkto.

Ten dzwigk ptaka jest zawieszeniem migdzy koncem a trwaniem. ,Ba!” —
dopowiedziane przez $piew — staje si¢ nie tylko finatem, lecz ostatnim oddechem, ostatnig

zgoda, ostatnig proba utrzymania $wiata na powierzchni.
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B. WOJCIECH KASS - W DRODZE DO Ba!. KONTEKST TWORCZY POEMATU

Ponizszy tekst stanowi kontekst tworczy poematu Ba!/ Wojciecha Kassa oraz zaplecze
biograficzno-miejscowe, ktore miato znaczenie dla mojej interpretacji i pracy wykonawczej.
Zostal on umieszczony w aneksie, aby zachowaé¢ wlasciwe proporcje migdzy refleksja
nad tworczodciag poety a analiza wiasnej praktyki aktorskiej. Eseistyczny charakter zapisu
odpowiada formie zrédet, z ktérych wyrasta poemat, i nie rosci sobie prawa do wyczerpujacej

charakterystyki autora.

Wojciech Kass jest poeta. To zdanie wydaje mi si¢ najpelniejszym opisem jego
sylwetki twoérczej. Nie chodzi tu o funkcje ani role spoleczng, lecz o sposob istnienia
w jezyku 1 mysleniu. Zauwazyt to na pewno czytelnik jego wierszy i zapisow diarystycznych.
A tym bardziej kazdy kto wstuchat si¢ w mysli 1 Zar jego slow podczas spotkan autorskich,
wywiadow czy rozmow prywatnych. Nawet te najbardziej prozaiczne pisarz zamienia
w eseje, traktaty i pasjonujace przygody umystowe. Jego spotkania z czytelnikami nie sg
ani nudnymi wieczorkami, podczas ktorych autor smutnym gltosem promuje najnowszy tom,
ani tez wystgpieniami autora-wierszoklety, ktory domaga si¢ atencji i splendoréw. Kazde
ze spotkan z Kassem jest wydarzeniem artystycznym, podczas ktérego czyta wiersze
(Swietnie!), ale i z charyzma przedstawia swoj swiatopoglad. A robi to zawsze w odniesieniu
do innych narracji, z ktérych czerpie, ktore poszerzaja jego punkt widzenia, 1 dzieki ktorym
odkrywa nowe horyzonty. Zapala w sluchaczach iskre zachlannosci na otaczajaca
rzeczywisto$¢. Wigkszos¢ osob, ktore tego do§wiadcezyly, maja ochote na wiecej 1 powracaja
na spotkania z poetg przy najblizszej mozliwej okazji. Tak samo uczestnicy prowadzonych
przez niego licznych warsztatdéw poetyckich oraz artysci stowa, piosenki, muzyki. Co jest
sitg Kassa?

W 2021 roku zaprositem poete do wygloszenia wyktadu otwierajacego prowadzony
przeze mnie dla studentéw kierunku aktorstwo Akademii Teatralnej im. A. Zelwerowicza
w Warszawie przedmiot fakultatywny Projekt ORFEUSZ. Spotkanie zatytulowane
Podchodzi¢ wiersz, zaplanowane na poéltorej godziny, trwalo trzy. Pamigtam, Ze nikt
nie spostrzegt uptywu czasu — razem ze studentami byliSmy jak zahipnotyzowani.
Nie pamigtam natomiast naszej wymiany zdan, ktérag w Rece piszgcej —
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jednej z diarystycznych publikacji autora, wydanej przez Austeri¢ w 2021 roku —

poeta odnotowuje pod datg 22 maja 2021 roku:

,Lukasz Borkowski (...) organizator mojego przyjazdu do Warszawy pyta:
— Jak to robisz, ze oni ciebie shuchaja?
— A co robisz, gdy siedzisz przy ognisku? — pytam.
— Patrze w ogien.
— Sam sobie odpowiedziates. Gdy do nich mowig, to ptong.”?

Nie wiem czy nasz dialog mial miejsce. Zapewni¢ moge jednak o tym, Ze niezaleznie
od s$rodka komunikacji (wiersz, wyklad, esej, list, rozmowa) — Wojciech Kass plonie.

Plomieniem prawdziwym i naturalnym, a przez to nieokietznanym. To jest jego sila.

Majac 33 lata przyjechal do Prania z Sopotu, aby pokierowa¢ Muzeum
K. I. Gatczynskiego. Byt rok 1997. Znalazt tu swoje miejsce, w ktorym wraz z zong Jagienka
rozpoczeli wspolne zycie zawodowe 1 prywatne. Wcezesniej ukonczyl filologie polska
na Uniwersytecie Gdanskim. Prace magisterska napisal pod kierunkiem profesor Marii
Janion. Nastepnie pracowat jako nauczyciel jezyka polskiego, dziennikarz Tygodnika Sopot,
redaktor naczelnym czasopisma Sopot. Gazeta Miasta, a w koncu jako rzecznik prasowy
prezydenta Sopotu. Byt wspoélzalozycielem 1 prezesem Sopockiego Towarzystwa
Kulturalnego. Wydat ksiazke Aj, moi dawno umarli o zwigzkach Czeslawa Mitosza
z Sopotem. Pisywat wiersze — zadebiutowat w 1984 roku w Dzienniku Batltyckim. Podczas
studidéw wyrdzniany i nagradzany byt w konkursach poetyckich. Do tamtej tworczosci jednak
nie wraca. Przyjazd do Prania otworzyl nowy rozdzial w jego zyciu — zawodowy, zyciowy,
ale i poetycki. ,,Tutaj zrzucilem starg skoér¢. Narodzitem si¢ jako inny cztowiek i poeta.
Wiekszo$¢ probek literackich wraz z Kustoszem spalitem w piecu.”70 — zapisal. Byt rok 1997.
Na wzgorzu nad Jeziorem Nidzkim zmienito si¢ jego postrzeganie Swiata. Opuscit miejski
Sopot 1 zamieszkatl w Puszczy Piskiej. Jego dusza zaczeta wibrowac w nieznanych dotychczas
przestrzeniach. Rozpoznal siebie jako poet¢ duzo bardziej dojrzalego niz autor pierwszych
literackich wprawek. Kilka lat temu w pranskim obejsciu rozwiesit drewniane tabliczki

z napisem ,Teren zagrozony poezja”. Moze w ten sposob chcial zakomunikowaé

69 Wojciech Kass, Reka piszgca, Wydawnictwo Austeria, Krakow—Budapeszt—Syrakuzy 2021, s. 118.

70 Wojciech Kass, Peknigte struny petni. Wokot Konstantego Ildefonsa Galczynskiego, Agencja WiT, Olsztyn—Pranie 2004,
s. 34.
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zwiedzajacym, ze to miejsce ma sile, ktoérg wtedy poczul? Genius loci? Moze w tym akcie
zapisal doswiadczenie, kiedy zawtadngt nim duch poezji, kiedy stato si¢ to cos —

narodzil si¢ poeta.

Jako dwudziestolatek napisatem wiersz pt. Kustosz, zdaje si¢, ze pod wpltywem Stanislawa
Grochowiaka. Przez jego strofy przewijalo si¢ pragnienie zostania kustoszem. Troch¢ pozniej
napisatem ksigzke o Czestawie Mitoszu. To ona posrednio zadecydowata o tym, ze mieszkam
i pracuj¢ w muzeum. Pisz¢ o tym, bo poeta powoluje wiersz lub ksigzke, a one powoluja jego
przysztos¢, jego los. Wiersz o kustoszu powotat rolg, ktora petnie, ksiazka o Mitoszu — miejsce.
Jestem kustoszem w Praniu.”!

A co na to Galczynski? W jednym z Listow z fiotkiem napisat:

Zaczyna si¢. Panie Redaktorze, jesien i — jak zwykle — ogarnia mnie senno$¢ i liryzm. Rano
budze si¢ smutny, wieczorem ide¢ spaé zrozpaczony i nawet w nocy budzg si¢. Panie Redaktorze,
i szlocham. Tak mnie to dogasanie lata rozbiera. Te malwy, ostrézki, astry i stoneczniki skazane
na absolutng zagladg! Ja tez jestem stonecznik i jak umre, wlasnie chcialbym si¢ odrodzi¢
jako slonecznik, wiecznie zwrdcony swoja ztocista buzig w strong jakiej uczciwie
placacej Kassy?2

Oczywiscie mozemy szuka¢ przyczyn, dlaczego w liscie podpisanym przez Karakuliambro
wystepuje ,,Kassa” zapisana wielka literg 1 przez dwa ,,s”— prawdopodobnie zapis ten
pochodzi od niemieckiego rzeczownika ,,die Kasse” (pol. kasa), ale czy musimy pozbawiaé
si¢ metafizyki? Czy nie lepiej zatozy¢, ze tak jak Wojciech Kass powotal swojg tworczoscia
przysztos¢, to Konstanty Ildefons Gatczynski powotat sobie w ten sposob Kassa?

*

Trzeba pamigta¢, ze Wojciech Kass przyjechal do Prania w celu objecia opieki
nad przestrzenia, ktérg silnie zawtadnat 1 wpisat w swojg tworczo$¢ inny poeta — Konstanty
[ldefons Gatczynski. Podobno to wielkie szczgscie, kiedy pamigcia po jednym poecie
opiekuje si¢ inny. To prawda. Ale latwo wyobrazi¢ mi sobie pisarza, ktory trafiajac do takiego
miejsca zostaje obezwladniony stawa i frazg autora Zaczarowanej dorozki przestajac przy
tym pisaé. Bez problemu oczami wyobrazni widzg tez autora—wierszoklete, ktory probuje
podtaczy¢ si¢ pod chwate Zielonego Konstantego i zaczyna tworzy¢ wiersze usilujac

nasladowac jego styl. Nie dotyczy to jednak Kassa.

71 Ibidem, s. 34.

72 Konstanty [ldefons Gatczynski, Harmonijnie z przyrodq, [w:] Listy z fiotkiem, Wydawnictwo , Luk”, Biatystok 1992, s. 49.
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Po przyjezdzie do Prania zabral si¢ za powierzong mu pracg¢ okreslajac czym jest
1 czym powinno by¢ Muzeum poety. Jakg role powinno pethi¢ dla okolicznej spotecznosci?
Wyznaczyl cel i ku niemu zaczat prowadzi¢ okret, za ktorego ster chwycil. Przy tym
poznawatl mieszkancow, rozpoznawat najblizsza okolice i1 jej historig¢. Swoje odkrycia
zapisywal w szkicach i felietonach do miejscowych periodykoéw. Chcial zrozumie¢ miejsce,
w ktoérym si¢ znalazt, bo dzigki tej swiadomosci docieral do fundamentu, na ktérym mogt
budowa¢ nowe. A wszystko dziato si¢ w mniejszym lub wigkszym odniesieniu
do Galczynskiego, przy jego patronacie. On, silg rzeczy, zawsze byl na horyzoncie. Poeta
z Sopotu zaczal podchodzi¢ autora Kroniki olsztynskiej, rozpoznawa¢ go jako tworce
i cztowieka. Zaczat nazywaé¢ go swoim ,,Anielskim chlebodawcg”, a siebie ,,Pastuchem
Zielonej Gesi”.

W 1999 roku wydat sw¢j debiutancki tom Do swiatta, w ktorym — kroétko mowiac —
zegna si¢ z tym co zostawil (Sopot) i wpatruje w to co przed nim. Wiersze podzielone
sg na trzy rozdziaty ,,Dialogi”, ,,Pozegnania” i ,,Horyzonty”. Ostatni z nich otwiera Pranie,
w ktorym znajdziemy wersy: ,,Po wielkiej wojnie od jeziora naptynat poeta. / Wszedt
na wzgoérze po schodach z debowych bali i zostal. / Wieczorami slowa rozsiadaty
si¢ na grzedach 1 w sadzie, / peczniaty od gwiazd, aromatdéw 1 kastanietow cykad”73. Kass
odnotowuje slad Gatczynskiego w swoim pierwszym tomie poetyckim spogladajac na Pranie
z perspektywy historycznej — od momentu budowy le$niczowki. We wspomnianym wierszu
autor Objawow wydaje si¢ przyglada¢ temu miejscu, bada¢ je. Jest w tym oszczedny.
Odwotuje si¢ do faktow, ale nadaje im zycie swojej wyobrazni. To pierwszy S$lad
Galczynskiego w wierszach autora i na dhugie lata ostatni. Dopiero po 15 latach od momentu
zamieszkania w Praniu, w 2013 roku, powstanie Ba/, w ktorym odnajdziemy wydarzenia
biograficzne 1 frazy z wierszy autora Niobe, a po kolejnych 5 latach, w 2017 roku, wiersz
pt. Wypis z Galczynskiego’ — to pierwszy raz, kiedy bezposrednio pada nazwisko
Mistrza Ildefonsa w tworczosci poetyckiej Kassa.

Poeta z Sopotu od poczatku swiadomie budowat swoja odrebnos¢. Nie szedt na skroty.
Ciagle szukat i1 szuka formy. Przetamuje to, do czego dochodzi. Patronowi miejsca, w ktorym
zyje 1 pracuje poswiecil wiele szkicow i felietonow. Pisal przewodniki. Spisywal wywiady
na jego temat, ktore prowadzit m.in. z corka poety Kirg Galczynska czy z Julia Hartwig.

Tematy zwigzane z Konstantym poruszal w Notesie. Do swojej tworczosci poetyckiej jednak

73 Wojciech Kass, Pranie, [w:] Kamyk metafizyczny, Panstwowy Instytut Wydawniczy, Warszawa 2021, s. 14.

74 Wojciech Kass, Wypis z Galczynskiego, [w:] Objawy, Towarzystwo Przyjaciot Sopotu, Sopot 2019, s. 7.
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wprowadzal go nie$piesznie. ,,Nie jestem wyznawca Twojej dykcji. Jestem uczniem Twoje;j
wyobrazni. I jak Ty mam szaro-zielone oczy”7> — napisat w 2004 roku w szkicu, w ktorym
bezposrednio zwraca si¢ do patrona Le$niczowki Pranie. Jak jest 22 lata pdzniej? Mysle,
ze Galczynski stat si¢ blizszy Kassowi 1 bardziej realny, a tworczos¢ K.I.G. glebsza.
Jest miedzy nimi silna wiez — taczy ich Pranie jako poezjo-wyzwalacz. (W 1950 roku to
miejsce pozwolito odnalez¢ sity tworcze i natchnienie Konstantemu Ildefonsowi, ktory
zatamat si¢ po zaprzestaniu druku jego dziel w skutek Zjazdu Literatow.) To co jest migdzy
poetami, to co$ duzo wigkszego niz tylko podtrzymywanie pami¢ci i spuscizny literackiej
jednego przez drugiego. Wojciech Kass stat si¢ powiernikiem historii faktow z zycia poety
XX wieku. Takze tych mniej znanych i tych, ktére dla Kiry Galtczynskiej byty niewygodne
w przekazywaniu portretu ojca jako idealnego 1 pomnikowego poety, gtowy rodziny. Autor
Do swiatta zamieszkal w Praniu (podczas powstania Muzeum, w 1980 roku, w budynku
administracyjnym powstato mieszkanie dla Kiry Galczynskiej, ktore przejat wraz z jej posada
Kass). Zaczal wedrowa¢ po tych samych lesnych duktach. Patrze¢ na to samo jezioro.
Oglada¢ te same co Konstanty konstelacje gwiazd. Codziennie od 1997 roku wychodzac
ze swojego domu mija nieczynng juz pompg (,,Czas wymazat / stodote i kilka dat / pompa stoi
nadal / z wywieszka — eksponat”7¢, pod ktora pijany Konstanty mial podobno obmywacé
umeczong gtowe. Dzigki swojemu ,,Anielskiemu Chlebodawcy” jego zycie zmienito sig.
Wiele mu zawdziecza. Te mysli muszg towarzyszy¢ autorowi 4/ od momentu przyjazdu
do Prania. Musza prowokowaé rozmowy z poeta, ktory czerpal z tego miejsca w latach
1950-1953 1 pozostat na pranskim wzgorzu na zawsze. Wojciech Kass zapisat obszerny
poemat Ba! w ciaggu trzech dni, miedzy 9 a 11 kwietnia 2013 roku, jednak powstawal on
16 lat — jest efektem wieloletniego dialogu Kassa z Gatczynskim.
*

W tomie Medytacje na 31 dni wydanym przez Austeri¢ w 2024 roku Wojciech Kass
wpisal mi dedykacje ,.L.ukaszowi Borkowskiemu 31 iskier nawigatorek wprost z popielnika
poezji w Praniu 2 ofiarowuj¢ z przyjaznia”.’7 Popielnika poezji w Praniu 2 doglada Wojciech
Kass. Popielnika poezji w Praniu 1 dogladat Konstanty Ildefons Galczynski.

Te dwa popielniki facza si¢ w Ba! i ptong ogniem, ktory pali i o§wietla.

75 W. Kass, Peknigte struny petni..., dz. cyt., s. 37.
76 W. Kass, Pranie, dz. cyt., s. 32.

77 Wojciech Kass, Medytacje na 31 dni, Wydawnictwo Austeria, Krakow—Budapeszt—Syrakuzy 2024; dedykacja autorska w
egzemplarzu prywatnym autora pracy.
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,Popiot 1 ogien. Dwa przeciwne bieguny. Tylko one interesujg poete.
Miegdzy nimi przemienia si¢ w co$ lub nic jakas$ nieistotna empiria”78

Wojciech Kass

Fot. 4. Wojciech Kass w Praniu, 2008 r.
Fot. Lukasz Borkowski

78 W. Kass, Pgknigte struny petni..., dz. cyt., s. 41.
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C. ZDJECIA

Fot. 5. Grafika internetowa promujaca premier¢ stuchowiska Ba/ Na zdjgciach Wojciech Kass i Lukasz Borkowski.
Materiat z Archiwum Polskiego Radia.

Fot. 6. Podczas nagrania stuchowiska w studiu Teatru Polskiego Radia z tomem Wojciecha Kassa Ufnosé. Trzy poematy.
Fot. Cezary Piwowarski / Polskie Radio
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Fot. 7. Monodram Ba!. Pranie, kwiecien 2023.
fot. Helena Radzikowska

Fot. 8. Monodram Ba!. Pranie, kwiecien 2023. Fot. 9. Monodram Ba!. Pranie, kwiecien 2023.
fot. Helena Radzikowska fot. Helena Radzikowska
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Fot. 10. Plakat monodramu Ba!.
Autorka plakatu: Marta Lachowska.
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Fot. 11. Monodram Ba!. Pranie, sierpien 2025.

Fot. Aleksander Glemp

Fot. 12. Monodram Ba! Pranie, sierpien 2025.
Fot. Aleksander Glemp

Fot. 13. Monodram Ba!. Pranie, sierpien 2025.

Fot. Aleksander Glemp

Fot. 14. Monodram Ba!. Pranie, sierpien 2025.

Fot. Aleksander Glemp

Fot. 15. Monodram Ba!. Pranie, sierpien 2025.

Fot. Aleksander Glemp

Fot. 16. Monodram Ba!. Pranie, sierpien 2025.

Fot. Aleksander Glemp

Fot. 17. Monodram Ba!. Pranie, sierpien 2025.

Fot. Aleksander Glemp
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Fot. 18. IV strona oktadki programu spektaklu Ba!.
Fot. Helena Radzikowska
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ANALIZOWANE DZIELA ARTYSTYCZNE

Ba!, stuchowisko radiowe na podstawie poematu Wojciecha Kassa, rez. Michat Zdunik,
wykonanie: Lukasz Borkowski, Teatr Polskiego Radia — Program 1 PR, premiera: 19
listopada 2020.

Ba!, monodram na podstawie poematu Wojciecha Kassa, rez. Helena Radzikowska,
wykonanie: Lukasz Borkowski, premiera: 10 kwietnia 2024, Muzeum K. 1.

Gatczynskiego w Praniu.

DZIELA ARTYSTYCZNE PRZYWOLANE KONTEKSTOWO

Rzeczy, ktorych nie wyrzucitem, stuichowisko radiowe na podstawie tekstu Marcina Wichy,
adapt. i rez. Michat Zdunik, wykonanie: Lukasz Borkowski, Danuta Stenka i inni, Teatr

Polskiego Radia, premiera: 2019.

Pled, shuchowisko radiowe na podstawie tekstu Wojciecha Kassa, adapt. Lukasz
Borkowski, rez. Michal Zdunik, wykonanie: Lukasz Borkowski, Teatr Polskiego Radia
— Program 2 PR, premiera: 9 kwietnia 2022.

Matka odchodzi, stuchowisko radiowe na podstawie tekstow Tadeusza Rézewicza, adapt.
Lukasz Borkowski 1 Michat Zdunik, rez. Michat Zdunik, wykonanie: tukasz
Borkowski, Maja Komorowska, Teatr Polskiego Radia — Program 2 PR,
premiera: 28 maja 2023.
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SPIS ILUSTRACJI I ZDJEC

Rys. 1. Schemat ,,Kota sprz¢zonej obecnosci”.

Fot. 1. Andrzej Strumitto, tryptyk Cosmos, 2019. Akryl i olej na ptétnie.

Kazda czgd¢: 100 x 200 cm. Z archiwum Galerii Strumitto w Mackowej Rudzie.

Fot. 2. Andrzej Strumitto na tle swojego dzieta. Z archiwum Galerii Strumitto

w Mackowej Rudzie.

Fot. 3. Wpis z dziennika Andrzeja Strumitty z 26 listopada 2019 roku, na podstawie
ktorego Anna Strumitto nadata nazwe tryptykowi Cosmos — ostatniej wielkoformatowej

pracy artysty. Z archiwum Galerii Strumiffo w Mackowej Rudzie.
Fot. 4. Wojciech Kass w Praniu, 2008. Fot. L.ukasz Borkowski.

Fot. 5. Grafika promujgca premier¢ stuchowiska Ba/ Na zdjeciach: Wojciech Kass

i Lukasz Borkowski. Materiat z Archiwum Polskiego Radia.

Fot. 6. Podczas nagrania stuchowiska w studiu Teatru Polskiego Radia z tomem Wojciecha

Kassa Ufnosé. Trzy poematy. Fot. Cezary Piwowarski / Polskie Radio
Fot. 7. Monodram Ba!. Pranie, kwieciefi 2023. Fot. Helena Radzikowska.
Fot. 8. Monodram Ba!. Pranie, kwiecieni 2023.. Fot. Helena Radzikowska.
Fot. 9. Monodram Ba!. Pranie, kwiecien 2023.. Fot. Helena Radzikowska.
Fot. 10. Plakat monodramu Ba!. Autorka plakatu: Marta Lachowska.

Fot. 11. Monodram Ba!, Pranie, sierpien 2025. Fot. Aleksander Glemp.
Fot. 12. Monodram Ba!/, Pranie, sierpien 2025. Fot. Aleksander Glemp.
Fot. 13. Monodram Ba/, Pranie, sierpiefi 2025. Fot. Aleksander Glemp.
Fot. 14. Monodram Ba!, Pranie, sierpiefi 2025. Fot. Aleksander Glemp.
Fot. 15. Monodram Ba!/, Pranie, sierpiefi 2025. Fot. Aleksander Glemp.
Fot. 16. Monodram Ba!/, Pranie, sierpien 2025. Fot. Aleksander Glemp.
Fot. 17. Monodram Ba!/, Pranie, sierpien 2025. Fot. Aleksander Glemp.

Fot. 18. IV strona oktadki programu spektaklu Ba/. Fot. Helena Radzikowska.
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STRESZCZENIE ROZPRAWY DOKTORSKIEJ

Rozprawa doktorska Portret podwojny. Rola zaszyfrowana w wersach poematu
Ba! Wojciecha Kassa w dwoch realizacjach — radiowej i scenicznej dotyczy aktorskiej
pracy z tekstem poetyckim rozumianym jako czynnik organizujacy dzialanie wykonawcze.
Praca lokuje si¢ w obszarze sztuk teatralnych i filmowych i taczy opis praktyki artystycznej
z refleksja metodologiczng nad statusem roli, podmiotu mowigcego oraz relacji pomiedzy
tekstem, wykonawcg i odbiorca.

Materiatem badawczym jest poemat Ba/ Wojciecha Kassa — utwdr o procesualne;j,
niejednoznacznej strukturze, w ktorym sens nie zostaje jednoznacznie ustalony. Analizie
poddano dwie realizacje tego tekstu: stuchowisko radiowe przygotowane dla Teatru Polskiego
Radia oraz monodram sceniczny zrealizowany w Muzeum Konstantego Ildefonsa
Galczynskiego w Praniu. Obie realizacje traktowane sa jako odmienne sposoby pracy z tym
samym tekstem oraz r6zne formy regulowania relacji migdzy ujawnianiem a pows$cigganiem
sensu.

Rozprawa ma charakter dwutorowy. Z jednej strony dokumentuje i analizuje proces
tworczy, obejmujacy decyzje aktorskie, rezyserskie 1 montazowe. Z drugiej strony wprowadza
narzedzia pojgciowe stuzace opisowi tego procesu. W czesci poswieconej genezie realizacji
omoOwiona zostaje specyfika medium radiowego oraz przejscie od realizacji dzwigkowe;j
do scenicznego spotkania z widzem. Waznym pojeciem jest tu komiecznos¢ mowienia,
rozumiana jako impuls wykonawczy.

Cze$¢ metodologiczna wprowadza pojecie ,,Selekcji negatywnej”, rozumianej
jako $wiadomy proces rezygnacji z rozwigzan, ktore prowadzityby do zbyt wczesnego
domknigcia sensu lub jednoznacznej interpretacji. Metoda ta omawiana jest w kontekscie
pracy nad stuchowiskiem oraz monodramem, m.in. w odniesieniu do decyzji dotyczacych
formy, przestrzeni i sposobu wykonania. Drugim narzedziem metodologicznym
jest zaproponowany przez autora model ,,Kola sprzezonej obecnosci”, stuzacy opisowi relacji
migdzy tekstem, wykonawcg i odbiorcg, w ktdrej sens wylania si¢ w procesie wspotobecnosci
1 stuchania.

W dalszej czg$ci pracy sformulowano tezy dotyczace poematu Ba! jako pola decyzji
wykonawczych. Dotycza one m.in. rozumienia tekstu jako zrodta decyzji wykonawczych,
a nie zbioru znaczen do odtworzenia, roli rytmu w organizacji wykonania oraz relacyjnego

charakteru sensu, ktoéry powstaje pomiedzy tekstem, aktorem i odbiorca. Prace zamyka zbior
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wypowiedzi stuchaczy 1 widzéw po premierach obu realizacji.

Integralng cze¢s$cig rozprawy jest aneks zawierajacy szczegdlowa analize wszystkich
czesci poematu Ba!/, w ktorej zestawiono interpretacje tekstu z opisem jego realizacji radiowe;j
1 scenicznej. Aneks ma charakter rekonstrukcji doswiadczenia wykonawczego i dokumentuje
prace glosu, stuchu i ciala w kontakcie z tekstem. Dodatkowo w aneksie zawarto esej
poswiecony Wojciechowi Kassowi, jego zwigzkom z Praniem, Konstantantym Ildefonsem

Galczynskim oraz okoliczno$ciom prowadzacym do powstania poematu Ba!.

Stowa kluczowe: ,,aktorskie rozczytywanie tekstu”; tekst poetycki w wykonaniu aktorskim;
rola zaszyfrowana; poemat jako pole decyzji wykonawczych; relacja tekst — wykonawca —
odbiorca; ,,Selekcja negatywna”; , Kolo sprzezonej obecnoSci”; rytm jako noSnik sensu;
stuchowisko radiowe; monodram sceniczny; interpretacja poezji; poezja w teatrze
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ABSTRACT OF THE DOCTORAL DISSERTATION

The doctoral dissertation Double Portrait: The Encrypted Role in the Verses of the
Poem Ba! by Wojciech Kass in Two Realisations — Radio and Stage focuses on the acting
work with a poetic text understood as a factor organising performative action. The study
is situated within the field of theatre and film arts and combines the description of artistic
practice with methodological reflection on the status of the role, the speaking subject,
and the relationship between text, performer, and audience.

The research material is the poem Ba/ by Wojciech Kass — a work with a processual
and ambiguous structure in which meaning is not definitively fixed. The analysis concerns
two realisations of the text: a radio play produced for the Polish Radio Theatre and a stage
monodrama presented at the Konstanty Ildefons Gatczyfiski Museum in Pranie.
Both realisations are treated as distinct ways of working with the same text and as different
modes of regulating the relationship between the disclosure and restraint of meaning.

The dissertation follows a dual-track structure. On the one hand, it documents
and analyses the creative process, including acting, directing, and editing decisions.
On the other hand, it introduces conceptual tools for describing this process. In the section
devoted to the genesis of the realisations, the specific nature of the radio medium is discussed,
along with the transition from an auditory realisation to a live encounter with the audience.
An important concept here is the ‘“necessity of speaking”, understood as a performative
impulse.

The methodological section introduces the concept of “negative selection”, understood
as a conscious process of abandoning solutions that would lead to the premature closure
of meaning or to a single, definitive interpretation. This method is discussed in the context
of work on both the radio play and the monodrama, particularly with regard to decisions
concerning form, space, and mode of performance. The second methodological tool
is the author’s proposed model of the “Circle of Coupled Presence”, which serves to describe
the relationship between text, performer, and audience, in which meaning emerges through
co-presence and listening.

In the subsequent part of the dissertation, theses are formulated concerning the poem
Ba! as a field of performative decision-making. These include, among others,
an understanding of the text as a source of performative decisions rather than
a set of meanings to be reproduced, the role of rthythm in organising performance, and the
relational character of meaning, which arises between the text, the actor, and the audience.

The dissertation concludes with a collection of statements from listeners and spectators
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following the premieres of both realisations.

An integral part of the dissertation is an appendix containing a detailed analysis
of all sections of the poem Ba/, juxtaposing textual interpretation with descriptions of its radio
and stage realisations. The appendix reconstructs the performative experience and documents
the work of voice, listening, and the body in contact with the text. Additionally, the appendix
includes an essay devoted to Wojciech Kass, his relationship with Pranie, with Konstanty

Ildefons Galczynski, and the circumstances leading to the creation of the poem Ba!.

Keywords: “actor’s reading of the text”; poetic text in actorly performance; encrypted role;
poem as a field of performative decisions; text—performer—audience relationship; “Negative
selection”; “Circle of Coupled Presence”; rhythm as a carrier of meaning; radio drama; stage

monodrama; interpretation of poetry; poetry in theatre
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