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MANIFESTY TEATRU OSMEGO DNIA Z POZNANIA

Otwarty manifest teatralny

Rozwdj manifestu w teatrze XX wieku, jako rodzaju wypowiedzi programowe;j,
wykorzystywanej przez tworcéw na wiele sposobOw i stuzacej osigganiu odmien-
nych celéw, wpisany jest w historie poszczegdlnych inscenizacji, Sciezek arty-
stycznych i niejednokrotnie postaw zyciowych, a takze dokonywanych na prze-
strzeni minionego stulecia eksperymentéw i prowokacji. Po manifest, jako sposéb
meta-artystycznej wypowiedzi, siegali inscenizatorzy zaréwno Wielkiej Reformy,
jak i pokolenia rezyseréw awangardowych i eksperymentatorow, wystawiajgcych
lub piszacych dramaty, formutujgcych teoretyczne wnioski na pismie lub ex cathe-
dra. Wyrazista wypowiedz programowa znalazta sie w$réd podstawowych sposo-
béw meta-komunikacji zwigzanej z teatrem, uzasadniajgcej odmienne poetyki
i wizje sceniczne. Takze za sprawg atomizacji zycia teatralnego, a nawet jego
umasowienia, konieczne stalo sie zwracanie do publicznosci za posrednictwem
radykalnych oraz pobudzajgcych intelektualnie srodkéw — manifestu, odezwy, ape-
lu, oredzia, swoistego testamentu.

Manifest, bedacy publiczng deklaracjg pogladéw — postawy ideologicznej i po-
stulatéw artystycznych, zawierajaca program dziatania tworcy, przybrat w teatrze
kilka form pozornie nielicujgcych z rozpowszechnionym w latach 20-tych XX wieku
manifestem literackim. Stat sie nie tylko sposobem ujawniania zatozycielskich wizji
nowego teatru czy planéw burzenia starego teatru lecz takze zaistniat w dziele
sztuki — w spektaklu teatralnym, a w perspektywie czasu réwniez w happeningu
i performance. Osobnym rozdzialem obecnosci manifestu w teatrze dwudziesto-
wiecznym sg liczne wzory osobowe, manifestowane w postawie mistrzOw i catych
zespotow, jak to miato miejsce w przypadku Reduty Juliusza Osterwy, oraz twor-
cOw uchodzacych za lideréw zycia teatralnego — Jerzego Grotowskiego, Tadeusza
Kantora, Jézefa Szajny. Manifestami stawaly sie tez utwory literackie, powstate
przede wszystkim z mys$lg o scenie — Dwa teatry Jerzego Szaniawskiego (druk
w 1947 r.), Kartoteka Tadeusza Rézewicza (1960), jak i swoiste montaze poezji
badz prozy, ktérymi postugiwat sie w swoich spektaklach Teatr Osmego Dnia.

Pretekstu do wylozenia wlasnego programu artystycznego dostarczajg zwykle
liczne formy okazjonalnych wypowiedzi dla prasy i mediéw elektronicznych. Druga
potowa wieku XX okazuje sie okresem zdominowanym przez manifesty formuto-
wane doraznie, zwykle powstajace ad hoc, dla potrzeb odbiorcéw przedstawienia
lub, szerzej, opinii publicznej. Stuzyly one nie tylko uzasadnianiu twérczych poczy-
nan, lecz w znacznym stopniu wigczaniu sie do ogolnej dyskusji na tematy doty-
czgce kultury i jej przejawow, a takze polityki i zycia spotecznego.

Wywiady prasowe (Konrad Swinarski: Wiernos¢ wobec zmiennosci. ,Polska”
1967, nr 9), odpowiedzi na ankiety (Jerzy Grotowski: Dobrze czy Zle. Rozwazania
0 szkolnictwie teatralnym. ,Teatr” 1959, nr 18), listy do redakcji (Jerzy Grotowski:
Oburzenie teatralne. ,Wspoiczesnos¢” 1959, nr 16), komentarze odautorskie (Ta-
deusz Rézewicz: ,Przyrost naturalny”. Biografia sztuki teatralnej. ,Dialog” 1968,
nr 4) lub felietony (Stawomir Mrozek: Zaniedbana relacja. ,Dialog” 1977, nr 12)
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pelnity role manifestéw, ktére domykaty dotychczasowy dorobek twérczy poprzez
jego podsumowanie i ocene, a zarazem otwieraty perspektywe przejscia w obszary
nowych doswiadczen teatralnych, postulowaly tez radykalne zmiany w sposobie
pojmowania materii przedstawienia lub tekstu dramatycznego.

Whioski wysnuwane przez autoréw wypowiedzi programowych, posiadajgce
czesto charakter kategorycznych rozstrzygnieé¢, stanowity zarazem zywy komen-
tarz do twoérczosci, jak i bez niej nie mogly wywiera¢ zamierzonego wpltywu na
odbiorcéw i innych tworcéw teatralnych. Przykladem Scistej wspéizaleznosci mie-
dzy praktykg a programem moze by¢ ksigzka Grotowskiego Towards a Poor Thea-
tre (ku teatrowi ubogiemu) pod redakcjg Eugenia Barby, Holstebrd 1968, ktéra
ukazuje stopieh zdominowania teoretycznej mysli autora przez jego doSwiadczenie
na gruncie teatru i poszukiwan kulturowych.

Ramy manifestu w teatrze wyznaczajg dwa bieguny, odnoszace go, jako wy-
powiedz teoretyczng o okreslonych cechach gatunkowych (w przypadku tekstu)
i jako wypowiedz odautorska, zawartg w spektaklu, widowisku lub utworze literac-
kim, do przeciwstawianych sobie doswiadczen: inscenizacyjnego oraz intuicyjnego,
bedacego projekcja nieznanego do tej pory porzgdku. Na styku obydwu tych
ptaszczyzn — bagazu wiedzy i ciezaru przypuszczen lub roszczen — powstaje mani-
fest teatralny.

Liczne formy manifestu teatralnego dajg wyraz dwubiegunowosci powstate]
pomiedzy analizg dotychczasowej praktyki a postulowaniem nowych metod pracy,
stad tez odwotania do osobistego do$wiadczenia tworcy, czasami réwniez zycio-
wego, sg nierozerwalnym elementem wypowiedzi programowych. Dwoisto$¢ do-
Swiadczenia staje sie za kazdym razem tworzywem manifestu, ktory stuzy przede
wszystkim wprowadzaniu, a nawet wymuszaniu zmian w obrebie sposobow upra-
wiania sztuki teatru, a takze w samej swiadomosci twércow i odbiorcéw (przedsta-
wienia lub innego widowiska, na przykiad performance, happeningu).

Tak zdefiniowany, w obrebie problematyki manifestu teatralnego, aspekt
przenikania sie doswiadczenia, wynikajgcego z praktycznego dziatania, a takze
postaw teoretycznych, przyczynia sie do nastepujgcego podziatu wypowiedzi pro-
gramowych:

Manifest zamkniety
Manifest
teatralny

Manifest otwarty

Manifest zamkniety to jednorazowa wypowiedZ podsumowujgca dorobek
twérczy lub jego wycinek, moze nie zawiera¢ wpisanego postulatu zmiany, cho¢
bywa on najczesciej zawarty w tego rodzaju komunikacie. Jest on najczesciej for-
mutowany pod postacig tekstu programowego — odezwy drukowanej na tamach
prasy lub wygtaszanej wprost do odbiorcow (na przyktad na antenie telewizyjnej
lub podczas spotkania po zakoriczonym przedstawieniu).

Do manifestow zamknietych zaliczy¢ nalezy takze spektakl teatralny, o ile pet-
ni on funkcje wypowiedzi programowej, w dodatku $wiadomie skonstruowanej
i majgcej w swych zatozeniach oddziatywac¢ na widzéw réwnie mocno, co materia
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(niezwykle ulotna) przedstawienia. Inscenizacja, spetniajgca powyzsze warunki,
jest wypowiedzig programowg, dokonang w okreslonym czasie i skierowang do
ograniczonej liczby oséb, na przyktad swiadkéw pojedynczego przedstawienia czy
widowiska (Apokalipsis cum figuris Teatru Laboratorium — Instytutu Badan Metody
Aktorskiej, 1968-1969), albo ogétu widzow kilku niezaleznych prezentacji (Jednym
tchem Teatru Osmego Dnia, 1971). Spektakl (z powodu wielokrotnego powtorze-
nia) manifestem zamknietym staje sie w dniu premiery lub podczas prezentacji
w szczegOlnych okolicznosciach (Dziady w rezyserii Kazimierza Dejmka, 1967,
zdjete po kilku przedstawieniach).

Happening i performance to takze dziatania jednorazowe, niepowtarzalne,
majace oddziatywac w Scisle okreslonych ramach czasowych i przestrzennych (,tu”
i teraz”) na bezposrednich swiadkdw zdarzenia. Poszczegdlne dziatania, wynika-
jace z improwizacji, dokonujg sie w czasie ich odbioru przez publicznos¢, zatem
nie mozna odtworzy¢ tozsamych przezy¢ za posrednictwem tasmy filmowej i inne-
go rodzaju nagran, dlatego — jesli stanowig forme prezentacji pogladéw i postula-
toéw twoércy — sg jedng z odmian manifestu zamknietego.

Osobnym rodzajem manifestu teatralnego jest felieton teatralny badz inny
krétki tekst publicystyczny, pisany z zamiarem nie tylko utrwalenia doniostego dla
autora wydarzenia badz przezycia teatralnego, ale przede wszystkim wyrazenia
istotnych postulatow na temat zmiany kondycji teatru, dramatopisarstwa lub sztuki
aktorskiej, czasami rowniez organizacji zycia teatralnego. Tekst prasowy i pozosta-
te zapiski o charakterze kronikarskim sg zwykle komentarzem, nie za$ wyrazeniem
jednego z etapdw dochodzenia do pozgdanego ksztattu teatru lub literatury po-
wstajgcej z myslg o wykorzystaniu scenicznym. Przykltadami tego rodzaju zamknie-
tej wypowiedzi sg teksty Ludwika Flaszena: Teatr skazany na magie (1963), Po
awangardzie (1967), jak i na przykiad Stawomira Mrozka Zaniedbana relacja.

Manifestem zamknietym jest rowniez wyboér pism, czyli uporzadkowany we-
diug okreslonego klucza, zarazem retrospektywny zbidr najwazniejszych wypowie-
dzi — archiwum tekstéw niemajacych w chwili ich wydania znaczenia praktycznego
lub stuzacych jedynie, jako swoisty materiat zrodtowy. Powszechnie dostepne wy-
bory pism Leona Schillera, Tadeusza Kantora i Jerzego Grotowskiego moga by¢
odczytywane, jako swoista summa ich mysli i dokonan, ukazujgca przede wszyst-
kim rozwoj tworczej postawy, catoksztatt pogladéw, etapy rozwoju artystycznego.

Wypowiedzi programowe w teatrze dwudziestowiecznym obejmujg tez kolejny
rodzaj manifestu — manifest otwarty, ktéry przybiera forme tekstu programowego
lub wypowiedzi programowej, utworu dramatycznego, a takze niepowtarzalnej
postawy, wzorca osobowego.

Tekst programowy, bedacy artykutem, polemikg prasowa, wywiadem, komen-
tarzem, moze zalicza¢ sie do wypowiedzi uzyskujacych status manifestu dopiero
w potgczeniu z innymi wypowiedziami, ktére uzupetniajg sie wzajemnie. Otwarty
(a nawet rojowy) charakter manifestu dowodzi w tym wypadku konsekwencji twor-
czego postepowania, a w oderwaniu od pozostatych wypowiedzi nie ma cech pro-
gramu artystycznego. Podobng charakterystyke posiada werbalna wypowiedz pro-
gramowa — wyktad, wywiad radiowy lub telewizyjny, spotkanie publiczne, a nawet
wskazowki rezyserskie dla tworcéw przedstawienia. Ten sposéb tworzenia manife-
stu zwykle jest autonomiczny i oderwany od szerszego kontekstu, z tego powodu
ma tez wymiar dokumentalny. Taki rodzaj wypowiedzi stanowi manifest otwarty po
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odpowiednim wyodrebnieniu i potaczeniu w calosSciowy przekaz wszystkich watkéw
w nim zawartych.

Utwér dramatyczny tez staje sie manifestem otwartym, jako niezalezny tekst.
Nie jest konieczne zaistnienie sztuki na scenie czy w przestrzeni przeznaczonej do
jej wystawienia, aby mozna byto uzna¢ go za wlasciwg i petnoprawng wypowiedz
programowa. Przetamanie dotychczasowych norm konstruowania tekstow drama-
tycznych — na przyklad w Kartotece Tadeusza Rézewicza — stanowi zarazem Swoi-
ste wyzwanie dla tworcow, jak i zawiera — sformutlowany w obrebie dzieta arty-
stycznego — postulat zmiany w sposobie przedstawiania rzeczywisto$ci w utworze
dramatycznym. To dziatanie jest wkasnie — manifestem teatralnym.

Wspolnota Teatru Osmego Dnia

Na temat swojego pierwszego zetkniecia z zespotem The Living Theatre,
w potowie lat 70., Jolanta Brach-Czaina zanotowala: ,dziatalnos¢ tej grupy — nieza-
leznie od rezultatow artystycznych — to nic innego, jak tworzenie i rozpowszech-
nianie pewnego wzoru osobowego. W tej przede wszystkim roli czitonkowie Living
przytaczajg sie do pewnej generalnej tendencji w sztuce wspotczesnej: artysci —
zamiast uczestniczy¢ w przemianach wspétczesnej kultury posrednio, przez swoje
dziela — uczestniczg w nich bezposrednio, wkasne zycie zmieniajgc w eksperyment
z zakresu zwigzkoéw miedzyludzkich i nowego etosu”™.!

Podobna diagnoza dotyczy grup teatralnych, ktére, uzywajgc terminu Brach-
Czainy — wlasne wzorce osobowe czerpig z innych zZrédetl, znajdujacych sie na
przyktad w wachlarzu dziatan podejmowanych przez Teatr Laboratorium. Nazwa
najpierw opolskiego, pézniej wroctawskiego teatru ulegata czestym modyfikacjom
(1959-1962: Teatr ,13 Rzeddw” — nazwa pierwszej siedziby, 1962-1964: Teatr
Laboratorium ,13 Rzedow”, 1965-1966: Instytut Badan Metody Aktorskiej-Teatr
Laboratorium ,13 Rzedow”, 1967-1969: Instytut Badan Metody Aktorskiej-Teatr
Laboratorium, 1970-1974: Instytut Aktora-Teatr Laboratorium, 1975-1984: Instytut-
Laboratorium), ktére odzwierciedlaly utrwalajgcy sie etos grupy — byt on zwrécony
w kierunku poszukiwan dotyczacych istoty teatru bgdz sztuki aktorskiej, nie zas jej
oddziatywania w sferze wyboréw i przekonan widzow, jak to czynili cztonkowie The
Living Theatre. Odmienng Sciezke postepowania twérczego niz ta, ktérg kroczyli
od roku 1948 zatozyciele amerykanskiej trupy, wytyczyt pod koniec kolejnej dekady
Jerzy Grotowski, stajac sie réwniez swoistym wzorem osobowym dla aktorow
i wspotpracownikéw, a takze oséb wtajemniczonych w istote jego pracy (do tego
grona nalezat rowniez Eugenio Barba). Z tej drogi korzystat tez na pewnym etapie
estetycznych poszukiwar Teatr Osmego Dnia, zanim znalazt sie w samym centrum
miodego teatru — w dodatku zaangazowanego spotecznie i politycznie.

Grotowski, stajgc sie na Swiecie guru tak zwanego nowego teatru, uosabiat
wyjatkowy etos pracy, oparty nie tylko na zatlozeniach samodyscypliny (Aktor ogo-
tocony, ,Teatr” 1965, nr 17), lecz rowniez wspolnoty uczestnikdw przedstawienia —
widzoéw i aktoréw (Teatr a rytuat, 1968). Jego model teatru wykraczat poza préby
mediacji z widzem reprezentujgcym spoteczenstwo (Swiat zewnetrzny), jak pisat
w jednym z tekstéw programowych: ,W teatrze, ktory prowadze, dana mi jest dos¢
szczegoblna pozycja osobista; nie po prostu dyrektora czy rezysera, o wiele bardziej
majstra, przewodnika w dziataniu, czy nawet, jak to niekiedy byto okreslane, du-

! J. Brach-Czaina: Etos nowej sztuki. Warszawa 1984, s. 44
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chowego instruktora. B%/ioby jednak nieporozumieniem, gdyby te relacje traktowac
jako jednokierunkows”.

Jednak dazenia Teatru Osmego Dnia ulegly istotnej ewolucji w okresie naste-
pujacym po premierze spektaklu Jednym tchem,’ bedacego montazem wierszy
Stanistawa Baranczaka, czyli poczawszy od wrzesnia 1971 r. Przemiana polegata
na odrzuceniu zaszczepionych w nurcie polskiego teatru otwartego technik pracy
zaproponowanych przez Grotowskiego. Za ich wprowadzenie na gruncie ,Osemek”
odpowiedzialny byt Zbigniew Osinski, w tym czasie adiunkt na polonistyce Uniwer-
sytetu im. Adama Mickiewicza w Poznaniu, ktory nie tylko popularyzowat metody
pracy wroctawskiego Teatru Laboratorium, lecz zapisat sie ponadto jako naoczny
Swiadek wiekszosci dziatan podejmowanych przez zesp6t Grotowskiego; stat sie
p6zniej jednym z kronikarzy opolsko-wroctawskiego teatru.* Osiriski wyrezyserowat
Warszawianke Stanistawa Wyspianskiego (1967) z zespotem mtodszym od niego
o blisko dekade. Cztonkéw Teatru Osmego Dnia précz tego ksztalcit w zakresie
technik gry aktorskiej Zbigniew (Téo) Spychalski, w tym czasie aktor wroctawskie-
go Laboratorium. Wystawit wspdlnie z Lechem Raczakiem Dume o hetmanie
(1968), konstruujac tekst przedstawienia w oparciu o utwory Stefana Zeromskiego
i Tadeusza Gajcego. Azeby méc przeprowadzi¢ kilkutygodniowe warsztaty aktor-
skie w Poznaniu, z grupg niezwigzang w zaden sposob z dziatalnoscig Instytutu,
musiat zabiegac o specjalne pozwolenie ,Grota”.

Do coraz silniej uwidaczniajgcego sie zwatpienia w postawe akceptujgcag do-
konania i droge Grotowskiego, nierzadko powierzchowng i petng Slepego nasla-
downictwa, czesto nawet na granicy aktorstwa amatorskiego (gtéwnie w przypadku
innych zespotdw o charakterze nieinstytucjonalnym), przyczynito sie osiggniecie
przez Teatr Osmego Dnia szerszej perspektywy, nazywajac ja za Tadeuszem
Nyczkiem — spoteczno-politycznej. Miato to zwigzek z prébg odniesienia sie zespo-
tu do wydarzen grudnia 1970. Same dziatania teatru stopniowo w te perspektywe
sie wigczaly, kierowane takze do konkretnego widza — odbiorcy nieprzypadkowe-
go, swiadomego kontekstu, w jakim zostato osadzone przedstawienie. Za posred-
nictwem sceny, nie mogacej wtedy sta¢ sie trybung agitacyjng ze wzgledu na
ograniczajaca cenzure, probowano nawigza¢ kontakt z publicznoscig nie tylko na
poziomie ,wspoétuczestnictwa” w przedstawieniu (okreslenie dotyczace Teatru La-
boratorium), lecz podobnie budowania jeszcze giebszej wiezi — siegajgcej dalej niz
wyznaczona przestrzen, w ktérej odbywa sie widowisko, a zarazem wiezi przekra-
czajacej sytuacje definiowang jako teatralna.

Te szczegoblng wiez tworzyta tozsamos$C i byla oparta przede wszystkim na
realnym doswiadczeniu rzeczywistosci, wykraczajgcym znacznie poza obszar pe-
netracji i twérczego parafrazowania mechanizméw kultury, a zwigzana z konkret-
nym kryzysem ustrojowym i spotecznym w PRL, ktory stat sie przyczyng buntu
robotniczego w najwiekszych miastach na Wybrzezu. Teatr wkroczyt tu niemal na
droge publicystycznego szybkiego reagowania, a nawet — postugujgc sie hastem

27 erzy Grotowski: Ku teatrowi ubogiemu. ,Odra” 1965, nr 9, s. 27

3 Zapis przedstawienia: Zeszyt Dokumentacyjny 1980, nr 10, s. 64-180

* Por. tegoz, Teatr Dionizosa. Romantyzm w polskim teatrze wspotczesnym (1972), Grotowski i jego
Laboratorium (1980) i rzeczy p6zniejsze; opracowanie Teatr ,13 Rzed6éw” i Teatr Laboratorium ,13
Rzedéw". Opole 1959-1964. Kronika — bibliografia, Opole 1997
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Erwina Piscatora, uzywanym w odniesieniu do poznanskich ,Osemek” w latach 70.
— teatru politycznego.’

Tadeusz Nyczek, odszyfrowujac odniesienia do wypadkow w grudniu 1970 r.
w Gdansku, Gdyni i Szczecinie, o premierze Jednym tchem pisat: ,Jest to spektakl,
ktory mogt powstac tylko w tym czasie: w potowie 1971 r., w kilka miesiecy po wy-
darzeniach bedacych dla Polski wstrzgsem nie tylko ze wzgledu na zaistniate fakty.
Takze — moze przede wszystkim — ze wzgledu na koniecznosé przewartosciowan
w samych strukturach myslenia i odczuwania. Bo w przedstawieniu naprawde nie
ma nic o grudniu; w kazdym razie dostownie i wprost. Jest za to o tym, co w sferze
spotecznej praktyki musiato dor doprowadzi¢. Jest to w dodatku manifestacja ar-
tystyczna [podkr. — Nyczek], bo ztozyta sie nan teatralizacja poezji; to jednak, co
w owej manifestacji istotne — wyplywa z najbardziej ludzkiego, codziennego, po-
tocznego doswiadczenia, tak aktorow, jak widzow”.®

Nie bylo to doswiadczenie o pokoleniowym charakterze, ani przetomowe
z perspektywy historycznej, gdyz nie rzutowato na postawe tworczg i zyciowg po-
szczegolnych cztonkéw zespotu. Miato natomiast wptyw na ksztatt spektaklu, be-
dacego zaréwno probg oswojenia, jak i zinterpretowania sytuacji zaistniatej p6zna
jesienig i zimg roku 1970, stad tez jego katartyczna funkcja. Obejmuje ona zarow-
no spofeczne i artystyczne aspekty zaistnienia w swiadomosci zbiorowej tych wy-
darzen, ktoére musialy by¢ woéwczas z roznych przyczyn przemilczane. Wymowa
przedstawienia byla o wiele bardziej domys$ina niz oczywista dla widzéw, poniewaz
na takg poetyke zezwalatlo prowadzenie swoistej gry z cenzura. Oczyszczenie
posiadato istotne znaczenie (takze z powoddw czysto ludzkich), o czym Lech Ra-
czak wypowiadat sie po latach: ,ZdaliSmy sobie sprawe, ze katharsis, o kt6rym
mowit Grotowski, [...] mozna osiagnac [...], rowniez [...] tabu spoteczne. Naruszenie
bariery tego, o czym sie nie méwi publicznie, tez powodowato katartyczne wytado-
wanie na widowni. Od tego zaczelo sie nasze rozdzielenie drég z Grotowskim —
jeszcze nie odejscie, tylko rownolegte poszukiwania. [...] Postanowilismy zigczy¢
dwie rzeczy: [...] dotykanie jakiej$ zapomnianej, niepopularnej prawdy we wnetrzu
cztowieka, poprzez zejscie w gtab archetypicznie pojmowanej ludzkiej istoty, i row-
nolegte dotykanie prawd niewypowiedzianych oficjalnie, a spotecznie obecnych po
Marcu i Grudniu”.’

Poszczegdlne przedstawienia Teatru Osmego Dnia (Wprowadzenie do...,
dwie wersje Jednym tchem, Przecena dla wszystkich, Ach, jakze godnie zyliSmy)
wykraczaty poza tradycyjnie pojmowang sztuke teatru — podobnie byto u Grotow-
skiego, lecz na zupetnie innym poziomie, wykraczajgcym poza obszar kultury.
Brach-Czaina pojmuje te réznice, stanowiaca o odrebnosci dazenh obu zespotow —
Teatru Laboratorium i Teatru Osmego Dnia, przypisujac giebie poszukiwan jedynie
temu pierwszemu: ,Grotowski zacheca do wejscia na droge doswiadczenia indywi-
dualnego, ktére okreslatoby sposob istnienia, ale nie bylo nadbudowane na po-

® Por. m.in. K. Puzyna: Burzliwa pogoda. Felietony teatralne. Warszawa 1971; tegoz, Potmrok, War-
szawa 1982. Terminu teatr polityczny uzyt takze Lech Raczak w jednej z pierwszych wypowiedzi pro-
gramowych: Kilka uwag na temat tzw. teatru politycznego. ,Odnowa” maj 1972, s. Pierwodruk: Quel-
ques remarques au sujet du théatre dit politique, Some Notes on the So-called Political Theatre, ,Le
Théatre en Pologne. Theatre in Poland” 1971, nr 9-10

e, Nyczek: Petnym gtosem. Teatr studencki w Polsce 1970-1975. Krakéw 1980, s. 156

7 Wypowiedz Lecha Raczaka nagrana przez Monike Mazurkiewicz w 1992 roku. Cyt. za: J. Tyszka:
Teatr Osmego Dnia — pierwsze dziesieciolecie (1964-1973). W giéwnym nurcie przemian teatru stu-
denckiego w Polsce i teatru poszukujgcego na Swiecie. Poznan 2003, s. 157
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rzgdku codziennosci. Nie chodzi tu wiec o przebudowanie form bytowania spo-
tecznego, ani o okreslong forme i tad zewnetrznych zachowan jednostki, lecz
o gtebokie doswiadczenie egzystencjalne, w ktérym jednostka odkrywataby wiasna
tozsamo$¢é —jakim sie jest catym”.?

Tworcy ,Osemek” podczas kolejnych przedstawien, wykorzystujac swoistg
idee wspolnoty widza, jak i aktora, usitowali klas¢ nacisk na aspekt wymowy i od-
dziatywania, nie za$ rozwijania zagadnieh zwigzanych z istotg tak pojetego wido-
wiska, jak to miato miejsce w przypadku Grotowskiego i jego kontynuatorow-
spadkobiercéw — Barby, Thomasa Richardsa czy Wiodzimierza Staniewskiego.
W taki sposob prébowano budowaé kontakt w relacji ,aktor — widz — aktor”, postu-
gujac sie jedynie odtwarzaniem podstawowych funkcji teatru w universum spotecz-
nym. Tak rozumiana wspélnota uczestnikow widowiska stata sie przede wszystkim
dopetnieniem komunikatu zawartego w materii poszczegoélnych przedstawien ze-
spotu, na ktdrego czele stat juz wtedy Lech Raczak.

Nyczek na kartach cytowanego tomu Peinym gtosem pisat dalej: ,Jest to ten
rodzaj teatru, ktéry powstaje i ginie w czasie dostowniej i bezwzgledniej niz inne
propozycje artystyczne. | bedzie sprawnie funkcjonowat tylko tak diugo, jak diugo
jeszcze bedziemy zdumieni, zaszokowani i nawet — co dotyczy zwlaszcza tych,
ktérzy juz inaczej nie potrafig mysle¢ — przerazeni tym, ze mozna mowi¢ wprost
i wprost pokazywac¢ wszelkie problemy naszego zycia spotecznego, politycznego
i intelektualnego. Wiecej: ze wtasnie odkrywanie podwdjnosci mechanizmu egzy-
stencji i kultury bedzie trescig i forma spektaklu. Jednym tchem proponuje bowiem
widzom gre w powrét do rzeczywistosci: w zyciu i w sztuce”.’

Teatr Osmego Dnia znalazt sie w tym samym szeregu zespotow teatralnych,
ktére w okresie dokonywania sie intensywnych przemian w obrebie kultury i — jak
chcg Brach-Czaina i Aldona Jawtowska — form wspotzycia w spoteczenstwach
zachodnich i polskim. Jawtowska intensywnie rozwijajgce sie w tym okresie zespo-
ly teatralne postrzega jako szerszy nurt, silnie zwigzany z ksztattujgca sie kontrkul-
turg. Jej zdaniem — ,Teatr-ruch dziatat w sferze kultury wierzac, ze jedynie przez jej
odnowienie mozliwe sg pozadane zmiany w innych dziedzinach zycia spoteczne-
go. [...] Jakkolwiek sama realizacja jest jednym z istotnych celéw zyciowych inicja-
toréw i uczestnikéw ruchu teatralnego, nadto pojawia sie ona w jego programach
jako cel sam w sobie. Ruch ten skierowany byt raczej ku szerszym celom, traktujac
whasny rozwdj jako warunek i nieodtgczny element dziatarn zmierzajgcych ku zmia-
nie podstawowych, dominujacych wzoréw”.*

Rozkwit studenckiego ruchu teatralnego w Polsce na poczatku lat 70-tych
przypadat na moment wyczerpania odpowiadajgcego mu nurtu kontrkultury na
Zachodzie, na co wplyw miat szereg przyczyn — w szczegdlnosci oswojenie buntu
przez umasowiony obieg kultury. W okresie stopniowego przyjmowania réznora-
kich form buntu do kanonu dozwolonych dziatan artystycznych odbywa sie w kra-
jach demokracji ludowych proces odwrotny, polegajacy na niespotykanym dotad
ozywieniu twdrczosci wymierzonej przeciw regutom skostniatego systemu (na ile
pozwalata na to cenzura i formy organizacyjne kontrolowanego przez wiadze ruchu
teatralnego czy nawet ognisk artystycznych).

8 Tejze, op. cit., s. 78
° T. Nyczek, op. cit., s. 157
0 A, Jawtowska: Wiecej niz teatr. Warszawa 1988, s. 132
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Kontestacja w wydaniu Teatru Osmego Dnia dawata wyraz zbiorowemu prze-
zyciu, stuzyta przede wszystkim jego utrwaleniu, manifestowata co$ wiecej, anizeli
jedynie sam stosunek do niego — autonomiczno$¢ wypowiedzi poprzez sztuke
uniezalezniong (dzieki porozumieniu wspélnotowemu) od mechanizméw wywiera-
jacych presje i ksztaltujgcych rzeczywistosé. Dokonywato sie to przy pomocy ko-
dowania prawdziwych znaczen i wymowy spektaklu za posrednictwem dostepnych
srodkéw (aluzji, szyderstwa, cytatu itp.), ktérych wkasciwe odczytanie mogt zagwa-
rantowac jedynie tak zwany teatr wspotuczestnictwa.

Pod tym wzgledem Jednym tchem nalezy traktowac jako spektakl-manifest —
po pierwsze wspoélnoty ucisnionych wobec uciskajgcych (w wymiarze przestania
artystycznego), po drugie za$ wspolnoty stron uczestniczgcych w przedstawieniu
teatralnym. Zawarte w tytule ,jednym tchem” oznacza tu wspélnote, wspétuczest-
nictwo, wspoélng obecnos¢, ale tez integralne ciato spoteczenstwa. Istotne jest
uczestnictwo, bedace w wyraznej opozycji do ogladania — do jakiego przyzwyczaié¢
zdotata tradycyjna formuta widowisk scenicznych.

Warunkiem koniecznym zaistnienia wspélnoty staje sie za kazdym razem
ograniczenie liczby widzoéw-uczestnikow, aby osiggniecia obopdlnosci kontaktu nie
mogt zaktéci¢ nadmiar oséb biorgcych udziat w spektaklu — byta to strategia sto-
sowana przez Teatr Laboratorium i nieobca zespotowi Teatru Osmego Dnia. Wy-
mieni¢ tutaj mozna jeszcze Odin Teatret Barby, Workcenter Richardsa czy ,Gar-
dzienice” Staniewskiego. Grotowski te zasade doprowadzit niemal do ekstremum,
rozpoczynajgc z uptywem czasu dziatalno$¢ wylgcznie w zamknietych grupach,
skupionych przede wszystkim na rozwijaniu technik aktorskich czy wspéttworzeniu
tak zwanej kultury czynnej — liczne miedzynarodowe staze w Laboratorium byly
jedng z form preselekcji uczestnikéw takich zgrupowan.

Wspétuczestnictwo nabiera wartosci gtebokiego przezycia duchowego i para-
obrzedu, staje sie czesciowo zaprogramowang celebrg, lecz jednoczesnie jest
pozbawione — w ksztalcie proponowanym przez Grotowskiego — misji, jakg powin-
no — zdaniem Raczaka — petni¢ wobec spoteczenstwa. Lech Raczak przy okazji
objasniania metod pracy w Teatrze Osmego Dnia pisat: ,Dziatalno$¢ parateatralna,
kultura czynna, wymaga odosobnienia, chwilowego porzucenia swojego Srodowi-
ska; jest wrecz forma krétkotrwatej ucieczki od rzeczywistosci spotecznej, wobec
ktorej jest bezradna, ktorej nie chce i nie potrafi przeksztatci¢ w ten sposob, aby
potrzeby aktywnosci i wolnosci cztowieka zostaty zaspokojone w jego codziennym
zyciu, a nie tylko w sytuacji $wieta”."*

Wyjscie z teatru rozumianego jako tradycyjna przestrzen z podziatem na sce-
ne i widownie, gdzie aktorzy i publicznosé istniejg wobec siebie, a nie tgcznie
(wspélnie), miato da¢ podstawy do spotkania ludzi po obu stronach rampy, ktére —
jak juz wiemy — powinno przerodzi¢ sie we wspolnote. Ta z kolei, rozumiana jako
spotkanie cztowieka z cztowiekiem, miata ujawnia¢ nie tylko za posrednictwem
srodkéw werbalnych, lecz takze pozawerbalnych, wnetrze uczestnikdbw — jego
emocjonalne przejawy, twor odarty z nienaturalnych blokad w relacjach miedzy-
ludzkich.

Zasada wspoétuczestnictwa doprowadzita do wytworzenia Swiadomosci kolek-
tywnej zespotu teatralnego, ktéra Kazimierz Braun probowat zdefiniowac¢ w oparciu
o przyktady poprzedzajace pojawienie sie ,Osemek” (The Living Theatre, The Bre-

1| Raczak: Para-ra-ra. ,Dialog”, 1980, nr 7, s. 134
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ad and Puppet, Teatr Laboratorium): ,Wytwarza sie wiec twdrcza grupa kazdora-
zowo nie przesadnie liczebna, aby jej wiez wewnetrzna nie stabta. Grupa ta pracu-
je wspdlnie nad przygotowaniem widowiska. Proces jej pracy jest fenomenem jed-
norazowym. Tak jak fenomenem jednorazowym jest kazda czynnos¢ ludzka
w czasie. Trudno wykluczy¢, ze ta sama grupa zbierze sie jeszcze raz czy pare
razy, ale nie powinna sie ona instytucjonalizowa¢, winna by¢ zawsze otwarta. Je-
dynie uczestniczgcy w jej pracach aktorzy i rezyser beda przechodzili dalej, do
innych, nowych grup. Praca grupy nastawiona bedzie na sam proces twérczy, co
nie wyklucza ostatecznego powstania zbiorowego widowiska, ale tez nie narzuca
koniecznosci jego zagrania. O inne wartosci artystyczne i spoteczne tu chodzi”.*?

Wyrazem dagzenia do réwnosci wewngtrz zespotu sg kreacje zbiorowe — Jed-
nym tchem jest przyktadem takiego postepowania tworczego, ktére towarzyszy
Teatrowi Osmego Dnia rowniez w realizacjach pézniejszych. Kolektywne dziatania
grupy zmierzajg do zréwnania dwu pozornie wykluczajgcych sie obszaréw — co-
dziennego zycia i artystycznej kreacji. Stad tez wymienione teatry Staniewskiego
czy Barby Swiadomie dgzg do izolacji, wykluczenia z ,centrum” i przeniesienia na
.peryferia’ ogdlnie przyjetych struktur spotecznych, a takze pewnych praw obiegu
kultury — powszechny dostep, umasowienie czy medialnosc.

Jednakze Teatr Osmego Dnia nie odcina sie zbyt tatwo od norm przyjetych
przez wspotczesne spoteczenstwo, ktére respektuje badz tez neguje, na co dowo-
dow dostarcza maszynopis Raczaka (nieopublikowany komentarz do Jednym
tchem, wstrzymany przez cenzure): ,Teatr powinien by¢ nieufnoscig. Krytycy-
zmem. Demaskacja. Powinien by¢ tym wszystkim, az do chwili, gdy z tej ziemi
zniknie ostatnie ktamstwo, ostatnia demagogia i ostatni akt przemocy. Nie sgdzi-
my, aby wtasnie teatr miat do tego doprowadzi¢ (jesli zresztg cokolwiek jest w sta-
nie do tego doprowadzi€). Ale wierzymy, ze teatr moze sie do tego przyczynic:
moze nauczy¢ cziowieka mysle¢ o Swiecie w kategoriach racjonalnej nieufnosci
wobec wszystkiego, co zagraza mu pod postacig klamstwa, demagogii i przemocy.
Stanie sie tak wtedy, gdy teatr bedzie nieufny w petni, konsekwentnie, gdy bedzie
zdziera¢ maski pozoréw nie tylko z zewnetrznego Swiata, ale i samego siebie. Gdy
bedzie zarbwno w tym, co go otacza, jak i w tym, co tkwi wewnatrz niego, okazy-
wac sklécenie, niejednolitos¢ i wieloznacznos¢ czajaca sie pod powierzchnig har-
monii, zgody i oczywistosci”.

Wypowiedz programowa Raczaka, wypowiadajgcego sie w imieniu catego ze-
spotu, a wiec bedgcego jedynie sygnatariuszem, ponoszacym ewentualng odpo-
wiedzialnos¢, stanowi komentarz do przedstawienia prawdopodobnie zbedny.
W odniesieniu do scenicznej materii Jednym tchem, wystarczy stwierdzenie, ze
przedstawienie, kolokwializujgc, méwito samo za siebie i nie potrzebowato dopo-
wiedzen, tym bardziej w postaci stowa drukowanego. Spotkato sie tez ze skrajnie
réznym przyjeciem — widownia reagowata na spektakl entuzjastycznie i ze stra-
chem, co $wiadczy o gtebokiej identyfikacji, zaistnieniu pewnej wspdlnoty.

Dla czesci krytykow byta to paradoksalna wrecz proba narzucenia wspotu-
czestnictwa poprzez ostentacje — zwrécit na to uwage Konstanty Puzyna: ,Poezja
Baranczaka nie bardzo jednak nadaje sie na teatr. Gesta jezykowo, guzotowata,
przeznaczona do cichego czytania, brzmi pretensjonalnie, kiedy jg krzyczec. In-
scenizacja dodata do niej akcje teatralng biegngca wtasciwie obok stéw, co nie

12 K. Braun: Teatr wspolnoty. Krakéw 1972, s. 266
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daje jednak kontrapunktu, jak chcag entuzjasci, lecz rozmazang mgtawice znaczen.
Chwytamy, oczywiscie, ogbélng wymowe tej stacji krwiodawstwa, biatych, schlapa-
nych krwig fartuchéw, wezy gumowych, kubta z czerwong farbg, w ktérej aktorzy
obmywajg twarze jak w wodzie — i ton histerii, pasji, rozpaczy, protestu. Lecz to
whasnie, co wokot tego spektaklu stworzyto aure wydarzenia, mnie osobiscie az
skreca. Bo przedstawienie chce méwi¢ o czyms troche innym niz wiersze Baran-
czaka, zanurzone w niewesotych doswiadczeniach generacji dwudziestoletnich.
Chce by¢ poematem o wypadkach grudniowych. Az nadto rozumiem jego tworcéw,
ze chcieliby te tragedie wykrzycze¢ jednym tchem. Ale sg z Poznania, sg bardzo
miodzi i nikt chyba nie umart im na rekach. Gdyby byli z Wybrzeza, méwiliby moze
bez histerii i bez poezji. Bardzo rzeczowo i raczej cicho™.*®

Punktem odniesienia dla dziatalnosci artystycznej The Living Theatre oraz —
na gruncie polskim — poznarnskich ,Osemek” byly przede wszystkim zagadnienia
zwigzane z inscenizowaniem przedstawien, jak i samo aktorstwo, czyli sztuka tea-
tru, nie zas polityka czy dorazna dyskusja swiatopogladowa. Celem tych grup tea-
tralnych nie bylo jedynie, zgodnie z wypowiedziami programowymi, uprawianie
demagogii, w szczegoélnosci majacej zwigzek z partykularnymi interesami, ani pro-
pagowanie okreslonego wzorca ideowego. Ponadto u samych podstaw pracy twor-
czej nie znajdowato sie tez spotecznikostwo, ktorym postugiwali sie artysci z The
Bread and Puppet, jako narzedziem stuzgcym zdobywaniu przychylnosci widzéw —
takze w sferze swoistego zjednywania czy usitowania zaszczepienia pogladow
reprezentowanych przez tworcow.

Teatr i polityka

Poczatki ,Osemek” siegajg sceny poetyckiej w Klubie UAM ,Bratniak” — zato-
zonego w roku 1964 Studenckiego Teatru Poezji ,Osmego Dnia”, na ktérej prezen-
towano jedynie montaze utworéw literackich. Studenci poznanskiej polonistyki
wystawili serie popularnych montazy, ogladanych nie tylko przez srodowisko mio-
dziezy akademickiej, na podstawie wierszy Juliana Tuwima (Tre$¢ gorejgca, gru-
dzien 1964), Jadwigi Badowskiej (Ziemia jest okragta, luty 1965), Anny Achmato-
wej, Osipa Mandelsztama i Borysa Pasternaka (Fale doswiadczenh, marzec 1965),
Francoisa Villona (Wielki Testament, maj 1965), Wielemira Chlebnikowa (Taniec
Smierci i pomyslnosci, czerwiec 1967), Thomasa Stearnsa Eliota (Ziemia jatowa,
pazdziernik 1967, lipiec 1968), Krzysztofa Kamila Baczyriskiego i Tadeusza Gaj-
cego (Chwila bez imienia, pazdziernik 1968). Poezja Wiadystawa Broniewskiego,
Adama Wazyka i Gajcego, a takze mtodszych autorow tworzacych w nurcie Nowej
Fali — wsrdd nich Stanistawa Baranczaka, Wita Jaworskiego, Krzysztofa Karaska,
Juliana Kornhausera, Ryszarda Krynickiego, Jarostawa Markiewicza, Stanistawa
Stabro i Adama Zagajewskiego — weszta w sklad scenariuszy przedstawienh tea-
tralnych Duma o hetmanie (wersja druga, maj 1969), Escurial (grudzien 1969),
Sztafeta wedtug tekstow Biblii (sierpien 1971), Jednym tchem (wrzesien 1971) oraz
Integracja (pazdziernik 1972).

Widowiska poetyckie Studenckiego Teatru Poezji ,Osmego Dnia” nie mialy
wywiera¢ innego wplywu na kondycje spoteczenstwa, niz podnosi¢ jego wrazliwos¢
i poprawiac¢ oblicze duchowe. Politycznos¢ zespotu i jego domniemany sprzeciw
wobec wtadzy (nieokazywany jawnie, w sposOb zdecydowany, ani przy uzyciu

¥ K. Puzyna: Potmrok. Warszawa 1982, s. 57-58
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radykalnych srodkéw) zostaly mu przypisane i nie wynikaty z rzeczywistego nasta-
wienia twércow. Po nasileniu sie w drugiej potowie lat 70. represji wobec cztonkow
teatru (ze strony urzednikéw, cenzury, milicji i tajnych stuzb PRL), ktére zakonczyty
sie w 1984 r. exodusem zespotu do Europy Zachodniej, polityczno$¢ nieuchronnie
zaczela towarzyszy¢ jego wizerunkowi, jak i w duzej mierze wplyneta na ksztatt
legendy ,Osemek”.

Sami tworcy utatwiali takg identyfikacje zespotu z powodu okazywania swoje-
go niezadowolenia, co uchodzito nie tylko za akt odwagi, lecz réwniez za jawng
manifestacje polityczna. Teatr Osmego Dnia nie byt jednak nastawiony wytgcznie
na dziatania agitacyjno-propagandowe, poniewaz — z pominieciem dos$¢ po-
wszechnego okazywania sprzeciwu wobec wladzy, w stopniu poréwnywalnym do
postawy znacznej czesci spofeczenstwa — w centrum zainteresowania zespotu
znajdowaly sie przede wszystkim zagadnienia majgce Scisty zwigzek z pracg arty-
styczna.

Przywodca artystyczny grupy — Lech Raczak w pierwszej wypowiedzi progra-
mowej na temat dziatalno$ci Teatru Osmego Dnia — opublikowany po raz pierwszy
na tamach , Théatre en Pologne. Theatre in Poland” (1971, nr 9-10) i przedrukowa-
ny w jednodniéwce ,Odnowa” z maja 1972 r. artykut Kilka uwag na temat tzw. tea-
tru politycznego — nie godzit sie na przypisywanie jego przedstawieniom funkcji
politycznych, definiujgc politycznos¢ jako nieodtaczng ceche kazdej dziatalnosci
spotecznej. Tym, co jego zdaniem miato wyrdzniac teatr od pozostatych form spo-
tecznej aktywnosci, pozostawala tworczos¢ artystyczna, obecna na scenie dzieki
aktorom i efektom pracy rezysera, scenografa i pozostatych realizatorow. W mani-
fescie przedstawit dwa wymiary sztuki teatru, ktéra zaréwno jest spoteczng agora,
jak i medium stluzgcym zadawaniu fundamentalnych pytan na temat egzystencjal-
nej kondycji cztowieka: ,Teatr, podejmujgc funkcje publicystyczne, nie moze wiec
rezygnowac z podejmowania uniwersalnych probleméw intelektualnych, nie musi
wyrzeka¢ sie poszukiwan stricte artystycznych: poszukiwanie nowych srodkow
wyrazu powinno by¢ nierozlgcznie zwigzane z penetracjg nowych obszaréw tema-
tycznych” (s. 22).

Po niespetna pieciu latach potwierdzit swéj punkt widzenia. Politycznos¢ — je-
go zdaniem — ,zaczyna fatlszowac rzeczywistos¢, a takze historie teatru studenc-
kiego, sprowadzajac go wytgcznie do funkcji publicystycznych".14

Czesciej jednak wymowa spektakli Teatru Osmego Dnia dostarczata mocniej-
szych pretekstow do traktowania grupy jako zbiorowego nosiciela idei politycznych,
gtdéwnie zas wyraznego sprzeciwu wobec ustroju demokracji ludowej. Podobnego
zdania jest Matgorzata Dziewulska, autorka szkicu Paradoks buntu, w ktérym pod-
daje analizie tymczasowosc¢ i doraznos¢ buntu, bedacego przede wszystkim prébg
.Zasygnalizowania pytan, ktérych dotad sobie nie stawiano, a ktére wymagajg od-
powiedzi”."®

Nieodtgcznos¢ wszelkich przejawéw zycia spotecznego, w szczegolnosci
dziatalnosci artystycznej, i gltebokiego ich upolitycznienia w okresach panowania
wyjgtkowo represyjnego rezimu potwierdzajg relacje swiadkéw epoki PRL — miedzy
innymi Kazimierza Brauna: ,Pod rzgdami totalitarnego komunizmu wszystko byto
w jaki§ sposob zabarwione politycznie, miato polityczne denotacje, konotacje

|, Raczak: Polityczny i artystyczny. ,Scena” 2001, nr 4, s. 21
!5 Dialog” 1975, nr 4, s. 140
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i znaczenia. Dotyczace caloksztattu zycia — i narodu, i poszczeg6lnych jednostek,
na kazdym kroku i w kazdym momencie — polityka byta statym jarzmem. Polityczng
wage i role przypisywano zarbwno muzyce, jak uczesaniu, produkcji przemystowej
i zawodom sportowym, rozrywkom i turystyce, obrzedom religijnym i tresciom pod-
recznikbw szkolnych, weselom, pogrzebom itp. Polityzacja stawata sie tak po-
wszechna, ze zaréwno przenikata catoksztaltt zycia, jak stawala sie przezroczysta.
Wielu brafo jg za norme, a to byto celem wiadz. Od polityki nie byto ucieczki. Zara-
zem pewne aspekty zycia zbiorowego byly przez wtadze uporczywie i ostentacyj-
nie zabarwiane politycznie; przypominano niejako przy rozmaitych okazjach, ze
polityczna kontrola jest wszechogarniajgca. W konsekwencji jakiekolwiek dziatania
wladzom przeciwne, nawet nie postrzegane jako polityczne przez ich sprawcow
(w dl%iedzinie nauki, ekonomii, sztuki itd.) nabieraly politycznego znaczenia i sen-
su”.

Juliusz Tyszka w monografii poswieconej pierwszemu dziesiecioleciu Teatru
Osmego Dnia (1964-1973) notuje, przywotujac studium Aldony Jawtowskiej — Drogi
kontrkultury (Warszawa 1975), iz politycznos¢ w PRL byfa ,jedynie partykularng,
wyostrzong przez opresyjny system polityczny wersjg pewnego procesu globalne-
go".l7 Miat na uwadze dokonujgcy sie w powojennej historii proces, polegajacy
przede wszystkim na przeniesieniu potencjatu kreowania polityki ze sfery ,ulicy”,
rozumianej tutaj jako og6t spoteczenstwa (lud) mogacego wywotywac rewolucje
i przewroty, do zamknietych salonéw ludzi sprawujgcych wtadze, niedostepnych
przecietnemu obywatelowi. Stan mimowolnej biernosci wobec decyzji waskiego
grona zawodowych politykéw miat by¢ gtdowna przyczyng polityzacji przejawéw
codziennego zycia, a takze zacierania granicy miedzy kulturg (zyciem artystycz-
nym) a polityka.

Przytoczone konstatacje jedynie potwierdzajg stuszno$¢ éwczesnych pretensji
Raczaka do rozdzielania rzeczywistej wymowy przedstawienn od spotecznego
i politycznego kontekstu, ktory jedynie nadbudowuje wtérne znaczenia, nie bedac
wcale intencjg tworcow. Takze studencki teatr kontestacji w latach 70-tych i 80-tych
nie byt ,catkowicie swiadom tego, co robi”, gdyz musiat ,operowac jezykiem ideolo-
gii studenckiego ruchu teatralnego, a nie jezykiem teoretycznego opisu rzeczywi-
stosci spotecznej”, ktorej stanowit ,odzwierciedlenie” — w opinii Stawomira Magali,18
autora pracy Polski teatr studencki jako element kontrkultury (Warszawa 1988).

Teatr Osmego Dnia nie mogtby tak mocno zaistnie¢ w $wiadomosci widzow,
gdyby nie uprawiat — jak sie okazuje — mniej lub bardziej Swiadomej kontestacji, ani
gdyby jego dziatania nie zostaly przypisane politycznosci zycia artystycznego
w czasach PRL. Otwarty sprzeciw wobec wladzy komunistycznej byt niemozliwy,
a nawet niepozadany z perspektywy interesu trwania zespotu. Represje kierowane
wobec cztonkdéw teatru mogty przyczyni¢ sie do destabilizacji zespotu w paristwie
posiadajgcym monopol na mecenat kulturalny. (Same przesladowania cztonkéw
poznarskiej grupy staly sie materig spektaklu Teczki z roku 2006). Oficjalna likwi-
dacja grupy przez wladze nastgpita w 1984 r. po nasileniu sie represyjnej polityki
chwiejacego sie w posadach rezimu.

16 K. Braun: Teatr polski (1939-1989). Obszary wolnosci — obszary zniewolenia. Warszawa 1994, s. 11

7. Tyszka: Teatr Osmego Dnia — pierwsze dziesieciolecie (1964-1973). W gtéwnym nurcie przemian
teatru studenckiego w Polsce i teatru poszukujacego na Swiecie. Poznan 2003, s. 229

'8 5. Magala: Teatr studencki i dyskutanci. ,Dialog” 1975, nr 6, s. 124



