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KONCEPCJA TEATRU RAPSODYCZNEGO
W RECENZJACH KAROLA WOJTYLY

Rapsodycy dostrzegli, ze teatr jest ,,za malym zwierciadlem rzeczywistosci”,
a jedyng szansg, by mogt on obraz rzeczywistosci udiwigngé, sqskrot i ptyng-

ca zZ niegoperspektywa.

AKTOR [...]

Stalem si¢ jakby tozyskiem,
ktérym przetacza si¢ zywiol
- na imi¢ mu czlowiek

K. Wojtyla, Profile Cyrenejczyka

Teatr byl wielka pasja mlodziericzych lat Karola Wojtyly, ktory poszedt za
powotaniem kaptaniskim majac juz osiggni¢cia w dziedzinie rezyseri i aktor-
stwa'. Od dziecka byl on zaprzyjazniony z Mieczystawem Kotlarczykiem.
Znajomo$¢ ta zaowocowala powstaniem Teatru Rapsodycznego, w ktorym
Woijtyta byt aktorem, rezyserem, a nieraz i autorem scenariusza. Na ksztait
tego teatru mial on bardzo duzy wplyw”. Swiadcza o tym jego teatralne
recenzje, gdzie nie tylko komentuje on spektakle Teatru Rapsodycznego,
ale t;:z okresla jego zalozenia, ktére w niniejszym eseju chciatbym przypom-
niec”.

! Juz jako pigtnastoletni chtopiec Wojtyla zagrat Hajmona w Antygonie Sofoklesa. W latach
1936-1937 Woijtyla grat tez m.in. w Nie-Boskiej komedii Krasitiskiego, Judaszu z Kariothu Ro-
stworowskiego, Boskiej komedii Dantego i Apokalipsie $w. Jana. Por. R. Buttiglione, Mysl
Karola Wojtyly, przekt. J. Merecki SDS, Lublin 1996, s. 51; J. Ciechowicz, Swiatopoglqd teatr-
alny Karola Wojtyly, ,,Dialog” 1981, nr 10, s. 117.

2 W powstalym 22 VIII 1941 r. Teatrze Rapsodycznym Wojtyla pracowat m.in. nad premierg
Kréla Ducha, Beniowskiego Stowackiego, religiynych Hymnéw Kasprowicza 1 Godziny Wyspiaii-
skiego. Por. Ciechowicz, dz. cyt., s. 118-120. W swych wspomnieniach o tym okresie, Ojciec
Swicty Jan Pawet II napisze: ,,do§wiadczenie teatralne zapisalo si¢ bardzo gleboko w mojej
pamigci, chociaz od pewnego momentu zdawatem sobie sprawe, ze teatr nie byt moim po-
wolaniem”. Por. JanPawetl Il, Dar i Tajemnica, Krakéw 1996, s. 14.

? Niniejszy tekst wiele zawdzigcza uwagom pani prof. Ireny Stawiniskiej, prof. Rocco Butti-
glione i ks. prof. Tadeusza Stycznia, za ktére chcialbym podzigkowac.
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WARSZTAT TEATRALNY RAPSODYKOW

Teatr Rapsodyczny kontynuowat si¢gajgca starozytnosci tradycj¢ rapsodu,
gdzie aktor ,,nie odtwarza [...] danej postaci, nie staje si¢ nig scenicznie. Nie-
jednokrotnie w spelnieniu swej roli przechodzi¢ mu wypada od pierwszej
osoby do trzeciej: przestaje méwi¢ jako dana postaé, zaczyna méwi€ o niej.
Aktor rapsodyczny nie staje si¢ dang postacia [...]”*. Przeciwieristwem rapso-
dycznego stylu jest teatralny naturalizm (psychologizm), gdzie aktor prébuje
jak najdokladniej imitowaé odgrywang przez siebie persone.
| Technika gry decyduje o psychicznym stosunku aktora do roli. Teatralny

naturalizm wymaga, aby aktor jak najbardziej emocjonalnie utozsamit si¢
z odgrywang postacig. Rapsod natomiast gra zachowujac dystans wobec swej
roli 1 poczucie wiasnej tozsamosci. Rapsodycy byli zwolennikami teatralnego
intelektualizmu. Wedlug tego stanowiska to nie emocje, ale intelektual-
na kontemplacja problemu, o ktérym mowa w sztuce, winna by¢ psychicznym
Zzrédltem gry aktora 1 istotg percepcji widowiska.

Mimo programowego opowiedzenia si¢ po stronie tradycji rapsodu aktorzy
teatru Kotlarczyka nie rezygnowali calkiem z gry. Pojmowali )3 jednak specy-
ficznie, o czym $wiadczy przyjeta przez nich strategia skrétu 1 oczyszczania
srodkéw teatralnych.

SKROT I PERSPEKTYWA

Koncepcja rapsodykow dojrzewata w kontekscie wydarzen historycznych.
Z pewnoscig bardzo wazng rol¢ odegral tu okres okupacji, kiedy tworzyli oni
swoisty ,,ruch oporu”: ich spektakle w prywatnych domach byly sposobem
kultywowania polskosc1t w czasie jej przesladowan. Teatr Rapsodyczny nie
przestal pelni€ tej roli w powojennej Polsce, ktéra w okresie komunistycznego
rezimu pozostata polem walki o chrzescijanskie wartosci. Skromno$¢ srodkéw
scenicznych, b¢daca w czasie okupacji koniecznoscia, stala si¢ potem artystycz-
nym zaloZeniem i swoistym bogactwem tego teatru.

Rapsodycy dostrzegli, Ze teatr jest ,,za malym zwierciadlem rzeczywisto-
§ci”, a jedyng szansg, by mégl on obraz rzeczywistosci udzwignac, sg skrot
i plynagca z niego perspektywa’. Dlatego staly sic one regula w grze
aktoréow Teatru Rapsodycznego, ktora nie ,,oddaje” postaci z detalami, ale
tylko ,,zaznacza”, ,symbolizuje” istotne rysy ich charakteru i przezy¢. Skré-
tem bylo tez ograniczenie do niezbednego minimum fabuly, scenografii
1 rekwizytéw. Nie mialo to prowadzi¢ do ubéstwa ekspresji, gdyz oszcze-

‘K. Wojtytla, O teatrze stowa, w: Poezje i dramaty, Krakéw 1987, s. 388n.
> K. Wojtyta, Dramat stowa i gestu, w: Poezje i dramaty, s. 395.
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dnie, ale trafnie wykorzystane srodki wyrazu mogg dziata¢ na widza w sposob
silniejszy niz ich nadmiar®.

Trafnie wykonany skrét stwarza w wyobrazni widza perspektywe,
ktérag musi on sam wypeini¢ domyslajac si¢ niewidoczne) na scenie rzeczywi-
stosci. WyobrazZnia wszak dysponuje bogactwem wigkszym od scenicznych
Srodkéw. Musza by¢ one jednak bardzo oczyszczone, tj. trafnie dobrane
1 wykorzystane, by teatr moégt z tego bogactwa w pelni korzystaé. Precyzujac
zasade oczyszczania Srodk6w scenicznych Wojtyta wskazuje na jednosé dzieta
plynaca z jego przewodniej idei. Zadaniem rezysera jest ja wydobyé 1je)
w miar¢ mozliwosci podporzadkowaé wszystkie rozwiazania sceniczne’.

SEOWO - OCZYSZCZANIE MOWY PRZEZ TEATR

Teatr Rapsodyczny jest zwykle kojarzony z recytacjg tekstu, w ktérej unika
si¢ aktorskiej gry. Jest duzo racji w tym ujeciu, ale nie odstania ono najwazniej-
szych motywéw, dla ktérych rapsodycy wybrali taki, a nie inny styl. Wojtyta
pisze: ,,PrzyzwyczailiSmy si¢ widzie¢ w zespole rapsodycznym teatr stowa. Co
to znaczy? Czyz kazdy teatr nie jest teatrem stowa, czyz stlowo nie stanowi
zasadniczego pierwotnego elementu kazdego teatru? Niewatpliwie tak. Nie-
mniej «stanowisko» slowa w teatrze nie zawsze musi by¢ takie samo. Slowo
moze wystgpi€ — tak jak w zyciu - jako pewien wspéiczynnik dziatania, ruchu
1 gestu, jako nieodstepny towarzysz calej ludzkiej «praktycznosci», a moze tez
stowo wystapi€ jako «pies$n» — wyodrebnione, samodzielne, przeznaczone tyl-
ko do zawierania mysli i jej gloszenia, do ogarniania pewnej wizji umysiowe;]
1 jej przekazywania. Ot6z w tej drugiej wlasnie postaci, na tym drugim «sta-
nowisku» stowo staje si¢ «rapsodyczne», a teatr osadzony na takiej koncepcji
stowa - teatrem rapsodycznym”®

Ludzka wrazliwo$¢ na sens stowa moze stabng€ lub zanika¢ w wyniku
przyjecia (typowej dla dzisiejszej cywilizacji) postawy pragmatycznej, gdzie
mowa jest jedynie §rod kie m do osiggni¢cia czegos. W tej postawie podmiot
jest zainteresowany sensem stowa o tyle tylko, o ile stuzy to bezposrednio

® Por. Wojtyta, Dramat stowa i gestu, s. 395-396. Por. K. Wojtytla, Rapsody tysigclecia, w:
Poezje i dramaty, s. 402. Mozna tu przywotaé R. Ingardena koncepcje ,,miejsc niedookreslonych”
w dziele sztuki: Widz musi je sam (cho¢ nie catkiem dowolnie) wypetniaé. Widowisko jest tym
ciekawsze im bardziej angazuje widza w tak rozumiang ,,gr¢” wyobrazni i intelektu. Zasada skrétu
1 perspektywy przypomina tez artystyczne principium non finito sztuki wloskiego renesansu.

" Por. K. Wojtyta, , Dziady” i dwudziestolecie, w: Poezje i dramaty, s. 406. O doborze
§rodkéw wyrazu, por. tezz: M. Ko tl ar c zyk, Podstawy sztuki zywego stowa, Warszawa 1961,
s. 178.

8 K. Wojtyta, O teatrze stowa, s. 386.
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dziataniu. Percepcja dziela sztuki jest za§ kontemplacja, a nie dziataniem.
Dzigki postawie kontemplacji teatr budzi wrazliwo$¢ na sens slowa. By naj-
lepiej wykorzystaé t¢ mozliwos€ teatru, aktor musi bardzo umiej¢tnie postu-
giwaé sie¢ mowga. Dlatego Wojtyla podkresla, ze aktorska gra winna ,,budzié
si¢” ze stowa: ma ona by¢ oszczedna 1 trafna tak, by komunikowac jak najlepie;
jego sens.

Rapsodycy unikali nadmiaru dzialania na scenie, by nie przeszkadzaé
widzowi w kontemplacji tresci stéw. Z tego powodu emocje tez byly wyrazane
oszczednie. Teatr Rapsodyczny unikal sytuacji, gdy w grze ,,pelno gestéw,
niepokdj ruchéw, ktéry narzuca si¢ stowom — gesty s3 wyraziste, niepokoj
przekonywajacy, ale stowom brak dojrzatosci™.

Rapsodyczny styl nie pozbawial mowy pigkna wiasciwego jej brzmieniu.
Recytacja w Teatrze Rapsodycznym miala na celu wydobyé¢ cale bogactwo
melodyki 1 rytmiki stéw, ale — uwaga! — wynikajacej z ich sensu. Szczegblna
za$ role peinilo tu stowo recytowane przez chéry, gdzie, jak pisze Wojtyla,
,,0siggamy szczyty slowa - juz nie slowa, ktére towarzyszy «praktycznosci»
ani nawet nie sfowa samoistnie wyodrebnionego, wehikulu dla mysli, ale
stowa w calej jego formalnej potedze, zrytmizowanego stowa, ktére przesta-
je byé tylko srodkiem, a staje sie samoistnym zywiolem”'°. Wojtyta dostrze-
ga, ze chéralna recytacja jest naturalnym wyrazem solidarnosci mi¢dzy-
ludzkiej: ,,Grupa ludzi zbiorowo, jako$ jednomyslnie, podporzadkowana
wielkiemu stowu poetyckiemu, budzi [...] skojarzenia natury etycznej: ta
solidarno$¢ wielu ludzi w stowie szczeg6lnie mocno ujawnia 1 akcentuje 6w
pietyzgl, ktéry stanowi punkt wyjscia calej pracy rapsodykoéw 1 tajemnice ich
stylu””",

Rapsodyk6éw charakteryzowal wigc swoisty pietyzm wobec stowa. Nie
polegal on jednak na nie-twérczej biernosci wobec tekstu. Odwrotnie —
wymagal twoérczego wysitku skupienia uwagi na tresci utworu, by go jak
najlepiej zrozumie€ 1 odkryé Srodki ekspresji mogace te tre$€ jak najwiernie;j
wyrazi¢'?. Takie podejécie wymagato od adeptéw Teatru Rapsodycznego
swoiste) teatralne) ascezy, ktéra polega na tym, Zze aktor uczy si¢ oczysz-
cza¢ swa $wiadomos$€ z tego, co przeszkadza mu w petnym skupieniu na idei

 Tamze, s. 388.
10 Tamze, s. 389.

" Wojtyla, Rapsody tysigclecia, s. 401.

12 Jak podkre§la Wojtyla, w pracy nad tekstem wazne jest, ze ,,podchodzi si¢ do wiersza
z ogromng ostroznoscia, aby nie zburzy¢ jego rytmiki i nie pozbawi¢ stuchacza jego sensu zaréwno
rzeczowego, jak uczuciowego, ze si¢ nie ghuszy wszystkiego jakim$ patosem, ale pracowicie wy-
dobywa réznorodne utamki pigkna zawarte w tekscie, ze si¢ idzie za wierszem, a nie nakazuje si¢
mu 1$€ za sobg”. Tamze.
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utworu i w jej wyrazeniu'®. Nie jest profesjonalista aktor, ktéry znieksztalca
sens sztuki tylko dlatego, ze jest zbyt przywigzany do wiasnych stereotypoéw
interpretacji 1 gry. Wojtyla uznaje pietyzm 1 ascez¢ za czynniki wazne nie
tylko dla aktorskiego warsztatu, ale tez dla osobistego rozwoju adeptow
teatru.

Rapsodyczny pietyzm wobec stowa plynat z pietyzmu wobec osoby. Stowo
swiadczy o duchowym zyciu czlowieka. Zwrécil na to uwage Ojciec Swiety
Jan Pawel II w swych wspomnieniach o Teatrze Rapsodycznym: ,,Stowo,
zanim zostanie wypowiedziane na scenie, zyje naprzéd w dziejach czlowie-
ka, jest jakim$ podstawowym wymiarem jego zycia duchowego”'*. Co wiecej,
przez stowo w czlowieku moze objawi€ si¢ Bog. Jak pisze dalej Papiez - stowo
»Jest wreszcie ukierunkowaniem na niezgl¢biong tajemnic¢ Boga samego.
Odkrywajac stowo poprzez studia literackie czy je¢zykowe, nie moglem nie
przyblizy¢ si¢ do tajemnicy Stowa — tego Stowa, o ktérym méwimy codzien-
nie w modlitwie «Aniot Panski»: «Stowo stato sie cialem 1 zamieszkalo wséréd
nas» (J 1, 14)”%.

OCZYSZCZANIE EKSPRESJI CIALA

Eksponujac rol¢ stowa w teatrze rapsodycy nie rezygnowali z mowy ciala:
mimiki, gestu i ruchu. ,Teatr nigdy nie byl samym zywym stowem; w ogdle
stowo, jesli ma byé zywe, nie da sie pomysleé bez ruchu” - zauwaza Woijtyta'®.
Przyjety przez rapsodykow styl ,,odcigzenia gry aktorskiej” miatl stuzy¢ intele-
ktualnej kontemplacji stowa, ale nie musiat prowadzié do rezygnacji z mimiki,
gestu i1 ruchu. Mozemy wnioskowad, ze chodzito rapsodykom zwtaszcza o to,
by oczyszcza¢ mowge ciala z tego, co w niej nie jest autentyczne, a eksponowad
to, co pomaga w zrozumieniu slowa.

Autentycznos¢ ekspresji ciala polega giéwnie na jej zgodnosci z ,,auten-
tycznym” zaangazowaniem czlowieka, to znaczy z tymi postawami, emocjami
1 decyzjami, z ktérymi podmiot sie $wiadomie identyfikuje i1 ktére okreslaja

13 Wlasnie ten teatr, w kt6rym tak wiele jest stowa, a tak malo stosunkowo «gry», zabezpiecza
mtodych aktoréw przed zgubnym rozwojem indywidualizmu aktorskiego, nie pozwala im bowiem

niczego narzuca¢ tekstom od siebie, dyscyplinuje ich wewng¢trzenie, a nawet trzyma w ryzach”.
Tamze.

1% yan PawelIl, Dar i Tajemnica, s. 10.
> Tamze, s. 10-11.

1 Woijtyta, O teatrze stowa, s. 388. Intonacja, mimika, gest i ruch naleza do tzw. ,,mowy
(jezyka) ciata”. W swych recenzjach Wojtyta nie postuguje si¢ jeszcze terminem ,,mowa (jezyk)
ciala”. Jednak jego komentarze dotyczace techniki ekspresji dotykaja tej sprawy bardzo wyraZnie.
Ten nie wprost zasygnalizowany w recenzjach Wojtyly problem znajdzie wiele lat p6Zniej swoje
dojrzate opracowanie w Katechezach srodowych Jana Pawta II dotyczacych tzw. teologii ciala.

.ETHOS" 1997 nr 4 (40) - 8
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jego tozsamo$¢ (co mozna tez nazwaé ,,wnetrzem” podmiotu). Ekspresja ta
traci swa autentyczno$¢ tam, gdzie na przyklad ciato ,klamie”, czyli komuni-
kuje 1 wyraza postawe, emocj¢, intencje, ktérych podmiot nie ma, lub gdy cialo
daje wyraz powierzchownym emocjom lub dazeniom podmiotu, a nie wyraza
nic z jego ,,wnetrza”.

Oczywiscie na czym innym polega autentycznos¢ w teatrze 1 autentycznos¢
w zyciu. W teatrze cialo aktora ma wyraza¢€ role, w zyciu za§ podmiot swym
cialem wyraza siebie. Jednak w obu przypadkach chodzi o trafnos¢ 1 adekwat-
nos$¢ cielesnej ekspresji wzgledem ,,wnetrza” czlowieka (podmiotu lub roli).
Teatr Rapsodyczny podejmowal swoista probe uchwycenia autentycznej po-
staci jezyka ciala w teatrze. Mialy temu stuzy¢ prostota i stylizacja gry.

Rapsodycy zauwazyli, Ze prosty, ale za to bardzo trafny wyraz ciala ma
zwykle wigksza moc teatralnej ekspresji niz nadmiar dziatan lub odtwarzanie
z detalami pragmatycznych zaangazowan codziennosci. Taka prostota stala si¢
regulg w grze aktorow Teatru Rapsodycznego.

Rapsodycy dostrzeglh, ze autentyczno$€¢ mowy ciata polega miedzy innymi
na jej zgodnosci ze stowami wypowiadanymi przez podmiot. Dlatego stowo
sjest glébwnym zaczynem dramatu, fermentem, poprzez ktéry przechodza
ludzkie czyny, skad czerpia swoja wlasciwa dynamike”!’. Zwiazek stéw z cie-
lesng ekspresja byl w Teatrze Rapsodycznym podkreS§lany przezstylizacje
polegajaca nanasladowaniu ruchem brzmienia, rytmu i tresci recytowa-
nych stéw'®,

Zasada stylizacji opierala si¢ tez na odkryciu podobiernistw brzmieniowych
1 znaczeniowych miedzy strukturg jezyka a ekspresja ciala. Rapsodyczny gest
mial podkresla¢ ptynace z j¢zyka ciala elementy znaczenia stéw, a zarazem
odstania¢ intelektualny sens obecny w cielesnej ekspresji. Stylizacja miata
tez swoje uzasadnienie w rapsodycznym intelektualizmie, kt6ry uznawal mysl
za psychiczne Zrédlo gry aktorskiej 1 dlatego podporzadkowywal wszystkie jej
elementy stowu (ktére jest pierwotnym wyrazem mysli)*.

Stylizowany ruch nie jest czyms$ normalnym w Zyciu, ale moze by¢ calkiem
na miejscu w teatrze. Teatr obrazuje w umowny sposéb, w nim nie musz3
obowigzywa¢ ptynace z konsensu stereotypy zachowania, a ekspresja nie jest

' Wojtyta, Dramat stowa i gestu, s. 393.

13 Jak pisze Wojtyta: , tutaj [w Teatrze Rapsodycznym jest] zupelnie inaczej [niz w zyciul:
stowo dojrzewa w gest oszczedny, prosty, rytmiczny rytmike czerpie z rytmu stiéw. A wigc zwrot
glowy, czasem obroét postaci, czasem jeden krok, czasem kondygnacyjne zestawienie méwigcych.
To nie s3 typowe sytuacje teatralne: odtwarzanie zycia. To wszystko dzieje si¢ w rytmie stowa
1 mysli, w ich wewng¢trznym napi¢ciu. Dlatego najbardziej odpowiednim dopeinieniem gestycznym
rapsodu jest ruch taneczny, stylizowany, nienaturalistyczny”. K. Wojtyta, O teatrze stowa, s. 388.

' Por. Wojtyta, Dramat stowa i gestu, s. 394. Rapsodyczna technika stylizacji zbliza rapso-

dykéw do klasycznej pantomimy, ktéra takze siega czesto po stylizacje szukajac najtrafniejszej
ekspresji ciata.
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ograniczana typowym dla codzienno$ci nastawieniem na skuteczno$¢ dziata-
nia. Jednak obowigzujg (tak w teatrze, jak i w Zyciu) uniwersalne zasady mowy
ciala plynace z niezmiennej istoty czlowieka. Ich nie sposéb pogwalcié nie
unicestwiajac samej ekspresji. Mozna wnioskowacd, ze konsekwentne podaza-
nie za zasadg prostoty prowadzilo rapsodykéw do préb wzigcia niejako ,,w
nawias” tego, co w naszym zachowaniu plynie z konsensu i1 z pragmatycznych
zaangazowai, by szukaé cielesnej ekspresji w jej najbardziej pierwotnej (ar-
chetypicznej) i uniwersalnej postaci, bioragcej swij ksztatt 1 sens jakby bezpo-
Srednio z istoty cziowieka.

Jak sugeruje Wojtyla, stylizacja ruchu moze mie¢ wlasciwosci katarktycz-
ne, gdyz przywraca ona poczucie zwigzku mowy ciala z jej sensem. W ten
sposOb teatr daje szans¢ uwolnienia si¢ od stereotypOw nieautentycznego

zachowania i odbudowuje zdolno$é autentycznej ekspres;ji’.

MUZYKA, SCENOGRAFIA, REKWIZYTY
OCZYSZCZANIE KONTEKSTU EKSPRESIJI

Dopelnieniem ekspresji w Teatrze Rapsodycznym byla muzyka. Podkre-
Slata jednos¢ stéw 1 mowy ciata 1 w ten sposGb pomagata dostrzec ekspresje
ptynaca z tej jednosci. Czytamy w recenzjach, ze muzyka ,staje posrodku
stowa 1 gestu. Byloby ogdlnikiem powiedzieé, ze ilustruje stowo. Ona je raczej
rowniez dopowiada. Cz¢sto wyczerpuje ukrytag w nim rytmike¢ 1 t¢ wilasnie
rytmik¢ przerzuca na jaki$ gest, na jaki§ zwrot. Szczegllny urok maja gesty
zrodzone z ukrytego rytmu stowa, bezposredniego nakazu muzyki — tak cze¢ste
w przedstawieniach rapsodycznych”?’,

Muzyka nadawala tez stowom, zwilaszcza tym choéralnie potSpiewanym,
polrecytowanym, charakter odswi¢tny i ponadindywidualny. Stowo tracilo
wtedy sw@j przyporzadkowany jakiej$ jednej postaci sens, stajac si¢ glosem
ludzkosci, przemawialo w imieniu kazde go czlowieka.

Scenografia i rekwizyty byly ,,wspélczynnikiem koncentracyjnym” przed-
stawiefi Teatru Rapsodycznego. Chodzilo o skrét, o streszczenie kontekstu
przedstawionych wydarzen za pomoca symboliki jak najprostszej, a zarazem
jak najlepiej uzmystawiajgce) ide¢ wystawianej sztuki.

20 Przewaga stowa nad gestem cztowieka przywraca posrednio mysli przewage nad ruchem
i odruchem czlowieka”. Tamze.

1 Wojtyta, O teatrze stowa, s. 389. Takie ujecie zbliza rapsodykéw do starogreckiej koncep-
cji jednosci gestu, sfowa 1 muzyki.
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RAPSODYCZNY REALIZM

Teatr Rapsodyczny odkryt specyficzne dla siebie sposoby wykorzystania
skrétu, z czego bral swe Zrédlo swoisty dla tego teatru realizm. Wojtyta pod-
kresdla, ze ,,nie nalezy pod realizmem sztuki, pod realizmem teatru, doszukiwaé
si¢ realizméw samego zycia”>’. Rapsodyczny realizm polega zwlaszcza na
prostocie 1 trafnosci doboru srodkéw scenicznych, gdyz skromne, a za to do-
brze wykorzystane Srodki sg w stanie lepiej odstoni€ rzeczywisto$¢ niz ich
nadmiar. Wojtyla pisze: ,,Wlasnie dlatego, ze gesty, ruch, sytuacja realistycz-
na, zostaly niejako odcigzone, ze zar6wno aktor, jak i widz-sluchacz nie wigze
calego realizmu teatralnego przede wszystkim z samym gestem, ruchem 1 tzw.
sytuacjg sceniczng, dlatego wiasnie moze w sposob teatralnie adekwatny przy-
jmowac wszystko, co w realizacjach Teatru Rapsodycznego jest niejako tylko
zaznaczone” >,

Realizm 13czyt si¢ u rapsodykéw z intelektualistyczng strategia
ukazywania probleméw. Wojtyla pisze: ,,Kazdy wartosciowy utwor teatralny
stawia jaki§ problem 1 rozwigzuje go, ale rozwigzuje go zawsze niejako
w ostonkach fabutly, a wigc poniekad posrednio. Tymczasem Teatr Rapsodycz-
ny zawsze stawia problem wprost [...] i jezeli jest fabula, to raczej pojawia si¢
ona na marginesie problemu przedstawienia, jako ilustracja problemu. [...]
Problem gra, on zaciekawia, on niepokoi, wywoluje wspotodczucie, domaga
si¢ zrozumienia i rozstrzygniecia. I ten wiasnie rys Teatru Rapsodycznego
nalezaloby nazwa¢ intelektualistycznym, bowiem intelekt, rozum jest wiadza
abstrakgji, sfera pojeé. [...] Ow intelektualizm rapsodyczny wyraza si¢ jednak
nie tylko w dziedzinie tresci przedstawien. Réwniez ich forma stad bierze swe
zasadnicze rysy. Chodzi, ogélnie méwigc, o te — jakze bardzo piekng — oszczed-
no§é wrazen teatralnych [...]”%*.

Zanik fabuly (czyli fikcyjnych wydarzen) zmniejsza lub wrecz likwiduje
potrzebe tak zwanej i1luzji w teatrze. Rapsodyczny realizm polega na takim
doborze Srodkéw artystycznych, aby zaangazowa widza w intelektualng re-
fleksj¢ nad rzeczywistoscig. Widowisko peini wtedy rol¢ medium, poprzez
ktére widz moze ,,;spojrze€¢” na Swiat. Oszczednos$¢ srodkéw artystycznych
sprzyjala takiemu ,,spojrzeniu” (medium winno jak najmniej zastaniaé, a jak
najwi¢ce] odstania€ sobg).

Realizm rapsodykéw polegal tez na ekspozycji roli ,,prawdy” w teatrze.
Nie chodzilo tu, oczywiscie, ani 0 imitowanie rzeczywistoscl, ani o faktycznos¢

przedstawianych wydarzen, ani o prawdziwos¢ sagdéw wypowiadanych w wido-

2 Wojtyta, Dramat stowa i gestu, s. 396.
23 Tamze, s. 394n.

24 Wo jtyta, O teatrze stowa, s. 387.
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wisku. Teatr wszak moze postugiwaé sie fikcja. ,,Prawdziwos¢”, o ktora tu
chodzi, jest blizszym dookresleniem zasady trafnosci. Widowisko, dzigki traf-
nie dobranym Srodkom scenicznym, ma moc budzenia w widzu intelektualne-
go doswiadczenia, ktore jest odkrywaniem rzeczywistosci, poznaniem.
,Prawdziwos$¢” teatralnych srodkéw polega na ich zdolnosci do ewokowania
takiego doswiadczenia (np. obraz morderstwa przedstawiony w Hamlecie po-
maga odkry¢ zto kazde) rzeczywiste) zbrodni, posta¢ ojca Piotra z Dziadow
pomaga zrozumieé zwiazek pokory i wiary)®.

NIEKTORE INSPIRACJE RAPSODYKOW

Aby lepiej rozumieé zalozenia artystyczne Teatru Rapsodycznego, nalezy
wzigé pod uwage teatralng tradycje, ktéra mogla inspirowaé rapsodykoéw.
Mozna sie domysla¢ wielu wplywoéw, ktére formowaly idee ich teatru. Jednak
najlepiej udokumentowane w recenzjach Wojtyly sa romantyczne i Szekspi-
rowskie inspiracje®®.

ROMANTYZM: MICKIEWICZOWSKIE ,DZIADY”
JAKO PISANA OBRAZAMI TEOLOGIA SAMOTNOSCI LUDZKIEJ
I POJEDNANIA CZLOWIEKA Z BOGIEM

Koncepcja Teatru Rapsodycznego rodzita si¢ pod wptywem lektury klasy-
kéw polskiego romantyzmu: Mickiewicza, Stowackiego, Krasinskiego 1 nieco
miodszego Norwida®’.

Literatura 1 teatr tej epoki cze¢sto podeymowaly zagadnienie zwigzku tego,
co absolutne, z tym, co doczesne. Rapsodycy z upodobaniem wracali do tek-
stOw obrazujacych ten problem. Ich inscenizacja Dziadow Mickiewicza zashu-
guje na szczegdlng uwage, gdyz, jak pisze Wojtyta — ,, W Dziadach ukryta jest
cala istota rapsodyzmu, sam rdzen jego koncepcji. Chodzi tutaj nie tylko o to
konkretne przedstawienie |...], ale o Dziady jako takie, o Dziady jako — jedyny
wlasciwie — Mickiewiczowski wyraz Mickiewiczowskiej koncepcji teatru pol-

% W tym kontekscie nalezy pojmowaé stwierdzenie Wojtyly, ze stowo w Teatrze Rapsodycz-
nym ,,przede wszystkim glosi pewne prawdy, pewne idee”. Tamze, s. 386.

26 Znaczacy jest tu wyboér inscenizacji, ktérym Wojtyta poswiecit swe recenzje: Krél-Duch
Stowackiego, Dziady Mickiewicza 1 Hamlet Szekspira. Por. Wo)tyta, Poezje i dramaty, s. 385-
406.

*7 Ich spadkobierca byt Stanistaw Wyspiariski, a p6Zniej Juliusz Osterwa. Piszac o inspiracji
romantyzmem nie mam na mysli mesjanizmu narodowego, ani tez , nalotéw filozofi 1dealistycz-
nej”, z ktérych jak podkresla Wojtyla wizja Teatru Rapsodycznego ,,zostala uwolniona”. Woj-
tyta, Rapsody tysigclecia, s. 399.
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skiego 1 stowiarniskiego. Mozna by wrecz powiedzieé, ze Teatr Rapsodyczny
powstal po to, aby zrealizowaé¢ Dziady, Dziady za$ zostaly napisane po to,
aby wzbudzi¢ kiedys$ do zycia taki wlasnie teatr”*".

Akcja Dziadow rozgrywa si¢ w §wiecie widzialnym zmystami oraz w innym
Swiecie — w $Swiecie ducha. Obraz czlowieka jest tam rozpiety migedzy tym, co
,wysokie” (boskie), a tym, co ,,niskie” (odlegle Bogu). By Mickiewiczowska
wizje cztowieka uczyni€ lepiej widoczng, rapsodycy zbudowali trzy kondygna-
cje sceny”. W ten sposéb widowisko moglo obrazowaé centralny problem
Dziadow - problem pojednania nieba 1 ziemi, cztowieka 1 Boga. Tak przed-
stawiona rzeczywistos$¢ charakteryzuje si¢ dramatycznym napi¢ciem, ktére nie
ptynie z akcji, ale z przemawiajacych do intelektu znaczen teatralnej przestrze-
ni. W kontekscie tak zarysowane) wertykalnej symboliki kazde slowo 1 czyn
moze mieé, procz swego dostownego sensu, takze sens glebszy. Aktor musi
wigc graé tak, aby nadmiarem aktywizmu nie przystaniaé tych ukrytych zna-
czeni. Do realizacji tego zadania doskonale nadawat si¢ rapsodyczny styl gry™’.

Rapsodycy w znamienny sposob wykorzystali trzypietrowg scenografi¢ do
Dziadow. Nie wszyscy bohaterowie omawianej inscenizacji mogli wejsé na
najwyzsze kondygnacje sceny. Nie wszyscy bowiem ludzie sg w stanie dotrze¢
do tego, co w ich doswiadczeniu absolutne; wigkszos¢ jest Slepa na to, co
przekracza doczesny wymiar ich zycia. Postacig reprezentujaca peinig¢ czlo-
wieczenstwa jest ojciec Piotr, ktory — jak zauwaza Wojtyla ,,okazuje si¢ przede
wszystkim tg postacia, ktéra najpewniej porusza si¢ na granicach wszystkich
trzech wymiaréw”>!, W tym spostrzezeniu jest ukryta sugestia antropologiczna.

Dziady obrazuja dramat czlowieka prébujacego o wiasnych sitach przeby¢
przepas$¢ dzielacag go od Boga. Tragedia Gustawa to obraz kleski tego
przedsi¢wzigcia. Pojednanie nieba i ziemi przychodzi dopiero w postaci ojca
Piotra wilasnie dlatego, ze nie jest ono ludzkim osiggni¢ciem. Pojednanie
przychodzi jako dar Boga w Chrystusie. Ten, kto przyjat Chrystusa, uczest-
niczy w Nim i razem z Nim fagczy w sobie niebo i1 ziemi¢. Kaptan, ojciec Piotr,

B Wo jtyta,, Dziady” i dwudziestolecie, s. 404. Dziady zostaly zainscenizowane na dwudzie-
stolecie istnienia Teatru Rapsodycznego.

*? Sredniowieczne misteria takze rozgrywaly sie na kilku pietrach scenografii. Por. I. Sta-
winsk a, Swiat jako spektakl, ,Summarium” (1976) nr 25, s. 7. Sredniowieczne misteria z pewno-
$cig inspirowaly romantykéw i Osterwe, a przez ich posrednictwo mogly wptywaé na formacje
rapsodykow. Z pewnoscig za$ w sposéb znaczacy oddziatal na rapsodykdéw inspirowany misteriami
dramat Jedermann von Hofmannsthala.

¥ I...] owe trzy wymiary niejako rozsadzaja zwyczajny «ziemski» tok akcji i co krok prze-
mieniaja dramat nie tylko w liryke, ale réwniez 1 w epik¢”. Dzigki temu stowo ,,przechodzi przez
wszystkie swoje mozliwosci i konfiguracje: epickg liryczng i dramatyczng, aby w calej petni
wypowiedzie¢ to, co jest do wypowiedzenia”. Wojtyta, , Dziady” i dwudziestolecie, s. 405.

3 Tamze, s. 406.
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dzigki swej pokorze byl w stanie przyjac ten dar. Pokora, pozorna stabos¢
okazala sie moca cztowieka — moca do przyjecia daru®>.

Mickiewiczowskie Dziady pokazuja, Zze pojednanie czlowieka z Bogiem
przychodzi jako dar. Chrystus przywraca jedno$¢ nieba i ziemi. To wlasnie
staral si¢ przestrzennie zobrazowaé Teatr Rapsodyczny, stajac si¢ Zywym ob-

razem chrzescijariskiego dos§wiadczenia wiary.

WILLIAM SZEKSPIR: ETYCZNA SIEA TEATRU

Fragmenty Hamleta zostaly zainscenizowane przez rapsodykéw w spekta-
klu Aktorzy w Elzynorze. Znaczacy byl wybér tej czesci dramatu, w ktoérej
Szekspir ustami Hamleta wypowiada uwagi dotyczace istoty teatru. Zagadnie-
nie teatru staje si¢ w ten sposéb gléwnym tematem przedstawienia™.

Jak podkresla Wojtyla, ,,przedstawienie na dworze elzynorskim, dziatajgce
jak glos sumienia na zbrodniarza Klaudiusza i wiarolomng Gertrude”, glosi
~prawde o wielkiej sile etycznej teatru”>®. Niewatpliwie — bez niej niezrozu-
miala bylaby reakcja kréla na przedstawienie, w ktérego zwierciadle zobaczyt
on wiasng zbrodni¢. Obraz bowiem moze przemowi¢ do ludzkiego sumienia

lepiej niz stowa, o czym mOéwi sam Hamlet:

For murder, though it have no tongue, will speak
With most miraculous organ. [...] The play’s the thing,
Wherein I’ll catch the conscience of the king™.

Teatr Hamleta unaocznit krélowi mordercy jego wine. Skonfrontowat
tego widza nie z fikcja, ale z rzeczywistoscia, o ktorej ten prébowal zapomnied.
Przedstawienie nie tylko przypomniato mu o fakcie dokonanej zbrodni, ale tez
odstonito jej moralng wartos¢.

32 Dlatego to w Dziadach nie pyszny geniusz, ale pokorny stuga pojat Boze plany. O zmaganiu
si¢ pokory 1 pychy Wojtyla pisze tez w recenzji Rapsody tysigclecia poswigconej inscenizacji Kréla-
-Ducha Stowackiego.

33 Por. Wojtyta, O teatrze stowa, s. 385. Hamlet zawsze mial honorowe miejsce w polskiej
tradycji romantycznej 1 poromantyczne). Wyspianski nawet dopisat co§ do Hamleta — mamy na
mysli jego Studium o Hamlecie opublikowane m.in. w aneksie do: W. Szekspir, Hamlet, War-
szawa 1973, s. 240-251. Osterwa poswig¢cit wiele uwagi temu tekstowi Wyspiariskiego i przedsta-
wionej w Hamlecie koncepcji sztuki. Por. I. Guszpit, Juliusza Osterwy religia teatru, w: Dramat
i teatr religijny w Polsce, red. 1. Stawinska, W. Kaczmarek, Lublin 1991, s. 334n.

* Wojtyla, O teatrze stowa, s. 385.

> W. Shakespeare, The Tragedy of Hamlet, Prince of Denmark, akt II, sc. 2. ,Mord
bowiem, mimo iz nie ma j¢zyka, przeméwi najcudowniejszym organem mowy [...] Rzecz w wido-
wisku be¢dzie pulapkg, w ktorg zlapie sumienie kréla”. Ttumaczenie J.EJ.
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Zwiazek przedstawienia z sumieniem Klaudiusza nie polegatl tylko na przy-
padkowych skojarzeniach. Dobrze przygotowane widowisko moze bowiem
zogniskowaé uwage widowni na zamierzonym przez autora aspekcie rzeczywi-
stosci nawet wtedy, gdy wolataby ona o nim nie wiedzieé. Mamy tu do czynienia
z moralng ,,putapka” teatru stanowigcg zarazem o jego kulturotworczej roli: Ta
,putapka” ma moc wyzwalania z falszu 1 wigzania sumiema z prawda.

Historia przedstawiona w Hamlecie przypomina biblijng opowie$¢ o pro-
roku Natanie, ktéry nawrdécit kréla Dawida przypowiesca (por. 2 Sm 11, 2-12,
25). Gdyby Natan zaczgl od stwierdzenia: ,,chce méwi€ o twoich grzechach,
krélu Dawidzie”, ten zapewne nie wystuchalby go, a gdyby nawet to zrobil,
stuchalby w postawie obronnej, szukajgc argumentéw na swoje usprawiedli-
wienie i unikajgc konfrontacj)iz moralnym do§wiadczeniem. Krél Dawid,
najwyzszy s¢dzia w panstwie, wydawszy wyrok na winnego w opowiedzianej
przez Natana przypowiesci, wydal tez wyrok na siebie. Odkrywszy analogie
mi¢dzy opowiedziang historig a wlasnym czynem, nie moégt juz diuze) uciekad
przed osadem wiasnego sumienia. (By¢é moze o tym wilasnie opowiadat zagi-
niony dramat Wojtyly Dawid.)

Widz czy tez sluchacz fikcyjne;j historii oczekuje fikcji 1 nie boi si¢, ze fikcja
go 0sadzi. Jest przez to bardziej wrazliwy, otwarty na odkrycia. Fikcja jednak
moze go osadzi€. Odkryty 1 uznany na fikcyjnym przyktadzie zwigzek danego
czynu z moralng wartoscia moze zachodzi¢ tez w rzeczywistosci. Moralna
,putapka” teatru zaskakuje widza, gdy ten w zwierciadle widowiska dostrzega
swe wlasne oblicze.

Szekspirowski Hamlet konfrontuje widza z faktem, ze Swiat jest chory na
utude 1 potrzebuje teatru, by si¢ z niej leczy€. Chodzi tu nie o jaki$ teatr, ale
oteatrnastuzbie prawdy. Teatr taki nie musi koniecznie prawi¢ moratéw.
Wystarczy, ze bedzie on ,Justrem”, w ktéorym czlowiek zobaczy siebie
1 doswiadczy prawdy o sobie w przystugujacej jej etycznej mo-
cy. Takim teatrem kilkaset lat po Szekspirze miat by¢ Teatr Rapsodyczny.

Koncepcji teatru bedacego ,,zwierciadlem” rzeczywistosci nie nalezy rozu-
mie¢ naturalistycznie. Teatr ma odzwierciedlaé nie to, co przypadkowe
w $wiecie, ale to, co w nim istotne, wazne, a zwlaszcza to, co moralnie rele-
wantne. W przedstawieniu w Elzynorze nie chodzilo o detale zbrodni, ani
nawet o ukazanie konkretnej zbrodni kréla Klaudiusza, ale 0 unaocznienie
tego, co w niej bylo skryte, a co jest istotg kazde) zbrodni - jeywewnerz-
ne zlo. Wojtyta z upodobaniem cytuje stowa ,,wielkiego dramaturga™: , Prze-
znaczeniem jego [teatru], jak dawniej, tak i teraz, bylo i jest stuzy¢ za zwier-
ciadlo 1 wzor naturze i zyciu, dawaé prawde dobra 1 zta w Swiecie, ksztaltowad
ducha czasu, ducha postepu, i by¢ jego picknem”®.

* Wojtyla, O teatrze stowa, s. 385. Por. Shakespeare, The Tragedy of Hamlet, Prince of
Denmark, akt 111, sc. 2.
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Zwierciadlo sztuki moze staé si¢ ,sumieniem” zZycia pod warunkiem, zZe
artysta trafnie dobierze 1 wykorzysta Srodki ekspresji. To wlasnie udato si¢
aktorom zaproszonym przez Hamleta do przedstawienia w Elzynorze. Dlate-
go ,,szekspirowscy aktorzy z Elzynory, grajacy na dworze Klaudiusza i Gertru-

dy, stali si¢ wyrazem najstuszniejszych ambicji Teatru Rapsodycznego™?’.

KIM JEST ADAM? ANTROPOLOGICZNA ROLA TEATRU

Teatr Rapsodyczny mégt by¢ Zrodiem antropologicznego doswiadczenia,
ktére pézniej Wojtyta wykorzystat dla etyki. Rapsodycg kontynuowali wszak
tradycje, ktéra stawiala sztuce zadania bliskie filozofii’".

Duzy wplyw na formacj¢ rapsodykdw — jak zauwaza Buttiglione — mogla
mieé¢ wspolczesna adaptacja Sredniowiecznego misterium Hugo von Hof-
mannsthala Jedermann, ktéra co roku (do dzi$) jest odgrywana na schodach
salzburskiej katedry 1 pomimo uplywu czasu nic nie traci ze swej aktualnosci —
wciaz wstrzasa sumieniem widzow>". Jej bohater ma znamienne imi¢: ,Je-
dermann”, to znaczy ,,Czlowiek-ktory-jest-kazdym”. W tym imieniu Kkryje
si¢ sugestia: teatr winien odstania¢ to, co w kazdym czlowieku czyni go
0sob3.

Antygona, Hamlet, ojciec Piotr, Jedermann to postaci w jaki$ szczegdlny
sposob ,,ludzkie”, objawiajace czlowieka. W wielu pisanych z mysla o Teatrze
Rapsodycznym dramatach Wojtyly takga postacig jest Adam. Adam to jakby
polski odpowiednik Jedermanna*’. W Promieniowaniu Ojcostwa Wojtyla tak
pisze: ,,Adam [...] jest to imi¢, poprzez ktére musz¢ spotykac si¢ w kazdym
cztowieku [...]. Kazdy [...] niesie w sobie nie uswiadomiong tres¢, ktéra nazywa
si¢ czlowieczenistwem. [...] Zdecydowalem o pewnym czlowieku, by go wyla-
czy¢ przed nawias i z kolei podstawi€ jakby wspolny mianownik pod dzieje
wszystkich ludzi. Niech b¢dzie obecny we wszystkich, a zarazem niechaj nie

7 Wojtyta, O teatrze stowa, s. 390.

3 Wyzej scharakteryzowana postawa pietyzmu i ascezy miala doprowadzié aktora do nie-
uprzedzonego wgladu w rzeczywistos¢ cztowieka. W tym sensie formacja w Teatrze Rapsodycz-

nym mogla pelni¢ tez rol¢ swoistego wprowadzenia w doswiadczenie fenomenologiczne. Por.
R.Buttiglione, Mysl Karola Wojtyly, s. 51-52.

* Por. R. Buttiglione, Mysl Karola Wojtyly, s. 52. Kotlarczyk specjalnie pojechat do
Salzburga, by ja obejrze€. Nie przypadkiem chyba wspomina o tym fakcie Wojtyla w swym
wstepie do ksiazki Kotlarczyka. Zob. M. Kotlarczyk, Sztuka zywego stowa..., dz. cyt.; przedruk
w: K. Wojtyla, Poezje i dramaty, dz. cyt, s. 407.

% Z jednej strony Adam to konkretny cztowiek, gdyz nosi imie. Z drugiej strony, ,,Adam” to
imi¢ Pierwszego Czlowieka, czlowieka ktérego grzechem jesteSmy wszyscy naznaczeni oraz imi¢
Ostatniego Czltowieka (Chrystusa), w ktérego zbawczym czynie wszyscy mozemy uczestniczy¢.
Dlatego Adam to kazdy z nas.
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bedzie zadnym z nich. Potem przyjrzalem si¢ uwaznie temu cziowiekowi
i rozpoznatem: to jestem ja sam”*!,

Adam niesie w sobie jaki$ szczeg6lnie uniwersalny i wazny wymiar czlo-
wieczenistwa. Jednak nie jest abstrakcja dajaca sie okreslié ogélnymi pojecia-
mi. Jest konkretnym czlowiekiem, gdyz to ,,uniwersum” objawia si¢ tylko
przez swe konkretyzacj¢ (universum in concreto). Uniwersalno$é postaci Ada-
ma plynie stad, ze czlowieczenstwo taczy wszystkich ludzi: Adam jest mna
1 kazdym czlowiekiem. Teatr moze poprowadzi¢ widza do ,,rozpoznania”
Adama-cztowieka w sobie 1 w innych. To zadanie jest o tyle wazne i unikal-
ne, ze ludzki jezyk nie jest w stanie da¢ pelnej odpowiedzi na pytanie: ,,Kim
jest Adam?”

Kazda osoba ludzka jest ,,nieporéwnywalna do czegokolwiek innego w tym
Swiecie” 1 kazda z oséb ,,jest na swd) sposéb do zadnej innej nieprzyréwny-
walna”. ,Ineffabilis” — jak ja trafnie okreslit Sw. Tomasz z Akwinu. Wiemy
tylko, ze ,,w $wiecie nas otaczajagcym nie istnieje nic, co byloby bardziej godne
od osoby lub nawet jej réwnie godne”** i ze kazda osoba ma warto$¢ wsobna
(godnos¢), ktéra nie pozwala uzywac jej jakby byla wylacznie srodkiem do
jakiego$ naszego celu. Jednak tego, dzigki czemu (przez co) jest si¢ osoba,
nie umiemy odda¢ w pelni jezykiem ogélnych poje¢é. Filozofia osoby do pew-
nego stopnia wyjasnia t¢ sprawe, ale nie do konca. Mamy tu do czynienia
z tajemnica. Te¢ tajemnic¢ mozna odkryé, ale nie sposGb jej wyczerpujaco
okresli¢ stowami. Dlatego — jak pokazuje ks. Tadeusz Styczen w eseju Obja-
wiaé osobe® — prawdziwy nauczyciel etyki winien wlasnymi czynami dawac
Swiadectwo o godnosci osoby 1 w ten spos6b pokazywaé, kim ona jest, ,,0b-
jawia¢” ja. Takze sztuka — mimo Ze nie angazuje podmiotu tak bardzo jak
rzeczywiste czyny — moze pelni€ te role. Teatr, ktéry objawia osobe, stanowi
pozastowna odpowiedZ na centralne dla filozoficznej antropologii pytanie:
,,Kim jest Adam?”.

Po rozstaniu z Teatrem Rapsodycznym Wojtyla jako teolog, filozof 1 kaptan
pozostal wierny sprawie czlowieka-Adama, ktérego ten teatr mial objawiac.
Swiadcza o tym nie tylko dziela Autora poswiecone niemal bez wyjatku pro-
blematyce osoby, ale przede wszystkim wielki pietyzm dla godnosci spoty-
kanych ludzi, z ktérym Karol Wojtyla — a dzi§ Ojciec Swiety Jan Pawet II,
wypelnia swe powolanie.

—

Y K. Wojtyla, Promieniowanie Ojcostwa, w: Poezje i dramaty, s. 234. Termin ,wylaczenie
przed nawias” zyskal filozoficzng interpretacje w ksigzce Osoba i czyn. Por. K. Wojtyta, Osoba
i czyn, w: Osoba i czyn oraz inne studia antropologiczne, Lublin 1994, s. 61-66.

2 T.S tycz e 1i, Objawiaé osobe, w: Wprowadzenie do etyki, Lublin 1994, s. 13.

*> Por. tamze, s. 13-21. Objawianie osoby jest najwazniejszym, ale i najtrudniejszym zadaniem
teatru. Wojtyla pisze: ,,Zdarza si¢, Ze najtrudniejszym problemem zwyczajnego aktorstwa jest i§¢
za postacia, a wigc za czlowiekiem”. Wojtyta, Rapsody tysigclecia, s. 401.





